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Wizja sceniczna Wyzwolenia Stanislawa Wyspianskiego

Cuennveckoe suaenwe ,,Ocaobomaenun” Crawucnasa Bewicnsncxoro

Vision scénique de Wyzwolenie de Stanislas Wyspianski

Dzieje pracy Wyspianskiego nad tekstem Wpyzwolenia wskazuja, ze
zasadniczy zrab utworu powstal w stosunkowo krétkim czasie, miedzy
styczniem a kwietniem 1902 r. Natomiast znacznie pézniej, prawdopo-
dobnie w ostatnich dniach grudnia i na poczatku stycznia 1903 r., dopi-
sana zostala modlitwa Konrada, scena z Hestia i jej poetycki komentarz.
Poréwnanie pierwodruku utworu z rekopisami dramaturga wskazuje row-
niez, ze spora odleglo$é czasowa dzieli powstania pisanych prozg uwag
scenicznych od poetyckich komentarzy. Wigksza czesé tych ostatnich znaj-
dowala sie¢ w materialach rekopismiennych, ktére zawieraly kilka uwag
proza w brzmieniu innym od utrwalonego w druku. Na przyklad, w pier-
wotnym rekopisie aktu III wystepowala bardzo mala liczba uwag sce-
nicznych pisanych proza, znanych potem z pierwszego wydania dramatu.
Natomiast istniala znaczna cze$¢ komentarzy poetyckich, wierszowane opi-
sy przestrzeni scenicznej, ruchu na scenie, sytuacji, ktére czesto ujawnialy
odautorska ocene postaci i interpretacje akcji.! Ten typ komentarzy poe-
tyckich stal si¢ charakterystyczny dla tworczosei Wyspianskiego okolo
r. 1901 i zdaniem badaczy byl przejawem tendencji do rewaloryzacji poe-
tyckiego slowa, jako podstawowego przekaZnika sfery senséw.?

Didaskalia wierszowane pelnig podwo6jng funkcje: zawierajg zar6wno
wskazowki inscenizacyjne, jak i interpretacje tre§éci w nich zawartej. Ta

1 L. Ploszewski: Uwagi o tekicie [w:] S. Wyspiafiski: Dziela zebrane,
Krakéw 1959, s. 196—1968.
2 A Okonska: Scenografia Wyspiasiskiego, Wroclaw 1961, s. 54, 261-—265.
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ostatnia ich funkcja przewaza. Poetyckie opisy przestrzeni scenicznej, in-
formacje dotyczace czasu dziania sie poszczegélnych scen, prezentacja oséb
dramatu posiadajg podstawowe znaczenie, jako wykladnik senséw ideo-
wo-artystycznych Wyzwolenia.

Natomiast ciezar praktycznych wskazowek inscenizacyjnych przenie-
siony zostal na didaskalia prozaiczne, sluzace rezyserowi jako wskazowki
W czasie przygotowywania prapremierowej inscenizacji Wyzwolenia w tea-
trze krakowskim. Objasnienia sceniczne, tego rodzaju dopisywal Wyspian-
ski przewaznie znacznie pézniej, podczas druku utworu w 1902—1903 r.
i w czasie korekty. W korektach powiekszyl zapis uwag proza, a w ak-
cie II dopisal dwuwiersze po wypowiedziach poszczegélnych Masek.

Tok pracy Wyspianskiego nad dramatem uprawnia, jak sie wydaje, do
wysnucia dwoch wnioskéw: po pierwsze, ze sceny dopisane w ostatecznej
redakcji utworu podyktowane zostaly troska o wyklarowanie sfery zna-
czen ideowych dramatu, a zatem powinny odgrywaé powazna role przy
jego interpretacji; po drugie, ze poeta rozbudowujac komentarze poetyc-
kie nie zrezygnowal z pragnienia dokonania autorskiej adaptacji Wyzwo-
lenia do potrzeb realizacji teatralnej i z wyraznego sprecyzowania wizji
scenicznej, majacej stanowi¢ istotny wykladnik ideowego sensu utworu.

Praca niniejsza zmierza do wskazania, jakie sugestie interpretacyjne
wynikajg z rozwazan nad wpisanym w tekst dramatu scenicznym ksztal-
tem Wyzwolenia. Sadze, ze dostarczy ona pewnej liczby argumentéw w
toczacej sie juz od dziesiecioleci dyskusji na temat ideowych tresci tego
utworu. Do probleméw dotychczas kontrowersyjnych naleza przede
wszystkim pytania o rozumienie przez Wyspianskiego zwiazku miedzy
sztuka a zyciem, oraz o Zrédia kleski Konrada. Problem ,sztuka a zy-
cie” zostal w Wyzwoleniu przelozony na analize relacji miedzy teatrem
a zyciem. Rozwigzanie tego ukladu zalezy od rezultatu artystycznego eks-
perymentu Konrada, od tego, czy — jak to trafnie nazwala Lempicka —
nseans sztuki” stanie sie¢ przelomem w zyciu jego uczestnikéw, czy przy-
bierze ksztalt ,seansu wyzwoleficzego’.?

Wyzwolenie jest szczegélnym typem utworu, w ktérym dyskusja na
temat nowoczesnej wizji scenicznej, bedacej dla Wyspianskiego istotnym
czynnikiem w walce o ,nowy teatr” wykracza daleko poza zakres pro-
gramu cstetycznego. ,,Metateatralna” struktura dramatu odgrywa w ut-
worze funkcje kluczowa, nieré6wnie chyba donioslejsza i éciéléj zwiazang
ze sfera jego zasadniczych senséw niz w wiekszosci ,,metasztuk”. Tema-
tem ,,metasztuk” jest najczesciej dyskusja dotyczaca istoty teatru; fabula
przedstawiona w nich zostaje uteatralizowana, a postacie wiodace tych

? Wstep jej [w:] S. Wyspianski: Wyzwolenie, opracowala A, Lempicka,
BN. S. II, nr 200, s. 15.
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sztuk, obdarzone sg swiadomoscia dramatopisarza, rezysera czy scena-
rzysty. Autor ,metasztuk’ prawie zawsze ujawnia wystepowanie sprzecz-
nodci miedzy suwerennymi prawami wyobrazni autorskiej a autonomicz-
nymi prawidlowosciami konstrukeji dramatycznej, skonwencjonalizowa-
nymi regulami dramatéw. Swiat fikcyjny, przedstawiony w ,,metasztu-
ce” moze stawia¢ opor swemu tworcy, wymykaé¢ sie spod jego kontroli,
gdyz rzadza nim swoiste prawa. Twodrca pojec: ,,metateatr”,, ,, metasztu-
ka’ byt Lionol Abel, ktéry przeciwstawil je uznanym juz za anachronicz-
ne na gruncie wspoélczesnosci terminom arystotelesowskim, takim jak
tragedia, teatr itp. Zdaniem Abla podstawowa roznica miedzy tragedig
a ,,metasztuka” tkwi w odrzuceniu przez te ostatnia transcendentnego po-
rzadku Swiata i w akceptacji zasady ciaglej improwizacji czlowieka w
sferze projekcji wlasnego losu.

Tradycja ,,metaszuk” siega w ujeciu tego teoretyka teatru daleko w
przeszlo$¢. Zalicza on do niej dramaty Szekspira, jak np.: Sen nocy let-
niej, Hamlet, Miarka za miarke, Burza, oraz innych dramatopisarzy, np.
Zycie snem Calderona, Swietoszka Moliera, Swietq Joanne Shawa czy
Sze$é postaci scenicznych w poszukiwaniu autora Pirandella. Wéréd wspo6i-
czesnyceh zachodnio-europejskich realizatorow idei ,,metateatru” znalezli
sie: Beckett, Brecht, Ionesco, Genet, Anouilh.4

Przyjmujac wyzej wymienione kryteria klasyfikacji utworéw, do pol-
skich tworcow ,,metaszuk” zaliczyé by zatem nalezalo miedzy innymi:
Krasinskiego, Norwida, S. 1. Witkiewicza, Szaniawskiego, R6zewicza, Bryla.

Problematyka ,metateatralna” zajmuje powazne miejsce w pogla-
dach Wyspianskiego, zwlaszcza w tych momentach, w ktérych podkre$lat
on konieczno$é rozwigzania kwestii ,literatury sztuki” i ,,sztuki litera-
tury”, oraz wyjasnienia relacji miedzy fikcja artystyczna a swiatem real-
nym. Zainteresowanie Wyspianskiego ,teatrem w teatrze” wiaze sie ze
studiami nad twoérczoscia Szekspira. Przedstawiciel teatru elzbietanskiego,
zwlaszcza w Hamlecie ukazal sytuacje ,,podwojnego teatru’ wprowadza-
jac spektakl wewnetrzny — odgrywana przez trupe aktorska scene za-
béjstwa Gonzagi — bedacy aluzjg do $mierci ojca bohatera. Spektakl zo-
staje przerwany wskutek ingerencji postaci ,,sztuki zewnetrznej”, ktére
braly bezposredni lub posredni udzial w morderstwie kréla dunskiego.
Przy uzyciu techniki ,teatru w teatrze” nastgpilo w Hamlecie rozpozna-
nie, epifania — objawienie prawdy o bohaterze, innych ludziach, §wiecie.

Przyjecie wyzej opisanej koncepcji dramaturgicznej umozliwilo auto-
rowi (poza ukazaniem jednostkowym losow bohatera) odslonigcie mecha-
nizméw rzadzacych spoleczenstwem duriskim. Sceny teatralne nawigzuja

4 Skr6cona recenzja pracy Lionela Abla: Metatheatre, przedrukowana z ,Sa-
turday Review” z IV 1963 r. [w:] ,Dialog”, kronika, 7 VII 1963, s. 114—115.
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do ceremonii panstwowych, obrzedéw religijnych, przezy¢ egzystencjal-
nych i stanowig aluzje do biezacej sytuacji politycznej, spolecznej, oby-
czajowej kraju. Teatr elzbietaniski byl najblizszy ,teatrowi zwierciadtu”
i ,theatrum mundi”. Szekspir rozwazal problem zwigzku miedzy zyciem
a teatrem, §wiatem a scena, oraz staral sie odpowiedzie¢ na pytanie: Kto
jest rezyserem i kim sj aktorzy ,Teatru $wiata”? Jak twierdzi Wyspian-
ski w rozprawie o Hamlecie scena powinna:

[..] stuzyé niejako za zwierciadlo naturze, pokazywaé cnocie jej wlasne rysy,
zloéci Zywy jej obraz, a §wiatu i duchowi wieku postaé ich i pietno.’

Problematyka moralna i filozoficzna dramatu ukazywana jest z punk-
tu widzenia poszczegélnych oséb. Dlatego wystepuje w tym utworze cig-
gla zmienno$¢é perspektywy okreslanej z pozycji bohateréw i ze wzgledu
na charakter watku fabularnego.®

Hamlet jest ,,zwierciadlem’” poniewaz obdarzony zostal swiadomoscig
przekraczajaca wiedze pozostalych oséb dramatu. Jako rezyser wewnetrz-
nego spektaklu laczy! poglady, punkty widzenia postaci w pelny obraz
$éwiata. Homlet odniést zwyciestwo polowiczne, wicksze jednak niz bo-
hater Wyzwolenia Wyspianskiego, poniewaz dokonal odrodzenia moral-
nego ,,publiczno$ci” ogladajacej sztuke. Przeciwnicy Hamleta w czasie
trwania ,,sztuki wewnetrznej” oczyscili sie psychicznie. W przezyciu tea-
tralnym zdobyli do$wiadczenie realne, przeciwnie niz ogladajaca przed-
stawienie w Wyzwoleniu Wyspianskiego ,,publicznosé polska’.

Pomysl! ,teatru w teatrze” zrealizowany po raz pierwszy w twérczo-
8ci Wyspianskiego w Wyzwoleniu, §wiadczy wyraZnie, ze jest ono szcze-
golnym typem dramatu przyznajacego problematyce narodowej i poli-
tycznej rownorzedna role z dyskusja artystyczng na temat ksztaltu sce-
nicznego i tresci ideowych ,,nowego teatru”. Wyzwolenie jest wiec z tego
przede wszystkim powodu ,metasztuks”, a problematyka , metateatral-
na” jest implicite zaloZona przez autora w tekscie utworu. Swiadezy o
tym, chociazby specyficzna, a niezwykla na tle poprzedzajacej Wyzwo-
lenie tradycji dramaturgicznej, konstrukcja czasu i miejsca akcji.

W didaskaliach aktu I opisana zostala wizja sceny, pochodzaca z kon-
cepcji ,,Teatru Ogromnego’:

Wielka scena otworem,

przestrzefn woké6l ogromna.
(Akt I, w. 4—5)7

8 Opracowanie dramatyczno-sceniczne utworu Szekspira Hamlet. S. Wyspiaf-
ski: Dziela zebrane. T. Hamlet, Krakéw 1961, s. 46, w. 1092—1084.

8 F, Fergusson: Hamlet, krélewicz dunski. Analogia dzialania [w: Sztuka
interpretacji, t. I, Wybér i opracowanie H. Markiewicza, Wroclaw 1971, s. 12.

7 W nawiasach pod cytatami podana jest numeracja aktéw i wierszy wedlug
wydania S. Wyspiafiski: Wyzwolenie, opracowala A. Lempicka. BN. S. II, nr 200.
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W podtytule utworu zawarta jest informacja méwiaca o tym, ze wy-
darzenia dramatyczne rozgrywaja si¢ na scenie teatru krakowskiego. Wy-
spianski w I akcie Wyzwolenia ukazal pusta scene antycypujac tenden-
cje stylu futurystycznego w scenografii oraz dajac wyraz zainteresowa-
niu dla zjawiska materializacji teatru, eksponowanego przez konstrukty-
wizmn teatralny w tym samym czasie, w ktérym uczynila to Wielka Re-
forma Teatralna. Jednoczesnie jednak kazdy z ,,chwytéw” obnazajacych
proces inscenizacji ,,sztuki Konrada" i przebieg montowania widowiska
teatralnego, stuzy ujawnianiu senséw daleko wykraczajacych poza da-
Zenie do zamanifestowania ,teatralnosci’’. Obecnos$é¢ robotniké6w na od-
slonietej, pozbawionej dekoracji scenie teatru krakowskiego sluzy nie
tylko podkresleniu umownosci $wiata scenicznego. Pelnig oni réwniez
furkeje symboliczna, rozkuwajac Konrada z kajdan umozliwiajag mu dzia-
lanie. W zamierzeniu autora wigza oni kwestie ,,budowania” i ,,burze-
nia” teatru z szersza problematyka spoleczng; sa sygnalami pogladow
Wyspianskiego na temat roli artysty i mas w procesie historycznym. To
samo nalezy powiedzie¢ o charakterze dekoracji ustawianych z polece-
nia bohatera:

Hej! tu stawcie kolumny, te tutaj posagi,

Dalej, przyniedcie $ciane —ty mi s$piewaj

hymnus triumfu, a ty pie§fi zaloby.

Dalej! ustawié bohateréw groby,

pomniki: Beratynfiski —rycerz, rycerz Kmita.

Umocujcie je silnie, poprzystawiaé dragi,

przySrubowaé —ha Soltyk, a tutaj czesé sali,

jakby sala sejmowa —st6l do kart, gra w kosci.
(Akt I, w. 255—262)

Scenografia I aktu Wyzwolenia tworzyla wiec przestrzen symbolizu-
jaca zarazem teatr, katedre wawelsky i sale sejmowa. Szczegdlnie zna-
czaca jest jednak selekcja dekoracji, rekwizytow majacych sugerowaé
charakter teatralnej przestrzeni. Z wnetrza Katedry wybrane zostaty
elementy nie wiagzace si¢ z kultem religijnym, lecz patriotycznym, a wiec
pomniki i groby bohateréw. Z symbolem Wawelu w wyobrazni i twér-
czosci Wyspiarniskiego laczyla sie majestatyczno-dramatyczna wizja prze-
szloéci Polski. Przebieg wydarzen dramatu mial ukazaé, ze katedra wa-
welska byla zabytkiem sakralnym, laczacym na réwni takie wartosci jak
Swieto$¢ i wiara z falszem, obluda, pozorami wielkosci. Podziemia wa-
welskie byly zaréwno symbolem kultu ,czystego bohaterstwa”, jak tez
miejscem schronienia szkodliwej, nieaktualnej poezji romantycznej. Wa-
we. w Wyzwoleniu symbolizowal zaréwno $wietna przeszlo$é ojczyzny,
jak i nedze wspélczesnej rzeczywistosci politycznej. ,,Syntetyczne” po-
laczenic katedry wawelskiej z salg sejmowg bylo réwniez formg aluzji
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do szkodliwo$ci sakralizacji polityki. Wprowadzenie rozwazan o sytuaciji
narodu do miejsca, w ktérym obrzed zastepowal mysl, symbolizowalo
odurzenie umysiéw Polakéw romantyczna i neoromantyczng ,,poezjg gro-
‘bowg"”. Natomiast ustawienie symbolicznego stolu do gry w karty w sali
sejmowej bylo przejawem brutalnej desakralizacji zabytku $wietego, 13-
czylo sie z krytyks szlachty i zjawiskiem ,kupczenia” losami kraju od
I rozbioru Polski do chwili obecnej. W Akropolis Wyspianskiego wizja
Katedrr wawelskiej stanowila element misterium, przeciwnie niz w Wy-
zwoleniu, w ktérym pelnila funkcje polemiczng i ambiwalentng. Watla
‘akcja widowiska ,,Polska wspolczesna” toczy sie calkowicie w rzeczy-
wisto§ci umownej, ktorej charakter skonkretyzowany zostal w przyje-
ciu koncepcji ,teatru w teatrze”, w sposobie organizowania spektaklu,
jak i w wypowiedzi Holysza:
Gram jako. — takos swoja role,

choé¢ nie wiem, jak to skonczy sie.
(Akt I, w. 471—472)

Postacie wystepujace w widowisku ,,Polska wspélczesna” skonstruo-
wane byly przede wszystkim jako role teatralne; zas przez swe funkcj>
w warstwie ideowej dramatu, stanowi¢ mialy przyklady najbardziej nie-
bezpiecznych wad narodowych Polakow.

Podkres$leniu teatralnosci ,,sztuki Konrada” sluza dwa typy postaci:
pierwszy — do ktérego naleza postacie zwigzane z teatrem instytucjonal-
nie, jak na przyklad Rezyser, Stary Aktor, i czesciowo przynajmniej
(o czym bedzie mowa dalej) Muza; i1 drugi — do ktérego mozna zaliczyé
prawie wszystkie postacie wystepujace w widowisku ,,Polska wspoélczes-
na"”, skonstruowane ostentacyjnie jako role teatralne. O tym, ze sa one
elementami wizji scenicznej }eiysera, $wiadczy przejecie przez nich funk-
cji wyznaczonych albo wypowiedzia Konrada (ktéra potraktowaé mozna
jako skrotowy scenariusz projektowanej przez niego komedii dell’arte),
albo propozycjami Muzy. Do tej kategorii zaliczyé nalezy wszystkich prze-
wodnikéw grup spolecznych, jak na przyklad: Karmazyna, Holysza, Pre-
zesa, Przodownika, Kaznodzieje, Prymasa, Méwce, oraz indywidualnych
reprezentantéow idealéw spoleczenstwa, takich jak: Ojciec, Syn, Starzec
z Cérkami. Poza Konradem takze Muza jako reprezentantka ,starego tea-
tru” narodowego, przedstawia tradycyjny repertuar emplois $rodkéw i
tresci scenicznych. Z inspiracji Muzy powstala miedzy innymi postaé
Harfiarki. Postacie — role poza swg funkcjg dramatyczng w ramach
spektaklu symbolizuja negatywne zjawiska polskiej rzeczywistosci poli-
tycznc-spolecznej. Moga byé one réwniez traktowane jako figury prze-
niesione = szopki satyrycznej lub groteski politycznej, pelnia funkcje per-
syflazowe w odniesieniu do aktualnej sytuacji narodowej. Kostiumy ich
maja funkcje dwojaka: konkretyzuja status spoleczny i kulturowy ich
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nosicieli, sq teatralnymi symbolami pychy, préznosci, patriotycznej sa-
moutudy Polakéw, ale stanowig tez estetyczny element wizji teatralnej.

Zupany bierzcie, delije, kontusze,

Znoécie mi lite pasy, krzywce, karabele,

chlopskie gunie, sukmany, trzosy. Tlum w kosciele!
Niech w oczy bija kolory jaskrawe,

niechaj raza, jak slorice — Wstag, wstazek, okrasy.
Niechaj ich ujrza razem, jakby w zlote czasy.

Wy wszyscy! — strojcie, stréjcie sie w ornaty,
w ornamenta, zlotogléw, we $§wigteczne szaty...
(Akt I, w. 273—278, 284—285)

Obraz ,,Polska wspoéiczesna™ skomponowany zostal wielofigurowo, po-
stacie byly ukostiumowane i zorganizowane na wz6r wizji malarstwa hi-
storycznego Matejki. Wybér skojarzen scenograficznych w analizowanej
czedel dramatu oraz w przewazajacej czesci aktu III jest zdeterminowany
specyficznym widzeniem historii Polski wedlug wskazan ,,romantycznego
realizmu”, ktorego satyrycznej krytyki dokonal Wyspianski w Wyzwole-
niu. W malarstwie Matejki historie stanowila suma przeszlosci i wspol-
czesno$ci. Celem zastosowania przez dramaturga romantycznej dekora-
tywnosci w uksztaltowaniu obrazu scenicznego, zgodnie z zalozeniami tech-
niki persyflazowej, bylo podkreslenie jalowosci, paseizmu, tradycjona-
lizmu we wspoélczesnym zyciu politycznym.

Jedna z postaci symbolicznych w akcie I, ktéra posiada kostium nie
odwolujacy sie ani do realidw obyczajowych, ani do ikonografii matej-
kowskiej, lecz bedacy kreacja oryginalng, jest Samotnik. Znaczna czesé
opisu postaci jest przekladem bliskich jej tresci intelektualnych na sym-
bolc¢ kostiumu:

Wloks sie za nim dziwne plaszcze
Ze starych kronik, ktére czytat,
z orléw wypchanych pakutami,
z broszur, gdzie jakg my$l zachwytal,
z strzep szaléw, niegdy$ byly nowe,
byly purpura, jedwab, zloto.

(Akt I, sc. 10, w. 834—839)

Stosujac obrazowsa charakterystyke Wyspianski zarzuca postaci oder-~
wanie si¢ od Zycia i zamkniecie w metafizycznym $wiecie grobow. Sa-
motnik byl symbolem skrajnie indywidualistycznego mistycyzmu, co bylo
sygnalizowane w didaskaliach w sposéb utrudniajacy wizualng realizacje
sugestii autorskich:

Ni mloda jego twarz, ni stara,

zakleta w twarzy jedna wiara:
Iksjon wpleciony w meczarfi kolo.
(Akt I, sc. 10, w. 823, 825—826)
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Charakter symboliczny ma takze relatywizacja zewnetrznego wygladu
i kostiumu postaci, uzaleznienie jej badZ od subiektywnych wrazen part-
neréw (co widoczne jest na przyklad w kreacji Harfiarki), badz tez po-
przez ironiczny kontrast miedzy tresciami komentarza poetyckiego a auto-
charakterystyka postaci — tak skonstruowana jest rola Samotnika. W tek-
Scie brak na przyklad obiektywnej wizji postaci Harfiarki. Ona sama swdj
obraz konstruowala z tych elementéw wizualnych, ktére podkreslaé¢ mialy
jej charakter uwodzicielki. Kostium sugerowany przez jej wypowiedz
i reakcje partneréw, mial laczyé cechy strojnej szaty i lachmanéw i sta-
nowié¢ aluzje zaré6wno do postaci Dziewicy z Nie-Boskiej komedii Krasin-
skiego, jak Lilli Wenedy z dramatu Slowackiego. Przybranie lachmanéw
i ,stroju pychy” nie stanowilo opozycji piekielnej $wietnosci i ludowej
zgrzebnosci. Lachman i weze — to rekwizyty stroju kaplanskiego, ktére
moga nas uprawnia¢ do umieszczenia postaci wsréd symboli poezji ro-
mantycznej. W kreacji Harfiarki znajduje uzasadnienie ambiwalencja
uczué i ocen, wyrazonych przez Ojca i Syna. Pierwszy z nich interpretuje
ja, jako postaé¢ z dramatu Krasinskiego, ktéra jest symbolem pychy, fal-
szywej literatury. W odczuciu Syna Harfiarka obrazuje prawdziwa poezje.

Generalna zasada konstrukcyjna przestrzeni teatralnej obrazéw sce-
nicznych, postaci I i III aktu Wyzwolenia, jest analogiczna. Dekoracja
wymienionych aktéw dramatu jest niemal identyczna. W akcie III posze-
rzona zostala jedynie przestrzen sceniczna przez wlaczenie glebi sceny do
gry, podziemi Wawelu ewokujacych przestrzen grobéw krélewskich i pel-
nigcych funkcje aluzyjng. Poszerzenie przestrzeni teatralnej ,roztopilo”
i ,,zawiesilo” jej konkretnosé, wzmoglo wrazenie poetycznosci. Taka kon-
strukcja przestrzeni sceniczngj byta potrzebna do ukazania ataku Geniusza
i zwyciestwa Konrada. ‘

Druga czes¢ aktu III pelnita funkcje zblizong do poczatkéw aktu I,
ukazywala proces demontowania spektaklu, co wyrazone zostalo w scenie
rozcharakteryzowania sie aktoréw i skladania dekoracji:

Wszyscy inni wychodzg z roél,
choé pozostajg w kostiumach,
rozbierajg dekoracje z plétna,
odstawiajg je w katy.
Rozéwietlone znéw pelne rampy,
pelne $wiatlo pada na scene.
(Akt III, w. 512—517)

Geneza techniki teatralnej I i Il aktu Wyzwolenia wywodzi sie z tra-
dycji operowej, a jej wyznacznikami w akcie I s3 miedzy innymi balet,
animizacja posagéw, emblematyczno$é postaci.

Operowoé¢ pelni w analizowanym utworze inne funkcje niz we wezes-
nych dramatach Wyspianskiego. Nie jest zaakceptowanym w pelni $rod-
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kiem ,,syntezy sztuk”, lecz narzedziem demaskacji sposobow oddzialywa-
nia na publiczno$é tradycji teatralnej.

W Wyzwoleniu czas sceniczny jest drugim poza przestrzenig elemen-
tem podkreslajacym umownoéé §wiata przedstawionego. Badaczy twoér-
czoéci Wyspianskiego uderzala dwoisto$§¢ czasu wystepujacego w utwo-
rze. Czas zdarzen I i III aktu dramatu jest przede wszystkim realnym
miernikiem trwania spektaktu na scenie teatru krakowskiego, w ktérym
byla inscenizowana ,,wewnetrzna sztuka” Konrada i Muzy. Réwniez istot-
ne sg jego funkcje symboliczne. Poczatek dramatycznego dziania sie zo-
stal dokladnie osadzony w realnym czasie krakowskiego zycia teatralnego:

Gdzie§ przed si6édmg wieczorem,

kosciél koficzyl nieszporem,

bram teatru ledwo uchylono...

jeszcze gazu i ramp nie §wiecono...
(Akt I, w. 1—3, 6)

Powyzszy tekst sygnalizuje, ze wspomniany czas jest zarazem ,$wie-
tym czasem sztuki” bedacym niejako kontynuacja czasu nabozenstwa.
Konrad zada od robotnikéw jednoczesnie ddslownej i symbolicznej ,,stuz-
by jednej godziny”. Czas akcji widowiska ,,Polska wspélczesna” jest syn-
tetyczny. Seans teatralny ukazuje obraz:

»l...] poddany podwéjnej generalizacji: czasu i przestrzeni; wszystko co dzieje
sle¢ w Wyzwoleniu, dzieje si¢ na scenie krakowskiego teatru w tym samym czasie,
w jakim toczy sie dramat. Chodzi o Polske réwnoczesng Wyzwoleniu 1 przynaj-
mniej rok 1802 (rok powstania utworu) jako czas aktualny panoramy nie ulega
dyskusji. Wizerunek wspélczesnosci skreflony zostat jednak w widowisku w liniach
tak generalnych, ze obejmuje zarazem dziesigciolecia. Jest to aktualnosé status quo
utrwalonego po klesce ostatniego powstania i przeciagajacego sie¢ dla Polski bez-
nadziejnie w rozpoczynajacy sie¢ wiek XX.™#®

W wierszowanym poslowiu dramatu autor antycypuje dalszy los Kon-
rada oraz nadejscie czasu politycznego i spolecznego wyzwolenia, co na-
daje sztuce charakter struktury otwartej:

Gdy szary §wit uchyll bram,
gdy pekng bram zapory, kraty,
Gdy Eos rézanowlosa,

na niebios wystapi skion,

w koéciele zaczng sie roraty —
znajdzie sie kto$, co przyjdzie tam
z kluczami

(moze wyrobnik, dziewka bosa)
i pierwszy uchyli wrot, —
wtedy

Konrad-Erynnis z Eryniami
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wybiety w éwiat,

jako ten wasz czterdziesty czwarty,

w naréd wolajge

WIEZY RWIJ!!!

(Akt III, w. 767—T70, 773—"1779, 782, 788—790)

Symboliczno$é czasu spektaklu podkresla rowniez wypowiedZz Konrada:

Minely moje trzy godziny
w tej pustce —oto mija godzina przestrogi.
(Akt III, w, 651—652)

Omoéwione powyzej, najwazniejsze wyznaczniki ,,metateatralnej” struk-
tury Wyzwolenia, realizujgce sie¢ w akcie 1 i IIl, byly wyraznie dostrze-
gane przez badaczy. Narzucily one sugestie, ze calo§¢ dramatu lacznie
z aktem II utrzymana zostala w konwencji ,,teatru w teatrze”. Przy tym
wspo6lnym zalozeniu, przyjmujgcym, ze plaszczyzna ,,spektaklu Konrada”
jest wlasciwym i jedynym terenem dzialania bohatera, wystepowaly jed-
nak roznice we wnioskach interpretacyjnych.

Niektérzy badacze dramaturgii Wyspianskiego glosili poglad, ze dzia-
lanie Konrada zawezone wylacznie do walki i zwyciestwa na plaszczyznie
sziuki, stalo sie przyczyna kleski ideowej bohatera.? Inni interpretatorzy
idei analizowanego dramatu sadza, ze choé¢ Konrad nie wyzwolil si¢ z kregu
oddzialywania teatru, to w $wiadomosci przezywal konflikt miedzy idea-
lami sztuki a potrzebami zyciowymi.!® Niektérzy z nich uwazaja, ze bylo
to konsekwencja sprzeczno$ei ukrytych w romantycznej koncepcji ,,arty-
sty-wieszcza” oraz nierozstrzygnietych do konca w Mlodej Polsce sporéw
na temat roli pisarza w spoleczenstwie.l! W zasadzie, w pogladach trady-
cyjnych interpretatoréw Wyzwolenia przewaza teza, ze gléwnego boha-
tera nalezy obcigzyé¢ wing za kleske poniesiona w dziedzinie walki o nowga
sztuke i nowa ideologie narodowa.12

A. Lempicka reprezentuje odmienny poglad. Uwaza ona, ze ,filozofia
znikomosei sztuki” i tragizm wyboru przez Konrada teatru jako pola dzia-
lania zostaly przeakcentowane w interpretacji ideowo-artystycznej utworu.
Jej zdaniem kleska bohatera nie stanowila rezultatu nietrafnego wyboru
terenu dzialania, lecz przede wszystkim byla zdeterminowana przez wa-
runki polityczno-spoteczne, w ktérych Konrad glosit swoje poglady.
Wspomniana badaczka nazywa los Konrada ,,dramatem niespelnienia”
i wyjasnia, ze jej zdaniem byl on spowodowany niemozliwo$cia porozu-

$ C.Backvis: Dramat narodowy Wyspianskiego, ,Pamietnik Teatralny” 1857,
z. 3—4, lub J. Kotarbifniski: Pogrobowiec romantyzmu. Rzecz o Stanistawie
Wyspianiskim, Warszawa 1809.

10 A Grzymala-Siedlecki: O twérczoici Wyspiatiskiego, Krakéw 1970,
s. 128,

11 T.Sinko: Antyk Wyspiafiskiego, Warszawa 1922, s. 183.

1t Ibid., s. 188,
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mienia sie artysty ze wspélczesnym spoleczenstwem i niezdolnoscig uczest-
nikéw spektaklu do przezycia jego terapeutycznego, wyzwolenczego dzia-
tania. Uwaza ona, ze Konrad $wiadomie organizuje ,lekcje sztuki”, by do-
konaé osadu postepowania ,,publicznosci spoleczenstwa polskiego” i udo-
wodnié, ze nie jest ono zdolne do wzigcia udzialu w procesie przeksztal-
cania polskiej §wiadomosci indywidualnej i zbiorowej.1?

Przez wielu krytykéw moment zagasniecia plonacej pochodni byl uwa-
zany za kluczowy argument przemawiajacy za porazka ideowa Konrada.
Lempicka jest nieufna wobec tezy o winie gléwnego bohatera. Sadzi, iz
»popelnil on zbrodnie tylko jednag — na sobie — odrzucajac wlasng wol-
noéé, gdyz znaczenie pochodni sklonna jest zawezi¢ do symbolu ,,duszy
wolnej’”.14 Sadzi, ze plonaca pochodnia pelnila jedynie funkcje drugorzed-
na, a jej zagasniecie bylo wylacznie symbolem zlowrézbnym, zapowiada-
jacym osobista kleske bohatera. Podobnie interpretuje korncows scene
dramatu, widzac w niej ilustracje przekonania o mozliwoséci decydujacego
wplywu sztuki na zycie — ma ona byé wolaniem, by uslyszano Konrada:

Usuficie zelazng zapore, jaka wzniedliScie miedzy sztuky a rzeczywistocig. Uslu-
chajcie wezwania poety, ktérego oglosiliécie prorokiem. Niech dokona sie wyzwo-
lenie — sztuld, narodu, ojczyzny.1s

Prace Lempickiej analizujgce dramaturgie Wyspianskiego nalezy uznaé
za najbardziej dociekliwe w dotychczasowej literaturze przedmiotu. Wy-
jasniaja one wiele skomplikowanych probleméw. Niezmiernie odkrywcze
5§ na przyklad uwagi o konstrukcji obrazu scenicznego na wzér poetyckiej
metafory, o funkcji Erynii i o sensie nazwania Konrada — ,,Erynnisem”;
przekonywajgce sg wyjasnienia spolecznej reprezentatywnosci poszczegol-
nych przedstawicieli ,,Polski wspélczesnej”. Niemniej w swojej pracy pro-
buje polemizowaé z generalnym zalozeniem badaczki, ktéra neguje teze, iz
struktura tego dramatu ujawnia niewystarczalnos¢ wyzwolenia przez sztu-
ke dla politycznego wyzwolenia narodu. Lempicka slusznie uwaza, ze
autor dramatu zarysowal jak gdyby trzy rodzaje wyzwolenia: 1 — wy-
zwolenie Polski z niewoli politycznej, 2 — wyzwolenie narodu z bezwladu
ducha i woli, 3 — wyzwolenie sztuki.

Wyzwolenie sztuki stanowié¢ ma stadium wstepne, pierwszy etap wy-
zwolenia ogdlnonarodowego. Fazy te nie sa jednak — zdaniem Lempic-
kiej — zhierarchizowane, lecz postawiony zostal miedzy nimi znak réow-
nosci. Wydaje sie jednak, Ze ,seans sztuki” jest w Wyzwoleniu wpraw-
dzie jedna z koniecznych, praktycznych form przeksztalcania swiadomosci
indywidualnej i narodowej spoleczenistwa, stanowi¢ ma jednak dopiero
wstep do wyzwolenia ogélnonarodowego. Haslo ,,wyzwolenie sztuki” do-

¥ rempicka: op. cit, s. 34.
14 Ibid., s. 30.
15 Ibid., s. 34.
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minujace w estetyce mlodopolskiej bylo przez Wyspianskiego rozumiane
znacznie glebiej. Zgodnie z pogladami autora Wyzwolenia, nowatorstwo
artystyczne sztuki mialo inicjowaé dzialanie polityczne, stanowié¢ impuls
wytwarzajacy w wyobrazni i intelekcie odbiorcéw pragnienia czynu. Nie
bylo czynnikiem zastepujacym dzialanie w sferze rzeczywistoéci prak-
tycznej.

Dodatkowym argumentem moze tu by¢ funkcja przedstawienia tea-
tralnego wystepujaca znacznie p6zniej w Nocy listopadowej. W wyzej wy-
mienionym dramacie miala ona kluczowe znaczenie dla zrozumienia me-
taforycznych tresci utworu. Wyjasnienia celowosci uzycia tej konstruk-
cji umozliwia wlasciwg interpretacje senséw ideowo-artystycznych dra-
riatu. Wprowadzajac do sztuki ,,Teatr Rozmaitosci” (V scena Nocy listo-
radowej) dokonal Wyspianski poélobrotu sceny, na ktdrej toczy sie réw-
noczesnie akcja wodewilu oraz improwizowanej sztuki Satyréw odslania-
jac w ten sposéb kulisy teatru, w ktérym rozgrywaly sie wydarzenia.
W Nocy listopadowej Satyry organizujace przedstawienie obdarzone s
nadswiadomoscia pozwalajaca przeniknaé¢ przyszlosé, odslonié¢ zagadki losu
rarodu, ale i wyzyskaé¢ sztuke teatralng dla ingerencji w problemy rze-
czywistosci historycznej. Sojusz teatru i sil spolecznych podejmujacych
dzialanie wyzwolenicze podkre$la zakonczenie tej partii dramatu, gdy do
teatru wchodza oficerowie z wiescia o rozpoczeciu walki, a Nike Napo-
leonidéw podejmuje dialog z generalem Chlopickim na temat przyszlosci
ruchu powstanczego.

Moc sztuki jest w Wyzwoleniu mniejsza, niz w Nocy listopadowej.
Opowiadajac sie za niewystarczalnoscig dzialania w sztuce do wyzwo-
lenia narodowego Polakéw, jako najwazniejszym sensie Wyzwolenia,
chcialabym powolaé si¢ — zgodnie z zasadniczgq tematykq mojego szkicu —
na argumenty wynikajace z analizy wizji scenicznej aktu II, ale pragne
réwniez odwolaé sie i do tekstu dramatycznego — do sceny z Hestia. Jak
juz zaznaczylam na poczgtku, ma ona znaczenie doniosle takze i dlatego,
2e czas jej napisania wskazuje, iz Wyspianskiemu wydalo sie konieczne
wprowadzenie jej do utworu po pewnej przerwie czasowej, celem silniej-
szego podkreslenia senséw ideowych dramatu.

Lempicka oparla swoje wnioski o decydujacym znaczeniu wyzwolenia
sztuki na analizie rozmowy bohatera z Maskami. Rozwazania jej w bardzo-
subtelny sposéb zwrdcily uwage na szereg deklaracji Konrada, ze wy-
odrebnial on ,,falsz poezji” utozsamianej z tradycja romantyczna, ktéra
idealizuje moralng wartosé cierpiert narodu i uzaleinia jego wyzwolenie
od osiagniecia przez Polske stanu $wietosci, od ,,prawdy sztuki”, ktorej
logika jest tozsama z prawami zycia. Trudno si¢ jednak zgodzi¢ z nie-
ktéorymi wnioskami autorki, dotyczacymi II aktu. Uwaza ona, na przy-
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klad, ze wypowiedzi Konrada ukladajg si¢ w jeden system spéjny i nie-
podwazalny i Zze mozna minimalizowaé¢ wage zdan przeciwstawnych, badz
uznaé je za przejawy tylko chwilowych watpliwosci bohatera.

Dla interpretacji catego aktu II Wyzwolenia szczegdlnie wazna jest
analiza jego koncepcji scenicznej. W badaniu stopnia asertywnosci réz-
norodnych, niejednokrotnie pozornie zbijajacych si¢ kwestii Konrada, do-
pomoéc moze rozwazanie jego taktyki zachowania sie w polemice z Maska-
mi, dajgcej si¢ odczytaé takze w wizji scenicznej, w sposobie organizo-
wania gestyki i ruchu postaci, ujawniajgcych kulminacyjne momenty dy-
skusji, wypurktowujycych najdonioélejsze sformulowania ideowe drama-
tu. Znaczenie trzech najistotniejszych momentéw w dyskusji bohatera
z Maskami zostalo podkreflone gestykg i ruchem scenicznym. Te trzy
wypowiedzi Konrada posiadaja moc przepedzenia ze sceny osaczajacego
go tlumu przeciwnikéw: pierwsza to rozpoczynajace dialog oskarzenie
o warcholstwo i szkodzenie interesom narodowym; druga — konczaca
scene wypowiedz o zastosowanej przez bohatera postawie polemicznej,
prowokujacej antagonistéow do pelnego ujawniania swych pogladéw, a tym
samym do samozaglady (metaforyczna opowie$¢ o misie cynowej wabia-
cej owady); trzecia — nastepujgca po wybitych wersalikami slowach:
,SZTUKA MI NIE WYSTARCZA", wypowiedZ sugerujaca, ze ,milczenie
jest zlotem”, poparta gestem poloZenia palca na ustach. Mamy tu do czy-
nienia ze zjawiskiem symulacji, udawania.

Tak wiec sceniczna wizja zachowan postaci stuzy zweryfikowaniu
wyrazonych w dialogu pogladéw Konrada. Ukazuje, jakie kwestie podyk-
towane zostaly zamiarem prowokowania przeciwnika, a jakie byly sygna-
lami wewnetrznej krystalizacji jego pogladéw i wyrazaly prawde naj-
istotniejsza, ktérg nalezalo ukryé przed wrogami. Konrad ocenia partne-
row i przeeciwnikéw w wypowiedziach slownych, negarywny klimat stwa-
rzaja tez woké! Masek sformulowania zawarte w- uwagach scenicznych,
natomiast ocena i interpretacja zachowania sie Konrada, wobec odméwie-
nia autorytetu moralnego wiekszosci jego partneréw, wynikaé musi w po-
waznym cstopniu ze scenicznego uksztaltowania postaci i z analizy wizji
scenicznej, ktéra jest w dramacie plaszczyzng bezposredniego ujawniania
sie wpisanego w dzielo autora. Gestyka i ruch sceniczny Konrada w scenie
z Maskami sg to — jak zaznaczylam — elementy wprowadzone w momen-
cie ostatecznego przygotowywania dramatu do druku i zdaja sie stuzyé
uscenicznieniu aktu wyjatkowo malo dramatycznego. Gestyka stuzy row-
niez charakterystyce Masek, jako personifikacji postaw ideowo-polityce-
nych i spoleczno-artystycznych. Podkreéla ich chytro$é, oblude, agresyw-
no$¢. Ich sposéb zachowania sie pozwala je takze poréwnaé¢ do kukiel,
lalek. Maski sa bardzo czesto charakteryzowane fragmentarycznie, z po-

10 Annales UMCS, rectio F, vol. XXVI
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miniccien ksztaltéw postaci, gdyz sluzg krytyce postaw ogélnonacodowych.
Dokladniej zostala .opisana ich mimika, gesty, ruchy:

Sq Masek twarze miode, stare,

pomiete rysg zmarszczkéw kretg;

gdy taka wdzieje kto maszkare,

poznaé, Zze larwy diwiga peto.

Lecz nie znaé nigdy w takiej twarzy,

co w myslach skrycie czlowiek wazy.

(Akt II, w. 23—28)

Maski poruszaja oczami, robig miny, wykonuja upozowane gesty. Sg

»gniewne”, ,smutne”, , balamutne’:
Przepadia;
Znikla, juz ci nowa kroczy
i wylupiaste zwraca oczy.

(Akt II, Maska 12)
Ruch ich jest probierzem teatralnosci, oznaczajacej sztucznosé:
Weszly, ruch kazdy jego wazg.
Za jego gestem sie pochyls...
(Akt II, Maska 22)

Ich spos6b poruszania sie zostal zrytmizowany oraz zdeterminowany
przestrzeniq sceniczng. Biegaly wzdluz bocznych kulis, wynurzaly sie z
mroku, zapadaly pod podloge, znikaly za ,,wegarem”:

Kiedy kurtyna sie odslania,
Razem z nim wszyscy tlumnie wchodza,
i on je mowsg swga przegania,
gdy droge jemu chérem grodza.
(Akt II, w. 39—43)

Konrad posiada wyzszg:Swiadomosé niz one, dlatego moze nad nimi
panowa¢, chloszcze je, nazywa warcholami. Bohater Wyzwolenia podczas
dyskusji z Maskami postugujc sie¢ gestyks podporzadkowang idesiowi in-
teligencji. Wyspianski w Studium o Hamlecie stworzyl koncepcje postaci
»tragedii ducha” dzialajacych zgodnie z przeznaczeniem, rozwijajacych
Swiadomosé gléwnie pod wplywem inteligencji i woli:

A dorostym do czynu jest sie —gdy sie czuje,
ze sie istotnie wyzej stoi nad innymi.1®

Inteligencja Hamleta doskonalita mysl ,,publicznosci-audytorium”. In-
telekt stal sie najwazniejszym atrybutem postaci, a jego urzeczywistnie-
niem mial byé czyn. W pierwszej czesci II aktu analizowanego dramatu
bohater jest pewien racji intelektualnych i dlatego ciezar charakterystyki
postaci z didaskaliéw przeniesiony zostal na wypowiedzi slowne. Niemniej
skgpe informacje o zachowaniu sie Konrada nabierajg wielkiej wagi przy

1 Wyspianski: Opracowanie sceniczne Hamleta, s. 75, w. 1889—1890.
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interpretacji jego taktyki zachowania sie¢ w scenie z Maskami. Oméwiona
gestyka, towarzyszaca wypowiedzi stow ,,.SZTUKA MI NIE WYSTARCZA"
wskazuje, iz jest to takze moment przelomu, punkt krystalizacji idei boha-
tera, przygotowujacy dalsze sceny.

Wazna dla podjetych przeze mnie rozwazan jest analiza calo$ciowej
koncepcji scenicznej aktu II, zwlaszcza konstrukeji czasu i przestrzeni
scenicznej. W literaturze przedmiotu toczy sie dyskusja nad tym, czy
wydarzenia dramatyczne aktu II tocza sie za kulisami sceny, czy tez
w przestrzeni pozateatralnej. Bylabym sklonna zgodzié sie z twierdze-
niem Eempickiej, ze byé moze sugestie narzucone przez pierwszg insce-
nizacje, w ktérej postlugiwano sie odwréconymi dekoracjami teatralny-
mi, mialy charakter przypadkowy. Wazny jest zatem fakt, ze rozmowa
z Maskami toczy sie na tle innej dekoracji niz ta, ktéra wystepowala
w akcie I i III Wyzwolenia. W drukowanym tekscie utworu autor po-
daje jedynie wskazéwke ,,Inna dekoracja”. B.empicka stusznie stwierdza:

Lakonizm ten nalezy chyba rozumieé, ze dekoracja nie ma tu znaczenia, najle-
piej gdy bedzie naturalna.l?

Nie ulega watpliwosci, ze druga cze$é aktu analizowanego dramatu,
to znaczy wizja Matki z dziecigtkiem i scena z Hestia, zostaly catko-
wicie wylgczone z rzeczywistosci teatralnej. Swiadczy o tym uwaga
inscenizacyjna, w ktérej nie mamy zadnych sugestii, ze zmiana deko-
racji stuzy — jak w akcie I — obnazeniu techniki teatralnej. '

Tejze chwili zamykaja sie wszystkie drzwi naokél, ktére dotychczas staly otwo-
rem i tworzy sie mroczne wnetrze duzego pokoju. Tejze chwili otwierajg sie podwo-
je §rodkowej $ciany, w glebi widaé izbe niewielkg mieszkalng i drzewko o$wietlone
i ustrojone, zawieszone u stropu. Nad kolebka pochylona matka ssa¢ daje piersi
dziecigtku i kolysze sie w takt nuconej pélglosem koledy. Aniolowie to obstgpili
kolebke chérem. (Akt II, s. 160)

Bezosobowa forma pewnych czasownikéw sugeruje, ze w utworzo-
nej, nowej przestrzeni scenicznej dzialajg sily, ktérych juz nie mozna
utozsamiaé z akcja postaci z teatru. Tak wiec spotkanie i rozmowa
Konrada z Hestig rozgrywaja sie poza teatrem, w symbolicznej prze-
strzgni wizyjnej. Bohater dramatu znajduje si¢ w sytuacji nie uwzgled-
nionej w scenariuszu teatralnym, staje bowiem wobec koniecznosci prze-
zycia wizji niezaplanowanej prze siebie, jako rezysera — scenarzyste.
Bohater przeniesiony zostaje w przestrzeri $Swieta i obrzedowy czas
$wiety, rézny od ,realnego” czasu spektaklu, gdyz nic nie zdaje sig
wskazywaé, by przedstawienie toczylo si¢ w czasie Bozego Narodzenia.
Wyspianski, przytaczajgc fragment wypowiedzi Horacego z dramatu
Szekspira, dat w Studium o Hamlecie, wlasng interpretacje czasu $wie-

tego:

17 LLempicka: op. cit, s. 17.
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Bo méwig, ze w owej porze,
Kliedy éwiecimy Narodzenie Pana.

— e . —— — — — — — — — — —

wszelki duch bledny, bladzacy po ziemi,
wraca skqd wyszedl..

Zzaden duch nie §mie wyj§é z swego siedliska.

Noce sq zdrowe, gwiazdy nieszkodliwe,

zle §pi, ustajg czarodziejskie wplywy,

tak §wiety jest ten czas 1 dobroczynny.1®

Zaréwno uksztaltowanie istnienia bohatera w czasie $wietym, jak

i przywolanie obrzedu Bozego Narodzenia mialy w dramacie wazne zna-
czenie ideowe.!® Funkcjonowaly one glownie ze wzgledu na przeciw-
stawianie swietej prawdy misterium i tresci sakralnych falszowi ,sta-
rego teatru”, zludnym wartosciom sztuki i zycia. Szczegélny moment
wyzwala w Konradzie przezycie religijne, ktére sklania go do modlit-
wy i wypowiedzenia skierowanej do Boga prosby o wolnosé¢ dla ojczyzny
i mestwo dla Polakéw. Problematyka sztuki pozostaje w tej scenie chwi-
lowo poza obrebem zainteresowan bohatera. Tak wiec modlitwa Kon-
rada, wyodrebniona przez konstrukeje rzeczywisto$ci scenicznej z ram
Swiata teatru, staje sie wypowiedzig, ktéra moze sluzyé do weryfiko-
wania sadéw sformulowanych przez bohatera w toku sporu z Maskami.
Pozwala to uznaé wczesniejsze, wypowiedziane w polemice z Maskami
sady, w ktorych Konrad odrzeka sie od podporzadkowania swego Zycia
duchowego problematyce narodowej i manifestuje kult autonomicznych
wartosci sztuki, za ,chwyt” polemiczny w sporze z przeciwnikami. Nie
mamy zadnych wskazéwek pozwalajacych interpretowaé wystgpienie
Hestii, jako role teatralng. Przyj$cie jej nie przygotowujq ani rezyser-
skie dzialania Konrada, ani Muzy w akcie I. Brak jest teatralnej kon-
kretyzacji postaci. Charakterystyka jej dokonuje si¢ poprzez przywo-
lanie symbolu ognia:

Plomieni okolo twojej glowy,

luna przy twojej twarzy.

Oczy! gwiazdy plonace!
Swiecisz w nocy, jako z plomieni

8 Wyspiafiski: Opracowanie sceniczne Hamleta, s. 77, w. 2372—2373, 2380—
2383.

19 Wspdlczesny historyk religii M. Eliade (Sacrum, mit, historia, Warszawa
1970) formuluje wlasng interpretacje czasu §wietego. Jego zdaniem ,zycie nie moze
byé naprawiane, moze byé tylko rekreowane przez symboliczne powtarzanie kos-
mogonii, ktéra jest wzorcem wszelkiego tworzenia” (cyt. s. 108). Wymieniony badacz
sgdzi, ze w czasie reaktualizacji §wieta czlowiek upodabnia sie do wzorca boskiego
i odzyskuje szanse przeistaczania swej egzystencji i rozpoczecia innego zycia.
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patrzace zZywe slohice!
(Akt II, w, 1504—1505, 1507—1509)
Jednoznaczny charakter majg nakazy Hestii:

Wzigé tobie top6ér oburgcz
i sia§é str6zem u proga.
I nie zwalié ni piedzi ziemi.

i powiedz im, jak ognia majg strzec,
ze juz czas, by rece topér jely,

By naréd wstal na krwawg rzez.
(Akt II, w. 1487—1490, 1496, 1498—1500, 1503)

Hestia symbolizuje ingerencje sit metafizycznych, opiekujacycn sy
zyciem, a udzielajaec sacrum dziataniu spolecznemu Konrada postuluje,
by wyszedl on z kregu sztuki i dokonal czynu w zyciu. Walka intelek-
tualna bohatera rozstrzygnela sie na korzysé uznania priorytetu zyciu
nad sztuky, co wyrazone zostalo w przyjeciu znaku gotowosci do czy-
nu. W scenie wizyjnej zachowanie si¢ Konrada wskazuje, ze znajduje
sie on w ,rzeczywistosci wyzszej”, wylaczonej z zaplanowanego przez
siebie widowiska. Wykonuje on ruch przyklekniecia, towarzyszacy mod-
litwie, oraz znaczy krzyzem swietym progi domu. Zdarzenia drugiej
czesci aktu II usytuowane sg w $wietym czasie misteryjnym, wylaczo-
nym poza obreb ,realnego” czasu spektaklu. Scena z Maskami moze
byé co najwyzej réwnolegla czasowo do akceji scenicznej widowiska ,,Pol-
ka wspoblczesna”. Nie istniejg zadne dane pozwalajgce sadzi¢, ze jaka-
kolwiek przerwa czasowa dzieli wejscie Geniusza przy koncu aktu I od-
wywolanego przez niego w akcie III przeobrazenia wszystkich wystepu-
jacych w dramacie przedstawicieli grup spolecznych.

W ostatnim akcie Wyzwolenia panuje ,,my$sl Geniusza”. Obecnosé
jego wskazuje postaciom spektaklu sposdob wyzwolenia si¢ spod wiadzy
scenariusza ulozonego przez Konrada. Rezyserskg role Geniusza ujaw-
nia opisany w didaskaliach ruch i gest sceniczny, podkreflajacy obec-
no$é tej postaci przy poszczegdlnych grupach ,Polski wspélczesnej”:

Juz swojg je otoczyl opieks

i dlof ku czolu ich poniza;

to znéw nig nad nimi zatoczy

szeroki, wielki, pelny ruch

i zn6w jest wladeg wielki Duch.
(Akt III, w. 162—166)

Glosy nie zidentyfikowanych postaci na poczgtku analizowanego aktu
$wiadczg zar6wno o tym, ze odczuwajg one swdj dialog jako realizacje
sceniariusza Konrada, jak i o tym, ze szukajg sposobéw zneutralizowa-
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nia jego ,mysli dalszej”, ktora przekracza ramy spektaklu. Obojetnosé
na dalszy plan dzialania artysty jest formg poetyckiego ,u$wiecenia”
bohatera w plaszczyznie poezji wieszczej i ,starego teatru”, to jest ode-
brania jego sztuce wszelkich zwigzkéw z rzeczywistoscig.
Bo tegoz on zadaé nie moégl, by nas wyruszaé z posad,
by nami zatrzg$é, nas burzyé.
(Akt III, w. 33—34)

W ten spos6b wiec Geniusz przejmuje w poczatkach aktu III funkcje
rezysera widowiska. Pod jego wplywem zmienia sie rola Muzy, ktérej
dziatanie w akcie I wyptywa z inspiracji Konrada, a ktéra podchwytuje
i powtarza slowa wypowiedziane wczesniej przez bohatera:

Wyzwolin ten doczeka sie dﬁia,
Kto wlasng wolg wyzwolony!!!
(Akt I, w. 404—405)

Taka interpretacja zaklada, ze kierownictwo spektaklu wymknelo sie
z rgk Konrada, a wiec ze i Geniusz nie jest zaplanowang przez Kon-
rada rolg teatralng, lecz réwnorzedng mu silg, mieszajgcg jego zamie-
rzenia na terenie sztuki. Rozstrzygniecie wielu probleméw sformutowa-
nych w trakcie interpretacji Wyzwolenia zalezy od znaczenia, jakie
przyznamy centralnemu rekwizytowi — plongcej pochodni.

Konrad jest postacig syntetyczng, ktéra pelni w utworze trzy funk-
cje: pierwsza — symboliczng, poniewaz jest bohaterem prébujgcym wal-
czyé o wyzwolenie polityczne narodu i symbolem artysty dgzacego do
wyzwolenia poprzez sztuke; drugg — teatralng — gdyz jest réwniez re-
Zyserem-scenarzysts; trzecig — gdy wystepuje, jako medium — posred-
nik miedzy $wiatem wyzszej pravdy a ludzmi. Wyzej wymienionym
funkcjom bohatera odpowiadajg trzy plany czasowo-przestirzenne istnie-
nia  postaci: przestrzen i czas symboliczny, przestrzen i czas teatralny,
przestrzen i czas wizyjny. Posta¢ Konrada nie posiada wzorca psycholo-
gicznego, ani obyczajowego, jej status oparty zostal na aluzjach do innych
bohater6éw literackich. Protagonista — jak juz wspomnialem — jest pos-
tacig aktywna, walczacg o niepodleglosé Polski. W ekspozycji robotnicy
rozkuwajgc go z kajdan stwarzajg mu dogodny punkt wyjscia do dokonania
indywidualnego i zbiorowego wyzwolenia. Konrad symbolicznie uwalnia
sie spod presji intelektualno-emocjonalnych tresci romantyzmu.

Wstepna faza wolnosci jest aktem egzystencjalnym, myslowym, roz-
poczynajacym proces ,uczlowieczania’” bohatera romantycznego. ,,Kon-
rad-Gwiazda”, wybraniec bogdw, wyznawca postawy prometeistycznej
stal sie czlowiekiem, wybierajac czyn zamiast abstrakcyjnej. koncepcji
moralnej — wielkosci. Istota funkeji bohatera, niedopowiedzianych w
tekscie dramatycznym, zostala dodatkowo okreslona w didaskaliach
utworu. Prezentacji bohatera dokonuje sie aluzyjnie, poprzez uzycie
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kostiumu skonstruowanego na wzér miodzienczego portretu Mickiewi-
cza, wykonanego przez Wankowicza. Stréj ten imitowal réwnoczesnie
miodopolsky peleryne i uznawany by! za symboliczny kostium artysty
polskiego. Funkcjonalny czarny kolor stroju miat podkre$laé kontrast
bohatera wobec dalszoplanowych postaci dramatu.

Posta¢ sceniczna Geniusza uksztaltowana zostala na wzér pierwszej
wersji pomnika Rygiera, przedstawiajacego Mickiewicza z okresu ule-
gania wplywom ideologii mesjanistycznej, jak réwniez byla aluzjg do
bohatera Apoteozy Wyspianskiego, inscenizowanej w krypcie grobowej
na Wawelu w zwiagzku ze sprowadzeniem zwlok wieszcza do Polski.
Wyspianski $wiadomie przydaje Geniuszowi rysy Mickiewicza, ponie-
waz byl on dla niego wyobrazeniem poety, uksztaltowanym w Swiado-
mosci ogétu. Dlatego wystepowal w romantycznym plaszczu i wiencu
z wawrzynu na glowie; by! on rowniez symbolem narodowego misty-
cyzmu, zjawisk kwietystycznych, ,falszywych” prawd gloszonych przez
wspoélczesnych autorowi na skutek zarazenia sig ,szalefistwem krzyza”,
,mitem narodu wybranego”. W didaskaliach zarysowany zostal jego
wplyw na poglady grup spoleczno-politycznych tworzgcych obraz ,,Pol-
ski wspolczesnej”. Jednoczesnie pojawia sie on, jako postaé tajemnicza
i odrealniona:

Oto przychodzi ten, co wszystkim wlada.
Jako posgg jego postawa;

Oblicze, jako spiz ciemne,

Kto-ze$ jest, widmo olbrzymie?

Kto jeste§ wielki i dumny?

1dziesz, — drzgq za tobg kolumny.

Stgpisz, — drzg posady $wiatyni. )
(Akt I, w. 999, 1005, 1011—1014)

Gestyka Geniusza czesciowo pochodzi z liturgiczno-obrzedowego sy-
stemu gestow uksztaltowanych przez ideologie mistyczne; ,obiecujace
zmartwychwstanie przez cierpienie” i tworzy atmosfere ulegania tra-
dycji wodzostwa, w ramach ktérej symboliczny gest wzniesienia reki
przez Geniusza nalezy rozumieé¢ jako odsloniecie artybutu wodza wla-
dajgcego spoleczeristwem. Geniusz jest réwniez postacig uksztaltowang
przez odwolanie sie do tradycyjnych érodkéw teatralnych czy elemen-
téw operowych. Wydaje sie, ze wymienione $rodki charakterystyki po
staci nie tyle sluzg podkresleniu teatralnosci Geniusza, ile ujawniaja
estetyczny i ideowy charakter wladcy ,starego teatru”, ktéremu ulega
naréd.

Rekwizyty odgrywajg ogromng role w wizji scenicznej Wyzwole-
nia. W zalezno$ci od funkeji mozna je podzieli¢ na kilka grup. Do pierw-
szej naleza rekwizyty podkreslajace teatralno§é spektaklu ogranizowa-
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nego przez Konrada, a wiec na przyklad tam-tam (majgcy réwniez zna-
czenie aluzyjne), lodzie, w ktérych pojawiaja sie na scenie postacie
wprowadzone przez Muze, a nawet teatralna pochodnia na drucie, kté-
ra jest rekwizytem sprzezonym funkecjonalnie na zasadzie kontrastu
z ,,prawdziwg” symboliczng pochodnia wreczong Konradowi przez He-
stie.

Drugg grupe tworza rekwizyty charakteryzujace postacie, a wiec
karabela, lity pas, stroj kontuszowy, kosy chlopéw na ,brzeszczecie”,
na ktérych ,blyszczy krew” bedaca aluzjg do rebelii chlopskiej z 1846 r.
Niektore z nich pelig réwniez symboliczng role w akcji sztuki, jak na
przyklad karabela, ktéorg w akcie III Karmazyn przekazuje chlopu, bio-
rgc w zamian kose. Podobny charakter majg kajdany Konrada, bedgce
jednoczesnie symbolem zniewolenia Polski i zaleznoéci bohatera od ata-
kowanej w dramacie tradycji poetyckiej oraz rekwizyty, ktéorymi po-
stuguje sie Geniusz, a wiec zlota czara i zloty rog. Pierwszy z nich jest
symbolem tradycji odurzajgcej i zatruwajacej ,,Polske wspolczesny”.
Drugi, nawigzujgcy do Wesela, pelmi w Wyzwoleniu nieco inng funkcje,
niz we wczeéniejszym dramacie Wyspianskiego. Sugerowany tylko w
tekscie dramatycznym przedstawia zatracenie idei czynu narodowego
pod wplywem oddzialywania falszywej poezji, Erynie wstajq — jak moé-
wi Konrad — ,,gdzie Rég rozprysnal zloty”, natomiast czara zlota Ge-
niusza odgrywa decydujaca role w symbolicznej akcji dramatycznej. Do
trzeciego typu rekwizytow zaliczam pochodnie, ktéra pelni wylgcznie
symboliczng funkcje w toku akecji. Drugorzedne sg jej funkcje, jako re-
kwizytu charateryzujacego dzialanie Konrada, bowiem — co najistot-
niejsze — pochodzi ona spoza rzeczywistosci teatralnej, jest Swietym
narzedziem walki, ma by¢ warunkiem skutecznego dzialania w dziedzi-
nie praktyki spolecznej, uswiecaé niszczenie zycia w imie jego warto-
§ci. Znaczenie tego rekwizytu podkreslone zostalo w komentarzu poe-
tyckim, ujawniajgcym intencje juz nie Konrada — rezysera sztuki, lecz
autora:

A moze wy nie wiecie?

Co to znaczy pochodnia?

Ze ja dalem do reki kobiecie,

co ogniska — oltarza strzeze?
(Akt II, w, 1511—1514)

Decydujaca role pochodni w pozastlownej akcji scenicznej podkresla
fakt, ze gesty i zachowanie Konrada, ktory wytraca Geniuszowi zlotg
czare nie zostajg udokumentowane przez tekst slowny, a uzycie pochod-
ni mialo samo w sobie wystarczyé do dokonania sie zwyciestwa Kon-
rada. Zagasniecie pochodni jest momentem, ktéry uniemozliwia Konra-
dowi przeksztalcenie ,seansu sztuki” w ,seans wyzwolenia”. Glowny
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bohater nie jest zdolny do przeobrazenia spektaklu w prawde rzeczy-

wistg. Swiadczg o tym stowa Muzy:
Marnotrawco! i czemuz wraz pochodni zbyle§?
Przeciwnik urojony — Ot6ze$ bez godia.
(Akt III, w. 603—604)

Sila pochodni zostala zmarnowana w walce z przeciwnikiem urojo-
nym, czyli z silg krepujgcg rozwdj sztuki polskiej, zamiast postuzyé,
zgodnie z zgdaniem Hestii do zwolania ,,mnogich ludzi na wiec” i do
»modlenia sie dzietami”, czyli do zapoczatkowania realnej walki o wyz-
wolenie. W dalszym starciu ze $wiatem teatru Konrad zdaje sobie spra-
we, Ze ma juz do czynienia tylko z luczywem, ktére moze oswietli¢ dro-
ge aktorki do powozu. Dlatego moim zdaniem inaczej, niz czyni do Lem-

picka, nalezaloby tlumaczyé slowa Konrada:
A wiesz-ze ty, artystko, ze artyzm jest maska?
(Akt III, w. 605)

WypowiedZz bohatera nie jest aluzja do mitologicznych scenek Bu-
rzy Szekspira, jak komentuje Lempicka, lecz jest raczej wyrazem roz-
czarowania Konrada, ze dzialanie sztuki moze ograniczaé¢ sie tylko do

rzeczywistosci teatru, co wyrazone zostalo w stowach:
W czyim reku Prospera tajemnicza laska,
ten jest wladcg, — na scenie, —reszta marnoé$é podla.
(Akt III, w. 606—807)

Tekst poetyckiego komentarza po scenie z Hestia:

Gdy stracl zaréw Swietg sile,

choéby w ofierze dla narodu,

,Mniema, ze ogniem go ocali, —

doscigng mséciwe Erynije,

(Akt II, w. 1535—1538)

znaczy wiec tyle, ze Konrad w zle zrozumianej ofierze dla spoleczen-
stwa wykorzystal symbol wyzwolenia narodowego do rozprawy ze sztu-
ka i tym samym utracil szanse¢ dzialania rzeczywistego.

Wspomniana powyzej rola Muzy, ujawniajgca sens utraty pochodni
przez Konrada, odslania funkcje, jakie ta postaé¢ pelnila w rezyserowa-
nym przez bohatera spektaklu. Posiada ona cechy upodabniajacego jg
zar6bwno do romantycznej primadonny, jak i mlodopolskiej ,artystki”
(na przyklad Racheli z Wesela). Cel dzialania Muzy, w przeciwienstwie
do postaci widowiska ,,Polska wspélczesna” nie ogranicza sie tylko do
reprezentowania rzeczywistosci teatralnej, jak to ma miejsce w przy-
padku Rezysera. Juz w akcie I, zdaje sie ona posiadaé¢ swoista nad-
$wiadomosé. Na jej pytanie:

a w czyim reku pochodnia?!
(Akt I, w. 293)
Konrad nie udziela odpowiedzi méwigc wymijajgco:
Polska Wspoélczesna!
(Akt I, w. 294)
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Muza zdaje sie rozumie¢ ideowy podtekst walki Konrada o ,-nowg
sztuke”. Role jej jako wykonawczyni planu gléwnego bohatera-rezy-
sera mozna rozumieé¢ w ten sposob, Ze zdaje sobie ona sprawe z nie-
zniszczalnosci ,,starego teatru”, z mozliwosci obrony jego pozycji do-
poki walka z nim podejmowana jest tylko w plaszczyinie estetycznej.
Dlatego, jak mozna sadzi¢, posta¢ posiada wiele znaczent i jak slusznie
moéwi Lempicka:

O Muzie dowiadujemy sieg, ze jest aktorka i ze grywala w podrzednych teatrach.
Ale Konrad nazywa jg Literaturg i oto od razu zmienia sie nie tylko tytut, ale i ran-
ga Muzy.20

Dlatego tez w koncowych partiach aktu III tak jaskrawo przepro-
wadzona zostala moralna kompromitacja Muzy wdzigczacej sie do pu-
bliczno$ci, bedacej utrzymankg redaktora ,,Glosu Opinii”. Postaé w fi-
nale juz nie ukrywa sensu swojego dzialania, ktére Konrad okresla,
jako ,prostytucje sztuki”. Muza oprécz tego, ze podchwytywala hasla
gléwnego bohatera (szczegdlnie w I akcie) prezentowala tradycyjng gre
protagonistki, wywodzacg sie z romantycznej estetyki teatralnej. Aktor-
ka grala mimikg twarzy, naduzywala emfatyczno-patetycznego gestu,
ktére byly synonimami falszywej ekspresji scenicznej. Wspélczesna Wy-
spianskiemu estetyka teatralna zobowigzywatla tragiczke do opracowa-
nia roli w bardziej zdyscyplinowanej tonacji uczuciowej i gestycznej.
Posta¢é Muzy zostala przez autora réwniez ,uteatralizowana”. Opisy-
wane elementy gdy istnialy (jako pozostalosé romantycznej koncepcji
teatralnej) w komedii bulwarowej. Jest wiec mozliwe, Ze przez ukaza-
nie przerysowanych gestow Muzy podjal Wyspianski takze estetyczny
spér z konkretnym zjawiskiem artystycznym wspélczesnego teatru.

Wydaje sie, ze bardzo ‘trafna jest interpretacja L.empickiej, ktéra
odrzuca gloszong przez tradycyjnych badaczy Wyzwolenia teze, jakoby
przybycie Erynii w scenie finalowej dramatu, mialo byé dla Konrada
karg. Sgdzi ona, ze bohater stal sie symbolem ducha zemsty i rozpaczy,
ktéry musi szukaé mozliwosci podjecia swej walki poza bramami teatru.
Takie bowiem rozumienie ostatniej sceny dramatu narzuca obraz da-
remnego dobijania sie bohatera i Erynii do zamknietych wrét teatru,
za$ optymistyczna zapowiedZ autora w epilogu przepowiada dokonanie
wyzwolenia przez wyrobnika i ,dziewke bosg’.

Tak wiec teatr jest zle wybrana, niewystarczajgcg plaszczyzng walki
Konrada o wolno$¢ narodows i to w glownej mierze zadecydowalo o
klesce bohatera. Zwyciestwo odniesione w sztuce nie jest tozsame z czy-
nem dokonanym w zyciu. Sztuka kreuje rzeczywistos¢ fikcyjna, opie-
rajacg sie w dzialaniu na innych prawach niz rzeczywisto§¢ teatralna.

® ILempicka: op. cit, s. 9.
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Kleska Konrada jest rowniez cze$ciowo umotywowana niemozliwoscia
zrealizowania jego koncepcji teatru. Tak wiec wizja sceniczna Wyzwo-
lenia narzuca koniecznosé potraktowania rzeczywistosci teatralnej, jako
»pulapki na myszy"”, w ktéra tym razem zlapal sie bohater, poniewaz
dramat pokazuje, ze teatr jest przedpolem realnego czynu, na ktérym
mozna stoczy¢ jedynie walke o przewodnictwo duchowe nad narodem
oraz rozwazy¢ przestanki przyszlej wolnosci.

PE3IOME

Pabota noceswaercs aHanu3y TeaTPanbHOW (hOPMbI, KOHCTPYKUMM M
@PYHKUMKM BpemMeHH, NPOCTPAHCTBA, CLEHWYHOM KAPTMHBLI BbILIEYNOMAHYTOM
APaMbl, ABAAIOWMXCSH, MO MHEHMIO ABTOPA, MNOKA3IATENAMH MAEWHOro CMbIC-
na npoussepeHnn. Astop otHocuT ,,Ocsoboxaenne’” BoicnaHckoro Kk Tak
Ha3biBaeMbiM ,MeTanbecam'’, 8 KOTOPLIX OBAYMLIBAIOTCA COOTHOLWIEHKS
MeXay CpeAcTBaMM TeaTpanbHOW akcnpeccuM, obLienpuHATLIMU npasuna-
MU APAaMaTHYECKOW TPaAMUMM M 33AKOHAMY, YNPaBAAIOWMMM pPeanbHbIM
MHPOM.

B npousseneHun BbigEneHbl TP BPeMEHHbIE NMNOCKOCTH: TeaTpanbHas,
CUMBONUYECKAA, BUIYANIbHAS W COOTBETCTBYIOU\ME MM BMALI CLEHUMYECKOro
NPOCTPAHCTBA M KATEropuwu A[EHCTBYIOLMX nul. AHANU3 KOCTIOMOB, 4acTo
ONMCAHHLIX B PEMapPKaX MAM LAPAMATUHECKOM TEKCTe, CLLeHWYECKMX IHe-
ctoB, cnocobos nepefBMMEHMA NEPCOHAXKeHd NO cueHe, TUNOB CNOBECHOM
aprymeHTaummn, CBA3aHHOW C NOBEAEHWEeM repoee, BefeT K PACKPbITUIO as-
TOPCKWX MBICNIEH, BAOMEHHLIX B npou3BeAeHue. MUccneayemble cueHuue-
CKMe PEeKBM3WUTbl CBMAETENbCTBYIOT O CBA3M TeaTpanbHOW TexHuKW Bbicnsn-
CKOro ¢ amMbnematuuecKMM CTUNEM, M3BECTHbIM B WMCTOPMM Apambl. ApTo-
pbl pabot, muccnepytrouime npeiHoe coaepikaHue nbecki ,,Ocsobomperne”’,
He YuMTLIBanM cUeHW4Yeckoe BMAEHWE NbEChi, BCe BHMMAHWE YAenas ee
Apamatuueckoi cTpyktype. Hactoswas pabota BO3HMKNE M3 nNPHHUMNA,
YTO TONMLKO AONONIHEHME CYLWLECTBYHOUIMX YIKe MCCNEAOBaHMIA UTEeHMeM cle-
Huyeckoro suaeHus ,,OcBoboxaeHna’’ NO3BOAMT pelmTb HeKoTOpble Npo-
6nembl mAaedHoro cmbicna aApambl. C 3TOM Uenblo, B 3HAUMTENLHOW CTe-
feHK, MCNONb30BAHLI PEeMAaPKM, BMNMCaHHble B nNpou3sepeHue BbicnaHckoro.

RESUME

Dans cet article on s’occupe de l'analyse de la forme théitrale, de
la construction et de la fonction du temps, de l'espace, des personnages
et de la composition de l'image scénique du drame Wyzwolenie de
Wyspianski. L’auteur de cette note considére tous ces éléments comme
les exposants des sens d’idée de l'oeuvre et compte ce drame aux ,,mé-
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ta-pitces” considérant la relation entre les moyens d’expression théa-
trale, les régles conventionnelles de la tradition dramatique et les lois
régissant le monde réel. Dans ce drame on distingue trois plans tem-
porels: théitral, symbolique et visionnaire, avec les sortes d’espace scéni-
que et les catégories des personnages qui leur correspondent. L'analyse
des costumes, souvent décrits dans les didascalies ou dans le texte du
drame, celle des gestes scéniques, des facons de se mouvoir sur la scéne,
des types d’argumentation verbale liée avec le comportement du héros,
meéne a la connaissance des opinions de l'auteur, inscrites dans l'oeuvre.
Les accessoires scéniques joints suggérent les liaisons de la technique
théatrale de Wyspianski avec le style emblématique connu dans I'hi-
stoire du drame. Les examens, faits jusqu’a présent, sur les contenus
d’idée de Wyzwolenie omettaient la vision scénique au profit de I'ana-
lyse de la structure dramatique. La note présente part du principe qu’uni-
quement le complément des analyses faites par la ,lecture” de la vision
scénique de ce drame permettra de résoudre certains problémes concernant
le sens d'idée du drame. Dans ce but on a considérablement mis & profit les
didascalies contenues dans 1’oeuvre de Wyspianski.

Pap. druk. sat. III kI, 80 g Formot BS (70X100) Stron druku: 24
Annales UMCS, Lublin 1972 Drukarnla Uniwersytecka w Lublinie Zam, nr 135 z dn, 15IV 72
Nakiad 600+50 egz. B-8 Maszyncpis otrzymano 15 IV 1972 Druk ukonczono: X 1872 r.




