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ZNAKI PRZESTRZENI TEATRALNEJ]
W KRAKUSIE NORWIDA

Wi ielokrotnie juz zwracano uwage na szczegblny zwigzek teatru Wy-
spianskiego z Krakowem, zwilaszcza z Wawelem i Wistg. Wiste i Wawel
uznano nawet za gtdwnych bohaterow wielu dziet teatralnych poety. Ba-
dano, jak sie oplatajg postaci, zdarzenia, stowa wokdt miejsca, ktére ma
takg moc inspiracji.

W stosunku do Krakusa formuta taka nie padta wprawdzie — impli-
kuje ja jednak koncepcja inscenizatorska Mieczystawa Limanowskiego,
przedstawiona przez niego w 1914 r. Za gtdwny problem teatralny Kra-
kusa uwaza bowiem Limanowski rozwigzanie alternacji (i wspdtistnienia)
trzech miejsc scenicznych: Karpat, Wawelu i Bton krakowskich. Teatr
jednoscenowy, powszechny, przeciez zarbwno w czasach Norwida jak Li-
manowskiego, zatrze i pogwailci zasade strukturalng Krakusa. Totez Lima-
nowski uzasadnia, ze tylko scena symultaniczna, scena misteriéw $rednio-
wiecznych, odpowiada koncepcji przestrzennej utworu. Po zniszczeniu ta-
kiej sceny przez Renesans

i..] zanim nowy teatr wstanie, musi sie na taki teatr odpowiednio przerabiac
dzisiejszy cyrk. Tu jest tez droga jedyna dla inscenizacji Norwidowego Krakusa:
dzieta sztuki, w ktérym fantazja polska znalazta plastycznie ujetag dramatyzacje.
W cyrku misterium Norwidowe moze stworzy¢ jedna jedyna a bogato rozgateziong
odstone i nie potrzebuje by¢ jak w teatrze szeregiem kolejno po sobie nastepuja-
cych zywych obrazéw, przerwanych brutalnie kurtyng

Mitodopolska jeszcze interpretacja Limanowskiego kieruje refleksje ba-
dawczg ku pytaniom o istotng strukture przestrzeni teatralnej Krakusa,
jak tez o znaki teatralne, ktore te przestrzeh prezentujg. Analiza tych
znakéw nie doprowadzi z pewnos$cig ani do ustalenia jednego modelu, ani
do odpowiedzi na pytanie: na jaki to instrument teatralny partytura? Czy
istotnie na arene cyrkowg — jak chce Limanowski? Szkic ten takich za-
dan sobie nie stawia. Giebsze wnikniecie w same znaki teatralne prze-

1 M. Limanowski, ,Krakus” Norwida na arenie cyrkowej, ,Ktosy”, 1914,
nr 2 (z 151), s. 15.
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strzeni, proba odczytania ich konotacyj, moga sie okazaé pozyteczne
i przygotowac droge do dalszych uogdlnien.

Przestrzen ma na pewno w Krakusie ogromng role i na pewno ksztat-
towana jest bardzo. Swiadomie. Na wstepie pewne przypomnienie termi-
nologiczne, dotyczace relacji dwdch pojeC: przestrzern sceniczna i prze-
strzen teatralna. Propozycja terminologiczna, wprowadzona przez Sou-
riau 2 odroznia przestrzen wizualnie przedstawiong, w ktorej poruszaja
sie postaci, miejsce intrygi (to przestrzen sceniczna) — od przestrzen:,
przywotanej tylko w relacjach postaci lub inaczej sygnalizowanej, niewi-
docznej jednak dla widza, cho¢ waznej i ,,czynnej” w Swiecie teatralnym
utworu. Dla Krakusa odroznienie to okaze sie bardzo istotne, jesteSmy bo-
wiem S$wiadkami nieustannego rozszerzania przestrzeni. Uzyte przez sa-
mego poete okresiniki gatunkowe: tragedia i misterium, informujg o pa-
rabolicznym wymiarze zdarzen i podnoszg wszystkie realia jakby do po-
tegi drugiej. Takze i miejsce sceniczne.

Najogdlniej mozna je okresli¢ jako ,scene otwarta”, nawigzujac, do
rozroznien wyeksplikowanych ostatnio przez V. Klotza\ Termin ten
oznacza: wielkg przestrzen i przestrzen otwartg ku innym przestrzeniom
(poprzez drzwi, okna..). Dokonujgc przykiadowych analiz na materiale
dramatu romantycznego (gtownie Buechnera), Klotz dostarcza nam tu
bardzo przydatnych sformutowan, doskonale przystajacych do Krakusa.

Istotnie, Krakus operuje albo zupeinie otwartg przestrzenig (puszcza,
rynek miasta, roztogi...), albo miejscem wprawdzie zamknietym (komnata,
miejsce przed bramg zamkowg, pustelnia), lecz komunikujgcym sie po-
przez otwor bramy, kruzganki, otwarte drzwi z wolng, bezmierng dala.
Forma uobecnienia tej dali (die Weite wedtug Klotza), wigczenia
jej w akcje, jest zazwyczaj tzw. relacja wspotczesna: kto$ stojacy
w drzwiach, przy oknie, w bramie donosi o zdarzeniach, rozgrywajacych
sie rdwnoczes$nie z drugiej strony, a niewidocznych dla widza. Teatr' ro-
mantyczny stosowal czesto te technike powiekszania przestrzeni scenicz-
nej; nie jest to naturalnie wynalazek Norwida. Cala — kulminacyjna
przeciez! — scena zabicia smoka w ten sposob bedzie przedstawiona: jako
reportaz stojgcych najblizej bramy ludzi.

Przestrzen rozszerza sie takze przy pomocy innych zabiegéw procz
wspomnianej przed chwilg relacji wspéiczesnej: takze dzieki Swiadomej
monumentalizacji wszystkich miejsc scenicznych, zarowno zamknietych
jak i otwartych. Nawet sceny kameralne odbywajg sie nie w pokojach,
lecz w ,komnatach” zamkowych, co niewatpliwie wyznacza wielka izbe
i stylizuje jg na dawnos$¢. Sg to komnaty ,lukiem kryte”. Ten tuk wystapi
takze i 'w bramie (,tukiem kryta”) jako sygnat romanskiego stylu, wiec

E. Souriau, Les grands problémes de I'esthetiaue theatralc, Paris [b.-.v],
3 V. Klotz, Geschlossene und. offene Form im Drama, Muenchen 1969.
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gtownie w funkcji archaizujacej i stylizatorskiej, a takze — zapewne —
ze wzgledu na architektonike sceny, dla przetamania jej szeSciennego pu-
detka, dla przezwyciezenia ,,teatru kubicznego”. Wyjscie ku szerszej, ot-
wartej przestrzeni wyznaczone jest i tutaj wskazowka didaskaliéw o kruz-
gankach, przylegajacych do komnaty i widocznych przez okna. Poecie
potrzebny jest ten plan gtebny dla wprowadzenia chéoréw w tej scenie.
Zresztg wieloplanowg sceng operuje Norwid wiasciwie stale.

Mozna by sie zastanawiaé, czy nie wytamujg sie z tej zasady monu-
mentalizacji sceny w pustelni i w grocie szmaragdowej. Pustelnia jest
zwigzana ze starcem, grota szmaragdowa jawi sie, by uzyczy¢ schronienia
i ostony Krakusowi. W obu przypadkach to ich przestrzen indywidualna,
jakby ,08rodek ciszy” w bezmiernej puszczy, magiczne centrum. Obecnos¢
puszczy dokota pustelni i groty podtrzymuje monumentalizacje Swiata
teatralnego utworu mimo pozornie kameralnych rozwigzan scenicznych
w tych dwoch epizodach. Poza tym S$ciany groty szmaragdowej sg ,nie-
widome” (przezroczyste?), nie powstaje wiec przestrzen zamknieta.

Przestrzen poszerzajg tez ,hasta topograficzne”, takie jak Karpaty,
Tatry, Wawel... Wyrézni¢ wsrod nich mozna imiona wiasne, przed chwilg
wymienione: przypada im w udziale skomplikowana i wieloraka funkcja
semantyczna. Te nazwy sg przede wszystkim znakami legendy narodowej.

W szczeg6lny zakres konotacyj wyposazone sg formuty, ewokujgce
niewymierng, magiczng przestrzen basni: ,za siodma géra, siodmg rzeka”.
Z basni rodem jest tez zaklete, uzdrowicielskie zrédto — z tej samej krainy,
w ktdrej kwitnie ztota jabton. Krag skojarzen folklorystycznych lokalizuje
jednak te kraine basni — w Polsce, scislej zas: w ziemi krakowskiej.

Posrednim wyznacznikiem wielkiej przestrzeni scenicznej stajg sie
tez sceny zbiorowe, operujgce tlumem, oddziatami wojska, pochodami,
korowodami. Wydaje sie, ze tego typu epizody, obecne przeciez zaréwno
w Wandzie jak i w Krakusie, wymagajg wielkiej sceny, ale jg rowno-
cze$nie poszerzajg. Te samg funkcje petnig wreszcie — bynajmniej nie
zaskakujgce w potowie XIX w. — epizody konne Krakusa, tak znamien-
ne i zasadnicze dla utworu.

Mowilismy przed chwilg o réznych wizualnych i stownych sposobach
powigkszania przestrzeni teatralnej i scenicznej. W Krakusie zadanie to
powierzyt Norwid rowniez czynnikom innej natury: znakom akustycz-
nym. Tak wiasnie, przez akustyczne sygnaty, uobecnia sie bliskos¢ smo-
ka (wycie), zarazem za$ zaznacza dystans. Caly szereg akustycznych
efektow (rgbanie, bicie miotem) oznajmia $mier¢ smoka. Wszystkie te
efekty przekazuje relacja patrzacych ludzi, percypujemy wiec je nie bez-
posrednio, ale poprzez przezycie postaci, co naturalnie nie tylko nie poz-
bawia ich sugestywnej sity, lecz przeciwnie, znacznie te site intensyfiku-
je. Podobnie w przestrzeni relacjonowanej, nie za$ wizualnie przekaza-
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nej, zrywajg sie wcigz nietoperze, karawany krukéw, sowy — ptaki zio-
wrozbne na stuzbie smoka. Te ciggte wzloty i przeloty majg jednak nie-
watpliwy udziat w powiekszaniu przestrzeni — przede wszystkim w wer-
tykalnym kierunku — jednocze$nie za$ budujg jej wymiar magiczny.

Jeszcze jkilka aspektow przestrzeni teatralnej Krakusa warto tu wy-
dobyé. Po pierwsze — zwigzek postaci z natura, z puszcza, gdrami,
zrodtem. Mozna by oczywiscie odczyta¢ te relacje w kontekscie wspot-
czesnej nam krytyki antropologicznej czy tez — jak zrobit to ongi$ prof.
Krzyzanowski 4 — w nawigzaniu do polskiego folkloru. Wazniejszy jest
tu jednak kontekst epoki, kiedy to kontakt z dzikag naturg ma tak
szczeg6lng funkcje. Funkcje te komentuje tez i Klotz we wspomnianej
juz ksigzce: omawia tam ,,Kontakt mit der aktiven Natur” 5 Postaci mu-
szg sie zmierzy¢ z ,czynng naturg”, odpowiedzie¢ na jej wyzwanie, do-
trzymac¢ préby. W Krakusie obaj ksigzeta poddani sg ,iprébie puszczy”:
Rakuz ucieka, boi sie zosta¢ na noc w lesie. zresztg chce wygra¢ wyscig
z bratem, Krakus wyjdzie z tej préoby zwyciesko, okaze szacunek i mi-
tos¢ drzewom i zrédtu, dozna wiec ich opieki. Wprowadzenie glosow
przyrody to oczywiscie zjawisko w teatrze romantycznym czeste i wca-
le nie dziwne: to po prostu teatralna realizacja romantycznej koncepcji
Ducha Natury (genius loci), ktory przemawia do czilowiieka, koncepcja,
ktorg okreslono pdzniej jako pathetic fallacy B Zrodto (tatrzariskie) wy-
mienia poeta ws$réd osob fantastycznych dramatu: odczyta¢ je trzeba
w kategoriach romantycznego geniusza miejsca, genius loci",

UzyliSmy przed chwilg okreslenia: ,,zmierzy¢ sie z przyroda”. Zna-
mienne, ze wiasnie takg formute spotkamy w tekscie Norwida. To Pus-
telnik, nakazawszy ksigzetom szukaé czarodziejskiego zrdédta ,za siédma
gora, za siédmg rzekg” — mowi:

Zmierzytem ja ich tg si6dmag skatg! [Sc. 1]

Przestrzen sceniczng ksztaltuje réwniez wystroj sceny (przedmioty,
rekwizyty), Swiatto, a takze postaci jako element plastyki scenicznej
i ruchu. Wszystkim tym sprawom poswieca Norwid wiele uwagi w di-
daskaliach i w tekscie dialogéw.

Najwcze$niej, bo z okazji pierwszej inscenizacji w 1908 r., dostrze-
zono funkcje Swiatta w Krakusie8 Obszerniej opisata elementy Zofia

4 J. Krzyzanowski, Bajka ludowa w misteriach Norwida, ,Czas”, 1932,
nr 265—266; przedr. w: Paralele, Warszawa 1935, s. 163—170.

5 Klotz, op. cit, s. 131

6 Pathetic fallacy to termin Ruskina.

7 Por. G. H. Hartman, Romantic Poetry and the Genius Loci, [W:] The
Disciplines of Criticism, New Haven 1968, s. 289—313.

s Pisat o tym woéwczas A. Grzymata-Siedlecki (Teatr Norwida, ,Czas”, 1908,
nr 129) oraz recenzenci, zwtaszcza rec. ,Krytyki” (,,Krytyka”, 1903, t. 2, s. 113—115).
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Szmydtowa w 1932 :r.9 szczeg6lnie efekty ksiezycowej poswiaty i blasku
w scenach nocnych, ktorych jest tu przeciez sporo. Zasygnalizowany,
zostat dynamizm zmiennych, migotliwych zrédet Swiatta, jak rdéwniez
alternacja nieprzenikliwej nocy i nagtego triumfu ognia stosu. Notujgc
te zjawiska, Szmydtowa powstrzymuje sie od funkcjonalnej analizy —
jedynie ,btysk niebieski” krdlewskiego miecza wyjasnia jako ,aluzje do
walki Swiatla niebios z ciemnoScia piekiet” 10,

Symboliczny sens Swiatta w Krakusie nie ulega watpliwosci,
zwhaszcza gtebokie pokiady znaczeniowe ognia (stosu, kagancéw), oczy-
wiste juz przed studiami Bachelarda i adeptéw szkoty antropologicznej.
Tym bardziej ze jest to ogien ofiarny i obrzedowy, ogien stosu zatob-
nego, dwukrotnie tu obecny, znaczacy w utworze jakby dwa etapy hi-
storii: $Smier¢ Kraka i $mieré¢ Krakusa. Ogien, ktéry posSwiadcza zwy-
ciestwo obu ksigzat-ryeerzy (ojca i syna) i zapewnia im nieSmiertelno$¢
w legendzie narodowej.

W finalnej scenie utworu ogien jest jednak przede wszystkim zna-
kiem sakralnym: istotnie znaczy kleske mréku w wymiarze metafizycz-
nym i moralnym.

Funkcyj Swiatta szuka¢ nalezy i w innym planie: $ci$le teatralnym.
Rzezbi ono postaci, wyjmuje z cienia ksztatty i bryty (bryte smoka, ko-
piec Krakusa). Kilkakrotnie ,tuny wielkie” to ,wbiegajg przez okna na
Sciany komnaty”, to ,o$wiecajg tumulus Krakusa, ogniami obtozony”,
osSwietlajg ogniem zywym, ktéry wybucha i przygasa, rosnie i przyci-
cha, migotliwy, zmienny, dynamiczny. Dynamizm piomienia, zwigzany
z ostatnimi scenami utworu, przyspiesza rytm wydarzen, poprzednio
zwolniony statyczng poswiatg ksiezycowg. Polisemia tej opozycji (sta-
tycznego i dynamicznego Swiatta) wydaje sie oczywista. Warto tu jesz-
cze przypomnie¢ o sztucznym Swietle lampy (,,ktéra mimo $Swiatta dzien-
nego pali sie”) w komnacie wawelskiej — pali sie z woli Rakuza, a za-
pewne raczej wskutek jego znuzenia bezsennoscig. To $wiatto ma réw-
niez i teatralne, i symboliczne znaczenie.

Utwdr wypetniaja zresztg blaski, btyski i I$nienia: trudno bytoby na-
wet o pelny ich rejestr, tak nasycajg caly ,,makrokosmos teatralny” dra-
matu, wiec zaréwno sceny przedstawione jak i wyczarowane stowem
poetyckim. L$nig ,jasne wikbécznie”, miecze, tarcze, pancerze, zrddto
przychodzi Isni¢ — a efekt tego I$nienia wzmocniony jest jeszcze po-
réwnaniem:

* Z. Szmydtowa, O misteriach Cypriana Norwida, Warszawa 1932.
Tamze, s. 123.
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W miedziany kask

Ksiezyca blask

Nie tak upada niedbale —

Jak woéd mych nic

Pertowa — I$ni¢

Schodzi pomiedzy korale. [Sc. 1V]

Ni¢ sennych wizyj jest ,nad Swiatlo szybka i migotliwa” (sc. 1V), jele-
nie w wizji nocnej Krakusa lizg srebrne taty ksiezycowego blasku na
grzbiecie.

Caty ten Swiat poetycki petny jest srebra i zlota: srebra ksiezyca
i basniowego czy magicznego ztota. Ztote sg tarcze, tanicuchy, podkowy,
ztota harfa Krakusa, ztote struny arfy w obrazie poetyckim skandynaw-
skiego wodza, ztota jabton. Ze zoto< ma I$ni¢, rzucaé blaski — ze roz-
sypat je tu poeta tak szczodrze takze i dla teatralnych efektow, Swiad-
czg liczne wypowiedzi tekstu. Uszanowanie dla ludu ,$wieci jak tafncuch
ztoty”, Krakus zblizajacy sie do jamy smoka ,Harfe wstrzast, jako kiedy
stofice gasnie / Ztocistsze bardziej, niz gdy za dnia Swieci” (sc. 1X). Ztoto
staje sie wesp6t z innymi motywami budulcem basniowego wymiaru
Krakusa — ma jednak na pewno réwniez konotacje sakralne, zwigzane
z ofiarg, ktéra sie tu dokonywa. Konotacje, ktére nasuneto Norwidowi
z pewnoscig malarstwo Sredniowieczne n.

Wreszcie — Swiat rzeczy, ogromnie wazny i rownie wiele znaczacy
w przestrzeni teatralnej Krakusa. Jego semantyka wywodzi sie oczy-
wiscie z romantycznej episteme i znajduje analogon w dramacie Buech-
nera czy Grabbego. Obserwacje Klotza, poczynione na materiale tych
dramatow, przystajg najzupetniej do Norwida. Niemiecki autor méwi np.
o brataniu sie postaci z rzeczami, o0 tym, ze zacierajg sie granice dwoch
Swiatow (ludzi i rzeczy), gdyz kontury postaci ,trennen sich nicht von
der Dingwelt”, ludzie za$ ,,bewegen sich in vielfaeltiger Wechselwirkung
mit den Dingen” 12

To ,,zbratanie sie ze Swiatem rzeczy” odrdznia Krakusa i Pustelnika,
»cichych bohaterow” — od obozu antagonistow, Rakuza i Szotoma, kto-
rzy sa ,rozbratnieni” zarébwno z przyroda, jak z ludzmi i rzeczami. Kra-
kus zostaje zwigzany przede wszystkim ze Swiatem wegetatywnym,
z ziotami i drzewami lesnymi. Kluczem do tej asocjacji jest metaforyka
poetycka, ktéra przeprowadza réwnanie: Krakus = zdeptane zioto. Cie-
kawe, ze motyw zdeptanego ziota zjawia sie rdwniez w Wandzie, wiec
w odniesieniu do drugiej ,cichej” bohaterki Norwida.

11 Odnotowata tez obecno$¢ ztota w Krakusie Z. Szmydtowa, widzac w tym
ceche ,ludowej fantazji” (op. cit., s. 126).
2 Klotz, op. cit, S. 234—235.
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Najdalsze konsekwencje teatralne ma przyjazin Krakusa z Progiem.
Wpisany przez samego poete pomiedzy ,0soby fantastyczne”, Prég wy-
czarowuje szmaragdowgq grote, by udzieli¢ Ksieciu schronienia, teatral-
nie wiec staje sie ,kamieniem wegielnym” czarodziejskiego patacu, ma
moc stworzenia go. MoOwi zresztg o tej mocy i wyjasnia jej geneze. Prog
jest tu osoba, ma wiec jaki$ ksztatt plastyczny, gtos i znaczenie. Krakus
nazywa go zamiennie gtazem i kamieniem, sygnalizuje tez jego ruch sce-
niczny (,,gtaz wstat — i idzie”, ,,gtaz widze idzie w blasku ksiezycowym?”,
sc. ). Plastycznie Prog jest ciezka i surowg brytlg, od ktérej jednak
Krakus doznaje wiecej przyjazni niz od brata. Ale ten sam leksem: prdg,
ma w Swiecie utworu takze drugi symboliczny sens: jest to kres, granica
ludzkich mozliwosci, za ktorg zaczyna sie juz wiadztwo Boga:

Rycerzu, wiedz.

Ze$ przyszedt lec.

Gdzie ludzie progéw nie kresla,

Lecz ludziom Bég

Zaktada préog —

Nie wszystko petnigc, jak myslg. [Sc. 1V]

Czy ten wyzszy plan semantyczny jest dla scenicznego ksztattu obo-
jetny? Wydaje sie, ze — nie. Nie tylko dlatego, Zze metaforyczne znacze-
nia rzezbig jednak caly makrokosmos teatralny, lecz i ze wzgledu na
inscenizatora oraz aktora, ktdérzy muszg te znaczenia jakimis$ srodkami
przekazac.

Zbratanie z rzeczami wyraza sie teatralnie statym przydzialem pew-
nych rekwizytow do postaci. Nie wiadomo, czy magiczne dziedzictwo
Pustelnika (Swieca, gesl, ziota), wielokrotnie wymienione w tekscie, ma
by¢ tez wizualnie przedstawione. W kazdym razie owe obrzedowe rekwi-
zyty stanowng statg wiez miedzy Starcem a Lilianem i sg w S$wiecie
teatralnym utworu obecne.

Jeszcze wiecej znaczy teatralna wyposazenie w rekwizyty obu braci,
Rakuza i Krakusa. Indywidualnym rekwizytem Krakusa jest ztota har-
fa, ktora zwyciezy smoka (rekwizyt symboliczy w funkcji magicznej).
Obaj bracia majg miecze, cho¢ miecze te to sygnansy zupetnie roznych
sygnatow. Miecz Krakusa to orez w walce ze ztem, ostatnie stowo, ostat-
ni rym piesni; zty miecz Rakuza staje sie narzedziem krzywdy i za-
wisci: zabija nie smoka, ale zwycieskiego brata, pogromce smoka.

Jakby nie dowierzajgc wymowie samych rzeczy, przydat im Norwid
komentarz poetycki, i to podwdjny: w piesni Zrodta i w stowach Run-
mnika. Pie$n Zrodta konczy sie zapowiedzig, ze rymem bedzie ,cios mie-
cza” (sc. 1V). Szotom za$, gdy tamie sie jeszcze przed walkg miecz Ra-
kuza — wyjasnia wrdzebny sens tego trafu: nie zty miecz, ale ,[..] in-
ny miecz, wtéry, / Nie juz 6w pierwszy, znosi¢ ma potwory” (sc.V ).
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Jak teatralnie ,nasemantyzowacé” te miecze? Jak je rozrozni¢? To
oczywiscie problem dla inscenizatora i scenografa, przed ktérymi poeta
stawia tak trudne zadanie.

Rakuz ukazuje sie w peinej zbroi, w pancerzu, w ostrogach, na ko-
niu — Krakusowi przystoi raczej ,przytbica darni”, ,galaz modrzewiu
i wienice chmielowe”, mleko, miéd i bursztyn — znaki cichego, wiej-
skiego bytowania, tgcznik miedzy Krakusem i jego ludem. To zarazem
obrzedowe dary ofiarne, ktére lud skitada pos$miertnie swemu zbawcy.
Znamienne, ze pierwszy orszak zatobny (po Smierci starego Kraka w sc.
V1) uczcit zmartego wiadce innymi darami: ,Wez chleby, top6r, pienia-
dze, /Konie twe, zbroje i sfory”. Wyliczone rekwizyty bardzo zwiezle
prezentujg caty rycerski zywot Kraka — i zakre$lajg granice jego Swiata,
granice, ktore przekroczy Krakus, jego syn.

Rekwizyty majg oczywiscie i inne funkcje sceniczne précz wspom-
nianych juz relacyj z przestrzenig teatralng i z postaciami. Uczestniczg
w ruchu scenicznym i w duzym stopniu wyznaczajg gestyke postaci.
Zwtaszcza ruch w scenach ,procesjonalnych” (orszak zatobny Kraka
i potem Krakusa) zalezy od niesionych daréw, przed chwilg wymienio-
nych. Dorzuci¢ do nich trzeba i choragwie zaznaczone w didaskaliach,
i amfory ciskane na stos Krakusa. Rekwizyty te uczestniczg w ,,wielkich
gestach”, gestach obrzedowych, przewidzianych liturgig pogrzebows, za-
pewne doskonale zrytmizowanych. Ciggnacy orszak zatobny przestaje
by¢ ttumem, beztadng masg ludzka: staje sie chdrem, ktory podlega pra-
wu symetrii, rozdzialu na dwa pdichéry, ma tez i swego chorego* —
Starca. Konwencje te przedstawiono szczegétowiej na innym miejscu.
Krakusa zamyka tez obraz gestyczny (,chory [..] stojg z ramionami
w ruchu”).

Sceny obrzedowe majg oczywiscie wielki udziat w konstruowaniu
przestrzeni, w jej monumentalizacji; nasycajg miejsce sceniczne litur-
giczng powaga, tworzgc zarazem kompozycje plastyczne — uktady rzez-
biarskie.

O rzezbiarskim widzeniu postaci w poezji Norwida wspominano juz
niejednokrotnie — widzenie to manifestuje sie i w Krakusie w sposob
zupetnie oczywisty. Ale formuta: ,rzezbiarskie widzenie”, niesie infor-
macje tak og6lnikowa, ze niewiele méwi o ksztalcie plastycznym postaci.
Tekst Krakusa dostarcza jednak szczegétowszych wyjasnien: zaréwno
didaskalia jak = przede wszystkim — metaforyka. We wszystkich
ksztattach tréojwymiarowych (w postaciach, architekturze, rekwizytach,
przystawkach) podkre$la Norwid nie linie i nie kolor, lecz bryte — ciez-
ka, masywna, z gruba ciosang. W tym kierunku zmierza archaizacja ca-
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fosci: obejmuje ona zamek na Wawelu, mury, komnaty, ale rowniez
i bryte smoka oraz grupy ludzkie.

Smok ukazuje sie oczom patrzacych ,jak by moc zamieniona w bry-
te” (sc. IX), ,zataczajgcy sie wat” (sc. 1X); zbity thum Iludzki wydaje
sie Szotomowi tez jeidng brytg (,W bryte sie jedng skupity gromady”,
sc. I1X). Przybyli na pogrzeb Kraka ludzie w kapturach ,Smetni jak
grodu zwalonego cegly, / Stoja, na ciezkich oparci koszturach” (sc. V).
Wi ielokrotnie moéwi sie tez o gtazach i o kamieniach. Leksyka ta wy-
znacza ten typ monumentalizujgcej archaizacji, ktory podejmie potem
Wyspianski. Wydaje sie, ze architektonika utworu jest z kamienia
(Swiat Rakuza — zamek) i z drzewa (Swiat Krakusa — puszcza).

Rzezbiarskie widzenie obejmuje i samego Krakusa: warto jednak do-
da¢, ze to rzezba romanska o uproszczonej, zmonumentalizowanej bry-
le. Zbieramy relacje patrzacych: (o Krakusie) ,,Posggom z gtazu podobny
wyrznietym; / Fatld zaden na nim zmieszanym ni kretym” (sc. 1X), ,,po-
sgg owy” (sc. I1X), ,Blady jak szkielet, w framudze kaptu-
ra” (sc. VI). ,Framuga kaptura” podobnie jak ,fatd” to znakomita ma-
nifestacja rzezbiarskiego traktowania kostiumu.

I Rakuz jawi sie jak posag, ale posag konny o zupeinie odmiennej
sylwecie. Sceny konne nalezaly do statego repertuaru w teatrze roman-
tycznym: wiemy o wielkiej arenie i biezniach Cyrku Olimpijskiego
w Paryzu, a zapewne podobne sceny musiat widzie¢ poeta w Gireo
Olimpico we Wioszech. Znamienne, ze w obu misteriach konne postaci
(Rytygier i Rakuz) majg konotacje negatywne: ewokujg agresje, gwatt,
bezwzglednos$é. Przeciwstawia im Norwid ,-cichych bohaterow” — ,,zdep-
tane ziota”. Relacje te wolno uzna¢ za staty model strukturalny tej gru-
py utworow.

Po szczegOtowszych obserwacjach — czas juz na refleksje ogolniej-
sza. Mozna by ja zwigza¢ z teoriami Mircea Eliadego, zwtaszcza z ksigz-
kg Le sacre et le profane.13 Eliade w rozdziale ,Swiety obszar i sakra-
lizacja Swiata” odsyta jakby do Norwida: tak wiele jego spostrzezen
przystaje do Norwidowego Krakusa, np. symbolika progu, wyekspono-
wana w Krakusie. Wedtug Eliadego, ,Prdg, dzielagcy dwie przestrzenie,
wskazuje zarazem na dystans miedzy dwiema modyfikacjami istnienia
— Swiecka i religijng”. ,,Prég, drzwi, w sposéb bezwzgledny i konkretny
wskazujg na przerwanie ciggtosci przestrzennej; stad ich znaczenie re-
ligijne, gdyz sg one symbolami przejScia, a rGwnoczednie przez nie przej-
Scie sie w istocie dokonuje” 14 Tak jest i w Krakusie: przyjazna akcep-

13 M. Eliade, Sacrum, mit, historia, Warszawa 1970.
14 Tamze, s. 65.
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tacja Progu sprawia, ze Ksigze Krakus przekracza granice — wchodzi
w kraine mistycznych' spetnien.

Do utworu przystaje réwniez ,symbolika srodka”, stale zresztg
w misteriach Norwidowych stosowanals Znajduje to wyraz w zabu-
dowie sceny, ktérg rozdziela wszedzie na dwie czesci jakis wazny ele-
ment architektoniczny: otwarta brama, okna, stos zatobny, kopiec. Przez
Srodek tez przechodzi niewidzialna 0§, rozcinajagca choér na dwa pélchory
czy gromade ludzkg na dwie opozycyjne grupy. Zasada opozycyjnych
ugrupowan rzadzi przeciez i Swiatem Wandy (Stowianie — Germanie)
i Swiatem Krakusa (cisi bohaterowie vs. energumeni). Wydaje sie, ze
0 tej zasadzie konstrukcji decyduje tylez konwencja teatralna, co i sym-
bolika mityczna.

Jesli dos¢ powsciagliwie interpretowa¢ wypada ,,symbolike S$rodka”
w misteriach Norwida (mimo przytoczonych tu argumentdw), o tyle bez
wahan przyjaé trzeba motyw ,go6ry kosmicznej” Eliadego, niewatpliwy
klucz do interpretacji Wandy i Krakusa. W obu utworach mogita Wandy
1 kopiec Krakusa przyjmuja funkcje sakralng. Stajg sie znakiem teatral-
nym dokonanej i przyjetej ofiary, obiektywnym potwierdzeniem triumfu
nad ziem, triumfu kupionego za cene tej ofiary; sg takze znakiem apote-
ozy historycznej dokonanej przez lud (naréd). ,Swieta g6ra” stanie sie
takze Wawel po =zabiciu smoka; odciecie glowy weza ma oczywiste
i jednoznaczne konotacje we wszystkich kulturach S$wiata, za$ tradycja
Sredniowiecza europejskiego jest pod tym wzgledem szczegdlnie bogata.
Norwid zreszta kieruje nas wyraznie ku obrazowi Dziewicy, S$cierajacej
gtowe weza — wiec ku znaczeniom religijnym.

Teza o sakralizacji przestrzeni w Krakusie wspiera sie wiec o liczne
przestanki. ,Swietym miejscem” jest puszcza, krolestwo ciszy i wew-
netrznego dojrzewania; pustelnia — w ktérej Starzec przekazuje swa
madro$¢ uczniowi; grota szmaragdowa, btonia z tumulusem Krakusa.

Wawel w pierwszych scenach jest miejscem splugawionym obecno-

§cig smoka — te desakralizacje trzeba naprawi¢, by przywréci¢ Swie-
temu miejscu jego pierwotng czystos¢ i dostojeAstwo. Trzeba zabic
smoka — ale takze wypleni¢ zlg wole i gniew,

[...], ktéry jest wtasnie ze owem
Zapowietrzeniem po-jaszczurowem, [Sc. I]

Jako ,przestrzen sakralna” jawig sie takze gory (Karpaty, Tatry),
gdzie bije zyciodajne, zaklete zrédto. Mistyke Tatr, poetycko rozwinietg

15 O symetrycznym grupowaniu postaci i ruchu scenicznego wzgledem osi cent-
ralnej, jaka tworzy stos Wandy czy tumulus Krakusa, pisatam w 1960 r. (Por.
I. Stawinska, O teatrze Norwida, ..Zeszyty Naukowe KUL”, IlIl (1960), nr 1).
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potem przez poetéw Mtiodej Polski po Nietote Micinskiego — zainicjo-
wat pdézny romantyzm, ale mistyka ta mogta wyrosngé u Norwida
z inspiracyj weczesniejszych i bardziej autentycznie ludowych.

Przypomnijmy wreszcie, jakie ,znaki teatralne” te przestrzen buduja.
Przede wszystkim scena otwarta, ,'teatr sferyczny”, teatr powietrznych
przestrzeni o horyzoncie zamknietym ,g6rg kosmiczng”; bryta roman-
skiej architektury i surowa, monumentalizujgca rzezba postaci; ogrom-
nie wyeksponowana funkcja S$wiatta, rzezbiarska, plastyczna i seman-
tyczna zarazem; udziatl ztotych rekwizytéw, poprzednio juz oméwionych;
obrzedowy ruch sceniczny i obrzedowa gestyka (sktadanie daréw, opla-
kiwanie zmartego). Oddzielnej analizy wymagatby jeszcze system zna-
kéw akustycznych (jpiesni, gtosy traby, recytacje chérow, wycie smoka...),
znakow, jktérych udziat w monumentalizacji i sakralizacji przestrzeni nie
ulega watpliwosci. Zaledwie potrgcono tu tylko o metaforyke poetycka
Krakusa, zupetnie za$ pominieto funkcje wiersza. Do spraw tych warto
jeszcze kiedy$ wrdcié.

Krakusa swego okreslal poeta wymiennie mianem tragedii i miste-
rium; nie byly to zresztg — w widzeniu Norwida — kategorie rozigczne,
raczej przeciwnie, fazy czy formy tej samej ,dramy mistycznej”, ktora
zywita sie obrzedem religijnym zarbwno w starozytnosci jak i w S$red-
niowieczu europejskim. Misterium o Krakusie zwigzat poeta Swiadomie
z tradycjg ,,mistycznych a dramatycznych legend” — sacrum ofiary, ob-
rzedu i tajemnicy.



