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Renata Suchowiejko

Muzyczne komponenty dramatu mimicznego
Skrzypek Opetany Boleslawa LeSmiana

Skrzypek Opetany Bolestawa Le$miana od dawna przyciaga uwage bada-
czy. Dramat ten byl przedmiotem wnikliwych analiz i obszernych komentarzy,
uwzgledniajacych zaréwno jego cechy semantyczne i symboliczne, jak i zna-
czenie w kontekscie catej tworczosci teatralnej LeSmiana'. Wydaje sie jednak, iz
pozostaja w nim jeszcze pewne sfery nierozpoznane, wymagajace ujecia z nieco
innej perspektywy. Dotyczy to przede wszystkim muzycznej strony dramatu,
a zwlaszcza jego brzmieniowych wlasciwosci.

LeSmian zawart w Skrzypku Opgtanym wiele cennych wskazéwek dotycza-
cych dzwiekowej konkretyzacji dzieta. Okreslit sSrodki wykonawcze i kategorie
ekspresywne muzycznych fragmentéw, opisat ich koloryt brzmieniowy, a na-
wet pewne zjawiska akustyczne. Mial wiec jasna koncepcje tego, jak dramat
powinien ,brzmie¢” na scenie. O planach umuzycznienia dramatu niewiele
jednak wiadomo. Rochelle Stone wspomina, powolujac sie na Marie Mazurows,
iz Le$Smian chcial powierzy¢ ten projekt Karolowi Szymanowskiemu?. Niestety
rychia $mieré kompozytora udaremnila te zamiary. Nie wiadomo, czy poeta
zwracal sie jeszcze do kogos innego z taka propozycja. Sam jednak miat na tyle
rozwinieta wrazliwo$¢ muzyczng i wysoce wyrafinowany jezyk poetycki, iz
z latwoscia ,opowiedzial” stowami to, co ustyszal w wyobrazni.

Le$mian z wielkim wyczuciem i precyzja wkomponowuje w jezykowa ma-
terie r6zne dzwieki i barwy muzyczne. Warto wiec wstuchaé sie w te muzyke,
a zarazem odczué, w jaki spos6b przenika sie z gestem, stfowem i ruchem. Sta-
nowi ona dzwiekowa esencje dramatu, ktéra wspoéttworzy caloéé artystyczna.
W odniesieniu do zjawisk muzycznych zasadne jest wiec pojecie ,komponen-
tow”, a nie ,warstwy”. W terminologii muzykologicznej termin ,warstwa”
kojarzy sie przede wszystkim z metodami redukcyjnymi stosowanymi w anali-
zie dziela muzycznego, zwlaszcza z metodg Heinricha Schenkera.

Skrzypek Opetany jest gleboko przepojony muzyka, ktéra chwilami wysuwa
sie na pierwszy plan, chwilami za$ tworzy subtelne tlo. Pelni przy tym rézne
funkgje: kolorystyczng, ekspresywng i dramaturgiczng. Podkresla nastrdj i emocje
bohateréw, wspoéttworzy akcje, sama staje sie¢ bohaterem. LeSmian umiejetnie
opisuje i sugeruje sposoby jej uobecniania. Jego wskazéwki sa na tyle czytelne,
iz tatwo mozna rozpoznaé rézne jakosci muzyczne: rodzaje instrumentéw, typ

1 Zob. B. Lesmian, Skrzypek Opetany, oprac. i wstepem poprzedzita R. H. Stone, Warszawa 1985;
Studia o Lesmianie, red. M. Glowinski i J. Stawiniski, Warszawa 1971; D. Ratajczak, Teatr artystyczny
Bolestawa Lesmiana. Z problemow przetomu teatralnego w Polsce (1893-1913), Wroctaw 1979; Tworczos¢
Bolestawa Lesmiana. Studia i szkice, red. T. Cieslak, B. Stelmaszczyk, Krakéw 2000.

2R. H. Stone, Wstgp, [w:] B. Le$mian, dz. cyt., s. 6.
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melodyki, kategorie brzmieniowe, cechy gatunkowe, uktady ruchowo-taneczne
w scenach zbiorowych. Niektérym z nich warto przyjrzec sie blize;j.

Rozpoczne od pytania z pozoru nieco blahego, ale w istocie swej dosy¢
waznego, zwazywszy ha szerszy kontekst kulturowy. Dlaczego skrzypce? Dla-
czego Lesmian wybral na ,bohatera” swojego dramatu skrzypce, a nie jakis
inny instrument — na przyklad flet prosty, ktérego magiczna sita byta dobrze
znana w dziejach kultury? Zadecydowaly o tym zapewne wzgledy dramatur-
giczne i teatralne. Wieksze mozliwosci brzmieniowe i ekspresywne skrzypiec
sprawily, iz nadawaly sie lepiej do scenicznego wykorzystania. Mozna jednak
przypuszczaé, iz Ledmian mial réwniez $wiadomos¢ ich symbolicznej i kultu-
rowej funkciji.

Skrzypce w tradycji wykonawczej XIX wieku, wcigz jeszcze bardzo zywej
na poczatku XX wieku, byly silnie antropomorfizowane, traktowane jako ele-
ment ludzkiego ciala. Mialy na to wplyw ich wlasciwosci brzmieniowe,
a zwlaszcza umiejetno$é nasladowania glosu ludzkiego. W XIX-wiecznych pod-
recznikach gry skrzypcowej nieustannie powraca mysl, iz ,aby dobrze grag,
trzeba umie¢ dobrze Spiewac”3, za§ prowadzenie smyczka ma podobna funkcje
jak oddech w $piewie. Prawdziwa natura instrumentu tkwi wiec w jego mozli-
woéciach , wokalnych”, a wirtuoz moze osiagnaé¢ doskonatos¢ tylko wtedy, gdy
potrafi je odpowiednio wykorzystac. Jak pisat Charles de Bériot:

La musique est I'ame de la parole, et par son expansion, elle en fait ressortir le
sentiment; de méme que la parole aide a faire comprendre le sens de la musique.
[...] La musique étant, avant tout, une langue de sentiment, sa mélodie renferme
toujours en elle un sens poétique; une parole, réelle ou fictive, que le violoniste doit
savoir sans cesse dans l'esprit, afin que son archet en reproduise l'accent, la
prosodie, la ponctuation, et fasse, en un mot, parler instrument*.

Skrzypce zajmowaly tez centralne miejsce w kulturze ludowej. Towarzyszyty
§piewom i taficom stanowiacym muzyczng oprawe wielu waznych uroczysto-
§ci. Niekiedy pelnily tez funkcje obrzedowa i magiczng. Byly instrumentem
kultowym, bliskim naturze czlowieka, a zarazem posiadajagcym nadprzyrodzo-
ne wlasciwosci. Na terenach polskich byly szeroko stosowane w praktyce wy-
konawczej, zadna kapela ludowa nie mogla sie obej$¢ bez skrzypka. Dostrzega-
no w nich niekiedy diaboliczng sile, ktéra moze sprowadzi¢ na czltowieka
$mier¢ lub nieszczeécie. Echo tych wyobrazen powraca w Fauscie (1836) Niko-
lausa Lenaua pod postacia Mefista ze skrzypcami, ktérego gra staje sie bezpo-
§rednia przyczyna tragedii. Muzyczng wersje tego tarica stworzyl pdézniej Franz
Liszt w swoich Walcach Mefisto. Podobny rodowdd ma réwniez postac ,,czarnego

3 Autorem tego powiedzenia jest Giuseppe Tartini (1692-1770), wloski skrzypek, kompozytor
i pedagog.

4,Muzyka jest dusza stowa i dzieki swej sile potrafi wydoby¢ z niego uczucie; podobnie jak stowo,
ktére pomaga zrozumie¢ sens muzyki. [...] Muzyka jest przede wszystkim jezykiem uczud, totez
melodia posiada zawsze sens poetycki. Skrzypek powinien mie¢ wcigz na uwadze stowo — rze-
czywiste lub wyobrazone — aby jego smyczek podazat za akcentem, prozodia, interpunkcja. Dzieki
temu pozwoli on przeméwi¢ swojemu instrumentowi.” (Ch. de Bériot, Méthode de violon, Paris
1857-1858, cz. 11, s. 1). Wszystkie tlumaczenia wilasne (R. S.), jesli nie zaznaczono inaczej.
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skrzypka”, ktéry pojawia sie w scenie wiejskiego wesela w poemacie Romeo i
Julia na wsi (1876) Gottfrieda Kellera.

Skrzypce znalazly tez swoje trwale miejsce w sztukach plastycznych. Po-
wigzane silnie z toposem $mierci, wpisaly sie w bogata tradycje danse macabre.
Ulubionym instrumentem $mierci — albo diabla jako jej alter ego — byty wia-
$nie skrzypce. Wizerunek ten pojawia sie w ikonografii muzycznej juz w XVII
wieku?®, a do jego wzmocnienia i utrwalenia przyczynit sie pézniej Niccolo Pa-
ganini. To wlasnie jego postaé, przedstawiona na licznych szkicach i rysunkach,
stala sie¢ modelowym przyktadem , diabelskiego skrzypka”¢. Smier¢ grajaca na
skrzypcach byla zZrédlem malarskich inspiracji m.in.: Alfred Rethel,
Smieré-dusiciel (1850) i Arnold Bocklin, Autoportret ze $mierciq grajgcq na skrzyp-
cach (1872). Po temat ten siegali tez kompozytorzy, m.in.: Camille Saint-Saéns,
Danse macabre (1872); Gustaw Mahler, IV Symfonia (1900); Igor Strawinski, Histo-
ria Zotnierza (1918).

Scena na cmentarzu w Skrzypku Opetanym w , Trzecim Przywidzeniu”, be-
daca punktem kulminacyjnym dramatu Le$miana, odwotluje sie do tradycji
danse macabre. Piesii Alaryela wygrana na skrzypcach, ktérej tak rozpaczliwie
szukal i pragnal, przeradza sie w taniec pobudzajacy do zycia Cienie Zmartych.
Tekst doskonale oddaje aspekt brzmieniowy i wizualny tej muzycznej sceny.

Piesni rozpoczyna sie w ciszy. Alaryel ,uderza nagle w struny skrzypki
ztotej”. Gra solo ,nieprzytomnie i nienasycenie”, porazajac swa pies$nia zebra-
nych — Chryze, WiedZme i Karly, ktérzy zastygaja w bezruchu. Jednoczeénie
wyzwala nowe sily:

Cienie Zmarlych, obchwyciwszy pnie drzewne, zaczynaja z wolna krazy¢ w takt
piesni Alaryela — kazdy wokoél swego pnia, w obrebie swej mogily. Kraza coraz
szybciej, coraz zwiewniej — szarzejac i jakby przejrzysciejac w tym zawrotnym
Tanicu wokot Pni Drzewnych. Zda sie, iz wida¢ sam wir bez postaci, sam kotowré6t
szary i nierozréznialny, samaq kurzawe rozplasang, ktéra caly cmentarz na wskros
przewiewa i wypelnia....

Piesni Alarylea dziata w sposéb hipnotyczny, zaréwno na stuchaczy — Chryza
»stucha w upojeniu”, Waz ,jarzy sie od zastuchania”, jak i na samego Skrzypka,
ktoéry calkowicie utozsamia sie ze swoja gra. Ztoty Waz uwaznie go obserwuje,
probujac uchwyci¢ kazdy jego gest, ,jakby chciat dlon grajacego od samej gry
odrézni¢”. Piesn osiagga swoje apogeum, a nastepnie gasnie, ginac w ciszy roéw-
nie nagle, jak sie z niej wytonita. Jej ostatnim akordem jest émier¢, zadana przez
Zlotego Weza, ale niejako wezwana przez samego Skrzypka.

5 Zob. R. Steblin, Death as a Fiddler. The Study of a Convention in European Art, Literature and Music,
., Basler Jahrbuch fiir Historische Musikpraxis” 1990, t. 14, s. 271-295.

6 Zob. A. Penesco, »L’estro paganiniano« et son empreinte jusqu’a nos jours, [w:] Défense et illus-
tration de la virtuosité, Lyon 1997; J-M. Fauquet, Quand le diable s’en méle... Damnation ou rédemption du
virtuose?, ,Romantisme. Revue du Dix-Neuviéme Siecle” 2005, nr 128, s. 35-50; Renata Suchowiejko,
Virtuoso - An Incarnation of God or Devil? Some Thoughts about Violin Virtuosity in the 19" Century,
,Ad Parnassum Studies” 2010, nr 5, s. 99-106.
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Cienie zmartych zwalniaja swego tarica i wiru wokét pni drzewnych, stopniowo
nieruchomiejagc — kazdy przy swoim drzewie, w obrebie swej mogity. Alaryel do-
grywa swojej piesni’.

Jesli wstuchac sie uwaznie w piesni Alaryela, da sie okresli¢ jej cechy muzyczne
i sposéb budowania napiecia. Rytm taneczny, oparty prawdopodobnie na mo-
tywie walca, zwazywszy na lekkos¢ ruchéw i uklad wirowy, zmiany tempa
— stopniowe przyspieszanie, a na koricu zwolnienie, kontrasty dynamiczne
— crescendo 1 decrescendo, a takze zjawisko transu hipnotycznego, w jakim po-
graza sie Alaryel, przyczyniaja sie do spotegowania napiecia. Szybki ruch
wplywa tez na jako$¢ brzmienia, powoduje rozmycie konturu melodii i roz-
proszenie materialu dzwiekowego. Wszystko to sprawia, ze gra Skrzypka nabie-
ra wielkiej sily wyrazu, a on sam osigga rodzaj duchowej i fizycznej ekstazy.

Alaryel gra ,,w zachwyceniu, w obledzie, w zapomnieniu”, doprowadzajac
do prawdziwej eksplozji brzmienia. Taki efekt mozna osiaggnaé¢ na skrzypcach
jedynie dzieki wirtuozerii, poprzez kumulacje srodkéw technicznych. Sponta-
niczna energia, jaka wylania sie z tego btyskotliwego popisu, wprawia stucha-
cza w lekkie oszolomienie. Stuza temu takie $rodki, jak: rozbudowane przebiegi
skalowo-pasazowe, brawurowe skoki, flazolety, arpeggia, dwudzwieki i akordy,
a do tego zawrotne tempo i nieustanny ruch rytmiczny, ktéry nie pozwala zta-
pac oddechu. Popis techniczny moze z powodzeniem tworzy¢ wrazenie ,10z-
plasanej kurzawy” o bardzo widowiskowym charakterze. Dobrze znany to
spos6b budowania kulminacji w utworach wirtuozowskich.

Opozycyjna kategoria, ktéra w tradycji wykonawczej idzie w parze z bty-
skotliwa wirtuozeria, jest $piewnosé i liryzm. Dzieje sie tak réwniez w Skrzypku
Opetanym, kiedy Alaryel pozbawiony skrzypki zlotej — ,zdziczaly od tesknot
bezimiennych, oblakany zadza piesni niepochwytnej” — gra na galazkach
otrzymanych od Rusalki Lesnej. Po raz pierwszy, stojac ,skamienialy i oczaro-
wany” przed jej portretem. Po raz drugi, gdy gra nad jej mogila. Pieéri Alaryela
utrzymana jest wéwczas w nastroju melancholii i smutku o bardzo bolesnym
odcieniu. Jest to Spiew tesknoty i rozpaczy, swoiste lamentoso, w ktérym po-
brzmiewa echo niespelnionych marzen i pragnieni. Taki liryczny, melancholijny
ton pojawia sie czesto w muzyce skrzypcowej XIX wieku, w wolnych czeéciach
sonat lub koncertéw, a nade wszystko w miniaturach typu élegie, réverie czy
chanson sans paroles.

Elegijnego charakteru nabiera réwniez gra akordowa, ktéra w Skrzypku
Opetanym rozlega sie¢ w glebokiej ciszy. Alaryel upuszcza na ziemie instrument
~bezszumnie i bezhatasnie”, porazony niemoca pochwycenia tajemniczej pie-
s$ni: ,w chwili upadku muzyka brzmi znowu, poczatkowym akordem opiewa-
jac i oplakujac ten upadek”®. Jednakze to nie on gra, lecz same skrzypce graja.
Zderzenie akordu z ciszg, ktéra paradoksalnie musi odpowiednio wybrzmie¢,
aby wytworzy¢ stan oczekiwania, ma wielka site oddzialywania. Ten zwrot
muzyczny jest dobrze znany z sonat solowych Johanna Sebastiana Bacha czy
Eugene’a Ysaye'a.

7 Tamze, s. 229.
8 Tamze, s. 177.
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Cisza pelni zreszta bardzo wazng funkcje w muzyce. Jej znaczenie ekspre-
sywne odkryt na nowo i dowartoéciowal Claude Debussy, eksperymentujac
szeroko w tym zakresie w swoim Pelleasie i Melizandzie. Jak méwit Debussy,
cisza jest niekiedy ,jedynym sposobem uwydatniajacym walor emocjonalny
danej frazy”?. U LeSmiana réwniez jest duzo ciszy, polaczonej zazwyczaj z bez-
ruchem. Takie nagle zatrzymania majg miejsce w sytuacjach dramatycznych,
w obliczu $mierci lub nieszczeécia. Chryza upokorzona przez Alaryela ,stoi bez
ruchu”, po $mierci Rusaltki nastepuje ,chwila ciszy i bezruchu”, Alaryel nad
trumng szklang ,stoi bez czucia”. DZwigki Podziemne wylaniajg sie z ciszy,
a po $mierci Alaryela zapada cisza, w ktérej wybrzmiewaja tylko ostatnie ude-
rzenia zegara.

Takie stany odczuwania, a zarazem niemozno$¢ ich wyrazania poprzez je-
zyk czy sztuke opisal Vladimir Jankélévitch w La musique et l'inéffable. Wprowa-
dzil on tam pojecie indicible na okreslenie ,niewyrazalnego”, ktére rodzi sie
wobec doswiadczenia $mierci. Cztowiek nie ma wtedy absolutnie nic do po-
wiedzenia, staje sie niemy. Tajemnica $mierci poraza jego umyst i mowe.
Jednoczesnie Jankélévitch dodaje: ,,ott manque la parole, commence la musique,
ou s’arrétent les mots, 'homme ne peut plus que chanter”0.

Le$mian stosuje w Skrzypku Opetanym swoista charakterystyke muzyczna
postaci. Nadaje swoim bohaterom pewne atrybuty dzwiekowe, ktére sa waz-
nym elementem ich wizerunku scenicznego. WiedZma — uderzenie zegara,
Alaryel — gra na skrzypcach, Chryza — taniec przy sztalugach. Jednakze naj-
bardziej intrygujacy sposréd nich jest obraz Rusaltki Lesnej. Zjawia sie ona trzy-
krotnie, zawsze w tej samej aurze wizualno-dzwiekowej. Towarzyszy jej Swit
indygowy i charakterystyczny typ brzmienia:

Dzwieki muzyki zaczynaja $ni¢ i majaczy¢, nacichajac coraz szybciej i oddalajac sie
coraz pospieszniej... W miare ich oddalania si¢ i nacichania odbicie okna na Scianie
pierzcha, natomiast w rozwartym w glebi oknie zjawia sie niby $wit indygowy;
rozptomienia sie¢ w tegoz koloru zorze i cala izbe wypelnia. [...] Muzyka dzwieczy
daleko — w przestrzeni niewiadomej. Trudno okresli¢ jej dalekosé... Trudno od-
gadna¢ jej niewiadomos¢... Im trudniej okresli¢, im trudniej odgadnaé, — tym na-
glej, tym niespodzianiej jawi sie za oknem, niby od stép do gléw rozwidniony
oczom sen odwiecznego boru, — posta¢ Rusalki Lesnej!!.

Lesmian uzywa za kazdym razem tych samych sléw, aby opisa¢ wrazenia, jakie
wywoluje pojawienie sie Rusalki. Towarzyszy jej pewne zjawisko akustyczne,
zwigzane z rozchodzeniem si¢ dzwieku w przestrzeni. Im blizej podchodzi
Rusatka, tym dzwieki stajg sie bardziej ,dalekie” (czyli dziwne, tajemnicze,
odmienne), zas gdy sie oddala, dzwieki staja sie ,zwyczajne”. Zmiana jakosci
brzmieniowych przypomina nieco zjawisko dyfrakeji fal akustycznych, ktére
ulegaja zalamaniu pod wplywem napotkanej przeszkody. Wraz z pojawieniem
sie Rusatki zmienia sie takze o§wietlenie. Przynosi ona ze sobg , $wit indygowy”,

9 Podaje za: S. Jarocinski, Debussy a impresjonizm i symbolizm, Krakéw 1976, s. 166.

10°V. Jankélévitch, La musique et l'ineffable, Paris 1961, s. 92: ,tam, gdzie koniczy sie stowo, za-
czyna sie muzyka; tam, gdzie brakuje stow, cztowiek zaczyna Spiewac”.

11 B. Le$mian, dz. cyt., s. 180.
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a kiedy znika ,izba wypelnia sie zwyklym o$wietleniem”. W jej obecnosci na-
wet przedmioty zmieniajg swoj ksztalt, a przestrzen ulega zatamaniu. W scenie
walki z Chryza , boczne Sciany zwezaja sie perspektywicznie, a $ciana poprzecz-
na usuwa sie w glab”.

Rusatka przychodzi z boru, ze §wiata natury, krainy przedwiecznej, tajem-
nej, nieodgadnionej. Przenika przez cienka szczeling do $wiata rzeczywistego,
sprawiajac, iz ulega on na chwile transformacji. Rusatka nadaje mu nowy wy-
miar, wprowadzajac nowe dzwieki, ksztalty i kolory. Przyczynia sie tez do
glebokiej przemiany Alaryela, ktéry odnajduje swoje powolanie. LeSmian
zwraca uwage nie tylko na duchowe, ale tez fizyczne aspekty tej przemiany.

Koloryt brzmieniowy tej postaci pozwala usytuowac ja w kregu muzycz-
nego impresjonizmu lub symbolizmu. Przywotuje na mys$l kompozycje Clau-
de’a Debussy’ego, Gabriela Fauré’go czy Alberta Roussela. Muzyka kompozy-
toréw francuskich zapewne nie byta obca Lesmianowi i mogta sta¢ sie dla niego
inspiracja. Jednoczeénie sposéb, w jaki poeta o niej méwi, nasuwa skojarzenie
z recenzjami polskich krytykéw muzycznych, ktérzy jako pierwsi opisywali
muzyke Debussy’ego. Zdzistaw Jachimecki, Adolf Chybiniski czy Henryk
Opienski, starajac sie oswoi¢ polskiego sluchacza z jego twdrczoscia, jeszcze
woéwczas malo znana i dla wielu niezrozumiala, uzywali metaforycznego jezy-
ka'2. Odwotywali sie przy tym do malarstwa, stad okreslenia typu ,farby”,
~barwy”, ,kolory” i poréwnania do obrazéw Whistlera i Carriera albo do po-
ezji, zwlaszcza wierszy Baudelaire’a, Verlaine’a, Mallarmégo i Maeterlincka,
anawet przywolywali wrazenia zapachowe. Zdzistaw Jachimecki poréwnat
piesni Debussy’ego do nuty zapachowej perfuméw Houbiganta’s.

Powiazanie koloru malarskiego z kolorytem dZwigkowym przywoluje tez
na mys$l zjawisko synestezji, ktére fascynowato wielu kompozytoréw, warto
choéby wspomnie¢ Mikolaja Rimskiego-Korsakowa, Aleksandra Skriabina,
Mikotaja Ciurlonisa czy Oliviera Messiaena. Mozna przypuszczaé, ze Lesmia-
nowi bylo ono réwniez znane, zwazywszy na jego sensualistyczne przezywanie
Swiata i niezwykla wrazliwoé¢ zmyslowa.

Wizerunek muzyczny Switu Indygowego tworza brzmienia niestabilne,
rozmyte, pelne subtelnych odcieni i niuanséw. Takie efekty kolorystyczne
mozna uzyskac na skrzypcach za pomoca réznych srodkéw: wyzyskanie skali
calego instrumentu, zwlaszcza specyficznej barwy poszczegélnych strun,
wspoélbrzmienia dysonansowe, gamy chromatyczne, arpeggia kwartowo-kwin-
towe, flazolety naturalne i sztuczne, pojedyncze i podwdjne, gra na podstawku,
gra z ttumikiem, nietypowe chwyty techniczne (np. pizzicato lewej reki albo scor-
datura), a takze silna chromatyzacja powodujaca destabilizacje tonalng i rozbicie
tercjowej budowy akordéw. Przy uzyciu takich srodkéw mozna z powodzeniem
stworzy¢ wrazenie dzwiekéw ,,dalekich”, dziwnych i tajemniczych.

12 Wiecej na ten temat pisze M. WozZna-Stankiewicz, Migdzy impresjonizmem a symbolizmem, czyli
pierwsze polskie interpretacje muzyki Debussy’ego, ,Res Facta Nova” 1999, nr 3, s. 18-38.
13 Z. Jachimecki, Muzyka w Krakowie, ,Przeglad Polski” 1909, nr 513, s. 579.
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W Skrzypku Opetanym dominuje gra skrzypcowa, ale stycha¢ tez niekiedy
dzwieki innych instrumentéw. Uderzenie zegara WiedZmy brzmi ,gtucho jak
gong”, a jej stukanie w dab zlotym kluczem oddane jest ,dzwiekiem strun,
palcami uszczypanych” (to prawdopodobnie harfa). Natomiast uderzenie mie-
cza w $ciany izby, kiedy Chryza sprawdza ich stabilnos¢, zostaje podkreslone
»odpowiednimi dzwiekami”. LeSmian nie precyzuje jakimi, ale mozna przy-
puszczaé, ze generowanymi przez jaki$ instrument perkusyjny, moze werbel,
tom-tomy albo tzw. , krowi dzwonek”. Uwage stuchacza przyciaga réwniez gra
na trumnie szklanej, w ktéra Duchy Biekitne uderzaja zlotymi miotkami:

Trumna wydaje dzwieki szklane, czarowne, zaklinajgco-ponetne, podobne do
brzmienia cymbaléw. Dzwigki te (staccato) splatajg sie i zderzaja w melodie, ktéra
wabi, mami, upaja, nawoluje, zniewala i rozptywa sie w dal, przenikajac w gtab boru
tak, Ze w onej glebi w przerwach i pauzach - ozywaja sie echa zdwojone i ztrojone!4.

Dzwigki te zwabiaja na polane Swiatto Indygowe, towarzysza szalericzej pogo-
ni za nim po lesie i urywaja sie w chwili $mierci Rusatki. Cho¢ Leémian wyraz-
nie okreélit tutaj Zrédlo dzwieku — cymbaly, to jednak réwnie dobrze moégtby
sie postuzy¢ ksylofonem lub marimbg. Dzwieki trumny szklanej pojawiaja sie
jeszcze dwukrotnie w scenie na cmentarzu, ale w nowej konfiguracji. Przeobra-
zaja sie w Dzwieki Podziemne , gluche i sttumione”, ktére zostaja nalozone na
dzwieki Switu Indygowego, co daje ciekawy efekt kolorystyczny.

Jeszcze jedna grupa zjawisk muzycznych wymaga krétkiego komentarza.
Sa to sceny, ktére maja typowo , baletowy” charakter. Muzyka wiaze sie w nich
Scisle z ruchem, ktéry jest rozpisany w przestrzeni albo gteboko uwewnetrz-
niony. Taniec ten ma rézne formy:

1. Taniec solowy: malowanie portretu Alaryela i Rusalki przez Chryze. Jak
pisze Le$mian, ,, Chryza maluje rytmicznie, w takt muzyki”:

Muzyka podkresla kazdy jej ruch: dzwiekiem, akordem, gama [...] Maluje tariczac,
ale taniec to ukryty i niepostrzegalny... Taniec-dreszcz, ktéry niepokoi cialo ba-
$niowotworczym drzeniem, poczynajac od stop, przechodzac z wolna do rak, z rak
przefalowujac ku ramionom, z ramion zlewajac sie na piersi... Taniec wnetrzny,
rytmicznie natezony, peten fal naglych, ruchéw i odruchéw, a jednoczesnie znieru-
chomien, zastanowien i zaczajeri?.

Podobnie zachowuje sie Chryza przy malowaniu portretu Rusatki. W obu przy-
padkach jest to taniec spokojny, refleksyjny, oszczedny w gestach i ruchach — ta-
niec ,wnetrzny”.

2. Taniec w duecie wykonywany przez Chryze i Rusalke, bardzo gwat-
towny i burzliwy. Wystepuje dwukrotnie w dramatycznych okolicznoéciach. Po
raz pierwszy, gdy Chryza atakuje Rusatke: ,chwyta zloty miecz [...] sunie dra-
pieznie, przepojona niepochwytnym i niedostrzezonym dla oka plasem”7.

14 Tamze, s. 197-198.
15 Tamze, s. 176.
16 Tamze, s. 184.
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Natomiast Rusatka cofa sie wtedy i oddala, zachowujac bezpieczny dystans. Po
raz drugi, gdy Chryza dokonuje zabéjstwa Rusatki:

Popycha ja w tyl, pociaga znowu ku sobie i z wolna wpada jakby w plas... Pastwi
sie rytmicznie... Nie wypuszczajac z rak gardia Rusatki, szarpie ja, miota zleknio-
nym, na oélep poslusznym cialem na strony — i wstecz — i w przéd — w takt mu-
zyki, w takt zemsty, rytmem piekielnym opetanej. Chwilami sie wydaje, iz chce
tym rytmem utrudni¢ ruchy swej obezwladnionej lekiem ofiary, a chwilami
— przeciwnie — iz chce nim ulatwié i rozplasaé zemste, ktdra jej wlasne ciato peta
rozkosza okrucienistwa. Duchy i Karly w zmniejszeniu i w sttumieniu powtarzaja
choéralnie ten plas?’.

W obu przypadkach jest to taniec silnie afektowany, dziki, nieopanowany — typ
furioso. Podobne emocje wyraza pézniej Alaryel, ktéry ,w gniewie i szale” dep-
cze loze przygotowane przez Chryze: ,depcze rytmicznie, jakby plas we-
wnetrzny szarpal mu miesnie” 8.

3. Taniec zbiorowy wypelniajacy znaczng czes¢ ,Drugiego Przywidzenia”,
W scenie na polanie i na cmentarzu. Leémian dosy¢ szczegétowo rozpisal gesty,
ruchy i uklady przestrzenne postaci bioracych w nim udzial. Calosé¢ tworzy
rodzaj suity tanecznej zbudowanej z partii solowych i zespolowych, ktére
plynnie tacza sie ze soba. Centralne miejsce zajmuje ,scena zespotowa” wyko-
nywana przez Chryze, Duchy i Karly. Uwage zwraca dominujaca rola Chryzy,
ktoéra ,wladczymi ruchami Laski Czarnoksieskiej przyzywa i zniewala ku sobie
zjawione zmory”, a takze repetytywnosé gestéw. Duchy i Karly ,jednoczeénie
iw zmniejszeniu powtarzaja jej ruchy”. Architektonika scen zbiorowych jest
starannie przemyslana przez LeSmiana, ale pozostawia on tez duzy margines
wolnosci dla swobodnej improwizacji. Ten aspekt ruchowo-muzyczny dramatu
jest bardzo interesujacy, zwlaszcza w powiazaniu z elementami wizualnymi
— kostiumami i scenografig. Odstania bowiem aspekt przestrzenny wyobrazni
poetyckiej Ledmiana.

Skrzypek Opetany nie mial szczescia trafi¢ w rece doswiadczonego kompo-
zytora, ktéry nadatby mu dzwiekowq forme. Jednakze, w pewnym sensie, to
sam poeta jest kompozytorem, gdyz dokladnie projektuje brzmieniowy ksztatt
swojego dramatu. Wejscie w $wiat muzyczny Le$miana jest interesujacym do-
swiadczeniem, gdyz pozwala odkry¢ jego wrazliwos¢ na barwy i dzwieki. Le-
$mian tworzy obrazy wizualno-dZzwigkowe w tak sugestywny sposéb, iz nabie-
raja one od razu konkretnych ksztaltow. Pobudza przy tym wszystkie zmysty
odbiorcy, pozostawiajac mu jednak duzo przestrzeni dla twoérczej wyobrazni.
Jego sztuka niczego nie narzuca, a jedynie sugeruje.

Jedli poszukaé¢ w repertuarze skrzypcowym utworéw, ktére cechuje po-
dobny typ wrazliwosci, wyczulenie na barwe i sensualistyczne podejécie do
sztuki, mozna wskaza¢ sonaty solowe Eugene’a Ysaje’a. Skomponowane nieco
péziniej niz Skrzypek Opetany, przynaleza do tej samej epoki i utrzymane sg
w podobnej aurze brzmieniowo-emocjonalnej, ktéra doskonale wspoéigra z je-
zykiem poetyckim Le$miana.

17 Tamze, s. 201-202.
18 Tamze, s. 224.
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Eugene Ysaye (1858-1931), belgijski skrzypek i kompozytor, wspanialy in-
terpretator Bacha i Beethovena, a takze wielu dziel kompozytoré6w mu wspét-
czesnych, pisanych specjalnie dla niego'®, skomponowat Szes¢ sonat na skrzypce
solo op. 27 w 1923 roku. Rok pézniej zostaly wydane w wydawnictwie Schotta
pod jego redakcja®. Kazda sonate Ysaye zadedykowal innemu skrzypkowi,
wyrazajac w ten sposéb swoéj podziw i uznanie dla jego sztuki wykonawczej.
Byli to najwybitniejsi wirtuozi éwczesnej epoki: Joseph Szigeti, Jacques Thi-
baud, Georges Enesco, Fritz Kreisler, Mathieu Crickboom i Manuel Quiroga.
Sonaty Ysaye'a stosunkowo rzadko pojawiaja sie — nagrane w calosci — we
wspolczesnej dyskografii. Jednego z najlepszych nagrari dokonat ostatnio nor-
weski skrzypek Henning Kraggerud?'.

Sonaty te stanowig swoista summe do$wiadczenn wykonawczych Ysaye'a,
a zarazem wielce oryginalng synteze sztuki skrzypcowej, w ktorej odzywa sie
gleboka fascynacja Bachem. Bardzo trudne technicznie, niezwykle wymagajace
pod wzgledem brzmieniowym, nasycone skrajnymi emocjami sonaty belgij-
skiego kompozytora wniosly zupelnie nowa jakos¢ do muzyki skrzypcowej XX
wieku. Ysaye operuje w nich nowoczesnym jezykiem muzycznym, zwlaszcza w
zakresie harmonii i barwy, ale jednoczesnie czerpie z tradycji i twoérczo ja prze-
twarza. Jego sonaty sytuuja si¢ na pograniczu dwoéch réznych swiatéw dzwie-
kowych, pomiedzy romantyzmem a nowa muzyka rodzaca sie na przetomie
wiekéw.

Ysajye dojrzewal jako muzyk w okresie rozkwitu symbolizmu, ktéry byt
mu bliski ze wzgledu na idealy estetyczne i typ ekspresji. W tym nurcie odna-
lazt bogate Zrédla inspiracji, ktére pobudzaly jego wyobraznie muzyczna. Byt
bardzo otwarty na r6zne przejawy sztuki wspoélczesnej i miat szerokie kontakty
w $rodowisku artystycznym. Jednym z jego najblizszych przyjaciét byt Jules
Laforgue, pasjonowat sie tez poezja Mallarmégo i Maeterlincka, podziwiat ma-
larstwo symbolistéw francuskich i belgijskich.

Dziatal aktywnie w stowarzyszeniu Cercle des XX, a nastepnie w La Libre
Esthétique w Brukseli, wspotpracujac scis$le z Octavem Mausem i Vincentem
d’Indy’m. Stowarzyszenie to odegralo kluczowa role w propagowaniu nowych
kierunkéw w malarstwie, literaturze i muzyce, organizujgc szereg znakomitych
wydarzen artystycznych. Ysaye czesto wystepowal na koncertach Libre Esthéti-
que, a takze sam je inicjowal. Byl pierwszym wykonawca i propagatorem dziet
takich kompozytoréw jak: César Franck, Ernest Chausson, Gabriel Fauré
i Claude Debussy. W poézniejszym czasie zalozyt wlasny zespét — Quatuor
Ysaye, ktory zastynal w catej Europie z doskonalych wykonan muzyki kame-
ralnej. Eugéne Ysaye byl jednym z czotowych przedstawicieli sztuki belgijskiej
na przelomie wiekéw. Wpisal sie¢ w barwng panorame zycia artystycznego 6w-
czesnej epoki, zajmujac wazne miejsce obok takich twércow jak James Ensor,
Emile Verhaeren, Théo Van Rysselberghe i Fernand Khnopff.

19 Utwory dedykowane Ysafle’owi skomponowali m.in.: César Franck, Claude Debussy, Gabriel
Fauré, Ernest Chausson, Camille Saint-Saéns, Vincent d’'Indy, Guillaume Lekeu, Joseph Jongen,
Louis Vierne, Sylvio Lazzari, Albéric Magnard, Gustave Samazeuil, Guy Ropartz.

20 E. Ysaye, Six Sonates op. 27, wyd., Schott, Bruxelles 1924, .

2 E. Ysaye, Six Sonatas for solo violin op. 27, Henning Kraggerud (skrzypce), Simax Classics
5101453 (2008), Dextra Musica Series.
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W swojej grze skrzypcowej Ysaye kiadl ogromny nacisk na styl interpreta-
¢ji. Zafascynowany sztuka wykonawcza Paganiniego i Vieuxtempsa, wysoko
cenil wirtuozerie, ale uwazal, Ze powinna by¢ ona jedynie érodkiem do pogte-
bienia ekspresji, a nie celem samym w sobie:

La virtuosité sans musique est vaine. Toute note, tout son doivent vivre, chanter,
exprimer la douleur ou la joie. Soyez peintre, méme dans les »traits« qui ne sont
qu'une suite de notes qui chantent rapidement... De la musique avant toute chose!
Respirez a pleins poumons. N’enfermez point votre violon en vous, dégagez-vous
en lui et parlez parfois pour lui et pour la musique??.

W swoich sonatach Eugene Ysaye tworzy barwne obrazy dzwigkowe, ktére
cechuje specyficzny koloryt brzmieniowy, nastrojowos¢, nasycenie emocjonal-
ne. Niektére z nich stanowia swoista paralele do pewnych scen ze Skrzypka
Opetanego. Oto kilka przykladow:

- Sonata nr 2, cze$¢ 11I: Malinconia — Gra Alaryela na gatazkach

— Sonata nr 2, czeé¢ V: Les Furies. Allegro furioso — Smier¢ Rusatki

- Sonata nr 3, jednoczeéciowa: Ballade — Piesn Alaryela

- Sonata nr 4, czes¢ II: Sarabande — Portret Alaryela/Rusatki

~ Sonata nr 5, czeé¢ I: L' Aurore — Swit Indygowy

- Sonata nr 5, cze$¢ 1I: Danse rustique — WiedZzma i Karly

Bardzo przejmujaca jest Malinconia z Sonaty nr 2, naznaczona gleboko nuta
melancholii i smutku. Melodia prowadzona jest w dwugtosie w niskim reje-
strze. Posiada wiec ciemna barwe o lekko matowym odcieniu, ,zgaszona” do-
datkowo przez zastosowanie ttumika (con sordino). Spiewny temat pojawia sie
czterokrotnie, za kazdym razem w nieco innej postaci. Motyw czolowy pozosta-
je jednak niezmienny, co pozwala z tatwoscig go rozpoznaé. Melodyka wasko-
zakresowa, oparta na ruchu sekundowym i motywach westchnieniowych,
sprawia wrazenie, jakby skrzypce ,plakaly”. To melodyczne lamentoso roz-
brzmiewa w dynamice piano, z rzadka tylko rozszerzanej do mezzoforte lub pia-
nissimo. W calej cze$ci dominujg wspéibrzmienia konsonansowe, jedynie na
dzwigkach przejéciowych pojawiaja sie krotkotrwale dysonanse. W Malinconii
dochodzi do glosu ,tesknota bezimienna”, nabrzmiata poczuciem braku i nie-
spelnienia. Temat powraca uporczywie, obsesyjnie, jakby podkreslajac ten stan
bolesnej udreki. Na konicu pojawia sie motyw Dies irae utrzymany w surowym,
nieco archaicznym brzmieniu (burdon struny G). Ostatnie dZwieki wybrzmie-
waja powoli, niemal w zupelnej ciszy (smorzando, pianissimo, ad libitum).

22 Podaje za: M. Benoit-Jeannin, Eugene Ysaye, Paris 1989, s. 255: Wirtuozostwo bez muzyki jest
puste. Kazda nuta, kazdy dzwiek musi zy¢, $piewad, wyrazac bol albo rados¢. Badzcie jak malarze,
nawet w najdrobniejszych gestach ztozonych z szybkich przebiegow dzwiekowych. Muzyka przede
wszystkim! Oddychajcie pelna piersia, nie skupiajcie si¢ wylacznie na skrzypcach. Wyzwdlcie sie
z instrumentu, a niekiedy przemawiajcie do niego i do samej muzyki.
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MALINCONIA

Poco Lento
(con Sordino)
)

Catkiem odmienny charakter posiada V cze$¢ tej samej Sonaty — Allegro furioso.
Dochodzi tutaj do gwattownego wyladowania emocji, osiagnietego poprzez spe-
cyficzny typ melodyki oraz brutalizacje brzmienia. Dominujg ostre dysonanse,
tamane akordy i dwudzwieki, skoki do skrajnych rejestrow, twarda akcentuacja
(marcato) 1 dynamika fortissimo. Do tego zmiennos$¢ metrum (2/4, 3/4), chroma-
tyzacja linii melodycznej i gwalttowne przerzuty smyczka. Melodyka traci swoja
ciggtosc i ptynnosc, jest , poszarpana” przez pauzy i urywane motywy. Pewne
uspokojenie przynosi dopiero srodkowy fragment (segment B), ale tylko na po-
ziomie dynamicznym (pianissimo). Nastepuje zmiana jakosci brzmienia (sul ponti-
cello), melodia $lizga sie po podstawku, co daje bardzo nieprzyjemny, zgrzytliwy
efekt. Nastepnie przechodzi w szerokie arpeggia, z mocnym odbiciem na pierw-
szym dzwieku. Brzmienie jest tagodniejsze niz w segmencie A, ale réwnie niepo-
kojace i pelne napiecia. Poczatkowe furioso powraca jeszcze raz na koricu w nieco
skréconej wersji i doprowadza do poteznej kulminacji.
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Gwaltownych emocji nie brakuje tez w Sonacie nr 3. Jest to jednoczesciowa Bal-
lada o budowie szeregowej, tworzaca spdjng, zintegrowang catoé¢. Narracja
muzyczna rozwija si¢ w sposéb ciagly, od wstepnego recytatywu po finalowa
apoteoze, cho¢ pod drodze zdarzajg sie zwroty akcji i spadki napiecia. W catym
utworze ma miejsce maksymalne wykorzystanie wirtuozerii skrzypcowej, za-
réwno w celach popisowych, jak i ekspresywnych. Ballada rozpoczyna sie frag-
mentem In modo di recitativo, ktéry stanowi rodzaj introdukcji o swobodnym,
improwizowanym charakterze. Ten spokojny recytatyw prowadzony jest miej-
scami w dwuglosie. Wylania si¢ powoli z niskiego rejestru i nabiera coraz wigk-
szej energii. W momencie zmiany tempa (Molto moderato quasi lento) nastepuje
przejscie do wysokiego rejestru, nasycenie brzmienia dwudzwiekami i wzrost
dynamiki (fortissimo). Stanowi to dobre przygotowanie do kolejnego fragmentu,
w ktérym dochodzi do prawdziwej eksplozji brzmienia.

Segment Allegro in Tempo giusto e con bravura tworzy barwny kalejdoskop
srodkéw wirtuozowskich: akordy, dwudzwieki, gamy chromatyczne, biegniki,
pasaze, arpeggia. Ich duze nagromadzenie i szybkie tempo wywoluja wrazenie
,rozplasanej kurzawy”, ktéra osiaga swoje apogeum w ostatnim odcinku
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— Tempo piu vivo e ben marcato. Sonata nr 3 wymaga niezwyklej sprawnosci
technicznej, a zarazem duzej wrazliwosci muzycznej, aby oddaé cate bogactwo
emodji, jakie kryja sie w tej grze ,nieprzytomnej i nienasyconej”.

W Sonacie nr 5 uwage zwraca intrygujace brzmienie I czesci zatytulowanej
L’Aurore, ktéra kompozytor potraktowal w sposéb ilustracyjny. Umiejetnie
wykorzystal srodki muzyczne - melodyke i barwe, aby odmalowa¢ delikatne
zmiany $wiatla i stopniowe wylanianie sie dnia z mroku nocy. Forma jest swo-
bodna, oparta na luzno zestawianych ze sobg fragmentach. Poczatkowo melo-
dia snuje sie¢ cicho i tagodnie, jakby bez celu i poza granicami czasu (mesure tres
libre). Porusza sie gtéwnie w niskim i $rednim rejestrze, solowo lub w dwugto-
sie. Jej zamglony rysunek wyostrzony jest w kilku miejscach mocniejszym ak-
centem — pizzicato lewej reki. Dobarwia ja réwniez tremolo kwartowo-
kwintowe, nasladujace migotanie $wiatla oraz pojedyncze blyski szybko prze-
biegajacych pasazy. Napiecie roénie w momencie, gdy pasaze te ulegaja zagesz-
czeniu, przecinane regularnie ostro lamanym akordem lub dwudzZwigkiem.
Ostatni fragment oparty jest wylacznie na arpeggiach, ktére siegaja coraz wyzej
i coraz szerzej, w niektérych miejscach obejmujac ponad trzy oktawy. Takie
rozjaénianie brzmienia i poszerzanie ambitusu sprawia, iz przestrzenr dzwie-
kowa stopniowo wypetlnia sig, a melodia , rozplomienia sie w zorze”.

L'AURORE
Lento assai (Mesure trés libre) )
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Idiom tafica wystepuje w Sonacie nr 4 i 5 w dwojakiej postaci. Sarabanda
w Sonacie nr 4 odwotuje sie do tradycji tarica dworskiego. Nie jest to prosta sty-
lizacja, lecz subtelne wykorzystanie pewnych gestéw muzycznych, nasuwaja-
cych skojarzenie z barokowym taricem. W pierwszym fragmencie szeroko wy-
korzystane jest pizzicato, imitujace dZwiegki lutni. Rytm taneczny jest ledwie
zarysowany, lekki i zwiewny, a barwa przejrzysta, eteryczna (flazolety, pizzica-
to). Tylko w jednym miejscu nabiera wiekszej wyrazistosci. Temat grany jest
wtedy arco w dwudzwiekach, ale nie traci przy tym swojej delikatnosci (sensible,
dolce). Jest to taniec spokojny, refleksyjny, oszczedny w ruchach — taniec
,wnetrzny”.

Jego przeciwienistwem jest Danse rustique w Sonacie nr 5, tworzacy szeroko
rozbudowana forme o budowie szeregowej. Otwierajace Allegro giocoso odwotu-
je sie do idiomu tarica ludowego, poprzez wyraziscie skandowany rytm (bien
rythmé) i nieco surowe brzmienie, wspétbrzmienia kwartowo-kwintowe, tama-
ne akordy i dwudzwiegki. Fragment ten cechuje tez duza zmiennos¢ metrum
— 5/4, 7/4, 6/4, 3/4. Natomiast srodkowy segment formy Moderato amabile
pozbawiony jest nawigzan do idiomu ludowego. Opiera si¢ na luznym ukladzie
chwytéw technicznych i formut melodyczno-rytmicznych, eksponujacych
brzmieniowy aspekt gry skrzypcowej. Zachowany jest taneczny charakter, ale
bez odniesien do konkretnego tarica. Przypomina to raczej baletowa pantomime
improwizowanga, wykorzystujaca rézne pomysty dzwiekowe. W ostatnim seg-
mencie powraca jeszcze raz temat ludowy Tempo I° (non piu presto) w zmienionej
postaci, ktéry przechodzi w wirtuozowska cadenze.

Zestawienie obok siebie obrazéw poetyckich Lesmiana i obrazéw brzmie-
niowych Ysaye’a odstania ich wewnetrzne zwiazki, wynikajace z podobnego
sposobu odczuwania $wiata. Nie chodzi przy tym o udowodnienie wzajem-
nych wplywéw czy bezposrednich nawigzan, gdyz takie nie mogly zaistniec.
Sonaty Ysaye’a nie s ilustracja muzyczng Skrzypka Opetanego, a LeSmian praw-
dopodobnie nigdy nie spotkal belgijskiego skrzypka, cho¢ na pewno o nim
styszal. Jednakze w sztuce obu artystéw uderza pewna wspdlnota mysli, po-
dobna wrazliwo$¢ na dzwiek i stowo, wyrafinowany smak, che¢ ewokowanie
wrazen i przezy¢, ale bez méwienia czegokolwiek wprost i dostownie.

Wydaje sig, ze Le$miana i Ysaye’a taczy szczeg6lny rodzaj artystycznego
porozumienia w dazeniu do nawigzania dialogu z odbiorca i wilgczenia go
w proces wspottworzenia dziela. Sztuka staje sie wéwczas , miejscem spotka-
nia”, wspdlng przestrzenig poszukiwania prawdy. Sa to drogi rownolegle, od-
mienne w swej istocie. Za pomocg rozmaitych srodkéw wyrazu daza jednak do
tego samego, niedostepnego im $wiata. Jak tlumaczy Ledmian:

Istnieje wszakze sztuka, ktérej nie chodzi o zludzenie, lecz o bezposrednie przeni-
kanie rzeczy, o ujmowanie zywego piekna w zZywe ramiona, ktére nie tudzi¢, ale
wzruszaé si¢ pragna i wypelnia¢ dreszczem uroczystym naglego zespolenia sie
z tajemnica zycia?.

2 B. Le$mian, Szkice literackie, oprac. J. Trznadel, Warszawa 1959, s. 181.
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Odstania wiec podwdéjny wymiar rzeczywistoéci, nie tylko poznawczy, ale
i egzystencjalny. Na tej drodze do poznania prawdy Leémian jest doskonalym
przewodnikiem, gdyz posiada niezwykly dar wnikania w sfere tajemnicy i do-
tykania granic niepoznawalnego.

Summary
Renata Suchowiejko
Music components of Bolestaw Lesmian’s dramatic pantomime The Mad Violinist

Bolestaw Lesmian’s The Mad Violinist contains many suggestions concerning the musical
side of the drama, especially its properties of sound and expression. The violin and vio-
lin playing fulfill an important function - coloristic, dramaturgic and symbolic - in the
work. Also appearing are the sounds of other instruments (gong, dulcimer, plucked
string instrument), refined musical timbres and acoustic effects (sound portrait of the
Woodland Water Nymph), musical profiling of the characters (Alaryel plays the violin,
Chryza dances on stilts, the Witch strikes the clock) and ‘ballet’ scenes - solo and ensem-
ble (Chryza’s dance, Chryza and the Water Nymph's dramatic duet, the dance suite in
the Second Delusion).

The poet also described very suggestively the expressive categories of the fragments set
to music. Their skillful distribution in time and combination on a contrast principle, as
well as the utilization of their dramatic potential, contribute to the reinforcement of their
power of expression. Alaryel’s virtuoso showpiece, maintained in a furioso-type tone,
leads to a true explosion of sound and contrasts with the lyrical and wistful lamentoso
played over the grave of the Water Nymph. However, the ethereal timbre of the Water
Nymph, who is accompanied by an indigo dawn, emphasizes the symbolic significance
of this character. The musical components in The Mad Violinist blend perfectly with the
other elements - word, gesture, stage movement and the visual side of the drama, creat-
ing an extraordinary whole of great artistic value.

The present article also proposes a reference to the violin music of Belgian violinist and
composer Eugene Ysaye, whose cuvre fits into the European Symbolist trend. His Six
Sonatas for Violin Solo op.27 from 1927 form a peculiar interpretative context for
Le$mian’s drama. The point here is not to suggest any actual relationship, but rather to
draw attention to the similar type of artistic sensitivity and imagination, feel for color
and deeply sensual manner of experiencing the world.



