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Martyna Jastrzabek

Muzyka w dramatach Tadeusza Micifiskiego na przykladzie
Termopili polskich. Misterium na tle Zycia i Smierci
Ksiecia J6zefa Poniatowskiego

Nie wiem, jak Tadeusz Miciniski styszatl muzyke. Wiersze z cyklu W mroku
gqwiazd, poetyckie fragmenty powiesci i partie chérow w dramatach pokazuja,
ze pisarz byl wrazliwy na barwe dzwieku, ale czy znat nuty, podstawy kompo-
zycji, teorie harmonii i kontrapunktu?

Gust muzyczny autora Niefoty, rodzaj wrazliwosci muzycznej, kontakty
Miciniskiego z muzykami, okolicznosci, w jakich poeta kontemplowat dzwieki
— to zagadnienia w biografii i tworczosci pisarza dotad nieopisane.

Mistrz Mroku Gwiazd aktywnie uczestniczyt w zyciu muzycznym Mtodej
Polski, m.in. dzieki zaprzyjaznionym z poeta Szymanowskiemu i Przybyszew-
skiemu. Dlaczego zatem tak niewiele pisal o muzyce? By¢ moze nie byl czlo-
wiekiem muzykalnym, ale przeciez nie odczuwal komplekséw z powodu swej
niemuzykalnosci. Poeta wtajemniczony w duchu gnostycznym — duchu daw-
nych czaséw — mogl natchniony pisa¢ takze o muzyce. I c6z, ze jak dyletant.

Nie znalaztam w artykutach Miciniskiego relacji z muzycznych wieczoréw
spedzonych w Lipsku, zaledwie wzmianki o obyczajach tamtejszej publiczno-
§ci, ktéra potrafi wystucha¢ koncertu z powaga i w glebokim milczeniu
(w przeciwieristwie do publiki polskiej czy litewskiej). W szkicach poswieco-
nych rytmice Dalcrozé’a i miastu-ogrodowi Hellerau poeta wspominat krétko
o ,$wietnej muzyce” Bacha, Rachmaninowa, Glucka, Debussy’ego i Straussa,
o ,brylantowych melodiach symfonii”! Beethovena. Autora Teatru-Swigtyni
zachwycaly zaréwno opery Wagnera, jak i nastrojowe nokturny Chopina. Cho¢
dla pisarza mistrzem muzyki Chopin nie by}, jego kompozycje przywotywat,
gdy pisal o poezji Krasiniskiego, ze sprawia wrazenie melodii, ktéra ,kotysze,
rozmarza dusze, podnosi gdzie$ poza $wiaty, lecz zarazem zostawia smutek
i b6l”2. To zbyt malo wskazéwek, by utozy¢ z nich historie poety melomana.

Autor Bazylissy Teofanu gustowal w muzyce monumentalnej. Podzielat
réwniez zdanie pisarzy i krytykéw muzycznych inspirujacych sie panteizmem
niemieckich filozoféw — stuchanie ,wzniostej muzyki absolutnej” wymaga
»,naboznego skupienia”3. Zdaniem poety, tylko celebrujgc, mozna przenies¢
nastréj i uczucia kojarzone z dawng muzyka religijng (Palestriny, Pergolesiego
czy Bacha) na komponowana w XIX stuleciu muzyke instrumentalng i wokalna
w taki spos6b, aby zmienic ja w element nowoczesnej religii sztuki.

1 T. Miciniski, Tezyzna narodu, , Tygodnik Ilustrowany” 1910, nr 24, s. 496.
2 Cyt. za: J. Tynecki, Inicjacje mistyka. Rzecz o Tadeuszu Miciriskim, £.6dz 1983, s. 162.
3 C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne pisma, przet. A. Buchner, Krakow 1988, s. 26.
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Watek muzyczny do twoérczosci Tadeusza Miciniskiego wprowadzili kom-
pozytorzy Mtodej Polski: Karol Szymanowski, Ludomir Rézycki, Apolinary
Szeluto i Grzegorz Fitelberg. Pod wptywem lektury W mroku gwiazd kompono-
wali oni pie$ni na glos i fortepian do strof wierszy ulubionego poety*. We wste-
pie do Bazylissy Teofanu dramaturg wyrazil wdzieczno$é wspétczesnym kom-
pozytorom za dopowiedzenie jego poezji muzyka®, nie wiadomo jednak, czy
myélal wéwczas o tworczej wspdlpracy z innym artysta. W korespondencji
autora Wmroku gwiazd brakuje réwniez prywatnych listéw wymienianych
z zaprzyjaznionymi muzykami. Zachowat sie tylko jeden, do Karola Szyma-
nowskiego, pisany przez poete z Zakopanego w roku 1914, nastepujacej tresci:

Kochany Panie!

nadzwyczajnie zalowalem, iz nie oméwilem z Panem w Warszawie waznej dla
mnie sprawy Wydaje tragedie zczaséw upadku Polski i Napoleona. Sa tam
ogromne horyzonty i wiele postaci, a gtéwnie Xigze Jozef i Wita Rzewuska — pra-
gnatbym przesta¢ Panu w rekopisie maszynowym b. dobrym — tylko odbiore z te-
atru. Zalezy mi na tym w najwyzszym stopniu, aby najwiekszy twérca muzyczny
w Polsce zechcial to razem ze mng przezy¢, a moze — odezwie sie Pan muzycznie.
Gdyby tak jednak nie miato by¢, to w kazdym razie mam dla Pana szczera istotna
przyjazn, a dla Artysty uwielbienie — i dltug wdziecznosci — wiec chce z Panem
dzieli¢ sie najlepszym co mam. I w dedykagji, jesli zdotam ja przemysle¢ odpo-
wiednio, chciatbym widzie¢ Pana nazwisko ¢

Ani slowa o muzyce, cho¢ przeciez w sprawie muzyki to dezyderat. , Diug
wdziecznosci”, ktéry Miciniski zaciggnat u kompozytora Piesni do wierszy
z W mroku gqwiazd w 1904 roku, postanowit sptaci¢ jako autor monumentalnego
dramatu 10 lat p6zniej. Rok 1914, w ktérym dramaturg ukonczyt Termopile pol-
skie zamykat najbardziej intensywny muzycznie okres w zyciu pisarza.

Lata 1910-1913 Micinski spedzit na odkrywaniu drezdenskiego Garden-
City i pisaniu entuzjastycznych recenzji o nowej koncepcji sztuki teatralnej Em-
ila Jaques-Dalcrozé’a’. Po kilku seansach w nowoczesnym atelier teatralnym
w Hellerau (1912-1913), by¢ moze dzieki panujacej w awangardowym teatrze

¢ Mtody Karol Szymanowski skomponowat w 1904 roku Cztery piesni op. 11 do wierszy z cyklu
Strqceni z gwiazd z poematu Korsarz: Taki jestem smetny, W zaczarowanym lesie, Nade mngq leci w szafir
morza i Rycz, burzo!l. Cate dzielo zadedykowal inspirujacemu go poecie. Partyture Uwertury
koncertowej E-dur op. 12 opatrzyl autor wstepem z poematu Miciriskiego Witez Wiast. W 1909 roku
powstaty Piesni op. 20 do szesciu fragmentéw z W mroku gwiazd: Na ksiezycu czarnym wisze, Swigty
Franciszek mowi, Pachng mi dziwnie twoje zlote wlosy, W mym sercu, Z maurytarniskich Spiewnych sal, Na
pustej trzcinie; Ludomir Rézycki skomponowal Osiem piesni do stéw Tadeusza Miciriskiego op. 9 na
glos i fortepian w roku 1904, dwa lata pézniej Szesé piesni... op. 16; Apolinary Szeluto jest autorem
W mroku gwiazd op. 10 — 3 pieséni do stéow Tadeusza Miciriskiego na glos i fortepian (1907) oraz
cyklu Morietur Stella op. 11 — 5 pieéni (1908); Pieéri napisana przez Grzegorza Fitleberga do wiersza
O nocy cicha, nocy biekitna... z cyklu Zatoka tecz to utwoér zaginiony, prawdopodobnie z op. 23
kompozytora.

5 Zob. T. Micinski, W mrokach ztotego patacu, czyli Bazylissa Teofanu, [w:] Utwory dramatyczne, t. 2,
wyb6r i oprac. T. Wréblewska, Krakéw 1978, s. 7.

¢ Cyt. za: T. Chyliriska, Karol Szymanowski i Tadeusz Miciriski, [w:] Studia o Tadeuszu Miciriskim,
red. M. Podraza-Kwiatkowska, Krakow 1979, s. 328.

7 Byt to cykl artykulow W poszukiwaniu zycia nowego drukowanych w ,Tygodniku Ilustro-
wanym” w latach 1909-1914. O przygodzie Miciriskiego z Hellerau zob. . Tynecki, dz. cyt., s. 186-197;
1. Stawiniska, Miciriski i Hellerau, [w:] Studia o Tadeuszu Miciriskim, dz. cyt., s. 304-324.
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atmosferze, pisarz poczul wreszcie, ze stanal u Zrédel wilasnej twoérczosci. Zafa-
scynowany przestrzeniami tanecznymi w Instytucie Muzyki i Rytmu, zaintere-
sowat sie tez blizej muzyka, $cislej relacja muzyki i ruchu, czyli rytmicznoscia.
Pisat duzo o Znaczeniu rytmu® w zyciu czlowieka i o zniewolonej egzystencji
ludzi pozbawionych poczucia rytmu (czyli o zyciu w Polsce). Odwotywat sie do
dzieta Dalcrozé’a Der Rhytmus, omawiajac idee rytmicznego tarica oraz ,hellen-
skie pojmowanie muzyki jako mowy przenikliwej i kierujacej, nie za$ jako roz-
rywki stuchowej”?.

Okres fascynacji dramaturga ,cudem Hellerau” zakoriczyl symboliczny
obrzed wtajemniczenia w arkana nowoczesnego teatru, czyli inscenizacje Orfe-
usza Christopha Willibalda Glucka oraz Zwiastowania Claudela, ktére uzmysto-
wily Micifiskiemu, ze:

zerwanie z naturalizmem, zdobycie bajecznie prostych, przedziwnie gtebokich
srodkéw na wyrazenie najistotniejszych treéci zycia duchowego: przez Swiatlo
barwne i Rytm, przez Melodie i skupienie my$li0

to ,nowe zycie” sztuki. Mozna powiedzie¢, ze dzieki scenie Rhytmische Bil-
dungsantstalt w Hellerau autor Bazylissy Teofanu odkryt ,dionizyjskie tempo
zycia” 11, zobaczyl tez wlasne marzenie, projekt ,wielkiego teatru, Swiatyni dla
wspoblczesnych Ajschyloséw”12 ozywajacy w zgodnej z koncepcja Appii teatral-
nej sali — warsztacie.

W tym czasie, autor Nietoty mial juz gotowy obszerny tekst dramatyczny
o Polsce (o polskiej historii i narodowych mitach). Zdecydowat jednak zmienic¢
go w taki spos6b, aby na scenie uzyskac¢ ,przedziwng synteze mitosci ojczyzny
i piekna rytmicznego”!3. Emile Jaques-Dalcrozé wskrzesit helleriskiego ducha
w ciatach wygimnastykowanych aktoréw, Tadeusz Miciniski zamierzal wyrazi¢
archaiczne misterium w nowej formie dramatu. Formie bliskiej projektowi ,te-
atru przysztosdci”, ktéry wykorzystywal muzyke, taniec, rytm, slowa, gest
i $wiatto jako gléwne elementy kreowanej na scenie rzeczywistosci.

Termopile polskie. Misterium na tle Zycia i Smierci ks. Jozefa Poniatowskiego po-
wstaly w latach 1913-1914 jako inspirowana drezdenskim Zwiastowaniem prze-
rébka pierwotnej tragedii Ksigze Poniatowski. To blisko dwustu pie¢dziesiecio-
stronicowy tekst, ktéry dramaturg rozpisat jako wariacyjny uklad czesci naste-
pujacych attacca. W warstwie fabularnej dramat obejmuje dzieje Polski od 1787
do roku 1813: Zjazd w Kaniowie, Konstytucje 3 maja, Targowice, kampanie
polsko-rosyjska 1792 roku, sejm rozbiorowy, insurekcje kosciuszkowska, rzez
Pragi i Il rozbiér Polski. Formalnie jest to utwor zawieszony miedzy nowocze-
snym misterium stylizowanym na $redniowieczne parateatralne widowisko
a udramatyzowanga epopeja , przerobiong” z tragedii's.

8 T. Micinski, Znaczenie Rytmu, ,Kurier Warszawski” 1911, nr 287.

° Tenze, Instytut Dalcroze’a w Hellerau, ,Kurier Warszawski” 1912, nr 193.

10 Tenze, Misterium Zwiastowania, , Tygodnik Ilustrowany” 1912, nr 46.

1 Tenze, W poszukiwaniu zycia nowego, ,, Tygodnik Ilustrowany” 1910, nr 193.

12 Tenze, Wolf Dohrn [nekrolog], , Tygodnik Ilustrowany" 1914, nr 11.

13 E. Kozikowski, Migdzy prawdq a plotkq. Wspomnienia o ludziach i czasach minionych, Krakéw
1961, s. 22.

14 O historii literackich przerébek dramatu zob. T. Wréblewska, Nota wydawcy, [w:] T. Micinski,
Utwory dramatyczne, t. 3, wybér i oprac. T. Wréblewska, Krakow 1980, s. 259-309.
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Zmiany, ktére Micinski wprowadzit do Ksigcia Poniatowskiego, usystematy-
zowal i zawarl w Uwadze dla teatrow, poprzedzajacej Termopile polskie. Znaczna
czeé¢ przedmowy poswiecit muzyce i muzycznosci nowoczesnego dramatu.
Nowatorskie rozwigzania sceniczne (muzyczno-ruchowe) podpatrzone w Hel-
lerau, wprowadzat do sztuki jako $rodki budujace aure misteryjnosci, wytwa-
rzajace nastréj powazny i liryczny.

W ten sposéb Micinski podjat wyzwanie Dalcrozé’a, choé, jak twierdzit,
stworzenie w teatrze ,orkiestry $wiatla” wymaga od artysty nieprzecietnej
,wrazliwosci muzycznej, znawstwa i nadzwyczajnej uwaga na kazdy ton orkie-
stry”15. W przedmowie do dramatu autor zapowiedzial, Ze na scenie jego teatru
widz zobaczy: ,Muzyke mroku i jasnosci stopniowanych, teczowy chromatyzm
barw” - stowem, ,koncert swiatta”1® w miejsce realizmu.

Mozna powiedzieé, ze poeta przeszedl kompleksowa kuracje drezderiska,
ale patrzenia na muzyke ,z mroku gwiazd” nie odmienit i nie odrzucil. Synteza
dzwieku, $wiatla islowa otwierala, w wizji Miciniskiego, nowoczesng scene
narodowa na dramat metafizyczny. W didaskaliach dramatu idee corresponden-
ce des artes reprezentowaly synestezyjne metafory, wypierajac ,,zimne alegorie”
i ,utarte symbole”. Dramaturg zasygnalizowal, pozostajac w zgodzie z tradycja
wywiedziong od De institutione musica, obecnos¢ i czynny udzial w misterium
wszystkich rodzajéw muzyki wymienionych przez Boecjusza. Nie tylko muzy-
ka instrumentalna, ale przede wszystkim musica humana wyczuwana w poje-
dynczych gestach aktoréw oraz grze calego zespolu charakteryzujacej sie ,za-
chowaniem rytmu, nawet jesli maluje sie najgtebsza rozterke i burze” [TP, 8].
I musica mundana, w didaskaliach wystepujaca pod postacia tajemniczej ,muzy-
ki $wiatta i mroku”, ktéra stoi po stronie fadu, harmonii kosmosu i reprezentuje
»ruch gwiazd” nad amfiteatrem.

Poetycka przemiana muzyki w $wiatlo (i odwrotnie) podkresla misteryjny
charakter doswiadczenia scenicznego. Metafora ,muzyka mroku i jasnosci
stopniowanych” sugeruje zas typowa dla poety metamorfoze dzwieku w prze-
strzeni, przywodzi mi réwniez na mys$l Rilkego Riickseite der Musik — ezote-
ryczng muzyke $wiata i zaswiatow.

Utozsamienie $wiatta z muzyka, proby tworzenia dynamicznych zwiaz-
kéw dzwieku z plastyczno-przestrzenng forma dramatu swiadcza z jednej stro-
ny o podazaniu Miciniskiego za Appia, ktéry odkryt przed poeta na scenie Hel-
lerau, , ze Apollo byl nie tylko bogiem muzyki, lecz bogiem $wiatta”1?, z drugiej
za$ — o cigglym poszukiwaniu przez artyste odwrotnej strony muzyki. Mu-
zycznosci, ktéra przynalezy do wymiaru duchowego, w ktérej tkwi ,tajemni-
ca”, a by¢ moze nawet Schopenhauerowska istota bytu. Synestezyjne figury
i metafizyczna koncepcja muzyki okreslaly w Uwadze dla teatréw miejsce melodii
na scenie. Nie znajdowalo sie ono w kanale orkiestry czy miedzy aktorami, ale
gdzie§ w przestrzeni ,nad” misterium. Dramaturg sytuowal muzyke na granicy

15 T. Micinski, Zycie i twérczos¢ w Hellerau, , Tygodnik Ilustrowany” 1912, nr 30, s. 629.

16 T. Miciniski, Termopile polskie. Misterium na tle Zycia i Smierci ks. Jozefa Poniatowskiego, [w:] Utwo-
rz dramatyczne, t. 3, dz. cyt., s. 7. Odsylajac do dramatu w dalszej czesci pracy, stosuje lokalizacje
skrétowa: inicjaly tytutu:, TP” i numer strony.

17'T. Micingki, Instytut Dalcroza w Hellerau, dz. cyt.
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»~widzialnosci”. Nie byta to zatem ,jedynie” muzyka instrumentalna czy wokal-
na, ale czy mozna nazywac ja juz muzyka kosmiczng, concerto grosso istnienia?

Przedmowe do dramatu Micinski zakonczyt osobng uwaga o muzyce in-
strumentalnej, formulujac marzenie poety o utworze muzycznym skompono-
wanym specjalnie dla nowoczesnego misterium:

Dopoki dramat nie bedzie miat wlasnej muzyki instrumentalnej, niech orkiestra gra
catos¢ lub gléwne motywy: przed Prologiem — Polonez Ogiriskiego, marsze zatobne
Beethovena iMendelsohna; przed laktem — Pastoralng, wll — Appassionate,
w Intermezzo — Symfonie Karola Szymanowskiego, w III — Walkirie Wagnera [TP, 8].

Wedtug dramaturga musica instrumentalis coronat opus, autor nie doprecyzowat
jednak, jaka to ma by¢é muzyka. Czy marzy np. o wlasnej Termopilow Polskich
symfonii, sonacie czy moze suicie. Pisal bardzo ogélnie ,muzyka instrumental-
na”, majac zapewne na mysli dlugotrwaty, monumentalny, niejednorodny for-
malnie utwér przeznaczony na rozbudowang orkiestre. Muzyke w stylu wa-
gnerowsko-straussowskim, szeroko ksztaltujaca irozwijajaca zrozmachem
tematy i watki — kompozycje ekspresyjna, ktéra stwarza atmosfere, podkresla
i poteguje nastrdj, koresponduje ze stanem wewnetrznym bohateréw, z ich sro-
dowiskiem lub scenicznymi wydarzeniami. Forme muzyczna dopasowana
do literackiej koncepcji dziela i swiadoma swej powinnosci wzgledem tresci
dramatu, aktywizujaca stowo przez caly czas akcji. ,Jezeli utwér grany bedzie
w teatrach” — oczywiscie.

Twérca nowoczesnego Misterium na tle..., wybierajac muzyke ,zastepcza”
dla dramatu, realizowal znang z barokowego dramatu zasade mieszania gatun-
kow. Stad w widowisku znalazto sie az pie¢ réznych form muzycznych: polo-
nez, marsz, sonata, symfonia i opera. Czy grac je w ,catosci”, czy bra¢ z nich
tylko , gtéwne motywy” — wybdr pozostawil Miciriski dyrygujacemu teatralna
orkiestra. Z drugiej strony, sztukujac oprawe muzyczna dla dramatu z frag-
mentéw wielkich dziel muzycznych (w dodatku tak réznorodnych gatunkowo)
i poddajac pomysl, by muzyke ciaé, (i)grac jej forma, wchodzit w role rezysera,
probowatl mysle¢ jak ,czlowiek teatru” (Craig, Appia, Wyspiarski, Emil Dalc-
rozé czy Aleksander Salzman). Dramaturg nie zrealizowal swego wielkiego,
muzycznego marzenia. Mial jednak nadzieje, ze inni, , wielcy” (,najwieksi”)
kompozytorzy zrobia to za niego.

W tytule muzyke umieécitam przed dramatem, nadajac jej charakter war-
tosci prymarnej w dziele autora. Zdecydowatam jednak, ze nie bede omawiala
zagadnienia muzyki wewnetrznej Termopili polskich. Proponuje tym razem
przeskoczy¢ sprawe , glebi” drazona przez Hegla, przejé¢ nad zawartoscia tek-
stu, istota dialogéw i popracowac na powierzchni tekstu, czy tez miedzy roz-
maitymi jego poziomami. Intryguje mnie, gdzie w koncepcji misterium znajduje
sie miejsce dla oryginalnej kompozycji muzycznej i jak ksztattuje sie w Termopi-
lach relacja miedzy muzyka instrumentalng a tekstem. Czy muzyka buduje
dramaturgie widowiska, czy organizuje naprzemiennos¢ napiec i odprezen? Czy
odmalowuje sugestywnie nastroje, wyrazajac rownoczesénie tajemnice, nude lub
strach, powage i zalobe? A moze cytaty z arcydziet uzyskuja w dramacie status
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atrakcji i nie nalezy ich hierarchizowaé¢? Jak muzyka instrumentalna zmienia
sensy zdan, czy narusza w jaki§ sposéb konstrukcje formy literackiej? Gdzie
w monumentalnym projekcie Micifiskiego muzyka umozliwia wychylenie sie
poza tekst dramatu? I czy istotnie wprowadza misterium bezposrednio na scene
nowoczesnego teatru?

Prolog Termopili polskich zapowiadaja muzyczne ,calosci” lub ,czesci”.
Najpierw Pozegnanie Ojczyzny — polonez fortepianowy w tonacji a-moll op. 13
Michata Kleofasa Ogiriskiego. Polonez, wiadomo , kreacja juz nie prowincjonal-
na”, ale ,cato-narodowa” — jak pisal Norwid — jest forma muzyczna, ktéra
przypomina o triumfach starozytnych i najlepiej koresponduje z powazna mi-
mika chéréw. Wskrzesza w antycznym majestacie taniec.

Prolog dramatu zapowiada spektakl rodem z teatru wojny i $mierci. Pod-
czas bitwy pod Lipskiem rozstrzygaja sie losy gléwnego bohatera. Wielokrotnie
ranny J6zef Poniatowski tonie W nurtach Elstery. Zanim widz zobaczy w teatrze
finatowy skok bohatera do bagnistej rzeki, obejrzy wpierw gloény horror bitwy
pod Lipskiem: ,nagie trupy, wzdete konie z wywrdéconymi w gére nogami”
[TP, 9] — méwiac w olbrzymim skrdcie i naturalistycznym uproszczeniu. Piek-
ne muzyczne barki izamkniete w nich echa mitycznej heroicznosci iepo-
pejowosci pekaja jednak nim rozpocznie sie pierwsza scena. Deklamacyjna
powaga i melancholijnos¢ tematu poloneza ewokuja w prologu nastréj wznio-
stosci, cho¢ zestawienie dostojnego charakteru melodii Pozegnania, jej elegijnego
nastroju z Lipska rzeziag tworzy w widowisku pierwszy zgrzyt — kontrast
dzwigku i obrazu.

Dramaturg proponuje wéwczas dolozy¢ do introdukcyjnej puli grane na-
przéd ksieciu Poniatowskiemu i jego synowi Witotdowi marsze zalobne. Beet-
hovena — czyli II czeé¢ Il Symfonii Es-dur, op. 55 — Eroiki oraz III cze$¢ Sonaty
A-dur (nr 12), op. 26 — i Mendelssohna: zapewne przejmujacy Trauermarsch
(Andante maestoso w e-moll nr 27, op. 62/3) z cyklu fortepianowych Piesni bez
stow. Rewersem ,realistycznego” prologu W nurtach Elstery okazuje sie nadre-
alistyczny [Prolog?Epilog?]'8 umiejscowiony w amfiteatrze duszy konajacego
ksiecia, w symbolicznym Teatrze Mracej Glowy, gdzie J6zef Poniatowski jako
przedsmiertna figura i zarazem po$miertna zjawa oglasza powrét na scene
widm przesziosci. Marsze pogrzebowe zapowiadajace TMG, zagrane jeden po
drugim, podkres$laja paradoks postaci ksiecia J6zefa — niby trup, ale jednak bez
ciala, oraz niezwyklos¢ ogladanej sceny — utracona przesztos¢ nie pozwala sie
pogrzebac.

Co najmniej trzy kompozycje muzyczne przez podwdjnym Prologiem Mi-
cinski potraktowal formalnie jak etiudy (najpopularniejsze muzyczne wprawki
do polskiej historii), z ktérych kazda posiada swdj cel écisle techniczny. Fune-
ralne fragmenty w Termopilach polskich wiaza sie oczywiécie z tematem $mierci
ostatniego wodza Rzeczpospolitej i zarazem kwestionuja przedstawialnos¢ tego
motywu na scenie. Wprawiajg widza w alinearny i wielopoziomowy (,,wielo-
kondygnacyjny”) odbiér scenicznych wydarzen. Warto zaznaczy¢, ze marsz

18 Nazywany wymiennie ,epilogiem” misterium — zob. T. Wréblewska, Nota wydawcy, dz. cyt.,
s. 284-286.
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zatobny z Eroiki, ktéry Coleridge nazwal , orszakiem pogrzebowym w ciemnym
fiolecie”, jako cze$¢ wiekszej symfonicznej calosci, otwiera w dramacie rowniez
kolejny znaczeniowy kontekst. Napisana przez Beethovena ,dla uczczenia pa-
mieci wielkiego cztowieka” III Symfonia byta holdem zlozonym idealowi boha-
tera i jednocze$nie muzycznym unicestwieniem falszywego wizerunku boha-
terskiego wzorca. W Eroice Beethoven ironizowal z Napoleona I, komponujac
marsz pogrzebowy usmiercal w dzwiekach nowo koronowanego Cesarza Fran-
cuzéw. W Termopilach polskich Miciniski pozwala diabelstwu, bohaterom ma-
kiawelicznym, ironizowaé z ostatniego wladcy Polski. W dramacie réwniez
u$mierca przywoédce narodu, topigc w bagnistej rzece Ksiecia Jézefa przez caly
Prolog, trzy akty i Intermezzo. Dop6ki wodz umiera, dzieje sie na scenie historia,
a poniewaz jest to historia powtoérzona i ksiaze umiera w dramacie po raz wté-
ry, tym bardziej nalezy skupi¢ sig, by nada¢ wydarzeniom scenicznym odpo-
wiednia forme i wyeksponowac ja na przyklad muzyka Beethovena.

Integracja odbioru stuchowego i wizualnego w pierwszej czesci widowiska
zostaje zaklécona: mniej, dlatego ze muzyka pojawia sie w przedstawieniu zbyt
wczeénie; bardziej, poniewaz widz percypuje i interpretuje ja wstecz, przez
tekst i jak tekst. Kolejne odstony dramatu zmieniaja autonomiczne utwory mu-
zyczne w elementy gry literackiej. Zatobna muzyka przed spektaklem, zamiast
symbolicznego pogrzebu wodza-bohatera na scenie (trzy marsze pogrzebowe
grane jeden po drugim), podtrzymuje w odbiorcy wrazenie, ze nostalgiczne
Pozegnanie Ojczyzny wybrzmiewa w prologu ironicznie.

Orkiestra z nowym tematem muzycznym wlgcza sie przed pierwszym ak-
tem, aby zagra¢ Pastoralng - VI Symfonie F-dur, op. 68. czyli , boski sen letniego
dnia” — jak definiowal kompozycje Beethovena Romain Rolland?®. Styszalne w
symfonii echa chorwackiej melodii ludowej i pasterskich piesni nie docieraja
jednak na carskie galery na Dnieprze. Dobiegajaca spoza sceny arkadyjska mu-
zyka omija Termopilskie ,mtyny dziejowe”, czyli Kijow i Kaniow: ,Masoriska
stype” na dworze carycy Katarzyny II oraz sceny w sennym ogrodzie polskim
— na dworze tragicznie znudzonego kréla Poniatowskiego. Muzyka Beethove-
na opiewajaca piekno niezafalszowanego zycia, ktéremu rytm nadaje przyroda,
tagodnie, ale dysonansowo wprowadza w atmosfere niepastoralnego pierw-
szego aktu. W podobnej aurze spodziewamy sie, ze zza kulis wyjdzie zaraz
Orfeusz z harfy, a nie wédz Poniatowski. Tymczasem po dzwiekowej utopii w
antrakcie na scene powraca historia, ktéra jest catkowitym zaprzeczeniem har-
monii i beztroskiej szczesliwosci. Nie z sielankowego muzycznego pejzazu, ale
z przykurhannego mroku wylania sie posta¢ Ksiecia Jézefa, ktéry btadzi po
scenie wiedziony przez ciemne sily swej natury i diabelskie moce historii.
W tym momencie rozpoczyna si¢ trwajaca przez 3 akty i Intermezzo psychoma-
chia bohatera.

Beethoven pisal, ze w muzyce

pozostawia sie stuchaczowi odnalezienie sytuacji [...] Ktokolwiek ma jakie$ pojecie
o zyciu wiejskim, nie potrzebuje tytuléw, by zrozumie¢ intencje kompozytora2.

19 R. Rolland, Zycie Beethovena, przet. ]. Popiel, Krakéw 1973, s. 43.
20 Tamze.
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By zrozumie¢ intencje dramaturga, trzeba odnalez¢ charakter sztuki przez nie-
go tworzonej. W pierwszym akcie Miciniski zrywa ukfad nierozerwalnej przy-
jazni, ktéry czlowiek zawarl z oswojona z nim natura w Pastoralnej. Od tego
momentu w dramacie muzyka Beethovena myli trop, falszuje Sciezki; zamiast
jednoczy¢, wyobcowuje. Symfonia podszeptuje bowiem, by na polski swiat
patrze¢ jak na karykature piekla, a w anielskim $piewie stysze¢ przewrotny
chichot diabelski. Dramaturg wyprowadzil Pastoralng z asemantycznego, mi-
tycznego krolestwa muzyki i wrzucil w porzadek historyczny. Tym sposobem
funkgja ilustracyjna muzyki, oddajaca czy stwarzajaca atmosfere charaktery-
styczna dla sytuacji dramatycznej, zmienia sie w Termopilach w ,funkcje ironi-
zujaca”. Muzyka instrumentalna w poczatkowych partiach misterium zapowia-
da, ze odbiorca bedzie mial do czynienia z dzielem budowanym na zasadzie
muzyczno-literackiego kontrapunktu. Intensywne wykorzystanie tego zabiegu
mozna tez uznaé za gléwne powinowactwo muzyki z literatura w twdérczosci
autora Bazylissy.

Pierwsze czesci dramatu (prolog i pierwszy akt) muzyka poprzedza: polo-
nez i marsze zalobne s3 ironicznym wstepem do rozproszonego prologu,
a symfonia Pastoralna idylliczng uwertura w potwornej historii. Melodia urywa
sie, zanim rozpocznie sie akcja podwazajaca niewinnos¢ dzwiekéw. Dzieki
temu zabiegowi kontrast muzyki i stowa nie nabiera w przedstawieniu charak-
teru oksymoronicznego. Tekst dramatu wydobywa natomiast groteskowy cha-
rakter melodii. W Termopilach Miciniskiego stowo z dZwiekiem na przemian sie
rézni i oswaja. Z jednej strony, dramat stopniowo ,,umuzycznia sie”, z drugiej
— muzyka, pokonujac granice sceny, przechodzi na strone literatury, zostaje
zawlaszczona przez teatralne misterium. Napiecie dramatyczno-muzyczne
wzrasta wéwczas z kazdym nowym, wyizolowanym kontrastowo obrazem.

W kolejnych odstonach Termopili muzyka jest juz tlem dla scenicznych
wydarzen, stale akompaniuje misterium. W akcie drugim Micinski dalej slyszy
Beethovena. Tym razem Appassionata rozbrzmiewa przez caly Upadek Polski
w pieciu odstonach. Podczas krélewskiej przysiegi na Konstytucje 3 Maja
i w czasie nawalnicy kampanii 1972 roku, w diabelskiej rezydencji Targowiczan
i wsali ,milczacego” grodzieriskiego Sejmu. Podczas insurekcji kosciuszkow-
skiej i rzezi Pragi, az do epizodu Po klgesce. Mozna powiedzie¢, parafrazujac
stynne pytanie Fontenelle’a: Dramaturgu, czego chcesz od sonaty?

W pelnej napiecia, zakoriczonej zwodnicza kadencjg 23. Sonacie f-moll, op.
57 Beethoven dzwigekami ttumaczyl skomplikowany zwigzek poteg przyrody
i niezlomnej, wewnetrznej sity czlowieka, ktéry probuje przezwyciezy¢ moc
panujacego nad nim zywiotu. Istota takiej sonaty, jak opisywat ja Tomasz Mann
w Doktorze Faustusie, tkwi w spleceniu subiektywizmu z obiektywizmem, opa-
nowaniu i uporzadkowaniu emocji forma. Muzyka Beethovena, ktéra godzi
czlowieczenistwo z natura, sonata taczaca energie z subtelnoécia, taka wilasnie
funkcje petni w drugim akcie — trzyma w ryzach zywiot historii, powstrzymuje
dziejowa katastrofe forma muzyczng. W gruncie rzeczy jest to zadanie i sedno
kazdej kompozycji muzycznej. Mozna jednak Appassionaty w Termopilach stu-
cha¢ inaczej.
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Nietzsche w Beethovenie rozpoznat cztowieka, ktory calkowicie zawierzyt
muzyce, do tego stopnia, ze tworzyl wrecz ,muzyke o muzyce” brzmiacg ni-
czym ,gleboko wzruszona kontemplacja fragmentu”?!. Miciniski zdecy-
dowanie mniej uwagi poswiecal slyszalnym w sonacie skupieniu i oddaniu
muzyce — ,niewinnosci w dzwiekach” (F. Nietzsche), poniewaz myslat o Beet-
hovenie raczej jako twércy kompozycji symfonicznych wedtug Egmonta Goet-
hego i Coriolana Collina, zafascynowanym wielka literatura muzyku, ktéry
trzyma w podrecznej bibliotece Homera i Plutarcha, romanse Waltera Scotta
i Piesni Osjana. By¢ moze Appassionata pojawia si¢ w akcie drugim Termopili, aby
wprowadzi¢ do dramatu Burze Szekspira, dzieto pisarza inspirujacego zar6wno
Beethovena, jak i Micifiskiego. Autor Uwagi dla teatrow umieécit Szekspirowska
sygnature nad brama swej ,historiozofii wkraczajacej w misterium” — Prolo-
giem, uznawszy stratfordczyka za archetyp dramaturga, twérce godzacego re-
alizm z ,mistycyzmem”. Dzieki obecnemu w sonacie Beethovena duchowi
dramaturga, ktéry w Termopilach polskich patronowal przemianie starej formy
dramatu w nowoczesne misterium (dramat realny w historii), muzyka instru-
mentalna wyznacza w widowisku rytm ,wejs¢” i ,, wyjs¢”??, taczy realne i mi-
steryjne, $wiat rzeczywisty (historyczny) z $wiatem prawd ostatecznych.

Na przewodni motyw muzyczny ostatniego aktu Termopili Miciriski wy-
brat Walkirie Richarda Wagnera — jej ,,calos¢”?, a by¢ moze Cwat Walkirii, czyli
~Ccze5¢”?, podkreslajgc muzycznie dynamike III aktu, ktérego tematem jest
walka. Micinski w finale dramatu zrezygnowat z porzadku muzycznych kon-
trastéw, czyli np. ze skonwencjonalizowanej muzyki wyposazonej w efekty
batalistyczne: huk armat, konski galop, szczek zelaza, swist kul, znaki ucieczki,
poscigu, motywy kleski i zwyciestwa oraz oczywiste cechy walki jak kontrast,
starcie, konflikt, cios, wybuch. Pominat utwory, ktére nosza pietno sztuki oko-
licznoéciowej, a nawet programowej, np.: Zwycigstwo Wellingtona Beethovena,
Bitwe Hundéw Liszta czy Rok 1812 Czajkowskiego. Autor Termopili siegnal od
razu po Wagnera, ktérego dzwiekowe obrazy walk, uwarunkowane dramatur-
gia akcji, osiggaja poziom muzycznych arcydziet. Wybrat forme dynamiczno-
-ewolucyjna, ktéra opowiada o ,stawaniu sie” przez walke: w starciu, konflik-
cie, konfrontagji sit twoérczych z destrukcyjnymi. W Xiedzu Fauscie to

morze ryczalo muzyka Wagnera, grang przez Tytanéw, gdzie trabami byl krater
Etny, bebnem — huk walgcego sie miasta, basem — jek rozrywanej w wawozy
i przepascie ziemi, skrzypcami — wlosy piorunéw?2.

Nie wiadomo, jak Walkirie zachowuja sie podczas ,wchodzenia narodu na wy-
zyny Napoleonidéw” w Termopilach polskich.

21 F. Nietzsche, Wedrowiec i jego cieri, przel. K. Drzewiecki, Krakéw 2003, s. 189.

2 Terminy Edwarda Balcerzana — por. E. Balcerzan, Przestrzenie Tadeusza Miciriskiego, [w:]
Oprocz glosu, Warszawa 1971, s. 66-67.

2 Warto pokreéli¢, ze od twoércy tetralogii Micinski wziat pomyst, by kazdy akt Termopili
polskich zawieral motyw muzyczny, by poszczegélne obrazy poprzedzata lub wypelnia melodia,
z ktorej bedzie rozwija¢ sie lub ktéra zniszczy kolejna scena dramatu.

2 Teresa Wréblewska uwaza, ze te czes¢ opery Wagnera (akt III, cz. II) miat na mysli Miciniski
— zob. przyp. do s. 7 w Komentarzu do dramatu [TP 390].

% T. Micinski, Xigdz Faust, oprac. W. Gutowski, Krakéw 2009, s. 90.
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Tekst trzeciego aktu nie zachowal sie. Wiadomo tylko, ze dramaturg kon-
tynuowal w nim watek legionowo-napoleoniski wyprowadzony z Intermezza
i przedstawil rosyjska wyprawe Napoleona az do momentu Bitwy Narodow
pod Lipskiem?.

Do tej chwili przekleristwo braku mitosci gnato ksiecia Poniatowskiego
przez dzieje niczym upiora (to historia dobrze znana z Pierscienia Nibelunga).
Motyw losu z Wagnerowskiej opery brzmi w finale dramatu jak powtérzone
z za$wiatow memento mori, akcentuje w misterium element tragiczny, pojmowa-
ny zgodnie z pogladami Nietzschego jako zmaganie sie podiosci i dostojnosci,
stabosci i sily, niezwyktosci i banatu.

W Termopilach polskich mit bayreucki (marzenie romantycznego mistrza
o niepodzielnym Gesamtkunstwerk) zmieszal Miciniski z mitem napoleoriskim,
stowiariska mitologia i polska historig, wprowadzajac do narodowego misterium
glosy ze Swiata bogéw Walhalli, obcy germanski $wiat Wagnera, zlaczony
z Schopenhauerowskim pesymizmem. Muzycznym pars pro toto twérca nada-
wal sztuce rys Wagnerowski, dotaczajac do swojej koncepcji idee dramatu mu-
zycznego opartego na archetypie, micie i $nie. W ten sposéb ustawit dzieto raz
jeszcze przed symbolicznym lustrem odchodzacej epoki, umieszczonym nad
oddzielajaca scene od widowni , mistyczng przepascia”. Jan Prokop podkreslat,
ze tworca Pierscienia Nibelunga dla Miciniskiego byl postacia tej samej rangi co
Dante, Ajschylos, Stowacki czy Szekspir; postacia wpisang w synkretyczny mit
sztuki ponadhistorycznej?’, zapewne takze uosobieniem zgodnosci miedzy
poezja a duchem muzyki. Dostojnym bayreuckim mistrzem, ktéry, zatopiony
w badaniu starozytnych sag, wydobywat z ponurej mitologii legendy o jasnych
bohaterach, z literackich zrédel (opowiadann marynarzy, éredniowiecznych
legend niemieckich, celtyckich basni, bohaterskiej epopei i mitologii skandy-
nawskiej) wyprowadzal muzyczne lejtmotywy, a z geniuszu muzyki Beethove-
na tworzyl dusze dramatu. Dla Miciniskiego méc powiedzie¢ o Wagnerze jak
Baudelaire: ,te muzyke poznatem” i wiaczylem do wtasnego dramatu (to juz nie
Baudelaire), znaczylto zdoby¢ wszechogarniajace doswiadczenie, ze wysoka sztu-
ka wyraza najwewnetrzniejszq istote indywidualnego cztowieka i catego narodu.

Muzyka w Termopilach ewoluuje formalnie od melancholijnej melodii po-
loneza do Wagnerowskiej opery. Rozwija sie nie tylko muzycznie, ale réwniez
epicko. Zmienia z kontrapunktujacej machiny w podstawowy nosnik intertek-
stualnych tresci. Muzyka grana , przed” fragmentem dramatycznym antycypu-
je sceniczne wydarzenia. Temat muzyczny, wykorzystujac site oddzialywania
dzwigku jako kontrapunktu w akcji dramatycznej, dopasowuje ironiczny ko-
mentarz do treSci dramatu i gry aktoréw. Utwor stuchany ,w trakcie” aktu
swym ilustracyjnym, dramatycznym i patetycznym charakterem uwydatnia
walory ekspresyjne misterium. Natomiast zlozone kompozycje Beethovena
i Wagnera traktuje Miciniski juz jako dzieta funkcjonujgce w uniwersum tek-
stow literackich. Muzyczna calo$¢ dla dramaturga oznacza przede wszystkim
opowiesé, ktéra niosa z sobg dzwieki.

2 Zob. T. Wroblewska, Nota wydawcy, dz. cyt., s. 282.
27]. Prokop, Zywiot wyzwolony. Studium o poezji Tadeusza Miciriskiego, Krakéw 1978, s. 183-184.
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Literatura i muzyka prowadza w Termopilach osobna narracje takze
w przerwie miedzy aktem drugim i trzecim, czyli w Interemezzo. Miciniski za-
strzegl, ze nalezy w antrakcie zagra¢ Symfonig Karola Szymanowskiego. Piszac
metonimicznie Symfonia, pisarz myslal, by¢ moze, o 1I Symfonii B-dur, op. 19,
skomponowanej przez muzyka w latach 1909-19102.

Intermezzo, czyli czysta fikcja, zawiera niemal wszystkie modernistyczne
wytarte metafory i sentymentalne motywy oraz skonwencjonalizowang rame
opowiesci, konstruowanej przez zuzyte po miodopolsku frazy, prébujace wy-
krzesac troche perwersyjnej erotyki z tragicznego milosnego watku. Akcja Wul-
kanu Europy nawigzuje wspomnieniami do czaséw legionéw polskich
i symbolicznych narodzin wojen napoleoriskich. Wydarzenia historyczne i sy-
cylijskie krajobrazy s rozbudowang scenerig romansu ksiecia Jozefa i polskiej
hrabianki Wity Rzewuskiej. Micifiski zaaranzowat gtéwnym bohaterom wloska
przygode, wzorujac sie na Wagnerowskim romansie Brunhildy i Sygurda i na
jego kanwie stworzyt zmistyfikowane ,, wznioste” interludium. Dodam, ze inter-
ludium niejednoznaczne, ktére w dramacie-misterium pojawia sie na szczegdl-
nych prawach. W tej muzyczno-dramatycznej wstawce dramaturg wchodzi
w modernistyczng poetyke i retoryke, prowokujac $miech z historii i konwencji
oraz zanurzonego w nich poety, ale ostatecznie zachowuje kamienna twarz. Jesli
w Intermezzo istnieje humor, to jest on $miertelnie powazny. Okazaly i trwozny,
pozbawiony bezpretensjonalnosci i czutego absurdu. To raczej ,$miech straszny”,
ktéry wyplywa z rozpaczy istnienia, a przynajmniej z rozpaczy historii, i wy-
brzmiewajac, ujawnia calq historii groze i demonicznos¢.

Poniewaz wedlug Mistrza nie tylko historia, ale takze muzyka wymaga
powagi, w pozbawionym lekkosci Intermezzo, zamiast muzycznej miniatury,
wstawki kierujacej antrakt dramatu ku operze buffo, dramaturg zlecit orkiestrze
wykonanie skomplikowanej symfonii. Nie mys$lal nawet o muzyce z humorem,
z domieszka satyry, ironii czy w klimacie zartu. Nie taniec na wulkanie, ale
~Smiech symfoniczny” dotacza wiec do Intermezza muzyka Szymanowskiego,
by stworzy¢ dystans i autonomie autora wobec przedstawianego swiata.

II Symfonia to wywiedziona z tradycji péZnoromantycznej (z kregu Wagne-
ra, Hugona Wolfa, Richarda Straussa) kompozycja bogata i pelna przepychu,
a zarazem tajemnicza i poéltonalnie wyrafinowana, nieprzystepna dla nie-
wprawnego ucha. W Xigdzu Fauscie symfonie Szymanowskiego gra na fortepia-
nie Imogena i jest to chwila niezwykta, w ktérej pod wplywem muzyki Piotr
przybliza sie do mistycznego doznania: jego napetniona $wiattem dusza ,pro-
mieniuje szcze$ciem bezgranicznym”?’. Nieziemska muzyka kompozytora po-
wtarza by¢ moze jakas pierwotna melodie. I wilaénie taka , bezczelnie metafi-
zycznie nieprzyzwoita"® kompozycje wprowadzil poeta do Intermezzo.

Mozna tlumaczy¢ uzyte przez Micinskiego zestawienie: ,Symfonia Szyma-
nowskiego” etymologicznie, czyli: ,brzmigca wspélnie”. II Symfonia jako tto inter-
ludium akcentuje bowiem elementy aczace tworczos¢ dramaturga i kompozytora,

28 JII Symfonia (Piesti o nocy) powstawata bowiem dopiero w latach 1914-1916. Pierwsza Symfonia
f-moll op. 15. nie nalezata natomiast do dziet ,wybitnych” w dorobku kompozytora.

2 T. Micinski, Xigdz Faust, dz. cyt., s. 106.

3 S. I. Witkiewicz, Nienasycenie, t. 1, Warszawa 1968, s. 96.
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obu wiernych miodopolskim obsesjom: modernistyczne rozdwojenia; spowija-
nie erotyzmu w mistyczng aure; krélowanie w sztucznych, stworzonych potega
wyobrazni §wiatach; nierozwigzywalny konflikt miedzy wolnoécia jednostki
i obowiazkiem spolecznym, napiecie miedzy lucyferycznym buntem a $wietg
sprawa narodu. Zaréwno fantastyczna Zopf-Musik3! Szymanowskiego, jak i zmy-
Slone Intermezzo Miciniskiego sa przeciez nie z §wiata tego.

Co moglo faczy¢ ,niemuzykujacego pisarza” i ,piszacego muzyka” jesli
nie literatura, a w szczegdlnoéci poezja? ,Je suis un homme raté, pisarz wiasci-
wie, nie muzyk, pisarz...” — tak przeciez pisat o sobie Karol Szymanowski,
kiedy w pierwszym okresie twérczosci tworzyt muzyczne ekwiwalenty moder-
nistycznej poetyki w duchu Micinskiego. Mlodopolski kompozytor, zanim
przystapit do tworzenia, goraczkowo poszukiwal tekstu, na ktéry moégtby ,,od-
powiedzie¢ muzycznie”, poniewaz traktowat literature jako komplementarna
czes¢ swej muzyki. Szymanowski dzielit utwory poetyckie na dwie kategorie:
dziela, ktére nabierajg zycia i wyrazu dopiero w atmosferze muzyki, oraz po-
ezje wypelniong po brzegi muzyka wilasng, wewnetrznym brzmieniem stowa
i mysli. Tej drugiej twérczosci zaden kompozytor nie uzupetni muzycznie, po-
niewaz tekst pulsuje melodia organiczng, samostwarzajagcym sensy zyciem
muzycznym?32. Szymanowskiego zajmowaly tylko teksty, ktére potrzebowaty
muzyki — ,teksty gietkie”, jak nazwat je Jaroslaw Iwaszkiewicz®. Twoérczosé
autora W mroku gquwiazd, w ktérej kompozytor za kazdym razem odnajdywat
wlasnag muzyke, musiala zatem naleze¢ do pierwszej kategorii: utworé6w mu-
zycznie osieroconych, poszukujacych w melodii swej zaginionej metryki. Czy
zatem Miciniski czekal na Szymanowskiego , muzyczng odpowiedz” na Termo-
pile polskie, poniewaz wlasng sztuke réwniez odbierat jako zbyt ubogg muzycz-
nie?

Dramaturg przez wiele lat poszukiwat , wlasnego” Szymanowskiego, pro-
bujac kusi¢ go izatruwaé literaturg. Micinski zabiegal wcigz o te czes¢ wy-
obrazni sfowno-muzycznej kompozytora, ktéra z lektury W mroku gwiazd potra-
fita zrobi¢ muzyke. Poeta dobrze wiedzial, ze muzyk, ktéry czastke swego ,ja”
lirycznego odnalazt raz w poezji Mistrza, istotnie , przejmie sie” Termopilami
polskimi, , przezyje” misterium (wraz z autorem i narodem), a efektem przezycia
bedzie kolejna Symfonia, by¢ moze , Termopilska”.

List ,w sprawie Termopili” (cytowany na wstepie) Micinski kierowat do,
jego zdaniem, ,najwiekszego twércy muzycznego w Polsce” i zarazem swego
najwierniejszego czytelnika. Dramaturg potrzebowat przeciez nie kompana do
~plawienia si¢ w sztuce”, ale zawodowego muzyka ze staboscia do moderni-
stycznej poezji. Marzyl o kompozycji muzycznej, ktéra bedzie zywa reakcja na
jego sztuke, pochodng dramatycznego doswiadczenia autora, muzyka ztozong
z dzwigkéw powstatych w wyobrazni potencjalnego pisarza.

3 ,Muzyka zacofana” — tak kompozytor nazwat II Symfonie w liscie do Stefana Spiessa z 8
sierpnia 1909 roku.

32 Zob. J. Iwaszkiewicz, Szymanowski a literatura, [w:] Cztery szkice literackie, Warszawa 1953,
s. 42-73.

33 Tamze, s. 56.



70| Martyna Jastrzabek

Jak Mistrz odbierat sztuke, przenikliwie opisal obserwujacy go Witkacy3-.
Miciniski, widziany okiem twoércy Nowych form w malarstwie, to poeta, ktory
dostrzegatl wielkos¢ Michata Aniota w obrazach Picassa, czyli instynktownie
rozpoznawal Czysta Forme. Nie potrafil jednak znalezé dla wyrazenia swych
nowatorskich spostrzezeri innego (niemodernistycznego) jezyka, poniewaz:
~zawsze bral malarstwo zanadto po literacku”3>. Termopile polskie nie odpowia-
dajg, by¢ moze, na pytanie, w jaki sposéb Micifiski slyszat muzyke, ale pokazu-
ja, jak muzyke czytal i ze odbieral ja (podobnie jak malarstwo) , zanadto po
literacku”.

Muzyczne cytaty pelnia w Termopilach polskich rozmaite funkcje. Fragmen-
ty poloneza i marszy zalobnych pojawiaja si¢ jako jednorazowo wybrzmiewajg-
ce fenomeny. Pastoralna semantyzuje wymyslony temat pierwszego aktu, kon-
trapunktuje Zjazd w Kaniowie: poprzez kontrastowe zestawienie, wydobywa
watek diabelski z polskiej historii. W obu przypadkach muzyka sprawia, ze
stowo tworzace obrazy widz moze odebra¢ w sposéb zdeformowany. Symfonia
Szymanowskiego w Intermezzo tworzy znaczeniowa enklawe, dodaje do histo-
rycznego materiatu ton liryczny zrodzony z do$wiadczen autora. Z ,wichro-
wego, wulkanicznego poematu”3¢ — z Walkirii Wagnera wyrasta natomiast
forma calej czesci trzeciej Termopili. Micifiski zatrzymuje sie na muzyce bayre-
uckiego mistrza, ktéra nie zatrzymuje sie nigdy, stale sie rozwija, poniewaz jest
— jak pisat Edouard Schuré — ,wiecznym istnieniem jak mys$l dziatajacego
czlowieka”%”. Wagner, wieticzac dzieto Miciniskiego, stanowi zachete do pracy
nad odrodzeniem idealu artystycznego. Za kazdym razem (jak w XIX wiecznej
symfonii) dramaturg wchodzi w dialog z dzielem muzycznym (innym, daw-
nym, przywolanym), dialog, ktéry toczy sie wokét literatury.

Miciniski potwierdzatl teze o ograniczonych mozliwosciach jezyka, kierujac
uwage ku muzyce instrumentalnej; deklarowal tym samym wiernos¢ Nie-
tzscheanskiej wizji teatru. Z drugiej strony, muzyka instrumentalna odbierana
w dziele jako kontynuacja literatury za pomoca innych srodkéw sygnalizuje, ze
dramaturg wcale nie dowartoéciowywal asemantycznosci, wysublimowanej
nieokres$lonosci w muzyce.

Zestawiajac utwory muzyczne z poszczeg6lnymi odstonami dramatu, po-
kazatam, ze zwiazki stowa i muzyki jako relacje dwoéch ,tekstéw” mozna
w Termopilach polskich fatwo budowa¢ dzieki epickim treSciom i ekspresywnym
walorom kompozycji instrumentalnych. By¢ moze zbyt latwo. Te nietrwate
uklady istnieja tylko, jesli czyta sie Uwage dla teatréw jak rozbudowane didaska-
lium dramatu, w ktérym muzyka instrumentalna to jeden z wielu elementéw
poetyki misterium.

W Termopilach polskich, jako utworze fragmentarycznym, powinna uwodzi¢
rytmiczno$¢ i oryginalna instrumentacja catego tekstu, ktéra zbliza dzielo lite-
rackie do kompozycji muzycznej. Tekst Micifiskiego to jednak dramat-misterium

34 Relacjonujac wspoélna z Miciriskim wyprawe do moskiewskiej galerii Szczukina w roku 1917.

% S.I. Witkiewicz, Pare stow w kwestii ,, wielkosci” form w Nowej Sztuce, ,Zet” 1934, nr 7, s. 9-13,
odsylacz nr 11.

36 T. Micinski, Forteca marmurow, , Tygodnik Ilustrowany” 1909, nr 7-9, s. 177.

37 E. Schuré, Ryszard Wagner i jego dramat muzyczny, przel. E. Westawska, Nowy Sacz 1999, s. 208.
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— nie oratorium. Budowa utworu nie sygnalizuje, ze autor marzyl o dziele dra-
matycznym nasladujgcym forme muzyczng. Dramaturg nie opracowat tez do-
kladnie partytury rytmicznej Termopili. Nowatorska koncepcja dzielenia akcji na
,okamgnienia” wykluczata w dramacie funkcjonowanie czasu zorganizowane-
go Scisle 1 precyzyjnie. Czy mozna zatem projektowaé w utworze jednoscé
osnowy poetyckiej z osnowa muzyczng? Skoro ,prawdziwa” muzyka stanowi
zorganizowany w dramacie i muzyczny w swojej istocie $wiat dzwiekéw, aby
melodia dobiegajaca ,z zewnatrz” udzielala swego ducha misterium, dramat
powinien kierowaé¢ wszystkimi formami muzycznymi, zas akcja wywotywac
najmniejsze zmiany w muzyce, rzezbi¢ dzwiekowe szczegély. W Termopilach
polskich miedzy muzyka mozliwa a faktyczna skalg dzwiekéw istnieje nie wiez,
lecz konflikt.

Do stworzenia ,,z ducha muzycznej” koncepcji misterium zainspirowata dra-
maturga refleksja Fryderyka Nietzschego o muzycznych zrédlach wszelkiej sztu-
ki. Gléwna role w ,teatrze Miciniskiego” odegrala jednak forma dramatu — ga-
dajaca o Polsce pétmartwa glowa na scenie. Jest to glowa pozbawiona wtasnej
melodii. Przeptywajaca w ,,okamgnieniu” przez tonaca caput ksiecia Poniatow-
skiego polska historia rozszczepia sie na poszczegélne sekwencje ekspresyw-
nych dzwiekéw: odglosy z bitewnych pél, huk dzial, szczek zelaza i jeki kona-
jacych, intonowane glosem ttumu modlitwy i bojowe pies$ni, a takze muzyke
dworska i salonowg, reprezentowana przez popularne francuskie menuety i ga-
woty oraz ekstatyczne tarice z wloskiej prowingji (tarantella w Intermezzo).

Bohaterowie dramatu unikajg spotkann z muzyka w sytuacjach kameral-
nych i intymnych. Hymny, pieéni i tarice to elementy rozbudowanych scen
zbiorowych. Didaskalia Termopili zawieraja tytuly utworéw i nazwy instrumen-
tow akompaniujacych pie$niom, ale brakuje przy nich wzmianek o charakterze
$piewu i wykonywanych melodii. Postaci dramatu intonuja swe muzyczne
monologi acapella (najczesciej sa to piesni wypelnione misteryjnymi formutami
lub emfatycznym pustostowiem), a kiedy nie $piewajg, to caly czas moéwia.
W tle stycha¢ krzyki, zawodzenia ttuméw, bicia dzwonéw. Miciniski ulatwia
w ten spos6b rezyserowi wydobycie z tekstu dramatu wszelkich jaskrawosci
i dostownosci. Skutecznie utrudnia oddawanie niuanséw. Muzyce trudno
przebi¢ sie przez budowane na wielu kondygnacjach tyrady oséb dramatu,
ukierunkowac inaczej strumien ich historycznej gadaniny.

Z jednej strony, muzyke wewnetrzna dramatu ksztaltowala poetycka eks-
presja, z drugiej, elementy przeniesione ze $wiata greckiej tragedii, rozumianej
jako wytwor religii, arcydzielo harmonijnej cywilizacji — $piew, gra na instru-
mentach i chér, ktéry w Termopilach jest przede wszystkim rozwigzaniem for-
malnym?, punktem wyijscia dla koncepcji Teatru Mracej Glowy.

Poza dominujgca w misterium choéralnoscia (sprzyjajaca przede wszystkim
rozproszeniu i fragmentaryzacji tekstu) autor nie wprowadzit do dramatu kon-
kretnych struktur czy form muzycznych. Najistotniejsza (dla koncepcji drama-
turgiczno-teatralnej) muzyka w dramacie Miciniskiego pozostaje muzyka, ktérej

3% W znaczeniu takim, jakie nadal chérowi antycznemu Nietzsche. Twoérca Narodzin tragedii
uznat figure chéru za formalng mozliwoé¢ przekazu mitycznej opowiesci o poczatkach wspélnoty.
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w tekscie nie styszymy, ktéra ustyszymy dopiero, ,jesli utwér grany bedzie
w teatrze”. Dzwieki dobiegajace spoza literackiej przestrzeni, melodie zapo-
wiadajace uwalniajace przezycie, ktére pozwoli scali¢ w jednoéc¢ rozpadajaca sie
na oczach widza fasade konstrukcji dramatycznej. Tymczasem ,niech orkiestra
gra...”. Nawet jesli w przypadku Miciniskiego to literatura wyznacza poczatek
nowemu dzielu muzycznemu, konieczne jest wystuchanie symfonii, by Teatr
Mracej Glowy nie rozpadt sie.

Czy autor Termopili polskich byt eksperymentujacym z nowymi formami te-
atralnymi mistagogiem, dojrzatym tworca historiozoficznego misterium w no-
woczesnej odstonie, a moze zdesperowanym (niespelnionym teatralnie) drama-
turgiem, marzacym o podbiciu narodowej sceny? Kazdym z nich po trochu. Co
istotne dla moich rozwazan, gléwnie byt autorem, ktéry zabiegal o oryginalng
oprawe muzyczng swego dziefa. Pisarzem, ktéry uprawiat kult sztuki totalnej
imarzyl o stworzeniu dziela klasy A — arcydziela. Dlatego proponowany
przez Miciniskiego repertuar muzycznych suplementéw do Termopili stanowi
mini-kanon muzycznych arcydziel. Z drugiej strony, gust muzyczny, ktérego
probke zawiera Uwaga dla teatréw, jak na mozliwosci Mistrza Mroku Gwiazd,
jest raczej niewyszukany i konwencjonalny. W charakterze wyrazowym przy-
wolanych w Termopilach melodii (np. w hieratycznej aurze zalobnych marszy,
w niejednorodnej i niejednoznacznej symfonii Szymanowskiego) tkwia pod-
stawowe treéci ekspresyjno-symboliczne. Fragment muzyczny uobecnia tra-
gizm, pesymistyczne odczucie $wiata, symbolike $mierci, sfere wysokiego stylu
(Wagner) i popularnego (polonez) — w tym sensie muzyka pelni w dramacie
funkcje indeksykalna.

Symboliczno$é¢ muzyki w misterium Micinskiego i jej oczywisty zwigzek
z warstwa literacka dramatu wynika przede wszystkim z silnego zwigzku mu-
zycznoéci z okreslonymi treéciami kulturowo-historycznymi. Muzyka instru-
mentalna reprezentowata, wedlug poety, §wiat wartosci wysokich przeciwsta-
wiony duchowej gluchocie. Dlatego mogta w dramacie pelni¢ funkcje poetyc-
kiego refrenu. Muzyczny fragment odradza i przybliza odczucia, ktére wyzwa-
la zawsze wkraczanie w nowy $wiat poetycki. Dobér motywoéw i melodii na-
wigzuje do tradycji romantycznej, ale, co istotniejsze, zdradza réwniez glebsza
zalezno$¢ twoérczosci Micinskiego od Zrédet — wielkiej kultury przesztosci, do
ktérej dramaturg siega i ktéra intensyfikuje, dazac do odrodzenia tradycji jako
syntezy jej wariantéw. Muzyka kieruje do Zrédel. Rozleglos¢ muzycznych ho-
ryzontéw i monumentalno$é¢ przywotanych kompozycji sugeruja, ze Termopile
polskie miaty opowiada¢ o odnowieniu formy poprzez nawiazanie do wielkosci
dziet minionej epoki. Jesli forma dramatu wyraza tesknote poety za nowym
mitem, jej niesp6jnos¢ zdradza, ze autor nie byl gotowy rozstac sie ze starym
Swiatem, calym Swiatem, synkretycznym $wiatem. Réwniez muzycznym. Mi-
cinski prébuje za kazdym razem zwiaza¢ zerwane nici, stworzy¢ niepospolite
dzieto, w ktérym rozlgczone pierwiastki artystyczne stworzg na powrét jednoli-
ty ksztalt.

Miciniskiego Teatr Mracej Glowy oglasza $mier¢ , pieknego zwierzecia”,
czyli formy wyprowadzonej z Poetyki Arystotelesa. Szalona retrospekcja, ktéra
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napedza akcje, sieje spustoszenie w tradycyjnej wizji dramatu. Dlatego autor
Termopili poszukuje nowych rozwigzan scenicznych, by przeszloé¢ nie odrodzi-
la sie z krzykiem w obumartlej formie dramatycznej. W Termopilach wydarzenia
nie nastepuja po sobie, ale kumuluja sie, znacza w obrebie migawkowego, za-
mrozonego pejzazu, ktéry ukazuje polskie dzieje niejako a rebours. Ten aspekt
tekstu znajduje swoje odbicie rowniez w muzyce. Brakuje w dramacie fragmen-
tu, ktéry funkcjonowalby jak lejtmotyw. Diugie czy krétkie segmenty muzycz-
ne nie powtarzaja sie, w misterium nastepuje nieustanny rozwoj muzyki (row-
niez formalny: od poloneza do opery), ktéry ma prowadzi¢ do okreslonej po-
staci tematu. Ale temat gtéwny, cho¢ stopniowo wylania sie z poszczegélnych
fragmentéw i wariantéw melodycznych, ,dopdki dramat nie bedzie miat wta-
snej muzyki instrumentalnej”, nie zaistnieje w catosci.

Z krolestwa muzyki instrumentalnej Miciriski wykroit dla Termopili polskich
wlasne ksiestwo udzielne. W formowaniu jego granic dramaturg poszedt jed-
nak krok dalej, poddawszy pomyst, by ¢wiartowac arcydziela na motywy
i fragmenty. Jako nowoczesny ,autor-rapsod”?® wykonywal podwdjny gest:
gest dekompozycji i ponownego taczenia. Wobec muzyki zdoby? sie na manewr
naruszajacy modernistyczne konwencje; na eksperyment z rozbitym schema-
tem uderzajacym w zastygla forme, ktéra wymyka sie muzycznemu zyciu.
Z drugiej strony, dla autora Termopili muzyczne zycie moglo odbywac sie tylko
w przestrzeni literatury. Czy 6w $mialy gest dekompozycji wykonuje pisarz
gotowy potozy¢ pod ,néz” (np. muzyczny) réwniez i wlasne dzielo? Autor
Temopili polskich zaciekle bronil przed wydawcami i krytykami kazdej sceny
dramatu (dialogu, stowa): ,Drogi Panie, wolalbym, zeby nie kras¢ tego frag-
mentu: wszak to jest tto, na ktérym dopiero rozumie sie kontrast”4 — pisal
m.in. w liscie do Wilhelma Feldmana. W Uwadze dla teatréw Micinski, , teatralny
wizjoner”, bardziej pewny swej nowatorskiej koncepcji dawal rezyserowi
i dyrygentowi swobode interpretatora-improwizatora. Muzyke ciag¢ mozna, by
wypelni¢ luki w literackiej catosci. O jakie luki moze autorowi chodzié, skoro
wiadomo, ze tekst zaistnieje w teatrze tylko, jesli nie naruszy sie jego literackiej
integralnosci?

Muzyka instrumentalna jest waznym element koncepcji dramaturgiczno-
teatralnej Termopili polskich, cho¢ w ksztalcie, jaki zaproponowat Miciriski, nie
moze stanowi¢ wystarczajacego uzasadnienia konstrukeji misterium. Fragment
muzyczny sluzyl autorowi za model, punkt wyjscia, priorytet w stosunku do
otaczajacego go materialu muzycznego, z ktérego twoérca wybieral czastki, aby
zlozy¢ podstawe do stworzenia wyjatkowego opus dla dramatu.

Cytat muzyczny w Termopilach, z jednej strony, sluzy doprecyzowaniu
muzycznego charakteru dramatu, dookresleniu jego ekspresji, zapewnia tez
ciggtos¢ historiozoficznego przestania. Z drugiej, o czym nalezy pamietad, jest

% Termin Jean-Pierre Sarrazaca z ksiazki L'avenir du drame. ,, Autor-rapsod” — zgodnie z greckim
rhaptein (,zszywac”, ,tka¢”, ,,snué watki”) — ,,zsz¥wa lub uklada piesni”. Pojecie ,,rapsodii” wigze
sie z takimi technikami pisarskimi jak montaz, kolaz, hybrydyzacja czy chéralnosé, a podstawowe
zadanie ,autora-rapsoda” polega na laczeniu czesci wczesniej rozerwanych oraz na rozrywaniu
tego, co dopiero zlaczyl — zob. Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego, red. J-P Sarrazac, przet.
M. Borowski, M. Sugiera, Krakow 2007, s. 139.

40 Cyt. za T. Wroblewska, Nota wydawcy, dz. cyt., s. 298.
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jedynie materialem zastepczym przeznaczonym do dalszych przeksztalceni
w ramach pracy kompozytorsko-rezyserskiej.

Miciniski prébowat wejs¢ w role rezysera i muzyka, ale poniewaz bardziej
muzyke czytal, niz slyszal, jedyne, co mégl zrobi¢ dla muzycznosci swojego
dramatu, to zasugerowad, jak nalezy ja rozwingé. Muzyka wskazana przez au-
tora Termopili byla przede wszystkim motywowana fabularnie. Jednak odpo-
wiednioé¢ melodii i obrazu, nie byla jedynym warunkiem, ktéry dramaturg
stawial kompozytorowi. Sztuka dramatyczna Miciniskiego to dla muzyka zto-
zone zadanie kompozycyjno-konstrukcyjne, przy ktérego wypelnianiu powin-
ny zosta¢ spelnione okre$lone warunki (czes¢ z nich wymienitam juz wcze-
$niej), m.in.: manipulowanie fragmentami muzycznymi w dramacie moze na-
biera¢ subwersywnych konotacji, ale o ostatecznym zerwaniu z tradycjg nie
moze by¢ mowy. Muzyka powinna ukierunkowywacé lekture tekstu, ale nie
rzadzi¢ nim; nie moze tez zmienia¢ sensu ani go wykladaé, choé¢ powinna
sprawi¢, ze sens zaczyna zyc.

W Termopilach polskich przywolana melodia kontrastuje nie tylko z tekstem,
ale takze z druga melodig, juz na plaszczyznie tonacji. Micinski ulozyl repertu-
ar muzyczny na podstawie systemu dur-moll, na zmiane: Polonez Ogiriskiego
w a-moll, marsze zalobne Beethovena w tonacjach durowych: Es-dur i A-dur,
Mendelssohna mollowy Trauermarsh, a po prologu znéw Pastoralna w F-dur,
Apassionata w f-moll, I Symfonia Szymanowskiego B-dur, az do finatowej Walkirii
Wagnera. Przeplatanie tonacji nie moglo by¢é w przypadku autora dramatu
chwytem niezamierzonym. Micifiski niczym kompozytor barokowy stosuje
modulacje w fragmentach 1aczacych gléwne ogniwa formy dramatycznej i jak
Wagnerysta minorowo-majorowa naprzemiennoscia organizuje caly muzycz-
no-dramatyczny tok misterium.

Schopenhauer przyréwnywat zmiany tonacji do $mierci, poniewaz przej-
cie z jednej w druga zrywa nagle zwiazek z wszystkim, co bylo przedtem?.
Podobny efekt chciat uzyskaé¢ Mistrz, z kazda kolejna melodig wytracaé odbior-
ce z jednego $wiata i wrzuca¢ w inny, obcy, muzyczny mikrokosmos.

Micinski-rapsod, przeksztalcajac tragedie w misterium, dzialat w obrebie
formy dramatyczno-teatralnej. Stosowat strategie montazu, z ktérym wiaza sie
ciecia i faczenia, niecigglosc czasowa, a takze tworzenie napie¢ miedzy elemen-
tami utworu dramatycznego*2. Podkreslat rowniez polaczenia wewnatrz tekstu,
wprowadzajac podzial na czesci i warianty w obrebie aktéw, rozbudowane
didaskalia i muzyczne kolaze. Rozkladat i komponowatl, zgodnie z tacifiskim
componere, ktére oznacza , zebra¢” i ,skonfrontowac”.

Matematyka muzyki wedlug Miciniskiego réznita sie od ,prostego” réow-
nania augustynskiego.

Bra¢ z gotowej muzyki ,czeéci” lub ,calosci” w postaci prefabrykatow
i zapozyczone elementy wtapia¢ w misterium wlasne, nie zmieniajgc przy tym
zasadniczego sensu i muzycznego charakteru utworéw — oto pomyslt autora
Termopili. Tak pojmowane , catosci” i ,,cze$ci” nie ukrywaja juz zadnej tajemnicy.

41 A Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, t. 1, przet. J. Garewicz, Warszawa 2009, s. 403.
42 Zob. Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego, dz. cyt., s. 107.
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Sa tym, czym sg, czyli kawalkami muzyki. Niedyskretnie odstaniajag warsztat
pisarza, zdradzaja obecnos¢ wlasna i podzialéw wewnatrz dramatu, demaskuja
reguly, ktére stoja na strazy ,jednosci” dziela, lub tez regut tych brak.

Muzyka instrumentalna, cho¢ uwiklana w tekst, jest czastka dramatu, ktéra
ukazuje jego potencjal sceniczny, pozwala zweryfikowaé, czy utwor odznacza sie
teatralnoécia. W tym sensie muzyka zawsze pozostanie wobec misterium ze-
wnetrzna. Myéle tu nie o teatralnoéci rozumianej jako jako$¢ w sensie nietzsche-
anskim, raczej jako o syntezie, w wyniku ktérej tekst, mimo implikowanej uni-
wersalnosci, moze w trakcie przedstawienia nagle zniknaé lub sta¢ sie przezro-
czysty. Wszystkie elementy innowacyjnej koncepcji Termopili, z muzyka wlacznie,
beda znaczyé¢ dopiero — mementone: ,jesli utwor bedzie grany w teatrze”. Te-
atralnoé¢ dramatu Micinskiego charakteryzuje ,ubytek teatru”. Sprzecznosé,
tkwigca w tym sformulowaniu, jest tylko pozorna. Wiadomo, ze nowoczesnosc,
zamiast uczynié¢ z teatru sztuke okreslong i skoniczong, zdefiniowala ja jako
brak, pragnienie i poszukiwanie teatru. To, co moze wydawac sie niepotrzebna
kokieterig dramaturga, jest w gruncie rzeczy jego sposobem my$lenia o sztuce
przyszlosci? Wizje ,teatru $wiatyni” (teatru od$wietnego, teatru wspélnoty)
Miciriski wyprowadzal z prostych zalozen: teatr §wiatynia byl, teraz teatru nie
ma, wiec teatr Swiagtynig moze jeszcze si¢ sta¢. Upominanie sie o scene, nie wy-
kluczato u miodopolskiego tworcy zycia i tworzenia w gtebokim przekonaniu,
Ze scena przyszlosci jest jedynie pieknym widmem na wspélnym horyzoncie,
nieziszczalnym marzeniem artystow.

Nie wiadomo, czy Mistrz Mroku Gwiazd nigdy nie ukoriczyt Termopili pol-
skich, czy tekst dramatu nie zachowat sie w catosci, poniewaz byl za bardzo
rozproszony. Nawet jesli autor ,ustyszal” kiedykolwiek Misterium... jako ca-
tos¢, znaki tego doswiadczenia zatarty sie. W takiej postaci, w jakiej utwor pre-
zentuje sie dzi§, oryginalna muzyka moze umozliwi¢ wylawianie szczegéiow
z fragmentarycznej kompozycji, albo pelni¢ funkcje scalajgca, integrowac nie-
zsynchronizowane lub niespdjne sktadniki przedstawienia (tekstu, gry).

Muzyczna strona Termopili stanowi rowniez czes¢ wlasnego niedokoricze-
nia dramatu. Istota fragmentarycznosci dramatu Miciriskiego zawiera sie nie
tyle w kompozycji i strukturze tekstu, ile w elementach, ktérych brakuje.

Dramaturg nie dopisuje niszczacej etykiety muzyce. Misterium niedokon-
czone, pozbawione formy, osierocone, zawsze ma szanse znalez¢ adopcyjnego
ojca, na przyklad zawodowego muzyka, i sta¢ sie historia, ktéra zyskuje nowy
ksztalt przy kazdym jej wystawieniu. By¢ moze to wymyslanie nowej muzyki,
do ktérego autor dramatu zachecal kompozytoréw, trwale i subtelnie wigze
tekst z zewnetrznym zyciem, z zyciem w przestrzeni publicznej, w teatrze. Mi-
cinskiego wotanie o muzyke, bylo w istocie wolaniem o teatr, a w ogdlniejszej
perspektywie — wotaniem o wspolnote.
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Music in Tadeusz Micinski’s drama on the example of Polish Thermopylae.
The Mystery of the Life and Death of Prince Josef Poniatowski

I begin this outline, dedicated to the music in Termopile polskie by Tadeusz Micinski, with
a question regarding the author’s hearing, sensitivity and taste in music. I also consider
the substantial importance of the playwright’s experience garnered from his sojourn in
Leipzig and Dresden (e.g. fascination with Emil Jasques-Delcroze’s rhytmics and
Adolphe Appia’s vision of theatre) in the use of music to create a modern mystery play.
On the example of Termopile polskie. Misterium na tle Zycia i Smierci ks. Jozefa Poniatowskiego
I comment on the divergence between the spectacle’s musical layer and it’s storyline.
I therefore seek to discover the proper place and character in the original dramatic con-
cept. The article is completed with remarks concerning the use and importance of the
musical component in creating a modern mystery play.



