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ETUDIEE D'APRES «ACHILLEIS»" 

Lorsqu'il s'agit de la composition et de la fonction du temps dramatique, on a cou- 
tume de citer le plus souvent ce qu'en dit Wyspiański lui-meme dans une lettre A L. Ry- 
del?. Le futur auteur de Wesele sy prononce pour l'unitć de temps et plus exacte- 
ment pour la concision du temps dramatique. Depuis la premiere monographie due 
4 A. Grzymała-Siedlecki* qui citait les paroles du dramaturge, les ćtudiait et les souli- 
gnait, le probleme de Funitć de temps, telle que la concevait Wyspiański, a ćtć repris 
de nombreuses fois et bien diversement interprćtć par les critiques. Il semble qu'il y ait 
eu deux principales manieres de comprendre cette unitć. L'une, comme dans I'ouvrage 
de T. Sinko Antyk Wyspiańskiego*, fait próvaloir Finfluence fascinante de la tragódie 
grecque; l'autre, comme Kołaczkowski> dans son ouvrage, estime que cette unitć 
est un principe essentiel de la qualitć dramatique chez I'auteur de Klątwa. La premiere 

1 Ce drame a ćtć composć en 1903 et publić la meme annće. Le poćte travaillait alors, en meme 
temps, A illustrer le 1*" livre de I'7/iade et A próparer la mise en scene de son Protesilas i Laodamia. 
Le sujet d'Achilleis nest pas basć sur un fragment concret de I'ćpopće d'Homere, mais sur le choix 
de divers ćpisodes qui, dans I'oeuvre grecque, sont sćparćs par un grand laps de temps, tandis que 
le drame polonais les place au cours d'une nuit et d'un jour. Ce qui frappe dans ce choix, c'est !'indć- 
pendance des themes et des situations, de sorte qu'on a ici plutót une mosaique de nombreux themes 
qu'une suite logique dans le rócit. Le titre du drame indique que le theme principal est celui d'Achille, 
cependant cette primautć s'efface dans la composition de I"oeuvre; Hector, Paris, Laocoon, Mćnćlas 
font ici concurrence au fils de Thćtis. Les tableaux de la mort d'Achille et de la destruction de Troie 
different nettement de I'Epopće d'Homere. Ce qui ćloigne le plus le drame polonais de I/liade, 
c'est la problćmatique psychologique et philosophique compliquće qui est celle des contemporains 
de Wyspiański (nietzscheanisme) ou celle qui est reliće au romantisme polonais (conceptions mótem- 
Psychiques), aux courants spirituels. C'est aussi la multiplication des themes lyriques aux dćpens 
du rćcit. * 

- 2 Lettre 4 L. Rydel (sans indication du jour) de 1894, 
3 A.Grzymała-Siedlecki, Wyspiański. Cechy i elementy jego twórczości, Kraków 1909. 
* T.Sinko, Antyk Wyspiańskiego, Kraków 1916. 
5 $. Kołaczkowski, Stanisław Wyspiański. Rzecz o tragediach i tragizmie, Poznań 1922. 
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manićre insiste donc sur le lien avec une convention dramatique dófinie, I'autre s'occupe 
plutót de la fonction du temps dans I'organisation du drame, de son róle dans la 
crćation du tragique ou meme uniquement de la tension dramatique*. 

En tant qu'ćlćment de composition, tant de Iaffabulation que des idćes, la pro- 
blśmatique du temps a ćtć ćtudiće de la manićre la plus ćtendue dans les ouvrages trai- 
tant des problemes d”histoire et de mythe, de Iattitude de Wyspiański a Fćgard du 
passć national, ou enfin du rapport avec le motif de I6ternelle antinomie de la vie 
et de la mort. Les analyses de St. Lack”, diffciles et peu claires, pourraient cependant 
€tre rattachćes A ce que propose rócemment J. Nowakowski$%. En effet, ce dernier 

- relie fortement la problómatique du mythe et de Thistoricisme aux problemes de la 
construction dramatique et non pas seulement 4 ce que I'on peut comprendre — 4 tra- 
vers son thćatre — de I'ensemble des opinions de Wyspiański ou de ses rapports avec 
le mythe, Phistoire, le temps sous ses trois aspects essentiels: passć, prósent, futur. 

Une attention bien moindre a ćtć pretće a la problćmatique du temps dramatique 
en tant que tache spócifique du dramaturge, fournisseur de spectacles. Les travaux 
consacrćs aux liens entre I'auteur de Noc listopadowa et le drame romantique omettent 
presque entićrement la problómatique de la composition temporelle. Ils placent le 
probleme du temps uniquement sur le plan de Ihistorisme, de Fattitude du poste A 
Pógard du passć national, des conceptions mćtempsychiques”. 

L'abondante correspondance de Wyspiański ainsi que Pótude sur Hamlet, publiće 
a la fin de sa vie, constituent de prócieux matćriaux. On y peut puiser nombre d'opi- 
nions touchant difićrents problemes de la crćation artistique. Elles permettent parfois 
de mettre en relief les conclusions tirćes de I"analyse des textes dramatiques. Et cela 

< Bien que Wyspiański ait toujours affirmć qu'il considćrait le modele de la tragódie antique 
comme parfait, sa crćation se rattache davantage au modóle ćpique des poćmes d' Homćre. A I'encon- 
tre de ses contemporains europćens, tels Hauptmann, Hoffmannsthal, Swinburne, Vrchlicky, 
il n'a repris ni les themes de la tragćdie antique, ni ses hćros. L'inspiration shakespearienne Fatti- 
rait davantage; il ćtait frappć par la problómatique morale compliquće de Troilus et Cresside, par 
le jeu politique et les bas-fonds psychologiques de Jules Cćsar. Et en meme temps, son enthousiasme 
pour les lógendes germaniques, pour I'ćpopóće europćenne du Moyen Age et de la Renaissance, lui 
faisait voir les themes antiques sous forme de grandes fresques dramatiques, construites d'ćpisodes 
qui s'assemblaient en trilogies et en cycles. De Ia vient que, dans ses oeuvres ultćrieures, il essaie 
de concilier ce genre d'intćrets avec I'observation de la technique dramatique des grands Grecs; 
c'est pour cela aussi qu'il rejette le postulat de I'unitć d'”action, mais conserve I'unitć de temps et de 
lieu (si importantes pour atteindre des effets dramatiques). 

7 St. Lack, Studia o St. Wyspiańskim, Częstochowa 1924. 
8 J. Nowakowski: O niektórych cechach struktury dzieła Wyspiańskiego, [dans:] Księga pa- 

miątkowa ku czci St. Pigonia, Kraków 1961; Pod znakiem mitu i historii. Kilka uwag o konstrukcji 
czasu i przestrzeni w Nocy Listopadowej, [dans:] Z problemów literatury polskiej XX w., t. 1, Warszawa 
1965; introduction A: St. Wyspiański, Dramaty o powstaniu listopadowym, Wrocław 1967. 

9 J. Kotarbiński, Pogrobowiec romantyzmu. Rzecz o Stanisławie Wyspiańskim, Warszawa 1909; 
W. Barbasz, Wyspiański na tle romantyzmu, Lwów 1932; J. Fabre, EOSPIŃCE, i jego teatr, «Pa- 
miętnik Teatralny» 1957, fasc. 3-4. 
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d'autant plus que dans ses lettres Wyspiański formule des remarques concrótes sur 
des oeuvres de thćatre, les siennes et celles d'autres auteurs. 

Les lettres du dćbut de la correspondance avec L. Rydel sont en grande partie 
consacrćes A la discussion des deux amis au sujet de la crćation dramatique de I'auteur 
de Zaczarowane koło. Etant d'un avis diffóćrent de celui de son ami sur la conception 
gćnćrale de l'oeuvre, sur les situations et les personnages, Wyspiański attire son 
attention sur la longueur, le caractćre «ćpique», le cótć narratif de son drame. Il estime 
que cette oeuvre est nettement contraire aux buts essentiels d'une piece de thćatre, 
buts qu'il formule A Faide de la terminologie traditionnelle: pitić et angoisse". 

C'est dans ce contexte qu'apparait — ce qu'a citść Grzymała-Siedlecki —le postu- 
lat du style lapidaire et de la concision du temps dramatique, ce que Wyspiański 
dćsigne dans sa lettre par la dófinition: un jour, un moment. L'assemblage de ces 
deux mots indique leur synonymie et en móme temps leur aspect mćtaphorique. 
Tous deux dćsignent un temps tres court, ce qui exige soit de prósenter une avalan- 
che d'ćvćnements, soit de renoncer A ceux-ci en faveur de ce qui est vćcu, senti, et 
qui constitue un tout complet, sćparć. Wyspiański indique encore qu'une indópen- 
dance trop poussće de «tableaux» du drame conduit A un amoncellement d'entitćs 
diflćrentes dont chacune pourrait €tre un drame A part. Cependant, le poete demande 
que chaque personnage puisse dire tout ce qu'il dćsire, «tout ce qu'il a sur le coeur». 

La concision du temps est mise au service de la construction des effets dramatiques 
et n'implique pas une ćconomie des moyens artistiques. En fait, elle s'oppose a la 
nćcessitć que ressentent les personnages de dire «tout ce qu'ils ont sur le coeur». Il 
semble que Wyspiański tende davantage A donner Fimpression, Pillusion meme, de 
la concision du temps, A dćcouper une portion de temps pendant laquelle on pourra 
parler d'unitć de problóme, de situation et d'ćvćnement vćcu. 

En 1901, Wyspiański travaille A faire une adaptation scćnique des Dziady de 
Mickiewicz, afin que ce drame puisse €tre reprósentć. 11 ne s'agissait pas seulement ici 
d'ćliminer «la dćclamation, la pure róflexion» au profit du dialogue dramatique. Il 

fallait encore, tiche beaucoup plus ardue et primordiale, faire entrer dans les cadres 
d'un spectacle d'une soirće I'organisation temporelle diffuse, incohćrente, de I'oeuvre 
de Mickiewicz. II va de soi que Wyspiański abrćgeait, mais cela dćcoulait de circon- 
stances pour ainsi dire extćrieures. Il lui fallait aussi modifier la composition temporelle 
dans le drame mćme. L'adaptateur a mis I'accent sur la simultanćitć des divers 
fragments et scenes, sur la construction d'un cadre clair du temps et des situations, 
grace 4 quoi tous les ćvśnements ont pu trouver place dans "espace de temps nócessaire 
aux conteurs populaires pour ćvoquer les esprits. Wyspiański a appliquć la meme 
mćthode 4 beaucoup de ses propres drames qui, dans la version livresque, avaient 
parfois un cadre supplómentaire de composition sous forme de commentaire poćti- 
que prćsentant une situation narrative spścifique':. 
 

19 Lettres A L. Rydel du 9. II. 1897, VI. 1897 (sans indication du jour), 11. VII. 1897. 
ia Dans le drame europćen, I'oeuvre de Shaw est la premiere 4 apporter un texte de I'auteur 
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L'analyse de Hamlet, publiće en 1905, apporte des formułes qui modifient Latti- 
tude de Wyspiański a Fóegard de la composition temporelle du drame. Tout en demeu- 
rant fidele au principe: un jour, un moment, Fauteur d' Akropolis introduit l'opposi- 
tion caractćristique: temps nocturne et temps diurne. Le point de dćpart de 
cette opposition est un fragment du I” acte d'Hamlet, lorsque Horace parle 
de Iapparition du fantóme du roi. Ses paroles caractćrisent le moment ou I'esprit 
hante le chateau d'Elseneur «temps magique, terrible, de la nuit, quand s'ouvrent 
les tombes et les enfers eux-mómes exhałent la peste»!?. La nuit, temps des tónćbres, 
est mystórieuse; c'est le moment de la puissance de I'enchantement, ou tout est 
possible, ou le monde change de visage. Conclusion: dans la construction shakes- 
pearienne la nuit est le domaine de la lógende, de l'action des forces mystórieuses, 
tandis que le jour est celui de la raison, de I'intelligence humaine'*. La nuit devient 
la motivation de la forme artistique traditionnelle, surannće, avec tous ses principes; 
le jour justifie la naissance du drame moderne di 4 une intelligence supórieure, 
crćatrice en elle-meme des idćes qu'elle rćalise et juge. 

La fonction traditionnelłe, fabulatrice, de la nuit et des tónebres!* s'est enrichie 
d'un sens symbolique et aussi de composition. Sans cesser d'etre la justification, le 
motif du mystere, elle devient le symbole d'une manićre dćterminóe de voir le monde, 
łe signal d'une poćtique spócifique, I'expression de la variabilitć et de la relativitć 
des conceptions de la rćalitć qui nous entoure. II sufit de mentionner ici Wesele 
ou Noc listopadowa pour se rendre compte des manićres diffórentes d'exploiter cette 
fagon de voir dans la rćalisation d'une tiche artistique donnće. 

Cette opposition entre le temps des tćnebres nocturnes et celui de la cłartć du 
jour est T!un des motifs fondamentaux de la dramaturgie de Wyspiański. Toutefois, 
ce n'est que vers 1900, au moment ou il ćcrit Wesele, que cette opposition se concrćtise 
et devient une forme double par laquelle se manifeste et se fait connaitre la róalitć et 
comment on rćagit A celle-ci!$. Ce n'est que dans Wesele que ła nuit acquiert nette- 
ment la fonction de motif et libere en Fhomme des forces irrationnelles. Elle devient 
comme l'expression du sortilege et de la folie qui atteint les hommes, elle rejette 

ainsi dćveloppć, texte qui est partie intćgrale de Foeuvre. Cependant, Wyspiański traitait autrement 
ses commentaires. Il les ajoutait A la mise-en-scóne, de sorte qu'ils ćtaient plus proches des commen- 
taires d'auteurs dans le drame livresque. 

!'2 St. Wyspiański, Hamlet, [dans:] Dzieła wybrane, t. 13, Kraków 1961, p. 48. Toutes les 
citations sont empruntćes 4 cette ćdition. 

13 Wyspiański, comme ci-dessus, pp. 50-51. 
13 Nettement visible par ex. dans les drames de Maeterlinck ou de Yeats. 
!'5 Le fait que lidće d'exploiter le motif du jour et de la nuit s'est definitivement cristal- 

lisć dans Wesele — drame qui unit de la manićre la plus expressive les expćriences de la drama- 
turgie psychologique rćaliste avec la poćtique d'affabulation et symbolique — semble indiquer 
qu'il faiile en chercher I'origine dans deux sortes de sources. II se peut, qu'appuyćes sur les observa- 
tions medicales, les conceptions d'Ibsen ou de Strindberg se soient allićes ici A la simple allćgorie 
de la nuit comme moment legendaire, diabolique ou angćlique, et du jour comme temps de la 
maitrise de soi, du bon sens et de la łuciditć. 
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toutes les rćactions conscientes au second plan — «ce que la nuit apporte, le jour 
le disperse» et «la logique de la pensće de ceux qui sont en scene sera autre le jour 
que la nuit»'5, Wyspiański a rattachć cette phrase aux autres consćquences de la 
motivation de la fonction de temps, non plus seulement par rapport 4 la rćalitć 
presentće dans I'oeuvre, mais par rapport au spectateur. Cette logique diffćrente 
dans la fagon de penser des personnages A la scene, logique qui leur fait dire et commet- 
tre des inconsćquences par rapport A ce qui prócćdait, est un phónomene que le specta- 
teur accepte avec difficultć. II doit rćagir immćdiatement, sans rćflćchir, sans póni- 
blement s'expliquer les inconsćquences. C'est ici que s'ouvre un nouveau champ 
d'action pour la composition temporelle basće sur Iopposition du jour et de la nuit. 
Sa fonction fondamentale n'est point alors d'indiquer la succession des ćnoncćs 
et des faits, mais bien de justifier leur rapport róciproque. 

Dans Achilleis cette oppositian va Etre encore renforcće, le centre de gravitć va 
se trouver dóplacć et passera du contraste des sortileges, du mystere et de la raison, 
de F'intelligence, A celui de la pensće et de I'action. Dans presque chaque drame de 
Wyspiański «la nuit parle a I'aide d'un ćtrange phćnomene», la nuit transforme les 
hommes et le monde. 

Puis, de nouveau, dans I6tude sur Hamlet, le pośte prćsente ses considćrations 
sur Pótrange caractere et la fonction dramatique du temps nocturne en le liant 4 un 
probleme qui dópasse la sphere immanente de I'oeuvre dramatique. Le thćdtre, 
les acteurs, les spectateurs, c'est IA un monde transformć par le charme du 
soir: «plus le soir avangait et plus tout changeait» et il faut cattendre que la lumióre 
du jour le dćlivre du charme»"”. Ainsi, la confrontation du jour rationnel et de la 
nuit irrationnelle devient ici le critere qui caractćrise non pas le monde cróć dans 
Poeuvre dramatique, mais la rćalitć dont cette oeuvre constitue une partie. La concep- 
tion artistique semble pónćtrer, se fondre dans la rćalitć — et c'est ce que Wyspiański 
avait dćja ćcrit dans Wesele et dans Wyzwolenie. 

La liaison, la confrontation, I'opposition du jour et de la nuit se rattachent dans 
Poeuvre de Wyspiański 4 un autre aspect du temps, A Pólćment constructeur de la 
rćalitć dramatique. Le jour et la nuit constituent deux phases qui permettent A notre 
conscience de comprendre le phćónomene du temps; elles unissent en elles Paspect du 
temps qui s'ćcoule et le concept cyclique. Elles permettent de faire entrer n'importe 
quel fragment de temps dans ce cycle cosmique. Ełles constituent un aspect du temps 
Pouvant €tre compris comme un jour et une nuit ćternels, pouvant affirmer que 
Vinstant et PEternitć ne sont que deux moyens de concevoir une seule et meme chose"$. 
Par suite, dans I'oeuvre du poćte, un moment coneret peut toujours se transformer 

1:6 Wyspiański, comme ci-dessus, p. 52. 
17 Wyspiański, Hamlet, p. 37 et 39. 
'8 La letire du podte L. Rydel, du 18. IIL. 1897 (en polonais), jette ici une lumiere intćressante. 

«Je n'ai compris et vócu qu'un seul printemps, celui de annće derniere, aujourd'hui je vois autre- 
ment, de nouveau autrement. Et le printemps actucl n'est plus pour moi un sićcie entier, mais un 
moment, une heure 4 peine, que je vois passer, que je vois ćtre deja passće». 

3 — Zagadnienia Rodzajów Literackich, t. XIII, z. 1 
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en un instant qui durera ćternellement, ou bien, inversement, I” Gternitć peut se rćaliser 
en un seul moment bien dćfini. 

Le sens symbolique que la tradition culturelle a donnć aux concepts de jour et 
de nuit sont cause que chez Wyspiański le phćnomene de temps, comme probleme 
philosophique et artistique, apparait toujours en cette liaison. Le sens des compo- 
sants de ce rapprochement change au cours de la composition de nouveaux drames, 
cependant le schóma demeure le meme, inchangć, depuis Legenda I, en passant par 
Legion, Wesele, Wyzwolenie, jusgqwa Powrót Odysa. 

Bien que, dans Ićtude sur Hamlet, Wyspiański ait rattachć la nuit aux notions de 
legende, de tragódie, de poids de la tradition, cette móćme nuit a tou- 
jours, dans toutes les oeuvres du poste, un aspect temporel privilćgić. Il semble 
que chez lui la nuit soit une composante extremement importante de ce qui, dans 
Wesele, est dćfini comme un moment singulier, le moment de la transformation de 
la nature et de I'homme, le moment ol prend naissance et se própare Favenir. Du 
reste, Wyspiański traite la nuit, ses sortileges et son mystóre de bien des fagons: 
soit sćrieusement, soit en croyant A ses singulićres possibilitós comme dans une 
fable, mais en mćme temps avec quelque ironie, car il comprend tout le conventionnel 
de ce moment. Comme exemple, il sufit de se reporter A Wesele et A Wyzwolenie". 

Les notions de jour et de nuit ont ćtć jointes pour former une inćvitable succes- 
sion, une sorte de rapport de cause 4 effet, constituant un tout indissoluble; elles 
sont cependant une union de contradictions, d'extremes?9 rćciproquement indispen- 
sables et invariables. Ainsi, lorsque Wyspiański s'en sert et en fait les motifs et les 
composantes de la rćalitć artistique, il lui est possible d'exposer les contradictions et 
les nćcessitćs, I'ćphćmere et le durable comme les traits fondamentaux A travers 
lesquels nous percevons le monde et nous-mćmes en lui. 

L'oeuvre dramatique de Wyspiański, fort diverse, a ćtć composće en un. espace 
de temps relativement court. Elle comprend quelques petites pieces en un seul acte 
(et meme une seule scene), d'autres en plusieurs actes, enfin des drames od les actes 
sont remplacćs par I'arrangement en scónes ou tableaux. La division en actes qui 
groupaient un certain nombre de scenes en un tout, avait ćtć dictće dans I'histoire 
gćnćrale du drame par plusieurs raisons. Dans le drame rćaliste du XIX£ s., la fonc- 
tion conventionnelle de I'entracte se trouvait au premier plan; cela permettait de 
passer outre 4 la disproportion entre le temps reprósentć, traitć A la maniere rćaliste, 
et le temps du spectacle. De plus, le róle de Fentracte n'etait pas nógligeable du point 
de vue de Forganisation mondaine de la soiróe. Bien que d'un cótć ce fit contraire 

19 On ne peut se dćfendre de sentir que la manićre logique, ambivalente de vivre le temps des hć- 
ros de Wyspiański, montre une parentć avec la II* partie du Faust de Goethe et avec la littćrature 
romantique polonaise. Mais, une fois encore, il faut reconnaitre que Shakespeare et ses drames 
ont 6tć le catalyseur qui, dans la crćation de Wyspiański, a libćrć les tendances en accord avec 
Iobjet de Iintóret des ćcrivains europćens de la fin du XTX€ et du dćbut du XX© siecle, princi- 
palement des romanciers et non des dramaturges. 

20 TI sufit de rappeler le dicton: il differe comme le jour et la nuit. 
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aux principes de vraisemblance et de rćalisme dans la maniere de traiter la rćalitć 
scćnique — car cela crćait une discontinuitć — de I'autre, on soulignait ainsi 'appa- 
rence de cette rćalitć. 

Les premićres oeuvres de Wyspiański (a Iexception de la premićre version de la 
Legenda) n'ont qu'un acte. Que le sujet fit antique ou non, on y entend un choeur 
qui, par ses monologues intervenant dans ce que dćbattent les solistes?!, cróe le rythme 
sur lequel se construit I'oeuvre. Le choeur a ici pour fonction de grouper certaines 
situations et certains ćnoncćs, de les diversifier et de les sćparer. La construction en 
un acte, ćcartant toute possibilitć d'interrompre la continuitć de temps, concevant 
le fragment de temps reprósentć comme un tout homogóne et condensć, concorde 
avec une maniere semblable de traiter I'espace. Cette bróve portion de temps, pendant 
laquelle se joue le drame, ce moment, est traitće ici littćralement, dans les catćgories 
du rćalisme et de la vraisemblance. Tout ce qui pourrait allonger ce moment, dćtruire 
Fimpression de brievetć et de continuitć doit prendre la forme d'ćvocation, d'expli- 
cation, de rćcit, et par lA-meme se trouve intćgrć dans le moment actuel, n'est qu'un 
des moyens d'assurer la continuitć du temps prósent. 

La Legenda, premier drame divisć en deux parties, prósente en móćme temps 
deux manićres diffórentes de composer le temps. En effet, dans Legenda II, publiće 
en 1904, on voit apparaitre ce qui caractćrisera les drames des annćes 1903-1904, 
le cadre narratif sous forme de commentaire poćtique. Celui-ci va non seulement 
donner A tous les ćvćnements du drame I'aspect du passć, mais va trós nettement 
souligner le caractćre rćvolu de ce passć qui, en certains fragments, est regardć comme 
prćsent: 

Przed mnogim wiekiem na tej górze, 
Przed mnogim, mnogim wiekiem — 
król mieszkał starzec, zbrojny wój... 

ten teraz starzec — król 
legł niemocą powalon... 

Patrzajcie, oto starzec skonał 
przed chwilą, — a lud mu patrzy w usta??; 

Dans Legenda I Pauteur ne s'est point servi de cette narration; dans le cadre du 
sujet dramatique les śvćnements reprósentćs sur scene ne s'opposent que par leur 
aspect actuel aux ballades de Łopuch et de Śmiech, aux divagations de Krak, aux 
sombres ćvocations de Wanda. Wyspiański introduit pour la premićre fois dans 
Legenda des concepts caractćristiques pour le temps fabuleux. Krak, dormant au 
fond de la Vistule, se demande: «Depuis combien de sićcles suis-je endormi dans la 
profondeur des eaux... / Suis-je mort depuis longtemps?»?3 et les Ondines rópondent: 
 

21 Z. Marković, Pojęcie dramatu u Wyspiańskiego, Poznań 1924, a largement traitć la fonction 
du choeur dans les drames de Wyspiański. 

Ą St. Wyspiański, Legenda II, [dans:] Dzieła wybrane, t. 6, pp. 121-123. 
* St. Wyspiański, Legenda I, [dans:] Dzieła wybrane, t. 1, p. 135, 141. 
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«Hier, dans la nuit; nous tavons amenć cette nuit móme, avec des chant:»?*. Et 
pourtant, lorsque la pensće et le souci de Krak se tournent vers le pays et vers son 
chateau, POndin lui prósente le tableau du chateau dósert, du pays abandonnć et ra- 
vagć ou seułs regnent le vent et un profond silence. 

Bien qw'il traite le temps du point de vue de la fable, Wyspiański ne transpose 
pas mócaniquement le schóma fabuleux de I'homme arrachć au cours du temps, 
4 ce qui ne lui semble durer qu'"un moment et qui a durć en fait des annćes ou meme 
des siecles?5, Profitant du motif d'affabulation, Fauteur de Legenda retourne le 
schóma: le faix des ćvónements et de pensćes d'un seul instant, d'une nuit, semble 
tre celui des sićcles. L'image qui justifie et symbolise 4 la fois cet ćtat est, entre autres, 
celle de Peau qui, dans la tradition europćenne, est un des principaux symboles du 
temps?5. Le deuxieme motif est celui du reve*7 qui est le dćbut et la fin du texte de 
Legenda I. Ces deux motifs permettent de voir simultanćment et sous deux aspects 
temporels les ćvćnements prósentćs sur scóne et ceux qui sont racontćs: le tableau 
du chateau abandonnć et dćlabró peut prócćder I'ćpisode de la mort de Wanda et 
sa victoire sur les armćes du Ratar blanc. La tragique querelle des freres et le meurtre 
commis par Wanda sont rendus prósents par les chants dialogućs de Łopuch et de 
Śmiech. La mort de Krak et ses ćtranges funćrailles au fond des eaux, vues sur scene, 
deviennent le sujet des rócits et des chansons du peuple des ondes au II*© acte. Le 
motif flot du ćtablit la liaison entre, d'une part, le chant des ondins qui ont ravi 
le corps de Krak et somment Wanda de revenir au monde des eaux qui est le sien — 
et, d'autre part, le chant du peuple qui fete sa victoire sur les Alamans et ła procla- 
mation de son nouveau roi. Les mots «coule, onde, coule» terminent le drame, accor- 
dant ainsi au flot la fonction de leitmotiv prósentant la mystćrieuse contradiction du 
temps qui dure et s'ćcoule tout ensemble. . 

Ce n'est point un hasard si łe motif du temps, caractćristique chez Wyspiański 
et qui est a la fois un moment et un siecle, s'est cristallisć dans un drame basć sur 
les lćgendes populaires, drame qui avait pour but de prósenter un ćpisode concret 
de Vhistoire nationale tout en constituant une quintessence, une synthóse de cette 
histoire. Ce motif s'exprime aussi par Femploi de la ballade, forme poćtique qui 
fait partie de la cćrćmonie rituelle, ćtablit la jonction dans le rócit plutót que dans 
la reprósentation dramatique du sujet, joue avec le deuxieme symbole: la lyre — 
guzla, qui a le pouvoir de rendre prćsents le passć et I'avenir. 

Achilleis parait tre un exemple significatif des moyens ćtudićs ici de la compo- 
sition du temps dramatique. Cette oeuvre avait ćtć considćrće jusqu'A prósent surtout 

2+ Wyspiański, ibidem, p. 141. 
25 J, Krzyżanowski, Polska bajka ludowa w układzie systematycznym, t. 1, Wrocław 1962, 

pp. 148-151. 
26 J, E. Cirlot, A Dictionary of Symbols, New York 1962, p. 262, 281; G. Bachelard, L'Eau 

et les Róves, Paris 1942. Rappelons ici la fonction de Iimage poćtique de Vocćan ou de la mer chez 
les symbolistes francais, dans Les Chants de Maldoror de Lautrćamont. 

271, Eustachiewicz, Spory o interpretację twórczości Wyspiańskiego, «Pamiętnik Literacki» 
1959, fasc. 1/2, a attirć Vattention sur importance de ce motif dans I'oeuvre de Wyspiański. 
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comme une vision du monde antique ou une psychologie moderne des hóros. Wys- 
piański Pa construite, comme Legion ou Noc listopadowa, en une sćrie d'ćpisodes, 
de situations enchainćes en une suite de scenes. A. Chmiel, dans ses souvenirs, rapporte 
que łe poete aurait vu Achilleis sur une scćne tournante, ce qui aurait permis de 
rćduire au minimum ou meme de supprimer les pauses entre les scenes23, Bien que 
Wyspiański n'ait pas divisć son oeuvre en actes, l'usage Fy aurait sans doute forcć. 
Aussi a-t-il suggórć lui-meme dan» I'agencement des scenes les points oli pouvaient 
se placer les limites des groupes de scenes. Ceux-ci ne sont pas dictćs par la nócessitć 
de changement de lieu, car les scenes voisines ne se passent jamais au móme endroit. 
Ce qui s'impose, c'est la division rćsultant de Fopposition expressive des situations 
et des scenes qui remplissent la nuit (tant dans łe camp grec que dans les murs de 
Troie) et de celles qui se passent le jour. C'est 4 cette opposition que se rapportent 
les paroles de Mćnćlas: «la nuit voit mes pensćes, le jour voit mes actions». La propor- 
tion des ćvćnements et des rócits-rćfiexions est alors tout autre dans ces deux suites 
de scenes, de móme qu'est diffćrent le passage d'une scene a l'autre. 

Ii faut ćgalement tenir compte de l'action muette qui prolonge le temps rempli 
par les problemes des personnages. En effet, les composantes pantomimiques s'harmo- 
nisent avec l'opposition citće plus haut. Elles sont de beaucoup plus nombreuses 
dans les XV premićres scenes que dans les suivantes. Elles se trouvent a la fin de 
chacune des scenes de la. premiere sćrie et ne sont pas une incrustation dans le texte 
de mimique ou de gesticulation des acteurs?*, Ainsi ce n'est point par hasard qu'appa- 
rait justement dans la scene XTV (au bord du Scamandre), qui est une sorte de finale 
de la premićre sćrie d'ćpisodes, le seul commentaire pośtique de tout le drame; il 
est 14 pour souligner la durće, le prolongement de ce moment de profonde attention. 
Les vagues parlent A Achille, mais Ia n'est pas le point important; ce qui compte, 
c'est I'ćtat d'inertie, Fenvoltement dń 4 Iśternel langage des vagues*9, 

28 La nócessitć de construire un dćcor particulier pour chaque scene (ce qu'indique Iexpćrience 
thćatrale de Fauteur du drame) prolongerait la reprćsentation au-dela des limites supportables; 
bien plus, ferait disparaitre I'effet de contraste du tempo intćrieur du temps qui passe dans les par- 
ties de jour et de nuit. Le metteur en scene se tirerait plus facilement d'affaire avec des changements 
de dócors dans les quinze premićres scenes. Il y serait aidć par la nette division des situations, de leur 
suite, dans le camp grec et dans les murs de Troie. Mais les entractes suivants devraient bien souvent 
£tre plus longs que les scenes elles-mómes et les dócors ne seraient montćs que pour y prononcer 
quelques paroles 4 peine (par ex. sc. XX et XXI). 

39 La sc. III, dans la tente de Mónćlas ouverte sur le ciel nocturne et la mer, se termine par 
la prićre muctte des sacrificateurs, par un moment oli I'on ćcoute le murmure des vagues. La sc. X 
commence par la danse des jeunes fillcs que regarde Paris «a demi paimó» dans I'attente de la nuit 
d'amour; elle se termine par les gestes lents, somnolents «d'Aphrodite descendant sur un rayon de 
lune» et par la promenade somnambulique des amants sur les murs de la ville. 

30 i znów coś szemrzą, szepcą, gwarzą, 
raz go pociechy słowem darzą; 
to mącą słowem Światło ducha. 
On zadumany fal tych słucha, 
jak szemrzą, szepcą, gwarzą, płyną, 
igrają, w oczach wstają, giną. 
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Dans la geconde suite d'ćpisodes, le final des scenes est diffórent; la pantomime 
n'est pas indćpendante, elle accompagne le texte. Le dialogue des personnages qui 
y apparaissent a pour rćsultat la plupart du temps de prendre une dócision et de ła 
mettre en oeuvre immćdiatement. Tout ceci se fait avec accompagnement de mouve- 
ments fćbriles, les personnages excitćs s'ćlancent hors de ła scene, commencent a lut- 
ter ou pórissent de mort violente. Pas moins de cinq scenes se terminent par le tableau 
de chevaux et de chars en plein galop, deux autres prósentent des hommes qui courent, 
dćsespćrćs. Et mćme la suite de Posćidon s'agite rapidement, avant que le dieu ne 
rćvele son róle funeste; tout court, tourbillonne autour d'Ulysse dóguisć en cheval. 
Les deux dernićres scćnes du drame amenent de nouveau un contraste, reprenant 
pour ainsi dire le rythme ralenti des scenes du dćbut. 

Ainsi, la sórie de XXVI scćnes se trouve płacće dans un cadre temporel prócis 
qui indique aussi bien une portion dófinie de temps (d'un soir au soir suivant), qu'une 
unitć rythmique et distincte de temps basće principalement sur un śchange d'ambiances. 

Cependant, dans son drame troyen, le poete a fortement accentuć une autre 
opposition: celle du temps de 'attente et de I'inertie contre celui de la rćalisation des 
actions, de IPaccomplissement du destin. Remettre 4 plus tard, ćloigner de soi le len- 
demain, essayer de retenir le moment prćsent — tels sont les motifs de toutes les 
situations et lattitude de la majeure partie des personnages d'Achilleis. Suspendre 
ce temps, diffórer Iavenir, — ce quwaccomplit le Tempus de la cathćdrale du Wawel 
dans Akropolis par son. geste symbolique de dćposer la faux — voila ce qui caractć- 
rise, entre autres, les personnages grecs et troyens d'Achilleis. D'autre part cependant, 
leur conscience est chargóe du passć 4 un tres haut degrć, et chaque action, chaque 
dócision sont une projection dans un ćternel passć. 

Dans sa critique du drame troyen, St. Lack fait remarquer que les conversations 
des Grecs dans le camp se dćroulent «comme si les armćes campaient la depuis un 
temps immómoriał»*!, comme si elles demeuraient dans I'attente, dćchirćes par des 
querelles intćrieures et des colćres róciproques. 

La querelle des chefs grecs ouvre le drame et fait apparaitre les motifs typiques 
de Fexposition, et cela avant tout dans la fonction des arguments de la discussion. 
Ulysse rappelle 4 Achille le jour ou il a róussi 4 le convaincre de prendre part a la 
guerre de Troie; le vieux Nestor ennuie les chefs irrascibles par son rócit de temps 
dont il est seul A se souvenir. Ce ne sont cependant pas les seuls motifs de l'exposi- 
tion de la situation au dćbut. Achille rappelle le moment ou son póre łui a fait don 
d'une merveilleuse armure forgóe par Hephaistos, et en ajoutant un avertissement. 
Comme toutes les pródictions, ces paroles n'ont pas ćtć clairement formulćes, bien 
qu'elles aient trait a Vepisode troyen. Elles expriment ce qu' Achille a dćjaą vócu 
lui-mćme, ce qu'il a compris et veut maintenant mettre en oeuvre: «je veux óveiller 
en vous la pensće et secouer votre esprit». Ce sont Ia presque les premiers mots du 
drame; Achille les oppose A la paresse aveugle des chefs grecs insensibles au cour- 
roux d' Apollon. Le passć des Grecs apparait ici comme un cortóge d'erreurs et de 

31 St. Lack, «Achilleis», «Nowe Słowo» 1904, n*3. 
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crimes, une persćvćrance dans la faute, et la journće d'hier, marquće par les cadavres 
trainós en cachette hors des tentes, n'est que la consćquence de cette faute. Par contre, 
le jour prósent, jour du bouleversement de esprit d'Achille, jour ol il se comprend 
lui-meme et comprend le monde, ou il a rencontrć I' homme, tout en dścouvrant les 
misćrables et les mesquins — ce jour est la consćquence de sa merveilleuse armure 
ainsi que de I'avertissement qw'il a regu. Cette scene qui ouvre le drame acquiert 
tout de suite une valeur dramatique: elle oppose le temps immobilisć qui ne peut 
€tre bien mesurć, le temps de I'histoire, A un seuł moment qui amóne une violente 
explosion et la libćration de ce qui avait lentement et longuement miri. 

Le sacrifice, jugć indispensable par tous, a lieu subitement et d'une manićre 
inattendue. II a pour rćsultat I'orage, la foudre et le vent qui mettent fin soudain 
au calme sinistre et A Fardeur du soleil. La nuit qui commence 4 rćgner A la scene II 
arrive ici comme grace A un signe divin, les tćntbres apportćes par I'orage ne sont 
pas le simple passage du cycle du jour et de la nuit. Du reste, IFauteur a le droit de 
suspendre le vent amenć par le sacrifice jusqu”a la scóne XV, lorsque Thersite va 
reprendre la mer avec une partie des Grecs. En attendant, le poste dócouvre 4 nos 
yeux ce moment singulier de la nuit qui ouvre le coeur et la pensće des hommes. 

Deux sćries de scenes remplissent la nuit qui prócede la bataille, I" une dans le 
camp grec, I"autre dans Troie. Elles se ressemblent au point de vue de la composi- 
tion, il y a un parallćlisme de situations et de motifs, ce qui semble suggćrer la simulta- 
nćitć des deux sćries, grecque et troyenne. Toutes deux dóćbutent par une grande 
querelle des personnages, querelle qui leur enleve leur masque et permet aux pensćes 
cachćes depuis longtemps de se dćgager et de se concrótiser en paroles. Dans l'une 
et dans Iautre de ces sćries, I'opposition est soulignće entre Faube du jour suivant 
et la nuit prósente qui est une attente et un sursis. Enfin, les motifs des thómes et 
des situations y sont semblables. La nuit est un moment, commun 4 tous, de módi- 
tation, de nostalgie, d'entretien intime avec ses rEves. A Iencontre des scenes I et 
VIII qui ouvrent la sćrie grecque et la sćrie troyenne, A I'encontre de la partie diurne, 
les sc. II A VII et IX A XIV sont des scenes «de chambre» ol le monologue lyrique 
pródomine et fait traiter le temps d'une manićre ćgalement lyrique. Dans les sc. III 
et X, Mćnćlas et Paris contemplent d'un regard r6veur et nostalgique la meme 
apparition de la femme dans les ćtoiles et qui vient vers eux. 

Dans la composition temporelle de I'oeuvre, le dialogue entre Rhćsos et Penthć- 
silće dans la sc. II, a une fonction particulitre. Elle est avant tout liće A ce trait carac- 
tćristique de Iambiance du soir considćrć comme moment unique en son genre, 
mais en mćme temps capable d'Etre rćpćtć et qui revit constamment*?. Le couple 
znin 

32 Elle commence la suite nocturne et est en mćme temps la seule scene placće pour ainsi 
dire en dehors des ćvćnements dramatiques. Elle ne se passe ni dans le camp grec ni A Iintćrieur 
des murs de Troie. Au contraire, on souligne qu'elle se situe loin des principaux ćvćnements. Rhćsos 
et Penthćsilće se rendent, il ćst vrai, A Troie, mais parlent de cette ville comme d'un lieu ćloignć 
(la distance est exprimće surtout par le temps); de meme s'il s'agit du camp grec qu'ils ne connaissent 
que par oui-dire (ces informations sont prósentćes sous forme de legendes racontćes au sujet des 
hćros grecs). 
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qui approche de Troie prósente le moment de son arrivće dans les murs de la ville 
assićgóe a Iaide de la mótaphore du soleil levant. Leur reve, leur amour prendra 
fin avec I'approche de I'aube, et le char attelć de quatre coursiers blancs atteindra 
Ilion avec le soleil. De sorte que Fimage des attelages, introduite pour la premiere 
fois, est congue sous forme de mćtaphore qui donne des dimensions monumentales 
aux hćros. Lvćclat du soleil qui transforme le char de Rhćsos en char cćleste d”Hólios 
va se projeter sur d'autres fragments dans lesquels apparait ce motif*3. 

Cette nuit et ce jour, qui sont ici un temps gigantesque de T'histoire, temps englo- 
bant des sićcles, justifient la singuliere conscience de ceux qui vivent A cette ćpoque, 
conscience qui n'est pas entravće par les ćtroites limites de la vie humaine. C'est ce 
qu'expriment le mieux les sc. VII et XX, les personnages de Paris et de Laocoon. 
La nouvelle interpretation de la trame romanesque du prince-berger se rattache ici 
de la manićre la plus essentielle A la composition et a Finterprćtation du temps 
ainsi que de Pattitude de homme envers celui-ci. 

Le jugement de Paris cesse d'Etre un fait isolć dans une histoire dćterminće, il 
devient non seulement un choix constamment renouvelć, mais se transforme en une 
protestation contre les concepts de passć et d'avenir, n'accorde de valeur rćelle 
qu'au moment present: 

Kto raz zrozumiał, że jutro jest niczem, 
że żyje jeno dla tej jednej chwili... 

[...] bieg dni wstrzymać może?*.. 

Au personnage de Laocoon se rattache aussi le motif de la victoire sur le temps. 
Cependant ni le personnage ni ses ćnoncćs n'excluent le passć ou Iavenir, bien au 
contraire: les souvenirs des malheurs d'autrefois et des erreurs s'allient ćtroitement 
et d'une manióre indissoluble A la prophśtie touchant le dósastre futur et le chati- 
ment. Laocoon, prótre et augure, est peut-Etre dans ce drame I'exemple le plus expres- 
sif de la fonction symbolique du personnage dramatique. Il est ćternel comme la 
mer, il entend «szum i szept, co kiedyś nad te lochy wzrosną gajem», il raille les efforts 
des mortels, car il voit la faiblesse de la lutte contre la loi et I'ordre ćternels dictós 
par la mort. 

33 Le combat splendide, pittoresque, de Patrocle et d'Hector montćs sur leurs chars (d'aprós 
la pródiction c'est un jour de triomphe pour Hector) a lieu dans Fćclat du jour. Il est opposć A la 
poursuite extćnuante, brutale et peu hćroique d' Achille et d'Hector, lorsque le soleil devient un ennemi 
brólant. Enfin, dans la sc. XXIII, la vision du char d'Achille, qui tourne A toute vitesse 
dans une tourmente de lumićre autour du bicher de Patrocle, tel le char d'un demi-dieu, du vain- 
queur mais en mćme temps vaincu, — cette vision est rattachće par Wyspiański au motif de l'incen- 
die: cdlion w płomieniach zgore! — Dusza we mnie płonie» s'ćcrie Achille en montant sur son char. 
La dćfaite definitive d'Ilion et sa destruction, avant d'etre prósentćes dans la sc. XXV, ont ćtć lióes 
A Timage de la lutte intćrieure d'Achille, lutte qui le conduira 4 la mort. 

34 Wyspiański, Achilleis, p. 75. 
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Comme commentaire aux paroles de Laocoon, aux róflexions et aux dósirs tour- 
nós vers Ia mort ou contre elle, le flot du Scamandre annonce: 

Nikt nie ma mocy życia przykrócić lub zdłużyć. 
Możesz przed zgonem w pożar zognić twego ducha. 

Przemóż śmierć! — Ducha twego siłą zgonu mierzą!*5 

Cette opinion-programme ainsi formulće sur le cours de la vie humaine, c'est 
ce que disent les eaux du Scamandre A Achille plongć dans ses móditations. Dans 
la sc. XVI le fils de Pólće rópond A la question que lui pose Patrocle en lui disant 
qu'il a passć toute la nuit «a se plaindre aux vagues, et la mer ćcoutait». Ainsi donc, 
de meme que dans les scenes prócćdentes, la problómatique du temps et de la vie 
aćtć liće a image de la mer, du flot qui coule, et en meme temps 4 la durće et A Fim- 
muabilitć de Fótendue marine. Et c'est justement cette liaison entre I'apparence de 
ce qui passe, coule, ondule et, d'autre part, la durće immuable (semble-t-il), qui 
dćfinit comment est senti le temps dans Ioeuvre ćtudiće. 

La composition ainsi que la succession des difićrentes scenes d'Achilleis semblent 
justement €tre subordonnćes 4 cette these. Deux proprićtćs de composition Iindi- 
quent: d'une part le soin a suggćrer la chronologie, la fuite du temps et des śvćnements, 
la succession des situations, — d'autre part la reprćsentation d'un moment et d'6vćne- 
ments multiples sous divers aspects temporels, A l'aide de divers types d'ćnoncćs: 
prćdictions, rócits, reprćsentation directe ou indirecte. 

Le cours rćel du temps, les ćvćnements et les situations qui se font suite sont 
suggćrćs par certaines parties du texte de chacune des scenes. Ainsi, dans celle qui 
ouvre le drame, Achille parle A plusieurs reprises du «jour prósent», il Foppose au 
jour et A la nuit prócćdents qui accablaient le camp grec par la malćdiction de la 
sćcheresse et de I'ćpidćmie. Au mćme moment, Agamemnon et Ulysse parlent de la 
nuit qui approche, de cette nuit qui va apporter au premier la confirmation 
de sa supórioritć sur Achille, tandis qu'a ce dernier elle apportera la rćalisa- 
tion de Fintrigue qw'il est en train de nouer. Ainsi est marquć le point de dśpart 
de cette portion de temps, et le dialogue de la scene I se termine sur I'annonce prócise 
des situations et des ćGvćnements qui auront lieu cette nuit. 

II est permis de supposer que Wyspiański introduit certains fragments d'ćnoncós 
uniquement pour marquer ou pour reconstituer le cours et la succession des ćvć- 
nements dans le temps. Il a du reste recours aux vieux moyens: compte rendus, 
rćsumć des faits qui ou bien n'ont pas ćtć prósentćs sur scene, ou bien ne Pont ćtć 
qu'en partie (par ex. le duel d'Hector et de Patrocle). La tres courte scene XIT a certai- 
nement pour but de reproduire la suite des situations; elle se passe sur le pont du 
navire d'Ulysse. Celui-ci rócapitule «ce qui a eu lieu jusqw'ici et ce qui a commencć 
au soir de ce jour». Cependant, il raconte d'abord ce qui va arriver et ce que doivent 
faire ceux qui Faccompagnent sur le navire. Le rócit d Ulysse est contraire au cours 
 

*5 Wyspiański, op. cit., p. 103. 
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naturel et a ła suite des ćvćnements dans le temps, en fait il ne rósume pas ce qui 
a eu lieu, mais annonce les ćvćnements futurs. Et pourtant, les mots «Je reviens de 
Troie» qwil rópete comme un refrain, sont en quelque sorte un complóment aux infor- 
mations ćnoncćes, parfois seulement suggćrćes par Ulysse et Thersite dans les scenes 
prócćdentes. L'opposition: Je vais a Troie — Je reviens de Troie, dófinit la limite 
d'une portion de temps et des situations qui s'y sont trouvćes. Ulysse se servira de 
ces mómes mots dans la tente d Agamemnon (sc. XVII) lorsque Hector lutte contre 
Patrocle et que le sort dócide ła destruction dófinitive de Troie. 

Le theme de Rhćsos est rócapitulć plusieurs fois sous forme de rócit: d'abord 
dans la sc. V oli Ulysse engage Diomede 4 se rallier A son plan; dans la sc. VII Rhćsos 
raconte son aventure i Agamemnon, puis a Hippodamie, mais diffóremment; ensuite, 
par le cauchemar de Diomede qui reproduit ce qui s'ćtait passć dans le dćfilć rocheux, 
enfin — faisant suite A ce cauchemar — par le róve posthume de Penthćsilće portće 
par le fiot du Scamandre. Et, pour terminer ce rćcit, voici la querelle entre Priam et 
Rhćsos qui prósente avec indignation Iattaque nocturne (et dans leurs paroles au- 
jourd”hui et hier s'opposent avec force). La sc. XXY dóvoile entićrement la conven- 
tion dans les dćfinitions du temps, telles que: aujourd'hui, hier, le soir, la nuit. 
Wyspiański les emploie de sorte A ce qu'elles s'accordent avec lIambiance de la 
scene et son sens particulier. C'est ainsi que le soir et la nuit, qui commence 4 tomber, 
peuvent constituer le motif des sc. II et VI, tandis que dans la se. III la nuit dure 
dćja, dans les sc. VIII et X le soir revient encore une fois, et dans la sc. XX c'est 
de nouveau la nuit. Le cheval de Posćidon se baigne au clair de la lune cette meme 
nuit, ce qui n'empćche pas qu'a la sc. XVIII — qui appartient dćja au cycle diurne — 
Agamemnon dise que ce bain a lieu justement aujourd'hui. De la tente entre-baillóc 
d' Agamemnon on voit le combat d' Hector et de Patrocle, mais Ulysse a passć toute 
Ja nuit a naviguer vers Troie, et Rhćsos, qui est parti pour Ilion a Faube, n'y arrive 
qu'au crćpuscule (autrement que ne lannonqait la sc. XI). Bien plus, dans ła sc. 
XXII, 4 Vencontre de toute chronologie logique, Priam parle de la mort d' Hector 
comme datant de la veille; Achille parle de la mort de Patrocle et du meurtre d' Hector 
comme de faits tres anciens dont il n'apergoit qu'aujourd'hui les consćquences et 
les suites. Dans la sc. XXIV, Cassandre explique A Troilus qu'un centaure entrera 
dans les murs de Troie «sur le saint coursier de Posćidon, il aura le soleil sur le cimier» 
et le peuple passera le reste du jour dans les tavernes. Cependant, dans la sc. XXV, 
qui est reliće A la prócedente par le cri de Cassandre effrayće par łattaque, Rhósos 
traite «ce matin» comme quelque chose d'ćcoulć depuis longtemps (le duel d Hector 
a pourtant eu lieu en plein soleil de midi); dans la sc. XXVI, qui continue la lutte 
des Troyens, c'est la lune qui est tćmoin du massacre, ainsi qu' Aphrodite qui appa- 
rait peu aprćs. 

La premiere sórie de scenes, qui se dćroulent dans les diverses tentes du camp 
grec, semble le mieux indiquer la double manićre de traiter le temps dramatique. 
Comme nous I'avons vu, ce qui occupe le premier plan c'est le moment commun 
A tous du charme de la nuit, du parallćlisme des situations. Mais la venue et les paro- 
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les de certains personnages soulignent le temps qui s'ćcoule et la stricte suite de ses 
phases, ce sont: Agamemnon, Ulysse et Thersite. Leur promenade parmi les tentes 
grecques marque la succession et le dćroulement des moments et des situations. 
La suite de scenes troyennes commence trćs certainement apres le «cycle» grec, car 
Thersite et Ulysse, dćguisć en Rhćsos, se trouvent parmi les Priamides. Des scenes 
prócćdentes il rćsultait qu'aussi bien le rusć et sot Thersite que le rusć et intelligent 
Ulysse se rendaient dans les tentes des chefs pour nouer une intrigue dont le moment 
principal est Farrivće de Rhćsos dans la tente d Agamemnon (sc. VIN). Entre les sc. 
JI et VI, des choses se sont passćes dont ne font que chuchoter Ulysse et les Atrides, 
et dont le cours constitue la deuxieme trame emplissant la nuit, trame qui n'est 
que racontće, suggćrće, dont on ne voit sur scene que deux fragments: dans la sc. I[, 
qui ouvre cette suite, et dans les sc. VII et XIV, qui ia ferment. Ainsi donc, la prósence 
en chair et en os d'Ulysse et de Thersite, toutes les allusions A leurs plans marquent 
il est vrai le temps rćel ćcoulć et la succession des phases temporelles, mais ne compo- 
sent pas du tout la suite des trames, ce qui donne souvent Iimpression de recul et 
de rópótition dans le temps. N'ćtait qu'Ułysse se trouve au milieu des Troyens, il 
nous semblerait qu' au moment móme ou Mćnćlas, sur le seuił de sa tente, contemple 
la łune et la mer, on Achille prete Voreille aux flots du Scamandre — Hector fait 
ses adieux a Andromaque et ses enfants, Paris rćveur attend la dćesse, et 1es deux 
Vvieillards, Laocoon et Priam, se livrent A des souvenirs et des róflexions sur le sort 
des hommes. Le cri de Penthćsilće, massacrće, qui rćsonne dans les oreilles de Rhćsos 
lorsqw'il arrive dans la tente d' Agamemnon (sc. VIN), semble accompagner celui de 
Cassandre qui emplit de terreur les Troyens par sa vision du dćsastre. 

Dans la sćrie de scenes qui remplissent le jour, la rupture de la continuitć du temps 
est moins sensible. Les divers ćpisodes, du moins en partie, constituent les ćlśments 
composants des ćvćnements que Fon pourrait appeler «ła mort d'-Hectov: Achille, 
indignć contre Thersite, dćlegue Patrocle A Hector, Patrocle provoque le hćros 
troyen (manque absołu de motivation, la rencontre ayant lieu sous les murs en temps 
de paix et d'armistice), et pórit dans la lutte, Achille 4 son tour tue Hector pour 
venger son ami. Enfin, le dernier point de cette trame est ła mort d'Achille qui, par 
de nombreuses motivations psychologiques, est liśe A celle d' Hector. Sa forme admi- 
rable et solennelle semble rćcompenser le dćshonneur infligć au cadavre d'Hector. 
Comme, dans la sc. XXX, la foule dćsespćróe des Troyens observe la course du char 
d'Achille auquel est attachć le corps du dćfenseur d'Ilion, ce tableau de chevaux 
emballćs attelós A un char va accompagner la mort des trois hćros «positifs» de la 
guerre de Troie: Hector, Patrocle et Achille. Et comme le tableau de I'attelage avait 
<tE rattachć pour la premićre fois (sc. XX) au motif du char du soleil, le combat et 
la mort de ces hćros, qui prennent place au cours de la matinóe, se transforme en 
Vimage d'Helios sombrant dans les tćntbres et la nuit. Cela est d'autant plus ćvident 
que les deux dernićres scenes du drame (dans la maison de Priam et 4 la porte Scće) 
reprennent le motif de la nuit ćtoilće et du clair de lune, de la triste mćditation et 
de I'attente. 
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De sorte que, meme le temps qui s'ćcoule rćellement, ce passage A travers la nuit, 
Faurore, Póclat du soleil de midi et enfin łe crópuscule du soir qu'ćclairent les flammes 
de deux bóchers: celui de Patrocle et cełui de Troie en feu, — ce temps devient la 
rćalisation du «grand» temps qui fait partie de Pordre cosmique. 

Et ainsi, bien que Vauteur ait nettement indiquć dans les diffćrentes scenes les 
diverses phases du temps, bien qu'il ait cherchć 4 en suggćrer la succession naturelle, 
cet ordre n'est pas du tout consćquent. On peut plutót parler de la nette dćlimitation 
temporelle des scenes et des ćpisodes individuels, de la tension continuelle entre le 
passć et l'avenir, enfin de I'incessant changement de aspect temporel par rapport 
aux mómes ćvćnements. 

Dans un drame qui a pour thćme un vaste sujet ćpique, il devient toujours nóces- 
saire d'općrer un choix entre les ćpisodes qui seront directement reprósentćs et ceux 
qui seront łaissćs de cótć ou prósentćs sous forme de narration. En outre, dans Achil- 
leis, le sujet ćpique a ćtć transformć par la conception d'un drame de Iintelligence, 
d'un drame qui dósirait montrer les ćtapes de la prise de conscience du ou des hóros. 
Comme il rćsulte des remarques de Wyspiański, cela entraine un renforcement des 
ćlóments de rćflexion, d'ćnoncćs analytiques, de sentences, de dćóclarations. Par 
suite, le rythme de I'oeuvre devenait trós irrćgulier, capricieux et il ćtait indispen- 
sable de faire de fortes coupures entre les ćvćnements. C'est ce qw'a fait Wyspiański, 
mais, de plus, il a bouleversć I'ordre chronologique des situations. Toutefois, il ne 
Va pas fait en intervertissant siniplement les ćvćnements, mais en les rćpćtant en 
diverses variantes, en leur Ótant leur caractere d'ćvćnements uniques, terminós une 
fois pour toutes. La durće, le retour A des faits passćs sont dus A trois motifs: la 
mort de Chrisćis, le jugement de Paris et la destruction de Troie. 

Dans la querelie des chefs grecs, premiere scene du drame, querelle qui leur 
fait dóposer le masque et les provoque A la franchise, le centre de I'action est Vaffaire 
de Chrisćis et de sa mort — rćalisation inattendue du dćsir d'Achille qui exigeait un 
sacrifice. Cette realisation immódiate et surprenante est soulignće par le ton violent 
des paroles de la dispute qui occupe toute la scene. Le geste majestueux et le rythme 
des paroles de Chrisće, qui emporte vers la mer lecorps de sa fille tuće, transforment ce 
fragment en une sorte de córćmonie et, par son ambiance, se rattache a d'autres 
scenes semblables: Achille, apres le meurtre de Penthćsilće, jette le corps de la jeune 
fille dans le Scamandre, — Priam le tragique vient trouver dans sa tente le meurtrier 
de son fils. Ce qui est plus important, c'est que le meme ćvćnement va se reproduire 
dans la sc. VII, lorsque les esclaves entourent Agamemnon solitaire et ont avec lui 
une sorte de dialogue chantć qui rend prćsents les faits dćja passćs. 

Ł'emploi du temps prósent dans ce que disent Agamemnon et les filles, ainsi que 
la liaison du dialogue avec le rite vespćral du choix d'une amante, tels sont les princi- 
paux moyens de cette rópćtition. On peut les retrouver aussi lorsque la rópćtition ne 
concerne pas des faits dćja reprćsentćs sur scene mais appartenant a Lexposition ou au 
prologue. Le theme du jugement et du choix de Paris revient A bien des reprises 
dans le texte, toujours comme theme des paroles prononcćes, ćvćnement rappelć 



La composition du temps dramatique 45 
 

ou, ce qui est plus curieux, pródit. Mais jamais comme situation reprósentće «de 
Visu». 

L'histoire des trois dćesses apparait pour la premiere fois dans la sc. IX, sous 
forme de chanson qu Andromaque chante en guise de berceuse 4 ses enfants. Grace 
a quoi cette histoire devient celle d'un ćvćnement remontant 4 un passć ćloignć, 
perpćtuć dans une chanson populaire et qui vit comme le fait une fable pour enfants. 
Cependant, des la scene suivante, le dialogue entre Paris et Erynnis prósente le fait 
dans une perspective temporelle toute diffórente. 

PARYS 

Trzy niewieście ku mnie przychodzą. 
Jedna cale mieczem zbrojna i tarczą, 
Zasię druga w królewskiej purpurze, 
Zasię trzecia w gwiaździstej osłonie... 

BRYNNIS 
Ty przedsię wybierzesz którą? 

PARYS 

Wybiorę we gwiazdach kobietę, 
panią nad wszystkie najmilszą, 
królową mórz Afrodytę$*. 

Pour terminer ce dialogue et rćaliser en móme temps ce dont il est question, la 
dćesse de I'amour apparait. Ses visites chaque nuit et la continuelle attente de PAris 
sont traitćes comme un choix toujours renouvelć dans la vallće d'Tda. De ce fait, 
le premier jugement de Paris, le jugement historique qui eut lieu un certain temps 
avant la guerre de Troie, est incorporć au temps du drame comme premier sacrifice 
de Fame, premier don d'amour envers la dćesse et, A partir de ce moment, renou- 
velć chaque soir et durant toujours. Dans la dernićre scene, sur les ruines fumantes 
d'Ilion, Fapparition divine viendra murmurer des mots d'amour, se moquant par 
sa prósence constante des combats et des malheurs des mortels. 

Enfin, le troisieme motif, la pródiction que crie Cassandre, ce croassement que 
Paris aime tant, car il peut lui opposer chaque nuit de vie pour lui et les Troyens, 
grace A I'amour de la dćesse. Par deux fois le cri de Cassandre est au dćbut de 'an- 
nonce de I'incendie de Troie. La premiere fois, il brise le silence du conseil nocturne 
dans la maison de Priam, il semble ćtre encore une des voix qui s'adresse aux hommes. 
Cassandre est une prophćtesse et ce qu'ellę pródit comme devant arriver, aussi bien 
que ce qui n'est qu'une relation d'6vćnements ayant rćellement lieu — tout cela 
est prósentć sous forme de compte rendu des faits que voit la fille de Priam. La pre- 
miere et la seconde pródiction de Vincendie de Troie s'entremćlent avec la situation 
identique que Fon voit sur la scene: dans la maison de Priam, la famille troyenne 
inni 

36 Ibidem, p. 85. 
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plongóe dans la mćditation, accueille parmi les siens Rhćsos. Dans I'avant-derniere 
scene, de meme que dans la sc. VIII, le cri de Cassandre trouble le calme de la nuit, 
allume la querelle des Troyens, et pourtant ceux-ci ne le traitent que de funeste croas- 
sement. «La pródiction de Cassandre est trompeuse» affirme Polixene, mais avec le 
cri de la dćmente les Atrides entrent et avec eux la mort. La pródiction se rćalise 
immćdiatement et Hćcube, sans le vouloir semble-t-il, rópete les paroles de Cassandre 
de la sc. VIII. 

Cette rćalisation immćdiate des faits annoncćs, souvent d'une maniere inatten- 
due, se retrouve bien des fois dans le drame. C'est particulićrement intćressant dans 
la sc. XIX. Achille, qui s'est dóćbattu contre ses pensćes tant de jours et une nuit 
entiere, qui a vu en Hector son fróre et ne veut point combattre contre lui, — le tue. 
Achille ne croit pas, Achille ne comprend pas. Alors le choeur intervient pour la 
seconde fois et, comme s'il chantait une chanson gaie, s'enquiert de Patrocle (analo- 
gie aux questions sur Chrisćis morte) qui pourtant s'est rendu A Troie en dćlćgation 
chez Hector. La róponse A la question du choeur arrive immćdiatement: c'est le 
retour du char vide et la scene se termine sur le cri de douleur d' Achille: «Je le tuerai!!! 
O Hector, Hector, Hector!!!»37 

L'apparition de Thćtis dans la tente de son fils est liśe sans aucun doute directe- 
ment 4 la sc. XIV; en consolant le hćros, les ondines continuent ce que disaient les 
flots du Scamandre. Et ceci devait €tre prócódć en meme temps de tout I'śpisode de 
Patrocle dćlóguć chez Hector, du duel et de la mort de I'ami d'Achille. En changeant 
le lieu de Iaction, les sc. XVI et XVII s'enchainent directement, elles voisinent tout 
naturellement dans le temps. 

II en est autrement pour les sc. XVIII et XIX. La sc. XVIII, dans la tente d Aga- 
memnon, se rattache 4 la sc. XII: Ulysse, revenant de Troie, se prósente chez le chef 
grec ef cause la libćration de Rhćsos. Le duel d' Hector et de Patrocle, I'attente d Achil- 
le du retour de son ami sont suspendus; un autre theme entre en jeu et, avec lui, 
une autre perspective temporelle (I'auteur n'a laissć qu'une possibilitć tres gćnćrale 
de parallćlisme de situations). Dans cette meme scene XVIII, une jeune fille envoyće 
par Hippodamie A Achille revient dans la tente d Agamemnon, ce qui se rattache a la 
scene XVI. La conversation entre Achille et Patrocle ainsi que le duel d' Hector 
avec le soi-disant fils de Pćlće ont lieu dans le temps qu'a mis la jeune fille A couvrir 
la distance entre les tentes des chefs et A donner un bref compte rendu A Hippodamie. 
La fin de la sc. XVIII c'est le tableau du char d' Achille revenant au galop. Mais ce 
galop va €tre retenu A son tour, le temps dramatique va de nouveau reculer. 

Achille róveur regoit la visite de sa mere et des ondines. Le choeur qui console 
le hćros s'exprime par une chanson qui rappelle vivement la berceuse d Andromaque, 
la triste chanson d'Hippodamie, le dialogue chantć d'Agamemnon et des jeunes 
filles. Thefis est venue annoncer a Achille ce que seront les jours prochains: «Le 
plus grand des Troyens tombera sous tes coups». Achille cause avec Thćtis, les 

 

37 Ibidem, p. 139. 
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ondines Iinterrogent sur son ami, en rćponse on a le meme tableau qu'a la fin de la 
scene prócćdente et Achille sort en courant tuer Hector. 

La composition du temps dramatique d'Achilleis, caractćristique pour I'oeuvre 
de Wyspiański, indique nettement le heurt et les superpositions de diffćrents modeles 
dramatiques, de diffórentes pośtiques. L'auteur, accoutumć par ses expćriences au 
thćatre a la poćtique rćaliste ou meme naturaliste, tiche d'accorder certaines de ses 
manieres A des tendances tout autres. Il a trouvć, dans le jeu de la concerćtisation 
rćaliste, des menus dótails et de la polysćmie mćtaphorique, de nouvelles possibi- 
litós d'ćcriture. En imprógnant ses drames d'ćlóments lyriques, en intćriorisant 
action, en transportant le centre de gravitć des actes des personnages A ce qu'ils 
ressentent, leurs róflexions, leurs aveux, — il n'a pas renoncć A une vaste fable 
ćpique. (Tres tót, Wyspiański s'ćtait intóressć a I'histoire ou A la lśgende prósentće 
sous une forme ćpique, narrative, de chroniques et mćmoires, ce qui amena, en 
1905-1907, une explosion d'idćes et d'esquisses de drames, tels que: Piastowicze, 
Kazimierz Jagiellończyk, Zygmunt August. C'est alors aussi qw'il ćcrit Noc listopa- 
dowa, Achilleis et que se dessine le cycle lić au theme d'Ulysse.) II a tirć profit de cette 
polysćmie, de cette instabilitć de la composition temporelle et spatiale pour constam- 
ment transporter les situations de la sphere du concret et du róel dans celle de la fiction 
artistique notoire, de la mótaphore et de la róflexion philosophique. Cette libertć 
de rompre avec les concepts du temps physique, objectif, non soumis A Vintervention 
des hommes, montre clairement le lien avec les changements qui se produisaient 
dans le roman europćen et que le poste a remarqućs en lisant Flaubert. En exploi- 
tant Pexpórience de l'ćpopće pour la construction dramatique, Wyspiański s'est 
montrć le grand continuateur de la dramaturgie romantique. Mais, par la hardiesse 
avec laquelle il a transformć les traditions, il a rattachć ses drames A ce qui ne devait 
venir que plus tard, A ce qui a constituć la ligne fondamentale de I'ćvolution du genre 
au XXe siecle. 

O KOMPOZYCJI CZASU DRAMATYCZNEGO 
W UTWORACH STANISŁAWA WYSPIAŃSKIEGO — NA PRZYKŁADZIE „ACHILLEIS” 

STRESZCZENIE 

Artykuł omawia jeden problem kompozycyjny w obrębie jednego, późnego dramatu Wyspiań- 
skiego, problem, który uznano za ważny, a jego realizację w Achilleis za charakterystyczną dla 
twórczości krakowskiego dramaturga. Punktem wyjściowym jest próba rekonstrukcji poglądów 
Poety na sprawę kompozycji czasu i jego funkcji w dramacie i w teatrze. Rekonstrukcję sądów 
Wyspiańskiego oparto głównie na korespondencji, pracach inscenizacyjnych i wydanym w 1905 r. 
studium o Hamlecie. Zwrócono uwagę na ewolucję zapatrywań autora Wesela, a za punkt dojścia 
uznano właśnie sformułowania zawarte w studium o szekspirowskim dramacie. W opisie poglą- 
dów Wyspiańskiego na kompozycję czasu dramatycznego podkreślono z jednej strony związek 
z antycznym modelem zwięzłości dramatycznej, z drugiej strony uwydatniono stopniowe pojawia- 
nie się kompozycji, która umieszcza zdarzenia w ciągu czasowym obejmującym noc i dzień. Chwyt 
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ten wiąże się równocześnie z koncepcją „dramatu inteligencji”, a w rezultacie uzyskuje nowe znacze- 
nia zarówno w aspekcie lapidarności fabuły, jak i walorów nastrojowych, symbolicznych czy filo- 
zoficznych. Ujęcie czasu dramatycznego jako zestawienia, a zarazem przeciwstawienia nocy i dnia 
wiąże się również z przesunięciem pojęcia akcji, która zachowując pozory epickie staje się bardziej 
„wewnętrzna”. Nadanie nocy i dniowi znaczenia dwóch różnych rzeczywistości rządzących się 
odrębnymi prawami, oderwanie kompozycji czasu dramatycznego od wyraźnej analogii do czasu 
obiektywnego, pozaliterackiego wiąże koncepcję Wyspiańskiego zarówno z aktualnymi prądami 
w nauce, jak i przemianami zachodzącymi na terenie europejskiej powieści przełomu wieków. 
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