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I. Wstep

W niniejszej pracy bede starala sie zinterpretowaC ambiwalentne relacje taczace
Ludwika XIV i Moliera oraz Jozefa Stalina i Michaita Buthakowa. Pomyst ten zrodzit sie
w trakcie lektury dwdch utwordw rosyjskiego pisarza, ktorych bohaterem jest Jan-Baptysta
Poquelin. Sa to Molier, czyli zmowa $wietoszkéw oraz Zycie Pana Moliera. Zastanawiato
mnie, czemu Buthakow poswiecit az dwa utwory tej samej osobie. Uznatam, Ze rosyjski
pisarz chcial, poprzez odwotanie sie do siedemnastowiecznej Francji i systemu monarchii
absolutnej, ukazac¢ realia panstwa totalitarnego. Jednak podczas opracowywania tematu
uswiadomitam sobie, ze Buthakowowi nie chodzilo tylko o zwrdcenie uwagi na
podobienstwa tych dwéch ustrojéw, ale takze, i moze przede wszystkim, o zdefiniowanie
postawy artysty wobec rezimu. Uznalam, Ze zrozumienie takowej postawy mozliwe jest
tylko poprzez doktadny opis charakteru wladzy sprawowanej przez Ludwika XIV i Stalina.
Oznacza to, Ze w niniejszej pracy poswiece tyle samo miejsca wiadcom i artystom, sadze
bowiem, Ze rzadzacy, nie zawsze bezposrednio, wptywali na ksztatt dziel tworzonych przez
Moliera i Buthakowa. Moim celem nie jest rekonstrukcja wydarzen historycznych, a raczej
przedstawienie tego, jak procesy historyczne wplywaly na praktyki pisania

i tworzenia tekstow literackich.

Analizowany przeze mnie material przedstawiam w porzadku chronologicznym.
W pierwszej czeSci pracy (Wiadza spektakularna Ludwika XIV) okreslam charakter
monarchii  absolutnej oraz opisuje sposoby funkcjonowania Ludwika XIV
w wyobrazeniach zbiorowych. Jednoczesnie traktuje dwor francuski jako instytucje
wspottworzaca rzady absolutne Krdla Stonce. W drugiej czesSci (Ludwik XIV i Molier.
Relacje wiadzy w teatrze dworskim) prezentuje cechy teatru dworskiego, ktére pozwola mi
na dokladniejsza analize utworéw Moliera (Improwizacji w Wersalu, Swietoszka, Don
Juana). Zarazem opisuje relacje Ludwika XIV z dramatopisarzem jako relacje kroéla
i blazna. Trzecia czes¢ (Stalin. Miedzy wiadzq spektakularnq i wiladzq panoptycznq)
poswiecam analizie rzadéw Stalina w latach dwudziestych i trzydziestych XX wieku oraz
staram sie opisa¢ metody budowania kultu jednostki. W czwartej cze$¢ pracy (Stalin
i Buthakow. ,,Czy ja moge istniec w ZSRR?”) rekonstruuje proces przejmowania przez
wiadze kontroli nad polem literackim oraz interpretuje postawe Buthakowa wobec Stalina.
Rozdziat ten zamyka analiza Moliera, czyli zmowy Swietoszkéw oraz Zycia Pana Moliera.

Ponizej prezentuje teoretyczne zatozenia pracy oraz wykorzystywang metodologie.



Pojecie wiadzy, ktorym bede operowac w niniejszej pracy wywodzi¢ sie bedzie przede
wszystkim z ksigzki Michela Foucaulta Nadzorowac i karaé. Narodziny wiezienia.
Opisujac zmieniajace sie na przestrzeni dziejow systemy wymierzania kar, wylanianie sie
dyscypliny, narodziny anatomii politycznej, badacz ten okresla i opisuje wladze nie jako
instytucje, ktorej sita emanuje z jednego punktu, ale jako wszechobecng i rozproszong we
wszystkich  stosunkach miedzyludzkich oraz zawarta implicitet w sposobach
funkcjonowania spoteczenstwa. Wladza wedtug Foucaulta, dazy do socjalizacji jednostek
w ten sposob, by te staly sie jej nosnikami. Takie ,,przyuczanie” jest w ujeciu tego badacza
procesem zmiennym historycznie i wiaze sie z przeobrazeniami mentalnosci spotecznej

oraz przemianami filozofii nastepujacych po sobie epok.

Kluczowym pojeciem dla koncepcji Foucaulta jest kara, ktéra definiowana jest nie
jako sposéb potepienia zbrodni, ale znacznie szerzej: Foucault analizuje ja jako zjawisko
spoteczne, dla ktérego stanowi¢ ma podbudowe'. Definiowana w ten sposéb kara pozwala
na rozpatrywanie systemOow karnych konkretnych epok jako taktyk politycznych
peliacych okresSlone funkcje spoteczne. Cialo, obok kary, stanowi kolejne centralne
pojecie w Nadzorowac¢ i kara¢. 1 podobnie jak w przypadku definiowania kary,
Foucaultowi nie chodzi o proste konotacje. Cialo w jego filozofii zawsze zanurzone jest
w sfere polityki, ktoéra czyni z niego twér polityczny. Nie znaczy to, ze ciato definiowane
jest poza kontekstem swojej fizycznos$ci, bowiem stosunki wtadzy wplywaja na nie wprost:
blokuja je, urabiaja, domagajq sie znakéw czy torturujg®. Méwigc za Foucaultem: ciato
polityczne to zbior ,elementéw materialnych i technik, ktére dostarczaja narzedzi,
powiazan, drog przeptywu i punktéw wsparcia relacjom wiadzy i wiedzy, blokujacym
ludzkie ciala i ujarzmiajagcym je przez tworzenie z nich przedmiotéw wiedzy”’. Wiedza
o ciele nie jest w tym przypadku wiedza o jego fizycznym funkcjonowaniu, a raczej wiedza
0 jego spotecznej aktywnosci, ma stuzy¢ uwolnieniu jego produkcyjnej potencji, a wiec
reprodukowaniu i podtrzymywaniu pewnego wzoru zachowan oraz legitymizowaniu

pewnego typu wiadzy.

Wychodzac od opisu kazni, a dochodzac do narodzin wiezienia Foucault $ledzi

historyczng zmiennos$¢ systemow karnych i ciala politycznego: upadajacy pod naporem

! M. Foucault, Nadzorowaé i kara¢. Narodziny wiezienia, przet. T. Komendant, Fundacja Aletheia,

Warszawa 1998, s. 26.
Tamze, s. 27.
Tamze, s. 29.
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krytyki spektakl kazni ustepuje miejsca metodom, ktorych celem jest zdyscyplinowanie jak
najwiekszej liczby jednostek jak najmniejszym nakladem sit. Te kranicowo rézne metody
panowania okreslaja typy wiadzy, ktore chcialabym przyporzadkowac do analizowanego
przeze mnie materialu badawczego: pierwszy to model wiadzy spektakularnej, a drugi to
model wiladzy panoptycznej. JednoczesSnie chcialabym zaznaczy¢, ze bede traktowac
systemy rzadzenia przedstawione przez Foucaulta jako typy idealne. Poprzez typ idealny
rozumiem pewien model abstrakcyjny charakteryzujacy sie istotnym dla siebie zbiorem
cech, ktdre nie wystepuja w rzeczywistosci w czystej postaci i w takim samym uktadzie jak

typ idealny.

Wiadza spektakularna, jak juz sama nazwa wskazuje, wigze sie z teatralnoscia,
przepychem, jaskrawoscia — ze spektaklem, ktorego gléwnym oraz jedynym tworca, ale
takze i aktorem jest, mowiac za Foucaultem, ksiaze. Ksiaze jest centralng postacig tego
systemu wiladzy, mozna postawi¢ znak rownos$ci miedzy nim a prawem czy panstwem. Sa
to zawsze rzady indywidualne, jednostkowe, w ktérych prawo ustanawiane jest przez wole
monarchy. Istotnym rytualem wladzy spektakularnej byta kazn, to podczas jej przebiegu
demonstrowala i realizowata sie centralna rola ksiecia. Jezeli nalezy, za Foucaultem,
rozpatrywac kare jako zjawisko spoteczne, dla ktoérego stanowi ona podbudowe, to co
mowi spektakl kazni o 6wczesnej wladzy? Przede wszystkim zbrodnia to obraza, rodzaj
afrontu wobec wladzy. fL.amanie prawa ustanowionego przez ksiecia jest celowaniem
w jego osobe, kazda zbrodnia moze by¢ wiec rozpatrywana jako niedoszte krolobgjstwo?.
Kazn jawi sie w tym kontek$cie jako przywracanie dobrego imienia majestatowi, a jej
nieludzko$¢ i niehumanitarno$¢ manifestuja prawng i fizyczng przewage wiadcy nad
zbrodniarzem. Afirmacja wyzszosci wiladzy, ujawniajaca sie w asymetrycznej relacji
ksiecia i zloczyncy, demonstruje sie w peini na ciele tego drugiego, ,,plus wiadzy”
dostownie odciska na nim swoje pietno. Istotne jest takze to, ze kazni nie byla i nie mogla
by¢ nienormowang i prymitywna forma wyrazu wiadzy. Z jej wystawianiem nieodzownie
wigzat sie pewien scenariusz, ,kodeks prawny bolu”®, ktérego celem byto ustanowienie

blasku sprawiedliwosci, ktora, co nalezy podkresli¢, sciga, pietnuje i karze ciato.

»Przejscie od kazni, z jej olSniewajacymi rytualami, z jej domieszky sztuki

i ceremoniatlu cierpienia do kary wiezienia skrytej za poteznymi murami i strzezonej

4 Tamze, s. 55.

> Tamze, s. 35.



tajemnica panstwowa”® to przejscie od modelu spektakularnego do modelu panoptycznego.
Foucault wywodzi panoptykon od modelu wiezienia przedstawionego przez Benthama:
posrodku wiezienia zbudowanego na planie kota zostaje umieszczona wieza, cele znajduja
sie wokot niej i kazda z nich zajmuje calg grubos¢ budynku. Cele wyposazone sa w dwa
okna: jedno wychodzace na zewnatrz, a drugie w kierunku wiezy. Straznik znajdujacy sie
w wiezy moze nieustannie oglada¢ wiezniow, podczas gdy oni nigdy nie widza tego, ktory
ich obserwuje. Cho¢ panoptykon jest ideg architektoniczng, to mechanizmy sprawowania
kontroli z wiezy panoptycznej mogg zosta¢ wykorzystane jako sposob organizacji zycia
spotecznego. W takim przypadku panoptykon jest narzedziem stuzacym do
dyscyplinowania oraz narzucenia jednostkom postuszenstwa. Konstrukcja panoptykonu
zaklada, ze kazdy gest jest poddawany bacznemu spojrzeniu straznika, a obserwujacy
nigdy nie ukazuje sie obserwowanemu. Nieustanne poczucie bycia podgladanym jest
rodzajem autotresury: straznik nie musi bez przerwy przebywac¢ w wiezy, nie musi nawet
fizycznie istnie¢, poniewaz stwarza sie on w wyobrazeniach tych, ktoérzy sa potencjalnie
obserwowani. W ten sposob wiladza jak najmniejszym kosztem stara sie zapanowac nad jak

najwiekszym obszarem spotecznych zachowan.

Dyscypline, ktora nierozerwalnie wiaze sie z modelem wiladzy panoptycznej, nalezy
rozpatrywa¢ w kontekScie narodzin anatomii politycznej (Foucault umiejscawia je na
przelomie XVII i XVIII wieku). Dyscyplina jawi sie jako wiedza na temat tego, jak mozna
wplywac na ciala jednostek, zeby dzialaly one zgodnie z ustalonym planem i wedle
narzuconych odgdrnie regut’. Wladza dyscyplinarna nie jest sprawowana bezposrednio,
z zewnatrz, jest niejako wynikiem architektonicznej koncepcji, a wiec organizacjq

przestrzeni, w ktorej aktorzy spoteczni odgrywaja swoje zycia.

Roznice dotyczace sprawowania wladzy w modelu spektakularnym i panoptycznym
wigzq sie przede wszystkim z jawnosSciq i niejawnoscia (samej wladzy), a takze z pewnego
rodzaju gra, jaka toczy sie miedzy tym, co widoczne, a tym co ukryte. Wladza
spektakularna jest zawsze indywidualna, jednostkowa, traktowana jako relacja osobista,
jawnie i bezposrednio rzadzi cialami swoich poddanych, w ten sposéb budujac dostojnos¢.
Manifestuje swojq wszechpotege w pojedynczych, rytualnych spektaklach, rekompensujac

sobie w ten spos6b niemozno$¢ ciggtego nadzoru®. Wiadza panoptyczna dziata natomiast

6 Tamze, s. 251.

7 Tamze, s. 133.
8 Tamze, s. 56.



niczym maszyna, ktéra nie potrzebuje nadzorcy, jest sprawowana automatycznie, a wiec
poniekad anonimowo. Opiera sie przede wszystkim na wiladzy spojrzenia: na
natychmiastowym zauwazeniu i réwnie szybkim rozpoznaniu. Widzialnos¢ staje sie
pulapka, ktora pozwala na nieprzerwany nadzor, nawet kiedy straznik z wiezy jest

nieobecny.

Do analizy przedstawionego w niniejszej pracy materiatu badawczego chciatabym
wykorzysta¢ réwniez metode zaproponowang przez Petera Burke'a w jego ksiazce
Naocznos¢. Materialy wizualne jako swiadectwa historyczne. Materialy wizualne, przede
wszystkim przedstawienia wladcow, beda stanowi¢ dla mnie przedmiot badan, na ich
podstawie bede starala sie odtworzyC pewne ,narracje wizualne” rzadzacych, ktére, jak
sadze mozna umiejscawiaC w szerszym kontekscie legitymizowania pewnych form wiadzy.
Autor Naocznosci analizuje przedstawienia wizualne zawsze w kontekscie wlasciwej im
epoki, rekonstruujac jednoczesnie jej mentalno$¢ oraz kod symboliczny. Przedstawione
ponizej narzedzia analizy zaproponowane przez Burke'a bede odnosi¢ do wizualnych
reprezentacji postaci wltadcow: Ludwika XIV i Stalina. Krytyka Zrodet, jak nazywa ja autor
Naocznosci, sklada sie z dziesieciu punktow. Pozwole sobie przytoczyc te, ktore wydajq mi

sie najistotniejsze w kontekscie badanego przeze mnie materiatu.

Po pierwsze: ,ustal czy dany obraz jest rezultatem naocznej obserwacji, czy tez
pochodzi od innego obrazu™ - interwizualno$¢ oparta na zasadach intertekstualno$ci
polega na szukaniu wizualnych cytatéw i ustalaniu celu w jakim zostalty wykorzystane. Po
drugie: ,,obrazy nalezy umiejscawia¢ w ich tradycji kulturowej, w tym w regutach badz
konwencjach przedstawieniowych”'’, ktére nakazuja patrze¢ i odczytywa¢ znaczenia
obrazéw ,,oczami epoki” uwiklanymi zawsze w ,rezim wzrokowy”. Po trzecie: ,,badaj
recepcje, a w szczegblnosci kolejne zastosowania obrazéw w celu ujawnienia ich dawnych

229011

funkcji”". Po czwarte: ,Badz $wiadom posrednika/posrednikow”*?

— pytanie o status
tworcy obrazu w momencie jego tworzenia jest pytaniem o cele, jakimi kierowatl sie on
podczas wytwarzania przedstawienia wizualnego. Czy byly to cele polityczne czy

estetyczne? Po piate: ,,podobnie jak w wypadku dokumentéw pisanych, co dwa obrazy, to

% P. Burke, Naoczno$¢. Materiaty wizualne jako Swiadectwa historyczne, przel. J. Hunia, Wydawnictwo

Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakow 2012, s. 20.
Tamze, s. 21.
Tamze, s. 22.
Tamze, s. 23.



nie jeden”". Po szdste: ,badZz Swiadom kontekstu obrazéw, a wlasciwie kontekstow”'* —

zgodnie z ta regula nalezy zawsze bra¢ pod uwage, to gdzie, jak i kto ogladat obrazy oraz

to, jak byly one pokazywane: samodzielnie czy w grupie?

Odnoszac sie do teorii Foucaulta bede starala sie scharakteryzowac styl rzadzenia
Ludwika XIV, jak i Stalina jako spektakularny oraz panoptyczny. Jednocze$nie bede
stawiaC, pytanie czy te dwa skrajnie rézne typy wiadzy, ktére zdaniem filozofa osadzone sg
w rzeczywistosci historycznej moga ze soba wspolistnie¢, a jesli tak, to jakie sq tego
konsekwencje. Ponadto okreslenie wladzy kréla i dyktatora jako spektakularnej badz
panoptycznej bedzie stanowi¢ dla mnie punkt wyjscia do analizy relacji Ludwika XIV
z Molierem oraz Stalina z Buthakowem, a co wiecej umozliwi zrozumienie sposobow
funkcjonowania pewnych instytucji, z ktérymi zwigzani byli artysci, a ktére bezposrednio
podlegaly rzadzacym. Oznacza to, Ze z jednej strony interesowaC bedzie mnie sam
charakter wladzy, jej dazenia i cele, a z drugiej sposoby wplywania tejze wladzy na

praktyki pisania i tworzenia tekstow literackich.

13 Tamze.

14 Tamze, s. 24.



I1. Wladza spektakularna Ludwika XIV?

II.1 Monarchia absolutna. Miedzy historiq a kaprysem

Okres panowania Ludwika XIV, jak podkreslajq historycy, byt wyjatkowo dhugi. Krol
przejat rzady nad Francja w wieku czterech lat, zaraz po Smierci swojego ojca Ludwika
XIIT w 1643 roku. Do 1651 roku w imieniu mtodego wiadcy piecze nad sprawami panstwa
piastowala jego matka, Anna Austryjaczka, oraz peliacy funkcje regenta kardynat Jules
Mazarin. W wieku trzynastu lat Ludwik XIV zaczyna rzady indywidualne, pod bacznym
okiem i wsparciem ze strony dawnego regenta, kardynala Mazarina. Dopiero po jego
Smierci, ktéra miala miejsce w roku 1661, Ludwik XIV oglasza rozpoczecie rzadow

absolutnych, ktére sprawuje az do Smierci, czyli do 1715 roku.

Okres panowania Krola Stonce, ktdry trwat przez ponad pot wieku, jest dzielony przez
Petera Burke'a na trzy etapy. Pierwszy, nazywany wschodem stonca, to etap stopniowego
wprowadzania mitu wielkiego kréla i umacniania jego pozycji jako wladcy absolutnego.
Drugi etap to etap stabilizacji rzadéw i triumfu wladzy, nazywany wiekiem zwycieskim.
Ostatni, trzeci etap, okreslany jako zachod stonca czy droga do zmierzchu jest momentem
zalamania sie dotychczasowego systemu sprawowania rzagdéw i upadkiem mitu wielkiego
krola. Kazdy z tych etapow posiada swoisty ,,moment inauguracyjny”, pewnego rodzaju
rytual pozwalajacy na wprowadzenie zmiany i umozliwiajacy legitymizowanie nowej
formy wiladzy. Analiza panowania Ludwika XIV, ktére rozciggato sie na tak dlugi okres,
bylaby niemozliwa do przeprowadzenia poza kontekstem wydarzen
historyczno-politycznych majacych wtedy miejsce, a takze bez wziecia pod uwage
zmieniajacej sie w tamtym czasie mentalno$ci czy umystowosci epoki. To wtasnie te dwa
czynniki: sytuacja polityczna i kontekst kulturowy, stanowia o charakterze zmian
w sposobie panowania Ludwika XIV, a takze warunkujg wyZej wspomniane , momenty

inauguracyjne”.

Pierwszy etap sprawowania rzadoéw przez Ludwika XIV przypada na lata 1651-1661.
Mtody krél wcigz nie rzadzi sam, cho¢ jego patron, kardynal Mazarin, uznawany za
kontynuatora imperialistycznej polityki swojego poprzednika, kardynata Richelieu, wspiera
badZz podsyca w Ludwiku XIV aspiracje do sprawowania rzadoéw osobistych. Jednak mit
wielkiego krola powstaje przed 1651 rokiem, bo wraz z przyjsciem na Swiat Ludwika XIV.

Jego narodziny byly powszechnie uznawane za cud z dwoch powodow. Po pierwsze, az do



roku 1638 sadzono, ze sptodzenie potomka przez Anne Austryjaczke i Ludwika XIII jest
nieprawdopodobne, bowiem oboje osiagneli wiek, w ktérym zajScie w ciaze przez Anne
Austryjaczke wydawato sie coraz mniej mozliwe™. Po drugie, gdyby nie narodziny
Ludwika XIV, sukcesja na tronie francuskim zostalaby przerwana, tym samym naruszajac
cigglos¢ wiladzy monarszej i kwestionujac jej autorytet. Nie bez powodu nowo

16

narodzonego obwotano Louis le Dieudonné — Ludwikiem ,,danym od Boga”™, stal sie on

bowiem wybawicielem godnosci krélewskiej.

Innym ,,momentem inauguracyjnym” dla wschodzacej wladzy bylo zwyciestwo nad
Fronda. Fronda, rozpoczeta w 1648 roku przez parlament paryski, sprzeciwiala sie polityce
Richelieu i Mazarina, dazyta do ograniczenia wcigz rosngcej wiadzy krolewskiej oraz
zadata wprowadzenia reform finansowych'”. Wysokie podatki, a takze pozbawienie
parlamentu paryskiego mozliwosci wplywu na decyzje panstwowe byly glownymi
przyczynami zamieszek we Francji. W 1649 roku, po przylaczeniu sie opozycji
arystokratycznej do Frondy, rozpoczela sie wojna domowa, zakonczona w 1653 roku. Bunt
zostat sthumiony przez wojska krolewskie. Fronde mozna uznac za Scieranie sie dwoch
typow monarchii: parlamentarnej, z ograniczona wtadza krola, oraz absolutnej, ktéra daje

monarsze wiadze absolutng.

Jednak momentem kluczowym dla ,,wschodu stonca” byla koronacja Ludwika XIV,
ktéra odbyla sie w katedrze w Reims w 1654 roku, zaraz po sttumieniu Frondy. W tym
konteks$cie miala ona obwieszcza¢ zwyciestwo wiladzy krélewskiej nad parlamentarna.
Poprzednicy Krola Stonce obierali wladze tylko za formalng zgoda zgromadzenia
moznowladcéw i skladali przysiege w pozycji stojacej'®. Ludwik XIV skladat przysiege
siedzac, dajac wyraz temu, Ze ,konsekracja nie uczynita go krolem, lecz tylko obwiescita,
»19

ze nim jest”"”. Koronacja spetiata, w przypadku Krola Stonce, funkcje nadawania blasku

wladzy monarszej i czynila jg jeszcze bardziej Swieta.

Przelomowym momentem dla sposobu sprawowania wladzy przez Ludwika XIV by}t

P. Burke, Fabrykacja Ludwika XIV, przel. R. Pucek, M. Szczubiatka, Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2011, s. 51.

Tamze.

M. Hryniewicz, Na dworze Kréla-Storice, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1990, s. 11.
Obrzed koronacji, wywodzacy sie ze $redniowiecza skodyfikowat we Francji Ludwik VII. W okresie
jego rzadow, krol dzielit wladze z wielmozami. Por. P. Burke, Fabrykacja Ludwika X1V, dz. cyt., s. 54.

19 Tamze, ss. 53-54.



rok 1661, ktory inaugurowat drugi etap panowania Krola Stonce: wiek zwycieski. Z jednej
strony jest to rok Smierci Mazarina, kardynata odpowiedzialnego za edukacje polityczng
Ludwika XIV, dawnego regenta i pierwszego ministra. Z drugiej strony ma wtedy miejsce
wydarzenie, ktore Daniel Dessert okreSla jako otwierajace nowgq ere dla monarchii®® i ktére
mozna nazwac ,sprawq Fouqueta”. Nie jest przypadkiem, ze te dwie sytuacje pokrywaja
sie ze sobg w czasie, bowiem to, co oglosil Krél Storice zaraz po $mierci Mazarina: ze
zamierza rzadzi¢ samodzielnie, bez pomocy pierwszego ministra, znajduje swoje

zastosowanie w ,,sprawie Fouqueta”.

Nicolas Fouquet, za zycia kardynata Mazarina i przy jego znacznym wsparciu, pehit
dwie wazne funkcje panstwowe: po pierwsze, byl prokuratorem generalnym paryskiego
parlamentu, a po drugie, w 1653 zostat nadintendentem finanséw krélestwa Francji.
Ponadto Fouquet, posiadajacy ogromny majatek, stopniowo stawal sie jednym
z najwazniejszych mecenasow éwczesnej sztuki: w swoim nowo wybudowanym patacu
Vaux-le-Vicome zatrudniat wybitnych artystbw epoki: Corneille'a, La Fontaine'a,
Le Bruna, Le Vau i wielu innych*. Ludwik XIV, ktéry podejrzewat, ze za bogactwem
Fouqueta stoi sprzeniewierzenie panstwowych pieniedzy, za namowa swojego nowego
doradcy, Colberta, zdecydowat sie dokona¢ spisku wobec moznowitadcy. Kuszac go
bardziej prestizowym stanowiskiem, doprowadzit do tego, ze Fouquet zrezygnowat
z pelnienia funkcji prokuratora generalnego, tym samym zrzekajac sie ochrony swoich
przywilejow. Proces postawionego przed sagdem moznowladcy trwal przez ponad trzy lata:
cho¢ wymiar sprawiedliwosci skazal go na wygnanie, to krél zdecydowat o dozywotnim

wtrgceniu Fouqueta do wiezienia®.

Istnialy co najmniej trzy powody, dla ktérych Ludwik XIV postanowil zwalczy¢
Fouqueta. Pierwszy z nich dotyczyl sprzeniewierzenia panstwowych pieniedzy dla
prywatnego zysku. Drugi wynikal prawdopodobnie z doswiadczen Frondy oraz obaw
Krola Stonce przed rosnaca potega arystokracji. Trzeci zwiazany byt z pozycja Fouqueta,
jego prestizowym stanowiskiem urzednika panstwowego i mecenasa sztuk, ktory afiszuje
sie swoim bogactwem, doréwnujacym bogactwu kréla. Najprawdopodobniej wszystkie

trzy czynniki zawazyly na jego losie. Kluczowe dla zrozumienia tej sprawy jest

2 D. Dessert, 1661, Louis XIV prend le pouvoir. Naissance d'un mythe?, Editions Complexe, Bruxelles

2000, s. 107.
2t P. Burke, Fabrykacja Ludwika XIV, dz. cyt., ss. 60-61.
2 D. Dessert, 1661, Louis XIV prend le pouvoir. Naissance d'un mythe?, dz. cyt., ss. 86-97.
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rozpatrywanie jej nie tylko w konteksScie ztamania prawa, ale takze wtargniecia obcego
elementu w pole dzialania wiladzy, postugiwania sie jej atrybutami czy zajmowania jej
miejsca. Fouquet zostal aresztowany trzy tygodnie po zorganizowaniu spektakularnego
przyjecia na czes¢ kréla. Przepych, ktory panowatl w tym czasie w patacu Vaux-le-Vicome

zarezerwowany byl jedynie dla wladzy uswiecone;j.

Istotne w kontekscie ,,sprawy Fouqueta” jest przede wszystkim to, jakq narracje
0 sobie samym wytwarza monarcha i co stara sie przekaza¢ swoim poddanym.
Z pewnoScia nalezy odczytywa¢ to wydarzenie jako ustanowienie nowego typu
panowania o charakterze absolutnym. Przypadek moznowladcy pokazywal caly zakres
mozliwosci wladzy, a przede wszystkim jej triumf?. Fouquet byt wzorcowym typem
zbrodniarza czy buntownika, ktory miat stuzy¢ jako odstraszajacy przykiad dla przysztych
czy potencjalnych wrogoéw krdla. Jego przypadek dobitnie pokazuje charakter nowej
wladzy: po pierwsze, wtadza jest tylko jedna, a ponadto jest wladza nie tylko polityczna,
ale takze zawlaszczajacq obszary kultury i sztuki. Po drugie, ustanowiona zostata
hierarchia, zgodnie z ktorg krdl jest ponad wszystkim, splendor jego wiladzy jest
najjasniejszy i nie ma sobie rownych. Zlamanie ktérejs z tych dwoch regut jest

interpretowane jednoznacznie jako dziatanie wymierzone przeciw pozycji monarchy.

Umieszczajac ,,sprawe Fouqueta” w konteksScie koncepcji wiladzy spektakularnej
wyraznie wida¢, ze wladza Ludwika XIV jest wladza o charakterze osobistym i kazde jej
naruszenie rownoznaczne jest z niedosztym krdlobojstwem, rozumianym nie tylko jako
zamach na zycie krola, ale takze jako zamach na strukture panstwowa, ustanowiong wolg
monarchy. Na rowni traktuje sie przestepstwo o charakterze kryminalnym i prdbe
doréwnania blaskowi krolewskiemu, gdyz kazde z nich uznawane jest za oznake braku
szacunku wobec wiladcy absolutnego. Sprzeciwienie sie wyrokowi sadowemu, ktory
nakazywatl wygnanie Fouqueta poza granice panstwa oraz decyzja o dozywotnim wtragceniu
go do wiezienia akcentuja pozycje krola jako tego, ktory znajduje sie ponad prawem
i posiada catkowita wladze nad cialami swoich poddanych. Rytuatl kazni zostal w tym
przypadku zastgpiony pewnym rytualem sadowniczym, w ktérym kierowano sie nie
przepisami prawa, a jednostkowa wolg monarchy. ,Sprawa Fouqueta” stanowi akt
zalozycielski dla nowego porzadku, jest momentem ustanowienia wiadzy absolutne;j.

Przypadek moznowtadcy miat pokazywac jaka potencja drzemie w Ludwiku XIV.

2 Tamze, s. 97.
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Wiek zwycieski to takze okres wygranych przez Ludwika XIV wojen: wojny
dewolucyjnej (1667-1668) oraz wojny holenderskiej (1672-1678)*. Na tym etapie pojawia
sie takze centralny plan zarzadzania wizerunkiem krola oraz rozpoczyna sie przebudowa
dotychczasowego systemu zarzadzania kultura i sztuka, ktora zostanie opisana

w nastepnym podrozdziale.

Poczatek ostatniego etapu rzadow Ludwika XIV, nazywany zachodem stonca, jest
trudny do ustalenia, wigze sie bowiem z kilkoma wydarzeniami, ktore rozwazane wspoélnie
daja jasny obraz Owczesnej sytuacji. Odwotanie edyktu nantejskiego w 1685 roku jest
poczatkiem wprowadzania zmian w sposobie prowadzenia polityki, a takze momentem,
ktory rozpoczyna okres niepowodzen wojennych — z ligag augsburska (1688-1697)
i o sukcesje hiszpariskg (1702-1713)*. To czas wprowadzania oszczednosci, a takze gtodu
1693 roku, buntu protestantow z 1702 roku czy srogiej zimy w 1709. Mowigc za autorem
Fabrykacji Ludwika XIV: ,w tej sytuacji nie bylo czego stawi¢ procz samych Srodkéw
gloszenia chwaly. Istniata autentyczna potrzeba kompensacji psychologicznej, czy tez (...)
odwrécenia uwagi od nieszcze$¢”*. W tym okresie, najprawdopodobniej z powodu
prymusu wprowadzania oszczedno$ci i niedostatku triumfalnych wydarzen, a takze
w nastepstwie pogarszajacego sie stanu zdrowia Ludwika XIV zaniechano masowej
produkcji jego wizerunkow i zniesiono niektore rytuaty dworskie, na przyklad publiczne

coucher.

Kluczowym pytaniem, ktére pojawia sie przy analizie rzadow Ludwika XIV jest
pytanie o geneze wiadzy absolutnej. Z jednej strony mozna mowi¢ o odpowiednim splocie
czynnikow historycznych, ktore zawazyly o takim, a nie innym charakterze rzadéw Krdla
Stonce. Z drugiej strony, panowanie Ludwika XIV jest umieszczane w konteksScie
megalomanskiego charakteru krdla, a jego despotyczna wiadza jawi sie jako osobisty
kaprys. Historycy nie zgadzaja sie rowniez co do catoSciowej oceny rzadow Krola Stonca
i przyjmuja najczesSciej jedno z dwoch stanowisk: uznaja go badz za wielkiego wiadce,

badz za mitomana o watpliwych zastugach”.

Stanowisko zaprezentowane przez Desserta w jego ksigzce 1661, Louis XIV prend le

*  P. Burke, Fabrykacja Ludwika XIV, dz. cyt., ss. 80-92.

% Tamze, ss. 114-115.

% Tamze, s. 121.

D. Dessert,1661, Louis XIV prend le pouvoir. Naissance d'un mythe?, dz. cyt., ss. 9-10.

27

11



pouvoir. Naissance d'un mythe? nie wyklucza zadnej z wyzej postawionych tez i opiera sie
na przekonaniu, ze ustanowienie wiladzy absolutnej byto nie tylko konsekwencja
wewnetrznych pragnien Krola Slonce, ale rowniez rodzajem odpowiedzi na problemy
z ktorymi monarchia borykala sie od lat. Pierwszym z nich byl trwajacy od 1559 roku
problem z sukcesja na tronie francuskim. Poczawszy od Henryka III nastepuje seria
przedwczesnych zgonow przyszitych wiadcow, a dziedziczenie tronu nie odbywa sie w linii
prostej”®. W tym kontek$cie warto przytoczy¢ teorie Ernsta H. Kantorowicza dotyczaca

dwadch ciat kroéla.

Koncepcja Kantorowicza opiera sie na zalozeniu, Ze wladza monarsza pochodzi od
Boga i jedynym sposobem jej legitymizacji jest ciggltos¢ dynastyczna. Krol w momencie
przejecia rzadow, a wiec po Smierci swojego poprzednika, zostaje wzbogacony
o dodatkowe, polityczne cialo. Owo polityczne cialo, ujawniajace sie w Dignitas, jest
cialem nieSmiertelnym, bez ktérego zadna organizacja panstwowa nie moze byc¢
ustanowiona, bowiem reprezentuje ono cigglos¢ dynastii. Obecnos¢ dwoéch cial,
naturalnego i politycznego, zlaczonych w osobie krola, jest wedlug Kantorowicza
najwyrazniej widoczna w momencie Smierci wiadcy i zwigzanych z nig rytuatéw: krol
,»szed} do nieba jako nedzarz, podczas gdy regalia byly zarezerwowane dla jego wizerunku,
prawdziwego nosiciela krélewskiej chwaly i symbolu Godno$ci”®. W tej sytuacji mozna
moéwi¢ o jednoczesnym tryumfie $mierci i tryumfie nad $miercig, tryumfuja bowiem,
niepodatne na uptyw czasu, instytucje panstwowe. Waznym aspektem teorii Kantorowicza
jest zwrocenie uwagi na wylanianie sie mistyki politycznej, ktéra konstytuowata
i legitymizowatla wladze monarsza, niezaleznie od wladzy koscielnej, ale przy
jednoczesnym wykorzystaniu chrze$cijanskiej symboliki i rytualu. Zrédlem $wieckiej
mistyki byto prawo, ktére pozwolito na nadanie krélowi nowego statusu oraz na stworzenie
nowego mitu panstwa, ktérego instytucje byly traktowane na réwni z instytucjami
koScielnymi. Legitymizacja wtadzy krola i sakralizacja jego osoby dokonywaly sie zatem
nie z ramienia czy aprobaty wiadz koscielnych, ale w wyniku dynastycznego charakteru

wiladzy.

W tym kontekscie narodziny Ludwika XIV rzeczywiscie mogly nabrac¢ charakteru

cudu, Swiadczyly bowiem o cigglosci wladzy krolewskiej, o jej boskim charakterze, o jej

% Tamze, ss. 15-16.
¥ E. H. Kantorowicz, Dwa ciata kréla. Studium ze Sredniowiecznej teologii politycznej, przel.
M. Michalski, A. Krawiec, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 336.
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nieSmiertelnosci. PrzyjScie na Swiat Krdla Stonce pozwolilo na utrzymanie struktur, na

ktérych opierata sie 6wczesna symbolika wladzy.

Drugim problemem, z ktorym monarchia mierzyla sie przez dluzszy czas by} problem
rosnacych wplywéw arystokracji: stopniowe decentralizowanie wladzy monarszej
skutkowalo jej rozkladem. W tym samym okresie Francja targaty problemy religijne, ktére
nie tylko podwazaly autorytet wiadzy, ale spowodowaly takze wylaczenie pewnych grup
spotecznych spod krolewskiego prawa (na przyklad nadanie suwerennosci miastom
hugenockim przez Henryka II)*. Punktem kulminacyjnym tych proceséw byta Fronda.
Zwyciestwo Ludwika XIV oznaczalo mozliwos¢ zmiany dotychczasowego ukladu sit.
Z rosnagcymi wplywami arystokracji wiazal sie trzeci, ostatni problem monarchii:
przeprowadzane przez nig wojny obnazaly jej bezsilno$¢ i finansowa zalezno$¢ od

arystokracji’'.

Reakcja na dwa ostatnie problemy byla imperialistyczna polityka prowadzona
najpierw przez kardynata Richelieu, a nastepnie przez Mazarina. Opierala sie ona przede
wszystkim na ostabieniu pozycji arystokracji: zakazaniu dziatalno$ci handlowej czy
prowadzenia prywatnych wojen i posiadania warownych zamkoéw. W 1629 roku Richelieu
wydaje edykt, w ktorym za cene wolnosci wyznania Hugenoci zrzekaja sie swojej
samodzielnosSci politycznej. Mazarin odbudowuje skarb panstwa podwyzszajac podatki
i opowiadajac sie po stronie rozwoju gospodarki. Kardynalowie przygotowali podatny
grunt dla rozwoju absolutystycznego typu witadzy: ,,parlamentarzysci zostali zaszczuci, lud
spacyfikowany, a wierni objeci kontrolg”**. Panowanie Ludwika XIV jawiloby sie w tym
kontekscie jako kulminacja efektu pracy czy zmian historycznych wywotanych przez

kardynatow.

Z drugiej strony, gdyby nie pewne cechy charakteru Krola Stonce, wladza absolutna
nie osiagnetaby peli swojej formy. Burke w Fabrykacji Ludwika XIV przedstawia szereg
nieoficjalnych Zrodetl z epoki, ktére nieprzychylnie opisuja temperament wiadcy. Sa to
dokumenty kontestatorskie. Ich tre$¢ nie zawsze musiala pokrywal sie ze stanem

rzeczywistym, ale pewne powracajace w ich obrebie motywy moga swiadczy¢ o cechach

30

D. Dessert, 1661, Louis XIV prend le pouvoir. Naissance d'un mythe?, dz. cyt., ss. 22-23.

Tamze, s. 27.

Tamze, s. 31, tumaczenie wlasne (,,des parlementaires muselés, des peuples pacifiés, des dévots
contr6lés”).

31
32

13



osobowosciowych Ludwika XIV. Sa to przede wszystkim: ,,nienasycony apetyt ambicji”®,

brak skruputéw moralnych, tyrania oraz samouwielbienie*. Mozna jednak sadzi¢, ze byly
one wynikiem przygotowywania mlodego wiladcy do sprawowania rzadow. W tym
kontekScie charakter monarchy absolutnego stanowilby konsekwencje zakrojonego na

szeroka skale projektu kardynatow.

Zrédta wladzy absolutnej wydaja sie by¢ niejasne i dwuznaczne: gdyby przyja¢ teze,
ze za jej powolanie odpowiedzialni sa jedynie kardynalowie, przeczyloby to nie tylko
samej idei pochodzenia wladzy monarszej, ale takze kwestionowaloby status krola.
Calkowite odrzucenie woli Ludwika XIV w procesie ksztalttowania wtasnego losu wydaje
sie byC nieuzasadnione. Najbardziej prawdopodobne jest wzajemne zazebianie sie wielu
czynnikow: odpowiedniego kontekstu historyczno-politycznego, wiasciwej edukacji

politycznej, az wreszcie pewnych predyspozycji samego krola.

I1.2 Produkcja kultury i wizerunku

Przebudowa dotychczasowego sposobu zarzadzania kulturg i sztuka rozpoczela sie
w 1661 roku. To wtedy Ludwik XIV oglasza rozpoczecie rzadéw osobistych, a jego
najblizszym doradcq zostaje Colbert, szara eminencja wiladzy absolutnej, osoba
odpowiedzialna za zmiane sposobéw funkcjonowania sztuki w okresie panowania Krola
Stonce, a takze autor kompleksowego planu zarzadzania wizerunkiem monarchy. Celem
sztuki, zwigzanych z nig oséb i organizacji jest gloryfikowanie Ludwika XIV i Francji.
Polityka kulturalna rozpoczynajacego sie ,,wieku zwycieskiego” polegala na wprowadzaniu
w zycie precyzyjnie opracowanych strategii postugiwania sie sztuka jako narzedziem

sprawowania wtadzy, wyznaczania stref wptywow oraz imponowania reszcie Europy.

Przed przystgpieniem do opisu systemu stworzonego prze Colberta nalezy, choc¢by
ogolnie, wspomnie¢ o obowigzujagcym woOwczas statusie artysty: szansa zaistnienia,
otrzymania zlecenia, a wiec mozliwo$¢ zarobku, prestiz zwigzany z wykonywaniem
takiego, a nie innego zawodu byly zwigzane nie tylko z osobistymi predyspozycjami
i talentem, ale takze z instytucja mecenatu, ktory w epoce Ludwika XIV stopniowo
monopolizowat sie, czynigc z Krola Stonce niemalze jedynego opiekuna sztuk. Taki uktad

wiktal artystow w skomplikowane relacje z wiadza, umozliwiajac im tworzenie (chociazby

3 P. Burke, Fabrykacja Ludwika XIV, dz. cyt., s. 142.
3 Tamze, ss. 142-145.
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poprzez zapewnienie odpowiednich narzedzi czy przestrzeni do pracy) jednocze$nie
blokujac ich swobode tworcza. Paradoks ten zostanie oméwiony szerzej w rozdziale

poswieconym Molierowi.

Stworzenie nowego systemu zarzadzania kultura i sztukq opieralo sie na trzech
filarach. Po pierwsze, na stopniowym zwiekszeniu zasiegu mecenatu panstwowego, po
drugie, na centralnym organizowaniu pracy artystycznej oraz wyznaczaniu dopuszczalnych
do zastosowania tematow i styléw, a po trzecie, na zbiurokratyzowaniu instytucji
zatrudniajacych artystow. Podpora dla tak pomyslanego systemu byly zreorganizowane:
Akademia Francuska oraz Krélewska Akademia Malarstwa i Rzezby oraz powotany do
wspoltpracy z nimi zespdt akademii, w ktorych sklad wchodzily akademie tanca, nauki,
architektury, muzyki oraz szkoty artystyczne®. Akademie byty instytucjami o charakterze
prestizowym, a przynaleznos¢ do ktérejS z nich byla nie tylko gwarantem zaistnienia
w publicznym dyskursie, ale takze wigzala sie z dochodowym stanowiskiem. Ich
funkcjonowanie bylo nierozerwalnie zwigzane z systemem stworzonym przez Colberta,

czesc¢ z nich powstalo z jego inicjatywy, a nad wiekszoscig osobiscie sprawowat kontrole.

Instytucjonalny charakter sztuki ulatwil Colbertowi scentralizowanie zarzgdzania
kulturg. Opierajac sie na zasadzie koncentracji sit decyzyjnych na najwyzszym szczeblu
wladzy powotal do Zycia strukture administracyjng w postaci piramidy: u jej szczytu
znajdowat sie Ludwik XIV i wspdlpracujacy z nim Colbert. Colbert kontrolowal prace
akademii za posrednictwem Le Bruna, zajmujacego sie malarstwem i rzezba, Chapelaina,
doradzajagcego w sprawie literatury oraz Charlesa Parraulta, odpowiedzialnego za
architekture®. W ten sposéb rozliczna sie¢ akademii byta objeta kontrola, ktéra opierala sie
przede wszystkim na efektywnym krazeniu informacji: ,,zespoty artystow pracowaty pod

»37

kierunkiem komitetow patrondow””’, ktérzy byli odpowiedzialni, wobec swoich

zwierzchnikow za ton tworzonych pod ich okiem dziel.

Oprocz centralizacji, istotng cecha nowo powstatego systemu byt jego biurokratyczny
charakter, bez ktorego skuteczne zarzadzanie kulturg i sztuka byloby niemozliwe.
Biurokratyzacji ulegt system akademii, ktéry podlegal prawom odgoérnie ustanowionym

przez Colberta: cztonkowie Akademii Francuskiej mieli szczeg6towo wyznaczone godziny

% Tamze, s. 61.

Tamze, s. 69.
Tamze.
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pracy, a zegar z wahadlem, podarowany im przez ministra warunkowat efektywna
organizacje pracy®. Burke jako przejawy rozrastajacej sie w czasach panowania Ludwika
XIV  biurokracji wymienia takze tworzenie licznych stanowisk urzedniczych
przeznaczonych dla przysztych dyrektorow, nadintendentow oraz inspektoréw, a takze
powolywanie komitetow, ktérych funkcjonowanie sprowadzalo sie do nadzorowania

i kreowania sp6jnego wizerunku Krola Storice®.

,Departament chwaly”, jak Burke okresla system stworzony w celu gloryfikowania
Ludwika XIV i Francji, Swiadczy o ogromnej powadze, z jaka traktowano sztuke i jej
kulturotworczy charakter. Mozna sadzi¢, ze stanowila ona jeden z glownych filarow
autonarracji wladzy. Aby méc w peli oceni¢ charakter 6éwczesnej sztuki, nalezy, za
pomoca metody zaproponowanej przez autora Naocznosci, przyjrzeC sie jej statusowi na
przelomie XVII i XVIII wieku. Poprzez rekonstrukcje ,rezimu wzrokowego”, a wiec
specyficznych dla swoich czaséw sposobéw ogladania obrazéw i odczytywania ich
znaczen, oraz poprzez umieszczenie wizerunku Ludwika XIV w pewnych konwencjach
przedstawieniowych bedzie mozliwe ujrzenie Krola Slonce ,oczami epoki”. Przed
przystapieniem do analizy wybranych przeze mnie sposobow prezentowania Ludwika XIV
niezbednym wydaje sie by¢ przywotanie dwdch czynnikéw, ktore istotnie wplynely na
sposoby wytwarzania wizerunku kréla: po pierwsze, za czasow Colberta i z jego inicjatywy
powstat kompleksowy plan zarzadzania wizerunkiem monarchy, a po drugie, na przetomie
wiekéw mialy miejsce pewne spory czy rewolucje intelektualne, ktoére znaczaco

modyfikowaty ,,rezim wzrokowy”.

Zdaniem autora Fabrykacji Ludwika X1V, cho¢ kardynalowie Richelieu i Mazarin byli
Swiadomi roli sztuki w budowaniu chwaty krolestwa, to dopiero Colbert doprowadzit do
catkowitego uwolnienia jej perswazyjnego potencjatu. Burke jako dowdd na istnienie planu
zarzadzania wizerunkiem Krola Slonce przywoluje korespondencje Colberta
z Chapelainem, ktérej efektem miat by¢ raport, napisany w 1662 roku przez tego drugiego
»ha temat wykorzystania sztuk «do pielegnowania wspaniato$ci przedsiewzie¢ krola»”*.
Opisujac metody odpowiedniego postugiwania sie literatura, poezja czy historiografig

Chapelain ,,zestawial silne i stabe strony dziewiecdziesieciu 6wczesnych literatow pod

3 Tamze.

% Tamze, s. 68-69.
40 Tamze, s. 60.
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katem przydatno$ci do stuzby krélowi”*, nie pomijajac przy tym wazno$ci i doniostosci

sztuk  wizualnych oraz architektury. Dalsze poczynania Colberta zwigzane
z instytucjonalnymi metodami organizowania kultury sa dowodem na wprowadzanie

w zycie zasad przedstawionych w owym raporcie.

Nalezy jeszcze raz podkresli¢, ze osobiste rzady Ludwika XIV trwaly piecdziesiat
cztery lata. Oznacza to, ze wizerunek Krola Stonce musiat by¢ nieustannie aktualizowany,
tak by odpowiadal zmieniajgce] sie sytuacji politycznej oraz byt zgodny z obowiazujaca
umystowoscia i mentalnoScia epoki. To wiasnie z przeobrazeniami tych ostatnich wiaze sie
rewolucja intelektualna XVII wieku, ktéra doprowadzita do obalenia nowego mitu panstwa
opisywanego przez Kantorowicza oraz zasadniczo podwazyla zalozenia umystowosci
i polityki mistycznej. Jedng z gldwnych konsekwencji tejze rewolucji byt ,,«upadek magii»,
czyli rosnacy sceptycyzm w tonie elit co do skuteczno$ci magii, bedacy jednym z aspektow
ogolnego procesu sekularyzacji czy «odczarowywania $wiata»”*. Umystowo$¢ magiczna
miala zostaC zastgpiona mechanicyzmem oraz wiarg w rozum. W nastepstwie zmiany
paradygmatu dokonalo sie takze przeksztatcenie sposobu wykorzystywania i odczytywania
symboli. Jego znaczenie nie wykraczalo poza literalne odczytanie, a alegorie zaczeto
traktowaC jedynie w spos6b metaforyczny. Oczywiscie rewolucja intelektualna
zapoczatkowana w XVII mysla Kartezjusza i Locka, nie od razu przyczynila sie do zmiany
Swiatopogladu epoki, ale na pewno zapowiadala kryzys pewnej formy legitymizacji

wiladzy.

Do zmian w obrebie ,rezimu wzrokowego” przyczynit sie z pewnoscig takze spor
miedzy starozytnikami i nowozytnikami®. Dyskusja, ktéra toczyla sie w kregach
intelektualnych XVII wieku, dotyczyla przede wszystkim uznania kultury nowozytnej za
réwna, badZz goérujaca nad kulturg antyczng. Ostateczne zwyciestwo nowozytnikow
doprowadzito do zmian w sposobie uprawiania nie tylko literatury, ale takze malarstwa czy

architektury.

Te dwa wyzej opisane wydarzenia, rewolucja intelektualna oraz zwyciestwo modelu
nowozytnego, zbiegly sie w czasie z zalamaniem sie miedzynarodowej polityki Francji.

Kryzys spowodowany niekorzystng sytuacja ekonomiczno-polityczng kraju oraz

4 Tamze.

4 Tamze, s. 134.
4 Tamze, s. 132.
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przeksztalceniami umystowosci epoki pozwala na wyrdznienie dwdch, znaczaco od siebie
réznych i wywolujacych odmienne konotacje, metod zarzadzania wizerunkiem
Ludwika XIV. O etapie ,wschodu stonca” oraz o wieku zwycieskim mozna mowic
w kontekscie aktualnej jeszcze umystowosci magicznej, w obrebie ktorej krél funkcjonuje
jako boski pomazaniec lub jako kontynuator idei cesarstwa rzymskiego. ,Droga do
zmierzchu” to oprocz wielu czynnikow takze efekt zeSwiecczenia panstwa, to moment
rozpadu mitu Krola Stonce, ktory na poczatku XVIII wieku nie miat juz racji bytu w swojej
dawnej formie. Chciatabym omo6wi¢ sposoby prezentowania Ludwika XIV, tak aby ukazaé
w jaki sposob ujawnia sie charakterystyczny dla wiadzy spektakularnej naddatek

jednocze$nie ukazujac, ze naddatek ten byl niezbedny dla o6wczesnych form

legitymizowania wladz.

Hlustr. 2. Transportowanie pomnika Ludwika XIV
w 1699 roku: przyjazd na Place Vendome,
René-Antoine Houasse, olej na ptdtnie, ok. 1700.

4

Hustr. 1. Tryumf Ludwika X1V, Joseph Werner,
gwasz, 1664.

W pierwszej kolejnosci skupie sie na sposobach funkcjonowania wizerunku Ludwika
XIV w obrebie kultury wizualnej, badajac przede wszystkim sposoby obchodzenia sie
z obrazami przedstawiajagcymi Krola Stonce. Analiza praktyk zwigzanych z kultura
wizualng umozliwi nie tylko rekonstrukcje ,rezimu wzrokowego”, ale takze odtworzenie

pewnej ideologii czy mentalnosci, ktére za nimi stoja. W obrebie kultury wizualnej
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znajduje sie nie tylko malarstwo, ale takze rzezba, ryciny, gobeliny czy medale. W swoim

badaniu skupie sie przede wszystkim na malarstwie i rzeZbie.

Podczas dwoch  pierwszych — etapow
panowania Kréla Stonce Ludwik XIV
poréwnywany byl czesto do bogoéw i herosow
- g mitologii (ilustr. 1), najczesciej do Apolla,
' arzadziej do Jowisza lub Herkulesa, oraz do
wielkich wladcéw, przede wszystkim do
Aleksandra i Karola Wielkiego oraz Ludwika
Swietego*. W rzezbie tego okresu dominuje
przedstawienie wladcy na koniu (ilustr. 2),
ktore Burke interpretuje jako odwieczna
metafore wiladzy: jezdziec z mieczem w reku
trzymajacy w strzemionach okielznanego

konia to symbol triumfu wiadzy®. Celem

interwizualno$ci, ktéra w tym przypadku

Ilustr. 3. Portret Ludwika XIV jako opiekuna ) ) 3 .
Akademii Malarstwa i Rzezby, Henri Testelin, olej ~ Opierala si¢ na alegorii bylo, po pierwsze,

na ptétnie, 1666-1668.

nadanie cech bogow oraz wielkich wiadcow
Ludwikowi XIV. Stad pochodzgca od Apolla funkcja patrona sztuk, od Jowisza status
najwyzszego namiestnika, a od Herkulesa zwyciezcy. Po drugie, szczegdlnie
w poréwnaniach Kréla Storice do poteznych wladcéw istotne wydaje sie by¢ nawigzanie do
cigglosci wladzy i nieSmiertelnego Dignitas, ktore w kontekscie teorii Kantorowicza
oznaczatoby, ze Ludwik XIV jest nie tyle kontynuatorem polityki Aleksandra czy Karola
Wielkiego, ale Zzywym wcieleniem jedynej wladzy, ktéra doprowadzita jego poprzednikow
do niebywalych zwyciestw. Tego typu przedstawienia byly nieodzownie zwigzane
z 6wczesnym sposobem odczytywania znaczen i tylko w tym kontekscie spelialy swoje
funkcje: bardzo czesto widziano w nich odniesienia do terazniejszo$ci®, stanowity co$
w rodzaju konotacji bezposrednich czy korespondencji obiektywnych, bedac czyms wiecej

niz jedynie subiektywng metaforg®.

4 Tamze, ss. 40-45.

4 P. Burke, Naocznos$¢. Materialy wizualne jako Swiadectwa historyczne, dz. cyt., s. 81.
4 P. Burke, Fabrykacja Ludwika X1V, dz. cyt., s. 40.

4 Tamze, s. 135.
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Oczywiscie przedstawianie monarchy zgodnie z obowiazujaca wéwczas moda na
starozytno$¢ nie bylo regula. Z tego samego okresu pochodza obrazy ukazujace Krola
Stonce w stroju i otoczeniu mu wspotczesnym, jak na przyklad Portret Ludwika XIV jako
opiekuna Akademii Malarstwa i Rzezby (ilustr. 3). Lecz podobnie, jak w przypadku wyzej
opisanych reprezentacji, Krol Slofice zawsze wystepuje z obojetnym i nieruchomym
obliczem, jego posta¢ umiejscowiona jest na podescie, dzieki czemu spojrzenie wiladcy za
kazdym razem trafia w przestrzen znajdujqcq sie powyzej wzroku tego, ktéry oglada obraz.
W obu przypadkach nastepuje takze pewna deformacja rzeczywisto$ci, zwigzana
z przymusem idealizacji przedstawien krola, tak by z jednej strony mdc zaprezentowac

jego doskonate ,ja”, a z drugiej, by wyj$¢ naprzeciw wyobrazeniom spotecznym, ktére

dotyczyty sposobéw funkcjonowaniem wiadzy.

Jednak oproécz samej tresci
i przedstawien Ludwika XIV istotne sa
sposoby  traktowania obrazéw jako
obiektow oraz praktyki zwigzane z ich
spotecznym funkcjonowaniem. Z jednej
strony: ,,pochodzacy z epoki podrecznik
etykiety informowal, Zze portrety kréla
Francji Ludwika XIV eksponowane
w Wersalu nalezy traktowa¢ z takim
samym szacunkiem, jakby
w pomieszczeniu, w ktorym wisza, byl
obecny sam krdl. Ogladajacy nie mogli
zwraca¢ sie do tych wizerunkow
plecami”®, a ,portret Ludwika pedzla

Rigaud (ilustr. 4) zajmowal jego miejsce

Ilustr. 4. Portret Ludwika XIV, Hyacinthe Ringaud, olej

na ptétnie, ok. 1700. gdzie indziej

w sali tronowej Wersalu, gdy krol bawit
»# Ponadto: ,portrety
odgrywaty role monarchy podczas prowincjonalnych uroczystosci ku jego czci. Bywalo, ze
portret kréla noszono w procesji tak jak obrazy Swietych”®. To ostanie skojarzenie

przedstawien Ludwika XIV ze sztuka sakralng pozwala na bardziej wnikliwg analize

4 P. Burke, Naoczno$¢. Materiaty wizualne jako Swiadectwa historyczne, dz. cyt., ss. 79-80.

4 P. Burke, Fabrykacja Ludwika X1V, dz. cyt., ss. 22-23.
% Tamze, s. 23.
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statusu Krola Slonce w okresie rozciggajacym sie na dwa pierwsze etapy jego rzadow.
W tym kontekscie chcialabym przywola¢ kategorie reprezentacji zaproponowang przez

Davida Freedberga oraz pojecie numinosum, ktérym postuze sie za Rudolfem Otto.

Zacytowane wyzej fragmenty dotyczace sposobow traktowania wizerunkow Ludwika
XIV pozwalaja sadzi¢, ze funkcjonowaly one jako reprezentacje samego Krdla Stonce.
Przedstawienia wladcy byly niczym sobowtér zywego Ludwika XIV, uobecniajgcego sie
w obrazie tak, jak Bog uobecnia sie w przedstawieniu ikonicznym. To wlasnie w ten
sposob Freedberg rozumie reprezentacje, jako uobecnienie sie, w wyniku konsekracji, ,,tu
i teraz” elementu znajdujacego sie na obrazie®'. W tym kontek$cie ikona funkcjonuje jako
medium, ktore pozwala na zniesienie pewnego braku czy nieobecnosci. Do dzisiaj
zachowalo sie ponad trzysta obrazow i pomnikdw monarchy oraz okolo siedmiuset rycin
ukazujacych kréla®, czeS¢ z nich na stale znajdowata sie w Wersalu. Przyjmujac zatozenie,
ze obrazy Krdéla Stonce funkcjonowaly jako przedstawienia ikoniczne, gléwna siedziba
wladcy stanowita rodzaj Swiatyni chwaty: ,,w zimnym, wilgotnym gmaszysku, z portretami
Ludwika, posagami Ludwika (na dziedzincu tez), z napisami stawigcymi Ludwika — thum
ludzi glosi bez przerwy chwate krola, doprasza sie lask, otacza go, $ledzi”®. W tym
kontekscie istotne wydaje sie by¢ podkreSlenie, ze jezeli wizerunki Ludwika XIV
funkcjonowaly analogicznie do funkcjonowania przedstawien ikonicznych, to nie byt to
wynik zastgpienia Boga chrze$cijanskiego wladca absolutnym, a raczej efekt opisywanej
przez Kantorowicza mistyki politycznej, ktéra legitymizowata wiladze niezaleznie od

wiadzy kosScielnej, wykorzystujac jednoczesnie jej symbolike i rytuat.

Z drugiej strony chcialabym przeprowadzi¢ analize 6wczesnych sposobow
odczytywania wizerunkéw Ludwika XIV, a przede wszystkim idei przedstawiania krola
jako stonca, w oparciu o prezentowang przez Otto koncepcje numinosum. Numinosum,
w ujeciu tego filozofa, stanowi pewnego rodzaju sakralng moc, ktéra jednoczes$nie
przyciaga i wywotuje lek oraz przerazenie>. Mimo ze uczucia numinotycznego nie da sie
nauczy¢, istnieja pewne S$rodki, bezposrednie i posrednie, ktére umozliwiaja jego

pobudzanie. W sztuce sq to wzniostos¢ i pompatyczno$¢ oraz wywieranie magicznego

' D. Freedberg, Potega wizerunku. Studia z historii i teorii oddziatywania, przet. E. Klekot, Wydawnictwo

Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2005, s. 28.
52 P. Burke, Fabrykacja Ludwika XIV, dz. cyt., s. 29.
¥ M. Hryniewicz, Na dworze Kréla-Storice, dz. cyt., ss. 33-34.
R. Otto, Swietosé. Elementy irracjonalne w pojeciu béstwa i ich stosunek do elementéw racjonalnych,
przel. B. Kupis, Wydawnictwo Thesaurus Press, Wroctaw 1993, s. 88.
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wrazenia®. Monumentalna architektura czaséw Ludwika XIV, rzezby oraz obrazy
przedstawiajace monarche pehity funkcje nie tylko reprezentowania cech kréla za pomoca

alegorii, ale przede wszystkim wzbudzania w odbiorcach uczucia numinotycznego.

Wraz z formowaniem sie systemu absolutystycznego, mozna mowi¢ o narodzinach
mitu, ktéry zostal ufundowany na wierze, ze w krolu ucielesnia sie nieSmiertelne Dignitas
oraz na analogii, ktora opierala sie na zasadzie konotacji bezposredniej, jaka zostala
przeprowadzona miedzy Ludwikiem XIV i stoncem. Oprocz oczywistych asocjacji
z blaskiem, wspaniatoscia i krélewskim splendorem, analogia ta, cytujac autora Fabrykacji
Ludwika XIV, ,spelhiala doniosla funkcje «naturalizowania» porzadku politycznego,
nadajagc mu charakter tadu tak samo nieuchronnego i bezdyskusyjnego jak sama

9956

przyroda”®. Slonce, ktore jawi sie jako element niezbedny dla utrzymania réwnowagi
w Swiecie natury, calkowicie uzaleznia ludzi od swojego funkcjonowania. Ta podlegtosc,
traktowana niemalze jako warunek stworzenia, jest charakterystyczna takze dla uczucia
numinotycznego. Wobec stonca, tak samo jak wobec Ludwika XIV, mialo sie poczucie
absolutnej nicosci, pewnej asymetrii sit i zaleznoSci. Wydaje sie, ze uczucia te odpowiadaja
niektorym cechom wladzy spektakularnej, ktéra wykorzystujac swoj potencjat do
wywolywania strachu, swoja okazalo$¢ i wzniostos¢, a niekiedy postugujaca sie cudem

(Ludwik XTIV miat poprzez dotyk uzdrawia¢ chorych®) wyzwalata uczucie numinotyczne.

Oprocz opisanych wyzej sposobow funkcjonowania wizerunku Krola Stonce
w obrebie sztuk wizualnych, do budowy mitu Ludwika XIV przyczynily sie jego wystepy
jako tancerza w przedstawieniach baletowych. Sceniczne wystgpienia krola, odbywajace
sie regularnie do 1670 roku, w Swietle socjologicznej teorii statusu aktora proponowanej
przez Jeana Duvignauda ukazujg absolutng wiadze Ludwika XIV nie jako osobisty kaprys
monarchy, ale jako efekt pewnych spotecznych wyobrazen i oczekiwan. Duvignaud
twierdzi, ze aktor przygotowujacy sie do roli ,,robi w sobie miejsce dla uporzadkowanego
systemu znakéw”*®, tym samym wcielajac w zycie to, co przynalezy do domeny wyobrazen
spotecznych. Skuteczno$¢ i wiarygodnos¢ aktora na scenie jest nierozerwalnie zwigzana

zreakcja publicznosci, z jej oceng przystawalnoSci gry aktorskiej do spotecznych

% Tamze. s. 92.

¢ P. Burke, Fabrykacja Ludwika XIV, dz. cyt., ss. 133-134.

5 Tamze, s. 54.

J. Duvignaud, Postaciowanie, przel. M. Rodak, [w:] Antropologia widowisk, oprac. A. Chatupnik,
W. Dudzik, M. Kanabrodzki, L. Kolankiewicz, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa
2005, s. 741.
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wyobrazen na temat odgrywanej postaci — akt tworczy jawi sie wiec jako akt zbiorowy™.

Biorgc pod uwage wszystkie te konteksty, mozna
~ uznac¢ wystapienia Ludwika XIV, jego proby wcielenia
| sie w postaci antycznych bogéw, za wiarygodne tylko
‘ w momencie istnienia pewnych wyobrazen

spolecznych dotyczacych krola i odgrywanych przez
niego bohaterow. Na scenie, na ktorej wystepowat
Ludwik XIV, nastepowala bezposrednia realizacja
pewnych alegorii czy konotacji, ktérych wydZzwiek byt
tym bardziej oczywisty, ze dotyczyl samego Krola
Stonce, a przede wszystkim jego ciala. To w ciele
: uobecnialy sie pewne postaci, ktérych Ludwik XIV

stawat sie inkarnacja, dzieki temu analogie stawaty sie

| \ o R BT . . . ,
: S e . bardziej bezposrednie. Sukcesy tych wystapien, cho¢

Hustr. 5. Ludwik jako Apollo, projekt

kostiumu, autor nieznany, 1654. mogly by¢ warunkowane samym statusem tancerza

izwigzang z tym niemozliwoscia wyrazenia krytycznego stanowiska, jawia sie,

w kontekscie teorii Duvignauda, jako rezultat pokrywania sie spotecznych wyobrazen na

temat wiladzy i jej funkcjonowania z jej widowiskowymi przedstawieniami.

Celem oméwienia sposobow funkcjonowania oraz recepcji wizerunkéw, wizualnych
i scenicznych, Ludwika XIV w okresie jego swietnoSci bylo ukazanie, jak Scisle wiazaty
sie one z umystowoScig mistyczng czy Swiatopogladem tradycyjnym i jak byly przez nie
warunkowane. Upadek paradygmatu magicznego, choc nie byt jedynym czynnikiem, ktory
wplynat na rozpad mitu Kréla Stonce, znaczaco zmodyfikowat charakter powstajacych od
poczatku lat dziewiecdziesigtych przedstawien Ludwika XIV: wizerunki wiadcy ukazujaq
proces starzenia sie kréla, tym samym podkreslajac jego ludzki charakter. Co wiecej, takze
w tym okresie Ludwik XIV zaczyna by¢ prezentowany jako krél ludu, za przyklad moze
Swiadczy¢ obraz Ludwik XIV leczy ze skrofotow (ilustr. 6), ktory z jednej strony nawigzuje
do dawnych obyczajow uzdrawiania chorych przez kréla, a z drugiej ukazuje troskliwego
monarche w otoczeniu poddanych. Aureola, symbolizujgca boska moc, umieszczona jest
nad glowa mnicha, a nie Ludwika XIV. To istotne przesuniecie nosi w sobie znamiona

postepujacego zeSwiecczenia figury wladcy absolutnego.

% Tamze, s. 746.
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Uzycie terminu ,produkcja” w tytule tego
podrozdzialu  odnosi sie do  sposobow
wytwarzania kultury i wizerunku w czasach
Ludwika XIV. Zasadno$¢ jego uzycia
argumentowatabym powolujac sie przede
wszystkim  na  metody  organizowania
: B Dprzedstawien krola. Centralne zarzadzanie, ktore
umozliwito nie tylko wytwarzanie wizerunkow
na szeroka skale, ale takze ich natychmiastowe
przystosowanie si¢ do nowo zaistniatych
warunkow spoteczno-politycznych, analogicznie
do funkcjonowania proceséw produkcji opierato
sie  na umiejethym  rozpoznaniu  oraz

wytwarzaniu doébr, na ktére jest aktualnie

Iustr. wik V leczy z skroofé,jjean* zapotrzebowanie. 7 drugiej strony  termin
Jouvenet, olej na ptotnie, 1690. produkcja moze by¢ uzyty w znaczeniu jakie
Burke nadat ,,fabrykacji”: ,,«fabrykacja» jest stowem konotujacym proces (...) uzmystawia
wage oddzialywania Srodkéw wyrazu na $wiat”®. Proces wytwarzania wizerunku Ludwika
XIV, ktory trwal nieprzerwanie do jego Smierci byt dyktowany potrzebg ciaglego

aktualizowania autorytetu wiadzy.

I1.3 Instytucja dworu i figura dworzanina

Przebudowe Wersalu rozpoczeto w 1668 roku, a w 1682 Ludwik XIV wraz ze swoim
dworem na state przeniost sie do nowego palacu. W poréwnaniu do dawnej rezydencji
kroléw, Luwru, Wersal byl nieporownywalnie wiekszy, bardziej okazaly i pompatyczny,
a przede wszystkim reprezentowat styl monumentalny, ktéry jako jedyny byt godny wladzy
absolutnej. Za pomystem budowy nowej, obszerniejszej rezydencji monarchy staly nie
tylko pobudki natury estetycznej czy cheC zaimponowania reszcie Europy, ale takze
pragnienie calkowitej dominacji zycia spotecznego, ktora umozliwitaby kontrolowanie
cztonkéw dworu. Poprzez skupienie arystokracji w jednym miejscu, ktére byto mozliwe
tylko w imponujacej i rozleglej przestrzeni Wersalu, Ludwik XIV rozpoczal proces

dyscyplinowania swoich podwladnych.

8 P. Burke, Fabrykacja Ludwika XIV, dz. cyt., s. 24.
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Zdaniem Norberta Eliasa sytuacja historyczna: z jednej strony Fronda, a z drugiej
problem sukcesji na tronie francuskim, zmusity Ludwika XIV do pehienia innych funkcji
niz jego poprzednicy: zamiast podbojow i spektakularnych zwyciestw mial on ochraniac¢
i wzmacnia¢ struktury dominacji wladzy w granicach swojego panstwa®. W tym celu
ustanowil przestrzen, ktéra umozliwila zaistnienie bezposredniej i ciaglej relacji kréla
z arystokracja, a w granicach tej przestrzeni powotat prawo, ktére stanowito jednoczesnie

narzedzie dyscyplinowania, okielznania i zarzadzania spotecznoscig dworska — etykiete.

Etykieta, ktora funkcjonowata przede wszystkim jako narzedzie sprawowania wiadzy,
byla wytworem mysli Richelieu. To wiasnie kardynat byl teoretykiem polityki spojrzenia
i milczenia, to on jako jeden z pierwszych zwrdcit uwage na mozliwosci, ktore wigzg sie
z przeksztatceniem ciata w pewien systemem znakéw®. Polityka spojrzenia, wprowadzona
w celu umocnienia absolutystycznego panstwa, jawitaby sie jako jednoczesna obserwacja
innych, majaca na celu kontrolowanie przestrzegania przez nich regul oglady oraz jako
autoobserwacja, czyli kontrolowanie samego siebie, swoich zachowan i ich zgodnoSci
z prawami ustanowionym przez etykiete — dworzanin musial nieustanne upewniac sie co do
wiasnego obrazu, tak by nie zosta¢ zwabionym w putapke spojrzenia innego®. Na dworze,
obok polityki spojrzenia obowigzywata rowniez polityka milczenia, ktéra nalezy rozumiec
jako panowanie nad swoim nastrojem, temperamentem, instynktem, namietnosciami czy
stowami®. W tych kontekstach etykieta nie stanowi zwyklej, codziennej uprzejmosci,
a staje sie nakazem przystosowania sie do pewnych wzorow pod grozbg kary z ramienia

wladzy spektakularnej.

Z kolei Elias rozumie etykiete i zwigzany z nig ceremoniat jako narzedzie wyznaczania
sfery wptywow. Ludwik XIV poprzez dopuszczenie arystokracji do intymnych czynnosci
stworzyt ,taki typ organizacji, w ktorym kazde dzialanie posiada charakter prestizowy,

zwigzany z nim jako symbol przyznania pewnej wiadzy”®

. Reguly oglady stuzace do
wyznaczania dystansu dzielacego krola i dworzanina ustanawiaty pewna hierarchie rang na

dworze: arystokraci bioracy udzial w porannym rytuale le lever du roi zostaja usytuowani

1 N. Elias, La société de cour, Flammarion, Manchecourt 1985, s. 129.

J. J. Coutrine, C. Haroche, Historia twarzy, przel. T. Swoboda, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 63.
6 Tamze, ss. 144-145.

4 Tamze.

N. Elias, Etykieta i ceremonial, przel. A. Kryczynska-Pham, [w:] Antropologia widowisk, oprac.
A. Chalupnik, W. Dudzik, M. Kanabrodzki, L. Kolankiewicz, Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2005, s. 206.
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blizej Swietej wiadzy, w konsekwencji ich pozycja spoleczna pnie sie w gore. Ponadto
Elias rozpatruje etykiete jako narzedzie dominacji, ktére podkre$la uprzywilejowana
pozycje Ludwika XIV na dworze. Krol Stonce jako jedyny ze wszystkich arystokratow
moégt sobie pozwoli¢ na lekcewazenie presji zwigzanej z jednostkowa wolg prestizu®.
System spotecznych powigzan ustanowiony przez prawa etykiety powotal do Zycia
pewnego rodzaju perpetuum mobile: machine napedzang przez nieustanng walke o wiladze,
status i prestiz®’. Ciggle poczucie zagrozenia, obawa o bycie wykluczonym z elitarnej
Swiatyni chwaly jedynie umacnialy doskonale zorganizowany system sprawowania

kontroli na dworze.

Obraz jednostki przynalezacej do spoteczenstwa dworskiego, jaki wylania sie z wyzej
przedstawionych interpretacji zaklada jej dwoistos¢, arystokrata stosujacy sie do zasad
etykiety dzieli sie na byt — étre i na powierzchowno$¢ — paraitre®®. Natomiast nakaz
ciaglego powstrzymywania uczu¢, panowania nad emocjami oraz tlumienia
spontaniczno$ci czyni z dworzanina figure tyrana dla swoich namietnosci®.
Unieruchomienie jednostki w sieci dziatan o charakterze prestiZzowym pozwala na przejecie
kontroli nad jej czynno$ciami i umozliwia wykorzystanie jej do realizacji planu Ludwika
X1V, ktorego celem bylo wzmocnienie struktury dominacji wladzy w granicach swojego

panstwa.

Glownym powodem krytyki spoleczenstwa dworskiego byla przede wszystkim
postawa dworzanina, jego dwoisto$¢ i nadmierne koncentrowanie sie na swojej
powierzchownosci oraz prébach stwarzania pozorow i wywierania odpowiedniego
wrazenia, ktére objawiaty sie w jego wyrachowanych relacjach z otoczeniem”. Bardzo
czesto przedstawia sie i interpretuje styl zycia dworskiego w kontekscie teorii teatru zycia
codziennego Ervinga Goffmana. W ujeciu tego badacza spoteczne funkcjonowanie
jednostek mozna opisaC za pomoca pojec i termindw z dziedziny teatru. Kazdy, niczym
aktor dazy, za pomoca pewnych gestow czy atrybutow, do jak najlepszego zaprezentowania
sie, a calo$¢ jego wysitkow mozna okreslic mianem wystepu. Przestawienia odbywajace
sie na (spotecznej) scenie przy udziale publicznosci zdaniem Goffmana sa efektem

socjalizacji i nie zawsze wynikajq ze ztych intencji czy wyrachowania: ,,czasem jednostka

N. Elias, La société de cour, dz. cyt., s. 118.

% N. Elias, Etykieta i ceremoniat, dz. cyt., s. 207.

J. J. Coutrine, C. Haroche, Historia twarzy, dz. cyt., s. 151.
%  Tamze, s. 154.

Tamze, s. 151.
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zachowuje sie w okreSlony sposéb celowo i Swiadomie, ale gtownie dlatego, Ze nakazuje
jej to tradycja grupy, pozycja spoleczna, a nie dlatego, ze chce wywola¢ okreslony typ
reakcji””!. Wynika stad, ze zachowanie konkretnej jednostki, cho¢ moze mie¢ na celu
wplywanie na wrazenia innych, warunkowane jest przede wszystkim przez role odgrywane
przez reszte uczestnikow interakcji spotecznej, ktorzy stanowig dla niej rodzaj widowni.
Zachowania czlonkéw spoleczenstwa dworskiego, ktére niczym soczewka skupia
wszystkie elementy teorii teatru zycia codziennego, mozna uzna¢ w tym kontekScie za
wynik dostosowania sie do pewnych warunkow spotecznych, ktére ustanowila etykieta.
Brak skruputow w relacjach miedzyludzkich czy wyrachowanie jawia sie wiec jako
zachowania nie zawsze intencjonalne, a raczej wyuczone, jako konieczny element
prezentacji i wystepow, ktéry uwiarygadnia zachowanie dworzanina, gdyz przypisuje go

do okreslonej z gory roli.

Chcialabym umiesci¢ instytucje dworu w kontekScie rozwazan nad charakterem
wiladzy sprawowanej przez Ludwika XIV: z pewnoscia mozna mowi¢ o niej jak
o spektakularnej, o czym Swiadczylby rozmach, z jakim wybudowano Wersal. Z drugiej
strony uwazam, ze niektére aspekty zarzadzania i administrowania charakterystyczne dla
panowania Kréla Stonce byly wynikiem zastosowania pewnych idei i metod z zakresu
rodzacej sie na przetomie XVII i XVIII wieku anatomii politycznej. Ponadto sadze, ze
konkretne rozwigzania architektoniczne, a takze rosnacy prymat spojrzenia stanowia rodzaj

zaczatku wiadzy panoptycznej.

Epoka Ludwika XIV obfitowala w wydarzenia godne wiadzy spektakularnej:
poczynajac od sprawy Fouqueta, poprzez wystawne widowiska organizowane na dworze
czy wjazdy krdlewskie, az wreszcie wygrane bitwy czy wojny. Te pojedyncze, rytualne
spektakle wladzy stawaly sie z czasem niewystarczajgce wobec rosnacej pozycji
i wplywoOw arystokracji. Jak staralam sie wykazac, przeniesienie dworu do Wersalu oraz
ustanowienie etykiety mialy na celu podporzadkowanie sobie szlachty metodami, ktore

mozna nazwac dyscyplinarnymi.

Wprowadzenie dyscypliny mozliwe jest, mowiac za Foucaultem, w specjalnie do tego

wydzielonym miejscu, w ktérym kazdemu przypisuje sie jego stala pozycje w hierarchii,

7' E. Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, przel. H. Datner-Spiewak, P. Spiewak, Wydawnictwo

Aletheia, Warszawa 2008, s. 36.
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tak by moéc w kazdej chwili nadzorowac jego dzialanie, ponadto dyscyplina wiaze sie
z krancowym wykorzystaniem czasu, z nieustannym dzialaniem, ktére umozliwia
tresowanie jednostek’. Podobne mechanizmy wykorzystano do organizacji zycia
spotecznego na dworze Ludwika XIV. Po pierwsze, powolano przestrzen w obrebie ktorej
skupiata sie hierarchicznie zorganizowana arystokracja, a pozycja zajmowana przez
konkretne jednostki ustanawiana byta w zaleznosci od odlegtosci jaka dzielita ja od krdla.
Po drugie, wprowadzenie do zycia etykiety, z jej polityka spojrzenia i milczenia oraz
rytuatem, skutkowato catkowitym zawlaszczeniem czasu i czynnosci wykonywanych przez
arystokracje. Oba te czynniki, przestrzenny i egzystencjalny, spowodowaty poszerzenie sie
pola dominacji wiladzy, a przede wszystkim umozliwily sprawowanie ciaglego nadzoru.
Istotnym w kontekScie przypisywania pewnych cech wiladzy dyscyplinarnej Ludwikowi
XIV jest zaznaczenie, ze profil wladzy dyscyplinarnej nie pokrywa sie z charakterem
wladzy Krola Slonce, ta pierwsza jest skromna i zapobiegliwa, czego z pewnoS$cia nie
mozna powiedzieC o tej drugiej. Jednak pewne tendencje, ktére mozna bylo zaobserwowac
w sposobach organizowania spoleczenstwa dworskiego pozwalaja na rozpatrywanie

rzadow Ludwika XIV w konteks$cie narodzin anatomii polityczne;j.

Wersal spelial rowniez funkcje galerii wizerunkéw Ludwika XIV. Z jednej strony
liczne przedstawienia Kréla Stonice mialy na celu wyznaczenie sfery wpltywow i pola
dominacji w obrebie przestrzeni palacu. Z drugiej strony przyjmujac teze, ze wizerunki
wladcy mialy charakter ikoniczny, czyli Ze uobecnialy ,tu i teraz” zZywego kréla mozna
uznaé, ze funkcjonowaly one jako narzedzie sprawowania kontroli nad dworzanami za
pomoca spojrzenia monarchy padajacego na nich z obrazu. Niemozno$¢ ucieczki przed
byciem widzianym wywierala przymus nieustannego dyscyplinowania swojego ciala,
ekspresji czy mowy. Rozklad pomieszczen w Wersalu zdawat sie to potwierdzac¢. Gtéwna
siedziba wiladcy zostala zaprojektowana tak, by sypialnie krélewskie znajdowaly sie
w centralnym miejscu palacu, na pierwszym pietrze, z widokiem na gléwny wjazd”™.
Zorganizowana w ten sposob przestrzen ustanawiata Ludwika XIV ,panem domu w catym

panstwie, a wladca panistwa w swych na pozdr najprywatniejszych komnatach””*,

Te dwa przyklady: przenikliwego spojrzenia monarchy i pewnej koncepcji

architektonicznej, w pewien sposob zblizaja metody sprawowania rzadéw przez

72 M. Foucault, Nadzorowac i karaé. Narodziny wiezienia, dz. cyt., ss. 137-149.

7 N. Elias, Etykieta i ceremoniat, dz. cyt., ss. 203-204.
74 Tamze, s. 204.
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Ludwika XIV do charakteru wladzy panoptycznej. Po pierwsze, metody te, podobnie
jak metody wykorzystywane przez wladze panoptyczna, maja na celu wzbudzenie
w konkretnych jednostkach uczucia bycia obserwowanym, przekonania, ze widzialnosc¢
moze stac sie pulapka. Po drugie, krol, analogicznie do straznika z wiezy panoptycznej,
zajmuje centralng pozycje, ktéra daje mu przywilej obserwowania catosci zycia
spotecznego. Tym, co okre$la okres panowania Ludwika XIV jako witadze spektakularna,
anie panoptyczng jest widoczno$¢ wiladzy: w systemie panoptycznym wiadza sie nie
ujawnia, obserwuje nie bedac obserwowang, jest w pewien sposOb uwewnetrzniona.
W przypadku Krola Stonce wiladza jaskrawo sie manifestuje, nieustannie reprodukuje oraz
podkresla wszechpotege swojego spojrzenia. Wiladza Ludwika XIV byla wiec wiladza
spektakularng i cho¢ mozna w jej obrebie wskaza¢ elementy charakterystyczne dla wiadzy

panoptycznej, to nie podwazajg one zasadniczo jej istoty: centralnej roli ksiecia.
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II1. Ludwik XIV i Molier. Relacje wladzy w teatrze dworskim

II1.1 Teatr dworski jako forma symboliczna

Forma, jaka przyjat teatr za czaséw panowania Ludwika XIV byla efektem $cierania
sie pewnych idei, tendencji czy mod w obrebie sztuk scenicznych poczawszy od XVI
wieku. Z jednej strony mozna méwi¢ o niemalym wplywie teatru wioskiego na scene
francuska, a z drugiej, o krystalizowaniu sie we Francji rodzimej tragedii renesansowej
oraz neoklasycznej. Zdaniem niektérych badaczy historii teatru, dzieje teatru francuskiego
lat  1550-1715  znakomicie  oddajg  charakter = zmian  historycznych  czy
spoteczno-politycznych owczesnego panstwa. To czas przeksztalcania
»Zdezintegrowanych, anarchicznych reliktow teatru S$redniowiecza, podtrzymywanych
przez bractwa religijne zgodnie z porzadkiem kalendarza koscielnego, w sprawnie
zorganizowany, scentralizowany teatr panstwowy”’®. Efekty tej przemiany —
upanstwowienie i centralizacja teatru — wpisujg sie w kontekst dlugotrwatej przebudowy
sposobow zarzadzania kulturga i sztuka, rozpoczetej przez kardynata Richelieu,
a osiggajacej swoje apogeum w epoce Kréla Slonce. Teatr, analogicznie do sztuk

wizualnych czy literatury tego okresu, stal sie narzedziem sprawowania wiadzy absolutnej.

Nie jest moim celem streszczanie historii francuskiego teatru renesansowego
i neoklasycznego. Chciatabym natomiast przyjrze¢ sie pewnym strukturom przestrzennym
czy strategiom wizualnym, ktore sprawily, ze teatr dworski stal sie narzedziem
absolutyzmu, a Ludwik XIV postacia centralng przedstawien scenicznych. Sadze takze, ze
analiza owych struktur i strategii umozliwi pelniejsza interpretacje instytucji dworu oraz
figury dworzanina oraz zrozumienie sensu dziet Moliera, a takze, poniekad, jego statusu na
dworze Kréla Storice. W tym kontekscie pozwole sobie przywola¢ koncepcje Etienne
Souriau, dotyczacq przestrzeni teatru pudelkowego oraz teorie teatru dworskiego,

zaproponowana przez Jeana Duvignauda.

Forma teatru, ktéra dominowata w okresie panowania Ludwika XIV, wywodzita sie
z teatru wiloskiego (thédtre a l'italienne), ktéry mozna opisa¢ jako polaczenie dwoch
elementow: ,,zaokraglonej widowni odwotujacej sie do tradycji rzymskiej cavea oraz sceny

perspektywicznej zbudowanej na centralnej osi””°. Pierwsze teatry Owczesnej Francji,

> 'W. D. Howarth, Francuski teatr renesansowy i neoklasyczny, [w:] Historia teatru, red. J. R. Brown, przel.

H. Baltyn-Karpiniska, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 220.

® D. Wiles, Krétka historia przestrzeni teatralnych, przet. L. Zaremba, Wydawnictwo Naukowe PWN,
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organizowane zgodnie z tradycja sceny wloskiej, byly aranzowane w dawnych salach do

gry w pitke czy tenisa”’.

O szybkim i wzglednie bezproblemowym przyjeciu sie typu sceny wioskiej na gruncie
francuskim decydowa¢ mogly przynajmniej trzy czynniki. Po pierwsze, od lat
siedemdziesigtych XVI wieku na stale rezydowaly w Paryzu wloskie trupy teatralne,
ktérych wystapienia cieszyty sie duzym powodzeniem’. Po drugie, 6wczesni krélowie
panstw Europy zachodniej, pragnac udowodni¢ swoj prestiz i rozbi¢ hegemonie kulturowa
Wioch, organizowali na swoich dworach przedstawienia, ktdre zblizone forma do thédtre
a l'italienne przewyzszaly jakosciowo wystapienia wioskich trup teatralnych. Po trzecie,
przestrzen thédtre a l'italienne pozwalata na ustanowienie specyficznego oraz korzystnego

dla wladzy typu relacji ksiecia, aktoréw i publiczno$ci”.

Scena wioska, nazywana takze pudetkowa, przypomina swoim ksztalttem sze$cian,
ktorego tylko jedna Sciana otwiera sie przed publicznoscig. W obrebie tego szeScianu
znajduja sie grajacy aktorzy i scenografia, elementy, ktére widz moze oglada¢ wylacznie
bedac usytuowanym frontem do sceny. Mdwiac za Souriau: ,wybor szeScianu ma
z teatralnego punktu widzenia trzy cechy znamienne”®, Pierwszq jest nakaz realizmu, ktéry
nalezy rozumiec jako nakaz przedstawiania na scenie rzeczy jawnych dla zmystow, rzeczy,
ktére nie moga zmienia¢ obszaru swojego funkcjonowania, dopoki nie zostang
umieszczone w innym szeScianie. Druga cecha, ktora wyszczegolnia Souriau, jest
ukierunkowanie. Szescian, ktory otwiera sie dla widza tylko z jednej strony ukierunkowuje
jego spojrzenie, poprzez wskazanie pozycji, z ktorej nalezy ogladac spektakl, jednoczesnie
unieruchamiajgc i paralizujac cialo. Trzecig cecha teatru pudetkowego jest dana z gory,
krepujaca architektura, ktéra obezwtadnia aktorow i ktéra ogranicza rzeczywisto$¢ do ramy

ustanowionej granicami sze$cianu®.

Duvignaud wychodzac od historycznego opisu narodzin sceny pudetkowej dochodzi

do momentu, kiedy thédtre a l'italienne zaczyna, za sprawa ustanowienia nowego typu

Warszawa 2012, s. 289.

J. M. Apostolidés, Le prince sacrifié: thédtre et politique au temps de Louis XIV, Les Editions de Minuit,
Paris 1985, s. 37.

W. D. Howarth, Francuski teatr renesansowy i neoklasyczny, dz. cyt., s. 223.

J. Duvignaud, Sociologie des ombres collectives: essai sur la pratique sociale du thédtre, Presses
Universitaires de France, Paris 1965, s. 272.

E. Souriau, Szescian i kula, przet. L. Kolankiewicz, ,,Dialog” 1987, nr 6, s. 136.

8 Tamze, ss. 136-137.
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przestrzeni, funkcjonowac jako miejsce produkcji iluzji i magii, jako narzedzie podwojenia
Swiata. Przestrzen teatru pudetkowego oferowata widzom doswiadczenie nowego typu,
bowiem pozwalata im oglada¢ wydarzenia dziejacych sie w Swiecie rownoleglym do tego,
w ktorym na co dzien zyli. Umozliwienie zaistnienia tego typu doSwiadczenia wynikato
z charakteru przestrzeni teatralnej, a przede wszystkim z jej odosobnienia i niedostepnosci.
Spektakle odbywajace sie w przestrzeni zamknietego sze$cianu, z otwartg tylko jednag
Sciang, sprawialy wrazenie, zZe ich akcja toczy sie za zamknietymi drzwiami, a widzowie po
czesci przez przypadek, a po czesci potajemnie sa dopuszczeni do ogladania wydarzen,
ktérych nieintencjonalnie stajg sie $wiadkami®. Tym, co uwiarygadniato spektakl byta,
ustanowiona architektonicznie i scenograficznie, perspektywa, nazywana przez
Duvignauda iluzyjna perspektywa glebi (une perspective illusionniste en profondeur)®.
Stwarzala ona wrazenie realnosci przedstawienia odgrywanego na scenie oraz zblizala je

wizualnie do Swiata rzeczywistego.

Architektura teatru pudetkowego zakladala, ze istnieje w przestrzeni widowni dogodne
miejsce przeznaczone wylacznie dla monarchy, tak zwane miejsce krdolewskie (place
royale)®. Znajdowato sie ono zawsze miedzy sceng a publiczno$cig dworskg, ktéra
ogladala przedstawienia zza plecow monarchy. Przywilej siedzenia obok kréla miaty
jedynie osoby z jego najblizszego otoczenia oraz rodzina. Rozplanowana w ten sposob
widownia nie tylko wizualnie podkreslata hierarchie oséb na dworze, ale takze, jak starat
sie to wykaza¢ Duvignaud, wiklala spojrzenia dworzan i gre aktorow w skomplikowang
relacje z wladza. Place royale stanowito bowiem punkt styku dwoch perspektyw, ktérych
charakter mozna okresli¢ jako linearny. Zanim przejde do rekonstrukcji idei, ktdra kryta sie
za usytuowaniem miejsca krolewskiego na styku tychze perspektyw, omowie koncepcje

perspektywy jako formy symbolicznej Erwina Panofsky'ego.

Odnoszac sie jednoczesnie do Diirera, ktory perspektywe rozumie jako ,widzenie
poprzez”® i do Albertiego, pierwszego teoretyka perspektywy, Panofsky stawia teze,
wedlug ktorej rodzaj perspektywy wykorzystywany w danym okresie historycznym
Swiadczy o charakterze epoki i w tym sensie stanowi forme symboliczng. Perspektywa

linearna jest sposobem rzutowania tréjwymiarowych obiektéw na plaszczyzne,

8 J. Duvignaud, Sociologie des ombres collectives: essai sur la pratique sociale du thédtre, dz. cyt., s. 265.

8  Tamze, s. 256.

8 Tamze, s. 273.

% E. Panofsky, Perspektywa jako ,forma symboliczna”, przet. G. Jurkowlaniec, Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2008, s. 19.
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z zachowaniem naturalnych relacji przestrzennych. Metoda ta, opierajaca sie na
matematycznych wyliczeniach, zaklada, ze wszystkie linie znajdujace sie na plaszczyznie
pionowej i poziomej obrazu zbiegaja sie w jednym punkcie i tylko z tego punktu
przedstawienie perspektywiczne funkcjonuje poprawnie. Perspektywa linearna implikuje

wiec, Ze na obraz patrzy sie jednym i nieruchomym okiem®.

Wedhug Panofsky'ego, obraz skonstruowany za pomoca perspektywy linearnej stwarza
wrazenie, ze jest adekwatnym odwzorowaniem obrazu wzrokowego®, podczas gdy
w rzeczywistosci w zaden sposob nie nasladuje doswiadczenia ludzkiego spojrzenia:
patrzymy bowiem nie jednym okiem, a dwojgiem oczu, nie z nieruchomej pozycji,
a zmiennej, az wreszcie obraz siatkbwkowy rzutowany jest na powierzchnie wklestg, a nie
ptaska. Jezeli funkcja obrazu stworzonego zgodnie z zasadami perspektywy linearnej nie
jest mimetyczne odwzorowanie rzeczywistoSci, to co nig jest? Przestrzen obrazu
skonstruowanego wedtug regut perspektywy linearnej jawi sie jako przestrzen jednorodna
i nieskonczona, nie jest przestrzenia doSwiadczang, a przestrzenia skonstruowang
i ustanowiona odgornie przez uprzywilejowana pozycje nieruchomego oka®. Oznaczatoby
to, ze indywidualne wrazenie wzrokowe zostalo zracjonalizowane, ze perspektywa linearna

989

doprowadzita do ,,obiektywizacji subiektywnego®.

Powracajac do Ludwika XIV i przynaleznemu mu place royale. Duvignaud wskazuje
na istnienie w obrebie teatru dworskiego dwaéch perspektyw, ktorych punktem zbieznym
oraz punktem styku jest zawsze monarcha. Pierwsza perspektywa, rzutowana jest z miejsca
krélewskiego na scene i podkresla uprzywilejowany status krola, gdyz tylko jemu daje
szanse ogladania przedstawienia z pozycji, ktéra nie deformuje obrazu. Druga perspektywa
rozciaga sie z tego samego miejsca na przestrzen znajdujaca sie za place royale, a wiec na

publiczno$¢®.

W kontekscie teorii Panofsky'ego posta¢ monarchy w przestrzeni teatru dworskiego
jawilaby sie jako owo nieruchome, pojedyncze oko, ktore dazy do zorganizowania

przestrzeni w ten sposob, by byla ona podporzadkowana wylacznie jemu. Z jednej strony

% Tamze, s. 20.

Tamze, s. 21.

Tamze, s. 22.

Tamze, s. 53.

J. Duvignaud, Sociologie des ombres collectives: essai sur la pratique sociale du thédtre, dz. cyt., ss.
284-288.
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perspektywa rzutowana z place royale na scene umozliwiata wladcy przejecie kontroli nad
wszystkimi elementami spektaklu: scenografia, gra aktorow, a nawet trescia dzieta, gdyz
musialy by¢ one aranzowane tak, by podtrzymywaé uprzywilejowana pozycje kréla.
Z drugiej strony perspektywa rzutowana na publicznos$¢ niosta za soba skutki dwojakiego
rodzaju. Po pierwsze, siedzacy za krolem dworzanie ogladali przedstawienie niejako
oczami monarchy, ich reakcje byly zawsze warunkowane reakcja wiadcy. Diirerowska
definicja perspektywy, ,,widzenie poprzez”, bytaby najbardziej adekwatna do okreslenia
sposobow ogladania wystepow scenicznych. Po drugie, spojrzenie monarchy za siebie,
a wiec spojrzenie kierowane na spoteczno$¢ dworska, analogicznie do sposobow
podporzadkowywania sobie przestrzeni sceny, organizowato zycie dworzan. Mozna wiec
powiedzie¢, ze obie te perspektywy, ktéorych punktem zbieznym i punktem styku byl

Ludwik XIV czynily z monarchy wspélautora wydarzen, ktore dzialy sie na scenie.

Reprezentacji przestrzeni
teatralnej tego czasu mozemy
szuka¢ na rycinach Jeana Le
Pautre'a (ilustr. 7), ktore z jednej
strony ukazuja prymat perspektywy
linearnej w sztukach wizualnych
epoki Ludwika XIV, a z drugiej
uwydatniajq uprzywilejowang

pozycje krola na widowni. Wydaje 6 7 prsedstawienie ,,Chorego z urojenia” w Wersalu

SiQ, e w oerbie Przedstawienia ¥ 1674, Jean Le Pautre, rycina, 1676.

,Chorego z urojenia” w Wersalu w 1674 funkcjonuja dwa spojrzenia krola: pierwsze,
wewnatrz ryciny, ktére ustanawia porzadek wydarzen na scenie oraz drugie, znajdujace sie
poza rama obrazu, ktére perspektywicznie organizuje przestrzen ryciny, bowiem tylko
uprzywilejowana pozycja monarchy pozwalala na ujrzenie spektaklu w calej jego

okazatosci, tak jak zostalo to przedstawione przez Le Pautre'a.

Podsumowujac: spojrzenie, ktére ustanowilo sposoby organizowania przestrzeni
irelacji wladzy w teatrze dworskim, bylo spojrzeniem Boga, a wiec spojrzeniem
wszechogarniajacym, ktoremu nie mogl umknac¢ zaden z uczestnikow zycia spotecznego.
Podobnie jak Bog ustanowil lad z chaosu, tak samo monarcha absolutny ustanawia

porzadek rzeczy w obrebie sceny pudelkowej.
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Konotacja ta zyskuje szczegdlny wymiar w kontekScie rozpatrywania teatru
dworskiego jako metafory zycia arystokracji w Wersalu. Instytucje dworu mozna uzna¢ za
pewnego rodzaju Swiat zamkniety, w ktorym elity odgrywaja swoje spektakle i ktory, tak
samo jak scena pudetkowa jest niedostepny dla 0s6b spoza obrebu szescianu. Podobnie jak
teatr pudetkowy swojq architekturga ogranicza przestrzen dzialania aktoréw, tak samo
przestrzen patacu skazuje dworzan na sposoby zachowywania sie warunkowane etykietg®'.
Usytuowany na zewnatrz prawdziwego Swiata teatr pudetkowy, analogicznie do Swiata
arystokracji rezydujacej w Wersalu stwarza pewngq iluzje zycia spolecznego, ktéra coraz
bardziej oddala sie od egzystencji* i ktéra rzadzi sie prawami ustanowionymi przez

monarche.

Ludwik XIV byl jedynym tworca tego Swiata, jednoczes$nie prawdziwego i fikcyjnego,
w obrebie ktérego pehit role Boga. Co wiecej, taki sposéb funkcjonowania teatru
dworskiego akcentuje spektakularny charakter wladzy Kréla Stonce. Zaréwno Swiat
fikcyjny, jak i upodabniajacy sie do niego Swiat realny, podporzadkowane sa regutom
ustanowionym przez Ludwika XIV, a odgrywane w ich obrebie sceny, maja tylko jednego

widza, wladce spektakularnego, ktory potrzebuje teatralnych gestow, by umacnia¢ swa

potege.

III. 2 Od ,,Improwizacji w Wersalu” do ,,Don Juana”

Rekonstrukcja biografii Moliera opiera sie¢ w duzej mierze na hipotezach.
Dramatopisarz, oprocz swoich dziel i podan pisanych do Ludwika XIV w sprawie
Swietoszka nie pozostawil po sobie zadnych innych tekstéw: ani korespondencji, ktéra
z pewnosciq istniata, ani pamietnikow, nieznane sq takze rekopisy jego utworow. Badacze
zajmujacy sie tworczosScia oraz biografia Moliera maja za to do dyspozycji szereg
dokumentéw pochodzacych z epoki, ktére dotyczyly dramatopisarza. Z jednej strony beda
to dokumenty o charakterze instytucjonalnym i urzedowym: akty chrztu czy Slubu oraz
akty prawne powotujace do zycia spoitki teatralne, ponadto kroniki historyczne, a rzadziej
artykuly prasowe. Z drugiej strony bedzie to literatura dokumentu osobistego: pamietniki
czy korespondencja oséb trzecich, w ktoérych pojawia sie osoba Moliera. Oprocz tych

dwéch typow zrédel mozna wskazaé jeszcze jedno: beda to pamflety pisane na temat

% Tamze, s. 277.
9 Tamze.

35



dramatopisarza, wykpiwajace jego marna gre aktorskg i dwuznaczna sytuacje rodzinng®.

Jan-Baptysta Poquelin zostal ochrzczony 15 stycznia 1622 roku w kosciele Swietego
Eustachego w Paryzu. Jego rodzice wywodzili sie z kregow kupieckich, a ojciec pelnit
funkcje nadwornego tapicera krolewskiego. W wieku pietnastu lat zostaje wystany do
jezuickiego kolegium w Clermont, w ktérym najprawdopodobniej zostaje uczniem
Gassendiego — pod wptywem jego filozofii pozostanie cate zycie i to jg wykorzysta jako
podbudowe dla swoich dziel. Niejasne pozostaja lata, ktore mtody Poquelin miat spedzi¢
w Orleanie studiujgc prawo. Pewnym jest natomiast, ze w wieku dwudziestu lat pehil,
w zastepstwie swojego ojca, funkcje tapicera krélewskiego. Rok po6zZniej oznajmia, Ze
zrzeka sie swojej pozycji i postanawia zostaC aktorem. W wyniku aktu notarialnego
podpisanego z ojcem, rezygnuje z prawa dziedziczenia tytulu i dostaje spadek, ktory
przypadal mu po zmartej matce, oraz czesS¢ spuscizny nalezacej mu sie po ojcu, ktdre

facznie stanowity sume sze$ciuset tysiecy liwréw™.

Decyzje o podjeciu zawodu aktora mozna tlumaczy¢ powolaniem oraz wplywem
pewnych oséb i powigzanych z nimi srodowisk. Pierwsza z nich byt z pewnoscia Ludwik
Cressé, dziadek Jana-Baptysty ze strony matki, ktory uczynit wnuka towarzyszem swoich
czestych wypraw do Patacu Burgundzkiego. Druga byta Magdalena Béjart, aktorka, z ktora
zwiazat sie przyszly dramatopisarz. Béjart, zaznajomiona z czeScig Srodowiska teatralnego
owczesnego Paryza, wprowadzala Jana-Baptyste w tajniki zawodu. Wraz z grupa
zaprzyjaznionych mieszczan grywali dla przyjemnosci przed publiczno$cig ograniczong do
niewielkiego grona znajomych®. Wkrétce demon teatru opetat ich na tyle, ze postanowili
zalozy¢ wlasna instytucje — Illustre Thédtre (Teatr Znakomity), ktéra w swych zalozeniach
miala konkurowac z teatrem Marais oraz Palacem Burgundzkim. Teatr, powolany przez
dziesieciu wspolnikow w czerwcu 1643 roku nie odniést sukcesu i wpedzit w dlugi jego
wiascicieli. To wilasnie z powodu tych ostatnich Jan-Baptysta zostaje wtragcony do
wiezienia w Chatelet, z ktorego zostaje uwolniony w wyniku interwencji swojego ojca. Nie
rezygnujac ze swoich aspiracji trupa teatralna bylego Illustre Thédtre opuszcza Paryz

w 1645 roku z nadzieja odniesienia sukcesu na prowingji.

% G. Mongrédien, Zycie prywatne Moliera, przel. 1. Rogozifiska, Paristwowy Instytut Wydawniczy,

Warszawa 1977, ss. 7-9.
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W 1658 roku Molier pojawia sie w Paryzu ponownie, ale ,juz nie jako nieznany
miodzik, lecz jako cztowiek z pewna reputacja, liczacy wielu wpltywowych przyjaciot
i opiekunéw”*. Sukcesy trupy Jana-Baptysty i Magdaleny Béjart odnoszone na prowincji
oraz protekcja znamienitych arystokratow i mecenasow sztuki, takich jak hrabia Conti czy
Fouquet, torowaly droge na dwor. Zaraz po przybyciu do stolicy, aktorzy trafiaja pod

opieke Diuka d'Anjou i zyskujg miano oficjalnej Trupy Krélewskiego Brata”.

25 pazdziernika 1658 ma miejsce wydarzenie przelomowe dla Moliera: jest to data
jego pierwszego spotkania z Ludwikiem XIV, ktéry wyrazit che¢ obejrzenia aktoréw Trupy
Krélewskiego Brata. Wystawiony zostaje Nikodem Corneille'a oraz, przyjeta
z entuzjazmem, farsa Zakochany lekarz®. Cytujac Tadeusza Boya Zelenskiego: ,,0d
pierwszej chwili zadzierzgnela sie miedzy Molierem a Ludwikiem XIV — miedzy
wedrownym aktorem a najdumniejszym z monarchéw — dziwna ni¢ sympatii (...) ci dwaj
now o zytniludzie, otoczeni przezytkami wczorajszego dnia, ktére mieli obaj usuna¢

i przetworzy¢ na nowe formy, jakgdyby zrozumieli si¢”*

. W wyniku zaistnienia owej nici
sympatii i zrozumienia monarcha absolutny zaczyna stopniowo przejmowac opieke
(amoze sprawowac kontrole) nad zespolem Moliera. Decyzja Ludwika XIV trupa
otrzymuje zgode na rezydowanie w prestizowej siedzibie Petit-Bourbon, przylegajacej do
Luwru. Nastepnie, ponownie z inicjatywy Krola Stonce, przenosi sie do Palais-Royal.
Efektem tego wciaz zmniejszajacego sie dystansu miedzy dramatopisarzem a Ludwikiem
XIV bylo nadanie zespotowi Moliera miana Trupy Jego Krolewskiej Mosci w sierpniu
1665 roku'®. Jest to czas intensywnej produkcji przedstawienn wiadcy, ktére miaty
legitymizowa¢ niedawno ustanowiong monarchie absolutng oraz okres centralizowania

zarzadzania kulturg i sztuka. Krdl, mianujac siebie patronem trupy, bedzie w przysztosci

wykorzystywat ja do budowania swojego prestizu.

Przedmiotem analizy tego podrozdzialu beda trzy dziela Moliera, ktore chciatabym
interpretowac jako rodzaj komentarzy spotecznych dotyczacych nie tyle instytucji dworu,
ale przede wszystkim figury monarchy oraz charakteru sprawowanej przez niego wiadzy.
Analizowa¢ bede: Improwizacje w Wersalu wystawiong w 1663 roku, Swietoszka, ktérego

pierwsza wersja powstaje w roku 1664 oraz Don Juana majacego swojq premiere w roku
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1665. Z jednej strony te trzy dziela wyznaczaja okres najbardziej ptodny dla Moliera,
a takze okres najwiekszych sukceséw. Z drugiej strony sa to utwory, ktére nieuchronnie
kojarza sie z walka z coraz bardziej intensywnymi atakami wrogow, z obtuda, a przede
wszystkim z walka o wyrazenie stanowiska krytycznego oraz o mozliwo$C zaistnienia
samego dziela, Swietoszek i Don Juan byly bowiem swego czasu zakazane. Oprécz analizy
poszczegblnych dziet jako takich, chcialabym przyjrze¢ sie temu, jak utwory te

funkcjonuja, gdy rozpatruje sie je tacznie.

Improwizacja w Wersalu byla ostateczng replika w sporze wywolanym przez Szkofe
Zon. Zostala napisana na zyczenie Ludwika XIV, ktérego najwyrazniej bawily kidtnie
aktorow Patacu Burgundzkiego z aktorami trupy Moliera. Jest to sztuka wyjatkowa
z dwoch powodow. Po pierwsze, pisana jest proza, co bylo znaczacym odstepstwem od
obowiazujacej wowczas w teatrze poetyki. Po drugie, stanowi ciekawy zabieg formalny: jej
treScig jest bowiem préba spektaklu, ktory odby¢ ma sie lada chwila, mimo ze jest
niegotowy, a ktory Molier przygotowuje na prosbe (a moze rozkaz?) Krola Stonce
w ramach odpowiedzi na pamflety, broszury czy komedie powstale w wyniku zamieszania
wokot Szkoly zon. Sytuacja na scenie jest wiec dokladnym odwzorowaniem sytuacji
z zycia: Molier i jego aktorzy graja samych siebie, a to, co odgrywaja, dotyczy aktualnych
wydarzen oraz konkretnych oséb. Pozornie poufate rozmowy, prowadzone w kulisach,
poswiecone sg aktorom z Patacu Burgundzkiego: Molier, parodiujac ich pompatyczna gre
sceniczna, jednoczes$nie formutuje swoje stanowisko dotyczace sztuki aktorskiej; markizow
i trefnisiow, ich sztucznos$ci i przywiazania do powierzchownosci oraz dziela Boursaulta
Portret malarza, czyli przeciwkrytyka Szkoly zon. Zrédla komizmu w Improwizacji
w Wersalu tkwia takze w samej przedstawianej sytuacji: znerwicowany Molier prébuje
wplyna¢ na swoich aktoréw, by ci, cho¢ niedostatecznie przygotowani, zdecydowali sie
wystapi¢ przed krélem, ktéry czeka juz na widowni. Sztuka konczy sie szczeSliwie:

monarcha, dowiadujac sie o problemie Moliera, przektada premiere sztuki.

Pozwole sobie przytoczy¢ fragmenty Improwizacji w Wersalu, w ktorych bezposrednio
mowi sie o Ludwiku XIV. W trakcie spordw miedzy Molierem i aktorami, odmawiajacymi
wystepu w niegotowej sztuce, dramatopisarz wyznaje:

Za nic liczycie niepok6j o powodzenie sztuki, za ktéra odpowiedzialno$¢ spada na mnie

jednego? Mysdlicie, ze to jest male przedsiewziecie wystawi¢ co$ komicznego przed takim

zebraniem; kusi¢ sie o pobudzenie do S$miechu osob, ktére przejmuja nas najglebszym
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szacunkiem i ktére Smieja sie tylko wtedy, kiedy same zechca? Czy jest na Swiecie autor, ktory

by nie zadrzat, gdy nan przychodzi chwila takiej proby?'®!

Podjecie sie odpowiedzialnosci przygotowania sztuki w krotkim czasie Molier
uzasadnia tak:

(...) pierwsza cnota w oczach krolow jest predkie postuszenstwo, a wszelkie trudnos$ci zgota

im nie sa do smaku. Kazda rzecz jest im dobra tylko wtedy, kiedy maja na nig ochote; chcie¢

odwloczy¢ rozrywke znaczy pozbawic ja wszelkiego uroku. Lubig zabawe wowczas, gdy nie

kaze na siebie czekac (...) w tym, czego Zadaja od nas, nie powinnismy nigdy ogladac sie za
siebie; jesteSmy tylko po to, aby spelniac¢ ich Zyczenia; skoro dadza rozkaz, winniSmy w lot
korzystac z ochoty, ktéra raczyli objawi¢.'%?

Az wreszcie, dowiadujac sie, Zze monarcha pozwolit przelozy¢ premiere sztuki, Molier
mowi:

Krél wyswiadcza nam najwieksza taske pod stonicem, zostawiajac wiecej czasu na spelnienie

swych polecen; podziekujmyz mu tedy wszyscy za jego nadzwyczajng dobroé. '

Z jednej strony nieuchronne wydaje sie by¢ pytanie o status tego, ktory wypowiada te
stowa — Molier gra samego siebie, a wiec artyste i przez te gre staje sie postacia sceniczna,
bohaterem  skonstruowanym  wedlug regut teatru  dworskiego, uwiklanym
w skomplikowana gre spojrzen. Z drugiej strony wypowiedzi te nalezy umieScic¢
w kontekscie pewnych konwencji i sposobow moéwienia o krolu - slowa
Moliera-scenicznego w swojej formie nawiazuja do panegirykow. Uderza w nich nie tylko
patos, ale takze strach przed monarchg, stanowiacy wyraz podleglosci dramatopisarza.
Ludwik XIV jawi sie w zacytowanych wyzej wypowiedziach jako bezwzgledny Bog,
ktérego kamienne oblicze uda sie rozweseli¢ tylko nielicznym, ktorzy maja na tyle odwagi
by stana¢ twarza w twarz z wiadca absolutnym. Ta konfrontacja miedzy monarcha a twérca
dziela stanowi relacje osobista, w ktorej ten drugi jest zawsze podlegly i zawsze ryzykuje

utratg wzgledow krdla, a tylko te wzgledy decyduja o jego spotecznej egzystencji.

W obrebie Improwizacji w Wersalu mozna mowic o potrojnej obecnosci Ludwika XIV.
Z jednej strony bedzie to obecno$¢, ktéra wynika z jego uprzywilejowanej pozycji na
widowni, bowiem usytuowanie place royale w przestrzeni teatru czyni krola niemalze
wspotautorem sztuki. Z drugiej strony Krol Stonce uobecnia sie wyobrazeniach postaci

scenicznych, funkcjonuje w nich jako figura niewzruszonego Boga. Az wreszcie

191 Molier, Improwizacja w Wersalu, [w:] tegoz, Dziela, t. 1, oprac. i przel. T. Zeleriski (Boy), Panstwowy

Instytut Wydawniczy, Warszawa 1988, s. 798.
102 Tamze, s. 799.
103 Tamze, s. 831.
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zakonczenie sztuki dyktowane jest jego decyzja, tak jak gdyby byt wpisany w jej warstwe
fabularna, jak gdyby nalezatl do sfery fikcji odgrywanej na scenie — czyni to z niego aktora

Improwizacji w Wersalu'®,

Te trzy typy obecnosci ukazuja wszystkie mozliwe zwiazki miedzy byciem
wiadca-widzem i wiadca-przedmiotem reprezentacji — Jean-Marie Apostolides nazywa tego
pierwszego krolem realnym (le roi réel), a tego drugiego krolem teatralnym (le roi de
théatre). Krol realny panuje w przestrzeni politycznej, a jego wladza jest na tyle potezna,
ze nikt nie moze umkna¢ jego woli. Z kolei krol teatralny funkcjonuje w przestrzeni
wyobrazonej i tylko w jej obrebie mozliwe jest przekroczenie prawa, ktére zmusza
podwiladnych do podporzadkowania sie woli wladcy. Tylko w przestrzeni wyobrazone;j
aktorzy moga odmowié¢ wystepéw, a krol moze cofna¢ swoj rozkaz wystawienia sztuki,
ktérej napisanie sam zlecit. W zakonczeniu Improwizacji w Wersalu czytamy: ,Krol
dowiedzial sie o waszym klopocie i w swej nadzwyczajnej laskawosci odklada nowa
komedie na inny raz, a na dzis zadowoli sie jakakolwiek, ktorga zdotacie mu

przedstawi¢”'®. Pozostawienie miejsca na improwizacje, a wiec na wylamanie sie

z ustanowionego przez krola porzadku, jest mozliwe jedynie w sferze fikcji'®. A sfera
fikcji byla w teatrze dworskim, jak staralam sie wykaza¢ w poprzednim podrozdziale,
zawsze podporzadkowana spojrzeniu wiadcy, a wiec podlegata jego kontroli. Improwizacja
w Wersalu zdaje sie zatem podkreslac wszystkie cechy charakterystyczne teatru

dworskiego.

Swietoszek mial swoja premiere 12 maja 1664 roku w ramach uroczystosci
zorganizowanych przez Ludwika XIV w Wersalu. Niedlugo potem, w atmosferze skandalu
oficjalnie zakazano publicznego wystawiania gorszacej sztuki. Dopiero w 1669 roku
Molier mégt swobodnie i bez probleméw wystawiaé Swietoszka. Ta piecioletnia walka
o mozliwoS¢ publicznego zaistnienia sztuki oddaje charakter relacji taczacych Ludwika
XIV i dramatopisarza, ktore zostang opisane w nastepnym podrozdziale. Podobnie, jak w
przypadku Improwizacji w Wersalu chcialabym omowi¢ sposoby funkcjonowania figury
wladcy w Swietoszku. Nalezy mie¢ jednak na uwadze, ze wersja sztuki, ktérg znamy dzi$

znaczgco rézni sie od tej, ktora zostata zaprezentowana w Wersalu w 1664 roku'”. Jest to

104 J. M. Apostolidés, Le prince sacrifié: thédtre et politique au temps de Louis XIV, dz. cyt., s. 31.

Molier, Improwizacja w Wersalu, dz. cyt., s. 831.

J. M. Apostolidés, Le prince sacrifié: théatre et politique au temps de Louis XIV, dz. cyt., 31.

R. Brandwajn, Swietoszek (Tartuffe) Moliera, Panstwowe Zaklady Wydawnictw Szkolnych, Warszawa
1968, ss. 37-48.
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przede wszystkim wynik kompromiséw ze strony Moliera, ktéry takze kosztem tresci

Swietoszka dazyt do wznowienia wystawiana komedii.

W kontekScie omawianego przeze mnie zagadnienia przede wszystkim jeden epizod
Swietoszka zastuguje na uwage. Bezkrytycznie zapatrzony w Tartuffe'a Ogron powierza
falszywemu poboznisiowi swoj sekret: jest on w posiadaniu tajemniczej szkatutki, ktérej
zawarto$¢ moze rzuca¢ dwuznaczny cief na jego przeszio$¢. Zelefiski w swojej
interpretacji zaklada, ze Orgon mogl w czasie Frondy pomaga¢ swojemu przyjacielowi,
ktory walczyt przeciwko Ludwikowi XIV, a w szkatulce znajdujg sie dokumenty
$wiadczace o ich wspétpracy'®. Tartuffe upublicznia sekret Orgona i w finale sztuki
pojawia sie z Oficerem Gwardii, ktéry ma aresztowac tego drugiego za zdrade. To wiasnie
w zakonczeniu Swietoszka ksigze wystepuje w warstwie fabularnej komedii jako podmiot
dziatajacy. Reprezentujacy go Oficer Gwardii ku zdziwieniu wszystkich bohaterow sztuki
zamiast Ogrona aresztowat Tartuffe'a. Gwardzista w swoim przeméwieniu majagcym forme
panegiryku na cze$¢ Ludwika XIV uzasadnia swoje postepowanie:

Panuje nam dzi$ ksigze, co podlosci wrogiem;

Ksiaze, ktorego oko czyta w sercach ludzi

I ktdrego szalbierza przebieglos¢ nie ztudzi.

(-.2)
Umyst jego we wszystkim prawdzie tylko sprzyja
I sadu jego chytros¢ nie za¢mi niczyja.

..))

Jego bystre spojrzenie przejrzato zbyt facno
Nikczemnos¢, co sie chowa pod pokrywa zacng.'®”
Napomyka takze o tym, Ze blad Orgona — wynikajacy z lojalnosci wobec przyjaciela —

zostaje mu wybaczony ze wzgledu na jego pozniejsze zashugi wobec Korony.

,Okrutng gre Tartuffe'a rozpoznaje, wbrew oczywistym faktom, czltowiek przezorny,
bystry i dalekowzroczny, uosobienie wszelkich cnét, tj. wladca doskonaly”'®. Z jednej
strony Ludwik XIV jawi sie w Swietoszku jako autorytet w walce z hipokryzja, z drugiej
jako wladca wszechwiedzacy: jego cudowna interwencja w sprawie Orgona umacnia wiare

w Opatrzno$¢ monarszg i sprawiedliwo$¢™'. Jednak idgc za tropem Jana Kotta, zdaniem

108 Molier, Swietoszek, oprac. i przel. T. Zeleriski (Boy), Wydawnictwo L.édzkie, £.6dz 1984, ss. 130-131.
109 Tamze, ss. 147-148.

10 R, Brandwajn, Swietoszek (Tartuffe) Moliera, dz. cyt., s. 52.

1 Tamze, s. 48.
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ktérego sztuki Moliera zawieraja morat tylko pozornie nie budzacy watpliwosci'"?, nalezy
zada¢ dwa pytania odnosnie finalu Swietoszka. Po pierwsze, czemu ksiaze, traktujacy
kazde przewinienie swojego podwiladnego jako osobista zniewage, z takq tatwoscig
zapomniat o zdradzie Orgona, i na jakiej podstawie skazal tylko jednego z bohaterow,
skoro oboje dokonali czynéw niegodnych? Po drugie, czemu wszechwiedzacy i potezny
krol pozwala na szerzenie sie hipokryzji i falszywej poboznosci pod swoim bacznym
okiem? Czy finat sztuki nie kwestionuje wiec autorytetu monarszego, jego sity, czy nie kpi

i nie uyjmuje sprawiedliwosci monarszej, czyniac z niej osobisty kaprys?

Sadze, Ze na te pytania mozna odpowiedzie¢ na dwa sposoby. Z jednej strony
odwolujac sie do tez Brandwajna, ktéry zakoriczenie Swietoszka rozpatruje jako blad
strukturalny sztuki, spowodowany licznym modyfikacjami treSci dzieta, do ktérych doszto
w wyniku niemozno$ci wystawiania komedii oraz charakterem tworczosci Moliera, ktdra
podporzadkowywata sie bardziej wymogom publicznosci niz wymogom poetyki
arystotelesowskiej'®. Interwencja kréla, funkcjonujacego w obrebie Swietoszka
w charakterze deus ex machina, jako jedyna mogla doprowadzi¢ do szczeSliwego
zakonczenia tak napisanej sztuki i cho¢ zdaje sie by¢ nieprawdopodobna w warstwie
fabularnej, to wpisuje figure monarchy w kontekst jego cudotworczych dzialan. Z tej
perspektywy pytania postawione wyzej stajg sie nieaktualne, gdyz zakonczenie sztuki nie

mogtoby by¢ z formalnego punktu widzenia inne.

Z drugiej strony nalezy zada¢ pytanie czy Molier mogt zaproponowac inne
zakonczenie sztuki, ale nie tylko ze wzgledéw formalnych. Gdyby nie reakcja kroéla, to
sztuka skonczytaby sie kleska, zwyciezylaby hipokryzja i falszywa poboznosé. Czy nie
przeczyloby to autorytetowi Ludwika XIV? Brak reakcji monarchy, jego milczenie
w warstwie fabularnej dziela Swiadczylyby dobitnie o jego niemoznos$ci i bezsilnosci
w walce z tym, co powszechnie uznaje sie za gorszace. Molier musial wiec umiescic¢ figure
krola w szczeSliwym zakonczeniu sztuki, poniewaz inne rozwigzanie uderzaloby
w godno$¢ Ludwika XIV. Mozna wiec powiedzie¢, ze wzgledy cenzuralne,
najprawdopodobniej nigdy nieartykulowane, zawazyly o takim finale Swietoszka. Czy
w zwigzku z tym mozna uzna¢ za prawdopodobne, ze Molier przemycit w sztuce pewne

watki, o ktorych byla mowa wczesniej? Wydaje sie, ze nie, gdyz utwor, ktéry nawet

12 J. Kott, O wspdlczesnosciach Moliera, [w:] tegoz, Pisma wybrane. Teatr czytany, t. 2, Wydawnictwo
KRAG, Warszawa 1991, s. 222.
13 R. Brandwajn, Swietoszek (Tartuffe) Moliera, dz. cyt., s. 51.
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w niewielkim stopniu zdradzalby swdj potencjal kontestatorski, nigdy nie zostatby
dopuszczony do wystawiania na oficjalnej scenie. Mozna jednak uznaé, ze Swietoszek,
zapewne nieintencjonalnie i nie wprost stanowi, Swiadectwo pewnych mechanizméw
tworzenia dziela literackiego w epoce Ludwika XIV, ktore opieraly sie w duzej mierze na

cenzurze.

15 lutego 1665 roku swoja premiere ma Don Juan, czyli kamienny gosc, utwor, ktory
mial wypehi¢ luke w repertuarze po zakazaniu wystawiania Swietoszka i ktéry podobnie
jak jego poprzednik wywolat skandal. Zamiast hipokryty i falszywego poboznisia Molier
proponuje ateusza, ktéry swobodnie bluzni ze sceny przeciwko Bogu. Po pietnastym
przedstawieniu Don Juan schodzi z afisza — nie istnieje Zaden dokument, ani Zadne
Swiadectwo, ktore podawatoby powody znikniecia sztuki z teatru. Prawdopodobne jest, ze
Don Juan zostaje wycofany z Palais-Royal przed Wielkanoca, jednak nie wiadomo

dlaczego nie zostat wznowiony"*

. Mozna doszukiwac sie w tym dyskretnej interwencji
Ludwika XIV, ktory chcial unikng¢ ponownego zaangazowania kosciola w sprawy
kultury'®. Chcialabym zinterpretowa¢ Don Juana Moliera podobnie jak Improwizacje
w Wersalu i Swietoszka, doszukujac sie w utworze fragmentéw, w ktérych méwi sie
o wladzy. Don Juan ze wszystkich trzech utworéw jest najbardziej problematyczny,
bowiem o ksieciu nie wspomina sie w nim ani razu. Nie znaczy to jednak, ze w jego tresci

nie mozna odnalez¢ fragmentéw moéwiacych o relacjach wiadzy. Chciatabym, za Albertem

Camusem, uznac posta¢ Don Juana za typ czlowieka absurdalnego.

Camus stoi niejako w opozycji do powszechnych sposobow interpretowania postaci
Don Juana, ktére w znacznej mierze opierajg sie na uznaniu bohatera za ,,zabijake bez czci
i honoru, bluznierce i ateusza, tchérza i morderce”"'® lub za typ wielkiego pana, ,,jakim go
uczynito prézniacze zycie dworu Ludwika XIV”'7, Odrzucajac tezy o kryminalnym czy
oportunistycznym charakterze dziatan Don Juana, Camus jego postawe rozpatruje jako
wyraz dazenia do wolnosci poprzez wyzwolenie sie od zastanego stanu rzeczy, jako forme
buntu przeciw porzadkowi narzuconemu przez transcendencje. Don Juan mierzy sie

z rzeczywistoscia, doswiadcza jej, a nie ulega. Jego walka z Bogiem, zeslanym na ziemie

4 Ciekawe jest, ze Don Juan wraca na deski francuskiego teatru dopiero w XIX wieku. Por. J. Kott,

O wspdtczesnosciach Moliera, dz. cyt., s. 221.

s F Rey, J. Lacouture, Moliére et le roi. L'affaire Tartuffe, Editions du Seuil, Paris 2007, s. 185.

U8 L. Bialy, ,,Zwodziciel z Sewilli” Tirsa de Moliny i ,,Don Juan” Moliera [w:] ,Acta Philologica” 1985,
nr 13, s. 95.

U7 T, Zeleniski (Boy), Molier, dz. cyt., s. 196.
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pod postacia posagu Komandora, jest tylko pozornie przegrana, bowiem bluZnierczy gest
juz sam w sobie stanowi zwyciestwo wolnej woli i swiadomos$ci. Zdaniem Camusa, posag
Komandora skupia w sobie ,,wszystkie moce wiecznego rozumu, porzadku, powszechnej
moralnosci, cala wielkoS¢ Boga (...) ogromny i bezduszny kamien symbolizuje potegi,
ktére Don Juan odrzucil na zawsze” ',

Jak w tym kontekscie nalezy interpretowaC Don Juana Moliera? Czy mozna uznac, ze
dramatopisarz, ktory najprawdopodobniej podzielat libertynskie poglady stworzonego

przez siebie bohatera'"

kontestowal w swoim dziele nie tylko porzadek boski, ale takze
potege monarchii? Nie jest nieprawdopodobnym, Ze posag Komandora symbolizowa¢ miat
Ludwika XIV, skojarzenia mégt potegowac wyglad tego pierwszego, Don Juan oSwiadcza
bowiem na widok posagu: ,,Wcale mu do twarzy w tym stroju rzymskiego imperatora”'®,
Don Juan zawiera w sobie dwie skrajne przestanki dotyczace wladzy. Monarcha
uobecniajacy sie w posagu Komandora z jednej strony jawi sie jako obronca wiary,
z drugiej jako pogromca tych, ktorzy osmielili sie samodzielnie mysle¢. Jednak w kazdym
z tych dwoch przypadkéw wiadza funkcjonuje tak samo: za niepostuszenstwo wymierza

spektakularng kare — Don Juan w momencie swojej Smierci wykrzykuje:

O nieba! Co sie dzieje ze mna? Ogien niewidzialny mnie pali...

Och, céz za cierpienia, cale me cialo staje sie plonacym stosem.

Och!™

Skojarzenie Smierci Don Juana z rytuatlem kazni utrwalalo mit wszechpoteznego
monarchy, a final, niezaleznie od swojej dwuznaczno$ci reprodukowal wyobrazenia

dotyczace sposobow funkcjonowania wiadzy spektakularnej.

Jak mozna stwierdzi¢, interwencja ksiecia w zakonczeniu sztuki jest motywem
powracajacym we wszystkich omawianych utworach. W Improwizacji w Wersalu obecnos¢
wladcy jest najbardziej ewidentna, w Swietoszku pojawia sie tylko jego reprezentacja,
natomiast w Don Juanie mozna mowi¢ o skojarzeniu. Czy we wszystkich trzech figura
monarchy wystepuje w charakterze deus ex machina? Deus ex machina jest chwytem

dramaturgicznym, ktéry pozwala na rozwigzanie wielowatkowej, czasem nielogicznej akcji

U8 A, Camus, Czilowiek absurdalny, [w:] tegoz, Mit Syzyfa i inne eseje, przel. J. Guze, Warszawskie
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dramatu poprzez nagly jej zwrot spowodowany zewnetrzng interwencja. Co wiecej, traci
on ,swoOj sztuczny i nierzeczywisty charakter pod warunkiem, Ze widz wyznaje
Swiatopoglad, w ktérym interwencja boska lub irracjonalna uznana jest za

99122

prawdopodobnag O takim rozwigzaniu mozna z pewnoscia mowi¢ w przypadku
Swietoszka. Jako Ze posta¢ kréla jest wpisana w scenariusz Improwizacji w Wersalu,
podobnie jak posta¢ Komandora w scenariusz Don Juana, dzialania kazdej z nich sa
uzasadnione warstwq fabularng utworu. Jednak biorgc pod uwage uwiklanie postaci kréla
w dzielo teatralne wynikajace z jego uprzywilejowanej pozycji na widowni, mozna
powiedzie¢, ze interwencje monarchy lub jego reprezentantow, cho¢ uzasadnione trescia
sztuk, byly zawsze przejawem zewnetrznych form dominacji wiadzy. W przypadku
kazdego z tych trzech dziel mozna mowic o poswieceniu wewnetrznej struktury utworu,
rezygnacji z jego autonomii, na rzecz stworzenia w jego obrebie miejsca na obrazy

zwiazane z figura kréla'®.

III. 3 Molier — artysta btazen?

Oficjalny status Moliera na dworze Ludwika XIV wiazat sie przede wszystkim z jego
pozycja dyrektora Trupy Jego Krolewskiej Mosci, ktora sprawowat od sierpnia 1665 roku.
Chciatabym uja¢ peliong przez niego funkcje nie tylko w kategoriach instytucjonalnych,
ale takze w kontekscie roli, jaka odgrywal jako nieformalny krélewski blazen.
Rozpatrywanie postaci Moliera w tej perspektywie umozliwi zrozumienie ambiwalentnego
charakteru relacji taczacej monarche z dramatopisarzem oraz sposobow traktowania artysty

przez duchowienstwo.

Historyczne ujecie figury blazna krélewskiego pozwala na wyrdznienie dwoch
réznych etapow funkcjonowania tejze postaci w przestrzeni dworu monarchy. W obrebie
pierwszego, rozciggajacego sie od Sredniowiecza az do przelomu XV i XVI wieku,
o blaZznie mozna moéwic jako o urzedniku panstwowym, ktorego obowigzkiem bylo przede
wszystkim utrzymywanie wladcy w dobrym humorze. Smiech, redukujac napiecia, ztos¢
czy gniew, wptywat na poprawne funkcjonowanie mechanizmu dworskiego'*. Blazen,

réznigcy sie od innych nie tylko zachowaniem, ale takze oryginalnym strojem, byt

122 P Pavis, haslo ,,deus ex machina”, [w:] tegoz, Stownik terminéw teatralnych, prze}. S. Swiontek, Zaklad
Narodowy imienia Ossoliniskich, Wroctaw 1998, s. 96.
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124 M. Slowinski, Btazen: dzieje postaci i motywu, Prolog, Warszawa 1993, ss. 93-97.
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wliczany do ruchomego inwentarza swojego pana'®®. To uprzedmiotowienie ustanawiato
jednoczesnie pole dominacji wiadcy nad blaznem oraz osobliwie pojmowana swobode
blazna. Z jednej strony btazen ,nigdy do konca nie bedzie wiedziat czy nastepnego dnia
wezmie udzial w pasjonujacej intelektualnej rozgrywce, czy tez stanie sie igraszka, zywym
celem ulubionej pariskiej zabawy”'*. Ciaggte poczucie zagrozenia egzystencji, perspektywa
Smierci jest zatem immanentnie wpisana w tozsamos$¢ blazna. Z drugiej strony blazen, za
zgoda krola, funkcjonuje poza systemem konwencjonalnych zachowan, dlatego jako jeden
z nielicznych ma przywilej spontanicznosci, swobody obyczajowej i tamania tabu. Wolnos¢
btazna ma wiec charakter paradoksalny: z jednej strony mozna bowiem moéwic o zaleznosci
jego ciala i tozsamosci od kréla i jego dworu, z drugiej strony, w figurze btazna uosabiajq

sie marzenia o nieskrepowanej ekspresji.

Drugi etap funkcjonowania figury btazna wiaze sie przede wszystkim z narodzinami
nowego typu wiladzy o charakterze absolutnym. Przeksztalcenia w obrebie metod
panowania oraz sposobow zarzadzania dworem powolaly do zycia taki typ organizacji,
ktora krepowata wszelka spontaniczno$¢ i swobodng ekspresje'”. Eliminacja blazna
z przestrzeni spotecznej byla wiec jednym z nastepstw postepujacej centralizacji wiadzy
monarszej. Cho¢ blazen jako taki zniknat z dworu wiladcy absolutnego, to przetrwaty
pewne jego atrybuty, ktore przejeli albo konkretni dworzanie o bystrym dowcipie albo
komedianci. W przypadku tych pierwszych, spontanicznos¢ ograniczona byla etykieta,
w przypadku tych drugich ramg teatru pudetkowego. Co wiecej, relacje wiladcy

absolutnego z typem trefnisia-humanisty”'*®

czy z trupami aktorskimi byly, podobnie jak
zwigzek blazna Sredniowiecznego z krolem, naznaczone wyzszoscia monarchy

i ksztaltowane przez jego osobisty kaprys.

Wydaje sie, ze niezaleznie od kontekstu historycznego blazen lub jego pdZniejszy
odpowiednik posiada ceche, ktéra czyni z niego figure niebezpieczna nie tylko dla wiadcy,
ale takze dla dworu: potencjal do burzenia ustanowionego porzadku i harmonii. Zdaniem
Moniki Sznajderman

btazen jest obraza dla naszego poczucia godnosci, jego czyny kpia z naszego poczucia tadu

(...) klowni sa zabawni wiasnie dlatego, Ze ich dzialania prowadza do krétkich przebtyskow

125 Tamze, s. 97.

Tamze, s. 86.
127 Tamze, ss. 113-114.
128 Tamze, s. 112.
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wesotego balaganu (...) bawi nas, gdy obserwujemy, jak beztroski klown lamie tabu; przeraza,
gdy widzimy, jaki jest dziki i wolny; odzyskujemy pewno$¢ siebie, gdy widzimy go
pokonanego i gdy z powrotem przywrécony jest tad.'*

Perspektywa, w ktérej blazen stoi po stronie chaosu, rzuca nowy cien na jego relacje
z krolem. Po pierwsze, blazen, podobnie jak wladca, nalezy do porzadku sakralnego, lecz
jego domena nie jest, tak jak w przypadku monarchy, kosmiczny porzadek, a raczej
diabelski bezlad. Jawilby sie zatem nie jako lojalny shuga, tylko ,,dwuznaczny
przyjaciel”'®, ktérego gesty moga by¢ potencjalnie buntownicze. Po drugie, niszczycielska
i zarazem wyrazajaca krytyczny stosunek do rzeczywistosSci postawa blazna musi zostac
poskromiona przez wiadce, gdyz jest uznana za zbyt niebezpieczng. Chwilowe panowanie

i natychmiastowe obalenie btazna jest sposobem aktualizowania si¢ wladzy, ma na celu

budowe autorytetu monarchii.

Miedzy Ludwikiem XIV i Molierem wytworzyla sie wiez podobna do tej, ktora taczyla
krola i btazna. Pomijajac charakter relacji osobistych, o ile w ogéle mozna o takich mowic
w przypadku dramatopisarza i wiladcy absolutnego, na uwage zashuguje osobliwie
pojmowana wspoltpraca, ktéra zawigzala sie miedzy Krdolem Slonce i jego nadwornym
komediantem. Owa wspoOlpraca opierala sie przede wszystkim na wzajemnym
wykorzystywaniu mozliwosci, jaki niosta za soba pozycja kazdego z nich. Oczywistym
jest, ze uprzywilejowane stanowisko Ludwika XIV pozwalalo mu dominowa¢ w relacji
z Molierem, nie znaczy to jednak, Ze dramatopisarz nie mial zadnych mozliwosci

wplywania na decyzje monarchy.

Molier, odgrywajacy swoja role komedianta-btazna, podobnie jak jego Sredniowieczny
prototyp, mial przede wszystkim zapewniac¢ krolowi rozrywke na najwyzszym poziomie,
a o sukcesie badZz porazce wyrezyserowanych przez niego spektakli Swiadczyla reakcja
monarchy. Smiech Ludwika XIV byt wyrazem nie tylko zadowolenia wladcy, ale takze
forma objawiania taski i przychylnego stanowiska wobec aktoréw, niost wiec ze soba
zaszczyty i chwale. Milczenie krdla, obojetny wyraz jego twarzy, byly przejawami
niedostatecznego i nieskrupulatnego wywiazania sie z roli, ktora zostala powierzona
komediantom przez monarche. Nieustanna presja, zwigzana z konieczno$cia wywolania

Smiechu najwyzszego namiestnika panstwowego, zaburzala dzialanie trupy aktorskiej,

12 M. Sznajderman, Blazen: maski i metafory, stowo/obraz terytoria, Gdarisk 2000, s. 18.
130 Tamze, s. 24.
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gdyz ograniczala forme podejmowanych przez nia przedsiewzie¢ do takich, ktdre
zaspokajatyby zachcianki wladcy. Paradoksalnie owa podleglos¢ szta w parze ze swoiscie
pojmowang swobodg twoércza. Molier jako jeden z nielicznych mial prawo poruszania na
scenie tematow kontrowersyjnych, jako jeden z niewielu mogl wprost obnaza¢ glupote
dworu, a we wszystkim przyklaskiwal mu Ludwik XIV. Zdaniem Zeleriskiego, aprobata
oraz protekcja ze strony Kréla Slonce wyzwolily potencjal twérczy Moliera®’,
umozliwily zaistnienie talentu, ktory tylko pozornie niczym nieskrepowany pozwolit
dramatopisarzowi na stworzenie swoich najwiekszych dziel, a przede wszystkim
Swietoszka. Molier podzielat wiec los blazna, ktérego wolnos¢ jest paradoksalnie niewola,
ktérego swoboda i spontaniczno$¢ ograniczane postacia monarchy traca swéj pierwotny,
buntowniczy wymiar. Sam dramatopisarz, zdaniem Grimaresta, pierwszego biografa
Moliera, mial powiedziec:

Co prawda wszelkie pozory wskazuja na to, Ze jesteSmy rozchwytywani przez wielkich

panéw, ale podporzadkowuja nas oni swoim zachciankom i doprawdy trudno o smutniejsza

sytuacje niz by¢ niewolnikiem czyich$ kaprysow (...) zawsze musimy by¢ gotowi wyruszac

na pierwszy rozkaz, aby dostarcza¢ radosci innym.'**
Gdyby uzna¢ za prawdziwe wyzej zacytowane stowa, sam Molier rozpoznawatby swoj

los jako niewolniczy, a wiec analogiczny do losu btazna. Niewolnik, tak samo jak blazen,

zawsze istnieje w relacji podlegtosci wobec swojego pana.

Jakie korzysci ptynety dla Ludwika XIV z nieformalnego uczynienia Moliera swoim
btaznem? Wydaje sie, ze Krol Stonce mogt wykorzystywa¢ dramatopisarza i tkwiace
w jego blazeniskiej naturze tendencje do obalania porzadku w celu ustanowienia siebie
nowym demiurgiem. Po rewolucji przeprowadzonej przez Moliera narzuci porzadek,
w ktorym bedzie panowal jako wladca absolutny. Ten aspekt relacji monarchy
i dramatopisarza jest szczegélnie widoczny w przypadku Swietoszka. Zakaz jego
wystawiania byt uznany za zwyciestwo Towarzystwa Swietego Sakramentu, tajng
organizacje powolang w 1629 roku w celu ustanowienia koSciola instytucja zwierzchnig

wobec wszelkich o$rodkéw wiadzy, a wiec opozycyjng wobec absolutyzmu'.

Ludwik XIV jeszcze na poczatku lat szes¢dziesigtych XVII wieku nie mogt oficjalnie

dazy¢ do zmniejszenia wplywow kosSciota we Francji, przede wszystkim ze wzgledu na

131 T. Zeleniski (Boy), Molier, dz. cyt., s. 15.
132 G. Mongrédien, Zycie prywatne Moliera, dz. cyt., ss. 116-117.
133 R. Brandwajn, Swietoszek (Tartuffe) Moliera, dz. cyt., ss. 15-17.
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swoja matke, Anne Austryjaczke, ktoéra pozostawata w bliskich relacjach z Towarzystwem
Swietego Sakramentu. Dominujaca rola kosciola umniejszala pozycje kréla, niemalze
zaprzeczatla absolutystycznemu charakterowi jego wiadzy. Ludwik XIV podlegat prawu
boskiemu, oznacza to, ze musial, w pewien sposob, podporzadkowac sie wystannikom
Boga na ziemi. Nie mogl wiec oficjalnie wytoczy¢ wojny kosciotowi i w pewnych

kwestiach musiat mu ulec. Tak byto w przypadku Swietoszka.

Zdaniem autoréw Moliére et le roi. L'affaire Tartuffe Krél Storice mogt wykorzysta¢
dramatopisarza jako swojego rzecznika w walce z koSciotem, naklaniajac go do napisania
Swietoszka, sztuki uderzajacej bezposrednio w rodzaj poboznoéci wyznawanej przez

cztonk6w Towarzystwa'**

. Czyniac z Moliera kozta ofiarnego, wystawiajac go na ataki ze
strony kleru, Ludwik XIV torowal droge do ustanowienia monarchii absolutnej jako
dominujacej nad kosciotem, co ostatecznie znalazto swoje potwierdzenie w reformie
struktury koScielnej z 1669 roku, ktora ograniczyla rozwoj duchowienstwa'®. Molier,
odgrywajacy swoja role komedianta-btazna, miat zachwia¢ porzadkiem Swiata, ktory Krol
Stonce chcial odbudowac wedle swoich regul, a wiec bez pomocy koSciota. Oznaczatoby
to, Zze nawet niewielka rewolucja w obrebie dziela literackiego jest nadzorowana lub

prowokowana przez witadze absolutna.

Blazen tylko poprzez $miech jest w stanie zachwia¢ porzadkiem $wiata. Smiech byt
poniekad na state wpisany w strukture dziel Moliera, a takze w jego blazenska tozsamosc¢.
Sadze, ze funkcje Smiechu w obrebie tworczosci i dziatalnos$ci dyrektora Trupy Jego
Krolewskiej Mosci mozna ujmowac na trzy sposoby. Po pierwsze, z punktu widzenia
Moliera, ktory sadzi, ze ,zadaniem komedii jest poprawia¢ ludzi bawigc ich
rownoczes$nie”' . Jest to perspektywa zbiezna z koncepcja komizmu zaproponowang przez
Henriego Bergsona, dla ktérego $miech jest przede wszystkim $rodkiem naprawczym,
ktory pozwala napietnowacC ekscentryczny, wymykajacy sie spotecznym konwencjom

gest'?’

. WySmianie owego gestu jest sposobem uczenia konkretnych jednostek regut zycia
spotecznego. Po drugie, z perspektywy teatralnego ,parteru”, mozna mowi¢ o $miechu
karnawalowym, a wiec o Smiechu, ktory jest powszechny, a nie indywidualny, ktory

wyszydza wszystko i wszystkich oraz ktory umozliwia ustanowienie chwilowej przestrzeni

134 F. Rey, J. Lacouture, Moliére et le roi. L'affaire Tartuffe, dz. cyt., ss. 60-61.

13 R. Brandwajn, Swietoszek (Tartuffe) Moliera, dz. cyt., s. 36.

13 Molier, Swietoszek, dz. cyt., s. 35.

137 H. Bergson, Smiech. Esej o komizmie, przet. S. Cichowicz, Wydawnictwo KR, Warszawa 2000, s. 160.
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wolnosci i rownosci'®®. Po trzecie, z punktu widzenia spoleczenstwa dworskiego mozna
moéwic o savoir-rire, o $miechu, ktory ,,pozwala okresli¢, w jaki sposob grupa wychowuje,
dyscyplinuje, zmienia i przyczynia sie do tworzenia sensu spotecznego $miesznosci”'®.
W epoce Ludwika XIV sztuka Smiania sie byla napietnowana kaprysem monarchy, ktory
thumit kazda spontaniczng reakcje — nalezato sie Smia¢ z tego, z czego Smiat sie krol. Te
trzy wymiary $miechu umieszczaja Moliera miedzy dwoma wymagajacymi witadcami:

Ludwikiem XIV i ,parterem”, dla kazdego z nich dramatopisarz byt btaznem.

Blazenski los Moliera wienczy jego Smier¢ i zwiazane z nig wydarzenia, ktore
stanowig wymowny przyklad sposobéw funkcjonowania wiadzy monarszej i koscielnej.
Umierajacemu dramatopisarzowi odmowiono sakramentdw, zaden z trzech przywotanych
do domu Moliera ksiezy nie pojawit sie. Oznaczalo to, Ze artysta nie mial szansy wyparcia
sie swojego niegodnego zawodu, a tylko taki gest mogt cofna¢ ekskomunike, ktora byta

140 W efekcie Molierowi odméwiono

nalozona na osoby trudnigce sie zawodem aktora
pogrzebu, a zakaz ten cofnieto dopiero po trzech dniach od $mierci dramatopisarza,
w wyniku staran wdowy po artyscie, ktora zdecydowala sie btaga¢ Ludwika XIV o laske.
Krél zezwolit na pochowek o zmroku, o ile odbedzie sie on bez Zadnych uroczystych
ceremonii. Akt zgonu okreslat Moliera ,tapicerem i pokojowcem Jego Krolewskiej
Mosci”*!. Z jednej strony zaprzeczenie tozsamo$ci dramatopisarza, a z drugiej
niewyrazenie zgody na godny pogrzeb objawiaja zasieg oddzialywania wiladzy
spektakularnej, ktora rozporzadza cialami swoich poddanych nawet po ich Smierci. Tym

samym Molier podzielit los btazna krélewskiego, gdyz sposoby traktowania jego ciata po

Smierci ukazujg nieludzki i przedmiotowy stosunek ksiecia do burzyciela porzadku Swiata.

138

B. Zylko, Smiech wedlug Bachtina i innych, [w:] Smiech, red. E. Pekala, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2005, ss. 89-90.

M. H. Kowalewicz, Smiech a mentalnos¢. Stéw kilka o spolecznym wymiarze $miechu, [w:] Smiech, dz.
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IV. Stalin. Miedzy wladza spektakularng i wladza panoptyczna

Zdajac sobie sprawe, ze rekonstrukcja catosci wydarzen polityczno-spotecznych,
przypadajacych na okres panowania Stalina znacznie przekroczylaby ramy pisanej przeze
mnie pracy magisterskiej, postanowitam, z dwoch powodow, skupi¢ sie na analizie
wydarzen lat dwudziestych i trzydziestych XX wieku. Po pierwsze, wilasnie wtedy
formutowane sa pewne metody i strategie sprawowania wladzy przez dyktatora, ktére
znaczgaco wplynely na ksztaltowanie sie kultu jego osoby. Po drugie, lata dwudzieste
i trzydzieste XX wieku to takze okres dzialalnoSci pisarskiej Michaita Buthakowa.
Uznalam, zZe tylko dokladna analiza rzeczywistosci, w ktorej osadzony byl pisarz, pozwoli
mi na zrozumienie jego zachowan i postaw, ktére zostang oméwione w nastepnym

rozdziale.

IV.1 Po rewolucji. Nowa rzeczywistos¢, nowy autorytet i nowy cztowiek

Zanim przejde do analizy sposobow sprawowania rzadow przez Stalina, chcialabym
przyjrzec sie sytuacji spoteczno-kulturowej porewolucyjnej Rosji, a szczegolnie jej dwom
aspektom: obalaniu tradycji i dawnego porzadku oraz probie stworzenia nowego cztowieka

(homo sovieticus).

Wydaje sie, ze obalanie przez bolszewikoéw tradycji po rewolucji pazdziernikowej
i wojnie domowej, a wiec obalanie glownych oSrodkow wiadzy: caratu, absolutystycznej
wladzy i koSciola, a takze zwalczenie opozycji politycznej, powinny doprowadzi¢ do
wytworzenia sie nowego porzadku, ktéry odcinajac sie radykalnie od dawnych systemow,
pozwoli na budowe komunizmu. Mimo ogromu zmian, do ktérych doprowadzit terror,
takich jak upafistwowienie przemystu, handlu czy rolnictwa'*?, mimo powotania nowych
struktur panstwowych oraz wprowadzenia reform, mozna mowic raczej o przejeciu przez
nowq wiadze dawnych struktur, a nie o ich obalaniu. Komunizm upodabniat sie w swojej
formie do religii i wydaje sie, ze gdyby nie to podobienstwo, to stworzenie machiny
panstwowej, ktora skutecznie zarzadzataby nowym gatunkiem cztowieka, homo sovieticus,
bytoby niemozliwe. Cho¢ nowa witadza byla nastawiona antykoScielnie, to wykorzystywata

143
t

struktury religijne by umacniac swoj autorytet* i doprowadzila do zastapienia kultu Boga

142 'W. Wasiutyniski, hasto ,,Bolszewizm”, [w:] tegoz, Stownik polityczny, Instytut Romana Dmowskiego,
Nowy Jork 1980, s. 25.
43 M. Kula, Religiopodobny komunizm, Zaktad wydawniczy Nomos, Krakéw 2003, s. 15.
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kultem komunizmu, a takze kultem jednostki.

Zdaniem Marcina Kuli podobienstwo komunizmu i religii, ktére jest podobienstwem
obustronnym'#, opiera sie przede wszystkim na zbiezno$ciach tych dwdch systeméw na
poziomie historiograficznym. Po pierwsze, analogicznie do teologicznej wizji dziejow,
,komunistyczna filozofia historii zbudowana zostala wokét walki dobra ze ziem”'®,
a proletariat, odgrywajacy w tej historii role Prometeusza lub Chrystusa, mial pehic
funkcje odkupicielskie wobec reszty ludzkosci. Po drugie, komunizm obiecywal, ze
cierpietniczy los klasy robotniczej zostanie wynagrodzony w raju, ktérym miato by¢
spoteczenstwo bezklasowe'*®. Ponadto analogie komunizmu i religii mozna wskaza¢ na
poziomie organizacyjnym czy instytucjonalnym. Do marksizmu, tak jak do poznania
religijnego dochodzilo sie z pomoca ,kaplanow”, ktérzy jawili sie jako ,,depozytariusze
prawdy objawionej i absolutnej”¥’, a zachowania konkretnych jednostek byt warunkowane
zasadami wspoélnoty, do ktoérej takowa jednostka przynalezata (dla Kuli wzorcowym
przykladem wspdlnoty komunistycznej byta Partia, w obrebie ktérej funkcjonowata
swoidcie pojmowana hierarchia wtajemniczenia, a takze ekskomunika'®®). Oprécz
podobienstw na poziomie historiograficznym i instytucjonalnym, autor Religiopodobnego

komunizmu wskazuje na podobienstwa w sposobach przedstawiania bogéw i przywo6dcow

komunistycznych. Zagadnienie to zostanie omowione dokladniej w dalszej czesci pracy.

Komunizm, ktéry w dyskursie oficjalnym traktowany byt zgodnie z zasadami
paradygmatu naukowego, ktéry miat by¢ systemem ,,absolutnie racjonalnym, opartym na

$cistej wiedzy o «prawach» rozwoju $wiata”'*

niost wiec w sobie znamiona doswiadczenia
religijnego, a umystowos¢ jego ,,wyznawcow” mozna by okresli¢c mianem umystowosci
mistycznej lub irracjonalnej. Wydaje sie, ze wladza komunistyczna dazac do zniesienia
autorytetu instytucji religijnych w granicach Zwigzku Radzieckiego przejela funkcje
najwyzszej organizacji duchowej, ktora w ramach kompensacji po obaleniu owego
autorytetu, umozliwila zastgpienie praktyk religijnych praktykami zwigzanymi ze
sposobami funkcjonowania wladzy. Projekt stworzenia nowego czlowieka, homo

sovieticus, zakladal, ze konkretne jednostki beda przystosowywane do funkcjonowania

144 Tamze, s. 21.

Tamze, s. 26.

146 Tamze, ss. 28-30.

147 Tamze, s. 36.
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M. Heller, Maszyna i Srubki: jak hartowat sie cztowiek sowiecki, Pomost, Warszawa 1989, s. 55.
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w parareligijnych i paranaukowych realiach panstwa komunistycznego, a co wiecej beda

uznawac je za jedyne shuszne.

Narodziny homo sovieticus nalezy interpretowac w kontekscie porewolucyjnych prob
ustanowienia nowej rzeczywistosci spotecznej. Nowy Swiat wymagal nowego czlowieka,
ktéry bedzie realizowat zalozenia doktryny marksistowskiej i ktéry bezwarunkowo odda
sie budowie panstwa przysztosci. Stworzenie cztowieka sowieckiego, ktore mozna okresli¢
mianem eksperymentu przeprowadzanego przez bolszewikdw na proletariacie rosyjskim,
opieralo sie na dwoch przestankach: po pierwsze, na uznaniu, Ze masy nalezy ksztalttowac
ograniczajgc ich wolno$¢ i pole swobodnego dziatania'® oraz po drugie, ze dwoma
glownymi wektorami tworzenia homo sovieticus sa, zgodnie z naukg Marksa, byt
i Swiadomos$¢'™'. Za obaleniem instytucji kosciota i rodziny oraz rozbiciem struktury
pamieci historycznej i jezyka stalo pragnienie uksztaltowania nowej Swiadomosci, ktora
nie znajac dawnych systeméw dostosuje sie do warunkéw panujacych ,w zamknietej

przestrzeni kraju, odcietego od reszty $wiata surowo strzezong granicg”'**.

Czlowieka sowieckiego mozna okreslic mianem czlowieka pracy czy czlowieka
kolektywu, a jego dzialania maja by¢ catkowicie podporzadkowane jednemu celowi:
budowie komunistycznego raju. Podporzadkowywanie sobie mas odbywalo sie na wielu
poziomach, poczawszy od edukacji i ujednolicenia systemu ksztalcenia, poprzez powotanie
do zycia zaktadow pracy i kolchozéw. Bolszewicka wladza, w walce o nowa Swiadomos¢,
wykorzystywala terror, strach, wzniecala nienawis¢ do wrogoéw i mito$¢ do wodzow,
a przede wszystkim dazyta do przejecia kontroli nad pamiecig zbiorowa. Cze$¢ z tych
metod zostanie omoéwiona dokladniej w podrozdziale ,,Wielki terror”. Miedzy wiladzq
spektakularnq i wiadzq panoptycznq. Elementem niezbednym do stworzenia nowej

Swiadomosci byla, oprocz wymienionych wyzej metod, infantylizacja cztowieka.

Dla homo sovieticus rodzing mialo by¢ panstwo, a rodzicami Partia, cytujac Hellera:
»kraj zmierzajacy do Wyzszego Celu (...) wytwarza skomplikowany mechanizm
hierarchiczny, nowa piramide przywilejow. Jednak gtéwna linia podziatu przebiega miedzy

przywodcami, znajacymi kierunek marszu — ojcami, a rzadzonymi, nieSwiadomymi,

150 Tamze, s. 10.
151 Tamze, s. 35.
152 Tamze, s. 37.
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ktérym trzeba dopiero otworzy¢ oczy — dzie¢mi”'**. Przymusowa infantylizacja poszerzata
pole dzialania wiladzy, gdyz uniemozliwiala samodzielne podejmowanie decyzji, nie
dopuszczata do istnienia Zzadnych osobistych przekonan, a przede wszystkim powodowata,
ze indywiduum, rozproszone w kolektywie, coraz bardziej tracilo swoja autonomie. Co
wiecej, rola ojca przypadajaca Partii umacniata jej pozycje jako nieomylnej i najwyzszej
instancji, ktora jako jedyna posiada monopol na prawde. W drugiej potowie lat
trzydziestych XX wieku, a wiec w okresie, w ktérym Stalin zaczal ucielesnia¢ Partie,

99154

jednym z oficjalnych tytuléw dyktatora stat sie ,,Rodzony Ojciec” czy ,,Ojciec Narodu

Powodem, dla ktérego pozwolitam sobie przywola¢ obustronng analogie komunizmu
i religii oraz figure homo sovieticus i zwierzchnia wobec niej figure ,,Ojca Narodu” jest
proba zrozumienia w jaki sposob Stalin stat sie charyzmatycznym przywo6dca, mimo ze nie
przejawial cech osobowosci charyzmatycznej, jak na przyklad Hitler czy Mussolini.
W przeciwiefistwie do wymienionych dyktator6w, Stalin nie oddzialywal na masy ,,ani

swoim stowem, ani obecno$cig”'>

. Z jednej strony mozna uzna¢, Ze charyzmatyczna
wladza Stalina byta efektem dzialania machiny propagandowej, z drugiej strony odwolujac
sie do tez Bronistawa Baczki, chcialabym ujmowac¢ charyzme Stalina jako konsekwencje
przejecia przez dyktatora stanowisk, ktore ustanowily go wiadca charyzmatycznym.
Cytujac Baczko: ,,Stalinowi nie pomogla (...) charyzma osobista. Sytuacja byla zgota
odwrotna: to wiasnie zdobyta i sprawowana przez Stalina wladza powoduje, ze sama jego
osoba zastgpiona zostaje obrazem charyzmatycznego przywédcy”'™. Zgodnie z tg teza, sila
oddzialywania wladzy Stalina wynikala nie tyle z osobistych predyspozycji dyktatora,
aobjecia przez niego funkcji, zwierzchnika parareligijnej organizacji oraz
nauczyciela i ojca dla narodu, ktére naznaczyly charakter jego rzadow. Wykorzystujac

struktury bedace jednocze$nie strukturami starego i nowego typu Stalin przejal role

powszechnie aprobowanych autorytetéw, ktorych sady sa nieomylne.

Owo przejecie charyzmy, ktore oprécz ustanowienia autorytetu wiadzy pehito funkcje
kompensujace fizyczna nieobecnos¢ postaci dyktatora, oznaczaloby, ze mozna méwic, za
Baczko, o istnieniu dwéch Stalindéw, Stalina-osoby i Stalina-obrazu. Pierwszy z nich jest

owq figura bez osobowos$ci charyzmatycznej, drugi jest autorytetem, ktoérego charyzma

153 Tamze, s. 39.

Tamze, s. 44.

B. Baczko, Stalin, czyli jak sfabrykowac charyzme, [w:] tegoz, Wyobrazenia spoteczne. Szkice o nadziei
i pamieci zbiorowej, przel. M. Kowalska, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1994, s. 175.
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zostala uformowana w wyniku pelionych przez niego funkcji i zwigzanych z nimi
spotecznych wyobrazen. Podobne rozréznienie proponuje Aleksander Wat, ktory
podwadjnos¢ dyktatora, ujawniajacq sie miedzy innymi w sposobie moéwienia Stalina
0 samym samym w trzeciej osobie, interpretuje przede wszystkim jako forme wywierania
wplywow oraz manipulowania otoczeniem. Stalina-osobe nazywa Jozefem Dzugaszwili
oraz charakteryzuje go jako czlowieka anonimowego i prywatnego, czlowieka bez
wiasciwosci i charakteru, ktory swojq skryto$¢ przemienit w atut. Umozliwila mu ona
wiarygodne odrywanie rozlicznych rél'’, ktére bedac jednoczes$nie prawdziwe i fatszywe
nigdy nie mogly zaprzeczy¢ osobowosci Jozefa Dzugaszwili, gdyz takowa nie istniala.
Z kolei Stalin-obraz, nazywany przez Wata Stalinem-Wodzem lub Towarzyszem J6zefem
Wissarionowiczem, uobecnia sie w przedstawieniach wizualnych, w literaturze, a nawet
muzyce czy nauce' i funkcjonuje jako konstrukt wypelniany zyciem przez Jozefa
Dzugaszwili. Zdaniem Wata oOw konstrukt nieustannie depersonifikowal Jozefa
Dzugaszwili, cztowieka z dusza, ,,ktéra im wyzej wzniost sie jej ejdolon-Stalin, tym ciezej

opadata do nisko$ci i mizerii, tym bardziej pustoszata”'*®.

Oprocz dwoistosci osoby wiladcy mozna moéwic takze o dwoistosci samej
rzeczywistos$ci w porewolucyjnej, komunistycznej Rosji. Z jednej strony byta to, kreowana
przez organy wladzy, rzeczywistos¢ fasadowa, rzeczywistos¢ demokratycznego
i szczeSliwego kraju, ktorego obywatele swoja ciezka praca daza do ustanowienia
bezklasowego raju. Paradoksalnie, mimo fasadowosci i pozoréw, rzeczywisto$¢ ta byla
traktowana przez wielu tak, jakby istniata naprawde. Z drugiej strony byta to rzeczywistos¢
totalitarnego panstwa, rzeczywistos¢ terroru, ubostwa i nieustannego strachu. Zdaniem
Krzysztofa Pomiana paradoksalny ksztalt rzeczywisto$ci sowieckiej wynikat z charakteru
rewolucji 1917 roku, ktéra nie byta rewolucjq antyabsolutystyczna, a antydemokratyczng'®

i ktéra zamiast potozy¢ kres samowoli wzmogla jedynie formy ucisku obywateli.

Jednoczesne zniesienie instytucji tradycyjnych, a wiec takze takich, ktore byly
organami przedstawicielskimi (jak na przyktad parlament) czy instancjami wybieralnymi,

oraz wyeliminowanie opozycji, umozliwito bolszewikom budowe panstwa o charakterze

157 A. Wat, Dziewie¢ uwag do portretu Stalina, [w:] tegoz, Swiat na haku i pod kluczem, Czytelnik,

Warszawa 1991, ss. 224-229.
158 Tamze, ss. 223-224.
159 Tamze, s. 235.
160 K. Pomian, Oblicza dwudziestego wieku, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2002, s. 34.
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despotycznym i dyktatorskim'®, a metoda utrzymywania nowego porzadku stat sie terror.
Popierajac  oficjalnie system ,demokracji realnej” ZSRR ,zachowalo fasade
demokratyczng (...) praktyka kooptacji i nominacji przez aparat partyjny ukryta byta pod
pozorami procedur wyborczych, a instancje réznych szczebli (...) przedstawiano jako
wybrane. Konstytucje stalinowska stawiono jako najbardziej demokratyczng na $wiecie”'*,
W rzeczywistosci wiladza spoczywala w rekach czterech réznych aparatéw, ktore
blokowaty jakakolwiek demokratyczng inicjatywe. Byly to: biurokracja panstwowa, policja
polityczna, wojsko oraz Partia'®, a najwyzsza instancjg decydujaca o sposobach ich
funkcjonowania byt wodz. Utrzymywanie pozorow demokracji przy jednoczesnym
zniesieniu wolnos$ci stowa, prawa do prywatnosci, opozycji czy autonomii pozarzadowych

instytucji stanowito jeden z paradoksow rzeczywistosci radzieckiej, z ktorymi musiat sobie

radzi¢ homo sovieticus.

Opisany wyzej paradoks byl potegowany przez rozbiezno$¢ miedzy wizja ZSRR,
wylaniajaca sie z przekazow propagandowych, a rzeczywistym obrazem Zzycia
w komunistycznej Rosji. Za Robertem Kupieckim mozna mowi¢ o masowosci ,,typowych
informacji o znieprawionym znaczeniu, przenikajacych do spotecznych systeméw wprost
ze $rodkéw przekazu”'®. Wydaje sie, ze to wiasnie propaganda stuzyta jako narzedzie
zmiany Swiadomosci nowo powstajacego cztowieka, a przeksztalcenie dotychczasowych
sposobow funkcjonowania jezyka i mowy stanowito kluczowy punkt tejze przemiany.
Narodziny nowomowy, ktéra nie odzwierciedlala rzeczywisto$ci, a stwarzala ja,
umozliwily z jednej strony ustanowienie takiego pola odniesien, w ktérym ,informacje
o znieprawionym znaczeniu” funkcjonowaly jako prawdziwe i jako takie mogly
reprezentowac rzeczywistosci, ktora ustanawiaty. W ten sposob znoszona byla ,,przepasc

pomiedzy obrazem zycia codziennego a jego wizjg”'®.

Z drugiej strony przymus
stosowania przez konkretne jednostki nowomowy niweluje mozliwos$¢ zaistnienia jezyka
wyrazajacego stanowisko opozycyjne'®. Jezykowe ustanowienie $wiata sprzecznego ze
stanem faktycznym, afirmacja tego S$wiata przez S$rodki przekazu oraz nieustanne

powtarzanie sie pewnych poje¢ i sentencji polaczone z rytualizacja zycia spotecznego

161 Tamze.
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R. Kupiecki, ”Natchnienie milionéw”. Kult Jézefa Stalina w Polsce 1944-1956, Wydawnictwa Szkolne
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zmienialy Swiadomos¢ mieszkancow Zwiazku Radzieckiego niezaleznie od ich woli.

Uniewaznienie paradoksu rzeczywistosci sowieckiej, ktory wynikal z rozbieznosci
obrazu zycia codziennego w ZSRR i jego reprezentacji w srodkach przekazu, nastepowato
z jednej strony za pomoca nowomowy, a z drugiej za pomoca naukowo wytlumaczalnego
prawdopodobienstwa wystepowania cudéow. Zdaniem Hellera, powotanie systemu, ktéry
dazy do ustanowienia bezklasowego raju metodami naukowymi mialo zastgpi¢ wiare
w Boga wiara w ,,«cuda nauki» i magiczne zdolnos$ci «partii i rzagdu»”'”’. Cudowny miat
by¢ postep cywilizacyjny poczyniony przed ZSRR od czaséw rewolucji, cudowne stawatly
sie liczby i procenty, ktére okreslaly miare tego postepu, cudowne byty interwencje wiadzy
i zwalczanie wrogow, ktorzy stali na drodze do osiagniecia sukcesu. Kazde przemowienie
reprezentantOw aparatu partyjnego wzniecalo wiare w cuda i nakazywalo oczekiwanie
kolejnych. Owo oczekiwanie, mowiac za Hellerem, stalo sie opium dla mas, $rodkiem,
ktory pozwalat na pogodzenie sie ze swojg sytuacjg'® i ktory powodowat, ze konkretne
jednostki zamroczone obietnicami sktadanymi przez wiadze, decydowaly sie na ponoszenie

trudow dnia codziennego w imie lepszej przysztosci.

Ta podwdjna rzeczywisto$¢, jednoczesnie demokratyczna i despotyczna, jednoczesnie
biedna i bogata, nadaje figurze homo sovieticus nowy sens. Czlowiek sowiecki, ktory tkwi
w zawieszeniu miedzy Swiatem wyobrazonym a Swiatem realnym, stracit zdolno$¢ do
poprawnej oceny swojej sytuacji oraz umiejetno$¢ rozrozniania prawdy od fikcji i cho¢
mogl, chociazby tylko wewnetrznie, stawiaC opor, to wciagz pozostawal skazony
paradoksami radzieckiej rzeczywistosci. Co wiecej, zostanie homo sovieticus nie zawsze
wigzalo sie z intencjami konkretnych jednostek, homo sovieticus stawato sie w wyniku
funkcjonowania w Swiecie ustanowionym przez bolszewikdw. Oznacza to, ze sama figura
cztowieka sowieckiego naznaczona byla podwdjnoscia i paradoksem: homo sovieticus,
w imie wyzszych i mistycznych celow, przyjat swoj los srubki ,,w gigantycznej machinie

#1169

panstwowej” ™ jednoczesnie majac Swiadomos¢, ze godne bytowanie jest mozliwe tylko

w nielegalno$ci'”.

Podwadjnos¢ systemu stworzonego przez bolszewikow, przede wszystkim podwdjnos¢

167 M. Heller, Maszyna i Srubki: jak hartowat sie cztowiek sowiecki, dz. cyt., s. 61.
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70 Tamze, s. 145.
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osoby wladcy i podwdjnos¢ systemu politycznego ZSRR bedzie stanowi¢ dla mnie punkt
wyjscia do analizy rzadow Stalina. To wilasnie poprzez te podwo6jnos¢ mozna
charakteryzowac¢ wiadze ,,Ojca Narodow” jako jednoczesnie spektakularng i panoptyczna.
Problematyka ta zostanie rozwinieta w podrozdziale , Wielki terror”. Miedzy wladzq

spektakularnq i wladzq panoptycznq.

IV. 2 Kult wodza czy kult wodzow?

Za oficjalny poczatek kultu Stalina uznaje sie date jego piecdziesigtych urodzin
(grudzien 1929)'"'. Jednak przygotowywanie gruntu pod budowe mitu wielkiego wiadcy
zaczelo sie wczesniej: z jednej strony za sprawq omowionych w poprzednim podrozdziale
metod przejmowania charyzmy i autorytetu, a z drugiej w wyniku ustanowienia ciggtosSci

wladzy komunistycznej, analogicznie do ciggtosci wladzy dynastycznej.

Powotanie do zycia kultu Stalina pod koniec lat dwudziestych XX wieku bytoby
niemozliwe, gdyby nie kult Lenina, ustanowiony tuz po Smierci przywodcy rewolucji
pazdziernikowej. W 1924 roku czlonkowie Partii powolali komisje, ktora miala zajac sie
przegladem wszystkich dziel przedstawiajacych Lenina, a takze produkcja nowych,
stawigcych go jako wybawiciela ludzko$ci i nauczyciela'’?. Sam fakt powolania komisji,
ktora bedzie zarzadza¢ wizerunkiem Lenina po jego Smierci, Swiadczy o wadze, jaka
bolszewicy przywigzywali do posiadania kontroli nad sposobami odczytywania znaczen
zawartych w dzielach literackich czy przedstawieniach wizualnych. Z jednej strony
nasilenie sie przekazéw propagandowych stawiacych dobre imie Lenina, jeszcze za jego
zycia, miato na celu zapoznanie mas z przywddca rewolucji'’?. Z drugiej strony, po 1924
roku wizerunek Lenina jako symbolu rewolucji ustepuje miejsca przedstawieniom,
w obrebie ktérych dawny przywodca wystepuje jako srogi i zarazem dostojny maz stanu,
a jego wladza uosabia sie w masach postusznie wykonujacych jego polecenia'’*. Ciato
Lenina, zabalsamowane i umieszczone w mauzoleum, staje sie metafora nieSmiertelnej
wladzy komunistycznej, na wzor nieSmiertelnego Dignitas opisywanego przez

Kantorowicza.
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Ciaglos¢ wladzy komunistycznej, ktora bedzie uosabia¢ sie w kolejnych nastepcach
Lenina, podobnie jak koncepcja nieSmiertelnosci wladzy monarszej i krélewskiego
Dignitas, nie moglaby istnie¢ bez odnoszenia sie do pewnych treSci mistycznych.
W przypadku monarchii absolutnej Zroédlem mistyki politycznej bylo prawo, ktore na
zasadzie analogii zestawialo posta¢ Chrystusa z postacig ksiecia. System komunistyczny
nie mogt jawnie odnosi¢ sie do treSci mistycznych, gdyz oficjalnie zostat ustanowiony
zgodnie z prawami nauki. Zdaniem Hellera ,,magiczny Swiat «realnego socjalizmu» rézni
sie od magicznego Swiata czlowieka pierwotnego tylko tym, ze bozek, do ktdrego wszyscy
majq sie modli¢ nazywa sie Planem, Nauka, ktéra odkryla prawa przyrody i spoteczenstwa,

Pal‘ti&l””s

. Ten ukryty w strukturze systemu komunistycznego mistycyzm, pozwolit na
deifikacje osoby wodza oraz na narodziny ciala politycznego. Chciatabym polityczne ciato
Lenina i Stalina rozpatrywac nie w tylko w kontekscie teorii Kantorowicza, ale takze
odnoszac sie do tez postawionych przez Giorgio Agambena w jego ksiazce Homo sacer.

Suwerenna wiladza i nagie Zycie.

Zdaniem Agambena niesmiertelnos¢ wiladzy krolewskiej nie wynika, jak twierdzit
Kantorowicz, z analogii przeprowadzonej miedzy mistycznym ciatem Chrystusem a ciatem
ksiecia, a raczej z zestawienia figury wiadcy z figurg cesarskiego kolosa. Co wiecej,
Agamben zamiast o dwoch ciatach krola mowi o dwoch zyciach: naturalnym i Swietym,

76, W momencie $mierci kréla uwalnia sie nadwyzka zycia

ktore taczq sie w osobie wiadcy
Swietego, ktora nie mogac funkcjonowa¢ w obrebie Swieckiej rzeczywistosci jest
przekazywana nastepcy tronu, czynigc z niego homo sacer, a zatem zmieniajac go

»177 - Oznaczatoby to, mowigc

W ,,Z2yjacy posag, sobowtora czy tez kolosa samego siebie
dalej za Agambenem, ze cialo polityczne ,przestaje (...) by¢ symbolem wiecznosci
dignitas, a staje sie symbolem absolutnego i nieludzkiego charakteru suwerennej

9178

wladzy”'®. W tym kontek$cie zabalsamowane cialo Lenina skupia w sobie wszystkie
cechy zycia Swietego i stanowi odpowiednik cesarskiego kolosa. Z momentem
ustanowienia Stalina pelnoprawnym nastepca Lenina, nadwyzka zycia Swietego zostaje
przekazana ,,Ojcowi Narodéw”, czynigc z niego zywy i jednoczesnie nieludzki posag.
Najprawdopodobniej to miat na mysli Wat, opisujac dyktatora jako J6zefa Dzugaszwili,

ktory reprezentowat cialo czy zycie naturalne oraz jako Stalina-Wodza lub Towarzysza

175 M. Heller, Maszyna i Srubki: jak hartowat sie cztowiek sowiecki, dz. cyt., s. 60.

76 G. Agamben, Homo sacer. Suwerenna wiadza i nagie zycie, przet. M. Salwa, Proszynski i S-ka,
Warszawa 2008, ss. 138-139.

177 Tamze, s. 138.

78 Tamze, s. 141.

59



Jozefa Wissarionowicza, ktory reprezentowatl nadwyzke zycia Swietego i ktéry nie posiadat
zadnych ludzkich cech. Jakimi metodami budowana byla owa ciaglos¢ wiadzy

komunistycznej?
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A Eilpate B0 IEELAME: RCrpamn: Hlustr. 9. Budowa socjalizmu pod sztandarem Lenina,

Ilustr. 8. Pod sztandarem Lenina, Gustav Klutsis, Gustav Klutsis, plakat, 1930
plakat, 1931. ’ ’ '

Jeszcze na poczatku lat trzydziestych XX wieku Stalin funkcjonowal w obrebie
przedstawien wizualnych jako towarzysz Lenina. Taka konwencja przedstawieniowa
pozwalata na jednoczesne zapoznanie mas z nowym wodzem oraz na legitymizacje jego
wladzy, ktéra byla aprobowana przez najwyzszy autorytet panstwa komunistycznego.
Zdaniem Victorii E. Bonnell, wérod plakatow, ktére przedstawiaja pare wiadcéw, Lenina
i Stalina, i ktore pochodza z konca lat dwudziestych i poczatku lat trzydziestych mozna
zaobserwowa¢ pewna prawidlowos¢. Do roku 1932 to Lenin byl figura dominujaca
w obrebie przedstawien wizualnych, jego cialo jawilo sie jako owo nieSmiertelne ciato
polityczne, zawsze nieproporcjonalnie wieksze wzgledem otaczajacych go oséb czy rzeczy,
a kamienne oblicze (ilustr. 8) tylko wzmagalo wrazenie tego, co za Agambenem mozna
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nazwac nieludzkim charakterem wiadzy ™. Z kolei Stalin, mimo Ze by? przedstawiany jako

towarzysz Lenina zawsze pozostawat w jego cieniu (ilustr. 9), a jego ciato, ciato cztowieka
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ludu, stanowilo przeciwwage dla nieSmiertelnego ciata Lenina. Proporcje te odwracaja sie
po roku 1932, to wlasnie wtedy Stalin zaczyna by¢ przedstawiany na plakatach jako figura
dominujgca i reprezentujgca nieludzki charakter wtadzy, a Lenin, o ile pojawia sie
w ramach przedstawienia wizualnego, funkcjonuje juz nie jako gtéwny obiekt kultu. Na
plakacie autorstwa Gustava Klutsisa z 1932 roku (ilustr. 10) to Stalin géruje nad
otoczeniem, podczas gdy wizerunek Lenina jest ledwo zauwazalny na jednym ze

sztandarow'®’.

Proba  ustanowienia  ciagloSci  wiadzy

STl komunistycznej wyrazala sie takze w tytulach,
el JHOHOMHKEH 3ABEPLIEH

ktére oficjalnie nadawano Stalinowi i ktére miaty

PEARYEICTH RAMITE @7 D3IQRCTEORADTE

ANRHA-ITO0 MEAORGEM TPYREEENNCH

' ;‘ (ot funkcjonowac jako zastepnik imienia wodza. Byly
o "l:;! sk to przede wszystkim: ,Stalin to Lenin naszych
: czasow”, ,Stalin to Marks i Engels naszych
czasOw” oraz pojawiajgce sie w srodkach przekazu
tytuly takie jak: ,,Obronca polityki Lenina” czy

»181 - Budowa

,Genialny uczen Marksa i Lenina
panteonu postaci, ktoére znaczaco wplynely na
ksztaltowanie sie historii Zwigzku Radzieckiego
nie doprowadzita do ustanowienia kultu Marksa,

Engelsa czy Lenina na skale kultu Stalina. Wydaje

Hustr. 10. Zwyciestwo socjalizmu w naszym
kraju jest pewne, Gustav Klutsis, plakat,

1932. praktykowano gloryfikacje ,,Ojca Narodéw”, ktory

sie, ze zamiast gloryfikacji kazdego z nich

dzieki ustanowieniu cigglosci wladzy komunistycznej, na wzor ciaglosci wiadzy

monarchicznej, ucielesnial w sobie cechy swoich poprzednikow.

Plakatem, ktory z jednej strony ukazuje 6w panteon postaci, ktore wplynely na
ksztaltowanie sie dziejow Zwiazku Radzieckiego, a z drugiej stanowi wymowny przyktad
budowania kultu Stalina jest plakat Klutsisa Wzniesmy wyzej sztandary Marksa, Engelsa,
Lenina i Stalina! (ilustr. 11), z 1933 roku. Twarze Marksa, Engelsa, Lenina i Stalina

przedstawione na sztandarach w ukladzie horyzontalnym majg symbolizowac historyczny

8 V. E. Bonnell, Iconography of Power: Soviet Political Posters under Lenin and Stalin, dz. cyt., ss.
156-163.

Sa to tytuly, ktoére pochodza z polskich $rodkéw przekazu, jednak wiele z nich pokrywa sie z tytutami
nadawanymi Stalinowi w ZSRR, jak choéby najbardziej znany ,,Stalin to Lenin naszych czas6w”. Por.
R. Kupiecki, ”Natchnienie milionéw”. Kult Jozefa Stalina w Polsce 1944-1956, dz. cyt., ss. 240-250.
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rozw0j panstwa komunistycznego, splatajac ze soba przeszio$¢ z terazniejszoscia. W tle
przedstawione sg sceny albo z czaséw rewolucji pazdziernikowej albo z czaséw wojny
domowej oraz rozweselone masy. Wydarzenia dziejace sie na drugim planie, podobnie jak
zaaranzowanie wizerunkow Marska, Engelsa, Lenina i Stalina, maja tworzy¢ pewna klamre
kompozycyjna i wskazuja kierunek rozwoju Zwigzku Radzieckiego — zapewnienie

dobrobytu cztowiekowi sowieckiemu.

thlll[ JHAMS I\IIM’H[A SHTEHI)[TA IIEHIIHA w CTAIHA!

Tustr. 11. Wzniesmy wyzej sztandary Marksa, Engelsa, Lenina i Stalina!, Gustav Klutsis, plakat, 1933.

Jednak pewne elementy plakatu Klutsisa sugeruja odmienny status Stalina od reszty
jego towarzyszy: po pierwsze ,,Ojciec Narodow” jako jedyny patrzy z plakatu wprost na
tego, ktory go oglada. Owo spojrzenie, jednocze$nie charyzmatyczne i przyciagajace'®
ustanawia intymny rodzaj relacji miedzy dyktatorem i konkretnymi jednostkami. Po drugie,
Marks, Engels i Lenin nie tylko nie patrza wprost, ale takze zwracaja sie w strone Stalina.
Z jednej strony mozna uznaC takie zaaranzowanie postaci na plakacie za wymog
kompozycyjny, z drugiej natomiast za podporzadkowanie sie¢ nowemu wiadcy oraz za
wyraz podziwu wzgledem Stalina, a moze takze nadziei pokladanych w , Leninie naszych
czasow”. Po trzecie, tylko Stalin powiazany jest kompozycyjnie ze szczesliwymi masami
i tylko nad jego glowgq figuruje sierp i mtot. Ustanowiona zostaje w ten sposob pewna
relacja laczaca Stalina z masami, w ktdrej dyktator wystepuje jako reprezentant
proletariatu. Ponadto skorelowanie ,,Ojca Narodow” ze szczeSliwymi ludZzmi sowieckimi
zawiera w sobie obietnice lepszych czasow, czasow pokoju i dobrobytu — jest to owa

obietnica, ktora zdaniem Hellera stanowila opium dla mas. Plakat Wzniesmy wyzej

182V, E. Bonnell, Iconography of Power: Soviet Political Posters under Lenin and Stalin, dz. cyt., s. 159.
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sztandary Marksa, Engelsa, Lenina i Stalina! mozna uzna¢ za wizualng inauguracje kultu
Stalina, ktdéry zaczyna funkcjonowa¢ w wyobrazeniach spotecznych jako primus inter

pares'®,

Oprocz préb ustanowienia ciggtos$ci wladzy komunistycznej momentem kluczowym
dla narodzin kultu Stalina byly wydarzenia, ktore towarzyszyty piec¢dziesigtym urodzinom
dyktatora w grudniu 1929 roku. Wilasnie wtedy srodki masowego przekazu po raz pierwszy
wykorzystuja w petni swoéj potencjat propagandowy. Z okazji jubileuszu Stalina redakcja
,Prawdy”, gazety oficjalnie powigzanej z Komunistyczng Partia Zwigzku Radzieckiego,
decyduje sie na wydanie numeru, ktéry w catosci bedzie poswiecony dyktatorowi; numer
ten ukazuje sie 21 grudnia 1929 roku. Inne czasopisma umieszczajga wizerunek Stalina na
okladkach. Ponadto w tym samym czasie zostaje opublikowana antologia pod tytulem
»otalin”, w ktorej najznamienitsi cztonkowie Partii wyrazaja swoje uznanie dla sekretarza

184

generalnego™. W obrebie licznych tekstow, ktére pochodza z tego okresu imie Stalina

zastepuje nazwe partii bolszewickiej'®.

Przedstawianie, pod koniec lat dwudziestych i na poczatku lat trzydziestych,
przysztego ,,Ojca Narodéw” jako nowego przywdédcy panstwa komunistycznego oraz jako
nastepcy Lenina mozna interpretowa¢ w kontekscie dokonania przez Stalina ,,wielkiego
zwrotu”, czyli wyeliminowania z Partii wszystkich zagrazajacych mu osob, a przede
wszystkim Lwa Trockiego, Grigorija Zinowjewa i Lwa Kamieniewiewa, ktérzy mieli
reprezentowac ,,odchylenia lewicowe” oraz Nikotaja Buchrina, oskarzanego o ,,odchylenia

prawicowe” ¢,

Pozbycie sie potencjalnych opozycjonistow zbieglo sie w czasie
z piecdziesiatymi urodzinami Stalina, Swietowano wiec nie tyle jubileusz ,,Lenina naszych
czaséw”, co narodziny nowej, despotycznej wladzy. W tym sensie wydarzenia z grudnia

1929 roku stanowia moment inaugurujacy nowy etap historii Zwigzku Radzieckiego.

IV. 3 ,, Wielki terror”. Miedzy wtadzq spektakularnq i wltadzq panoptycznq

Wydaje sie, ze juz ,wielki zwrot” mogt stanowi¢ zapowiedz ,wielkiej czystki” z lat
1934-1939. Nie jest moim celem analiza catoSci wydarzen, ktore mialy umacnia¢ rzady

Stalina w tym okresie, chcialabym natomiast przyjrze¢ sie konsekwencjom ,wielkiego

18 Tamze.

18 Tamze, s. 156.
185 R. Kupiecki, ”Natchnienie milionéw”. Kult J6zefa Stalina w Polsce 1944-1956, dz. cyt., s. 18.
18 B. Baczko, Stalin, czyli jak sfabrykowa¢ charyzme, dz. cyt., s. 181.
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terroru”, a przede wszystkim wylanianiu sie nowej pamieci zbiorowej po 1939 roku oraz
atomizacji spotecznej, a takze zinterpretowac procesy pokazowe aranzowane przez Stalina
od 1936 roku jako odpowiednik publicznej kazni, ktora zdaniem Foucaulta miala

utwierdzac¢ potege wladzy spektakularne;.

W kontekscie rozwazan nad wylanianiem sie nowej pamieci zbiorowej po 1939 roku
pozwole sobie, za Baczko, przywola¢ pewne fakty dotyczace Komunistycznej Partii

Zwiazku Radzieckiego:

W okresie stalinowskim Partia nabierata charakteru organizacji masowej: 472 000 czionkow

w roku 1924, 1 301 000 w 1928, 3 500 00 w 1933, 1 900 000 w 1937 (regres spowodowany

pierwszymi skutkami ,,wielkiego terroru”), 3 300 000 w 1940 (wzrost na skutek rekrutacji po

czystce) (...) W roku 1939 80% sekretarzy komitetdw republikanskich i komitetdw
obwodowych oraz 93% sekretarzy okregowych to ludzie, ktorzy wstapili do Partii po 1924, co
znaczy, ze nie byli w Partii ani w czasie rewolucji, ani w czasie wojny domowej. W roku

1940, w co najmniej 60% Partia sktada sie z oséb, ktére zapisaty sie do niej po roku 1938, to

znaczy po okresie ,wielkiego terroru”.'®’

Zaznaczony przez Baczko moment spadku i wzrostu liczby cztonkéw Partii po okresie
,wielkich czystek” niesie za sobg konsekwencje dwojakiego rodzaju. Po pierwsze, po
zakonczeniu ,drugiej rewolucji” pamieC zbiorowa wiekszosci czlonkow Partii byta
nieskorelowana z okresem jej funkcjonowania podczas przewrotu pazdziernikowego oraz
wojny domowej, a powigzana z ich dzialalno$cia w okresie stalinowskim. Oznacza to, ze
pamie¢ zbiorowa dotyczaca okresu 1917-1920 byla, od potowy lat trzydziestych, pamieciq
skonstruowang, a nie pamiecig, ktérej charakter mozna by okresli¢c jako wynikajacy
z subiektywnych doswiadczen. Po okresie ,wielkiego terroru” miatl istnie¢ tylko jeden
rodzaj pamieci i tylko jedna wersja historii, ktéra zostala spisana w ,Krotkim kursie
WKP(b)” opublikowanym w 1938 roku. Po drugie, zmiany iloSciowe i jakoSciowe
w obrebie Partii po 1939 roku doprowadzity do zintensyfikowania sie kultu Stalina,
poniewaz w nowej historii Zwigzku Radzieckiego dyktator stanowil posta¢ centralna: byt
jednocze$nie najwierniejszym uczniem Lenina, wspoélorganizatorem przewrotu

pazdziernikowego i budowniczym socjalizmu'®,

Ustanowienie nowej pamieci zbiorowej dokonalo sie poprzez zamordowanie tych

cztonkéw Partii, ktorych wizja rozwoju panstwa komunistycznego nie pokrywala sie

187 Tamze, ss. 183-184.
188 Tamze, s. 184.
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z wizja historii Zwiazku Radzieckiego projektowana przez ,Krotki kurs WKP(b)”.
Uciszeni i zamordowani cztonkowie Partii zostali zastapieni osobami nie posiadajacymi
pamieci innej niz ta, ktoéra wigzata sie z na nowo pisang historig. Jak wygladata owa wizja
historii zawarta w ,,Krotkim kursie WKP(b)”, a przede wszystkim jak w obrebie tejze wizji

funkcjonowaly mechanizmy sprawowania wiadzy, a takze sama osoba wodza?

Mozna wyodrebni¢ trzy cechy charakterystyczne historii skodyfikowanej w ,,Krétkim
kursie WKP(b)”. Pierwsza z nich bedzie falszowanie faktéw z przesztosci
i dostosowywanie ich znaczenia do wymogéw terazniejszosci'®. W tym kontekScie po raz
kolejny ujawnia sie problematyka podwojnej rzeczywistosci w Zwigzku Radzieckim, ktéra
zostala oméwiona w poprzednim podrozdziale. Z jednej strony nowa historia zawarta
w ,,Krétkim kursie WKP(b)” jest historig sfalszowang z punktu widzenia prawdy
obiektywnej, z drugiej strony nowomowa pozwolila na ustanowienie takiego pola
odniesien, w ktorym nieprawdziwe informacje funkcjonuja, paradoksalnie, jako
prawdziwe. Druga cechg na nowo pisanej historii jest jej mistyczny charakter, ujawniajacy
sie w podobienstwie ,Krotkiego kursu WKP(b)” do Starego Testamentu na poziomie
historiograficznym. Nar6d wybrany zostaje zastapiony proletariatem, a w roli zbawiciela,
ktéry poprowadzi swoéj lud do ziemi obiecanej wystepuje Lenin, a nastepnie jego sukcesor
— Stalin'®. Trzecia cecha historii zawartej w ,Swietej ksiedze stalinizmu” jest jej
czarno-biaty charakter i tatwos¢ z jaka w jej obrebie wskazuje sie wrogow klasowych.
Wrég klasowy jest ,,wszechobecny i nieprzejednany, podobnie jak wszechobecny

i nieprzejednany jest szatan”'®'

i to on stanowi jedyna przeszkode, ktéra uniemozliwia
budowe bezklasowego raju. Wszelkie niepowodzenia uzasadniano dziatalnosciag
konspiracji, ktora dazy do obalenia Partii, a konieczno$¢ wprowadzenia terroru i Smierc

milionéw ludzi byly thumaczone przymusem walki z wrogiem.

W oparciu o tak napisang historie, pamie¢ zbiorowa, ktéra sie wokot niej wytworzyta
jest pamieciag ,dotyczaca bezwarunkowego wykonywania wszystkich rozkazow
przychodzacych z «géry», wydanych i uprawomocnionych przez Stalina”'**. Czarno-biata
historia Zwigzku Radzieckiego jest historiq walki z heterykami, a kazdy gest, ktéry nie jest

wyrazem poddanstwa odczytywany jest jako buntowniczy i zdradliwy wobec ,,Ojca

1% Tamze, s. 189.

199 J. Tazbir, Swieta ksiega stalinizmu, ,,Res Publica Nowa” 1992, nr 1, ss. 52-53.
Tamze, s. 53.

B. Baczko, Stalin, czyli jak sfabrykowa¢ charyzme, dz. cyt., s. 185.
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Narodow”, a wiec wobec wszystkich ludzi sowieckich. Przymus catkowitej
dyspozycyjnosci i wiernopoddanstwa zmuszat cztonkéw Partii do performowania pewnych
zachowan, ktore swiadczylyby o ich zaangazowaniu w budowe bezklasowego raju.
Oznacza to, ze w obrebie Partii obwiazywala ,etykieta”, ktorej reguly zostaly
skodyfikowane w , Krotkim kursie WKP(b)” i ktorej zasady opieraly sie z jednej strony na
ciaglej kontroli swoich zachowan, a z drugiej na kontrolowaniu zachowan innych.
O kazdym odstepstwie miata by¢ informowana ,,géra”, a niesktadanie donoséw uznawane

bylto za wspolprace z wrogiem i bylo odpowiednio karane.

Pewne podobienstwa instytucji dworu i organizacji partyjnej, w przypadku kazdej
z nich mozna mowic o ,,polityce spojrzenia” i ,,polityce twarzy”, a takze o hierarchicznym
zorganizowaniu podwladnych, pozwalaja okresli¢ wiadze Stalina jako tradycyjna. Jednak
oile w przypadku instytucji dworu trwalo$¢ i niezmienno$¢ etykiety byla gwarantem
przejrzystosci systemu, to w przypadku ,,dworu” Stalina nie istniata Zadna przejrzystos¢
regul, czego Swiadectwem mogq by¢ stowa Chruszczowa: dyktatorowi zdarzato sie
»popatrze¢ na czlowieka i powiedzie¢: «co to dzisiaj tak wam lataja oczy?», albo:
«dlaczego odwracacie sie dzisiaj tak czesto i nie patrzycie prosto w oczy?»”'*. Oznacza to,
Ze autoobserwacja nie byta metoda, ktéra gwarantowata przetrwanie w otoczeniu Stalina,
a takze, Ze nie istnialy zadne inne metody zapewniajqce trwatos¢ statusu, gdyz zalezal on
tylko od aprobaty albo od nieufnosci Stalina. Sposoby funkcjonowania ,,dworu” ,,Ojca

Narodow” opieraly sie przede wszystkim na niepewnosci.

Rzekoma niesubordynacja oznaczata zatem zniewage autorytetu — mozna doszukiwac
sie tu echa relacji zbrodniarza i kréla sprawujacego wiadze spektakularna; jest to
z pewnoscig relacja traktowana jako relacja osobista, gdyz kazda sugestia zmian
w strukturze panstwowej rozumiana jest jako proba rozbicia systemu ustanowionego
naukowym geniuszem Stalina, zaprzecza wiec jego wspanialoSci i nieomylnosci.
Natomiast Stalin niczym wiladca spektakularny, a wiec taki, ktérego rzady sa jednostkowe
i indywidualne, reaguje na taka zniewage organizujac swoiste spektakle wladzy
manifestujace jej potege: procesy pokazowe, ktérych znaczenie zostanie omoOwione

w dalszej czesci pracy.

193 N. Chruszczow, O kulcie jednostki i jego nastepstwach. Referat I Sekretarza KC tow. N. S. Chruszczowa
na XX Zjezdzie Komunistycznej Partii Zwiqzku Radzieckiego 25 lutego 1956 r., Autorskie Wydawnictwo
"Ave", Warszawa 2009, s. 32.
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Zintensyfikowanie sie kultu Stalina po okresie ,,wielkiego terroru” wynikato nie tylko
z ustanowienia nowej pamieci zbiorowej, ktorej postacia centralng byt sam dyktator, ale
takze z postepujacej atomizacji spotecznej, ktora byla wynikiem systematycznego
i odgérnego planu rozbijania spoleczenstwa obywatelskiego. Upadek autorytetu rodziny
i koSciota potaczony z przymusowa kolektywizacja i industrializacja, ktérym towarzyszyta
policyjna represja, doprowadzily do ostabienia tradycyjnych ram Zycia i gruntownych
zmian ,mentalno$ci i zachowan catej ludnosci”'®. Z jednej strony wspdlnoty zostaly
pozbawione czynnikéw spajajacych zycie grupy, z drugiej strony atmosfera podejrzliwosci
i strachu powodowala, Zze dawna solidarno$¢ miedzyludzka zostata zastagpiona brakiem
zaufania, a konkretne jednostki miatly wrazenie, Ze stoja same ,,w obliczu jednoczes$nie
anonimowej i wszechobecnej wladzy panstwowej, wobec jej faktycznego i potencjalnego,
fizycznego i symbolicznego przymusu”'®. Zdaniem Baczki, funkcjonujacy w paradoksach
panstwa komunistycznego homo sovieticus, pozbawiony jakiegokolwiek wsparcia ze
strony dawnych wspolnot, zaczyna traktowa¢ wielkiego wodza jako figure, wokot ktérej
mozna sie zjednoczy¢ i zarazem jako figure pocieszyciela, ktory jako jedyny jest punktem

stalym wciaz zmieniajacej sie rzeczywistosci.

Tym, co zawazytlo o takim stosunku wobec postaci Stalina byt charakter jej
funkcjonowania w wyobrazeniach spotecznych. Z jednej strony dyktator jest
wszechobecny i wszedzie widoczny jako obraz. Z drugiej strony Stalin jest fizycznie
nieobecny i nieosiggalny, a jego skryto$¢ i nietowarzysko$¢ jawia sie jako boskie

196

atrybuty . To wlasnie owa fizyczna nieobecnos¢ polaczona z wszechobecnoscia obrazu
dyktatora doprowadzila do ustanowienia Stalina zarazem wladca spektakularnym
i figura panoptyczna. Wydaje sie bowiem, ze tylko poprzez nagromadzenie obrazéw,
w obrebie ktorych Stalin funkcjonuje jako symbol niesmiertelnej wtadzy komunistycznej
mozliwe bylo aby dyktator swoim spojrzeniem, padajacym z plakatéw, warunkowat
sposoby zachowywania sie ludzi sowieckich. Czy oznaczatoby to, ze ,,Ojciec Narodow”
przedstawiany na plakatach by! reprezentacja samego Stalina, a wiec uosabial ,,tu i teraz”
prawdziwego dyktatora? Czy bylo to mozliwe, skoro jak twierdza Baczko i Wat

,prawdziwy” dyktator byt wiadcq antycharyzmatycznym i pozbawionym osobowoS$ci?

W takim razie, kogo mialyby uosabiac te przedstawienia?

194 B. Baczko, Stalin, czyli jak sfabrykowa¢ charyzme, dz. cyt., s. 186.

19 Tamze, s. 187.

1% D. Wolkogonow, Fenomen Stalina, [w:] Fenomen Stalina, red. A. Proskurin, przet. M. Kotowska,
Mlodziezowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1989, s. 111.
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Mozna odpowiedzie¢ na te pytania na dwa sposoby. Ff e
Po pierwsze, w kontekScie obowiazujacego w ZSRR .ILUII]I]I pEIIIM“T “CE
w latach trzydziestych XX wieku ,rezimu wzrokowego”, /
ktory zdaniem Bonnell pozostawatl pod silnym wplywem
tradycji koscielnych, a wiec ikonicznych'”’. Wydaje sie,
ze propaganda starala sie wykorzystywa¢ owe
przywigzanie do sposobu odczytywania znaczen
przedstawiefi wizualnych do tworzenia mitu Stalina. Za PR
przyktad moze stuzy¢ plakat Kadry decydujq o wszystkim .
(ilustr. 12), ktory zostat skonstruowany analogicznie do
sposobéw tworzenia prawostawnych ikon, w obrebie #
ktorych nie wystepuje perspektywa, a najwazniejsza ?
postac¢ przedstawiona jest jako najwieksza. Efekt poteguje
takze wertykalna kompozycja'®. Rozpatrujac  to
zagadnienie w kontekScie funkcjonowania Stalina jako
figury zastepujacej Boga czy ojca mozna uznad, ze
plakaty przedstawiajace dyktatora mogly uosabiac nie
tyle sama jego osobe, a charyzme, ktéora byla mu

przypisywana. Po drugie, mozna odpowiedzie¢ na te

pytania rozpatrujac posta¢ Stalina jako jednoczesnie

wiadce spektakularnego i figure panoptyczna. Przyjmujac flu;;n 1 2 Kadry deéyduja
teze, ze przedstawienia dyktatora funkcjonowaty jako ?E)V;Zy stkim, Gustay Klutsis, plakat,
reprezentacje ikoniczne mozna uznaé, ze uosabiala sie

w nich nie tyle charyzma Stalina, a figura straznika z wiezy panoptycznej. Wydaje sie,
Ze to wiasnie straznik z wiezy panoptycznej, ktory zdaniem Foucalulta zawsze pozostaje
postaciag anonimowa i ktorego fizyczna obecnos¢ nie jest wymagana by nadzér wiadzy byt
nieprzerwalny, stanowi odpowiednik antycharyzmatycznego wodza bez osobowosci. Stalin

z obrazu mogt wiec uosabia¢ owego wiadce bez wiasciwosci, bowiem tylko jako taki mogt

sprawowac wiadze panoptyczna.

Podkreslanie jednostkowego wymiaru swoich rzadow, ktére wigzaly sie z pewna

nadwyzka (posta¢ Stalina z plakatu Kadry decydujq o wszystkim demonstruje swoja

97 V. E. Bonnell, Iconography of Power: Soviet Political Posters under Lenin and Stalin, dz. cyt., s. 3.
1% Tamze, ss. 165-166.
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fizyczng przewage nad zwyklymi ludzmi) charakterystyczne dla wiadzy spektakularnej jest
w przypadku ,,0jca Narodéw” zespolone z pewng anonimowoscia wladzy, ktéra z jednej
strony ulokowana jest w nikomu nieznanej postaci J6zefa Dzugaszwili nie utozsamianej ze
Stalinem-Wodzem, a z drugiej w biurokratycznym sposobie funkcjonowania panstwa
komunistycznego. Oba te czynniki, czyli nieutozsamienie Jozefa Dzugaszwili ze
Stalinem-Wodzem i biurokracja, pozwolilty Stalinowi na pozorne odseparowanie sie od
aparatu panstwowego i w konsekwencji doprowadzily do postrzegania go jako
,najwyzszego arbitra, cztowieka, ktory wciela dobro w opozycji do zta, prawde w opozycji

do oszczerstwa, sprawiedliwo$¢ w opozycji do samowoli”'

. Tylko z takimi cechami
,Ojciec Narodéw” moégt funkcjonowac jako figura konsolidujagca masy i przynoszaca im

pocieszenie.

Biurokratyczny sposob funkcjonowania panstwa komunistycznego, o ktérym
wspomniatam wyzej, umozliwit Stalinowi budowe swojej pozycji w Partii. Od momentu
przejecia wladzy nad aparatem partyjnym, czyli od Smierci Lenina w 1924 roku, dyktator
gromadzi woko? siebie zaufane osoby i przydziela im wysokie stanowiska panstwowe®".
Jego zespot zaczyna stopniowo narzuca¢ wiadze calej organizacji ,,dokonujac dwojakiego

rodzaju ruchéw: od «centrum» ku «peryferiom» i z «gory» do «dotu»”*"

, ktore sag
charakterystyczne dla wszystkich systemow biurokratycznych. Oznacza to, ze Stalin
wykorzystujac mechanizmy tegoz systemu doprowadzit do sytuacji, w ktorej cztlonkowie

Partii identyfikuja sie z wodzem i jego decyzjami.

Wydaje sie, ze taki sposob funkcjonowania aparatu panstwowego niesie za soba
podwojne konsekwencje. Po pierwsze, biurokratyczne metody zarzadzania prowadza do
rozmycia sie odpowiedzialnosci za podejmowane decyzje, gdyz ten, ktéry zleca ich
wykonanie nie jest bezposrednio powiazany z tym, ktéry je wykonuje. Owo rozmycie sie
odpowiedzialnosci, charakterystyczne dla wladzy panoptycznej, uniemozliwia wskazanie
konkretnych o0s6b powigzanych z konkretnymi przedsiewzieciami i, tym samym,
powoduje, ze o wszelkie niepowodzenia nie jest oskarzane centrum wiadzy, a ,,nieludzka”
machina biurokratyczna. Po drugie, zorganizowanie systemu, ktéry ma swoje ,,centrum”
i,gore” oznacza, ze istnieje w jego obrebie pewna hierarchia wladzy, ktéra wyznacza

zakres aktywnoSci poszczegolnych jej cztonkow i ktora motywuje ich do podejmowania

1% B. Baczko, Stalin, czyli jak sfabrykowac charyzme, dz. cyt., s. 182.
20 A, Antonow-Owsiejenko, Teatr J6zefa Stalina, przet. M. B. JagieHo, ,Dialog” 1989, nr 1, ss. 131-132.
21 B. Baczko, Stalin, czyli jak sfabrykowa¢ charyzme, dz. cyt., s. 180.
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dziatan prowadzacych do awansu. Biurokratyczny charakter Komunistycznej Partii
Zwiazku Radzieckiego podszyty jest pewna mistyka, bowiem awans w jej obrebie nie jest
warunkowany wysitkiem pracy, a stopniem poddanstwa wobec niemalze boskiego wodza,
a dostep do ,,centrum” wiaze sie z dostepem do tajemnicy, ktéra Heller opisuje jako
»magiczny klucz otwierajacy wrota przysztosci”**. Straznikiem owej tajemnicy byt Stalin,
ktéry jako jedyny posiadat wiedze na temat budowy bezklasowego raju i dlatego nalezato

oddawac mu czesc¢.

Chciatabym powrdécic¢ do zagadnienia, o ktorym wspomniatam w konteksScie rzekomej
niesubordynacji i jej karania: do proceséw pokazowych. Pierwszy proces pokazowy
zorganizowany przez Stalina i jego zespot odbyt sie w sierpniu 1936. Kazdy nastepny miat
strukture zblizong do tego z 1936 roku. Pomijajac szczegdlowy opis przebiegu rozpraw
chciatabym skupi¢ sie na analizie owej struktury, traktujac, zgodnie z tezami postawionymi
przez Foucaulta, procesy pokazowe jako zjawiska spoteczne dla ktorych stanowi¢ miaty

one podbudowe.

Wszystkie procesy odbywaly sie zgodnie z wczeSniej napisany scenariuszem,
w ktérym zar6wno oskarzyciele i oskarzeni mieli swoje role, a wyrok by} ustanawiany na
dtugo przed rozpoczeciem rozpraw. Oznacza to, Ze same rozprawy miaty nie tyle dowodzic
,prawdy” a stanowi¢ swoisty spektakl, ktéry umozliwiat manifestowanie sie nowego typu
wladzy. Falszywe zarzuty, ktore stawiano prawie wszystkim oskarzonym dotyczyly
wspolpracy z niemieckim faszyzmem lub wspotpracy z Trockim, inne to: zdrada Ojczyzny,
terror wobec Wodza i jego wspéttowarzyszy, dywersja, szkodnictwo, szpiegostwo®,
Wiekszos¢ proceséw pokazowych odbywala sie przy udziale publicznosci, w sklad ktorej
wchodzili dziennikarze. Rozglos by}t elementem niezbednym kazdej rozprawy, ,,wszystkie
gazety dostownie zionety obelgami pod adresem zdrajcow i szpiegéw”?*. Elementem
kluczowym proceséow pokazowych byl moment przyznania sie oskarzonych do winy
zgodnie z ich rolg w scenariuszu. Jezeli z jakis§ powodow odmawiali ,,wystepowania” i nie
chcieli wlozy¢ masek przestepcow>”, to byli urabiani tak dtugo, az nie wypowiedzieli stéw,

ktére w ich usta wlozyta wiladza.

202 M. Heller, Maszyna i Srubki: jak hartowat sie cztowiek sowiecki, dz. cyt., s. 64.

A. Antonow-Owsiejenko, Teatr Jézefa Stalina, dz. cyt., s. 140.
Tamze.
25 Tamze, s. 144.
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W jaki sposob byto mozliwe, ze ludzie, ktérzy nigdy nie dokonali czynow, o ktore byli
oskarzeni w momencie przyznania sie do winy mowili o sobie jako o ,,szumowinach”,
,zdrajcach”, a wrecz o$wiadczali, ze nalezy ich rozstrzelac®®? Oczywiscie byly to stowa,
ktére powtarzali ze scenariusza, jednak na jakiej zasadzie glos wladzy zdominowal ich
wlasny? Z jednej strony wynikato to z gry jaka Stalin toczy} z konkretnymi oskarzonymi.
Obiecywano im, ze jesli przyznajq sie do winy, to oni i ich rodziny zostang ocaleni. Do
momentu przeczytania wyroku kazdy z wiezniow liczyl na litoS¢ dyktatora. Owo
wywolywanie nadziei zycia jest kluczowe dla zrozumienia zachowan oskarzonych.
Z drugiej strony przejmowanie glosu oskarzonych przez wiadze bylo mozliwe za sprawa

tortur.

Dla Eleine Scarry, autorki ksigzki The Body in Pain: The Making and Unmaking of the
World, jednym z najistotniejszych elementow torturowania jest proba przejecia przez
wladze glosu wieZznia. Umieszczajac swojq analize w perspektywie fonologocentrycznej,
a wiec takiej, ktora jezyk rozpatruje jako reprezentacje bytu, jako podstawe doSwiadczenia
cztowieka, a takze jako to, co wyznacza granice tegoz do$wiadczenia®”’, Scarry uznaje che¢
pozbawiania przez wladze glosu wieZznia za probe oddzielenia podmiotu od jaZzni
i Swiadomosci. Oznaczatoby to, ze podmiot, ktérego istnienie warunkowane jest jezykiem
i ktory w trakcie tortur dysponuje tylko przedjezykowymi srodkami wyrazu — dzwieki
agonii, ktore zaghuszaja jezyk sprawiajq jedynie wrazenie zycia i shuza jego iluzorycznemu
podtrzymaniu — nie ma mozliwosci uformowania sie. Sprawienie, by torturowany zaczat
moéwic glosem wiadzy, jest uczynieniem go innym wobec siebie samego, jest sprawieniem,
ze nie styszy siebie moéwigcego, a jedynie siebie méwigcego glosem innego. Zdaniem
Scarry brak mozliwosci zapanowania nad swoim glosem jest oznaka rozpadu porzadku
symbolicznego (ktory reprezentowany jest przez jezyk) — ,«to» w «wyciagnijcie to
z niego» jest nie tylko konkretng informacja, ale przede wszystkim sama zdolno$cia
wiadania wlasng mowa”*®. Oznaczatoby to, ze glos oskarzanych w procesach pokazowych
byt glosem, ktdry reprezentowat rezim, a wymierzanie sobie kary samemu (,,nalezy mnie
rozstrzelac”) Swiadczyto o rozbiciu tozsamosci, o opozycji, jaka istnialta miedzy jaZnig

i cialtem wieZniéw oraz o podwojeniu sie glosu rezimu.

26 Tamze, s. 140.

%7 Definicje fonologocentryzmu przywotuje za J. Michalik. Por. J. Michalik, Filozofia i glos, Zaktad
wydawniczy Nomos, Krakéw 2010, ss. 9-12.

28 K. Scarry, The Body in Pain: The Making and Unmaking of the World, Oxford University Press, New
York 1985, s. 49, ttumaczenie wiasne (,,The «it» in «Get it out of him» refers not just to a piece of
information but to the capacity for speech itself”).
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Zestawiajac ze soba procesy pokazowe i rytuat kazni opisany przez Foucaulta mozna
wskaza¢ pewne podobiefistwa tych dwoch praktyk na poziomie strukturalnym.
W przypadku kazdej z nich istnial pewien porzadek postepowania, byt to albo ,kodeks
prawny bélu”, ktdory okreslat sposoby zadawania cierpienia w trakcie rytuatu kazni i ktory

95209

mozna okresli¢ mianem sztuki ,,podtrzymywania zycia w cierpieniu albo scenariusz

postepowania w trakcie proceséw pokazowych, ktéry Anton Antonow-Owsiejenko nazywa

95210

»,Sztukami, napisanymi przez dramaturgow-zbrodniarzy”=". Co wiecej, kazda z tych

praktyk zakladala, ze ,,w materii zbrodni ustalenie prawdy bylo absolutnym i wylacznym

prawem wiadcy i jego sedziow”*"

, zatem to rzadzacy jest postacia kluczowa kazdej z tych
ceremonii. Owe spektakle nie tylko pietnowaly kare, ale przede wszystkim ustanawiaty
rytual obalanej i na nowo ustanawianej wiladzy, umozliwiajac aktualizowanie sie jej
autorytetu i ukazujac asymetrie relacji oskarzonego i wiladcy, w ktorej ten drugi miat
przewage fizyczng i prawng. Przede wszystkim za$ ich jaskrawo$c¢ i teatralny przebieg miat

shuzy¢ budowie majestatu.

Czy w zwiazku z tym mozna uznac, ze wiladza Stalina byla wiladza spektakularng?
Z pewnoScia pewne aspekty jego rzadéw, jak chocby manifestowanie swojej potegi
w pojedynczych rytualnych spektaklach czy charakter jego relacji z oskarzonymi
pozwalajg na okreslenie jej jako takiej. Stalin, cho¢ byt przywddca w kraju, w ktérym to
proletariat mial oficjalnie sprawowa¢ wiadze, zajat stanowisko najwyzszego namiestnika
panstwowego, ktory stoi na strazy przestrzegania zasad doktryny ustanowionej przez niego
samego, a uswieconej przez ciggltos¢ wiadzy komunistycznej. Jednak poréwnujac ze soba
kazn i procesy pokazowe nalezy zwroci¢ uwage, ze o ile kazn byla praktyka, ktora karata
osoby wykraczajace swoimi czynami poza prawo (kwestia stlusznosci tego prawa jest
w tym kontekScie drugoplanowa), to procesy pokazowe dotyczyly osob, ktore nigdy nie
ztamaly prawa ustanowionego przez Stalina. Aspekt niewinnosci oskarzonych sprawia, ze
procesy pokazowe by} spektaklami w pelnym tego stowa znaczeniu, bowiem powotywaty
do zycia, niczym nowomowa i niczym teatr, rzeczywistos¢, ktorej charakter mozna okresli¢
jako falszywy. Jednak w obrebie tej rzeczywistosci konsekwencje nieprawdziwych czynow
byly jak najbardziej realne: wiekszo$¢ oskarzonych w procesach pokazowych zostalo

skazanych na Smier¢ poprzez rozstrzelanie.

29 M. Foucault, Nadzorowac i karaé. Narodziny wiezienia, dz. cyt., s. 35.
210 A, Antonow-Owsiejenko, Teatr J6zefa Stalina, dz. cyt., s. 139.
211 M. Foucault, Nadzorowac i karaé. Narodziny wiezienia, dz. cyt, s. 36.
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Sadze, ze mozliwo$¢ okreSlenia Stalina zarazem wiadca spektakularnym i figura
panoptyczna wynika z opisanej przeze mnie dwoistosci rzeczywisto$ci panstwa
komunistycznego i dwoistosci samej osoby wiadcy. Zdaniem Foucaulta wiadza
panoptyczna jest charakterystyczna dla systeméw demokratycznych, a jako ze ZSRR
stwarzatlo wrazenie panstwa demokratycznego, to organy wiadzy mimowolnie przejely
pewne style zarzadzania typowe dla wladzy panoptycznej. Co wiecej, wladza panoptyczna
jest wladza ,,ekonomiczng”, gdyz umozliwia jak najmniejszym kosztem podporzadkowanie
sobie jak najwiekszego pola spotecznych dzialan. Realizacja zalozen gospodarki
planowanej bylaby niemozliwa, gdyby nie owe podporzadkowanie sobie pracy milionow
ludzi. Mimo to, pewne aspekty wladzy Stalina zblizaja go do figury wiadcy
spektakularnego. Podkreslanie indywidualnych rzadow, przedstawianie dyktatora jako
Boga czy figury numinotycznej, odgrywanie spektakli manifestujacych majestat jego
wladzy zdaja sie upodabnia¢ Stalina bardziej do postaci cara niz straznika z wiezy
panoptycznej. I to wiasnie w figurze cara nalezy szuka¢ Zrédet sakralizacji osoby ,,Ojca
Narod6w”*?.Oznacza to, ze nie da sie jednoznacznie okreslic wiadzy Stalina jako

spektakularnej lub panoptycznej, gdyz skupiata ona w sobie cechy ich obu.

22 B, A. Uspienski, W. M. Zywow, Car i bég. Semiotyczne aspekty sakralizacji monarchy w Rosji, przel.
H. Paprocki, Pafistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1992, s. 14.
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V. Stalin i Buthakow. ,,Czy ja moge istniec w ZSRR?”

V. 1 Polityczne uwiktanie literatury

Nowa wiadza, poczawszy od wybuchu rewolucji pazdziernikowej, dazyta do przejecia
kontroli nad sposobami funkcjonowania stowa pisanego. Do 1932 roku, a wiec do
momentu powotania Zwigzku Pisarzy, trwaly goraczkowe spory dotyczace ksztattu
przysztej literatury komunistycznej, w ktorych odzwierciedlaty sie bolszewickie pragnienia
zinstytucjonalizowania calosci zycia artystycznego w ZSRR oraz zastgpienia dawnej
inteligencji proletariatem. Od 1932 roku, stowo pisane mialo, zgodnie z terminologia
radziecka, shuzy¢ jako narzedzie zmiany Swiadomosci ludzi sowieckich, miato ich

23, Ow proces przejmowania kontroli opieral sie na calkowitym

ideologicznie ksztaltowac
zdominowaniu pola literackiego przez pole wladzy (pole literackie i pole wladzy bede
definiowa¢ za Pierr'em Bourdieu). Chcialabym w tym podrozdziale historyczny proces
centralizowania tworczosci literackiej rozpatrywac w kontekscie wylaniania sie nowej,
despotycznej wiadzy Stalina. Ponadto uwazam, ze dla zrozumienia statusu Buthakowa jako
pisarza niezbedne jest przywolanie sposoboéw funkcjonowania pewnych instytucji, ktore

warunkowaty spoteczny odbidr pisanych przez niego utworow.

Historycy zajmujacy sie literaturq w ZSRR w okresie rzadow Stalina podkreslaja, ze
zanim powotano Zwiazek Pisarzy i zanim ustalono zalozenia sztuki socrealistycznej, pole
literackie przejawialo, co prawda w bardzo niewielkim stopniu, pewng niezaleznos¢
i pluralizm®**. Wydaje sie, ze krystalizowanie sie pewnych strategii dominacji czy
wprowadzanie reform i ustalanie praw byto dlugofalowym procesem, zainicjowanym przez
Stalina pod koniec lat dwudziestych XX wieku, ktéry doprowadzit do wiaczenia , literatury
w instytucjonalny tad panstwa”?'®. Analizujgc kolejne fazy tego procesu, owe strategie,
reformy i prawa mozna, zaobserwowal charakterystyczne dla dyktatora metody

sprawowania rzadow.

Pierwsze proby skonsolidowania artystow sowieckich datuje sie na 1922 rok, a wiec na

okres rzadow Lenina i polityki NEP-u (1921-1929). Zadanie powotania luznej konfederacji

213 C. Vaissié, Ingénieurs des dmes en chef. Littérature et politique en URSS (1944-1986), Belin, Paris 2008,
ss. 30-31.

214 A, Kemp-Welch, Stalin and the Literary Intelligentsia, 1928-39, St. Martin's Press, New York 1991,
s. 52.

25 A, Wat, Kilka uwag o zwiqzkach miedzy literaturq a rzeczywistosciq sowieckq, przel. K. Rutkowski, [w:]
tegoz, Swiat na haku i pod kluczem, dz. cyt., s. 159.
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tworcow, w ktorej sktad wchodzili, miedzy innymi, dawni inteligenci, pisarze proletariaccy,
futurySci  czy imazyni$ci*®, =zostalo powierzone komisji Biura Politycznego
wspotpracujacej z Wydziatem Agitacji i Propagandy. Uznano, ze kazdy rodzaj dziatalnosci
artystycznej, nawet niezdeklarowanej politycznie, przyczynia sie do budowy panstwa
komunistycznego, dlatego popierane byly awangardowe tendencje w sztuce
(konstruktywizm, suprematyzm) i dlatego podjeto wspéiprace z dawng inteligencja
rosyjska. To otworzenie sie na przysztosS¢ i nie odcinanie sie od przesziosci szto w parze
z wprowadzeniem cenzury i wycofywaniem z bibliotek ksigzek, ktorych tres¢ byla
sprzeczna z doktryng. Wykluczajace sie¢ wzajemnie dzialania wladzy ograniczaly pole
swobody twdrczej i sprawiaty, ze ,,pozycja inteligencji jako takiej byta niepewna”*"’. Owa

niepewno$¢ wzmoglo przejecie wladzy przez Stalina po Smieci Lenina.

Zmiana polityki wobec kultury, po objeciu rzadow przez Stalina, polegata przede
wszystkim na centralizacji zarzadzania dzialalnoscig artystyczng oraz na zniesieniu
autonomii formacji tworczych. Stworzenie i reorganizacja instytucji skupiajacych
inteligencje, Instytutu Czerwonej Profesury, Uniwersytetu Komunistycznego, a przede
wszystkim Rosyjskiego Stowarzyszenia Pisarzy Proletariackich (RAPP), zmuszato osoby
niezrzeszone do zajmowania stanowisk, ktore pozwolityby zakwalifikowac¢ je jako ,,nasze”
lub ,,obce”?'®, Ow przymus uzewnetrzniania swoich pogladéw, przystosowywania sie do
nowych warunkéw pod grozbg falszywych oskarzen o zdrade, laczyt sie z nowym

podejsciem wiadzy do inteligencji.

Wraz z rozpoczeciem rzadow  Stalina nastepuje  gwaltowne zerwanie
z dotychczasowym, swoiScie pojmowanym pluralizmem, z otwarciem na przysztosc¢
i wspolpracq z przeszioscia. Jedyna akceptowalng i jedyna ,prawdziwg” inteligencja
zostaje ta, ktéra wywodzi sie z proletariatu i tylko jemu shuzy. Wydarzenia lat 1924-1932
mozna scharakteryzowac jako probe zbiurokratyzowania pola literackiego i ustanowienia
hegemonii Partii w jego obrebie, jako dlugotrwaly proces, podczas ktorego ,Scieraly sie
szkoty, idee, grupy, toczyla sie ostrozna, niebezpieczna, ale nieustepliwa gra, niekiedy
bardzo odwazna”*"®. Dyskusja ta zostala przerwana w 1932 roku, wiasnie wtedy Stalin

rozwigzal RAPP i wystapit z pomystem utworzenia Zwigzku Pisarzy.

216 A. Kemp-Welch, Stalin and the Literary Intelligentsia, 1928-39, dz. cyt., s. 17.

27 Tamze, s. 35, thumaczenie wilasne (,,The position of the intelligentsia as a whole was uncertain”).

Tamze, s. 45.

A. Wat, Kilka uwag o zwiqzkach miedzy literaturq a rzeczywistosciq sowieckq, przet. K. Rutkowski, [w:]
tegoz, Swiat na haku i pod kluczem, dz. cyt., s. 158.
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Nowa organizacja miata podwdjng strukture: oficjalng, jawna i pozornie niezalezng
oraz ukrytg i mniej ewidentng strukture polityczng®®. Pierwszg reprezentowal Maksim
Gorki, ktory miat by¢ dla cztonkéw Zwigzku Pisarzy ,niepartyjnym «autorytetem»”*,
przedstawicielem interesow artystow stowa, a wiec posrednikiem miedzy nimi a wiadza.
Faktycznie jego rola byla wylacznie fasadowa, gdyz pozwalala na utrzymanie pozorow
niezaleznosci tworczosci literackiej. Strukture polityczng w Zwigzku Pisarzy reprezentowat
Aleksander Szczerbakow, pierwszy sekretarz organizacji, a takze wysoko postawiony
czlonek Komitetu Centralnego. To wlasnie w jego rekach spoczywata faktyczna wiadza

nad czlonkami Zwigzku**

. Owa podwdjno$¢ instytucji, z jednej strony jej pozorna
autonomia, a z drugiej biurokratyczno$¢ powoduja, Ze ,panuje w niej prawdziwie
kafkowska atmosfera Swietej tajemnicy, decyduje sie tu o losach zaocznie, przyszly
potepieniec nic nie wie do chwili, w ktérej oSwieca go uderzajacy wiasnie piorun”*>,
Doktadne okreslenie nowych stylow pisania, zakresu tematow, ktére mozna poruszac,
atakze zdefiniowanie nowego typu inteligenta (czy oznacza to, ze wciaz jest
inteligentem?) doprowadzito do utworzenia nowych wzoréw, nieznanych wczesniej regut,
ktorych przestrzeganie nie zapewnialo trwaloSci statusu. O jego niezmiennosci nie
decydowat takze wykazywany entuzjazm czy podleglos¢. Jego jedynym wyznacznikiem

byta ,,géra” i ,,oni” , nierzadko sam Stalin.

Stalin pozostawat dla pisarzy postacig odlegla i niedostepna, ale bardzo wplywowa.
Spotkanie literatow z wiladza, ktore odbylo sie w domu Gorkiego 26 pazdziernika 1932
roku bylo wyjatkowe z dwdch powodow. Po pierwsze, bylo to jedno z niewielu spotkan
artystow, na ktérym obecny byl sam Stalin, a po drugie, to wiasnie na tym spotkaniu
dyktator mial wyglosi¢ przemowienie dotyczace roli pisarzy proletariackich, nazywajac ich
»inzynierami dusz ludzkich”. Pozwole sobie zacytowac jego niewielki fragment:

Zatem co powinni$cie pisac? Poezja jest dobra. Powiesci sa jeszcze lepsze. Ale teraz najlepsze

ze wszystkiego sa sztuki. Sztuki s latwe do zrozumienia (...) Zapomnialem powiedzie¢

o tym, co ,,produkujecie”. Istnieja ré6zne formy produkcji: artylerii, samochoddéw, ciezar6wek.

Produkuje sie takze ,towary”, ,,dziela”, ,produkty”. Takie rzeczy sa bardzo potrzebne. Dziela

inzynierii. Dla dusz ludzkich. ,,Produkty” sq takze bardzo potrzebne. Jeste$cie inzynierami

dusz ludzkich (...) ,,produkcja” dusz jest najwazniejszym zadaniem.?**

20 C. Vaissié, Ingénieurs des dmes en chef. Littérature et politique en URSS (1944-1986), dz. cyt., s. 36.

2! A. Kemp-Welch, Stalin and the Literary Intelligentsia, 1928-39, dz. cyt., s. 142.

222 (C. Vaissié, Ingénieurs des dmes en chef. Littérature et politique en URSS (1944-1986), dz. cyt., s. 36.

2 A. Wat, Kilka uwag o zwiqzkach miedzy literaturq a rzeczywisto$ciq sowieckq, przet. K. Rutkowski, [w:]
tegoz, Swiat na haku i pod kluczem, dz. cyt., s. 159.

A. Kemp-Welch, Stalin and the Literary Intelligentsia, 1928-39, dz. cyt., ss. 128-131, thumaczenie wilasne
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Stalin w swoim przemowieniu nie tylko zarysowat ksztalt przyszlej, socrealistycznej
sztuki (a wiec takiej, ktéra nie opisuje zastanej rzeczywistosci, a ja stwarza), ale przede
wszystkim przedefiniowat pojecie inteligencji, umieszczajagc ja w polu produkcji
ekonomicznej. Jednak zanim przejde do analizy wzajemnego przenikania sie pola wiadzy
i pola literackiego oraz specyficznego dla kazdego z nich porzadku ekonomicznego,
chciatabym, odwotujac sie do tez postawionych przez Cécile Vaissié, omoéwi¢ zasadno$c¢

stosowania terminu inteligencja wobec cztonkow Zwigzku Pisarzy.

Zdaniem historyczki, ,inzynierowie dusz ludzkich” zostali pozbawieni nie tylko
mozliwo$ci swobodnego wyglaszania swoich opinii oraz kontestowania dziatan wtadzy>*,
ale takze systematycznie rozbijano ich pozycje jako autorytetu opozycyjnego wobec
rzadzacych. Oznacza to, Ze odebrano inteligencji atrybuty, ktore gwarantowaly jej
autonomicznos$¢, ktore pozwolily jej zaistnie¢ jako niezaleznemu polu spolecznemu.
W tym sensie nie mozna cztonkéw Zwiazku Pisarzy nazywac inteligencja. Jednak wielu
literatow, takze Michait Buthakow, mimo niesprzyjajacych warunkéw, pielegnowato etos
dawnej inteligencji rosyjskiej i uznawato sie za kontynuatorow misji oSwiecania swojego
narodu. Wiekszos¢ z nich przeplacila za to zyciem. Chciatabym rozpatrywac strategie
postepowania tworcow wobec rzadzacych (opor, tak zwang ,,wewnetrzng emigracje” oraz
wspOlprace”), a takze stosunki tgczace ich z wiadza, w kontekscie przywolywanej juz
przeze mnie teorii pol spotecznych Bourdieu. Uwazam, zZe nie tylko wyjasni ona uwiklanie
pisarzy w skomplikowane relacje wiladzy, ale takze pozwoli wskaza¢ mechanizmy, jakie

stosowano, by zniewalac elity intelektualne.

Cho¢ Bourdieu pole literackie i pole wiadzy interpretuje w kontekscie kultury
francuskiej, sadze, Ze pewne mechanizmy wzajemnego przenikania sie tychze p6l mozna
zastosowac badajac kulture literacka ZSRR. Wychodzac z zalozenia, ze przed rewolucja
pazdziernikowq istnialo w Rosji w peli rozbudowane i autonomiczne pole produkcji

kulturowej, z dokladnie sprecyzowanymi dazeniami i celami, nadrzednym z nich bylo

(,,what should you write? Poetry is fine. Novels are even better. But plays are now best of all. Plays are
easy to understand (...) I forgot to talk about what you are «producing». There are various forms of
production: artillery, automobiles, lorries. You also produce «commodities», «works», «products». Such
things are highly necessary. Engineering things. For people's souls. «Products» are highly neessary too.
«Products» are very important for people's souls. You are engineers of human souls (...) «production» of
souls is a most important task”).

23 (C. Vaissié, Ingénieurs des dmes en chef. Littérature et politique en URSS (1944-1986), dz. cyt., s. 38.

226 A, Kemp-Welch, Stalin and the Literary Intelligentsia, 1928-39, dz. cyt., s. 237.
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o$wiecanie ludu i krytyka wiadzy*”’, nalezy przyja¢, za Bourdieu, ze zasady jego
funkcjonowania opieraly sie na ,,ekonomii na opak”*®, a wiec ze zaprzeczaty modelowi
spotecznemu narzucanemu przez pole wiladzy. ,,Ekonomie na opak” francuski socjolog
rozumie jako produkcje ,,uznajaca tylko ten popyt, ktory sama tworzy (...) jest nastawiona
na akumulacje kapitalu symbolicznego, jako kapitatu «ekonomicznego»”**°. Oznacza to, ze
jednostki znajdujace sie w polu literackim staraja sie zachowa¢ dystans wobec wszelkich
form podporzadkowania. Z kolei wiadza dazy do przejecia owego kapitatu symbolicznego,
by uzy¢ go jako czynnika, ktéry moglby legitymizowac jej poczynania. W zwiazku z tym,
rzadzacy podejmuja dziatania wywierajace nacisk na pole produkcji kulturowej. Beda to
miedzy innymi: cenzura lub inne formy kontroli, a takze oferowanie autorom korzysci
materialnych lub symbolicznych (w kontekScie omawianego tematu nalezy wspomniec
o obiecywanych przez wladze pensjach, stanowiskach honorowych czy mozliwoSci

publikowania)*®.

Co wiecej, by stac¢ sie pelnoprawnym czlonkiem pola literackiego, nalezy dostapic
konsekracji ze strony jego cztonkéw i zwiagzanych z nim instytucji**'. Pisarz ,,tworzacy
dzielo sam jest tworzony, w obrebie pola produkcji, przez tych wszystkich, ktorzy
przyczyniaja sie do jego «odkrycia» oraz konsekrowania jako artysty «znanego»
iuznanego (...) zapewniaja produktowi wytworczosci artystycznej konsekracje, tym
wieksza, im bardziej oni sami sa konsekrowani”***. Takimi ,,odkrywcami” moga by¢ inni
pisarze, krytycy lub instytucje, jak na przyktad Akademie czy salony literackie. Te ostatnie
stanowia 1acznik miedzy polem literackim i polem wladzy, sa przestrzenia negocjowania
ksztattu kultury jako takiej i obowigzujacych w jej obrebie modeli spotecznych. Nalezy
podkresli¢, ze taka negocjacja czy walka o narzucenie ogo6lowi regul danego pola
spotecznego mozliwa jest tylko przy zachowaniu autonomicznosci i niezaleznosci kazdego

z nich. Jak w kontekscie teorii Bourdieu nalezy interpretowa¢ Zwiazek Pisarzy?

Wydaje sie, Zze pozbawianie autonomii pola literackiego w Zwiazku Radzieckim

polegalo na planowanym i stopniowym niszczeniu jego struktur. Po pierwsze,

227 C. Vaissié, Ingénieurs des dmes en chef. Littérature et politique en URSS (1944-1986), dz. cyt., s. 38.

228 p. Bourdieu, Reguly sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, przet. A. Zawadzki, Universitas,
Krakow 2001, s. 219.

Tamze.

Tamze, s. 81.

L Tamze, s. 192.

22 Tamze, s. 261.
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doprowadzono do przymusowej zmiany formy produkowanego przez pisarzy kapitalu
symbolicznego tak, by legitymizowat on poczynania wiadzy. Oznacza to, ze rodzaj ,,débr”
wytwarzanych przez artystow nie pozwalat na uznanie nowej tworczosci za reprezentujaca
pole produkcji kulturowej, poniewaz stata sie ona wyrazem glosu podporzadkowanego. Po
drugie wpisanie twdrczosci artystycznej w dyskurs produkcji rynkowej, nazwanie pisarzy
»inzZynierami”, a ich utworéw ,towarami”, doprowadzito do powotania, na nowo mecenatu
oraz zmusito autoréw do funkcjonowania zgodnie z zasadami, ktére dawniej kontestowali.
Po trzecie, zmienily sie sposoby konsekrowania dzialalnosci artystycznej. W wyniku
upanstwowienia wszelkich instytucji, ktére posiadaly prawo uSwiecania pisarzy,
wprowadzono monopol na wydawanie sadéw co do jakosci tworzonych dziet. Zniesienie
pluralizmu, polaczone 2z niezwykle rozbudowanym systemem biurokratycznym
spowodowalo, ze prawo udzielania owej konsekracji przystugiwato tylko wiadzy. Uwazam,
ze to wilasnie rola uSwiecania dzialalno$ci artystycznej, przypadajaca rzadzacym, byla
jedna z glownych przyczyn wspdlpracy artystéw z wiadza, bowiem bez konsekracji pisarz
,nie tylko zostanie zupelie sam, ale imie jego zostanie wymazane na zawsze”**. Strach
przed niemozliwoscig tworzenia oraz realizowania pisarskiego powolania bede analizowac

dokladniej w trakcie omawiania relacji Stalina z Buthakowem.

Opisane wyzej metody ingerencji pola wladzy w pole produkcji kulturowej tacza sie
SciSle z charakterem wiadzy Stalina. Z jednej strony, upanstwowienie i zbiurokratyzowanie
pola literackiego pozwolilo na sprawowanie panoptycznej kontroli nad pisarzami, kt6rzy
nie mogac wskaza¢ instancji decydujacej o losie tworzonych przez nich dziel,
podporzadkowywali sie odgérnie narzucanym regutom. Z drugiej strony, dyktator uczynil
siebie jedynym pelnoprawnym posiadaczem mocy konsekrowania artystow, tym

samym stat sie figura wyjatkowa, obdarzong sakralng sita, niczym wtadca spektakularny.

V. 2 Pisarz wobec tyrana

Relacje Buthakowa ze Stalinem sa przez badaczy Zzycia oraz twoérczosci pisarza

oceniane niezwykle skrajnie. Niektorzy opisuja je jako ,wzajemng fascynacje”**

, podczas
gdy inni wskazuja, Ze postawa Buthakowa wobec Stalina byla wyjatkowo krytyczna

i wroga, a wszystko to, co mogloby swiadczy¢ o fascynacji pisarza podszyte byto ironia,

23 (Cytat pochodzi z przeméwienia prof. Anisimowa, ktére zostalo wygloszone na zjezdzie literatéw

w Szczenie, w 1949. Por. A. Wat, Kilka uwag o zwiqzkach miedzy literaturq a rzeczywistosciq sowieckq,
przet. K. Rutkowski, [w:] tegoz, Swiat na haku i pod kluczem, dz. cyt., s. 175.
24 A. Kemp-Welch, Stalin and the Literary Intelligentsia, 1928-39, dz. cyt., s. 231.
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stawiajaca dyktatora w bardzo nieprzychylnym Swietle. Starajac sie sformulowac swoje

wlasne stanowisko, uznatam, ze owe skrajne opinie nie muszq sie wzajemnie wykluczac.

Buthakow swoja kariere pisarska rozpoczat w drugiej potowie lat dwudziestych XX
wieku, w 1929 roku napisat pierwszy list do Rzadu ZSRR, a 18 kwietnia 1930 roku odby#t
rozmowe telefoniczng ze Stalinem, pod wptywem ktoérej pozostal przez reszte swojego
zycia. Przynajmniej przez dziesieC lat dzialalnoSci tworczej Buthakowa (autor umiera
w 1940 roku) dyktator prowadzit z artysta wojne psychologiczng: ,,byla to nierdwna walka:
Stalin miat wtadze absolutng. Za to pisarz przewage moralng”**. Stosunek Buthakowa do
dyktatora mdgt w ciagu tych dziesieciu lat ulega¢ zmianom, co bede starata sie wykazac
w tym podrozdziale. Ponadto uwazam, zZe owe skrajne oceny relacji pisarza i tyrana nie
uwzgledniaja podwdjnosci systemu politycznego ZSRR i podwdjnosci osoby wodza.
W poprzednim rozdziale podkreslalam, Ze Stalin jawil sie powszechnie jako postac
niezwigzana z rezimem i masowym terrorem. Czy temu wrazeniu moégl ulec sam
Buthakow? Jest pewne, ze artysta nie akceptowat rzadow bolszewikow, ale czy tak samo

traktowatl wladze Stalina? Czy oznacza to, Ze pisarz stal sie homo sovieticus mimo woli?

Chciatabym podkresli¢, ze relacje Buthakowa ze Stalinem bede traktowac jako relacje
pisarza z wiadcq totalitarnym, to znaczy, ze za gldbwng motywacje dziatan artysty uznam
przymus realizacji pisarskiego powotania, podczas gdy poczynania dyktatora wobec
Buthakowa bede odczytywa¢ jako prébe przejecia kapitalu symbolicznego
,produkowanego” przez autora Mistrza i Malgorzaty. W swojej analizie nie bede
zajmowac sie interpretacja poszczegolnych dziel Buthakowa, a raczej znaczeniem samej
praktyki pisania, ktora jako taka ustanowila tozsamosc¢ pisarza. Oznaczaloby to, ze
wszelkie dziatania wiladzy, ktore uniemozliwiaja realizacje artystycznego powotania, daza
przede wszystkim do rozbicia owej tozsamos$ci. Swoja interpretacje bede opiera¢ na tezach

postawionych przez Nathalie Heinich w jej ksiazce Etre écrivain. Création et identité.

Zdaniem Heinich, sam proces stawania sie pisarzem jest niejako niezalezny od
jednostkowej woli: warunkiem koniecznym, ale niewystarczajacym, jest dostapienie }aski

oraz otrzymanie daru powotania, ktory daje przysziemu pisarzowi prawo dostepu do

pisania**. Artysta zostaje wiec wezwany do realizowania swego rodzaju misji, ktérg moze

5 M i J. Buthakowowie, Dziennik Mistrza i Malgorzaty, dz. cyt., s. 9.
2% Heinich w swojej ksiazce analizuje status pisarza/pisarki wspotczesnie, w kontekscie kultury francuskiej.
Oznacza to, ze nie wszystkie postawione przez nig tezy moge odnie$¢ do prezentowanego przeze mnie
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wypelnia¢ jedynie poprzez pisanie. Co wiecej, owego daru nie mozna sie zrzec, gdyz jest

on nierozerwalnie zwigzany z osoba, ktdra go otrzymuje®’

. W pamietnikach Buthakowa
parokrotnie pojawia sie wzmianka na temat tajemniczego gltosu przemawiajgcego przez/do
pisarza: ,, Teraz bede sie uczyt. To niemozliwe, by niespokojny glos przemawiajacy do mnie
nie byt proroczy. To niemozliwe. Nie moge by¢ nikim innym niz pisarzem”**, Wyznanie to
niesie w sobie takze co$ wiecej. Zdaniem Heinich tozsamo$¢ pisarza ksztattuje sie w trzech
roznych etapach. Pierwszy, to rozpoznanie glosu powotlania, drugi, to okreslenie siebie jako

pisarza, a trzeci, to bycie postrzeganym jako taki**

. Buthakow, ktory z wyksztatlcenia byt
lekarzem, porzuca swoj dawny zawod, by w pelni poswiecic sie pisarstwu, a jako Ze nie
tylko zrozumiat charakter daru, ktéry otrzymal, ale takze sie z nim zidentyfikowal, to
bezgranicznie oddat sie realizacji powierzonej mu misji, to znaczy wypehianiu etosu

dawnej inteligencji rosyjskiej.

Najbardziej istotnym momentem w procesie stawania sie pisarzem jest moment
publicznego zaistnienia dzieta artysty. Z jednej strony, odnoszac sie do teorii Bourdieu,
publikacja stanowi dowdd konsekracji autora i jego tekstu, a wiec przyczynia sie do
zaistnienia pisarza w polu literackim. Z drugiej strony, zdaniem Heinich, to wilasnie
uzewnetrznienie sie pisarza w jego dziele domyka proces ksztaltowania sie tozsamos$ci

artysty**

. »Wyjscie z siebie”, oderwanie sie utworu od jego tworcy pozwala pisarzowi
pozby¢ sie pewnej niedookreslonosci, ktéra cechuje jego profesje. Niedookreslonosc¢ ta
wynika z charakteru kapitalu symbolicznego wytwarzanego przez pisarzy: nie jest on
sensu stricto towarem, a wiec opiera sie prawom rynkowym, ale jednocze$nie wymaga
zewnetrznego potwierdzenia (powiedzenie ,,pisze” nie jest tozsame z byciem pisarzem).

Publikacja, oprocz tego, ze dookresla i stwarza pisarza, umozliwia realizacje powierzonej

mu misji, to znaczy czyni powszechnie styszalnym glos, ktory przez niego przemawia.

Jak w tym kontekScie nalezy rozpatrywac sytuacje Buthakowa? Dla autora Mistrza
i Matgorzaty data pierwszej powaznej publikacji okresla jednoczesSnie poczatek jego

dziatalnoSci tworczej: ,,15 lutego przezylem przelom duchowy, porzucitem medycyne po

zagadnienia. Zwréce uwage na te, ktore, jak sadze, mozna uzna¢ za uniwersalne. Por. N. Heinich, Etre
écrivain. Création et identité, Edition La Découverte, Paris 2000, ss. 178-181.

27 Tamze, ss. 179-187.

#8 M i J. Buthakowowie, Dziennik Mistrza i Matgorzaty, dz. cyt., s. 48, wpis z 6 listopada 1923.

N. Heinich, Etre écrivain. Création et identité, dz. cyt., s. 70.

240 Tamze, ss. 70-71.
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to, zeby catkowicie poswiecic sie literaturze...”*"". 15 lutego 1919 roku ukazat sie pierwszy
numer czasopisma literackiego Kaukaz, a pisarz byl jednym z czlonkéw komitetu
redakcyjnego nowej gazety. Do 1925 roku Buthakow pracowat glownie jako dziennikarz,

natomiast w drugiej potowie lat dwudziestych przezyt ,,niezwykly trans twérczy”**

, piszac
Dni Turbindéw, Mieszkanie Zojki, Szkartatnqg wyspe i Ucieczke. Po opublikowaniu Biatej
Gwardii, na tamach Rossiji w 1926 roku, pisarz ,,stanie sie najwybitniejszym i najbardziej

kontrowersyjnym dramaturgiem moskiewskim”*%,

To wiasnie po opublikowaniu Biatej Gwardii, sztuki, ktéra byla jednoznaczna apologia
dokonan Biatlych, posta¢ Buthakowa nabrala politycznego znaczenia. W tym czasie
zwiekszyt sie ,strumien «dokumentéw informacyjnych» do organéw $cigania

39244

politycznego”~* na temat pisarza, a prasa zaczela ,,wrze¢” od negatywnych komentarzy. Do
1929 roku kazda aktywnos¢ tworcza Buthakowa spotykata sie z podobnymi reakcjami.
Uznanie widzow i czytelnikow szto w parze z nagonka na pisarza w prasie literackiej.
Artysta, w obszernym liScie kierowanym do wiladz, cytowal fragmenty recenzji
publikowane w radzieckich gazetach:
Bohatera mojej sztuki Dni Turbindw Aleksego Turbina nazywano ,,SUKINSYNEM”, a autora
przedstawiano jako ,,opetanego PSIA STAROSCIA”. Pisano o mnie, ze jestem , literackim
SMIECIARZEM” (...) pisali o ,Buthakowie, ktéry zawsze byl i pozostanie
NOWOBURZUAZYJNYM NASIENIEM, plujagcym zatruta, ale bezsilng $ling na klase
robotniczg (...) zostatem zniszczony. Ten fakt radzieckie spoteczefistwo przyjelo z ogromna
radoscia i okrzykneto ,SUKCESEM?” (...) Czy ja moge istnie¢ w ZSRR?**
Nagonka na Buthakowa, brutalna i przesycona agresja, degradowata literacka wartos¢
dziel tworzonych przez pisarza, bowiem sytuowata je wylacznie w konteksScie wojny
ideologicznej. Momentem krytycznym dla twoérczosci autora Mistrza i Malgorzaty byt

246

zakaz wystawiania Ucieczki w 1929 roku*®. Od tego czasu pisarz ,nie bedzie juz

drukowany, prawie nie bedzie grany. Jego nazwisko, coraz rzadziej si¢ powtarzajace

w oszczerczych artykutach, z wolna zapadnie w mrok pélzapomnienia”>".

1 M. Gourg, Michat Buthakow 1891-1940. Mistrz i jego los, przel. J. Waczkéw, Czytelnik, Warszawa 1997,
s. 73.

22 Tamze, s. 114.

3 Tamze.

24 M iJ. Buthakowowie, Dziennik Mistrza i Matgorzaty, dz. cyt., s. 592.

25 Tamze, ss. 108-114, list z 28 marca 1930.

6 M. Gourg, Michat Buthakow 1891-1940. Mistrz i jego los, dz. cyt., s. 142.

27 Tamze, s. 143.
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Niemozno$¢ publikowania nie pozwalata zaistnie¢ w peli tozsamosci pisarskiej
Buthakowa, utrzymywala go w stanie ciaglej niedookreslonosci, w momencie
przejsciowym miedzy pisaniem a byciem pisarzem. Publikacja powoduje, ze

niedookre$lono$¢ dzieta ,krystalizuje sie w forme ksiazki”**®

, @ wiec przemienia, niczym
nieskrepowane, swobodne pisanie, w przedmiot ograniczony fizycznymi ramami. W tym
sensie publikacja domyka dzielo jednoczesnie domykajac tozsamos$¢ pisarza. Czy oznacza
to, ze zakaz publikowania Buthakowa degradowat tozsamos$¢ pisarza? Czy Buthakow mogt
mie¢ wrazenie, ze wszystko, co pisze nie pozwala mu na okre$lenie siebie jako takiego?
Czy wreszcie artysta nie jawit sie sam sobie jako cztowiek bez wlasciwosci? Odpowiedzi
na te pytania udziela sam Buthakow. W liscie do Rzadu ZSRR pisat:

(...) prosze Rzad Radziecki, by postapit ze mng jak uzna za konieczne, ale prosze co$ zrobi¢,

poniewaz ja, dramatopisarz, ktéry napisal pie¢ sztuk, znany w ZSRR i za granica, jestem

OBECNIE skazany na nedze, bruk i $mieré.?*

W pozniejszym liscie do Stalina Buthakow zaznacza:

Nie ma pisarza, ktéry potrafitby milczeé. Jesli zamilkl, to znaczy, ze nie byt prawdziwym

pisarzem.

A gdy zamilknie prawdziwy — zginie.

Przyczyna mojej choroby to wieloletnie zaszczuwanie, a potem milczenie.””

Oba te wyznania wyraznie akcentuja, zZe bez pisania Buthakow nie mog} istnie¢ jako
pisarz i jako czlowiek. Zakaz publikowania jego utworéw byl wiec jednoznaczny
z pozbawieniem go tozsamosci i sensu zycia, czynil go wiezniem wlasnego powolania,
ktore stato sie Zrodlem jego cierpien. Wszelkie proby ponownego zaistnienia w publicznym

dyskursie nalezy interpretowac jako walke o zaistnienie pisarskiej tozsamosci.

Pozbawiajagc Buthakowa jego glownego zrddla utrzymania, odcinajac go od oséb
i instytucji majacych moc konsekrowania literatow, wladza zmusita artyste do podjecia
szeregu kompromis6w>', ktore degradowaty jego pisarska tozsamo$¢. Buthakow musiat

bowiem zdecydowa¢, czy woli poswieci¢ siebie, swoja autentyczno$¢ i niezaleznos$¢, czy

8 N. Heinich, Etre écrivain. Création et identité, dz. cyt., ss. 70-71, thumaczenie wlasne (,,se cristallise dans

la forme déterminée d'un livre”).

M i J. Buthakowowie, Dziennik Mistrza i Matgorzaty, dz. cyt., ss. 113-114, list z 28 marca 1930.

»0 Tamze, s. 118, list z 30 maja 1931.

»! Heinich w swojej ksigzce zwraca uwage na szereg kompromiséw, jakie pisarz musi podejmowac, by
pogodzi¢ prawa pola literackiego, a wiec prawa ,,ekonomii na opak” z prawami rynku. Uznalam jednak,
ze kompromisy prezentowane przez badaczke nie moga by¢ wykorzystane do omawianego przeze mnie
tematu, gdyz nie odnosza sie wprost do realiéw stanu wyjatkowego. Opis kompromiséw podejmowanych
przez Buthakowa bedzie wiec jedynie inspirowany tezami postawionymi przez Heinich. Por. N. Heinich,
Etre écrivain. Création et identité, dz. cyt., ss. 30-45.
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swoje dziela. Musial okresli¢, czy jest w stanie poswieci¢ swdj czas, a wiec jedyne czym
dysponuje jako pisarz, by odda¢ sie pracy zarobkowej, ktéra uchronitaby go przed
ubdstwem. Mozna, w przypadku Buthakowa, mowi¢ o podwdjnym poswieceniu, to znaczy
o poswieceniu dziela, gdyz, cho¢ napisane, nie moze zosta¢ opublikowane, i siebie samego,
gdyz pisarz sam siebie skazal na biede, a przede wszystkim ryzykowal wiasne zycie,
tworzac niezgodnie z kanonem socrealistycznej sztuki. Jako kompromis interpretowatabym

takze zwrocenie sie pisarza z prosba o pomoc (a moze konsekracje?) do Stalina.

Z wielu listow, ktore Buthakow napisal do rzadu ZSRR, co najmniej cztery
adresowane byly bezposrednio do Stalina®. Pisarz nie byl wyjatkiem. Do organdéw
partyjno-panstwowych, a przede wszystkim do dyktatora, wysytano tysigce listow, ktore
mozna, za Kula, okresli¢c mianem ,suplik do najwyzszej wladzy”. Jak wyjasnia sam
badacz: ,kultura staropolska znala zjawisko suplik. Byly to listy do seniora, zawierajace
swoista mieszanine prosby i skargi (na los, na obciazenia, na zarzadce). Ich wspélng cecha
byto wilasne ukorzenie sie, okazanie zaufania adresatowi, oczekiwanie na jego pomocne

dzialanie”?*

. W listach takich nie bylo miejsca na bunt, a raczej na afirmacje feudalnych
relacji, w ktorych senior pelil role wybawiciela. Listy pisane do Stalina zawieraja
wszystkie wymienione cechy, a co wiecej odzwierciedlaja sie w nich spoleczne
wyobrazenia na temat dyktatora, ktore opisalam w poprzednim rozdziale. ,,Lenin naszych
czasOw” jawi sie w nich jako posta¢ catkowicie odseparowana od rezimu, jako posta¢ ktorg
nalezy powiadomi¢ o dziejacym sie w panstwie bezprawiu (za najlepszy przyklad moga

shuzy¢ listy pisane do Stalina przez ofiary wielkiego glodu na Ukrainie).

Wydaje sie, ze to Stalin zainicjowal kontakt z Buthakowem. Do 1931 roku pisarz
kierowal swoje podania do Rzadu ZSRR lub do osdb, ktére moglyby zadecydowac
0 przyznaniu artyscie paszportu zagranicznego oraz o zatrudnieniu literata w Moskiewskim
Akademickim Teatrze Artystycznym (MChAT). Sam charakter medium, jakim jest
podanie, wymuszat na Buthakowie uzywanie neutralnego i obiektywnego stylu. Co wiecej,

podanie jako takie nie wymaga odpowiedzi, a jedynie akceptacji, jest wiec w pewien

2 Mozna sie spodziewac, ze Buthakow napisal wiecej listow adresowanych do wladz, najprawdopodobniej

zostaly one zniszczone. Wiadomo tez, Ze artysta nie nadawat wszystkich listéw pisanych do Stalina, jak
na przyklad tego z 3 stycznia 1931 roku. Por. M i J. Buthakowowie, Dziennik Mistrza i Malgorzaty, dz.
cyt., s. 116. Co wiecej, zdaniem Konstantina Paustowskiego, Buthakow slynal z tego, Ze niemal
codziennie wysylal enigmatyczne listy do dyktatora; oczywiscie jest to nieprawda, jednak juz samo
istnienie anegdoty Swiadczy o tym, ze Buthakow przywiazywat do listow pisanych do Stalina ogromna
wage. Por. A. Kemp-Welch, Stalin and the Literary Intelligentsia, 1928-39, dz. cyt., s. 231.

Supliki do najwyiszej wladzy, red. M. Kula, Instytut Studiéw Politycznych PAN, Warszawa 1996, s. 5.
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sposob jednostronne i swoiscie nierelacyjne. Wydarzenia z kwietnia 1930 roku zmienity
charakter tekstéw pisanych przez Buthakowa do wladz, podania przeksztalcity sie w listy,
co moglo Swiadczy¢ o wywigzaniu sie pewnej relacji miedzy pisarzem a rzadzqcymi.
W potowie kwietnia 1930 roku do domu, w ktéorym mieszkatl pisarz, zadzwonit Stalin.

Rozmowa miata wygladac tak:
- Michat Afanasjewicz Buthakow?
- Tak.
- Zaraz bedzie z panem rozmawiat Stalin.
- Co? Stalin? Stalin?
I od razu ustyszat glos z wyraznym gruzinskim akcentem:
- Tak, méwi Stalin. Dzien dobry, towarzyszu Buthakow (...).
- Dzien dobry, Josifie Wissarionowiczu.
- OtrzymaliSmy panski list. PrzeczytaliSmy go z towarzyszami. Dostanie pan na niego
pozytywna odpowiedzZ... Czy to prawda, Ze prosit pan o wyjazd za granice? Tak bardzo ma
pan nas do$¢?
M.A [Michat Afanasjewicz] powiedzial, ze zupelnie nie oczekiwal takiego pytania (...), wiec
zmieszat sie i nie od razu odpowiedziat:
- Duzo rozmyslalem ostatnio, czy rosyjski pisarz moze zy¢ poza ojczyzna. I wydaje mi sie, ze
nie moze.
- Ma pan racje, tez tak sadze. Gdzie chce pan pracowac? W Teatrze Artystycznym?
- Tak, chciatbym. Staratem sie o to, ale odméwiono mi.
- To niech pan zlozy u nich podanie. Wydaje mi sie, Ze sie zgodzga. Musimy sie spotkac,
porozmawiac z panem.
- Tak, tak! Josifie Wissarionowiczu, musze koniecznie z panem porozmawiac.

- Tak, musimy znaleZ¢ czas i sie spotka¢, koniecznie. A teraz zycze panu wszystkiego

dobrego.”*

Na decyzje o osobistej interwencji dyktatora moglo wplyna¢ wiele czynnikéw. Po
pierwsze, Buthakow w podaniu z marca 1930 roku pisal, ze odebranie mu mozliwoSci
pisania jest dla niego réwnoznaczne ze Smiercia. Po drugie, w potowie kwietnia 1930 roku
Wilodzimierz Majakowski popelia samobdjstwo. Stalin zadzwonit do Buthakowa w dzien
po jego pogrzebie. Zdaniem Andrzeja Mandaliana, dyktator obawiat sie, Ze artysta moze

255

pojs¢ w Slady Majakowskiego~, a ze ,,wyczut wielki potencjat pisarza, jego wyjatkowy

>4 M iJ. Buthakowowie, Dziennik Mistrza i Matgorzaty, dz. cyt., ss. 608-609.
»5  A. Mandalian, Stalin i pisarze. Krétki kurs miazdzenia kregéw, famania kosci (3). Buthakow. W plaszczu
Pitata — w Swiecie Orwella, ,,Gazeta Wyborcza”, 28 marca 2011, http://wyborcza.pl/1,97737,9324060,Sta

lin i pisarze Krotki kurs miazdzenia kregow lamania.html#ixzz2V69iCxS8, dostep 2 czerwca
2013.
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d ar”256

zdecydowal sie utrzyma¢ Buthakowa przy zyciu, by moéc, w przysztosci,
wykorzysta¢ go do budowy swojej potegi. To wiasnie tak sam pisarz, jego rodzina
i przyjaciele interpretowali gest Stalina — jako uratowanie i przedluzenie zycia. Nie bez
powodu aktorzy MChAT-u, kiedy Buthakow by} na tozu Smierci, wystosowali do dyktatora
list, majac nadzieje, ze Stalin po raz drugi uratuje pisarzowi zycie. Pisali w nim:
Jedyne, co (...) mogloby uratowa¢ Buthakowa — to silny radosny wstrzas, ktory datby mu
nowe sity do wali z choroba, czyli cos, co wywotaloby w nim che¢ do zycia — Zeby mogt (...)
tworzy¢ (...) Buthakow czesto mawial, jak wiele zawdziecza Josifowi Wissarionowiczowi,
jego niezwyklej uwadze wobec jego osoby, wsparciu.?’
Wyrazniej akcentuje to Jelena Buthakowa, ktora w liScie do Stalina, pisanym w 1946
roku, prosita dyktatora by ten ocalit od zapomnienia tworczos¢ jej meza:
Umierajac, Buthakow kazal mi obieca¢, ze napisze do Pana, poniewaz mocno wierzyl, ze
zechce Pan rozwiazac i rozwiaze kwestie prawa do istnienia dziet zebranych Buthakowa (...)
Drogi Josifie Wissarionowiczu, prosze o Pana stowo w obronie pisarza Buthakowa. Wlasnie
oslowo — nic innego w tym przypadku nie moze pomoéc (...) nazwisko Buthakowa,
bezgranicznie oddanego swojej ukochanej ojczyznie, ktérej ofiarowal swoje serce, umyst,

talent, nadal pozostaje nieznane, pogrzebane w ghichym milczeniu. Prosze, aby po raz drugi

ocalit Pan Buthakowa, tym razem od niezashizonego zapomnienia.*®

Stalin jawit sie wiec jako wybawiciel, jako dawca zycia, nawet po $mierci, byt
opiekunem, dobrym ojcem, a co wiecej, jego stowa, niczym stowa Boga, mialy moc
zmieniania rzeczywistosci, tak jak gdyby kazda jego wypowiedZz byla wypowiedzig
performatywna®®. Czy oznacza to, ze Buthakow uwierzyl w mit Stalina, czy uznawat
wladce za swojego obronce, podczas gdy dyktator manipulowal nim, grajac w swoja

ulubiong zabawe w kota i myszy®®?

Odpowiedzi na to pytanie mozna szuka¢ w listach pisanych przez Buthakowa do
Stalina, interpretujac same listy jako medium, ktére pozwala na okreSlenie charakteru

relacji 1aczacych osoby prowadzace ze soba korespondencje. Jedna z najbardziej

256

M i J. Buthakowowie, Dziennik Mistrza i Malgorzaty, dz. cyt., s. 9.

»7  Tamze, ss. 680-681, list z 8 lutego 1940.

8 J. Buthakowa, Do Josifa Wissarionowicza Stalina, przel. 1. Lewandowska, ,,Dialog” 2001, nr 12, ss.
155-156.

Wypowiedz performatywna definiuje za J. L. Austinem: ,,owa wypowiedz jest po prostu robieniem (...)
czego$”. Por. J. L. Austin, Mowienie i poznawanie. Rozprawy i wykiady filozoficzne, przet. J. Wolenski,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1993, ss. 554-570.

A. Mandalian, Stalin i pisarze. Krétki kurs miazdzenia kregéw, tamania kosci (4). Mandelsztam.
Wiezniowiewlasnego sumienia ,,Gazeta Wyborcza”, 4 kwietnia 2011, http://wyborcza.pl/1,76842,936330

2,Stalin i pisarze Krotki kurs miazdzenia kregow lamania.html#ixzz2V6BPVPUU, dostep
2 czerwca 2013.
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powszechnych i zarazem jedna z najstarszych definicji listu jest taka, ktéra list okresla jako
forme rozmowy. Oznaczatoby to, ze nadawca nie jest jego jedynym tworca, bowiem styl
listu, jego ksztalt i ton, musi by¢ zawsze dostosowany do adresata. Owo dostosowanie
czyni z odbiorcy listu jego wspotautora®'. Ponadto, list pozwala na zaistnienie, chocby
chwilowej, relacji miedzy nadawca i adresatem, umozliwia im spotkanie sie w tekscie,
nawet jezeli nie znajq sie oni w rzeczywistosci: ,,fikcja odbiorcy musi patronowac fikcji
listu, a i wtedy nawet rzeczq autora jest stworzy¢ w sobie chociaz fikcyjng, ale przeciez

wyrazista osobowo$¢ odbiorcy, i z nig sie liczy¢”**.

Buthakow nigdy nie spotkat sie ze Stalinem. Oznacza to, ze zanim zdecydowat sie
napisa¢ do wodza, musial stworzy¢ w sobie wyobrazenie na jego temat. Z pewnoscia
wyobrazenie to opieralo sie na pewnych powszechnych przekonaniach dotyczacych
dyktatora, jednak nie tylko. Rozmowa telefoniczna z 1930 roku data Buthakowowi
,poczucie «osobistego kontaktu», «osobistej znajomosci» z najwyzszg wiadzg”**. Do
pisarza przemowil wodz, ktorego artysta znal tylko z plakatow czy artykutow.
W momencie ustyszenia glosu Stalina, dyktator urzeczywistnit sie jako cztowiek, przestat
by¢ jedynie wytworem propagandy. To wlasnie glos nadal ludzki charakter nieludzkiej
wladzy. Pisarz, w trakcie tej rozmowy, zostat zniewolony nietypowa konsekracja, ktéra

uratowata mu zycie i, paradoksalnie, uniemozliwita tworzenie.

Stad w listach pisanych przez Buthakowa do wladcy wyczuwa sie poufaly ton, pewna
intymno$¢, niekiedy zwierzenie, tak jak gdyby miedzy pisarzem i tyranem istniata jaka$ ni¢
porozumienia, jak gdyby razem walczyli o lepsza Rosje. Jednak o asymetrycznosci tej
relacji Swiadczy jej jednostronno$¢, bowiem Stalin nigdy nie odpowiadat na listy artysty,
nigdy nie zaaranzowat spotkania, ktore obiecal. Tym samym wladca stopniowo tracit swoje
ludzkie cechy, powr6cit na panteon i stat sie dla Buthakowa symbolem utraconych marzen
i nadziei. Wydaje sie, Ze zwigzek miedzy pisarzem i dyktatorem podkreslal
spektakularny i zarazem panoptyczny charakter rzadéw Stalina. t.aczaca ich relacja,
ze wzgledu na swoja asymetrycznos¢, podleglos$¢, swoiste zaangazowanie sie obu stron
byla analogiczna do relacji poddanych i ksiecia. Jednoczes$nie Stalin pozostatl dla

Buthakowa postacia anonimowa, ktéra wytworzyta w pisarzu poczucie bycia nieustannie

%1 S, Skwarczyniska, Teoria listu, Wydawnictwo Uniwersytetu w Biatymstoku, Biatystok 2006, ss. 40-43.

%2 Tamze, s. 88.
%63 A. Mandalian, Stalin i pisarze. Krétki kurs miazdzenia kregéw, tamania kosci (3). Buthakow. W plaszczu
Pitata — w $wiecie Orwella, dz. cyt.
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obserwowanym. Chciatabym podkresli¢, Zze nawet jesli artysta ulegl pewnej aurze wiadcy,

to nie podporzadkowat sie jego wladzy.
V. 3 Dlaczego Molier?

Zanim przejde do analizy Moliera, czyli zmowy $wietoszkéw i Zycia Pana Moliera
sprobuje okreslic pewne podobienstwa wiladzy Ludwika XIV i Stalina, ktore mogtly
zadecydowa¢ o tym, ze Buthakow wybral wilasnie realia szesnastowiecznej Francji za
panowania Krola Slonce do opisu rzeczywistosci panstwa sowieckiego. Zdajac sobie
sprawe, Ze takowe poréwnanie moze by¢ ryzykowne, dotyczy bowiem dwoch réznych
epok historycznych, dwdch réznych ustrojow politycznych oraz dwoch réznych kregow
cywilizacyjnych, bede starala sie podaza¢ tropem wyznaczonym przez pisarza, odnoszac
sie jednoczesnie do autorow, ktérzy analizowali sposoby sprawowania rzadow przez Krola

Stonice i ,,Lenina naszych czaséw” .

Badacze zajmujacy sie zyciem i tworczoscia Buthakowa wskazuja, ze pisarza
charakteryzowata niezwykla przenikliwos¢. Formulowane przez niego analizy éwczesnej
sytuacji politycznej Europy ,sa precyzyjne, solidnie uargumentowane, a w niektorych
przypadkach prorocze”**. Co wiecej, zapiski z pamietnika pisarza i jego zony Jeleny oraz
prowadzona przez nich korespondencja Swiadcza o tym, ze artysta na biezaco Sledzit
wydarzenia w ZSRR. Opierajac sie na tych dwoch przestankach, uwazam, ze Buthakow
z uwagq przygladat sie dhlugofalowemu procesowi dochodzenia Stalina do wladzy oraz
budowaniu kultu ,Lenina naszych czasow”. Bez watpienia pisarz miatl w rekach
egzemplarz ,,Prawdy” z grudnia 1929 roku, ktéry w calosci byt poswiecony Stalinowi.
Mozna podejrzewaé, ze obserwowal przebieg proceséw pokazowych, a na co dzien
konfrontowal sie z wizerunkami rzadzacych: ,,w mieScie wyprébowuja iluminacje, na
placach — drewniane budowle, pomosty, na Scianach doméw wieszaja wielkie portrety
wodzow”*®, Zatem jakie podobienstwa wladzy Ludwika XIV i Stalina mégt dostrzegac

Buthakow?

Zaroéwno system stworzony przez Krola Stonce, jak i ten wykreowany przez ,Lenina
naszych czasow”, opierat sie w znacznej mierze na teatralnosci, przerysowanym gescie, na

etykiecie, ktorej przestrzeganie bylo warunkiem koniecznym, by zyskaC aprobate

%4 M iJ. Buthakowowie, Dziennik Mistrza i Malgorzaty, dz. cyt., s. 15.
%5 Tamze, s. 176, wpis z 6 listopada 1933.
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rzadzacych. Otoczenie kazdego z wymienionych wladcéw bylo silnie zhierarchizowane.
W przypadku dworu francuskiego o tasce kréla Swiadczyly przyznawane przywileje,

99266

natomiast na ,,dworze czerwonego cara”** status warunkowany osobistymi przekonaniami

Stalina®®’

. Wszystkie te cechy wydaja sie by¢ charakterystyczne dla spektakularnego typu
wladzy, a wiec dla wiladzy, ktérej centralng postacia jest, méwiac za Foucaultem, ksiaze.
Wydaje sie, ze to wiasnie podporzadkowanie catego systemu polityczno-spotecznego
decyzjom jednej osoby moglo sktoni¢ Buthakowa do zestawienia ze sobg Ludwika XIV
i Stalina. Decyzje te, zdaniem autora Mistrza i Malgorzaty, nie byly uzasadniane troska
o dobro panstwa, leczy osobistym kaprysem rzadzacych, stanowily wyraz niezaspokojonej

zadzy wiladzy.

Jednak czy Krol Stonce rzeczywiscie podporzadkowat sobie calos¢ zycia spotecznego
owczesnej Francji? Czy jego osobisty kaprys decydowal o losach, nie tylko arystokratow
zamieszkujacych Wersal, ale takze artystow? Odpowiedzi na te pytania udziela Pomian,
ktéry poréownujac ze soba figury monarchy absolutnego, autokraty rosyjskiego i wiadcy
totalitarnego podkresla wyjatkowy status tego ostatniego:

Monarcha absolutny musial szanowac¢ przykazania religijne, autokrata rosyjski zas wierzyt

w Boga, przed ktérym bedzie musial sie wytlumaczy¢; obaj czuli sie nadto odpowiedzialni

przed swoimi dynastiami: przed przodkami i spadkobiercami. Tradycyjna prawowito$¢

stawiala w ten sposob bariery ochronne, ktére utrudnialy podejmowanie decyzji
powodowanych jedynie kaprysem, lekiem, fobiami (...) w ustroju totalitarnym, ktéry nie zna
zadnej z tych barier, wédz powsciggany jest tylko przez uklad sit wewnatrz nomenklatury.

Totez wprowadza on do funkcjonowania ustroju nieprzewidywalnos¢ i arbitralno$é, ktére

czyniq zen ustréj stanu wyjatkowego.**®

Tradycyjna prawowito$¢, ciaglosci wiladzy (nie w znaczeniu jakie nadal jej
Kantorowicz czy Agamben, ale jako stalos¢ oraz niezmiennos¢ pewnych regut i form),
aprzede wszystkim zwierzchno$s¢ konkretnych autorytetow, Boga czy dynastii,
wspottworzyly rzady Ludwika XIV, byly ich esencja. Krol Stonce, jako monarcha
absolutny, posiadat wiecej przywilejéw niz jego poprzednicy, jednak nie oznaczato to, ze
struktury tradycyjnej wiadzy zostaly podwazone. Gdyby tak sie stato, rzady Ludwika XIV

nie bylyby konsekrowane, ani uznawane za prawomocne.

26 Okreslenie to pochodzi z ksigzki S. S. Montefiore o tym samym tytule. Por. S. S. Montefiore, Stalin.
Dwor czerwonego cara, przet. M. Antosiewicz, Wydawnictwo MAGNUM, Warszawa 2004.

%7 M. Heller, Maszyna i Srubki: jak hartowat sie cztowiek sowiecki, dz. cyt., s. 68.

%8 K. Pomian, Oblicza dwudziestego wieku, dz. cyt., s. 75.
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Wydarzenia pazdziernika 1917 roku doprowadzily do zerwania z tradycyjna
prawowitoscia. Przywodcy rewolucji uznali ja za Zrédto ucisku proletariatu, w wyniku
czego zaczeto wartoSciowaC ja negatywnie. Uprawomocnienie nowo powstajacego
systemu nastepowato wiec nie w wyniku nawigzywania do historii, a odwotywania sie do
przyszto$ci*®, do jeszcze nieziszczonej wizji bezklasowego raju. Mimo Ze mozna ustroj

Zwigzku Radzieckiego okresli¢, za Pomianem, jako ,futurocentryczny”?”

, to w jego
strukturze, jak wykazywalam w poprzednim rozdziale, pojawialy sie elementy, ktore
nawigzywaly do tradycyjnie rozumianej mistyki. Odwolywanie sie do mistyki czy do
paradygmatu magicznego byto charakterystyczne zaréwno dla rzadow Ludwika XIV, jak

i Stalina.

Oczywiscie odwolywanie sie do tresci mistycznych jest skuteczne tylko wtedy, kiedy
umystowos¢ irracjonalna czy prelogiczna jest dominujagca w obrebie pewnej grupy
spotecznej. W poprzednich rozdziatach podkre$lalam znaczacy wplyw paradygmatu
magicznego (w epoce Ludwika XIV) oraz tradycji koscielnych (w trakcie rzadow Stalina)
na sposoby funkcjonowania figury wtadcy w wyobrazeniach zbiorowych®’!. Na szczegdlng
uwage zastuguja ikoniczne przedstawienia rzadzacych, ktore ukazywaty nadludzka nature
wladcow. Co wiecej, zarowno panowanie Ludwika XIV, jak i Stalina byto legitymizowane
poprzez odwolywanie sie do mistyki politycznej, uprawomocniajacej niesmiertelnosc¢
dynastii (w przypadku ZSRR nalezy mowic raczej o ,,panteonie postaci”). Czy taka
analogia mogla zosta¢ dostrzezona przez Buthakowa? Odpowiadajac twierdzaco na to
pytanie nalezy podkre$li¢, ze pisarz, jezeli zauwazylby takowa analogie, opisywalby ja
zupehnie innym jezykiem. Artysta mogt zwroci¢ uwage, ze chociaz nowa wladza odcina sie

radykalnie od przesztosci, to wykorzystuje mechanizmy dawnego typu, by utrzymac rezim.

Ostatnim zagadnieniem, ktore chciatabym oméwi¢ w kontekscie poréwnywania
wiladzy Ludwika XIV i Stalina jest kwestia agitacji, manipulacji oraz propagandy. Pozwole
sobie zacytowac fragment Fabrykacji Ludwika XIV:

Juz w 1912 roku pewien uczony francuski zauwazyt podobienistwo miedzy ,,przemystem

chwaly” Ludwika XIV i wspoétczesna reklama (...) nawigzanie do promocji wcale nie jest tak

Tamze, s. 81.

Tamze.

Jelena Buthakowa tak relacjonuje ustyszana historie: ,,Dzi§ bylam w dyrekcji Teatry Wielkiego (...)
i opowiadali mi, ze to bylo co$ niesamowitego w sensie entuzjazmu, ze jaka$ staruszka na widok Stalina
zaczela robi¢ znak krzyza i caly czas mamrotala: «A jednak go zobaczylam!»”. Por.
M i J. Buthakowowie, Dziennik Mistrza i Matgorzaty, dz. cyt., ss. 512-513, wpis z 3 kwietnia 1939.
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anachroniczne, jak sie wydaje, skoro ksigze de Saint-Simon, ktdry krdla znal osobiscie, rzekt

o Ludwiku, ze ,,nigdy nikt drozej nie sprzedawal swoich skéw, usmiechéw, nawet spojrzer”. >

Z kolei Antonow-Owsiejenko nazywa Stalina ,mistrzem reklamy”>”

, Co nalezy
rozumie¢ jako umiejetnos¢ aranzowania przez dyktatora sytuacji, w ktérych wiadza
,Lenina naszych czasow” przedstawiana byla jako nieskazitelna i sprawiedliwa.
W przypadku Kréla Storice trudno jest okresli¢ czy dzialania propagandowe®* byly zawsze
autentyczne, to znaczy czy wynikaly z pewnych powszechnie przyjetych form méwienia
o wiladzy, czy byly tez aranzowane sztucznie w celu podtrzymania mitu Wielkiego Krola.
Natomiast dziatania propagandowe ZSRR byly bez watpienia zawsze przesycone falszem,

prezentowaty takie cechy wiladzy, ktére w rzeczywistoSci nie istniaty.

Przywotujac proponowang przez badaczy analogie miedzy metodami wytwarzania
spotecznych wyobrazen na temat wiadcow a reklama, chcialam wskaza¢ na pewne
podobienstwa dwoéch, omawianych przeze mnie ustrojow. Pomijajac kwestie
autentycznosci przekazywanych tresci, tym co tgczy wiadze Ludwika XIV i wladze Stalina
jest perfekcyjnie dzialajacy system zarzadzania ich wizerunkiem. Zaréwno ,,departament
chwaly”, jak i Wydziat Agitacji i Propagandy zorganizowane byly w ten sposdb, by wiadcy
posiadali catkowita oraz nieustajaca kontrole nad formag i treScia wytwarzanych
komunikatéw. Oznacza to, ze informacje docierajace do podwtadnych, niezaleznie od tego
czy byli to arystokraci, czy cztonkowie Partii, czy masy, byly zawsze warunkowane
osobistymi przekonaniami rzadzacych i ich doradcow. Czy taki uklad nie podkresla jeszcze
bardziej uprzywilejowanej pozycji wladcy spektakularnego, czy nie akcentuje

jednostkowego charakteru jego rzadow?

Wszystkie wymienione przeze mnie podobienstwa i réznice w sposobie sprawowania
wladzy przez Ludwika XIV i Stalina mogly by¢ dostrzegane przez Buthakowa.
Przedstawiong wyzej analize chcialabym uzupelni¢ interpretacja Moliera, czyli zmowy
$wietoszkéw 1 Zycia Pana Moliera stawiajac jednoczesnie teze, ze autor Mistrza

I Matgorzaty utozsamiat sie z nieformalnym btaznem Ludwika XIV.

Buthakow uczynil Moliera bohaterem swoich dwoch utworow. W 1929 roku powstala

2 P. Burke, Fabrykacja Ludwika XIV, dz. cyt., ss. 17-18.

27 A. Antonow-Owsiejenko, Teatr Jézefa Stalina, dz. cyt., s. 135.

74 Propagande rozumiem w tym kontek$cie bardzo szeroko, cytujac P. Burke'a: propaganda to
»przekazywanie wartosci spotecznych i politycznych”. Por. P. Burke, Fabrykacja Ludwika X1V, dz. cyt.,
s. 18.
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sztuka Molier, czyli zmowa swietoszkow, a w 1933 biografia dramatopisarza pod tytutem
Zycie Pana Moliera. Pisarz uznal, ze porzucajagc wspélczesno$¢ dostanie szanse na
publikowanie. Okazalo sie jednak, ze Buthakow, poprzez Moliera, dotknal wspotczesnosci

jeszcze bardziej niz w swoich poprzednich utworach.

Molier, czyli zmowa Swietoszkéw jest sztuka wyjatkowa z dwoch powodéw. Po
pierwsze, doskonale oddaje atmosfere panujaca w ZSRR pod koniec lat dwudziestych XX
wieku. W wyniku zmowy Towarzystwa Swietego Sakramentu, krélewski blazen i wybitny
dramatopisarz zostaje uwiklany w intryge, ktéra doprowadza do jego degradacji jako
artysty i cztowieka. Po drugie, Buthakow przewidziat w niej swojq $Smier¢, Molier umiera
bowiem w wyniku wstrzasu, jakiego doswiadczyl, dowiadujac sie, ze Ludwik XIV
ponownie zakazal wystawiania Swietoszka. Takiego samego wstrzasu mial do$wiadczy¢
pisarz, kiedy Stalin zadecydowal, ze sztuka Batumi®”, traktujaca o mtodzieniczych latach
dyktatora, nie moze by¢ pokazana na deskach MChAT-u. Nie oznacza to jednak, ze nalezy
catkowicie utozsamia¢ Moliera ze Zmowy Swietoszkow z Buthakowem. Pewne fragmenty
sztuki sugeruja, ze mogla dotyczy¢ ona nie tylko Buthakowa, ale ze opisywala kondycje
wybitnych pisarzy w ZSRR, ktorzy zdecydowali sie wspotpracowac z wiadza, by uchronic¢
swoje dziela przed zapomnieniem. Jak wiec przedstawiany jest Molier w Zmowie

Swietoszkow?

Przede wszystkim jest znakomitym aktorem w ,teatrze zycia codziennego” dworu
francuskiego. Molier jest opisywany przez Buthakowa jako cztowiek o dwdch twarzach.
Z jednej strony jest piewca wladzy Ludwika XIV, wyglasza na jego czeS¢ panegiryki
i przedstawia sie jako jego najwierniejszy stuga, a z drugiej, jawi sie jako aktor, ktory
odrywajac poddanstwo wobec Kréla Stonice walczy o swobode twdrcza i mozliwosci
wystawiania swoich sztuk. Nie jest bynajmniej hipokryta, gdyz owa pozorng dwulicowos¢
nalezy tlumaczy¢ nie egoizmem, a zupelnym oddaniem sie swojemu najwiekszemu dzielu
— Swietoszkowi. To z jego powodu dramatopisarz zdecydowal sie na ryzykowna gre

z wladca, to z jego powodu Molier dgzyt do ,,owiniecia sobie wokdt palca”?’® Ludwika

75 Sztuka ta dostepna jest tylko w jezyku rosyjskim. Badacze sugeruja, ze ,,utworem o Stalinie pragnat

zyska¢ Buthakow uznanie wiladz, a przez to mozliwos¢ publikowania swych dziel”, a takze, ze pisarz
tworzac Batumi ,,poszed} na kompromis z sumieniem w najmniejszym, jak to tylko bylo mozliwe,
stopniu. Wybral okres, gdy Stalin wydawal sie romantycznym mlodzieficem i walczyl z caratem
o sprawiedliwos¢”. Por. B. Sokolow, hasto ,Batumi”, [w:] tegoz, Michail Buthakow. Leksykon zycia
i tworczosci, przet. A.Wotodzko-Butkiewicz, I. Krycka, J. Skruda, Wydawnictwo TRIO, Warszawa 2003,
ss. 24-27.

776 M. Buthakow, Molier, czyli zmowa $wietoszkéw, przel. J. Pomianowski, ,, Dialog” 1964, nr 8, s. 58.
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XIV. Z pewnoscig postawa taka byla praktykowana przez czesc pisarzy radzieckich, ktérzy
swoj geniusz musieli odkupi¢ czotobitnymi gestami. Jednym z nich byt Buthakow, ktory,
jak twierdzi Mandalian, dla ocalenia Mistrza i Matgorzaty ,,gotow byt nawet pokochac

Wielkiego Brata”*"”.

W Zmowie Swietoszkow Buthakow nie tylko odczarowuje posta¢ monarchy i odbiera
jej majestat, ale takze ukazuje moralny upadek wtadzy. Ludwik XIV, w oczach pisarza, nie
ma dostatecznej wiedzy by sprawowac rzady, wiladze w panstwie przejmuje wiec
Towarzystwo Swietego Sakramentu, ktére pod szyldem obrony moralnosci prze$laduje
osoby burzace ustanowiony odgornie porzadek. Monarcha jest jedynie finalnym
wykonawcg owych decyzji, co oznacza, ze znajduje sie poza calym procesem ustalania
prawdy, co sam potwierdza méwiac do Moliera: ,Panie de Moliére, Francja siedzi oto
przed panem na tym fotelu. Je kurczaka i o nic sie nie troszczy”*®. O sprawy poddanych

Jtroszczylo” sie Towarzystwo Swietego Sakramentu.

Przedstawiona przez Buthakowa struktura wladzy w siedemnastowiecznej Francji jest
podobna do tej w ZSRR: Towarzystwo Swietego Sakramentu jawi sie w Zmowie
Swietoszéw jako tajny aparat partyjny, a Ludwik XIV jako Stalin. Co wiecej sztuka
odzwierciedla panujace w Rosji przekonanie, zZe decyzje panstwowe byly podejmowane
niezaleznie od dyktatora. Czy oznacza to, ze Buthakow mogl ulec pewnej zbiorowej
halucynacji, ktéra nakazywata separowac Stalina od rezimu? Nawet gdyby tak bylo, to
tre§C Zmowy Swietoszkow wskazuje na to, ze niewiedza wiladcy nie usprawiedliwia go
moralnie. Utwor atakowal wiec system ZSRR, poddajac w watpliwos¢ boski charakter
wodza i czynigc z niego figure zlotego bozka. Nie bez powodu wystawienie sztuki
op6znialo sie o cztery lata. Premiera Zmowy Swietoszkow w 1936 roku byla tylko
chwilowym zwyciestwem artysty. Na nowo wybuchta nagonka na Buthakowa, a po
siodmym przedstawieniu, mimo ogromnego sukcesu, sztuka zostata zdjeta z afisza. Pisarz
moglby powtérzy¢ za swoim bohaterem: ,nienawidze tej tyranii z calym jej

majestatem...”’”,

Molier wypowiada owo zdanie zaraz po tym, jak dowiedziat sie o zakazie wystawiania

7 A. Mandalian, Stalin i pisarze. Krétki kurs miazdzenia kregéw, tamania kosci (3). Buthakow. W plaszczu
Pitata — w Swiecie Orwella, dz. cyt.

778 M. Buthakow, Molier, czyli zmowa $wietoszkéw, dz. cyt. s. 66.

29 Tamze, s. 78.
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Swietoszka. Jest ono niczym bluznierstwo Don Juana przeciw Bogu, jednoczeénie skazuje
dramatopisarza na Smier¢ i wyraza stanowisko cztowieka absurdalnego, ktérego bunt, cho¢
z gory przegrany jest Swiadectwem zwyciestwa wolnej woli. W brudnopisie Buthakowa

»

zamiast zdania ,nienawidze tej tyranii z calym jej majestatem...” widnialo ,nienawidze
wiladzy panstwowej!”*®, usuniete przez Glowny Komitet Repertuarowy, aluzja byla
bowiem zbyt dostowna. Wydaje sie, ze pisarz przemawial poprzez Moliera, a zastosowany

kostium historyczny miat uczynic jego gtos styszalnym.

Artysta mial wiec wrazenie, Ze wspoldzieli los Moliera, Ze jest mu bliski przez
podobienstwo doswiadczen. Jest to szczegdlnie widoczne w biografii dramatopisarza, ktéra
Buthakow napisal w 1933 roku, a ktéra miata by¢ wydana w serii Zycie Stawnych Ludzi.
Ksigzka napisana jest tak, jak gdyby autor Mistrza i Malgorzaty byt bezposSrednim
obserwatorem Zzycia Jana-Baptysty, jak gdyby razem z nim do$wiadczat losu artysty, jak
gdyby istniatlo miedzy nimi swoiScie pojmowane pokrewienstwo idei. We wstepie do
ksigzki, narrator, ktorego utozsamiam z Buthakowem, zwraca sie¢ do akuszerki pani
Poquelin:

A zatem widzi pani, Ze Rosjanie jeszcze w tym stuleciu ustysza o cztowieku, ktérego pani dzis

odbiera. O, zwiazki czaséw! O, prady oswiecenia! (...) Uczeni r6znych krajéw napisza

szczegblowe rozbiory jego sztuk i beda starali sie krok za krokiem przesledzi¢ jego tajemnicze

zycie. Dowioda, Ze czlowiek ten (...) wywrze wplyw na wielu pisarzy przysztych stuleci,
w tej liczbie na takich — nie znanych pani, ale znanych mnie — jak rodacy moi, Gribojedow,
Puszkin i Gogol.*®!

Molier wywart wplyw takze na Buthakowa, mogt by¢ dla niego autorytetem w walce
o swobode tworcza, w walce o dzielo literackie. Zdaniem Borisa Sokotowa dramatopisarz
z Zycia Pana Moliera jest podobny do Mistrza z Mistrza i Malgorzaty: ,,Co prawda,
Molierowi wiedzie sie lepiej niz autorowi powiesci o Pilacie (...) mimo wszystko moze

publikowa¢ i wystawiaé swe sztuki”**.

Choc¢ francuski artysta mial ow przywilej
publikowania i wystawiania swoich sztuk, to podobnie jak Mistrz byl postacia, ktorej
utwory nie znajdowaly uznania wspotczesnych, ktéra toczyla samotny boj o dzielo
literackie. Tak wlaénie jawi sie Molier z Zycia Pana Moliera, jako trwajacy w nieustannej

walce artysta. Jego przeciwnikami byli przede wszystkim hierarchowie koSciola i inni

%0 B. Sokotow, hasto ,,Zmowa $wietoszkdw”, [w:] tegoz, Michait Buthakow. Leksykon zycia i twérczosci,
dz. cyt. s. 351.

M. Buthakow, Zycie Pana Moliera, przel. J. Lewandowska i W. Dabrowski, Prészynski i S-ka, Warszawa
1999, ss. 6-7.

%82 B. Sokotow, hasto ,Molier”, [w:] tegoz, Michait Buthakow. Leksykon zycia i twérczosci, dz. cyt. s. 238.

281

94



artysci, ktorzy nie mogac znie$¢ przychylnosci krola wzgledem dramatopisarza, podburzali
przeciw niemu publiczno$¢ i arystokracje. Co zaskakujace, relacje Moliera z Ludwikiem
XIV w biografii pisanej przez Buthakowa sa przedstawione tak, jakby taczyta ich pewna

ni¢ porozumienia.

Tym, co rézni Zmowe $wietoszkéw od Zycia Pana Moliera jest zmiana perspektywy
samego ich autora. Te dwa utwory dzieli rozmowa telefoniczna ze Stalinem, stad
w biografii Jana-Baptysty nie mozna odnalez¢ tego, co dominowalo w Zmowie
Swietoszkéw: krytyki wladzy. W Zyciu Pana Moliera o Ludwiku XIV méwi sie juz bez
wymownej ironii, a sam wiadca jawi sie jako Nieruchomy Poruszyciel, ,,na widok ktérego
serce dyrektora trupy dostownie przestato bi¢”?, I cho¢ pewne fragmenty moglyby by¢
odczytane jako przeSmiewcze wzgledem Krola Stonce, to nic nie wskazuje na to, ze
Buthakow opisujac monarche nawigzuje do Stalina. Wydaje sie, ze autor Mistrza
i Matgorzaty dopiero kiedy sam doswiadczyl nietypowej konsekracji ze strony Stalina
zrozumiat charakter zwigzku Ludwika XIV i Moliera, ktéry mozna okresli¢ jako zwigzek

kréla i blazna.

Zdaniem Sznajderman, blazen jest postacia ambiwalentna, moze by¢ inicjatorem
pozytywnych zmian i nowatorskiego podejScia, a zarazem burzycielem systemu,
rewolucjonista, ktory pozbywajac sie krola zostaje ,,Marcholtem na tronie”. Jak thumaczy
Sznajderman: ,Marchotta na tronie nie jest po prostu Marcholtem — to znaczy nie jest
wyrazicielem krytycznej, sceptycznej, wszystko kwestionujacej prawdy, jest za to
$miertelnie powazny, a prawda, jakq narzuca, ma range dogmatu i wymaga aktu wiary”?*.
Sadze, ze ,,Marcholtem na tronie” mozna nazwac Stalina, burzyciela dawnego porzadku,
swoistego blazna, ktéry stal sie krélem w krzywym zwierciadle?®. Ow krél-blazen,
podobnie jak Ludwik XIV, wyznacza w swoim otoczeniu osobe, ktéra, mimo tyranii,
posiada nadzwyczajne przywileje. Ta osoba mogt by¢ Buthakow, a jego przywilejem bylto
zycie. Los pisarza zbiega sie z losem krdolewskiego blazna, wiezionego w asymetrycznej
relacji z ksieciem. Jego niewola jest jednak niewolg nieporéwnywalng z niewolg Moliera.
Niemozno$¢ publikowania degradowata jego pisarska tozsamos¢ i mimo przywileju zycia

Buthakow umieral wewnetrznie jako artysta.

3 M. Buthakow, Zycie Pana Moliera, dz. cyt., s. 78.
4 M. Sznajderman, Blazen: maski i metafory, dz. cyt. s. 129.
2% Tamze, s. 126.
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Analogie miedzy dramatopisarzem francuskim i rosyjskim mozna odnalez¢ na wielu
poziomach. Poczynajac od wewnetrznego przymusu tworzenia, ktérego celem jest naprawa
spoteczenstwa, poprzez krytyke i nagonke, z jaka spotkat sie kazdy z nich (o Molierze

7286 o Buthakowie, ze jest

mowiono: ,,Demon (...) zaslugujacy, by splona¢ na stosie
Lliterackim SMIECIARZEM”?"), a konczac na ambiwalentnych relacjach z wladcami.
Uwazam, Ze na pytanie dlaczego Buthakow uczynit Moliera bohaterem swoich utworow
mozna odpowiedzie¢ przynajmniej na dwa sposoby, jako ze Molier, czyli zmowa
$wietoszkéw oraz Zycie Pana Moliera znaczaco sie od siebie réznig. Po pierwsze, przyklad
francuskiego dramatopisarza doskonale obrazuje zalezno$¢ artysty od wiladcy i pokazuje
przewage tego drugiego. Ta asymetryczna relacja, z ktorej Molier nie mégt sie wydostac,
gdyz warunkowala jego istnienie jako artysty konsekrowanego, czynita z niego niewolnika
kaprysow Ludwika XIV. Sadze, ze Zmowa S$wietoszkow opisuje nie tyle sytuacje
Buthakowa, a kondycje pisarzy w ZSRR, ich skomplikowane relacje z wladza, a przede
wszystkim zalezno$¢ od decyzji podejmowanych przez ,goére”. Po drugie, Moliera
i Buthakowa potaczylo pewne pokrewienstwo idei oraz swoista protekcja wiadzy, ktorag
mozna opisywac tak jak wyzej lub wrecz odwrotnie: jako otrzymywanie przywilejow. Co
prawda, taska rzadzacych jest nietrwala, ale uwalnia potencjatl twdrczy lub, jak
w przypadku Buthakowa, wydluza zycie. Uwazam, ze wiasnie dlatego mozna mowic
o utozsamieniu sie pisarza z nieformalnym btaznem krélewskim Ludwika XIV, bowiem
zrozumienie charakter relacji Moliera i Krola Stonce umozliwito Buthakowi okresli¢ to, co
faczy go ze Stalinem: porozumienie czy obustronna manipulacja i odrzucenie? Uznanie, ze
pisarz byt swoistym blaznem dyktatora pozwala stwierdzi¢, Ze porozumienie nie
wykluczato odrzucenia i Ze owe sprzeczne postawy okreslaly wlasciwy stosunek

Buthakowa wzgledem tyrana.

6 B. Sokotow, hasto ,,Molier”, [w:] tegoz, Michait Buthakow. Leksykon zycia i twérczosci, dz. cyt. s. 238.
7 M i J. Buthakowowie, Dziennik Mistrza i Malgorzaty, dz. cyt., ss. 108-114, list z 28 marca 1930.
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VI1. Zakonczenie

Zestawienie ze sobg postaci Ludwika XIV i Stalina bylo inspirowane Buthakowem,
ktory odkryt pewne podobienstwa miedzy sposobami traktowania artystow przez
rzadzacych. Nie bylo moim celem porownywanie wladzy kréla i dyktatora, tak jakby byty
one bliZzniaczo do siebie podobne lub jak gdyby mozna bylo, oczywiscie tylko na pewnym
poziomie, postawi¢ znak réwnos$ci miedzy nimi. Byloby to niesprawiedliwe wzgledem

wszystkich ofiar terroru stalinowskiego.

Wykorzystujac teorie Michela Foucaulta, staralam sie przedstawi¢ wiladze Ludwika
XIV i Stalina nie jako co$ danego, gotowego czy zastanego, ale jako konstrukt, ktory
ksztaltowany jest z jednej strony przez dazenia tejze wiladzy, a z drugiej przez szeroko
pojeta mentalnoS¢ spoteczna, prady filozoficzne konkretnych epok oraz zmieniajace sie
warunki cywilizacyjne. Probujac przypisa¢ style rzadzenia krola i dyktatora do
konkretnych typéw wiladzy, dosztam do wniosku, Ze nie da sie jednoznacznie okresli¢
Ludwika XIV jako wiadcy spektakularnego, a wiadzy Stalina jako wiadzy panoptycznej,
jak wynikaloby to z teorii Foucaulta. W przypadku Krola Stonce mozna moéwic
o dominacji spektakularnego modelu wiadzy, ksiaze jest bowiem centralng postacig
systemu, a wszystko, co moze kojarzy¢ sie z panoptycznym stylem wiadzy, jak na przyktad
wizerunki Ludwika XIV obserwujace arystokratbow w Wersalu, nie podwaza
spektakularnego charakteru jego rzadow. Inaczej jest w przypadku Stalina, trudno jest
bowiem jednoznacznie stwierdzi¢ dominacje ktoregokolwiek z wymienionych modeli.
Uwazam, ze kluczowym dla zrozumienia wiadzy dyktatora jest uznanie, ze sprawowat on

jednoczesnie wladze spektakularng i panoptyczng i Ze w tym tkwil jego fenomen.

Podobienstwo doswiadczen Moliera i Buthakowa moglo wynikac¢ z tego, ze zar6wno
Ludwik XIV i Stalin przejawiali cechy wladcy spektakularnego, co oznacza, ze miedzy
rzadzacymi a podwiladnymi wytwarzat sie szczegdlny rodzaj relacji. W przypadku
francuskiego dramatopisarza, ktory z Krélem Stonce mial bezposrednig stycznos¢ (nie
znaczy to, ze 1aczytla ich relacja osobista), mozna méwi¢ o swoistym pakcie
z Ludwikiem XIV, pakcie miedzy ksieciem i blaznem, o tyle paradoksalnym, ze
jednoczeSnie dawal artyscie przywileje i zniewalal go. W przypadku relacji Stalina
z Buthakowem bylo podobnie, z tym Ze pisarz otrzymat przywilej zycia, ktory wiazat sie

z przymusem milczenia. Relacje blazna z rzadzacym przynaleza do porzadku wiladzy
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spektakularnej, gdyz akcentuja asymetrycznosc tejze relacji, wskazuja, ze ksiaze potrzebuje

przerysowanego gestu, nawet blazenskiego, by podkresli¢ swoja centralng pozycje.

Znamiennym jest, jak wladza Ludwika XIV i Stalina wplywala na ciala artystow.
Cytujac Foucaulta: ,cialo zanurzone jest (...) bezposrednio w sferze polityki, stosunki
wiladzy wplywaja na nie wprost: blokuja je, naznaczajq i urabiaja, torturuja, zmuszaja do

»28 - Cialo Moliera zyskalo polityczny wymiar tuz po jego $mierci.

rozmaitych prac
Monarchowie kosciota odmowili pochowania dramatopisarza ze wzgledu na jego nieczysta
profesje, a gdy w wyniku interwencji kréla wyrazono zgode na pogrzeb, wybitnego artyste
zegnano jako tapicera i pokojowca krolewskiego. Cialo Moliera, po jego zgonie,
symbolizowalo wiec cialo wyklete, ktore nie przynalezy ani do porzadku ludzkiego, ani
boskiego. Nie istniatlo wiec nigdzie, tak jak gdyby sam Molier nigdy nie istnial. Z kolei
poSmiertne zaprzeczenie tozsamosci, ktore bylo najprawdopodobniej warunkiem

% miato skaza¢ dramatopisarza na zapomnienie.

pochowania artysty

W przypadku Buthakowa mozna mowic¢ o dwojakim wplywie wladzy na jego cialo.
Z jednej strony bezposrednio blokowano cialo pisarza, gdyz odmawiano mu prawa
wyjazdu zagranice. Pisarz dopominat sie o nie regularnie od 1930 roku. Z drugiej strony,
kiedy Stalin zakazal wystawienia Batumi, sztuki, ktorg Buthakow chciat wywalczy¢ prawa
dla swoich innych dziel, pisarz popada w chorobe, ktéra doprowadzila go do Smierci.
Wiasnie wtedy aktorzy MChAT-u napisali do dyktatora list, ktérego fragmenty cytowatam
w poprzednim rozdziale, liczyli bowiem na to, Ze stowo Stalina uzdrowi ciatlo Buthakowa,

napelni je na nowo zyciem i entuzjazmem.

Zarowno przypadek Moliera, jak i Buthakowa pokazuje, Ze artySci, mimo ze
dystansuja sie wobec spoteczefistwa — dystans jest bowiem warunkiem koniecznym dla
zaistnienia postawy krytycznej — pozostajg jego cztonkami, co oznacza, ze mogq ulegac
pewnym mitom i narracjom kreowanym przez wiladze, ze sa, tak jak inni, bezposSrednimi
odbiorcami komunikatéw nadawanych przez wladze. Szczeg6lnie widoczne jest to

w przypadku Buthakowa, ktory, cho¢ stawial opor, ulegl pewnej aurze Stalina. Z kolei

8 M. Foucault, Nadzorowac i kara¢. Narodziny wiezienia, dz. cyt., s. 27.

%9 Buthakow w Zyciu Pana Moliera napisal, ze dramatopisarza pochowano ,,w kwaterze, w ktérej chowato
sie samobdjcéw i nie ochrzczone jeszcze dzieci”. Buthakow z pewnoscia nie wiedzial, gdzie pochowano
Moliera, ale znakomicie wyczu}, co oznaczaly polityczne przepychanki po $mierci dramatopisarza:
chciano zniszczy¢ go zarazem fizycznie i artystycznie. Por. M. Buthakow, Zycie Pana Moliera, dz. cyt.,
s. 206.
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wladza badz to przez instytucje mecenatu panstwowego badz tez przez dominowanie pola
produkcji kulturowej bezposrednio wplywatla na tozsamo$¢ dramatopisarzy, nadawata
ksztalt nie tylko ich twoérczosci, ale warunkowata spoteczny odbiodr ich dziel. Nie znaczy
to, ze artySci nie mieli wptywu na to, kim sa i co tworza, jednak dominujaca pozycja

rzadzacych wtlaczala ich dzialalnos¢ w pewne niezmienne i okreslone z gory ramy.

Sadze, ze oprocz ambiwalentnych relacji z wladcami i oprocz przymusu walki o dzielo
oraz swobode tworcza, istnieje jeszcze jeden punkt wspélny biografii Moliera
i Buthakowa. Francuski dramatopisarz, mimo ze zbezczeszczono jego cialo, mimo ze
,zaginety wszelkie co do jednego jego rekopisy i listy”*”, przetrwat jako artysta i tworca.
Mozna uzna¢, ze to molierowskie non omnis moriar napehialo nadzieja Buthakowa,
zapewne dlatego tez nie porzucit pisania, bedac przekonanym, ze stowo pisarza przezyje
wladze dyktatora, tak jak stalo sie to w przypadku autora Swietoszka. Artysta, czyniac
Moliera bohaterem swoich dwéch utworéw, chcial niejako samego siebie mianowac
niesmiertelnym pisarzem. Nie bez powodu w Mistrzu i Malgorzacie padaja stowa:

9291

,rekopisy nie ptong

20 Tamze, s. 207.

»1 M. Buthakow, Mistrz i Malgorzata, przet I. Lewandowska, W. Dabrowski, Prészynski i S-ka, Warszawa
2000, s. 334.
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VII. Résumé

La préface

Mikhail Boulgakov a écrit deux ceuvres sur Moliere. Ce sont : Moliere ou la Cabale
des dévots et La Vie de monsieur Moliére. On peut dire, que I'écrivain se référait a la réalié
de la France du XVlIle siecle, et au pouvoir absolu de Louis XIV pour décrire la situation
politique en URSS et la puissance de Staline. Cette these, inspirée par ceuvres, aborde deux
thématiques : la premiere est une interprétation des modeles de pouvoir du roi et du
dictateur, la deuxieme est une analyse de la relation entre Moliere et Louis XIV et
Boulgakov et Staline. Nous voulons définir l'attitude des artistes envers le régime et
présenter les formes acceptées de 1'écriture dans ces deux situations d'oppression.

D'apres Michel Foucault, le caractére de la puissance dépend de la situation historique,
de la mentalité de la société et de la philosophie de 1’époque. Sur cette base, il distingue
deux modeles de pouvoir, que nous pouvons appeler : la puissance spectaculaire et la
puissance panoptique. La premiere souligne le role central du prince, dont regne est
toujours individuel. La deuxieme implique que le pouvoir disparait derriere une
architecture donc il est invisible et anonmyme mais en méme temps donne un sentiment
d'étre observé et par conséquent détermine le comportement des sujets. Selon Foucault
I'Ancien Régime représente la puissance spectaculaire contrairement a la démocratie
représentant la puissance panoptique. Le pouvoir de Louis XIV et de Staline sont

caractérisés en fonction de cette théorie.

La puissance spectaculaire de Louis XIV

Louis XIV a commencé son regne personnel en 1651. Son gouvernement, qui a duré
cinquante-quatre ans, peut étre divisé en trois parties. Chacune d'elles a eu son « moment
fondateur » qui inaugurait la nouvelle étape de la monarchie absolue. Pendant la premiere
période (1651-1661), qu’on appelle « lever du soleil », le roi a dirigé avec sa mere, Anne
d'Autriche, et le cardinal Mazarin. Deux événements marquent la montée de 1’autorité
monarchique en France : la victoire sur la Fronde (1648-1653) et le couronnement de Louis
XIV en 1654, qui a confirmé la force du pouvoir royal. La deuxieme étape, « l'dge
victorieux » (1661-1685), commence avec la mort du cardinal Mazarin (1661), apres
laquelle le Roi-Soleil a anoncé sa volonté de gouverner seul et de ne pas prendre de

ministre principal. Le régne personnel de Louis XIV a été confirmé par l'élimination de
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Fouquet, surintendant des finances, qui s’est non seulement approprié 1'argent de I'Etat mais
qui est aussi devenu le plus grand aristocrate. Fouquet a été condamné a l'exil par le
tribunal, mais le roi a décidé de son emprisonnement a vie. La derniere étape « coucher du
soleil » (1685-1715) a été la période des guerres perdues, de la famine et des rébellions.

Il semble que nous pouvons indiquer deux sources du pouvoir absolu : d'une part, on
parle des conditions historiques qui ont conduit a la formation du gouvernement du
Roi-Soleil. La politique des deux cardinaux, Richelieu et Mazarin (qui ont affaibli la
position de l'aristocratie et ont développé 1'économie) a par la suite rétabli l'autorité du
pouvoir royal. De plus, la naissance de Louis XIV a résolu le probléme de la succession au
trone francais, elle a donc confirmé I'immortalité de la dynastie et son caractere divin. Le
roi lui-méme avait d’ailleurs I’ambition d'étre le monarque absolu.

La monarchie absolue construisait son mythe et sa majesté a l'aide de 1'art. Louis XIV
et Colbert ont créé un systeme de gestion de I'image de roi dont le but était de glorifier le
souverain. Grace a l'extension du mécénat de I'Etat, 1'organisation centrale du travail des
artistes et la bureaucratie, Louis XIV avait le contréle sur la littérature, le théatre,
l'architecture et les arts visuels. Le systeme de gestion de 1’image de roi devait se
conformer aux situations politiques et en méme temps a 1'évolution de la mentalité et de la
philosophie de I’époque. Pendant le régne de Louis XIV deux événements importants ont
eu lieu. Ils ont influencé les modes de fonctionnement et de légitimation du pouvoir. Le
premier événement fut la révolution intellectuelle initiée par Descartes et Locke, qui
a abouti a la fin de la mentalité mystique. Le deuxieme était le débat sur la supériorité de la
culture moderne sur l'ancienne qui a finalement amené a 1'abandon des modeles anciens.
Pendant les deux premieres étapes du regne de Louis XIV nous pouvons parler de la
domination de la mentalité mystique ou traditionnelle. Les portraits du roi de cette période
étaient percus comme des icones et le souverain était présenté telle une figure de numineux
donc les images soulignaient le caractére divin du monarque. La derniere étape du réegne de
Louis XIV est associée a la fin de la mentalité mystique et par conséquent le souverian était
dépeint comme le roi du peuple.

A l'époque de Louis XIV on « produisait » les images de suverain. L’utilisation du
terme « production » est justifiée si nous nous référons aux modes de fonctionnement du
systeme de gestion de I’image de roi. L'organisation centrale du travail des artistes, qui
permettait non seulement de créer les images sur une grande échelle, mais aussi de les
adapter immédiatement aux nouvelles situations politiques et culturelles, ressemblait au

fonctionnement des processus de fabrication, basés sur la production des biens
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actuellement en demande.

Les images de Louis XIV se trouvaient a Versailles, le chateau ou le roi a vécu depuis
1682. Le nouveau siege donnait au roi la possibilité de rassembler l'aristocratie en un seul
endroit, et permettait de la surveiller. Dans son palais le souverain a établi la loi, qui
fonctionnait comme un instrument de discipline et de gouvernance de la société de cour —
1'étiquette. Celle-ci forcait des courtisans de jouer en permanence un role dans « la mise en
scene de la vie quotidienne » et restreignait leur spontanéité.

Le regne de Louis XIV était rempli d'événements caractéristiques pour la puissance
spectaculaire : I'élimination de Fouquet, les fétes somptueuses organisées a la cour de
Versailles ou les guerres gagnées. Mais en méme temps nous pouvons indiquer les éléments
de la puissance panoptique dans gouvernement du Roi-Soleil. Il a crée par exemple un
espace qui lui permettait d'exercer un contréle permanent et qui déterminait les facons de
comportement des courtisans. Cet espace donnait le sentiment d'étre observé par le roi,

dont les portraits décoraient les chambres du chateau de Versailles.

Louis XIV et Moliére. Les relations de pouvoir dans le thédtre francais du XVIIe siecle

Le role central du prince était souligné par le fonctionnement du théatre de cour, qui
a l'époque de Louis XIV était inspiré par le théatre a l'italienne. Le théatre a l'italienne
permettait de créer des relations spécifiques entre les acteurs, le roi et le public. En outre,
grace a I’espace et aux stratégies visuelles particulieres il est devenu un instrument de
I'absolutisme et le monarque y apparaissait comme la figure centrale des spectacles.
L'espace de théatre a l'italienne a été organisée de sorte que dans la salle de spectacle il
y elit un lieu appartenant uniquement au roi — la place royale. Cette place était un lieu de
rencontre de deux perspectives linéaires : a perspective projetée sur la scéne et celle
projetée sur le public. En conclusion, le spectale devait étre adapté a la place royale,
pendant que les courtisans le voyaient toujours a travers les yeux du souverain. A travers
cet arrangement Louis XIV devenait le co-auteur des événements sur scéne. Le théatre
a l'italienne était aussi une métaphore de la cour royale : les courtisans jouaient leurs rdles
dans « la mise en scene de la vie quotidienne » comme les acteurs jouent un spectacle sur
scéne. Louis XIV était a la fois le metteur en scene et le seul spectateur dont la regard
établissait 1'ordre dans le théatre et a la cour.

Moliere est né dans une famille de marchands et a hérité du titre de son pere de

tapissier royal. Apres avoir terminé ses études au college de Clermont, ou il était un
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étudiant de Gassiendi, il a renoncé a son titre et annoncé sa décision de devenir acteur.
Avec Madeleine Béjart et sa famille il a fondé « I'Tllustre Théatre », qui, aprés quelques
spectacles, a été suspendu. Le troupe a quitté Paris pour parcourir les provinces et présenter
ses spectacles. En 1658 ils sont revenus en gloire a la capitale et en 1665 ils ont obtenu la
protection du roi ; ils ont pris le nom de la « Troupe du Roi ». Depuis la premiere rencontre
de Louis XIV et Moliére nous pouvons parler de la connivence entre le roi et l'artiste.

Dans la these nous analysons trois ceuvres de Moliere dans lesquelles la figure du roi
s'apparait ou dans lesquelles 1’auteur parle du souverain. Ce sont : L'Impromptu de
Versailles, Tarftuffe et Don Juan.

L'Tmpromptu de Versailles, qui a été créé a la demande de Louis XIV, est un « théatre
dans le théatre » parce qu'il présente la répétition de la piece écrite par ordre du roi. Dans la
piece on parle du monarque absolu comme s’il était un Dieu impitoyable. En outre, le
souverain apparait dans L'Impromptu de Versailles de trois manieres : comme un spectateur
privilégié, comme le sujet de la représentation et comme l'acteur invisible qui a permis de
changer la date de la premiere. Seulement dans l'espace de I'imaginaire les ordres du roi
peuvent étre retirés.

Tartuffe a eu sa premiere en 1664, et peu de temps apres, il a été interdit. Pendant cing
ans Moliére a lutté pour avoir la possibilité de le présenter en public. Dans la derniéere
scéne de Tartuffe le roi apparait en tant qu’un officier royal qui arréter le faux devot au lieu
d’arréter Orgon. L'intervention du roi peut étre interprétée de deux facons : comme deus ex
machina, le seul moyen qui conduit a une fin heureuse ou comme un contrainte — si le
monarque n'intervenait pas cela signifierait qu'il accepterait I'hypocrisie. La fin de Tartuffe
renforce la croyance en justice royale.

Dans Don Juan Moliere ne mentionne pas de roi directement. On analyse le
personnage principal comme un homme absurde. Dans ce contexte la vie de Don Juan
apparait comme une forme de rébellion contre 1'ordre imposé par la transcendance et son
comportement est percu comme une victoire du libre arbitre. La statue du Commandeur est
un élément ambivalent, qui peut étre interprété de deux manieres : il se présente comme un
protecteur de 'ordre ou comme un despote qui ne tolére pas l'opposition. Chacun de ces
deux types peut constituer une image de Louis XIV.

L'intervention du roi est un theme repris dans toutes les ceuvres. Nous pouvons dire
que ces interventions du monarque ou de ses représentants signalent toujours une forme de
la domination du pouvoir. De plus, les artistes doivent consacrer 1'autonomie de la piece

pour y laisser de 1'espace pour les images du roi.
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Moliére était un fou informel de Louis XIV et en tant que fou il avait le privilege de
critiquer la société de cour, tout en étant entierement dépendant des caprices du roi. Cette
relation ambivalente entre eux permettait a chacun de réaliser ses buts : l'artiste était libre
de créer pendant que le monarque se servait de Moliére pour diminuer l'influence de
I'église sur I'Etat. C'était aussi une relation asymétrique au sein de laquelle le souverain
avait le pouvoir absolu, il contrdlait par conséquent I'activité artistique de Moliere dont le

seul attribut était le rire.

Staline. Entre la puissance spectaculaire et panoptique

Les bolcheviks voulaient créer un homme nouveau et une nouvelle réalité en Russie
post-révolutionnaire. Pour ce faire ils voulaient en finir avec la tradition et les anciennes
structures politiques. Or, dans la pratique, nous pouvons parler de la reprise ou de
'adaptation des anciennes structures par le nouvel ordre plutét que d’une révolution. Le
communisme est devenu similaire a une forme de religion. Les similitudes entre ces deux
ordres étaient visibles au niveau de I'historiographie et au niveau institutionnel. En outre,
les manieres de présentation des dirigeants communistes ressemblaient aux facons de
dépeindre un personnage divin. Le pouvoir bolchevique aprés le renversement de
I’ancienne autorité a repris les fonctions de 1'église. Dans cette nouvelle réalité 1’homme
nouveau — homo sovieticus — était censé aider les bolcheviks a la construction de la
nouvelle société sans classes. Homo sovieticus a été décrit comme 1’homme du collectif, sa
famille était I'Etat et la Partie — ses parents.

Staline, bien qu'il ne f{it pas une personnalité charismatique est devenu un dirigeant
charismatique parce qu'il a pris les roles — de chef d'institution religieuse et de pere de la
nation — qui lui ont permis de fonder son autorité. On peut parler de deux
Stalines : Staline-personne, un homme anonyme et sans personnalité et Staline-image, créé
par la propagande. Cette dualité de la personne du dirigeant correspondait a la dualité de la
réalité soviétique, a la fois démocratique et totalitaire. Homo sovieticus, placé entre le
monde réel et I'imaginaire, a perdu la capacité de discerner le vrai du faux. C'est la dualité
de la réalité et du dirigeant qui permet de caractériser le pouvoir de Staline comme a la fois
la puissance spectaculaire et la puissance panoptique.

Pour créer le mythe de Staline on utilisait deux méthodes : on le présentait comme
l'autorité, le pére, le chef et il fondait la continuité du régime communiste comparable a la

continuité du pouvoir dynastique. Le culte de Staline n'existerait pas s'il n’y avait pas le
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culte de Lénine avant. Le corps embaumé de Lénine, placé dans le mausolée, symbolisait le
caractere absolu et inhumain du pouvoir. Ce type de la puissance était donné a Staline, qui
est devenu un homo sacer — une statue vivante et déshumanisée de lui-méme. Les
méthodes de construction de la continuité du régime communiste, une sorte de panthéon
des personnages importants pour l'historie de I’URSS sont évidentes dans la facon de la
présentation les dirigeants sur les affiches. Dans les années vingt et trente, Staline
étaitreprésenté comme un compagnon de Lénine, depuis 1932 on le dépeignait comme le
seul dirigeant, et parfois ces représentations ressemblaient fortement aux icOnes
orthodoxes. La continuité du régime communiste s’exprimait aussi a travers les titres
décernerés au dictateur, comme « Staline est Lénine de notre temps ». La date de la
cinquantieme anniversaire du Staline (1929) est considérée comme le début de son culte.

Apres les purges au sein du Parti (1934-1939), Staline a mené a la création d'une
nouvelle mémoire collective qui a été décrite dans Histoire du Parti Communiste
(Bolchevik) de I'URSS. L'histoire présentée dans ce livre est une histoire faussée de 1’Union
soviétique. De plus, elle ressemble au style de I'Ancien Testament parce que le prolétariat
apparait comme le peuple élu pendant que I'ennemi de classe remplace le satan. Cette
histoire était écrite de maniere a forcer homo sovieticus a la servitude pour Staline. Chaque
geste qui n'était pas 1'expression de fidélité était considéré comme rebel. Nous pouvons en
conclure que dans le Parti il existait une sorte d'étiquette dont l'existence confimele
caractere traditionnel du regne de Staline.

L'intensification du culte du dictateur pendant la période de la « Grande Terreur » était
non seulement le résultat de la création de la nouvelle mémoire collective mais aussi
'atomisation sociale, qui résultait de la destruction des anciennes communautés. Homo
sovieticus commencgait a traiter le dirigeant comme une figure de consolidation. Staline
n'était pas présent physiquement tandis que I'image de lui-méme était partout, a tel point
qu’il était percu comme un Dieu. Sa puissance était paradoxalement personnelle et
anonyme parce que les médias de masse propagaient la gloire de Staline et en méme temps
la personne de dirigeant disparaissait derriere la bureaucratie. C'était l'anonymat qui
a permis de séparer Staline du régime et qui en outre donnait a sa puissance un caractére
panoptique.

Les parodies de proces organisés par Staline depuis 1936 peuvent servir d’exemples de
la puissance spectaculaire du dirigeant. Elles n’avaient pas pour but d'établir la vérité mais
de jouer le spectacle, completement faux, quiconsolidait la majesté du pouvoir. Un élément

important de la parodie de proces était le moment ou les accusés avouaient lesfautes qu'ils

105



n'ont jamais commises. La torture mélangée a l'espoir étaient les moyens de forcer les
accusés a prononcer les paroles conformes au scénario. Les parodies de proces avaient un
caracteére théatral, elles construisaient une fausse réalité, mais la plus réelle, parce que les
verdicts influencaient directement les accusés. Pour conclure nous pouvons constater que la
puissance de Staline était a la fois spectaculaire et panoptique. Les parodies de procés ou
les facons de présenter le dirigeant comme un Dieu soulignaient le r6le central de Staline

mais paradoxalement il restait anonyme et invisible, cachée derriere I’image de lui-méme.

Staline et Boulgakov. « Est-ce que je peux exister en URSS? »

Depuis le déclenchement de la révolution les bolcheviks visaient a prendre le contrdle
sur la littérature. Dans les années vingt il y avait des litiges sur I'avenir et la forme de 1'art
prolétarien. En 1932 Staline a créé 1'Union des écrivains soviétiques dont le but était de
dominer le champ littéraire. Avant sa création nous pouvons parler de pluralisme parce que
le pouvoir soutenait l'avant-garde et l'intelligentsia malgré leur neutralité politique. Au
début du régne de Staline la collaboration avec ces groupes a fini et on se concentrait
uniquement sur la coopération avec les écrivains prolétariens. L'Union des écrivains
soviétiques était 1'organisation qui a donné au pouvoir la possibilité d'exercer un contrdle
continu sur l'activité des artistes russes.

Staline a appelé les écrivains prolétariens les « ingénieurs des ames en chef » donc il
a ordonné a l'intelligentsia de rejeter son ethos et créer des ceuvres conformes au canon du
réalisme socialiste. Le pouvoir voulait prendre le controle sur des auteurs par la destruction
de 'autonomie du champ littéraire en Russie. Cela signifie que la puissance a pris le capital
symbolique produit par les écrivains et 1’a utilisé pour légitimiser leurs actions. De plus, le
droit de consécration des auteurs a été repris par Staline. Par conséquent, si 1'écrivain
voulait publier, il se voyait obligé de collaborer avec le pouvoir, sinon il aurait été
condamné au silence.

La relation entre Boulgakov et Staline peut étre décrite de deux fagons : comme une
fascination mutuelle ou une hostilité de 1’auteur envers le dictateur. Sans aucun doute nous
pouvons dire qu'ils menaient une guerre psychologique. L'objectif de Staline était de
engager le talent de Boulgakov au service du régime pendant que l'écrivain voulait
simplement publier ses ceuvres.

Boulgakov devait réaliser sa vocation. Il pouvait créer son identité d'écrivain

seulement par I'écriture. L'écriture était pour lui la réalisation de sa mission d’un membre
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d'intelligentsia. La possibilité de publier était 1'élément nécessaire pour compléter cette
identité et sa mission. Sans elle, I'artiste écrit mais sans la possibilité de devenir écrivain.

En 1929, apres le succes de Boulgakov, ses ceuvres étaient interdites et la
pressepubliait des commentaires hostiles et agressifs sur I'écrivain. A partir de ce
moment-la le contact de Boulgakov avec Staline s'est établi : Boulgakov a écrit une lettre
adressée au gouvernement dans laquelle il a mentionné le suicide. En réponse a la lettre
d'écrivain Staline a téléphoné a Boulgakov. Pendant la conversation le dictateur a lui
proposé la travail au Théatre d’art de Moscou et a promis de le rencontrer. C'était la seule
conversation d'entre eux, la rencontre n'a jamais eu lieu. Il semble que l'auteur pfit étre
fasciné par le dictateur comme s'il croyait en mythe de Staline. La conversation
téléphonique lui a donné un sentiment de contact personnel avec l'autorité. En outre,
Staline apparait aux yeux de Boulgakov etde sa famille comme un donneur de la vie parce
que ses paroles ont prolongé la vie de 1’écrivain de dix ans. Finalement, Boulgakov n’a pas
publié, car il n' était pas d'accord pour écrire dans le canon du réalisme socialiste.
L'impossibilité de publier dégradait son identité de 1'écrivain.

Boulgakov formulait des opinions précises sur la situation en Europe au début du
siecle, et parfois ses théses étaient prophétiques. Certainement il observait le processus de
construction du culte de dictateur et remarquait des similitudes entre le pouvoir de Staline
et Louis XIV. Les deux systémes, celui créé par le roi et celui du dictateur ont été basés sur
la théatralité. Staline, comme Louis XIV était un souverain spectaculaire dont le mythe
était créé sur les bases de la mentalité mystique. En plus nous pouvons parler, dans les deux
cas, de I’existence d'un systeme de gestion de l'image de souverain qui était parfaitement
organisé. Cependant ce qui distingue ces deux types de pouvoir c'est que le systéme de
Louis XIV était fondé sur la légitimité traditionnelle, tandis que la puissance de Staline ne
se référait pas a la tradition, proscrite par la révolution. Cela signifie que rien ne pouvait
controler le pouvoir du dictateur.

Moliére est le personnage principal de deux ceuvres de Boulgakov. En 1929 il a créé
Moliere ou la Cabale des dévots et en 1933 La Vie de monsieur Moliere. L'écrivain pensait
que les pieces de théatre sur les themes historiques lui donneraient la possibilité de publier.
Mais les ceuvres sur Moliere étaient tres contemporaines donc ils étaient interdites. Dans
Moliere ou la Cabale des dévots la structure politique de la France du XVlIle siecle est
similaire a celle de I’URSS : Louis XIV et la Compagnie du Saint-Sacrement sont
présentés comme Staline et le Parti. Moliere est dépeint comme un artiste qui, dans la lutte

pour Tartuffe, est prét a glorifier le roi. La personne de Moliere dans Moliére ou la Cabale
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des dévots peut illustrer le sort des écrivains prolétariens. Dans La Vie de monsieur Moliére
on ne trouve pas ce qui était visible dans Moliére ou la Cabale des dévots : la critique du
pouvoir. Ce qui distingue les deux pieces c’est la conversationentre Staline et Boulgakov
qui a changé la perspective de I’artiste. Il semble que 1'écrivain apres cette conversation
comprenait mieux la relation ambivalente entre Moliére et Louis XIV et a commencé
a traiter soi-méme comme un fou de Staline. Contrairement a Moliere il n'a pas recu le

privilege d'écrire mais le privilege de vivre.

La conclusion

En utilisant la théorie de Foucault nous analysons le pouvoir de Louis XIV et de
Staline comme une construction formée par la mentalité sociale, la philosophie de I’époque
et les ambitions du souverain. Il n'est pas possible de préciser clairement le style de
gouvernement du roi et du dictateur comme spectaculaire ou panoptique.

Moliere et Boulgakov avait les relations ambivalentes avec les souverains et en plus ils

croyaient que le mot de I'artiste survivra le pouvoir.
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