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TADEUSZ MICIŃSKI WOBEC WYSPIAŃSKIEGO 

Na m arginesie U wrót Hadesu Tadeusza Micińskiego

Spośród plejady dram aturgów i ludzi tea tru  okresu Młodej Polski jako 
inspiratorzy sztuki XX-wiecznej najwięcej ważą dwaj twórcy: W yspiań­
ski i Miciński. Miciński, nie wystawiany za życia i nieczęsto później, tylko 
pośrednio w yw arł wpływ na kształt polskiego teatru : jako inspirator W it­
kacego i jako fascynacja młodszych odeń o pokolenie twórców sceny. 
Ostérwa, Horzyca, Schiller — wszyscy oni znali go osobiście, uwielbiali 
i — jak  wspominał Jarosław  Miciński — m arzyli o inscenizacjach. Częściej 
jednak pozostawał dla nich tylko doświadczeniem intelektualnym , k tó re­
go śladów wypada szukać pośrednio.

Burzliwy tem peram ent Micińskiego, k tóry nie pozwalał mu pogodnie 
znosić doli „dram aturga nieteatralnego” skłócił go z ludźmi sceny. Wśród 
pisarży czuł swą wyższość: podkpiwał z pisarstwa Rydla, protestował 
przeciwko w erdyktom  konkursów dram atycznych dających przed nim 
pierwszeństwo grafomanom. Inspiracji dla siebie szukał albo w tradycji 
rom antycznej albo u współczesnych twórców obcych, u Stanisławskiego 
i w Hełlerau. W kraju  partnera  — i nie tylko partnera — widział chyba 
jedynie w W yspiańskim. Jego sąd o twórcy Wyzwolenia  można uważać za 
w ykładnik stosunku do polskiej awangardy teatralnej. W zajemne sto­
sunki tych pisarzy są dotąd zupełnie zaniedbanym przez badaczy tem a­
tem, k tóry  mógłby wiele wnieść do wiedzy o epoce.

Stanisław  W yspiański był starszy odeń zaledwie o cztery lata i . Sława 
literacka m alarza rychło zaćmiła gwiazdę Micińskiego, który do momentu 
śm ierci ryw ala ogłosił jedynie Kniazia Patiomkina i napisał pierwszą, 
jeszcze nie publikowaną w ersję Bazilissy. W prawdzie w roku 1903 i 1904 
„A teneum ” zamieściło Noc rabinową, ale nie było to opracowanie pełne 
i ostateczne. Miciński był uważany przede wszystkim za liryka; jako 
dram aturg  W yspiański wyprzedził go na drodze do sławy. A przecież 
debiutował na scenie wcześniej niż wielki współczesny, bo już w roku
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1896, pisząc z Sewerem  Marcina Łubę  2. Pierwsze drukowane próby dra­
matyczne W yspiańskiego (a więc prócz Daniela i Królowej Korony Pol­
skiej) pochodzą z roku 1898: to  Warszawianka  i Legenda. Tę sytuację 
m aluje w swych wspom nieniach Nowaczyński:

„P rzed  W eselem  tra k to w a ło  się d ram aturg ię  W ysp iań skiego  z respektem  acz 
7 zastrzeżen iam i a nie bez sarkazm u. I to ogólnie, niech n ikt dziś nie łże, że «już w te ­
dy». N iepraw da. S ta w ia ło  się go za T etm ajerem , R ydlem , Ż u ław sk im , gdzieś obok 
R ittn era  p rzy  M iciń skim .” 3

Ta pierwsza oczywista dla współczesnych „równość” W yspiańskiego 
i twórcy Łuby  musiała być bardzo istotna dla ambitnego i drażliwego 
poety. O kontaktach osobistych obu pisarzy wiemy niestety niewiele. 
Przepadła istniejąca ponoć 4, odgrzebana na którym ś z krakow skich s try ­
chów ich bogata korespondencja. Miciński mógł poznać W yspiańskiego 
bardzo wcześnie, w okresie swoich krakow skich studiów w roku 1893. 
Prawdopodobnie spotykali się w salonach Sewerów, w których Miciński 
był stałym  bywalcem. Później, gdy dłużej przebyw ał w Krakowie w la­
tach 1898 - 1901 musiało dojść do dużej zażyłości, jeśli nie przyjaźni. 
Jeszcze w roku 1902 W yspiański zdobił winietam i tom  wierszy Miciń- 
skiego W  mroku gwiazd. Złośliwa karyka tu ra  Micińskiego jako Sam otni­
ka w Wyzwoleniu  w ystaw ionym  w lutym  1903 r. dowodzi, iż już wówczas 
zm ieniły się ich w zajem ne stosunki i że W yspiański nie aprobował upozo- 
wanego na maga poety 5. W ydane wspom nienia i przekazy ustne, wza­
jem nie się potwierdzając, mówią o istniejącym  między nimi konflikcie 
osobistym, którego natu ry  nikt jednak nie znał bliżej. Tadeusz Hiż pisał: 
„nigdy nie udało mi się zbadać tajem nicy tej nieprzyjaźni, o ile wyczułem, 
w zajem nej” 6. Spytany wprost, Miciński odparł: „proszę pana, to był 
pojedynek literacki, naw et nie bardzo szlachetny. Zadawnione porachunki 
osobiste” 7.

Mimo owej waśni stosunki były podtrzym ywane. Zachowany rap tu larz  
W yspiańskiego wspomina o dw ukrotnej wizycie Micińskiego w mieszka­
niu m alarza w kw ietniu 1905 r. Cel w izyty w dniu 21 kwietnia gospodarz 
w yjaśnia: Miciński „czyta mi swój artyku ł o tea trze” 8. Ukazał się on 
jako Teatr-Świątynia  4 m aja 1905 r. w „Słowie Polskim ”, m ając być 
argum entem  za kandydaturą  W yspiańskiego w jego zabiegach o uzyska­
nie dyrekcji tea tru  krakowskiego. A rtykuł ten, opublikowany tuż. przed 
rozwiązaniem  konkursu, jest apoteozą W yspiańskiego jako twórcy teatru 
monumentalnego, a przede wszystkim  — nowTego tea tru  polskiego:

„C z y  będzie on m ógł zrobić w szystk o , aby teatr m iejsk i stał się tym , czym  
B a yreu th  i teatr S ta n isław sk iego  w  M oskw ie  —  nie w iem , lecz m oże zro bi pod 
jed n ym  w zględ em  w ięce j —  ud erzy  i zagra  naszym i1 duszam i, ja k  surm ą w ykopan ą 
z nam ułu O dry i D n iep ru .” 9
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Przew idyw any tu  „am fiteatr um arłych i żywych, w ykuty wśród gór” 1Я 
bardziej niż W yspiańskiego przypom ina własne propozycje Micińskiego 
zaw arte w Nietocie i późniejszych próbach dram atycznych. W yspiański 
został tu  więc potraktow any jako potencjalny realizator własnych m arzeń 
i wizji poety. W tekście tym  nie da się odnaleźć ani śladu osobistych ża­
lów czy pretensji, które nie zdziwiłyby czytelnika znającego Wyzwolenie. 
Bogatym źródłem wiedzy o stosunku Micińskiego do rywala jest zacho­
w any w rękopisie niepełny tekst dram atu  U wrót Hadesu. Misterium na 
tle śmierci i dzieł Stanisława Wyspiańskiego n .

Pojaw iający się u w rót Hadesu W yspiański opowiada Charonowi
0 swym pogrzebie, na którym  dawni antagoniści i wrogowie zjednoczyli 
się w układaniu pogrzebowych laurek. Sądzić można, że ta opowieść za­
wiera transpozycję własnych, świeżych jeszcze wrażeń poety z obrzędów. 
Tekst więc przypuszczalnie powstał już w roku 1907. Poeta nigdy nie 
podjął publikacji utworu. Nie wiemy o niej nawet z zapowiedzi na obwo­
lutach, w których tak  chętnie artysta powiadamiał o niedrukowanych
1 często nigdy nie ukończonych dziełach. Mogło się na to złożyć wiele przy­
czyn. U twór w przeważnej części stanowi montaż cytatów z różnych 
tekstów autora Wyzwolenia, reszta zaś, pisana własnym  słowem Miciń­
skiego, podejm uje model w ersyfikacyjny Wyspiańskiego. Ale ten zam iar 
napisania pastiszu nie powiódł się. M odernistyczna sztampa stylistyczna, 
ry tm  i rym  dają w rezultacie niezamierzony efekt parodystyczny a gra- 
fomańska forma kłóci się z panegirycznym  tem atem . Być może Miciński 
odrzucił rzecz jako twór nieudany, nie jedyny zresztą w jego nierównym  
dorobku. Może zaś zaważył na tym  osobisty charakter tekstu, nazbyt 
czytelny ekshibicjonizm i megalomania autora. Dla dzisiejszego czytelni­
ka to najciekawsze zachowane wyznanie osobiste o wielkim rywalu, tekst 
jak żaden inny obnażający wspólnotę poglądów, inspiracje, wpływy i fas­
cynacje dziełem Wyspiańskiego.

Podty tu ł utw oru wprowadzający pojęcie „m isterium ” wskazuje nà 
rangę prezentow anych spraw, które traktow ane są tu  jako ostateczne, 
m ają wartość bezwzględną. Ma to być sprawa podstawowa dla ku ltu ry  
polskiej, której symbolem staje się W yspiański — kreator Wyzwolenia, 
Akropolis i Legionu. To pierwsze w twórczości Micińskiego m isterium  
przedstaw ia W yspiańskiego jako twórcę koncepcji narodowej wyrażającej 
w iarę w przyszłe zm artw ychw stanie, wyzwolenie i odrodzenie Polski, 
wydobycie jej z bagna ideowego i duchowego. Rzecz rozgrywa się „u wrót 
Hadesu” i u stóp „narodowej Sfingi”, w obecności najwyższego au tory­
tetu  „Niewidzialnego”, k tóry  jest Chrystusem-Heliosem Słonecznym. 
„Nieboszczyk W yspiański” — jak go z iście barokowym smakiem nazywa 
autor — nim przejdzie do krainy cieniów wyczarowuje swój ostatni 
spektakl. Pragnie w nim zawrzeć wszystkie idee przewodnie swojej d ra­



— 48 —

m aturgii. By uprawdopodobnić tę m istyfikację, Miciński niemal wyłącznie 
posługuje się cytatam i, cytatam i konstruow anym i i cytatam i s truk tu ry  
dzieł W yspiańskiego. Zostały one potraktow ane jako tworzywo, język 
wypowiedzenia, nie respektuje się bowiem zupełnie pierwotnego kontekstu 
sytuacyjnego i celów, którym  służyły. Z tych elementów konstruuje się 
tu  nową fabułę, k tórej zamysł świadczy o sposobie odczytywania tw ór­
czości W yspiańskiego a zarazem eksponuje to, co w niej było szczególnie 
bliskie Micińskiemu.

Ma to być obraz „pradawnego L echity”, „Polaka wyrodzonego z wiel­
k iej rodziny Poloniuszów” 12, „polskiego H am leta” 13, k tóry walczy, błądzi 
i ostatecznie zwycięża. Symboliczną drogę nowego bohatera do doskona­
łości prezentują tu  działania kilku „wiodących postaci”. Rzeczywistość 
kreow ana to starcie przeciwników w yrażających opozycyjne racje. Kon­
flik t nie ma charakteru  dram atycznego, jest zredukow any do kilku sy­
tuacji i symbolicznych gestów teatra lnych  skomentowanych w wypowie­
dziach bohaterów. Kompozycja taka jest cytatem  stru k tu ry  Wyzwolenia. 
Role inscenizatora — K onrada i Reżysera pełni tu  W yspiański. Samo zaś 
widowisko przypom ina konflikt Konrada i Geniusza. Znamienne jednak 
dla lubiącego kom plikacje fabularne i zawiłości ideowe Micińskiego — 
konflikt ów po każdej ze stron prezentuje nie jedna, lecz para postaci. 
Postaw ę antagonisty ideowego przyjm uje tu  Szatan i Mickiewicz — 
oczywiście Mickiewicz jako postać literacka z Legionu. Protagonistą jest 
WTieczny Wędrowiec i Chochoł.

Miciński stw orzył główne postacie m isterium , m niej ważne zaś to 
powszechnie znani bohaterowie dram atów  W yspiańskiego. W yraźnie wi­
dać, że jest to już ich drugie życie literackie. Są to ożywające posągi 
Nike, W arszawianka, Rusałki, Strzygi, Erynie, Echo, Widma, Poloniusz, 
Sędziowie piekielni. To także tłum y statystów  w typowy dla Miciń­
skiego sposób obdarzane m ianam i bohaterów Norwida i twórcy Wesela: 
W anda i Quidam, Krasnopanie, Achilles i Hektor, Meleager, Odys. 
W szystkie one pełnią funkcje greckiego chóru w transpozycji spotyka­
nej u W yspiańskiego: zapowiadają i oceniają sytuację, um ożliwiają dialog 
sam otnem u bohaterowi — tak jak czynią to Maski w Wyzwoleniu. Inspi­
ru ją  nastrój i w yrażają go. Są wreszcie także projekcją psyche bohatera 
lub personifikacją jego trwóg jak  Echo i Erynie w utworze macierzystym. 
O perują tekstem  W yspiańskiego, lecz często „pożyczanym” i kompilo­
wanym  z wielu ról. K anon dzieł W yspiańskiego stał się światem  wszyst­
kich przyw ołań kulturow ych tekstu.

Treści ideowe, które zawiera inscenizowane przez Umarłego widowisko, 
to rozprawa sił aprobow anych z przezwyciężanymi. Przedstawiono to 
w trzech kom pleksach scen, k tóre można określić jako: 1) sprawa z Mic­
kiewiczem, 2) rozprawa Wiecznego W ędrowca z Szatanem, 3) walka i po­
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jednanie Chochoła z W iecznym Wędrowcem. Potem  następuje zamknięcie 
widowiska i powrót z płaszczyzny „ teatru  w teatrze” do bram  podziem­
nego państwa. W szystkie przywołane postacie uczestniczą w pochodzie 
pogrzebowym Wyspiańskiego i głoszą apoteozę swego twórcy.

Każda z tych części prezentuje odrębny problem istotny dla stosunku 
poety do „czwartego wieszcza”. Pierwsza partia, rozpoczynająca insceni­
zację „ tea tru  w teatrze”, powtarza tekst sceny XII Legionu, w której 
Mickiewicz pełną wioślarzy łódź wiedzie na zatratę. W prowadzone skróty 
nie zm ieniają sensu ani wyglądu przedstawień. U Wyspiańskiego scena 
ta liczy 224 wersy (prócz 12 wersów didaskaliów), w U wrót Hadesu 
zawarła się w 150 wersach. Ani jedno zdanie nie zostało tu dopisane przez 
Micińskiego. Znacznie zmienił jednak interpunkcję, czasem wyzyskiwał 
jako tekst główny przypisy reżyserskie oraz wprowadził wyimek z di­
daskaliów Wyzwolenia, w którym  zapowiada się ukazanie Geniusza. F rag­
m ent ten tu ta j poprzedza pojawienie się Mickiewicza, co silnie podkreśla 
przypisywaną obu tym  postaciom wspólną postawę oraz zależność od 
romantycznego m itu wieszcza. Układ sceny, wierność propozycjom Wys­
piańskiego, brak zabiegów montażowych znamiennych dla dalszych partii 
tekstu dowodzi, że scena ta była bardzo ważna dla autora. Reprezentuje 
ona ten w ątek problemowy twórczości Wyspiańskiego, k tóry Miciński 
uważa za charakterystyczny i doniosły, i k tóry z entuzjazm em  aprobuje. 
Jako fragm ent Legionu była ona związana z konkretnym  problemem 
historycznym, tu ta j odarta z kontekstu, nabiera cech uniwersalnych jako 
sprawa stosunku do romantyzm u w ogóle, tradycji, które przekazał po­
koleniom, klęski, do której wiódł. W U wrót Hadesu jest pierwszym ogni­
wem pokazanej problem atyki narodu i jego kultury.

Dzieło romantycznego wieszcza z Legionu w następnej scenie Mi­
sterium  kontynuuje Szatan, którego dokładnego odpowiednika już nie 
odnajdziemy w kanonie tekstów Wyspiańskiego. Tłum, zniechęcony klęską 
legionu, kreuje Szatana na swego wodza. Ten, porwawszy za sobą naród, 
chce wwieść go w „kościół um arłych”, postępując za sztandarem  z napi­
sem: „siła przed praw em ” 14. Idzie „pobić wieszcz Juliusza jego własną bro­
nią” , bo „oskarżając nie nabrał nawet innej mowy, niż miał K ról Duch” 15.

Wypowiedzi Szatana są kontam inacją tekstów z Króla Ducha, rozmo­
wy Konrada z Maskami i Eryniami, Samotnika z Echem, słów Hestii, 
Bolesława Śmiałego, którego prześladuje trum na. Szatan mówi także 
słowami Odysa-W ygnańca i Laertesa pojedynkującego się z Hamletem. 
Reprezentuje więc myśli wielu postaci. Łączy je bunt, poszukiwanie no­
wych idei i rozwiązań, jednak ciąży na nich błąd, klątwa, wina, a taka 
postawa w ostatecznym obrachunku jest nie do przyjęcia. Postacie, któ­
rych mową posługuje się Szatan, to tylko reprezentanci idei, lecz całkowi­
cie lekceważy się tu  ich osobowość. By użyć form uły Wyspiańskiego, są

R o c z n ik  V III  — 4
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traktow ane „zgodnie z tradycją teatralnych  m anekinów” 16. Szatan ma 
być syntezą kreowanego przez W yspiańskiego buntownika i „zatraceń­
ca” 17 o wielu imionach. Miciński nie in teresuje się anegdotą fabularną, 
w jaką uwikłana była postać Bolesława, Odysa, Konrada czy Hamleta. 
Istotna jest tylko jej pierw otna funkcja dram atyczna i ideowa, jej zna­
m ienny stosunek do świata.

Szatan w ypreparow any z dzieł W yspiańskiego staje się tragicznym  
Luciferem, którego bunt w odmienny sposób i poprzez inną anegdotę 
historyczną przedstaw iał Miciński we w łasnych dram atach: Bazilissie, 
Patiomkinie  18. Poeta sprowadził do wspólnego mianownika spraw y istot­
ne dla obu twórców, jakże przecież odmienne w konkretyzacjach, dowo­
dząc identyczności problemów i reprezentow anych przez bohaterów 
postaw.

Pojaw iający się w następnej scenie Wieczny Wędrowiec proponuje 
inne wyzwolenie niż ten nietzscheański Szatan, aprobowane przez naj­
wyższego obserw atora — Chrystusa-Heliosa. Nowy bohater mówi o wiele 
m niej od swego antagonisty przejm ując teksty Masek z Wyzwolenia, 
Hamleta w przekładzie W yspiańskiego, Odysa, obserwatora z ostatniej 
sceny Powrotu Odysa, H arfiarza z Akropolis, fragm enty liryków. Jako 
przeciwnik Szatana jest kontrpropozycją wobec postawy bohaterów Wy­
spiańskiego, lecz sam także wywodzi się z jego tekstów, jest mu bliski. 
W walce z Szatanem  interw eniuje Niewidzialny rzucając młot. Jest to 
aluzja do Rapsodu o Kazimierzu Wielkim, w którym  król ze swej nad- 
obłocznej pozycji rzuca m łotem  w naród, by go zbudzić z m artwoty. 
W U wrót Hadesu z ziemi odpowiada Wieczny W ędrowiec podejm ując 
młot i walcząc z Szatanem. Sytuacja teatra lna kontam inuje działania, 
gesty i dialog z pojedynku H am leta i Laertesa ze Studium o Hamlecie 
oraz dyskurs K onrada z M askam i19. Wieczny W ędrowiec jest tak  jak 
H am let bliski zwycięstwa. Po drugim dotknięciu mieczem usuwa się, 
Szatan zostaje „sam już na w ielkiej pustej scenie” 20 i słowami Samotnika 
rozmawia z Echem. Po wznowionej walce i po trzecim  pchnięciu żądny 
zemsty Szatan, szarpany przez Erynie, osłabiony, pokrzepia się ze studni 
Kaina. Wówczas z łuku strzela do Wiecznego W ędrowca strzałą pogardy: 
„mnie pokonać nie podobna — bo na twój argum ent z ducha — ja mam 
otchłań instynktów  kraba i ośmiornicy” 21. Trium fujący Zły zostaje jed­
nak przeklęty, prześladowany przez trum nę i uwieziony przez Charo- 
nową łódź. Każda z tych sytuacji i gestów jest aluzją do dram atu  Wy­
spiańskiego. Sensem tego starcia jest kontynuacja problem atyki sceny po­
przedniej, próba czynnego przezwyciężenia racji, w które obdarzał swych 
buntowników W yspiański.

Pierwowzorem  dla takiej walki była rozprawa Konrada z Geniuszem. 
Słowo wspiera patetyczny gest: ry tuał pojedynku, rzucanie młota, strże-
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lanie z łuku, odstawiony puchar z trucizną. Nie sposób jednak przełożyć 
te symboliczne zachowania na konkretne, realne propozycje ideowe czy 
polityczne. Podobnie wyglądał wszak i „czyn”, o k tóry wołał w W yzwole­
niu  Konrad. Pozostał „gestem” i „wypowiedzeniem”; w tekstach W yspiań­
skiego nie ma m ateriału  na nic więcej. Ale tego nie podkreśla Miciński, 
bardziej od swego wielkiego kolegi odległy od realiów politycznych i kon­
kretów. Obaj, inspirowani lekturą romantyczną, podejm ują z- nią pole­
mikę w ew nętrzną nie opuszczając tej samej płaszczyzny, nie zmieniając 
perspektyw y widzenia. Pochłonięci obsesyjną myślą odnowy narodu, 
jako politycy na tle swoich czasów są równie staroświeccy i anachro­
niczni.

Miciński trak tu je  serio swego „pozytywnego” bohatera, nie traci jednak 
dystansu wobec własnych propozycji. Przestrogą był mu zapewne Sam ot­
nik z Wyzwolenia. W tekst wplata więc wypowiedzi o charakterze autote- 
m atycznym , podobne tym, jakie krytycy kierowali personalnie do niego:

„C a ły  ten ap arat tajem niczości i w iz ji n astro jo w o -m akabryczn ych  —  cała  ta 
frazeo lo gia  egzotyczna, w ysilon a, to gzygzak o w an ie  m yśli w śród kab alistyczn ych  
u rw isk  i przepaści —  ten rom antyzm  w ieszczó w  —  do duszy S ło w iań skiej nie trafia, 
co? [...] to w szystko  są strzęp y i ca łu n y  zam iera jącej ju ż pow oli m anii do m ajaczeń  
dekaden ckich  [...] —  czas n ajw yższy  zrzucić m agiczne płaszcze, pozbyć się póz py- 
ty jsk ich  tw orząc nie dla grom ad ki w yb ran ych  sm akoszów  lub w tajem n iczonych  
u czestn ikó w  b iesiad y m istyczn ej.” 22

Dobra wiara tej wypowiedzi jest zdyskredytowana przez włożenie jej 
w usta postaci skompromitowanej, Poloniusza ze Studium o Hamlecie. 
Scena ta  jest także znamiennym  pendant do złośliwości Wyspiańskiego 
malującego Micińskiego w podobny sposób:

M yśli go dręczą, gubią, d ław ią;
M yślam i tron b u d u je  dla się;
aż w  m yślach  z tronu w  otchłań ru n ie .23

Rozprawa z Szatanem  pointuje dyskurs ideowy utworu. Przezwycię­
żenie nęcącej, a wiodącej ku zniszczeniu perspektyw y jest charakterystycz­
ne dla myśli Micińskiego. Zdaje on sobie sprawę, że jest to jego własna 
propozycja, której nie podzielał W yspiański z natu ry  „tragik” i pesymista. 
Pisał o tym  Miciński omawiając w itraże artysty:

„C horobliw ość n adaje  w iększości jego  dzieł znam iona trupich plam , k tó ry ch  
nie m a w yją tk o w o  w  jego Polonii,  k tó re  m ają  ra c ję  bytu  w  jego upiornym  K a z i­
m ierzu  Wielkim,  ale któ re  p rzerażają  m iast hartow ać, w  w iększości jego  utw o ró w  
i dzieł.” 24

Wieczny Wędrowiec jest czymś więcej, niż postacią z tekstów W yspiań­
skiego, prowadzi bowiem na nowe szlaki. Imię nawiązuje do średniowiecz­
nych i rom antycznych motywów Wiecznego Tułacza, spopularyzowanych
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także w Młodej Polsce, zwłaszcza za spraw ą lite ra tu ry  czeskiej. Bohater 
nasz nie ma jednak znamion w yrzutka wyklętego ze świata ludzi, czło­
wieka bez nadziei ekspiacji. Istotny jest tu  jedynie motyw nieustającej 
wędrówki, poszukiwania. To Pielgrzym  z pism wielkich romantyków. 
Na te obrazy nakładać się może także lek tura Zaratustry  Nietzschego. 
W ypada także przywołać postać Maga Litw ora z Nietoty, którego losy 
i cele działania są identyczne.

Trzecia scena widowiska to rozpoznanie wzajem ne oraz pojednanie 
Wiecznego W ędrowca i Chochoła. Niedawni antagoniści, skłóceni bracia, 
dostrzegają identyczność swych sam otnych dróg. Inicjatyw ę przejawia 
Chochoł — ongiś zwycięzca i uzurpator „jedynej chwały”, dziś, sterany 
walką, podobny „zm artw ychw stałem u Łazarzowi”, „rab Losu zewnętrzne­
go”. Idąc „ku przepaściom sw ym ” „znika w otchłani m ogilnej” 25. K onty­
nuację spraw y pozostawia skrzywdzonem u starszem u bratu  „Ezawowi 
Słowiańskiem u” — W iecznemu Wędrowcowi. Dialog tych dwu postaci 
zmontowany jest z tekstu  pojednania Ezawa i Jakuba w Akropolis i po­
szerzony o partie pisane prozą — zresztą nieciekawą artystycznie.

Scena ta nic nie dodaje do propozycji ideowych zarysowanych uprzed­
nio. Nieuchwytna jest różnica postaw Chochoła i Wiecznego Wędrowca. 
Przy założeniu, że postacie charakteryzują się jedynie przez głoszone po­
glądy, są apsychologiczne i płaskie, zdają się być rozpisaniem jednej roli na 
dwie. Zabieg podobny znamy z Wyzwolenia. Trudno jednak odnaleźć tu ta j 
m otywację podobnego podziału. M acierzysty m otyw konfliktu między 
braćm i w Akropolis  nie ma wiele wspólnego z podejmowaną tu  problem a­
tyką narodową. Nie w yrażając swoich intencji wprost autor przekornie 
nam awia odbiorcę do rozszyfrowania postaci prowokując wypowiedzią 
głupca — Poloniusza:

„N ic nie rozum iem . G dzie  ład ? gdzie ja-sność? K to  jest W ieczn y W ędrow iec? 
Jeśli sobow tór Chochoła, czem u z nim  w a lczy ć  m u siał?” 26

Postaci te wyraźnie różni tylko biografia i wygląd, k tóry  je zdradza. 
Szczególnie Chochoła: jest on „wyschły od cierpień — obandażowany — 
widać, że do ręki bezwładnej ma przypiętą tarczę — a dwoma palcami 
jedynie ruchom ym i drugiej ręki głaszcze s truny” 27. Taki wygląd nie­
wątpliw ie jest aluzją do poety-m alarza, a przydane imię zaczerpnięte 
z Wesela nawiązuje do przekonań o pesymizmie W yspiańskiego. Chochoł 
jest symbolem bezradnej bierności i rezygnacji, choćby przejściowej, lecz 
uniem ożliwiającej walkę. Wieczny W ędrowiec zaś „wlecze skrzydła pośród 
ostów, na skrzydłach tych są zerw ane łańcuchy” 28. „Na kowadle uderza 
w strunę wielką, omszałą ze znakiem  Svastiki” 29. Łańcuchy są rekw izytem  
Konrada, ale sw astyka to niew ątpliw ie znak rozpoznawczy Micińskiego- 
-maga. Przypom ina to inny portret, ironiczny:
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W loką się za nim  dziw ne płaszcze 
ze starych  kronik, które czytał, 
z orłów  w yp ch an ych  p akułam i 
z broszur, gdzie jak ą  m yśl zach w ytał, 
z strzępów  szalów  (niegdyś b y ły  now e 
b yły : purpura, jedw ab, złoto), 
dzisiaj w  koronkę zdarte, p łow e, 
gd y je  n iejedna plam a plam i 
św iecą  ja k  pełne gw iazd  rzeszo to .30

Tak więc Wieczny Wędrowiec jest magiem, na którego w plotce lite­
rackiej kreowano Micińskiego. Istotna i znacząca zdaje się być historia 
braci-antagonistów  paralelna do wzajemnego stosunku obu pisarzy.

Dowodów na to, że scena Wiecznego Wędrowca z Chochołem miała 
być okazją do osobistych i poetyckich rozrachunków Micińskiego z Wy­
spiańskim  dostarczają przede wszystkim wyznania Chochoła. Wieczny 
W ędrowiec ostrzegał go przed „polskim przeznaczeniem”, które sam 
zmógł tak, iż jest ostatecznym trium fatorem  — on pokonał Szatana. Cho­
choł kiedyś ran ił Wędrowca „strzałą niepraw dy”, a gdy ten był zbyt 
poraniony, wyzyskując słabość starszego brata wziął mu pierworództwo 
i został „królem jedynym  w Słowiańszczyźnie” 31. Wyznaje: „prorokiem 
chciałem być — w sparty jeno na mym rozsądku [...] Wiodłem mój naród 
będąc sam, oślepion żagwią Erynii” 32. Znamienne, że jedynie w tych 
partiach tekstu, prócz wstępu-ram y, pojawia się własny tekst Micińskie­
go pisany prozą i tylko inkrustow any cytatam i. Tem peram ent ponosi 
autora, napięcie afektywne, towarzyszące odzwierciedlaniu osobistego kon­
fliktu z W yspiańskim, wyraża się użyciem przez Micińskiego własnych 
sformułowań.

In terpretację sceny między Chochołem (Wyspiańskim) i Wiecznym 
Wędrowcem (Micińskim) jako osobliwej psychodramy obrazującej kon­
flikt pisarzy potwierdzają słowa wypowiedziane przez Um arłego-W yspiań- 
skiego. Staje się jasne, że ich adresatem  jest Miciński:

O w szem , b łądząc po ciem nych w ertep ach  W aw elu, 
każd y z nas b yw ał zaślepion gniew em , m iotał strzały  
przed się, (którem u P sych e bogini m ieni być A pollin ow ym i)
S trz a ły  fu rko cząc p rzeszyw a ją  stupłom ienny eter, 
i o ślizgując się na tłum ów  m okrej w ielo ryb ie j skórze 
u d erza ją  w  tych  b ra ci W itezia, któ rych  on m iał za w rogów !
W ięc strzela ł do nich ja k  do gw iezdn ej tarczy.
N iechybnie, m ożni ró żo k rzyżo w cy  W itezie,
M ając dziew ięć kom ór w  sw ym  sercu, ła tw iej są do ugodzenia —  
dla strzał —  godzących  z tak  w ysoka...
L ub  raczej ła tw o  jest uderzyć w  serce, które idzie tuż w ra z  z n a m i.33
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Gest pojednania następuje z inicjatyw y krzywdziciela — Chochoła- 
- W yspiańskiego, lecz dopiero u kresu jego życiowej wędrówki. Scena 
pojednania była projekcją m arzeń o rozwiązaniu konfliktu z poetą, z któ­
rym  się ongiś poróżnił i przez którego czuł się pokrzywdzony i zdradzo­
ny. Bez względu na obiektywną wartość obrazu konfliktu sytuacja pre­
zentowana tu  oddaje w pełni emocjonalny stosunek Micińskiego do tw ór­
cy Wyzwolenia, żal, urazę i szczery podziw dla jego dzieł. Jest hołdem 
złożonym W yspiańskiemu, ale — jako równem u sobie nie zaś mistrzowi 
i przewodnikowi. K onflikt zrodziła może kpina zawarta w postaci Sa­
m otnika, może jakieś osobiste wcześniejsze starcia, których w życiu Mi­
cińskiego było wiele a i przyjaźnie W yspiańskiego byw ały równie burzli­
we. Pobrzmiewa tu  pogłos urażonych ambicji Micińskiego, k tóry przecież 
pierwszy p i s a ł  — b y ł  s t a r s z y m  b r a t e m ,  którem u wykradzio­
no pierworództwo. Owa rana bolała go tym  bardziej, że osobiście czuł się 
bliski poglądom i ideałom odtrącającego go brata. Tekst podkreśla różnicę 
postaw: W yspiańskiego jako Chochoła — męczennika spraw y narodowej 
i czwartego wieszcza — oraz własnej Micińskiego, stawiającego z więk­
szym optymizmem problem y bardziej uniw ersalne i w szerszej perspek­
tyw ie historycznej — Wiecznego W ędrowca, którego droga wiedzie 
w przyszłość.

D ram at jest niezm iernie interesującym  kluczem do analizy wpływów 
i zależności Micińskiego od tw órcy Wyzwolenia, próbą krytycznej oceny 
jego dorobku, wyboru spraw  najbliższych sobie i przełożenia ich na włas­
ny język teatralny. Jest więc zr biegiem analogicznym — acz innym  w for­
mie i nieudanym  artystycznie — do interw encji W yspiańskiego w tekst 
Hamleta.

W yspiański polskiego Ham leta sytuuje w innej scenerii i wpisuje we 
własną poetykę teatralną; podobnie postępuje Miciński. „M isterium ” jest 
bowiem charakterystyczne dla konwencji teatralnej poety. Do jej ele­
mentów należy uniwersalność czasu i miejsca (tak w Nocy rabinowej, ram y 
Termopilów Polskich, jasełek w Królewnie Orlicy, w zakończeniu Patiom- 
kina), ulubione rekw izyty (sfinga narodowa, swastyka, skrzydła), ponad­
czasowy i alegoryczny symbolizm postaci Szatana, Wiecznego Wędrowca, 
Chochoła — analogonów Lucifera, wiecznego bohatera jego dramatów. 
Jest tu także piętrow a kom plikacja planów scenicznych. To nadrzędna 
płaszczyzna boga — Chrystusa; niższa — Charona i Wyspiańskiego, wresz­
cie „ teatru  w tea trze” — jak w jego rękopiśm iennych Termopilach i Kró­
lewnie Orlicy. Koncepcja zdarzeń — starcie dwu postaw, dwu racji i ko­
nieczności —- charakterystyczne dla U wrót Hadesu, to zasada konstruk­
cyjna Wyzwolenia, Lelewela, Bolesława Śmiałego, Legendy, Nocy listo­
padowej. Bohater jest przede wszystkim  prezenterem  ideologii, przekonań, 
a twórca porzuca klucz psychologiczny do zrozumienia postaci. Jest to



zarazem  zasada kreacyjna dram atów Micińskiego: Nocy rabinowej, Pa- 
tiorrXkina, Bazilissy. K onstrukcja fabularna oddala jednak wszystkie teksty 
zacierając podobny szkielet. Dlatego też łatwiej dostrzec owe wspólne 
sposoby konstrukcji obu twórców przyglądając się niewykończonym 
i nieudanym  artystycznie szkicom. Niewątpliwie takim  jest U wrót 
Hadesu. W twórczości Wyspiańskiego podobne miejsce zajm uje napisany 
w roku 1904 Weimar . Podobieństwa budowy obu tekstów są uderzające 34.

Określenie zasad kreacji u obu poetów nie tylko w tych tekstach jako 
„dram atu postaw” sprowadza ich propozycje do wspólnej podstawy. 
W yspiański był malarzem. Stały schemat zdarzeń wyzyskiwał do kon­
strukcji plastycznej, obrazowej sytuacji, mającej oczywiste odniesienie 
do konkretnej rzeczywistości historycznej z jej realnym  miejscem akcji, 
„prawdziwością” anegdoty i werystyczną ścisłością wielu szczegółów. 
W yobraźnia malarza rekonstruuje sytuację związaną z przestrzenią szcze­
gólnie nacechowaną: Łazienkami, WTawelem, bronowicką chatą czy sceną 
krakowską.

Inaczej jest u Micińskiego. Jak  bardzo niewrażliwy jest on na urodę 
miejsca świadczy jego stosunek do Wawelu wyrażony w Dzwonach Wa­
welu. Siedziba królów zachowuje dlań magiczną wartość, proponuje jed­
nak taką jej przebudowę, która zniszczyłaby całkowicie jej wygląd. Na­
tomiast tak  ważne dlań m otywy widowiskowe, np. Giewontu, Ornaku są 
zdaniem Wyspiańskiego wyświechtane i banalne 35. Konflikt dram atyczny 
u Micińskiego ma początek w spekulacji pojęciami intelektualnym i, na 
które nałożono wizjonerski, splątany i niezhierarchizowany ciąg obrazów 
ilustrujących owe abstrakcje. Prezentacja starcia dwu przeciwstawnych 
sił jest tu  główną — i niejednokrotnie jedyną — zasadą porządkującą bo­
gaty. m ateriał fabularny. Walka owa — nie tak  jak u Wyspiańskiego — 
nie jest ostateczna i dram atycznie rozstrzygająca. To raczej epicka pre­
zentacja antagonistycznych postaw, których rozprawa jest zaledwie przy­
gotowywana i zapowiadana. P rzyjęta tu  otwarta forma dram atu wiąże się 
z przekonaniem  o powtarzalności i wiecznym powrocie spraw m ających 
wym iar historiozoficzny.

W niedokończonych dram atach Veni creator i Noc rabinowa ta  gene­
ralna zasada zmagania sił Dobra i Zła, nie zaś perypetie fabularne, łączy 
całość przedstawień. W późniejszych dram atach, Bazilissie i Patiomkinie, 
konflikt sił etycznych został zachowany, ale ogromnie wzbogaciła się treść 
projektow anych tu  pojęć. Rozszerzyły się one na sferę działań historio­
zoficznych, przekonań o roli kultury, treści i litery, buntu i rewolucji. 
Ale w licznych scenach historycznych Patiomkina  nie zatracił się spór 
o nadawany światu sens. Ton i Szmidt to nowy Konrad i Geniusz. K nu­
jąca przeciw św iatu bizantyjskiej m artwej ku ltury  Teofanu, która poprzez 
zbrodnie idzie ku słoneczności, to widziana w innym  czasie i innej aurze
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sprawa Śmiałego i borykającego się z losem Odysa. Pietyzm  dla histo­
rycznych przekazów w Termopilach pełni tylko rolę pomocniczą w ukła­
daniu m itu o wodzu — ofierze.

„Boskie narzędzie, ofiara i pastwa Boża” 36 jak Odys może powiedzieć
0 sobie nie tylko bohater Hadesu, lecz także książę Józef. Słoneczny król, 
bohater tytułow y innego dram atu, zmuszony do wyboru pomiędzy w ar­
tościami etycznym i pogaństwa i chrześcijaństwa wikła się w konflikt 
podobny do Bolesławowej rozterki między Królową-Żoną a Krasawicą. 
Cykl dram atów  o Wenecie, świadczący o fascynacji historią i mitologią 
Słowian powtórzy i przetransponuje m otyw wody — Wisły z Legendy
1 Bolesława Śmiałego  zgodnie z nowymi tendencjam i epoki zastępując 
rzekę demonizmem morza. Z punktu  widzenia konstrukcji wypowiedzi 
szczególny problem  badawczy staw ia U wrót Hadesu, k tóry jest kompila­
cją wielu różnych tekstów W yspiańskiego. Owe cytacje zostały porozbi­
jane, przydzielone innym  postaciom, wiodą ku odrębnem u tokowi fa­
bularnem u. Mamy więc do czynienia z zabiegiem przypom inającym  
montaż, powstały w wieku XX wraz z rozwojem sztuki filmowej, ale 
znany już wcześniej ludziom teatru.

Podobnym  problemom m usiał sprostać reżyser praprem ierow ej insce­
nizacji Dziadów, zmuszony do ingerencji w tekst Mickiewicza, k tóry trzeba 
było okroić i przekomponować dostosowując go do możliwości sceny k ra­
kowskiej. Jeszcze odważniejsze są zabiegi W yspiańskiego dokonane na 
Hamlecie w Studium  o Hamlecie. Odrzuca on pewne partie szekspirow­
skiego tekstu  jako niespoiste lub nieprzydatne w obrębie widowiska 
o „polskim Ham lecie”. S tud ium  jest dla chłonnego czytelnika, jakim  był 
Miciński, pasjonującą propozycją operacji, k tórej wreszcie i on dokonał 
na cudzym tekście. Odmienność „polskiego H am leta” od oryginału stała 
się pendant do studium  o dram atach W yspiańskiego, jak można by naz­
wać U wrót Hadesu. Nie m am y tu  bowiem do czynienia z mechanicznym 
łączeniem różnych scen, lecz z demontażem całości na elem enty i złoże­
niem jej na nowo tak, by przekazała nowe sensy będące własną in terp re­
tacją lektury. Jest to tworzenie m itu o W yspiańskim, człowieku i twórcy, 
tak zbudowanego, jak  w tedy rozum iano m ity bohaterskie i narodowe.

U wrót Hadesu to utw ór niedoskonały, m ający charakter okoliczno­
ściowy. K onstrukcją przypom ina powstające w owym czasie teksty  pisa­
ne na zamówienie, pośpiesznie i bez troski o oryginalność 37. Jednakże to, 
co wprowadził Miciński w tym  utworze, przyswoił sobie tak silnie, że póź­
niej adaptuje do w łasnych dram atów  nie dbając o pierwowzór.

Jak  wielki był urok pomysłów W yspiańskiego, świadczy tekst Nocy 
rabinowej, k tórej ty tu ł nawiązuje do Nocy listopadowej. I tu  akcja opo­
wiada równocześnie o splątanych ze sobą losach bogów i ludzi. W tór bo­
gów greckich został tu  zastąpiony przez areopag bóstw słowiańskich i li­
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tewskich znanych współczesnym z popularnych opracowań. Płanetnica, 
w ierzby i topielice, zmory, Weje i Wendy, Licho i inny „boski motłoch” 
przypomina fantastyczne kreacje o proweniencji ludowej z Bolesława 
Śmiałego, Legendy, Skałki.

Transpozycją m otywu Wiecznego Wędrowca — maga jest w Królew­
nie Orlicy mędrzec — obieżyświat, różokrzyżowiec i polityk, k tóry  w in­
scenizowanych na scenie jasełkach gra rolę maga Tw ardow skiego38. 
Skrzydlatości bohaterów patronowały Niki z Nocy listopadowej W yspiań­
skiego. Niewątpliwa jest zależność kreacji miss Alicji w Królewnie Orli­
cy  od bezrękiej Nike i Muzy z Wyzwolenia  39.

Najczęściej powtarzanym  za W yspiańskim jest motyw płynącej łodzi. 
Jest to bądź łódź Mickiewicza z Legionu, bądź skontaminowana z nią łódź 
Charona z Nocy listopadowej. Pojawia się ona po raz pierwszy w Nocy 
rabinowej wraz z przewoźnikiem wiozącym dusze zmarłych. Zakończe­
nie czwartego ak tu  Patiomkina  jest aluzją do sceny XII Legionu, przepi­
sanej potem raz jeszcze w U wrót Hadesu. Arka Mickiewicza i Arka Pa­
tiom kina płyną na zatracenie, a łódź wiedzie tajemniczy sternik 40.

Pow tarzane za W yspiańskim sceny, powielane postacie zachowują 
pewien elem ent znaczeniowy przypisany im w pierwotnym  tekście. Peł­
niąc funkcje symboliczne poprzez swą wtórność i aluzyjność prowadzą 
obraz w kierunku alegorii, „unierucham iają się” ich sensy. Zawsze jest 
jednak zachowany pierw otny walor wizualny. W przypadku powtarzania 
postaci osobowość staje się zbędna i następuje redukcja do roli m arione­
tek i m anekinów o znaczącym wyglądzie, geście i wypowiedziach. Te ce­
chy eksponowane w Królewnie Orlicy decydują o tym, że jasełka dają 
bogatszy obraz postaci — aktorów z „ teatru  w teatrze” niż ich prezentacja 
w rolach „życiowych”.

Taka tendencja jest wspólna dla teatru  zachowującego konwencje 
symboliczne, także dla Wyspiańskiego. On jednak „kukły” — jak czasem 
nazywał postacie ze swoich dram atów — obdarzał niepowtarzalnym, 
barw nym  i pomysłowym kostiumem. Nie potrafił tego zrobić Miciński 
w swych ostatnich jasełkowych sztukach. S tarannie określając ubiór po­
sługuje on się poetyzującym i — i stereotypowymi elementami wyglądu. 
Bohaterowie m ają „wieńce dębowe na czołach”, „dantejskie szaty”, 41 
połamane skrzydła, to znów mnogość klejnotów, okrywają je egzotyczne 
fu tra  i tkaniny. Pomocne są też odwołania do m alarstwa i litera tu ry  przy­
pom inające już „gotowe” wyglądy. Poetyzacje, przepych i nadm iar ozdób 
— nie dając indywidualności — wiążą postacie z konwencjami częstokroć 
przez Wyspiańskiego kom promitowanymi lub odrzucanymi jako banalne. 
Podobny charakter m ają „pożyczone” rekw izyty i gesty. Zachowując 
efekt wizualny i powtarzając symbolikę jako wtórne, nieoryginalne — 
prowadzą ku manierze. Tak stało się z młotem i wagami przypomnianymi
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w U wrót Hadesu, a potem w Termopilach. W „m isterium ” o W yspiań­
skim  licznie cytowane są gesty Erynii, H am leta z pojedynku. We wszyst­
kich tekstach zapala się i gasi pochodnie, gra na harfie i lutni. Owe cytacje 
gotowych elem entów cudzej wizji teatra lnej, k tóre są charakterystyczne 
dla sposobu tworzenia poety, prowadzą do tych samych rezultatów , co 
w stylistyce: „Ewokacja znaczeń i słów najsilniejszych — pisał Kunce­
wicz — najjaskraw szych, najw iększych — w istocie najbardziej ogranych 
i banalnych.” 42

Cudze obrazy, słowa, postacie są dla Micińskiego tylko tworzywem  
nadającym  się do użycia w form ie collage’u. B rak jednak widocznych 
zasad w yboru tych elementów, poeta nie liczy się z ich rangą i tożsamo­
ścią. Z całkowitą beztroską łączy je, przerabia i kontam inuje. Są to zawsze 
m otyw y jaskraw e i efektowne, które jednak co innego muszą znaczyć 
w nowym kontekście. Podobnie jak  z dram aturgią Wyspiańskiego, postę­
puje Miciński z twórczością innych współczesnych. Można w îęc kanon 
dzieł autora Wesela jako powszechnie znany uznać za m ateriał egzempli- 
fikacyjny dla śledzenia tego ogólnego procesu.

Sporządzenie pełnej listy zapożyczeń i traw estacji nie jest ważne dla 
toku rozważań. Chodzi tylko o to, by dostrzec interesujące zjawisko kul­
turowe, tworzenie literatury , w której nie tylko nie jest ważna, ale w ogó­
le kwestionowana oryginalność pomysłu, oprawy, formy. W yraźnie za­
stępują je elem enty gotowe. Ten tak  oryginalny i współczesny sposób 
traktow ania wszelkiego tekstu  — bez względu na jego pochodzenie i przy­
pisaną mu rangę — wiedzie ku nowej estetyce, ku ekspresjonizmowi.

Odrębnym  zagadnieniem  jest sprawa term inatorstw a warsztatowego 
autora Patiomkina  u wielkiego inscenizatora. Odsunięty od praktyki tea­
tra lnej mógł być M iciński tylko ciekawym partnerem  w ówczesnych 
dyskusjach o rozwiązywaniu problemów inscenizacyjnych. Potrafił on nie 
tylko docenić nowatorstwo W yspiańskiego jako człowieka teatru , ale był 
także jego znakom itym  uczniem. Od niego zdobył um iejętność teatralnej 
analizy tekstu, czego przykładem  jest U wrót Hadesu. W ysnuł on najdalej 
idące konsekwencje z pomysłu „ teatru  w tea trze” jako zabiegu s truk tu ­
ralnego wprowadzonego w W yzwoleniu  i Studium  o Hamlecie. W Królew­
nie Orlicy przedstawione plany: realny i jasełkowy tak  dalece zlewają się 
ze sobą, że wydarzenia z piętrow ej inscenizacji uprzedzają i in terp re tu ją  
sceny „realne”. S tają się więc czymś więcej niż „pułapka na m yszy” 
i widowisko obnażające współczesność. „Teatr w tea trze” to miejsce na­
rodzin m itu  o polskim losie. Łączenie i kom plikacja planów przedstaw ień 
to także nauka z lek tu ry  W yspiańskiego. Za Wyzwoleniem  Miciński 
chętnie naśladuje zasadę prezentacji zdarzeń poprzez epickie przedsta­
w ienie dodawanych do siebie szeregowo scen. Przede wszystkim zaś wpro­
wadza na scenę kreatora  i obserw atora przyjm ującego nadrzędny punkt
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widzenia przypom inający rolę Konrada w Wyzwoleniu  lub — narratora 
didaskaliów. Tak jest w Termopilach i Patiomkinie 43. W kręgu inspiracji 
W yspiańskiego — choć Miciński postępuje o wiele dalej — zdaje się być 
także zasada podziału przestrzeni teatralnej na wiele planów pionowych 
lub  poziomych kom entujących rangę przedstawionych sytuacji (Termo- 
pile polskie).

W tych wszystkich zabiegach próbuje Miciński przezwyciężyć rysu­
jący  się w dramacie epoki — uświadamiany także przez Wyspiańskiego 
—  kryzys związany z zalewem treści epickich i lirycznych w teatrze dra­
matycznym. Próbuje znaleźć na to rem edium  w języku teatralnym  — 
w reform ie przestrzeni scenicznej, kom plikacji planów przedstawień, 
hierarchizacji postaci, zapożyczaniu gotowych motywów, wyglądów, po­
jęć i obrazów. Jakkolw iek propozycje teatralne Micińskiego w swoim no­
w atorstw ie częstokroć wyprzedzały dokonania twórcy Wyzwolenia, w hi­
storii polskiej sceny odegrał on rolę „polskiego Ezawa”, którego zaćmiła 
sław a Jakuba — Wyspiańskiego.

P r z y p i s y

1 W ysp iań ski urodził się 15 stycznia 1869 r., M iciński 9 listopada 1873.
2 W y staw io n y  w  M iejsk im  T eatrze  w  K rak o w ie  w  1896 r.
3 A . N ow aczyń ski, W yspiander  [w:] Moje wspomnienia. Pamflety . S tudiów  i szk i­

c ó w  t. 6. W arszaw a 1920, s. 145 - 146. P am ięci N ow aczyńskiego n iestety  także nie 
m ożna u fa ć  w  pełni. Ż u ła w sk i b ył w ów czas znany i cenion y jedyn ie  jak o  poeta. D e­
b iu to w ał na scenie D ykta torem  dopiero w  roku 1903. A ni ten, ani n astępny dram at, 
W ianek  m ir tow y ,  nie przyniósł m u popularności1, któ rą  osiągnął dopiero w  roku 1906 
Erosem i Psyche.

: 4 In fo rm acja  W. Borow ego za ustnym  pośrednictw em  Jarosław a M icińskiego.
5 p o r. S . W yspiań ski, W yzwolenie .  Oprać. A. Ł em picka. W ro cław  1970, 

s. L X X II I  - L X X X III . (Przyp. red akcyjn y); por. przyp. 18.
8 S. W ysp iań ski, Dzieła,  t. 8. Pisma prozą. W arszaw a 1931 - 1932.
7 T am że, s. 481.
8 W yspiański w  oczach współczesnych,  t. 2. W arszaw a 1972, s. 481.
9 C y t. za: M yśl teatralna Młodej Polski. O prać. I. S ła w iń sk a  i S. K ru k . W arsza- 

szaw a 1966, s. 197.
10 T am że, s. 197.
11 U w ró t  Hadesu. Misterium na tle śmierci i dzieł Stanisława Wyspiańskiego.  

M aszynopis, B N , rkp., sygn. 8476. Z ach o w an y tekst jest n iepełny, b ra k  k ilk u  stron 
i zakoń czen ia, k tó re  zresztą być m oże sprow adzało się do k ilk u  zaledw ie zdań, jeśli 
za ło żyć, że utw ór k ied y k o lw ie k  b y ł ukończony. W przypisach uw zględniono p aginację 
red a k cy jn ą  B ib lio tek i N arodow ej.

12 U w ró t  Hadesu, s. 2.
18 Tam że, s. 3.

.Tam że, s. 12.
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15 T am że, s. 15.
16 S. W ysp iań ski, Studium  o Hamlecie  [w:] Dzieła, t. 8.
17 S fo rm u łow an ie  M iciń skiego  z  Epilogu Kniazia  Patiomkina.  K ra k ó w  1906, 

s. 117.
18 O  Szatan ie  z U w ró t  Hadesu  p isała  A n ie la  Ł em p icka  w e w stępie  do W y z w o ­

lenia  (BN, W ro cław  - K r a k ó w  1970) id e n ty fik u ją c  jed n ak  tę postać jak o  p ortret sa ­
m ego W ysp iań skiego. S ą d  tak i w y d a je  się uproszczeniem . Zaw odzi tu  w iara  w  d o ­
słow ność i rzetelność a lu zji, tak  np. Szatan  n azy w a  siebie Sam otnikiem  i „p rzy w ła sz­
cza ” sporą część je g o  tek stu  z W yzwolen ia .  (Zob. U w ró t  Hadesu,  s. 17 i in.).

19 S y tu a c ja  p o jed yn k u  je st  tak a , jak  w  tek śc ie  Studium  o Hamlecie.  Bronią są 
m iecze, z k tó ry ch  jed en  je s t  za tru ty ; zatru to  tak że  p uchar w ina p rzygo tow an y dla 
W iecznego W ędrow ca:

„(W. W. u derza  go m ieczem )
W. W .: To raz! w y ra źn ie  zap rzeczyłeś sobie.
Sz.: Nie!
W. W.: N iech aj sędziow ie ro zstrzygn ą  —  dotknięcie b y ło  jaw ne.
Sz.: D otkn ięta ty lk o  m iłość d la  tego co jest.
W. W.: Tam ? (U kazuje  czeluść p iek ie ln ą  pełn ą zgaszonych gw iazd)
Sz.: N ie w e m nie.
W. W.: A!
Sz.: A  przeze m nie prow adzi!
W. WT.: ?
Sz.: N ien aw iść ku  tem u, co je s t  tam  (u kazuje za  sobą niebo).
W .W .: Z m ień m y teraz w ed łu g  z w y cza ju  ry ce rsk ie j w a lk i stan o w iska ” .

(U w ró t  Hadesu,  s. 15) 
U W ysp iań skiego  podobnie rozm aw ia  tak że  K on rad  z M aską 7:
„K o n rad : M iłość do tego co jest...
M aska 7: T am  
K o n rad : N ie —  W e m nie!
M ask a  7: A!
K on rad: A  prze m nie tak i pcha, i prow adzi...
M aska 7: ?
K on rad: N ien aw iść ku  tem u, CO  J E S T  T A M ”

('W yzwolen ie , a. II, w . 375 - 380).

20 U w ró t  Hadesu,  s. 16 —  o czyw ista  tra w e stac ja  tekstu  K o n rad a  (W у zumienie,
a. III, w  670).

21 T am że, s. 20.
52 T am że, s. 33.
23 S. W ysp iań ski, W yzw olen ie ,  d id askalia  o Sam otniku , а. I, scena 10, w . 829-831.
24 T. M iciń ski, D zw o n y  W aw elu ,  „P rzeg ląd  N aro d o w y” 19*12, II, nr 1, s. 470.
25 U w r ó t  Hadesu,  s. 30 - 32 passiłn.
28 T am że, s. 33.
27 T am że, s. 27.
28 T am że, s. 14.
29 T am że, s. 14.
30 S. W ysp iań ski, W yzw olen ie ,  а. I, scena 10, s. 836 - 844.
91 U w ró t  Hadesu,  s. 26.
38 T am że, s. 27.
59 T am że, s. 3.
54 G oethego w  n ieodłączn ej asyście  M efista  odw iedza zap o w ied zian y  przez O dyńca
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K on rad. Jest to postać p rzyp o m in ająca  K on rada z W yzwolenia  —  przecież tu p re ­
zen tu jąca  racje  i uczucia w ielk iego  polskiego rom an tyka. Rozm ow a M efista  i K o n ­
rad a, dw u k re a c ji literack ich , rep rezen tatyw n ych  dla odm iennych p ostaw  id eow ych , 
sta je  się k o n fro n ta cją  św iatopoglądów . Jest ona bardziej sterylna, niż gd yb y  p rzyszło  
m ów ić w prost ich  kreatorom , G oethem u i M ickiew iczow i. O soby h istoryczne stan o­
w ią  ty lk o  krąg  p rzyw o ła ń  in terp retacy jn ych  nie in gerując w  p rezen tację  „sp ra w y ” .

U tw ó r W ysp iań skiego  n aw iązu je  tem atyczn ie  do w yd arzen ia  historycznego, tj. 
w izy ty  M ickiew icza  u G oethego, tak  jak  U w ró t  Hadesu  przypom ina o pogrzebie  
W yspiań skiego. P rzyp o rzą d ko w a n y jest także podobnym  celom  —  określen ia p ostaw  
id e o w y ch  i operuje analogicznym  schem atem  kon strukcyjn ym . K re u je  podobny typ  
postaci: sym boliczn ych, lecz zbliżon ych  do alegorii ekspon ujących  znam ienny w y ­
g lą d  i podobny gest.

W szystko  to może dow odzić um iejętności p astiszo w ych  M icińskiego, k tó re  w y ­
zy sk a ł do im itac ji ko n stru k cji całego utw oru. ‘A u to r Bazilissy  m ógł bow iem  znać 
tek st Weimaru.  N iem alże w  tym  sam ym  czasie, bo w  początku 1905 r. b y w a ł u poety, 
k tó ry , p rzy  istn ie jącym  o byczaju  w spólnej głośnej le k tu ry  tek stó w  cudzych i w ła s ­
nych, m ógł mu p rzedstaw ić sw ój szkic dram atyczny. N ie jest to jed n ak  istotne. T e 
m argin aln e  dla tw ó rczo ści obu poetów  dziełka  obnażają podobne zasady k re a cy jn e  
dobitniej, niż m ożna to w yśled zić, p orów n ując utw o ry  udane artystycznie. P odobień ­
stw a i identyczne ogran iczen ia pom naża szata języko w a: W ysp iań ski pisał W eim ar  
po n iem iecku, M iciń ski zaś operow ał „cudzym  słow em ” .

35 M iciń ski głosi, iż „w idom ym  sym bolem  życia  w ew nętrznego [narodu —  E.R.] 
m usi b y ć  W aw el (D zw ony  W awelu,  s. 470). L ecz jest on dla niego pojęciem , nie 
obrazem . O p isu jąc „sw ó j” W aw el nie in teresuje  się realiam i. T utaj chce stw o rzyć 
m uzeum  histo ryczn e ilu stru ją ce  historię P o lsk i scenam i z przeszłości: „O beram - 
m ergau  polskie —  jase łk a , czy  dram at raczej, sądząc z p o w agi” (tam że, s. 528). 
P ro p o n u je  także  dobudow ać siedm iokon dygn acyjn ą w ieżę  o czterech bram ach z tro- 
nem -G igan tem  „S łow iań skiego  P ro m ete ja ” pośrodku. Z a w a rte  tu m a teria ły  od­
d a w a ły b y  w  przyszłości potęgę tech n ik i w spółczesnego człow ieka.

(Pomysł ten w izjo n ersk o  zap rezen tow an y i tra k to w a n y  serio, zdum iew a n ie- 
w ra żliw o ścią  jego autora na w alo ry  architektoniczn e zam ku i nieum iejętnością  
o b serw a cji zew n ętrzn ych  kon kretów . Sam a ich obecność staje  się ty lk o  o kazją  do 
k reo w an ia  su b ie k ty w n y ch  w iz ji —  w  tym  p rzypadku —  o niezam ierzonym  efekcie  
groteskow ym .

Do ulubion ych m o tyw ó w  przestrzen n ych  poety należą T atry  a szczególnie O rn ak 
i G iew on t ja k o  sym boliczne leże śp iących  ry cerzy . K o n trastu je  to znam iennie z po­
m ysłam i W yspiańskiego, k tó ry  proponow ał usunięcie G iew ontu „d la  p rzerw an ia  
pow odzi sonetów  o nim ”, a „cała... zakop iańszczyzna b y ła  w  stanie doprow adzić do 
p rzem iłe j p asji i syp an ia  jad ow ito ściam i” (N ow aczyński, op. cit., s. 154 passim).

s* Tam że, s. 23.
37 Np. J. K a sp ro w icz  Baśń nocy św ię to jańskie j  napisana w  1900 r.
38 „P od  szerokim  p łaszczem ” u k ry w a  on skrzydła , tw a rz  jego „w id a ć niejasn o 

z długą czarną b ro d ą ” a w reszcie  u k azu je  się „w  przestw orzu  ciem nym ... jak o  W ie­
czn y W ędrow iec osypany gw iezdn ym  p yłem ” (K ró lew na  Orlica, BN, rkp. sygn. 7902 
A kc. s. 15 - 27).

®* M iss A lic ja  okaleczona „n ib y  posąg z k rw a w ią cy m i ram ionam i b ieg ła ” (K ró- 
levm a Orlica, s. 7) a „teraz jest istną M uzą polską —  bez czynu a w  m arzen iach ” 
(tam że, s. 7).

** „M ajtk o w ie: przy sterze —  N iezn ajom y —  prow adzi nasz pan cern ik w  otchłań
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n iew iad o m ą” (Patiom kin , s. 108). W  Legionie  natom iast: ,/Wśród łun pożaru w id a ć  
T an atos, ja k  k ie ru je  sterem  K o ra b iu ” (Legion , scena 12).

41 U w ró t  Hadesu,  s. 36.
42 P. K u n cew icz, „O liryce T. Micińskiego,  „P rze g lą d  H u m an istyczn y” 1958, nr 2.
43 Z tej p ersp e k ty w y  w idzian e są losy księ cia  Józefa przez tłum  potępieńców , 

w  n iektó rych  w ersja ch  tekstu  tę  sam ą nadrzędną p ozycję  zajm u je  T y ta n  H istorii 
lu b  T ytan  Ciem ności. W  innych u tw o rach  to np. „G ło s z p o w ietrza ” . In terw e n cję  
sił nadp rzyrodzonych  w  podobnej fo rm ie  i fu n k c ji pełnią w  K niaziu  Patiom kinie  
w iz je  N ieznajom ego, K ogoś C zarn ego, U k rzyżo w an ego  itp.


