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EWA MIODONSKA

O KOMPOZYCJI PRZESTRZENI DRAMATYCZNEJ
W ,,LEGIONIE” WYSPIANSKIEGO

W Ruinach, w nocy moéwig sie i takie stowa,

Ktore gdzie indziej dziwnym brzmialyby sposobem;

Nie tylko bowiem z my$li jest my$§li osnowa —
Czlowieka myS$lacego postaw-no nad grobem

I méw z nim — a nastepnie, spotkawszy go w tlumie
Maskaradowym, spytaj o rzeczy tez same —

Zobaczysz, co rozumial tam — co tu rozumie?

(C. K. Norwid, Pieé zaryséow obyczajowych. III: Ruiny)

Przestrzenn dramatyczna! jako skladnik kompozycji utworu drama-
tycznego moze by¢ rozpatrywana w dwoch przede wszystkim aspektach.
Po pierwsze, z punktu widzenia warunkéw teatralnych, w ktérych nie-
zwykle waznym czynnikiem jest wzajemne usytuowanie sceny i widowni;
po drugie, z punktu widzenia poetyki, w jakiej dramat zostal pomys$lany.
W jednym i drugim wypadku istotna jest sprawa udzialu dekoracji
i warstwy slownej w ewokowaniu przestrzeni. Poetyka realistycznego
i naturalistycznego dramatu mieszczanskiego przyzwyczaita widzéw i czy-
telnikéw do skupiania uwagi na charakteryzacyjnych funkcjach terenu
dramatycznego 2, na jego udziale w uzyskiwaniu efektu prawdopodo-
bienstwa i naturalno$ci. W dramacie realistycznym miejsce, w ktérym
rozgrywaja sie wydarzenia, w ktorym znajduja sie postacie, stuzy przede
wszystkim realistycznej motywacji tych wydarzen i przemian postaci?.
Wszelkie odmiany dramatu ograniczajacego motywacje realistyczng lub

! Terminéw ,przestrzen dramatyczna” i ,przestrzen sceniczna” uzywa sie tu
w znaczeniu zaproponowanym przez I. Stawinska (Przywolanie przestrzeni
w dramacie Stowackiego ,,Zawisza Czarny” i Gléwne problemy struktury dramatu.
W Sceniczny gest poety. Zbiér studiéw o dramacie. Krakéw 1960, s. 132, 25).

2 Zob. S. Skwarczynska, Zagadnienie dramatu. W: Studia i szkice lite-
rackie. Warszawa 1953, s. 114, 119,

3 Zob. Stawinska, Gtéwne problemy struktury dramatu, s. 19.
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rezygnujacego z niej klada nacisk na inne funkcje miejsca dramatycz-
nego. W kompozycji przestrzeni dramatycznej dochodzg do glosu naj-
dobitniej préby przezwyciezenia ograniczen, jakie stawia scena teatralna;
wazka staje sie sprawa wydobycia waloréw nastrojowych prezentowanej
przestrzeni czy tez nawet nadania jej znaczen symbolicznych 4,

Dramaturgia przelomu wiekow XIX i XX, dramaturgia symboliczna,
nawigzujac do tradycji romantycznej, traktowala teren dramatu réwniez
jako znak pewnych tresci emocjonalnych czy nawet filozoficznych. Kompo-
zycja przestrzeni scenicznej i przestrzeni dramatycznej zmierzala przede
wszystkim do wydobycia uniwersalnych znaczen utworu. Wybér miej-
sca, w jakim autor umieszczal zdarzenia dramatu, czesto umotywowany
byl przez nosno$¢ znaczeniowg tego miejsca, a nie logike zwigzkéw przy-
czynowo-skutkowych pomiedzy zdarzeniami rozgrywanymi w nim.

Na ten wlasnie aspekt komponowania terenu dramatycznego zwraca
uwage Wyspianski w swoim studium o Hamlecie. Analiza i rekonstrukcje
pomysiéw Szekspira, przenoszenie domniemanych przemyslen i refleksji
angielskiego dramaturga na giléwnego bohatera dramatu, doprowadzily
Wyspianskiego do rozwazan na temat scenerii, w jakiej zmagania my-
Slowe Hamleta moglyby sie rozegraé, a przede wszystkim — w jakiej
odkrywalyby pelnie swych znaczen (zob. XIII 14)5. Za przyklad postu-
zyla mu scena cmentarna, w ktérej pejzaz cmentarza jest nie tylko
symbolem powiklan i tragicznego rozdarcia duszy ksigcia, ale narzuca mu
bewne refleksje i okreslony sposoéb widzenia swiata.

Spostrzezenia Wyspianskiego dotyczace terenu dramatycznego w spo-
sob dos¢ dowolny i mglisty lgczg postulat swoistego realizmu w kompono-
waniu, umotywowaniu i konsekwencji miejsc wprowadzanych do dra-
matu z zgdaniem, aby zlozona z nich przestrzen posiadala potencje sym-
bolicznego uogdlnienia, aby stanowila umotywowanie dla wypowiedzi,
ktérych zwigzek z fabulg dramatu bywa czesto bardzo luzny.

Nieprzypadkowo analiza terenu dramatycznego w Hamlecie kladzie
z jednej strony nacisk na logiczny i konsekwentny zwigzek wydarzen
i miejsc, z drugiej strony wskazuje na poszukiwania sposob6w prezen-
tacji rzeczywistosci w kategoriach ostatecznych, likwidujacych falsz
i udanie, wyznaczajacych wszystkiemu wlasciwg miare (zob. XIII 49).
Odzwierciedla ona pewne cechy pisarstwa autora studium o Hamlecie,
wynika z jego zywych zainteresowan faktem konkretnym i spraw-

4 Zob, 1. Stawinska, Ku definicji dramatu poetyckiego. W: Sceniczny gest
poety, s. 249—251.

5 W ten sposéb odsylamy do wydania: S. Wyspianski, Dziela zebrane.
Redakcja zespolowa pod kierownictwem L. Ploszewskiego. T. 1, 3, 13. Kra-
kéw 1964, 1958, 1961, Cyfra rzymska oznacza tom, arabska — stronice.
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dzalnym, dokumentem (pojmowanym zreszta bardzo szeroko), a zarazem
wskazuje na najzupelniej dowolng, subiektywnag jego interpretacje.

Wydaje sie, ze uwagi Wyspianskiego o terenie dramatycznym, ktére
sformulowatl w studium o Hamlecie, stanowig podsumowanie jego prze-
konan i do$wiadczen z wlasnej praktyki pisarskiej. Krystalizowaly sie
one w tworczosci autora Wesela i realizowaly w rozmaitych warian-
tach.

W niniejszym artykule podjeto prébe ukazania jednego z takich
wariantow, zrealizowanego na granicy wezesnego okresu tworczosci kra-
kowskiego artysty i okresu najbujniejszego jej rozkwitu. Idzie o Legion,
ktérego druk zostal ukonczony w grudniu 1900. Wybdér padl na ten
dramat z kilku wzgledéw: Legion jest dzielem malo znanym, rzadko
wystawianym, krytyka zajmowala sie nim stosunkowo niewiele. Aczkol-
wiek mozna uwaza¢ Mickiewicza za glownego bohatera utworu, a jego
konflikty wewnetrzne za kluczowy temat, jest to raczej ,dramat pro-
blemu” niz ,,dramat przezy¢ jednostki ludzkiej”. W Legionie Wyspianski
po raz pierwszy zaniechal podzialu na akty, zastepujac go podzialem na
sceny. Utwdr ten uznano za wyraz swoistego przelomu w twoérczosci
jego autora., Leon Schiller uwazal, ze odtad wlasnie w pelni zaczal sie
Wyspianskiego teatr monumentalny 6. I wreszcie jeszcze jeden wzglad:
Legionu nie wystawiano na scenie za zycia poety, realizacja teatralna nie
mogla mie¢ wplywu na ostateczny ksztalt utworu jak — by¢ moze —
w przypadku Wesela. Byl jednak Legion pisany dla sceny i Wyspianski
czynil starania o wystawienie swego nowego dziela w Teatrze Miejskim
w Krakowie, juz w trakcie druku utworu?.

Kazda z dwunastu scen Legionu wymaga realizacji inscenizacyjnej
odrebnego terenu sytuacji dramatycznej. Sg to kolejno: Stanza d’Helio-
doro w Watykanie, podziemia katakumb, wnetrze ruin Koloseum, po-
dworzec klasztoru Trinitda dei Monti w Rzymie, cela klasztoru Zmart-
wychwstancow w Rzymie, sala audiencjonalna w Kwirynale, wnetrze
bazyliki Sw. Piotra, wnetrze koputy bazyliki Sw. Piotra, schody na Kapi-
tolu, Forum Romanum, Via Appia, wreszcie ,,wielkie wody”.

Z punktu widzenia realizacji teatralnej jest Legion absolutnym prze-
ciwienstwem oszczednosci i lapidarno$ci dramatéw wezesniejszych, roz-
grywajacych sie w jednej dekoracji i realizujagcych zasade jednosci
miejsca dramatycznego. W Legionie nawet sceny 7 i 8, cho¢ pozornie
rozgrywaja sie w jednym miejscu (bazylika Sw. Piotra), wymagaja
dwoch réznych dekoracji. Didaskalium poprzedzajgce scene 7 wyraznie

81. Schildenfeld-Schiller, The new Theatre in Poland: Stanislaw
Wyspianski. “The Mask” 1909—1910, t. 2.
7 Zob. L. Ploszewski, Dodatek krytyczny (111 248—250).
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moéwi, ze przedstawia ona tylko najnizszy plan bazyliki: ,,gigantyczne
gzemsy i bazy pilastréw, widne zaledwo w swych spodach, u wyrostow.
Na wielkich estradach, wzniesieniach, kleczace szeregi kardynatow
[-..]” (III 155). Didaskalium sceny 8 podkre$la zawrotng wysokosé, z jakiej
patrza litewscy goécie na sytuacje rozwijajacg sie przed wielkim oltarzem
bazyliki. Tak wiec, konsekwentnie, kazda scena rozgrywa sie w innym
miejscu, cho¢ nie wigze sie to z réwnie konsekwentnym podzialem cza-
sowym.

Perspektywa czasowa pomiedzy poszczegélnymi scenami jest zmien-
na; miedzy sceng 1 a 3 uplywa kilka lat, sceny 3—7 i 8—12 dzielg za-
ledwie odstepy kilkugodzinne (rozwijaja sie one miedzy dwiema nocami),
sceny 7 i 8 sg dokladnie réwnoczesne. Od razu trzeba jednak stwierdzié,
ze widz teatralny, ktéry nie ma przed oczami objasnien wstepnych do
kazdej sceny, inaczej te perspektywe odczuwa (zwlaszcza gdy ma skrom-
ng wiedze historyczng). Nie u$wiadamia sobie, ze miedzy audiencja
u papieza Matki Makryny Mieczystawskiej a audiencjg Mickiewicza
i polskiej delegacji uplywaja az trzy lata (co najwyzej dziwi sie, ze
papieza gra inny aktor, i moze sie domyslaé, ze to juz nie ten sam
papiez). Co wiecej, nawet objasnienia sceniczne wprowadzaja tu pewng
dezorientacje. W scenie 1 informuja wyraznie, ze rozgrywa sie ona
W r. 1845 (w teatrze jest to uwaga bezuzyteczna), scena 2 nie ma zadnej
wskazéwki dotyczacej czasu; ze wzgledu na osoby wystepujace i sytuacje
domyslamy sie, ze rozgrywa sie ona niedlugo po poprzedniej. Scena 3,
spotkanie Mickiewicza i Krasinskiego w ruinach Koloseum, odbywa sie
W nocy blizej nie okreslonej. Gdyby Wyspianskiemu zalezalo na zgodno-
Sci wydarzen dramatu z faktami historycznymi, tu musialby umiesci¢
note: rok 1848, ktoérg dal dopiero w scenie 6, podczas gdy zarowno sce-
ny 3, 4 jak 5 dotycza tego wiasnie roku. Wobec powyzszego oznaczenie
tych dat niewiele ma wspdlnego z uzgadnianiem faktéw dramatycznych
z faktami historycznymi, w doslownym tego slowa znaczeniu. Dopiero
audiencja delegacji polskiej w Kwirynale koniecznie musi skojarzy¢ sig
z pojeciem Wiosny Ludéw, ktorej wystarczajagcym synonimem dla kaz-
dego, kto w szkole uczyl sie cho¢by powierzchownie historii, jest rok
1848.

Wydaje sig, ze podobnie jak realia czasowe — potraktowal Wyspianski
realia topograficzne, zwigzane z terenem wydarzeh historycznych i dra-
matycznych. Zrédla historyczne dotyczace pobytu Makryny Mieczy-
slawskiej w Rzymie oraz spotkan Mickiewicza z ksiedzem Jelowickim
i Mieczystawsks, podajgce pewne szczegdly audiencji polskiej delegacji
u Piusa IX, pozwalajg stwierdzi¢, ze Wyspianski kierowal si¢ nimi nawet
w drobnych faktach, a réwnocze$nie zmienial czesto w rzeczach bardzo
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istotnych 8. Topografia Legionu w zakresie sytuacji odpowiadajagcych wy-
darzeniom opisanym w Zrédlach zgodna jest w zasadzie z informacjami
tych zrédel, niekiedy uzupelniajac je: wybér sali Heliodora dla sceny 1,
umieszczenie spotkania Mickiewicza i Krasinskiego w ruinach Koloseum,
przeniesienie spowiedzi Mickiewicza z koSciola Zmartwychwstancow do
skromnej celi ksiedza Jelowickiego, przekomponowanie szczegélow wne-
trza bazyliki Sw. Piotra®.

Roéwnoczesnie fakty i sytuacje oparte na zrédiach historycznych zo-
staly polaczone z sytuacjami fantastycznymi, rozgrywanymi w tych
samych realiach topograficznych, traktowanymi na podobnych zasadach
jak owe fakty rzeczywiste, stanowigcymi wraz z nimi artystyczng
i ideowg calosé. Efekt wynikajacy z polgczenia fragmentéw niemal do-
kumentalnych z fragmentami najzupelniej fikcyjnymi, a nawet fanta-
stycznymi, powtérzy jeszcze Wyspianski niejednokrotnie, i to w sposob
doskonalszy, mniej amorficzny, jednakze pierwszy raz w takim nasileniu
pojawia sie on wlasnie w Legionie.

Sytuacje fantastyczne zageszczaja sie zwlaszcza w drugiej czesci
dramatu, poczawszy od sceny 8. Wraz z zageszczeniem tych sytuacji
fantastycznych, ktére funkcjonuja przede wszystkim jako obrazy symbo-
liczne stanowigce synteze proceséw historycznych, odindywidualizowuje
sie, jakby odrealnia, teren wydarzen dramatu. Najjaskrawiej uwidocznia
to scena ostatnia, ale juz scena 9 czy 11 wykazujg tendencje do trak-
towania rzeczywistego terenu czysto umownie.

W scenie 9 kapitolinskie schody funkcjonujg przede wszystkim jako
pionowa konstrukcja architektoniczna sceny teatralnej, ktora pozwala
na efekt zawieszenia postaci, znajdujacych sie na tych schodach, miedzy
wieczornym, rozgwiezdzonym niebem a krzewami laurowymi (markuja-
cymi ziemie, na scenie niewidoczng). Rzezbiarskie grupy Dioskuréw nie
tyle uswiadamiajg, ze sg to wlasnie schody prowadzace na wzgérze
Kapitolu, ile raczej przez swoj gwaltowny ruch, wstrzymany i jakby
zawieszony w powietrzu, wspélgraja z ekstatycznym nastrojem uwien-
czonego poety, co wiedzie ttum ludzi ,,ku szczytom, ku Sloncu, ku ble-
kitom” (III 177).

W scenie 11 stynna Via Appia pograzona w mroku staje sie tylko
droga-cmentarzem, ktérej konca nie widaé. Na tej drodze chér piel-
grzymoéw zegna sie z nadzieja; po$réd tej cmentarnej scenerii rozegraja
si¢ po raz wtéry slowa i gesty ,,Ostatniej Wieczerzy” Mistrza i uczniow.

Wréémy jednak do sprawy objasnien scenicznych. Wszystkie one

8 Oczywiécie, opierajac sie na zrédlach i tradycji romantycznej, uznat Mieczy-
slawska za autentyczng meczennice.

® Posagi, ktére wymienia Wyspianski w didaskalium sceny 8, znajduja sie
w transepcie bazyliki, w niszach filaréw podtrzymujacych kopute.
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informujg czytelnika, ze kazda ze scen dramatu (z wyjatkiem ostatniej)
rozgrywa sie w Rzymie, reprezentowanym tutaj przez wybrane frag-
menty miasta. Wspaniata sala Heliodora w patacu watykanskim sgsiaduje
z ciemnym i surowym podziemiem katakumb; malownicze i monumen-
talne ruiny Koloseum — z pogodnym, jasnym podwodrzem klasztoru
Trinita dei Monti; bielona cela ksigdza Jelowickiego — z przepychem sali
audiencjonalnej w Kwirynale. Rytm historii poteznego Rzymu papie-
skiego i cesarskiego sgsiaduje tu z cichym dramatem Rzymu chrzescijan-
skiego zdobywajacego wiare i nadzieje dla cierpigcych. A wdzierajg sie
w ten rytm dzieje Rzymu — miejsca przewrotéw polityeznych, $mierci
1 narodzin kolejnych cywilizacji i ustrojow. Przypomniany zostaje Rzym
krzyczacego, spiskujacego i mordujgcego ttumu, Rzym wspanialych uro-
czystosci, spotkan i dyskusji na placach publicznych. Te trzy oblicza
zdajg sie dominowa¢ w obrazie Wiecznego Miasta wylaniajagcym sie
z dwunastu scen Legionu.

Objasnienia sceniczne dodaja jeszcze do tych informacji konkretyzu-
jacych teren sytuacji szczegbély dotyczace os$wietlenia, ktére w dwoch
zaledwie fragmentach jest neutralne (sc. 1 i 6), w pozostalych zas kom-
ponuje sie w wyrazisty kontrast ciezkiej, ponurej nocy, pogodnego ble-
kitu poranka i zlotej powodzi poludniowego slofica. Mozna przypuscic,
ze o ile ciemno$¢ w scenie 2 i 3 (zwiedzanie katakumb przez Matke
Makryne oraz spotkanie Mickiewicza z Krasinskim w Koloseum) pelni
przede wszystkim funkcje nastrojowa (choé w sc. 3 nie tylko), to w sce-
nach nastepujgcych po uroczystym nabozenstwie w bazylice Sw. Piotra
ciemnos¢ jest przede wszystkim symbolicznym wyrazem szalenstwa
poety, ktory — wedlug stéw Starca stojacego w tlumie litewskich bogi-
nek, znachoréw i wiedzm — ,,Slonce wlecze do padotéw” (III 162).

Wybierajgc poszczegélne fragmenty Wiecznego Miasta jako teren
swego dramatu, kierowal sie Wyspianski, jak juz powiedziano, nie tylko
wskazowkami Zrédel historycznych. Mozna by to pokaza¢ na przykladach
scen 1, 7 i 8: Audiencja polskiej mniszki, meczennicy i prorokini —
Makryny Mieczyslawskiej, u papieza Grzegorza XVI odbywala sie
wprawdzie w palacu watykanskim, w obecnosci ksiedza Jelowickiego,
aranzera oszukanczej $wietej (ktory byt tylko $wiadkiem, a nie tluma-
czem rozmowy; funkcje te pelnit jezuita, ksigdz Ryllo). Stanze Heliodora
jako szczegolowe miejsce tej audiencji wybral jednak Wyspianski przede
wszystkim ze wzgledu na niezwykle walory ekspresyjne i dramatyczne
malowidel komnaty watykanskiej. Sadzac z sily oddzialywania historii
Heliodora, swietokradczego wodza syryjskiego 1%, na wyobraZznie kra-

10 Wystarczy przypomnieé scene 4 Nocy listopadowej, przeniesienie watku He-
liodora na osobe Wielkiego Ksiecia Konstantego i kamienny posag Jana Sobieskiego
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kowskiego poety, u podstaw tego wyboru lezalo osobiste przezycie ma-
larza-poety w zetknieciu z dzielem Rafaela.

W dramacie o Mickiewiczowskiej idei uformowania polskiego legionu,
ktory walczylby o urzeczywistnienie Nowej Jeruzalem, sala Heliodora
pelni funkcje wielorakie. Z jednej strony wigze sie ona z okresem naj-
$wietniejszego rozkwitu kultury i potegi Rzymu, z drugiej — poprzez
swoje cztery monumentalne kompozycje malarskie (Msza w Bolsenie,
Wygnanie Heliodora ze $wigtyni, Uwolnienie $w. Piotra, Spotkanie Leona I
z Atyllg) symbolizuje charakter i zakres dzialalnosci Kosciola, Rzymu
papieskiego, w ktérej to dzialalnosci nierozlgcznie splatajg sie konflikty
ziemskie z interwencjg boskg i w ktérej przemoc musi sie ugia¢ przed
duchem $wietosci i natchnienia bozego. Wreszcie nieobojetny jest fakt,
ze w glownej kompozycji, Wygnaniu Heliodora ze $wigtyni, zostal wpro-
wadzony efekt teatralny dzieki sprzezeniu ze sobg dwéch réznych rzeczy-
wistosci i czasOw. Scena rozgrywajgca sie pomiedzy powalonym Helio-
dorem i niebianskim rycerzem na bialym koniu jest obserwowana przez
papieza niesionego na sedia gestatoria, a w tlum dworzan zostaly wmie-
szane kobiety judejskie, znajdujace sie w $§wigtyni w momencie napasci
Heliodora *. Nad wszystkim kroluje w olbrzymim plafonie replika po-
staci Stwoércy z Kaplicy Sykstynskiej.

Oczywiscie o tym wszystkim informacja sceniczna nie méwi, widz
teatralny moze nie wiedzie¢, jak wyglada ta sala palacu watykanskiego
(choé wedlug Wyspianskiego zapewne powinien wiedzie¢), jednakze mial-
by prawdopodobnie przed oczyma teatralne nasladownictwo fresku
z Heliodorem oraz znamienng kompozycje postaci na scenie: bazylianka
lezgca twarzg na nodze Ojca Swietego i ksigdz podtrzymujacy Makryne,
powtarzajacy jej stowa papiezowi. Czytelnik zas na samym wstepie tej
sceny napotka informacje: ,,Stanza d’Heliodoro”, i jesli nawet nie jest
w stanie zrekonstruowaé¢ w wyobrazni tego miejsca, imie Heliodora nie
moze pozostaé¢ dla niego pustym dzwiekiem.

W drugiej czeéci sceny 1, w trakcie audiencji cara, z drzwi w glebi
(prawdopodobnie spod fresku o Heliodorze) wytoni sie prorokujaca Matka
Makryna, ktora silg swych oczu zmusza cara (jak rycerz na bialym ko-
niu — Heliodora) do sromotnej ucieczki; z boku przypatruje sie tej
sytuacji papiez z mniszkami. ,,Dwoje ich przybyto z Pélnocy” do Piotro-
wej Stolicy, by spotkaé¢ sie u stép bozego tronu. Jedno przybylo w po-

w Parku Lazienkowskim. Wydaje sig, iz postaé Mendoga, wjezdzajacego na koniu
do kopuly bazyliki Sw. Piotra, wywodzi sie réwniez z tego watku.

11 Przez wmieszanie uczestniczek wydarzenia, opisanego w Ksiedze Machabej-
skiej, pomiedzy dworzan papieskich, malarz zaznaczy! obustronny kontakt uczest-
nikéw wydarzenia i jego obserwatoréw.
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korze i nadziei na ,,Spokojnos¢é u Boga”, drugie w potedze swego car-
skiego majestatu, przybylo po bratnie sojusze, by ,zgnies§¢ niesforne
oszczerce”.

Bdég-Stowo zwyciezylo.

Oto znak niebios widomy:

pod czas jednaki do Romy

dwoje ich przybylo z Péinocy:
Car z potega piekielnej przemocy
i Ona z przeklenstw silg. [III 104]

Oto dramatyczna historia $wietokradztwa i krzywdy wyrzadzonej
przez syryjskiego wodza rozgrywa sie w drugiej wersji miedzy polska
mniszkg i rosyjskim carem, w obecnosci obserwujgcego papieza. Sala
Heliodora w Watykanie zostala wiec wybrana, poniewaz jej freski byly
plastycznym uobecnieniem faktu, ktéry stanowi archetyp sytuacji roz-
wijajgcej sie na scenie. Wybodr miejsca, pozornie podyktowany wzgle-
dami realizmu, pozwala zobaczy¢ rozgrywang sytuacje w szczegdlnym
Swietle. Miejscem faktu audiencji mniszki i cara jest sala watykanska;
miejscem starcia sie potegi piekielnej przemocy i klamstwa z silg ducha
bozego jest ,miejsce wybrane”: Wieczne Miasto, Piotrowa Stolica, Pio-
trowa Swigtnica, Spokojnoé¢ u Boga 2, to miejsce, w ktérym ,,Szatan
zeszedl urgga¢ z Chrystusa” (III 99). Sytuacja dramatyczna zostala po-
dwojona poprzez miejsce, w jakim sig¢ rozgrywa, a podwojenie to nadaio
jej charakter sytuacji wiecznej, mierzonej kategoriami najwyzszymi.
Warto moze dodaé¢, iz tekst sceny ani raz nie postuguje sie zwyczajnymi,
potocznymi okre§leniami miejsca. Car i Matka Makryna przybywajg
z dalekiej Polocy, przybywaja ,,pod czas jednaki do Romy” 3, przy-
bywaja w momencie, gdy ,,Bog dziejow roztworzyl ksiege, niechaj w niej
Swiaty czytajg” (II1 99).

Rzym, $wigtynia, w ktdérej Heliodor ugigt sie przed wyslancem Boga,
zaprezentowany zostaje w Legionie rowniez przez rzeczywisty kosciol —
bazylike Sw. Piotra. Metaforyczna Swiagtynia, jakg jest w dziejach ludz-
kosci Rzym, zostaje tu sprowadzona do konkretnej budowli, ktéra staje
si¢ w tym momencie jakby jadrem, kwintesencjg i widomym znakiem
Piotrowej Swiatnicy. Scena 7, spotkanie wyslannikéw wszystkich ludow
u stop oltarza, w §wiatyni, gdzie — jak w katakumbach — wszystko przy-
pomina o dziejach ducha chrzescijanskiego, meczenstwie wyznawcow,
ale i triumfie stolicy chrzescijanstwa, jest rownoczeénie terenem wsp6l-
istnienia réznych $wiatéw, réznych czasow. Jak w scenie 1 przypomniat
Wyspianski wygnanie Heliodora ze $wiagtyni, tak w scenie 7 przywoluje

12 Wszystkie te okredlenia pochodza z tekstu sceny 1.
13 Roma moze oznacza¢ zaréwno miasto, jak Kosciél rzymsko-katolicki.
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moment kazni §w. Andrzeja 4. Tym razem przedstawia go Srodkami tea-
tralnymi, w formie zywego obrazu, w ktérym gléwny bohater mowi,
a nie w formie malowidla stanowigcego tlo zywej sceny. I tu zachowuje
efekt, ktéry okreslono wyzej jako teatralny motyw we fresku Rafaela.
Wprowadza obserwatoréw rozgrywanego epizodu: Mickiewicz i chér de-
legacji slowianskiej, podobnie jak papiez i chér mniszek w scenie 1,
opisuja i komentujg zywy obraz. Jednakie w scenie 1 byla to sytuacja
realna, w scenie 7 jest to inscenizacja wizji, ktéra staje sie réwnie kon-
kretna jak jej obserwatorzy i komentatorzy. Z kolei dolny poziom bazy-
liki wraz z tlumem delegacji staje sie terenem obserwacji dla oséb
zgromadzonych w kopule, dziwnego tlumu $witezianek, boginek i star-
céw. Poprzedni widzowie stajg sie aktorami obserwowanej i komento-
wanej sceny.

Mozna by to potraktowaé jako rozrosniecie sie Rafaelowskiego po-
myslu, wykorzystanie inspiracji plynacych z plastyki **, gdyby owe prze-
ksztalcenia terenu dramatycznego jakby w kilka scen, na ktérych réwno-
czeénie rozgrywajg sie réine akcje wzajemnie ustosunkowane jako
,widownia” i ,,scena”, pojawily sie dopiero w Legionie. Tymczasem tak
nie jest, bo juz w pierwszych dramatach Wyspianski wprowadza ten
zabieg, aczkolwiek s$rodkami bardziej.konwencjonalnymi, wykorzystujac
przede wszystkim tradycje antycznego chéru (Daniel, Meleager, Prote-
silas i Laodamia) lub komponujgc scené z wyraznym podzialem na dwa
lub wiecej planéw, ktére wzajemnie stanowig dla siebie widownie i sceng
(Warszawianka, Protesilas i Laodamia). Funkcja, jaka w tym zabiegu
spelnia proscenium, pierwszy plan sceniczny, wykazuje, ze zréodel jego
nie mozna szukaé¢ tylko w sztukach plastycznych, ze jest on najscislej
zwigzany z teatrem antycznym i koncepcjami Nietzschego dotyczgcymi
tragedii 16,

14 Dzien, ktéry Koéciél wyznaczyl na obchdd pamigei tego Swietego, przypada
30 listopada. Ta zbiezno$¢ daty §wieta patrona Stowian z pierwszym dniem po-
wstania 1830 r. na pewno nie byla Wyspianskiemu obojetna.

15 Tak sprawe ujmuje A. Lempicka (Przedmowa, I, s. XXIV—XXVII) -—
bardziej skrajnie niz T. Makowiecki (Poeta-malarz. Studium o Stanislawie
Wyspiariskim, Warszawa 1935).

16 W Narodzinach tragedii (Warszawa 1907, s. 66) F. Nietzsche omawia
szczegélowo swoja koncepcje dotyczaca symbolicznej funkeji chéru satyrowego
w tragedii: ,scena wraz z akcjg zostala pomy$lana jako wizja, jedynag rzeczywi-
stoScia jest chor, ktory wizje z siebie wytwarza i méwi o niej calg symbolikg
tanca, tonu i stowa”. A dalej (s. 107—108) zajmuje sie konsekwencjami przenoszenia
chéru z orkiestry, miejsca specjalnego, na scene, gdzie oczywiScie musi sie zmieni&
stosunek chéru do akcji. — Najprawdopodobniej mozna to réwniez wigzaé z prak-
tyka dramatu Maeterlinckowskiego typu Wnetrze, ktory w caloéci oparty jest na
dwoch akcjach. Dramat ten jednak postuguje sie owym chwytem nieco inaczej.
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Dwie sceny w bazylice Sw. Piotra (sc. 7 i 8) przedstawiaja jakby dwa
nabozenstwa odbywajace sie réwnolegle, jedno chrzescijanskie, drugie
poganskie. Pierwsze z nich poS§wiecone meczenstwu i cierpieniu, wspa-
niale purpurg kardynaléw, zlotem papieskiego plaszcza, gigantycznymi
rozmiarami $wigtyni, w ktérej rozblyskuje swiatlo $wiec. Drugie, sku-
piajgce dziwny tlumek, ktory wielbi §wiatlo sloneczne, przyzywa stonce,
by spalito ciemng czelu$¢ kosciola, gdzie ,,Syn Stonca do krzyza rwie
sie spragniony, szalenstwem Kkrzyza szalony” (III 163). Tak jak rezulta-
tem modiéw ludzi zebranych w bazylice Sw. Piotra jest wizja golebicy
w jasnosci 7, tak rezultatem modlitewnych piesni choéru litewskiego jest
pojawienie sie slonecznej postaci jezdzca: krdéla Mendoga 8. Jednakze
Mickiewicz, zapatrzony w konajgcego Boga, nie widzi slonecznej postaci;
jezdziec Heliodorowy nie ma kogo wyganiaé¢ ze $wigtyni-grobu, dziwna
zjawa nie zdolala sie przedrze¢ w $wiat czlowieka prowadzacego ludy do
»Krzyza Meki” i ,,Krzyza Wesela”. Klarownosé i jedno$é swiata pokaza-
nego we fresku Rafaela — przeksztalcila sie tu w nadmiar odrebnych
sytuacji, pozostajagcych ze sobg tylko w jednostronnym kontakcie.
W koncu wygnanym ze $wiatyni jest stoneczny jezdziec !9, ktéry musi
znikngé, bo nie posiada mocy zawladniecia dusza Mickiewicza. Motyw
Swiata rozdartego walka przemocy z odradzajacym sie duchem wolnosci,
prezentowany poprzez motyw Heliodora w $wigtyni, zakonczony zostaje
W sposob odmienny, niz zapowiadala to scena 1; w $wiatyni zapadnie
ciemnosé, stonce skona.

Swiat ciemnosci, $wiat grobéw i cmentarzy, ktéry zobaczyli litewscy
goscie w $wiagtyni Piotrowej, wigze sie najsciflej z motywem Rzymu
ruin, cmentarza historii, po ktéorym wlocza sie dzi§ zywi i niegdy$ zyjacy,
na ktérym mozna spotkaé ,Fortune, dziewke krasng” i zalobny pochdd
sumartej matki Slowian”. Rzym, cmentarz historii, to zdruzgotane

Jedna z akcji jest zupelnie niema, oparta tylko na ruchach i gestach postaci, druga
za$§ postuguje sie wlaSciwie wylacznie slowami, a jej racje bytu stanowi tylko
funkcja obserwatora pierwszej.

17 Tekst dramatu nie pozwala na jednoznaczne rozstrzygniecie, czy pojawienie
sie golebicy ma by¢ traktowane tylko jako wizja zebranych, czy tez slonce, po-
jawiajgce sie wraz z postacia Mendoga, o$§wietla witraz za gléwnym oltarzem.
Witraz ten, w rzeczywistej bazylice, przedstawia wlaénie golebice — Ducha Sw.

18 Mozna przypuszczaé, ze jest to pierwsza wersja pomystu Chrystusa-Apollina
pojawiajacego sie na rydwanie w katedrze wawelskiej wraz ze Swiatlem Switu
(ostatni akt Akropolis).

19 Miedzy jeidicem na bialym koniu, przedstawionym na fresku Rafaela, i Men-
dogiem, wjezdzajacym na koniu do kopuly bazyliki Sw. Piotra, zachodzi oczywiscie
podobienstwo sytuacyjne, a nie ideowe. Jedna i druga postaé jest urzeczywistnie-
niem, spelnieniem modlitw i zakleé¢ oséb znajdujgcych sie w $§wiatyni. W jed-
nym i w drugim wypadku posta¢ jezdzca wigze sie ze $wiatlem slonecznym, bla-
skiem i jasnoscig.
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olbrzymy architektury Koloseum, pograzone w poswiacie ksigzycowe]
nocy, to rumowisko kolumnad na Forum Romanum, to wreszcie nie-
konczaca sie aleja grobowcow na Via Appia, zeschle cyprysy, chwast
i krzaczyska ostéw rosngcych w tym pejzazu ruin. Autentyczna archi-
tektura Rzymu stanowi tu dekoracje zmarlego S$wiata, niegdysiejszej
wielko$ci, dzi§ milczgcej i cichej, dekoracje dramatu cmentarza pragna-
cego zyé i wolajacego zycie poprzez swoje martwe formy.

Stowo ,,dekoracja” zostalo tu uzyte $wiadomie. O teatralizujacym
spojrzeniu Wyspianskiego na otaczajagca go rzeczywistos¢, o traktowaniu
przez niego architektury jako dekoracji dramatéw, krytyka wspominata
juz niejednokrotnie 20, W Legionie zagadnienie to jest chyba szczegdlnie
zywe. Analizujgc kilka scen dramatu, zwrécono uwage na to, jak kon-
kretny, realistycznie, wydawaloby sie, potraktowany teren sytuacji dra-
matycznej ujawnia swoje podteksty, jak jego realna konkretno$¢ stuzy
budowaniu metafory, staje sie¢ znakiem, a nie rzeczywistym przedmio-
tem, Stowem — teren dramatyczny, osadzajacy rozwdj dramatu w rea-
liach naszej rzeczywistosci, sluzy do zmiany kategorii, w jakich ta rzeczy-
wisto$é musi byé traktowana. Laczylo sie to przede wszystkim z historio-
zoficzng wymowa Legionu, z projekcjg wydarzen zwigzanych z epizodem
Wiosny Ludéw w perspektywe dziejow ducha ludzkiego, ujawniajaca sie
wtlasnie poprzez teren, na ktérym rozegraly sie wypadki lat 1845-—1848.

Zwroémy uwage na konsekwencje wyboru miejsca i jego szczeg6iow,
z pozoru tak jednoznaczne. Przypomnijmy réwniez, ze rok 1896 przy-
niost jedng z najpopularniejszych powiesci polskich, w ktérej Rzym byt
teatrem, dekoracjg dla wystepow boskiego poety, blazenskiego i tragicz-
nego zarazem Nerona. Teatralnos¢ banalu rzymskiej architektury znaj-
dujemy i w Legionie. A przeciez juz w scenie 1 tego dramatu, gdzie
jeszcze nie mamy do czynienia z najpopularniejszymi motywami pejzazu
rzymskiego, teatralnos¢ tkwigca we fresku Rafaela zostala rozwinieta,
uwypuklona przez sytuacje dramatyczng i jej tekst. W scenie 2, w kata~-
kumbach, Matka Makryna oglagda dramat historii utrwalony w gro-
bach podziemnych, a réwnoczesnie widzi jakby jego wspoiczesng projek-
cje w formie procesji prowadzonej przez Fortune. Scena 3 jest juz roze-
grana w teatrze doslownym: arena i miejsca widzé6w w Koloseum, jeden
z najbardziej znanych teatrow Swiata, niepokojgcy tym, ze nowozytnosé
nigdy nie ogladala go w jego wlasciwej funkcji; teatr niemy, pusty
i umarly 2. W nastepnych scenach element teatralnosci wigze sie z nieco

20 Powolywano sie przy tym na list Wyspianskiego do L. Rydla z 13 III
1893, w ktorym to liScie terenem dramatu widzianego w wyobrazni uczynil poeta
Koloseum i Forum.

21 Stowa Mickiewicza rozpoczynajgce te scene (III 114): ,Stoim synowie Poé1-

3 — Pamietnik Literacki 1969 z. 1
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innymi chwytami. W scenie 5 — z widowiskowo rozegranag audiencjg
u papieza. W scenach w bazylice Sw. Piotra — z teatralnym rytualem
nabozenstw, dalej — z uroczystym pochodem tlumu na schodach kapito-
linskich. Wreszcie w scenie 10 zostaje teatralnos¢ wprowadzona w sposéb
szczegblnie interesujacy. Terenem sceny jest Forum Romanum pogra-
zone w cieniach nocy, rozpraszanych niekiedy blyskami ognia wybucha-
jacymi w miescie. Na Forum zebraly sie tlumy obywateli, gawiedzi,
masek. W tajemnicze]j scenerii rozgrywa sie niesamowita sytuacja — ni to
ludowe s$wieto, w ktérym tlum przyszedt ogladaé¢ triumfalny pochéd
swego wladcy, ni to spiskowe spotkanie nabrzmiewajgce grozg i bun-
tem 22, GawiedZ i maski zebraly sie na Forum, by by¢ swiadkami pom-
patycznego widowiska, triumfalnego pochodu cezara-Napoleona. Row-
niez niesamowity, pelen patosu dialog mordercy z jego ofiarg, Brutusa
z Cezarem, nabiera cech teatralnie rozgrywanego rytualu, teatralnego
powtdrzenia historycznego morderstwa, a protagonisci tej sceny zdaja
si¢ posiadaé¢ swiadomosé tego powtérzenia, wiedze o wzajemnych zamia-
rach i czynach, wynikajgcg ze znajomosci tego niegdysiejszego faktu.
Scena konczy sie dwiema sytuacjami kontrastowymi w swym na-
stroju: powtérzeniem pochodu, ktéry tym razem nie jest pochodem
triumfalnym, lecz zalobnym (mlodziency niosacy umarla Polske) i wizjg
»Regina Coeli”, ktéra w tradycji romantycznej ostatecznie utrwalila sig
jako tozsama z wizjg Krdolowej Polski. Publiczny plac antycznego Rzymu,
w Swiadomosci ludzi nieodlgcznie zwigzany z mys$lg o wielkich uroczy-
stosciach politycznych, o politycznych przewrotach w dziejach cesarstwa
i republiki rzymskiej, staje sie scena, na ktérej historia po raz wtoéry
rozgrywa podobne fakty i sytuacje, nadajgc im ksztalt tych faktow

nocy / w okolu zmarlego §wiata”, odnosza sie oczywiScie do Rzymu. Ale wypowie-’
dziane wewnatrz kregu muréw Koloseum, przenoszg sie automatycznie i na nie,
jako czastke ruin rzymskich., Wtedy to ruina teatru staje sie ruing $wiata.

22 Motyw S$wieta publicznego, zabawy niosgcej groze rewolucyjnego wybuchu,
buntu, mordu i walki, byt niezwykle popularny w literaturze romantycznej. Przy-
puszczalnie stamtad wlasnie plynely inspiracje Wyspianskiego w podejmowaniu
motywéw podobnych. Wystarczy przypomnieé opowiadanie Pazia z Marii Stuart,
Jana Bieleckiego Stowackiego; stynny motyw masek zapustnych w Marii Malczew-
skiego; nastréj obozu rewolucyjnego w Nie-Boskiej komedii Krasinskiego. Nie-
watpliwie specjalne miejsce w tej tradycji zajmuje komedia Norwida Za kulisami,
w ktérej przylaczyl sie motyw teatru (mozliwe, iz dramat ten byl znany Wy-
spianskiemu z rekopiséw, ktéore, wedlug informacji A. Waskowskiego, Przesmycki
pokazal Wyspianskiemu). Ten wariant Norwidowski rozwinie potem swoicie autor
Nocy listopadowej w scenie 5 tego dramatu. Rozszerzajac dalej znaczenie owego
motywu, dojdziemy naturalnie do inspiracji Szekspira jako autora Hamleta
i Makbeta, Goethego jako autora II czeSci Fausta — Zeby wymienié przyklady
najbardziej typowe. ’
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minionych, ksztait naturalny i ,zgodny z raz obmyS$lanym terenem”
(XIII 14).

Scena 11 wprowadza kolejny fragment Rzymu i przeksztalcenie terenu
w zwigzku z sytuacjg. Komponentg znaczeniowg tym razem nie bedzie
tylko, czy przede wszystkim, Rzym antyczny, ale Rzym chrze$cijanski,
Jeruzalem, ktéra nie poznala czasu nawiedzenia swego, miasto wybrane,
ktére temu wyborowi nie sprostalo. Mickiewicz i pielgrzymi wychodzg
wiec za bramy starej Jeruzalem, by udaé¢ sie na poszukiwanie nowej.
Droga wiedzie ich miedzy grobowcami cmentarza na Via Appia. Idac
ku $wiatu nowemu, idg drogg, ktorej koniec gubi sie w mroku wieczor-
nym. Dekoracja, konkretyzujaca teren sytuacji, swym nastrojem prze-
ciwstawia sie nadziei pielgrzyméw i rytualnemu gestowi powtarzajgcemu
motyw Wieczernika.

Konsekwentnym zamknigeciem tego ciggu sytuacji rozgrywanych w te-
renie rzeczywistym, dajgcym sie umiesci¢ w okreslonej perspektywie
historycznej, a jednakze bezczasowym, wiecznym, bedgcym zarazem
syntezg wielu miejsc sprowadzong do kategorii najogélniejszych, jest
scena 12: Noc nad wielkimi wodami. Ligczy ona w sobie groze i patos
wizji eschatologicznej z boecklinowskg manierg symbolicznego kraj-
obrazu morskiego 23. Zapowiedziane w scenie 1 przez Matke Makryne
nocne otchlanie i odmety jawig sig tu jako wizja nowego potopu, zaglada
konczacego ziemskg wedréwke pielgrzymow, a towarzyszy im obraz
pozaru okretu-§wiata. Teren dramatyczny sceny koncowej jednoznacznie
odslania swoje symboliczne oblicze, tym razem utrzymane w stylu zgod-
nym z poetyka epoki. Zrezygnowal w niej autor z metody budowania
metaforycznego uogoélnienia w oparciu o konkret historycznego i topo-
graficznego szczegélu. Znikngl amorficzny nadmiar obrazow, ale réwno-
cze$nie metafora stata sie banalna.

W zestawieniach terenéw sytuacyjnych i motywoéw pejzazu drama-
tycznego pominieto wlasciwie trzy sceny, ktéore w tym ciggu niezupelnie
harmonijnie sie mieszczg. Sg to kolejne wizyty Mickiewicza na podworcu
klasztoru Trinita dei Monti, w celi ksiedza Jelowickiego, wreszcie audien-
cja deputacji polskiej w Kwirynale. Dwie pierwsze posiadajg pewne
cechy wspélne: zaréwno podworzec klasztoru, gdzie Makryna Mieczy-
slawska wyszywa sztandar i czeka cierpliwie na objawionego cudem
wodza ludéw, jak i bielona cela ksiedza, tongca w zlotej powodzi stonca,
kontrastujg kameralnym, pogodnym nastrojem z pozostalymi fragmen-
tami. W tej skromnej i rozjasnionej scenerii rodzi si¢ mys$l o ofierze

23 Kompozycyjny i ideowy zwigzek sceny 12 Legionu z Barkq Dantego Dela-
croix czy Tratwg Meduzy Géricaulta oméwil Makowiecki (op. cit,, s. 95—87).
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pokory i skruchy. Przeciwstawienie wspanialosci sal watykanskich, dum-
nych ruin Rzymu cezaréw — skromnej celi klasztornej jest zarazem
przeciwstawieniem dumy i wladzy Stolicy Piotrowej, ktéra nie moze sie
myli¢, glosowi meczennikéw, glosowi pielgrzyma:

Spod gruzdéw, oto spod ruin

diwigam sie, dionie podnosze;

w pustyni wolam, w posuszy,
spragniony zdroju $wiezego,

dla duszy o lito§¢ prosze,

spragnionym jako Beduin,

bladzacy w pustynnej posuszy. [III 135]

Jest przeciwstawieniem potegi pychy — potedze zrodzonej z pokory.

Scena 6, audiencja papieska, aczkolwiek rozgrywa sie w sali Kwiry-
nalu i dekoracja zapewne przedstawialaby wnetrze wzorowane na tym
palacu, w wersji drukowanej jest pozbawiona prawie zupelnie elemen-
tow ukonkretniajgcych to wlasnie miejsce. Podkre§lono tylko, ze moéwigcy
Mickiewicz stoi u stop tronu papieskiego, a wiec przeciwstawiono sobie
jakby zewnetrzne oznaki sytuacji tych ludzi, z ktérych jeden reprezen-
tuje potege i autorytet historyczny, polityczny, socjalny, drugi — tylko
potege swego natchnienia, entuzjazm swoich przekonan. To zbuntowany,
a jednoczes$nie proszacy prorok stoi przed wiladzg ziemskg, mienigcg sie
réwniez wtadzg Boga. To wreszcie sam Chrystus-Polska stoi w osobie
Mickiewicza przed Pilatem -— Piotra powolancem. Scenerig jest Swiat
pograzony w ciemnosciach nocy, anarchii buntéw:

Oto sie podnosza ludy jako lwi,

jak lwy, jako zwierze, twor krwawy;
jak lawa palgcej lawy,

zaryja w ciemniach kurzawy

zle miasta, zle ludowiska

i pogasng ogniska od krwi. [III 140]

Pejzaz sceny 6 budowany jest wylacznie przez material poetycki i to
go odréznia od pozostalych fragmentéw. W innych scenach bowiem
prawie zawsze dekoracja (czy didaskalium dekoracje zastepujgce) wno-
sita skladniki konkretne, indywidualizowala przestrzen czy nawet identy-
fikowala jg z jakim$ terenem rzeczywistosci pozaartystycznej; byla pod-
stawg, na ktérej autor rozwijal motywy poetyckie, przeksztalcajgce ten
konkretny teren w pejzaz dramatyczny.

Oczywiscie, trzeba pamietaé, ze objasnienia sceniczne Legionu, a wiec
w recepcji czytelniczej ekwiwalent inscenizacji, inaczej wygladaja niz
we wczesniejszych dramatach Wyspianskiego. Sg znacznie ogolniejsze,
opis dekoracji nie jest wlasciwie opisem, lecz najpobiezniejszym szkicem
lub po prostu wymienieniem nazwy rzeczywistego miejsca. O wiele
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wiecej uwagi poswieca w nich autor rozmieszczeniu os6b na scenie,
wreszcie wprowadza elementy streszczenia sytuacji, a nawet komentarza
interpretujgcego i charakteryzujacego. Przypominajg te didaskalia raczej
tradycje argumentéw epickich lub dramatycznych w literaturze XVI
i XVII wieku.

Naturalnie, mozna przypuszczaé, ze opis miejsca, wygladu sceny byl
zredukowany ze wzgledu na to, iz przedstawia tereny znane widzowi
czy czytelnikowi. Mozna takie przypusci¢, ze wizja teatralna Legionu
nie skonkretyzowala sie dostatecznie w wyobraZni autora, ze nie roz-
wigzal on jeszcze problemu scenicznej adaptacji terenu autentycznego
(cho¢ wydaja sie temu przeczy¢ sc. 1, 4, 5, 9, 10, 11). Pomijajac argument
czysto zewnetrzny, Ze nawet tak wymagajacy dramaturg jak Wyspianski
nie moégt zada¢ od widza i czytelnika znajomosci czy choéby pamieci
wygladu sal Kwirynalu i Watykanu, poetycka praktyka autora Legionu
wskazuje na co$ innego. Krélowa Polskiej Korony, dramat rozgrywajacy
sie w rzeczywistym wnetrzu lwowskiej katedry, posiada szczegélowy
opis dekoracji?t. Wesele, rozgrywajace si¢ w izbie dworku Gospodarza,
ktéra odwzorowuje autentyczng izbe bronowickiego mieszkania Wtodzi-
mierza Tetmajera, rozpoczyna sie drobiazgowg informacja inscenizacyjng.
W jednym i drugim wypadku wlasnie szczegélowe realia sg bardzo wazne
dla dramatu. Tymczasem dla Legionu wazne jest raczej og6lne skoja-
rzenie z najbardziej reprezentatywnymi skladnikami pejzazu Wiecznego
Miasta, tymi, ktére podkreslajg szczegélny jego charakter ujety w tej
nazwie. Wazniejszg za$§ sprawg od konkretyzacji scenicznej miasta Rzymu
jest stworzenie pejzazu dramatycznego, ktory rzeczywiscie gdzie$ istnieje,
ale jako teatr, scena historii, scena sytuacji mierzonych wiekami i cywili-
zacjami, a nie godzinami.

Terenem dramatu rozwijajacego sie w Legionie jest w ten sposob takze
czas (podobnie jak w Peer Gyncie Ibsena), najwyrazniej reprezentowany
tu motywem wedrowki, dazenia i poszukiwania Nowej Jeruzalem. Przez
nakladanie sie na siebie réznych etapoéw tej wedrowki i réznych miejsc,
w ktoérych te etapy realizowano, chcial Wyspianski osiagnagé¢ efekt zmie-
niajgcy zupelnie wymiary i wymowe epizodu historii z 1848 r. rozegra-
nego w Rzymie. Pragniemy tez podkresli¢; ze w zabiegu tym niemaly
ma udzial efekt teatralnosci, sztucznosci 2, nadajacy wydarzeniom utworu

24 Za wytlumaczenie nie moze wystarczyé fakt opracowywania witrazy lwow-
skich, zwlaszcza ze w opisie inscenizacyjnym wprowadzil autor istotne zmiany
kompozycji, wlasnie ze wzgledu na teatr.

% Pominieto tu zupelnie problem budowy dialogu scenicznego i jego udzialu
w podkreSleniu sztucznosci, teatralnosci sytuacji. Wydaje ‘sie jednak, ze jest to
zagadnienie zbyt obszerne na ramy niniejszego artykutu.
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charakter powtérzen rytualnych, odgrywania sytuacji i stow, ktore
W swej wymyslnej kompozycji i udawaniu kryja tresé zyws, ujawniajaca
prawdy swiata, w jakim zyje kazdy widz i czytelnik dramatu Wyspian-
skiego. Co wiecej, majg one zaprezentowaé swoéj zwigzek ze $wiatem,
ktérego juz albo jeszcze nie znamy. Jak dalece te prawdy sg faktycznie
zywe i doniosle, czy dajg sie uporzadkowaé w logiczny i przekonywajacy
spos6b, to juz inna sprawa, ale tak wysokg range chcial im daé poeta
zafascynowany dziwnym zwigzkiem grobu, $mierci i nowego zycia.



