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PRZEDMOWA

W ostatnich latach swego zycia Tadeusz Makowiecki pracowatl
nad dzielem o zwiazku tworczosci Wyspianskiego z muzyka. Pracy
tej nie zdazyl wykonczy¢, doprowadzil ja jednak do stanu do-
statecznie rozwinictego, zeby mogla by¢ udostgpniona w druku.
Oglaszamy wiec niniejsze dzielo w tej postaci, jaka przekazuja po-
$miertne papiery Zmarlego.

Naczelne zagadnienie dziela nurtowato Makowieckiego juz w okre-
sie pisania znakomitej monografii o Wyspianskim pt. Poeta-Malarz
(Warszawa 1935). W ostatnim rozdziale tej ksigzki, stanowigcym
synteze catosci, autor porusza marginesowo zwigzek tworczosci lite-
rackiej Wyspianskiego z muzyka (str. 237-239). Poza utworami
komponowanymi wyraznie jako libretta, widzi 6w zwigzek przede
wszystkim w tych dzietach, w ktérych motyw muzyczny staje si¢
osig dramatu (Warszawianka, Wesele, Sedziowie 1 Akropolis”™). Inny
aspekt tegoz problemu widzi w zwiagzkach stylu literackiego z mu-
zyka (ballady i piesni rusatek, onomatopeiczne strofy o dzwonach
krakowskich, powtarzanie pewnych stow i zwrotow, refreny, liczne
porownania i przenosnie z zakresu muzyki). Wreszcie wskazuje na
metode kompozycji dramatycznej u Wyspianskiego, wyrazajaca si¢
w wigzaniu réznych watkow nie na zasadzie konsekwencji psycho-
logicznej czy historycznej, lecz w sposob zblizony do wiazania mo-
tywéw muzycznych w symfoniach i koncertach. W tym ostatnim
punkcie stwierdza zblizanie si¢ Wyspianskiego do Wagnera, acz-
kolwiek =zastrzega si¢ jednoczes$nie by nie przecenia¢ wpltywow
Wagnera na tworczos¢ Wyspianskiego.

Tak wygladat pierwszy zarys pomystu niniejszego dzieta. Zanim
jednak autér mogt przystapi¢ do jego realizacji (na konieczno$¢
szczegbtowego opracowania zwigzkow Wyspianskiego z muzyka
zwracal w przytoczonym ustepie uwage), ukazata si¢ ksigzka Tade-
usza Szulca Muzyka w dziele literackim (Warszawa 1937), kwestio-
nujaca teoretyczng mozliwos¢ dopatrywania si¢ pierwiastkéw mu-
zycznych w dziele literackim. Wywody Szulca, bardzo sugestywne



i oparte na wnikliwej analizie $rodkéw artystycznych obu sztuk,
poezji i muzyki, u§wiadomity Makowieckiemu konieczno$¢ podjgcia
dodatkowych studiow nad teoretyczng strong zagadnienia, ale wa-
runki pracy lat przedwojennych, a tym bardziej wojennych, nie po-
zwolily na wykonanie tego zamierzenia. Dopiero w torunskim okresie
swego zycia mogl autor wroci¢ do tematu, ktéry go od tylu lat pasjo-
nowat. Na wiosn¢ 1950 r. praca byla posunigta tak daleko, ze Mako-
wiecki przedstawil ja w formie streszczenia na posiedzeniu I Wy-
dzialu Towarzystwa Naukowego w Toruniu dn. 19 kwietnia tegoz
roku. Streszczenie to, wydrukowane w Sprawozdaniach TNT (w to-
mie IV, Torun 1952), pozwala nam zorientowac si¢, w jakim stopniu
autor zdotat wykonczy¢ zamierzone dzieto i czego nie zdazyl napisaé
Totez dla ulatwienia czytelnikowi tej orientacji przedrukowujemy
wymienione streszczenie jako aneks na koncu niniejszej ksigzki.

Jak wynika z tekstu streszczenia, mniej wiecej 5/6 dzieta zostato
wykonane. W szczegoélach sprawa przedstawia sie jak nastgpuje.
Calkowicie wykonczony jest rozdzial wstepny, poswiecony rozwa-
zaniom teoretycznym o wzajemnym stosunku poezji i muzyki. Po-
dobnie 1 rozdzial pierwszy, traktujgcy o librettach i dramatach
mtodzienczych az do Legionu wlacznie, ma charakter pracy, ktora
uzyskala ostateczng aprobate autora. Rozdziat drugi, po$wigcony
omoéwieniu  Wesela, wymaga specjalnego komentarza. Napisany
zostal przed zredagowaniem calego dziela i mial by¢ drukowany jako
osobny artykut pt. Uwagi o ,,Weselu" w Pamigtniku Teatralnym.
Autor wlaczyl go na razie w tej postaci do nowej ksigzki o Wys-
pianskim, zamierzajac przystosowa¢ go do calosci po wykoncze-
niu pozostalych rozdziatow, ale tego zamiaru juz nie zdotat wyko-
na¢. Drukujemy go wiec z zachowaniem pierwotnego tytutu, uzasad-
niajgcego istnienie w nim wywodoéw niezupeiie zwigzanych z pod-
stawowym tematem ksigzki. Cze§¢ tegoz rozdziatu zostala wydru-
kowana za zycia autora w czasopiSmie Arkona (rocz. II, nr 11-12
listopad-grudzien 1947) pt. W kregu Stowackiego. Sa to wywody
0 zbieznosciach mig¢dzy koncepcja Wernyhory w Weselu i dramatem
Zlota czaszka. Zaznaczy¢ jednak trzeba, ze artykut W fkregu
Stowackiego nie pokrywa si¢ jako catos¢ z odpowiadajagcym mu frag-
mentem Uwag o ,, Weselu“ i zawiera rézne inne spostrzezenia zwig-
zane z oddzialywaniem Slowackiego na poezje polska, a wigc nie
nalezace do tematu niniejszej ksigzki.

Wywody rozdziahu trzeciego, traktujacego o Wyzwoleniu i Akro-
polis, pokrywaja si¢ ze streszczeniem w Sprawozdaniach TNT,



nalezy wiec i te cze$¢ ksigzki uwaza¢ za wykonang wedlug zamie-
rzen autora. Natomiast rozdzial czwarty jest wykonany tylko frag-
mentarycznie, obejmuje bowiem jedynie wywody o Nocy listopa-
dowej, a i te dalekie sa od ukonczenia, jak $wiadczy cytowane tu
wcigz streszczenie autora. A poza tym rozdzial ten mial przynosic¢
omowienie Achilleis, Bolestawa Smialego, Powrotu Odyssa, Zyg-
munta Augusta i Sedziow. Rozdzialu piatego, ktoéry mial przyniesé
syntetyczne rozwazania o artyzmie Wyspianskiego i zestawienie jego
stosunku do muzyki z analogicznym stosunkiem innych poetéw
polskich tejze doby, autor napisa¢ nie zdazyt.

Kilka stéw jeszcze o stylistycznym wykonczeniu tekstu, ktory
oglaszamy. Makowiecki byt doskonalym pisarzem, ale — jak to zwyk-
le w takich razach bywa — wiecznie niezadowolonym z siebie. Stad
tez mozna by¢ pewnym, ze redakcja, ktora doszla do nas w formie
maszynopisu, nie bylaby z jego stanowiska ostateczng. Ale oczy-
wiscie o zadnym wygladzaniu stylu Makowieckiego przez wydaw-
coOw nie moglo by¢ mowy; adiustacja do druku ograniczyta si¢ do
poprawienia niewatpliwych bledéw maszynopisu.

Konrad Gorski
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POEZJA A MUZYKA

[

Uwagi ponizsze cze¢sciowo zywig ambicje postawienia nowych
zagadnien i ukazania mozliwosci nowych rozwigzan. W wigkszosci
daza do usystematyzowania i uporzadkowania pogladow istnieja-
cych. Nawet to proste zadanie jednak nie jest bynajmniej proste,
gdyz rzadko w ktoérej dziedzinie taka istnieje rozbieznos¢ sadow
i taka ich chaotyczno$¢. We mgle terminéw ujmowanych metafo-
rycznie gubig si¢ nawet kontury probleméw.

Totez nie dziw, ze uwagi o zwigzkach czyjej$ konkretnej twor-
czosci poetyckiej z muzyka musza byC poprzedzone rozwazaniami,
cho¢by najbardziej ogdélnymi, o mozliwosciach i rodzajach takich
zwigzkow. Sprawy to bowiem jeszcze bodaj trudniejsze, niz zwigzki
literatury z malarstwem, jeszcze bardziej sporne i mniej zbadane.

Tych ogdlnych rozwazan tym bardziej oming¢ nie mozna, ze
istnieje w polskiej literaturze naukowej ksigzkal napisana bardzo
metodycznie a traktujaca o stosunkach migdzy poezja a muzyka,
w ktorej autor zanegowal sama mozno$¢ postawienia i naukowego
rozwigzania tych problemow. Obok takiej ksigzki nikt, kto zajmuje
si¢ tym tematem, nie moze przej$¢ obojetnie.

Autor (Szulc) stwierdzajac, ze materiat obu sztuk jest krancowo
rozny: dzwieki 1 szmery (dzwigki dzialajgce bezposrednio i szme-
ry = stowa, ktore dzialajg przez pojgcia, wyobrazenia, sztuka se-
mantyczna 1 asemantyczna itp.) uwaza, ze zwigzki (rzekome) miedzy
obu sztukami opieraja si¢ wylgcznie na nieporozumieniach termino-
logicznych’. Co wigcej, kunsztownie udowadnia, ze nawet prawo
analogii nie dziata w tym wypadku. Z wielka tedy pasja uderza na

“Szulc T., Muzyka w dziele literackim, Warszawa 1937.
} Reprezentuje tu Szu | ¢ na swoim odcinku dazenie czasu do rézniczkowa-
nia zycia i kultury, do autonomicznocci ,,czystego” malarstwa, matematyki czy



badaczy literatury, ktérzy z takg nicodpowiedzialnos$cia stosuja
terminy muzykologiczne, piszac o rytmie prozy, melodii wiersza,
tonacjach, akordach, uwerturach, pianissimach itd. w dziele literac-
kim. Uwaza te ,,chwyty* — mozliwe w impresjach krytykéw — za
niedopuszczalne w pracach naukowych, ktoére nie mogg si¢ opieraé
na przenosniach i stowach wieloznacznych. Ten postulat jednoznacz-
nosci terminologicznej jest oczywiscie bezsporny. Sama jednak
sprawa stosunkéw migdzy poezja a muzyka nie jest tak prosta.

Wyjasnienie stosunkow migdzy literaturg a muzyka jest zadaniem
obecnego szkicu. Jego celem bedzie stwierdzié, ze: 1) istniejg zwigzki
miedzy obu sztukami, 2) istnieja liczne 1 bardzo réznorodne typy
i rodzaje tych zwigzkow, 3) istnieje potrzeba i wazno$¢ ich nauko-
wego poznania, wreszcie, 4) istnieje mozno$¢ ich poznania. Przy tym
decydowaé beda fakty i wzglad na realne moznosci ich ujecia.

Najpierw nasuwa si¢ pytanie: czy istnialy i istnieja w $wiecie
faktow takie sprawy jak zwigzki migdzy literaturg i muzyka? Od-
powiedz jest jednoznaczna. Tragedia grecka urodzila si¢ niewatpli-
wie z ,,ducha muzyki“, migedzy obrzgdowym tancem a uroczystym
Spiewem, — mamy na to do$¢ danych. Hebrajska tworczos¢ psal-
miczna nienadaremnie zwigzana jest z krdélem-piesniarzem,
z Dawidem. Sredniowieczna muzyka i piesn liturgiczna zlaczone $cisle
z tekstem daty podstawe pozniejszej przebogatej tworczosci muzycz-
no-stownej: hymnom, kantatom, piesniom wszystkich kosciotow
chrzescijanskich.

Dalej zwigzane z dziedzing kultu religijnego, a blizej z zyciem
obyczajowym sa u wszystkich ludow $wiata piesni: weselne, po-
grzebowe, kotysanki, piesni dozynkowe, ,,winnicowe®, zeglarskie —
a dalej wojenne, patriotyczne, organizacyjne.

Gdy powyzsze grupy dziet — cho¢ nieraz czy to literacko czy
muzycznie stojg na bardzo wysokim poziomie — =zaliczy¢ mozna
przeciez do tworczosci poniekad podporzadkowanej sprawom hete-
rogenicznym, inaczej jest w grupie dziet jakby oderwanych, samo-
istnych (by zastosowaé ten dwuznaczny termin). Wielkie rapsody
bohaterskie byly $piewnie recytowane w starozytnej Grecji przy

muzyki, do badan ,,integralnie“ specjalnych, do zwalczania np. psychologizmu
w logice, czy historyzmu w historii sztuki badz literaturze, do izolacjonizmu
waskich specjalizacji we wszystkich naukach. Stusznie pisat Irzykowski:
,Czysty teatr, czysta forma, czysta poezja (poésie pure), czysta rasa — cala
ta mania czystosci jest w guscie epoki“ (Ateneum, 1939, nr 386).



akompaniamencie muzycznym; nie bylo to wyjatkiem w dziejach
kultury: byliny i dumy ruskie do XIX w. pot $piewano, pot
moéwiono z towarzyszeniem teorbandéw czy lir, a w Jugostawii jesz-
cze w XX w. tak samo deklamowano heroiczne opowiesci ludo-
we. Podobnie jest w Anglii i Skandynawii z balladami (p6t §piewa-
nymi, pot tanczonymi). Tak bywato nie tylko z epika, ale i z liryka.
Przyktadami tu najpowszechniej znanymi moga by¢ (poza Grecja
z jej anakreontykami chociazby) — $redniowieczne piesni truba-
durdéw i minnesaengeréw, albo rozwdj piesni w epoce romantyzmu.
Wreszcie w trzecim gatunku literackim, w dramacie, wystarczy wy-
mieni¢ cztery juz wieki bujnej tworczosci operowej z setkami, a mo-
ze 1 tysigcami dziel.

Zwiazki te wystepuja od zamierzchtych, wpoéllegendarnych cza-
sow do dni ostatnich: mozna by tu przytoczyé czgsta ,,oprawe mu-
zyczna“ przy recytacji wierszy w radio.

Mozna by dalej wymieni¢ setki najrézniejszych wariantow sto-
sunk6é6w miedzy sztukami. Ale na tym miejscu jest to narazie zbgdne.

Mozemy juz bowiem stwierdzi¢, ze podobnie jak istniejg dzieta
literackie niezalezne od muzycznych i muzyczne dalekie od literac-
kich, istniaty i istnieja rowniez nie setki i nie tysiace, ale dzie-
sigtki tysiecy przyktadow najrozniejszych zwiazkow miedzy litera-
turg i muzyka. To sg niewatpliwe fakty.

A z chwilg gdy co$ jest — moze i powinno by¢ poznane.

Zadne straszaki teoretyczne nie moga powstrzymaé praktyki ba-
dan. Tylko — jesli zbudowano je rzetelnie — nie wolno ich po prostu
omija¢ jak straszakoéw na wroéble, ale trzeba bra¢ w rachube jak ta-
blice ostrzegawcze mowiace, ze teren jest podminowany. A wszelkie
tereny graniczne i w Zyciu, i w nauce zawsze naleza do niebezpiecz-
nych.

Sprobujmy wiec wejs¢ ostroznie na tereny graniczne od strony
literatury. Muzykologowie nieraz juz wchodzili na nie od swojej
strony — zwlaszcza w ostatnich czasach. To jeszcze jeden dowdd
ich waznosci.

I

Pierwszym zagadnieniem, ktore napotykamy przy analizie zwiaz-

kow miedzy literaturg a muzyka, jest tzw. ,.melodyjnos$¢” jezyka

poetyckiego. Wrogowie pokrewienstwa obu sztuk twierdzg, ze me-
lodyjno$¢ jest jedynie przenosnig. Rytm bowiem jest zjawiskiem



powszechnym takze w $wiecie pozamuzycznym (np. stukot wago-
noéw), nie jest wigc specyficzng wilasciwoscig dziel muzycznych. Me-
lodia opiera si¢ na zrozniczkowaniu dzwickdw, mowa za$ (nie pie$n)
operuje gtownie szmerami. Dzwicki w muzyce poddane sa pewnym
okreslonym systemom muzycznym (np. tonacje), jezyk mowiony ich
nie ma. Tony, niezaleznie od instrumentdow, mozna $ci§le i jedno-
znacznie okresli¢ (co do wysokosci, sity dzwigku itd.), ujaé liczbo-
wo — slowa czy zgloski sa wielokrotnie bardziej zindywidualizowa-
ne, nie dadza si¢ tak sprecyzowac.

W odpowiedzi zacznijmy od istotnie stosunkowo nie bardzo
wielkiej rozpigtosci dzwigkowej elementow stowa mowionego. Otoz
lekcewazace zwroty o przeplataniu si¢ ,,szmerow* w poezji, dzi$
zwlaszcza, gdy w muzyce wspotczesnej instrumenty perkusyjne od-
grywaja tak znaczng rol¢ — nie maja silnych podstaw.

,Efekty szmerowe, stuki, zgrzyty, a nawet szepty odgrywaja
w muzyce wspolczesnej role bardzo wielka, istnieja nawet utwory
wylgcznie na perkusje skomponowane... dla wysuni¢cia na czoto
rytmu akustycznego“l. Wprawdzie wielu muzykéw ostroznie sto-
suje ,,szmery®, ale po prostu negowac ich znaczenia w muzyce
nie mozna. Przepasci tu nie ma (por. takze duzg role stowa — nie
tylko $piewu — w muzyce jazzowej).

Dalej, mimo stosunkowo niewielkiej rozpigtosci dzwickowej, mo-
wa posiada wielkie bogactwo odcieni. Nie tylko poeci zazdroszcza
nieraz muzykom skali ich tonoéwil. Debussy np. jako ideal wspol-
czesnej muzyce dzi§ jeszcze nieosiagalny (,,une merveille qui dése-
spérera les plus raffinés des musiciens®)} stawil niebywate bogactwo
niuans6w cechujacych glos, zywe stowo (subtelnos¢ intonacji, finezja
akcentu, interwale znaczeniowe i uczuciowe: w mowie ironicznej,
zartobliwej, niechgtnej, rozgoryczonej, zrezygnowanej itd.); kiedy
bedzie mogta doj$¢ do tego muzyka! Pisal o tym juz nasz stary
Kopczynskis.

Ale oprocz zywego stowa, istnieje jeszcze zywe stowo poetyckie,
uporzadkowane dzwiekowo. Spotykamy wigc w réznych jezykach
takie fakty, jak odpowiednie przeplatanie si¢ samoglosek dtugich

i Regamey K., Hec. ksiazki T. Szulca Muzyka w dziele literackim,
Ateneum, II 1939, nr 3, 525.

§ Np. Brémond H. w ksiazce Baudelaire et Wagner.
} Cyt. wg. Samson J., Paul Claudel, Poéte musicien, Paris 1947, 105.
{ Kopczynski 0., Gramatyka jezyka polskiego, Warszawa 1817,. 11.



i krétkich, akcentowanych i nieakcentowanych, otwartych i zam-
knietych, grupowanie spoigtosek dzwiecznych i bezdzwiecznych, pod-
niebiennych czy zebowych. Wszystkie te czynniki dajg wrazenia
bardzo przyjemne, badz obojetne, a nieraz przykre ze wzgledow wy-
lacznie akustycznych, pozatresciowych.

Inng grupe zjawisk dzwickowych w poezji tworzy powtarzanie
si¢ wickszych zespolow brzmieniowych w $rodku, a zwlaszcza na
koncu wiersza i strofy: beda to aliteracja, asonanse, rymy roéznych
typow, wreszcie refreny — zespoly stéw. Rozpoznawanie, oczeki-
wanie nawrotOw tych czynnikow pokrewnie uksztattowanych wy-
lacznie pod wzgledem sluchowym — nie jest obojetne dla odbiorcy
poezji. Te funkcje instrumentalne gltosek moga by¢ bardzo bogate
i urozmaicone.

Trzeciag wreszcie grupe ,,w tej obszernej dziedzinie subtelnych
a bardzo istotnych wlasciwosci wiersza“l tworza frazy intonacyjne,
inaczej brzmigce w zdaniu oznajmujacym, pytajacym czy rozkazu-
jacym, inaczej w zdaniu glownym i podrzednym zaleznie od roli
syntaktyczno-logicznej. Szeregi wierszy zbudowane na analogii fraz
intonacyjnych maja wlasne zabarwienie akustyczne. I znow ,,into-
nacje nie sg czyms$ subiektywnym, osobistym, prywatnym, tworza
one swoista dziedzine danego systemu jezykowego“l sa utrwalone
i sprawdzalne.

Przechodzac do sprawy rytmu w poezji mozemy przyznaé, ze
pozwala on si¢ zaliczy¢ do szerszego kregu zjawisk zrytmizowanych,
co nie przeczy jednak temu, ze rytm w muzyce nalezy tez do tego
szerszego kregu zjawisk — nie sa to wiec zjawiska nie majace wspol-
nych cech.

Jesli zwrécimy si¢ do systemow muzycznych, w kategoriach kto-
rych uktadajg si¢ pewne utwory, zwlaszcza mistrzow tzw. ,klasycz-
nych" — to i tu nie obejdzie si¢ bez analogij. Jesli np. utwoér mu-
zyczny utrzymany jest przez czas dtuzszy, powiedzmy, w tonacji As-
dur, poddajemy si¢ — najczesciej podswiadomie — kanonom w niegj
zawartym, zZywo reagujac estetycznie na przejscie do innej tonacji.
Podobnie jednak jest i w poezji, gdy np. po dhuzszym strumieniu
8-zgloskowcow przychodzi 13-zgloskowiec, albo jeszcze blizej w ob-
rebie tegoz samego 11-zgloskowca, gdy wiersz przechodzi z systemu
sylabicznego do sylabotonicznego. Znany jest tu klasyczny przyktad

| Zawodzinski K, W., Zarys wersyfikacji polskiej, Wilno 1936, 38.
2Furmanlk St, Podstawy wersyfikacji polskiej, Warszawa 1947, 37.



przejécia w system jambow z Choru Lilii Wenedt/; ,,Oczy wydarto
staremu krolowi. .. Zwatpit o sobie lud. Harfiarze ptacza..

Zn6éw niejakie (dalekie zreszta) analogie ze $Swiatem muzyki,
gdzie pewne kanony jakby determinujg pewne zjawiska, a narusze-
nie ich wywoluje wstrzas estetyczny. Oczywiscie, w przyktadzie mu-
zyki nie chodzi o rytm, ale sg i cieckawe przejscia rytmiczne, np.
w Kmaxozoeaku Paderewskiego.

Niezaleznie od poezji, ktorej budowa jest stosunkowo niezle po-
znana, podobnie jest takze i z proza, ktérej kompozycja i rytm sa
wcigz malo znane. Tymczasem Francuzi stwierdzaja, ze ,les meil-
leurs musiciens de notre langue sont des prosateurs“ (Pascal, Bos-
suet, Chateaubriand), muzyka ich jest bardziej subtelna, nie kotysze
latwym, miarowym rytmem, jest bardziej gictka, bogata, urozmaico-
na, glebokal, podobnie pisat kiedy$s Lamartine* o wyzszosci poetyc-
kiej prozy ze wzgledu na wigkszg swobodg stylu. A R. Schumann
analizujgc symfoni¢ Berlioza i poruszajac pokrewienstwa z mecha-
nizmem wiersza pisze: ,,Es scheint die Musik wolle sich... zur
ungebundenen Rede zu einer hoheren poetischen Interpunktion (wie
in den griechischen Choren, in der Sprache der Bibel, in der Prosa
Jean Pauls) selbstindig erheben“? Na wyzszy stopien uporzadko-
wania niejednej prozy niz wiersza zwraca tez uwage Siedleckid

Wreszcie rzekoma niewymiernos¢ dzwigkowa elementow mowy
w poréwnaniu z muzyka o tonach oddawna okre$lonych tez nie jest
tak zupelha. Z chwila wprowadzenia fonografu do badan jegzyko-
wych mozna juz okreslaC pewne przecigtne czy typowe wartosci
akustyczne dla pewnych zglosek w pewnej grupie jezykowej. Tak
np. w mowie naszych kreséw ich ,$piewnos$¢” lezy ,,w wigkszym
interwale muzycznym mi¢dzy zgloskami przyciskowymi i bezprzy-
ciskowymi, a takze w przecigganiu ilorazowym przedostatniej w wy-
razie, a redukowaniu, skracaniu wszystkich innych®S. Nie sg to wiec
jakie$ elementy nieuchwytne. Oczywiscie, tony powtarzajace si¢
w danej gamie sa uporzadkowane inaczej i wielokrotnie silniej, ale

| Samson J., op. cit, 49.
! Lamartine A., Cours familier de littérature.

8 Schumann R. in seinen Schriften u. Brifen, Herausgeber W. Boet-
tich er, Berlin 1942, 120.

{4 Siedlecki Fr.,, Swtudia z metryki polskiej, Wilno 1937, 202 (por.
takze J. Tynianowa, Problem stichotwornago jazyka, 1924 cz. I).

§ Nitsch K., Mowa ludu polskiego, Krakow 1911, 140.



nie mozna juz po XIX-wiecznemu — méwi¢ o niewymiemosci dzwig-
kowej elementéw mowy.

Sumujac wnioski z ostatnich rozwazan moznaby je uja¢ w taka
konkluzj¢: mowa, zwlaszcza wigzana, sktada si¢ z elementéw akusty-
cznych, rozwijajacych si¢ w czasie, bardzo licznych i réznorodnych,
uporzadkowanych w zespoty dzwickowo-szmerowe, zrytmizowanych.
utozonych w wyrazne systemy dzwigkowe, nieraz bardzo urozmaico-
ne, dajace pole do gry wielu elementdéw, elementow pozwalajacych
si¢ ujgc Sci$le a dajacych w rezultacie wrazenia estetyczne (czesto
sluchowe).

Oczywiscie, zawsze mozna powiedzie¢, ze jednak to wcigz nie
jest muzyka. Alez przeciez nikt nie stawia twierdzen o identycz-
nosci czy jednorodnosci tych dwoch sztuk. Jedynie stwierdzajac, ze
w obu sztukach sg pewne elementy czy wlasciwosci wspolne, a nie-
ktére analogiczne, méwi si¢ o ich pokrewienstwie, cho¢by bardzo
dalekim.

Mozna uwagi ostatnie sformulowaé jeszcze bardziej ostroznie
moéwiac, ze pewne wiersze sg niewatpliwie wyzej ,,umuzycznione"
od innych, czyli bardziej melodyjne, bardziej zrytmizowane, bar-
dziej dzwickowo zharmonizowane. Latwo to sprawdzi¢ nawet do-
$wiadczalnie. Wystarczy np. stuchaczom nie znajacym jezyka fran-
cuskiego odczytywa¢ wsrod aleksandryndéw Voltaire’a znany wiersz
Verlaine'a ,,.Les sanglots longs des violons®, albo nie znajacym jezy-
ka rosyjskiego wsrod wierszy Lomonosowa podaé¢ ktorys wiersz Je-
sienina. Nie rozumiejac tresci poddadzg si¢ predko dzwieckowemu
urokowi tych wierszy. Tak samo Wtosi reagowali na recytacje Le-
nartowicza czy Zaleskiego: ,,Jakiez to melodyjne, to chyba — nie po
polsku®.

Co$ musi by¢ w tym, Zze o pewnych wierszach pewnych poetéw
tylko ze wzgledoéw akustycznych mowi sie, ze sag wlasnie ,,melodyj-
ne“, ,harmonijne®, ,,muzyczne“. A o innych si¢ tak nie mowi. Co$
musi by¢ w tym, ze od wiekdéw kojarzy si¢ poezja z muzyka. Ciekawe
bytoby takze zbada¢ ,,muzykalne imiona“ w utworach pewnych po-
etow (Pelléas, Mélisande, Sélysette, les Tintagiles u Maeterlincka;
Violaine, Chinchy, Yseult u Claudela; Hyperion, Bellarmin, Ala-
banda u Hélderlina; Anhelli, Eloe, Ellenai, Balladyna, Goplana, Lilia
Weneda u Stowackiego). W tekscie te imiona miaty ,,gra¢” akustycz-
nie. Inne wypadatyby z tonacji.

I jeszcze jedna sprawa. W epoce rozkwitu oper i powszechnego
pedu do tworczosci piesniarskiej powstawaly liczne rozprawy, ktore



dawaty niby elementarne przepisy dla jednych i drugich .artystow.
Jeden np. z takich teoretykow (Rameau — XVIII w)l uwaza za
stluszne, by sylabie akcentowanej w wierszu odpowiadata w melodii
nuta cata, za§ nieakcentowanej — krétka, potowka czy Ewiartka.
Inny zauwaza, ze zdanie pytajne winno mie¢ w muzyce tendencje
rosnacy, nie opadajacg, jeszcze inny zwraca uwage, ze kadencja
zapowiadajaca przerwe — odpoczynek glosowy w $§piewie winna si¢
zgadza¢ z tonacja zdaniowa przed logicznym zamknieciem okresul
Muzyk dorabiajac melodi¢ daje niby jeden ze sposoboéw czytania
danego wiersza. Jeszcze wedlug Ravela ,,Chanter c’est mieux dire®.
Rousseau (w listach o muzyce francuskiej) pisal, ze charakter naro-
dowy danej muzyki zalezy w znacznej mierze od prozodii jezyka,
do ktorego nalezy twoérca. Tego typu uwag i spostrzezen jest bardzo
wiele (np. akcent muzyczny winien pada¢ na stowo wazne: rzeczow-
nik, czasownik, a nie na przyimek, partykule)l,

Nie sg to jedynie kaprysy milo$nikow pewnych kierunkow w mu-
zyce czy literaturze. Przyktady mogag je potwierdzic.

Jak wiadomo kunszt tlumacza sigga po najwyzsze, niezmiernie
rzadko osiggalne szczyty wtedy, gdy usiluje w jezyku swoim oddaé
takze dzwickowe pigkno zamkniete w utworze przektadanyms. Cze-
sto wrgcz zabodjczym probierzem bedzie proba zmierzenia bliskosci
akustycznej do oryginalu — podtozenie melodii zwigzanej z ory-
ginalem. Mamy np. kilka przyktadow Marsylianki, niektéore z nich
wiernie oddaja jej tres¢, zamykajac ja w strofy o tej samej liczbie
wierszy i sylab w wierszach. Sprobujmy jednak poddaé je probie
spiewu. Lekkie zdawaloby si¢ przesunigcie sylab akcentowanych i nie-
akcentowanych, zbieg spotgtosek bezdzwigcznych, gdzie indziej — roz-
ziewy samogtosek, przerwy miedzywyrazowe i miedzyzdaniowe nie
wypadajace w tych samych miejscach co w oryginale, zdania py-
tajne czy rozkazujace, zaczynajace si¢ lub konczace o jeden takt za
pozno, kadencje zmienione — wszystko, gdy zaczniemy S$piewac,

‘Rameau J. P., Traité de l'harmonie, Paris 1772, 161.
? Reissmann A., Dichtkunst und Tonkunst, Leipzig, s. a. 27—S.
j Cytuje Samson J., op. eit, 42.

“Combarieu J., Les rapports de la musique et de la poésie, Paris
1894, 224.
5 Przyktad kongenialno$ci tlumacza Piotra Kochanowskiego daje J. Pol-

lak w art. O harmonii gloskowej u Piotra Kochanowskiego, Jezvk Polski,
1947, 7—I18



przypomina jazde po wybojachl. Nie mozna przettumaczy¢ tekstu
do Jjigenii czy Don Juana Mozarta z wloskiego na niemiecki, by nie
popsu¢ harmonii2. Pewne teksty sa wyraznie blizsze pewnym kon-
kretnym melodiom, inne — pozornie jednakowe — nie. Dotyczy to
nieraz drugiej czy trzeciej strofy tegoz samego wiersza, ktorego
pierwsza strofa Swietnie zespala si¢ z muzyka. A zatem pewne teksty
literackie sg bardziej muzycznie uchwytne — inne mniej (albo ina-
czej), przy czym wciaz nie chodzi o tres¢, lecz o zespot pewnych
wartosci $cisle brzmieniowych. Oczywiscie od razu trzeba zaznaczy¢
ze uwagi ostatnie dotyczg tylko skromnego odcinka. Muzycy pod-
ktadaja melodie wcale niekoniecznie do wierszy szczegolnie ,,mu-
zycznych“ akustycznie. Po pierwsze dlatego, ze nie musi pociggaé
ich strona zewngtrzna, formalna wiersza — czgSciej jego tresé, a po
wtore, ze wiersze bardzo cenne i kunsztowne dzwigkowo sg niezmier-
nie trudne do przektadu na jezyk muzyczny i tatwo popsué rézne
arcysubtelne uroki ich dzwigcznosci i rytmiki, a co wigcej — nie
potrzebuja niczego z zewnatrz, maja jakby swoja wewnetrzng mu-
zyke.

W kazdym badz razie po litanii uwag i rozwazan ostatnich nie
sposob watpi¢ przynajmniej o jednym, ze wsrdéd dziet literackich
istnieja takie, ktére sa jakby wyzej zorganizowane ,,dzwigkowo*,
nieraz bardzo subtelnie, skomplikowanie, a zarazem precyzyjnie tak.
ze wylacznie strong akustyczna mogg da¢ stuchaczom zadowolenie
estetyczne, oczywiscie nie identyczne, ale nieco przeciez blizsze do
przezy¢ muzycznych od tych wierszy, w ktérych twoérca nie polozyt
akcentu na strong ,,muzyczng“ (wystarczy np. porownaé pdzne wier-
sze Tetmajera z wierszami Niemojewskiego). Akcent na strong mu-
zyczng wiersza dotyczy elementdw wiersza dzialajacych nie przez
kojarzenia znaczeniowe, tylko przez konstrukcj¢ czynnikow brzmie-
niowych: rytmu, barwy, periodycznosci lub kontrastowoscis.

Oczywiscie typ nasilenia gry elementdOw czysto brzmieniowych
musi by¢ wielokrotnie wyzszy w muzyce, gdzie jest on jedynym
czynnikiem, niz w poezji, gdzie jest tylko czynnikiem towarzysza-
cym — ale jest.

I O trudno$ciach postugiwania si¢ nieraz $rodkami komunikatywnymi
w tek$cie zwigzanym z muzyka pisze tez Dtu sk a M., Studia z historii wersy-
fikacji polskiej, Krakow 1948, 321-3.
Ambros W. A., Die Grenzen d. Poesie u. Musik, Leipzig, 1855, 79.
>Regamey K, op. eit. 526



II1

Inna grupa zwigzkow miedzy poezjg i muzyka nie dotyczy strony
akustycznej mowy wyzej i doskonalej,, nieraz niezmiernie kunsztow-
nie zorganizowanej i zblizonej do efektow muzycznych, ale strony
tre§ciowej obu sztuk.

Przeciwnicy tezy o pokrewienstwie poezji z muzyka w tej dzie-
dzinie gléwnie protestuja przeciwko podsuwaniu muzyce jakich$
rzekomo (okreslonych) czytelnych tresci emocjonalnych, jakich§ na-
strojow, uczu¢, tesknot i marzen wyrazanych jakoby przez dzieta
muzyczne. To jest — twierdza — nieznosna metaforyka literacka.
Dzieta muzyczne sa wtasnie wybitnie intelektualne, abstrakcyjne,
ale nieuchwytne pojeciowo (sic!); dlatego chetnie krytycy muzyczni
mowig, (a $cislej mowili) o matematyce tondow i o pokrewienstwie
swej sztuki z matematyka.

Zacznijmy od zastrzezen. Wlasnie analogia z matematyka jest
»hiezno$ng metafora”. To ze wysoko$¢ tondéw mozna ujaé w pewne
cyfry, a rytmike tez da si¢ sformutowac liczbowo (2/4, 6/8 itd.), ze
pauzy sprowadzaja si¢ do okreslonej dlugo$ci — nic nie ma wspol-
nego z matematyka. Zadnych funkcji czy wzoréw matematycznych
nie stosuje si¢ w nokturnie, zadnych dziatan nie rozwigzuje pre-
ludium. Typ oktawy Beniowskiego mozna ujaé¢ takze symbolami:
lia + 1lb + lia + 1lb + lia + 1lb + lic + lic — ale to oczy-
wiscie nie ma nic wspdlnego z algebrg. Prawa matematyczne aku-
styki stokro¢ sa wazniejsze dla konstruktoréw instrumentéw mu-
zycznych niz dla kompozytorow4.

Po wtére, w kazdej sztuce, a wigc 1 w muzyce dziela réznych
epok i réznych tworcoOw maja rézny charakter. Niektorym, natural-
nie, absurdem byltoby przypisywaé¢ koniecznie jakies ,,marzenia“
czy ,nastroje®, ,,obrazy“ tworcy. W innych okresach jednak, np.
w romantyzmie, konieczno$cig jest wyj$¢ poza abstrakcyjne arabeski
tondw; o zabarwieniu uczuciowym licznych utworéw Chopina, Schu-
manna czy Griega nie podobna przeciez watpi¢. Rowniez liczne wy-
znania osobiste tworcow rozstrzygaja te sprawy ponad wszelka wat-
pliwo$¢. Wreszcie nazwy takie jak Eroica czy Appassionata ma-
ja swoja wymowe, podobnie jak KsigZzycowa sonata, czy Béethovena
Dankgesang eines Genesenden an die Gottheit (op. 132).

Znamienne sa takie reakcje pisarzy pewnych epok, zwlaszcza ro-
mantycznych. Tak np. George Sand, jej rodzaj stuchania i rozumie-1

| Lasserre P., Philosophie du goit musical, Paris 1932, 27.



nia muzyki byt wilasciwy dla wigkszosci romantykéw i typowo lite-
racki. Muzyka wprowadzata w stan marzenia, ktory ulatwial naptyw
obrazow, bedacych jakby komentarzem do muzykil A Balzac pisat
do p. Hanskiej, ze muzyka dla niego to ozywienie wspomnien: ,,Enten-
dre de la musique c'est mieux aimer ce quon aimel Pisano nieraz
0 specjalnym ,uczuleniu“® muzycznym pisarzy romantycznychs3,
a takze o zdolno$ciach literackich muzykow z doby romantyzmu4,
badz o talentach obojnaczych (Hoffmann, Grillparzer, Ludwig,
Nietzsche, Wagner). Rowniez w drugiej potowie XIX w. liczni mu-
zycy — zwlaszcza we Francji — pisali pod wptywem literatury,
a znoéw poeci symbolisci — pod wplywem muzyki, (np. Berlioz —
Verlaine)S Mallarmé nawet teoretycznie pisal o tym (La musique
et les lettres)t.

Tu dochodzimy do bogatego zloza muzyki programowej oraz
dziet zblizonych do niej; nalezag do nich zaré6wno pewne gatunki np.
rapsodie, ballady, kotysanki, nokturny, jak tzw. ,pi¢ces carastéristi-
ques“ badz wreszcie utwory bardziej okreslone tematycznie: Powra-
cajgca fala, Step, Las, Popoludnie Fauna, Fontanna Aretuzy, Jardins
sous la pluie. Dzieta to réznych okresow i1 mistrzow, a jednak nieraz
bardzo wysokiej klasy.

W dzietach tych niewatpliwie wielka role gra strona tre§ciowa.

Fakt, ze nie wszyscy i bynajmniej nie zawsze przezywali mysli,
obrazy czy nastroje poddawane tytulem utworu, nie zbija zasady.
Kto$ np. kto by stuchal tzw. popularnie deszczowego preludium,
a nie znat jego nazwiska (czy raczej przezwiska) — niekoniecznie
musialby przy stuchaniu przezywac¢ wrazenie odtworcze deszczu,
niepogody, kropel bgbniagcych o szyby czy dach. Na pewno jednak —
jesli nie bedzie stuchal jedynie z nastawieniem formalistycznym —
bedzie przezywal uczucia i nastroje pokrewne: monotonii, upartej
jednostajnosci, nuzacej melancholii, zniechecenia, smutku, a zatem
posrednio zwigzane z obrazem dominujagcym w tym utworze, niby
dalsze rezonansowe alikwoty zasadniczego tonu — cigglo$¢ deszczu.
W kazdym badz razie, gdyby stuchaczowi tego utworu dopiero po

| EVans L. Les romantiques et la musique, Paris 1934, 68.

2 Balzac H., Lettres — | VII 1834.

»Baidensperger M., Romantisme et sensibilit¢ musicale.

* Kraussold M., Geist u. Stoff der Operndichtung, Wien 1931, 100.
5 Coeuroy A., Musique et littérature, Paris 1923, 3.
oMauclair C., Lart en silence.



wyshuchaniu powiedziano jego popularny tytut — pewnie by si¢ nie
zdziwil i zaaprobowal wybor nazwy.

Kiedy tak bywa ze wzglednie samodzielnymi utworami muzycz-
nymi, ¢6z moéwi¢ o operze. Juz Gluck pisal, ze muzyka w operze
winna wzmocni¢ tre$¢ przezy¢ uczuciowych, napigcie sytuacyjne,
nastrdj, a wiec zwigzaé si¢ jak najscislej z trescig dramatyczna uje-
ta w teks$cie literackim: ,,Je crus que la musique devait ajouter a la
poésie ce quajoutent a un dessin correct et bien composé¢ la viva-
cit¢ des couleurs et l'accord heureux des lumicres, qui servent
a animer les figures sans en altérer les contours®l.

Innym dowodem mozno$ci ujmowania tresci dzieta muzycznego
sa takie niezmiernie liczne utwory, ktére powstaty pod wyraznym
wplywem dzieta literackiego. Berlioz pisze swego Fausta, Liszt
poemat: Ce quon entend sur la montagne pod wplywem wiersza
V. Hugo, Richard Strauss daje m.i. poemat Also sprach Zarathu-
stra, nawigzujacy do Nietzschegol Nie wigzac Scisle tego poematu
z filozofig Nietzschego stwierdza jednak, ze trescig jego jest ,,proces
wyzwalania si¢ cztowieka z wigzoOw zyciowych pelzan i wzbijania
si¢ na wyzyny nowego, jasnego bytu“ — co jest tez gtowng trescig
dzieta o nadczlowiecku. Beethoven wigzal sonatg¢ F-moll — Appas-
sionate z Burzg Szekspira. A Mendelssohn w uwerturze Meeres-
stille chcial wiersz Goethego} doslownie wiersz po wierszu ,,tres-
ciowo“ przetlumaczy¢ na jezyk muzyczny.

Jeszcze innym dowodem sa niezliczone melodie dodawane do
libret operowych: dlaczego muzyk innego typu melodi¢ przydziela
duetowi szczesliwych kochankow, inng ich rozstaniu, jeszcze inng
walce bykow czy. zakleciom maga. Takze przy melorecytacjach czy
,»oprawie muzycznej“ wierszy lirycznych w radio wybiera si¢ rdzne
Jypy* muzyki. Wprawdzie do jakiego$ utworu mozna ,,dobrac¢“ wie-
lorakie, réznorodne melodie, ale z pewnym jednak ograniczeniem
Jesli z jakim$ wierszem harmonizuje np. utwér muzyczny typu ko-
lysanki (mniejsza o to czyjej), to na pewno nieodpowiedni bedzie —
czardasz czy hymn gregorianski. Przynajmniej w tak szerokich za-
kresach, jakie obejmuja np. terminy allegretto scherzando czy
largo maestoso mozna umiejscowi¢ odpowiedni wiersz ze wzgledu
jedynie na jego pokrewienstwo treSciowe.

| Cyt. Schuré E., Histoire du drame musical, Paris 1927, 156.
1 J. Reiss, Problem tresci w muzyce, Warszawa 1922, 88.
"> Ambros W. A, op. Ht, 80



Dotad moéwilismy o tresci wyltacznie od strony dzieta muzycznego
i mozna bylo — w toku rozwazan — stwierdzi¢, ze nie ma absolut-
nej przepasci dzielacej zawarto$¢ uczuciowo-nastrojowa dzieta mu-
zycznego od mozliwosci wlasciwej na nig reakcji ze strony odbiorcy.

Oczywiscie, zndw jeszcze raz nalezy z naciskiem zaznaczy¢, zZe
uwagi powyzsze nie dotyczg wszystkich dziel muzycznych, a jedynie
ich czesci. Zastrzezenie to jest konieczne, gdyz muzykolodzy czesto
wysuwaja przyktad w rodzaju: ,,a jakaz jest tres¢ pewnej fugi Ba-
cha?“ czym chca dobi¢ przeciwnikéw, tzw. ,.sluchaczy naiwnych®
albo ,,niemuzykalnych®, Nie, tu argument idzie na ,,out". Nikt bo-
wiem nie twierdzi, aby uwagi podobne jak nasze powyzej miaty
dotyczy¢ wszystkich bez wyjatku dziel muzycznych.

Nie znaczy to, by dziela muzyki ,,czystej”, ,,absolutnej“ (,,wissen
sie vielleicht was absolute Musik ist? — ich nicht* pisat R. Strauss|
nie miaty takze glebokiej tresci, nie falowaly wyrazem glebo-
kich przezy¢ natury tresciowej (Pasja sw. Jana Bacha rdézni si¢
od tegoz Pasji sw. Mateusza; ,,jako$“ wiaza si¢ one tre$ciowo z cha-
rakterem obu ewangelii)l. Swoisty jednak $wiat tych przezy¢ nie
jest wytlumaczalny jednoznacznie na jezyk pojeciowy komunikatyw-
ny. Dlatego w rozwazaniach obecnych na razie ograniczam si¢ do
pewnej czgsci muzyki, tej mianowicie, ktora jest wyraznie ,,czytel-
na“ i przeznaczona do ,,czytania“

A dalej, stwierdzajac, ze treS¢ pewnej niezbyt wielkiej czesci
dziet muzycznych jest uchwytna dla odbiorcy, musimy opatrzy¢ ja
jeszcze jednym bardzo waznym zastrzezeniem, ze ,,uchwytnos¢“ ta
nigdy nie jest jednoznaczna. Zrozumienie czy odczucie tresci pew-
nych dziet muzycznych dotyczy tylko ogdlnych zakresow, nie za$
precyzyjnie i jednoznacznie okreslonych poje¢. Tak np. stuchacz
Trdumerei Schumanna moze podsuwa¢ mu tytul ,marzenie®,
,Htesknota®, ,,wspomnienie®, ,,sen stodki”, cicha rozmowa wieczorna”,
,»fagodno$¢” ,,melancholia“ itp. nawet ,,zapach lip czy akacji“, ale
na pewno nie odczuje tego jako ,,galop Walkirii", albo ,,Jokomotywa”.
Inaczej za$ shuchacz symfonii Honeggera. Nikt nie nazwal symfonii
,Heroicznej* — ,,Pastoralng®, ani odwrotnie. Nikt nie zagral na we-
selu Requiem Mozarta, ani na pogrzebie — tegoz Wesela Figara.
Stusznie pisza muzykologowie, ze gdyby Beethoven nie dal tytutu
Coriolanouuerture, wszyscy by 1 tak odczuli tragizm rozdarcia w tym

'Schering A., Beethoven und die Dichtung, Berlin 1936.
! Dilthey W.. Von deutscher Dichtung u. Musik, 1933. 225-7



utworze; klucz interpretacyjny pozwolit tylko szczegélowiej okres-
li¢ sktadowe motywyl. Czytelnos¢ tresci dziet muzycznych mozliwa
jest tylko w szeroko zakre$lonym kregu poje¢, uczué, czy obrazow
sobie pokrewnych, ale krazac w pewnej orbicie nie daje si¢ latwo
przenosi¢ do innej, tak zZe przynajmniej wigkszo$¢ odbiorcéw —
podobnie uksztalconych — bedzie dany utwor umieszczaé raczej
w tym kregu niz w innym. Promieniowanie — powiedzmy — ,.se-
mantyczne“ jakiego$§ utworu w psychice stuchacza nie bywa abso-
lutnie dowolne, przeciwnie, obraca si¢ w kregu obrazoéw, uczud,
mys$li dla tego dziela jednolitychl.

Tlumaczen moze by¢ wiele. Niektérzy badacze, wychodzac ze spo-
strzezen, ze kazde uczucie smutku czy radosci, zwatpienia czy gniewu,
ma charakterystyczny dla siebie rytm wewngtrznych napie¢ i roz-
luZznienh — twierdzg, ze pewne dziela muzyczne potrafia w nas zbu-
dzi¢ analogiczny rytm. Wtedy, rzutujac nasze do$wiadczenia z do-
znan (melancholii czy zapali) przezywanych kiedy$ w rzeczywistosci
na pokrewne falowania psychofizycznych podniecen i1 uspokojen
przy stuchaniu jakiego$ utworu — odgadujemy jego tre$¢ uczucio-
wal. Juz Berlioz podkreslal wyraznie efekty fizjologiczne sluchania
muzyki: wzmozenie lub oslabniecie tetna, oddechu,, napigcie mie$ni
itd. Stusznie jednak krytycy ostrzegaja przed zbyt fizjologicznym
komentowaniem. Zanadto zbliza si¢ wtedy stuchacz muzyki do po-
ziomu zabiego uda reagujacego na prad galwaniczny*.

W kazdym razie — niezaleznie od sposoboéw tlumaczenia moze-
my powiedzie¢, ze przy shuchaniu pewnych utworéw muzycznych
przybieramy postawe semantyczna, polegajaca na .,skierowaniu
intencji sluchacza na typ przedmiotow poprzez uktady dzwickowe.
Oczywiscie nie moze to by¢ skierowanie intencji na jaki$ $cisle ok-
re$lony przedmiot, ale na sam gatunek przedmiotu“ (szum lasu, stuk
maszyny)s.

Jezeli tres¢ dziet muzycznych jest uchwytna dla wielu stluchaczy
(nie tylko dla muzykologéw), moze by¢ uchwytna takze dla niekto-
rych poetow. Tu przechodze do domeny poezji.

Na pierwsze miejsce mozna wysung¢ dorabianie tekstu do istnie-
jacej melodii; musi poeta jako$ ,,czu¢“ tre$¢ uczuciowo-nastrojowa

| Schering A., op. cit 48.

I Szuman St, Lissa Z., Jak stuchaé¢ muzyki, Warszawa 1948.

§ Por. tez Regamey K. Tres¢ i forma w muzyce, Warszawa 1933, 15.
< Ambros W. A, op. cit, 36.

| Lissa Z., Czy muzyka jest sztukq asemantyczng? Mys$l Wspotczesna, X 1948



danej melodii, me tylko zna¢ mechanicznie ilos¢ taktow, aby utrafi¢
stowami w d,ton” danego fragmentu. Tekst jego piesni bedzie wtedy
jedna z mozliwych interpretacji pewnej muzyki. Takich faktéw ma-
my duzo (zwlaszcza w XVIII w.).

Mozna by uwagi te podeprze¢ analogia zgodnosci odwrotnej czyli
muzyki z poezja. Analizujac np. pdzniejsza tworczos¢ pieéniarska
Chopina badacz stwierdza, ze ,,interpretacja poetyckich szczegdlow
do tekstow Mickiewicza, Krasickiego czy Pola — jest trafna i prze-
konywujaca. Kadencja i skoki muzyczne w melodyce Zyczenia
i Mojej Pieszczotki oddajacej naiwng erotyke, chromatyczna pro-
gresja motywow (Moja Pieszczotka, Piosenka Litewska) wyrazajaca
pozadanie i obawe, fermaty i augmentacje rytmiczne tondow przy
szczegoOlnie waznych stowach tekstu, specjalnie dobrane tlo harmo-
niczne, kolorystyka programowa i tragiczna (Wojak, Leci Uscie
z drzewa), ponura nuta pedatowa itp. §wiadcza o glebszym wniknie-
ciu w poetycka tres¢ dziela“l. Oczywiscie zatem i droga odwrotna
jest mozliwa: doskonale przyleganie tekstu wiersza dorabianego do
muzyki.

Jeszcze bodaj czesciej zdarza si¢, ze poeta pisze pod wplywem
nastroju jakiego$ fragmentu muzycznego, ktory staje si¢ zatem waz-
ny dla genezy utworu literackiego (,Leconte de Lisie inspirait
a Franek ses Bolides, a Massenet ses Erinnyes‘-), staje si¢ pobudka
jego powstania, cho¢ sam utwor nastgpnie wprowadza nowe obce

motywy...

Znowu analogie w dziedzinie muzyki potwierdzaja zapladniajacg
role drugiej sztuki bardzo licznymi przykladami. Chocby w twor-
czosci Berlioza (i w jego stosunku do Szekspira i Goethego) mamy
dziesiatki dowodow24 podobnie u Schumanna* czy Liszta, badz
R. Straussa.

Jakby potaczeniem szeregéw obu powyzszych mozliwosci sg ,,prze-
ktady“ utworéw muzycznych na jezyk literacki. Przeklady te stusz-
nie otrzymuja najsrozsze ciggi. Tlimaczenia bowiem pewnych
tresci na catkowicie odrgbne elementy mowy odmiennej sztuki mu-
sza wyda¢ si¢ karykaturg, a co najmniej — dowolnoscig. Ale fakt,

| Barbag S., Studium o piesniach Chopina, Krakéw 1927, 55.
2 Coeuroy A, op. cit, 3.

} Portaleés G. de, Berlioz et I'Europe Romantique, Paris 1935.
4 Schumann R. in seinem Schriften u. Briefen.

5 Liszt Fr., Gesammelte Schriften, Leipzig 1910, IV



/1. odpowiedniosc me zostata utrzymana, nie przekresla zagadnie-
nia. Wezmy najbardziej znane w Polsce — tlumaczenia Chopina
wierszem przez Ujejskiego. Czujemy np. ze jego Marsz zatobni/
jest niezwyklym zubozeniem odpowiedniej czesci sonaty B-moll. Nikt
znajacy Chopina nie moze stucha¢ tego wiersza bez niecheci. Ale . ..
mimo ze jest ubogi i plytki, ze musimy uznaé liczne dowolnosci w
interpretacji, gdyby nas zapytano, z jakim utworem Chopina si¢ wig-
ze, czy z Marszem Zalobmym, czy z Valse Brillante 1, czy z tzw.
etiudg rewolucyjng — odpowiedz bedzie jedna. Gdy przezwyci¢zy-
my pierwszy odruch niecheci (z zadnym nic go nie wigze!) musimy
przyznac, ze przeciez jakos$ raczej w pewien sposob potraca podobne
lub te same elementy tresciowe co pierwszy, a nie drugi czy trzeci.

Zblizenie jest tu wzgledne. Dystans pozostaje olbrzymi. Jedynie
mozna powiedzie¢, ze jest on nieco (cho¢by minimalnie) mniejszy,
niz w przypadku innych zupelnie samodzielnych utworow ze wzgle-
du na tres¢.

Dystans pozostaje olbrzymi. Ale — w badaniach spraw trudno
uchwytnych wystarczy, ze strzalka drgnie. Promienie kosmiczne po-
woduja odchylenie rzedu milionowych czeéci — ale wystarczy, ze
strzatka drgnie. Mnie wystarczy, gdy moge stwierdzi¢, ze badany
utwor literacki blizszy jest ze wzgledow treSciowych utworowi mu-
zycznemu A, nie za$ utworowi B czy C. Co stwierdza jakby, ze tre$c
dzieta muzycznego A okazata si¢ — poezjo-aktywna.

Nie tu miejsce na zarzut, ze chce zidentyfikowaé oba utwory czy
spokrewni¢ je blisko. Nie. Uznaj¢ dystans réznic. Ale musze stwier-
dzi¢, ze istniejg utwory literackie zupehie obce tresci dziel muzycz-
nych i istniejg niektére, gdzie — choéby minimalnie, ledwie dostrze-
galnie — ale zna¢ przeciez wplyw tresci konkretnie okre§lonych
utworéw muzycznych.

Dziata w nich che¢é zblizenia si¢ do tych utworow i powoduje lek-
kie zabarwienie tre$ciowej natury.

A wiec obok stwierdzenia, ze pewne dzieta literackie — zacho-
wujac oczywiscie odrebnos¢ i dystans odmiennosci — nieco, choc¢by
o wlos zblizaja si¢ do muzycznych, ze wzgledu na forme¢ dzwickowa
sg jakby przyciggane przez muzyke od strony akustycznej, mozemy
powiedzie¢, ze sg takze takie, ktore nieco, minimalnie, o wlos, ale
jednak zblizajg si¢ do muzyki ze wzgledu na tre§¢ wyrazona w pew-
nych utworach muzycznych, i to nie tylko — programowo progra-
mowych



Bedzie tu chodzilo rowniez o takie utwory, ktore sa wyraznie
podane jako przektad na jezyk literacki, np. Zeromskiego wrazenia
z Symfonii Patetycznej Czajkowskiego (Dzieje grzechu\

v

W rozwazaniach ostatnich nad wptywem tresci pewnych dziet
muzycznych na pewne dzieta literackie miescita si¢ uwaga, ze czy-
telnos¢ tresci dziel muzycznych nie bywa jednoznaczna, ale dotyczy
dos¢ szerokiego zakresu uczu¢, mysli i nastrojow, w obrebie ktorych
dopiero si¢ sprawdza

Uwaga ta pozwala przejs¢ do nastgpnego, waznego zagadnienia.
Nie tylko tres¢ pewnych okreslonych utworow muzycznych oddzia-
lywata na pewne okreslone utwory literackie, ale dziatat rowniez —
i to wielokrotnie czgéciej i powszechniej — ogolny typ ujmowania
1 wyrazania tresci przez niektore dzieta muzyczne. Scharakteryzowa-
liSmy wyzej ten typ przez niemozno$¢ uchwycenia jej subtelnie skom-
plikowanej tre$ci w jednoznaczne kategorie pojgciowe czy obrazowe.
Otoz owa ,,niedookreslono$c” pojeciowa i obrazowa, begdaca struk-
turalng, istotna, konieczng wlasciwoscig tresci muzycznych (pewnych
dziet) stata si¢ niby wzorem dla niektérych, dos$¢ zreszta licznych
dzietl literackich w tym sensie, ze autorzy zapragneli w owych wier-
szach zamkna¢ trudno uchwytne, arcysubtelne tre$ci swych prze-
zy¢ tak, aby materiat stowny, w ktoérym ksztaltowali owa tre$¢ —
bron Boze, nie nadal jej okre§lonego, precyzyjnie wyraznego sensu
pojeciowego ani tez wypuklego obrazu z konkretnymi wyobrazenia-
mi, szczegdlami. Celowa, zamierzona mglisto$¢ i niecokreslono$¢ pew-
nych tresci wiersza (a mianowicie tzw. tresci niewyrazalnych, nie-
wypowiedzianych, ktore — w mysl licznych estetyk — byly wias-
nie domeng muzyki) miata czytelnika skierowa¢ poza pojeciowo-
wyobrazeniowy sens samego tekstu. Wazne bylo to, co zostato prze-
milczane miedzy wierszami. Albo inaczej méwigc i doktadniej: waz-
ne nie byly te pojecia czy wyobrazenia, ktore byly oznaczone bez-
posrednio w tekscie, ale drugie czy dalsze ich skojarzenia wywo-
lane przez stowa. Wazny byt strumien skojarzen towarzyszacy rozu-
mieniu stow tekstu, jakby rownolegltego do niego, ktéry swa nastro-
jowa zwiewno$cia 1 uczuciowym zabarwieniem zblizal si¢ do typu
przezy¢ i skojarzen towarzyszacych nieraz stuchaniu pewnego typu
dziet muzyki. Tam roéwniez wazny jest charakter strumienia skoja-
rzen towarzyszacych muzyce.

UNIWERSYTECKA



W poezjach tego rodzaju stowa wyznaczaja stuchaczom kierunek
i rodzaj wzruszen, przezy¢, mysli, bez ich nazywania, droga groma-
dzenia bodzcow. A muzyka. Pisze Rudzinski: ,Muzyka jest sztu-
ka, ktoéra za posrednictwem dzwickow organizuje nasze Zycie emocjo-
nalne w okreslonym przez kazde dzieto kierunku“l. Kierunkowosé
tresci jest tu wazna.

Muzykolodzy — slusznie — akcentujg inno$¢ treSciowa dziet
muzycznych, ktora nie jest po prostu mglistoscia, czy nieokreslo-
noscig, a jedynie nie daje si¢ — mimo precyzji muzycznego sformu-
lowania — wtloczy¢ w konwencje stowne. Podobnie wyrazil si¢
kiedy$ Mendelssohn: ,,.Ludzie skarzg si¢, ze muzyka jest wieloznacz-
na, podczas gdy wyrazy mowy sa jasno zrozumiale. Moje doswiad-
czenia sg wprost odwrotne. Ja odnosz¢ wrazenia, ze slowa w po-
rOwnaniu z prawdziwa, rzetelng muzyka sa wieloznaczne (maja
co$ niewystarczajacego)2. Slowa, pojecia, obrazy jakby paczyly,
wykrzywialy tre$¢ emocjonalng. ,,Jezyk klamie glosowi, a glos mys-
lom klamie“. Liczne podobne wypowiedzi poetow S$wiadcza, jak
bliskie im sa te poczucia obcosci stow wobec przezywanych tresci.
Poeci w odczuciu nie sg tu dalecy od muzykow.

Wierszy tego typu, zwlaszcza w pewnych okresach literatury,
jest wiele i wiele jest odmian w obregbie typu. Sg wiersze, w kto-
rych przez migotliwg pierzchliwos¢ mysli, uczu¢ i obrazéw tylko
napomyka si¢ o tresci, a $ciSle o dos¢ szerokim zakresie treSciowym
(np. w wierszach Br. Ostrowskiej).

W innych, przez nawroty tych samych motywow, jaki$§ nastroj,
jakie$§ dominujgce uczucie zostaje narzucone shuchaczowi z wielkg
sifa. W jednych motywem ogniskujacym sga elementy uczuciowe,
w innych — wyobrazeniowe, przy tym obrazy moga mie¢ charakter
wizualny (np. w lirykach tatrzanskich Tetmajera), badz akustyczny
(np. motyw szalejacych dzwondéw w stynnych Dzwonach, Staffa).
Wreszcie nalezy si¢ zastrzec, ze owa zamierzona ,nieokre$lono$c”
wcale moze nie nosi¢ charakteru marzycielsko-sentymentalnych na-
stroikow; bywa ona i u intelektualistow, abstrakcjonistow o krysta-
licznej sile stowa. Gdy np. czytamy wiersz nie nastrojowca ale kla-
syka, P. Valéry ego Palma, wyobrazenie jej panuje przez -caly
czas w centrum naszej $wiadomosci, ale nigdy nie bedzie w nim
obrazu danej konkretnej palmy, w pewnym konkretnym otoczeniu

I Rudzinski W, Jakie tresci wyraza muzyka, Muzyka 1950, nr 5.
I Szuman St,Lissa Z., op. cit. B



roslinnym, w pewnym konkretnym os$wietleniu, nasuwajacej jedna
okreslong ide¢. Raczej mimo rozsiania (ale wlasnie rozsiania, a nie
skupienia) drobnych, konkretnych szczegélow bedzie to jakis ekst-
rakt ,,palmowosci, istota palmy ,,samej w sobie®, potagczona z mi-
gotaniem (ale tylko z migotaniem) wyobrazen plastycznych czy ref-
leksji intelektualnych. W odczuciu naszym, gdy stuchamy tego
wiersza ,,palma‘, podobnie, ani mniej, ani wigcej, panuje nad nasza
wyobraznig jak ,zrodto Aretuzy“ przy stuchaniu znanego utworu
Szymanowskiego.

Zwlaszcza w literaturze konca XIX i pierwszej ¢wierci XX w.
ten typ tresci literackich (zblizony do typu tresci pewnych utwo-
row muzycznych) byl bardzo czesty. W tytutach wierszy tego okre-
su — obok ,,programowych” tytutow — pojawiaja si¢ czesto takie
jak ,,preludia“ (Tetmajer) ,,nokturn“ (Micinski), ,,hymny* (Kaspro-
wicz), ballady, dytyramby, czy poprostu melodie (mgiet nocnych,
jesieni, ksiezyca itd.). Nie tylko w poezji, takze w prozie pojawiaja
sie ,.kwantyfikatory”“ muzyczne. Proust np. niektore swe sylwety
malarzy opatruje uwagami: ,,Cuyp (andante aérien, trés calme)“ albo
,»Watteau (andantino quasi allegretto, fantasque et langoureux)®

\Y

Nieraz takze w poezji zaczng si¢ pojawia¢ motywy piesni wpla-
tane do tekstu. Najbardziej znanym przykltadem w naszej litera-
turze jest hymn Kasprowicza z cyklu Moja piesn wieczorna,
w ktorym co chwila przewijajg si¢ fragmenty znanej pie$ni kos-
cielnej Swiety Boze, Swiety mocny. Rowniez inny hymn Kaspro-
wicza, Salve Regina, nawigzuje do znanej piesni. W tych wierszach
fragmenty pie$ni nie sa ornamentem, peitnia one waznag funkcje
konstrukcyjna, sa leitmotivem, na ktorym opiera si¢ cata struktura
utworu. Tu elementy muzyczne spehiajg inng zupehlie role — kom-
pozycyjna.

Dalszym etapem, w tym samym kierunku, beda takie wiersze,
jak Tetmajera Na Aniol Panski bijg dzwonmy. Nie motywy mu-
zyczne w Scistym znaczeniu tego stowa, ale powtarzajacy si¢ wcigz
obraz autentyczny, poddajacy nastrdj wieczornej modlitwy, tutaj
wystepuje. Ale ten powracajacy wcigz echowo dwuwiersz funkcje
ma analogiczng do hymnu Swiety Boze, jest leitmotivem, glow-
nym elementem wyznaczajacym kompozycj¢ utworu.

Gdy poprzednio rozpatrywalismy oddzialywanie strony dzwigko-
wej niektorych dziet muzycznych na literature, a nastgpnie wplyw



zawartosci utworé6w muzycznych (rowniez pewnych, konkretnych
utwordéw, jak tez pewnego typu ujmowania i przekazywania tresci)
— obecnie przychodzi kolej na rozejrzenie si¢, czy moze takze w za-
kresie kompozycyjnym utwory muzyczne odbijajg si¢ na dzielach
literackich (oczywiscie bywato i odwrotnie, np. Berlioz, bgdac w te-
atrze na Romeo : Julii Szekspira, uswiadomit sobie, ze dotad nie
wiedzial co to jest muzykal, byt to przetom w jego twodrczosci kom-
pozytorskiej).

Z tymi sprawami przechodzimy do kregu zagadnien zwigzanych
z budowa utworow muzycznych i ich wptywu na literaturg, a wigc
do takich zagadnien jak wariacje na jakie§ tematy, kontrapunkto-
we ich rozwijanie, motywy i przeciwmotywy, budowa sonaty czy
fugi, ornamentalizm melodyczny, a bezposredniej z kregu opery —
problematy leitmotivu, uwertury, recitativa, choréow itp. Ilez takze
razy pisze si¢ o muzyce lirycznej, dramatycznej czy nawet epickiej,
a wigc o pokrewienstwie gatunkow. Nie jest to tylko metafora, pisza
tak nie tylko muzycy, jak Liszt czy Schubert, ale i muzykologowie,
jak prof. Schering2

Przeciw zblizaniu obu dziedzin sztuki na tej ptaszczyznie pow-
stawaly protesty niemniej gwattowne niz poprzednio. C6z — powia-
daja przeciwnicy zblizania muzyki i literatury — powszechniejsze-
go jak np. wariacje tematow, oczywiscie literackich; kazde prawie
dzieto pisarskie w rozwoju i przedstawieniu swej problematyki musi
powtarza¢ motyw naczelny, wcigz nieco go zmieniajac. Np. Moliere
w Skgpcu ,,wariuje” motyw skapstwa, Mickiewicz w Farysie —
motyw biegu itp. w tysigcu innych dziel. Nie ma w nich nic wspol-
nego z konstrukcjg muzyczng.

Ot6z przede wszystkim nie jest to wcale pewne.

Powszechnos$¢, a Scislej czgstotliwos¢ pewnych konstrukeji w lite-
raturze nie dowodzi jeszcze, jakoby nie kryla si¢ w nich analogia
(podkreslam: analogia, nie koniecznie wplyw) do podobnych sposo-
bow rozwijania motywow w muzyce. Oczywiscie tu zbiezno$¢ moze
nie by¢ uwarunkowana oddzialywaniem na siebie, ale zbiezno$¢ po-
zostaje faktem — i wspolno$¢ zakresow. Nalezaloby tylko zwezié
zbyt szeroki zakres analogij, najpierw wylaczajac z rozwazan te
przemiany tematu (motywy) w dziele literackim, ktore sg uwarunko-
wane tzw. logikg rzeczywistosci otaczajacej, konsekwencja akcji,

| Pourtales G., Berlioz, Phantastische Symphonie, Miinchen 1941,36-40.
>Schering A., op. cit.



konieczno$ciami sytuacji, nasza wiedza o $wiecie faktow (fizycznych,
psychicznych, politycznych itp.) — gdzie wigc powtarzanie si¢ pew-
nych motywéw czy ich nawroty w nieco zmienionej postaci nie za-
leza od swobody tworcy

Przyklad wyjasni sprawe. Wiadomo, ze uczucie zazdrosci (na tle
erotycznym) — skoro zostanie zbudzone — nietatwo ga$nie, prze-
waznie podejrzliwos$¢ si¢ wzmaga, kazdy najblahszy fakt powicksza
liste oskarzen, doprowadzajac nieraz ludzi opgtanych tym uczu-
ciem do katastrofy. Ot6z gdybysmy analizowali dramat Szekspira
o Otellu tylko od strony czgstotliwo$ci nawrotOw posadzen boha-
tera i wzmagania si¢ jego uczucia zazdro$ci — nie mogliby$Smy jesz-
cze mowi¢ o ,,muzycznej kompozycji dramatu®. Koniecznosci psy-
chologiczne bowiem, tkwiace w zatozeniu tematyki zazdro$ci, sg wy-
starczajacg przyczyng ciaglego pojawiania si¢ tutaj tego tematu.
Gdy jednak niemal po kazdej scenie z Otellem nastepuje jakby kontr-
scena z Jagonem, gdy zazdro$¢ bohatera wzmaga si¢ nie dzigki przy-
padkom czy postepkom wielu, ale intrydze jednego, niby przyjaciela
— gdy jesli jeden kleka i przysiega, drugi czyni to samo — latwo juz
o my$l, ze obie te postaci przesuwajg si¢ niby dwa kontrastujace
tematy w sonacie — o czym tak wlasnie pisze Ludwig, analizujac
tragedie Szekspiral.

Nie chce teraz rozwazaé, o ile tezy Ludwiga o Szekspirze sa
sluszne; majg mi one stuzy¢ tu jedynie za przyklad, w jakim kie-
runku powinno i§¢ rozrdéznianie motywow powracajacych i wariuja-
cych w dziele literackim ze wzgledéw koniecznosci zewnetrznych,
pozaliterackich — od wariacji niezaleznych od tych konieczno$ci do
zaleznych tylko (badz ostroznie — prawie tylko) od woli autora.

Oczywiscie wariacje drugiego typu moga si¢ pojawia¢ w dziele
literackim nie pod wplywem muzyki, niezaleznie od zapatrzenia sie,
czy raczej zastuchania w struktur¢ dzielta muzycznego; naleza one
jedynie do analogicznego typu. Nazywanie takich wariacji literac-
kich wariacjami typu muzycznego ma swojg racje w tym, ze w mu-
zyce wystepuja one w swej formie najczystszej. Podobnie pojecie
symetrii majgce najpelniejsizy sens w plastyce, przeszio (pdzniej) do
kategorii, stosowanych takze w innych sztukach.

Ciekawe pod tym katem (zblizenia do wiariacyj typu ,,fugi“) sa
kompozycje niektorych poematéw Stowackiego, jak Kulig, Mnich,

| Cytuje Walzel H., Gehalt u. Gestalt, Berlin 1923



Arab, a z pozniejszych Ojciec Zadzumionych czy Poema o Piascie
Dantyszkul.

Tak samo jak w dziele muzycznym obok motywoéw ornamenta-
cyjnych czy epizodycznych spotykamy gléwne oraz (w operach) tzw.
leitmotivy — podobnie bywa i w dziele literackim. Przewijanie sig¢
motywu ,miecza“® w operze Wagnera Zygfiyd ma podobny cha-
rakter ideowy i kompozycyjny co rola motywu ,harfy*' w Lilii We-
nedze. Zwtaszcza w duzych utworach lirycznych oraz w dramatach
,poetyckich" — stosowanie nawrotow pewnych motywow bywa
czeste ... ale zdarza si¢ rowniez w prozie. W realistycznej powiesci
Zoli Une page damour (przyklad Walzela)l wszystkie wazne
czesci koncza sie kontemplacja Paryza przez okno w roéznych po-
rach dnia i roku, w réznych nastrojach. Akcja posuwa si¢ swoja ko-
leja, lecz wszystkie fragmenty koncza si¢ coraz to innym ujeciem
jednego motywu. Przyktadéw analogicznych u Zoli mozna by przy-
toczy¢ wiele3, takze oczywiscie 1 u innych pisarzy.

Inng grupe zagadnien w kregu spraw kompozycyjnych nasuwa
kontrapunktowe rozwijanie paru motywoéw. Tutaj przeciwnicy ana-
logii z muzyka zauwazajg, iz nie o kontrapunkcie lecz co najwyzej
0 j.postpunkcie" mozna by tu méwié, gdyz motywy literackie (ana-
logiczne czy dysonansowe) moga si¢ rozwija¢ tylko po sobie, a nie
jednoczes$nie jak w muzyced. Nie jest to jednak przekonywujace.

Gdy np. wezmiemy pod uwage hymn Kasprowicza Swiety Bo-
ze, to powracajace wcigz stowa hymnu, ktoére sa przeciez apoteoza
Boga, stajag si¢ tu stopniowo Jego oskarzeniem, pochwaly szatana,
bluznierstwem. W ogoéle w wigkszosci obszerniejszych utworow za-
barwionych ironicznie temat rozwijany jest wilasnie kontrapunkto-
wo. Jednoczesnie te same zdania snuja podwdjny tok sensu i trzeba
bardzo subtelnej uwagi, by odrézni¢, ktore stowa czy zwroty naleza
gtownie do pierwszego sensu, a ktére do drugiego, gdy wickszos¢
jest zwykle wspolna obu nurtom. Przesledzenie pod katem kompozy-
cyjnym — ,kontrapunktowym" satyr, bajek czy komedyj datoby,
jak sadze, wiele nowych spostrzezen. Mozna by nawet probowaé
utwory ironiczne analizowa¢ nie tylko od strony tresciowej, ale
i kompozycyjnej, strukturalne;.

I Makowiecki T., Typ liryzmu Stowackiego (rkp.)
*Walzel O, op. cit., 362.

j Coeuroy A, op. cit,, 239

* Régamey K., op. cit.
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Te same -uwagi dotycza obszernej dziedziny literatury alego-
rycznej i symbolicznej, gdzie rowniez jednocze$nie ptynie pare stru-
mieni tresSciowych sprzezonych niby ,kontrapunktowo®. Znow jed-
nakze nalezy si¢ zastrzec, ze mozna tu mowi¢ jedynie o analogii
z zasadg kompozycji kontrapunktowej, polifonicznej w muzyce, a nie
0 jej przeniesieniu stamtad do literatury. Zreszta zasada paru row-
nolegltych watkow sprzezonych ze sobg kontrapunktowo jest bardzo
wzigta w literaturze. Gdy np. w znanej scenie z Horszt-ynskiego (po-
zegnanie z zong) czytelnik $ledzi rozmowe od strony Salomei, styszy
zwyklte ,,dobranoc®, gdy slucha od strony me¢za szykujacego si¢ na
$mier¢, slyszy ,,pozegnanie na zawsze. W tych samych slowach —
akordach plyng dwie melodie.

Pozostaje krag podobienstw zwigzanych z operg. Oprocz sprawy
motywow 1 leitmotiwow (ze wszystkimi funkcjami tzw. ,,Erinne-
rungsmotive®)l gtdéwnie wchodzi tu w gre — uwertura, cho¢ i tutaj
przeciwnicy analogii obu sztuk widza wielkie roéznice migdzy wste-
pami literackimi i uwerturg.

Oczywiscie trzeba zastrzec, ze nalezatloby z rozwazan usunaé
wstepy informacyjne, historyczne itp. pisane stylem komunikatyw-
nym, pozostawiajac wstepy zbudowane z tegoz materialu co dzieto
i z tych samych motywow tresciowych. A wtedy analogie beda wy-
razne. Np. w Lilii Wenedzie kompozycyjnym odpowiednikiem uwer-
tury jest raczej Prolog w grocie (Lilia, Roza 1 Chér Harfiarzy) niz
list do Krasinskiego, dodany jako przedmowa. O odpowiednikach
arii i recitativa w dramatach czy poematach wystarczy tylko wspo-
mnie¢; analogie sg tak wyrazne, ze udowadnia¢ ich nie ma koniecz-
no$ci. Dotyczy to rowniez roli chorow.

llez np. razy, zwlaszcza w pozniejszych dramatach Slowackiego,
spotykamy wspaniate duety czy tria, albo arie-monologi taczone
recitativami. Oczywiscie, oddzialywanie dramatéw Calderona jest tu
najwazniejsze. Ale wzrastajgce ulirycznienie i umuzycznienie poezji
Stowackiego mialo takze czgs¢ swego wplywu na zblizenie kompo-
zycyjne tych dramatéwl do typu struktury operowe;.

W dramatach XIX-wiecznych zespotowe wypowiadanie pewnych
partii tekstu réwniez moze si¢ wigza¢ czasem raczej z popularnymi
konwencjami opery, niz z dawnymi chérami, nieraz tylko znanymi
ze szkolarskich tradycji dramatu antycznego (inna sprawa, ze one to

| Wérner K. Beitrag zur Geschichte del Leitmotivs in der Oper, Ztschf.
f. Musikwiss. XIV, 1932. PR
| Ksigdz Marek, Sen Srebrny Salomei, Zawisza Czarny.



witasnie w XVI i XVII w. oddziataly na powstanie konwencji cho-
ralnych w operze). W ogolnosci sprawa chorow i ich funkcji kom-
pozycyjnych w utworach nowoczesnych winna by¢ poddana licznym
badaniom, gdyz jest to sprawa bardziej skomplikowanal.

Wreszcie nalezy zaznaczy¢, ze libretto operowe wplywato na struk-
ture dramatu w ogole. Juz w r. 1817 pisat Krolikowski, podajac
niby recepte libretta, ze ten dramat tak winien by¢ napisany, aby
suczucia liryczne wyrazi¢ sie daly. Spiewanie wymaga koniecznie
zabawiania si¢ nad uczuciami. Jakiz stad dla poety wniosek? — oto
ze akcja niezbyt nagta by¢ powinna. Muzyka nie mowi do rozumu,
ale do serca, a stad akcja dramatyczna w operze zbyt trudnych za-
wiktan mie¢ nie moze. ... kto si¢ naradza, namysla, plany robi —
temu si¢ $piewac¢ nie chce“l

Petlniej o roznicach strukturalnych miedzy dramatem zwyklym
a dramatem muzycznym pisze autor wspotczesny'. Stwierdza on, ze
dramat przez $cistg przyczynowos¢ wydarzen, przez zamknigcie ele-
mentoéw dziatania wewnatrz stworzonego na scenie S$wiata, przez
realizm 1 problematyke naczelng (etyczng czy metafizyczng) tatwo
wchodzitby w konflikt z muzyka, ktéra moglaby przerywaé napic-
cie przyczynowo$ci wewnetrznej dziela swoista logika rozwoju mu-
zycznych watkow uczuciowych czy nastrojowych, a tre§ciami przez
siebie podsuwanymi, nie ujetymi jednoznacznie, mogtaby przesta-
nia¢ realizm faktow zatracajgc ich ostro$¢, wreszcie pozapojeciowy
$wiat tre$ci muzycznych tatwo moéglby odbiec od przede wszystkim
intelektualnego charakteru problematyki dramatycznej* (juz Wagner
pisal, ze dramat raczej indywidualizuje mys$lowo, gdy opera raczej
uogolnia uczuciowo wszelkie problematy). Tak samo bezposredniosci
wyrazu pewnych dziet dramatycznych mogloby przeszkadza¢ odwo-
tywanie si¢ do medium muzyki.

Mimo réznic — nie tylko dramat wptywal na kompozycje oper,
ale i odwrotnie. Wielka sugestywnos¢ oper czesto popychata twor-
czo$¢ dramatyczng w strone wickszego liryzmu, nastréjowosci, badz
widowiskowosci, gdzie akcja i dialog przestawaty by¢ osig struktu-

I Por. np. typ i rol¢ choréw u Wyspianskiego w Protesilasie i Laodamii
oraz w Legendzie — Rusatki.

) Kroélikowski J. F., Prozod-ya polska... Poznan, 1821, 214,

* Kraussold M., op. cit, 18-46.

| Liczne wypowiedzi i dyskusje w sprawie libretta operowego przynosi
nr. 9 Muzyki z 1951 r. (m. i. glosy Z. Lissy, L. Schillera, A. Szyf-
man a).



ralng. Monolog o charakterze emocjonalnym arii pojawiac si¢ zaczal
w przelomowych punktach akcji. Chory pojawiaty si¢ nie tylko pod
wpltywem antyku, ale i opery. Znowu zatem mamy prawo mowic
o wplywie kompozycyjnym oper (posrednio dziel muzycznych) na
dramaty, na strukture dziet literackich.

Pozostaje jeszcze sprawa najwazniejsza (ale i najtrudniejsza), nie
oddziatywanie takich czy innych elementéw formalnych, ale catosci
kompozycyjnych, a wigc wptyw (badz pokrewienstwo) z takimi for-
mami jak fuga, symfonia, suita, sonata, rondo itd. Kiedy np. bada-
cze form muzycznych* stwierdzaja w XVIII w. stopniowe prze-
chodzenie od fugi do sonaty, od jednosci kompozycyjnej do zréz-
niczkowanej przeciwstawnosci, od czastek czasowych raczej krot-
kich a $cisle zorganizowanych do swobodnego rozwoju dluzszych
fragmentow — to analogie mozemy znalezé na pewno i w zakresie
tworczosci literackiej. U nas np. znamienne jest, ze wickszo$¢ poe-
matow Slowackiego — jak wspomniano wyzej — rozwija wariacje
poszczegdlnych motywdw z niejakim pokrewienstwem do formy
fugi (np. Kulig), gdy np. Malczewski raczej zblizatl si¢ do tak ulubio-
nej w romantyzmie — suity.

Muzycy tez odczuwajg pewne typy kompozycyjne utworow lite-
rackich muzycznie; np E. T. A. Hoffmann pisal: ,Liegt fiir mich
schon in der Sonnettform ein ganz besonderer, ich mochte sagen,
musikalischer Reiz“)

Specyficzng form¢ majg alegoryczno-fantastyczne dramaty Wy-
spianskiego, ktorym przebiegu nie wyznaczajg wydarzenia rzeczy-
wiste, historyczne czy wspotczesne. Np. akt I Wyzwolenia rozgrywa
si¢ poczynajac od scen z robotnikami i aktorami na tle realistycz-
nych kulis poprzez barwne, tlumne sceny (Prymas i Choér, Karma-
zyn i Holysz, Kaznodzieja, thumy w strojnych szatach przy kara-
belach) az po §ciemniong, ponura scen¢ zbiorowa, przy czym w pierw-
szej czeSci panuje Konrad, w drugiej — Geniusz. Akt III zaczyna
si¢ dokladnie w chwili zakonczenia 1 od ponurej sceny zbiorowej
i przez barwne tlumne sceny s$rodkowe idzie po sceng koncowsg
wsérod aktorow, robotnikow i odwrdéconych kulis. Stowem, mamy
repryze czesci pierwszej, idacag w odwrotnym kierunku, przy czym
w zaczatkach aktu III dominuje Geniusz, w koncowych — Konrad.
[ tu wigc mamy jakby przechodzenie od dominanty do toniki i z po-

| Halm A., Von zwei Kulturen der Musik, 1922, 20-40.
Hoffmann E. T. A., Werke, 1900, 1 107.



wrotem. Najcharakterystyczniejsze, ze pomigdzy te dwa akty, Scisle
zwigzane z sobg i przebiegiem akcji, i zestrojem wystepujacych po-
staci, i miejscem, 1 czasem, wstawiony zostal absolutnie odmienny
akt II (Konrad z Maskami), pograzony w poétmroku, odgrywany pot-
szeptem, zakonczony koleda-kotysankg przy drzewku wigilijnym,
Jest to niby andante wstawione migdzy dwa allegra. Kompozycja
tego dramatu tak absolutnie ré6zna od wszelkich konwencji utworéw
teatralnych wyraznie przypomina budowe sonaty. Nie o wpltyw,
oddzialywanie tutaj chodzi, ale o podkres$lenie analogii i pokre-
wienstw migdzy dzietami literackimi i muzycznymi ze wzgledu na
charakterystyczne wlasciwosci kompozycyjne (budowe niektorych
dramatow Szekspira tez probowano analizowa¢ od strony kompo-
zycji muzycznych). . K
VI

Odrebng grupe zwigzkow migdzy muzyka i literaturg tworzg te
wypadki, gdy dziela muzyczne, muzyk (kompozytor badz odtwoérca),
wzglednie stuchacz muzyki i jego przezycia stajg si¢ tematem glow-
nym lub pobocznym dziela literackiego. Przykladow mozna by tu
przytoczy¢ wiele, ale sprawa jest tak bezsporna, nie kwestionowana
nigdy przez zwolennikOw nawet najczystszej izolacji obu sztuk, ze
wystarczy przytoczy¢ typowe przykitady z jednego autora.

W twérczosci Norwida poczatek dialogu Bogumit poswigcony jest
problematom muzyki i jej definicjom; obraz wielkiego kompozytora
i jego tworczosci daje Fortepian Szopena; muzyk-odtworca (skrzy-
pek) jest bohaterem noweli Stygmat. Muzyka pojawia si¢ w tle no-
weli Bransoletka i w poemacie Wesele. Piesni i orkiestr¢ wprowa-
dzit poeta do dramatu Za kulisami (tam tez dat ciekawy dialog
instrumentéw). Wreszcie w poréwnaniach i metaforach wiele sktad-
nikow wiaze si¢ z muzyka (zwlaszcza w Quidamie), czgsto pojawiaja
si¢ tam motywy instrumentéw muzycznychl. Zwigzki tematyczne
nieraz prowadza do zblizen i w innych dziedzinach (dzwickowe;j,
tre$ciowej, kompozycyjnej) np. w cytowanym Fortepianie Szopenal

Metodyczng (acz nie pelng) klasyfikacje réoznych mozliwych re-
fleksji muzyki w twoérczosei literackiej przesledzono m. i. w twor-
czosci nowelistycznej E. T. A. Hoffmanna. Oddzielnie oméwiono role

| Wy ka K., Cyprian Norwid poeta-sztukmistrz, Krakow 1948, 70-76.
) Makowiecki T., w pracy zbiorowej: Gorski K., Makowiecki T,
Stawinska 1., O Norwidzie pigé¢ studiow, Torun 1949.



osobistych przezy¢ muzycznych autora, oddzielnie funkcje osob
(muzykéw badz osoéb wrazliwych na muzyke) w jego opowiesciach.
Wyliczono kiedy i gdzie tematy muzyczne pelnig role gtowna, kiedy
podrzedna, a kiedy tjJko marginesowa. Przeanalizowano wage prze-
zy¢ muzycznych dla apercepcji estetycznej, charakter metaforyki
(odrgbnie z zakresu rytmiki, harmoniki, melodyki i form muzycz-
nych). Wreszcie uwzgledniono rolg elementéw akustycznych mowy
dla ,,Sprachmelodie*l.

Oprocz splotu zwigzkéw migdzy obu sztukami, obejmujacego
rozne ich elementy roznie z soba powigzane, istnieje tez dalszy bar-
dzo wazny problemat: wspolnoty lub rozbieznosci etapow ich prze-
mian, a zatem zgodno$ci lub niezgodno$ci ich rytmu rozwojowego.
Gléwnie wprawdzie pisano przy tej okazji (od czaséw Taine’'a albo
naszego Chtedowskiego) o wspotfalowaniu literatury i malarstwa,
ale — oczywiscie dotyczy to i innych sztuk. O wspoélgraniu muzyki
i literatury w okresie przelomu od baroku przez klasycyzm ku ro-
mantyzmowi pisano ostatnio duzo i czestol Niektorzy (jak Werk-
meister)) podkreslili rownolegto$¢ (cho¢ nie wspolczesnosé) faz
obu sztuk: Os$wiecenie, kult rozumu i powsciagliwej jasnosci o
¢wieréwiecze wezesniej dziata na poezje niz na muzyke. O badaniach
ostatnich faz baroku informowat tez V. Cerny4 O dobie roman-
tyzmu juz wzmiankowatem. Niemniej czesto pisze si¢ tez o zwigzku
migdzy sztukami na przetomie XIX i XX w., cho¢ prymat na
0got przyznaje si¢ wtedy malarstwu, impresjonizmowi, np. o impre-
sjonizmie w muzyce (Debussy, Ravel itd.)s.

I Schaidffer K. Die Bedeutung des Musikalischen u. Akustischen im
E. T. A. Hoffmanns literarischen Schaffen, Marburg 1909 (rozdz. II).

) Ganzer B., Musik und Dichtung am Anfang des XVIII J., Wiirzburg
1931; Albert H., "Wort und Ton in der Musik des XVIII J. Gesammelte
Schriften 1929; Burdach K., Schillers Chordrama und die Geburt des tra-
gischen Stils aus der Musik; Halm A., op. cit. Vorspiel Bd. II; Fischer W,,
Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener Klassischen Stils, 1915, zwraca si¢
m. i. uwage¢ na szeroko$¢ oddechu w budowie fraz barokowej prozy oraz
muzyKki.

} Werkmeister W., Der Stilwandel in deutscher Dichtung u. Musik
des XVII J., Berlin 1936, 50-60 (gdy pomingé¢ Diltheyowskie i Pinderowskie
proby oswietlen, duzo ciekawych analiz obu dziedzin sztuki w rozdz. III).

4 Cerny V., Revue de littérature comparée, V 1950.

s Hamann, Impressionismus im Kunst u. Leben (ksigzka niescista, pelna
uogoblnien zbyt ,,impresjonistycznych®, ale dajgca duzo cickawych spostrzezen).



Co prawda pisze si¢ tez czesto 6 prymacie muzyki w tej epoce.
Znamienna jest tu uwaga krytyka francuskiego: ,,L’automne n’'était
plus une femme chargée des paniers de vendange, mais elle bercait
le coeur ,,des sanglots longs des violons* ou le percait de sa , flite
amere*l.

I oto stajemy wobec jednego jeszcze problematu. Oddziatywanie
dzieta muzycznego na literackie czy odwrotnie moze, oczywiscie,
mie¢ za przyczyne np. wybitng sugestywno$¢ danego dziela albo
szczegbdlng wrazliwosé, podatnos$¢ ,,odbiorcy wpltywu“ na sagsiednig
sztuke. Ale w przypadkach wiclostronnych zblizen réznych dziet
jednej sztuki do drugiej w jakim$§ okresie musi nasunac si¢ przy-
puszczenie, ze oddzialywaja na obie sztuki jakie§ sity ogodlniejszej
natury, niezalezne od zadnej z nich. Wysuwa si¢ wiec wtedy pro-
blemat wspolnosci podtoza kulturalnego, pradow Swiatopogladowych,
,»bazy“ ekonomicznej czy spotecznej. I tu jest kilka mozliwych wer-
sji badawczych. Sztuki klasyczne wspolnymi sokami oddzialywajg
na siebie ponad podlozem juz zmienionym, juz nowym albo jedna
ze sztuk, ,wspoélczes$niejsza®, dziala na druga, zapdzniona, tak ze
jedna rzuca $wiatlo na druga, badz swiatlo pada od ,,dotu“ na obie
,hadbudowy*, badz odwrotnie — dzieta sztuki szczegodlnie wrazliwe
na nurty postgpowe dziejow rzucaja $wiatta odkrywcze, ,,nowe* na
mroki kiebigcego si¢ jeszcze w chaosie niewykrystalizowanego zycia,
ktoére jest ich podstawg. Tak wigc dla badania epok, przetoméw kul-
turalnych, wahan czy zalaman w wielkich pradach ideowych czy
spotecznych badanie problematéw granicznych jakich$ sztuk czy
nauk ( literatury i muzyki, albo plastyki, albo np. psychologii czy
przyrodoznawstwa) daé¢ czesto moze szczegodlnie cenne podstawy do
syntetycznych wnioskdéw, réznostronnie naswietlajgcych dynamizm
rozwojowy rzeczywistosci dziejowych.

Mozna wigc w konkluzji wyrdzni¢ 5 odrgbnych grup czynnikow,
z ktorych kazda sktada si¢ znéw z wielu elementéw, mogacych od-
dziatywac na blizszy lub dalszy stosunek pewnych dziet literackich
do muzyki.

Pierwsza jest grupa czynnikow akustycznych w literaturze (ta-
kich jak rytm, intonacja, rym, aliteracja, asonanse, refreny, ono-
matopeja itp., cata tzw., eufonia dzieta), druga — grupa elementow
tre§ciowych zwigzanych z konkretnym dzietem muzycznym, trzecia
laczy si¢ ogdlnie z typem pewnych ujeé tre§ci muzycznych (niedo-

| Coeuroy A, op. cit, 5.



okreslonych pojeciowo i wyobrazeniowo), czwarta tworza czynniki
kompozycyjne (takie jak oparcie utworu o przeplatanie motywow
kontrastowych, o wariacje motywow,, o leitmotiv, wyj$cie z zapo-
wiedzi uwerturowych itp.), ostatnia wreszcie dotyczy tematyki. Po-
nadto wielkim problemem jest wspotfalowanie obu sztuk w pewnych
okresach historycznych.

Kazda z tych grup oddzielnie i wszystkie razem nie moga nic
wiegcej sprawi¢, jak — w swoim zakresie nieco (nalezy tu podkresli¢:
nieco) przyblizy¢ dzieto literackie do muzycznego. Upodobnié, oczy-
wiscie, nie mogg nigdy, ale nieco tylko zblizajac, moga przeciez nie-
zmiernie silnie i gleboko wplyna¢ na charakter pewnych literackich
dziet czy kierunkow.

Ksigzyc przyciaga masy wod o zupehie znikomy procent odleg-
losci od siebie, ale dla oceandow rytm przyplywoéw i odpltywow jest
niezmiernie wazny. Nie jest sentymentalizmem mowi¢ o wplywie
ksiezyca na stosunki geograficzne czy fizjologiczne w $wiecie. To sa
fakty.

Nie jest tez sentymentalizmem czy kaprysem impresjonizmu pi-
sa¢ o oddzialywaniu muzyki na literatur¢, mimo dystansu miedzy
obiema sztukami.

Zadaniem powyzszych rozwazan byto ukaza¢ wielka trudno$¢ za-
gadnien w tej dziedzinie, ale nie ich beznadziejnos¢. Zadaniem ich
byto wskaza¢ takze na konieczno$¢ tych badan — ich waznosé. Nie
mozna poznawaé¢ pewnych dziel, pewnych autoréw, ba nawet calych
okresow literatury, nie znajagc muzyki, z ktérg badani pisarze wspot-
zyli,, nie orientujac si¢ w najréoznorodniejszych wzajemnych pokre-
wienstwach obu sztuk. Dlatego tez o ile trzeba z naukowych badan
literackich usuna¢ lekkomy$lng metafizyke pseudo-muzykologiczng
— o tyle pelne prawo maja ostrozne i $ciste analizy bardzo réznorod-
nych analogii i pokrewienstw migedzy obu sztukami, analizy zagad-
nien nieraz siegajacych do trudno uchwytnych a istotnych elemen-
tow przemian kulturalnych.



Rozdzial pierwszy

LIBRETTA 1 DRAMATY MLODOSCI. LEGION

Pochodzenie Wyspianskiego, jego miasto rodzinne, wychowanie
jakby kierowaly milodego chlopca wylacznie w strone plastyki.
Syn rzezbiarza (,,U stop Wawelu miat ojciec pracowni¢®) od uro-
dzenia mial oczy umiejetnie przez rodzing naprowadzane na pigkno
zabytkow Krakowa, a u wujostwa StankiewiczOw przez najwazniej-
sze lata szkolne wyrastat dostownie pod reka ,,samego” Matejki. Nie
dziw, Zze po maturze wybrat si¢ na wycieczke po kraju ze szkicow-
nikiem, jak to czynit Mistrz. Nie dziw, ze zapisal si¢ do Akademii
Sztuk Pigknych do pracowni Mistrza i na histori¢ sztuki do uniwer-
sytetu. Nie dziw, ze jeden z pierwszych zostal przez Mistrza powo-
fany do wspolpracy przy polichromii ko$ciota Mariackiego.

Uboczng wowczas pasja Wyspianskiego byl — teatr, a takze
przedstawienia amatorskie. Z tego zrodlta plyng pierwsze proby
literackie, przy tym najlepsze z tych prob sa wlasciwie uzupehie-
niem malarstwa.

Scenka dramatyczna Batory pod, Pskowem (1886) po krotkich
dialogach Krola, Zamoyskiego i Possewina konczy si¢ obrazem ,,po-
stowie przystepuja do ztozenia hotdu — ugrupowanie jak na obrazie
Matejki“. Innym ,,zywym obrazem® z Matejki (Spotkanie krélo-
wej Jadwigi z Dymitrem) konczy si¢ jedyna zachowana scena z pdz-
niejszego dramatu Hedmgis. Tekst literacki (co wazne) nie ma sa-
modzielnego charakteru, jest tylko wprowadzeniem czy uzupeinie-
niem.

Jedynymi w tych latach pracami, bardzo zreszta posrednio wig-
zacymi si¢ z muzyka, byly tematy paru kompozycji malarskich: ilu-
stracja do ballady Goethego Der Sdnger, do noweli Sienkiewicza
Janko Muzykant, wreszcie obraz Koncert Jankiela.

Ale juz wowczas dziata¢ zaczyna czynnik narazie malo uchwyt-
ny: byl nim bliski stosunek kolezenski z mtodym muzykiem Henry-



klem Opienskim; dzigki niemu poeta wszedl w atmosfere muzyki,
przez niego tez poznal niektore dzieta Wagneral.

Przetomowy jednak, takze w tym wzgledzie, byt dla Wyspian-
skiego jego pobyt w Paryzu. Nie tylko owczesne malarstwo fran-
cuskie przetamato wptyw Matejki (w malarskiej twdrczosci ucznia)
— ale i trwajaca dalej pasja teatralna, sycona bogactwem zycia sce-
nicznego Paryza, nadwatlita wylacznie plastyczne ambicje artysty.
A wsrod widowisk teatralnych coraz wigcej miejsca zajmowala styn-
na opera paryska. Wyspianski, ktory w o6wczesnym Krakowie nie
mial wrazen tego typu, poswigcal jej coraz wigcej czasu: poznaje
opery wiloskie i francuskie, po raz pierwszy réwniez styka si¢ juz
w teatrze z dzietami Wagnera, ktére tam $wieca triumfy. A Wagner
— to najpierw wielkie dramaty, oparte o przeszto$¢ mityczna, pelne
symbolow igrzyska ludzi i bogow, Wagner — to dalej nowa mu-
zyka, przetamujaca kanony wlosko-francuskie, muzyka wrzaca, pa-
tetyczna, programowa, pragnaca przede wszystkim przemawiac stro-
ng tresciowa, wyrazi¢ tajemnicza glebie bytu. Wagner — to wreszcie
program organicznej jednosci wszystkich sztuk w budowanej nowej
$wigtyni nowego teatru

Roézne czynniki, ktorymi nasycone bylo powietrze artystyczne
Francji, dziataly stopniowo na tworce i nie w jednakowej skali. Fak-
tem jednak pozostanie,, ze wlasnie w Paryzu mial miejsce pierwszy
na wigksza skale wybuch tworczoscei literackiej Wyspianskiego i ze
przyjal on forme¢ tekstow do oper, dla ktérych muzyke miat skom-
ponowac¢ Opienski.

Tekstow tych bylo kilka: Danaidy, Hiob, Wanda (zapewne
pierwsza wersja Legendy), Daniel. Ocalal sposrod nich i doszedt
naszych czaséw tylko Daniel (1893).

Dlatego temu utworowi trzeba si¢ przyjrze¢ dokladniej, aby moc
nastgpnie niektore charakterystyczne dla niego cechy spostrzegac
w poOzniejszych utworach Wyspianskiego.

Pierwszg i gléwng uwaga, wydajaca si¢ truizmem, jest, ze tekst
do opery Daniel nie jest tekstem samodzielnym i samowystarczal-
nym artystycznie. Slowa i wyrazajace si¢ przez nie akcje, postacie,
idee sa tylko wprowadzeniem i wyjasniajagcym uzupelnieniem pradu
muzyki, ktory miat przeptywaé ponad nimi. Co$ zatem stojacego poza
tekstem, poza akcja, postaciami itd.,, bylo istotnym i najglebszym

| Macze ws ki P., Wyspianski a Wagner, My$l Narodowa 1929, 216. .



sktadnikiem cato$ci. To jedno (analogicznie do dramatéw poddanych
obrazom Matejki).

Nastepnym rysem, ktéry warto zapamigtac, jest, ze poeta wcigz
w tekscie dramatu pamigtal o muzyce. Czyli nie tylko ze wszystkie
partie dialogowe byly przeznaczone do $piewu, bo to jest w libretcie
oczywiste, ale sporo w uwagach inscenizacyjnych miejsc, w ktorych
ma wystgpi¢ muzyka niezaleznie od $piewu.

Projektowana wiec musiata by¢ np. uwertura, skoro wkrotce po
zaczeciu akcji (w. 48) uwagi inscenizacyjne mowig o niej, podobnie
pozniej (w. 288). Juz na samym poczatku (w. 10) poeta pisat: ,,Wy-
stgpuje balet, nie stycha¢ tylko muzyke baletu®, toz samo powtoérzy
pod koniec (w. 325). Na poczatku, gdy kroélowie uroczyscie si¢ wita-
ja — uwaga inscenizacyjna glosi: ,,Ceremonialne przyjecie — mu-
zyka caty czas. Za kazdym krolem idzie mata hatasliwa orkiestra
z fletami, bebenkami, cytrami, trgbami i towarzyszy ukltonom®. A w
czesci koncowej, gdy podczas groznego milczenia biesiadnikow stu-
dzy roznosza $wiete naczynia — poeta daje wskazowke: ,,instru-
mentacja cicha®.

Stowem autor nie tylko pisze tekst dramatu, z ktérym niech kom-
pozytor robi potem, co mu si¢ spodoba, ale ciagle w §wiadomosci ma
librettowy charakter dramatu, sam zostawia liczne stosunkowo
miejsca dla muzyki bez partii literackich (balet, pantomina ceremo-
nialnych powitan), wprowadza orkiestr¢ na sceng, daje wskazania,
ze gdzie$ majg powraca¢ motywy z uwertury, ze co$§ ma by¢ glo$niej
i ciszej grane itp. Widzimy, ze nie tylko teksty dialogéw sa poddane
muzyce, ale i poza partiami wokalnymi poeta komponujac swdj utwor
wcigz pamigta o muzyce i jej naczelnej roli.

Warto tez zwréci¢ uwage na osoby, ktore wystepuja. Oprocz Bal-
thazara i Daniela ukazuja si¢ tam i $§piewaja jedynie: Choéry Straz-
nikéw, Chory Rycerzy, Chéory Dworzan, Chory Wiezniéw, Chory Poe-
tow, Chory Synow Podbitego Kraju, a wiec: dwie partie solowe i licz-
ne chory. Bardzo czgsto tez chor rozdziela sie i §piewa jako Pot-
chor 11 Potchor II. Chory te nie majg charakteru choréw greckich.

Tam spetnialy one czesto funkcje kompozycyjne, zamykaly badz
otwieraly swymi stlowami odrebne epizody; pojawialy si¢ przewaz-
nie hieratycznie; ich sady samodzielne, wlasne badz wyrazaty istot-»
ny poglad autora, badz czgsciej ,,gtos ludu — glos Boga®, oswietlaty
zdarzenia i postacie poniekad ,,z gory”. Tu chory poprostu przyszly
z opery.



Najwazniejszy jest przeciez charakter partii dialogowych w Da-
nielu; nawet nie zbliza si¢ on do typu dialogéw zlozonych z pytan,
odpowiedzi, logicznie uszeregowanych, albo tez urywanych jak w zy-
wej, potocznej rozmowie. Natomiast typowy jest dla recitativow czy
spiewow. Oto jeden przyktad:

Glos Wieznia: Zle mi patrzeé¢ na pickne szaty.
Potchor Wieznidw: Nie dla nas pigkne szaty.
Glos Wieznia Inny: Zle mi patrzeé na loze wygodne.
Potchor wieznidw: Nie dla nas toze wygodne.

Innym rodzajem pseudo-rozméw jest przeplatanie si¢ identycz-
nych czy analogicznych zwrotdw, a nieraz calych strof, ktére —
z malymi zmianami — powtarzaja rézne osoby po kilka razy. Strof-
ke mtodego wigznia:

Rung patace zlote,
Rung¢ musza.
Kamienie si¢ rozsung.
Cigzarami podusza
Rozkosze...

powtarza w chwile pdzniej ,,mruczac” Chér Wieznidw, ktory o kilka-
dziesigt wierszy dalej (w. 114) znowu nawraca do tych stow. Wy-
raznie pewien motyw przechodzi wariacyjnie przez roézne glosy.

Obok przerzucania si¢ strofkami piesni pojawiaja si¢ tez dtuzsze
monologi, ktore odrywaja si¢ od realizmu rozmow i stajg si¢ teksta-
mi dilugich arii. Monolog Daniela jest ekstatycznym hymnem.

Ostatnig wreszcie cecha libretta do Daniela jest jego wybitna po-
tencjalna widowiskowos$¢. Kilka poziomow scen potaczonych schoda-
mi, kruzgankami, rzedy kolumn w glebi, thumy biegnace w dot i w
gore, prorok wchodzacy w $wiatto, zagasnigcie stonca, pioruny, glos
z gory, balet, wigzniowie w kajdanach. Efekty te rzadko byly sto-
sowane w repertuarze mieszczanskiego teatru konca XIX w., opera
natomiast wcigz byla ich domena.

Wymienione cechy Daniela, az banalnie typowe dla wickszos$ci
librett operowych, przydadza si¢ przy analizie wielu pdzniejszych
dramatow Wyspianskiego juz nie komponowanych do muzyki.

Na razie wspomnie¢ jeszcze nalezy marginesowo o jednym utwo-
rze Wyspianskiego. W tym samym czasie co Daniel powstat w Pa-
ryzu obrazek dramatyczny Krolowa Korony Polskiej. *Tekst jej
rowniez jest niesamodzielny, tylko poddat go poeta nie muzyce lecz



malarstwu: w scenach realistycznych podporzadkowany zostat Slu-
bom Jana Kazimierza Matejki, w cze$ci wizyjnej — kartonowi
wlasnemu Wyspianskiego. Po wtore wprowadzil poeta muzyke na
scene. Na poczatku akcji, podczas slubowania krélewskiego i na kon-
cu obrazu, gdy zapada kurtyna, przewijaja si¢ strofy pie$ni kosciel-
nych $piewanych choralnie.

Drugim librettem poety byla Wanda, ktora doszita naszych
czasOw w formie zmienionej, juz nie tak zwigzana z muzyka, ale
jako basn dramatyczna, Legenda I. PigC lat, ktore dzieli ostateczny
ksztalt od pierwszego paryskiego szkicu poety, oderwato tekst od
jego zaleznosci od wszechpotegi muzyki, ale nie przerwalo z nig roz-
nych licznych zwigzkow.

Akt 1 zaczyna si¢ przeciez wejsciem dwoch limikow, Smiecha
i Lopucha, ktorzy przybyli do dworzyszcza umierajacego Kraka, aby
,»na pozegnanie gra¢ i ukolysa¢ harfa na sen wieczny*. A gdy juz
usiedli ,,u stop Kraka z harfami w dloniach® — zaczyna si¢ migdzy
nimi rozmowa, gdzie dostownie co chwila to stary Krak, to ktorys
z lirnikow, to Wanda, nawracajg stowami do muzyki strun, zreszta
coraz innymi chrzczac je nazwami (harfy, liry, lutni, gesli). Nie tylko
w stowach rozméw poeta wcigz, dziesigtki razy nawigzuje do harf.
Gdy Krak rozetzawi swych stuchaczow wspomnieniami, uwaga in-
scenizatora podaje: ,,.Smiech z zaloéci opuszcza mimowolnie reke na
struny, struny jekly*, a podczas $piewania ballad poeta po kazdej
strofie zauwaza ,,uderza w struny®, a przed balladg podaje wyrazng
wskazowke rezyserska: ,,szeptem nucgc. Trzy ballady $piewane w
I-ej czgsci aktu sg tak mocnym i atrakcyjnym momentem, ze i dluzsza
przemowa topucha przed druga balladg i monolog Wandy przed
trzecig wyodrebniajg si¢ w toku dramatu, nabierajac cech piesni.

Kiedy Krak mowi: ,,Grajcie wy dwaj starzy, niech krol mrze
przy dzwigku®, gdy méwi o ,,jeku strun“ i ,$piewie lubionym” —
Smiech ,,uderza w harfe*

Jecz harfo, drzyjcie strony
w coraz glosniejsze tony,

Bohatyr, krél pokoju

po trudach, troskach, znoju
odchodzi w ciemng dal —
Na drogg, na wyprawe
przez czarnych morze fal. ..



na te stowa odpowiada mu — tez $piewem — Lopuch (réwniez ude-
rzajac w harfe), potem $piewa znéw Smiech i znéw Lopuch, powta-
rzajac ze znikomymi wariacjami przytoczone wyzej stowa — dostow-
nie — sze$¢ razy. Po tym dopiero zaczynajg Spiewac ballade witas-
ciwa.

W przed$piewie Wandy — procz powtarzajacych si¢ motywow
stowno-obrazowych (fal tlukacych o skaly, jekow zalu) — przewija
si¢ pewien charakterystyczny zespo6t rytmiczny. Po dwoéch cztero-
wierszach jambicznych nastepuje wiersz siedmiosylabowy tez jam-
biczny, ale ze spadkiem zenskim. Znamienne jest cz¢ste obcigzenie
rytmiczne pierwszej stopy. ,,Przecz falo, przecz®, ,Krol skonat,
krol®, ,le¢ zalu, le¢” obok czestych tez; ,,pod zamek modj“, ,,placzaca
w glos” itd. Nieraz — pod koniec ,,Spiewu” Wandy (inaczej go na-
zwa¢ nie mozna) rytm ulega drobnym wariacjom, np. czterowiersz
jambiczny przechodzi od razu w siedmiowiersz. ,,Le¢ zalu, le¢. Nué
teskny, nu¢ sptakany. Lez rose rzu¢ na lany*

Moment ten dlatego' wart jest pokreslenia, ze wystepuje bardzo
czesto w balladzie $§piewanej zaraz potem przez Wande. Pigciokrot-
nie pojawia si¢ tam ,,Welesie swie¢™, a dalej ,le¢ glosie, le¢“ oraz
,plyn falo, ptyn” poza licznymi formami rytmicznie, cho¢ nie sklad-
niowo zblizonymi (,,u bialych skal“, ,kralowy miec¢®) itd. A wiegc
pewien charakterystyczny zespél rytmiczny na przestrzeni 120 wier-
szy przejawia si¢ z drobnymi wariacjami prawie dwadzie$cia razy.
Takie jest trzy czwarte aktu L

W tym momencie Wanda usypia — ,,stychaé piszczaleczke®, ,,or-
szak wchodzi Wodnikéw, Rusatek, Wislanek, Wilkowyjow, Wilkota-
kéw, na przedzie pastuch stary: ten gra na piszczalce™ Przy tej grze
— postaci ,,przechodzg zwolna koto Wandy, witajgc jg gestami®, po-
tem pochylajg si¢ nad Krakiem ,,powolne i odprawiajg tragicznymi
ruchami i gestami i pozami pantomine¢ zalow i ptaczu nad zmartym*
Wkroétce inne postacie Rusalow przynoszg ubiér fantastyczny, w ktory
Kraka stroja“. Po chwili rozméw-§piewow odzywa si¢ Pastuch:

Bierzcie krola na barany,
niescie zwolna w wode, w fale,
nucac cicho Spiewow zale.



A gdy niosagc kréla mijajg u$piong Wand¢ — Rusatka podejmuje
motyw Wandy z ballady i $piewa kolejno: ,,Ptyn falo, ptyn, ksiezy-
cu swiec... Le¢ glosie, le¢”, az odzywa sie choralny Spiew:

Styn Kroélu, styn, ... Ptyn falo, plyn.
Kiedy Wanda si¢ budzi — ,,0d Wisly wionie $piew,
szum wiklin, tomot drzew*
[ znéw stycha¢ spiew — ,,Styn Krélu, styn®,

Gdy Wanda wzywa Smiecha i Lopucha, ten stajagc u drzwi mowi:

Patrz... rusaty kréla z soba wioda
I dziwne graja $piewy.

I znowu z bardzo daleka odzywa si¢ refren choralny: ,Plyn
falo, ptyn®

W liscie pisanym do H. Opienskiego pod koniec r. 1897 na pare
ledwie tygodni przed premiera Legendy Wyspianski domagal sie¢
muzyki: ,,Jest jeszcze tylko dwa tygodnie czasu do namystu nad tern,
czy ty bys si¢ zajat muzyka do Legendy®, a dalej podaje dokladng
instrukcje: ,,Ouvertury by nie bylo — muzyka zaczyna si¢ od chwili,
gdy Wanda usypia i duchy wchodza. A mianowicie: 1) szum wiklin
delikatniutki od Wisty co si¢ srebrzy zdaleka... 2) glos fujarki, kto-
ry trwa chwile coraz si¢ zblizajac i ze Swiattlem wchodzi na scene. .
nagle milknie i zostaje szum wiklin. .. 3) Tym szumem i drzeniem
towarzyszy ubieraniu Kraka w str6j fantastyczny, po czym staje si¢
miarowo-pochodowym, coraz wigcej muska powietrze, przerywane
motywem ,,styn krolu, styn®“. 4) W to si¢ zndw wplata fujarka,
zwlaszcza, gdy pochdéd wyszedl na ganek i zza szumu wiklin trwa
jeszcze dlugo... coraz wracajgc motywami®, List ten rzuca kilka
promieni $wiatta na Legende.

Najpierw widzimy z listu, ze poeta wyraznie chciat od przyja-
ciela muzyki. 2. Chciat jej ledwie do 1/10 czesci I aktu — ale przy-
czyna tego minimalnego programu moglo by¢ minimum czasu.
W 2 tygodnie nie napisze si¢ opery. Tymczasem pami¢tajmy, ze w tej
rzekomo ,,muzycznej“ cze$ci aktu byly Spiewane trzy ballady, duet
Smiecha z Lopuchem oraz solo Wandy przed ballada. Wspomniany
w liscie motyw glowny ,,Styn Kroélu, styn“ pojawia si¢ juz w $pie-
wie Wandy, a potem w jej balladzie, czyli przed ukazaniem si¢
widm. 3. Minimum (podkreslam) wymagan Wyspianskiego odnosi
si¢ do tej sceny, gdzie muzyka ma towarzyszy¢ niemej pantomime,



a po wtore ma towarzyszy¢ zjawieniu si¢ duchow $wiata nadprzy-
rodzonego — nastrojem. 4. Poeta niezmiernie szczegdétowo uklada
program dla muzyki. Nie tylko zostawia wolne pole kompozytorowi,
ale precyzyjnie okresla charakter ogolny tej muzyki, usituje daé
bodzce dla poszczegdlnych motywdéw (szum wiklin, fujarka, rytm
pochodowy, gtowny motyw itd.). 5. W liscie z 27 wrzesnia tegoz roku
Wyspianski pisat do gnus$nego kolegi: ,,C6z z muzyka? Szkoda ze
Ci¢ niema. Tymczasem oczekuj¢, ze mi lada dzien nadeslesz — Jas-
kotko le¢ — jake$s obiecal. A wigc widzimy, ze poeta nie tylko
ogolnie ,,pozamuzycznie" czy ,,pseudomuzycznie” czul jaka winna
by¢ muzyka do tych scen (oraz ballady Wandy), ale kilkakrotnie
miat na my$li okreSlony motyw, ktory w réznych wariacjach miat
si¢ przewija¢ przez te sceny. Oczywiscie: Welesie swie¢ — styn Kro-
lIu, styn — le¢ zalu, le¢ itp. sg wcigz tym samym motywem muzycz-
nym piesni ludowej Jaskotko lec.

Jeszcze mocniejsze $lady operowe zostaly w II-gim akcie. Wy-
starczy je przytoczy¢ bez analizowania.

Akt zaczyna si¢ trzystrofowym $piewem dziewek nad brzegiem:
,,Hejno, Hejno — plyn woda — wislano woda“ itd. Potem po krot-
kiej na dnie wody rozmowie Rusata z Wilkotakiem ten ostatni $pie-
wa: ,,Pojdzino — dziewczyno — we wod¢ na dno — hola, hola. ho*.
— a potem dwa razy wabi dziewczyny, powtarzajac ich S$piew.
W chwile pozniej, gdy odstania si¢ dno Wisty, stycha¢ kotysanke
Rusalki: ,,Luli, luli, lulaj duszko — woda nas kotysze®, pieszczacej
utopione dziecko, a potem — druga kotysanke Wislanki, zaczynajaca
si¢ od stow:

Nynaj rumiane,
dzieci¢ kochane,
hus, hus,
ho lala Ii.

Zarowno charakter tych piesni jak przyspiewek nie zostawia zad-
nych zhudzen co do ich muzycznego charakterul A gdy Wanda zwy-
cigska wstepuje na prom, z nig idzie muzyka: ,,Grajg tragby, muzyka
w bebenki i fujarki, ztozona z tonoéw huczacych i piskliwych® Gdy

i Solski, wspominajac wszystkie Legendy we Lwowie u Pawlikowskiego,
pisze o swej wizycie w mieszkaniu Wyspianskiego, gdzie szukal wskazowek
autora: ,,Gdy si¢ wyjasnilo, ze pewne zwrotki sg $§piewane, Wyspianski wzywat
swa zon¢, Hanke, by mi nucita wiejskie piesni jako ilustracje do wierszy®
(Wyspianskiemu — Teatr Krakowski, Krakow 1932, 56).



Wande obwotujg krolem, zamiast postaci moéwigcych tekst, pojawia
si¢ $piew: ,,Zyj szczg$liw krolu jedyny — plyn falo miesigca“ itd.
po czym uwaga rezyserska gtosi: ,,W $piew ludu mieszajg swoj Spiew
rusatki i stycha¢ spod wody: ,,Krasy wianek z naszych wod“ itd.
Ten ostatni czterowiersz pojawia si¢ na przestrzeni 100 wierszy
5 razy. Po czym rozlega si¢ $piew: ,,Plyn falo ptyn®, ktéry zamyka
ten akt, tak jak i akt pierwszy.

Jak widzimy, akt ten od poczatku do konca przepelniony jest
muzyka i $§piewem. Przepelniony tez jest scenami fantastycznymi,
dialogami Wislanek i Rusatow, co w Legendzie zawsze idzie réwno-
legle. Nie dziw wigc, ze i dezyderaty muzyczne Wyspianskiego w lis-
cie do Opienskiego sa szczegodlnie obszerne w stosunku do aktu II.

,»Czgs¢ druga zaczyna si¢ przygrywka wyobrazajaca gle-
bi¢ wody plynacej. |. Wista plynie — motyw zaczyna
si¢ od ,,styn krolu, styn“ po czym coraz ptynniej, coraz wodnisciej,
falowato, az zupelna woda muzyczna, to igrajgca powierzchnia, to
nurty, to dno, to fale, to ptynnosé. 2. Motyw gldéwny si¢ powtarza
przy rozmowach i1 trwa ciagle przyciszony*“. Do punktu ,Jubel-
musik, ktéra z Wandg na prom siada“ dodal poeta uwage: ,Kilku
chtopow gra na dudach, fujarkach, bebnie, co§ podobnego do akor-
dow, jakie towarzysza Lajkonikowi®. Po kilku jeszcze wskazow-
kach moéwi poeta o finale: ,,Nasza Wista plynie“ — to samo co na
poczatku dostownie®,

Jak widzimy — mimo przerdbek i uzupelien po pigciu latach —
Legenda I wlasciwie pozostata librettem do opery Wanda, szki-
cem opery bez muzyki.

Marginesowo mozna by poréwnac Daniela z Legendq i wykazac,
ze efektownos$¢ struktury pierwszego libretta raczej stawia Daniela
blizej jakiejs Aidy, gdy w Legendzie widaé liczne — cho¢ dosy¢ po-
powierzchowne — $lady oper Wagnera. Tematem jest mit narodowy.
Zycie glebin wodnych z rusatkami podobne jest do Ziota Renu, cza-
rodziejska moc wienca — do pierscienia z tejze opery, wykuwanie
miecza opiewane w balladzie II — do sceny z mieczem Zygfryda
itd. Oparcie jednak o wyrazne motywy swojskie, podkrakowskie,
polozyto tlumik na sugestiach obcych. Stusznie pisat M acze w-
ski: ,,Wplyw techniki muzyczno dramatycznej tworcy Zlota Renu
zaczyna si¢ i konczy na Legendzie".

| Maczewski P., op. cit, 217,



Trzecim utworem z cyklu tych dziet, ktérych pierwszy zarys po-
wstal w Paryzu w latach 1892/3, a ktére wykanczane byly w latach
1897/8 — jest Warszawianka.

Juz Boy stusznie zwrécil uwage na osobe, ktorej Wyspianski de-
dykowat swéj utwér w ,.Zyciu“ (Leontynie Bochenkéwnej), piszac,
7e ta ,,stara panna utomna grywata nam na klawikordzie piesni na-
rodowe, ktore $piewaliSmy chorem®™, w ten sposob pozwalajac do-
patrywa¢ si¢ genezy dramatu we wspomnieniach poety z zakresu
wzruszen muzycznych, nie tylko patriotycznych.

Dalej slusznie zauwazyl Saloni, ze w tej piesni (taki jest bo-
wiem podtytul dramatu), chociaz wystepuja Skrzynecki, Pac, Mata-
chowski, Uminski, wymienieni z nazwiska i szarzy, przeciez w spisie
0sob figuruja jedynie: Maria, Anna, Chlopicki i Chor (ponadto mtody
oficer i1 stary Wiarus). Widocznie w pierwszej wersji nie bylo jesz-
cze zindywidualizowania osob drugoplanowych; chor oficeréw mogt
przypomina¢ role chéru wieznidow czy choru poetdw z Daniela.

Wazniejsza jednak i wymowniejsza jest rola samej Warszawian-
ki — pie$ni w dramacie.

Pierwszy raz, w chwile po podniesieniu kurtyny, stycha¢ mu-
zyke: uwaga rezyserska glosi: ,,graja, sposobigc si¢ do $piewu® Nie
jest to wigc jeszcze $piew, raczej przygotowanie, wstep, uwertura
poddajaca na klawikordzie czy w urywanych frazach gtowny motyw
muzyczny. Rozmowa wtedy jest btaha, przerzuca si¢ z tematu na
temat. Ale juz w wierszu 77 rozbrzmiewa pierwsza zwrotka: ,,0to
dzi$ dzien krwi i chwaly...“ konczaca si¢ stowami: ,Dzi§ twoj
triumf albo zgon*. Po zwrotce tej wybucha Chtopicki wielkim mo-
nologiem. Zwazmy najpierw, ze treSciowo monolog ten nawigzuje
bezposrednio do tekstu tej witasnie zwrotki: ,,0t60z to zgon, malow-
niczo$¢ zgonu../ itp. parokrotnie. A po wtére patetyczny, gwal-
towny ton tego diugiego monologu (z gora 50 wierszy) byl mozliwy
dopiero po przygotowaniu nastrojowym, po podniesieniu rejestru
— przez Spiew (badz po jakim$§ dramatycznym fakcie), niemozliwy
byt podczas ogdlnej, potocznej rozmowy. Pierwszy wyrazny akcent
dramatu, be¢dacy ekspozycja jego istotnego sensu, pada zaraz po
muzyce.

Drugi raz wraca piesn w wierszu 300, tylko jako refren, ktérego
przedtem nie bytol ,,Hej! kto Polak, na bagnety...“ W czasie Spiewu
(uwaga poety) wchodzi zotnierz, stary Wiarus. [ zndéw z trescia tego
hasta ,na bagnety” wiaze si¢ $cisle Zolmierz-czwartak spod Olszynki



»Zablocony, schlapany*. I znow drugi z kolei i najwazniejszy akcent
dramatyczny w utworze poprzedzony zostal muzyka. Poprzedzony
i otoczony, bo wprawdzie po wyjsciu — ,,pie$n si¢ rwie na chwilg®,
o kilka wierszy pozniej uderza dalsza zwrotka: ,,Droga Polsko, dzieci
twoje dzis szczgsliwych doszty chwil® z zakonczeniem ,,Los po ob-
cych grodach sial; dzis, o matko, kto poleze, na twym tonie bedzie
spat. Strofka ta bezposrednio taczy si¢ z losem narzeczonego Marii,
o ktorym raport przyniést Wiarus, a zarazem do niej nawiazuje
Maria, gdy wybucha ona z kolei, jak wobec pierwszej zwrotki wy-
bucha Chlopicki, buntem przeciwko szczeéciu spania w grobie, gdy
ojczyzna czeka na rgce pracy, ,role sia¢ zbozem®,

Jednoczesnie piesn w tym miejscu, kontynuujac dramatyczny
nastroj, zwigzany z przyj$ciem Wiarusa, zarazem uprawdopodobnia
tak trudne do pomy$lenia imperatywne odezwanie si¢ w salonie
mtodej panny do — naczelnego wodza. W tak rozgrzanej atmosferze
dopiero staja si¢ mozliwe spiecia iskier uczuciowych.

Kiedy o kilkaset wierszy dalej Chilopicki przezywa wewnetrzny
wstrzags, ktory kaze mu wejs¢ samemu w wir walki, kiedy wota:
,JKonie! Zomierstwo za nami — dowodze!“ — Anna wybija melodig
jedng reka, a chor ,,mruczando” poétgtosem poddaje ,tonacje uczu-
ciowa. Piesn jeszcze nie wraca, ale jakby podziemnie daje znac
o sobie. Moment jest wazny, ale autor z pelnym wprowadzeniem jej
zwleka do chwili najwazniejszej — kulminacyjne;j.

I oto gdy wojsko rusza na ostatni, stracenczy boj, gdy Maria to-
warzyszac melodii wplatuje palce w porzucong na klawisze, zakrwa-
wiong wstazke, wraca melodia pie$ni trzykrotnie, jako strofka

Lec nam orle w gornym pedzie,
Stawie, Polsce, $wiatu stuz.
Kto przezyje, wolnym bedzie,
Kto umiera, wolnym juz.

Tekst piesni tgczy si¢ z zapalem idacych do boju, ,lecacych w
gornym pedzie“ (zndéw jak przy Chlopickim i przy slowach Marii —
zgrzytem przeciwstawia si¢ nucie optymizmu) — a koncowym akor-
dem wigze si¢ bole$nie z okrwawiong wstazka: ,,Kto umiera, wol-
nym juz*,

Ekstatyczne, rozpaczliwe stowa Marii na tle tej piesni, jej wiesz-
cze slowa Kassandry siegaja wyzyn tragizmu, wcigz nawracajac dc
stow piesni: ,ta orldw chmura®, ,le¢ orle le¢” itd. Chér przeciaga



jacych zolnierzy powtarza wcigz t¢ sama strofe, muzyczne ,.finale®
zamyka caly dramat.

Muzyka w Warszawiance nie jest dygresja, a takze nie spetnia tu
tylko dekoracyjnej roli dla tatwego podkolorowania nastroju. Jest
integralna, strukturalng cze$ciag dramatu.

Ani jej usungé nie mozna, bo zawalilaby si¢ cata budowa utworu,
ani poprzestawia¢ tekstu zwrotek, z trescia kazdej z nich bowiem
organicznic wigzg si¢ fragmenty dialogdw czy akcja, przewaznie
zgrzytem krytycznym odpowiadajace na tekst piesni.

A jednoczesnie gdy sens stow Warszawianki tak wazna kompo-
zycyjnie funkcje speilnia w budowie calosci, niemniej doniosta fun-
kcje spelnia bohaterska melodia tej piesni, ktéra na drodze emocjo-
nalnej pozastownymi, pozapojeciowymi walorami muzyki podnosi
nastrojowe znaczenie najwazniejszych czesci utworu, ulatwiajac
przejscie do gornych patetycznych monologéw Chlopickiego czy
Marii.

Piesn Delavigne’a jest typowym leitmotivem, powtarzajagcym si¢
od wstepnej poluwertury do rozleglego finale poprzez mowione
recitativa.

Gdy tyloma cechami wiaze si¢ Warszawianka z paryskimi zary-
sami oper Wyspianskiego, faczy si¢ ona takze z inng grupa drama-
tow milodzienczych, do ktorych nalezy Batory pod Pskowem. Da-
zyty one do ilustracji i interpretacji jezykiem teatru zywego obrazu,
ktoéry dominowal nad tekstem.

Tu zachodzi wypadek analogiczny, tylko ze ilustrowana i inter-
pretowana $rodkami teatru jest piesn Delavigne’a i dramat nie za-
styga w statycznym obrazie, ale jakby przewija rézne warianty mu-
zyczne piesni. Slowa dialogu i zdarzenia nie s3 wartoscig artystycz-
nie samodzielng i wystarczajacg, lecz poddane sg dominujacej sile
zywiolu pozastownego — pie$ni.

Odmienny charakter ma tworczo$¢ dramatopisarska Wyspian-
skiego z lat 1899/1901, gdy nastepuje drugi z kolei, tylko nieporoéw-
nanie gorniejszy, orli wzlot jego pidra. Gdy z rozwazan wylaczymy
na razie gléwne dzielo tych lat, Wesele, ktoremu nalezy si¢ oddzielne
miejsce i szczegdlna uwaga, gdy wylaczymy dalej dwa utwory (Lele-
wela i Rapsody) ktore wprawdzie wiele wnosza do poznania rozwoju
ideologii poety, ale stoja — jeden w kregu historycznego dramatu
francuskiego, drugi w kregu koncepcji ideowych i formalnych Krola
Ducha, gdy wylaczymy wreszcie klasyczna, cho¢ ludowa, Klagtwe —



pozostaje Legion. Jest tak nowy, tak odrgbny od uj¢¢ tradycyjnych,
jest tak od korzenia do korony wiasnoscia Wyspianskiego, ze blizsze
przyjrzenie si¢ jemu powinno odsloni¢ bardzo istotne rysy twor-
czosci poety.

Z 12 luznych scen-obrazéw tego dramatu jedynie w dwoch pierw-
szych nie pojawia si¢ Mickiewicz. On jest nie tylko naczelnym boha-
terem catosci, ale i centralng postacig 10 scen. Rzuca si¢ w oczy pe-
wien schemat w sktadzie oséb wystepujacych w poszczegdlnych sce-
nach: wsc. [V— Mickiewicz, Matka Makryna i Chor Mniszek, w sc. VI
— Mickiewicz, Papiez i Chor Emigrantow, w sc. IX — Mickiewicz, De-
mos i Chor ludu, w innych, jak w VII, X, XI — po prostu Mickie-
wicz i Chér. Podobny schemat jest tez w scenie II, gdzie nie ma
Mickiewicza: Fortuna i Chor chiopoéw, a w sc. VIII w kopule $w.
Piotra, gdzie Mickiewicz jest tylko ogladany z géry, wystepuje Gus-
larz i Choér Boginek, Switezianek.

Rola tych choréw rdozni sie jaskrawo od choérdw z tragedii grec-
kich. Maja one charakter operowy, widocznie szczegoélnie ceniony
przez poete, skoro w Danielu wprowadzit kolejno 7 chorow; naleza
one zatem do ulubionych chwytow kompozycyjnych poety. A wzmoc-
nita si¢ ich rola w Legionie dzigki wspdlczesnemu z tym dramatem
przerabianiu i inscenizowaniu Dziadow. Chory w I, a zwlaszcza w
II czesci dramatu Mickiewicza powtarzajg ostatnie zdania Guslarza,
nadajg jego rozkazom czy zakleciom jakby moc obrzgdows. Ten
charakter pracowitego echa bez cienia samodzielno$ci maja czgsto
stowa chorow Wyspianskiego w Legionie. Ale poniewaz wiemy juz
dzisiaj (Kubacki) jak wielkie znaczenie w genezie Dziadow miaty
tradycje XVIll-wiecznej opery wloskiej — przeto, cho¢ droga po-
$rednig, ale i tak wigza si¢ chory Legionu z konwencjami muzycz-
nymi.

Z charakterystyczng, refrenowg rola choréw harmonizuje typ dia-
logow. W wigkszosci scen dramatu dialog zatracil cechy rozmowy,
sporu, przekonywan, informacji, wymiany mysli, zblizyt si¢ do typu
duetow, gdzie druga strona odpowiada pierwszej takg samg zwrotka,
czegsto tymi samymi stowami, tylko z drobnymi odmianami tekstu
po czym pierwsza znow podejmuje ten sam motyw slowny, druga
znéw odpowiada jego wariacjom itd. Taki wtasnie duetowy charak-
ter ma rozmowa Matki Makryny z Papiezem w sc. 1., z Mickiewi- —
czem w sc. IV, Mickiewicza z Papiezem w sc. VI, Mickiewicza z Piel-
grzymami w sc. XI i XIL



Na przyktad se. VL

Mickiewicz:
Oto si¢ podnoszg ludy, jako Iwi,
jak lwy, jako zwierze, twor krwawy;
jak tawa palacej lawy,
zaryja w ciemniach kurzawy
zle miasta, zle ludowiska
i pogasng ogniska od krwi!
Chor:
I Oto prorok, prorok obudzony;
jak tawa palacej lawy
z ust jego ptomienna mowa,
oto prorok powstat, oto lew!
2 Niechaj wstanie prorok, jako lew,
z ust jego ptomienna mowa,
oto chwila dla zywotéw nowa;
niech na glowy nasze spadnie krew.

Takze wiersze 177 — 188 (tejze sceny VI).

Papiez:
Zyliscie w Pysze i Dumie,
w metnych wodach nurzac rece,
we wlasnym zamknieci rozumie,
chcieliscie stawia¢ koscioty,
jak owe Pyszne - Anioty,
wyzsze nad Boga zaklecie.
Chor:
| Zyliémy w Pysze i Dumie,
w obtednym btadzac rozumie,
jak owe Pyszne - Anioty.
2 Twoje nam otworz koscioty,
wyzwi nas przez Boga zaklecie:
nie daj upada¢ w odmecie!

W sposob nieco odmienny, ale wywolujacy podobny efekt, dziata
refrenowe powtarzanie jednego krotkiego zdania w sc. IX. Demos
dziesigciokrotnie przerywa Mickiewiczowi jego przemowe stowami:
,-MoOwisz a rzesza ci¢ slucha® A gdy lud wraz z Demosem odchodzi
depcac sztandary — zdanie to, nieco zmienione, podejmuje Rapsod



i trzykrotnie wlacza do skarg wieszcza — stowa: ,, Wotasz — a pu-
stos¢ jest ghucha®

W scenie X ,,melodyjnos$¢”“ dialogu osiagnigta jest jeszcze ina-
czej nieco. Rozmowe Mickiewicza-Brutusa z Napoleonem-Cezarem
ujat Wyspianski w forme zdan anaforycznych sktadniowo: ..Bru-
tusie podaj mi r¢gke. Caesarze. drzy ci dton.* stale zaczynajacych si¢
od wolacza — ,Brutusie znam twoja me¢ke. .“. Forma ta wraca
w 40 wierszach 23 razy, dajac przez te uparte powtérzenia jakby
muzyczng dominant¢ (nieco podobnie, powtarzaniem stowa ,,Caesar®
dziala poczatek tej sceny).

Pokrewne, stale przewijanie si¢ motywow stownych w scenie 11
(w katakumbach) pozwala czytelnikowi Wyspianskiego spostrzec, ze
stowa Fortuny i Choéru chtopéw o$leptych w mroku spokrewnione
sg z chorem wigzniow w patacu Balthazara, gdy gasnie stonce, a oni
przerazeni szukaja omackiem wyjscia. Jesli scena II zbliza si¢ do
libretta o Danielu, scena Vili wigze si¢ z Legendq. ,,Litewskie bo-
ginki, $witezianki, guslarze, znachory, wiedzmy* zeszli si¢ w kopule
$w. Piotra jak na dworze Kraka. Rozlega si¢ ,.Spiew Guslarza“
a potem $piew Switezianki, rozlozony na glosy, wyraznie przezna-
czony do $piewania.

Wreszcie, dekoracyjne ujecie wigkszosci scen zupelnie odbiega
od konwencyj Owczesnego dramatu. Monumentalne schody, na ich
szczycie Mickiewicz wsrdd sztandarow, u dotu Rapsod zawodzacy
,Lazarone, Lazarone“, rydwan wolnosci pod lukiem triumfalnym,
katakumby, rusatki zgromadzone w kopule, gdy przez okno wjezdza
na koniu krol Mendog — te przyklady wystarcza, by wykaza¢ pate-
tyczng wspaniato$¢, godng — operowych efektow inscenizacyjnych.

Co chwila, w kazdej prawie scenie tego dramatu, widoczne s3
rozne relikty formacji operowych, pozostate z okresu pierwszych
prob literackich poety.

Ale wazny jest Legion i wart przyjrzenia si¢ mu blizej nie dla-
tego tylko, ze zachowal w sobie wiele elementow wczesniejszej twor-
czosci Wyspianskiego, lecz dlatego tez, ze bedac tak waznym i zna-
miennym dzielem dla swego autora — przez elementy operowe poz-
wala spojrze¢ glebiej w istote dramaturgii poety.

Badacze oper wykazuja, ze tekst libretta operowego czy dramato-
muzycznego jest i musi by¢é w samej istocie odrebny od tekstu dra-
matu. Juz Wagner stwierdzil, ze dramaturg dazy do koncentracji
motywow prowadzacych do punktu kulminacyjnego, gdy ,,der Ton-
dichter zawartos$ci uczuciowe skoncentrowanego efektu rozprowa-



dza po utworze, starajac si¢ nasyci¢ ich odcieniami kazdy fragment.
Prawdziwy dramaturg dziala przez ograniczenie si¢ do najniezbed-
niejszych motywow akcji zewnetrznej i wewnetrznej (psychologicz-
nej), do mozliwie logicznej przyczynowos$ci, muzyk zas zada od libre-
cisty najszerszego pola do wyzycia pelni uczuciowej czy nastrojowej
tresci motywow muzycznych wiazacych si¢ muzycznie z sobg. Akcja
o skomplikowanej intrydze, bieg mysli, rozw¢j idei w dialogach —
przeszkadza operze. Dluzsze zatrzymanie si¢ muzyczne nad jakims$
stanem, trwanie nastroju — przeszkadza napigciu akcji, jest zbedne
w grze motywOw dramatycznych. Libretta najlepszych oper nigdy
nie sg (i nie moga by¢) grywane bez muzyki, teksty najznakomit-
szych dramatoéw musza by¢ zasadniczo przerobione przez libreciste,
by mogly si¢ przyda¢ muzykowi (Otello Verdi'ego, Faust Gounoda).

Rozpatrywany z tego punktu — Legion ujawnia zupelny brak
wiezi przyczynowej, konsekwentnej akcji, nawet prob ukazania, ze
jedna scena wynika z drugiej. Chronologia scen, z poczatku jako$
cho¢by w przyblizeniu zgodna z kolejnoscia historyczna, rozprzega
si¢ potem w zupelosci. Obrazy IX, X s3 wtretami i stoja poza mo-
tywem Legionu (podobnie II). Wszystkie sceny (od III poczynajac)
spaja wylacznie posta¢ Mickiewicza, gtdwna i zasadnicza w kazdej;
we wszystkich i zawsze Mickiewicz to.,,sila fatalna“, dynamizm du-
cha, ped niewstrzymany, ktéry porywa papieza i wymusza blogo-
stawienstwo, porywa tlum (nie porzuca go samotnego, ale nieztom-
nego w pochodzie), zwala na swej drodze Cezara, mimo beznadziej-
no$¢ prowadzi pielgrzymow, a wreszcie przykuwa ich do palacej
todzi. Ten glowny motyw pojawia si¢ w coraz innym wariacyjnie
ksztalcie i odcieniu, jako Brutus, Prowodyr, Chrystus, Charon —
tym odcieniem, za kazdym razem jednolitym, nasyca jaka$ jedna
sceng, przy tym zadna nie jest gldéwna, kulminacyjna.

Wyraznie dramatem tym nie rzadzi logika dramatyczna, ale
z jednej strony ptyna w nim sklebione wizje malarskie (Wjazd Ce-
zara do Rzymu, Ostatnia "Wieczerza, Barka — Delacroix itd.), z dru-
giej — motywy muzyczne, przetworzone w kompleksy nastrojow.

Jezeli, mimo tylu zwigzkéw Legionu z poprzednia, librettowg
tworczos$cia Wyspianskiego — ostatni sad o wpotmuzycznej (libret-
towej) konstrukcji scen i typie zwigzkoOw migdzy nimi nie jest jesz-
cze przekonywujacy, dobrze bedzie spojrze¢ na mitologizujagce uje-
cie gtdéwnego bohatera.

I znéw badacze literackich tekstow oper stwierdzaja, ze olbrzy-
mia ich wiekszo§¢ osnuta jest na kanwie mitologii greckich, rzym-



skich, starogermanskich, badz tez pollegendarnych watkéw histo-
rycznych, a jesli sigga do 0sob i zdarzen historycznych, dajacych sig
okres§lic w czasie i przestrzeni — chetnie unika zdeterminowania
i ogranicza si¢ do stron najbardziej ogdlnych, uczuciowo-charakte-
rowo-sytuacyjnie powszechnie dostepnych (w ramach jakiej$ kon-
wencji).

Wickszo$¢ obrazéw Legionu jest tak wiasnie ustylizowana. Wy-
daje si¢ jakby — mimo braku muzyki — w tym dramacie cigzyla
ona przeciez nie tylko nad poszczegdlnymi motywami i scenami, ale
takze glebiej, istotniej nad typem jego wewnetrznej struktury, stwa-
rzajac w rezultacie dzielo stojace na pograniczu miedzy dramatem
a librettem, albo unikajac terminu ,,libretto*, migdzy tekstem dra-
matu literacko-teatralnego a tekstem dramatu muzycznego.

Pozostaje jedna jeszcze sprawa bardzo wazna.

Bohaterowie Daniela (a takze zapewne Hioba) to postacie pot-
legendarne (ze Starego Testamentu) a zarazem potalegoryczne.
Balthazar i dwaj wladcy wyraznie symbolizuja trzech zaborczych
cesarzy, a Daniel przepowiadajgcy im klgske jest wcieleniem wiesz-
czej literatury (,,Ja nie jestem jak tylko poezja®).

W Legendzie muzyka pojawia si¢ wtedy, gdy wchodzg postacie
fantastyczne: rusalki, wilkotaki, wiedzmy. Zjawy te maja rowniez
sens alegoryczny; wyobrazajg istnienie pozagrobowe, tradycje po-
ganskie, pralechickos$c¢ itd.

Zjawy Legionu: Fortuna w katakumbach, switezianki i guslarze
zatamujacy rece nad Mickiewiczem, Wolno$¢ u rydwanu Cezara,
16dz Charona i dziesiatki innych motywdéw majg charakter potfan-
tastyczny, poétalegoryczny. Takie zjawy wprowadzal Wyspianski
w dotychczasowych dramatach zawsze w towarzystwie muzyki.



Rozdzial drugi

UWAGI O WESELU

Ze wszystkich tworcow z epoki Mlodej Polski nikt nie wywotat
tylu ech w krytyce i badaniach literackich co Wyspianski. Ze wszy-
stkich dziet Wyspianskiego zadne nie wywotato tylu rozpraw, stu-
diow i artykutow — co Wesele, rozpraw czgsto bardzo cennych
i ciekawych. A przeciez wcigz ten wlasnie utwor nasuwa znaki za-
pytania, wzbudza dyskusje.

Zaden z dramatéw nie tylko mtodo-polskich, ale polskich w ogdl-
nosci, nie byt tylokrotnie i na tylu scenach w Polsce grywany —
co Wesele. | znow trudno o dzielo teatralne, ktorego inscenizacja
i interpretacja tyle by wciaz nasuwala watpliwosci, mimo takich
tradycji.

Kilka jest przyczyn tego stanu, ale wigkszo$¢ ich wynika z jed-
nej: oto Wesele jest utworem rzeczywiscie bardzo trudnym. Struk-
tura dramatu jest daleka od konwencji wspotczesnego (Wyspianskie-
mu) teatru, pelna ukrytych przeciwienstw w budowie scen i charak-
terystyki postaci, operujaca paru plaszczyznami znaczen, przesycona
alegoriami i1 symbolami. A przeszkadza pelnemu zrozumieniu pozor-
na jasnos¢ dialogu i pozornie tatwa czytelno$¢ symboliki, w dodatku
bardzo efektowne;.

Dzigki tej efektownosci gtowna uwaga czytelnikow, shuchaczow
czy badaczy dazy przede wszystkim do odszyfrowania ukrytego sensu
symbolicznych znakéw. W tym samym kierunku zdaza na ogoét wy-
sitek rezyserow i aktorow. Mozna w teatrze zlekcewazy¢ i ,jako$
tam“ zagra¢ akt I i potowe Ill-go, byleby aktor grajacy widmo
narzeczonego Marii mial glos ,,grobowy®, byleby Rycerz Czarny
wpadal na scen¢ ze szczekiem zbroi, byleby Chochol kotysal sig¢
,hiesamowicie®. Efekt jest pewny. Lwi pazur dramaturga wysuwa
si¢ (raczej bywa wysuwany) tylko w scenach upiornych. A wyni-
kiem akcentowania pewnych scen jest, ze pozostale sceny bledna
i zamazujg si¢ w grze, w czytaniu i w pamigci. Niestusznie!



W obecnych uwagach chcialbym zacza¢ wilasnie od tych drugo-
rzednych, nieefektownych momentow, o ktorych sig¢ czesto zapo-
mina, a ktoére sg wazne.

I

Pierwszym zagadnieniem niech bedzie indywidualno$¢ aktow
Wesela; bo to nieprawda, ze — poza scenami widmowymi — reszta
to niby wcigz ta sama noc, ta sama izba, ci sami ludzie, te same
sprawy. Przekonamy si¢, ze poeta do drobnych szczegdtow wyrdznit
kazda cze$¢ swego dramatu. Niektore z tych roznic sg znane, ale
nawet zebranie ich razem, jak zapalenie od razu wszystkich lamp,
lepiej o$wietla jedna z tajemnic Wesela.

Akt 1 odbywa si¢ péoznym wieczorem; izba o$wietlona rzesis-
cie, ,,na $rodku izby stol okragtly. . przy jarzacych brazowych $wie-
cznikach zydowskich®; od izby tanecznej bije ,,wirujacy dookota. ..
taniec kolorow, krasnych wstazek, pawich pior, kierezyj“ Natomiast
w akcie II-gim, o poocy ,,$wieczniki pogaszone, na stole mata lamp-
ka kuchenna“ (ktorg Marysia zabiera) ,izba pozostaje ciemna —
tylko alkierz o$wietlony i od weselnych drzwi (przymknigtych) smu-
ga Swiatla®. Jest tak mrocznie, ze Zosia wpada na dziennikarza i od-
skakuje przerazona: ,Bardzo ciemno®, Nie widno*. Akt III zaczgty
w mroku przed $witem stopniowo roz§wieca si¢ ,tung biekitng®
i konczy si¢ gdy ,,niebieskie to Swiatlo wypehlia jakby czarem izbe
i gra kolorami*

Nie mniej roézni si¢ oprawa stuchowa. W akcie | ,,przez drzwi
otwarte... stycha¢ huczne weselisko, buczace basy, piskanie skrzy-
piec, niesforny klarnet, hukanie chlopéw i bab .. . melodyjny szum
i rumot tupotajacych tancerzy..., w takt jakiej$ ginacej we wrza-
wie piosenki®. Co chwilg z izby kto§ wypada do tanca, co raz wraca,
jak Maryna zgrzana przy tym tancowaniu, co raz mowi si¢ 0 zawrot-
nym wirze muzyki (,,Jak mnie Czepiec chwycit w pol, jak zawinat...
tom w oczach zobaczyta gwiazdy,...“ ,,To ta muzyka gra tak skoczno
i pewno serce tobie skacze®). A wigc nie moze si¢ tu przewija¢ cho-
cholowa melodia zakonczenia, ale bujna, hatasliwa, porywajgca
muzyka obertasa a nade wszystko krakowiaka. JesteSmy przecie
w Bronowicach.

Akt II zaczyna si¢ czepinami, a zatem echa obrzedowych piesni,
a nie tancéw przenikaja z oddali do mrocznej izby; przenikaja przy-
ciszone, nie przeszkadzajace wcale, ze coraz ktos w tym akcie nuci



sobie wtasng piosenke (trzy razy Wojtek, Kasia, Panna Mtoda, nawet
Szela). A gdy dobiegng nuty taneczne, to sg dziwnie rzewne: ,tak
ci mnie to granie tkliwi“ — méwi Panna Mioda.

W III akcie nuty taneczne rzadko dochodza, na dtuzej milkna;
czasem moze si¢ ozwal strojenie strun, gdy Czepiec we drzwiach
ktéci si¢ z muzykantami, ze przestali graé. Dopiero pod koniec
.stysze¢ si¢ daje jakby z atmosfery bi¢kitnej idgca muzyka wesel-
na. .., swoja a pociggajaca serce i dusze, usypiajaca“ — Chocho-
towa gra na badylach.

Zrbznicowanie aktow Wesela widoczne jest tez w skladzie osob.
Do os6b pierwszoplanowych, tych, ktorym poeta dal wazniejsza role
i wigcej scen czy wierszy, naleza w akcie I ( w kolejnosci znacze-
nia): Poeta, Pan Mtody, Gospodarz, Panna Mtloda, Rachel; w akcie
II: wszystkie zjawy, szczegdlnie Wemyhora, a z 0s6b rzeczywi-
stych — Dziennikarz i Gospodarz, dopiero dalej — Poeta; w akcie
III: Czepiec i Gospodarz, a ponickad — Nos. Akcenty waznosci si¢
zmieniajg (z wyjatkiem Gospodarza). Z figur trzecioplanowych, epi-
zodycznych, ktore si¢ ukazuja na krotko, nalezy wymieni¢ w [ akcie:
Ksiedza, Zyda, Klimine, Radczynig, w akcie II: Isig, Marysie, Kasie,
Wojtka i Kube, a w III: Czepcowa, Muzykanta, chtopow. Zmiana
osob, a takze znaczenia i roli tychze musi wplywa¢ na zmian¢ tema-
tow w rozmowach, na zmiang ,.klimatu“ aktu — i tu siggamy coraz
glebiej w istotny migzsz utworu.

W akcie I towarzyska rozmowa, zgodnie z wieczorowym nastro-
jem weselnego, tanecznego zebrania krazy gltownie koto spraw Erosa.
Flirt Dziennikarza z Zosia, Poety z Maryna i Rachela, zalecanki
Zosi 1 Haneczki do wiejskich chlopcow, przekomarzania milosne
panstwa mlodych, rozmowy Kliminy z Radczynig o swatach, —
wszystko ukazuje krdélowanie tego motywu. Dopiero w tle na da-
lekim planie przewija si¢ motyw polityki (rozmowa o Chinach i dwu-
krotna o chlopach) oraz rozprawy o poezji i sztuce; znéw jak na
przecietnym, wieczornym zebraniu towarzyskim. O wszystkim mowi
sie ,,przez pét drwiagco, przez pot serio”. Przy czym w pierwszej po-
lowie aktu raczej przez pdt drwiaco, w drugiej (po rozmowie Zosi
z Haneczka, przetomowej dla nastroju tego aktu) raczej przez pot
serio.

Inaczej w akcie II. To poéinoc, godzina duchow, czas rozmow
z samym sobg, z tym ,,Co si¢ komu w duszy gra“ ,W powietrzu
atmosferyczna zmiana“ — stwierdza Rachel — ,wlasciwa skala®

*6



wewnetrznej powagi wobec siebie, swego losu i narodu. A zarazem
chwila podniecenia po poéinocy, goraczka, nerwowosé, niecierpli-
wos¢, , zar co si¢ duchem udziela (ale), co si¢ na powietrzu spala
jak gar§¢ Inu*“. W tej ,,chwili osobliwej“ nic nie jest przez pot
Pelne, najpelniejsze serio odczuwajg bohaterowie. Drwigco moéwia
zjawy, ale nie pot, lecz najpelniej, najbolesniej drwiaco, szydersko
jak Stanczyk, Rycerz czy Hetman, a z zywych — jak Gospodarz.
W tej chwili opadania masek, otwierania si¢ dusz, nie ma miejsca
na nic ,,przez pol“,

Jeszcze inaczej jest w akcie III, gdy wszystko jest moéwione pol-
glosem®, Zaczyna si¢ od pijackiego epizodu, w ktérym Nos otuma-
niony czadem wina ,,po polsku co$ miarkuje®, z najciezszym trudem
przypomina sobie chwile jawy, az wali si¢ spaé, belkocac nieprzy-
tomnie, obok juz polprzytomnego samego Gospodarza. Zaraz w na-
stepnej scenie wchodzi do izby pijany Czepiec, ktorego Zona cigg-
nie za rekaw spa¢ do domu. Niedlugo potem Marysia mowi, ze jej
maz ,legnot, $pi zmgcony*, a druchny wida¢ ,,coraz bladsze z umg-
ceniem a krecom sie“. A za$ ,miastowe panstwo patrzy sie, patrzy
a poziwo; wida¢ to niewyspane, cy jakie“. Panna Mloda, gdy wcho-
dzi, stara si¢ przypomnie¢ sobie sen: ,,A sen to mialam, cho¢ nie
spatam, ino w taki leglam niemocy*. O widziadtach snu mowi tez
Pan Mtlody. Ale najcigzszy sen jak tuman gestej mgly, opada Gos-
podarza; przez kilka dlugich, megczacych scen, z najwyzszym, az bo-
lesnym trudem stara si¢ obudzi¢ i wreszcie wydoby¢ z pamigci —
imi¢ Wernyhory i jego rozkaz, dany przed samym za$nigciem.
A wszystkie te uparte, cigzkie sny i majaczenia, jakze zrozumiate
po przetanczonej, nieprzespanej nocy, sny, z ktorych tak trudno oprzy-
tomnie¢, sg tylko nastrojowym wstepem do wilasciwego snu stow,
do czaru czarow, do piekielnego zdrewnienia, ktérym Chochot wigze
biesiadnikéw, ze Slepi i glusi, bez sil, bez woli ,,wodza si¢ sztywno...
we wieniec uroczysty, powolny, pogodny®. Caty ten akt, jak widzi-
my, oparty zostal na motywie wcigz wzrastajacego, obezwladnia-
jacego mysli i instynkty odurzenia, trujacej sennos$ci, czadu nie-
mocy.

Gdy siegna¢ do jezykowo-stylistycznego podglebia — roznice
miedzy aktami ukaza si¢ niemniej istotne.

W akcie I rozmowy powstaja z przeplatania krétkich zdan, prze-
waznie jednowierszy (badz dystychow), nawet pdlwierszy.



POETA

Bylby to juz Amor w klatce.
MARYNA

Lis w putapce.
POETA

Motyl w siatce.

MARYNA

Paz krélowej na ushlugach.
POETA

Slub po zaptaconych dtugach.

Milos¢ neci rozmaita.
MARYNA

A to z nami kwita.
POETA

Kwita, —

Dla lekkiego toku wieczorowej rozmowy takie odbijanie jak pitki
tematow, podchwytywanie stowek, fechtunek dyskusyjny jest forma
wlasciwa. W stownictwie nieraz wystepuja zdrobnienia: ,kozaczek,
konik, glowka, ciotusienka, serduszko, buciki, zrédetko, milenko®...
rozmawia si¢ przeciez wiele — z picia nadobna.

W akcie Il bardzo dlugie, catostronicowe monologi przeklada
si¢ zdaniami krotkimi, raczej strz¢pami zdan. To juz nie fechtunek, .
nie igraszka, ale pojedynek, gdzie leca skry.

RYCERZ

Ty mnie znasz.
POETA

Ktos jest
RYCERZ

Moc.

------- Przylbice wznies!
RYCERZ

Reke daj.
POETA

Dusze wez.

RYCERZ

Patrz!
POETA

Smieré, - Noc!
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Czesto tez nagromadzenie pokrewnych stow, wyliczenie czy po-
wtorzenie, dajagce wyraz uczuciowemu podnieceniu, zastepuje zwyk-
la budowe sktadniowa. Oto przyktady typowe:

Orly, kosy, szable, godta,
pany, chiopy, chtopy, pany,
caly §wiat zaczarowany.

Te poszarpane ,,niby zdania“ przewijaja si¢ migdzy dtugimi mo-
nologami, sktadniowo zreszta tez bardzo niespokojnymi.

Obok rzadkich spieszczen (,,gtowka, Wojtecku®) calymi poprostu
nar¢czami rzuca poeta stowa ,,mocne*, dosadne, lub wrecz trywialne
(,,nie poleci orzet w gowna®). Sa to stowa zgrubiate, jak: ,,plecyska,
dziadzisko*“ badz gwarowe jak ,.cienie lazom, bacuj, borby, (rusyc.)
nie pyskuj, flaszke schlol”, badz ekspresyjne, jaskrawe jak: ,,ska-
paly, zzarly si¢ $wiece... §wictosci nie szargac... my dzisiaj w psiej
niewoli... czepiate§ si¢ chamskiej dziewki... bekarty carycy*, badz
nawigzujac do wrazen ustrojowych, elementarnych jak: ,,poczulem
na szyi arkan, trzewia mu gniciem cuchng, wieje trupi ciag, krew
do ust pocznie chlustac®. Niemniej uderza lapidarnos$¢ niektérych
powiedzen typu: ,,przyjazn — farsg, litos¢ — klam®, albo powtd-
rzenie typu: ,sromota, sromota, wstyd, palacy wstyd“. Niby
akordem zamyka si¢ ten akt stowami godzacymi w sentymentalng
uczuciowos¢ miodopolska:

Nastrgj? macie ot nastroje:
w pysk wam mowi¢ litos¢ moje!

Gdy wszystko w tym akcie $wiadczy o gwaltownej dynamice
uczu¢ wzburzonych, nie krepujacych si¢ zadnymi wzgledami, w in-
nych zupehnie tonacjach rozwija si¢ akt III. Wprawdzie juz poprzed-
nio Gospodyni mowita: ,cosi, gdziesi, kajsi, ktosi®, ale mowita to
ironicznie. Naprawdg¢ nijakos¢ i ,.ktosiowato$¢“ nieokreslona panuje
dopiero w akcie koncowym. (,,Co§ mnie tak pod sercem rwie, moze
z tego bedzie co? ... Jaka$ kaskada czutosci,... jakby gdzie§ nad
nami... kto$§ ptakat... Kaj$ si¢ zbirol, kaj$ sie brot: ponos kajsi...
jakis$ taki...*). Cytowa¢ mozna by dziesiatki razy, az po ow frag-
ment, gdzie poeta powtarza ,,Ktos“ i ,,jakos“ w 7 wierszach 7 razy:



jest kto$, co mnie wigze do roli

i kto$, co mnie od roli odrywa;
jest ktos$, co mi skrzydla rozwija
i kto$, co mi skrzydla peta;

jest kto$, co mi oczy zakrywa

1 kto$, co $wiatlo ciska,

jest jakas reka Swieta...

Rownie czesto nijako$¢ panuje w budowie zdan. (,.To mnie rozma-
rzyto. .. wszystko we mnie tancuje... tak si¢ ta pletto, bailo... w nas
dnieje. _ itp.).

Widzimy zatem, ze poeta konsekwentnie do najdrobniejszych
szczegOtow przeprowadzit zindywidualizowanie aktow swego drama-
tu. O$wietlenie i tto muzyczne, sktad oséb i tematyka rozmoéw, dobor
stow 1 ich uktad $§wiadcza o tym niezbicie.

Kazda cz¢s¢ Wesela — mimo pozorow jednostajnosci — utrzy-
mana jest w innej tonacji.

II

Teraz nasuwa si¢ dalsze pytanie: Jakie konsekwencje dla po-
znania dramatu ptyna ze stwierdzonego wyzej, tak konsekwentnego
zindywidualizowania przez Wyspianskiego czlonéow jego dzieta?
Ot6z konsekwencje sa liczne i réznorodne, zaleznie od kierunku,
w ktorym zwrocimy naszg uwage; czesto za$ siegaja do najbardziej
istotnych cech Wesela.

Przede wszystkim nie mozna, czytajac a jeszcze bardziej wysta-
wiajac Wesele, lekcewazy¢ drobnych, pozornie epizodycznych frag-
mentéw, ujmowac catosci jako jednolitego monotonnie ciagu, z kto-
rego wyodrebniaja si¢ tylko sceny z duchami. Nie. Przekomarzanie
si¢ flirtujgcych par w akcie I jest wazne i niezbedne dla stworze-
nia atmosfery towarzyskiej niefrasobliwos$ci tego aktu, co daje wias-
ciwy odskok od szarpigcego tragizmu dalszego ciggu. Roéwniez nie-
zbedne sg pijackie sceny z Nosem czy Czepcem w akcie III; nie wol-
no ich lekcewazy¢, o ile nie chce si¢ poderwa¢ nastroju bezwladu
i otumanienia, jaki ma wcigz stopniowo narasta¢ w ostatniej czgSci
dzieta, az do potwornego, usypiajacego rytmu Chochota.

Co jeszcze wazniejsze, w akcie II nie mozna duchow przedsta-
wia¢ sobie — i innym — jako zjaw sennych. Jedmos¢ mowy, gwat-
towny ton zdan, targanie si¢ wewnetrzne, nuty szyderstwa, oskar-



zen, wyrzutdbw nie pozwalajg przebiera¢ tych upiorow w mgle nie-
obowiazujacych widzen. Gdy sa promienie nad- i podczerwone,
zjawy Wesela nalezy wlaczy¢ raczej do kregu nad — niz podswia-
domosci, do jasnowidzen instynktéw, do ozycia wspomnien, do wcie-
lenia poteg sumienia. Kroélestwu snu i majaczen podlega dopiero
akt III. Jak widzimy, interpretacja scen i fragmentow pozornie dru-
gorzednych rzuca $wiatlo na czgsci najbardziej istotne i wazne.

Nie trzeba zapomina¢ (wbrew tradycjom komentatorow i insce-
nizator6w), ze osobami glownymi Wesela sa osoby realne. Wizje
scen poczatkowych II aktu ukazujg si¢ wylacznie osobom, ktore
majg ilustrowaé¢ od wewnatrz; poza tym nikt ich nie widzi. Nalezy
zatem uwaznie baczy¢, aby i w czytaniu i zwlaszcza w grze teatral-
nej nie nasuwaly si¢ one widzom ze zbytnig wyrazistoscig, zeby nie
przestanialy postaci gtownych. Targajg si¢ naprawdg, rozpaczaja,
szamocg wewnetrznie — Dziennikarz, Poeta, Marysia, a nie zjawy.
One tylko z mroku i ciszy sgcza watpliwosci, wyrzuty, wspomnienia.
Ich wymowe (zwlaszcza sceniczng) trzeba koniecznie zmatowac,
cho¢by miato si¢ dzigki temu zmniejszy¢ do$¢ zresztg tanig efektow-
no$¢ scen. Ich celem jest przeciez rzuci¢ $wiatlo na postacie rzeczy-
wiste.

Dalej: czasem ujmuje si¢ Wesele jako szopke. Przeciez — moéwia
(np. Sinko) — sam Wyspianski, wprawdzie ubocznie, ale wtracit to
stowko w tekst dialogéw. Przeciez — powiadaja — postaci w tym
dramacie wchodza i wychodza jak marionetki jasetkowe, wyglasza-
jac swe monologi. Nawet w dekoracjach prébowano budowaé¢ nad
sceng kolorowe stupki i daszki: stroje krakowskie, gwara krakowska
— wszystko po krakowsku.

Pomyst to ciekawy do jednorazowej interpretacji, ale nie moze
wejs¢ do stalego kanonu Wesela. Nie dlugie monologi, powstate ze
spiewek, ale krotkie, zywe dialogi, nie jedna, ale najczesciej dwie
postaci pojawiaja si¢ jednoczesnie na scenie; przy tym postaci te nie
raz si¢ ukazuja, ale wielokrotnie. Poeta bierze udzial prawie w 30
scenach, w niewielu mniej — Pan Mtody i Gospodarz, a nawet takie
figury jak Klimina, Radczyni czy Ksiadz jawig si¢ po 6, 7 razy. Nie
szablon kukietkowy pojawien i znikan charakteryzuje Wesele, ale
swobodny, poélprzypadkowy rytm spotkan i kontynuowanie roz-
mow, wlasciwy towarzyskim zebraniom. ,,To wchodzenie osob pa-
rami bez logicznego powodu jest zupeklie naturalne, w izbie przy-
leglej do sali tanecznej“ — pisal Boy w swej Plotce o Weselu. Kto
by zreszta z sensem w postaciach Czepca czy Panny Mtodej, Gospo-



danza czy Nosa, Ksiedza czy Radczyni chciat widzie¢ tylko kukietki
symboliczne, tylko papierowe reprezentacje, szablony? Czerwonag,
goraca, prawdziwa krwig pulsujg stowa, czyny i gesty dostownie
wszystkich ludzi z Wesela, do Isi wigcznie. Potgge realizmu czud
w dialogach i odruchach pelnych autentyzmu i plastyki, zmiennos$¢
i gra nastrojow cechuje wlasnie Zycie i rzeczywisto$¢, a nie szablon
czy alegori¢. Szopkowe koncepcje rozumienia Wesela nalezy — jak
widzimy — sprowadzi¢ jedynie do wymiardéw ciekawego ekspery-
mentu podanego w nawiasie.

Zamykajac ten nawias powracamy znOw in medias res. Stwier-
dzenie bowiem indywidualizacji aktéw, postaci 1 dialogéw prowa-
dzi¢ moze do dalszych waznych konstatacji.

Tylko wtedy gdy nie schematy jasetkowe, ale zywych, prawdzi-
wych ludzi odczujemy w postaciach "Wesela — wtedy dopiero bedzie-
my mogli w pelni ogarnagé prawdziwe, tkliwe, wzruszajagce w swej
naiwnosci rozmowy Zosi i Haneczki, prawdziwg, bujng, czupuma
swiezo$¢ uczu¢ Panny Mlodej, prawdziwy bol w szamotaniu si¢ we-
wnetrznym  Dziennikarza czy Poety, prawdziwg, serdeczna troske
patriotyczng Gospodarza, prawdziwy strach przed wspomnieniami
rzezi Dziada i prawde tylu innych postaci.

Da nam to mozno$¢ ogarniecia nie tylko realizmu chwili, realiz-
mu w przedstawieniu atmosfery chtopsko - inteligenckiego Wesela,
nie tylko wypuktej peini ukazanych postaci, ale czegos wigcej. Wy-
czujemy wtedy takze dzwigczacy przez caly czas bogactwem moty-
wow rzeczywisty, prawdziwy, najczystszy liryzm. Ten dramat jest
wrecz przepehliony liryka zwierzen. Jedynie koncowe sceny kazdego
aktu posuwaja czy zawiazuja akcje dramatyczna, w reszcie scen nic
si¢ nie dzieje. Ale poprzez przypadkowos$¢ zdawkowych rozmoéow co-
raz to — co$ si¢ komu$s w duszy gra. Ta od polowy pierwszego do
potowy trzeciego aktu wzbierajaca fala zywiotu lirycznego sprawia,
7ze w czytaniu i poznawaniu Wesela trzeba uwaznie baczy¢ na jej
role, a w scenicznym wykonaniu tak zorganizowa¢ dialogi, aby czegs¢
ich bardzo powazna coraz przechodzila jakby w stowa do siebie,
w dialog wewngetrzny, w wyraz zamyslen, zaduman, roztrzasam

Stwierdzenie lirycznego w znacznej mierze charakteru tego dra-
matu wazne jest samo przez si¢ dla typologii Wesela, ale jeszcze
chyba wazniejsze jest ono jako ogniwo do dalszych uwag.

Dotycza one — muzyczno$ci Wesela.

Abundancja zywiotu liryki w tym dramacie, falowanie zmiennych
nastrojow, bezposrednio$¢ w wyrazie standOw uczuciowych, intymno$¢



zwierzen osobistych — to te rodzaje tworczosci literackiej, ktore
W samej postawie tworczej stosunkowo najblizej lacza si¢ z twor-
czoscig muzyczng, zwlaszcza z tg jej dziedzing, ktora dotyczy tzw.
malych form muzycznych.

Kiedy poprzednio stwierdzilismy, ze kazda czgs¢ tego dramatu
jest do dna szczegdtow zindywidualizowana, nasuwato si¢ sformuto-
wanie, ze kazda czgé¢ jest zbudowana w innej tonacji. Znow sfor-
mulowanie zostalo — wprawdzie przenosnie jedynie — ale wzicte
ze $wiata muzyki.

Bezposrednio juz do tego $wiata naleza echa tanecznej muzyki,
ktérymi nasycony jest akt 1 Wesela, liczne piosenki nucone przez
jej uczestnikoéw, zwlaszcza w akcie II podczas czepin, wreszcie do-
minujagca nad catym dzietem, przejmujaca melodia finalu Chochoto-
wej piesni (i negatywnie — brak zlotego dzwicku rogu Wemyhory).
Scidle takze ztaczone ze $wiatem muzyki s niezmiernie liczne wy-
powiedzi bohaterow. Jedng ich grupe, mniejszg i mniej wazna, bo
inscenizacyjnie a wiec zewngetrznie ponieckad zwigzang z muzyka,
sg liczne aluzje uczestnikow Wesela do muzyki tanecznej w sasied-
niej izbie, np.:

2

W glowie mi si¢ zamrocylo

inom ku muzyce wszed.
albo:

to ta muzyka gra tak skoczno

i pewno serce w tobie skacze.
albo:

Muzyka ich chwile popiesci... itp.

Wielokrotnie wazniejszg grupe tworzg te wypowiedzi bohaterow,
ktore — bez tematycznych ,, a propos® w stosunku do muzyki ta-
necznej — ujmuja wyrazane przezycia w formuty muzyczne. W
szczegdlnosci dotycza one postaci Pana Mtodego. Juz Zyd moéwi
0 nim:

No, juz ja wiem od mojej corki.
ze pan mlody muzyke czuje.

I rzeczywiscie coraz to Pan Mlody mowi co$ w rodzaju:

Tak to czuje, tak to slysze
i ten spokdj i te¢ cisze,



albo:
Bo jak najdziesz twoje,
to tak jakby$ nalazl nute.
albo:
Wrazenia, wrazenia najszczersze,
$piewnik serdeczny, kantyczki,
albo:
Wiasny ton, muzyka duszy;
ton, przez ktory dusza krzyczy.

kulminuje ten typ przezy¢ w 30-wierszowym jego monologu w [
akcie:
Byle tadnie grajcy grali. . .
Jak si¢ tak muzyka miele,
jak na zarnach, hula, dzwonczy,
niech se huka, stuka, puka,
plasa, bije, przybasuje.
piska skrzypiec strung cienka,
tak podskocznie, tak milenko;
niech si¢ miele jak mityn wodny
W noc miesigczng, w czas pogodny.. .
Spa¢, muzyka, granie, bajka.
Zakupitbym sobie grajka. .. itd.

Podobnie bardzo wrazliwa na muzyke jest Rachel, ktora ,chata
roz§piewana“ Scigga do siebie ,,przez noc i btoto*

Zreszta jednak wszystkie postaci niezmiernie czgsto i chetnie sig-
gaja do metafory muzycznej w opisie czy wyrazie swych przezyc.
Poeta np. méwi:

Taki mi si¢ snuje dramat
grozny, szumny, posuwisty,

jak polonez; — gdzie$ z kazamat
jek 1 zgrzyt i wichrow $wisty.

Szczegdlnie czeste sg poroOwnania z zakresu §piewu-arii-opery: ,,Pan
jak Lohengrin $piewa®... ,,Ach, ta chata roz$piewana“... ,,ZaSpie-
wate$ kruczy ton”... ,Kaz muzyce dla mnie gra¢, Mnie na Pieklo
stac®, .. ,,Jak $piewa Czlowiek co w rézach na czole umiera“... ,Na-
tura rozspiewata moja dusze“ ... ,,A jak struny si¢ jakie rozpeknag
i zacznie gra¢ ten zal?*“... ,Ale kt6z ten ton tak wysoki uciggnie®.



Cickawe, ze zjawom (i Stanczykowi i Wemyhorze) nasuwaja si¢
przede wszystkim posepne i potezne wspomnienia gry bijacych dzwo-
noéw. Gdyby wzigé pod uwage w ogdle wrazenia $wiata dzwigkowego
(szumy, szelesty, tetenty itd ), lista ich bylaby rowniez diuga.

Catkowicie inne, ale rOwniez silne zwiazki z tworczoscia muzycz-
na ma podkreslana czesto u Wyspianskiego sklonno$¢ do refrenow,
powtarzan, nawrotOw pewnych motywow slownych w dialogach,
ktora staje si¢ jedng z najznamienniejszych cech sktadni poetyc-
kiej Wyspianskiego.

Monotonia powtarzan pewnych stow, calych zdan i fragmentow,
anaforyczno$¢ w prostej budowie wersetOw stwarza przy plynnym
rytmie 8-zgloskowca swoista melodyjno$¢ monotonng tego wiersza.
Nie dyskursywne myslenie, nie rozumowanie, nie opis czy wniosko-
wanie lezy u jezykowo-sktadniowych podstaw i dialogow Wesela,
ale bardzo czesto jest to jakby powtarzanie i rozwijanie w roéznych
gamach tych samych motywow stowno-znaczeniowych. Oto np.
w scenie 24 aktu Il-go stowa ,,Panie Wtodzimierzu“ i ,,Zona stroi
si¢ w alkierzu“ pozbawione tadunku emocjonalno-znaczeniowego,
a wyrazajace jedynie niepewno$¢ Gospodarza powtarzaja si¢ 8 razy
(1013-1030) by ustgpi¢ zdaniu ,,zdaleka a miatem blisko*, ktore po-
jawi sie 3 razy (1046-1079), by znéw da¢ miejsce ,,Panu Wtodzi-
mierzowi® (1082-86), az pojawi si¢ ,,chwila osobliwa™ 3 razy (1087-
95) a w wierszu 1134 znéw wraca motyw ,,rzecz daleka — taka blis-
ka“, ,,chwila osobliwa“ wraca zndéw trzykrotnie (w wierszach 1153,
56,58), ,,daleko, blisko“ nieco inaczej sformutowane powtdrzy si¢
jeszcze w wierszu 1166, a ,,prosci, mali“ — w 1179, by jeszcze dwa
razy da¢ miejsce ,,chwili osobliwej“ (1202, 1216) a wkrotce potem
motywowi ,,z daleka-blisko* (1237).

Powtarzanie ma swoje uzasadnienie czgSciowo w niecheci do zdan
ztozonych wyrazajacych cigglto$¢ rozmoéw. Zamiast wszelkich ,,po-
niewaz“ czy ,,przeto“ inteligencko-pisemnych, poeta nawiazuje do
uprzednich mys$li czy obrazéw po prostu powtarzajac ich fragment
i dodajac do nich dalszy etap my$li. Powtarzanie moze takze miec¢
sw0j sens w wytwarzaniu nastrojow i od czaséw Maeterlincka stato
si¢ ulubionym ,chwytem“ dramaturgéow, a woéwczas powtarzany
fragment nadaje mu cechy ,,glgbszego znaczenia®, ukrytego symbolu.
Tymczasem u Wyspianskiego oprocz dwoéch wymienionych wzgle-
déw bardzo czesto duzg role gra po prostu czynnik muzyczny w dwo-
jakim sensie: dostownie — muzyczno-rytmiczny, powstajacy z prze-
platania si¢ tych samych brzmien,, a takze przenos$nie muzyczny.



A mianowicie fragmenty tekstu o pewnym zabarwieniu uczuciowym
powracajg co pewien czas tak jak motywy muzyczne, ktore przepla-
tajg sie, tacza, wracaja w innej zmienionej formie, przechodza z jed-
nego instrumentu do drugiego, z jednej gamy do innej, tworzac do-
minanty melodyjne w harmonijnej ptynnosci.

To ostatnie zblizenie si¢ i upodobnienie do muzyki jest szczegodl-
nie wazne. Bowiem nie tylko pewne frazy powtarzaja si¢, nawraca-
jac w nieco odmiennych ksztaltach — zupelnie podobnie jest z bo-
haterami tego dramatu. Czepiec — to jakby motyw silnej zywioto-
wej swojszczyzny, Poeta — kapry$nej romansowosci, Pan Mtody —
upojenia mitosnego, Haneczka — smutnej tkliwosci itd. Ot6z wcho-
dzenie i wychodzenie tych postaci ze sceny, milknigcie a potem wy-
powiadanie monologéw nie jest w tym dramacie uzasadnione bie-
giem akcji, logika zdarzen czy dialektyka mys$li, ale w 9/10 ma cha-
rakter zblizony najbardziej do przewijania si¢ motywow muzycz-
nych; az po wypowiedzenie si¢ danego motywu — po wszelkich
wariacjach — do samego dna (t¢ samg cech¢ zauwaza Saloni w kom-
pozycji Nocy Listopadowej).

Gdyby z tego wzgledu rozpatrze¢ kompozycje scen Wesela, na-
sungtoby si¢ wiele innych spostrzezen. Oto np. w akcie 1 przetomo-
we ,,muzycznie“ znaczenie dla tego aktu ma btaha pozornie scena
16, gdzie Zosia z Haneczka rozmawiaja serdecznie 1 szczerze
o prawdziwej mitosci.

Od tego miejsca wylacznie towarzysko-potoczna, lekka a pot-
banalna tonacja zmienia si¢ w kierunku tonacji (jesli tak powie-
dzie¢ przenosnie) zwierzen, zaduman, tesknot. W 17 scenie wlacza
si¢ jeszcze motyw poezji i fantazji (Rachel). Dzieki temu nawet
w rozmowie z Radczyniag Pan Mtlody ,roz$piewuje sie¢“ w goragcym
monologu, wypowiada si¢ znacznie szczerzej, gigbiej niz przedtem,
podobnie chwil¢ pdzniej w rozmowie z Gospodarzem zadzwigcza nu-
ty szczerych uczué patriotycznych itd.

Inng role¢ ma 16 scena aktu II. Po wyczerpujacym, szarpigcym
nerwy nastroju scen z upiorami ta scena Kasi z Kasprem i Jaskiem
niby rubaszne interludium przegradza czgs¢ pierwsza od wielkich
patetycznych dialogéw z Wernyhora, nie dopuszcza do monotonii
ciggle naprezonego tonu. Jej wesota, az brutalna zywiotowos$¢ daje
pewne odprezenie. Nie mogtaby jednak ta krotka scena by¢ zastg-
piona chocby przez omawiang rozmowe Zosi z Haneczka, gdyz rzew-
ne, naiwne dumania dziewczece zostalyby wrazeniowo poprostu
zgniecione przez dramatyczng sile i dynamizm obu sasiadujgcych



czescei II aktu. Tymczasem jurny erotyzm — cho¢ dysonansowo prze-
ciwny scenom upiornym — wspoldrga w jednym przynajmniej: —
w sile uczu¢ elementarnych ale gwattownych. Ciche piano skarg
wypadatoby z naczelnej tonacji tego aktu.

O waznej introdukcyjnej roli scen z Nosem dla postawienia na-
stroju aktu III juz wspominatem.

Mozna powtoérzy¢, ze w dziewieciu dziesiatych scen Wesela nic si¢
nie dzieje; sa one jak paciorki nanizane na nitke, ktorg nie jest jed-
nak ni¢ akcji dramatycznej fabuly. Moza by wiec, zdawaloby sie,
poprzesuwac je z I-go aktu do III, z poczatku aktu pod koniec itp.
Tymczasem sg one nieprzesuwalne. Trzyma je trudno uchwytna we-
wnetrzna ,,melodia“ kazdego aktu.

Rozumiem calg przeno$ng nieporadno$¢ ostatnich stéw, znam za-
strzezenia stwierdzajace niebezpieczenstwo analogii (studia T. Szul-
ca), nie sposoéb jednak w wypadku Wyspianskiego oming¢ zagad-
nienia zwigzkow jego poezji z muzyka. A muzyczno$¢ ta — jak wi-
dzimy — siggajac do wewnetrznej struktury dramatu, do jednolitej
tonacji kazdej czgsci, przesacza si¢ do wielu dziedzin. I weselna
orkiestra, i liczne $piewki, i1 czgste nawigzywania do wrazen muzycz-
nych w porownaniach i w obrazach, i Spiewno$¢ wiersza, i muzyczna
»cechowos¢®, wariacyjno$¢ w budowie zdan, nawroty tych samych
motywow a nawet postaci — nieuzasadnione logika wattej akcji —
bardzo wiele sktadnikéw wyrasta ,,z ducha muzyki®

III

Ale jeszcze w kierunku innego tajemniczego paradoksu twor-
czo$ci Wyspianskiego moga prowadzi¢ wstepne rozwazania o zindy-
widualizowaniu aktow, scen i postaci "Wesela.

Zestawia si¢ niekiedy Wesele z Dziadami, 1 stusznie — z wielu
wzgleddéw, choéby z tego, ze w czasie pisania Wesela Wyspianski
mys$lal o inscenizacji Dziadow, ze wiele motywdéw i obrazdéw prze-
szto wprost z dziela Mickiewicza (scena z duchem Hetmana itp.).
Tu bedzie nas obchodzi¢ jeden. Tak jak Mickiewicz wprowadzil na
deski sceny Zana, Suzina, Frejenda. Sobolewskiego, licznych swoich
znajomych i bliskich, podobnie Wyspianski uczynil z Tetmajerami,
Rydlem, Starzewskim. Ale... ale Mickiewicz swych bohateréw nie
dotknat (a przynajmniej ostro oddzielit Sswiat Zana od $wiata Nowo-
silcowa i Dra Bécu).

Wyspianski ukazal ludzi bliskich sobie, na ogét zacnych, mitych,
tak bardzo ,,swoich®, pokazat ich w dworku polskim, z szablami na



kilimach, z Matkami Boskimi, z Matejka, pokazal w zbrataniu
z ludem pelnym tezyzny, szerokosci, krasy, i wlasnie przez ich piersi
przeszedt straszliwym, bezlitosnym plugiem swego dramatu.

Nie figurki jasetkowe, nie kukty, szopki porozrzucat i podeptat
okrutnie, ale ludzi zywych, prawdziwych, sobie bliskich, zacnych,
rzeczywistych (dlatego trzeba dba¢ o utrzymanie realizmu utworu)
porazit groza i wielkosciag praw Historii, praw zycia i $mierci. Nie
przeswietlit — jak Mickiewicz — smutnej (cho¢ nie tragicznej) sceny
przesladowan blaskiem poezji, ale fragment wziety z zycia wesoly,
pogodny podnidst nagle na zawrotne wyzyny wielkosci i upuscit
z powrotem na poziom codzienno$ci, az pogruchotato si¢ wszystko
w naszych oczach w proch i nico$¢. I tu, w tym okrucienstwie tra-
gedii lezy odrebnos¢ poety i jego dzieta, a takze w paradoksalnym
potaczeniu wiecej niz obrazka satyrycznego, prawie ze paszkwilu,
z najbolesniejszym serio tragizmu narodu. A wreszcie w najscislej-
szym polaczeniu realizmu, bo nawet autentyzmu pewnych scen i po-
staci z fantastykg i symbolami. Tym ostatnim zagadnieniem trzeba
si¢ zajacé specjalnie.

Zagadnienie symboléw i zjaw ma swoja bogata literature i wy-
wolato najzacigtsze spory. Wrynikaly one gloéwnie stad, ze chciano
zawsze tylko z jednego punktu wytlumaczy¢ wszystko. A tymczasem
jest jakby pare warstw, a Sci$lej pare usprawiedliwiajgcych inter-
pretacji symbolow.

Wedlug pierwszego z mozliwych sposoboéw rozumienia — zjawy
sg usymbolizowanymi stanami dusz bohateréw, symbolami pewnych
ich sit wewnetrznych — wecielonymi ,,imaginacjami. Czyimi? Osdb
rzeczywistych, autentycznych, zyjacych w Krakowie w r. 1900, ktore
byly niby modelami dla Wyspianskiego podczas pisania Wesela. A
wigc przyktadowo. Poniewaz Rudolf Starzewski, redaktor Czasu, byt
prototypem dla postaci Dziennikarza w dramacie, a Czas, konserwa-
tywne pismo krakowskie bylo organem tzw. ,,Stanczykow®, przeto
i Dziennikarzowi z Wesela ukazuje si¢ Stanczyk. Poniewaz prawzo-
rem Poety z Wesela byt Kazimierz Tetmajer, a Tetmajer w tym cza-
sie pisal dramat o Zawiszy Czarnym — przeto Poecie w Weselu uka-
zuje si¢ Zawisza Czarny. Podobnie gdy starsza siostra Rydlowej stra-
cila narzeczonego, malarza Delaveaux — przeto Marysi w Il akcie
dramatu ukazuje si¢ widmo narzeczonego (o tym najobszerniej pisat
Boy — Plotka o Weselu).

Druga mozliwa interpretacja bardziej odrywa postaci symbolicz-
ne od desygnatow autentycznych. Mozemy nie pami¢taé, nie wie-



dzie¢ zupetnie, wedlug jakich osob ksztaltowatl Wyspianski swe po-
staci. A przeciez rozumiemy dobrze zwigzek migdzy postaciami We-
sela — Dziennikarzem, ktory ucielesnia w sobie krytyczng, czujng
mys$l swego spoleczenstwa, przenikliwie i z gorycza patrzaca w mrok
czasOw, a osobg Stanczyka, ktory ongi§ krytycznie a czujnie patrzyt
na wydarzenia jemu wspoélczesne.

Podobnie nie potrzebujemy bynajmniej odwotywac si¢ do naszej
wiedzy bio- i bibliograficznej o Tetmajerze, aby rozumie¢ dlaczego
poecie marzacemu o tym, by porwac za sobg nardd, poecie, ktoremu
snuje si¢ po glowie ,,dramat grozny, szumny, posuwisty®, ktéoremu
serce by si¢ Smiatlo do ogromnych, wielkich rzeczy — ukazuje si¢
uciele$nione jego marzenie — rycerz, moc nieulgkta, nieprzeparta,
silna jak $mier¢. Podobnie chtopu objawia si¢ w postaci Szeli jego
wspomnienie o niedawnej, krwawej przesztosci.

Punkt widzenia pierwszy jest wtasciwy dla badan nad powsta-
niem, geneza utworu, wychodzi poza obregb prac S$cisle literackich.
Drugi punkt widzenia przy rozpatrywaniu postaci fantastycznych
jest wilasciwy dla badan analitycznych, integralnych, zamknigtych
w obregbie dzieta literackiego.

Sa miedzy obu stanowiskami powazne réznice, ale nie ma mig-
dzy nimi réznic w ujmowaniu wigzi, ktora tagczy postaci fantastyczne
z rzeczywistymi. Przy obu sposobach rozumienia zjawy fantastyczne
sa ksztaltem zewnetrznym, wcieleniem wewnetrznych przezy¢ bo-
hateréw, sa upostaciowanymi imaginacjami (w obu wypadkach opie-
rajg si¢ na poniekad psychologicznej koncepcji) raz postaci realnych,
prawdziwych, drugi raz — scenicznych, literackich. Takie ujmowa-
nie ich opiera si¢ w tekscie gldwnie na stowach Chochota:

Co si¢ w duszy komu gra,
Co kto w swoich widzi snach...
Na Wesele przyjdzie w tan.

Ale dwojaki, cho¢ taczacy si¢ korzeniami ze soba, sposob tluma-
czenia tych symbolow nie jest jedynie mozliwy.

Osoby zwykle, wystepujace w tym dramacie — jaki§ poeta czy
dziennikarz, wojt czy dziewczyna wiejska maja poza swym konkret-
nym, rzeczywistym sensem — prawdziwych ludzi, sens przenosny:
oto razem sg oni niby obrazem Polski wspolczesnej, przekrojem sym-
bolicznym spoleczenstwa. Jako zbiorowisko kilku jednostek reprezen-
tujg narod. Takie jest ich zadanie w dramacie, ich funkcja literacka.
Analogicznie zjawy: kazda z nich oddzielnie jako$ charakteryzuje



te postaé rzeczywista, ktorej si¢ pojawia, ale wszystkie zjawy razeni
sg wcieleniem, obrazem pragnien czy t¢sknot narodu calego. A po-
niewaz pojawiaja si¢ tylko zjawy o0so6b niezyjacych, przesztych,
przeto nie mozna ich uwaza¢ za obraz pod$§wiadomych pragnien,
marzen czy instynktow w ogole (jak o tym pisano), ale za weciele-
nie wspomnien, za obraz mysli przesztosci. W skroceniu: sg one ob-
razem przesztosci zyjacej w duszy narodu, symbolem tradycji, jesli
przez tradycje bedziemy rozumieli to z przesztosci, co zyje dzisiaj
w §wiadomosci zbiorowej. Tak pojete zjawy w Weselu tworza tacz-
nie swoisty $wiat. Jak bohaterowie rzeczywisci, zwykli dramatu
w pewnych chwilach, zdarzeniach — cho¢by w ostatnim obrazie
zbiorowego, Chocholowego tannca — wyrastaja poza wymiary rzeczy-
wistych o0sob, stajg si¢ obrazem terazniejszo$ci narodu, podobnie
zjawy, oprocz symbolicznego znaczenia wcielonych imaginacji, glo-
sOw sumienia tych czy innych bohaterow, nabierajg tacznie dodat-
kowego odcienia, sa jakby podniesione do drugiej potggi symbolu,
staja si¢ wcieleniem przesztosci narodu, jego tradycyj.

W jakichze barwach i ksztaltach ukazuje si¢ ten obraz przesz-
losci? Wigc najpierw widzimy niewspdimiemosé wymiardw, skali.
Wobec Polski dawnej, $wietnej, krolewskiej straszliwym kontras-
tem uderza malo$¢ i szarzyzna dnia dzisiejszego. Dla wspodlczesnosci
Polska Zygmuntowska czy Jagiellonska jest tylko wspaniatym wspo-
mnieniem, jest truchtem, przypomina zjawe krola Kazimierza ze
wspdlczesnego Weselu kartonu i rapsodu. Ani sit, ani zycia, ani wiel-
kosci ta umarta, dawno zapadta w proch, w nico$¢ przeszio$¢ nie moze
juz daé terazniejszosci: jest niczym, jest wspomnieniem tego, czego
nie ma, czego nie da si¢ ozywi¢, wprowadzi¢ w zyeie. Groza przerazli-
wa bije z tego zestawienia. Mato. Dopiero przy tym rozumieniu zjaw
jako sktadnikéw narodowej tradycji pojaé mozemy wiasciwy sens
wprowadzenia zjawy Braneckiégo, a zaraz pozniej — Szeli. Jakiz
sktadnik duszy Pana Mlodego moze ucielesni¢ Branecki? Ale po-
trzebny on byl Wyspianskiemu dla pelniejszego obrazu przesztosci.
Dlatego wprowadzit go z Dziadow. Przeszto$¢ w swych najwspanial-
szych sktadnikach jest martwa dla dzisiejszego dnia, niewspoimier-
nie inna, daleka, widmowa ( takimi sg Stanczyk i Zawisza), ale ma
ona tez i inne sktadniki mniej wspaniale, nawet haniebne. ,,Pali pie-
nigzek moskiewski“ — $piewa chor diablow Hetmanowi Braneckie-
mu, sprzedawcy kraju, Judaszowi, ktory wydal naréd na mgke roz-
bioréw. Obok tego kontuszowego pana ,hulajduszy” jawi si¢ widmo
chtopa, Szeli, w orderach, w zaszczytach tym razem austriackich,



widmo obryzgane kurzem krwi bratniej. Jakby moéwit tu Wyspian-
ski: nie sama tylko $wietno$¢ i wzniosto$¢ jest w przesziosci. I w tra-
dycji szlacheckiej i w tradycji chtopskiej sg takze plamy. Nie wy-
wotuyjmy wigc duchéw tradycji nadaremno, bo najlepsze dzi§ nam
nie pomoga, a najgorsze — jeszcze splamig.

Tu kryje si¢ drugi symboliczny sens tych zjaw Wesela, sens,
ktory warto zapamigta¢ — krytyczne, zimne spojrzenie poety na tra-
dycjonalizm (tak kwitngcy w owczesnym Krakowie), na 6w typowy
historyzm z konca XIX w., ktory jest martwy, a czasem moze by¢
takze zgubny, falszywy, zly.

Ale jest jeszcze sens trzeci:

Poeta ustami Panny Mlodej przyzywa na wesele tych,

... ktérym zZle, —
ktorych bieda, Piekto dreczy,
ktérych duch si¢ strachem meczy
a do wyzwolenstwa si¢ rwie...
Muzyka ich chwile popiesci;
duch taki chwile przystanie,
a potem, jako dym, znika.. .

Wyspianski, ktory w tym czasie pracowat nad inscenizacja Dzia-
dow Mickiewiczowskich, w sztuce swej tez przywolywat duchy niby
na Zaduszki, na Dziady — duchy z zaswiata, z kregu nadprzyrodzo-
nego, taczac — jak stwierdza Pigon — wyobrazenia chrzescijanskie
z glebig prastarych wierzen ludowych o duszach witéczacych si¢ po
$mierci. Ludzie $wiata obcujg z ludzmi za§wiatow. Inne sg te zwigzki.
To nie uksztattowanie snow czy wspomnien ludzi, ale duchy z prze-
szlo$ci prawdziwej, istniejgcej kiedys$, historyczne (Stanczyk, Zawi-
sza Czarny, Branecki, Szela), rwa si¢ znéw do zycia, do $wiata rze-
czywistego z krwi i kosci. Nie dziw, ze Rydlowi zamiast abstrakcyj-
nego Wojewody z Zaczarowanego Kota ukazuje si¢ posta¢ Branec-
kiego (kiedy$ obszerniej udowadnialem autentyzm niemal wszyst-
kich fantastycznych postaci Wyspianskiego).

Poeta z Wesela czuje t¢ osobliwa chwile Dziadow, chwile, ktéra
przyszla do izby weselne;.

Otwarla si¢ ton!
Upomina si¢ o swoje Umarla.
Szumem, gwamoscia, zawrotem
idzie ku nam z powrotem;
jaka§ Przemoc wrotom grobu si¢ wydarla.



W tej osobliwej chwili duchy przyszly na ziemig, do swoich
bliskich, by zycie swe dawne moéc dalej prowadzi¢, pragnienia nie-
spetnione urzeczywistni¢, na tych listopadowych Zaduszkach pod-
krakowskich.

Przepartem trumniska wieko,
mowi Rycerz
Krwi, krwi pragne, krwawe zniwo!

Krwawe widmo Szeli tez chce by¢ na Weselu.

suknie pra¢, — nie bedzie znad;
rece my¢, gebe my¢

Gdy duchy czysécowe chca zywe, prawdziwe ziarna swego zycia
dalej rozsiewa¢ na ziemi rzeczywistej, duchy piekielne chcg zmy¢
z siebie plamy grzechéw czy zbrodni — tak jak w Dziadach. 1 jedno
i drugie — nadaremno. Bezsilne, bezradne, catkowicie bierne sg wo-
bec dnia dzisiejszego. Nawet najblizsi im ludzie odtracaja je w ni-
cosC. .. (tu znébw ukazuje si¢ drapiezny sarkazm Wyspianskiego).
,Precz — nie siggaj lic® — wota Marysia do widma swego narze-
czonego. ,,Puszczaj, przepadaj w Noc*“ — wota poeta do wysnionego
Czarnego Rycerza. ,,Bierz ci¢ diabli“ — méwi Pan Mlody tradycjo-
nalista do Hetmana. ,,Precz przeklety. Maryjo stra¢“ — wota Dziad
do swego druha-upiora rzezi.

Gdy zywi nie moga znalez¢ oparcia w umartych — duchy zmar-
tych nie moga znalez¢ drogi do zyjacych, do zycia, do rzeczywistoS$ci:
na wieczno$¢ musza pozostaé poza $wiatem, poza rzeczywisto$ciag —
bezsilni, bierni, rozdzieleni na zawsze. Wszystkie te odcienie zna-
czen grajg teczg w postaciach symbolicznych Wesela — ktore prze-
ciez (zgodnie z istotg symbolizmu) nigdy nie moga by¢ jednoznaczne.
Czotowym jednakze akcentem w tej grze odcieni jest oswietlenie
postaci realnych Wesela od strony tego ,.co si¢ komu w duszy gra“
oraz ukazanie jak catkowicie zalamuja si¢ te postaci postawione twa-
rzag w twarz wobec swych snow o potedze, snéw o przesziosci, jaka
nieprzekraczalna przepas¢ dzieli ich od niej. W skali indywidualne;j
jest to jakby zapowiedz tragicznego =zalamania si¢ zbiorowego
w akcie III.

v
Wspominajac o réznych zjawach — nie wspomnielismy dotad

0 postaci Wernyhory. Wszyscy badacze Wesela zgodni sa w tym, ze
Wernyhora r6zni si¢ od pozostatych zjaw. Od widmowych scen pier-



Wszej polowy aktu dzielg go realistyczne, czasem rubaszne epizody
z Kasig, Kasprem i Nosem, z Poetg i Rachelg. Przyjazd i odjazd Wer-
nyhory widziane sg przez kilka, a styszane przez kilkanascie os6b —
nie maja nic wspolnego z widmowym pojawianiem si¢ i niknieciem
poprzednich zjaw widzianych zawsze tylko przez jednego bohatera.
Lirnik pozostawia za soba widoczne, dotykalne $lady, ktore widza
osoby myslace ultrarealnie: zlota podkowe, schowang przez Gospo-
dynig, i zloty rog, zabrany przez Jaska. Takie sg roznice. Odtad zda-
nia krytykoéw si¢ rozchodza i to krancowo, biegunowo. Gdy jedni,
jak Cywinski, chcgc w nim widzie¢ piekielnego ducha, w poréwna-
niu z ktérym nawet Chochot jest duchem dobrym, albo jak Kuchar-
ski widzg w nim nowe wcielenie szatana— Chochota, inni, jak Pigon,
opierajac si¢ na konstrukcji utworu oraz na pokrewienstwie z kar-
tonem do witrazu, gdzie Wyspianski rysy Wemyhory ksztaltowat
wedlug wlasnego ojca, podnosza jego dodatnig rolg jako glos powin-
no$ci narodowej. Inni wreszcie, jak Ploszewski czy Sinko, widza
w nim legendarnego wyobraziciela idei zmartwychwstania Polski
przez lud, idei ko$ciuszkowskie;j.

Zdaje si¢, ze inny jeszcze symboliczny sens mozna i nalezy wi-
dzie¢ w tej postaci. Przybywa ona na koniu burzliwym, ognistym
jak Pegaz; gdy przybywa, wszyscy stysza na powietrzu brzgk lir,
znak poezji. Ale gléwnie — kimze jest sam Wernyhora: to lirnik,
wrdz, wieszcz ludu ukrainskiego, krol piesni z lirg grajaca u siodia
(jego ustami mowi Wyspianski w rapsodzie: ,,ja was porwe muzyka
za wlosy*). To Wernyhora z Beniowskiego 1 Snu Srebrnego Salomei,
ale takze ten, ktéry ma przyj$¢ po Smierci i przesztoscig blysnac
narodowi w oczy, starych dum nasypa¢ w uszy i zbudzi¢ go ze snu
odretwienia. A zarazem to czgsciowo Derwid, krol-piesniarz, ktérego
rog ma potege cudownej harfy Wenedow. To wiadomo. Ale jeszcze
z kim$§ spokrewniony jest Wenrynora — z jeszcze jednym starym,
stynnym brodatym lirykiem, z Wajdelota, z Mickiewiczowskim Hal-
banem.

,Plomien rozgryzie malowane dzieje,
Skarby mieczowi spustosza zlodzieje,
Pies$n ujdzie cato*.

Dlatego ze wszystkich zjaw przeszto$ci on jeden nie przychodzi
w ksztattach upiornych, on jeden zywy jest, bo piesn ujdzie calo,
a on jest krolem piesni, wcieleniem pie$ni gminnej, tej arki przy-
mierza mi¢dzy dawnymi i nowymi laty.



Na burzliwym, romantycznym rumaku, pysznym, podkutym zlo-
tymi podkowami, z lirg grajgcg u siodla, wielki, ,,jeden z tych Po-
lakéw — jak mowi Gospodarz — co sg piekni®

On — wieszcz, lirnik, wodz, krél-poeta, w stowach goérnych, szum-
nych (a malo wyraznych) daje rozkaz-hasto, a zarazem daje zloty
réog, ma on tonem swym rycerskim — spotezni¢ ducha na podjecie
losu. Wobec romantyczno-mistycznej poezji (i — co mniej wazne —
romantycznej ideologii) nastgpuje to samo obustronne tragiczne roz-
mini¢cie si¢ jak wobec tradycjonalizmu wecielonego w widmo po-
staci aktu II. Gospodarz wesela, stary szlachétka, a zarazem inteli-
gent miejski, zacny, swoj z koSciami, jest przecie maty, nie ma krzty
poczucia mgskiej odpowiedzialnosci. W kazdej sprawie radzitby sie
zony, znajomych, roztkliwial, a nie dziatal. Sam uznaje swe rece
za zbyt stabe, aby uja¢ ztoty rog. A znow miody wartoglow, chtopak
wiejski, nie moze czu¢ wagi owego tonu wielkosci i gubi rog, schy-
lajac si¢ za czapka z pawich pidr, za urodg $wiata.

A z drugiej strony romantyczna ideologia czym wiaze si¢ z zy-
ciem poza ogodlnikami potmistycznych, potpatriotycznych haset i wia-
rg w cuda? Czym wiaze si¢ z rzeczywisto$cig w decydujacej chwili?
Poderwaniem si¢ gotebi a pdzniej wron, majakami na chmurach, ,,i co
bylo juz widome — staje si¢ nagle znikome®, albo — jak ostrzej
Czepiec o tych niby-cudach: ,pchly, $wiecidlta, rosa, ¢my*
Trzeba nie poddawac si¢ subiektywnym nastrojom niektérych ucze-
stnikbw Wesela w czytaniu (a zwlaszcza w rezyserii). Jesli nieraz
poprzednio tragedia stala na pograniczu komedii, satyry, nawet
paszkwilu, tu stoi ona tuz obok ironicznej groteski. Bo tragedia jest,
ze te wlasnie groteskowe, puste majaki, o ktérych czadzie zdazyli
juz zapomnie¢ poniektérzy z mieszczuchow, siggnety do mocnych,
zdrowych piersi i wywotaty pochdd z kosami — ten daremny, pusty.
W tych przedostatnich scenach tragicznie-szyderczy, cichy $miech
poety upiornie przenika wszystko. A gdy czar opadl, zamiast ry-
cernego glosu odzywa si¢ w chwili zastuchania melodia codziennej,
monotonnej, Chocholowej kotowacizny szarego dnia, melodia pusta,
wymtoconej stomy. I tu zndéw znajdujemy si¢ na peryferii wpltywow
Stowackiego. Przeciez to on ostrzegal najmocniej przez niebezpie-
czenstwem gornych wieszczen (Anhelli, Beniowski, Lilia Weneda),
ktore moga picknem uspi¢ czujno$¢ na wplywy wraze. Wieszcza moc
i pigkno poezji mistycznej w Weselu — to juz niebezpieczenstwo.
Dopiero Wyzwolenie przyniesie wrecz hasto: ,,Poezjo precz — jestes
tyranem*., W Weselu obywa si¢ jeszcze bez przeklenstw jawnych.



Tak spehia si¢ los symbolicznej postaci Wemyhory, urzekajacej
zlowieszczo, znéw jak kazda posta¢ symboliczna, mieniacej si¢ paru
odcieniami znaczen. A skoro juz jesteSmy przy tej postaci i przy
kregu oddzialywan tworczych Stowackiego, warto spojrze¢ na jesz-
cze jedng, niewyjasniong dotad, kompozycyjna role¢ Wernyhory.

W Weselu ustalony jest przez badaczy szereg zbieznosci z twor-
czoscig Stowackiego: ztoty rog i ztota harfa Derwida, Wernyhora z
Beniowskiego 1 Snu Srebrnego Salomei, sen-urok, ktory Pycha rzuca
na kraj w Krolu Duchu a sen Chochota (w Krdélu Duchu aniot ostrze-
ga Ziemowita: ,,Strzez si¢, pawiego nawet nie bierz piora“), Judyta a
Rachela itp. Wpltyw krggu lektury Stowackiego mozna powigkszyc.

Wernyhora i jego pojawienie si¢ w Weselu ma inny charakter
niz innych widm. Widzi go wielu, a przede wszystkim on zaczyna we
wsi ruch.

Jakie$§ powstanie, nie powstanie, zbieranie si¢ chlopow z ko-
sami, aby slucha¢ tetentu, nadstuchiwanie od Krakowa, aby biec —
do Warszawy itp. W dodatku 6w mistycyzm powstanczy nie miat
odpowiednika ani w faktach, ani nawet w tzw. atmosferze roku 1900.
W tych watpliwos$ciach, zdaje si¢, ze moze pomoc Stowacki. Przy-
pomnijmy sobie trzon akcji w dramacie Ziota Czaszka.

Do cichego polskiego dworku, ,,$wiecacego jasng cnota gospoda-
rza“ (,,tam kiedy w cicha noc duchowie czarni w $niegowej koszcza
si¢ burzy i wichrze) — do izby czeladnej, gdzie gospodarz, Straz-
nik, z rodzing i czeladzia $piewa koledy, do tej rozspiewanej izby
przybywa nagle z mroku nieznany go$¢. Oto fragmenty sceny 3-¢j
blizej ukazujace te chwile.

Koniecpolski: Niech bedzie Jezus Chrystus pochwalony.

Straznik: JSa wieki wiekoéw. Kto wacpan jestes?
Koniecpolski: jestem wojak, Mosci Dobrodzieju...
Straznik: Az jakich stron?

Koniecpolski: Z Ukrainy...

Straznik: Czymze moge shuzy¢ Acanu Dobrodziejowi?

Dzi$ dzien $wigty — zastales mie. ze z ludzmi
Spiewatem kolede. . .

Koniecpolski: Prosto Waépanu Dobrodziejowi powiem, ze
przyjechalem tu robi¢ konfederacje. . .

Straznik: U nas?...

Koniecpolski: .. .tu nie tak chodzi o rzecz, ktéra by miata
szczesliwy sukces. .. jak o danie pierwsze ha-
sta narodowi. ..



W dalszym ciagu dowiadujemy si¢, ze Straznik Ztota Czaszka —
do ktoérego, cho¢ to ,,nie wielki pan ale kochany bardzo“ (ot chcia-
loby si¢ rzec ,,sercem prosty®), zwraca si¢ tajemniczy wystannik —
ma nazajutrz rano przed ko$ciolem zgromadzi¢ cala szlachte oko-
liczng. W nastepnej scenie nieznany wystannik (przebrany hetman)
na burzliwym koniu przelatuje cwalem przez rynek, wywotujac wsrod
thumu okrzyki: ,,Archaniol — albo kat jaki przebrany!“

W dramacie tak ubogim w elementy akcji jak Wesele musi ude-
rzy¢, ze jedyny zywszy moment na przetomie II i III aktu schema-
tem kompozycyjnym i charakterem motywow wyraznie przypomina
utwor Stowackiego.

I jeszcze jeden fragment. Wemyhora tak mowi do gospodarza:

\
Skoro porozsetasz gonce,

zgromadzisz lud przed kosciotem .. .
Bogiem powitasz ich kotem...“
(i niech biegnie)

z ryngrafem Bogarodzicy.

Nieco pozniej, pod koniec dramatu Gospodarz mowi, ze w Krako-
wie czeka krolowa z Czgstochowy, a dalej, ze: ,,Matka Boza w koronie,
na Wawelskim zamkowym tronie siedzaca manifest pisze®. Trudno
w tym holdzie nie spostrzec dziwacznej i metnej frazeologii. Gdy
natomiast czytamy dramat Stowackiego o Polsce XVII w., o epo-
ce, w ktorej Jan Kazimierz obral Matke Boska — Krélowa Korony
Polskiej, nie dziwimy si¢ zbytnio, ze i Straznik Zlota Czaszka mia-
nuje Najswigtszg Pann¢ regimentarzem konfederacji i w jej imieniu
wydaje uniwersaty.

Ot6z sugestia dzieta Stowackiego musiata widocznie by¢ bardzo
silna, skoro Wyspianski — przenoszac koncepcj¢ pospolitego rusze-
nia i konfederacji XVII-wiecznej ze §wiata szlacheckiego pomigdzy
lud w czasy o trzy niemal wieki pdzniejsze — przejal tez stamtad
pewne obrazy i przejscia — ktore — zwigzane blizej z epokg — nie
daty si¢ tatwo przenies¢ do gleby innych czaséw i tak zdradzity swe
pochodzenie z zewnatrz.

Zdaje si¢, ze tajemnicza ,sprav a“ Wemyhory w "Weselu znaj-
duje nalezyte oswietlenie dopiero wtedy, gdy potagczymy mit o Wer-
nyhorze ze Snu Srebrnego Salomei z konfederacja zawigzang
w dworku ze Zlotej Czaszki. Nie probe powstania ludowego widzimy



w dramacie Wyspianskiego, ale anachronizm — probe pospolitego
ruszenia — przeniesionego w inne czasy, mi¢dzy innych ludzi.

Gdyby$my prébowali odpowiedzie¢ na pytanie, dlaczego — po-
mimo wszystko — Wesele stosunkowo tak dlugo wywieralo (zwlasz-
cza na scenie) niezaprzeczony wplyw i wrazenie — odpowiedz nie
mogtaby brzmie¢ jednolicie.

Na pewno nie dzigki rysom sportretowanym autentycznego we-
sela Rydla; elementy plotki aktualnej zbyt byly blahe. Ich fajerwer-
kowa barwnos$¢ musiata szybko wygasna¢. Troche dzigki nastrojowi
fin-de-siécle’u w charakterystycznym ujeciu krakowskim, rozprowa-
dzonym po calej Polsce przez koncentrujaca si¢ tam w tym okresie
elite tzw. Mtodej Polski. Wigcej dziatato Wesele jako dokument i pro-
ba zbratania chlopsko-inteligenckiego (ukazana w ironicznym zabar-
wieniu bronowickim), jako obraz popularnej ideologii spoteczno-
politycznej tych lat, a $ci§lej dziesigcioleci. Jeszcze mocniej mogt
dziata¢ dramat Wyspianskiego elementami patriotyczno-polityczny-
mi, poruszaniem w dobie wzrastajacego trdjlojalizmu wobec zabor-
cOw spraw niepodleglosci, walk, powstan.

Te czynniki przedluzaty zywotno§¢ dramatu o kilka, niektore
o kilkanascie lat. Ale byty i inne.

Jest w tym dramacie obok nut bc. nadziejnosci ukryta moc. Po-
mimo nastrojéow schylkowych chlop tam ,.potega jest i basta“, inte-
ligenci targajg si¢ naprawde i ,,rwa do wielkich rzeczy, a mtodzi
do zaru peilnego wykochania si¢. Jest tam wprawdzie spetana — ale
sita, ale zywiol, ktérych nie ma w innych dzielach malujacych okres
dekadentyzmu: w Prochnie, Karykaturach, Patubie, czy — w Bez
dogmatu. To jedno: spetany elan vital indywidualny i zbiorowy.

Pisat Horzyca w r. 1947 (Arkona) wystawiajac Wesele, ze jest
w tym dramacie co$§ szerszego, pozapolskiego nawet, wlasciwe-
go moze kulturze przetomu XIX i XX w. w ogélnosci: cigzar bier-
nej wegetatywnosci, pustki zycia poza odpowiedzialno$cig i zarazem
dynamizm, ch¢¢ wyrwania si¢ do zycia pelng piersig, we ,,wlasciwej
skali“ — che¢ zakonczona porazkg (Chochot — czar drugi).

Mowiac innym zupelnie jezykiem: ,,bezdogmatyzm®, ktoremu sie¢
wymarzyta Trylogia a ktéory zalewa ostatecznie ,,potaniecczyzna“.

I jeszcze jedna sprawa: w dramacie tym ukazal poeta i prze-
swietlit nawskro$ utudy tatwego patriotycznego romantyzmu i po-
stawy jego tak efektownej, a tak jatowej, gdy chodzi o jakiekolwiek
realne skutki (Wemyhora — czar pierwszy).



To sa struny tragiczne Wesela, ktore mogly znajdowaé echo
jeszcze do drugiej wojny Swiatowej, ktoére razem z uderzajaca efek-
townos$cig sceniczng dramatu i jego nastrojem, oparte w dodatku
o barwny, zywiolowy styl i o niewatpliwg prawdziwo$¢ postaci mogly
przesunaé jego zywotnos¢ jeszcze o par¢ dziesigtkow lat.

Gdyby wiec kiedykolwiek obecni¢. w tak zmienionych calkowi-
cie warunkach spotecznych, politycznych, ideowych, literackich, este-
tycznych, przyszto do wystawienia Wesela, nalezatoby wydoby¢ pet-
ni¢ tych wszystkich elementdéw, ktore w nim tkwity i czynily z tego
dramatu jedno z najbardziej reprezentatywnych dziet polskich dla
przedwojennego 40-lecia. Ale nalezatoby w tym celu zerwac z tra-
dycjami jego wystawienia (charakterystycznymi dla lat przejscio-
wych 1900 r.), ktore usitlowaly tgczy¢é waski naturalizm autentyzmu
z efektami patetycznych symbolow.

Nalezatoby dazy¢ do starannego wyrzezbienia linij dialogow, tak
charakterystycznie (a odrgbnie) falujacych w obrebie kazdego aktu,
dla wydobycia calego bogactwa zycia, calej peini pulsujagcego rea-
lizmu wystepujacych postaci. Trzeba ciagle pamigtac, ze to jest
prawdziwy dramat prawdziwych ludzi, oni muszg stale by¢ na planie
pierwszym. Zjawy Il aktu majg naswietla¢ ich, ale nie siebie. Wer-
nyhora i Chochot, czar pierwszy i drugi — sg symbolami, wciele-
niami pragdow istniejacych rzeczywiscie w tej epoce, ale w dramacie
istniejg tylko dlatego, ze opegtujg prawdziwych, realnych ludzi, ze
ich kieruja na manowce. Twarzy tych ludzi, ich porywow i zata-
man rzeczywistych nie wolno ani na chwile traci¢ z oczu — na
rzecz ,tamtamow" inscenizatorskich i tekturowych tarczy.

Ze mamy prawo do takiego postawienia akcentdbw — nieco od-
miennie do inscenizacji z r. 1900, przeprowadzane] przeciez przez sa-
mego poete — tego Swiadectwo daje nam Wyspianski: Wi)zwalenie
— jest w pewnej mierze dalszym ciggiem problematyki Wesela,
rozwigzywaniem jednych spraw ( wyrazniejsze potgpienie Geniusza
niz Wernyhory), zaplatywaniem si¢ w dziesi¢¢ innych. Ale wyraznie
wyrasta takze z przezy¢ i doswiadczen wysnutych z kierowania
przedstawieniami Wesela i one nas tu gilownie obchodza. Otéz nie-
dwuznacznie wyrazna jest pasja poety przeciw nadmiarowi patosu
w teatrze (Muza) i przeciw dominowaniu jaskrawych efektow insce-
nizatorskich (,,tam-tam®). Jest to jakby korektura samego poety tuz
po wystawieniu Wesela. 1 jest ona jeszcze jednym upowaznieniem
do zadan S$ciszenia fragmentow upiornie krzykliwych na rzecz tych,
ktére pulsujg prawdziwg krwia.



Rozdzial trzeci

WYZWOLENIE, AKROPOLIS

W latach 1899/1904, ktore przyniosty szczytowe osiagnigcia
w dramatycznej twoérczo$ci Wyspianskiego, obok Legionu i Wesela
wymieni¢ nalezy grupe trzech dramatow: Wyzwolenie, Akropolis
i Noc Listopadowg. Utwory te pozornie niczym nie tgcza si¢ ze soba;
posiadaja przeciez jedng cechg wspolna, ktora jest wazna ze wzgledu
na rozpatrywane obecnie problematy.

Ot6z w dwoch pierwszych dramatach CWyzwalenie, Akropolis):
w pierwszym niemal wylacznie, w drugim — wylacznie, wystepuja
postaci fantas/tyczno-alegoryczne; w Nocy Listopadowej — obok
garsci bohateréow historycznych — przewazajaca role gra $wiat mi-
tologiczny. Tymczasem rozwazania rozdziatu I przyniosty jako rezul-
tat uwage, ze we wszesnych utworach Wyspianskiego pojawieniu
si¢ postaci fantastyczno-alegorycznych zazwyczaj towarzyszy mu-
zyka, a w pdzniejszych (w Legionie) — stylizacje mitologiczne czy
alegoryczne powstajg m. i. na podtozu muzycznych tendencji w twor-
czosci poety, tendencji, ktoére cho¢ nie owocowaly dzietami muzycz-
nymi, oddzialywaly przeciez na charakter i strukture dramatow.

Nasuwaja si¢ przeto dwa pytania. Po pierwsze —|czy w tych
trzech utworach, tak z gruntu fantastycznych, elementy muzyczne
odgrywaja wigksza role? A po wtére — co wazniejsze — jaka jest
struktura kompozycyjna tych dramatow, w ktoérych ani mitologia,
ani historia, ani konwencje realizmu i autentyzmu nie narzucily
swoich typow nastgpczosci scen i zdarzen?

Przy badaniach — i z wieku i z urzedu — pierwsze miejsce na-
lezy si¢ Wyzwoleniu. W dramacie tym tylko rezyser i aktorzy naleza
do $wiata realnego, chociaz i oni ujgci sg raczej reprezentatywnie
typowo, niz jednostkowo, indywidualnie. Czy w tym $wiecie ozywio-
nych konwencji wspodlczesnego polskiego repertuaru patriotycznego
pobrzmiewaja echa muzyki, czy pozostaty tam $lady twoérczosci ope-
rowej autora?

Na pytania te tatwo da¢ odpowiedz twierdzaca.



Juz schemat sktadu postaci w wielu scenach przypomina libretta
poprzednie. We wstgpnej, prologowej scenie aktu I wystgpuje Kon-
rad i Chor (chor robotnikow teatralnych), w scenie 2 — Prezes
i Chor, w 3 — Przodownik i Chér, w 4 — Kaznodzieja i Chér, w §
sic. — Prymas i Chor, w sc. 9 — Harfiarka i Choér, w sc. 11 — Wrdzka
i Chor. Tak samo w akcie III w scenach walki Konrada z Geniuszem
co chwila przemawia Chor.

I znéw to nie chor grecki', ale bierny, ktory przetwarza refre-
nowo pewne zdania (np. w czes$ci prologowej stowa ,,czego zadasz?)
i najbardziej zbliza si¢ do typu chéru w Dziadach. Nie dziw, ze
w jednej scenie (10-ej) poprostu zastapit go poeta przez echo. Typ
partii solowej z towarzyszeniem choéru, ktory pojawiat sie w Da-
nielu, a wyksztalcit w Legionie, kontynuacje swoja znalazt w "Wy-
zwoleniu (odmienny, czynny charakter ma dopiero Chor Eumenid
W scenie ostatniej).

Innym reliktem muzycznym jest duet Karmazyna i Hotysza
w aktach 1 i III, zapowiedziany juz w w. 245 (,,rozkaza¢ gra¢ na roz-
poczecie poloneza™) a bezposrednio (w. 407) uwaga rezyserska: ,,Tu
rozpoczyna szereg mow polonez, grany dzwigkiem stow®. Margine-
sowo godzi si¢ zaznaczy¢, ze ten duet tak wybitnie tanecznie ryt-
miczny (pisany dyjambem) zawdzigcza Wyspianski najpewniej swym
studiom nad Dziadami (Bal u Senatora).

Najpeliej muzyczna (w stylu Legendy) jest scena § 1 9 z Har-
fiarka, ktéra ,,struny trgca" gdy ,,przychodzi Spiewaé na zgliszcze
Synowi moéwi ,,Dusze twojg gram. .. teskni w tobie zalem, $pie-

wem® .. a kiedyindziej ,,zagram wasza skryta mysl, zagram waszej
duszy sen®. Po kazdej krotkiej strofie, gdy Chor pyta: ,,Coz wy-
$piewasz“ — Harfiarka uderzajagc w struny powtarza — jak refren —

,»Nic“ (,,Tu lekkim rzutem arfe traca, jakby to stowo ,,nic“ dzwo-
nigca”, ,,Po strunach lekko przemknie dtonig, jakby to struny to
,Hhic“ dzwonig®“, ,,Znéw lekkim rzutem strun tracila, jakby to arfa
,nic" dzwonita®). I Spiewnos¢ melodyjna strof, i refren, i uwagi dla
inscenizatora, i uwagi samej bohaterki — $wiadczg niezbicie, Zze obie
te sceny odczute i skomponowane zostaly na zywym podltozu wspo-
mnien operowo-librettowych.

Jak Geniusz wystepowat jako Mickiewicz z pomnika Rygiera
w Krakowie (wieszcz w ptlaskiej koncepcji wspolczesnego artysty),

| Saloni J.,, Wstep do wyd. Wyzwolenia z r. 1948, 14. Odpowiednikiem
choru greckiego jest tu sam autor-narrator w uwagach,



tak Harfiarka ma rysy Lilii Wenedy, znow nie tej, prawdziwej, ale
ujetej w zdawkowej pozie tancerki przez A. Dauma na plantach
Krakowa. O niej méwi Muza: ,,To harfiarka Lila, z rodu Wenedow...
W tym deszczu wltoséw, w rak rzuceniu, w przegeciu, smetku, zanie-
dbaniu, w arfy mitosnym kotysaniu: Lila zebraczka™ (I, 173-8).
A w scenie 8 dodaje autor: ,W rgku jej harfa ztota. W wlos jej
wplatane weze. Jej szata tachman lichy. .. We zgrzebnej jest ko-
szuli“. Tak stale wyobrazenie zwigzane ze sztukami plastycznymi
laczy sie z reminiscencjami ze $wiata muzyki (,,Budowac¢ poczynam
wszystko z rzeczy lotnej, jak slowo i lotniejszej niz puch... li za
zmyslem oczu i za stuchem idac* — Wyzwolenie w. 1445).
Refleksem ($wiadomym) tych wspomnien jest takze uwaga in-
scenizacyjna Wyspianskiego w akcie [, w. 183: ,postacie wlasnie
plyna w glebi we zlotej konsze na kotkach i wysiadaja na sceng®
motyw inscenizacyjny, ktory poeta mogt widzie¢ tylko w operze
(najpewniej w Lohengrinie, ktory to utwor szczegdlnie lubit).
Najbardziej znamienne jest ustylizowanie postaci Geniusza. Ze
skojarzeniami muzycznymi wigze si¢ juz pierwsze jego ukazanie:

(Wchodzi Geniusz)
Czyli to muzyka te dziwne dzwigki,
Czyli od $cian echa biega tutacze...
Czy kto potracit w organie
klawisze — i zadal wichrem?
Skad-ze ten mrok co pada...?
.. .Rece ponad nimi rozpostart.

Tym gestem dyrygenta zapanowujacego nad orkiestra konczy si¢
akt I, nim tez rozpoczyna si¢ akt III.

Geniusz coraz to nad inng grupa ludzi wznosi rece, ona wtedy
dopiero zdobywa gtos i znéw niemieje, gdy on wszechwladnym ru-
chem dloni innym instrumentom glos odda. Warto spojrze¢ na uwagi
inscenizacyjne poety — jakze uderzajaco panuje nad nimi wizja ka-
pelmistrza, jeszcze jeden charakterystyczny obraz przezy¢ zwigza-
nych z muzyka.

Juz Geniusz od niej si¢ oddala...
Ku innym idac, ktorych skala
mysli by¢ ma zné6w podniesiong

o ton, wigc r¢ke wladnym ruchem
wznidst i juz wlada nimi: duchem.



a dalej:

Wreszcie w decydujacym momencie dramatu pojawia si¢ mu-
wlasnej osobie: uwagi inscenizacyjne nie zostawiajg
watpliwosci. Wprawdzie zakonczenie aktu I i pojawienie si¢ Geniu-
sza przyréwnane jest tylko w stowach do muzyki (,,Czyli to mu-
itd.) ale juz w zakonczeniu aktu II, gdy
ukazuje si¢ izba i choinka o$wietlona, pisze Wyspianski: ,,Nad ko-
lebka pochylona matka ssa¢ daje piersi dzieciatku i kotysze si¢ w takt
nuconej polgtosem koledy. Aniolowie to obstgpili kolebke chéorem®.
Wreszcie w akcie III w kulminacyjnym momencie przeklecia po-

zyka — we

zyka te dziwne dzwiegki®...

Lecz Geniusz, ktéry przy nich stat
z reka nad nimi podniesiona,
porzucit byt ich juz,

ku innym idac, innych dusz
wladzg w swa biorgc dton $wigcona

Lecz Geniusz od nich juz daleko,
juz ku innym si¢ ludziom zbliza,
juz swoja je otoczyl opieka

i dlon ku czotu ich poniza;

to zndéw nig nad nimi zatoczy
szeroki, wielki, pelny ruch

i znow jest wladcg wielki Duch.

Juz Geniusz odszed! od nich zdata
i inne duchy juz zapala

i nad innymi wznosi rece,
duchowej je podajac mece.

ezji — gdy zaklecie z Dziadow

Dziady w interpretacji operowej Moniuszki odzywaé si¢ tutaj

miarowym glosem choér powtarza,
miarowa ozwie si¢ muzyka.
We dzwigku tej muzyki Moniuszki

przy ktorej owe w ,,Dziadach® duszki

znikaja na zaklecie guslarza. ..

majg wedlug uwag rezyserskich poety.



Jak zatem wida¢, polaczen Wyzwolenia z muzyka, z librettowa
tworczoscia Wyspianskiego jest wiele. Ale dopiero na tle tych wy-
raznych zwiazkéw wystepuje zwigzek najistotniejszy cho¢ najtrud-
niejszy — dotyczy bowiem kompozycji dramatu.

Jak wiadomo zadna heteronomiczna, poza tekstem stojaca, kon-
strukcja (legendowa, historyczna, czy realistyczna., zyciowa)) nie
lezy u podstaw tego dramatu, gdzie wystepuja postaci fantastyczne
i alegoryczne. Poeta mial tu catkowita, wewngetrzng swobode w uk-
fadaniu kolejnosci scen i perypetyj. Jakze skorzystat z tej swobody.

Akt 1 zaczyna si¢ (niby prologiem) zejSciem Konrada za kulisy
teatru, rozmowg z aktorami, Rezyserem i Muza — fragmentem
wpbdlrealistycznym ws$rdéd dekoracji  ogladanych w  zakulisowych
skrotach, po czym idzie dtugi korowdd scen zbiorowych: Karmazyn
i Hotysz, Prezes i Choér, Przodownik i Choér, Prymas i Chér itd.
Akt konczy si¢ wejsciem Geniusza, ktéry wznoszac rgce nad barw-
nym tlumem postaci — bierze je w swoja wewngtrzng wiladzg.

Akt II (Konrad i Maski) niczym nie lgczy si¢ z I. Inne postaci,
dekoracja, zagadnienia — ale sprawe¢ te trzeba bedzie omowié pdz-
niej.

Akt IIT zaczyna si¢ dostownie w tym samym miejscu wsrod tych
samych ludzi i — co najwazniejsze — w tej samej chwili, w ktorej
konczy si¢ akt I. Geniusz-dyrygent panuje nad tlumem. Nastepnie
odbywa si¢ korowod scen bedacych dokladnym (tylko ze skrotami)
odpowiednikiem aktu I (Karmazyn i Hotysz, Kaznodzieja i Chor,
Mowcea i Chor, Prymas i Choér, Starzec i Corki). Nastepuje kulmi-
nacyjny moment przetamania wladzy Geniusza przez Konrada
i zamkniecie drzwi do podziemi, po czym wraca odpowiednik reali-
stycznej sceny prologowej: Konrad, Rezyser, Muza, aktorzy wsrod
poodwracanych dekoracji i rekwizytow teatralnych. Wreszcie krotki
final z Eumenidami (o czym pozniej).

Zasadnicza koncepcja kompozycyjna dramatu przedstawia si¢
jako walka zywych, tworczych, bojowych sit Mickiewicza (i roman-
tyzmu wieszczej poezji polskiej) przeciw martwym, skostniatym
w bezduszno$ci tradycji literackich sitom tegoz Mickiewicza (i ro-
mantyzmu) — Konrad Mickiewiczowski przeciw pomnikowi Mic-
kiewicza (wg. Rygiera). Walka ta odbywa si¢ w czasie odgrywanej
»tragedii dell'arte” (szczgs$liwy termin Sinki), dajacej niby szopke
reprezentacyjnych figur Polski wspoélczesnej, a konczy sie — po
zwycigstwie na terenie sztuki — powrotem do dawnego zycia, kon-
czy sie kleska, bezsilnoscia zwycigstwa sztuki wobec zycia. W tej



przejrzystej koncepcji niejasne sa dwa miejsca. Przede wszystkim
caly akt II. ktéry na bardzo dlugo przerywa jednos$¢ akcji I i II aktu;
pauze migdzy nimi, ktéora winna trwac¢ sekunde — rozdtuza, roz-
dala do calej godziny. Nieuzasadnione wystarczajaco (tylko poto-
wicznie) jest takze powtorne wprowadzenie korowodu scen w akcie
III. Inaczej, prosciej, zbiorowym chérem glosow mozna by oddaé
wzmagajacy si¢ nastrdj ponurej, upartej rezygnacji, jaki rozsiewa
Geniusz.

Gdyby$my jednak sprobowali zinterpretowaé kompozycje Wy-
zwolenia w kanonach muzycznych — sprawa przedstawia si¢ inaczej.

Akt III jest repryza tematyczng aktu I-go, ale idaca w odwrot-
nym porzadku nastepczosci scen. Akt I zaczyna si¢: a) motywem
Konrada (w zespole nastrojowym kulis, aktoréw, rekwizytéw) po
czym b) w nastroju Konrada ptynie korowod obrazéw, az c) pojawia
sie¢ Geniusz. Akt I mozna by (ze wzgledow wylacznie kompozycyj-
nych) nazwa¢ a) pojawieniem si¢ tematu gtdéwnego w tonice, b) suita
wariacyjng utrzymang w tonice, c) pojawieniem si¢ kontrtematu
w dominancie. Akt III bylby wtedy: c¢) kontrtematem w dominancie,
b) suitg wariacyjng — te same motywy ale w dominancie, k) kulmi-
nacyjnym zwarciem obu tematow, a) powrotem do toniki. W ten
sposdb mozna by znalez¢ kompozycyjng racje dla powtdrzenia koro-
wodu scen w akcie III.

A gdyby calos¢ ujac¢ jako wielki koncert-sonatg, w ktorej 1 i III
czg$¢ tworzg typowe Allegro (w ogromnej wigkszosci fragmentow-
maestoso), czgéci Il przypadataby rola zwyklego w tym miejscu An-
dante. Po scenach zbiorowych, nawet masowych, z licznymi choérami,
odgrywanych na tle wielkich dekoracji katedralno-wawelskich,
w pelni barw wspanialych, matejkowskichl kostiumow (karmazyni,
rycerze, chlopi, sztandary, mnichy, ,, strdjcie si¢ w ornaty, w orna-
menta, ztotogtow™, (w peini blaskow) ,,Swiatta niech blysnag szerzej*)
nastepuje akt odgrywany w ciemnosci, bez kulis, gdzie wida¢ tylko
jednego Konrada i coraz inng mask¢ wpotwynurzong z mroku i po
krotkiej chwili znowu w nim gingcg. Ta rozmowa z mys$lami, wat-
pliwo$ciami, konczy si¢ scena wigilijna, gdy choéry anioléw nuca
kolede-kolysank¢ nad matka z dziecigtkiem i kleczagcym Kon-
radem (mamy tu nawet Andante cantabile). Dopiero ostatnie stowa
Hestii podnosza ton i zmieniajg rytm.

| Makowiecki T. Poeta-malarz, Warszawa 1935, 136-7.



Natomiast z cze¢Scig 11 wigze si¢ blisko ,,finale” aktu III. W ciem-
nosciach II aktu otaczaja Konrada Maski — zjawy mroczne (,,Kon-
stapig jemu droge murem. Kiedy kurtyna si¢ odstania razem z nim
wszyscy ttumnie wchodza a on je mowa swa przegania, gdy droge
jemu choérem grodzg“) w srodku aktu na chwile ,,scena cala zapel-
nia si¢ postaciami, ktére czolgaja si¢ koto niego, szpieguja mysli
jego*, by pod koniec aktu znéw si¢ pojawi¢ thumem: (,,Weszly, ruch
kazdy jego waza. Za jego gestem si¢ pochylg®). Tak samo w finale
Erynie. (,,Oblicza kryja czarne chusty. Sung spod ziemi, — szelest,
szmer, nie mog¢ dojrze¢ w ciemni sfer? kto sg“). Otaczaja Kon-
rada kotem, biegng i zawracaja za nim, ,,zglodnialych sgpow chyze
stado®, ,,a on gdy w reku miecz poczuje, jako wddz zgania je i szczu-
je, a one wiencem go chwytaja‘.

Tylko sytuacja zmienia si¢ zasadniczo. Tam (w akcie II) Konrad
panowal nad zjawami, przeganial je w noc — tu, w epilogu, one —
zrodzone z mroku — panuja nad nim. Znowu przy zachowaniu ana-
logicznych motywow wyobrazeniowo-uczuciowych — cho¢ nie ide-
owych — nastepuje odwrocenie ich roli, znowu czeéciowa repryza
w odwrotnym kierunku.

Tak w skrocie wygladataby analiza kompozycji WyZwolenia
w kategoriach muzycznych. Tu jednak nalezy si¢ zaraz zastrzezenie.

Nie oznacza ona bynajmniej, aby nalezalo rozumie¢ ten dramat
jako koncert-sonate stworzong motywami literacko-teatralnymi. Nie.
Wyspianski — gdy pisal dramat dziejacy si¢ w $wiecie fantastyczno-
alegorycznym, stworzonym calkowicie przez siebie — nie mogl czy
nie chcial widocznie oprze¢ si¢ na tradycyjnych schematach kompo-
zycyjnych literacko-teatralnych ani mitologicznych, ani bajkowych,
czy zyciowo-realistycznych, nie odpowiadajacych jego wizji, danych
jakby z gory, poswiadomie natomiast lub potswiadomie ulegat su-
gestiom pewnych innych konwencji.

Byly to konwencje komedii dell'arte, schemat ,,teatru w teatrze“
(Wyspianski wtedy zajmowat si¢ Hamletem), a wreszcie i nade wszy-
stko konwencje kompozycyjne muzyki. Sugestiec kompozycyjne mu-
zyczne cigzyly tu jedynie nad najbardziej ogdélnym utlozeniem ma-
terialu, ktéry, nalezac do $wiata alegoryczno-fantastycznego, sam
nie wysuwal zadnych dezyderatdow w tym kierunku, a od najwczes-
niejszych utworow kojarzyt si¢ w tworczosci Wyspianskiego zawsze
ze Swiatem przezy¢ muzycznych.



Symboliczne postaci w tworczosci Wyspianskiego réznorodna od-
grywaja role. Raz bywajg niby wecieleniami sit wewnetrznych bo-
haterow dramatu (,,co si¢ komu w duszy gra®“), uzmystowieniem
roznych stron psychologicznych w cztowieku. Kiedy indziej wcielajg
roznorodne sity dziejotwércze w Zyciu narodu, a wreszcie czasem
wartosci $cierajace si¢ ze sobg na szerszym terenie niz jeden czto-
wiek, czy jeden nardd.

Gdy postaci Wyzwolenia sa niby alegoryczng reprezentacja Pol-
ski na przetomie XIX i XX w. — inaczej w Akropolis. Tu — naj-
pierw geneza postaci jest odmienna, (wszystkie sg ozywionymi rzez-
bami czy figurami z gobelindbw — nie ma schematycznych kukiet:
Rezyser, Mowca, Prymas, Wroézka), a po wtére wprowadzenie ich
innemu sluzy celowi. Nie zobrazowanie jednej historycznej chwili
jest ich zadaniem, ale odegranie ogdlnoludzkiego (i ogdlnopolskiego)
— misterium Wielkiej Nocy (przy tym stowo ,,misterium“ nie jest
tu uzyte wylacznie w sensie gatunku przedstawienia teatralnego,
0 czym szerzej pdzniej.

Elementy muzyczne pojawiaja si¢ naturalnie takze i w Akro-
polis. Najmniejsze znaczenie ,,wstawki muzycznej“ ma w akcie III
muzyka weselna, ktora towarzyszy zaslubinom Jakuba z Rachela
w katedrze wawelskiej (,,Spiewy zawodzg weselne; juz plong ka-
dzidta ofiar, organy wtoruja koscielne®).

W akcie Il obie piosenki (Pazia i Polikseny oraz Lutnistow)
a takze pie$ni dzwonow krakowskich wobec Priama i Hekuby maja
za cel zarowno przez zmian¢ nastroju i tematyki dialogoéw, jak przez
zmiany Srodowiska i epoki (wprowadzenie ech wspotczesnych, kra-
kowskich do czasdéw trojanskich) rozbi¢ nastr6éj pradawnosci, ba,
historycznosci — w ogole, jakiejs odleglej, zamknigtej epoki — rzecz
si¢ ma odbywac poza czasem, przestrzenia, §rodowiskiem. Znaczenie
muzyki ideowej i kompozycyjnej wzrasta ogromnie w akcie ostat-
nim, o ktorym bg¢dzie mowa na zakonczenie uwag o tym dramacie.

Na tle muzyki, zwlaszcza jej roli w akcie ostatnim, wigzacym,
szczegOlnie mocno rysuje si¢ znaczenie sugestyj — wspomnien mu-
zycznych dla kompozycji catego tego dramatu, w ktérym wylacznie
wystepuja postaci fantastyczno-alegoryczne, a wiec jak wiadomo
postaci niemal zawsze u Wyspianskiego stowarzyszone z wrazeniami
muzycznymi.

I znow w tym dramacie nad caloscig uktadu nie dominujg zadne
tradycyjne schematy, zadne wzorce, tylko nad aktem II i III moga
z daleka cigzy¢: nad jednym tradycje pewnych fragmentow Iliady,



nad drugim — mocniej — watki pewnych wersetow Starego Testa-
mentu. Ale juz ich potaczenie jest wylacznym ,,wymystem* autora.
Zasada potaczen czesci w calos¢ jest tu zupelnie nieznana.

Dlatego wigkszo$¢ badaczy zajmujacych si¢ tym dramatem badz
opuszcza lub pomija milczeniem sprawy kompozycji, badz bezrad-
nie opuszcza w tym miejscu rece, badz ogranicza si¢ do stwierdze-
nia, ze jedyng wi¢zia laczaca utwor jest jedno$¢ miejsca (katedra
wawelska) znamienna dla Wyspianskiego ,tragedia gruntu“l (no
i oczywiscie jedno$¢ czasu, gdyz akcja odgrywa si¢ w ciagu jednej
nocy — Wielkanocnej). Reszta ma by¢ dowolnoscia czy nawet przy-
padkowoscia.

Juz jednak pierwsze uwazniejsze spojrzenie upowaznia do wnios-
ku, ze w kolejnosci scen-aktow jest pewna zasada: w akcie | ozy-
wajg posagi stojace u Scian czy ottarzy katedry, na posadzce czy paru
stopniach, w akcie Il Zycie ogarnia gobeliny ,,trojanskie” wiszace
wyzej na $cianach naw, w akcie III sigga po gobeliny z Historig
Jakuba na murach prezbiterium, by w akcie ostatnim ozywi¢ kroéla
Dawida stojgcego na szczycie organow pod samym stropem kosciota.
Wchodzg w akcje coraz wyzsze regiony (wyzsze topograficznie). Ale
to dopiero pierwszy szczebel rozumienia budowy.

Czyz nie mogl poeta wlasnie najpierw uruchomié postaci najwy-
zej umieszczonych, ktére promien wschodzgcego stonca najpierw
dotyka? Czemu wybral te a nie inne postaci z setek figur zaludnia-
jacych ten kosciol? Czy nie zdumiewajaco, ze z tej Arki Przymierza
catej Polski nie wskrzesit zadnego krola, zadnego hetmana, senatora?
Dlaczego wybrat te wlasnie postaci, dlaczego tak je powigzat miedzy
soba? Nie byl tu skrgpowany zadna, najstabsza nawet nicia zew-
netrzng — wszystko zalezalo tylko od jego woli.

By sprobowa¢ odpowiedzie¢ na te pytania, przyjrzyjmy si¢ blizej
kazdemu aktorowi oddzielnie.

W akcie I budza si¢ do zycia kolejno rzezby z katedry: czterej
Aniotowie z wielkiego ottarza, Niewiasta z pomnika Ankwicza,
Amor, Pani z pomnika Skotnickiego, Tempus, Klio, a potem Panna
z pomnika Sottyka, wreszcie Rycerz (Potocki). Jedenascie razy od-
bywa si¢ ten sam obrzed przebudzenia, wstania z martwych: odby-
wa si¢ najczescie] przy uzyciu tych samych gestow, niemal tych
samych stow: obudzi¢ si¢, zapomnie¢, a nade wszystko: kochaé i zy¢

I Lack St., Noc Listopadowa, Studia o Stanistawie Wyspianskim, Czgsto-
chowa 1924.



— to hasto wszystkich. Dwa stowa ostatnie, czy w takiej formie, czy
jako kochanie, mito$¢, zycie, znajduja si¢ nieraz po kilka razy na
jednej stronie. Czgste jest tez stowo ,,catowac”. Wszyscy prostuja
rece, barki, wszyscy czuja w srebrze, marmurze czy drzewie wpty-
wajacg goraca krew. W tym dlugim akcie wiasciwie nic si¢ nie dzie-
je poza tym, jedenaScie razy powtarza si¢ wariacyjnie ten sam mo-
tym wstawania z martwych, aby ,,Nie smuci¢ si¢ — by¢, By ¢!

Akt II, ozywiony gobelin trojanski, utkany zostal na osnowie
z podwdjnej nici: pierwsza — to ni¢ barwnych wspomnien z Riad/y,
— druga ciagnie si¢ z motka krakowskiego: nietylko piesni dzwonow
Krakowa, ale i kry do Sandomierza i wrona z zegarowej Wwiezy
i Skamander wislang $wiecacy si¢ falg — stamtad ptyna.. Na tej
osnowie dat Wyspianski dwa watki — Parysa i Hektora. Pierwszy
pojawia si¢ zawsze z Heleng, a rozmowy ich sa dalszym ciggiem
rozmow niewiasty i Amora czy Panny i Rycerza czy Amorka z ak-
tu I. ,,Kocha¢ i catowac“ — to jedyne ich stowa, szukajac pieszczot
nienasycenie z toza ciggnag w ltoze, ale ten motyw pozbawiony tu
obecnie zostal nuty bohaterskiej, porywu elementarnych mocy w
cztowieku do peli wyzycia si¢, raczej jezykiem Skargi przemawia
o nich autor do zgnus$nialych w pieszczocie, prawie ze mowi: ,,roz-
koszniki 1 rozkosznice. Z tonacji majorowej jakby przeszedl ten
motyw do minorowej (oczywiscie rozumianej tu inaczej jako ozna-
czenie stosunku autora do niego, jako spojrzenie nie ,,pod gore“ ale
— 7z gory).

Natomiast wysoko ponad tym motywem zepchnigtym na plan
drugi (nie tylko ilosciowo) brzmi motyw heroiczny, bohaterski, mo-
tyw Hektora-rycerza bez skazy, ktory jest ,,postawion walka, usta-
wng walka we $wietosci obronie. Ilion — zywe i wiekuiste®. On
dziata przebudzony w wyzszej potedze wsrod pospolitego otoczenia,
jeden ,,zbudzony — dusza“. Haslami jego sa: stawa, ojczyzna, sztan-
dar, czyn rycerski, wola — ,jakowej§ wladzy gornej stucha“.

Inaczej w akcie III, w historii Jakuba, ktéra si¢ tam rozgrywa
,»w wyblaktych, sutych strojach gobelindow*, dwoch majac gtownych
bohaterow: Ezawa i Jakuba. Kim jest Ezaw? to wojownik (,,z miecza
zy¢ bedziesz® mowi o nim Izaak) a podzniej ,,przoduje rycerzom
swoim® (w. 794 1 831), prosty, szczery, dzielny, ktory procz miecza
lowy zna tylko. A wiec motyw dzielnego rycerza, znany z aktu po-
przedniego, ale pozbawiony catkowicie swej heroicznej, majorowe;j
tonacji. To czlowiek jednolity, nieskomplikowany, prosty az do gra-
nic prymitywu, bez Zycia wewnetrznego, bez wiary w sily wyzsze.



Jakze tatwo sprzedaje pierworodztwo, godzi si¢ tez z wydarciem
blogostawienstwa bozego, zadnych wahan, targbw wewngtrznych nie
przezywa.

A Jakub? Jest to wprawdzie oszust, ktamca i tchérz — ale czlo-
wiek znajacy granice dobra i zla, przezywajacy wcigz wyrzuty su-
mienia, me¢ki wewnetrzne, czlowiek o bogatym, skomplikowanym
zyciu psychicznym, targajacy si¢ i tamigcy, a wcigz dazacy naprzod,
ambitny, uparty w dazeniu do celu, a nadto (czy gltéwnie) gospodar-
ny, tworczy, troszczacy si¢ i chroniacy wszelkie zycie wokot siebie,
troskliwy o dzieci, o jagnigta, o 6w ,,drobidzdzek mlodziusienki®
zaciekly w pracy zboznej. [ to on, grzesznik, jest przeciez pomazan-
cem bozym, me¢zem blogostawionym, tworzacym tad wokot siebie
i mnozacym zycie na ziemi.

Stusznos¢ powyzszej interpretacji Il aktu popiera akt IV, be-
dacy w pewnym sensie syntezg trzech poprzednich.

Piesn III powtarza motyw skarg i modlitw posagéw z aktu I,
piesn IV $piewa o wzieciu Troi, V o zdradzieckiej drodze Jakuba.
A potem w szeregu psalmow Dawid wypowiada swe winy, zbrodnie
i matosci, ale razem: nieztomna wiare, nadzieje i mitos¢ w przyjscie
Boga, w Jego Zmartwychwstanie — i pewnos$¢ siebie, pewnos¢ swe-
go powolania ,,ze jestem mocen Twoja wolg — i wolg Twoja silny,
ze wszystkim trudom rece zdolag — gdy glos Twoj nieomylny*. Gdy
Jakub — mimo grzechow — byi tym, ktéry tworzy zycie na ziemi
wokot siebie i je mnozy — Dawid jest tym, ktéry tworzy wokol
siebie zycie duchowe i je przymnaza. Caly naréd wstuchany
jest w jego slowa (,,czy pie$n je moja posili, czy piesn je moja na-
poi?) To najwyzszy rejon wstania z martwych, wstania z martwych
duchem, nie jak Hektor — samotnie, ale wraz z cala rzesza, z ca-
tym narodem.

Kompozycja tego dramatu jest wiec oparta na koncepcji coraz
wyzszego budzenia si¢ do coraz wyzszego zycia (nie tylko w sensie
topograficznym, ale w przenosni). Przechodzenie od jednej do dru-
giej czesci dramatu — calkowicie odrgbnej tematycznie — odbywa
si¢ poza jakakolwiek przyczynowoscia, poza logika teatru, zycia czy
najfantastyczniejszej basni. Dzialaja tu pewne sugestie muzyczne:
wprowadzenie obok motywoéw — kontrmotywow, zamiana w nastep-
nej czesci kontrmotywu kontrastowego wobec tego, ktory domino-
watl poprzednio, az wreszcie polaczenie wszystkich motywow w jed-
nej ostatniej czgsci.



Symfoniczny, orkiestralny charakter dramatu — powstalty z du-
cha i koncepcji muzycznej — najdobitniejsze znajdzie potwierdzenie
takze w $cis$le muzycznym charakterze ostatniej czesci.

Bohaterem i jedyng postacig catego aktu (poza krotka sceng z No-
cg i Aurorg) jest Dawid, krol-piesniarz, caly akt zajmuja jego mo-
nologi, a $cislej psalmy (,,Ustawil harfe na podium i poczat Spiewne
psalmodium®), psalmy te sg $piewane, czy chocby nucone, $piewnie
recytowane. Zna¢ to nie tylko z objasnien autora, ale i ze stow
licznych tekstu, ,,Stysz moja harfe, slysz $piewanie, krél-piesniarz
spiewam Bogu“, albo chér Eumenid: ,,Cztowiek co kleczy w harfe
dzwoni; daj chwile strun postuchac¢®, albo ,0, $piewam, $piewam
narodzie®. Obok tych ciggltych zwrotow w tekscie $§piewow, ich forma
rytmiczna, zwrotkowa, zmienna w kazdym psalmie a takze refreny
(,,Harfiarzu®) $wiadczg niezbicie, ze caly ten akt przeznaczal Wys-
pianski co najmniej do $piewnej recytacji, ale raczej do $piewu z to-
warzyszeniem harfy.

Ze w pie$niach Dawida wcigz wzmaga si¢ $wiadomoéé wzrasta-
jacej potegi towarzyszacej muzyki, $wiadczg wlozone mu w usta
stowa do Boga:

Badz pochwalon w bycie wszelkim,
chwalbe Twoja glosi $piew.

Bija dzwony, traby graja,

huczg gromy, wicher rwie.
Chwalbe Twoje dzi$ $piewa;ja,
Zmartwychwstaly Bozy Lwie!

To wzmaganie si¢ pod koniec aktu (i dramatu) nasilenia muzyki
wyrazne jest tez w objasnieniach autora do ostatniego psalmu, gdy
parokrotnie wraca uwaga: ,,Gromy, Na chorze orkiestra“ a takze
»Nad organami gromy, Orkiestra i harfa od stropu‘.

Wreszcie gdy do swigtyni wjezdza Chrystus-Apollo, uwagi insce-
nizacyjne poety zmieniaja si¢ w ekstatyczny hymn, ktérym chce
poeta wyrazi¢ potgge finatlu, laczac nierozerwalnie ze sobg wrazenia
swietlne z akustycznymi, podnoszac je w obu zakresach do maksi-
mum nat¢zenia.:

Grajkowie gwarem zlotych strun
W plomiennych strug powodzi,
grajg orkiestra w ogniach hm,

bo dzien, bo dzien juz wschodzi. ..



Skrzypkowie grajcie, harfo brzecz
w plomiennych zomych falach;
nad domem oto obrgcz tecz.
Hej, Jego pier§ w koralach.

Organy hucza, bije grom,

huragan dmie piorunem.

W pozarach stoi Bozy Dom. ..
Zabrzgczatl Zygmuntowski dzwon
i bije jako mlotem...

A traby hucza jako dziata...

jakby juz Polska wszystka wstala...
Przy dzwonach, swoich swatach.

Trudno o peiniejsze (we wskazaniach inscenizacyjnych), bardziej
wagnerowskie czy berliozowski€ nagromadzenie wszystkich instru-
mentéw 1 wszystkich ,,fortissimo” w poteznym, ogluszajacym trium-
falnym finale. Ze to final o charakterze przede wszystkim muzycz-
nym — watpi¢ nie podobna.

Ze dramat ten uwazal sam twoérca za dzielo jakby muzyczne,
$wiadcza ostatnie slowa jego uwag:

,Bog: Zywe Stowo zszedt nad groby;
uczcitem go choratem.
Hej piesn skonczona, piesnn Wawelu®™



Rozdzial czwarty

NOC LISTOPADOWA

Noc Listopadowa, trzeci z wielkich dramatow Wyspianskiego,
w ktorym wprawdzie nie wylaczng, ale gléwna role odgrywaja po-
staci fantastyczno-alegoryczne, potwierdza spostrzezenia i wnioski
otrzymane przy analizie Wyzwolenia 1 Akropolis.

Najpierw 1 w niej spotyka si¢ wiele reminiscencji muzycznych.
Przede wszystkim wprowadza poeta muzyke wrecz. W scenie III,
gdy odbywa sie¢ misterium Kory i Demeter ,,orszak z pochodniami
i muzyka“ weselng towarzyszy stowom, pare razy zwraca na nig
uwage autor. (III, w. 222, 239, 243). Muzyka weselna, wedlug wska-
zowek poety ma takze rozbrzmiewaé w patacu Lazienkowskim przy
zaslubinach Aresa i Joanny (VIII, w. 83-151), w tejze scenie wyste-
puje chor Boginek. Ten Chor i Chor Poleglych wystepuje réwniez
W scenie nastepnej, przy tym chor ostatni trzykrotnie zawodzi jedna
strofe (IX 316, 369, 390), przed Belwederem Joanna nuci ,,Jeszcze
Polska nie zgingta“ (X w. 43). Najpetniej jednak zywiot dostownie
muzyczny przejawia si¢ w scenie V w Teatrze Rozmaitosci. Wyste-
puja tam satyry z majacego si¢ odegrac¢ baletu” i ,,aktorzy w kostiu-
mach. .. zapowiedzianego wodewilu“ — ze §piewami! Co chwila
w przerwach pantominy o doktorze Fauscie gra ,,muzyka antrak-
towa”“ (w. 6, 21, 33, 74-85, 123) lub tez ,,muzyka gra baletowg parti¢
(w. 71) albo stycha¢ ze sceny chor studentéw (w. 90, 112, 121) czy
tez partie solowe Mefista (w. 132-7). Wreszcie Kudlicz nuci kuplety
przy mandolinie (w. 150-173).

To czeste wplatanie si¢ muzyki do dramatu nie posiada jednak
w Nocy Listopadowej charakteru konstrukcyjnego (jak w Warsza-
wiance), nie pocigga za sobg wiekszych reminiscencji przettumaczo-
nych na jezyk literatury czy teatru — natomiast nieraz towarzyszy
mu typ dialogu-arii, np. Aresa z Joanng, pozegnanie Demeter z Kora,
czeste monologi Pallady, wiele rozmow na Theatrum na wodzie itd.).

Tajemnicag — mimo wielu studiow wielu badaczy — pozostaje
kompozycja Nocy Listopadowej. Charakrystyczne jednak, ze wszy-



stkie drugi do jej roz§wietlenia prowadzg zwykle poprzez analogie
z muzyka*.

Pierwsza droga to ,tragedia gruntu, na ktérym wypadki si¢ od-
bywaja“l — Lazienki; one staly si¢ ,,plazmowg komodrkg pierwszego
natchnienia“3* wszystkie postaci fantastyczne sg ozywionymi po-
sagami lazienkowskimi". Ale kazdy z tych fantastycznych aktorow
przez swojg historyczng czy symboliczng tre$¢ wciaga ze sobg na
scen¢ caty tancuch asocjacji wyobrazeniowych i1 uczuciowych. W
miare za$ rozwijania si¢ akcji dramatu i réznych jego kolizji te
asocjacje wzbogacaja si¢, komplikuja i kombinujg — az staja si¢ tka-
ning asocjacyjna, ktoéra wtasnie odpowiada zamiarom poety, ktoéra
jest mu potrzebna do wyrazenia jego stanow duchowych. .. ktorg
by mozna nazwa¢ muzyka literackg“s.

Druga z mozliwych dréog wychodzi bardziej z motywow czasu niz
przestrzeni. Noc listopadowa. .. listopad panuje tu od pierwszej
sceny, gdy Nike spod Cheronei méwi, ze ,,deby odarte z lisci, gatazki
zmartwiate i kruche, z liSci ztotych kobierzec na wodzie®, do sceny
ostatniej w Alejach Ujazdowskich, gdy ,-drzewa wielkim schylity si¢
sktonem bezlistnych, sczernialych galezi“. Te we wszystkich obra-
zach przewijajace si¢ echa pdznej i smutnej jesieni sg niby akom-
paniamentem dla przeczu¢ Niki Cheronejskiejo. o6w ztowieszczy
,,Motyw zguby* pojawia si¢ juz w momencie przygotowania, a pow-
raca pozniej we wszystkich scenach nastgpnych. Poeta — na sposob
jakby muzyczny — poddaje ten motyw rozmaitym przerobkom.
Raz brzmi on stabiej, drugi raz potezniej — raz w pospolitym, to
znéw w jakim$ nadziemskim rejestrze, to samotnie, to z bogata,
oryginalng, dziwnie wzruszajaca, czasami niesamowita harmonia:
ale zawsze jest to ten sam motyw. .. Wszedzie poryw, a przy nim
lub za nim widmo nieszczeécia. W dziesigciu scenach dziesie¢ razy
czujemy grobowy wiew kleskil.

Noc Listopadowg mozna tez rozpatrywac¢ od strony tematu. Te-
matem tym jest .noc 29 listopada 1830 roku*.

| Saloni J., Kompozycja ,,Nocy Listopadowej” Stanistawa Wyspianskiego
Prace polonistyczne,.ser. 1V, 73-92.

>Lack St., op. cit, 167.

“Siedlecki A. G., Wyspianski, Krakéw 1909, 162.

| Borowy W., Lazienki a Noc Listopadowa, Warszawa 1918, 23-49.

5 Borowy W, op. cit, 8-10.

I Saloni J., op. cit, 79-83.

7 Borowy W., op. cit., 34.



Powyzszy sad ten (Saloniego)l wydaje si¢ truizmem, a jest jedy-
nym sadem stusznym. Tematem bowiem nie jest wybuch powstania
listopadowego (wydarzenie historyczne). Ani rozpatrywanie genezy
wydarzen, ani obraz przebiegu walk, ani proba uchwycenia akcji
od strony takiego czy innego bohatera albo grupy ludzi, ani studium
historiozoficzne — nie sg problematem naczelnym.

Tematem Wesela, jego przedmiotem (nie ideg) jest noc weselna
w listopadzie na wsi polskiej na przetomie stulecia. Dramat dazacy
do uchwycenia zmiennosci charakteru jej, od banalnego rozbawienia
wieczornego, poprzez otwarcie si¢ dusz ludzkich na sprawy zasad-
nicze o potnocy, az po odrgtwienie poranka. Na osnowie tego tematu
i jego falowania wystepujg dopiero watki ideowe.

Tematem Nocy Listopadowej, jej przedmiotem jest falowanie
nastrojow tej wlasnie nocy, tego wiasnie roku: zespotu spraw tere-
nowych, czasowych ( w ujeciu sezonu) i czasowych (w ujeciu historii),
0sOb prawdziwych i1 fantastycznych. Zespdt tych motywow zaczyna
si¢ w boskiej, tworczej goraczce genialnego natchnienia, przechodzi
przez zmacenie przeczué, przez szat roznych porywoéw, przez zadu-
me¢ i konczy — upojeniem przedwczesnym, zasnigciem, odlotem
gérmych natchnien, koniecznoscia dalszej walki bez porywu wiel-
kosci, a w poczuciu beznadziejnej klgski. Losy wszystkich wodzow
i bohaterow powstania nabierajg kierunku tej nocy.

W. Ksigze:
Tak, teraz jest listopad, niebezpieczna pora.
Zaczeto sie to wezoraj — tak wczoraj z wieczora.
Od czego si¢ zaczelo — i co to si¢ stato?
Liscie spadly, tak droge zascielily cala,
Liscie suche, szit, szit. ..

Razem z atmosfera przyrody pewnego dnia listopadowego ztaczona
atmosfera historii, pewnej chwili dziejowej przelomowej, ktora
wtedy przeszla jak dreszcz Warszawe 1 Polskg, ujawniajac zarazem
istotng glab kilku bohaterow powstania: Wysockiego, Lelewela,
Chtopickiego, Wielkiego Ksiecia. ,,Rewolucja, ktora odbija si¢ w kil-
ku miejscach, zatamuje si¢ w duszach rozmaitych — samo nieu-
chwytne. .. jak jesien. Jest wszedzie, tkwi we wszystkich ludziach
i zdarzeniach. . . jak przyroda“l

| Saloni J., op. cit.
) Lack St., op. cit, 156-7.



Temat ten, nastrdj ten jest nie dramatyczny, me epicki — ale
liryczny. Mozna tez powiedzie¢, ze jest muzyczny. Nie krotka jedna
chwile wyraza, ale jaki§ chociaz krotki przebieg, fale niepowrotna,
jedyna. ,,De tous les temps le lyrisme en poésie s’est trouvé li¢ a la
musique"l.

A wigc 1 od tej strony rozwazana — od strony tematu — Noc
Listopadowa potragca o przezycia racze] muzycznej natury.

Wszystkie powyzsze skojarzenia muzyczne nasuwajace si¢ réznym
badaczom przy rozpatrywaniu réznych stron dramatu nie miatyby
jeszcze sity bezwzglednie przekonywujacej, gdyby nie — program
muzyki antraktowej, ktory Wyspianski dolaczyt jako ,,Do Nocy Li-
stopadowej cz¢$¢ muzyczna". Program ten, jak wiadomo, sklada si¢
z uwertury, siedmiu fragmentéw muzyki antraktowej i finatu; trescig
jego sa perypetie bogdéw olimpijskich wystepujacych (tej nocy) w dra-
macie. A muzyczny charakter tego programu (ré6zny od typu dezy-
deratow stawianych przez poete Opienskiemu w dobie Legendy).
mozna poja¢ jedynie przy zatozeniu, ze mialy to by¢ kombinacje
leitmotiwdw: Ares, Pallada, Kora czy Niki. Kazdej postaci odpo-
wiadat widocznie inny motyw muzyczny, ich przeplatanie si¢, wzma-
ganie, ostabianie mialo przygotowywaé nastrojowo stuchaczy. Ten
komentarz muzyczny niewiele zreszta wyjasnial. Prawdopodobnie
w dramacie pojawianiu si¢ postaci fantastycznych mialy tez towa-
rzyszy¢ owe motywy. Z programu jednak kilka mozna wyciagnaé
wnioskow. Najpierw, ze sam autor czul swoj dramat ,,muzycznie",
nowo, inaczej; powtore, ze uwazal za konieczne uzupetni¢ go, wy-
jasni¢ ,.,zywg" muzyka; po trzecie, ze to uzupelnienie mialo jedynie
rozwing¢ motywy muzyczne juz zawarte w dramacie, ale nie sfor-
mulowane w jezyku tondw; po czwarte, ze tymi muzycznymi mo-
tywami byly dla poety zjawy fantastyczne w utworze.

Sam poeta jawnie tu stwierdzil to, co wynikato z rozwazan nad
kilkunastu jego dzietami, ze $wiat fantastyczny kojarzyl mu sig
stale ze $wiatem muzyki, ze postaci owego $wiata pelnia w drama-
tach role ,muzyki literackiej", akompaniamentu nastrojowego to-
warzyszacego ludziom i zdarzeniom. Nigjednokrotnie majg tez za-
danie leitmotiwow.

Nie sa te postaci fantastyczne tylko symbolami czyich$s przezy¢
—* wyktadnikami postaciowymi jakich§ konkretnych historycznych
sit. Tworza swoisty $wiat, odrgbny, splatany swoimi weztami. Nie

| Baldenspergcr M., Le romantisme et la sensibilité musicale.



tylko gtdowne motywy Aresa, Pallady i Kory, ale Satyry, Niki, Kery
zbierajace krew, 16dz Charona tworzg zespot rzadzacy si¢ wlasna
logika, zwigzany gleboko z ukazywanymi faktami i ludzmi, ale nie
przyporzadkowany mu niewolniczo. Taka jest i logika muzyczna,
rzadzaca rozwojem muzyki w operze, z ktorym musi liczy¢ si¢ réw-
nolegle ptynacy tok zdarzen, akcja opery. Na te akcje glebokie we-
wnetrzne o$wietlenie rzuca — muzyka. Te¢ wlasnie role gra u Wys-
pianskiego niezmiernie czesto — $wiat fantastyczno-alegoryczny,
towarzyszacy rzeczywistosci.

Noc Listopadowa jest probierzem dla poprzednich spostrzezen
0 naczelnym, muzycznym charakterze motywoéw fantastyczno-ale-
gorycznych w dramatach Wyspianskiego.

I jeszcze jedno. Myli si¢ kazdy, kto uwaza tak ostrego, drapiez-
nego realiste, jakim byl Wyspianski w spojrzeniu na terazniejszos¢,
czy przesztos¢ — poete, ktory do obrazow swoich wprowadzat je-
dynie postaci i fakty autentyczne — za fantast¢ i mitotwoérce. Fa-
talne nieporozumienie. Elementow rzeczywistosci nie traktowat
dramaturg jako odskoczni w rajskg dziedzing uludy, kedy zapat
tworzy cudy. Przeciwnie — elementy i postaci fantastyczne stosowat
Wyspianski przewaznie dla skupionego, jak $wiatto reflektora, uwy-
puklenia jakiego$ fragmentu rzeczywistosci, naginal je do stuzby
rzeczywistosci, albo stosujgc analogie muzyczne — uzywat ich do
wydobycia, podkre$lenia, droga akompaniamentu pelni odcieni,
wszystkich pierwiastkéw, ktore tkwig w tym przedmiocie, ktory
byt dla poety jedynie wazny — w rzeczywistosci, w zyciu. Do tego
celu stuzyta poecie — muzyka, do tego rowniez stuzyl $wiat fanta-
styczny i mitologiczny.
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RESUME

Le chapitre d’'introduction est consacré 4 la discussion du prob-
léme des relations de la poésie et de la musique en général. Apres
avoir présenté les opinions (entre autres le livre de T. Szulc:
,Muzyka w dziele literackim) (La musique dans l'oeuvre littéraire),
qui nient la possibilité de conclusions proprement scientifiques sur ce
sujet — l'auteur s’y oppose et, en montrant de norbreux faits de cor-
rélation entre les deux arts, connus de l'histoire de la culture — il
conclut que les milliers de faits dont nous disposons permettent et
exigent de les étudier scientifiquement. Ensuite, l'auteur analyse
l'influence de la musique sur le coté phonique de la poésie (rythme,
rime, assonances, allitérations, phrases d’intonation etc.) en montrant
de quelle maniére la poésie, -pendant certaines périodes, tdche de se
rapprocher de la musique par I',,euphonie®. Puis il discute la possibi-
lit¢ d'une influence du contenu de la musique sur le contenu du vers
ou de la prose, d'abord dans tous les types de ,,traduction® des oeuvres
de musique en langue littéraire, ensuite dans les essais des poétes
de la rapprocher les poémes ,,indéterminés“ d'un certain type d
oeuvres musicales évocatrices d’émotions appartenant a la musique
a programme, prise au sens large. Enfin, il examine les possibilités
d'une influence de la musique sur la composition des oeuvres
littéraires, en envisageant les oeuvres dont la structure s’appuie sur
deux motifs contrastants, sur les variations d'un seul motif, sur les
motifs d'ouverture pris comme point de départ, sur l'application
large et fréquente des leitmotivs etc. Par conséquent, I'auteur abou-
tit a la conclusion que — malgré la distance qui sépare les deux
arts — la poésie, pendant certaines périodes, tiche de se rapprocher
par plusieurs voies des effets propres a la musique et, que pour con-
naitre certaines oecuvres littéraires et certains écrivains, on ne
peut pas faire abstraction de la musique vécue par les écrivains
en question.

Dans le chapitre 1 l'auteur traite des premiers essais dramatiques
de Wyspianski, en commengant par les librettos. En analysant la



premiere version de Daniel, il constate une série de caracteres
importants aussi dans les drames postérieurs du pocte, p. ex. la
dépendance du texte littéraire (par rapport a quelque chose de
prédominant, ici — la musique), I'entrelacement des parties dialo-
guées (par conséquent chantées) et de la musique pure (échos des
motifs d’ouverture, musique de balet etc.), le caractére duo des dia-
logues, de nombreux refrains;, le role éminemment musical des
choeurs etc. Ensuite il discute la Légende I née du libretto intitulé
Wanda, en y constatant plusieurs restes d'opéra: chanson des deux
joueurs de lyre, 3 ballades chantées, répétition réitérée de certaines
strophes et refrains, variations des motifs verbaux, puis le program-
me détaillé de la musique présenté a Opienski, enfin les chants des
ondins et des nymphes dans l'acte II, en soulignant surtout le role
de la chanson Jaskoétko le¢ (Hirondelle vole). En parlant du troisieme
ouvrage parisien de Wyspianski (corrigé plus tard a Cracovie), War-
szawianka, 1l'auteur commente en détail les rapports qui existent
entre les strophes de la chanson et 'évolution de l'action, de méme
que le role que joue dans la composition la musique, qui apparait
toujours dans les moments décisifs du drame.

Enfin, l'auteur analyse le premier drame indépendant de Wys-
pianski, La Légion. 11 y remarque le rdle typique de nombreux cho-
eurs, le caractére duo des dialogues, de nombreux refrains, la répéti-
tion des motifs, constituant autant de rapports avec Daniel et la Lé-
gende. 1l constate surtout que la musique dans la Légende accompagne
toujours l'apparition des personnages fantastiques (nymphes, loups-
garous) — pendant que dans La Légion les apparitions de ce genre on!
un caractére symbolique et allégorique. L'élément musical, propre
a lopéra, disparait (vu linsuffisance de la formation musicale du
poete) graduellement et les apparitions fantastiques changent de ca-
ractére. La parole vivante du texte continue de jouer le réle d'accom-
pagnement, non pas par rapport a la musique, mais par rapport au
monde des spectres et des apparitions. La musique est remplacée par
la fluidité impressionnante des événements fantastiques qui se dé-
veloppent parallélement aux scénes réalistes et réunissent les frag-
ments en un seul tout. Le monde symbolique et imaginaire, caracté-
ristique pour Wyspianski, est différent des symboles des autres
poétes de cette période et résulte en grande partie immédiatement
de T,,esprit de la musique*

Le chapitre II est consacré a l'analyse de Wesele. L'auteur com-
mence par les éléments les plus simples et constate que chacun des



trois actes différé par I'éclairage de la scene, ['accompagnement
musical qui pénetre de la pieéce voisine, les sujets des discussions,
en partie méme par le choix des personnages et des mots caracté-
ristiques, par la structure des propositions et des vers. Tout cela
impose un ton particulier a chaque acte, en l'individualisant. En-
suite l'auteur assemble les comparaisons et les métaphores du do-
maine de la musique employés dans les dialogues de Wesele, en
rappelant les refrains trés nombreux, il considére les wvariations
musicales de quelques motifs imagés et purement verbaux dans les
dialogues, la surabondance lyrique des confidences, enfin ce fait
que — malgré l'absence d’action dans certaines scénes, qui ressem-
blent a des collections de propos fortuits — il est impossible de les
déplacer, tant elles sont fixées par leurs effets peu accessibles de la
soirée, de minuit ou de l'aube, qui sont si proches des effets musi-
caux. En marge, lauteur discute le rdle des apparitions dans le
drame et leurs rapports avec Stowacki.

Dans le chapitre III on a examiné deux drames: Wyzwolenie et
Akropolis, les seuls drames de Wyspianski dans lesquels n'apparais-
sent que des peronnages fantastiques ou fictifs. Alors que dans les
drames historiques, mythologiques, ou dans le drame réaliste Se-
dziowie (Les Juges) l'action est presque imposée a priori, ici I'auteur
est forcé de la composer et Wyspianski n’aimait rien imaginer,
mais plutdt compléter, interpréter. C'est pourquoi n’‘ayant aucun
point dappui dans la structure d'une action toute préte, il a com-
posé ces drames sur dautres bases.

Le I-er acte de Wyzwolenie se compose des parties suivantes:
A) Conrad au milieu du décor réaliste, des coulisses, acteurs et régis-
seurs, B) un grand tableau d'ensemble, ou apparaissent, tour a tour
au premier plan 1) Le Grand Seigneur et le Pauvre Hére, 2) le Pré-
sident et le Choeur, 3) le Prédicateur et le Choeur, 4) le Primat et
le Choeur, 5) la Harpiste, le Pére et le Fils, le Vieillard et ses Filles
etc. C) apparait le Génie. L'acte III commence avec la fin de l'acte 1,
d'abord nous avons C) le Génie, ensuite B) les scénes collectives
avec 1) le Grand Seigneur et le Pauvre Hére, 2) le Président, 3) le
Vieillard et les Filles, enfin A) Conrad au milieu du réalisme des cou-
lisses et des acteurs. Nous avons donc dans l'acte III quelque chose
comme une reprise de lacte I dans l'ordre inverse; le motif du Con-
rad étant comme le mofit positif de Mickiewicz, tandis que le Génie
est sa négation et son contraste. L'acte Il a été placé entre le I-er et le
Ill-e sans avoir aucun lien étroit avec l'un et l'autre. Au lieu de



nombreuses scénes colorées — l'entretien dans les ténébres, toujours
avec un seul masque, au lieu de plusieurs figures — Conrad toujours
seul sur la scéne, a la fin, une scéne de Veille silencieuse sous
larbre de Noél illuminé et Hestia avec le flambeau de latre.
L'ensemble du drame, par sa structure, ressemble fort, a une symp-
honie, dans laquelle deux riches allegros (dont le deuxiéme composé
en ordre inverse) ont été séparés par un andante sourd, ou le role
principal est joué par un soliste — Conrad,, non par le grand orche-
stre symphonique a personnages nombreux de lacte I et III. Le
schéme structural se rattache a la composition musicale.

La structure de VAkropolis est un peu différente. Dans la ca-
thédrale s’éveillent tour a tour 1) les statues placées tout bas, 2) les
gobelins de Troie placés plus haut, 3) les gobelins encore plus hauts
de T'histoire de Jacob, 4) le David du sommet de 1'orgue. Cette succes-
sion correspond a I'éveil toujours plus haut au sens figuré. Acte 1.
Toutes les statues éveillées sont des variations du méme motif: la
résurrection a la vie élémentaire, a l'amour,, a lardeur du sang.
Acte IL Le motif de I'amour physique, du bonheur biologique, pré-
senté, en tonation mineure, par le personnage de Paris, au-dessus
duquel s'éleve le motif de la simple chevalerie, de I'honneur, de la
défense de ,,lame“ — le motif d’'Hector (éveil a la vie supérieure,
spirituelle). Acte III. Le motif héroique d'Hector, du chevalier sans
reproche, ressuscité quasi dans la tonation mineure dans le person-
nage d’Esaii, au-dessus duquel s’éléve le motif de Jacob le ménager,
propagateur de la vie biologique, protecteur et multiplicateur des
créatures, doué de la grace divine (non seulement le réveil personnel,
mais aussi la propagation de la vie: transformation du motif de la
force créatrice biologique de 'acte I). L’acte IV, apres avoir récapitulé
les trois actes précédents, dans trois hymnes de David, présente la
synthése des motifs antérieurs élevés au role de la création et de
la propagation de la vie spirituelle, de la protection du plein dévelop-
pement intéreur de la nation (David). Un finale triomphal -clot
la piece composée enticrement en dehors de la logique des événe-
ments extérieurs et psychologiques, fondée sur le développement
musical des motifs. Outre la composition l'auteur discute d'autres
¢éléments musicaux des deux drames, p. ex. la stylisation du Génie
dans Wyzwolenie sous la forme du chef dorchestre, ou le réle du
chant onomatopéique des cloches dans Akropolis.

Le Chapitre IV commence par l'analyse de la Nuit de Novembre
(Noc Listopadowa). Le caractére de ce drame et le role important



que le monde fantastique y joue renforcent la la thése du chapitre |
concernant l'origine musicale de I'élément fantastique et symboli-
que chez Wyspianski. A) La continuité de nombreux motifs fantasti-
ques exubérants. B) Leur hétérogénéité (aussi au point de vue de la
composition) par rapport a la contingence des actions réelles qui
sadaptent, comme une action dopéra, a la logique spécifique des
éléments musicaux, a la suite des événements fantastiques. C) La
nécessité de compléter précisément et exclusivement ces motifs-la
dans le programme de la musique d’entre’acte ajouté par l'auteur.
D) La parallélisme de deux motifs contraires; celui de dieux olym-
piens (Athéna, Nike, Ares) et celui des dieux du mysteére, de Kora et
Déméter, qui sert de base a la logique musicale et a la composition
du monde fantastique de la Nuit. En dehors du monde des dieux
la Nuit de Novembre se rattache a Wesele par 1'essai de montrer
I'ensemble des impressions évoquées par une nuit dautomne (la
de Bronowice, ici de Varsovie) quand les consciences commencent
a jouer (,,ce qui se joue dans lame*). Les mémes motifs: celui d'une
nuit impressionnante et celui de 'ame humaine qui s'éveille, appa-
raissent dans les 14 scénes du début de ['Achilleis, quand Ménélas
entend le chant de la mer et Ajax pour la premiére fois rencontre
Marsyas jouant et le chant des flots réitéré apporte Penthésilée a
Achille. La méme ,,musique” des événements intérieurs accompagne
les derniers actes de Bolestaw Smialy, Le retour d Odusseus et Sigis-
mond Auguste. La derni¢re incarnation de I'harmonie intérieure, du
jeu spirituel de la conscience, lié toujours profondément chez Wy-
spianski a la musique, cest le jeune violoniste Joas dans les Juges.

Le chapitre V résume les résultats des analyses précédentes con-
cernant toute l'activité créatrice du Poéte, essaie d' établir le déve-
loppement de l'influence de la musique dans le domaine du choix
des mots, des comparaisons et des métaphores, de la structure de la
phrase et de la strophe, de I'euphonie du vers, du type du dialogue
et du monologue, de la présentation des personnages, de la com-
position des actes et des drames entiers, de l'atmosphére émotion-
nelle, de la symbolique, enfin des divers éléments du contenu. En
marge, fauteur parle des liens qui rattachent Wyspianski aux chants
populaires de Pologne, de méme qu'a quelques opéras. Il esquisse
enfin les ressemblances et les différences du type de l'influence de la
musique, entre 'activité créatrice de Wyspianski et celle de ses con-
temporains Kasprowicz, Micinski, Brzozowski, Staff etc. 1l souligne
surtout chez Wyspianski les rapports de l'atmosphére émotionnelle



de certains drames et du symbolisme des autres plutot avec les
ambitions musicales et les traditions d'opéra, quavec les influences
de Maeterlinck ou de Hauptmann, encore moins avec le mysticisme
du poéte qu'on mettait souvent en relief.

Wyspianski ne crée pas les mythes, pour fuir du monde réel dans
un monde de fantaisie, mais le plus souvent il met le monde fan-
tastique au service du monde réel, par l'illustration musicale et la
mise en relief des événements historiques ou contemporains.

La Société publie cette étude inachevée dapres. le manuscrit
posthume. L’auteur la laissée dans un état suffisamment avancé
pour rendre cette publication possible et désirable. Le résumé est
de la plume de l'auteur lui-méme et correspond a I'ensemble du tra-
vail projeté. En le comparant avec le texte de letude, tel que nous
le possédons, on voit que les cing-sixiémes de l'ouvrage ont été
exécutés. Il y manque une partie du chapitre 1V, interrompu au
milieu de considérations relatives a la Nuit de Novembre, et tout
le chapitre V,, d'un caractére synthétique, que l'auteur n'a pas eu
le temps daborder.



COKPALLEHME

Bo BCTynuTenbHOM 4acTu aBTOp OCBETUN BOMPOCHI B3aVMOOTHOLLEHUA MeXAay
noasven n Mysblkon Boobuie. WManoxue B3rngagbl, (@ B YactHoctu T. Wynbua no
ero kHure: ,My3blka B nuTepaTypHOM MpPOuU3BEAEeHNU™), COrnacHoO KOTOPbIM OTPU-
LaeTcqd BO3MOXHOCTb TOYHbIX HayuYHbIX YTBEPXAEHWA MO AaHHOMY BOMPOCY, aBTop,
yKkasblBas Ha W3BECTHble B WUCTOPUWM KynbTypbl (akTbl 3aBUCMMOCTM 3TUX [AOBYX
WCKYCCTB, 3aHMMaeT MPOTMBOMOSIOXHYIO MO3NLMIO W denaeT 3akryeHue, 4To, ecru
umeeM pakTbl uaywme B ThiCSYM, UMEEM MpaBo, a Aaxe O00SA3aHHOCTb WX MCCneno-
BaHusi. ABTOp aHanusupyeT BMUSIHUE My3blKM Ha 3BYKOBYK CTOPOHY MO33uu (puTM,
pudmMa, acCoHaHChl, annuTepauun, WHTOHaUMA MPEeanoXeHWhn u T. N.) U yKasbiBaerT,
YTO MO33Vs B OMpeAenéHHble Nepuofbl CTPeMUTCA NPUBMM3UTLCA K My3blke CO CTO-
POHbI ,9BPOHMN®. ABTOpP paccmaTpuBaeT BO3MOXOCTb BMUSIHUSA COOEPXaHUSA MY3bIKU
Ha cogepXaHue CTuxa UM Mpo3bl, BO-NMEpBbIX — BO BCSKOrO poga ,neperoxeHnax”
My3blkanbHbIX MPOU3BEOEHUI Ha NMTepaTypPHbIA A3blK, BO-BTOPbIX — B MOMbITKax NO3TOB
npubnuanTb HeonpeaenéHHble CTUXW K W3BECTHOMY Tuny 3adyLueBHbIX My3blkanb
HbIX MPOU3BEAEHUI, BXOASLLMX B LUMPOKO MOHMMaeMyto NporpaMmHyto My3biky. [danee
paccmaTpuBaeT BO3MOXHOCTM BO3OENCTBUSI MY3bIKM Ha KOMMO3ULMOHHYIO CTOPOHY
nuTepaTypHbIX Npou3BedeHui, obpalias BHMMaHWE Ha CTPYKTYpy MpOU3BEaEHUs,
OCHOBAHHYIO Ha ABYX NepeMexaroLUmMxcsi KOHTPacTHbIX MOTMBax, Ha Bapuauum OOHOro
MOTMBA, Ha PacKpbITUM BEAYLUEro YBEpPTIOPHOro 3ambiCra, Ha LUMPOKOM U MNOSHOM
MCMOMb30BaHNUN NENTMOTMBOB W T. N. B 3aknioveHun aBToOp CyUTaeT, 4YT0 — He-
CMOTPS Ha OTNMYME [OBYX WMCKYCCTB — MO33US MNbiTaeTcs [06uTbCA 3ddeKToB, Mnony-
YaeMblX NpU MOMOLLM MY3bIKW, W YTO MPU MU3YHEHWN W3BECTHbLIX MPOU3BEOAEHUIA UMK
M3BECTHbIX MucaTenen HEeBO3MOXHO OOOMTUCL 6e3 u3ydeHus My3blku, koTopas Gbina
COBpEMEHHa nucaTtensm.

B nepBoi rnaBe aBTOp u3naraeT nepsble MOMbITkM BbicnsHckoro B obnactu
ApaMaTuyeckux npov3BefeHuid, HauyvHas ¢ nubpeTto. Pasbupas camoe paHHee
B TBOpYecTBe BbicnsHckoro npousseneHune ,JaHuenb, aBTop oTMevaeT, (YTO HaxoauT
W B MocnegywLwwmux ApaMax noata), psa BecbMa BaXKHbIX MOMEHTOB, KakUMW SBISOTCA
Hanp. HecamOCTOSATENbHOCTb NUTEpPaTypHOro TekcTa (nepef Y4eM-TO MOAYUMHSIIOLLUM,
30eCb — My3bIKOW), nepenneTtaHve napTuii OuanoroB (MapTuUil BOKalbHbIX) C YUCTON
MY3bIKO/ (3XOM YBEPTIOPHbIX MOTMBOB, GaneTHOW My3bIKOW W T. N.), Oy3THbIN Xapak-
Tep [OManoroB, MHOFOYMCHEHHbIE MPUNEBbLI, WCKMIOYMTENBHO My3blKanbHasi ponb
xopa 4 1. n. 3atem aBTOp nogBepraetT pa3dopy Jlerengy ", BO3HUKLWYIO K13
nmbpeTTo n. Ha3. ,BaHga“, n oTMeyaeT B Hell Hemano OnepHbIX MPU3HAKOB : MECHU
OBYX NIMPHWKOB, TpW BOKamnbHHble Gannagbl, MHOFOKPATHOCTb MOBTOPEHWN OTAenNb-
HbIX CTpod, NPWNEBOB, BapuauMn CrOBECHbIX MOTMBOB, Aanee — noapobHas My3bl-
KanbHas nporpamma npegcraBneHHas OMeHbCKOMY. HaKOHeL, — MeCHW BOASHbIX
1 pycariok BO BTOPOM akTe, C BblsiBlieHMeM ocobow ponu necHu ,Jletm nactouka..™
PaccmatpuBas TpeTbe M3 MapWKCKUX 'Mpou3BeneHuin BbiCnstHCKOro (MoaBeprHyTbIX



nosgHenwemMy ucnpaeneHunio B KpakoBe) — ,6apliaBsiHky”, aBTop MogpoOHO KOM-
MEHTUPYET CBSI3b OTAENbHbIX CTPOd neceH B Haubonee peLunTenbHBIX MOMEHTax
Apambl. B pganbHeliwem aBTop OCTaHaBnuBaeTcA Ha pasbope nepsBow caMoCTosTeNb-
Hov pgpambl BbicnsiHckoro — ,JlernoH”. OTmevaeT BUOHYH pornb GonbLIOro uncna
XOpOB, [AYy3THbIA TUM Auanoros, obunve npuneBoB, NOBTOPEHWE MOTWMBOB, CBSA3N
¢ JdaHnenem” n JlereHgon®. T[lpu BCEM 3TOM Mpexae BCEro KOHCTATMPYeT, 4TO
B ,JlereHoe“ my3blka Bcerga COMyTCTBYET MOSIBNEHWUIO (DAHTACTUYECKUX MNPUBUOEHWUN
(pycanok, obopoTHerl), a B ,JlerMoHe“ 3TM NpPMBMOEHUS MMEKT CUMBOJTUHECKUIA
n anneropuyeckun xapakrtep. OnepHas, HemnocpeacTBeHHasi, Mys3blKkanbHas CTUXWI-
HOCTb (B CBSI3M CO CnabocTblo My3blKarbHO-TEXHUYECKOrO 06pa3oBaHus noaTa) nocTe-
MEHHO yTpauuBaeTcs, a Mpu 3TOM paHTacTUYeCKMe MNpUBUAEHUA MNpuobpeTarT MHOMN
xapaktep. [lpousHocvmoe B TeKCTe CroBO WCMOMHAET B AanbHeNwem COnyTCTBY-
IOLLYIO pOfib HE My3blKe, a COHMY nNPUBWUAEHWA U npu3pakoB. Mysblka nepepox-
[aeTcs B MOJSTHYK HaCTPOEHMS pacnnblBY4aTOCTb (PaHTaCTUYECKUX COObITUI, KOTOpble
NpoXoasaT napannenbHo €  PeanuCcTUYEeCKUMW CLEeHaMu W CBA3bIBAKOT OTAEMbHble
4acT¥ B OOHO Uenoe. XapakTepHbld CUMBOMUYECKUA Mup daHTasum BbeicnaHckoro
OTNNYAETCS OT CMMBOMMKM OPYrMX MO3TOB TOW XK€ 3MOXW W B 3HAYUTENbHOW CTENeHu
BbITEKAeT HENoOCMnpeaCTBEHHO M3 ,AyXa My3blKn®“,

Btopas rnaBa nocesweHa pa3bopy ,CBagbbbl“. fiBTOp HauvHaeT aHanus
C CaMbIX MpPOCTbIX 3NIEMEHTOB W YCTaHaBnMBaeT, 4TO B KaXAOM W3 Tpex akToB
MMEIKTCA CBOM, COBEPLUEHHO OCODEHHble: OCBelleHWe CLEHbl, My3blKanbHbIA (OH,
NPOHMKAaIOLWNIA 13 BTOPON KOMHaTbl, TeMbl Pa3roBOPOB, YaCTUYHO Aaxe COCTaB Nuu,
cneumnduka nogbopa xapakTepHblX CMOB, Aaxe MOCTpoeHue pas U CTPOeHMe CTuxa.
Bneyet 310 3a cobowi cBoeobOpasue TOHaNbHOCTU KaXdoro akta U ero uHavMBMayanu-
3aumto. [Oanee aBTop [aéT cobpaHue cpaBHEHMI W MeTacdop B obrmact My3blku,
ynotpebnsiembix B gnanorax ,CBaapObl", BOCMPOU3BOAUT MHOMOYUCIIEHHbIE MPUMEBHI,
obpallaeT BHUMaHME Ha My3blkaribHOE pa3HoObpa3vie MOTMBOB OTAENbHbIX KapTWH
W YCTHbIX MOTVMBOB B Auarnorax, Ha nvpuyeckoe obunme WHTUMHBIX BbICKa3biBaHWN,
a TaKkke Ha To, YTO — XOTf B rPOMagHOM OOSbLIMHCTBE CLEH HWYEro He Mpowuc-
XOOUT W NOAAEPXMBAETCA BUAUMOCTb HarpoMaXKAeHWs CryyYalHbIX pPas3roBOPOB —
Henb3st UX NepeHecTM C OOHOro Mecta Ha ApYroe; YAepXMBaeT MX TPYOHO YroBUMOE
HacTpoeHne, 0ocobeHHO 6ruskoe My3blkarbHOMY, BeYepHeMy, MONYyHOLLUHOMY W npea-
paccBeTHOMY. MwumoOXxodomM nuLb aeTop [OBOPUT O PONWM MPUBEAEHWA B Apame
n o ux ceasu ¢ Criosaukvm.

B TpeTbel rnaBe pacCMOTpeHbl ABe Apambl, B KOTOPbIX BbICTYNalT WCKIO-
YUTENbHO (paHTacTUYeCKMe WM BbIMbILMEHHbIE MepcoHaxu. [lockonbky B Apamax
NCTOPUYECKMX, Mudmyeckux nubo peanuctmndeckux (,Cyabn®) gencreve gaHo Kak Obl
cBblle, TO 3decb aBTop Obin cam ero TBOpUOM. HyXHO 3ameTuTb, 4TO BbiChsH-
CKMMN He MOUT HUYero cam COYMHATb, a NMUWb — [OMOMNHATb U KOMMEHTUPOBATL.
MoaTtoMy He MmMes Onopbl B rOTOBOM CxeMe OeNcTBus, 3TM Apambl Hanucan BeicnsH-
CKU, 6asnpysicb Ha WHbIX, He abynsipHbIX OCHOBAHMSX.

MepBbii akT ,OcBoboOXaeHMa“ cocTout K3 crnegywowmx yacten : fi) KoHpag
cpeau peanuama Aekopauun, Kynuc, akTépoB U pexwuccépoB. B) Bonblwas maccosas
KapTWUHa, B KOTOpPOW Ha nepBbli nnaH BblgBuratotesa: 1) KapmasvH v onbiw,
2) Mpepcepatens n Xop, 3) MNponosegHuk u Xop, 4) MNpumac n Xop, 5) Apductka;
Otey u CbiH; Crtapuk u Jovepu un 1. a. C) lMosiBneHne leHuss. TpeTun akT Hauu-
HaeTCd BMOMEHT OKOH4YaHusa nepsoro. CHavana umeem C) obpas [eHus, 3atem
B) maccoBka ¢ MHorouucrneHHbiMM cueHamu: 1) KapmasuHa u lonbiwa, 2) lMpea-



cegartens, 3) Crtapuka u [ouepen, HakoHeu A) KoHpaga cpeau peanusama Kynuc
u aktépoB. Takum obpa3om TpeTWn akT cocTaBnseT penpudy MOTMBOB NEPBOro
aKkTa, wuaywyt B obpatHoM nopsgke, npuyém MotvB KoHpaga sBnsietcss Kak Obl
NONOXWUTENbHbIM MOTMBOM MwuukeBnya, a MeHUn - KOHTPACTHbIM €ro OTpULAHWEM.
BTopoi akT BCTaBrneH Mexay nepBbiM W TpeTbuM 6€3 TeCHOM ¢ HUMKU CBA3W. BmecTto
MacCOBbIX KOMOPUTHbIX CLEH — pa3roBOp BO Mpake BCErga ¢ O4HOW MacKOW, BMECTO
HECKOSbKMX MepCoHaXelW — Ha cleHe Bce Bpems caMm oauvH KoHpapn; 3akmouuTens-
HOM ABNsieTCA TWXas KOmnsigHas cueHa C 3axoKEHHom énkon u [ectna ¢ hakenom
AomawHero odara. [lo cBoeMy CTPOeHWO fApamMa B LEMOM UMeeT KOMMO3ULMIO
KoHUepTa — cumdoHMM, B KOTOpPOW Mexay AByms OoratbiMu annerpo (mpuyém
BTOpPOE CKOMMOHOBAHO B OBGpaTHOM MOpsAKe) BCTaBfIEHO TUXOe aHdaHTe, B KOTOPOM
rmaBHyl napTuio mucnonHset cono KoHpan, a He Gonblion CMMAOHUYECKUI OpPKEeCTp
MHOFOYUCIEHHbIX Y4aCTHUKOB MEepBOro 1 TpeTbero akta. Cxema MOCTPOeHus Apambl
CBSi3aHa C My3blKanbHON KOMMO3ULMen.

Heckonbko nHaye B ,Akporionie”. Tam nooyepéaHo B CBATbIHE MpoOyxaarTcs
1) Hambonee HW3KO pPaCMOMOXEHHble CKyMNbMTYPHbIE Macku, 2) HECKONbKO BbllLe-
TposiHckne robenexbl, 3) ewé Bblwe-robeneHsl u3 ,Hstoria Jacobi“, HakoHey,
4) OaBug Hap opraHom. 3Ta nocnefoBaTenbHOCTb COOTBETCTBYET BbICLIEN opme
npoby>xaeHnss, MOHMMaeMOM B MEPEeHOCHOM cmbicne. [lepsbin akT. Bce oxuBluve
CKYNbMTYpHblE Macku -3TO pasfuyHble Bapuauum TOro Xe caMoro MOTuBa : NPOoBYX-
OEeHUS M3 MepTBbIX K ANIeMEHTapHOW >XM3HW, K NobBW, K xapy KpoBu. BTopow akT.
MotuB cusnyeckon nwbBM, OMoONOrMyeckoro cvacTus npeacTaBneH B  MWUHOPHON
TOHanbHOCTM M onuueTBOpEéH B obpase [lapuca, a Hag HUM BO3BbILIAETCS MOTVB
npsMonuHenHoro 6naropoacTtea, 4ectw, 3awmTthbl ,Oywn“ — motuB [ektopa (nmpo-
OyXOeHMe K BbICLUen XWU3HU OyXOoBHOW). TpeTuin akt. epondeckuin motue ,[ekTopa®,
NPSAMONNHENHOIO BOWHA, BOCKPELLEHHBIN KakK Obl B MUHOPHOW TOHanbHOCTW B obpa3se
WcaBa, Hap KOTOpPbIM OMSATb-TakM BO3BLILIAETCA APYrO MOTMB: XO3AWCTBEHHWKA —
AkoBa, cospatowero okono cebs GUONOrMYECKy XM3Hb, OMEKyHa U pasMHoXaTensi
CO3[aHnsl OJapEHHOro BbiCLIen Grarofatbio (He TONbKO NUYHOE npobyxaeHue, Ho
N cosgaHne okono cebsl >XU3HM —NpeobpakEHHbI MOTUB BMONOrM4ecKon, NMoasLen
cunbl ¢ 1-ro akra).

- YeTBEpTHIN akT, MO MOBTOPEHMN TPEX NpedbiayLiux akToB B TpEX rMmHax [dasuaa,
Oa€T CMHTEe3 npeabiayLmnx MOTMBOB, KOTOPbIM MNPUCBOEHA ponb CO3daHus W yTBep
XOEHVSI OYXOBHOW >KWU3HW, MOKPOBUTENbCTBA HaA MOMHbIM, BHYTPEHHUM pa3BUTUEM
Hapoga (OaBup). ®uHanom Tpuymda 3akaH4YMBaeTCsi Mpou3BefeHune, co3daHHoe 6e3
TIOrMYEeCKON CBSI3W BHELUHMX COOBITUIA WM MCUXOJTOTMYECKUX NEPEXMBAHUIA, a NMULLb
OCHOBaHHOE Ha My3blKanbHOM pa3BUTUM MOTMBOB. Kpome kommo3uuum aBTop pac-
CMaTpuBaeT WHble My3blKamnbHble MOMEHTbl B 3TVX ABYX Apamax, Hamp. obpa3 [eHus
B ,OcBoboXaeHnn" kak Ovpwképa opkecTtpa nvMbo ponb OHOMATOMEWMYECKOW MNECHU
Konokonoe B ,Akpornone‘.

YeTBEpTYl0 rMaBy OTKpbiBaeT aHanu3 ,Hossbpbckon Houn“. OrpomHas pornb
aHTacTnyeckoro mMupa B 9TOM Apame W eé xapaktep MOATBEPXAAKT Tesnc rnasbl
nepBovi 0 My3blKarnbHOM MPOUCXOXAEHUN (PaHTaCTUKU U CUMBOMMKK Yy BbicnsHckoro.
A) HenpepblBHOCTb 1 obunue BoratctBa (aHTacTuyeckux MotueBoB. B) Wx retepo-
reHHbIN xapakTtep (paBHO Kak W KOMMO3ULMM) NPU Hanuynm CryvamHOCTU pearbHbIX
OENCTBUIA, NPUHOPaBNMBAKOLLMXCS, Kak [AelcTBMe B ornepe, K CBOeoobpasHoM noruke
My3blKanbHbIX 3M1EMEHTOB, K MPOAOImKeHuaM aHTacTnyeckmx cobbitmn. C) Heob-
XOAMMOCTb [JOMOSHEHNS 3TUX, M TOMbKO 3TUX MOTUBOB, B MNPUMOXEHHON MO3TOM



nporpamme aHTpakTHOM My3blku. [1) MapannensHocTb ABYX MPOTUBOMOMOXHbLIX MOTU-
BOB : onumnuincknx 6Goros (AdwuHbl, Hukm, Apesa) n 6oroB muctepun (Kopbl n [e-
MeTpbl) Kak OCHOBaHWe My3blKaribHOM FOTMKM M KOMMO3ULMU (haHTacTUYEeCKoro mvpa
-Houn®,  Hosbpbckass Houb“, wucknodas wmup 6oros, cBsizaHa co ,CBagbbon®
NomMbITKOW NepeaayYn NofHOTbl HACTPOEHUI OCEHHEN HOYM (TaM-BpPOHOBULKOM, 34eCh —
BapLUaBCKOW), Korga HaumHaloTcs urpbl gyw (,4TO KOMy B Aywe 3By4ut®). Te xe
MOTVBbI .| HaCTPOEHWN HOYM U MPOBYXKAAILENCA 4YeroBeYeckorM AyluM MoKa3aHbl
B 14 cueHax ,Axunneca", korga MeHenan cnblWUT neHve Mops, a Oa NepBbli
pa3 BCTi evaeT urpatowero Mapcuaca, Bo3Bpaljatlolmecs K Axunnecy necHW BOSH
npuHocaT [eHTucuner. Ta xe, ,My3blka" BHYTPEHHUX NEPEXMBAHWUIA COMYyTCTBYET
nocnegHum aktam ,bonecnasa Cwmenoro", ,Bosepalwenuns Oaucces" n ,CurnamyHga
Asrycta". [locnegHnm BONMNOLWEHWEM BHYTPEHHEN T[apMOHUKW, [OyXOBHOW Urpbl
COBECTW, 4TO Yy BbICMSIHCKOro MomHO u rnyoboKo CBA3bIBAETCS C MY3bIKOW, SBMSETCH
monogon ckpunad Woac B ,Cyabax™.

MaTtas rnaBa MNoABOAMT WTOMM MPeAbIOyWUX aHanvM3oB Ha MNPOTSIKEHUUM BCEro
TBOpYECTBA MN03Ta, MNbITAETCH YCTAHOBWUTb Pa3BUMTME BO3AEWCTBUS My3blkM B obnactu
nogbopa CrnoB, NPeanioXeHWn u cTpod, 3BOHMM CTuxa, TWna guarnora W MoOHosora
NOSIBNEHNST MEPCOHAXeW, KOMMO3MLMW aKTOB W UenblX ApaM, HaCTPOEHHOCTH,
CMMBOMUKM, a TaKkKe TemMaTM4yeckux CcBsizel. ABTOp paccmaTpvBaeT Takke CBA3M
BbicnstHCKOro ¢ NONbCKOM HApOAHOW MECHeM 1 HEeKoro; biMv onepamu. HakoHey,
yCTaHaBNMBAET CXOACTBA M Pas3NuuMs BMUSIHUS MY3bIKM MeXay TBOPYECTBOM Bbl-
CMSIHCKOTO W TBOPYECTBOM COBpeMeHHbIXx emy — Kacnposuya, MwuumMHbCKOrO-
Bxxo3osckoro, Cradda u ap.

ABTOp noayvepkMBaeT CBsA3b Yy BbICMsIHCKOrO Mexay HacTpOEHMEM OOHMX ApaM
U CMMBOMM3MOM [pYrMX C My3blkarlbHbIMU aMOuUMSMU M OMEPHBIMU  TPaauumUaMU
B OOnblwen creneHu, 4Yem c BnusiHuem MeTepnvHka nmbo [aynTmaHHa, a ewe
MeHblle C paHee NpUNMCbiIBaeMbIM MO3TY MUCTULIM3MOM.

BbicnaHckMiA He co3gaéT MudoB € TeM, 4TOObl OexaTb OT Mupa pearnbHOro
B MWUp PaHTaCTUYECKUW, HO MUp (aHTaCTUYECKUA Yalle BCEero BbIMOMHAET Chy-
XKEeOHYI YHKUMIO, CRYXWUT AN My3blkarnbHOW WNNIOCTPaUUM U BbISIBEHUS Oen-
CTBUTENbHBLIX MCTOPUYECKUX UM COBPEMEHHbIX CLIEH.

O6wwecTBo neyataeT TpyA MakoBeLIKOro M3 MOCMEPTHOro A0Cbe, XOTA U He ABNSeTCH
OH 3aKOHYeHHbIM. ABTOpP OOHAKO [AOCTATOMHO ero paspaboTtan Ang Toro, 4ToObl
Mor ObiTb u3gaH. CokpalleHve caenaHo camvm aBTOPOM W TpyA nNpeacTaBneH
nonHoctblo. CpaBHMBas 9TO COKpallieHue “nomeliaemMbiM TPyAoM, yoexaaemcs, 4To
aBTOPOM BbIMOSIHEHO 5/6 HameyeHHoW paboTbl. HepocTaét vyactu rnaebl YETBEPTON,
KOTOpasi npepbiBaeTcsl HEe3aKOHYEHHbIMU paccyxaeHusammn o ,Hosdpbckor Houn"
O6o6watowleri rmaBbl NSTON aBTOP He ycnen Hanucatb.



ANEKS

Przedruk z wyd. Sprawozdania TNT nr 4 (1 I — 31 XII 1950)
Torun 1952

Posiedzenie naukowe dnia 19 IV 1950 r.

Cztonek Wydzialu Tadeusz Makowiecki przedstawia prace wilas-
na: Muzyka w tworczosci Wyspianskiego (La musique dans les oeuvres de Wys-
pianski).

Rozdziat wstepny poswiecony zostal omowieniu stosunkéow miedzy poezja
a muzyka w ogolnosci. Po zreferowaniu stanowisk (m. i. ksiazki T. Szulca:
Muzyka w dziele literackim), negujacych moznos¢ naukowo Scistych twierdzen
na ten temat — autor przeciwstawia si¢ im, a wykazujac ile w historii kul-
tury znamy faktow wspotzaleznosci obu sztuk — konkluduje, ze skoro mamy
tysigczne fakty, mamy tez prawo, a nawet i obowigzek ich zbadania. Nast¢pnie
autor analizuje wplyw muzyki na stron¢ dzwigkowa poezji (rytm, rym, aso-
nanse, aliteracje, frazy intonacyjne itd.) wykazujac, jak poezja w pewnych okre-
sach stara si¢ zblizy¢é do muzyki od strony ,.eufonil“. Dalej rozwaza moznos¢
wplywu tresci muzyki na tre$§¢ wiersza czy prozy, po pierwsze we wszelkiego
typu ,.,przektadach“ okre§lonych utworéw muzycznych na jezyk literacki, po
wtore w usilowaniach poetdw zblizania ,niedookre§lonych® wierszy do pew-
nego typu nastrojowych utworow muzycznych z zakresu szeroko pojgtej mu-
zyki programowej. Wreszcie rozwaza mozliwosci oddzialywania muzyki na
stron¢ kompozycyjng utworoéw literackich zwracajac uwage na opieranie struk-
tury utworu o przeplatania dwoch motywow kontrastowych, o wariacje jed-
nego motywu, wychodzenie z zapowiedzi uwerturowych, szerokie i czgste sto-
sowanie leitmotiwow itd. W rezultacie dochodzi do wniosku, ze — mimo dy-
stansu miedzy obu sztukami — poezja w pewnych okresach stara si¢ zblizy¢
réznymi sposobami do efektow osiaganych przez muzyke i ze chcac poznac
pewne dzieta literackie czy pewnych pisarzy nie podobna jest pomina¢ w ba-
daniach tej muzyki, z ktora ci pisarze wspolzyli.

W rozdziale 1 autor omawia pierwsze proby dramatyczne Wyspianskiego,
zaczynajac od librett. Analizujgc najwczesniejszego Daniela stwierdza szereg
cech waznych takze w poOzniejszych dramatach poety jak np.: niesamodzielnos$¢
tekstu literackiego (wobec czego$ nadrzgdnego, tu — muzyki), przeplatanie partii
dialogowych (a wigc $piewanych) czysta muzyka (echami motywoéw uwertury,
muzyka baletowa itp.), duetowy charakter dialogéw, liczne refreny, wy-
bitnie muzyczni role choréw itd. Nastepnie omawia Legende I powstala
z libretta pt. Wanda, stwierdzajac w niej wiele pozostalosci operowych: piesni
dwoch lirnikow, 3 ballady $piewane, wielokrotne powtarzanie pewnych strof,



refrendw, wariacje motywow stownych, dalej szczegbélowy program muzyki
przedstawiony Opienskiemu, wreszcie $piewy wodnikow i rusatek w akcie II,
podkreslajac szczegodlnie role piosenki ,,Jaskotko le¢”. Omawiajac trzeci z pa-
ryskich utworow Wyspianskiego (p6zniej poprawionych w Krakowie), War-
szawianke, autor szczegdlowo komentuje zwiazek poszczegdlnych strof piesni
z rozwojem akcji oraz rol¢ kompozycyjng muzyki, pojawiajacej si¢ zawsze
w momentach decydujacych dramatu.

Wreszcie poddaje uwadze pierwszy samodzielny dramat Wyspianskiego
Legion. Zauwaza w nim znamienng rolg licznych chéréw, duetowy typ dia-
logéw, liczne refreny, nawroty motywow, zwigzki z Danielem i Legendq. Nade
wszystko jednak stwierdza, ze w Legendzie muzyka zawsze towarzyszy poja-
wianiu si¢ widm fantastycznych (rusatek, wilkotakéw) — w Legendzie za$ te
same zjawy majg charakter symboliczny, alegoryczny. Zywiol muzyczny bezpo-
srednio operowy (wobec stabosSci wyksztalcenia muzyczno-technicznego poety)
zanika stopniowo, natomiast zjawy fantastyczne nabieraja innego charakteru.
Stowo moéwione w tekscie speilnia dalej rolg towarzyszaca nie wobec muzyki,
lecz wobec $§wiata widm i zjaw. Muzyka przeradza .si¢ w nastrojowg plynnosé¢
zdarzen fantastycznych, ktore ida rownolegle ze scenami realistycznymi i spa-
jaja w jedna calos¢ fragmenty. Typowy dla Wyspianskiego symboliczny $wiat
fantazji rozni si¢ od symbolow innych poetow tego okresu i w znacznej mierze
wyplywa bezposrednio z ,,ducha muzyki®.

Rozdzial II poswigcony jest analizie Wesela. Autor zaczyna od najprost-
szych skladnikéw i stwierdza, ze w kazdym z trzech aktéw zupelnie odrgbne
jest o$wietlenie sceny, tto muzyczne dochodzace z drugiej izby, tematyka roz-
mow, czesciowo nawet sktad osob, odmienny dobdr stéw charakterystycznych,
nawet budowa zdan i budowa wiersza. Powoduje to odrebna tonacj¢ kazdego
aktu, jego indywidualizacj¢. Nastepnie autor gromadzi poroéwnania i metafory
z zakresu muzyki uzywane w dialogach Wesela, przypominajac bardzo liczne
przyspiewki, zwraca uwage na muzyczng wariacyjnos¢ pewnych motywow ob-
razowych oraz czysto stownych w dialogach, na nadmiar liryki zwierzen, wresz-
cie na to, ze — chociaz w olbrzymiej wigkszosci scen nic si¢ nie dzieje, ze
zdajg si¢ by¢ zbiorem przypadkowych rozméw — nie sposéb ich przesunaé
z miejsca na miejsce: trzyma je trudno uchwytna nastrojowo$C, szczegdlnie
zblizona do muzycznej, wieczoru, pdlnocy i przedswitu. Marginesowo omawia
autor rol¢ widm w dramacie i ich zwiazki ze Stowackim.

W rozdziale III omdwione zostaly dwa dramaty: Wyzwolenie i Akropolis,
jedyne dwa dramaty Wyspianskiego, w ktorych wystepuja wylacznie postaci
fantastyczne lub fikcyjne. Gdy w dramatach historycznych, mitologicznych,
czy w realistycznych Sedziach akcja jest jakby z gory dana, tu autor musi
ja sam skomponowac (a Wyspianski, nie lubit niczego zmysla¢, raczej uzupet-
nia¢, interpretowac). Totez nie majac oparcia w strukturze gotowej akcji, dra-
maty te skomponowal na innych, pozafabularnych podstawach.

Akt 1 Wyzwolenia sklada si¢ z nastgpujacych czesci: A) Konrad wsrod
realizmu dekoracji, kulis, aktoréw, rezyserow, B) wielki obraz zbiorowy, gdzie
kolejno wychodzg na plan pierwszy 1) Karmazyn i Holysz, 2) Prezes i Chor,
3) Kaznodzieja i Chor, 4) Prymas i Chor, 5) Harfiarka; Ojciec i Syn, Starzec
i Cérki itd. C) pojawia si¢ Geniusz. Akt III zaczyna si¢ w chwili zakonczenia



aktu I, najpierw mamy C) posta¢ Geniusza, potem B) zbiorowos$¢ z licznymi
scenami 1) Karmazyna i Hotysza, 2) Prezesa, 3) Starca i Corek, wreszcie A)
Konrada wsérdd realizmu kulis i aktoréw. Mamy wigc w akcie 111 jakby repryze
motywoéw aktu I idaca w porzadku odwrotnym; przy tym motyw Konrada
jest jakby pozytywnym motywem mickiewiczowskim, gdy Geniusz — kontra-
stowym zaprzeczeniem. Akt II zostal wstawiony miedzy I i III bez S$cistych
z nimi zwigzkéw. Zamiast zbiorowych barwnych scen — rozmowa w mroku
zawsze z jedna maska, zamiast wielu postaci — jeden Konrad wcigz na scenie,
w zakonczeniu cicha scena kolgdowa przy o$wietlonym drzewku i Hestia z po-
chodnia domowego ogniska. Calo§¢ dramatu wyraznie ma budowe¢ koncertu
symfonii, gdzie migdzy dwa bogate allegra (przy tym drugie skomponowane
w porzadku odwrotnym) wstawiono przyciszone andante, w ktorym glowna
rolg gra solo — Konrad, nie wielka symfoniczna orkiestra licznych postaci
z aktu I i III. Schemat strukturalny wiaze si¢ z kompozycja muzyczna.

Nieco inaczej w Akropolis. Tam po kolei budza sio w katedrze 1) najnizej
umieszczone rzezby, 2) nieco wyzsze gobeliny trojanskie, 3) jeszcze wyzsze gobe-
liny z ,historii Jacobi®, 4) Dawid ze szczytu organow. Ta kolejno$¢ odpowiada
coraz wyzszemu przebudzaniu si¢ w sensie przeno$nym. Akt I. Wszystkie ozy-
wione rzezby — to rézne wariacje tego samego motywu: budzenia si¢ z mar-
twych do zycia elementarnego, do mitosci, do gorgcosci krwi. Akt II. Motyw
mitosci fizycznej, szczgécia biologicznego ukazany jakby w tonacji minorowej
w postaci Parysa, ponad niego postawiony heroiczny motyw prostolinijnej ry-
cerskosci, honoru, obrony ,duszy“ — motyw Hektora (przebudzenie si¢ do
wyzszego zycia — duchowego). Akt III. Motyw bohaterski ,,Hektorowy* pro-
stolinijnego wojownika wskrzeszony jakby w tonacji minorowej w postaci
Ezawa, ponad niego bohatersko pdniesiony motyw Jakuba gospodarnego,
krzewiciela zycia biologicznego woko! siebie, opiekuna i pomnozyciela stworze-
nia, obdarzonego laska boska (nie tylko osobiste przebudzenie sig¢, ale i two-
rzenie zycia wokoél siebie: przetworzony motyw Dbiologicznej sity plodzacej
z aktu I). Akt IV, po zrekapitulowaniu trzech aktow poprzednich w 3 hymnach
Dawida daje syntez¢ poprzednich motywow podniesionych do roli twdrczosci
i krzewienia zycia duchowego, opieki nad pelnym wewng¢trznym rozwojem na-
rodu (Dawid). Triumfalny final zamyka sztuk¢ skomponowang catkowicie z po-
minigciem logiki zewnetrznych wydarzen czy psychologicznych przezyé, oparta
na muzycznym rozwijaniu motywow. Poza kompozycja autor omawia inne ele-
menty muzyczne w obu dramatach, np. stylizacje Geniusza w Wyzwoleniu
na dyrygenta orkiestry, lub rol¢ onomatopeicznej pie$ni dzwondw w Akropolis.

Rozdzial IV zaczyna si¢ od analizy Nocy Listopadowej. Wielka rola §wiata
fantastycznego w tym dramacie i jego charakter popieraja tez¢ rozdzialu I o mu-
zycznej genezie fantastyki i symboliki Wyspianskiego. A) Ciaglos¢ licznych
bujnych motywow fantastycznych. B) Ich heterogeniczno$¢ (takze kompozy-
cyjna) wobec przypadkowosci dzialan realnych, naginajacych si¢, jak akcja
w operze, do swoistej logiki elementéw muzycznych, do ciaggow wydarzen fan-
tastycznych. C) Konieczno$¢ uzupehienia tych wilasnie i tylko tych motywow
w dodanym przez poet¢ programie muzyki antraktowej. D) Rownoleglos¢ dwu
przeciwnych motywow; bogdéw olimpijskich (Ateny, Nike, Aresa) oraz bogdéw
z misterium Kory i Demeter, jako podstawa muzycznej logiki i kompozycji



Swiata fantastycznego Nocy. Pora s$wiatem bogow Noc listopadowa wiaze sie
z Weselem przez probe ukazania pelni nastrojéw jesiennej nocy (tam bronowic-
kiej, tu warszawskiej)) gdy zaczynajg gra¢ sumienia (co si¢ komu w duszy gra).
Te same motywy: nastrojowej nocy i budzacej si¢ duszy ludzkiej ukazane
w pierwszych 14 scenach Achilleis, gdy i Menelaus slyszy $piew morza
i Ajas pierwszy raz spotyka grajacego Marsjasza i do Achillesa nawroty
piesni fal przynosza Pentezileg. Taka sama ,,muzyka“ wewngtrznych przezyc
towarzyszy ostatnim aktom Bolestawa Smialego, Powrotu Odyssa i Zygmunta
Augusta. Wcieleniem ostatnim wewngetrznej harmonii, duchowej gry sumienia,
stale i gleboko wigzacej si¢ dla Wyspianskiego z muzyka, jest mlody skrzypek
Joas w Sedziach.

Rozdzial V sumuje wyniki poprzednich analiz, na przestrzeni catej twor-
czosci poety, probuje ustali¢ rozwdj oddzialywania muzyki w zakresie doboru
stow, porownan i metafor, budowy zdania i strofy, eufonii wiersza, typu
dialogu i monologu, ukazywania postaci, kompozycji aktow i calych drama-
tow, nastrojowos$ci, symboliki, wreszcie zwigzkdéw tresciowych. Marginesowo
omawia zwiagzki Wyspianskiego z polska piesnia ludowa oraz z niektoérymi
operami. Wreszcie szkicuje podobiefistwa i rdznice w typie oddziatywania mu-
zyki miedzy tworczo$cia Wyspianskiego a tworczos$cia wspodiczesnych Kaspro-
wicza, Micinskiego, Brzozowskiego, Staffa i in.

Szczegdlng uwage zwraca na zwigzek u Wyspianskiego nastrojowos$ci pew-
nych dramatow oraz symbolizmu innych w silniejszym stopniu z ambicjami
muzycznymi i tradycjami operowymi niz z wptywami Maeterlinckd czy Haupt-
mann’a, a jeszcze mniej z podkre§lanym dotad mistycyzmem poety.

Wyspianski nie tworzy mitow, aby w Swiat fantastyki uciekaé ze Swiata
realnego, ale najczgsciej wlasnie zaprzgga Swiat fantasyczny do funkcji shu-
zebnej, do muzycznego ilustrowania i uwypuklania autentycznych scen histo-
rycznych czy wspodlczesnych.
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