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In this paper, the author presents the final period of the French Revolution as interpretated by
Andrzej Wajda. The screenplay was prepared by Jean-Claude Carriére based on Stanistawa
Przybyszewska’s drama (also used by Wajda as a screenplay in many dramas). It helped the direc-
tor to describe the reality of the intense time of Robespierre’s terror and Jacobin efforts to guillo-
tine Danton and his allies. Wajda reveals the same mechanisms of crime, manipulation and lies
which became the backdrop for political events in Poland between 1981-1983 (especially with
the introduction of martial law in Poland in 1981). The model of Danton’s fall and the strengthen-
ing of totalitarian rule are considered the current model of history, which is based on cruelty and
the struggle for power. The film forms the basis for a broader view of history as the tragic entan-
glement of events, which is the result of hubris and the desire for material goods, and is the origin
of totalitarian rule. References to the emblems of the revolution, allegories, and the symbolism
of art (paintings of David) are the fundamental ekphrasis of meanings set by the film. Wajda’s
analysis of Danton shows some typical ways of understanding and interpreting the signs of culture
and history.

Tekst i n6z

Na obrazie namalowanym przez Jacques’a-Louisa Davida w 1793
roku, noszacym wiasciwie dwa tytuty: La Mort de Marat oraz Marat
assassiné!, widzimy nie tylko lezacego w trumiennej neoklasycznej wan-
nie zasztyletowanego przez Charlotte Corday dziennikarza i wydawce
pisma ,I’Amie du peuple” Jeana-Paula Marata, ale takze znaczgcy uklad
obiektéw bedacych zrédlem trzech narracji konca rewolucji francuskie;:
pidro i katamarz, kartka z pisanym przez ofiare zbrodni tekstem, list
o tak wyraznym zapisie, ze mozna go odczytaé, oraz drewniane pudlo,
graniastostup zlozony po$piesznie, ktérego ksztalt przypomina prymi-
tywna méwnice. Na sprzecie znajduje sie dedykacja obrazu: ,,David Ma-
ratowi”. Data jest zapisana na podparciu tego mebla: ,I’an deux”. Jest to
wiec drugi rok kalendarza rewolucji (1793). Oznaczenie czasu pojawilo
sie takze na karcie listu?, ale jest ono wyrazone formula zaczerpnietg

1 Dzielo jest czescig kolekeji Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Bruksela.

2 Jest to prosba o wykazanie wielkoduszno$ci, przyniesiona przez zabéjczynie: Il suffit
que je sois bien malheureuse pour avoir droit & votre bienveillance (wystarczy moje wielkie
nieszczesScie, by mie¢ prawo do panskiej taski).
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jeszcze ze starego kalendarza: ,,du 13. juillet, 1793”, a to nie jest bez zna-
czenia. Charlotte wykonata swoja polityczng i kryminalng misje w imie-
niu zyrondystéow, z ktorymi az do chwili stracenia na placu Rewolucji
(dawny 1 obecny Place de la Concorde) w dniu 5 kwietnia 1794 roku
wspoltpracowat Danton.

Czyn Charlotte zapowiada odwet, wyréwnanie rachunku: z inicjaty-
wy bliskich Maratowi jakobinéw i Robespierre’a rozpocznie sie obledne
oblezenie Dantona i jego zaufanego dziennikarza, Camille’a Desmoulin-
sa, wydawcy kilku pism rewolucyjnych od 1789 roku. Pierwsze, zatytulo-
wane ,Révolution de France et de Brabant”, tgczyto niemal wszystkich
rewolucjonistéw. Ostatnie — ,Le Vieux Cordelier” a zwlaszcza jego trzeci
numer (z grudnia 1793 roku) — bedzie juz nieprzejednanym atakiem na
Robespierre’a i zaktadany przez niego Komitet Sprawiedliwosci.

Oprocz piéra, kalamarza, listu i kartki z notatkami czwartym samo-
dzielnym obiektem obrazu jest dlugi néz, narzedzie zbrodni. Lezy na pod-
lodze w tej samej linii co trzymane jeszcze pionowo w prawej rece Marata
pidoro. Teksty, néz i piéro wyznaczajg na obrazie podstawowy trygon re-
wolucji. Ulozenie ciatla Marata i charakter skupienia na jego zastygajace;j
twarzy czynia z tego rewolucjonisty $wieckiego meczennika pogodzonego
z losem w chwili ztozenia ofiary za stuszng sprawe (David wykorzystat
cze$ciowo figuracje zdjecia z krzyza jako podstawe kompozycji obrazu).
Obraz powstal jednak w roku 1793, kiedy terror nie byl jeszcze wszech-
obecna ,,reguta” chylacej sie ku upadkowi rewolucji.

Zwrécitem uwage na ptétno Davida nie tylko dlatego, ze postac tego
malarza — wielkiego przyjaciela Robespierre’a i jakobina reformujgcego
szkolnictwo artystyczne w czasie rewolucji — jest obecna w filmie. Glow-
nym powodem przywolania jest zwigzana ze sztukg Davida seria emble-
matéw rewolucji francuskiej taczaca tekst (pismo, druk, listy, gazety) ze
$miercig i nadzieja na osiggniecie nowego Swiata przez krwawag ofiare dla
rewolucji. Prasa, teksty drukowane, pisane listy i raporty, stenogramy
i relacje, ksigzki, rejestry, manifesty i deklaracje — to nie tylko system
nerwowy rewolucji i jej form wynaturzonych, jaka zawsze i w kazdym
panstwie sg donosy, spisane tresci podstuchanych rozméw, zapisy plotek
i sekretnych wyznan, ale tez najwazniejsze zdobycze Os$wiecenia, ktore
uznato druk i pismo za podstawe komunikacji w laickim i dgzacym do
parlamentarnej demokracji §wiecie.

Nie bylo jednak czasu, by przynajmniej zmniejszyé rozpaczliwa prze-
pas$é miedzy znajacymi pismo i czytajacymi je ze zrozumieniem ,obywate-
lami” a plebejuszami i wieSniakami, ktorzy orientowali sie we wsp6t-
czesnych wydarzeniach jedynie za posrednictwem ludzi posiadajacych
umiejetno$¢ pisania i czytania. Przyczyn upadku rewolucji, i to na kilku
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jej etapach, mozna dopatrywac sie w tej szczelinie pomiedzy tymi, ktorzy
wiedzg, czytajg i posiadajg liczne dobra materialne, a tymi, ktérzy nie
wiedzg i nic nie majg poza emocjami i pragnieniem posiadania. Tymi,
ktorzy nic nie majg i nie potrafig czytaé, najlatwiej mozna rzadzié. ,Nie
ten najlepiej stuzy, kto rozumie” — ironicznie wyrazit to dawno temu
1w innej sprawie Czestaw Mitosz.

Trudno sie dziwié, ze poza jasnym stanowiskiem Wajdy w sprawie
wolnoSci prasy oraz niezawisto$ci drukowanej informacji, ktore staly sie
istotg zmagan okresu ,Solidarno$ci” i rewolucji francuskiej (do wiosny
1793 roku), wlasnie obawa przed nowomowg politykéw wykorzystywang
do manipulacji tlumem byla podstawowg troska rezysera decydujgcego
sie w latach osiemdziesigtych XX wieku na ,zaswiatowo§¢”s. Andrzej
Wajda oczywiscie zdawal sobie sprawe ze znaczenia kina jako Srodka
perswazji i animacji spotecznej — potezniejszego przeciez, ze wzgledu na
strategiczng role obrazu filmowego, niz tekst drukowany czy odreczne
pismo konspiratora. Wiedzial jednak, ze ruch ,Solidarnosci” jest réwniez
ruchem intelektualnym, ze robotnicy i chlopi majg wiedze i ze szukaja
oparcia w $wiecie nauki i kultury. Paryski ttum przedstawiony w filmie
nie odpowiada w zadnym stopniu polskiemu spoteczenistwu okresu stanu
wojennego ani okreséw go poprzedzajacych.

Teksty pisane i drukowane sg filmie podstawowymi planami narra-
cji, a zarazem wyznaczaja ich modalne ramy. Pierwsza scena filmu to
statyczne ujecie malego, nagiego chlopczyka, niewprawnie i dosé cha-
otycznie recytujacego niektore artykuty politycznego dekalogu rewolucji —
Deklaracji Praw Czlowieka i Obywatela. Deklaracja ta byta wydana na
podobienstwo kamiennych tablic Mojzesza i miata stuzyé¢ za katechizm
»<Swietych sprawiedliwych praw” — jak chciat Rousseau. Pamieciowe opa-
nowanie tego ,zakonu” bylo nowym szkolnym obowigzkiem. W filmie
Wajdy obraz takiej pedagogiki przedstawiony jest juz w scenie pierwszej,
w ktorej dziecko jest karcone (,bite po tapach”) przez matke nalezgca do
rodziny Robespierre’a. Film konczy sie sceng paralelna do pierwszej: pro-

3 Zaswiatowo$¢” jest okresleniem niezgody na jakikolwiek kompromis — pojecie miato
zrodzié¢ sie podczas ,umoralniajgcej” Wajde rozmowy z Krzysztofem Zanussim (koniec maja
1982 roku w Paryzu). Konflikt Andrzeja Wajdy z wladza, ktéra miata liczne zastrzezenia
nawet co do mozliwosci dystrybucji jego filméw, zaostrzylt sie w 1982 roku z powodu filmu
Przestuchanie Ryszarda Bugajskiego. Rezyser realizowal wéwczas zdjecia do Dantona
w Paryzu. Kiedy nie przyjeto Przestuchania do rozpowszechniania, Wajda wystosowat list
otwarty do szefa kinematografii (opublikowany w prasie podziemnej), w ktérym ostrzegat
o grozgcym konflikcie tworc6w partyjnych z ,ogromng wiekszo$cig §rodowiska filmowego”.
O konsekwencjach listu i jego znaczeniu dla polskiej kinematografii zob. T. Lubelski, Waj;-
da, Wroctaw 2006, s. 202—206.
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sto w twarz Robespierre’a dziecko méwi artykuly o wolnosci cztowieka
jako niezbywalnym, najwyzszym prawie, pochodzace z Deklaracji, ktéra
przeciez po zgilotynowaniu Dantona i jego wspélpracownikéw, takze
Desmoulinsa — reprezentujgcego wolno$é stowa i prasy — stracita pier-
wotny sens. Rewolucja zniszczyta bowiem tych, ktorzy ja stworzyli i po-
przez nig chcieli nada¢ prawa nowemu czlowiekowi. Scena koncowa jest
wlasciwie otwarciem problemu — wywoluje szczegdlny rodzaj katartycz-
nego wstrzgsu — jest zarazem jekiem trwogi, jak i apelem do wiedzy
1 wyobrazni widza, by byt zawsze czujny i wyciggal wnioski z doswiad-
czen walki o wolno$é stowa. Wajda wprowadzil takie rozwigzanie finatu
zamiast wstepnie projektowanej kody: film mial konezy¢ sie szeroka pa-
noramg zgilotynowanych, anonimowych cial. Rezyser zamienil jednak
theatrum mundi et crudelitatis na theatrum mentis.

Deklaracja jest osnowa wiekszos$ci dialogow w tym filmie; fragmenty
jej tekstu nie majg jednak wytgcznie historycznego znaczenia, nie odno-
szg sie tylko do konwencji filmowej, ale poza nig wykraczajg — i to nie
tylko w dzieje Francji przelomu XVIII i XIX wieku, ale tez w okres stanu
wojennego w Polsce oraz w czasy wspoélczesne powstawaniu filmu, czasy
poddane innego rodzaju opresjom i lekom politycznym a takze spotecz-
nym. Refleksja Wajdy jest jednak uniwersalna; takze dzi§ nie stracila
swojej mocy i znaczenia4.

Odniesienia do problematyki posolidarnos$ciowej Polski wskazywali
najczesciej zagraniczni krytycy filmu, budujgc swoje komentarze na poli-
tycznych odniesieniach do tekstéw zawartych w dialogach stynnego dra-
maturga i scenarzysty (gléwnie filméw Luisa Buiiuela i Petera Brooke’a)
— Jeana-Claude’a Carriere’a®. Uwagi te dotyczyly nie tylko uzycia w fil-

4 Pierwszy raz ogladatem ten film w okresie mlodosci zwigzanej z ruchem niezalezno-
$ci, duchem wolnosci i prawa, w 1984 roku. Po 32 latach obejrzatem go z dwoma bardzo
zdolnymi studentami, publikujgcymi juz zresztg swoje prace badawcze na tamach pism
naukowych i artystycznych, Tomaszem Fryzlem i Radostawem Stepniem. W rozmowie
z nimi zauwazylem, ze o schematach przejmowania wtadzy i o naglych zwrotach w rewolu-
cjach na $wiecie wiedzg znacznie wiecej, niz sam wiedzialem woéwczas jako uczestnik wy-
darzen lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX wieku. Diagnoza dotyczgca uniwersal-
no$ci mysli politycznej Andrzeja Wajdy, postawiona przez rozméwcéw, a inspirowana
filmem o Dantonie, miata w sobie szekspirowski akcent: myslenie Wajdy o rewolucji przy-
pomina podstawowa zasade ironii Miarki za miarke. Jest bowiem tak, ze wladca kaze za te
same czyny, za ktore sam winien by¢ ukarany, i konstruuje polityke (zastepujaca prawo),
ktora, wykorzystana przeciwko istniejgcemu prawu w imie autorytarnej i samozwariczej
wladzy, sama go zniszczy.

5 Trwajgcg wiele lat wspélprace scenarzysty z Bufiuelem znaczg takie wybitne dzieta
jak miedzy innymi Pigknosé dnia (1967), Dyskretny urok burzuazji (1972) czy Mroczny
przedmiot pozgdania (1972). Carriére pracowal z wieloma znakomitymi rezyserami; do ich
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mie deklaracji bliskich ideom polskiej walki o wolno$¢ stlowa i sumienia,
ale tez miaty odpowiedzieé na pytanie o przyczyny odejécia Wajdy od hi-
storii rewolucji jako politycznego i narodowego wydarzenia przede
wszystkim we Francji. Recenzenci — gléwnie z ekstremalnej prawicy
i lewicy — nader powSciggliwie oceniali historyczne walory filmuS. Histo-
rycy, zwlaszcza bliscy programowi nowego prezydenta, Francois Mitte-
randa, sklaniali sie ku poszukiwaniu prawdy historycznej wpisanej
w film w okreslonym socjalistycznym modelu historiozofii spotecznej”.
Inni krytycy, zwlaszcza niefrancuscy, zwracali uwage na aktualnosé fil-
mu bedacego diagnoza obecnej sytuacji politycznej na Swiecie8. Uogdlnie-
nia senséw proces6w dziejowych, wydobyte przez Wajde z wiedzy o rewo-
lucji francuskiej, miaty wyrastaé z narodowego ducha samego rezysera,
glteboko przezywajacego sytuacje w Polsce w okresie stanu wojennego.
W pewnym sensie dyktatura jakobinéw miata cigg dalszy w terrorze sta-
nu wojennego w Polsce. OczywiScie — nie mozna zawezac¢ diagnozy je-
dynie do okres$lonego czasu w dziejach Europy. To, co jest uniwersalne
w filmie, dotyczy nie tylko Francji i Polski: Robespierre i Danton sg prze-

grona nalezg miedzy innymi Pierre Etaix, Louis Malle, Jean-Luc Godard, Volker Schlon-
dorff, Milo§ Forman, Philip Kaufman czy Nagisa Oshima. Po Dantonie (1983) napisat sce-
nariusz do filmu Wajdy Biesy (1988). Dluga wspélpraca z Peterem Brookiem owocowata
takimi dzietami jak filmowa wersja Mahabharaty oraz przedstawienie (takze w wersji fil-
mowej): Meczeristwo i $mieré Marata/Sade’a grane przez pensjonariuszy przytutku dla
ubogich w Charenton Petera Weissa — w dziele tym tematyka rewolucji i terroru stanowi
podstawe klinicznego dyskursu obtgkanych potgczonego z o§wieconym dyskursem racjona-
listéw.

6 ,[Ten] film zbyt dowolnie przedstawia rzeczywisto$¢ historyczng. Mato manifestuje
sie w nim logika rewolucji, [...] nie widac¢ tez sit spotecznych, ktére animujg pare dzieci
rewolucji — Dantona i Robespierre’a. [...] Film zostal zbudowany jako studium psycholo-
giczne dwéch postaci. [...] Nie jesteémy $wiadkami tego, ze Robespierre byl zmuszony
stawia¢ czola przeciwieristwom w samym obozie rewolucji, zrewoltowanej Wandei i strasz-
nej wojnie u granic. [Robespierre] to cztowiek Komitetu Obrony Narodowej sklaniajgcy sie
do surowosci, a zapamietany tylko jako czlowiek Terroru. Jeszcze dzi§ Robespierre prze-
raza. W Paryzu nie ma placu ani ulicy Robespierre’a”. L. Mermaz, Danton, ,La Croix”
7.01.1983.

7 ,Rewolucja przemienila sie w teatr kilkudziesieciu oséb, ktére przygladajg sie poje-
dynkowi, starajgc sie odgadngé, kto zwyciezy. Film pokazuje z niezwyklg wyrazistoScig
uczucie, ktére bylo udzialem wszystkich wielkich aktoréw rewolucji: historia toczy sie
w zasadzie »na nich«, a nie »dzieki nim«” — pisal historyk rewolucji francuskiej Francois
Furet w ,,Le Nouvel Observateur” 1983, styczen.

8 Polaczenie sztuki filmowej i polityki. [...] Film [...] rozrywany [...] przez dwa tak
rézne konie jak Francuska Partia Komunistyczna i branzowa hollywoodzka »Variety« [...]
jest arcydzielem dramatycznego kina historycznego. [...] »JesteSmy ostatnig szansg wolno-
$ci« — m6éwi Danton. Film Wajdy przekonuje nas, jak bardzo krucha jest wolno$é. Kto
o tym watpi, niech péjdzie pod mur berlinski”. H. Kennedy, ,,Film Comment” 1983, V-VL.

63 Danton. Wektory interpretacji filmu Andrzeja Wajdy




ciez réwnie przegrani; rewolucja zamienila sie w zbrojny czyn okupiony
Smiercig. Czy $wiat skorzystat z tej lekgji...o.

Tekst scenariusza, dialogi i monologi utrzymane sa w filmie w kon-
wengji teatralnej. Ich konstrukcja oparta jest na kontrowersji, a jej istotg
jest zawsze przedmiot, ku ktéremu jest nakierowana, za$§ porzadek wy-
znaczaja nastepujace po sobie kwestie i riposty. Po raz kolejny daje
o sobie zna¢é ulubione przez Wajde pogranicze filmu i teatru. W podobnym
obszarze pracowali takze Peter Brooke i Jean-Paul Carriére, tworzac
Meczeristwo i Smieré¢ Marata/Sade’a oraz Mahabharate. Punktem wyj$cia
pracy scenarzysty Dantona byt dramat Stanistawy Przybyszewskiej oraz
jego sceniczne interpretacje, wielokrotnie podejmowane przez Wajde.
O sposobie potraktowania sztuki Przybyszewskiej tak pisze Tadeusz
Lubelski:

[...] Danton nawigzywat do wielkiej problematyki narodowej, tyle ze rozpatry-
wanej na materiale historii Francji. Juz jednak w pierwowzorze literackim, dra-
macie Stanistawy Przybyszewskiej Sprawa Dantona (1929), rewolucja 1794 roku
ukazana zostala z polskiej perspektywy. Konfrontujgc z sobg dwie wizje rewo-
lucji, autorka stawata mocno, wbrew tradycyjnej francuskiej historiografii
(w Paryzu stoi pomnik Dantona, nie Robespierre’a), po stronie etycznego mak-
symalizmu ,nieprzekupnego” Robespierre’a, ktérego darzyla egzaltowanym,
perwersyjnym uwielbieniem, podczas gdy Danton byt dla niej ,nieSmiertelng
Bestig w cztowieku”, uosobieniem korupcji i ktamstwa. Wajda, wystawiajgc ten
dramat z wielkim sukcesem w Teatrze Powszechnym w Warszawie w 1975 roku,
staral sie¢ wprawdzie zréwnowazy¢ racje obu antagonistow i ich stronnictw (np.
usuwajgc z tekstu dialogi §wiadczace o tym, ze Danton byl zdrajcg na ustugach
Anglii, co zresztg nigdy nie zostalo potwierdzone), a i tak jednak sympatie
widowni dla Robespierre’a wymuszata porywajgca kreacja Wojciecha Pszoniaka,
ktory — tuz po Ziemi obiecanej — byt wtedy u szczytu swych aktorskich mozli-
wosci.

Idea adaptacji filmowej tej sztuki zrodzila sie u Wajdy w sezonie ,Solidarnosci”,
kiedy sam zobaczyt i poczul z bliska, we wlasnym kraju, jak wyglada ,sytuacja
rewolucyjna”, lud opanowany goraczkg przemiany. W dodatku pod wptywem
kultu przywédceéw ,,Solidarnosci”. Autentycznych ,trybunéw ludowych” z Lechem
Walesa na czele. Rezyser, wraz ze scenarzystg [...] zmienili wymowe pierwowzo-
ru; Wajda zrozumial, ze trzeba byé po stronie Dantona, ktérego kocha lud?0.

9 Rezyseria Wajdy [...] sprawia wrazenie, ze godzi sie przyjaé biernie sily historii.
Rewolucyjny ped zmian jest tak intensywny, ze [...] jednostka lub nawet partia polityczna
nie moze go powstrzymac. Nawet sila ludu nie jest w stanie zatrzymaé gilotyny. Ani prag-
matyzm Dantona, ani idealizm Robespierre'a nie majg wartosci. Taka jest ta ciemna lek-
cja, jakg Wajda wycigga z historii XVIII-wiecznej Francji. Jest nawet bardzo prawdopo-
dobne, ze ma ona zastosowanie wlasnie dzisiaj do jego ojczyzny”. J. K. ,Newsweek”, New
York, 24 T 1983.

10 Historia kina polskiego. Twdrcey, filmy, konteksty, Katowice 2009, s. 469-470.
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Zmiana tekstu Przybyszewskiej dotyczyla rowniez tego, ze w miejsce
czesto anachronicznych sadéw dotyczacych historii zostaty wprowadzone
teksty oryginalne, ktére znamy z prac naukowych konsultanta filmu,
Jana Baszkiewicza; jego badania nad rewolucja francuska zostaly row-
niez zawarte (wraz z wieloma fragmentami tekstéow zZrédlowych) w ksigz-
ce wydanej w 1980 rokul!l. Film grany jest po francusku, wiec odniesie-
nia do Zrédet nie wymagaja posSrednictwa tlumacza. Przeklady polskie
(w podpisach) sg uwspélcze$niong wersjg tekstow oryginalnych i to wias-
nie sprawia, ze film ten oglada sie jako film francuski. W tradycji kina
polskiego rewolucja francuska nigdy nie byla wylacznym tematem pre-
zentacji. Co innego w teatrze. Tu przywodcy rewolucji goscili czesto, nie
tylko dzieki dramatowi Przybyszewskiej.

Tradycja przedstawiania ,sprawy” Dantona i Robespierre’a w teatrze
francuskim jest przede wszystkim zwigzana z teatrem w podparyskiej
gminie Nanterre. To tam wlasnie role Dantona juz wcze$niej odtwarzat
filmowy bohater Wajdy — Gérard Depardieu. W tym teatrze pracowat tez
(i pozostat na emigracji) Andrzej Seweryn, jeszcze zanim zaczal wspét-
prace z Wajda w Dantonie. Teatr w Nanterre jest do dzi§ swoistym cen-
trum dyskusji i pamieci o rewolucji francuskiej. W ostatnim czasie bylo
nawet sporo zamieszania woké6t dramatu i przedstawienia stynnego fran-
cuskiego rezysera teatru Nanterre Amandiers, Joéla Pommerata, ktéry
w 2016 roku znéw podjal, jako rezyser, temat rewolucji, pokazujac jg jako
wielka debate rozgrywana na scenie przez bardzo liczny zespoét aktorow
i amatoréw postugujacych sie tekstami Zrédlowymi jako tekstami dialo-
gu. Rezyser nie wykorzystal kostiuméw historycznych i nie przywotat
realiéw obyczajowych okresu rewolucji. Aktorzy nosili garnitury i co-
dzienne ubrania, ale ich twarze ukryte byly pod maskami. Spektakl byt
czterogodzinng debatg Zgromadzenia Narodowego, podczas ktorej wypo-
wiedzi z okresu rewolucji byly wypowiadane jako zdania wspélczesnych
politykéw. Nosit on tytut Ca ira (1) Fin de Louis, byt pierwszym ogniwem
laricucha przedstawien pokazujacych obecnosé i trwato$é postaw z okresu
rewolucji w dzisiejszym $wiecie. Wykorzystanie pism politycznych, trak-
tatow, odezw, artykulow z ustaw Konwentu uzmystowito widzom francu-
skim, jak wiele znaczy w kulturze i polityce francuskiej tekst zrédtowy
jako trwate ogniwo tradycji i sporé6w wokot niej i z nia.

Przywolanie spektaklu z Nanterre Amandier, a wiec z teatru, z kt6-
rym Wajda od lat osiemdziesigtych byt zwigzany jako rezyser (tam miala
miejsce premiera Onych Witkacego, po ktorej Andrzej Seweryn pozostat
na stale we Francji), ma tez inne znaczenie: Nanterre, najbogatsza gmina

11 J, Baszkiewicz, Danton, Warszawa 1980.
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Francji, rozwijajaca sie dzieki kapitalowi Paryza, ktory ,sptaca” dlug za
zamurowanie od wschodu tego prowincjonalnego miasteczka wiezami La
Defense, jest w zasadzie ,,ziemia obiecana” socjalistow Mitteranda, ktéry
wlasnie z ideologii republiki i rewolucji uczynit gléwny przedmiot swych
politycznych deklaracji. Odwolywanie sie prezydenta Francji do Deklara-
¢ji Praw Czlowieka i Obywatela, do republikanizmu Dantona, a przede
wszystkim uczynienie z wolnej prasy synonimu wolnosci obywateli odno-
wito rewolucyjny mit demokracji. Przypomnijmy, ze zaprzysiezenie Mit-
teranda na prezydenta zmienitlo sie w narodowy, patriotyczny festyn;
ulice byly petne ludzi korzystajacych z wolnych od pracy dni, radosc¢
1 nieustajgca zabawa towarzyszyly eksplozji doniesienn prasowych i tele-
wizyjnych... To miata byé Francja odwolujgca sie poprzez radosé do repu-
blikanskiej schedy rewolucji. Mitterand wlasciwie miat by¢ wcieleniem
Dantona mitujacego lud Francji.

Dlatego film Wajdy byl tak wazny dla prezydenta Francji. Miat uza-
sadnié jego socjalistyczna i republikanska polityke nawigzujaca takze do
my$§li Simone Weil o wielko$ci Dantona w historii. Sympatia Wajdy,
utrzymujgca sie po stronie Dantona, byta wtasciwie sympatia skierowana
do Mitteranda. Jednak interpretacja rewolucji i krucho§é ofiary Dantona
przedstawiona w filmie musiata rozczarowaé prezydenta. Rewolucja nisz-
czy to, co sama z takim trudem stworzyla — oto historiozoficzna mysl fil-
mu. Moze to wlasnie z jej powodu Mitterand opuscit sale kina przed za-
koniczeniem projekcji filmu? A przeciez Danton, ktéry zostal nakrecony
w drugg rocznice rzadéw Mitteranda, moégt by¢ znakomitym medium
stawiacym rzady prezydenta! Film Wajdy odegral jednak taka role, jaka
dzi§ ma polityczny teatr Joéla Pommerata w Nanterre: ostrzegal wiad-
c6w przed pycha.

Po rewolucji pozostato przekonanie, ze prawdziwym znakiem wolno-
$ci w kazdym kraju jest wolnosé prasy. We Francji ,wolna prasa” i ,wolny
kraj” — to jedno. Nie moze wiec w zadnym stopniu dziwié¢ obrona takich
pism jak ,Charlie Hebdo”, nie méwigc juz o konstytucji i tekScie uznawa-
nym za najwazniejszy dla utrzymania wolno$ci: hymnie. Teksty gazet
i pism publicznych sa zapisanym glosem narodu — kto traci prase, traci
glos. Wolna prasa jest miarg wolnosci.

W filmie Wajdy utracie wladzy przez Dantona towarzyszy utrata
zdolno$ci wyraznego moéwienia i wreszcie utrata glosu. Stabnie stowo
1 wyobrazenie samego siebie jako przywddcy. Przestaje by¢ sprzedawana
wolna prasa. Drukarnie i magazyny ksigzek i gazet ulegaja konfiskacie
lub sg niszczone. Tak objawia sie w filmie poczatkowy etap konca wolno-
$ci. Stabng glosy i stabng kolory: trzy kolory Francji zamieniaja sie
w zszarzale barwy nieparyskiego, niemal Baudelaire’owskiego otowiane-
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go nieba. Czyste wiosenne niebo pojawia sie jedynie raz i w dodatku
w ostatnim obrazie filmu — jako tlo gilotyny Scinajacej glowy Dantona
1 jego przyjaciét. W filmie ujawnia sie przejScie od wyrazisto$ci do zmace-
nia, szumu, chropowato$ci dzwieku i nieczysto$ci. Zachrypniecie i utrata
glosu przez Dantona miata byé zadaniem aktorskim samego Depardieu,
ktory zaznajamiatl sie z przebiegiem rewolucyjnych przemoéwien Zbignie-
wa Bujaka w biurach Regionu Mazowieckiej ,Solidarnosci”'2. Zadanie
aktorskie i konstrukcyjne walory obrazowania Wajdy prowadzity do tego
samego celu: powolnej utraty mocy obrazu i gtosu.

Oproécz barw i mocnego glosu w filmie zatraca sie tez jednosc $piewa-
nego hymnu rewolucji: Marsylianki. Choér rozpada sie na zle brzmigcy
wieloglos. Ta bodaj najbardziej okrutna i krwawa piesn patriotyczna spo-
§rod znanych — moze réwnie straszna jest Carmagnola — jakkolwiek do-
tyczy przelewu krwi cesarskiej i zanurzania w niej sztandaréw podno-
szonych potem wysoko, staje sie w filmie Wajdy pie$nig rozczarowania
1 rozpadu jednoSci: zalamaniu ulega rytm, zanika unisono, pozostaje
wampiryzm okrutnych sléw i profanacja melodiil3. W przypadku ,prac”
nad melodia i stowami naszego hymnu — ktérego profanacje dostrzegamy
na prawie kazdym meczu pitkarskim — réwniez przestrzega sie artystow,
ktorzy hymnowi przypisuja inne niz zwyczajowe konotacje i konteksty14.

Labirynt i gilotyna

Do dalszej interpretacji filmu Andrzeja Wajdy postuzy metoda opisu
1 analizy mitu polegajaca na wzajemnym oddzialywaniu ,punktu widze-
nia” i ,pola widzenia”. Mity, choé¢ przedstawiajg rzeczywisto$¢é uznawana
za przeszla, rzeczywista oraz prawdziwg, nie sg nigdy wytworem prze-
sztosci, w ktoérej powstaja. Dopiero po dlugich latach, czasem po kilku lub

12 Zob. T. Lubelski, dz. cyt., s. 204.

13 Ten ,grozny hymn” mial w okresie pracy nad Dantonem ,historie”, ktérg mozna
nazwaé ,afera Gainsbourga”. W 1979 roku, starajac sie dowie$¢ ludowych korzeni melodii
Marsylianki, pie$niarz, idol socjalistycznej i zrewoltowanej Francji, odnalazt je w rytmach
reggae i jako reggae zas$piewal §wiety francuski hymn. Artyscie jeszcze dlugo potem grozo-
no $miercig, linczem i wszystkimi mozliwymi karami doczesnymi. Podczas — poniekad
ekspiacyjnego koncertu w Strasburgu, danemu w holdzie kombatantom — odwotal swoja
stynng ,7rédlowg” aranzacje i zaSpiewal hymn poprawnie, w dodatku z wielkim wzrusze-
niem!

14 Podobne zjawisko pojawilo sie¢ w Polsce — za sprawg pisarza, poety, felietonisty
LKrytyki Politycznej” Jasia Kapeli, ktéry fragment polskiego hymnu, dotyczacy ,,przejscia
przez Wiste i Warte, by byé Polakami” $piewa jako hymn uchodzZcéw przekraczajgcych te
dwie rzeki — warunek uzyskania polskiego obywatelstwa.
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kilkunastu wiekach, zostajg powolane do istnienia i wchodza w skiad
konstelacji, ktérg nazywam mitoneum.

Konstelacja ta, konstruowana ze wzgledu na okreslone wspétczesne
1 przyszle potrzeby perswazji w dziedzinie religii, polityki, socjologii,
a takze psychologii spotecznej, opiera si¢ na rozmaitych ,punktach wi-
dzenia”, ktére w celu uzasadnienia okreslonej wladzy i jej racji — trakto-
wanej jako narodowa albo spoleczna — zakres$laja mniej lub bardziej kon-
kretne ,pola widzenia” przeszlo$ci, wybierajac z bogatego materiatlu
historii (tekstow historii, tekstéw kultury) i archeologii te elementy, kto-
re stuza okre§lonemu strumieniowi perswazji. Przystosowanie stwarza-
nego mitu do potrzeb wladzy ma charakter totalny (mit nie dopuszcza
innych dyskurséw poza tym, ktérego sam uzywa), postuguje sie jezykiem
o cechach samozwrotnosci (jest tautologiczny) i bywa przyswojony jako
mit zdeformowany przez tryb perswazji, ktéra nadala mu okreslone
funkcje. Uzasadnieniem mitoneum jest zazwyczaj ideologia zmiany (,hi-
storycznej zmiany”, ,,dobrej zmiany”, ,koniecznej zmiany”), ktéra stanowi
rdzen jezyka totalnego, nadajacego okreslonemu ,punktowi widzenia”
funkcje powotania jedynego mozliwego ,pola widzenia”. Strategie te na-
zywam ,minotauryzacjg”. Taka strategia dotyczy przede wszystkim rewo-
lucji jako ,,zmiany” Swiata, dla ktérej uzasadnienia natychmiast powotuje
sie mity — spoteczne i narodowe — o charakterze fundacyjnym. Poswie-
ca sie prawde historyczna dla potrzeb konstruowania mitu, z obiektéw
1 §ladow rzeczywistosci czyni sie znaczace elementy nowej mitologii. Po-
wstaje labirynt, w ktérego centrum mieszka ciggle zaspokajany ofiarami
historii Minotaur?5.

Labirynt w filmie Wajdy jest przestrzenig dzialania cztowieka w hi-
storii. Jego najbardziej widoczng formg jest sie¢ waskich, nieo§wietlonych
1 brudnych uliczek i zaulkéw przedrewolucyjnego jeszcze Paryza, delta
drég wychodzacych od miejsc obrad rady rewolucji albo prowadzacych od
miejsc zamieszkania bohateréw filmu: Dantona, Robespierre’a i Des-
moulinsa. W ciasnych ulicach leza chorzy i $piagcy, przechadzajg sie
prostytutki, przemieszczaja zloczyncy i zebrza biedacy. Pomiedzy nimi
wedruja pospiesznie w okres$lonych celach postancy, szpiedzy, donosiciele
1 spiskowcy. Paryz przypomina jaka$ ciemnag, potaczonag systemem uli-
czek termitiere, jest jednym organizmem, ktorego wszystkie czesci sa
chore lub juz umieraja.

W splocie ulic i tajemnych przej$é, przypominajacych ciemne koryta-
rze Krzysztoforow z filmu Wajdy, dzieta bedacego autorska rejestracja

15 Teze te przedstawilem na konferencji naukowej po§wieconej mitom zatozycielskim

w Uniwersytecie Opolskim (Instytut Filologii Polskiej) 18 listopada 2016 roku. Tekst wy-
stapienia nie zostal jeszcze opublikowany.
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Umartej klasy Tadeusza Kantora (wplyw tego spektaklu na wiele planéw
filmu jest widoczny)6, pojawia sie wielka, jasna przestrzen. Jest to pra-
cownia artysty — Davida, w ktdrej oprécz mistrza znajduja sie takze jego
uczniowie malujacy detale potrzebne do ukonczenia obrazéw. Centralna
osoba pracowni — w ujeciach znanych z filmu — nie jest jednak wielki ma-
larz rewolucji, lecz pozujacy do szkicu Robespierre. Odrzuca po kolei
wszystkie emblematy wladzy cesarskiej (nalezgce do zbioru alegorii
i symboli Cesarstwa Rzymskiego, a nawet czaséw Ludwika XVI). Zaden
tradycyjny kostium ani ornament mu nie odpowiada. Jest zniecierpliwio-
ny i zdegustowany.

Na szerokiej i dlugiej Scianie pracowni Davida rozpiete jest wielkie
biate ptétno. Wiasciwie przypomina podloze fresku, dopiero co zagrunto-
wane. W kilku miejscach zostaly jednak juz namalowane postacie dyk-
tator6w ostatniego etapu rewolucji, jakobinéw, przyjaciét malarza. Ale
Robespierre jeszcze nie zostal sportretowany. Miejsce dla niego przezna-
czone jest puste. Moze wlasnie dlatego staje sie ono najwazniejszym
miejscem niedokoniczonego obrazu, poniewaz przeksztalca dzieto sztuki
w zywe §wiadectwo toczacych sie wydarzen. Gdyby przyjac za punkt wyj-
Scia niezwykle istotne dla historii sztuki propozycje Georgesa Didi-Hu-
bermana, mozna by orzec, ze niezamalowana biala ,pota¢ obrazu”, a wiec
przestrzen, w ktoérej biel istnieje jako symptom, jest miejscem, ,,w ktérym
rozgalezienia skojarzen spotykaja sie z konfliktami znaczen™7. Dzigki
takiej ,polaci bieli” odslania sie¢ na obrazie ,nieprzejrzyste misterium
dialektyki wcielenia” — dotyczy to obrazéw Zwiastowania, o ktérych pisze
Didi-Huberman18. W przypadku obrazu-fresku w pracowni Davida chodzi
raczej o upostaciowanie Minotaura-Robespierre’a, ktéry, nawet w celu
ukonczenia obrazu, nie daje sie uchwyci¢ i nie chce pozowac do portretu.
By¢é moze obawia sie innej jeszcze tyranii — nie tej, ktérg sam wytwarza,
ale tyranii widzialno$ci. I moze dlatego jego twarz i rece pokryte sg gruba
warstwg biatego pudru, czynigc z niego osobe nieznang z twarzy, zamas-
kowang i tajemniczg. Dla wielu postaci w tym filmie przybiera postaé
ukrytego w gestej sieci uliczek i pokoikéw pajgka; jest tez pajakiem ukry-
tym w nierozpoznawalnych zamiarach i nagtych woltach wtasnych decy-
zji, ktore zawsze sg manipulacjami. Trudno dotrzeé do ich bezposredniego

16 W Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej Manggha, Fundacja Kyoto-Krakéw An-
drzeja Wajdy i Krystyny Zachwatowicz, znajduje sie Archiwum Andrzeja Wajdy, a w nim —
zeszyt z notatkami rezysera czynionymi podczas spotkan z Kantorem i realizacji filmu
Umarta klasa.

17 G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, przet. B. Brzezic-
ka, Gdansk 2011, s. 18.

18 Tamze, s. 20.
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sensu — prawda nie miesci sie w zadnym glosie Robespierre’a. Poza jed-
nym — skazaniem na gilotyne — ale i to dokuje sie za po$rednictwem ma-
nipulacji i kruczkéw prawnych. Robespierre jest tylko mocg wlasnego
mitu i podobnie jak Minotaur — uSwieca kazdg ofiare, jesli w jego mnie-
maniu sluzy wzmocnieniu labiryntu.

Po drugiej stronie §wiata ciemnego labiryntu jest gilotyna. Tylko ona
jedyna, powtorze, jest przedstawiona na tle jasnego nieba. Splywajgaca
z jej ostrza krew — mimo ze wiemy o jej sztucznosci — wiasnie dlatego, ze
czerwienieje w jasnoSci dnia i na tle paryskiego blekitu, pozostaje w emo-
cjonalnej pamieci. Pomiedzy biatym ptétnem (freskiem) z pracowni Davi-
da a niebem z wyraznym ostrzem gilotyny na jego tle rozpina sie metafi-
zyczna przestrzen filmu Wajdy; poteé bieli i btekitne niebo sg miejscami,
w ktérych kumuluja sie niewyrazone znaczenia niedopowiedzianych zna-
kow. W tych ,szczelinach metafizyki” pojawiajg sie pytania o sens histo-
rii, o cigglo$é doSwiadczenia i o miejsce czlowieka w dziejach. ,Szczeliny
metafizyki” sa u filmach Wajdy zawsze miejscem powstawania pytan
podstawowych. Mozna je odnalezé w kazdym jego filmie, a ich pojawienie
sie zapowiada najczeSciej opozycja obrazowa nieokreslonego i nieskon-
czonego tta (mgla, dym, po§wiata, bryza na morzu, $nieg, zaslona w oknie
lub firanka, gesty las stanowigcy tlo sceny) i ostrej linii przedmiotu wy-
rastajacego zwykle z pierwszego planu. Wajda ma okres$lony sposéb kon-
struowania obrazu: glebie i przestrzenn kadru wprowadza ustawiony na
planie pierwszym rekwizyt (mebel, framuga, sztandar, krawedz muru,
gran, skala, drzewo, gatgzka). To jednak nalezy do techniki fotografowa-
nia i filmowania. W ,metafizyce szczeliny” chodzi o co§ wiecej — o wydo-
bycie ,niesamowitosci” (wlasnie w Freudowskim znaczeniu) sytuacji spo-
tkania nieskoniczonego i niewyrazonego z czyms$, co przybralo postaé
ostra i zdecydowana, jak gilotyna lub namalowany portret.

Do mitoneum filmu Wajdy nalezg wszystkie jaskrawo reprezentowa-
ne artefakty; w pracowni Davida sa to kopie fragmentéw rzezb, wielkie
gipsowe stopy, cokoty i kolumny, popiersia i stiuki — odwotujgce z jed-
nej strony do rekwizytorni neoklasycyzmu, a z drugiej — do malarstwa
Chirico; w salonie Dantona — st6t i jego zastawa oraz martwe natury zlo-
zone z potraw, owoc6w 1 napojow, odsylajace do malarstwa niderlandz-
kiego, ale przeciez r6wniez do kompozycji hiperrealizmu i ready mades.
Jezeli sie nie myle, to na jednej ze Scian wisi obraz przedstawiajacy...
Rejtana, obraz wchodzacy w sfere mitoneum wampiryzmu ideologii naro-
dowej i religijnej. Do przestrzeni rewolucji naleza oczywiScie tréjbarwne
kotyliony, uzywana w okresie rewolucji bron palna, bandaze i szarpie,
gilotyna, wozki katowskie, kadzie, podesty i przybory do szorowania
skrwawionych desek. Nie to jednak wywoltuje doznanie grozy: trwoge
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wywoluje dopiero zestawienie tych rekwizytéw z biela $ciany (plétna)
i jasnoScig nieba. Na ,potaci bieli” historia pozostawia swoje — jakze
przemijajace, cho¢ tak wyraziste, znaki.

Zadawalem sobie pytanie: jaki to fresk (olbrzymi obraz) ma powstaé
w pracowni Davida? Nie sgdze, by Wajda nie odwotatl sie do konkretnego
dzieta malarskiego, nawet jesli jego umieszczenie w kadrach filmu byto-
by anachroniczne. Zwrécitem uwage na obraz Davida Salle du jeu de
pommes (Przysiega w sali do gry w pitke), na ktérym uchwycona miata
by¢ przysiega stanu trzeciego (burzuazji), zobowiazujaca go do trwania
w obronie praw az do chwili ustanowienia konstytucji. Obraz datowany
jest na 1790 rok. Moze do podobnego ptétna (fresku) przedstawiajgcego
zwycieskiego dyktatora pozuje filmowy Robespierre? Niemozliwos$¢ nama-
lowania postaci i twarzy Robespierre’a jest w tym filmie znaczaca: boha-
ter nowego okresu rewolucji boi sie innego, niz sam chce, ujecia chaosu,
ktory w nim powstaje, straszy go, przeraza, zwiastuje nie tyle Smieré
sama, ile kleske, ktorej nie udzwignie. Jezeli zaktada maske (maski-ma-
niery strzegg tajemnic mys$li, puder zakrywa grymasy twarzy, peruka —
lysine) to jest ona wtasnie dowodem jego wolno$ci i samodzielnoSci.
Maska, powiada Georges Bataille, to Chaos, ktéry stal sie ciatem1®. Ale
pudrowa maska Robespierre’a to maska jego choroby: Smiertelna bladosé
twarzy rewolucjonisty zdradza jego somatyczne cierpienia... Sposéb gry
Wojciecha Pszoniaka podkreslat udawanie (maskowanie sie) wlasnie te-
atralnoscig jego gry. Jakby rola teatralna przedstawiana w planie filmo-
wym miala wlasnie swa teatralno$cia usprawiedliwi¢ makijaz i puder.
Robespierre jest aktorem sceny rozgrywajacej sie w jego glowie — jego
twarz jest maskg ukrywang pod drugg masksg. Tylko tak wielokrotnie
»Skonstruowany” obraz twarzy moze przeciwstawi¢ sie rumianemu, wy-
posazonemu w bujng naturalng fryzure Dantonowi. Danton jest prze-
strzenig jasno$ci, na ktorej tle ujawnia swa dramatyczng glebie Robe-
spierre. Okrutna samotno$é Robespierre’a opuszcza go wtedy tylko, gdy
swoja maske moze zaprezentowaé¢ Dantonowi, o ktérym wie, ze ten go
przejrzat. W filmie Wajdy bohaterowie stanowia pare reprezentujaca
ciemno$é labiryntu mysli i otwarta jawno$é deklaracji. Jasnos¢ Dantona
zstapi na Robespierre’a w chwili, gdy spadnie gilotyna i zamknie jedyne
mozliwe wejsScie do labiryntu. Minotaur pozostanie sam, rozpadnie sie
jego palac, a kilka miesiecy potem — zostanie stracony. Chcial jednak sam
sobie zadaé Smieré. W Ratuszu paryskim chronit sie w salach przed tro-
piacymi go oddzialami Konwentu. Prébowalt popetni¢ samobéjstwo jako
akt pelnej kontroli nad wlasnag maska. Schwytanego zawlekli pod giloty-

19 Zob. Maski. Wyboér, oprac. i red. M. Janion, S. Rosiek, Gdansk 1986, t. II, s. 150.
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ne. Minotaur nie zdazyl zakoriczyé swej mitycznej opowiesci wedle roz-
paczliwego, ale wlasnego planu.

Postaé¢ Dantona oraz czyny Robespierre’a tworzyly w literaturze
i my$li politycznej trudny do rozszyfrowania labirynt idei. Wajda, choc
nie podjal bezposredniej dyskus;ji z tradycja polskiej refleksji o rewolucji
francuskiej, zajal jednak okreslone stanowisko w dziejach polskiej mysli
politycznej, wyprowadzajac idee przeciwnych obozéw rewolucji na plan
uniwersalnej wizji dziejow. W ten sposéb jeszcze raz potwierdzil swa
przynalezno$é do polskiej szkoty filmowej, ktéra przeciez wraz z — miedzy
innymi — Jerzym Kawalerowiczem, Andrzejem Munkiem i Wojciechem
Hasem tworzyl, nadajac tematowi filmowemu cechy wypowiedzi filozo-
ficznej, wyprowadzajac obraz filmowy w przestrzen dzieta sztuki, ktérego
recepcja miala nie tylko estetyczny, ale rowniez aktywizujacy charakter.

Polska mysl filozoficzna, inspirowana tematyka rewolucji francu-
skiej, byta juz w XIX wieku jednostronna, sprowadzata sie do ujawniania
ostrej opozycji miedzy postawami rewolucyjnymi a demokratycznymi.
Historia stala sie polem manipulacji politycznej. Radykalne nurty idei
demokratycznych byly natychmiast traktowane jako przejawy antykato-
lickiej i antypolskiej postawy wilasciwej libertynom lub jakobinom. Nikt
nikogo nie stuchal i nie prowadzit polemik. Polaryzacja stanowisk byta
tak ogromna, ze mozliwe byly jedynie ataki, ale i one nie mialty charak-
teru otwartego: rozpalaly namietnosSci w korespondencji i dzielach po-
etyckich, czasami kierowaly uczuciami shluchaczy uniwersyteckich wy-
ktadéw. Rewolucja francuska na papierze stata sie polska specjalnoscig
XIX wieku.

Gléwnym oponentem rewolucji byl Zygmunt Krasinski, zyjacy w cie-
niu rzymskich cypryséw, oddany instytucjom koscielnym i zakonnym do
tego stopnia, ze prosil je o cenzure swoich tekstow literackich. Sposobem
jego dzialania bylo tworzenie epistolarnej sieci idei konserwatywnych,
ujawniajacej sie juz w korespondencji z Augustem Cieszkowskim; nie
mozna tez zapomnieé¢ o potowicznych racjach Hrabiego Henryka w Nie-
Boskiej Komedii wyrazajacych stanowisko samego poety. Przeciwne racje
— bliskie pogladom Robespierre’a — otwarcie wyrazal Edward Dembowski
i to on byt najmocniej pietnowany przez konserwatywnych filozofow i pi-
sarzy z obozu wyrazajgcego poglady Krasinskiego. Zespolenie mysli i czy-
nu Dembowski uznawat za ,korone dziatalnosci ludzkiej i summe filozofii
polskiej, ktéra [...] musiala przekroczyé jednostronne ograniczenia nie-
mieckiej filozofii »myS§li« i francuskiej filozofii »czynu«”20,

20 M. Janion, M. Zmigrodzka, Romantyzm i historia, Warszawa 1978, s. 141.
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Co do Robespierre’a i rewolucji francuskiej — polska historiozofia
zajmowala stanowisko krytyczne i konserwatywne. Negowala racjona-
lizm jakobinéw, widziata w ,ludzie” obraz ,czlowieka cierpienia”, ,czlo-
wieka tesknigcego”, ,wolnego w duchu” — tak w kazdym razie mowil
o ,ludzie” Mickiewicz na wyktadzie w Collége de France w dniu 9 stycz-
nia 1844 roku. Wewnetrzna sita ludu byta dlan wazniejsza niz rewo-
lucyjny zryw, bowiem przygotowywac¢ miala przemienionego na drodze
duchowej ,czlowieka przyszlosci”. Tymczasem rewolucja francuska przy-
brala forme natychmiastowego rozprzestrzenienia entuzjazmu i mocy
ludu, tracac tym samym szanse na zmiane ludzkosci. Nie bylo w niej sity
nadrzednej, o ktéra zawsze dopominali sie polscy romantycy: Boga.

W polskim mitoneum rewolucji francuskiej pojawita sie do$é niety-
powa dla mysli europejskiej idea wyprowadzenia nazwy jakobinéw nie od
miejsca ich spotkan w Paryzu, a wiec od zamienionego na sale obrad ko-
Sciota $w. Jakuba, ale od niemieckiego filozofa ,Swietej zbrodni” Friedri-
cha Heinricha Jacobiego, ktory w listach wysytanych do Fichtego przy-
znawal, ze jest bezboznikiem, ateista, ze chce klamaé, tamaé przysiegi
1 wierno$¢, popetni¢ samobdéjstwo, ,wyrywac ktosy w sobote chocby dlate-
go, ze jest glodny”, gdyz ,prawo zostato ustanowione dla czlowieka, a nie
cztowiek dla prawa”?l. Wzorem dla takiej filozofii, a wtasciwie juz polity-
ki, byt dla Jacobiego nie tylko student Karl Sand, ktéry zasztyletowat
,w imie ludu” zdolnego pisarza, ale przede wszystkim szpicla, Augusta
von Kotzebuego (w 1819 roku), ale takze Charlotte — zabdjczyni Marata,
oraz wielki tancuch biografii zaczynajacy sie od Piladesa i Desdemony
1 wcale niekoniczacy sie na Robespierze. Za takiego wlasnie jakobina
(dziedzica Jacobiego) konserwatysci, ale i demokraci, uwazali Dembow-
skiego, a nawet Mochnackiego. Sam Krasinski nie chciat zrozumiec¢ idei
Dembowskiego, ze jakobinizm jest postawa ideowsg, ktorej celem jest re-
wolucyjna zmiana niesprawiedliwego Swiata w uporzadkowany spoteczny
tad?2. Jakobinizm zostal w tradycji polskiej historiozofii zwigzany na
trwate z ateizmem i terrorem podniesionym do rangi metody. Dziwi jed-
nak to, ze w dyskusjach i ktétniach atakowano Mochnackiego — zupelnie
niestusznie wplatanego w szyderczo odrzucany klub jakobinski! Nie do
zaakceptowania przez polskich historykéow i filozoféw dziejow, a takze
przez pisarzy i krytykow literatury, byta ,odrazajgca bezboznos$é” jakobi-
néw, ktérej wzorem miat byé Robespierre.

21 Tamze, s. 143.

22 Najwazniejsze 1 inspirujgce takze dzisiejszg my$l historiozoficzng sg opracowania
idei Edwarda Dembowskiego znajdujace sie w rozprawach Marii Zmigrodzkiej: Edward
Dembowski i polska krytyka romantyczna, Warszawa 1957 oraz Estetyka Edwarda Dem-
bowskiego, [w:] E. Dembowski, Pisma, t. V, Warszawa 1955.
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W filmie Wajdy jedyna osoba, ktéra az trzy raz odwotuje sie do
Opatrznoéci, jest wlaénie Robespierre. Mozna przyjaé, ze jest to jedynie
pusty gest stowny, frazeologizm lub po prostu ironiczny cytat do$é po-
wszechnego westchnienia do Boga w chwilach trudnych, gdyby nie fakt,
ze odwotanie do Opatrznosci bylo réwniez polityczna strategia manipula-
¢ji ttumem. Na poczatku rewolucji Robespierre w ogéle nie deprecjonowat
wiary ludu — wykorzystat ja nawet do walki z hierarchami Kosciota, kto-
rzy z wiary uczynili narzedzie zdobywania wladzy i uzasadniali nia swe
materialne bogactwo. Oczywi$cie — w miescie, w ktérym katedra Notre
Dame poddana zostala wladzy Najwyzszego Rozumu — Opatrzno$é byta
interpretowana jako Najwyzsze Prawo lub Najwyzsza Reguta. Lud jed-
nak nie rozumial ukrytych racjonalnych znaczen, pozostawal na po-
wierzchni przekazanych mu znakéw — stad odwolania do Opatrznosci
byly polem dosé dowolnych interpretacji i spekulacji. Takze w filmie
Wajdy odwolania do Opatrznosci sa niejako zastona ateistycznej mysli
Robespierre’a.

W stosunku do polskiej tradycji interpretacji rewolucji francuskiej
film Wajdy jest nowatorskim ujeciem historii jako konfliktu potowicznych
racji. Paradoksalnie — w stosunku do historii rewolucji francuskiej — bliz-
szy mySleniu teologicznemu o $wiecie i czlowieku jest nie Danton, ale
Robespierre. Czy jest to droga do takiej idei, ktéra znamy z refleksji nad
stanem wojennym w Polsce: totalitarna wladza jest konstruowana na
wzor religii, w ktérej miejsce Opatrznosci wypelnia Generat i jego $wita,
za$ kontrole i prawo wykonujg uzbrojone anioly terroru?

Polska literatura i historiografia dos¢ rzadko odwoltywaty sie do Dan-
tona. To Robespierre byl czestym, oczywiscie negatywnym, szatanskim
nawet, bohaterem ciagle dajacej o sobie znaé przeszto$ci. Interpretacja
Wajdy otwiera nowa pespektywe ujmowania historii po 1980 roku — per-
spektywe entuzjazmu i milosci do przywoédcy szanowanego przez prosty
Iud i zawsze ,skomplikowanych wewnetrznie” uczonych. Takim Danto-
nem, jako przeniesionym wzorcem osobowym, byl dla Andrzeja Wajdy
zapewne Lech Watesa. I jesli przyjaé taki punkt widzenia — wéwczas film
o Dantonie moze byé rozumiany jako mocne ogniwo historiozofii polskiego
kina, ktore przez ludzi z ,marmuru” i ludzi z ,zelaza” jeszcze raz objawi
swa scalajacg moc w filmie o Lechu Watesie.

Tytut oryg.: Danton. Film fabularny. Prod.: Francja, Polska, 1982. Premiera
1983/01/31.

Rezyseria: Andrzej Wajda.

Scenariusz: Jean-Claude Carriére.

Scenografia: Allan Starski.
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Montaz: Halina Prugar-Ketling.

Muzyka: Jean Prodromides.

Operator: Igor Luther.

Obsada: Gérard Depardieu, Bogustaw Linda, Marek Kondrat, Patrice
Chéreau, Andrzej Seweryn, Marian Kociniak, Jerzy Trela, Erwin
Nowiaszek, Czestaw Woltejko, Leonard Pietraszak, Wojciech Pszoniak,
Tadeusz Huk, Anne Alvaro, Krzysztof Globisz.

Czas trwania: 137 min.
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