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WSTEP

emat tej rozprawy pojawit sijako konsekwencja mo-

ich wczéniejszych bad@a dotyczcych wizji teatru

w dramacieSen srebrny Saloméuliusza Stowackiego.
Interesowat mnie wowczas problem teatralnej wygatirpolskie-
go romantyka i — ddace jej efektem — szczeg6lne uformowanie
materii $wiata przedstawionego dramatu. Analiza usytuowana
w przestrzeni wspdlnej literaturoznawstwa i teatgdl prowadzi-
ta do rozpoznania kolejnych pozioméw tak zwanegmjgktu
wykonawczego” wpisanego, jak zaktadatam, w tekisraick.
Badania te pozostawity jednak niedosyt i pottzétaczej ukie-
runkowanej interpretacji pozostatych dramatéw Sickiego. Ich
potencjalna (immanentna) teatraidopotwierdzona ogromnym
sukcesem scenicznym dopiero w realizacjach dwutdwigscz-
nych polskich inscenizatoréw, wskazywata na zas&dpodicia
bada idacych — w odczytaniu bogatego dorobku dramaturgicz-
nego poety — o krok dalej. Dyskursywadych tekstow, rozma-
itos¢ wykorzystanych w nich chwytéw literackich, swobedn
operowanie fikcjonalnym tworzywem wyznaczaly szero@ry-
zont problemowy, dotyazy juz nie teatralizacji dramatéw Sto-
wackiego, ale zjawiska usytuowanego na poziomiektbaym
sam poeta owteatralizag} bierze w autotekstowy nawias.

Pocatkowo okrélatam t strategs terminem ,reteatraliza-

cja”, opisupcym podejmowam przez twore gre z wkasnym dzie-
tem i jego proscenicznym ukonstytuowaniem. Paragloles,

! Tej problematyce paviecone § miedzy innymi dwie publikacjeStowacki

teatralny, red. K. Kurek, Pozna2006; M. ChackoDramat i teatr Juliusza
Stowackiego. Rekonesangroctaw 2006.



8 Monika Kostaszuk-Romanowskageziluzja w dramacie

istotrg wskazéwlg okazaty s wnioski ptymce z ostawionej dys-
kusji nad niesceniczioig polskich dramatéw romantycznych.
Zwolennicy tak wianie formutowanej tezy przekonywali o od-
wroceniu s¢ emigracyjnych poetéw od niedephych im scen
europejskich i teatru jako docelowej formy artygtyej ekspresji.
Radykalne zakwalifikowanie twércgo Stowackiego do katego-
rii tzw. Lesedramyoraz sam podziat gatunkowych odmian na
dramaty maliwe do wystawienia i te ,hiesceniczne” zweryfiko-
wala, a wlaciwe zdewaluowala, historia. A jednak z tej, bez-
przedmiotowej ju dzi§, dyskusji wynikrty istotne konsekwen-
cje. Dobrochna Ratajczak wyrazita je w sposébepagicy:

Tesknota za wolnéia sceny otwartej popckta wszak Tiecka do
poszukiwa odrebnasci sceny szekspirowskiej; dyktowata Mic-
kiewiczowi tezy teatralneLekcji XVI budzita wéréd tworcéw
przekonanieze poeta powinien méecatkowity swobod tworze-
nia, ze powinien pozostaniezaleny od wykonywanych uwarun-
kowan dramatu. A tak niezalenos¢ zdawata si (w pewnym sen-
sie) oferowd lektura, odbiér czytelniczy dzieta

Polski emigracyjny dramat romantyczny nie okazatdsia-
matem niescenicznym, a swoisty teatralny mikroktink&ory to-
warzyszyt jego powstawaniu w szczegdllnymapaéniu z niedo-
stepnadsciag samej scenicznej realizacji stworzyt mieszamky/bu-
chowg, ktérej najwaniejszym efektem byta oryginalna, odkryw-
cza na miay europejsk, forma. Dla jej opisania termin ,reteatra-
lizacja” okazal sj zdecydowanie za aski. Nazywal jedynie
pewry technile, nie ogarniat cakei zjawiska. Tymczasem ta no-
wa formuta gatunkowa wymagata definicji, ktéra uvezhpitaby
jego szeroki zakres i ambiwalentny charakter. Wi jsoséb
Stowacki realizowat ow ,przymusovy’ swobod: twércz? Jak
wyrazita sé ona w materii artystycznej jego dramatow? Paradoks
o ktérym wspomniatam oznaczate wianie kontekst dyskusiji

2 D, Ratajczak Teatralng¢ i sceniczng’, w: Problemy teorii dramatu i lite-

ratury, t. 1, wyb. J. Degler, Wroctaw 2003, s. 383.
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0 rzekomej niesceniczéc wskazywat na koniecz®é interpre-
towania formy dramatu romantycznego jako swoistejypkacii
artystycznej, pozostggej w kregu potencjalnéci teatralnej, ale
realizowanej w ramach tworzywa literackiego.

Termin ,deziluzja” podsugta mi Maria Janion. Propozycja
ta wydawata si interesujca co najmniej z dwoéch powodoéw. Pre-
cyzyjnie nazywata zjawisko literackie, obecne izm&aw drama-
tach Stowackiego, a nie zawsze dostrzegane priebadaczy
lub nieuwzgtédniane jako istotna kategoria oriena analiz
tworczaci polskiego romantyka.g8zitam, ze trzebad luke wy-
petnic, a wspomniana orientacja zastuguje na toalmojtych ba-
dan wprowadzt i — poprzez odpowiednio ukierunkowganaliz
— uzasadrii Powdd drugi pocgkowo wykraczat poza obszar
moich zainteresowaromantycznych, ale okazalksiownie mo-
tywujaca inspiracy. Tak wignie rozumiatam mdiwos¢ ,wy-
promowania” — poprzez systematyguy opis i praktyczg pre-
zentacg — samej kategorii ,deziluzji”, wanego przeciz narz-
dzia analizy tekstu literackiego. Z pewnm zastugiwato ono na
cos wigcej niz tylko zdawkowe przywotania, pomigje — co ob-
serwowatam w rénych tekstach krytycznych — koniecZagre-
cyzyjnego objénienia wywanego, czasem nazbyt dowolnie, ter-
minu.

Samo pgjcie do dz nie doczekato giprzecie kompetent-
nego opracowania teoretycznego, €lpojawia s¢ coraz cesciej
w rozmaitych kontekstach semantycznychedi§§ najszersze —
wystepujace poza obszarem refleks;i literackie] — oznaczarpe
tywnie nacechowane ,pozbyciessitudzé”, odczucie rozczaro-
wania, frustrujcy kryzys wiary w wyznawane wala. Isto tej
postawy jest wyrazista cezura, opozycyfhprzegcia od optymi-
stycznej wizjiswiata do dramatycznego jej zanegowania. W pra-
cy Kwiryny ZiembyWyobrania a biografig pawieconej ksztal-
towaniu s¢ tozsamdci Stowackiego, wspomniany termin poja-
wia sk wlasnie w rozdziale opatrzonym tytuteRozczarowanie
Jednak bezpmedni kontekst pegia wskazuje na bardziej specja-
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listyczne jego rozumienie. Wspomigajsymbole agrarnBodré-
2y do ZiemiSwietej z Neapolyautorka stwierdza:

Jednak w jegoeku (Stowackiego — przyp. MKR) te ambiwalentne
symbole, majce zar6wno ostrzeycia, jak ismierci, kierup sie ku
smierci wignie, a ich sengyciodajny poddany zostaje dekon-
strukgji i deziluzjF.

Drugie przywotanie ujawnia wtcej szczegotow.

W obrazie Grecji — zauwa Ziemba — uderza zemarazm, ubo-
stwo, apatia spoteczna, lenistwo, prostactwo, ,gééib(...), cha¢

oczywicie jest to tylko jedna strona obrazu Grecji w paeim,

w ktérym Grecja, mimo catej deziluzji, jakiej podbe jej mit, jest
takze czyns wigcej”

Deziluzj skojarzon z dekonstrukej rozumie wéc badaczka
jako ,rozbicie mitu”, zdewaluowanie zakodowanej viytych
symbolach pozytywnej semantyki, ich radykalne prae@icio-
wanie. Takie rozumienie terminu wyrde wicza go w kig in-
terpretaciji filologicznej. W tym gfiu oznacza nie tylko okékm-
na dyspozya} psychicza i filozoficzne samorozpoznanie obser-
wujacego podmiotu, ale réwnieartystyczny wyraz tej postawy,
okreslong technile odwzorowywania w sztuce obiektu obserwa-
cji, odwzorowywania poprzez dekonstrukcpoprzez nowe, an-
tymodelowe odczytanie.

Semantyczne przesyoie zdokumentowane w analizie Ziem-
by rozszerza spektrum rovosci zastosowania (a we tez ro-
zumienia) kategorii deziluzji. Ujawnia rowrienajwezsze, arty-
styczne rozpoznanie paja. Jego etymologia wskazuje na zwi
zek ze zjawiskiem iluzji, definiowanym przeziea poziomie try-
bu kreacjiswiata przedstawionego dzieta. Deziluzja bytaby mate

3 K. Ziemba,Wyobrania a biografia. Miody Stowacki i giji dalsze Gdaisk

2006, s. 251.
4 lbid., s. 254.
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specyficznym, granicznym przypadkiem iluzji jakarfty budo-
wania ztudzenia prawdziwoi tegoswiata. Najprostsze, nasuwa-
jace sk niemal automatycznie, rozpoznanie deziluzji jakabi-
jania iluzji literackiej (czy w ogole artystycznggst, oczywicie,

w tym kontekcie uprawnione, ale stanowi niebezpieczny termi-
nologiczny skrét mglowy. Wydaje s¢, ze wobec ztaondici sa-
mego zjawiska iluzji, perie zbudowane na zasadzie jej zaprze-
czenia, negacji, natg jednak potraktowajako kategok opera-
cyjnag. Opisywataby ona zar6éwno procedury stosowane w cel
dokonania takiego rozbicia, jak i ich efekt, rozpawalny w ma-
terii fikcyjnej tekstu.

Nalezy zatem rozréni¢ waskie zastosowanie terminu odnie-
sione do dziaka relatywizupcych iluzyjngé tekstu literackiego
od ugcia zbyt wgskiego sprowadzagego deziluzj jedynie do
techniki przeciwnej wobec kreowania iluzji. To pisze rozu-
mienie reprezentuje odczytanie Kazimierza Bartaskiego, kto-
ry kojarzy omawiag kategor¢ z romantycza ironia.

Ironista bowiem — zauwa badacz — zdajeeszn& ,cate” pole
mozliwosci sztuki i ujawnia w aktach iluzji i deziluzji ceypdsci
wyboru: samoograniczenia, samozniszczenia. Dokorsige tu
ujawnienie przebiegu wypowiedzi, manifestuje jgj status reali-
sationis samoksztattowanie fikcji stajecdiabuk, bycie sztul sta-
je sie przedmiotem kompozyciji i formy (.2).

Bartoszyiskiego interesuje tylko jeden, nigipliwie bardzo
charakterystyczny, wymiar zjawiska — autotematyala,cytowa-
na refleksjawiadczy o ,ponadtechnicznej” wdaie intuicji pog-
cia deziluzji. Migci si¢ w niej wigc zaréwno rozpoznanie pewnej
postawy autorskiej — tu calkiem stusznie, aczkdiwetlynie sy-
gnalnie, okrélonej jako ironiczna — a tak tryb jej literackiej
manifestacji, wreszcie sugestia co dozhveych do wykorzysta-
nia srodkow ekspresiji.

® K. Bartoszyiski, Teoria i interpretacjaWarszawa 1985, s. 93.
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Szeroki obszar konotacji wywotywanych paem iluzji
i deziluzji probug zakreli¢ i wstgpnie uporadkowa w rozdziale
pierwszym. Czytelne zdefiniowanie obu kategorii jeist — zwa-
zywszy na ich kontekstual&é — zadaniem tatwym. 2dusamo
zjawisko kreacji ztudzenia prawdzid@ w literaturze czy w 0go-
le w sztuce mzna przecie rozpatrywé na r&nych poziomach —
ontologiczno-epistemologicznym, estetycznym, pecggym,
a nawet etycznym. Kaly z tych porzdkéw wskazuje na inny,
lecz niekoniecznie odbny od pozostatych, sposéb rozumienia
pojecia. lluzja to przyzwolenie na literackie zghgnie, ale take
jego efekt, to artystyczne przetworzenie re&tnoale réwnie
technika takie przetworzenie uitiviajaca. To oczekiwana i ak-
ceptowana przez odbiarovasciwosé swiata przedstawionego,
ktory dziki niej nabiera wszate cech kreowanego z petpre-
medytacy oszustwa.

Zalezato mi na tym, by w takim wkmie kontekcie podaé¢
prébe zdefiniowania réwnig drugiej kategorii. W przestrzeni
dziataa deziluzyjnych jeszcze silniej objawiac svspomniana pa-
radoksalné¢. Rezygnacja z kreowania w dziele ztudzenia prawdy
— a raczej prawdziwei — paradoksalnie do prawdy to dzieto
zbliza. Jest to prawda szczegdélna — dotyczy bowiemmi@ sfery
fikcji ale samego aktu tworzenia, statusu twoérayylaitowanej
przez niego refleksji éwiecie, o sobie i 0 wlasnej sztuce. Takie
zapewne intencje towarzyszyly eksperymentom artgsiym XX
wieku — autotematycznej prozie czy zngsmu grani¢ scenicz-
nej rampy teatrowi. Problem iluzji przenika szfuduropejsk od
jej pocztkow. Bez uwzgddnienia problematyki deziluzji nie spo-
s6b podi¢ dyskusji o sztuce wspotczesnej, a zwlaszcza o wspo
czesnym teatrze. Ten ostatnjtek jest szczegOlnie bliski moim
zainteresowaniom. Rozwigtie go przekraczato zakres proble-
mowy studium, uwzatam jednak za wae przywolanie — przy-
najmniej w rozdziale wgpnym (wspominam teo nim w zaka-
czeniu) — takiego whmie, dzk juz nieuniknionego, kontekstu ba-
dan nad dramatem Stowackiego. Trudno bowiem nie zayéya
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jak bardzo nowatorskie okazahle gego artystyczne poszukiwa-
nia i jak wiele je d4czy z eksperymentami dwudziestowiecznego,
nieustannie podejmagego ge z iluzjs, teatru.

Przygte w tej rozprawie rozumienie kluczowej kategorii
deziluzji musialo zatem uwzglnia® jej wielopoziomoweéé
i wieloaspektowéé. Poniewa jednak punktem wygia do usta-
lenia tematu moich badabylo zjawisko, ktére okiditam mia-
nem artystycznego fenomenu dramatu Stowackiego,jopoz
praktyk kreacyjnych nakato potraktowa jako najwaniejszy
(chae, dodajmy jeszcze raz, nie jedyny) aspekt odczgtéorimu-
ty deziluzji. Prymarnéc tego kierunku lektury staratamespod-
kresli¢, wprowadzajc do tytutu cgsci analitycznej pajcie ,stra-
tegii deziluzji”. Wydawalo s ono merytorycznie zasadne i — co
wazniejsze — dawalo szapisnetodologicznego upagdkowania
obszaru i zakresu moich interpretacji badawczyckofycz one
przede wszystkim rozpoznania konkretnych technik Zjiluzja
wpisanych w struktyrwybranych dramatéw Stowackiego. Kata-
log przywotanych tekstow — znajaic w nim rozmaite formy ga-
tunkowe, pochodce z réGnych okreséw twércZei poety — sta-
nowi efekt przygcia tylko tego jednego kryterium, obednb
praktyk deziluzyjnych i ich wplywu na materfikcjonalrg dra-
matow.

W strukturze pracy rozdziaty analitycznespieccone wy-
branym dzielom Stowackiego mialy stanéwizs¢ najwaniej-
sz, orientupca kompozycyjnie cal& ksigzki. Juz w trakcie pro-
wadzonych badaokazato s}, ze ich kontekst naly znacaco
poszerzg o maldiwie reprezentatywny, cltoz koniecznéci da-
leki od zamkngcia, oghd historycznoliterackiego otoczenia tytu-
towego problemu, otoczenia widzianego zaréwno vepektywie
pragmatyczno-literackiej, jak i teoretycznej. Pdjawsic zatem
konieczné¢ ukazania deziluzyjnych praktyk obecnych w drama-
cie wczéniejszym — przede wszystkim w komediach stgro
nych i w tekstach teatru Adietaiskiego. Péwiecitam im caly
rozdziat drugi.
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Na rozdziat ten skiadajsic dwa teksty. W pierwszym anali-
zuje komedie Arystofanesa, ktérego pozwolitam sobieedik
jako ,klasyka deziluzji’. Taéwiadomie nadwykowa klasyfikacja
miata na celu wskazanie w dziejach dramatu eurkiggje naj-
starszej, a wic w jakimé sensie wzorcowej, tradycji gry z iluzj
gry realizowanej z wykorzystaniem konkretnych tekhrktore
nie doczekaly si doyd osobnej analizy. Komedia attycka nie
znala pogcia deziluzji, ale w praktycey jstosowata i to w szero-
kim spektrum literackich zabiegéw. Prezentacja awsgektrum,
jakby pierwsza jego odstona, uwgdhia wic tak wane techni-
ki, jak na przyktad funkcjonalnie zpicta ze struktug dramatu
parabag, umazliwiajaca dopuszczenie do glosu autora, ree
poziomoéw fabularnych, tematyzowanie widza i sytuacibior-
czej, odwracanie rél bohateréw widowiska i publiasi, wresz-
cie obnaanie warsztatu teatralnego w ramaoshiata przedsta-
wionego komedii.

Tropienie ,klasykow deziluzji” ma swéj @i dalszy w dru-
giej czsci rozdziatu. Jej tematem jest konwencja prologdyk
zarbwno w dramacie antycznym, jak i nawmym stata s do-
mery praktyk znosgcych literaclg iluzje. Rekonstruowany prze-
ze mnie w komediach Menandra, Terencjusza i Plante pro-
tos l6gosuwskazuje kierunek kontynuacji — odnalgla mazna
przede wszystkim w teatrzezbletaaskim, z jego najwybitniej-
szym przedstawicielem — Szekspirem. Analiza deyjhyzh
technik wykorzystywanych w jego dramatach jesttrstm, ale
zdecydowanie nie jedynym powodem przywotania tegtpc
w mojej pracy. Arystofanejski kontekst roziga poswieconych
Stowackiemu wymagat przekomgpgo objanienia, z Szekspi-
rem sprawa miatasinacze;j.

To przywotanie wydawato siaz za oczywiste. Stwierdzenie
faktu, iz kwestia szekspirowska patronuje wielu przedronmazty
nym i romantycznym wysgpieniom, nie wyczerpuje przecieto-
zonasci problematyki inspirowanej tworczciag stratfordczyka.
Jak truizm brzmi teteza, z nie da s} przeprowad# zadnej war-
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tosciowej analizy zjawiska romantycznego dramatu z ipdgn
ciem jego twérczéci lub chaby z pomingciem szekspirowskich
odniesié i aluzji, wielokrotnie przywotywanych w krytyce esi
demnasto-, osiemnasto- i dziemastowiecznych autoréw. W ta-
kim ujeciu Szekspir to nie tylko niekwestionowany idol ramty-
kow, ale take horyzont odniesienia wielu, czasem niezwykle
burzliwych, dyskusji o iluzji w dramacie (teatrze).

Dyskusjom tym péwigcony jest obszerny rozdziat trzeci.
Stanowi on drugie zaplanowane poszerzenie, tynmrahetycz-
ce rozpozna teoretycznych. Wobec braku satysfakcjaouygh
monograficznych opracowao czym ju: wspominatam) nie tyl-
ko problemu deziluzji, ale samej iluzji literackiggsadna wyda-
wata s¢ zarowno proba wsgpnego zdefiniowania obu kategorii,
podgta przeze mnie w rozdziale pierwszym, jak i diadiconie
ukierunkowana lektura postszekspirowskiej refleksjiretyczno-
literackiej zapisujcej formowanie sirozumienia pajcia iluzji.

Kategoria deziluzji, oczywcie, nie mogta sijeszcze w tej
refleksji pojawé, jednak obserwacja ewolucji goja dla bada
praktyk deziluzyjnych wyjciowego, ujawnia way dla rozpo-
znania zjawiska sposob wadtiowania efektu ztudzenia praw-
dziwosci w tekécie literackim. Wiele z przywotanych tekstéw to
wystpienia znane i bardzo znane, wielokrotnie cytowiameozny
sposOb interpretowane. W nowynmoetleniu pozwolity zrekon-
struowd literackie spory o iluzj toczone od Szekspira @o tak
zwany przetom romantyczny. Punkt dgig tych sporéw stanowi-
ly klasyczne ju dyskusje dotycgee naladowania natury w sztuce,
zwlaszcza w malarstwie. Jednak temat#si narzucat koniecz-
nos¢ skupienia s na zagadnieniu dramatu, co niepgzihie wi-
ze sk z problematyk teatru, scenicznej aktualizacji tekstu, bu-
dowania przestrzeni spektaklu i techniki aktorskiej

W rozdziale trzecim musiatam prayjuktad chronologiczny
— rozpoczyna go przegl postszekspirowskich teorii dramatu
(w krytyce europejskiej i polskiej), kazy lektura najwaniej-
szych wysipien polskich romantykéw. Zakato mi jednak, by
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zachowa ,naturaly” dyskursywnd¢ zgromadzonychzrodet —
ukazupc ciggtos¢, rozwoj prowadzonej przez stulecia dyskusiji,
wskaza@ najwaniejsze jej punkty zwrotne i skomentoivezgsto
nigdy nierozstrzygrie polemiki, wreszcie — to byto chyba zada-
nie najtrudniejsze — oddach temperatur i zywiotowos¢. Opra-
cowujc ten bogaty material, jak kdy zapewne badacz, miatam
momenty bardziej i mniej pozytywnych zaskotzénteresujca
okazafa si na przyktad historia siedemnasto- i osiemnastawiec
nych bojow o Szekspira, a raczej o Szekspirawdke iluzyjnej
umowndaci aktywizugcej wyobrani¢ widza (nawazuje tez do
niej w rozdziale o technice anachronizmuBalladynig. Zasta-
nawiapce, z jakim trudem krytycy oswajal tradycg i jak diugo
pozostawata aktualna — w istocigczliwa ebbietaiskiemu dra-
maturgowi — ,wyktadnia” George’a Farquhara o ,niapidtowo-
ciach” jego dramatow czy Wolterowska opinia o ,wsiaéych
potworndciach Szekspira”.

Nie do kaca czytelna jest fedzisiaj ostawiona dyskusja na
temat zasady jeddoi (miejsca i czasu) oraz powrageq jak bu-
merang kwestia, czy chraenone iluzg w spektaklu czy tejej
zagraajg. Co ciekawe, gywane w tej dyskusji argumenty zwo-
lennikobw catkiem przeciwnych stanowisk byly estb niemal
identyczne. Problem iluzji zyskiwal w przywotanydporach
rozmaite teoretyczne zafgedniczenia. lluzja a klasyczroeco-
rum, iluzja a fantazja twércy, iluzja a reakdo iluzja a prawda,
iluzja a fabularna logika, iluzja a percepcyjnaypemna¢ — to
jedynie kilka z bogatego zestawu kontekstéw.

Wytyczyly one szerokie pole problemowe, w ktorymgiyo
sie pojawic nowe propozycje interpretacyjne autoréw romantycz-
nych, pdéwiadczajce odczucie wyrmego rozdwieku zycia
i sztuki coraz silniej artykutowanpotrzely zwolnienia literatury
Zz powinngci odwzorowywania natury. W rozdziale trzecim
przedstawiam te najuaiejsze — m.in. idealistycankoncepag
prawdy Alfreda de Vigny, teagi,zwierciadta koncentrycznego”
Wiktora Hugo, pajcie ,iluzji niezupetnej” Stendhala, idgzmy-
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stowego pozoru prawdy” Wilhelma Schlegla czy najlagej ra-
dykalne, deprecjongge iluzjonistyczny odbiér dzieta, stanowi-
sko Friedricha Schellinga. Pé&edzenie przywotanych wypo-
wiedzi pozwala dostrzec proces mozolnego wypracaanavteo-
rii zjawiska, ktére powoli zyskuje w tych odczytaoh estetyczn

(i nie tylko) autonomy. Przestaje by probierzem wiernsi kla-
sycznym regutom, staje esiniemal psychologicznie rozumian
kategory opisu percepcji dzieta, ustanawdi@ ambiwalentny po-
rzadek wiary-niewiary przestrzemnispotkania jego tworcy i od-
biorcy.

Ma w tym procesie swoj udziat rodzima ghyeoretyczna, od
zawsze obgrzona petnem wtorndci i zap&nienia. Pozbawione
zastgu europejskiego, €sto powielajce zapayczone teorie
wystgpienia polskich autorow, cechuje wszakeden istotny atut.
Ksztattupca si¢ dopiero teoki dramatu sytuaj one blisko teatru
i z praktyki teatralnej czerpijej umotywowanie. Okrdenie ,teo-
ria dramatu” jest z pewioia kwalifikacjg przedwczesn a i owa
praktyka wydaje sijeszcze w XVIII i XIX wieku dosy skrom-
na, jednak nie zmienia to faktw; ujawniana w przywotanych
wypowiedziach intuicja zjawiska iluzji ma charakteratralny
wiasnie. W cz:sci drugiej trzeciego rozdziatu starang piokazé,
ze to wianie swiadoma¢ scenicznej potencjaldo ,gatunku”
(paradoksalnie, nawet$§e samaswiadomaé gatunkowa dopiero
zaczynata si formowa) inspirowata takich autoréw jak Krasicki,
Dmochowski czy lksowie do prezentowaniastp bardzo kon-
kretnych zaleag tyczacych sé budowania iluzji, jej wymogow
i walorow.

To pragmatyczne odczytanie pog iluzji wyraznie zazna-
cza st W czsci trzeciej wspomnianego rozdziatu §@oeconej
polskiej krytyce romantycznej. Ten fragment wydaje szcze-
golnie wany, stanowi bowiem najkisze dramatowi Stowackie-
go ,otoczenie”. W tym miejscu wypadato postawilka kluczo-
wych kwestii — na przyktad problem przelomu romaatyego.
Okazuje s}, ze w odniesieniu do rozumienia problematyki arty-
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stycznej iluzji nie ména owego przetomu sytuowana granicy
klasycyzmu i romantyzmu. Cezuwyznacza bowiem fakt poja-
wienia s¢ na scenach europejskich i polskich tak zwanej giram
awraz z rq teatru ,widowiskowego”, ktérego najpetniejszym
wyrazem byla stynna ,inscenizacja romantyczna”. vitasnie
moda na drag tak zyczliwie przygta przez publiczn&, wpro-
wadzita do dyskusji o iluzji (obecnezw recenzjach Towarzy-
stwa |kséw) zagadnienie spektakulatip nowej teatralnej este-
tyki wyznaczanej spegowary zmystowo sceniczn oprawg
przedstawienia.

Fascynacja teatrem widowiskowym i jego technicznymi-
liwosciami spetnita ra waznego déwiadczenia zwitaszcza Kra-
sinskiego i Stowackiego. Stosunkowo najbardziej odpona
sceniczg ,wystawe” okazat s¢ Mickiewicz, ale w przypadku au-
tora Lekcji teatralnejidea spektakulargoi byta istota — cha@
negatywm — inspiracy wspottworaca koncepgs dramatu po-
etyckiego. Jaki jest jej zwzek z krytyczp ocery scenicznego
rzemiosta i jakie rozumienie iluzji proponowata rdbpug wyja-
$ni¢ w obszernej reinterpretadjVyktadu XVI O odmiennéci wi-

Zji Krasinskiego i Stowackiegawiadcz rozsiane w ich kore-
spondencji relacje, minirecenzje, estetyczne rejeekTo obgto-
sciowo dosy skromny ale niezwykle wyrazisty materiat, a przy
tym weciggajgca lektura. Rozdziat trzeci zamykam pgaiekon-
strukcji wytaniagjcej sk z niej idei iluzji, postrzeganej nie tylko
Z pozycji twércy, lecz tate z perspektywy odbiorcy rozmaitych
widowisk, niekonieczniestricte teatralnych. Zalelo mi przede
wszystkim na pokazaniu mnaog i réznorodndci osobistych
doswiadczéd Stowackiego, ktére przygotowywaty grunt pod
przyszie eksperymenty literackie i ktére w jakistopniu ttuma-
cza odwag jego artystycznej fantaziji.

Ideg przewodmi rozdziatu trzeciego byto odczytanie dyskur-
sywndaci pojecia iluzji. W przywotanych tekstach dyskursywtno
ta wyranie st zaznacza. Trudno bowiem, zwracata na to wwag
cytowana ju wypowied: Bartoszyiskiego, traktowé obie kate-
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gorie rozdzielnie. Ambiwalentny stosunek polskidmantykow
do iluzji jako tworzywa dramatu nalato zatem ukazana szer-
szym planie ich koncepcji teatru czy ogdlnie rozamej teatral-
nosci. Przy okazji warto zauwgé, ze kwestia teatrologicznego
odczytania oryginalnej formuty romantycznego dramadwraca
tu jako aktualna dyspozycja metodologiczna, wykstaga jed-
nak w zupetnie nowy, jakadze, sposob.

Rozwaania teoretyczne dotygze problematyki iluzji-
deziluzji zagty w ksigzce o wiele wgcej miejsca i pocztkowo
planowatam. Ustalenia te okazalye gednak konieczne jako
wsigp do czsci analitycznej oraz jako wprowadzenie do roz-
strzygng¢ wienczacych zaprezentowane analizy dramatéw Sto-
wackiego. Rozpoznanie wykorzystanych w nich degjlugzch
technik implikuje wiele istotnych pyfieo sens i artystycanfunk-
cje takich dziata. Deziluzja z pewnsia nie jest uniwersalnym
kluczem interpretacyjnym ohjaiajagcym fenomen formy roman-
tycznego dramatu, wytycza jednak obszar poszukiestetycz-
nych o wiele szerszy hiten wyznaczony odczytaniem tytutowe-
go zagadnienia. Ambiwalencja kreacji i destrukapjcestwienie
podniesione do rangi zasady tworzenia, wychylamngeastysty
Zzza wlasnego dziela i uczynienie go przestrzeamozwrotnej,
autotematycznej refleksji, swobodrienglowanie konwencjami
i stylami, przetwarzanie tekstu w obiekt gry z etyikiem — to
ledwie wstpny zarys tej bogatej i niezwykle trudnej do updrz
kowania problematyki. Jej eksplikacja prowadzi distawienia
kwestii nadrzdnych — problemu istoty dzieta sztuki, rozumienia
statusu artysty, wreszcie miovosci ustanowienia granic samego
aktu kreacji. Préép zmierzenia s z tymi, fundamentalnymi za-
gadnieniami jest fragment koowy, podsumowuagy czs$¢ anali-
tyczm.

W pracy nad tak zedicowanym materiatem problemowym
nieustannie towarzyszyta ndiviadomac¢, ze jego w petni satys-
fakcjonupce rozpoznanie przekracza kompetencje filologaphis
ryka literatury. Konieczne okazujeesiiruchomienie interdyscy-
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plinarnego instrumentarium badawczego — estetyazntgatro-
logicznego, a nawet antropologicznega. ifituicjc potwierdzit
tom wydany w roku jubileuszowym pod znamiennym figtuo
Stowacki wspotczeshyPytanie, jak d#i czyta i interpretowa
trudny, ale niezmiennie do nowych odczytaspirupcy, dorobek
polskiego romantyka jest tak naprawplytaniem o fenomen ak-
tualndci tego dorobku. Problem deziluzji w dramacie Stowa
kiego to ledwie drobna ggtka idicego w tym kierunku rozpo-
znania.

Ksigzka jest efektem studiow nad dezilwzprowadzonych
w trakcie przygotowywania rozprawy doktorskiej. tées gkbo-
ko wdzigczna obu Promotorkom mojej pracy — Pani Profesor Ma
rii Zmigrodzkiej i Pani Profesor Marcie Pitgkiej — za zrozu-
mienie i akceptagj przyjetej przeze mnie perspektywy badaw-
czej. Szczegoblne podkiowania kierug do Pani Profesor Marty
Piwinskiej, ktora przejta trud opieki nad moimi badaniami, swo-
ja serdeczngxrig oraz nieocenianmerytoryczi konsultacg mnie
w nich wspierajc. Wielks pomog byly tez dla mnie wnikliwe
uwagi Pani Profesor Aliny Kowalczykowej i Pana Rsira Zbi-
gniewa Majchrowskiego zawarte w recenzjach rozpraaigtor-
skiej. Chciatabym réwnie podzekowat Panu Profesorowi Jaro-
stawowi Lawskiemu za krytycariekture tekstu i zazyczliwy pa-
tronat, dz¢ki ktéremu publikacja ta mogtaesukaza.

& Slowacki wspétczesnged. M. Troszjiski, Warszawa 1999.



ROZDZIAL PIERWSZY

Iluzja i deziluzja

Wiadomo wszystkim, nawet dziecione swiat literatury jestwia-
tem nieprawdziwym, ,wym§lonym”, nierzeczywistym.
Tlumaczc ten stan rzeczy ngzyk naukowy (...), powiemyze
Swiat ten nie réci sobie i nie mge raici¢ zadnych praw do
prawdy wscistem tego stowa znaczeniu (..).

Taka, negatywn, definicg literatury odnajdujemy w&Vse-
pie do badd nad dzietem literackinManfreda Kridla. Literatura
— okrélona tu mianem ,wielkiej ztudy’— jawi sk jako zjawisko
szczegoOlne, rozpoznawalne w abstrakcyjnej perspéétyista-
nowionej przez ontologinie-bycia, negatywnego wariantu empi-
rycznej rzeczywist&i, znosacego substancjalnie rozumian
mozliwos$¢ postrzegania tej specyficznej formy istnienia veka
goriach prawdy. A jednak wdaie odniesienie do najbardziej wia-
rygodnej, pewnej ,prawdy’wiata realnego staje ¢sipierwsa,
oczywish i konieczry metody, opisu specyficznego bytu dzieta li-
terackiego. Horyzont tego opisu wytyczyta klasyc#il@zofia
grecka, wprowadza¢ kluczowe dla definiowania istoty sztuki
pojecie mimesis Kategoria nsladownictwa po przeégiu ze sfery
kultu w dziedzie estetyki nie tylko wyraata ukierunkowanie

M. Kridl, Wsep do bada@ nad dzietem literackimwilno 1936, s. 48.

Ibid., s. 59.

Pierwotnie kategoria ta opisywata czyaciokultowe charakterystyczne dla
rytuatéw dionizyjskich. Por. B. Otwinowska, E. Sawska-TemeriuszMi-
mesis w: Stownik literatury staropolskiejred. T. Michatowska, Wroctaw
1990, s. 473.
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tworczej dziatalnéci artysty w stron swiata zewgtrznego, lecz
takze implikowata ztaong problematyk statusu wytworéw tej
dziatalngci.

Nierozstrzygalny spor Platona i Arystotelesa dodggzsztuk
mimetycznych ujawnit, jak mhie mazna pojmowa ich relacg
do zmystowo déwiadczanej rzeczywistoi, fundupc aktualne do
dzis dwa wygciowe modele interpretacyjne. Znane Piatoe
okreslenie artysty jako ,wytworcy obrazéw”, zdolnego wadirza
jedynie wyghdy przedmiotéw materialnych (stanaesych wszak
niedoskonate odbicie boskich idei), usytuowato gdierarchii
ludzkiej tworczdci za rzemiélnikiem, ktéry potrafi te przedmio-
ty powota do zycia. ,Wigc sztuka ngladujgca — twierdzit autor
Paistwa — jest daleka od prawdy i, zdaje;,sdlatego odrabia
wszystko,ze w kadym wypadku mato prawdy dotyka — a¢d
juz — to widziadta tylko.* Teorii kopiowania rzeczywisfoi,
a wiec niepowanej zabawy w pozory pozorow, Arystoteles prze-
ciwstawit — jak wiadomo — rozbudowamnefleksg opisupca dzie-
o sztuki jako byt autonomiczny, powstaty z woliyaty i na mo-
cy jego decyzji konstytuagy potencjalny analogofwiata real-
nego. Poeta — zauwa autorPoetyki—

jest poed ze wzgédu na sztuk naladowania (...). A gdyby nawet
przypadkiem przedstawit wydarzenia rzeczywiste, mizestanie
z tej racji by poet, bo przecie nic nie stoi ha przeszkodzie, aby
niektére z tego rodzaju zdarz@rzebiegaly zgodnie z prawdopo-
dobieistwem (to znaczy byly takiee mog, sic zdarzy) i dlatego
wiasnie ten, kto je wybral, jest ich twart

Te dwie klasyczne koncepcje sztuki zwykie sestawié na
zasadzie oczywistej opozycji, tymczasem dostrzedclv mazna
pewne podobigstwa. Zaréwno Platon obawaaly sk czaru, kté-
rym tudz artystyczne ,widziadla”, jak i Arystoteles analjzcy

4

Platon,Paristwq t. Il, przet. W. Witwicki, Warszawa 1991, s. 219.
5

ArystotelesPoetyka przet. H. Podbielski, Wroctaw 1983, s. 28.
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techniki oddziatywania na odbiarav dziele literackim, ulegaj
nie zawsze do kwa wypowiedzianemu przekonanite prawda
artystyczna i prawdawiata rzeczywistego to dwie niezate
prawdy, przypisane dwém mdym poradkom. Poradki te nie
poddaj sie wzajemnej weryfikacji — o ich oglondsci decyduje
zarébwno ograniczagy sztuk stygmat reprodukowania jedynie
wygladéw rzeczywistéci (wedtug Platona), jak #ze(w ujeciu
Arystotelesa) przynaime sztuce prawo diwiadomej rezygnaciji
z przypadkowséci i nieuporadkowania owej realriai.

Koncepcja Platona i teoria Arystotelesa anggszcze jeden
punkt styczny. Obaj filozofowie zwragajwag na kreacyja ro-
le ztudzenia, postrzeganego w trojakiej perspektywieorczego
(czy jak chce Platon — odtworczego) dziatania #ytysamej ma-
terii dziefa, wreszcie trybu jego odbioru. Oczyeig, ich sposoby
odczytania tych trzech aspektéw catkowicie odmienne. Platon
potepia tworczd¢ artystyczm za swoisf premedytag w tworze-
niu podwojnie fatszywych obrazow, ktére, roztageajswoj
.czar’, pods¢pnie ,wprowadzaj w blagd” odbiore:. Nasladow-
nictwo poetyckie — zauwa —

karmi i podlewa te dyspozycje, ktére powinny usghn kierow-
nictwo nad nami oddaje tym sklonfoiom, ktére same kierownic-
twa potrzebuj, jezeli mamy sta si¢ lepsi i szczsliwsi, a nie gorsi
i mniej szczsliwi ®,

Przez ,dyspozycje” rozumie Platon taki tryb pergepe kto-
rym prymat zdobywaj emocje, ,gubic pierwiastek m$lacy”’.
Implikowane przez kale dzieto sztuki wyjczenie racjonalnego
osydu okazuje si tylez szkodliwe, co nieuniknione. Artystyczne
,widziadta”, mimo i ,lichote tworza w poréwnaniu do prawd”
majg ogromny ,czarodziejsk” moc. Platon wiéciwie nie ttuma-

czy przyczyn, dla ktérych jest ona tak wielka, precyzyjnie na-

Platon, op. cit., s. 235.
Ibid., s. 232.
8 Ibid.
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tomiast opisuje jej skutki, spgjowane dodatkowo przez fake
psychiczne ubezwitasnowolnienie odbiorcy odbywavdasciwie
za jego zgogl a co gorsza — bywa bardzo przyjemne: ,z przyjem-
noscig poddajemy si temu sami, idziemy za paetczupc razem
z nim, bierzemy go powaie i kto nas najbardziej w ten sposéb
nastraja, tego chwalimyg to dobry poetd”

Oczywiscie, Arystoteles nie podziela Platona pogiwv na
sztulke, ale i on podkréda sik oddziatywania artystycznejimesis

Sa przecie takie rzeczy — stwierdza w rozgamiach o przyrodzo-
nym cztowiekowi instynkcie ridgadowczym — jak np. wygt naj-
bardziej nieprzyjemnych zwiegzczy trupdw, na ktére patrzymy
Z uczuciem przykrgei, z przyjemnécia natomiast ogldamy ich
szczegoblnie wiernie wykonane podobizny. (...) Dlategszy nas
oglagdanie obrazéwze patrac na nie jestany w stanie rozpoziia

i domygli¢ sig, co kady z nich przedstawia (...). A§k si¢ zdarzy,
ze nie widzielimy wczeéniej przedstawionego przedmiotu, przy-
jemna¢ sprawi nam nie sam jego wizerunek, lecz raczepste
wykonanie dzieta, jego koloryt lub inne tego rodezglety™®

Pozytywne doznania, czerpane z odbioru dzieta szbyky-
by zatem efektem obcowania z kreowanymi w nim ,abrai”,
uformowanymi nie jako rozpoznawalne kopie rzeczywiid, ale
jako zjawiska estetyczne wiae, poddane specyficznej organiza-
cji, swiadomie staacej wywotaniu takiego efektu. &t tez, po-
wtarzapce s¢ w ,Poetyce”, zalecenie starannego konstruowania
dzieta na kadym jego poziomie tak, byzyte przez twore tech-
niki, ,zageszczagc” owe obrazy, wzmocnity ich ekspresjcata
koncepcjaatharsiszostata na niej zbudowana).

Wszystkie wymogi — zauwa Henryk Podbielski — jakie stawia
(Arystoteles — przyp. MKR) twércom dobrej, modelgwiejako
poezji, dotycz organizacji i uprawdopodobnienia tego $nli swia-

° Ibid., s. 233.
10 Arystoteles, op. cit., s. 10.
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ta, dzéki czemu mae on sprawié wrazenie rzeczywcie istnie-
jacego, a co wicej, zyskuje si dziatania na wyobtani¢ i uczucia
odbiorcow, jakiej realnie istniga rzeczywist& nigdy nie posia-
da

Ani Platon w rozwaaniach o ,zludnych wygbach”, ani
Arystoteles w normatywnym opisie $ladowczych obrazow nie
postuguj sie jeszcze paiciem iluzji, jednak samym zjawiskiem
wyraznie sk interesu, roznie je zreszt oceniagc. Skuteczna ilu-
Zja, jak twierdzi Wiadystaw Tatarkiewitz obok trafnego rida-
downictwa i idealizacji, stanowita bowiem w klasyej estetyce
istotne kryterium doskonatej sztuki. Odpowiednikiéen katego-
rii byto pojecie apate ktére dostownie oznacza ,0szustwo”. Po-
jawia st ono jw w filozofii przedplataéskiej — wprowadzaj je
teksty Gorgiasza. Apatetyczna teoria sztuki vgda sé w sensu-
alistycznym przekonaniuz idzieto kreowane przez artggpotrafi
stworzy¢ silng zmystowy projekcg, ktéra rzuca urok na odbiarc
poddajic go szczegéinemu rodzajowi omamiéhicD tym, ze
omamienie to stanowi jednoznacznie pozytywnie waitovany
cel i sens dziatatworcy swiadczy znana wypowiegdPlutarcha na
temat tragedii:

Tragedia dziki fabule i afektom wywotuje ztug a jak méwi Gor-
giasz, ten, kto wprowadza wabl jest sprawiedliwszy od tego, kto
nie wprowadza, a ten, kto daje; sv blad wprowadzt, jest my-
drzejszy od tego, ktoshie dajé”.

Cytowana wypowietl czsto byla traktowana jedynie jako
efektowna sentencja. Nawet Tatarkiewicz pozostgwibez ko-
mentarza. Tymczasem stanowi ona istotne rozpozilaazje sil-
nie zaznaczafe etymologiczny sens poja. Gorgiasz — i to

™ H. PodbielskiWsep, w: Ibid., s. LI.

2\, Tatarkiewicz Historia estetykit. 1, Estetyka startytna Wroctaw 1962,
s. 396.

13 por. Ibid., s. 119.

14 cyt. za: Ibid., s. 128.
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niewatpliwie taczy go z Platonem — postrzega sztydko ,ziu-
de”, falszujgca rzeczywisté¢ i mylaca odbiore. Jest to jednak —
tu zdecydowanie ta koncepcjaznd si¢ od wizji Platona — ,,0szu-
stwo” szlachetne, zwolnione niejako z obgzkiu dochowania
wierndsci prawdzie. Rozdzielenie padkéw estetyki i etyki —
calkowicie obce autorowParistwa — dla Gorgiasza stanowi
oczywist przestank do uznania autonomii dzieta sztuki. Uza-
sadnienie jej w kategoriach nie tyle ontologicznyot moralnych
oznacza swoistlegitymizacg dziatax artysty — nie tylko ma on
.etyczne” prawo do kreowania ztudzenia, aleew chzy na nim
obowigzek skorzystania z owego prawa, wéttstworzonych
przez niego dziet natg przecig mierzy¢ doskonatécia wykre-
owanej w nich iluzji rzeczywistai'®.

Pozytywna waloryzacja artystycznego ,0szustwa”, tams
czapco jednoznacznie — jakeswydaje — zadeklarowana, nasuwa
pytanie o przyczyny takiego wéiaie odczytania. Pewgnwska-
z6wke maze stanowd stynna trzecia epistemologiczna teza Gor-
giasza — nawet gdyby €dstniato (a nie istnieje nic) i nawet gdy-
by bylo poznawalne (a poznawalne nie jest), taomieéna by byto
tego istnienia wyrazistowami. Tatarkiewicz zauvia, ze cala es-
tetyka filozofa zostata zbudowana na paradoksalmgprzecze-
niu tej nihilistycznej tez¥. Zaréwno poezja dramatyczna, jak
i sztuki plastyczne stanowvidla niego dowdd zmaganiee Siwor-
céw z owy epistemologicza ,niemazliwoscig”. Stowo, kreujce
€08, €zego nie ma, i tudey widza obraz okazgijsie mie jednak
zaskakujco potzng perswazyijg site.

Taki cel sztuki stowa — ttumaczy koncepdporgiasza Zbigniew
Nerczuk — jest raczej naturalnym wynikiem ludzkiofraniczé
poznawczych oraz pewnych sktodobduszy. Gorgiasz wydajecsi
prze&wiadczonyze skoro przewajaca czs¢ rzeczywistéci pozo-

5 Podobnie odczytuje ml Gorgiasza Zbigniew Nerczuk. Por. Z. Nerczuk,
Sztuka a prawda. Problem sztuki w dyskusday Gorgiaszem a Platonem
Wroctaw 2002s. 46.

1 w. Tatarkiewicz, op. cit., s. 119.
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staje poza olgbem bezpéredniej wiedzy cziowieka, ale nii& sie
w obszarze jego zainteresawamaze ona sté& sig przedmiotem
pewnej fikcji bzdacej nasgpstwem dziatania stowa czy obraZu.

Ta interpretacja neutralizuje poz@risprzecznéé w rozu-
mowaniu filozofa — jego wizja artystycznej iluzjienneguje, lecz
raczej dopetnia rozpoznanie epistemologiczne, wgst@Cco
uzasadniajc waloryzagt efektu apate Jeeli przyjmiemy, ze
ostawione trzy tezy to jedynie prowokacja retorya@znkoncep-
cja apateokaze st zdecydowanie bardziej serio traktowand-
powiedzia na ows autoprowokag. Skoro empiryczna realdé
wydaje s¢ niepoznawalna, a jednoénée w sposob oczywisty in-
teresujca dla obserwgpego podmiotu, kada maliwa jej aktu-
alizacja — a takjest z pewnfciag aktualizacja artystyczna — reali-
zuje istotra funkcje kompensacyjp ,Oszustwo” sztuki nie ma
by¢ zatem odczytane jako niedopuszczalne falszerstabodia —
jak twierdzi Platon — ale jako, prawdopodobnie jealyiprawnio-
na, forma ,wyraenia niewyraalnego”, pozwalajca owemu
podmiotowi przekroczy wytyczone przez natergranice pozna-
nia. Jali Platon w ,czarze uwodzicielskim sztuki widzi jepo-
czenie i wir” (tak ujmuje to Tatarkiewicz), to Gorgiasz w tym
wihasnie czarze widzi jej tryunif.

Wyrazona w rozprawiegDbrona Helenyapologia kreacyjnej
mocy stowa wydaje sipotwierdza tez Tatarkiewicza.

Stowo jest wielkim mocarzem — przekonuje Gorgiaskt6ry cha@
najmniejszy i najniepozorniejszy, dokonuje rzecajpardziej bo-
skich. Maze bowiem uwolri od strachu, odf smutek, wywotéa
radas¢, spotgowa litosé. (...) Ludzi, ktérzy jej (poezji — przyp.
MKR) stuchaj, nawiedza straszngK, petna tez lité¢ i lubujgca
si¢ w smutku ¢sknota, a dusza d&i stowom doznaje osobistego

7 7. Nerczukop. cit., s. 46.

18 Tak uwaa Tatarkiewicz. Por. W. Tatarkiewictjstoria filozofii, t. 1, War-
szawa 1981, s. 39.

19 W. Tatarkiewicz Historia estetykiop. cit., s. 147.
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uczucia z powodu powodie niepowodzé cudzych dzialai ciat.
(...) Sg bowiem dwie sztuki: czarowania i magii, to jestroxpa-
dzania w hd4d duszy i zwodzenia wyohtai.?°

Apéatei goeteia— oszustwo i czar — to dwa skladniki arty-
stycznej ,ztudy”, w réwnym stopniu odpowiedzialna doznania
odbiorcy. To one gwarantumu przeycia identyfikowane w sze-
rokim spektrum emocji — odthu i smutku, poprzez wspéitczucie
i litos¢, az do raddci i, chciatoby s} doda, odpezenia. Koncep-
cja Gorgiasza w szczeg6lny bowiem spos6b — jakzstasza-
uwaza Nerczuk! — antycypuje, kluczowdla klasycznej teorii po-
ezji dramatycznej, Arystotelesowskategor¢ katharsis

Przekazany przez autof@brony Helenyopis stanéw psy-
chicznych, ktore potrafi wywota— positkupca sé sita stowa —
iluzja, prowadzi do uniwersalizacji samej kategoApate jest
jednoczénie srodkiem i celerf?, przyjta przez twércéw metag
potegowania artystycznego wi@nia i strukturalnym elementem
osignictego w ten sposéb efektu. Nic zatem dziwnege,
w koncepcji Gorgiasza nie tylko znalazta ona zast@sie w od-
niesieniu do sztuki, ale przede wszystkim objawita skutecz-
nos¢ w jego teorii retoryki. Retoryczny aspekt rozunigéepogcia
wydaje s¢ szczegolnie istotny — wskazuje bowiem na skojaezen
kategoriiapatez perswazyjnécia, a wicc lokalizuje j nie tylko
w wymiarze ontologicznym czy epistemologicznym tak&rty-
stycznego), ale i tumaczy jego nadawczo-odbippmagmatyk.

Rozpoznan przez stargytna estetyk koncepgaj iluzji twor-
czo dopetni myl swictego Augustyna. Jego interpretacjagoea,
podporadkowana odmiennie, bo teocentrycznie rozumiangj ide
sztuki, wnosi do tego odczytania nowe elementy. Usiygn, po-
dobnie jak Platon, a przeciwnie do Gorgiasza i ftgdesa, nie
przypisuje mimetycznym i iluzjonistycznym funkcjosatuki roli

20 Cyt. za: Ibid., s. 127.

2L 7. Nerczuk, op. cit., s. 45.

22 Na tak podwojry interpretagj pojecia zwraca uwagNerczuk. Por. Ibid.,
s. 41.
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nadrzdnef®, a jednak przyagaj one jego uwagi zmuszaj do
postawienia — fundamentalnej dla rozpoznania zjeavifuzji —
kwestii. Skoro istaf twérczaci artystycznej jest jakaforma
oszustwa, to czy nmima zaakceptowaswiadomie przeze produ-
kowany falsz? Odpowigdna to niepokejce filozofa pytanie
znajdziemy wSoliloquiach

Co innego jest cheieby¢ falszywym — zauwea Augustyn — a co
innego nie méc hy prawdziwym. Tote takie dzieta ludzkie, jak
komedie, tragedie, mimy i inne tego rodzajuzeroy zalicz¢ do
jednej grupy z dzietami malarzy i innychstedowcow natury. Po-
dobnie bowiem nie m@ by prawdziwy cziowiek namalowany,
chocia usituje przybra pozér cztowieka, jak nieprawdziwe hi-
storie opowiedziane w dzietach komikéw. Dziela e cha prze-
ciez by¢ falszywe i nie starajsi¢ o to, ale pod pewnym wazglem
musaz, o ile tylko zdotaly spetdiwole swych tworcow*

Zaprezentowane rozumowanie ima uzna za swoisi obro-
ne kreowanego przez artgsttudzenia. Falsz, pojmowany jako
nie-prawda, odmienna od rzeczywistej forma byte stanowi
~winy” sztuki i §wiadomego przeciw prawdzie wykroczenia. To
jej immanentna cecha, wynikap z istoty tworcz&i artystycz-
nej, wyraajgca st w oczywistej ,niemanacsci” bycia prawd
i osiagniecia statusu identycznego z tym, przypisaripgnextenso
zjawiskom rzeczywistym. Usprawiedliwieniem jest sviee Ow
brak premedytacji i ontologiczne ,ograniczenie” wgtéw arty-
sty. Nie osigajg one poziomu prawdy nie dlatega do niej nie
aspirup (istotg artystycznej iluzji jest wkmie owo aspirowanie),
lecz dlategaze z racji swej fikcjonalnei osagma¢ jej nie mog.

A jednak dzieta sztuki powstaprzecie jako przedmioty realne,
trudno tej realnéci odmowt obrazowi czy aktorowi odgrywag
cemu ro¢.

23 Por. W. TatarkiewiczHistoria estetykit. 2, EstetykasredniowiecznaWro-
ctaw 1962, s. 67.
2 Cyt. za: Ibid., s. 79.
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Augustyn nie tylko dostrzega opigay artystyczig ztude
ambiwalengj, ale stara 8ijg objani¢. Co ciekawe, przyktadéw
szuka wianie w dziele teatralnym.

A przecie Roscjusz... — zauwa — z wilasnej woli chciat Iy
prawdziwym aktorem, oczydcie dlategoze grat wybra-
ng przez s role; byt natomiast nieprawdziwym Pria-
mem, bo ngladowat Priama, ale nim nie bi.

.....

rozdzielne wymiary tego samego zjawiska. Bez rzetstgj 0so-
by aktora nie powstanie nierzeczywista (€healna w sensie ar-
tystycznym) kreacja postaci — to przecpgrawdziwy,zywy czto-
wiek musi w przedstawieniu udephi¢c swoje jestestwo roli, by
ten byt — w swej istocie fikcyjny — teatralnie uczgwistnk.

Tak wiec to wianie Augustynowi, ktory wVyznaniactoka-
ze Sk nieprzejednanym wrogiem falszywych emocji produkew
nych przez sztuk zawdze¢czamy pierwsze tak przenikliwe roz-
poznanie paradoksalnego charakteru artystyczngj.ilW Soli-
loquiach 6w krytycyzm nie jest jeszcze obecny, nie przedzia
w obiektywnej analizie samego zjawiska.

Wszystkie te rzeczy tylko o tyleysv czsci prawdziwe — przeko-
nuje filozof — o ile § w czsci nieprawdziwe, i jedynie w ten spo-
s6b mog posiadé swop czstke prawdy,ze w innej swojej cast-
ce g nieprawdziwe... Jate bowiem wspomniany Roscjusz mogt-
by by prawdziwym aktorem tragicznym, gdyby nie chciak by
nieprawdziwym Hektorem?... Jak obraz konia mogtby Iy
prawdziwym obrazem, gdyby konamalowany nie byt
nieprawdziwym koniem®

lluzja, utazsamiana z fatlszem i oszustwem, bytaby zatem no-
snikiem swoscie rozumianej prawdy — prawdy wizerunku, ktérej

% pid.
2% pid.
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nie kreuje przecieprawdziwy, lecz wignie wymyslony koa. Es-
tetyczna interpretacja Augustyna, podobnie jaksingorgiasza,
sytuuje zmylenie poza etycznym dogmatem rozdzigtrigoraw-
dy i klamstwa. W przestrzeni sztuki prawda must bixsymoro-
nicznie rozumiag prawdy ktamstwa, ktéra wkanie na fatszu bu-
duje swg wiarygodnagé. Prawdziwe dzielo sztuki jest wszak
prawdziwe widnie dlategoze stga po nieprawdziwe odwzoro-
wanie realnej rzeczywistoi.

tacinski terminillusio — bliski greckiemuapéate— ujawnia
szerokie pole semantyczne. Implikowane nim znaezsko po-
zornie maj charakter synonimiczny. lluzja to ,udawanie” iyzt
dzenie”, take ,0szustwo” i ,bkd”, wreszcie ,kuszenie” i ,zwo-
dzenie”, a nawetzart”, ,,szyderstwom. Zaréwno koncepcje kla-
sycznej estetyki, jak i refleksje Augustyna zdsi¢ wypetnia ow
problemowy zakres. Uwzgdiniajgc wszystkie szczegotowe 6
nice (ale te podobiéstwa) mana zaryzykowétez o dwdch za-
sadniczo odibnych nurtach — whkeiwej] Gorgiaszowi i Arystote-
lesowi waloryzacji iluzji i charakterystycznej didatona i Augu-
styna nieufnéci czy wrecz nieclgci wobec artystycznej ziudze-
niowosci. Jednak najwaniejszy wktad wspomnianych filozofow
W rozpoznanie zjawiska nie sprowadza @b, czsto bardzo jed-
noznacznie dokonywanego, waxtmwania. Bez wzgdu na to,
czy koncepcje te identyfikgjiluzje jako atut, czy tylko atrybut
sztuki, istotne jest, jak jpostrzegaji jakie przypisuy jej funkcje.

Klasyczna intuicja iluzji jawi si jako interpretacja kilkupo-
ziomowa i wielowtkowa. Najwaniejszym jej tropem jest oczy-
wiscie problematyka ,ztudzenia”, a wraz zgriagadnienie kre-
acji ,czega, czego nie ma”, relacji do rzeczywistd zewrgtrz-
nej, wtasnej, autonomicznej reakeo dzieta sztuki. Kolejny po-
ziom refleksji wyznacza kwestia pozytywnego ,,osmst— do-

27 por. Stownik taciisko-polski terminéw teologiczno-moralnyehd. S. Olej-
nik, Warszawa 1968, s. 135; J. fkes, Stownik taciisko-polski Warszawa
1993, s. 174; J. Sond&townik taciisko-polski dla prawnikéw i historykdw
Krakéw 1997, s. 441.
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puszczalnéci ,klamstwa” w sztuce, przymusowego i konieczne-
go charakteru jej falszu. Istotnym rozpoznanienmzoka st takze
problem ,kuszenia” owym fatszem, a qmi dostrzeenie sity od-
dzialywania artystycznych wizerunkéw, ich perswapygi, sze-
rokiego spektrum wywolywanych emocji, kompensacgme-
wobec empirycznej rzeczywisit — charakteru. Najstabiej w tym
rozpoznaniu zaznaczagsostatni semantyczny aspekt goa —
.Szyderstwo”, chybaze zinterpretujemy to znaczenie nie jako
zamierzony ironiczny dystans wobec rzeczywisiolecz wska-
zanie na tendengjwartaciujaca, dokonujca oceny nacechowa-
nego ujemnie ,wgania” prawdzie.

Zagadnienie relacji do szeroko rozumianej prawdl,maz-
na s¢ bylo spodziewd stanowi w tych interpretacjach napwa
niejszy, wygciowy kontekst. Artystyczniluzje rzeczywscie na-
lezatoby pojmowa jako zjawisko kontekstualne — diwve do
odczytania w szeregu, dostzpaych przez cytowanych filozo-
féw, opozycji. Artur Duda w ciekawym studium ggaeconym
iluzji teatralnej uporgdkowat te opozycje w sposib ngstjacy:
w sensie epistemologicznym iluzja to antonim prawayujeciu
ontologicznym — antonim realé, w rozumieniu estetycznym —
to sztuczné (przeciwigistwo autentyzmu), a w ¢giu etycznym
— klamstwo czyli przeciwigstwo prawd§’.

Zestawienie zaproponowane przez Pukazuje jednocze-
snie podstawowy, przely z klasycznej estetyki i do dzaktual-
ny, model wspotczesnych interpretacji zjawiska. &za to,ze
jego definiowanie mze (lub raczej powinno) uwzglniat wszyst-
kie wymienione aspekty — epistemologiczno-ontolegic arty-
styczny, etyczny — z istotnym, jakesivydaje, uzupetnieniem
0 aspekt percepcyjny. Kda proke opisu konkretnego fenomenu
literackiego odnosgego s¢ do problematyki iluzji nakeatoby
wiec umigsci¢c w kontelécie tak widnie rozumianego, wielowy-
miarowego paradygmatu. W przypadku iluzji (acevirbwniez

% A, Duda, Teatr realngci. O iluzji i realnadici w teatrze wspélczesnym
Gdansk 2006, s. 86.
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deziluzji) rozpoznawanej w dramacie wymiar ostatnivprowa-
dzapcy perspektyw widza i zagadnienie odbioru — wydaje si
kategory zdecydowanie najwaiejsz. W tym miejscu — zanim
przejct do szczegbtowych rozdziatdw analitycznych — wypada
zatem przedstawiprzeghd wspoétczesnych stanowisk teoretycz-
nych, uwzgtdniagc kazdy z, orientujcych model rozumienia
iluzji, poziomow.

Wymiar epistemologiczno-ontologiczny jest zagadigen
bodaj najczsiciej przywotywanym przy definiowaniu fikcyjrsoi
tekstu literackiego. Wspomniany na gse Manfred Kridl, przy-
pomnijmy, rozpoznaje ontologiziudzenia jako zrzeczeniegsi
roszczé do prawdy. To zrzeczenie ma podwdéjne umotywowanie
— ,hie ma tu (w dziele literackim — przyp. MKR) b@m ani g-
déw logicznych, ani obiektywnej rzeczywistdo — nie ma wc
miejsca dla prawdy w sensie possgym’®®. Poniewa ex defini-
tione literatura nie zajmuje siorzekaniem o tej rzeczywisio,
wszystkie wypowiadane w niej oznajmienia nie mbgc w od-
niesieniu do niej — na drodze logicznego uzgodaieniweryfi-
kowane. ,Nie jestéamy tu w ogoéle »nastawieni« — zauxaaKridl
— na realne i w realnej sferze bytu tkee korzeniami (verwurzel-
te) procesy i przedmioty®.

Na koncepcji Kridla silnie odcigta s Ingardenowska teo-
ria dzieta literackiego jako bytu intencjonalnegtiry wyraza sk
poprzez quasiggly, nieodnosge s¢ wprost do rzeczywistui
realnej. Sam Ingarden sporadycznie wspomina oi,lnig jest to
dla niego najistotniejszy element kreaciji literagkleeli juz od-
nosi s¢ do tego zagadnienia, postuguje siczej pojciem ,re-
prezentacji”, nigdy za(to oczywiste) ,tasamdci”. Istote ,sztuki
literackiej” definiuje — wedtug Ingardena — tak wi&e zaprojek-
towany tryb odbioru: ,uwaga nasza spoczywa na sammyc
przedmiotach przedstawionych, spehpigich funkcg reprezenta-
cji; dzieki szczegllnego rodzaju utudzie (»udaniupowiedziat-

29 M. Kridl, op. cit., s. 48.
% Ibid., s. 49.
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by Norwid) »g« one jakby tymi, ktérych reprezenalij*. Wyjat-
kowos¢ tego typu ,utudy” (warto zwrdéi uwag na problem z
terminologh) okresla przede wszystkim ontologiczna determinan-
ta — symboliczna reprezentacja nie z@doy¢ utazsamiana ze
swym desygnatem, bo powstaje jako jego reprezenisignie.
Ale jej artystyczny byt okida zarébwno intencja autora — w teorii
Ingardena odpowiada jej czwarta warstwa dzielarditkiego,
warstwa ,przedmiotéw przedstawionych” przez ,czysttencjo-
nalne stany rzeczy” — jak i dyspozycja percepcyjpiderunko-
wana na odbiér, przynaeych do warstwy trzeciej, ,uschematy-
zowanych wygldow”®2,

Kluczowym dla zrozumienia trybu i efektu reprezejitavy-
daje s¢ zastrzeenie wyraone stowem ,jakby”. Opisuje ono
swoiste napicie powstate w wyniku uruchomienia dwéch po-
rzadkOw istnienia wykreowanej w dziele literackim meaci —
pozostaje ona autonomiczna wobmiata rzeczywistego, ale
jednoczeénie jest ,jakby” nim. Kridl, w daym uproszczeniu refe-
rujacy poghdy Ingardena, wytaie prébuje s uwolni¢ (chat nie
jest to zadanie tatwe) od negatywnego trybu defiama iluzji.
Ztudzenie prawdziweri swiata przedstawionego w utworze jest
dla niego skutkiem, a zarazem igtatokonanej, przy prz&iu
rzeczywisty—intencjonalny, ,modyfikacji”.

Ale zasadniczo ,modyfikacja” — zauwe — istnieje we wszystkich
powiedzeniach i zdaniach, zawartych w dziele litkh@. To samo
odnosi s¢ oczywicie do wszystkich postaci, zjawisk, przedmio-
téw i procesow, w nim wyspujgcych. Charakterystyczny dla nich
jest pewien ,zewetrzny habitusrealndgci, mazna by rzec realno-
$ci specyficznej, odibnej, niedajcej sk z niczym porowné wia-
sciwej tylko temu tworowi, ktéry sinazywa dzietem literackirf.

31 R. Ingarden©O réznych rozumieniach ,prawdziwoi” w dziele sztukiw:
Idem,Wybér pism estetycznychiyb. A. Tyszczyk, Krakéw 2005, s. 271.

%2 por. R. IngarderRodstawowe twierdzenia o budowie dzieta literaokieyg
Idem, Wybér pism estetycznyabp. cit., s. 46.

3 M. Kridl, op. cit., s. 50.
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Ow ,habitus” rozpoznaje Kridl na przykiadzie fikcjalnej
kreacji przestrzeni i czasu. Dwa wymiary ilugjviata przedsta-
wionego cechuje wtasna, determigeg estetycznidentyfikacg,
organizacja.

Przedstawiona w nim (w dziele literackim — przypKR) prze-
strzeh — twierdzi badacz — nie jest ani ,realna”, aniigotacyjna”,
ani idealna (geometryczna) ani ,wyobeaiowa”, tylko rownie
czyms swoistym, whaciwym temu specyficznie ,realnemygWia-
tu. To samo dotyczy czasu, ktéry nie jest ani ,ktyieny” w zna-
czeniu fizyczno-matematycznym, ani konkretny, uctmyy inter-
subiektywny”, w ktérym wszyscy wspoélnigyjemy, ani wreszcie
scisle subiektywny — stanowi natomiast tylko jakanalogon
dwadch ostatnich rodzajow. (...) Czas tarejszy, przeszly i przy-
szly maj; tu zupetnie inne znaczenie; i onezalg ziudg.>*

Préba stworzenia autonomicznej teorii iluzjizgé w ogole
referowany dyskurs mma w ten sposéb okile¢, nie powiodta
si¢, jak wida. Daje s¢ ja opis& jedynie poprzez to, czym nie jest
i czym by nie mae — nie jest zatem jakoia, powtorzmy, reals,
obiektywry, nawet wyobraeniowg, nie posiada orientacji ani
.geometrycznej” ani innej, fizykalnie nitiwej do potwierdzenia.
A jednak jest to realr$d, jak twierdzi Kridl, stanowica swoisty
.-analogon” hczacy dwie formy postrzegania — ,intersubiektyw-
ng” i ,subiektywng”. Oznacza toze jego status buduje paradok-
salne paiczenie jakiej wersji obiektywnej rzeczywistai (trak-
towanej choby jako punkt odniesienia) i subiektywnego trybu je
postrzegania przez odbiorcOw artystycznego przekazu

To ostatnie odczytanie prowadzi do kilku wnioskéwoz-
poznaniu iluzji towarzyszy, jako state otoczenieldosicze, kwe-
stia autonomiczrimi dziela literackiego, ale owa autonomicz-
nos¢, przynajmniej w perspektywie teoretycznej, jawg gako
swoista podwéjng& poradkéw quasi-rzeczywistai fikcjonalnej
i pozafikcjonalnej realriei, do ktérej ta pierwsza w jaksposib

34 bid.
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si¢ zawsze odwotuje. Z owej dwoistm wynika tez istotna kon-
sekwencja metodologiczna — ontologicznego rozuraiéukgji nie

da sk oddzielt od interpretacji uwzgbiniajcej jej percepej, za-

rowno bowiem tworca, jak i odbiorca dzieta (wreszsamo dzie-
o) w oczywisty sposob do owej pozafikcjonalnejlneéci nale-

7za. Ale temu ostatniemu wymiarowi artystycznego zkmia

trzeba kdzie jeszcze pavieci¢ osobn analiz.

O tym, jak trudny do zdefiniowania okazuje giz sam pro-
blem fikcji literackiej przekonuje przegl stanowisk dokonany
przez Henryka MarkiewicZa Uwzgkdnione przez badacza roz-
poznania fikcji — pojmowanej zaréwno jako niezbymaalwtaci-
wos¢ Swiata przedstawionego, ufundowana na Zlegiu”, ale
takze jako, stanowvgica jego efekt, swoista ,wyobr@niowa” kon-
strukcja@® — beda mnie interesowaly tylko w tym zakresie, w ja-
kim uwzgkdniaj odczytanie istoty i funkcji owego ,zmikenia”.
Takie ugcie proponuje, przywotana przez Markiewicza, koncep
cja Konstantego Trocagkiego.

Decydupcym momentem — zauwa Troczyiski — odr&nienia
czynndci artysty od kadego innego procesu tworczego jesta-
domai¢ ksztaltowania nowej rzeczywist w pewnym materiale
—$wiadoma¢ stwarzania czegdntencjonalnie fikcyjnego, nie ist-
niejacego dotychczas i powotywanego #gcia mog ksztattowa-
nia. Wystpuje w swiadomdaci artysty poczucie nowci i auto-
nomiczndci wytworu, jego fikcyjndci. Konrad Lange nazywa ten
determinant zasadniczy dzieta sztulviadomym samoziudze-
niem?’

Kategorie ,obiektywnéci” i ,subiektywnasci”, z ktorymi
prébowat s upor& Kridl, zyskup w tym odczytaniu nowe upo-

% H. Markiewicz,Fikcja w dziele literackim a jego zawaftopoznawczaw:
Idem, Gtéwne problemy wiedzy o literaturaérakow 1980, s. 118-147.
Por. J. Stawiski, Fikcja literacka w: Stownik termindw literackichred.
J. Stawnski, Wroctaw 1988, s. 142.

K. Troczynski, Przedmiot i podziat nauki o literaturzer: Teoria bada lite-
rackich w Polsceoprac. H. Markiewicz, t. 2, Krakéw 1960, s. 30.
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rzadkowanie. Fikcja bytaby zatem wynikiem podwaojnejedtty-
wizacji subiektywnie pojmowanego materiatu literegkkreacii.
Tworca obiektywizuje ,wtasne przedstawienia”, atopsie re-
alizuje je w dziele jako ostatecznie intersubiekigw poddane
potencjalnemu, zewgtrznemu odczytaniu — byty. Qgihicte
w ten sposéb ziudzenie prawdziéeq dodajmy, bytoby zatem
efektem indywidualnej lektury wtornie zobiektywizanej fikcji.
Te swiadomie zakomponowarrealnd¢ Troczynski okrela mia-
nem ,nowej »wsobnej«zeczywistdci”. Istotny okazuje si nie
tylko jej, silnie zaznaczony, immanentny charak@e przede
wszystkim diachroniczny tryb konstytuowania oweplnexci.
Epistemologiczne rozumienie fikcjonakwo w kategoriach zjawi-
ska procesualnego sugeruje usytuowanie iluzji pdwonego eta-
pu ztazonej procedury obiektywizacji ,przedmiotéw przedsta
wionych”, ktére nie g danea priori, dopiero dzki uruchomieniu
skomplikowanych procedur nadawczo-odbiorczych (bgtatnim
Troczyaski nie pdwieca, niestety, nakytej uwagi) stgg sie, zy-
skujg artystyczm materializagj. Przy okazji warto zwrééiuwa-
ge na przywotane przez autora g ,samoztudzenia’. Dotyczy
ono, co prawda, stanfwiadomaci artysty, ale przyjmac za
Troczynskim, ze jest to ,determinant zasadniczy dzieta sztuki”,
mozna owo autorskie ,samoztudzenie” potrakiéwako swoisy
antycypag ztudzenia, ktéremu zostanie poddany odbiorca.

Powojenna krytyka literacka wprowadza do teorizjiluno-
we watki. Trudno je jeszcze dostrzec w wypowiedziach fi¢yah-
ga Kaysera. Te stanayviraczej potwierdzenie wcgaejszych
rozpozna skupionych wokét problemu ontologicznej edincsci
Swiata przedstawionego dziefa literackiego. Kaypedobnie jak
jego poprzednicy, zwraca uwgga brak odniesienia ,swaiie ir-
realnych” bytéw literatury do zjawisk realnych.

Poezja — twierdzi Kayser — jest przede wszystkimlkagetg w so-
bie sfeg gry, catkowicie odgbnym swiatem ze swoimi wiasnymi
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prawami, rénym od wszelkiej rzeczywisfoi. (...) Rzeczywistéé
przemienia siw poezg, a poezja w rzeczywisté.*

To ostatnie stwierdzenie nale potraktow& raczej jako
zgrabry sentengj niz efekt calkiem nowych ustale O wiele
istotniejsze okazgj si¢ odczytania zwracage uwag na — do-
strzezony juz przez Kridla — dwoisty charakter reafisowywotu-
jacej efekt ztudzenia.

Fenomen ten probuje opésdirgen Landwehr. Zwraca on
uwag na ,quasi-podwojp egzystengy’, jaka przystuguje wy-
kreowanym przez literaterwyobrazeniom. Czytelnik postrzega
je jako rzeczywiste, ale d#ii wiaczeniu w tekst literacki maj
status materii fikcjonaln&. Punkt cizkosci w tej definicji zosta-
je przesurdty z poziomu kreacji, kodowania znaézeéa poziom
odczytania — dekodowania. lluzja, ativa dzieki traktowaniu
tych wyobraen jako rzeczywistych, bylaby zatem konsekwencj
zdublowanej formuty ich warunkowego istnienia wedeiliterac-
kim. Warunkowd¢ ta zostata przez Landwehra opisana pragma-
tycznie — widnie ufikcyjnienie, pojmowane jako swoista dekom-
pozycja (artystyczne przeksztatcenie), gwarantujasgrzeczy-
wisty charakter przedmiotu percepcji. Zadanie, tfalokresla ba-
dacz, ,reinterpretacji’swiata przedstawionego spoczywa, oczy-
wiscie, na odbiorcy. Na czym polega ta ,reinterpret&jTo
swiadome i wolicjonalne przypisanie jej przedmiota ohnego
wymiaru istnienia i ten, w ktérym znajduje sipoznajcy pod-
miot*®. Zabieg taki jest mdiwy dopiero po odrzuceniu przez 6w
podmiot ,obowjzujacych w danym punkcie czasowym” przeko-
nan na temat sposobu istnienia fikcjonalnej reatnoA zatem
warunek niezbywalny efektu ztudzenia stanowi wyaeat: kry-

38
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Cyt. za: H. Markiewiczop. cit., s. 127.

J. LandwehrFikcyjnasé i fikcjonalnai¢, przet. A. Nasitowska, ,Paritinik
Literacki” 1983, z. 4, s. 307. Problemowi fikcjtdrackiej péwiecone g
dwa numery ,Pamgtnika Literackiego”, ktore tu przywotelj

% pid., s. 301.



Rozdziat pierwszy. lluzja i deziluzja 39

tycznego samawiadamienia odbiorcyze w odniesieniu do real-
nej rzeczywistéci jest to ,jedynie” ztudzenie.

W podobny, jak s wydaje, sposéb pojmuje status iluzji Ge-
rald Graff, ktéry twierdzi,ze odbior tekstu jako literackiego za-
klada — na mocy definicji fikcji — ,niebranie podvag: preten-
dowania do prawdy”. Nie chodzi tu jednak o catkawitaktycz-
na eliminacg takiego odniesienia, lecz o uznanie konwencji, na-
rzucapcej odczytanie symbolicznego, a nie bezpdniego,
zwigzku z rzeczywistécia*'. Graff nazywa ¢ konwencg ,defi-
niujacy” i czyni z niej najwaniejszy warunek tak zwanej lite-
rackasci”. Na umowny, konwencjonalny charakter fikcjierac-
kiej (wiec takze artykutowanej przez qiiluzji) zwraca rownie
uwag; Wiklef Hoops. Uznanieze wypowied fikcjonalna, z woli
autora, nie zawiera jego ,aktébw mowy”, agwinie wymaga po-
twierdzeniaze to, co prezentuje jest prawdziwe, pgei za sop
istotne konsekwencje. Hoops wylicza najwigjsze. Zarbwno
autor, jak i czytelnik nie mugzrzestrzegazadnych regut — tego
ostatniego obowizuje tylko zakaz recepcji fatszywej’ (czyli
Lhiefikcjonalnej”) i nie mae on oczekiwaod autora niczego po-
za fikcjg whasnie. A poniewa fikcja — w przestrzeni catego tekstu
— stanowi wynik czystoegykowych dziata autora, stopie jej
zgodndci z realndcia pozostaje nierozpoznawaliy

Wspomniane uwagi pochaglz artykutu Hoopsa pEikcjo-
nalncgs¢é¢ jako kategoria pragmatyczna autor rozpatruje prak-
tyczny wymiar literackiej fikcji przede wszystkim dwoch per-
spektywach. § pierwsz okreslitam jako ontologiczno-epistemo-
logiczrg, druga ma charakter percepcyjny. Problem iluzjiz-a
kolwiek wspominany przez badacza okazjonalnie, \pigjsie na
obu poziomach. Jego rozpoznanie gbaj jak to okréla Hoops,
,platonska niech¢ do fikcji”*. Ta negatywna tradycja od staro-

4 G. Graff,Jak nie naley méwi o fikcji, przet. G. Cendrowska, ,Paginik
Literacki” 1983, z. 3, s. 352.

42 W. Hoops,Fikcjonalngi¢ jako kategoria pragmatyczngrzel. M. tukasie-
wicz, ,Pamétnik Literacki” 1983, z. 4, s. 343.

3 bid., s. 328.
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zytnosci zmuszata literatgrdo chgtego ,ttumaczenia gize swo-
ich uprawni@”**, a wiec podstawowego prawa do bycia efektem
zmyslenia. Take Hoops rozpoczyna swoj wywod przywaln)
takie usprawiedliwienie: ,Jakkolwiek dzieto litekde uznaje si
za twor iluzyjny — mae ono broni swojej autonomii wobec rze-
czywistdici jako (...) wizja catéciowa™. To stwierdzenie tluma-
czy nacisk na odczytanie statusu fikcji — jej immaimy, ,wsob-
ny”, jak to okrélit Troczynski, charakter stanowi najwaiejszy
argument obronyZywiotem literatury pozostajeywiot zmysle-
nia, realizowany wszake jako odgbna, zamierzona, konse-
kwentnie zakomponowana cé&o Problem spéjnei kompozy-
cyjnej fikcji powraca wgc nie tylko w znaczeniu formalnej cechy
budowy dzieta, ale cechy to dzieto konstytingj.

Literacka fikcja bytaby zatem automotywacyjnym dapen
tekstu, czynnikiem gwarantigym usensownienie jego abstrak-
cyjnej zawartéci. Autor opowiada pewnhistorg, czytelnik za
poznaje § ze$wiadomdcia, ze jest opowiadarfa Ta historia zo-
staje zaprojektowana w utworze literackim jako —diug okre-
slenia, cytowanego przez Hoopsa, Karlheinza Stierlegspéjny
Swiat relewancji”. Podlega on, jeszcze raz to powrtdy, catkiem
innym prawom ni zewretrzna rzeczywist&d€ — do tegoswiata
»W przeciwieastwie doswiata d@wiadczanego na co dzienie
ma dostpu rozsadzapa relewangj rzeczywisté¢”*’. Nalezry za-
tem odrzudi plataiskie z ducha pojmowanie fikcjonakuy jako
klamstwa czy hidu. Jawne klamstwo przestajecbigtamstwem,
zamierzony hid blkdem. Wprowadzenie perspektywy etycznej
ujawnia nowe maiwosci definiowania zjawiska. Fikcjonaldé
polegajca na uprawianiu w sztuce zsignia bylaby zatem
szczegblnym przypadkiem artykulacji prawdy — prawgyraw-
nionego ,klamstwa” i uprawomocnionego ¢du”. Rozpoznanie

4“4 bid.
% pid.
4 Ipid., s. 336.
47 Cyt. za: Ibid.
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Gorgiasza pozostaje yd aktualne — obraz nie m® by swoim
wlasnym, rzeczywistym desygnatem, bo jest jego zshrawila-
snie.

Wspéiczesna teoria fikcji na opisanie tego prawasige
dos¢ czytelne okréenie ,umotywowanych odgpstw od danej
rzeczywistgci”*®. Pochodzi ono od Stierlego, ktory przywotuje
dwa, skladajce s¢ na & motywacg, warunki. Oba odnogzsie
do perspektywy odbiorczej. Pierwszy méwi 0 porusgojuz
kwestii zawieszenia prawdziéo oznajmigé artykutowanych
przez autora (takzatazomg prawdziw@é cechuje percepcja tek-
stéw niefikcjonalnych), drugi jest w pewnym sens@vy. Wy-
kreowanie ,implicite fikcyjnej sytuacji komunikaaygj” oznacza,
wedlug Stierlego, zaakceptowanie przez autora itetzika
,pragmatycznych rof®. W ten sposob do teorii iluzji zostaje
wprowadzona problematyka nadawczo-odbiorczej umduigkt
zludzenia jest przez qiwarunkowany — okazuje eshiemazliwy
wowczas, gdy jedna ze stranrjarusza (to dotyczy gtdbwnie auto-
ra) lub jej nie zna (to nie dotyczy czytelnika). A zatem, we-
dlug Hoopsa, naly wyrdzni¢c dwa przeciwne tryby lektury —
Jlekture quasipragmatyczg’ i ,lekture ujmujaca fikcj¢”. Pojecie
iluzji generuje ten pierwszy model — w ramach tala&tury, jak
twierdzi Hoops, czytelnik ,wykracza poza tekst werkinku ilu-
Zji"*®, co przypomina realne komunikowanie w rzeczywistym
swiecie.

Zjawisko iluzji sytuowatoby si w porzdku ,wykroczenia
poza tekst”, paradoksalnego, ¢ha potentiawpisanego w kre-
aci swiata przedstawionego dzieta, przemieszczenia fega
narracyjny model. Inny przywotany przez Hoopsa bad&ckhard
Lobsien, ktory rownig rozpoznaje warunek powstania iluzji
w ,strukturalnej ekwiwalencji”swiata wykreowanego kwiata
danego w potocznym dwiadczeniu, uwza 6w warunek za spel-

“® pid., s. 335.
4 Cyt. za: Ibid.
%0 pid., s. 337.
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niony, gdy perspektywa&wiata przedstawionego wskazuje na
,ukryty horyzont sensu™. Doznawane przez czytelnika ztudzenie
prawdziwgci rozcgga s¢ pomidzy dwiema granicznymi jako-
sciami — ,sensem sformutowanymxplicit€'’ i ,sensem trudno
dostpnym™?2 To wianie w tym obszarze dokonujegsiealizo-
wana przez czytelnika aktualizacja iluzji. Jej typznacza lektu-
ra przeciwna do proponowanej przez Stierlego (di@mocznienia
fikcji) lektury ,konceptualnej’. Ta ostatnia tematyje iluzg —
a warunkiem zaistnienia ztudzenia prawdzwiojest swoista
przezroczyst& fikcjonalnej struktury. Czytelnik nie nie by
swiadomy jej istnienia, nie poddaje ¢ui oghdowi fikcji rozu-
mianej jako ,organizacja schematG\”

lluzj¢ jako konwengj percepcyja w réwnym stopniu budu-
ja czynniki odnoszce s¢ do swiadomdaci i nieswiadomdaci (za-
tozonej niewiedzy) odbiorcy. Aspeliwiadomaciowy dotyczy
przede wszystkim wspomnianegjumowy nadawczo-odbiorczej.
Znajoma¢ samej konwencji, jej akceptacja, zgoda czytelmka
doswiadczanie fikcji literackiej oznaczgjjak twierdzi Hoops, 7
wie on jedynie,ze nie mae br& tego, o czym czyta ,za dapr
monet”>*. Inne, budujce fikcjonalnéé tekstu, czynniki pozosta-
ja poza jegoswiadomdacia, ich rozpoznanie nie niei sic w tej
strategii percepcyjnej i wdaiwie mogtoby iluzji zagrod. Czy-
telnik nie wie i nie mae wiedzi€, w jakim stopniu jego odbi6r
jest swobodny, a na ile sterowany przez autoraeRgetekstow
fikcjonalnych cechuje bowiem, wedtug Hoopsa, zademlsecz-
nej nieokrélonadici, gtdwnie w odniesieniu do wpisanych w tekst
oczekiwaa wobec odbiorcy. Silne zaangavanie czytelnika —
oczywisty efekt pojawienia siiluzji — realizuje s¢ bezswiado-
mego odczytania instrukcji odbiorczej. Jedyna néégwva, w te-
orii Hoopsa, recepcja dotyczy odbioru tekstu jalafikcjonalne-

51 pid.
52 |pid.
%3 Cyt. za: Ibid.
5 bid., s. 355.
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go lub kwestionujcego, czy wgcz blokupcego odniesienie do
rzeczywistgci>.

Percepcyjny kontekst rozpoznawania statusu ilukgzaje
sie metodologicznie najbardziej skutecznym i trwatyrodalem
interpretacyjnym. Problem ten podejmuje réwnigspoétczesna
polska krytyka. Katarzyna Rosner, w dele opisugcym poznaw-
cza funkcje dzieta literackiego, podstawowe zadanie odbiorcy
utozsamia ze znalezieniem ,analogii gizy struktug swiata
przedstawionego a rzeczywist®y”’. To jednoczénie, wedtug au-
torki, ,jeden z czynnikéw niezfainych do odbiorczej interpretaciji
dzieta sztuki jako modelu pewnej sytuaciji rzeczyejis®. Istotne
wydaje s¢ zwlaszcza rozpoznanie modelowego charakteru real-
nosci poddanej czytelniczej percepcji. Rosner, ngguglenosé
funkcji poznawczej od mimetyczia tekstu, zwraca uwagna
fakt, iz jego relacjonarni@ moze konstytuowé sic w dziele lite-
rackim na ré@ne sposoby i poprzez mde elementy strukturalne
fikcji literackiej (takze te poddane deformacji, niedocdtome czy
fantastyczne).

Nie jest wic tak — zauwza autorka —ze sztuka albo ritaduje rze-
czywistai¢ realry, albo kreuje fikcyjn; dzieta sztuki krewjrozma-
ite fikcyjne swiaty, z ktérych wiele jest tale interpretujcymi mo-
delami rzeczywistei realnej’

Teorii fikcjonalngci nie mana zatem budowana opozyciji
kreacja-ndladowanie, interpretacja-kopia. Wobec wielu #tio
wych form odniesienia do rzeczywistd niefikcyjnej, istotne sta-
je sk nie uzasadnianie schematycznego ke literackich
przedstawig, lecz analiza rinych form przejawiania siw dziele
literackim owej analogiczrigi.

5 |bid.

6 K. RosnerSwiat przedstawiony a funkcja poznawcza dzietaditkiego w:
Problemy teorii literatury wyb. H. Markiewicz, seria 2, Wroctaw 1987,
s. 92.

" Ibid.
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Swiat przedstawiony w utworze literackim definiuj@dgher
jako ,symbolicza struktue prezentacyjs ktéra przynajmniej
moze by homologiczna wobec pewnego zakresu czy aspekiu nie
fikcyjnej rzeczywistéci”®®, Jezeli przyja¢, ze percepcyjne uzna-
nie jej prawdziwéci opiera st na przestankach wywiedzionych
przez odbior¢ z rzeczywistéci realnej widnie, efekt iluzji ma-
na okrgli¢ jako byt wariantowy, w rény sposéb i w ranym za-
kresie aktualizujcy pozaliterackie dawiadczenie i wiedg czy-
telnika. Odmiennie przeciekonstytuuje si ztudzenie zapwed-
niczone konwengjrealistyczm i chacby fantastycza W kazdym
jednak przypadku istotnym warungaym je czynnikiem jest
spojna¢, konsekwencja fikcjonalnej kreacji, jej ,koheremdpr-
malna”. Swiat przedstawiony, wkmie ze wzgidu na swoex de-
finitione modelowy charakter, powstaje jako wewsrzanie upo-
rzadkowana struktura, ,system” stawgay do dyspozycji odbior-
cy ,symbole prezentacyjne” podlegeg swoistemu upogdko-
waniu.

Aby to, co przedstawione, bytdwiatem” — zauwaa Rosner — tzn.
stanowito pewn caldi¢, nie wystarczy, by skladatoesz pewnej
liczby fikcyjnych oséb, przedmiotéw i zdarzeElementy przed-
stawienia musz by¢ w pewien sposob upaidkowane, uschema-
tyzowane wedle jednej zasady i mustanowé ztozong struktue;
dopiero uchwycenie tej struktury daje odbiorcy paxe,ze obcuje
nie z chaosem fikcyjnych przedmiotow i zdarzdéecz widnie
z kreowanymwiatem?>°

Antymimetyczna koncepcja Rosner nie ttumaczy wprost
istoty iluzji, wprowadza jednak istotne dla rozpamia zjawiska
pojecie ,konsekwencji przedmiotowej’. Ta formalna kaieg
opisuje podstawogvzasae kreacjiswiata przedstawionego. Sko-
ro powstaje on jako model rzeczywigtofikcyjnej, ale relacjo-
narny wobec rzeczywistoi pozafikcyjnej, musi generowakre-

% bid., s. 79.
% bid,, s. 81.
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slony ,schemat adekwatnej konkretyzacji odbiorczdfopraw-

nos¢ owej konkretyzacji gwarantuje i wytycza konwenggtun-

kowa lub stylistyczna. To ona okta szczego6towe ,instrukcje”
dla kreujcej fikcje konsekwencji przedmiotowej, stegoj na-

stepnie procesem jej odbioru. Indywidualne odczuciedzenia
prawdziwgci swiata przedstawionego w k@dym zatem przypad-
ku fundowane jest na ponadindywidualnej, przypigasene]

konwencji, zasadzie dekodowania ,,symboli prezentgch” war-

stwy przedmiotowej dzieta.

Czytapc najbardziej fantastycznban czy opowigé — zauwaa

Rosner — rekonstruujemy j&jviat przedstawiony; nie niemy te-

go uczyné, jesli nie odnajdujemy obowkujacej w ramach tego
$wiata przedmiotowej konsekwenciji. slletej prawidlowadci nie

znajdujemy, twierdzimyze utwor jest bez sensu, albe jest dla
nas niezrozumiaty (..%°

Rosner powotuje sina przyktad konwencji fantastycznej,
ale warto przy tej okazji dodaze takie rozumienie iluzji — jako
koherenciji tekstu, a nie dyspozycjistedowania rzeczywistoi —
sytuuje w ramach jednego pedku (jednej koncepciji ztudzenio-
wosci) nawet tak réne konwencje, jak na przyktad dramat natu-
ralistyczny tzw. ,czwartejsciany” i tragedia klasycystyczhia
Upraszczajc wnioski z rozpozma badaczki, mena stwierdz,
ze iluzja jest zawsze odzwierciedleniem pewnej Ipgipisanej
w struktue fikcjonalnej kreacjiswiata przedstawionego i w mo-
del projektowanego przez aniodbioru. Zasada konsekwenc;ji
przedmiotowej skupia i uzgadnia niemal wszystkigipmy defi-
niowania iluzji — ontologiczny, estetyczny i napméejszy — per-
cepcyjny.

O ile definicg iluzji literackiej da s, z mniejszym lub weik-
szym powodzeniem, wyabstrahawa teoretycznych ustaledo-

%0 Ipid.
®1 To rozpoznanie oka st szczegdinie wame dla analiz, ktére prezenguj
w rozdziale trzecim.
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tyczacych fikcjonalndci tekstu, o tyle zdefiniowanie zjawiska
deziluzji okazuje si bardziej problematyczne. Oczywistym tro-
pem metodologicznym wydajeesbodwrdcenie porgdku rozpo-
znawania iluzji. Na kadym z przywotanych tu poziomoéw uzy-
skamy w ten spos6b odczytanie poszczegoélnych el@nverja-
wiska, ale bez okienia wzajemnego ich powdania nie po-
wstanie dostatecznie spéjny jego obrazzMozatem przyg, ze
deziluzja jest po prostu zaprzeczeniem, zniesieraetystycznej
iluzji. Takie wstpne ustalenie wydajegstylez trafne, co oczywi-
ste, jednak ze wzgllu na negatywny charakter absolutnie niewy-
starczajce. Implikuje ono caly szereg pyitaktorych nie wolno
pozostawt bez odpowiedzi: kiedy i dlaczego deziluzja pojawia
si¢ w tekécie literackim, na czym polega, aqwijakimi technika-
mi artystycznymi jest realizowana, wreszcie czema shryc,

a zatem jaki tryb odbioru generuje? Przywotane prgpje pro-
blemoéw badawczych mapieprzypadkow kolejnas¢. Wyznacza
ona konieczny, jak siwydaje, porzdek objdniania zjawiska.
Aspekt estetyczny (formalny), czyli rozpoznanie ileyjnych
technik i aspekt odbiorczy — opisanie projektowaitepz twore
procedury percepcyjnej — mp@odlegé teoretycznemu odczyta-
niu dopiero jako finalny efekt ustalelotyczcych statusu i arty-
stycznej motywacji deziluziji.

Przyjmupc kontekst ontologiczno-epistemologiczny jako
wyjsciowy dla zbudowania definicji zjawiska, naéoby s¢ od-
nies¢ do przywotywanych ja ustalé zwigzanych z fikcjonalno-
scig tekstu. A zatem pojawienie¢sw tekscie literackim dziata
prowadacych do rozbijania efektu ztudzenia wskazuje naezan
gowanie iluzyjndci jako niezbywalnego kryterium kreacji arty-
stycznej. Deziluzja bylaby sygnatem o&éq od klasycznej idei
przypisupcej sztuce tak pojmowarkreacg. Jezeli w koncepcji
Gorgiasza iluzja stanowita fogmwyrazania niemaliwej do wy-
razenia rzeczywistéri, rezygnacja z budowania zludzenia ozna-
czataby nie tyle poddanieg¢sbwej ,niemaliwosci’, cho¢ taki
wniosek s¢ nasuwa, ile raczej préhej ukazania. Odgpienie od
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kreowania iluzji wskazywaloby na dezaktualizagjpatetycznej
koncepciji sztuki na rzecz takiego rozumienia krieatystycznej,
ktore waloryzuje nie literackie ,omamienie”, leegp ujawnianie

i tematyzowanie. Odczytanie epistemologiczno-omialznego
wymiaru deziluzji polega zatem na rozpoznaniu nowsfana-
wianej przez rj relacji realnéé¢-zmyslenie. Istog tej relacji nie
jest analogiczng, substytucyjnéc, lecz zdemaskowany dystans
migdzy rzeczywistécia empiryczn a § wykreowan w dziele li-
terackim.

Paradoksaln@ deziluzji polega na tynye bepdac granicza,
szczegOla forma kreacji $wiata przedstawionego, wynika ona
jednak z klasycznego rozpoznania istoty sztukirekfdrzypisuje
jej funkcje tworzenia analogonu rzeczywistn ale jednoczaie
stanowi ona jawne przekroczenie tej zasady. O efinitje fik-
cyjnoéci buduje, tak ogsto podkrélane przez teoretykow, zrze-
czenie s roszczé wobec pozafikcyjnej prawdy i ustanawianie
wlasnej zinternalizowanej w dziele, zapedniczonej prawdziwo-
sci, w przypadku dziafa deziluzyjnych mana méwé o zapo-
sredniczeniu podwéjnym lub wtérnym. Fikcyjna quasiingé
zyskuje w takiej realizacji czytednrante modalry, paradygmat
.Jakby” rzeczywist@dci ewoluuje w kierunku modelu akcenju;j
cego nie ow realn@¢, ale jej wariantow&, potencjalnéc, sta-
wia na ekspozyej— zamiast zatarcia — formuly ,jakby”. Moa
zatem przygé, ze deziluzyjny dyspozytyw kreacyjny, wpisany
w tekst literacki nie stanowi jakoi autonomicznej, jest swoist
nadbudow kreacji ziudzeniotworczej i poprzezarsie manifestu-
je. lluzja i deziluzja to ,dwie strony tego samegedalu”, przy
czym iluzja jako technika kreowanfaviata przedstawionego dez-
iluzji oczywiscie nie wymaga, zadeziluzja musi siiluzja posit-
kowat. Antytetycznd¢ wpisana w ¢ relacg warunkuje paradok-
salrg niewspotmiernéc, nierébwnowanosé¢ obu jej elementow.

Zagadnienie to mama przedstawi rowniez w porzadku dia-
chronicznym. Kayser w cytowanej waéngej definicji stwierdzit,
ze istoy literatury jest przeksztalcenie rzeczywistow poezg,
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ktéra nasfpnie przeobrza st w rzeczywisté¢. Rozbijanie iluzji
polegatoby w¢c na wykonaniu ,naspnego kroku”, dopisaniu
kolejnego etapu, poleggjego nie na odrealnieniu owej fikcyjnej
rzeczywistdci, ale na ujawnieniu aktu kreacji, ujawnieniu eisp
nujacym sztuczn&, umowna¢ stworzonego przez artgstwia-
ta. Procedura ta mie by¢ opisana zasaduz nie podwajnej, jak
to ujmuje Troczyiski, ale potréjnej obiektywizacji — wtornie zo-
biektywizowane w przestrzeswiata przedstawionego wytwory
fantazji artysty zyskuj narzucon przez niego, identyfikagjako
wytwory wiasnie, fikcjonalne kreacje o ujawnionym, nazwanym
statusie. Zdestruowany przez niszczenie ztudzerawqziwaci
swiat przedstawiony dzieta pozostdjeiatem fikcyjnym, wykre-
owanym, jednak immanencja owej fikcji ulega relaacii,
przenicowanie tegdwiata ujawnia schowane wcagej Szwy,
obnaajac je, nie pozwala zapomiieze z talky witasnie nierze-
czywist rzeczywistécia mamy do czynienia.

O ile fikcyjnos¢ jako zasada tworzenia dziefa literackiego
oznaczawiadony artystyczm dekompozygj realndci, deziluzg
mozna zdefiniowd jako dekompozyejdekompozycji ustanawia-
jaca nowe zasady uzgadniania jej relacji do empiryczmnegzy-
wistosci. Wyposaone w techniki deziluzyjne dzieto jest zawsze
szczegolnym przypadkiem meta-narracji, narracjujaee]j swiat
przedstawiony i réwnolegle opowiadeg] o jego kreowaniu,
czyli autotematycznie zwréconej ku sobie samejgdénie w to
rozpoznanie aspektu etycznego iluzji, ktéry, prayppgmy,
wskazywat na rozumienie zjawiska w kategoriach ukxezal-
nego klkamstwa”, prowadzitoby do wnioskie rozbicie iluzji,

a zatem rezygnacja z artystycznego ,oszustwa” vpraga dzietu
literackiemu status szczegdlnie rozumianej prawBytaby to
prawda docierapa do samego aktu tworzenia, artykgda zasa-
dy rzadzace tym aktem, znogea fikcjonalr przezroczyst&
dzieta na rzecz refleksji o twércy, jego warsztateehnikach bu-
dowania swiata przedstawionego, wreszcie istocie artystyczne
kreacji i granicach sztuki jako jej wytworu.
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Whpisanie w dzieto autotematycznego dyskursu impdiku
okreslonag perspektyw odbiorcz. To jednoczénie jeden z naj-
istotniejszych kontekstow badawczych ufiwiajacych w miag
petne zdefiniowanie zjawiska. W przypadku dzietaliljgcego
efekt iluzji obowhzuje zasada zawieszenia poznawczego scepty-
cyzmu, ktére umdiwia poddanie s ziudzeniu prawdziwiei
wykreowanegdwiata. Deziluzja projektuje percepoppierajca
sie na odwrdceniu tej procedur$wiadomdaé obcowania z rze-
czywistdcia zmyslona, wykreowan, zostaje ,odwieszona”, a pro-
ces dekodowania warstwy wyobemiowej tekstu na zasadzie
prostej ekwiwalencji wobec rzeczywistd doswiadczanej empi-
rycznie — zaktocony. ,Przesuuie” odbiorcy na zewstrz swiata
przedstawianego powodujez ambiwalencja wiary-niewiary —
charakteryzujca ,standardowy” tryb percepcji dzieta literackiego
— wiacza s¢ w daswiadczenie czytelnicze jako ujawniony i wy-
eksponowany jej skiadnik. Kéda iluzjonistyczna kreacja polega
na stworzeniu, jak twierdzi Kayser, ,zamkidj strefy gry” z czy-
telnikiem, czy te na zawarciu z nim umowy, jak uwa Hoops,
obligujacej go do petnej wiary akceptaciji wykreowane] regtn
Zastosowanie deziluzji narusza warunki tej umowarzaca od-
biorcy obowizek przygcia jej renegocjowanej wersji — formuta
gry przestaje by metaforycznym opisem sytuacji odbiorczej, wy-
znacza jej faktyczny, pozosiay w zakresieswiadomdci od-
biorcy, przebieg.

Deziluzja — w przestrzeni percepcyjnej — wydaje \siec
efektem ,ponadstandardowym”, chciatloby giowiedzi€, ,nie-
naturalnym”, niezgodnym z rutynowymi oczekiwaniacmytelni-
ka wobec tekstu literackiego i w zygku z koniecznécig poko-
nania oporu samej materii, trudnym do agsiiecia. Rozbijanie
zludzenia prawdziwgei, ktére przecig cechuje tendencja do nie-
ustannego ,przyrastania”’, wymaga zastosowania wacankre-
acji swiata przedstawionego specjalistycznych technikidfio tu
zrekonstruowa cate szerokie spektrum takich technik, tym bar-
dziej, iz jest to zapewne zbidr otwarty, stale uzupetniamowe
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strategie, wypracowywane przezzmgch autoréw, epoki, style
i konwencje. Pewfipomog mog; stuzy¢ rozpoznania dotygee
literatury wspoitczesnej, etnie eksperymentagej z fikcg lite-
racks. Anna Lebkowska w praclikcja jako maliwosé, opisup-
cej przemiany polskiej prozy w XX wieku, omawia i@kviasnie
techniki. We wsipie do swoich rozwen autorka stwierdza:
.Znhamienna dla dwudziestowiecznej prozy gra fiktiferaclky
wyznacza odbiorcy relszczegoln: zaklada bowiem swoisty pakt
migdzy nim a nadawg zmuszajc do przyjrzenia sifikcji jako
takiej, prowokuje zarazem do drobiazgowej analizganizujp-
cych p zabiegow®?.

tebkowska zwraca uwagna dwie maliwosci realizacji
owej gry — to ,autentyk i vazka maliwosci”. Pierwszy wariant
oznacza specyficzny sposéb modelowania fikcji dic&rej, ktory
skutkuje zaburzeniem jednorodnego, homogenicznbgoakteru
budowanej przez aiquasi-rzeczywistei. W jej struktug wia-
czone zostaj na rownych prawach elementy zitone, auten-
tyczne i te o0 autentyczia zmistyfikowanej®. Zamierzony syn-
kretyzm elementow sktadowych dotyka poziomu ichotogicz-
nego statusu, pozorne uzgodnienie f@kaozumianych antyte-
tycznie — fikcji | rzeczywistéci — musi wywota wrazenie nieko-
herenciji, nie tylko przeciekompozycyjnej,swiata przedstawio-
nego.

Wariant drugi, ktéremu zresgposwieca autorka catprae,
polega na celowym fikcjonalnym niedomkoaiu dzieta, pozosta-
wieniu fikcyjnych bytéw w stanién potentig ,zatrzymanie ich
niejako w pét drogi®. Istot tej techniki jest rezygnacja z kreacji
Swiata przedstawionego w wersji autonomicznego, zagtégo
modelu rzeczywiskxi na rzecz dynamicznej poliwariantofeq
wskazujcej na jedynie ,postulowany charakter fikcji”. Wype

62 A. LebkowskaFikcja jako maliwosé. Z przemian prozy XX wiekirakéw
1991, s. 5.

8 Por. J. Jarbski, Powiei¢ jako autokreacjaKrakéw 1984, s. 339.

& A. tebkowska, op. cit., s. 6.
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nienie przestrzeni fikcji wielowariantey nieostateczn wersp
przedmiotow przedstawionych lub otoczenie ich gamodalry
»byé maze«™ powoduje ujawnienie przez 6w zrelatywizowany
fikcyjny swiat mechanizmu wiasnej kreacji. Tego typu zabiegi
Lusuwap w cien”, jak twierdzi Lebkowska, rzeczywisté przed-
stawiory, prymat zyskuje rzeczywisié tekstu, a wraz z giwy-
eksponowana sytuacja narracyfha

Autotematyzm skonstruowanego w ten sposob dziedkuig
post& szczegdla — formuta tak zwanych ,mdiwych swiatéw”
to nie po prostu literatura o literaturze, pisaoipisaniu. Meta-
tekstowd¢ wiaczona w warstw fabularry skutkuje przeformu-
lowaniem statusu i charakteru fikcji literackiepjawia s¢ ona
nie jako gotowy efekt kreacji, nawet nie jako jemas, lecz ste-
matyzowany i unaoczniony proces. Zmiana statusayjilego
Swiata oznacza réwnieredefiniowane statusu narratora i autora.
Ten pierwszy nie me juz byé przezroczysty, ten drugi... nie-
omylny. ,Autor— zauwaa tebkowska — nie tylko ma nie udaiva
nieomylnego, ale powinien zaikazywa swoje zamysly i poczy-
nania.®” Paradoksalné jego wewntrztekstowej obecrigi po-
lega na paiczeniu tego ,niezdecydowania” z nieustannie ujaw-
niamng w planie narracji zalenoscig jej przebiegu od dokonagego
sie ha oczach czytelnika aktu tworzenia dzieta.

Opisane przez autagkechniki dotyca, przypomnijmy, jed-
nego tylko modelu dwudziestowiecznej poseie modelu realizu-
jacego fikcg jako potencjalng. Stanows one jednak interesay
cy przyktad strategii kreacyjnych, ktorych koniegan efektem
staje s¢ deziluzyjne rozbicigwiata przedstawionego. Buduop
taki $wiat powie¢ ,nie chce ju — stwierdza Lebkowska — czy ra-
czej nie mae stwarzé pozoru fikcyjnej realnéci”®®. Sprobujmy
zatem dokona zestawienia rozpoznanych przez auorchnik.

% bid., s. 37.
% bid., s. 27.
5 bid., s. 18.
% bid., s. 121.
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Nalezy tu uwzgbdni¢ przede wszystkim eie formy zaktocania
spoéjndci $wiata przedstawionego, ydzania do niego elementow
jawnie obcych, niemotywowanych fikcjonalkonwency. Istotne
okazuj si¢ réowniez dziatania relatywizujce fikcje — pozostawia-
nie budugcych p elementéw w fazie nieostatecznej, meie
mozliwych wariantéw ich realizacji lub poddawanie watyli-
wos¢ tych juz zrealizowanych. Kolemgrupm technik bytyby za-
biegi autotematyczne — eksponowanie, kosztem re@siycCi
fikcyjnej, planu przedstawiania, demonstrowanieeprag zasad
wiasnej konstrukcji i tematyzowanie jej procesugmeharakteru
poprzez uczynienie przedmiotem percepcji samego &akbrze-
nia. Ostatrg w tym zestawieniu, wana procedug mazna okréli¢
jako wychylanie s autora zza swego dzieta, ktére staje Ha-
nem ujawniania jego kreacyjnych poszukiwisgautozwrotnej re-
fleksji, potwierdzajcej jednak dominugs pozycg podmiotu
tworzacego i swoiste prawo wiasém wobec literackiej fikcji.
Przywofane zestawienie nie ma, ocz§eig, charakteru uni-
wersalnego. Dobdr okénych deziluzyjnych technik jest wa-
runkowany przede wszystkim konwegp@bowgzujaca w danej
epoce, ale tewykazuje bliski zwizek z formug gatunkovy dzie-
ta poddawanego fikcjonalnej transformacji. DransMoj gatunek
ma tu sytuagj szczegoélp, wyznaczay przez wpisas wen po-
tencjaln@¢ teatralm. Sposéb rozumienia owej potencjalaioto
osobny problem genologiczny. Bogditeratur poswiecorg temu
tematowi zapocgkowat stynny artykut Stefanii Skwarciagkiej
Z 1949 roku ptZagadnieniedramatu Tekst ten, przypomnijmy,
stawiat rewolucyjn wowczas teg wykluczapca gatunek z obsza-
ru literatury. Skwarcziska dowodzitaze ze wzgddu na swaqj
specyfilke — potencjalne vgczenie w struktur tworzyw teatral-
nych — winien by traktowany jako sztuka autonomiczna, ktorej
blizej jednak do estetyki scenicznef iiterackief®. Artykut wy-

89 3. Skwarcziiska, Zagadnienie dramatuw: Problemy teorii dramatu i lite-
ratury, wyb. J. Degler, t. 1, Wroctaw 2003, s. 229-248.
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wotat szerok polemike, wicksza¢ zabieragcych gtos badaczy
bronita filologicznej klasyfikacji gatunKli Jednak wyspienie
Skwarczyiskiej niewgtpliwie zwrdcito uwag na konieczné
uwzgkdnienia w analizie tekstéw dramatycznych tak zwaneg
~projektu wykonawczego”, generowanego forgujatunkowy
zapowiadajca sceniczp realizacg tekstu.

Z takich przestanek wyprowadza swdgork teatralngci
i scenicznéci dramatu Dobrochna Ratajczak. Badaczka poddaje
analizie ,ows szczegOlp organizagj dzieta zwizarg z wyko-
nawczym sposobem zapisu dramatycznej anegdoty,]j rutie
bardziej »dyspozycyjnej« w stosunku do tedthuTeatrologiczna
strategia odczytywania dramatu jesteevidla autorki procedar
metodologicza niepodlegajca juz dyskusji, istotny okazuje i
problem odniesienia jej do okitenego typu teatru, ktory funk-
cjonowat w momencie powstawania danego dziela inagzat
charakter jego proscenicznego uksztattowania. KocjeeRataj-
czak wydaje si ha tyle uzasadniona i interegtg, ze warto § tu
w calasci przywota. Badaczka proponuje rozdzielenie ggogce-
nicznaci i teatralngci. Kategory klasyfikujagcag okazuje sj mo-
del przestrzeni teatralnej. Zgodnie zaigm Etienne Souriau wy-
rézniamy dwa podstawowe paradygmaty tej przestrzéaibicz-
ny czyli ,pudetkowy” i kulisty, ,sferyczny™. Ten pierwszy —
przy pomocy rampy i ,czwartdggciany” budugcych perspektyw
gtebi dekoracji — wyranie rozdziela porglek widowni i porz-
dek sceny, wyznaczg iluzjonistyczny typ percepcji autono-
micznego, zamkrRtego w szécianie, scenicznego mikrokosmo-

® Por. A. Hutnikiewicz,Czy dramat jest dzietem literackim®: Problemy

teorii dramatu i literatury wyb. J. Degler, t. 1, op. cit., s. 249-255; Jrakb
mowska,Literatura — dramat — teatrw: Problemy teorii dramatu i literatu-
ry, wyb. J. Degler, t. 1, op. cit., s. 319-324; Jbrdek, Projekt wykonawcy
w dziele literackim a problemy genologiczme Problemy teorii dramatu
i literatury, wyb. J. Degler, t. 1, op. cit, 344-361.

D. RatajczakTeatralndg¢ i sceniczn€’, w: Problemy teorii dramatu i lite-
ratury, wyb. J. Degler, t. 1, op. cis, 373.

2 E. SouriauSzécian i kula przet. L. Kolankiewicz, ,Dialog” 1987, nr 6.
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su. Model drugi, znoge owa granie, nakladagc na siebie oba
porzdki, wiacza widza w rozszerzgjy sk, pulsupcy makroko-
sSmos teatrywiata.

Dwa paradygmaty, reprezentowane przez dwie opozgcyj
wizje lieu théatral implikuja odmienne uwarunkowania prze-
strzenno-komunikacyjne i inscenizacyjno-artysty¢znmodelu-
jac ksztalt pozostagych pod ich wplywem dramatow. Pierwszy
z opisanych wzorcow inspiruje dramat ,zamityl, powielajgcy
w swym ,projekcie wykonawczym” zjawisko okiene przez
Ratajczak jako ,sceniczig’. Jego podstawowym wyznaczni-
kiem jest wianie iluzja: ,dramat sceniczny — zauieabadaczka —
stawalby s wynikiem wyboru ograniczonej przestrzeni sceny ja-
ko przestrzeniswiadomych dziatA autorskich kontrolowanych
przez dyrektywy ziudzeniowotwércZ&’ Deziluzji naleatoby
szuk& w przestrzeni ,teatralrci”, definiujagcej dramat ,otwar-
ty”, ,w ktérym gra aktorska jest skierowana przedszystkim w
strore sali, gdzie poszukuje eiréznych form uczestnictwa od-
biorcow w teatralnym wydarzeni(’

Rozstrzygngcia Ratajczak, dosyoczywiste w konteicie
teatrologii, filologom udospniaty nowy zestaw nagdzi meto-
dologicznych do badania deziluzyjnych praktyk dram&Vska-
zywaly jednoczénie na koniecznig skorelowania takich bada
z dosy czytelnie opisanymi tendencjami do rozbijania jiluz
w teatrze XX wieku, szczegdllnie mocno akcentowanymziez
tworcow-inscenizatorow Wielkiej Reformy Teatru patba stu-
lecia, ktéra ide walki z teatralnym iluzjonizmem uczynita swoim
sztandarowym hastem. Btowniku terminéw teatralnycPatri-
ce’a Pavisa hasta ,deziluzja”, co prawda, jeszdeenma, ale do
objasnienia zjawiska iluzji autor wtza problem jej ,zerwania”.

3 D. Ratajczak, op. cit., s. 377.
™ Ibid., s. 382.
S Ibid.
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Z zerwaniem czy przetamaniem iluzji teatralnej jaéwyia Pavis —
mamy do czynienia woéwczas, gdy kidry elementéw gry prze-
ciwstawia s¢ zasadzie spojdci przedstawienia oraz dotychcza-
sowemu sposobowi konstruowania fikcji scenicznejeiczywisto-
ici przedstawionel®

Zaklécenie spéjniei to watek juz przywotywany, jego do-
strzezenie, jak s} wydaje, niewiele wnosi do rozpoznania zjawi-
ska dramaturgicznej deziluzji. Ciekawe okazsig jednak kolej-
ne konstatacje Pavisa.

Teatr — stwierdza autor — stwarza ikxy sposob naturalny i na-
tychmiastowy, ale tew kazdej chwili istnieje ryzyko jej zerwania
i zwatpienia widza w jej skutecz§é W literaturze zmiany stylu
i tonu wydaj sie wspottworzy fikcje, podczas gdy w teatrze ka
da zmiana sposobu gry zrywa prgyjkonwencg i wydaje s¢ po-
chodzt spoza przedstawionej rzeczywisto’’

Opinia Pavisa wymaga komentarza. Wynikatoby z niej,
tekst literacki tatwiej internalizuje techniki dézzyjne, uzgadnia-
jac w planie fikcji wszelkie obce elementy. W przestri spekta-
klu dziatania rozbijajce efekt ztudzenia magsiec okaz& nieod-
wracalnie destrukcyjne. Pavis zdaje segatywnie ocenéatakie
dziatania — w kolejnym punkcie swej definicji pisaggcz o nie-
zamierzonym zaburzeniu iluzji w wypadku zapomnietakstu
przez aktora lub jego pomyiki.

Dopiero w zakéaczeniu rozwaan autora pojawia gipréba
pozytywnej definicji. ,Zerwanie iluzji — stwierdzBavis — mae
by¢ jednak gtownymsrodkiem stiacym dystancjalizacji i sta
sie zamierzonym chwytem artystycznym przedstawienirtego
na estetyce niegjtosci i fragmentarycznai’’®. Rozpoznanie

% p, Pavis]luzja, w: Idem,Stownik terminéw teatralnyciprzet. SSwiontek,
Wroctaw 1998, s. 193.

7 bid.

® Ibid.
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deziluzji jako swiadomego chwytu i techniki celowo budogj
efekt dystansu — do ktérego wypadnie jeszcze pawroeyskuje
ostatecznie krytyczny komentarz badacaadiem tego krytycy-
zmu jest obawa o reakcwidza — deziluzja pojmowana przede
wszystkim jako odebranie spektaklowi koherencji axza po-
stawienie odbiorcy wobec konieczego samodzielnego scalenia
rozsypanych elementéw spektaklu w celu ponownego jesen-
sowienia. Inne zageenie dotyczy dziatatworcy przedstawienia.

Nagromadzenie chwytéw zryvagych jego spéjn& lub wprowa-
dzanie ich bez dostatecznej motywacji — zatan@avis — prowadzi
do wytworzenia jakiegoniezrozumiatego stylu gry, bazapgo na
zalazeniu ,koherencji niespéjrigi’, co w konsekwencji mie
unieczytelné caty spektakl?

Sprobujmy zestawi pozytywne vgtki analizy Pavisa.
Wprowadza ona pegie tak zwanej dystancjalizacji. Zjawisko to
polega na zmianie trybu odbioru widowiska. Dezijueyrozbija-
nie jego fikcjonalnej spojrioi dewaluuje zorientowanna ni
strateg¢ percepcyjn, widz dégwiadcza wraenia fabularnego dy-
stansu (stynnego Brechtowskiego ,efektu cletd. Jego ogid
scenicznej zdarzeniowe, modelowany przez nieusgte (nie-
usuwalne w ramach tej konwencji) wemie fikcyjngci prezen-
towanegawiata, kieruje sj ku teatralnemu warsztatowi — sposo-
bowi aktorskiej realizacji roli, widocznej maszymeieatralnej,
czesto odstorgtych kulis. Pavis zwraca uwaga wielag¢ i zroz-
nicowanie ,pozioméw dystancjalizacji” w deziluzygnskonstru-
owanym spektaklu. Wyznaczaja niemal wszystkie elementy
widowiska — fabuta, scenografia, gestyka, dykcje gktorska,
podwojny obieg komunikacyjny rownamdnie traktowanych re-
lacji posta&—posta i aktor—widZ°.

79 H
lbid.

80 p, PavisDystancjalizacja w: Idem, Stownik terminéw teatralnyclop. cit.,
s. 123.



Rozdziat pierwszy. lluzja i deziluzja 57

Rozpoznanie Pavisa wydaje ginacace — wskazuje na za-
sadnd¢ odczytania dramaturgicznej deziluzji poprzez fokgnu
dystansu. Jeeli istoty iluzji jest znoszenie poczucia ontologicznej
i epistemologicznej odlegdoi migdzy dadwiadczam empirycznie
rzeczywistdcia a realnéciag wykreowarn w tekscie jako homolo-
giczna wzg¢dem niej — wedtug definicji Katarzyny Rosner —
,=Symboliczna struktura prezentacyjna”, to dezilupelegataby
nie tyle na budowaniu jakienpowej, abstrakcyjnej formy dystan-
su, ile na zrekonstruowaniu dystansu ,zniesionegwelimino-
wanego z planu fikcji i zneutralizowanego w przesti jej od-
bioru. Uporadkowane przez Pavisa wedilug klucza teatrologicz-
nego zestawienie technik ztudzenioburczych do jatd@snie in-
terpretacji przekonuje. kda z tych technik jest wdaiwie anty-
tez rownolegtej praktyki ztudzeniotwdczej w ramach ekone-
go tworzywa — aktor zacieggjy swop ,prywatn” tozsamacé te-
raz musi § ujawni, skrywane defd teatralne instrumentarium
zostaje odstorte, a obecni@ widza ,dostrzeona”. Znak teatral-
ny ukazuje swdj znakowy charakter. Symbol powraz&ahkre-
tu wiasnego desygnatu.

Przywotane wczaiej stwierdzenie o positkowaniugsilezi-
luzji iluzjg warto w tym momencie poszekzy jeszcze jedy) jak
sie wydaje, istotg uwag:. Dopiero usytuowana na styku literatu-
ry i teatru refleksja o dramacie pozwala na éleme istoty rela-
cji dwbch przeciwnych wariantow traktowania fabulego ziu-
dzenia. Nie kwestiongg zasady podlegéai deziluzji, nie mana
zapoming, ze relacja ta ma jednak charakter spenia zwrotne-
go, ktére w poradku teatralnego widowiska ujawniae sjako
swoista gra fikcji i realnéci. Przyczyr objania estetyczny fe-
nomen sztuki teatru. Wspomniany jartur Duda zauwza:

O ile bowiem mana wykazg, ze w catej swojej historii teatr byt
domen iluzji, o tyle, jak gdz¢, nalezy podkréli¢, ze elementy ilu-
zyjne (udawane, fingowane, greg rok) wspotistnialy zawsze
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z elementami realnymizywy cztowiek, realne przedmioty, realny
czas i przestrza®.

Widowisko teatralne, zmontowane jako zdoa kompozycja
materialnych tworzyw, udagtniagcych swg realng¢ fikcyjnym
kreacjom, pozostaje bytem ambiwalentnym, zdetermamym
dynamilg tej, uzgadnianej w kalym przedstawieniu, ale jednak
zachowujcej swy dyskursywnéé¢, dychotomii.

Opozycja sprzonych w spektaklu fikcji i realrioi okresla
paradygmat rozpoznawania i definiowania zarowntraéreej ilu-
Zji, jak i jej deziluzyjnego zaprzeczenia. O tyrakijrodzaj iluzji
w konkretnym spektaklu zwygia decyduje proporcja elementéw
fikcjonalnych i realnych. Przyktadem wykorzystanékiego pa-
radygmatu jest dokonana przez Elizabeth Burns &lassja wy-
znaczajca trzy typy rzeczywistmi teatralnej. Granicznymi
punktami spektrum niiwosci ujetego w tej klasyfikacji jest
w petni iluzjonistyczna real$6 zastpcza, ,udajca” na scenie
Swiat prawdziwy i realn& ,goérujgca”’ czyli stworzona wraz
z widzami rzeczywist&®. Interesujce nas strategie aktualizuje
wariant drugi, péredni, ktéry — wedtug Burns — polega na ,wy-
dobywaniu czystej, teatralnej umowseg konwencjonalngci
Swiata teatralnego,zapo odstanianie praktyki jego powstawania
i zabieg »teatru w teatrze?” W odniesieniu do tego typu rze-
czywistaici badaczka tywa okrélenia ,alternatywna”, akcentu-
jac synchroniczny pordek wspotistnienia elementow ztudzenio-
tworczych i tych ztudzenie ujawnigjych, ktdre wspdlnie kregj
nowg estetycza jakosé.

8 A. Duda,op. cit., s. 7.

82 E. Burns,0 konwencjach w teatrze isyciu spotecznynprzet. H. Holzhau-
sen, ,Pamitnik Literacki” 1976, z. 3, s. 299.

8 por. J. Skuczyski, ,Anektowanie realngci” w dramacie w: W przestrzeni
komunikacyjnej. Szkice z historii i teorii dramateatru i komunikacji spo-
tecznej red.J. Skuczyiski, Torwh 1999, s. 131.
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JAlternatywny” typ rzeczywistéci teatralnej charakteryzuje
zatem najtrudniejszy do olétenia rodzaj proporcji elementéw
fikcyjnych i realnych, wyranie uprzywilejowanych w modelach
skrajnych. Czytelne okazyugic jednak estetyczne konsekwencje
owego ,nhiezdecydowania” — dialektyczna gra iluzjdeziluzji
skutkuje swoist reteatralizagj materii spektaklu. Prz&jie od te-
atralizacji, czyli nadawania formy scenicznej, ddentralizaciji
polegatoby na wégczeniu w jeden spektakl procedur ujawgiaj
cych & forme, ostentacyjnie obriajacych jej faktug i wreszcie,
na kolejnym metateatralnym poziomie, tematyey¢h zastoso-
wane chwyty. Deziluzyjni reteatralizacji mee st objawia& na
wiele r&nych sposobow. Wieké mazliwych do wykorzystania
technik implikuje wield¢ jej odmian. Wtérna, czyli ustanowiona
elementem widowiska, poddana siipwi teatralné¢ jest przede
wszystkim efektem opisanychzwabiegdéwstricte scenicznych,
takich jak dystans aktora wobec odgrywanej rolikgaywanie
teatralnego warsztatu czy kreowanie, poprzez amésigranicy
rampy, tzw. scenowidowni.

Odrebng grupe technik stanow, czsto silnie skonwencjo-
nalizowane, procedury wpisane w struktsamego dramatu.¢T
wiasnie forme teatralizacji uwewetrznionej, ,zrealizowanej” ji
przez dramaturga, miat zapewne nasiniatrice Pavis, zwraca-
jac uwags na ,oswajanie” deziluzji przez literaturPolega ona na
demonstracyjnym steatralizowandwiata przedstawionego, gij
ciu go w nawias widowiska. Deziluzyjny charaktekith zabie-
gow wynika z faktu, 4 kreacja owej unaocznionej teatradoo
dokonuje s} ciggle jeszcze w tworzywie stownym — w ramach
zamknitego obiegu fikcyjnego mrg plany fabularne i zapo-
srednicza ich odbidr. Precyzyjny opis tych technikudnia brak
uniwersalnego systemu kategorii klasyfikacyjnydidré&go cigle
jeszcze teoria dramatu, nawet ta zorientowanadlegicznie, nie
wypracowata. Stosunkowo najciekawsgaropozycg przedstawit
StawomirSwiontek w pracyDialog — teatr — metateatiPostugu-
jac sk pojeciem ,sytuacji teatralnej ujawnionej” (w przecivie
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stwie do ,sytuacji teatralnej utajonej”), spadzit on lise najbar-
dziej charakterystycznych dla niej procedur.

W zestawieniuSwiontka znalazly i rozmaite zjawiska od
parabazy (w dramacie staytnym), przez prologusa (w dramacie
sredniowiecznym), loa (w dramacie hisagkim), formy inter-
medialne, zwroty do publiczdo az do wprowadzenia postaci
organizatora przedstawiefifa

Wyliczenie takie — zastrzega autor — stanowi datek zamkngcia
liste technik i konwenciji, a ich jednoznaczny przydzatjednego
Zz wyré&nionych typbw staje siczsto mato oczywisty, jakae
pewne z nich zawierajw sobie, jakby jednoczeie, wiaciwosci
pierwszego i drugiego typu.ctlac oparte na swoistej dialektyce
jednoczesnego ujawniania i zatajenia sytuacii araej°

Pomimo tych, niewtpliwie stusznych, zastrzen propozycja
metodologicznawiontka wydaje si godna uwagi. Autor stosuje
kryterium podwdjnego obiegu informacyjnego. Wychgdod
oméwionego wczaniej zatazenia, przypisujcego dramatowi pro-
jekt sytuacji teatralnej, wskazuje na koniecgnodczytania tych
elementéw jego fikcyjnej struktury, ktére bugujponadfikcyj-
ny”, metateatralny — w sposéb jawny zorientowanyzeargtrz-
nego odbiore — przekaz.

Termin ,sytuacja teatralna” jest o tyle uzasadnjaeyw przy-
padku rzeczywistego — zrealizowanego w &lkrg/ym miejscu i cza-
sie — spektaklu, mamy, oczydwie, do czynienia z rbwnoczesnym
uruchomieniem dwoch kanatéw komunikacyjnych. Piemwbu-
duje zamkngta w planie fikcji relac¢ post&-posta, drugi otwie-
ra st na widza, przekraczgj granie¢ sceny. Dialog dramatyczny
w sposéb ,naturalny” kreuje pierwsz relacg, maze jednak zo-
sta¢ wyposaony take w elementy drugiej formy komunikaciji.
.Sytuacja teatralna wtopiona w tekst dramatycznygauwaa

84 5. Swiontek, Dramat — teatr — metateatr. Z problemow teorii tekdrama-
tycznegpt 6dz 1990, s. 128-130.
8 Ibid., s. 131.
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Swiontek — implikuje ptynné& granicy médzy dyskursem fik-
cyjnym a dyskursem rzeczywistym, w jaki wchodzigiek real-
nym odbiorg”®. Autor sugerujeze tzw. ,projekt wykonawczy”
dokumentuje, czyli réwniew jakims sensie z estetyki teatralnej
przejmuje, charakterystyczrmla niej ,chwiejnd¢ rozdziatu mg-
dzy fikcja i rzeczywistdcia, migdzy sztulg azyciem”. Jest to za-
tem dyspozycja gatunkowi przypisana, niekonieczjgdnak
w konkretnej tekstowej realizacji aktualizowana.

Je&li — na mocy decyzji autora — do takiej aktualizagcho-
dzi, tekst zyskuje dodatkowy, zbudowany ponad wardikcyj-
na, poziom semantyczny.

Woéwczas to — stwierdz&wiontek — funkcja fabularna dialogu
dramatycznego, z natory naa funkcjg metawypowiedzeniowy
koincyduje w dramacie z funkgjktora mazna by nazwé metate-
atralrg. Staje s} to wtedy, gdy wgzyku zostaje ujawniona obec-
nos¢ odbiorcy zewntrznego wobec kreowanej fikcji, a fikcyjny
bohater péwiadcza w swoich wypowiedziach podwofdaadresa-
ta, do ktérego onegsskierowane, oraz podwojgibroli, jaka zosta-
ta mu przypisana (.. ¥

O efekcie rozbijania ziudzenia decyduje ten drdgijatko-
wy poziom komunikacji, w ramach ktérego pdstiramatu zy-
skuje dodatkow, nie w petni zgods z jej fikcyjnym usytuowa-
niem, rok — reprezentanta autora wraz z jego kompetencjami.
Sposoby realizacji tej wtérnej roli, a raczej dramngiczne formy
jej manifestacji dyktyj historycznie uwarunkowane poetyki
i konwencje.

Ich uwzgkdnienie okazuje giwigc niezlzdne przy okréa-
niu modelu traktowania iluzji w planie konkretnegmamatu.
Swiontek wyjania & zaleznosé w sposéb nagpujacy:

8 bid., s. 124.
8 \bid.
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poniewa ujawnienie w tekcie sytuacji teatralnej zwzane jest
zawsze z naruszaniem ,prawdzied lub ,prawdopodobiéstwa”
przedstawianegéwiata, a w teatrze — z burzeniem iluzji teatralnej,
mozna stwierdzi, ze stopi@ metateatralnéei jezyka jest tym
mniejszy, im bardziej dramat respektuje progranaligenu”, ,we-
ryzmu” czy ,haturalizmu”, a tym wkszy, im bardziej dramat pro-
jektuje model (...) ,teatru umownego” jako przeciiséwva po-
przednieg.

Swiontek, podobnie jak Dobrochna Ratajczak, zwrasag
na konwencjonalng dziatax prowadacych do deziluzjiswiad-
Cza 0 tym zreszi przywotane przez niego przykfady. To viée
przypisana okrdonemu typowi dramatu — lub raczej teatru — es-
tetyka programuje techniki, a zarazem sankcjongéijanie ztu-
dzenia prawdziwii $wiata przedstawionego.

Powigzanie deziluzyjnych praktyk z konwengcjak to okre-
sla Swiontek, ,teatru umownego” to doéygdina klasyfikacja,
wymagajca niewgtpliwie dalszych szczegotowych rozpozna-
kalizujacych analizowane przez badacza techniki (w cytoyvane
rozprawie otrzymujemy wyikowo bogaty ich katalog), w ofpr
bie poszczegodinych epok, stylow i nurtow. Przyw@ahisto-
rycznoliterackiego, a wkaiwie historycznoteatralnego, kontekstu
wydaje s¢ konieczne ze wzgtlu na charakter samego zjawiska.
Deziluzja definiowana datl na ogét negatywnie, jako szczegélny
wypadek niestosowania iluzji, okazuje sv praktyce dramatur-
gicznej, a zwlaszcza w poszukiwaniach teatru dweslaiviecz-
nego, kategogi artystycznie samodziein aczkolwiek wpisam
w estetyk réznych, historycznie uwarunkowanych konwencji.
Diachronicznie uporgdkowary analiz z pewndcia naley wy-
prowadzaé z rozpoznania paradygmatu iluzyjaow obowhzujs-
cym modelu sztuki, nie nioa jednak na takim rozpoznaniu po-
przesta.

Spostrzeenie to zdaje si potwierdzé studium Krzysztofa
Plesniarowicza, opatrzone wiele obiegaym tytutemPrzestrze-

% |bid., s. 125.
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nie deziluzji Ta ciekawa préba odczytania wspo6tczesnych modeli
dziefa teatralnego podejmuje problem, jak to élkrautor, ,sy-
zyfowego rozbijania »pudetka sceny« w cyklu »rewplisce-
nicznych XX wieku«®. Wioska scena pudetkowa, zwana ti te
Lpudtem iluzji” az do kaxca XIX wieku identyfikowatla ztudze-
niotworczy paradygmat teatru ,»uwidokowieniax o anskiej
proweniencji®’. Paradygmat ten generowat, ale terzymywat
we wzgkdnej rownowadze, wedtug Rigarowicza, szereg anty-
nomii w planie czasu, przestrzeni i akcji widowiSkaowe ten-
dencje w teatrze pogtkéw XX wieku, zdecydowanie antymime-
tyczne, rezygnuce z uzgadniania, a gd tez zachowywania
sprzecznéci, pozwalaty na ich przekroczenie. ,Teatr XX wieku
zauwaa autor — wypetnit postulat odeja od przestrzeni »pra-
widtowej matematycznie, ale nierealnej psychofiagitznie«—
ku przestrzeni poddanej ($lad za rozwojem poznania) »wszech-
obecndci uporadkowanego niepogzku«™.

Ten nowy model teatraldoi ufundowany na regule przed-
stawiania, ktéra nie dotyczyjuealnegdwiata, rezygnuje z ilu-
Zji programowo — nietyteczna, w ramach redefiniowanych zada
sztuki scenicznej, kategoria musi z@stalrzucona.

Na tym polegat (ngidzy innymi) — stwierdza Pdaiarowicz — sens
Wielkiej Reformy Teatru: éwczesne rozstrzygnia trwale zmieni-

ly zasa@ scenicznego uobecnienia =z juie swiata, ale samowy-
starczalnego dzieta sztuki teatru, albaz teamego przekazu
w zamknétej, zwrotnej relacji sceny i widowrit.

Antyziudzeniowa kreacja stajegsiviec znakiem rozpoznaw-
czym eksperymentéw Wielkiej Reformy — oKee i realizuje
zmodyfikowann idec reprezentacji metateatralnie skierowan

89
90

K. Plgniarowicz,Przestrzenie deziluzjKrakéw 1996, s. 167.
D. Ratajczak, op. cit., s. 377.

K. Pleniarowicz, op. cit., s. 167.

% Ibid., s. 168.

% Ibid.
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w dziele scenicznym ku niemu samemusvpiadczagc wywal-
czone przez teatr prawo do bycia satidutonomiczg. Uela-
styczniagca teatralne tworzywa, a raczej odkryyea nowe mg-
liwosci ich wykorzystania, deziluzja otwiera przestraeeniczp
na widza, waczapc go jw nie w déwiadczanie gotowej scenicz-
nej realizacji, lecz we wspolne jej ustanawianie.

O ile wigc tradycyjna iluzja byta spoteczrkategory odbioru sce-
nicznego dzieta — przekonuje Biéarowicz — to wspéiczesna dezi-
luzja okazuje s indywidualry kategory psychologicznej reakcji
na teatr (ju nie widowisko —spectaculuma dziatanie -perfor-
mance..). Przestrzenna deziluzja jest wynikiem upsychicioge-
nia zasad teatralnej konwencji, uzalienia ich od bezgoedniej
relacji sceny i widownt”

Deziluzja w ugciu badacza stajeeswv ten sposob uniwersal-
na formuly artystycznych poszukiwadwudziestowiecznego te-
atru. Syntetyzuje najwaiejsze jego dokonania — od autonomiza-
Cji teatru jako sztuki, poprzez antuiluzjonistygzestetyk, po
nowa, pararytuala formuk percepcji. Dla Pkniarowicza jednak
najistotniejszym wymiarem zjawiska pozostaje kveesijawnie-
nia i ,odklamania’ sprzeczgoi neutralizowanych przez trady-
cyjny model scenicznej iluzji. Zamykgga studium klasyfikacja
wskazuje na wypracowane przez teatr XX wieku, ,ptzEnie”
deziluzji. Dzgki nim, zauwaa autor, ,teatr przestat bylustrem
rzeczywistdci, stat s¢ jej modelows czescia”*°.

Rozwaania Pléniarowicza, dosy swobodnie poszerzgje
zakres pajcia, dokumentuj niezwykh karieg formuty deziluzji
w teoretycznych rozpoznaniach i praktyce teatru Wi¥ku. Tak
zakrglona perspektywa badawcza wydaje propozycy tylez
uprawniory, co kuszca. Potwierdza zasade® uwzgkdnienia
kontekstu teatralnego w badaniu iluzyjoowpisanej w struktuyr
projektu wykonawczego dramatu, a jedndgoze czytelnie wyty-

% bid., s. 169.
% bid., s. 171.
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cza ewentualny punkt docelowy genologicznej analiig nale-

zy jednak zapoming ze dokonania dwudziestowiecznego teatru
stanowj efekt, z pewngxia ciagle jeszcze nie finalny, diugotrwa-
tej ewolucji gatunku, ktory w swojej historii z gosemem iluzji
mierzyt st wielokrotnie i na réne, warunkowane historycznoes-
tetycznym kontekstem, sposoby.



Samuel van HoogstrateWjidok korytarzal662
(National Trust, Dyrham Park)

Zrédo: hitps://upload.wikimedia.org/wikipedia/comnss
6/63/View_of a_Corridor_1662_Samuel_van_Hoogstra-
ten.jpg



ROZDZIAL DRUGI

Deziluzja

Czesé 1.

Arystofanes — klasyk deziluzji

JAutor tragedii to dopiero szegliwiec!”* Taki okrzyk poja-
wia sk w zachowanej jedynie we fragmencie komedii Arystof
nesa ptPoezja Podzle maskowas — lub wignie bardzo dobrze
udarny — zazdrécig kryja sie catkiem racjonalne argumenty.
W antycznym teatrze poeta tragik ma do dyspozyajoyy ma-
teriat literacki — wykorzystuje mit. Jego rola spadza s do
wymierzenia ,szturchi@a” pameéci widza, podczas gdy kome-
diopisarz kreuje swe fantastyczfgiaty jedynie si4 wyobrani,
przyjmujgc za ich fikcyjny byt catkowit odpowiedzialnét. Tu
wszystko trzeba ,wym§li¢”, nie mazna — pod grebg ,wygwiz-
dania” — dopéci¢ do najdrobniejszego nawet przeoczenia.

Wspéiczesnej publiczhoi teatralnej — bardziej skionnej do
kurtuazji niz egzaltacji — trudno sobie wyobraziresg, pod ktég
w V wieku p.n.e. powstawaly dziela tzw. starej kalinattyckiej.
Jej najwybitniejszy tworca — Arystofanes — wystdwiae dramaty
w warunkach ostrej konkurencji. Aby wygrkonkurs, musiat po-
kon& innych autoréw — Kratinosa, Ameipsjasza, Frynichédy

1 Cytuje za: A. Nicoll, Dzieje dramatut. I. Od Ajschylosa do Anouilharzet.

H. Krzeczkowski, W. Niepokdlczycki, J. Nowacki, Véaawa 1975, s. 25.
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ich pokon&, musiat pozysk&a wzgledy ,ludowych” juroréw, ale
przede wszystkim spodobaic zgromadzonemma theatrumau-
dytorium. A bylo to audytorium wytkowo wymagajce — ché
moze lepiej powiedzié— mato podatne na neidspragnione dobrej
zabawy i niegrzegze przesadn wyrozumialgcig. Efektowne
fragmenty — naadanie publicznéci — bisowano, ale pozbawione
ich przedstawienie mogto bypo prostu zerwane. Nic g dziw-
nego,ze walory artystyczne wspomagastodkami pozaliteracki-
mi — w Gregji istniat (jak podaje Allardyce Nictllsympatyczny
zwyczaj przekupywania widzéw rozdawanymi im stodyok

Formuta ,wyjgcia do publicznéci” jest starsza tisama ko-
media. Teatr przej ja z obrzdu — z obrzdowych form kultu
Dionizosa, ktére mistycyzm i religignekstaz Wielkich Dionizji
rownowayly nieskepowary rubasznécia i przesmiewczym ob-
scenium pochodéw komosowych. Ludowa kultéraiechu to
kultura totalnej unifikacji, zatartej granicy gryzycia, uniewa-
nionego podziatu na widzéw i wykonawcdwGrecki komos —
podobnie jak Bachtinowski karnawat — niezstuwi¢c do oghda-
nia, prowokacyjnymi zaczepkami wymuszat i egzekwionzzest-
nictwo kazdego, kto znalazt siw jego zasigu. Widowisko, ktére
wyrosto z piéni komosowych zapisato paedi o wspélinotowym
charakterze oberlu w postaci tzw. parabazy.

Wprowadzona w struktargreckiej prakomedii statagspara-
baza obligatoryjnym odwotaniem do widowni, komurnéa swia-
domie identyfikugcym adresata. Gest parabazy reaktualizowat za-
sadt wspotuczestnictwa, wezat biernego datl spektatora w ob-
szaréwiatecznej partycypacji. Wraz z ksztattowaniem djrzatej
postaci komedii formuta wypowiedzi kierowanej besednio do
odbiorcy ulegata konwencjonalizacji. Ewolgajw kierunku seg-
mentupcego akaj antraktu, jeszcze silniej objawiala nLwop
funkcje. Parabasisstuzyto jako zamierzony chwyt deziluzyjny —

A. Nicoll, Dzieje teatry przet. A. Bxbnicki, Warszawa 1959, s. 29.
Por. M. Bachtin,Twérczg¢ Franciszka Rabelais’go a kultura ludowee-
dniowiecza i renesansprzet. A. i A. Goreniowie, Krakdw 1975.
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,aktualizupcy przedstawienie, odstariay prawad autora i zamy-
kajacy $wiat powotanej przez niego dgcia fikcji’®. Gest jawny
i ujawniony wszedt do zestawuzunie obowjzkowych, ale mg-
liwych do zastosowania technik dramaturgicznych.

Czy Arystofanes z tej mitiwosci korzystat? Oczywicie tak.
| siegat po opisywas tu technile z catkowit premedytag (ta-
kimi srodkami literackimi autor tragiczny jednak nie dgsp-
wat!) oraz widciwg sobie inwengj. W Zabach Osach Tesmofo-
riach znajdziemy zatem reprezentatywnegezr modelowe para-
bazy. ChéiZab czyni dygresj polityczry (w przektadzie Sandau-
era zyskuje nawet miano ,szopki polityczmgj'w imieniu autora
udzielajc widzom — jako widzom wiaie — stosownych rad. Ale
juz w parabazieRycerzypoeta pozwala sobie na iuwicksz
poufata¢. Przodownik chéru — znéw w zapstwie autora — wy-
jasnia publicznéci, dlaczego Arystofanes tak dtugo nie wysta-
wiat swoich dramatow i dlaczego nie robit tego pethsnym
imieniem. Widz oderwany na moment od percypowankasci
wej fabuly awansuje do roli powiernika poety, stage swiad-
kiem innego, z pelnpowag odegranego ,spektaklu”. ,Ten gad
mezny poeta uprosit dzinas — ,zwierza si' na wstpie koryfe-
usz — bymy pewnn wam rzecz wyjanili’ ®. ,\Wyjasnienia” kai-
czy tatwe do przewidzenia wezwanie:

Tych wiec wszystkich naszego poety cnot petmii (...)
pluskiem wioset patznym uczcijcie go d2i

niechaj zgietk mu jak morze zaszumi(...) —
aby odszedt radosnye zyskal, co chciat,
aby kroczyt jak bogswiecac czotem promiennym z daleka

4 W. Szturc,Ironia romantyczna. Pegie, granice i poetykaWarszawa 1992,

s. 166.

Por. ArystofanesZaby, przet. A. Sandauer, w: ldenKomedie wybrane
przet. A. Sandauer, S. Srebrny, wyb. i oprac. Ra3iewicz, Krakow 1977,
s. 489.

ArystofanesRycerzeprzet. S. Srebrny, w: IderKomedie wybraneop. cit.,

S. 66.

" Ibid., s. 68.



70 Monika Kostaszuk-Romanowskageziluzja w dramacie

Trudno tu méwé o ,obnizeniu estetycznej gry wysokiego
stylu”™. Patetyczna maniera w wypowiedzi przodownika chéru
swoista celebra, z jgkreprezentuje on na scenie interesy poety
stuzy oczywistej mistyfikacji. Autor ,wychyla si zza swego
dzietla” — dziata wswiecie przedstawionym, autoprzywotaniem
nadweeza jego iluzg. Jednak nie pojawia ¢si,osobkcie”. Po-
trzebuje rzecznika, ,gtosu”. Dlaczego? Prawdopodsliia za-
ararzowania jakéciowo nowej sytuacji fabularnej — jej uczestni-
kami s teraz widzowie, ,uproszony” przez poethor i ,hasz
komediopis”, ktory rezygnag ze scenicznej konkretyzacji chroni
swoj osole przed catkowitym ufikcyjnieniem. W parabazie moé-
wi Sig wiec 0 rzeczywistym autorze, ktérego jednak — webler
Swiata przedstawionego — nie pma obejrzé (,zweryfikowac”).

Do jakiego zatem pogdku naley ta posta? Czyby zabrakio
konsekwencji w kreowaniu iluzji scenicznej? Nie, pmstu za-
stapita ja konsekwencja deziluziji.

Przykladem jeszcze bardziej oryginalnego zastosader-
iluzyjnej parabazy sChmuryi Ptaki. Pozornie wszystko odbywa
sie tu zgodnie z prezentowarjuz konwency apelu do widzéw.
Znow przodownik chéru podejmujecsi chyba jednak niezbyt
wdziecznego — zadaniaswiadomienia, tym razem gtdéwnie juro-
rom, niewgtpliwych waloréw sztuki. ChéIChmur za przychyl-
nos¢ obiecuje nagrog— a poniewa jest to wianie chér chmur,
nagrod bedzie... deszcz!

Postuchajcig, s:dziowie, co d& wam obwieszaz
Jeili za nasz sztule otrzymamy premng,
llekro¢ z nowy wiosrg zaorzecie ziemj
Deszcz dobry wam zemy — wczéniej nizli
innym?

W. Szturc, op. cit., s. 166.
Arystofanes,Chmury przet. A. Sandauer, w: Ideromedie wybraneop.
cit., s. 177.
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Nieco inry taktyke stosuje chéPtakéw ktéry woli sk po-
dwadjnie zabezpieczy

Stowem, za wyrénienie nagroda was czeka
Taka,ze wam ptasiego nie zabraknie mleka.
W przeciwnym jednak razie radzimy rdidaszek,
By wam na glow jaki nie nafajdat ptaszék

Skierowanie wypowiedzi bezpednio do sdziéw oznacza
chwilowe zawieszenie fikcji. Jestay w obszarze calkowicie
wobec niej zewetrznym. Granice tego obszaru nie wygdaje
jednak zbyt szczelne. Chory w swej rozgrywce z zyetstym,
zasiadajcym na widowni, jury postugsijsi¢ fikcyjnymi atrybu-
tami. Ju nie ma@emy wierzy w ich autentyczni, a jednocze-
snie musimy, bo tylko realny ptaszek jest zdolny sgeetnienia
cytowanej powyej grazby.

Te dwa poziomy — fabularnej iluzji i wirtualnej teasci wi-
dowiska — u Arystofanesa stale na siebie zachodeustannie
sie przecinaj. Nie zawsze owa hiespéjftoda s¢ wyttumaczy
deziluzyjmm konwency parabazy. Po pierwsze efekt niszczenia
iluzji literackiej ulega tu wielokrothemu sgizeniu. Po drugie —
troche zbyt czsto przekracza on granice parabazy. ,Czeakaj
powiem widzom, o co idzie w sztucé™ tym zwrotem ju nie
tylko przodownicy choréw, ale i bohaterowie drametapoczy-
naj skladane widowni wyfmienia. Postacie wiedzze g fik-
cyjnymi postaciami, zdajsobie spraw — jak np. Winobraniec
z Pokoju— dla kogo ,podity trudy” wystepowania na scenie

Odbiorca — abstrakcyjny, potencjalny, projektowanyna
stale zostaje wprowadzony dwiadomdci bohateréw-aktorow

10 ArystofanespPtaki, przet. A. Sandauer, w: Idefipmedie wybraneop. cit.,
s. 339.

M Arystofanes,Osy, przel. S. Srebrny, w: IdeniKomedie wybraneop. cit.,
s. 202.

12 Arystofanes,Pok6j w: Idem, Wybér komediiprzet. i oprac. S. Srebrny,
Warszawa 1955, s. 159.
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i do poradku komediowej fikcji. Widzow wzywa sina swiad-
kow (uczestnikéw) rozgrywagych sé wydarzeé, a jednoczénie
prosi, by nieostrenym zachowaniem nie zaktdcali przebiegu ak-
cji (Poko). Widzéw kokietuje si pochlebstwami (,Widzowie na-
si — to ludzie niegtupi” mowi Stuga Rycerzach a jednoczéie
obrzuca niezbyt wyszukanymi inwektywami jak Stregss

w Chmurach

Siedzicie tutaj, ciemna masa,
Tepaki, gtazy, rad balwanéw, gtupi,
Ktérych kto mydry, to ze skoéry tuptf

Od widowni oczekuje sina og6t aplauzu, sygnalizowania
reakcji (wspomniany ju Stuga wRycerzackproponuje: ,popro-
smy, zeby nam mig swop zn& dawali, j&li spodoba im si, co
tu dzieje sp i gada™). Czasem jednakada sé od niej czegé
wigcej — na przyklad udzielenia pomocy znajdyjm st w nie-
bezpieczastwie bohaterom (dyndgjy na linie Lubokleon Ds
ktory w ten sposob ucieka z domowego aresztu, kgzylo wi-
dzéw: ,Zali nikt nie pomae mi?*?).

Jak truizm brzmi twierdzeniege teatrowi Arystofanesa cal-
kowicie obca jest nowiytna formuta rampy czy fe,czwartej
sciany”. Ksztalt architektoniczny teatru greckiegowwmduje, ze
obszar gry zdaje sinieustannie rozszerzaPomedzy nim a wy-
imaginowanym audytorium nagiuje stata wymiana badow —
widzow zaprasza sina scea np. dla skosztowania flaczkow ¢-
kdj) lub idzie s¢ do nich na widowri (Chmury. Stefan Srebrny
nazwat te procedury ,fikej rozmowy z widzami*. Zapropono-
wana przez niego formuta wymaga jednak komentdPpgawia
sie tu bowiem istotne przesugwie — Srebrny kladzie nacisk nie

13
14
15
16

ArystofanesChmury op. cit., s. 180.

ArystofanesRycerzeop. cit., s. 38.

ArystofanesQsy, op. cit., s. 222.

S. SrebrnyWskp, w: ArystofanesWybor komedjiop. cit., s. 25.
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na fakt znoszenia fikcji scenicznej, lecz na probkonstruowa-
nia fikcji w pewnym sensie alternatywnej wobecgegistawowej,
~WYj sciowej”.

Efekt deziluzyjny bytby zatem konsekwefpaptaczenia do
dramatu dodatkowego poziomu fabularyzacji, pozionautyle
pojemnego,ze mogtby pomiéci¢c wszystkie nieprzynaime do
Swiata przedstawionego zdarzenia i postacie. Ocyaviasymi-
lacja obu poziomow nie jest rdava — ztudzenieze st dokona-
la, pozostaje tylko zludzeniem. Chodzi przecge zantagonizo-
wanie tych dwu pordkow, wewrtrzne zdynamizowanie materii
tekstu, sprowokowanie gry pogdizy r&znymi jego elementami.

W komediiOsypostacie zadajwidzom zagadk— na jal to
dziwng chorolg cierpi gldbwny bohater? Padajozne odpowiedzi,
oczywicie wszystkie nietrafne. S8 bowiem publiczn& ma
zn& tres¢ dopiero co rozpogtej sztuki? Logice tej sceny pozor-
nie niczego nie mma zarzud. Z jednym wyjtkiem — nie jeste-
smy w stanie ustali w jaki sposob ddwiata przedstawionego
przedostaly si (przywotane w mowie zat@ej) wypowiedzi kon-
kretnych, wskazanych po imieniu widzow.

Zabawa w ,wywolywanie” publiczndci poeta uatrakcyjnia
réwniez inne swoje komedie. Wokoju— na przyktad — dwaj bo-
haterowie znajdgj sobie interesyia, a jednoczéie ksztatgca
rozrywke. Zgaduj (znéw zgadywanka!) po wyglzie zewnrtrz-
nym zawody zasiadaych przed nimi widzéw. Udaje imesioz-
pozn& (czy trafnie?) motykarza, ptatnerza, sierpiarzcania-
rza, a nawet wytwoeckit do hetméw. Niespoyty w swej pomy-
stowasci autor dochodzi w tym fragmencie niemal do krdeai-
luzyjnej inwencji. Oto scena staje svidownig, a widownia sce-
na. Bohaterowie ,zamiast géa z nieklamanym zaciekawieniem
obserwuj rozgrywajce sé na ich oczach scenki rodzajowe
(,A sierpiarz — jaki wesol! Patrz, jakesraduje! (...) Jakfige po-
kazat wioczniarzowi, rety ™).

17 ArystofanesPokéj op. cit., s. 187.
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Odwrdécenie rdl jest jednak tylko chwilowe, igrarde ztu-
dzeniem realn&i prezentowanych zdanzenie prowadzi do cal-
kowitej i przypadkowej anarchizacji fikcji. Ekwiligstyczne po-
mysty Arystofanesa nie majpowiem nic wspoélnego ze wspot-
czesn konwency ,dziela otwartego”, dzietén potentia Sytuup
si¢ na przeciwnym biegunie. Mpliwosci interpretacyjne, ktore
nasuwa niejasny status choru i widzow, nieczyteblacja po-
migdzy wpisanym w tekst widzem rdovym a tym konkretnym
— ,dziatapcym” i obdarzonym imieniem — wszystkie tegtpli-
wosci dap sie objasni¢ na poziomie teatralnej projekcji dramatu.
Wyobrania Arystofanesa — roziskrzona i niepokorna — pedpo
rzadkowuje s¢ okreslonej wizji konkretnego widowiska. Otrzy-
mujemy gotowy, niemal roboczy scenariusz jednegredgsta-
wienia (na ogot rzeczyweie byta to tylko jedna premierowa pre-
zentacja) z zaprojektowanymi reakcjami widzéw, jawwiaczo-
nymi w gre kostiumami i uruchomian— a wec i obnaomng — te-
atralm maszyneg.

Cytowany ju Stefan Srebrny w pracVeatr grecki i polski
przywotuje znakomif scer z komedii Pokéj kiedy to bohater
unosacy sk do nieba na petnym zuku-gnojowcu krzyczy nagle
— w obawie 0 swe bezpiedmwo — ,Ostranie, maszynistof®.
Bohater Tesmoforii— Eurypides (sic!) anonsuje pojawienie Si
kolejnej postaci stowami: ,wiezie go machina”. Isti@, na sceg
wjezdza ekkyklemat ze zbytkownymaem, na ktérym spoczywa
zapowiadana postd. Podobn ,gafe” popetnia chér wPokoju.
Sktada s} on z wigniakOw wyposaonych w narzdzia rolnicze.
Przed rozmow z widzami nargdzia te trzeba odiy¢. Tymcza-
sem ,dokota teatréw ztodziejaszkdéw nageej sk kreci; co gdzie
nie strzeéone, to migiem przepad®’ Pilnowaniem cennych re-
kwizytow zajmie st wiec specjalnie przez chér przywotana ,bry-
gada sceny”.

18 s, SrebrnyTeatr grecki i polskiWarszawa 1984, s. 77.
19 ArystofanesTesmoforiew: Idem,Wybdér komedjiop. cit., s. 371.
20 ArystofanesPokdj op. cit., s. 198.
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Trudno o bardziej drastyczny przykiad igrania zjdupre-
zentowanego widowiska. Miguartystycznej swobody junie tyl-
ko dramaturga, ale i #gsera, jest tu niemal symetryczna wza-
jemnai¢, jaka okreéla proces nieustagego przenikania siplanu
przedstawienia i poszlku realndci. Gdzie przebiega granica
migdzy tymi obszarami? Czy efekt deziluzji w — klasyygm juz
— modelu Arystofanejskim jest wynikiem niczym nieagiczonej
ekspansiji, rozszerzaniaz Sceny, zawlaszczgjej nienalegce do
niej zjawiska, czy te polega na zniesieniu jej autonomii przez
ustanowienie — decygjautora — ,wtlrnej realroi”? ,Btazen
Aten” (jak go kiedy nazwat Zenon) wydawat idoskonale pa-
nowa nad tymi dwoma posedkami i jak kady swiadomy insce-
nizator w petni zdawat sobie spraw wlasnego — czasem trudne-
go do zaakceptowania — nowatorstwa:

Wiec na przysziée, ludkowie, pomnijcie, by tych
$réd poetéw, co zawsze stayaje rzec
cos nowego, co nowych szukajvciaz drdg,
ceni bardziej nk dotyd, szanowai czck,
przechowywa starannie ich m§}i, do skrz,
kedy suknie sj chowa, z jabtkami je ki...
Jeili tak uczynicie, stuchag mych rad,
obaczycie, co dmlzie: przez caly wam rok

beda suknie pachniaty... dowcipém

2L ArystofanesQsy, op. cit., s. 262.



Czesé 2.

Kwestia prologu — czyli miedzy starazytng
a nowazytna deziluzja

Aby rzecz cat zbada& po porzdku,
Rozbiér dramatéw zacegrod pocztku:
W prologach wiénie 6w ngz znamienity
Osiggngt bowiem niejasnéi szczyty.

Kwestia wypowiedziana przez Eurypidesa toseiay — bo
odnoszacy sk do rudymentoéw warsztatu dramaturga — ptez
literackiego sporu dwoéch wielkich tragikow staytmej Grecji,
ktorych Arystofanes uczynit bohaterami komedii paby. Spor
ma charakter pojedynku, a brorsg teksty tragedii, a wiaiwie
tylko pierwsze ich fragmenty. Ajschylos i Eurypidespisug Sie
literacky sprawndécia stworzonych przez siebie prologow. Grote-
skowo-autotematyczna scena — zakamna zreszt absurdalnym
w swej dostowngéci gestem wzenia wierszy — ujawnia estetycz-
na swiadoma¢ autora.

Arystofanes zdaje sipostrzegé prolog jako istotne kryte-
rium wystarczajce (a cytowane fragmenty ebjsciowo czsto
nie przekraczaj jednego wersu) do artystycznej oceny éeito
sztuki. Jednak podkékenie reprezentatywsoi® przywotanych

1 Arystofanes,Zaby, przet. A. Sandauer, w: Iderikomedie wybranewyb.

i oprac. R. Turasiewicz, Krakdw 1977, s. 508.
Dla wspoitczesnego czytelnilZab dodatkovg motywach do uznania tej re-
prezentatywnéci maze by fakt, ze niektére cytowane tragedie (Eurypidesa

2
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cytatdw to paradoksalny skutek ich instrumentalnegdorzy-
stania. Fragmenty recytowane przez ,zawodnikéw”ansajiad-
czy¢ 0 wyzszaci ich tragedii, azeby zdwiadczy musz sta sie
obiektem przémiewczej literackiegonglerki.

»Z pomog bosk rozbije na drzazgi wszystkie prologi twoje
— butelczyn!”® — przechwala siAjschylos i — o dziwo! — 6w sza-
lony metagzykowy pomyst udaje mu gizrealizowg. \Wmonto-
wana w rym kolejnych cytatéw ,butelczyna” skuteemnieutrali-
zuje patos tekstu rywala.

Oryginalne — takich wkmie wywa Arystofanes — prologi
greckich tragikow okazyjsic matery elastyczg, wyraznie po-
datrg na formalno-semantyczrdekonstrukej. Co o tym decydu-
je? Jaka szczegollna, immanentna cecha? Specyficzne usytuowa
nie poradku protos logosw strukturze dramatu? A me fakt,ze
pojawia s¢ on w tej strukturze stosunkowo jmd — jak twierdzi
Stefan Srebrriy— dopiero w V wieku p.n.e. i stanowi najstabiej
ukorzeniony element kompozycji?

W élad za praktyk idzie refleksja teoretyczna. U Arystotele-
sa prolog jest ji standardowym skfadnikiem igciowym” tra-
gedii. Jego opis WPoetycenie wychodzi jednak poza stwierdze-
nie: ,Prologiem jest ta twosza catd¢ czs¢ tragedii, ktéra po-
przedza wdgie chéru®. O wiele wicej uwagi péwieci mu od-
powiedni usip Retoryki Spostrzeong analogé miedzy prolo-
giem w dramacie, wgbem mowy i preludium w muzyce (1) tlu-
maczy Arystoteles tak: ,wszystkie orgmocztkiem i niejako to-
rowaniem drogi temu, co ma nggic”®. Funkcg zapowiadania
tematu, naprowadzania na ¥davy trop trudno jednak utgami

Antygona Archelaos Hypsipyle Steneboj in.; AjschylosaTelefos Kaptan-
ki) zagirety i znamy je widnie dziki fragmentom zamieszczonym u Ary-
stofanesa.

ArystofanesZaby, op. cit., s. 513.

S. SrebrnyTeatr grecki i polskiWarszawa 1984, s. 123.

Arystoteles, Poetyka w: ldem, Retoryka. Poetykaprzet. H. Podbielski,
Warszawa 1988, s. 334.

ArystotelesRetoryka w: ldem,Retoryka. Poetykaop. cit., s. 276.
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z prosy ekspozyd. Zwyczaj wprowadzania ,pierwszego stowa”’
to cas wiecej. Jak czytamy viRetoryce- chroni ono bowiem stu-
chacza przed ,zbtdzeniem”, a jego my przed ,zawieszeniem
w prézni”’.

Arystoteles silnie akcentuje otwarcie prologu naiocte,
wyjscie niejako przed wkziwy tekst. Trudne zadanie zdobywa-
nia przychylndci, intrygowania a nawet oburzania stuchacza ro-
dzi szczegdlne przywileje. Jednym z nich jest pralealystansu,
zewrgtrznego wobec téei mowy usytuowania. ,Jest nawet rze-
cza stosown — przyznaje autoRetoryki— jesli mowca we wst-
pie oddali s} od tematu, poniewaw ten sposéb wprowadza do
mowy urozmaiceni€” Normatywna refleksja Arystotelesa wyda-
je sk bardzo istotna. Oto sankcjonuje ona specyficzagustreto-
rycznego prologu, otwiera miiwosci rozmaitego wykorzystania
wypracowanej konwenciji.

Niestety, nie znajdziemy u Arystotelesa przefwa rekon-
struowanej techniki w pogelek prologu komediowego. Préb
teoretycznoliterackiego opisu tego najbardziejredepcego wa-
riantu podejmie dopiero Donatus w IV wieku n.e. Ydktacie
O komediidokona wyodsbnienia czterech rodzajéw prologu: sy-
statycznego (polecgego sztulk publiczndci), epitymetycznego
(apelupcego do widzow, ale teztorzecacego przeciwnikowi),
tresciowego (prezentugego informagj o tresci) i mieszanegb
Podziat Donatawiadczy o zaawansowanejjlkonwencjonaliza-
cji prologu komediowego, w dodatka &zy z wymienionych tu
typow generuj bezpdredni zwrot do publiczrizi.

TraktatO komediipokazuje, jaka ewolucja dokonata siod
Arystofanesaapo pocatek naszej ery — w nastawieniu tworcow
dramatu do prologu. Autdfab efektownie ,mielit” prologi tragi-
kéw, cha& (a mae wignie dlategoze) sam w swoich sztukach

" Ibid., s. 277.

®  Ibid., s. 276.

® DonatusO komedij przet. S. Stabryta, wRzymska krytyka i teoria literatu-
ry, wyb. i oprac. S. Stabryla, Wroctaw 1983, s. 425.
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wiasciwie ich nie uywat. Protos logos— naturalne i niezjuine

w tekstach retorycznych — w dramacie diugo nieobegotem
przeémiewczo neutralizowane, wreszcie zyskuje sobie praw
obywatelstwa, a wraz z nim wyspecjalizowainzréznicowary
funkcjonalizacg. Oczywicie, wielofunkcyjne wypoganie pro-
logu mogto dotyczy tylko gatunku komediowego.

Kiedy przyjrzymy s¢ blizej cytowanym wZabachfragmen-
tom, zauwaymy charakterystycznprawidtowad¢: sa to wylacz-
nie wypowiedzi o charakterze ekspozycyjnym (wedbagiziatu
Donata tzw.dramatikoslub prologi praelibatici zgodnie zesre-
dniowieczn klasyfikach Konrada z Hirschaf). Zabrakio tu re-
prezentacji dwoch pozostatych funkcji prologsystatikés epi-
timetikds O ile przyczyna niewykorzystania przez Arystofsae
we wiasnych dramatach fatycznych iiosci prologu nie jest
jasna, o tyle powdd ,jednowymiarow@”’ przywotywanych
przez niego prologéw tragicznych wydaje siczywisty. Prétos
I6gosw funkcji wypowiedzi metajzykowej — jak zauwzaa Eb-
bieta WesotowsKa — nie mégt pojawd sic w tragedii. Wyklucza-
ta go konwencja gatunku. ,Wypowiga rozpoczynaniu pewnej
wypowiedzi” naruszylabydecorumtragedii. Tak zrealizowany
prolog zawiera przecie- obok informaciji o tréi sztuki — bezpo-
sredni adres do publiczia.

Na uksztaltowanie sikonwencjiad spectatoresiewatpli-
wie wplyreta oméwiona powsej tradycja retoryki. Normatywne
zalecenia sztuki oratorskiej silnie genarujterakcyjny charakter
tego typu wypowiedziEx definitiongest ona nastawiona na kon-
takt z odbiorg. Imperatyw udanej komunikacji rozstrzyga o do-
borze skfadnikow eZci wskpnej — powinny s w niej znaléc
formuly zmuszajce stuchacza do uwagi i pozysktg jegozycz-
liwosé. Konwencja jest tu zatem wtérna wobec realnepczej
potencjalnie realnej (i oczekiwanej) sytuacji korikagyjne;.

10 por. A. Kruczyiski, Sredniowiecze o komegdWarszawa 1998, s. 127.
' por. E. Wesotowskerologi tragedii Seneki wwietle komunikacii literac-
kiej, Pozna 1998, s. 20.
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Andrzej Kruczyiski, rekonstruujc sredniowieczne postrzeganie
prologu, zauwza:

Powszechnie uwano, ze skoro wianie w prologu autor miat
przemawig bezpdrednio (podkr. — MKR) od siebie do czytelni-
kow czy te stuchaczy, to znajdowatesiv sytuacijistricte retorycz-
nej, a wec powinny go obowizywa: zasady retoryczie

Sprébujmy odwrdd@ to rozumowanie. Retoryczny charakter
prologu w komedii statytnej oznaczaze fragment ten byt nie-
jako ,zwolniony” z zachowania iluzji scenicznej. \Wvadzajca
go osoba nie udawatage méwi w pustk, czytelnie adresowata
swg kwestk, nieustannie i w rozmaity sposéb odwetujsi do
obecndci widza-stuchacza. Ta obeco- jako szczegdlnie po-
zadana — podlegataggtej stymulacji i aktywizacji. Widza — sko-
ro juz przybyt do teatru — nie wypadato ignoraiwadNalezato go,
od pierwszego spotkania z tekstem dramatu, zaytnaaclecic.

Komedia i wykreowany w niejwiat zyskiwata dzjki swej
potencjalnéci teatralnej interesage deziluzyjne obramowanie.
Prolog stanowit zresztiedyne miejsce w dramacie — wedtug Eu-
anthiusa® — w ktérym wolno bylo przemawéado widzéw. Prze-
jecie szczegoblnych uprawnigprzez inne agci komedii fachski
filolog odczytywat jako bardzo powny blad autora. Dostaniesi
za to przede wszystkim Plautowi, ktéry — podobik ppisany
w poprzednim rozdziale Arystofanes — rozbija fikdjteraclky
rowniez w trakcie widciwej akcji. Dozwolona przez Euanthiusa
prologowa deziluzja byla zatem ograniczona i stowoi ulegata
konwencjonalizacji. Proces ten vma przéledzic, poréwnujc
chacby prologi w komediach Menandra, Plauta i Tererggus

W przypadku pierwszego z wymienionych autoréw zdecy
dowanie najciekawszy jest prolog w drama€dludek Tu do

12 A Kruczysski, op. cit., s. 127.

13 EyanthiusDramat, czyli o komediiprzet. S. Stabryta, wO dramacie Zr6-
dfa do dziejéw europejskich teorii dramatycznythl: Od Arystotelesa do
Goethego. Poetyki. Manifesty. Komentarzed. E. Udalska, Warszawa
1989, s. 97.
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widzéw zwraca si bozek Pan. Zaangawanie do tej funkcji bo-
stwa to decyzja, ktgrwarto skomentow@ zwtaszcza biac pod
uwag; kluczows rolg, petniory przez bogéw w klasycznej trage-
dii. W modelu tragicznym — jak zauwsm Elbieta Wesotowska —
,0S0by spoza ludzkiegéwiata”, wygtaszajc prolog (przykltadem
mog by¢ Atena i Posejdon Wrojankachczy Apollo i Tanatos
w Alkesti3, dap impuls akcji, w kt6g nastpnie s¢ angauja,

a ,ich pocatkowy wpltyw na rozwoj wydarze owocuje tragicz-
nym finatlem™,

W Odludkufinat oczywicie nie mae by tragiczny, zaska-
kuje jednak podobiestwo dramaturgicznej funkcjonalizacji bo-
stwa. Z dokonanej w prologu komedii Menandra awgoentacji
wynika, ze bostwo to — w odniesieniu do uruchamianejsnia
fabuly — przyjmuje zadanie kreatora, ustawéago losy gtow-
nych bohateréw:

Chiopiec o miejskim zupelnie obyciu
Przyszedt tu ze swym kompanem poléwa
No i przypadkiemg tam zobaczyt.
Sprawg, ze do niej zaptonie mikezia.

Do tego momentu konwencja wydaje ghajoma i czytelna.
Za chwik jednak pojawi s wypowied, ktéra dobuduje do nigj
zupetnie nowy poziom. Dalsze stowa Pana biztauk:

To gtéwne punkty, a co do szczegotéw,
Jak chcecie, patrzcie, a popatrpéciejcie (...

Jerzy tanowski, autor opracowania polskiego wyd&dia
ludka, objaniajgc ten fragment, przywotat anegdod Menan-
drze, ktéry na pytanie, czy przygotowat jkomede na zblizajace
sie Dionizje miat odpowiedzie ,Na bogéw, ju stworzylem,

14 E. Wesolowska, op. cit., s. 35. Przywolane praykipochodz wiasnie
z pracy Wesotowskiej.

15 MenanderOdIludek albo Mizantropw: Idem,Wybér komedii i fragmentgw
przet. i oprac. J. tanowski, Wroctaw 1982, s. 77.
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tres¢ utozona, trzeba tylko jeszcze dopiswierszyki™®. Wyli-
czone przez Pana ,gtbwne punkty” glaic w tym — co prawda
zartobliwym — kontekcie wytlumaczy jako ,punkty dyspozycji
literackiej”, a boskie sprawstwo zdafzgako figura twdrczéci
w ogole. ,Poeta ustami Pana — pisze tanowski —yjaidrtujgc
odstania swoj warsztat literackl” Odstonécie warsztatu, zako-
dowanie refleksji autotematyczn@yjiadczy o radykalnym prze-
kroczeniu formuty prologu tragicznego. Trudno tuwn®o prze-
kroczeniu polemicznym, czy tym bardziej parodyshyen. To
raczej poszerzenie ,narracyjnej’ perspektywy. Bastwkomedii
takze wptywa na przebieg zdanzew dodatku — co zostaje zasu-
gerowane odbiorcy — tak jak autor dramatu.

Wyjasnienia wymaga jeszcze jedna kwestia — niejedno-
znaczne usytuowanie postaci Pana w planie drardakoperso-
na adventicianie bierze udziatu w inicjowanej akcji. Pog¢éai
wsfepnej juz sie nie pojawi. Wydawatoby sj ze wprowadzenie
tego bohatera nie me zniszczy iluzji scenicznej, skoro umiesz-
€czono go poza jej granicami. Jednak Pan, ujawnisyg spraw-
czg role w przebiegu wydarze sam siebie wiczy do fabuty.
Ekspozycja nalgy sic wiec na kreagj. Niejednoznaczng statu-
su referenta prologu implikuje tu nieoki@nos¢ statusu same;j
wypowiedzi. Czy ména p uzgodné z fikcyjng integralndcia
pozostatej cgsci dramatu? Narusza integralnd¢ czy te jej —
dzieki zewretrznemu usytuowaniu — nie zage®

Ciekawie interpretuje ten problem Sylwester Dworack

Dodatkowy efekt, jaki ogpa poeta wprowadzgj go (Pana —
przyp. MKR) na scepipolega na tymze widz mégt rozumié pro-
log nie tylko jako ekspozyej ale réwnig jako czs¢ akcji, ponie-
waz blstwo jest wyrznie zainteresowane gakprawg i bedzie
miato niejako nad gipiecz. Oczywicie, po rozpoogiu wiasci-
wej akcji, widz mégt z powodzeniem zapomhie Panie, gdy to,

16 J. Lanowski,Wstkp, w: MenanderWybér komedii i fragmentguop. cit.,
S. XXXVIIL.
17 7Zob. MenanderQdludek op. cit., s. 77.
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co dzieje s} ha scenie, jest wynikiem naturalnego rozwoju wyda-
rzen, a nie interwencji bostwA.

Po co zatem cate zamieszanie z niesfornyakiean? Dwo-
racki odczytuje kompozycyjno-fabulardecyzg autora jako cft
wyszukania wiarygodnego uzasadnienia dla prezentaaiogu,

a nawet stwierdzae ,w Odludkuma ono (uzasadnienie — przyp.
MKR) charakter bardzo naturalny i dla widza mogi@ lspravg
oczywish, ze wiainie bazek Pan wygtaszat prolod”.

Oznacza toze prolog Menandra nie ulegt jeszcze konwen-
cjonalizacji — jego wykonawca musi niiezytelne alibi (np. by
béstwem) — bo inaczej zasada prawdopodditvea zostataby na-
ruszona, a oczekiwania widzéw zawiedzione. Jediogzesam
Dworacki przyznajeze ,naturalna” motywacja zdarzguz po
pierwszej scenie wyprze zZsviadomaci odbiorcy ¢ sfabulary-
zowary w prologu. Falszywy trop czy dopuszczalna niespidn
Bez wzgtdu na to, jak zinterpretujemy niejase- w przywota-
nym odczytaniu wyranie zneutralizowas — problem ambiwa-
lentnego statusu wykonawcyeéei wskpnej pozostanie.

Wykrystalizowanie charaktemprétos I6gosudokona s do-
piero na gruncie komedii rzymskiej. W strukturzarmdatu pojawi
sie odrbna posté ,zapowiadacza”. ,W Prologa stroju do was
przychodz rzecznikiem® — tak rozpoczyna sitrzecia wersja
wstepu komediiTesciowa Terencjusza. Przytoczerkweste wy-
powiada tym razem nie osadzonawiecie przedstawionym po-
sta (chat to osadzenie — jak staratang svczeniej wykaza —
juz w komedii Menandra jest problematyczne), ale oséb@ra
zachowuje wobec niego nieustannie podiamy dystans. Utrzy-
manie dystansu jest konieczne — Prolog przemawgacgesto
podkrelajg badacze) niejako w imieniu autora, musgiwiec wy-
réznia¢ zewrstrzfabularry swiadomdciag. W komediach Teren-

18 5. DworackiTechnika dramatyczna MenandiRozna 1975, s. 12.

19 H
lbid.

20 Terencjusz,Tesciowa, w: Idem,Komedie przet. i oprac. M. Brizek, Wro-
ctaw 1971, s. 232.
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cjusza postata rzeczywdcie stawata sirzecznikiem, za jej po-
srednictwem poeta odpierat zarzuty literackich rywadrmuto-
wat wiasne uwagi krytyczne i ttumaczyksprzed publicznéria
np. ze wstrzymania poprzednich wers;ji sztuki:

Zauway!t poeta,ze ludzie niecktni

Na tworczdc¢ jego dybi i ze przeciwnicy

Ztg stawe robig sztuce, ktéy tu gra& mamy.

Sam siebie wic oskagy: wy badzcie dziami,
Czy bra mu to, co zrobit, za btl, czy za chwaf".

Jednak interpretacja autotematyczna nie wyczergpgeyfi-
ki rzymskich prologéw. Bardzo istotnym tropem wyelag baga-
telizowana na ogét informacja o tyre omawiana postavyst-
puje w kostiumie teatralnym, ktéry prawdopodobrianewi czy-
telny znak rozpoznawczy funkcji. Dopiero ten szaétagwiada-
mia graniczne usytuowanie Prologa. Ngguije on kontakt z wi-
dzami, przygotowuje ich do wdeiwego odbioru przedstawienia —
te wszystkie zadania realizuje jako uczestiigzw widowisku
aktor, ktory nie ukrywawiadomdaci, ze zostat do tego wdaie
widowiska zaangawany.

W przypadku wspomnianej jukomedii Tesciowa, dezilu-
zyjny efekt pogguje fakt,ze ,stowo wsgpne” (w dalszym eigu
chodzi o prolog numer trzy) zaprojektowano tu déamkretnego
wykonawcy — rzeczywistego aktora Ambiwiusza, ktdagrat ju
w poprzedniej wersji sztuki. On to witsie podat si¢ promocji
widowiska, przerwanego podczas pierwszej i drugiéby wy-
stawienia (czego dowiadujemyesiviasnie z wypowiedzi Ambi-
wiusza) — przemawia tu zatem jako fikcyjny Prolagposaony
jednak w przemélenia prawdziwego uczestnika zdarze ktére
naprawde towarzyszyly pechowej premierze. Oscylowanie-mi
dzy fikcja i zyciem prowadzi do interesigego nataenia porzd-
kow. Mozna je zestawiw sposob nagpujacy:

Prolog — jako fikcyjna poséasztuki

2L TerencjuszBracia, w: Idem,Komedig op. cit., s. 123.
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Prolog — jako zdystansowany wobsgdata przedstawionego
Praecursor

Prolog — jako instancja odautorska

Prolog — jako konkretny aktor

Prolog — jako kreator wtasnej fikcji (fikcji spothi@ z widzami).

Warto przyjrzé sie zwlaszcza ostatniemu z wymienionych
tu pozioméw. Prolog w komedii rzymskiej zgany byt ,nie
z utworem, ale — jak podkila Mieczystaw Braek’® — z okrélo-
nym jego wystawieniem”. Specjalnie pisany, genetdweakret-
na sytuacy teatralm — osadzat widza w teatralnych realiach.
Miejsce konstytuujcej fikcje literaclky ekspozycji zagta procedu-
ra, ktéra prowadzita do sfabularyzowania potenejlnterakcji
sceny i widowni. Dziki temu rzymskie prologi m@my dz§ od-
czytywa jako niezwykle bogaterodio szczegotdw obyczajo-
wych, czasem wcz jako kronik biezacych wydarzé teatral-
nyct. Prologus dyryguje waymi, pilnuje poradku na widow-
ni, zakazuje wchodéina sces, a take ostrzega widzéw przed
klakierami i uspokaja, informag, ze wérdd nich (widzéw) zasia-
daj wiasciwi urzednicy, ktorzy pilnuj sprawiedliwego werdyktu
i uczciwej oceny sztuki.

Dwoistas¢ przestrzeni — sceny i widowni, dwoiséoporzd-
kéw — wewntrzfabularnego i wobec fabuly zewlrenego jest
stale obecna w poprzedzeym akcg monologu. | to nie jako do-
datek do streszczenia. ZresRrolog Terencjusza wyfaie uni-
ka, co warto jeszcze raz pod#ré, prezentowania téei komedii
— jakiegokolwiek, chéby referencyjnego, wégia w fabué dra-
matu. W komediBracia méwi do widzéw wprost:

Tresci sztuki teraz nie czekajcie:
Starcy, co pierwsi wyjgl ci wam czs¢ wyloza,
Cze$é w czasie gry poka®.

22 M. Brozek, Terencjusz i jego komedi@/roctaw 1960, s. 76.

% pisze o tym m.in. Lidia Winniczuk. Zob. L.WinnidzuLudzie, zwyczaje
i obyczaje stargytnej Grecji i RzymuWarszawa 1983, s. 641.

24 TerencjuszBracia, op. cit., 5. 124.
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Autonomizujc sk, protos l6gosnabiera charakteru samo-
dzielnej sytuacji dramatycznej, ktéra — ujamiw nawias wihci-
wa akcg — wlasmn zdarzeniowé kreuje na pograniczu iluzji i re-
alncici. Podstawowym komponentem tej dramaturgii jesttyie
zmyslenie, co odwotanie do rzeczywistych osob, faktycin
zdarzé lub maliwych do przewidzenia sytuaciji. Wszystkie te
zabiegi przygotowwj gest ostateczny — decyzpodgcia gry
z odbiorg. Podobnie jak u Arystofanesa oznacpaa lgdzie nie
tylko wyartykutowan swiadoma¢ obecnéci widza, ale i stale
nawigzywany z owym wirtualnym widzem kontakt.

Oryginalnym przyktadem wykorzystania tej technildsf
komedia Plauta. Plaut — nieco wéaejszy ny Terencjusz —
jeszcze nie decydujegsha rezygnagj z klasycznej ekspozycji.
| wiasnie zapowied prezentacji tr&ci staje s¢ w jego prologach
pretekstem do przekornej konfrontacji z widogvnPrzémiew-
czo-deziluzyjnej funkcjonalizacji podlega tu réwhnigama osoba
.Zapowiadacza”, ktGr na ogo6t jest jeszczeagjle (jak u Menan-
dra) bostwo. W komedimfitrion role te przydzielono Merkure-
mu. Ju na wst¢pie uprzedza on widzow:

Potem tré¢ wam opowiem tej oto tragedii —

Co? zmarszczcie czoto, nibyzem tragedi

Wam tu zapowiedziat? BOg jestemgwi
zZmienk.

Jesli chcecie, tak zrobi ze z tefe tragedii,

Z tej samej, w tycke wierszach, stanieesi
komedia.

Chcecie albo nie chcecie?

Boskie atrybuty prologusa tym razem okazsi szczegol-
nie istotne. Dziki nim praecursor(ktory notabenedos¢ opieszale
wykonuje swe zadanie) me — na prébe widzéw — zmient cha-
rakter sztuki. Tyleze ta préba — jak i cata rozmowa — jest misty-
fikacjg rzekomej reakcji wyobtanej widowni. Na tym komicz-
nym efekcie Plaut jednak nie poprzestaje i ,dialagWidzami
kaze swojemu bohaterowi zakczy¢ nastpujaco:
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Alezem ja gtupi,
Ze sk pytam! BAg jestem, wienig tego chceciét

Sprobujmy uporadkowa: poziomy monologu Merkura.
Przebiegé on lkedzie pom¢dzy odczytaniem, a wdaiwie symu-
lowanym odczytaniem, zachowania widzow, wyprowadzen
z domniemanej reakcji dyspozycji do dziatania i su@e obna-
zeniem iluzorycznéci kontaktu poprzez ujawnienigg jest on
wiasciwie zkedny. Dyskurs Plautowskiego prologa cechuje ukry-
ta, a nasfpnie wyrazicie podkrélona samozwrotni. Odwota-
nie do widowni stay podgciu nadwykowej — z punktu widzenia
logiki wywodu — gry z odbiorg; gry, ktérej planem jest scena,
a obiektem sztuka. Zmistyfikowanie jej gatunkowephinosci
stuzy jedynie spitrzeniu efektow humorystycznych. Wiadomo
przecig, ze decyzja prologa jest w tym wypadku niezawista,
a jednoczénie — paradoksalnie — niepotrzebna, bo i takpo je-
go odejciu rozpocznie gsiwidowisko komediowe (nie tragiczne).

Jednak pojawienie giw prologu boskiej postaci okazuje: si
brzemienne w skutki. Sfingowane przeotaasie tragedii w ko-
medk, uruchomionazonglerka konwencjami zyskujw ten spo-
sOb dodatkowe zewtrztekstowe umocowanie. Obedadogow
w komedii chgle jeszcze budzi u odbiorcy estetyczngphwo-
sci. Dla ,zanizonego stylu” trzeba znalé skuteczg przeciwwa-
ge. | dlatego wtanie w Amfitrionie dokonuje s — jak twierdzi
Ewa Skwara — zmiana gatunku. Zamiast komedii ottggmy
tragikomed¢ (jak wida prologus ,pomylit” nieco kolejngt),
,nie mazna bowiem pozwodi, by bogowie wysipowali w zwy-
ktej komedii™®.

Nie wszystkie wszale sprzeczrixi udaje s3 Plautowi
uzgodné. | chyba nie ma on takiego zamiaru. Chodzi raozey-
dobycie owych niespdjdoi i sfunkcjonalizowanie ich w toku

25 plaut,Amfitrion, w: ldem,Komediet. I, przet. G. Przychocki, Krakéw 1931,
s. 10.
% E. SkwaraHistoria komedii rzymskieWarszawa 2001, s. 63.
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swiadomie przeprowadzanej manipulacji ildjteracks dramatu.
Na ile skuteczna jest ta manipulacja? W jakim stoparusza fik-
cyjna tkanke wiasciwej fabuty? Odpowietlna postawione pytania
wydaje s¢ niezwykle trudna, tym bardzieje niewielu badaczy
poddawato antyczne prologi komediowe tak ukierurdoey anali-
zie. W tym kontekcie znamienne stanowisko #lafustaw Przy-
chocki, ktéry — omawiag ,humorystyczne przetamania” iluzji u
Plauta — zdecydowanie wiglzyt z pola swych obserwacji fragmen-
ty wskpne. Interesagy byt zwlaszcza powdd takiej decyzji.

»1e wszystkie rzeczy wt pomijam — pisat Przychocki — jako
zwykte nadwczas i ogolnie przyg konwencjonalriei czy srodki
sceniczne, za ktére Plauta niezma czyné odpowiedzialnym®'.
Zgodnie z cytowad opinig, prolog to standardowy element kom-
pozycyjny staraytnej komedii, ktérego autor — ,bez wtasnej winy”
— po prostumusiat uzyé. U Przychockiego pojawity sitez inne
argumenty — iluzj sceniczg przetamy jedynie ,otwarte (na gi—
przyp. MKR) zamachy”swiadomie wyprowadzone z ,wWdaiwej”
fabuty (a tych w komedii Plauta rzeczyoie jest sporo). Ta teza
powracata w przywotanej pracy wielokrotnie.

Mozna polemizowé z zarzutem,a monolog wprowadzagy
nie zawieraswiadomie zastosowanego chwytu, zna podda
w watpliwos¢ precyzg okreslenia ,otwarty zamach”, mma
wreszcie dyskutowa nad relag ,wihasciwe)” fabuly komedii
i niekwestionowanej fabulargo prologu. Jednak najwaiej-
szym tropem, ktory zawdaizamy tej interpretacji jest — jakg-s
dze — problem konwencjonalizacji. Czy uzus wykluczailleje?

I na czym widciwie polega konwencja prologu?

Analiza przywotanych przykladow dowodzie trudno tu
méwi¢ o jednym, calkowicie uschematyzowanym wzopatos
l6gosu W komediach Menandra, Plauta i Terencjusza istgea
wydaje s¢ nie tyle sama formuta zapowiadania i wprowadzasoa,
jej indywidualne realizacje, nie tyle ekspozycja, madwykowa

2 G. Przychocki,lluzya sceniczna u Plauta i jej humorystyczne tamania
[nadbitka na podstawie wyktadu habilitacyjnego, Biteka IBL PAN].
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wobec niej, momentami catkowicie ,nieekonomicznagddana
fabularyzacja. Pytanie o granice konwencjonalizggi jednocze-
$nie pytaniem o tryb przekraczania tych granic,,ontgaki sposéb
pdzniejsza praktyka dramaturgiczna wykorzystata niddeynspi-

rujaca, otwart przecie formuk staraytnego prologu.

,Monolog z natury rzeczy do publiczém zwrocony” cie-
kawg aktualizac} zyskat zwlaszcza w teatrze zlietaaskim.
W zwigzanym z nim dramacie pojawiacstata paleta technik —
od stematyzowanej sytuacji teatralnej po estetygcrmbdelujca
swiat przedstawiony ragn Przypadek pierwszy reprezentuje ko-
media Francisa Beaumonta i Johna Fletcher®yterz Ogniste-
go Pieprzu Rozpoczyna g standardowa — wydawatobyesi-
kwestia Prologa, ktory reklamuje za chywhapce sé rozpocaé¢
przedstawienie. Nagle dzieje; sios absolutnie zaskakagego: na
scer wdziera st jeden z widzow i w ostrej formie domaga ed
Prologa zmiany teei sztuki.

Scena powiela schemat fabularny monologu Merkukenfi-
triona, lecz nasfpuje tutaj odwrdcenie rél. To nie prolog ataje
bezpdaredni kontakt z widowni Jego kompetencje szybko ulega-
ja wyczerpaniu, a inicjatyg przejmug co bardziej aktywni wi-
dzowie. Magiczna, chrogta fikcyjny swiat dramatu, granica
sceny i widowni zostanie przekroczona tym razemrugg stro-
ne. Decyzp autoréw fikcja ta obngy swa ,niekoniecznéé” i po-
tencjalng¢, ulegajc — napedce dokonanym w scenie wphej —
przerébkom. Naddana fabuta uruchomi réwinggrzerébk te-
atralm — krewki widz wprowadzi na scer(jako aktora) swego
protegowanego.

Jednak na tym nie koniec zabiegow destabiizugh fikcyj-
na integralng¢ tekstu. WRycerzu Ognistego Pieprauamy do
czynienia, jéli mozna to tak okréi¢, z deziluzy totalrg, przera-
stapcg cah materé dramatu. Sytuacja sfabularyzowana w prolo-
gu ma sw kontynuac} we wszystkich kolejnych scenach. Uka-
zanym w nhich zdarzeniom staledzie towarzyszyta modyfikagj
ca interwencja vgiczonych do prologu widzéw, ktérzy na gieo
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ingerup w tekst sztuki, wycofuc juz rozpoczte sceny i wpro-
wadzonych bohateréw, czyli swopomystowdcia ,psujac” (jak

to okre&lifa jedna z postaci) intryg Co ciekawe, horyzont ich
oczekiwa odbiorczych wyznaczabedzie raczej nie ,efekt obco-
sci”, ale wianie pragnienie petnego, niczym nie zaktdconego
zludzenia, czego dowoglna przyktad gténe okrzyki przerzenia

lub dopingowanie ulubionych bohateréw.

Strategia wykorzystana w komedii Beaumonta i Fletah
W sposOb oczywisty nawzuje do formuly teatru w teatrze”.
Jednak zastosowanie tej techniki nie polega natysrozdublo-
waniu sytuacji teatralnej. Fikcja ,wewimznego” spektaklu jest
przecie nieustannie rozrywana wypowiedziami bohaterow-
widzéw, a konsekwentne waloryzowanie — w tych wym@ew
dziach — iluzji rozziew prawdy i zndienia (czy teé metaprawdy
i metazmylenia) jedynie pogbia. Zamkng¢ta struktura fabuty-
klamry wyranie kontrastuje z otwayt mobilrg kompozycjy wpi-
sanego we klamre widowiska. Jednak oba paki tworza jakby
,System naczfy polgczonych”. Spéjn& na poziomie ,zewegtrz-
nym” realizuje s3 wilasnie kosztem destabilizacji poziomu ,we-
wnetrznego”.

Podobn technile odnale¢ mazna réwnie w innych drama-
tach epoki elbietarskiej np. wMalkontencieJohna Marstona czy
Barttomiejowym jarmarkuBena Jonsona. W obu przypadkach
wiasciwa akcja zyskuje zewirzne obramowanie, ktdre czytelnie
informuje o fakcie kreowania scenicznej fikcji. Wtsacg zasia-
dania na widowni i percypowania fikcyjnej rzeczytwiei wpro-
wadzaj odbiore charakterystyczne — aktualizog teatralne re-
alia — postacie: Omiatacza i Podpowiadata Jonsona) czy te
konkretnych aktoréw (u Marstona). Jednak nie niadd/ nich
Prologa — jego kwestia (zresztiezbyt rozbudowana) funkcjonu-
je niezalenie od udramatyzowanego ,wprowadzenia” (przed albo

2 |miona w tlumaczeniu Macieja Stomamskiego. Por. B. JonsoBartlomie-
jowy jarmark przet. M. Stomczgski, w: Dramat etbietaiski, t. I, wyb.
I. Lasoniowa, Warszawa 1989.
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po nim). Te przykiady nie dotygaviec bezpérednio omawianej
tu problematyki.

Autorem, ktory chtnie wykorzystuje prolog w funkcji obna-
zajacego iluzg komentarza, jest oczysdgie Szekspir. Takwia-
snie rok przypisatl on postaci ,zapowiadacza” Wenryku V
i Henryku VIIL Ciekawym przyktadem jest zwtaszcza pierwsza
z wymienionych sztuk. FunkgjProloga petni tu chér, ktory roz-
poczyna sw kweste od tradycyjnej ekspozycji. Jednakzjpo
chwili wprowadzanie w ak¢jnapotyka na istotntrudncé¢ — to,
co ukae sk na scenie, nieddzie przecie wiernym odtworze-
niem zaprojektowanych przez autora realibwgdStoniecznéc¢
odwotania s} do wyrozumiatéci widzow:

Musicie nam jednak
Wybaczy, ze st z przedmiotem tak wielkim
Osmieli zmierzy¢ na niegodnych deskach
Garstka przyziemnych umystow i dusz.
Gdziez w tym kurniku miejsce dla rozlegtych
P4l Francii?®

Jedny z przygtych w teorii teatru definicji prologu jest for-
muta ,dyskursu p&rednicacego”. W ugciu Patrice’a Pavisa gwa-
rantuje on ,»agodne« przeje od rzeczywiskxi, z jakiej przy-
chodzi widz, do fikcji teatralnej przedstawianejswenie®®. Wy-
daje s¢, ze w tym wypadku efekt wprowadzenia neost okaza
zupelnie inny. Ascetyczna scenografia Szekspirosggkiteatru
przyzwyczajata do peinej, ,calkowite]” i ,samowystaalnej”
(jak twierdzit Jacques Copediumowndci, ktéra odbiorca sztu-
ki — wychowany na takiej wkaie konwencji — po prostu oswajat.
Uwaga choru zdaje giten poradek narusza— uczula przecie
widza na brutalq nieprzystawaln& prawdy i pozoru, trei i da-

29 W. Shakespear&rél Henryk \ przet. S. Banaczak, Krakéw 1999, s. 7.

30 p, Pavis,Prolog, w: Idem, Stownik termindw teatralnychprzel. i oprac.
S. Swiontek, Wroctaw 1998, s. 385.

st CopeaulNaga scenaprzet. M. Skibniewska, oprac. Z. Reklewska, War-
szawa 1972, s. 167.
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lekiej od perfekcji, ,niegodnej” reprezentacji. Ryg-chor whcza

do kreowanych sy wypowiedzi senséwswiadoma¢ istnienia
sceny i to — w jego sugestii — sceny technicznedoskonalej
(-kurnik”). A w pézniejszych piéniach, zwlaszcza w finaleg t
swiadoma¢ konsekwentnie podtrzymuje. Czyni tak, co ciekawe,
balansujc pomedzy poziomem fikcji teatralnej i — podobnie
Lhiedoskonatej” — fikciji literackiej:

Autor tej sztuki, wziwszy w nieporadne palce
Zle zaostrzone piéro, marzyt catkiem serio,
Ze ludzky wielkos¢ zdota zamkgé w matej salce,
Historie chwaty odda lanych scenek serf.

Obnaenie warsztatu literackiego — jak wéne]j teatralnego
— odbywa sj poprzez, wgcz natetne, przypominanie odbiorcom,
ze ontologiczne przé&gie odzycia do sztuki oznacza konfrontacj
autora z oporem ,materii” (ktdrtrzeba ,pokawatkowd i ,wtto-
czy¢” w nowg forme), a ta z kolei wymaga zaakceptowania trud-
nego poznawczego kompromisu. Widz nie otrzymujeppmstu
efektu finalnego — w jakighsensie uczestniczy w trudach jego
tworzenia, co oczywcie uniemaliwia mu zagcie wygodnej po-
zycji wewngtrz swiata przedstawionego.

Kwestie chdru wHenryku V nie pozwala zanurzy sie
w ten swiat. Nieustannie bowiem restytyuzewretrzny, pozafa-
bularny kontekst, przenagz widza — co ciekawe, w obu kierun-
kach — z jednego pagdku w drugi. Tak dzieje sina przyktad
w finale pigni rozpoczynajcej akt czwarty, kiedy uruchomione
zostaje przégie fikcja—prawda—fikcja:

Scena przenosigna pole bitwy,

Gdzie — nie ma rady —-ebdziemy musieli
Uzyciem trzech czy czterech wyszczerbionych
Rapierow wsmiesznych starciach sprofanoiva
Wielka i $wigtg nazwe Agincourt.

32 W. Shakespear&rél Henryk \/ op. cit., s. 180.
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Lecz cierpliwgci: prawda sj nie zatrze
W tym, co prawdziwe — cliograne w teatrZé

Zaproponowam przez Szekspira techriloczywicie da s

wytlumaczy autorslg asekuragj, zgrabnie wpasowanw — przy-
pisany przecie staraytnemu prologowi — konwengjdociles”,
oznaczajca prawo poety do obrony i pozytywnego nastawienia
odbiorcy wobec swego dzieta. Jednak ta interprataig wyczer-
puje wszystkich funkcji cytowanych tu komentarzyvéstie Pro-
loga, bezliténie demaskug ,Juki” w fikcyjno éci fabuly, jedno-
czenie zackcajg do ich uzupetniania i w konsekwenciji fikcyj-
nos¢ t¢ stabilizup. Czemu zatem shy paradoksalne spggniccie
efektow niszczenia i budowania iluZfiZ0dpowied jest prosta —
stymulowaniu wyobrani widza:

Czego brakuje w tym opisie — $iy
Uzupetnijcie; z jednego cztowieka
Stwoérzcie tysiczrg armie w wyobrani;

Gdy wspomg konie, przedstawcie je sobie
Od grzywy a poslad kopyta w ziemi;
Teraz albowiem tylko wasze rly

Krolow odziewd mogy w szaty, nosi

Z miejsca na miejsce, przeskaiawyjata,
Streszczajc czyny catego iclhycia

W klepsyde paru godziff.

Prolog w dramacie Szekspirowskim niejednokrotnieepr

muje odpowiedzialn@ za zaprogramowanie odbioru przedsta-
wienia (tak dzieje sitez w Henryku VII). Imaginacja widza jest

33
34
35

Ibid., s. 104.

A. Kruczynski, op. cit., s. 126.

W Zimowej opowiéci efekt ten patguje wprowadzenie w funkcji Prologa
upersonifikowanego Czasu, ktdéry wypowiada chargktgcznie dwu-
znaczn kweste: ,.... ja, wszelkie ztudzenie/ Twagey i burzcy, stag tu na
scenie/ Jako Czas”. Zob. W. Shakespeneowa opowi&’, w: ldem,Bu-
rza, Zimowa opowig, przet. S. Baraczak, Pozna1991, s. 209.

W. Shakespear&rél Henryk \ op. cit., s. 7.
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bowiem dla fikcji dramatu instangcpstateczg — dziatania dezilu-
zyjne uruchamiaj ja, ale rownie uczestnicz w efektownym jej
~Wytaczaniu”. Funkaj taka spetnia na ogét epilog, w ktérym autor
po raz kolejny konfrontuje realédi ziudzenie, cgsto lokupc wy-
gtaszajca go posté dostownie na granicy tych dwu planéw. ,Kla-
snijcie w dionie — moc zakta pngnie i spada ze mnie pta™’ —
mowi do widzow w ,,ostatnim stowie” Prospero, bolrd@erzy

Zacleta do wyraenia aplauzu to nie proste przeniesienie an-
tycznej formutyplaudite Prospero przebywa nadalswiecie ilu-
zji, a jednoczénie jest ju poza nim. Jego monolog uzmystawia
owg ambiwalengj, generwc graniczne umiejscowienie samego
widza, ktéry réwnie w tym momencieegna s} z magiczg re-
alncscia dramatu. Podobny chwyt rca spotkd w komediach
Jak wam sgi podoba(tu dodatkowo wzmacnia efekt wyprowa-
dzona z fabuty niejasiié co do pici wygtaszarej epilog Roza-
lindy>®) i Wszystko dobre, co dobrze kiiczy, gdzie w finale au-
tor nie zapomni przywroéiwidzow doswiata rzeczywistego:

Spektakl skaczony. Znow krol jest ¢gdzarzem,
Znoéw pojmujecieze tylko miraem

Byt swiat wskrzeszony rzekomo na scenie;
Ale bawito was przecieziudzenié®.

Mimo swego szczegdlnego usytuowania deziluzyjnankda
prologu-epilogu, pozostaje semantygznkompozycyja czscia
catcici, do ktorej przynabey, fikcji, wobec ktorej si dystansuje.
Nawet najdalej posugtia autonomizacja tych dyskurséw nie znosi
ich ukierunkowania na ztudzeniowo swiata przedstawionego
dramatu. Destruowanie iluzji me sk realizowd tylko wéwczas,
gdy jest to destrukcja nieostateczna, niecatkowip@zostawiajca
wolny obszar, z ktérego moa obserwowajej przebieg.

57w, ShakespearBurza w: Idem,Burza, Zimowa opowié, op. cit.,s. 129.

% Ppisat 0 tym Jan Kott. J. KotGorzka Arkadiaw: Idem,Szekspir wspoicze-
sny, Krakéw 1990, s. 303-304.

39 W. Shakespear#yszystko dobre, co dobrze kiviczy, przet. S. Bankczak,
Krakéw 2001, s. 181.
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Takim witanie mechanizmem wydajegsby¢ — przygta juz
przez Arystotelesa w jegPoetyce— instancja zwracggego s¢
do odbiorcow prologa. Jednak wygsienie ad spectatores- jak
zauweaa Patrice Pavis —

nie stanie si w teatrze nigdy (...) bezp@dnig komunikacy z wi-
dzem, istnigjca catkowicie poza fikg $wiata scenicznego; jest
moze jedynie schlebianiem widzowi apeloym do jego méiwo-
§ci rozpoznawania gry i demistyfikacji fikéji

Status wypowiedzi prologa nalerozpatrywa w kontelécie
dwdch podstawowych kanatdw komunikacyjnych, wyziaagzh
w tekicie dramatu przez relacje: pastpost& (w porzdku fikcji
literackiej) i posta—widz (w planie lektury-spektaklu). Padki
te na siebie nie zachagjale realizyj si¢ jednoczénie.

Tekst dramatyczny jest bowiem — wediug StaworSingont-
ka — ,dialogiem zapisanym, a ¢ przeznaczonym dla odbiorcy
istniejacego »poza zapisenf&” Uruchomienie w dramacie poten-
cjalncsci zewretrznego adresata uaktywnia drugi (poza wzagmn
komunikacy bohateréw) ,obieg komunikacyjny”. DopOki row-
noczesng& istnienia obu obiegdéw jest ukryta — literackiajzi
nic nie zagraa. Dopiero — jak twierdzswiontek — ,wyekspono-
wanie komplementarsoi dwdch uktadow” iluz burzy.

Dyskurs prologa dalzie zatem jakby ,dodatkowym kanatem”
— aktualizugcym, a zarazem ujawnigym proces komunikowania
sie widza z fikchp dramatu. Jego pojawieniecsiv strukturze an-
tycznej komedii i twércze realizacje w komeditlgktarskiej okre-
$lag cah nowazytng tradycg podejmowanej przez tekst literacki gry
z odbiorg i jego potrzeb wiary w realné¢ percypowane;j fikcji.

0 p, Pavis, op. cit., s. 23.
41 s, Swiontek, Dialog — dramat — metateatr. Z probleméw teoriisiekdra-
matycznegot 6dz 1990, s. 131.



Fragment fresku w Willi Misteriéow (Pompeje), fot.dlfgang Rieger.

Zrédio: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/comnss2/26/Roman_ fresco_
Villa_dei_Misteri_Pompeii_008.jpg



ROZDZIAL TRZECI

Iluzja

Czesé 1.

Mi edzy klasyczndcia i romantycznoscia — problem iluzji
w postszekspirowskiej teorii dramatu

.Stuchaczom trzeba oszgizi¢c zbytecznych wysitkow ima-
ginacji™*. Nie znajc autora i kontekstu tej petnej troski deklara-
cji, mozna mi& problem z wiaciwym jej odczytaniem. Wyrtanie
jednak daje si odczu ,antyszekspirowska” intuicja. Czy stowa
jednego z gtéwnych twércow doktryny klasycystyczmelgamatu
— Pierra Corneille’a — rzeczy$dgie dowodz porzucenia wiary
w site wyobrani teatralnej widowni i — co za tym idzie — ko-
niecznego przeszacowania o iluzji? Gdyby dato site tez
potwierdzt, oznaczatoby toze w wieku XVII dokonuje si bie-
gunowy zwrot w wartéciowaniu efektu realnii i projektowaniu
oczekiwa odbiorcéw, a badacz tramy deziluzyjne chwyty no-
wozytnego dramatu — wypracowane w epocdietaiskiej — mo-
ze cale nasgpne stulecie wyczy¢ z horyzontu swoich zaintere-
sowan.

! P. Corneille,Rozprawa o trzech jedstiach: akcji, czasu i miejsgarzet.

R. Brandwajn, w:O dramacie. Wybofrodet do dziejow teorii dramatycz-
nych t. I: Od Arystotelesa do Goethego. Poetyki. Manifestyné¢darze
red. E. Udalska, Warszawa 1989, s. 335.
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W cytowanej ju rozprawie Corneille nie pozostawia prze-
ciez watpliwosci. Wypowied francuskiego dramaturga brzmi jak
zarliwe wyznanie naturalisty: ,utwér dramatycznytjeséladow-
nictwem, lub —$cislej rzecz biogc — portretem ludzkich dziata
i nie ulega wgtpliwosci, ze im bardziej portret przypomina orygi-
nat, tym wiksz osihga perfekaj’?. Przywotane fragmenty po-
chodz z tekstu wydanego w 1660 roku, o charakterystyertyy
tule Rozprawa o trzech jedsmach: akcji, czasu i miejsc&de-
waluowana w dramacie Szekspirowskim formuta trzecmaci
za spraw siedemnastowiecznych teoretykow (zwlaszcza francu-
skich) powraca, sta¢ sk gtdbwnym tropem do rozwan o po-
trzebie déwiadczania przez widza w teatrze ztudzenia prawdzi-
wegozycia. Wszelkie — dopuszczone przez Corneille’a knay
czenia przeciw owemu ztudzeniu mas®/< wyraznie umotywo-
wane i — co najwaiejsze — nie stanowiprzyzwolenia dla rozbi-
cia integralnéci swiata przedstawionego. ,Uchybienia”, o jakich
wspomina autoCydato, nienaruszgge przecie tej integralno-
§ci, przeinaczenia historyczne, ktére ina wprowadzado dra-
matu dla ,ofnienia” widza. Ale nawet arystotelesowskie z istoty
upickszenia historycznej prawdy muasiay¢ poddanecistemu ra-
cjonowaniu, by nie przekroczyly wyiaie zaznaczonej estetycz-
nej granicy — poza giotwiera s¢ przestrzé niemaliwej do za-
akceptowania autorskiej samowoli, definiowane] pr&orneil-
le’a jako ,folgowanie imaginacji wbrew wszelkiemodzajowi
prawdopodobigstwa’®,

Efekt iluzji podlega wyranej waloryzacji zwlaszcza w tak
skrajnych wypowiedziach (a przy tym silnie opinidtezych),
jak pochodzce z 1630 rokdPismo o regule dwudziestu czterech
godzinJeana Chapelaina. Opinie zawarte wétiek krytyka na-

Ibid., s. 334.

P. Corneille Rozprawa o tragedii i sposobach podpatizowania jej praw-
dopodobidstwu lub konieczrigi, przet. R. Brandwajn, wO dramacie. Wy-
bor zrédet do dziejow teorii dramatycznydh I: Od Arystotelesa do Goethe-
go..., op. cit., s. 312.

3
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zwanego ,Richelieu francuskiej literatufyfrudno nawet ok ¢
obrory tytutowej reguly. Dla Chapelaina stanowi ona padst-
wa cecle kompozycji utworu dramatycznego, niezbywajako
budulec efektu realgoi prezentowanej akcji.

Za rzecz najwaniejsz uwazam — pisal on we wspomnianej roz-
prawie —ze we wszystkich rodzajach poezjistmlownictwo winno
by¢ tak doskonate, by nie moa bylo zauway¢ zadnej réznicy
(podkr. — MKR) medzy rzecz naladowan, a t, ktéra néladuje,
gdyz gtdwne zadanie tej ostatniej polega na tym, byegsmawe
umystowi rzeczy jako prawdziwie istnigie (...). Wydaje si ze
sprawa ta, tak wama dla wszystkich rodzajow poezji, szczegolnie
dotyczy utworéw scenicznych, w ktdrych ukrywa esoly autora
po to, by tym silniej zawtadig wyobraniag widza i by ten tym
bardziej uwierzyt w to, co jest mu przedstawidne.

Fenomen iluzji zostaje tu rozpoznany jako niemaloéitne
natazenie dwoch pordkéw —zycia i sztuki, oryginatu i doskona-
lej — bo nieodrénialnej — kopii. Chodzi oczywtie o jakd¢ nie
tyle ontologiczn, co percepcyjp Mechanizm identyfikacji uru-
chomiony zostaje w pobudzonym odpowiednim impuldedz-
kim umyle, a éw impuls jest efektem dziatania calegegai
czynnikOw. Zastosowanie przgjch z dramatu antycznego regut
pozbawia widzow okazji do ,gtpigcych rozwaan nad prawdzi-
woscCia tego, co ogldaj”, gwarantujc, iz beda oni chtory¢ fikcje
jak swiat realny. Podtrzymanie ,zaufania i wiary” to @j teorii
snajwigksza korzy¢”, jaka mazna wynigc z oghdanego widowi-
ska. | to widnie ona jest zarazem celem, jak i miakutecznéci
dziateh dramaturga, ktéry — co potwierdza inny siedemnasto
wieczny teoretyk dramatu — musi w sposéb doskosahowé
sie za wkasnym dzietem.

4 Pisze o tym w notce biograficznej Jeana Chapelgingdalska wO dra-

macie. Wybderddet do dziejow teorii dramatycznych I: Od Arystotelesa
do Goethego., op. cit., s. 312.

® J. ChapelainRismo o regule dwudziestu czterech godaimet. SSwiontek,
w: O dramacie. Wybafrodet do dziejow teorii dramatycznydh |: Od Ary-
stotelesa do Goethego op. cit.,s. 312.
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(...) trzeba skomponowaakcg jako rzecz do przedstawienia — pi-
sal w 1657 roku w manifeie Praktyka teatruFrancois Hédelin
d’Aubignac — i jest to gtéwnym obowikiem i zadaniem poety,
lecz ten wysitek swéj powinien on ukrglapc wrazenie prawdzi-
wosci akgji®

Maksymalistyczg teorige Chapelaina i d’Aubignhaca z nieco
bardziej powciagliwa koncepcy Corneilla hczy to samo prze-
stanie, ta sama filozoficzna motywacjagZ@nie do osigniecia
efektu realnéci, obdarowywanie nim odbiorcy wydajee¢spo
prostu najbardziej racjonalne, czyni zé&sdonakazom logiki.
Prawdopodobigstwo jest — jak pisze d’Aubignac — ,esengo-
ematu dramatycznego, bez ktorej nic rozumnego eaiscani
zrobi, ani powiedzié nie mana”. Takie widnie zdroworoz-
sagdkowe umocowanie zasada trzech jewnozyska rownie
w wypowiedziach teoretykéw angielskich, mira® Anglicy — jak
skromnie przyznaje cldby John Dryden w pochogeej z 1668
roku stynnejRozprawie o poezji dramatycznejnie doréwnuj
Francuzom w przestrzeganiu regut. Dlaczego ayaleachowa
jednas¢ miejsca? Bo teatralna scena ,pozostajegavgdnym tyl-
ko itym samym miejscerfi” Czemu ma shyé¢ jedndié¢ czasu?
Nie mazna przecig zaakceptow@ zbyt drastycznego rozziewu
migdzy czasem akcji a fizycznie @@iadczanym przez widza
czasem przedstawienia. Z kolei ze skracperspektyw czasow
nie wspotgra rozaegnigta przestrzé (widz nie uwierzy w zbyt
szybkie przemieszczaniggdiohaterow).

,Gdyz ducha cziowieka mma zadowoli tylko prawd, lub
przynajmniej podobigstwem do prawdy’— przekonuje Dryden.

® F. H. d'Aubignac Praktyka teatry przet. J. Kortas, SSwiontek, w:O dra-

macie. Wyboéerddet do dziejow teorii dramatycznych |: Od Arystotelesa
do Goethego., op. cit.,s. 317.
" Ibid.
J. DrydenRozprawa o poezji dramatycznpjzet. J. Mach, wO dramacie.
Wyboérzrodet do dziejow teorii dramatycznych I: Od Arystotelesa do Go-
ethego.., op. cit., s. 499.
°  Ibid., s. 508.
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W Rozprawie o0 poezji dramatyczrigstaje si notabenewtasnie
Szekspirowi za niezbyt doskonaty, ,,edany jakby przez niewta-
sciwy koniec lunety” wizerunek natury, ,co miast ci§ sztuk
przyjemny, czyni p $mieszn”'°. Autor tej wypowiedzi nie po-
chwala takich ,omytek”. Chodzi mu, oczyseie, o komizm nie-
zamierzony, ale i tak cytowane stwierdzenie — mkngycznej
intencji — zawiera istotne rozpoznanie, do ktorégeba ldzie
jeszcze powrdéi Niewatpliwa wartéd¢ Rozprawy o poezji dra-
matycznepolega jednak przede wszystkim na tyinprezentuje
ona zdecydowanie nieortodoksyjne stanowisko w kivegech
jednaici i — co za tym idzie — w kwestii iluzji. Autor,geabnie
przechodzc od krytyki Szekspira do jego obrony, ostateczige
cyduje st na potpienie Francuzéw za nadmigrolegtasi¢ wobec
zasadydes trois unités,Osadzcie wigc, prosz, sami — proponuje
— co fatwiej jest napisa wierng regutom, prawidiow sztuk
francusk czy nieprawidlow angielsls, taky jak sztuki Fletchera
lub Szekspira?*

Nieoczekiwanie dyskurs na temat iluzji przeradzanskon-
frontacg francuskiej i angielskiej teorii oraz praktyki dmatu,
przy czym wyszai¢ Szekspira nad dowolnym autorem francu-
skim — wedtug Drydena — potwierdza takie rozumianpeakty-
kowanie iluzji, ktére paradoksalnie okazuje kiizsze elastycznie
pojmowanej idei prawdopodoliistwa:

Wiasnie przez postusastwo wobec jedni@i czasu i miejsca
i pilnowanie zwartéci scen nalgyli na siebie Francuzi owecfa,

ktére — co widé we wszystkich ich sztukach — zulagy watek

i odbieraj; polot wyobrani. llez picknych traféw mogtobyw zgo-

dzie z natura (podkr. MKR) zdarzy si¢ w ciagu dwoch albo
trzech dni, a w okresie dwudziestu czterech godgihi pozory
prawdopodobigstwa??

10 pid.
1 bid., s. 515.
12 \bid., s. 514.
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W koncepcji Drydena trudno¢sdoszuka postulatu zerwa-
nia z zasag kreowania iluzji w dramacie. Liberalizacja, kior
proponuje nie znosi jej, a wez umacnia w ing walki z fabular-
nymi niedorzeczniciami, jakie pojawigj sie, gdy teoria — nawet
ta bwigcona wielowiekow tradych — staje w sprzeczihoi z lo-
gika prezentowanych na scenie zdadrze

Istotne wsparcie zyskuje Dryden w deklaracjach ganan-
gielskiego krytyka, George'a Farquhara, ktory reprguje po-
stawe skrajnie antydoktrynain

Wszystkie autorytety, wszystkie staytne reguty — pisze Farquhar
w wydanej ju w 1702 rokuRozprawie o komedii ekazaly s za
stabe,zeby utrzyma teatr przyzyciu, natomiast ci, ktérzy obywali
si¢ bez krytykoéw i swobodnie budowali swoje sztukalissic pod-
pora sceny i ozdopdramatu®®

Swojej propozycji Farquhar nie postrzega jako rexgine-
go przewrotu — wystarczy odrzddilasyczne reguty, by przekro-
czy¢ Rubikon przyg¢tego rozumienia iluzji. AutoRozprawyje-
dynie potwierdza znamienne przesucie autorytetow, ktére ju
wczesniej dokonato si w angielskim teatrze i ktére — co wydaje
mu Sk rozstrzygajce — zaakceptowatla angielska publicZno
Przesunjcie to wyznaczaj — podobnie jak w opinii Drydena —
dwa nazwiska: Szekspira i Fletchera.

Co do mnie — deklaruje Farquhar —tttie schy¢ czota przedie-
prawidtowosciami (podkr. MKR) Hamletg Makbeta Henryka IV

i sztuk Fletchera;ssto dzieta z dawien dawna kochane przez pu-
blicznas¢ angielsly i najprawdopodobniej takirhi pozostan na
przekér wszelkim przegarzatym rozprawom, pisywanym niegdy
po grecku i tacinié?

13 G. FarquharRozprawa o komedii z powotaniena Ba teatr angielski w li-
scie do przyjacielaprzet. J. Mach, wO dramacie. Wybdafrodet do dziejow
teorii dramatycznycht. I: Od Arystotelesa do Goethego op. cit.,s. 533.

Y Ibid., s. 537.
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Zaktocenia naruszage jedndé¢ czasu czy bugre jednéé
miejsca — nazwane tu eufeministycznie ,nieprawidigsiami” —
jeszcze nie konstytusjnowej idei celowej deziluzyjnej fabulary-
zacji, lecz przyjmyj post& koniecznych ,nieprawdopodo-
bienstw”, ktére mag prawo pojawt sic w tekicie z definicji prze-
znaczonym do realizacji scenicznej. Teatralna ppadmos¢ dra-
matu ma — w rozumieniu angielskiego dramaturga ejeskonse-
kwencje i to wianie one, a nie samowola autora decydujko-
nieczndci liberalnego podégia do przygtych w klasycystycznej
formule regut.

Czy jest do pom§leniain rerum natura— przekonuje Farquhar —
aby przecig czasu trzygodzinny na twoim zegarku, a dwunastogo
dzinny na scenie, daleszmierzy jedry i tg samy miarn, t3 samy
iloscia piasku albo minut? ObawiamgsiSir'®, ze i z tym niepraw-
dopodobi@stwem musisz gipogodzt; w takim razie dopi¢ tez
mysl, gdyz réwnie mocne masz po temu podstane/sztuka mze
zabr& nawet rok; a jéi darujesz mi rok, to coci szkodzi poda-
rowat mi siedem lat i tak dalej, do tysa. Bo zmiéci¢ tysiac lat

w obrebie trzech godzin tak samo jest nietlwe, jak zawrzé
dwie minuty w jednej (...)°

Argumentem na rzecz tolerowania (jeszcze nie lans@y
odstpstw od fundamentalnej dla rozumienia ilugjiata przed-
stawionego zasady prawdopodalsiva staje sito, co do nie-
dawna tych odspstw zakazywalo — logika scenicznej zdarze-
niowosci. Ale w wypowiedzi Farquhara pojawigg gez argument
mocniejszy, aczkolwiek sformulowany w sposéb jeezcizsé
enigmatyczny. Chodzi o ,istesztuki’, a wec wartcg¢, ktorej nie

15 Rozprawa o komedfarquhara przyjmuje typandla swoich czaséw foren

listu. Nie jest znany jego adresat, o ile, ocZgig, autor miat na mji kon-

kretnego odbiorg J&li jednak przyjcé, ze to zabieg czysto konwencjonalny,

daje on dodatkowy efekt. Autor odwotuje sio déwiadczér siedemnasto-

wiecznej publicznéci teatralnej — podejmuje dydaktyczny dialog zgsje-
o tycznymi przyzwyczajeniami i oczekiwaniami.

Ibid.
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mozna sprowadzi do ptasko rozumianej iluzji, zwtaszcza wow-
czas, gdy te warfoi stap wobec siebie w opozycji, zmuszaj
dramaturga do wyboru tej waiejsze;j.

Czy nie zasiadadeprzed minug na widowni angielskiego teatru —
pyta Farquhar, pod koniec swych wywodow wracajo idei jed-
nosci miejsca — flirtujc z jakg$ panienly, a terazpresto passprzy
pomocy dziwnych czaréw nie znalagigie nad Nilem? Z pewno-
$cia, Sir, nie sposo6b tolerowaczegd tak nieprawdopodobnego;
a jednak i na to musisz przy§tanaczej bowiem zniszczysz sam
istote sztukil’

Mimo doé¢ kategorycznie wypowiadanych opinii trudno
0 w peMni jednoznaczne okfenie stosunku klasycystycznych
tworcéw do zjawiska literackiej (teatralnej) ilugjprzynajmniej
tej gwarantowanej przez zasattzech jednéci). Nawet wrod
przywotanych tu autoréw nioa — jak widd — znalé¢ takich,
ktorzy dopuszczali mdiwosé odstpstw od wyznawanych zasad,
gtéwnie wtedy, gdy stawaly sbne zbyt kgpujace — jak twierdzit
Dryden — lub gdy — jak pisat Corneille — zachowanle,to rzecz
tak trudna, niegmiem powiedzié niemaliwa, ze wypada swo-
bodniej poczyné& sobie z czasem i miejsceti”A doda naley,
ze swoboda i odégie od dostownsri realizowaly s przecie
w praktyce wspoéiczesnego tym teoriom drarfiatl maze wia-
snie teatralna potencjaléd® gatunku przemawiata najsilniej za
przyjeciem, jeszcze niewytanej wprost, zasady umowsud,
ktéra ttumaczytaby, a zarazem sankcjonowatarlsay rozziew
miedzy czasem dramatu i czasem widowiska oraz — jeszitizie]
odczuwan — dychotomg przestrzeni dramatu i przestrzeni sceny.

7" Ibid., s. 538.

8 p. Corneille Rozprawa o trzech jedsciach: akcji, czasu i miejsc@p. cit.,
s. 335.

19 O umownym i wieloznacznym charakterze przestraedramacie Racine'a
pisat Roland Barthes w: R. Barth&zlowiek Racine’aprzet. W. Blaska,
w: Idem,Mit i znak wyb. J. Btaiski, Warszawa 1970.
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W wieku XVIII dyskusja na temat iluzji literackiepa swog
kontynuacg, a zainteresowanie autorow wziskupia s gtdwnie
na iluzji konstytuujcej swiat przedstawiony dzieta dramatyczne-
go, bowiem wiénie w dramacie — z racji jego scenicznego prze-
znaczenia, ukierunkowania na przedstawianie — prolién mae
by¢ poddany szczego6lnie obiegaym rozpoznaniom. Sk one
najczsciej nie tyle apriorycznemu zdefiniowaniu samejekgrii,
co okréleniu jej znaczenia i zakresu z punktu widzenisgpra-
tyki tekstu. Uparcie wraca kwestia trzech jeginpstagc sk swo-
istym probierzem estetyczngwiadomdci zabieragcych gtos
tworcéw — ich stanowiska wyfaie st polaryzuj.

Skrajne bieguny wyznaczapa przyktad wypowiedzi Wolte-
ra i — negujcego jedné& miejsca i czasu w dramacie — Samuela
Johnsona. Wolter w pochagtej z 1730 rokuPrzedmowie do
Edypamdwi juz nie, jak jego poprzednicy, o ,uchybieniach” czy
,nieprawidlowdciach”, ale o ,raacych naduyciach®, a sfor-
mutowane w rozprawie zalecenia brandosy bezwzgtdnie.
Wolter wyranie obawia s narastajcego wérod dramaturgéw
niezdyscyplinowania (niemal rewolty) w stosowanagut iluzji.

Z zaskakujco podobnego do rozwan Farquhara wywodu wy-
prowadza biegunowo odmienne wnioski. Rahtywzoru znéw
petnig sztuki Szekspira.

Gdyby bowiem zezwolono na wyddenie akcji scenicznej do
dwéch dni, wnet by jakiautor rozcignat ja do dwdch tygodni,
a jakg inny do dwdch lat; gdyby Zanie ograniczono miejsca sce-
ny doscisle zamknétej przestrzeni, w niedlugim czasie gdgli-
bysmy sztuki w rodzajuuliusza Cezarastaroangielskiego drama-
tu, gdzie Kasjusz i Brutus w pierwszym akciens Rzymie, w pa-
tym — w Tessalif!

20 Wolter, Przedmowado Edypa,przet. E. Kolaiska, w:O dramacie. Wyb6r

Zrodet do dziejow teorii dramatycznydh |: Od Arystotelesa do Goethegp
op. cit., s. 359.
L Ibid.
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Jak zatem traktowawazne, ale i kontrowersyjne — wedtug
Woltera — dziedzictwo angielskiego dramaturga? Zsygnym
szacunkiem — zdaje¢sbrzmie odpowied. Istotne ,braki” w za-
kresie uznawanego przez autdistow o Anglikactdecorum nie
przestaniaj niewatpliwego talentu, jednak aslepe kopiowanie,
ani tym bardziej aktualizowanie, ,przystrzyganieze8spirow-
skiej formuty dramatu nie shg doskonaleniu gatunku.

Wolter — mimo krytycznego stosunku do dorobku Spelks
— wyraznie prébuje zachowaobiektywizm. P¢tnuje nie tyle ei-
bietaaski teatr, co jego ,nieudolnych §ladowcow”, doprowa-
dzapcych do dezorientacji i spaczenia gustow osiemmastz-
nej publicznaci.

Wszyscy prawie autorowie wspotépe — pisze wLiscie XVIII —

owe pomysty ndadowali; lecz to, co udatogBzekspirowi, u nich
wygwizdano, a dom§jacie s¢ zapewneze im bardziej publicz-
nos¢ pogardza nowymi autorami, tym ¢kszy czch otacza zmar-
tego poet. Nikomu nie przyjdzie do gtowyzinaladowa& go nie

nalezy, a nieudolne préby dedowcow sprawiaj tylko wrazenie,

ze mistrz jest niedwigly.?

Oczywisty wniosek z takiego rozumowania — nie atinjgc
Szekspira jako tworcy, a vtz przyznac pozycg twoércy zna-
czgcego — odmawia mu prawa do bycia wzorem.

Wspaniate potworriei Szekspira maj tysiace razy weksze po-
wodzenie — brzmi konkluzja Woltera — agli wspoéitczesne garo-
éci. Geniusz poetycki Anglikbw przypomina do @zinia gste,
przez natuy zasadzone drzewo, wypuszez® na los sze#cia
mnéstwo gadzi, rosmce nierdwno, lecz petnie. Uschnie, jdi

sprébujecie zadagwalt przyrodzeniu, przystrzygaj drzewo, jak
to czyni ogrodnicy z Marly?®

22 Wolter, O tragedij przet. J. Rogosiski, w: Idem,Listy o Anglikach albo Li-
sty filozoficznered. J. Adamski, Warszawa 1953, s. 141.
2 Ibid., s. 147.
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W tych rozwaaniach szczegélnie istotne wydaje smoty-
wowanie rygorystycznie objaianego ,wzoru”. To rygoryzm nie
tyle — albo raczej nie tylko — teoretyczny ale algyczny. | znéw
decydugce okazuje giodwotanie do przyzwyczajepubliczndci
teatralnej. Wolter &ywa pogcia ,rzetelnego gkna’, a chodzi
mu o ,piekno” skutkupce swoistym zauroczeniem widzZéaden
,o8wiecony naréd” nie mee przecie odrzucg zasad stworzo-
nych dla jego estetycznej satysfakcji,saiste (podkr. MKR) sto-
sowanie si do regut ptknej architektury jest warunkiem wznie-
sienia budowli, na ktérej widok odczuwamy przyjeriid’. Sta-
nowisku Woltera trudno odmoéwprzejrzystdci — praktykowanie
regut iluzji to niezbywalny obowrek autora, bo stanowi gwa-
rancg sprostania oczekiwaniom, nauczonego takiej konjenc
odbiorcy, a wgc zapewnia sztuce powodzenie.

O nierozerwalnym zwgzku zachowywania regut, przestrze-
gania konwencji i uzyskiwanego gki nim u widza efektu tak
wiasnie rozumianej przyjemroi pisat tez Nicolas Trublet wRe-
fleksjach o prozie i wierszW wydanym trzydzigi lat po Wol-
terowskiejPrzedmowieesejudaje st juz jednak zauwa¢ zna-
mienne przesugcie.

Jakkolwiek w tragedii iluzjanie jest najistotniejsza (podkr.
MKR), to dla petnej przyjemrici — pisat Trublet — jest ona mi po-
trzebna. By 4 wywola, trzeba jednak spethiwszystkie wymogi
konwenciji teatralnej; chac zatem zawtady dusz i zmystami wi-
dza, odwotamy sido konwencji dekoracji sceny, kostiumu aktora,
jego postaci i wieku; konwencji nél§, uczué i stylu rozmowy?®

Wypowiedz Trubleta nie oznacza jeszcze detronizacji obo-
wigzujacej zasady iluzji, ani — tym bardziej — nie zecdn do sj-
gniecia po techniki zagrajace ztudzeniu realrsoi. Stanowi jed-

24 Wolter, Przedmowalo Edypa op. cit., s. 359.

% N Trublet,Refleksje o prozie i wierszprzet. E. Kolaska, w:O dramacie.
Wyboérzrédet do dziejow teorii dramatycznych I: Od Arystotelesa do Go-
ethego.., op. cit., s. 375.
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nak dowdd istotnego przeformutowania tej kategedytelny sy-
gnat dokonujcej st modyfikacji w hierarchii wanych dla od-
biorcy elementéw kompozycji dramatu.

Na pytanie postawione w 1767 roku przez Pierra-Atiga
de Beaumarchais we wpie do Eugenii: ,Czy wolno stara sie
zainteresow&ludzi teatrem poprzez przedstawianie im wydarze
nad ktorymi wylewaj tzy, wierzac w ich prawdziwéc i nie rezy-
gnowa nigdy z osigania takiego efektu?” — wickszas¢ osiem-
nastowiecznych krytykéw nadal odpowiadataby, jakwydaje,
twierdzco. Jednak stosunek do uparcie bronionych przezenéol
regut zmienia si dos¢ radykalnie. To wisnie Beaumarchais pro-
ponuje znamienne odwrécenie prezentowanedzaedmowie do
Edyparozumowania:

Arystoteles, stargytni, poetyka, tradycja teatralna, reguty, szcze-
golnie reguly, ten nigniertelny wspoiny mianownik krytykéw, ten
straszak dla pospolitych umystow. W jakim rodzagguty staly si
zrédlem arcydziet? A czyrzecz nie ma siodwrotnie? czy to nie
wielkie przyklady zawsze byty u podstaw owych redaébre wia-
ciwie staly s¢ przeszkod dla geniuszu twoérczego, odwragaj
tym samym koleje rzecz§”?

Geniusz nie rodzi iz regut, to on je ustanawia — przekonuje
Beaumarchais, zdgj sk podzielg w tej czsci — zapewne wbrew
intencji Woltera — jego opigi o ,wspaniatych potworniach
Szekspira”. Niewolnicze uzaleienie od jedn€ci czasu i miejsca
stopniowo zagpuje — proponowana juprzez Corneilla — zasada
Jednosci zainteresowania”. Coraz rzadziej staczabgije w img
zachowania odziedziczonych (i tak nie w kompl&}ipo Arysto-
telesie — a kgpujacych inwenc artysty — zasad, coraz ¢éziej

% p.-A. de BeaumarchaiEsej o rodzaju dramatycznym paingm. Wstp do
Eugenij przet. J. Kortas, wO dramacie. Wyboderodet do dziejow teorii
dramatycznycht. I: Od Arystotelesa do Goethego op. cit., s. 377.

27 H
Ibid.

2 Autorzy kilku tekstéw przypomingj ze staragytna doktryna nie narzucata
jedndsci akcji.
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przypomina o obovgzku skupienia uwagi widza, wginiecia go
w $wiat fabuty. Najwczéniej za przewarteiowaniem klasycznej
zasady tréjjednixi opowiada si Antoine Houdar de La Motte,
ktory juz w pochodzcych z lat dwudziestych przedmowach do
wiasnych dramatéw dewaluuje nawet jegthakcji. Gtownym jej
efektem jest bowiem wzbudzenie zainteresowaniaczasl gdy
poddanie s ztudzeniu prawdziwgi prezentowanych zdanze
gwarantuje jedynie zasadaité d’intérét

Nowa formuta zyskuje w krytyce francuskiej omawigoe
okresu wielu zwolennikéw. Natg do nich m¢dzy innymi Louis-
Sébastien Mercier — znany zywiotowych wystpien przeciw
klasycystycznej estetyce.

Istnieje jednak pewna jedfio— pisze on w pochodeej z 1773 ro-

ku rozprawieO teatrze- ktérej naley skrupulatnie i jak négislej
przestrzega to jednd¢ zainteresowania. Dokladne jej zbadanie
umacnia nas jeszcze w przekonarie naley z niej zrobé nieza-
chwiarg regut. Reguta ta przykuwa widzéw do miejsca, absorbuje
cal uwag, nie pozwala na najmniejsze roztargnienie, komognt

w jednym punkcie wszystkie nly. >

Uzywajac plastycznej metafory, przyréwnuje Mercier oma-
wiang zasad kompozycyja do ,zogniskowanych promieni ste
ca’, ktére mog roztapig@ metal i kruszy skaly. ,W takim wy-
padku wszystko pomaga w stworzeniu iluzji, podtrajenijs
i utrwala™®,

Wyczerpaniu tematu ostawionych ,jedicd w krytyce dru-
giej potowy XVIII wieku towarzyszy pojawienie showego za-
gadnienia. Istotnym warunkiem ztudzenia prawdzZevmkazuje
Sig usunecie poza plan percepcji widza autorskiego warsztatu
postulowane ji przez d’Aubignaca ,ukrycie poety”, ktéry mogt-

29 L.-S. Mercier,O teatrze, czyli nowa préba sztuki dramatyczmejO dra-
macie. Wybo6erddet do dziejow teorii dramatycznych I: Od Arystotelesa
do Goethego., op. cit., s. 390.

% Ibid.



110 Monika Kostaszuk-Romanowskageziluzja w dramacie

by — niefortunnie ujawniaf swoje dziatania — owo natee od-
biorcy doznanie naruszy

Aby rodzaj powany wyrazat cah prawd, jakiej ma s prawo od
niego wymagé, gldbwnym zadaniem autora jest — podlaeBeau-
marchais — takie oddalenie mnie od kulis i ukrygiged moimi
oczami gierek aktorskich, takie oggniccie mnie od aparatu te-
atralnego, bym o nim nie pagtat w czasie trwania catej sztuki.

Osiemnastowieczne teorie dramatu posgupgine zakamu-
flowanie dziata autorskich, wydczenie osoby tworcy i wszelkich
dowodow jej istnienia zéwiata fikcji utworu, alezadna z nich
nie deklaruje tak wyemie ,teatralnego” spojrzenia na problem
kreowania iluzji jak refleksja Denisa Diderota. Autwydanej
w 1759 roku rozprawyO poezji dramatycznejtowne zadanie
dramaturga upatruje w zanym ,gnorowaniu” przysztego wi-
dza, unikaniu skierowanych do niego zwrotéw (ktérevarto
przypomni€ — stanowity istotny element oméwionej estetyki sta
rozytnej) oraz umieszczeniu go w przestrzeni izolovadeplanu
gry tzw. ,czward sciamg”. W przywotanej rozprawie zaienia
dotyczce dramatu w peni pokrywapie z projektowan metod,
gry aktorskiej. ,A wec czy to tworzysz, czy grasz — zaleca Dide-
rot — traktuj widza, jakby go w ogéle nie byto. Wyraz sobie na
krawedzi sceny wysok sciare, oddzielagca cie od widowni; graj
tak jak by kurtyna sipodnosita®.

Naruszenie tej zasady spowoduje ,przerwanie akef{&zo-
rientowanie widza, a przede wszystkim niedopuspgzaimiare
konwenciji, zaktocenie formalnej spéjwd przekazu.

Niech inteligentny autor wprowadzi do swego dziedzhy, ktére
widz maze sobie przypisa(...); niech poucza i niechespodoba —
kontynuuje Diderot — ale niech to wszystko robi mahodem. Je-

31 p.-A. de Beaumarchais, op. cit., s. 378.

2 D. Diderot,O poezji dramatyczneprzet. E. Rzadkowska, V@ dramacie.
Wybor Zrodet do dziejéw teorii dramatycznych |: Od Arystotelesa do
Goethego.., op. cit., s. 373.
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8li widz zauwary zamiar — autor chybit celu: przestaje méwiy-
glasza kazani&

.Oddalenie od kulis”, usuncie z pola widzenia — jak to
okreslat cytowany ju Beaumarchais — ,gierek aktorskich” po-
strzegane jest jako wysuway sk na plan pierwszy warunek
wykreowania przekonywagego ztudzenia realdoi, oferupcego
odbiorcy dramatu szczegolny rodzaj dazaatystycznych.

Dyskusja o warunkach zachowania iluzji nie mogtanpaé
pytania, jak ow iluzj¢ rozumie&, cha to zdecydowanie bardziej
zlozony problem. Nie chodzi tu przeci® prezentagj— wedtug
okreslenia Merciera — ,zwyklej, niewolniczo odtworzongje-
czywistagci”. T¢ ,inng” rzeczywistad¢, ,chocby przecgtna, ale
rodzca sic pod czarodziejskimguzlem sztuki®* najcz:sciej opi-
suje definicja negatywna. Ani ,prawdzié@” ani tym bardziej
~prawdy” w sztuce nie zmistyfikuje najdoskonalszamet kopia.
A poniewa oba wspomniane pgjia grzesz nieostrdcia,
osiemnastowieczni krytycy wielokrotnie podejmuygrobe wypo-
sazenia ich w konkretne zalecenia. W pismach JeanaecbBrsa
Marmontela, kodyfikujcego teog literatury w hastach Wielkiej
Encyklopedii, mana znaleé¢ stwierdzenie nagpujace:

Zadna akcja zaczerpm@ z zycia nie bytaby teatralna, gdyby j
wiernie odtwarzano. Zawsze przecistniep luki, diuzyzny, zlzd-

ne okoliczndci, szczegoty bezduszne i pospolite, ktdre wgigty-

by niepowanie w opowiadaniu, a co dopiero na scenie. Sztuka
epicka polega na ograniczeniu akcji do rzeczy nagigaoryginal-
nych i ciekawych, sztuka poety dramatycznego nakgpeniu jej

i rozszerzeniu, na usweiu wszelkiej przegitnosci, a dodaniu te-
go, co j wyodrebni i uwypukli, przyspieszy izywi. Jest to cjgte
zludzenie prawdy, jej podobizna, ale nigdy kdpia

% |bid., s. 374.

3 L.-S. Mercier, op. cit., s. 389.

35 J.-F. Marmontel Dramat, przet. E. Rzadkowskay: O dramacie. Wyboér
zrodet do dziejéw teorii dramatycznych I: Od Arystotelesa do Goethe-
go..., op. cit., s. 394.
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Wypowied,, pochodzca z opublikowanego w 1787 roku ar-
tykutu pt. Dramat, zawiera kilka istotnych rozpozfaNajwaz-
niejsze dotyczy wydzielenia iluzji wdeiwej dzietu dramatycz-
nemu. Jej specyfika polega na pewnym naddatku susta do
ciagle jeszcze obowrujacego wzorca ,natury”. Naddatek ten
powstaje nie tylko przez selekcjale i udoskonalaga dekompo-
zycje zaczerpnjtego z realnej rzeczywisto tworzywa. Naley
wystrzega sic — jak to zgrabnie oké&at wioski dramaturg Carlo
Gozzi — ,uciutanej prawdy”. Zycie nie jest teatrem. Byeshnim
stato musi zostapoddane kreatywnemu przetworzeniu, ktére ob-
raz rzeczywistéci zmontuje, nasyci, zggci, udramatyzuje — czy-

li po prostu na scenie pak&a Zatem teatralna zdarzenicio-
wiasnie po to, by ztudzenie prawdziweggcia stworzy — musi
si¢ wobec niegdwiadomie zdystansowa

Twoércom osiemnastowiecznej teorii dramatu zdage rée
wystarcz& podstawowa intuicja samego pop iluzji, hastowo
potraktowana kategoria. Coraze¢éziej stawiaj pytania dotycg-
ce psychologicznych uwarunkowaowarzyszcych tworzeniu
zludzenia rzeczywistai, probup zdefiniowa& szczegdlny status
owego ztudzenia w pogdku percepcji dzieta teatralnego. Z kate-
gorii wewmntrztekstowej staje siiluzja obszarem zaprojektowa-
nego spotkania fikcji literackiej i jej odbiorcypety i czytelnika.
Zaspokajajc wiecznie powracags tesknot za ,utudy”, raz uru-
chomiony mechanizm iluzji musi spednpercepcyjne oczekiwa-
nia widza, lecz jednocgeie — w formie niemal zaborczej — za-
wlaszcza jego psychsk opanowuje wyobranie. Przy tym ogrom-
ne znaczenie odgrywa fake owa fikcja generuje — w przypadku
gatunku dramatycznego — unaoczgigjpotencjalnéc teatraln.

Szczegblnie wane refleksje identyfikujce specyfik ,moz-
liwie zywego wyobraenia rzeczywistego przedstawienia na de-

% C. Gozzi,Niepotrzebne wspomnienia (1797-1798kzetl. A. Zielhski, w:
O dramacie. Wybdéfrédet do dziejow teorii dramatycznydh I: Od Arysto-
telesa do Goethego, op. cit., s. 280.
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skach sceny” mazna znaléé u autoréw niemieckich, uczestni-
koéw ruchu Sturm und Drang. Autor przytoczonej folynd Frie-
drich Schiller — analizgg réznice miedzy akcj epiclky a drama-
tyczm, zwraca uwag na mechanizm wywotywanego przeg t
drug ztudzenia. Polega on na wprawieniu widza w st&zwy-
klego, niepoddarego s¢ kontroli bezruchu. To efekt oddziaty-
wania fabuty, ktéra w teatrze zyskuje rangispotczesnej”, prze-
zywanej jako biegca, taka, ktérej widz stajegsjuz nie obserwa-
torem ale uczestnikiem.

Jeili jestemséwiadkiem rozgrywajcego st W mojej obecngci wy-
darzenia — wyznawat Schiller w pisanym w 1797 rdikaie do
Goethego — to kpuje mnie jego zmystowa dostrzegaléyomoja
fantazja traci wszelkswobod, powstaje we mnie i utrzymujeesi
nieustanny niepokdj, nie wolno mi odryévaic od przedmiotu,
oglagda si¢ wstecz, zastanawdaponiewa podlegam obcej wia-
dzy3®

Podobnie psychologicznecgje, w podobny sposéb mdicu-
jace sztuk rapsoda i mima (z tej opozycji wyprowadza swoj
analiz Schiller) znajdziemy u Goethego. W napisanym wsigdl
w 1797 roku artykuleD poezji epickiej i dramatycznenajdzie-
my wypowied formutowary co prawda z innej pozycji —ozy-
cji tworcy, ale wnioski wydaj sic by¢ analogiczne:

Widz musi koniecznie pozostawa statym napiciu zmystow, nie
wolno musie zastanawi® musisledzic z przegciem bieg akcji;
jego fantazja skazana jest na zupehezczynnéc, nie mana jej
stawia zadnych wymagai nawet to, o czym siopowiada, musi
by¢ pokazane, jak gdyby byto €xia akcji®.

37 F. Schiller,z listéw do Goethegav: Goethe i Schiller o dramacie i teatrze.
Wybor pismprzel. i oprac. O. Dobijanka, Wroctaw 1959, s7.34

% bid., s. 348.

%9 J. W. Goethe, F. SchillelQ poezji epickiej i dramatycznejv: Goethe
i Schiller o dramacie i teatrze, op. cit., s. 110.
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Zasadnicza rnica medzy zywiotem epickim ,rapsoda” i dra-
matycznym ,mima” okazuje si— podobnie jak w ficie Schillera
— r&znica w stopniu zapé@edniczenia narracji. Dramat, a owi
i teatr, narratora nie posiada. Zamiast dystansjektuje jedno-
czesné¢, udziat w przedstawianej akcji. W jaki sposob jesta
percypowana? Wyrana przez obu poetoéw refleksja o ,skazanej
na bezczynng@ fantazji” ujawnia zaskakage podobiéstwo do
cytowanej na wgpie wypowiedzi Corneilla. Mina by odni&
wrazenie,ze postszekspirowska teoria iluzji zatoczyta kojmok
wrécita do punktu wy4cia.

Nie bytby to oczywicie wniosek prawdziwy. Siedemnasto-
i osiemnastowieczne dyskusje o roli ziudzenia veepcji drama-
tu nie tylko prébyj te role objani¢ i opisa&. Kilku teoretykom
udaje s samo pajcie — mimo pres;ji ,iluzjonistycznej” teorii ilu-
zji — na nowo zdefiniow@ Jednym z pierwszych jest przywoty-
wany jw Samuel Johnson. W stynnejzedmowiedo opracowa-
nych przez siebie i wydanych w 1765 roku dziet Spala zdo-
bywa s¢ on na odwag poddania w wtpliwos¢ obowhzujacego
modelu odbioru dziefa teatralnego.

Nieprawd, jest — stwierdza Johnson — jakobyd@ przedstawienie
bylo brane za rzeczywisi§ jakoby fabuta dramatyczna wydawata
si¢ komukolwiek w swej warstwie materialnej godna wiaczy
zeby ktokolwiek ché przez sekungw nig wierzyt.*°

Relacja mgdzy rzeczywistécia a jej pozorem realizowanym
w dramacie i wreszcie na scenie jest — wedtug alraredmowy
— bardziej ztaona nt sie to dotd krytykom wydawato.

Wiara, ktég widz obdarza postacie i falguiramatu nie mo-
ze byt — mimo opisywanego przez Schillera i Goethego wstan
.bezruchu” i ,przegcia” — poréwnana do emocjonalnego zaanga-
zowania w reals, otaczajca nas rzeczywist@. Obserwacja akcji

40 3. JohnsorZ Przedmowy do Szekspigrzet. J. Mach, wO dramacie. Wy-
bor zrédet do dziejow teorii dramatycznydh I: Od Arystotelesa do Goethe-
go..., op. cit., s. 560.
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scenicznej nie eliminuje poczucia fikcji, a ,mifacsprawia bél
lub przyjemnéc¢ nie dlategoze jest brana za rzeczywistp lecz
dlatego,ze o rzeczywistéci przypomina*!. Doznanie, ktére staje
sie udzialem widza w teatrze zostaje zatem umieszcpomek-
dzy wiag i niewiar. Widzowie ,pozostaj zawsze w petni wiadz
umystowych i uprzytamnigjsobie od pierwszego do ostatniego
aktu, ze scena jest tylko scgnaktorzy g tylko aktorami*’. Nie
odbieraj ogladanych zdarze jako rzeczywistych, jednak ich
prawdopodobigstwo odnosz do siebie i swojegaycia. ,Jeli
istnieje jakig ztudzenie, to nie odnosigsono do aktorow, ale do
nas samych; wyobzamy sobie przez chwil ze sami jestany
nieszczsliwi; bolejemy wszelako nad nibwoscia, a nie nad fak-
tycznym nieszagciem™? — twierdzi Johnson. Sita wywotanego
dziataniem czynnikéw artystycznych ziudzenia rzedasyosci
polega na przg/waniu jej potencjaln&ei, nie spetnienia. Chodzi
nie o to, co na scenieg¢sstaje, ale o to, co wyciu, ,na wzoér”
scenicznej akcji, mogtoby sizdarzy. Nigdy zatem — wiwiado-
mosci odbiorcy — zludzenie to nie pokrywa s sam realngcia

i na tym widnie polega — wedlug Johnsona — jego niezwykly fe-
nomen.

W podobny spos6b odczytuje tajemyniduzji literackiej
David Hume, ktory za trafne i przekopog uznaje rozpoznania
francuskiego teoretyka Bernarda Le Bovier de FagltenW po-
chodzcej z 1757 roku rozprawi® tragedii Hume przywotuje
charakterystycznwypowied Fontenelle’a:

Nie ma watpliwosci, ze w teatrze przedstawienie dziateomal
(podkr. MKR) jak rzeczywist&, jednak niezupetnie tak samo.
Chociabysmy byli porwani przedstawieniem, chogdiy nasze
zmysly i wyobrania wzity gore nad rozumem, to jednak zawsze

41 Ipid., s. 561.
42 hid.
2 pid.
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na dnie czai i ukryta myl, ze jest pewien falsz w tym, co agl
damy*.

Cytowany przez Hume'a Fontenelle zwraca ugvag drugi,
.podskorny” poziom percepcji, ktéry — chaitajony — silnie od-
dzialuje na przeywanie kontaktu z dzielem teatralnym. Cogwi
cej, to dziatanie jest jak najbardziej pozytywnemasnie 6w
moment refleksji, fragmentaryzigy dawiadczanie ziudzenia
rzeczywistdci, pozwala widzowi dozréaprawdziwej przyjemno-
sci w odbiorze przedstawienia. Polega ona na ztagudzodczu-
cia przykraci, spowodowanej ogtlanymi na scenie ,nieszgz
sciami bohatera”. Przyjemne jest zatem nie tyle pode s¢
prawdzie zmylenia (bo w przypadku tragedii prowadzitoby ono
do wspOtprzeywania z bohaterem jego dramatycznyclvdad-
czeh), lecz ,pociecha”, ktér ,po zastanowieniu gl otrzymuje
widz, gdy rozpoznaje fikcyjnigé obserwowanych zdarze

Whbrew temu, co jeszcze w XVII wieku zalecat Chapela
zludzenie realnei uzyskiwane w dziele sztuki nie m® by —
zgodnie z takim giciem — wynikiem dziatania mechanizmu iden-
tyfikacji i nie jest jako takie percypowane. Toyatczne prze-
tworzenie realng&i ustanawiajce wtasne standardy emocjonal-
nego i intelektualnego zaangavania odbiorcy. W empiryczn
rzeczywisté¢ z zasady i po prostugswierzy, ta ogidana na sce-
nie wymaga innego typu wiary — wiary jako aktu, yigic wiary
zaparedniczonej i ograniczonej przez refleaksiV cytowanym
juz kilkakrotnie artykule Merciera pojawiagstaka widnie kon-
cepcja iluzji

Gdyby iluzja byta catkowita — stwierdza autor raapy O teatrze
— doskonata i nieustanna, przestataby nam spéaprizyjemndac;

a przecie (...) urok teatru polega na wewtrenej refleksji i nie-
Swiadomym poréwnywaniu natury z jej rywalk sztul; refleksja

44 Cyt. za: D. HumeQ tragedii przetl. T. Tatarkiewiczowa, wArystoteles,
David Hume, Max Scheler, O tragedii i tragicZoip oprac. W. Tatarkie-
wicz, Krakow 1976, s. 36.
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niszczy bowiem wszelk przesag i akcentuje to, co zbyt stabe
i delikatne. Tak wic sztuka, stwarzgg mnoéstwo prawdziwych

i odpowiednio powgzanych obrazéw, nie oddawata i nie odda im
nigdy petnizycia; poniewa jednak n&ladownictwo wywodzi i

i z umyslu, i z serca, tym samym poszerzaréivniez zakres na-
szych przyjemngi, ktore staj sie bardziej urozmaiconerywsze

i bogatsz&.

Okazuje s}, ze osiemnastowieczni krytycy mielijuntuicje
tzw. iluzji niepetnej. Nie chodzi tu, oczysgaie, o nowy typ iluzji,
lecz o nowe rozumienie tej kategorii. Zjawisko wpyane przez
Hume’a i tak przenikliwie opisane przez Merciera wspotcze-
snej refleksji teoretycznoteatralnej o#ee sk jako denegagj
Zgodnie z teoy denegacji poczucie iluzji nigdy nie jest zupetne.
Widz poddaje si jej, a jednoczanie zachowujgwiadomac¢ wej-
scia w relacg zeswiatem nierzeczywistym. Ambiwalencja w prze-
zywaniu kreowanego w teatrze zludzenia polega +tgalefiniuje
autor Stownika terminéw teatralnychPatrice Pavi§ — na zawie-
szeniu owejswiadomaci. Doznanie nieuchronnej i padane]
przez widza identyfikacji z bohaterem oraz jegévdadczeniami
realizuje st rébwnoczénie z zachowywan cha: niekoniecznie
w tym momencie aktualizowanwiedz o tym, ze to, co przed-
stawiane na scenie jest jedynie teatralnym bytem.

Wydaje s¢, ze burzliwe, osiemnastowieczne dyskusje o ilu-
zji odnosa skutek. W wieku dziewtnastym prowokowanie me-
chanizmu pelnego iluzjonistycznego igamienia zeswiatem
fikcji nie jest juz eksponowane jako cel naddny twércéw dra-
matu. Reinterpretacja idealars imitatur naturam rezygnacja
z bezwzgédnego stosowania 3gsko rozumianej zasady $ta-
downictwa w sztuce oznaczakonieczné¢ przeformutowania
takze pogcia iluzji. Powszechne stajesgirzekonanieze uzyska-

4 L.-S. Mercier, op. cit., s. 389. '
46 por.Denegacjaw: P. PavisStownik terminéw teatralnyclprzet. SSwion-
tek, Wroctaw 1998, s. 95.
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nie w literaturze ztudzenia doskonatego jest nikotyiemazliwe,
ale i niecelowe. Pogdl taki formutuje m.in. Alessandro Manzoni.
W pochodzacym z 1823 rokuiscie do pana C... o jeddo czasu

i miejsca w tragediwyklada swoje racje w wypowiedzi pocho-
dzacej rzekomo od Szekspira:

Przedstawiam im (widzom — przyp. MKR) po prostu pguuisto-
rie, ktéra rozwija s stopniowo, a sklada wynikajacych zsiebie
kolejno wydarzé nastpujacych w r&nych miejscach. Widz asy-
stuje przy nich tylko duchem, nie potrzebujewani podréowac,
ani wyobraa¢ sobie,ze podréGuje. Czy pangzi, ze on przyszedt
do teatru, by widzie wydarzenia rzeczywiste?z& ja umylitem
sobie dostarcZymu & takich zludzé&? wmowt mu, ze to — co,
jak on wie, zdarzylo sipar wiekéw temu — dzieje siponownie?
ze aktorzy g ludzmi rzeczywicie przeywajacymi nametnosci

i sprawy, o ktérych mowii to méwi wierszem?

Jak wid#&, ,Szekspir’” Manzoniego zdobywaesha bardzo
jednoznaczne zdefiniowanie istoty iluzjonistycznegoznania,
ktére oferuje widzowi teatr. | mima chyba wybaczywtoskiemu
dramaturgowi faktze to rozpoznanie musi Wi od krytyki zde-
precjonowanej reguly jeddoi (dwoch jednéci — bo jedné¢ ak-
cji Manzoni wecz promuje). Arbitralne reguty wyndlpono — we-
dlug autoralistu — jedynie po to, by ,zwkszy ztudzenie,
zwiekszy¢ prawdopodobigstwo™?®, podczas gdy najwaiejszym
celem twércy winno by oddanie w sztuce prawdy. W jaki sposéb
owa prawd: uzysk&? Na pewno nie poprzez, takie tu pada okre-
slenie, ,kucie fikcji™. Rzeczywistéci w teatrze nie mma ko-
piowa, ale te nie naley zastpowa: nadmiernie ,poprawiogt
jej wersp.

47 A. Manzoni,List do pana C.,.przet. J. Arnold, wManifesty romantyzmu
1790-1830. Anglia. Niemcy. Francjavyb. i oprac. A. Kowalczykowa,
Warszawa 1975, s. 243.

8 Ibid., s. 240.

49 Ibid., s. 249.
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Po c@ wymysla¢ akcg — pyta Manzoni — jej zawzanie i przebieg,
po c& sztucznie motywowgfinat, jesli ich motywami g fakty re-
alne? Czyby przypadkiem nie chciano spraw&zak zachowywa-
taby sk natura ludzka, gdyby podpadkowata s¢ regule dwdch
jednaici? Kazdy sadzi oczywicie, ze tak nie pospuje. Lecz czy
W rzeczywistéci aby inaczej wygldaja utwory, w ktérych prawda
znieksztatcona jest tak wielkim kosztem i z tatosnymi wyni-
kami?°

W przytoczonym rozumowaniu najciekawsza wydagenseé
tyle negacja zasady jedéud, co uzasadnienie takiego stanowiska.
Niewolnicza wierné¢ regutom skutkuje ,sztuczioig”, ,przeja-
skrawieniem”, przyzwoleniem na nielimitowane ,zitgnie”,
ktére Manzoni, co ciekawe, uteamia z fikcyjnécia. Kategoria
ta — w jego teorii — nie opisuje przynahej utworowi literackie-
mu ex definitionecechy, lecz nazywa dziatania autorskie weebr
bie swiata przedstawionego dzieta, petdj w imic catkowicie fal-
szywego celu — stworzenia petnej iluzji prawdzésioowego
swiata. Widz — jak zaktada autdiistu — takiej iluzji wcale nie
oczekuje, nie z niej wynika sita oddziatywania &ztZatem zu-
petnie inaczej trzeba sformutowakierowane do poety zalecenia.

Pewny (poeta — przyp. MKR}e sama prawda wzbudzi wystarcza-
jace zainteresowanie, niedrie musiat ujarzmiawidza wmawia-
jac weh przezywanie ogddanych namitnosci. (...) Zadajmy od po-
ety tylko prawdy i tego, by wiedziate nie wtedy uczucia najbar-
dziej nas wzruszaji pociagaj, gdy sé nam udzielaj, lecz gdy
rozwijajg w nas sé moralry, dzieki ktorej panuje si nad nimi

i odza je. (...) Zapraszg nas do asystowania przy wydarze-
niach, ktérych nie jesfeny aktorami, a tylkoswiadkami, poeta
moze poméc nam w przyzwyczajanike slo skupiania mgli na
sprawach wielkich i wanych, ktére zanikaji zamazuy sie w rze-
czywistaici spraw codziennych (..25.

%0 bid., s. 244.
51 bid., s. 250.
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Apel Manzoniego wykazuje, jak widazasadnicze podo-
bienstwo do rozpoznania, jakie kilkadzigislat wczéniej poczy-
nit Hume, wypowiadajc sk na temat roli refleksji w percypowa-
niu wykreowanej na scenie iluzjycia. Ale ta wypowied intry-
guje z powodu jeszcze jednego, bardziej zagadkowsroe-
wienstwa. Manzoni, podobnie jak wiek jpiej Bertolt Brecht,
zauwaa, ze rola widza nie polega na uczestnictwie w pokazany
na scenie zdarzeniu, nie oznacza poddarigegd magii, znieru-
chomieniu — jak twierdzit Schiller — zawlaszczornegez sce-
niczrg akcg wyobrani, czyli wylaczenia pod pregjemaociji inte-
lektualnego odbiorgwiata przedstawionego w sztuce. Nowator-
ski projekt Brechta, w historii teatru znany podzwa Ver-
fremdungseffektzyli ,efekt obcdci”>? usytuuje widza w pozycji
$wiadka wignie. Swiadka, ktéremu ,zauroczenie” nie przeszka-
dza w odniesieniu fikcji daycia i dokonaniu — dzki owemu
przeniesieniu — Krytycznej oceny otacza go rzeczywistri.
Oczywiscie, Manzoni — w przeciwisstwie do dwudziestowiecz-
nego niemieckiego dramaturga — nie proponuje busztzatral-
nej iluzji (co stanowi punkt wygia koncepcji Brechta), jednak
przyjete wlLiscie do pana C.zatazenie stanowi niewtpliwie zu-
petnie nowy waloryzacg jej koncepciji.

Zastosowanie w romantycznej teorii dramatu podstésyo
kategorii epistemologicznej — poja prawdy — oznacza poddanie
formuty iluzji liberalizujgcej reinterpretacji i — co za tym idzie —
relatywizacji. Sfery ztudzeniowoi swiata przedstawionego utwo-
ru nie mae ograniczé zasada ,bladej prawdzika” 3. Wytycza
sie ja na przykitad, stoseg idealistyczg koncepag prawdy, cze-
go dowodem s chatby wypowiedzi Alfreda de Vigny. W wyda-
nym w 1828 roku szkiclRozwaania o prawdzie w sztuqaze-
konuje on:

52 Zob. B. BrechtKrotki opis nowej techniki sztuki aktorskiej megj na celu
wywotanie efektu obgoi, przet. Z. Krawczykowski, ,Dialog” 1959, nr 7.

% A. de Vigny, Rozwaania o prawdzie w sztuc@rzel. E. Bidkowska, w:
Manifesty romantyzmu, op. cit., s. 360.
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Jedyy miam Sztuki powinno by Piekno idealne.
Prawdziwaos¢ ma znaczenie wytznie drugorzdne, to tylko
jeszcze jedno ztudzenie, w ktére Sztukastroi, jedna z naszych
sklonnaci, ktorej pochlebia. Mogtaby sibez niej znakomicie
obeg¢, poniewa Prawda, ktGs musi s¢ karmié (sztuka —
przyp. MKR) to obserwacja natury ludzkiej, a nie
autentyczndé¢ wydarzenia

Opierapc swoje rozumowanie na efektownym paradoksie —
prawdziwym ztudzeniem jest przekonani® ztudzenia ,praw-
dziwosci” dramat potrzebuje — francuski dramatulgkonuje za-
sadniczego rozdzielenia prawgycia i prawdy sztuki. Ta ostatnia
rzadzi s wlasnymi prawami, a najwaiejsze z nich to prawo
udoskonalania prezentowanej na scenie rzeczysgisto

Idea prawdy, skojarzona w teorii Vigny’ego z estetyym
ideatem pg¢kna, przesuwa refleksjo iluzji w nieco inne rejony
niz te, w ktérych sytuowakjManzoni. Sztuka nie jest powotana
do tworzenia wrzenia autentyzmu i wkaie dlatego nie nahy
ograniczé zywiolu wyobrani poety. Zmierza on przeciedo
przedstawienia czegaoskonalszego aidoswiadczana przez nas
rzeczywistéé¢. ,Po c& istniataby sztuka — pyta Vigny — gdyby
miata by tylko kopia i sprawdzianem istnienia®’ Jej zadanie
polega nie na poddaniwegiyktatowizycia, ale — jak zaleca autor
Listu do pana C..~ na stworzeniu ,czegowiecej”. ,Fakt prze-
ksztatcony — sugeruje Vigny — jest zawsze lepigngzonowany
niz fakt prawdziwy i widnie dlatego jest wprowadzamg jest od
niego pekniejszy’®®. Pogardzam przez Manzoniego fikej fran-
cuski krytyk zdecydowanie bierze w obeorio ona bowiem sta-
nowi potzny atut poety, ktéry ma obowydek przyblza¢ wykre-
owarg w swym utworze realr$é do ,ldeatu”, czyli — jak to pla-
stycznie opisuje autoRozwaar — ,wygtadza” materi zycia,
przypominagca wczeniej ,nieobrobiony blok marmuru, ciemny

5 bid., s. 363.
% bid., s. 360.
% |bid., s. 361.
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i zawity, naiwny i toporny”. To wiénie fantazja twdrcy, upraw-
niona i konieczna, czyni z tej materii ,oS. Dzieki niej — tu ko-
lejna efektowna metafora — ,na naszych oczach padavfak -
tu zmienia sj stopniowo w motyla fikcji®’.

W podobnym kierunku, jak estetyczno-etyczne rozpoin
Vigny’ego, zmierzaj teoretyczne rozstrzygggia Wiktora Hugo.
Utrzymane w rownie patetycznym tonie refleksje Bapegj
w 1827 roku rewolucyjnePrzedmowy d&Cromwellakontynuug
ideg iluzji realnaici w dramacie jako artystycznego przetworzenia
realngci. Kryterium pekna — tak wane dla Vigny'ego -

w Przedmowiezdecydowanie schodzi na plan dalszy, ale postu-
lowana przez autorRozwaasni rozfaczncsé natury i sztuki row-
niez dla Hugo ma moc podstawowego rozstrzggmai. Te dwa
porzdki rozdziela granica absolutnie nieprzekraczallg.znie-
sienie legitymizowatoby catkowicie nieuprawnioneszozenia
wobec akcji scenicznej, ktére Hugo ilustruje ppsjaca anegdaf:

Zaldzmy, ze mamy do czynienia z jednym z owych niegolrg/ch
rzecznikbw natury absolutnej, natury pozagblem sztuki; jest on
na przedstawieniu jakiegztuki romantycznejCyda na przykiad.
— Co to, powie slysg pierwsze stowa, Cyd méwi wierszem! To
nie naturalne moéwiwierszem. — Jak zatem miatby mé®i-
Proz. — Zgoda. — A po chwili: — Jak to, zacznie od npjedi jest
konsekwentny, Cyd mowi po francusku! —ZnHtego? — Natu-
ra zada, by mowit w swoim gzyku, on mae méwt tylko po
hiszpasku. — Niczego wtedy nie zrozumiemy, ale i na today —
Myslicie, ze to wszystko? Bynajmniej. Ledwo padnie kilka izda
kastylijskich, powinien wstai zapyta, czy 6w Cyd jest prawdzi-
wym Cydem z krwi i kéci. Jakim prawem ten aktor, ktéry nazywa
sie Piotr lub Jakub, przyj imie Cyda? Jest to falsz. — Nie mad-
nego powodu, aby potem niezzdal zasipienia swiatet rampy
stoncem, ztudnych kulis rzeczywistymi drzewami, rze-
czywistymi domant.

57 H
lbid.

58w, Hugo, Przedmowa do dramatu Cromwefirzet. J. Parvi, wManifesty
romantyzmu., op. cit., 295.
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Parodystyczny wywod Hugo do absurdu redukuje argiyne
zwolennikéw zachowania w dramacie iluzji catkowitepzywa-
nej tu nieco myca formuly ,rzeczywistéci absolutnej”.
Nie jest ona madiwa w sztuce. Ale przede wszystkim, pomiesza-
nie poziomoéwzycia i zmylenia prowadzi do zanegowania samej
istoty sztuki. Dzieto poety jest kreact iluzja tworzy ekwiwalent
rzeczywistdci i tylko w takim poradku maze by¢ odczytywana.
Hugo opowiada si za umownécia teatralnej konwencji, ktéra
chroni prawd swiata przedstawionego przed oparta nieroz-
sadnym kryterium dostowniei weryfikacgh. Gdyby takie wianie
kryterium dopyci¢, potencjalnie nieograniczongdania doty-
czace prawdziweci prezentowanych na scenie zdarzdohate-
row doprowadzityby sztukteatru na kragdz nonsensu.

Nawet jgéli w pojawienie s} az tak skrajnych oczekiwea
Hugo nie do kaca wierzy, problem wydaje mugsha tyle istot-
ny, ze zacytowany ,dialog” z ,niezbyt zorientowanymi zewoni-
kami romantyzmu” czyni punktem wégia swojej koncepcji dra-
matu jako ,zwierciadla koncentrycznego” natury.

Dramat — twierdzi Hugo — jest zwierciadtem, w kidrpdbija s¢
natura. Lecz jeeli jest on zwierciadtem zwyklym, powierzchni
gtadlks i jednolity, to przedmioty dadzw nim obraz prz§miony
i bez wyrazu, wierny, ale blady. Wiadomo, ile baiswiatto trag
przy zwyklym odbiciu. Trzeba zatem, aby dramatawierciadtem
koncentrycznym, ktére nie tylko ich nie ostabi,deskupi i zagsci
barwne promienie, czyg ze knienia swiatto, a zeswiatta pto-
mien. Tylko wtedy dramat jest uznawany przez sgtitk

Metaforyka Hugo przypomina styl Merciera, ktory ym@w-
nywat akcg sceniczg do ,,zogniskowanych promieni stoa”, z&
sens przytoczonej wypowiedzi bliski jest reflekfarmontela
0 ,haddatku” udoskonalggym wizje zycia w dramacie. Jednak
Hugo idzie dalej ri jego osiemnastowieczni poprzednicy. Ze

% bid., s. 296.
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zmyslenia ,zagszczajcego” obraz natury czyni warunek arty-
stycznej waloryzacji dramatu. Nie chodzi tu przecee proste
upickszanie realn@i. lluzja staje si gwarantem, a zarazem
miernikiem ontologicznej spojdoi $wiata przedstawionego.
Tworzy go, a w§c buduje jego fad.

Sztuka przewraca karty stuleci — przekonuje Hud@ry natury,
radzi s¢ kronik, przyktada si do odtworzenia rzeczywista fak-
téw (...), przywraca to, co ann&ai poucinali, zestraja to, co poroz-
rywali, odgaduje ich opuszczenia i je naprawia, &gja ich luki
przy pomocy wymslonych obrazéw nacechowanych kolorytem
epoki, gromadzi to, co pozostawili w stanie rozpoyg/m (...), ob-
leka wszystko w poetyeka zarazem naturarforme i obdarza g
tym zyciem prawdy i zm§lenia stwarzajcym iluzje, tymi czarow-
nymi pozorami rzeczywiskai, ktore pasjonujwidza (...)%°

Stanowisko Hugo, mimo polemicznych tonéw, ktére dew
rzysz jego komentarzom skierowanym do ortodoksyjnych -zwo
lennikow iluzji teatralnej, absolutnie znaczeniazjl w dramacie
nie podwaa. To wignie autorPrzedmowy do Cromwellzdoby-
wa Sk ha merytoryczne argumenty, uzasadjui@jpotrzeb i zna-
czenie kreowanego przez peettudzenia. Ten paradoks fatwo
wyjasni¢ typowym dla krytykéw francuskich zamitowaniem do
racjonalizmu — nie sky dyskusji o iluzji irracjonalna wiara w to,
ze ulotne doznanie sytuige sé na styku widzswiat przedsta-
wiony spektaklu da siprecyzyjnie skodyfikowé& Wrazenie ilu-
zji to fenomen percepcyjny, niezwykle istotny dteuktury dra-
matu i akcji scenicznej, ale niemisvy do zaprojektowania
z wyciem sztywnych technicznych regut.

Podobne stanowisko prezentuje Stendhal w wydartejycz
lata wczeéniej, stynnej broszurzBRacine i Szekspirpodobnie jak
Hugo ilustruje swéj wywad o iluzji anegdptbedaca w tym wy-
padku czynd wiecej niz tylko chwytem retorycznym. Relacja z —

80 pid.
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pona: rzeczywistego — zdarzenia, ktére miato miejsced&2Lro-
ku w teatrze w Baltimore podczas przedstawiétiella, opowia-
da o pewnymzotnierzu. Podczas sceny zabicia Desdemony
z okrzykiem ,Nikt nigdy nie powieze w mojej obecrgei prze-
klgty Negr zabit biad kobiet!” rzucit si¢ jej na ratunek i eizko
zranit aktora grajcego Otell&". Reakcjazotnierza — aczkolwiek
niezbyt typowa — stanowi graniczny przypadekévdadczania
w teatrze ztudzenia rzeczywistn. Stendhal okrga go pogciem
Jluzji zupetnej”. W przywotanej broszurze definajto pogcie
w sposOb nagpujacy: ,lluzja oznacza wic stan cztowieka, ktory
wierzy w rzecz nie istniefs, jak st to na przyklad dzieje
w snach®? Kategoria ,iluzji zupetnej” stanowi w szkicu Stira-
la jedynie punkt odniesienia iluzji wieiwe]. Przeywane przez
teatralnego widza zludzenie — zgodnie z tefnancuskiego kry-
tyka — realizuje si jako naprzemienne éwiadczanie ,iluzji zu-
petnej’ i ,niezupetnej”.

Odnainy fragment szkiciRacine i Szekspprzyjmuje forng
sporu Romantyka z Akademikiem, a Romantyk przek®mswo-
jego adwersarza: ,Nie e pan nie przyzra ze widzowie do-
brze wieda, iz znajduj sie w teatrze i ogjdajg dzieto sztuki,
a nie zdarzenie prawdziw®’ Dowdd wydaje s oczywisty —
przegty grg aktorslg widz nagradza odtwarzmego posta okla-
skami (w éwczesnym teatrze takw trakcie spektaklu), ujawnia
tym samym swa@j swiadoma¢ obcowania ze scenicgna nie re-
alng rzeczywistgcig.

Ale zwyczajny widz — stwierdza Romantyk — w momensivej
najwyzszej przyjemnséci, w chwili gdy oklaskuje z uniesie-
niem Talne — Manliusa mowgcego do swego przyjaciela; ,Czy
znasz to pismo?” (w tragedii d’Aubigny’eddanlius Capitolinus-
przyp. MKR), przez to samag klaszcze, nie ma iluzji kom-
pletnej, gdy oklaskuje Talm, a nie Rzymianina Manliusa;

61 stendhalRacine i Szekspiprzet. W. Natanson, Warszawa 1957, s. 140.
62 H

lbid.
% Ibid., s. 141.
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Manlius nie robi niczego godnego oklaskow, ppsje catkiem
zwyczajnie i najzupetniej zgodnie z wlasnym intera§*

Niekoniecznie odkrywcg, ale nievdtpliwie przekonujca,
refleksg Stendhala mma by potraktowa jak odpowied na za-
rzuty ,cytowanego” przez Hugo zwolennika ztudzegdaskona-
lego”. Skoro widzowie zachowajswiadoma¢ teatralnego kon-
tekstu, odbior cakei spektaklu nie mge polegé na cigtej, bez-
krytycznej wierze w autentyzm przedstawianych zefaraego
typu wiara pojawia gi ale jest ograniczona do krétkich momen-
tow, ,cudownych chwil” silnego emocjonalnego dozisarOka-
zuje st jednak,ze mana je dé¢ precyzyjnie zlokalizowa

Te rozkoszne i tak rzadkie chwile iluzji zupetnejtwier-
dzi Stendhal — zdarzysie tylko mogs w gomczkowej atmosferze
ozywionej sceny, gdy repliki aktoréwg szybkie; na przyktad gdy
(w tragedii Racine’@Andromacha- przyp. MKR) Hermiona méwi
do Orestesa, ktéry wdnie zabit Pyrrusa na jej rozkaz: ,Kto ci ka-
zat?"®®

A zatem iluzg¢ jako kategoki odbiorcz cechuje ambiwalen-
Cja przeycia i dystansu wobec owego prgeia, opozycja wiary
i — koniecznej do jej uruchomienia — niewiary.

Cala przyjemn& — przekonuje Romantyk — jakznajdujemy
w widowisku tragicznym, zaky od czstaici tych krotkich mo-
mentow iluzji i od stanu wzruszenia, w jakim po-
zostawiap one dusz widza w przerwach nx-
dzy poszczegdélnymi takimi chwilanfs.

Koncepcja Stendhala przypomina rozpoznania niektory
osiemnastowiecznych autoréw, zwlaszcza JohnsonaimdH,
jednak ré@ni sie od nich jedn zasadnicz kwesth. Poprzednicy

64 bid., s. 140.
% bid., s. 142.
% bid., s. 143.
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romantycznego krytyka postrzegagmbiwaleng} iluzjonistycz-
nej percepcji niejako w pogdku synchronicznym, akcensigj na-
lozenie déwiadczania ztudzenia §wiadomdaci, ze to jedynie
zludzenie. Stendhal gaproponuje interpretagjdiachroniczn,
w ktorej istotnym elementem okazupic przebiegi czasowe —
rownoczesng dos¢ nowatorsko zagpuje naprzemienrioia.

Z przytoczonych wypowiedzi ntoa wyprowadzi wniosek,
wcale nie musi on Wydaleki od prawdyze dyskusja o iluzji
w romantycznej krytyce zostata zdominowana — prgyingj
W znaczeniu iléciowym — przez Francuzow, ktérym trudno prze-
ciez przypis& role prekursora w tworzeniu gndéw romantycznej
poetyki. Przyczyna wydaje ¢sioczywista. Dlugo — troghzbyt
dlugo — poszukiwanie nowoczesnej formuly iluzjcaylo sk
z polemikami na temat reguly jediod w dramacie, do ktorej
francuska estetyka byla bardzo przyrédna. Nawet zdeklarowani
przeciwnicy tej, ju w XVIII wieku postrzeganej jako anachro-
niczna, reguly uwali za zasadne do niejesbdnigé, a swoj
sprzeciw przekonggo uzasadii

Trafnie ugta ten paradoks Madame de Staél w rozprawie
opublikowanej w 1810 rokupomen omemod tytutemO Niem-
czech

Zagadnienie trzech jedém bylo tylekrac omawiane, 4 bez mata
nie staje odwagi — stwierdza autorka — by znéw gédjgg (...).
Francuzi poczytuj jedna¢ czasu i miejsca za nieodzowny waru-
nek iluzji teatralnej; cudzoziemcy uwsga, iz iluzja polega na od-
malowaniu charakteréw, stosownygzyku i scistym przestrzega-
niu obyczajéw wieku i kraju, ktéry pragniemy przesic. Trzeba
porozumi€ sig co do stowa ,iluzja” w sztuce: skoro godzimy si
przyja¢, iz aktorzy, oddzieleni od nas kilku deskamia-b®hate-
rami greckimi, ktérzy zmarli przed trzema tysami lat — jest rze-
czg pewny, ze to, co zwiemy iluzj, nie oznacza wcale, jakabyy
wyobrazali sobie, & to, co widzimy, istnieje naprawd tragedia
wydaje s¢ nam prawdziw tylko za spraw wzruszenia, jakie
w nas budzi. Otb jesli ze wzgkdu na charakter przedstawionych
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wydarzéh zmiana miejsca i przedtanie czasu pefuja wzrusze-
nie — iluzja staje gitym zywsz&'.

Refleksja Madame de Staél zapewne nie grzeszy wdkiy
scig, ale dla porgzdku warto przypomnig ze pojawia si przed
wypowiedziami Manzoniego, Vigny’ego, Hugo i Stentha
Oznacza ona — wbrew przfym przekonaniom -ze krytyka
francuska nie musi méekompleksow. Nie Francuzom przypisuje
si¢ najwczdéniejsze rozpoznania dotygz formuty romantycz-
nego dramatu, ale to wiaie we francuskiej krytyce (romantycz-
nej i wczgniejszej) miata miejsce waa dyskusja na temat istoty
zludzenia, nawet j&li przyjmiemy,ze nie stanowito ono funda-
mentalnej kwestii w procesie samodefiniowangagstunku.

Walka o nowy dramat i teatr we Francji — przekon8jawomir
Swiontek — prowadzona ,pod znakiem Szekspira”, nig&oznie
i nie zawsze byta waiko romantyzm. (...) 3& Stendhal wysipo-
wat przeciw ,glupotom regut’, to czynit to dlategee podporzd-
kowywanie s} im prowadzi do zbyt diego oddalenia siteatru od
rzeczywistéci. W gruncie rzeczy nataloby uzna rozprawki
Stendhala raczej za pierwszy manifest XIX-wiecZwjcepcji re-
alistycznego teatru iluzji (..%.

Teza Swiontka jest, oczywécie, uzasadniona, ale dowodzi
ona réwnoczénie, ze to wianie Francuzi — mimo swego ,zapd
nienia” (a mae raczej, jak wynika z tej opinii, wyprzedzenia) —
uczynili szczegdlnie wiele dla rozpoznania istagttalnej iluzji.

Ich niewgtpliwa zastuga polega na wyprowadzeniu dyskusji nad
fenomenem zitudzenia rzeczywigto z przestrzeni wewgtrztek-
stowej dzieta literackiego w wymiar percepcyjny rdedu jako
potencjalnéci teatralnej. W pocgkach XIX wieku byta to pod-

57 A. L. H. de StaélD Niemczechw: EademWybér pism krytycznyciprzet.
i oprac. A. Jakubiszyn-Tatarkiewicz, Wroctaw 1954132.

8 5. Swiontek, Wsep, w: O dramacie.Zrédta do dziejoweuropejskich teorii
dramatycznycht. II: Od Hugo do Witkiewicza. Poetyki. Manifesty. Komen-
tarze red. E. Udalska, Warszawa 1993, s. 195.
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stawowa perspektywa dyskusji o dramacie i teattagyodkréla
w studiumDramat i teatr romantycznlina Kowalczykowa:

Obecnie moéwgc o nowatorskim charakterze dramatu romantycz-
nego zwraca giuwag gtébwnie na wpisan wen wizje $wiata,
cztowieka, historii, na zwiki miedzy realngcig a fantastyl —

a wtedy spierano gio zakres modyfikacji, o ksztalt gatunku, o to,
jak dzielo kedzie odbierat widz w teatr¥e

Proces uwalnianiagiod klasycznegdecorumbyt jednocze-
snie procesem odkrywania potrzeb widza i mechanipnaey-
wanej przez niego, w kontakcie ze scenicrealizacy dzieta,
iluzji. Dlatego nie do kaca chyba uzasadnione wyglaie sta-
wiane francuskim teoretykom zarzuty, ktérych pragdm jest
chatby wypowied Samuela Taylora Coleridge’a. W opubliko-
wanym w 1818 roku szkicRozwdj dramatzyni on nasfpujace
spostrzeenie:

Problem iluzji teatralnej jest tak vy, tyle bbdéw mana tu po-
petnic — i popetnia s istotnie — w praktyce, tyle wydawdatszy-
wych ocen, podchode do sprawy jak do utudy rzeczywistej (0so-
bliwy poglad, na ktérym budowali swoje teorie krytycy francysc
a poeci usprawiedliwiali konstrukgcijtragedii), hdZz zaprzeczagc
iluzji catkowicie (co byto, jak si zdaje, celem rozprawy dra John-
sona i co — jakae kraacowaici spotykaj sie — prowadzitoby do
skutkéw identycznych przez wykluczenie wszystkieggego zim-
nym rozumem nie uznajemy za prawdopodobne’%...)

Coleridge nie byt chyba uvzaym czytelnikiem wypowiedzi,
na ktére sj powotuje. Jego uwagi dotygzoczywkcie, krytyki
osiemnastowiecznej, ale zuw niej mazna znalé¢ omowione
wczesniej rozpoznania, ktérych punktem gia jest wianie ne-

69 A, KowalczykowaDramat i teatr romantycznyWarszawa 1997, s. 68.

g T ColeridgeRozwoj dramatuprzet. J. Mach, wO dramacie Zrédta do
dziejéw europejskich teorii dramatycznych 1l: Od Hugo do Witkiewi-
cza.., op. cit.,, s. 143.
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gacja ,utudy rzeczywistej’. Skladgjsic one na trwajcy dwa
wieki proces dojrzewania koncepcji iluzji. Rowndeegkrytyko-
wana przez Coleridge’a teoria Johnsona stanowgtatey ele-
ment owego procesu, jednak nie dlateg®,z pozycji chtodnej
logiki wyklucza prawdopodobiestwo, ale dziki wprowadzeniu —
istotnej dla dalszych studibw nad mechanizmem déstgo ztu-
dzenia — formuly ,wiary-niewiary”, charakterystyandla do-
znawanego przez widza wemnia. Mimo tych, oczywistych,
uproszcze, artykut Coleridge’a zastuguje na uwagV krytyce
angielskiej stanowi on bodaj najobszerniejsze bawziej wni-
kliwe studium teatralnej iluzji. Co ciekawe, jejzmpznanie —
wbrew wczéniejszej tradycji konfrontowania epiki i dramatu —
autorRozwoju dramatwyprowadza z opozycji malarstwa i teatru.

W pierwszym przypadku, obrazu — twierdzi Coleridgevarun-
kiem prawdziwej rozkoszy jest tase nie ulegamy ziudzeniu;
w drugim, dekoracji teatralnej (gédynie jest ona celem samym
w sobie ani sama dla siebie, tylko jaktodek do celu nadedne-
go), zamierzeniemddlzie stworzenie iluzji najsilniejszej, na jpk
natura teatru pozwala.

Jak s¢ okazuje, kontekst inscenizacji teatralnej zostat t
przywotany w bardzo konkretnym celu. Wykreowanawerizy-
wie stownym dramatu wizjawiata przedstawionego aktualizuje
sie w widowisku. To jego techniki, railzy innymi wspomniana
przez Coleridge’a dekoracja, materializwyizje poety. Definio-
wanie iluzji w dramacie musi zatem uwggdhi¢ rozpoznanie isto-
ty zludzenia, ktore staje¢sudzialem ja nie tyle czytelnika, co
widza obcujcego z materialnformg spektaklu. Na czym polega
to przexycie? Coleridge, podobnie jak Stendhal, gsyae jest to
zludzenie niecatkowite, ,czasowa potwiara”: ,Takimne przed-
stawienia teatralne mgyywotat rodzaj czasowej potwiary, kir
widz sam z dobra woli wesprze zywi, poniewa wie, iz zawsze
W jego mocy jest zobacgyrzecz tak, jaka ona rzeczywicie

1 pid.
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jest”’?. Czytelnik samodzielnie, na podstawie wizji wykneme;

w dramacie i przy zyciu wlasnej wyobrani, buduje wyobrzenie
bohaterow i zdarZe Widz otrzymuje obraz gotowy, fizycznie
istniejgcy na scenie, ktéry daje szczegoélnego typuzyae. Uru-
chamia percepe¢jzmystowy, pozornie skuteczniejgzprzez rze-
czywistag¢ teatralm wywolywary, a jednoczénie — przez nj
wiasnie — nieustannie braw nawias.

Bo¢ na tym widnie — przekonuje autdRozwoju dramatu polega
prawdziwa iluzja sceniczna: nie nagdsie umystu,ze jest to las,
lecz na rezygnacji z @du, ze las to nie jest. (...) Gdyie tylko nie
ulegamy nigdy utudzie zupetnej czyzt@akim$ uczuciom zblio-
nym; sama préba wywotania silnego zludzenia u igtstiadaj-
cych w teatrze jest ogromnymetem?”?

Taki bld przypisuje Coleridge ,umystom przyziemnym?”,
dowodzi on niezrozumienia specyfiki teatralnej jiuztéra
w wersji absolutnej jest po prostu nieggilna. Mechanizm per-
cepcyjny widza naley zatem opisywaw odwrotnym trybie. Nie
polega on bowiem na budowaniu przekonanesceniczny las
istnieje naprawgl ale na zawieszeniu wiedzy o tyie prawdzi-
wy by¢ nie mae. Koncepcja Coleridge’a usytuowana jest blisko
przywotanej wczéniej formuly denegacji i stanowi wyiay
przyktad osigniccia przez dziewinastowieczg krytyke istotne-
go — zaréwno dla teorii romantycznego dramatuj jabwej wizji
przezycia teatralnego — rozpoznania.

Jednak prawdziwy spoér o iluzjrozegrat si w wypowie-
dziach autoréw niemieckich (Coleridge: tgowotywat s¢ na ich
inspiracg) — Augusta Wilhelma i Fryderyka Schlegléw, Friedri
cha Schellinga i niegtpliwie, w odniesieniu do tej tematyki naj-
ciekawszych, Ludwiga Tiecka. Definiowanie istotudztenia od-
bywato st rownolegle z okrdaniem koncepcji dramatu, bo — co
warto w tym momencie przypomiie- genologiczne rozumienie

2 pid.
= pid.
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dramatu jako gatunku wdeiwie przed XVIII wiekiem nie byto
obecne. Na ten istotny fakt zwrdcit uwagz we wstpie swego
studiumTeoria dramatu romantycznego w Europie w XIX wieku
Wiodzimierz Sztur€. W dodatku, co podkégta Alina Kowal-
czykowa w pracyDramat i teatr romantyczny,pocztkowo dys-
kutowano o gatunku jeszcze nie istaggim”’>, bo realizacje lite-
rackie w pierwszych dwoch dziesioleciach XIX wieku towa-
rzyszce wysgpieniom teoretycznym trudno okig mianem
dramatu romantycznego. Nic zatem dziwnegopunktem odnie-
sienia dla tych rozstrzygsd stap sic obecne niemal w kalym
wystgpieniu analizy dramatéw Szekspira. Nagromadzeniget
lowatkowos¢ przeprowadzonych woéwczas rozstrzygniteore-
tycznych utrudniaj precyzyjne zrelacjonowanie przebiegu dys-
kusji nad iluzy, ale te sprawiag, ze wianie ten okres mima
uzna za szczegolnie dla owej dyskusiji istotny.

Po teoriach osiemnastowiecznych zwolennicy romamtyz
odziedziczyli specyficzne rozumienie gatunku, ktBmurc iden-
tyfikuje w sposéb nagpujacy:

W wieku XVIII dramat rozumiany byt jak@zczegoélny gatunek
sztuki teatralnej (podkr. MKR). ,Tragedia mieszcaaka”, ,tra-
gedia domowa”, ,komedia tzawa” stanowity oklenia podgatun-
kéw dramatu, ktére Diderot olglé terminem genre sérieuxro-
dzaj powany). Dalsze przeksztatcenia terminologiczneaaty sk

z potrzely oddania charakteru pisanej sztuki: ,dramat paistyt
.melodramat”, ,dramat mieszcaski”, ,komedia dramatyczna”,
bylty okrefleniami przyblrajacymi temat sztuki teatralnej, ktére
dystansowatys od tragedii i komediP.

To, co badaczom romantyzmu seowydawa si¢ kitopotli-
we, w analizie ewolucji teorii iluzji okazujegsistotnym, porzd-
kujacym rozpoznanie, aspektem. Kontekst teatralny dnania-

4 Zob. W. SzturcTeoria dramatu romantycznego w Europie XIX wi@gdgoszcz
1999, s.7.

S A. Kowalczykowa, op. cit., s. 68.

8 W. Szturc, op. cit., s. 7.
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tuicja jego scenicznej potencjakod prowokowata i orientowata
merytoryczna refleksg nad znaczeniem kreacji ztudzenia realno-
sci. Nie bez powodu okggenia ,teatralna”, ,sceniczna” w przyta-
czanych wypowiedziach tak gzto nazywaj kreacg iluzji pro-
jektowary na poziomie tekstualZ co kpdz literackiego. Nie bez
powodu wysipienia dotyczce dramatu sytugjjego percepcyjny
horyzont, a wraz z nim zagadnienie iluzji, w prezeshi teatral-
nego spektaklu.

Taka perspektyw przyjmup wspomniani ja teoretycy nie-
mieccy. Notabene wifasnie kontekst teatralny powodowate
w ich wczesnych wypowiedziach nie dramat byt gaiemknaj-
wazniejszym.

Przyczyny tej pocgkowej wstrzemgzliwosci pisarzy — zauwa
Kowalczykowa — ména odnale¢ w studium Fryderyka Schlegla
Geschichte der europdischen Litera(d803/1804). Patir na te-
atr od strony 6wczesnej publiczeoi jej niewybrednych gustow,
traktowat wtedy dramat — gatunek dla teatru — jp&pularm for-
me poezji, zatem jako jej rodzaj osobliwiespeniejszy’’

Taka lektura gatunku byta we wczesnej fazie romanty
odczytaniem deprecjoragym, p&niej z& zrodiem rozczaro-
wan’®, ale ugruntowata okgony porzadek interpretaciji. Perspek-
tywa scenicznej realizacji nadata rozaaiom o estetyce dramatu
wazny dla rozpoznania istoty ziudzenia kierunek. W hmmtz-
cym juz z 1809 roku artykuldd dramatycznéci i teatralnoici
August Wilhelm Schlegel stwierdza: ,My jestay juz do tego
przyzwyczajeni, by przy czytaniu utworéw dramatygam wy-
obraza¢ sobie przedstawieni& A w dalszym fragmencie za-

7 A. Kowalczykowa, op. cit., s. 65.

8 Alina Kowalczykowa pisze wcz o zniewalaniu wyobtai poetéw, ktdrzy
dopasowywali literackie tworzywo do wymogow dzietmiastowiecznego
teatru. Por. Ibid., s. 130.

A. W. Schlegel,O dramatycznfri i teatralngici, przet. M. Leyko, w:
O dramacie Zrodta do dziejoweuropejskich teorii dramatycznych Il: Od
Hugo do Witkiewicza, op. cit., s. 34.
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uwaza, ze ,forma dramatyczna zakladata przedstawienie seeni
ne i domaga gigo”. Dlatego te dramaturg ,musi zaraz na po-
czatku przez silne wrgenie przeni& uwag swoich stuchaczy

z siebie samych, musi niemal fizycznie rozpdezt ich uwag”®.

W jaki sposéb poeta buduje to wenie? Zasagdprawdopo-
dobienstwa zasfpuje w wysgpieniach niemieckich autoréw po-
stulat ,zmystowego pozoru prawdy”, ktory otwiera@dswiatem
fikcji utworu catkiem nowe maiwosci. W tym, co wielu éwie-
ceniowym dogmatykom wydawatoesjnieprawdopodobne, cal-
kowicie fatlszywe, nawet niemitiwe” teraz ujawnia i zrédto
wartasciowych inspiracji fabularnych, gotowych do wykosty-
nia. W pochodzcym z 1796 roku szkic® dialogu dramatycz-
nymAugust Wilhelm Schlegel postuluje takie e, wolne od

formalnego rygoryzmu, podgje do iluzji:

W iluzji teatralnej wcale nie chodzi o ten rodzagwdopodobig-
stwa, ktére wrdd wielu przewidywanych skutkdéw przypisuje si
skutkowi magcemu najwgcej uzasadniei ktére mana w wielu
wypadkach nawet oké¢ matematycznie, ale o zmystowy pozo6r
prawdy. Co w pierwszym znaczeniu jest nieprawdopaéo cat-
kowicie fatszywe, ba, nawet nierliwve, maze jednak wydawa
sie prawdziwe, jeeli tylko przyczyny owej niemdiwosci leza po-
za obebem naszego poznania lulz ostag przed nami zicznie
ukryteé®,

Prawda w sztuce, ktora staje $eraz postulatem nada-
nym, w sensie technicznym (,matematycznym”, jakotoesla
Schlegel) oznacZama prawo poety do wykorzystania — wspét-
istniegcego w odbiorze&wiata przedstawionego dramatu — od-
czucia tego, co ,nienmtiwe”, a zarazem w artystycznej prze-
strzeni dzieta catkowicie uprawnione, ,uliave” i przez to wia-
snie prawdziwe. To prawo niezbywalne, a jednénie funda-

% bid., s. 35.
8 A. W. Schlegel© dialogu dramatycznynprzet. K. Krzemieniowa, wMa-
nifesty romantyzmu, op. cit., s. 115.
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mentalna zasada wszelkiej kreacji artystycznejshimym ws-

pie wspomnianego szkicu Schlegel stwierdza: ,Wreeatrzeba
widzie¢ i stysze& ludzi, rzeczywistych ludzi. | trzeba ich tak do-
ktadnie ndladowa, abyzadnym rysem nie edili sie od tych po-
za teatrem® Tych zalec# nie naley, oczywicie, rozumié jako
przyzwolenia na naturalistyczrimitacje. Romantyczna koncep-
cja prawdy w sztuce sytuowata ilgzpomicdzy imitacp i kon-
wencp, dystansujc kreacg ztudzenia w dramacie zaréwno od
poradku werystycznego kopiowania, jak i konwencjonalnej
sztucznéci.

Szilo zatem o stworzenie stylu — podikaeAlina Kowalczykowa —
ktory, zachowujc autentyzm ,prawdyycia”, wznositby § w sfee
iluzji. (...) Trzeba, pisze zatem Schlegelsladowa& — ale oczywi-
scie nie tak, jak to czynili klasycy, lecz twarzziudzenie, metafo-
ryzujac. | uwzniglajac, bo nie po to idzie sido teatru, by ujrze
zwykta prawa: o sobie (...

Uwznicslenie, na ktére zwraca uwadkowalczykowa mae
zost& mylnie sprowadzone do patosu, tymczasem w teohles
gla chodzi rzeczywcie o ,podniesienie” (jak to trafnie zausya
ta autorka) prawdyycia do poziomu iluzji czyli prawdy sztuki.
Slynna romantyczna formuta ,kolorytu lokalnego”,tentyzmu
miejsc i zdarze oraz wyrazistéci ludzkich charakteréw — w czym
mistrzem byt, uwaali romantycy, wielbiony przez nich Szekspir
— nie tylko nie wykluczata procedury artystyczngmmetworzenia
materiizycia, ale wecz & procedug sankcjonowata. W ten sposob
kategoria, nazwana przez Kowalczykpyprzeksztatcon zasad
imitacji”®, znalazta swoje miejsce w kanonie niezbywalnyawpr
tworcy kreujcegoswiat przedstawiony dziefa.

O tym, jak daleko igce przeksztatlcenia romantyczna estety-
ka byla w stanie zaakceptogya nawet wypromowa swiadczye

8 Ibid., s. 109.
8 A. Kowalczykowa, op. cit., s. 70.
8 Ibid., s. 72.
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mog dwie inne — kluczowe dla dyskusji nad ilgjategorie —
ironii i cudowndci. Wyznaczaj one niejako dwa skrajne punkty
nie tylko teorii, ale i praktyki dramatu. Pierwszagadnienie —
problem ironii — wprowadzit do tej dyskusji Friechni Schlegel
juz w pochodzcej z 1794 roku rozprawidom asthetischen Wer-
te der griechischen Komodidak wskazuje tytut, Schlegel poszu-
kuje zrodet literackiej ironii w technikach wykorzystywgsh
w komedii greckiej, koncentrag swop analiz na komedii attyc-
kiej Arystofanesa. Precyzyjne studium tego zagadaig@rzed-
stawit Wiodzimierz Szturc w praciyonia romantyczn&. Szturc
zwraca uwag, iz dla Schlegla dzieta klasyka staytnej komedii
s3 przykladem paradoksalnego patenia aktu ,natchnionej”
kreacji i przygtego wobec niej dystansu:

Zasad tworzenia stato gidlan (dla tak odczytanego przez Schle-
gla Arystofanesa — przyp. MKR) budowanie i niszégepbejmo-
wanie ironicznym nawiasem obrazu, tematutkw, sytuacji. To,
co stworzone przez pegtmusiato by niejako wzéte w nawias
(,zurick nehmenj, by wyzwolito st napktcie pomédzy zamia-
rem a efekteff’.

Friedrich Schlegel, tropc staraytne rozumienie ironii, po-
niekad przy okazji dokonuje takiego rozpoznania komediyc-
kiej, ktére oznacza reinterpretadormuty iluzji w kierunku jej
relatywizacji. Gest wzicia w nawiaswiata przedstawionego sta-
nowi bowiem autonomiczndecyzg poety 0 jego ,unicestwie-
niu”. Co wiecej, dziatanie takie — aczkolwiek destrukcyjne dla
zludzeniowdci dramatu — jest przez Schlegla wymee walory-
zowane.

~Samozniszczenie” i ,autoparodia” — twierdzi Szturcto nace-
chowane pozytywnie pegia; pozostaj takimi niezaleénie od tego,

8 W. Szturc,lronia romantyczna. Pegie, granice i poetykaWarszawa 1992,
s. 67-91.
% Ibid., s. 68.
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czy dotycz postawy cziowieka, stosunku autora do dziela, czy
wigza sie z technily pisania polegafa na ciaglej grze kreacji
i demaskaciji wykreowanedgwiata®’

To bogactwo odnieste a raczej pozioméw aktualizacji po-
jecia ironii, przy prébie rozpoznania romantycznegaumienia
iluzji okazuje s¢ bogactwem nadmiernym i ktopotliwym. Autor
Ironii romantycznefdla ktérego ten ostatni problem nie jest prze-
ciez gtbwnym obszarem batippodpt sie jednak sporgdzenia re-
jestru tych poziomdéw. Wynika z niegoe pogcie ironii u Schle-
gla jest zaréwno kategarfilozoficzng, jak i literack, maze do-
tyczy¢ ,postawy tworcy”, filozofii tworczaci”, ale tez ,sposobu
tworzenia” i struktury dzief§. W podobny sposéb pardkuje to
zagadnienie Mari&Zmigrodzka, rozdzielap ,estetyczg teori
procesu twoérczego” i ,zespoét stylistyczno-struktoyah regut,
teorii tej odpowiadajcych™.

Dla bada nad romantycznintuicja iluzji kluczowe staje si
wydobycie z refleksji Schlegla i jego ngstow tego ostatniego
znaczenia. Takie zawenie jest zabiegiem trudnym, ale koniecz-
nym, gdy rozpatruje sizwigzek, charakterystycznej dla roman-
tycznej krytyki, swiadomaci ironii z wynikagcymi zer zalece-
niami odnosgcymi sk do kreowania zludzenia w dramacie.
Oprécz przywotanej formuty ,unicestwienia”, w kryty tej ma-
na réwnie znale¢ odczytanie ironii jako ,sposobu samorepre-
zentacji sztuki” w ujciu Karla Wilhelma Solgera, jako ,boskiej”
wolnosci twércy w teorii Adama Millera, czy zasady ,swabo
nego igrania wyobtanig” proponowanej przez Jeana Paula. Roz-
poznaniom o charakterze estetycznym rzecgyievi towarzysz
wypowiedzi dostrzegage konkretne techniki literackie, gsto
wyprowadzane wkmie z tekstow Arystofanesa. August Wilhelm
Schlegel wskazuje na przyktad na komiczne przerysvaigto-

8 Ipid., s. 69.

% Ibid., s. 74-75.

8 M. Zmigrodzka, Ironia romantycznaw: Stownik literatury polskiej XIX
wieky red. J. Bachoérz, A. Kowalczykowa, Wroctaw 1991337.
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sci akcji, z kolei Muller dostrzega grz autorytetami (nawet
z wiasnym modelem komedf)

W zestawieniu przywotanych teorii i technik szcZego
miejsce przypada koncepcjom i praktyce dramaturgickzudwi-
ga Tiecka. Wieloaspektowe widzenie ironii Tiegk2y z zagad-
nieniem cudowngci, a pogcia cudownéci uzywa w funkcji pro-
bierza do okréenia istoty teatralnego ztudzenia. Nagneejszym
obszarem jego lektury jest, oczyeie, dramat ebietaiski.
W pochodacym z 1796 roku szkiculraktowanie cudowrai
przez Szekspir&zyni stratfordczyka mistrzem iluzji, préhlgj
jednoczénie zgtbi¢ tajniki warsztatu swego mistrza.

Wiasnie w tym tkwi istota kamienia probierczego prawazjo
geniuszu — zauwa Tieck —ze juz z gory wie, jak pozyskaziu-
dzenie widza dla kalej smiatej fantazji, dla kadego niezwykiego
sposobu przedstawiania.zJto, ze poeta nie korzysta z naszej ta-
twowierndaci, lecz fantazji, nawet wbrew naszej woli, tak Iplae
nia, ze zapominamy o regutach estetyki wraz z wszystliojé-
ciami naszego swieconego stulecia i catkiem oddajemy pick-
nemu szaléstwu poety’

Konwencja fantastyki nie wyklucza iluzji. Istotaudkzenia
osigganego wswiecie zapetnionym przez istoty i zdarzenia fanta-
styczne polega na odwadze fantazji poety. Doskéaddmeacii,
ktéra potrafi zaurocaywidza, swiadczy o umigjtnosci stworze-
nia realnéci doskonale spdjnej i wewtrznie niesprzecznej. Na
pytanie, ,jak poeta osga ztudzenie istot nadnaturalnych” we
wspomnianym szkicu Tieck sam sobie odpowiada w @pos-
stepujacy: ,przez przedstawienie catkowicie cudownegdata,
dzieki czemu dusza nie jest przenoszon&wiat powszedni i nie

% Przywotane teorie i techniki zaczegtam z analizy Szturca. Por. W. Szturc,
Ironia romantyczna., .op. cit., s. 78-85.

L. Tieck, Traktowanie cudownai przez Szekspirgprzel. M. Leyko, w:
O dramacie Zrodta do dziejoweuropejskich teorii dramatycznych Il: Od
Hugo do Witkiewicza., op. cit., s. 38.
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jest przetamywana iluzj&. A w dalszym cigu wywodu stwier-
dza: ,Gdy natomiast cudowk® jest izolowana i stanowi tylko
cze$¢ sztuki, to poeta waden sposOb nie zdota wprawvidza

w takg iluzje, ktéra jest niezédna, by kompozycja nie wydatasi
mu niedorzecznd®. Co ciekawe, przytoczona przez autora szkicu
reguta obowgzuje niezalenie od przygtej przez poetkonwencji

— dotyczy take swiata kreowanego na zasadzie realizmu.

Szekspir musiat by przekonany o stuszia tej idei — zauwza
Tieck — gdy: stosuje 4 takze tam, gdzie wiiwie nie przedstawia
Swiata nadnaturalnego, lecz zdarzenia, kt@raniezwykie i tylko
zblizajg si¢ do cudownéci. Dlatego wKupcu weneckirgczy dwie
niezwykte opowiéci, z ktérych jedna wydaje sbardziej prawdo-
podobna dziki drugiej. Wierzymy w ¢ przygod dlatego, ze
wszystko jest petne przygod, dlateg® nic nie przypomina nam
zwyczajnegdwiata (...)>*

Powigzanie fenomenu iluzji z reguspdéjnaci kompozycyj-
nej paradoksalnie przytl prawd sztuki do prawdyycia. Cu-
downa¢ nie wyklucza tej ostatniej, bo jak Zuwielokrotnie
wspominano, nie kopiowanie jest celem poety, ajak-to okre-
sla Szturc — ,wyszy oghd rzeczywistéci”*°. Artystyczna dialek-
tyka romantycznej ironii, wytajaca paradoksalrio samego aktu
tworzenia, realizuje sipoprzez godzenie przeciwigtw — wyra-
zanie niewyraalnego, artykulowanie prawdziwego przez zmy-
slone, chwytanie niesk@zonego kosmoséwiata w sk@czonym
kosmosie dzieta. Takwlasnie perspektyw projektuje zapropo-
nowana przez Tiecka koncepcja iluzji.

Pojawiajcy si w pismach Tiecka termin ,ziudzenieTguschuny
— zauwaa Matgorzata Leyko — nie dotyczyt procesu mimetgezn
go odtwarzania rzeczywistti, odnosit s¢ natomiast do pewnego

%2 Ipid., s. 39.

% bid., s. 40.

% pid.

W. SzturcJronia romantyczna.,.op. cit., s. 83.



140 Monika Kostaszuk-Romanowskageziluzja w dramacie

sposobu kreowania dramatu/widowiska jako integjadtieiktury
artystycznej. Aby ukaza prawdziwy obraz wewtrznych
sprzecznéci zycia, ztudzenie musi powstavva elementéw rze-
czywistaici przetworzonych takzeby owe sprzeczidoi w sposéb
artystyczny zsyntetyzowa Widz z& dla osagniecia petni przy-
jemndici estetycznej i intelektualnej powinien nieustanry
Swiadomy umownego charakteru zdarzgaz sposobu ich prezen-
towania®®

Prezentowana na scenie realhonusi — wedlug Tiecka —
pozosté realngciag umowry, jej wiarygodnd¢ nie polega prze-
ciez na odczuciu prostej przystawadsouniwersum sceny i uni-
wersumzycia. Efekt ztudzenia daesii trzeba) dialektycznie po-
godzi z immanenta sztucznécig artystycznie wykreowanego
porzdku swiata, ktéry to ztudzenie wywotuje. Zgodnie gzkon-
cepcp teatr jest bowiem ,swoistgra 0 najszerszym wymiarze,
gdzie zwazkiem przeciwiéstw pohczone §: twérczaé i byt™®’.
W tej ,grze” widzowi przypisuje sicatkiem now role. Nie maze
on pozosté biernym obserwatorem scenicznej zdarzenimivo
Staje s¢ partnerem artystya¢zy go z poet swoiste — dokongge
sie jakby ponad zludzeniowoig swiata przedstawionego — per-
cepcyjne ,porozumienie”, ktérego warunkiem jestyj¢zie przez
widza postawy dystansygej go wobec tegéwiata. Wignie taka
postawa gwarantuje efekt poznawczy, rozumiany préiezka
jako ,uznanie nadkzdncici subiektywizmu i twoérczej fantazji
wobec »obiektywnej« rzeczywisim” . Na poecie Zaspoczywa
obowizek zapewnienia owej odbiorczej perspektywy popriez
ustanne budowanie dystansu na granicy sceny i widd&wnako-
mitym przyktadem praktycznej realizacji zawartepismach Tiec-
ka ironicznej koncepcji iluzjigsstworzone przez niego dramaty ta-

% M. Leyko, Wsep, w: Zrédta do dziejéweuropejskich teorii dramatycznych
t. 1I: Od Hugo do Witkiewicza, op. cit., s. 15.

97 i
Ibid.

% Ipid., s. 16.
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kie jak Swiat na opakKsigze Zerbinoczy Kot w butachw ktérych
odnalg¢ mazna caty zestaw dystangaych widza technik.

Jako ostateczne dopetnienie romantycznej dyskudjiiz
w dramacie mgna potraktowé refleksje Friedricha Wilhelma
Schellinga. Zawarte w jegBilozofii sztukiidee ogtoszone zosta-
ly, co prawda, d& wczenie (wyktady jenajskie odbywaly ¢i
w semestrze 1802/1803), jednak to dmia Schelling w odniesie-
niu do omawianego zagadnienia sformutowat najdadigce
whnioski. Definiupc iluzje jako ,utazsamienie prawdy z pozorem
siegajace zmystowej prawdy®i opisujc przy wyciu niezbyt po-
chlebnych epitetéw, jak ,pospolita” i ,gruba”, Sdlwy dowodzi,
ze nie stanowi ona niezbnego skladnika dzieta: ,Sztuka nie
wymaga absolutnie istnienikzji, ktéra pojawia s, kiedy pozoér
wystepuje szerzej, nitego wymaggrawda sama w sobie i dla
siebie kiedy wic zostaje on doprowadzony do empirycznej
zmystowej prawdy*®. To, co okrélamy mianem iluzji jest wic
tylko pozorem, naruszgym — w dizeniu do nadmiernej materia-
lizacji — zasad prawdy w sztuce. Jego ontologiczny statusmao
okresli¢ jako dwuznaczny i wewitrznie sprzeczny. Wegnie re-
alncici, ktoremu ulegamy w kontakcie z dzietami sztukiprze-
ciez w swej zagadkowej istocie ,wranie nierzeczywistei”, ro-
dzace przekonanie,zg przedstawiono tu épco wyzsze jest po-
nad wszell rzeczywistg¢, cha: w tymwyniesieniu dziki sztuce
zostatouczynione rzeczywistyi'. Zwodniczaé iluzji polega za-
tem nie na kreowaniu ztudzenfaviata zewwtrznego, lecz na
tworzeniu nowej realriei, powotywanej do istnienia w procesie
podwdijnej, spatgowanej mistyfikacji. C§ co nierzeczywiste
staje s¢ realne wianie dziki dziataniu praw sztuki — z definicji
nietazsamej zzyciem. Tylko w takim ujciu mazna iluzg zaak-
ceptow& — Schelling nie widzi wic dla niej radykalnego ,prze-

® E oW J. Schelling Filozofia sztuki przet. K. Krzemieniowa, Warszawa
1983, s. 227. Schelling zajmuje gitdwnie problemem iluzji w malarstwie,
ale jego rozwzania mana odnié¢ do sztuki w ogole.

100 1hid., s. 225.

191 bid., s. 207.
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ciwskazania”. Sztuka sama bowiem brogi gized dostowngtia
zludzenia:

Jw to — twierdzi —ze sztuka zachowuje swobpd tworzeniu ilu-
Zji czy pozoru sigajgc az prawdy empirycznej, stanowi dowaek
przekracza ona tutaj graniceistej prawidlowdci wchodzc
w paistwo wolndci, indywidualndgci, w ktérym indywiduum sa-
mo staje si dla siebie prawefff.

Trudno oprzé si¢ wrazeniu, ze gtbwnym celem ataku, jaki
przeprowadza Schelling jest nie tyle ziudzeniéiviako katego-
ria artystyczna, ile zakorzeniony w nas nawyk odbigztuki po-
przez percepejpozoru. ,Kto potrzebuje iluzji — przekonuje filo-
zof — aby rozkoszowasi¢ sztuly, i kto, aby s rozkoszowéa mu-
si zapomnié, ze ma przed sabdzieto sztuki, ten z pewsoia
w ogole nie jest do tych przgt zdolny (...)*%. W innym miejscu
Filozofii sztukijej autor wyraa jeszcze ostrzej sformutowany po-
glad, iz ukierunkowanie na realizacjakasci zmystowych splyca
lub wrecz uniemdaliwia prawdziwe przeycie artystyczne, oferu-
jac w zamian jego niedoskonaly substytut. ,niemah cabs te-
go, co zwyklo nazywasi¢c powieicig, mazna (...) uwaa¢ za kar-
me zaspokajajca gtod ludzki, gtéd materialnej iluzji i nienasyco-
na gardziel duchowej pustki oraz tego czasu, ktorgha jaké
zabi” 1%,

Sztuka sprowadzona do produkowania iluzji stanapirze-
czenie idei sztuki, wii odbiore w oszustwie czysto zmystowej,
JLrywialnej” wedtug Schellinga, przyjemsoi i odbiera szarsna
doswiadczenie ,wyszej” niz ta dosgpna w realnynryciu satys-
fakcji. Tymczasem fenomen artystycznego doznaniggaona
szczegllnym trybie uwzndtenia przeycia i musi pozostado-
znaniem realizowanym w égu form symbolicznych. Co cieka-

102 hid., s. 225
103 hid., s. 207.
104 hid., s. 389.
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we, idealny model takiego odbioru odnajduje Schgliw sche-
macie klasycznej tragedii greckiej, a zwtaszczaesnpach choéru.

Najwspanialszym oraz inspirowanym przez najwgeisz sztule
wynalazkiem — zauwa autorFilozofii sztuki— jest w tym kontek-
scie chor tragedii greckiej. Nazywam go wyniostym wynalazkjem
poniewa nie schlebia prostackim zmystom, nie bgceatkiem na
pospolitezadanie iluzji wynosi widza wprost we wznigdliziedzi-
ne prawdziwej sztuki i symbolicznego przedstawietfia.

Uwolnienia sztuki od ,kategorycznego imperatywuzjlt
byto niewatpliwie jednym z najwikszych odkr¢ niemieckiego
filozofa. Ale rownie istotne okazatoespostawienie kwestii rozbi-
jania kuszce] utludy rzeczywistei. W przeciwidgstwie do
Schlegla — dla ktérego deziluzja to efekt ubocaoyii przenika-
jacej dzieto manifestgrego swg wolnas¢ artysty — Schelling
w zabiegu znoszenia pozoru redlcicdostrzega sagnistote sztu-
ki, gwarancg zachowania jej autonomii, konstytuuowanej przez
zasad@ kreowaniaswiata ,wyzszego ponad wszejkrzeczywi-
staé¢”. Umieszczone w tym kontékie zalecenie dla twércye
.raczej musizniszczy w swych najwyszych efektach pozor rze-
czywistaici”'® — mimo i jeszcze d@ niesmiate i szerzej nie-
rozwiniete — mana odczyta jako jedm z pierwszych préb zgt
bienia tajemnicy mechanizmu oddziatywania sztukiodhiore,

a take kreowania nowej, cltonawizujacej do wzorcow kla-
sycznych, estetyki odbioru.

105 hid., s. 433.
106 hid., s. 207.



Czesé¢ 2.

Miedzy klasyczndcia i romantycznoscig — problem iluz;ji
w polskiej przedromantycznej teorii dramatu i teatru

Na tle burzliwej dyskusji o iluzji w dramacie, kebrozegrata
sie w krytyce europejskiej, dorobek polskiej éhiyteoretycznej
XVII i XVIII wieku prezentuje s¢ niezbyt imponujco. Wyzna-
czap go wypowiedzi takich autoréw jak Maciej Kazimiegar-
biewski czy Filip Nereusz Gataki. Szczegblne miejsce zajmuje
w nim stynny spo6r o iluzj autora ukrytego pod pseudonimem
Theatralski z Ignacym Krasickim, a swoiste ukoroaoie przy-
nosi fundamentalne dzieto Franciszka Ksawerego imwskie-
go Sztuka rymotworczaCo ciekawe, polskich autorow na ogét
W mniejszym stopniu zapgta kwestia ostawionej zasady trzech
jednasci (przejmowanej wraz z ,pseudoarystotelesayiskady-
Cja das¢ bezkrytycznie), w wikszym zd zagadnienie genolo-
gicznego usytuowania dramatu.

W powstalej w latach 1626—-1627 rozprawie Sarbieegki
De perfecta poesi, sive Vergilius et Hometwmsisytuowanie gk
gle jeszcze wyznacza formuta gatunkowa eposu, dgezayna
przez autora jako ,miara i reguta wszystkich inngztiunkow?®.
Mimo, a mae wianie dzeki tak pojmowanej hierarchii, Sar-
biewski dostrzega ogoncs¢ i swoistagé form literackich prze-
znaczonych do realizacji scenicznej. Jak stuszaievaza Ewa

1 Cyt. za: E. Wchocka Maciej Kazimierz Sarbiewskiv: O dramacie. Wyb6r

Zrodet do dziejéw teorii dramatycznych I: Od Arystotelesa do Goethego.
Poetyki. Manifesty. Komentarzed. E. Udalska, Warszawa 1989, s. 670.
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Wachocka, ,uwagi powysze formutowane byly z periwiado-
moscig uwiklania gatunkéw dramatycznych w prawa dzisdae-
nicznych oraz ich funkcjonalnego zwku z widowiskiem®. Re-
fleksji o dramacie towarzygzu spostrzgenia na temat kreowa-
nia spektaklu, jego przestrzengwietlenia i dekoracji. Zaskakaij
drobiazgowe, profesjonalne (uzupetniane rysunkapobady do-
tyczace efektu sztucznego morzawdgni do porywania aktorow
ze sceny czy maskowania przy pomocy rogéw odgfitamp na
proscenium. Nie budgjone jeszcze przersianej teorii scenicz-
nej iluzji, ale stanows dowdd ksztalttowania sidacej w tym kie-
runku intuicji.

Takie witgnie ugcie mazna odnale¢ w ksidze IX pawig-
conej omoéwieniu rénic migdzy tragedi i komeda. Wsrod wielu
szczegOlowych uwag odnegxch sé do poszczegodlnych ele-
mentow przedstawienia pojawia sbwniez wypowied: na temat
teatralnej maszynerii:

W komedii — zauwza Sarbiewski — na 0gé4 siieliczne i prostsze
(maszyny — przyp. MKR), w tragedii natomiast jett wiele i bar-
dzo kunsztownych, bo takich trzeba do czythgrzynoszcych
zgule. W tym wypadku trzeba jednak pilnie uied, by nie zgrze-
Sz\¢ naiwndcia, i jak powiada Horacyhy Medea przed ludem nie
zgtadzata swych dziedPrzyczyna lgy w tym, ze w pogoni za ma-
szynami wykonujcymi zgubne czynrigi tatwo popada giw nie-
prawdopodobigstwo, 6w grzeckmiertelny poezj.

Zacytowana przestroga wymaga komentarza. Sarbiewski
wierny uczé Horacego, bezwzegfinie opowiada giza zachowa-
niem reguly prawdopodohistwa opowiadanej fabuty. Nie bez
znaczenia jest jednak fakte chodzi tu o opowi — juz nawet

2 E. WachockaWsep, w: O dramacie. Wybafrédet do dziejow teorii drama-

tycznycht. I: Od Arystotelesa do Goethego op. cit., s. 659.

M. K. Sarbiewski,Ksiega IX. O tragedii i komedii, czyli Seneka i Terenc-
jusz w: O dramacie. Wybd&frodet do dziejéw teorii dramatycznydh I: Od
Arystotelesa do Goethegq op. cit., s. 672.

3
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nie potencjalnie, ale faktycznie — scenigza stosowane na sce-
nie machiny, dopelniag materialny efekt tej opowdei, mog,
w przypadku przesadnegayeia, wytrwale budowany realizm
zniszczy. Jak rozumié te inscenizacyja nadgorliwgé? Horacy
— takie zalecenia nina odnalé¢ w jego Sztuce poetyckiej byt
zwolennikiem dawkowania odbiorcy wieh. lluzja prawdziwdci
pokazywanych bez grednictwa narratora brutalnych i krwawych
scen mae by zbyt silna i dlatego czasem lepiej, jak twierdzit
Horacy, przesust je za kulisy.

Odwolugc sk do Sztuki poetyckigjSarbiewski dokonuje
jednak reinterpretacji zaleeeHoracego. Nadmierna dbaéo
o efekt, wedtug polskiego autora, paradoksalniecfeRt ostabia.
Nie chodzi zatem o wzglly obyczajowe, lecz artystyczne — na-
iwne przetadowanie teatralnego instrumentariumzenepowo-
dowa skutki niezgodne z oczekiwaniami widzow, ktorzyeiqr
przyjemnd¢ z percypowania rzeczywisit rozpoznawalnej
i poddajicej sk weryfikacji. Nie ma w tej rzeczywisfoi miejsca
na wyzieragca zza fikcji widowiska sceniczntechnile, ktérg —
co warto przypomnie— tak cltnie eksponowata komedia attyc-
ka. Rzecz dzieje siprzecie ,przed ludem”, a Sarbiewski prze-
konuje,ze o oczekiwaniach publiczém twérca dramatu (zwtasz-
cza tragedii) musi nieustannie patat. W podobny sposéb autor
De perfecta poedormutuje zalecenia dotygze doboru wtkow
fabularnych. | znéw, wkmie ze wzgddu na zasagdprawdopodo-
bienstwa, twore tragedii obowizujg bardziej rygorystyczne re-
guly. Uzasadnienie takiej opinii okazuje siezwykle logiczne.

4 Horacy,O sztuce poetyckieprzet. J. Czubek, w: Ideriyybér poezjit. II,

Krakéw 1924, s. 128.

Lecz nie wszystko ci wywlec na widok wypadnie.
Niech za scanniejedno starannie sichowa,

Co dopiero zwiastuna wyjawi nam mowa:

Niech s¢ jawnie Medea mordowanie way
Wiasnych dziatek (...)

Przy okazji warto przypomnéeze taki wignie teatr — widowiskowy, nasy-
cony iluzjonistycznymi efektami — fascynowat Stowesgo.
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Komedia — twierdzi Sarbiewski — zawsze tworzy sathdsvolnie
cah fabuk. (...) Tragedia natomiast m® niekiedy (...), wyméfi¢

ja nawet w caléci, zdaniem Arystotelesa jednak jest lepsz4dj je
zaczerpnie temat z jakéehistorycznej tradycji. Przyczyny dopa-
truje si¢ w tym, ze w przeciwnym razie znikfoby prawdopodo-
bienstwo tragedii, uwzano by bowiem fabgtod razu za wymyst,
poniewa stawne czyny znakomitych oséb, jak krolow i wodzow
tatwo dochodz do wiadoméci i powszechniegznane. Nietrudno
wiec w tej materii bytoby dostrzec nieprawdopodaii®vo akcji.
Natomiast w wypadku faktow zycia ludzi pospolitych niebezpie-
czenstwo takie by nie zachodzito, ponieivaa ogét nikt o nich nie
wie, jako o sprawach zupetnie prywatnych.

Gatunkowe rozdzielenie formuty prawdopoddisigvaswiad-
czy o ciekawym zhierarchizowaniu kreowanej w draim&i&cyj-
nosci. W teorii Sarbiewskiego obowdek prezentowania fabuty
.podobnej do prawdy” okazuje ¢siby¢ stopniowalny, a egze-
kwowanie owej ,prawdy” w wymiarze widowiska podlegas¢
precyzyjnie wyznaczonym kryteriom. \&fee, ze nadrgzdng in-
stancy czyni Sarbiewski widza, a raczej jego historycariedz
(w przypadku tragedii) i trudniejszy do przewidzemakres do-
swiadczéh wiasnych (w odniesieniu do komedii). Rozpraia
perfecta poesstata s wzorem dla powstagych w XVIII wieku
poetyk, a oryginalne rozpoznanie autora, jako jedpierwszych
w polskiej krytyce podejmygge trud praktycznego zdefiniowania
fikcji w dramacie, miato sw kontynuact w wielu p&niejszych
koncepcjach.

Nalezy do nich przede wszystkim praca Filipa Nereusza Go
lanskiego O wymowie i poezjiZawarta w niej syntez® poezji
dramatycznepuchodzi za szczytowy punkt dorobkéweecenio-
wej teorii dramatfi Jej autor przeciwstawiagsico prawda, rygo-
rystycznemu rozdzieleniu gatunkowemu tragedii i kdii) na

M. K. Sarbiewski, op. cit., s. 671.

& Zob. E. Wichocka,Filip Nereusz Golaski, w: O dramacie. Wybo6grédet
do dziejéw teorii dramatycznych I: Od Arystotelesa do Goethego op.
cit., s. 690.
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ktérym swoj koncepaj budowat Sarbiewski, jednak w pozosta-
tych kwestiach tworczo rozwija koncepcje poprzednikVypo-
wiedz Golanskiego z pewndxia mozna juz sklasyfikowa jako
przemylana i uporzdkowary teori iluzji w dramacie. Autor
wydanej w 1786 roku rozprawy powotujez rzede wszystkim
na prace badaczy francuskich — gtdbwnie Batteux rrivtatela.
Szczegodlnie mu bliski wydajeg¢sten ostatni badacz i omowiona
w poprzednim rozdziale jego teoria ztudzenia jak&ainpozycji
zaczerpnjtego z ,natury” wzorca.

Golaaski pocatkowo na temat iluzji wypowiada ¢sidosé
krytycznie: ,Czemu niepodobna wiekzy- przekonuje — to musi
by¢ obtudy. Obtuda nas nie bawi, lecz gniewa&le jednoczénie
czytelnie tumaczy swdj krytycyzm:

A lubo w dramatach nie szukamy skrupulatnie prawkywo sk
dajemy pozorowi uwodZj kiedy jednak drama gadowaniem
jest czyndéw ludzkich w rozmaitych przygodach, tynickgza
w nim powinna by podobné¢ do prawdy, im wjcej ma zabawéi
i nauczy®.

Emocjonali site ziudzenia wywoluje mechanizm percep-
cyjny, ktéry oznacza swoistumowe z widzem — nie &dzie sé
on ,skrupulatnie” doszukiwat zrekonstruowanej redi, fabuk
sztuki — jak twierdzit Marmontel — buduje przecigpodobizna”
prawdy, nie jej kopia Ale powinndcia autora jest o ow,po-
dobna¢” zadba, tym skuteczniejze artystyczny efekt jego pracy
mierzy s¢ wiasnie sip wyrazu wspomnianego junaddatku wy-
kreowanego w dramac#gviata wobec realnej rzeczywisto.

" F. N. Golaski, O wymowie i poezjiw: O dramacie. Wybéfrédet do dzie-

joéw teorii dramatycznycht. I: Od Arystotelesa do Goethego op. cit., s.
692.
& Ibid.
J.-F. MarmontelDramat, przel. E. Rzadkowska, WD dramacie. Wybor
zrodet do dziejéw teorii dramatycznych I: Od Arystotelesa do Goethe-
go..., op. cit., s. 394.



Rozdziat trzeci. lluzja 149

Rzadko sj trafia taki przypadek — podlgla Golaiski — ktéry by
bez zadnej odmiany lub dodatku mégt bydatnym do dramatu.
Poeta jednak nie ma nic wynajdatyao by s¢ sta® nie mogto

w podobnych okoliczniziach, a zatem co by nie byto podobnego
do prawdy™®

Osobmy kweste stanowi uzasadnienie celoyed stworzenia
w dramacie tak rozumianej iluzji. Zgodnie z klasstyezr regu-
ta docere delectare moveretylko twérczo przetwarzage ,natu-
re”, ale i wierne jej, zm$§lenie mae dawé odbiorcy przyjem-
nos¢ polaczonej z zabaynauki. Takie wténie cele stawia przed
tworcg Golaiski w cytowanym wyej fragmencie rozdziatu zaty-
tutowanym Podobndé do prawdy Wydap sie one szczegolnie
istotne zwlaszcza w przypadku gatunku przeznacaomitg te-
atru, gdzie widz obcuje z bezpednio prezentowanakcp. ,Na
udaniu bardzo wiele zalg” — stwierdza autor rozprawy, powotu-
jac sk na myl Horacego ,Stabiej wzrusza umysly to, co wchodzi
uszami, nt to, co podpada pod wierne ocZy”

Teatralny kontekst zaprezentowanej w dzi€ewymowie
i poezji teorii dramatu péwiadcza réwnie ukryta w rozdziale
Jednostajnér refleksja na temat zasady trzech jedmoktory —
przy pomocy pomystowej interpretaciji — autone#a do prezen-
towanej koncepciji iluzji. Golaski jest zwolennikiem elastyczne-
go traktowania reguty, punkt wigia stanowi oczywicie okre-
slenie maliwosci uzyskania pmdanej reakcji widza czyli jego
.wiary” w prawdziwgs¢ tego, co prezentuje mugsna scenie.
W odniesieniu do zasady jedwwbczasu, ktéra szczegolnie intere-
suje autora, zbawiennym roz@aniem wydaje si by¢ podziat
dramatu na akty.

Bo co s¢ we trzech na przyktad godzinach spektatorowi ojeazu
uzasadnia Gofski — to przez te podzialy aktéw nabiera niejako
rozszerzenia w rzeczach i czasu do wykonaniaoakpch zamy-

10 F. N. Golaski, op. cit., s. 692.
1 Zob. Ibid., s. 693.
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stéw, a zatem sgijuz gotowa rzecz na teatrze wystawia i tym sa-
mym wiak u przytomnych sprawuje. Nikt¢sibowiem nie pyta

o0 to, czy w tak krotkim czasie ma to byto zroki, co zamylano,
woli owszem uwierzy, ze sk juz stato!?

Jak widd, problem trzech jedsoi kilkakrotnie wraca w kry-
tyce polskiej XVIII wieku, jednak — o czym wspomigm na
wstepie tego rozdziatu — w ramach ksztadtgj st woéwczas teo-
rii dramatu nie stanowi zagadnienia nadirzego i autonomiczne-
go, a raczej oczywisty punkt wigja do rozwaan na temat statu-
su i sposobu rozumienia prawdy w dziele literackidokonuje
si¢ znamienna polaryzacja stanowisk — pojawvisi nie tylko
pierwsze proby zdefiniowania istoty, roli, zasaédwania fikcji
w dramacie, ale i wygpienia, ktére bez nadmiernej przesady
mozna nazwa oswieceniowym sporem o ilugj W 1766 roku
Ignacy Krasicki w cykluPochwata teatrypublikuje w ,Monito-
rze” artykut zatytutowany piniej O regutach sztuki dramatycz-
nej. Moment i kontekst publikacji ma tu swoje znaceemowsta-
je pierwsza polska scena narodowa, tawajace nad przygoto-
waniem dla niej odpowiedniego repertuaru i zetoideowych,
a wystgpienie Krasickiego — zgodnie z amhi@utora — nabiera
charakteru normotworczego. Chodzi o czytelne d&rge regut
gatunkowych i przykrojenie ich do realiéw oraz zadalukacyj-
nych polskiego teatru.

Autor rozprawy opowiada sizascistym stosowaniem klasy-
cystycznych norm gatunkowych. Zgodnie z takiracigm rygo-
rystycznie pojmowan zasad prawdopodobigstwa konstytuuy
w dramacie wignie trzy jednéci, notabenewzajemnie s moty-
wujace:

Nie bytaby tedy doskonata komedia — pisze Krasithedndgci
miejsca — gdyby na przyklad autor w pierwszym akeygrawiat
lichwiarza w podré z Warszawy do Lwowa, a w trzecim lukgpi

12 bid., s. 692.
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tym juz przybytego ze Lwowa do Warszawy pokazat. Gthydro-
ga z jazd i powrotemzadry miarg w trzech dniach, a tym bardziej
w dwudziestu czterech godzinach odpkasié nie mae'.

Wyjatkowo ortodoksyjnie pojmowane przez autora decorum
prawdopodobnie nie zastugiwatoby na szerszy komerisam
Krasicki nie widzi potrzeby uzasadniania tak ocztwih dla
niego regut), gdyby nie wpisana w te zalecenia kpoja teatral-
nej iluzji. Zaktada ona pesndostownd¢ kreowanej na scenie re-
alncici, maksymalne zbienie jej do materizycia i ostentacyjs
niemal drobiazgowdt w kopiowaniu ragdzagcych nim praw. Kra-
sicki nie pozostawia miejsca na nadmiernie wyzwghlogobraz-
ni¢ poety, bo to nie ona, ale surowe prawa empiriinyieryfi-
kowat obraz$wiata przedstawionego w dramacie. W swym arty-
kule przestrzega zatem takich ¥ige natchnionych autorow:
,Moze stwarzajcego umystu cziowiek wzbisi¢ nad reguty, kto-
re zywos¢ imaginacji wybornej zdaj sie wigzi¢, ale takowym
przyktadom bardziej sidziwi¢ nizli je nasladowa nalezy” .

Na dokfadnie przeciwnym biegunie sytuuje &oncepcja
zaprezentowana w artykul® iluzji i wyobrani podpisanym
pseudonimem Theatralski. Krotki ale niezwyklezma tekst uka-
zat st w kilka dni po publikacji Krasickiego. Stanowitithacze-
nie przedmowy Samuela Johnsona do dziet Szekspeayyra-
nie zaadresowany i opatrzony przejgayjm cytatem z Horacego
(,Alez, powiecie, malarze i poeci mieli zawsze stusgwobod,
by $miato tworzy, co im s¢ podoba®®) nabrat rangi ostrej pole-
miki z teorg publicysty ,Monitora”. Theatralski — jak sam wyja-
snia — powoluje s na wypowied angielskiego autora, by wyra-

13| Krasicki, O regutach sztuki dramatycznej: O dramacie. Wybégrédet
do dziejéw teorii dramatycznych. I: Od Arystotelesa do Goethego
op. cit., s. 679.

1 bid., s. 682.

15 por. TheatralskiD iluzji i wyobrani, w: Polska myl teatralna i flmowa
red. T. Sivert i R. Taborski, Warszawa 1971, s. 30.
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zi¢ swoj sprzeciw wobec niewzruszonego stanowiskaiskeego
w kwestii trzech jednizi:

Céz tedy w tym za przegpbstwo by moze rozumié, ze to miejsce,
ktére jest teatrum, raz reprezentuje Ateny, a dragiLacedemon.
Jako miejsce, tak i czas #hjudzka wedtug upodobania swojego
moze rozcigna¢. Najwigksza ces¢ czasu ngdzy aktami uptywa;
jesli przygotowanie na woj przeciw Mitrydatowi w pierwszym
akcie czyni s w Rzymie, wojny koniec w ostatnim akcie #eo
by¢ reprezentowany w Poncie, Bitynii lub Kapadobjly to zna-
my (podkr. MKR), ze nie masz ani wojny, ani przygotowania,
nie jestémy w Rzymie ani w Ponciese ci, na ktérych patrzemy,
nie g ani Mitrydates, ani Luculld§

Przywotany tekst nie stanowi, jakzjwspomniatam, orygi-
nalnej wypowiedzi polskiego krytyka, jednak to —j@go rozu-
mieniu — raczej nie stabé lecz dodatkowy atut w ten sposéb
wyrazonego stanowiska. Najumiejsze bowiem jest nie tyle
udowodnienie odkrywczgi prezentowanej opinii, CO wzmocnie-
nie jej odwotaniem do dwdch wielkich nazwisk — Sxgika
i Johnsona. W tej kwestii mina chyba przygc wyjasnienie An-
drzeja Krzysztofa Guzka, ktory w komentarzu do kauty O ilu-
zji i wyobrani stwierdza: ,Granice »polskiej nij moga wiec
obja¢ wszelkie wypowiedzi ttumaczone i parafrazowanez-ro
strzyga tu bowiem sam fakt wyboru pewnej tradydakt druku
w Polsce®’. Tradycja, ktés propaguje Theatralski, zagadnienie,
twardo bronionych przez Krasickiego, dwoch jedndaze trak-
towat wytacznie jako pretekst do rozwenia problemu o wiele
istotniejszego. Jest nim kwestia odbiorcy dzietdrsnego i stra-
tegii percepcji.

W cytowanym wyej fragmencie uwagzwraca podkrdone
przeze mnie sformutowanie ,my to znamy”. Autor wymee de-
klaruje przekonanieze widz teatralny dysponuje oktenym ty-

% Ipid., s. 31.
17 A. K. Guzek Theatralskj w: Polska myl teatralna i filmowa op. cit., s. 29.
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pem intuicji, pozwalajcej we widciwy sposéb aktualizowgpre-
zentowan na scenie fabgt Naleey mu w tej kwestii po prostu
zaufa. A zatem bezzasadne wyglaje obawy tych, ktorzy twier-
dza, iz ,jawna nieprawda przeszkadza rozumowi do wierZéfia
Caly nasgpny fragment wypowiedzi Johnsona-Theatralskiego
brzmi rzeczywicie jak gotowa polemika z krytykami pokroju
Krasickiego, przeciw ktérym trzeba wyto@€zgrgument najvwek-
szego kalibru — autorytet Szekspira:

To jest zdanie krytykéw, na ktére przy powadze ®ispkara od-
powiada s} im, iz mapg fundament niepefy i przeciwny rozumo-
wi. Nie jest to prawda,z#by reprezentacja dramatyczna mogtéa by
od kogo poczytana za akazeczywisi™.

Stanowisko samego Johnsona oméwitam w poprzedrim ro
dziale, tym razem szczegélnie intergsej wydaje si to, co z ob-
szernego artykutu angielskiego krytyka wybrat i kssentowat
Theatralski. Kluczem do odczytania polskiego pradktjest na-
dany mu nieprzypadkowo tytut. Uwaga autora skupjamasnie
na ,iluzji i wyobrazni”. Catkowicie neguje on btine wedtug nie-
go przekonanieze widz przyjmuje postagvpolegajca na ,za-
pomnieniu siebie samego nie podleggm rozumowi i praw-
dzie™. Przedstawiona tu teoria iluzji nie ma charaktentyra-
cjonalnego. ,Ale w rzeczy samej tak jest — twierdmtor —ze
stuchacze gprzy swoich zmystach i rozumige teatrum jest te-
atrum, a aktorowieasaktorami tylko™. A zatem ztudzenie praw-
dziwosci odgrywanej na scenie akcji nie polega na znndgie
swiadomdci, ze to jedynie fikcyjna opowig zaktualizowana
poprzez — zamkgeiag w pewnej przestrzeni i czasie — prezertacj

Co sprawiaze jednak pobudza ona ,widrwidza i jak owg
wiare rozumi€? Odpowied wydaje s§ oczywista — mechanizm

TheatralskiQ iluzji i wyobrani, op. cit., s. 31.
9 Ibid.
2 pid.
2L pid.
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percepcyjny uruchomiony w widowisku teatralnym p@ega na
wyeliminowaniu rozumowego edu fikcyjnego statusu wykre-
owanej na scenie rzeczywistg lecz na wyzwoleniu wyobfai,
ktéra pozwala na emocjonalidentyfikacg z ta rzeczywistdcia,

a wigciwie z jej potencjalnétia, uprawdopodobnignzyciowymi
doswiadczeniami samego widza. Ow widz identyfikuje wiigc
nie tyle z aktorem, co z grarprzezé postaci, nie dégwiadcza
wrazenia fizycznej tasamdci aktora i postaci lecz wzglnej —
potencjalnej wignie — tazsamdaci aktora i samego siebie:

jesli jest jakies omamienie — ttumaczy stowa Johnsona Theatralski
— tedy nie jest to, jakdyny mniemali,ze aktorowie, na ktérych pa-
trzemy, g nieszcesliwi, ale ze my samych siebie mamy przez ten
moment iluzji za nieszegliwych?,

A zatem istota teatralnego ,omamienia”’ nie polegajego
totalnasci i bezwarunkowséci. Ujecie Theatralskiego wyklucza
absolutyzowanie samej kategorii, relatywizuje $prowadzajc
do wymiaru indywidualnego przgcia, ktérego widz w pewnych
momentach, w sposdéb niegly (to wazne rozpoznanie) dwiad-
cza dz¢ki sile pobudzonej akgjsceniczp wyobrani. Przywota-
ne w tytule artykutu perie ,imaginacji” okazuje si kluczowe
dla interpretacji tej teorii. Co ciekawe, jego roranie wydaje
sie bliskie temu, ktére przedstawit gbiorze potrzebniejszych in-
formacji sam Krasicki. Swaj definicje imaginacji sformutowat
on nas¢pujaco:

Imaginacja jest moc albo dziektoumystu, przez ktér kazdy
(podkr. MKR) cztowiek stwarza sobie w wyobemiu rzeczy par
te albo pod zmysty podpadag; ta moc zawista jest od paitit
widzimy ludzi, zwierzta, ogrody itp., te rzeczy widziane wchadz
do zmystéw, pamgk je zatrzymuje, a imaginacja uktgda

22 |pid., s. 32.
2 Cyt. za: B. Otwinowskamaginacja w: Stownik literatury polskiegosevie-
cenig red. T. Kostkiewiczowa, Wroctaw 1977, s. 213.
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A zatem wyobrania shry porzdkowaniu déwiadcze i bu-
dowaniu czytelnego ukfadu odniesienia dla kreaigcyjnych.
Podstawowa rfnica medzy polemistami polega zatem nie na
odmiennym rozumieniu zjawiska, lecz na innym zasi@iu tej
kategorii. Krasicki w swojej teorii iluzji powotujsi¢c na imagina-
cje tworcy (,Moze stwarzajcego umystu cztowiek wzbisie nad
reguty, ktérezywos¢ imaginacji zdaj sie wiezi¢...”), Theatralski
z& — odbiorcy dzieta teatralnego.

W przeciwigistwie do autora rozpraw® regutach sztuki
dramatycznejwskazuje na umowny, konwencjonalny charakter
teatralnej iluzji, ktéra nie podlega prostej wekgftji poprzez ze-
stawienie z realn rzeczywistécia. To stanowisko nie oznacza
jeszcze legitymizacji deziluzji w teatrze, ale zwpescia jest
waznym glosem przeciwstawigym sk ,prymitywnemu »reali-
zmowi« niewyrobionego odbiorcy”. Tak wiaie odczytuje zna-
czenie tej teorii Stanistaw Pietraszko. ,Theatralskauwaa Pie-
traszko — nie kwestionuje iluzji jako istoty fikcjeatralnej, ale
odbiera jej pajciu sens »naturalistyczny, traktugejako fikcje
o $wiadomej i wysokiej umowriei, subiektywnie odbierari’®*
Na ile rewolucyjna byta ta koncepcja? EwadiNocka — autorka
wstepu do wyboru polskich teorii dramatu w XVII i XVIWieku
— widzi w niej przejaw ,ranicowania s} stanowisk dotyczcych
istoty i funkcji teatru”, a nawet ,zakwestionowanpazez The-
atralskiego monopolistycznej pozycji normatywnejegsi kla-
sycystycznef®. Nieco odmienny pogtl reprezentuje Pietraszko,
ktéry kilkakrotnie podkréa, ze stanowisko Theatralskiego nie
moze by¢ odczytywane jako sprzeczne z estetilasycyzmu:

Z perspektywy historycznej — zauseaPietraszko — zwlaszcza po
dodwiadczeniach teatru naturalistycznego, sztuka abegrklasy-
cyzmu sprawia dziwrazenie par excellenc&onwencjonalnej; ta-
kie tez byly jej zalaenia: wzniesienie sipoprzez umowni po-

24 3. PietraszkoDoktryna literacka polskiego klasycyzmivroctaw-Warsza-
wa-Krakéw 1966, s. 328.
% E. WachockaWstp, op. cit., s. 662.
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nad matek surowej rzeczywistmi przyjat klasycyzm za istgt
sztuk?®.

Uprawniony zatem wydaje eiwniosek,ze wart@¢ przed-
stawionej w artykuld iluzji i wyobrani koncepcji nie polega na
rewolucyjnym zanegowaniu uformowanej przez klasycyidei
sztuki, lecz na twérczej interpretacji istotnegpsggmentu — teo-
rii iluzji. Doda¢ nalezy, ze interpretacja ta wydajeeszgodna
z 0ogbln tendencj, ktérg przyjmuje klasycystyczna estetyka
w XVII i XVIII wieku. Stanistaw Pietraszko zwracawage na
dokonupce st w tym okresie, zwlaszcza w krytyce francuskiej,
znamienne przé&gie od zasady prawdy w sztuce do zasady praw-
dopodobiéstwa. Skutkuje ono bardziej liberalnym traktowaniem
nakazu nsladowaniazycia, a wec przyznaniem arégie prawa
do kreowania jego autonomicznej wizji. Tak pojmowgnala-
downictwo” wedtug Pietraszki ,nie jest odtwarzanienmiej lub
bardziej wiernym rzeczywistoi, lecz konstruowaniem i przed-
stawianiem w sztuce oghinej rzeczywistéci rzeczy co najwiej
prawdopodobnycH”.

Jezeli przyja¢ wyjasnienia autoraDoktryny literackiej pol-
skiego klasycyzmurozstrzygajce w tej kwestii okazalo i
zwhaszcza stanowisko Corneilla.

Wystepujacej w czsci klasycystycznej krytyki ,realistycznején-
dencji weryfikacyjnej, odnogeej artystyczne przedstawienie do
Lypowych” sytuacjizyciowych, Corneille — zauwa Pietraszko —
przeciwstawiat — wignie zgodnie z podstawowymi zagmniami
doktryny — zasag wzglednej niezalenosci ,natury” w sztuce od
rzeczywistéci obiektywnej?®

A zatem to nie zasada dostovénoteatralnej iluzji w wersiji
Krasickiego, lecz wknie lansowana przez Theatralskiego idea
umowndaci, zakladajca de factorezygnagj z werystycznie ro-

% 3. Pietraszko, op. cit., s. 328.
2 Ipbid., s. 111.
2 |pbid., s. 114.
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zumianej weryfikacji zgodnei ,elementéw przedstawieniowych

z odpowiadajcymi im sktadnikami rzeczywistoi obiektyw-
nej"®, okazuje si blizsza literackiej doktrynie klasycyzmu.
Trudno przeceiiznaczenie tego wyglienia, zwlaszczae prze-

ciez nie mana skromnego na pozor tekstu ttumaczenia Johnsona
sprowadzt do wypowiedzi zamkgiej w kregu problematyki

stricte teatralnej.

W opozycji pom¢dzy Theatralskim i wczmiejszymi artykutami
Krasickiego — podkrda Pietraszko — rozpoznajemy tatwo odmien-
ne koncepcje nie tylko teatru, nie tylko sztukie alpsychologii
odbioru, i poniekd w ogoéle ,poradku” filozoficznego®

W kregu polskiego klasycyzmu nie znajdziemy réwnie rady-
kalnego i podobnie dojrzatego stanowiska, jak tegstawione
przez, do dz nierozpoznanego, autora artykul iluzji i wy-
obrazni, cha& zapewne nalg sie zgodzé z poghdem wyrao-
nym przez Stanistawa Ozimkae nie wywarto ono istothego
wplywu na rozwdj teatru polskiego w 1l potowie XVhvieku.
Zdecydowanie wiksze znaczenie nalg przypis& wydanej
w 1788 rokuSztuce rymotworczdfranciszka Ksawerego Dmo-
chowskiego, mimoz wyrazone w niej zalecenia wdaiwie nie
wnosz wiele nowego do pojawiggych st wczeniej wypowie-
dzi na temat iluzji. Natomiast nietpliwg zastug Dmochow-
skiego jest ich zebranie i skodyfikowanie. Aut®rtuki rymo-
tworczejpositkuje s¢ oméwiory w poprzednim rozdziale teari
Marmontela, zalecagego — przypomnijmy — rozhnienie reguty
jednasci i rezygnagt z takiego rozumienia zasady prawdopodo-
bienstwa, ktére oznacza kopiowanie rzeczywisiow sztuce.
Dmochowski — i to istotha waré jego rozprawy — wykazuje
szczegoOlne zainteresowanie gatunkami dramatyczngimiiec

2 pid.

% Ipbid., s. 329.

31 Zob. S. OzimekUdziat ,Monitora” w ksztattowaniu Teatru Narodowego
(1765-1785)Warszawa 1957.
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takze ich scenicznym przeznaczeniem. Jak twierdzi Ewg W
chocka, ,jego spojrzenie jest daleko bardziej sag™ niz uje-
cie zaproponowane w poetyce Gaikiego. | to whanie kontekst
sceny determinuje skierowane do poetéw uwagi:

Niech namgtnos¢, wysokich robét twoich dusza,
przedziera sido serca, niech umysty wzrusza.
Jerli rozpacz okropnym estokrad zamachem
Nie przejmie nas bojaia, nie napetni strachem
Lub do politowania serca nie naktoni —

Pr&zny pewnie gtos tylko na scenie twej dzwoni.
(...)

Trzeba zagrzastuchacza, trzeba go pobudzi
Inaczej, mimo twojej najwgkszej wymowy,
Wszyscy ziewé bedziemy, pozwieszamy glowy.
Podoba si¢ i wzruszy — na tym sekret caty.
Znajdziej takie sgrzyny, co by m¢ wigzaty!®

Tworce dramatu obowizuje dbatéé o zainteresowanie wi-
dza akcj sceniczp. Nic nie powinno zakilégaziudzenia, ktore-
mu zostanie poddany. Miglrtyzmu poety jest zatem, interpre-
towana w kategoriach teatralnej potencjatnoa osignieta juz
na poziomie dzieta dramatycznego, niesprzegzmykreowanej
fabuly z zasaglprawdopodobigstwa. Sid czytelne zalecenie:

We wszystkim si nalezy pewnej trzyma miary.
Czasem prawda niethizie podobna do wiary;
Nic wiec nad podobigstwo nie stawiaj do prawdy (...)
Nic tak dzielnie umystow ludzkich nie porywa,
Jako gdy prawda, ktéra w sztucznyra gkrywa
Powigzaniu, nagle sipokaze na jawie
| w niespodzianej wyda rzecz gadostawié”.

32 E. Wychocka, Franciszek Ksawery Dmochowski: O dramacie. Wybor
Zrodet do dziejow teorii dramatycznych I: Od Arystotelesa do Goethe-
go..., op. cit.,s. 699.

% F. K. DmochowskiSztuka rymotwoérczaVroctaw 1956, s. 69.

¥ lbid., s. 71.
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Jak wynika z przytoczonego fragmentu, Dmochowskads
prawdopodobigstwa nie traktuje wwycznie normatywnie. Jej
przestrzeganie wymusza nie tyle koniecznprzestrzegania ka-
nonicznego decorum, co jasno altome wzgkdy praktyczne.
Wiasnie ,podobigéstwo do prawdy” buduje efekt iluzji w trakcie
odbioru akcji scenicznej. | — mimé $amo pajcie iluzji w Sztuce
rymotworczejwiasciwie sk nie pojawia — cytowana wypowigd
dowodzi gtbokiego przekonania autora o potrzebie kreowania
takiego efektu w teatrze, a tak — co waniejsze —swiadczy
0 znajomdci jego ,technicznych” uwarunkowa Ztudzenie praw-
dziwosci prezentowanej na scenie fabuty, rozumiane jadque;
zyna” nakgcajgca i utrzymugca zainteresowanie widza, jest
skutkiem precyzyjnie skonstruowanej akcji, ktérdage, po¢gu-
jac napécie & do ujawnienia ostatecznego rozmania drama-
turgicznych wgtkéw. Zalecenia Dmochowskiego nie wyglagie
specjalnie odkrywcze, jednak ich waitopolega wiénie na
ujawnionej przez autora intuicji, jakfiyy to dzé nazwali, tech-
nik odbiorczych.

W Sztuce rymotwoérczégn niezwykle istotny aspekt zyshkuj
réwniez rozwazania o jednéci czasu i miejsca. Dmochowski po-
czatkowo broni tej zasady. Okazujeesjednak, ze nie jest to
obrona ortodoksyjna, motywowana wadgami wyhcznie doktry-
nalnymi. Osiemnastowieczny teatr po prostu nie dyse jesz-
cze takimisrodkami technicznymi, ktére dii szybkim zmia-
nom scenografii pozwolityby przeprowadzavidza z jednego
miejsca akcji w kolejne:

P&ki nie zostanie
Tak utazony teatrze w kazdej odmianie
Rzeczy — odmiana miejscadzie sé stosowa,
Trudnoscisle podobné¢ do prawdy zachow.

% bid.



160 Monika Kostaszuk-Romanowskageziluzja w dramacie

Przedstawiog w Sztuce rymotworczejoncepat iluzji juz
nie literackiej, ale teatralnej, oléte jeszcze jedno istotne rozpo-
znanie. Poet— wedlug autora — obowduje nie tylko sprawne,
uwzgkdniajgce sceniczne wymogi, skonstruowanie dramatu, ale
takze ukrycie tej misternej konstrukcji i wlasnego vzdiesu przed
oczami potencjalnego widza. ,Na tym sztuka neksza —
stwierdza Dmochowski — ukéysztuk gtadko™®. Swiadomdé
teatralnego przeznaczenia gatunku i didatto, by nie zakioci
przysziemu ,spektatorowi” przyjemsa czerpanej z daviad-
czanego w teatrze ztudzenia winny obligéweorce; do konse-
kwentnego ,pilnowania” wszystkich krewgych to zludzenie
elementow:

Wszystko tak czfy, jakoby nie byto stuchacza.
Ciezko ten przeciw sztuce poeta wykracza,
Ktéry sic doa obraca. Rzecz dziejegsiv domu
Migdzy swymi, przysta mieszé si¢ w nig komu?
W tym wzgkdzie by powinien spektator,e
swiadkiem
Nie jest umylnie sceny, lecz tylko przypadkiéfn

Przedstawione wSztuce rymotwérczejalecenia zamykaj
dyskusg o iluzji w dramacie w polskiej krytyce okresu kjag-
zmu. Trzeba przyzrita ze nie byla to dyskusja burzliwa, ani
szczegolnie bogata watki czy odkrywcze rozpoznania. Przywo-
tani autorzy positkowali gi— to oczywiste — dorobkiem gtéwnie
krytyki francuskiej. Jednak ich wygtienia wydag sic godne od-
notowania. Dowodg, ze problem iluzji w polskiej méli teore-
tycznej omawianego okresu w ogole pojawit i — co waniejsze
— niemal od pocgku towarzyszyt ksztaltggej sk dopiero teorii
dramatu. Niezwykle istotny jest rowaidakt, ze wszyscy przy-
wotlani autorzy sytuowalietteorie tak blisko teatru, wzbogacaj
rozwazaniastricte literackie o intuigj i rozpoznania uwzgtnia-

% bid., s. 111.
%7 \bid., s. 109.
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jace specyfik gatunku, jego scenicznpotencjalné¢ oraz pro-
blematylk odbioru. Wydaje si ze ten kierunek zostanie zacho-
wany réwnie w — otwieragcych catkiem nowy rozdziat — wyst
pieniach okresu wczesnego romantyzmu.

Zanim jeszcze do tych wyglien dojdzie, gtos zabierze —
powstajca dopiero — polska krytyka teatralna. Warto peaijr
si¢ jej wypowiedziom z co najmniej dwoch weych powodow.
Jw krytyka literacka omawianego okresu, jak wsponarigtwy-
raznie zblza sk do refleksji ukierunkowanej — z pewnadwyzka
to nazwijmy — teatrologicznie, w odwotaniu do sittdatru po-
szukupc rozpozna interesujcego tu mnie problemu. Wydaje: si
zatem zasadne oczekiwani®, zagadnienie iluzji ok& sk row-
nie istotne, a m@ nawet tym bardziej istotne, dla autoréw tek-
stow pawigconych opisowi zjawisk teatralnych. Powod drugi
w zasadzie uzupetnia ten pierwszy. W tekstach ms@ow te-
atralnych okresu pego klasycyzmu musiata znateodbicie
idea — jak to okrdit Zbigniew Przychodniak — ,organicznych
zwiazkéw obu form wypowiedz®. Wyprowadzone z tradyciji
arystotelesowskiej rozumienie widowiska jako ,formypowia-
dawczej dramatd® skutkowato bowiem integralnym wzajemnym
uwarunkowaniem refleksgtricte literackiej i teatralnej. W odnie-
sieniu do myli klasycystycznej Przychodniak zastanawia rsa-
wet nad rezygnagijz obcizonego licznymi wspoétczesnymi kono-
tacjami terminu ,teatralna koncepcja dramatu” nacezformuty
Jliterackiej koncepcji teatr . Nie rozstrzygajc ostatecznie tej
nieco akademickiej kwestii, warto uwezdhic¢ jej oczywiste kon-
sekwencje. Rozpoznanie przedromantyczvepdomdaci iluzji
w dramacie musi uzupehdido jej odczytanie, ktére zapiguje-
cenzje teatralne omawianego okresu.

Analiza tych tekstow w peini potwierdza zasadtntakich
oczekiwa. Zagadnienie techniki kreowania ztudzenia prawdzi-

%8 7. Przychodniaky progu romantyzmuNroctaw 1991, s. 56.
¥ Ipid., s. 55.
0 Ibid.
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wosci okazuje sj istotnym elementem zar6wno opisu, jak i oceny
widowiska teatralnego. Najciekawszego z tego purnkilzenia
materiatu dostarczgjrecenzje dziatapego w latach 1815-1819
w Warszawie Towarzystwa lksow. Podejguprawdzivg batali
o nowoczesny ksztatt narodowej sceny, jej gtdwnzemia
cztonkowie Towarzystwa formutowali na przexiu réznych tra-
dycji — od staraytnosci poprzez klasycyzm francuski i hiszpa
ski, na najnowszych tendencjach rozwojowych scegietskich
i niemieckich kaczac. Charakterystyczne dla tego konglomeratu
stylow i modeli byto dosy liberalne poddgie do kwestii wierno-
sci prawidtom. Chodzito nie tyle o rewolucyjne iclbalanie, co
wigczenie do wiasnej koncepcji zzrgych zrodet zapayczanych
WZOrow.

W pochodzcej z 1816 roku recenzjiamleta znajdziemy
nastpujaca deklaracs:

Jak wszystkie literatury zaledwie powsts z swojej kolebki, tak
i nasza dramatyczna pierwszy swoéj zawdd zaczydlad@vaniem
obcych form i wzoréw. Obraliny drog: staraytnych, czyli raczej
francusk, a wic nawykli do symetrii Korneléw, Rasynéw, Wolte-
réw z oburzeniem spaglamy na dzieta tyge wzorom w swych
uktadach przeciwne. Daleki jestem od obalania fy@widet, cho-
ciaz po czsci przesadzonych. Konieczneg prawidia. (...) Ale
dlatego,ze dzieta stargytnych i ich ndladowcéw tak s doktadne,
majz by¢ jedynymi wzorami? (...) Jemt sztuka tragiczna, ta
sztuka, ktora najdalej zggia w przestrzeniach imaginacji, tak cia-
srg i ubogy, aby jeden tylko rodzaj przypuszczata, i jedne
prawidta?!

Przytoczona opinia nieprzypadkowo znalazia i tekicie
poswieconym dramatowi Szekspira, whde jego dzieta (zwtasz-
cza Hamlet kilkakrotnie przez lkséw recenzowany) stanowity
trudne, ale i obiecage, wyzwanie dla dwczesnej sztuki scenicz-

4 X, Hamlet w: Recenzje teatralne Towarzystwa Ikséw 1815-1&p@ac.
J. Lipinski, Wroctaw 1956, s. 164.



Rozdziat trzeci. lluzja 163

nej. Dopiero w takim kontékie mazna rozpatrywé gtéwne za-
tozenie modelu krytyki teatralnej postulowanego prZewarzy-
stwo. Zalaenie to da g w skrocie wé¢ jako wiernd¢ zasadzie
nasladowania natury w sztuce i konsekwentnego budaavace-
nicznej iluzji.

Natur wszdzie za wzér wskazujemy — podkiae cytowany wyej
autor — péjdmyz wiec do tego podobno najpierwszego artysty
i patrzmy, w jak rozmaitych formach rozwije gycie i czyli nie-
stosownie do natury tworéw (..%.

W praktyce recenzenckiej Towarzystwa obserwacja fak
legata na impongpo precyzyjnej analizie éhych elementéw
opisywanych spektakli — scenografii, kostiumow, gltorskiej
i rozwigzan scenicznych. Wielokrotnie przywolywane gop
iluzji okazuje s¢ kluczowe dla tych analiz i rozstrzygeg dla fe-
rowanych w nich ocen.

Jwz w pierwszej, opublikowane] w maju 1815 roku, rg@lac
Z przedstawienidHamleta wiasnie ,przerwanie” ztudzenia, wy-
wotane zapomnieniem przez aktora tekstu i nadmigstyszal-
noscig” suflera, zostato jednoznacznie goibne.

Zreszh reprezentacjaHamleta — zauwaa autor — nie unikgia
zwyczajnej scenie naszej przywary. Nieurtieds¢ rél przerywata
iluzjg, chocia dla moéwgcych w gkbi teatru drugi byt przydany
sufler, i tego jeszcze zanadto bylo styeia

Dobre pamgciowe opanowanie tekstu nie jest, oczicie,
jedynym warunkiem wiernego odtworzenia roli. ,Nathnos¢” —
a tylko ona w przekonaniu recenzenta daje widzopravec sil-
ne doznania — wymaga od aktora przede wszystkiniinvym-
wania kontekstwycia. Autor tekstu dHamlecie prawie sto lat

42 bid., s. 166.
4 Hamlet w: Recenzje teatralne Towarzystwa Ikséw 1815—-18f9cit., s. 5.
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przed pojawieniem sitzw. systemu Stanistawskiefoprzekazu-
je aktorom — jakby wyjte z zapiskow twércy tej metody — wska-
zOwki:

Zapewne tu, jak wstzie, wyzsze zggbienie roli, wiksze zapo-
mnienie teatralnegage tak rzek, bytuzywsze na widzach sprawia
wrazenie, ale ta natural§é wtasnie dlategoze jest nadzwyczajna,
latwiejsz jest do wydanig.

»Zapomnienie teatralnego bytu” — to wnie najzgrabniej-
sze okrélenie dosy wiernie zapisuje propagowany przez lkséw
sposéb rozumienia techniki budowania ztudzeniaaéetgo. Po-
lega on na konsekwentnym eliminowaniu ze spektaldprzyna-
lezacych do niego i wobec niego zegtrenych elementéw. ,Byt
teatralny” to jedyny byt, ktéry ma prawo zaisthiga scenie, ale
wiasnie po to, by zaistniat musi ,zapomgieo wiasnej ,teatral-
nosci” (sztuczndci). W przypadku aktora, ayczapcego siebie
postaci, owo zapomnienie polégausi na paradoksalnym zawie-
szeniu — w owym izyczeniu — wlasnej pozateatralneggamdaci.
Tak postrzegana realizacja roli, weciy Iks6w, stanowi owo
WYy zsze” czyli najbardziej profesjonalne jej wykonanie.

Czego jeszcze musi wystrzégsic aktor? Recenzenci Towa-
rzystwa wielokrotnie przypomingj ze iluzji nie sty réwniez
przesada, nadmierna db&tm wyrazisg, tautologicznie dostow-
na prezentag postaci. Takie przekonanie uwma odnalé¢ w re-
lacji ze sztuki Augusta Wilhelma Ifflandaracz Wyskp jednego
z aktoréw skomentowany tu zostat rgsfjaco: ,P. Zieliaski
prawdziwy charakter roli swej przesadzit i tym samwszelly

4 Metoda aktorska stworzona przez rosyjskiegtysera Konstantego Stani-
stawskiego polegata na takim gbieniu roli, ktére pozwalato uzyskarzez
jej wykonawe tzw. ,prawd emocjonalg”, mozliwie petne przeycie po-
staci i oddanie tego przgcia w spektaklu.

45 Hamlet w: Recenzje teatralne Towarzystwa Ikséw 1815—-18p9cit., s. 5.
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jej iluzja odebrat*®. Wyjasnienie zwizku, jaki zachodzi mlzy

przerysowan kreacy postaci a naruszeniem jej scenicznej wiary-
godnaci, przynosi artykulO aktorach warszawskicllego autor,
analizugc gre innego warszawskiego aktora, wige w imie ,,na-
turalnaici” zaleca powciagliwos¢:

Artysta ten im w bardziejmieszcych okae sk rolach, tym bar-
dziej ¢ w nim widoczne intencje komiczne, zanadto w gemgoj
przebija s¢ che¢ smieszenia; gdy przeciwniaie powinien da

pozna, ze wie, i rola jego jest bawica (podkr. MKR). Par¥Z6t-

kowski wpada niekiedy w bl ten tak dalecezisam zdaje sizar-

towat z charakteru, ktory przybrat na siebie. Tym spesolubie-
gajc sk za bbdnym celem uchybia prawdziwegémiejemy s¢

do rozpuku momentami, lecz ogét roli zbyt stabetawta wrae-

nie, bo nie masz gifego ztudzenia, bo naturaktoginie w prze-
sadzié’.

Kluczowe wydaje si podkrélone przeze mnie stwierdzenie
— nadmiernie naturalistyczna realizacja roli przinefekt prze-
ciwny do zamierzonego. Aktor zbyt grukreslk kreslacy swego
bohatera przekracza granice iluzji — zamiast stg® z nim,
ujawnia swdj sceniczny warsztat, a widz zamiastiztmia spo-
tkania z rzeczywigt postaci otrzymuje nieprzyjemny sygnat,
ktory to ztudzenie musi zakidci

Niezamierzone ujawnianie teatralnych ,szwow” bywasto
rowniez efektem nie tyle nadmiaru co braku stargenoa przy-
klad w doborze kostiuméw, scenografii czy rozzen scenicz-
nych. Zauwaa to autor recenzji wystawionej w 1815 roku opery
historycznej Luigiego Cherubiniegoziwoda paryski

4 X, Gracz, czyli dziecko stawione na karv: Recenzje teatralne Towarzy-

stwa lks6w 1815-1819p. cit., s. 41.
X, O aktorach warszawskichwv: Recenzje teatralne Towarzystwa Iksow
1815-1819o0p. cit., s. 201.
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Kilka wszelako uwag i zapyianastecza nam gorliwéé o coraz to
wigksze sceny naszej wydoskonalenie. Czemu w drugiaie ak
nigdy inaczej do rogatek nie zkdia sie przechodnie, jak po
dwdch i zawsze w robwnym napistwie i czasie, jedna para po dru-
giej? Wkksza rozmaité wiecej by miata prawdy. Czemu, gdy
Woziwoda otwiera beczk rzeczywicie nie leje si woda? Na in-
nych teatrach tego nie zaniedfgua chwili stanowczej, tak praw-
dziwie w tej sztuce zajmagej wygrywataby na tym niezmiernie
iluzja®®.

Pytania stawiane przez recenzentagmagzywicie, wymo-
we retoryczn. Jako oczywist przyjmuje on bowiem zaseadze
potegowanie ,prawdy” w przedstawieniu, maksymalne ztie
sie do zycia i wykorzystanie w tym celu deginych przecig
twércom spektaklusrodkow $wiadczy o jego doskonaoi,
a wszelkie przeoczenia, wiwa do wyeliminowania niestaran-
nos¢ obniza jego artystycznrang:.

Podobny charakter mgjuwagi zawarte w pochogeej
z 1817 roku recenzji sztuki Ludwika Adama Dmuszeaegh:

Oblgzenie Warszawynadto nosi cech paspiechu i niedbaléxi,
abysmy gruntowny rozbior tej dramy przeesizicli. Gdy jednak
gtéwny jej dla nas interes na obeznaniu miejs@dbglega, zdaje
sie nam,ze wierniejsze i dokladniejsze jej we wszystkichzegm-
tach wystawienie mitym byajdla kazdego Polaka uczynito wido-
wiskiem. Nie mogta i nie powinna byta by¢ doktadniejsz deko-
racja bramy krakowskiej i pggu Zygmunta, zwlaszcza dla tych
widzéw, ktérzy j codziennie z oryginalem poréwny@anog;?
Ten gatunek iluzji scenicznej kiedy nie jest nditigjszy, Smiesz-
nym st staje. Patac Ujazdowski w drugim akcie réwnie nied
ktadnie jest wystawiony: bardziej on do altankt dio patacu po-
dobny®.

48 X, Woziwoda w: Recenzje teatralne Towarzystwa lksow 1815-1819

cit., s. 75.
X, Oblezenie Warszawyw: Recenzje teatralne Towarzystwa Iksow 1815—
1819 op. cit., s. 269.
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Oczekiwania widza — dla recenzentéw Towarzystwaap
wazniejsza instancja ostatecznie weryfidag wiarygodné akcji
scenicznej — w cytowanej recenzjisdgednoznacznie odczytuje
si¢ jako potrzeb pomysinej identyfikacji prezentowanych na sce-
nie realiow. Konieczn&@ wiernego odtworzenia miejsca akcji
wynika ze znajomgi tychze realiéw przez odbiorcéw spektaklu.
Ewentualna niezgodié fikcji i zycia rodzi dysonans, a ten ,czy-
ni wystawienie niemitym”. Jeszcze wrdejsza wydaje siinna
konsekwencja dysonansu — zaburzenie iluzji powodigplano-
wany efekt komiczny. Jaka plynieadtrada dla tworcow tego
i innych przedstawig? Recenzent czytelnie wyta wniosek:
Jrzeba je (dekoracje — przyp. MKR) albo cokolwieklizy¢ do
rzeczywistéci, albo najstaranniej unika.

Niezamierzony komizm niszczy wienie prawdopodobie
stwa — co ciekawe, prawidiow®dta, w formie przestrogi przywo-
lywana przez recenzentéw, dotyczy réwnignoze nawet bar-
dziej) scen o charakterze fantastycznym, ktéryclcgpeja nie
polega przecie na zestawieniu z prawdzyciows. Takze one —
jak to okréla autor relacji z wystawienia opery Elsnéml Lto-
kietek — ,potrzebuj zrecznego wsparcia od iluzf®. Uwag: te
wspomniany autor uzupetnia krytycznym komentarzenzasto-
sowanych w spektaklu rozgzaan:

Postaci cieniom i duchom podobne, sagjsé w odlegiaci, poza
$ciarg gazows, mogs do pewnego stopnia wyolia senne ma-
rzenia; ale pod tytutem snu k@z@gdnemu z chagwig, drugiemu
z drgiem, na ktérym zaczepiona cyfra, Wdjna sces, posta
i odef¢, jest to bardzo nowym, ale nie bardzo s&lbwym wyna-
lazkiem (...J%

50 H
Ibid.

%1 X, Krol Lokietek, czyli Wiiczanki w: Recenzje teatralne Towarzystwa Ik-
s6w 1815-181%p. cit., s. 330.

2 Ipid.
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Autorzy cytowanych wskazowek, w@wie gotowych in-
strukcji dotycacych techniki konstruowania scenicznej iluzji,
kilkakrotnie w swoich tekstach wyiaja ubolewanie,ze polski
teatr tak bardzo zaniedbuje 6w efekt. W poclodgz 1817 roku
recenzji sztuki Guilberta PixérécourRies z Montargismazna
znale¢ spostrzeenia swiadczice o tym,ze sceny europejskie —
zwlaszcza niemieckie i angielskie — znacznie skanieg wywig-
Zuja Sie z tego zadania. Zawarte w fele uwagi § szczegolnie
ciekawe, komentgjbowiem wprowadzenie na sgerywego psa!

Pierwsza sztuka nadto znajoma — stwierdza autdaysney o niej
wspomnieli; to tylko przytoczemy z doniesieagranicznychze

w niektérych miastach niemieckich do tego stoproauméto ilu-

Zjg dramatyczp, iz prawdziwy pies w tej sztuce na sgemstkpuije,
doktadnie w roli swej jest wyuczony i najprawdziwsz wyraze-
niemzalu i ttsknoty widzéw do rozrzewnienia pobudza. Nie trzeba
si¢ dziwi¢ temu wygdrowaniu ridgadowczej sztuki w narodzie, na
ktérego teatrze ztudzenie w pierwszym jest wdgie >

Ton wypowiedziswiadczy o aprobacie podobnych pomy-
stow scenicznych, nawet pewnej zazdiowobec inscenizacji
wykazupcych sé odwag w podejmowanimiatych i — co wa-
ne — oczekiwanych przez widzéw rozwa. Zazdrgci towarzy-
szy postulat przeniesienia na grunt polski owejsldmatdéci na-
sladowa”, a przynajmniej wzorowania ¢ina tych, ktérzy ja ja
osiggreli.

Ale nie skgajgc nawet tak wyszukanej iluzfiyczy¢ mazna — kon-
kluduje recenzent — aby nasz teatr w zmystowejatzeprezenta-
cji i w tym wszystkim, co si dekoratora sztuki tycze, do tej dosko-
natcsci nasladowar doszed!, ktoéra reprezentacjom angielskim
i niemieckim tyle zalety dodajé.

% X, Pies z Montargis. Plaksa i Wesolowski Recenzje teatralne Towarzy-
stwa lks6w 1815-1819p. cit., s. 261.
> Ibid.
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Dod& nalery, ze nie jest to opinia odosobniona. We wspo-
mnianej ju pierwszej recenzjiHamleta z 1815 roku znal€
mozna niemal identycznwypowied:: ,Owe ztudzenie teatralne
w najlichszej widowni niemieckiej gtéwniejszym jegtzedmio-
tem dyrekcji, u nas nadto zaniedbane (3>.)”

Kilkakrotne przywotanie — w charakterze godnegélado-
wania modelu — praktyki teatrow europejskich wymagerszego
komentarza. Formgttuprawianej przez Towarzystwo Iksow kry-
tyki teatralnej, jak ju wspomniatam, okigity zr6znicowane za-
pozyczenia. Znawcy tematyki zwragajiwag; przede wszystkim
na wplyw klasycystycznych teoretykéw francuskichviszcza
dogmatycznego Julesa Louisa Geoffroya).

Od nich — twierdzi Andrzej Krzysztof Guzek — zapeczali (Ikso-

wie — przyp. MKR) koncepgj ,belle nature”i teorig gustu roz-
strzygajcego, co pikne i prawdziwe i pozwalagego jednocze-
$nie na finez intelektualnej analizy®

Wzorzec francuski bezsprzecznie stanowit dla Iksdevtyl-
ko zrodto bezpérednich odniesie ale i niekwestionowany auto-
rytet. Czy jednak rzeczyégie oznaczat przggie — jak przekonu-
je Teresa Kostkiewiczowa — rownie ,ortodoksyjneganswi-
ska®™?

Jw w analizie Guzka mana znaléc¢ istotne ztagodzenie tej
opinii, przynajmniej w odniesieniu do percepcji mhadéw Szek-
spira: ,W poréwnaniu z teoretykami francuskimi zpiie przy-
chylniej odnosz si¢ Iksowie do Szekspira (...3* A stosunek do
tradycji szekspirowskiej wydajeesistotnym sygnatem dokonys
cych sé w polskiej krytyce tego okresu przewadimwan. Te

% Hamlet w: Recenzje teatralne Towarzystwa lkséw 1815—1849cit., s. 5.

% AL K. Guzek,Towarzystwo Ikséww: Polska myl teatralna i filmowa op.
cit., s. 83.

5 T. KostkiewiczowaKrytyka literacka i teatralnaw: Stownik literatury pol-
skiego @wiecenia op. cit., s. 307.

%8 A. K. Guzek,Towarzystwo Ikséyop. cit., s. 84.
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opini¢ potwierdzag spostrzeenia poczynione w omoéwieniu re-
cenzji Iksow przez Jacka Ligskiego i przywotane w pracgzek-
spiriady polskieAndrzejaZurowskiegd®. Lipinski zwraca uwag
na fakt, ¥ w wysgpieniach czionkéw Towarzystwa dotycych
wihasnie wystawi@ dramatOow Szekspira zaznacza snamienne
przesilenie estetycznego kanonu klasycyzmu. Wyvieedzz nie-
go kryteria do oceny tego typu dziet nie mogty juystarcza.
Nie dopuszczaly uwarunkowanego fabprzeksztatcenia formy
dramatycznej ani fenie pozwalaly na odniesienieggo irracjo-
nalnych skfadnikéw teg fabuty.

Znacznie bardziej funkcjonalne musiatg skaz& na przy-
ktad teorie Augusta Wilhelma Schlegla, nie tylkapoznawane-
go i czytanego, ale i przywotywanego przez lkséwcyWtbwanej
juz recenzjiHamletaz 1816 roku mgna znale¢ diuzszy wywod
referupcy te dokonania niemieckiego krytyka, ktore szcheigd
interesowaly polskiego autora:

Rozr&@nit on dostatecznie — zaunarecenzent — rodzaj stayny,
czyli tak zwany klasyczny, od rodzaju romantyczneB@rwszy
siega tylko do pewnego zakresu wyobsé ludzkich, drugi obej-
muje nawet i to wszystko, co jest dziwnym, czaeyin i wyzszym
nad pogcie (e monde merveilleQxto nawet przed zmysty nasze
wystawia (podkr. — MKRY®.

Szczegotowy komentarz do wtawego lksom ,typologicz-
nego” — jak to okrda Przychodniak — rozumienia terminu ,ro-
mantyzm” mana znalé¢ w rozprawie tego autota Jednak row-
nie wazny jak sposob definiowania romantycznej poetyki ajgd
si¢ jej wplyw na rozpoznania zawarte w tekstach czéomK owa-
rzystwa. Wszyscy wspomniani w§j autorzy niezmiennie zwra-

0 por.: J. Liphski, Wsep, w: Recenzje teatralne Towarzystwa |ksow 1815—
1819 op. cit, s. XXXV; A.Zurowski, Szekspiriady polskig@Varszawa 1976,
S. 45.

0 X, Hamlet op. cit., s. 165.

61 Z. Przychodniak, op. cit., s. 67-69.
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cajp uwag na fakt,ze nawet kluczowe dla kwestii iluzji pgjie
Lhatury” lksowie formutuj ,w duchu niemale romantycz-
nym”®2 Do niekoniecznie zaskakgej tezy o pararomantycznym
charakterze wypowiedzi lksow trzebagdaie jeszcze powrdei
Warto jednak najpierw skomentowkweste liberalizacji dogma-
téw klasycyzmu i jej zwjzku z ksztattowaniem sipojecia te-
atralnej iluzji.

Na wspomniag liberalizacg niewgtpliwie wplyw wywarta
praktyka inscenizacyjna scen europejskich, a zwiaspojawie-
nie st tzw. teatru widowiskowego oraz ogromna populééno
charakterystycznego diagatunku — dramy. W ocenie publicy-
stoéw klasycystycznych — zwtaszcza zdu ortodoksyjnej krytyki
przediksowskiej — nie byt to, w poréwnaniu z tragedjatunek
szlachetny i godny propagowania. Tymczasem w rgaenz
czionkdw Towarzystwa wyraie wida czsto krytyczne ale jed-
nak zainteresowanie teatralnymi nowinkami — relagjgc na
biezgco rozwdj polskiej sceny, na warsztat hioni przecie wie-
le sztuk spod znaku dramy, nie uchytagi przed profesjonain
ich analiz. Zurowski ttumaczy i ,rozgrzesza” to zainteresowanie
nastpujaco:

Faktu wielokierunkowsci postulatéw stawianych przez czionkéw
Towarzystwa nie mma obréct przeciwko nim. Usitujc konty-
nuow& koncepcje XVIll-wieczne, lksowieaswszake w petni
swiadomi nieodwracalnych zmian zaistniatych w estetieatrt?.

A drama — przy niewtpliwej stabdgci warstwy literackiej —
otwierata pole dla nowych technik inscenizacyjnyztkolei ich
wykorzystanie w konkretnych realizacjach skianidi podgcia
powanej dyskusji ha temat nowej formuly ztudzenia wtriza
,Swiatli krytycy — zauwaa Zurowski — skoro majjuz do czy-
nienia z dramatem dajym mazliwosci stworzenia iluzji, chgja

62 J. Lipiaski, op. cit., 5. XXXV.
& A. Zurowski, op. cit., s. 36.
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widzie¢ w mazliwie petnym ksztatcie® O tym, jak rozumieli oni
ow ,petny ksztalt” iluzji swiadcz cytowane wczaniej recenzje.
Zurowski nazywa reprezentowane przez Ikséw stanawjsi-
cjonalistycznym iluzjonizmem scenicznyP” Wyrazato st ono
w postulacie przestrzegania historycznego reali{@blgzenie
Warszawy, starannego doborérodkéw aktorskich Grac? czy
przemylanych rozwgzan scenicznych Krol tokieteR. Nie ak-
ceptupc niezgodnego z klasycystycznym decorum wizualnego
rozbuchania teatru widowiskowego, lksowie wykazyvetdinak
wielkag dbaldé o — jak to okréla Zurowski — ,ekspresyjne
uksztattowanie dziatania scenicznetjo”

Oczywicie, take ich dotkrty konsekwencje procesu, jaki
dokonat st w polskim teatrze na pogtku XIX wieku i polegat
na zdecydowanym rozeju sk gustéw krytyki bronicej klasy-
cystycznych dogmatéw i publiczém ztaknionej teatralnych
efektow. Wydaje si jednak,ze w sporze tym cztonkowie Towa-
rzystwa zajli stanowisko w pewnym sensie kompromisowe.
Mimo zarzucanej im apodyktyczém i autorytatywnéci®’ —

w przeciwigistwie do krytykdw spod znaku Geoffroya pomstuj
cych na ,porewolucyjne” zepsucie smaku publicoid —
uwzglkdniali, czego dowodg przytaczane recenzje, oczekiwania
widza, chéby po to, aby zgodnie z przgymi na siebie zada-
niami wychowawczymi, oczekiwania te uszlacheinia

Znaczcg ambiwaleng} wida¢c chatby w stynnej krytyce
Wojciecha Bogustawskiego po wystawieniu w 1816 rgktuki
Augusta Kotzebuegbwaj Klinsbergowie Atak na twoére spek-
taklu dotyczyt — jak b§my to dzé okreslili — ,grania pod pu-
bliczke”, nadmiernego ulegania gustom niewyksztalconego wi
dza. Recenzent zarzuca Bogustawskiep®l,,nie to, co maiej

& bid.

% Ipid.

% Ipid., s. 45.

67 Zob. T. Kostkiewiczowa, op. cit., s. 307.

8 Zob. Otello, w: Teatr Wojciecha Bogustawskiego w latach 1799-1814
oprac. E. Szwankowski, Wroctaw 1954, s. 107.
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liczbie znawcéw dogodéi moze, ale raczej to, co wszystkich
oczy uderza, za przedmiot usitovawoich obrat®®. .Dosmie-
szanie” sztuki, rezygnacja z cieniowania emocjpsstvanie
.grubej” inscenizacyjnej kreski oznacza ,woli on (Bogustaw-
ski — przyp. MKR) liczniejsze, cldomniej rozwane oklaski”.
Recenzent jednoznacznie oieeswdj stosunek do takich prak-
tyk:
upewnilsmy sk, ze miasto uksztatcenia smaku publicérip pod-
niesienia jej do siebie, saneslo niej znkyt. (...) Moze duch par-
tii, moze potga wickszymi zagtusz§ na chwik mniej liczne roz-
sadnych glosy, w kacu jednak zdanie znawcéw zawsze po-
wszechnym staje sizdanient’.

Ostatnia z wyrzonych opinii wydaje si nazbyt optymi-
styczna, jednak w przytoczonej krytyce rzecZpmd dochodzi do
glosu rozpoznany przeZurowskiego,racjonalizm”. Autor wy-
waza swoéj gd nad spektaklem i jego odbiorem, dopuszgzaj
stanowisko, jak to okéttam, kompromisowe. Dalszy @y recen-
zji jest juz utrzymany w bardziej pojednawczym tonie:

Winien zapewne autor, winien aktor wggl na panujcy gust
w narodzie. Kady nar6d ma swejwitasciwos¢, ktora s¢ w kazdej
sztuce, a nade wszystko w dramatycznej objawia.i¥na za-
tem wzi¢ za zte, jéli artysta wyszukuje i dogadza tym, tak rze-
ke, stabdciom stuchacza. Ale dlatego tylko powinierg g nim

poufali, aby wraz z nim pogbowaf .

Ambitnego zadania ,wyksztatcenia” gustow polskiaj-p
blicznasci pocatkéw XIX wieku nie udato si Iksom zrealizo-

wac. ,Dumnym zamilkngciem” — wedtug okréenia Zurowskie-
go’?— wyrazili swoj protest przeciw poddagj st dyktatowi wi-

8 X, Dwaj Klinsbergowie w: Recenzje teatralne Towarzystwa Ikséw 1815—
1819 op. cit., s. 123.

" Ipid.

™ Ipid.

2 A. Zurowski, op. cit, s. 37.
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dza polityce repertuarowej Teatru Narodowego i aRaiczyli
swg dziatalng¢ publicystyczi. Jednak ich wktad w rozwdj pol-
skiej krytyki teatralnej wydaje sibezsporny. Najistotniejgzza
zastug paradoksalnie okazujeesio, co stato si przyczym ich
kleski. Towarzystwo Iksow — jak stusznie zawa@urowski —
,Zorganizowane dla ksztattowania estetyki teatrmsaaczyna
ulega jego nowym koncepcjom®. Iksowie — i to ich réni od
innych krytykéw wywodzcych s z kregdéw postanistawowskie-
go klasycyzmu — szybko dostrzegli uniezalanie s¢ sztuki
scenicznej, poeek jej ,pozaliterackiegaycia’* i koniecznéé
wypracowania takich pozaliterackich ngizi opisu, ktore tej
niezalenoici sprostag. Nie chodzito, oczywécie, o uznanie pet-
nej autonomii sztuki teatru, ani nawet o rezygaacjklasycy-
stycznych kategoryzacji. VWae okazalo sijuz samo zaintereso-
wanie novy formul teatralnej widowiskowsii, préba teoretycz-
nego okietznania, ale i zrozumienia, 4gwiotu.

Bronigc norm niepodzielnie grzacych obszarem literatury,
nie odwrécili sé od teatru, a wic takze od przeobrgen dokonu-
jacych sé w sferze inscenizacji (ckh@ pewndcia na gruncie pol-
skim te przeobrgenia prezentowaly sio wiele skromniej ri
w teatrach angielskich czy niemieckich). Nacechavarytycy-
zmem, lecz rOéwnie analityczm ciekawdcia, postawa Ikséw za-
owocowata — wymuszonym przez rozwdj technik teatrelh
i przez rosgca dla nich aprobat 6wczesnej publiczrigi — roz-
poznaniem scenicznej iluzji. W jakim kierunku zraiho to roz-
poznanie? Tu wypada powrédaio przedstawionej jutezy o pa-
raromantycznym charakterze niektorychitikdw w recenzjach
Towarzystwa. Nakyy do nich widnie problematyka teatralnego
zludzenia. Nie wdaf sk w rozwaania teoretyczne i nie podej-
mujac dyskusji charakterystycznych dla rozumienia iluzjprzy-
wotanych na pocku tego rozdziatu wysgpieniach krytykéw li-
terackich, Iksowie poszerzaijo rozumienie o rozpoznanie wspoét-

 \bid., s. 45.
™ \bid., s. 36.
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czesnej sobie teatralnej praktyki. W zaym klasycystyczno-
preromantycznym kont&kie tego rozpoznania, formudujkon-
cepcg, ktora identyfikuje zjawisko jako ,zmystawczesé repre-
zentacji”.

lluzja nazywana — takie oldlenie pojawia si w recenzji
Hamleta— ,wystawieniem przed zmysty” okazujee Sistotnym
atrybutem spektaklu, realizowanym poprzez scenmgraf re-
alizm, wierng¢ lokalnego kolorytu, budowanie nastrojyciowa
i psychologiczg prawd; postaci, wreszcie — w wersji skrajnej —
poprzez romantycznz ducha widowiskow&. Nastpuje zatem
wyrazne przesunkie od iluzji abstrahowanej z tekstu literackiego
do praktykowanej w dziele teatralnym, od zlokalizmej w ob-
szarze literatury kategorii ontologicznej do masiifgacej sk
w przestrzeni teatru kategorii pragmatycznej.

Ztudzeniowd¢ w spektaklu pojmowana atrybutywnie nie
stanowi jednak — w ggiu Iksow — elementu niezbywalnego. Au-
tor relacji ze spektaklDblezenie Warszawywypowiadajc Sk
o technikach budagych sceniczgiluzje, przypomnijmy, stawiat
tworcOw przedstawienia przed wyborem: ,trzeba jeoatokol-
wiek zblizy¢ do rzeczywistéci, albo najstaranniej unik&’™. Co
miato by alternatywy dla kreujcej ztudzenie staransad insce-
nizacyjnej? lksowie nie zapuszczak s¥ — pozbawione realnego
kontekstu konkretnych scenicznych realizacji — mgjdipote-
tycznych rozwaan. Analizowali zjawisko iluzji tam, gdzie i
ono pojawiato. W granicach tych, i taksdamiatych analiz, nie
miescit sie jeszcze model, ktéry zakladaiBywiadome i celowe
zniesienie teatralnej iluzji. A jednak to \éfde reprezentowany
przez lksow typ krytyki zapowiadat narodziny nowegooman-
tycznego teatru i dramatu. Zgromadzony warecenzjach Towa-
rzystwa materiat, czytany ,wspak”, poprzez odwrdeeartyku-
towanych w nich zale@ge dowodzi skupienia uwagi na tym, co —
iluzji nie stuzgc — ,skutecznie”q zaktoca.

S X, Oblezenie Warszawyop. cit., s. 269.



Czesé 3.

Problem iluzji w teoriach dramatu
i teatru polskiego romantyzmu

Badacz problematyki iluzji — przy prZeju od tekstéw pro-
gramowych pénego klasycyzmu do wygiieh wczesnego ro-
mantyzmu — mge pocatkowo przey¢, trudne do zrozumienia,
rozczarowanie. Nietatwo bowiem znatedowody na kontynuagj
tak ciekawie zapowiadgjej st dyskusji. W batalii o nowy dra-
mat i nowy teatr zagadnienie scenicznego ziudzerwydaje s¢
znikat z horyzontu zainteresowaautorow, ktérzy ¢ batale po-
dejmup. Czy rzeczywicie u progu romantyzmu dokonujeg si
wygaszenie tematu tak istotnego dla cytowanych wrzemdnim
rozdziale wysipien i czym to przemilczenie ttumac&y Pytanie
wydaje s¢ wazne, a sam problem o wiele szerszyli j@ziag¢ pod
uwag fakt, iz pierwsza potowa XIX wieku to czas naprawd
istotnych przewarteiowan w swiadomaci estetycznej budowa-
nej w odniesieniu do nowych jaé@ artystycznych rozpoznawa-
nych przede wszystkim w praktyce scenicznejzéafolskich te-
atréw. Rozpoznanie takie zdaje: giotwierdz& refleksja Aliny
Kowalczykowej, ktéra w pracWarszawa romantyczreauwaa:

Klasycyzm byt sztuk odchodzcy (...). Rozbijany byt z wielu
stron, przez rine tendencje, zintegrowane 7p@&j w nurcie ro-
mantycznym — do jego pogrzebania przyczyngt siocno teatr.
Teatr, bastion klasykéw, najbardziejesgmny okowami regut, wy-
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zwalat s¢ z nich gwattownie i, w Polscajemal bez programo-
wych deklaracji (podkr. MKRY.

W cytowanej opinii Kowalczykowa zwraca uwaga zdu-
miewapcy paradoks — gwaltowne przeobeaia estetyki teatru
(dostrzeone — dodajmy — juprzez krytykéw klasycystycznych)
torowaly drog@ romantyzmowi, tymczasem wlaie rzecznicy
romantycznej wizji sztuki nie wykorzystali tego fakjako argu-
mentu w walce z klasycyzmem. A jednak dokfadniejamaliza
wczesnoromantycznych wypowiedzi pozwatgili¢ spostrzee-
nie Kowalczykowej. Lektura tych tekstéw skitania plustawienia
kilku istotnych tez. Rzeczyégie to nie wysipienia programowe
krytykow ksztattowaty estetygkromantycznego teatru, ale prak-
tyka teatralna wacz wymuszata — widato juz w tekstach lkséw
— rozpoznania krytyki. Po drugie pojavjeq st jednak we
wczesnoromantycznych wizjach dramatu problematydenisz-
nego ztudzenia nie me by odczytana jako deklaracja za lub
przeciw iluzji, lecz jako ksztattaga s¢ — pod wyranym wpty-
wem nowych jakéci teatralnych — koncepcja, wedtug oiemia
Maurycego Mochnackiego, ,tajemnicy iluZji”Jej sformutowa-
nie, co ciekawe, nagiito za spraw ,grzebgcego klasycyzm” te-
atru ale niekoniecznie w opozycji do rozpozrdasycystycznej
krytyki. Wydaje s¢ zatem trafna uwaga Przychodniaka, ktory
stwierdza: ,Ma@na wkc uzn&, ze i tym razem — w refleksji nad
dramatem — istnieje pewnaagtos¢ rozwoju koncepcji estetycz-
nych od klasycyzmu do romantyzniu”

Wszystkie postawione wgj tezy wymagaj szczegotowego
objasnienia. O przeobteeniach estetyki teatralnej wspomniatam
juz w poprzednim rozdzialeSwiadczy o nich polityka repertu-
arowa Teatru Narodowego, a przede wszystkim doposzcna

1
2

A. KowalczykowaWarszawa romantyczn®/arszawa 1987, s. 74.

M. Mochnacki,,Pisma rozmaite” Kazimierza Brodizskiegg w: Idem, Pi-
sma krytyczne i polityczné. I, wyb. i oprac. J. Kubiak, E. Nowicka,
Z. Przychodniak, Krak6w996, s. 234.

®  Z. Przychodniakl) progu romantyzmuWroctaw 1990s. 195.
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polsky scer a grand spectacle stosowane w jego realizaciji
srodki techniczngé Jak zauwza Przychodniak, byta to ,zmiana
o randze przetomu”. Stanowita bowiem ,prm#¢ od estetyki
jednoobrazowsri spektaklu (teatralnego odpowiednika retorycz-
no-deklamacyjnej poetyki tragedii klasycystyczndf) estetyki
wieloobrazowéci”. ,Teatr literatury” musiat ugipi¢ miejsca ,te-
atrowi-widowisku’®. Wzorem staly gi oczywkcie, reformy sce-
niczne w teatrze europejskim, przede wszystkimduakim — te,
ktorym znane studium gwiccita Marie-Antoinette Allévy-Viala.
Bez wzgbdu na to, jak daleko byto polskiej scenie dozfiveosci
technicznych sceny francuskiej i bez wiyl na to, jak bardzo
zap@&niony i prowincjonalny okazat siteatr polski, w jakir
sensie rownizdo niego odnosi sirozpoznanie Allévy.

Nie ma@na juz bytlo znigé swobody — zauwa autorka — ktora
stopniowo pozwolita teatrowi zmiertiazigki réznorodnym deko-
racjom czas i miejsce akcji,zgpwia¢ z pomog efektow mecha-
nicznych nieruchomscer, prezentowé z jak najweksz doktad-

naoscia kostiumy dawnych epok i obcych krajow, d@weiecej po-

la obrazowéci.®

Tak zwana ,inscenizacja romantyczna’ byla teatrerty-a
kwaryczno-widowiskowym. Antykwaryczié oznaczata genie
do wiernego odtworzenia tzw. kolorytu lokalnego.ofkencjo-
nalizowane, stypizowane i uproszczone dekoracjézés sta-
ranna realistyczna scenografia, maksymalniezaptia s¢ do re-
aliow epoki. Dopracowanie kostiuméw, db&oo szczegdt,
wprowadzanie na scerautentycznych przedmiotéw miaty stwa-

4 Oczywicie, przed rokiem 1831 — na co stusznie zwrécitaumag; Alina
Kowalczykowa — Teatr Narodowy nie posiadat jeszgaeachu dyspongi
cego takimi meliwosciami technicznymi.

®  Z. Przychodniak, op. cit., s. 195.

&  M.-A. Allévy-Viala, Inscenizacja romantyczna we Frangjrzet. W. Natan-
son, s. 53.
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rza: wrazenie petnej iluzfi. Druga charakterystyczna cecha tego
teatru — widowiskow& — oznaczata gkenie do wykreowania na
scenie petnego rozmachu, dynamicznegoywionego obrazu.
Przy pomocy nieustannie udoskonalanych rgzei technicz-
nych — takich jak budage wraenie perspektywy panoramy, ru-
chome prospekty i blejtramy, dioramy (gedetlone obrazy ma-
lowane na ptétnach), zapadnie i ich przecisteo czyli ,apote-
ozy”, flugi (urzadzenia umeliwiajace latanie) — uzyskiwano nie-
zwykte i dod w teatrze nieosgalne efekty: burze morskie, wy-
buchy wulkanéw, trgsienia ziemi czy chiby pojawianie si

i znikanie duchow.

Bardzo skromny, polski wariant teatru widowiskoweno
skat oddwi¢k w przedlistopadowej krytyce, a koniecid@mie-
rzenia st z nows sceniczp estetyls musiata oznaczapowrot
problematyki, ktéra dotyczyta przeci@ajistotniejszego atrybutu
(atutu?) teatru widowiskowego — iluzygued. Nie bez znaczenia
byto tez gorce przygcie, jakie zgotowata temu teatrowi publicz-
nosé, i to nie tylko — jak zauwa Kowalczykow&— jej niewy-
ksztalcona, niewyrobiona wksza¢. Ciekawym swiadectwem
zywego zainteresowania, yaz fascynacji technicznymi nak-
wosciami dramy jest, przywotana przez Kowalczykowvypo-
wiedz Jana Czeczota. Wstie do Onufrego Pietraszkiewicza
z grudnia 1821 roku tak opisuje on wieczOedsgony na przed-
stawieniuOfiara Abrahama

" Tu znéw musg odwotupc sk do cennych uwag Aliny Kowalczykowesj,

zrobi istotne zastrzeenie — petniejsza realizacja wspomnianych elementow
byla maliwa dopiero w latach trzydziestych XIX wieku. Jakuweayta
Kowalczykowa, ,wczéniej kostiumy — nawet w Paty — byly bardziej
»0g0Ine«; wprowadzeniu kostiuméw historycznych prezee byly wzgtdy
zarbéwno finansowe, a realistycznych —zalobyczajowe; egsto gorszyly.”

A. Kowalczykowa, Recenzja rozprawy doktorskiej Moniki Kostaszuk-
Romanowskiej ,Strategie deziluzji w dramatach Jeda Stowackiegq’s. 7
(maszynopis w posiadaniu autorki).

8 A Kowalczykowa Warszawa romantycznap. cit., s. 76.
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Sztuka najadzniejsza wswiecie, pod wzgidem sztuki i nazwiska
trajedii nie warta. Ale dekoracja, ale balet i egzekucja muzyki
przednia, prawdziwie zajmowatly i bawity. Dekoragjerwszy raz
w zyciu tak cudnie udanwidzialem. Byly tam, jak by maze, naj-
przedziwniej zrobione obtoki i w nicliliczna dziewczyna) ukazu-
jacy sk aniol, prawdziwy aniot; byly skaly, piaszczysterawie
stoncem plonce pustynie, obeliski egipskigwiatynia lzys ze
sliczng kolumnad, namiot, jak prawdziwy, a na dobijtlotwierap-
ce st niebo, stace przedziwne i palac trzyrowy od szmaragdu
i zlota. (...) Dopiera balet, pojedynki, bitwy nie za kulisale na
scenie — wszystko to mialo widok przyjemny i zajgoyji gdyby
sama sztuka do tego ¢hw czéci sie przyktadata, bytby cziowiek
zupetnie oczarowany. (...) Prawda co s¢ tycze dekoracji i eg-
zekucji, nic wecej wymagé nie mana i jest sj czemu napatrze.

Jan Czeczot nie zajmowatdrytyka teatrala (chat jego re-
lacja to niemal gotowa recenzja), ale nie byt mvyklym wi-
dzem. Ma, oczywvicie, swiadoma¢ niedoskonaléci samej sztu-
ki, zastanawia ginawet nad celowitia wyposaania lichej mate-
rii literackiej w spektakulam ,egzekucg”. A jednak krytycyzm
nie szkodzi wraeniu, ktérego s — autor jasno to ttumaczy — bu-
duje kilka elementow: plastyka i starasécscenicznej oprawy,
odwaga pokazywania scen spychanychdiag kulisy, nagroma-
dzenie ,efektéw specjalnych”, wreszcie swoista ypaaiwos¢”
zrealizowanego z rozmachem widowiska. Wspomniangtagp
trzypigtrowy od szmaragdu i ziota”, co prawda, treajpo ,na-
smieszyt’, ale nawet to ztudzenie nie wymaga — jedaniem —
estetycznej korekty (,podtug biblijnej architektunyoze taki by
powinien”). Pozytywn ocer przegdza argument ostatni —
ogromna liczba afinych do obejrzenia spektaklu, wielu nie udato
sie dost& na widowné (przyjaciele poety ,poszediszy o szostej
powrdcili nazad z niczym”).

® Jan Czeczot do Onufrego PietraszkiewjomaKorespondencja Filomatéw

(1817-1823)wyb. i oprac. M. Zieliska, Warszawa 1989, s. 258.
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Opowig¢ Czeczota -notabenebardzo przypominaga rela-
cje z paryskich spektakli zdawane dz¢édat p&niej przez Sto-
wackiego w listach do matki — téwiadectwo wane i dzeki
emocjonalnemu nasyceniu wiele méee, ale oczywicie, bada-
jac ,romantyczmn” (jesli wolno uzy¢ takiego okrélenia) swiado-
mos¢ iluzji, nie mazna na nim poprzesta Wazne @ przede
wszystkim rozpoznania krytyki literackiej i prakiykecenzencka
tego okresu, a istotny dla nich kontekst tvgong/stapienia wcze-
$niejsze, ktore — clioczasowo pokrywajsie z relacy Czeczota —
z pewndcia nie reprezentyjjeszcze estetyki nowej epoki. Nade
do nich przede wszystkim teksty Ludwika fidiiego, Kazimie-
rza Brodzhskiego i J6zefa Korzeniowskiego. Wspdllny mianow-
nik ich wypowiedzi stanowi wkaie powizanie ustalg dotyca-
cych iluzji z praktyly sceniczg i stosunkiem — w przeciwie
stwie do opinii Czeczota na ogo6t krytycznym — datte widowi-
skowego.

Kolejnos¢ nazwisk, jak tu przedstawitam, jest nieprzypad-
kowa. Zaproponowatama, uwzgkdniagc uwagi poczynione
przez Alire Kowalczykows w jej analizie dziewitnastowiecz-
nych teorii dramattf. Autorka Warszawy romantycznejwraca
uwag: na fakt, jak wielkie zainteresowanie krytykow wezata
drama, a przede wszystkim, jak istptteklaracy byta wypowia-
dana na jej temat opinia.

Za jej (dramy grozy — przyp. MKR) prednictwem — zauwa ba-
daczka — wkraczaly na seetendencje torage drog nowemu
smakowi, a wéwczas traktowane przez nie najlepigjentowa-
nych krytykéw jako cechy stylu romantycznego.

Najbardziej zatem radykalnym przeciwnikiem dramyaiek
sie klasyk Ludwik Oshski. W pochodacych z lat 1822-1830
wykladach Poezja dramatycznapowiada s on, co prawda,

10 A. Kowalczykowa,Dramat. Dyskusje i refleksjev: Stownik literatury pol-
skiej XIX wiekyred. J. Bachodrz i A. Kowalczykowa, Wroctaw 1991183.
11 A. KowalczykowaWarszawa romantycznap. cit., s. 76.
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przeciw niewolniczemu trzymaniu¢siprawidet, ,obraajagcemu
potrzebne ziudzeni&®, ale jednoczaie krytykuje nadmier
dbata¢ o iluzje w teatrze, prowadza do zdyskredytowania lite-
ratury poprzez usugtie w cigh waloréw samej sztuki.

Zapewne cz¢ dekoracyjna, oddzielnie uwana — twierdzi OsF-
ski — jest udziatem oper i czarodziejskich wystaserscznych.
Tam czsto autor dramatu staje¢stylko narzdziem malarza.
Rzecz znowu z siebie wielka i waa, tatwo s} obejdzie bez tych
zewretrznych ozdéb, ktére nawet niekiedy blaskiem swaith
wracaj uwag.*?

Cytowana wypowiegl jeszcze raz podk§kny, nie oznacza
zanegowania istotnej funkcji scenicznego ztudzestanowi ono
wazny sktadnik spektaklu, jak sam autor to zawava przywotu-
jac przyktadWilhelma Tella Marii Stuart czy Donn Carlosa—
,0zywiajacy” dramat®. Radykalizm przedstawionego stanowiska
ma swojezrodio gdzie indziej — wynika z potrzeby obrony, za-
grozonego przez nowe techniki inscenizacyjne, teatardckie-
go. Zdecydowanie bardziej, jak to oklee Kowalczykowa, ,kom-
promisowe™ poghdy reprezentuje Brodaski, cha swoje roz-
wazania o nowych teatralnych modach zaczyna oft jedno-
znacznej krytyki ,szergej sk zarazy we wzgldzie teatru”. Bro-
dzinskiego niepokoi zwtaszcza bezkrytyczne — jego zfani-
przejmowanie obcych wzoréw.

Mito $nicy slepi sztuki zagranicznej — zaupa — to tylko w niej
uwielbiali i do nas przen$é usitowali, co pod ich zmysty podpa-

L. Osiaski, Poezja dramatycznaw: Idem, Dzieta t. 3, Warszawa 1861,
S. 42.

* Ibid., s. 58.

Ibid. Na ambiwalentne stanowisko @skiego zwrécit uwag Zbigniew
Przychodniak. Por. Z. Przychodniak, op. cit., $.19

A. KowalczykowaDramat. Dyskusije i refleksjep. cit., s. 183.
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dat mogto: jej, i tak st wyraze, dotykalry powierzchownéc, jej
zewrgtrzne tylko uksztatceni®.

Oczywiscie, krytyce poddane zostaje nie tyle samo zjawisko
artystycznych zapgczei, co ich jednowymiarowd, a nawet
pewne zafatszowanie polegeg¢ na sprowadzeniu sztuki teatru do
wymiaru czysto zmystowego.

Dogadzajc sobie jedynie — precyzuje zarzuty Brackki — usito-
wali przenigé¢ na nasz teatr to, co zdolni byli prgeg cudzoziem-
skich (obyczajow — przyp. MKR): wyrafinowanie w se&, pozor
we wszystkim. W wystawieniu uwvzali ubiory, ozdoby i 0zdéb te-
atru machinalne odmiany; w grze podobnie jej ozdgbymachi-
nalne udoskonalenie; w sztuce wreszcie samo utigtz€n.)
w niczym nie zgbiali rzeczy samej, samymeshie przejmowali
duchem przedmiotu (..%.

Wizualne dopracowanie widowiska, ,wyrafinowaniegkt
zachwycajce Czeczota, dla Brodkiego jest nie do zaakcep-
towania. Zdecydowanie Bkj mu do Osgiskiego, ktory uwzat,
ze prawdziwie wielka sztuka potrzebuje z pevwaipteatru (Osi-
ski przez trzyngcie lat sprawowat przecidunkcje dyrektora Te-
atru Narodowego), ale me skt oby¢ bez wsparcia teatralnej ma-
szynerii (owego ,machinalnego udoskonalenia”) i gsiadnej
liczby teatralnych ,,0zd6b”. Zwtaszcza gdy owe ozgaastpuja
dogkbne rozczytanie jej idei.

W takim wignie krytycznym kontedcie pojawia s w Pi-
smach estetycznydBrodzinskiego pogcie ,utudzenia”. | znow,
podobnie jak w przypadku poprzednio cytowanego rautaie
chodzi o pozbawienie spektaklu efektu ztudzeniez e zwrdce-
nie uwagi twércom (a me tez widzom),ze nie powinien on sta-
nowi¢ celu autonomicznego, wyabstrahowanego z semargjyczn

6 K. Brodziaski, Uwagi nad ,Barbag”, trajedig oryginalry A. Feliiskiego
w: ldem, Pisma estetyczno-krytyczne 2, oprac. Z. J. Nowak, Wroctaw
1964, s. 86.

7 bid.
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materii dramatu. W swoich wyktadach o sztuce Brskii precy-
zyjnie okrdla typ widowiska w spos6b szczeg6lny cfiocnego
owym bkdem. W obszernym studiumolska literatura drama-
tycznapaswieca mu naspujacy fragment:

Ale na miejscu tych (komedii obyczajowych — przyykR) po-
wstaly u nas gorsze, ktére vma nazwé potworami sztuki sce-
nicznej tak zwane melodramy, ktérycle sata sztuka na zdarze-
niach niepodobnych do wiary, na moratach przesagdonnacy-
gnietych opiera, w ktérych malowanie cnét i charaktetél dale-
kie jest od natury, jak dalekig 8d niej teatralne grzmoty i duchy,
bez ktérych si melodrama obéf nie maze'®,

Okazuje sj, ze rozrzutne szafowanie iluzjonistycznymi —
w zatazeniu twércow widowiska — efektami paradoksalniezeno
doprowadzt do skutku przeciwnego nizamierzony. ,Potwory
sztuki scenicznej” rzeczy¥gie zaczynaj straszy — mnaonymi
nieprawdopodobigstwami. Trudno si zatem dziwd, ze autor
studium zdecydowanie bardziej woli¢spostugiwg& pojeciem
.podobieastwa do prawdy”. Jego rozumienie tego terminu jeszc
ciggle jest obgjzone klasycystycznformuly ,nasladowania natu-
ry”, wzbogacon jednak o kategogiimaginacji. Takie objmnienie
mozna znale¢ we fragmencie komentgym zasa¢ trzech jed-
nosci w dramacie. Sam stosunek Bradidiego do tej reguty nie
jest zbyt odkrywczy, powtarza on wielokrotnie jorzywotywary
argumentagj jednaci czasu i miejsca przynasauzji ,uszczer-
bek”, wiec nie naley ich scisle przestrzega Jednak komentarz
do tej opinii wydaje si ciekawy.

Gdybym byt poef — przekonuje krytyk Brodaski — wolatbym
milczed przed tal publiczndcig, ktéra przychodzi na scerz ze-
garkiem i z miad, (...) zamiastzeby przyszta na scerz wyzszym
uczuciem i z wyszym o poezji wyobraeniem®®

18 K. Brodziaski, Polska literatura dramatycznav: ldem,Pisma t. 5, Pozna
1873, s. 49.
% \bid., s. 69.
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Przestrzega przed postaywimnego spekulanta”, jednakowo
ograniczajcg wymagajcego stosowania regut widza, jak i pod-
porzzdkowujcego s¢ im autora. Caléri dopelnia sentencjonalna
refleksja: ,Kto nie ma wiasnej imaginacji, dla tegie masz na
scenie podobiestwa do prawdy®

Brodziaski wyraznie opowiada si za talg formuly scenicz-
nej iluzji, ktéra — podobnie jak w teatrze Szekspiskim — nie
wyczerpuje si w zmystowej utudzie, lecz wymaga od widza kre-
atywnasci, uruchomienia wyobtai, emocjonalnej aktualizaciji
zaprojektowanych w przedstawieniu sensoéw. To ilum@wigc
krétko, przeznaczona dla ,fantazji”, nie dla ,ragfuego rozu-
mu”?'. Bardziej szczegbtowe oBsjEienie tej koncepcji przynosi
studiumO styluwe fragmencie pavigconym, co ciekawe, zdefi-
niowaniu hiperboli. Pretekst wydajes siaskakujcy tym bardziej,
ze wspomniana wypowigdzeczywicie maze by odczytana ja-
ko syntetyczna quasi teoria iluzji. Warto tu zaeydo ja w cato-
sci:

Prawda jest nieodzownym warunkiem sztuid, nawet hiperbola

mie¢ ja musi, ale tu musi méeprawa: estetyczag, lecz nie prawel

dla spokojnego rozumu. Dla tej gjuutudzenie, miejsce prawdy
zastpujace. lluzja (der Schein) jest prawdla zmystoéw, chocia
rzeczy wekszymi lub mniejszymi wystawia hisg dla rozumu.

Wszystkie iluzji fantazje majswe zrédto w uczuciu, zatem i hi-

perbola jeeli tylko z niego pochodzi, ma pewrswop prawd

i w tym znaczeniu nawet hiperbola jest prawdgiwaka by¢ po-

winna.

Brodzinski postuguje si pojeciem ,prawdy artystycznej”.
To wazny, nieodyczny — wedtug niego — atrybut dzieta sztuki,
ontologicznie rany jednak od prawdy empirycznej weryfikowa-
nej rozumowo. Ta ,wkasna” prawda jakb estetycznych wymaga
zapdredniczenia — takwiasnie rok spetnia w sztuce iluzja. Jest

2 pid., s. 70.
%L bid., s. 68.
22 K. Brodziaski, O styly w: Idem,Pisma t. 5, op. cit., s. 191.
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substytutem prawdywiata rzeczywistego, a zarazem raiziem
stosowanym do uzyskania ,zegtzej”, ale przecie petnopraw-
nej w przestrzeni sztuki wada. Opozycja prawdy wyciu i ilu-

zji w sztuce to jednoczgeie opozycja dwoch emych sposobéw
percepcji — racjonalnego i zmystowo-emocjonalnggstateczg
zatem instangj konstytuugca potencjalg realng¢ wykreowane-
go przez artystswiata jest odbiorca, ktory musi @wpotencjal-
nos¢ wypetnic swoimi emocjami — a pierwszym impulsem staje
si¢ wkasnie pobudzenie zmystow. To objaenie wydaje si spoj-
ne z przedstawionym wcggej teatralnym” postrzeganiem ilu-
zji. Sankcjonuje zmystowy aspekt widowiska, ale glgdnia
rowniez — rozumiany ja w duchu romantycznym — emocjonalny
udziat fantaziji.

W podobny sposdb rozpoznaje ileizpatral J6zef Korze-
niowski w wydanym w 1829 rokKursie poezji Juw w wyktadzie
poswigconym samej formule ,podohistwa do prawdy” zwraca
uwag na opisag przez Brodzskiego zasadnigz odrbnags¢
prawdy swiata realnego i prawdy sztuki. Artystyczny ,pozor”
rzeczywistdéci nie mae by odczytywany jako niedoskonata ko-
pia. On pozorem musi pozoétanusi zachowa swy potencjal-
nos¢, bo te widnie jego cechy konstytualjontologiczr autono-
mie realngci kreowanej przez artyst

W samym wystawieniu dziet sztuki — zawaaKorzeniowski — nie
ma nic rzeczywistego. Owszem wszelka rzeczywéésfusutaby

zludzenie (podkr. MKR), i pomniejszataby przyjemétoprzez nie
sprawian. Ze jednak dzieta poezji powinny padanaginacji na-
szej przedmioty, ktére ona pojzdolna,ze powinny w nas sprawi
wrazenia i obudz&uczucia, do ktérych usposobieni jésty, dla-

tego powinien i w nich znajdowé pozér rzeczywisti. Ten po-
z6ér, € maznos¢ tudzenia rzeczywisteia, nazwano podobie

stwem do prawdy’

2. KorzeniowskiKurs poezji Warszawa 1829, s. 44.
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lluzja bytaby zatem — w tym ¢giu — bytem ambiwalentnym,
rozpitym miedzy oczywisi nietazsamdcia ze zjawiskami real-
nymi a koniecznym do nich zb&niem, warunkowanym zregzt
przez charakter samej percepcji, ktGruchamia odbiorca dzieta
sztuki. Istotm kategorj jest tu efekt przyjemrsoi mozliwy do
uzyskania wiénie wtedy, gdy 6w odbiorca doznaje jedndcue
wrazenia podobigstwa fikcji dozycia i poczucia je] ogbndici.
Oba te odczucia siuzupelniad, zadne nie ma prymatu nad dru-
gim i dlatego tak wielk role w kreowaniu artystycznego ztudze-
nia ma dopracowanie ,pozoru” na tyle staranne, bynysinie
przeszedt percepcyjrweryfikacg.

Podobi@éstwo wiec do prawdy — kontynuuje swoje ofijéenia Ko-
rzeniowski — (...) jest to zgod#&bobrazow idealnych poety z na-
szymi i z tym og6lnym planem, kt&my sobie o trybie i pogpo-
waniu natury we wszystkich wydarzeniach wyrobitzeli poeta
maluje jakie uczucie w imaginacji, stawimy sia miejscu osoby,
ktéra go doznaje; przewidujemy wszystkie aaaia, ktorych przez
naprowadzone okoliczdoi dozna; i jeeli kazdy rys poety zgadza
sie z oczekiwaniem naszym, nazywamy malowidio podobmigm
prawdy?*

Wytozona wKursie poezjiteoria iluzji, jak wid@, koncen-
truje st wokot trybu odbioru dzieta, silnie akcergajkompeten-
cje odbiorcy, jegdwiadomaé umowngci wykreowanego w tym
dziele ztudzenia. Ta umowfdma dwa poziomy — obraz stwo-
rzony przez poetjest przecie nie dostowny lecz ,idealny”, ale
i odbiorca nie podktada pod niego rozpoznanej pszelie real-
nosci, a jedynie jej ,,0g6lny plan”. Nie chodzi zatenpmst em-
piryczrg identyfikacg z miejscem, czasem, akajzy bohaterem.
Proces weryfikacji iluzji przeniesiony w séeponaddostownych
bytéw idealnych cechuje bowiem wysoki stapebstrakcji. Ko-
rzeniowski podtrzymuje to przekonanie nawet woéwgczgdy
przechodzi do analizy dramatu, m@joczywicie petry swiado-

% \bid., s. 47.
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mos¢ teatralnej potencjalioi tego gatunku. Jak uzgodnprzy-
wotarmg wczeniej teore ze ztudzeniow dostowndcia scenicznej
realizacji? AutorKursu proponuje rozdzielenie obu péj— czym
innym jest przecie ,ziudzenie imaginacji” a czym innym ,ztu-
dzenie zmystow”. Wykltad pgoviecony dramatowi stanowi préb
rozpoznania tych kategorii.

Ztudzenie stuchacza — zausmgaKorzeniowski — jest celem wysta-
wienia dramatu. Niczego wa poeta zaniedldanie powinien, co by
sie do ztudzenia przyczyéimogto. Lecz bardziej staiasic powi-
nien o zludzenie imaginacji nio ztudzenie zmystéw. To drugie
jest po najwgkszej czsci dzietem mechaniki teatralnej i sztuki ak-
tora. Pierwszego dagti poeta, gdy drama jego wystawibedzie
obraz ludzi, ich dziafai zycia, zgodnie z prawami natury i spo-
tecznaci; gdy wszystkie okoliczrimi, mysli, mowy i czynndgci
0s0b do jednego gtéwnego zamiaru odéase beds. Wiele sé
przylozy do ztudzenia imaginacji zachowanie tak nazwankego
stiumudramatycznego. (...) Wsza& i przedmiot zm§lony powi-
nien by umieszczonym w pewnym miejscu i czasie ¢3.).

Rozr&nienie dwoch typdw iluzji ma zatem charakter warto-
sciujacy. Korzeniowski, w przeciwiestwie do Osiskiego, nie
dyskredytuje ztudzenia realizowanegmdkami stricte teatral-
nymi takimi jak sceniczna maszyneria czy gra ak{@rgednym
z wyktadéw omawia na przykiad znaczenie gestykulagoru-
szer ciatla®®). A jednak pierwszgstwo przyznaje ,imaginacji’
czyli ztudzeniu w wersiji, jak byny to dzk okreslili, wirtualnej,
zaprojektowanemu w dziele literackim. Powdd pezig takiej
gradacji wydaje si oczywisty — widz nie #ycza scenicznej real-
nosci, jak juz wspomniano wczmiej, petnej wiary.

Wreszcie szanowanie ztudzenia zmystowego — konlgulorze-
niowski — nie jest tak koniecznym obckiem; albowiem ziu-

% pid., s. 212.
% pid., s. 217.
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dzenie to nie bywa i nie powinno &yak mocne, aby kto rzecz wy-
stawiony na teatrze brat za rzeczywi&td’

Swojg koncepap autor Kursu poezjistara si przetay¢ na
rozpoznanie konkretnych sytuacji odbiorczych. Nejawszym
dla niego polem obserwacji staje siagedia i doznanie Arystote-
lesowskiej trwogi. Kiedy owo doznanie jest naprawdne, w ja-
kiej sytuacji potrafi sprawi ,ukontentowanie” widza? Odpo-
wiedz na te pytania noslady wczéniej dokonanej kategoryzacji
i wydaje s¢, z uwagi na oryginalrié s3du, godna przytoczenia:

Trwoga tragiczna — twierdzi Korzeniowski — jest mdeas, kiedy
drzymy o los oséb dziatagych, gdy si chwila jego przemiany
zbliza. Otello wchodacy z postanowieniem zabicia niewinrg-
ny i dapcy jej czas do przygotowaniagsna smieré, przeraa nas
prawdziwie tragiczy trwogg. Jezeli z& stuchacz nie o dziakgje
osoby, ale o siebie samege kika, taka trwoga nie jest tragicgn
Moze ona by bardzo mocfp Kobiety atéskie mdlaty na widok
Eumenidz sycacymi na gtowie wzami. Lecz przerzenie to, kté-
rego nie przez imaginagjale rzeczywicie doznajemy, jako uczu-
cie przykre, nie sprawage zadnego ukontentowania, jest skutkiem
niegodnym poeZf.

Wypowied ta potwierdza i €cisla sformutowane ji reflek-
sje — prawdziwie wartziowe ztudzenie to takie, ktére dostarcza
widzowi silnych ale nie nieprzyjemnych do#ng,Trwoga tra-
giczna” stanowi ukoronowanie scenicznej iluzji ~wajuje emo-
cje, poprzez uruchomienie wyolira pozwalagce na peine, gt
bokie przeycie scenicznej akcji i jej bohateréw. Niewiele exat
ma wspolnego z ptytkim, czysto zmystowym poruszemi&tore
zamiast inspirowawiasciwie kanalizuje i kaczy proces identy-
fikacji (widz ,,0 siebie samegogieka”). A zatem ranica medzy
zludzeniem duchowym i fizycznym miataby charakigkagscio-

27 \bid., s. 213.
%2 pid., s. 221.
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wy, a nie ilégciowy. Nie jest wane, ktére z tych odczuwydaje
si¢ w danej chwili silniejsze, ale to, ktére z nichwagtuje trwal-
sze skutki w psychice odbiorcy, absogmujego uwag seman-
tyczmg matery sztuki, a nie tylko jej zewgtrzng sceniczg opra-
wa. Ta oprawa wydaje siwazna — jednak tylko jako nagdzie,
impuls, nigdy zé&jako cel.

Lecz wszelkie srodki, ktére obudzaj w stuchaczach trwag

0 nichze samych niegsdzietem poezji — przekonuje Korzeniowski
— ale skutkiem machin teatralnych. Mogprawdzie isrodki zmy-
stowe przyczyni sie do obudzenia trwogi tragicznej, lecz przez to
tylko, ze usposabiajimaginacg do silniejszego dziatanfa.

Wyrazne wyartykutowanie wKursie poezji jak to okralit
Zbigniew Przychodniak, ,dylematu dwdch estetyk datum- te-
atralnej i poetyckief® sygnalizuje zblianie s¢ do koncepcii ro-
mantycznych. Chodzi nie tyle o wyirge rozdzielenie domen lite-
ratury i teatru, co o ich uzgodnienie, usankcjonuwavzajemne-
go przenikania gidwu obszaréw artystycznej ekspresji. Krytyce
pocatkéw XIX wieku obce jest jeszczadanie autonomii sztuki
scenicznej, dyskusja, jakpodejmuje, dotyczy mimo wszystko
materii literackiej i krzepgcej idei dramatu jako gatunku. A jed-
nak zauwaone przez Przychodniaka pragge od teatru literac-
kiego do teatru widowiskowego (o ktdrym wspomniatarcze-
s$niej) wywiera ogromny wptyw na formutowanie tej idéworzy
kontekst estetyki romantycznej, dla ktérej relaggéuka —zycie,
wyobraznia — ztudzenie, ztudzenie — prawda stsig zagadnie-
niami kluczowymi.

Wazne rozstrzygnricia przynosz zwitaszcza pisma Maury-
cego Mochnackiego, zdeklarowanego promotora ,rogtamo-
sci”, krytyka literackiego a tate recenzenta teatralnego. Krystyna
Krzemieri-Ojak w pracy péwieconej programowi kulturalnemu

2 Ipbid., s. 222.
30 7. Przychodniak, op. cit., s. 196.
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Mochnackiego wskazuje na istotny udziat w budowdego pro-
gramu przede wszystkim inspiracji Augusta Wilhel®ehlegla.
Zagadnienie iluzji pojawia @iprzy okazji rozwaan na temat try-
bu odbioru akcji tragicznej. Krzenfi€Djak zauwaa: ,koncepcja
Schleglowska zaktadata raczej wspo6tuczestnictwozavidiz od-
biér. Nie inaczej widzi to zagadnienie Mochnacki.Chodzi

0 uzasadnienie jeddo akcji, z pewnéciag nie buduje jej iluzja
w koncepcji Korzeniowskiego okilena jako zmystowa. Schlegel
— a za nim Mochnacki — postrzeggako zjawisko spoza obszaru
sztuki.

Jego zdaniem — stwierdza Krzemi@jak — iluzja teatralna jest ra-
czej ,pelnym czujnéci marzeniem”, ktéremu sicztowiek dobro-
wolnie oddaje. Widz stajeesivtym akcie uczestnikiem gry, @ki
ktérej maze odczé ,zmystowy pozér prawdy”. Udziat w grze to
postawa aktywna, ktéra — jak chciatby i Schillgpezwala uczest-
nikowi przekrocz¢ ograniczenia wiasnej codzierieg dziki
sztuce uzyskiataczndi¢ jednostki z calécis (...).%

Mochnackiego-recenzenta rzeczyeie interesuje problema-
tyka odbioru dzieta teatralnego, rzadko, co pravpdesiuguje si
pojeciem iluzji, jej rozumienie zawiera jednak w koncggzw.
efektu dramatycznego. Powstata w 1827 roku rozpaavakarz
swegohonoru przynosi interesgge rozpoznanie zjawiska. Punk-
tem wyjgcia jest przekonanieze to wi&nie widzowie i ich te-
atralne doznania okskajg wartas¢ dzieta, to oni — a nie z ze-
wnatrz wzicte kategorie estetyczne — ustanawiafjwaniejsze
kryterium jego oceny.

W literaturze dramatycznej — przekonuje Mochnackie-tylko
dziefa g niesmiertelne, ktére na umystach widzéw lub czytelnikdw

31 K. Krzemiei-Ojak, Maurycy Mochnacki. Program kulturalny i ghkrytycz-
no-literacka Warszawa 1975, s. 194.
¥ Ipid., s. 195.
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wielkie sprawug wrazenie. Efekt dramatyczny jest maaich war-
tosci i podiug tej tylko z kolei szacowde naley.*®

Odnosac sk do klasycystycznej tragedii francuskiej, autor
rozprawki musi zatem zauwg, oprocz niewtpliwych walorow
tych dziel, istotne stal§oi.

Lecz co do efektu dramatycznego — stwierdza — naggeone bar-
dzo wiele dozyczenia i pod tym wzgblem pdledniejsze utwory
teatru romantycznego zastuguja pierwszéstwo. Na poparcie te-
go zdania dosybytoby uczyné wzmianke o braku indywidu-
alnos$ci w charakterach bohateréw sceny francuskiej, engeg
nieruchoméci w dziataniach, pochodeej std, ze nie rozwijag
si¢ przed oczyma widzéw, ale po ekszej czsci za pdrednic-
twem opowiadania ich uwadzg poddawane, wreszcie nieéta
wosci wyboru samej rzeczy, ktéra mato co interesujprzeto nie
moze by¢ przydata na materiat sceniczny.

Lista zastrzeen obejmuje wgc zle dobrany, nieinteresagy
odbiorcéw temat, mdtych bohateréw, ale,teo godne podkre-
slenia, przerost narracji o charakterze epickimy&tdie stanowi
wlasciwego ,materiatu scenicznego”, gdpie korzysta ze specy-
ficznie teatralnychrodkow ekspresji. Takie wdaie, zapayczo-
ne ze Schlegla, ,teatralne” rozumienie iluzji pavdza te inny
fragment cytowanej recenz;ji:

Gdzie bowiem wszystko jest fik @j, gdzie § zmyslone namgt-
nosci i nieszczere czucia, a sama rzecz z odlegtejtevatarayt-
naosci, pod wzgédem dramatycznymadnego nie magej zwhzku
z duchem termiejszych czas6w, tam napaej, tam wszystko
prawie zaley na doskonalej grze artystow; w nigjje i z ni ra-
zem umiera stawa znakomitych pisarzéw dramatycziyc)i.

33 M. Mochnacki,Lekarz swego honoru, tragedia we@u aktach... w: [dem,

Pisma krytyczne i politycznep. cit., s. 286.
¥ Ibid.
* Ibid., s. 284.
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Warto tu zauway¢, ze Mochnacki aywa pogcia ,fikcja”

w wartgciujgcym, negatywnym znaczeniu, usamiajc ja ze
.Zmysleniem” i ,nieszczerécia”. Nie pochwalajc ,staraytne-
go” oddalenia realiow sztuki od oczekiwanego pregédza ,du-
cha teraniejszych czasow”, docenia wszaksik i specyfile je-
zyka teatralnych tworzyw, ktérez sv stanie uprawdopodohni
nawet obg widzowi rzeczywisté¢. Procedury uprawdopodob-
niania scenicznej realda Mochnacki-romantyk nie ujmuje,
oczywicie, w kategoriach&vieceniowej formuty ,podobigstwa
do prawdy”, kt6g JanSniadecki w rozprawi® pismach klasycz-
nych i romantycznychczynit ,\wedzidlem imaginacji®®. Podob-
nie jak Brodzhski, opowiada si za ,prawd wilasry” tworu arty-
sty swobodnie postugagego s swoim natchnieniem. A jednak
— w przypadku dramatu — owo natchnienie musi wyksgodo-
statecznie silne, poruszag widza doznanie.

W Myslach o literaturze polskieMochnacki formutujed za-
sad nastpujaco: ,Przez natchnienie tylko nadzmystowe wyobra-
zenia w zmystowych ksztattach ukazyivenozemy.”’ Wspo-
mniany efekt dramatyczny byitby zatem skutkiergazenia w ar-
tystyczny przektad wyobfai. Stanowica jego teatralny wyraz
iluzja nie mae st wigc sprowadzé do czysto scenicznych tri-
kéw, ktore widnie wyobrani¢ — tym razem odbiorcy a nie twor-
Cy — raczej ograniczaj zastpujg niz wyzwalap. W pochodzcej
z 1829 roku recenz{thtopamilionowegd® Mochnacki wykazuije,
co prawda, zrozumienie dla zainteresowania pubdzn,ko-
miczno-satyryczno-arlekinowgk cudowndcia romantyczg”.

% J.$niadecki,O pismach klasycznych i romantycznywh Idem,Wyb6r pism
estetyczno-literackichwyb. i oprac. P. Bukowiec, Krakéw 2003, s. 60.

M. Mochnacki,Mysli o literaturze polskiejw: Idem,Rozprawy literackie
oprac. M. Strzyewski, Warszawa 2004, s. 131.

Chtop milionowyto bardzo popularne w pagkach XIX wieku widowisko
komediowe austriackiego autora Ferdynanda Raimuimdpjrowane Zau-
berposse (fassczarodziejsk). Por. T. Sivert, J. Jakubowska, przyp. do: M.
Mochnacki,Szekspirw: Polska myl teatralna i filmowa red. T. Sivert, R.
Taborski, Warszawa 1971, s. 108.
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Docenia si scenicznych efektéw w widowiskach, ktére potyafi
zaabsorbowateatralnie wykreowanfantastylg:

Osobliwszy ten rodzaj dziet scenicznych réwnie dka, jak dla
stuchu zdaje si by¢ wynaleziony; najogciej wszystkie razem
zmysty zajmuje. Rzecz dziejeesio na ziemi, to ponad ziegi
Swietne gmachy zamienigpiec w wiesniacze chaty, z panéw rapi
si¢ zebrak?®.

Posuwa s nawet do krytyki niedostatkéw inscenizacyjnych:
W takich widowiskach, jakim jesChtop milionowy wszystko
zaleey na dobrej maszynerii; u nas duchy czasem za pauol
spuszczaj, sowa wstrzymuje siw przelocie swoim przez sogn
(...)"*. Ale wianie cytowane wczmiej spostrzeenia sklaniaj
Mochnackiego do pepienia ptytkiego iluzjonizmu w sztuce sce-
nicznej. Takie stanowisko prezentuje w wydanym v@Qd.8oku
artykule pédwieconym dramatom Szekspira. Zwraca w nim uwa-
ge na fakt,  dbata&¢ o zainteresowanie publiczéw nie mae sk
przerodzt w bezkrytyczne uleganie najbardziej prymitywnym
gustom:

scena polska walgz z mnogimi przeszkodami, bezadnego
wsparcia, ktore by jej jaktaka niepodlegté¢ w wyborze sztuk za-
pewniato, pochlebia musi taskotliwym skitonn&iom publiczno-
§ci, na ktérej task jest zdandt

Ta wypowied swiadczy o0 znamiennym przesgoiu —
Mochnacki-recenzent ugiuje miejsca Mochnackiemu-literatowi,
ktory musi jednak brodiprzed ekspansijteatru widowiskowego
prymatu wartéci stricte literackich. Chodzi nie tylko o dobdér

39 M. Mochnacki, Chtop milionowy w: Idem, Pisma krytyczneé polityczne
op. cit., s. 340.

9 Ibid., s. 341.

41 M. Mochnacki, Szekspir w: Idem, Pisma krytyczne i politycznep. cit.,
s. 379.
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technik scenicznych i wéaiwie nie tylko o zachowanie niezale
nosci w doborze repertuaru, ale o utrzymanie odpowagin po-
ziomu sztuki teatralnej. Zagreniem dla niej nie jest dbaid
o kreowan w widowisku iluzg, ale fatszywe jej rozumienie, ko-
mercyjne, jak bymy dzg to okrelili, sprowadzenie teatralnych
wrazen do czysto zmystowego efektu. To najbardziej ratiyka
wystapienie Mochnackiego, petrgaru i autentycznego niepokoju
0 przyszid¢ polskiego teatru.

Niechaj wszyscy mifacy i piszicy protestyj sie przeciwko pu-
blicznemu gustowi! Nigdy wkszy wandalizm — ostrzega autor —
nie zagraat scenie. Ludzie odwykli od wren! Zgastoswiatto ge-
niuszu. Wszystko zalg na garderobie i dekoracjath.

Mochnacki nie porzuca — jak wiéla- swojej koncepcji efek-
tu dramatycznego, ma jedné&kiadomac¢, ze potrzebna jest pra-
ca edukacyjna, promaga prawdziwie giboki odbior spektakliu.
~“Wrazenie” teatralne rozumie on bowiem inaczet Rarmiona
scenicznymi efektami publiczéa To przede wszystkim silne
doznanie odwotace seé do psychiki i emocji widza, dla ktérych
zmystowa fascynacja winna 6yedynie impulsem. Mochnacki
czytelnie identyfikuje 6w idealny model teatru:

Kiedy (publiczné¢ — przyp. MKR) uczszcza do teatru dla wiel-
kiego zagcia psychologicznego, dla wielkichéwietnych efektow
dramatycznych, nad wszelkie uciechy przeklaciajzruszenia ser-
ca i duszy. Taki gust zaszczépiozszerzy, utrwali, otaz gtéwne
zadanie instytuciji teatralrféj

Jakie widowisko jest w stanie fidigna¢ tak ambitnie zakre-
slony program edukacyjny? Mochnacki nie matpliwosci. Nie
przypadkiem swoje postulaty umieszcza w artykuleypgconym
tworczaci Szekspira: ,Nie opera, nie to, co zmystom pobtade

42 pid.
“ pid., s. 378.
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co bawi oko i stuch piei — przekonuje — ale tragedia powinna
by¢ podstawy sceny®*.

To wiasnie teatr Szekspirowski jest dla Mochnackiego ideal
nym wzorem iluzji niepoprzestgiej na kreacji czysto zmystowe-
go pozoru — tak esto obsuwajcego s¢ w ludyczne ziudzenie —
a wiaciwie catkowicie z niego rezygnagej. Artystyczna iluzja
wyklucza bowiem dostowr$d, wyreczapce i unieruchamiafe
wyobrani¢ widza dopowiedzenie. W cytowanym artykule Moch-
nacki odwotuje si do tradycji, ktére uwzaa za najbardziej inspi-
rujace:

Niegdys wystawiano komedie Moliera przwiecach. Nie dbano

0 kosztowne stroje i zewtrzng okazald¢ reprezentacji. Gmach
licznym napetniat si widzem. Dziela Szekspira w Little Wooden
pod strzech drewnianego domku byly grane. Calderon przestawat
na ciemnym teatrze, o cgswieconym czterema grubyndivie-
cami kacielnymi. Ale wtenczas ludzie kochaligsiv szlachetniej-
szej rozrywce; duch gjnat ich ku sobie mocniejgzporeta; na te-
atrze szukano dramatycznego geniuszu, nie kuglarditre nic
nie ma wspodlnego z wzniostym powotaniem sztuki. Sigi
wszystko musi b strojne, bogate, wystawne; wszystko dla oka,
nic dla duszy (...

Ewolucja, jalk przeszta m§l teatralna Mochnackiego —
przywotane przeze mnie recenzje ukladaje w pewien cig
chronologiczny — skiania do refleksji. Wydaje,sie mazna zary-
zykowa tez, iz koncepcja iluzji, w przedlistopadowym roman-
tyzmie uksztalttowana pod wymaym wplywem fascynacji te-
atrem widowiskowym i technicznymi mliwosciami sceny,
przydapc rozpoznaniu dramatu istotny aspekt teatralnyng&d-
wiasnie pod wptywem obserwacji 6wczesnej praktyki scang
— wrQcita w przestrzeliteratury. Do tych przeobgan przyczynit
sie, das¢ wczenie spostrzeony i podniesiony do rangi istotnej

4“4 bid.
S bid.
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kategorii interpretacyjnej, kontekst odbiorczy geétu (o ile ma-

na juz mowi¢ o swiadomdaci gatunkowej) naznaczonego teatgaln
potencjalnécig. Do takich wnioskéw skfania przede wszystkim
lektura pism Mochnackiego, ale zaréwno jego tekatyj analizy
wczesniej przytoczonych autoréw przekonujz ewolucja ta nie
oznacza zatoczeniadgu i powrotu do punktu wygia. Niejako
,p0 drodze” pojawito si wiele istotnych dla teorii dramatycznego
ztudzenia spostrzen, ktére dyskusj o iluzji wprowadzity w zu-
petnie nowy obszar.

W jakim stopniu okréity go wystgpienia Maurycego Moch-
nackiego? W swoim oméwieniu dziatakeo krytycznej polskie-
go romantyka Mirostaw Strzgwski zwraca uwagnaswiadomy
rezygnag} z prezentacji teatralnego wymiaru spektaklu. Wegdtu
badacza bylo to spowodowane pezyjmetody krytyczrg, elimi-
nujaca opis zagadnie ,czysto formalnych” sprzecznych z ,igle
nieskaoczondci poezji, otwartych granic sztuki’. Koncepcja
Jkrytyki catosciowej’ — jak zauwaa Strzyewski® — wykluczata
osobry analiz czysto zewstrznej formy dziefa teatralnego. Ten
istotny trop zdaje sipotwierdza z kolei Zbigniew Przychodniak,
ktéry w tekstach Mochnackiego odczytuje zapowiewwego,
romantycznego ,teatru wyobnai”.

Poghdy autora rozprawyD literaturze polskiej w wiekXIX — za-
uwaza badacz — ceqiego najwyej teatr wyobrani zbudowany z
materii stowa poetyckiego, nasuweagkojarzenia &z Mickiewi-
czowsly Lekcy XVIi zawary w niej idey prymatu poetyckiego
stowa nad teatralnmatery.*’

Przychodniak dochodzi do takich wnioskéw zestaygiaj
przywotany fragment artykutu o Szekspirze ze stynmyykia-
dem Mickiewicza, wygtoszonym w ramach Ill kur§trelekcji
paryskich Przeskok czasowy — oba teksty dzieli trzpma lat —

4 M. Strzyzewski, Dziatalngi¢ krytyczna Maurycego Mochnackieg@oru
1994, s. 199.
47 Z. Przychodniak, op. cit., s. 197.
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ma jednak swoje uzasadnienie. Wydajg se dokonane przez
Mochnackiego syntetyczne pamanie ré@nych przecie tradyciji
(Molierowsko-Calderonowsko-Szekspirowskich) rozumgeilu-
zji realizugcej sk na styku literatury i teatru, a ga dotykajce
niezmiernie istotnej dla romantykéw kwestii intargetycznego,
jak bysmy to dzk okreslili, przektadu, zapowiada i niejako ttuma-
czy klasyczn juz formuk Mickiewiczowskiego ,dramatu po-
etyckiego”. J&li nawet przyj¢ — za Strzgewskim —ze to rozpo-
znanie dokonato siniejako na marginesie wieiwych zaintere-
sowa krytycznych autora rozprawy o Szekspirze, ma @umak
znaczenie etapu wginego rozwazan o teatralnym ztudzeniu, kto-
re wydobyta i tworczo dooks#ta mysl Mickiewicza. Mowac
krétko, Mochnacki nadat tym rozwaniom taki widnie kierunek,
z& autor Prelekcji paryskichte koncepat obudowat wieloma
istotnymi dla siebie znaczeniami i podnidst do iamgwe] wizji
dramatu.

Interpretacja tzwlLekcji XVI— wiasnie przez wiel&¢ owych
sensow i kontekstéw — stanowi dla badacza trudrewamiie. Nie
sposob tu przywotawszystkich vatkdw wyktadu, ani teé odnies¢
sie do wszystkich dokonanychzwdczyta. Dla potrzeb interesu-
jacego mnie tematu ogranicsie wiec do rozpozna bezpdred-
nio zwigzanych z problematykteatralnej — a mi@ raczej literac-
ko-teatralnej — iluzji. Wczaiej jednak warto przynajmniej sy-
gnalnie zakrdi¢ kontekst, jaki towarzyszyt formowaniueskon-
cepcji Mickiewicza. Podstawowym jego elementem bytepo-
znana ju w pismach Mochnackiego, antynomia dwu pdkdw
postrzegania dramatu, a zatem révnievu, jak to okrélit Zbi-
gniew Przychodniak, ,sposobdw jego kreacji: litdiiagi teatral-
nej’. Omawiajc romantyczne zainteresowanie gatunkiem, ba-
dacz zauwza:

Przejawem istnienia tej opozycji mpy¢ przypadki swoistej od-
mowy wspOtpracy autoréw z teatrem, pisanina m.poematow
dramatycznych”, #dz tez odwrotnie, powstanie literaturyzytko-
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wej, pisanej wyjcznie dla teatru. W pierwszej potowie XIX w.
wzajemne oddziatywanie norm kultury literackiejeigut kultury
teatralnej — raz antagonistyczne, innym razem kiamyjne — sta-
nowito podstawowy wspdtczynnik ewolucji dram&tu

A zatem mana przyjé, ze romantyczne rozpoznanie kre-
owanego w dramacie ztudzenia, tak jak i cata kooeegramatu,
rozpicte zostatlo pomgidzy dwoma opozycyjnie jednak (mimo
owych wzajemnych oddzialywiq postrzeganymi biegunami —
dazeniem do spegowania iluzji ,zamknjtej” w przestrzeni lite-
ratury i kreowanej jej tylko dogbnymi srodkami oraz artystycz-
Na cesf na rzecz teatru, oznaczaeyd nie tyle s¢gnigcie po techni-
ki scenicznej ekspresji, co przekazanie jej prawwyscznaié
owej kreacji. Przed takim wdaie wyborem stast Mickiewicz
tworca, ale przede wszystkim Mickiewicz teoretykamdatu.
Swiadoma¢ owej antynomii niewtpliwie przetazyta se na tryb
interpretacji genologicznej wykorzystany w koncepgkciji XVL1
Bezpdrednie odniesienie do tej problematyki dokumentuge
stepujacy fragment:

Kiedy uczucie poety nie do6 jest silne, by porwawszystkich stu-
chaczy i przeni& ich w krainy utudy; kiedy stowo jego nie ma
dos¢ potgi, by ukrast gmach i co chwid zmienia dekoracje; kie-
dy musi wzywé na pomoc dekoratora i maszysjstiowodzi tym
albo wlasnej niemocy, albo ostatecznegpishia publicznéci®.

W przytoczonym fragmencie kilka kwestii wydaje sizcze-
golnie wanych. Zacznijmy od tych absolutnie podstawowych.
Mickiewicz wyraznie opowiada gi za dramatem, ktory daje od-
biorcy wraenie ,utudy”. Znaczenie owego doznania nie sprowa-

48 7. PrzychodniakStan bada nad dramatem polskim okresu romantyzmu
Dramat w teatrze. Teatr w dramacie. Studia. Rozprawrtykuty red.
J. Blaaski, J. Degler, J. Popiel, D. Ratajczak, tDftamat i teatr romantycz-
ny, Wroctaw 1992, s. 19.

4 A. Mickiewicz, Wyktad XV) w: Idem,Dziela t. XI, Literatura stowiaiska.
Kurs trzeci i czwartyprzet. L. Ptoszewski, Warszawa 1955, s. 123.
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dza s¢ do okrdlenia celu tworzenia poezji, przede wszystkim
wyznacza miay potegi poetyckiego stowa, stanowi swaigtbli-
gacg dla tworcy, ale i istotny sprawdzian jego talematchnie-
nia, kreacyjnych kompetencji. Co ciekawe, autona@mi
owych kompetencji obfmia Mickiewicz przy ayciu metaforyki
teatralnej. | nie chodzi tu wagznie o dobdrgzyka prelekcji. Te-
atralna technika, i czytat 6w fragment dostownie, stanowi
przeciwwag dla ekspresji literackiej, niejaké&rodek ostateczny
i zastpczy, ,wzywany na pomoc” w sytuacjach jednakowoedzi
lo dramaturga deprecjoragiych — przy niedostatkach jego wia-
snego warsztatu lub w konfrontacji z wijowo ,oporry” pu-
bliczndicia.

Wstkepem do zaprezentowanej refleksji jest znany i wielo
krotnie cytowany apel:

Tymczasem poeci stowfacy tworzcy dramaty niechaj catkowi-
cie zapomag o teatrze i scenie.eTrack trzeba im cgsto przypomi-
na, bo z jednej strony Polacy z&ga sie tym, ze nie maj sceny
narodowej, z drugiej zaCzesi przywizuja zbyt wielky wag; do
wzniesienia swego teatru narodowego. Wielega&ilup, ze posia-
dajg gmach, deski sceniczne i dekoracje, czego bralkcribe
w wielu dzielnicach dramatom polskim. Tgrzydatki (podkr.
MKR) sa niewgtpliwie konieczne, ale bynajmniej nie istotne. Nie-
miecki autor Tieck rozweat t¢ sprave w jednym ze swych dziet.
Wykazat on,ze udoskonalenie dekoracji i teatru, a zwilaszcza
przywigzywanie do tego takiej wagwiadczy o upadku dramatl

Cytowany fragment budzit wiele gipliwosci badaczy. Jak
rozumie ostrzeenie Mickiewicza przed nadmiernym zaufaniem
mozliwosciom teatru? Czy rzeczywdie poeta obawial sj ze
mogto ono doprowadéido ,upadku dramatu”? | dlaczego w tej
prognozie powotat giMickiewicz na gd Tiecka?

Prébk; odpowiedzi na te pytania naddoby zacz¢ do kwestii
ostatniej — stosunku Mickiewicza do wypowiedzi Luga Tiec-

%0 bid,, s. 122.
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ka. Ciekawe rozpoznanie problemu przynosi integmjatlekcji
XVI Wiodzimierza Szturcéa Badacz zwraca uwagia zaskaku-
jaca sprzeczn& — Mickiewicz prawdopodobnie nie znat prac
niemieckiego krytyka lub zignorowat dokoraw nich analiz
dramatu w teatrze, chdednoczénie polecat zaznajomieniegsi

z koncepcjami Tiecka swemu przyjacielowi Antoniefadwar-
dowi Odyacowi. List Odyica do Juliana Korsaka z sierpnia 1829
roku, przywotany przez Zbigniewa Raszewskiga za nim
przez Szturcd, zapisuje refleksje, jakie wywotalo spotkanie
z Tieckiem i wystuchanie jego interpretajipca weneckiego

Zadna reprezentacja na scenie nie mogtaby, jakes- stwierdza
Odyniec — sprawi takiej rozkoszy dla prawdziwego lubownika
i znawcy poezji, chyba gdyby kdy z aktorow, wyzuwszy size
swej osobistéci odrbnej, tak rof i gre swog zlac umiat z calo-
icia, jak je Tieck wszystkie zlewat w czytaniu

Wypowied ta swiadczytaby rzeczywvitie o uznaniu pryma-
tu poetyckiego oddziatywania na wyobné& odbiorcy nad czysto
zmystowg kreacy sceniczg. Podobne rozpoznanie kreacyjnej si-
ly samego stowa w ggiu Tiecka odnale mazna u dwudziesto-
wiecznego krytyka Wiktora Brumera. W opublikowanyrl 920
roku tekécie Zadania twoérczej inscenizadfirumer umieszcza cy-
tat z artykutu Tieck@®ekorationernw kontekicie wiasnej analizy:

Obraz sceniczny mus poezg podkresla¢; nie wolno mu zé&
nigdy jej przekrd&lac¢ i wttacza na plan drugi. Jeden z este-
tykéw teatru powiedziat stusznige ,wielkie rozmiary teatru bugz

W. Szturc,Adam Mickiewicz i koncepcja dramatu stoskiego w Lekciji
XVI, w: ldem, Teoria dramatu romantycznego w Europie XIX wjeRud-
goszcz 1999, s. 219

Por. przyp. do: Z. Raszewsl&towacki i Mickiewicz wobec teatru roman-
tycznegow: ldem,Stargwiecczyzna i pogp czasyWarszawa 1963, s. 417.
% W. Szturc, op. cit., s. 220.

% A. E. OdyniecListy z podréy, t. |, oprac. M. Toporowski, Warszawa 1961,
s. 70.
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poezg dramatu”. Ca dopiero méwé o dramacie, przedstawionym
na arenie cyrkowej? Uwaga widza jest tu rozrywamnaok prze-
nosi sé z jednej grupy ttumoéw na dragnieraz podziwia znakomi-
tos¢ malarslg grup poszczegélnych, lecz cédodramatu przepada
bezpowrotnié®.

Krytyczne odniesienie sido idei teatru wielkiej przestrzeni
skojarzonej z argncyrkowg brzmi jak komentarz do stynnej kon-
cepcji Cyrku Olimpijskiego Mickiewicza, ale jest twzywkcie
zbieznoé¢ przypadkowa. Brumer miat na glydwudziestowiecz-
ne ,cyrkowe” inscenizacje Maxa Reinhardta i Firmi@amiera.
Jednak gtbwne przestanie tej wypowiedzi rzeczgiei komponu-
je sk z odwotupcy sie do Tiecka wiz teatru poetyckiego Mic-
kiewicza. A zatem m§f niemieckiego krytyka — troghzbyt ra-
dykalnie odczytana przez autdrekcji XVI— bytaby dla niego nie
tyle legitymizacy walki z teatrem o dramat, co uprawomocnie-
niem roszczé wobec samego dramatu. Taka interpretacja ttuma-
czytaby jednoczaie, dostrzeony przez Szturca w prelekcji
Mickiewicza, dystans wobec dokanavspéiczesnej mu sztuki
scenicznej. ,Nieckt do teatru — zauwa Szturc — ktory, jego
zdaniem nie byt w stanie aging¢ poziomu dramatu — réwnie
wprowadzé moze w zaklopotanie® Wydaje s¢ jednak,ze ba-
dacz ju tym stwierdzeniem sam sobie na prezentawastpli-
wos¢ odpowiada. Romantyczne widowiskowe inscenizacje —
zreszi, jak twierdzi Szturc, niezbyt dobrze znane Mickiezowi
— nie mogly stanowi punktu odniesienia dla tworcy wizjoner-
skiej koncepcji dramatu przedstawionelekcji XV1

Trzeba jednak zauvig¢ — podkréla badacz <e Mickiewicz nie
wyrazat swych myli jako osoba zainteresowana tzw. ,wystdw
sceniczy, a w kadym razie nie miat zamiaru wda¢ metafizycz-
nego dramatu z romantycznym teatrem repertuarowym.

% W. Brumer,Uwagi o inscenizagjiw: Idem, Tradycja i styl w teatrzewar-
szawa 1986, s. 57.

% W. Szturc, op. cit., s. 220.

" Ibid., s. 221.
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lluzja ,samowystarczalnego” teatru poetyckiego hatenia
w Prelekcjachparyskichzyskata jednak czytedndentyfikacg te-
atralm, odnalezion, co prawda, nie w realizacjach sceny dzie-
wietnastowiecznej, ale w Szekspirowskiej tradycji meabez
.przydatkéw”, teatru ,ubogiego”, jak to okike ponad sto lat ps
niej Jerzy Grotowski, teatru znakami i symbolamstgaujacego
inscenizacyjn dostowng¢. Objanienie tej tradycji zawiera
fragmentLekcji, na ktory powotywat si Przychodniak, wykazu-
jac zwigzki z koncepgj Mickiewicza teorii Mochnackiego:

Jak wiadomo, najbardziej fantastyczne sceny Szekspigrywano

w zrujnowanych budynkach, gdzie nie byto ani dekgraani ma-

chin. Niektére jego utwory wystawiano nawet po @erwszy

w szopach. Ale czarodziejstwo poety angielskiegt fak wielkie,

ze nawet czytag go tylko, widzimyswiatta i cienie, duchy i ryce-
rzy, zamki wyrastajce z ziemi; czytelnikowi na koniec zdaje si
jak gdyby byt na sceniesnod aktorow®,

Mickiewiczowska idea poetyckiego ztudzenia, ktéredwa-
zy potrafi wykreowa juz samo stowo, jest zatem bliska Schle-
glowskiej koncepcji ,budzenia zdoléc do marzenia na jawie”
wedtug interpretacji KrzemieOjak™, ale przede wszystkim wpi-
suje st w — dokonan notabeneprzez Ludwiga Tiecka — interpre-
taci Szekspirowskiej ,cudowrsai”.

W pochodacym z 1796 roku stynnym artykulEraktowanie
cudowndci przezSzekspiraTieck, niemal tak samo jak pdiej
Mickiewicz, rozpoznaje sjtowego ztudzenia:

Wiasnie w tym tkwi istota kamienia probierczego prawazjo
geniuszuze juz z gory wie, jak pozyskaztudzenie widza dla ka
dej $miatej fantazji, dla kadego niezwyktego sposobu przedsta-
wiania. Ju to, ze poeta nie korzysta z naszej tatwowidaiolecz
fantazji, nawet wbrew naszej woli, tak pochtarie,(...) catkiem

%8 A. Mickiewicz, op. cit., s. 123.
% K. Krzemigi-Ojak, op. cit., s. 195.
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oddajemy si szaléstwu poety. A dusza, po chwilowym odurze-
niu, ochoczo ponownie oddaje sizarowi, pobudzonej zdantaz;ji
nie wytrgca z marzé zadne gwaltowne i nieprzyjemne zaskocze-

nie®°.

Ta niezwykle ciekawa definicja iluzji wprowadza il
obecne rownie w Szekspirowskiej inspiracji wizji Mickiewicza.
Miarg ,,$miatosci fantazji” tworcy jest zdoln& pobudzenia wy-
obrazni odbiorcy, za jej najpetniejszym wyrazem — trwato
niemaliwego do zaktdcenia oczarowania, ktoremu widz {elzy
nik?) poddaje siniejako z wyjczeniem wiasnej woli.

Wiodzimierz Szturc zauwa w teorii Tiecka znamienne
przesungcie. ,Daleko bardziej istotne byto dla niego toedfre-
sla badacz <e Szekspir odwolywat sido fantazji odbiorcy trak-
towanej jak wyobraznia (Einbildungskraft), a nie jako wyolie
nie (Vorstellung).** Wazna okazuje siwiec nie ostateczna for-
ma poetyckiej wizji, ale o inspirowane przez doznania odbior-
cy. lch stymulatorem jest wdaie ,cudownd¢”, ktéra w rozu-
mieniu Tiecka nie tylko nie zaktdca iluzji, ale weczegdélny spo-
s6b p dopetnia i warunkuje.

Najdoskonalsze ztudzenie — twierdzi Tieck — povestigeki temu,
ze w obebie sztuki nie opuszczamy wspaniategaata, w ktory
raz zostaimy wprowadzenize zadne okolicznéci nie sprzeciwia-
ja sie zasadom, na jakich raz poddaiy sk iluzji.®?

Chodzi zatem nie o cudowsio,izolowarng”, wprowadzon
jako jeden z elementéw poetyckiegwiata, ale o jego podsta-
wowg zasa€d konstrukcyja, nasuwajcg skojarzenie z poetyk

0 L. Tieck, Traktowanie cudownai przez Szekspiraprzet. M. Leyko, w:
O dramacie Zrédta do dziejéw europejskich teorii dramatycznychl: Od
Hugo do Witkiewicza., op. cit., s. 38.

W. Szturc,Ludwig Tieck: porgidzy teory a praktylg dramatu romantycz-
negq w: ldem, Teoria dramatu romantycznego w Europie XIX wjedp.
cit., s. 149.

62 L. Tieck,op. cit., s. 40.
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wszechogarnigfgego snu, ktéry gdzi sk wkasnymi, ponadzmys-
towymi prawami.

Burz i Sen nocy letniejnazna poréwné z przyjemnym snem —
zauwaa Tieck — w ostatniej z tych sztuk celem Szekspisd

wrecz ukotysanie widza wegniami osobysnigcej (...). To, co

calkowicie pochtania nagavyobrani¢ w snach, tagwiat cudow-

nosci, w ktérym na pewien czas zupetie tracimy jdgnmaszych
poje¢, a tworzymy sobie nowe, i w ktérym wszystko tymwmo

utworzonym pajciom odpowiad&®

Powigzanie kategorii iluzji z cudowrdoia znajdziemy réw-
niez w wypowiedzi Mickiewicza. Metafora snu jest w nieo
prawda, nieobecna, ale wynika to z wprowadzenienfity dra-
matu na wyszy, metafizyczny poziom, ktoérego identyfikacja
wymaga zastosowania absolutymgj fantaz¢ idei boskdci.

Jwz dawniej, méwac o epopei, wyjgilismy — przypomina Mic-
kiewicz —ze cudowné¢ nie jest machim poetyclky wprowadzon
dla zaostrzenia ciekawo czytelnika lub dla uczynienia poematu
bardziej zajmujcym,; jest to istotna e&¢ kazdego wielkiego utwo-
ru mapcego w sobie cokolwiekycia. (...) W kadym dziele po-
etyckim tkwi w gkbi owo zycie organiczne i niewyjaione, 6w
pierwiastek tajemny, zwany wzyku szkolnym cudownizia, kto-

ry wzmagagc sk wraz z rozmiarami utworu, w drobnych poezjach
ukazuje s nam jako tchnienie z wgzej krainy, jako mgliste
wspomnienie lub przeczuciaviata nadprzyrodzonego, w epopei
za& i w dramacie przybiera widomy ksztalt istoty b o s

Podyzajac tropem wyjanien Mickiewicza, naley zatem
przyja¢, ze mamy tu do czynienia z takim rozumieniem iluzji,
ktére dawno ja opuscito niskie rejestry wyznaczane przegze-
nie do wzmagania ,ciekawoi czytelnika”. Dramat (obok epopei)
jest najwyzszym wecieleniem poezji, jako dzieto natchnionegprz

% Ipid., s. 39.
& A. Mickiewicz, op. cit., s. 118.
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nikniecte pierwiastkiem boskim kreuj@viat przedstawiony, kto-
rego ,wiarygodné¢” rozpatrywa mozna tylko na najwgszym,
sakralnym poziomie. A w przestrzeni sacrum nie z&de ja-
kiejkolwiek empirycznej prawdziwgei, ale dotarcie do prawdy
absolutnej, eksplorowanej przez natchnione stowetypetanowi
o celu jego kreacji. To nowe, najagze rozumienie idei tworczo-
sci wpisywatoby st juz w formuk nie tyle dramatu metafizycz-
nego, co profetycznego. Takwtasnie interpretag Lekcji XVI
proponuje Wiodzimierz Szturc.

Przestrzeni dramatu Mickiewicza jest wyohmaia — zauwaa ba-
dacz — ktéra musi sitym charakteryzow@ ze ma zwazek zsa-
crum-— teologicznym, narodowym lub etnicznym. Wyachmia taka
musi by poruszona zaczynem woli obcowania z duchami, powin
na za wyzwala w stuchaczu (lub czytelniku) dramatue¢h,po-
rozmawiania” z wielkimi duchami przeszt lub ustuchania pro-
roka-poety, ktory wskazuje, datk is¢ trzebal®

W tym miejscu, schodz niejako ,na ziemi’, wypadatoby
raz jeszcze postawpytanie o ksztait teatralny rovy do zaak-
ceptowania dla dramatu o funkcji proroczej i jegzcaz przywo-
ta¢ Mickiewiczowsly wizje Cyrku Olimpijskiego.

Wreszcie niebo i pieklo — przekonuje poeta —zn@oby przejé

Z dzisiejszych przedstawieoperowych. W ogéle obecne budow-
nictwo teatralne pozostalo znacznie w tyle za rocligamatycz-
nym. We Francji jedynie Cyrk Olimpijski nadaje; flo przedsta-
wien powaniejszej sztuki. Ména by tam wystawiasceny z burz-
liwego zycia bohateréw i wprowadzanasy, ktére dziwiele zna-
cza W zyciu spotecznyni®

8 W. Szturc,Adam Mickiewicz i koncepcja dramatu stoiskiego w Lekcji
XVI, op. cit., s. 221.
8 A. Mickiewicz, op. cit., s. 122.
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Paryski Cyrk Olimpijski, ktéry stat sijednym najlepiej roz-
poznawanych znakdwekcji teatralnej byt w czasach Mickiewi-
cza scen, na ktérej wystawiono wielkie widowiska — sztormy,
wybuchy wulkandw, bitwy. Rozmach i mnagoefektow specjal-
nych umdaliwiatla ogromna arena wypasana w rozmaite ugg
dzenia techniczrié Taka scena, uplastyczniajides teatru mo-
numentalnego, faktycznie mogta stanéwla dramaturga wietk
pokug. Czy rzeczywdcie Mickiewiczowi marzyta si wielkoga-
barytowa iluzjonistyczna inscenizacja? Wszak napistLekcji
XVI stwierdzit:

Dramat wymaga osadzenia na ziemi: potrzeba gmasditatnego,
aktorow, potrzeba pomocy wszystkich rodzajow sztukidrama-
cie poezja przechodzi w dziatanie wobec wi-
dzow®

| tu pojawia s¢ problem, ktéry niepokoit wielu badackek-
cji XVI. Jej autor wykazat trudndo objdnienia niekonsekwengj
— opowiadajc sk za formuh dramatu poetyckiego kreygego
iluzje spetniajca sie jedynie w wyobrani czytelnika, jednocze-
snie projektowal we witasnej z kolei wyolira jego sceniczs
w petni widowiskowy realizacg. Poza tym koncepcja teatru ,mo-
numentalnego”, identyfikowana z formatem Cyrku Qijskie-
go, kidcitaby s¢ z zaprezentowanwvczeniej ideg teatru ,,ubogie-
go™. Tych wszystkich sprzeczém nie da si, ale przede
wszystkim chyba, nie ma potrzeby sztucznie uzgddiia pro-
wadzitoby to do przektamggej wizje Mickiewicza nadinterpre-
tacji. Lekcja teatralnawbrew oczekiwaniom jej interpretatorow

7 por. T. Sivert, J. Jakubowska, przyp. do: A. Miskicz, Lekcja XVI, w:
Polska myl teatralna i filmowa op. cit., s. 142.

A. Mickiewicz, op. cit., s. 117.

Zwracat na to uwag Zbigniew Majchrowski. Por. Z. MajchrowskCzy
,Dziady” sg dramatem dla teatru monumentalnege® W kregu teatru
monumentalnegaed. L. Kuchtéwna, J. Ciechowicz, Warszawa 2@0@3.
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nie byta, jak stusznie zauwa Zbigniew Raszewsk] teatralnym
programem. Tak konstatagj potwierdza te rozpoznanie Marii
Prussak. ,Jdi juz w tym wykladzie Mickiewicza szukaprogra-
mu teatralnego — zauwa badaczka — to jest to program dla dra-
matopisarza, nie dla zgsera.”* ,Teatr niekonsekwencji” — we-
diug trafnego okréenia Majchrowskiegd — Lekcji XVI nalea-
toby zatem czyta nie jako program, lecz jako sgnma gogco
poczynionych refleksji, zapis szybko bigggch myli, z ktérych
wytania s¢ jedna, w miag czytelna, idea — idea sggbwane;j
wyobrazni, wydobywajce] poetyck iluzje przede wszystkim
z podniesionego do rangi profetyzmu stowa i szadejjdla siebie
bardziej ucia nz konkretnej scenicznej realizacji w tych for-
mach teatru, ktére byly poecie najisize.

W tym ter kierunku, jak sj wydaje, nalgéatoby prowadz
odczytanie ,monumentalizmu” projektowanej przez kikevicza
formuty dramatu. Ostawiona i mylnie mu przypisywadea ,te-
atru monumentalnego” (podobnie jak goe ,teatru ogromne-
go”) nie pochodzi przecieod poety®. Jako pierwszy tak wiaie
zinterpretowat wizj Mickiewicza dopiero Leon Schiller, niekr
powany nakazem Kkrytyczneicistosci rezyser-wizjoner, ktory,
dysponujc ,wiasmg” przestrzeni teatraln, mogt — w przeciwig-
stwie do romantycznego poety — przstd swop lekture Lekcji
XVI na konkretn realn@¢ sceniczn.

| rzecz dziwna, przed Wagnerem, Craigiem g qaéjady reforma-
torow teatru — zauwa nie bez satysfakcji Schiller — Mickiewi-
czowi zjawia s} wizja teatru przyszwi — teatru ogromnego...

70
71

Z. Raszewski, op. cit., s. 266.

M. Prussak,Przygody ,Lekcji XVI", czyli o pgytkach z tekstologiiw:
W kregu teatru monumentalnegop. cit., s. 33.

Z. Majchrowski, op. cit., s. 43.

To spostrzeenie potwierdza wielu badaczy. Por. np.: K. Brdwegna Schil-
lera poetycki teatr inscenizacjv: Idem,Wielka Reforma Teatru w Europie.
Ludzie-idee-zdarzenjaVroctaw 1984, s. 267; L. Kuchtowndurt polskiego
teatru monumentalnego. Zarys historyczny W kregu teatru monumental-
negq op. cit., s. 17; Z. Majchrowski, op. cit., s. 35.
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(...). Zadryjcie z oburzenia fanatycy starego pudia teatraineg
Mickiewicz konstruktywis! Mickiewicz zwolennikiem teatru
arenowego! (...) Straszna rzecz: wieszcz narodowspigiey na
meyerholdyzm*

W tym ptomiennym wyznaniu, ktére od Mickiewiczowski
prelekcji dzieli niemal sto lat, znajdziemy to, gnebezskutecznie
poszukiwano w teicie wieszczalekcja XVInie ma@e by uzna-
na za teatralny manifest, z pewom byto nim jednak bardzo
swobodne jej odczytanie Leona Schillera. Nie begczania jest
fakt, ze ta prowokacyjnie nadwiikowa interpretacja nie tylko
umieszcza Mickiewicza w ¢dzie najwekszych reformatorow
europejskiego teatru, ale gez przyznaje mu — przeciaie tylko
czasowe — pierwsastwo. Wielka Reforma Teatru, ktéra dokona-
ta sk na pocatku XX wieku, przede wszystkim pagg walke ze
scenicznym iluzjonizmem. Bytby zatem Mickiewicz kuesorem
Wagnerowskiej idei ,syntezy sztuk”, ale i Craigowegkwizji an-
tymalarskiego teatru sugestii czy Meyerholdowskieaszyny do
gry” zrywajagcej ze ztudzeniem poprzez odstanianie zakulisowego
zaplecza.

Oczywiscie, interpretacyjny skrét, jakim posid sie Schil-
ler-artysta nie wytrzymaiby krytycznej analizy petdj z pozyciji
historyka literatury, ale fetaka weryfikacja nie wydajegkzasad-
na. Waniejszy jest trop, na jaki naprowadza lektura ojaiva-
nego w 1937 rokureatru ogromnego,Cata polska dramatyka
monumentalna — stwierdzat w nim Schiller — w idedilswej
i konstrukcji da si wyprowadzt z lekcji Mickiewiczowskiej, ca-
la sk w niej migci.””® Do Mickiewicza Schiller odwotywat sj
uzasadniajc wlasne wizje inscenizacyjne, ale zakobj&niajac
teatr swego poprzednika — Stanistawa Wyisgkéego. Obajvtas-
ciwi tworcy polskiego teatru monumentalnego pHie Lekcji
XVI nie tylko inspirag, lecz przede wszystkim legitymizacjr-

" L. Schiller, Teatr ogromnyw: Idem,Droga przez teatr (1924—193%)prac.
J. Timoszewicz, Warszawa 1983, s. 344.
® Ibid., s. 345.
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tystycznych poszukiwa Kontynuowaly one ide inscenizacji,
ktérej rozmach nadajnie bogatesrodki techniczne, ale przede
wszystkim wyobrania tworcy. A zrodtem tej inscenizacyjnej
odwagi, rozmachu, do jakiego uprawniat taki pdek czytania
Mickiewicza, byta wianie, postulowana w jego prelekciji, ,wiel-
ka przemiana” dramatu widziana w perspektywiez¢akbo to
oczywicie nie jedyna uprawniona opcja interpretacyjnayemgo
rozumienia teatralnej iluzji.

Trwajacy do dzé spor o Lekcp teatralry dotyczyt kilku
kwestii. Pierwsza to stan wiedzy Mickiewicza na &émvspotcze-
snego mu teatru, druga to problem stosunku do niggadomie
przyjetej postawy krytyka, ale przecigakze — do pewnego mo-
mentu — czynnego dramaturga, wreszcie prawodawgyjonera
projektupcego przyszly ksztatt ,dramatu stouwigkiego”. W tej
pierwszej kwestii polaryzacja stanowisk jest ogramnRaszew-
ski, a za nim Szturc, przekonujze orientacja poety w éwcze-
snymzyciu teatralnym i zainteresowarderiecaca triumfy insce-
nizacp romantyczg byly zdecydowanie stabe. Szturc twierdzi
wrecz, ze ,Mickiewicz, inaczej ni Goethe, Schiller i Tieck, miat
dos¢ nikle pogcie o nowoczesnym teatrZ&”Z kolei Tymon Ter-
lecki, autorKrytycznej oceny lekcji teatralnej Mickiewiczaza-
uwaza: ,Na przekdr dawniejszym przypuszczeniom (...) talw
ka poezja dramatyczna byta przez swdj przyrodzdmgrakter
gleboko zwhzana z teatrem swojej epoKt.”

Jeszcze wksze problemy nasitza okrélenie stosunku
Mickiewicza do tej znanej-nieznanej praktyki scenigj, chaé
w tym wypadku zaskakuje zgoditoocen komentatoréw, ktorzy
na ogot podkrédaja swiadome dystansowanieggdoety wobec te-
atru swej epoki. | przekonania tego, co ciekawe,za@kiéca kto-
potliwe przecie odniesienie gsido Cyrku Olimpijskiego. Wydaje

8 W. Szturc,Adam Mickiewicz i koncepcja dramatu stoiskiego w Lekcji
XVI, op. cit., s. 220.

moT, Terlecki,Krytyczna ocena ,lekcji teatralnej” Mickiewiczav: Idem,Rze-
czy teatralneWarszawa 1984, s. 83.
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sie, ze obowjzujaca wyktadni trafnie upt Kazimierz Braun.
W tekscie, notabenegpaswieconym Schillerowi, zauwa on: ,To,

ze Stowacki i Kragiski nie wybiegali myla poza sobie wspét-
czesny teatr romantyczny, z iluzgjmscenet« jest oczywiste
i udowodnione. Mickiewicz teatr ten odrzucit (...}

Nie rozstrzygajc pierwszej z przywotanych atpliwosci,
warto odnié¢ si¢ do tej, ktéra wydaje siistotniejsza. W jaki spo-
séb paradygmat scenicznej iluzji, wyoamy w Lekcji XVI posit-
kowat sk, wiasciwie lub bkdnie przez Mickiewicza rozpoznan
a nasgpnie odrzucog, formuk teatru widowiskowego? Wydaje
sie, ze krytyczne stanowisko Brauna, ciekawe odczytaeeet-
kiego oraz wane swiadectwo Schillera otwiergjmazliwos¢ kom-
promisu. Dokonana vicekcji XVI reinterpretacja koncepcji sce-
nicznej iluzji bytaby zatem efektem, jak chce Tekie podwoj-
nego kryzysu, ,kryzysu polskiego dramatu romantggnw sto-
sunku do wspdtczesnej mu sceny” i kryzysu samegatii ro-
mantycznego®™. Niemaznosé przebicia si na sceny francuskie,
o ktérej pisze Terlecki (a ta kplzka dotyczyta przeciewszyst-
kich emigracyjnych dramaturgéw), w paaaniu z krytyczp
ocery nazbyt zmystowej aparatury scenicznej zogniskowaa-
ge poety na kreacyjnej sile poetyckiego stowa i inggcej mocy
samego dramatu, nawetliemusial on pozostapoza zasigiem
scenicznej aktualizacji. Realia Cyrku Olimpijskiegosity Mic-
kiewicza i orientowaly jego idee, ale na sgcze ich nieosigal-
nos¢ nie mogta ograniczyrozmachu projektowanej, pod wply-
wem tej inspiracji, wizji.

Idee Cyrku Olimpijskiego naley wiec odczytywa z daleko
posunéta ostraznosciag. Absolutnie nie mzna jej traktowa jako
hasta definiuicego ca koncepai Mickiewicza. Jego stosunek
do teatru wyczerpggego s¢ w zabiegach czysto technicznych
byt zdecydowanie krytyczny, zregzhny by¢ nie mogt, zwayw-
szy na profetycznpowinngé, jaka wedtug poety, miat wypelai

8 K. Braun, op. cit., s. 267.
® T, Terlecki, op. cit., s. 83-84.



212 Monika Kostaszuk-Romanowskageziluzja w dramacie

przyszty dramat stowisski. Pewneswiatlo na ¢ kweste rzuca
wczesniejsza prelekcja Mickiewicza oznaczona jakyklad Xl
Na ten niezwykle istotny kontekkekcji teatralnejzwrécit uwa-
ge dopiero Edward Csato. Wyktadzie Xlpoeta stwierdza:

Ze sztulg jest tak jak z prawodawstwem: fatwo wyradza si
w rzemiosto. Natchniony artysta tworzy boski ksztableka cia-
lem azywiajgce go uczucie; ksztalt ten z kolei budzi natchmeni
w ludzie; ale niebawem artysta, posiadiszy biggitechnicza,
pewien ju, ze maze z tatwdcia wytwarza ksztatty nowe, nie cze-
ka nowego natchnienia, tworzy bogéw i boginie ndho. Tym
sposobem, zamiast oblekaeiatem prawdziwe i gbokie uczucie,

bawi sk tworzeniem ksztattow bezycia; robi cacka i zabawia ni-
mi lud®.

A zatem skupienie sj w wypadku dramatu, na widowisko-
wej formie scenicznej stanowi odwrdcenie §gisvego poradku
tworzenia. Ksztalt nie me poprzedzaidei, a technika natchnie-
nia, bo prowadzi to do prymatu formy, realgngj st w zdecy-
dowanie przez Mickiewicza odrzuconej ,iluzji samasigrczal-
nej’. Nie bez powodu kojarzy on takie praktyki zipézpiecze
stwem ,wyradzania gf sztuki w ,rzemiosto”, a w ustach roman-
tycznego artysty stowo ,rzemiosto” brzmizwie jak zarzut ale
niemal obelga. W odniesieniu do dramaturga oskde takie
wydaje s¢ podwodjnie mocne. ,Bieghd techniczna” nie bytaby
przecie jego wiasg biegtdcia, ale efektem swoistej artystycznej
kapitulacji, zgod na ubezwtasnowolnienie, oddanie wiasnego
dzieta w ece teatralnych maszynistow.

Mickiewicza niepokoi réwnig fakt, iz nadmierne zaintere-
sowanie efektownforma demoralizuje artyst odbiera niezéd-
ny w tworzeniu niepokdj, usypia pewduiy tatwego osigania
pozadanych przez odbiogcdozna. A przy tym take i owe do-
znania niebezpiecznie sptyca. Wypowigabety nie pozostawia

8 A. Mickiewicz, Wyktad XII, Badanie Illw: Idem, Dziela t. XI, op. cit.,
S. 255.
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watpliwosci — poetyckie ,ksztalty” powstate bez natchniemig;
zute z ,boskiej” mocy mag jedynie zycie pozorowd, czasem
nawet — chciatoby sidoda& — calkiem udanie, ale prawdziwie
,ozywczej" sity nie posiadaj Ich przeznaczenie Mickiewicz
okresla jednoznacznie — to ,cacka” ghce zabawianiu publicz-
nosci. Refleksja sformutowana Wyktadzie Xllzaskakuje prze-
nikliwoscia i niemal uniwersalpwymows, a czytana wraz kzek-
cjg XVI rzeczywicie pozwala nadakierunek objanieniom po-
zostawionych przez paghiedopowiedz& O sensie takiego try-
bu lektury przekonuj spostrzéenia poczynione przez wspo-
mnianego ju Edwarda Csato. Skilena na marginesie rozwan
o0 teatrze Schillera interpretacja nie zostata ptzadaczyl ekcji
teatralnej doceniona, mee wiagnie dlatego,ze dokonano jej
z pozycji teatrologa a nie historyka literatury.nigzasem zawie-
ra ona interesage ustalenia.

Csato zwraca uwggna obecne w catym Il kursie paryskich
prelekcji przestanie:

Rozumowanie to opieraesha konstatacjize narody stowiaskie
nie daly jeszcze dotychczas kulturze europejskigjw dziedzinie
sztuki, ani filozofii, dziet tak glnych jak spoteczestwa zachod-
nie. Skoro z&nie daty, a w ludzie swoim kryjtak niezwykte ta-
lenty (...), widocznie moce nadziemskie pragalenty owe za-
chow& na inny czas — na czas, ktory g jw sie zbliza. Nie
eksploatujc swych talentow i nie nadywajac ich w rzemiélni-
czym wyrobie dziet artystycznych, ludy stowskie zachowaty nie
tylko swiezos¢, ale i bliski kontakt z Prawg ktéra przez ,rozu-
mowe” robienie sztuki ulega zafatszowahiu

W przywolanym przez badacza korgele oczywista staje
sie niecle¢ Mickiewicza do dramatu wiekéw gwieconych”.
Zintelektualizowanie poezji, odarcie jej z metakizgagrozity ga-
tunkowi. Jego odrodzeniezthzie dzietem stowiaskich twarcow,
WCigz jeszcze obdarzonych natchnieniem — a nie tylkonieg-

81 E. CsatolLeon Schilley Warszawa 1968, s. 208.
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nicza biegidscia — i zdolnych przywrdd dramatowi mistyczny
format. O znaczeniu misji, przypisanej ,narodom vartym”, za-
swiadcza obecny stan sztuki dramatycznej, ktéry Miskcz

przedstawia w.ekcji XVIwe wiaciwy sobie sposob:

Teatr ukazywal nam niebo wraz z duchami niebieskimiie -
mie¢, to jestwtasciwg scere (podkr. MKR), kag dziatar ludzkich,
oraz piekto (...). Dramat ten wszelako po okresiebracat
upada. Z biegiem czasu pisarze, waiszy sobie za wzér Grekow
i Rzymian, odrzuciwszy chrzeijanskie niebo wraz z piektem, za-
ciesnili dramat do salonéw i buduaréw, gdzie pozostatdzs
dzien®.

Tekst prelekgciji, jak ja wspomniano, nie jest manifestem te-
atralnym. Profetyczna metaforyka przemieszana fodo®scia
zmusza do wytawiania poszczegoélnychsinyednak uktadaj sie
one w ddé¢ czytelny obraz autorskiej wizji. Rphntywzoru petni
zje do wymiaru drobiazgowej obserwagjcia. Kontrapunktem
staje st wiec teatr sferyczny ogromnych ponadziemskich rozmia-
réw, umiepcy oddd@ tajemnica mistyke trzech przenikagych
sie sfer. Dopiero poprzez to zespolenie ,scena” luctzldziata,
ktéra caly czas pozostaje dla Mickiewicza scgmasciwa”, staje
sie przestrzenj ,Prawdy”, o ktérej wspomina interpretacja Csato.

Idea Cyrku Olimpijskiego bytaby wt jedynie symbolem tej
wizji, nie jej ostatecznym spetnieniem. Przeszkadtakim spel-
nieniu okazuje g, paradoksalnie, ten sam powdd, dla ktérego od-
rzucony zostaje teatr salonéw” — zagubienie, whiécznej
sprawndci budowania scenicznej iluzji, prawdziwe] ideiznoa-
chu nie widowiska lecz duchowej ¢ dramatu. Ten paradoks
musiat niepokai Mickiewicza i zapewne to on wdaie zadecy-
dowat o pozornej niezborda prelekcji i ostatecznym braku
identyfikacji whlasnej wizji autora z jakimkolwiek ogdepnym

8 A. Mickiewicz, Wyktad XV) op. cit., s. 118.
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w jego czasach modelem sceny. Mgavkréotko, wszdzie tam,

gdzie Mickiewicz szukat prawdy, znajdowat jedynéehinicznie

doskonalon prawdziwgé. Nic zatem dziwnegoe poprzestat na
zarysowaniu koncepciji, ktdrsam okrélat jako maliwa do zre-
alizowania dopiero w biej niesprecyzowanej przyszt. Lekcja

XVI nie zapisywata gotowego scenariusza, a tylko d@tniowa-
ta — tu pozwa} sobie wykorzystéa mysl Zbigniewa Majchrow-
skiego oDziadach— ,dzieto w ruchu®®, wizje na gogco dookre-
slamg, stapca sie, zapowiadajca jedynie przysz sceniczgp aktu-

alizacg. | takg wiasnie wizje odczytat, stusznie lub nie, lzekcji

teatralnejLeon Schiller, ktory méglsj — dziki wkasnym, niedo-
stepnym romantykom, madiwosciom inscenizacyjnym — urze
czywistnk.

Polski dramat monumentalny — twierdzit Schillerewstat, rozwi-
jat sie i osigga najwysz doskonaté¢ na szczscie z dala od te-
atréw ,normalnych” nie baczc na ich estetyki technile, tamigc
je najradykalnief?

Dla oceny, zaprojektowanej wekcji XV| koncepcji iluzji
nie jest zatem najistotniejsza jej czytelna, ,do&l sceniczna
przektadalnéc, bo taka w czasach Mickiewicza nie bytaiwa,
ale inspiracyjna moc samej wizji, pet§j przez tych, ktérzy do
takiej inspiracji s¢ przyznawali. Istotne jest to, w jaki sposoéb ci,
co juz mogli nadé jej ksztalt sceniczny, owego ksztattu poszuki-
wali. To ichswiadectwo dokumentuje sens uwierzytelnienia idei,
ktéra dla Mickiewicza musiata poprzestaa koncepcji — tak bym
to nazwala — iluzji transgresyjnej, iluzji przekzagcej ograni-
czenia narzucane przez realia epoki, ale i przeimapirowanej.

A Mickiewiczowska wizja, zauwa Schiller w swej ocenie
rezyserskich pomystéw Wyspiaskiego, ,rozsadzata ramy kon-

8 Por. przyp. do: Z. Majchrowskip. cit., s. 43.
84 L. Schiller, op. cit., s. 345.
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wencjonalnego teatrf®. Teatr ,ogromny” stawat si— wedtug
autora manifestu — ogromny przecieie dzeki parametrom ar-
chitektonicznym. Monumentalizm oznaczat uwolnieipieetyc-
kiej wyobrani, wymuszajcej inscenizagj zdolr, jak stwierdzat
Schiller, ,obpé ogrom fantazji®® poety. O tym ,drugimzyciu”

paryskiego wyktadu Tymon Terlecki pisat tak:

Wyjety ze swego historycznego kontekstu, zdobyt nanpezale-

ne istnienie. (...) Interpretowano go in vacuo, latzej w od-
miennym otoczu duchowym, kulturalnym i artystycznyf.)
Kazdy interpretator pozwalal sobie na wkladanie, ,wgmanie”
wen tego, co zapetato jego samego, tego, dla czego chciat zna-
lez¢ poparcie z zewgirZ®’.

Nadprodukcja samowolnie nadinterpretyjich koncepg
Mickiewicza odczyta na og6t budzi niepokdj badaczy, tymcza-
sem widnie ze wzgddu nazywotnas¢ tego, w czasach poety
niemal niezauwanego, tekstu powinnoesja dzi§ przyja¢ z ca-
tym dobrodziejstwem mjjowego inwentarza. Yia w cat@ci
swiadczy ona bowiem o, ostatecznie $disvej, lekturze zawartej
w Lekcji XVlintencji. To wignie Mickiewicz, w swoim niezbor-
nym i petnym sprzeczioi wyktadzie, miat odwag uczy¢ cier-
pliwosci w oczekiwaniu na teatr, ktory sprosta przekrgges es-
tetyke swoich czasow, wyzwolonej wyol#a dramatu. Jdi
przyja¢ za trafne rozpoznanie Brauna, byta to odwaga ppuwé
wyrazata s¢ w smiatosci przekraczaniagmiatosci zapowiedzi.

W swojej krotkiej, ale ciekawej analizie Tymon Teaki
umieszcza jeszcze jedno, e spostrzeenie. Konfrontuic
Mickiewicza ze Stowackim i Kragéskim, badacz zauwa, iz
obaj poeci, obserwg rozwdj sceny europejskiegwiadomie
zrezygnowali z walki o wystawienie wtasnych dramatdsto-
wacki ,przestat sobie wyobza¢ swoje dramaty na deskach sce-

8 Ibid.
8 Ibid., s. 340.
8 T, Terlecki, op. cit., s. 82.
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nicznych”, a Kragiski catkowicie zarzucit ich tworzenie. Reakcja
Mickiewicza wydaje i odmienna.

Stanowisko Mickiewicza — przekonuje Terlecki — bylajbardziej
skrajne przez tase wérdd nich trzech byt najbardziej pewny siebie.
Przemawigjc z katedry uniwersyteckiej w Paury oglosit przeciw
teatrowi wspoétczesnemu rodzaj duchowego odwetuma-odsu-
nat teatralne urzeczywistnienie polskiego, calegowsdaskiego
dramatu na dalazprzyszigé.®®

Jezeli wzig¢ pod uwag to wszystko, co dgki Lekcji XVI
w polskim teatrze XX wieku siwydarzylo, byt to odwet dobrze
pomyslany i — a tej pewr&ei poeta nie mogt przeciemiet — nie-
zwykle skuteczny.

Interpretacyjne zamieszanie wokbekcji XVI niejako na
uboczu pozostawia, co will@hatby w tekécie Terleckiego, mil
pozostalych dwu romantykéw. zidi prelekcja Mickiewicza od-
czytywana jest jako niespojna i petna sprzeéene ch@ stara-
tam sk udowodné, ze te sprzeczrioi 53 jedynie pozorne — o re-
fleksjach Stowackiego i Krastkiego nawet tego powiedziaie
mozna, zwaywszy na faktze wyraaty sk one w wielu rozpro-

8 |bid., s. 84. Przy okazji komentarza Terleckiegarte wspomnié, ze 6w
Lodwet” na wspoétczesnym teatrze — poza artystycinymmogt mie€ takze
catkiem osobiste przyczyny. Mickiewicz staraj siystawit na scenie Port-
Saint-Martin napisapnw 1836 roku sztuk Konfederaci barscyPrawdopo-
dobnie ,zainspirowata” go widowiskowa inscenizatjes Polonais grana
z wielkim powodzeniem w Cyrku Olimpijskim od grudn 831 do kwietnia
1832 roku. (Tak hipotez przedstawia Marta Pidska. Por. M. Piwiska,
Polski posag do Europyw: Mit jednaici stowiaisko-romaiskiej w zyciu
i tworczaici Adama Mickiewicza. Konfrontacje polsko-wtoskiel50 rocz-
nice smierci poety red. M. Sokotowski, Warszawa 2005, s. 10). Zadlwy
francuskiej publiczngi nie podzielali polscy emigranci, Zsnowani fatszu-
jacymi prawd historyczm uproszczeniami. Sztuka Mickiewicza, napisana
w jezyku francuskim, miata shy¢ popularyzacji wréd Francuzow polskiej
historii. Okazata si jednak dzietem niezbyt udanym, w dodatku nie Spetn
ta wymogow teatru widowiskowego. Ostatecznie niatoct jej wystawt.

O sprawie Konfederatéw obszernie pisze Alina Kowalczykowa. Zob.
A. Kowalczykowa,Smutna porzka — Konfederaci barscy Mickiewicza:
EademDramat i teatr romantycznyWarszawa 1997, s. 172-186.



218 Monika Kostaszuk-Romanowskageziluzja w dramacie

szonych listach i zapiskach, nigdy nie skiadsgi na czytelnie
zakomponowa# catas¢. Nie da s} zatem takiej cakei zrekon-
struowd, a jednak warto sgng¢ do pojedynczych chiby reflek-
sji, by poszuké& odpowiedzi na pytanie, czy i jakie rozumienie te-
atru i teatralnej iluzji tam sipojawia.

W przypadku Kragiskiego materiat wydaje shiezbyt obfi-
ty. Mimo ze to wignie jego dramat wybrat Mickiewicz dla eg-
zemplifikacji przedstawionej viLekcji XVI koncepcji, sam autor
Nie-Boskiej komedi jak zauwaaja badacze — wkziwie nie od-
czuwat potrzeby stworzenia wlasnej teorii gatifikid duza do-
wolnoicia traktowat juz jego nazw, co byto zreszt w romanty-
zmie praktylg dosy czesty. Alina Kowalczykowa zauwa: ,de-
monstracyjnie mieszat nazwy gatunkowe, jakimi élalewtasne
dramaty: pisafproz Nie-Bosk komedy okreslat jako »poemac,
Irydiona jako »na pét dramat, a na po6t opisanie i opowiagkani
a gdzie indziej jako »powsé«”®. A jednak Krasgiski zareagowat
na preleka} Mickiewicza, czego dowodem jest list do Stanistawa
Matachowskiego z kwietnia 1843 roku. Wdie tym krytykuje
koncepcg ,subiektywnego liryzmu” i przeciwstawia jej osoluli,
jak twierdzi Kowalczykowd, wersg ,obiektywnasci”.

Przyjdzie pora taka — przekonuje Kreslii — ze aktorowie, wiel-
kimi artystami lgdac, sami improwizowé bedg w petni natchnie-
nia; ogolna tylko tr& dramatu bdzie im podana, ufmna,
a wszystkiesrodki, tyrady, ruch caly i pogb sztukizywotnie im-
prowizowany??

Trudno objani¢ te, jak to okréla Krashski, ,konieczngc¢
dramatyczp”. Czy naley ja rozumie€ jako wycofanie poety
z udziatu w kreowaniu scenicznej realai@ Postawienie na im-

Por. A. KowalczykowaDramat. Dyskusije i refleksjep. cit., s. 185.

A. KowalczykowaDramat i teatr romantycznyp. cit., s. 72.

A. KowalczykowaDramat. Dyskusje i refleksjep. cit, s. 185.

92 7. Krashski, List 17 z 15 IV 1843w: Idem,Listy do Stanistawa Matachow-
skiegq oprac. Z. Sudolski, Warszawa 1979, s. 63.
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prowizacg nie tylko przecie w odniesieniu do materii stownej
przedstawienia, ale i ruchu scenicznego, wreszueef akcji to
dobrze znany badaczom dwudziestowiecznej WielkiejoRny
efekt rugowania z teatru dramaturga i przejmowaviedzy nad
spektaklem przez inscenizatora @aWizje teatru miat przede
wszystkim wspomniany przez Schillera Craig). Coptejekty
oznaczaly dla samego Kraskiego? Zalecenie ,obiektywsa”
zdaje st wskazywa& na uznanie prymatu, w jakinsensie nieza-
leznej od poety materialnej aktualizacji sceniczneméze — jak
sadzi Kowalczykowa — chodzito o silniejsze agkenie aktoréw
w stowny akt kreacji, a taki pomyst w jaki sposéb antycypo-
watby znane z Drugiej Reformy Teatru ,pisanie nense’. Gdyby
ten krotki i dosy enigmatyczny komentarz odczgta radykalnym
ujeciu, bytaby to koncepcja nienial rewolucyjna, a z pewscia
daleko wybiegajca w przysziéc.

Niestety, refleksje Krasskiego nie mialy kontynuaciji,
a wiec mazna s¢ powota jedynie na wczaiejsze jego wypo-
wiedzi. Szczegolnie ciekawe wydagie uwagi zawarte w listach
do Konstantego Gasiigkiego i Adama Sottana z 1837 roku. Fak-
tycznie swiadczy one o teatralne] wgliwosci poety. Krasiski
tak opisuje swoje weania z wiedaskiego Burgtheater:

Od kiedym w Wiedniu, jednej tylko prawdziwej dozexa pocie-
chy, a to ile razy bywalem na Burgtheater, kiedsingr tragedi.
Aktorow lepszych w catej Europie nie znalew kazdej tragedii
przynajmniej czterech lub g@iiu doskonatych, genialnych wyst
puje. Sid tworzy st swiat tak ziudzé pelny, tak prawdziwy
w idealn@ci swojej, ze kiedy zapada kurtyna, gorycz czujesz
w sercu jakby pénie jakim szczsliwym i ogromnyni*,

Sitg teatralnego doznania jestawiprzyjemnéé¢ poddania si
niemal sennemu oczarowaniwiatem wykreowanym na scenie.

% A. KowalczykowaDramat i teatr romantycznyp. cit., s. 80.
9 7. Krasiski, List 44 z 30 IV 1837w: Idem,Listy do Konstantego Gasgzy
skiegq oprac. Z. Sudolski, Warszawa 1971, s. 157.
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Nie zawsze musi giono rozprosz§ wraz z zapadgtiem kurty-
ny. Czasem bywa tak przejmag, jak to, ktérego dwiadczyt
Krasinski na przedstawieniDziewica Orleaska

Sadzitem, ze mi uniesienie piersi rozerwie — stwierdza poeto—
ska gra, boskie i pomysty w tej tragedii (...). Cazecihgle wa

réz i krwi angielskiej zapach, styszysz pienie aniolawinngci

i chrzest pancerzy, i boskie sagd bitew >

Przytoczone opisy to éavigcej niz tylko nieco egzaltowane
wyznania zachwyconego widza. Knaski, podobnie jak niegdy
Odyniec, zwyklym widzem przecienie byt, a z obu relacji dagsi
wyczyta nie wykcznie swiadectwo przgytych emocji. Najbar-
dziej oczywiste wydaj sic dwa wnioski. Kragsiski wykazuje za-
ufanie dla sztuki teatru, a wyta st ono w zdecydowanie pozy-
tywnej waloryzacji kreowanego przezgnkludzenia. Wniosek
drugi okazuje si ciekawszy. To ziudzenie ma — wedtug poety —
niezwykl, katartyczg moc. Oczyszcza z, jak fyy to dzi
okreslili, negatywnych emociji, pozwala oderévaie od niedosko-
nategoswiata, uwzniéla i duchowo zasila. W kmowym frag-
mencie listu do Sottana Kraski wyznaje:

Tak wigc (...) zyj¢, 0 ile mog w $wiecie r&nym od tego, ktéry
mnie otacza (...), bylem w XIV-tym wieku, na pknej
Francji btoniach, &dy konat Talbot, a walczyta Joanna. To
mi jeszcze rozbudza serce, to mi migdoojg jeszcze pokazuje
na oczy; czw w takich chwilach,zem nie zgnity calyze iskra
udzielona przez bogéw damtw piersiach moich sipali (...)".

Warto zwréct uwag na fakt,ze dla Krasiskiego — inaczej
niz dla Stowackiego — najistotniejszymodiem owegdkatharsis
teatralnej iluzji nie jest bogata sceniczna ,wysidwscenogra-

% 7. Krasiiski, List 38 z 28 | 1837w: Idem,Listy do Adama Sottanaprac.
Z. Sudolski, Warszawa 1970, s. 145.
% Ibid., s. 146.
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ficzna czy kostiumowa widowiskow®6, lecz przede wszystkim
przejmupca gra aktorow, ktdrzy nie poprzegtaja odtworzeniu
postaci, ale potrafitchm¢ w nie ,prawdziwe”zycie. Tej potrze-
bie identyfikacji z bohaterami byt zregzpodporadkowany ro-

mantyczny model aktorstwa — przetamat on seiay klasycy-

zmowi styl gry chtodnej i upozowanej, kidbiderot nazwat kie-
dys ,wspaniatym maipiarstwen’. Tadeusz Kudfiski tak cha-
rakteryzowat 6w przetom:

Swoboda romantyczna rozhita sztywry konwencg klasycy-
styczry aktorstwa, ale i doprowadzita znéw do przesadygdo
namktnej ,od kulisy do kulisy”. (...) mielibymy tu przyktad ak-
torstwa ,przeywanego”, w ktorym typ charakterologiczny aktora
pokrywa s¢ z ,charakterempostaci sceniczn®j

| wlasnie ten typ aktorstwa postrzegat Krresii jako wane
narzdzie pobudzania iluzji. Dowod stanawiiczne, rozsiane
w listach opisy obejrzanych przedstaiyigorzybierajce posta
minirecenzji. Teatralne obycie pozwalato na bardzczegdtowe
relacjonowanie metodzywanych przez éwczesnych aktoréw dla
wydobycia psychologicznej prawdy postaci. Taki opiszymu-
jemy juz w listopadzie 1830 roku wékie do ojca. Analizujc
przedstawieni&onstantyn Wielkipoeta zauwaa:

gra aktorow mimiczna wyborna, osobliwie aktorkidria gratazo-
ne Konstantego, zakochanv jego synie; nic prawdziwszego i do-
bitniejszego nad wyraz gry tej kobiety, a w osfgtsicenie, kiedy
umiera otruwszy i trzeba byto odwracaoczy, bo tak doskonale
udawata konwulsje gwaltownego zgonu, tak dobrzenpsih
glowe, to zndw spuszczala, dyszata piersiami, rmada s,

7 D. Diderot,Paradoks o aktorzev: Idem,Paradoks o aktorze i inne utwory

przet. J. Kott, Warszawa 1958, s. 37.
% T Kudlinski, Vademecum teatroman@/arszawa 1978, s. 323.
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marszczyla czotosciskata dionie gwaltownym sposobem i drzata
catym ciatent’.

Realizacja roli z pewrigia bardzo odbiegaga od wspéicze-
snych kanondw sztuki aktorskiej, aezyk opisu nietatwy dZido
zaakceptowania — jednak trudno gaw¢ autora o znikom chat-
by domieszk ironii. Krasinski daje ciekaw&wiadectwo estetyki
epoki. To, co wspoétczesnego widza raczej wgitoby z iluzji
niezamierzonym komizmem, budzito nieklamdiascynagj po-
ety (nieprzeszkadzgja mu wszake w obserwacji technicznych
szczegotow!). Podobnych wmen dostarczyta mu rola Normy,
opisana w licie do Joanny Bobrowej z fidziernika 1834 roku.

Pani Malibran — relacjonuje wystawipm mediolaiskiej La Scali
opek — spiewata Norm. Jejspiew to nic jeszcze, lecz jej gra, to
oblicze zmienione przez zazdépi rozpacz, lecz jejece deace
W uniesieniu, jej oczy ptomienne (...). A gdy w saduetu wy-
mawia stowo: ,Giura”, dreszcz elektryczny wasa widzami. (...)
Ach! ta kobieta wstrrisa mnr w tej chwili si artyzmu. Zdawato
mi si¢, ze widz prawdzivg Norme, wierzytlem w wieczg rozigke

— potem zastona spadtfa, a wycie parteru przypommuatrzeczy-
wistos¢. 1%

Skoro mamy do dyspozycji tylko takégviadectwa teatralnej
refleksji Krashskiego, warto je poddakrytycznemu ogjdowi.
A wiec niewgtpliwie jest w tych opisach przekonanie, teatralna
iluzja dziata w sposéb silny, ,elektrycznie” przygajac widza do
scenicznej akcjize tworzy tak wiarygodn realng¢, iz potrafi
ona zawiesi doznawanie rzeczywistegwiata, a whaciwie zapé¢
jego miejsce. A wreszcige stanowi autonomicanjednak kre-
acjg artystyczm, bedac efektem i miay warsztatu tych, ktérzy

9 7. Krasiski, List 25 z 10 XI 1830w: Idem, Listy do ojca oprac. S. Piga
Warszawa 1963, s. 211.

100 7. Krashski, List do Joanny Bébr-Piotrowickiej 2 z 28 X 1884, ldem, Li-
sty do rédnych adresatowoprac. Z. Sudolski, Warszawa 1991, t. |, s. 220.
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w budowaniu iluzji uczestnigz Krasihskiego uwagi o aktorstwie
dowodz, ze — w przeciwiéstwie do Mickiewicza — chyba nie byt
on wrogiem profesjonalnego rzemiosta w teatrze. e ze to
wiasnie widzowi (czyli take sobie) przypisywat rel,ostatniego
ogniwa”, ostatecznej instancji decydcgj o tym, czy owa kreacji
okazata si udana.

Aspekt odbiorczy scenicznej iluzji wydaje; s refleksjach
Krasinskiego szczegolnie istotny. Oczyaie, najwaniejszym
odbiorg relacjonowanych przedstawigest on sam, ale sporo tu
spostrzeen ukazupcych zachowania teatralnej publicZzobp Po-
eta zauwza kobiety ,odwracajce oczy” i ,wstrasanych dresz-
czami” widzéw. Gdyby za jego czaséw istniata gocjologia te-
atru, mana by byto — postuga¢ sk jej narzdziami — rozpozna
iluzje budupca swoist percepcyjn wspolnot. Krasihski poprze-
staje jednak na rozpoznaniu efektow, ktére Qudgsilniejsze re-
akcje publicznéci. Sam przeywa oghdane spektakle w szcze-
g6Iny sposéb. Te, ktore zrobity na nim najkize wraenie pa-
mieta i wielokrotnie wspomina, a wspomnienia wykoreystdo
metaforyzowania wkasnych prag.

Ciekawym przyktadem jest opefobert DiabetGiacomo
Meyerbeera (ktéra w 1831 roku zauroczytaztalStowackiego).
Krasinski przywotuje § w liscie do Adama Soltana z maja 1844
roku'®. Po jedenastu latatfod wieddiskiego spektaklu odtwa-
rza utrwalom w wyobrani scer, by — wywajac jej symboliki —
objasni¢ przyjacielowi swoj stan psychiczny. To przejaw dmr
charakterystycznej dla romantykéw potrzeby styliaoia wia-
snej duchowej biografii poprzez naémie poradkow zycia
i sztuki. Estetyka romantycznego widowiska okazieniezwy-
kle plastycznym materiatem dla takiej stylizacjiz v styczniu
1834 roku w innym fcie — do Zofii Ankwiczowej — poeta, rela-

101 7ob. Z. Krashski, List 148 z 12-20 V 1844v: Idem,Listy do Adama Sotta-
na, op. cit., s. 457.

192 Na zaskakujca trwalcs¢ tego wspomnienia zwraca uwagderzy Timosze-
wicz. Por. J. TimoszewicKrasinski o teatrze,Pamitnik Teatralny” 1959,
z.1-3, s. 94.
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cjonujgc przedstawienieCyrulika sewilskiego ulega jakiej ta-
jemniczej retrospekcji. Na wiania z opery Rossiniego nakfaglaj
si¢ obrazy zZRoberta Diabta

Bytem w lazy Teatro di Apollo — dziata siscena Rosiny i Hrabie-
go — rzeklem do Bertrama: ,MuBertramie, na papieskim teatrze
ukaz si¢ ze swoimi’— i natychmiast dekoracje poszly precz, miasto
nich kasciot starat i cmentarz z mogitami, i sklepienie, pod ktérym
lezaly sarkofagi (...) — Figaro, Almaviva, Bartolo, D&asilio ze-
mdlali ze strachu i padli na deski sceny, a naniéjscach, prosz
patrzy¢, zakonnice jedna po drugiej podngssic z lochdw, jak
blade posgi. (...) a wtedy odwotalem Bertrama i wszystko widci

do poradku, i zaceta sk aria ,Dobrej nocys$pij spokojnie™®

Te szczegOblne doznania moghe grzytrafc chyba tylko
romantycznemu poecie, tylko jego wyolmi byta w stanie wy-
kreowa tak zdumiewajca, ,pietrows” iluzje. Oglhdane przed-
stawienie staje sidla niej jedynie impulsem, swoistym tworzy-
wem, poddajcym sk plastycznej metamorfozie. Widwym au-
torem tego wtérnego spektaklu jest sam Krslgi juz nie widz
przecieg, ale tworca. Gdyby spegnicta z relacjonowanym
(a wigc tez juz w relacji przetworzonym) przedstawieniem wizj
odczyt& metaforycznie, otrzymalidymy ciekawy model roman-
tycznej lektury scenicznej iluzji. Jego gtéwne cedb przede
wszystkim silne poddaniegsiidowiskowemu ztudzeniu, malar-
skas¢ wehtonitych przez wyobrznie scen i prawo do catkowicie
dowolnych ju nie odczyté ale metakreacji wkasnych.

Na marginesie warto doélaze tego typu lektyr stosowat
Krasinski réwniez w odniesieniu do realnej rzeczywista Opisy
poetycko wykreowanych obrazéw naturydb zabytkow mana
znalez¢ w wielu jego listach. Przywotam tu tylko jeden braz
katedry mediolaskie;.

103 7. Krashski, List do Zofii Ankwiczowej 3 z 16 | 1834: Idem,Listy do ré-
nych adresatowop. cit., s. 172.
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Niech Papa wystawi sobie — pisze Krfa&i w listopadzie 1830 ro-
ku w liscie do ojca — wokoto domy pag@kiem nierozerwalnym
stojgce, gladkie, nownytne. Wspomnienia obudzone gotycér-
chitektugy ging zaraz, spoziergg wokoto. lluzja (podkr. MKR)
nie ma czasu do uczynienia przyjemnegozenga. Harmonii bra-
kuje zupetnie, a potem nad tah masg gotyckich ozddb, wierz-
chotkéw spiczastych, lekko wysmuklych wrid arkad géruje
dzwonnica nowgytnego gustu, mata, prosta krymkgdowska na
czole bohater&®*

Pozwolitam sobie na przytoczenie tego pozorniewigza-
nego z tematem opisu, gdinteresujcego mnie pe@icia wisci-
wie w relacjach ze spektakli Kraski nie uzywa (co oczywicie
nie oznaczage iluzji nie odczuwa). Wobec braku rozpo#na
stricte teoretycznych szczegolnie liczye mocjonalny zapis in-
tuicji poety. Nie che jej nazyw& banalnym okrédeniem ,te-
atralnego widzenia rzeczywism”’, jednak w cytowanym wspo-
mnieniu takie przeciewidzenie poeta uruchamia, a jego istotnym
elementem staje esiwtasnie, domagajca st realizacji, potrzeba
zludzenia.

Powr&my jednak do komentarzy usytuowanycheéjiteatru
i dramatu. Przegd teatralnych ,recenzji” Krasgkiego rozpoogz
tam od listu do Konstantego Gagzkiego z kwietnia 1837 roku.
Wiasciwym tematem tego tekstu — relacja z Burgtheaigedy-
nie wstp — jest znane poroéwnanie Szekspira i Schillerasky
ski zwierza sj przyjacielowi:

Czy uwierzysz,ze Szekspira sztuki wtej wrazenia wywierag,
gdy je czytasz, na scenie brak im ducha jakowelmak im tego
ognia, co zrodzon w sercu poety, wiecznie wszyst&ituje po-
rwaé nazad z sapku niebu. (...) J8i mam prawg powiedzi€,
wole jedm traged¢ Schillera na scenie hivszystkie Szekspira. Na
kanapie bde Ci czytat Szekspira dzecaty'®.

104 7. Krasiiski, List 25 z 10 XI 1830v: Idem, Listy do ojcaop. cit., s. 211.
105 7. Krasiiski, List 44 z 30 IV 1837op. cit., s. 157
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Mozna by przyjc¢, ze tekst ten wikiwie nie jest krytyczny
wobec angielskiego dramaturgee docenia warkt jego dziel.
A jednak — znajc zamitowanie Kragiskiego do teatru — nalg
go odczyta jako wyrang polemile z Szekspirem. Dlaczego jego
dramaty nie wytrzymuaj — wedtug autora listu, waej — proby
sceny? To teza do&yoryginalna, a w romantyzmie z pevio
niepopularna. Nie chodzi przezieo przekrélenie bogatej ju
wowczas historii scenicznych realizacji Szekspimpisanie tych
dziet w konwengj ostawionej Buchdramy. Krasski docenia war-
tos¢ wykreowanego w dramatach Szekspwaata — ma on prze-
ciez moc wywierania wrzenia. Jednak w zderzeniu ze sgaie g
one w stanie, wedlug Kraskiego, owego wegenia ,samodziel-
nie” zaktualizowa. Wymagaj napgtnowanych przez Mickiewicza
.przydatkéw”. Jak widé, Krasiski oczekuje od dramaturga, mo
na to tak okrdi¢, estetycznej ,samowystarczafed, weryfiko-
wanej wszake nie w trybie lekturowym lecz scenicznym.

Szekspir jak wszyscy Anglicy — twierdzi Kréski — jest géboko
ludzkim, ziemskim; pojmuje on doskonaledae i marnG¢, ale
w nim nie ma nadziei, nie ma paania ziemi z niebem, §oze-
mieslniczego przebija w jego prowadzeniach rzeczy. Kigd czy-
tasz, sam ten niedostatek wyatma swop poprawiasz, ale kiedy
patrzysz na jego sztuki przedstawiane, czujeszatars machisg,
czyli raczejswiat caly pogty z tego stanowisk®®

Sprobujmy zinterpretowa te, petry sprzecznéci, wypo-
wiedz. lluzja, kreowana w dramatach Szekspira i w jedmrdzo
przecie oszczdnym scenograficznie — teatrze rzeczoid wy-
magala silnego wsparcia ze strony wydbravidza. Mickiewicz,
przypomnijmy, identyfikowat si z tg estetylq, a teatr elbietaiski
uczynit jedry z zywotnych tradycji, do ktérych musiesbdwota
przyszty dramat stowisski. Tymczasem dla Krasmkiego, jako
widza i dramaturga obdarzonego przecieyjatkowo aktywry

106 pid.
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wyobraznia, jest to raczej wadanatut etbietaaskich dramatow.
W rozdziale péwieconym medzy innymi Szekspirowskim pro-
logom zwracam uwagna fakt,ze demaskuj one fikcyjnaé fa-
buty (ujawniagc konieczne do wypetnienia przez widza ,luki).
Ale dla Krashfiskiego nie jest to, oczywgie, dowdd mistrzowsko
rozegranej deziluzji, tylko dramaturgiczny ,niedats”. Nie ob-
naza go, co prawda, lektura ,kanapowa” i w niej Székse
sprawdza, ale bezliénoie weryfikuje scena, czegadne warszta-
towe ,sztukowanie” nie przestoni. | tu zgadzatby Kirasinski

z przekonaniem Mickiewiczae nie rzemiosto, nawet najdosko-
nalsze, tworzy sztuk lecz natchnienie artysty, jego umgieios¢
.porwania ku niebu”.

Zawarta w l§cie do Gaszfyskiego analiza Szekspira to nie-
zwykle trudny interpretacyjnie tekst. Na ogdét weksano §
krétkim komentarzem o wplywie lektury Schlegla eadanych
wiedeiskich inscenizacjistratfordczyk®’. Zbigniew Sudolski
odczytuje ¢ wypowied jako deklaragj na rzecz ,Schillerow-
skiego dramatu idei i postaw”, zapowiagtaj stworzenie ,wila-
snego programu literackiego”, w ktorym Knaski ,przez prawd
w literaturze rozumiat nie tylko realistyczny obraycia, ale
przede wszystkim synteav duchu filozoficznym*®® Tylko Ste-
fan Treugutt zauwgyt, ze odniesienie gido Schillera to ,naj-
czystszej wody banat epoki. Bo rzeczywécie nie opowiedze-
nie st za Schillerem i jego wigjdramatu s tu najwaniejsze,
istotny jest zaskakggo krytyczny stosunek do Szekspira. Ze-
wnetrzne umotywowanie tej nieghi, tak czsto przywotywane
przez badaczy, wydajeesivazne ale nie najwaniejsze. Jej roz-
poznanie nie m@ zasipowa lektury samej wypowiedzi poety,
ani tym bardziej nie powinno tej wypowiedzi mardinawac.
List do Gaszyskiego to, wedtug mnie, istotny dowdd formowa-

107 3. Timoszewicz, op. cit., s. 94.

108 7 SudolskiKrasiriski. Opowigé biograficzna Warszawa 1997, s. 192.

1995, Treugutt,Fryderyk Schiller w korespondencji Kraskiego Warszawa
1960, s. 34.
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nia st romantycznej koncepcji iluzji w wersji Kraskiego —
jednak teatralnej a nie literackiej, ale wzgon stopniu ksztatto-
wanej przez wyobrani¢ dramaturga, wyobéai¢ niesamodziels
bo uksztattowas pod wpltywem scenicznej potencjakeodrama-
tu, a jednoczanie niepodlegt, bo umiejca — nawet w wariancie
in spe— tej scenicznej aktualizacji sprosta

W tym miejscu przypomnijmy jeszcze raz ¢eBrauna —
Mickiewicz odrzucit teatr ,iluzjonistyczny”, Krasgki i Stowacki
tego nie uczynili. Jak w kontékie teatralnych refleksji Krasi
skiego sytuuje si mysl trzeciego polskiego romantyka? W po-
rownaniu z pozostatymi tworcami, dopiero przy Stokien maz-
na mowt o naprawd ubogim materiale krytycznym. gge uwa-
gi umieszczone w kilku listach do matki rzeczywié nie daj
badaczom pola do popisu. Nic dziwnege, musz oni znalé¢
jakis materiat zaspczy. Ciekaw propozycg zgtosit Zbigniew
Przychodniak:

Podejmugc t¢ proke re-wizji teatru Stowackiego wingrny wiec
wzigé pod uwag zaréwno informacje stematyzowane, niekiedy
zdawkowe, a niekiedy dhsze, przybieragce ksztat tekstow quasi-
krytycznych, jak i informacje implikowane, grednié™°.

Oczywiscie nie jest to rozwgzanie idealne, zwgwszy na
fakt, ze zupelnie inaczej dokonujeesbdczytania wypowiedzi
stematyzowanej, a inaczej interpretacji tekstu arakterze lite-
rackim, a poza tym przewaga tych ostatnich zmuszandiany
proporcji w analizie méli teatralnej twércy.

W odniesieniu do Stowackiego rzeczywie trudno przyj¢
inng opcg badawcz. W prezentowanym tu przeglzie pomig
jednak autorskie analizy wtasnych dramatéw — tewjéle cie-
kawe wypowiedzi przywotgj w trakcie oméwienia poszczegdl-
nych dziet. Wykorzystam Zaefleksje o charakterze pagtnikar-

10 7. Przychodniak,Juliusz Stowacki i teatralne konwengcjs: Stowacki te-
atralny, red. K. Kurek, Pozna2006, s. 37.
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skim — zapisujce, czsto na gagco, teatralne przgcia Stowac-
kiego. A byly to — jak stusznie zauwa Przychodniak®— prze-
zycia bardzo rénorodne. Ich rozptos¢ wyznaczata fascynacja
rozmaitymi formami teatru — od przedstaiviamatorskich, po-
przez widowiska plenerowe, spektakularne etbyzreligijne, po
drane i opeg romantyczg. Wyobrani¢ Stowackiego — i to
z pewndcia odr&nia go od Mickiewicza i Krasskiego — pobu-
dzaly nie tylko wizyty w profesjonalnym teatrzeg aluczestnic-
two w najrozmaitszych obgdach i pokazach, ktére z takim te-
atrem niewiele mialy wspolnego. Zastanawia ten tadistycz-
nej cenzury, ale nie powinien on poety jako widyskiedyto-
waé. Mozna ¢ postaw okresli¢ jako otwarté¢ na wszystkie do-
Swiadczenia, ktore dgi nazywamy parateatralnymi. A zatem
Stowackiego ,teatralne widzentviata” wyrazatoby s¢ w po-
datngci na widowiskowé¢ réznego typu, rénej proweniencji

i réznej artystycznej wartei.

Zbigniew Raszewski w pracyreatr w swiecie widowisk
zwraca uwag na fakt,ze widowiskiem mee st& sie wszystko,
co podlega ogdowi zaciekawionego ,widza”, kale zdarzenie,
ktére — budujc ,napkcie wynikapce z niepowszednioi i nie-
trwatosci widoku” — potrafi zgromadzi,gapiéw” (to okrélenie
pozbawiono konotacji pejoratywnej) i uczyrz nich poiczomn
wspolnym przeyciem widowné dla owego zdarzeni&. Pogcie
~spektakl” wywodzi s¢ przecie z tachskiego ,speculum” (obraz
czegd), ale przede wszystkim ,spectaculum” {c@o jest wi-
dziane). Wspétczesna etnoscenologiacaé w nurt swoich zain-
teresowé rozmaite zjawiska, ktoredzg cztery charakterystycz-
ne cechy — w gpiu Patrice’a Pavisa to: ,forma nagedq im cha-
rakter estetyczny, fikcyjrié, gra w znaczeniu teatralnym, dobro-
wolnos¢ uczestnictwa w dziataniach®

11 bid., s. 40-42.

112 7. RaszewskiTeatr wswiecie widowisk: dziewidziesit jeden listdw o na-
turze teatryy Warszawa 1991, s. 17.

113 P, Pavis Etnoscenologiaw: Idem, Stownik terminéw teatralnyctop. cit.,
s. 138.
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A zatem jako jedyny z wielkich polskich romantykdmiat-
by Stowacki intuic} ,.etnoscenologiczsf, pozwalajcag mu z row-
nym zainteresowanierfiedzic spektakle teatralne, rezurekcyjne
procesje czy pokazy sztucznych ogni. Gleeie ,z réwnym zain-
teresowaniem” nie oznacza, oczyeie, sugestii identyczioi
tych dozna (zwtaszcza jdi idzie o rozpoznanie wkaiwej im
iluzyjnosci), chodzi jedynie o wskazanige dopiero uwzgidnie-
nie wszystkich tych daviadczéy buduje widciwa perspektyw
do analizy teatralnej wegdiwosci poety. ,Dziwny” gust Stowac-
kiego rozpoznawarto nie tylko dlategaze wielowymiarowy pa-
radygmat romantycznej duszy wszelkie dzidsdatwo wchia-
niat, ale przede wszystkim z tej przyczyrg, 6w gust stanowit
dlaswiadomdaci teatralnej (i dramaturgicznej inspiracji) poeig
tyle margines, co istotny, nierdavy do pominkcia kontekst.

Jw w czerwcu 1829 roku w dwu kolejnych listach do lale
sandry Bécu zawiera poeta opisy takich wydarBeerwszy to re-
lacja z ,fety koronacyjnej” Mikotaja I:

ogolnie Ci tylko powiemze na koronacji najtadniejsivydat am-
fiteatr dla dam wzniesiony, miggjy sk mnostwem rénofarbnych
parasolikéw, midzy ktérymi powiewaty strusie piora igkine od
kapeluszéw kwiaty; szkoda tylkage nie mog tu dod&, ze pik-
nos¢ dam gasita blaskswiezos¢ zdobicych je kwiatdw; amfiteatr
ten lepiej s wydawat z daleka niz bliska. Przy tryumfalnym
wjezdzie najlepiej @i popisali szambelani; kilku z nich za pierw-
szym wystrzalem z harmat... pospadalo z konia; pterpemne
damy cesarzowi — tak dosy niezgrabnie si popisywaty: jedna
wszystkie uklony nalae n. panu... oddawata mistrzowi ceremo-
nii, druga,écisniona od cesarzowej zeke, pocalowalag w ramk.
Narodows uczg, urzmdzory na wzoér fet francuskich dla ludu, bo
nawet wino rzsiscie z fontann plyglo, przerwat deszcz nawalny,
tak ze oprocz pijanych nikt nie zostat na pl&éu

1147, StowackiList do Aleksandry Bécu z 20 czerwca 1829 1dem, Dziela
red. J. Krzyanowski, t. XIV, Listy do krewnych, przyjaciét i znajomych
(1820-1849)oprac. J. Pelc, Wroctaw 1959, s. 32.
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Ceremong towarzyszca koronacji cara wkrotce przywota
Stowacki w Kordianie ale tam bezkrytyczny zachwyt gapiéw
stanie s} synonimem braku patriotyczngéjyiadomdaci. W cyto-
wanej relacji Stowacki nie wygbuje jeszcze jako surowe naro-
dowe sumienie, lecz po prostu obserwator efektowneiglowi-
ska, obserwator, dodajmy, jednak krytyczny, ktéotrafi do-
strzec malownicz& obrazu, ale i jego mankamenty — niezamie-
rzony, acz urozmaicggy i dynamizugcy scer, komizm. W opi-
sie Stowackiego dostajemy &t zabarwion ironig prezentagj
teatralnego miejsca, aktorow i kostiuméw, Zakmini-akcji z za-
skakupcym zwrotem, wreszcie imporiygy, wyrezyserowany ju
przez natu, final, znéw przetamany iroqni Ambiwalentné¢ do-
znania, w ktérym fascynacyownoway krytyczno-ironiczny dy-
stans, to charakterystyczny rys wielu tego typwaagjgl a take
samej teatralnej percepcji Stowackiego.

Drugi opis przedstawia olgd rzucania wiankéw w noc
Swietojanska. | znéw tryb relacjonowania widowiska uwzdhia
przywotanie zarbwno malowniczej sceny, jak i jejnkoznie
przesadnych elementéw:

za wiankami tymi — pisze Stowacki — ¢gzap sie na czo6tnach
przewanicy i tapi, skoro décigna¢ zdotap; to wszystko przed-
stawia bardzo zywiony widok; czsto s¢ zdarzaze psy do apor-
towania wprawne, paggane od zidiwych chtopakéw, wplaw si
za wiankami rzucaji wynosz one na brzeg, asst zaraz dziew-
czeta Zle sobie rokuyj na przysziéc — i smutek przynajmniej na ca-
ly tydzien. Cata publiczné& warszawska w dniu tym zbiera sia
moscie, mnéstwo dam tadnie ubranych — towi nie quajsé¢ na
baczndci serca; przyznam Cigsiednak,ze st dosd oswot nie
moge z przysad i kokieterg, ktéra tu ju: tadne i brzydkie ogakn

*a115

Stowacki poddaje siwidowiskowdci obrzdu, ale te staje
na zewatrz, smieszy go i drani przegcie publicznéci, a mae

115 |hid., s. 33.
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sobie pozwoli na ksliwe uwagi, bo nie jest przecialamy, ktora
liczy na to,ze jednak nie pies wytowi z Wisty jej wianek.

Gdyby zestawd przywotary relacg z cytowanym wczaiej
opisem mediolaskiej katedry, da sizauway¢ charakterystyczn
réznice. Krasiski zzyma sé na zakidcajcy iluzje obrazu dyso-
nans, Stowacki Zawszelkie dysonanse wpisuje w swoje [isze
cie widowiska. Stanowione (komiczne na og6t) dopetnienie ob-
razu, swoisty kontrapunkt dla samej widowiskéwip dodatko-
wy, dramatyzujcy spektakl czynnik, ujmagy go w interesuagy
nawias obyczajowej obserwacji. W licznych opisaelstynow
i plenerowych spektakli, ktorym poeta z zachwytempzygh-
da, tym dysonansem stajeg sivtasnie zachowanie innych wi-
dzow, ale — przyzriato tez trzeba — czasem utrudnia ono poecie
kontemplowanie przedstawienia i 6w zachwyt zakidcak wia-
$nie dzieje s podczas paryskiego festynu z okazji rocznicy re-
wolucji. W liscie do matki z lipca 1832 roku Stowacki opisuje
podwéjny jakby, bo odbity w wodach Sekwany, spekfaler-
werkow:

caly jeden most w chwili okryt sisztuczno-ogniowymi gmachami
i spod tych gmachow ognista, jak most diuga, spadatSekwany
kaskada... Potem wszystko sciemniato i znéw wybuicbukiet
olbrzymi: chyba Wezuwiusz¢dzie pekniejszy... Fajerwerkado
krawedzi czétna, na ktérym siedziatem, w wodzie odbijati zto-

cit Sekwarg!*®.

Ale juz za chwit wrazenie niszczy kontakt z rozbawionym
ttumem: ,Przez catnoc spa mi nie dawaty wysadzane po ulicy
petardy... (...) nie chciato mi simiesz& w ttum ludu, ktérego ta
wolnoé¢ uczynita nieznénie grubiaskim™'’. Poeta okazuje si
szczegOlnie podatny na ilgzpudowan wrazeniamiswietlnymi,
zwraca uwag na udziat éwietlenia w tworzeniu wizualnych

118 3. SlowackiList do matki z 30 lipca 1832v: Idem,Dziela red. J. Krzya-
nowski, t. XIIl, Listy do matkioprac. Z. Krzganowska, Wroctaw 1959, s. 81.
117 H
Ibid.
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efektéw, kreowaniu ich ksztattéw i form. Co ciekavprinktem
odniesienia dla widowiska stajecsivybuch rzeczywistego We-
zuwiusza, znany romantykom nie z autopsji przedexz wignie

z teatru — ze sztandarowych produkcji Daguerrgiyl{uch We-
zuwiusza i Ciceriego Niema zPortici). Stowacki nie mge sk
tez oprze€ ztudzeniu wywotanemu spgjowanymi rozmiarami
obrazu, gdy w Wersalu obserwuje spektakl ,puszezamdd”:
.Prawdziwie jest to cudwiata; jeszcze nic tak ogromnego nie
widziatem. (...) Na ogromnej przestrzeni kilkadzigsiontann
strzela w réne strony — a wiecigze fontanny wersalskiea aj-
wyzsze na catynméwiecie”'®. Dalej nasfpuje opis niezwyktego
widowiska — spjtrzona woda gywia wersalskie rzeby, te, zasi-
lone otrzyman nagle energi odgrywaj przed oczami poety
swoje mitologiczne dramaty:

Wszdzie wid& byto brylantowe kolumny — najginiejsze myli

Z mitologii zrealizowane — tu wpmd okigtej sadzawki wznosi
si¢ kilkostopniowa podstawa, na ktorej szczycie statdna, za-
mieniagca jaké tam réd czlowieczy waby, izaby te tryska na
nig kolumnami wody — take ona cala jest nakryta brylantowym
sklepieniem. (...) Dalej ogromny Tytan, rzucony prziEmvisza
w skaly, ciska do nieba zlgy ogromny stup wody na kilkadzigsi

stop w goe™®.

Ale za chwik w liscie do matki pojawia siobraz catkowicie
odmienny: Wersal po skoezonym widowisku — opustoszaly,
odarty z magii,zatosnie zwyczajny i smutny: ,Patac ogromny
i pusty, przed patacem ogromny plac, otoczony domdmsy¢
nedznymi — i po catym placu ledwo gdzie ama ujrz€ zywg du-
sz (...)"%°

118 3. StowackiList do matki z 26 maja 183@: Idem,Dzieta, op. cit., s. 68.
119 H

lbid.
120 |pid.
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Stowacki pozwala sobie na opis przykrego ,powrodurze-
czywistaci”, mimo iz z pewndcia wie, ze rownie dla jego czy-
telniczki bedzie owo wraenie przykre — wytci ja ze zludzenia,
ktére data wcz@iejsza, tak przekonmaga relacja. Ale niemal
kazde wizualne oczarowanie nie znosi tak dadadystansu po-
ety — tylko na chwi usuwaswiadoma, ze iluzja nawet najbar-
dziej urokliwa jestylko iluzjg, ze w pogcie ziudzeniaex defini-
tione wpisana jest przeciechwilowos¢, nierzeczywisté i ulot-
nos¢. Takiemu przekonaniu daje poeta wyraz w zZ@keniu cy-
towanego listu:

Kochana Mamo, otdto 3 szczegdty megaycia w Paryu — jeeli
si¢ had nim zastanowicie, tmlowa: mnie lgdziecie,ze nie mam
zadnych przyjemnéci uczué, tylko przyjemngaci

wrazen?

Silnie zmystow, podata na wraenia wyobrani¢ Stowac-
kiego zauwaato wielu badaczy. To ciekawge zaden z nich nie
dostrzegt, jak ogsto owe, zachowane w opisach, parateatralne
doznania, kontrapunktuje krytyczny komentagdtdeziluzyjna
pointa. Nie chodzi o ustalenie, co w percepcji $okiego oka-
zuje st silniejsze — wiara czy sceptycyzm —zingejsze wydaje
sie zwrGcenie uwagi na silne speenie obu porgdkdéw percep-
cji, ambiwaleng} dozna sytuupcych sé na pograniczu iluzji
i zycia, peknego falszu” i cesto ,niepeknej” prawdy. Jeszcze
raz podkrélmy, obie te jakéci w Stowackiego postrzeganiu ztu-
dzenia dopetnialy gj odczucie nieprzystawaléd czy tez ostre-
go rozdarcia, powstgego na zderzeniu reakw i wykreowane-
go obrazu, tagodzitdwiadomaé podstawowego prawa iluzji,
prawa do niebycia rzeczywistia.

Podobnie odbierat poeta — immanentnie sztuczneeacke
artystyczne. W niewielu pozostawionych relacjachtranych,
tak jak Krashski, podkréla role aktoréw w budowaniu scenicz-

121 hid., s. 69.
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nej iluzji. To od ich umiejtnoici petnego wcielenia giw rolg za-
leza wrazenia widza. Czasem dostaréziakich wraen umiep
nawet aktorzy zwyktego komediowego teatrzyku. Wrpsia
1836 roku podczas pobytu w Neapolu Stowacki zapisuj

Opery tutejsze zle i nie bagvinnie. Komedia jeszcze gorsza, nudzi
mnie. Raz zabawitem siwesoto na teatrzyku St. Carlino, gdzie
przedstawiaj mate sztuczki dla ludu neapolitkiego w neapoli-
tanskim dialekcie. Oryginaly wete z ulicy zdaj sie wchodzé na
scer i zupetnie w aktorach nie widaktorow?2

Ale, oczywicie, najbardziej zachwyca go gra najstynniej-
szych w jego czasach — Edmunda Keana i panny Ge@rdej
ostatniej wypowiada siz uznaniem, ktére wszag — to kolejny
dysonans — nie przeszkadza mu zatygej otytosci, zadyszki
i zaawansowanego wieku (aktorka miata wéwczas #p la

Panna George, stawna tutejsza aktorka, gra przewgh@awsze
biore miejsce w jednej z pierwszychzl&zeby widzi€ gre jej twa-
rzy —éliczna jest — ona samazstara — otyta — i nieraz wpada
w zadyszenie, kiedy mowi. Przenegz nad pana Mars, najstaw-
niejsz z tutejszych aktorek — najstawniejseraz nawiecie?

Poeta, jak dowodzit Raszewski, dobrze znat i cieaitr swo-
ich czas6wW”, pozostawat pod weaniem zwiaszcza spektakli
granych na scenach paryskich, ale jedngueezawsze zacho-
wywat wobec nich krytycyzm. Pokazuje to jedynazska relacja
z najstynniejszej chyba romantycznej inscenizagjzywotanej
juz przez Krasiskiego, Roberta Diabta W grudniu 1831 roku
Stowacki pisze do matki:

122 3. StowackilList do matki z 3 sierpnia 1836 Idem,Dzieta op. cit., s. 285.

123 3. Stowacki,List do matki z 9 listopada 183%v: Idem, Dziela, op. cit.,
s. 100.

124 7 Raszewski, op. cit., s. 223-251.
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W zyciu moim nie widziatlem tak wielkiego koiota, jak tu przez
zludzenie na teatrze. dRny jest nade wszystko widok kolumnady
przy swietle kskzycowym, zrobionej zupetnie a jour — za kolum-
nami wid& cmentarz éwiecony ksgzycem — z grobow nadzy
kolumnami wymykaj sie biekitne ptomyki i te, taczac w powie-
trzu, potem rozchodzsic i kazden a@ywia jedry marmurovg
mniszle lezacg na grobie — te siz wolna podnosg— z catego
cmentarza schodsie mniszki i zaczynajsliczny balet — za wybi-
ciem zegaru wszystkie upaddj..)*?>.

Opis ten jest dobrze znany — pozwolitam sobie @z go
w caldsci, by sprawdz, w jaki sposéb Stowacki odbierat legen-
darmy inscenizagj. Najwicksze wraenie zrobita na nim scenogra-
fia, dobdr i aramacja miejsca — to wkaie im przypisat zdolnit
kreowania teatralnego ztudzenia. A cytowana rekaksja wy-
daje st dosy wierna. Tworcy paryskiego przedstawienia rze-
czywiscie absolutnigwiadomie wykorzystali moglna groby, noc
i duchy, wprowadzaf akcg sceniczg w niesamowi sceneg
klasztoru-cmentarza. Efekty opisane przez Stowaggckiezyskano
dzigki dajacym perspektyw dioramom, gazowemuswietleniu
kruzgankéw i wprowadzonym po raz pierwszy angielskimpazi
niom. Ale entuzjazm publiczgoi chyba zrekompensowat auto-
rom wysitek techniczny i niemate naktady finansdiseenografia
kosztowata ponad 43 tysie frankow}”®. Reakcja Stowackiego
byta zatem catkiem typowa. Spektakl, ktéry w zazesiu jego
tworcow miat by efektownym, dziatacym na zmysty widowi-
skiem, a nie tylko dodatkiem do muzyki (co zrgsalenerwowa-
o autora opery), tak wéaie odbierano. Stowacki okil@ to wra-
zenie stowami: ,uderzyt silnie mgjimaginacy”*?’, ale nie bytby
chyba sob, gdyby swaj imaginac§ poddat catkowicie. Kficzac
opis oczarowania, zauwa wigc, ze ,jest tosmieszne”, ché za-

125 3. StowackiList do matki z 10 grudnia 183d: Idem,Dzieta, op. cit., s. 40.
126 70b. M.-A. Allévy-Viala, op. cit., s. 128.
127 3. StowackiList do matki z 10 grudnia 183ap. cit., s. 41.
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raz dodaje: ,ale wykonanie pitiezne™?®. Smieszne ale prze-
sliczne czy przéiczne alesmieszne?

Jak wczéniej stwierdzitam, nie wydaje gizasadne rozstrzy-
ganie, co w percepcji ziudzenia wedtug Stowackigegi istot-
niejsze — poradek wiary czy nie-wiary. Tym razem warto jednak
zwrécik uwag na kolejné¢ owych dozna — odczuciesmieszno-
ci rownoway poddanie i ztudzeniu — ale tylko po to, by raz
jeszcze potwierdzj ze prezentowane przez pee&bzumienie te-
atralnej iluzji ma charakter wielowymiarowej estetgo-psycho-
logicznej kategorii. Nawet § wzgledy artystyczne przemawigj
za weryfikacy czy wrecz odrzuceniem takiego doznania, czynniki
emocjonalne (a Stowacki nie jest widzemsmimdomym i do-
skonale sobie z nich zdaje sprdye umacnia. Mimo wielu po-
dobieastw w teatralnych zapiskach Kraskiego i Stowackiego,
w tej akurat kwestii, analogii nie ma. M&gi krotko, rzeczywi-
scie zaden z poetéw nie odrzucit iluzjonistycznego teatle nie
zrobili tego z odmiennych przyczyn. Kraskiego interesowat
tworczy i terapeutyczny” aspekt iluzji, dla Stovikdéego stanowi-
ta ona szczegolny typ pragia, lecz te estetyczne wyzwanie
i dla twoércy-widza i dla twoércy-sceptyka. To odcaayte dawato
mozliwos¢ uzgodnienia ze zludzeniem — i w jego przestrzeni —
wszelkich, zakitécapych je przecieg dysonanséw, przyliato
Stowackiego-dramaturga do pedia z iluzp swoistej gry w pla-
nie swiata przedstawionego wiasnych dziet.

Do podobnych wnioskéw, aczkolwiek formutowanychmie
nieco innego badawczego celu, dochodzi Zbigniewdbradniak.
Autor wspomnianego juartykutu o stosunku poety do teatral-
nych konwencji zauwa: ,Juliusz Stowacki nie tylko pisat na te-
atr romantycznej inscenizacji — on réwhniegrat tym teatreme,
poddawat go teatralizacji, niekiedy parodiow&t” Usytuowanie
jego poghddw na scenicznwidowiskowa¢ bytoby zatem cal-

128 |hid.
129 7. Przychodniak, op. cit., s. 48.
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kiem odmienne rito, na ktére wskazgjrefleksje Mochnackiego
czy Mickiewicza.

Jest charakterystyczne — zauwadrzychodniak e Stowacki, in-
aczej nk wielu romantykéw (Mochnacki, Mickiewicz) nie atgku
stereotypowo przerostéw widowiskood romantycznej insceni-
zacji, nie pagpia ekscesd6w malarskiej, werystycznej scenografii

(..)"°

Ale tak czsto deklarowane przez peetainteresowanie te-
atralmy ztudzeniowdcia nie oznaczato przecie,percepcji naiw-
nej”, niedostrzeganigmiesznostek i staloi scenicznych realiza-
cji. Fascynacja w patzeniu ze sceptycyzmem, zaprawiona igoni
akceptacja iluzyjngi stanowity w artystycznej biografii poety
istotrg inspiracg, pozwalaly zebraciekawy materiat i zacieatly
do jego autorskiego przetworzenia.

Kierunek owego przetworzenia w ramach wtasnej tedia
Stowackiego, usytuowanej przezipoza niedogpng dla poety
scen, okrela Przychodniak jako ,konwencjonalizackonwen-
cji, teatralizag} teatru™. To rozpoznanie wydajecsivazne i za-
sadne, jednak skupia zainteresowanie badacza maacelesrod-
kach, jakimi ten cel poeta chciat ggina¢. Przychodniaka nie in-
teresuje sam stosunek Stowackiego do iluzji, legpjsposaéb ro-
zumienia teatralnii jako takiej, ktory przektadaegina maliwg
do odczytania w jego dzielach ,metarefleksja temat drama-
tyczno-teatralnych regut przedstawiania ludzkiegsut™*2 Teatr
jako sztuka zbudowana na kreacji ztudzenia bytligregedynie
(i az) ,maszyn epistemologiczgt* ujawniajca prawa radza-
ce $wiatem i ludzkimi dziataniami. Nie spos6b odméwej pro-
pozycji badawczej — autor poprzestaje tylko na peypji — prze-
nikliwosci i stuszndci. Pamgtajac o szerszym, ,epistemologicz-

180 |pid., s. 47.
131 pid.

132 hid., s. 46.
133 \hid., s. 47.
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nym” kontelkécie, warto jednak, jakaslze, odnig¢ sie rowniez do
technik, jakimi postugiwat giStowacki po to, by owgre teatral-
nymi konwencjami w swych dramatach zaktualizéywa przede
wszystkim uzasadéi

Na koniec trzeba postafvieszcze jedno pytanie. W jakim
okresie zamyka ei ten teatralno-iluzjonistyczny eksperyment
Stowackiego? Po 1842 roku — zawaaPrzychodniak — poeta
przestaje chodéi do teatru. Spotkanie z Towiskim, wielka
przemiana mistyczna dezaktualizuje problematidatralnej for-
my, pojmowanej jako zewgtrzne otoczenie dzieta. Nie dezaktu-
alizuje jednak problematyki iluzji, artystycznegdudzenia,
sztucznéci poetyckiej kreacji, chbz pewndcia wprowadza g
w catkowicie nowy kontekst. W lutym 1846 roku Staapisze
do Krasfiskiego swoj ostatni list, list peten goryczy i répju.
Poeta, ktory czuje sirewelatorem prawd genezyjskich, staje
przed pytaniem o sens i potreejpoztajemniczenia wiedzy ludz-
kiej”. Jak odlegte ale silnie zapagtane wspomnienie powraca
teatralna metaforyka:

Wystaw sobie — moéwi Stowacki ze ktéry z wielkich autoréw
(mysle tu o Chrystusie i sitach Ductwigtego) napisat i z wiel-
kim kosztem przygotowat dramat bardzo zajoyj tak nagzony
w intrydze, # ostateczna scena jego, jak wulkan wybuerszy
spod ziemi, ma poruszycatym narodem. Lecz autorowi trzeba
picciu aktéw, trzeba catego maenia umystow giciogodzinne-
go..., wtem zjawia si drugi poeta, ktory rozwkanie dramatu
w sobie samym odkrywa, i stamszy na tawkach, w proza-
icznych stowach, a przed sztuleszcze, sztuk cah parterowi
ttumaczy; a wtenczas gtupce parterowi, niegls uniesieniem po-
ezji z natur swoich odarci, odzyvdagic w wigkszasci: Wiec to
tylko to? dramat 6w zapowiedziany?! tdthyz
spa¢ do domdéw, a nie nudmy sie, przez pk¢
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godzin siedac na twardych tawkach parte-
runl34.

Tym ,drugim” (po Chrystusie!) pogtczuje s¢ sam Stowac-
ki. To on — niczym Szekspirowski Prolog — przyjmuia siebie
trudn role objaniania sensu i przestania sztuki, i to on musi si
skonfrontowé& z najtrudniejsz, siedaca na paterze publiczno-
$cig. Oshga jednak przeciwny do zamierzonego efekt -$wniig-
doma publiczn&t niczego nie zrozumiata, rozczarowana wycho-
dzi z teatru. ¢ paraboliczg scer przede wszystkim natg czy-
tac w poradku genezyjskim, ale znaczenie ma rownieiado-
mie dobrana metaforyka. Teatr jest jtzeczywécie dla poety
forma przebrzmiad, odrzucog w pochodzie ducha. Teatrakto
ewokupca pytania o prawg o potrzeb docierania z ni do od-
biorcy, wreszcie o sens wytrania go ze zludzenia, ktére pw
prawct skrywa, pozostaje.

134 3. Stowacki,List do Zygmunta Kragskiego z 19 lutego 1846v: Idem,
Dziela red. J. Krzganowski, t. XIV,Listy do krewnych.,.op. cit., s. 216.



ROZDZIAL CZWARTY

Strategie deziluzji w dramatach Juliusza Stowackiego

Czesé 1.

Technika anachronizmu wBalladynie

W drugim akcie dramatu Szekspihaliusz Cezapojawia s¢
scena, podczas ktorej nacnarad konspiratorOw przygotowa
cych zamach na Cezara przerywa trzykrotne biciarzeg sygnat
zblizajgcego st $witu i przypomnienieze to ,najwyzsza pora,
zeby st pazegna”’. Pierwsza, intuicyjna lektura tej sceny wolna
jest odswiadomaci rozpadu fabularnej spéjic dramatu. lluzja
WCigz jeszcze zachowuje awsite: pogrzony wesnie Rzym, ta-
jemnicza, cjzka od grozy atmosfera spisku i ten charakterystycz-
ny dzwiek, przywracaicy poczucie uptywagego czasu — para-
doksalnie ,przywotujcy” tym samym do rzeczywistoi pochto-
nietych dyskusj spiskowcow. Lecz wkmie éw rekwizyt, spraw-
dzapcy sk jako budulec nastroju, funkcjonalny jako stymutato
akcji, burzy nadrgdny wobec tych elementow tgaviata przed-
stawionego dramatu, uniewda jego ontologicznjednorodnéc.

Wprowadzenie do wyrazistej topograficznie, histanje
i rodzajowo scenerii ciatla obcego to zraiz dyspozycja autor-
ska, ktorej konsekwencje trudno przec¢efdznacza ona przegie
gwaltowne przerwanie chronologicznego pdku dramatu, wkom-

! W. Shakespearduliusz Cezarprzet. S. Banaczak, Pozna 1993, s. 48.
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ponowanie w ten pogelek elementu do niego nieprzysgtasgo,
ktérego obecni&, mimo kilku innych motywacji, nie ttumaczy
sie ta3 podstawow, ,genetyczg” zasadnécig — ,nie jest z tego
swiata”. Asymilacja najcgsciej zreszi okazuje s pozorna — nie
chroni widza-czytelnika przed bardziej lub mnigywiadomio-
nym kryzysem wiary, a krytykowi nie utrudnia ustaskeprzyczy-
ny dysonansu. Lecz rozpoznanie i izolowanie litkiego ana-
chronizmu stawia przed interpretatorem kolejnedrrejsze do
rozstrzygngcia kwestie — przede wszystkimszproblem czytel-
nosci intencji autora oraz przyczyn, dla ktérych paglusic on
takim wianie motywem. Przygie okrélonej perspektywy ba-
dawczej w odniesieniu do tej problematyki implikujstalenia
wartdsciujace. Uznanie przypadkowo i zbedndsci elementéw
anachronicznych nieuchronnie prowadzi do deprecijatgyoru,
podwaenia wiarygodnéci i erudycyjnych kompetencji jego
tworcy.

Nieuctwo, nonszalancja, brak ogtady — takie zaratswiat
Szekspirowi Wolter, ktory kilkakrotnie ponawiat [ zrozu-
mienia tajemnicy populardoi angielskiego odpowiednika mi-
strza Corneilla. AutoListow filozoficznyctawet w okresie fa-
scynacji wielkim Anglikiem pamgtat mu jego bjdy oraz brak
,szczypty dobrego smaku i jakiejkolwiek znajosnbprawidet?.
Na ile szokujca byta myl, ze ,talenta” tego dramaturga ,zgubity
teatr angielski®? Z pewnécia okazata si nie do przygcia dla
Augusta Wilhelma Schlegla, ktéry w siedemdziesat p&niej
podjat polemike z Wolterem, pragit wykaza, skad wziety sie
w dramatach Szekspira Iwy z afd&ich laséw, polzone nad
morzem krélestwa czeskie i krolowe egipskie ggpajw bilard.
Wiktor Weintraub, referuc wyktad 26 Wyktadow o literaturze
pieknej i sztucezwrdcit uwag na dwie — ,niekoniecznie nie-

2 Wolter, O tragedii w: Idem,Listy o Anglikach albo listy filozoficznprzet.

J. Rogozhski, Warszawa 1952, s. 141.
3 .
lbid.
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sprzeczne” — grupy przyczyn: motywagtricte literacly i dzia-
lanie aktualizujce’. Zastrzeenie (,niekoniecznie niesprzeczne”)
jest potrzebne — wymienione racje tatwo bowiem megjsé
w konflikt. Brutalne i w dodatku selektywne uwspdnianie
niszczy raczej riwspomaga urok poetyckiej fikcji.
Schleglowska koncepcja anachronizmu opieratanai para-
doksalnym uzasadnieniu istnienia ciata obcego weniawiata
przedstawionego potrzgbprzyblizenia, oswojenia tegdwiata
w percepcji widza. Akceptowala skracanie geografichisto-
rycznego dystansu, ignosaj ryzyko dysonansu logicznego. Po-
dobnie rozstrzygst t¢ kweste Hegel, pomimoi jego teor¢ pod-
budowaty odmienne dwiadczenia z lektury Szekspira, szcze-
goblnie wyczulajgce autoraEstetykina teatrala sprawdzalnge
,nieocenionych historycznych skarb&wych dramatéw. Zawie-
raja one — jak twierdzit —

najrozmaitsze szczegoly, ktérg dla nas obce, obgpe i niewiele
nas obchodgz Mogg one zresat interesowé nas w czytaniu, ale
nie na scenie. Krytycy i znawcy (...) ppiaja zly, zepsuty smak
publicznagci, jesli w odnasnych miejscach daje do poznania, ja
to nudzi; (...) krytycy niepotrzebnie udaye s tacy wybredni, bo
sami te& nalezig do publicznéci i dokltadn@¢ w historycznych
szczegoOtach nie me by przedmiotem ich powaego zaintere-
sowanii.

Okazuje s, ze to wignie przetadowanie detalami a nie brak
konsekwenciji, nadgorlinvéd a nie nonszalancja w kreowaniu fak-
tograficznej wiarygodnici dramatu mee utrudné widowni jego
zrozumienie. Uwzgldniajc role czynnika, ktory d& okresliliby-
smy jako ,horyzont oczekiw@a odbiorcy”, Heglowska filozofia

4 W. Weintraub,,Balladyna”, czyli zabawa w Szekspirav: Idem,Od Reja

do BoyaWarszawa 1977, s. 229-230.

G. W. F. HegelWyktady o estetyce. |, przet. J. Grabowski i A. Landman,
Warszawa 1964, s. 442.

®  Ibid.
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sztuki nie tylko uprawomocnita anachronizm jakodek arty-
stycznej transformaciji, ale ydzyta go w szerszy kontekst teorii
pickna, ktore anachronizm wspéttworzy, elimigripfekt obcéci.

Jesli tedy wystawia si na scenie obce dzieta dramatyczne — czy-
tamy w dalszej ggci wykladu — to kady nar6d ma prawaada
odpowiednich przerdbek (...). Albowiemekno jest zjawiskiem
dla kogg (fir Andre) i zewstrzna strona tego przejawianig sie
maoze by czymg obcym dla tych, dla ktérych jest ono przeznaczo-
ne. To dostosowanie dziela sztuki stanowi podstawarazem
usprawiedliwienie wszystkiego, co w sztuce zwykie akreslac
jako anachronizm ipoczytywartystom za wielki tad.”

Z przywotanych wypowiedzi wynikaze anachronizm nie
stanowit — w rozumieniu romantycznej krytyki — neliej kate-
gorii literackiej, w petni ,bezpiecznegadrodka poetyckiej styli-
zacji. Zderzajc rézne poradki czasowe, kulturowe, cywilizacyj-
ne, przyczyniat si do pewnego odksztalcenia w planie fikciji
utworu literackiego czy teatralnego, stwagzagagraenie fal-
szywy, powierzchown lektur. Zauwayt to takze inny roman-
tyczny obraica Szekspira — Schelling, ktory Rilozofii sztuki
wyjasniat: ,Co z& tyczy st bleddéw, opacznéci czy nawet pro-
stactwa, przypisywanych Szekspirowi, to najciej nie g one
nimi wcale, a tylko smak ograniczony i pozbawiongay uwaa
je za takie®. Sformutowanie ,ograniczony i pozbawiony mocy”
charakteryzuje pewien stan kompetencji czytelnibzlyb raczej
sytuacg ich braku, co praktycznie uniemdivia wiasciwe odczy-
tanie nie tyle luk, miejsc pustych (ktéryélwiadomaé wypracuje
dopiero teoria Ingardena), ile miejsc wypetnionyfaktszywy —

z punktu widzenia logiki ggu fabularnego — téeia.

Ich percepcja wymaga wysitku, zmiany dotychczasaweg

trybu lektury, zmierzenia @iz obiektem nowym, niepasigym,

7 .
lbid.

8 F.W.J. Schelling Filozofia sztuki przet. K. Krzemieniowa, Warszawa
1983, s. 457.
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zagadkowym, o niejasnej proweniencji, dla ktéregdgtawovy
(jedyrg?) instangj jestlicentia poetica Nawet Hegel — mieszy
geniusz artysty stopniem wczucig sV odtwarzan epole, stop-
niem zgtbienia jej ,substancjalnej téei” — pozostawiat tu poecie
dos¢ szeroki margines swobody.

Natomiast pogh za tym — pisat w zakmzeniu swych rozwan
0 anachronizmie — aby partykularokreslonos¢ czysto zewstrz-
nego zjawiska odtworzywiernie z cad dokladndcig we wszyst-
kich szczegotach i w catej patynie jego stgtnosci, dowodzi tyl-
ko dziecinnej cbci blyszczenia erudygj i to dla osigniecia celu
czysto zewstrznego. Wprawdzie i tu nalg wymaga jakiejs

ogolnej zgodnéci ze stanem faktycznym, niemniej jednak nie

wolno odbiera artyscie prawaoscylowania(podkr. MKR) pomg-
dzy poezj a prawd.’

Technika, ktorej niemal stownikowym symbolem stigtlsi-
jacy zegar zluliusza Cezarajest wianie sztulg oscylacji przy-
pominajcej ruch wahadfa staleedrujgcego médzy dwoma bie-
gunami — prawal i fikcja, konkretem obiektywnej rzeczywist
i dowolncicig literackiego zmglenia, realnymzyciem i bytem
sztucznym, urojonym.

Zygmunt Krasaski przekonywat:

poezja zdaniem moim jest to wieczne przewidzenjenazych
form, jakie czy na ziemi, czy w niebie przyhbiddedys realnezy-

cie. Gdyby nie byta tym, bytaby fikgjze z& tym jest, jest praw-
da. W raju nie byto poezji, w niebie niedlzie poezji pisanej — po-
ezjaspiewana czy pisana jest to stan pieig, jest to odwieczny
wykrzyk braku, wykrzyk boléi na teraniejszag¢, a zatem hymn
wesela na przyszié. Jest to bostwo cztowieczego ducha, ktére bu-
rzy sk wewnmtrz niego, nim dostanie ¢sha zewgtrz, nim stanie
si¢ krwig jego i ciatem’.

G. W. F. Hegel, op. cit., s. 445.

10" 7. Krashski, List do Juliusza Stowackiego 1 z 23 Il 1840 Idem,Listy do

réznych adresatow. |, oprac. Z. Sudolski, Warszawa 1991, s. 445.
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Nieprzypadkowo, jak#lz¢, stowa te znalazly siw znanym
liscie do Stowackiego z 23 lutego 1840 rokdcik, w ktorym
Krasinski — zaklinagc ,nie keatsuj mi g™ — pocieszat przyja-
ciela przygebionego kampangi ztosliwosci rozpetarg po wyda-
niu przez niegdalladyny Jeden z niewielayczliwych mu czy-
telnikbw sam odczut op6r tego muru niechi niezrozumienia,

z jakim musiat si zderzy dramat oryginalnicia przerastajcy
estetycza wydolnas¢ 6wczesnych odbiorcow. ,Ptucjudobrzem
nadtracit — pisat — z6tci mi przybyto niemato, od kiedy ttomagz
im, a oni nie rozumiaj”** Krasiaski byt pewien wielkéci trage-
dii, dostrzegajc w jej artystycznym ,awanturnictwie” i ,wyuzda-
nej, bezczelnej tatwioi picknych wierszy®® zapowied jakiej
nowej, nieznanej jeszcze, acgwijeszcze niedocenionej formy.
Przekonanie o ,awanturniczej wyobr&’ Stowackiego autotry-
diona wyrobit sobie ju w pocatkach znajoméci obu poetéw —
jego najbardziej znane opinie i prognozy na teBetadynypo-
chodz z okresu p#niejszego. Sprowokowaly je pierwsze niepo-
chlebne reakcje towarzygze wydaniu dramatu. Tymczasem sam
Stowacki z zaskakdga przenikliwasciag reakcje te przewidywat
(by nie powiedzié — projektowat), szykag utwér do druku.

Balladynabyta jego ,faworytly”, co podkrglat w liscie do
matki w 1835 roku i co raz jeszcze potwierdzit -pa@aiadajc
przyszte powodzenie swojej ,niby tragedii” — w rok845. Mimo
to, posytagc manuskrypt Eustachemu Januszkiewiczowi, prosi
o skromny nakilad, gode sk na ewentuaklp — wynikapca ze
zlych rokowa co do szans sprzede— zwioke. Swoje argumenty
przedstawit nagpujaco: ,bo cha@ rzecz jest polska, ale niepatrio-
tyczna, wéc gotowa mi sj zle odptact; a oryginalné¢ sama tej
tragedii i rodzaju, w ktérym jest napisanazaaltugo rozkupowi

1 Nawiazanie do atakéw na Johna Keatsa. Zob. przypis Hidz;, s. 447.

2 bid., s. 443.

13 7. Krasiiski, List 60 z 19 X 1839w: Idem, Listy do Konstantego Gaszy
skiegq oprac. Z. Sudolski, Warszawa 1971, s. 204.
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sprzeciwia sic bedzie™*. Trudno ocerd, jak przebiegat ,rozkup”
Balladyny lecz pesymistyczne przewidywania autora co dg-prz
jecia jej w srodowisku emigracyjnym w petni gipotwierdzity.
Historycy literatury zwykli dyskredytowanajbardziej napastligv

i przez to zapewne najbardza&jany recenz¢ dramatu autorstwa
Stanistawa Ropelewskiego. Zbigniew Sudolski w badigrSto-
wackiego nazwahyj ,wyjatkowo zigiliwym osmieszeniem™, be-
dacym efektem okrdonej taktyki przygtej przez 6wczesnych
krytykbw wobec samego autora. Wéamjsze monografie przy-
pisywaly recenzentowMiodej Polskijeszcze gorsze intencje —
,che¢ zupelnego zmiadzenia” poety i udzielenia mu ,z wyrafi-
nowanym okrucigstwem” lekcji pokory®.

Nie kwestionujc zasadngci tych opinii, warto raz jeszcze
siggm¢ do zrédet i ,na chtodno”, z bezpiecznego dystansu cza-
sowego oceiistot zarzutow Ropelewskiego. Oto w migpet-
na ich lista: nieumotywowane wymogami akcji urucheare
Swiata fantastycznego, brak logicznego azikiu poszczegélnych
scen, rezygnacja z jasnegagu przyczynowo-skutkowego, brak
~wzgledu” na czas, miejsce, prawdopodatstvo psychologicz-
ne i ,historycza prawd”, wprowadzanie ,niby mitologii pol-
skiej” w epoke chrzécijansks, nadmiar niedorzeczho i krwi,
brak waloréw poznawczych (nie rogjsa staraytnych dziejow
Polski), wreszcie manifestowanie wszechwtadneg@wania ar-
tysty nad wiasnym dzieteth Omawiajc te zarzuty, analizowano
najcz:sciej ich ton i konteksgrodowiskowy, tré¢ pomijagc mil-
czeniem. A tymczasem wiiaie ze wzgddu na tré¢ s3 one nie-
zwykle symptomatycznym zapisem pewnego trybu lgktutek-
tury obfitujgcej w efektowne spostrzenia i logiczne wnioski, na

J. StowackilList do Eustachego Januszkiewiaztistopada 1838w: Idem,
Dzieta red. J. Krzganowski, t. XIV,Listy do krewnych, przyjaciét i znajo-
mych (1820-1849pprac. J. Pelc, Wroctaw 1959, s. 91.

Z. Sudolski Stowackj Warszawa 1989, s. 169.

J. Tretiak Juliusz Stowackit. |, Krakéw 1904, s. 167.

[S. Ropelewski]Balladyna ,Mtoda Polska” 1839, nr 29.
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ktére niejednokrotnie nie zdobywalesiawet badacze przychylni
Stowackiemu.

Ropelewski nie odnalazt w tragedii — i stusznieczekiwa-
nego odtworzenia mitycznych dziejéw starmej Polski. Zawar-
ta w liscie dedykacyjnym do Zygmunta Kraskiego zapowied
szeciu kronik dramatycznych, ktoryciBalladyna miata by
pierwszym ,epizodem”, okazatagsdo (lub raczej od) pewnego
momentu fatszywym tropem. Nie tylko z powodu niefuk@enia
.CYKIu”, wzbogaconego jedynie o odmienrstylistycznieLill ¢
Wened. Jak zatem wyghba historyczna sceneriBalladyny?
Umieszczonog — jak czytamy w didaskaliach — w czasach ,ba-
jecznych”, co z punktu widzenia pmiadczonejzrodtowo prze-
szidgsci oznacza historyczny bezczas o niesprawdzalneyjca
zwolnionej z doktadngi, chronologii. Tymczasem Stowacki
wprowadza do tekstu bardzo wyne sygnaly, ktére osadzaj
opowigs¢ 0 ambitnej chtopce po trupach dochgei do krélew-
skiego tronu w konsekwentnymagu chronologicznym. Rozpo-
czyna go przywolywana przez Pustelnika podtacha, miesz-
kanca ,krélewskiej chaty” obdarowanego magigzkoror, za-
pewniajca krajowi pokéj i pomyglinosé. Sam Pustelnik jest kro-
lem Popielem lll, podgpnie wygnanym przez brata-uzurpatora
Popiela 1V, po ktorym do wiadzy dochodzizjw petni fikcyjna
Balladyna.

Imiona Lecha i Popiela,cblace legendarnym zndieniem,
zachowuy jednak pozory kronikarskiego autentyku. Opaie
0 zjedzonym przez myszy wiadcy referowat Ball Anonim, po
nim Diugosz i Kromer. Podanie o Lechu, Czechu iiRusazna
znale¢ w odpisachKsiegi Wielkopolskiej Jednak Stowackiay-
wia mitycznych polskich protoplastéw nie po to, Wwykorzysta
zwigzane z nimi — powszechnie znane — podania, ledokgna
na nich catkiem swobodnej transformacji, niemotywsaej nawet
umowry prawdy legendy. Dopiero Wiktor Weintraub zwrocit
uwag ha znaczenie faktu rozbudowaniaBalladynie dynastii,
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ktora w tradycji Kadlubka kixzyta st na dwéch Popielach
Pustelnik i jego brat nie bez powodu nptakie wignie imie, nie-
przypadkowo te dodap do niego liczebniki poasdkowe, shiace
»Zorientowaniu” czytelnika w tej pseudomitycznefahologii.

Inny typ przetworzenia dotyczy postaci Lecha. Cudawo-
rona, ktora niegdystanowita widomy znak jego wiadzy, zostata
przekazana Lechowi (jak relacjonuje Pustelnik) pr3eyta, jed-
nego z Trzech Krdli, ktérego przywiodta z Betlejegwiazda
bickitna”. Najbardziej znaegxy rekwizyt Balladyny wspomaga-
jacy jej dramaturgi, Stowacki uwiktat w wielostopniow misty-
fikacje. Lech i trzej Medrcy ze Wschodu pochoglz ré&nych po-
rzadkdw czasowych i ,geograficznych”. Jak jeden z niehaca-
jac z Betlejem w ojczyste strony, mogt zapid sie az nad Go-
pto? Pustelnik znajduje na to wyjaenie — zakjkany krél byt
,Krélem potnocnym?”, Scytem, ktory:

Zabhdzit w zbawu jak w lesie — bo zbe
Rosto wysokie jak las w kraju Lecha (%)
Ewangelia wedlugw. Mateusza mowi o przybyciu do Betle-
jem trzech Mdrcéw (dostownie nalgcych do stanu kaphakie-
go Magoéw), dopierosredniowieczna legenda przemienia ich
w trzech Krdli. Stowackigczy obazrodta — nazywajc te postacie
jednoczénie Krolami i Magami, a w dodatku ,oswajaf jedmng
z nich przez rzekomo stowiakie pochodzenie, ktére znieksztatca
nie tylko watek biblijny, czy raczej jegéredniowieczg przerdb-
ke, lecz te rzeczywiste pochodzenie samych Scytow — azjatyc-
kiego plemienia koczowniczego nzdeego do iraskiej grupy ¢-
zykowej — ktérych jedynie legendy usamiaty ze Stowianami.
Autor Balladyny w przeciwiéistwie do swojego mistrza
Szekspira, nie mogtby zadowdkic anachronizmami pojedynczo

18 W. Weintraub, op. cit., s. 231.
197 Stowacki,Balladyna w: Idem, Dzieta wszystkiered. J. Kleiner, t. 1V,
Wroctaw 1953, s. 29.
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wtapianymi w jednorodny plan fabularny. Jego sgiepolega
na konstruowaniu catych piramid wzajemnie sprzechnmoty-
wow, ktére mimo logicznej nieprzystawakeod wzajemnie si
uzasadniaj. Pozornie sensownyagj przyczynowo-skutkowy two-
rza — na tych samych prawach — elementy pochocelzezrodta
autentycznego, fikcyjnego (czasem o pozornej aytentsci), ze
zmyslenia cudzego (zapgczonego) i autorskiego ¢tacego nie-
jednokrotnie zmsiong wersp tego poprzedniego zrégnia).
Jakby na przekdr kompozycyjnemu zawiktaniu, poraysi kto-
rym cafa ta konstrukcja siopiera — jest bardzo prostym i popu-
larnym chwytem literackim, polegaym na dopisywaniu ,dal-
szego cigu”. Taky historie dopisat Stowacki Popielom, jegosza
Popiel — biblijnej historii o narodzinach Chrystusa

Joachim Lelewel, wydag w 1829 rokuDzieje Polski uzu-
petnit je o rozdziat ptPodania niepewnew ktéry whczyt to
wszystko, co nie migito sie w ramach historycznej wiedzy o na-
szej przeszixi. We wstpie do tego rozdziatu pisat:

Te bajeczki g czasem piyteczne i pgkna podap naule, ale czsto
bardzo § bezzadnego aytku (...). Podobnych bajek do dziejéw
polskich przypdtano bardzo wiele: ja bym je ¢nie pomiry,
gdyz bajek nie lubg, ale wy dzieci moje, me byscie za tozal do
mnie miaty,ze nie wyjawiagc ich przed wami pomijam sposob-
no$¢ sprowadzenia was z drogido@na drog prawdy. Powtorg je
wiec, lecz pozwolcie,zi wam kgde oraz dowodzitze to wszystko
najczsciej niedorzeczne zndienie.

To, co historyka zniegltalo i razito, poet urzekato i pro-
wokowato do pafgowania zmylen. Uparcie przez Lelewela tro-
pione i rozbrajane niedorzeczeq niestosowngci kronikarskich
.bajeczek” okazaly si znakomitym materialem dla artystycznej
trawestacji. Stanowity nie tylkarédio motywow, dawaly te
model sprawnego kojarzenia prawdy i fikcji, przedhenia od

20 3. Lelewel Dzieje Polski ktére stryj synowcom swoim opowiddxi&octaw
1843, s. 1.
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rekonstrukcji faktéwzrodtowo potwierdzonych do konstruowania
wiasnych ,faktéw historycznych” zer6dtami, zdrowym rozgl-
kiem i prawdopodobigstwem niewiele magych wspdlnego.
,OWO powigzanie przeszkei z opowidciag — zauwayta Monika
Z06tkos — wydaje sj istotnym elementem projektu Stowackiego,
ktory odrzuca mdiwos¢ obiektywnej i uniwersalnej narracji hi-
storycznej.?* Poeta konsekwentnie doskonali pwetod ,wy-
najdywania przeszkgi’, znosac nawet te ograniczenia, ktérych
kronikarze na og6t przestrzegali, acwiuniewaniajagc zasae
wzglednego fadu chronologicznego. ,Niechaj tgs anachroni-
zmoéw przeraziépigcych w grobie historykéw i kronikarz§? —
tak Stowacki formutowat swoje oczekiwania w stosurdo Bal-
ladyny.

Rzeczywicie, nagromadzenie i zmieszanie absurdow, re-
kwizytébw z r&nych epok, socjologicznych nonsenséw jest tu
zdumiewagce. W tym mikrokosmosie pofyskiej Polski, osadzo-
nym — najzupetniej prawidtowo — nad jeziorem Gopdowicc
w miejscu, ktére uchodzi za kolepkhaszej pastwowdici, na
réwnych prawach egzystuje galaretowata rusatka @aplprze-
sigkniety natetng manieg sentymentalnej sielanki Filon, rubasz-
ny Grabiec — ,pémiertne dzieto pana organisty” — i rycerz Kirkor
w niesmiertelnym kostiumie skfadgym sk z karaceskiej zbroi
i orlich skrzydel. Kada z tych postaci, kdy szczego6t jej ze-
wnetrznej charakterystyki, kala cecha jej sposobu wypowiada-
nia sk, zdradzajca stanswiadomgaci, jest tu pewnym tropem,
sladem, ktéry zdaje siprowadzté do wyjanienia zagadkéwiata
przedstawionego dramatu, a zatem rokuje lpEdimatyzacg

ZL M. Zotkos, Wynajdywanie przeszid. ,Balladyna” i ,Lilla Weneda”

w perspektywie postkolonialney: Stowacki postkolonialnyed.M. Kuziak,
Bydgoszcz [2010], s. 85. W tej niezwykle intergsej, ,postkolonialnej”
interpretacji dramatéw Stowackiego szczegolnienyawydaje si watek —
jak to okrdla autorka — ,nieufnéci wobec dziejopisarstwa oraz historii ro-
zumianej jak zbior obiektywnie istniglych faktow”. Z narragj postkolo-
nialng projekt Stowackiegoaktzytoby zastpienie ,wiernego odtworzenia”
historii swoboda (artystyczm) ,kreacp”. Ibid., s. 84.

22 . Slowackilist dedykacyjnyw: Idem,Balladyna op. cit., s. 21.
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czytelnika w tymséwiecie. Jednak pozostawiodkady rozchodz
si¢ w réznych kierunkach, krzyja sie i wreszcie — w calej tej
plataninie — zacieraj przestajc by¢ jakakolwiek wskazéwlk dla
zdezorientowanego odbiorcy dramatu.

Tak wianie dzieje sj z tropem pogaskim w Balladynie
Niezbyt zachwycony tragegdiStowackiego Antoni Matecki cat-
kiem trafnie spostrzegt (trudno opézsie skojarzeniu z analo-
gicznym odczytaniem dramatu prZeppelewskiego)ze ,nie wi-
dzimy u niego innej podakiej religii, jak greck i rzymslg, kté-
rej przecie w tych stronach waden sposéb nie memy przy-
puszczd'?®. Bajeczno-pogaska auk Balladynyrozprasza system
catkiem dobrze wyksztatlconych instytucji i rekwiawt swiata
chrzé&cijanskiego, takich jak: kgdz, organista, spowiédodpust,
habit, ornat. Wprowadzanie Boga do z#klprzysikg, wreszcie
do desperackiego postanowienia Balladyny-zbrodni&atéra de-
cyduje s¢ zy¢ ,jakby nie byto Boga” — odbywa gjawnie, nie ma
charakteru ukradkowego positkowania przypadkowym i w su-
mie niekoniecznym motywenBalladynajako utwor — w przeci-
wienstwie do (a mge wignie podobnie do) Balladyny-bohaterki
— nie mae funkcjonowa ,bez Boga”, ktéry jako najwisza mo-
ralna instancja wspéttworzy wymevdramatu.

Najbardziej pogaskg w tym swiecie postag ironiczny ka-
prys poety czyni natomiast ,wiethe, co chodzi jakswicta po
wodzie” — czyli Goplan. Zreszi ta interpretacja temaze se
okaz& zwodnicza i niewiarygodna, pochodzi bowiem z usilz
ca, ktory — uciekag przed zakocharboginkg — krzyczy:

Ej'... w nogi!
Jezus Maryja! a tom popadt w bigd
Szatanaona chce by moja zong®*,

2 A. Matecki, Balladynd, w: Idem,Od antyku do romantyzmwyb. i oprac.
J. Malanka, Warszawa-Krakéw 1979, s. 310.
24 . SlowackiBalladyna op. cit., s. 43.
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Bajeczny, ,rusatkowy” status Goplany w zderzeniawan-
gelicznym wyobraeniem Chrystusa gtajagcego po wodzie oraz
sredniowiecznym przekonaniem ozgamdci pogaiskich bogéw
i tworéw szatana, przestajezjbyc¢ taki jasny i oczywisty, jak su-
gerowataby to literacka konwencja tej ,fantastygzegendy”.

Problem niejasnego statusu nie dotyczy natomiastapbFi-
lona. Jego rola w dramacie jest czytelna — ma flomkava jako
element nadwikowy, niepotrzebny i — jak twierdzit Kleiner —
rownie jak Epilog ,bezwyteczny”, czego dowodzito odsyuie
sentymentalnego kochanka od aKcjiFilon rzeczywicie nie
sprawdza sijako stymulator zdarde— spetnia wobec nich raczej
funkcje retardacyjn. Nie mae przyjmowa czynnego udziatu
w akcji, bo jest czystiluzja literacly, personifikaci poetyckiej
maniery, zywcem” przeniesiof z osiemnastowiecznej sielanki.
Btadzacy po nadgoplaskim lesieBalladyny bohater wydaje si
w tej scenerii (mimo — a nie wianie dlatego e to sceneria
pasujca do sielanki) podwdjnie obcy, podwdjnie anachoony.
.Gada” stylem nie z epoki i stanowi kreadpardziej od innych
sztuczan, fikcyjng. Bezuytecznd¢ Filona dla akcji rénie wprost
proporcjonalnie do jego deziluzyjnejyteczndgci.

Post@ ta, spotgowany literackacia demaskujca fikcyjny
charakterswiata przedstawionego, to przecitakze najbardziej
chyba wyrazisty — mitologiczny — tropalladyny Nasycenie
kwiecistego ¢zyka Filona Tetydami, Tytonami, Orfeuszami,
Apollinami, Parkami i Plutonami nie ma charakterewwmgtrztek-
stowo umotywowanej stylizacji. Parodiuje raczejykpiwa talky
motywacg. Jak bowiem uzasadnscer, w ktorej — niekomuni-
katywny na ogét (a zwlaszcza w momencie skladamizna
o zbrodni Balladyny) i ignorowany przez pozostatstacie — Fi-
lon podejmuje ,dialog w micie” z Pustelnikiem?

25 3. Kleiner, Juliusz Stowacki. Dzieje tworcam, t. I, Lwow-Warszawa-
Krakéw 1925, s. 17.
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FILON

(...) R&ze wiosenne! z wami Filon skona!
Bo Filon marzyt los Endymijona,
Marzyt, ze kiedy po blasku miegca
Biata Bogini, réami wieiczona,

Z niebios b¢kitnych przyptynie, i dkaca
Czoto pochyli, a koralowemi

Ustami usta moje rozptomieni.

Ach! tak marzytem! Ale na tej ziemi

Nie ma Dyjanny. Samotny uedne,

Jako fijotek — albo kwiat jesieni.

PUSTELNIK

Co znacz owe narzekania z¢dne?
Miody szaléicze, gdzie zimny rozdek?
Wywracaszwiata Boskiego porglek,

A ze ty chciwy Akteona wanien,
Czekasz na ziemi anielskiego Béstwa:
Dla tego tyle zestarzatych panien,
Dotad sk mezéw swych nie doczekaly;
Szukaj kochanki na zierfil.

.Sciagniecie na ziemj” zakochanego miodzi€a nie mae
sie uda, nie ze wzgjdu na jasno ok&done predyspozycje cha-
rakterologiczne (bo te potwierdzatyby jego rzecaw- a nie in-
stytucjonala — przynalenos¢ do swiata fikcji dramatu), lecz
z powodu eteryczno-mitologicznej substancji teggstz ,imagi-
nacyjnego” bytu.

Zastanawia faktze najsilniej skonwencjonalizowany i naj-
stabiej zamaskowany artystyeziluzja element dramatu w od-
biorze Balladyny wypadt wyptkowo mdto. Nawet Matecki nie
widziat w nim najbardziej racej niestosowrkei, za& Michat
Grabowski — krytykujc w jednym z artykutéw sposob odtwarza-
nia stowiaiskiej mitologii (m.in. take w nawgzaniu doBallady-

% ). SlowackiBalladyna op. cit., s. 31.
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ny) — stwierdzal, ze ,imaginacja bezzadnego podaniowego
wsparcia nic szykownego nie utworzy”, zalecajednoczenie
poetom, by ,nie ugdzali st za konieczg oryginalndgcia, nie
pomiatali przeto gotowym cialem mitologii greckiey, przy-
wlaszczali § sobie, naprowadzgj tylko kolorem miejscowej po-
ezji"?’. Wydaje s, ze autor dramatu oczekiwania te spetnit — Fi-
lon to efekt zamierzonej rezygnacji z orygindicip idealny ste-
reotyp literacki, zbudowany z czystej mitologii pfitrowanej
przez klasycystycznpoezg. Jednak — jak przystalo na roman-
tycznego poet swiadomego swej twérczej swobody — Stowacki
realizowat je z pewnym, jak to olslda Marta Piwnska, ,kry-
tycznym naddatkien?®, anachronizujca przekon burzica ocze-
kiwany efekt.

Odmiennie przedstawiatagssprawa czytelriei innego lite-
rackiego zaplecz®alladyny — folkloru. Analizupc pawigcone
jej opracowania, odnosi ¢siwrazenie swoistej nagddiowaici
dramatu, zwlaszcza uwzglniagc przytaczane teksty ludowe
i przetwarzagce wgtki ludowe teksty literackie. Wiodzimierz
Burgiel pawiccit temu tematowi obszerne studium pto ludo-
we w Balladynie ttumaczc potrzel takiej monografii brakiem
zainteresowania tragedivtasnie ze strony etnograféw Kolek-
cjonujc zrédta, motywy, tropy ludowe, zapominano nagftiej,
ze Balladynastanowi ich swobodne — wspomagane igoenprze-
tworzenie. Wielokrotnie cytowano ten fragment liStowackie-
go do matki z 18 grudnia 1834 roku, w ktérym paatawi o Bal-
ladynie ze jest ,utczona tak, jak byg gmin uktadat®. Sformu-
lowanie to stalo si obiegowy definicja dramatu, jednoznacznie

M. GrabowskiX. Hugona Koltaja ,,Rozbior krytyczny zasad historii 0 po-
cztkach rodu ludzkiegq”, Tygodnik Petersburski” z 14/26 VIl 184dr 53.
M. Piwinska,Juliusz Stowacki od duch¢Warszawa 1992, s. 383.

W. Burgiel, Tto ludowe ,Balladyny”. Studium folklorystycznev: ldem,
Studia i szkice literackjdPozna 1911.

30 . StowackiList do matki z 18 grudnia 183%: Idem,Dzieta, red. J. Krzy-
zanowski, t. XIII, Listy do matkioprac. Z. Krzganowska, Wroctaw 1959,
s. 220.

28
29
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ttumacaca jego pochodzenie. Nie zawsze zastanawiaganad

znaczeniem tych stbw — na czym wdawvie polega ,ukladanie
przez gmin"? Nie zawsze osadzano je w kofttiekcatego frag-
mentu oBalladynig ktory zawierat te nastpujace wyznanie:

Z wszystkich rzeczy, ktére dotychczas moja mézgownirodzita,
ta tragedia jest najlepsz zwtaszczae otworzyta mi now drog,
nowy kraj poetyczny, nie tkelly ludzky stop, kraj obszerniejszy
niz ta biedna ziemia, bo idealny. Zobaczysz kédyamo kocha-
na, co to za dziwna kraina — i czasy. Tragedia patiobna do sta-
rej ballady, ulgona tak, jak byg gmin uktadal, przeciwna zupet-
nie prawdzie historycznej, czasem przeciwna podshies do
prawdy™.

Stowacki rzeczywicie uwolnit fabué dramatu od wymogéw
prawdopodobigstwa. Manifestagj basniowej umowndgci byta tu
nie tylko typowa dla utworéw o tej proweniencji fastyka, ale
absurdalne zmieszaniegtkdw, zakldcenie czasowego i topogra-
ficznego porzdku zdarzé, poddanie ich niekontrolowanemu
zywiotowi, ktory faktycznie radzit twérczdcig gminu. Péwiad-
czata to chéby znana rozprawa wgina Wactawa Zaleskiego,
umieszczona w jego zbior®esni polskich i ruskich

Jezeli zechcemy w pigiach ludu szukadat historycznych — prze-
strzegal Zaleski — mniejgsanaze odniesiemy korzg¢, jak sk spo-
dziewamy. W pigniach ludu data historyczne pomieszanrge s
z bajkami i baniami, od ktérych je czasem niepodobna adié
Wydarzenia rénych czaséw i rinych tyczce s¢ oséb tak g cza-
sem do siebie zl#one,ze tylko znajomé&é innychzrédet dopomdc
nam mae do ich rozdziatu i natgtego ocenienid

Lecz Slowackiemu zdajeeshie wystarczé genetyczna skion-
nos¢ przejmowanego materiatu do relatywizowania tzvawiy

%L Ipid., s. 219.
32 Wactaw z Oleska [Wactaw ZaleskRijesni polskie i ruskie ludu galicyjskie-
go, Lwow 1833, s. XVI.
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obiektywnej. ,Nihilizm” poety posuwa sijeszcze dalej, ogarnia
nie tylko mater historii (czy — trudniejszej do zweryfikowania —
zmyslajacej historg legendy), lecz tate naturalny rytm cyklu
przyrody. Czas w ludowej balladzie jest umownyndn@vymia-
rowym czasem realnego zdarzenia. Jedynie oznawzaig, nie
posiadajc — w petnym podpogdkowaniu fabularnej zdarzenio-
wosci — kategorii mogcych okrgli¢ jego tempo czy rozpiosé®.
Balladynapozornie tylko realizuje ten typ temporateo— w rze-
czywistdci ulega on znieksztatceniu i to bez wimago wptywu
wymogow akcji. Rozpoczynagsbna bowiem w ,pierwszej wio-
sny godzinie”, gdy w akcie | kwitnjuz réze. Nie wiadomo, jaki
przedziat czasowy ogarnia, ale w kolejnych scenadsci Sic

i powrot Wdowy z cérkami zeniw, i konkurs w zbieraniu malin,
ktorych — jak twierdzi Wdowa — na wiosmie mae zabraka¢
(sic!)*. W akcie lll, rozgrywajcym sk juz po ,rozstrzygniciu”
malinowej rywalizacji, znébw powraca lato, czas zrpolnych

i blawatkow”.

Mieszanie pdr roku, anachroniczne identyfikowanygchie-
wiasciwymi dla nich zjawiskami przyrodniczymi, jest prmnktu
widzenia ludowe] wegetatywnej koncepéyiiata — czysf here-
Zja, z punktu widzenia Zaozwoju wypadkdéw — herezcatkowi-
cie zkedmg i catkowicie nieumotywowan | znéw — jak w przy-
padku Filona — ten brak motywaciji jest w planieuiaonym mo-
tywacj jedym, ale — jak si okazuje — wystarczagy. Wystarcza-
jaca do czego? Do uzyskania — w projektowane]j lektuzmza-
danego efektu, ktorym ma bywtasnie wraenie obcéci, nie-
pewngci co do statusu kreowanej na naszych oczach raéczy
staéci. Stowacki juz nie ,balladkuje”, jak Mickiewicz w 1822 ro-
ku, ale ,balladynuje”, co stusznie zauwyhKrasinski®®, ktéry ja-
ko pierwszy odczytat — przejrzysprzecie — aluzyjngé tytutu.

3 J. JagiettoPolska ballada ludowaWroctaw 1975, s. 105-106.
3 por. W. Weintraub, op. cit., s. 233.
% 7. Krashski, List do Juliusza Stowackiego 1 z 23 Il 184. cit., s. 441.



258 Monika Kostaszuk-Romanowskageziluzja w dramacie

.Balladynowanie” Stowackiego to jakby ostentacyjpisa-
nie ballady. M¢gdzy tym trybem pisania a tworczym stedowa-
niem pigni gminnej niewiele jest punktéw stycznych. Tragedi
Stowackiego jako typ kreacji sytuujessia skrajnym biegunie te-
go, co Maria Korzeniewicz — wlad za Hugonem Moserem —
okresla jako orientag estetyczno-literackromantycznej folklo-
rystyki i co charakteryzuje nggiujaco:

Program estetyczno-literacki postulowat przeksetaile form lu-
dowych przekazéw przez uznawamza nadrzdng wobec nich
tworcz osobowg¢. W takim ugciu zadaniem poezji byto tworze-
nie wariacji na folklorystyczny temat, z dopuszdeemjego dale-
ko idacych deformacif.

Deformacyjnéé¢ jest w Balladynie dziataniem jawnym,
wrecz — mowic stowami Kragiskiego — ,awanturniczym”. Nie
polega jednak na swobodnym, pozbawionym ékreej celowo-
sci zonglowaniu tematami, gtkami czy stylami, z ktérych spon-
tanicznie powstaje nowa literacka jakp atrakcyjna jedynie
przez svi mozaikovg wielobarwndg¢ i przypadkowy wzér.

Fikcjag dramatu rzdzi nie tyle przypadek, co pozogop
przypadek metoda, a niepisane (ale i nie zawsz@rbomne)
prawo autora do ,merytorycznej’ omyiki zostaje todpiesione
do rangi narracyjnej strategii. Stowacki nie puszem zywiot
elementow fabuly, o co najgxiej go pogdzand’, ale swiado-
mie je przegrupowuje, sytuq doktadnie tam, gdzie znalesic —

z punktu widzenia tak czy inaczej oklanego prawdopodohie
stwa — nie powinny. Zauwsgt to nawet Juliusz Kleiner, daleki
przecie od tropienia deziluzyjriwi Balladyny a nawet nieczuty

% M. Korzeniewicz,0d ludowdci ironicznej do ludowéi mistycznej. Prze-
miany postaw estetycznych Stowackjéfeoctaw 1981, s. 26.

87 Ppor. S. TarnowskiHistoria literatury polskigj t. V, Krakéw 1905, s. 166-
170.
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na jej ariostyczne pokrewistwo’®. Niemniej jednak ,streszcze-
nie”, ktére zaproponowat w swojej monografii znakoie oddaje
istote problemu.

Akcja opiera sj na kaprysach przypadku — pisat Kleiner — ale
w owym szaléstwie przypadku jest metoda, i to metoda silnie
podkrelona przez autora. YWb6d oséb dramatu jest kobieta, jakby
stworzona na mabnkg Kirkora — Alina; tymczasem Kirkor Balla-
dyne dostanie za&one. Chodzi po lesie nadgopiskim cziowiek,
na kochanka Goplany stworzony — Filon; lecz onamniage sk

w rubasznym Grabcu-pijanicy. Cudowna, boska koromeka na
czoto mydre i szlachetne; dwu jest ludzi, kt6rzy by jej gobyli —
Pustelnik i Kirkor, a tymczasem korona najpierwpgta ozdobi,
potem zbrodniark Kirkor idzie do Pustelnika, by na jego radzie
zbudow& szczécie idylliczne — a zostaje przez Pustelnika gaci
gniety w wir dzialania historycznego i zguby. Pustelngddy swy
pragnie go uchrotiiod zony zbrodniczej — a popycha go w ramio-
na Balladyny. Goplana chce uszdivi ¢ Grabca — a przez krélew-
ska maskarae smier¢ mu gotuje®®

Kulminacja zasadymisplacednastpuje — jak nalgato sk
spodziewa — w Epilogy, ktéry m.in. z tego wknie powodu nie
moze by uznany, wbrew Kleinerowi, za elementedhy i nie-
funkcjonalny. & ostatng scer dramatu — bigica cab zaprezen-
towarg wczehniej akcg w ironiczny a zarazem prowokacyjny
nawias — zdominowuje postdVawela. Krytykéw postata inte-
resowata gtownie ze wzglu na jej ewentualny zgiek z osob
Lelewela i uprawianym przez niego modelem naukionjsz-
nef’. Interpretacja ,symboliczna” znosita konieczbmbjasnia-
nia anachronicznego statusu bohatera. Tymczasem eWaw

% Ppor. E. Csato,Balladyna” z ariostycznym fmiechem w: Idem, Szkice

o dramatach Stowackieg®Warszawa 1960, s. 87.

J. Kleiner, op. cit., s. 22.

Por. W. Kubacki,Balladyna”. Bas# polityczna w: J. StowackiBalladyna
oprac. W. Kubacki, Warszawa 1955, s. 154; J. Mauiski, ,Balladyna”
czyli ,swiat przez pryzma przepuszczonw' Idem,Trzy szkice romantycz-
ne Pozna 1967, s. 180.
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element 4czacy dwa (co najmniej dwa) plan§wiata przedsta-
wionego dramatu. Jest jedynym bohaterem utworuy kibjawia
si¢ Publiczndci wtasnie jako 6w bohater.

Prezentacja ta zregzhie wypada najlepiej — Wawel kom-
promituje s¢ nieznajomécia przebiegu wypadkéw, mima ito
wiasnie on kdzie je dla potomniei dokumentowat. Kompromi-
tacja nie jest jednak w petni zawiniona. Kronikatizenaczy jego
fikcyjny status — arbitraln decyzp autora sztuki zostat do niej
wprowadzony dopiero w ostatniej scenie. Nie uczesghw wy-
darzeniach wczmiejszych, musi wic dysponowé takim samym
zakresem wiedzy o Balladynie, jak np. Kanclerzrerpostacie
wtedy s¢ pojawiapce. Publiczn& Epilogu nie zdobywa si jed-
nak na wyrozumiakg. Ma bowiem wiasny, zaskalkuay argu-
ment i nie omieszka gazy¢ przeciw niewiarygodnemu dziejopi-
sowi:

Panie Wawel, za pdka twych gdéw szczodrota,
Byto za kulisami staod pierwszej scefl¥:

Tym razem niefortunny kronikarz zostaje zdemaskgwen
nie tylko jako postaliteracka, lecz jakeola w sztuce ktorej od-
twoérca (zwyczajem wielu aktoréw) zjawig sa kulisami dopiero
na wtasne ,wejcie”. Interpretacja to z pewlcia szokujca, ale
uprawniona obecricig pozostatych anachronicznych elementow
deziluzyjnegdEpilogu— a wic przede wszystkim obeciuig ku-
lis i Publiczndgci.

Objasnienie stopnia przynatacsci osoby, jak jest Publicz-
nos¢ do maliwie szeroko rozumianego fikcyjnego planu tragedii
rowniez nastecza trudnéci. Autorzy Glos do ,Balladyny” przed-
stawili hipotez, w mysl ktérej Publiczné¢ w Epilogu jest
W pewnym sensie publicz§oig »wieczry«, sktada si bowiem
z widzow kadorazowego spektaklugtlz tez — jezeli kto woli —

4 J. SlowackiBalladyna op. cit., s. 167.
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z odbiorcéw kadorazowej lektury utword? Trudno do kéca
zgodzt sie z g interpretacj. Ow zbiorowy interlokutor Wawela
nie pojawia si wsrod os6b wymienionych na veglie dramatu.
Nie jest whczony do fabuly opowiadgiej historeé Balladyny,
naleey jednak doBalladynyjako dramatu — stanogd jednocze-
$nie element zewgtrzny wobec akcji sztuki, ale umieszczony
wewnatrz jakieg blizej nieokrélonej, szcatkowo — lecz jednak —
przeprowadzonej akcji teatralnej.

Najwazniejszy sygnat interpretacyjny pojawiag szatem
w ostatniej scenie dramatu. Tu dokonuje catkowite zniesienie
literackiej iluzji. Tu nasfpuje rozbicie — chciatoby gpowiedzi€
— mozolnie dafd konstruowanego ztudzenia realoioprezento-
wanegoswiata. W przypadkwBalladynybytoby to jednak stwier-
dzenie fatszywe. Ale zanim z nadmigrdatwadicia tez t¢ odrzu-
cimy, warto jednak postawi- ktopotliwe dla badacza deziluzyj-
nych technikBalladyny— pytanie o zakres i lokalizacjluzyjnej
materii dramatu. W klasycznych jego odczytanfacheczywicie
obowigzywat taki wi&nie interpretacyjny model: zachowaoa
iluzje konstrukcja, pozszywanej konwegdpaniowg (a ta wy-
dawala s} interpretatorom stosunkowo elastyczna), osnowy-fab
larnej i znosacy ja Epilog. Najbardziej skrajne propozycje pro-
bowaly t lekture uprawomocri, odrzucajc po prostu scen
koncowg — JOzef Tretiak na przyktad ocefpilog jako ,niefor-
tunny™*.

Mozna zapewne, wzorem Tretiaka, zastosp@analogiczy
zasa@ i realizupce wspomniany model interpretacje poadin
milczeniem. Byloby to jednak rozgdanie tyle proste, co ryzy-
kowne i to z dé& oczywistego powodu. Odczytania te pokazuj
i udowadniad, ze ,iluzyjna” lektura dramatu jest mliwa. Wa-
runkiem scalenia zanarchizowanej i rozbitej mat&diladyny

42 M. Bizan, P. HertzGlosy do ,Balladyny’, w: J. StowackiBalladyng War-
szawa 1970, s. 528.

43 Por. np. S. Makowskiluliusz StowackiWarszawa 1980, s. 41.

4 J. TretiakJuliusz Stowackit. I, Krakéw, s. 168.
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okazuje sj uznanie prymatu i interpretacyjne sfunkcjonalizewa
nie okra&lonej konwencji. Stowacki podsuwa ich wiele. Jedyna
trudnas¢ maze sk wigzat z wyborem tej podstawowej, chciatoby
sie powiedzi€, uniwersalnej. Dowodgztego choby stynne hipo-
tezy Stanistawa Tarnowskiego, ktéry, borykasi z — jak to
okreslit — ,napigciem form” w Balladynie zaproponowat warian-
towe uzgodnienie jej fabularnej jedicd Ta propozycja obejmo-
wata trzy, wedtug autora z trudem gede s¢, konwencje: mito-
logiczno-legendan (,intuicyjnie odtworzony obraz dawnej Pol-
ski”), fantastyczn (,fantastycznazartobliwy poemat na tle prze-
szldici”), a nawet alegoryczt™.

Do zestawienia Tarnowskiego ém@a dorzuai jeszcze wiele
innych przykladéw — ,bé polityczry”*® Wactawa Kubackiego,
Jfantastyczm legend@ historyczn” Stanistawa Makowskiedd
czy ,narodowy traged¢” Mieczystawa Inglotd, by przywotsd
jedynie kilka z péniejszych odczyta Z oczywistych powoddw
dominuje odczytanie ,fantastycznosbnsoowe”. Ludwig Tieck
w przywotywanym przeze mnie w rozdziale trzecimisaK rak-
towanie cudownszi przez Szekspitadopuszcza oczywtie cu-
downai¢ realizowan jako iluzg. Zwraca jednak uwagna fakt,
ze pierwiastki fantastyczne w dramacie nie mdy¢ poddane
izolacji, a gwarantem iluzji jest przeegikoherencja, absolutne
uzgodnienie przeciwisstw. Trawestyc cytowam juz wypo-
wiedz 0 Kupcu weneckimmazna by ¢t zasad uja¢ tak: ,Wie-
rzymy w t cudownd¢ dlatego,ze wszystkojest petne cudowno-
sci, dlategoze nic nie przypomina nam zwyczajneg§wiata”.

4 3. TarnowskiHistoria literatury polskigjt. V, Krakéw 1905, s. 170.

46 W. Kubacki, ,Balladyna” — bas# polityczna w: J. Stowacki,Balladyna
Warszawa 1955.

47 3. Makowski, op. cit., s. 38.

“8 M. Inglot, Wstp, w: J. StowackiBalladyna Wroctaw 1984, s. XVII.

4 L. Tieck, Traktowanie cudownwi przez Szekspiraprzet. M. Leyko, w:
O dramacie Zrodia do dziejow europejskideorii dramatycznycht. Il: Od
Hugo do Witkiewicza. Poetyki. Manifesty. Komentarasl. E. Udalska,
Warszawa 1993, s. 40.
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Wieloelementowa, eklektyczna struktura fikcyjna rdeau Sto-
wackiego chyba nie do koa spetnia 6w warunek.

Eklektyzm, wyrana rozrzutné¢ w gospodarowaniu pomy-
stami dramaturgicznymi niestpliwie przegdzap o poetyceBal-
ladyny, na co zwrécit uwag Leszek Libera, postugag s poje-
ciem ,aluzji zwielokrotnione®®. Badacz tak opisywat wynikagj
cy z niej klopot lekturowy:

Wspotczesny Stowackiemu czytelnik zbombardowanyatosicc
reminiscencjami i aluzjami. Spada na niego lawinfarimaciji, kt6-
re mialy budzt jego uwag, ale zarazem stwaraappory zanat
w gtowie, gdy: tych asocjacji jest za da naraz i nie wiadomo jak
je uporadkowat, wedtug jakiego systemu priorytetdw

Wydaje s¢ zatem,ze dowdd percepcyjno-interpretacyjny
w rozpoznaniu iluzyjnego planBalladynymaze by jedynie do-
wodem pdrednim. Waniejsze okazuje sinie tyle ustalenie
konwencji, w ramach ktérej ten plan zachowuje wdgd nie-
sprzeczngd, ale okrélenie artystycznego statusu samej iluzji. Nie
jest ona niewtpliwie produktem finalnym ,roziskrzonej” fantazji
poety, nie jest te na pewno autonomicznzasad kreowanego
przezé $wiata. Stanowi raczej czytanwykladni (swiadczy
o tym cha@by List dedykacyjny autorskiego zobowrzania. To,
ujmujac rzecz najpréciej, jedynie (i a) tworzywo, poetycki su-
rowiec, poddany plastycznej, wielokrotnej obrohbezja w Bal-
ladynie mazliwa do zaakceptowania w ramach tak wielarmgch
konwencji i tropéw, petni rel waznego, méwic nieco przewrot-
nie, sSwiadomie wprowadzanego ztudzenia, ktére ma uprawadop
dobni, a nasfpnie podda w watpliwosé takg akceptag;.

Fikcyjny s$wiat swojej tragedii Stowacki konsekwentnie
przecie ,przez pryzma przepuszcza i na tyzine kolory rozbi-

0 L. Libera,Zraniona iluzja: o Balladynie Juliusza Stowackidg¢ocie w bu-
tach Ludwiga TieckaZielona Goéra 2007, s. 23.
L Ipid., s. 23.
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ja"’*%. Swiadectwem dojrzakzi metody jest winie ta konse-
kwencja — uparte mrenie fatszywych tropow fabularnyctzio-
diowych mistyfikacji. Gdyby, pograjac wyznaczanymi tak
sciezkami, zatrzymé sie w poét drogi, wraenie niezmconego
zludzenia mogtoby zostazachowane, ale przecieatrzyma si¢

nie mana. ,Niewidzialna ¢ka” poety, spiralny rytm narastaj
cych zaktocé na to nie pozwalaj Basniowe uniwersunBalla-
dyny — wytrwale budowane z wprowadzanych do pozornie lo-
gicznego cigu przyczyn i skutkbw coraz to nowych elementow,
ktorych funkcja polega na dokumentowaniu whasnegjaryczno-
$ci — kreuje odgbny, niepowtarzalny model prawdoniepoddbie
stwa. A jego tworca zachowuje petsuwerenn& wobec swego
dzieta — nie kgpuja go zadne racje psychologiczne, literackie
konwencje, ograniczenia czasowe czy przestrzéwiaa, w kto-

ry wprowadza czytelnika.

Zar6éwnoBalladyna jak i Kot w butach(i inne dramaty Tiecka) —
zauwaa Libera — wyrastgjz tego samego nurtu refleksji kultury
europejskiej i z tej samej recepcji rzeczywdsigako swiata wy-
wréconego na opak, gdzie jedyna dostrzegalgdzsza nim reguta
jest regud szal@stwa>>

A jednak nie jest to szalstwo puszczone na/wiot, niekon-
trolowane, autonomiczne. Anachronizm anachronizage tego
swiata, ale skupia jak w soczewce i uparcie readizyj faktycz-
nie skrajnej postaci, samego istot — zmylenie. W Balladynie
Stowacki czyni ze zm§lenia temat, nakdlzie i ujawnion zasad
konstrukcyjr literatury, lecz z pewrigcia nie oznacza to rezy-
gnacji z poszukiwania innej prawdy — prawdy artggtej kre-
acji, prawdy wypowiadaniagpoprzez wiasmsztule.

%2 J. Stowacki,List do Konstantego Gas#skiego z 22 maja 183%v: Idem,
Dziela red. J. Krzyanowski, t. XIV,Listy do krewnych, przyjaciot i znajo-
mych (1820-1849pprac. J. Pelc, Wroctaw 1959, s. 128.

% L. Libera, op. cit., s. 165.



Czesé¢ 2.

Deziluzyjny autotematyzm wBeniowskim

Geneza dramatu o Beniowskim, okoliczciotowarzyszce
tworzeniu drugiego po epickim, mniej znanego litkiago wize-
runku przygdd podolskiego szlachcica ®wnie niejasne, jak
rzeczywista data powstania utworu. Stowacki pozeistaam je-
dynie wiasi — poetycly ocerg tych okoliczndci. W piesni 1l po-
ematu pisat:

Pocigmwszy hausta,
Jak st rozogni myl, napisz Fausta.
Jak st rozgniewam na imaginag;j
Diabtowi oddam bohatera dusz.*

Obrosty literacl tradychp motyw grzesznego paktu z szata-
nem zyskuje w zapowiedzi Stlowackiego status artzstggo
swiadectwa buntu natchnionego poety. Na faustowakiwiec
nawigzujacy do Goethego) charakter wyrostego z tych rgamok
sci dramatu zwracano uwadardzo cezstd, nie podgto jednak
préby wyjanienia, w jaki spos6b wyrazit on owo zaskajog
u romantycznego twoércy ,rozgniewanie na wydia’, przyj-

1 J. SlowackiBeniowski. Poemaw: Idem,Dzieta wszystkiet. V, red. J. Kle-

iner, Wroctaw 1954, s. 91.

Zestaw prac omawiajych to zagadnienie zamieszcza Maria Korzeniewicz.
M. Korzeniewicz, Ludowa¢ ironiczna w dramacie o Beniowskimv:
Eadem,Od ludowdci ironicznej do ludowsti mistycznej. Przemiango-
staw estetycznych Stowackieydroctaw 1981, s. 51.

2
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mujac jakby z gory zalzenie,ze nie wszystkie ironiczne dygresje
poematu zastuggjna powane potraktowanie.

Sztuka o Beniowskim jest faktycznie opovdig o wedrow-
ce dwoch nierozktznych towarzyszy — tytulowego bohatera
i diabta Pamfilusa. Ich przymierze oki® wzajemna zalaos¢
kusiciela i ,wodzonego na pokuszenie”, ale nosi oo silne
pietno zwigzku, ktorym wczéniej Stowacki paiczyt w Anhellim
dwie inne swoje postacie: nauczyciela i uczniaeRazujcy ini-
Cjatywe sitom nieczystym schemat pokusy i grzechu zostz¢p
Stowackiego rozszerzony i wzbogacony o rytuat agfij wpro-
wadzenia w obszar nowy, nieznany, stamgwiodgbng jakose
zmystows.

W Beniowskimjest nim kraina poezji, plastycznie wyoma
jako swiat ukryty pod powierzchaijeziora, w ktére okrutna nim-
fa Switezianka wrzucita pastucha, aby, jak wyjm Pamfilus,
~wyszedt on kiedy z wody — ale nie pastuchem, tylko niemigck
ballady”®. Osobliwe komentarze diabelskiego przewodnika; pro
wokujac seré epistemologicznych zgrzytéw, prezemtupwnie
osobliwych mieszkacow tej krainy. Nalgg do nich muzy, boha-
terowie legend i mitéw, ,poemata” staop sé w forme przed
SWYyj sciem naswiat”. Wspotzamieszkuaj one obszar dulgcy ide-
alng — utrzymalg w stanie potencjalioi — kreacy literacks.
Stowacki proponuje czytelnikowi niezwykivyprawe do ,garde-
roby poematéw”.

Pogcie ,garderoba’ wydaje sitylez niejednoznaczne co
nieprzypadkowe. Sam autor podsuwa sens ,gotowalpia’sic
ubieraj poemata”), ale to nie jedyne wmiive odczytanie tej —
kluczowej dla interpretacji sceny — przénb Garderoba oznacza
przecig réwniez kulisy, czyli przestrze pozasceniczp ktérej
Znaczenia nie wyczerpuje opozycja wobecseitgego miejsca
spektaklu. Kulisy $ bowiem — patrgc od strony widza — elemen-
tem dekoracji. Budyp z& dekoracje, paradoksalnie wyznagzaj

8 J. StowackiBeniowski. Dramatw: Idem,Dzieta wszystkig. X, red. J. Kle-

iner, Wroctaw 1957, s. 26.
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przestrzé juz nie iluzji, lecz prawdy — aktora nie roli, twarnye
maski. WBeniowskinkilkukrotne kodowana metafora zapowiada
zatem wprowadzenie oryginalnie zrealizowanego autatyzmu.
Mowiac ,oryginalnie zrealizowany”, mam na gy ekspe-
ryment, ktory idzie o krok dalej hitechnika zaprezentowana
w poemacieBeniowski ,Autotematyzm kpiarski” — jak go okre-
slita Alina Kowalczykowd — poematu sprowadzacsilo refleks;ji
0 pisaniu jako czynrigi twoérczej, uprawianej w okéonych —
nie zawsze, niestety, sprzyjeych poecie — warunkach. Drugi je-
go wymiar wyznacza stynne wyznanie: ,Ta strofa pedazy-
wo™, ktére reprezentuje obszerny zestaw ety ,technicz-
nych”, zgrabnie mistyfikujcych formutowane na geco uwagi
na temat wiasnego warsztatu i tego, cosmiaz niego schodzi.
Tymczasem w dramaciBeniowskistajemy si swiadkami
prezentacji wtkow, gatunkoéw i bohateréw literackich adh-
nych ,od kulis” — a wgc in statu nascendiObowgzujaca forma
gramatyczn jest czas przyszly. Niemiecka ballada, mityczna
opowies¢ o Achillesie czy legendarna o Wandzie — cala ,jpeid
przysztej poezji” dopiero powstanie, dopiero ¢,shapisze”.
A przeciez konsekwentnie przywolywana sugestia oczekiwania
przyszigci nie usunie wrzenia nieustannego konfrontowania si
z przesziécig, odwolywania do niezmierzonego bogactwa lite-
rackiej i kulturowej tradycji. Autotematyzm — czyiskusja w li-
teraturze o literaturze — okazuje sl szczegOlyp intertekstualn
gra. Tekst péniejszy rozmawia z tekstami wdrgejszymi, uda-
jac, ze one jeszcze nie powstaly. Cgdbie prawd owej gry, mi-
sternie wykorzystujcej ambiwalengj przestrzeni literackich ku-
lis? Odpowied nie wydaje si trudna — to préba wtajemniczenia
(nie tylko tytutowego bohatera) w skomplikowany gee two-
rzenia narraciji.

4 A. Kowalczykowa,Wsep, w: J. Stowacki Beniowski oprac. A. Kowalczy-

kowa, Wroctaw 1996, s. XXIV.

5 J. StowackiBeniowski. Poemap. cit., s. 87.
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Aby wtajemniczenie bylo petne czytelnik musi otrzaim
probke ,pisania opowiéci’. Oczywiscie nie lgda to ,opowieci”
w prosty sposOb realizage zgromadzone atki. Ryzykowny
pomyst odstonicia ,garderoby poematdéw” realizuje Stowacki
przy pomocy zabiegwézacego dwie sprzeczne techniki: techni-
k¢ odzwierciedlenia i krzywego odbicia. Motywy, pastlite-
rackie ukazuje situ (lub raczej podgta) w ich formie czystej,
pierwotnej, prawdziwej. Foren t¢ jednak uzyskano poprzez
sztuczny zabieg zagzczenia tematow literackich, wyizolowa-
nych z ich naturalnego kontekstu konkretnych utwword&on-
wencje i motywy poddajsi¢ wi¢c kazdej, nawet najbardziej szo-
kujacej manipulacji. W taki wignie sposob Pamfilus rozprawia
sie z muz romantyczy, ktorej wdzeék pocatkowo urzeka Be-
niowskiego:

Bialy kolor przy czerwonym pknie wyghda... Roz-
kr6j najpkkniejszy kobiet — a cata czerwona jak rak
ugotowany. — Poezja, ktorej boginjest ta Nimfa, roz-
kroi kobiet... lecz co w niej zobaczy? — tfu... rzeczy,

o ktdérych s¢ nie $nito Agamemnonowi, kiedy riem ofiar-
nym dobywat serce Ifigefiii

Kazda demistyfikacg poprzedzé& musi zaplanowane i zreali-
zowane oszustwo. Estetyczny wsgsizjakiemu poddany zostaje
Beniowski, okazuje siprecyzyjnie zaprojektowankonsekwen-
cja wykreowanego wczaiej ztudzenia. Jego mechanizm jest
prosty — zaspokajeegknot rozbudzog i umiegtnie podsycas
przez czujnego opiekuna Beniowskiego. Subtelnangoze nie
tyle o dusg, co o wyobrani¢ tytutowego bohatera odbywagsi
pozaswiadomdacia samego zainteresowanego. On jest tylko ule-
glym obiektem tej gry.

6 J. StowackiBeniowski. Dramatop. cit., s. 27.
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BENIOWSKI
O! chciatbym tych puszcz zgdi¢ tajemnice,
Co w nich tak smutnie szumi i wzdycha.

Chciatbym pé¢ z polnych kwiatéw kielicha
Ros; i wonie, & si¢ nasye.’

Przezycie literackie, ktdre ma zapewniBeniowskiemu
oczekiwane ,nasycenie” prowokuje Pamfilus — w sfosdlez
perfidny, co banalny — upijg mtodziéica napojem z ,chtopskiej
Hipokreny” — piolunowym kwasem. llugjjakiej poddany zostaje
bohater opisuje metafora stanu blogiego upojereaz ltake
zniewolenia zmystéw, skpowania wyobrani. Zaproponowana
w dramacie psychologiczna interpretacja fenomeiysgicznego
zludzenia wykazuje charakterystygzrbieznos¢ z referowanymi
juz ,relacjami” Schillera i Goethego.

Stowacki nie poprzestaje jednak na udramatyzowaaiue-
go zjawiska. Jego fantazpobudza ck zdemaskowania destruk-
cyjnej — opartej na podginym klamstwie — sity sztuki. Akt |
konczy scena z Wandna biatym rumaku, ktéra stacza nieréwn
walke z Odynem (w skandynawskim panteonie pgpin nota-
benerolg zarbwno boga wojny, jak i patrona poetow). Beniaws
fikcje biorac za rzeczywist&, rzuca s na ratunek bohaterce.
Ten szalony i absurdalny zarazem zamiar udaremarafiRis
rozwinieciem tczy-zastony, brutalnie wyjcajgc dzielnego mio-
dzienca zeswiata poetyckiej utudy.

Obszarzycia i obszar sztuki to dwa e — niepokrywajce
sie, a jedynie zaghiajace — systemy znaczeRzdza sie one od-
rebnymi prawami, a kade utazsamienie — chbwyraza naturalne
dazenie (i naturalg potrzelg) odbiorcy dziela sztuki — jest zawsze
pozorne. Eksperyment z Beniowskim i jego ,percepg@gavna”
potwierdzag 6w falsz, od falszu zresgtvychodzc. Scena poje-
dynku to przecie sztuczna kompilacja literacka — anachroniczne
zestawienie wtkéw skandynawskiej mitologii i stowiakiej le-

7 lbid,, s. 22.
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gendy, ktéremu wtpliwg powag dodatkowo odbiera podsgta
przez Pamfilusa aluzja do ,gtupiej walki”, literdego z cad
pewngcig, Don Kichota.

Motyw Wandy powrdci raz jeszcze w akcie Il, w roemza-
skakupcym towarzystwigwictej tréjcy — Chrystusa, Marii i Pio-
tra. Stowacki decyduje gina niezwyklesmiaty zabieg — zdekon-
spirowany w swej literackmi watek wyzyskuje ponownie i obda-
rza swiezymi sensami. Chbz eterycznej dziewicy pozostatzju
tylko gtos, pltyracy z mogity, jej nierzeczywiste (tym razenvju
podwdjnie nierzeczywiste — bo przerwane ciosem @dytema-
skacp Pamfilusa) istnienie firmuje pedane jakéci znaczenio-
we. Wanda to uosobienie ztmnej do grobu Polski-stowtizkiej
Jeruzalem. To tale nanik mesjanistycznych téei monologu
Chrystusa, ktory odmogjej wskrzeszenia uzasadnia, trawegtu;
biblijng naulke zmartwychwstatego Pana:

Ujrzeliby ja — i nie uwierzyli — ani w miecz
jej — ani w dusg jej, ani w peknosié jej.. 2

Post& dziewicy w zbroi, odrealniona jako symbol i jako
przedmiot ewokowanego przez paezjudzenia, wyraa jedno-
czenie zwatpienie w sens i potrzetspetniania sztuki w ciasnych
granicach tego ztudzenia. Obszar fikcji dramatt yegyczany —
za spraw dzialaa Pamfilusa — w pulsagym rytmie kreacji i de-
strukcji. Powstaniu kalej nowej jakéci fabularnej, wprowadze-
niu kolejnego motywu czy postaci towarzyszy ztowragwiot
niszczenia, rozbijania wiania ich realngci. Tak zwany §wiat
przedstawiony” traci walor autonomicznejadzacej st wlasny-
mi prawami i samodzielnie gimotywupcej struktury. Autono-
miczny i niezaleny jest tylko jeden jej element — Pamfilus — po-
stat wkaczona w plan fabuly, a zarazem wypassa w prawo za-
chowania wobec niej dystansu. Kuglarskie sztucekitrdikcyjne-
go demona poezji majautorskie przyzwolenie. | jakby na zasa-

8 bid,, s. 34.
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dzie szyderczego odwrécenia romantycznego ideaimegdo bo-
gom poety, zyskajtakze wyzsz, bosk sankcg, ktorg potwier-
dzap stowa Chrystusa:

Dozwolitem, aby cztowiek ten oddany byt na pokusze-
nie i sprobowany w ognits..

Pamfilus — organizator estetycznych dazBaeniowskiego —
to poeta i antypoeta zarazem. Cechuje go impoaugameéwia-
domai¢ tworcza. Aranuje on sytuacje i okoliczsoi umazliwia-
jace wyeksponowanie jego roli w dramacie (,stuchaj,tb po-
emat..., cé? kaicze obrazy”). Niepodzielnie ggzi tonacy ,se-
rio” i ,nieserio” inscenizowanych zdarze Sam prowokuje nie-
oczekiwane stylistyczne konfrontacje, ktore dia niego okazj
do popisania siwlasnym warsztatem.

Taka wiasnie prowokagj stanowi ,mitologiczna rozmowa”
z chlopem, w czasie ktérej Pamfilus dokonuje zaskalo
sprawnej — ch® niewolnej od zamierzonych anachronizméw
(chtop w tym ugciu to beocki wieszcz, Hezjod) — transpozycji su-
rowego systemu przyrodniczych wiefizev poetycko-mityczg
opowies¢. Sfera prymitywnych ludowych wyohbren (tak jak
wczesniej sfera wyobrzen mitologicznych) zostaje w tym prze-
tworzeniu catkowicie zaanektowana przez jej ,naichego”
komentatora. Prawa autorskie i swoboda poruszagnia sztucz-
nym swiecie literatury okazujsi¢ wytacznym przywilejem repre-
zentanta sit nieczystych.

Stawomir Swiontek, analizujc sposoby uobecniania w dra-
macie tak zwanej ,sytuacji teatralnej ujawnionejipfowadzitam
to pogcie w rozdziale pierwszym), zwraca uwaga zalenosé
owej demaskaciji czy tedeteatralizacji od ,stopnia wyposmia
postaci dramatycznej dwiadomaé¢ dwéch uktadoéw komunika-
cyjnych™®. Podwdjnéé obiegu informaciji (pisatam o tym zjawi-

9 .
Ibid.

10 5. Swiontek, Dialog — dramat — metateatr. Z probleméw teoriisiekdrama-
tycznegotddz 1990, s. 125.
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sku w zakaczeniu rozdziatu o prologu) jest charakterystyczna
dla dramatu, wiknie ze wzgidu na przypisanmu potencjalng
sceniczny.

Wypowied: postaci dramatycznej — zaukeaSwiontek — skiero-
wana do innej postaci stanowi — jako akt mowy/dziaé — element
fabuly, ale ze wzghlu na utasamienie czasu fabuty i czasu odbio-
ru, a wec dzeki wpisaniu w tekst sytuacji teatralnej beo by¢
réwniez skierowana do nie uczestrucego w prowadzonej m
dzy postaciami konwersagjviadka (czytelnika, widza):

.Naturalne”, intencjonalne wypoganie formuty gatunkowe;j
w Ow drugi poziom komunikacji, wyznaczany relagyosta-
widz, nie musi, oczywcie, oznaczg i na ogot nie oznacza, za-
kiocenia literackiej iluzji. Naley bowiem odréni¢ wpisany
w tekst ,projekt wykonawczy” od zrealizowanej w udtturze
dramatu formy jego ujawnienia. Ta pierwsza fgkpozostaje by-
tem potencjalnym, jaké druga zyskuje istnienie ,realne”, aho
realizowanesrodkami cigle jeszcze literackimi. Jednym z takich
srodkow jest witanie umieszczenie w planie fabularnym utworu
postaci obdarzonej szczegélnym rodzajem g$maadomdci”.
Chodzi o bohatera, ktéremu narzucono ,kompetengjera jako
dysponenta »regut gry¥ Dokonuje si wéwczas, jak twierdzi
badacz, ,najbardziej wyraziste ujawnienie sytuaegtralnej” —
Ow bohater zyskuje przeciestatus ,organizatora przedstawiania
swiata”. Bogaty katalog takich ,nadbohateréw” opisSjviontek
nastpujaco:

najczsciej wysepuje tu postd w roli autora lub reysera-
inscenizatora przedstawianych zdarge.) lub — w wersji metafo-
ryzujacej teatr jako miejsce, w ktorym dochodzi do aktadcyj-
nego — postaobdarzona mec(magiczmn, czarnoksiska) stwérca

1 bid., s. 123.
12 bid., s. 125.
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umazliwiajacs ,powotywanie dozycia” jakiega swiata lub doko-
nywanie zmian wwiecie istniejcym (...}

Préba sklasyfikowania postaci Pamfilusa prowadzinvaho-
skow zaskakucych — postata harmonijniedczy obie kategorie.
Dzieki usytuowaniu na granicgwiata przedstawionego, e
wystgpi¢ jako jego kreator (inscenizator), pozogtaga w prze-
strzeni fabuly, mge — z racji swej metafizycznej proweniencji —
realizowa& funkcje maga. Tylko jedna osoba jest w stanie zagro-
zZi¢ jej pozycji. Jest ni oczywicie sam autor. Od aktu Il wdaie
on — jak mana przypuszcza— miat przejyé ,zawtaszczop’
przez Pamfilusa funkej kreatora zdarze koncentrujcych sé
wokot postaci tytutowego bohatera. Zamyst ten rujst ostatecz-
nie skrdlona, lecz przecie zaplanowana i kilkakrotnie redago-
wana, parabaza. Wobec deziluzyjnego charakteru luivpderw-
szych fragmentéw dramatu, pomyst wprowadzenia v juized
[l aktem wypowiedzi odautorskiej jest szczegOlgany uwagi.
Stowacki nawizat do rzadko wykorzystywanej w dramacie no-
wozytnym tradycji komedii staroattyckiej. Wyiata s¢ ona
w technice zwanepara-basis a oznaczagej zdgcie przez chor
masek i podégie do widzow. Wygtaszany w tych okoliczno-
sciach komentarz (pwviecony najczsciej tematom aktualnym)
stanowit, przypomnijmy, zamierzone zaktocenie ilszgenicznej,
wspomagane pozorowanym zamiarenaozenia do dyskusji pu-
blicznasci.

W przypadkuBeniowskieggarabaza, w ktorej ,wychodzi na
scer poeta” jest prép zaprojektowania dalszegoagu sztuki.
Sytuuje s¢ zatem w planie zewitrznym wobec obszaru fikciji
utworu. Stanowi swoisty manifest twérczej walopartysty, kto-
ry, rozpoczynajc swoj dramat od scemywcem wygtej z rycer-
skich romanséw, teraz proponuje czytelnikowi praestnie s¢
na wysokie tony narodowej epopei. Nie wiemy, w ¢aormie
zamyst 6w miat by zrealizowany i czy w kolejnej ¢gci Be-

13 bid., s. 130.
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niowskiegoprzewidywat Stowacki wykorzystanie — doprowadzo-
nej niemal do perfekcji — techniki deziluzyjnej. kntekscie za-
powiadanego w parabazie tematu gasych aktow, wydaje si

to raczej malo prawdopodobne. Ghmoze wianie surowy, po-
wazny narodowy temat mogtby sprowokofvérenetyczi wy-
obraznie¢ Stowackiego...

Niewielu interpretatorow poglio pytanie o sens tej dziwacz-
nej, niedokaczonej, a w zachowanych fragmentach niespdéjnej
sztuk. Jednym z nowszych i ciekawszych odcayjest analiza
Magdaleny Saganiak Autorka Stowackiego postmodernistycz-
negopostrzega omawiany dramako zapis kryzysu kultury ro-
mantycznej. Sygnatem kryzysu jest wige zonglowanie zapty-
czonymi motywami — nie wytzapc zapayczen z wlasnej twor-
czaici. Te motywy wyda sig catkiem ju zwzytymi, pustymi
formami. A jednak mogsic one wypetnt nowg trescia. Tak wia-
$nie — wedtug Saganiak — najerozumie pojawienie sj w pla-
nie utworu postaci Chrystusa (ceguest akt II). Dz¢ki nigj
swiadectwo rozpadu pewnego modelu kultury przeradka
w czytelny zapowied mozolnej odbudowy tegéwiata, ktéra do-
kona st w serii p&niejszych dramatéw.

W kontelécie rozwaan nad funkcjonalizagj wykorzysty-
wanych przez Stowackiego technik deziluzyjnych prakana in-
terpretacja jest — jakgdze — szczegolnie interesiga. Ssiadupcy
z dramatami mistycznynBeniowskireprezentuje oryginalny wa-
riant literatury sobie samej przedstawianej. Abyailgé przed
nami mechanizm zludzeniotwérczej kreacji, Stowankisiat wy-
kona zdecydowanie antypoetyckie zadanie przekroczeaia z
mknietych granic §wiata przedstawionego i pokonania silnego
oporu samej materii. Konstruigj idealne modele poety i czytel-

14 Dramat Beniowski analizowali m.in.: J. Kleinelyliusz Stowacki. Dzieje

twaérczdci, t. 1ll, Lwow-Warszawa-Krakéw 1928; W. WeintraulBallady-
na”, czyli zabawa w Szekspjrap. cit.; M. Korzeniewicz, op. cit.; S. Ma-
kowski, Dramat o Beniowskinw: Idem, Tecze iswierzopy Wroctaw 1984.
M. SaganiakStowacki postmodernistyczny®: Stowacki wspotczesnyed.
M. Troszyaski, Warszawa 1999, s. 149.

15
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nika, czytelnikowi rzeczywistemu zaproponowat oswebl gre
konwenciji i stylow, w ktorej rozbijanie iluzji jestie tylko czysto
artystycznym celem, alesrodkiem do wypowiadania wiasnej re-
fleksji o sztuce bwiecie, ktory ta sztuka probuje padkowat.

Czy proces owego pagdkowania rzeczyvicie st w dra-
macie dokonuje? Badacze epickiggeniowskiegawracali uwa-
ge¢ na to,ze chaotyczn& materii dygresyjnego poematu jest je-
dynie pozornym nieupogdkowaniem (by nie powiedaie- jego
sprytry mistyfikacp). Jw samo — jak celnie zauvsg Roman
Dabrowski — ,méwienie 0 zmaganiugsz oporndcia materii j-
zykowej stanowi w istocie manifestadgkkasci i swobody twor-
czej™®. Tak naprawd ta formuta gatunkowa wymaga doskonatej
sprawng@ci narracyjnejzelaznej kompozycyjnej dyscypliny i na-
lozenia na narratora oboyzku szczegolnej czujdoi.

Polemiki autora, wynurzenia autora, widzefwdata, wielka suma
nieporzdnie rozrzuconych emocji i znagze podkrélat w swej
znakomitej analizie Stefan Treugutt — te wiszystko ttumaczy po-
rzadkiem cafdci, systemem uruchomionym naytek ,olbrzymie-
go Poematu®’

Rozwichrzony tok ,olbrzymiego Poematu” nie ma prasiea
wymkm¢ spod kontroli wszechobecnego ,ja”. Tymczasem forma
dramatyczna jest takiej instancgx definitione pozbawiona.
Ostentacyjna nadprodukcja heterogenicznyclitkéw, niemal
.postmodernistyczny” melan elementéw, ktére nie dgjsic
zharmonizowé — nie chg lub raczej nie mag bo nie otrzymaty,
jak w Balladynie ujednolicagcej konwencji — ma... musi nide
inna zasad porzadkujaca. Moze jest my wiasnie, ze przypomn

16 R. Dgbrowski, Stowackiego dialog z odbiazc Podmiot méwicy, narracja,
dialog w Podréy do ZiemiSwietej z Neapolu, Beniowskim i Krélu-Dughu
Krakéw 1996, s. 110.

s, TreuguttBeniowski. Kryzys indywidualizmu romantycznegtarszawa
1999, s. 97.
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cytowary na wstgpie autodeklara¢j Stowackiego, ,rozogniona
mysl” poety.

Struktura dramatu zdaje¢spowtarzé struktue wyobrani
artysty, ktéry go tworzyt — wyob#ai nieustannie zapetnianej ob-
razami, wraeniami, lekturami. To swoisty repertuar impulséw —
dzigki tajemniczej mocy poetyckiego talentu — zdolnydd na-
tychmiastowej metamorfozy w gotowe, mistrzowsko ogkmne
dzieta. M@na st o tym przekong studiupc listy Stowackiego —
fascynujcy dokument nadekspresyjnego chtaim rzeczywisto-
sci, uktadagcej st w samodzielne narracje, jak na przykiad
w moim ulubionym fragmencie o zegarze, opisanymednym
z listbw do matki:

Stysz zegar bigcy gtosno jedynast w nocy godzin. Nie uwie-
rzysz, Mamo, jak codziwnego jest w gtosie tutejszych zegaréw.
Niektére dzwoni z wolna i ponuro — inne wybijajcos na ksztait
ucietego kuranta — ulubi@nzapewne piosrk jakiegg zegarmi-
strza, ktory przed stu laty ppiewat i potem spiew swoj wszczepit
w stay wieze koscielng. Wiec dzi zegarmistrz w grobie spoczy-
wa, a wiga powtarza co godzirjego ulubion piosnk...'8

Jedyny faustowski dramat Stowackiego bytby zaterby—
pogodz¢ prezentowane, wiaiwie nie do kéca sprzeczne, inter-
pretacje — zapisem daja do kresu pewnej literackiej metody,
ktéra wtagnie w tym punkcie granicznym objawia $@ywotnasé.
Puste, zdemaskowane konwencje literackie gmogpetné sic
nowy trescig, a nawet jdi by to nie nasipito, nadal pozostaj
sSwiadectwem paigi aktu twdrczego, ktéry czyni z nich ngwes-
tetyczry jakas¢. Tak, jak w poemacie, gdzie owa jdkaealizuje
sie poprzez destrukejtradycyjnej formy szlacheckiej gaady
o losach bohatera.

18 J. SlowackiList do matki z 13 lipca 1834v: Idem,Dziela red. J. Krzya-
nowski, t. XIll, Listy do matki oprac. Z. Krzganowska, Wroctaw 1959,
s. 194.



Czesé 3.

Jezykowy obszar dziata deziluzyjnych
w Lilli Wenedzie, Horsztyriskim i Kraku

Jedny z tych kategorii klasycznej estetyki, ktGra w epao-
mantyzmu zdecydowanie zaznaczyta sspwotnas¢ i aktualngé
byto — fundamentalne dla uprawianej przez stgro/ch sztuki
stowa — pogcie hypsos Ideat wzniostéci lub — jak przygto sie
go okréla¢ w polskich przektadach — ideat ,goruoi’ zawdzie-
czatl swoje powodzenie przede wszystkim funkcji soatyjnej,
ktora eksponowano jako kreiga konieczm w sztuce przeciwwa-
ge dla skaiczongci swiata zmystowego. Zeli — jak twierdzit
Schelling — istat sztuki okréla jedna¢ tego, co realne i tego, co
idealne, realizyjce wymiar absolutny, to wzniogkd stanowi
podstawow formul tworzacej st wiasnie jedndci. ,Jako
wzniosta¢ — pisat on — wyspuje wszdzie absolutna i ogdina
forma sztuki, w ktérej to, co szczegdlne,zstuemu, by przyj¢
w siebie ca} nieskaiczongé”!. Innymi stowy idea wznioskei
sygnalizuje wejcie w absolut, ,ujarzmienie tego, co skaone,
zadajcego klam nieskaiczondci, przez to, co prawdziwie nie-
skanczone®.

Nieskaiczona¢ jako zrodto samowystarczalioi, fundupca
LIStNoS¢ samy w sobie” stanowita niejako naturaldeodowisko
wzniostaci — w tym planie dokonywataesieksplikacja sfery du-

R WL Schelling Filozofia sztuki przet. K. Krzemieniowa, Warszawa

1983, s. 156.
2 bid., s. 137.
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cha. Tak rozumian&ypsosbyta dla artysty (zwlaszcza artysty
romantycznego) swoistym wyzwaniem, propozyckuszca
otwarciem przed sztaknowych maliwosci, ale te przyciagaj-

Ca wizja sztuki ,niemaliwej”.

Wzniostai¢ — twierdzit Hegel — w ogole jest usitowaniem wiea
nia tego, co nieskwzone,pomimo (podkr. MKR) niemanosci
znalezienia w sferze zjawisk takiego przedmiotérkty okazat
si¢ odpowiedni dla wyrzenia nieskaczondci.?

Koncepcja Hegla wykorzystywata najbardziej elementa
literalny sens omawianego goja — akcentuc moment wzno-
szenia sj, ,wyniesienia absolutu ponad wszglbezpdredni
egzysteng’, a wicc uwolnienia ze sfery zjawiskowej, wyzwole-
nia i oczyszczenia. Czy ,abstrakcyjne tymczasemweyenie™
jest juz wstpem do prawdziwej wolrkai?

W sferze wznioski — odpowiada Hegel — tylko jedyny Bég jest
nieprzemijagcy, wszystko inne Zauwazane jest w przeciwie
stwie do niego za &p co powstato i przemija, a nie za wolne
i w sobie nieskaczone>

Zainteresowanie transcendentnym wymiarem kategorii
wzniostaci zwigzane byto z przewarfoiowaniem jej stosunku
do idei ptkna. Wiek dziewjtnasty przetamywat ustanowiony
m.in. stynry rozpravs Edmunda Burke'aO pochodzeniu idei
wzniostdci i pieknadualizm tych wartéci. W czasach Schellinga
przekonanie o ich substancjalnej gutvasci i wzajemnym wyklu-
czaniu s¢ stracito swg aktualndé. Wihasnie autorFilozofii sztuki
stat st tworg tezy odbudowujcej naruszos jedna¢: ,Wznio-
stos¢ w swej absolutnizi obejmuje pgkno, pekno za& w swej

% G.W. F. HegelWykiady o estetyce. 1, przet. J. Grabowski i A. Landman,

Warszawa 1964, s. 575.
4 Ibid., s. 574.
5 Ibid,, s. 596.
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absolutnéci obejmuje wzniosl”®. Schelling wykluczyt istnie-

nie miedzy tymi pogciami przeciwiéstwa jakdciowego. Nie by-
ly one absolutnie tsame, lecz (a nie wianie dlatego) wza-
jemnie warunkowaty swoje istnienie, ,absolutnieg sizupetnia-
jac.
Wzniosta¢ — ttumaczyt Schelling — fi nie jest piekna z tego
powodu nie bdzie tez wzniosta ale tylko ogromna lub osobliwa.

Podobnie absolutne gkino musi w mniejszym lub w wkszym
stopniu by zarazem pknem budzcym groz.’

W ostatnim zdaniu przytoczonej opinii pojawig giagad-
nienie doid funkcjonujce jedynie w tle zasadniczych rozea
— a mianowicie problem recepcji idei wznicsdp jej roli w od-
biorze dzieta sztuki i stopnia, w jakim odbiér tesetattuje. Wy-
miar percepcyjny artystycznie wyzyskanej technikblgnacii
wydaje s¢ jednym z najistotniejszych, wez definicyjnym wy-
miarem tej kategorii. Pegie wzniostdci implikuje pogcie iluzji,
ktore stanowi naturalny, niemal genetyczny konteksawianego
zjawiska. Nie mena zapoming ze wypracowana przez staxyd-
na retoryle strategia stylu wysokiego, wzniostego obdarzorta by
funkcja impresywn (obliczors na wcagnigcie, zaabsorbowanie
odbiorcy), obg fenomenowi ,sztuki dla sztuld”’ Do tego wiénie
kontekstu odwotywat gi najbardziej znany klasyk teorii wznio-
stosci — Pseudolonginos. W traktadegdrnaici pisat on:

gorna¢ nie przekonywa stuchaczy, tylko ich zachwyca, acm

zdumiewa ze wstgsajca sita, zawsze bierze gérnad tym, co
przekonywa, i podoba i jako ze zdolnd¢ przekonywania jest
przewanie w naszej mocy, gored z& niesie z solp takg wiad-

noi¢ i przemoc nieodpagtze podbija kadego stuchacZa

& F.W. J. Schelling, op. cit., s. 144.

Ibid.

Zob. M. Korolko,Sztuka retoryki. Przewodnik encyklopedycifiarszawa
1990, s. 46.

Pseudo-LonginosD goérnaici, w: Trzy poetyki klasyczneprzet. i oprac.
T. Sinko, Wroctaw 1951, s. 92.
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Na podobnych zal@niach opierata sinawet — estetycznie
deprecjonujca hypsos— teoria Burke’a, ktérynotabenenie wie-
rzyt w wyzsza¢ iluzji (np. teatralnej) nad sit,rzeczywistego
wspotodczuwania”. Burke uwal, ze wzniostd¢ jest zrodiem
szczegOlnie silnej obezwladmapg] namétnosci, ktéra uniewa-
nia percepg opart na intelekcie, znoge maziwos¢ analizy
wiasnych doznai swiadoma¢ ich mechanizmu.

W takim wypadku — twierdzit Burke — umyst jest ta&tkowicie
wypetniony swoim obiektenze nie mae zaj¢ sie zadnym innym,
ani tym samym rozumowana temat obiektu, ktéry go opanowat.
Stad wiadnie pochodzi wielka moc wzniogld, ze nie tylko nie
jest wytworem naszych rozumowaale je wyprzedza i gna nas
z nieodpat sita.*°

Przyktadem wyrazistego nasziania do zteonego zagadnie-
nia artystycznej iluzji byta ogtoszona w 1793 rakaprawa Fry-
deryka SchilleraD patetycznéi. Pretekstem i wgpem do roz-
wazan dotyczcych tytutowego problemu stajecdu bardzo cha-
rakterystyczna opinia autora na temat klasycystyganteatru
francuskiego, w ktérym

niezwykle rzadko albo nigdy nie stykamy & cierpijca natusg,
lecz przewanie widzimy tylko zimnego, deklamagego poet lub
chodzcego réwnie na szczudtach aktora. Lodowaty ton deklama-
cji tumi wszelly prawdziwg natug (...). Z trudem tylko dajemy
wiare francuskiemu bohaterowi tragedie cierpi, gdy rozprawia

on o stanie swych ucgujak najspokojniejszy cztowiek, a nie-
ustanne zwracanie uwagi na %eaie, jakie sprawia, nie pozwala
mu nigdy pozostawiswej naturze swobody wypowiedzenigSi

10 E. Burke, Dociekania filozoficzne o pochodzeniu naszych vagiiostaci
i pickna przet. P. Graff, Warszawa 1968, s. 63.

1 F. Schiller,0 patetycznéi, w: Goethe i Schiller o dramacie i teatrze. Wy-
bor pism przet. i oprac. O. Dobijanka, Wroctaw 1959, s628
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Ztosliwe uwagi Schillera, ktérego rzeczysgie trudno uzna
za wielbiciela francuskiej sztuki dramatycznej (@s#cza sie-
demnastowiecznej)asvyznaniem widza spragnionego w teatrze
zludzenia realnai, kontaktu z niezafatszowamatug i auten-
tycznym cierpieniem. Swoje percepcyjne oczekiwap@po-
rzadkowat Schiller zasadzie patosu i wznigsip ostrzegajc jed-
noczénie przed jej powierzchovyn opaczy realizacy (i odczy-
taniem). ,Patetyczrig” — konieczny atrybut prawdziwej sztuki,
autor rozprawy przypisuje tylko takim kreacjom atjcznym,
ktore, odtwarzajc namégtnosci, a wic oddziatujc na zmysty,
przenikaj takze i przede wszystkim do ,wgzych regionéw
ludzkiej natury™?, aktywizupc ponadzmystowe wiadze odbiorcy.

W dosy zawitym estetyczno-psychologicznym wywodzie
relacjonuje Schiller proces percypowania, czyligutmdzenia od
zniewolonej wyobrani do odzyskanej wolrigi ducha:

W miare jak wyobrania traci wolné¢, dokumentuje wolng ro-
zum, a dusza, ograniczana od zetnr) tym bardziej rozszerza gw
sfere dziatania do wewstrz. Wyparci z wszystkich saadw, ktore
mogtyby dostarcz§ zmystom fizycznej ochrony, wycofujemyesi
do niezdobytej twierdzy naszej wokwd moralnej i rezygnuagc

z wzgkdnego i wtpliwego przedmurza na polu zjawiska, zysku-
jemy absolutne i niezachwiane bezpierste/o™.

Jak przystato na wyklad o patosie, styl przyttapadniosy,
~militarystyczrg” symbolikg, dodatkowo spegowary wprowa-
dzeniem opozycji ,szlachetne—pospolite”. Pospojist zatem
wszystko, co obliczone watznie na absorbacgmystow (,dusza
pospolita” wzniosté¢ odczytuje tylko jako okropr$d), szlachet-
ne za& to, co wyplywa z rozumu i okrop®zamienia we wznio-
stos¢. Refleksja Schillera szta w kierunku usztywniekigteriow

2 Ipid., s. 291.
13 bid., s. 300.



282 Monika Kostaszuk-Romanowskageziluzja w dramacie

definiujgcych omawian kategorg, precyzyjnego wytyczenia jej
zakresu oraz kontekstu, w ktorym meost realizowa. Dojrzaty
romantyzm wprowadzit do tego kontekstuacater — opozycyj-
nych wobec wznioskei — zjawisk blazéstwa, smieszndci,
przyziemndci i brzydoty.

Za sprawy stynnej przedmowy Wiktora Hugo do dramatu
Cromwell utrwalita sé swiadoma¢ kreupca hypsosjuz nie jako
zjawisko izolowane — artystycznie samowystarczalaez jako
element dynamicznej opozycji realizogj fundamentaln dla
dramatu romantycznego zasgagdnaci przeciwigistw. ,Albo-
wiem — pisat Hugo — (...) dramat to groteskagppbna ze wznio-
stoscia, dusza pod pokrysgvciata, tragedia pod pokryawvkome-
dii.”** Potrzeba ,uzupetnienia” wzniosiki czyn¥, co Hugo na-
zwal grotesk, wydawala sj oczywista. Przyczyny, interpretowa-
ne momentami wicz ,mimetycznie”, tkwity w samej naturze
kreugcej zjawiska w gjgach przeciwigstw. Nadal jednak pozo-
stawat aktualny problem wzajemnych relacji sfagpsos anty-
hypsosw dramacie. Usankcjonowana wsm do Cromwella
,0S8zczdnociowa” zasada kumulacji wien byla postulatem
faktycznie realizowanym, implikagym poprzez poszczegllne
realizacje ztaong problematyk poetyki odbioru.

Analizujagc — w konteKcie zawiedzionych oczekiviaczytel-
niczych — zagadnienie recepBjalladyny pisatam o przychylnym
przyjeciu tragedii przez Kragskiego. Paradoksem jesk zycz-
liwa lektura autordrydiona w istocie powielita schemat lektury
najzacieklejszych adwersarzy Stowackiego. Kisigi odczytat
wielkos¢ Balladyny jej ,koniecznd¢ historyczm” — nie wylapu-
jac deziluzyjnej przewrotrigi, wrecz neutralizujic stuzgcy dezi-
luzji anachroniznt. W przypadku kolejnego dedykowanego Kra-

14 W. Hugo,Przedmowa do dramatu ,Cromwe|lprzet. J. Parvi, wManifesty
romantyzmu 1790-1830. Anglia. Niemcy. Frangjarac. A. Kowalczykowa,
Warszawa 1975, s. 313.

15 Ppor. Z. Krasiski, List 61 z 20 XI 1839w: Idem,Listy do Konstantego Ga-
szyiskiegq op. cit., s. 207.
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sinskiemu dramatu +tilli Wenedy— historia w pewnym sensie
powtdrzyta st.

Wenedyjska tragedia zachwycita adresata dedykdsjinak
zachwyt mcito wrazenie dysonansu, ktéregwiadectwo przeka-
zal Krashski w znanym Kcie do Konstantego Gasmkiego:

Czytalem w Niemczechill¢ Wened, pomyst mytu Lelum Pole-
lum jest prawdziwie wzniostym i poetyckim. Samald.ijest biad
Antygory, alezal si Boze sw. Gwalberta i tego Szlaza, ktéry na-
$laduje Grabca Balladyny ktéry Grabiec sam dkduje jakid-
kolwiek z tysigcznych potwornych btazndéw Szekspiraz fnie
smutek wzat, gdym ujrzat tych dwéch bohatyrowg anielsly sio-
stre ich w towarzystwie takim galgakim. Zaniog przed Jula,
kiedy kede pisat do niego, skaedLilli, bo mi si¢ biedna dziewczy-
na skatyla. Szlaz jej biat tunike powalat ekoma (...); lepiej byto
ja zaraz neem w serce pchyd, niz tak jej stréj zwala®®.

Nieche¢ koncentrowata sina postacSlaza. Plastyczna me-
tafora skalanej bieli tuniki nie byla jedynie pragkowym styli-
stycznym ozdobnikiem. Prawdopodobnie wyéaziiata utracoa
Lhiewinnos¢” Lilli, naruszog jednG¢ jej patetyczno-tragicznego
nastroju, w kt&g wdarto s¢ — ucielgnione w niewydarzonym
studzesw. Gwalberta sprofanum Kim wiasciwie jestSlaz? | ja-
ka rolg petni on w dramacie? Odpowieda pierwsze pytanie jest
stosunkowo tatwa — nietrudno bowiem zr#éléej postaci bogat
wrecz stypizowan, genealogi literaclky. Genealogicznie drzewo
Slaza mana by wypeint bohaterami greckich i rzymskich ko-
medii, dramatéw Szekspira i Calderona, wreszoggdttury sowi-
zdrzalskiej i rybaltowskiej — mrgc przykiady, pocawszy od
Zotnierza Samochwaly, przez Sanczo Rgrs Falstaff’.

16 7. Krashiski, List 64 z 29 IX 1840w: Idem,Listy do Konstantego Gaszy
skiegq op. cit., s. 218.

" Ppor. J. Kleiner,Juliusz Stowacki. Dzieje tworcm, t. 1l, Od Balladyny do
Lilli Wenedy Warszawa-Lublin-£6g-Pozna 1920, s. 430-434.
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Nic wiec dziwnego,ze w wielu interpretacjach tej postaci
pojawiap Si¢ zarzuty sztuczrigi i pozbawionego oryginalnej in-
wengcji naladownictwd®.

Komika Slaza w Lilli Wenedzie— pisat Gabriel Sarrazin — jest
wprost licha; ten stugsw. Gwalberta, a tate i sam Gwalbertasto
papierowe pajace i mimo woli zadajemy sobie pytajak czio-
wiek tej miary co Stowacki sam tego nie widzia

Jezeli nawet zgodzimy sina sprowadzenie postalaza
wytacznie do funkcji komediowej, to interpretacja talak st
wydaje, nie zwalnia z konieczéwm okreslenia specyfiki tej formy
komizmu. ,Papierowy pajac” Stowackiego realizujeadgiczny
topos glupca i rozweselgiego svg glupoy btazna — tyleze
w przypadkuLilli Wenedynikogo on nie rozwesela: ani w planie
fabuty dramatu — swoich ,wspétbohateréw”, ani wrp&odbioru
— zniecierpliwionych i zdegustowanych czytelnikddumor kre-
owany niestosownymi kwestiarSlaza — jeeli w ogéle o takiej
kreacji ma@e tu by mowa — jest j# raczej typem przewrotnego
czarnego humoru. Wadnej ze scen nie syl on po prostu ko-
micznemu roztadowaniu nastroju grozydiicemu niekwestio-
nowary emocjonalg wyktadng semantycznej warstwy utworu.
Mamy natomiast do czynienia z konstruowaniem wotsgse-
mantyki dynamicznej opozycji — nazwijmy gmownie nastrojo-
wej — ktora, naruszag wiarygodné¢ Swiata przedstawionego
dramatu, ostatecznie jej nie burzy, mistyfdajaczej nt spetnia-
jac takie wobec niego zagrenie.

Przyjrzyjmy sé scenie Il z aktu IV.Slaz wydostaje si
z zamku Lecha, postanawjajszuk& schronienia, a raczej pp
wienia, w obozie Wenedbéw. Po drodze wyhaysobie taki spo-

8 por. oping P. Chmielowskiego: ,zanadto sztucZooSzekspirowskich czy

Kalderonowskich reminiscencji byto w jegtazie”. P. ChmielowskiHisto-
ria Literatury Polskiej t. IV, Warszawa 1900, s. 172.

G. SarrazinWielcy poeci romantyczni Polski. Mickiewicz — StdwacKra-
sinski, przet. W. Kilanska, t. 1l, Warszawa 1908, s. 56.

19
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s6b autoprezentacji i pe@gtowania, ktory zapewni miyczliwosé
gospodarzy:
SLAZ

(...) ’

PanSlaz niech rusza prosto do Wenedow —

W jakim kolorze? — w kolorze Weneddw —

Jako szpieg? — a fuj — nie szpieg lecz nowiniarz,

(...)

Gdy zapytaj: Czy widzialg Lecha? —

Widziatem. — A co robi? — Gdym go widziat,

To jadt Weneda z sgpl— A Gwinona? —

Gwinona we krwi si dziatek lgpata. —

A c6z sie stato z naszym starym krélem? —

A ja pokae tak, gzyk wywak

| zamkre oczy: Wasz kroest finitus —

A jego corka? — A ja fzy jak z wiadra

Popuszcg na to i nic nie odpowiem,

Albo odpowiem jakie nowe klamstwo,

Takiezatosne klamstwoze uwierz

| jes¢ mi dada — za tozem sé sptakaf®

OczekiwaniaSlaza trudno pogodgiz zasad psychologicz-
nego prawdopodobistwa. Sens tej sceny nie polega jednak na
zdemaskowaniu glupoty glupca, lecz na wprowadzeziupo-
srednictwem tej postaci nonsensownej, znieksztajcomeji
dramatycznych wydarae ktére czytelnik zna z wcgmiejszych,
utrzymanych w nastroju grozy, scen. Deformacji mologuSla-
za nie podpormkowanozadnej w miag logicznej motywaciji.
Cynizm, szyderstwo, z#tiwa satysfakcja naocznegaviadka —
kazde wyjdnienie jest tu w rbwnym stopniu uprawnione, tyée
bezzasadne. Stowacki zawiesza psychologicwiarygodnd¢
kwestii Slaza, uwypuklajc jej dysonansowfunkcje estetycza.

20 3. StowackiLilla Weneda w: Idem,Dzieta wszystkiet. IV, red. J. Kleiner,
Wroctaw 1953, s. 351.



286 Monika Kostaszuk-Romanowskageziluzja w dramacie

Takie rozlaenie akcentdéw nie jest oczydeie regus. W scenie
| aktu Il rozgrywagcej st na pobojowisku, na ktorym pozostaty
juz tylko trupy rycerzy i Roza Weneda ped ich kéci w ogniu,
wypowiedr Slaza posiada wystarcaae umotywowanie obayv
przed utrag zycia, ktére pragnie on — jak to dowcipnie ujmuje —
,az dosmierci zachowd'.

SLAZ
Dalibég! trupow tu jak maku: glupcy!
Gdyby st spytat kto tych wszystkich durniow,
Dlaczego teraz sinie mog ruszyt?
Jeden odpowie: Brak mi kawateczek
Serca — a drugi: Mam strzgtknalenka
W mym pacierzowym ogonie; — i kady
Miatby wymowke — ze mn tak nie lgdzie.
Nie, ja dosmierci che zy¢, a posmierci
Bedzie jak Bog chce i jak chce pan Gwallfért.

Pojawienie si Slaza bierze w ironiczny nawias heroiczny
wymiar zasadniczego trzonu fabuly. Ironia ta — pbamz obcego
innym postaciom dystansu do wydatrze wykorzystuje klasycz-
ny schemat §wiata na opak wywrdconego”. Willi Wenedzie
dotyczy on planu idei, w ktérym jednoznagzamaloryzacg przy-
pisano kademu dziataniu i kalej warunkujcej je przestance.
Slaz odwraca etyczny tad tragedii, glupahianupc madroscia,
tchérzostwo odwag a odwag gtupot.

Stanistaw Grzeszczuk, analizojmotyw btazna w literaturze
sowizdrzalskiej, zwrdcit uwagna fakt,ze specyficzny dla tej po-
staci spos6b widzenia i kreowania rzeczywistgpowoduje zre-
waloryzowanie w planieswiata przedstawionego — z jakich
wzgledéw dotd wyttumionych — racji materialnych, pragmatycz-
nych, przyziemnych. ,W aprobacie dla tchdrzostvepriytu — pi-
sat Grzeszczuk — (...) ujawnia gilebejski konkretyzm, mierzenie

2L pid., s. 312.
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spraw wedtug ich rzeczywistej waétn, ktérej wyktadnikiem jest
zycie i zdrowie ludzkie®.

W rzeczywistdci, w ktorej widzenie ,na opak” jest wdai-
wie jedynym prawiditowym widzeniem, inwazja ,plebdmyo
konkretyzmu”, lub raczej tzw. ,zdrowego chiopskiegizumu”,
nie daje efektu skandalizigiego. Przeciwnie — restytuuje zagi-
niony, a konieczny czton opozycji, w ktorej to, wysokie i nie-
dostpne znajduje swoje krzywe odbicie w tym, co niskiespo-
lite.

W przypadku wenedyjskiej tragedii Stowackiego préeo
cyjna pospolité¢ postaci gtupca nie stanowi elementu obdarzo-
nego si4 nosnosci porownywalm do wartdci patosu, ktéremu si
przeciwstawia. Nie maemy moéwe o jej catkowitym uniezale
nieniu od tonac;ji ,serio”, a tym bardziej o prgejp prymatu nad
ta tonacp. Bardziej zasadne byloby wskazanie za@ci od-
wrotnej, czego dowodzcytowane wcz@iej interpretacje. Ich
autorzy prébowali podniogt problematyk krwawych zmagéa
Lechitéw i Weneddéw uwolii od — zagraajacego deheroizu
cym oddziatywaniem — ytku Slaza, usitujc przy tym czyté Lil-
le ponad nim lub bez niego.

Mimo upodrzdnienia, obszaantyhypsosw dramacie Sto-
wackiego nadal istnieje, patosowi przeciwstagagure nonsen-
se parod¢ rycerskiego etosu (symboliczmrecz wymowe ma tu
motyw przebrania giw zbrog dobrego rycerza, by chqgcokol-
wiek znalg¢ w niej odwagi”), a nawet oczywistnachronizaej
ktorej wykonawag jest widgnie Slaz, swietnie odgrywaicy ,$wie-
te” oburzenie w odpowiedzi na pytanie Rozy, czy [ehit:

SLAZ
(...)

Céz to? czy mi z oczu
Patrzy gburostwo, pifestwo, olzarstwo,

%2 3. GrzeszczukBlazeiskie zwierciadio. Rzecz o humorystyce sowizdrzglski
XVIi XVII wieky Krakéw 1970, s. 218.
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Siedemémiertelnych grzechéw, gust do wrzasku,
Do ukwaszonych ogorkéw, do herbow;

Zwyczaj przys¢gat in verba magistri

Owczarstwo — czy to wszystko mam na twarzy?
Jesli tak, wody mie zlejcie gogca,

Niechaj oblezie ze mnie pierwsza skota.

Zrealizowanego w.illi Wenedziemotywu gtupca, prowoka-
cyjnie zdystansowanego wobec fabuly dramatu, Steivage
wyposayt jeszcze we wszystkie, potencjalnie przynaketej po-
staci, srodki artystyczne. ,Komizm'Slaza w znikomym stopniu
wykorzystuje na przyktad nitiwosci tkwigce w samym tworzy-
wie jezykowym, ch@é pojawiagca s¢ w cytowanym wczeniej
fragmencie pomystowa autocharakterystyka naszeguoatbma
(»nie szpieg, lecz nowiniarz”) majyewne cechyggykowej in-
wencji literackich btaznow.

O wiele ciekawsze i dojrzalsze pod tym wzgédem posta-
cie pojawiagce s¢ w innym utworze Stowackiego — w nieuko
czonym dramaciélorsztyiski. Tym razem efekt, ktoremu postu-
zyt w Lilli Wenedzietopos gtupca, zostat spgowany faktem
wykorzystania dwoch, a nawet trzech postaci. Niedeh tu
0 czysto matematyczne zwielokrotnienie liczby gagi@ez o wy-
korzystanie sytuaciji dialog$laz dziatat — jéli mozna tak powie-
dzie¢ — ,w pojedynk”. Sforka zHorsztyiskiegoma godnego sie-
bie partnera — Karla.

Niesfinalizowana tragedia Stowackiego zawiera dsaeny,
ktore rozgrywaj sic w catkiem odmiennej poetyce znreszta
dramatu. Wyrazistg delimitacji sprawita,ze ich fabulara za-
wartas¢ przypisywano na ogot mechanicznemu przeniesieaiu z
sad techniki Szekspirowskiej, realizowanej jakocuoieztuczne
wpasowanie w tragicanres¢ ,obowigzkowych” — z uwagi na za-
sac jedndci przeciwigistw — komediowych wtow. Analizupc
metody odczytywania dramatéw Stowackiego,zmm zauway¢

2 ). SlowackiLilla Weneda op. cit., s. 366.
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charakterystycznprawidiowa¢ — to, co uznaje siza fundamen-
talne dla tej formuty dramatu, bardzogsto w ogole nie podlega
lekturze, usipujac pierwszéstwa tzw. ,tematom wysokim”. Im
bardziej vatki — nieprecyzyjnie (co potwierdza ottty oméwiony
wczesniej motyw Slaza w Lilli Wenedzi¢ okrelane mianem
.komicznych” — zbliajag sie do estetyki absurdu, tym powszech-
niejsze staje gipoczucie zwolnienia z interpretacyjnego komen-
tarza.

Juliusz Kleiner komiczne sceriyorsztyiskiegoodczytywat
jako swego rodzaju intermedia, ktérych status d&r@otrzeba
zachowania wzgtnej rownowagi wszystkich ksztatgelych na-
stroj elementéw — réwnowagi nieoznaczaj jednak idealnej
symetrii. Kleiner nazywat te sceny ,pauzami w najstrtragicz-
nym”, podkrélajac ich funkcg retardacyjn. Rozmowe Karta ze
Sforkg wprowadzat stowami: ,\W m§l techniki szekspirowskiej
scerg zajmup z kolei osoby riszej kategorii, 0 zakroju komicz-
nym”?*,

Zanim dojdzie do tej rozmowy czytelnik zostanie yuystar-
czapco zapoznany z dramatyegzakcp Horsztyiskiego Oto szy-
kuje st powstanie przeciw Rosji. Na dworze Hetmana tgjwaj
przygotowania do zbrojnej wyprawy do Wilna. Tymaaasstary
stuga Kossakowskich i ich btazen prowaddiotyczny dialog
0 Wezuwiuszu:

SFORKA

Ja umiem geografjjprzecie....

KARZEL

A sprzeczalesie ze mny, ze Wezuwijusz byt cesarzem
rzymskim...

24 . KleinerJuliusz Stowacki. Dzieje twércam, t. 11, op. cit., s. 53.
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SFORKA
Kfamiesz jak pies, moja sielawo.... Wezuwiusz to
go6ra — zawsze méwiteme Wezuwiusz to géra....
KARZEL

A ja ci powiadamze Wezuwiusz to dziura...

SFORKA

A ja ci powiadamze to wulkan...

KARZEL

A ja ci powiadamze Wulkan to beek mitologiczny...

SFORKA

Ja wiem bardzo dobrzge to baek... mitologiczny...

KARZEL

A dlaczega mowites, ze to gora?...

SFORKA

Chciatem z ciebie partowa, btaznie...?

Dialog Sforki i Karta to przyktad pojedynku na stawefek-
townie wykorzystujcego widciwosci kodu gzykowego, takie
jak homonimia, synonimia, rym, opozycja rzeczowmikévia-
snych i pospolitych. Sforka, brami si przed pogdzeniem
0 ignoranc, wcigga Karta w spor, ktéry okazujegsiv rzeczywi-
staéci bezprzedmiotowy — fenomeeziyka petni w nim jednocze-
snie rok obiektu i narzdzia, srodka i celu. Sprzecz®§é, ktorg
budup wypowiadane przez bohateréw kwestie, jest pozastaa,
nowi element gry, mistyfikacji. Kale z tych zd&— mimo absur-

%], StowackiHorsztyiski, w: Idem,Dzieta wszystkiet. VI, red. J. Kleiner,
Wroctaw 1958, s. 296.
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dalnego kontekstu — mna uzn& za prawdziwe, semantycznie
poprawne. Rzeczywisty absurd, na opak wyweggaj tak juz
watpliwy sens catej rozmowy, pojawiaesv jej zakaiczeniu (na-
stepuje powr6t do punktu wygia — obydwaj bohaterowie zgadza-
ja sig, ze ,przedmiotowy” Wezuwiusz jest gfr

Jeszcze w tej samej scenie Il aktu Il Karzetsblg orygi-
nalnym konceptem ,morfologicznym”, zregzsprawnie zripo-
stowanym przez Sfoek

HETMAN

Mogtes zdja¢ czapk przed moim stotkiem — nawet
przed... synonimem tronu....

SFORKA

Co to znaczy synonim tronu... karle?...

KARZEL

Znaczy,ze syn O nie ma tronu —

SFORKA

Syn Janie Giwieconego Panaglzie zapewne na tro-
nie — jali sic nam uda..2®

Konstruupc kweste Karta, postayt sie Stowacki klasyczg
— wykorzystywan na przyktad w dramatach Szekspira — teciinik
dowcipu gzykowego, polegafa na sztucznym przetamaniu sto-
wotwdrczej niepodzielrni@i wyrazu, co doprowadza do jego ato-
mizacji i powstania z otrzymanych elementéw nowejpfigura-
cji. Zostata ona obdarzona nowym sensem, ktéry watku
przypadkowo daje siuzgodné z kontekstem fabuty dramatu.

Maria Kalinowska, analizgg romantyczne antynomie sa-
motnaici w kontekicie zagadnienia komunikacggykowej, zwro-
cita uwag na swoiste znieksztatcenie formy dialogoweHarsz-

% |pid., s. 298.
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tynskim wyrazajgce (ch@ przecie takze implikujace) utrag
mozliwosci migdzyludzkiego porozumienia. Jest to problem bra-
ku zgody na zaistnienie komunikatu, rozbicia lubomwiogizo-
wania dialogu, rozmigcia sk sfery kodowania i dekodowania.

Taki stosunek do stowa — pisze Kalinowska, adijwestie gtow-
nego ,winowajcy”, Szcgshego — ,igranie” nim, dystansowanie si
do niego, postugiwanie ¢inim jako czymd nieostatecznym, nie-
pewnym, wieloznacznym, budzi niepokdj i otwieragezzé ta-
jemnicy?’

To, co wydaje si glcboko ukryt), dramatycza prawdy mo-
wienia w Horsztyiskim szyderczo obraja nie do kaca — jak
sie okazuje — niedorzeczne dialogi dwdoch btaznéw wgpowie-
dzi — dowcipnie opergge wieloznaczniia stowa, podejmujce
z nim gk nie tylko w planie semantyki, ale i w wymiarze o
brzmienia — prowadzdo sztucznego rozdzialsignifié i signi-
fiant. Procedura owego rozdzielenia ma charakter zdecydie
ambiwalentny. Paronomastyczna zabawa ze stowemkuigys
zmistyfikowany pozér penetracji etymologicznej — agi
logicznego poszukiwania pierwotnego znaczenia Wynazjego
pochodzeniu. Greckizrodtostow pogcia ,etymologia” hczy
wszake sensydgosu(czyli stowa) ietymonuczyli prawdy, isto-
ty, znaczenia). W cytowanym dialogu nie chodzi gdo dotar-
cie do semantycznej prawdy logosu, ale o jej jagfaészowanie,
relatywizupce nie tylko sam procedug, ale przede wszystkim
stowrg materé. ,Trudno jednak jednoznacznie stwierdz za-
uwaza Jarostaw tawski — czy ta smutna zabawa w »u-bez-
semantycznieniejezyka ma u Stowackiego ironiczne echo row-
niez w greckimzrodiostowie etymologii®®.

27 M. Kalinowska, Mowa i milczenie. Romantyczne antynomie sandoino

Warszawa 1989, s. 191.

2 3. Lawski,.Do czego zmierzasz iromijtakg?” ,Horszty#ski” jako ironiczna
katabazagzyka i wyobrani, w: ldem,Ironia i mistyka. Déwiadczenia gra-
niczne wyobrzni poetyckiej Juliusza Stowackieddiatystok 2005, s. 96.
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Interpretacja, ktér tawski traktuje jako niemdiwg do
sprawdzenia hipotezwydaje s¢ — mimo obiekcji badacza — nie-
zwykle ciekawa, zwlaszcza w kontele wczéniejszej (przywo-
tanej zreszt przez niego) sceny. Chodzi o jeszcze jeden ,etymo-
logiczny” dialog — Sforki i Hetmana. Stary stugsstemawia si
nad pochodzeniem swego nazwiska:

SFORKA

Czy Janie Wielmany Pan zastanowitskiedy nad
mojem nazwiskiem?

HETMAN
Wadzieczne....

SFORKA

Ale czy Janie Wielmany Pan zastanowit skiedy
nad moim nazwiskiem, jak moéwi jeden uczony magj przy
jaciel... estymologicznie?...

HETMAN
Estymug....

SFORKA

Janie Wielmazny Pan stucha tak taskawieze mi
sie usta zamkpé nie mog... Oto nazwisko moje pocho-
dzi....

HETMAN
Od - od?...

SFORKA
Od Sforcyj...
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HETMAN

Gtupi... siwoszu... Ojciec twoj czy dziad byt pisarzem
w domu mojego ojca czy dziada... i psyanat na sfory...
i od tego nazwano ciebie Sfark..?

Hetman — reprezentgy, zlokalizowany w planie ,serio”
dramatu, chtodny racjonalizm urdwiajacy wiarygodn eksper-
tyze historyczno-etymologiczn— bezlitgnie rozwiewa nadzieje
Sforki na udowodnienie szlacheckiej genealogii. Migjednak,
jak stusznie zauwa tawski, jest w tej scenie najardejsze.
Istotna wydaje si wiasnie nieracjonalna racja stugi, wysgaca
si¢ W jego szczegOlnej stowotworczej kreacji. Ze stqwforka”
arystokratycznego pochodzenia od Sforzy nie gavgprowadzé
etymologicznie, mgzna jednak faktyczne pochodzenie ,wyesty-
mowa” — czyli ,uszlachetni” (aestin@re w jezyku fachskim
znaczy ,wyceni&’) i to prawie s¢ Sforce udaje.

W ten sposéb — konkluduje tawski — pokazuje poeta za para-
doks — jak wihéciwie znaczenie ironiczne uwalniagsiv ustach

ghlupcow nawet ze stowa oznacgago wywod o pochodzeniu
i pierwotnym znaczeniu wyrazu (.29.

Tego typu ,ironiczne kaskady” naznaczoneas wedtug ba-
dacza, wyranie negatywn intenchp Stowackiego — poprzez
,obted jezyka” opisuj przecie ,obted swiata™?. Pesymistyczna
refleksja oswiecie to jednak nie jedyna prawda artykutowana
w rytmie regularnie powracgych scen gier ¢gykowych.
Zwtaszcza dwa ostatnie epizody ukazdjpoprzez eigi werbal-
nych metakreacji — zimng prawdt o jezyku, plastycznym two-

2% . SlowackiHorsztyiski, op. cit., s. 276.

30 3. tawski, op. cit., s. 96.

31 Trafne okrélenie tawskiego opisuje nawarstwianie, zwielokretrié iro-
nicznych kwestii postaci. Badacz stosuje pejecie ,ironii ironii” i ,meta-
ironii”. Por. Ibid.

% Ibid., s. 94.
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rzywie, ktore z niepokafs tatwascia poddaje si niemal kadej
semantycznej manipulacji. Skonfrontowane z fikcyin§wiatem
wiasciwej fabuty, migotliwe uniwersum lingwistycznychatzaw
pozornie tylko ,przegrywa” z surayMogika fikcyjnej realngci —
tak jak pozornie, w starciu z Hetmanem, przegryieaziachetnie
urodzony Sforka (ktéremu do poczucia szlachectyak-si oka-
zuje — faktyczne szlachectwo wcale nie jest potnegbW rze-
czywistdci to wianie owemu uniwersum przystuguje w jakim
sensie prymarny (niemal zewtretekstowy) status swoistego me-
takomentarza obuajacego iluzoryczn& petnego powagihe-
atrumdziatai i namitnoici pierwszoplanowych bohateréw.

Obszarantyhypsosdramatu staje siobszarem, w ktorym
beztroskie eksperymentowanie doprowadza do defgrrafiov
i semantycznych nady¢. Umazliwiaja one jednak odstogcie
mechanizmu samegezyka. Niejawne uczyniono wé widocz-
nym — nargdzie awansowato do roli przedmiotu poznania. Para-
doksem jestze Stowacki — Il scemll aktu wprowadzajc w plan
jezykowy Horsztyiskiegopoziommeta —potwierdzit tym samym
zZwigzek medzy rezygnag z odpowiedzialngci za stowo i — nie-
zniesion, wraz z nj — mazliwoscig stworzenia komunikatu. Ka-
rzet i Sforka (ale ja nie Sforka i Hetman), w przeciwistwie do
najwaniejszych postaci dramatu, dochadarzecie do porozu-
mienia.

Na nieco odmiennych zasadach skonstruowanogdcaktu
IV, w ktérej nieznénemu Sforce partneruje tym razem kolejna
post& z bedacej w dyspozycji Stowackiego kolekcji gtupcéw —
trombonista Garnosz. Nieagizny ,rekwizyt” omawianych po-
przednio scen — stowo — tym razem ma pobgisar. Sforka
otrzymuje z Wioch list z pytaniami, na ktére mudpowiedzié€,
chac zysk& wspomniane szlachectwo. Historia z listem to
oczywiscie chytry podsip ztasliwego Karta, lecz stary stuga daje
sie nabr& i z pomog niezbyt lotnego Garnosza prébuje rozwi-
kla¢ zagadki zawarte w pytaniach. Jego wysitki z gdgzane s
na niepowodzenie — list zawiera bowiem nieraayialne dyle-
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maty ontologiczne i epistemologiczne (,Co Bog pierstworzyt,
czy jajko, czy kug?”, ,Czym byiby cziowiek gdyby nie byt
cztowiekiem?”) oraz zlone zagadnienia etymologiczne (,Dla-
czego mowd: macéwieka we thie?”) i techniczne (,Dlaczego kij
ma dwa kace?”). Jednak najtrudniejsze i najbardziej czasotht
ne okazuje si rozstrzygngcie fundamentalnej kwestii — ,co ja
mysle?”.

SFORKA

Secundo...co ja mie?...

TROMBONISTA

To bardzo tatwe do rozezania, co ja mile....

SFORKA

Ale co ja mylg?...

TROMBONISTA

Jak to, co Acan mfjisz.... Czy ja wiem, co Acan
myslisz?...

SFORKA

Ale kto to ten ja?...

TROMBONISTA

Ten, co pyta Acana... to jasno jakrste...*

Po chwili pojawia si kolejny, rownie trudny problem i réw-
nie ktopotliwe wyzwaniegzykowe —,co to ja?”.

TROMBONISTA

Glupie pytanie.... coto ja....

3 J. SlowackiHorsztyiski, op. cit., s. 333.
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SFORKA

Ty — trombonista....

TROMBONISTA

Ha, wiec pisz: trombonista.

SFORKA

Za pozwoleniem.... Ktdwie, ze Acan bylé ze mny
i pytate$ sie mnie, co to ja.... owszem, nie trzeba, aby
si¢ domylili ludzie, ze Acan pomagagemi w skryptu-

rze...>

Dialog w tej scenie ma charakter tréjgtosowy — tyemem
nie dochodzi jednak ani do porozumienia uczesfioipzh w nim
bohateréw, ani do zrozumienia intencji osoby trepei autora
pytan. Cah sfer napi¢ — ktéra uniemdiwia sprawny przeptyw
informacji pomedzy tymi trzema osobami — wywotuje specyfika
kodu, jakim st one postuguj. Stowacki wykorzystuje tu, a przez
to eksponuje, potencjat tkydy w samym systemiejyka. Pole
semantyczne zaimka osobowego .a” w @&atorealizuje st
w kontelécie sytuacyjnym wypowiedzi. Brak odniesienia do jej
autora pajcia jednoznaczne i precyzyjne czyni niedogkneymi
i wieloznacznymi, znéw otwartymi na nowe konkretyjea Sfor-
ka i Trombonista — mimozipodejmug wysitek spenetrowania
zagadek mowy, kt@rdotad postugiwali s bezrefleksyjnie — nie
potrafig i nie mog wyjs¢ poza horyzont wiasnegezyka.

Scena z listem jest szczeg6lnym, granicznym (lezejppo-
granicznym) przypadkiem autotematyzmu. Jej gsi raz kolejny
czyni Stowacki g¢ stowmng, ktéra ujawnia wzgidnas¢, konwen-
cjonalng¢ znakow gzykowych. W momencie, gdy pada polece-
nie ,pisz: trombonista’zonglerka desygnatami agia szczyt ab-
surdu, ché propozycja Garnosza jest tylko logigzkonsekwen-
Cjg — sprowokowanych fortelem Karta — penetracji setyea

% bid., s. 335.
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nych. To, co stanowi sitlogosu, co kreuje mechanizm interakcji
— w przypadku formuty dramatu, realizowanych sma za po-
srednictwem stowa — w tej, jak to okte Kleiner, ,ogromnej co
do rozmiaréw scenie humorystyczngj’zostaje obnane i ste-
matyzowane.

Technikareductio ad absurdundoprowadza do sgrzenia
efektu ,méwienia o méwieniu” (kodem o kodzie) — cdieter by-
tu jezykowego ujawniaj ,byty”, ktérych charakter jest wy€znie
jezykowy.

Zabiegi antyiluzjonistyczne — pisat Wiodzimierz @&zt — magce
uswiadomi¢ czytelnikom literack&t $wiata przedstawionego ¢
zykowg obecnéc¢ obiektéw literackich, prowadzdo paradoksalnej
konieczndci uznania fikcji za prawg przedstawiam czytelni-
kom3®

Tez Szturca mena by (paradoksalnie) rozszeéay kolejne
pietro interpretacyjnej refleksji, na ktérym daje iauway¢, ze
.koniecznag¢ uznania fikcji za prawg potwierdza jedynie nie-
rzeczywisté¢ jako immanenty cecle okreslajacg statusswiata
przedstawionego w dziele literackim. Ktore twiendize jest
prawd; ostateczy — to dylemat praktycznie nierozyiywalny,
podobnie (ché na zasadzie odwrdcenia) jak ,ontologiczny” kto-
pot Sforki z jajkiem i kug.

W Horsztyiskim nie mamy zresztdo czynienia ze zjawi-
skiem deziluzji w pelnej, czystej postaci. Zabawaylla interpre-
tatoréw czsto niewygodny) dialog Sforki i Trombonisty jest ra
czej kontynuagj ujawnionej ju. w akcie Il préby skonstruowania
— opozycyjnego wobec ,serio” dramatu — drugiegplgzyko-
wego. Stowacki nie wykracza nim poza graniegata przedsta-
wionego. Rozlania jednak zasady, ktorymigson radzi, ksztat-
tujac jego polifoniczné¢. Stowo przestaje ldyprzezroczystym

% J. KleinerJuliusz Stowacki. Dzieje twércam, t. Il, op. cit.,s. 61.
% W. Szturc,Ironia romantyczna. Pegie, granice i poetykaWarszawa 1992,
S. 163.
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medium dla myli (postaci), niewidocznym — przez swopczy-
wistg obecndé¢ — narzdziem autora. Cala uwaga czytelnika przez
moment skupia ginie na przekazie, lecz wigie na przekaniku

— tematem staje gitworzywo.

Jaki wptyw na interpretagjtak wyrezyserowanej sceny ma
wprowadzony do niej motyw zagadkiggu pyta i odpowiedzi?
Stanistaw Windakiewicz kojarzyt pomyst Slowackiegowvyko-
rzystanym przez Szekspirabwoch szlachcicach z Werompt-
kiem shzacych, ktorzy analizuaj ,kasialog zalet” kandydatki na
zore jednego z nicH. Ped i Piskorz okazuj sic jednak bardziej
inteligentnymi bltaznami i sprawniejszymi gedwiarzami nt bo-
haterowie Stowackiegog¢dyk jako materia nie stawia im oporu,
maja swietne wyczucie stowa i nitiwosci, jakie daje jego wielo-
znaczné¢. Piskorz potrafi wybroii swop wybrank, budupc
dowcipny komentarz do odczytanej przezl®listy:

PED

.ltem: poreczna do igty.”

PISKORZ

Wiec nie kkam sg, ze bedzie z niej robt widty.

PED

Lltem: umie cerowa.”

PISKORZ

Na c& dziewce pgkna cera, jéi pickne cery zrobi
na twych paczochach?

PED

Jtem: umie pra i trzep&.”

87 3. Windakiewicz Badaniazrodiowe nad tworczirig StowackiegpKrakow
1910, s. 194.
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PISKORZ

Nadzwyczajna to cnhota, géyigdy nie kedzie
trzeba jej spréani przetrzeps?®.

Zabawy stowne bohateréw Szekspira, jako konteketpne-
tacyjny Horsztyiskiegq map — poza wymienionymi ricami —
jeszcze jeden zasadniczy mankament. W przedstige do
rozmowy z dramatu Stowackiego, nie odwehgic do bogatej
i Z pewndcig inspirugcej tradycji gry pyta i odpowiedzi. Do
tradycji tej nalea m.in. kosmologiczne zgadywanki wedyjskie,
uprawiane przez stargtnych Grekowgriphos dialogi sokra-
tyczne czy turnieje zagadek ,gardtowych” (warurnyich ocale-
nie zycia) w staronordyckiggddzie

Wykorzystana przez Stowackiego technika ma zateme-ok
slone implikacje genologiczne. Odwotujez sio formuty gatun-
kowej wywodzcej sk z kultu, a jednoczmie w znacznym stop-
niu uksztattowanej przezwiot ludyczny.

Zagadka — pisat Johan Huizinga — (...) jest na giku&wicts za-
bawg, czyli znajduje s na pograniczu zabawy i powagi, posiada
Znaczm wag i jest dwiecona, nie tragc jednak przez to swego
charakteru ludycznego. Bdiej rozwija s¢ zaréwno w kierunku
towarzyskiej rozrywki, jak i w kierunkuswigconej nauki ezote-
rycznej®

Kulturowy fenomen zagadki sprowadza slo pohczenia
antyhypsos hypsosistoty ludycznej z sakradnzartobliwej, nie-
powanej formy z pelinym powagi, odwohgym st do prawd
absolutnych, sensem.

Wewretrzna dynamika, poleggia na skojarzeniu elemen-
téw opozycyjnych, powoduje szczegdliteracky przydatnéc tej

% W. Shakespear®waj szlachcice z Weronprzet. M. Stomczgiski, Krakéw
1979, s. 88. Ten przektad najlepiej oddaje zastaspw dramacie gr stow.

39 J. Huizinga,Homo ludens. Zabawa jakibddio kultury, przet. M. Kurecka
i W. Wirpsza, Warszawa 1967, s. 162.
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kategorii. W przypadkwHorsztyiskiegojej sfunkcjonalizowanie
jest wielokierunkowe. Sensu sceny z listem niezmao— jak ju
wspomniatam — ograniczado komicznego roztadowania nepi
cia, cha tak realizuje si ludyczny charakter zagadki. Wprowa-
dzenie gry pyta i odpowiedzi ma wyrazigt— mimo i opart na
mistyfikacji — motywag} fabularr. Bohater Stowackiego liczy
przecie na otrzymanie kgiecego tytutu. Oryginalny egzamin,
jakiemu s¢ poddaje, przyjmuje wt forme sprawdzianu znajo-
mosci — skonwencjonalizowanych zapewne — formut, kiate-
jemniczonym otwieraj wsiep do zamkngtej dla ogétu wspdlno-
ty. ,Zadaniem zagadki — twierdzit Roger Cailloisjest spraw-
dzi¢, czy adept istotnie posiada znajahopewnych spraw
utrzymywanych w tajemnicy®.

Aspekt komiczno-,rytualny” nie wyczerpuje jednakazze-
nia watku Sforki i Trombonisty wHorsztyiskim Organizowany
przez motyw zagadki, dialog dwoch glupcéw zstiekspozycji
stowa i powrotowi od znaku do jego desygnatu. Wrdechnilg
pytan i odpowiedzi wprowadza skomplikowarproblematylk
wzajemnych relacjigzyka i rzeczywistéci. Nie chodzi ju prze-
ciez wylacznie o wasko pogta realna¢ fikeji, lecz o rzeczywi-
stas¢ rozumian jako konieczny kontekst systemgryka. Trzeba
— jak w dialogach Sokratesa — ,ucie¢ db stow i w nich rozpa-
trywaé prawd: tego, co istniejé™. Strategia gry, zagadki stanowi
pewry rant modalry dla tej eksplikacji, paradoksalnie otwiegy@j
mozliwos¢ przetamania oporu konwencji. Pierwotna funkcjar gie
jezykowych — jak sdzit ich wybitny znawca Ludwig Wittgenste-
in — polegata przeciewlasnie na ustalaniu nie zawsze jasnych
zwigzkdw pomedzy jezykiem i rzeczywistécia*?.

Kontynuacg omawianej problematyki nioa znale¢ w Kra-
ku, mimo & szcatkowa posté tego dramatu nie daje Howvosci

40 R. caillois,zagadka i obraz poetygkprzet. A. Frybesowa, w: Ider@dpo-
wiedzialn@¢ i styl, Warszawa 1967, s. 243.

41 Por. PlatonFedon przet. W. Witwicki, Warszawa 1958, s. 115.

42 Por. J. Hintikka,Eseje logiczno-filozoficznaarzet. A. Grobler, Warszawa
1992, s. 467.
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sensownej rekonstrukgji catd zamystu poet}. Dzigki wydaniu
przygotowanemu przez Antoniego Mateckiego dyspanyjged-
nak fragmentem zawiergym scen, w ktdrej Stowacki po raz
kolejny powraca do postaci btazna czy tew szczegoélny sposéb
wobecswiata przedstawionego zdystansowanego — gtupaa- Int
gujaca kompletn& wpomnianej sceny nie zreszf mie¢ zwig-
zek z § wiasnie postag. Jak zauwazyt Wiodzimierz Szturc,
W nie dokaczonych i fragmentarycznych utworach tylko roz-
mowy btaznow s skaiczone i zamknrite w okrélonej, najcz-
sciej przypominajcej stychomytj formie™*. Nie majc zbyt wie-

lu przestanek do wyttumaczenia tej prawidié@aip musimy po-
przesta na stwierdzeniu oczywistym — motyw btazna z pewno-
scig intrygowat Stowackiego, wydawat mugsistotny i seman-
tycznie szczegOlnie przydatny, a seonawet — w strukturze dra-
matu — szczegOlnie uprawniony do tworzenia wdgle autono-
micznych catéci®.

W Kraku — podobnie jak w poprzednio omawianych utwo-
rach — réwnie¢ mamy do czynienia z ,bfaastwem zdublowa-
nym” poprzez kreagjpary bohaterow. Zwiek Doliwy z Leling
jest jednak — jak wskazujezwchatby fonetyczna zbiaosé ich
imion (powielagca pomyst Mickiewiczowskiego Dowejki i Do-

4 W tym miejscu warto przywotaciekavg uwag: Zbigniewa Majchrowskie-
go: ,Utwory niekompletne, fragmenty, urywki gresz4 w »naturalny« spo-
séb obdarzone pgda deziluzji, widnie poprzez puste miejsca, ostalpiay
odbiorcz iluzje. Deziluzyjny efekt dramaturgia Stowackiego agsi wicc
niekiedy ju samym »nieposdkiem« autografu, jak i zamierzonym frag-
mentaryzmem.” Z. MajchrowskRecenzja rozprawy doktorskiej Moniki Ko-
staszuk-Romanowskiej ,Strategie deziluzji w dramatduliusza Stowac-
kiego”, s. 4 (maszynopis w posiadaniu autorki).

W. Szturc Stowacki hiszpéski, w: Stowacki wspétczesngp. cit., 194.

W cytowanym artykule Szturc omawia zeki twoczdaci poety z kultug
hiszpdiska, a one — oczywcie — musialy oznaczalobr znajomdc¢ tej ,ty-
powej — jak pisze badacz — dla tearu higzgeégo instytucji”. Jednoczeie
warto dodd, ze w artykule pojawia giuwaga o deziluzyjnej funkcji dialo-
gow btaznow wykorzystywanej w dramatach CaldergRawodem spjta-
nia (lub wywrdcenia na opakyviata przedstawionega sozmowy btaznéw
lub postaci z btaznem, ktore podia@a estetycza jednorodné¢ i etyczry
powag; swiata dramatu”. Ibid., s. 193.

44
45
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mejki, czy te w parodystycznym, ,niskim” gpiu watek Lelum
Polelum zLilli Wenedy — silniejszy ni dramaturgiczna zate
nos¢ taczaca uczestnikdw dialogu w | scenie IV aktorsztyi-
skiego

Wenedyjska tragedia Stowackiego, do ktérej w ocayyi
sposéb odwohaj sie watki Kraka (motyw tytutowego bohatera
i Slaza), kaiczy sk plastycza, silnie nasycomdramatyzmem wi-
zja samospalenia Polelum wraz z trupem brata. Wspahier¢ na
ofiarnym stosie ma przejrzysivymowe symbolicza. W cyto-
wanym ju liscie do Gaszfyskiego to wianie pomystowi rycerza
,Z dwojakiem i nie $miesznem ja wiecej nazwiskiem” (jak
przedstawiat go Stowacki autorowidiona)*® przypisat Krasi-
ski szczegOla site poetyckiego wyrazu i szczeg6lny fadunek
wzniostaci. Motyw skutych tacuchem braci, wspdlnie walgz
cych i wspolnie — w imd przysztej wolnéci Wenedow — gig
cych, zbudowany zostat na zasadzie symetrii i wgjndej z niej
komplementarngci. W Kraku ten sam mechanizm kreowania po-
staci postdy do wypracowania efektu skrajnie przeciwnego,
przynalenego sferze dramatycznegotyhypsos

Doliwa i Leliwa uzupetniaj si¢ jako antybohaterowie — ich
dialog, réwnie absurdalny jak pseudodysputy toczemeorsz-
tynskim nie zachowuje nawet pozoréw sytuacji komunikowani
stapc sk swoish ,Sztukg dla sztuki”. Funkgj ,uniedorzecznia-
nia” rozmowy peti kwestie Doliwy, przydajce wypowiedziom
kompana nonsensowne, kojarzone na zasadzie browego
podobigéstwa, naddatki. Ta dziwna skionitonie tylko utrudnia
porozumienie obu bohateréw, lecz przede wszystlapralvadza
do semantycznej degradacji wypowiadanych przezejgdiz nich
stow. Tak wianie formutuje swoj zarzut zniecierpliwiony Leliwa:

Panie Doliwo... j& mi sk to nudzi,
Ze gdy ja le¢, to Wapan dolewasz.

46 3. StowackiLilla Weneda.Do autora Jrydiona”. List I, w: Idem, Dzieta
wszystkiet. 1V, op. cit., s. 287.
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Ja powiem stowo gdre — a W& zaraz
Do tego stowa dodasz drugie — glupsze,
A trzecie jeszcze glupsze... a dzigsj

W ktérym juz nie ma sensu i za sagl..*’

Jednak oczekiwanie spetnienia przez Deoligydania — jak to
okreila jego towarzysz — ,lakonizmu” okazujeescatkowicie
bezpodstawne. Doliwa to typ ,natlogowca” — jest ,poostu”
niewolnikiem ryméw i nie potrafi giod nich wyzwolk. Kazda
kierowana do niego wypowieduaktywnia jego .gzykowy”
stuch, inspiruje, budzi potrzebntérowania jej stowami, w kto-
rych forma i dwigk przegty prymat nad sensem. Ugbzony in-
terlokutor Doliwy jest sklonny przypisywaten natdg jakij
szczegolnej ,organizacji” w sposobie artykutowanigrbalizo-
wania myli:

Powiedz mi Wacan... jaka jest w Acanu
Organizacja..ze zawsze naiyk

Przychodz — diabet wie sid — dwa wyrazy
Podobne sobie jak dwie matpy... Czy drwisz
Z jezyka... czy twoj ¢zyk stat s¢ btaznem

| bawi wlasne twe gby... Mospanie...

Czy to od bolu ghdw jest lekarstwo,

Czy dziwny jaksé fatsz w Acana dziobie?*®.

,Czy drwisz z gzyka, czy twoj ¢zyk stat s¢ btaznem?” — re-
toryczne (z Dolivg trudno bowiem, jak mogdimy sk juz przeko-
nat, nawpzat w petni satysfakcjongga rozmow) pytanie Leli-
wy trafnie ujmuje problem anormalnego, pozaintuiego —
chcialoby s powiedzi€ ,deziluzyjnego” — stosunku d@jyka.
Dzi¢ki tak wianie postawionej kwestii stownych nagu dialog
w karczmie — jakby na przekor ,karczemnej” scenerbdrywa

47 3. StowackiKrak, w: Idem,Dzieta wszystkid. IX, red. J. Kleiner, Wroctaw
1956, s. 349.
“8 bid., s. 350.
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si¢ od realiéw, okréonych przebiegiem akcji i wchodzi na po-
ziom meta Na tym poziomie dokonujeesjuz nie tyle ujawnie-
nie, odstongcie mechanizmuegyka (jak w Horsztyiskim), ile
demaskacja zabiegéw poleg@jch na nazbyt swobodnym, nie-
odpowiedzialnym — wkmie ,btazéiskim” — postugiwaniem si
stowami. Pojawia siproblem stowa jako tworzywa — nie opornej
materii skonwencjonalizowanego sensu, lecz uleglqgudatne-
go na odksztatcenie materiatu.

Leliwa nazywa Doliwg ,tancmistrzem gzykowym” — uzna-
jac sprawné¢ osignieta w perwersyjnej sztuce ,zamykania stéw
stowami na ktodlk’. Zaraz jednak pojawiajsie inne, mniej po-
chlebne okréenia: ,Zbdjco! (...) kacie, ptaku drapiey”. W skie-
rowanym do Kraka, dramatycznym wyznaniu Leliwa sikasie:

On mi humidum radykale z ciala
Smokcze, on pije mnie, on mMBie zywi,
On jest zaragmoja... Gdyby nie on,
To bylbym mydry i dobrze wygidat...*

Zastosowas w tym monologu hiperbelmozna by uzna za
figure stylistyczry wyrazajaca jedynie, widciwa statusowi bia-
zna, niewspoétmiernd sytuacji i opatrujcego j ,btazerskiego”
komentarza. Poprawna | z pewno@ uprawniona interpretacja
uniewanitaby wbéwczas pytanie o wdeiwa przyczyre obaw Le-
liwy, a zatem o0 rzeczywiste znaczenie wykreowanajramacie
postaci Doliwy. Warto zauwg¢, ze kwestie ,gzykowego tanc-
mistrza” pozostajjakby w cieniu monologdéw drugiego z bohate-
réw, ktory — wbrew pozorom — w wypetniagj 1l scer | aktu
rozgrywce stownej przyjmuje postawaczepn. Mimo to wia-
snie posté Doliwy jest tutaj postagi central, konstruugca se-
mantyczni wykladni tego fragmentu dramatu.

Michat Bachtin — analizg motyw oszusta, gtupca i btazna
w literaturze — zauwigt:

4 pid., s. 351.
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W konstrukcji dialogu dramatycznego rola tych katéignoze by
co najwyej drugorzdna, nie ma w nich bowiem zamktggo
ksztaltu dramatycznego. Oszust, btazen i glupdchaterami
nieskaiczonego cjgu epizoddéw-przygdéd i nierozstrzygalnych
spi¢ dialogowych. Umaliwia to tworzenie cykli nowel wokot
tych obrazéw. Z tego samego powodu nj@mse potrzebne w dra-
macie. Dialog dramatyczny jest bowiem akoay przez konflikt
jednostek wewstrz jednegdiwiata i jednolitegogzyka®.

Jak naleatoby skomentow@ tezy Bachtina po lekturze
trzech dramatdéw Juliusza Stowackiego? Wydage 4 w inter-
pretacji prezentowanych utworéw rozpoznanie to gydewanie
nie znajduje potwierdzenia. Btazny Stowackiego -e¢ctvywie-
dzione z czytelnej tradycji kulturowej -4 postaciami naznaczo-
nymi rysem niekwestionowanej oryginaseo ,Poeta — jak stusz-
nie zauwayta Olga Ptaszczewska — nie powiela ani funkcjgnuj
cego w kulturze stereotypu trefnisia, ani nie digkadnego ze
stworzonych przez siebie blamkich charakterow™ Jeszcze
wazniejszy wydaje si fakt, ze ludyczna kreacja btazna u Stowac-
kiego wyranie wytamuje s z fabularnego igzykowego uniwer-
sum dramatu, rozbija jego semantygkohereng. Wtasnie dla-
tego trudnog¢ kreacg uzna za typows, jeszcze trudniej za przy-
padkow, niekonieczg czy niepotrzebf To przecie ona ujaw-
nia, obnaa niepewnéé, wzglkdnas¢ owej koherencji, wprowa-
dzapc sens dramatu na poziom #iey do odczytania dopiero
wowczas, gdy za sprawuczestnikéw stownych gier, tworzywo
jezykowe utworu ujawni sw fakture i znaczeniotwdrcg mobil-
Nos¢.

Pojawienie s w strukturze dramatu antybohatera, jego fabu-
larna funkcjonalizacja pozwalgjna dokonanie autoprezentacji
sztuki stowa i jej nieograniczonych miovosci kreacyjnych. Sens

%0 M. Bachtin, Dialog. kzyk. Literatura red. E. Czaplejewicz, E. Kasperski,
Warszawa 1983, s. 299.

1 Q. PlaszczewskéBtazen i blazéstwo w dramacie romantycznym. Studium
komparatystyczne&rakow 2002, s. 98.
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tej satyrycznej prezentacji okita procedura wygia poza granice
sfery wzniostéci i ,powaznego”, wysokiego tematu. Bezzasadne
i niedorzeczne — w jego kontahe — kwestie glupcow-btaznéw
wiasnie dzieki uwolnieniu od wyjcznie fabularnej motywacji sta-
ja sie petnoprawnymi elementami dramatu. W utworach Sewa
kiego zachowuj one swaqj artystyczig autonomg, wykraczagc
poza — tradycyjnie im przydzielan- funkcg rekompensowania
dramatycznych nagé, wywotanych rzeczywigt (oczywicie

w ramach tej umownej, fikcyjnej rzeczywistn) akcp tragedii.



Czesé 4.

Deziluzyjna funkcja chéru w Agezylauszu

~Wprowadz swoj chér!”. Uroczgcie wypowiadane stowa
herolda (pierwotnie pomocnika kaptana w czasie gliw reli-
gijnych) rozpoczynaly w teatrze askim pod koniec V wieku
p.n.e. kade widowisko. To wezwanie w rzeczywistdo nie
przywotywalo na scenani poety — tworcy przedstawienia — ani
nawet choru, ktéregparodosustysz€ mazna byto dopiero po
zakaiczeniu prologh Znaczenie zwyczajowo przyej formuty
nie polegato bowiem na dostownym, fizycznym preaesaniu
widzom zbiorowego aktora, lecz na statym przypomingego
centralnej roli w rozpoczynggym st wiasnie widowisku. Kwe-
stia herolda — pdniej odrzucona i zapomniana — pozostajéa-
dectwem pewnego stanu estetycziejadomaci wszystkich
uczestnikéw przedstawienia. Dowodzi bowiem silnegczucia
tozsamdci tego, co odgrywa sina scenie z p#@ia choru. Po-
zorne uproszczenie w strategii odbioru wystawigmmepz dida-
skalosa sztuki ma jednak swoje historyczne uzasadniTo wia-
snie choéralnyspiew obrzdowy (w przypadku komedii — pig ko-
mosowa, a w przypadku tragedii — dionizyjski dytglg stworzyt
pierwotry formule utworu dramatycznego. To wtie chor byt —
jak pisat Stefan Srebrny — ,glglz ktorej teatr ten sinarodzit®.

1 s, SrebrnySztuka i inscenizacja w teatrze sakim w: ldem, Teatr grecki

i polski, Warszawa 1984, s. 178.
S. SrebrnyArystofanes i jego ,Gromiwoja"w: ldem, Teatr grecki i polski
op. cit., s. 439.

2
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Jednolita grupa cztonkéw choéru w praktyce teateciiego
realizuje funkcje jeszcze jednego (obok aktorOwle te pona-
dindywidualnego, zbiorowego nadawcy przekazu st@gended-
nakze jej wypowiedzi ujawniaj w trakcie widowiska status cat-
kiem odmienny i z pewrsgia mniej jednoznaczny aimonologi
czy dialogi wigciwych bohateréw. Recytowangiewane, cgsto
ilustrowane tacem, kwestie choru wpisugie w znacznie szerszy
horyzont odbiorczy. Rpednicz w nawigzaniu kontaktu pongt
dzy aktorami a widowni Przeciwiéstwo publicznéci i choru —
jak pisat Fryderyk Nietzsche — w gruncie rzeczy istaieje, ,bo
wszystko jest tylko wielkim podniostym chéremtaacych lub
$piewapcych satyrow lub takich, ktérzyeskaza przez tych saty-
réw przedstawi&>. Nadawca — chor — na fizycznie niedgstej
dla widzow scenie reprezentuje (w §hyatozen gatunkowych)
ich punkt widzenia, ,odtwarza” ich model recepajctacej st
akcji. Jednoczmie nie jest on pozbawiony wptywu na tryb tej re-
cepciji, w lirycznie lub epicko uksztattowanym konemzu mae
ja odpowiednio ukierunkowa

Specyficzne sfunkcjonalizowanie chéru w najstarbzgica-
matach greckich nie oznacza bynajmniej obdarzeniavigdz
nieograniczon i wynikajacymi z niej uprawnieniami. Wiedza
chéru nie jest wszechstronna, a jedynie z8ga”, konstruowana
na innym poziomie refleksji aiten, jaki reprezentsjpostacie
sztuki, ktérych autor nie wyposa w £ szczeg6lp umiegtnasé
dystansowania swobec akcji dramatu, przy jednoczesnym w ni
wiaczeniu. Oczywicie, uprzywilejowana pozycja chéru nie czyni
go automatycznie najwgzym autorytetem w moralnym uniwer-
sum dramatu, daje jednak prawo uwierzytelnianissmjah stéw
poprzez przywotanie absolutnej, boskiej instanCjér w Aga-
memnoniédjschylosa, ,zwracajc sk twarz do widzow”, méwi:
»W piesni-m mocen to rzec, jako wieszcze jawity gnaki, gdy

® F. NietzscheNarodziny tragedii z ducha muzykirzet. L. Staff, Warszawa

1907, s. 59.
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wyruszali rycerze. Nie umart bo z wiekie¢piewny dar w mej
duszy, powiew on by”*,

Aspekt religijny jest niezwykle istotny dla ustaile@rzakresu
funkcji, a co za tym idzie, kompetencji najstarsadpsycznej
odmiany chéru. Jego znaczenie stabnie, a pole atiaikurczy
Si¢ wraz z utrat tego pierwotnego i podstawowego kontekstu.
Stefania Skwarcziska hczy 6w proces z sekularyzadabuly’,

a Allardyce Nicoll z zanikiem ,konserwatyzmu rejiggpgo™, kto-
ry ,narzucat utrzymanie” chéralnej formuty dramakllie dopusz-
czapc do powstania na scenie ,czwartejany”, kreuje ona spe-
cyficzng atmosfeg, wypracowuje efekt porozumienia o wynej
kultowej, obrzdowej proweniencji. To wkmie choér jest tym
elementem struktury przedstawienia, ktéremu widadzecza —
jak to okrdla Patrice Pavis — ,ekspregjtosu zbiorowegd”

Ontologiczna odibnas¢ chéru w planie samego tekstu dra-
matu ma zatem dwarddta: religijne i teatralne. Jej scenicznym
potwierdzeniem jest wlasne miejsce w topografiicgrego the-
atrum — orchestra czyli ,tanecznia”. Pjsapcy po niej chér —
usytuowany najbkej widza i majcy z nim najlepszy kontakt —
chetnie manifestuje, a zarazem demaskuje svie w widowisku,
uparcie wylamujc sk ze sztywnych ram fikcji dramatyczne.
W komedii staroattyckiej secesfe wspomaga antyrealistyczna
koncepcja chéru — fantastyczny kostium, ktéregauczice,
umowng¢, teatralna tandetdé jest stale podkétana, a czasem
wrecz wykpiwana oraz ukfad piei, sparod ktoérych jedna — pa-
rabaza — stanowi wypowigdformalnie usankcjonowanw jej
bezpdrednim skierowaniu do widza. Chér, najézej swiadomy
swej deziluzyjnej roli,swietnie sé w niej czuje. Nie zapomina

4 Ajschylos, Agamemnonprzet. S. Srebrny, wAntologia tragedii greckiej

oprac. S. Stabryta, Krakéw 1989, s. 83.

S. Skwarczgiska, O rozwoju tworzywa stownego i jego form podawczych
w dramacie w: EademStudia i szkice literackjgVarszawa 1953, s. 144.

6 A. Nicoll, Dzieje teatry przet. A. Bxbnicki, Warszawa 1959, s. 31.

P. PavisChor, w: Idem,Stownik terminéw teatralnyclprzet. S.Swiontek,
Wroctaw 1998, s. 71.
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jednak, czyje racje natg dopuci¢ do gtosu, korzystag z chwi-
lowego przekroczenia graniéwiata przedstawionego. Oto jak
spetnia to zadanie przodownik chorlPekojuArystofanesa:

A my
pogadamy z widzami, kamraty!
(..
Gdyby jaki przed widze wyspit w tym dniu
komediopis i pocgt wychwala
w anapestach sam siebie, godzitohy si
by wziagt kilem po grzbiecie od stzs.
Jeli wszakze wypada wystawiai czcic
najlepszego, o céro Zeusowa,
najpierwszego ze wszech, jakighiat jeno zna,
komedyjnych kunsztmistrza zawodéw,
to rozgitagna sé chwata nalgy i czes¢
osobliwa — naszemu poetie

Chor — wyposzony w niemal zewstrztekstowe kompeten-

cje, autonomiczny element struktury stgimego dramatu, okre-
slajacy jego genetyczntozsamdé i sceniczg funkcjonalnde,
nie przetrwat w swej klasycznej postaci nawet epokiyku. Ju
Arystoteles przestrzegat przed degradowaniem cHoreoli wy-
konawcy — niezwjzanych z trécia sztuki — piéni antraktowych,
stusznie dostrzeggj w takim przesugciu podwaanie sensu
utrzymywania tej instancji w tragedii:

Powinien poza tym poeta traktotvahér jako jednego z aktorow.
Ma on stanow integralry cze$¢ catdsci i ma wspoétuczestniczy
w przedstawieniu nie w ten sposéb jak u Eurypidesa, jak u So-
foklesa. U wielu bowiem poetéw gig choru nie wgkszy maj
zwigzek z dan fabul dramatycza niz fabuh jakiejkolwiek innej
tragedii. Dlatego (...) ch&piewa dowolnie wkomponowane pie-
$ni. A przecie, czy r&ni si¢ czymé $piewanie takich winie pie-

8

Arystofanes,Pokdj w: Idem, Wybér komedii przel. i oprac. S. Srebrny,
Warszawa 1955, s. 199.
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$ni od przeniesienia z jednego dramatu do innegijknowy,
czy nawet calej scefly

Wydaje s¢, ze rozw0j dramatu w epoce nogydnej po-
twierdzit obawy autor&oetyki Rzadko angewanemu ,aktoro-
wi zbiorowemu” najczsciej powierza si role o charakterze dy-
daktycznym, kompozycyjnym czy stylizacyjnym —emie zaw-
sze drugorgdne, lecz z pewrigia niewykorzystujce w petni je-
go maliwosci. Pign choru, ktora stworzyta dramat, staje si
w nim cialem obcym, zl@nym balastem. W sytuacji oderwania
tragedii i komedii od ich rzeczywistyctirédet obrzdowo-
widowiskowych, obecni@ choru na scenie przestajechyorm.
Pojawia s¢ nieznana sta#ytnosci konieczné¢ kazdorazowego
uzasadniania tej obecfw. Jest to — zwlaszcza w okresie klasy-
cyzmu — wymog trudny do spetnienia. Tendencja dkogédtego
wyeliminowania rozbijajcej tad konstrukcyjny utworu, maito
czytelnej, ryzykownej i — co najwgiejsze — niezbyt tatwej tech-
niki zdaje s¢ zwyciczac.

Dopiero w epoce romantyzmu ngsiije pewna zmiana, cho
jeszcze w 1830 roku pojawiapie takie opinie, jak wypowied
Walentego Chidowskiego, ktory kilopotliwy spadek po tragedii
antycznej ocenia nagtujaco:

W samych nawet staigtnych tragediach przez takoweiste za-
chowanie form raz przgfych uderzajce niestosowniei zacho-
dz3; a cé&by syd dopiero wynikito, gdyby osoby, jak np. przyjaciot
Hamleta, powiernig Lady Makbet, porucznika vDtellu, Kenta
w Learzeitp. mnazy¢ i gromadami wprowadz& Jeeli cate tako-
we grono ma staw milczeniu, a jeden tylko przemawijaczyliz
wieksza ild¢ os6b powgkszy wraenie lub zmiaa jakowg spro-
wadzi? Jeeli za wszyscy razem mamowi¢, bytaby to tylko po-
dobna wrzawa, jakczynh zaki wygtaszaic abecadto z tablic.

® Arystoteles, Poetyka w: ldem, Retoryka. Poetykaprzet. H. Podbielski,

Warszawa 1988, s. 347.
10 W. Chkdowski, Arystoteles, &lzia romantycznii, w: Polska krytyka lite-
racka (1800-1918Y. I, red. J. Z. Jakubowski, Warszawa 1959, 8. 31
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Warto, jak gdzg, blizej przyjrze si¢ tej — jak na krytyka ro-
mantycznego — zaskakgp ,zdroworozgdkowej” i pragmatycz-
nej argumentacji. Przyjmuje ona prymat racji kompyinej
(;osnowa” dramatu nowikytnego — jak twierdzi autor artykutu
Arystoteles, gzia romantycznsei — stanowi naturalpnzapoe dla
mowy chéru), przy pomigciu aspektu ideowego — ,duchowe-
go”, jak by okrélit to romantyk. Zadeklarowana nieghdo owej
Mrzawe czyngcej gromady” jest w gruncie rzeczy efektem nie-
zrozumienia lub upraszcaagpgo sptycenia roli chéru w dramacie
antycznym.

Problem jego niewkziwej lektury dostrzegt ji Hegel,no-
tabene réwniez przeciwnik wprowadzania do wspétczesnych
utworéw instancji moralnych wypracowanych w stataosci
i nieprzystagcych do obecnej epoki. AutWyktadéw o estetyce
widzi wszake konieczn& podbudowania swego krytycznego
stosunku do chéru obszernym wywodem filozoficznym:

W nowszych czasach rozprawiano wiele o znaczenackiggo
chéru, przy czym rozwane byto pytanie, czy naoa by i czy na-
lezatoby wprowadzi go rownieg do tragedii nowoczesnej. Odczu-
wano mianowicie potrzebtakiej substancjalnej podstawy, ale nie
umiano jej w odpowiedni sposobatiji wiaczy¢ [do akcji], gdy:
nie rozumiano dostateczniecgbko natury pierwiastka prawdziwie
tragicznego oraz nieuchronnej koniecsmiachdru dla punktu wi-
dzenia zajmowanego przez tragegiecl™.

.Starazytng” motywacg pozyciji choru w tragedii interpretu-
je Hegel nie w kategoriach strukturalnych, lecz $wia filozo-
ficznych i spotecznych. Intonowana na greckiej estlze pign
ma — wedtug niego — sif wymiar ,gtosu ludu”. Przydaje dziata-
niom bohateréw i konsekwencjom tych dzialkankcg etyczn,
staje s¢ ich ,scerny duchow”. Chor jako zbiorowé i rzeczywi-

' G.W. F. HegelWyklady o estetyce. Ill, przet. J. Grabowski i A. Landman,
Warszawa 1967, s. 645.
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sta substancja samego etycznegoia™? spetia wobec jedno-

stek rot ,gleby” warunkupcej ich kruch, iluzoryczry egzysten-
cje. Jest wgc — z punktu widzenia poety dziesniastowiecznego
— jedynie pewnym substytutem instytucji moralnydb, ktérych
nie mégt s¢ odwota cztowiek staraytny egzystujcy w ,sferze
nierozdwojonej swiadomdci zycia i pierwiastka boskiegd®
Idealistyczna koncepcja Hegla, mimo odmiennychegyeefcji ar-
tystycznych (i nie tylko artystycznych), dalekatjes dyskredy-
towania techniki choralnej. Wykazuje jej tworczy tadk w roz-
woj gatunku i funkcjonaln@, ograniczon jednake do scisle
okreslonego, zamknitego juw etapu w dziejach kultury.

Z podobnych przestanek wyrasta teoria FryderykallSci
tworcy dramatu programowo wprowadgaggo choéry, a wzboga-
conego o przedmaoyposwiecorg zastosowaniu chéru w tragedii.
Autor Oblubienicy z Messyrpodziela przekonanie s@istym, na-
turalnym zwazku omawianej techniki dramatycznej agiatem
starazytnym i jego ,poetyck forma rzeczywistegozycia™’.
Twoérca tragedii nowiytnej jest pozbawiony tego naturalnego
zaplecza i skazany na postugiwanie girganem sztucznym”,
niemapcym swego odwzorowania we wspotczesnych formach
zbiorowej egzystencji. Lecz wdaie temu autorowi chdér ne
odd& — wedtug zapewnieSchillera — szczegblnie cenne ustugi.
Dramat dziewjtnastowieczny, zag¢ony ekspangj ,haturali-
zmu” 1 pospolitd@ci realnegazycia, naley przed tymi niebezpie-
czeastwami uchrond, wznoszc ,zywy mur” chéru, ktory pozwa-
la tragedii ,odgrod# sic zupeinie od rzeczywistegaviata i za-
chowa swe idealne podie, swa poetycly wolnaosé”*.

Specyficznie romantyczny problem, postulat, a zawaim-
peratyw zyskuje w wypowiedzi Schillera désyaskakujcy kon-

2 bid., s. 646.

1 bid., s. 648.

14 F. Schiller,0 zastosowaniu chéru w tragedii: Goethe i Schiller o drama-
cie i tearze. Wybor pismprzet. i oprac. O. Dobijanka, Wroctaw 1959,
s. 334.

% Ibid.
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tekst. Oto gwarantem i jednoépée wydzielonym obszarem owej
wolnosci ma sta sic wtasnie choér — tak kipujaca, jak by si mo-
gto wydawd, nowazytnego twére skamielina gatunkowa. A jed-
nak w przekonaniu poety, ktoryzspraktykowat ¢ technilc we
wlasnym dramacie, nie tylko gwarantuje ona reajizgrawa
tworczej swobody, ale tezapewnia szczeg6lny rodzaj komfortu
percepcyjnego. Oba efekty awe Schiller z deziluzyjnym —
a wiec, wedtug jego oceny, jednoznacznie pozytywnym ezad
tywaniem na mategidramatu piéni chéru: ,Zarzuca sipospoli-
cie chorowi,ze niszczy iluz, ze tamie s afektu, ale winie to
stanowi jego najwiksz zalet, gdyz prawdziwy artysta unika ta-
kiej slepej sity afektu, gardzi wzbudzaniem takiej iltiZji

Technika chéru — probierz doskonadp warsztatu poetyc-
kiego autora — uwalnia go odgnzacej koniecznéci podporad-
kowania s regutom ,redznego kuglarskiego oszustwg’jakim
W rzeczywistdci jest iluzja w dziele dramatycznym. Chor ummo
liwia przekraczanie granic w sztuce, wydawatohy sieprzekra-
czalnych, bo tesam

porzuca ciasny kg akcji, aby wypowiadasi¢ na temat spraw mi-
nionych i przysztych, (...) na temat spraw ludzkighogdle (...)

z cah silg fantazji, zesmiaky liryczna swobod, ktéra przemierza
wysokie szczyty spraw ludzkich krokiem bog8w

Réwnowargca oddziatywanie pierwiastka duchowego i zmy-
stowego pién choru jest wreszcie specyfiegnbo potencijalg
manifestacj wolnosci przyszlego widza, poddanego silnej presiji
emaocjonalne;.

Dusza widza powinna bowiem — poucza Schiller — naweaj-
gwaltowniejszej namginosci zachowa wolnoi¢; nie mae ona by
wydana na pastvwrazen, lecz powinna pozostazawsze jasha

16 bid., s. 337.
17 bid., s. 333.
18 bid., s. 336.
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i pogodna, zachowgg dystans wobec doznawanych wzrusZe.)
Przedzielajc poszczegdlne ¢gci i usmierzajc namgtnosci uspo-
kajajgcymi rozwaaniami zwraca nam chor wolfi ktéra inaczej
zagirctaby wéréd burzy afektow?

Teoria Schillera, zwracgg chorowi nalene mu — wedtug jej
autora — miejsce w dramacie nawtym, wpisuje formut zbio-
rowej pigni w antyiluzjonistyczny, ,idealny” model powragaj
cej do swych naturalnyctrédet poezji romantycznej. Technika
utozsamiana przez Fryderyka Nietzschego z ,metafizyg@otie-
cha”?°, a zarazem z ,samoodzwierciedleniem czlowieka idign
skiego™, staje si na pocgtku XIX wieku petnoprawnym naez
dziem nowej poezji, wcielagym i realizujcym jej najweksze
pragnienie — pragnienie wolfm.

Oblubienica z Messyny krytykowana chéby przez Stani-
stawa Tarnowskiego za raadick miedzy teory a jej praktyczn
realizacy”® — nie udwigneta ambitnych zada przypisanych we
wstepie na nowo odkrytemu chdérowi tragedii. W 1844 rqla+
jawia sk jednak dramat, ktéry — jak twierdzi Janina Kotako-
wa — stanowi ,skrajne, ale konsekwentne rozgar@ Schillerow-
skiej koncepcji dramatu poetyckiegd” Mowa o Agezylauszu-
jednej z sz&eiu sztuk Juliusza Stowackiego eksperymeyatygh
z technilg zbiorowej piéni. W jakim zakresie chér wprowadzony
do tego dramatu realizuje za@mia programoweOblubienicy
z Messyny jaki charakter ma jego dramatyczne sfunkcjommaliz
wanie? Z jakiego typu chérem mamy w gruncie rzedayczy-
nienia?

Odpowied na to ostatnie pytanie jest — wbrew pozorom —
najtrudniejsza. Chorufgezylauszanie migci sic w klasycznej

9 Ibid., s. 337.

20 F. Nietzsche, op. cit., s. 55.

2L Ipid., s. 60.

22 3. TarnowskiO dramatach Schillerakrakéw 1896, s. 300-311.

2. KottuniakowaKilka uwag o roli chéru w dramacie romantycznyw:
Prace o literaturze i teatrze ofiarowane Zygmunt&ziveykowskiemued.
S. Furmanik, Wroctaw 1966, s. 467.
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formule choéru, jak niewatpliwie odtwarza grupa dwunastu har-
fiarzy ,zaangaowana” dla celéw komentarza autorskiega ju
w Lilli Wenedzie Tym razem Stowacki rezygnuje z szej pre-
zentacji swego zbiorowego aktora, oddgdagke od najstarszej
tradycji greckiego dramatu, zgodnie z lkt@hér (dopoki jeszcze
posiadat znaczenie pierwszoplanowe) byt w trageuirem zaw-
sze konkretnych oséb — ich wiek, @gtgozycg spotecza moty-
wowat sens sztuki. W komedii konkretidote potwierdzat ju
sam tytut nawgzujacy do postaci skiadagych sé na grug ko-
mentatoréw zdarze Ich ,naturalne” atrybuty (jak npzadta
w Osachczy skrzydta wPtakaclh), eksponowane i scenicznie wy-
zyskiwane, rownig graty w sztuce, budsg jej semantycznja-
kos¢.

Zasadniczym atrybutem chdéru Agezylausziest jego ano-
nimowasé. Ex definitionenie ma@na mu przypisazadnych cech
identyfikacyjnych. W konkretnie — czasowo i przestinie — wy-
tyczonym planie utworu (akcja dramatu toczy \si 240 r. p.n.e.
w Sparcie) tasama¢ chéru zostaje — jakby dla kontrastu — celo-
wo zatarta. Abstrakcyjrgo, kwestionugca funkcg reprezentanta
okreslonej zbiorowdci i jej moralnych racji, stwarza wszak
specyficzne udogodnienia. Eliminuje koniecghaizasadniania
momentu, miejsca i przyczyny sgzenia si chéru (przynajmniej
zewretrznego) w tok akcji. Wspottwogey konstrukeg najstar-
szej tragedii i w zwjzku z tymscisle w niej przestrzegany po-
dzial na stasimony — odtwarzany jeszcze w eidoktadnie
w Lilli Wenedzie— w Agezylauszuzostaje zagpiony petry swo-
body i kompozycyjm niezalenaoscig ,chorzystow”. Chor — ktéry
pojawia s¢, kiedy chce i gdzie chce — manifestuje posiadanie
przywileju formalnie nieograniczonego istnies@mper et ubiqié

Owo ,wylaczenie z plaszczyzny dostown®j’utworu ma
niewgtpliwy wplyw na charakter i sens misternie budowamny
piesni oraz zakres prezentowanej w nich wiedzy. Nawdlyeh

24 7ob. Ibid.
% pid.
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kwestiach choru, ktére pelntradycyjne funkcje lirycznego ko-
mentowania zdarzeprzesztych lub epickiego zapowiadania nad-
chodzcych oso6b i zbfiajagcych sé wypadkoéw, pojawiaj sie
elementy obce, ,nietradycyjne”, stabo umotywowaogikg cato-

sci wypowiedzi lub wecz relatywizujce jej bezpérednie zna-
czenie. Najcgciej cytowana, pierwsza pgi@ choru, malujca
plastyczny wizerunek ,zamku” Archidamii, babki kadAgisa,
zaczyna si od stow:

Oto jak w dawnej Polszcze zlocone wrzeciona
W reku niewolnic burcz... na jedwabnejtzy.
W glebi siedzi krélowa purpuarczerwona,
Matka matek. 2°

Zaskakugce przywotanie Polski buduje w cytowanej §nie
metaforyczy klamre — w ostatnich jej wierszach pojawig sina-
chroniczna, a przy tym ziowieszcza wizja zegaraspacheckiej
scianie” nagle zatrzymanego ,przez niewidzialne duciDla-
czego wypowiedl choru bierze w nawias malasslkekspozyaj,
znajdupca rozwiniecie i potwierdzenie w dalszych wypadkach tej
sceny, sam nawias wykorzysjajjedynie jako zagadkayw po-
wtérnie niepodjta metafoe? Trudno przecie zlekceway¢ tak
wyrazisy aluzg, tym bardziej,ze stawia ona chorus — tylko po-
zornie jednego z wielu uczestnikéw zdarze ponad prawami
Swiata przedstawionego. Realia fabuty zdsig nie dotyczy cho-
ru — abstrakcyjnego, a zarazem wyabstrahowanegnkr&tnego
planu akcji.

Zdystansowanie wobec oczywistych jej wymogow nigasz
cza jednak przyggia pozycji w pelni neutralnej. Autdkgezylau-
sza idzie dalej — uwalnia zbiorowego aktora od zaleosci
okreslonych przez fabulagjednolitas¢ tragedii, pozwala mu po-
etyckimi ingerencjami jedrio te rozbijat. Dokonuje s — jak to

% 7, StowackiAgezylauszw: Idem,Dzieta wszystkigt. Xll, cz. 2, red. J. Kle-
iner, Wroctaw 1961, s. 81.
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okreslit w swej ,kontrrewolucyjnej” interpretacji Kazirerz Wy-
ka — ,wyrane roziupanie dramatu wzdhchoréow™’. Autor cy-
towanego sformutowania ma na ffiyzasadnicz lini¢ demarka-
cyjna, réznicujaca styl realistyczny przypisany tematowi rewolu-
cyjnemu i styl liryczno-patetyczny zgaany z partiami komenta-
rza. Jak by nie oceniawysitkbw badacza, magych na celu
,uwolnienie s¢ od sugestii ch6rd® ,zawsze pod mistycznymak
tem spozieracego na rzeczywiséé’>°, spostrzgenie dotycace
formalnego (i nie tylko formalnego) ,roztupania” tedi dramatu
wydaje s¢ trafne.

To wiasnie chor wprowadza wetmatere dynamile. Niekre-
powany przynalenoscia do okrélonego miejsca i czasu selek-
cjonuje zdarzenia i postacie, swobodnie dobierdg, ktore zy-
skap dopetnienie i waloryzagjfilozoficznego komentarza. Dzie-
je sk tak w scenie z Chelorigdcorky krola Leonidasa, ktora wy-
btagawszy darowanigycia nezowi, udaje s§ z nim na wygnanie.
Jedynym ogzem i argumentem bohaterki &y. Choér, zapowia-
dajgc jej rozmowe z ojcem, rozpoznaje i eksponuje waiggo
motywu:

O! zatosne czasy,
Ze we fzach nawetony jest odwaga,
A lzy 53 jako Wenusowe pasy
| wigza kobiet spartaskich tuniki
Tecza — plecior w gwiazdy i w ogniki.

W zakaiczeniu sceny pi# choru catkowicie uniezateia
motyw ptaczu od kontekstu sytuacyjnego, czgrden pretekst do
refleksji o ludziach wyrgnionych darami ducha:

27 K. Wyka, Dramat o kontrrewolucji ,Agezylausz” Juliusza Stovkéegq
Wroctaw 1950, s. 162.

2 |bid., s. 30.

2 pid., s. 40.

%0 . stowackiAgezylauszop. cit., s. 120.
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Kt6z ja nauczyt... fzami mgkczy¢ granit
| speint takie dzieto gladiatorskie,
Méwi¢ wilgotnym gtosem Oceanid,
W stowach mié perly... i jasnéci morskie...
(..
Komu duch daje...— a 6w sam nie niszczy,
Ale uzywa — podtug Boga daréw,
W tym wszystko jako ogieBoski btyszczy
Wszystko gra jako harfa petna czarfdw

Niejednokrotnie to uniezataienie tréci piesni jest tak za-
awansowaneze kontekst sytuacyjny jedynie gguje wielo-
znaczné¢ i ,nieadekwatnét” wypowiadanej przez chér kwestii.
W scenie zdrady Aratusa, przedkiagajgo pokdj z Etolczykami
nad walk wspolrg z wojskiem kréla Agisa, chor daje wiasn
niezbyt czytelp prognoz przyszigci:

Wyzwana duchéw pochodnia czerwona
Nie zganie, & ta zgdnie duchéw réa*.

Zagadkowé¢ komentarza, nienimos¢ precyzyjnego uzgod-
nienia jego sensu z t®@a poprzedzanej i zwigzanej sceny wy-
wotuja niekiedy zaskakgpe efekty. W akcie | rozmaoywmiesz-
czan na temat spalenia skryptowztuch chér podsumowuije na-

stepujaco:

O biedna zgrajo, ktéra nie widzisz w istocie,
Tylko same pienidze... tylko ducha... magk
| ofiar¢ palory dawnejswigtej cnocie
Bierzesz albo za glupstwo... alba tea task!
Godnd jest... aby byla przezg¢dze sieczona
| szta cagle jeczaca w krélestwo Plutona.
Tam pod laurowym gajem... przy gmachu eforéw,
Odbywa st nagwietsza kraju tajemnica;

51 bid., s. 122.
%2 pid., s. 111.
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W gaj ucieka... wzowa Eumenida sporéw,
Mito §¢ podnosi serca... rozstonecznia lica ¢2..)

Kazimierz Wyka interpretujectwypowied: jako zbyt ostry
atak na dlanikéw ciesacych sg, co zrozumiate, z darowania
dlugéw*. Tymczasem wkmie owa nieprzystawaldé btahego
epizodu i patetycznego komentarza w petni motyvpgjgwienie
sie piesni choru w tym akurat miejscu. Jej zadanie nie galbo-
wiem na objénianiu sensu zdarzenia i racjonalizowaniu go, lecz
na przekraczaniu sztywnych granic akcji i konstraniu dla niej,

a przede wszystkim poprzeznivtasnej — cgsto podbudowanej
hiperbolizupcym opisem — wyktadni. Jak widasemantyczne
punkty cezkosci zupetnie inaczej rozkladapic w dialogu posta-
ci, a inaczej w — zndw tylko pozornie komegtyjm go — mono-
logu chéru. AutorAgezylauszavyzyskuje naturalne nagiie po-
migdzy tymi dwiema, cgsto zantagonizowanymi, formami po-
dawczymi dramatu.

Kategoria monologu — przy pomocy ktorej da stharakte-
ryzowa: ciggte wypowiedzi postaci — nie wyczerpuje jednak,
Zz uwagi na odibnas¢ statusu wykonawcy, wszystkich aievo-
sci opisu fenomenu, jaki niespliwie stanowiy w dramacie Sto-
wackiego piéni choralne. Inaczej méwug, 3 one monologami
nastawionymi na metaforyzgcj ,odkonkretnienie” semantycz-
nej zawartéci dialogéw, ale funkcja ta absolutnie nie wyczéepu
ich formalnej charakterystykSwiadczy o tym niejednorodsé
stylistyczna, zmienna skala nepia emocjonalnego, przeskoki
tresciowe i wreszcie wewgirzne zdialogizowanie psai. Przy-
ktadem mae by przetom I i Il aktu dramatu. W kwestii koza-
cej akt | chér zapowiada tragiczne wydarzenia, &tpoznamy
wraz z pierwsz odstory nastpnej sceny. Tymczasem akt Il roz-
poczyna si pejzaem Sparty, stylizowanym w tonie sielanki wia-
$nie poetyck intencp choru:

3 Ibid., s. 91.
3 K. Wyka, op. cit., s. 44.
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Jako na tarczy Achilla

Malowidio Homerowe

Na srebro ogniem pbwe

Teczg zywota wybiegto,
Podobnie ta spatigka — jasnaycia chwila
Zda sé cudem..®

W pewnym momencie pogodny nastréj zostaje zburzony.
Sielankowy obraz miodziedw rzucajcych dyskami, dziewic
grajgcych na lutniach, pastuchéw i owiec okazugejedynie wi-

Zja wykreowan przez chor, ktéry w rzeczywistt towarzyszy
wojskom Agisa przybywagym na wojg do Achai:

Najgtosniejszej braknie zgrai,

Rycerskiej braknie mtodzhy,

Ktora wojuje w Achai

Z Agisem i z Kleombrotem.

Oto wddz Aratus ley

Pod purpurowym namiotem

| o spartaskich krélach pierwszych wéei stucha..

Chor zaskakuje wymaogvswej pigni, dwukrotnie odwraca-
jac sens zdarze Sytuacja w Sparcie jest przecie wiele bardziej
niepokojca niz na froncie ,achajskim”, a prawdziwym niesgez
sciem krola stanie ginie konieczné¢ wyruszenia na wojp lecz
niemazno$¢ wzigcia w niej udziatu i zyskania ,zastug pola”, kto-
rych brak przyspieszy politycarkleske Agisa. Jeszcze raz prze-
konujemy st, ze dostowne — nagingje do realiowéwiata przed-
stawionego — odczytanie wypowiedzi choru znieksatat de-
kompletuje jej sens. W tekst wpisangzseszi wskazowki doty-
czace kryteriéw interpretowania tych wypowiedzi. Poamy raz
jeszcze do kwestii kiczacej akt I:

%7, StowackiAgezylauszop. cit., s. 97.
% Ibid.
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O ciesz s — bo zaprawelw krélewskiezywoty
Nemezis wpredta tylko jeden wieczor taki,

(...)
Ciesz st wiec, bo ju stysz jako orly skalne
Rdézne gdze legce tu z piornym klekotem,
Ktére miszap moje muzyki choralne
| bijg zycia wielki takt... odlegtym grzmotem.
Predzej, pedzej na szagcia odpoczywaj tonie,
Bo ci nieszcgzscia z szumem kortyny odstaril.

Autotematyczna refleksja choru, ktéry przedstaviédie ja-
ko chor widnie, uzmystawia fikcyjn&e, nierzeczywisté pra-
cowicie budowanego kontekstu fabularnego. Jeskdynje dra-
matyczr, — a wec potencjalnie teatradn— kreacy ,z szumem
kortyny odstaniagi’ przez aktoréw-choérzystéw, zajmygych wo-
bec tej kreacji pozyegjzwierzchng. Chorus manifestuje swe we-
whnatrztekstowe, lecz realizowane na gransgyata przedstawio-
nego, kompetencje deziluzyjne. W koncepcji Sclallstanowg
one naturalny atrybut chéru jako ,instytucji” tesdtrej. Stowacki,
niewatpliwie przyjmupc podobne zalenie, wyprowadza z niego
o wiele dalej idce konsekwencje. Wae jest dla niego nie tyle
zintegrowanie (w wypadkigezylausza rzeczywdcie da¢ pro-
blematyczne) tej zbiorowej ,postaci” z ukladem fivoym
utworu, ile przede wszystkim wyidienie jej swiadomdcia
szczegoblnego sposobu istnienia w owym ukfadzie.

Zdecydowanie trudno tu juméwi¢ o tradycyjnej funkciji
anonsowania scenicznej akcji, bo — jak stusznievaayl Janusz
Skuczyiski —

ta rola Choru jako ,zapowiadacza” teatralnego witkna dopetnia
tylko obraz epickich funkcji tego ensamblu w ¢hie dramatu,
arazem z tym — jego roli czynnika narzucajgodystans (podkr.
MKR) do demonstrowanych wydarze- i ,nakazugcego” odbie-
raé je w poradku uogdlinienia, ,powszechéa” %,

¥ Ipid., s. 96.
38 J. Skuczyiski, Odmiany form dramatycznych w okresie romatyzmwegto
ki — Mickiewicz — Kragiski, Torua 1993, s. 153.
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Budowanie dystansu, ,ujawnienie sytuacji teatrdffiegio-
konuje s¢ wiec, co wane, nie na zasadzie efektu ubocznego,
ukrytej konsekwencji funkcjonowania zbiorowej griew drama-
cie, lecz na prawach demaskatorskiej, a przy tyekigularnej
ewokacji. Statuswiata przedstawionego tragedii oflee zatem
juz nie tylko mechanizm teatralizacji, w ktorym chomigwat-
pliwie stanowi element najaktywniejszy. Na #8gym poziomie
struktury tekstu to zabieg — w istocie reteatraljzay — konstru-
uje w rewolucyjnych” dekoracjachAgezylauszaowe, innethe-
atrum— teatr ducha. W nim wdaie chor przejmuje relgtowne-
go rezysera. Dobrze oddaje jvypowied: rozpoczynajca ponury
[l akt dramatu:

Sq dnie jakby czerwone i gikie... a kto je

Przeyt... i czut, jakoby nieszagcie parzyio...
| strach otwierat krwawym wypadkom podwoje
()
Wszelki juz smak, kiswiata stodkim rzeczom stracit...
Wzrokiem surowym: rzeczy cielesne przenika,

A stoi pair6d matych ludzi, jako skata...
Szczdliwy... jedli jakie cialo st odmyka

Przez katy... a duch zloty wylatuje z ciala,
Zadrzy chwit... i piorun ztamawszy fatalny,
Nad krajem swaj rozgga duch sakramentalny,
Niby z ciata wyrwane piorunowe bicie,

Ktéremu kej i lepiej... — przez wszystkie migse
(..
| przez szczepianw podte tyrany obag
Z ciafa uwolnionemu — czyéiBoza sprave.

Pozwolmy jednak strachowi
Cielesnemu naszej sceny
| smutkom i ks¢zycowi.

3 Okresleniem tym postuguje siStawomirSwiontek. Por. SSwiontek, Dia-
log — dramat — metateatr. Z probleméw teorii tekdtamatycznegot6dz
1990, s. 128-131.
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| dawne greckie Kameny
Przywotajmy tu rozpacg
Przy kdciele — w oliwnych lasach niechaj ptatZ

,Cielesnag¢” sceny, ktéra za chwilrozegra s w $wiatyni
Neptuna jest — w planigviadomdci choéru i hierarchii jego ce-
6w teatralnych — zaledwie zewtnzng oprawg dla wizji anektuj-
cej t piesn niemal w catéci. Pogtosy ,sprawy hiej” odnalezé
mozna prawie we wszystkich diszych wysipieniach chéru.
Kreuja one wiasnych aktoréw — najgriej metaforyzujc mi-
styczry parabal rzeczywiste postacie dramatu. Z piewytania
si¢ bogata i zrénicowana galeria duchéw. Naledo nich prze-
mawiapcy ustami Archidamii duchswiadek przysziej i przesziej
godziny™, ,biedny” duch pokonanego kréla, ,ktéry widavy-
poczynku prosi®, wreszcie — zaludnigge stylizowan wizje
meczeastwa Agisa-Chrystusa — ,duchy braku, z tych samych
ciemnych wyrzucondwiatow, ktére... na&wiata aniotowe losy
niepomne, wiod na krzy. lub na stosy bijce serca®.

Destrukcyjne w planie fikcji fabularnej dziatanieGu oka-
zuje sé wigc miet takze aspekt kreacyjny. Rezygnacja z rowno-
uprawnienia wszystkich gtoséw w dramaciejadome narusze-
nie jego stylistycznej jednorodém i przyzwolenie na dokongy
ca Sie w piesniach chdru atomizagjswiata przedstawionego bu-
duja na innym, wyszym poziomie nowjakos¢ znaczeniow. Ta
swoista, stymulowana przez chorus, ,dezintegragaytfywna”
ma wyrany adres filozoficzny. Jest nim oczdeie system gene-
zyjski, ktérego zgby tworzyt Stowacki w okresie pisaniagezy-
lausza

Chor Stowackiego — podkila Agnieszka Ziotowicz — to zawsze
widz czynny, mylacy, wnikliwy interpretator. Jego interpretacyjne

40 J. SlowackiAgezylauszop. cit., s. 124.

41 pid., s. 105.
42 pid., s. 116.
“ pid., s. 130.
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dziatania wskazuyj na paraboliczrig¢ fabuty dramatow, gdy
ujawniap akcg wyzszego rzdu, ukryh pod pozorami rzeczywi-
stasci danejad oculos Dotarcie do tych gbokich poktadéw zna-
czenia umaliwia fakt, iz chér wyposaony jest wswiadoma¢ ge-
nezyjsky przekraczajca horyzont myglowy postaci. Tylko chor
przenika sens historii dzigej se w dramatach, bo tylko jemu
przez pryzmat genezyjskich prawd dgsta jest ona jako cate*

Jednak w dramacie Stowackie§mdek okazuje giréwnie
interesugcy i réwnie istotny jak cel, do aginiecia ktérego stay.
Mamy tu bowiem do czynienia z ciekawym artystyczngkspe-
rymentem — bezpiecznym, bo odwaltym st do tradycji lite-
rackiej, a jednoczmie trudnym, bo przeprowadzanym navej
materii fikcji dramatu.

W efekcie tego eksperymentu, chér — wiasreograniczoa
autonoma — podwaa autonomy swiata kreowanego w tragedi,
czynigc go polem, a zarazem przedmiotem osobliwego ggnezy
skiego dyskursu. gywiona zostaje tradycyjna funkcja zbiorowe;j
piesni w dramacie stadéytnym — funkcja budowania wspoéinoty.
U Stowackiego deziluzyjny efekt oddziatywania tegihrchéru
na struktug tekstu dramatycznego realizuje g@ko préba naver
zania kontaktu z czytelnikiem, przeméwienia do nipgza i po-
nad planem fabularnym sztuki. Postacie tragediruiewypo-
wiedzi nawzajem do siebie. Kwestie postaci zbiofjowehéru —
w Agezylauszwbliczone g (takze, a mae przede wszystkim) na
odbiore spozaswiata przedstawionego.

Réwnie istotna — jak horyzont odbiorczy dramatest jego
perspektywa nadawczaeg,Tw utworze Stowackiego, rozszyfro-
wac¢ bardzo trudno. Zadanie komplikuje (jak wspomniaiaoze-
sniej) abstrakcyjn& i migotliwy, wymykapcy sk jednoznacz-
nemu przyporgdkowaniu, status choéru. W jednej z jegospie
mozna jednak natrafina ciekaw, chat — jak zwykle — zagadko-

44 A. Ziotowicz, Ja - chér: o roli chéru w mistycznej dramaturgii lilisza
Stowackiegp,Pamktnik Literacki” 1997, nr 4, s. 29.
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wa wskazowk. W scenie | aktu Il chorus wypowiada ngmtjgce
stowa:

Smetek! snetek... widzialem nad Koryntu czotem
Ranny tecze — styszatem brk biekitnej fali.
(..
Niby dziewczta nasze... na wybitym toku
Zmiataty w czarne kopce — rodzynek granaty;
Kilka kolumn korynckich — w przesrebrnym obtoku
Morskiej pary... w kamiennie rozwigtiych kwiaty
Swiadczylo... o Dyjanny srebrzystej uczczeniu,
Chat czyste bostwo — serce me byto w ptomieniu.

Nie wiem... ale w tych miejscach byt wekiniewidzialny,
Ktory na ustach moich gt piesn zaczynat,

Jak gdybym ja byt jeden gtos dawniej choralny,
Ktéry o wielu dzwiekach juz pozapominat

| z wielg si¢ gtosami bratniemi roztzyt,

A teraz jak samotny przyszedt — aby s&oyt... .

Charakterystyczne podolagwo wykorzystanych tu moty-
wow (kopce rodzynek, kolumny, widok Parnasu) i kuriego
pejzau Pigni IX Podr&y do ZiemiSwietej z Neapolupodsuwa
interpretacje odczytgge ten fragment jako wyznanie samego po-
ety. ,Poecie zdaje si- wedtug Tadeusza Sinkize on kiedy byt
cztonkiem chéru, ktory asystowat przy udramatyzoyednzda-
rzeniach*®. Badacz hellenizmu Juliusza Stowackiego, doceaiaj
role tej wypowiedzi dla ,psychologicznego okjgenia dziwacz-
nej techniki chéru”, uwza jednak,ze jest ona w swoim subiek-
tywizmie ,zupetnie anachroniczna”.

Na czym polega ten anachronizm? W schemanpigpisa-
na zostaje wypowiedautorska. Nie maskuje jej jednaaden
podmiot ,zasipczy”. Ujawnienie nadawcy naguje dopiero
w ostatniej strofie (wczmiej mazna jeszcze#lzi¢, ze osoba ta to

" Ibid., s. 101.
46 T, Sinko,Hellenizm Juliusza Stowackieg®&/arszawa 1925, s. 196.
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rzeczywicie chorus), lecz jest to wowczas demaskacja catkpw
niepozostawiaca juz zadnych watpliwosci. Zaprezentowany
w tej piesni chwyt polega na rozbijggym iluzje literacky samo-
rozpoznaniu poety wykomagego de factogest wychylenia gi
zza wlasnego dziela. iefektu pogguje zastosowanie omawia-
nego wczéniej mechanizmu reteatralizacji. Poeta nie przeraawi
w tej pigni jak typowe autorskie ,ja”, lecz jak ,ja” choru rie
jako poeta, lecz jako poeta, ktéry ,wszedt” werggtosu choral-
nego”. Takie odczytanie wydajegsiw duzym stopniu zbiene,

a przynajmniej niesprzeczne, z interprefanjtowanej wczeniej
badaczki, ktéra zauwa podwdjne sfunkcjonalizowanie instancji
choru wignie w relacji do ,ja” tworcy:

Nadapc akcji dramatycznej status rzeczywistoobserwowanej
przez mieszery sk poza czasem historycznym idealny podmiot
poznajcy, jakim jest tutaj chor, Stowacki czyni dramatzader-
ciedleniem sytuacji poznawczej i to, chciatoby piowiedzi€,
dwukrotnie ziaonej. Chér bowiem, dglac podmiotem poznania
Swiata dramatu, jest tak przedmiotem poznania dla nagltmego
Jar,

Autorskie ,wefcie w rok” stanowi ukoronowanie wiekai
i rznorodndci zabiegéw deziluzyjnych wprowadzonych Age-
zylauszaNie bylyby one méliwe bez radykalnego przepracowa-
nia przez poet klasycznej formuty chéru dramatycznego. Sto-
wacki konstruujeg, odnawiagc i oryginalnie przetwarza¢ mo-
del staraytny. Z niezwyk) intuicja gatunkovd dokonuje rzeczy,
wydawatoby s}, niemaliwe). Neutralizugc piesn zbiorow
w strukturze fabularnej tragedii — agwiswiadomie decydugc sk
na ukiad, przed ktérym ostrzegat Arystoteles —iszczy funkcji
chéru, a wgcz przeciwnie, czynigj nadrzdng: formalnie umoty-
wowarg i w nowy sposéb semantycznie aktyvico ostatecznie
sklada s} na szczegoélny, wlasny potencjat teatréatmalramatu.

47 A. Ziotowicz, op. cit., s. 29.
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Nic zatem dziwnegase Maria Kalinowska ocenita go jako utwor
— na tle polskiego romantyzmu — ,vgykowy”:

Jako w istocie jedyny polski dramat romantyczny (nig tylko

odwotuje s¢ do realidwswiata helléskiej staraytnosci, ale sta-
nowi tez dzieto, ktérego autor postuguje: $ezykiem greckiej tra-
dycji teatralnej w réwnym stopniu do wyemniaswiata idei roman-
tycznych i do zbudowania wtasnej wizji teatralcio Dodajmy:

romantycznej wizji teatralrigi, ale te niejako wizji narodowego
teatru, czy raczej teatru narodowej wycni&’.

Wsréd wielu ,sygnatow” owej ,metetaraloi”*° pierwszeé-
stwo, co wane, przyznaje badaczka \éee instancji choru.
Trudno nie zgodZisi¢ z tym twierdzeniem, bo to przegidzigki
tej instancji — a dokladniej dgii jej deziluzyjnej waloryzacji —
w Agezylauszunaze st uobecnt jedyny w swoim rodzaju gene-
zyjski teatr w teatrze”.

48 M. Kalinowska, Agezylausz Juliusza Stowackiego. Glo§daisk 2015,
S. 86.

“ pid., s. 87.



Cze$é 5.

Stowacki deziluzyjny

Praktyczna instrumentalizacja kategorii w teortedatury
stabo ugruntowanej, clionv konkretnych interpretacjach literac-
kich coraz cgsciej powracajcej, nastgcza wiele metodologicz-
nych probleméw. Decyzja o zastosowaniu takiego gukia im-
plikuje przygcie procedury, ktéra wymaga pracy badawczej row-
nolegle to nargzie stosujcej i je opisujcej. Podobny wybor
obcigzony jest zatem podwd&nodpowiedzialnécia — za precyzj
dokonanego opisu i za vgf@we rozpoznanie zjawiska w planie
tekstu literackiego, ktére to rozpoznanie z konmeézi musi
rowniez oznaczé dokonam — na tym materiale — jego wphg,
niejako eksperymentadn egzemplifikacj. Tymczasem ji sam,
zaproponowany w ksice, materiat sktania do interpretacyjnej
pokory i ostranosci w formutowaniu radykalnych wnioskéw. Py-
tanie o to, jak dZi czyta trudmg, transformujca, naznaczom
fragmentaryzmem i eklektyczrdyskursywnécia, spucizne Sto-
wackiego towarzyszy badaczom polskiego romantyziohikilixu
dekad. Okres ten wyznaczajztery zbiorowe publikacje opatrzo-
ne nieprzypadkowo paralelnymi tytutami Stowacki mistyczny
(z roku 1981) Stowacki wspétczesny roku 1999) Stowacki te-
atralny (z roku 2006) Stowacki postkolonialnfz roku 20103

1 Zob. Stowacki mistyczny Stowacki mistyczny: propozydgskusje sympo-

zjum, Warszawa 10-11 grudnia 197%8d. M. Janion, MZmigrodzka, War-
szawa 1981 Stowacki wspotczesnyed. M. Troszyski, Warszawa 1999;
Stowacki teatralnyred. K. Kurek, Pozna2006; Stowacki postkolonialny
red. M. Kuziak, Bydgoszcz [2010]. Warto nadmigrie w 2001 roku uka-
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Formuta przymiotnikowa, mnogé przywotanych epitetow
(w drugiej publikacji paiguje p wewretrzna konwencja wielu
roznych — ,przymiotnikowych” wtanie — odczyta) mog swiad-
czy¢ o dwdch, niekoniecznie giwykluczapcych, zjawiskach —
0 bezradnéci badaczy (lub nieefektywioi ich narzdzi) wobec
tak skomplikowanego ideowo i artystycznie materiafw o stusz-
nie przygtej synkretycznej formule interpretacyjnej, ktorgako
jedyna maliwa — daje szargswygenerowania mozaikowego, ale
wzglednie spéjnego, obrazu. Przyczyny — co trafnie dkaeEwa
Nawrocka — mog wigc tkwi¢ i po stronie nadawcy (czyli Sto-
wackiego) i po stronie odbiorcy (czyli jego intezfatorowy.
Najbezpieczniej jednak przy, ze naleg do obu porzdkéw jed-
noczénie, z wyrgnym wszake wskazaniem na Stowackiego.

Stowacki wspotczesny zauwaa wspomniana badaczka — jawg si
jako poeta nie tylko wielu rdl, ale przede wszysikiol niespdj-
nych, nie do uzgodnienia: ironiczny, ekspresjomizty, oriental-
ny, ukranski, hiszpaski, raptularzowy, towianistyczny, idylliczny,
feministyczny, narkotyczny, intertekstualny — ina mnay¢
przymiotniki. Caté¢ jak rozbity kalejdoskop rozpada sia szereg
pojedynczych kolorowych szkietek, ktérych nie da &ozyé i co
wigcej—nie warto sktada®

Dorzucenie do tego kalejdoskopu jeszcze jednegdetka”
— Slowackiego deziluzyjnego — niesieewize sob juz nie po-
dwdjne, ale potrdjne ryzyko. Jednak obiekt analipgtatecznie
ryzyko to wynagradza. Bogaty dorobek dramaturgic3tgwac-
kiego, zwlaszcza w kontékie wspoiczesnej praktyki insceniza-

zala s¢ tez praca Dariusza Seweryna zatytutow&@iawacki nie-mistyczny
Zob. D. SewerynStowacki nie-mistyczny.ublin 2001. Z kolei w 2012 roku
wydano tomStowacki mistyczny: rewizje po latackob. Stowacki mistycz-
ny: rewizje po latachred. A. Fabianowski, E. Hoffmann-Piotrowska, War-
szawa 2012.

E. Nawrocka,Stowacki — wielki nieobecnyw: Stowacki teatralny red.
K. Kurek, Pozna 2006, s. 22.

® Ibid., s. 28.
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cyjnej, niewatpliwie inspiruje do wciz nowych odczyta, cha

z pewndciag stawia ich autoréw przed koniecZoi legitymiza-
cji dokonanych rozpozma Formuta ,wspofczesrici” tego do-
robku wydaje si pojemna, ale przecienie nieskaczenie ela-
styczna. Kiedy przed laty okdlatam koncepegj mojej propozycji
interpretacyjnej, na rynku badawczym funkcjonowdlta pierw-

szy z przywotanych toméw. O Stowackim ,wspétczesiyony

Leatralnym” mana bylo jedynie pomarzy A jednak formuta
,deziluzyjndéci” stanowita wowczas dla mnie oczywiskonse-
kwencg uwzgkdnienia obu, mdiwych w tej formie do przy-

cia, intuicji. Stowacki eksperymentigly z iluzjy w dramacie byt
bez watpienia i Stowackim teatralnym i Stowackim jak raib
dziej wspoétczesnym.

Z tej pierwszej pewngi ttumacz sig w zakaczeniu roz-
dzialu pdwigconego romantycznym teoriom dramatu i teatru.
Pewnd¢ drugs budowato nieskromne przekonanie, wiele od-
kry¢ Wielkiej Reformy Teatru i w ogdéle dwudziestowieezio
teatru europejskiego w jakinsensie antycypowata — niezrozu-
miana i niedoceniona za/cia poety — awangardowa, pulstg
technicznymi pomystami, forma dramatu zaproponowpreez
polskiego romantyka. We wgtie staralam si pokazé proces
poszukiwania dla niej nowej, adekwatnej formuty. Bywybrana
przeze mnie obronita giw zaprezentowanej analizie tekstow,
musiatam zorientowabadania przede wszystkim na odczytanie
i pokazanie sposobu funkcjonowania deziluzji w ketkych
dramatach, nazwanie i opisanie yai@vych jej strategii. Tak za-
projektowanej analizie stale towarzyszyly dwa pidan pytanie
Jak?" i pytanie ,po co?”. Ze wzghlu na ztaonas¢, wieloaspek-
towos¢ zjawiska potrzeba odpowiedzi na pytanie pierwsnsiaa
ta zdominowa problem drugi.

Staratam si jednak nie straéiz horyzontu rozstrzyget in-
terpretacyjnych kwestii funkcji dziatadeziluzyjnych. Pojawita
sie ona zresztw momencie ustalania kolejfm rozdziatéw ana-
litycznych. Zdecydowatam sina uktad wzgidnie chronologicz-
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ny (precyzyjne datowanie tej tworcop, jak wiadomo, nie zaw-
sze jest mgiwe) — praktyka rozbijania iluzji w dramatach Sto-
wackiego wyranie przecie ewoluowata. Najwczmiej zaznaczy-

ta sk w postaci anachronizmu Balladynie(ukonczonej w 1834
roku), jej ostatnia — midiwa do zdefiniowania — manifestacja po-
jawita sk juz w okresie po mistycznym przelomie, w artystycznie
przetworzonej technice antycznego chéruAgezylauszunie-
ukonczona wersja dramatu pochodzi prawdopodobnie fc&o
1844 roku). Wyznaczone tymi dwoma tytutami dzjesilecie to
okres bardzo intensywnej pracy poety nad fpdramatycza —
sens wspolny thie zrealizowanych eksperymentéw z drama-
tyczm iluzja jawi sk jednak dé¢ czytelnie.

Kategoria deziluzji opisuje (zwracam na to uwagrozdzia-
le pierwszym) nie tylko pewengrupe technik literackich, ale
przede — w yiciu najszerszym — okina postaw wobecswia-
ta, wyraajaca sie w rozczarowaniu. Nie chodzi jednak o rozcza-
rowanie prowadge do rezygnacji i apatii, ale o postawuntu
przeciw temu, CO rozczarowuje, imperatyw przewgitbvania
wartagsci, naruszeniastatus quo Czym mogt by rozczarowany
Stowacki? Europ, srodowiskiem emigracyjnym, Mickiewiczem,
odbiorem wiasnej tworcZai... Powodow z pewnigiag miat wie-
le. Niektore mégt wreszcie wyartykutowav poemacieBeniow-
ski. Dramat to jednak forma szczegdlna — poetyckie npja dys-
ponuje w nim tak rozlegtprzestrzenj bezpdredniej autoekspre-
sji. Stowacki-dramaturg znalazt do niej wigstirog: — deziluzji
wiasnie.

Deziluzja w dramacie jest zawsze gestem niszczeilia;ji,
spéjnaci swiata przedstawionego, tadu literackiego uniwersum,
zludzenia cigtosci i catasci, porazdku kompozycji, wreszcie
oczekiwa czytelniczych. Jest tak wyrazem buntu wobec arty-
stycznegadecorum-— tradycji, konwencji, stylow — ktére junie
wystarcza, nie migei, nie wyraa pobudzonej, rozggezkowane;,
ekspansywnej refleksji twogzego podmiotu. Wspolnym mia-
nownikiem wszystkich przywotanych dramatéw bylalatem ta
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sama motywacja deziluzyjnej formy — potrzeba wypmzienia
poprzez wlasne dzieto refleksji o istocie kreacfystycznej, jej
roli, mozliwosciach i ograniczeniach. Przepracowywana prze-
strzer iluzji swiata przedstawionego utworu wydaje si dla ta-
kiej refleksji —srodowiskiem ontologicznie ,naturalnym” (céeo

nie jedyny maliwy poziom autotematyzmu). Literackie docho-
dzenie do granic iluzji, wpisywanie w tekst procgspuprzekra-
czania obnza, ujawnia poetycki warsztat, ag@iz definicji musi
0znaczé samorozpoznanie tworcy w jego dziele.

Deziluzja nie jest bowiem ,sztgkdla sztuki’, dziataniem
wyczerpugcym st we wspomnianej destrukcji. Charakteryzuje j
ambiwalencja niszczenia (iluzji) i budowania (noweieograni-
czonej iluzp, jakasci). Ten pozytywny aspekt wyia sg w otwar-
ciu tekstu na nowy poziom sensow, na ktérym doghiechodzi
wreszcie sam twérca i jego refleksja @amajbardziej wiarygod-
na) o trudach tworzenia. W dramatach Stowackiegttgfzasto-
sowania tej techniki nie sprawdayvrazenia niepotrzebnego, nie-
zrozumiale destrukcyjnego naddatku (€miektorzy badacze tak
je wiasnie odbierali). Zaktécenie — atpliwej (chciatoby st po-
wiedzie ,ztudnej”) zreszi — przyjemn@ci zanurzenia giw ziu-
dzeniu wynagradza (a przynajmniej powinno wynagigdse-
mantyczne wzbogacenie tekstu o obszar wtajemniazgrpraw-
de zwykiemusmiertelnikowi (czytelnikowi) niedogpng. Trudno
nie zauway¢ tej dwustronnej koragi — poety, zyskujcego prze-
strzer autorefleksji i odbiorcy, dowarioiowanego owym wta-
jemniczeniem.

W kazdym z badanych tekstow — a $ pod wzgédem
kompletndci, jak wspominatam, teksty o sdym statusie, co
oczywiscie nie utatwia prowadzenia zintegrowanej analizga—
réwno zastosowana technika, jak i dokonanekilziiej samoroz-
poznanie dziela jest inne. \Walladynie strategia anachronizmu
doprowadza do multiplikacji nagromadzonych tropéabiflar-
nych, uwraliwiajgc na kreacyjn site zmyslenia. Beniowskiod-
stania przed czytelnikiem kulisy poetyckiej wyolma ktéra —
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nieustanniezasilana kulturowymi impulsami — tworzy swe kalej-
doskopowe obrazy. Topos btaznd i Wenedzie Horsztyiskim

i Kraku uzmystawia sg, plastyczné¢, mazliwosci jezykowego
tworzywa. Zd odkurzona technika chéru Agezylauszyprzypo-
mina, ze kade dzielo ma swego autora, jest jego autorskim ko-
mentowaniem rzeczywistoi. Wspomniane strategie sklaglaic

na — projektowany z punktu widzenia odbiorcy i, mime-
wngtrznej niejednorodnii, das¢ spojny — model lektury dezilu-
zyjnych dramatéw Stowackiego.

Badacza polskiego romantyzmu, a zwtaszcza badacza t
czaici Stowackiego, obliguje jednak wspomniana powigno
wazniejsza — obowizek odczytania znaczenia praktyk deziluzyj-
nych w procesie formowaniagsartystycznegwiadomaci same-
go poety, a to odczytanie nie jest jiak proste. W tym kontek-
$cie Balladynaokazuje s pierwsz proby sit, pierwszym, zreali-
zowanym w przestrzeni fikcyjnej dramatu, eksperytaen Nie-
udanym i udanym zarazem. W swojej analizie staragmaneu-
tralizowa nieprzychylne Stowackiemu recenzje. Krytygampi-
ni¢ Ropelewskiego potraktowatam — a@onieco nadwikowo —
jako percepcyjny poligon dwiadczalny dla poety. Uwam bo-
wiem, ze deziluzja wBalladyniebyta witanie taky prokg, proby
rozpoznania elastyczbd samego kamiowego tworzywa i od-
biorczej wydolnéci skonfrontowanych z nim czytelnikow.

W Beniowskintechnilke deziluzyjry potraktowat poeta cal-
kowicie odmiennie. Niemal niedostizmy przez krytyk (6w-
czesn ale take wspoétczesy) dramat okazat siswoist ,goto-
walnig” motywow i konwenciji literackich. Poeta z pegtpreme-
dytacp zrezygnowat jednak — o ile zachowany fragment @daw
na sformutowanie takiego wniosku — z ich upadikowania, wi-
czenia w jeds, nawet skrajnie swobodnie potraktowarkon-
wencg. Dramat ten zdaje szapisywa& osignieta juz tym czasie
swiadomda¢ niemaznosci stworzenia spojnej catoi fabularnego
uniwersum. Nic zatem dziwnegae kolejne wprowadzane do
niego wytki — podejmowane i niemal réwnolegle dewaluowane —
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stan rozproszenia jedynie peolgiaja. Interpretacyja hipotez po-
zostaje wgc konczace moj analiz stwierdzenieze zdemasko-
wane konwencje magsie jakas nowg trescig dopiero wypeltr.
Lekturze tego tekstu towarzyszy bowiem poczucielewo chy-
ba przez poetpodtrzymywane — obcowania z litergcgoten-
cjalncscig w stanie czystym. Co ciekawe, to rozchwianie roe d
tyczy statusu kredgego § podmiotu — jedynego uprawnionego
dysponenta owego chaosu.

Kwestia dyspozycji tworczych podmiotu musiata nwad
Stowackiego nieustannie, gdpowraca ona w kolejnych przywo-
tanych przeze mnie dramatach — ale tym razem gwiwjszer-
szym, w ktdrym nie literatura, ale uniwersalne teyavo stowne
staje s¢ przestrzeni autotematycznej penetracji i deziluzyjnego
eksperymentu. | znbw mamy do czynienia z materiatemwoli
autora — niepetnymHorsztyiski nie zostalukonczony, aKrak to
ledwie fragment dramatyczny), aqeiniepewnym, unieniiwia-
jacym interpretacyjne domkggie. Dokonany w plani@antyhyp-
sosoglad stowa jako tworzywa n#i i opisu (czsto zafalszowa-
nego) rzeczywiskei wyraza rozterki poety, w petriwiadomego,
iz sprawn@c¢ i elastyczné¢ tego tworzywa nie gwarantuje dotar-
cia do prawdy.

Ostatni, analizowany przeze mnie dramat, tworzy zwra
z pierwszym dziwg, dyskursywn klamre. Napisany w okresie
genezyjskim posiadat juvtasry myslowa — inmg niz konwencjo-
nalna — spéjn&. Mimo niej, a mae witasnie dla niej, zdecydowat
Sie poeta na ponowne zastosowanie destrukcyjnej zge istogy
techniki deziluzji. W konteicie interpretacyjnym tego dramatu
deziluzja jawi s jako narzdzie swoistej ,dezintegracji pozy-
tywnej”. O ile w poprzednich przyktadach (i etapaerorczaci
Stowackiego) akty niszczenia iluzji mwa odczytywa jako arty-
styczny wyraz dramatycznych duchowych poszukiwewarzy-
szcej im obawy o mano$¢ scalenia rozbitej wizjgwiata, o tyle
w Agezylausztechnika ta — przyayciu metafabularnej, wyposa-
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zonej w niemal boskie atrybuty, instancji chéru —paélsiczestni-
czy w mistycznej odbudowie owej jedith

Deziluzja w dramatach polskiego romantyka ma zadera
oblicza, podwdja dramaturgicza funkcjonalizac} — artystyczn
i semantycza Pozostaje technik albo raczej zestawem technik,
z precyzj oryginalnej literackiej intuicji i talentu wykorsyanych
przez Stowackiego-artystJednocz@ie okazuje s swoistym ar-
tykulacyjnym medium dla Stowackiego-filozofa, egtet, wresz-
cie rewelatora prawdy objawionej.

Roztrzaskana postautworéw Stowackiego — pisat Marek Tro-
szynski we wstpie do Stowackiego wspétczesnegopozbawio-
nych nieraz zakiczen, ale czasem z kilkoma introdukcjami, jest
atrakcyjna dla dzisiejszego czytelnika. (...) PromjayStowackie-
go to nie wypadek przy pracy. Gaviadomie eksperymentowat
w poszukiwaniu ksztattu, ktéry miat sprostaowym ideom, za-
swiadczyt o gkbokiej przemianie wewgtrznej!

Stowacki deziluzyjny niewatpliwie pasuje do wspotczesnych
trendéw lekturowychi modelu wspobiczesnej kultury, zwlaszcza
w wymiarze okrélanym jako postmodernizm z wieloma jego
wyznacznikami — dekontekstualizacyatkéw, dekonstruktywi-
zmem i fragmentaryzagijformy, seryjnéciag w ciagtej wymianie
elementéw przeciwstawigja sic narratywndci, interaktywnym

4 M. Troszyhski, Stowacki jubileuszowyw: Stowacki wspétczesnyred.

M. Troszyaski, Warszawa 1999, s. 6.

Interesujcym swiadectwem, na gruncie badditerackich, wydaje si na
przyktad jedna z nowszych propozycji lekturowyclerpiszego z omawia-
nych przeze mnie dramatéw. Anna Kurska pisata o takn,mazna by za-
ryzykowa twierdzenie, 2 Balladynajest arcykampowa przez to \&tae, ze

w ironii, teatralngci, sztucznéci poeta odnalazkpyk, ktéry pozwalat mu
zaprezentow@swg nienormatywn tozsamda¢.” Zob. A. Kurska,Balladyna
kampowa?w: Romantyzmdytkowy. Dlugie trwanie romantyzmu w kulturze
polskiej red. D. Dbrowska, E. Szczepan, Szczecin 2014, s.Jd8nocze-
$nie warto zwrddi uwag;, ze obie badaczki — zarébwno Kurska, jak i wcze-
sniej Saganiak — opatrzyly jednak tytuty swoich &nahakiem zapytania.
Zob. M. SaganiakStowacki postmodernistyczny®: Stowacki wspotczesny
red. M. Troszyiski, Warszawa 1999.
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modelem percepcji dzieta sztuki. A jednak w tym @bpzmieniu
moze sk kry¢ pewne niebezpiecazstwo. Niebezpieczestwo lek-
tury utatwionej, wyznaczanej potrzelbidowodnienia owej przy-
stawalnéci — Stowackiego i chaotycznej, migotliwej estetyki
postmodernizmu. Poetycki dorobek polskiego romamtylazna,
oczywiicie, dowartéciowat formuly wspéitczesnéxi, ale chyba
nie powinno si go weryfikowa zbyt swobodnie rozumiarkate-
gorig atrakcyjndci zgodnej z oczekiwaniami wspotczesnego od-
biorcy (sama ta kategoria wydaje gizgledna).

Awangardyzm dramatéw Stowackiego nie polega bowiem
tym, ze daje sj je tatwo uzgodrd z postmodernistycankultura.
Tego uzgodnienia — jako formuta ogdlna kicego, a w szczego-
towych aspektach z pewfmg uzasadnionego — nie ma mimo
wszystko przyjmowabezwarunkowo. Zabraknie w nim wéwczas
waznego elementu — wizji cadoi. Estetyka postmodernizmu wy-
raza przekonanie, jak to okilda Krystyna Wilkoszewska,

ze rozproszenie elementéw dwiecie jest nieprzezwyetalne, ze
nie uktadaj sic one wzadmy catas¢, ze wields¢ nie znajduje odnie-
sienia do jedngei i dlatego te zaden porzdek nie daje siustalt:
ani doczesny, ani metafizyczhy

Tymczasem deziluzyjne eksperymenty Stowackiegos-ana
chizujgc literacky forme, ostatecznie doprowadzajlo wyartyku-
lowania catéciowej wizji duchowego uniwersum. Trudno jednak
takg semantyczap spojnéé odnalé¢ na przyktad we wspoitcze-
snych teatralnych odczytaniach utworéw polskiegmantyka.
Zapewne nie ¢dzie odkrywczym stwierdzenigge otwarta, dys-
kursywna, ,postmodernistyczna” forma jego dramatdéejedno-
krotnie okazywata si az tak atrakcyjna,ze niemal catkowicie
eliminowata z tych odczyfa(w wymiarze indywidualnej wypo-
wiedzi scenicznej, dodajmy, jak najbardziej uprawmyich) pyta-
nia o zrodtowy sens branych na warsztat tekstéw. Stowagkie

6 K WilkoszewskaWariacje na postmodernizrirakéw 2000, s. 141.
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autorskie eksperymenty z fognmog zaclgcat i coraz cgsciej
zaclkecaj do ,eksperymentowania z eksperymentami”, utatyziaj
uniewanianie znacze tak konsekwentnie przez peewypraco-
wywanych. ,Na pytanie — co teatry polskie wyprawidgisiaj ze
Stowackim? — trudno odpowiedZzieze probuj z sukcesem poka-
zat jego dzieto na scenie. Nad Stowackim zawista jadia fa-
talna” — ubolewat w 2006 roku Jan CiechowicAle przeci¢
gdyby ta gorzka diagnoza — ktérej radykalizm zngich powo-
déw niekoniecznie trzeba podziéla- okazata si prawdziwa,
bytby to najbardziej ironiczny, najbardziej dezyyrzy wiasnie,
Lriumf” tych dramatow. Taki, jakiego nawet sam @auhie mogt
chyba przewidzie

7 J. CiechowiczStowacki mistyczny w teatrze wspélczesnynSlowacki te-

atralny, op. cit., s. 268.
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NOTA O AUTORCE

MONIKA KOSTASZUK-ROMANOWSKA - dr, pracuje jako
adiunkt w Zaktadzie Studiow nad Kultur Mediami w Miedzy-
wydziatowym Instytucie Kulturoznawstwa i Sztuki Meydziale
Filologicznym Uniwersytetu w Biatymstoku. Jest fdgiem, kul-
turoznawg i teatrologiem. Interesuje ¢spolskim dramatem ro-
mantycznym i jego wspétczesnymi inscenizacjamakid antro-
pologis i teorig teatru oraz performatywtcia w kulturze wspot-
czesnejJestautorly publikacji naukowych na temat nowych zja-
wisk w polskim teatrze i we wspotczesnej kulturopplarnej.

Wspotredagowata tomwizje kultury wtasnej, obcej i wspél-
nej w sytuacji kontakt(Biatystok 2009) Spektakle zmysto(War-
szawa 2010)Glamour — magia czy mistyfikacja? Dawny urok
w nowym wymiarzéBiatystok 2016)Przyszigé kultury. Od dia-
gnozy do prognoz{Biatystok 2017).

Jej prywatna pasja to — obok teatru — dalekie padido-
znawanie obcych kultur.
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MONIKA KOSTASZUK-ROMANOWSKA,
DISILLUSIONMENT IN DRAMA. CONSIDERATIONS OF
THEORISTS AND DRAMATURGIC PRACTICES OF JULIUSZ
StOWACKI THE SCIENTIFIC PUBLISHING SERIES
“DARK ROMANTICISM”, DEPARTMENT OF
PHILOLOGICAL RESEARCH “EAST — WEST”",
UNIVERSITY OF BIALYSTOK, BIALYSTOK 2018

SUMMARY

The author of the treatise undertakes the issudisiliu-
sionment as an artistic technique manifesting fitseldramatic
works in a specific way. Disillusionment is — inetlsimplest
words — abolishment, breaking the literary illusiby the author
of the text, paradoxically together with its deysiment. It is an
intended — inscribed within the work — specific tedestruction’
which consists in revealing the ‘literariness’ aadificiality of
the portrayed reality. Unmasking the creative cttaraof reality
developed within the play, means throwing off teader from
the stream of traditional literature, pulling himta a deceitful
game with a text, its world and its author.

Without the disillusionment understood in such terinis
difficult to imagine artistic experiments of the"26entury, espe-
cially drama which plays with illusion or theatrenwh disesta-
blishes the borders of the stage. However, theestgpf the ana-
lysis are discussions and works, which emergedhénBuropean
literature much earlier. The protagonist of theatise is a Polish
romantic poet Juliusz Stowacki — one of the trioRaflish poet-
prophets which also included, mentioned in the, tAdtam Mic-
kiewicz and Zygmunt Krasski. Stowacki is the author of nearly
twenty dramas written in the years 1829-1845 (%.ddamatur-
gic works — highly embedded within the times in géhthey were
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created — today seem to be extraordinarily modedhia an arti-
stic and formal dimension, as the author provesngioneering.
This fact results, among others, from usage oflld&bnment
techniques in some of the works.

Disillusionment — a literary phenomenon, presermt iampor-
tant in Stowacki’'s drama works — was not noticed dojolars
studying these works and most certainly was nostioing, un-
til now, an important category orienting the anelysf Polish
romanticist’'s output. The dissertation aims atrfglin these lacks
— mentioned orientation deserves to be implemeirttd those
studies and justified by means of targeted analysisther simi-
larly important aim of the dissertation is ‘promm@i — through
the systematizing description and practical predgent — the ca-
tegory of disillusionment itself, an important toolanalysis of i-
terary text. The term itself has still not beennged a theoretical
development, despite the fact that it happens peapincreasin-
gly in various semantic contexts.

Wide range of connotations influenced by the teanslu-
sion and disillusionment is preliminary coveredtie first chap-
ter lllusion and disillusionmentThe part of the first chapter, de-
dicated to the illusion begins with classical reatitigns —
expressions of Plato and Aristotle relating to phenomenon of
mimesis Gorgias’ Doctrine of Deception, thought by St.glisti-
ne on artistic ‘delusion’. Fundamental, presentlassical aesthe-
tics and still up-to-date model of interpretatiohtioe phenome-
non was confronted with establishments of contemmyoscho-
lars. Their multidimensional understanding of teert of illusion
or also fictitiousness in the literature was présenby taking into
account epistemological and ontological, artistiesthetic and
perceptive aspects. In case of illusion (and tloeeetlso disillu-
sionment) recognized in drama, this last dimensievhich intro-
duces a perspective of a spectator and an isstexgption — de-
finitely seems to be the most important category.



Summary 373

In such context the author undertakes an attemgetermi-
ne also a second category. She recalls and andahass recogni-
tions of twentieth-century theorists which lead teader to the
trail of mentioned category. She is mainly intezdsin concepts
which cross the boundaries of negative definitibhe order in
which the author explains the phenomenon is detethby qu-
estions: when and why disillusionment appears i literary
texts, what does it consist in, what techniquesuaesd to realize
it and finally what is its purpose and thereforeatvkind of recep-
tion does it generate? The author draws the attemdi paradoxi-
cality of disillusionment (resigning from creatiofian illusion of
reality in the work paradoxically draws the worlaner to the tru-
th), to its multidimensionality, ‘above-standardfeet of fictio-
nal, incomplete closure of the work, its fragmeotat mise en
abyme and distancing inscribed within.

The second chapter titleDisillusionmentis composed of
two texts. The first one analyzes comedies of Apkaines, who
is described as ‘a classic of disillusionment’. sTklassification
aimed at indicating, in the history of Europeanndaathe oldest
and therefore model tradition of the game withsiltun. Attic co-
medy did not know the term of disillusionment, bupractice di-
sillusionment was used in a wide spectrum of liteteeatments.
Presentation of this spectrum includes, functign@ined with
the structure of drama, parabasis which enableggvima way to
an author, multiply plot layers, thematize the $giee and recep-
tion situation, reversing the roles of the speetaatharacters and
the audience and finally exposing the theatricatksioop as a
part of portrayed reality of the comedy.

Tracking the ‘classics of disillusionment’ hasdtntinuation
in the second part of the chapt&hé issue of the prologue — this
is — between an ancient and modern disillusionindts subject
is a convention of prologue, which as well in antigrama as in
modern one, became a domain of practices thatshblaierary il-
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lusion. Reconstructed in comedies of Menander, ricereand
Plautus usage girétos logosindicates the direction of continu-
ation — it comes back mainly in Elizabethan theatieerefore,
the second part is concluded by an analysis ofldginment
techniques which are used in dramas of Francis iBeatiand
John Fletcher, John Marston, Ben Jonson and thé¢ mawsmrka-
ble representative of the era — William Shakespeare

Conducted in a chronological order analysis of fation of
understanding illusion in post-Shakespearean téflecelated to
the theory of literature of seventeenth-, eighteeand nineteen-
th-century authors is contained within the chafiteee, which is
namedilllusion. Category of disillusion, obviously, could not yet
appear in this reflection, however, observatiomhef evolution of
the title term reveals an important for the rectigniof the phe-
nomenon, way of value judging of the effect of dedn of reality
in the literary text. In the first subchap®etween the classicism
and romanticisnm+issue of illusion in post-Shakespearean theory
of drama author, among others, presents what kind of etfais
put by the critics to become accustomed with Shzd@®an idea
of illusive conventionality which activates the igmaation of a
spectator and for how long remained actual, in #enaf a fact
beneficial for Elizabethan playwright, ‘interpretat’ of George
Farquhar about ‘deficiencies’ of his dramas or sioé’'s opinion
about ‘wonderful monstrosities of Shakespeare’. @bthor also
reconstructs a famous discussion about the prim@plunity (of
time and place), and returning question, whethey throtect the
illusion in a spectacle or pose a threat to itstexice. The issue
of illusion acquired various theoretical mediationghe mentio-
ned disputes. lllusion and a classidacorum illusion and fanta-
sy of the author, illusion and reality, illusiondatruth, illusion
and plot-related logic, illusion and perceptivegslere — these are
only a few of a rich set of applied contexts.
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It set guidelines for a wide range of problemasisuies for
new suggestions of interpretations of romantic angh confir-
ming the feeling of clear separation of life andyplwhich was
increasingly strongly articulated by a need ofasirg the litera-
ture from obligation to reflect the nature. In thebchapter, the
author presented the most important concepts — gnotimers:
idealistic concept of truth of Alfred De Vigny, they of ‘concen-
tric mirror’ of Victor Hugo, the term of ‘partialllusion’ of
Stendhal, idea of ‘sensual illusion of reality’ \Wfilhelm Schlegel
or the most radical, depreciating illusionary rdt@apof the work,
attitude of Friedrich Schelling. Reading of mené&dnwvorks ena-
bles to track the process of development of thenpimenon the-
ory, which in these interpretations slowly acquieas aesthetic
(and not only) autonomy — it ceases to be a stanofameasure-
ment of faithfulness to classic principles, it bees almost psy-
chologically understood category of descriptionpefception of
the work, which establishes an ambivalent orddaitth and non-
faith to be a place for the meeting of an authat r@Tipient.

This process is also influenced by Polish theaaéticought
which is forever burdened with an imprint of imit&t nature and
lateness. Having no European range, often dupligaibrrowed
theories, expressions of Polish authors, are cteiaed, as the
author notices, by one important value. The thewofrydrama,
which is in the early stage of development, is @thoear the the-
atre and derives the justification out of theatrmactices. In the
second part of the third chapt®&efween classicism and romanti-
cism — issue of illusion in Polish pre-romantic dhe of drama
and theatrg author presents that it is the awareness of squni
tential of the ‘genre’ which inspired such authassignacy Kra-
sicki, Franciszek Ksawery Dmochowski or member3oivarzy-
stwo Ikséw, to present, often very specific recomdaions rela-
ted to development of illusion, its requirementd &alues.
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This pragmatic interpretation of the term of illusiis even
more clearly marked in the third part of the meméid chapter
which is dedicated to Polish romantic criticistaspie of illusion
in theories of Polish drama and theatre of romastit) The
chapter includes several important issues — fdant®, an issue
of romantic breakthrough. In the description of #nghor, this
turning point was indicated by appearance on Ewomnd Po-
lish scenes of so called drama accompanied by dpegnce’
theatre, which the fullest expression was ‘romastaging’. The
trend for drama has introduced into the discussioout illusion
an aspect of spectacularity, new theatrical adsthatdicated by
sensually intensified scenery of the performance.

Fascination with the performance theatre and ithrtieal
possibilities fulfilled a role of important expeniee, especially of
Krasinski and Stowacki. Relatively the most resistantsénic
‘prodigality’ was Mickiewicz, but in his case théegia of spectacu-
larity was an important — but negative — inspinatishich jointly
formed the concept of poetic drama. Spread in thheespondence
relations, minireviews and aesthetic reflectionsficm distinc-
tiveness of Kragiski’s and Stowacki’s vision. The third chapter is
concluded with an attempt to reconstruct, emerd@iom it, idea
of illusion, perceived not only from the point oew of the au-
thor, but also from the perspective of recipienvafious spectac-
les, not necessarily strictly theatrical. Plurabiyd variety of per-
sonal experiences of Stowacki, as the author promegpared a
foundation for future literary experiments and mastrtainly
explain the courage of his artistic fantasy.

Theoretical considerations related to the issuéusiion and
disillusionment introduce an analytic part of thiesdrtation na-
med Strategies of disillusionment in dramas of Juli@awack]
which is dedicated to the lecture of selected deanfathe poet.
The first subchapter discusses the dr&afladyna in which in
order to break down illusion, author uses technigti@anachro-
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nism, which consists in using dissonance, anddioicing foreign

bodies into a topographically, historically or gaoally distinct

scenery. The author also presents functionalizingpe nonsense
— logical contradiction, nonuniformity of elememsthe portray-
ed reality. The author explains here, the usagéhefmethod
known as ‘false leads’ — disorienting recognitiomshe plot. The
author also draws attention to an interesting isefieover-

originality of the plot and mixing its various lage

The following subchapter was dedicated to a littewn
dramaBeniowskiand mise en abyme techniques used within. The
analysis included thematization of the literarycdisrse and a
game of conventions accompanied by revealing theharésms
of its modifications, which results in reveal dkliariness of the
text. The author also introduces an issue of salbgy, characte-
rizes a status of — inscribed into the text — fegof the creator
who is distanced to the portrayed reality of thenak.

The third subchapter consists of analysis of thweeks —
Lilla Weneda Horsztyiski andKrak. The author draws the atten-
tion to a linguistic area of disillusionment praets. She presents
such phenomenon as autopresentation of the lanqaradjeeve-
aling of the mechanisms of linguistic communicatiS8he proves
that linguistic creations of the ‘world turned ubsidown’ are
used to unmask the fictitiousness. By relatinghi ¢ategory of
hypsosandantyhypsosshe describes a status and disillusionment
role of the character of a fool present in mentibdeamas.

The fourth subchapter discusses the dragezylauszwhe-
re Stowacki breaks the literary illusion with usagea choir. Au-
thor analyzes the role of choir in ancient drama iginterpreta-
tions in theories of Hegel and Schiller. She poous the exten-
sion of the choir function and its new status ie tlhama of Sto-
wacki and also relation of choir-spectator origipalesigned by
the poet. She describes the actions which intevigreautonomy
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of the portrayed reality. She discusses the phenomef paraba-
sis and its disillusive actualization Agezylausz

Recognition of used by Stowacki disillusionmentheiques
implies many important questions about the sengk aatistic
function of such practices. Disillusionment, howewietermines
an area of aesthetic reflection, much wider area the one de-
termined by interpretation of title issue. Ambivate of creation
and destruction, eradication of upgraded to th& cdrprinciple —
creation, leaning off of the artist from behind pigce and ma-
king the piece an area for self-returnable, autotte reflection,
free juggling with conventions and styles, procegsa text into
an object of game with the reader — it is merelyattine of huge
and difficult to set in order problematic aspetts explication le-
ads to establishing the major issues — problenzsgpect of the
essence of the piece of art, understanding oftdiassof the artist
and finally possibility of establishing boundarifsthe act of cre-
ation itself. They enable to place the Polish rotieést in the
group of the most interesting, being ahead of ittne they lived
in, experimenting artists.
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W NAUKOWEJ SERII WYDAWNICZEJ
.CZARNY ROMANTYZM”
DOTYCHCZAS UKAZALY SI E:

. Seweryn Goszczgki, Zamek kaniowskiwsep Halina Krukowska

(Biatystok 1994, wyd. 2: Biatystok 2002).

Jarostaw tawski,Wyobrania lucyferyczna. Szkice o poemacie
Tadeusza Midiskiego ,Niedokonany. Kuszenie Chrystusa Pana na
pustyni” (Biatystok 1995).

Antoni Malczewski, Maria. Powig¢ ukraiiska wprowadzenie
napisali Halina Krukowska i Jarostaw tawski (Bidabls 1995,
wyd. 2: Biatystok 2002).

Antoniemu Malczewskiemu w 170. rocgnipierwszej edyciji
.Marii” . Materialy sesji naukowej, Biatystok 5-7 V 193ipd red.
Haliny Krukowskiej (Biatystok 1997).

. Zygmunt Krashski, Agaj-Han. Powig¢ historyczna wprowadze-

nie napisat Zbigniew Suszarski (Biatystok 1998).

. Postacie i motywy faustyczne w literaturze polskmd red.

Haliny Krukowskiej i Jarostawa tawskiego, t. | (Bistok 1999).
Postacie i motywy faustyczne w literaturze polskjgd red.
Haliny Krukowskiej i Jarostawa tawskiego, t. Il @ystok 2001).
Jarostaw tawskiMarie romantykéw. Metafizyczne wieje kobie-
casci. Mickiewicz — Malczewski — Kraski (Biatystok 2003)

. Problemy tragedii i tragizmu. Studia i szkiceod red. Haliny

Krukowskiej i Jarostawa tawskiego (Biatystok 2005).
Bonawentura [August E. F. Klingemanrtraze nocne przet.
Krystyna Krzemieniowa i MariaZmigrodzka, wsip Steffen
Dietzsch, MariaZmigrodzka, opr. tekstu, red. tomu Jarostaw
tawski (Biatystok 2006).

Apokalipsa. Symbolika Tradycja— Egzegezapod red. Krzysztofa
Korotkicha i Jarostawa tawskiego, t. | (BiatystoB(B).
Apokalipsa. Symbolika Tradycja— Egzegezapod red. Krzysztofa
Korotkicha i Jarostawa tawskiego, t. Il (Bialystd@07).

Swiatto w dolinie Prace ofiarowane Profesor Halinie Krukow-
skiej pod red. Krzysztofa Korotkicha, Jarostawa tawgkie
Danuty Zawadzkiej (Biatystok 2007).

Nihilizm i historia. Studiaz literatury XIX i XX wieky pod red.
Mikotaja Sokotowskiego i Jarostawa tawskiego (Bgitk 2009).



15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

Noc. Symbol — Temat — Metafora |: Wokét ,Stray nocnych”
Bonawentury pod red. Jarostawa tawskiego, Krzysztofa Korot-
kicha, Marcina Bajki (Bialystok 2011).

Noc. Symbol — Temat — Metafptal: Noce polskie, noce niemiec-
kie, pod red. Jarostawa tawskiego, Krzysztofa KordticMar-
cina Bajki (Biatystok 2012).

Krzysztof Korotkich,Wyobrania apokaliptyczna Juliusza Stowac-
kiego. Obrazy — wizje — symbd@Riatystok 2011).

Tadeusz Miaiski, Walka o Chrystusawsgp, opracowanie tekstu
i przypisy Marcin Bajko (Biatystok 2011).

Marek Szladowski{Bez)senna egzystencja. Skarddzefa Igna-
cego Kraszewskiegoed. tomu Anna Janicka (Biatystok 2012).
Grzegorz KowalskiPuch w osobie. Bohater w dramatach Juliusza
Stowackiegpred. tomu Jarostaw tawski (Biatystok 2012).
Renata MajewskaArkadia Poétnocy. Mity eddaiczne w Lilli
Wenedzie” i,Krolu-Duchu” Juliusza Stowackiegored. tomu
tukasz Zabielski (Biatystok 2013).

Starai¢. Daswiadczenie egzystencjalne — temat literacki — roegaf
kultury, Seria I:Rozpoznania idea i wstp Jarostaw tawski, red.
Anna Janicka, Ebieta Wesotowska, Grzegorz Kowalski (Biatys-
tok 2013).

Stara’¢. Daswiadczenie egzystencjalne — temat literacki — roedaf
kultury, Seria Il: Zapisy i odczytaniaidea i wsgp Jarostaw taw-
ski, red. Anna Janicka, Hlieta Wesotowska, Grzegorz Kowalski
(Biatystok 2013).

August Antoni JakubowskiWspomnienia polskiego wygita,
wydanie polsko-angielskie, przektad, et opr. Jarostaw tawski,
Piotr Oczko (Biatystok 2013).

August Ernst F. Klingemanri-aust. Tragedia w ptiu aktach
wydanie polsko-niemieckie, przekiad i ystEdwarda Lubomir-
skiego, red. tomu, opr. tekstu, przypisy i bibliafg tukasz
Zabielski, ws¢p Jarostaw tawski, Steffen Dietzsch, Leszek Libera,
Marta Kopij-Weiss (Biatystok 2013).

Roman Zmorskilestaw. Szklic fantastyczngpr. tekstu i wsip
Halina Krukowska, red. tomu i oprAneksuJarostaw tawski
(Biatystok 2014).

Tomasz August OlizarowskiPoematy z autograféw i pierwo-
drukoéw opr., wsipem poprzedzita Matgorzata Burzka-Janik, red.
tomu Malgorzata Burzka-Janik, Jarostaw tawski (Btdk 2014).
Johann Wolfgang von Goethgasr, przektad Krystyny Krzemie
Ojak, wstp Wojciech Kunicki, redakcja i wprowadzenie Jarosta
tawski (Biatystok 2015).
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31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.
38.

39.

40.

Stefan Witwicki,Edmund wskp i opr. tekstu Mikotaj Sokotowski,
wprowadzenie i oprAneksuMalgorzata Burzka-Janik, red. tomu
Halina Krukowska i Jarostaw tawski (Biatystok 2015)

Gotthilf Heinrich von Schuberflocna strona przyrodoznawstwa
przektad Krystyny KrzemigeOjak, wstp Steffen Dietzsch i Al-
berto Bonchino, przypisy tucja Krzemi®©jak, Steffen Dietzsch,
wprowadzenie, opr. tekstu, wprowadzenie i red. slave tawski
(Biatystok 2015).

Wiadystaw Stowacki,Narracje wskp, przypisy i bibliografia
Grzegorz Kowalski, red. tomu Jarostaw tawski (Bsabk 2015).
Wactaw SzymanowskiMichat Sedziw6j. (Dramaty,) wskp i opr.
tekstu Grzegorz Czemaski i Anna Janicka, red. i przypisy
Jarostaw tawski i Halina Krukowska (Biatystok 2015)

Jozef Skowski, Faustyczne podeg@ barona Brambeusawsep
Jarostaw tawski i Joanna Dziedzic, red. tomu Matgta Burzka-
Janik i Jarostaw tawski (Biatystok 2017).

Zenon Fisz,Noc Tarasowa (Proza)wstp Marek Szladowski
i Roécistaw Radyszewski, red., opr. tekstu i przypisyzysztof
Rutkowski i Jarostaw tawski (Biatystok 2017).

Leszek LiberaGottfried August Blrger — autor ,Lenory{(Bia-
tystok 2016).

Edward Young,Mysli nocne, Treny, albo Myi nocne ozyciu,
smierci i nigmiertelngci, S§d Ostateczny. Poemawydanie
polsko-angielskie, uktad tomu, opracowanie i regmakekstow
polskich, przypisy i bibliografia tukasz Zabielskipr. i red. teks-
téw angielskich Jacek Partyka, wstMikotaj Sokotowski i Lukasz
Zabielski, red. tomu i konsultacje naukowe Halinaulkowska
i Jarostaw tawski (Biatystok 2016).

Marta BiatlobrzeskaAntoni Malczewski. Literackie mitologizacje
biografii (Biatystok 2016).

Marcin Bajko,Stowacki i spadkobiercy. Studia i szk{@tatystok
2017).

Emilia Swiderska, ,Balladyna”’ Juliusza Stowackiego w este-
tycznych kontekstach epoki. Genologia — koncepelena — idee
(Biatystok 2018).

Monika Kostaszuk-Romanowsk®eziluzja w dramacie. Rozwa-
zania teoretykow i praktyki dramaturgiczne Juliusstlawackiego
(Biatystok 2018).



