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emat tej rozprawy pojawił się jako konsekwencja mo-
ich wcześniejszych badań dotyczących wizji teatru 
w dramacie Sen srebrny Salomei Juliusza Słowackiego. 

Interesował mnie wówczas problem teatralnej wyobraźni polskie-
go romantyka i – będące jej efektem – szczególne uformowanie 
materii świata przedstawionego dramatu. Analiza usytuowana 
w przestrzeni wspólnej literaturoznawstwa i teatrologii prowadzi-
ła do rozpoznania kolejnych poziomów tak zwanego „projektu 
wykonawczego” wpisanego, jak zakładałam, w tekst literacki1. 
Badania te pozostawiły jednak niedosyt i potrzebę inaczej ukie-
runkowanej interpretacji pozostałych dramatów Słowackiego. Ich 
potencjalna (immanentna) teatralność, potwierdzona ogromnym 
sukcesem scenicznym dopiero w realizacjach dwudziestowiecz-
nych polskich inscenizatorów, wskazywała na zasadność podjęcia 
badań idących – w odczytaniu bogatego dorobku dramaturgicz-
nego poety – o krok dalej. Dyskursywność tych tekstów, rozma-
itość wykorzystanych w nich chwytów literackich, swobodne 
operowanie fikcjonalnym tworzywem wyznaczały szeroki hory-
zont problemowy, dotyczący już nie teatralizacji dramatów Sło-
wackiego, ale zjawiska usytuowanego na poziomie, na którym 
sam poeta ową teatralizację bierze w autotekstowy nawias. 

Początkowo określałam tę strategię terminem „reteatraliza-
cja”, opisującym podejmowaną przez twórcę grę z własnym dzie-
łem i jego proscenicznym ukonstytuowaniem. Paradoksalnie, 
                                                                 
1 Tej problematyce poświęcone są między innymi dwie publikacje: Słowacki 

teatralny, red. K. Kurek, Poznań 2006; M. Chacko, Dramat i teatr Juliusza 
Słowackiego. Rekonesans, Wrocław 2006. 

T 
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istotną wskazówką okazały się wnioski płynące z osławionej dys-
kusji nad niescenicznością polskich dramatów romantycznych. 
Zwolennicy tak właśnie formułowanej tezy przekonywali o od-
wróceniu się emigracyjnych poetów od niedostępnych im scen 
europejskich i teatru jako docelowej formy artystycznej ekspresji. 
Radykalne zakwalifikowanie twórczości Słowackiego do katego-
rii tzw. Lesedramy oraz sam podział gatunkowych odmian na 
dramaty możliwe do wystawienia i te „niesceniczne” zweryfiko-
wała, a właściwe zdewaluowała, historia. A jednak z tej, bez-
przedmiotowej już dziś, dyskusji wyniknęły istotne konsekwen-
cje. Dobrochna Ratajczak wyraziła je w sposób następujący: 

 
Tęsknota za wolnością sceny otwartej popchnęła wszak Tiecka do 
poszukiwań odrębności sceny szekspirowskiej; dyktowała Mic-
kiewiczowi tezy teatralne Lekcji XVI; budziła wśród twórców 
przekonanie, że poeta powinien mieć całkowitą swobodę tworze-
nia, że powinien pozostać niezależny od wykonywanych uwarun-
kowań dramatu. A taką niezależność zdawała się (w pewnym sen-
sie) oferować lektura, odbiór czytelniczy dzieła2. 
 
Polski emigracyjny dramat romantyczny nie okazał się dra-

matem niescenicznym, a swoisty teatralny mikroklimat, który to-
warzyszył jego powstawaniu w szczególnym połączeniu z niedo-
stępnością samej scenicznej realizacji stworzył mieszankę wybu-
chową, której najważniejszym efektem była oryginalna, odkryw-
cza na miarę europejską, forma. Dla jej opisania termin „reteatra-
lizacja” okazał się zdecydowanie za wąski. Nazywał jedynie 
pewną technikę, nie ogarniał całości zjawiska. Tymczasem ta no-
wa formuła gatunkowa wymagała definicji, która uwzględniłaby 
jego szeroki zakres i ambiwalentny charakter. W jaki sposób 
Słowacki realizował ową „przymusową” swobodę twórczą? Jak 
wyraziła się ona w materii artystycznej jego dramatów? Paradoks, 
o którym wspomniałam oznaczał, że właśnie kontekst dyskusji 
                                                                 
2 D. Ratajczak, Teatralność i sceniczność, w: Problemy teorii dramatu i lite-

ratury, t. 1, wyb. J. Degler, Wrocław 2003, s. 383. 
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o rzekomej niesceniczności wskazywał na konieczność interpre-
towania formy dramatu romantycznego jako swoistej prowokacji 
artystycznej, pozostającej w kręgu potencjalności teatralnej, ale 
realizowanej w ramach tworzywa literackiego. 

Termin „deziluzja” podsunęła mi Maria Janion. Propozycja 
ta wydawała się interesująca co najmniej z dwóch powodów. Pre-
cyzyjnie nazywała zjawisko literackie, obecne i ważne w drama-
tach Słowackiego, a nie zawsze dostrzegane przez ich badaczy 
lub nieuwzględniane jako istotna kategoria orientująca analizę 
twórczości polskiego romantyka. Sądziłam, że trzeba tę lukę wy-
pełnić, a wspomniana orientacja zasługuje na to, by ją do tych ba-
dań wprowadzić i – poprzez odpowiednio ukierunkowaną analizę 
– uzasadnić. Powód drugi początkowo wykraczał poza obszar 
moich zainteresowań romantycznych, ale okazał się równie mo-
tywującą inspiracją. Tak właśnie rozumiałam możliwość „wy-
promowania” – poprzez systematyzujący opis i praktyczną pre-
zentację – samej kategorii „deziluzji”, ważnego przecież narzę-
dzia analizy tekstu literackiego. Z pewnością zasługiwało ono na 
coś więcej niż tylko zdawkowe przywołania, pomijające – co ob-
serwowałam w różnych tekstach krytycznych – konieczność pre-
cyzyjnego objaśnienia używanego, czasem nazbyt dowolnie, ter-
minu. 

Samo pojęcie do dziś nie doczekało się przecież kompetent-
nego opracowania teoretycznego, choć pojawia się coraz częściej 
w rozmaitych kontekstach semantycznych. Ujęcie najszersze – 
występujące poza obszarem refleksji literackiej – oznacza pejora-
tywnie nacechowane „pozbycie się złudzeń”, odczucie rozczaro-
wania, frustrujący kryzys wiary w wyznawane wartości. Istotą tej 
postawy jest wyrazista cezura, opozycyjność przejścia od optymi-
stycznej wizji świata do dramatycznego jej zanegowania. W pra-
cy Kwiryny Ziemby Wyobraźnia a biografia, poświęconej kształ-
towaniu się tożsamości Słowackiego, wspomniany termin poja-
wia się właśnie w rozdziale opatrzonym tytułem Rozczarowanie. 
Jednak bezpośredni kontekst pojęcia wskazuje na bardziej specja-
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listyczne jego rozumienie. Wspominając symbole agrarne Podró-
ży do Ziemi Świętej z Neapolu, autorka stwierdza: 

 
Jednak w jego ręku (Słowackiego – przyp. MKR) te ambiwalentne 
symbole, mające zarówno ostrze życia, jak i śmierci, kierują się ku 
śmierci właśnie, a ich sens życiodajny poddany zostaje dekon-
strukcji i deziluzji3. 
 

Drugie przywołanie ujawnia więcej szczegółów. 
 
W obrazie Grecji – zauważa Ziemba – uderza też marazm, ubó-
stwo, apatia społeczna, lenistwo, prostactwo, „grubość” (…), choć 
oczywiście jest to tylko jedna strona obrazu Grecji w poemacie, 
w którym Grecja, mimo całej deziluzji, jakiej podlega jej mit, jest 
także czymś więcej.4 

 
Deziluzję skojarzoną z dekonstrukcją rozumie więc badaczka 

jako „rozbicie mitu”, zdewaluowanie zakodowanej w użytych 
symbolach pozytywnej semantyki, ich radykalne przewartościo-
wanie. Takie rozumienie terminu wyraźnie włącza go w krąg in-
terpretacji filologicznej. W tym ujęciu oznacza nie tylko określo-
ną dyspozycję psychiczną i filozoficzne samorozpoznanie obser-
wującego podmiotu, ale również artystyczny wyraz tej postawy, 
określoną technikę odwzorowywania w sztuce obiektu obserwa-
cji, odwzorowywania poprzez dekonstrukcję, poprzez nowe, an-
tymodelowe odczytanie. 

Semantyczne przesunięcie zdokumentowane w analizie Ziem-
by rozszerza spektrum możliwości zastosowania (a więc też ro-
zumienia) kategorii deziluzji. Ujawnia również najwęższe, arty-
styczne rozpoznanie pojęcia. Jego etymologia wskazuje na zwią-
zek ze zjawiskiem iluzji, definiowanym przecież na poziomie try-
bu kreacji świata przedstawionego dzieła. Deziluzja byłaby zatem 

                                                                 
3 K. Ziemba, Wyobraźnia a biografia. Młody Słowacki i ciągi dalsze, Gdańsk 

2006, s. 251. 
4 Ibid., s. 254. 
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specyficznym, granicznym przypadkiem iluzji jako formy budo-
wania złudzenia prawdziwości tego świata. Najprostsze, nasuwa-
jące się niemal automatycznie, rozpoznanie deziluzji jako rozbi-
jania iluzji literackiej (czy w ogóle artystycznej) jest, oczywiście, 
w tym kontekście uprawnione, ale stanowi niebezpieczny termi-
nologiczny skrót myślowy. Wydaje się, że wobec złożoności sa-
mego zjawiska iluzji, pojęcie zbudowane na zasadzie jej zaprze-
czenia, negacji, należy jednak potraktować jako kategorię opera-
cyjną. Opisywałaby ona zarówno procedury stosowane w celu 
dokonania takiego rozbicia, jak i ich efekt, rozpoznawalny w ma-
terii fikcyjnej tekstu. 

Należy zatem rozróżnić wąskie zastosowanie terminu odnie-
sione do działań relatywizujących iluzyjność tekstu literackiego 
od ujęcia zbyt wąskiego sprowadzającego deziluzję jedynie do 
techniki przeciwnej wobec kreowania iluzji. To pierwsze rozu-
mienie reprezentuje odczytanie Kazimierza Bartoszyńskiego, któ-
ry kojarzy omawianą kategorię z romantyczną ironią. 

 
Ironista bowiem – zauważa badacz – zdaje się znać „całe” pole 
możliwości sztuki i ujawnia w aktach iluzji i deziluzji czynności 
wyboru: samoograniczenia, samozniszczenia. Dokonuje się tu 
ujawnienie przebiegu wypowiedzi, manifestuje się jej status reali-
sationis: samokształtowanie fikcji staje się fabułą, bycie sztuką sta-
je się przedmiotem kompozycji i formy (...).5 
 
Bartoszyńskiego interesuje tylko jeden, niewątpliwie bardzo 

charakterystyczny, wymiar zjawiska – autotematyzm, ale cytowa-
na refleksja świadczy o „ponadtechnicznej” właśnie intuicji poję-
cia deziluzji. Mieści się w niej więc zarówno rozpoznanie pewnej 
postawy autorskiej – tu całkiem słusznie, aczkolwiek jedynie sy-
gnalnie, określonej jako ironiczna – a także tryb jej literackiej 
manifestacji, wreszcie sugestia co do możliwych do wykorzysta-
nia środków ekspresji. 

                                                                 
5 K. Bartoszyński, Teoria i interpretacja, Warszawa 1985, s. 93. 
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Szeroki obszar konotacji wywoływanych pojęciem iluzji 
i deziluzji próbuję zakreślić i wstępnie uporządkować w rozdziale 
pierwszym. Czytelne zdefiniowanie obu kategorii nie jest – zwa-
żywszy na ich kontekstualność – zadaniem łatwym. Już samo 
zjawisko kreacji złudzenia prawdziwości w literaturze czy w ogó-
le w sztuce można przecież rozpatrywać na różnych poziomach – 
ontologiczno-epistemologicznym, estetycznym, percepcyjnym, 
a nawet etycznym. Każdy z tych porządków wskazuje na inny, 
lecz niekoniecznie odrębny od pozostałych, sposób rozumienia 
pojęcia. Iluzja to przyzwolenie na literackie zmyślenie, ale także 
jego efekt, to artystyczne przetworzenie realności, ale również 
technika takie przetworzenie umożliwiająca. To oczekiwana i ak-
ceptowana przez odbiorcę właściwość świata przedstawionego, 
który dzięki niej nabiera wszakże cech kreowanego z pełną pre-
medytacją oszustwa. 

Zależało mi na tym, by w takim właśnie kontekście podjąć 
próbę zdefiniowania również drugiej kategorii. W przestrzeni 
działań deziluzyjnych jeszcze silniej objawia się wspomniana pa-
radoksalność. Rezygnacja z kreowania w dziele złudzenia prawdy 
– a raczej prawdziwości – paradoksalnie do prawdy to dzieło 
zbliża. Jest to prawda szczególna – dotyczy bowiem już nie sfery 
fikcji ale samego aktu tworzenia, statusu twórcy, artykułowanej 
przez niego refleksji o świecie, o sobie i o własnej sztuce. Takie 
zapewne intencje towarzyszyły eksperymentom artystycznym XX 
wieku – autotematycznej prozie czy znoszącemu granicę scenicz-
nej rampy teatrowi. Problem iluzji przenika sztukę europejską od 
jej początków. Bez uwzględnienia problematyki deziluzji nie spo-
sób podjąć dyskusji o sztuce współczesnej, a zwłaszcza o współ-
czesnym teatrze. Ten ostatni wątek jest szczególnie bliski moim 
zainteresowaniom. Rozwinięcie go przekraczało zakres proble-
mowy studium, uważałam jednak za ważne przywołanie – przy-
najmniej w rozdziale wstępnym (wspominam też o nim w zakoń-
czeniu) – takiego właśnie, dziś już nieuniknionego, kontekstu ba-
dań nad dramatem Słowackiego. Trudno bowiem nie zauważyć, 



 

Wstęp 
 
 
 

13

jak bardzo nowatorskie okazały się jego artystyczne poszukiwa-
nia i jak wiele je łączy z eksperymentami dwudziestowiecznego, 
nieustannie podejmującego grę z iluzją, teatru. 

Przyjęte w tej rozprawie rozumienie kluczowej kategorii 
deziluzji musiało zatem uwzględniać jej wielopoziomowość 
i wieloaspektowość. Ponieważ jednak punktem wyjścia do usta-
lenia tematu moich badań było zjawisko, które określiłam mia-
nem artystycznego fenomenu dramatu Słowackiego, poziom 
praktyk kreacyjnych należało potraktować jako najważniejszy 
(choć, dodajmy jeszcze raz, nie jedyny) aspekt odczytania formu-
ły deziluzji. Prymarność tego kierunku lektury starałam się pod-
kreślić, wprowadzając do tytułu części analitycznej pojęcie „stra-
tegii deziluzji”. Wydawało się ono merytorycznie zasadne i – co 
ważniejsze – dawało szansę metodologicznego uporządkowania 
obszaru i zakresu moich interpretacji badawczych. A dotyczą one 
przede wszystkim rozpoznania konkretnych technik gry z iluzją 
wpisanych w strukturę wybranych dramatów Słowackiego. Kata-
log przywołanych tekstów – znajdą się w nim rozmaite formy ga-
tunkowe, pochodzące z różnych okresów twórczości poety – sta-
nowi efekt przyjęcia tylko tego jednego kryterium, obecności 
praktyk deziluzyjnych i ich wpływu na materię fikcjonalną dra-
matów. 

W strukturze pracy rozdziały analityczne poświęcone wy-
branym dziełom Słowackiego miały stanowić część najważniej-
szą, orientującą kompozycyjnie całość książki. Już w trakcie pro-
wadzonych badań okazało się, że ich kontekst należy znacząco 
poszerzyć o możliwie reprezentatywny, choć z konieczności da-
leki od zamknięcia, ogląd historycznoliterackiego otoczenia tytu-
łowego problemu, otoczenia widzianego zarówno w perspektywie 
pragmatyczno-literackiej, jak i teoretycznej. Pojawiła się zatem 
konieczność ukazania deziluzyjnych praktyk obecnych w drama-
cie wcześniejszym – przede wszystkim w komediach starożyt-
nych i w tekstach teatru elżbietańskiego. Poświęciłam im cały 
rozdział drugi. 
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Na rozdział ten składają się dwa teksty. W pierwszym anali-
zuję komedie Arystofanesa, którego pozwoliłam sobie określić 
jako „klasyka deziluzji”. Ta świadomie nadwyżkowa klasyfikacja 
miała na celu wskazanie w dziejach dramatu europejskiego naj-
starszej, a więc w jakimś sensie wzorcowej, tradycji gry z iluzją, 
gry realizowanej z wykorzystaniem konkretnych technik, które 
nie doczekały się dotąd osobnej analizy. Komedia attycka nie 
znała pojęcia deziluzji, ale w praktyce ją stosowała i to w szero-
kim spektrum literackich zabiegów. Prezentacja owego spektrum, 
jakby pierwsza jego odsłona, uwzględnia więc tak ważne techni-
ki, jak na przykład funkcjonalnie zrośniętą ze strukturą dramatu 
parabazę, umożliwiającą dopuszczenie do głosu autora, mnożenie 
poziomów fabularnych, tematyzowanie widza i sytuacji odbior-
czej, odwracanie ról bohaterów widowiska i publiczności, wresz-
cie obnażanie warsztatu teatralnego w ramach świata przedsta-
wionego komedii. 

Tropienie „klasyków deziluzji” ma swój ciąg dalszy w dru-
giej części rozdziału. Jej tematem jest konwencja prologu, która 
zarówno w dramacie antycznym, jak i nowożytnym stała się do-
meną praktyk znoszących literacką iluzję. Rekonstruowany prze-
ze mnie w komediach Menandra, Terencjusza i Plauta uzus pró-
tos lógosu wskazuje kierunek kontynuacji – odnaleźć ją można 
przede wszystkim w teatrze elżbietańskim, z jego najwybitniej-
szym przedstawicielem – Szekspirem. Analiza deziluzyjnych 
technik wykorzystywanych w jego dramatach jest istotnym, ale 
zdecydowanie nie jedynym powodem przywołania tej postaci 
w mojej pracy. Arystofanejski kontekst rozważań poświęconych 
Słowackiemu wymagał przekonującego objaśnienia, z Szekspi-
rem sprawa miała się inaczej. 

To przywołanie wydawało się aż za oczywiste. Stwierdzenie 
faktu, iż kwestia szekspirowska patronuje wielu przedromantycz-
nym i romantycznym wystąpieniom, nie wyczerpuje przecież zło-
żoności problematyki inspirowanej twórczością stratfordczyka. 
Jak truizm brzmi też teza, iż nie da się przeprowadzić żadnej war-
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tościowej analizy zjawiska romantycznego dramatu z pominię-
ciem jego twórczości lub choćby z pominięciem szekspirowskich 
odniesień i aluzji, wielokrotnie przywoływanych w krytyce sie-
demnasto-, osiemnasto- i dziewiętnastowiecznych autorów. W ta-
kim ujęciu Szekspir to nie tylko niekwestionowany idol romanty-
ków, ale także horyzont odniesienia wielu, czasem niezwykle 
burzliwych, dyskusji o iluzji w dramacie (teatrze). 

Dyskusjom tym poświęcony jest obszerny rozdział trzeci. 
Stanowi on drugie zaplanowane poszerzenie, tym razem dotyczą-
ce rozpoznań teoretycznych. Wobec braku satysfakcjonujących 
monograficznych opracowań (o czym już wspominałam) nie tyl-
ko problemu deziluzji, ale samej iluzji literackiej, zasadna wyda-
wała się zarówno próba wstępnego zdefiniowania obu kategorii, 
podjęta przeze mnie w rozdziale pierwszym, jak i diachronicznie 
ukierunkowana lektura postszekspirowskiej refleksji teoretyczno-
literackiej zapisującej formowanie się rozumienia pojęcia iluzji. 

Kategoria deziluzji, oczywiście, nie mogła się jeszcze w tej 
refleksji pojawić, jednak obserwacja ewolucji pojęcia dla badań 
praktyk deziluzyjnych wyjściowego, ujawnia ważny dla rozpo-
znania zjawiska sposób wartościowania efektu złudzenia praw-
dziwości w tekście literackim. Wiele z przywołanych tekstów to 
wystąpienia znane i bardzo znane, wielokrotnie cytowane i w różny 
sposób interpretowane. W nowym oświetleniu pozwoliły zrekon-
struować literackie spory o iluzję toczone od Szekspira aż po tak 
zwany przełom romantyczny. Punkt wyjścia tych sporów stanowi-
ły klasyczne już dyskusje dotyczące naśladowania natury w sztuce, 
zwłaszcza w malarstwie. Jednak temat książki narzucał koniecz-
ność skupienia się na zagadnieniu dramatu, co nierozłącznie wią-
że się z problematyką teatru, scenicznej aktualizacji tekstu, bu-
dowania przestrzeni spektaklu i techniki aktorskiej. 

W rozdziale trzecim musiałam przyjąć układ chronologiczny 
– rozpoczyna go przegląd postszekspirowskich teorii dramatu 
(w krytyce europejskiej i polskiej), kończy lektura najważniej-
szych wystąpień polskich romantyków. Zależało mi jednak, by 
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zachować „naturalną” dyskursywność zgromadzonych źródeł – 
ukazując ciągłość, rozwój prowadzonej przez stulecia dyskusji, 
wskazać najważniejsze jej punkty zwrotne i skomentować często 
nigdy nierozstrzygnięte polemiki, wreszcie – to było chyba zada-
nie najtrudniejsze – oddać ich temperaturę i żywiołowość. Opra-
cowując ten bogaty materiał, jak każdy zapewne badacz, miałam 
momenty bardziej i mniej pozytywnych zaskoczeń. Interesująca 
okazała się na przykład historia siedemnasto- i osiemnastowiecz-
nych bojów o Szekspira, a raczej o Szekspirowską ideę iluzyjnej 
umowności aktywizującej wyobraźnię widza (nawiązuję też do 
niej w rozdziale o technice anachronizmu w Balladynie). Zasta-
nawiające, z jakim trudem krytycy oswajali tę tradycję i jak długo 
pozostawała aktualna – w istocie życzliwa elżbietańskiemu dra-
maturgowi – „wykładnia” George’a Farquhara o „nieprawidłowo-
ściach” jego dramatów czy Wolterowska opinia o „wspaniałych 
potwornościach Szekspira”. 

Nie do końca czytelna jest też dzisiaj osławiona dyskusja na 
temat zasady jedności (miejsca i czasu) oraz powracająca jak bu-
merang kwestia, czy chronią one iluzję w spektaklu czy też jej 
zagrażają. Co ciekawe, używane w tej dyskusji argumenty zwo-
lenników całkiem przeciwnych stanowisk były często niemal 
identyczne. Problem iluzji zyskiwał w przywołanych sporach 
rozmaite teoretyczne zapośredniczenia. Iluzja a klasyczne deco-
rum, iluzja a fantazja twórcy, iluzja a realność, iluzja a prawda, 
iluzja a fabularna logika, iluzja a percepcyjna przyjemność – to 
jedynie kilka z bogatego zestawu kontekstów. 

Wytyczyły one szerokie pole problemowe, w którym mogły 
się pojawić nowe propozycje interpretacyjne autorów romantycz-
nych, poświadczające odczucie wyraźnego rozdźwięku życia 
i sztuki coraz silniej artykułowaną potrzebą zwolnienia literatury 
z powinności odwzorowywania natury. W rozdziale trzecim 
przedstawiam te najważniejsze – m.in. idealistyczną koncepcję 
prawdy Alfreda de Vigny, teorię „zwierciadła koncentrycznego” 
Wiktora Hugo, pojęcie „iluzji niezupełnej” Stendhala, ideę „zmy-
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słowego pozoru prawdy” Wilhelma Schlegla czy najbardziej ra-
dykalne, deprecjonujące iluzjonistyczny odbiór dzieła, stanowi-
sko Friedricha Schellinga. Prześledzenie przywołanych wypo-
wiedzi pozwala dostrzec proces mozolnego wypracowywania teo-
rii zjawiska, które powoli zyskuje w tych odczytaniach estetyczną 
(i nie tylko) autonomię. Przestaje być probierzem wierności kla-
sycznym regułom, staje się niemal psychologicznie rozumianą 
kategorią opisu percepcji dzieła, ustanawiającą ambiwalentny po-
rządek wiary-niewiary przestrzenią spotkania jego twórcy i od-
biorcy. 

Ma w tym procesie swój udział rodzima myśl teoretyczna, od 
zawsze obciążona piętnem wtórności i zapóźnienia. Pozbawione 
zasięgu europejskiego, często powielające zapożyczone teorie 
wystąpienia polskich autorów, cechuje wszakże jeden istotny atut. 
Kształtującą się dopiero teorię dramatu sytuują one blisko teatru 
i z praktyki teatralnej czerpią jej umotywowanie. Określenie „teo-
ria dramatu” jest z pewnością kwalifikacją przedwczesną, a i owa 
praktyka wydaje się jeszcze w XVIII i XIX wieku dosyć skrom-
na, jednak nie zmienia to faktu, iż ujawniana w przywołanych 
wypowiedziach intuicja zjawiska iluzji ma charakter teatralny 
właśnie. W części drugiej trzeciego rozdziału staram się pokazać, 
że to właśnie świadomość scenicznej potencjalności „gatunku” 
(paradoksalnie, nawet jeśli sama świadomość gatunkowa dopiero 
zaczynała się formować) inspirowała takich autorów jak Krasicki, 
Dmochowski czy Iksowie do prezentowania często bardzo kon-
kretnych zaleceń tyczących się budowania iluzji, jej wymogów 
i walorów. 

To pragmatyczne odczytanie pojęcia iluzji wyraźnie zazna-
cza się w części trzeciej wspomnianego rozdziału poświęconej 
polskiej krytyce romantycznej. Ten fragment wydaje się szcze-
gólnie ważny, stanowi bowiem najbliższe dramatowi Słowackie-
go „otoczenie”. W tym miejscu wypadało postawić kilka kluczo-
wych kwestii – na przykład problem przełomu romantycznego. 
Okazuje się, że w odniesieniu do rozumienia problematyki arty-
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stycznej iluzji nie można owego przełomu sytuować na granicy 
klasycyzmu i romantyzmu. Cezurę wyznacza bowiem fakt poja-
wienia się na scenach europejskich i polskich tak zwanej dramy, 
a wraz z nią teatru „widowiskowego”, którego najpełniejszym 
wyrazem była słynna „inscenizacja romantyczna”. To właśnie 
moda na dramę, tak życzliwie przyjętą przez publiczność, wpro-
wadziła do dyskusji o iluzji (obecne już w recenzjach Towarzy-
stwa Iksów) zagadnienie spektakularności, nowej teatralnej este-
tyki wyznaczanej spotęgowaną zmysłowo sceniczną oprawą 
przedstawienia. 

Fascynacja teatrem widowiskowym i jego technicznymi moż-
liwościami spełniła rolę ważnego doświadczenia zwłaszcza Kra-
sińskiego i Słowackiego. Stosunkowo najbardziej odporny na 
sceniczną „wystawę” okazał się Mickiewicz, ale w przypadku au-
tora Lekcji teatralnej idea spektakularności była istotną – choć 
negatywną – inspiracją współtworzącą koncepcję dramatu po-
etyckiego. Jaki jest jej związek z krytyczną oceną scenicznego 
rzemiosła i jakie rozumienie iluzji proponowała – próbuję wyja-
śnić w obszernej reinterpretacji Wykładu XVI. O odmienności wi-
zji Krasińskiego i Słowackiego świadczą rozsiane w ich kore-
spondencji relacje, minirecenzje, estetyczne refleksje. To objęto-
ściowo dosyć skromny ale niezwykle wyrazisty materiał, a przy 
tym wciągająca lektura. Rozdział trzeci zamykam próbą rekon-
strukcji wyłaniającej się z niej idei iluzji, postrzeganej nie tylko 
z pozycji twórcy, lecz także z perspektywy odbiorcy rozmaitych 
widowisk, niekoniecznie stricte teatralnych. Zależało mi przede 
wszystkim na pokazaniu mnogości i różnorodności osobistych 
doświadczeń Słowackiego, które przygotowywały grunt pod 
przyszłe eksperymenty literackie i które w jakimś stopniu tłuma-
czą odwagę jego artystycznej fantazji. 

Ideą przewodnią rozdziału trzeciego było odczytanie dyskur-
sywności pojęcia iluzji. W przywołanych tekstach dyskursywność 
ta wyraźnie się zaznacza. Trudno bowiem, zwracała na to uwagę 
cytowana już wypowiedź Bartoszyńskiego, traktować obie kate-
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gorie rozdzielnie. Ambiwalentny stosunek polskich romantyków 
do iluzji jako tworzywa dramatu należało zatem ukazać na szer-
szym planie ich koncepcji teatru czy ogólnie rozumianej teatral-
ności. Przy okazji warto zauważyć, że kwestia teatrologicznego 
odczytania oryginalnej formuły romantycznego dramatu powraca 
tu jako aktualna dyspozycja metodologiczna, wykorzystana jed-
nak w zupełnie nowy, jak sądzę, sposób. 

Rozważania teoretyczne dotyczące problematyki iluzji-
deziluzji zajęły w książce o wiele więcej miejsca niż początkowo 
planowałam. Ustalenia te okazały się jednak konieczne jako 
wstęp do części analitycznej oraz jako wprowadzenie do roz-
strzygnięć wieńczących zaprezentowane analizy dramatów Sło-
wackiego. Rozpoznanie wykorzystanych w nich deziluzyjnych 
technik implikuje wiele istotnych pytań o sens i artystyczną funk-
cję takich działań. Deziluzja z pewnością nie jest uniwersalnym 
kluczem interpretacyjnym objaśniającym fenomen formy roman-
tycznego dramatu, wytycza jednak obszar poszukiwań estetycz-
nych o wiele szerszy niż ten wyznaczony odczytaniem tytułowe-
go zagadnienia. Ambiwalencja kreacji i destrukcji, unicestwienie 
podniesione do rangi zasady tworzenia, wychylanie się artysty 
zza własnego dzieła i uczynienie go przestrzenią samozwrotnej, 
autotematycznej refleksji, swobodne żonglowanie konwencjami 
i stylami, przetwarzanie tekstu w obiekt gry z czytelnikiem – to 
ledwie wstępny zarys tej bogatej i niezwykle trudnej do uporząd-
kowania problematyki. Jej eksplikacja prowadzi do postawienia 
kwestii nadrzędnych – problemu istoty dzieła sztuki, rozumienia 
statusu artysty, wreszcie możliwości ustanowienia granic samego 
aktu kreacji. Próbą zmierzenia się z tymi, fundamentalnymi za-
gadnieniami jest fragment końcowy, podsumowujący część anali-
tyczną. 

W pracy nad tak zróżnicowanym materiałem problemowym 
nieustannie towarzyszyła mi świadomość, że jego w pełni satys-
fakcjonujące rozpoznanie przekracza kompetencje filologa, histo-
ryka literatury. Konieczne okazuje się uruchomienie interdyscy-
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plinarnego instrumentarium badawczego – estetycznego, teatro-
logicznego, a nawet antropologicznego. Tę intuicję potwierdził 
tom wydany w roku jubileuszowym pod znamiennym tytułem 
Słowacki współczesny6. Pytanie, jak dziś czytać i interpretować 
trudny, ale niezmiennie do nowych odczytań inspirujący, dorobek 
polskiego romantyka jest tak naprawdę pytaniem o fenomen ak-
tualności tego dorobku. Problem deziluzji w dramacie Słowac-
kiego to ledwie drobna cząstka idącego w tym kierunku rozpo-
znania. 

Książka jest efektem studiów nad deziluzją prowadzonych 
w trakcie przygotowywania rozprawy doktorskiej. Jestem głębo-
ko wdzięczna obu Promotorkom mojej pracy – Pani Profesor Ma-
rii Żmigrodzkiej i Pani Profesor Marcie Piwińskiej – za zrozu-
mienie i akceptację przyjętej przeze mnie perspektywy badaw-
czej. Szczególne podziękowania kieruję do Pani Profesor Marty 
Piwińskiej, która przejęła trud opieki nad moimi badaniami, swo-
ją serdecznością oraz nieocenioną merytoryczną konsultacją mnie 
w nich wspierając. Wielką pomocą były też dla mnie wnikliwe 
uwagi Pani Profesor Aliny Kowalczykowej i Pana Profesora Zbi-
gniewa Majchrowskiego zawarte w recenzjach rozprawy doktor-
skiej. Chciałabym również podziękować Panu Profesorowi Jaro-
sławowi Ławskiemu za krytyczną lekturę tekstu i za życzliwy pa-
tronat, dzięki któremu publikacja ta mogła się ukazać. 

 

                                                                 
6 Słowacki współczesny, red. M. Troszyński, Warszawa 1999. 
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Wiadomo wszystkim, nawet dzieciom, że świat literatury jest świa-
tem n i e p r a w d z i w y m , „wymyślonym”, nierzeczywistym. 
Tłumacząc ten stan rzeczy na język naukowy (…), powiemy, że 
świat ten nie rości sobie i nie może rościć żadnych praw do 
p r a w d y w ścisłem tego słowa znaczeniu (…).1 
 
Taką, negatywną, definicję literatury odnajdujemy we Wstę-

pie do badań nad dziełem literackim Manfreda Kridla. Literatura 
– określona tu mianem „wielkiej złudy”2 – jawi się jako zjawisko 
szczególne, rozpoznawalne w abstrakcyjnej perspektywie usta-
nowionej przez ontologię nie-bycia, negatywnego wariantu empi-
rycznej rzeczywistości, znoszącego substancjalnie rozumianą 
możliwość postrzegania tej specyficznej formy istnienia w kate-
goriach prawdy. A jednak właśnie odniesienie do najbardziej wia-
rygodnej, pewnej „prawdy” świata realnego staje się pierwszą, 
oczywistą i konieczną metodą opisu specyficznego bytu dzieła li-
terackiego. Horyzont tego opisu wytyczyła klasyczna filozofia 
grecka, wprowadzając kluczowe dla definiowania istoty sztuki 
pojęcie mimesis. Kategoria naśladownictwa po przejściu ze sfery 
kultu w dziedzinę estetyki3 nie tylko wyrażała ukierunkowanie 
                                                                 
1 M. Kridl, Wstęp do badań nad dziełem literackim, Wilno 1936, s. 48. 
2 Ibid., s. 59. 
3 Pierwotnie kategoria ta opisywała czynności kultowe charakterystyczne dla 

rytuałów dionizyjskich. Por. B. Otwinowska, E. Sarnowska-Temeriusz, Mi-
mesis, w: Słownik literatury staropolskiej, red. T. Michałowska, Wrocław 
1990, s. 473. 
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twórczej działalności artysty w stronę świata zewnętrznego, lecz 
także implikowała złożoną problematykę statusu wytworów tej 
działalności. 

Nierozstrzygalny spór Platona i Arystotelesa dotyczący sztuk 
mimetycznych ujawnił, jak różnie można pojmować ich relację 
do zmysłowo doświadczanej rzeczywistości, fundując aktualne do 
dziś dwa wyjściowe modele interpretacyjne. Znane Platońskie 
określenie artysty jako „wytwórcy obrazów”, zdolnego odtwarzać 
jedynie wyglądy przedmiotów materialnych (stanowiących wszak 
niedoskonałe odbicie boskich idei), usytuowało go w hierarchii 
ludzkiej twórczości za rzemieślnikiem, który potrafi te przedmio-
ty powołać do życia. „Więc sztuka naśladująca – twierdził autor 
Państwa – jest daleka od prawdy i, zdaje się, dlatego odrabia 
wszystko, że w każdym wypadku mało prawdy dotyka – a jeżeli 
już – to widziadła tylko.”4 Teorii kopiowania rzeczywistości, 
a więc niepoważnej zabawy w pozory pozorów, Arystoteles prze-
ciwstawił – jak wiadomo – rozbudowaną refleksję opisującą dzie-
ło sztuki jako byt autonomiczny, powstały z woli artysty i na mo-
cy jego decyzji konstytuujący potencjalny analogon świata real-
nego. Poeta – zauważał autor Poetyki – 

 
jest poetą ze względu na sztukę naśladowania (…). A gdyby nawet 
przypadkiem przedstawił wydarzenia rzeczywiste, nie przestanie 
z tej racji być poetą, bo przecież nic nie stoi na przeszkodzie, aby 
niektóre z tego rodzaju zdarzeń przebiegały zgodnie z prawdopo-
dobieństwem (to znaczy były takie, że mogą się zdarzyć) i dlatego 
właśnie ten, kto je wybrał, jest ich twórcą5. 
 
Te dwie klasyczne koncepcje sztuki zwykło się zestawiać na 

zasadzie oczywistej opozycji, tymczasem dostrzec w nich można 
pewne podobieństwa. Zarówno Platon obawiający się czaru, któ-
rym łudzą artystyczne „widziadła”, jak i Arystoteles analizujący 
                                                                 
4 Platon, Państwo, t. II, przeł. W. Witwicki, Warszawa 1991, s. 219. 
5 Arystoteles, Poetyka, przeł. H. Podbielski, Wrocław 1983, s. 28. 
 



 

Rozdział pierwszy. Iluzja i deziluzja 
 
 
 

23

techniki oddziaływania na odbiorcę w dziele literackim, ulegają 
nie zawsze do końca wypowiedzianemu przekonaniu, że prawda 
artystyczna i prawda świata rzeczywistego to dwie niezależne 
prawdy, przypisane dwóm różnym porządkom. Porządki te nie 
poddają się wzajemnej weryfikacji – o ich odrębności decyduje 
zarówno ograniczający sztukę stygmat reprodukowania jedynie 
wyglądów rzeczywistości (według Platona), jak też (w ujęciu 
Arystotelesa) przynależne sztuce prawo do świadomej rezygnacji 
z przypadkowości i nieuporządkowania owej realności. 

Koncepcja Platona i teoria Arystotelesa mają jeszcze jeden 
punkt styczny. Obaj filozofowie zwracają uwagę na kreacyjną ro-
lę złudzenia, postrzeganego w trojakiej perspektywie – twórczego 
(czy jak chce Platon – odtwórczego) działania artysty, samej ma-
terii dzieła, wreszcie trybu jego odbioru. Oczywiście, ich sposoby 
odczytania tych trzech aspektów są całkowicie odmienne. Platon 
potępia twórczość artystyczną za swoistą premedytację w tworze-
niu podwójnie fałszywych obrazów, które, roztaczając swój 
„czar”, podstępnie „wprowadzają w błąd” odbiorcę. Naśladow-
nictwo poetyckie – zauważa –  

 
karmi i podlewa te dyspozycje, które powinny uschnąć, i kierow-
nictwo nad nami oddaje tym skłonnościom, które same kierownic-
twa potrzebują, jeżeli mamy stać się lepsi i szczęśliwsi, a nie gorsi 
i mniej szczęśliwi 6. 
 
Przez „dyspozycje” rozumie Platon taki tryb percepcji, w któ-

rym prymat zdobywają emocje, „gubiąc pierwiastek myślący”7. 
Implikowane przez każde dzieło sztuki wyłączenie racjonalnego 
osądu okazuje się tyleż szkodliwe, co nieuniknione. Artystyczne 
„widziadła”, mimo iż „lichotę tworzą w porównaniu do prawdy”8, 
mają ogromną „czarodziejską” moc. Platon właściwie nie tłuma-
czy przyczyn, dla których jest ona aż tak wielka, precyzyjnie na-
                                                                 
6 Platon, op. cit., s. 235. 
7 Ibid., s. 232. 
8 Ibid. 
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tomiast opisuje jej skutki, spotęgowane dodatkowo przez fakt, że 
psychiczne ubezwłasnowolnienie odbiorcy odbywa się właściwie 
za jego zgodą, a co gorsza – bywa bardzo przyjemne: „z przyjem-
nością poddajemy się temu sami, idziemy za poetą, czując razem 
z nim, bierzemy go poważnie i kto nas najbardziej w ten sposób 
nastraja, tego chwalimy, że to dobry poeta”9. 

Oczywiście, Arystoteles nie podziela Platona poglądów na 
sztukę, ale i on podkreśla siłę oddziaływania artystycznej mimesis. 

 
Są przecież takie rzeczy – stwierdza w rozważaniach o przyrodzo-
nym człowiekowi instynkcie naśladowczym – jak np. wygląd naj-
bardziej nieprzyjemnych zwierząt czy trupów, na które patrzymy 
z uczuciem przykrości, z przyjemnością natomiast oglądamy ich 
szczególnie wiernie wykonane podobizny. (…) Dlatego cieszy nas 
oglądanie obrazów, że patrząc na nie jesteśmy w stanie rozpoznać 
i domyślić się, co każdy z nich przedstawia (…). A jeśli się zdarzy, 
że nie widzieliśmy wcześniej przedstawionego przedmiotu, przy-
jemność sprawi nam nie sam jego wizerunek, lecz raczej staranne 
wykonanie dzieła, jego koloryt lub inne tego rodzaju zalety.10 
 
Pozytywne doznania, czerpane z odbioru dzieła sztuki, były-

by zatem efektem obcowania z kreowanymi w nim „obrazami”, 
uformowanymi nie jako rozpoznawalne kopie rzeczywistości, ale 
jako zjawiska estetyczne właśnie, poddane specyficznej organiza-
cji, świadomie służącej wywołaniu takiego efektu. Stąd też, po-
wtarzające się w „Poetyce”, zalecenie starannego konstruowania 
dzieła na każdym jego poziomie tak, by użyte przez twórcę tech-
niki, „zagęszczając” owe obrazy, wzmocniły ich ekspresję (cała 
koncepcja katharsis została na niej zbudowana). 

 
Wszystkie wymogi – zauważa Henryk Podbielski – jakie stawia 
(Arystoteles – przyp. MKR) twórcom dobrej, modelowej niejako 
poezji, dotyczą organizacji i uprawdopodobnienia tego właśnie świa-

                                                                 
9 Ibid., s. 233. 
10 Arystoteles, op. cit., s. 10. 
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ta, dzięki czemu może on sprawiać wrażenie  rzeczywiście istnie-
jącego, a co więcej, zyskuje siłę działania na wyobraźnię i uczucia 
odbiorców, jakiej realnie istniejąca rzeczywistość nigdy nie posia-
da.11 
 

Ani Platon w rozważaniach o „złudnych wyglądach”, ani 
Arystoteles w normatywnym opisie naśladowczych obrazów nie 
posługują się jeszcze pojęciem iluzji, jednak samym zjawiskiem 
wyraźnie się interesują, różnie je zresztą oceniając. Skuteczna ilu-
zja, jak twierdzi Władysław Tatarkiewicz12, obok trafnego naśla-
downictwa i idealizacji, stanowiła bowiem w klasycznej estetyce 
istotne kryterium doskonałej sztuki. Odpowiednikiem tej katego-
rii było pojęcie apáte, które dosłownie oznacza „oszustwo”. Po-
jawia się ono już w filozofii przedplatońskiej – wprowadzają je 
teksty Gorgiasza. Apatetyczna teoria sztuki wyrażała się w sensu-
alistycznym przekonaniu, iż dzieło kreowane przez artystę potrafi 
stworzyć silną zmysłową projekcję, która rzuca urok na odbiorcę, 
poddając go szczególnemu rodzajowi omamienia13. O tym, że 
omamienie to stanowi jednoznacznie pozytywnie wartościowany 
cel i sens działań twórcy świadczy znana wypowiedź Plutarcha na 
temat tragedii: 

 
Tragedia dzięki fabule i afektom wywołuje złudę; a jak mówi Gor-
giasz, ten, kto wprowadza w błąd, jest sprawiedliwszy od tego, kto 
nie wprowadza, a ten, kto daje się w błąd wprowadzić, jest mą-
drzejszy od tego, kto się nie daje14. 
 
Cytowana wypowiedź często była traktowana jedynie jako 

efektowna sentencja. Nawet Tatarkiewicz pozostawia ją bez ko-
mentarza. Tymczasem stanowi ona istotne rozpoznanie iluzji, sil-
nie zaznaczające etymologiczny sens pojęcia. Gorgiasz – i to 

                                                                 
11 H. Podbielski, Wstęp, w: Ibid., s. LI. 
12 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 1, Estetyka starożytna, Wrocław 1962, 

s. 396. 
13 Por. Ibid., s. 119. 
14 Cyt. za: Ibid., s. 128. 
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niewątpliwie łączy go z Platonem – postrzega sztukę jako „złu-
dę”, fałszującą rzeczywistość i mylącą odbiorcę. Jest to jednak – 
tu zdecydowanie ta koncepcja różni się od wizji Platona – „oszu-
stwo” szlachetne, zwolnione niejako z obowiązku dochowania 
wierności prawdzie. Rozdzielenie porządków estetyki i etyki – 
całkowicie obce autorowi Państwa – dla Gorgiasza stanowi 
oczywistą przesłankę do uznania autonomii dzieła sztuki. Uza-
sadnienie jej w kategoriach nie tyle ontologicznych, co moralnych 
oznacza swoistą legitymizację działań artysty – nie tylko ma on 
„etyczne” prawo do kreowania złudzenia, ale wręcz ciąży na nim 
obowiązek skorzystania z owego prawa, wartość stworzonych 
przez niego dzieł należy przecież mierzyć doskonałością wykre-
owanej w nich iluzji rzeczywistości15. 

Pozytywna waloryzacja artystycznego „oszustwa”, wystar-
czająco jednoznacznie – jak się wydaje – zadeklarowana, nasuwa 
pytanie o przyczyny takiego właśnie odczytania. Pewną wska-
zówkę może stanowić słynna trzecia epistemologiczna teza Gor-
giasza – nawet gdyby coś istniało (a nie istnieje nic) i nawet gdy-
by było poznawalne (a poznawalne nie jest), to nie można by było 
tego istnienia wyrazić słowami. Tatarkiewicz zauważa, że cała es-
tetyka filozofa została zbudowana na paradoksalnym zaprzecze-
niu tej nihilistycznej tezy16. Zarówno poezja dramatyczna, jak 
i sztuki plastyczne stanowią dla niego dowód zmagania się twór-
ców z ową epistemologiczną „niemożliwością”. Słowo, kreujące 
coś, czego nie ma, i łudzący widza obraz okazują się mieć jednak 
zaskakująco potężną perswazyjną siłę. 

 
Taki cel sztuki słowa – tłumaczy koncepcję Gorgiasza Zbigniew 
Nerczuk – jest raczej naturalnym wynikiem ludzkich ograniczeń 
poznawczych oraz pewnych skłonności duszy. Gorgiasz wydaje się 
przeświadczony, że skoro przeważająca część rzeczywistości pozo-

                                                                 
15 Podobnie odczytuje myśl Gorgiasza Zbigniew Nerczuk. Por. Z. Nerczuk, 

Sztuka a prawda. Problem sztuki w dyskusji między Gorgiaszem a Platonem, 
Wrocław 2002, s. 46. 

16 W. Tatarkiewicz, op. cit., s. 119. 
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staje poza obrębem bezpośredniej wiedzy człowieka, ale mieści się 
w obszarze jego zainteresowań, może ona stać się przedmiotem 
pewnej fikcji będącej następstwem działania słowa czy obrazu.17 
 
Ta interpretacja neutralizuje pozorną sprzeczność w rozu-

mowaniu filozofa – jego wizja artystycznej iluzji nie neguje, lecz 
raczej dopełnia rozpoznanie epistemologiczne, wystarczająco 
uzasadniając waloryzację efektu apáte. Jeżeli przyjmiemy, że 
osławione trzy tezy to jedynie prowokacja retoryczna18, koncep-
cja apáte okaże się zdecydowanie bardziej serio traktowaną od-
powiedzią na ową autoprowokację. Skoro empiryczna realność 
wydaje się niepoznawalna, a jednocześnie w sposób oczywisty in-
teresująca dla obserwującego podmiotu, każda możliwa jej aktu-
alizacja – a taką jest z pewnością aktualizacja artystyczna – reali-
zuje istotną funkcję kompensacyjną. „Oszustwo” sztuki nie może 
być zatem odczytane jako niedopuszczalne fałszerstwo i złuda – 
jak twierdzi Platon – ale jako, prawdopodobnie jedyna uprawnio-
na, forma „wyrażenia niewyrażalnego”, pozwalająca owemu 
podmiotowi przekroczyć wytyczone przez naturę granice pozna-
nia. Jeśli Platon w „czarze uwodzicielskim sztuki widzi jej zbo-
czenie i winę” (tak ujmuje to Tatarkiewicz), to Gorgiasz w tym 
właśnie czarze widzi jej tryumf19. 

Wyrażona w rozprawie Obrona Heleny apologia kreacyjnej 
mocy słowa wydaje się potwierdzać tezę Tatarkiewicza. 

 
Słowo jest wielkim mocarzem – przekonuje Gorgiasz – który choć 
najmniejszy i najniepozorniejszy, dokonuje rzeczy najbardziej bo-
skich. Może bowiem uwolnić od strachu, odjąć smutek, wywołać 
radość, spotęgować litość. (…) Ludzi, którzy jej (poezji – przyp. 
MKR) słuchają, nawiedza straszny lęk, pełna łez litość i lubująca 
się w smutku tęsknota, a dusza dzięki słowom doznaje osobistego 

                                                                 
17 Z. Nerczuk, op. cit., s. 46. 
18 Tak uważa Tatarkiewicz. Por. W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. 1, War-

szawa 1981, s. 39. 
19 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, op. cit., s. 147. 
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uczucia z powodu powodzeń i niepowodzeń cudzych działań i ciał. 
(…) Są bowiem dwie sztuki: czarowania i magii, to jest wprowa-
dzania w błąd duszy i zwodzenia wyobraźni.20 
 
Apáte i goeteia – oszustwo i czar – to dwa składniki arty-

stycznej „złudy”, w równym stopniu odpowiedzialne za doznania 
odbiorcy. To one gwarantują mu przeżycia identyfikowane w sze-
rokim spektrum emocji – od lęku i smutku, poprzez współczucie 
i litość, aż do radości i, chciałoby się dodać, odprężenia. Koncep-
cja Gorgiasza w szczególny bowiem sposób – jak słusznie za-
uważa Nerczuk21 – antycypuje, kluczową dla klasycznej teorii po-
ezji dramatycznej, Arystotelesowską kategorię katharsis. 

Przekazany przez autora Obrony Heleny opis stanów psy-
chicznych, które potrafi wywołać – posiłkująca się siłą słowa – 
iluzja, prowadzi do uniwersalizacji samej kategorii. Apáte jest 
jednocześnie środkiem i celem22, przyjętą przez twórców metodą 
potęgowania artystycznego wrażenia i strukturalnym elementem 
osiągniętego w ten sposób efektu. Nic zatem dziwnego, że 
w koncepcji Gorgiasza nie tylko znalazła ona zastosowanie w od-
niesieniu do sztuki, ale przede wszystkim objawiła swą skutecz-
ność w jego teorii retoryki. Retoryczny aspekt rozumienia pojęcia 
wydaje się szczególnie istotny – wskazuje bowiem na skojarzenie 
kategorii apáte z perswazyjnością, a więc lokalizuje ją nie tylko 
w wymiarze ontologicznym czy epistemologicznym tekstu (arty-
stycznego), ale i tłumaczy jego nadawczo-odbiorczą pragmatykę. 

Rozpoznaną przez starożytną estetykę koncepcję iluzji twór-
czo dopełni myśl świętego Augustyna. Jego interpretacja pojęcia, 
podporządkowana odmiennie, bo teocentrycznie rozumianej idei 
sztuki, wnosi do tego odczytania nowe elementy. Augustyn, po-
dobnie jak Platon, a przeciwnie do Gorgiasza i Arystotelesa, nie 
przypisuje mimetycznym i iluzjonistycznym funkcjom sztuki roli 
                                                                 
20 Cyt. za: Ibid., s. 127. 
21 Z. Nerczuk, op. cit., s. 45. 
22 Na taką podwójną interpretację pojęcia zwraca uwagę Nerczuk. Por. Ibid., 

s. 41. 
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nadrzędnej23, a jednak przyciągają one jego uwagę i zmuszają do 
postawienia – fundamentalnej dla rozpoznania zjawiska iluzji – 
kwestii. Skoro istotą twórczości artystycznej jest jakaś forma 
oszustwa, to czy można zaakceptować świadomie przezeń produ-
kowany fałsz? Odpowiedź na to niepokojące filozofa pytanie 
znajdziemy w Soliloquiach. 

 
Co innego jest chcieć być fałszywym – zauważa Augustyn – a co 
innego nie móc być prawdziwym. Toteż takie dzieła ludzkie, jak 
komedie, tragedie, mimy i inne tego rodzaju możemy zaliczyć do 
jednej grupy z dziełami malarzy i innych naśladowców natury. Po-
dobnie bowiem nie może być prawdziwy człowiek namalowany, 
chociaż usiłuje przybrać pozór człowieka, jak nieprawdziwe są hi-
storie opowiedziane w dziełach komików. Dzieła te nie chcą prze-
cież być fałszywe i nie starają się o to, ale pod pewnym względem 
muszą, o ile tylko zdołały spełnić wolę swych twórców.24 
 
Zaprezentowane rozumowanie można uznać za swoistą obro-

nę kreowanego przez artystę złudzenia. Fałsz, pojmowany jako 
nie-prawda, odmienna od rzeczywistej forma bytu, nie stanowi 
„winy” sztuki i świadomego przeciw prawdzie wykroczenia. To 
jej immanentna cecha, wynikająca z istoty twórczości artystycz-
nej, wyrażająca się w oczywistej „niemożności” bycia prawdą 
i osiągnięcia statusu identycznego z tym, przypisanym in extenso 
zjawiskom rzeczywistym. Usprawiedliwieniem jest właśnie ów 
brak premedytacji i ontologiczne „ograniczenie” wytworów arty-
sty. Nie osiągają one poziomu prawdy nie dlatego, że do niej nie 
aspirują (istotą artystycznej iluzji jest właśnie owo aspirowanie), 
lecz dlatego że z racji swej fikcjonalności osiągnąć jej nie mogą. 
A jednak dzieła sztuki powstają przecież jako przedmioty realne, 
trudno tej realności odmówić obrazowi czy aktorowi odgrywają-
cemu rolę. 

                                                                 
23 Por. W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 2, Estetyka średniowieczna, Wro-

cław 1962, s. 67. 
24 Cyt. za: Ibid., s. 79. 
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Augustyn nie tylko dostrzega opisującą artystyczną złudę 
ambiwalencję, ale stara się ją objaśnić. Co ciekawe, przykładów 
szuka właśnie w dziele teatralnym. 

 
A przecież Roscjusz… – zauważa – z własnej woli chciał być 
p r a w d z i w y m  a k t o r e m , oczywiście dlatego, że grał wybra-
ną przez się rolę; był natomiast n i e p r a w d z i w y m  P r i a -
m e m , bo naśladował Priama, ale nim nie był.25 
 
Prawda i nieprawda, realność i jej iluzja stanowią dwa nie-

rozdzielne wymiary tego samego zjawiska. Bez rzeczywistej oso-
by aktora nie powstanie nierzeczywista (choć realna w sensie ar-
tystycznym) kreacja postaci – to przecież prawdziwy, żywy czło-
wiek musi w przedstawieniu udostępnić swoje jestestwo roli, by 
ten byt – w swej istocie fikcyjny – teatralnie urzeczywistnić. 

Tak więc to właśnie Augustynowi, który w Wyznaniach oka-
że się nieprzejednanym wrogiem fałszywych emocji produkowa-
nych przez sztukę, zawdzięczamy pierwsze tak przenikliwe roz-
poznanie paradoksalnego charakteru artystycznej iluzji. W Soli-
loquiach ów krytycyzm nie jest jeszcze obecny, nie przeszkadza 
w obiektywnej analizie samego zjawiska. 

 
Wszystkie te rzeczy tylko o tyle są w części prawdziwe – przeko-
nuje filozof – o ile są w części nieprawdziwe, i jedynie w ten spo-
sób mogą posiadać swoją cząstkę prawdy, że w innej swojej cząst-
ce są nieprawdziwe… Jakże bowiem wspomniany Roscjusz mógł-
by być prawdziwym aktorem tragicznym, gdyby nie chciał być 
nieprawdziwym Hektorem?... Jakże obraz konia mógłby być 
p r a w d z i w y m  o b r a z e m , gdyby koń namalowany nie był 
n i e p r a w d z i w y m  k o n i e m ?26 
 
Iluzja, utożsamiana z fałszem i oszustwem, byłaby zatem no-

śnikiem swoiście rozumianej prawdy – prawdy wizerunku, której 

                                                                 
25 Ibid. 
26 Ibid. 



 

Rozdział pierwszy. Iluzja i deziluzja 
 
 
 

31

nie kreuje przecież prawdziwy, lecz właśnie wymyślony koń. Es-
tetyczna interpretacja Augustyna, podobnie jak myśl Gorgiasza, 
sytuuje zmyślenie poza etycznym dogmatem rozdzielności praw-
dy i kłamstwa. W przestrzeni sztuki prawda musi być oksymoro-
nicznie rozumianą prawdą kłamstwa, która właśnie na fałszu bu-
duje swą wiarygodność. Prawdziwe dzieło sztuki jest wszak 
prawdziwe właśnie dlatego, że sięga po nieprawdziwe odwzoro-
wanie realnej rzeczywistości. 

Łaciński termin illusio – bliski greckiemu apáte – ujawnia 
szerokie pole semantyczne. Implikowane nim znaczenia tylko po-
zornie mają charakter synonimiczny. Iluzja to „udawanie” i „złu-
dzenie”, także „oszustwo” i „błąd”, wreszcie „kuszenie” i „zwo-
dzenie”, a nawet „żart”, „szyderstwo”27. Zarówno koncepcje kla-
sycznej estetyki, jak i refleksje Augustyna zdają się wypełniać ów 
problemowy zakres. Uwzględniając wszystkie szczegółowe róż-
nice (ale też podobieństwa) można zaryzykować tezę o dwóch za-
sadniczo odrębnych nurtach – właściwej Gorgiaszowi i Arystote-
lesowi waloryzacji iluzji i charakterystycznej dla Platona i Augu-
styna nieufności czy wręcz niechęci wobec artystycznej złudze-
niowości. Jednak najważniejszy wkład wspomnianych filozofów 
w rozpoznanie zjawiska nie sprowadza się do, często bardzo jed-
noznacznie dokonywanego, wartościowania. Bez względu na to, 
czy koncepcje te identyfikują iluzję jako atut, czy tylko atrybut 
sztuki, istotne jest, jak ją postrzegają i jakie przypisują jej funkcje. 

Klasyczna intuicja iluzji jawi się jako interpretacja kilkupo-
ziomowa i wielowątkowa. Najważniejszym jej tropem jest oczy-
wiście problematyka „złudzenia”, a wraz z nią zagadnienie kre-
acji „czegoś, czego nie ma”, relacji do rzeczywistości zewnętrz-
nej, własnej, autonomicznej realności dzieła sztuki. Kolejny po-
ziom refleksji wyznacza kwestia pozytywnego „oszustwa” – do-
                                                                 
27 Por. Słownik łacińsko-polski terminów teologiczno-moralnych, red. S. Olej-

nik, Warszawa 1968, s. 135; J. Pieńkos, Słownik łacińsko-polski, Warszawa 
1993, s. 174; J. Sondel, Słownik łacińsko-polski dla prawników i historyków, 
Kraków 1997, s. 441. 
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puszczalności „kłamstwa” w sztuce, przymusowego i konieczne-
go charakteru jej fałszu. Istotnym rozpoznaniem okazuje się także 
problem „kuszenia” owym fałszem, a więc dostrzeżenie siły od-
działywania artystycznych wizerunków, ich perswazyjności, sze-
rokiego spektrum wywoływanych emocji, kompensacyjnego – 
wobec empirycznej rzeczywistości – charakteru. Najsłabiej w tym 
rozpoznaniu zaznacza się ostatni semantyczny aspekt pojęcia – 
„szyderstwo”, chyba że zinterpretujemy to znaczenie nie jako 
zamierzony ironiczny dystans wobec rzeczywistości, lecz wska-
zanie na tendencję wartościującą, dokonującą oceny nacechowa-
nego ujemnie „urągania” prawdzie. 

Zagadnienie relacji do szeroko rozumianej prawdy, jak moż-
na się było spodziewać, stanowi w tych interpretacjach najważ-
niejszy, wyjściowy kontekst. Artystyczną iluzję rzeczywiście na-
leżałoby pojmować jako zjawisko kontekstualne – możliwe do 
odczytania w szeregu, dostrzeżonych przez cytowanych filozo-
fów, opozycji. Artur Duda w ciekawym studium poświęconym 
iluzji teatralnej uporządkował te opozycje w sposób następujący: 
w sensie epistemologicznym iluzja to antonim prawdy, w ujęciu 
ontologicznym – antonim realności, w rozumieniu estetycznym – 
to sztuczność (przeciwieństwo autentyzmu), a w ujęciu etycznym 
– kłamstwo czyli przeciwieństwo prawdy28. 

Zestawienie zaproponowane przez Dudę ukazuje jednocze-
śnie podstawowy, przejęty z klasycznej estetyki i do dziś aktual-
ny, model współczesnych interpretacji zjawiska. Oznacza to, że 
jego definiowanie może (lub raczej powinno) uwzględniać wszyst-
kie wymienione aspekty – epistemologiczno-ontologiczny, arty-
styczny, etyczny – z istotnym, jak się wydaje, uzupełnieniem 
o aspekt percepcyjny. Każdą próbę opisu konkretnego fenomenu 
literackiego odnoszącego się do problematyki iluzji należałoby 
więc umieścić w kontekście tak właśnie rozumianego, wielowy-
miarowego paradygmatu. W przypadku iluzji (a więc również 

                                                                 
28 A. Duda, Teatr realności. O iluzji i realności w teatrze współczesnym, 

Gdańsk 2006, s. 86. 
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deziluzji) rozpoznawanej w dramacie wymiar ostatni – wprowa-
dzający perspektywę widza i zagadnienie odbioru – wydaje się 
kategorią zdecydowanie najważniejszą. W tym miejscu – zanim 
przejdę do szczegółowych rozdziałów analitycznych – wypada 
zatem przedstawić przegląd współczesnych stanowisk teoretycz-
nych, uwzględniając każdy z, orientujących model rozumienia 
iluzji, poziomów. 

Wymiar epistemologiczno-ontologiczny jest zagadnieniem 
bodaj najczęściej przywoływanym przy definiowaniu fikcyjności 
tekstu literackiego. Wspomniany na wstępie Manfred Kridl, przy-
pomnijmy, rozpoznaje ontologię złudzenia jako zrzeczenie się 
roszczeń do prawdy. To zrzeczenie ma podwójne umotywowanie 
– „nie ma tu (w dziele literackim – przyp. MKR) bowiem ani są-
dów logicznych, ani obiektywnej rzeczywistości – nie ma więc 
miejsca dla prawdy w sensie powyższym”29. Ponieważ ex defini-
tione literatura nie zajmuje się orzekaniem o tej rzeczywistości, 
wszystkie wypowiadane w niej oznajmienia nie mogą być w od-
niesieniu do niej – na drodze logicznego uzgodnienia – weryfi-
kowane. „Nie jesteśmy tu w ogóle »nastawieni« – zauważa Kridl 
– na realne i w realnej sferze bytu tkwiące korzeniami (verwurzel-
te) procesy i przedmioty”30. 

Na koncepcji Kridla silnie odcisnęła się Ingardenowska teo-
ria dzieła literackiego jako bytu intencjonalnego, który wyraża się 
poprzez quasi-sądy, nieodnoszące się wprost do rzeczywistości 
realnej. Sam Ingarden sporadycznie wspomina o iluzji, nie jest to 
dla niego najistotniejszy element kreacji literackiej. Jeżeli już od-
nosi się do tego zagadnienia, posługuje się raczej pojęciem „re-
prezentacji”, nigdy zaś (to oczywiste) „tożsamości”. Istotę „sztuki 
literackiej” definiuje – według Ingardena – tak właśnie zaprojek-
towany tryb odbioru: „uwaga nasza spoczywa n a  s a m y ch  
przedmiotach przedstawionych, spełniających funkcję reprezenta-
cji; dzięki szczególnego rodzaju ułudzie (»udaniu« – powiedział-

                                                                 
29 M. Kridl, op. cit., s. 48. 
30 Ibid., s. 49. 
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by Norwid) »są« one jakby tymi, których reprezentują” 31. Wyjąt-
kowość tego typu „ułudy” (warto zwrócić uwagę na problem z 
terminologią) określa przede wszystkim ontologiczna determinan-
ta – symboliczna reprezentacja nie może być utożsamiana ze 
swym desygnatem, bo powstaje jako jego reprezentacja właśnie. 
Ale jej artystyczny byt określa zarówno intencja autora – w teorii 
Ingardena odpowiada jej czwarta warstwa dzieła literackiego, 
warstwa „przedmiotów przedstawionych” przez „czysto intencjo-
nalne stany rzeczy” – jak i dyspozycja percepcyjna, ukierunko-
wana na odbiór, przynależnych do warstwy trzeciej, „uschematy-
zowanych wyglądów”32. 

Kluczowym dla zrozumienia trybu i efektu reprezentacji wy-
daje się zastrzeżenie wyrażone słowem „jakby”. Opisuje ono 
swoiste napięcie powstałe w wyniku uruchomienia dwóch po-
rządków istnienia wykreowanej w dziele literackim realności – 
pozostaje ona autonomiczna wobec świata rzeczywistego, ale 
jednocześnie jest „jakby” nim. Kridl, w dużym uproszczeniu refe-
rujący poglądy Ingardena, wyraźnie próbuje się uwolnić (choć nie 
jest to zadanie łatwe) od negatywnego trybu definiowania iluzji. 
Złudzenie prawdziwości świata przedstawionego w utworze jest 
dla niego skutkiem, a zarazem istotą dokonanej, przy przejściu 
rzeczywisty–intencjonalny, „modyfikacji”. 

 
Ale zasadniczo „modyfikacja” – zauważa – istnieje we wszystkich 
powiedzeniach i zdaniach, zawartych w dziele literackim. To samo 
odnosi się oczywiście do wszystkich postaci, zjawisk, przedmio-
tów i procesów, w nim występujących. Charakterystyczny dla nich 
jest pewien „zewnętrzny habitus” realności, można by rzec realno-
ści specyficznej, odrębnej, niedającej się z niczym porównać, wła-
ściwej tylko temu tworowi, który się nazywa dziełem literackim.33 

                                                                 
31 R. Ingarden, O różnych rozumieniach „prawdziwości” w dziele sztuki, w: 

Idem, Wybór pism estetycznych, wyb. A. Tyszczyk, Kraków 2005, s. 271. 
32 Por. R. Ingarden, Podstawowe twierdzenia o budowie dzieła literackiego, w: 

Idem, Wybór pism estetycznych, op. cit., s. 46. 
33 M. Kridl, op. cit., s. 50. 
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Ów „habitus” rozpoznaje Kridl na przykładzie fikcjonalnej 
kreacji przestrzeni i czasu. Dwa wymiary iluzji świata przedsta-
wionego cechuje własna, determinująca estetyczną identyfikację, 
organizacja. 

 
Przedstawiona w nim (w dziele literackim – przyp. MKR) prze-
strzeń – twierdzi badacz – nie jest ani „realna”, ani „orientacyjna”, 
ani idealna (geometryczna) ani „wyobrażeniowa”, tylko również 
czymś swoistym, właściwym temu specyficznie „realnemu” świa-
tu. To samo dotyczy czasu, który nie jest ani „obiektywny” w zna-
czeniu fizyczno-matematycznym, ani konkretny, uchwytny, „inter-
subiektywny”, w którym wszyscy wspólnie żyjemy, ani wreszcie 
ściśle subiektywny – stanowi natomiast tylko jakiś analogon 
dwóch ostatnich rodzajów. (…) Czas teraźniejszy, przeszły i przy-
szły mają tu zupełnie inne znaczenie; i one także są złudą.34 
 

Próba stworzenia autonomicznej teorii iluzji, jeżeli w ogóle 
referowany dyskurs można w ten sposób określić, nie powiodła 
się, jak widać. Daje się ją opisać jedynie poprzez to, czym nie jest 
i czym być nie może – nie jest zatem jakością, powtórzmy, realną, 
obiektywną, nawet wyobrażeniową, nie posiada orientacji ani 
„geometrycznej” ani innej, fizykalnie możliwej do potwierdzenia. 
A jednak jest to realność, jak twierdzi Kridl, stanowiąca swoisty 
„analogon” łączący dwie formy postrzegania – „intersubiektyw-
ną” i „subiektywną”. Oznacza to, że jego status buduje paradok-
salne połączenie jakiejś wersji obiektywnej rzeczywistości (trak-
towanej choćby jako punkt odniesienia) i subiektywnego trybu jej 
postrzegania przez odbiorców artystycznego przekazu. 

To ostatnie odczytanie prowadzi do kilku wniosków – roz-
poznaniu iluzji towarzyszy, jako stałe otoczenie badawcze, kwe-
stia autonomiczności dzieła literackiego, ale owa autonomicz-
ność, przynajmniej w perspektywie teoretycznej, jawi się jako 
swoista podwójność porządków quasi-rzeczywistości fikcjonalnej 
i pozafikcjonalnej realności, do której ta pierwsza w jakiś sposób 

                                                                 
34 Ibid. 
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się zawsze odwołuje. Z owej dwoistości wynika też istotna kon-
sekwencja metodologiczna – ontologicznego rozumienia iluzji nie 
da się oddzielić od interpretacji uwzględniającej jej percepcję, za-
równo bowiem twórca, jak i odbiorca dzieła (wreszcie samo dzie-
ło) w oczywisty sposób do owej pozafikcjonalnej realności nale-
żą. Ale temu ostatniemu wymiarowi artystycznego złudzenia 
trzeba będzie jeszcze poświęcić osobną analizę. 

O tym, jak trudny do zdefiniowania okazuje się już sam pro-
blem fikcji literackiej przekonuje przegląd stanowisk dokonany 
przez Henryka Markiewicza35. Uwzględnione przez badacza roz-
poznania fikcji – pojmowanej zarówno jako niezbywalna właści-
wość świata przedstawionego, ufundowana na „zmyśleniu”, ale 
także jako, stanowiąca jego efekt, swoista „wyobrażeniowa” kon-
strukcja36 – będą mnie interesowały tylko w tym zakresie, w ja-
kim uwzględniają odczytanie istoty i funkcji owego „zmyślenia”. 
Takie ujęcie proponuje, przywołana przez Markiewicza, koncep-
cja Konstantego Troczyńskiego. 

 
Decydującym momentem – zauważa Troczyński – odróżnienia 
czynności artysty od każdego innego procesu twórczego jest świa-
domość kształtowania nowej rzeczywistości w pewnym materiale 
– świadomość stwarzania czegoś intencjonalnie fikcyjnego, nie ist-
niejącego dotychczas i powoływanego do życia mocą kształtowa-
nia. Występuje w świadomości artysty poczucie nowości i auto-
nomiczności wytworu, jego fikcyjności. Konrad Lange nazywa ten 
determinant zasadniczy dzieła sztuki świadomym samozłudze-
niem.37 
 
Kategorie „obiektywności” i „subiektywności”, z którymi 

próbował się uporać Kridl, zyskują w tym odczytaniu nowe upo-

                                                                 
35 H. Markiewicz, Fikcja w dziele literackim a jego zawartość poznawcza, w: 

Idem, Główne problemy wiedzy o literaturze, Kraków 1980, s. 118-147. 
36 Por. J. Sławiński, Fikcja literacka, w: Słownik terminów literackich, red. 

J. Sławiński, Wrocław 1988, s. 142. 
37 K. Troczyński, Przedmiot i podział nauki o literaturze, w: Teoria badań lite-

rackich w Polsce, oprac. H. Markiewicz, t. 2, Kraków 1960, s. 30. 
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rządkowanie. Fikcja byłaby zatem wynikiem podwójnej obiekty-
wizacji subiektywnie pojmowanego materiału literackiej kreacji. 
Twórca obiektywizuje „własne przedstawienia”, a następnie re-
alizuje je w dziele jako ostatecznie intersubiektywne – poddane 
potencjalnemu, zewnętrznemu odczytaniu – byty. Osiągnięte 
w ten sposób złudzenie prawdziwości, dodajmy, byłoby zatem 
efektem indywidualnej lektury wtórnie zobiektywizowanej fikcji. 
Tę świadomie zakomponowaną realność Troczyński określa mia-
nem „nowej »wsobnej« rzeczywistości”. Istotny okazuje się nie 
tylko jej, silnie zaznaczony, immanentny charakter, ale przede 
wszystkim diachroniczny tryb konstytuowania owej realności. 
Epistemologiczne rozumienie fikcjonalności w kategoriach zjawi-
ska procesualnego sugeruje usytuowanie iluzji jako pewnego eta-
pu złożonej procedury obiektywizacji „przedmiotów przedsta-
wionych”, które nie są dane a priori, dopiero dzięki uruchomieniu 
skomplikowanych procedur nadawczo-odbiorczych (tym ostatnim 
Troczyński nie poświęca, niestety, należytej uwagi) stają się, zy-
skują artystyczną materializację. Przy okazji warto zwrócić uwa-
gę na przywołane przez autora pojęcie „samozłudzenia”. Dotyczy 
ono, co prawda, stanu świadomości artysty, ale przyjmując za 
Troczyńskim, że jest to „determinant zasadniczy dzieła sztuki”, 
można owo autorskie „samozłudzenie” potraktować jako swoistą 
antycypację złudzenia, któremu zostanie poddany odbiorca. 

Powojenna krytyka literacka wprowadza do teorii iluzji no-
we wątki. Trudno je jeszcze dostrzec w wypowiedziach Wolfgan-
ga Kaysera. Te stanowią raczej potwierdzenie wcześniejszych 
rozpoznań skupionych wokół problemu ontologicznej odrębności 
świata przedstawionego dzieła literackiego. Kayser, podobnie jak 
jego poprzednicy, zwraca uwagę na brak odniesienia „swoiście ir-
realnych” bytów literatury do zjawisk realnych. 

 
Poezja – twierdzi Kayser – jest przede wszystkim zamkniętą w so-
bie sferą gry, całkowicie odrębnym światem ze swoimi własnymi 
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prawami, różnym od wszelkiej rzeczywistości. (…) Rzeczywistość 
przemienia się w poezję, a poezja w rzeczywistość.38 

 
To ostatnie stwierdzenie należy potraktować raczej jako 

zgrabną sentencję niż efekt całkiem nowych ustaleń. O wiele 
istotniejsze okazują się odczytania zwracające uwagę na – do-
strzeżony już przez Kridla – dwoisty charakter realności wywołu-
jącej efekt złudzenia. 

Fenomen ten próbuje opisać Jürgen Landwehr. Zwraca on 
uwagę na „quasi-podwójną egzystencję”, jaka przysługuje wy-
kreowanym przez literaturę wyobrażeniom. Czytelnik postrzega 
je jako rzeczywiste, ale dzięki włączeniu w tekst literacki mają 
status materii fikcjonalnej39. Punkt ciężkości w tej definicji zosta-
je przesunięty z poziomu kreacji, kodowania znaczeń, na poziom 
odczytania – dekodowania. Iluzja, możliwa dzięki traktowaniu 
tych wyobrażeń jako rzeczywistych, byłaby zatem konsekwencją 
zdublowanej formuły ich warunkowego istnienia w dziele literac-
kim. Warunkowość ta została przez Landwehra opisana pragma-
tycznie – właśnie ufikcyjnienie, pojmowane jako swoista dekom-
pozycja (artystyczne przekształcenie), gwarantuje quasi-rzeczy-
wisty charakter przedmiotu percepcji. Zadanie, jak to określa ba-
dacz, „reinterpretacji” świata przedstawionego spoczywa, oczy-
wiście, na odbiorcy. Na czym polega ta „reinterpretacja”? To 
świadome i wolicjonalne przypisanie jej przedmiotu do innego 
wymiaru istnienia niż ten, w którym znajduje się poznający pod-
miot40. Zabieg taki jest możliwy dopiero po odrzuceniu przez ów 
podmiot „obowiązujących w danym punkcie czasowym” przeko-
nań na temat sposobu istnienia fikcjonalnej realności. A zatem 
warunek niezbywalny efektu złudzenia stanowi wyzbycie się kry-

                                                                 
38 Cyt. za: H. Markiewicz, op. cit., s. 127. 
39 J. Landwehr, Fikcyjność i fikcjonalność, przeł. A. Nasiłowska, „Pamiętnik 

Literacki” 1983, z. 4, s. 307. Problemowi fikcji literackiej poświęcone są 
dwa numery „Pamiętnika Literackiego”, które tu przywołuję. 

40 Ibid., s. 301. 
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tycznego samouświadamienia odbiorcy, że w odniesieniu do real-
nej rzeczywistości jest to „jedynie” złudzenie. 

W podobny, jak się wydaje, sposób pojmuje status iluzji Ge-
rald Graff, który twierdzi, że odbiór tekstu jako literackiego za-
kłada – na mocy definicji fikcji – „niebranie pod uwagę preten-
dowania do prawdy”. Nie chodzi tu jednak o całkowitą i faktycz-
ną eliminację takiego odniesienia, lecz o uznanie konwencji, na-
rzucającej odczytanie symbolicznego, a nie bezpośredniego, 
związku z rzeczywistością41. Graff nazywa tę konwencję „defi-
niującą” i czyni z niej najważniejszy warunek tak zwanej „lite-
rackości”. Na umowny, konwencjonalny charakter fikcji literac-
kiej (więc także artykułowanej przez nią iluzji) zwraca również 
uwagę Wiklef Hoops. Uznanie, że wypowiedź fikcjonalna, z woli 
autora, nie zawiera jego „aktów mowy”, a więc nie wymaga po-
twierdzenia, że to, co prezentuje jest prawdziwe, pociąga za sobą 
istotne konsekwencje. Hoops wylicza najważniejsze. Zarówno 
autor, jak i czytelnik nie muszą przestrzegać żadnych reguł – tego 
ostatniego obowiązuje tylko zakaz recepcji „fałszywej” (czyli 
„niefikcjonalnej”) i nie może on oczekiwać od autora niczego po-
za fikcją właśnie. A ponieważ fikcja – w przestrzeni całego tekstu 
– stanowi wynik czysto językowych działań autora, stopień jej 
zgodności z realnością pozostaje nierozpoznawalny42. 

Wspomniane uwagi pochodzą z artykułu Hoopsa pt. Fikcjo-
nalność jako kategoria pragmatyczna – autor rozpatruje prak-
tyczny wymiar literackiej fikcji przede wszystkim w dwóch per-
spektywach. Tę pierwszą określiłam jako ontologiczno-epistemo-
logiczną, druga ma charakter percepcyjny. Problem iluzji, acz-
kolwiek wspominany przez badacza okazjonalnie, pojawia się na 
obu poziomach. Jego rozpoznanie obciąża, jak to określa Hoops, 
„platońska niechęć do fikcji” 43. Ta negatywna tradycja od staro-
                                                                 
41 G. Graff, Jak nie należy mówić o fikcji, przeł. G. Cendrowska, „Pamiętnik 

Literacki” 1983, z. 3, s. 352. 
42 W. Hoops, Fikcjonalność jako kategoria pragmatyczna, przeł. M. Łukasie-

wicz, „Pamiętnik Literacki” 1983, z. 4, s. 343. 
43 Ibid., s. 328. 
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żytności zmuszała literaturę do ciągłego „tłumaczenia się ze swo-
ich uprawnień” 44, a więc podstawowego prawa do bycia efektem 
zmyślenia. Także Hoops rozpoczyna swój wywód przywołując 
takie usprawiedliwienie: „Jakkolwiek dzieło literackie uznaje się 
za twór iluzyjny – może ono bronić swojej autonomii wobec rze-
czywistości jako (...) wizja całościowa”45. To stwierdzenie tłuma-
czy nacisk na odczytanie statusu fikcji – jej immanentny, „wsob-
ny”, jak to określił Troczyński, charakter stanowi najważniejszy 
argument obrony. Żywiołem literatury pozostaje żywioł zmyśle-
nia, realizowany wszakże jako odrębna, zamierzona, konse-
kwentnie zakomponowana całość. Problem spójności kompozy-
cyjnej fikcji powraca więc nie tylko w znaczeniu formalnej cechy 
budowy dzieła, ale cechy to dzieło konstytuującej. 

Literacka fikcja byłaby zatem automotywacyjnym aspektem 
tekstu, czynnikiem gwarantującym usensownienie jego abstrak-
cyjnej zawartości. Autor opowiada pewną historię, czytelnik zaś 
poznaje ją ze świadomością, że jest opowiadana46. Ta historia zo-
staje zaprojektowana w utworze literackim jako – według okre-
ślenia, cytowanego przez Hoopsa, Karlheinza Stierlego – „spójny 
świat relewancji”. Podlega on, jeszcze raz to powtórzmy, całkiem 
innym prawom niż zewnętrzna rzeczywistość – do tego świata 
„w przeciwieństwie do świata doświadczanego na co dzień nie 
ma dostępu rozsadzająca relewancję rzeczywistość” 47. Należy za-
tem odrzucić platońskie z ducha pojmowanie fikcjonalności jako 
kłamstwa czy błędu. Jawne kłamstwo przestaje być kłamstwem, 
zamierzony błąd błędem. Wprowadzenie perspektywy etycznej 
ujawnia nowe możliwości definiowania zjawiska. Fikcjonalność 
polegająca na uprawianiu w sztuce zmyślenia byłaby zatem 
szczególnym przypadkiem artykulacji prawdy – prawdy upraw-
nionego „kłamstwa” i uprawomocnionego „błędu”. Rozpoznanie 
                                                                 
44 Ibid. 
45 Ibid. 
46 Ibid., s. 336. 
47 Cyt. za: Ibid. 
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Gorgiasza pozostaje więc aktualne – obraz nie może być swoim 
własnym, rzeczywistym desygnatem, bo jest jego obrazem wła-
śnie. 

Współczesna teoria fikcji na opisanie tego prawa stosuje 
dość czytelne określenie „umotywowanych odstępstw od danej 
rzeczywistości” 48. Pochodzi ono od Stierlego, który przywołuje 
dwa, składające się na tę motywację, warunki. Oba odnoszą się 
do perspektywy odbiorczej. Pierwszy mówi o poruszonej już 
kwestii zawieszenia prawdziwości oznajmień artykułowanych 
przez autora (taką założoną prawdziwość cechuje percepcja tek-
stów niefikcjonalnych), drugi jest w pewnym sensie nowy. Wy-
kreowanie „implicite fikcyjnej sytuacji komunikacyjnej” oznacza, 
według Stierlego, zaakceptowanie przez autora i czytelnika 
„pragmatycznych ról”49. W ten sposób do teorii iluzji zostaje 
wprowadzona problematyka nadawczo-odbiorczej umowy. Efekt 
złudzenia jest przez nią warunkowany – okazuje się niemożliwy 
wówczas, gdy jedna ze stron ją narusza (to dotyczy głównie auto-
ra) lub jej nie zna (to może dotyczyć czytelnika). A zatem, we-
dług Hoopsa, należy wyróżnić dwa przeciwne tryby lektury – 
„lekturę quasi-pragmatyczną” i „lekturę ujmującą fikcję”. Pojęcie 
iluzji generuje ten pierwszy model – w ramach takiej lektury, jak 
twierdzi Hoops, czytelnik „wykracza poza tekst w kierunku ilu-
zji” 50, co przypomina realne komunikowanie w rzeczywistym 
świecie. 

Zjawisko iluzji sytuowałoby się w porządku „wykroczenia 
poza tekst”, paradoksalnego, choć in potentia wpisanego w kre-
ację świata przedstawionego dzieła, przemieszczenia poza jego 
narracyjny model. Inny przywołany przez Hoopsa badacz, Eckhard 
Lobsien, który również rozpoznaje warunek powstania iluzji 
w „strukturalnej ekwiwalencji” świata wykreowanego i świata 
danego w potocznym doświadczeniu, uważa ów warunek za speł-

                                                                 
48 Ibid., s. 335. 
49 Cyt. za: Ibid. 
50 Ibid., s. 337. 
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niony, gdy perspektywa świata przedstawionego wskazuje na 
„ukryty horyzont sensu”51. Doznawane przez czytelnika złudzenie 
prawdziwości rozciąga się pomiędzy dwiema granicznymi jako-
ściami – „sensem sformułowanym explicite” i „sensem trudno 
dostępnym”52. To właśnie w tym obszarze dokonuje się realizo-
wana przez czytelnika aktualizacja iluzji. Jej tryb wyznacza lektu-
ra przeciwna do proponowanej przez Stierlego (dla uwidocznienia 
fikcji) lektury „konceptualnej”. Ta ostatnia tematyzuje iluzję – 
a warunkiem zaistnienia złudzenia prawdziwości jest swoista 
przezroczystość fikcjonalnej struktury. Czytelnik nie może być 
świadomy jej istnienia, nie poddaje więc oglądowi fikcji rozu-
mianej jako „organizacja schematów”53. 

Iluzję jako konwencję percepcyjną w równym stopniu budu-
ją czynniki odnoszące się do świadomości i nieświadomości (za-
łożonej niewiedzy) odbiorcy. Aspekt świadomościowy dotyczy 
przede wszystkim wspomnianej już umowy nadawczo-odbiorczej. 
Znajomość samej konwencji, jej akceptacja, zgoda czytelnika na 
doświadczanie fikcji literackiej oznaczają, jak twierdzi Hoops, iż 
wie on jedynie, że nie może brać tego, o czym czyta „za dobrą 
monetę” 54. Inne, budujące fikcjonalność tekstu, czynniki pozosta-
ją poza jego świadomością, ich rozpoznanie nie mieści się w tej 
strategii percepcyjnej i właściwie mogłoby iluzji zagrozić. Czy-
telnik nie wie i nie może wiedzieć, w jakim stopniu jego odbiór 
jest swobodny, a na ile sterowany przez autora. Recepcję tekstów 
fikcjonalnych cechuje bowiem, według Hoopsa, zasada koniecz-
nej nieokreśloności, głównie w odniesieniu do wpisanych w tekst 
oczekiwań wobec odbiorcy. Silne zaangażowanie czytelnika – 
oczywisty efekt pojawienia się iluzji – realizuje się bez świado-
mego odczytania instrukcji odbiorczej. Jedyna niewłaściwa, w te-
orii Hoopsa, recepcja dotyczy odbioru tekstu jako niefikcjonalne-
                                                                 
51 Ibid. 
52 Ibid. 
53 Cyt. za: Ibid. 
54 Ibid., s. 355. 
 



 

Rozdział pierwszy. Iluzja i deziluzja 
 
 
 

43

go lub kwestionującego, czy wręcz blokującego odniesienie do 
rzeczywistości55. 

Percepcyjny kontekst rozpoznawania statusu iluzji okazuje 
się metodologicznie najbardziej skutecznym i trwałym modelem 
interpretacyjnym. Problem ten podejmuje również współczesna 
polska krytyka. Katarzyna Rosner, w tekście opisującym poznaw-
czą funkcję dzieła literackiego, podstawowe zadanie odbiorcy 
utożsamia ze znalezieniem „analogii między strukturą świata 
przedstawionego a rzeczywistością”. To jednocześnie, według au-
torki, „jeden z czynników niezbędnych do odbiorczej interpretacji 
dzieła sztuki jako modelu pewnej sytuacji rzeczywistej”56. Istotne 
wydaje się zwłaszcza rozpoznanie modelowego charakteru real-
ności poddanej czytelniczej percepcji. Rosner, negując zależność 
funkcji poznawczej od mimetyczności tekstu, zwraca uwagę na 
fakt, iż jego relacjonarność może konstytuować się w dziele lite-
rackim na różne sposoby i poprzez różne elementy strukturalne 
fikcji literackiej (także te poddane deformacji, niedookreślone czy 
fantastyczne). 

 
Nie jest więc tak – zauważa autorka – że sztuka albo naśladuje rze-
czywistość realną, albo kreuje fikcyjną; dzieła sztuki kreują rozma-
ite fikcyjne światy, z których wiele jest także interpretującymi mo-
delami rzeczywistości realnej.57 

 
Teorii fikcjonalności nie można zatem budować na opozycji 

kreacja-naśladowanie, interpretacja-kopia. Wobec wielu możli-
wych form odniesienia do rzeczywistości niefikcyjnej, istotne sta-
je się nie uzasadnianie schematycznego porządku literackich 
przedstawień, lecz analiza różnych form przejawiania się w dziele 
literackim owej analogiczności. 

                                                                 
55 Ibid. 
56 K. Rosner, Świat przedstawiony a funkcja poznawcza dzieła literackiego, w: 

Problemy teorii literatury, wyb. H. Markiewicz, seria 2, Wrocław 1987, 
s. 92. 

57 Ibid. 
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Świat przedstawiony w utworze literackim definiuje Rosner 
jako „symboliczną strukturę prezentacyjną, która przynajmniej 
może być homologiczna wobec pewnego zakresu czy aspektu nie-
fikcyjnej rzeczywistości” 58. Jeżeli przyjąć, że percepcyjne uzna-
nie jej prawdziwości opiera się na przesłankach wywiedzionych 
przez odbiorcę z rzeczywistości realnej właśnie, efekt iluzji moż-
na określić jako byt wariantowy, w różny sposób i w różnym za-
kresie aktualizujący pozaliterackie doświadczenie i wiedzę czy-
telnika. Odmiennie przecież konstytuuje się złudzenie zapośred-
niczone konwencją realistyczną i choćby fantastyczną. W każdym 
jednak przypadku istotnym warunkującym je czynnikiem jest 
spójność, konsekwencja fikcjonalnej kreacji, jej „koherencja for-
malna”. Świat przedstawiony, właśnie ze względu na swój ex de-
finitione modelowy charakter, powstaje jako wewnętrznie upo-
rządkowana struktura, „system” stawiający do dyspozycji odbior-
cy „symbole prezentacyjne” podlegające swoistemu uporządko-
waniu. 

 
Aby to, co przedstawione, było „światem” – zauważa Rosner – tzn. 
stanowiło pewną całość, nie wystarczy, by składało się z pewnej 
liczby fikcyjnych osób, przedmiotów i zdarzeń. Elementy przed-
stawienia muszą być w pewien sposób uporządkowane, uschema-
tyzowane wedle jednej zasady i muszą stanowić złożoną strukturę; 
dopiero uchwycenie tej struktury daje odbiorcy poczucie, że obcuje 
nie z chaosem fikcyjnych przedmiotów i zdarzeń, lecz właśnie 
z kreowanym światem.59 
 
Antymimetyczna koncepcja Rosner nie tłumaczy wprost 

istoty iluzji, wprowadza jednak istotne dla rozpoznania zjawiska 
pojęcie „konsekwencji przedmiotowej”. Ta formalna kategoria 
opisuje podstawową zasadę kreacji świata przedstawionego. Sko-
ro powstaje on jako model rzeczywistości fikcyjnej, ale relacjo-
narny wobec rzeczywistości pozafikcyjnej, musi generować okre-
                                                                 
58 Ibid., s. 79. 
59 Ibid., s. 81. 
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ślony „schemat adekwatnej konkretyzacji odbiorczej”. Popraw-
ność owej konkretyzacji gwarantuje i wytycza konwencja gatun-
kowa lub stylistyczna. To ona określa szczegółowe „instrukcje” 
dla kreującej fikcję konsekwencji przedmiotowej, sterując na-
stępnie procesem jej odbioru. Indywidualne odczucie złudzenia 
prawdziwości świata przedstawionego w każdym zatem przypad-
ku fundowane jest na ponadindywidualnej, przypisanej danej 
konwencji, zasadzie dekodowania „symboli prezentacyjnych” war-
stwy przedmiotowej dzieła. 

 
Czytając najbardziej fantastyczną baśń czy opowieść – zauważa 
Rosner – rekonstruujemy jej świat przedstawiony; nie możemy te-
go uczynić, jeśli nie odnajdujemy obowiązującej w ramach tego 
świata przedmiotowej konsekwencji. Jeśli tej prawidłowości nie 
znajdujemy, twierdzimy, że utwór jest bez sensu, albo że jest dla 
nas niezrozumiały (…).60 
 
Rosner powołuje się na przykład konwencji fantastycznej, 

ale warto przy tej okazji dodać, że takie rozumienie iluzji – jako 
koherencji tekstu, a nie dyspozycji naśladowania rzeczywistości – 
sytuuje w ramach jednego porządku (jednej koncepcji złudzenio-
wości) nawet tak różne konwencje, jak na przykład dramat natu-
ralistyczny tzw. „czwartej ściany” i tragedia klasycystyczna61. 
Upraszczając wnioski z rozpoznań badaczki, można stwierdzić, 
że iluzja jest zawsze odzwierciedleniem pewnej logiki, wpisanej 
w strukturę fikcjonalnej kreacji świata przedstawionego i w mo-
del projektowanego przez nią odbioru. Zasada konsekwencji 
przedmiotowej skupia i uzgadnia niemal wszystkie poziomy defi-
niowania iluzji – ontologiczny, estetyczny i najważniejszy – per-
cepcyjny. 

O ile definicję iluzji literackiej da się, z mniejszym lub więk-
szym powodzeniem, wyabstrahować z teoretycznych ustaleń do-
                                                                 
60 Ibid. 
61 To rozpoznanie okaże się szczególnie ważne dla analiz, które prezentuję 

w rozdziale trzecim. 
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tyczących fikcjonalności tekstu, o tyle zdefiniowanie zjawiska 
deziluzji okazuje się bardziej problematyczne. Oczywistym tro-
pem metodologicznym wydaje się odwrócenie porządku rozpo-
znawania iluzji. Na każdym z przywołanych tu poziomów uzy-
skamy w ten sposób odczytanie poszczególnych elementów zja-
wiska, ale bez określenia wzajemnego ich powiązania nie po-
wstanie dostatecznie spójny jego obraz. Można zatem przyjąć, że 
deziluzja jest po prostu zaprzeczeniem, zniesieniem artystycznej 
iluzji. Takie wstępne ustalenie wydaje się tyleż trafne, co oczywi-
ste, jednak ze względu na negatywny charakter absolutnie niewy-
starczające. Implikuje ono cały szereg pytań, których nie wolno 
pozostawić bez odpowiedzi: kiedy i dlaczego deziluzja pojawia 
się w tekście literackim, na czym polega, a więc jakimi technika-
mi artystycznymi jest realizowana, wreszcie czemu ma służyć, 
a zatem jaki tryb odbioru generuje? Przywołane propozycje pro-
blemów badawczych mają nieprzypadkową kolejność. Wyznacza 
ona konieczny, jak się wydaje, porządek objaśniania zjawiska. 
Aspekt estetyczny (formalny), czyli rozpoznanie deziluzyjnych 
technik i aspekt odbiorczy – opisanie projektowanej przez twórcę 
procedury percepcyjnej – mogą podlegać teoretycznemu odczyta-
niu dopiero jako finalny efekt ustaleń dotyczących statusu i arty-
stycznej motywacji deziluzji. 

Przyjmując kontekst ontologiczno-epistemologiczny jako 
wyjściowy dla zbudowania definicji zjawiska, należałoby się od-
nieść do przywoływanych już ustaleń związanych z fikcjonalno-
ścią tekstu. A zatem pojawienie się w tekście literackim działań 
prowadzących do rozbijania efektu złudzenia wskazuje na zane-
gowanie iluzyjności jako niezbywalnego kryterium kreacji arty-
stycznej. Deziluzja byłaby sygnałem odejścia od klasycznej idei 
przypisującej sztuce tak pojmowaną kreację. Jeżeli w koncepcji 
Gorgiasza iluzja stanowiła formę wyrażania niemożliwej do wy-
rażenia rzeczywistości, rezygnacja z budowania złudzenia ozna-
czałaby nie tyle poddanie się owej „niemożliwości”, choć taki 
wniosek się nasuwa, ile raczej próbę jej ukazania. Odstąpienie od 
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kreowania iluzji wskazywałoby na dezaktualizację apatetycznej 
koncepcji sztuki na rzecz takiego rozumienia kreacji artystycznej, 
które waloryzuje nie literackie „omamienie”, lecz jego ujawnianie 
i tematyzowanie. Odczytanie epistemologiczno-ontologicznego 
wymiaru deziluzji polega zatem na rozpoznaniu nowej, ustana-
wianej przez nią relacji realność-zmyślenie. Istotą tej relacji nie 
jest analogiczność, substytucyjność, lecz zdemaskowany dystans 
między rzeczywistością empiryczną a tą wykreowaną w dziele li-
terackim. 

Paradoksalność deziluzji polega na tym, że będąc graniczną, 
szczególną formą kreacji świata przedstawionego, wynika ona 
jednak z klasycznego rozpoznania istoty sztuki, które przypisuje 
jej funkcję tworzenia analogonu rzeczywistości, ale jednocześnie 
stanowi ona jawne przekroczenie tej zasady. O ile definicję fik-
cyjności buduje, tak często podkreślane przez teoretyków, zrze-
czenie się roszczeń wobec pozafikcyjnej prawdy i ustanawianie 
własnej zinternalizowanej w dziele, zapośredniczonej prawdziwo-
ści, w przypadku działań deziluzyjnych można mówić o zapo-
średniczeniu podwójnym lub wtórnym. Fikcyjna quasi-realność 
zyskuje w takiej realizacji czytelną ramę modalną, paradygmat 
„jakby” rzeczywistości ewoluuje w kierunku modelu akcentują-
cego nie ową realność, ale jej wariantowość, potencjalność, sta-
wia na ekspozycję – zamiast zatarcia – formuły „jakby”. Można 
zatem przyjąć, że deziluzyjny dyspozytyw kreacyjny, wpisany 
w tekst literacki nie stanowi jakości autonomicznej, jest swoistą 
nadbudową kreacji złudzeniotwórczej i poprzez nią się manifestu-
je. Iluzja i deziluzja to „dwie strony tego samego medalu”, przy 
czym iluzja jako technika kreowania świata przedstawionego dez-
iluzji oczywiście nie wymaga, zaś deziluzja musi się iluzją posił-
kować. Antytetyczność wpisana w tę relację warunkuje paradok-
salną niewspółmierność, nierównoważność obu jej elementów. 

Zagadnienie to można przedstawić również w porządku dia-
chronicznym. Kayser w cytowanej wcześniej definicji stwierdził, 
że istotą literatury jest przekształcenie rzeczywistości w poezję, 
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która następnie przeobraża się w rzeczywistość. Rozbijanie iluzji 
polegałoby więc na wykonaniu „następnego kroku”, dopisaniu 
kolejnego etapu, polegającego nie na odrealnieniu owej fikcyjnej 
rzeczywistości, ale na ujawnieniu aktu kreacji, ujawnieniu ekspo-
nującym sztuczność, umowność stworzonego przez artystę świa-
ta. Procedura ta może być opisana zasadą już nie podwójnej, jak 
to ujmuje Troczyński, ale potrójnej obiektywizacji – wtórnie zo-
biektywizowane w przestrzeni świata przedstawionego wytwory 
fantazji artysty zyskują, narzuconą przez niego, identyfikację jako 
wytwory właśnie, fikcjonalne kreacje o ujawnionym, nazwanym 
statusie. Zdestruowany przez niszczenie złudzenia prawdziwości 
świat przedstawiony dzieła pozostaje światem fikcyjnym, wykre-
owanym, jednak immanencja owej fikcji ulega relatywizacji, 
przenicowanie tego świata ujawnia schowane wcześniej szwy, 
obnażając je, nie pozwala zapomnieć, że z taką właśnie nierze-
czywistą rzeczywistością mamy do czynienia. 

O ile fikcyjność jako zasada tworzenia dzieła literackiego 
oznacza świadomą artystyczną dekompozycję realności, deziluzję 
można zdefiniować jako dekompozycję dekompozycji ustanawia-
jącą nowe zasady uzgadniania jej relacji do empirycznej rzeczy-
wistości. Wyposażone w techniki deziluzyjne dzieło jest zawsze 
szczególnym przypadkiem meta-narracji, narracji kreującej świat 
przedstawiony i równolegle opowiadającej o jego kreowaniu, 
czyli autotematycznie zwróconej ku sobie samej. Włączenie w to 
rozpoznanie aspektu etycznego iluzji, który, przypomnijmy, 
wskazywał na rozumienie zjawiska w kategoriach „dopuszczal-
nego kłamstwa”, prowadziłoby do wniosku, że rozbicie iluzji, 
a zatem rezygnacja z artystycznego „oszustwa”, przywraca dziełu 
literackiemu status szczególnie rozumianej prawdy. Byłaby to 
prawda docierająca do samego aktu tworzenia, artykułująca zasa-
dy rządzące tym aktem, znosząca fikcjonalną przezroczystość 
dzieła na rzecz refleksji o twórcy, jego warsztacie, technikach bu-
dowania świata przedstawionego, wreszcie istocie artystycznej 
kreacji i granicach sztuki jako jej wytworu. 
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Wpisanie w dzieło autotematycznego dyskursu implikuje 
określoną perspektywę odbiorczą. To jednocześnie jeden z naj-
istotniejszych kontekstów badawczych umożliwiających w miarę 
pełne zdefiniowanie zjawiska. W przypadku dzieła budującego 
efekt iluzji obowiązuje zasada zawieszenia poznawczego scepty-
cyzmu, które umożliwia poddanie się złudzeniu prawdziwości 
wykreowanego świata. Deziluzja projektuje percepcję opierającą 
się na odwróceniu tej procedury. Świadomość obcowania z rze-
czywistością zmyśloną, wykreowaną, zostaje „odwieszona”, a pro-
ces dekodowania warstwy wyobrażeniowej tekstu na zasadzie 
prostej ekwiwalencji wobec rzeczywistości doświadczanej empi-
rycznie – zakłócony. „Przesunięcie” odbiorcy na zewnątrz świata 
przedstawianego powoduje, iż ambiwalencja wiary-niewiary – 
charakteryzująca „standardowy” tryb percepcji dzieła literackiego 
– włącza się w doświadczenie czytelnicze jako ujawniony i wy-
eksponowany jej składnik. Każda iluzjonistyczna kreacja polega 
na stworzeniu, jak twierdzi Kayser, „zamkniętej strefy gry” z czy-
telnikiem, czy też na zawarciu z nim umowy, jak uważa Hoops, 
obligującej go do pełnej wiary akceptacji wykreowanej realności. 
Zastosowanie deziluzji narusza warunki tej umowy, narzuca od-
biorcy obowiązek przyjęcia jej renegocjowanej wersji – formuła 
gry przestaje być metaforycznym opisem sytuacji odbiorczej, wy-
znacza jej faktyczny, pozostający w zakresie świadomości od-
biorcy, przebieg. 

Deziluzja – w przestrzeni percepcyjnej – wydaje się więc 
efektem „ponadstandardowym”, chciałoby się powiedzieć, „nie-
naturalnym”, niezgodnym z rutynowymi oczekiwaniami czytelni-
ka wobec tekstu literackiego i w związku z koniecznością poko-
nania oporu samej materii, trudnym do osiągnięcia. Rozbijanie 
złudzenia prawdziwości, które przecież cechuje tendencja do nie-
ustannego „przyrastania”, wymaga zastosowania w ramach kre-
acji świata przedstawionego specjalistycznych technik. Trudno tu 
zrekonstruować całe szerokie spektrum takich technik, tym bar-
dziej, iż jest to zapewne zbiór otwarty, stale uzupełniany o nowe 
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strategie, wypracowywane przez różnych autorów, epoki, style 
i konwencje. Pewną pomocą mogą służyć rozpoznania dotyczące 
literatury współczesnej, chętnie eksperymentującej z fikcją lite-
racką. Anna Łebkowska w pracy Fikcja jako możliwość, opisują-
cej przemiany polskiej prozy w XX wieku, omawia takie właśnie 
techniki. We wstępie do swoich rozważań autorka stwierdza: 
„Znamienna dla dwudziestowiecznej prozy gra fikcją literacką 
wyznacza odbiorcy rolę szczególną: zakłada bowiem swoisty pakt 
między nim a nadawcą, zmuszając do przyjrzenia się fikcji jako 
takiej, prowokuje zarazem do drobiazgowej analizy organizują-
cych ją zabiegów”62. 

Łebkowska zwraca uwagę na dwie możliwości realizacji 
owej gry – to „autentyk i wiązka możliwości”. Pierwszy wariant 
oznacza specyficzny sposób modelowania fikcji literackiej, który 
skutkuje zaburzeniem jednorodnego, homogenicznego charakteru 
budowanej przez nią quasi-rzeczywistości. W jej strukturę włą-
czone zostają na równych prawach elementy zmyślone, auten-
tyczne i te o autentyczności zmistyfikowanej63. Zamierzony syn-
kretyzm elementów składowych dotyka poziomu ich ontologicz-
nego statusu, pozorne uzgodnienie jakości rozumianych antyte-
tycznie – fikcji i rzeczywistości – musi wywołać wrażenie nieko-
herencji, nie tylko przecież kompozycyjnej, świata przedstawio-
nego. 

Wariant drugi, któremu zresztą poświęca autorka całą pracę, 
polega na celowym fikcjonalnym niedomknięciu dzieła, pozosta-
wieniu fikcyjnych bytów w stanie in potentia, „zatrzymanie ich 
niejako w pół drogi”64. Istotą tej techniki jest rezygnacja z kreacji 
świata przedstawionego w wersji autonomicznego, zamkniętego 
modelu rzeczywistości na rzecz dynamicznej poliwariantowości, 
wskazującej na jedynie „postulowany charakter fikcji”. Wypeł-

                                                                 
62 A. Łebkowska, Fikcja jako możliwość. Z przemian prozy XX wieku, Kraków 

1991, s. 5. 
63 Por. J. Jarzębski, Powieść jako autokreacja, Kraków 1984, s. 339. 
64 A. Łebkowska, op. cit., s. 6. 
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nienie przestrzeni fikcji wielowariantową, nieostateczną wersją 
przedmiotów przedstawionych lub otoczenie ich „ramą modalną 
»być może«”65 powoduje ujawnienie przez ów zrelatywizowany 
fikcyjny świat mechanizmu własnej kreacji. Tego typu zabiegi 
„usuwają w cień”, jak twierdzi Łebkowska, rzeczywistość przed-
stawioną, prymat zyskuje rzeczywistość tekstu, a wraz z nią wy-
eksponowana sytuacja narracyjna66. 

Autotematyzm skonstruowanego w ten sposób dzieła zyskuje 
postać szczególną – formuła tak zwanych „możliwych światów” 
to nie po prostu literatura o literaturze, pisanie o pisaniu. Meta-
tekstowość włączona w warstwę fabularną skutkuje przeformu-
łowaniem statusu i charakteru fikcji literackiej, pojawia się ona 
nie jako gotowy efekt kreacji, nawet nie jako jego opis, lecz ste-
matyzowany i unaoczniony proces. Zmiana statusu fikcyjnego 
świata oznacza również redefiniowane statusu narratora i autora. 
Ten pierwszy nie może już być przezroczysty, ten drugi… nie-
omylny. „Autor – zauważa Łebkowska – nie tylko ma nie udawać 
nieomylnego, ale powinien też ukazywać swoje zamysły i poczy-
nania.”67 Paradoksalność jego wewnątrztekstowej obecności po-
lega na połączeniu tego „niezdecydowania” z nieustannie ujaw-
nianą w planie narracji zależnością jej przebiegu od dokonującego 
się na oczach czytelnika aktu tworzenia dzieła. 

Opisane przez autorkę techniki dotyczą, przypomnijmy, jed-
nego tylko modelu dwudziestowiecznej powieści, modelu realizu-
jącego fikcję jako potencjalność. Stanowią one jednak interesują-
cy przykład strategii kreacyjnych, których koniecznym efektem 
staje się deziluzyjne rozbicie świata przedstawionego. Budująca 
taki świat powieść „nie chce już – stwierdza Łebkowska – czy ra-
czej nie może stwarzać pozoru fikcyjnej realności” 68. Spróbujmy 
zatem dokonać zestawienia rozpoznanych przez autorkę technik. 
                                                                 
65 Ibid., s. 37. 
66 Ibid., s. 27. 
67 Ibid., s. 18. 
68 Ibid., s. 121. 
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Należy tu uwzględnić przede wszystkim różne formy zakłócania 
spójności świata przedstawionego, włączania do niego elementów 
jawnie obcych, niemotywowanych fikcjonalną konwencją. Istotne 
okazują się również działania relatywizujące fikcję – pozostawia-
nie budujących ją elementów w fazie nieostatecznej, mnożenie 
możliwych wariantów ich realizacji lub poddawanie w wątpli-
wość tych już zrealizowanych. Kolejną grupą technik byłyby za-
biegi autotematyczne – eksponowanie, kosztem rzeczywistości 
fikcyjnej, planu przedstawiania, demonstrowanie przez nią zasad 
własnej konstrukcji i tematyzowanie jej procesualnego charakteru 
poprzez uczynienie przedmiotem percepcji samego aktu tworze-
nia. Ostatnią w tym zestawieniu, ważną procedurę można określić 
jako wychylanie się autora zza swego dzieła, które staje się pla-
nem ujawniania jego kreacyjnych poszukiwań i autozwrotnej re-
fleksji, potwierdzającej jednak dominującą pozycję podmiotu 
tworzącego i swoiste prawo własności wobec literackiej fikcji. 

Przywołane zestawienie nie ma, oczywiście, charakteru uni-
wersalnego. Dobór określonych deziluzyjnych technik jest wa-
runkowany przede wszystkim konwencją obowiązującą w danej 
epoce, ale też wykazuje bliski związek z formułą gatunkową dzie-
ła poddawanego fikcjonalnej transformacji. Dramat jako gatunek 
ma tu sytuację szczególną, wyznaczaną przez wpisaną weń po-
tencjalność teatralną. Sposób rozumienia owej potencjalności to 
osobny problem genologiczny. Bogatą literaturę poświęconą temu 
tematowi zapoczątkował słynny artykuł Stefanii Skwarczyńskiej 
z 1949 roku pt. Zagadnienie dramatu. Tekst ten, przypomnijmy, 
stawiał rewolucyjną wówczas tezę wykluczającą gatunek z obsza-
ru literatury. Skwarczyńska dowodziła, że ze względu na swoją 
specyfikę – potencjalne włączenie w strukturę tworzyw teatral-
nych – winien być traktowany jako sztuka autonomiczna, której 
bliżej jednak do estetyki scenicznej niż literackiej69. Artykuł wy-

                                                                 
69 S. Skwarczyńska, Zagadnienie dramatu, w: Problemy teorii dramatu i lite-

ratury, wyb. J. Degler, t. 1, Wrocław 2003, s. 229-248. 
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wołał szeroką polemikę, większość zabierających głos badaczy 
broniła filologicznej klasyfikacji gatunku70. Jednak wystąpienie 
Skwarczyńskiej niewątpliwie zwróciło uwagę na konieczność 
uwzględnienia w analizie tekstów dramatycznych tak zwanego 
„projektu wykonawczego”, generowanego formułą gatunkową 
zapowiadającą sceniczną realizację tekstu. 

Z takich przesłanek wyprowadza swoją teorię teatralności 
i sceniczności dramatu Dobrochna Ratajczak. Badaczka poddaje 
analizie „ową szczególną organizację dzieła związaną z wyko-
nawczym sposobem zapisu dramatycznej anegdoty, mniej lub 
bardziej »dyspozycyjnej« w stosunku do teatru”71. Teatrologiczna 
strategia odczytywania dramatu jest więc dla autorki procedurą 
metodologiczną niepodlegającą już dyskusji, istotny okazuje się 
problem odniesienia jej do określonego typu teatru, który funk-
cjonował w momencie powstawania danego dzieła i wyznaczał 
charakter jego proscenicznego ukształtowania. Koncepcja Rataj-
czak wydaje się na tyle uzasadniona i interesująca, że warto ją tu 
w całości przywołać. Badaczka proponuje rozdzielenie pojęć sce-
niczności i teatralności. Kategorią klasyfikującą okazuje się mo-
del przestrzeni teatralnej. Zgodnie z ujęciem Étienne Souriau wy-
różniamy dwa podstawowe paradygmaty tej przestrzeni – kubicz-
ny czyli „pudełkowy” i kulisty, „sferyczny”72. Ten pierwszy – 
przy pomocy rampy i „czwartej ściany” budujących perspektywę 
głębi dekoracji – wyraźnie rozdziela porządek widowni i porzą-
dek sceny, wyznaczając iluzjonistyczny typ percepcji autono-
micznego, zamkniętego w sześcianie, scenicznego mikrokosmo-

                                                                 
70 Por. A. Hutnikiewicz, Czy dramat jest dziełem literackim?, w: Problemy 

teorii dramatu i literatury, wyb. J. Degler, t. 1, op. cit., s. 249-255; J. Abra-
mowska, Literatura – dramat – teatr, w: Problemy teorii dramatu i literatu-
ry, wyb. J. Degler, t. 1, op. cit., s. 319-324; J. Ziomek, Projekt wykonawcy 
w dziele literackim a problemy genologiczne, w: Problemy teorii dramatu 
i literatury, wyb. J. Degler, t. 1, op. cit., s. 344-361. 

71 D. Ratajczak, Teatralność i sceniczność, w: Problemy teorii dramatu i lite-
ratury, wyb. J. Degler, t. 1, op. cit., s. 373. 

72 É. Souriau, Sześcian i kula, przeł. L. Kolankiewicz, „Dialog” 1987, nr 6. 
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su. Model drugi, znosząc ową granicę, nakładając na siebie oba 
porządki, włącza widza w rozszerzający się, pulsujący makroko-
smos teatru-świata. 

Dwa paradygmaty, reprezentowane przez dwie opozycyjne 
wizje lieu théâtral, implikują odmienne uwarunkowania prze-
strzenno-komunikacyjne i inscenizacyjno-artystyczne73, modelu-
jąc kształt pozostających pod ich wpływem dramatów. Pierwszy 
z opisanych wzorców inspiruje dramat „zamknięty”, powielający 
w swym „projekcie wykonawczym” zjawisko określone przez 
Ratajczak jako „sceniczność”. Jego podstawowym wyznaczni-
kiem jest właśnie iluzja: „dramat sceniczny – zauważa badaczka – 
stawałby się wynikiem wyboru ograniczonej przestrzeni sceny ja-
ko przestrzeni świadomych działań autorskich kontrolowanych 
przez dyrektywy złudzeniowotwórcze”74. Deziluzji należałoby 
szukać w przestrzeni „teatralności”, definiującej dramat „otwar-
ty”, „w którym gra aktorska jest skierowana przede wszystkim w 
stronę sali, gdzie poszukuje się różnych form uczestnictwa od-
biorców w teatralnym wydarzeniu”75. 

Rozstrzygnięcia Ratajczak, dosyć oczywiste w kontekście 
teatrologii, filologom udostępniały nowy zestaw narzędzi meto-
dologicznych do badania deziluzyjnych praktyk dramatu. Wska-
zywały jednocześnie na konieczność skorelowania takich badań 
z dosyć czytelnie opisanymi tendencjami do rozbijania iluzji 
w teatrze XX wieku, szczególnie mocno akcentowanymi przez 
twórców-inscenizatorów Wielkiej Reformy Teatru początku stu-
lecia, która ideę walki z teatralnym iluzjonizmem uczyniła swoim 
sztandarowym hasłem. W Słowniku terminów teatralnych Patri-
ce’a Pavisa hasła „deziluzja”, co prawda, jeszcze nie ma, ale do 
objaśnienia zjawiska iluzji autor włącza problem jej „zerwania”. 

 

                                                                 
73 D. Ratajczak, op. cit., s. 377. 
74 Ibid., s. 382. 
75 Ibid. 
 
 



 

Rozdział pierwszy. Iluzja i deziluzja 
 
 
 

55

Z zerwaniem czy przełamaniem iluzji teatralnej – wyjaśnia Pavis – 
mamy do czynienia wówczas, gdy któryś z elementów gry prze-
ciwstawia się zasadzie spójności przedstawienia oraz dotychcza-
sowemu sposobowi konstruowania fikcji scenicznej i rzeczywisto-
ści przedstawionej.76 
 

Zakłócenie spójności to wątek już przywoływany, jego do-
strzeżenie, jak się wydaje, niewiele wnosi do rozpoznania zjawi-
ska dramaturgicznej deziluzji. Ciekawe okazują się jednak kolej-
ne konstatacje Pavisa. 

 
Teatr – stwierdza autor – stwarza iluzję w sposób naturalny i na-
tychmiastowy, ale też w każdej chwili istnieje ryzyko jej zerwania 
i zwątpienia widza w jej skuteczność. W literaturze zmiany stylu 
i tonu wydają się współtworzyć fikcję, podczas gdy w teatrze każ-
da zmiana sposobu gry zrywa przyjętą konwencję i wydaje się po-
chodzić spoza przedstawionej rzeczywistości.77 
 

Opinia Pavisa wymaga komentarza. Wynikałoby z niej, że 
tekst literacki łatwiej internalizuje techniki deziluzyjne, uzgadnia-
jąc w planie fikcji wszelkie obce elementy. W przestrzeni spekta-
klu działania rozbijające efekt złudzenia mogą się okazać nieod-
wracalnie destrukcyjne. Pavis zdaje się negatywnie oceniać takie 
działania – w kolejnym punkcie swej definicji pisze wręcz o nie-
zamierzonym zaburzeniu iluzji w wypadku zapomnienia tekstu 
przez aktora lub jego pomyłki. 

Dopiero w zakończeniu rozważań autora pojawia się próba 
pozytywnej definicji. „Zerwanie iluzji – stwierdza Pavis – może 
być jednak głównym środkiem służącym dystancjalizacji i stać 
się zamierzonym chwytem artystycznym przedstawienia opartego 
na estetyce nieciągłości i fragmentaryczności” 78. Rozpoznanie 

                                                                 
76 P. Pavis, Iluzja, w: Idem, Słownik terminów teatralnych, przeł. S. Świontek, 

Wrocław 1998, s. 193. 
77 Ibid. 
78 Ibid. 
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deziluzji jako świadomego chwytu i techniki celowo budującej 
efekt dystansu – do którego wypadnie jeszcze powrócić – zyskuje 
ostatecznie krytyczny komentarz badacza. Źródłem tego krytycy-
zmu jest obawa o reakcję widza – deziluzja pojmowana przede 
wszystkim jako odebranie spektaklowi koherencji oznacza po-
stawienie odbiorcy wobec konieczności samodzielnego scalenia 
rozsypanych elementów spektaklu w celu ponownego jego usen-
sowienia. Inne zagrożenie dotyczy działań twórcy przedstawienia. 

 
Nagromadzenie chwytów zrywających jego spójność lub wprowa-
dzanie ich bez dostatecznej motywacji – zauważa Pavis – prowadzi 
do wytworzenia jakiegoś niezrozumiałego stylu gry, bazującego na 
założeniu „koherencji niespójności”, co w konsekwencji może 
unieczytelnić cały spektakl.79 
 

Spróbujmy zestawić pozytywne wątki analizy Pavisa. 
Wprowadza ona pojęcie tak zwanej dystancjalizacji. Zjawisko to 
polega na zmianie trybu odbioru widowiska. Deziluzyjne rozbija-
nie jego fikcjonalnej spójności dewaluuje zorientowaną na nią 
strategię percepcyjną, widz doświadcza wrażenia fabularnego dy-
stansu (słynnego Brechtowskiego „efektu obcości”). Jego ogląd 
scenicznej zdarzeniowości, modelowany przez nieusunięte (nie-
usuwalne w ramach tej konwencji) wrażenie fikcyjności prezen-
towanego świata, kieruje się ku teatralnemu warsztatowi – sposo-
bowi aktorskiej realizacji roli, widocznej maszynerii teatralnej, 
często odsłoniętych kulis. Pavis zwraca uwagę na wielość i zróż-
nicowanie „poziomów dystancjalizacji” w deziluzyjnie skonstru-
owanym spektaklu. Wyznaczają ją niemal wszystkie elementy 
widowiska – fabuła, scenografia, gestyka, dykcja, gra aktorska, 
podwójny obieg komunikacyjny równorzędnie traktowanych re-
lacji postać–postać i aktor–widz80. 

                                                                 
79 Ibid. 
80 P. Pavis, Dystancjalizacja, w: Idem, Słownik terminów teatralnych, op. cit., 

s. 123. 
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Rozpoznanie Pavisa wydaje się znaczące – wskazuje na za-
sadność odczytania dramaturgicznej deziluzji poprzez formułę 
dystansu. Jeżeli istotą iluzji jest znoszenie poczucia ontologicznej 
i epistemologicznej odległości między doświadczaną empirycznie 
rzeczywistością a realnością wykreowaną w tekście jako homolo-
giczna względem niej – według definicji Katarzyny Rosner – 
„symboliczna struktura prezentacyjna”, to deziluzja polegałaby 
nie tyle na budowaniu jakiejś nowej, abstrakcyjnej formy dystan-
su, ile na zrekonstruowaniu dystansu „zniesionego”, wyelimino-
wanego z planu fikcji i zneutralizowanego w przestrzeni jej od-
bioru. Uporządkowane przez Pavisa według klucza teatrologicz-
nego zestawienie technik złudzenioburczych do takiej właśnie in-
terpretacji przekonuje. Każda z tych technik jest właściwie anty-
tezą równoległej praktyki złudzeniotwóczej w ramach określone-
go tworzywa – aktor zacierający swoją „prywatną” tożsamość te-
raz musi ją ujawnić, skrywane dotąd teatralne instrumentarium 
zostaje odsłonięte, a obecność widza „dostrzeżona”. Znak teatral-
ny ukazuje swój znakowy charakter. Symbol powraca do konkre-
tu własnego desygnatu. 

Przywołane wcześniej stwierdzenie o posiłkowaniu się dezi-
luzji iluzją warto w tym momencie poszerzyć o jeszcze jedną, jak 
się wydaje, istotną uwagę. Dopiero usytuowana na styku literatu-
ry i teatru refleksja o dramacie pozwala na określenie istoty rela-
cji dwóch przeciwnych wariantów traktowania fabularnego złu-
dzenia. Nie kwestionując zasady podległości deziluzji, nie można 
zapominać, że relacja ta ma jednak charakter sprzężenia zwrotne-
go, które w porządku teatralnego widowiska ujawnia się jako 
swoista gra fikcji i realności. Przyczynę objaśnia estetyczny fe-
nomen sztuki teatru. Wspomniany już Artur Duda zauważa: 

 
O ile bowiem można wykazać, że w całej swojej historii teatr był 
domeną iluzji, o tyle, jak sądzę, należy podkreślić, że elementy ilu-
zyjne (udawane, fingowane, grające rolę) współistniały zawsze 
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z elementami realnymi (żywy człowiek, realne przedmioty, realny 
czas i przestrzeń)81. 
 
Widowisko teatralne, zmontowane jako złożona kompozycja 

materialnych tworzyw, udostępniających swą realność fikcyjnym 
kreacjom, pozostaje bytem ambiwalentnym, zdeterminowanym 
dynamiką tej, uzgadnianej w każdym przedstawieniu, ale jednak 
zachowującej swą dyskursywność, dychotomii. 

Opozycja sprzężonych w spektaklu fikcji i realności określa 
paradygmat rozpoznawania i definiowania zarówno teatralnej ilu-
zji, jak i jej deziluzyjnego zaprzeczenia. O tym, jaki rodzaj iluzji 
w konkretnym spektaklu zwycięża decyduje proporcja elementów 
fikcjonalnych i realnych. Przykładem wykorzystania takiego pa-
radygmatu jest dokonana przez Elizabeth Burns klasyfikacja wy-
znaczająca trzy typy rzeczywistości teatralnej. Granicznymi 
punktami spektrum możliwości ujętego w tej klasyfikacji jest 
w pełni iluzjonistyczna realność zastępcza, „udająca” na scenie 
świat prawdziwy i realność „górująca” czyli stworzona wraz 
z widzami rzeczywistość82. Interesujące nas strategie aktualizuje 
wariant drugi, pośredni, który – według Burns – polega na „wy-
dobywaniu czystej, teatralnej umowności, konwencjonalności 
świata teatralnego, aż po odsłanianie praktyki jego powstawania 
i zabieg »teatru w teatrze«”83. W odniesieniu do tego typu rze-
czywistości badaczka używa określenia „alternatywna”, akcentu-
jąc synchroniczny porządek współistnienia elementów złudzenio-
twórczych i tych złudzenie ujawniających, które wspólnie kreują 
nową estetyczną jakość. 

                                                                 
81 A. Duda, op. cit., s. 7. 
82 E. Burns, O konwencjach w teatrze i w życiu społecznym, przeł. H. Holzhau-

sen, „Pamiętnik Literacki” 1976, z. 3, s. 299. 
83 Por. J. Skuczyński, „Anektowanie realności” w dramacie, w: W przestrzeni 

komunikacyjnej. Szkice z historii i teorii dramatu, teatru i komunikacji spo-
łecznej, red. J. Skuczyński, Toruń 1999, s. 131. 
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„Alternatywny” typ rzeczywistości teatralnej charakteryzuje 
zatem najtrudniejszy do określenia rodzaj proporcji elementów 
fikcyjnych i realnych, wyraźnie uprzywilejowanych w modelach 
skrajnych. Czytelne okazują się jednak estetyczne konsekwencje 
owego „niezdecydowania” – dialektyczna gra iluzji i deziluzji 
skutkuje swoistą reteatralizacją materii spektaklu. Przejście od te-
atralizacji, czyli nadawania formy scenicznej, do reteatralizacji 
polegałoby na włączeniu w jeden spektakl procedur ujawniają-
cych tę formę, ostentacyjnie obnażających jej fakturę i wreszcie, 
na kolejnym metateatralnym poziomie, tematyzujących zastoso-
wane chwyty. Deziluzyjność reteatralizacji może się objawiać na 
wiele różnych sposobów. Wielość możliwych do wykorzystania 
technik implikuje wielość jej odmian. Wtórna, czyli ustanowiona 
elementem widowiska, poddana oglądowi teatralność jest przede 
wszystkim efektem opisanych już zabiegów stricte scenicznych, 
takich jak dystans aktora wobec odgrywanej roli, pokazywanie 
teatralnego warsztatu czy kreowanie, poprzez zniesienie granicy 
rampy, tzw. scenowidowni. 

Odrębną grupę technik stanowią, często silnie skonwencjo-
nalizowane, procedury wpisane w strukturę samego dramatu. Tę 
właśnie formę teatralizacji uwewnętrznionej, „zrealizowanej” już 
przez dramaturga, miał zapewne na myśli Patrice Pavis, zwraca-
jąc uwagę na „oswajanie” deziluzji przez literaturę. Polega ona na 
demonstracyjnym steatralizowaniu świata przedstawionego, uję-
ciu go w nawias widowiska. Deziluzyjny charakter takich zabie-
gów wynika z faktu, iż kreacja owej unaocznionej teatralności 
dokonuje się ciągle jeszcze w tworzywie słownym – w ramach 
zamkniętego obiegu fikcyjnego mnoży plany fabularne i zapo-
średnicza ich odbiór. Precyzyjny opis tych technik utrudnia brak 
uniwersalnego systemu kategorii klasyfikacyjnych, którego ciągle 
jeszcze teoria dramatu, nawet ta zorientowana teatrologicznie, nie 
wypracowała. Stosunkowo najciekawszą propozycję przedstawił 
Sławomir Świontek w pracy Dialog – teatr – metateatr. Posługu-
jąc się pojęciem „sytuacji teatralnej ujawnionej” (w przeciwień-
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stwie do „sytuacji teatralnej utajonej”), sporządził on listę najbar-
dziej charakterystycznych dla niej procedur. 

W zestawieniu Świontka znalazły się rozmaite zjawiska od 
parabazy (w dramacie starożytnym), przez prologusa (w dramacie 
średniowiecznym), loa (w dramacie hiszpańskim), formy inter-
medialne, zwroty do publiczności aż do wprowadzenia postaci 
organizatora przedstawienia84. 

 
Wyliczenie takie – zastrzega autor – stanowi daleką od zamknięcia 
listę technik i konwencji, a ich jednoznaczny przydział do jednego 
z wyróżnionych typów staje się często mało oczywisty, jako że 
pewne z nich zawierają w sobie, jakby jednocześnie, właściwości 
pierwszego i drugiego typu, będąc oparte na swoistej dialektyce 
jednoczesnego ujawniania i zatajenia sytuacji teatralnej.85 

 
Pomimo tych, niewątpliwie słusznych, zastrzeżeń propozycja 

metodologiczna Świontka wydaje się godna uwagi. Autor stosuje 
kryterium podwójnego obiegu informacyjnego. Wychodząc od 
omówionego wcześniej założenia, przypisującego dramatowi pro-
jekt sytuacji teatralnej, wskazuje na konieczność odczytania tych 
elementów jego fikcyjnej struktury, które budują „ponadfikcyj-
ny”, metateatralny – w sposób jawny zorientowany na zewnętrz-
nego odbiorcę – przekaz. 

Termin „sytuacja teatralna” jest o tyle uzasadniony, że w przy-
padku rzeczywistego – zrealizowanego w określonym miejscu i cza-
sie – spektaklu, mamy, oczywiście, do czynienia z równoczesnym 
uruchomieniem dwóch kanałów komunikacyjnych. Pierwszy bu-
duje zamkniętą w planie fikcji relację postać-postać, drugi otwie-
ra się na widza, przekraczając granicę sceny. Dialog dramatyczny 
w sposób „naturalny” kreuje tę pierwszą relację, może jednak zo-
stać wyposażony także w elementy drugiej formy komunikacji. 
„Sytuacja teatralna wtopiona w tekst dramatyczny – zauważa 
                                                                 
84 S. Świontek, Dramat – teatr – metateatr. Z problemów teorii tekstu drama-

tycznego, Łódź 1990, s. 128-130. 
85 Ibid., s. 131. 
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Świontek – implikuje płynność granicy między dyskursem fik-
cyjnym a dyskursem rzeczywistym, w jaki wchodzi tekst z real-
nym odbiorcą” 86. Autor sugeruje, że tzw. „projekt wykonawczy” 
dokumentuje, czyli również w jakimś sensie z estetyki teatralnej 
przejmuje, charakterystyczną dla niej „chwiejność rozdziału mię-
dzy fikcją i rzeczywistością, między sztuką a życiem”. Jest to za-
tem dyspozycja gatunkowi przypisana, niekoniecznie jednak 
w konkretnej tekstowej realizacji aktualizowana. 

Jeśli – na mocy decyzji autora – do takiej aktualizacji docho-
dzi, tekst zyskuje dodatkowy, zbudowany ponad warstwą fikcyj-
ną, poziom semantyczny. 

 
Wówczas to – stwierdza Świontek – funkcja fabularna dialogu 
dramatycznego, z nałożoną nań funkcją metawypowiedzeniową, 
koincyduje w dramacie z funkcją, którą można by nazwać metate-
atralną. Staje się to wtedy, gdy w języku zostaje ujawniona obec-
ność odbiorcy zewnętrznego wobec kreowanej fikcji, a fikcyjny 
bohater poświadcza w swoich wypowiedziach podwójność adresa-
ta, do którego one są skierowane, oraz podwójność roli, jaka zosta-
ła mu przypisana (…).87 
 
O efekcie rozbijania złudzenia decyduje ten drugi, dodatko-

wy poziom komunikacji, w ramach którego postać dramatu zy-
skuje dodatkową, nie w pełni zgodną z jej fikcyjnym usytuowa-
niem, rolę – reprezentanta autora wraz z jego kompetencjami. 
Sposoby realizacji tej wtórnej roli, a raczej dramaturgiczne formy 
jej manifestacji dyktują historycznie uwarunkowane poetyki 
i konwencje. 

Ich uwzględnienie okazuje się więc niezbędne przy określa-
niu modelu traktowania iluzji w planie konkretnego dramatu. 
Świontek wyjaśnia tę zależność w sposób następujący: 

                                                                 
86 Ibid., s. 124. 
87 Ibid. 
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ponieważ ujawnienie w tekście sytuacji teatralnej związane jest 
zawsze z naruszaniem „prawdziwości” lub „prawdopodobieństwa” 
przedstawianego świata, a w teatrze – z burzeniem iluzji teatralnej, 
można stwierdzić, że stopień metateatralności języka jest tym 
mniejszy, im bardziej dramat respektuje program „realizmu”, „we-
ryzmu” czy „naturalizmu”, a tym większy, im bardziej dramat pro-
jektuje model (…) „teatru umownego” jako przeciwieństwa po-
przedniego88. 
 

Świontek, podobnie jak Dobrochna Ratajczak, zwraca uwagę 
na konwencjonalność działań prowadzących do deziluzji, świad-
czą o tym zresztą przywołane przez niego przykłady. To właśnie 
przypisana określonemu typowi dramatu – lub raczej teatru – es-
tetyka programuje techniki, a zarazem sankcjonuje rozbijanie złu-
dzenia prawdziwości świata przedstawionego. 

Powiązanie deziluzyjnych praktyk z konwencją, jak to okre-
śla Świontek, „teatru umownego” to dosyć ogólna klasyfikacja, 
wymagająca niewątpliwie dalszych szczegółowych rozpoznań lo-
kalizujących analizowane przez badacza techniki (w cytowanej 
rozprawie otrzymujemy wyjątkowo bogaty ich katalog), w obrę-
bie poszczególnych epok, stylów i nurtów. Przywołanie histo-
rycznoliterackiego, a właściwie historycznoteatralnego, kontekstu 
wydaje się konieczne ze względu na charakter samego zjawiska. 
Deziluzja definiowana dotąd na ogół negatywnie, jako szczególny 
wypadek niestosowania iluzji, okazuje się w praktyce dramatur-
gicznej, a zwłaszcza w poszukiwaniach teatru dwudziestowiecz-
nego, kategorią artystycznie samodzielną, aczkolwiek wpisaną 
w estetykę różnych, historycznie uwarunkowanych konwencji. 
Diachronicznie uporządkowaną analizę z pewnością należy wy-
prowadzać z rozpoznania paradygmatu iluzyjności w obowiązują-
cym modelu sztuki, nie można jednak na takim rozpoznaniu po-
przestać. 

Spostrzeżenie to zdaje się potwierdzać studium Krzysztofa 
Pleśniarowicza, opatrzone wiele obiecującym tytułem Przestrze-
                                                                 
88 Ibid., s. 125. 
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nie deziluzji. Ta ciekawa próba odczytania współczesnych modeli 
dzieła teatralnego podejmuje problem, jak to określił autor, „sy-
zyfowego rozbijania »pudełka sceny« w cyklu »rewolucji sce-
nicznych XX wieku«”89. Włoska scena pudełkowa, zwana tu też 
„pudłem iluzji” aż do końca XIX wieku identyfikowała złudze-
niotwórczy paradygmat teatru „»uwidokowienia« o malarskiej 
proweniencji”90. Paradygmat ten generował, ale też utrzymywał 
we względnej równowadze, według Pleśniarowicza, szereg anty-
nomii w planie czasu, przestrzeni i akcji widowiska91. Nowe ten-
dencje w teatrze początków XX wieku, zdecydowanie antymime-
tyczne, rezygnujące z uzgadniania, a więc też zachowywania 
sprzeczności, pozwalały na ich przekroczenie. „Teatr XX wieku – 
zauważa autor – wypełnił postulat odejścia od przestrzeni »pra-
widłowej matematycznie, ale nierealnej psychofizjologicznie« – 
ku przestrzeni poddanej (w ślad za rozwojem poznania) »wszech-
obecności uporządkowanego nieporządku«”92. 

Ten nowy model teatralności ufundowany na regule przed-
stawiania, która nie dotyczy już realnego świata, rezygnuje z ilu-
zji programowo – nieużyteczna, w ramach redefiniowanych zadań 
sztuki scenicznej, kategoria musi zostać odrzucona. 

 
Na tym polegał (między innymi) – stwierdza Pleśniarowicz – sens 
Wielkiej Reformy Teatru: ówczesne rozstrzygnięcia trwale zmieni-
ły zasadę scenicznego uobecnienia – już nie świata, ale samowy-
starczalnego dzieła sztuki teatru, albo też samego przekazu  
w zamkniętej, zwrotnej relacji sceny i widowni.93 
 

Antyzłudzeniowa kreacja staje się więc znakiem rozpoznaw-
czym eksperymentów Wielkiej Reformy – określa i realizuje 
zmodyfikowaną ideę reprezentacji metateatralnie skierowaną 

                                                                 
89 K. Pleśniarowicz, Przestrzenie deziluzji, Kraków 1996, s. 167. 
90 D. Ratajczak, op. cit., s. 377. 
91 K. Pleśniarowicz, op. cit., s. 167. 
92 Ibid., s. 168. 
93 Ibid. 
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w dziele scenicznym ku niemu samemu, poświadczając wywal-
czone przez teatr prawo do bycia sztuką autonomiczną. Uela-
styczniająca teatralne tworzywa, a raczej odkrywająca nowe moż-
liwości ich wykorzystania, deziluzja otwiera przestrzeń sceniczną 
na widza, włączając go już nie w doświadczanie gotowej scenicz-
nej realizacji, lecz we wspólne jej ustanawianie. 

 
O ile więc tradycyjna iluzja była społeczną kategorią odbioru sce-
nicznego dzieła – przekonuje Pleśniarowicz – to współczesna dezi-
luzja okazuje się indywidualną kategorią psychologicznej reakcji 
na teatr (już nie widowisko – spectaculum, a działanie – perfor-
mance…). Przestrzenna deziluzja jest wynikiem upsychologicznie-
nia zasad teatralnej konwencji, uzależnienia ich od bezpośredniej 
relacji sceny i widowni.94 
 
Deziluzja w ujęciu badacza staje się w ten sposób uniwersal-

ną formułą artystycznych poszukiwań dwudziestowiecznego te-
atru. Syntetyzuje najważniejsze jego dokonania – od autonomiza-
cji teatru jako sztuki, poprzez antuiluzjonistyczną estetykę, po 
nową, pararytualną formułę percepcji. Dla Pleśniarowicza jednak 
najistotniejszym wymiarem zjawiska pozostaje kwestia ujawnie-
nia i „odkłamania” sprzeczności neutralizowanych przez trady-
cyjny model scenicznej iluzji. Zamykająca studium klasyfikacja 
wskazuje na wypracowane przez teatr XX wieku, „przestrzenie” 
deziluzji. Dzięki nim, zauważa autor, „teatr przestał być lustrem 
rzeczywistości, stał się jej modelową częścią” 95. 

Rozważania Pleśniarowicza, dosyć swobodnie poszerzające 
zakres pojęcia, dokumentują niezwykłą karierę formuły deziluzji 
w teoretycznych rozpoznaniach i praktyce teatru XX wieku. Tak 
zakreślona perspektywa badawcza wydaje się propozycją tyleż 
uprawnioną, co kuszącą. Potwierdza zasadność uwzględnienia 
kontekstu teatralnego w badaniu iluzyjności wpisanej w strukturę 
projektu wykonawczego dramatu, a jednocześnie czytelnie wyty-
                                                                 
94 Ibid., s. 169. 
95 Ibid., s. 171. 



 

Rozdział pierwszy. Iluzja i deziluzja 
 
 
 

65

cza ewentualny punkt docelowy genologicznej analizy. Nie nale-
ży jednak zapominać, że dokonania dwudziestowiecznego teatru 
stanowią efekt, z pewnością ciągle jeszcze nie finalny, długotrwa-
łej ewolucji gatunku, który w swojej historii z problemem iluzji 
mierzył się wielokrotnie i na różne, warunkowane historycznoes-
tetycznym kontekstem, sposoby. 

 



 
 

 
 

Samuel van Hoogstraten, Widok korytarza, 1662 
(National Trust, Dyrham Park) 
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Arystofanes – klasyk deziluzji 
 
 
„Autor tragedii to dopiero szczęśliwiec!” 1 Taki okrzyk poja-

wia się w zachowanej jedynie we fragmencie komedii Arystofa-
nesa pt. Poezja. Pod źle maskowaną – lub właśnie bardzo dobrze 
udaną – zazdrością kryją się całkiem racjonalne argumenty. 
W antycznym teatrze poeta tragik ma do dyspozycji gotowy ma-
teriał literacki – wykorzystuje mit. Jego rola sprowadza się do 
wymierzenia „szturchańca” pamięci widza, podczas gdy kome-
diopisarz kreuje swe fantastyczne światy jedynie siłą wyobraźni, 
przyjmując za ich fikcyjny byt całkowitą odpowiedzialność. Tu 
wszystko trzeba „wymyślić”, nie można – pod groźbą „wygwiz-
dania” – dopuścić do najdrobniejszego nawet przeoczenia. 

Współczesnej publiczności teatralnej – bardziej skłonnej do 
kurtuazji niż egzaltacji – trudno sobie wyobrazić presję, pod którą 
w V wieku p.n.e. powstawały dzieła tzw. starej komedii attyckiej. 
Jej najwybitniejszy twórca – Arystofanes – wystawiał swe dramaty 
w warunkach ostrej konkurencji. Aby wygrać konkurs, musiał po-
konać innych autorów – Kratinosa, Ameipsjasza, Frynichosa. Aby 

                                                                 
1 Cytuję za: A. Nicoll, Dzieje dramatu, t. I. Od Ajschylosa do Anouilha, przeł. 

H. Krzeczkowski, W. Niepokólczycki, J. Nowacki, Warszawa 1975, s. 25. 
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ich pokonać, musiał pozyskać względy „ludowych” jurorów, ale 
przede wszystkim spodobać się zgromadzonemu na theatrum au-
dytorium. A było to audytorium wyjątkowo wymagające – choć 
może lepiej powiedzieć – mało podatne na nudę, spragnione dobrej 
zabawy i niegrzeszące przesadną wyrozumiałością. Efektowne 
fragmenty – na żądanie publiczności – bisowano, ale pozbawione 
ich przedstawienie mogło być po prostu zerwane. Nic więc dziw-
nego, że walory artystyczne wspomagano środkami pozaliteracki-
mi – w Grecji istniał (jak podaje Allardyce Nicoll2) sympatyczny 
zwyczaj przekupywania widzów rozdawanymi im słodyczami. 

Formuła „wyjścia do publiczności” jest starsza niż sama ko-
media. Teatr przejął ją z obrzędu – z obrzędowych form kultu 
Dionizosa, które mistycyzm i religijną ekstazę Wielkich Dionizji 
równoważyły nieskrępowaną rubasznością i prześmiewczym ob-
scenium pochodów komosowych. Ludowa kultura śmiechu to 
kultura totalnej unifikacji, zatartej granicy gry i życia, unieważ-
nionego podziału na widzów i wykonawców3. Grecki komos – 
podobnie jak Bachtinowski karnawał – nie służył więc do ogląda-
nia, prowokacyjnymi zaczepkami wymuszał i egzekwował uczest-
nictwo każdego, kto znalazł się w jego zasięgu. Widowisko, które 
wyrosło z pieśni komosowych zapisało pamięć o wspólnotowym 
charakterze obrzędu w postaci tzw. parabazy. 

Wprowadzona w strukturę greckiej prakomedii stała się para-
baza obligatoryjnym odwołaniem do widowni, komunikatem świa-
domie identyfikującym adresata. Gest parabazy reaktualizował za-
sadę współuczestnictwa, włączał biernego dotąd spektatora w ob-
szar świątecznej partycypacji. Wraz z kształtowaniem się dojrzałej 
postaci komedii formuła wypowiedzi kierowanej bezpośrednio do 
odbiorcy ulegała konwencjonalizacji. Ewoluując w kierunku seg-
mentującego akcję antraktu, jeszcze silniej objawiała inną swoją 
funkcję. Parabasis służyło jako zamierzony chwyt deziluzyjny – 

                                                                 
2 A. Nicoll, Dzieje teatru, przeł. A. Dębnicki, Warszawa 1959, s. 29. 
3 Por. M. Bachtin, Twórczość Franciszka Rabelais’go a kultura ludowa śre-

dniowiecza i renesansu, przeł. A. i A. Goreniowie, Kraków 1975. 
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„aktualizujący przedstawienie, odsłaniający prawdę autora i zamy-
kający świat powołanej przez niego do życia fikcji” 4. Gest jawny 
i ujawniony wszedł do zestawu już nie obowiązkowych, ale moż-
liwych do zastosowania technik dramaturgicznych. 

Czy Arystofanes z tej możliwości korzystał? Oczywiście tak. 
I sięgał po opisywaną tu technikę z całkowitą premedytacją (ta-
kimi środkami literackimi autor tragiczny jednak nie dyspono-
wał!) oraz właściwą sobie inwencją. W Żabach, Osach, Tesmofo-
riach znajdziemy zatem reprezentatywne, wręcz modelowe para-
bazy. Chór Żab czyni dygresję polityczną (w przekładzie Sandau-
era zyskuje nawet miano „szopki politycznej”5), w imieniu autora 
udzielając widzom – jako widzom właśnie – stosownych rad. Ale 
już w parabazie Rycerzy poeta pozwala sobie na dużo większą 
poufałość. Przodownik chóru – znów w zastępstwie autora – wy-
jaśnia publiczności, dlaczego Arystofanes tak długo nie wysta-
wiał swoich dramatów i dlaczego nie robił tego pod własnym 
imieniem. Widz oderwany na moment od percypowania właści-
wej fabuły awansuje do roli powiernika poety, stając się świad-
kiem innego, z pełną powagą odegranego „spektaklu”. „Ten więc 
mężny poeta uprosił dziś nas – „zwierza się” na wstępie koryfe-
usz – byśmy pewną wam rzecz wyjaśnili” 6. „Wyjaśnienia” koń-
czy łatwe do przewidzenia wezwanie:  

 
Tych więc wszystkich naszego poety cnót pamiętni (...)  

pluskiem wioseł potężnym uczcijcie go dziś,  
niechaj zgiełk mu jak morze zaszumi (...) –  

aby odszedł radosny, że zyskał, co chciał,  
aby kroczył jak bóg, świecąc czołem promiennym z daleka7. 

                                                                 
4 W. Szturc, Ironia romantyczna. Pojęcie, granice i poetyka, Warszawa 1992, 

s. 166. 
5 Por. Arystofanes, Żaby, przeł. A. Sandauer, w: Idem, Komedie wybrane, 

przeł. A. Sandauer, S. Srebrny, wyb. i oprac. R. Turasiewicz, Kraków 1977, 
s. 489. 

6 Arystofanes, Rycerze, przeł. S. Srebrny, w: Idem, Komedie wybrane, op. cit., 
s. 66. 

7 Ibid., s. 68. 
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Trudno tu mówić o „obniżeniu estetycznej gry wysokiego 
stylu”8. Patetyczna maniera w wypowiedzi przodownika chóru, 
swoista celebra, z jaką reprezentuje on na scenie interesy poety 
służy oczywistej mistyfikacji. Autor „wychyla się zza swego 
dzieła” – działa w świecie przedstawionym, autoprzywołaniem 
nadweręża jego iluzję. Jednak nie pojawia się „osobiście”. Po-
trzebuje rzecznika, „głosu”. Dlaczego? Prawdopodobnie dla za-
aranżowania jakościowo nowej sytuacji fabularnej – jej uczestni-
kami są teraz widzowie, „uproszony” przez poetę chór i „nasz 
komediopis”, który rezygnując ze scenicznej konkretyzacji chroni 
swoją osobę przed całkowitym ufikcyjnieniem. W parabazie mó-
wi się więc o rzeczywistym autorze, którego jednak – w obrębie 
świata przedstawionego – nie można obejrzeć („zweryfikować”). 
Do jakiego zatem porządku należy ta postać? Czyżby zabrakło 
konsekwencji w kreowaniu iluzji scenicznej? Nie, po prostu za-
stąpiła ją konsekwencja deziluzji. 

Przykładem jeszcze bardziej oryginalnego zastosowania dez-
iluzyjnej parabazy są Chmury i Ptaki. Pozornie wszystko odbywa 
się tu zgodnie z prezentowaną już konwencją apelu do widzów. 
Znów przodownik chóru podejmuje się – chyba jednak niezbyt 
wdzięcznego – zadania uświadomienia, tym razem głównie juro-
rom, niewątpliwych walorów sztuki. Chór Chmur za przychyl-
ność obiecuje nagrodę – a ponieważ jest to właśnie chór chmur, 
nagrodą będzie... deszcz! 

 
Posłuchajcież, sędziowie, co dziś wam obwieszczę. 
Jeśli za naszą sztukę otrzymamy premię, 
Ilekroć z nową wiosną zaorzecie ziemię, 
Deszcz dobry wam ześlemy – wcześniej niźli  

innym.9 

                                                                 
8 W. Szturc, op. cit., s. 166. 
9 Arystofanes, Chmury, przeł. A. Sandauer, w: Idem, Komedie wybrane, op. 

cit., s. 177. 
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Nieco inną taktykę stosuje chór Ptaków, który woli się po-
dwójnie zabezpieczyć: 

 
Słowem, za wyróżnienie nagroda was czeka 
Taka, że wam ptasiego nie zabraknie mleka. 
W przeciwnym jednak razie radzimy mieć daszek, 
By wam na głowę jaki nie nafajdał ptaszek10. 

 
Skierowanie wypowiedzi bezpośrednio do sędziów oznacza 

chwilowe zawieszenie fikcji. Jesteśmy w obszarze całkowicie 
wobec niej zewnętrznym. Granice tego obszaru nie wydają się 
jednak zbyt szczelne. Chóry w swej rozgrywce z rzeczywistym, 
zasiadającym na widowni, jury posługują się fikcyjnymi atrybu-
tami. Już nie możemy wierzyć w ich autentyczność, a jednocze-
śnie musimy, bo tylko realny ptaszek jest zdolny do spełnienia 
cytowanej powyżej groźby. 

Te dwa poziomy – fabularnej iluzji i wirtualnej realności wi-
dowiska – u Arystofanesa stale na siebie zachodzą, nieustannie 
się przecinają. Nie zawsze owa niespójność da się wytłumaczyć 
deziluzyjną konwencją parabazy. Po pierwsze efekt niszczenia 
iluzji literackiej ulega tu wielokrotnemu spiętrzeniu. Po drugie – 
trochę zbyt często przekracza on granice parabazy. „Czekajże, 
powiem widzom, o co idzie w sztuce”11 – tym zwrotem już nie 
tylko przodownicy chórów, ale i bohaterowie dramatu rozpoczy-
nają składane widowni wyjaśnienia. Postacie wiedzą, że są fik-
cyjnymi postaciami, zdają sobie sprawę – jak np. Winobraniec 
z Pokoju – dla kogo „podjęły trudy” występowania na scenie12. 

Odbiorca – abstrakcyjny, potencjalny, projektowany – na 
stałe zostaje wprowadzony do świadomości bohaterów-aktorów 
                                                                 
10 Arystofanes, Ptaki, przeł. A. Sandauer, w: Idem, Komedie wybrane, op. cit., 

s. 339. 
11 Arystofanes, Osy, przeł. S. Srebrny, w: Idem, Komedie wybrane, op. cit., 

s. 202. 
12 Arystofanes, Pokój, w: Idem, Wybór komedii, przeł. i oprac. S. Srebrny, 

Warszawa 1955, s. 159. 
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i do porządku komediowej fikcji. Widzów wzywa się na świad-
ków (uczestników) rozgrywających się wydarzeń, a jednocześnie 
prosi, by nieostrożnym zachowaniem nie zakłócali przebiegu ak-
cji (Pokój). Widzów kokietuje się pochlebstwami („Widzowie na-
si – to ludzie niegłupi” mówi Sługa w Rycerzach), a jednocześnie 
obrzuca niezbyt wyszukanymi inwektywami jak Strepsjades 
w Chmurach: 

 
   Siedzicie tutaj, ciemna masa, 

Tępaki, głazy, rząd bałwanów, głupi, 
Których kto mądry, to ze skóry łupi!13 

 
Od widowni oczekuje się na ogół aplauzu, sygnalizowania 

reakcji (wspomniany już Sługa w Rycerzach proponuje: „popro-
śmy, żeby nam miną swoją znać dawali, jeśli spodoba im się, co 
tu dzieje się i gada”14). Czasem jednak żąda się od niej czegoś 
więcej – na przykład udzielenia pomocy znajdującym się w nie-
bezpieczeństwie bohaterom (dyndający na linie Lubokleon z Os, 
który w ten sposób ucieka z domowego aresztu, krzyczy do wi-
dzów: „Zali nikt nie pomoże mi?”15). 

Jak truizm brzmi twierdzenie, że teatrowi Arystofanesa cał-
kowicie obca jest nowożytna formuła rampy czy też „czwartej 
ściany”. Kształt architektoniczny teatru greckiego powoduje, że 
obszar gry zdaje się nieustannie rozszerzać. Pomiędzy nim a wy-
imaginowanym audytorium następuje stała wymiana bodźców – 
widzów zaprasza się na scenę np. dla skosztowania flaczków (Po-
kój) lub idzie się do nich na widownię (Chmury). Stefan Srebrny 
nazwał te procedury „fikcją rozmowy z widzami”16. Zapropono-
wana przez niego formuła wymaga jednak komentarza. Pojawia 
się tu bowiem istotne przesunięcie – Srebrny kładzie nacisk nie 

                                                                 
13 Arystofanes, Chmury, op. cit., s. 180. 
14 Arystofanes, Rycerze, op. cit., s. 38. 
15 Arystofanes, Osy, op. cit., s. 222. 
16 S. Srebrny, Wstęp, w: Arystofanes, Wybór komedii, op. cit., s. 25. 
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na fakt znoszenia fikcji scenicznej, lecz na problem konstruowa-
nia fikcji w pewnym sensie alternatywnej wobec tej podstawowej, 
„wyj ściowej”. 

Efekt deziluzyjny byłby zatem konsekwencją włączenia do 
dramatu dodatkowego poziomu fabularyzacji, poziomu na tyle 
pojemnego, że mógłby pomieścić wszystkie nieprzynależne do 
świata przedstawionego zdarzenia i postacie. Oczywiście asymi-
lacja obu poziomów nie jest możliwa – złudzenie, że się dokona-
ła, pozostaje tylko złudzeniem. Chodzi przecież o zantagonizo-
wanie tych dwu porządków, wewnętrzne zdynamizowanie materii 
tekstu, sprowokowanie gry pomiędzy różnymi jego elementami. 

W komedii Osy postacie zadają widzom zagadkę – na jaką to 
dziwną chorobę cierpi główny bohater? Padają różne odpowiedzi, 
oczywiście wszystkie nietrafne. Skąd bowiem publiczność ma 
znać treść dopiero co rozpoczętej sztuki? Logice tej sceny pozor-
nie niczego nie można zarzucić. Z jednym wyjątkiem – nie jeste-
śmy w stanie ustalić, w jaki sposób do świata przedstawionego 
przedostały się (przywołane w mowie zależnej) wypowiedzi kon-
kretnych, wskazanych po imieniu widzów. 

Zabawą w „wywoływanie” publiczności poeta uatrakcyjnia 
również inne swoje komedie. W Pokoju – na przykład – dwaj bo-
haterowie znajdują sobie interesującą, a jednocześnie kształcącą 
rozrywkę. Zgadują (znów zgadywanka!) po wyglądzie zewnętrz-
nym zawody zasiadających przed nimi widzów. Udaje im się roz-
poznać (czy trafnie?) motykarza, płatnerza, sierpiarza, włócznia-
rza, a nawet wytwórcę kit do hełmów. Niespożyty w swej pomy-
słowości autor dochodzi w tym fragmencie niemal do kresu dezi-
luzyjnej inwencji. Oto scena staje się widownią, a widownia sce-
ną. Bohaterowie „zamiast grać” z niekłamanym zaciekawieniem 
obserwują rozgrywające się na ich oczach scenki rodzajowe 
(„A sierpiarz – jaki wesół! Patrz, jak się raduje! (...) Jaką figę po-
kazał włóczniarzowi, rety!”17). 

                                                                 
17 Arystofanes, Pokój, op. cit., s. 187. 
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Odwrócenie ról jest jednak tylko chwilowe, igranie ze złu-
dzeniem realności prezentowanych zdarzeń nie prowadzi do cał-
kowitej i przypadkowej anarchizacji fikcji. Ekwilibrystyczne po-
mysły Arystofanesa nie mają bowiem nic wspólnego ze współ-
czesną konwencją „dzieła otwartego”, dzieła in potentia. Sytuują 
się na przeciwnym biegunie. Wątpliwości interpretacyjne, które 
nasuwa niejasny status chóru i widzów, nieczytelna relacja po-
między wpisanym w tekst widzem możliwym a tym konkretnym 
– „działającym” i obdarzonym imieniem – wszystkie te wątpli-
wości dają się objaśnić na poziomie teatralnej projekcji dramatu. 
Wyobraźnia Arystofanesa – roziskrzona i niepokorna – podpo-
rządkowuje się określonej wizji konkretnego widowiska. Otrzy-
mujemy gotowy, niemal roboczy scenariusz jednego przedsta-
wienia (na ogół rzeczywiście była to tylko jedna premierowa pre-
zentacja) z zaprojektowanymi reakcjami widzów, jawnie włączo-
nymi w grę kostiumami i uruchomioną – a więc i obnażoną – te-
atralną maszynerią. 

Cytowany już Stefan Srebrny w pracy Teatr grecki i polski 
przywołuje znakomitą scenę z komedii Pokój, kiedy to bohater 
unoszący się do nieba na potężnym żuku-gnojowcu krzyczy nagle 
– w obawie o swe bezpieczeństwo – „Ostrożnie, maszynisto!”18. 
Bohater Tesmoforii – Eurypides (sic!) anonsuje pojawienie się 
kolejnej postaci słowami: „wiezie go machina”. Istotnie, na scenę 
wjeżdża ekkyklemat ze zbytkownym łożem, na którym spoczywa 
zapowiadana postać19. Podobną „gafę” popełnia chór w Pokoju. 
Składa się on z wieśniaków wyposażonych w narzędzia rolnicze. 
Przed rozmową z widzami narzędzia te trzeba odłożyć. Tymcza-
sem „dokoła teatrów złodziejaszków najwięcej się kręci; co gdzie 
nie strzeżone, to migiem przepada”20. Pilnowaniem cennych re-
kwizytów zajmie się więc specjalnie przez chór przywołana „bry-
gada sceny”. 

                                                                 
18 S. Srebrny, Teatr grecki i polski, Warszawa 1984, s. 77. 
19 Arystofanes, Tesmoforie, w: Idem, Wybór komedii, op. cit., s. 371. 
20 Arystofanes, Pokój, op. cit., s. 198. 



 

Rozdział drugi. Deziluzja 
 
 
 

75

Trudno o bardziej drastyczny przykład igrania z iluzją pre-
zentowanego widowiska. Miarą artystycznej swobody już nie tyl-
ko dramaturga, ale i reżysera, jest tu niemal symetryczna wza-
jemność, jaka określa proces nieustającego przenikania się planu 
przedstawienia i porządku realności. Gdzie przebiega granica 
między tymi obszarami? Czy efekt deziluzji w – klasycznym już 
– modelu Arystofanejskim jest wynikiem niczym nieograniczonej 
ekspansji, rozszerzania się sceny, zawłaszczającej nienależące do 
niej zjawiska, czy też polega na zniesieniu jej autonomii przez 
ustanowienie – decyzją autora – „wtórnej realności”? „Błazen 
Aten” (jak go kiedyś nazwał Zenon) wydawał się doskonale pa-
nować nad tymi dwoma porządkami i jak każdy świadomy insce-
nizator w pełni zdawał sobie sprawę z własnego – czasem trudne-
go do zaakceptowania – nowatorstwa: 

 
Więc na przyszłość, ludkowie, pomnijcie, by tych 
śród poetów, co zawsze starają się rzec 
coś nowego, co nowych szukają wciąż dróg, 
cenić bardziej niż dotąd, szanować i czcić, 
przechowywać starannie ich myśli, do skrzyń, 
kędy suknie się chowa, z jabłkami je kłaść... 
Jeśli tak uczynicie, słuchając mych rad, 
obaczycie, co będzie: przez cały wam rok 

będą suknie pachniały... dowcipem21. 
 

                                                                 
21 Arystofanes, Osy, op. cit., s. 262. 



 
 
 
 
 
 
 

C zę ś ć  2 .  
 

Kwestia prologu – czyli między starożytną  
a nowożytną deziluzją 

 
 

Aby rzecz całą zbadać po porządku, 
Rozbiór dramatów zacznę od początku: 
W prologach właśnie ów mąż znamienity 
Osiągnął bowiem niejasności szczyty.1 

 
 
Kwestia wypowiedziana przez Eurypidesa to właściwy – bo 

odnoszący się do rudymentów warsztatu dramaturga – początek 
literackiego sporu dwóch wielkich tragików starożytnej Grecji, 
których Arystofanes uczynił bohaterami komedii pt. Żaby. Spór 
ma charakter pojedynku, a bronią są teksty tragedii, a właściwie 
tylko pierwsze ich fragmenty. Ajschylos i Eurypides popisują się 
literacką sprawnością stworzonych przez siebie prologów. Grote-
skowo-autotematyczna scena – zakończona zresztą absurdalnym 
w swej dosłowności gestem ważenia wierszy – ujawnia estetycz-
ną świadomość autora. 

Arystofanes zdaje się postrzegać prolog jako istotne kryte-
rium wystarczające (a cytowane fragmenty objętościowo często 
nie przekraczają jednego wersu) do artystycznej oceny całości 
sztuki. Jednak podkreślenie reprezentatywności2 przywołanych 

                                                                 
1 Arystofanes, Żaby, przeł. A. Sandauer, w: Idem, Komedie wybrane, wyb. 

i oprac. R. Turasiewicz, Kraków 1977, s. 508. 
2 Dla współczesnego czytelnika Żab dodatkową motywacją do uznania tej re-

prezentatywności może być fakt, że niektóre cytowane tragedie (Eurypidesa 



 

Rozdział drugi. Deziluzja 
 
 
 

77

cytatów to paradoksalny skutek ich instrumentalnego wykorzy-
stania. Fragmenty recytowane przez „zawodników” mają świad-
czyć o wyższości ich tragedii, a żeby zaświadczyć muszą stać się 
obiektem prześmiewczej literackiej żonglerki. 

„Z pomocą boską rozbiję na drzazgi wszystkie prologi twoje 
– butelczyną!” 3 – przechwala się Ajschylos i – o dziwo! – ów sza-
lony metajęzykowy pomysł udaje mu się zrealizować. Wmonto-
wana w rym kolejnych cytatów „butelczyna” skutecznie neutrali-
zuje patos tekstu rywala. 

Oryginalne – takich właśnie używa Arystofanes – prologi 
greckich tragików okazują się materią elastyczną, wyraźnie po-
datną na formalno-semantyczną dekonstrukcję. Co o tym decydu-
je? Jakaś szczególna, immanentna cecha? Specyficzne usytuowa-
nie porządku protos logos w strukturze dramatu? A może fakt, że 
pojawia się on w tej strukturze stosunkowo późno – jak twierdzi 
Stefan Srebrny4 – dopiero w V wieku p.n.e. i stanowi najsłabiej 
ukorzeniony element kompozycji? 

W ślad za praktyką idzie refleksja teoretyczna. U Arystotele-
sa prolog jest już standardowym składnikiem „ilościowym” tra-
gedii. Jego opis w Poetyce nie wychodzi jednak poza stwierdze-
nie: „Prologiem jest ta tworząca całość część tragedii, która po-
przedza wejście chóru”5. O wiele więcej uwagi poświęci mu od-
powiedni ustęp Retoryki. Spostrzeżoną analogię między prolo-
giem w dramacie, wstępem mowy i preludium w muzyce (!) tłu-
maczy Arystoteles tak: „wszystkie one są początkiem i niejako to-
rowaniem drogi temu, co ma nastąpić” 6. Funkcję zapowiadania 
tematu, naprowadzania na właściwy trop trudno jednak utożsamić 

                                                                 
Antygona, Archelaos, Hypsipyle, Steneboj i in.; Ajschylosa Telefos, Kapłan-
ki) zaginęły i znamy je właśnie dzięki fragmentom zamieszczonym u Ary-
stofanesa. 

3 Arystofanes, Żaby, op. cit., s. 513. 
4 S. Srebrny, Teatr grecki i polski, Warszawa 1984, s. 123. 
5 Arystoteles, Poetyka, w: Idem, Retoryka. Poetyka, przeł. H. Podbielski, 

Warszawa 1988, s. 334. 
6 Arystoteles, Retoryka, w: Idem, Retoryka. Poetyka, op. cit., s. 276. 
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z prostą ekspozycją. Zwyczaj wprowadzania „pierwszego słowa” 
to coś więcej. Jak czytamy w Retoryce – chroni ono bowiem słu-
chacza przed „zbłądzeniem”, a jego myśl przed „zawieszeniem 
w próżni” 7. 

Arystoteles silnie akcentuje otwarcie prologu na odbiorcę, 
wyjście niejako przed właściwy tekst. Trudne zadanie zdobywa-
nia przychylności, intrygowania a nawet oburzania słuchacza ro-
dzi szczególne przywileje. Jednym z nich jest prawo do dystansu, 
zewnętrznego wobec treści mowy usytuowania. „Jest nawet rze-
czą stosowną – przyznaje autor Retoryki – jeśli mówca we wstę-
pie oddali się od tematu, ponieważ w ten sposób wprowadza do 
mowy urozmaicenie”8. Normatywna refleksja Arystotelesa wyda-
je się bardzo istotna. Oto sankcjonuje ona specyficzny status reto-
rycznego prologu, otwiera możliwości rozmaitego wykorzystania 
wypracowanej konwencji. 

Niestety, nie znajdziemy u Arystotelesa przełożenia rekon-
struowanej techniki w porządek prologu komediowego. Próbę 
teoretycznoliterackiego opisu tego najbardziej interesującego wa-
riantu podejmie dopiero Donatus w IV wieku n.e. W traktacie 
O komedii dokona wyodrębnienia czterech rodzajów prologu: sy-
statycznego (polecającego sztukę publiczności), epitymetycznego 
(apelującego do widzów, ale też złorzeczącego przeciwnikowi), 
treściowego (prezentującego informację o treści) i mieszanego9. 
Podział Donata świadczy o zaawansowanej już konwencjonaliza-
cji prologu komediowego, w dodatku aż trzy z wymienionych tu 
typów generują bezpośredni zwrot do publiczności. 

Traktat O komedii pokazuje, jaka ewolucja dokonała się – od 
Arystofanesa aż po początek naszej ery – w nastawieniu twórców 
dramatu do prologu. Autor Żab efektownie „mielił” prologi tragi-
ków, choć (a może właśnie dlatego że) sam w swoich sztukach 
                                                                 
7 Ibid., s. 277. 
8 Ibid., s. 276. 
9 Donatus, O komedii, przeł. S. Stabryła, w: Rzymska krytyka i teoria literatu-

ry, wyb. i oprac. S. Stabryła, Wrocław 1983, s. 425. 
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właściwie ich nie używał. Protos logos – naturalne i niezbędne 
w tekstach retorycznych – w dramacie długo nieobecne, potem 
prześmiewczo neutralizowane, wreszcie zyskuje sobie prawo 
obywatelstwa, a wraz z nim wyspecjalizowaną i zróżnicowaną 
funkcjonalizację. Oczywiście, wielofunkcyjne wyposażenie pro-
logu mogło dotyczyć tylko gatunku komediowego. 

Kiedy przyjrzymy się bliżej cytowanym w Żabach fragmen-
tom, zauważymy charakterystyczną prawidłowość: są to wyłącz-
nie wypowiedzi o charakterze ekspozycyjnym (według podziału 
Donata tzw. dramatikós lub prologi praelibatici zgodnie ze śre-
dniowieczną klasyfikacją Konrada z Hirschau10). Zabrakło tu re-
prezentacji dwóch pozostałych funkcji prologu – systatikós i epi-
timetikós. O ile przyczyna niewykorzystania przez Arystofanesa 
we własnych dramatach fatycznych możliwości prologu nie jest 
jasna, o tyle powód „jednowymiarowości” przywoływanych 
przez niego prologów tragicznych wydaje się oczywisty. Prótos 
lógos w funkcji wypowiedzi metajęzykowej – jak zauważa Elż-
bieta Wesołowska11 – nie mógł pojawić się w tragedii. Wyklucza-
ła go konwencja gatunku. „Wypowiedź o rozpoczynaniu pewnej 
wypowiedzi” naruszyłaby decorum tragedii. Tak zrealizowany 
prolog zawiera przecież – obok informacji o treści sztuki – bezpo-
średni adres do publiczności. 

Na ukształtowanie się konwencji ad spectatores niewątpli-
wie wpłynęła omówiona powyżej tradycja retoryki. Normatywne 
zalecenia sztuki oratorskiej silnie generują interakcyjny charakter 
tego typu wypowiedzi. Ex definitione jest ona nastawiona na kon-
takt z odbiorcą. Imperatyw udanej komunikacji rozstrzyga o do-
borze składników części wstępnej – powinny się w niej znaleźć 
formuły zmuszające słuchacza do uwagi i pozyskujące jego życz-
liwość. Konwencja jest tu zatem wtórna wobec realnej, a raczej 
potencjalnie realnej (i oczekiwanej) sytuacji komunikacyjnej. 

                                                                 
10 Por. A. Kruczyński, Średniowiecze o komedii, Warszawa 1998, s. 127. 
11 Por. E. Wesołowska, Prologi tragedii Seneki w świetle komunikacji literac-

kiej, Poznań 1998, s. 20. 
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Andrzej Kruczyński, rekonstruując średniowieczne postrzeganie 
prologu, zauważa: 

 
Powszechnie uważano, że skoro właśnie w prologu autor miał 
przemawiać bezpośrednio (podkr. – MKR) od siebie do czytelni-
ków czy też słuchaczy, to znajdował się w sytuacji stricte retorycz-
nej, a więc powinny go obowiązywać zasady retoryczne12. 

 

Spróbujmy odwrócić to rozumowanie. Retoryczny charakter 
prologu w komedii starożytnej oznacza, że fragment ten był nie-
jako „zwolniony” z zachowania iluzji scenicznej. Wprowadzająca 
go osoba nie udawała, że mówi w pustkę, czytelnie adresowała 
swą kwestię, nieustannie i w rozmaity sposób odwołując się do 
obecności widza-słuchacza. Ta obecność – jako szczególnie po-
żądana – podlegała ciągłej stymulacji i aktywizacji. Widza – sko-
ro już przybył do teatru – nie wypadało ignorować. Należało go, 
od pierwszego spotkania z tekstem dramatu, zauważyć i zachęcić. 

Komedia i wykreowany w niej świat zyskiwała dzięki swej 
potencjalności teatralnej interesujące deziluzyjne obramowanie. 
Prolog stanowił zresztą jedyne miejsce w dramacie – według Eu-
anthiusa13 – w którym wolno było przemawiać do widzów. Prze-
jęcie szczególnych uprawnień przez inne części komedii łaciński 
filolog odczytywał jako bardzo poważny błąd autora. Dostanie się 
za to przede wszystkim Plautowi, który – podobnie jak opisany 
w poprzednim rozdziale Arystofanes – rozbija fikcję literacką 
również w trakcie właściwej akcji. Dozwolona przez Euanthiusa 
prologowa deziluzja była zatem ograniczona i stopniowo ulegała 
konwencjonalizacji. Proces ten można prześledzić, porównując 
choćby prologi w komediach Menandra, Plauta i Terencjusza. 

W przypadku pierwszego z wymienionych autorów zdecy-
dowanie najciekawszy jest prolog w dramacie Odludek. Tu do 
                                                                 
12 A. Kruczyński, op. cit., s. 127. 
13 Euanthius, Dramat, czyli o komedii, przeł. S. Stabryła, w: O dramacie. Źró-

dła do dziejów europejskich teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do 
Goethego. Poetyki. Manifesty. Komentarze, red. E. Udalska, Warszawa 
1989, s. 97. 
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widzów zwraca się bożek Pan. Zaangażowanie do tej funkcji bó-
stwa to decyzja, którą warto skomentować, zwłaszcza biorąc pod 
uwagę kluczową rolę, pełnioną przez bogów w klasycznej trage-
dii. W modelu tragicznym – jak zauważa Elżbieta Wesołowska – 
„osoby spoza ludzkiego świata”, wygłaszając prolog (przykładem 
mogą być Atena i Posejdon w Trojankach czy Apollo i Tanatos 
w Alkestis), dają impuls akcji, w którą następnie się angażują, 
a „ich początkowy wpływ na rozwój wydarzeń owocuje tragicz-
nym finałem”14. 

W Odludku finał oczywiście nie może być tragiczny, zaska-
kuje jednak podobieństwo dramaturgicznej funkcjonalizacji bó-
stwa. Z dokonanej w prologu komedii Menandra autoprezentacji 
wynika, że bóstwo to – w odniesieniu do uruchamianej właśnie 
fabuły – przyjmuje zadanie kreatora, ustawiającego losy głów-
nych bohaterów: 

 
Chłopiec o miejskim zupełnie obyciu 
Przyszedł tu ze swym kompanem polować. 
No i przypadkiem ją tam zobaczył. 
Sprawię, że do niej zapłonie miłością. 

 

Do tego momentu konwencja wydaje się znajoma i czytelna. 
Za chwilę jednak pojawi się wypowiedź, która dobuduje do niej 
zupełnie nowy poziom. Dalsze słowa Pana brzmią tak: 

 

To główne punkty, a co do szczegółów, 
Jak chcecie, patrzcie, a popatrzeć chciejcie (...)15. 
 

Jerzy Łanowski, autor opracowania polskiego wydania Od-
ludka, objaśniając ten fragment, przywołał anegdotę o Menan-
drze, który na pytanie, czy przygotował już komedię na zbliżające 
się Dionizje miał odpowiedzieć: „Na bogów, już stworzyłem, 
                                                                 
14 E. Wesołowska, op. cit., s. 35. Przywołane przykłady pochodzą właśnie 

z pracy Wesołowskiej. 
15 Menander, Odludek albo Mizantrop, w: Idem, Wybór komedii i fragmentów, 

przeł. i oprac. J. Łanowski, Wrocław 1982, s. 77. 
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treść ułożona, trzeba tylko jeszcze dopisać wierszyki”16. Wyli-
czone przez Pana „główne punkty” dają się w tym – co prawda 
żartobliwym – kontekście wytłumaczyć jako „punkty dyspozycji 
literackiej”, a boskie sprawstwo zdarzeń jako figura twórczości 
w ogóle. „Poeta ustami Pana – pisze Łanowski – jakby żartując 
odsłania swój warsztat literacki”17. Odsłonięcie warsztatu, zako-
dowanie refleksji autotematycznej świadczy o radykalnym prze-
kroczeniu formuły prologu tragicznego. Trudno tu mówić o prze-
kroczeniu polemicznym, czy tym bardziej parodystycznym. To 
raczej poszerzenie „narracyjnej” perspektywy. Bóstwo w komedii 
także wpływa na przebieg zdarzeń, w dodatku – co zostaje zasu-
gerowane odbiorcy – tak jak autor dramatu. 

Wyjaśnienia wymaga jeszcze jedna kwestia – niejedno-
znaczne usytuowanie postaci Pana w planie dramatu. Jako perso-
na adventicia nie bierze udziału w inicjowanej akcji. Po części 
wstępnej już się nie pojawi. Wydawałoby się, że wprowadzenie 
tego bohatera nie może zniszczyć iluzji scenicznej, skoro umiesz-
czono go poza jej granicami. Jednak Pan, ujawniając swą spraw-
czą rolę w przebiegu wydarzeń, sam siebie włączy do fabuły. 
Ekspozycja nałoży się więc na kreację. Niejednoznaczność statu-
su referenta prologu implikuje tu nieokreśloność statusu samej 
wypowiedzi. Czy można ją uzgodnić z fikcyjną integralnością 
pozostałej części dramatu? Narusza tę integralność czy też jej – 
dzięki zewnętrznemu usytuowaniu – nie zagraża? 

Ciekawie interpretuje ten problem Sylwester Dworacki: 
 
Dodatkowy efekt, jaki osiąga poeta wprowadzając go (Pana – 
przyp. MKR) na scenę polega na tym, że widz mógł rozumieć pro-
log nie tylko jako ekspozycję, ale również jako część akcji, ponie-
waż bóstwo jest wyraźnie zainteresowane całą sprawą i będzie 
miało niejako nad nią pieczę. Oczywiście, po rozpoczęciu właści-
wej akcji, widz mógł z powodzeniem zapomnieć o Panie, gdyż to, 

                                                                 
16 J. Łanowski, Wstęp, w: Menander, Wybór komedii i fragmentów, op. cit., 

s. XXXVIII. 
17 Zob. Menander, Odludek, op. cit., s. 77. 
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co dzieje się na scenie, jest wynikiem naturalnego rozwoju wyda-
rzeń, a nie interwencji bóstwa.18 
 

Po co zatem całe zamieszanie z niesfornym bożkiem? Dwo-
racki odczytuje kompozycyjno-fabularną decyzję autora jako chęć 
wyszukania wiarygodnego uzasadnienia dla prezentacji prologu, 
a nawet stwierdza, że „w Odludku ma ono (uzasadnienie – przyp. 
MKR) charakter bardzo naturalny i dla widza mogło być sprawą 
oczywistą, że właśnie bożek Pan wygłaszał prolog”19. 

Oznacza to, że prolog Menandra nie uległ jeszcze konwen-
cjonalizacji – jego wykonawca musi mieć czytelne alibi (np. być 
bóstwem) – bo inaczej zasada prawdopodobieństwa zostałaby na-
ruszona, a oczekiwania widzów zawiedzione. Jednocześnie sam 
Dworacki przyznaje, że „naturalna” motywacja zdarzeń już po 
pierwszej scenie wyprze ze świadomości odbiorcy tę sfabulary-
zowaną w prologu. Fałszywy trop czy dopuszczalna niespójność? 
Bez względu na to, jak zinterpretujemy niejasność – w przywoła-
nym odczytaniu wyraźnie zneutralizowaną – problem ambiwa-
lentnego statusu wykonawcy części wstępnej pozostanie. 

Wykrystalizowanie charakteru prótos lógosu dokona się do-
piero na gruncie komedii rzymskiej. W strukturze dramatu pojawi 
się odrębna postać „zapowiadacza”. „W Prologa stroju do was 
przychodzę rzecznikiem”20 – tak rozpoczyna się trzecia wersja 
wstępu komedii Teściowa Terencjusza. Przytoczoną kwestię wy-
powiada tym razem nie osadzona w świecie przedstawionym po-
stać (choć to osadzenie – jak starałam się wcześniej wykazać – 
już w komedii Menandra jest problematyczne), ale osoba, która 
zachowuje wobec niego nieustannie podkreślany dystans. Utrzy-
manie dystansu jest konieczne – Prolog przemawia (co często 
podkreślają badacze) niejako w imieniu autora, musi się więc wy-
różniać zewnątrzfabularną świadomością. W komediach Teren-
                                                                 
18 S. Dworacki, Technika dramatyczna Menandra, Poznań 1975, s. 12. 
19 Ibid. 
20 Terencjusz, Teściowa, w: Idem, Komedie, przeł. i oprac. M. Brożek, Wro-

cław 1971, s. 232. 
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cjusza postać ta rzeczywiście stawała się rzecznikiem, za jej po-
średnictwem poeta odpierał zarzuty literackich rywali, formuło-
wał własne uwagi krytyczne i tłumaczył się przed publicznością 
np. ze wstrzymania poprzednich wersji sztuki: 

 
Zauważył poeta, że ludzie niechętni 
Na twórczość jego dybią i że przeciwnicy 
Złą sławę robią sztuce, którą tu grać mamy. 
Sam siebie więc oskarży: wy bądźcie sędziami, 
Czy brać mu to, co zrobił, za błąd, czy za chwałę21. 

 

Jednak interpretacja autotematyczna nie wyczerpuje specyfi-
ki rzymskich prologów. Bardzo istotnym tropem wydaje się baga-
telizowana na ogół informacja o tym, że omawiana postać wystę-
puje w kostiumie teatralnym, który prawdopodobnie stanowi czy-
telny znak rozpoznawczy funkcji. Dopiero ten szczegół uświada-
mia graniczne usytuowanie Prologa. Nawiązuje on kontakt z wi-
dzami, przygotowuje ich do właściwego odbioru przedstawienia – 
te wszystkie zadania realizuje jako uczestniczący w widowisku 
aktor, który nie ukrywa świadomości, że został do tego właśnie 
widowiska zaangażowany. 

W przypadku wspomnianej już komedii Teściowa, dezilu-
zyjny efekt potęguje fakt, że „słowo wstępne” (w dalszym ciągu 
chodzi o prolog numer trzy) zaprojektowano tu dla konkretnego 
wykonawcy – rzeczywistego aktora Ambiwiusza, który zagrał już 
w poprzedniej wersji sztuki. On to właśnie podjął się promocji 
widowiska, przerwanego podczas pierwszej i drugiej próby wy-
stawienia (czego dowiadujemy się właśnie z wypowiedzi Ambi-
wiusza) – przemawia tu zatem jako fikcyjny Prolog, wyposażony 
jednak w przemyślenia prawdziwego uczestnika zdarzeń, które 
naprawdę towarzyszyły pechowej premierze. Oscylowanie mię-
dzy fikcją i życiem prowadzi do interesującego nałożenia porząd-
ków. Można je zestawić w sposób następujący: 

Prolog – jako fikcyjna postać sztuki 

                                                                 
21 Terencjusz, Bracia, w: Idem, Komedie, op. cit., s. 123. 
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Prolog – jako zdystansowany wobec świata przedstawionego 
Praecursor 

Prolog – jako instancja odautorska 
Prolog – jako konkretny aktor 
Prolog – jako kreator własnej fikcji (fikcji spotkania z widzami). 
Warto przyjrzeć się zwłaszcza ostatniemu z wymienionych 

tu poziomów. Prolog w komedii rzymskiej związany był „nie 
z utworem, ale – jak podkreśla Mieczysław Brożek22 – z określo-
nym jego wystawieniem”. Specjalnie pisany, generował konkret-
ną sytuację teatralną – osadzał widza w teatralnych realiach. 
Miejsce konstytuującej fikcję literacką ekspozycji zajęła procedu-
ra, która prowadziła do sfabularyzowania potencjalnej interakcji 
sceny i widowni. Dzięki temu rzymskie prologi możemy dziś od-
czytywać jako niezwykle bogate źródło szczegółów obyczajo-
wych, czasem wręcz jako kronikę bieżących wydarzeń teatral-
nych23. Prologus dyryguje woźnymi, pilnuje porządku na widow-
ni, zakazuje wchodzić na scenę, a także ostrzega widzów przed 
klakierami i uspokaja, informując, że wśród nich (widzów) zasia-
dają właściwi urzędnicy, którzy pilnują sprawiedliwego werdyktu 
i uczciwej oceny sztuki. 

Dwoistość przestrzeni – sceny i widowni, dwoistość porząd-
ków – wewnątrzfabularnego i wobec fabuły zewnętrznego jest 
stale obecna w poprzedzającym akcję monologu. I to nie jako do-
datek do streszczenia. Zresztą Prolog Terencjusza wyraźnie uni-
ka, co warto jeszcze raz podkreślić, prezentowania treści komedii 
– jakiegokolwiek, choćby referencyjnego, wejścia w fabułę dra-
matu. W komedii Bracia mówi do widzów wprost: 

 
Treści sztuki teraz nie czekajcie: 

Starcy, co pierwsi wyjdą, ci wam część wyłożą, 
Część w czasie gry pokażą24. 

                                                                 
22 M. Brożek, Terencjusz i jego komedie, Wrocław 1960, s. 76. 
23 Pisze o tym m.in. Lidia Winniczuk. Zob. L.Winniczuk, Ludzie, zwyczaje 

i obyczaje starożytnej Grecji i Rzymu, Warszawa 1983, s. 641. 
24 Terencjusz, Bracia, op. cit., s. 124. 
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Autonomizując się, prótos lógos nabiera charakteru samo-
dzielnej sytuacji dramatycznej, która – ujmując w nawias właści-
wą akcję – własną zdarzeniowość kreuje na pograniczu iluzji i re-
alności. Podstawowym komponentem tej dramaturgii jest nie tyle 
zmyślenie, co odwołanie do rzeczywistych osób, faktycznych 
zdarzeń lub możliwych do przewidzenia sytuacji. Wszystkie te 
zabiegi przygotowują gest ostateczny – decyzję podjęcia gry 
z odbiorcą. Podobnie jak u Arystofanesa oznaczać ona będzie nie 
tylko wyartykułowaną świadomość obecności widza, ale i stale 
nawiązywany z owym wirtualnym widzem kontakt. 

Oryginalnym przykładem wykorzystania tej techniki jest 
komedia Plauta. Plaut – nieco wcześniejszy niż Terencjusz – 
jeszcze nie decyduje się na rezygnację z klasycznej ekspozycji. 
I właśnie zapowiedź prezentacji treści staje się w jego prologach 
pretekstem do przekornej konfrontacji z widownią. Prześmiew-
czo-deziluzyjnej funkcjonalizacji podlega tu również sama osoba 
„zapowiadacza”, którą na ogół jest jeszcze ciągle (jak u Menan-
dra) bóstwo. W komedii Amfitrion rolę tę przydzielono Merkure-
mu. Już na wstępie uprzedza on widzów: 

 

Potem treść wam opowiem tej oto tragedii – 
Co? zmarszczyliście czoło, niby żem tragedię 
Wam tu zapowiedział? Bóg jestem, więc 

zmienię. 
Jeśli chcecie, tak zrobię, że z tejże tragedii, 
Z tej samej, w tychże wierszach, stanie się  

komedia. 
Chcecie albo nie chcecie? 

 
Boskie atrybuty prologusa tym razem okazują się szczegól-

nie istotne. Dzięki nim praecursor (który notabene dość opieszale 
wykonuje swe zadanie) może – na prośbę widzów – zmienić cha-
rakter sztuki. Tyle że ta prośba – jak i cała rozmowa – jest misty-
fikacją rzekomej reakcji wyobrażonej widowni. Na tym komicz-
nym efekcie Plaut jednak nie poprzestaje i „dialog” z widzami 
każe swojemu bohaterowi zakończyć następująco: 
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Ależem ja głupi, 
Że się pytam! Bóg jestem, wiem, że tego chcecie!25 

 
Spróbujmy uporządkować poziomy monologu Merkura. 

Przebiegać on będzie pomiędzy odczytaniem, a właściwie symu-
lowanym odczytaniem, zachowania widzów, wyprowadzeniem 
z domniemanej reakcji dyspozycji do działania i wreszcie obna-
żeniem iluzoryczności kontaktu poprzez ujawnienie, że jest on 
właściwie zbędny. Dyskurs Plautowskiego prologa cechuje ukry-
ta, a następnie wyraziście podkreślona samozwrotność. Odwoła-
nie do widowni służy podjęciu nadwyżkowej – z punktu widzenia 
logiki wywodu – gry z odbiorcą, gry, której planem jest scena, 
a obiektem sztuka. Zmistyfikowanie jej gatunkowej mobilności 
służy jedynie spiętrzeniu efektów humorystycznych. Wiadomo 
przecież, że decyzja prologa jest w tym wypadku niezawisła, 
a jednocześnie – paradoksalnie – niepotrzebna, bo i tak tuż po je-
go odejściu rozpocznie się widowisko komediowe (nie tragiczne). 

Jednak pojawienie się w prologu boskiej postaci okazuje się 
brzemienne w skutki. Sfingowane przeobrażenie tragedii w ko-
medię, uruchomiona żonglerka konwencjami zyskują w ten spo-
sób dodatkowe zewnątrztekstowe umocowanie. Obecność bogów 
w komedii ciągle jeszcze budzi u odbiorcy estetyczne wątpliwo-
ści. Dla „zaniżonego stylu” trzeba znaleźć skuteczną przeciwwa-
gę. I dlatego właśnie w Amfitrionie dokonuje się – jak twierdzi 
Ewa Skwara – zmiana gatunku. Zamiast komedii otrzymujemy 
tragikomedię (jak widać prologus „pomylił” nieco kolejność), 
„nie można bowiem pozwolić, by bogowie występowali w zwy-
kłej komedii”26. 

Nie wszystkie wszakże sprzeczności udaje się Plautowi 
uzgodnić. I chyba nie ma on takiego zamiaru. Chodzi raczej o wy-
dobycie owych niespójności i sfunkcjonalizowanie ich w toku 

                                                                 
25 Plaut, Amfitrion, w: Idem, Komedie, t. I, przeł. G. Przychocki, Kraków 1931, 

s. 10. 
26 E. Skwara, Historia komedii rzymskiej, Warszawa 2001, s. 63. 
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świadomie przeprowadzanej manipulacji iluzją literacką dramatu. 
Na ile skuteczna jest ta manipulacja? W jakim stopniu narusza fik-
cyjną tkankę właściwej fabuły? Odpowiedź na postawione pytania 
wydaje się niezwykle trudna, tym bardziej, że niewielu badaczy 
poddawało antyczne prologi komediowe tak ukierunkowanej anali-
zie. W tym kontekście znamienne stanowisko zajął Gustaw Przy-
chocki, który – omawiając „humorystyczne przełamania” iluzji u 
Plauta – zdecydowanie wyłączył z pola swych obserwacji fragmen-
ty wstępne. Interesujący był zwłaszcza powód takiej decyzji. 

„Te wszystkie rzeczy więc pomijam – pisał Przychocki – jako 
zwykłe naówczas i ogólnie przyjęte konwencjonalności czy środki 
sceniczne, za które Plauta nie można czynić odpowiedzialnym”27. 
Zgodnie z cytowaną opinią, prolog to standardowy element kom-
pozycyjny starożytnej komedii, którego autor – „bez własnej winy” 
– po prostu musiał użyć. U Przychockiego pojawiły się też inne 
argumenty – iluzję sceniczną przełamują jedynie „otwarte (na nią – 
przyp. MKR) zamachy”, świadomie wyprowadzone z „właściwej” 
fabuły (a tych w komedii Plauta rzeczywiście jest sporo). Ta teza 
powracała w przywołanej pracy wielokrotnie. 

Można polemizować z zarzutem, iż monolog wprowadzający 
nie zawiera świadomie zastosowanego chwytu, można poddać 
w wątpliwość precyzję określenia „otwarty zamach”, można 
wreszcie dyskutować nad relacją „właściwej” fabuły komedii 
i niekwestionowanej fabularności prologu. Jednak najważniej-
szym tropem, który zawdzięczamy tej interpretacji jest – jak są-
dzę – problem konwencjonalizacji. Czy uzus wyklucza deziluzję? 
I na czym właściwie polega konwencja prologu? 

Analiza przywołanych przykładów dowodzi, że trudno tu 
mówić o jednym, całkowicie uschematyzowanym wzorcu prótos 
lógosu. W komediach Menandra, Plauta i Terencjusza interesująca 
wydaje się nie tyle sama formuła zapowiadania i wprowadzania, co 
jej indywidualne realizacje, nie tyle ekspozycja, co nadwyżkowa 

                                                                 
27 G. Przychocki, Iluzya sceniczna u Plauta i jej humorystyczne przełamania 

[nadbitka na podstawie wykładu habilitacyjnego, Biblioteka IBL PAN]. 
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wobec niej, momentami całkowicie „nieekonomiczna”, naddana 
fabularyzacja. Pytanie o granice konwencjonalizacji jest jednocze-
śnie pytaniem o tryb przekraczania tych granic, o to, w jaki sposób 
późniejsza praktyka dramaturgiczna wykorzystała niezwykle inspi-
rującą, otwartą przecież formułę starożytnego prologu. 

„Monolog z natury rzeczy do publiczności zwrócony” cie-
kawą aktualizację zyskał zwłaszcza w teatrze elżbietańskim. 
W związanym z nim dramacie pojawia się cała paleta technik – 
od stematyzowanej sytuacji teatralnej po estetycznie modelującą 
świat przedstawiony ramę. Przypadek pierwszy reprezentuje ko-
media Francisa Beaumonta i Johna Fletchera pt. Rycerz Ogniste-
go Pieprzu. Rozpoczyna ją standardowa – wydawałoby się – 
kwestia Prologa, który reklamuje za chwilę mające się rozpocząć 
przedstawienie. Nagle dzieje się coś absolutnie zaskakującego: na 
scenę wdziera się jeden z widzów i w ostrej formie domaga się od 
Prologa zmiany treści sztuki. 

Scena powiela schemat fabularny monologu Merkura z Amfi-
triona, lecz następuje tutaj odwrócenie ról. To nie prolog aranżuje 
bezpośredni kontakt z widownią. Jego kompetencje szybko ulega-
ją wyczerpaniu, a inicjatywę przejmują co bardziej aktywni wi-
dzowie. Magiczna, chroniąca fikcyjny świat dramatu, granica 
sceny i widowni zostanie przekroczona tym razem w drugą stro-
nę. Decyzją autorów fikcja ta obnaży swą „niekonieczność” i po-
tencjalność, ulegając – naprędce dokonanym w scenie wstępnej – 
przeróbkom. Naddana fabuła uruchomi również przeróbkę te-
atralną – krewki widz wprowadzi na scenę (jako aktora) swego 
protegowanego. 

Jednak na tym nie koniec zabiegów destabilizujących fikcyj-
ną integralność tekstu. W Rycerzu Ognistego Pieprzu mamy do 
czynienia, jeśli można to tak określić, z deziluzją totalną, przera-
stającą całą materię dramatu. Sytuacja sfabularyzowana w prolo-
gu ma swą kontynuację we wszystkich kolejnych scenach. Uka-
zanym w nich zdarzeniom stale będzie towarzyszyła modyfikują-
ca interwencja włączonych do prologu widzów, którzy na bieżąco 
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ingerują w tekst sztuki, wycofując już rozpoczęte sceny i wpro-
wadzonych bohaterów, czyli swoją pomysłowością „psując” (jak 
to określiła jedna z postaci) intrygę. Co ciekawe, horyzont ich 
oczekiwań odbiorczych wyznaczać będzie raczej nie „efekt obco-
ści”, ale właśnie pragnienie pełnego, niczym nie zakłóconego 
złudzenia, czego dowodzą na przykład głośne okrzyki przerażenia 
lub dopingowanie ulubionych bohaterów. 

Strategia wykorzystana w komedii Beaumonta i Fletchera 
w sposób oczywisty nawiązuje do formuły „teatru w teatrze”. 
Jednak zastosowanie tej techniki nie polega na prostym zdublo-
waniu sytuacji teatralnej. Fikcja „wewnętrznego” spektaklu jest 
przecież nieustannie rozrywana wypowiedziami bohaterów-
widzów, a konsekwentne waloryzowanie – w tych wypowie-
dziach – iluzji rozziew prawdy i zmyślenia (czy też metaprawdy 
i metazmyślenia) jedynie pogłębia. Zamknięta struktura fabuły-
klamry wyraźnie kontrastuje z otwartą, mobilną kompozycją wpi-
sanego w tę klamrę widowiska. Jednak oba porządki tworzą jakby 
„system naczyń połączonych”. Spójność na poziomie „zewnętrz-
nym” realizuje się właśnie kosztem destabilizacji poziomu „we-
wnętrznego”. 

Podobną technikę odnaleźć można również w innych drama-
tach epoki elżbietańskiej np. w Malkontencie Johna Marstona czy 
Bartłomiejowym jarmarku Bena Jonsona. W obu przypadkach 
właściwa akcja zyskuje zewnętrzne obramowanie, które czytelnie 
informuje o fakcie kreowania scenicznej fikcji. W sytuację zasia-
dania na widowni i percypowania fikcyjnej rzeczywistości wpro-
wadzają odbiorcę charakterystyczne – aktualizujące teatralne re-
alia – postacie: Omiatacza i Podpowiadacza28 (u Jonsona) czy też 
konkretnych aktorów (u Marstona). Jednak nie ma wśród nich 
Prologa – jego kwestia (zresztą niezbyt rozbudowana) funkcjonu-
je niezależnie od udramatyzowanego „wprowadzenia” (przed albo 

                                                                 
28 Imiona w tłumaczeniu Macieja Słomczyńskiego. Por. B. Jonson, Bartłomie-

jowy jarmark, przeł. M. Słomczyński, w: Dramat elżbietański, t. II, wyb. 
I. Lasoniowa, Warszawa 1989. 
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po nim). Te przykłady nie dotyczą więc bezpośrednio omawianej 
tu problematyki. 

Autorem, który chętnie wykorzystuje prolog w funkcji obna-
żającego iluzję komentarza, jest oczywiście Szekspir. Taką wła-
śnie rolę przypisał on postaci „zapowiadacza” w Henryku V 
i Henryku VIII. Ciekawym przykładem jest zwłaszcza pierwsza 
z wymienionych sztuk. Funkcję Prologa pełni tu chór, który roz-
poczyna swą kwestię od tradycyjnej ekspozycji. Jednak już po 
chwili wprowadzanie w akcję napotyka na istotną trudność – to, 
co ukaże się na scenie, nie będzie przecież wiernym odtworze-
niem zaprojektowanych przez autora realiów. Stąd konieczność 
odwołania się do wyrozumiałości widzów: 

 
Musicie nam jednak 

Wybaczyć, że się z przedmiotem tak wielkim 
Ośmieli zmierzyć na niegodnych deskach 
Garstka przyziemnych umysłów i dusz. 
Gdzież w tym kurniku miejsce dla rozległych 
Pól Francji?29 
 

Jedną z przyjętych w teorii teatru definicji prologu jest for-
muła „dyskursu pośredniczącego”. W ujęciu Patrice’a Pavisa gwa-
rantuje on „»łagodne« przejście od rzeczywistości, z jakiej przy-
chodzi widz, do fikcji teatralnej przedstawianej na scenie”30. Wy-
daje się, że w tym wypadku efekt wprowadzenia może się okazać 
zupełnie inny. Ascetyczna scenografia Szekspirowskiego teatru 
przyzwyczajała do pełnej, „całkowitej” i „samowystarczalnej” 
(jak twierdził Jacques Copeau31) umowności, którą odbiorca sztu-
ki – wychowany na takiej właśnie konwencji – po prostu oswajał. 
Uwaga chóru zdaje się ten porządek naruszać – uczula przecież 
widza na brutalną nieprzystawalność prawdy i pozoru, treści i da-
                                                                 
29 W. Shakespeare, Król Henryk V, przeł. S. Barańczak, Kraków 1999, s. 7. 
30 P. Pavis, Prolog, w: Idem, Słownik terminów teatralnych, przeł. i oprac. 

S. Świontek, Wrocław 1998, s. 385. 
31 J. Copeau, Naga scena, przeł. M. Skibniewska, oprac. Z. Reklewska, War-

szawa 1972, s. 167. 
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lekiej od perfekcji, „niegodnej” reprezentacji. Prolog-chór włącza 
do kreowanych swą wypowiedzią sensów świadomość istnienia 
sceny i to – w jego sugestii – sceny technicznie niedoskonałej 
(„kurnik”). A w późniejszych pieśniach, zwłaszcza w finale, tę 
świadomość konsekwentnie podtrzymuje. Czyni tak, co ciekawe, 
balansując pomiędzy poziomem fikcji teatralnej i – podobnie 
„niedoskonałej” – fikcji literackiej: 

 
Autor tej sztuki, wziąwszy w nieporadne palce 

Źle zaostrzone pióro, marzył całkiem serio, 
Że ludzką wielkość zdoła zamknąć w małej salce, 

Historię chwały odda luźnych scenek serią32. 
 

Obnażenie warsztatu literackiego – jak wcześniej teatralnego 
– odbywa się poprzez, wręcz natrętne, przypominanie odbiorcom, 
że ontologiczne przejście od życia do sztuki oznacza konfrontację 
autora z oporem „materii” (którą trzeba „pokawałkować” i „wtło-
czyć” w nową formę), a ta z kolei wymaga zaakceptowania trud-
nego poznawczego kompromisu. Widz nie otrzymuje po prostu 
efektu finalnego – w jakimś sensie uczestniczy w trudach jego 
tworzenia, co oczywiście uniemożliwia mu zajęcie wygodnej po-
zycji wewnątrz świata przedstawionego. 

Kwestie chóru w Henryku V nie pozwalają zanurzyć się 
w ten świat. Nieustannie bowiem restytuują zewnętrzny, pozafa-
bularny kontekst, przenosząc widza – co ciekawe, w obu kierun-
kach – z jednego porządku w drugi. Tak dzieje się na przykład 
w finale pieśni rozpoczynającej akt czwarty, kiedy uruchomione 
zostaje przejście fikcja–prawda–fikcja: 

 
Scena przenosi się na pole bitwy, 
Gdzie – nie ma rady – będziemy musieli 
Użyciem trzech czy czterech wyszczerbionych 
Rapierów w śmiesznych starciach sprofanować 
Wielką i świętą nazwę Agincourt. 

                                                                 
32 W. Shakespeare, Król Henryk V, op. cit., s. 180. 
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Lecz cierpliwości: prawda się nie zatrze 
W tym, co prawdziwe – choć grane w teatrze33. 
 

Zaproponowaną przez Szekspira technikę oczywiście da się 
wytłumaczyć autorską asekuracją, zgrabnie wpasowaną w – przy-
pisaną przecież starożytnemu prologowi – konwencję dociles34, 
oznaczającą prawo poety do obrony i pozytywnego nastawienia 
odbiorcy wobec swego dzieła. Jednak ta interpretacja nie wyczer-
puje wszystkich funkcji cytowanych tu komentarzy. Kwestie Pro-
loga, bezlitośnie demaskując „luki” w fikcyjno ści fabuły, jedno-
cześnie zachęcają do ich uzupełniania i w konsekwencji fikcyj-
ność tę stabilizują. Czemu zatem służy paradoksalne sprzęgnięcie 
efektów niszczenia i budowania iluzji?35 Odpowiedź jest prosta – 
stymulowaniu wyobraźni widza: 

 
Czego brakuje w tym opisie – myślą 
Uzupełnijcie; z jednego człowieka 
Stwórzcie tysiączną armię w wyobraźni; 
Gdy wspomnę konie, przedstawcie je sobie 
Od grzywy aż po ślad kopyta w ziemi; 
Teraz albowiem tylko wasze myśli 
Królów odziewać mogą w szaty, nosić 
Z miejsca na miejsce, przeskakując lata, 
Streszczając czyny całego ich życia 
W klepsydrę paru godzin36. 

 

Prolog w dramacie Szekspirowskim niejednokrotnie przej-
muje odpowiedzialność za zaprogramowanie odbioru przedsta-
wienia (tak dzieje się też w Henryku VIII). Imaginacja widza jest 

                                                                 
33 Ibid., s. 104. 
34 A. Kruczyński, op. cit., s. 126. 
35 W Zimowej opowieści efekt ten potęguje wprowadzenie w funkcji Prologa 

upersonifikowanego Czasu, który wypowiada charakterystycznie dwu-
znaczną kwestię: „... ja, wszelkie złudzenie/ Tworzący i burzący, staję tu na 
scenie/ Jako Czas”. Zob. W. Shakespeare,Zimowa opowieść, w: Idem, Bu-
rza, Zimowa opowieść, przeł. S. Barańczak, Poznań 1991, s. 209. 

36 W. Shakespeare, Król Henryk V, op. cit., s. 7. 
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bowiem dla fikcji dramatu instancją ostateczną – działania dezilu-
zyjne uruchamiają ją, ale również uczestniczą w efektownym jej 
„wył ączaniu”. Funkcję taką spełnia na ogół epilog, w którym autor 
po raz kolejny konfrontuje realność i złudzenie, często lokując wy-
głaszającą go postać dosłownie na granicy tych dwu planów. „Kla-
śnijcie w dłonie – moc zaklęta pryśnie i spadną ze mnie pęta”37 – 
mówi do widzów w „ostatnim słowie” Prospero, bohater Burzy. 

Zachęta do wyrażenia aplauzu to nie proste przeniesienie an-
tycznej formuły plàudite. Prospero przebywa nadal w świecie ilu-
zji, a jednocześnie jest już poza nim. Jego monolog uzmysławia 
ową ambiwalencję, generując graniczne umiejscowienie samego 
widza, który również w tym momencie żegna się z magiczną re-
alnością dramatu. Podobny chwyt można spotkać w komediach 
Jak wam się podoba (tu dodatkowo wzmacnia efekt wyprowa-
dzona z fabuły niejasność co do płci wygłaszającej epilog Roza-
lindy38) i Wszystko dobre, co dobrze się kończy, gdzie w finale au-
tor nie zapomni przywrócić widzów do świata rzeczywistego: 

 

Spektakl skończony. Znów król jest nędzarzem, 
Znów pojmujecie, że tylko mirażem 
Był świat wskrzeszony rzekomo na scenie; 
Ale bawiło was przecież złudzenie39. 
 

Mimo swego szczególnego usytuowania deziluzyjna klamra 
prologu-epilogu, pozostaje semantyczną i kompozycyjną częścią 
całości, do której przynależy, fikcji, wobec której się dystansuje. 
Nawet najdalej posunięta autonomizacja tych dyskursów nie znosi 
ich ukierunkowania na złudzeniowość świata przedstawionego 
dramatu. Destruowanie iluzji może się realizować tylko wówczas, 
gdy jest to destrukcja nieostateczna, niecałkowita – pozostawiająca 
wolny obszar, z którego można obserwować jej przebieg. 
                                                                 
37 W. Shakespeare,Burza, w: Idem, Burza, Zimowa opowieść, op. cit., s. 129. 
38 Pisał o tym Jan Kott. J. Kott, Gorzka Arkadia, w: Idem, Szekspir współcze-

sny, Kraków 1990, s. 303-304. 
39 W. Shakespeare, Wszystko dobre, co dobrze się kończy, przeł. S. Barańczak, 

Kraków 2001, s. 181. 
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Takim właśnie mechanizmem wydaje się być – przyjęta już 
przez Arystotelesa w jego Poetyce – instancja zwracającego się 
do odbiorców prologa. Jednak wystąpienie ad spectatores – jak 
zauważa Patrice Pavis – 

 
nie stanie się w teatrze nigdy (...) bezpośrednią komunikacją z wi-
dzem, istniejącą całkowicie poza fikcją świata scenicznego; jest 
może jedynie schlebianiem widzowi apelującym do jego możliwo-
ści rozpoznawania gry i demistyfikacji fikcji40. 
 

Status wypowiedzi prologa należy rozpatrywać w kontekście 
dwóch podstawowych kanałów komunikacyjnych, wyznaczanych 
w tekście dramatu przez relacje: postać–postać (w porządku fikcji 
literackiej) i postać–widz (w planie lektury-spektaklu). Porządki 
te na siebie nie zachodzą, ale realizują się jednocześnie. 

Tekst dramatyczny jest bowiem – według Sławomira Świont-
ka – „dialogiem zapisanym, a więc przeznaczonym dla odbiorcy 
istniejącego »poza zapisem«”41. Uruchomienie w dramacie poten-
cjalności zewnętrznego adresata uaktywnia drugi (poza wzajemną 
komunikacją bohaterów) „obieg komunikacyjny”. Dopóki rów-
noczesność istnienia obu obiegów jest ukryta – literackiej iluzji 
nic nie zagraża. Dopiero – jak twierdzi Świontek – „wyekspono-
wanie komplementarności dwóch układów” iluzję burzy. 

Dyskurs prologa będzie zatem jakby „dodatkowym kanałem” 
– aktualizującym, a zarazem ujawniającym proces komunikowania 
się widza z fikcją dramatu. Jego pojawienie się w strukturze an-
tycznej komedii i twórcze realizacje w komedii elżbietańskiej okre-
ślą całą nowożytną tradycję podejmowanej przez tekst literacki gry 
z odbiorcą i jego potrzebą wiary w realność percypowanej fikcji. 

 

                                                                 
40 P. Pavis, op. cit., s. 23. 
41 S. Świontek,  Dialog – dramat – metateatr. Z problemów teorii tekstu dra-

matycznego, Łódź 1990, s. 131. 
 



 
 
 
 
 
 
 

 
 
Fragment fresku w Willi Misteriów (Pompeje), fot. Wolfgang Rieger. 
 

Źródło: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/26/Roman_ fresco_  
Villa_dei_Misteri_Pompeii_008.jpg 
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C zę ś ć  1 .  
 

Mi ędzy klasycznością i romantycznością – problem iluzji 
w postszekspirowskiej teorii dramatu 

 
 
„Słuchaczom trzeba oszczędzić zbytecznych wysiłków ima-

ginacji”1. Nie znając autora i kontekstu tej pełnej troski deklara-
cji, można mieć problem z właściwym jej odczytaniem. Wyraźnie 
jednak daje się odczuć „antyszekspirowska” intuicja. Czy słowa 
jednego z głównych twórców doktryny klasycystycznego dramatu 
– Pierra Corneille’a – rzeczywiście dowodzą porzucenia wiary 
w siłę wyobraźni teatralnej widowni i – co za tym idzie – ko-
niecznego przeszacowania pojęcia iluzji? Gdyby dało się tę tezę 
potwierdzić, oznaczałoby to, że w wieku XVII dokonuje się bie-
gunowy zwrot w wartościowaniu efektu realności i projektowaniu 
oczekiwań odbiorców, a badacz tropiący deziluzyjne chwyty no-
wożytnego dramatu – wypracowane w epoce elżbietańskiej – mo-
że całe następne stulecie wyłączyć z horyzontu swoich zaintere-
sowań. 
                                                                 
1 P. Corneille, Rozprawa o trzech jednościach: akcji, czasu i miejsca, przeł. 

R. Brandwajn, w: O dramacie. Wybór źródeł do dziejów teorii dramatycz-
nych, t. I: Od Arystotelesa do Goethego. Poetyki. Manifesty. Komentarze, 
red. E. Udalska, Warszawa 1989, s. 335. 
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W cytowanej już rozprawie Corneille nie pozostawia prze-
cież wątpliwości. Wypowiedź francuskiego dramaturga brzmi jak 
żarliwe wyznanie naturalisty: „utwór dramatyczny jest naśladow-
nictwem, lub – ściślej rzecz biorąc – portretem ludzkich działań 
i nie ulega wątpliwości, że im bardziej portret przypomina orygi-
nał, tym większą osiąga perfekcję” 2. Przywołane fragmenty po-
chodzą z tekstu wydanego w 1660 roku, o charakterystycznym ty-
tule Rozprawa o trzech jednościach: akcji, czasu i miejsca. Zde-
waluowana w dramacie Szekspirowskim formuła trzech jedności 
za sprawą siedemnastowiecznych teoretyków (zwłaszcza francu-
skich) powraca, stając się głównym tropem do rozważań o po-
trzebie doświadczania przez widza w teatrze złudzenia prawdzi-
wego życia. Wszelkie – dopuszczone przez Corneille’a – wykro-
czenia przeciw owemu złudzeniu muszą być wyraźnie umotywo-
wane i – co najważniejsze – nie stanowią przyzwolenia dla rozbi-
cia integralności świata przedstawionego. „Uchybienia”, o jakich 
wspomina autor Cyda to, nienaruszające przecież tej integralno-
ści, przeinaczenia historyczne, które można wprowadzać do dra-
matu dla „olśnienia” widza. Ale nawet arystotelesowskie z istoty 
upiększenia historycznej prawdy muszą być poddane ścisłemu ra-
cjonowaniu, by nie przekroczyły wyraźnie zaznaczonej estetycz-
nej granicy – poza nią otwiera się przestrzeń niemożliwej do za-
akceptowania autorskiej samowoli, definiowanej przez Corneil-
le’a jako „folgowanie imaginacji wbrew wszelkiemu rodzajowi 
prawdopodobieństwa”3. 

Efekt iluzji podlega wyraźnej waloryzacji zwłaszcza w tak 
skrajnych wypowiedziach (a przy tym silnie opiniotwórczych), 
jak pochodzące z 1630 roku Pismo o regule dwudziestu czterech 
godzin Jeana Chapelaina. Opinie zawarte w tekście krytyka na-

                                                                 
2 Ibid., s. 334. 
3 P. Corneille, Rozprawa o tragedii i sposobach podporządkowania jej praw-

dopodobieństwu lub konieczności, przeł. R. Brandwajn, w: O dramacie. Wy-
bór źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Goethe-
go..., op. cit., s. 312. 
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zwanego „Richelieu francuskiej literatury”4 trudno nawet określić 
obroną tytułowej reguły. Dla Chapelaina stanowi ona podstawo-
wą cechę kompozycji utworu dramatycznego, niezbywalną jako 
budulec efektu realności prezentowanej akcji. 

 
Za rzecz najważniejszą uważam – pisał on we wspomnianej roz-
prawie – że we wszystkich rodzajach poezji naśladownictwo winno 
być tak doskonałe, by nie można było zauważyć żadnej różnicy 
(podkr. – MKR) między rzeczą naśladowaną, a tą, która naśladuje, 
gdyż główne zadanie tej ostatniej polega na tym, by przedstawić 
umysłowi rzeczy jako prawdziwie istniejące (...). Wydaje się, że 
sprawa ta, tak ważna dla wszystkich rodzajów poezji, szczególnie 
dotyczy utworów scenicznych, w których ukrywa się osobę autora 
po to, by tym silniej zawładnąć wyobraźnią widza i by ten tym 
bardziej uwierzył w to, co jest mu przedstawiane.5 

 

Fenomen iluzji zostaje tu rozpoznany jako niemal absolutne 
nałożenie dwóch porządków – życia i sztuki, oryginału i doskona-
łej – bo nieodróżnialnej – kopii. Chodzi oczywiście o jakość nie 
tyle ontologiczną, co percepcyjną. Mechanizm identyfikacji uru-
chomiony zostaje w pobudzonym odpowiednim impulsem ludz-
kim umyśle, a ów impuls jest efektem działania całego ciągu 
czynników. Zastosowanie przejętych z dramatu antycznego reguł 
pozbawia widzów okazji do „wątpiących rozważań nad prawdzi-
wością tego, co oglądają”, gwarantując, iż będą oni chłonąć fikcję 
jak świat realny. Podtrzymanie „zaufania i wiary” to w tej teorii 
„największa korzyść”, jaką można wynieść z oglądanego widowi-
ska. I to właśnie ona jest zarazem celem, jak i miarą skuteczności 
działań dramaturga, który – co potwierdza inny siedemnasto-
wieczny teoretyk dramatu – musi w sposób doskonały schować 
się za własnym dziełem. 

                                                                 
4 Pisze o tym w notce biograficznej Jeana Chapelaina E. Udalska w: O dra-

macie. Wybór źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa 
do Goethego…, op. cit., s. 312. 

5 J. Chapelain, Pismo o regule dwudziestu czterech godzin, przeł. S. Świontek, 
w: O dramacie. Wybór źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Ary-
stotelesa do Goethego…, op. cit., s. 312. 
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(...) trzeba skomponować akcję jako rzecz do przedstawienia – pi-
sał w 1657 roku w manifeście Praktyka teatru François Hédelin 
d’Aubignac – i jest to głównym obowiązkiem i zadaniem poety, 
lecz ten wysiłek swój powinien on ukryć dając wrażenie prawdzi-
wości akcji.6 

 
Maksymalistyczną teorię Chapelaina i d’Aubignaca z nieco 

bardziej powściągliwą koncepcją Corneilla łączy to samo prze-
słanie, ta sama filozoficzna motywacja. Dążenie do osiągnięcia 
efektu realności, obdarowywanie nim odbiorcy wydaje się po 
prostu najbardziej racjonalne, czyni zadość nakazom logiki. 
Prawdopodobieństwo jest – jak pisze d’Aubignac – „esencją po-
ematu dramatycznego, bez której nic rozumnego na scenie ani 
zrobić, ani powiedzieć nie można”7. Takie właśnie zdroworoz-
sądkowe umocowanie zasada trzech jedności zyska również 
w wypowiedziach teoretyków angielskich, mimo że Anglicy – jak 
skromnie przyznaje choćby John Dryden w pochodzącej z 1668 
roku słynnej Rozprawie o poezji dramatycznej – nie dorównują 
Francuzom w przestrzeganiu reguł. Dlaczego należy zachować 
jedność miejsca? Bo teatralna scena „pozostaje wciąż jednym tyl-
ko i tym samym miejscem”8. Czemu ma służyć jedność czasu? 
Nie można przecież zaakceptować zbyt drastycznego rozziewu 
między czasem akcji a fizycznie doświadczanym przez widza 
czasem przedstawienia. Z kolei ze skróconą perspektywą czasową 
nie współgra rozciągnięta przestrzeń (widz nie uwierzy w zbyt 
szybkie przemieszczanie się bohaterów). 

„Gdyż ducha człowieka można zadowolić tylko prawdą lub 
przynajmniej podobieństwem do prawdy”9 – przekonuje Dryden. 

                                                                 
6 F. H. d’Aubignac, Praktyka teatru, przeł. J. Kortas, S. Świontek, w: O dra-

macie. Wybór źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa 
do Goethego…, op. cit., s. 317. 

7 Ibid. 
8 J. Dryden, Rozprawa o poezji dramatycznej, przeł. J. Mach, w: O dramacie. 

Wybór źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Go-
ethego…, op. cit., s. 499. 

9 Ibid., s. 508. 
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W Rozprawie o poezji dramatycznej dostaje się notabene właśnie 
Szekspirowi za niezbyt doskonały, „oglądany jakby przez niewła-
ściwy koniec lunety” wizerunek natury, „co miast czynić sztukę 
przyjemną, czyni ją śmieszną” 10. Autor tej wypowiedzi nie po-
chwala takich „omyłek”. Chodzi mu, oczywiście, o komizm nie-
zamierzony, ale i tak cytowane stwierdzenie – mimo krytycznej 
intencji – zawiera istotne rozpoznanie, do którego trzeba będzie 
jeszcze powrócić. Niewątpliwa wartość Rozprawy o poezji dra-
matycznej polega jednak przede wszystkim na tym, iż prezentuje 
ona zdecydowanie nieortodoksyjne stanowisko w kwestii trzech 
jedności i – co za tym idzie – w kwestii iluzji. Autor, zgrabnie 
przechodząc od krytyki Szekspira do jego obrony, ostatecznie de-
cyduje się na potępienie Francuzów za nadmierną uległość wobec 
zasady des trois unités. „Osądźcie więc, proszę, sami – proponuje 
– co łatwiej jest napisać: wierną regułom, prawidłową sztukę 
francuską czy nieprawidłową angielską, taką jak sztuki Fletchera 
lub Szekspira?”11 

Nieoczekiwanie dyskurs na temat iluzji przeradza się w kon-
frontację francuskiej i angielskiej teorii oraz praktyki dramatu, 
przy czym wyższość Szekspira nad dowolnym autorem francu-
skim – według Drydena – potwierdza takie rozumienie i prakty-
kowanie iluzji, które paradoksalnie okazuje się bliższe elastycznie 
pojmowanej idei prawdopodobieństwa: 

 
Właśnie przez posłuszeństwo wobec jedności czasu i miejsca 
i pilnowanie zwartości scen nałożyli na siebie Francuzi owe pęta, 
które – co widać we wszystkich ich sztukach – zubożają wątek 
i odbierają polot wyobraźni. Ileż pięknych trafów mogłoby w zgo-
dzie z naturą (podkr. MKR) zdarzyć się w ciągu dwóch albo 
trzech dni, a w okresie dwudziestu czterech godzin gubi pozory 
prawdopodobieństwa?12 

                                                                 
10 Ibid. 
11 Ibid., s. 515. 
12 Ibid., s. 514. 
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W koncepcji Drydena trudno się doszukać postulatu zerwa-
nia z zasadą kreowania iluzji w dramacie. Liberalizacja, którą 
proponuje nie znosi jej, a wręcz umacnia w imię walki z fabular-
nymi niedorzecznościami, jakie pojawiają się, gdy teoria – nawet 
ta uświęcona wielowiekową tradycją – staje w sprzeczności z lo-
giką prezentowanych na scenie zdarzeń. 

Istotne wsparcie zyskuje Dryden w deklaracjach innego an-
gielskiego krytyka, George’a Farquhara, który reprezentuje po-
stawę skrajnie antydoktrynalną. 

 
Wszystkie autorytety, wszystkie starożytne reguły – pisze Farquhar 
w wydanej już w 1702 roku Rozprawie o komedii – okazały się za 
słabe, żeby utrzymać teatr przy życiu, natomiast ci, którzy obywali 
się bez krytyków i swobodnie budowali swoje sztuki, stali się pod-
porą sceny i ozdobą dramatu.13 
 
Swojej propozycji Farquhar nie postrzega jako rewolucyjne-

go przewrotu – wystarczy odrzucić klasyczne reguły, by przekro-
czyć Rubikon przyjętego rozumienia iluzji. Autor Rozprawy je-
dynie potwierdza znamienne przesunięcie autorytetów, które już 
wcześniej dokonało się w angielskim teatrze i które – co wydaje 
mu się rozstrzygające – zaakceptowała angielska publiczność. 
Przesunięcie to wyznaczają – podobnie jak w opinii Drydena – 
dwa nazwiska: Szekspira i Fletchera. 

 
Co do mnie – deklaruje Farquhar – chętnie schylę czoła przed nie-
prawidłowościami (podkr. MKR) Hamleta, Makbeta, Henryka IV 
i sztuk Fletchera; są to dzieła z dawien dawna kochane przez pu-
bliczność angielską i najprawdopodobniej takimiż pozostaną na 
przekór wszelkim przemądrzałym rozprawom, pisywanym niegdyś 
po grecku i łacinie.14 

                                                                 
13 G. Farquhar, Rozprawa o komedii z powołaniem się na teatr angielski w li-

ście do przyjaciela, przeł. J. Mach, w: O dramacie. Wybór źródeł do dziejów 
teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Goethego…, op. cit., s. 533. 

14 Ibid., s. 537. 
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Zakłócenia naruszające jedność czasu czy burzące jedność 
miejsca – nazwane tu eufeministycznie „nieprawidłowościami” – 
jeszcze nie konstytuują nowej idei celowej deziluzyjnej fabulary-
zacji, lecz przyjmują postać koniecznych „nieprawdopodo-
bieństw”, które mają prawo pojawić się w tekście z definicji prze-
znaczonym do realizacji scenicznej. Teatralna potencjalność dra-
matu ma – w rozumieniu angielskiego dramaturga – swoje konse-
kwencje i to właśnie one, a nie samowola autora decydują o ko-
nieczności liberalnego podejścia do przyjętych w klasycystycznej 
formule reguł. 

 
Czy jest do pomyślenia in rerum natura – przekonuje Farquhar – 
aby przeciąg czasu trzygodzinny na twoim zegarku, a dwunastogo-
dzinny na scenie, dał się zmierzyć jedną i tą samą miarą, tą samą 
ilością piasku albo minut? Obawiam się, Sir15, że i z tym niepraw-
dopodobieństwem musisz się pogodzić; w takim razie dopuść też 
myśl, gdyż równie mocne masz po temu podstawy, że sztuka może 
zabrać nawet rok; a jeśli darujesz mi rok, to cóż ci szkodzi poda-
rować mi siedem lat i tak dalej, do tysiąca. Bo zmieścić tysiąc lat 
w obrębie trzech godzin tak samo jest niemożliwe, jak zawrzeć 
dwie minuty w jednej (...).16 
 
Argumentem na rzecz tolerowania (jeszcze nie lansowania) 

odstępstw od fundamentalnej dla rozumienia iluzji świata przed-
stawionego zasady prawdopodobieństwa staje się to, co do nie-
dawna tych odstępstw zakazywało – logika scenicznej zdarze-
niowości. Ale w wypowiedzi Farquhara pojawia się też argument 
mocniejszy, aczkolwiek sformułowany w sposób jeszcze dość 
enigmatyczny. Chodzi o „istotę sztuki”, a więc wartość, której nie 

                                                                 
15 Rozprawa o komedii Farquhara przyjmuje typową dla swoich czasów formę 

listu. Nie jest znany jego adresat, o ile, oczywiście, autor miał na myśli kon-
kretnego odbiorcę. Jeśli jednak przyjąć, że to zabieg czysto konwencjonalny, 
daje on dodatkowy efekt. Autor odwołuje się do doświadczeń siedemnasto-
wiecznej publiczności teatralnej – podejmuje dydaktyczny dialog z jej este-
tycznymi przyzwyczajeniami i oczekiwaniami. 

16 Ibid. 
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można sprowadzić do płasko rozumianej iluzji, zwłaszcza wów-
czas, gdy te wartości stają wobec siebie w opozycji, zmuszając 
dramaturga do wyboru tej ważniejszej. 

 
Czy nie zasiadałeś przed minutą na widowni angielskiego teatru – 
pyta Farquhar, pod koniec swych wywodów wracając do idei jed-
ności miejsca – flirtując z jakąś panienką, a teraz, presto pass, przy 
pomocy dziwnych czarów nie znalazłeś się nad Nilem? Z pewno-
ścią, Sir, nie sposób tolerować czegoś tak nieprawdopodobnego; 
a jednak i na to musisz przystać, inaczej bowiem zniszczysz samą 
istotę sztuki.17 

 
Mimo dość kategorycznie wypowiadanych opinii trudno  

o w pełni jednoznaczne określenie stosunku klasycystycznych 
twórców do zjawiska literackiej (teatralnej) iluzji (przynajmniej 
tej gwarantowanej przez zasadę trzech jedności). Nawet wśród 
przywołanych tu autorów można – jak widać – znaleźć takich, 
którzy dopuszczali możliwość odstępstw od wyznawanych zasad, 
głównie wtedy, gdy stawały się one zbyt krępujące – jak twierdził 
Dryden – lub gdy – jak pisał Corneille – zachowanie ich „to rzecz 
tak trudna, nie śmiem powiedzieć niemożliwa, że wypada swo-
bodniej poczynać sobie z czasem i miejscem”18. A dodać należy, 
że swoboda i odejście od dosłowności realizowały się przecież 
w praktyce współczesnego tym teoriom dramatu19. I może wła-
śnie teatralna potencjalność gatunku przemawiała najsilniej za 
przyjęciem, jeszcze niewyrażanej wprost, zasady umowności, 
która tłumaczyłaby, a zarazem sankcjonowała drażniący rozziew 
między czasem dramatu i czasem widowiska oraz – jeszcze silniej 
odczuwaną – dychotomię przestrzeni dramatu i przestrzeni sceny. 

                                                                 
17 Ibid., s. 538. 
18 P. Corneille, Rozprawa o trzech jednościach: akcji, czasu i miejsca, op. cit., 

s. 335. 
19 O umownym i wieloznacznym charakterze przestrzeni w dramacie Racine’a 

pisał Roland Barthes w: R. Barthes, Człowiek Racine’a, przeł. W. Błońska, 
w: Idem, Mit i znak, wyb. J. Błoński, Warszawa 1970. 
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W wieku XVIII dyskusja na temat iluzji literackiej ma swoją 
kontynuację, a zainteresowanie autorów wciąż skupia się głównie 
na iluzji konstytuującej świat przedstawiony dzieła dramatyczne-
go, bowiem właśnie w dramacie – z racji jego scenicznego prze-
znaczenia, ukierunkowania na przedstawianie – problem ten może 
być poddany szczególnie obiecującym rozpoznaniom. Służą one 
najczęściej nie tyle apriorycznemu zdefiniowaniu samej kategorii, 
co określeniu jej znaczenia i zakresu z punktu widzenia pragma-
tyki tekstu. Uparcie wraca kwestia trzech jedności, stając się swo-
istym probierzem estetycznej świadomości zabierających głos 
twórców – ich stanowiska wyraźnie się polaryzują. 

Skrajne bieguny wyznaczają na przykład wypowiedzi Wolte-
ra i – negującego jedność miejsca i czasu w dramacie – Samuela 
Johnsona. Wolter w pochodzącej z 1730 roku Przedmowie do 
Edypa mówi już nie, jak jego poprzednicy, o „uchybieniach” czy 
„nieprawidłowościach”, ale o „rażących nadużyciach”20, a sfor-
mułowane w rozprawie zalecenia brzmią dosyć bezwzględnie. 
Wolter wyraźnie obawia się narastającego wśród dramaturgów 
niezdyscyplinowania (niemal rewolty) w stosowaniu reguł iluzji. 
Z zaskakująco podobnego do rozważań Farquhara wywodu wy-
prowadza biegunowo odmienne wnioski. Rolę antywzoru znów 
pełnią sztuki Szekspira. 

 
Gdyby bowiem zezwolono na wydłużenie akcji scenicznej do 
dwóch dni, wnet by jakiś autor rozciągnął ją do dwóch tygodni, 
a jakiś inny do dwóch lat; gdyby zaś nie ograniczono miejsca sce-
ny do ściśle zamkniętej przestrzeni, w niedługim czasie oglądali-
byśmy sztuki w rodzaju Juliusza Cezara, staroangielskiego drama-
tu, gdzie Kasjusz i Brutus w pierwszym akcie są w Rzymie, w pią-
tym – w Tessalii.21 

                                                                 
20 Wolter, Przedmowa do Edypa, przeł. E. Kolańska, w: O dramacie. Wybór 

źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Goethego..., 
op. cit., s. 359. 

21 Ibid. 
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Jak zatem traktować ważne, ale i kontrowersyjne – według 
Woltera – dziedzictwo angielskiego dramaturga? Z rozsądnym 
szacunkiem – zdaje się brzmieć odpowiedź. Istotne „braki” w za-
kresie uznawanego przez autora Listów o Anglikach decorum nie 
przesłaniają niewątpliwego talentu, jednak ani ślepe kopiowanie, 
ani tym bardziej aktualizowanie, „przystrzyganie” Szekspirow-
skiej formuły dramatu nie służą doskonaleniu gatunku. 

Wolter – mimo krytycznego stosunku do dorobku Szekspira 
– wyraźnie próbuje zachować obiektywizm. Piętnuje nie tyle elż-
bietański teatr, co jego „nieudolnych naśladowców”, doprowa-
dzających do dezorientacji i spaczenia gustów osiemnastowiecz-
nej publiczności. 

 
Wszyscy prawie autorowie współcześni – pisze w Liście XVIII – 
owe pomysły naśladowali; lecz to, co udało się Szekspirowi, u nich 
wygwizdano, a domyślacie się zapewne, że im bardziej publicz-
ność pogardza nowymi autorami, tym większą czcią otacza zmar-
łego poetę. Nikomu nie przyjdzie do głowy, iż naśladować go nie 
należy, a nieudolne próby naśladowców sprawiają tylko wrażenie, 
że mistrz jest niedościgły.22 

 
Oczywisty wniosek z takiego rozumowania – nie eliminując 

Szekspira jako twórcy, a wręcz przyznając pozycję twórcy zna-
czącego – odmawia mu prawa do bycia wzorem. 

 
Wspaniałe potworności Szekspira mają tysiące razy większe po-
wodzenie – brzmi konkluzja Woltera – aniżeli współczesne mądro-
ści. Geniusz poetycki Anglików przypomina do dziś dnia gęste, 
przez naturę zasadzone drzewo, wypuszczające na los szczęścia 
mnóstwo gałęzi, rosnące nierówno, lecz potężnie. Uschnie, jeśli 
spróbujecie zadać gwałt przyrodzeniu, przystrzygając drzewo, jak 
to czynią ogrodnicy z Marly.23 

                                                                 
22 Wolter, O tragedii, przeł. J. Rogoziński, w: Idem, Listy o Anglikach albo Li-

sty filozoficzne, red. J. Adamski, Warszawa 1953, s. 141. 
23 Ibid., s. 147. 
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W tych rozważaniach szczególnie istotne wydaje się umoty-
wowanie rygorystycznie objaśnianego „wzoru”. To rygoryzm nie 
tyle – albo raczej nie tylko – teoretyczny ale i praktyczny. I znów 
decydujące okazuje się odwołanie do przyzwyczajeń publiczności 
teatralnej. Wolter używa pojęcia „rzetelnego piękna”, a chodzi 
mu o „piękno” skutkujące swoistym zauroczeniem widza. Żaden 
„oświecony naród” nie może przecież odrzucać zasad stworzo-
nych dla jego estetycznej satysfakcji, a „ścisłe (podkr. MKR) sto-
sowanie się do reguł pięknej architektury jest warunkiem wznie-
sienia budowli, na której widok odczuwamy przyjemność” 24. Sta-
nowisku Woltera trudno odmówić przejrzystości – praktykowanie 
reguł iluzji to niezbywalny obowiązek autora, bo stanowi gwa-
rancję sprostania oczekiwaniom, nauczonego takiej konwencji, 
odbiorcy, a więc zapewnia sztuce powodzenie. 

O nierozerwalnym związku zachowywania reguł, przestrze-
gania konwencji i uzyskiwanego dzięki nim u widza efektu tak 
właśnie rozumianej przyjemności pisał też Nicolas Trublet w Re-
fleksjach o prozie i wierszu. W wydanym trzydzieści lat po Wol-
terowskiej Przedmowie eseju daje się już jednak zauważyć zna-
mienne przesunięcie. 

 
Jakkolwiek w tragedii iluzja nie jest najistotniejsza (podkr. 
MKR), to dla pełnej przyjemności – pisał Trublet – jest ona mi po-
trzebna. By ją wywołać, trzeba jednak spełnić wszystkie wymogi 
konwencji teatralnej; chcąc zatem zawładnąć duszą i zmysłami wi-
dza, odwołamy się do konwencji dekoracji sceny, kostiumu aktora, 
jego postaci i wieku; konwencji myśli, uczuć i stylu rozmowy.25 
 
Wypowiedź Trubleta nie oznacza jeszcze detronizacji obo-

wiązującej zasady iluzji, ani – tym bardziej – nie zachęca do się-
gnięcia po techniki zagrażające złudzeniu realności. Stanowi jed-

                                                                 
24 Wolter, Przedmowa do Edypa, op. cit., s. 359. 
25 N. Trublet, Refleksje o prozie i wierszu, przeł. E. Kolańska, w: O dramacie. 

Wybór źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Go-
ethego…, op. cit., s. 375. 
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nak dowód istotnego przeformułowania tej kategorii, czytelny sy-
gnał dokonującej się modyfikacji w hierarchii ważnych dla od-
biorcy elementów kompozycji dramatu. 

Na pytanie postawione w 1767 roku przez Pierra-Augustina 
de Beaumarchais we wstępie do Eugenii: „Czy wolno starać się 
zainteresować ludzi teatrem poprzez przedstawianie im wydarzeń, 
nad którymi wylewają łzy, wierząc w ich prawdziwość i nie rezy-
gnować nigdy z osiągania takiego efektu?”26 – większość osiem-
nastowiecznych krytyków nadal odpowiadałaby, jak się wydaje, 
twierdząco. Jednak stosunek do uparcie bronionych przez Woltera 
reguł zmienia się dość radykalnie. To właśnie Beaumarchais pro-
ponuje znamienne odwrócenie prezentowanego w Przedmowie do 
Edypa rozumowania: 

 
Arystoteles, starożytni, poetyka, tradycja teatralna, reguły, szcze-
gólnie reguły, ten nieśmiertelny wspólny mianownik krytyków, ten 
straszak dla pospolitych umysłów. W jakim rodzaju reguły stały się 
źródłem arcydzieł? A czyż rzecz nie ma się odwrotnie? czy to nie 
wielkie przykłady zawsze były u podstaw owych reguł, które wła-
ściwie stały się przeszkodą dla geniuszu twórczego, odwracając 
tym samym koleje rzeczy?27 
 
Geniusz nie rodzi się z reguł, to on je ustanawia – przekonuje 

Beaumarchais, zdając się podzielać w tej części – zapewne wbrew 
intencji Woltera – jego opinię o „wspaniałych potwornościach 
Szekspira”. Niewolnicze uzależnienie od jedności czasu i miejsca 
stopniowo zastępuje – proponowana już przez Corneilla – zasada 
„jedności zainteresowania”. Coraz rzadziej stacza się boje w imię 
zachowania odziedziczonych (i tak nie w komplecie28) po Arysto-
telesie – a krępujących inwencję artysty – zasad, coraz częściej 
                                                                 
26 P.-A. de Beaumarchais, Esej o rodzaju dramatycznym poważnym. Wstęp do 

Eugenii, przeł. J. Kortas, w: O dramacie. Wybór źródeł do dziejów teorii 
dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Goethego…, op. cit., s. 377. 

27 Ibid. 
28 Autorzy kilku tekstów przypominają, że starożytna doktryna nie narzucała 

jedności akcji. 
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przypomina o obowiązku skupienia uwagi widza, wciągnięcia go 
w świat fabuły. Najwcześniej za przewartościowaniem klasycznej 
zasady trójjedności opowiada się Antoine Houdar de La Motte, 
który już w pochodzących z lat dwudziestych przedmowach do 
własnych dramatów dewaluuje nawet jedność akcji. Głównym jej 
efektem jest bowiem wzbudzenie zainteresowania, podczas gdy 
poddanie się złudzeniu prawdziwości prezentowanych zdarzeń 
gwarantuje jedynie zasada unité d’intérêt. 

Nowa formuła zyskuje w krytyce francuskiej omawianego 
okresu wielu zwolenników. Należy do nich między innymi Louis-
Sébastien Mercier – znany z żywiołowych wystąpień przeciw 
klasycystycznej estetyce. 

 
Istnieje jednak pewna jedność – pisze on w pochodzącej z 1773 ro-
ku rozprawie O teatrze – której należy skrupulatnie i jak najściślej 
przestrzegać: to jedność zainteresowania. Dokładne jej zbadanie 
umacnia nas jeszcze w przekonaniu, że należy z niej zrobić nieza-
chwianą regułę. Reguła ta przykuwa widzów do miejsca, absorbuje 
całą uwagę, nie pozwala na najmniejsze roztargnienie, koncentruje 
w jednym punkcie wszystkie myśli.29 
 
Używając plastycznej metafory, przyrównuje Mercier oma-

wianą zasadę kompozycyjną do „zogniskowanych promieni słoń-
ca”, które mogą roztapiać metal i kruszyć skały. „W takim wy-
padku wszystko pomaga w stworzeniu iluzji, podtrzymuje ją 
i utrwala”30. 

Wyczerpaniu tematu osławionych „jedności” w krytyce dru-
giej połowy XVIII wieku towarzyszy pojawienie się nowego za-
gadnienia. Istotnym warunkiem złudzenia prawdziwości okazuje 
się usunięcie poza plan percepcji widza autorskiego warsztatu, 
postulowane już przez d’Aubignaca „ukrycie poety”, który mógł-

                                                                 
29 L.-S. Mercier, O teatrze, czyli nowa próba sztuki dramatycznej, w: O dra-

macie. Wybór źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa 
do Goethego..., op. cit., s. 390. 

30 Ibid. 
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by – niefortunnie ujawniając swoje działania – owo należne od-
biorcy doznanie naruszyć. 

 
Aby rodzaj poważny wyrażał całą prawdę, jakiej ma się prawo od 
niego wymagać, głównym zadaniem autora jest – podkreśla Beau-
marchais – takie oddalenie mnie od kulis i ukrycie przed moimi 
oczami gierek aktorskich, takie odciągnięcie mnie od aparatu te-
atralnego, bym o nim nie pamiętał w czasie trwania całej sztuki.31 

 

Osiemnastowieczne teorie dramatu postulują pełne zakamu-
flowanie działań autorskich, wyłączenie osoby twórcy i wszelkich 
dowodów jej istnienia ze świata fikcji utworu, ale żadna z nich 
nie deklaruje tak wyraźnie „teatralnego” spojrzenia na problem 
kreowania iluzji jak refleksja Denisa Diderota. Autor wydanej 
w 1759 roku rozprawy O poezji dramatycznej główne zadanie 
dramaturga upatruje w założonym „ignorowaniu” przyszłego wi-
dza, unikaniu skierowanych do niego zwrotów (które – warto 
przypomnieć – stanowiły istotny element omówionej estetyki sta-
rożytnej) oraz umieszczeniu go w przestrzeni izolowanej od planu 
gry tzw. „czwartą ścianą”. W przywołanej rozprawie założenia 
dotyczące dramatu w pełni pokrywają się z projektowaną metodą 
gry aktorskiej. „A więc czy to tworzysz, czy grasz – zaleca Dide-
rot – traktuj widza, jakby go w ogóle nie było. Wyobraź sobie na 
krawędzi sceny wysoką ścianę, oddzielającą cię od widowni; graj 
tak jak by kurtyna się podnosiła”32. 

Naruszenie tej zasady spowoduje „przerwanie akcji”, zdezo-
rientowanie widza, a przede wszystkim niedopuszczalną zmianę 
konwencji, zakłócenie formalnej spójności przekazu. 

 
Niech inteligentny autor wprowadzi do swego dzieła cechy, które 
widz może sobie przypisać (...); niech poucza i niech się podoba – 
kontynuuje Diderot – ale niech to wszystko robi mimochodem. Je-

                                                                 
31 P.-A. de Beaumarchais, op. cit., s. 378. 
32 D. Diderot, O poezji dramatycznej, przeł. E. Rzadkowska, w: O dramacie. 

Wybór źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do  
Goethego…, op. cit., s. 373. 
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śli widz zauważy zamiar – autor chybił celu: przestaje mówić, wy-
głasza kazanie.33 
 

„Oddalenie od kulis”, usunięcie z pola widzenia – jak to 
określał cytowany już Beaumarchais – „gierek aktorskich” po-
strzegane jest jako wysuwający się na plan pierwszy warunek 
wykreowania przekonywającego złudzenia realności, oferującego 
odbiorcy dramatu szczególny rodzaj doznań artystycznych. 

Dyskusja o warunkach zachowania iluzji nie mogła pominąć 
pytania, jak ową iluzję rozumieć, choć to zdecydowanie bardziej 
złożony problem. Nie chodzi tu przecież o prezentację – według 
określenia Merciera – „zwykłej, niewolniczo odtworzonej rze-
czywistości”. Tę „inną” rzeczywistość, „choćby przeciętną, ale 
rodzącą się pod czarodziejskim pędzlem sztuki”34 najczęściej opi-
suje definicja negatywna. Ani „prawdziwości” ani tym bardziej 
„prawdy” w sztuce nie zmistyfikuje najdoskonalsza nawet kopia. 
A ponieważ oba wspomniane pojęcia grzeszą nieostrością, 
osiemnastowieczni krytycy wielokrotnie podejmują próbę wypo-
sażenia ich w konkretne zalecenia. W pismach Jeana-Françoisa 
Marmontela, kodyfikującego teorię literatury w hasłach Wielkiej 
Encyklopedii, można znaleźć stwierdzenie następujące: 

 
Żadna akcja zaczerpnięta z życia nie byłaby teatralna, gdyby ją 
wiernie odtwarzano. Zawsze przecież istnieją luki, dłużyzny, zbęd-
ne okoliczności, szczegóły bezduszne i pospolite, które wyglądały-
by niepoważnie w opowiadaniu, a co dopiero na scenie. Sztuka 
epicka polega na ograniczeniu akcji do rzeczy naprawdę oryginal-
nych i ciekawych, sztuka poety dramatycznego na upiększeniu jej 
i rozszerzeniu, na usunięciu wszelkiej przeciętności, a dodaniu te-
go, co ją wyodrębni i uwypukli, przyspieszy i ożywi. Jest to ciągłe 
złudzenie prawdy, jej podobizna, ale nigdy kopia35. 

                                                                 
33 Ibid., s. 374. 
34 L.-S. Mercier, op. cit., s. 389. 
35 J.-F. Marmontel, Dramat, przeł. E. Rzadkowska, w: O dramacie. Wybór 

źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Goethe-
go…, op. cit., s. 394. 
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Wypowiedź, pochodząca z opublikowanego w 1787 roku ar-
tykułu pt. Dramat, zawiera kilka istotnych rozpoznań. Najważ-
niejsze dotyczy wydzielenia iluzji właściwej dziełu dramatycz-
nemu. Jej specyfika polega na pewnym naddatku w stosunku do 
ciągle jeszcze obowiązującego wzorca „natury”. Naddatek ten 
powstaje nie tylko przez selekcję, ale i udoskonalającą dekompo-
zycję zaczerpniętego z realnej rzeczywistości tworzywa. Należy 
wystrzegać się – jak to zgrabnie określał włoski dramaturg Carlo 
Gozzi – „uciułanej prawdy”36. Życie nie jest teatrem. By się nim 
stało musi zostać poddane kreatywnemu przetworzeniu, które ob-
raz rzeczywistości zmontuje, nasyci, zagęści, udramatyzuje – czy-
li po prostu na scenie pokaże. Zatem teatralna zdarzeniowość – 
właśnie po to, by złudzenie prawdziwego życia stworzyć – musi 
się wobec niego świadomie zdystansować. 

Twórcom osiemnastowiecznej teorii dramatu zdaje się nie 
wystarczać podstawowa intuicja samego pojęcia iluzji, hasłowo 
potraktowana kategoria. Coraz częściej stawiają pytania dotyczą-
ce psychologicznych uwarunkowań towarzyszących tworzeniu 
złudzenia rzeczywistości, próbują zdefiniować szczególny status 
owego złudzenia w porządku percepcji dzieła teatralnego. Z kate-
gorii wewnątrztekstowej staje się iluzja obszarem zaprojektowa-
nego spotkania fikcji literackiej i jej odbiorcy, poety i czytelnika. 
Zaspokajając wiecznie powracającą tęsknotę za „ułudą”, raz uru-
chomiony mechanizm iluzji musi spełnić percepcyjne oczekiwa-
nia widza, lecz jednocześnie – w formie niemal zaborczej – za-
właszcza jego psychikę i opanowuje wyobraźnię. Przy tym ogrom-
ne znaczenie odgrywa fakt, że owa fikcja generuje – w przypadku 
gatunku dramatycznego – unaoczniającą potencjalność teatralną. 

Szczególnie ważne refleksje identyfikujące specyfikę „moż-
liwie żywego wyobrażenia rzeczywistego przedstawienia na de-

                                                                 
36 C. Gozzi, Niepotrzebne wspomnienia (1797–1798), przeł. A. Zieliński, w: 

O dramacie. Wybór źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arysto-
telesa do Goethego…, op. cit., s. 280. 
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skach sceny”37 można znaleźć u autorów niemieckich, uczestni-
ków ruchu Sturm und Drang. Autor przytoczonej formuły – Frie-
drich Schiller – analizując różnice między akcją epicką a drama-
tyczną, zwraca uwagę na mechanizm wywoływanego przez tę 
drugą złudzenia. Polega on na wprawieniu widza w stan niezwy-
kłego, niepoddającego się kontroli bezruchu. To efekt oddziały-
wania fabuły, która w teatrze zyskuje rangę „współczesnej”, prze-
żywanej jako bieżąca, taka, której widz staje się już nie obserwa-
torem ale uczestnikiem. 

 
Jeśli jestem świadkiem rozgrywającego się w mojej obecności wy-
darzenia – wyznawał Schiller w pisanym w 1797 roku liście do 
Goethego – to krępuje mnie jego zmysłowa dostrzegalność, moja 
fantazja traci wszelką swobodę, powstaje we mnie i utrzymuje się 
nieustanny niepokój, nie wolno mi odrywać się od przedmiotu, 
oglądać się wstecz, zastanawiać, ponieważ podlegam obcej wła-
dzy.38 

 
Podobnie psychologiczne ujęcie, w podobny sposób różnicu-

jące sztukę rapsoda i mima (z tej opozycji wyprowadza swoją 
analizę Schiller) znajdziemy u Goethego. W napisanym wspólnie 
w 1797 roku artykule O poezji epickiej i dramatycznej znajdzie-
my wypowiedź formułowaną co prawda z innej pozycji – z pozy-
cji twórcy, ale wnioski wydają się być analogiczne:  

 
Widz musi koniecznie pozostawać w stałym napięciu zmysłów, nie 
wolno mu się zastanawiać, musi śledzić z przejęciem bieg akcji; 
jego fantazja skazana jest na zupełną bezczynność, nie można jej 
stawiać żadnych wymagań i nawet to, o czym się opowiada, musi 
być pokazane, jak gdyby było częścią akcji39. 

                                                                 
37 F. Schiller, Z listów do Goethego, w: Goethe i Schiller o dramacie i teatrze. 

Wybór pism, przeł. i oprac. O. Dobijanka, Wrocław 1959, s. 347. 
38 Ibid., s. 348. 
39 J. W. Goethe, F. Schiller, O poezji epickiej i dramatycznej, w: Goethe 

i Schiller o dramacie i teatrze…, op. cit., s. 110. 
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Zasadnicza różnica między żywiołem epickim „rapsoda” i dra-
matycznym „mima” okazuje się – podobnie jak w liście Schillera 
– różnicą w stopniu zapośredniczenia narracji. Dramat, a więc 
i teatr, narratora nie posiada. Zamiast dystansu projektuje jedno-
czesność, udział w przedstawianej akcji. W jaki sposób jest ona 
percypowana? Wyrażona przez obu poetów refleksja o „skazanej 
na bezczynność fantazji” ujawnia zaskakujące podobieństwo do 
cytowanej na wstępie wypowiedzi Corneilla. Można by odnieść 
wrażenie, że postszekspirowska teoria iluzji zatoczyła koło i po-
wróciła do punktu wyjścia. 

Nie byłby to oczywiście wniosek prawdziwy. Siedemnasto- 
i osiemnastowieczne dyskusje o roli złudzenia w percepcji drama-
tu nie tylko próbują tę rolę objaśnić i opisać. Kilku teoretykom 
udaje się samo pojęcie – mimo presji „iluzjonistycznej” teorii ilu-
zji – na nowo zdefiniować. Jednym z pierwszych jest przywoły-
wany już Samuel Johnson. W słynnej Przedmowie do opracowa-
nych przez siebie i wydanych w 1765 roku dzieł Szekspira zdo-
bywa się on na odwagę poddania w wątpliwość obowiązującego 
modelu odbioru dzieła teatralnego.  

 
Nieprawdą jest – stwierdza Johnson – jakoby każde przedstawienie 
było brane za rzeczywistość; jakoby fabuła dramatyczna wydawała 
się komukolwiek w swej warstwie materialnej godna wiary; czy 
żeby ktokolwiek choć przez sekundę w nią wierzył.40 

 
Relacja między rzeczywistością a jej pozorem realizowanym 

w dramacie i wreszcie na scenie jest – według autora Przedmowy 
– bardziej złożona niż się to dotąd krytykom wydawało. 

Wiara, którą widz obdarza postacie i fabułę dramatu nie mo-
że być – mimo opisywanego przez Schillera i Goethego stanu 
„bezruchu” i „przejęcia” – porównana do emocjonalnego zaanga-
żowania w realną, otaczającą nas rzeczywistość. Obserwacja akcji 
                                                                 
40 S. Johnson, Z Przedmowy do Szekspira, przeł. J. Mach, w: O dramacie. Wy-

bór źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Goethe-
go…, op. cit., s. 560. 
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scenicznej nie eliminuje poczucia fikcji, a „imitacja sprawia ból 
lub przyjemność nie dlatego, że jest brana za rzeczywistość, lecz 
dlatego, że o rzeczywistości przypomina”41. Doznanie, które staje 
się udziałem widza w teatrze zostaje zatem umieszczone pomię-
dzy wiarą i niewiarą. Widzowie „pozostają zawsze w pełni władz 
umysłowych i uprzytamniają sobie od pierwszego do ostatniego 
aktu, że scena jest tylko sceną, aktorzy są tylko aktorami”42. Nie 
odbierają oglądanych zdarzeń jako rzeczywistych, jednak ich 
prawdopodobieństwo odnoszą do siebie i swojego życia. „Jeśli 
istnieje jakieś złudzenie, to nie odnosi się ono do aktorów, ale do 
nas samych; wyobrażamy sobie przez chwilę, że sami jesteśmy 
nieszczęśliwi; bolejemy wszelako nad możliwością, a nie nad fak-
tycznym nieszczęściem”43 – twierdzi Johnson. Siła wywołanego 
działaniem czynników artystycznych złudzenia rzeczywistości 
polega na przeżywaniu jej potencjalności, nie spełnienia. Chodzi 
nie o to, co na scenie się staje, ale o to, co w życiu, „na wzór” 
scenicznej akcji, mogłoby się zdarzyć. Nigdy zatem – w świado-
mości odbiorcy – złudzenie to nie pokrywa się z samą realnością 
i na tym właśnie polega – według Johnsona – jego niezwykły fe-
nomen. 

W podobny sposób odczytuje tajemnicę iluzji literackiej 
David Hume, który za trafne i przekonujące uznaje rozpoznania 
francuskiego teoretyka Bernarda Le Bovier de Fontenelle. W po-
chodzącej z 1757 roku rozprawie O tragedii Hume przywołuje 
charakterystyczną wypowiedź Fontenelle’a: 

 
Nie ma wątpliwości, że w teatrze przedstawienie działa nieomal 
(podkr. MKR) jak rzeczywistość, jednak niezupełnie tak samo. 
Chociażbyśmy byli porwani przedstawieniem, chociażby nasze 
zmysły i wyobraźnia wzięły górę nad rozumem, to jednak zawsze 

                                                                 
41 Ibid., s. 561. 
42 Ibid. 
43 Ibid. 
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na dnie czai się ukryta myśl, że jest pewien fałsz w tym, co oglą-
damy44. 
 
Cytowany przez Hume’a Fontenelle zwraca uwagę na drugi, 

„podskórny” poziom percepcji, który – choć utajony – silnie od-
działuje na przeżywanie kontaktu z dziełem teatralnym. Co wię-
cej, to działanie jest jak najbardziej pozytywne – właśnie ów 
moment refleksji, fragmentaryzujący doświadczanie złudzenia 
rzeczywistości, pozwala widzowi doznać prawdziwej przyjemno-
ści w odbiorze przedstawienia. Polega ona na złagodzeniu odczu-
cia przykrości, spowodowanej oglądanymi na scenie „nieszczę-
ściami bohatera”. Przyjemne jest zatem nie tyle poddanie się 
prawdzie zmyślenia (bo w przypadku tragedii prowadziłoby ono 
do współprzeżywania z bohaterem jego dramatycznych doświad-
czeń), lecz „pociecha”, którą „po zastanowieniu się” otrzymuje 
widz, gdy rozpoznaje fikcyjność obserwowanych zdarzeń. 

Wbrew temu, co jeszcze w XVII wieku zalecał Chapelain, 
złudzenie realności uzyskiwane w dziele sztuki nie może być – 
zgodnie z takim ujęciem – wynikiem działania mechanizmu iden-
tyfikacji i nie jest jako takie percypowane. To artystyczne prze-
tworzenie realności ustanawiające własne standardy emocjonal-
nego i intelektualnego zaangażowania odbiorcy. W empiryczną 
rzeczywistość z zasady i po prostu się wierzy, ta oglądana na sce-
nie wymaga innego typu wiary – wiary jako aktu, decyzji, wiary 
zapośredniczonej i ograniczonej przez refleksję. W cytowanym 
już kilkakrotnie artykule Merciera pojawia się taka właśnie kon-
cepcja iluzji: 

 
Gdyby iluzja była całkowita – stwierdza autor rozprawy O teatrze 
– doskonała i nieustanna, przestałaby nam sprawiać przyjemność; 
a przecież (...) urok teatru polega na wewnętrznej refleksji i nie-
świadomym porównywaniu natury z jej rywalką – sztuką; refleksja 

                                                                 
44 Cyt. za: D. Hume, O tragedii, przeł. T. Tatarkiewiczowa, w: Arystoteles, 

David Hume, Max Scheler, O tragedii i tragiczności, oprac. W. Tatarkie-
wicz, Kraków 1976, s. 36. 
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niszczy bowiem wszelką przesadę i akcentuje to, co zbyt słabe 
i delikatne. Tak więc sztuka, stwarzając mnóstwo prawdziwych 
i odpowiednio powiązanych obrazów, nie oddawała i nie odda im 
nigdy pełni życia; ponieważ jednak naśladownictwo wywodzi się 
i z umysłu, i z serca, tym samym poszerza się również zakres na-
szych przyjemności, które stają się bardziej urozmaicone, żywsze 
i bogatsze45. 

 
Okazuje się, że osiemnastowieczni krytycy mieli już intuicję 

tzw. iluzji niepełnej. Nie chodzi tu, oczywiście, o nowy typ iluzji, 
lecz o nowe rozumienie tej kategorii. Zjawisko przywołane przez 
Hume’a i tak przenikliwie opisane przez Merciera we współcze-
snej refleksji teoretycznoteatralnej określa się jako denegację. 
Zgodnie z teorią denegacji poczucie iluzji nigdy nie jest zupełne. 
Widz poddaje się jej, a jednocześnie zachowuje świadomość wej-
ścia w relację ze światem nierzeczywistym. Ambiwalencja w prze-
żywaniu kreowanego w teatrze złudzenia polega – jak to definiuje 
autor Słownika terminów teatralnych, Patrice Pavis46 – na zawie-
szeniu owej świadomości. Doznanie nieuchronnej i pożądanej 
przez widza identyfikacji z bohaterem oraz jego doświadczeniami 
realizuje się równocześnie z zachowywaną, choć niekoniecznie 
w tym momencie aktualizowaną, wiedzą o tym, że to, co przed-
stawiane na scenie jest jedynie teatralnym bytem. 

Wydaje się, że burzliwe, osiemnastowieczne dyskusje o ilu-
zji odnoszą skutek. W wieku dziewiętnastym prowokowanie me-
chanizmu pełnego iluzjonistycznego utożsamienia ze światem 
fikcji nie jest już eksponowane jako cel nadrzędny twórców dra-
matu. Reinterpretacja ideału ars imitatur naturam, rezygnacja 
z bezwzględnego stosowania wąsko rozumianej zasady naśla-
downictwa w sztuce oznaczają konieczność przeformułowania 
także pojęcia iluzji. Powszechne staje się przekonanie, że uzyska-

                                                                 
45 L.-S. Mercier, op. cit., s. 389. 
46 Por. Denegacja, w: P. Pavis, Słownik terminów teatralnych, przeł. S. Świon-

tek, Wrocław 1998, s. 95. 
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nie w literaturze złudzenia doskonałego jest nie tylko niemożliwe, 
ale i niecelowe. Pogląd taki formułuje m.in. Alessandro Manzoni. 
W pochodzącym z 1823 roku Liście do pana C... o jedności czasu 
i miejsca w tragedii wykłada swoje racje w wypowiedzi pocho-
dzącej rzekomo od Szekspira: 

 
Przedstawiam im (widzom – przyp. MKR) po prostu pewną histo-
rię, która rozwija się stopniowo, a składa z wynikających z siebie 
kolejno wydarzeń następujących w różnych miejscach. Widz asy-
stuje przy nich tylko duchem, nie potrzebuje więc ani podróżować, 
ani wyobrażać sobie, że podróżuje. Czy pan sądzi, że on przyszedł 
do teatru, by widzieć wydarzenia rzeczywiste? i że ja umyśliłem 
sobie dostarczyć mu aż takich złudzeń? wmówić mu, że to – co, 
jak on wie, zdarzyło się parę wieków temu – dzieje się ponownie? 
że aktorzy są ludźmi rzeczywiście przeżywającymi namiętności 
i sprawy, o których mówią i to mówią wierszem?47 

 
Jak widać, „Szekspir” Manzoniego zdobywa się na bardzo 

jednoznaczne zdefiniowanie istoty iluzjonistycznego doznania, 
które oferuje widzowi teatr. I można chyba wybaczyć włoskiemu 
dramaturgowi fakt, że to rozpoznanie musi wyjść od krytyki zde-
precjonowanej reguły jedności (dwóch jedności – bo jedność ak-
cji Manzoni wręcz promuje). Arbitralne reguły wymyślono – we-
dług autora Listu – jedynie po to, by „zwiększyć złudzenie, 
zwiększyć prawdopodobieństwo”48, podczas gdy najważniejszym 
celem twórcy winno być oddanie w sztuce prawdy. W jaki sposób 
ową prawdę uzyskać? Na pewno nie poprzez, takie tu pada okre-
ślenie, „kucie fikcji”49. Rzeczywistości w teatrze nie można ko-
piować, ale też nie należy zastępować nadmiernie „poprawioną” 
jej wersją. 

                                                                 
47 A. Manzoni, List do pana C..., przeł. J. Arnold, w: Manifesty romantyzmu 

1790–1830. Anglia. Niemcy. Francja, wyb. i oprac. A. Kowalczykowa, 
Warszawa 1975, s. 243. 

48 Ibid., s. 240. 
49 Ibid., s. 249. 
 



 

Rozdział trzeci. Iluzja 
 
 
 

119

Po cóż wymyślać akcję – pyta Manzoni – jej zawiązanie i przebieg, 
po cóż sztucznie motywować finał, jeśli ich motywami są fakty re-
alne? Czyżby przypadkiem nie chciano sprawdzić, jak zachowywa-
łaby się natura ludzka, gdyby podporządkowała się regule dwóch 
jedności? Każdy sądzi oczywiście, że tak nie postępuje. Lecz czy 
w rzeczywistości aby inaczej wyglądają utwory, w których prawda 
zniekształcona jest tak wielkim kosztem i z tak żałosnymi wyni-
kami?50 

 
W przytoczonym rozumowaniu najciekawsza wydaje się nie 

tyle negacja zasady jedności, co uzasadnienie takiego stanowiska. 
Niewolnicza wierność regułom skutkuje „sztucznością”, „przeja-
skrawieniem”, przyzwoleniem na nielimitowane „zmyślenie”, 
które Manzoni, co ciekawe, utożsamia z fikcyjnością. Kategoria 
ta – w jego teorii – nie opisuje przynależnej utworowi literackie-
mu ex definitione cechy, lecz nazywa działania autorskie w obrę-
bie świata przedstawionego dzieła, podjęte w imię całkowicie fał-
szywego celu – stworzenia pełnej iluzji prawdziwości owego 
świata. Widz – jak zakłada autor Listu – takiej iluzji wcale nie 
oczekuje, nie z niej wynika siła oddziaływania sztuki. Zatem zu-
pełnie inaczej trzeba sformułować skierowane do poety zalecenia. 

 
Pewny (poeta – przyp. MKR), że sama prawda wzbudzi wystarcza-
jące zainteresowanie, nie będzie musiał ujarzmiać widza wmawia-
jąc weń przeżywanie oglądanych namiętności. (...) Żądajmy od po-
ety tylko prawdy i tego, by wiedział, że nie wtedy uczucia najbar-
dziej nas wzruszają i pociągają, gdy się nam udzielają, lecz gdy 
rozwijają w nas siłę moralną, dzięki której panuje się nad nimi 
i osądza je. (...) Zapraszając nas do asystowania przy wydarze-
niach, których nie jesteśmy aktorami, a tylko świadkami, poeta 
może pomóc nam w przyzwyczajaniu się do skupiania myśli na 
sprawach wielkich i ważnych, które zanikają i zamazują się w rze-
czywistości spraw codziennych (...).51 

                                                                 
50 Ibid., s. 244. 
51 Ibid., s. 250. 
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Apel Manzoniego wykazuje, jak widać, zasadnicze podo-
bieństwo do rozpoznania, jakie kilkadziesiąt lat wcześniej poczy-
nił Hume, wypowiadając się na temat roli refleksji w percypowa-
niu wykreowanej na scenie iluzji życia. Ale ta wypowiedź intry-
guje z powodu jeszcze jednego, bardziej zagadkowego pokre-
wieństwa. Manzoni, podobnie jak wiek później Bertolt Brecht, 
zauważa, że rola widza nie polega na uczestnictwie w pokazanym 
na scenie zdarzeniu, nie oznacza poddania się jego magii, znieru-
chomieniu – jak twierdził Schiller – zawłaszczonej przez sce-
niczną akcję wyobraźni, czyli wyłączenia pod presją emocji inte-
lektualnego odbioru świata przedstawionego w sztuce. Nowator-
ski projekt Brechta, w historii teatru znany pod nazwą Ver-
fremdungseffekt czyli „efekt obcości” 52, usytuuje widza w pozycji 
świadka właśnie. Świadka, któremu „zauroczenie” nie przeszka-
dza w odniesieniu fikcji do życia i dokonaniu – dzięki owemu 
przeniesieniu – krytycznej oceny otaczającej go rzeczywistości. 
Oczywiście, Manzoni – w przeciwieństwie do dwudziestowiecz-
nego niemieckiego dramaturga – nie proponuje burzenia teatral-
nej iluzji (co stanowi punkt wyjścia koncepcji Brechta), jednak 
przyjęte w Liście do pana C... założenie stanowi niewątpliwie zu-
pełnie nową waloryzację jej koncepcji. 

Zastosowanie w romantycznej teorii dramatu podstawowej 
kategorii epistemologicznej – pojęcia prawdy – oznacza poddanie 
formuły iluzji liberalizującej reinterpretacji i – co za tym idzie – 
relatywizacji. Sfery złudzeniowości świata przedstawionego utwo-
ru nie może ograniczać zasada „bladej prawdziwości” 53. Wytycza 
się ją na przykład, stosując idealistyczną koncepcję prawdy, cze-
go dowodem są choćby wypowiedzi Alfreda de Vigny. W wyda-
nym w 1828 roku szkicu Rozważania o prawdzie w sztuce prze-
konuje on: 

                                                                 
52 Zob. B. Brecht, Krótki opis nowej techniki sztuki aktorskiej mającej na celu 

wywołanie efektu obcości, przeł. Z. Krawczykowski, „Dialog” 1959, nr 7. 
53 A. de Vigny, Rozważania o prawdzie w sztuce, przeł. E. Bieńkowska, w: 

Manifesty romantyzmu…, op. cit., s. 360. 
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Jedyną miarą S z t u k i  powinno być P ię k n o  i d e a l n e .  
P r a w d z i w oś ć  ma znaczenie wyłącznie drugorzędne, to tylko 
jeszcze jedno złudzenie, w które Sztuka się stroi, jedna z naszych 
skłonności, której pochlebia. Mogłaby się bez niej znakomicie 
obejść, ponieważ P r a w d a , którą musi się karmić (sztuka – 
przyp. MKR) to o b s e r w a c j a  n a t u r y  l u d z k i e j , a nie 
a u t e n t y c z n oś ć  w y d a r z e n i a54. 
 
Opierając swoje rozumowanie na efektownym paradoksie – 

prawdziwym złudzeniem jest przekonanie, że złudzenia „praw-
dziwości” dramat potrzebuje – francuski dramaturg dokonuje za-
sadniczego rozdzielenia prawdy życia i prawdy sztuki. Ta ostatnia 
rządzi się własnymi prawami, a najważniejsze z nich to prawo 
udoskonalania prezentowanej na scenie rzeczywistości. 

Idea prawdy, skojarzona w teorii Vigny’ego z estetycznym 
ideałem piękna, przesuwa refleksję o iluzji w nieco inne rejony 
niż te, w których sytuował ją Manzoni. Sztuka nie jest powołana 
do tworzenia wrażenia autentyzmu i właśnie dlatego nie należy 
ograniczać żywiołu wyobraźni poety. Zmierza on przecież do 
przedstawienia czegoś doskonalszego niż doświadczana przez nas 
rzeczywistość. „Po cóż istniałaby sztuka – pyta Vigny – gdyby 
miała być tylko kopią i sprawdzianem istnienia?”55. Jej zadanie 
polega nie na poddaniu się dyktatowi życia, ale – jak zaleca autor 
Listu do pana C... – na stworzeniu „czegoś więcej”. „Fakt prze-
kształcony – sugeruje Vigny – jest zawsze lepiej skomponowany 
niż fakt prawdziwy i właśnie dlatego jest wprowadzany, że jest od 
niego piękniejszy”56. Pogardzaną przez Manzoniego fikcję fran-
cuski krytyk zdecydowanie bierze w obronę. To ona bowiem sta-
nowi potężny atut poety, który ma obowiązek przybliżać wykre-
owaną w swym utworze realność do „Ideału”, czyli – jak to pla-
stycznie opisuje autor Rozważań – „wygładzać” materię życia, 
przypominającą wcześniej „nieobrobiony blok marmuru, ciemny 

                                                                 
54 Ibid., s. 363. 
55 Ibid., s. 360. 
56 Ibid., s. 361. 
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i zawiły, naiwny i toporny”. To właśnie fantazja twórcy, upraw-
niona i konieczna, czyni z tej materii „posąg”. Dzięki niej – tu ko-
lejna efektowna metafora – „na naszych oczach poczwarka f a k -
t u  zmienia się stopniowo w motyla fikcji”57. 

W podobnym kierunku, jak estetyczno-etyczne rozpoznania 
Vigny’ego, zmierzają teoretyczne rozstrzygnięcia Wiktora Hugo. 
Utrzymane w równie patetycznym tonie refleksje napisanej 
w 1827 roku rewolucyjnej Przedmowy do Cromwella kontynuują 
ideę iluzji realności w dramacie jako artystycznego przetworzenia 
realności. Kryterium piękna – tak ważne dla Vigny’ego – 
w Przedmowie zdecydowanie schodzi na plan dalszy, ale postu-
lowana przez autora Rozważań rozłączność natury i sztuki rów-
nież dla Hugo ma moc podstawowego rozstrzygnięcia. Te dwa 
porządki rozdziela granica absolutnie nieprzekraczalna. Jej znie-
sienie legitymizowałoby całkowicie nieuprawnione roszczenia 
wobec akcji scenicznej, które Hugo ilustruje następującą anegdotą: 

 
Załóżmy, że mamy do czynienia z jednym z owych nierozsądnych 
rzeczników natury absolutnej, natury poza obrębem sztuki; jest on 
na przedstawieniu jakiejś sztuki romantycznej, Cyda, na przykład. 
– Co to, powie słysząc pierwsze słowa, Cyd mówi wierszem! To 
nie n a t u r a l n e  mówić wierszem. – Jak zatem miałby mówić? – 
Prozą. – Zgoda. – A po chwili: – Jak to, zacznie od nowa, jeśli jest 
konsekwentny, Cyd mówi po francusku! – Cóż z tego? – N a t u -
r a  żąda, by mówił w swoim języku, on może mówić tylko po 
hiszpańsku. – Niczego wtedy nie zrozumiemy, ale i na to zgoda. – 
Myślicie, że to wszystko? Bynajmniej. Ledwo padnie kilka zdań 
kastylijskich, powinien wstać i zapytać, czy ów Cyd jest prawdzi-
wym Cydem z krwi i kości. Jakim prawem ten aktor, który nazywa 
się Piotr lub Jakub, przyjął imię Cyda? Jest to fałsz. – Nie ma żad-
nego powodu, aby potem nie zażądał zastąpienia świateł rampy 
słońcem, złudnych kulis r z e c z y w i s t y m i  drzewami, r z e -
c z y w i s t y m i  domami58. 

                                                                 
57 Ibid. 
58 W. Hugo, Przedmowa do dramatu Cromwell, przeł. J. Parvi, w: Manifesty 

romantyzmu…, op. cit., 295. 
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Parodystyczny wywód Hugo do absurdu redukuje argumenty 
zwolenników zachowania w dramacie iluzji całkowitej, nazywa-
nej tu nieco mylącą formułą „rzeczywistości a b s o l u t n e j ”. 
Nie jest ona możliwa w sztuce. Ale przede wszystkim, pomiesza-
nie poziomów życia i zmyślenia prowadzi do zanegowania samej 
istoty sztuki. Dzieło poety jest kreacją – iluzja tworzy ekwiwalent 
rzeczywistości i tylko w takim porządku może być odczytywana. 
Hugo opowiada się za umownością teatralnej konwencji, która 
chroni prawdę świata przedstawionego przed opartą na nieroz-
sądnym kryterium dosłowności weryfikacją. Gdyby takie właśnie 
kryterium dopuścić, potencjalnie nieograniczone żądania doty-
czące prawdziwości prezentowanych na scenie zdarzeń i bohate-
rów doprowadziłyby sztukę teatru na krawędź nonsensu. 

Nawet jeśli w pojawienie się aż tak skrajnych oczekiwań 
Hugo nie do końca wierzy, problem wydaje mu się na tyle istot-
ny, że zacytowany „dialog” z „niezbyt zorientowanymi zwolenni-
kami romantyzmu” czyni punktem wyjścia swojej koncepcji dra-
matu jako „zwierciadła koncentrycznego” natury. 

 
Dramat – twierdzi Hugo – jest zwierciadłem, w którym odbija się 
natura. Lecz jeżeli jest on zwierciadłem zwykłym, powierzchnią 
gładką i jednolitą, to przedmioty dadzą w nim obraz przyćmiony 
i bez wyrazu, wierny, ale blady. Wiadomo, ile barwa i światło tracą 
przy zwykłym odbiciu. Trzeba zatem, aby dramat był zwierciadłem 
koncentrycznym, które nie tylko ich nie osłabi, lecz skupi i zagęści 
barwne promienie, czyniąc ze lśnienia światło, a ze światła pło-
mień. Tylko wtedy dramat jest uznawany przez sztukę.59 

 
Metaforyka Hugo przypomina styl Merciera, który przyrów-

nywał akcję sceniczną do „zogniskowanych promieni słońca”, zaś 
sens przytoczonej wypowiedzi bliski jest refleksji Marmontela 
o „naddatku” udoskonalającym wizję życia w dramacie. Jednak 
Hugo idzie dalej niż jego osiemnastowieczni poprzednicy. Ze 

                                                                 
59 Ibid., s. 296. 
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zmyślenia „zagęszczającego” obraz natury czyni warunek arty-
stycznej waloryzacji dramatu. Nie chodzi tu przecież o proste 
upiększanie realności. Iluzja staje się gwarantem, a zarazem 
miernikiem ontologicznej spójności świata przedstawionego. 
Tworzy go, a więc buduje jego ład. 

 
Sztuka przewraca karty stuleci – przekonuje Hugo – karty natury, 
radzi się kronik, przykłada się do odtworzenia rzeczywistości fak-
tów (...), przywraca to, co annaliści poucinali, zestraja to, co poroz-
rywali, odgaduje ich opuszczenia i je naprawia, wypełnia ich luki 
przy pomocy wymyślonych obrazów nacechowanych kolorytem 
epoki, gromadzi to, co pozostawili w stanie rozproszonym (...), ob-
leka wszystko w poetycką a zarazem naturalną formę i obdarza ją 
tym życiem prawdy i zmyślenia stwarzającym iluzję, tymi czarow-
nymi pozorami rzeczywistości, które pasjonują widza (...).60 

 
Stanowisko Hugo, mimo polemicznych tonów, które towa-

rzyszą jego komentarzom skierowanym do ortodoksyjnych zwo-
lenników iluzji teatralnej, absolutnie znaczenia iluzji w dramacie 
nie podważa. To właśnie autor Przedmowy do Cromwella zdoby-
wa się na merytoryczne argumenty, uzasadniające potrzebę i zna-
czenie kreowanego przez poetę złudzenia. Ten paradoks łatwo 
wyjaśnić typowym dla krytyków francuskich zamiłowaniem do 
racjonalizmu – nie służy dyskusji o iluzji irracjonalna wiara w to, 
że ulotne doznanie sytuujące się na styku widz–świat przedsta-
wiony spektaklu da się precyzyjnie skodyfikować. Wrażenie ilu-
zji to fenomen percepcyjny, niezwykle istotny dla struktury dra-
matu i akcji scenicznej, ale niemożliwy do zaprojektowania 
z użyciem sztywnych technicznych reguł. 

Podobne stanowisko prezentuje Stendhal w wydanej cztery 
lata wcześniej, słynnej broszurze Racine i Szekspir i podobnie jak 
Hugo ilustruje swój wywód o iluzji anegdotą, będącą w tym wy-
padku czymś więcej niż tylko chwytem retorycznym. Relacja z – 

                                                                 
60 Ibid. 
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ponoć rzeczywistego – zdarzenia, które miało miejsce w 1822 ro-
ku w teatrze w Baltimore podczas przedstawienia Otella, opowia-
da o pewnym żołnierzu. Podczas sceny zabicia Desdemony 
z okrzykiem „Nikt nigdy nie powie, że w mojej obecności prze-
klęty Negr zabił białą kobietę!” rzucił się jej na ratunek i ciężko 
zranił aktora grającego Otella61. Reakcja żołnierza – aczkolwiek 
niezbyt typowa – stanowi graniczny przypadek doświadczania 
w teatrze złudzenia rzeczywistości. Stendhal określa go pojęciem 
„iluzji zupełnej”. W przywołanej broszurze definiuje to pojęcie 
w sposób następujący: „Iluzja oznacza więc stan człowieka, który 
wierzy w rzecz nie istniejącą, jak się to na przykład dzieje 
w snach”62. Kategoria „iluzji zupełnej” stanowi w szkicu Stendha-
la jedynie punkt odniesienia iluzji właściwej. Przeżywane przez 
teatralnego widza złudzenie – zgodnie z teorią francuskiego kry-
tyka – realizuje się jako naprzemienne doświadczanie „iluzji zu-
pełnej” i „niezupełnej”. 

Odnośny fragment szkicu Racine i Szekspir przyjmuje formę 
sporu Romantyka z Akademikiem, a Romantyk przekonuje swo-
jego adwersarza: „Nie może pan nie przyznać, że widzowie do-
brze wiedzą, iż znajdują się w teatrze i oglądają dzieło sztuki, 
a nie zdarzenie prawdziwe”63. Dowód wydaje się oczywisty – 
przejęty grą aktorską widz nagradza odtwarzającego postać okla-
skami (w ówczesnym teatrze także w trakcie spektaklu), ujawnia 
tym samym swoją świadomość obcowania ze sceniczną, a nie re-
alną rzeczywistością. 

 
Ale zwyczajny widz – stwierdza Romantyk – w momencie swej 
najwyższej przyjemności, w chwili gdy o k l a s k u j e  z  uniesie-
niem Talmę – Manliusa mówiącego do swego przyjaciela: „Czy 
znasz to pismo?” (w tragedii d’Aubigny’ego Manlius Capitolinus – 
przyp. MKR), przez to samo, że klaszcze, nie ma i l u z j i  k o m -
p l e t n e j , gdyż oklaskuje Talmę, a nie Rzymianina Manliusa; 

                                                                 
61 Stendhal, Racine i Szekspir, przeł. W. Natanson, Warszawa 1957, s. 140. 
62 Ibid. 
63 Ibid., s. 141. 
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Manlius nie robi niczego godnego oklasków, postępuje całkiem 
zwyczajnie i najzupełniej zgodnie z własnym interesem.64 
 
Niekoniecznie odkrywczą, ale niewątpliwie przekonującą, 

refleksję Stendhala można by potraktować jak odpowiedź na za-
rzuty „cytowanego” przez Hugo zwolennika złudzenia „doskona-
łego”. Skoro widzowie zachowują świadomość teatralnego kon-
tekstu, odbiór całości spektaklu nie może polegać na ciągłej, bez-
krytycznej wierze w autentyzm przedstawianych zdarzeń. Tego 
typu wiara pojawia się, ale jest ograniczona do krótkich momen-
tów, „cudownych chwil” silnego emocjonalnego doznania. Oka-
zuje się jednak, że można je dość precyzyjnie zlokalizować: 

 
Te rozkoszne i tak rzadkie chwile i l u z j i  z u p e ł n e j  – twier-
dzi Stendhal – zdarzyć się tylko mogą w gorączkowej atmosferze 
ożywionej sceny, gdy repliki aktorów są szybkie; na przykład gdy 
(w tragedii Racine’a Andromacha – przyp. MKR) Hermiona mówi 
do Orestesa, który właśnie zabił Pyrrusa na jej rozkaz: „Kto ci ka-
zał?”65 
 

A zatem iluzję jako kategorię odbiorczą cechuje ambiwalen-
cja przeżycia i dystansu wobec owego przeżycia, opozycja wiary 
i – koniecznej do jej uruchomienia – niewiary. 

 
Cała przyjemność – przekonuje Romantyk – jaką znajdujemy 
w widowisku tragicznym, zależy od częstości tych krótkich mo-
mentów iluzji i od s t a n u  w z r u s z e n i a ,  w  j a k i m  p o -
z o s t a w i a ją  o n e  d u s zę  w i d z a  w  p r z e r w a c h  m ię -
d z y  p o s z c z e g ó l n y m i  t a k i m i  c h w i l a m i.66 

 

Koncepcja Stendhala przypomina rozpoznania niektórych 
osiemnastowiecznych autorów, zwłaszcza Johnsona i Hume’a, 
jednak różni się od nich jedną zasadniczą kwestią. Poprzednicy 

                                                                 
64 Ibid., s. 140. 
65 Ibid., s. 142. 
66 Ibid., s. 143. 
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romantycznego krytyka postrzegają ambiwalencję iluzjonistycz-
nej percepcji niejako w porządku synchronicznym, akcentując na-
łożenie doświadczania złudzenia i świadomości, że to jedynie 
złudzenie. Stendhal zaś proponuje interpretację diachroniczną, 
w której istotnym elementem okazują się przebiegi czasowe – 
równoczesność dość nowatorsko zastępuje naprzemiennością. 

Z przytoczonych wypowiedzi można wyprowadzić wniosek, 
wcale nie musi on być daleki od prawdy, że dyskusja o iluzji 
w romantycznej krytyce została zdominowana – przynajmniej 
w znaczeniu ilościowym – przez Francuzów, którym trudno prze-
cież przypisać rolę prekursora w tworzeniu zrębów romantycznej 
poetyki. Przyczyna wydaje się oczywista. Długo – trochę zbyt 
długo – poszukiwanie nowoczesnej formuły iluzji łączyło się 
z polemikami na temat reguły jedności w dramacie, do której 
francuska estetyka była bardzo przywiązana. Nawet zdeklarowani 
przeciwnicy tej, już w XVIII wieku postrzeganej jako anachro-
niczna, reguły uważali za zasadne do niej się odnieść, a swój 
sprzeciw przekonująco uzasadnić. 

Trafnie ujęła ten paradoks Madame de Staël w rozprawie 
opublikowanej w 1810 roku, nomen omen pod tytułem O Niem-
czech: 

 

Zagadnienie trzech jedności było tylekroć omawiane, iż bez mała 
nie staje odwagi – stwierdza autorka – by znów je podjąć (...). 
Francuzi poczytują jedność czasu i miejsca za nieodzowny waru-
nek iluzji teatralnej; cudzoziemcy uważają, iż iluzja polega na od-
malowaniu charakterów, stosownym języku i ścisłym przestrzega-
niu obyczajów wieku i kraju, który pragniemy przedstawić. Trzeba 
porozumieć się co do słowa „iluzja” w sztuce: skoro godzimy się 
przyjąć, iż aktorzy, oddzieleni od nas kilku deskami – są bohate-
rami greckimi, którzy zmarli przed trzema tysiącami lat – jest rze-
czą pewną, że to, co zwiemy iluzją, nie oznacza wcale, jakobyśmy 
wyobrażali sobie, iż to, co widzimy, istnieje naprawdę; tragedia 
wydaje się nam prawdziwą tylko za sprawą wzruszenia, jakie 
w nas budzi. Otóż jeśli ze względu na charakter przedstawionych 
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wydarzeń zmiana miejsca i przedłużenie czasu potęgują wzrusze-
nie – iluzja staje się tym żywsza67. 
 

Refleksja Madame de Staël zapewne nie grzeszy odkrywczo-
ścią, ale dla porządku warto przypomnieć, że pojawia się przed 
wypowiedziami Manzoniego, Vigny’ego, Hugo i Stendhala. 
Oznacza ona – wbrew przyjętym przekonaniom – że krytyka 
francuska nie musi mieć kompleksów. Nie Francuzom przypisuje 
się najwcześniejsze rozpoznania dotyczące formuły romantycz-
nego dramatu, ale to właśnie we francuskiej krytyce (romantycz-
nej i wcześniejszej) miała miejsce ważna dyskusja na temat istoty 
złudzenia, nawet jeżeli przyjmiemy, że nie stanowiło ono funda-
mentalnej kwestii w procesie samodefiniowania się gatunku. 

 
Walka o nowy dramat i teatr we Francji – przekonuje Sławomir 
Świontek – prowadzona „pod znakiem Szekspira”, niekoniecznie 
i nie zawsze była walką o romantyzm. (...) Jeśli Stendhal występo-
wał przeciw „głupotom reguł”, to czynił to dlatego, że podporząd-
kowywanie się im prowadzi do zbyt dużego oddalenia się teatru od 
rzeczywistości. W gruncie rzeczy należałoby uznać rozprawki 
Stendhala raczej za pierwszy manifest XIX-wiecznej koncepcji re-
alistycznego teatru iluzji (...).68 
 
Teza Świontka jest, oczywiście, uzasadniona, ale dowodzi 

ona równocześnie, że to właśnie Francuzi – mimo swego „zapóź-
nienia” (a może raczej, jak wynika z tej opinii, wyprzedzenia) – 
uczynili szczególnie wiele dla rozpoznania istoty teatralnej iluzji. 
Ich niewątpliwa zasługa polega na wyprowadzeniu dyskusji nad 
fenomenem złudzenia rzeczywistości z przestrzeni wewnątrztek-
stowej dzieła literackiego w wymiar percepcyjny dramatu jako 
potencjalności teatralnej. W początkach XIX wieku była to pod-

                                                                 
67 A. L. H. de Staël, O Niemczech, w: Eadem, Wybór pism krytycznych, przeł. 

i oprac. A. Jakubiszyn-Tatarkiewicz, Wrocław 1954, s. 132. 
68 S. Świontek, Wstęp, w: O dramacie. Źródła do dziejów europejskich teorii 

dramatycznych, t. 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 teatrze, co podkreśla 
w studium Dramat i teatr romantyczny Alina Kowalczykowa: 

 
Obecnie mówiąc o nowatorskim charakterze dramatu romantycz-
nego zwraca się uwagę głównie na wpisaną weń wizję świata, 
człowieka, historii, na związki między realnością a fantastyką – 
a wtedy spierano się o zakres modyfikacji, o kształt gatunku, o to, 
jak dzieło będzie odbierał widz w teatrze69. 

 

Proces uwalniania się od klasycznego decorum był jednocze-
śnie procesem odkrywania potrzeb widza i mechanizmu przeży-
wanej przez niego, w kontakcie ze sceniczną realizacją dzieła, 
iluzji. Dlatego nie do końca chyba uzasadnione wydają się sta-
wiane francuskim teoretykom zarzuty, których przykładem jest 
choćby wypowiedź Samuela Taylora Coleridge’a. W opubliko-
wanym w 1818 roku szkicu Rozwój dramatu czyni on następujące 
spostrzeżenie: 

 
Problem iluzji teatralnej jest tak ważny, tyle błędów można tu po-
pełnić – i popełnia się istotnie – w praktyce, tyle wydawać fałszy-
wych ocen, podchodząc do sprawy jak do ułudy rzeczywistej (oso-
bliwy pogląd, na którym budowali swoje teorie krytycy francuscy, 
a poeci usprawiedliwiali konstrukcję tragedii), bądź zaprzeczając 
iluzji całkowicie (co było, jak się zdaje, celem rozprawy dra John-
sona i co – jako że krańcowości spotykają się – prowadziłoby do 
skutków identycznych przez wykluczenie wszystkiego, czego zim-
nym rozumem nie uznajemy za prawdopodobne) (...)70. 
 
Coleridge nie był chyba uważnym czytelnikiem wypowiedzi, 

na które się powołuje. Jego uwagi dotyczą, oczywiście, krytyki 
osiemnastowiecznej, ale już w niej można znaleźć omówione 
wcześniej rozpoznania, których punktem wyjścia jest właśnie ne-

                                                                 
69 A. Kowalczykowa, Dramat i teatr romantyczny, Warszawa 1997, s. 68. 
70 S. T. Coleridge, Rozwój dramatu, przeł. J. Mach, w: O dramacie. Źródła do 

dziejów europejskich teorii dramatycznych, t. II: Od Hugo do Witkiewi-
cza…, op. cit., s. 143. 



 

Monika Kostaszuk-Romanowska, Deziluzja w dramacie 
 
 
 

130

gacja „ułudy rzeczywistej”. Składają się one na trwający dwa 
wieki proces dojrzewania koncepcji iluzji. Równolegle skrytyko-
wana przez Coleridge’a teoria Johnsona stanowi integralny ele-
ment owego procesu, jednak nie dlatego, że z pozycji chłodnej 
logiki wyklucza prawdopodobieństwo, ale dzięki wprowadzeniu – 
istotnej dla dalszych studiów nad mechanizmem teatralnego złu-
dzenia – formuły „wiary-niewiary”, charakterystycznej dla do-
znawanego przez widza wrażenia. Mimo tych, oczywistych, 
uproszczeń, artykuł Coleridge’a zasługuje na uwagę. W krytyce 
angielskiej stanowi on bodaj najobszerniejsze i najbardziej wni-
kliwe studium teatralnej iluzji. Co ciekawe, jej rozpoznanie – 
wbrew wcześniejszej tradycji konfrontowania epiki i dramatu – 
autor Rozwoju dramatu wyprowadza z opozycji malarstwa i teatru. 

 
W pierwszym przypadku, obrazu – twierdzi Coleridge – warun-
kiem prawdziwej rozkoszy jest to, że nie ulegamy złudzeniu; 
w drugim, dekoracji teatralnej (gdyż nie jest ona celem samym 
w sobie ani sama dla siebie, tylko jako środek do celu nadrzędne-
go), zamierzeniem będzie stworzenie iluzji najsilniejszej, na jaką 
natura teatru pozwala.71 

 

Jak się okazuje, kontekst inscenizacji teatralnej został tu 
przywołany w bardzo konkretnym celu. Wykreowana w tworzy-
wie słownym dramatu wizja świata przedstawionego aktualizuje 
się w widowisku. To jego techniki, między innymi wspomniana 
przez Coleridge’a dekoracja, materializują wizję poety. Definio-
wanie iluzji w dramacie musi zatem uwzględnić rozpoznanie isto-
ty złudzenia, które staje się udziałem już nie tyle czytelnika, co 
widza obcującego z materialną formą spektaklu. Na czym polega 
to przeżycie? Coleridge, podobnie jak Stendhal, uważa, że jest to 
złudzenie niecałkowite, „czasowa półwiara”: „Takie i inne przed-
stawienia teatralne mają wywołać rodzaj czasowej półwiary, którą 
widz sam z dobra woli wesprze i ożywi, ponieważ wie, iż zawsze 
w jego mocy jest zobaczyć rzecz taką, jaką ona rzeczywiście 
                                                                 
71 Ibid. 
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jest”72. Czytelnik samodzielnie, na podstawie wizji wykreowanej 
w dramacie i przy użyciu własnej wyobraźni, buduje wyobrażenie 
bohaterów i zdarzeń. Widz otrzymuje obraz gotowy, fizycznie 
istniejący na scenie, który daje szczególnego typu przeżycie. Uru-
chamia percepcję zmysłową, pozornie skuteczniejszą, przez rze-
czywistość teatralną wywoływaną, a jednocześnie – przez nią 
właśnie – nieustannie braną w nawias. 

 
Boć na tym właśnie – przekonuje autor Rozwoju dramatu – polega 
prawdziwa iluzja sceniczna: nie na osądzie umysłu, że jest to las, 
lecz na rezygnacji z osądu, że las to nie jest. (...) Gdyż nie tylko nie 
ulegamy nigdy ułudzie zupełnej czy też jakimś uczuciom zbliżo-
nym; sama próba wywołania silnego złudzenia u istot zasiadają-
cych w teatrze jest ogromnym błędem.73 
 

Taki błąd przypisuje Coleridge „umysłom przyziemnym”, 
dowodzi on niezrozumienia specyfiki teatralnej iluzji, która 
w wersji absolutnej jest po prostu nieosiągalna. Mechanizm per-
cepcyjny widza należy zatem opisywać w odwrotnym trybie. Nie 
polega on bowiem na budowaniu przekonania, że sceniczny las 
istnieje naprawdę, ale na zawieszeniu wiedzy o tym, że prawdzi-
wy być nie może. Koncepcja Coleridge’a usytuowana jest blisko 
przywołanej wcześniej formuły denegacji i stanowi wyraźny 
przykład osiągnięcia przez dziewiętnastowieczną krytykę istotne-
go – zarówno dla teorii romantycznego dramatu, jak i nowej wizji 
przeżycia teatralnego – rozpoznania. 

Jednak prawdziwy spór o iluzję rozegrał się w wypowie-
dziach autorów niemieckich (Coleridge też powoływał się na ich 
inspirację) – Augusta Wilhelma i Fryderyka Schleglów, Friedri-
cha Schellinga i niewątpliwie, w odniesieniu do tej tematyki naj-
ciekawszych, Ludwiga Tiecka. Definiowanie istoty złudzenia od-
bywało się równolegle z określaniem koncepcji dramatu, bo – co 
warto w tym momencie przypomnieć – genologiczne rozumienie 
                                                                 
72 Ibid. 
73 Ibid. 
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dramatu jako gatunku właściwie przed XVIII wiekiem nie było 
obecne. Na ten istotny fakt zwrócił uwagę już we wstępie swego 
studium Teoria dramatu romantycznego w Europie w XIX wieku 
Włodzimierz Szturc74. W dodatku, co podkreśliła Alina Kowal-
czykowa w pracy Dramat i teatr romantyczny, „początkowo dys-
kutowano o gatunku jeszcze nie istniejącym”75, bo realizacje lite-
rackie w pierwszych dwóch dziesięcioleciach XIX wieku towa-
rzyszące wystąpieniom teoretycznym trudno określić mianem 
dramatu romantycznego. Nic zatem dziwnego, że punktem odnie-
sienia dla tych rozstrzygnięć stają się obecne niemal w każdym 
wystąpieniu analizy dramatów Szekspira. Nagromadzenie i wie-
lowątkowość przeprowadzonych wówczas rozstrzygnięć teore-
tycznych utrudniają precyzyjne zrelacjonowanie przebiegu dys-
kusji nad iluzją, ale też sprawiają, że właśnie ten okres można 
uznać za szczególnie dla owej dyskusji istotny. 

Po teoriach osiemnastowiecznych zwolennicy romantyzmu 
odziedziczyli specyficzne rozumienie gatunku, które Szturc iden-
tyfikuje w sposób następujący: 

 
W wieku XVIII dramat rozumiany był jako szczególny gatunek 
sztuki teatralnej (podkr. MKR). „Tragedia mieszczańska”, „tra-
gedia domowa”, „komedia łzawa” stanowiły określenia podgatun-
ków dramatu, które Diderot określił terminem genre sérieux (ro-
dzaj poważny). Dalsze przekształcenia terminologiczne wiązały się 
z potrzebą oddania charakteru pisanej sztuki: „dramat patetyczny”, 
„melodramat”, „dramat mieszczański”, „komedia dramatyczna”, 
były określeniami przybliżającymi temat sztuki teatralnej, które 
dystansowały ją od tragedii i komedii76. 
 

To, co badaczom romantyzmu może wydawać się kłopotli-
we, w analizie ewolucji teorii iluzji okazuje się istotnym, porząd-
kującym rozpoznanie, aspektem. Kontekst teatralny dramatu, in-
                                                                 
74 Zob. W. Szturc, Teoria dramatu romantycznego w Europie XIX wieku, Bydgoszcz 

1999, s. 7. 
75 A. Kowalczykowa, op. cit., s. 68. 
76 W. Szturc, op. cit., s. 7. 



 

Rozdział trzeci. Iluzja 
 
 
 

133

tuicja jego scenicznej potencjalności prowokowała i orientowała 
merytoryczną refleksję nad znaczeniem kreacji złudzenia realno-
ści. Nie bez powodu określenia „teatralna”, „sceniczna” w przyta-
czanych wypowiedziach tak często nazywają kreację iluzji pro-
jektowaną na poziomie tekstu bądź co bądź literackiego. Nie bez 
powodu wystąpienia dotyczące dramatu sytuują jego percepcyjny 
horyzont, a wraz z nim zagadnienie iluzji, w przestrzeni teatral-
nego spektaklu. 

Taką perspektywę przyjmują wspomniani już teoretycy nie-
mieccy. Notabene właśnie kontekst teatralny powodował, że 
w ich wczesnych wypowiedziach nie dramat był gatunkiem naj-
ważniejszym. 

 
Przyczyny tej początkowej wstrzemięźliwości pisarzy – zauważa 
Kowalczykowa – można odnaleźć w studium Fryderyka Schlegla 
Geschichte der europäischen Literatur (1803/1804). Patrząc na te-
atr od strony ówczesnej publiczności i jej niewybrednych gustów, 
traktował wtedy dramat – gatunek dla teatru – jako popularną for-
mę poezji, zatem jako jej rodzaj osobliwie pośledniejszy.77 
 

Taka lektura gatunku była we wczesnej fazie romantyzmu 
odczytaniem deprecjonującym, później zaś źródłem rozczaro-
wań78, ale ugruntowała określony porządek interpretacji. Perspek-
tywa scenicznej realizacji nadała rozważaniom o estetyce dramatu 
ważny dla rozpoznania istoty złudzenia kierunek. W pochodzą-
cym już z 1809 roku artykule O dramatyczności i teatralności 
August Wilhelm Schlegel stwierdza: „My jesteśmy już do tego 
przyzwyczajeni, by przy czytaniu utworów dramatycznych wy-
obrażać sobie przedstawienie”79. A w dalszym fragmencie za-

                                                                 
77 A. Kowalczykowa, op. cit., s. 65. 
78 Alina Kowalczykowa pisze wręcz o zniewalaniu wyobraźni poetów, którzy 

dopasowywali literackie tworzywo do wymogów dziewiętnastowiecznego 
teatru. Por. Ibid., s. 130. 

79 A. W. Schlegel, O dramatyczności i teatralności, przeł. M. Leyko, w: 
O dramacie. Źródła do dziejów europejskich teorii dramatycznych, t. II: Od 
Hugo do Witkiewicza..., op. cit., s. 34. 
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uważa, że „forma dramatyczna zakładała przedstawienie scenicz-
ne i domaga się go”. Dlatego też dramaturg „musi zaraz na po-
czątku przez silne wrażenie przenieść uwagę swoich słuchaczy 
z siebie samych, musi niemal fizycznie rozporządzać ich uwagą”80. 

W jaki sposób poeta buduje to wrażenie? Zasadę prawdopo-
dobieństwa zastępuje w wystąpieniach niemieckich autorów po-
stulat „zmysłowego pozoru prawdy”, który otwiera przed światem 
fikcji utworu całkiem nowe możliwości. W tym, co wielu oświe-
ceniowym dogmatykom wydawało się „nieprawdopodobne, cał-
kowicie fałszywe, nawet niemożliwe” teraz ujawnia się źródło 
wartościowych inspiracji fabularnych, gotowych do wykorzysta-
nia. W pochodzącym z 1796 roku szkicu O dialogu dramatycz-
nym August Wilhelm Schlegel postuluje takie właśnie, wolne od 
formalnego rygoryzmu, podejście do iluzji: 

 
W iluzji teatralnej wcale nie chodzi o ten rodzaj prawdopodobień-
stwa, które wśród wielu przewidywanych skutków przypisuje się 
skutkowi mającemu najwięcej uzasadnień i które można w wielu 
wypadkach nawet określić matematycznie, ale o zmysłowy pozór 
prawdy. Co w pierwszym znaczeniu jest nieprawdopodobne, cał-
kowicie fałszywe, ba, nawet niemożliwe, może jednak wydawać 
się prawdziwe, jeżeli tylko przyczyny owej niemożliwości leżą po-
za obrębem naszego poznania lub też zostaną przed nami zręcznie 
ukryte81. 

 
Prawda w sztuce, która staje się teraz postulatem nadrzęd-

nym, w sensie technicznym („matematycznym”, jak to określa 
Schlegel) oznaczać ma prawo poety do wykorzystania – współ-
istniejącego w odbiorze świata przedstawionego dramatu – od-
czucia tego, co „niemożliwe”, a zarazem w artystycznej prze-
strzeni dzieła całkowicie uprawnione, „możliwe” i przez to wła-
śnie prawdziwe. To prawo niezbywalne, a jednocześnie funda-

                                                                 
80 Ibid., s. 35. 
81 A. W. Schlegel, O dialogu dramatycznym, przeł. K. Krzemieniowa, w: Ma-

nifesty romantyzmu..., op. cit., s. 115. 
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mentalna zasada wszelkiej kreacji artystycznej. Na samym wstę-
pie wspomnianego szkicu Schlegel stwierdza: „W teatrze trzeba 
widzieć i słyszeć ludzi, rzeczywistych ludzi. I trzeba ich tak do-
kładnie naśladować, aby żadnym rysem nie różnili się od tych po-
za teatrem.”82 Tych zaleceń nie należy, oczywiście, rozumieć jako 
przyzwolenia na naturalistyczną imitację. Romantyczna koncep-
cja prawdy w sztuce sytuowała iluzję pomiędzy imitacją i kon-
wencją, dystansując kreację złudzenia w dramacie zarówno od 
porządku werystycznego kopiowania, jak i konwencjonalnej 
sztuczności. 

 
Szło zatem o stworzenie stylu – podkreśla Alina Kowalczykowa – 
który, zachowując autentyzm „prawdy życia”, wznosiłby ją w sferę 
iluzji. (...) Trzeba, pisze zatem Schlegel, naśladować – ale oczywi-
ście nie tak, jak to czynili klasycy, lecz tworząc złudzenie, metafo-
ryzując. I uwznioślając, bo nie po to idzie się do teatru, by ujrzeć 
zwykłą prawdę o sobie (...).83 
 
Uwznioślenie, na które zwraca uwagę Kowalczykowa może 

zostać mylnie sprowadzone do patosu, tymczasem w teorii Schle-
gla chodzi rzeczywiście o „podniesienie” (jak to trafnie zauważy-
ła autorka) prawdy życia do poziomu iluzji czyli prawdy sztuki. 
Słynna romantyczna formuła „kolorytu lokalnego”, autentyzmu 
miejsc i zdarzeń oraz wyrazistości ludzkich charakterów – w czym 
mistrzem był, uważali romantycy, wielbiony przez nich Szekspir 
– nie tylko nie wykluczała procedury artystycznego przetworzenia 
materii życia, ale wręcz tę procedurę sankcjonowała. W ten sposób 
kategoria, nazwana przez Kowalczykową „przekształconą zasadą 
imitacji”84, znalazła swoje miejsce w kanonie niezbywalnych praw 
twórcy kreującego świat przedstawiony dzieła. 

O tym, jak daleko idące przekształcenia romantyczna estety-
ka była w stanie zaakceptować, a nawet wypromować, świadczyć 
                                                                 
82 Ibid., s. 109. 
83 A. Kowalczykowa, op. cit., s. 70. 
84 Ibid., s. 72. 
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mogą dwie inne – kluczowe dla dyskusji nad iluzją kategorie – 
ironii i cudowności. Wyznaczają one niejako dwa skrajne punkty 
nie tylko teorii, ale i praktyki dramatu. Pierwsze zagadnienie – 
problem ironii – wprowadził do tej dyskusji Friedrich Schlegel 
już w pochodzącej z 1794 roku rozprawie Vom ästhetischen Wer-
te der griechischen Komödie. Jak wskazuje tytuł, Schlegel poszu-
kuje źródeł literackiej ironii w technikach wykorzystywanych 
w komedii greckiej, koncentrując swoją analizę na komedii attyc-
kiej Arystofanesa. Precyzyjne studium tego zagadnienia przed-
stawił Włodzimierz Szturc w pracy Ironia romantyczna85. Szturc 
zwraca uwagę, iż dla Schlegla dzieła klasyka starożytnej komedii 
są przykładem paradoksalnego połączenia aktu „natchnionej” 
kreacji i przyjętego wobec niej dystansu: 

 
Zasadą tworzenia stało się dlań (dla tak odczytanego przez Schle-
gla Arystofanesa – przyp. MKR) budowanie i niszczenie, obejmo-
wanie ironicznym nawiasem obrazu, tematu, wątku, sytuacji. To, 
co stworzone przez poetę, musiało być niejako wzięte w nawias 
(„zurück nehmen”), by wyzwoliło się napięcie pomiędzy zamia-
rem a efektem86. 
 
Friedrich Schlegel, tropiąc starożytne rozumienie ironii, po-

niekąd przy okazji dokonuje takiego rozpoznania komedii attyc-
kiej, które oznacza reinterpretację formuły iluzji w kierunku jej 
relatywizacji. Gest wzięcia w nawias świata przedstawionego sta-
nowi bowiem autonomiczną decyzję poety o jego „unicestwie-
niu”. Co więcej, działanie takie – aczkolwiek destrukcyjne dla 
złudzeniowości dramatu – jest przez Schlegla wyraźnie walory-
zowane. 

 
„Samozniszczenie” i „autoparodia” – twierdzi Szturc – to nace-
chowane pozytywnie pojęcia; pozostają takimi niezależnie od tego, 

                                                                 
85 W. Szturc, Ironia romantyczna. Pojęcie, granice i poetyka, Warszawa 1992, 

s. 67-91. 
86 Ibid., s. 68. 
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czy dotyczą postawy człowieka, stosunku autora do dzieła, czy 
wiążą się z techniką pisania polegającą na ciągłej grze kreacji 
i demaskacji wykreowanego świata.87 

 

To bogactwo odniesień, a raczej poziomów aktualizacji po-
jęcia ironii, przy próbie rozpoznania romantycznego rozumienia 
iluzji okazuje się bogactwem nadmiernym i kłopotliwym. Autor 
Ironii romantycznej (dla którego ten ostatni problem nie jest prze-
cież głównym obszarem badań) podjął się jednak sporządzenia re-
jestru tych poziomów. Wynika z niego, że pojęcie ironii u Schle-
gla jest zarówno kategorią filozoficzną, jak i literacką, może do-
tyczyć „postawy twórcy”, „filozofii twórczości”, ale też „sposobu 
tworzenia” i struktury dzieła88. W podobny sposób porządkuje to 
zagadnienie Maria Żmigrodzka, rozdzielając „estetyczną teorię 
procesu twórczego” i „zespół stylistyczno-strukturalnych reguł, 
teorii tej odpowiadających”89. 

Dla badań nad romantyczną intuicją iluzji kluczowe staje się 
wydobycie z refleksji Schlegla i jego następców tego ostatniego 
znaczenia. Takie zawężenie jest zabiegiem trudnym, ale koniecz-
nym, gdy rozpatruje się związek, charakterystycznej dla roman-
tycznej krytyki, świadomości ironii z wynikającymi zeń zalece-
niami odnoszącymi się do kreowania złudzenia w dramacie. 
Oprócz przywołanej formuły „unicestwienia”, w krytyce tej moż-
na również znaleźć odczytanie ironii jako „sposobu samorepre-
zentacji sztuki” w ujęciu Karla Wilhelma Solgera, jako „boskiej” 
wolności twórcy w teorii Adama Müllera, czy zasady „swobod-
nego igrania wyobraźnią” proponowanej przez Jeana Paula. Roz-
poznaniom o charakterze estetycznym rzeczywiście towarzyszą 
wypowiedzi dostrzegające konkretne techniki literackie, często 
wyprowadzane właśnie z tekstów Arystofanesa. August Wilhelm 
Schlegel wskazuje na przykład na komiczne przerywanie ciągło-

                                                                 
87 Ibid., s. 69. 
88 Ibid., s. 74-75. 
89 M. Żmigrodzka, Ironia romantyczna, w: Słownik literatury polskiej XIX 

wieku, red. J. Bachórz, A. Kowalczykowa, Wrocław 1991, s. 377. 
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ści akcji, z kolei Müller dostrzega grę z autorytetami (nawet 
z własnym modelem komedii)90. 

W zestawieniu przywołanych teorii i technik szczególne 
miejsce przypada koncepcjom i praktyce dramaturgicznej Ludwi-
ga Tiecka. Wieloaspektowe widzenie ironii Tieck łączy z zagad-
nieniem cudowności, a pojęcia cudowności używa w funkcji pro-
bierza do określenia istoty teatralnego złudzenia. Najważniejszym 
obszarem jego lektury jest, oczywiście, dramat elżbietański. 
W pochodzącym z 1796 roku szkicu Traktowanie cudowności 
przez Szekspira czyni stratfordczyka mistrzem iluzji, próbując 
jednocześnie zgłębić tajniki warsztatu swego mistrza. 

 
Właśnie w tym tkwi istota kamienia probierczego prawdziwego 
geniuszu – zauważa Tieck – że już z góry wie, jak pozyskać złu-
dzenie widza dla każdej śmiałej fantazji, dla każdego niezwykłego 
sposobu przedstawiania. Już to, że poeta nie korzysta z naszej ła-
twowierności, lecz fantazji, nawet wbrew naszej woli, tak pochła-
nia, że zapominamy o regułach estetyki wraz z wszystkimi poję-
ciami naszego oświeconego stulecia i całkiem oddajemy się pięk-
nemu szaleństwu poety.91 
 

Konwencja fantastyki nie wyklucza iluzji. Istota złudzenia 
osiąganego w świecie zapełnionym przez istoty i zdarzenia fanta-
styczne polega na odwadze fantazji poety. Doskonałość kreacji, 
która potrafi zauroczyć widza, świadczy o umiejętności stworze-
nia realności doskonale spójnej i wewnętrznie niesprzecznej. Na 
pytanie, „jak poeta osiąga złudzenie istot nadnaturalnych” we 
wspomnianym szkicu Tieck sam sobie odpowiada w sposób na-
stępujący: „przez przedstawienie całkowicie cudownego świata, 
dzięki czemu dusza nie jest przenoszona w świat powszedni i nie 

                                                                 
90 Przywołane teorie i techniki zaczerpnęłam z analizy Szturca. Por. W. Szturc, 

Ironia romantyczna…, op. cit., s. 78-85. 
91 L. Tieck, Traktowanie cudowności przez Szekspira, przeł. M. Leyko, w: 

O dramacie. Źródła do dziejów europejskich teorii dramatycznych, t. II: Od 
Hugo do Witkiewicza...., op. cit., s. 38. 
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jest przełamywana iluzja”92. A w dalszym ciągu wywodu stwier-
dza: „Gdy natomiast cudowność jest izolowana i stanowi tylko 
część sztuki, to poeta w żaden sposób nie zdoła wprawić widza 
w taką iluzję, która jest niezbędna, by kompozycja nie wydała się 
mu niedorzeczna”93. Co ciekawe, przytoczona przez autora szkicu 
reguła obowiązuje niezależnie od przyjętej przez poetę konwencji 
– dotyczy także świata kreowanego na zasadzie realizmu. 

 
Szekspir musiał być przekonany o słuszności tej idei – zauważa 
Tieck – gdyż stosuje ją także tam, gdzie właściwie nie przedstawia 
świata nadnaturalnego, lecz zdarzenia, które są niezwykłe i tylko 
zbliżają się do cudowności. Dlatego w Kupcu weneckim łączy dwie 
niezwykłe opowieści, z których jedna wydaje się bardziej prawdo-
podobna dzięki drugiej. Wierzymy w tę przygodę dlatego, że 
wszystko jest pełne przygód, dlatego że nic nie przypomina nam 
zwyczajnego świata (...).94 
 
Powiązanie fenomenu iluzji z regułą spójności kompozycyj-

nej paradoksalnie przybliża prawdę sztuki do prawdy życia. Cu-
downość nie wyklucza tej ostatniej, bo jak już wielokrotnie 
wspominano, nie kopiowanie jest celem poety, ale – jak to okre-
śla Szturc – „wyższy ogląd rzeczywistości” 95. Artystyczna dialek-
tyka romantycznej ironii, wyrażająca paradoksalność samego aktu 
tworzenia, realizuje się poprzez godzenie przeciwieństw – wyra-
żanie niewyrażalnego, artykułowanie prawdziwego przez zmy-
ślone, chwytanie nieskończonego kosmosu świata w skończonym 
kosmosie dzieła. Taką właśnie perspektywę projektuje zapropo-
nowana przez Tiecka koncepcja iluzji. 

 
Pojawiający się w pismach Tiecka termin „złudzenie” (Täuschung) 
– zauważa Małgorzata Leyko – nie dotyczył procesu mimetyczne-
go odtwarzania rzeczywistości, odnosił się natomiast do pewnego 

                                                                 
92 Ibid., s. 39. 
93 Ibid., s. 40. 
94 Ibid. 
95 W. Szturc, Ironia romantyczna…, op. cit., s. 83. 
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sposobu kreowania dramatu/widowiska jako integralnej struktury 
artystycznej. Aby ukazać prawdziwy obraz wewnętrznych 
sprzeczności życia, złudzenie musi powstawać z elementów rze-
czywistości przetworzonych tak, żeby owe sprzeczności w sposób 
artystyczny zsyntetyzować. Widz zaś dla osiągnięcia pełni przy-
jemności estetycznej i intelektualnej powinien nieustannie być 
świadomy umownego charakteru zdarzeń oraz sposobu ich prezen-
towania.96 
 
Prezentowana na scenie realność musi – według Tiecka – 

pozostać realnością umowną, jej wiarygodność nie polega prze-
cież na odczuciu prostej przystawalności uniwersum sceny i uni-
wersum życia. Efekt złudzenia da się (i trzeba) dialektycznie po-
godzić z immanentną sztucznością artystycznie wykreowanego 
porządku świata, który to złudzenie wywołuje. Zgodnie z tą kon-
cepcją teatr jest bowiem „swoistą grą o najszerszym wymiarze, 
gdzie związkiem przeciwieństw połączone są: twórczość i byt”97. 
W tej „grze” widzowi przypisuje się całkiem nową rolę. Nie może 
on pozostać biernym obserwatorem scenicznej zdarzeniowości. 
Staje się partnerem artysty, łączy go z poetą swoiste – dokonujące 
się jakby ponad złudzeniowością świata przedstawionego – per-
cepcyjne „porozumienie”, którego warunkiem jest przyjęcie przez 
widza postawy dystansującej go wobec tego świata. Właśnie taka 
postawa gwarantuje efekt poznawczy, rozumiany przez Tiecka 
jako „uznanie nadrzędności subiektywizmu i twórczej fantazji 
wobec »obiektywnej« rzeczywistości” 98. Na poecie zaś spoczywa 
obowiązek zapewnienia owej odbiorczej perspektywy poprzez nie-
ustanne budowanie dystansu na granicy sceny i widowni. Znako-
mitym przykładem praktycznej realizacji zawartej w pismach Tiec-
ka ironicznej koncepcji iluzji są stworzone przez niego dramaty ta-

                                                                 
96 M. Leyko, Wstęp, w: Źródła do dziejów europejskich teorii dramatycznych, 

t. II: Od Hugo do Witkiewicza..., op. cit., s. 15. 
97 Ibid. 
98 Ibid., s. 16. 
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kie jak Świat na opak, Książę Zerbino czy Kot w butach, w których 
odnaleźć można cały zestaw dystansujących widza technik. 

Jako ostateczne dopełnienie romantycznej dyskusji o iluzji 
w dramacie można potraktować refleksje Friedricha Wilhelma 
Schellinga. Zawarte w jego Filozofii sztuki idee ogłoszone zosta-
ły, co prawda, dość wcześnie (wykłady jenajskie odbywały się 
w semestrze 1802/1803), jednak to właśnie Schelling w odniesie-
niu do omawianego zagadnienia sformułował najdalej idące 
wnioski. Definiując iluzję jako „utożsamienie prawdy z pozorem 
sięgające zmysłowej prawdy”99 i opisując przy użyciu niezbyt po-
chlebnych epitetów, jak „pospolita” i „gruba”, Schelling dowodzi, 
że nie stanowi ona niezbędnego składnika dzieła: „Sztuka nie 
wymaga absolutnie istnienia iluzji, która pojawia się, kiedy pozór 
występuje szerzej, niż tego wymaga prawda sama w sobie i dla 
siebie, kiedy więc zostaje on doprowadzony aż do empirycznej, 
zmysłowej prawdy”100. To, co określamy mianem iluzji jest więc 
tylko pozorem, naruszającym – w dążeniu do nadmiernej materia-
lizacji – zasadę prawdy w sztuce. Jego ontologiczny status można 
określić jako dwuznaczny i wewnętrznie sprzeczny. Wrażenie re-
alności, któremu ulegamy w kontakcie z dziełami sztuki to prze-
cież w swej zagadkowej istocie „wrażenie nierzeczywistości”, ro-
dzące przekonanie, „że przedstawiono tu coś, co wyższe jest po-
nad wszelką rzeczywistość, choć w tym wyniesieniu dzięki sztuce 
zostało uczynione rzeczywistym” 101. Zwodniczość iluzji polega za-
tem nie na kreowaniu złudzenia świata zewnętrznego, lecz na 
tworzeniu nowej realności, powoływanej do istnienia w procesie 
podwójnej, spotęgowanej mistyfikacji. Coś, co nierzeczywiste 
staje się realne właśnie dzięki działaniu praw sztuki – z definicji 
nietożsamej z życiem. Tylko w takim ujęciu można iluzję zaak-
ceptować – Schelling nie widzi więc dla niej radykalnego „prze-
                                                                 
99 F. W. J. Schelling, Filozofia sztuki, przeł. K. Krzemieniowa, Warszawa 

1983, s. 227. Schelling zajmuje się głównie problemem iluzji w malarstwie, 
ale jego rozważania można odnieść do sztuki w ogóle. 

100 Ibid., s. 225. 
101 Ibid., s. 207. 
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ciwskazania”. Sztuka sama bowiem broni się przed dosłownością 
złudzenia: 

 
Już to – twierdzi – że sztuka zachowuje swobodę w tworzeniu ilu-
zji czy pozoru sięgając aż prawdy empirycznej, stanowi dowód, że 
przekracza ona tutaj granice ścisłej prawidłowości wchodząc 
w państwo wolności, indywidualności, w którym indywiduum sa-
mo staje się dla siebie prawem102. 
 

Trudno oprzeć się wrażeniu, że głównym celem ataku, jaki 
przeprowadza Schelling jest nie tyle złudzeniowość jako katego-
ria artystyczna, ile zakorzeniony w nas nawyk odbioru sztuki po-
przez percepcję pozoru. „Kto potrzebuje iluzji – przekonuje filo-
zof – aby rozkoszować się sztuką, i kto, aby się rozkoszować mu-
si zapomnieć, że ma przed sobą dzieło sztuki, ten z pewnością 
w ogóle nie jest do tych przeżyć zdolny (...)”103. W innym miejscu 
Filozofii sztuki jej autor wyraża jeszcze ostrzej sformułowany po-
gląd, iż ukierunkowanie na realizację jakości zmysłowych spłyca 
lub wręcz uniemożliwia prawdziwe przeżycie artystyczne, oferu-
jąc w zamian jego niedoskonały substytut: „niemal całą masę te-
go, co zwykło nazywać się powieścią, można (...) uważać za kar-
mę zaspokajającą głód ludzki, głód materialnej iluzji i nienasyco-
ną gardziel duchowej pustki oraz tego czasu, który trzeba jakoś 
zabić” 104. 

Sztuka sprowadzona do produkowania iluzji stanowi zaprze-
czenie idei sztuki, więzi odbiorcę w oszustwie czysto zmysłowej, 
„trywialnej” według Schellinga, przyjemności i odbiera szansę na 
doświadczenie „wyższej” niż ta dostępna w realnym życiu satys-
fakcji. Tymczasem fenomen artystycznego doznania polega na 
szczególnym trybie uwznioślenia przeżycia i musi pozostać do-
znaniem realizowanym w kręgu form symbolicznych. Co cieka-

                                                                 
102 Ibid., s. 225 
103 Ibid., s. 207. 
104 Ibid., s. 389. 
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we, idealny model takiego odbioru odnajduje Schelling w sche-
macie klasycznej tragedii greckiej, a zwłaszcza w pieśniach chóru. 

 
Najwspanialszym oraz inspirowanym przez najwznioślejszą sztukę 
wynalazkiem – zauważa autor Filozofii sztuki – jest w tym kontek-
ście chór tragedii greckiej. Nazywam go wyniosłym wynalazkiem, 
ponieważ nie schlebia prostackim zmysłom, nie bacząc całkiem na 
pospolite żądanie iluzji wynosi widza wprost we wzniosłą dziedzi-
nę prawdziwej sztuki i symbolicznego przedstawienia.105 
 
Uwolnienia sztuki od „kategorycznego imperatywu iluzji” 

było niewątpliwie jednym z największych odkryć niemieckiego 
filozofa. Ale równie istotne okazało się postawienie kwestii rozbi-
jania kuszącej ułudy rzeczywistości. W przeciwieństwie do 
Schlegla – dla którego deziluzja to efekt uboczny ironii przenika-
jącej dzieło manifestującego swą wolność artysty – Schelling 
w zabiegu znoszenia pozoru realności dostrzega samą istotę sztu-
ki, gwarancję zachowania jej autonomii, konstytuuowanej przez 
zasadę kreowania świata „wyższego ponad wszelką rzeczywi-
stość”. Umieszczone w tym kontekście zalecenie dla twórcy, że 
„raczej musi zniszczyć w swych najwyższych efektach pozór rze-
czywistości” 106 – mimo iż jeszcze dość nieśmiałe i szerzej nie-
rozwinięte – można odczytać jako jedną z pierwszych prób zgłę-
bienia tajemnicy mechanizmu oddziaływania sztuki na odbiorcę, 
a także kreowania nowej, choć nawiązującej do wzorców kla-
sycznych, estetyki odbioru. 

 

                                                                 
105 Ibid., s. 433. 
106 Ibid., s. 207. 



 
 
 
 
 
 
 

C zę ś ć  2 .  
 

Mi ędzy klasycznością i romantycznością – problem iluzji 
w polskiej przedromantycznej teorii dramatu i teatru 
 
 
Na tle burzliwej dyskusji o iluzji w dramacie, która rozegrała 

się w krytyce europejskiej, dorobek polskiej myśli teoretycznej 
XVII i XVIII wieku prezentuje się niezbyt imponująco. Wyzna-
czają go wypowiedzi takich autorów jak Maciej Kazimierz Sar-
biewski czy Filip Nereusz Golański. Szczególne miejsce zajmuje 
w nim słynny spór o iluzję autora ukrytego pod pseudonimem 
Theatralski z Ignacym Krasickim, a swoiste ukoronowanie przy-
nosi fundamentalne dzieło Franciszka Ksawerego Dmochowskie-
go Sztuka rymotwórcza. Co ciekawe, polskich autorów na ogół 
w mniejszym stopniu zaprząta kwestia osławionej zasady trzech 
jedności (przejmowanej wraz z „pseudoarystotelesowską” trady-
cją dość bezkrytycznie), w większym zaś zagadnienie genolo-
gicznego usytuowania dramatu. 

W powstałej w latach 1626–1627 rozprawie Sarbiewskiego 
De perfecta poesi, sive Vergilius et Homerus to usytuowanie cią-
gle jeszcze wyznacza formuła gatunkowa eposu, odczytywana 
przez autora jako „miara i reguła wszystkich innych gatunków”1. 
Mimo, a może właśnie dzięki tak pojmowanej hierarchii, Sar-
biewski dostrzega odrębność i swoistość form literackich prze-
znaczonych do realizacji scenicznej. Jak słusznie zauważa Ewa 

                                                                 
1 Cyt. za: E. Wąchocka, Maciej Kazimierz Sarbiewski, w: O dramacie. Wybór 

źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Goethego. 
Poetyki. Manifesty. Komentarze, red. E. Udalska, Warszawa 1989, s. 670. 
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Wąchocka, „uwagi powyższe formułowane były z pełną świado-
mością uwikłania gatunków dramatycznych w prawa działań sce-
nicznych oraz ich funkcjonalnego związku z widowiskiem”2. Re-
fleksji o dramacie towarzyszą tu spostrzeżenia na temat kreowa-
nia spektaklu, jego przestrzeni, oświetlenia i dekoracji. Zaskakują 
drobiazgowe, profesjonalne (uzupełniane rysunkami!) porady do-
tyczące efektu sztucznego morza, dźwigni do porywania aktorów 
ze sceny czy maskowania przy pomocy rogów obfitości lamp na 
proscenium. Nie budują one jeszcze przemyślanej teorii scenicz-
nej iluzji, ale stanowią dowód kształtowania się idącej w tym kie-
runku intuicji. 

Takie właśnie ujęcie można odnaleźć w księdze IX poświę-
conej omówieniu różnic między tragedią i komedią. Wśród wielu 
szczegółowych uwag odnoszących się do poszczególnych ele-
mentów przedstawienia pojawia się również wypowiedź na temat 
teatralnej maszynerii: 

 
W komedii – zauważa Sarbiewski – na ogół są nieliczne i prostsze 
(maszyny – przyp. MKR), w tragedii natomiast jest ich wiele i bar-
dzo kunsztownych, bo takich trzeba do czynności przynoszących 
zgubę. W tym wypadku trzeba jednak pilnie uważać, by nie zgrze-
szyć naiwnością, i jak powiada Horacy, by Medea przed ludem nie 
zgładzała swych dzieci. Przyczyna leży w tym, że w pogoni za ma-
szynami wykonującymi zgubne czynności łatwo popada się w nie-
prawdopodobieństwo, ów grzech śmiertelny poezji3. 

 
Zacytowana przestroga wymaga komentarza. Sarbiewski, 

wierny uczeń Horacego, bezwzględnie opowiada się za zachowa-
niem reguły prawdopodobieństwa opowiadanej fabuły. Nie bez 
znaczenia jest jednak fakt, że chodzi tu o opowieść – już nawet 

                                                                 
2 E. Wąchocka, Wstęp, w: O dramacie. Wybór źródeł do dziejów teorii drama-

tycznych, t. I: Od Arystotelesa do Goethego…, op. cit., s. 659. 
3 M. K. Sarbiewski, Księga IX. O tragedii i komedii, czyli Seneka i Terenc-

jusz, w: O dramacie. Wybór źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od 
Arystotelesa do Goethego…, op. cit., s. 672. 
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nie potencjalnie, ale faktycznie – sceniczną, a stosowane na sce-
nie machiny, dopełniając materialny efekt tej opowieści, mogą, 
w przypadku przesadnego użycia, wytrwale budowany realizm 
zniszczyć. Jak rozumieć tę inscenizacyjną nadgorliwość? Horacy 
– takie zalecenia można odnaleźć w jego Sztuce poetyckiej – był 
zwolennikiem dawkowania odbiorcy wrażeń. Iluzja prawdziwości 
pokazywanych bez pośrednictwa narratora brutalnych i krwawych 
scen może być zbyt silna i dlatego czasem lepiej, jak twierdził 
Horacy, przesunąć je za kulisy4. 

Odwołując się do Sztuki poetyckiej, Sarbiewski dokonuje 
jednak reinterpretacji zaleceń Horacego. Nadmierna dbałość 
o efekt, według polskiego autora, paradoksalnie ten efekt osłabia. 
Nie chodzi zatem o względy obyczajowe, lecz artystyczne – na-
iwne przeładowanie teatralnego instrumentarium może spowo-
dować skutki niezgodne z oczekiwaniami widzów, którzy czerpią 
przyjemność z percypowania rzeczywistości rozpoznawalnej 
i poddającej się weryfikacji. Nie ma w tej rzeczywistości miejsca 
na wyzierającą zza fikcji widowiska sceniczną technikę, którą – 
co warto przypomnieć – tak chętnie eksponowała komedia attyc-
ka. Rzecz dzieje się przecież „przed ludem”, a Sarbiewski prze-
konuje, że o oczekiwaniach publiczności twórca dramatu (zwłasz-
cza tragedii) musi nieustannie pamiętać. W podobny sposób autor 
De perfecta poesi formułuje zalecenia dotyczące doboru wątków 
fabularnych. I znów, właśnie ze względu na zasadę prawdopodo-
bieństwa, twórcę tragedii obowiązują bardziej rygorystyczne re-
guły. Uzasadnienie takiej opinii okazuje się niezwykle logiczne. 

                                                                 
4 Horacy, O sztuce poetyckiej, przeł. J. Czubek, w: Idem, Wybór poezji, t. II, 

Kraków 1924, s. 128. 
 

Lecz nie wszystko ci wywlec na widok wypadnie. 
Niech za sceną niejedno starannie się chowa, 
Co dopiero zwiastuna wyjawi nam mowa: 
Niech się jawnie Medea mordować nie waży 
Własnych dziatek (…). 

 

Przy okazji warto przypomnieć, że taki właśnie teatr – widowiskowy, nasy-
cony iluzjonistycznymi efektami – fascynował Słowackiego. 
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Komedia – twierdzi Sarbiewski – zawsze tworzy sobie dowolnie 
całą fabułę. (...) Tragedia natomiast może niekiedy (...), wymyślić 
ją nawet w całości, zdaniem Arystotelesa jednak jest lepsza, jeśli 
zaczerpnie temat z jakiejś historycznej tradycji. Przyczyny dopa-
truję się w tym, że w przeciwnym razie zniknęłoby prawdopodo-
bieństwo tragedii, uważano by bowiem fabułę od razu za wymysł, 
ponieważ sławne czyny znakomitych osób, jak królów i wodzów, 
łatwo dochodzą do wiadomości i powszechnie są znane. Nietrudno 
więc w tej materii byłoby dostrzec nieprawdopodobieństwo akcji. 
Natomiast w wypadku faktów z życia ludzi pospolitych niebezpie-
czeństwo takie by nie zachodziło, ponieważ na ogół nikt o nich nie 
wie, jako o sprawach zupełnie prywatnych.5 

 

Gatunkowe rozdzielenie formuły prawdopodobieństwa świad-
czy o ciekawym zhierarchizowaniu kreowanej w dramacie fikcyj-
ności. W teorii Sarbiewskiego obowiązek prezentowania fabuły 
„podobnej do prawdy” okazuje się być stopniowalny, a egze-
kwowanie owej „prawdy” w wymiarze widowiska podlega dość 
precyzyjnie wyznaczonym kryteriom. Ważne, że nadrzędną in-
stancją czyni Sarbiewski widza, a raczej jego historyczną wiedzę 
(w przypadku tragedii) i trudniejszy do przewidzenia zakres do-
świadczeń własnych (w odniesieniu do komedii). Rozprawa De 
perfecta poesi stała się wzorem dla powstających w XVIII wieku 
poetyk, a oryginalne rozpoznanie autora, jako jedno z pierwszych 
w polskiej krytyce podejmujące trud praktycznego zdefiniowania 
fikcji w dramacie, miało swą kontynuację w wielu późniejszych 
koncepcjach. 

Należy do nich przede wszystkim praca Filipa Nereusza Go-
lańskiego O wymowie i poezji. Zawarta w niej synteza O poezji 
dramatycznej uchodzi za szczytowy punkt dorobku oświecenio-
wej teorii dramatu6. Jej autor przeciwstawia się, co prawda, rygo-
rystycznemu rozdzieleniu gatunkowemu tragedii i komedii, na 
                                                                 
5 M. K. Sarbiewski, op. cit., s. 671. 
6 Zob. E. Wąchocka, Filip Nereusz Golański, w: O dramacie. Wybór źródeł 

do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Goethego…, op. 
cit., s. 690. 
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którym swoją koncepcję budował Sarbiewski, jednak w pozosta-
łych kwestiach twórczo rozwija koncepcje poprzednika. Wypo-
wiedź Golańskiego z pewnością można już sklasyfikować jako 
przemyślaną i uporządkowaną teorię iluzji w dramacie. Autor 
wydanej w 1786 roku rozprawy powołuje się przede wszystkim 
na prace badaczy francuskich – głównie Batteux i Marmontela. 
Szczególnie mu bliski wydaje się ten ostatni badacz i omówiona 
w poprzednim rozdziale jego teoria złudzenia jako dekompozycji 
zaczerpniętego z „natury” wzorca. 

Golański początkowo na temat iluzji wypowiada się dość 
krytycznie: „Czemu niepodobna wierzyć – przekonuje – to musi 
być obłudą. Obłuda nas nie bawi, lecz gniewa.”7 Ale jednocześnie 
czytelnie tłumaczy swój krytycyzm: 

 
A lubo w dramatach nie szukamy skrupulatnie prawdy i łatwo się 
dajemy pozorowi uwodzić, kiedy jednak drama naśladowaniem 
jest czynów ludzkich w rozmaitych przygodach, tym większa 
w nim powinna być podobność do prawdy, im więcej ma zabawić 
i nauczyć8. 
 
Emocjonalną siłę złudzenia wywołuje mechanizm percep-

cyjny, który oznacza swoistą umowę z widzem – nie będzie się 
on „skrupulatnie” doszukiwał zrekonstruowanej realności, fabułę 
sztuki – jak twierdził Marmontel – buduje przecież „podobizna” 
prawdy, nie jej kopia9. Ale powinnością autora jest o ową „po-
dobność” zadbać, tym skuteczniej, że artystyczny efekt jego pracy 
mierzy się właśnie siłą wyrazu wspomnianego już naddatku wy-
kreowanego w dramacie świata wobec realnej rzeczywistości. 

                                                                 
7 F. N. Golański, O wymowie i poezji, w: O dramacie. Wybór źródeł do dzie-

jów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Goethego…, op. cit., s. 
692. 

8 Ibid. 
9 J.-F. Marmontel, Dramat, przeł. E. Rzadkowska, w: O dramacie. Wybór 

źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Goethe-
go…, op. cit., s. 394. 
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Rzadko się trafia taki przypadek – podkreśla Golański – który by 
bez żadnej odmiany lub dodatku mógł być zdatnym do dramatu. 
Poeta jednak nie ma nic wynajdować, co by się stać nie mogło 
w podobnych okolicznościach, a zatem co by nie było podobnego 
do prawdy.10 
 
Osobną kwestię stanowi uzasadnienie celowości stworzenia 

w dramacie tak rozumianej iluzji. Zgodnie z klasycystyczną regu-
łą docere, delectare, movere, tylko twórczo przetwarzające „natu-
rę”, ale i wierne jej, zmyślenie może dawać odbiorcy przyjem-
ność połączonej z zabawą nauki. Takie właśnie cele stawia przed 
twórcą Golański w cytowanym wyżej fragmencie rozdziału zaty-
tułowanym Podobność do prawdy. Wydają się one szczególnie 
istotne zwłaszcza w przypadku gatunku przeznaczonego dla te-
atru, gdzie widz obcuje z bezpośrednio prezentowaną akcją. „Na 
udaniu bardzo wiele zależy” – stwierdza autor rozprawy, powołu-
jąc się na myśl Horacego „Słabiej wzrusza umysły to, co wchodzi 
uszami, niż to, co podpada pod wierne oczy”11. 

Teatralny kontekst zaprezentowanej w dziele O wymowie 
i poezji teorii dramatu poświadcza również ukryta w rozdziale 
Jednostajność refleksja na temat zasady trzech jedności, którą – 
przy pomocy pomysłowej interpretacji – autor włącza do prezen-
towanej koncepcji iluzji. Golański jest zwolennikiem elastyczne-
go traktowania reguły, punkt wyjścia stanowi oczywiście okre-
ślenie możliwości uzyskania pożądanej reakcji widza czyli jego 
„wiary” w prawdziwość tego, co prezentuje mu się na scenie. 
W odniesieniu do zasady jedności czasu, która szczególnie intere-
suje autora, zbawiennym rozwiązaniem wydaje się być podział 
dramatu na akty. 

 
Bo co się we trzech na przykład godzinach spektatorowi okazuje – 
uzasadnia Golański – to przez te podziały aktów nabiera niejako 
rozszerzenia w rzeczach i czasu do wykonania ułożonych zamy-

                                                                 
10 F. N. Golański, op. cit., s. 692. 
11 Zob. Ibid., s. 693. 
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słów, a zatem się już gotowa rzecz na teatrze wystawia i tym sa-
mym wiarę u przytomnych sprawuje. Nikt się bowiem nie pyta 
o to, czy w tak krótkim czasie można to było zrobić, co zamyślano, 
woli owszem uwierzyć, że się już stało.12 

 
Jak widać, problem trzech jedności kilkakrotnie wraca w kry-

tyce polskiej XVIII wieku, jednak – o czym wspomniałam na 
wstępie tego rozdziału – w ramach kształtującej się wówczas teo-
rii dramatu nie stanowi zagadnienia nadrzędnego i autonomiczne-
go, a raczej oczywisty punkt wyjścia do rozważań na temat statu-
su i sposobu rozumienia prawdy w dziele literackim. Dokonuje 
się znamienna polaryzacja stanowisk – pojawiają się nie tylko 
pierwsze próby zdefiniowania istoty, roli, zasad kreowania fikcji 
w dramacie, ale i wystąpienia, które bez nadmiernej przesady 
można nazwać oświeceniowym sporem o iluzję. W 1766 roku 
Ignacy Krasicki w cyklu Pochwała teatru publikuje w „Monito-
rze” artykuł zatytułowany później O regułach sztuki dramatycz-
nej. Moment i kontekst publikacji ma tu swoje znaczenie. Powsta-
je pierwsza polska scena narodowa, trwają prace nad przygoto-
waniem dla niej odpowiedniego repertuaru i założeń ideowych, 
a wystąpienie Krasickiego – zgodnie z ambicją autora – nabiera 
charakteru normotwórczego. Chodzi o czytelne określenie reguł 
gatunkowych i przykrojenie ich do realiów oraz zadań edukacyj-
nych polskiego teatru. 

Autor rozprawy opowiada się za ścisłym stosowaniem klasy-
cystycznych norm gatunkowych. Zgodnie z takim ujęciem rygo-
rystycznie pojmowaną zasadę prawdopodobieństwa konstytuują 
w dramacie właśnie trzy jedności, notabene wzajemnie się moty-
wujące: 

 
Nie byłaby tedy doskonała komedia – pisze Krasicki o jedności 
miejsca – gdyby na przykład autor w pierwszym akcie wyprawiał 
lichwiarza w podróż z Warszawy do Lwowa, a w trzecim lub pią-

                                                                 
12 Ibid., s. 692. 
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tym już przybyłego ze Lwowa do Warszawy pokazał. Gdyż ta dro-
ga z jazdą i powrotem żadną miarą w trzech dniach, a tym bardziej 
w dwudziestu czterech godzinach odprawić się nie może13. 
 
Wyjątkowo ortodoksyjnie pojmowane przez autora decorum 

prawdopodobnie nie zasługiwałoby na szerszy komentarz (sam 
Krasicki nie widzi potrzeby uzasadniania tak oczywistych dla 
niego reguł), gdyby nie wpisana w te zalecenia koncepcja teatral-
nej iluzji. Zakłada ona pełną dosłowność kreowanej na scenie re-
alności, maksymalne zbliżenie jej do materii życia i ostentacyjną 
niemal drobiazgowość w kopiowaniu rządzących nim praw. Kra-
sicki nie pozostawia miejsca na nadmiernie wyzwoloną wyobraź-
nię poety, bo to nie ona, ale surowe prawa empirii winny weryfi-
kować obraz świata przedstawionego w dramacie. W swym arty-
kule przestrzega zatem takich właśnie natchnionych autorów: 
„Może stwarzającego umysłu człowiek wzbić się nad reguły, któ-
re żywość imaginacji wybornej zdają się więzić, ale takowym 
przykładom bardziej się dziwić niźli je naśladować należy” 14. 

Na dokładnie przeciwnym biegunie sytuuje się koncepcja 
zaprezentowana w artykule O iluzji i wyobraźni podpisanym 
pseudonimem Theatralski. Krótki ale niezwykle ważny tekst uka-
zał się w kilka dni po publikacji Krasickiego. Stanowił tłumacze-
nie przedmowy Samuela Johnsona do dzieł Szekspira, ale wyraź-
nie zaadresowany i opatrzony przejmującym cytatem z Horacego 
(„Ależ, powiecie, malarze i poeci mieli zawsze słuszną swobodę, 
by śmiało tworzyć, co im się podoba”15) nabrał rangi ostrej pole-
miki z teorią publicysty „Monitora”. Theatralski – jak sam wyja-
śnia – powołuje się na wypowiedź angielskiego autora, by wyra-
                                                                 
13 I. Krasicki, O regułach sztuki dramatycznej, w: O dramacie. Wybór źródeł 

do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Goethego…, 
op. cit., s. 679. 

14 Ibid., s. 682. 
15 Por. Theatralski, O iluzji i wyobraźni, w: Polska myśl teatralna i filmowa, 

red. T. Sivert i R. Taborski, Warszawa 1971, s. 30. 
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zić swój sprzeciw wobec niewzruszonego stanowiska Krasickiego 
w kwestii trzech jedności: 

 
Cóż tedy w tym za przestępstwo być może rozumieć, że to miejsce, 
które jest teatrum, raz reprezentuje Ateny, a drugi raz Lacedemon. 
Jako miejsce, tak i czas myśl ludzka według upodobania swojego 
może rozciągnąć. Największa część czasu między aktami upływa; 
jeśli przygotowanie na wojnę przeciw Mitrydatowi w pierwszym 
akcie czyni się w Rzymie, wojny koniec w ostatnim akcie może 
być reprezentowany w Poncie, Bitynii lub Kapadocji. My to zna-
my (podkr. MKR), że nie masz ani wojny, ani przygotowania, że 
nie jesteśmy w Rzymie ani w Poncie, że ci, na których patrzemy, 
nie są ani Mitrydates, ani Lucullus16. 

 
Przywołany tekst nie stanowi, jak już wspomniałam, orygi-

nalnej wypowiedzi polskiego krytyka, jednak to – w jego rozu-
mieniu – raczej nie słabość, lecz dodatkowy atut w ten sposób 
wyrażonego stanowiska. Najważniejsze bowiem jest nie tyle 
udowodnienie odkrywczości prezentowanej opinii, co wzmocnie-
nie jej odwołaniem do dwóch wielkich nazwisk – Szekspira 
i Johnsona. W tej kwestii można chyba przyjąć wyjaśnienie An-
drzeja Krzysztofa Guzka, który w komentarzu do artykułu O ilu-
zji i wyobraźni stwierdza: „Granice »polskiej myśli« mogą więc 
objąć wszelkie wypowiedzi tłumaczone i parafrazowane, roz-
strzyga tu bowiem sam fakt wyboru pewnej tradycji i fakt druku 
w Polsce”17. Tradycja, którą propaguje Theatralski, zagadnienie, 
twardo bronionych przez Krasickiego, dwóch jedności każe trak-
tować wyłącznie jako pretekst do rozważenia problemu o wiele 
istotniejszego. Jest nim kwestia odbiorcy dzieła teatralnego i stra-
tegii percepcji. 

W cytowanym wyżej fragmencie uwagę zwraca podkreślone 
przeze mnie sformułowanie „my to znamy”. Autor wyraźnie de-
klaruje przekonanie, że widz teatralny dysponuje określonym ty-
                                                                 
16 Ibid., s. 31. 
17 A. K. Guzek, Theatralski, w: Polska myśl teatralna i filmowa, op. cit., s. 29. 
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pem intuicji, pozwalającej we właściwy sposób aktualizować pre-
zentowaną na scenie fabułę. Należy mu w tej kwestii po prostu 
zaufać. A zatem bezzasadne wydają się obawy tych, którzy twier-
dzą, iż „jawna nieprawda przeszkadza rozumowi do wierzenia” 18. 
Cały następny fragment wypowiedzi Johnsona-Theatralskiego 
brzmi rzeczywiście jak gotowa polemika z krytykami pokroju 
Krasickiego, przeciw którym trzeba wytoczyć argument najwięk-
szego kalibru – autorytet Szekspira: 

 
To jest zdanie krytyków, na które przy powadze Shakespeara od-
powiada się im, iż mają fundament niepojęty i przeciwny rozumo-
wi. Nie jest to prawda, ażeby reprezentacja dramatyczna mogła być 
od kogo poczytana za akcją rzeczywistą19. 

 
Stanowisko samego Johnsona omówiłam w poprzednim roz-

dziale, tym razem szczególnie interesujące wydaje się to, co z ob-
szernego artykułu angielskiego krytyka wybrał i zaakcentował 
Theatralski. Kluczem do odczytania polskiego przekładu jest na-
dany mu nieprzypadkowo tytuł. Uwaga autora skupia się właśnie 
na „iluzji i wyobraźni”. Całkowicie neguje on błędne według nie-
go przekonanie, że widz przyjmuje postawę polegającą na „za-
pomnieniu siebie samego nie podlegającym rozumowi i praw-
dzie”20. Przedstawiona tu teoria iluzji nie ma charakteru antyra-
cjonalnego. „Ale w rzeczy samej tak jest – twierdzi autor – że 
słuchacze są przy swoich zmysłach i rozumie, że teatrum jest te-
atrum, a aktorowie są aktorami tylko”21. A zatem złudzenie praw-
dziwości odgrywanej na scenie akcji nie polega na zniesieniu 
świadomości, że to jedynie fikcyjna opowieść zaktualizowana 
poprzez – zamkniętą w pewnej przestrzeni i czasie – prezentację. 

Co sprawia, że jednak pobudza ona „wiarę” widza i jak ową 
wiarę rozumieć? Odpowiedź wydaje się oczywista – mechanizm 
                                                                 
18 Theatralski, O iluzji i wyobraźni, op. cit., s. 31. 
19 Ibid. 
20 Ibid. 
21 Ibid. 
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percepcyjny uruchomiony w widowisku teatralnym nie polega na 
wyeliminowaniu rozumowego osądu fikcyjnego statusu wykre-
owanej na scenie rzeczywistości, lecz na wyzwoleniu wyobraźni, 
która pozwala na emocjonalną identyfikację z tą rzeczywistością, 
a właściwie z jej potencjalnością, uprawdopodobnioną życiowymi 
doświadczeniami samego widza. Ów widz identyfikuje się więc 
nie tyle z aktorem, co z graną przezeń postacią, nie doświadcza 
wrażenia fizycznej tożsamości aktora i postaci lecz względnej – 
potencjalnej właśnie – tożsamości aktora i samego siebie: 

 
jeśli jest jakieś omamienie – tłumaczy słowa Johnsona Theatralski 
– tedy nie jest to, jakbyśmy mniemali, że aktorowie, na których pa-
trzemy, są nieszczęśliwi, ale że my samych siebie mamy przez ten 
moment iluzji za nieszczęśliwych22. 
 
A zatem istota teatralnego „omamienia” nie polega na jego 

totalności i bezwarunkowości. Ujęcie Theatralskiego wyklucza 
absolutyzowanie samej kategorii, relatywizuje ją, sprowadzając 
do wymiaru indywidualnego przeżycia, którego widz w pewnych 
momentach, w sposób nieciągły (to ważne rozpoznanie) doświad-
cza dzięki sile pobudzonej akcją sceniczną wyobraźni. Przywoła-
ne w tytule artykułu pojęcie „imaginacji” okazuje się kluczowe 
dla interpretacji tej teorii. Co ciekawe, jego rozumienie wydaje 
się bliskie temu, które przedstawił w Zbiorze potrzebniejszych in-
formacji sam Krasicki. Swoją definicję imaginacji sformułował 
on następująco: 

 
Imaginacja jest moc albo dzielność umysłu, przez którą każdy 
(podkr. MKR) człowiek stwarza sobie w wyobrażeniu rzeczy poję-
te albo pod zmysły podpadające; ta moc zawisła jest od pamięci: 
widzimy ludzi, zwierzęta, ogrody itp., te rzeczy widziane wchodzą 
do zmysłów, pamięć je zatrzymuje, a imaginacja układa23. 

                                                                 
22 Ibid., s. 32. 
23 Cyt. za: B. Otwinowska, Imaginacja, w: Słownik literatury polskiego oświe-

cenia, red. T. Kostkiewiczowa, Wrocław 1977, s. 213. 
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A zatem wyobraźnia służy porządkowaniu doświadczeń i bu-
dowaniu czytelnego układu odniesienia dla kreacji fikcyjnych. 
Podstawowa różnica między polemistami polega zatem nie na 
odmiennym rozumieniu zjawiska, lecz na innym zastosowaniu tej 
kategorii. Krasicki w swojej teorii iluzji powołuje się na imagina-
cję twórcy („Może stwarzającego umysłu człowiek wzbić się nad 
reguły, które żywość imaginacji zdają się więzić…”), Theatralski 
zaś – odbiorcy dzieła teatralnego. 

W przeciwieństwie do autora rozprawy O regułach sztuki 
dramatycznej, wskazuje na umowny, konwencjonalny charakter 
teatralnej iluzji, która nie podlega prostej weryfikacji poprzez ze-
stawienie z realną rzeczywistością. To stanowisko nie oznacza 
jeszcze legitymizacji deziluzji w teatrze, ale z pewnością jest 
ważnym głosem przeciwstawiającym się „prymitywnemu »reali-
zmowi« niewyrobionego odbiorcy”. Tak właśnie odczytuje zna-
czenie tej teorii Stanisław Pietraszko. „Theatralski – zauważa Pie-
traszko – nie kwestionuje iluzji jako istoty fikcji teatralnej, ale 
odbiera jej pojęciu sens »naturalistyczny«, traktuje ją jako fikcję 
o świadomej i wysokiej umowności, subiektywnie odbieraną.”24 
Na ile rewolucyjna była ta koncepcja? Ewa Wąchocka – autorka 
wstępu do wyboru polskich teorii dramatu w XVII i XVIII wieku 
– widzi w niej przejaw „różnicowania się stanowisk dotyczących 
istoty i funkcji teatru”, a nawet „zakwestionowania przez The-
atralskiego monopolistycznej pozycji normatywnej estetyki kla-
sycystycznej”25. Nieco odmienny pogląd reprezentuje Pietraszko, 
który kilkakrotnie podkreśla, że stanowisko Theatralskiego nie 
może być odczytywane jako sprzeczne z estetyką klasycyzmu: 

 
Z perspektywy historycznej – zauważa Pietraszko – zwłaszcza po 
doświadczeniach teatru naturalistycznego, sztuka teatralna klasy-
cyzmu sprawia dziś wrażenie par excellence konwencjonalnej; ta-
kie też były jej założenia: wzniesienie się poprzez umowność po-

                                                                 
24 S. Pietraszko, Doktryna literacka polskiego klasycyzmu, Wrocław-Warsza-

wa-Kraków 1966, s. 328. 
25 E. Wąchocka, Wstęp, op. cit., s. 662. 
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nad materię surowej rzeczywistości przyjął klasycyzm za istotę 
sztuki26. 

 

Uprawniony zatem wydaje się wniosek, że wartość przed-
stawionej w artykule O iluzji i wyobraźni koncepcji nie polega na 
rewolucyjnym zanegowaniu uformowanej przez klasycyzm idei 
sztuki, lecz na twórczej interpretacji istotnego jej segmentu – teo-
rii iluzji. Dodać należy, że interpretacja ta wydaje się zgodna 
z ogólną tendencją, którą przyjmuje klasycystyczna estetyka 
w XVII i XVIII wieku. Stanisław Pietraszko zwraca uwagę na 
dokonujące się w tym okresie, zwłaszcza w krytyce francuskiej, 
znamienne przejście od zasady prawdy w sztuce do zasady praw-
dopodobieństwa. Skutkuje ono bardziej liberalnym traktowaniem 
nakazu naśladowania życia, a więc przyznaniem artyście prawa 
do kreowania jego autonomicznej wizji. Tak pojmowane „naśla-
downictwo” według Pietraszki „nie jest odtwarzaniem mniej lub 
bardziej wiernym rzeczywistości, lecz konstruowaniem i przed-
stawianiem w sztuce odrębnej rzeczywistości rzeczy co najwyżej 
prawdopodobnych”27. 

Jeżeli przyjąć wyjaśnienia autora Doktryny literackiej pol-
skiego klasycyzmu, rozstrzygające w tej kwestii okazało się 
zwłaszcza stanowisko Corneilla. 

 
Występującej w części klasycystycznej krytyki „realistycznej” ten-
dencji weryfikacyjnej, odnoszącej artystyczne przedstawienie do 
„typowych” sytuacji życiowych, Corneille – zauważa Pietraszko – 
przeciwstawiał – właśnie zgodnie z podstawowymi założeniami 
doktryny – zasadę względnej niezależności „natury” w sztuce od 
rzeczywistości obiektywnej.28 

 

A zatem to nie zasada dosłowności teatralnej iluzji w wersji 
Krasickiego, lecz właśnie lansowana przez Theatralskiego idea 
umowności, zakładająca de facto rezygnację z werystycznie ro-
                                                                 
26 S. Pietraszko, op. cit., s. 328. 
27 Ibid., s. 111. 
28 Ibid., s. 114. 
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zumianej weryfikacji zgodności „elementów przedstawieniowych 
z odpowiadającymi im składnikami rzeczywistości obiektyw-
nej”29, okazuje się bliższa literackiej doktrynie klasycyzmu. 
Trudno przecenić znaczenie tego wystąpienia, zwłaszcza że prze-
cież nie można skromnego na pozór tekstu tłumaczenia Johnsona 
sprowadzić do wypowiedzi zamkniętej w kręgu problematyki 
stricte teatralnej. 

 
W opozycji pomiędzy Theatralskim i wcześniejszymi artykułami 
Krasickiego – podkreśla Pietraszko – rozpoznajemy łatwo odmien-
ne koncepcje nie tylko teatru, nie tylko sztuki, ale i psychologii 
odbioru, i poniekąd w ogóle „porządku” filozoficznego.30 

 

W kręgu polskiego klasycyzmu nie znajdziemy równie rady-
kalnego i podobnie dojrzałego stanowiska, jak to przedstawione 
przez, do dziś nierozpoznanego, autora artykułu O iluzji i wy-
obraźni, choć zapewne należy się zgodzić z poglądem wyrażo-
nym przez Stanisława Ozimka, że nie wywarło ono istotnego 
wpływu na rozwój teatru polskiego w II połowie XVIII wieku31. 
Zdecydowanie większe znaczenie należy przypisać wydanej 
w 1788 roku Sztuce rymotwórczej Franciszka Ksawerego Dmo-
chowskiego, mimo iż wyrażone w niej zalecenia właściwie nie 
wnoszą wiele nowego do pojawiających się wcześniej wypowie-
dzi na temat iluzji. Natomiast niewątpliwą zasługą Dmochow-
skiego jest ich zebranie i skodyfikowanie. Autor Sztuki rymo-
twórczej posiłkuje się omówioną w poprzednim rozdziale teorią 
Marmontela, zalecającego – przypomnijmy – rozluźnienie reguły 
jedności i rezygnację z takiego rozumienia zasady prawdopodo-
bieństwa, które oznacza kopiowanie rzeczywistości w sztuce. 
Dmochowski – i to istotna wartość jego rozprawy – wykazuje 
szczególne zainteresowanie gatunkami dramatycznymi, a więc 

                                                                 
29 Ibid. 
30 Ibid., s. 329. 
31 Zob. S. Ozimek, Udział „Monitora” w kształtowaniu Teatru Narodowego 

(1765–1785), Warszawa 1957. 
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także ich scenicznym przeznaczeniem. Jak twierdzi Ewa Wą-
chocka, „jego spojrzenie jest daleko bardziej teatralne”32 niż uję-
cie zaproponowane w poetyce Golańskiego. I to właśnie kontekst 
sceny determinuje skierowane do poetów uwagi: 

 
Niech namiętność, wysokich robót twoich dusza, 
przedziera się do serca, niech umysły wzrusza. 
Jeźli rozpacz okropnym częstokroć zamachem 
Nie przejmie nas bojaźnią, nie napełni strachem 
Lub do politowania serca nie nakłoni – 
Próżny pewnie głos tylko na scenie twej dzwoni. 
(…) 
Trzeba zagrzać słuchacza, trzeba go pobudzić! 
Inaczej, mimo twojej największej wymowy, 
Wszyscy ziewać będziemy, pozwieszamy głowy. 
Podobać się i wzruszyć – na tym sekret cały. 
Znajdziej takie sprężyny, co by mię wiązały!33 

 

Twórcę dramatu obowiązuje dbałość o zainteresowanie wi-
dza akcją sceniczną. Nic nie powinno zakłócać złudzenia, które-
mu zostanie poddany. Miarą artyzmu poety jest zatem, interpre-
towana w kategoriach teatralnej potencjalności, a osiągnięta już 
na poziomie dzieła dramatycznego, niesprzeczność wykreowanej 
fabuły z zasadą prawdopodobieństwa. Stąd czytelne zalecenie: 

 
We wszystkim się należy pewnej trzymać miary. 

Czasem prawda nie będzie podobna do wiary; 
Nic więc nad podobieństwo nie stawiaj do prawdy (…) 
Nic tak dzielnie umysłów ludzkich nie porywa, 

Jako gdy prawda, która w sztucznym się ukrywa 
Powiązaniu, nagle się pokaże na jawie 
I w niespodzianej wyda rzecz całą postawie34. 

                                                                 
32 E. Wąchocka, Franciszek Ksawery Dmochowski, w: O dramacie. Wybór 

źródeł do dziejów teorii dramatycznych, t. I: Od Arystotelesa do Goethe-
go…, op. cit., s. 699. 

33 F. K. Dmochowski, Sztuka rymotwórcza, Wrocław 1956, s. 69. 
34 Ibid., s. 71. 
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Jak wynika z przytoczonego fragmentu, Dmochowski zasady 
prawdopodobieństwa nie traktuje wyłącznie normatywnie. Jej 
przestrzeganie wymusza nie tyle konieczność przestrzegania ka-
nonicznego decorum, co jasno określone względy praktyczne. 
Właśnie „podobieństwo do prawdy” buduje efekt iluzji w trakcie 
odbioru akcji scenicznej. I – mimo iż samo pojęcie iluzji w Sztuce 
rymotwórczej właściwie się nie pojawia – cytowana wypowiedź 
dowodzi głębokiego przekonania autora o potrzebie kreowania 
takiego efektu w teatrze, a także – co ważniejsze – świadczy 
o znajomości jego „technicznych” uwarunkowań. Złudzenie praw-
dziwości prezentowanej na scenie fabuły, rozumiane jako „sprę-
żyna” nakręcająca i utrzymująca zainteresowanie widza, jest 
skutkiem precyzyjnie skonstruowanej akcji, która wciąga, potęgu-
jąc napięcie aż do ujawnienia ostatecznego rozwiązania drama-
turgicznych wątków. Zalecenia Dmochowskiego nie wydają się 
specjalnie odkrywcze, jednak ich wartość polega właśnie na 
ujawnionej przez autora intuicji, jakbyśmy to dziś nazwali, tech-
nik odbiorczych. 

W Sztuce rymotwórczej ten niezwykle istotny aspekt zyskują 
również rozważania o jedności czasu i miejsca. Dmochowski po-
czątkowo broni tej zasady. Okazuje się jednak, że nie jest to 
obrona ortodoksyjna, motywowana względami wyłącznie doktry-
nalnymi. Osiemnastowieczny teatr po prostu nie dysponuje jesz-
cze takimi środkami technicznymi, które dzięki szybkim zmia-
nom scenografii pozwoliłyby przeprowadzać widza z jednego 
miejsca akcji w kolejne: 

 
Póki nie zostanie 

Tak ułożony teatr, że w każdej odmianie 
Rzeczy – odmiana miejsca będzie się stosować, 
Trudno ściśle podobność do prawdy zachować35. 

                                                                 
35 Ibid. 
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Przedstawioną w Sztuce rymotwórczej koncepcję iluzji już 
nie literackiej, ale teatralnej, określa jeszcze jedno istotne rozpo-
znanie. Poetę – według autora – obowiązuje nie tylko sprawne, 
uwzględniające sceniczne wymogi, skonstruowanie dramatu, ale 
także ukrycie tej misternej konstrukcji i własnego warsztatu przed 
oczami potencjalnego widza. „Na tym sztuka największa – 
stwierdza Dmochowski – ukryć sztukę gładko”36. Świadomość 
teatralnego przeznaczenia gatunku i dbałość o to, by nie zakłócić 
przyszłemu „spektatorowi” przyjemności czerpanej z doświad-
czanego w teatrze złudzenia winny obligować twórcę do konse-
kwentnego „pilnowania” wszystkich kreujących to złudzenie 
elementów: 

 
Wszystko tak czyń, jakoby nie było słuchacza. 
Ciężko ten przeciw sztuce poeta wykracza, 
Który się doń obraca. Rzecz dzieje się w domu 
Między swymi, przystoiż mieszać się w nią komu? 
W tym względzie być powinien spektator, że  

świadkiem 
Nie jest umyślnie sceny, lecz tylko przypadkiem37. 

 

Przedstawione w Sztuce rymotwórczej zalecenia zamykają 
dyskusję o iluzji w dramacie w polskiej krytyce okresu klasycy-
zmu. Trzeba przyznać, że nie była to dyskusja burzliwa, ani 
szczególnie bogata w wątki czy odkrywcze rozpoznania. Przywo-
łani autorzy posiłkowali się – to oczywiste – dorobkiem głównie 
krytyki francuskiej. Jednak ich wystąpienia wydają się godne od-
notowania. Dowodzą, że problem iluzji w polskiej myśli teore-
tycznej omawianego okresu w ogóle się pojawił i – co ważniejsze 
– niemal od początku towarzyszył kształtującej się dopiero teorii 
dramatu. Niezwykle istotny jest również fakt, że wszyscy przy-
wołani autorzy sytuowali tę teorię tak blisko teatru, wzbogacając 
rozważania stricte literackie o intuicję i rozpoznania uwzględnia-
                                                                 
36 Ibid., s. 111. 
37 Ibid., s. 109. 
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jące specyfikę gatunku, jego sceniczną potencjalność oraz pro-
blematykę odbioru. Wydaje się, że ten kierunek zostanie zacho-
wany również w – otwierających całkiem nowy rozdział – wystą-
pieniach okresu wczesnego romantyzmu. 

Zanim jeszcze do tych wystąpień dojdzie, głos zabierze – 
powstająca dopiero – polska krytyka teatralna. Warto przyjrzeć 
się jej wypowiedziom z co najmniej dwóch ważnych powodów. 
Już krytyka literacka omawianego okresu, jak wspomniałam, wy-
raźnie zbliża się do refleksji ukierunkowanej – z pewną nadwyżką 
to nazwijmy – teatrologicznie, w odwołaniu do sztuki teatru po-
szukując rozpoznań interesującego tu mnie problemu. Wydaje się 
zatem zasadne oczekiwanie, że zagadnienie iluzji okaże się rów-
nie istotne, a może nawet tym bardziej istotne, dla autorów tek-
stów poświęconych opisowi zjawisk teatralnych. Powód drugi 
w zasadzie uzupełnia ten pierwszy. W tekstach recenzentów te-
atralnych okresu późnego klasycyzmu musiała znaleźć odbicie 
idea – jak to określił Zbigniew Przychodniak – „organicznych 
związków obu form wypowiedzi”38. Wyprowadzone z tradycji 
arystotelesowskiej rozumienie widowiska jako „formy wypowia-
dawczej dramatu”39 skutkowało bowiem integralnym wzajemnym 
uwarunkowaniem refleksji stricte literackiej i teatralnej. W odnie-
sieniu do myśli klasycystycznej Przychodniak zastanawia się na-
wet nad rezygnacją z obciążonego licznymi współczesnymi kono-
tacjami terminu „teatralna koncepcja dramatu” na rzecz formuły 
„literackiej koncepcji teatru”40. Nie rozstrzygając ostatecznie tej 
nieco akademickiej kwestii, warto uwzględnić jej oczywiste kon-
sekwencje. Rozpoznanie przedromantycznej świadomości iluzji 
w dramacie musi uzupełniać to jej odczytanie, które zapisują re-
cenzje teatralne omawianego okresu. 

Analiza tych tekstów w pełni potwierdza zasadność takich 
oczekiwań. Zagadnienie techniki kreowania złudzenia prawdzi-

                                                                 
38 Z. Przychodniak, U progu romantyzmu, Wrocław 1991, s. 56. 
39 Ibid., s. 55. 
40 Ibid. 
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wości okazuje się istotnym elementem zarówno opisu, jak i oceny 
widowiska teatralnego. Najciekawszego z tego punktu widzenia 
materiału dostarczają recenzje działającego w latach 1815–1819 
w Warszawie Towarzystwa Iksów. Podejmując prawdziwą batalię 
o nowoczesny kształt narodowej sceny, jej główne założenia 
członkowie Towarzystwa formułowali na przecięciu różnych tra-
dycji – od starożytności poprzez klasycyzm francuski i hiszpań-
ski, na najnowszych tendencjach rozwojowych scen angielskich 
i niemieckich kończąc. Charakterystyczne dla tego konglomeratu 
stylów i modeli było dosyć liberalne podejście do kwestii wierno-
ści prawidłom. Chodziło nie tyle o rewolucyjne ich obalanie, co 
włączenie do własnej koncepcji z różnych źródeł zapożyczanych 
wzorów. 

W pochodzącej z 1816 roku recenzji Hamleta znajdziemy 
następującą deklarację: 

 
Jak wszystkie literatury zaledwie powstające z swojej kolebki, tak 
i nasza dramatyczna pierwszy swój zawód zaczyna naśladowaniem 
obcych form i wzorów. Obraliśmy drogę starożytnych, czyli raczej 
francuską, a więc nawykli do symetrii Kornelów, Rasynów, Wolte-
rów z oburzeniem spoglądamy na dzieła tymże wzorom w swych 
układach przeciwne. Daleki jestem od obalania tych prawideł, cho-
ciaż po części przesadzonych. Konieczne są prawidła. (…) Ależ 
dlatego, że dzieła starożytnych i ich naśladowców tak są dokładne, 
mająż być jedynymi wzorami? (…) Jestże sztuka tragiczna, ta 
sztuka, która najdalej zasięga w przestrzeniach imaginacji, tak cia-
sną i ubogą, aby jeden tylko rodzaj przypuszczała, a więc i jedne 
prawidła?41 
 
Przytoczona opinia nieprzypadkowo znalazła się w tekście 

poświęconym dramatowi Szekspira, właśnie jego dzieła (zwłasz-
cza Hamlet kilkakrotnie przez Iksów recenzowany) stanowiły 
trudne, ale i obiecujące, wyzwanie dla ówczesnej sztuki scenicz-

                                                                 
41 X, Hamlet, w: Recenzje teatralne Towarzystwa Iksów 1815–1819, oprac. 

J. Lipiński, Wrocław 1956, s. 164. 
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nej. Dopiero w takim kontekście można rozpatrywać główne za-
łożenie modelu krytyki teatralnej postulowanego przez Towarzy-
stwo. Założenie to da się w skrócie ująć jako wierność zasadzie 
naśladowania natury w sztuce i konsekwentnego budowania sce-
nicznej iluzji. 

 
Naturę wszędzie za wzór wskazujemy – podkreśla cytowany wyżej 
autor – pójdźmyż więc do tego podobno najpierwszego artysty 
i patrzmy, w jak rozmaitych formach rozwija się życie i czyli nie-
stosownie do natury tworów (…).42 
 
W praktyce recenzenckiej Towarzystwa obserwacja taka po-

legała na imponująco precyzyjnej analizie różnych elementów 
opisywanych spektakli – scenografii, kostiumów, gry aktorskiej 
i rozwiązań scenicznych. Wielokrotnie przywoływane pojęcie 
iluzji okazuje się kluczowe dla tych analiz i rozstrzygające dla fe-
rowanych w nich ocen. 

Już w pierwszej, opublikowanej w maju 1815 roku, relacji 
z przedstawienia Hamleta właśnie „przerwanie” złudzenia, wy-
wołane zapomnieniem przez aktora tekstu i nadmierną „słyszal-
nością” suflera, zostało jednoznacznie potępione. 

 
Zresztą reprezentacja Hamleta – zauważa autor – nie uniknęła 
zwyczajnej scenie naszej przywary. Nieumiejętność ról przerywała 
iluzją, chociaż dla mówiących w głębi teatru drugi był przydany 
sufler, i tego jeszcze zanadto było słychać!43 
 
Dobre pamięciowe opanowanie tekstu nie jest, oczywiście, 

jedynym warunkiem wiernego odtworzenia roli. „Naturalność” – 
a tylko ona w przekonaniu recenzenta daje widzom naprawdę sil-
ne doznania – wymaga od aktora przede wszystkim wyelimino-
wania kontekstu życia. Autor tekstu o Hamlecie, prawie sto lat 

                                                                 
42 Ibid., s. 166. 
43 Hamlet, w: Recenzje teatralne Towarzystwa Iksów 1815–1819, op. cit., s. 5. 
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przed pojawieniem się tzw. systemu Stanisławskiego44, przekazu-
je aktorom – jakby wyjęte z zapisków twórcy tej metody – wska-
zówki: 

 
Zapewne tu, jak wszędzie, wyższe zgłębienie roli, większe zapo-
mnienie teatralnego, że tak rzekę, bytu żywsze na widzach sprawia 
wrażenie, ale ta naturalność właśnie dlatego, że jest nadzwyczajna, 
łatwiejszą jest do wydania45. 
 

„Zapomnienie teatralnego bytu” – to może nie najzgrabniej-
sze określenie dosyć wiernie zapisuje propagowany przez Iksów 
sposób rozumienia techniki budowania złudzenia teatralnego. Po-
lega on na konsekwentnym eliminowaniu ze spektaklu nieprzyna-
leżących do niego i wobec niego zewnętrznych elementów. „Byt 
teatralny” to jedyny byt, który ma prawo zaistnieć na scenie, ale 
właśnie po to, by zaistniał musi „zapomnieć” o własnej „teatral-
ności” (sztuczności). W przypadku aktora, użyczającego siebie 
postaci, owo zapomnienie polegać musi na paradoksalnym zawie-
szeniu – w owym użyczeniu – własnej pozateatralnej tożsamości. 
Tak postrzegana realizacja roli, w ujęciu Iksów, stanowi owo 
„wyższe” czyli najbardziej profesjonalne jej wykonanie. 

Czego jeszcze musi wystrzegać się aktor? Recenzenci Towa-
rzystwa wielokrotnie przypominają, że iluzji nie służy również 
przesada, nadmierna dbałość o wyrazistą, tautologicznie dosłow-
ną prezentację postaci. Takie przekonanie można odnaleźć w re-
lacji ze sztuki Augusta Wilhelma Ifflanda Gracz. Występ jednego 
z aktorów skomentowany tu został następująco: „P. Zieliński 
prawdziwy charakter roli swej przesadził i tym samym wszelką 
                                                                 
44 Metoda aktorska stworzona przez rosyjskiego reżysera Konstantego Stani-

sławskiego polegała na takim zgłębieniu roli, które pozwalało uzyskać przez 
jej wykonawcę tzw. „prawdę emocjonalną”, możliwie pełne przeżycie po-
staci i oddanie tego przeżycia w spektaklu. 

45 Hamlet, w: Recenzje teatralne Towarzystwa Iksów 1815–1819, op. cit., s. 5. 
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jej iluzją odebrał”46. Wyjaśnienie związku, jaki zachodzi między 
przerysowaną kreacją postaci a naruszeniem jej scenicznej wiary-
godności, przynosi artykuł O aktorach warszawskich. Jego autor, 
analizując grę innego warszawskiego aktora, właśnie w imię „na-
turalności” zaleca powściągliwość: 

 
Artysta ten im w bardziej śmieszących okaże się rolach, tym bar-
dziej są w nim widoczne intencje komiczne, zanadto w grze jego 
przebija się chęć śmieszenia; gdy przeciwnie nie powinien dać 
poznać, że wie, iż rola jego jest bawiącą (podkr. MKR). Pan Żół-
kowski wpada niekiedy w błąd ten tak dalece, iż sam zdaje się żar-
tować z charakteru, który przybrał na siebie. Tym sposobem ubie-
gając się za błędnym celem uchybia prawdziwego; śmiejemy się 
do rozpuku momentami, lecz ogół roli zbyt słabe zostawia wraże-
nie, bo nie masz ciągłego złudzenia, bo naturalność ginie w prze-
sadzie47. 
 

Kluczowe wydaje się podkreślone przeze mnie stwierdzenie 
– nadmiernie naturalistyczna realizacja roli przynosi efekt prze-
ciwny do zamierzonego. Aktor zbyt grubą kreską kreślący swego 
bohatera przekracza granice iluzji – zamiast stopić się z nim, 
ujawnia swój sceniczny warsztat, a widz zamiast złudzenia spo-
tkania z rzeczywistą postacią otrzymuje nieprzyjemny sygnał, 
który to złudzenie musi zakłócić. 

Niezamierzone ujawnianie teatralnych „szwów” bywa często 
również efektem nie tyle nadmiaru co braku staranności na przy-
kład w doborze kostiumów, scenografii czy rozwiązań scenicz-
nych. Zauważa to autor recenzji wystawionej w 1815 roku opery 
historycznej Luigiego Cherubiniego Woziwoda paryski: 

                                                                 
46 X, Gracz, czyli dziecko stawione na kartę, w: Recenzje teatralne Towarzy-

stwa Iksów 1815–1819, op. cit., s. 41. 
47 X, O aktorach warszawskich, w: Recenzje teatralne Towarzystwa Iksów 

1815–1819, op. cit., s. 201. 
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Kilka wszelako uwag i zapytań nastręcza nam gorliwość o coraz to 
większe sceny naszej wydoskonalenie. Czemu w drugim akcie 
nigdy inaczej do rogatek nie zbliżają się przechodnie, jak po 
dwóch i zawsze w równym następstwie i czasie, jedna para po dru-
giej? Większa rozmaitość więcej by miała prawdy. Czemu, gdy 
Woziwoda otwiera beczkę, rzeczywiście nie leje się woda? Na in-
nych teatrach tego nie zaniedbują, a chwili stanowczej, tak praw-
dziwie w tej sztuce zajmującej wygrywałaby na tym niezmiernie 
iluzja48. 
 
Pytania stawiane przez recenzenta mają, oczywiście, wymo-

wę retoryczną. Jako oczywistą przyjmuje on bowiem zasadę, że 
potęgowanie „prawdy” w przedstawieniu, maksymalne zbliżenie 
się do życia i wykorzystanie w tym celu dostępnych przecież 
twórcom spektaklu środków świadczy o jego doskonałości, 
a wszelkie przeoczenia, możliwa do wyeliminowania niestaran-
ność obniża jego artystyczną rangę. 

Podobny charakter mają uwagi zawarte w pochodzącej 
z 1817 roku recenzji sztuki Ludwika Adama Dmuszewskiego: 

 
Oblężenie Warszawy nadto nosi cechę pośpiechu i niedbałości, 
abyśmy gruntowny rozbiór tej dramy przedsięwzięli. Gdy jednak 
główny jej dla nas interes na obeznaniu miejsc i osób polega, zdaje 
się nam, że wierniejsze i dokładniejsze jej we wszystkich szczegó-
łach wystawienie miłym by ją dla każdego Polaka uczyniło wido-
wiskiem. Nie mogłaż i nie powinnaż była być dokładniejszą deko-
racja bramy krakowskiej i posągu Zygmunta, zwłaszcza dla tych 
widzów, którzy ją codziennie z oryginałem porównywać mogą? 
Ten gatunek iluzji scenicznej kiedy nie jest najtrafniejszy, śmiesz-
nym się staje. Pałac Ujazdowski w drugim akcie równie niedo-
kładnie jest wystawiony: bardziej on do altanki niż do pałacu po-
dobny49. 

                                                                 
48 X, Woziwoda, w: Recenzje teatralne Towarzystwa Iksów 1815–1819, op. 

cit., s. 75. 
49 X, Oblężenie Warszawy, w: Recenzje teatralne Towarzystwa Iksów 1815–

1819, op. cit., s. 269. 
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Oczekiwania widza – dla recenzentów Towarzystwa to naj-
ważniejsza instancja ostatecznie weryfikująca wiarygodność akcji 
scenicznej – w cytowanej recenzji dość jednoznacznie odczytuje 
się jako potrzebę pomyślnej identyfikacji prezentowanych na sce-
nie realiów. Konieczność wiernego odtworzenia miejsca akcji 
wynika ze znajomości tychże realiów przez odbiorców spektaklu. 
Ewentualna niezgodność fikcji i życia rodzi dysonans, a ten „czy-
ni wystawienie niemiłym”. Jeszcze ważniejsza wydaje się inna 
konsekwencja dysonansu – zaburzenie iluzji powoduje nieplano-
wany efekt komiczny. Jaka płynie stąd rada dla twórców tego 
i innych przedstawień? Recenzent czytelnie wyraża wniosek: 
„trzeba je (dekoracje – przyp. MKR) albo cokolwiek zbliżyć do 
rzeczywistości, albo najstaranniej unikać” 50. 

Niezamierzony komizm niszczy wrażenie prawdopodobień-
stwa – co ciekawe, prawidłowość ta, w formie przestrogi przywo-
ływana przez recenzentów, dotyczy również (może nawet bar-
dziej) scen o charakterze fantastycznym, których percepcja nie 
polega przecież na zestawieniu z prawdą życiową. Także one – 
jak to określa autor relacji z wystawienia opery Elsnera Król Ło-
kietek – „potrzebują zręcznego wsparcia od iluzji”51. Uwagę tę 
wspomniany autor uzupełnia krytycznym komentarzem do zasto-
sowanych w spektaklu rozwiązań: 

 
Postaci cieniom i duchom podobne, snujące się w odległości, poza 
ścianą gazową, mogą do pewnego stopnia wyobrażać senne ma-
rzenia; ale pod tytułem snu kazać jednemu z chorągwią, drugiemu 
z drągiem, na którym zaczepiona cyfra, wyjść na scenę, postać 
i odejść, jest to bardzo nowym, ale nie bardzo szczęśliwym wyna-
lazkiem (…)52. 

                                                                 
50 Ibid. 
51 X, Król Łokietek, czyli Wiśliczanki, w: Recenzje teatralne Towarzystwa Ik-

sów 1815–1819, op. cit., s. 330. 
52 Ibid. 
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Autorzy cytowanych wskazówek, właściwie gotowych in-
strukcji dotyczących techniki konstruowania scenicznej iluzji, 
kilkakrotnie w swoich tekstach wyrażają ubolewanie, że polski 
teatr tak bardzo zaniedbuje ów efekt. W pochodzącej z 1817 roku 
recenzji sztuki Guilberta Pixérécourta Pies z Montargis można 
znaleźć spostrzeżenia świadczące o tym, że sceny europejskie – 
zwłaszcza niemieckie i angielskie – znacznie skuteczniej wywią-
zują się z tego zadania. Zawarte w tekście uwagi są szczególnie 
ciekawe, komentują bowiem wprowadzenie na scenę żywego psa! 

 
Pierwsza sztuka nadto znajoma – stwierdza autor – abyśmy o niej 
wspomnieli; to tylko przytoczemy z doniesień zagranicznych, że 
w niektórych miastach niemieckich do tego stopnia posunięto ilu-
zją dramatyczną, iż prawdziwy pies w tej sztuce na scenę wstępuje, 
dokładnie w roli swej jest wyuczony i najprawdziwszym wyraże-
niem żalu i tęsknoty widzów do rozrzewnienia pobudza. Nie trzeba 
się dziwić temu wygórowaniu naśladowczej sztuki w narodzie, na 
którego teatrze złudzenie w pierwszym jest względzie.53 

 
Ton wypowiedzi świadczy o aprobacie podobnych pomy-

słów scenicznych, nawet pewnej zazdrości wobec inscenizacji 
wykazujących się odwagą w podejmowaniu śmiałych i – co waż-
ne – oczekiwanych przez widzów rozwiązań. Zazdrości towarzy-
szy postulat przeniesienia na grunt polski owej „doskonałości na-
śladowań”, a przynajmniej wzorowania się na tych, którzy już ją 
osiągnęli. 

 
Ale nie sięgając nawet tak wyszukanej iluzji życzyć można – kon-
kluduje recenzent – aby nasz teatr w zmysłowej części reprezenta-
cji i w tym wszystkim, co się dekoratora sztuki tycze, do tej dosko-
nałości naśladowań doszedł, która reprezentacjom angielskim 
i niemieckim tyle zalety dodaje.54 

                                                                 
53 X, Pies z Montargis. Płaksa i Wesołowski, w: Recenzje teatralne Towarzy-

stwa Iksów 1815–1819, op. cit., s. 261. 
54 Ibid. 
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Dodać należy, że nie jest to opinia odosobniona. We wspo-
mnianej już pierwszej recenzji Hamleta z 1815 roku znaleźć 
można niemal identyczną wypowiedź: „Owe złudzenie teatralne 
w najlichszej widowni niemieckiej główniejszym jest przedmio-
tem dyrekcji, u nas nadto zaniedbane (…)”55. 

Kilkakrotne przywołanie – w charakterze godnego naślado-
wania modelu – praktyki teatrów europejskich wymaga szerszego 
komentarza. Formułę uprawianej przez Towarzystwo Iksów kry-
tyki teatralnej, jak już wspomniałam, określiły zróżnicowane za-
pożyczenia. Znawcy tematyki zwracają uwagę przede wszystkim 
na wpływ klasycystycznych teoretyków francuskich (zwłaszcza 
dogmatycznego Julesa Louisa Geoffroya). 

 
Od nich – twierdzi Andrzej Krzysztof Guzek – zapożyczali (Ikso-
wie – przyp. MKR) koncepcję „belle nature” i teorię gustu roz-
strzygającego, co piękne i prawdziwe i pozwalającego jednocze-
śnie na finezję intelektualnej analizy.56 
 
Wzorzec francuski bezsprzecznie stanowił dla Iksów nie tyl-

ko źródło bezpośrednich odniesień ale i niekwestionowany auto-
rytet. Czy jednak rzeczywiście oznaczał przyjęcie – jak przekonu-
je Teresa Kostkiewiczowa – równie „ortodoksyjnego stanowi-
ska”57? 

Już w analizie Guzka można znaleźć istotne złagodzenie tej 
opinii, przynajmniej w odniesieniu do percepcji dramatów Szek-
spira: „W porównaniu z teoretykami francuskimi znacznie przy-
chylniej odnoszą się Iksowie do Szekspira (…)”58. A stosunek do 
tradycji szekspirowskiej wydaje się istotnym sygnałem dokonują-
cych się w polskiej krytyce tego okresu przewartościowań. Tę 

                                                                 
55 Hamlet, w: Recenzje teatralne Towarzystwa Iksów 1815–1819, op. cit., s. 5. 
56 A. K. Guzek, Towarzystwo Iksów, w: Polska myśl teatralna i filmowa, op. 

cit., s. 83. 
57 T. Kostkiewiczowa, Krytyka literacka i teatralna, w: Słownik literatury pol-

skiego oświecenia, op. cit., s. 307. 
58 A. K. Guzek, Towarzystwo Iksów, op. cit., s. 84. 
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opinię potwierdzają spostrzeżenia poczynione w omówieniu re-
cenzji Iksów przez Jacka Lipińskiego i przywołane w pracy Szek-
spiriady polskie Andrzeja Żurowskiego59. Lipiński zwraca uwagę 
na fakt, iż w wystąpieniach członków Towarzystwa dotyczących 
właśnie wystawień dramatów Szekspira zaznacza się znamienne 
przesilenie estetycznego kanonu klasycyzmu. Wywiedzione z nie-
go kryteria do oceny tego typu dzieł nie mogły już wystarczać. 
Nie dopuszczały uwarunkowanego fabułą przekształcenia formy 
dramatycznej ani też nie pozwalały na odniesienie się do irracjo-
nalnych składników tejże fabuły. 

Znacznie bardziej funkcjonalne musiały się okazać na przy-
kład teorie Augusta Wilhelma Schlegla, nie tylko rozpoznawane-
go i czytanego, ale i przywoływanego przez Iksów. W cytowanej 
już recenzji Hamleta z 1816 roku można znaleźć dłuższy wywód 
referujący te dokonania niemieckiego krytyka, które szczególnie 
interesowały polskiego autora: 

 
Rozróżnił on dostatecznie – zauważa recenzent – rodzaj starożytny, 
czyli tak zwany klasyczny, od rodzaju romantycznego. Pierwszy 
sięga tylko do pewnego zakresu wyobrażeń ludzkich, drugi obej-
muje nawet i to wszystko, co jest dziwnym, czarującym i wyższym 
nad pojęcie (le monde merveilleux), to nawet przed zmysły nasze 
wystawia (podkr. – MKR)60. 
 
Szczegółowy komentarz do właściwego Iksom „typologicz-

nego” – jak to określa Przychodniak – rozumienia terminu „ro-
mantyzm” można znaleźć w rozprawie tego autora61. Jednak rów-
nie ważny jak sposób definiowania romantycznej poetyki wydaje 
się jej wpływ na rozpoznania zawarte w tekstach członków Towa-
rzystwa. Wszyscy wspomniani wyżej autorzy niezmiennie zwra-

                                                                 
59 Por.: J. Lipiński, Wstęp, w: Recenzje teatralne Towarzystwa Iksów 1815–

1819, op. cit, s. XXXV; A. Żurowski, Szekspiriady polskie, Warszawa 1976, 
s. 45. 

60 X, Hamlet, op. cit., s. 165. 
61 Z. Przychodniak, op. cit., s. 67-69. 
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cają uwagę na fakt, że nawet kluczowe dla kwestii iluzji pojęcie 
„natury” Iksowie formułują „w duchu niemalże romantycz-
nym”62. Do niekoniecznie zaskakującej tezy o pararomantycznym 
charakterze wypowiedzi Iksów trzeba będzie jeszcze powrócić. 
Warto jednak najpierw skomentować kwestię liberalizacji dogma-
tów klasycyzmu i jej związku z kształtowaniem się pojęcia te-
atralnej iluzji. 

Na wspomnianą liberalizację niewątpliwie wpływ wywarła 
praktyka inscenizacyjna scen europejskich, a zwłaszcza pojawie-
nie się tzw. teatru widowiskowego oraz ogromna popularność 
charakterystycznego dlań gatunku – dramy. W ocenie publicy-
stów klasycystycznych – zwłaszcza z kręgu ortodoksyjnej krytyki 
przediksowskiej – nie był to, w porównaniu z tragedią, gatunek 
szlachetny i godny propagowania. Tymczasem w recenzjach 
członków Towarzystwa wyraźnie widać często krytyczne ale jed-
nak zainteresowanie teatralnymi nowinkami – relacjonując na 
bieżąco rozwój polskiej sceny, na warsztat biorą oni przecież wie-
le sztuk spod znaku dramy, nie uchylając się przed profesjonalną 
ich analizą. Żurowski tłumaczy i „rozgrzesza” to zainteresowanie 
następująco: 

 
Faktu wielokierunkowości postulatów stawianych przez członków 
Towarzystwa nie można obrócić przeciwko nim. Usiłując konty-
nuować koncepcje XVIII-wieczne, Iksowie są wszakże w pełni 
świadomi nieodwracalnych zmian zaistniałych w estetyce teatru63. 
 
A drama – przy niewątpliwej słabości warstwy literackiej – 

otwierała pole dla nowych technik inscenizacyjnych, z kolei ich 
wykorzystanie w konkretnych realizacjach skłaniało do podjęcia 
poważnej dyskusji na temat nowej formuły złudzenia w teatrze. 
„Światli krytycy – zauważa Żurowski – skoro mają już do czy-
nienia z dramatem dającym możliwości  stworzenia iluzji, chcą ją 

                                                                 
62 J. Lipiński, op. cit., s. XXXV. 
63 A. Żurowski, op. cit., s. 36. 
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widzieć w możliwie pełnym kształcie.”64 O tym, jak rozumieli oni 
ów „pełny kształt” iluzji świadczą cytowane wcześniej recenzje. 
Żurowski nazywa reprezentowane przez Iksów stanowisko „ra-
cjonalistycznym iluzjonizmem scenicznym”65. Wyrażało się ono 
w postulacie przestrzegania historycznego realizmu (Oblężenie 
Warszawy), starannego doboru środków aktorskich (Gracz) czy 
przemyślanych rozwiązań scenicznych (Król Łokietek). Nie ak-
ceptując niezgodnego z klasycystycznym decorum wizualnego 
rozbuchania teatru widowiskowego, Iksowie wykazywali jednak 
wielką dbałość o – jak to określa Żurowski – „ekspresyjne 
ukształtowanie działania scenicznego”66. 

Oczywiście, także ich dotknęły konsekwencje procesu, jaki 
dokonał się w polskim teatrze na początku XIX wieku i polegał 
na zdecydowanym rozejściu się gustów krytyki broniącej klasy-
cystycznych dogmatów i publiczności złaknionej teatralnych 
efektów. Wydaje się jednak, że w sporze tym członkowie Towa-
rzystwa zajęli stanowisko w pewnym sensie kompromisowe. 
Mimo zarzucanej im apodyktyczności i autorytatywności67 – 
w przeciwieństwie do krytyków spod znaku Geoffroya pomstują-
cych na „porewolucyjne” zepsucie smaku publiczności68 – 
uwzględniali, czego dowodzą przytaczane recenzje, oczekiwania 
widza, choćby po to, aby zgodnie z przyjętymi na siebie zada-
niami wychowawczymi, oczekiwania te uszlachetniać. 

Znaczącą ambiwalencję widać choćby w słynnej krytyce 
Wojciecha Bogusławskiego po wystawieniu w 1816 roku sztuki 
Augusta Kotzebuego Dwaj Klinsbergowie. Atak na twórcę spek-
taklu dotyczył – jak byśmy to dziś określili – „grania pod pu-
bliczkę”, nadmiernego ulegania gustom niewykształconego wi-
dza. Recenzent zarzuca Bogusławskiemu, że „nie to, co małej 

                                                                 
64 Ibid. 
65 Ibid. 
66 Ibid., s. 45. 
67 Zob. T. Kostkiewiczowa, op. cit., s. 307. 
68 Zob. Otello, w: Teatr Wojciecha Bogusławskiego w latach 1799–1814, 

oprac. E. Szwankowski, Wrocław 1954, s. 107. 
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liczbie znawców dogodzić może, ale raczej to, co wszystkich 
oczy uderza, za przedmiot usiłowań swoich obrał”69. „Dośmie-
szanie” sztuki, rezygnacja z cieniowania emocji, stosowanie 
„grubej” inscenizacyjnej kreski oznacza, że „woli on (Bogusław-
ski – przyp. MKR) liczniejsze, choć mniej rozważne oklaski”. 
Recenzent jednoznacznie określa swój stosunek do takich prak-
tyk: 

 

upewniliśmy się, że miasto ukształcenia smaku publiczności, pod-
niesienia jej do siebie, sam się do niej zniżył. (…) Może duch par-
tii, może potęga większymi zagłuszyć na chwilę mniej liczne roz-
sądnych głosy, w końcu jednak zdanie znawców zawsze po-
wszechnym staje się zdaniem70. 

 

Ostatnia z wyrażonych opinii wydaje się nazbyt optymi-
styczna, jednak w przytoczonej krytyce rzeczywiście dochodzi do 
głosu rozpoznany przez Żurowskiego „racjonalizm”. Autor wy-
waża swój sąd nad spektaklem i jego odbiorem, dopuszczając 
stanowisko, jak to określiłam, kompromisowe. Dalszy ciąg recen-
zji jest już utrzymany w bardziej pojednawczym tonie: 

 
Winien zapewne autor, winien aktor wzgląd na panujący gust 
w narodzie. Każdy naród ma swoję właściwość, która się w każdej 
sztuce, a nade wszystko w dramatycznej objawia. Nie można za-
tem wziąć za złe, jeśli artysta wyszukuje i dogadza tym, iż tak rze-
kę, słabościom słuchacza. Ale dlatego tylko powinien się z nim 
poufalić, aby wraz z nim postępował71. 
 

Ambitnego zadania „wykształcenia” gustów polskiej pu-
bliczności początków XIX wieku nie udało się Iksom zrealizo-
wać. „Dumnym zamilknięciem” – według określenia Żurowskie-
go72 – wyrazili swój protest przeciw poddającej się dyktatowi wi-

                                                                 
69 X, Dwaj Klinsbergowie, w: Recenzje teatralne Towarzystwa Iksów 1815–

1819, op. cit., s. 123. 
70 Ibid. 
71 Ibid. 
72 A. Żurowski, op. cit, s. 37. 
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dza polityce repertuarowej Teatru Narodowego i tym zakończyli 
swą działalność publicystyczną. Jednak ich wkład w rozwój pol-
skiej krytyki teatralnej wydaje się bezsporny. Najistotniejszą zaś 
zasługą paradoksalnie okazuje się to, co stało się przyczyną ich 
klęski. Towarzystwo Iksów – jak słusznie zauważa Żurowski – 
„zorganizowane dla kształtowania estetyki teatru samo zaczyna 
ulegać jego nowym koncepcjom”73. Iksowie – i to ich różni od 
innych krytyków wywodzących się z kręgów postanisławowskie-
go klasycyzmu – szybko dostrzegli uniezależnianie się sztuki 
scenicznej, początek jej „pozaliterackiego życia”74 i konieczność 
wypracowania takich pozaliterackich narzędzi opisu, które tej 
niezależności sprostają. Nie chodziło, oczywiście, o uznanie peł-
nej autonomii sztuki teatru, ani nawet o rezygnację z klasycy-
stycznych kategoryzacji. Ważne okazało się już samo zaintereso-
wanie nową formułą teatralnej widowiskowości, próba teoretycz-
nego okiełznania, ale i zrozumienia, jej żywiołu. 

Broniąc norm niepodzielnie rządzących obszarem literatury, 
nie odwrócili się od teatru, a więc także od przeobrażeń dokonu-
jących się w sferze inscenizacji (choć z pewnością na gruncie pol-
skim te przeobrażenia prezentowały się o wiele skromniej niż 
w teatrach angielskich czy niemieckich). Nacechowana krytycy-
zmem, lecz również analityczną ciekawością, postawa Iksów za-
owocowała – wymuszonym przez rozwój technik teatralnych 
i przez rosnącą dla nich aprobatę ówczesnej publiczności – roz-
poznaniem scenicznej iluzji. W jakim kierunku zmierzało to roz-
poznanie? Tu wypada powrócić do przedstawionej już tezy o pa-
raromantycznym charakterze niektórych wątków w recenzjach 
Towarzystwa. Należy do nich właśnie problematyka teatralnego 
złudzenia. Nie wdając się w rozważania teoretyczne i nie podej-
mując dyskusji charakterystycznych dla rozumienia iluzji w przy-
wołanych na początku tego rozdziału wystąpieniach krytyków li-
terackich, Iksowie poszerzają to rozumienie o rozpoznanie współ-

                                                                 
73 Ibid., s. 45. 
74 Ibid., s. 36. 
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czesnej sobie teatralnej praktyki. W złożonym klasycystyczno-
preromantycznym kontekście tego rozpoznania, formułują kon-
cepcję, która identyfikuje zjawisko jako „zmysłową część repre-
zentacji”. 

Iluzja nazywana – takie określenie pojawia się w recenzji 
Hamleta – „wystawieniem przed zmysły” okazuje się istotnym 
atrybutem spektaklu, realizowanym poprzez scenograficzny re-
alizm, wierność lokalnego kolorytu, budowanie nastroju, życiową 
i psychologiczną prawdę postaci, wreszcie – w wersji skrajnej – 
poprzez romantyczną z ducha widowiskowość. Następuje zatem 
wyraźne przesunięcie od iluzji abstrahowanej z tekstu literackiego 
do praktykowanej w dziele teatralnym, od zlokalizowanej w ob-
szarze literatury kategorii ontologicznej do manifestującej się 
w przestrzeni teatru kategorii pragmatycznej. 

Złudzeniowość w spektaklu pojmowana atrybutywnie nie 
stanowi jednak – w ujęciu Iksów – elementu niezbywalnego. Au-
tor relacji ze spektaklu Oblężenie Warszawy wypowiadając się 
o technikach budujących sceniczną iluzję, przypomnijmy, stawiał 
twórców przedstawienia przed wyborem: „trzeba je albo cokol-
wiek zbliżyć do rzeczywistości, albo najstaranniej unikać” 75. Co 
miało być alternatywą dla kreującej złudzenie staranności insce-
nizacyjnej? Iksowie nie zapuszczali się w – pozbawione realnego 
kontekstu konkretnych scenicznych realizacji – rejony hipote-
tycznych rozważań. Analizowali zjawisko iluzji tam, gdzie się 
ono pojawiało. W granicach tych, i tak dość śmiałych analiz, nie 
mieścił się jeszcze model, który zakładałby świadome i celowe 
zniesienie teatralnej iluzji. A jednak to właśnie reprezentowany 
przez Iksów typ krytyki zapowiadał narodziny nowego – roman-
tycznego teatru i dramatu. Zgromadzony zaś w recenzjach Towa-
rzystwa materiał, czytany „wspak”, poprzez odwrócenie artyku-
łowanych w nich zaleceń, dowodzi skupienia uwagi na tym, co – 
iluzji nie służąc – „skutecznie” ją zakłóca. 

                                                                 
75 X, Oblężenie Warszawy, op. cit., s. 269. 



 
 
 
 
 
 
 

C zę ś ć  3 .  
 

Problem iluzji w teoriach dramatu  
i teatru polskiego romantyzmu 

 
 
Badacz problematyki iluzji – przy przejściu od tekstów pro-

gramowych późnego klasycyzmu do wystąpień wczesnego ro-
mantyzmu – może początkowo przeżyć, trudne do zrozumienia, 
rozczarowanie. Niełatwo bowiem znaleźć dowody na kontynuację 
tak ciekawie zapowiadającej się dyskusji. W batalii o nowy dra-
mat i nowy teatr zagadnienie scenicznego złudzenia wydaje się 
znikać z horyzontu zainteresowań autorów, którzy tę batalię po-
dejmują. Czy rzeczywiście u progu romantyzmu dokonuje się 
wygaszenie tematu tak istotnego dla cytowanych w poprzednim 
rozdziale wystąpień i czym to przemilczenie tłumaczyć? Pytanie 
wydaje się ważne, a sam problem o wiele szerszy, jeśli wziąć pod 
uwagę fakt, iż pierwsza połowa XIX wieku to czas naprawdę 
istotnych przewartościowań w świadomości estetycznej budowa-
nej w odniesieniu do nowych jakości artystycznych rozpoznawa-
nych przede wszystkim w praktyce scenicznej, także polskich te-
atrów. Rozpoznanie takie zdaje się potwierdzać refleksja Aliny 
Kowalczykowej, która w pracy Warszawa romantyczna zauważa: 

 
Klasycyzm był sztuką odchodzącą (…). Rozbijany był z wielu 
stron, przez różne tendencje, zintegrowane później w nurcie ro-
mantycznym – do jego pogrzebania przyczynił się mocno teatr. 
Teatr, bastion klasyków, najbardziej spętany okowami reguł, wy-
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zwalał się z nich gwałtownie i, w Polsce, niemal bez programo-
wych deklaracji (podkr. MKR)1. 
 
W cytowanej opinii Kowalczykowa zwraca uwagę na zdu-

miewający paradoks – gwałtowne przeobrażenia estetyki teatru 
(dostrzeżone – dodajmy – już przez krytyków klasycystycznych) 
torowały drogę romantyzmowi, tymczasem właśnie rzecznicy 
romantycznej wizji sztuki nie wykorzystali tego faktu jako argu-
mentu w walce z klasycyzmem. A jednak dokładniejsza analiza 
wczesnoromantycznych wypowiedzi pozwala uściślić spostrzeże-
nie Kowalczykowej. Lektura tych tekstów skłania do postawienia 
kilku istotnych tez. Rzeczywiście to nie wystąpienia programowe 
krytyków kształtowały estetykę romantycznego teatru, ale prak-
tyka teatralna wręcz wymuszała – widać to już w tekstach Iksów 
– rozpoznania krytyki. Po drugie pojawiająca się jednak we 
wczesnoromantycznych wizjach dramatu problematyka scenicz-
nego złudzenia nie może być odczytana jako deklaracja za lub 
przeciw iluzji, lecz jako kształtująca się – pod wyraźnym wpły-
wem nowych jakości teatralnych – koncepcja, według określenia 
Maurycego Mochnackiego, „tajemnicy iluzji”2. Jej sformułowa-
nie, co ciekawe, nastąpiło za sprawą „grzebiącego klasycyzm” te-
atru ale niekoniecznie w opozycji do rozpoznań klasycystycznej 
krytyki. Wydaje się zatem trafna uwaga Przychodniaka, który 
stwierdza: „Można więc uznać, że i tym razem – w refleksji nad 
dramatem – istnieje pewna ciągłość rozwoju koncepcji estetycz-
nych od klasycyzmu do romantyzmu”3. 

Wszystkie postawione wyżej tezy wymagają szczegółowego 
objaśnienia. O przeobrażeniach estetyki teatralnej wspomniałam 
już w poprzednim rozdziale. Świadczy o nich polityka repertu-
arowa Teatru Narodowego, a przede wszystkim dopuszczony na 

                                                                 
1 A. Kowalczykowa, Warszawa romantyczna, Warszawa 1987, s. 74. 
2 M. Mochnacki, „Pisma rozmaite” Kazimierza Brodzińskiego, w: Idem, Pi-

sma krytyczne i polityczne, t. I, wyb. i oprac. J. Kubiak, E. Nowicka, 
Z. Przychodniak, Kraków 1996, s. 234. 

3 Z. Przychodniak, U progu romantyzmu, Wrocław 1990, s. 195. 
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polską scenę à grand spectacle i stosowane w jego realizacji 
środki techniczne4. Jak zauważa Przychodniak, była to „zmiana 
o randze przełomu”. Stanowiła bowiem „przejście od estetyki 
jednoobrazowości spektaklu (teatralnego odpowiednika retorycz-
no-deklamacyjnej poetyki tragedii klasycystycznej) do estetyki 
wieloobrazowości”. „Teatr literatury” musiał ustąpić miejsca „te-
atrowi-widowisku”5. Wzorem stały się, oczywiście, reformy sce-
niczne w teatrze europejskim, przede wszystkim francuskim – te, 
którym znane studium poświęciła Marie-Antoinette Allévy-Viala. 
Bez względu na to, jak daleko było polskiej scenie do możliwości 
technicznych sceny francuskiej i bez względu na to, jak bardzo 
zapóźniony i prowincjonalny okazał się teatr polski, w jakimś 
sensie również do niego odnosi się rozpoznanie Allévy. 

 
Nie można już było znieść swobody – zauważa autorka – która 
stopniowo pozwoliła teatrowi zmieniać dzięki różnorodnym deko-
racjom czas i miejsce akcji, ożywiać z pomocą efektów mecha-
nicznych nieruchomą scenę, prezentować z jak największą dokład-
nością kostiumy dawnych epok i obcych krajów, dawać więcej po-
la obrazowości.6 

 
Tak zwana „inscenizacja romantyczna” była teatrem anty-

kwaryczno-widowiskowym. Antykwaryczność oznaczała dążenie 
do wiernego odtworzenia tzw. kolorytu lokalnego. Skonwencjo-
nalizowane, stypizowane i uproszczone dekoracje zastąpiła sta-
ranna realistyczna scenografia, maksymalnie zbliżająca się do re-
aliów epoki. Dopracowanie kostiumów, dbałość o szczegół, 
wprowadzanie na scenę autentycznych przedmiotów miały stwa-

                                                                 
4 Oczywiście, przed rokiem 1831 – na co słusznie zwróciła mi uwagę Alina 

Kowalczykowa – Teatr Narodowy nie posiadał jeszcze gmachu dysponują-
cego takimi możliwościami technicznymi. 

5 Z. Przychodniak, op. cit., s. 195. 
6 M.-A. Allévy-Viala, Inscenizacja romantyczna we Francji, przeł. W. Natan-

son, s. 53. 
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rzać wrażenie pełnej iluzji7. Druga charakterystyczna cecha tego 
teatru – widowiskowość – oznaczała dążenie do wykreowania na 
scenie pełnego rozmachu, dynamicznego, ożywionego obrazu. 
Przy pomocy nieustannie udoskonalanych rozwiązań technicz-
nych – takich jak budujące wrażenie perspektywy panoramy, ru-
chome prospekty i blejtramy, dioramy (podświetlone obrazy ma-
lowane na płótnach), zapadnie i ich przeciwieństwo czyli „apote-
ozy”, flugi (urządzenia umożliwiające latanie) – uzyskiwano nie-
zwykłe i dotąd w teatrze nieosiągalne efekty: burze morskie, wy-
buchy wulkanów, trzęsienia ziemi czy choćby pojawianie się 
i znikanie duchów. 

Bardzo skromny, polski wariant teatru widowiskowego zy-
skał oddźwięk w przedlistopadowej krytyce, a konieczność zmie-
rzenia się z nową sceniczną estetyką musiała oznaczać powrót 
problematyki, która dotyczyła przecież najistotniejszego atrybutu 
(atutu?) teatru widowiskowego – iluzyjności. Nie bez znaczenia 
było też gorące przyjęcie, jakie zgotowała temu teatrowi publicz-
ność, i to nie tylko – jak zauważa Kowalczykowa8 – jej niewy-
kształcona, niewyrobiona większość. Ciekawym świadectwem 
żywego zainteresowania, wręcz fascynacji technicznymi możli-
wościami dramy jest, przywołana przez Kowalczykową, wypo-
wiedź Jana Czeczota. W liście do Onufrego Pietraszkiewicza 
z grudnia 1821 roku tak opisuje on wieczór spędzony na przed-
stawieniu Ofiara Abrahama: 
                                                                 
7 Tu znów muszę, odwołując się do cennych uwag Aliny Kowalczykowej, 

zrobić istotne zastrzeżenie – pełniejsza realizacja wspomnianych elementów 
była możliwa dopiero w latach trzydziestych XIX wieku. Jak zauważyła 
Kowalczykowa, „wcześniej kostiumy – nawet w Paryżu – były bardziej 
»ogólne«; wprowadzeniu kostiumów historycznych przeciwne były względy 
zarówno finansowe, a realistycznych – także obyczajowe; często gorszyły.” 
A. Kowalczykowa, Recenzja rozprawy doktorskiej Moniki Kostaszuk-
Romanowskiej „Strategie deziluzji w dramatach Juliusza Słowackiego”, s. 7 
(maszynopis w posiadaniu autorki). 

8 A. Kowalczykowa, Warszawa romantyczna, op. cit., s. 76. 
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Sztuka najnędzniejsza w świecie, pod względem sztuki i nazwiska 
trajedii nie warta. Ależ dekoracja, ależ balet i egzekucja muzyki 
przednia, prawdziwie zajmowały i bawiły. Dekoracją pierwszy raz 
w życiu tak cudnie udaną widziałem. Były tam, jak być może, naj-
przedziwniej zrobione obłoki i w nich (śliczna dziewczyna) ukazu-
jący się anioł, prawdziwy anioł; były skały, piaszczyste i prawie 
słońcem płonące pustynie, obeliski egipskie, świątynia Izys ze 
śliczną kolumnadą, namiot, jak prawdziwy, a na dobitkę otwierają-
ce się niebo, słońce przedziwne i pałac trzypiątrowy od szmaragdu 
i złota. (…) Dopieroż balet, pojedynki, bitwy nie za kulisą, ale na 
scenie – wszystko to miało widok przyjemny i zajmujący i gdyby 
sama sztuka do tego choć w części się przykładała, byłby człowiek 
zupełnie oczarowany. (…) Prawda, że co się tycze dekoracji i eg-
zekucji, nic więcej wymagać nie można i jest się czemu napatrzeć9. 
 
Jan Czeczot nie zajmował się krytyką teatralną (choć jego re-

lacja to niemal gotowa recenzja), ale nie był też zwykłym wi-
dzem. Ma, oczywiście, świadomość niedoskonałości samej sztu-
ki, zastanawia się nawet nad celowością wyposażania lichej mate-
rii literackiej w spektakularną „egzekucję”. A jednak krytycyzm 
nie szkodzi wrażeniu, którego siłę – autor jasno to tłumaczy – bu-
duje kilka elementów: plastyka i staranność scenicznej oprawy, 
odwaga pokazywania scen spychanych dotąd za kulisy, nagroma-
dzenie „efektów specjalnych”, wreszcie swoista „prawdziwość” 
zrealizowanego z rozmachem widowiska. Wspomniany „pałac 
trzypiątrowy od szmaragdu i złota”, co prawda, trochę go „na-
śmieszył”, ale nawet to złudzenie nie wymaga – jego zdaniem – 
estetycznej korekty („podług biblijnej architektury może taki być 
powinien”). Pozytywną ocenę przesądza argument ostatni – 
ogromna liczba chętnych do obejrzenia spektaklu, wielu nie udało 
się dostać na widownię (przyjaciele poety „poszedłszy o szóstej 
powrócili nazad z niczym”). 

                                                                 
9 Jan Czeczot do Onufrego Pietraszkiewicza, w: Korespondencja Filomatów 

(1817–1823), wyb. i oprac. M. Zielińska, Warszawa 1989, s. 258. 
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Opowieść Czeczota – notabene bardzo przypominająca rela-
cje z paryskich spektakli zdawane dziesięć lat później przez Sło-
wackiego w listach do matki – to świadectwo ważne i dzięki 
emocjonalnemu nasyceniu wiele mówiące, ale oczywiście, bada-
jąc „romantyczną” (jeśli wolno użyć takiego określenia) świado-
mość iluzji, nie można na nim poprzestać. Ważne są przede 
wszystkim rozpoznania krytyki literackiej i praktyka recenzencka 
tego okresu, a istotny dla nich kontekst tworzą wystąpienia wcze-
śniejsze, które – choć czasowo pokrywają się z relacją Czeczota – 
z pewnością nie reprezentują jeszcze estetyki nowej epoki. Należą 
do nich przede wszystkim teksty Ludwika Osińskiego, Kazimie-
rza Brodzińskiego i Józefa Korzeniowskiego. Wspólny mianow-
nik ich wypowiedzi stanowi właśnie powiązanie ustaleń dotyczą-
cych iluzji z praktyką sceniczną i stosunkiem – w przeciwień-
stwie do opinii Czeczota na ogół krytycznym – do teatru widowi-
skowego. 

Kolejność nazwisk, jaką tu przedstawiłam, jest nieprzypad-
kowa. Zaproponowałam ją, uwzględniając uwagi poczynione 
przez Alinę Kowalczykową w jej analizie dziewiętnastowiecz-
nych teorii dramatu10. Autorka Warszawy romantycznej zwraca 
uwagę na fakt, jak wielkie zainteresowanie krytyków wzbudzała 
drama, a przede wszystkim, jak istotną deklaracją była wypowia-
dana na jej temat opinia. 

 
Za jej (dramy grozy – przyp. MKR) pośrednictwem – zauważa ba-
daczka – wkraczały na scenę tendencje torujące drogę nowemu 
smakowi, a wówczas traktowane przez nie najlepiej zorientowa-
nych krytyków jako cechy stylu romantycznego.11 
 
Najbardziej zatem radykalnym przeciwnikiem dramy okaże 

się klasyk Ludwik Osiński. W pochodzących z lat 1822–1830 
wykładach Poezja dramatyczna opowiada się on, co prawda, 
                                                                 
10 A. Kowalczykowa, Dramat. Dyskusje i refleksje, w: Słownik literatury pol-

skiej XIX wieku, red. J. Bachórz i A. Kowalczykowa, Wrocław 1991, s. 183. 
11 A. Kowalczykowa, Warszawa romantyczna, op. cit., s. 76. 
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przeciw niewolniczemu trzymaniu się prawideł, „obrażającemu 
potrzebne złudzenie”12, ale jednocześnie krytykuje nadmierną 
dbałość o iluzję w teatrze, prowadzącą do zdyskredytowania lite-
ratury poprzez usunięcie w cień walorów samej sztuki. 

 
Zapewne część dekoracyjna, oddzielnie uważana – twierdzi Osiń-
ski – jest udziałem oper i czarodziejskich wystaw scenicznych. 
Tam często autor dramatu staje się tylko narzędziem malarza. 
Rzecz znowu z siebie wielka i ważna, łatwo się obejdzie bez tych 
zewnętrznych ozdób, które nawet niekiedy blaskiem swoim od-
wracają uwagę.13 
 
Cytowana wypowiedź, jeszcze raz podkreślmy, nie oznacza 

zanegowania istotnej funkcji scenicznego złudzenia. Stanowi ono 
ważny składnik spektaklu, jak sam autor to zauważa – przywołu-
jąc przykład Wilhelma Tella, Marii Stuart czy Donn Carlosa – 
„ożywiający” dramat14. Radykalizm przedstawionego stanowiska 
ma swoje źródło gdzie indziej – wynika z potrzeby obrony, za-
grożonego przez nowe techniki inscenizacyjne, teatru literackie-
go. Zdecydowanie bardziej, jak to określa Kowalczykowa, „kom-
promisowe”15 poglądy reprezentuje Brodziński, choć swoje roz-
ważania o nowych teatralnych modach zaczyna od dość jedno-
znacznej krytyki „szerzącej się zarazy we względzie teatru”. Bro-
dzińskiego niepokoi zwłaszcza bezkrytyczne – jego zdaniem – 
przejmowanie obcych wzorów. 

 
Miłośnicy ślepi sztuki zagranicznej – zauważa – to tylko w niej 
uwielbiali i do nas przenieść usiłowali, co pod ich zmysły podpa-

                                                                 
12 L. Osiński, Poezja dramatyczna, w: Idem, Dzieła, t. 3, Warszawa 1861, 

s. 42. 
13 Ibid., s. 58. 
14 Ibid. Na ambiwalentne stanowisko Osińskiego zwrócił uwagę Zbigniew 

Przychodniak. Por. Z. Przychodniak, op. cit., s. 196. 
15 A. Kowalczykowa, Dramat. Dyskusje i refleksje, op. cit., s. 183. 
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dać mogło: jej, iż tak się wyrażę, dotykalną powierzchowność, jej 
zewnętrzne tylko ukształcenie.16 
 
Oczywiście, krytyce poddane zostaje nie tyle samo zjawisko 

artystycznych zapożyczeń, co ich jednowymiarowość, a nawet 
pewne zafałszowanie polegające na sprowadzeniu sztuki teatru do 
wymiaru czysto zmysłowego. 

 
Dogadzając sobie jedynie – precyzuje zarzuty Brodziński – usiło-
wali przenieść na nasz teatr to, co zdolni byli przejąć z cudzoziem-
skich (obyczajów – przyp. MKR): wyrafinowanie w sztuce, pozór 
we wszystkim. W wystawieniu uważali ubiory, ozdoby i ozdób te-
atru machinalne odmiany; w grze podobnie jej ozdoby, jej machi-
nalne udoskonalenie; w sztuce wreszcie samo ułudzenie; (…) 
w niczym nie zgłębiali rzeczy samej, samym się nie przejmowali 
duchem przedmiotu (…).17 
 
Wizualne dopracowanie widowiska, „wyrafinowanie”, tak 

zachwycające Czeczota, dla Brodzińskiego jest nie do zaakcep-
towania. Zdecydowanie bliżej mu do Osińskiego, który uważał, 
że prawdziwie wielka sztuka potrzebuje z pewnością teatru (Osiń-
ski przez trzynaście lat sprawował przecież funkcję dyrektora Te-
atru Narodowego), ale może się obyć bez wsparcia teatralnej ma-
szynerii (owego „machinalnego udoskonalenia”) i przesadnej 
liczby teatralnych „ozdób”. Zwłaszcza gdy owe ozdoby zastępują 
dogłębne rozczytanie jej idei. 

W takim właśnie krytycznym kontekście pojawia się w Pi-
smach estetycznych Brodzińskiego pojęcie „ułudzenia”. I znów, 
podobnie jak w przypadku poprzednio cytowanego autora, nie 
chodzi o pozbawienie spektaklu efektu złudzenia, lecz o zwróce-
nie uwagi twórcom (a może też widzom), że nie powinien on sta-
nowić celu autonomicznego, wyabstrahowanego z semantycznej 
                                                                 
16 K. Brodziński, Uwagi nad „Barbarą”, trajedią oryginalną A. Felińskiego, 

w: Idem, Pisma estetyczno-krytyczne, t. 2, oprac. Z. J. Nowak, Wrocław 
1964, s. 86. 

17 Ibid. 
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materii dramatu. W swoich wykładach o sztuce Brodziński precy-
zyjnie określa typ widowiska w sposób szczególny obciążonego 
owym błędem. W obszernym studium Polska literatura drama-
tyczna poświęca mu następujący fragment: 

 
Ale na miejscu tych (komedii obyczajowych – przyp. MKR) po-
wstały u nas gorsze, które można nazwać potworami sztuki sce-
nicznej tak zwane melodramy, których się cała sztuka na zdarze-
niach niepodobnych do wiary, na morałach przesadzonych i nacią-
gniętych opiera, w których malowanie cnót i charakterów tak dale-
kie jest od natury, jak dalekie są od niej teatralne grzmoty i duchy, 
bez których się melodrama obejść nie może18. 
 

Okazuje się, że rozrzutne szafowanie iluzjonistycznymi – 
w założeniu twórców widowiska – efektami paradoksalnie może 
doprowadzić do skutku przeciwnego niż zamierzony. „Potwory 
sztuki scenicznej” rzeczywiście zaczynają straszyć – mnożonymi 
nieprawdopodobieństwami. Trudno się zatem dziwić, że autor 
studium zdecydowanie bardziej woli się posługiwać pojęciem 
„podobieństwa do prawdy”. Jego rozumienie tego terminu jeszcze 
ciągle jest obciążone klasycystyczną formułą „naśladowania natu-
ry”, wzbogaconą jednak o kategorię imaginacji. Takie objaśnienie 
można znaleźć we fragmencie komentującym zasadę trzech jed-
ności w dramacie. Sam stosunek Brodzińskiego do tej reguły nie 
jest zbyt odkrywczy, powtarza on wielokrotnie już przywoływaną 
argumentację: jedności czasu i miejsca przynoszą iluzji „uszczer-
bek”, więc nie należy ich ściśle przestrzegać. Jednak komentarz 
do tej opinii wydaje się ciekawy. 

 
Gdybym był poetą – przekonuje krytyk Brodziński – wolałbym 
milczeć przed taką publicznością, która przychodzi na scenę z ze-
garkiem i z miarą, (…) zamiast żeby przyszła na scenę z wyższym 
uczuciem i z wyższym o poezji wyobrażeniem.19 

                                                                 
18 K. Brodziński, Polska literatura dramatyczna, w: Idem, Pisma, t. 5, Poznań 

1873, s. 49. 
19 Ibid., s. 69. 
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Przestrzega przed postawą „zimnego spekulanta”, jednakowo 
ograniczającą wymagającego stosowania reguł widza, jak i pod-
porządkowującego się im autora. Całości dopełnia sentencjonalna 
refleksja: „Kto nie ma własnej imaginacji, dla tego nie masz na 
scenie podobieństwa do prawdy”.20 

Brodziński wyraźnie opowiada się za taką formułą scenicz-
nej iluzji, która – podobnie jak w teatrze Szekspirowskim – nie 
wyczerpuje się w zmysłowej ułudzie, lecz wymaga od widza kre-
atywności, uruchomienia wyobraźni, emocjonalnej aktualizacji 
zaprojektowanych w przedstawieniu sensów. To iluzja, mówiąc 
krótko, przeznaczona dla „fantazji”, nie dla „rachującego rozu-
mu”21. Bardziej szczegółowe objaśnienie tej koncepcji przynosi 
studium O stylu we fragmencie poświęconym, co ciekawe, zdefi-
niowaniu hiperboli. Pretekst wydaje się zaskakujący tym bardziej, 
że wspomniana wypowiedź rzeczywiście może być odczytana ja-
ko syntetyczna quasi teoria iluzji. Warto tu zacytować ją w cało-
ści: 

 

Prawda jest nieodzownym warunkiem sztuki, że nawet hiperbola 
mieć ją musi, ale tu musi mieć prawdę estetyczną, lecz nie prawdę 
dla spokojnego rozumu. Dla tej służy ułudzenie, miejsce prawdy 
zastępujące. Iluzja (der Schein) jest prawdą dla zmysłów, chociaż 
rzeczy większymi lub mniejszymi wystawia niż są dla rozumu. 
Wszystkie iluzji fantazje mają swe źródło w uczuciu, zatem i hi-
perbola jeżeli tylko z niego pochodzi, ma pewną swoją prawdę  
i w tym znaczeniu nawet hiperbola jest prawdziwą i taką być po-
winna22. 
 

Brodziński posługuje się pojęciem „prawdy artystycznej”. 
To ważny, nieodłączny – według niego – atrybut dzieła sztuki, 
ontologicznie różny jednak od prawdy empirycznej weryfikowa-
nej rozumowo. Ta „własna” prawda jakości estetycznych wymaga 
zapośredniczenia – taką właśnie rolę spełnia w sztuce iluzja. Jest 
                                                                 
20 Ibid., s. 70. 
21 Ibid., s. 68. 
22 K. Brodziński, O stylu, w: Idem, Pisma, t. 5, op. cit., s. 191. 
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substytutem prawdy świata rzeczywistego, a zarazem narzędziem 
stosowanym do uzyskania „zastępczej”, ale przecież pełnopraw-
nej w przestrzeni sztuki wartości. Opozycja prawdy w życiu i ilu-
zji w sztuce to jednocześnie opozycja dwóch różnych sposobów 
percepcji – racjonalnego i zmysłowo-emocjonalnego. Ostateczną 
zatem instancją konstytuującą potencjalną realność wykreowane-
go przez artystę świata jest odbiorca, który musi ową potencjal-
ność wypełnić swoimi emocjami – a pierwszym impulsem staje 
się właśnie pobudzenie zmysłów. To objaśnienie wydaje się spój-
ne z przedstawionym wcześniej „teatralnym” postrzeganiem ilu-
zji. Sankcjonuje zmysłowy aspekt widowiska, ale uwzględnia 
również – rozumiany już w duchu romantycznym – emocjonalny 
udział fantazji. 

W podobny sposób rozpoznaje iluzję teatralną Józef Korze-
niowski w wydanym w 1829 roku Kursie poezji. Już w wykładzie 
poświęconym samej formule „podobieństwa do prawdy” zwraca 
uwagę na opisaną przez Brodzińskiego zasadniczą odrębność 
prawdy świata realnego i prawdy sztuki. Artystyczny „pozór” 
rzeczywistości nie może być odczytywany jako niedoskonała ko-
pia. On pozorem musi pozostać, musi zachować swą potencjal-
ność, bo te właśnie jego cechy konstytuują ontologiczną autono-
mię realności kreowanej przez artystę. 

 
W samym wystawieniu dzieł sztuki – zauważa Korzeniowski – nie 
ma nic rzeczywistego. Owszem wszelka rzeczywistość psułaby 
złudzenie (podkr. MKR), i pomniejszałaby przyjemność przez nie 
sprawianą. Że jednak dzieła poezji powinny podać imaginacji na-
szej przedmioty, które ona pojąć zdolna, że powinny w nas sprawić 
wrażenia i obudzać uczucia, do których usposobieni jesteśmy, dla-
tego powinien się w nich znajdować pozór rzeczywistości. Ten po-
zór, tę możność łudzenia rzeczywistością, nazwano podobień-
stwem do prawdy.23 

                                                                 
23 J. Korzeniowski, Kurs poezji, Warszawa 1829, s. 44. 
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Iluzja byłaby zatem – w tym ujęciu – bytem ambiwalentnym, 
rozpiętym między oczywistą nietożsamością ze zjawiskami real-
nymi a koniecznym do nich zbliżeniem, warunkowanym zresztą 
przez charakter samej percepcji, którą uruchamia odbiorca dzieła 
sztuki. Istotną kategorią jest tu efekt przyjemności możliwy do 
uzyskania właśnie wtedy, gdy ów odbiorca doznaje jednocześnie 
wrażenia podobieństwa fikcji do życia i poczucia jej odrębności. 
Oba te odczucia się uzupełniają, żadne nie ma prymatu nad dru-
gim i dlatego tak wielką rolę w kreowaniu artystycznego złudze-
nia ma dopracowanie „pozoru” na tyle staranne, by pomyślnie 
przeszedł percepcyjną weryfikację. 

 
Podobieństwo więc do prawdy – kontynuuje swoje objaśnienia Ko-
rzeniowski – (...) jest to zgodność obrazów idealnych poety z na-
szymi i z tym ogólnym planem, któryśmy sobie o trybie i postępo-
waniu natury we wszystkich wydarzeniach wyrobili. Jeżeli poeta 
maluje jakie uczucie w imaginacji, stawimy się na miejscu osoby, 
która go doznaje; przewidujemy wszystkie wrażenia, których przez 
naprowadzone okoliczności dozna; i jeżeli każdy rys poety zgadza 
się z oczekiwaniem naszym, nazywamy malowidło podobnym do 
prawdy.24 
 

Wyłożona w Kursie poezji teoria iluzji, jak widać, koncen-
truje się wokół trybu odbioru dzieła, silnie akcentując kompeten-
cje odbiorcy, jego świadomość umowności wykreowanego w tym 
dziele złudzenia. Ta umowność ma dwa poziomy – obraz stwo-
rzony przez poetę jest przecież nie dosłowny lecz „idealny”, ale 
i odbiorca nie podkłada pod niego rozpoznanej przez siebie real-
ności, a jedynie jej „ogólny plan”. Nie chodzi zatem o prostą em-
piryczną identyfikację z miejscem, czasem, akcją czy bohaterem. 
Proces weryfikacji iluzji przeniesiony w sferę ponaddosłownych 
bytów idealnych cechuje bowiem wysoki stopień abstrakcji. Ko-
rzeniowski podtrzymuje to przekonanie nawet wówczas, gdy 
przechodzi do analizy dramatu, mając oczywiście pełną świado-
                                                                 
24 Ibid., s. 47. 
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mość teatralnej potencjalności tego gatunku. Jak uzgodnić przy-
wołaną wcześniej teorię ze złudzeniową dosłownością scenicznej 
realizacji? Autor Kursu proponuje rozdzielenie obu pojęć – czym 
innym jest przecież „złudzenie imaginacji” a czym innym „złu-
dzenie zmysłów”. Wykład poświęcony dramatowi stanowi próbę 
rozpoznania tych kategorii. 

 
Złudzenie słuchacza – zauważa Korzeniowski – jest celem wysta-
wienia dramatu. Niczego więc poeta zaniedbać nie powinien, co by 
się do złudzenia przyczynić mogło. Lecz bardziej starać się powi-
nien o złudzenie imaginacji niż o złudzenie zmysłów. To drugie 
jest po największej części dziełem mechaniki teatralnej i sztuki ak-
tora. Pierwszego dostąpi poeta, gdy drama jego wystawiać będzie 
obraz ludzi, ich działań i życia, zgodnie z prawami natury i spo-
łeczności; gdy wszystkie okoliczności, myśli, mowy i czynności 
osób do jednego głównego zamiaru odnosić się będą. Wiele się 
przyłoży do złudzenia imaginacji zachowanie tak nazwanego ko-
stiumu dramatycznego. (…) Wszakże i przedmiot zmyślony powi-
nien być umieszczonym w pewnym miejscu i czasie (…).25 

 
Rozróżnienie dwóch typów iluzji ma zatem charakter warto-

ściujący. Korzeniowski, w przeciwieństwie do Osińskiego, nie 
dyskredytuje złudzenia realizowanego środkami stricte teatral-
nymi takimi jak sceniczna maszyneria czy gra aktora (w jednym 
z wykładów omawia na przykład znaczenie gestykulacji i „poru-
szeń ciała”26). A jednak pierwszeństwo przyznaje „imaginacji” 
czyli złudzeniu w wersji, jak byśmy to dziś określili, wirtualnej, 
zaprojektowanemu w dziele literackim. Powód przyjęcia takiej 
gradacji wydaje się oczywisty – widz nie użycza scenicznej real-
ności, jak już wspomniano wcześniej, pełnej wiary. 

 
Wreszcie szanowanie złudzenia zmysłowego – konkluduje Korze-
niowski – nie jest tak koniecznym obowiązkiem; albowiem złu-

                                                                 
25 Ibid., s. 212. 
26 Ibid., s. 217. 
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dzenie to nie bywa i nie powinno być tak mocne, aby kto rzecz wy-
stawioną na teatrze brał za rzeczywistość.27 
 
Swoją koncepcję autor Kursu poezji stara się przełożyć na 

rozpoznanie konkretnych sytuacji odbiorczych. Najciekawszym 
dla niego polem obserwacji staje się tragedia i doznanie Arystote-
lesowskiej trwogi. Kiedy owo doznanie jest naprawdę silne, w ja-
kiej sytuacji potrafi sprawić „ukontentowanie” widza? Odpo-
wiedź na te pytania nosi ślady wcześniej dokonanej kategoryzacji 
i wydaje się, z uwagi na oryginalność sądu, godna przytoczenia: 

 
Trwoga tragiczna – twierdzi Korzeniowski – jest wtenczas, kiedy 
drżymy o los osób działających, gdy się chwila jego przemiany 
zbliża. Otello wchodzący z postanowieniem zabicia niewinnej żo-
ny i dający jej czas do przygotowania się na śmierć, przeraża nas 
prawdziwie tragiczną trwogą. Jeżeli zaś słuchacz nie o działające 
osoby, ale o siebie samego się lęka, taka trwoga nie jest tragiczną. 
Może ona być bardzo mocną. Kobiety ateńskie mdlały na widok 
Eumenid z syczącymi na głowie wężami. Lecz przerażenie to, któ-
rego nie przez imaginację, ale rzeczywiście doznajemy, jako uczu-
cie przykre, nie sprawujące żadnego ukontentowania, jest skutkiem 
niegodnym poezji28. 
 
Wypowiedź ta potwierdza i uściśla sformułowane już reflek-

sje – prawdziwie wartościowe złudzenie to takie, które dostarcza 
widzowi silnych ale nie nieprzyjemnych doznań. „Trwoga tra-
giczna” stanowi ukoronowanie scenicznej iluzji – wywołuje emo-
cje, poprzez uruchomienie wyobraźni pozwalające na pełne, głę-
bokie przeżycie scenicznej akcji i jej bohaterów. Niewiele zatem 
ma wspólnego z płytkim, czysto zmysłowym poruszeniem, które 
zamiast inspirować właściwie kanalizuje i kończy proces identy-
fikacji (widz „o siebie samego się lęka”). A zatem różnica między 
złudzeniem duchowym i fizycznym miałaby charakter jakościo-

                                                                 
27 Ibid., s. 213. 
28 Ibid., s. 221. 
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wy, a nie ilościowy. Nie jest ważne, które z tych odczuć wydaje 
się w danej chwili silniejsze, ale to, które z nich wywołuje trwal-
sze skutki w psychice odbiorcy, absorbując jego uwagę seman-
tyczną materią sztuki, a nie tylko jej zewnętrzną sceniczną opra-
wą. Ta oprawa wydaje się ważna – jednak tylko jako narzędzie, 
impuls, nigdy zaś jako cel. 

 
Lecz wszelkie środki, które obudzają w słuchaczach trwogę 
o nichże samych nie są dziełem poezji – przekonuje Korzeniowski 
– ale skutkiem machin teatralnych. Mogą wprawdzie i środki zmy-
słowe przyczynić się do obudzenia trwogi tragicznej, lecz przez to 
tylko, że usposabiają imaginację do silniejszego działania.29 
 
Wyraźne wyartykułowanie w Kursie poezji, jak to określił 

Zbigniew Przychodniak, „dylematu dwóch estetyk dramatu – te-
atralnej i poetyckiej”30 sygnalizuje zbliżanie się do koncepcji ro-
mantycznych. Chodzi nie tyle o wyraźne rozdzielenie domen lite-
ratury i teatru, co o ich uzgodnienie, usankcjonowanie wzajemne-
go przenikania się dwu obszarów artystycznej ekspresji. Krytyce 
początków XIX wieku obce jest jeszcze żądanie autonomii sztuki 
scenicznej, dyskusja, jaką podejmuje, dotyczy mimo wszystko 
materii literackiej i krzepnącej idei dramatu jako gatunku. A jed-
nak zauważone przez Przychodniaka przejście od teatru literac-
kiego do teatru widowiskowego (o którym wspomniałam wcze-
śniej) wywiera ogromny wpływ na formułowanie tej idei. Tworzy 
kontekst estetyki romantycznej, dla której relacje sztuka – życie, 
wyobraźnia – złudzenie, złudzenie – prawda stają się zagadnie-
niami kluczowymi. 

Ważne rozstrzygnięcia przynoszą zwłaszcza pisma Maury-
cego Mochnackiego, zdeklarowanego promotora „romantyczno-
ści”, krytyka literackiego a także recenzenta teatralnego. Krystyna 
Krzemień-Ojak w pracy poświęconej programowi kulturalnemu 

                                                                 
29 Ibid., s. 222. 
30 Z. Przychodniak, op. cit., s. 196. 
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Mochnackiego wskazuje na istotny udział w budowaniu tego pro-
gramu przede wszystkim inspiracji Augusta Wilhelma Schlegla. 
Zagadnienie iluzji pojawia się przy okazji rozważań na temat try-
bu odbioru akcji tragicznej. Krzemień-Ojak zauważa: „koncepcja 
Schleglowska zakładała raczej współuczestnictwo widza niż od-
biór. Nie inaczej widzi to zagadnienie Mochnacki.”31 Chodzi 
o uzasadnienie jedności akcji, z pewnością nie buduje jej iluzja 
w koncepcji Korzeniowskiego określona jako zmysłowa. Schlegel 
– a za nim Mochnacki – postrzega ją jako zjawisko spoza obszaru 
sztuki. 

 
Jego zdaniem – stwierdza Krzemień-Ojak – iluzja teatralna jest ra-
czej „pełnym czujności marzeniem”, któremu się człowiek dobro-
wolnie oddaje. Widz staje się w tym akcie uczestnikiem gry, dzięki 
której może odczuć „zmysłowy pozór prawdy”. Udział w grze to 
postawa aktywna, która – jak chciałby i Schiller – pozwala uczest-
nikowi przekroczyć ograniczenia własnej codzienności, dzięki 
sztuce uzyskać łączność jednostki z całością (…).32 
 
Mochnackiego-recenzenta rzeczywiście interesuje problema-

tyka odbioru dzieła teatralnego, rzadko, co prawda, posługuje się 
pojęciem iluzji, jej rozumienie zawiera jednak w koncepcji tzw. 
efektu dramatycznego. Powstała w 1827 roku rozprawka Lekarz 
swego honoru przynosi interesujące rozpoznanie zjawiska. Punk-
tem wyjścia jest przekonanie, że to właśnie widzowie i ich te-
atralne doznania określają wartość dzieła, to oni – a nie z ze-
wnątrz wzięte kategorie estetyczne – ustanawiają najważniejsze 
kryterium jego oceny. 

 
W literaturze dramatycznej – przekonuje Mochnacki – te tylko 
dzieła są nieśmiertelne, które na umysłach widzów lub czytelników 

                                                                 
31 K. Krzemień-Ojak, Maurycy Mochnacki. Program kulturalny i myśl krytycz-

no-literacka, Warszawa 1975, s. 194. 
32 Ibid., s. 195. 
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wielkie sprawują wrażenie. Efekt dramatyczny jest miarą ich war-
tości i podług tej tylko z kolei szacować je należy.33 
 
Odnosząc się do klasycystycznej tragedii francuskiej, autor 

rozprawki musi zatem zauważyć, oprócz niewątpliwych walorów 
tych dzieł, istotne słabości. 

 
Lecz co do efektu dramatycznego – stwierdza – zostawują one bar-
dzo wiele do życzenia i pod tym względem pośledniejsze utwory 
teatru romantycznego zasługują na pierwszeństwo. Na poparcie te-
go zdania dosyć byłoby uczynić wzmiankę o braku i n d y w i d u -
a l n oś c i  w charakterach bohaterów sceny francuskiej, o pewnej 
nieruchomości w działaniach, pochodzącej stąd, że nie rozwijają 
się przed oczyma widzów, ale po większej części za pośrednic-
twem opowiadania ich uwadze są poddawane, wreszcie niewłaści-
wości wyboru samej rzeczy, która mało co interesuje, a przeto nie 
może być przydatną na materiał sceniczny.34 
 
Lista zastrzeżeń obejmuje więc źle dobrany, nieinteresujący 

odbiorców temat, mdłych bohaterów, ale też, co godne podkre-
ślenia, przerost narracji o charakterze epickim, która nie stanowi 
właściwego „materiału scenicznego”, gdyż nie korzysta ze specy-
ficznie teatralnych środków ekspresji. Takie właśnie, zapożyczo-
ne ze Schlegla, „teatralne” rozumienie iluzji potwierdza też inny 
fragment cytowanej recenzji: 

 
Gdzie bowiem wszystko jest f i k c ją , gdzie są zmyślone namięt-
ności i nieszczere czucia, a sama rzecz z odległej wzięta starożyt-
ności, pod względem dramatycznym żadnego nie mającej związku 
z duchem teraźniejszych czasów, tam najwięcej, tam wszystko 
prawie zależy na doskonałej grze artystów; w niej żyje i z nią ra-
zem umiera sława znakomitych pisarzów dramatycznych (…)35. 

                                                                 
33 M. Mochnacki, Lekarz swego honoru, tragedia w pięciu aktach…, w: Idem, 

Pisma krytyczne i polityczne, op. cit., s. 286. 
34 Ibid. 
35 Ibid., s. 284. 
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Warto tu zauważyć, że Mochnacki używa pojęcia „fikcja” 
w wartościującym, negatywnym znaczeniu, utożsamiając ją ze 
„zmyśleniem” i „nieszczerością”. Nie pochwalając „starożytne-
go” oddalenia realiów sztuki od oczekiwanego przez widza „du-
cha teraźniejszych czasów”, docenia wszakże siłę i specyfikę ję-
zyka teatralnych tworzyw, które są w stanie uprawdopodobnić 
nawet obcą widzowi rzeczywistość. Procedury uprawdopodob-
niania scenicznej realności Mochnacki-romantyk nie ujmuje, 
oczywiście, w kategoriach oświeceniowej formuły „podobieństwa 
do prawdy”, którą Jan Śniadecki w rozprawie O pismach klasycz-
nych i romantycznych uczynił „wędzidłem imaginacji”36. Podob-
nie jak Brodziński, opowiada się za „prawdą własną” tworu arty-
sty swobodnie posługującego się swoim natchnieniem. A jednak 
– w przypadku dramatu – owo natchnienie musi wykreować do-
statecznie silne, poruszające widza doznanie. 

W Myślach o literaturze polskiej Mochnacki formułuje tę za-
sadę następująco: „Przez natchnienie tylko nadzmysłowe wyobra-
żenia w zmysłowych  kształtach ukazywać możemy.”37 Wspo-
mniany efekt dramatyczny byłby zatem skutkiem włączenia w ar-
tystyczny przekład wyobraźni. Stanowiąca jego teatralny wyraz 
iluzja nie może się więc sprowadzać do czysto scenicznych tri-
ków, które właśnie wyobraźnię – tym razem odbiorcy a nie twór-
cy – raczej ograniczają i zastępują niż wyzwalają. W pochodzącej 
z 1829 roku recenzji Chłopa milionowego38 Mochnacki wykazuje, 
co prawda, zrozumienie dla zainteresowania publiczności „ko-
miczno-satyryczno-arlekinowską cudownością romantyczną”. 

                                                                 
36 J. Śniadecki, O pismach klasycznych i romantycznych, w: Idem, Wybór pism 

estetyczno-literackich, wyb. i oprac. P. Bukowiec, Kraków 2003, s. 60. 
37 M. Mochnacki, Myśli o literaturze polskiej, w: Idem, Rozprawy literackie, 

oprac. M. Strzyżewski, Warszawa 2004, s. 131. 
38 Chłop milionowy to bardzo popularne w początkach XIX wieku widowisko 

komediowe austriackiego autora Ferdynanda Raimunda, inspirowane Zau-
berposse (farsą czarodziejską). Por. T. Sivert, J. Jakubowska, przyp. do: M. 
Mochnacki, Szekspir, w: Polska myśl teatralna i filmowa, red. T. Sivert, R. 
Taborski, Warszawa 1971, s. 108. 
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Docenia siłę scenicznych efektów w widowiskach, które potrafią 
zaabsorbować teatralnie wykreowaną fantastyką: 

 
Osobliwszy ten rodzaj dzieł scenicznych równie dla oka, jak dla 
słuchu zdaje się być wynaleziony; najczęściej wszystkie razem 
zmysły zajmuje. Rzecz dzieje się to na ziemi, to ponad ziemią, 
świetne gmachy zamieniają się w wieśniacze chaty, z panów robią 
się żebraki39. 
 
Posuwa się nawet do krytyki niedostatków inscenizacyjnych: 

„W takich widowiskach, jakim jest Chłop milionowy, wszystko 
zależy na dobrej maszynerii; u nas duchy czasem za powoli się 
spuszczają, sowa wstrzymuje się w przelocie swoim przez scenę 
(…)” 40. Ale właśnie cytowane wcześniej spostrzeżenia skłaniają 
Mochnackiego do potępienia płytkiego iluzjonizmu w sztuce sce-
nicznej. Takie stanowisko prezentuje w wydanym w 1830 roku 
artykule poświęconym dramatom Szekspira. Zwraca w nim uwa-
gę na fakt, iż dbałość o zainteresowanie publiczności nie może się 
przerodzić w bezkrytyczne uleganie najbardziej prymitywnym 
gustom: 

 
scena polska walcząc z mnogimi przeszkodami, bez żadnego 
wsparcia, które by jej jaką taką niepodległość w wyborze sztuk za-
pewniało, pochlebiać musi łaskotliwym skłonnościom publiczno-
ści, na której łaskę jest zdana!41 
 
Ta wypowiedź świadczy o znamiennym przesunięciu – 

Mochnacki-recenzent ustępuje miejsca Mochnackiemu-literatowi, 
który musi jednak bronić przed ekspansją teatru widowiskowego 
prymatu wartości stricte literackich. Chodzi nie tylko o dobór 

                                                                 
39 M. Mochnacki, Chłop milionowy, w: Idem, Pisma krytyczne i polityczne, 

op. cit., s. 340. 
40 Ibid., s. 341. 
41 M. Mochnacki, Szekspir, w: Idem, Pisma krytyczne i polityczne, op. cit., 

s. 379. 
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technik scenicznych i właściwie nie tylko o zachowanie niezależ-
ności w doborze repertuaru, ale o utrzymanie odpowiedniego po-
ziomu sztuki teatralnej. Zagrożeniem dla niej nie jest dbałość 
o kreowaną w widowisku iluzję, ale fałszywe jej rozumienie, ko-
mercyjne, jak byśmy dziś to określili, sprowadzenie teatralnych 
wrażeń do czysto zmysłowego efektu. To najbardziej radykalne 
wystąpienie Mochnackiego, pełne żaru i autentycznego niepokoju 
o przyszłość polskiego teatru. 

 
Niechaj wszyscy myślący i piszący protestują się przeciwko pu-
blicznemu gustowi! Nigdy większy wandalizm – ostrzega autor – 
nie zagrażał scenie. Ludzie odwykli od wrażeń! Zgasło światło ge-
niuszu. Wszystko zależy na garderobie i dekoracjach.42 

 
Mochnacki nie porzuca – jak widać – swojej koncepcji efek-

tu dramatycznego, ma jednak świadomość, że potrzebna jest pra-
ca edukacyjna, promująca prawdziwie głęboki odbiór spektaklu. 
„Wrażenie” teatralne rozumie on bowiem inaczej niż karmiona 
scenicznymi efektami publiczność. To przede wszystkim silne 
doznanie odwołujące się do psychiki i emocji widza, dla których 
zmysłowa fascynacja winna być jedynie impulsem. Mochnacki 
czytelnie identyfikuje ów idealny model teatru: 

 
Kiedy (publiczność – przyp. MKR) uczęszcza do teatru dla wiel-
kiego zajęcia psychologicznego, dla wielkich i świetnych efektów 
dramatycznych, nad wszelkie uciechy przekładając wzruszenia ser-
ca i duszy. Taki gust zaszczepić, rozszerzyć, utrwalić, otoż główne 
zadanie instytucji teatralnej43. 

 
Jakie widowisko jest w stanie udźwignąć tak ambitnie zakre-

ślony program edukacyjny? Mochnacki nie ma wątpliwości. Nie 
przypadkiem swoje postulaty umieszcza w artykule poświęconym 
twórczości Szekspira: „Nie opera, nie to, co zmysłom pochlebia, 
                                                                 
42 Ibid. 
43 Ibid., s. 378. 
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co bawi oko i słuch pieści – przekonuje – ale tragedia powinna 
być podstawą sceny”44. 

To właśnie teatr Szekspirowski jest dla Mochnackiego ideal-
nym wzorem iluzji niepoprzestającej na kreacji czysto zmysłowe-
go pozoru – tak często obsuwającego się w ludyczne złudzenie – 
a właściwie całkowicie z niego rezygnującej. Artystyczna iluzja 
wyklucza bowiem dosłowność, wyręczające i unieruchamiające 
wyobraźnię widza dopowiedzenie. W cytowanym artykule Moch-
nacki odwołuje się do tradycji, które uważa za najbardziej inspi-
rujące: 

 
Niegdyś wystawiano komedie Moliera przy świecach. Nie dbano 
o kosztowne stroje i zewnętrzną okazałość reprezentacji. Gmach 
licznym napełniał się widzem. Dzieła Szekspira w Little Wooden 
pod strzechą drewnianego domku były grane. Calderon przestawał 
na ciemnym teatrze, skąpo oświeconym czterema grubymi świe-
cami kościelnymi. Ale wtenczas ludzie kochali się w szlachetniej-
szej rozrywce; duch ciągnął ich ku sobie mocniejszą ponętą; na te-
atrze szukano dramatycznego geniuszu, nie kuglarstwa, które nic 
nie ma wspólnego z wzniosłym powołaniem sztuki. Dzisiaj 
wszystko musi być strojne, bogate, wystawne; wszystko dla oka, 
nic dla duszy (…)45. 
 

Ewolucja, jaką przeszła myśl teatralna Mochnackiego – 
przywołane przeze mnie recenzje układają się w pewien ciąg 
chronologiczny – skłania do refleksji. Wydaje się, że można zary-
zykować tezę, iż koncepcja iluzji, w przedlistopadowym roman-
tyzmie ukształtowana pod wyraźnym wpływem fascynacji te-
atrem widowiskowym i technicznymi możliwościami sceny, 
przydając rozpoznaniu dramatu istotny aspekt teatralny, jednak – 
właśnie pod wpływem obserwacji ówczesnej praktyki scenicznej 
– wróciła w przestrzeń literatury. Do tych przeobrażeń przyczynił 
się, dość wcześnie spostrzeżony i podniesiony do rangi istotnej 

                                                                 
44 Ibid. 
45 Ibid. 
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kategorii interpretacyjnej, kontekst odbiorczy gatunku (o ile moż-
na już mówić o świadomości gatunkowej) naznaczonego teatralną 
potencjalnością. Do takich wniosków skłania przede wszystkim 
lektura pism Mochnackiego, ale zarówno jego teksty, jak i analizy 
wcześniej przytoczonych autorów przekonują, iż ewolucja ta nie 
oznacza zatoczenia kręgu i powrotu do punktu wyjścia. Niejako 
„po drodze” pojawiło się wiele istotnych dla teorii dramatycznego 
złudzenia spostrzeżeń, które dyskusję o iluzji wprowadziły w zu-
pełnie nowy obszar. 

W jakim stopniu określiły go wystąpienia Maurycego Moch-
nackiego? W swoim omówieniu działalności krytycznej polskie-
go romantyka Mirosław Strzyżewski zwraca uwagę na świadomą 
rezygnację z prezentacji teatralnego wymiaru spektaklu. Według 
badacza było to spowodowane przyjętą metodą krytyczną, elimi-
nującą opis zagadnień „czysto formalnych” sprzecznych z „ideą 
nieskończoności poezji, otwartych granic sztuki”. Koncepcja 
„krytyki całościowej” – jak zauważa Strzyżewski46 – wykluczała 
osobną analizę czysto zewnętrznej formy dzieła teatralnego. Ten 
istotny trop zdaje się potwierdzać z kolei Zbigniew Przychodniak, 
który w tekstach Mochnackiego odczytuje zapowiedź nowego, 
romantycznego „teatru wyobraźni”. 

 
Poglądy autora rozprawy O literaturze polskiej w wieku XIX – za-
uważa badacz – ceniącego najwyżej teatr wyobraźni zbudowany z 
materii słowa poetyckiego, nasuwają skojarzenia aż z Mickiewi-
czowską Lekcją XVI i zawartą w niej ideą prymatu poetyckiego 
słowa nad teatralną materią.47 
 

Przychodniak dochodzi do takich wniosków zestawiając 
przywołany fragment artykułu o Szekspirze ze słynnym wykła-
dem Mickiewicza, wygłoszonym w ramach III kursu Prelekcji 
paryskich. Przeskok czasowy – oba teksty dzieli trzynaście lat – 
                                                                 
46 M. Strzyżewski, Działalność krytyczna Maurycego Mochnackiego, Toruń 

1994, s. 199. 
47 Z. Przychodniak, op. cit., s. 197. 
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ma jednak swoje uzasadnienie. Wydaje się, że dokonane przez 
Mochnackiego syntetyczne powiązanie różnych przecież tradycji 
(Molierowsko-Calderonowsko-Szekspirowskich) rozumienia ilu-
zji realizującej się na styku literatury i teatru, a więc dotykające 
niezmiernie istotnej dla romantyków kwestii intersemiotycznego, 
jak byśmy to dziś określili, przekładu, zapowiada i niejako tłuma-
czy klasyczną już formułę Mickiewiczowskiego „dramatu po-
etyckiego”. Jeśli nawet przyjąć – za Strzyżewskim – że to rozpo-
znanie dokonało się niejako na marginesie właściwych zaintere-
sowań krytycznych autora rozprawy o Szekspirze, ma ono jednak 
znaczenie etapu wstępnego rozważań o teatralnym złudzeniu, któ-
re wydobyła i twórczo dookreśliła myśl Mickiewicza. Mówiąc 
krótko, Mochnacki nadał tym rozważaniom taki właśnie kierunek, 
zaś autor Prelekcji paryskich tę koncepcję obudował wieloma 
istotnymi dla siebie znaczeniami i podniósł do rangi nowej wizji 
dramatu. 

Interpretacja tzw. Lekcji XVI – właśnie przez wielość owych 
sensów i kontekstów – stanowi dla badacza trudne wyzwanie. Nie 
sposób tu przywołać wszystkich wątków wykładu, ani też odnieść 
się do wszystkich dokonanych już odczytań. Dla potrzeb interesu-
jącego mnie tematu ograniczę się więc do rozpoznań bezpośred-
nio związanych z problematyką teatralnej – a może raczej literac-
ko-teatralnej – iluzji. Wcześniej jednak warto przynajmniej sy-
gnalnie zakreślić kontekst, jaki towarzyszył formowaniu się kon-
cepcji Mickiewicza. Podstawowym jego elementem była, rozpo-
znana już w pismach Mochnackiego, antynomia dwu porządków 
postrzegania dramatu, a zatem również dwu, jak to określił Zbi-
gniew Przychodniak, „sposobów jego kreacji: literackiej i teatral-
nej”. Omawiając romantyczne zainteresowanie gatunkiem, ba-
dacz zauważa: 

 
Przejawem istnienia tej opozycji mogą być przypadki swoistej od-
mowy współpracy autorów z teatrem, pisanina m.in. „poematów 
dramatycznych”, bądź też odwrotnie, powstanie literatury użytko-
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wej, pisanej wyłącznie dla teatru. W pierwszej połowie XIX w. 
wzajemne oddziaływanie norm kultury literackiej i reguł kultury 
teatralnej – raz antagonistyczne, innym razem koncyliacyjne – sta-
nowiło podstawowy współczynnik ewolucji dramatu48. 
 

A zatem można przyjąć, że romantyczne rozpoznanie kre-
owanego w dramacie złudzenia, tak jak i cała koncepcja dramatu, 
rozpięte zostało pomiędzy dwoma opozycyjnie jednak (mimo 
owych wzajemnych oddziaływań) postrzeganymi biegunami – 
dążeniem do spotęgowania iluzji „zamkniętej” w przestrzeni lite-
ratury i kreowanej jej tylko dostępnymi środkami oraz artystycz-
ną cesją na rzecz teatru, oznaczającą nie tyle sięgnięcie po techni-
ki scenicznej ekspresji, co przekazanie jej praw na wyłączność 
owej kreacji. Przed takim właśnie wyborem stanął Mickiewicz 
twórca, ale przede wszystkim Mickiewicz teoretyk dramatu. 
Świadomość owej antynomii niewątpliwie przełożyła się na tryb 
interpretacji genologicznej wykorzystany w koncepcji Lekcji XVI. 
Bezpośrednie odniesienie do tej problematyki dokumentuje na-
stępujący fragment: 

 
Kiedy uczucie poety nie dość jest silne, by porwać wszystkich słu-
chaczy i przenieść ich w krainy ułudy; kiedy słowo jego nie ma 
dość potęgi, by ukrasić gmach i co chwilę zmieniać dekoracje; kie-
dy musi wzywać na pomoc dekoratora i maszynistę, dowodzi tym 
albo własnej niemocy, albo ostatecznego stępienia publiczności49. 
 
W przytoczonym fragmencie kilka kwestii wydaje się szcze-

gólnie ważnych. Zacznijmy od tych absolutnie podstawowych. 
Mickiewicz wyraźnie opowiada się za dramatem, który daje od-
biorcy wrażenie „ułudy”. Znaczenie owego doznania nie sprowa-
                                                                 
48 Z. Przychodniak, Stan badań nad dramatem polskim okresu romantyzmu, w: 

Dramat w teatrze. Teatr w dramacie. Studia. Rozprawy. Artykuły, red. 
J. Błoński, J. Degler, J. Popiel, D. Ratajczak, t. I, Dramat i teatr romantycz-
ny, Wrocław 1992, s. 19. 

49 A. Mickiewicz, Wykład XVI, w: Idem, Dzieła, t. XI, Literatura słowiańska. 
Kurs trzeci i czwarty, przeł. L. Płoszewski, Warszawa 1955, s. 123. 
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dza się do określenia celu tworzenia poezji, przede wszystkim 
wyznacza miarę potęgi poetyckiego słowa, stanowi swoistą obli-
gację dla twórcy, ale i istotny sprawdzian jego talentu, natchnie-
nia, kreacyjnych kompetencji. Co ciekawe, autonomiczność 
owych kompetencji objaśnia Mickiewicz przy użyciu metaforyki 
teatralnej. I nie chodzi tu wyłącznie o dobór języka prelekcji. Te-
atralna technika, jeśli czytać ów fragment dosłownie, stanowi 
przeciwwagę dla ekspresji literackiej, niejako środek ostateczny 
i zastępczy, „wzywany na pomoc” w sytuacjach jednakowo dzie-
ło dramaturga deprecjonujących – przy niedostatkach jego wła-
snego warsztatu lub w konfrontacji z wyjątkowo „oporną” pu-
blicznością. 

Wstępem do zaprezentowanej refleksji jest znany i wielo-
krotnie cytowany apel: 

 
Tymczasem poeci słowiańscy tworzący dramaty niechaj całkowi-
cie zapomną o teatrze i scenie. Tę radę trzeba im często przypomi-
nać, bo z jednej strony Polacy zrażają się tym, że nie mają sceny 
narodowej, z drugiej zaś Czesi przywiązują zbyt wielką wagę do 
wzniesienia swego teatru narodowego. Wielce się radują, że posia-
dają gmach, deski sceniczne i dekoracje, czego brak obecnie 
w wielu dzielnicach dramatom polskim. Te przydatki (podkr. 
MKR) są niewątpliwie konieczne, ale bynajmniej nie istotne. Nie-
miecki autor Tieck rozważał tę sprawę w jednym ze swych dzieł. 
Wykazał on, że udoskonalenie dekoracji i teatru, a zwłaszcza 
przywiązywanie do tego takiej wagi świadczy o upadku dramatu50. 
 

Cytowany fragment budził wiele wątpliwości badaczy. Jak 
rozumieć ostrzeżenie Mickiewicza przed nadmiernym zaufaniem 
możliwościom teatru? Czy rzeczywiście poeta obawiał się, że 
mogło ono doprowadzić do „upadku dramatu”? I dlaczego w tej 
prognozie powołał się Mickiewicz na sąd Tiecka? 

Próbę odpowiedzi na te pytania należałoby zacząć do kwestii 
ostatniej – stosunku Mickiewicza do wypowiedzi Ludwiga Tiec-
                                                                 
50 Ibid., s. 122. 
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ka. Ciekawe rozpoznanie problemu przynosi interpretacja Lekcji 
XVI Włodzimierza Szturca51. Badacz zwraca uwagę na zaskaku-
jącą sprzeczność – Mickiewicz prawdopodobnie nie znał prac 
niemieckiego krytyka lub zignorował dokonaną w nich analizę 
dramatu w teatrze, choć jednocześnie polecał zaznajomienie się 
z koncepcjami Tiecka swemu przyjacielowi Antoniemu Edwar-
dowi Odyńcowi. List Odyńca do Juliana Korsaka z sierpnia 1829 
roku, przywołany przez Zbigniewa Raszewskiego52, a za nim 
przez Szturca53, zapisuje refleksje, jakie wywołało spotkanie 
z Tieckiem i wysłuchanie jego interpretacji Kupca weneckiego: 

 
Żadna reprezentacja na scenie nie mogłaby, jak sądzę – stwierdza 
Odyniec – sprawić takiej rozkoszy dla prawdziwego lubownika 
i znawcy poezji, chyba gdyby każdy z aktorów, wyzuwszy się ze 
swej osobistości odrębnej, tak rolę i grę swoję zlać umiał z cało-
ścią, jak je Tieck wszystkie zlewał w czytaniu54. 
 
Wypowiedź ta świadczyłaby rzeczywiście o uznaniu pryma-

tu poetyckiego oddziaływania na wyobraźnię odbiorcy nad czysto 
zmysłową kreacją sceniczną. Podobne rozpoznanie kreacyjnej si-
ły samego słowa w ujęciu Tiecka odnaleźć można u dwudziesto-
wiecznego krytyka Wiktora Brumera. W opublikowanym w 1920 
roku tekście Zadania twórczej inscenizacji Brumer umieszcza cy-
tat z artykułu Tiecka Dekorationen w kontekście własnej analizy: 

 
Obraz sceniczny musi tę poezję p o d k r eś l a ć; nie wolno mu zaś 
nigdy jej p r z e k r eś l a ć  i  wtłaczać na plan drugi. Jeden z este-
tyków teatru powiedział słusznie, że „wielkie rozmiary teatru burzą 

                                                                 
51 W. Szturc, Adam Mickiewicz i koncepcja dramatu słowiańskiego w Lekcji 

XVI, w: Idem, Teoria dramatu romantycznego w Europie XIX wieku, Byd-
goszcz 1999, s. 219 

52 Por. przyp. do: Z. Raszewski, Słowacki i Mickiewicz wobec teatru roman-
tycznego, w: Idem, Staroświecczyzna i postęp czasu, Warszawa 1963, s. 417. 

53 W. Szturc, op. cit., s. 220. 
54 A. E. Odyniec, Listy z podróży, t. I, oprac. M. Toporowski, Warszawa 1961, 

s. 70. 
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poezję dramatu”. Cóż dopiero mówić o dramacie, przedstawionym 
na arenie cyrkowej? Uwaga widza jest tu rozrywana, wzrok prze-
nosi się z jednej grupy tłumów na drugą, nieraz podziwia znakomi-
tość malarską grup poszczególnych, lecz całość dramatu przepada 
bezpowrotnie55. 
 

Krytyczne odniesienie się do idei teatru wielkiej przestrzeni 
skojarzonej z areną cyrkową brzmi jak komentarz do słynnej kon-
cepcji Cyrku Olimpijskiego Mickiewicza, ale jest to oczywiście 
zbieżność przypadkowa. Brumer miał na myśli dwudziestowiecz-
ne „cyrkowe” inscenizacje Maxa Reinhardta i Firmina Gémiera. 
Jednak główne przesłanie tej wypowiedzi rzeczywiście komponu-
je się z odwołującą się do Tiecka wizją teatru poetyckiego Mic-
kiewicza. A zatem myśl niemieckiego krytyka – trochę zbyt ra-
dykalnie odczytana przez autora Lekcji XVI – byłaby dla niego nie 
tyle legitymizacją walki z teatrem o dramat, co uprawomocnie-
niem roszczeń wobec samego dramatu. Taka interpretacja tłuma-
czyłaby jednocześnie, dostrzeżony przez Szturca w prelekcji 
Mickiewicza, dystans wobec dokonań współczesnej mu sztuki 
scenicznej. „Niechęć do teatru – zauważa Szturc – który, jego 
zdaniem nie był w stanie osiągnąć poziomu dramatu – również 
wprowadzić może w zakłopotanie.”56 Wydaje się jednak, że ba-
dacz już tym stwierdzeniem sam sobie na prezentowaną wątpli-
wość odpowiada. Romantyczne widowiskowe inscenizacje – 
zresztą, jak twierdzi Szturc, niezbyt dobrze znane Mickiewiczowi 
– nie mogły stanowić punktu odniesienia dla twórcy wizjoner-
skiej koncepcji dramatu przedstawionej w Lekcji XVI. 

 
Trzeba jednak zauważyć – podkreśla badacz – że Mickiewicz nie 
wyrażał swych myśli jako osoba zainteresowana tzw. „wystawą” 
sceniczną, a w każdym razie nie miał zamiaru wiązać metafizycz-
nego dramatu z romantycznym teatrem repertuarowym.57 

                                                                 
55 W. Brumer, Uwagi o inscenizacji, w: Idem, Tradycja i styl w teatrze, War-

szawa 1986, s. 57. 
56 W. Szturc, op. cit., s. 220. 
57 Ibid., s. 221. 
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Iluzja „samowystarczalnego” teatru poetyckiego natchnienia 
w Prelekcjach paryskich zyskała jednak czytelną identyfikację te-
atralną, odnalezioną, co prawda, nie w realizacjach sceny dzie-
więtnastowiecznej, ale w Szekspirowskiej tradycji teatru bez 
„przydatków”, teatru „ubogiego”, jak to określi ponad sto lat póź-
niej Jerzy Grotowski, teatru znakami i symbolami zastępującego 
inscenizacyjną dosłowność. Objaśnienie tej tradycji zawiera 
fragment Lekcji, na który powoływał się Przychodniak, wykazu-
jąc związki z koncepcją Mickiewicza teorii Mochnackiego: 

 
Jak wiadomo, najbardziej fantastyczne sceny Szekspira odgrywano 
w zrujnowanych budynkach, gdzie nie było ani dekoracyj, ani ma-
chin. Niektóre jego utwory wystawiano nawet po raz pierwszy 
w szopach. Ale czarodziejstwo poety angielskiego jest tak wielkie, 
że nawet czytając go tylko, widzimy światła i cienie, duchy i ryce-
rzy, zamki wyrastające z ziemi; czytelnikowi na koniec zdaje się 
jak gdyby był na scenie wśród aktorów58. 
 
Mickiewiczowska idea poetyckiego złudzenia, którego obra-

zy potrafi wykreować już samo słowo, jest zatem bliska Schle-
glowskiej koncepcji „budzenia zdolności do marzenia na jawie” 
według interpretacji Krzemień-Ojak59, ale przede wszystkim wpi-
suje się w – dokonaną notabene przez Ludwiga Tiecka – interpre-
tację Szekspirowskiej „cudowności”. 

W pochodzącym z 1796 roku słynnym artykule Traktowanie 
cudowności przez Szekspira Tieck, niemal tak samo jak później 
Mickiewicz, rozpoznaje siłę owego złudzenia: 

 
Właśnie w tym tkwi istota kamienia probierczego prawdziwego 
geniuszu, że już z góry wie, jak pozyskać złudzenie widza dla każ-
dej śmiałej fantazji, dla każdego niezwykłego sposobu przedsta-
wiania. Już to, że poeta nie korzysta z naszej łatwowierności, lecz 
fantazji, nawet wbrew naszej woli, tak pochłania, że (…) całkiem 

                                                                 
58 A. Mickiewicz, op. cit., s. 123. 
59 K. Krzemień-Ojak, op. cit., s. 195. 
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oddajemy się szaleństwu poety. A dusza, po chwilowym odurze-
niu, ochoczo ponownie oddaje się czarowi, pobudzonej zaś fantazji 
nie wytrąca z marzeń żadne gwałtowne i nieprzyjemne zaskocze-
nie60. 
 
Ta niezwykle ciekawa definicja iluzji wprowadza motywy 

obecne również w Szekspirowskiej inspiracji wizji Mickiewicza. 
Miarą „śmiałości fantazji” twórcy jest zdolność pobudzenia wy-
obraźni odbiorcy, zaś jej najpełniejszym wyrazem – trwałość 
niemożliwego do zakłócenia oczarowania, któremu widz (czytel-
nik?) poddaje się niejako z wyłączeniem własnej woli. 

Włodzimierz Szturc zauważa w teorii Tiecka znamienne 
przesunięcie. „Daleko bardziej istotne było dla niego to – podkre-
śla badacz – że Szekspir odwoływał się do fantazji odbiorcy trak-
towanej jak wyobraźnia (Einbildungskraft), a nie jako wyobraże-
nie (Vorstellung).”61 Ważna okazuje się więc nie ostateczna for-
ma poetyckiej wizji, ale o inspirowane przez nią doznania odbior-
cy. Ich stymulatorem jest właśnie „cudowność”, która w rozu-
mieniu Tiecka nie tylko nie zakłóca iluzji, ale w szczególny spo-
sób ją dopełnia i warunkuje. 

 
Najdoskonalsze złudzenie – twierdzi Tieck – powstaje dzięki temu, 
że w obrębie sztuki nie opuszczamy wspaniałego świata, w który 
raz zostaliśmy wprowadzeni, że żadne okoliczności nie sprzeciwia-
ją się zasadom, na jakich raz poddaliśmy się iluzji.62 
 
Chodzi zatem nie o cudowność „izolowaną”, wprowadzoną 

jako jeden z elementów poetyckiego świata, ale o jego podsta-
wową zasadę konstrukcyjną, nasuwającą skojarzenie z poetyką 

                                                                 
60 L. Tieck, Traktowanie cudowności przez Szekspira, przeł. M. Leyko, w: 

O dramacie. Źródła do dziejów europejskich teorii dramatycznych, t. II: Od 
Hugo do Witkiewicza…, op. cit., s. 38. 

61 W. Szturc, Ludwig Tieck: pomiędzy teorią a praktyką dramatu romantycz-
nego, w: Idem, Teoria dramatu romantycznego w Europie XIX wieku, op. 
cit., s. 149. 

62 L. Tieck, op. cit., s. 40. 
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wszechogarniającego snu, który rządzi się własnymi, ponadzmys-
łowymi prawami. 

 
Burzę i Sen nocy letniej można porównać z przyjemnym snem – 
zauważa Tieck – w ostatniej z tych sztuk celem Szekspira jest 
wręcz ukołysanie widza wrażeniami osoby śniącej (…). To, co 
całkowicie pochłania naszą wyobraźnię w snach, to świat cudow-
ności, w którym na pewien czas zupełnie tracimy jasność naszych 
pojęć, a tworzymy sobie nowe, i w którym wszystko tym nowo 
utworzonym pojęciom odpowiada.63 
 

Powiązanie kategorii iluzji z cudownością znajdziemy rów-
nież w wypowiedzi Mickiewicza. Metafora snu jest w niej, co 
prawda, nieobecna, ale wynika to z wprowadzenia formuły dra-
matu na wyższy, metafizyczny poziom, którego identyfikacja 
wymaga zastosowania absolutyzującej fantazję idei boskości. 

 
Już dawniej, mówiąc o epopei, wyjaśniliśmy – przypomina Mic-
kiewicz – że cudowność nie jest machiną poetycką wprowadzoną 
dla zaostrzenia ciekawości czytelnika lub dla uczynienia poematu 
bardziej zajmującym; jest to istotna część każdego wielkiego utwo-
ru mającego w sobie cokolwiek życia. (…) W każdym dziele po-
etyckim tkwi w głębi owo życie organiczne i niewyjaśnione, ów 
pierwiastek tajemny, zwany w języku szkolnym cudownością, któ-
ry wzmagając się wraz z rozmiarami utworu, w drobnych poezjach 
ukazuje się nam jako tchnienie z wyższej krainy, jako mgliste 
wspomnienie lub przeczucie świata nadprzyrodzonego, w epopei 
zaś i w dramacie przybiera widomy kształt i s t o t y  b o s k ie j.64 

 
Podążając tropem wyjaśnień Mickiewicza, należy zatem 

przyjąć, że mamy tu do czynienia z takim rozumieniem iluzji, 
które dawno już opuściło niskie rejestry wyznaczane przez dąże-
nie do wzmagania „ciekawości czytelnika”. Dramat (obok epopei) 
jest najwyższym wcieleniem poezji, jako dzieło natchnione, prze-
                                                                 
63 Ibid., s. 39. 
64 A. Mickiewicz, op. cit., s. 118. 
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niknięte pierwiastkiem boskim kreuje świat przedstawiony, któ-
rego „wiarygodność” rozpatrywać można tylko na najwyższym, 
sakralnym poziomie. A w przestrzeni sacrum nie złudzenie ja-
kiejkolwiek empirycznej prawdziwości, ale dotarcie do prawdy 
absolutnej, eksplorowanej przez natchnione słowo poety stanowi 
o celu jego kreacji. To nowe, najwyższe rozumienie idei twórczo-
ści wpisywałoby się już w formułę nie tyle dramatu metafizycz-
nego, co profetycznego. Taką właśnie interpretację Lekcji XVI 
proponuje Włodzimierz Szturc. 

 
Przestrzenią dramatu Mickiewicza jest wyobraźnia – zauważa ba-
dacz – która musi się tym charakteryzować, że ma związek z sa-
crum – teologicznym, narodowym lub etnicznym. Wyobraźnia taka 
musi być poruszona zaczynem woli obcowania z duchami, powin-
na zaś wyzwalać w słuchaczu (lub czytelniku) dramatu chęć „po-
rozmawiania” z wielkimi duchami przeszłości lub usłuchania pro-
roka-poety, który wskazuje, dokąd iść trzeba.65 
 
W tym miejscu, schodząc niejako „na ziemię”, wypadałoby 

raz jeszcze postawić pytanie o kształt teatralny możliwy do zaak-
ceptowania dla dramatu o funkcji proroczej i jeszcze raz przywo-
łać Mickiewiczowską wizję Cyrku Olimpijskiego. 

 
Wreszcie niebo i piekło – przekonuje poeta – można by przejąć 
z dzisiejszych przedstawień operowych. W ogóle obecne budow-
nictwo teatralne pozostało znacznie w tyle za ruchem dramatycz-
nym. We Francji jedynie Cyrk Olimpijski nadaje się do przedsta-
wień poważniejszej sztuki. Można by tam wystawiać sceny z burz-
liwego życia bohaterów i wprowadzać masy, które dziś wiele zna-
czą w życiu społecznym.66 

                                                                 
65 W. Szturc, Adam Mickiewicz i koncepcja dramatu słowiańskiego w Lekcji 

XVI, op. cit., s. 221. 
66 A. Mickiewicz, op. cit., s. 122. 
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Paryski Cyrk Olimpijski, który stał się jednym najlepiej roz-
poznawanych znaków Lekcji teatralnej, był w czasach Mickiewi-
cza sceną, na której wystawiono wielkie widowiska – sztormy, 
wybuchy wulkanów, bitwy. Rozmach i mnogość efektów specjal-
nych umożliwiała ogromna arena wyposażona w rozmaite urzą-
dzenia techniczne67. Taka scena, uplastyczniając ideę teatru mo-
numentalnego, faktycznie mogła stanowić dla dramaturga wielką 
pokusę. Czy rzeczywiście Mickiewiczowi marzyła się wielkoga-
barytowa iluzjonistyczna inscenizacja? Wszak na wstępie Lekcji 
XVI stwierdził: 

 
Dramat wymaga osadzenia na ziemi: potrzeba gmachu teatralnego, 
aktorów, potrzeba pomocy wszystkich rodzajów sztuki. W drama-
cie p o e z j a  p r z e c h o d z i  w  d z i a ł a n i e  w o b e c  w i -
d z ó w68. 

 
I tu pojawia się problem, który niepokoił wielu badaczy Lek-

cji XVI. Jej autor wykazał trudną do objaśnienia niekonsekwencję 
– opowiadając się za formułą dramatu poetyckiego kreującego 
iluzję spełniającą się jedynie w wyobraźni czytelnika, jednocze-
śnie projektował we własnej z kolei wyobraźni jego sceniczną, 
w pełni widowiskową realizację. Poza tym koncepcja teatru „mo-
numentalnego”, identyfikowana z formatem Cyrku Olimpijskie-
go, kłóciłaby się z zaprezentowaną wcześniej ideą teatru „ubogie-
go”69. Tych wszystkich sprzeczności nie da się, ale przede 
wszystkim chyba, nie ma potrzeby sztucznie uzgadniać, bo pro-
wadziłoby to do przekłamującej wizję Mickiewicza nadinterpre-
tacji. Lekcja teatralna wbrew oczekiwaniom jej interpretatorów 
                                                                 
67 Por. T. Sivert, J. Jakubowska, przyp. do: A. Mickiewicz, Lekcja XVI, w: 

Polska myśl teatralna i filmowa, op. cit., s. 142. 
68 A. Mickiewicz, op. cit., s. 117. 
69 Zwracał na to uwagę Zbigniew Majchrowski. Por. Z. Majchrowski, Czy 

„Dziady” są dramatem dla teatru monumentalnego?, w: W kręgu teatru 
monumentalnego, red. L. Kuchtówna, J. Ciechowicz, Warszawa 2000, s. 43. 
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nie była, jak słusznie zauważa Zbigniew Raszewski70, teatralnym 
programem. Taką konstatację potwierdza też rozpoznanie Marii 
Prussak. „Jeśli już w tym wykładzie Mickiewicza szukać progra-
mu teatralnego – zauważa badaczka – to jest to program dla dra-
matopisarza, nie dla reżysera.”71 „Teatr niekonsekwencji” – we-
dług trafnego określenia Majchrowskiego72 – Lekcji XVI należa-
łoby zatem czytać nie jako program, lecz jako sumę na gorąco 
poczynionych refleksji, zapis szybko biegnących myśli, z których 
wyłania się jedna, w miarę czytelna, idea – idea spotęgowanej 
wyobraźni, wydobywającej poetycką iluzję przede wszystkim 
z podniesionego do rangi profetyzmu słowa i szukającej dla siebie 
bardziej ujścia niż konkretnej scenicznej realizacji w tych for-
mach teatru, które były poecie najbliższe. 

W tym też kierunku, jak się wydaje, należałoby prowadzić 
odczytanie „monumentalizmu” projektowanej przez Mickiewicza 
formuły dramatu. Osławiona i mylnie mu przypisywana idea „te-
atru monumentalnego” (podobnie jak pojęcie „teatru ogromne-
go”) nie pochodzi przecież od poety73. Jako pierwszy tak właśnie 
zinterpretował wizję Mickiewicza dopiero Leon Schiller, niekrę-
powany nakazem krytycznej ścisłości reżyser-wizjoner, który, 
dysponując „własną” przestrzenią teatralną, mógł – w przeciwień-
stwie do romantycznego poety – przełożyć swoją lekturę Lekcji 
XVI na konkretną realność sceniczną. 

 
I rzecz dziwna, przed Wagnerem, Craigiem i całą plejadą reforma-
torów teatru – zauważa nie bez satysfakcji Schiller – Mickiewi-
czowi zjawia się wizja teatru przyszłości – teatru ogromnego… 

                                                                 
70 Z. Raszewski, op. cit., s. 266. 
71 M. Prussak, Przygody „Lekcji XVI”, czyli o pożytkach z tekstologii, w: 

W kręgu teatru monumentalnego, op. cit., s. 33. 
72 Z. Majchrowski, op. cit., s. 43. 
73 To spostrzeżenie potwierdza wielu badaczy. Por. np.: K. Braun, Leona Schil-

lera poetycki teatr inscenizacji, w: Idem, Wielka Reforma Teatru w Europie. 
Ludzie-idee-zdarzenia, Wrocław 1984, s. 267; L. Kuchtówna, Nurt polskiego 
teatru monumentalnego. Zarys historyczny, w: W kręgu teatru monumental-
nego, op. cit., s. 17; Z. Majchrowski, op. cit., s. 35. 
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(…). Zadrżyjcie z oburzenia fanatycy starego pudła teatralnego: 
Mickiewicz konstruktywistą! Mickiewicz zwolennikiem teatru 
arenowego! (…) Straszna rzecz: wieszcz narodowy cierpiący na 
meyerholdyzm!74 
 
W tym płomiennym wyznaniu, które od Mickiewiczowskiej 

prelekcji dzieli niemal sto lat, znajdziemy to, czego bezskutecznie 
poszukiwano w tekście wieszcza. Lekcja XVI nie może być uzna-
na za teatralny manifest, z pewnością było nim jednak bardzo 
swobodne jej odczytanie Leona Schillera. Nie bez znaczenia jest 
fakt, że ta prowokacyjnie nadwyżkowa interpretacja nie tylko 
umieszcza Mickiewicza w rzędzie największych reformatorów 
europejskiego teatru, ale wręcz przyznaje mu – przecież nie tylko 
czasowe – pierwszeństwo. Wielka Reforma Teatru, która dokona-
ła się na początku XX wieku, przede wszystkim podjęła walkę ze 
scenicznym iluzjonizmem. Byłby zatem Mickiewicz prekursorem 
Wagnerowskiej idei „syntezy sztuk”, ale i Craigowskiej wizji an-
tymalarskiego teatru sugestii czy Meyerholdowskiej „maszyny do 
gry” zrywającej ze złudzeniem poprzez odsłanianie zakulisowego 
zaplecza. 

Oczywiście, interpretacyjny skrót, jakim posłużył się Schil-
ler-artysta nie wytrzymałby krytycznej analizy podjętej z pozycji 
historyka literatury, ale też taka weryfikacja nie wydaje się zasad-
na. Ważniejszy jest trop, na jaki naprowadza lektura opublikowa-
nego w 1937 roku Teatru ogromnego. „Cała polska dramatyka 
monumentalna – stwierdzał w nim Schiller – w ideologii swej 
i konstrukcji da się wyprowadzić z lekcji Mickiewiczowskiej, ca-
ła się w niej mieści.”75 Do Mickiewicza Schiller odwoływał się, 
uzasadniając własne wizje inscenizacyjne, ale także objaśniając 
teatr swego poprzednika – Stanisława Wyspiańskiego. Obaj właś-
ciwi twórcy polskiego teatru monumentalnego przejęli z Lekcji 
XVI nie tylko inspirację, lecz przede wszystkim legitymizację ar-
                                                                 
74 L. Schiller, Teatr ogromny, w: Idem, Droga przez teatr (1924–1939), oprac. 

J. Timoszewicz, Warszawa 1983, s. 344. 
75 Ibid., s. 345. 
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tystycznych poszukiwań. Kontynuowały one ideę inscenizacji, 
której rozmach nadają nie bogate środki techniczne, ale przede 
wszystkim wyobraźnia twórcy. A źródłem tej inscenizacyjnej 
odwagi, rozmachu, do jakiego uprawniał taki porządek czytania 
Mickiewicza, była właśnie, postulowana w jego prelekcji, „wiel-
ka przemiana” dramatu widziana w perspektywie także (bo to 
oczywiście nie jedyna uprawniona opcja interpretacyjna) nowego 
rozumienia teatralnej iluzji. 

Trwający do dziś spór o Lekcję teatralną dotyczył kilku 
kwestii. Pierwsza to stan wiedzy Mickiewicza na temat współcze-
snego mu teatru, druga to problem stosunku do niego, świadomie 
przyjętej postawy krytyka, ale przecież także – do pewnego mo-
mentu – czynnego dramaturga, wreszcie prawodawcy i wizjonera 
projektującego przyszły kształt „dramatu słowiańskiego”. W tej 
pierwszej kwestii polaryzacja stanowisk jest ogromna – Raszew-
ski, a za nim Szturc, przekonują, że orientacja poety w ówcze-
snym życiu teatralnym i zainteresowanie święcącą triumfy insce-
nizacją romantyczną były zdecydowanie słabe. Szturc twierdzi 
wręcz, że „Mickiewicz, inaczej niż Goethe, Schiller i Tieck, miał 
dość nikłe pojęcie o nowoczesnym teatrze”76. Z kolei Tymon Ter-
lecki, autor Krytycznej oceny lekcji teatralnej Mickiewicza, za-
uważa: „Na przekór dawniejszym przypuszczeniom (…) ta wiel-
ka poezja dramatyczna była przez swój przyrodzony charakter 
głęboko związana z teatrem swojej epoki.”77 

Jeszcze większe problemy nastręcza określenie stosunku 
Mickiewicza do tej znanej-nieznanej praktyki scenicznej, choć 
w tym wypadku zaskakuje zgodność ocen komentatorów, którzy 
na ogół podkreślają świadome dystansowanie się poety wobec te-
atru swej epoki. I przekonania tego, co ciekawe, nie zakłóca kło-
potliwe przecież odniesienie się do Cyrku Olimpijskiego. Wydaje 

                                                                 
76 W. Szturc, Adam Mickiewicz i koncepcja dramatu słowiańskiego w Lekcji 

XVI, op. cit., s. 220. 
77 T. Terlecki, Krytyczna ocena „lekcji teatralnej” Mickiewicza, w: Idem, Rze-

czy teatralne, Warszawa 1984, s. 83. 
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się, że obowiązującą wykładnię trafnie ujął Kazimierz Braun. 
W tekście, notabene poświęconym Schillerowi, zauważa on: „To, 
że Słowacki i Krasiński nie wybiegali myślą poza sobie współ-
czesny teatr romantyczny, z iluzyjną »scenerią« jest oczywiste 
i udowodnione. Mickiewicz teatr ten odrzucił (…).”78 

Nie rozstrzygając pierwszej z przywołanych wątpliwości, 
warto odnieść się do tej, która wydaje się istotniejsza. W jaki spo-
sób paradygmat scenicznej iluzji, wyrażony w Lekcji XVI posił-
kował się, właściwie lub błędnie przez Mickiewicza rozpoznaną, 
a następnie odrzuconą, formułą teatru widowiskowego? Wydaje 
się, że krytyczne stanowisko Brauna, ciekawe odczytanie Terlec-
kiego oraz ważne świadectwo Schillera otwierają możliwość kom-
promisu. Dokonana w Lekcji XVI reinterpretacja koncepcji sce-
nicznej iluzji byłaby zatem efektem, jak chce Terlecki, podwój-
nego kryzysu, „kryzysu polskiego dramatu romantycznego w sto-
sunku do współczesnej mu sceny” i kryzysu samego „teatru ro-
mantycznego”79. Niemożność przebicia się na sceny francuskie, 
o której pisze Terlecki (a ta bolączka dotyczyła przecież wszyst-
kich emigracyjnych dramaturgów), w powiązaniu z krytyczną 
oceną nazbyt zmysłowej aparatury scenicznej zogniskowała uwa-
gę poety na kreacyjnej sile poetyckiego słowa i inspirującej mocy 
samego dramatu, nawet jeśli musiał on pozostać poza zasięgiem 
scenicznej aktualizacji. Realia Cyrku Olimpijskiego kusiły Mic-
kiewicza i orientowały jego idee, ale na szczęście ich nieosiągal-
ność nie mogła ograniczyć rozmachu projektowanej, pod wpły-
wem tej inspiracji, wizji. 

Ideę Cyrku Olimpijskiego należy więc odczytywać z daleko 
posuniętą ostrożnością. Absolutnie nie można jej traktować jako 
hasła definiującego całą koncepcję Mickiewicza. Jego stosunek 
do teatru wyczerpującego się w zabiegach czysto technicznych 
był zdecydowanie krytyczny, zresztą inny być nie mógł, zważyw-
szy na profetyczną powinność, jaką według poety, miał wypełnić 

                                                                 
78 K. Braun, op. cit., s. 267. 
79 T. Terlecki, op. cit., s. 83-84. 
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przyszły dramat słowiański. Pewne światło na tę kwestię rzuca 
wcześniejsza prelekcja Mickiewicza oznaczona jako Wykład XII. 
Na ten niezwykle istotny kontekst Lekcji teatralnej zwrócił uwa-
gę dopiero Edward Csato. W Wykładzie XII poeta stwierdza: 

 
Ze sztuką jest tak jak z prawodawstwem: łatwo wyradza się 
w rzemiosło. Natchniony artysta tworzy boski kształt; obleka cia-
łem ożywiające go uczucie; kształt ten z kolei budzi natchnienie 
w ludzie; ale niebawem artysta, posiadłszy biegłość techniczną, 
pewien już, że może z łatwością wytwarzać kształty nowe, nie cze-
ka nowego natchnienia, tworzy bogów i boginie na chłodno. Tym 
sposobem, zamiast oblekać ciałem prawdziwe i głębokie uczucie, 
bawi się tworzeniem kształtów bez życia; robi cacka i zabawia ni-
mi lud80. 
 
A zatem skupienie się, w wypadku dramatu, na widowisko-

wej formie scenicznej stanowi odwrócenie właściwego porządku 
tworzenia. Kształt nie może poprzedzać idei, a technika natchnie-
nia, bo prowadzi to do prymatu formy, realizującej się w zdecy-
dowanie przez Mickiewicza odrzuconej „iluzji samowystarczal-
nej”. Nie bez powodu kojarzy on takie praktyki z niebezpieczeń-
stwem „wyradzania się” sztuki w „rzemiosło”, a w ustach roman-
tycznego artysty słowo „rzemiosło” brzmi już nie jak zarzut ale 
niemal obelga. W odniesieniu do dramaturga oskarżenie takie 
wydaje się podwójnie mocne. „Biegłość techniczna” nie byłaby 
przecież jego własną biegłością, ale efektem swoistej artystycznej 
kapitulacji, zgodą na ubezwłasnowolnienie, oddanie własnego 
dzieła w ręce teatralnych maszynistów. 

Mickiewicza niepokoi również fakt, iż nadmierne zaintere-
sowanie efektowną formą demoralizuje artystę, odbiera niezbęd-
ny w tworzeniu niepokój, usypia pewnością łatwego osiągania 
pożądanych przez odbiorcę doznań. A przy tym także i owe do-
znania niebezpiecznie spłyca. Wypowiedź poety nie pozostawia 
                                                                 
80 A. Mickiewicz, Wykład XII, Badanie III, w: Idem, Dzieła, t. XI, op. cit., 

s. 255. 
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wątpliwości – poetyckie „kształty” powstałe bez natchnienia, wy-
zute z „boskiej” mocy mogą jedynie życie pozorować, czasem 
nawet – chciałoby się dodać – całkiem udanie, ale prawdziwie 
„ożywczej” siły nie posiadają. Ich przeznaczenie Mickiewicz 
określa jednoznacznie – to „cacka” służące zabawianiu publicz-
ności. Refleksja sformułowana w Wykładzie XII zaskakuje prze-
nikliwością i niemal uniwersalną wymową, a czytana wraz z Lek-
cją XVI rzeczywiście pozwala nadać kierunek objaśnieniom po-
zostawionych przez poetę niedopowiedzeń. O sensie takiego try-
bu lektury przekonują spostrzeżenia poczynione przez wspo-
mnianego już Edwarda Csato. Skreślona na marginesie rozważań 
o teatrze Schillera interpretacja nie została przez badaczy Lekcji 
teatralnej doceniona, może właśnie dlatego, że dokonano jej 
z pozycji teatrologa a nie historyka literatury. Tymczasem zawie-
ra ona interesujące ustalenia. 

Csato zwraca uwagę na obecne w całym III kursie paryskich 
prelekcji przesłanie: 

 
Rozumowanie to opiera się na konstatacji, że narody słowiańskie 
nie dały jeszcze dotychczas kulturze europejskiej, ani w dziedzinie 
sztuki, ani filozofii, dzieł tak głośnych jak społeczeństwa zachod-
nie. Skoro zaś nie dały, a w ludzie swoim kryją tak niezwykłe ta-
lenty (…), widocznie moce nadziemskie pragną talenty owe za-
chować na inny czas – na czas, który właśnie już się zbliża. Nie 
eksploatując swych talentów i nie nadużywając ich w rzemieślni-
czym wyrobie dzieł artystycznych, ludy słowiańskie zachowały nie 
tylko świeżość, ale i bliski kontakt z Prawdą, która przez „rozu-
mowe” robienie sztuki ulega zafałszowaniu81. 
 
W przywołanym przez badacza kontekście oczywista staje 

się niechęć Mickiewicza do dramatu wieków „oświeconych”. 
Zintelektualizowanie poezji, odarcie jej z metafizyki zagroziły ga-
tunkowi. Jego odrodzenie będzie dziełem słowiańskich twórców, 
wciąż jeszcze obdarzonych natchnieniem – a nie tylko rzemieśl-
                                                                 
81 E. Csato, Leon Schiller, Warszawa 1968, s. 208. 
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niczą biegłością – i zdolnych przywrócić dramatowi mistyczny 
format. O znaczeniu misji, przypisanej „narodom wybranym”, za-
świadcza obecny stan sztuki dramatycznej, który Mickiewicz 
przedstawia w Lekcji XVI we właściwy sobie sposób: 

 
Teatr ukazywał nam n i e b o  wraz z duchami niebieskimi, z i e -
m i ę , to jest właściwą scenę (podkr. MKR), krąg działań ludzkich, 
oraz p i e k ł o  (…). Dramat ten wszelako po okresie prób zaczął 
upadać. Z biegiem czasu pisarze, wziąwszy sobie za wzór Greków 
i Rzymian, odrzuciwszy chrześcijańskie niebo wraz z piekłem, za-
cieśnili dramat do salonów i buduarów, gdzie pozostał po dziś 
dzień82. 
 
Tekst prelekcji, jak już wspomniano, nie jest manifestem te-

atralnym. Profetyczna metaforyka przemieszana z dosłownością 
zmusza do wyławiania poszczególnych myśli, jednak układają się 
one w dość czytelny obraz autorskiej wizji. Rolę antywzoru pełni 
model teatru „buduarowego”, kameralnego, „ścieśniającego” ilu-
zję do wymiaru drobiazgowej obserwacji życia. Kontrapunktem 
staje się więc teatr sferyczny ogromnych ponadziemskich rozmia-
rów, umiejący oddać tajemniczą mistykę trzech przenikających 
się sfer. Dopiero poprzez to zespolenie „scena” ludzkich działań, 
która cały czas pozostaje dla Mickiewicza sceną „właściwą”, staje 
się przestrzenią „Prawdy”, o której wspomina interpretacja Csato. 

Idea Cyrku Olimpijskiego byłaby więc jedynie symbolem tej 
wizji, nie jej ostatecznym spełnieniem. Przeszkodą w takim speł-
nieniu okazuje się, paradoksalnie, ten sam powód, dla którego od-
rzucony zostaje „teatr salonów” – zagubienie, w technicznej 
sprawności budowania scenicznej iluzji, prawdziwej idei, rozma-
chu nie widowiska lecz duchowej treści dramatu. Ten paradoks 
musiał niepokoić Mickiewicza i zapewne to on właśnie zadecy-
dował o pozornej niezborności prelekcji i ostatecznym braku 
identyfikacji własnej wizji autora z jakimkolwiek dostępnym 

                                                                 
82 A. Mickiewicz, Wykład XVI, op. cit., s. 118. 
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w jego czasach modelem sceny. Mówiąc krótko, wszędzie tam, 
gdzie Mickiewicz szukał prawdy, znajdował jedynie technicznie 
doskonaloną prawdziwość. Nic zatem dziwnego, że poprzestał na 
zarysowaniu koncepcji, którą sam określał jako możliwą do zre-
alizowania dopiero w bliżej niesprecyzowanej przyszłości. Lekcja 
XVI nie zapisywała gotowego scenariusza, a tylko dokumentowa-
ła – tu pozwolę sobie wykorzystać myśl Zbigniewa Majchrow-
skiego o Dziadach – „dzieło w ruchu”83, wizję na gorąco dookre-
ślaną, stającą się, zapowiadającą jedynie przyszłą sceniczną aktu-
alizację. I taką właśnie wizję odczytał, słusznie lub nie, z Lekcji 
teatralnej Leon Schiller, który mógł ją – dzięki własnym, niedo-
stępnym romantykom, możliwościom inscenizacyjnym – urze-
czywistnić. 

 
Polski dramat monumentalny – twierdził Schiller – powstał, rozwi-
jał się i osiąga najwyższą doskonałość na szczęście z dala od te-
atrów „normalnych”, nie bacząc na ich estetykę i technikę, łamiąc 
je najradykalniej.84 
 
Dla oceny, zaprojektowanej w Lekcji XVI, koncepcji iluzji 

nie jest zatem najistotniejsza jej czytelna, „doraźna” sceniczna 
przekładalność, bo taka w czasach Mickiewicza nie była możliwa, 
ale inspiracyjna moc samej wizji, podjętej przez tych, którzy do 
takiej inspiracji się przyznawali. Istotne jest to, w jaki sposób ci, 
co już mogli nadać jej kształt sceniczny, owego kształtu poszuki-
wali. To ich świadectwo dokumentuje sens uwierzytelnienia idei, 
która dla Mickiewicza musiała poprzestać na koncepcji – tak bym 
to nazwała – iluzji transgresyjnej, iluzji przekraczającej ograni-
czenia narzucane przez realia epoki, ale i przez nią inspirowanej. 

A Mickiewiczowska wizja, zauważa Schiller w swej ocenie 
reżyserskich pomysłów Wyspiańskiego, „rozsadzała ramy kon-

                                                                 
83 Por. przyp. do: Z. Majchrowski, op. cit., s. 43. 
84 L. Schiller, op. cit., s. 345. 
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wencjonalnego teatru”85. Teatr „ogromny” stawał się – według 
autora manifestu – ogromny przecież nie dzięki parametrom ar-
chitektonicznym. Monumentalizm oznaczał uwolnienie poetyc-
kiej wyobraźni, wymuszającej inscenizację zdolną, jak stwierdzał 
Schiller, „objąć ogrom fantazji”86 poety. O tym „drugim życiu” 
paryskiego wykładu Tymon Terlecki pisał tak: 

 
Wyjęty ze swego historycznego kontekstu, zdobył na pół niezależ-
ne istnienie. (…) Interpretowano go in vacuo, lub raczej w od-
miennym otoczu duchowym, kulturalnym i artystycznym. (...) 
Każdy interpretator pozwalał sobie na wkładanie, „wczytywanie” 
weń tego, co zaprzątało jego samego, tego, dla czego chciał zna-
leźć poparcie z zewnątrz87. 
 
Nadprodukcja samowolnie nadinterpretujących koncepcję 

Mickiewicza odczytań na ogół budzi niepokój badaczy, tymcza-
sem właśnie ze względu na żywotność tego, w czasach poety 
niemal niezauważonego, tekstu powinno się ją dziś przyjąć z ca-
łym dobrodziejstwem myślowego inwentarza. Ujęta w całości 
świadczy ona bowiem o, ostatecznie właściwej, lekturze zawartej 
w Lekcji XVI intencji. To właśnie Mickiewicz, w swoim niezbor-
nym i pełnym sprzeczności wykładzie, miał odwagę uczyć cier-
pliwości w oczekiwaniu na teatr, który sprosta przekraczającej es-
tetykę swoich czasów, wyzwolonej wyobraźni dramatu. Jeśli 
przyjąć za trafne rozpoznanie Brauna, była to odwaga podwójna – 
wyrażała się w śmiałości przekraczania i śmiałości zapowiedzi. 

W swojej krótkiej, ale ciekawej analizie Tymon Terlecki 
umieszcza jeszcze jedno, ważne spostrzeżenie. Konfrontując 
Mickiewicza ze Słowackim i Krasińskim, badacz zauważa, iż 
obaj poeci, obserwując rozwój sceny europejskiej, świadomie 
zrezygnowali z walki o wystawienie własnych dramatów. Sło-
wacki „przestał sobie wyobrażać swoje dramaty na deskach sce-
                                                                 
85 Ibid. 
86 Ibid., s. 340. 
87 T. Terlecki, op. cit., s. 82. 
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nicznych”, a Krasiński całkowicie zarzucił ich tworzenie. Reakcja 
Mickiewicza wydaje się odmienna. 

 
Stanowisko Mickiewicza – przekonuje Terlecki – było najbardziej 
skrajne przez to, że wśród nich trzech był najbardziej pewny siebie. 
Przemawiając z katedry uniwersyteckiej w Paryżu ogłosił przeciw 
teatrowi współczesnemu rodzaj duchowego odwetu na nim – odsu-
nął teatralne urzeczywistnienie polskiego, całego słowiańskiego 
dramatu na dalszą przyszłość.88 
 
Jeżeli wziąć pod uwagę to wszystko, co dzięki Lekcji XVI 

w polskim teatrze XX wieku się wydarzyło, był to odwet dobrze 
pomyślany i – a tej pewności poeta nie mógł przecież mieć – nie-
zwykle skuteczny. 

Interpretacyjne zamieszanie wokół Lekcji XVI niejako na 
uboczu pozostawia, co widać choćby w tekście Terleckiego, myśl 
pozostałych dwu romantyków. Jeżeli prelekcja Mickiewicza od-
czytywana jest jako niespójna i pełna sprzeczności – choć stara-
łam się udowodnić, że te sprzeczności są jedynie pozorne – o re-
fleksjach Słowackiego i Krasińskiego nawet tego powiedzieć nie 
można, zważywszy na fakt, że wyrażały się one w wielu rozpro-
                                                                 
88 Ibid., s. 84. Przy okazji komentarza Terleckiego warto wspomnieć, że ów 

„odwet” na współczesnym teatrze – poza artystycznymi – mógł mieć także 
całkiem osobiste przyczyny. Mickiewicz starał się wystawić na scenie Port-
Saint-Martin napisaną w 1836 roku sztukę Konfederaci barscy. Prawdopo-
dobnie „zainspirowała” go widowiskowa inscenizacja Les Polonais, grana 
z wielkim powodzeniem w Cyrku Olimpijskim od grudnia 1831 do kwietnia 
1832 roku. (Taką hipotezę przedstawia Marta Piwińska. Por. M. Piwińska, 
Polski posag do Europy, w: Mit jedności słowiańsko-romańskiej w życiu 
i twórczości Adama Mickiewicza. Konfrontacje polsko-włoskie w 150 rocz-
nicę śmierci poety, red. M. Sokołowski, Warszawa 2005, s. 10). Zachwytu 
francuskiej publiczności nie podzielali polscy emigranci, zażenowani fałszu-
jącymi prawdę historyczną uproszczeniami. Sztuka Mickiewicza, napisana 
w języku francuskim, miała służyć popularyzacji wśród Francuzów polskiej 
historii. Okazała się jednak dziełem niezbyt udanym, w dodatku nie spełnia-
ła wymogów teatru widowiskowego. Ostatecznie nie udało się jej wystawić. 
O sprawie Konfederatów obszernie pisze Alina Kowalczykowa. Zob. 
A. Kowalczykowa, Smutna porażka – Konfederaci barscy Mickiewicza, w: 
Eadem, Dramat i teatr romantyczny, Warszawa 1997, s. 172-186. 
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szonych listach i zapiskach, nigdy nie składając się na czytelnie 
zakomponowaną całość. Nie da się zatem takiej całości zrekon-
struować, a jednak warto sięgnąć do pojedynczych choćby reflek-
sji, by poszukać odpowiedzi na pytanie, czy i jakie rozumienie te-
atru i teatralnej iluzji tam się pojawia. 

W przypadku Krasińskiego materiał wydaje się niezbyt obfi-
ty. Mimo że to właśnie jego dramat wybrał Mickiewicz dla eg-
zemplifikacji przedstawionej w Lekcji XVI koncepcji, sam autor 
Nie-Boskiej komedii – jak zauważają badacze – właściwie nie od-
czuwał potrzeby stworzenia własnej teorii gatunku89. Z dużą do-
wolnością traktował już jego nazwę, co było zresztą w romanty-
zmie praktyką dosyć częstą. Alina Kowalczykowa zauważa: „de-
monstracyjnie mieszał nazwy gatunkowe, jakimi określał własne 
dramaty: pisaną prozą Nie-Boską komedię określał jako »poema«, 
Irydiona jako »na pół dramat, a na pół opisanie i opowiadanie«, 
a gdzie indziej jako »powieść«”90. A jednak Krasiński zareagował 
na prelekcję Mickiewicza, czego dowodem jest list do Stanisława 
Małachowskiego z kwietnia 1843 roku. W liście tym krytykuje 
koncepcję „subiektywnego liryzmu” i przeciwstawia jej osobliwą, 
jak twierdzi Kowalczykowa91, wersję „obiektywności”. 

 
Przyjdzie pora taka – przekonuje Krasiński – że aktorowie, wiel-
kimi artystami będąc, sami improwizować będą w pełni natchnie-
nia; ogólna tylko treść dramatu będzie im podana, ułożona, 
a wszystkie środki, tyrady, ruch cały i postęp sztuki żywotnie im-
prowizowany.92 
 
Trudno objaśnić tę, jak to określa Krasiński, „konieczność 

dramatyczną”. Czy należy ją rozumieć jako wycofanie poety 
z udziału w kreowaniu scenicznej realności? Postawienie na im-

                                                                 
89 Por. A. Kowalczykowa, Dramat. Dyskusje i refleksje, op. cit., s. 185. 
90 A. Kowalczykowa, Dramat i teatr romantyczny, op. cit., s. 72. 
91 A. Kowalczykowa, Dramat. Dyskusje i refleksje, op. cit, s. 185. 
92 Z. Krasiński, List 17 z 15 IV 1843, w: Idem, Listy do Stanisława Małachow-

skiego, oprac. Z. Sudolski, Warszawa 1979, s. 63. 
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prowizację nie tylko przecież w odniesieniu do materii słownej 
przedstawienia, ale i ruchu scenicznego, wreszcie samej akcji to 
dobrze znany badaczom dwudziestowiecznej Wielkiej Reformy 
efekt rugowania z teatru dramaturga i przejmowania władzy nad 
spektaklem przez inscenizatora (taką wizję teatru miał przede 
wszystkim wspomniany przez Schillera Craig). Co te projekty 
oznaczały dla samego Krasińskiego? Zalecenie „obiektywności” 
zdaje się wskazywać na uznanie prymatu, w jakimś sensie nieza-
leżnej od poety materialnej aktualizacji scenicznej. A może – jak 
sądzi Kowalczykowa – chodziło o silniejsze włączenie aktorów 
w słowny akt kreacji93, a taki pomysł w jakiś sposób antycypo-
wałby znane z Drugiej Reformy Teatru „pisanie na scenie”. Gdyby 
ten krótki i dosyć enigmatyczny komentarz odczytać w radykalnym 
ujęciu, byłaby to koncepcja niemalże rewolucyjna, a z pewnością 
daleko wybiegająca w przyszłość. 

Niestety, refleksje Krasińskiego nie miały kontynuacji, 
a więc można się powołać jedynie na wcześniejsze jego wypo-
wiedzi. Szczególnie ciekawe wydają się uwagi zawarte w listach 
do Konstantego Gaszyńskiego i Adama Sołtana z 1837 roku. Fak-
tycznie świadczą one o teatralnej wrażliwości poety. Krasiński 
tak opisuje swoje wrażenia z wiedeńskiego Burgtheater: 

 
Od kiedym w Wiedniu, jednej tylko prawdziwej doznałem pocie-
chy, a to ile razy bywałem na Burgtheater, kiedy grano tragedię. 
Aktorów lepszych w całej Europie nie znaleźć, w każdej tragedii 
przynajmniej czterech lub pięciu doskonałych, genialnych wystę-
puje. Stąd tworzy się świat tak złudzeń pełny, tak prawdziwy 
w idealności swojej, że kiedy zapada kurtyna, gorycz czujesz 
w sercu jakby po śnie jakim szczęśliwym i ogromnym94. 
 
Siłą teatralnego doznania jest więc przyjemność poddania się 

niemal sennemu oczarowaniu światem wykreowanym na scenie. 
                                                                 
93 A. Kowalczykowa, Dramat i teatr romantyczny, op. cit., s. 80. 
94 Z. Krasiński, List 44 z 30 IV 1837, w: Idem, Listy do Konstantego Gaszyń-

skiego, oprac. Z. Sudolski, Warszawa 1971, s. 157. 
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Nie zawsze musi się ono rozproszyć wraz z zapadnięciem kurty-
ny. Czasem bywa tak przejmujące, jak to, którego doświadczył 
Krasiński na przedstawieniu Dziewica Orleańska. 

 
Sądziłem, że mi uniesienie piersi rozerwie – stwierdza poeta – bo-
ska gra, boskie i pomysły w tej tragedii (…). Czujesz ciągle woń 
róż i krwi angielskiej zapach, słyszysz pienie anioła niewinności 
i chrzęst pancerzy, i boskie szczęki bitew.95 

 
Przytoczone opisy to coś więcej niż tylko nieco egzaltowane 

wyznania zachwyconego widza. Krasiński, podobnie jak niegdyś 
Odyniec, zwykłym widzem przecież nie był, a z obu relacji da się 
wyczytać nie wyłącznie świadectwo przeżytych emocji. Najbar-
dziej oczywiste wydają się dwa wnioski. Krasiński wykazuje za-
ufanie dla sztuki teatru, a wyraża się ono w zdecydowanie pozy-
tywnej waloryzacji kreowanego przez nią złudzenia. Wniosek 
drugi okazuje się ciekawszy. To złudzenie ma – według poety – 
niezwykłą, katartyczną moc. Oczyszcza z, jak byśmy to dziś 
określili, negatywnych emocji, pozwala oderwać się od niedosko-
nałego świata, uwzniośla i duchowo zasila. W końcowym frag-
mencie listu do Sołtana Krasiński wyznaje: 

 
Tak więc (…) żyję, o ile mogę w świecie różnym od tego, który 
mnie otacza (…), byłem w XIV-tym wieku, na p ię k n e j  
F r a n c j i  b ł o n i a c h , kędy konał Talbot, a walczyła Joanna. To 
mi jeszcze rozbudza serce, to mi młodość moją jeszcze pokazuje 
na oczy; czuję w takich chwilach, żem nie zgniły cały, że iskra 
udzielona przez bogów dotąd w piersiach moich się pali (…)96. 
 
Warto zwrócić uwagę na fakt, że dla Krasińskiego – inaczej 

niż dla Słowackiego – najistotniejszym źródłem owego katharsis 
teatralnej iluzji nie jest bogata sceniczna „wystawa”, scenogra-

                                                                 
95 Z. Krasiński, List 38 z 28 I 1837, w: Idem, Listy do Adama Sołtana, oprac. 

Z. Sudolski, Warszawa 1970, s. 145. 
96 Ibid., s. 146. 
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ficzna czy kostiumowa widowiskowość, lecz przede wszystkim 
przejmująca gra aktorów, którzy nie poprzestają na odtworzeniu 
postaci, ale potrafią tchnąć w nie „prawdziwe” życie. Tej potrze-
bie identyfikacji z bohaterami był zresztą podporządkowany ro-
mantyczny model aktorstwa – przełamał on właściwy klasycy-
zmowi styl gry chłodnej i upozowanej, którą Diderot nazwał kie-
dyś „wspaniałym małpiarstwem”97. Tadeusz Kudliński tak cha-
rakteryzował ów przełom: 

 
Swoboda romantyczna rozluźniła sztywną konwencję klasycy-
styczną aktorstwa, ale i doprowadziła znów do przesady, do gry 
namiętnej „od kulisy do kulisy”. (…) mielibyśmy tu przykład ak-
torstwa „przeżywanego”, w którym typ charakterologiczny aktora 
pokrywa się z „charakterem” postaci scenicznej98. 
 
I właśnie ten typ aktorstwa postrzegał Krasiński jako ważne 

narzędzie pobudzania iluzji. Dowód stanowią liczne, rozsiane 
w listach opisy obejrzanych przedstawień, przybierające postać 
minirecenzji. Teatralne obycie pozwalało na bardzo szczegółowe 
relacjonowanie metod używanych przez ówczesnych aktorów dla 
wydobycia psychologicznej prawdy postaci. Taki opis otrzymu-
jemy już w listopadzie 1830 roku w liście do ojca. Analizując 
przedstawienie Konstantyn Wielki, poeta zauważa: 

 
gra aktorów mimiczna wyborna, osobliwie aktorki, która grała żo-
nę Konstantego, zakochaną w jego synie; nic prawdziwszego i do-
bitniejszego nad wyraz gry tej kobiety, a w ostatniej scenie, kiedy 
umiera otruwszy się, trzeba było odwracać oczy, bo tak doskonale 
udawała konwulsje gwałtownego zgonu, tak dobrze podnosiła 
głowę, to znów spuszczała, dyszała piersiami, rozciągała się, 

                                                                 
97 D. Diderot, Paradoks o aktorze, w: Idem, Paradoks o aktorze i inne utwory, 

przeł. J. Kott, Warszawa 1958, s. 37. 
98 T. Kudliński, Vademecum teatromana, Warszawa 1978, s. 323. 
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marszczyła czoło, ściskała dłonie gwałtownym sposobem i drzała 
całym ciałem99. 
 
Realizacja roli z pewnością bardzo odbiegająca od współcze-

snych kanonów sztuki aktorskiej, a i język opisu niełatwy dziś do 
zaakceptowania – jednak trudno posądzić autora o znikomą choć-
by domieszkę ironii. Krasiński daje ciekawe świadectwo estetyki 
epoki. To, co współczesnego widza raczej wytrąciłoby z iluzji 
niezamierzonym komizmem, budziło niekłamaną fascynację po-
ety (nieprzeszkadzającą mu wszakże w obserwacji technicznych 
szczegółów!). Podobnych wrażeń dostarczyła mu rola Normy, 
opisana w liście do Joanny Bobrowej z października 1834 roku. 

 
Pani Malibran – relacjonuje wystawioną w mediolańskiej La Scali 
operę – śpiewała Normę. Jej śpiew to nic jeszcze, lecz jej gra, to 
oblicze zmienione przez zazdrość, i rozpacz, lecz jej ręce drżące 
w uniesieniu, jej oczy płomienne (…). A gdy w scenie duetu wy-
mawia słowo: „Giura”, dreszcz elektryczny wstrząsa widzami. (…) 
Ach! ta kobieta wstrząsa mną w tej chwili siłą artyzmu. Zdawało 
mi się, że widzę prawdziwą Normę, wierzyłem w wieczną rozłąkę 
– potem zasłona spadła, a wycie parteru przypomniało mi rzeczy-
wistość.100 
 
Skoro mamy do dyspozycji tylko takie świadectwa teatralnej 

refleksji Krasińskiego, warto je poddać krytycznemu oglądowi. 
A więc niewątpliwie jest w tych opisach przekonanie, że teatralna 
iluzja działa w sposób silny, „elektrycznie” przyciągając widza do 
scenicznej akcji, że tworzy tak wiarygodną realność, iż potrafi 
ona zawiesić doznawanie rzeczywistego świata, a właściwie zająć 
jego miejsce. A wreszcie, że stanowi autonomiczną jednak kre-
ację artystyczną, będąc efektem i miarą warsztatu tych, którzy 

                                                                 
99 Z. Krasiński, List 25 z 10 XI 1830, w: Idem, Listy do ojca, oprac. S. Pigoń, 

Warszawa 1963, s. 211. 
100 Z. Krasiński, List do Joanny Bóbr-Piotrowickiej 2 z 28 X 1834, w: Idem, Li-

sty do różnych adresatów, oprac. Z. Sudolski, Warszawa 1991, t. I, s. 220. 
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w budowaniu iluzji uczestniczą. Krasińskiego uwagi o aktorstwie 
dowodzą, że – w przeciwieństwie do Mickiewicza – chyba nie był 
on wrogiem profesjonalnego rzemiosła w teatrze. Ale też, że to 
właśnie widzowi (czyli także sobie) przypisywał rolę „ostatniego 
ogniwa”, ostatecznej instancji decydującej o tym, czy owa kreacji 
okazała się udana. 

Aspekt odbiorczy scenicznej iluzji wydaje się w refleksjach 
Krasińskiego szczególnie istotny. Oczywiście, najważniejszym 
odbiorcą relacjonowanych przedstawień jest on sam, ale sporo tu 
spostrzeżeń ukazujących zachowania teatralnej publiczności. Po-
eta zauważa kobiety „odwracające oczy” i „wstrząsanych dresz-
czami” widzów. Gdyby za jego czasów istniała już socjologia te-
atru, można by było – posługując się jej narzędziami – rozpoznać 
iluzję budującą swoistą percepcyjną wspólnotę. Krasiński poprze-
staje jednak na rozpoznaniu efektów, które budzą najsilniejsze re-
akcje publiczności. Sam przeżywa oglądane spektakle w szcze-
gólny sposób. Te, które zrobiły na nim największe wrażenie pa-
mięta i wielokrotnie wspomina, a wspomnienia wykorzystuje do 
metaforyzowania własnych przeżyć. 

Ciekawym przykładem jest opera Robert Diabeł Giacomo 
Meyerbeera (która w 1831 roku zauroczyła także Słowackiego). 
Krasiński przywołuje ją w liście do Adama Sołtana z maja 1844 
roku101. Po jedenastu latach102 od wiedeńskiego spektaklu odtwa-
rza utrwaloną w wyobraźni scenę, by – używając jej symboliki – 
objaśnić przyjacielowi swój stan psychiczny. To przejaw bardzo 
charakterystycznej dla romantyków potrzeby stylizowania wła-
snej duchowej biografii poprzez nałożenie porządków życia 
i sztuki. Estetyka romantycznego widowiska okazuje się niezwy-
kle plastycznym materiałem dla takiej stylizacji. Już w styczniu 
1834 roku w innym liście – do Zofii Ankwiczowej – poeta, rela-
                                                                 
101 Zob. Z. Krasiński, List 148 z 12-20 V 1844, w: Idem, Listy do Adama Sołta-

na, op. cit., s. 457. 
102 Na zaskakującą trwałość tego wspomnienia zwraca uwagę Jerzy Timosze-

wicz. Por. J. Timoszewicz, Krasiński o teatrze, „Pamiętnik Teatralny” 1959, 
z.1-3, s. 94. 
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cjonując przedstawienie Cyrulika sewilskiego, ulega jakiejś ta-
jemniczej retrospekcji. Na wrażenia z opery Rossiniego nakładają 
się obrazy z Roberta Diabła: 

 
Byłem w loży Teatro di Apollo – działa się scena Rosiny i Hrabie-
go – rzekłem do Bertrama: „Nuż, Bertramie, na papieskim teatrze 
ukaż się ze swoimi” – i natychmiast dekoracje poszły precz, miasto 
nich kościół stanął i cmentarz z mogiłami, i sklepienie, pod którym 
leżały sarkofagi (…) – Figaro, Almaviva, Bartolo, Don Basilio ze-
mdlali ze strachu i padli na deski sceny, a na ich miejscach, proszę 
patrzyć, zakonnice jedna po drugiej podnoszą się z lochów, jak 
blade posągi. (…) a wtedy odwołałem Bertrama i wszystko wróciło 
do porządku, i zaczęła się aria „Dobrej nocy, śpij spokojnie”103. 
 
Te szczególne doznania mogły się przytrafić chyba tylko 

romantycznemu poecie, tylko jego wyobraźnia była w stanie wy-
kreować tak zdumiewającą, „piętrową” iluzj ę. Oglądane przed-
stawienie staje się dla niej jedynie impulsem, swoistym tworzy-
wem, poddającym się plastycznej metamorfozie. Właściwym au-
torem tego wtórnego spektaklu jest sam Krasiński, już nie widz 
przecież, ale twórca. Gdyby sprzęgniętą z relacjonowanym 
(a więc też już w relacji przetworzonym) przedstawieniem wizję 
odczytać metaforycznie, otrzymalibyśmy ciekawy model roman-
tycznej lektury scenicznej iluzji. Jego główne cechy to przede 
wszystkim silne poddanie się widowiskowemu złudzeniu, malar-
skość wchłoniętych przez wyobraźnię scen i prawo do całkowicie 
dowolnych już nie odczytań ale metakreacji własnych. 

Na marginesie warto dodać, że tego typu lekturę stosował 
Krasiński również w odniesieniu do realnej rzeczywistości. Opisy 
poetycko wykreowanych obrazów natury bądź zabytków można 
znaleźć w wielu jego listach. Przywołam tu tylko jeden – obraz 
katedry mediolańskiej. 

                                                                 
103 Z. Krasiński, List do Zofii Ankwiczowej 3 z 16 I 1834, w: Idem, Listy do róż-

nych adresatów, op. cit., s. 172. 
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Niech Papa wystawi sobie – pisze Krasiński w listopadzie 1830 ro-
ku w liście do ojca – wokoło domy porządkiem nierozerwalnym 
stojące, gładkie, nowożytne. Wspomnienia obudzone gotycką ar-
chitekturą giną zaraz, spozierając wokoło. Iluzja  (podkr. MKR) 
nie ma czasu do uczynienia przyjemnego wrażenia. Harmonii bra-
kuje zupełnie, a potem nad tą całą masą gotyckich ozdób, wierz-
chołków spiczastych, lekko wysmukłych wież i arkad góruje 
dzwonnica nowożytnego gustu, mała, prosta krymka żydowska na 
czole bohatera.104 
 
Pozwoliłam sobie na przytoczenie tego pozornie niezwiąza-

nego z tematem opisu, gdyż interesującego mnie pojęcia właści-
wie w relacjach ze spektakli Krasiński nie używa (co oczywiście 
nie oznacza, że iluzji nie odczuwa). Wobec braku rozpoznań 
stricte teoretycznych szczególnie liczy się emocjonalny zapis in-
tuicji poety. Nie chcę jej nazywać banalnym określeniem „te-
atralnego widzenia rzeczywistości”, jednak w cytowanym wspo-
mnieniu takie przecież widzenie poeta uruchamia, a jego istotnym 
elementem staje się właśnie, domagająca się realizacji, potrzeba 
złudzenia. 

Powróćmy jednak do komentarzy usytuowanych bliżej teatru 
i dramatu. Przegląd teatralnych „recenzji” Krasińskiego rozpoczę-
łam od listu do Konstantego Gaszyńskiego z kwietnia 1837 roku. 
Właściwym tematem tego tekstu – relacja z Burgtheater to jedy-
nie wstęp – jest znane porównanie Szekspira i Schillera. Krasiń-
ski zwierza się przyjacielowi: 

 
Czy uwierzysz, że Szekspira sztuki więcej wrażenia wywierają, 
gdy je czytasz, na scenie brak im ducha jakowegoś, brak im tego 
ognia, co zrodzon w sercu poety, wiecznie wszystko usiłuje po-
rwać nazad z sobą ku niebu. (…) Jeśli mam prawdę powiedzieć, 
wolę jedną tragedię Schillera na scenie niż wszystkie Szekspira. Na 
kanapie będę Ci czytał Szekspira dzień cały105. 

                                                                 
104 Z. Krasiński, List 25 z 10 XI 1830, w: Idem, Listy do ojca, op. cit., s. 211. 
105 Z. Krasiński, List 44 z 30 IV 1837, op. cit., s. 157. 
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Można by przyjąć, że tekst ten właściwie nie jest krytyczny 
wobec angielskiego dramaturga, że docenia wartość jego dzieł. 
A jednak – znając zamiłowanie Krasińskiego do teatru – należy 
go odczytać jako wyraźną polemikę z Szekspirem. Dlaczego jego 
dramaty nie wytrzymują – według autora listu, ważnej – próby 
sceny? To teza dosyć oryginalna, a w romantyzmie z pewnością 
niepopularna. Nie chodzi przecież o przekreślenie bogatej już 
wówczas historii scenicznych realizacji Szekspira i wpisanie tych 
dzieł w konwencję osławionej Buchdramy. Krasiński docenia war-
tość wykreowanego w dramatach Szekspira świata – ma on prze-
cież moc wywierania wrażenia. Jednak w zderzeniu ze sceną nie są 
one w stanie, według Krasińskiego, owego wrażenia „samodziel-
nie” zaktualizować. Wymagają napiętnowanych przez Mickiewicza 
„przydatków”. Jak widać, Krasiński oczekuje od dramaturga, moż-
na to tak określić, estetycznej „samowystarczalności”, weryfiko-
wanej wszakże nie w trybie lekturowym lecz scenicznym. 

 
Szekspir jak wszyscy Anglicy – twierdzi Krasiński – jest głęboko 
ludzkim, ziemskim; pojmuje on doskonale nędzę i marność, ale 
w nim nie ma nadziei, nie ma powiązania ziemi z niebem, coś rze-
mieślniczego przebija w jego prowadzeniach rzeczy. Kiedy go czy-
tasz, sam ten niedostatek wyobraźnią swoją poprawiasz, ale kiedy 
patrzysz na jego sztuki przedstawiane, czujesz warsztat i machinę, 
czyli raczej świat cały pojęty z tego stanowiska.106 

 
Spróbujmy zinterpretować tę, pełną sprzeczności, wypo-

wiedź. Iluzja, kreowana w dramatach Szekspira i w jego – bardzo 
przecież oszczędnym scenograficznie – teatrze rzeczywiście wy-
magała silnego wsparcia ze strony wyobraźni widza. Mickiewicz, 
przypomnijmy, identyfikował się z tą estetyką, a teatr elżbietański 
uczynił jedną z żywotnych tradycji, do których musi się odwołać 
przyszły dramat słowiański. Tymczasem dla Krasińskiego, jako 
widza i dramaturga obdarzonego przecież wyjątkowo aktywną 

                                                                 
106 Ibid. 
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wyobraźnią, jest to raczej wada niż atut elżbietańskich dramatów. 
W rozdziale poświęconym między innymi Szekspirowskim pro-
logom zwracam uwagę na fakt, że demaskują one fikcyjność fa-
buły (ujawniając konieczne do wypełnienia przez widza „luki). 
Ale dla Krasińskiego nie jest to, oczywiście, dowód mistrzowsko 
rozegranej deziluzji, tylko dramaturgiczny „niedostatek”. Nie ob-
naża go, co prawda, lektura „kanapowa” i w niej Szekspir się 
sprawdza, ale bezlitośnie weryfikuje scena, czego żadne warszta-
towe „sztukowanie” nie przesłoni. I tu zgadzałby się Krasiński 
z przekonaniem Mickiewicza, że nie rzemiosło, nawet najdosko-
nalsze, tworzy sztukę, lecz natchnienie artysty, jego umiejętność 
„porwania ku niebu”. 

Zawarta w liście do Gaszyńskiego analiza Szekspira to nie-
zwykle trudny interpretacyjnie tekst. Na ogół wekslowano ją 
krótkim komentarzem o wpływie lektury Schlegla i nieudanych 
wiedeńskich inscenizacji stratfordczyka107. Zbigniew Sudolski 
odczytuje tę wypowiedź jako deklarację na rzecz „Schillerow-
skiego dramatu idei i postaw”, zapowiadającą stworzenie „wła-
snego programu literackiego”, w którym Krasiński „przez prawdę 
w literaturze rozumiał nie tylko realistyczny obraz życia, ale 
przede wszystkim syntezę w duchu filozoficznym”108. Tylko Ste-
fan Treugutt zauważył, że odniesienie się do Schillera to „naj-
czystszej wody banał epoki”109. Bo rzeczywiście nie opowiedze-
nie się za Schillerem i jego wizją dramatu są tu najważniejsze, 
istotny jest zaskakująco krytyczny stosunek do Szekspira. Ze-
wnętrzne umotywowanie tej niechęci, tak często przywoływane 
przez badaczy, wydaje się ważne ale nie najważniejsze. Jej roz-
poznanie nie może zastępować lektury samej wypowiedzi poety, 
ani tym bardziej nie powinno tej wypowiedzi marginalizować. 
List do Gaszyńskiego to, według mnie, istotny dowód formowa-

                                                                 
107 J. Timoszewicz, op. cit., s. 94. 
108 Z. Sudolski, Krasiński. Opowieść biograficzna, Warszawa 1997, s. 192. 
109 S. Treugutt, Fryderyk Schiller w korespondencji Krasińskiego, Warszawa 

1960, s. 34. 
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nia się romantycznej koncepcji iluzji w wersji Krasińskiego – 
jednak teatralnej a nie literackiej, ale w dużym stopniu kształto-
wanej przez wyobraźnię dramaturga, wyobraźnię niesamodzielną, 
bo ukształtowaną pod wpływem scenicznej potencjalności drama-
tu, a jednocześnie niepodległą, bo umiejącą – nawet w wariancie 
in spe – tej scenicznej aktualizacji sprostać. 

W tym miejscu przypomnijmy jeszcze raz tezę Brauna – 
Mickiewicz odrzucił teatr „iluzjonistyczny”, Krasiński i Słowacki 
tego nie uczynili. Jak w kontekście teatralnych refleksji Krasiń-
skiego sytuuje się myśl trzeciego polskiego romantyka? W po-
równaniu z pozostałymi twórcami, dopiero przy Słowackim moż-
na mówić o naprawdę ubogim materiale krytycznym. Skąpe uwa-
gi umieszczone w kilku listach do matki rzeczywiście nie dają 
badaczom pola do popisu. Nic dziwnego, że muszą oni znaleźć 
jakiś materiał zastępczy. Ciekawą propozycję zgłosił Zbigniew 
Przychodniak: 

 
Podejmując tę próbę re-wizji teatru Słowackiego winniśmy więc 
wziąć pod uwagę zarówno informacje stematyzowane, niekiedy 
zdawkowe, a niekiedy dłuższe, przybierające kształt tekstów quasi-
krytycznych, jak i informacje implikowane, pośrednie110. 
 
Oczywiście nie jest to rozwiązanie idealne, zważywszy na 

fakt, że zupełnie inaczej dokonuje się odczytania wypowiedzi 
stematyzowanej, a inaczej interpretacji tekstu o charakterze lite-
rackim, a poza tym przewaga tych ostatnich zmusza do zmiany 
proporcji w analizie myśli teatralnej twórcy. 

W odniesieniu do Słowackiego rzeczywiście trudno przyjąć 
inną opcję badawczą. W prezentowanym tu przeglądzie pominę 
jednak autorskie analizy własnych dramatów – te niezwykle cie-
kawe wypowiedzi przywołuję w trakcie omówienia poszczegól-
nych dzieł. Wykorzystam zaś refleksje o charakterze pamiętnikar-

                                                                 
110 Z. Przychodniak, Juliusz Słowacki i teatralne konwencje, w: Słowacki te-

atralny, red. K. Kurek, Poznań 2006, s. 37. 
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skim – zapisujące, często na gorąco, teatralne przeżycia Słowac-
kiego. A były to – jak słusznie zauważa Przychodniak111 – prze-
życia bardzo różnorodne. Ich rozpiętość wyznaczała fascynacja 
rozmaitymi formami teatru – od przedstawień amatorskich, po-
przez widowiska plenerowe, spektakularne obrzędy religijne, po 
dramę i operę romantyczną. Wyobraźnię Słowackiego – i to 
z pewnością odróżnia go od Mickiewicza i Krasińskiego – pobu-
dzały nie tylko wizyty w profesjonalnym teatrze, ale i uczestnic-
two w najrozmaitszych obrzędach i pokazach, które z takim te-
atrem niewiele miały wspólnego. Zastanawia ten brak artystycz-
nej cenzury, ale nie powinien on poety jako widza dyskredyto-
wać. Można tę postawę określić jako otwartość na wszystkie do-
świadczenia, które dziś nazywamy parateatralnymi. A zatem 
Słowackiego „teatralne widzenie świata” wyrażałoby się w po-
datności na widowiskowość różnego typu, różnej proweniencji 
i różnej artystycznej wartości. 

Zbigniew Raszewski w pracy Teatr w świecie widowisk 
zwraca uwagę na fakt, że widowiskiem może stać się wszystko, 
co podlega oglądowi zaciekawionego „widza”, każde zdarzenie, 
które – budując „napięcie wynikające z niepowszedniości i nie-
trwałości widoku” – potrafi zgromadzić „gapiów” (to określenie 
pozbawiono konotacji pejoratywnej) i uczynić z nich połączoną 
wspólnym przeżyciem widownię dla owego zdarzenia112. Pojęcie 
„spektakl” wywodzi się przecież z łacińskiego „speculum” (obraz 
czegoś), ale przede wszystkim „spectaculum” (coś, co jest wi-
dziane). Współczesna etnoscenologia włącza w nurt swoich zain-
teresowań rozmaite zjawiska, które łączą cztery charakterystycz-
ne cechy – w ujęciu Patrice’a Pavisa to: „forma nadająca im cha-
rakter estetyczny, fikcyjność, gra w znaczeniu teatralnym, dobro-
wolność uczestnictwa w działaniach”113. 
                                                                 
111 Ibid., s. 40-42. 
112 Z. Raszewski, Teatr w świecie widowisk: dziewięćdziesiąt jeden listów o na-

turze teatru, Warszawa 1991, s. 17. 
113 P. Pavis, Etnoscenologia, w: Idem, Słownik terminów teatralnych, op. cit., 

s. 138. 
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A zatem jako jedyny z wielkich polskich romantyków miał-
by Słowacki intuicję „etnoscenologiczną”, pozwalającą mu z rów-
nym zainteresowaniem śledzić spektakle teatralne, rezurekcyjne 
procesje czy pokazy sztucznych ogni. Określenie „z równym zain-
teresowaniem” nie oznacza, oczywiście, sugestii identyczności 
tych doznań (zwłaszcza jeśli idzie o rozpoznanie właściwej im 
iluzyjności), chodzi jedynie o wskazanie, że dopiero uwzględnie-
nie wszystkich tych doświadczeń buduje właściwą perspektywę 
do analizy teatralnej wrażliwości poety. „Dziwny” gust Słowac-
kiego rozpoznać warto nie tylko dlatego, że wielowymiarowy pa-
radygmat romantycznej duszy wszelkie dziwności łatwo wchła-
niał, ale przede wszystkim z tej przyczyny, że ów gust stanowił 
dla świadomości teatralnej (i dramaturgicznej inspiracji) poety nie 
tyle margines, co istotny, niemożliwy do pominięcia kontekst. 

Już w czerwcu 1829 roku w dwu kolejnych listach do Alek-
sandry Bécu zawiera poeta opisy takich wydarzeń. Pierwszy to re-
lacja z „fety koronacyjnej” Mikołaja I: 

 
ogólnie Ci tylko powiem, że na koronacji najładniej się wydał am-
fiteatr dla dam wzniesiony, migający się mnóstwem różnofarbnych 
parasolików, między którymi powiewały strusie pióra i piękne od 
kapeluszów kwiaty; szkoda tylko, że nie mogę tu dodać, że pięk-
ność dam gasiła blask i świeżość zdobiących je kwiatów; amfiteatr 
ten lepiej się wydawał z daleka niż z bliska. Przy tryumfalnym 
wjeździe najlepiej się popisali szambelani; kilku z nich za pierw-
szym wystrzałem z harmat… pospadało z konia; prezentowane 
damy cesarzowi – także dosyć niezgrabnie się popisywały: jedna 
wszystkie ukłony należne n. panu… oddawała mistrzowi ceremo-
nii, druga, ściśniona od cesarzowej za rękę, pocałowała ją w ramię. 
Narodową ucztę, urządzoną na wzór fet francuskich dla ludu, bo 
nawet wino rzęsiście z fontann płynęło, przerwał deszcz nawalny, 
tak że oprócz pijanych  nikt nie został na placu114. 

                                                                 
114 J. Słowacki, List do Aleksandry Bécu z 20 czerwca 1829, w: Idem, Dzieła, 

red. J. Krzyżanowski, t. XIV, Listy do krewnych, przyjaciół i znajomych 
(1820–1849), oprac. J. Pelc, Wrocław 1959, s. 32. 
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Ceremonię towarzyszącą koronacji cara wkrótce przywoła 
Słowacki w Kordianie, ale tam bezkrytyczny zachwyt gapiów 
stanie się synonimem braku patriotycznej świadomości. W cyto-
wanej relacji Słowacki nie występuje jeszcze jako surowe naro-
dowe sumienie, lecz po prostu obserwator efektownego widowi-
ska, obserwator, dodajmy, jednak krytyczny, który potrafi do-
strzec malowniczość obrazu, ale i jego mankamenty – niezamie-
rzony, acz urozmaicający i dynamizujący scenę, komizm. W opi-
sie Słowackiego dostajemy więc zabarwioną ironią prezentację 
teatralnego miejsca, aktorów i kostiumów, także mini-akcji z za-
skakującym zwrotem, wreszcie imponujący, wyreżyserowany już 
przez naturę, finał, znów przełamany ironią. Ambiwalentność do-
znania, w którym fascynację równoważy krytyczno-ironiczny dy-
stans, to charakterystyczny rys wielu tego typu relacji, a także 
samej teatralnej percepcji Słowackiego. 

Drugi opis przedstawia obrzęd rzucania wianków w noc 
świętojańską. I znów tryb relacjonowania widowiska uwzględnia 
przywołanie zarówno malowniczej sceny, jak i jej komicznie 
przesadnych elementów: 

 
za wiankami tymi – pisze Słowacki – upędzają się na czółnach 
przewoźnicy i łapią, skoro doścignąć zdołają; to wszystko przed-
stawia bardzo ożywiony widok; często się zdarza, że psy do apor-
towania wprawne, podżegane od złośliwych chłopaków, wpław się 
za wiankami rzucają i wynoszą one na brzeg, a stąd zaraz dziew-
częta źle sobie rokują na przyszłość – i smutek przynajmniej na ca-
ły tydzień. Cała publiczność warszawska w dniu tym zbiera się na 
moście, mnóstwo dam ładnie ubranych – łowi nie mające się na 
baczności serca; przyznam Ci się jednak, że się dotąd oswoić nie 
mogę z przysadą i kokieterią, która tu już ładne i brzydkie ogarnę-
ła115. 
 

Słowacki poddaje się widowiskowości obrzędu, ale też staje 
na zewnątrz, śmieszy go i drażni przejęcie publiczności, a może 

                                                                 
115 Ibid., s. 33. 
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sobie pozwolić na kąśliwe uwagi, bo nie jest przecież damą, która 
liczy na to, że jednak nie pies wyłowi z Wisły jej wianek. 

Gdyby zestawić przywołaną relację z cytowanym wcześniej 
opisem mediolańskiej katedry, da się zauważyć charakterystyczną 
różnicę. Krasiński zżyma się na zakłócający iluzję obrazu dyso-
nans, Słowacki zaś wszelkie dysonanse wpisuje w swoje przeży-
cie widowiska. Stanowią one (komiczne na ogół) dopełnienie ob-
razu, swoisty kontrapunkt dla samej widowiskowości, dodatko-
wy, dramatyzujący spektakl czynnik, ujmujący go w interesujący 
nawias obyczajowej obserwacji. W licznych opisach festynów 
i plenerowych spektakli, którym poeta z zachwytem się przyglą-
da, tym dysonansem staje się właśnie zachowanie innych wi-
dzów, ale – przyznać to też trzeba – czasem utrudnia ono poecie 
kontemplowanie przedstawienia i ów zachwyt zakłóca. Tak wła-
śnie dzieje się podczas paryskiego festynu z okazji rocznicy re-
wolucji. W liście do matki z lipca 1832 roku Słowacki opisuje 
podwójny jakby, bo odbity w wodach Sekwany, spektakl fajer-
werków: 

 
cały jeden most w chwili okrył się sztuczno-ogniowymi gmachami 
i spod tych gmachów ognista, jak most długa, spadała do Sekwany 
kaskada… Potem wszystko sciemniało i znów wybuchnął bukiet 
olbrzymi: chyba Wezuwiusz będzie piękniejszy… Fajerwerk aż do 
krawędzi czółna, na którym siedziałem, w wodzie odbijał się i zło-
cił Sekwanę116. 
 
Ale już za chwilę wrażenie niszczy kontakt z rozbawionym 

tłumem: „Przez całą noc spać mi nie dawały wysadzane po ulicy 
petardy… (…) nie chciało mi się mieszać w tłum ludu, którego ta 
wolność uczyniła nieznośnie grubiańskim”117. Poeta okazuje się 
szczególnie podatny na iluzję budowaną wrażeniami świetlnymi, 
zwraca uwagę na udział oświetlenia w tworzeniu wizualnych 
                                                                 
116 J. Słowacki, List do matki z 30 lipca 1832, w: Idem, Dzieła, red. J. Krzyża-

nowski, t. XIII, Listy do matki, oprac. Z. Krzyżanowska, Wrocław 1959, s. 81. 
117 Ibid. 
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efektów, kreowaniu ich kształtów i form. Co ciekawe, punktem 
odniesienia dla widowiska staje się wybuch rzeczywistego We-
zuwiusza, znany romantykom nie z autopsji przecież, lecz właśnie 
z teatru – ze sztandarowych produkcji Daguerre’a (Wybuch We-
zuwiusza) i Ciceriego (Niema z Portici). Słowacki nie może się 
też oprzeć złudzeniu wywołanemu spotęgowanymi rozmiarami 
obrazu, gdy w Wersalu obserwuje spektakl „puszczania wód”: 
„Prawdziwie jest to cud świata; jeszcze nic tak ogromnego nie 
widziałem. (…) Na ogromnej przestrzeni kilkadziesiąt fontann 
strzela w różne strony – a wiecie, że fontanny wersalskie są naj-
wyższe na całym świecie”118. Dalej następuje opis niezwykłego 
widowiska – spiętrzona woda ożywia wersalskie rzeźby, te, zasi-
lone otrzymaną nagle energią, odgrywają przed oczami poety 
swoje mitologiczne dramaty: 

 
Wszędzie widać było brylantowe kolumny – najpiękniejsze myśli 
z mitologii zrealizowane – tu wpośród okrągłej sadzawki wznosi 
się kilkostopniowa podstawa, na której szczycie stoi Latona, za-
mieniająca jakiś tam ród człowieczy w żaby, i żaby te tryskają na 
nią kolumnami wody – tak że ona cała jest nakryta brylantowym 
sklepieniem. (…) Dalej ogromny Tytan, rzucony przez Jowisza 
w skały, ciska do nieba z gęby ogromny słup wody na kilkadziesiąt 
stóp w górę119. 
 

Ale za chwilę w liście do matki pojawia się obraz całkowicie 
odmienny: Wersal po skończonym widowisku – opustoszały, 
odarty z magii, żałośnie zwyczajny i smutny: „Pałac ogromny 
i pusty, przed pałacem ogromny plac, otoczony domami dosyć 
nędznymi – i po całym placu ledwo gdzie można ujrzeć żywą du-
szę (…)”120. 

                                                                 
118 J. Słowacki, List do matki z 26 maja 1832, w: Idem, Dzieła, op. cit., s. 68. 
119 Ibid. 
120 Ibid. 
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Słowacki pozwala sobie na opis przykrego „powrotu do rze-
czywistości”, mimo iż z pewnością wie, że również dla jego czy-
telniczki będzie owo wrażenie przykre – wytrąci ją ze złudzenia, 
które dała wcześniejsza, tak przekonująca relacja. Ale niemal 
każde wizualne oczarowanie nie znosi tak do końca dystansu po-
ety – tylko na chwilę usuwa świadomość, że iluzja nawet najbar-
dziej urokliwa jest tylko  iluzją, że w pojęcie złudzenia ex defini-
tione wpisana jest przecież chwilowość, nierzeczywistość i ulot-
ność. Takiemu przekonaniu daje poeta wyraz w zakończeniu cy-
towanego listu: 

 
Kochana Mamo, otóż to są szczegóły mego życia w Paryżu – jeżeli 
się nad nim zastanowicie, to żałować mnie będziecie, że nie mam 
żadnych p r z y j e m n oś c i  u c z uć , tylko p r z y j e m n oś c i  
w r aż eń 121. 
 
Silnie zmysłową, podatną na wrażenia wyobraźnię Słowac-

kiego zauważało wielu badaczy. To ciekawe, że żaden z nich nie 
dostrzegł, jak często owe, zachowane w opisach, parateatralne 
doznania, kontrapunktuje krytyczny komentarz bądź deziluzyjna 
pointa. Nie chodzi o ustalenie, co w percepcji Słowackiego oka-
zuje się silniejsze – wiara czy sceptycyzm – ważniejsze wydaje 
się zwrócenie uwagi na silne sprzężenie obu porządków percep-
cji, ambiwalencję doznań sytuujących się na pograniczu iluzji 
i życia, pięknego „fałszu” i często „niepięknej” prawdy. Jeszcze 
raz podkreślmy, obie te jakości w Słowackiego postrzeganiu złu-
dzenia dopełniały się, odczucie nieprzystawalności czy też ostre-
go rozdarcia, powstającego na zderzeniu realności i wykreowane-
go obrazu, łagodziła świadomość podstawowego prawa iluzji, 
prawa do niebycia rzeczywistością. 

Podobnie odbierał poeta – immanentnie sztuczne – kreacje 
artystyczne. W niewielu pozostawionych relacjach teatralnych, 
tak jak Krasiński, podkreśla rolę aktorów w budowaniu scenicz-

                                                                 
121 Ibid., s. 69. 
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nej iluzji. To od ich umiejętności pełnego wcielenia się w rolę za-
leżą wrażenia widza. Czasem dostarczyć takich wrażeń umieją 
nawet aktorzy zwykłego komediowego teatrzyku. W sierpniu 
1836 roku podczas pobytu w Neapolu Słowacki zapisuje: 

 
Opery tutejsze złe i nie bawią mnie. Komedia jeszcze gorsza, nudzi 
mnie. Raz zabawiłem się wesoło na teatrzyku St. Carlino, gdzie 
przedstawiają małe sztuczki dla ludu neapolitańskiego w neapoli-
tańskim dialekcie. Oryginały wzięte z ulicy zdają się wchodzić na 
scenę i zupełnie w aktorach nie widać aktorów122. 
 

Ale, oczywiście, najbardziej zachwyca go gra najsłynniej-
szych w jego czasach – Edmunda Keana i panny George. O tej 
ostatniej wypowiada się z uznaniem, które wszakże – to kolejny 
dysonans – nie przeszkadza mu zauważyć jej otyłości, zadyszki 
i zaawansowanego wieku (aktorka miała wówczas 45 lat!): 

 
Panna George, sławna tutejsza aktorka, gra przewybornie. Zawsze 
biorę miejsce w jednej z pierwszych lóż, żeby widzieć grę jej twa-
rzy – śliczna jest – ona sama już stara – otyła – i nieraz wpada 
w zadyszenie, kiedy mówi. Przenoszę ją nad pannę Mars, najsław-
niejszą z tutejszych aktorek – najsławniejszą teraz na świecie123. 
 
Poeta, jak dowodził Raszewski, dobrze znał i cenił teatr swo-

ich czasów124, pozostawał pod wrażeniem zwłaszcza spektakli 
granych na scenach paryskich, ale jednocześnie zawsze zacho-
wywał wobec nich krytycyzm. Pokazuje to jedyna dłuższa relacja 
z najsłynniejszej chyba romantycznej inscenizacji, przywołanej 
już przez Krasińskiego, Roberta Diabła. W grudniu 1831 roku 
Słowacki pisze do matki: 
                                                                 
122 J. Słowacki, List do matki z 3 sierpnia 1836, w: Idem, Dzieła, op. cit., s. 285. 
123 J. Słowacki, List do matki z 9 listopada 1832, w: Idem, Dzieła, op. cit., 

s. 100. 
124 Z. Raszewski, op. cit., s. 223-251. 
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W życiu moim nie widziałem tak wielkiego kościoła, jak tu przez 
złudzenie na teatrze. Piękny jest nade wszystko widok kolumnady 
przy świetle księżycowym, zrobionej zupełnie à jour – za kolum-
nami widać cmentarz oświecony księżycem – z grobów między 
kolumnami wymykają się błękitne płomyki i te, tańcząc w powie-
trzu, potem rozchodzą się i każden ożywia jedną marmurową 
mniszkę leżącą na grobie – te się z wolna podnoszą – z całego 
cmentarza schodzą się mniszki i zaczynają śliczny balet – za wybi-
ciem zegaru wszystkie upadają (…)125. 
 

Opis ten jest dobrze znany – pozwoliłam sobie przytoczyć go 
w całości, by sprawdzić, w jaki sposób Słowacki odbierał legen-
darną inscenizację. Największe wrażenie zrobiła na nim scenogra-
fia, dobór i aranżacja miejsca – to właśnie im przypisał zdolność 
kreowania teatralnego złudzenia. A cytowana rekonstrukcja wy-
daje się dosyć wierna. Twórcy paryskiego przedstawienia rze-
czywiście absolutnie świadomie wykorzystali modę na groby, noc 
i duchy, wprowadzając akcję sceniczną w niesamowitą scenerię 
klasztoru-cmentarza. Efekty opisane przez Słowackiego uzyskano 
dzięki dającym perspektywę dioramom, gazowemu oświetleniu 
krużganków i wprowadzonym po raz pierwszy angielskim zapad-
niom. Ale entuzjazm publiczności chyba zrekompensował auto-
rom wysiłek techniczny i niemałe nakłady finansowe (scenografia 
kosztowała ponad 43 tysiące franków)126. Reakcja Słowackiego 
była zatem całkiem typowa. Spektakl, który w zamierzeniu jego 
twórców miał być efektownym, działającym na zmysły widowi-
skiem, a nie tylko dodatkiem do muzyki (co zresztą zdenerwowa-
ło autora opery), tak właśnie odbierano. Słowacki określił to wra-
żenie słowami: „uderzył silnie moją imaginacją” 127, ale nie byłby 
chyba sobą, gdyby swoją imaginację poddał całkowicie. Kończąc 
opis oczarowania, zauważa więc, że „jest to śmieszne”, choć za-

                                                                 
125 J. Słowacki, List do matki z 10 grudnia 1831, w: Idem, Dzieła, op. cit., s. 40. 
126 Zob. M.-A. Allévy-Viala, op. cit., s. 128. 
127 J. Słowacki, List do matki z 10 grudnia 1831, op. cit., s. 41. 
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raz dodaje: „ale wykonanie prześliczne”128. Śmieszne ale prze-
śliczne czy prześliczne ale śmieszne? 

Jak wcześniej stwierdziłam, nie wydaje się zasadne rozstrzy-
ganie, co w percepcji złudzenia według Słowackiego jest istot-
niejsze – porządek wiary czy nie-wiary. Tym razem warto jednak 
zwrócić uwagę na kolejność owych doznań – odczucie śmieszno-
ści równoważy poddanie się złudzeniu – ale tylko po to, by raz 
jeszcze potwierdzić, że prezentowane przez poetę rozumienie te-
atralnej iluzji ma charakter wielowymiarowej estetyczno-psycho-
logicznej kategorii. Nawet jeśli względy artystyczne przemawiają 
za weryfikacją czy wręcz odrzuceniem takiego doznania, czynniki 
emocjonalne (a Słowacki nie jest widzem nieświadomym i do-
skonale sobie z nich zdaje sprawę) je umacniają. Mimo wielu po-
dobieństw w teatralnych zapiskach Krasińskiego i Słowackiego, 
w tej akurat kwestii, analogii nie ma. Mówiąc krótko, rzeczywi-
ście żaden z poetów nie odrzucił iluzjonistycznego teatru, ale nie 
zrobili tego z odmiennych przyczyn. Krasińskiego interesował 
twórczy i „terapeutyczny” aspekt iluzji, dla Słowackiego stanowi-
ła ona szczególny typ przeżycia, lecz też estetyczne wyzwanie 
i dla twórcy-widza i dla twórcy-sceptyka. To odczytanie dawało 
możliwość uzgodnienia ze złudzeniem – i w jego przestrzeni – 
wszelkich, zakłócających je przecież dysonansów, przybliżało 
Słowackiego-dramaturga do podjęcia z iluzją swoistej gry w pla-
nie świata przedstawionego własnych dzieł. 

Do podobnych wniosków, aczkolwiek formułowanych w imię 
nieco innego badawczego celu, dochodzi Zbigniew Przychodniak. 
Autor wspomnianego już artykułu o stosunku poety do teatral-
nych konwencji zauważa: „Juliusz Słowacki nie tylko pisał na te-
atr romantycznej inscenizacji – on również »grał tym teatrem«, 
poddawał go teatralizacji, niekiedy parodiował”129. Usytuowanie 
jego poglądów na sceniczną widowiskowość byłoby zatem cał-

                                                                 
128 Ibid. 
129 Z. Przychodniak, op. cit., s. 48. 
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kiem odmienne niż to, na które wskazują refleksje Mochnackiego 
czy Mickiewicza. 

 
Jest charakterystyczne – zauważa Przychodniak – że Słowacki, in-
aczej niż wielu romantyków (Mochnacki, Mickiewicz) nie atakuje 
stereotypowo przerostów widowiskowości romantycznej insceni-
zacji, nie potępia ekscesów malarskiej, werystycznej scenografii 
(…).130 

 
Ale tak często deklarowane przez poetę zainteresowanie te-

atralną złudzeniowością nie oznaczało przecież „percepcji naiw-
nej”, niedostrzegania śmiesznostek i słabości scenicznych realiza-
cji. Fascynacja w połączeniu ze sceptycyzmem, zaprawiona ironią 
akceptacja iluzyjności stanowiły w artystycznej biografii poety 
istotną inspirację, pozwalały zebrać ciekawy materiał i zachęcały 
do jego autorskiego przetworzenia. 

Kierunek owego przetworzenia w ramach własnej twórczości 
Słowackiego, usytuowanej przecież poza niedostępną dla poety 
sceną, określa Przychodniak jako „konwencjonalizację konwen-
cji, teatralizację teatru”131. To rozpoznanie wydaje się ważne i za-
sadne, jednak skupia zainteresowanie badacza na celu, a nie środ-
kach, jakimi ten cel poeta chciał osiągnąć. Przychodniaka nie in-
teresuje sam stosunek Słowackiego do iluzji, lecz jego sposób ro-
zumienia teatralności jako takiej, który przekłada się na możliwą 
do odczytania w jego dziełach „metarefleksję na temat drama-
tyczno-teatralnych reguł przedstawiania ludzkiego losu”132. Teatr 
jako sztuka zbudowana na kreacji złudzenia byłby zatem jedynie 
(i aż) „maszyną epistemologiczną” 133, ujawniającą prawa rządzą-
ce światem i ludzkimi działaniami. Nie sposób odmówić tej pro-
pozycji badawczej – autor poprzestaje tylko na propozycji – prze-
nikliwości i słuszności. Pamiętając o szerszym, „epistemologicz-

                                                                 
130 Ibid., s. 47. 
131 Ibid. 
132 Ibid., s. 46. 
133 Ibid., s. 47. 
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nym” kontekście, warto jednak, jak sądzę, odnieść się również do 
technik, jakimi posługiwał się Słowacki po to, by ową grę teatral-
nymi konwencjami w swych dramatach zaktualizować, a przede 
wszystkim uzasadnić. 

Na koniec trzeba postawić jeszcze jedno pytanie. W jakim 
okresie zamyka się ten teatralno-iluzjonistyczny eksperyment 
Słowackiego? Po 1842 roku – zauważa Przychodniak – poeta 
przestaje chodzić do teatru. Spotkanie z Towiańskim, wielka 
przemiana mistyczna dezaktualizuje problematykę teatralnej for-
my, pojmowanej jako zewnętrzne otoczenie dzieła. Nie dezaktu-
alizuje jednak problematyki iluzji, artystycznego złudzenia, 
sztuczności poetyckiej kreacji, choć z pewnością wprowadza ją 
w całkowicie nowy kontekst. W lutym 1846 roku Słowacki pisze 
do Krasińskiego swój ostatni list, list pełen goryczy i niepokoju. 
Poeta, który czuje się rewelatorem prawd genezyjskich, staje 
przed pytaniem o sens i potrzebę „roztajemniczenia wiedzy ludz-
kiej”. Jak odległe ale silnie zapamiętane wspomnienie powraca 
teatralna metaforyka: 

 
Wystaw sobie – mówi Słowacki – że który z wielkich autorów 
(myślę tu o Chrystusie i siłach Ducha Świętego) napisał i z wiel-
kim kosztem przygotował dramat bardzo zajmujący, tak natężony 
w intrydze, iż ostateczna scena jego, jak wulkan wybuchnąwszy 
spod ziemi, ma poruszyć całym narodem. Lecz autorowi trzeba 
pięciu aktów, trzeba całego natężenia umysłów pięciogodzinne-
go…, wtem zjawia się drugi poeta, który rozwiązanie dramatu 
w s o b i e  s a m y m  odkrywa, i stanąwszy na ławkach, w proza-
icznych słowach, a przed sztuką jeszcze, sztukę całą parterowi 
tłumaczy; a wtenczas głupce parterowi, nie będąc uniesieniem po-
ezji z natur swoich odarci, odzywają się w większości: „Wi ę c  t o  
t y l k o  t o ?  d r a m a t  ó w  z a p o w i e d z i a n y ? !  I dźm y ż  
s p ać  d o  d o m ó w ,  a  n i e  n u dźm y  s ię ,  p r z e z  p ię ć  
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g o d z i n  s i e d zą c  n a  t w a r d y c h  ł a w k a c h  p a r t e -
r u ”134. 
 
Tym „drugim” (po Chrystusie!) poetą czuje się sam Słowac-

ki. To on – niczym Szekspirowski Prolog – przyjmuje na siebie 
trudną rolę objaśniania sensu i przesłania sztuki, i to on musi się 
skonfrontować z najtrudniejszą, siedzącą na paterze publiczno-
ścią. Osiąga jednak przeciwny do zamierzonego efekt – nieświa-
doma publiczność niczego nie zrozumiała, rozczarowana wycho-
dzi z teatru. Tę paraboliczną scenę przede wszystkim należy czy-
tać w porządku genezyjskim, ale znaczenie ma również świado-
mie dobrana metaforyka. Teatr jest już rzeczywiście dla poety 
formą przebrzmiałą, odrzuconą w pochodzie ducha. Teatralność 
ewokująca pytania o prawdę, o potrzebę docierania z nią do od-
biorcy, wreszcie o sens wytrącania go ze złudzenia, które ową 
prawdę skrywa, pozostaje. 

 

                                                                 
134 J. Słowacki, List do Zygmunta Krasińskiego z 19 lutego 1846, w: Idem, 

Dzieła, red. J. Krzyżanowski, t. XIV, Listy do krewnych…, op. cit., s. 216. 
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Strategie deziluzji w dramatach Juliusza Słowackiego 

 
 
 
 
 
 

C zę ś ć  1 .  
 

Technika anachronizmu w Balladynie 
 
 
W drugim akcie dramatu Szekspira Juliusz Cezar pojawia się 

scena, podczas której nocną naradę konspiratorów przygotowują-
cych zamach na Cezara przerywa trzykrotne bicie zegara – sygnał 
zbliżającego się świtu i przypomnienie, że to „najwyższa pora, 
żeby się pożegnać” 1. Pierwsza, intuicyjna lektura tej sceny wolna 
jest od świadomości rozpadu fabularnej spójności dramatu. Iluzja 
wciąż jeszcze zachowuje swą siłę: pogrążony we śnie Rzym, ta-
jemnicza, ciężka od grozy atmosfera spisku i ten charakterystycz-
ny dźwięk, przywracający poczucie upływającego czasu – para-
doksalnie „przywołujący” tym samym do rzeczywistości pochło-
niętych dyskusją spiskowców. Lecz właśnie ów rekwizyt, spraw-
dzający się jako budulec nastroju, funkcjonalny jako stymulator 
akcji, burzy nadrzędny wobec tych elementów ład świata przed-
stawionego dramatu, unieważnia jego ontologiczną jednorodność. 

Wprowadzenie do wyrazistej topograficznie, historycznie 
i rodzajowo scenerii ciała obcego to znacząca dyspozycja autor-
ska, której konsekwencje trudno przecenić. Oznacza ona przecież 
gwałtowne przerwanie chronologicznego porządku dramatu, wkom-
                                                                 
1 W. Shakespeare, Juliusz Cezar, przeł. S. Barańczak, Poznań 1993, s. 48. 
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ponowanie w ten porządek elementu do niego nieprzystającego, 
którego obecność, mimo kilku innych motywacji, nie tłumaczy 
się tą podstawową, „genetyczną” zasadnością – „nie jest z tego 
świata”. Asymilacja najczęściej zresztą okazuje się pozorna – nie 
chroni widza-czytelnika przed bardziej lub mniej uświadomio-
nym kryzysem wiary, a krytykowi nie utrudnia ustalenia przyczy-
ny dysonansu. Lecz rozpoznanie i izolowanie literackiego ana-
chronizmu stawia przed interpretatorem kolejne, trudniejsze do 
rozstrzygnięcia kwestie – przede wszystkim zaś problem czytel-
ności intencji autora oraz przyczyn, dla których posłużył się on 
takim właśnie motywem. Przyjęcie określonej perspektywy ba-
dawczej w odniesieniu do tej problematyki implikuje ustalenia 
wartościujące. Uznanie przypadkowości i zbędności elementów 
anachronicznych nieuchronnie prowadzi do deprecjacji utworu, 
podważenia wiarygodności i erudycyjnych kompetencji jego 
twórcy. 

Nieuctwo, nonszalancja, brak ogłady – takie zarzuty stawiał 
Szekspirowi Wolter, który kilkakrotnie ponawiał próbę zrozu-
mienia tajemnicy popularności angielskiego odpowiednika mi-
strza Corneilla. Autor Listów filozoficznych nawet w okresie fa-
scynacji wielkim Anglikiem pamiętał mu jego błędy oraz brak 
„szczypty dobrego smaku i jakiejkolwiek znajomości prawideł”2. 
Na ile szokująca była myśl, że „talenta” tego dramaturga „zgubiły 
teatr angielski”3? Z pewnością okazała się nie do przyjęcia dla 
Augusta Wilhelma Schlegla, który w siedemdziesiąt lat później 
podjął polemikę z Wolterem, pragnąc wykazać, skąd wzięły się 
w dramatach Szekspira lwy z ardeńskich lasów, położone nad 
morzem królestwa czeskie i królowe egipskie grające w bilard. 
Wiktor Weintraub, referując wykład 26 Wykładów o literaturze 
pięknej i sztuce, zwrócił uwagę na dwie – „niekoniecznie nie-

                                                                 
2 Wolter, O tragedii, w: Idem, Listy o Anglikach albo listy filozoficzne, przeł. 

J. Rogoziński, Warszawa 1952, s. 141. 
3 Ibid. 
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sprzeczne” – grupy przyczyn: motywację stricte literacką i dzia-
łanie aktualizujące4. Zastrzeżenie („niekoniecznie niesprzeczne”) 
jest potrzebne – wymienione racje łatwo bowiem mogą wejść 
w konflikt. Brutalne i w dodatku selektywne uwspółcześnianie 
niszczy raczej niż wspomaga urok poetyckiej fikcji. 

Schleglowska koncepcja anachronizmu opierała się na para-
doksalnym uzasadnieniu istnienia ciała obcego w materii świata 
przedstawionego potrzebą przybliżenia, oswojenia tego świata 
w percepcji widza. Akceptowała skracanie geograficzno-histo-
rycznego dystansu, ignorując ryzyko dysonansu logicznego. Po-
dobnie rozstrzygnął tę kwestię Hegel, pomimo iż jego teorię pod-
budowały odmienne doświadczenia z lektury Szekspira, szcze-
gólnie wyczulające autora Estetyki na teatralną sprawdzalność 
„nieocenionych historycznych skarbów”5 tych dramatów. Zawie-
rają one – jak twierdził – 

 
najrozmaitsze szczegóły, które są dla nas obce, obojętne i niewiele 
nas obchodzą. Mogą one zresztą interesować nas w czytaniu, ale 
nie na scenie. Krytycy i znawcy (...) potępiają zły, zepsuty smak 
publiczności, jeśli w odnośnych miejscach daje do poznania, że ją 
to nudzi; (...) krytycy niepotrzebnie udają, że są tacy wybredni, bo 
sami też należą do publiczności i dokładność w historycznych 
szczegółach nie może być przedmiotem ich poważnego zaintere-
sowania6. 
 
Okazuje się, że to właśnie przeładowanie detalami a nie brak 

konsekwencji, nadgorliwość a nie nonszalancja w kreowaniu fak-
tograficznej wiarygodności dramatu może utrudnić widowni jego 
zrozumienie. Uwzględniając rolę czynnika, który dziś określiliby-
śmy jako „horyzont oczekiwań odbiorcy”, Heglowska filozofia 
                                                                 
4 W. Weintraub, „Balladyna”, czyli zabawa w Szekspira, w: Idem, Od Reja 

do Boya, Warszawa 1977, s. 229-230. 
5 G. W. F. Hegel, Wykłady o estetyce, t. I, przeł. J. Grabowski i A. Landman, 

Warszawa 1964, s. 442. 
6 Ibid. 
 



 

Monika Kostaszuk-Romanowska, Deziluzja w dramacie 
 
 
 

244

sztuki nie tylko uprawomocniła anachronizm jako środek arty-
stycznej transformacji, ale włączyła go w szerszy kontekst teorii 
piękna, które anachronizm współtworzy, eliminując efekt obcości. 

 
Jeśli tedy wystawia się na scenie obce dzieła dramatyczne – czy-
tamy w dalszej części wykładu – to każdy naród ma prawo żądać 
odpowiednich przeróbek (...). Albowiem piękno jest zjawiskiem 
dla kogoś (für Andre) i zewnętrzna strona tego przejawiania się nie 
może być czymś obcym dla tych, dla których jest ono przeznaczo-
ne. To dostosowanie dzieła sztuki stanowi podstawę i zarazem 
usprawiedliwienie wszystkiego, co w sztuce zwykło się określać 
jako a n a c h r o n i z m  i poczytywać artystom za wielki błąd.7 
 

Z przywołanych wypowiedzi wynika, że anachronizm nie 
stanowił – w rozumieniu romantycznej krytyki – neutralnej kate-
gorii literackiej, w pełni „bezpiecznego” środka poetyckiej styli-
zacji. Zderzając różne porządki czasowe, kulturowe, cywilizacyj-
ne, przyczyniał się do pewnego odkształcenia w planie fikcji 
utworu literackiego czy teatralnego, stwarzając zagrożenie fał-
szywą, powierzchowną lekturą. Zauważył to także inny roman-
tyczny obrońca Szekspira – Schelling, który w Filozofii sztuki 
wyjaśniał: „Co zaś tyczy się błędów, opaczności czy nawet pro-
stactwa, przypisywanych Szekspirowi, to najczęściej nie są one 
nimi wcale, a tylko smak ograniczony i pozbawiony mocy uważa 
je za takie”8. Sformułowanie „ograniczony i pozbawiony mocy” 
charakteryzuje pewien stan kompetencji czytelniczych lub raczej 
sytuację ich braku, co praktycznie uniemożliwia właściwe odczy-
tanie nie tyle luk, miejsc pustych (których świadomość wypracuje 
dopiero teoria Ingardena), ile miejsc wypełnionych fałszywą – 
z punktu widzenia logiki ciągu fabularnego – treścią. 

Ich percepcja wymaga wysiłku, zmiany dotychczasowego 
trybu lektury, zmierzenia się z obiektem nowym, niepasującym, 

                                                                 
7 Ibid. 
8 F. W. J. Schelling, Filozofia sztuki, przeł. K. Krzemieniowa, Warszawa 

1983, s. 457. 
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zagadkowym, o niejasnej proweniencji, dla którego podstawową 
(jedyną?) instancją jest licentia poetica. Nawet Hegel – mierzący 
geniusz artysty stopniem wczucia się w odtwarzaną epokę, stop-
niem zgłębienia jej „substancjalnej treści” – pozostawiał tu poecie 
dość szeroki margines swobody. 

 
Natomiast pogoń za tym – pisał w zakończeniu swych rozważań 
o anachronizmie – aby partykularną określoność czysto zewnętrz-
nego zjawiska odtworzyć wiernie z całą dokładnością we wszyst-
kich szczegółach i w całej patynie jego starożytności, dowodzi tyl-
ko dziecinnej chęci błyszczenia erudycją, i to dla osiągnięcia celu 
czysto zewnętrznego. Wprawdzie i tu należy wymagać jakiejś 
ogólnej zgodności ze stanem faktycznym, niemniej jednak nie 
wolno odbierać artyście prawa oscylowania (podkr. MKR) pomię-
dzy poezją a prawdą.9 

 
Technika, której niemal słownikowym symbolem stał się bi-

jący zegar z Juliusza Cezara, jest właśnie sztuką oscylacji przy-
pominającej ruch wahadła stale wędrującego między dwoma bie-
gunami – prawdą i fikcją, konkretem obiektywnej rzeczywistości 
i dowolnością literackiego zmyślenia, realnym życiem i bytem 
sztucznym, urojonym. 

Zygmunt Krasiński przekonywał: 
 
poezja zdaniem moim jest to wieczne przewidzenie najwyższych 
form, jakie czy na ziemi, czy w niebie przybiorą kiedyś realne ży-
cie. Gdyby nie była tym, byłaby fikcją, że zaś tym jest, jest praw-
dą. W raju nie było poezji, w niebie nie będzie poezji pisanej – po-
ezja śpiewana czy pisana jest to stan przejścia, jest to odwieczny 
wykrzyk braku, wykrzyk boleści na teraźniejszość, a zatem hymn 
wesela na przyszłość. Jest to bóstwo człowieczego ducha, które bu-
rzy się wewnątrz niego, nim dostanie się na zewnątrz, nim stanie 
się krwią jego i ciałem10. 

                                                                 
9 G. W. F. Hegel, op. cit., s. 445. 
10 Z. Krasiński, List do Juliusza Słowackiego 1 z 23 II 1840, w: Idem, Listy do 

różnych adresatów, t. I, oprac. Z. Sudolski, Warszawa 1991, s. 445. 
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Nieprzypadkowo, jak sądzę, słowa te znalazły się w znanym 
liście do Słowackiego z 23 lutego 1840 roku, liście, w którym 
Krasiński – zaklinając „nie keatsuj mi się” 11 – pocieszał przyja-
ciela przygnębionego kampanią złośliwości rozpętaną po wyda-
niu przez niego Balladyny. Jeden z niewielu życzliwych mu czy-
telników sam odczuł opór tego muru niechęci i niezrozumienia, 
z jakim musiał się zderzyć dramat oryginalnością przerastający 
estetyczną wydolność ówczesnych odbiorców. „Płuc już dobrzem 
nadtracił – pisał – i żółci mi przybyło niemało, od kiedy tłomaczę 
im, a oni nie rozumieją.”12 Krasiński był pewien wielkości trage-
dii, dostrzegając w jej artystycznym „awanturnictwie” i „wyuzda-
nej, bezczelnej łatwości pięknych wierszy”13 zapowiedź jakiejś 
nowej, nieznanej jeszcze, a więc jeszcze niedocenionej formy. 
Przekonanie o „awanturniczej wyobraźni” Słowackiego autor Iry-
diona wyrobił sobie już w początkach znajomości obu poetów – 
jego najbardziej znane opinie i prognozy na temat Balladyny po-
chodzą z okresu późniejszego. Sprowokowały je pierwsze niepo-
chlebne reakcje towarzyszące wydaniu dramatu. Tymczasem sam 
Słowacki z zaskakującą przenikliwością reakcje te przewidywał 
(by nie powiedzieć – projektował), szykując utwór do druku. 

Balladyna była jego „faworytką”, co podkreślał w liście do 
matki w 1835 roku i co raz jeszcze potwierdził – zapowiadając 
przyszłe powodzenie swojej „niby tragedii” – w roku 1845. Mimo 
to, posyłając manuskrypt Eustachemu Januszkiewiczowi, prosił 
o skromny nakład, godząc się na ewentualną – wynikającą ze 
złych rokowań co do szans sprzedaży – zwłokę. Swoje argumenty 
przedstawił następująco: „bo choć rzecz jest polska, ale niepatrio-
tyczna, więc gotowa mi się źle odpłacić; a oryginalność sama tej 
tragedii i rodzaju, w którym jest napisana może długo rozkupowi 

                                                                 
11 Nawiązanie do ataków na Johna Keatsa. Zob. przypis 2, w: Ibid., s. 447. 
12 Ibid., s. 443. 
13 Z. Krasiński, List 60 z 19 X 1839, w: Idem, Listy do Konstantego Gaszyń-

skiego, oprac. Z. Sudolski, Warszawa 1971, s. 204. 
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sprzeciwiać się będzie”14. Trudno ocenić, jak przebiegał „rozkup” 
Balladyny, lecz pesymistyczne przewidywania autora co do przy-
jęcia jej w środowisku emigracyjnym w pełni się potwierdziły. 
Historycy literatury zwykli dyskredytować najbardziej napastliwą 
i przez to zapewne najbardziej znaną recenzję dramatu autorstwa 
Stanisława Ropelewskiego. Zbigniew Sudolski w biografii Sło-
wackiego nazwał ją „wyj ątkowo złośliwym ośmieszeniem”15, bę-
dącym efektem określonej taktyki przyjętej przez ówczesnych 
krytyków wobec samego autora. Wcześniejsze monografie przy-
pisywały recenzentowi Młodej Polski jeszcze gorsze intencje – 
„chęć zupełnego zmiażdżenia” poety i udzielenia mu „z wyrafi-
nowanym okrucieństwem” lekcji pokory16. 

Nie kwestionując zasadności tych opinii, warto raz jeszcze 
sięgnąć do źródeł i „na chłodno”, z bezpiecznego dystansu cza-
sowego ocenić istotę zarzutów Ropelewskiego. Oto w miarę peł-
na ich lista: nieumotywowane wymogami akcji uruchamianie 
świata fantastycznego, brak logicznego związku poszczególnych 
scen, rezygnacja z jasnego ciągu przyczynowo-skutkowego, brak 
„względu” na czas, miejsce, prawdopodobieństwo psychologicz-
ne i „historyczną prawdę”, wprowadzanie „niby mitologii pol-
skiej” w epokę chrześcijańską, nadmiar niedorzeczności i krwi, 
brak walorów poznawczych (nie rozjaśnia starożytnych dziejów 
Polski), wreszcie manifestowanie wszechwładnego panowania ar-
tysty nad własnym dziełem17. Omawiając te zarzuty, analizowano 
najczęściej ich ton i kontekst środowiskowy, treść pomijając mil-
czeniem. A tymczasem właśnie ze względu na treść są one nie-
zwykle symptomatycznym zapisem pewnego trybu lektury – lek-
tury obfitującej w efektowne spostrzeżenia i logiczne wnioski, na 

                                                                 
14 J. Słowacki, List do Eustachego Januszkiewicza z listopada 1838, w: Idem, 

Dzieła, red. J. Krzyżanowski, t. XIV, Listy do krewnych, przyjaciół i znajo-
mych (1820–1849), oprac. J. Pelc, Wrocław 1959, s. 91. 

15 Z. Sudolski, Słowacki, Warszawa 1989, s. 169. 
16 J. Tretiak, Juliusz Słowacki, t. I, Kraków 1904, s. 167. 
17 [S. Ropelewski], Balladyna, „Młoda Polska” 1839, nr 29. 
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które niejednokrotnie nie zdobywali się nawet badacze przychylni 
Słowackiemu. 

Ropelewski nie odnalazł w tragedii – i słusznie – oczekiwa-
nego odtworzenia mitycznych dziejów starożytnej Polski. Zawar-
ta w liście dedykacyjnym do Zygmunta Krasińskiego zapowiedź 
sześciu kronik dramatycznych, których Balladyna miała być 
pierwszym „epizodem”, okazała się do (lub raczej od) pewnego 
momentu fałszywym tropem. Nie tylko z powodu nieukończenia 
„cyklu”, wzbogaconego jedynie o odmienną stylistycznie Lill ę 
Wenedę. Jak zatem wygląda historyczna sceneria Balladyny? 
Umieszczono ją – jak czytamy w didaskaliach – w czasach „ba-
jecznych”, co z punktu widzenia poświadczonej źródłowo prze-
szłości oznacza historyczny bezczas o niesprawdzalnej, a więc 
zwolnionej z dokładności, chronologii. Tymczasem Słowacki 
wprowadza do tekstu bardzo wyraźne sygnały, które osadzają 
opowieść o ambitnej chłopce po trupach dochodzącej do królew-
skiego tronu w konsekwentnym ciągu chronologicznym. Rozpo-
czyna go przywoływana przez Pustelnika postać Lecha, miesz-
kańca „królewskiej chaty” obdarowanego magiczną koroną, za-
pewniającą krajowi pokój i pomyślność. Sam Pustelnik jest kró-
lem Popielem III, podstępnie wygnanym przez brata-uzurpatora 
Popiela IV, po którym do władzy dochodzi już w pełni fikcyjna 
Balladyna. 

Imiona Lecha i Popiela, będące legendarnym zmyśleniem, 
zachowują jednak pozory kronikarskiego autentyku. Opowieść 
o zjedzonym przez myszy władcy referował już Gall Anonim, po 
nim Długosz i Kromer. Podanie o Lechu, Czechu i Rusie można 
znaleźć w odpisach Księgi Wielkopolskiej. Jednak Słowacki oży-
wia mitycznych polskich protoplastów nie po to, by wykorzystać 
związane z nimi – powszechnie znane – podania, lecz by dokonać 
na nich całkiem swobodnej transformacji, niemotywowanej nawet 
umowną prawdą legendy. Dopiero Wiktor Weintraub zwrócił 
uwagę na znaczenie faktu rozbudowania w Balladynie dynastii, 
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która w tradycji Kadłubka kończyła się na dwóch Popielach18. 
Pustelnik i jego brat nie bez powodu noszą takie właśnie imię, nie-
przypadkowo też dodają do niego liczebniki porządkowe, służące 
„zorientowaniu” czytelnika w tej pseudomitycznej chronologii. 

Inny typ przetworzenia dotyczy postaci Lecha. Cudowna ko-
rona, która niegdyś stanowiła widomy znak jego władzy, została 
przekazana Lechowi (jak relacjonuje Pustelnik) przez Scyta, jed-
nego z Trzech Króli, którego przywiodła z Betlejem „gwiazda 
błękitna”. Najbardziej znaczący rekwizyt Balladyny, wspomaga-
jący jej dramaturgię, Słowacki uwikłał w wielostopniową misty-
fikację. Lech i trzej Mędrcy ze Wschodu pochodzą z różnych po-
rządków czasowych i „geograficznych”. Jak jeden z nich, wraca-
jąc z Betlejem w ojczyste strony, mógł zapuścić się aż nad Go-
pło? Pustelnik znajduje na to wyjaśnienie – zabłąkany król był 
„królem północnym”, Scytem, który: 

 
Zabłądził w zbożu jak w lesie – bo zboże 
Rosło wysokie jak las w kraju Lecha (…)19. 

 
Ewangelia według św. Mateusza mówi o przybyciu do Betle-

jem trzech Mędrców (dosłownie należących do stanu kapłańskie-
go Magów), dopiero średniowieczna legenda przemienia ich 
w trzech Króli. Słowacki łączy oba źródła – nazywając te postacie 
jednocześnie Królami i Magami, a w dodatku „oswajając” jedną 
z nich przez rzekomo słowiańskie pochodzenie, które zniekształca 
nie tylko wątek biblijny, czy raczej jego średniowieczną przerób-
kę, lecz też rzeczywiste pochodzenie samych Scytów – azjatyc-
kiego plemienia koczowniczego należącego do irańskiej grupy ję-
zykowej – których jedynie legendy utożsamiały ze Słowianami. 

Autor Balladyny, w przeciwieństwie do swojego mistrza 
Szekspira, nie mógłby zadowolić się anachronizmami pojedynczo 
                                                                 
18 W. Weintraub, op. cit., s. 231. 
19 J. Słowacki, Balladyna, w: Idem, Dzieła wszystkie, red. J. Kleiner, t. IV, 

Wrocław 1953, s. 29. 
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wtapianymi w jednorodny plan fabularny. Jego strategia polega 
na konstruowaniu całych piramid wzajemnie sprzecznych moty-
wów, które mimo logicznej nieprzystawalności wzajemnie się 
uzasadniają. Pozornie sensowny ciąg przyczynowo-skutkowy two-
rzą – na tych samych prawach – elementy pochodzące ze źródła 
autentycznego, fikcyjnego (czasem o pozornej autentyczności), ze 
zmyślenia cudzego (zapożyczonego) i autorskiego (będącego nie-
jednokrotnie zmyśloną wersją tego poprzedniego zmyślenia). 
Jakby na przekór kompozycyjnemu zawikłaniu, pomysł – na któ-
rym cała ta konstrukcja się opiera – jest bardzo prostym i popu-
larnym chwytem literackim, polegającym na dopisywaniu „dal-
szego ciągu”. Taką historię dopisał Słowacki Popielom, jego zaś 
Popiel – biblijnej historii o narodzinach Chrystusa. 

Joachim Lelewel, wydając w 1829 roku Dzieje Polski, uzu-
pełnił je o rozdział pt. Podania niepewne, w który włączył to 
wszystko, co nie mieściło się w ramach historycznej wiedzy o na-
szej przeszłości. We wstępie do tego rozdziału pisał: 

 
Te bajeczki są czasem pożyteczne i piękną podają naukę, ale często 
bardzo są bez żadnego użytku (...). Podobnych bajek do dziejów 
polskich przyplątano bardzo wiele: ja bym je chętnie pominął, 
gdyż bajek nie lubię, ale wy dzieci moje, może byście za to żal do 
mnie miały, że nie wyjawiając ich przed wami pomijam sposob-
ność sprowadzenia was z drogi baśni na drogę prawdy. Powtórzę je 
więc, lecz pozwólcie, iż wam będę oraz dowodził, że to wszystko 
najczęściej niedorzeczne zmyślenie20. 

 
To, co historyka zniechęcało i raziło, poetę urzekało i pro-

wokowało do potęgowania zmyśleń. Uparcie przez Lelewela tro-
pione i rozbrajane niedorzeczności, niestosowności kronikarskich 
„bajeczek” okazały się znakomitym materiałem dla artystycznej 
trawestacji. Stanowiły nie tylko źródło motywów, dawały też 
model sprawnego kojarzenia prawdy i fikcji, przechodzenia od 
                                                                 
20 J. Lelewel, Dzieje Polski które stryj synowcom swoim opowiedział, Wrocław 

1843, s. 1. 
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rekonstrukcji faktów źródłowo potwierdzonych do konstruowania 
własnych „faktów historycznych” ze źródłami, zdrowym rozsąd-
kiem i prawdopodobieństwem niewiele mających wspólnego. 
„Owo powiązanie przeszłości z opowieścią – zauważyła Monika 
Żółkoś – wydaje się istotnym elementem projektu Słowackiego, 
który odrzuca możliwość obiektywnej i uniwersalnej narracji hi-
storycznej.”21 Poeta konsekwentnie doskonali ową metodę „wy-
najdywania przeszłości”, znosząc nawet te ograniczenia, których 
kronikarze na ogół przestrzegali, a więc unieważniając zasadę 
względnego ładu chronologicznego. „Niechaj tysiące anachroni-
zmów przerazi śpiących w grobie historyków i kronikarzy”22 – 
tak Słowacki formułował swoje oczekiwania w stosunku do Bal-
ladyny. 

Rzeczywiście, nagromadzenie i zmieszanie absurdów, re-
kwizytów z różnych epok, socjologicznych nonsensów jest tu 
zdumiewające. W tym mikrokosmosie pogańskiej Polski, osadzo-
nym – najzupełniej prawidłowo – nad jeziorem Gopło, a więc 
w miejscu, które uchodzi za kolebkę naszej państwowości, na 
równych prawach egzystuje galaretowata rusałka Goplana, prze-
siąknięty natrętną manierą sentymentalnej sielanki Filon, rubasz-
ny Grabiec – „pośmiertne dzieło pana organisty” – i rycerz Kirkor 
w nieśmiertelnym kostiumie składającym się z karaceńskiej zbroi 
i orlich skrzydeł. Każda z tych postaci, każdy szczegół jej ze-
wnętrznej charakterystyki, każda cecha jej sposobu wypowiada-
nia się, zdradzająca stan świadomości, jest tu pewnym tropem, 
śladem, który zdaje się prowadzić do wyjaśnienia zagadki świata 
przedstawionego dramatu, a zatem rokuje lepszą aklimatyzację 
                                                                 
21 M. Żółkoś, Wynajdywanie przeszłości. „Balladyna” i „Lilla Weneda” 

w perspektywie postkolonialnej, w: Słowacki postkolonialny, red. M. Kuziak, 
Bydgoszcz [2010], s. 85. W tej niezwykle interesującej, „postkolonialnej” 
interpretacji dramatów Słowackiego szczególnie ważny wydaje się wątek – 
jak to określa autorka – „nieufności wobec dziejopisarstwa oraz historii ro-
zumianej jak zbiór obiektywnie istniejących faktów”. Z narracją postkolo-
nialną projekt Słowackiego łączyłoby zastąpienie „wiernego odtworzenia” 
historii swobodną (artystyczną) „kreacją”. Ibid., s. 84. 

22 J. Słowacki, List dedykacyjny, w: Idem, Balladyna, op. cit., s. 21. 
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czytelnika w tym świecie. Jednak pozostawione ślady rozchodzą 
się w różnych kierunkach, krzyżują się i wreszcie – w całej tej 
plątaninie – zacierają, przestając być jakąkolwiek wskazówką dla 
zdezorientowanego odbiorcy dramatu. 

Tak właśnie dzieje się z tropem pogańskim w Balladynie. 
Niezbyt zachwycony tragedią Słowackiego Antoni Małecki cał-
kiem trafnie spostrzegł (trudno oprzeć się skojarzeniu z analo-
gicznym odczytaniem dramatu przez Ropelewskiego), że „nie wi-
dzimy u niego innej pogańskiej religii, jak grecką i rzymską, któ-
rej przecie w tych stronach w żaden sposób nie możemy przy-
puszczać” 23. Bajeczno-pogańską aurę Balladyny rozprasza system 
całkiem dobrze wykształconych instytucji i rekwizytów świata 
chrześcijańskiego, takich jak: ksiądz, organista, spowiedź, odpust, 
habit, ornat. Wprowadzanie Boga do zaklęć, przysiąg, wreszcie 
do desperackiego postanowienia Balladyny-zbrodniarki, która de-
cyduje się żyć „jakby nie było Boga” – odbywa się jawnie, nie ma 
charakteru ukradkowego posiłkowania się przypadkowym i w su-
mie niekoniecznym motywem. Balladyna jako utwór – w przeci-
wieństwie do (a może właśnie podobnie do) Balladyny-bohaterki 
– nie może funkcjonować „bez Boga”, który jako najwyższa mo-
ralna instancja współtworzy wymowę dramatu. 

Najbardziej pogańską w tym świecie postacią ironiczny ka-
prys poety czyni natomiast „wiedźmę, co chodzi jak święta po 
wodzie” – czyli Goplanę. Zresztą ta interpretacja też może się 
okazać zwodnicza i niewiarygodna, pochodzi bowiem z ust Grab-
ca, który – uciekając przed zakochaną boginką – krzyczy: 

 
Ej!... w nogi! 

Jezus Maryja! a tom popadł w biedę, 
Szatana żona chce być moją żoną24. 

                                                                 
23 A. Małecki, [Balladyna], w: Idem, Od antyku do romantyzmu, wyb. i oprac. 

J. Maślanka, Warszawa-Kraków 1979, s. 310. 
24 J. Słowacki, Balladyna, op. cit., s. 43. 
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Bajeczny, „rusałkowy” status Goplany w zderzeniu z ewan-
gelicznym wyobrażeniem Chrystusa stąpającego po wodzie oraz 
średniowiecznym przekonaniem o tożsamości pogańskich bogów 
i tworów szatana, przestaje już być taki jasny i oczywisty, jak su-
gerowałaby to literacka konwencja tej „fantastycznej legendy”. 

Problem niejasnego statusu nie dotyczy natomiast postaci Fi-
lona. Jego rola w dramacie jest czytelna – ma funkcjonować jako 
element nadwyżkowy, niepotrzebny i – jak twierdził Kleiner – 
równie jak Epilog „bezużyteczny”, czego dowodziło odsunięcie 
sentymentalnego kochanka od akcji25. Filon rzeczywiście nie 
sprawdza się jako stymulator zdarzeń – spełnia wobec nich raczej 
funkcję retardacyjną. Nie może przyjmować czynnego udziału 
w akcji, bo jest czystą iluzją literacką, personifikacją poetyckiej 
maniery, „żywcem” przeniesioną z osiemnastowiecznej sielanki. 
Błądzący po nadgoplańskim lesie Balladyny bohater wydaje się 
w tej scenerii (mimo – a może właśnie dlatego – że to sceneria 
pasująca do sielanki) podwójnie obcy, podwójnie anachroniczny. 
„Gada” stylem nie z epoki i stanowi kreację bardziej od innych 
sztuczną, fikcyjną. Bezużyteczność Filona dla akcji rośnie wprost 
proporcjonalnie do jego deziluzyjnej użyteczności. 

Postać ta, spotęgowaną literackością demaskująca fikcyjny 
charakter świata przedstawionego, to przecież także najbardziej 
chyba wyrazisty – mitologiczny – trop Balladyny. Nasycenie 
kwiecistego języka Filona Tetydami, Tytonami, Orfeuszami, 
Apollinami, Parkami i Plutonami nie ma charakteru wewnątrztek-
stowo umotywowanej stylizacji. Parodiuje raczej i wykpiwa taką 
motywację. Jak bowiem uzasadnić scenę, w której – niekomuni-
katywny na ogół (a zwłaszcza w momencie składania zeznań 
o zbrodni Balladyny) i ignorowany przez pozostałe postacie – Fi-
lon podejmuje „dialog w micie” z Pustelnikiem? 

                                                                 
25 J. Kleiner, Juliusz Słowacki. Dzieje twórczości, t. II, Lwów-Warszawa-

Kraków 1925, s. 17. 
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FILON 
 

(...) Róże wiosenne! z wami Filon skona! 
Bo Filon marzył los Endymijona, 
Marzył, że kiedyś po blasku miesiąca 
Biała Bogini, różami wieńczona, 
Z niebios błękitnych przypłynie, i drżąca 
Czoło pochyli, a koralowemi 
Ustami usta moje rozpłomieni. 
Ach! tak marzyłem! Ale na tej ziemi 
Nie ma Dyjanny. Samotny uwiędnę, 
Jako fijołek – albo kwiat jesieni. 
 

PUSTELNIK 
 

Co znaczą owe narzekania zrzędne? 
Młody szaleńcze, gdzie zimny rozsądek? 
Wywracasz świata Boskiego porządek, 
A że ty chciwy Akteona wanien, 
Czekasz na ziemi anielskiego Bóstwa: 
Dla tego tyle zestarzałych panien, 
Dotąd się mężów swych nie doczekały; 
Szukaj kochanki na ziemi.26 

 
„Ściągnięcie na ziemię” zakochanego młodzieńca nie może 

się udać, nie ze względu na jasno określone predyspozycje cha-
rakterologiczne (bo te potwierdzałyby jego rzeczywistą – a nie in-
stytucjonalną – przynależność do świata fikcji dramatu), lecz 
z powodu eteryczno-mitologicznej substancji tego czysto „imagi-
nacyjnego” bytu. 

Zastanawia fakt, że najsilniej skonwencjonalizowany i naj-
słabiej zamaskowany artystyczną iluzją element dramatu w od-
biorze Balladyny wypadł wyjątkowo mdło. Nawet Małecki nie 
widział w nim najbardziej rażącej niestosowności, zaś Michał 
Grabowski – krytykując w jednym z artykułów sposób odtwarza-
nia słowiańskiej mitologii (m.in. także w nawiązaniu do Ballady-

                                                                 
26 J. Słowacki, Balladyna, op. cit., s. 31. 
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ny) – stwierdzał, że „imaginacja bez żadnego podaniowego 
wsparcia nic szykownego nie utworzy”, zalecając jednocześnie 
poetom, by „nie upędzali się za konieczną oryginalnością, nie 
pomiatali przeto gotowym ciałem mitologii greckiej, a przy-
właszczali ją sobie, naprowadzając tylko kolorem miejscowej po-
ezji”27. Wydaje się, że autor dramatu oczekiwania te spełnił – Fi-
lon to efekt zamierzonej rezygnacji z oryginalności, idealny ste-
reotyp literacki, zbudowany z czystej mitologii przefiltrowanej 
przez klasycystyczną poezję. Jednak – jak przystało na roman-
tycznego poetę świadomego swej twórczej swobody – Słowacki 
realizował je z pewnym, jak to określiła Marta Piwińska, „kry-
tycznym naddatkiem”28, anachronizującą przekorą burzącą ocze-
kiwany efekt. 

Odmiennie przedstawiała się sprawa czytelności innego lite-
rackiego zaplecza Balladyny – folkloru. Analizując poświęcone 
jej opracowania, odnosi się wrażenie swoistej nadźródłowości 
dramatu, zwłaszcza uwzględniając przytaczane teksty ludowe 
i przetwarzające wątki ludowe teksty literackie. Włodzimierz 
Burgiel poświęcił temu tematowi obszerne studium pt. Tło ludo-
we w Balladynie, tłumacząc potrzebę takiej monografii brakiem 
zainteresowania tragedią właśnie ze strony etnografów29. Kolek-
cjonując źródła, motywy, tropy ludowe, zapominano najczęściej, 
że Balladyna stanowi ich swobodne – wspomagane ironią – prze-
tworzenie. Wielokrotnie cytowano ten fragment listu Słowackie-
go do matki z 18 grudnia 1834 roku, w którym poeta mówi o Bal-
ladynie, że jest „ułożona tak, jak by ją gmin układał”30. Sformu-
łowanie to stało się obiegową definicją dramatu, jednoznacznie 

                                                                 
27 M. Grabowski, X. Hugona Kołłątaja „Rozbiór krytyczny zasad historii o po-

czątkach rodu ludzkiego”, „Tygodnik Petersburski” z 14/26 VII 1844, nr 53. 
28 M. Piwińska, Juliusz Słowacki od duchów, Warszawa 1992, s. 383. 
29 W. Burgiel, Tło ludowe „Balladyny”. Studium folklorystyczne, w: Idem, 

Studia i szkice literackie, Poznań 1911. 
30 J. Słowacki, List do matki z 18 grudnia 1834, w: Idem, Dzieła, red. J. Krzy-

żanowski, t. XIII, Listy do matki, oprac. Z. Krzyżanowska, Wrocław 1959, 
s. 220. 
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tłumaczącą jego pochodzenie. Nie zawsze zastanawiano się nad 
znaczeniem tych słów – na czym właściwie polega „układanie 
przez gmin”? Nie zawsze osadzano je w kontekście całego frag-
mentu o Balladynie, który zawierał też następujące wyznanie: 

 
Z wszystkich rzeczy, które dotychczas moja mózgownica urodziła, 
ta tragedia jest najlepszą – zwłaszcza że otworzyła mi nową drogę, 
nowy kraj poetyczny, nie tknięty ludzką stopą, kraj obszerniejszy 
niż ta biedna ziemia, bo idealny. Zobaczysz kiedyś, Mamo kocha-
na, co to za dziwna kraina – i czasy. Tragedia cała podobna do sta-
rej ballady, ułożona tak, jak by ją gmin układał, przeciwna zupeł-
nie prawdzie historycznej, czasem przeciwna podobieństwu do 
prawdy31. 

 
Słowacki rzeczywiście uwolnił fabułę dramatu od wymogów 

prawdopodobieństwa. Manifestacją baśniowej umowności była tu 
nie tylko typowa dla utworów o tej proweniencji fantastyka, ale 
absurdalne zmieszanie wątków, zakłócenie czasowego i topogra-
ficznego porządku zdarzeń, poddanie ich niekontrolowanemu 
żywiołowi, który faktycznie rządził twórczością gminu. Poświad-
czała to choćby znana rozprawa wstępna Wacława Zaleskiego, 
umieszczona w jego zbiorze Pieśni polskich i ruskich. 

 
Jeżeli zechcemy w pieśniach ludu szukać dat historycznych – prze-
strzegał Zaleski – mniejszą może odniesiemy korzyść, jak się spo-
dziewamy. W pieśniach ludu data historyczne pomieszane są 
z bajkami i baśniami, od których je czasem niepodobna odróżnić. 
Wydarzenia różnych czasów i różnych tyczące się osób tak są cza-
sem do siebie zbliżone, że tylko znajomość innych źródeł dopomóc 
nam może do ich rozdziału i należytego ocenienia.32 

 
Lecz Słowackiemu zdaje się nie wystarczać genetyczna skłon-

ność przejmowanego materiału do relatywizowania tzw. prawdy 
                                                                 
31 Ibid., s. 219. 
32 Wacław z Oleska [Wacław Zaleski], Pieśni polskie i ruskie ludu galicyjskie-

go, Lwów 1833, s. XVI. 
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obiektywnej. „Nihilizm” poety posuwa się jeszcze dalej, ogarnia 
nie tylko materię historii (czy – trudniejszej do zweryfikowania – 
zmyślającej historię legendy), lecz także naturalny rytm cyklu 
przyrody. Czas w ludowej balladzie jest umownym, jednowymia-
rowym czasem realnego zdarzenia. Jedynie oznacza trwanie, nie 
posiadając – w pełnym podporządkowaniu fabularnej zdarzenio-
wości – kategorii mogących określić jego tempo czy rozpiętość33. 

Balladyna pozornie tylko realizuje ten typ temporalności – w rze-
czywistości ulega on zniekształceniu i to bez wyraźnego wpływu 
wymogów akcji. Rozpoczyna się ona bowiem w „pierwszej wio-
sny godzinie”, gdy w akcie I kwitną już róże. Nie wiadomo, jaki 
przedział czasowy ogarnia, ale w kolejnych scenach mieści się 
i powrót Wdowy z córkami ze żniw, i konkurs w zbieraniu malin, 
których – jak twierdzi Wdowa – na wiosnę nie może zabraknąć 
(sic!)34. W akcie III, rozgrywającym się już po „rozstrzygnięciu” 
malinowej rywalizacji, znów powraca lato, czas „róż polnych 
i bławatków”. 

Mieszanie pór roku, anachroniczne identyfikowanych z nie-
właściwymi dla nich zjawiskami przyrodniczymi, jest – z punktu 
widzenia ludowej wegetatywnej koncepcji świata – czystą here-
zją, z punktu widzenia zaś rozwoju wypadków – herezją całkowi-
cie zbędną i całkowicie nieumotywowaną. I znów – jak w przy-
padku Filona – ten brak motywacji jest w planie fabularnym mo-
tywacją jedyną, ale – jak się okazuje – wystarczającą. Wystarcza-
jącą do czego? Do uzyskania – w projektowanej lekturze – pożą-
danego efektu, którym ma być właśnie wrażenie obcości, nie-
pewności co do statusu kreowanej na naszych oczach rzeczywi-
stości. Słowacki już nie „balladkuje”, jak Mickiewicz w 1822 ro-
ku, ale „balladynuje”, co słusznie zauważył Krasiński35, który ja-
ko pierwszy odczytał – przejrzystą przecież – aluzyjność tytułu. 
                                                                 
33 J. Jagiełło, Polska ballada ludowa, Wrocław 1975, s. 105-106. 
34 Por. W. Weintraub, op. cit., s. 233. 
35 Z. Krasiński, List do Juliusza Słowackiego 1 z 23 II 1840, op. cit., s. 441. 
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„Balladynowanie” Słowackiego to jakby ostentacyjne pisa-
nie ballady. Między tym trybem pisania a twórczym naśladowa-
niem pieśni gminnej niewiele jest punktów stycznych. Tragedia 
Słowackiego jako typ kreacji sytuuje się na skrajnym biegunie te-
go, co Maria Korzeniewicz – w ślad za Hugonem Moserem – 
określa jako orientację estetyczno-literacką romantycznej folklo-
rystyki i co charakteryzuje następująco: 

 
Program estetyczno-literacki postulował przekształcenie form lu-
dowych przekazów przez uznawaną za nadrzędną wobec nich 
twórczą osobowość. W takim ujęciu zadaniem poezji było tworze-
nie wariacji na folklorystyczny temat, z dopuszczeniem jego dale-
ko idących deformacji36. 
 
Deformacyjność jest w Balladynie działaniem jawnym, 

wręcz – mówiąc słowami Krasińskiego – „awanturniczym”. Nie 
polega jednak na swobodnym, pozbawionym określonej celowo-
ści żonglowaniu tematami, wątkami czy stylami, z których spon-
tanicznie powstaje nowa literacka jakość, atrakcyjna jedynie 
przez swą mozaikową wielobarwność i przypadkowy wzór. 

Fikcją dramatu rządzi nie tyle przypadek, co pozorująca 
przypadek metoda, a niepisane (ale i nie zawsze honorowane) 
prawo autora do „merytorycznej” omyłki zostaje tu podniesione 
do rangi narracyjnej strategii. Słowacki nie puszcza na żywioł 
elementów fabuły, o co najczęściej go posądzano37, ale świado-
mie je przegrupowuje, sytuując dokładnie tam, gdzie znaleźć się – 
z punktu widzenia tak czy inaczej określanego prawdopodobień-
stwa – nie powinny. Zauważył to nawet Juliusz Kleiner, daleki 
przecież od tropienia deziluzyjności Balladyny, a nawet nieczuły 
                                                                 
36 M. Korzeniewicz, Od ludowości ironicznej do ludowości mistycznej. Prze-

miany postaw estetycznych Słowackiego, Wrocław 1981, s. 26. 
37 Por. S. Tarnowski, Historia literatury polskiej, t. V, Kraków 1905, s. 166-

170. 
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na jej ariostyczne pokrewieństwo38. Niemniej jednak „streszcze-
nie”, które zaproponował w swojej monografii znakomicie oddaje 
istotę problemu. 

 
Akcja opiera się na kaprysach przypadku – pisał Kleiner – ale 
w owym szaleństwie przypadku jest metoda, i to metoda silnie 
podkreślona przez autora. Wśród osób dramatu jest kobieta, jakby 
stworzona na małżonkę Kirkora – Alina; tymczasem Kirkor Balla-
dynę dostanie za żonę. Chodzi po lesie nadgoplańskim człowiek, 
na kochanka Goplany stworzony – Filon; lecz ona rozmiłuje się 
w rubasznym Grabcu-pijanicy. Cudowna, boska korona czeka na 
czoło mądre i szlachetne; dwu jest ludzi, którzy by jej godni byli – 
Pustelnik i Kirkor, a tymczasem korona najpierw głupca ozdobi, 
potem zbrodniarkę. Kirkor idzie do Pustelnika, by na jego radzie 
zbudować szczęście idylliczne – a zostaje przez Pustelnika wcią-
gnięty w wir działania historycznego i zguby. Pustelnik radą swą 
pragnie go uchronić od żony zbrodniczej – a popycha go w ramio-
na Balladyny. Goplana chce uszczęśliwi ć Grabca – a przez królew-
ską maskaradę śmierć mu gotuje.39 

 
Kulminacja zasady misplaced następuje – jak należało się 

spodziewać – w Epilogu, który m.in. z tego właśnie powodu nie 
może być uznany, wbrew Kleinerowi, za element zbędny i nie-
funkcjonalny. Tę ostatnią scenę dramatu – biorącą całą zaprezen-
towaną wcześniej akcję w ironiczny a zarazem prowokacyjny 
nawias – zdominowuje postać Wawela. Krytyków postać ta inte-
resowała głównie ze względu na jej ewentualny związek z osobą 
Lelewela i uprawianym przez niego modelem nauki historycz-
nej40. Interpretacja „symboliczna” znosiła konieczność objaśnia-
nia anachronicznego statusu bohatera. Tymczasem Wawel to 
                                                                 
38 Por. E. Csato, „Balladyna” z ariostycznym uśmiechem, w: Idem, Szkice 

o dramatach Słowackiego, Warszawa 1960, s. 87. 
39 J. Kleiner, op. cit., s. 22. 
40 Por. W. Kubacki, „Balladyna”. Baśń polityczna, w: J. Słowacki, Balladyna, 

oprac. W. Kubacki, Warszawa 1955, s. 154; J. Maciejewski, „Balladyna” 
czyli „świat przez pryzma przepuszczony”, w: Idem, Trzy szkice romantycz-
ne, Poznań 1967, s. 180. 
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element łączący dwa (co najmniej dwa) plany świata przedsta-
wionego dramatu. Jest jedynym bohaterem utworu, który objawia 
się Publiczności właśnie jako ów bohater. 

Prezentacja ta zresztą nie wypada najlepiej – Wawel kom-
promituje się nieznajomością przebiegu wypadków, mimo iż to 
właśnie on będzie je dla potomności dokumentował. Kompromi-
tacja nie jest jednak w pełni zawiniona. Kronikarza tłumaczy jego 
fikcyjny status – arbitralną decyzją autora sztuki został do niej 
wprowadzony dopiero w ostatniej scenie. Nie uczestniczył w wy-
darzeniach wcześniejszych, musi więc dysponować takim samym 
zakresem wiedzy o Balladynie, jak np. Kanclerz i inne postacie 
wtedy się pojawiające. Publiczność Epilogu nie zdobywa się jed-
nak na wyrozumiałość. Ma bowiem własny, zaskakujący argu-
ment i nie omieszka go użyć przeciw niewiarygodnemu dziejopi-
sowi: 

 
Panie Wawel, za prędka twych sądów szczodrota, 
Było za kulisami stać od pierwszej sceny41. 

 
Tym razem niefortunny kronikarz zostaje zdemaskowany już 

nie tylko jako postać literacka, lecz jako rola w sztuce, której od-
twórca (zwyczajem wielu aktorów) zjawia się za kulisami dopiero 
na własne „wejście”. Interpretacja to z pewnością szokująca, ale 
uprawniona obecnością pozostałych anachronicznych elementów 
deziluzyjnego Epilogu – a więc przede wszystkim obecnością ku-
lis i Publiczności. 

Objaśnienie stopnia przynależności osoby, jaką jest Publicz-
ność do możliwie szeroko rozumianego fikcyjnego planu tragedii 
również nastręcza trudności. Autorzy Glos do „Balladyny” przed-
stawili hipotezę, w myśl której Publiczność w Epilogu jest 
„w pewnym sensie publicznością »wieczną«, składa się bowiem 
z widzów każdorazowego spektaklu bądź też – jeżeli kto woli – 

                                                                 
41 J. Słowacki, Balladyna, op. cit., s. 167. 
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z odbiorców każdorazowej lektury utworu”42. Trudno do końca 
zgodzić się z tą interpretacją. Ów zbiorowy interlokutor Wawela 
nie pojawia się wśród osób wymienionych na wstępie dramatu. 
Nie jest włączony do fabuły opowiadającej historię Balladyny, 
należy jednak do Balladyny jako dramatu – stanowiąc jednocze-
śnie element zewnętrzny wobec akcji sztuki, ale umieszczony 
wewnątrz jakiejś bliżej nieokreślonej, szczątkowo – lecz jednak – 
przeprowadzonej akcji teatralnej. 

Najważniejszy sygnał interpretacyjny pojawia się zatem 
w ostatniej scenie dramatu. Tu dokonuje się całkowite zniesienie 
literackiej iluzji. Tu następuje rozbicie – chciałoby się powiedzieć 
– mozolnie dotąd konstruowanego złudzenia realności prezento-
wanego świata. W przypadku Balladyny byłoby to jednak stwier-
dzenie fałszywe. Ale zanim z nadmierną łatwością tezę tę odrzu-
cimy, warto jednak postawić – kłopotliwe dla badacza deziluzyj-
nych technik Balladyny – pytanie o zakres i lokalizację iluzyjnej 
materii dramatu. W klasycznych jego odczytaniach43 rzeczywiście 
obowiązywał taki właśnie interpretacyjny model: zachowująca 
iluzję konstrukcja, pozszywanej konwencją baśniową (a ta wy-
dawała się interpretatorom stosunkowo elastyczna), osnowy fabu-
larnej i znoszący ją Epilog. Najbardziej skrajne propozycje pró-
bowały tę lekturę uprawomocnić, odrzucając po prostu scenę 
końcową – Józef Tretiak na przykład ocenił Epilog jako „niefor-
tunny”44. 

Można zapewne, wzorem Tretiaka, zastosować analogiczną 
zasadę i realizujące wspomniany model interpretacje pominąć 
milczeniem. Byłoby to jednak rozwiązanie tyleż proste, co ryzy-
kowne i to z dość oczywistego powodu. Odczytania te pokazują 
i udowadniają, że „iluzyjna” lektura dramatu jest możliwa. Wa-
runkiem scalenia zanarchizowanej i rozbitej materii Balladyny 

                                                                 
42 M. Bizan, P. Hertz, Glosy do „Balladyny”, w: J. Słowacki, Balladyna, War-

szawa 1970, s. 528. 
43 Por. np. S. Makowski, Juliusz Słowacki, Warszawa 1980, s. 41. 
44 J. Tretiak, Juliusz Słowacki, t. I, Kraków, s. 168. 
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okazuje się uznanie prymatu i interpretacyjne sfunkcjonalizowa-
nie określonej konwencji. Słowacki podsuwa ich wiele. Jedyna 
trudność może się wiązać z wyborem tej podstawowej, chciałoby 
się powiedzieć, uniwersalnej. Dowodzą tego choćby słynne hipo-
tezy Stanisława Tarnowskiego, który, borykając się z – jak to 
określił – „napięciem form” w Balladynie, zaproponował warian-
towe uzgodnienie jej fabularnej jedności. Ta propozycja obejmo-
wała trzy, według autora z trudem godzące się, konwencje: mito-
logiczno-legendarną („intuicyjnie odtworzony obraz dawnej Pol-
ski”), fantastyczną („fantastyczno-żartobliwy poemat na tle prze-
szłości”), a nawet alegoryczną45. 

Do zestawienia Tarnowskiego można dorzucić jeszcze wiele 
innych przykładów – „baśń polityczną” 46 Wacława Kubackiego, 
„fantastyczną legendę historyczną” Stanisława Makowskiego47 
czy „narodową tragedię” Mieczysława Inglota48, by przywołać 
jedynie kilka z późniejszych odczytań. Z oczywistych powodów 
dominuje odczytanie „fantastyczno-baśniowe”. Ludwig Tieck 
w przywoływanym przeze mnie w rozdziale trzecim szkicu Trak-
towanie cudowności przez Szekspira49 dopuszcza oczywiście cu-
downość realizowaną jako iluzję. Zwraca jednak uwagę na fakt, 
że pierwiastki fantastyczne w dramacie nie mogą być poddane 
izolacji, a gwarantem iluzji jest przecież koherencja, absolutne 
uzgodnienie przeciwieństw. Trawestując cytowaną już wypo-
wiedź o Kupcu weneckim, można by tę zasadę ująć tak: „Wie-
rzymy w tę cudowność dlatego, że wszystko jest pełne cudowno-
ści, dlatego że nic nie przypomina nam zwyczajnego świata”. 

                                                                 
45 S. Tarnowski, Historia literatury polskiej, t. V, Kraków 1905, s. 170. 
46 W. Kubacki, „Balladyna” – baśń polityczna, w: J. Słowacki, Balladyna, 

Warszawa 1955. 
47 S. Makowski, op. cit., s. 38. 
48 M. Inglot, Wstęp, w: J. Słowacki, Balladyna, Wrocław 1984, s. XVII. 
49 L. Tieck, Traktowanie cudowności przez Szekspira, przeł. M. Leyko, w: 

O dramacie. Źródła do dziejów europejskich teorii dramatycznych, t. II: Od 
Hugo do Witkiewicza. Poetyki. Manifesty. Komentarze, red. E. Udalska, 
Warszawa 1993, s. 40. 
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Wieloelementowa, eklektyczna struktura fikcyjna dramatu Sło-
wackiego chyba nie do końca spełnia ów warunek. 

Eklektyzm, wyraźna rozrzutność w gospodarowaniu pomy-
słami dramaturgicznymi niewątpliwie przesądzają o poetyce Bal-
ladyny, na co zwrócił uwagę Leszek Libera, posługując się poję-
ciem „aluzji zwielokrotnionej”50. Badacz tak opisywał wynikają-
cy z niej kłopot lekturowy: 

 
Współczesny Słowackiemu czytelnik zbombardowany został więc 
reminiscencjami i aluzjami. Spada na niego lawina informacji, któ-
re miały budzić jego uwagę, ale zarazem stwarzają spory zamęt 
w głowie, gdyż tych asocjacji jest za dużo naraz i nie wiadomo jak 
je uporządkować, według jakiego systemu priorytetów51. 
 
Wydaje się zatem, że dowód percepcyjno-interpretacyjny 

w rozpoznaniu iluzyjnego planu Balladyny może być jedynie do-
wodem pośrednim. Ważniejsze okazuje się nie tyle ustalenie 
konwencji, w ramach której ten plan zachowuje względną nie-
sprzeczność, ale określenie artystycznego statusu samej iluzji. Nie 
jest ona niewątpliwie produktem finalnym „roziskrzonej” fantazji 
poety, nie jest też na pewno autonomiczną zasadą kreowanego 
przezeń świata. Stanowi raczej czytelną wykładnię (świadczy 
o tym choćby List dedykacyjny) autorskiego zobowiązania. To, 
ujmując rzecz najprościej, jedynie (i aż) tworzywo, poetycki su-
rowiec, poddany plastycznej, wielokrotnej obróbce. Iluzja w Bal-
ladynie, możliwa do zaakceptowania w ramach tak wielu różnych 
konwencji i tropów, pełni rolę ważnego, mówiąc nieco przewrot-
nie, świadomie wprowadzanego złudzenia, które ma uprawdopo-
dobnić, a następnie poddać w wątpliwość taką akceptację. 

Fikcyjny świat swojej tragedii Słowacki konsekwentnie 
przecież „przez pryzma przepuszcza i na tysiączne kolory rozbi-

                                                                 
50 L. Libera, Zraniona iluzja: o Balladynie Juliusza Słowackiego i Kocie w bu-

tach Ludwiga Tiecka, Zielona Góra 2007, s. 23. 
51 Ibid., s. 23. 
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ja”52. Świadectwem dojrzałości metody jest właśnie ta konse-
kwencja – uparte mnożenie fałszywych tropów fabularnych i źró-
dłowych mistyfikacji. Gdyby, podążając wyznaczanymi tak 
ścieżkami, zatrzymać się w pół drogi, wrażenie niezmąconego 
złudzenia mogłoby zostać zachowane, ale przecież zatrzymać się 
nie można. „Niewidzialna ręka” poety, spiralny rytm narastają-
cych zakłóceń na to nie pozwalają. Baśniowe uniwersum Balla-
dyny – wytrwale budowane z wprowadzanych do pozornie lo-
gicznego ciągu przyczyn i skutków coraz to nowych elementów, 
których funkcja polega na dokumentowaniu własnej iluzoryczno-
ści – kreuje odrębny, niepowtarzalny model prawdoniepodobień-
stwa. A jego twórca zachowuje pełną suwerenność wobec swego 
dzieła – nie krępują go żadne racje psychologiczne, literackie 
konwencje, ograniczenia czasowe czy przestrzenne świata, w któ-
ry wprowadza czytelnika. 

 
Zarówno Balladyna, jak i Kot w butach (i inne dramaty Tiecka) – 
zauważa Libera – wyrastają z tego samego nurtu refleksji kultury 
europejskiej i z tej samej recepcji rzeczywistości jako świata wy-
wróconego na opak, gdzie jedyna dostrzegalna rządząca nim reguła 
jest regułą szaleństwa.53 
 
A jednak nie jest to szaleństwo puszczone na żywioł, niekon-

trolowane, autonomiczne. Anachronizm anachronizuje ład tego 
świata, ale skupia jak w soczewce i uparcie realizuje, w faktycz-
nie skrajnej postaci, samą jego istotę – zmyślenie. W Balladynie 
Słowacki czyni ze zmyślenia temat, narzędzie i ujawnioną zasadę 
konstrukcyjną literatury, lecz z pewnością nie oznacza to rezy-
gnacji z poszukiwania innej prawdy – prawdy artystycznej kre-
acji, prawdy wypowiadania się poprzez własną sztukę. 

 

                                                                 
52 J. Słowacki, List do Konstantego Gaszyńskiego z 22 maja 1839, w: Idem, 

Dzieła, red. J. Krzyżanowski, t. XIV, Listy do krewnych, przyjaciół i znajo-
mych (1820–1849), oprac. J. Pelc, Wrocław 1959, s. 128. 

53 L. Libera, op. cit., s. 165. 



 
 
 
 
 
 
 

C zę ś ć  2 .  
 

Deziluzyjny autotematyzm w Beniowskim 
 
 
Geneza dramatu o Beniowskim, okoliczności towarzyszące 

tworzeniu drugiego po epickim, mniej znanego literackiego wize-
runku przygód podolskiego szlachcica są równie niejasne, jak 
rzeczywista data powstania utworu. Słowacki pozostawił nam je-
dynie własną – poetycką ocenę tych okoliczności. W pieśni II po-
ematu pisał: 

 
Pociągnąwszy hausta, 

Jak się rozogni myśl, napiszę Fausta. 
 

Jak się rozgniewam na imaginacją, 
Diabłowi oddam bohatera duszę…1 

 

Obrosły literacką tradycją motyw grzesznego paktu z szata-
nem zyskuje w zapowiedzi Słowackiego status artystycznego 
świadectwa buntu natchnionego poety. Na faustowski (a więc 
nawiązujący do Goethego) charakter wyrosłego z tych namiętno-
ści dramatu zwracano uwagę bardzo często2, nie podjęto jednak 
próby wyjaśnienia, w jaki sposób wyraził on owo zaskakujące 
u romantycznego twórcy „rozgniewanie na wyobraźnię”, przyj-

                                                                 
1 J. Słowacki, Beniowski. Poema, w: Idem, Dzieła wszystkie, t. V, red. J. Kle-

iner, Wrocław 1954, s. 91. 
2 Zestaw prac omawiających to zagadnienie zamieszcza Maria Korzeniewicz. 

M. Korzeniewicz, Ludowość ironiczna w dramacie o Beniowskim, w: 
Eadem, Od ludowości ironicznej do ludowości mistycznej. Przemiany po-
staw estetycznych Słowackiego, Wrocław 1981, s. 51. 
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mując jakby z góry założenie, że nie wszystkie ironiczne dygresje 
poematu zasługują na poważne potraktowanie. 

Sztuka o Beniowskim jest faktycznie opowieścią o wędrów-
ce dwóch nierozłącznych towarzyszy – tytułowego bohatera 
i diabła Pamfilusa. Ich przymierze określa wzajemna zależność 
kusiciela i „wodzonego na pokuszenie”, ale nosi też ono silne 
piętno związku, którym wcześniej Słowacki połączył w Anhellim 
dwie inne swoje postacie: nauczyciela i ucznia. Przekazujący ini-
cjatywę siłom nieczystym schemat pokusy i grzechu został przez 
Słowackiego rozszerzony i wzbogacony o rytuał inicjacji, wpro-
wadzenia w obszar nowy, nieznany, stanowiący odrębną jakość 
zmysłową. 

W Beniowskim jest nim kraina poezji, plastycznie wyrażona 
jako świat ukryty pod powierzchnią jeziora, w które okrutna nim-
fa Świtezianka wrzuciła pastucha, aby, jak wyjaśnia Pamfilus, 
„wyszedł on kiedyś z wody – ale nie pastuchem, tylko niemiecką 
balladą” 3. Osobliwe komentarze diabelskiego przewodnika, pro-
wokując serię epistemologicznych zgrzytów, prezentują równie 
osobliwych mieszkańców tej krainy. Należą do nich muzy, boha-
terowie legend i mitów, „poemata” strojące się w formę przed 
„wyj ściem na świat”. Współzamieszkują one obszar będący ide-
alną – utrzymaną w stanie potencjalności – kreacją literacką. 
Słowacki proponuje czytelnikowi niezwykłą wyprawę do „garde-
roby poematów”. 

Pojęcie „garderoba” wydaje się tyleż niejednoznaczne co 
nieprzypadkowe. Sam autor podsuwa sens „gotowalnia” („tu się 
ubierają poemata”), ale to nie jedyne możliwe odczytanie tej – 
kluczowej dla interpretacji sceny – przenośni. Garderoba oznacza 
przecież również kulisy, czyli przestrzeń pozasceniczną, której 
znaczenia nie wyczerpuje opozycja wobec właściwego miejsca 
spektaklu. Kulisy są bowiem – patrząc od strony widza – elemen-
tem dekoracji. Budując zaś dekoracje, paradoksalnie wyznaczają 

                                                                 
3 J. Słowacki, Beniowski. Dramat, w: Idem, Dzieła wszystkie, t. X, red. J. Kle-

iner, Wrocław 1957, s. 26. 
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przestrzeń już nie iluzji, lecz prawdy – aktora nie roli, twarzy nie 
maski. W Beniowskim kilkukrotne kodowana metafora zapowiada 
zatem wprowadzenie oryginalnie zrealizowanego autotematyzmu. 

Mówiąc „oryginalnie zrealizowany”, mam na myśli ekspe-
ryment, który idzie o krok dalej niż technika zaprezentowana 
w poemacie Beniowski. „Autotematyzm kpiarski” – jak go okre-
śliła Alina Kowalczykowa4 – poematu sprowadza się do refleksji 
o pisaniu jako czynności twórczej, uprawianej w określonych – 
nie zawsze, niestety, sprzyjających poecie – warunkach. Drugi je-
go wymiar wyznacza słynne wyznanie: „Ta strofa poszła krzy-
wo”5, które reprezentuje obszerny zestaw wtrętów „technicz-
nych”, zgrabnie mistyfikujących formułowane na gorąco uwagi 
na temat własnego warsztatu i tego, co właśnie z niego schodzi. 

Tymczasem w dramacie Beniowski stajemy się świadkami 
prezentacji wątków, gatunków i bohaterów literackich ogląda-
nych „od kulis” – a więc in statu nascendi. Obowiązującą formą 
gramatyczną jest czas przyszły. Niemiecka ballada, mityczna 
opowieść o Achillesie czy legendarna o Wandzie – cała „perfuma 
przyszłej poezji” dopiero powstanie, dopiero „się napisze”. 
A przecież konsekwentnie przywoływana sugestia oczekiwania 
przyszłości nie usunie wrażenia nieustannego konfrontowania się 
z przeszłością, odwoływania do niezmierzonego bogactwa lite-
rackiej i kulturowej tradycji. Autotematyzm – czyli dyskusja w li-
teraturze o literaturze – okazuje się tu szczególną intertekstualną 
grą. Tekst późniejszy rozmawia z tekstami wcześniejszymi, uda-
jąc, że one jeszcze nie powstały. Co będzie prawdą owej gry, mi-
sternie wykorzystującej ambiwalencję przestrzeni literackich ku-
lis? Odpowiedź nie wydaje się trudna – to próba wtajemniczenia 
(nie tylko tytułowego bohatera) w skomplikowany proces two-
rzenia narracji. 

                                                                 
4 A. Kowalczykowa, Wstęp, w: J. Słowacki, Beniowski, oprac. A. Kowalczy-

kowa, Wrocław 1996, s. XXIV. 
5 J. Słowacki, Beniowski. Poema, op. cit., s. 87. 
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Aby wtajemniczenie było pełne czytelnik musi otrzymać 
próbkę „pisania opowieści”. Oczywiście nie będą to „opowieści” 
w prosty sposób realizujące zgromadzone wątki. Ryzykowny 
pomysł odsłonięcia „garderoby poematów” realizuje Słowacki 
przy pomocy zabiegu łączącego dwie sprzeczne techniki: techni-
kę odzwierciedlenia i krzywego odbicia. Motywy, postacie lite-
rackie ukazuje się tu (lub raczej podgląda) w ich formie czystej, 
pierwotnej, prawdziwej. Formę tę jednak uzyskano poprzez 
sztuczny zabieg zagęszczenia tematów literackich, wyizolowa-
nych z ich naturalnego kontekstu konkretnych utworów. Kon-
wencje i motywy poddają się więc każdej, nawet najbardziej szo-
kującej manipulacji. W taki właśnie sposób Pamfilus rozprawia 
się z muzą romantyczną, której wdzięk początkowo urzeka Be-
niowskiego: 

 
Biały kolor przy czerwonym pięknie wygląda... Roz- 

krój najpiękniejszą kobietę – a cała czerwona jak rak  
ugotowany. – Poezja, której boginią jest ta Nimfa, roz- 
kroi kobietę... lecz co w niej zobaczy? – tfu... rzeczy, 
o których się nie śniło Agamemnonowi, kiedy nożem ofiar- 
nym dobywał serce Ifigenii6. 

 
Każdą demistyfikację poprzedzać musi zaplanowane i zreali-

zowane oszustwo. Estetyczny wstrząs, jakiemu poddany zostaje 
Beniowski, okazuje się precyzyjnie zaprojektowaną konsekwen-
cją wykreowanego wcześniej złudzenia. Jego mechanizm jest 
prosty – zaspokaja tęsknotę rozbudzoną i umiejętnie podsycaną 
przez czujnego opiekuna Beniowskiego. Subtelna gra może nie 
tyle o duszę, co o wyobraźnię tytułowego bohatera odbywa się 
poza świadomością samego zainteresowanego. On jest tylko ule-
głym obiektem tej gry. 

                                                                 
6 J. Słowacki, Beniowski. Dramat, op. cit., s. 27. 
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BENIOWSKI 
 

O! chciałbym tych puszcz zgłębić tajemnice, 
Co w nich tak smutnie szumi i wzdycha. 
Chciałbym pić z polnych kwiatów kielicha 
Rosę i wonie, aż się nasycę.7 

 
Przeżycie literackie, które ma zapewnić Beniowskiemu 

oczekiwane „nasycenie” prowokuje Pamfilus – w sposób tyleż 
perfidny, co banalny – upijając młodzieńca napojem z „chłopskiej 
Hipokreny” – piołunowym kwasem. Iluzję, jakiej poddany zostaje 
bohater opisuje metafora stanu błogiego upojenia, lecz także 
zniewolenia zmysłów, skrępowania wyobraźni. Zaproponowana 
w dramacie psychologiczna interpretacja fenomenu artystycznego 
złudzenia wykazuje charakterystyczną zbieżność z referowanymi 
już „relacjami” Schillera i Goethego. 

Słowacki nie poprzestaje jednak na udramatyzowaniu same-
go zjawiska. Jego fantazję pobudza chęć zdemaskowania destruk-
cyjnej – opartej na podstępnym kłamstwie – siły sztuki. Akt I 
kończy scena z Wandą na białym rumaku, która stacza nierówną 
walkę z Odynem (w skandynawskim panteonie pełniącym nota-
bene rolę zarówno boga wojny, jak i patrona poetów). Beniowski, 
fikcję biorąc za rzeczywistość, rzuca się na ratunek bohaterce. 
Ten szalony i absurdalny zarazem zamiar udaremnia Pamfilus 
rozwinięciem tęczy-zasłony, brutalnie wytrącając dzielnego mło-
dzieńca ze świata poetyckiej ułudy. 

Obszar życia i obszar sztuki to dwa różne – niepokrywające 
się, a jedynie zazębiające – systemy znaczeń. Rządzą się one od-
rębnymi prawami, a każde utożsamienie – choć wyraża naturalne 
dążenie (i naturalną potrzebę) odbiorcy dzieła sztuki – jest zawsze 
pozorne. Eksperyment z Beniowskim i jego „percepcja naiwna” 
potwierdzają ów fałsz, od fałszu zresztą wychodząc. Scena poje-
dynku to przecież sztuczna kompilacja literacka – anachroniczne 
zestawienie wątków skandynawskiej mitologii i słowiańskiej le-
                                                                 
7 Ibid., s. 22. 



 

Monika Kostaszuk-Romanowska, Deziluzja w dramacie 
 
 
 

270

gendy, któremu wątpliwą powagę dodatkowo odbiera podsunięta 
przez Pamfilusa aluzja do „głupiej walki”, literackiego z całą 
pewnością, Don Kichota. 

Motyw Wandy powróci raz jeszcze w akcie II, w równie za-
skakującym towarzystwie świętej trójcy – Chrystusa, Marii i Pio-
tra. Słowacki decyduje się na niezwykle śmiały zabieg – zdekon-
spirowany w swej literackości wątek wyzyskuje ponownie i obda-
rza świeżymi sensami. Choć z eterycznej dziewicy pozostał już 
tylko głos, płynący z mogiły, jej nierzeczywiste (tym razem już 
podwójnie nierzeczywiste – bo przerwane ciosem Odyna i dema-
skacją Pamfilusa) istnienie firmuje pożądane jakości znaczenio-
we. Wanda to uosobienie złożonej do grobu Polski-słowiańskiej 
Jeruzalem. To także nośnik mesjanistycznych treści monologu 
Chrystusa, który odmowę jej wskrzeszenia uzasadnia, trawestując 
biblijną naukę zmartwychwstałego Pana: 

 
Ujrzeliby ją – i nie uwierzyli – ani w miecz 

jej – ani w duszę jej, ani w piękność jej...8 
 
Postać dziewicy w zbroi, odrealniona jako symbol i jako 

przedmiot ewokowanego przez poezję złudzenia, wyraża jedno-
cześnie zwątpienie w sens i potrzebę spełniania sztuki w ciasnych 
granicach tego złudzenia. Obszar fikcji dramatu jest wytyczany – 
za sprawą działań Pamfilusa – w pulsującym rytmie kreacji i de-
strukcji. Powstaniu każdej nowej jakości fabularnej, wprowadze-
niu kolejnego motywu czy postaci towarzyszy złowrogi żywioł 
niszczenia, rozbijania wrażenia ich realności. Tak zwany „świat 
przedstawiony” traci walor autonomicznej, rządzącej się własny-
mi prawami i samodzielnie się motywującej struktury. Autono-
miczny i niezależny jest tylko jeden jej element – Pamfilus – po-
stać włączona w plan fabuły, a zarazem wyposażona w prawo za-
chowania wobec niej dystansu. Kuglarskie sztuczki destrukcyjne-
go demona poezji mają autorskie przyzwolenie. I jakby na zasa-
                                                                 
8 Ibid., s. 34. 
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dzie szyderczego odwrócenia romantycznego ideału równego bo-
gom poety, zyskują także wyższą, boską sankcję, którą potwier-
dzają słowa Chrystusa: 

 
Dozwoliłem, aby człowiek ten oddany był na pokusze- 

nie i sprobowany w ogniu...9 
 

Pamfilus – organizator estetycznych doznań Beniowskiego – 
to poeta i antypoeta zarazem. Cechuje go imponująca samoświa-
domość twórcza. Aranżuje on sytuacje i okoliczności umożliwia-
jące wyeksponowanie jego roli w dramacie („słuchaj, bo to po-
emat..., cóż? kończę obrazy”). Niepodzielnie rządzi tonacją „se-
rio” i „nieserio” inscenizowanych zdarzeń. Sam prowokuje nie-
oczekiwane stylistyczne konfrontacje, które są dla niego okazją 
do popisania się własnym warsztatem. 

Taką właśnie prowokację stanowi „mitologiczna rozmowa” 
z chłopem, w czasie której Pamfilus dokonuje zaskakująco 
sprawnej – choć niewolnej od zamierzonych anachronizmów 
(chłop w tym ujęciu to beocki wieszcz, Hezjod) – transpozycji su-
rowego systemu przyrodniczych wierzeń w poetycko-mityczną 
opowieść. Sfera prymitywnych ludowych wyobrażeń (tak jak 
wcześniej sfera wyobrażeń mitologicznych) zostaje w tym prze-
tworzeniu całkowicie zaanektowana przez jej „natchnionego” 
komentatora. Prawa autorskie i swoboda poruszania się w sztucz-
nym świecie literatury okazują się wyłącznym przywilejem repre-
zentanta sił nieczystych. 

Sławomir Świontek, analizując sposoby uobecniania w dra-
macie tak zwanej „sytuacji teatralnej ujawnionej” (wprowadziłam 
to pojęcie w rozdziale pierwszym), zwraca uwagę na zależność 
owej demaskacji czy też deteatralizacji od „stopnia wyposażenia 
postaci dramatycznej w świadomość dwóch układów komunika-
cyjnych”10. Podwójność obiegu informacji (pisałam o tym zjawi-
                                                                 
9 Ibid. 
10 S. Świontek, Dialog – dramat – metateatr. Z problemów teorii tekstu drama-

tycznego, Łódź 1990, s. 125. 
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sku w zakończeniu rozdziału o prologu) jest charakterystyczna 
dla dramatu, właśnie ze względu na przypisaną mu potencjalność 
sceniczną. 

 
Wypowiedź postaci dramatycznej – zauważa Świontek – skiero-
wana do innej postaci stanowi – jako akt mowy/działania – element 
fabuły, ale ze względu na utożsamienie czasu fabuły i czasu odbio-
ru, a więc dzięki wpisaniu w tekst sytuacji teatralnej może być 
również skierowana do nie uczestniczącego w prowadzonej mię-
dzy postaciami konwersacji świadka (czytelnika, widza).11 

 
„Naturalne”, intencjonalne wyposażenie formuły gatunkowej 

w ów drugi poziom komunikacji, wyznaczany relacją postać-
widz, nie musi, oczywiście, oznaczać, i na ogół nie oznacza, za-
kłócenia literackiej iluzji. Należy bowiem odróżnić wpisany 
w tekst „projekt wykonawczy” od zrealizowanej w strukturze 
dramatu formy jego ujawnienia. Ta pierwsza jakość pozostaje by-
tem potencjalnym, jakość druga zyskuje istnienie „realne”, choć 
realizowane środkami ciągle jeszcze literackimi. Jednym z takich 
środków jest właśnie umieszczenie w planie fabularnym utworu 
postaci obdarzonej szczególnym rodzajem „nadświadomości”. 
Chodzi o bohatera, któremu narzucono „kompetencje autora jako 
dysponenta »reguł gry«”12. Dokonuje się wówczas, jak twierdzi 
badacz, „najbardziej wyraziste ujawnienie sytuacji teatralnej” – 
ów bohater zyskuje przecież status „organizatora przedstawiania 
świata”. Bogaty katalog takich „nadbohaterów” opisuje Świontek 
następująco: 

 
najczęściej występuje tu postać w roli autora lub reżysera-
inscenizatora przedstawianych zdarzeń (…) lub – w wersji metafo-
ryzującej teatr jako miejsce, w którym dochodzi do aktu kreacyj-
nego – postać obdarzona mocą (magiczną, czarnoksięską) stwórczą 

                                                                 
11 Ibid., s. 123. 
12 Ibid., s. 125. 
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umożliwiającą „powoływanie do życia” jakiegoś świata lub doko-
nywanie zmian w świecie istniejącym (...)13. 
 
Próba sklasyfikowania postaci Pamfilusa prowadzi do wnio-

sków zaskakujących – postać ta harmonijnie łączy obie kategorie. 
Dzięki usytuowaniu na granicy świata przedstawionego, może 
wystąpić jako jego kreator (inscenizator), pozostając zaś w prze-
strzeni fabuły, może – z racji swej metafizycznej proweniencji – 
realizować funkcję maga. Tylko jedna osoba jest w stanie zagro-
zić jej pozycji. Jest nią oczywiście sam autor. Od aktu II właśnie 
on – jak można przypuszczać – miał przejąć „zawłaszczoną” 
przez Pamfilusa funkcję kreatora zdarzeń koncentrujących się 
wokół postaci tytułowego bohatera. Zamysł ten ilustruje ostatecz-
nie skreślona, lecz przecież zaplanowana i kilkakrotnie redago-
wana, parabaza. Wobec deziluzyjnego charakteru dwóch pierw-
szych fragmentów dramatu, pomysł wprowadzenia w lukę przed 
III aktem wypowiedzi odautorskiej jest szczególnie godny uwagi. 
Słowacki nawiązał do rzadko wykorzystywanej w dramacie no-
wożytnym tradycji komedii staroattyckiej. Wyrażała się ona 
w technice zwanej para-basis, a oznaczającej zdjęcie przez chór 
masek i podejście do widzów. Wygłaszany w tych okoliczno-
ściach komentarz (poświęcony najczęściej tematom aktualnym) 
stanowił, przypomnijmy, zamierzone zakłócenie iluzji scenicznej, 
wspomagane pozorowanym zamiarem włączenia do dyskusji pu-
bliczności. 

W przypadku Beniowskiego parabaza, w której „wychodzi na 
scenę poeta” jest próbą zaprojektowania dalszego ciągu sztuki. 
Sytuuje się zatem w planie zewnętrznym wobec obszaru fikcji 
utworu. Stanowi swoisty manifest twórczej wolności artysty, któ-
ry, rozpoczynając swój dramat od sceny żywcem wyjętej z rycer-
skich romansów, teraz proponuje czytelnikowi przestawienie się 
na wysokie tony narodowej epopei. Nie wiemy, w jakiej formie 
zamysł ów miał być zrealizowany i czy w kolejnej części Be-

                                                                 
13 Ibid., s. 130. 
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niowskiego przewidywał Słowacki wykorzystanie – doprowadzo-
nej niemal do perfekcji – techniki deziluzyjnej. W kontekście za-
powiadanego w parabazie tematu następnych aktów, wydaje się 
to raczej mało prawdopodobne. Choć może właśnie surowy, po-
ważny narodowy temat mógłby sprowokować frenetyczną wy-
obraźnię Słowackiego... 

Niewielu interpretatorów podjęło pytanie o sens tej dziwacz-
nej, niedokończonej, a w zachowanych fragmentach niespójnej 
sztuki14. Jednym z nowszych i ciekawszych odczytań jest analiza 
Magdaleny Saganiak15. Autorka Słowackiego postmodernistycz-
nego postrzega omawiany dramat jako zapis kryzysu kultury ro-
mantycznej. Sygnałem kryzysu jest właśnie żonglowanie zapoży-
czonymi motywami – nie wyłączając zapożyczeń z własnej twór-
czości. Te motywy wydają się całkiem już zużytymi, pustymi 
formami. A jednak mogą się one wypełnić nową treścią. Tak wła-
śnie – według Saganiak – należy rozumieć pojawienie się w pla-
nie utworu postaci Chrystusa (cezurą jest akt II). Dzięki niej 
świadectwo rozpadu pewnego modelu kultury przeradza się 
w czytelną zapowiedź mozolnej odbudowy tego świata, która do-
kona się w serii późniejszych dramatów. 

W kontekście rozważań nad funkcjonalizacją wykorzysty-
wanych przez Słowackiego technik deziluzyjnych przywołana in-
terpretacja jest – jak sądzę – szczególnie interesująca. Sąsiadujący 
z dramatami mistycznymi Beniowski reprezentuje oryginalny wa-
riant literatury sobie samej przedstawianej. Aby obnażyć przed 
nami mechanizm złudzeniotwórczej kreacji, Słowacki musiał wy-
konać zdecydowanie antypoetyckie zadanie przekroczenia za-
mkniętych granic świata przedstawionego i pokonania silnego 
oporu samej materii. Konstruując idealne modele poety i czytel-

                                                                 
14 Dramat Beniowski analizowali m.in.: J. Kleiner, Juliusz Słowacki. Dzieje 

twórczości, t. III, Lwów-Warszawa-Kraków 1928; W. Weintraub, „Ballady-
na”, czyli zabawa w Szekspira, op. cit.; M. Korzeniewicz, op. cit.; S. Ma-
kowski, Dramat o Beniowskim, w: Idem, Tęcze i świerzopy, Wrocław 1984. 

15 M. Saganiak, Słowacki postmodernistyczny?, w: Słowacki współczesny, red. 
M. Troszyński, Warszawa 1999, s. 149. 
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nika, czytelnikowi rzeczywistemu zaproponował osobliwą grę 
konwencji i stylów, w której rozbijanie iluzji jest nie tylko czysto 
artystycznym celem, ale i środkiem do wypowiadania własnej re-
fleksji o sztuce i świecie, który ta sztuka próbuje porządkować. 

Czy proces owego porządkowania rzeczywiście się w dra-
macie dokonuje? Badacze epickiego Beniowskiego zwracali uwa-
gę na to, że chaotyczność materii dygresyjnego poematu jest je-
dynie pozornym nieuporządkowaniem (by nie powiedzieć – jego 
sprytną mistyfikacją). Już samo – jak celnie zauważył Roman 
Dąbrowski – „mówienie o zmaganiu się z opornością materii ję-
zykowej stanowi w istocie manifestację lekkości i swobody twór-
czej”16. Tak naprawdę ta formuła gatunkowa wymaga doskonałej 
sprawności narracyjnej, żelaznej kompozycyjnej dyscypliny i na-
łożenia na narratora obowiązku szczególnej czujności. 

 
Polemiki autora, wynurzenia autora, widzenie świata, wielka suma 
nieporządnie rozrzuconych emocji i znaczeń – podkreślał w swej 
znakomitej analizie Stefan Treugutt – to się wszystko tłumaczy po-
rządkiem całości, systemem uruchomionym na użytek „olbrzymie-
go Poematu”.17 

 

Rozwichrzony tok „olbrzymiego Poematu” nie ma prawa się 
wymknąć spod kontroli wszechobecnego „ja”. Tymczasem forma 
dramatyczna jest takiej instancji ex definitione pozbawiona. 
Ostentacyjna nadprodukcja heterogenicznych wątków, niemal 
„postmodernistyczny” melanż elementów, które nie dają się 
zharmonizować – nie chcą lub raczej nie mogą, bo nie otrzymały, 
jak w Balladynie, ujednolicającej konwencji – ma... musi mieć 
inną zasadę porządkującą. Może jest nią właśnie, że przypomnę 

                                                                 
16 R. Dąbrowski, Słowackiego dialog z odbiorcą. Podmiot mówiący, narracja, 

dialog w Podróży do Ziemi Świętej z Neapolu, Beniowskim i Królu-Duchu, 
Kraków 1996, s. 110. 

17 S. Treugutt, Beniowski. Kryzys indywidualizmu romantycznego, Warszawa 
1999, s. 97. 
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cytowaną na wstępie autodeklarację Słowackiego, „rozogniona 
myśl” poety. 

Struktura dramatu zdaje się powtarzać strukturę wyobraźni 
artysty, który go tworzył – wyobraźni nieustannie zapełnianej ob-
razami, wrażeniami, lekturami. To swoisty repertuar impulsów – 
dzięki tajemniczej mocy poetyckiego talentu – zdolnych do na-
tychmiastowej metamorfozy w gotowe, mistrzowsko skrojone 
dzieła. Można się o tym przekonać, studiując listy Słowackiego – 
fascynujący dokument nadekspresyjnego chłonięcia rzeczywisto-
ści, układającej się w samodzielne narracje, jak na przykład 
w moim ulubionym fragmencie o zegarze, opisanym w jednym 
z listów do matki: 

 
Słyszę zegar bijący głośno jedynastą w nocy godzinę. Nie uwie-
rzysz, Mamo, jak coś dziwnego jest w głosie tutejszych zegarów. 
Niektóre dzwonią z wolna i ponuro – inne wybijają coś na kształt 
uciętego kuranta – ulubioną zapewne piosnkę jakiegoś zegarmi-
strza, który przed stu laty ją spiewał i potem spiew swój wszczepił 
w starą wieżę kościelną. Więc dziś zegarmistrz w grobie spoczy-
wa, a wieża powtarza co godzinę jego ulubioną piosnkę...18 

 
Jedyny faustowski dramat Słowackiego byłby zatem – by 

pogodzić prezentowane, właściwie nie do końca sprzeczne, inter-
pretacje – zapisem dojścia do kresu pewnej literackiej metody, 
która właśnie w tym punkcie granicznym objawia swą żywotność. 
Puste, zdemaskowane konwencje literackie mogą napełnić się 
nową treścią, a nawet jeśli by to nie nastąpiło, nadal pozostają 
świadectwem potęgi aktu twórczego, który czyni z nich nową es-
tetyczną jakość. Tak, jak w poemacie, gdzie owa jakość realizuje 
się poprzez destrukcję tradycyjnej formy szlacheckiej gawędy 
o losach bohatera. 

 
                                                                 
18 J. Słowacki, List do matki z 13 lipca 1834, w: Idem, Dzieła, red. J. Krzyża-

nowski, t. XIII, Listy do matki, oprac. Z. Krzyżanowska, Wrocław 1959, 
s. 194. 



 
 
 
 
 
 
 

C zę ś ć  3 .  
 

Językowy obszar działań deziluzyjnych  
w Lilli Wenedzie, Horsztyńskim i Kraku 

 
 
Jedną z tych kategorii klasycznej estetyki, która w epoce ro-

mantyzmu zdecydowanie zaznaczyła swą żywotność i aktualność 
było – fundamentalne dla uprawianej przez starożytnych sztuki 
słowa – pojęcie hypsos. Ideał wzniosłości lub – jak przyjęło się 
go określać w polskich przekładach – ideał „górności” zawdzię-
czał swoje powodzenie przede wszystkim funkcji sublimacyjnej, 
którą eksponowano jako kreującą konieczną w sztuce przeciwwa-
gę dla skończoności świata zmysłowego. Jeżeli – jak twierdził 
Schelling – istotę sztuki określa jedność tego, co realne i tego, co 
idealne, realizujące wymiar absolutny, to wzniosłość stanowi 
podstawową formułę tworzącej się właśnie jedności. „Jako 
wzniosłość – pisał on – występuje wszędzie absolutna i ogólna 
forma sztuki, w której to, co szczególne, służy temu, by przyjąć 
w siebie całą nieskończoność” 1. Innymi słowy idea wzniosłości 
sygnalizuje wejście w absolut, „ujarzmienie tego, co skończone, 
zadającego kłam nieskończoności, przez to, co prawdziwie nie-
skończone”2. 

Nieskończoność jako źródło samowystarczalności, fundująca 
„istność samą w sobie” stanowiła niejako naturalne środowisko 
wzniosłości – w tym planie dokonywała się eksplikacja sfery du-

                                                                 
1 F. W. J. Schelling, Filozofia sztuki, przeł. K. Krzemieniowa, Warszawa 

1983, s. 156. 
2 Ibid., s. 137. 
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cha. Tak rozumiana hypsos była dla artysty (zwłaszcza artysty 
romantycznego) swoistym wyzwaniem, propozycją kuszącą 
otwarciem przed sztuką nowych możliwości, ale też przyciągają-
cą wizją sztuki „niemożliwej”. 

 
Wzniosłość – twierdził Hegel – w ogóle jest usiłowaniem wyraże-
nia tego, co nieskończone, pomimo (podkr. MKR) niemożności 
znalezienia w sferze zjawisk takiego przedmiotu, który by okazał 
się odpowiedni dla wyrażenia nieskończoności.3 
 
Koncepcja Hegla wykorzystywała najbardziej elementarny, 

literalny sens omawianego pojęcia – akcentując moment wzno-
szenia się, „wyniesienia absolutu ponad wszelką bezpośrednią 
egzystencję”, a więc uwolnienia ze sfery zjawiskowej, wyzwole-
nia i oczyszczenia. Czy „abstrakcyjne tymczasem wyzwolenie”4 
jest już wstępem do prawdziwej wolności? 

 
W sferze wzniosłości – odpowiada Hegel – tylko jedyny Bóg jest 
nieprzemijający, wszystko inne zaś uważane jest w przeciwień-
stwie do niego za coś, co powstało i przemija, a nie za wolne  
i w sobie nieskończone.5 
 
Zainteresowanie transcendentnym wymiarem kategorii 

wzniosłości związane było z przewartościowaniem jej stosunku 
do idei piękna. Wiek dziewiętnasty przełamywał ustanowiony 
m.in. słynną rozprawą Edmunda Burke’a O pochodzeniu idei 
wzniosłości i piękna dualizm tych wartości. W czasach Schellinga 
przekonanie o ich substancjalnej odrębności i wzajemnym wyklu-
czaniu się straciło swą aktualność. Właśnie autor Filozofii sztuki 
stał się twórcą tezy odbudowującej naruszoną jedność: „Wznio-
słość w swej absolutności obejmuje piękno, piękno zaś w swej 

                                                                 
3 G. W. F. Hegel, Wykłady o estetyce, t. 1, przeł. J. Grabowski i A. Landman, 

Warszawa 1964, s. 575. 
4 Ibid., s. 574. 
5 Ibid., s. 596. 
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absolutności obejmuje wzniosłość” 6. Schelling wykluczył istnie-
nie między tymi pojęciami przeciwieństwa jakościowego. Nie by-
ły one absolutnie tożsame, lecz (a może właśnie dlatego) wza-
jemnie warunkowały swoje istnienie, „absolutnie” się uzupełnia-
jąc. 

 

Wzniosłość – tłumaczył Schelling – jeśli nie jest piękna, z tego 
powodu nie będzie też wzniosła, ale tylko ogromna lub osobliwa. 
Podobnie absolutne piękno musi w mniejszym lub w większym 
stopniu być zarazem pięknem budzącym grozę.7 

 

W ostatnim zdaniu przytoczonej opinii pojawia się zagad-
nienie dotąd funkcjonujące jedynie w tle zasadniczych rozważań 
– a mianowicie problem recepcji idei wzniosłości, jej roli w od-
biorze dzieła sztuki i stopnia, w jakim odbiór ten kształtuje. Wy-
miar percepcyjny artystycznie wyzyskanej techniki sublimacji 
wydaje się jednym z najistotniejszych, wręcz definicyjnym wy-
miarem tej kategorii. Pojęcie wzniosłości implikuje pojęcie iluzji, 
które stanowi naturalny, niemal genetyczny kontekst omawianego 
zjawiska. Nie można zapominać, że wypracowana przez starożyt-
ną retorykę strategia stylu wysokiego, wzniosłego obdarzona była 
funkcją impresywną (obliczoną na wciągnięcie, zaabsorbowanie 
odbiorcy), obcą fenomenowi „sztuki dla sztuki”8. Do tego właśnie 
kontekstu odwoływał się najbardziej znany klasyk teorii wznio-
słości – Pseudolonginos. W traktacie O górności pisał on: 

 
górność nie przekonywa słuchaczy, tylko ich zachwyca, a to, co 
zdumiewa ze wstrząsającą siłą, zawsze bierze górę nad tym, co 
przekonywa, i podoba się, jako że zdolność przekonywania jest 
przeważnie w naszej mocy, górność zaś niesie z sobą taką wład-
ność i przemoc nieodpartą, że podbija każdego słuchacza9. 

                                                                 
6 F. W. J. Schelling, op. cit., s. 144. 
7 Ibid. 
8 Zob. M. Korolko, Sztuka retoryki. Przewodnik encyklopedyczny, Warszawa 

1990, s. 46. 
9 Pseudo-Longinos, O górności, w: Trzy poetyki klasyczne, przeł. i oprac. 

T. Sinko, Wrocław 1951, s. 92. 
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Na podobnych założeniach opierała się nawet – estetycznie 
deprecjonująca hypsos – teoria Burke’a, który notabene nie wie-
rzył w wyższość iluzji (np. teatralnej) nad siłą „rzeczywistego 
współodczuwania”. Burke uważał, że wzniosłość jest źródłem 
szczególnie silnej obezwładniającej namiętności, która unieważ-
nia percepcję opartą na intelekcie, znosząc możliwość analizy 
własnych doznań i świadomość ich mechanizmu. 

 
W takim wypadku – twierdził Burke – umysł jest tak całkowicie 
wypełniony swoim obiektem, że nie może zająć się żadnym innym, 
ani tym samym rozumować na temat obiektu, który go opanował. 
Stąd właśnie pochodzi wielka moc wzniosłości, że nie tylko nie 
jest wytworem naszych rozumowań, ale je wyprzedza i gna nas 
z nieodpartą siłą.10 

 
Przykładem wyrazistego nawiązania do złożonego zagadnie-

nia artystycznej iluzji była ogłoszona w 1793 roku rozprawa Fry-
deryka Schillera O patetyczności. Pretekstem i wstępem do roz-
ważań dotyczących tytułowego problemu staje się tu bardzo cha-
rakterystyczna opinia autora na temat klasycystycznego teatru 
francuskiego, w którym 

 
niezwykle rzadko albo nigdy nie stykamy się z cierpiącą naturą, 
lecz przeważnie widzimy tylko zimnego, deklamującego poetę lub 
chodzącego również na szczudłach aktora. Lodowaty ton deklama-
cji tłumi wszelką prawdziwą naturę (...). Z trudem tylko dajemy 
wiarę francuskiemu bohaterowi tragedii, że cierpi, gdyż rozprawia 
on o stanie swych uczuć, jak najspokojniejszy człowiek, a nie-
ustanne zwracanie uwagi na wrażenie, jakie sprawia, nie pozwala 
mu nigdy pozostawić swej naturze swobody wypowiedzenia się11. 

                                                                 
10 E. Burke, Dociekania filozoficzne o pochodzeniu naszych idei wzniosłości 

i piękna, przeł. P. Graff, Warszawa 1968, s. 63. 
11 F. Schiller, O patetyczności, w: Goethe i Schiller o dramacie i teatrze. Wy-

bór pism, przeł. i oprac. O. Dobijanka, Wrocław 1959, s. 286. 
 
 



 

Rozdział czwarty. Strategie deziluzji w dramatach... 
 
 
 

281

Złośliwe uwagi Schillera, którego rzeczywiście trudno uznać 
za wielbiciela francuskiej sztuki dramatycznej (zwłaszcza sie-
demnastowiecznej), są wyznaniem widza spragnionego w teatrze 
złudzenia realności, kontaktu z niezafałszowaną naturą i auten-
tycznym cierpieniem. Swoje percepcyjne oczekiwania podpo-
rządkował Schiller zasadzie patosu i wzniosłości, ostrzegając jed-
nocześnie przed jej powierzchowną, opaczną realizacją (i odczy-
taniem). „Patetyczność” – konieczny atrybut prawdziwej sztuki, 
autor rozprawy przypisuje tylko takim kreacjom artystycznym, 
które, odtwarzając namiętności, a więc oddziałując na zmysły, 
przenikają także i przede wszystkim do „wyższych regionów 
ludzkiej natury”12, aktywizując ponadzmysłowe władze odbiorcy. 

W dosyć zawiłym estetyczno-psychologicznym wywodzie 
relacjonuje Schiller proces percypowania, czyli przechodzenia od 
zniewolonej wyobraźni do odzyskanej wolności ducha: 

 
W miarę jak wyobraźnia traci wolność, dokumentuje wolność ro-
zum, a dusza, ograniczana od zewnątrz, tym bardziej rozszerza swą 
sferę działania do wewnątrz. Wyparci z wszystkich szańców, które 
mogłyby dostarczyć zmysłom fizycznej ochrony, wycofujemy się 
do niezdobytej twierdzy naszej wolności moralnej i rezygnując 
z względnego i wątpliwego przedmurza na polu zjawiska, zysku-
jemy absolutne i niezachwiane bezpieczeństwo13. 
 
Jak przystało na wykład o patosie, styl przytłacza podniosłą, 

„militarystyczną” symboliką, dodatkowo spotęgowaną wprowa-
dzeniem opozycji „szlachetne–pospolite”. Pospolite jest zatem 
wszystko, co obliczone wyłącznie na absorbację zmysłów („dusza 
pospolita” wzniosłość odczytuje tylko jako okropność), szlachet-
ne zaś to, co wypływa z rozumu i okropność zamienia we wznio-
słość. Refleksja Schillera szła w kierunku usztywnienia kryteriów 

                                                                 
12 Ibid., s. 291. 
13 Ibid., s. 300. 
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definiujących omawianą kategorię, precyzyjnego wytyczenia jej 
zakresu oraz kontekstu, w którym może się realizować. Dojrzały 
romantyzm wprowadził do tego kontekstu całą sferę – opozycyj-
nych wobec wzniosłości – zjawisk błazeństwa, śmieszności, 
przyziemności i brzydoty. 

Za sprawą słynnej przedmowy Wiktora Hugo do dramatu 
Cromwell utrwaliła się świadomość kreująca hypsos już nie jako 
zjawisko izolowane – artystycznie samowystarczalne, lecz jako 
element dynamicznej opozycji realizującej fundamentalną dla 
dramatu romantycznego zasadę jedności przeciwieństw. „Albo-
wiem – pisał Hugo – (...) dramat to groteska połączona ze wznio-
słością, dusza pod pokrywą ciała, tragedia pod pokrywą kome-
dii.” 14 Potrzeba „uzupełnienia” wzniosłości czymś, co Hugo na-
zwał groteską, wydawała się oczywista. Przyczyny, interpretowa-
ne momentami wręcz „mimetycznie”, tkwiły w samej naturze 
kreującej zjawiska w ciągach przeciwieństw. Nadal jednak pozo-
stawał aktualny problem wzajemnych relacji sfery hypsos i anty-
hypsos w dramacie. Usankcjonowana wstępem do Cromwella 
„oszczędnościowa” zasada kumulacji wrażeń była postulatem 
faktycznie realizowanym, implikującym poprzez poszczególne 
realizacje złożoną problematykę poetyki odbioru. 

Analizując – w kontekście zawiedzionych oczekiwań czytel-
niczych – zagadnienie recepcji Balladyny, pisałam o przychylnym 
przyjęciu tragedii przez Krasińskiego. Paradoksem jest, że życz-
liwa lektura autora Irydiona w istocie powieliła schemat lektury 
najzacieklejszych adwersarzy Słowackiego. Krasiński odczytał 
wielkość Balladyny, jej „konieczność historyczną” – nie wyłapu-
jąc deziluzyjnej przewrotności, wręcz neutralizując służący dezi-
luzji anachronizm15. W przypadku kolejnego dedykowanego Kra-

                                                                 
14 W. Hugo, Przedmowa do dramatu „Cromwell”, przeł. J. Parvi, w: Manifesty 

romantyzmu 1790-1830. Anglia. Niemcy. Francja, oprac. A. Kowalczykowa, 
Warszawa 1975, s. 313. 

15 Por. Z. Krasiński, List 61 z 20 XI 1839, w: Idem, Listy do Konstantego Ga-
szyńskiego, op. cit., s. 207. 
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sińskiemu dramatu – Lilli Wenedy – historia w pewnym sensie 
powtórzyła się. 

Wenedyjska tragedia zachwyciła adresata dedykacji. Jednak 
zachwyt mąciło wrażenie dysonansu, którego świadectwo przeka-
zał Krasiński w znanym liście do Konstantego Gaszyńskiego: 

 
Czytałem w Niemczech Lill ę Wenedę, pomysł mytu Lelum Pole-
lum jest prawdziwie wzniosłym i poetyckim. Sama Lilla jest białą 
Antygoną, ale żal się Boże św. Gwalberta i tego Szlaza, który na-
śladuje Grabca z Balladyny, który Grabiec sam naśladuje jakieś-
kolwiek z tysiącznych potwornych błaznów Szekspira. Aż mnie 
smutek wziął, gdym ujrzał tych dwóch bohatyrów i tę anielską sio-
strę ich w towarzystwie takim gałgańskim. Zaniosę przed Jula, 
kiedy będę pisał do niego, skargę Lilli, bo mi się biedna dziewczy-
na skarżyła. Szlaz jej białą tunikę powalał rękoma (...); lepiej było 
ją zaraz nożem w serce pchnąć, niż tak jej strój zwalać16. 

 
Niechęć koncentrowała się na postaci Ślaza. Plastyczna me-

tafora skalanej bieli tuniki nie była jedynie przypadkowym styli-
stycznym ozdobnikiem. Prawdopodobnie wyrazić miała utraconą 
„niewinność” Lilli , naruszoną jedność jej patetyczno-tragicznego 
nastroju, w którą wdarło się – ucieleśnione w niewydarzonym 
słudze św. Gwalberta – profanum. Kim właściwie jest Ślaz? I ja-
ką rolę pełni on w dramacie? Odpowiedź na pierwsze pytanie jest 
stosunkowo łatwa – nietrudno bowiem znaleźć tej postaci bogatą, 
wręcz stypizowaną, genealogię literacką. Genealogicznie drzewo 
Ślaza można by wypełnić bohaterami greckich i rzymskich ko-
medii, dramatów Szekspira i Calderona, wreszcie literatury sowi-
zdrzalskiej i rybałtowskiej – mnożąc przykłady, począwszy od 
Żołnierza Samochwały, przez Sanczo Pansę po Falstaffa17. 

                                                                 
16 Z. Krasiński, List 64 z 29 IX 1840, w: Idem, Listy do Konstantego Gaszyń-

skiego, op. cit., s. 218. 
17 Por. J. Kleiner, Juliusz Słowacki. Dzieje twórczości, t. II, Od Balladyny do 

Lilli Wenedy, Warszawa-Lublin-Łódź-Poznań 1920, s. 430-434. 
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Nic więc dziwnego, że w wielu interpretacjach tej postaci 
pojawiają się zarzuty sztuczności i pozbawionego oryginalnej in-
wencji naśladownictwa18. 

 
Komika Ślaza w Lilli Wenedzie – pisał Gabriel Sarrazin – jest 
wprost licha; ten sługa św. Gwalberta, a także i sam Gwalbert są to 
papierowe pajace i mimo woli zadajemy sobie pytanie, jak czło-
wiek tej miary co Słowacki sam tego nie widział!19 
 

Jeżeli nawet zgodzimy się na sprowadzenie postaci Ślaza 
wyłącznie do funkcji komediowej, to interpretacja taka, jak się 
wydaje, nie zwalnia z konieczności określenia specyfiki tej formy 
komizmu. „Papierowy pajac” Słowackiego realizuje klasyczny 
topos głupca i rozweselającego swą głupotą błazna – tyle, że 
w przypadku Lilli Wenedy nikogo on nie rozwesela: ani w planie 
fabuły dramatu – swoich „współbohaterów”, ani w planie odbioru 
– zniecierpliwionych i zdegustowanych czytelników. Humor kre-
owany niestosownymi kwestiami Ślaza – jeżeli w ogóle o takiej 
kreacji może tu być mowa – jest już raczej typem przewrotnego 
czarnego humoru. W żadnej ze scen nie służy on po prostu ko-
micznemu rozładowaniu nastroju grozy, będącemu niekwestio-
nowaną emocjonalną wykładnią semantycznej warstwy utworu. 
Mamy natomiast do czynienia z konstruowaniem wobec tej se-
mantyki dynamicznej opozycji – nazwijmy ją umownie nastrojo-
wej – która, naruszając wiarygodność świata przedstawionego 
dramatu, ostatecznie jej nie burzy, mistyfikując raczej niż spełnia-
jąc takie wobec niego zagrożenie. 

Przyjrzyjmy się scenie II z aktu IV. Ślaz wydostaje się 
z zamku Lecha, postanawiając szukać schronienia, a raczej poży-
wienia, w obozie Wenedów. Po drodze wymyśla sobie taki spo-

                                                                 
18 Por. opinię P. Chmielowskiego: „zanadto sztuczności Szekspirowskich czy 

Kalderonowskich reminiscencji było w jego Ślazie”. P. Chmielowski, Histo-
ria Literatury Polskiej, t. IV, Warszawa 1900, s. 172. 

19 G. Sarrazin, Wielcy poeci romantyczni Polski. Mickiewicz – Słowacki – Kra-
siński, przeł. W. Kiślańska, t. II, Warszawa 1908, s. 56. 
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sób autoprezentacji i postępowania, który zapewni mu życzliwość 
gospodarzy: 

 

ŚLAZ 
 

(...) 
Pan Ślaz niech rusza prosto do Wenedów – 
W jakim kolorze? – w kolorze Wenedów – 
Jako szpieg? – a fuj – nie szpieg lecz nowiniarz,  
(...) 
Gdy zapytają: Czy widziałeś Lecha? – 
Widziałem. – A co robi? – Gdym go widział, 
To jadł Weneda z solą. – A Gwinona? – 
Gwinona we krwi się dziatek kąpała. – 
A cóż się stało z naszym starym królem? – 
A ja pokażę tak, język wywalę 
I zamknę oczy: Wasz król est finitus. – 
A jego córka? – A ja łzy jak z wiadra 
Popuszczę na to i nic nie odpowiem, 
Albo odpowiem jakie nowe kłamstwo, 
Takie żałośne kłamstwo, że uwierzą 
I jeść mi dadzą – za to, żem się spłakał.20 

 
Oczekiwania Ślaza trudno pogodzić z zasadą psychologicz-

nego prawdopodobieństwa. Sens tej sceny nie polega jednak na 
zdemaskowaniu głupoty głupca, lecz na wprowadzeniu za po-
średnictwem tej postaci nonsensownej, zniekształconej wizji 
dramatycznych wydarzeń, które czytelnik zna z wcześniejszych, 
utrzymanych w nastroju grozy, scen. Deformacji z monologu Śla-
za nie podporządkowano żadnej w miarę logicznej motywacji. 
Cynizm, szyderstwo, złośliwa satysfakcja naocznego świadka – 
każde wyjaśnienie jest tu w równym stopniu uprawnione, tyle że 
bezzasadne. Słowacki zawiesza psychologiczną wiarygodność 
kwestii Ślaza, uwypuklając jej dysonansową funkcję estetyczną. 

                                                                 
20 J. Słowacki, Lilla Weneda, w: Idem, Dzieła wszystkie, t. IV, red. J. Kleiner, 

Wrocław 1953, s. 351. 
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Takie rozłożenie akcentów nie jest oczywiście regułą. W scenie 
I aktu II rozgrywającej się na pobojowisku, na którym pozostały 
już tylko trupy rycerzy i Roza Weneda paląca ich kości w ogniu, 
wypowiedź Ślaza posiada wystarczające umotywowanie obawą 
przed utratą życia, które pragnie on – jak to dowcipnie ujmuje – 
„aż do śmierci zachować”. 

 
ŚLAZ 

 

Dalibóg! trupów tu jak maku: głupcy! 
Gdyby się spytał kto tych wszystkich durniów, 
Dlaczego teraz się nie mogą ruszyć? 
Jeden odpowie: Brak mi kawałeczek 
Serca – a drugi: Mam strzałkę maleńką 
W mym pacierzowym ogonie; – i każdy 
Miałby wymówkę – ze mną tak nie będzie. 
Nie, ja do śmierci chcę żyć, a po śmierci 
Będzie jak Bóg chce i jak chce pan Gwalbert.21 

 
Pojawienie się Ślaza bierze w ironiczny nawias heroiczny 

wymiar zasadniczego trzonu fabuły. Ironia ta – płynąca z obcego 
innym postaciom dystansu do wydarzeń – wykorzystuje klasycz-
ny schemat „świata na opak wywróconego”. W Lilli Wenedzie 
dotyczy on planu idei, w którym jednoznaczną waloryzację przy-
pisano każdemu działaniu i każdej warunkującej je przesłance. 
Ślaz odwraca etyczny ład tragedii, głupotę mianując mądrością, 
tchórzostwo odwagą, a odwagę głupotą. 

Stanisław Grzeszczuk, analizując motyw błazna w literaturze 
sowizdrzalskiej, zwrócił uwagę na fakt, że specyficzny dla tej po-
staci sposób widzenia i kreowania rzeczywistości powoduje zre-
waloryzowanie w planie świata przedstawionego – z jakichś 
względów dotąd wytłumionych – racji materialnych, pragmatycz-
nych, przyziemnych. „W aprobacie dla tchórzostwa i sprytu – pi-
sał Grzeszczuk – (...) ujawnia się plebejski konkretyzm, mierzenie 

                                                                 
21 Ibid., s. 312. 
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spraw według ich rzeczywistej wartości, której wykładnikiem jest 
życie i zdrowie ludzkie”22. 

W rzeczywistości, w której widzenie „na opak” jest właści-
wie jedynym prawidłowym widzeniem, inwazja „plebejskiego 
konkretyzmu”, lub raczej tzw. „zdrowego chłopskiego rozumu”, 
nie daje efektu skandalizującego. Przeciwnie – restytuuje zagi-
niony, a konieczny człon opozycji, w której to, co wysokie i nie-
dostępne znajduje swoje krzywe odbicie w tym, co niskie i pospo-
lite. 

W przypadku wenedyjskiej tragedii Słowackiego prowoka-
cyjna pospolitość postaci głupca nie stanowi elementu obdarzo-
nego siłą nośności porównywalną do wartości patosu, któremu się 
przeciwstawia. Nie możemy mówić o jej całkowitym uniezależ-
nieniu od tonacji „serio”, a tym bardziej o przejęciu prymatu nad 
tą tonacją. Bardziej zasadne byłoby wskazanie zależności od-
wrotnej, czego dowodzą cytowane wcześniej interpretacje. Ich 
autorzy próbowali podniosłą problematykę krwawych zmagań 
Lechitów i Wenedów uwolnić od – zagrażającego deheroizują-
cym oddziaływaniem – wątku Ślaza, usiłując przy tym czytać Lil-
lę ponad nim lub bez niego. 

Mimo upodrzędnienia, obszar antyhypsos w dramacie Sło-
wackiego nadal istnieje, patosowi przeciwstawiając pure nonsen-
se, parodię rycerskiego etosu (symboliczną wręcz wymowę ma tu 
motyw przebrania się w zbroję dobrego rycerza, by choć „cokol-
wiek znaleźć w niej odwagi”), a nawet oczywistą anachronizację, 
której wykonawcą jest właśnie Ślaz, świetnie odgrywający „świę-
te” oburzenie w odpowiedzi na pytanie Rozy, czy jest Lechitą: 

 
ŚLAZ 

 

(...) 
Cóż to? czy mi z oczu 

Patrzy gburostwo, pijaństwo, obżarstwo, 

                                                                 
22 S. Grzeszczuk, Błazeńskie zwierciadło. Rzecz o humorystyce sowizdrzalskiej 

XVI i XVII wieku, Kraków 1970, s. 218. 
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Siedem śmiertelnych grzechów, gust do wrzasku, 
Do ukwaszonych ogórków, do herbów; 
Zwyczaj przysięgać in verba magistri: 
Owczarstwo – czy to wszystko mam na twarzy? 
Jeśli tak, wodą mię zlejcie gorącą, 
Niechaj oblezie ze mnie pierwsza skóra.23 

 
Zrealizowanego w Lilli Wenedzie motywu głupca, prowoka-

cyjnie zdystansowanego wobec fabuły dramatu, Słowacki nie 
wyposażył jeszcze we wszystkie, potencjalnie przynależne tej po-
staci, środki artystyczne. „Komizm” Ślaza w znikomym stopniu 
wykorzystuje na przykład możliwości tkwiące w samym tworzy-
wie językowym, choć pojawiająca się w cytowanym wcześniej 
fragmencie pomysłowa autocharakterystyka naszego bohatera 
(„nie szpieg, lecz nowiniarz”) ma już pewne cechy językowej in-
wencji literackich błaznów. 

O wiele ciekawsze i dojrzalsze są pod tym względem posta-
cie pojawiające się w innym utworze Słowackiego – w nieukoń-
czonym dramacie Horsztyński. Tym razem efekt, któremu posłu-
żył w Lilli Wenedzie topos głupca, został spotęgowany faktem 
wykorzystania dwóch, a nawet trzech postaci. Nie chodzi tu 
o czysto matematyczne zwielokrotnienie liczby gagów, lecz o wy-
korzystanie sytuacji dialogu. Ślaz działał – jeśli można tak powie-
dzieć – „w pojedynkę”. Sforka z Horsztyńskiego ma godnego sie-
bie partnera – Karła. 

Niesfinalizowana tragedia Słowackiego zawiera dwie sceny, 
które rozgrywają się w całkiem odmiennej poetyce niż reszta 
dramatu. Wyrazistość delimitacji sprawiła, że ich fabularną za-
wartość przypisywano na ogół mechanicznemu przeniesieniu za-
sad techniki Szekspirowskiej, realizowanej jako nieco sztuczne 
wpasowanie w tragiczną treść „obowiązkowych” – z uwagi na za-
sadę jedności przeciwieństw – komediowych wtrętów. Analizując 
metody odczytywania dramatów Słowackiego, można zauważyć 

                                                                 
23 J. Słowacki, Lilla Weneda, op. cit., s. 366. 
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charakterystyczną prawidłowość – to, co uznaje się za fundamen-
talne dla tej formuły dramatu, bardzo często w ogóle nie podlega 
lekturze, ustępując pierwszeństwa tzw. „tematom wysokim”. Im 
bardziej wątki – nieprecyzyjnie (co potwierdza choćby omówiony 
wcześniej motyw Ślaza w Lilli Wenedzie) określane mianem 
„komicznych” – zbliżają się do estetyki absurdu, tym powszech-
niejsze staje się poczucie zwolnienia z interpretacyjnego komen-
tarza. 

Juliusz Kleiner komiczne sceny Horsztyńskiego odczytywał 
jako swego rodzaju intermedia, których status określa potrzeba 
zachowania względnej równowagi wszystkich kształtujących na-
strój elementów – równowagi nieoznaczającej jednak idealnej 
symetrii. Kleiner nazywał te sceny „pauzami w nastroju tragicz-
nym”, podkreślając ich funkcję retardacyjną. Rozmowę Karła ze 
Sforką wprowadzał słowami: „W myśl techniki szekspirowskiej 
scenę zajmują z kolei osoby niższej kategorii, o zakroju komicz-
nym”24. 

Zanim dojdzie do tej rozmowy czytelnik zostanie już wystar-
czająco zapoznany z dramatyczną akcją Horsztyńskiego. Oto szy-
kuje się powstanie przeciw Rosji. Na dworze Hetmana trwają 
przygotowania do zbrojnej wyprawy do Wilna. Tymczasem stary 
sługa Kossakowskich i ich błazen prowadzą idiotyczny dialog 
o Wezuwiuszu: 

 
SFORKA 

 

Ja umiem geografiją przecie…. 
 

KARZEŁ 
 

A sprzeczałeś się ze mną, że Wezuwijusz był cesarzem  
rzymskim... 

                                                                 
24 J. Kleiner, Juliusz Słowacki. Dzieje twórczości, t. II, op. cit., s. 53. 
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SFORKA 
 

Kłamiesz jak pies, moja sielawo…. Wezuwiusz to 
góra – zawsze mówiłem, że Wezuwiusz to góra.... 
 

KARZEŁ 
 

A ja ci powiadam, że Wezuwiusz to dziura… 
 

SFORKA 
 

A ja ci powiadam, że to wulkan… 
 

KARZEŁ 
 

A ja ci powiadam, że Wulkan to bożek mitologiczny… 
 

SFORKA 
 

Ja wiem bardzo dobrze, że to bożek… mitologiczny… 
 

KARZEŁ 
 

A dlaczegoż mówiłeś, że to góra?... 
 

SFORKA 
 

Chciałem z ciebie pożartować, błaźnie….25 
 
Dialog Sforki i Karła to przykład pojedynku na słowa, efek-

townie wykorzystującego właściwości kodu językowego, takie 
jak homonimia, synonimia, rym, opozycja rzeczowników wła-
snych i pospolitych. Sforka, broniąc się przed posądzeniem 
o ignorancję, wciąga Karła w spór, który okazuje się w rzeczywi-
stości bezprzedmiotowy – fenomen języka pełni w nim jednocze-
śnie rolę obiektu i narzędzia, środka i celu. Sprzeczność, którą 
budują wypowiadane przez bohaterów kwestie, jest pozorna, sta-
nowi element gry, mistyfikacji. Każde z tych zdań – mimo absur-

                                                                 
25 J. Słowacki, Horsztyński, w: Idem, Dzieła wszystkie, t. VIII, red. J. Kleiner, 

Wrocław 1958, s. 296. 
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dalnego kontekstu – można uznać za prawdziwe, semantycznie 
poprawne. Rzeczywisty absurd, na opak wywracający i tak już 
wątpliwy sens całej rozmowy, pojawia się w jej zakończeniu (na-
stępuje powrót do punktu wyjścia – obydwaj bohaterowie zgadza-
ją się, że „przedmiotowy” Wezuwiusz jest górą). 

Jeszcze w tej samej scenie III aktu II Karzeł błyśnie orygi-
nalnym konceptem „morfologicznym”, zresztą sprawnie zripo-
stowanym przez Sforkę: 

 
HETMAN 

 

Mogłeś zdjąć czapkę przed moim stołkiem – nawet 
przed… synonimem tronu…. 
 

SFORKA 
 

Co to znaczy synonim tronu… karle?... 
 

KARZEŁ 
 

Znaczy, że syn O nie ma tronu – 
 

SFORKA 
 

Syn Jaśnie Oświeconego Pana będzie zapewne na tro- 
nie – jeśli się nam uda....26 

 

Konstruując kwestię Karła, posłużył się Słowacki klasyczną 
– wykorzystywaną na przykład w dramatach Szekspira – techniką 
dowcipu językowego, polegającą na sztucznym przełamaniu sło-
wotwórczej niepodzielności wyrazu, co doprowadza do jego ato-
mizacji i powstania z otrzymanych elementów nowej konfigura-
cji. Została ona obdarzona nowym sensem, który w dodatku 
przypadkowo daje się uzgodnić z kontekstem fabuły dramatu. 

Maria Kalinowska, analizując romantyczne antynomie sa-
motności w kontekście zagadnienia komunikacji językowej, zwró-
ciła uwagę na swoiste zniekształcenie formy dialogowej w Horsz-
                                                                 
26 Ibid., s. 298. 
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tyńskim, wyrażające (choć przecież także implikujące) utratę 
możliwości międzyludzkiego porozumienia. Jest to problem bra-
ku zgody na zaistnienie komunikatu, rozbicia lub zmonologizo-
wania dialogu, rozminięcia się sfery kodowania i dekodowania. 

 
Taki stosunek do słowa – pisze Kalinowska, cytując kwestie głów-
nego „winowajcy”, Szczęsnego – „igranie” nim, dystansowanie się 
do niego, posługiwanie się nim jako czymś nieostatecznym, nie-
pewnym, wieloznacznym, budzi niepokój i otwiera przestrzeń ta-
jemnicy.27 

 

To, co wydaje się głęboko ukrytą, dramatyczną prawdą mó-
wienia w Horsztyńskim, szyderczo obnażają nie do końca – jak 
się okazuje – niedorzeczne dialogi dwóch błaznów. Ich wypowie-
dzi – dowcipnie operujące wieloznacznością słowa, podejmujące 
z nim grę nie tylko w planie semantyki, ale i w wymiarze samego 
brzmienia – prowadzą do sztucznego rozdziału signifié i signi-
fiant. Procedura owego rozdzielenia ma charakter zdecydowanie 
ambiwalentny. Paronomastyczna zabawa ze słowem uzyskuje 
zmistyfikowany pozór penetracji etymologicznej – quasi-
logicznego poszukiwania pierwotnego znaczenia wyrazu w jego 
pochodzeniu. Grecki źródłosłów pojęcia „etymologia” łączy 
wszakże sensy lόgosu (czyli słowa) i ètymonu (czyli prawdy, isto-
ty, znaczenia). W cytowanym dialogu nie chodzi jednak o dotar-
cie do semantycznej prawdy logosu, ale o jej jawne sfałszowanie, 
relatywizujące nie tylko samą procedurę, ale przede wszystkim 
słowną materię. „Trudno jednak jednoznacznie stwierdzić – za-
uważa Jarosław Ławski – czy ta smutna zabawa w »u-bez-
semantycznienie« języka ma u Słowackiego ironiczne echo rów-
nież w greckim źródłosłowie etymologii”28. 

                                                                 
27 M. Kalinowska, Mowa i milczenie. Romantyczne antynomie samotności, 

Warszawa 1989, s. 191. 
28 J. Ławski, „Do czego zmierzasz ironiją taką?” „Horsztyński” jako ironiczna 

katabaza języka i wyobraźni, w: Idem, Ironia i mistyka. Doświadczenia gra-
niczne wyobraźni poetyckiej Juliusza Słowackiego, Białystok 2005, s. 96. 
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Interpretacja, którą Ławski traktuje jako niemożliwą do 
sprawdzenia hipotezę, wydaje się – mimo obiekcji badacza – nie-
zwykle ciekawa, zwłaszcza w kontekście wcześniejszej (przywo-
łanej zresztą przez niego) sceny. Chodzi o jeszcze jeden „etymo-
logiczny” dialog – Sforki i Hetmana. Stary sługa zastanawia się 
nad pochodzeniem swego nazwiska: 

 
SFORKA 

 

Czy Jaśnie Wielmożny Pan zastanowił się kiedy nad 
mojem nazwiskiem? 

 
HETMAN 

Wdzięczne.... 
 

SFORKA 
 

Ale czy Jaśnie Wielmożny Pan zastanowił się kiedy 
nad moim nazwiskiem, jak mówi jeden uczony mój przy- 
jaciel… estymologicznie?... 

 
HETMAN 

Estymuję…. 
 

SFORKA 
 

Jaśnie Wielmożny Pan słucha tak łaskawie – że mi 
się usta zamknąć nie mogą… Oto nazwisko moje pocho- 
dzi…. 

 
HETMAN 

Od – od?... 
 

SFORKA 
Od Sforcyj… 
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HETMAN 
 

Głupi… siwoszu… Ojciec twój czy dziad był pisarzem 
w domu mojego ojca czy dziada… i psy wiązał na sfory… 
i od tego nazwano ciebie Sforką….29 

 
Hetman – reprezentujący, zlokalizowany w planie „serio” 

dramatu, chłodny racjonalizm umożliwiający wiarygodną eksper-
tyzę historyczno-etymologiczną – bezlitośnie rozwiewa nadzieje 
Sforki na udowodnienie szlacheckiej genealogii. Nie to jednak, 
jak słusznie zauważa Ławski, jest w tej scenie najważniejsze. 
Istotna wydaje się właśnie nieracjonalna racja sługi, wyrażająca 
się w jego szczególnej słowotwórczej kreacji. Ze słowa „sforka” 
arystokratycznego pochodzenia od Sforzy nie da się wyprowadzić 
etymologicznie, można jednak faktyczne pochodzenie „wyesty-
mować” – czyli „uszlachetnić” (aestimāre w języku łacińskim 
znaczy „wyceniać”) i to prawie się Sforce udaje. 

 
W ten sposób – konkluduje Ławski – pokazuje poeta – co za para-
doks – jak właściwie znaczenie ironiczne uwalnia się w ustach 
głupców nawet ze słowa oznaczającego wywód o pochodzeniu 
i pierwotnym znaczeniu wyrazu (…).30 

 
Tego typu „ironiczne kaskady”31 naznaczone są, według ba-

dacza, wyraźnie negatywną intencją Słowackiego – poprzez 
„obłęd języka” opisują przecież „obłęd świata”32. Pesymistyczna 
refleksja o świecie to jednak nie jedyna prawda artykułowana 
w rytmie regularnie powracających scen gier językowych. 
Zwłaszcza dwa ostatnie epizody ukazują – poprzez ciągi werbal-
nych metakreacji – złożoną prawdę o języku, plastycznym two-

                                                                 
29 J. Słowacki, Horsztyński, op. cit., s. 276. 
30 J. Ławski, op. cit., s. 96. 
31 Trafne określenie Ławskiego opisuje nawarstwianie, zwielokrotnienie iro-

nicznych kwestii postaci. Badacz stosuje też pojęcie „ironii ironii” i „meta-
ironii”. Por. Ibid. 

32 Ibid., s. 94. 
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rzywie, które z niepokojącą łatwością poddaje się niemal każdej 
semantycznej manipulacji. Skonfrontowane z fikcyjnym światem 
właściwej fabuły, migotliwe uniwersum lingwistycznych zabaw 
pozornie tylko „przegrywa” z surową logiką fikcyjnej realności – 
tak jak pozornie, w starciu z Hetmanem, przegrywa nieszlachetnie 
urodzony Sforka (któremu do poczucia szlachectwa – jak się oka-
zuje – faktyczne szlachectwo wcale nie jest potrzebne). W rze-
czywistości to właśnie owemu uniwersum przysługuje w jakimś 
sensie prymarny (niemal zewnątrztekstowy) status swoistego me-
takomentarza obnażającego iluzoryczność pełnego powagi the-
atrum działań i namiętności pierwszoplanowych bohaterów. 

Obszar antyhypsos dramatu staje się obszarem, w którym 
beztroskie eksperymentowanie doprowadza do deformacji słów 
i semantycznych nadużyć. Umożliwiają one jednak odsłonięcie 
mechanizmu samego języka. Niejawne uczyniono więc widocz-
nym – narzędzie awansowało do roli przedmiotu poznania. Para-
doksem jest, że Słowacki – III sceną II aktu wprowadzając w plan 
językowy Horsztyńskiego poziom meta – potwierdził tym samym 
związek między rezygnacją z odpowiedzialności za słowo i – nie-
zniesioną wraz z nią – możliwością stworzenia komunikatu. Ka-
rzeł i Sforka (ale już nie Sforka i Hetman), w przeciwieństwie do 
najważniejszych postaci dramatu, dochodzą przecież do porozu-
mienia. 

Na nieco odmiennych zasadach skonstruowano scenę I aktu 
IV, w której nieznośnemu Sforce partneruje tym razem kolejna 
postać z będącej w dyspozycji Słowackiego kolekcji głupców – 
trombonista Garnosz. Nieodłączny „rekwizyt” omawianych po-
przednio scen – słowo – tym razem ma postać pisaną. Sforka 
otrzymuje z Włoch list z pytaniami, na które musi odpowiedzieć, 
chcąc zyskać wspomniane szlachectwo. Historia z listem to 
oczywiście chytry podstęp złośliwego Karła, lecz stary sługa daje 
się nabrać i z pomocą niezbyt lotnego Garnosza próbuje rozwi-
kłać zagadki zawarte w pytaniach. Jego wysiłki z góry skazane są 
na niepowodzenie – list zawiera bowiem nierozwiązywalne dyle-
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maty ontologiczne i epistemologiczne („Co Bóg pierwej stworzył, 
czy jajko, czy kurę?”, „Czym byłby człowiek gdyby nie był 
człowiekiem?”) oraz złożone zagadnienia etymologiczne („Dla-
czego mówią: ma ćwieka we łbie?”) i techniczne („Dlaczego kij 
ma dwa końce?”). Jednak najtrudniejsze i najbardziej czasochłon-
ne okazuje się rozstrzygnięcie fundamentalnej kwestii – „co ja 
myślę?”. 

 
SFORKA 

 

Secundo…co ja myślę?... 
 

TROMBONISTA 
 

To bardzo łatwe do rozwiązania, co ja myślę.... 
 

SFORKA 
 

Ale co ja myślę?... 
 

TROMBONISTA 
 

Jak to, co Acan myślisz…. Czy ja wiem, co Acan  
myślisz?... 

 
SFORKA 

 

Ale kto to ten ja?... 
 

TROMBONISTA 
 

Ten, co pyta Acana... to jasno jak słońce….33 

 
Po chwili pojawia się kolejny, równie trudny problem i rów-

nie kłopotliwe wyzwanie językowe – „co to ja?”. 
 

TROMBONISTA 
 

Głupie pytanie…. co to ja…. 

                                                                 
33 J. Słowacki, Horsztyński, op. cit., s. 333. 



 

Rozdział czwarty. Strategie deziluzji w dramatach... 
 
 
 

297

SFORKA 
 

Ty – trombonista…. 
 

TROMBONISTA 
 

Ha, więc pisz: trombonista. 
 

SFORKA 
 

Za pozwoleniem…. Któż wie, że Acan byłeś ze mną 
i pytałeś się mnie, co to ja…. owszem, nie trzeba, aby 
się domyślili ludzie, że Acan pomagałeś mi w skryptu- 
rze….34 

 
Dialog w tej scenie ma charakter trójgłosowy – tym razem 

nie dochodzi jednak ani do porozumienia uczestniczących w nim 
bohaterów, ani do zrozumienia intencji osoby trzeciej – autora 
pytań. Całą sferę napięć – która uniemożliwia sprawny przepływ 
informacji pomiędzy tymi trzema osobami – wywołuje specyfika 
kodu, jakim się one posługują. Słowacki wykorzystuje tu, a przez 
to eksponuje, potencjał tkwiący w samym systemie języka. Pole 
semantyczne zaimka osobowego „ja” w całości realizuje się 
w kontekście sytuacyjnym wypowiedzi. Brak odniesienia do jej 
autora pojęcia jednoznaczne i precyzyjne czyni niedookreślonymi 
i wieloznacznymi, znów otwartymi na nowe konkretyzacje. Sfor-
ka i Trombonista – mimo iż podejmują wysiłek spenetrowania 
zagadek mowy, którą dotąd posługiwali się bezrefleksyjnie – nie 
potrafią i nie mogą wyjść poza horyzont własnego języka. 

Scena z listem jest szczególnym, granicznym (lub raczej po-
granicznym) przypadkiem autotematyzmu. Jej osią po raz kolejny 
czyni Słowacki grę słowną, która ujawnia względność, konwen-
cjonalność znaków językowych. W momencie, gdy pada polece-
nie „pisz: trombonista”, żonglerka desygnatami osiąga szczyt ab-
surdu, choć propozycja Garnosza jest tylko logiczną konsekwen-
cją – sprowokowanych fortelem Karła – penetracji semantycz-
                                                                 
34 Ibid., s. 335. 
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nych. To, co stanowi siłę logosu, co kreuje mechanizm interakcji 
– w przypadku formuły dramatu, realizowanych właśnie za po-
średnictwem słowa – w tej, jak to określa Kleiner, „ogromnej co 
do rozmiarów scenie humorystycznej”35, zostaje obnażone i ste-
matyzowane. 

Technika reductio ad absurdum doprowadza do spiętrzenia 
efektu „mówienia o mówieniu” (kodem o kodzie) – charakter by-
tu językowego ujawniają „byty”, których charakter jest wyłącznie 
językowy. 

 
Zabiegi antyiluzjonistyczne – pisał Włodzimierz Szturc – mające 
uświadomić czytelnikom literackość świata przedstawionego i ję-
zykową obecność obiektów literackich, prowadzą do paradoksalnej 
konieczności uznania fikcji za prawdę przedstawianą czytelni-
kom.36 
 
Tezę Szturca można by (paradoksalnie) rozszerzyć o kolejne 

piętro interpretacyjnej refleksji, na którym daje się zauważyć, że 
„konieczność uznania fikcji za prawdę” potwierdza jedynie nie-
rzeczywistość jako immanentną cechę określającą status świata 
przedstawionego w dziele literackim. Które twierdzenie jest 
prawdą ostateczną – to dylemat praktycznie nierozwiązywalny, 
podobnie (choć na zasadzie odwrócenia) jak „ontologiczny” kło-
pot Sforki z jajkiem i kurą. 

W Horsztyńskim nie mamy zresztą do czynienia ze zjawi-
skiem deziluzji w pełnej, czystej postaci. Zabawny (a dla interpre-
tatorów często niewygodny) dialog Sforki i Trombonisty jest ra-
czej kontynuacją ujawnionej już w akcie II próby skonstruowania 
– opozycyjnego wobec „serio” dramatu – drugiego planu języko-
wego. Słowacki nie wykracza nim poza granice świata przedsta-
wionego. Rozluźnia jednak zasady, którymi się on rządzi, kształ-
tując jego polifoniczność. Słowo przestaje być przezroczystym 
                                                                 
35 J. Kleiner, Juliusz Słowacki. Dzieje twórczości, t. II, op. cit., s. 61. 
36 W. Szturc, Ironia romantyczna. Pojęcie, granice i poetyka, Warszawa 1992, 

s. 163. 
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medium dla myśli (postaci), niewidocznym – przez swoją oczy-
wistą obecność – narzędziem autora. Cała uwaga czytelnika przez 
moment skupia się nie na przekazie, lecz właśnie na przekaźniku 
– tematem staje się tworzywo. 

Jaki wpływ na interpretację tak wyreżyserowanej sceny ma 
wprowadzony do niej motyw zagadki, ciągu pytań i odpowiedzi? 
Stanisław Windakiewicz kojarzył pomysł Słowackiego z wyko-
rzystanym przez Szekspira w Dwóch szlachcicach z Werony wąt-
kiem służących, którzy analizują „kasialog zalet” kandydatki na 
żonę jednego z nich37. Pęd i Piskorz okazują się jednak bardziej 
inteligentnymi błaznami i sprawniejszymi gawędziarzami niż bo-
haterowie Słowackiego. Język jako materia nie stawia im oporu, 
mają świetne wyczucie słowa i możliwości, jakie daje jego wielo-
znaczność. Piskorz potrafi wybronić swoją wybrankę, budując 
dowcipny komentarz do odczytanej przez Pęda listy: 

 
PĘD 

 

„Item: poręczna do igły.” 
 

PISKORZ 
 

Więc nie lękam się, że będzie z niej robić widły. 
 

PĘD 
 

„Item: umie cerować.” 
 

PISKORZ 
 

Na cóż dziewce piękna cera, jeśli piękne cery zrobi 
na twych pończochach? 
 

PĘD 
 

„Item: umie prać i trzepać.” 
 

                                                                 
37 S. Windakiewicz, Badania źródłowe nad twórczością Słowackiego, Kraków 

1910, s. 194. 
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PISKORZ 
 

Nadzwyczajna to cnota, gdyż nigdy nie będzie 
trzeba jej sprać ani przetrzepać38. 

 
Zabawy słowne bohaterów Szekspira, jako kontekst interpre-

tacyjny Horsztyńskiego, mają – poza wymienionymi różnicami – 
jeszcze jeden zasadniczy mankament. W przeciwieństwie do 
rozmowy z dramatu Słowackiego, nie odwołują się do bogatej  
i z pewnością inspirującej tradycji gry pytań i odpowiedzi. Do 
tradycji tej należą m.in. kosmologiczne zgadywanki wedyjskie, 
uprawiane przez starożytnych Greków griphos, dialogi sokra-
tyczne czy turnieje zagadek „gardłowych” (warunkujących ocale-
nie życia) w staronordyckiej Eddzie. 

Wykorzystana przez Słowackiego technika ma zatem okre-
ślone implikacje genologiczne. Odwołuje się do formuły gatun-
kowej wywodzącej się z kultu, a jednocześnie w znacznym stop-
niu ukształtowanej przez żywioł ludyczny. 

 
Zagadka – pisał Johan Huizinga – (...) jest na początku świętą za-
bawą, czyli znajduje się na pograniczu zabawy i powagi, posiada 
znaczną wagę i jest uświęcona, nie tracąc jednak przez to swego 
charakteru ludycznego. Później rozwija się zarówno w kierunku 
towarzyskiej rozrywki, jak i w kierunku uświęconej nauki ezote-
rycznej.39 
 
Kulturowy fenomen zagadki sprowadza się do połączenia 

antyhypsos i hypsos, istoty ludycznej z sakralną, żartobliwej, nie-
poważnej formy z pełnym powagi, odwołującym się do prawd 
absolutnych, sensem. 

Wewnętrzna dynamika, polegająca na skojarzeniu elemen-
tów opozycyjnych, powoduje szczególną literacką przydatność tej 

                                                                 
38 W. Shakespeare, Dwaj szlachcice z Werony, przeł. M. Słomczyński, Kraków 

1979, s. 88. Ten przekład najlepiej oddaje zastosowaną w dramacie grę słów. 
39 J. Huizinga, Homo ludens. Zabawa jako źródło kultury, przeł. M. Kurecka 

i W. Wirpsza, Warszawa 1967, s. 162. 
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kategorii. W przypadku Horsztyńskiego jej sfunkcjonalizowanie 
jest wielokierunkowe. Sensu sceny z listem nie można – jak już 
wspomniałam – ograniczać do komicznego rozładowania napię-
cia, choć tak realizuje się ludyczny charakter zagadki. Wprowa-
dzenie gry pytań i odpowiedzi ma wyrazistą – mimo iż opartą na 
mistyfikacji – motywację fabularną. Bohater Słowackiego liczy 
przecież na otrzymanie książęcego tytułu. Oryginalny egzamin, 
jakiemu się poddaje, przyjmuje więc formę sprawdzianu znajo-
mości – skonwencjonalizowanych zapewne – formuł, które wta-
jemniczonym otwierają wstęp do zamkniętej dla ogółu wspólno-
ty. „Zadaniem zagadki – twierdził Roger Caillois – jest spraw-
dzić, czy adept istotnie posiada znajomość pewnych spraw 
utrzymywanych w tajemnicy”40. 

Aspekt komiczno-„rytualny” nie wyczerpuje jednak znacze-
nia wątku Sforki i Trombonisty w Horsztyńskim. Organizowany 
przez motyw zagadki, dialog dwóch głupców służy ekspozycji 
słowa i powrotowi od znaku do jego desygnatu. Wraz z techniką 
pytań i odpowiedzi wprowadza skomplikowaną problematykę 
wzajemnych relacji języka i rzeczywistości. Nie chodzi już prze-
cież wyłącznie o wąsko pojętą realność fikcji, lecz o rzeczywi-
stość rozumianą jako konieczny kontekst systemu języka. Trzeba 
– jak w dialogach Sokratesa – „uciec się do słów i w nich rozpa-
trywać prawdę tego, co istnieje”41. Strategia gry, zagadki stanowi 
pewną ramę modalną dla tej eksplikacji, paradoksalnie otwierając 
możliwość przełamania oporu konwencji. Pierwotna funkcja gier 
językowych – jak sądził ich wybitny znawca Ludwig Wittgenste-
in – polegała przecież właśnie na ustalaniu nie zawsze jasnych 
związków pomiędzy językiem i rzeczywistością42. 

Kontynuację omawianej problematyki można znaleźć w Kra-
ku, mimo iż szczątkowa postać tego dramatu nie daje możliwości 
                                                                 
40 R. Caillois, Zagadka i obraz poetycki, przeł. A. Frybesowa, w: Idem, Odpo-

wiedzialność i styl, Warszawa 1967, s. 243. 
41 Por. Platon, Fedon, przeł. W. Witwicki, Warszawa 1958, s. 115. 
42 Por. J. Hintikka, Eseje logiczno-filozoficzne, przeł. A. Grobler, Warszawa 

1992, s. 467. 
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sensownej rekonstrukcji całości zamysłu poety43. Dzięki wydaniu 
przygotowanemu przez Antoniego Małeckiego dysponujemy jed-
nak fragmentem zawierającym scenę, w której Słowacki po raz 
kolejny powraca do postaci błazna czy też – w szczególny sposób 
wobec świata przedstawionego zdystansowanego – głupca. Intry-
gująca kompletność wpomnianej sceny może zresztą mieć zwią-
zek z tą właśnie postacią. Jak zauważył Włodzimierz Szturc, 
„w nie dokończonych i fragmentarycznych utworach tylko roz-
mowy błaznów są skończone i zamknięte w określonej, najczę-
ściej przypominającej stychomytię formie”44. Nie mając zbyt wie-
lu przesłanek do wytłumaczenia tej prawidłowości, musimy po-
przestać na stwierdzeniu oczywistym – motyw błazna z pewno-
ścią intrygował Słowackiego, wydawał mu się istotny i seman-
tycznie szczególnie przydatny, a może nawet – w strukturze dra-
matu – szczególnie uprawniony do tworzenia względnie autono-
micznych całości45. 

W Kraku – podobnie jak w poprzednio omawianych utwo-
rach – również mamy do czynienia z „błazeństwem zdublowa-
nym” poprzez kreację pary bohaterów. Związek Doliwy z Leliwą 
jest jednak – jak wskazuje już choćby fonetyczna zbieżność ich 
imion (powielająca pomysł Mickiewiczowskiego Dowejki i Do-
                                                                 
43 W tym miejscu warto przywołać ciekawą uwagę Zbigniewa Majchrowskie-

go: „Utwory niekompletne, fragmenty, urywki są zresztą w »naturalny« spo-
sób obdarzone potęgą deziluzji, właśnie poprzez puste miejsca, osłabiające 
odbiorczą iluzję. Deziluzyjny efekt dramaturgia Słowackiego osiąga więc 
niekiedy już samym »nieporządkiem« autografu, jak i zamierzonym frag-
mentaryzmem.” Z. Majchrowski, Recenzja rozprawy doktorskiej Moniki Ko-
staszuk-Romanowskiej „Strategie deziluzji w dramatach Juliusza Słowac-
kiego”, s. 4 (maszynopis w posiadaniu autorki). 

44 W. Szturc, Słowacki hiszpański, w: Słowacki współczesny, op. cit., 194. 
45 W cytowanym artykule Szturc omawia związki twóczości poety z kulturą 

hiszpańską, a one – oczywiście – musiały oznaczać dobrą znajomość tej „ty-
powej – jak pisze badacz – dla tearu hiszpańskiego instytucji”. Jednocześnie 
warto dodać, że w artykule pojawia się uwaga o deziluzyjnej funkcji dialo-
gów błaznów wykorzystywanej w dramatach Calderona: „Powodem spląta-
nia (lub wywrócenia na opak) świata przedstawionego są rozmowy błaznów 
lub postaci z błaznem, które podważają estetyczną jednorodność i etyczną 
powagę świata dramatu”. Ibid., s. 193. 
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mejki, czy też w parodystycznym, „niskim” ujęciu wątek Lelum 
Polelum z Lilli Wenedy) – silniejszy niż dramaturgiczna zależ-
ność łącząca uczestników dialogu w I scenie IV aktu Horsztyń-
skiego. 

Wenedyjska tragedia Słowackiego, do której w oczywisty 
sposób odwołują się wątki Kraka (motyw tytułowego bohatera 
i Ślaza), kończy się plastyczną, silnie nasyconą dramatyzmem wi-
zją samospalenia Polelum wraz z trupem brata. Wspólna śmierć na 
ofiarnym stosie ma przejrzystą wymowę symboliczną. W cyto-
wanym już liście do Gaszyńskiego to właśnie pomysłowi rycerza 
„z dwojakiem i nie śmiesznem już więcej nazwiskiem” (jak 
przedstawiał go Słowacki autorowi Irydiona)46 przypisał Krasiń-
ski szczególną siłę poetyckiego wyrazu i szczególny ładunek 
wzniosłości. Motyw skutych łańcuchem braci, wspólnie walczą-
cych i wspólnie – w imię przyszłej wolności Wenedów – giną-
cych, zbudowany został na zasadzie symetrii i wynikającej z niej 
komplementarności. W Kraku ten sam mechanizm kreowania po-
staci posłuży do wypracowania efektu skrajnie przeciwnego, 
przynależnego sferze dramatycznego antyhypsos. 

Doliwa i Leliwa uzupełniają się jako antybohaterowie – ich 
dialog, równie absurdalny jak pseudodysputy toczone w Horsz-
tyńskim, nie zachowuje nawet pozorów sytuacji komunikowania, 
stając się swoistą „sztuką dla sztuki”. Funkcję „uniedorzecznia-
nia” rozmowy pełnią kwestie Doliwy, przydające wypowiedziom 
kompana nonsensowne, kojarzone na zasadzie brzmieniowego 
podobieństwa, naddatki. Ta dziwna skłonność nie tylko utrudnia 
porozumienie obu bohaterów, lecz przede wszystkim doprowadza 
do semantycznej degradacji wypowiadanych przez jednego z nich 
słów. Tak właśnie formułuje swój zarzut zniecierpliwiony Leliwa: 

 
Panie Doliwo… już mi się to nudzi, 
Że gdy ja leję, to Waćpan dolewasz. 

                                                                 
46 J. Słowacki, Lilla Weneda. Do autora „Irydiona”. List II, w: Idem, Dzieła 

wszystkie, t. IV, op. cit., s. 287. 
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Ja powiem słowo mądre – a Waść zaraz 
Do tego słowa dodasz drugie – głupsze, 
A trzecie jeszcze głupsze… a dziesiąte, 
W którym już nie ma sensu i za szeląg…47 

 

Jednak oczekiwanie spełnienia przez Doliwę żądania – jak to 
określa jego towarzysz – „lakonizmu” okazuje się całkowicie 
bezpodstawne. Doliwa to typ „nałogowca” – jest „po prostu” 
niewolnikiem rymów i nie potrafi się od nich wyzwolić. Każda 
kierowana do niego wypowiedź uaktywnia jego „językowy” 
słuch, inspiruje, budzi potrzebę wtórowania jej słowami, w któ-
rych forma i dźwięk przejęły prymat nad sensem. Udręczony in-
terlokutor Doliwy jest skłonny przypisywać ten nałóg jakiejś 
szczególnej „organizacji” w sposobie artykułowania, werbalizo-
wania myśli: 

 
Powiedz mi Wacan… jaka jest w Acanu 
Organizacja… że zawsze na język 
Przychodzą – diabeł wie skąd – dwa wyrazy 
Podobne sobie jak dwie małpy... Czy drwisz 
Z języka… czy twój język stał się błaznem 
I bawi własne twe zęby... Mospanie… 
Czy to od bolu zębów jest lekarstwo, 
Czy dziwny jakiś fałsz w Acana dziobie?...48 

 
„Czy drwisz z języka, czy twój język stał się błaznem?” – re-

toryczne (z Doliwą trudno bowiem, jak mogliśmy się już przeko-
nać, nawiązać w pełni satysfakcjonującą rozmowę) pytanie Leli-
wy trafnie ujmuje problem anormalnego, pozaintuicyjnego – 
chciałoby się powiedzieć „deziluzyjnego” – stosunku do języka. 
Dzięki tak właśnie postawionej kwestii słownych nadużyć dialog 
w karczmie – jakby na przekór „karczemnej” scenerii – odrywa 

                                                                 
47 J. Słowacki, Krak, w: Idem, Dzieła wszystkie, t. IX, red. J. Kleiner, Wrocław 

1956, s. 349. 
48 Ibid., s. 350. 
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się od realiów, określonych przebiegiem akcji i wchodzi na po-
ziom meta. Na tym poziomie dokonuje się już nie tyle ujawnie-
nie, odsłonięcie mechanizmu języka (jak w Horsztyńskim), ile 
demaskacja zabiegów polegających na nazbyt swobodnym, nie-
odpowiedzialnym – właśnie „błazeńskim” – posługiwaniem się 
słowami. Pojawia się problem słowa jako tworzywa – nie opornej 
materii skonwencjonalizowanego sensu, lecz uległego i podatne-
go na odkształcenie materiału. 

Leliwa nazywa Doliwę „tancmistrzem językowym” – uzna-
jąc sprawność osiągniętą w perwersyjnej sztuce „zamykania słów 
słowami na kłódkę”. Zaraz jednak pojawiają się inne, mniej po-
chlebne określenia: „Zbójco! (...) kacie, ptaku drapieżny”. W skie-
rowanym do Kraka, dramatycznym wyznaniu Leliwa skarży się: 

 
On mi humidum radykale z ciała 
Smokcze, on pije mnie, on mną się żywi, 
On jest zarazą moją… Gdyby nie on, 
To byłbym mądry i dobrze wyglądał…49 

 

Zastosowaną w tym monologu hiperbolę można by uznać za 
figurę stylistyczną wyrażającą jedynie, właściwą statusowi bła-
zna, niewspółmierność sytuacji i opatrującego ją „błazeńskiego” 
komentarza. Poprawna i z pewnością uprawniona interpretacja 
unieważniłaby wówczas pytanie o właściwą przyczynę obaw Le-
liwy, a zatem o rzeczywiste znaczenie wykreowanej w dramacie 
postaci Doliwy. Warto zauważyć, że kwestie „językowego tanc-
mistrza” pozostają jakby w cieniu monologów drugiego z bohate-
rów, który – wbrew pozorom – w wypełniającej II scenę I aktu 
rozgrywce słownej przyjmuje postawę zaczepną. Mimo to wła-
śnie postać Doliwy jest tutaj postacią centralną, konstruującą se-
mantyczną wykładnię tego fragmentu dramatu. 

Michał Bachtin – analizując motyw oszusta, głupca i błazna 
w literaturze – zauważył: 

                                                                 
49 Ibid., s. 351. 
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W konstrukcji dialogu dramatycznego rola tych kategorii może być 
co najwyżej drugorzędna, nie ma w nich bowiem zamkniętego 
kształtu dramatycznego. Oszust, błazen i głupiec są bohaterami 
nieskończonego ciągu epizodów-przygód i nierozstrzygalnych 
spięć dialogowych. Umożliwia to tworzenie cykli nowel wokół 
tych obrazów. Z tego samego powodu nie są one potrzebne w dra-
macie. Dialog dramatyczny jest bowiem określony przez konflikt 
jednostek wewnątrz jednego świata i jednolitego języka50. 
 
Jak należałoby skomentować tezy Bachtina po lekturze 

trzech dramatów Juliusza Słowackiego? Wydaje się, że w inter-
pretacji prezentowanych utworów rozpoznanie to zdecydowanie 
nie znajduje potwierdzenia. Błazny Słowackiego – choć wywie-
dzione z czytelnej tradycji kulturowej – są postaciami naznaczo-
nymi rysem niekwestionowanej oryginalności. „Poeta – jak słusz-
nie zauważyła Olga Płaszczewska – nie powiela ani funkcjonują-
cego w kulturze stereotypu trefnisia, ani nie dubluje żadnego ze 
stworzonych przez siebie błazeńskich charakterów.”51 Jeszcze 
ważniejszy wydaje się fakt, że ludyczna kreacja błazna u Słowac-
kiego wyraźnie wyłamuje się z fabularnego i językowego uniwer-
sum dramatu, rozbija jego semantyczną koherencję. Właśnie dla-
tego trudno tę kreację uznać za typową, jeszcze trudniej za przy-
padkową, niekonieczną czy niepotrzebną. To przecież ona ujaw-
nia, obnaża niepewność, względność owej koherencji, wprowa-
dzając sens dramatu na poziom możliwy do odczytania dopiero 
wówczas, gdy za sprawą uczestników słownych gier, tworzywo 
językowe utworu ujawni swą fakturę i znaczeniotwórczą mobil-
ność. 

Pojawienie się w strukturze dramatu antybohatera, jego fabu-
larna funkcjonalizacja pozwalają na dokonanie autoprezentacji 
sztuki słowa i jej nieograniczonych możliwości kreacyjnych. Sens 

                                                                 
50 M. Bachtin, Dialog. Język. Literatura, red. E. Czaplejewicz, E. Kasperski, 

Warszawa 1983, s. 299. 
51 O. Płaszczewska, Błazen i błazeństwo w dramacie romantycznym. Studium 

komparatystyczne, Kraków 2002, s. 98. 
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tej satyrycznej prezentacji określa procedura wyjścia poza granice 
sfery wzniosłości i „poważnego”, wysokiego tematu. Bezzasadne 
i niedorzeczne – w jego kontekście – kwestie głupców-błaznów 
właśnie dzięki uwolnieniu od wyłącznie fabularnej motywacji sta-
ją się pełnoprawnymi elementami dramatu. W utworach Słowac-
kiego zachowują one swoją artystyczną autonomię, wykraczając 
poza – tradycyjnie im przydzielaną – funkcję rekompensowania 
dramatycznych napięć, wywołanych rzeczywistą (oczywiście 
w ramach tej umownej, fikcyjnej rzeczywistości) akcją tragedii. 

 



 
 
 
 
 
 
 

C zę ś ć  4 .  
 

Deziluzyjna funkcja chóru w Agezylauszu 
 
 
„Wprowadź swój chór!”. Uroczyście wypowiadane słowa 

herolda (pierwotnie pomocnika kapłana w czasie obrzędów reli-
gijnych) rozpoczynały w teatrze ateńskim pod koniec V wieku 
p.n.e. każde widowisko. To wezwanie w rzeczywistości nie 
przywoływało na scenę ani poety – twórcy przedstawienia – ani 
nawet chóru, którego parodos usłyszeć można było dopiero po 
zakończeniu prologu1. Znaczenie zwyczajowo przyjętej formuły 
nie polegało bowiem na dosłownym, fizycznym prezentowaniu 
widzom zbiorowego aktora, lecz na stałym przypominaniu jego 
centralnej roli w rozpoczynającym się właśnie widowisku. Kwe-
stia herolda – później odrzucona i zapomniana – pozostaje świa-
dectwem pewnego stanu estetycznej świadomości wszystkich 
uczestników przedstawienia. Dowodzi bowiem silnego odczucia 
tożsamości tego, co odgrywa się na scenie z pieśnią chóru. Po-
zorne uproszczenie w strategii odbioru wystawianej przez dida-
skalosa sztuki ma jednak swoje historyczne uzasadnienie. To wła-
śnie chóralny śpiew obrzędowy (w przypadku komedii – pieśń ko-
mosowa, a w przypadku tragedii – dionizyjski dytyramb) stworzył 
pierwotną formułę utworu dramatycznego. To właśnie chór był – 
jak pisał Stefan Srebrny – „glebą, z której teatr ten się narodził”2. 
                                                                 
1 S. Srebrny, Sztuka i inscenizacja w teatrze ateńskim, w: Idem, Teatr grecki 

i polski, Warszawa 1984, s. 178. 
2 S. Srebrny, Arystofanes i jego „Gromiwoja”, w: Idem, Teatr grecki i polski, 

op. cit., s. 439. 
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Jednolita grupa członków chóru w praktyce teatru greckiego 
realizuje funkcje jeszcze jednego (obok aktorów), tyle że pona-
dindywidualnego, zbiorowego nadawcy przekazu słownego. Jed-
nakże jej wypowiedzi ujawniają w trakcie widowiska status cał-
kiem odmienny i z pewnością mniej jednoznaczny niż monologi 
czy dialogi właściwych bohaterów. Recytowane, śpiewane, często 
ilustrowane tańcem, kwestie chóru wpisują się w znacznie szerszy 
horyzont odbiorczy. Pośredniczą w nawiązaniu kontaktu pomię-
dzy aktorami a widownią. Przeciwieństwo publiczności i chóru – 
jak pisał Fryderyk Nietzsche – w gruncie rzeczy nie istnieje, „bo 
wszystko jest tylko wielkim podniosłym chórem tańczących lub 
śpiewających satyrów lub takich, którzy się każą przez tych saty-
rów przedstawiać” 3. Nadawca – chór – na fizycznie niedostępnej 
dla widzów scenie reprezentuje (w myśl założeń gatunkowych) 
ich punkt widzenia, „odtwarza” ich model recepcji toczącej się 
akcji. Jednocześnie nie jest on pozbawiony wpływu na tryb tej re-
cepcji, w lirycznie lub epicko ukształtowanym komentarzu może 
ją odpowiednio ukierunkować. 

Specyficzne sfunkcjonalizowanie chóru w najstarszych dra-
matach greckich nie oznacza bynajmniej obdarzenia go wiedzą 
nieograniczoną i wynikającymi z niej uprawnieniami. Wiedza 
chóru nie jest wszechstronna, a jedynie „wyższa”, konstruowana 
na innym poziomie refleksji niż ten, jaki reprezentują postacie 
sztuki, których autor nie wyposaża w tę szczególną umiejętność 
dystansowania się wobec akcji dramatu, przy jednoczesnym w nią 
włączeniu. Oczywiście, uprzywilejowana pozycja chóru nie czyni 
go automatycznie najwyższym autorytetem w moralnym uniwer-
sum dramatu, daje jednak prawo uwierzytelniania własnych słów 
poprzez przywołanie absolutnej, boskiej instancji. Chór w Aga-
memnonie Ajschylosa, „zwracając się twarzą do widzów”, mówi: 
„W pieśni-m mocen to rzec, jako wieszcze jawiły się znaki, gdy 

                                                                 
3 F. Nietzsche, Narodziny tragedii z ducha muzyki, przeł. L. Staff, Warszawa 

1907, s. 59. 
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wyruszali rycerze. Nie umarł bo z wiekiem śpiewny dar w mej 
duszy, powiew on boży”4. 

Aspekt religijny jest niezwykle istotny dla ustalenia zakresu 
funkcji, a co za tym idzie, kompetencji najstarszej, klasycznej 
odmiany chóru. Jego znaczenie słabnie, a pole działania kurczy 
się wraz z utratą tego pierwotnego i podstawowego kontekstu. 
Stefania Skwarczyńska łączy ów proces z sekularyzacją fabuły5, 
a Allardyce Nicoll z zanikiem „konserwatyzmu religijnego”6, któ-
ry „narzucał utrzymanie” chóralnej formuły dramatu. Nie dopusz-
czając do powstania na scenie „czwartej ściany”, kreuje ona spe-
cyficzną atmosferę, wypracowuje efekt porozumienia o wyraźnej 
kultowej, obrzędowej proweniencji. To właśnie chór jest tym 
elementem struktury przedstawienia, któremu widz zawdzięcza – 
jak to określa Patrice Pavis – „ekspresję głosu zbiorowego”7. 

Ontologiczna odrębność chóru w planie samego tekstu dra-
matu ma zatem dwa źródła: religijne i teatralne. Jej scenicznym 
potwierdzeniem jest własne miejsce w topografii greckiego the-
atrum – orchestra, czyli „tanecznia”. Pląsający po niej chór – 
usytuowany najbliżej widza i mający z nim najlepszy kontakt – 
chętnie manifestuje, a zarazem demaskuje swą rolę w widowisku, 
uparcie wyłamując się ze sztywnych ram fikcji dramatycznej. 
W komedii staroattyckiej secesję tę wspomaga antyrealistyczna 
koncepcja chóru – fantastyczny kostium, którego sztuczność, 
umowność, teatralna tandetność jest stale podkreślana, a czasem 
wręcz wykpiwana oraz układ pieśni, spośród których jedna – pa-
rabaza – stanowi wypowiedź formalnie usankcjonowaną w jej 
bezpośrednim skierowaniu do widza. Chór, najczęściej świadomy 
swej deziluzyjnej roli, świetnie się w niej czuje. Nie zapomina 

                                                                 
4 Ajschylos, Agamemnon, przeł. S. Srebrny, w: Antologia tragedii greckiej, 

oprac. S. Stabryła, Kraków 1989, s. 83. 
5 S. Skwarczyńska, O rozwoju tworzywa słownego i jego form podawczych 

w dramacie, w: Eadem, Studia i szkice literackie, Warszawa 1953, s. 144. 
6 A. Nicoll, Dzieje teatru, przeł. A. Dębnicki, Warszawa 1959, s. 31. 
7 P. Pavis, Chór, w: Idem, Słownik terminów teatralnych, przeł. S. Świontek, 

Wrocław 1998, s. 71. 
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jednak, czyje racje należy dopuścić do głosu, korzystając z chwi-
lowego przekroczenia granic świata przedstawionego. Oto jak 
spełnia to zadanie przodownik chóru w Pokoju Arystofanesa: 

 
A my 

pogadamy z widzami, kamraty! 
(...) 
Gdyby jaki przed widze wystąpił w tym dniu 

komediopis i począł wychwalać 
w anapestach sam siebie, godziłoby się, 

by wziął kijem po grzbiecie od straży. 
Jeśli wszakże wypada wysławiać i czcić 

najlepszego, o córo Zeusowa, 
najpierwszego ze wszech, jakich świat jeno zna, 

komedyjnych kunsztmistrza zawodów, 
to rozgłośna się chwała należy i cześć 

osobliwa – naszemu poecie8. 
 

Chór – wyposażony w niemal zewnątrztekstowe kompeten-
cje, autonomiczny element struktury starożytnego dramatu, okre-
ślający jego genetyczną tożsamość i sceniczną funkcjonalność, 
nie przetrwał w swej klasycznej postaci nawet epoki antyku. Już 
Arystoteles przestrzegał przed degradowaniem chóru do roli wy-
konawcy – niezwiązanych z treścią sztuki – pieśni antraktowych, 
słusznie dostrzegając w takim przesunięciu podważanie sensu 
utrzymywania tej instancji w tragedii: 

 
Powinien poza tym poeta traktować chór jako jednego z aktorów. 
Ma on stanowić integralną część całości i ma współuczestniczyć 
w przedstawieniu nie w ten sposób jak u Eurypidesa, lecz jak u So-
foklesa. U wielu bowiem poetów pieśni chóru nie większy mają 
związek z daną fabułą dramatyczną niż fabułą jakiejkolwiek innej 
tragedii. Dlatego (...) chór śpiewa dowolnie wkomponowane pie-
śni. A przecież, czy różni się czymś śpiewanie takich właśnie pie-

                                                                 
8 Arystofanes, Pokój, w: Idem, Wybór komedii, przeł. i oprac. S. Srebrny, 

Warszawa 1955, s. 199. 
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śni od przeniesienia z jednego dramatu do innego jakiejś mowy, 
czy nawet całej sceny9. 
 

Wydaje się, że rozwój dramatu w epoce nowożytnej po-
twierdził obawy autora Poetyki. Rzadko angażowanemu „aktoro-
wi zbiorowemu” najczęściej powierza się role o charakterze dy-
daktycznym, kompozycyjnym czy stylizacyjnym – może nie zaw-
sze drugorzędne, lecz z pewnością niewykorzystujące w pełni je-
go możliwości. Pieśń chóru, która stworzyła dramat, staje się 
w nim ciałem obcym, zbędnym balastem. W sytuacji oderwania 
tragedii i komedii od ich rzeczywistych źródeł obrzędowo-
widowiskowych, obecność chóru na scenie przestaje być normą. 
Pojawia się nieznana starożytności konieczność każdorazowego 
uzasadniania tej obecności. Jest to – zwłaszcza w okresie klasy-
cyzmu – wymóg trudny do spełnienia. Tendencja do całkowitego 
wyeliminowania rozbijającej ład konstrukcyjny utworu, mało 
czytelnej, ryzykownej i – co najważniejsze – niezbyt łatwej tech-
niki zdaje się zwyciężać. 

Dopiero w epoce romantyzmu następuje pewna zmiana, choć 
jeszcze w 1830 roku pojawiają się takie opinie, jak wypowiedź 
Walentego Chłędowskiego, który kłopotliwy spadek po tragedii 
antycznej ocenia następująco: 

 
W samych nawet starożytnych tragediach przez takowe ścisłe za-
chowanie form raz przyjętych uderzające niestosowności zacho-
dzą; a cóżby stąd dopiero wynikło, gdyby osoby, jak np. przyjaciół 
Hamleta, powiernicę Lady Makbet, porucznika w Otellu, Kenta 
w Learze itp. mnożyć i gromadami wprowadzać? Jeżeli całe tako-
we grono ma stać w milczeniu, a jeden tylko przemawiać, czyliż 
większa ilość osób powiększy wrażenie lub zmianę jakową spro-
wadzi? Jeżeli zaś wszyscy razem mają mówić, byłaby to tylko po-
dobna wrzawa, jaką czynią żaki wygłaszając abecadło z tablicy10. 

                                                                 
9 Arystoteles, Poetyka, w: Idem, Retoryka. Poetyka, przeł. H. Podbielski, 

Warszawa 1988, s. 347. 
10 W. Chłędowski, Arystoteles, sędzia romantyczności, w: Polska krytyka lite-

racka (1800–1918), t. I, red. J. Z. Jakubowski, Warszawa 1959, s. 310. 
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Warto, jak sądzę, bliżej przyjrzeć się tej – jak na krytyka ro-
mantycznego – zaskakująco „zdroworozsądkowej” i pragmatycz-
nej argumentacji. Przyjmuje ona prymat racji kompozycyjnej 
(„osnowa” dramatu nowożytnego – jak twierdzi autor artykułu 
Arystoteles, sędzia romantyczności – stanowi naturalną zaporę dla 
mowy chóru), przy pominięciu aspektu ideowego – „duchowe-
go”, jak by określił to romantyk. Zadeklarowana niechęć do owej 
„wrzawę czyniącej gromady” jest w gruncie rzeczy efektem nie-
zrozumienia lub upraszczającego spłycenia roli chóru w dramacie 
antycznym. 

Problem jego niewłaściwej lektury dostrzegł już Hegel, no-
tabene również przeciwnik wprowadzania do współczesnych 
utworów instancji moralnych wypracowanych w starożytności 
i nieprzystających do obecnej epoki. Autor Wykładów o estetyce 
widzi wszakże konieczność podbudowania swego krytycznego 
stosunku do chóru obszernym wywodem filozoficznym: 

 
W nowszych czasach rozprawiano wiele o znaczeniu greckiego 
chóru, przy czym rozważane było pytanie, czy można by i czy na-
leżałoby wprowadzić go również do tragedii nowoczesnej. Odczu-
wano mianowicie potrzebę takiej substancjalnej podstawy, ale nie 
umiano jej w odpowiedni sposób ująć i włączyć [do akcji], gdyż 
nie rozumiano dostatecznie głęboko natury pierwiastka prawdziwie 
tragicznego oraz nieuchronnej konieczności chóru dla punktu wi-
dzenia zajmowanego przez tragedię grecką11. 

 
„Starożytną” motywację pozycji chóru w tragedii interpretu-

je Hegel nie w kategoriach strukturalnych, lecz właśnie filozo-
ficznych i społecznych. Intonowana na greckiej orchestrze pieśń 
ma – według niego – siłę i wymiar „głosu ludu”. Przydaje działa-
niom bohaterów i konsekwencjom tych działań sankcję etyczną, 
staje się ich „sceną duchową”. Chór jako zbiorowość i „rzeczywi-

                                                                 
11 G. W. F. Hegel, Wykłady o estetyce, t. III, przeł. J. Grabowski i A. Landman, 

Warszawa 1967, s. 645. 
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sta substancja samego etycznego życia”12 spełnia wobec jedno-
stek rolę „gleby” warunkującej ich kruchą, iluzoryczną egzysten-
cję. Jest więc – z punktu widzenia poety dziewiętnastowiecznego 
– jedynie pewnym substytutem instytucji moralnych, do których 
nie mógł się odwołać człowiek starożytny egzystujący w „sferze 
nierozdwojonej świadomości życia i pierwiastka boskiego”13. 
Idealistyczna koncepcja Hegla, mimo odmiennych preferencji ar-
tystycznych (i nie tylko artystycznych), daleka jest od dyskredy-
towania techniki chóralnej. Wykazuje jej twórczy wkład w roz-
wój gatunku i funkcjonalność, ograniczoną jednakże do ściśle 
określonego, zamkniętego już etapu w dziejach kultury. 

Z podobnych przesłanek wyrasta teoria Fryderyka Schillera, 
twórcy dramatu programowo wprowadzającego chóry, a wzboga-
conego o przedmowę poświęconą zastosowaniu chóru w tragedii. 
Autor Oblubienicy z Messyny podziela przekonanie o ścisłym, na-
turalnym związku omawianej techniki dramatycznej ze światem 
starożytnym i jego „poetycką formą rzeczywistego życia”14. 
Twórca tragedii nowożytnej jest pozbawiony tego naturalnego 
zaplecza i skazany na posługiwanie się „organem sztucznym”, 
niemającym swego odwzorowania we współczesnych formach 
zbiorowej egzystencji. Lecz właśnie temu autorowi chór może 
oddać – według zapewnień Schillera – szczególnie cenne usługi. 
Dramat dziewiętnastowieczny, zagrożony ekspansją „naturali-
zmu” i pospolitości realnego życia, należy przed tymi niebezpie-
czeństwami uchronić, wznosząc „żywy mur” chóru, który pozwa-
la tragedii „odgrodzić się zupełnie od rzeczywistego świata i za-
chować swe idealne podłoże, swą poetycką wolność” 15. 

Specyficznie romantyczny problem, postulat, a zarazem im-
peratyw zyskuje w wypowiedzi Schillera dosyć zaskakujący kon-

                                                                 
12 Ibid., s. 646. 
13 Ibid., s. 648. 
14 F. Schiller, O zastosowaniu chóru w tragedii, w: Goethe i Schiller o drama-

cie i tearze. Wybór pism, przeł. i oprac. O. Dobijanka, Wrocław 1959, 
s. 334. 

15 Ibid. 
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tekst. Oto gwarantem i jednocześnie wydzielonym obszarem owej 
wolności ma stać się właśnie chór – tak krępująca, jak by się mo-
gło wydawać, nowożytnego twórcę skamielina gatunkowa. A jed-
nak w przekonaniu poety, który już spraktykował tę technikę we 
własnym dramacie, nie tylko gwarantuje ona realizację prawa 
twórczej swobody, ale też zapewnia szczególny rodzaj komfortu 
percepcyjnego. Oba efekty wiąże Schiller z deziluzyjnym – 
a więc, według jego oceny, jednoznacznie pozytywnym – oddzia-
ływaniem na materię dramatu pieśni chóru: „Zarzuca się pospoli-
cie chórowi, że niszczy iluzję, że łamie siłę afektu, ale właśnie to 
stanowi jego największą zaletę, gdyż prawdziwy artysta unika ta-
kiej ślepej siły afektu, gardzi wzbudzaniem takiej iluzji” 16. 

Technika chóru – probierz doskonałości warsztatu poetyc-
kiego autora – uwalnia go od męczącej konieczności podporząd-
kowania się regułom „nędznego kuglarskiego oszustwa”17, jakim 
w rzeczywistości jest iluzja w dziele dramatycznym. Chór umoż-
liwia przekraczanie granic w sztuce, wydawałoby się, nieprzekra-
czalnych, bo też sam 

 
porzuca ciasny krąg akcji, aby wypowiadać się na temat spraw mi-
nionych i przyszłych, (...) na temat spraw ludzkich w ogóle (...) 
z całą siłą fantazji, ze śmiałą liryczną swobodą, która przemierza 
wysokie szczyty spraw ludzkich krokiem bogów18. 
 
Równoważąca oddziaływanie pierwiastka duchowego i zmy-

słowego pieśń chóru jest wreszcie specyficzną, bo potencjalną 
manifestacją wolności przyszłego widza, poddanego silnej presji 
emocjonalnej. 

 
Dusza widza powinna bowiem – poucza Schiller – nawet w naj-
gwałtowniejszej namiętności zachować wolność; nie może ona być 
wydana na pastwę wrażeń, lecz powinna pozostać zawsze jasna 

                                                                 
16 Ibid., s. 337. 
17 Ibid., s. 333. 
18 Ibid., s. 336. 
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i pogodna, zachowując dystans wobec doznawanych wzruszeń. (...) 
Przedzielając poszczególne części i uśmierzając namiętności uspo-
kajającymi rozważaniami zwraca nam chór wolność, która inaczej 
zaginęłaby wśród burzy afektów.19 
 
Teoria Schillera, zwracając chórowi należne mu – według jej 

autora – miejsce w dramacie nowożytnym, wpisuje formułę zbio-
rowej pieśni w antyiluzjonistyczny, „idealny” model powracają-
cej do swych naturalnych źródeł poezji romantycznej. Technika 
utożsamiana przez Fryderyka Nietzschego z „metafizyczną pocie-
chą” 20, a zarazem z „samoodzwierciedleniem człowieka dionizyj-
skiego”21, staje się na początku XIX wieku pełnoprawnym narzę-
dziem nowej poezji, wcielającym i realizującym jej największe 
pragnienie – pragnienie wolności. 

Oblubienica z Messyny – krytykowana choćby przez Stani-
sława Tarnowskiego za rozdźwięk między teorią a jej praktyczną 
realizacją22 – nie udźwignęła ambitnych zadań przypisanych we 
wstępie na nowo odkrytemu chórowi tragedii. W 1844 roku po-
jawia się jednak dramat, który – jak twierdzi Janina Kołtuniako-
wa – stanowi „skrajne, ale konsekwentne rozwinięcie Schillerow-
skiej koncepcji dramatu poetyckiego”23. Mowa o Agezylauszu – 
jednej z sześciu sztuk Juliusza Słowackiego eksperymentujących 
z techniką zbiorowej pieśni. W jakim zakresie chór wprowadzony 
do tego dramatu realizuje założenia programowe Oblubienicy 
z Messyny i jaki charakter ma jego dramatyczne sfunkcjonalizo-
wanie? Z jakiego typu chórem mamy w gruncie rzeczy do czy-
nienia? 

Odpowiedź na to ostatnie pytanie jest – wbrew pozorom – 
najtrudniejsza. Chorus Agezylausza nie mieści się w klasycznej 
                                                                 
19 Ibid., s. 337. 
20 F. Nietzsche, op. cit., s. 55. 
21 Ibid., s. 60. 
22 S. Tarnowski, O dramatach Schillera, Kraków 1896, s. 300-311. 
23 J. Kołtuniakowa, Kilka uwag o roli chóru w dramacie romantycznym, w: 

Prace o literaturze i teatrze ofiarowane Zygmuntowi Szweykowskiemu, red. 
S. Furmanik, Wrocław 1966, s. 467. 
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formule chóru, jaką niewątpliwie odtwarza grupa dwunastu har-
fiarzy „zaangażowana” dla celów komentarza autorskiego już 
w Lilli Wenedzie. Tym razem Słowacki rezygnuje z bliższej pre-
zentacji swego zbiorowego aktora, oddalając się od najstarszej 
tradycji greckiego dramatu, zgodnie z którą chór (dopóki jeszcze 
posiadał znaczenie pierwszoplanowe) był w tragedii chórem zaw-
sze konkretnych osób – ich wiek, płeć, pozycję społeczną moty-
wował sens sztuki. W komedii konkretność tę potwierdzał już 
sam tytuł nawiązujący do postaci składających się na grupę ko-
mentatorów zdarzeń. Ich „naturalne” atrybuty (jak np. żądła 
w Osach czy skrzydła w Ptakach), eksponowane i scenicznie wy-
zyskiwane, również grały w sztuce, budując jej semantyczną ja-
kość. 

Zasadniczym atrybutem chóru w Agezylauszu jest jego ano-
nimowość. Ex definitione nie można mu przypisać żadnych cech 
identyfikacyjnych. W konkretnie – czasowo i przestrzennie – wy-
tyczonym planie utworu (akcja dramatu toczy się w 240 r. p.n.e. 
w Sparcie) tożsamość chóru zostaje – jakby dla kontrastu – celo-
wo zatarta. Abstrakcyjność, kwestionująca funkcję reprezentanta 
określonej zbiorowości i jej moralnych racji, stwarza wszakże 
specyficzne udogodnienia. Eliminuje konieczność uzasadniania 
momentu, miejsca i przyczyny włączenia się chóru (przynajmniej 
zewnętrznego) w tok akcji. Współtworzący konstrukcję najstar-
szej tragedii i w związku z tym ściśle w niej przestrzegany po-
dział na stasimony – odtwarzany jeszcze w miarę dokładnie 
w Lilli Wenedzie – w Agezylauszu zostaje zastąpiony pełną swo-
bodą i kompozycyjną niezależnością „chórzystów”. Chór – który 
pojawia się, kiedy chce i gdzie chce – manifestuje posiadanie 
przywileju formalnie nieograniczonego istnienia semper et ubique24. 

Owo „wyłączenie z płaszczyzny dosłownej”25 utworu ma 
niewątpliwy wpływ na charakter i sens misternie budowanych 
pieśni oraz zakres prezentowanej w nich wiedzy. Nawet w tych 

                                                                 
24 Zob. Ibid. 
25 Ibid. 
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kwestiach chóru, które pełnią tradycyjne funkcje lirycznego ko-
mentowania zdarzeń przeszłych lub epickiego zapowiadania nad-
chodzących osób i zbliżających się wypadków, pojawiają się 
elementy obce, „nietradycyjne”, słabo umotywowane logiką cało-
ści wypowiedzi lub wręcz relatywizujące jej bezpośrednie zna-
czenie. Najczęściej cytowana, pierwsza pieśń chóru, malująca 
plastyczny wizerunek „zamku” Archidamii, babki króla Agisa, 
zaczyna się od słów: 

 
Oto jak w dawnej Polszcze złocone wrzeciona 

W ręku niewolnic burczą… na jedwabnej tęczy. 
W głębi siedzi królowa purpurą czerwona, 

Matka matek…26 

 
Zaskakujące przywołanie Polski buduje w cytowanej pieśni 

metaforyczną klamrę – w ostatnich jej wierszach pojawia się ana-
chroniczna, a przy tym złowieszcza wizja zegara „na szlacheckiej 
ścianie” nagle zatrzymanego „przez niewidzialne duchy”. Dla-
czego wypowiedź chóru bierze w nawias malarską ekspozycję, 
znajdującą rozwinięcie i potwierdzenie w dalszych wypadkach tej 
sceny, sam nawias wykorzystując jedynie jako zagadkową, po-
wtórnie niepodjętą metaforę? Trudno przecież zlekceważyć tak 
wyrazistą aluzję, tym bardziej, że stawia ona chorus – tylko po-
zornie jednego z wielu uczestników zdarzeń – ponad prawami 
świata przedstawionego. Realia fabuły zdają się nie dotyczyć chó-
ru – abstrakcyjnego, a zarazem wyabstrahowanego z konkretnego 
planu akcji. 

Zdystansowanie wobec oczywistych jej wymogów nie ozna-
cza jednak przyjęcia pozycji w pełni neutralnej. Autor Agezylau-
sza idzie dalej – uwalniając zbiorowego aktora od zależności 
określonych przez fabularną jednolitość tragedii, pozwala mu po-
etyckimi ingerencjami jedność tę rozbijać. Dokonuje się – jak to 

                                                                 
26 J. Słowacki, Agezylausz, w: Idem, Dzieła wszystkie, t. XII, cz. 2, red. J. Kle-

iner, Wrocław 1961, s. 81. 
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określił w swej „kontrrewolucyjnej” interpretacji Kazimierz Wy-
ka – „wyraźne rozłupanie dramatu wzdłuż chórów”27. Autor cy-
towanego sformułowania ma na myśli zasadniczą linię demarka-
cyjną, różnicującą styl realistyczny przypisany tematowi rewolu-
cyjnemu i styl liryczno-patetyczny związany z partiami komenta-
rza. Jak by nie oceniać wysiłków badacza, mających na celu 
„uwolnienie się od sugestii chóru”28 „zawsze pod mistycznym ką-
tem spozierającego na rzeczywistość” 29, spostrzeżenie dotyczące 
formalnego (i nie tylko formalnego) „rozłupania” materii dramatu 
wydaje się trafne. 

To właśnie chór wprowadza w tę materię dynamikę. Niekrę-
powany przynależnością do określonego miejsca i czasu selek-
cjonuje zdarzenia i postacie, swobodnie dobierając te, które zy-
skają dopełnienie i waloryzację filozoficznego komentarza. Dzie-
je się tak w scenie z Chelonidą, córką króla Leonidasa, która wy-
błagawszy darowanie życia mężowi, udaje się z nim na wygnanie. 
Jedynym orężem i argumentem bohaterki są łzy. Chór, zapowia-
dając jej rozmowę z ojcem, rozpoznaje i eksponuje wagę tego 
motywu: 

 

O! żałosne czasy, 
Że we łzach nawet żony jest odwaga, 
A łzy są jako Wenusowe pasy 
I wiążą kobiet spartańskich tuniki 
Tęczą – plecioną w gwiazdy i w ogniki30. 

 
W zakończeniu sceny pieśń chóru całkowicie uniezależnia 

motyw płaczu od kontekstu sytuacyjnego, czyniąc zeń pretekst do 
refleksji o ludziach wyróżnionych darami ducha: 

                                                                 
27 K. Wyka, Dramat o kontrrewolucji „Agezylausz” Juliusza Słowackiego, 

Wrocław 1950, s. 162. 
28 Ibid., s. 30. 
29 Ibid., s. 40. 
30 J. Słowacki, Agezylausz, op. cit., s. 120. 
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Któż ją nauczył… łzami miękczyć granit 
I spełnić takie dzieło gladiatorskie, 
Mówić wilgotnym głosem Oceanid, 

W słowach mieć perły… i jasności morskie...  
(...) 
Komu duch daje…– a ów sam nie niszczy, 

Ale używa – podług Boga darów, 
W tym wszystko jako ogień Boski błyszczy 

Wszystko gra jako harfa pełna czarów31. 
 
Niejednokrotnie to uniezależnienie treści pieśni jest tak za-

awansowane, że kontekst sytuacyjny jedynie potęguje wielo-
znaczność i „nieadekwatność” wypowiadanej przez chór kwestii. 
W scenie zdrady Aratusa, przedkładającego pokój z Etolczykami 
nad walkę wspólną z wojskiem króla Agisa, chór daje własną, 
niezbyt czytelną prognozę przyszłości: 

 
Wyzwana duchów pochodnia czerwona 
Nie zgaśnie, aż ta zgaśnie duchów róża32. 

 
Zagadkowość komentarza, niemożność precyzyjnego uzgod-

nienia jego sensu z treścią poprzedzanej i zwieńczanej sceny wy-
wołują niekiedy zaskakujące efekty. W akcie I rozmowę miesz-
czan na temat spalenia skryptów dłużnych chór podsumowuje na-
stępująco: 

 
O biedna zgrajo, która nie widzisz w istocie, 

Tylko same pieniądze… tylko ducha... maskę 
I ofiarę paloną dawnej świętej cnocie 

Bierzesz albo za głupstwo… albo też za łaskę! 
Godnaś jest… abyś była przez jędze sieczona 
I szła ciągle jęcząca w królestwo Plutona. 
Tam pod laurowym gajem… przy gmachu eforów, 

Odbywa się najświętsza kraju tajemnica; 
                                                                 
31 Ibid., s. 122. 
32 Ibid., s. 111. 
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W gaj ucieka… wężowa Eumenida sporów, 
Miłość podnosi serca... rozsłonecznia lica (…)33. 

 
Kazimierz Wyka interpretuje tę wypowiedź jako zbyt ostry 

atak na dłużników cieszących się, co zrozumiałe, z darowania 
długów34. Tymczasem właśnie owa nieprzystawalność błahego 
epizodu i patetycznego komentarza w pełni motywuje pojawienie 
się pieśni chóru w tym akurat miejscu. Jej zadanie nie polega bo-
wiem na objaśnianiu sensu zdarzenia i racjonalizowaniu go, lecz 
na przekraczaniu sztywnych granic akcji i konstruowaniu dla niej, 
a przede wszystkim poprzez nią, własnej – często podbudowanej 
hiperbolizującym opisem – wykładni. Jak widać, semantyczne 
punkty ciężkości zupełnie inaczej rozkładają się w dialogu posta-
ci, a inaczej w – znów tylko pozornie komentującym go – mono-
logu chóru. Autor Agezylausza wyzyskuje naturalne napięcie po-
między tymi dwiema, często zantagonizowanymi, formami po-
dawczymi dramatu. 

Kategoria monologu – przy pomocy której da się scharakte-
ryzować ciągłe wypowiedzi postaci – nie wyczerpuje jednak, 
z uwagi na odrębność statusu wykonawcy, wszystkich możliwo-
ści opisu fenomenu, jaki niewątpliwie stanowią w dramacie Sło-
wackiego pieśni chóralne. Inaczej mówiąc, są one monologami 
nastawionymi na metaforyzację i „odkonkretnienie” semantycz-
nej zawartości dialogów, ale funkcja ta absolutnie nie wyczerpuje 
ich formalnej charakterystyki. Świadczy o tym niejednorodność 
stylistyczna, zmienna skala napięcia emocjonalnego, przeskoki 
treściowe i wreszcie wewnętrzne zdialogizowanie pieśni. Przy-
kładem może być przełom I i II aktu dramatu. W kwestii kończą-
cej akt I chór zapowiada tragiczne wydarzenia, które poznamy 
wraz z pierwszą odsłoną następnej sceny. Tymczasem akt II roz-
poczyna się pejzażem Sparty, stylizowanym w tonie sielanki wła-
śnie poetycką intencją chóru: 

                                                                 
33 Ibid., s. 91. 
34 K. Wyka, op. cit., s. 44. 
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Jako na tarczy Achilla 
Malowidło Homerowe 
Na srebro ogniem różowe 
Tęczą żywota wybiegło, 

Podobnie ta spartańska – jasna życia chwila 
Zda się cudem....35 

 
W pewnym momencie pogodny nastrój zostaje zburzony. 

Sielankowy obraz młodzieńców rzucających dyskami, dziewic 
grających na lutniach, pastuchów i owiec okazuje się jedynie wi-
zją wykreowaną przez chór, który w rzeczywistości towarzyszy 
wojskom Agisa przybywającym na wojnę do Achai: 

 
Najgłośniejszej braknie zgrai, 
Rycerskiej braknie młodzieży, 
Która wojuje w Achai 
Z Agisem i z Kleombrotem. 
Oto wódz Aratus leży 
Pod purpurowym namiotem 
I o spartańskich królach pierwszych wieści słucha….36 

 
Chór zaskakuje wymową swej pieśni, dwukrotnie odwraca-

jąc sens zdarzeń. Sytuacja w Sparcie jest przecież o wiele bardziej 
niepokojąca niż na froncie „achajskim”, a prawdziwym nieszczę-
ściem króla stanie się nie konieczność wyruszenia na wojnę, lecz 
niemożność wzięcia w niej udziału i zyskania „zasług pola”, któ-
rych brak przyspieszy polityczną klęskę Agisa. Jeszcze raz prze-
konujemy się, że dosłowne – naginające do realiów świata przed-
stawionego – odczytanie wypowiedzi chóru zniekształca i de-
kompletuje jej sens. W tekst wpisane są zresztą wskazówki doty-
czące kryteriów interpretowania tych wypowiedzi. Powróćmy raz 
jeszcze do kwestii kończącej akt I: 
                                                                 
35 J. Słowacki, Agezylausz, op. cit., s. 97. 
36 Ibid. 
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O ciesz się – bo zaprawdę w królewskie żywoty 
Nemezis wprzędła tylko jeden wieczór taki,  
(...) 

Ciesz się więc, bo już słyszę jako orły skalne 
Różne jędze lecące tu z piórnym klekotem, 

Które mięszają moje muzyki choralne 
I biją życia wielki takt… odległym grzmotem. 

Prędzej, prędzej na szczęścia odpoczywaj łonie, 
Bo ci nieszczęścia z szumem kortyny odsłonię37. 

 

Autotematyczna refleksja chóru, który przedstawia siebie ja-
ko chór właśnie, uzmysławia fikcyjność, nierzeczywistość pra-
cowicie budowanego kontekstu fabularnego. Jest on jedynie dra-
matyczną – a więc potencjalnie teatralną – kreacją „z szumem 
kortyny odsłanianą” przez aktorów-chórzystów, zajmujących wo-
bec tej kreacji pozycję zwierzchnią. Chorus manifestuje swe we-
wnątrztekstowe, lecz realizowane na granicy świata przedstawio-
nego, kompetencje deziluzyjne. W koncepcji Schillera stanowią 
one naturalny atrybut chóru jako „instytucji” teatralnej. Słowacki, 
niewątpliwie przyjmując podobne założenie, wyprowadza z niego 
o wiele dalej idące konsekwencje. Ważne jest dla niego nie tyle 
zintegrowanie (w wypadku Agezylausza – rzeczywiście dość pro-
blematyczne) tej zbiorowej „postaci” z układem fabularnym 
utworu, ile przede wszystkim wyróżnienie jej świadomością 
szczególnego sposobu istnienia w owym układzie. 

Zdecydowanie trudno tu już mówić o tradycyjnej funkcji 
anonsowania scenicznej akcji, bo – jak słusznie zauważył Janusz 
Skuczyński – 

 
ta rola Chóru jako „zapowiadacza” teatralnego widowiska dopełnia 
tylko obraz epickich funkcji tego ensamblu w obrębie dramatu, 
a razem z tym – jego roli czynnika narzucającego dystans (podkr. 
MKR) do demonstrowanych wydarzeń – i „nakazującego” odbie-
rać je w porządku uogólnienia, „powszechności” 38. 

                                                                 
37 Ibid., s. 96. 
38 J. Skuczyński, Odmiany form dramatycznych w okresie romatyzmu. Słowac-

ki – Mickiewicz – Krasiński, Toruń 1993, s. 153. 
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Budowanie dystansu, „ujawnienie sytuacji teatralnej” 39 do-
konuje się więc, co ważne, nie na zasadzie efektu ubocznego, 
ukrytej konsekwencji funkcjonowania zbiorowej pieśni w drama-
cie, lecz na prawach demaskatorskiej, a przy tym spektakularnej 
ewokacji. Status świata przedstawionego tragedii określa zatem 
już nie tylko mechanizm teatralizacji, w którym chorus niewąt-
pliwie stanowi element najaktywniejszy. Na wyższym poziomie 
struktury tekstu to zabieg – w istocie reteatralizacyjny – konstru-
uje w „rewolucyjnych” dekoracjach Agezylausza nowe, inne the-
atrum – teatr ducha. W nim właśnie chór przejmuje rolę główne-
go reżysera. Dobrze oddaje ją wypowiedź rozpoczynająca ponury 
III akt dramatu: 

 
Są dnie jakby czerwone i ciężkie... a kto je 

Przeżył… i czuł, jakoby nieszczęście parzyło… 
I strach otwierał krwawym wypadkom podwoje  
(...), 
Wszelki już smak, ku świata słodkim rzeczom stracił... 
Wzrokiem surowym: rzeczy cielesne przenika, 

A stoi pośród małych ludzi, jako skała… 
Szczęśliwy… jeśli jakie ciało się odmyka 

Przez katy... a duch złoty wylatuje z ciała, 
Zadrzy chwilę… i piorun złamawszy fatalny, 
Nad krajem swój rozciąga duch sakramentalny, 
Niby z ciała wyrwane piorunowe bicie, 

Któremu lżej i lepiej... – przez wszystkie miesiące  
(...) 
I przez szczepioną w podłe tyrany obawę 
Z ciała uwolnionemu – czynić Bożą sprawę. 
 

Pozwolmy jednak strachowi 
Cielesnemu naszej sceny 
I smutkom i księżycowi. 

                                                                 
39 Określeniem tym posługuje się Sławomir Świontek. Por. S. Świontek, Dia-

log – dramat – metateatr. Z problemów teorii tekstu dramatycznego, Łódź 
1990, s. 128-131. 
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I dawne greckie Kameny 
Przywołajmy tu rozpaczą, 
Przy kościele – w oliwnych lasach niechaj płaczą40. 

 
„Cielesność” sceny, która za chwilę rozegra się w świątyni 

Neptuna jest – w planie świadomości chóru i hierarchii jego ce-
lów teatralnych – zaledwie zewnętrzną oprawą dla wizji anektują-
cej tę pieśń niemal w całości. Pogłosy „sprawy bożej” odnaleźć 
można prawie we wszystkich dłuższych wystąpieniach chóru. 
Kreują one własnych aktorów – najczęściej metaforyzując mi-
styczną parabolą rzeczywiste postacie dramatu. Z pieśni wyłania 
się bogata i zróżnicowana galeria duchów. Należy do nich prze-
mawiający ustami Archidamii duch-„świadek przyszłej i przeszłej 
godziny”41, „biedny” duch pokonanego króla, „który widać wy-
poczynku prosi”42, wreszcie – zaludniające stylizowaną wizję 
męczeństwa Agisa-Chrystusa – „duchy braku, z tych samych 
ciemnych wyrzucone światów, które... na świata aniołowe losy 
niepomne, wiodą na krzyż lub na stosy bijące serca”43. 

Destrukcyjne w planie fikcji fabularnej działanie chóru oka-
zuje się więc mieć także aspekt kreacyjny. Rezygnacja z równo-
uprawnienia wszystkich głosów w dramacie, świadome narusze-
nie jego stylistycznej jednorodności i przyzwolenie na dokonują-
cą się w pieśniach chóru atomizację świata przedstawionego bu-
dują na innym, wyższym poziomie nową jakość znaczeniową. Ta 
swoista, stymulowana przez chorus, „dezintegracja pozytywna” 
ma wyraźny adres filozoficzny. Jest nim oczywiście system gene-
zyjski, którego zręby tworzył Słowacki w okresie pisania Agezy-
lausza. 

 
Chór Słowackiego – podkreśla Agnieszka Ziołowicz – to zawsze 
widz czynny, myślący, wnikliwy interpretator. Jego interpretacyjne 

                                                                 
40 J. Słowacki, Agezylausz, op. cit., s. 124. 
41 Ibid., s. 105. 
42 Ibid., s. 116. 
43 Ibid., s. 130. 
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działania wskazują na paraboliczność fabuły dramatów, gdyż 
ujawniają akcję wyższego rzędu, ukrytą pod pozorami rzeczywi-
stości danej ad oculos. Dotarcie do tych głębokich pokładów zna-
czenia umożliwia fakt, iż chór wyposażony jest w świadomość ge-
nezyjską przekraczającą horyzont myślowy postaci. Tylko chór 
przenika sens historii dziejącej się w dramatach, bo tylko jemu 
przez pryzmat genezyjskich prawd dostępna jest ona jako całość.44 
 
Jednak w dramacie Słowackiego środek okazuje się równie 

interesujący i równie istotny jak cel, do osiągnięcia którego służy. 
Mamy tu bowiem do czynienia z ciekawym artystycznym ekspe-
rymentem – bezpiecznym, bo odwołującym się do tradycji lite-
rackiej, a jednocześnie trudnym, bo przeprowadzanym na żywej 
materii fikcji dramatu. 

W efekcie tego eksperymentu, chór – własną nieograniczoną 
autonomią – podważa autonomię świata kreowanego w tragedii, 
czyniąc go polem, a zarazem przedmiotem osobliwego genezyj-
skiego dyskursu. Ożywiona zostaje tradycyjna funkcja zbiorowej 
pieśni w dramacie starożytnym – funkcja budowania wspólnoty. 
U Słowackiego deziluzyjny efekt oddziaływania techniki chóru 
na strukturę tekstu dramatycznego realizuje się jako próba nawią-
zania kontaktu z czytelnikiem, przemówienia do niego poza i po-
nad planem fabularnym sztuki. Postacie tragedii kierują wypo-
wiedzi nawzajem do siebie. Kwestie postaci zbiorowej – chóru – 
w Agezylauszu obliczone są (także, a może przede wszystkim) na 
odbiorcę spoza świata przedstawionego. 

Równie istotna – jak horyzont odbiorczy dramatu – jest jego 
perspektywa nadawcza. Tę, w utworze Słowackiego, rozszyfro-
wać bardzo trudno. Zadanie komplikuje (jak wspomniałam wcze-
śniej) abstrakcyjność i migotliwy, wymykający się jednoznacz-
nemu przyporządkowaniu, status chóru. W jednej z jego pieśni 
można jednak natrafić na ciekawą, choć – jak zwykle – zagadko-

                                                                 
44 A. Ziołowicz, Ja - chór: o roli chóru w mistycznej dramaturgii Juliusza 

Słowackiego, „Pamiętnik Literacki” 1997, nr 4, s. 29. 
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wą wskazówkę. W scenie I aktu II chorus wypowiada następujące 
słowa: 

 

Smętek! smętek... widziałem nad Koryntu czołem 
Ranną tęczę – słyszałem brzęk błękitnej fali.  

(...) 
Niby dziewczęta nasze… na wybitym toku 

Zmiatały w czarne kopce – rodzynek granaty; 
Kilka kolumn korynckich – w przesrebrnym obłoku 

Morskiej pary… w kamiennie rozwiniętych kwiaty 
Świadczyło… o Dyjanny srebrzystej uczczeniu, 
Choć czyste bóstwo – serce me było w płomieniu. 
 

Nie wiem... ale w tych miejscach był wdzięk niewidzialny, 
Który na ustach moich ciągłą pieśń zaczynał, 

Jak gdybym ja był jeden głos dawniej choralny, 
Który o wielu dźwiękach już pozapominał 

I z wielą się głosami bratniemi rozłączył, 
A teraz jak samotny przyszedł – aby skończył… –45. 

 
Charakterystyczne podobieństwo wykorzystanych tu moty-

wów (kopce rodzynek, kolumny, widok Parnasu) i korynckiego 
pejzażu Pieśni IX Podróży do Ziemi Świętej z Neapolu podsuwa 
interpretacje odczytujące ten fragment jako wyznanie samego po-
ety. „Poecie zdaje się – według Tadeusza Sinki – że on kiedyś był 
członkiem chóru, który asystował przy udramatyzowanych zda-
rzeniach”46. Badacz hellenizmu Juliusza Słowackiego, doceniając 
rolę tej wypowiedzi dla „psychologicznego objaśnienia dziwacz-
nej techniki chóru”, uważa jednak, że jest ona w swoim subiek-
tywizmie „zupełnie anachroniczna”. 

Na czym polega ten anachronizm? W schemat pieśni wpisa-
na zostaje wypowiedź autorska. Nie maskuje jej jednak żaden 
podmiot „zastępczy”. Ujawnienie nadawcy następuje dopiero 
w ostatniej strofie (wcześniej można jeszcze sądzić, że osoba ta to 

                                                                 
45 Ibid., s. 101. 
46 T. Sinko, Hellenizm Juliusza Słowackiego, Warszawa 1925, s. 196. 
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rzeczywiście chorus), lecz jest to wówczas demaskacja całkowita, 
niepozostawiająca już żadnych wątpliwości. Zaprezentowany 
w tej pieśni chwyt polega na rozbijającym iluzję literacką samo-
rozpoznaniu poety wykonującego de facto gest wychylenia się 
zza własnego dzieła. Siłę efektu potęguje zastosowanie omawia-
nego wcześniej mechanizmu reteatralizacji. Poeta nie przemawia 
w tej pieśni jak typowe autorskie „ja”, lecz jak „ja” chóru – nie 
jako poeta, lecz jako poeta, który „wszedł” w rolę „głosu chóral-
nego”. Takie odczytanie wydaje się w dużym stopniu zbieżne, 
a przynajmniej niesprzeczne, z interpretacją cytowanej wcześniej 
badaczki, która zauważa podwójne sfunkcjonalizowanie instancji 
chóru właśnie w relacji do „ja” twórcy: 

 
Nadając akcji dramatycznej status rzeczywistości obserwowanej 
przez mieszczący się poza czasem historycznym idealny podmiot 
poznający, jakim jest tutaj chór, Słowacki czyni dramat odzwier-
ciedleniem sytuacji poznawczej i to, chciałoby się powiedzieć, 
dwukrotnie złożonej. Chór bowiem, będąc podmiotem poznania 
świata dramatu, jest także przedmiotem poznania dla nadrzędnego 
„Ja”47. 
 
Autorskie „wejście w rolę” stanowi ukoronowanie wielości 

i różnorodności zabiegów deziluzyjnych wprowadzonych do Age-
zylausza. Nie byłyby one możliwe bez radykalnego przepracowa-
nia przez poetę klasycznej formuły chóru dramatycznego. Sło-
wacki konstruuje ją, odnawiając i oryginalnie przetwarzając mo-
del starożytny. Z niezwykłą intuicją gatunkową dokonuje rzeczy, 
wydawałoby się, niemożliwej. Neutralizując pieśń zbiorową 
w strukturze fabularnej tragedii – a więc świadomie decydując się 
na układ, przed którym ostrzegał Arystoteles – nie niszczy funkcji 
chóru, a wręcz przeciwnie, czyni ją nadrzędną: formalnie umoty-
wowaną i w nowy sposób semantycznie aktywną, co ostatecznie 
składa się na szczególny, własny potencjał teatralności dramatu. 

                                                                 
47 A. Ziołowicz, op. cit., s. 29. 
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Nic zatem dziwnego, że Maria Kalinowska oceniła go jako utwór 
– na tle polskiego romantyzmu – „wyjątkowy”: 

 
Jako w istocie jedyny polski dramat romantyczny (…) nie tylko 
odwołuje się do realiów świata helleńskiej starożytności, ale sta-
nowi też dzieło, którego autor posługuje się językiem greckiej tra-
dycji teatralnej w równym stopniu do wyrażenia świata idei roman-
tycznych i do zbudowania własnej wizji teatralności. Dodajmy: 
romantycznej wizji teatralności, ale też niejako wizji narodowego 
teatru, czy raczej teatru narodowej wyobraźni48. 
 
Wśród wielu „sygnałów” owej „metetaralności” 49 pierwszeń-

stwo, co ważne, przyznaje badaczka właśnie instancji chóru. 
Trudno nie zgodzić się z tym twierdzeniem, bo to przecież dzięki 
tej instancji – a dokładniej dzięki jej deziluzyjnej waloryzacji – 
w Agezylauszu może się uobecnić jedyny w swoim rodzaju gene-
zyjski „teatr w teatrze”. 

 

                                                                 
48 M. Kalinowska, Agezylausz Juliusza Słowackiego. Glosy, Gdańsk 2015, 

s. 86. 
49 Ibid., s. 87. 



 
 
 
 
 
 
 

C zę ś ć  5 .  
 

Słowacki deziluzyjny 
 
 
Praktyczna instrumentalizacja kategorii w teorii literatury 

słabo ugruntowanej, choć w konkretnych interpretacjach literac-
kich coraz częściej powracającej, nastręcza wiele metodologicz-
nych problemów. Decyzja o zastosowaniu takiego narzędzia im-
plikuje przyjęcie procedury, która wymaga pracy badawczej rów-
nolegle to narzędzie stosującej i je opisującej. Podobny wybór 
obciążony jest zatem podwójną odpowiedzialnością – za precyzję 
dokonanego opisu i za właściwe rozpoznanie zjawiska w planie 
tekstu literackiego, które to rozpoznanie z konieczności musi 
również oznaczać dokonaną – na tym materiale – jego wstępną, 
niejako eksperymentalną, egzemplifikację. Tymczasem już sam, 
zaproponowany w książce, materiał skłania do interpretacyjnej 
pokory i ostrożności w formułowaniu radykalnych wniosków. Py-
tanie o to, jak dziś czytać trudną, transformującą, naznaczoną 
fragmentaryzmem i eklektyczną dyskursywnością, spuściznę Sło-
wackiego towarzyszy badaczom polskiego romantyzmu od kilku 
dekad. Okres ten wyznaczają cztery zbiorowe publikacje opatrzo-
ne nieprzypadkowo paralelnymi tytułami – Słowacki mistyczny 
(z roku 1981), Słowacki współczesny (z roku 1999), Słowacki te-
atralny (z roku 2006) i Słowacki postkolonialny (z roku 2010)1. 
                                                                 
1 Zob. Słowacki mistyczny Słowacki mistyczny: propozycje i dyskusje sympo-

zjum, Warszawa 10-11 grudnia 1979, red. M. Janion, M. Żmigrodzka, War-
szawa 1981; Słowacki współczesny, red. M. Troszyński, Warszawa 1999; 
Słowacki teatralny, red. K. Kurek, Poznań 2006; Słowacki postkolonialny, 
red. M. Kuziak, Bydgoszcz [2010]. Warto nadmienić, że w 2001 roku uka-
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Formuła przymiotnikowa, mnogość przywołanych epitetów 
(w drugiej publikacji potęguje ją wewnętrzna konwencja wielu 
różnych – „przymiotnikowych” właśnie – odczytań) mogą świad-
czyć o dwóch, niekoniecznie się wykluczających, zjawiskach – 
o bezradności badaczy (lub nieefektywności ich narzędzi) wobec 
tak skomplikowanego ideowo i artystycznie materiału lub o słusz-
nie przyjętej synkretycznej formule interpretacyjnej, która – jako 
jedyna możliwa – daje szansę wygenerowania mozaikowego, ale 
względnie spójnego, obrazu. Przyczyny – co trafnie określiła Ewa 
Nawrocka – mogą więc tkwić i po stronie nadawcy (czyli Sło-
wackiego) i po stronie odbiorcy (czyli jego interpretatorów)2. 
Najbezpieczniej jednak przyjąć, że należą do obu porządków jed-
nocześnie, z wyraźnym wszakże wskazaniem na Słowackiego. 

 
Słowacki współczesny – zauważa wspomniana badaczka – jawi się 
jako poeta nie tylko wielu ról, ale przede wszystkim ról niespój-
nych, nie do uzgodnienia: ironiczny, ekspresjonistyczny, oriental-
ny, ukraiński, hiszpański, raptularzowy, towianistyczny, idylliczny, 
feministyczny, narkotyczny, intertekstualny – można mnożyć 
przymiotniki. Całość jak rozbity kalejdoskop rozpada się na szereg 
pojedynczych kolorowych szkiełek, których nie da się złożyć i co 
więcej – n i e  w a r t o  s k ł a d ać.3 

 
Dorzucenie do tego kalejdoskopu jeszcze jednego „szkiełka” 

– Słowackiego deziluzyjnego – niesie więc ze sobą już nie po-
dwójne, ale potrójne ryzyko. Jednak obiekt analizy dostatecznie 
ryzyko to wynagradza. Bogaty dorobek dramaturgiczny Słowac-
kiego, zwłaszcza w kontekście współczesnej praktyki insceniza-

                                                                 
zała się też praca Dariusza Seweryna zatytułowana Słowacki nie-mistyczny. 
Zob. D. Seweryn, Słowacki nie-mistyczny, Lublin 2001. Z kolei w 2012 roku 
wydano tom Słowacki mistyczny: rewizje po latach. Zob. Słowacki mistycz-
ny: rewizje po latach, red. A. Fabianowski, E. Hoffmann-Piotrowska, War-
szawa 2012. 

2 E. Nawrocka, Słowacki – wielki nieobecny, w: Słowacki teatralny, red. 
K. Kurek, Poznań 2006, s. 22. 

3 Ibid., s. 28. 
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cyjnej, niewątpliwie inspiruje do wciąż nowych odczytań, choć 
z pewnością stawia ich autorów przed koniecznością legitymiza-
cji dokonanych rozpoznań. Formuła „współczesności” tego do-
robku wydaje się pojemna, ale przecież nie nieskończenie ela-
styczna. Kiedy przed laty określałam koncepcję mojej propozycji 
interpretacyjnej, na rynku badawczym funkcjonował tylko pierw-
szy z przywołanych tomów. O Słowackim „współczesnym” czy 
„teatralnym” można było jedynie pomarzyć. A jednak formuła 
„deziluzyjności” stanowiła wówczas dla mnie oczywistą konse-
kwencję uwzględnienia obu, możliwych w tej formie do przyję-
cia, intuicji. Słowacki eksperymentujący z iluzją w dramacie był 
bez wątpienia i Słowackim teatralnym i Słowackim jak najbar-
dziej współczesnym. 

Z tej pierwszej pewności tłumaczę się w zakończeniu roz-
działu poświęconego romantycznym teoriom dramatu i teatru. 
Pewność drugą budowało nieskromne przekonanie, że wiele od-
kryć Wielkiej Reformy Teatru i w ogóle dwudziestowiecznego 
teatru europejskiego w jakimś sensie antycypowała – niezrozu-
miana i niedoceniona za życia poety – awangardowa, pulsująca 
technicznymi pomysłami, forma dramatu zaproponowana przez 
polskiego romantyka. We wstępie starałam się pokazać proces 
poszukiwania dla niej nowej, adekwatnej formuły. By ta wybrana 
przeze mnie obroniła się w zaprezentowanej analizie tekstów, 
musiałam zorientować badania przede wszystkim na odczytanie 
i pokazanie sposobu funkcjonowania deziluzji w konkretnych 
dramatach, nazwanie i opisanie właściwych jej strategii. Tak za-
projektowanej analizie stale towarzyszyły dwa pytania – pytanie 
„jak?” i pytanie „po co?”. Ze względu na złożoność, wieloaspek-
towość zjawiska potrzeba odpowiedzi na pytanie pierwsze musia-
ła zdominować problem drugi. 

Starałam się jednak nie stracić z horyzontu rozstrzygnięć in-
terpretacyjnych kwestii funkcji działań deziluzyjnych. Pojawiła 
się ona zresztą w momencie ustalania kolejności rozdziałów ana-
litycznych. Zdecydowałam się na układ względnie chronologicz-
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ny (precyzyjne datowanie tej twórczości, jak wiadomo, nie zaw-
sze jest możliwe) – praktyka rozbijania iluzji w dramatach Sło-
wackiego wyraźnie przecież ewoluowała. Najwcześniej zaznaczy-
ła się w postaci anachronizmu w Balladynie (ukończonej w 1834 
roku), jej ostatnia – możliwa do zdefiniowania – manifestacja po-
jawiła się już w okresie po mistycznym przełomie, w artystycznie 
przetworzonej technice antycznego chóru w Agezylauszu (nie-
ukończona wersja dramatu pochodzi prawdopodobnie z końca 
1844 roku). Wyznaczone tymi dwoma tytułami dziesięciolecie to 
okres bardzo intensywnej pracy poety nad formą dramatyczną – 
sens wspólny różnie zrealizowanych eksperymentów z drama-
tyczną iluzją jawi się jednak dość czytelnie. 

Kategoria deziluzji opisuje (zwracam na to uwagę w rozdzia-
le pierwszym) nie tylko pewną grupę technik literackich, ale 
przede – w ujęciu najszerszym – określoną postawę wobec świa-
ta, wyrażającą się w rozczarowaniu. Nie chodzi jednak o rozcza-
rowanie prowadzące do rezygnacji i apatii, ale o postawę buntu 
przeciw temu, co rozczarowuje, imperatyw przewartościowania 
wartości, naruszenia status quo. Czym mógł być rozczarowany 
Słowacki? Europą, środowiskiem emigracyjnym, Mickiewiczem, 
odbiorem własnej twórczości… Powodów z pewnością miał wie-
le. Niektóre mógł wreszcie wyartykułować w poemacie Beniow-
ski. Dramat to jednak forma szczególna – poetyckie „ja” nie dys-
ponuje w nim tak rozległą przestrzenią bezpośredniej autoekspre-
sji. Słowacki-dramaturg znalazł do niej własną drogę – deziluzji 
właśnie. 

Deziluzja w dramacie jest zawsze gestem niszczenia – iluzji, 
spójności świata przedstawionego, ładu literackiego uniwersum, 
złudzenia ciągłości i całości, porządku kompozycji, wreszcie 
oczekiwań czytelniczych. Jest także wyrazem buntu wobec arty-
stycznego decorum – tradycji, konwencji, stylów – które już nie 
wystarcza, nie mieści, nie wyraża pobudzonej, rozgorączkowanej, 
ekspansywnej refleksji tworzącego podmiotu. Wspólnym mia-
nownikiem wszystkich przywołanych dramatów byłaby zatem ta 
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sama motywacja deziluzyjnej formy – potrzeba wypowiedzenia 
poprzez własne dzieło refleksji o istocie kreacji artystycznej, jej 
roli, możliwościach i ograniczeniach. Przepracowywana prze-
strzeń iluzji świata przedstawionego utworu wydaje się – dla ta-
kiej refleksji – środowiskiem ontologicznie „naturalnym” (choć to 
nie jedyny możliwy poziom autotematyzmu). Literackie docho-
dzenie do granic iluzji, wpisywanie w tekst procesu jej przekra-
czania obnaża, ujawnia poetycki warsztat, a więc z definicji musi 
oznaczać samorozpoznanie twórcy w jego dziele. 

Deziluzja nie jest bowiem „sztuką dla sztuki”, działaniem 
wyczerpującym się we wspomnianej destrukcji. Charakteryzuje ją 
ambiwalencja niszczenia (iluzji) i budowania (nowej, nieograni-
czonej iluzją, jakości). Ten pozytywny aspekt wyraża się w otwar-
ciu tekstu na nowy poziom sensów, na którym do głosu dochodzi 
wreszcie sam twórca i jego refleksja (może najbardziej wiarygod-
na) o trudach tworzenia. W dramatach Słowackiego efekty zasto-
sowania tej techniki nie sprawiają wrażenia niepotrzebnego, nie-
zrozumiale destrukcyjnego naddatku (choć niektórzy badacze tak 
je właśnie odbierali). Zakłócenie – wątpliwej (chciałoby się po-
wiedzieć „złudnej”) zresztą – przyjemności zanurzenia się w złu-
dzeniu wynagradza (a przynajmniej powinno wynagrodzić) se-
mantyczne wzbogacenie tekstu o obszar wtajemniczenia w praw-
dę zwykłemu śmiertelnikowi (czytelnikowi) niedostępną. Trudno 
nie zauważyć tej dwustronnej korzyści – poety, zyskującego prze-
strzeń autorefleksji i odbiorcy, dowartościowanego owym wta-
jemniczeniem. 

W każdym z badanych tekstów – a są to pod względem 
kompletności, jak wspominałam, teksty o różnym statusie, co 
oczywiście nie ułatwia prowadzenia zintegrowanej analizy – za-
równo zastosowana technika, jak i dokonane dzięki niej samoroz-
poznanie dzieła jest inne. W Balladynie strategia anachronizmu 
doprowadza do multiplikacji nagromadzonych tropów fabular-
nych, uwrażliwiając na kreacyjną siłę zmyślenia. Beniowski od-
słania przed czytelnikiem kulisy poetyckiej wyobraźni, która – 
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nieustannie zasilana kulturowymi impulsami – tworzy swe kalej-
doskopowe obrazy. Topos błazna w Lilli Wenedzie, Horsztyńskim 
i Kraku uzmysławia siłę, plastyczność, możliwości językowego 
tworzywa. Zaś odkurzona technika chóru w Agezylauszu przypo-
mina, że każde dzieło ma swego autora, jest jego autorskim ko-
mentowaniem rzeczywistości. Wspomniane strategie składają się 
na – projektowany z punktu widzenia odbiorcy i, mimo we-
wnętrznej niejednorodności, dość spójny – model lektury dezilu-
zyjnych dramatów Słowackiego. 

Badacza polskiego romantyzmu, a zwłaszcza badacza twór-
czości Słowackiego, obliguje jednak wspomniana powinność 
ważniejsza – obowiązek odczytania znaczenia praktyk deziluzyj-
nych w procesie formowania się artystycznej świadomości same-
go poety, a to odczytanie nie jest już tak proste. W tym kontek-
ście Balladyna okazuje się pierwszą próbą sił, pierwszym, zreali-
zowanym w przestrzeni fikcyjnej dramatu, eksperymentem. Nie-
udanym i udanym zarazem. W swojej analizie starałam się zneu-
tralizować nieprzychylne Słowackiemu recenzje. Krytyczną opi-
nię Ropelewskiego potraktowałam – może nieco nadwyżkowo – 
jako percepcyjny poligon doświadczalny dla poety. Uważam bo-
wiem, że deziluzja w Balladynie była właśnie taką próbą, próbą 
rozpoznania elastyczności samego baśniowego tworzywa i od-
biorczej wydolności skonfrontowanych z nim czytelników. 

W Beniowskim technikę deziluzyjną potraktował poeta cał-
kowicie odmiennie. Niemal niedostrzeżony przez krytykę (ów-
czesną ale także współczesną) dramat okazał się swoistą „goto-
walnią” motywów i konwencji literackich. Poeta z pełną preme-
dytacją zrezygnował jednak – o ile zachowany fragment pozwala 
na sformułowanie takiego wniosku – z ich uporządkowania, włą-
czenia w jedną, nawet skrajnie swobodnie potraktowaną, kon-
wencję. Dramat ten zdaje się zapisywać osiągniętą już tym czasie 
świadomość niemożności stworzenia spójnej całości fabularnego 
uniwersum. Nic zatem dziwnego, że kolejne wprowadzane do 
niego wątki – podejmowane i niemal równolegle dewaluowane – 
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stan rozproszenia jedynie pogłębiają. Interpretacyjną hipotezą po-
zostaje więc kończące moją analizę stwierdzenie, że zdemasko-
wane konwencje mogą się jakąś nową treścią dopiero wypełnić. 
Lekturze tego tekstu towarzyszy bowiem poczucie – celowo chy-
ba przez poetę podtrzymywane – obcowania z literacką poten-
cjalnością w stanie czystym. Co ciekawe, to rozchwianie nie do-
tyczy statusu kreującego ją podmiotu – jedynego uprawnionego 
dysponenta owego chaosu. 

Kwestia dyspozycji twórczych podmiotu musiała nurtować 
Słowackiego nieustannie, gdyż powraca ona w kolejnych przywo-
łanych przeze mnie dramatach – ale tym razem w ujęciu szer-
szym, w którym nie literatura, ale uniwersalne tworzywo słowne 
staje się przestrzenią autotematycznej penetracji i deziluzyjnego 
eksperymentu. I znów mamy do czynienia z materiałem – z woli 
autora – niepełnym (Horsztyński nie został ukończony, a Krak to 
ledwie fragment dramatyczny), a więc niepewnym, uniemożliwia-
jącym interpretacyjne domknięcie. Dokonany w planie antyhyp-
sos ogląd słowa jako tworzywa myśli i opisu (często zafałszowa-
nego) rzeczywistości wyraża rozterki poety, w pełni świadomego, 
iż sprawność i elastyczność tego tworzywa nie gwarantuje dotar-
cia do prawdy. 

Ostatni, analizowany przeze mnie dramat, tworzy wraz 
z pierwszym dziwną, dyskursywną klamrę. Napisany w okresie 
genezyjskim posiadał już własną myślową – inną niż konwencjo-
nalna – spójność. Mimo niej, a może właśnie dla niej, zdecydował 
się poeta na ponowne zastosowanie destrukcyjnej ze swej istoty 
techniki deziluzji. W kontekście interpretacyjnym tego dramatu 
deziluzja jawi się jako narzędzie swoistej „dezintegracji pozy-
tywnej”. O ile w poprzednich przykładach (i etapach twórczości 
Słowackiego) akty niszczenia iluzji można odczytywać jako arty-
styczny wyraz dramatycznych duchowych poszukiwań i towarzy-
szącej im obawy o możność scalenia rozbitej wizji świata, o tyle 
w Agezylauszu technika ta – przy użyciu metafabularnej, wyposa-
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żonej w niemal boskie atrybuty, instancji chóru – współuczestni-
czy w mistycznej odbudowie owej jedności. 

Deziluzja w dramatach polskiego romantyka ma zatem dwa 
oblicza, podwójną dramaturgiczną funkcjonalizację – artystyczną 
i semantyczną. Pozostaje techniką, albo raczej zestawem technik, 
z precyzją oryginalnej literackiej intuicji i talentu wykorzystanych 
przez Słowackiego-artystę. Jednocześnie okazuje się swoistym ar-
tykulacyjnym medium dla Słowackiego-filozofa, estetyka, wresz-
cie rewelatora prawdy objawionej. 

 
Roztrzaskana postać utworów Słowackiego – pisał Marek Tro-
szyński we wstępie do Słowackiego współczesnego – pozbawio-
nych nieraz zakończeń, ale czasem z kilkoma introdukcjami, jest 
atrakcyjna dla dzisiejszego czytelnika. (…) Propozycja Słowackie-
go to nie wypadek przy pracy. On świadomie eksperymentował 
w poszukiwaniu kształtu, który miał sprostać nowym ideom, za-
świadczyć o głębokiej przemianie wewnętrznej.4 

 
Słowacki deziluzyjny niewątpliwie pasuje do współczesnych 

trendów lekturowych5 i modelu współczesnej kultury, zwłaszcza 
w wymiarze określanym jako postmodernizm z wieloma jego 
wyznacznikami – dekontekstualizacją wątków, dekonstruktywi-
zmem i fragmentaryzacją formy, seryjnością w ciągłej wymianie 
elementów przeciwstawiającą się narratywności, interaktywnym 
                                                                 
4 M. Troszyński, Słowacki jubileuszowy, w: Słowacki współczesny, red. 

M. Troszyński, Warszawa 1999, s. 6. 
5 Interesującym świadectwem, na gruncie badań literackich, wydaje się na 

przykład jedna z nowszych propozycji lekturowych pierwszego z omawia-
nych przeze mnie dramatów. Anna Kurska pisała o nim tak: „można by za-
ryzykować twierdzenie, iż Balladyna jest arcykampowa przez to właśnie, że 
w ironii, teatralności, sztuczności poeta odnalazł język, który pozwalał mu 
zaprezentować swą nienormatywną tożsamość.” Zob. A. Kurska, Balladyna 
kampowa?, w: Romantyzm użytkowy. Długie trwanie romantyzmu w kulturze 
polskiej, red. D. Dąbrowska, E. Szczepan, Szczecin 2014, s. 35. Jednocze-
śnie warto zwrócić uwagę, że obie badaczki – zarówno Kurska, jak i wcze-
śniej Saganiak – opatrzyły jednak tytuły swoich analiz znakiem zapytania. 
Zob. M. Saganiak, Słowacki postmodernistyczny?, w: Słowacki współczesny, 
red. M. Troszyński, Warszawa 1999. 
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modelem percepcji dzieła sztuki. A jednak w tym współbrzmieniu 
może się kryć pewne niebezpieczeństwo. Niebezpieczeństwo lek-
tury ułatwionej, wyznaczanej potrzebą udowodnienia owej przy-
stawalności – Słowackiego i chaotycznej, migotliwej estetyki 
postmodernizmu. Poetycki dorobek polskiego romantyka można, 
oczywiście, dowartościować formułą współczesności, ale chyba 
nie powinno się go weryfikować zbyt swobodnie rozumianą kate-
gorią atrakcyjności zgodnej z oczekiwaniami współczesnego od-
biorcy (sama ta kategoria wydaje się względna). 

Awangardyzm dramatów Słowackiego nie polega bowiem na 
tym, że daje się je łatwo uzgodnić z postmodernistyczną kulturą. 
Tego uzgodnienia – jako formuła ogólna kuszącego, a w szczegó-
łowych aspektach z pewnością uzasadnionego – nie można mimo 
wszystko przyjmować bezwarunkowo. Zabraknie w nim wówczas 
ważnego elementu – wizji całości. Estetyka postmodernizmu wy-
raża przekonanie, jak to określiła Krystyna Wilkoszewska, 

 
że rozproszenie elementów w świecie jest nieprzezwyciężalne, że 
nie układają się one w żadną całość, że wielość nie znajduje odnie-
sienia do jedności i dlatego też żaden porządek nie daje się ustalić: 
ani doczesny, ani metafizyczny6. 
 
Tymczasem deziluzyjne eksperymenty Słowackiego, anar-

chizując literacką formę, ostatecznie doprowadzają do wyartyku-
łowania całościowej wizji duchowego uniwersum. Trudno jednak 
taką semantyczną spójność odnaleźć na przykład we współcze-
snych teatralnych odczytaniach utworów polskiego romantyka. 
Zapewne nie będzie odkrywczym stwierdzenie, że otwarta, dys-
kursywna, „postmodernistyczna” forma jego dramatów niejedno-
krotnie okazywała się aż tak atrakcyjna, że niemal całkowicie 
eliminowała z tych odczytań (w wymiarze indywidualnej wypo-
wiedzi scenicznej, dodajmy, jak najbardziej uprawnionych) pyta-
nia o źródłowy sens branych na warsztat tekstów. Słowackiego 

                                                                 
6 K. Wilkoszewska, Wariacje na postmodernizm, Kraków 2000, s. 141. 
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autorskie eksperymenty z formą mogą zachęcać i coraz częściej 
zachęcają do „eksperymentowania z eksperymentami”, ułatwiając 
unieważnianie znaczeń tak konsekwentnie przez poetę wypraco-
wywanych. „Na pytanie – co teatry polskie wyprawiają dzisiaj ze 
Słowackim? – trudno odpowiedzieć, że próbują z sukcesem poka-
zać jego dzieło na scenie. Nad Słowackim zawisła jakaś siła fa-
talna” – ubolewał w 2006 roku Jan Ciechowicz7. Ale przecież 
gdyby ta gorzka diagnoza – której radykalizm z różnych powo-
dów niekoniecznie trzeba podzielać – okazała się prawdziwa, 
byłby to najbardziej ironiczny, najbardziej deziluzyjny właśnie, 
„triumf” tych dramatów. Taki, jakiego nawet sam autor nie mógł 
chyba przewidzieć. 

 

                                                                 
7 J. Ciechowicz, Słowacki mistyczny w teatrze współczesnym, w: Słowacki te-

atralny, op. cit., s. 268. 
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NOTA O AUTORCE  
 
 

MONIKA KOSTASZUK-ROMANOWSKA – dr, pracuje jako 
adiunkt w Zakładzie Studiów nad Kulturą i Mediami w Między-
wydziałowym Instytucie Kulturoznawstwa i Sztuki na Wydziale 
Filologicznym Uniwersytetu w Białymstoku. Jest filologiem, kul-
turoznawcą i teatrologiem. Interesuje się polskim dramatem ro-
mantycznym i jego współczesnymi inscenizacjami, a także antro-
pologią i teorią teatru oraz performatywnością w kulturze współ-
czesnej. Jest autorką publikacji naukowych na temat nowych zja-
wisk w polskim teatrze i we współczesnej kulturze popularnej. 

Współredagowała tomy Wizje kultury własnej, obcej i wspól-
nej w sytuacji kontaktu (Białystok 2009), Spektakle zmysłów (War-
szawa 2010), Glamour – magia czy mistyfikacja? Dawny urok 
w nowym wymiarze (Białystok 2016), Przyszłość kultury. Od dia-
gnozy do prognozy (Białystok 2017). 

Jej prywatna pasja to – obok teatru – dalekie podróże i po-
znawanie obcych kultur. 
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SUMMARY 

 
 
 
The author of the treatise undertakes the issue of disillu-

sionment as an artistic technique manifesting itself in dramatic 
works in a specific way. Disillusionment is – in the simplest 
words – abolishment, breaking the literary illusion, by the author 
of the text, paradoxically together with its development. It is an 
intended – inscribed within the work – specific ‘autodestruction’ 
which consists in revealing the ‘literariness’ and artificiality of 
the portrayed reality. Unmasking the creative character of reality 
developed within the play, means throwing off the reader from 
the stream of traditional literature, pulling him into a deceitful 
game with a text, its world and its author. 

Without the disillusionment understood in such terms it is 
difficult to imagine artistic experiments of the 20th century, espe-
cially drama which plays with illusion or theatre which disesta-
blishes the borders of the stage. However, the subjects of the ana-
lysis are discussions and works, which emerged in the European 
literature much earlier. The protagonist of the treatise is a Polish 
romantic poet Juliusz Słowacki – one of the trio of Polish poet-
prophets which also included, mentioned in the text, Adam Mic-
kiewicz and Zygmunt Krasiński. Słowacki is the author of nearly 
twenty dramas written in the years 1829–1845 (?). His dramatur-
gic works – highly embedded within the times in which they were 
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created – today seem to be extraordinarily modern and in an arti-
stic and formal dimension, as the author proves, even pioneering. 
This fact results, among others, from usage of disillusionment 
techniques in some of the works. 

Disillusionment – a literary phenomenon, present and impor-
tant in Słowacki’s drama works – was not noticed by scholars 
studying these works and most certainly was not constituting, un-
til now, an important category orienting the analysis of Polish 
romanticist’s output. The dissertation aims at filling in these lacks 
– mentioned orientation deserves to be implemented into those 
studies and justified by means of targeted analysis. Another simi-
larly important aim of the dissertation is ‘promoting’ – through 
the systematizing description and practical presentation – the ca-
tegory of disillusionment itself, an important tool in analysis of li-
terary text. The term itself has still not been granted a theoretical 
development, despite the fact that it happens to appear increasin-
gly in various semantic contexts. 

Wide range of connotations influenced by the terms of illu-
sion and disillusionment is preliminary covered in the first chap-
ter Illusion and disillusionment. The part of the first chapter, de-
dicated to the illusion begins with classical recognitions – 
expressions of Plato and Aristotle relating to the phenomenon of 
mimesis, Gorgias’ Doctrine of Deception, thought by St. Augusti-
ne on artistic ‘delusion’. Fundamental, present in classical aesthe-
tics and still up-to-date model of interpretation of the phenome-
non was confronted with establishments of contemporary scho-
lars. Their multidimensional understanding of the term of illusion 
or also fictitiousness in the literature was presented, by taking into 
account epistemological and ontological, artistic, aesthetic and 
perceptive aspects. In case of illusion (and therefore also disillu-
sionment) recognized in drama, this last dimension – which intro-
duces a perspective of a spectator and an issue of reception – de-
finitely seems to be the most important category. 
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In such context the author undertakes an attempt to determi-
ne also a second category. She recalls and analyzes those recogni-
tions of twentieth-century theorists which lead the reader to the 
trail of mentioned category. She is mainly interested in concepts 
which cross the boundaries of negative definition. The order in 
which the author explains the phenomenon is determined by qu-
estions: when and why disillusionment appears in the literary 
texts, what does it consist in, what techniques are used to realize 
it and finally what is its purpose and therefore what kind of recep-
tion does it generate? The author draws the attention to paradoxi-
cality of disillusionment (resigning from creation of an illusion of 
reality in the work paradoxically draws the work nearer to the tru-
th), to its multidimensionality, ‘above-standard’ effect of fictio-
nal, incomplete closure of the work, its fragmentation, mise en 
abyme and distancing inscribed within. 

The second chapter titled Disillusionment is composed of 
two texts. The first one analyzes comedies of Aristophanes, who 
is described as ‘a classic of disillusionment’. This classification 
aimed at indicating, in the history of European drama, the oldest 
and therefore model tradition of the game with illusion. Attic co-
medy did not know the term of disillusionment, but in practice di-
sillusionment was used in a wide spectrum of literary treatments. 
Presentation of this spectrum includes, functionally joined with 
the structure of drama, parabasis which enables to give a way to 
an author, multiply plot layers, thematize the spectator and recep-
tion situation, reversing the roles of the spectacle’s characters and 
the audience and finally exposing the theatrical workshop as a 
part of portrayed reality of the comedy. 

Tracking the ‘classics of disillusionment’ has its continuation 
in the second part of the chapter (The issue of the prologue – this 
is – between an ancient and modern disillusionment). Its subject 
is a convention of prologue, which as well in ancient drama as in 
modern one, became a domain of practices that abolish literary il-
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lusion. Reconstructed in comedies of Menander, Terence and 
Plautus usage of prótos logos indicates the direction of continu-
ation – it comes back mainly in Elizabethan theatre. Therefore, 
the second part is concluded by an analysis of disillusionment 
techniques which are used in dramas of Francis Beaumont and 
John Fletcher, John Marston, Ben Jonson and the most remarka-
ble representative of the era – William Shakespeare 

Conducted in a chronological order analysis of formation of 
understanding illusion in post-Shakespearean reflection related to 
the theory of literature of seventeenth-, eighteenth- and nineteen-
th-century authors is contained within the chapter three, which is 
named Illusion. Category of disillusion, obviously, could not yet 
appear in this reflection, however, observation of the evolution of 
the title term reveals an important for the recognition of the phe-
nomenon, way of value judging of the effect of delusion of reality 
in the literary text. In the first subchapter Between the classicism 
and romanticism – issue of illusion in post-Shakespearean theory 
of drama, author, among others, presents what kind of effort was 
put by the critics to become accustomed with Shakespearean idea 
of illusive conventionality which activates the imagination of a 
spectator and for how long remained actual, in a matter of a fact 
beneficial for Elizabethan playwright, ‘interpretation’ of George 
Farquhar about ‘deficiencies’ of his dramas or Voltaire’s opinion 
about ‘wonderful monstrosities of Shakespeare’. The author also 
reconstructs a famous discussion about the principle of unity (of 
time and place), and returning question, whether they protect the 
illusion in a spectacle or pose a threat to its existence. The issue 
of illusion acquired various theoretical mediations in the mentio-
ned disputes. Illusion and a classical decorum, illusion and fanta-
sy of the author, illusion and reality, illusion and truth, illusion 
and plot-related logic, illusion and perceptive pleasure – these are 
only a few of a rich set of applied contexts. 
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It set guidelines for a wide range of problematic issues for 
new suggestions of interpretations of romantic authors, confir-
ming the feeling of clear separation of life and play, which was 
increasingly strongly articulated by a need of releasing the litera-
ture from obligation to reflect the nature. In the subchapter, the 
author presented the most important concepts – among others: 
idealistic concept of truth of Alfred De Vigny, theory of ‘concen-
tric mirror’ of Victor Hugo, the term of ‘partial illusion’ of 
Stendhal, idea of ‘sensual illusion of reality’ of Wilhelm Schlegel 
or the most radical, depreciating illusionary reception of the work, 
attitude of Friedrich Schelling. Reading of mentioned works ena-
bles to track the process of development of the phenomenon the-
ory, which in these interpretations slowly acquires an aesthetic 
(and not only) autonomy – it ceases to be a standard of measure-
ment of faithfulness to classic principles, it becomes almost psy-
chologically understood category of description of perception of 
the work, which establishes an ambivalent order of faith and non-
faith to be a place for the meeting of an author and recipient. 

This process is also influenced by Polish theoretical thought 
which is forever burdened with an imprint of imitative nature and 
lateness. Having no European range, often duplicating borrowed 
theories, expressions of Polish authors, are characterized, as the 
author notices, by one important value. The theory of drama, 
which is in the early stage of development, is placed near the the-
atre and derives the justification out of theatrical practices. In the 
second part of the third chapter (Between classicism and romanti-
cism – issue of illusion in Polish pre-romantic theory of drama 
and theatre) author presents that it is the awareness of scenic po-
tential of the ‘genre’ which inspired such authors as Ignacy Kra-
sicki, Franciszek Ksawery Dmochowski or members of Towarzy-
stwo Iksów, to present, often very specific recommendations rela-
ted to development of illusion, its requirements and values. 
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This pragmatic interpretation of the term of illusion is even 
more clearly marked in the third part of the mentioned chapter 
which is dedicated to Polish romantic criticism (Issue of illusion 
in theories of Polish drama and theatre of romanticism). The 
chapter includes several important issues – for instance, an issue 
of romantic breakthrough. In the description of the author, this 
turning point was indicated by appearance on European and Po-
lish scenes of so called drama accompanied by ‘performance’ 
theatre, which the fullest expression was ‘romantic staging’. The 
trend for drama has introduced into the discussion about illusion 
an aspect of spectacularity, new theatrical aesthetics indicated by 
sensually intensified scenery of the performance. 

Fascination with the performance theatre and its technical 
possibilities fulfilled a role of important experience, especially of 
Krasiński and Słowacki. Relatively the most resistant to scenic 
‘prodigality’ was Mickiewicz, but in his case the idea of spectacu-
larity was an important – but negative – inspiration, which jointly 
formed the concept of poetic drama. Spread in the correspondence 
relations, minireviews and aesthetic reflections confirm distinc-
tiveness of Krasiński’s and Słowacki’s vision. The third chapter is 
concluded with an attempt to reconstruct, emerging from it, idea 
of illusion, perceived not only from the point of view of the au-
thor, but also from the perspective of recipient of various spectac-
les, not necessarily strictly theatrical. Plurality and variety of per-
sonal experiences of Słowacki, as the author proves, prepared a 
foundation for future literary experiments and most certainly 
explain the courage of his artistic fantasy. 

Theoretical considerations related to the issue of illusion and 
disillusionment introduce an analytic part of the dissertation na-
med Strategies of disillusionment in dramas of Juliusz Słowacki, 
which is dedicated to the lecture of selected dramas of the poet. 
The first subchapter discusses the drama Balladyna, in which in 
order to break down illusion, author uses technique of anachro-
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nism, which consists in using dissonance, and introducing foreign 
bodies into a topographically, historically or generically distinct 
scenery. The author also presents functionalizing of the nonsense 
– logical contradiction, nonuniformity of elements of the portray-
ed reality. The author explains here, the usage of the method 
known as ‘false leads’ – disorienting recognitions in the plot. The 
author also draws attention to an interesting issue of over-
originality of the plot and mixing its various layers. 

The following subchapter was dedicated to a little-known 
drama Beniowski and mise en abyme techniques used within. The 
analysis included thematization of the literary discourse and a 
game of conventions accompanied by revealing the mechanisms 
of its modifications, which results in reveal of literariness of the 
text. The author also introduces an issue of self-parody, characte-
rizes a status of – inscribed into the text – figure of the creator 
who is distanced to the portrayed reality of the drama. 

The third subchapter consists of analysis of three works – 
Lilla Weneda, Horsztyński and Krak. The author draws the atten-
tion to a linguistic area of disillusionment practices. She presents 
such phenomenon as autopresentation of the language and reve-
aling of the mechanisms of linguistic communication. She proves 
that linguistic creations of the ‘world turned upside down’ are 
used to unmask the fictitiousness. By relating to the category of 
hypsos and antyhypsos, she describes a status and disillusionment 
role of the character of a fool present in mentioned dramas. 

The fourth subchapter discusses the drama Agezylausz, whe-
re Słowacki breaks the literary illusion with usage of a choir. Au-
thor analyzes the role of choir in ancient drama and its interpreta-
tions in theories of Hegel and Schiller. She points out the exten-
sion of the choir function and its new status in the drama of Sło-
wacki and also relation of choir-spectator originally designed by 
the poet. She describes the actions which interfere with autonomy 
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of the portrayed reality. She discusses the phenomenon of paraba-
sis and its disillusive actualization in Agezylausz. 

Recognition of used by Słowacki disillusionment techniques 
implies many important questions about the sense and artistic 
function of such practices. Disillusionment, however, determines 
an area of aesthetic reflection, much wider area than the one de-
termined by interpretation of title issue. Ambivalence of creation 
and destruction, eradication of upgraded to the rank of principle – 
creation, leaning off of the artist from behind his piece and ma-
king the piece an area for self-returnable, autothematic reflection, 
free juggling with conventions and styles, processing a text into 
an object of game with the reader – it is merely an outline of huge 
and difficult to set in order problematic aspects. Its explication le-
ads to establishing the major issues – problematic aspect of the 
essence of the piece of art, understanding of the status of the artist 
and finally possibility of establishing boundaries of the act of cre-
ation itself. They enable to place the Polish romanticist in the 
group of the most interesting, being ahead of the time they lived 
in, experimenting artists. 
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