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Allos makhar — szcz¢scie to co$ innego...?

Marlena Gnatowicz

Opowies¢ o przekraczajacej granice milosci, o potedze sztuki, wedrowce w zaswiaty, poszukiwaniu idei,
wiecznego szczescia — mit Orfeusza i Eurydyki. Watek znany i nieprzerwanie obecny w naszej kulturze od czasow
starozytnych az do teraz. Na przestrzeni dziejow powstata niezliczona ilo§¢ artystycznych reinterpretacji
czy trawestacji mitu. Antyczny bohater stal si¢ inspiracjg dla artystow, tworcow i1 myslicieli, bedac jednoczesnie
odpowiedzig na odwieczne pytania i dylematy ludzkosci.

U progu minionego wieku mit o Orfeuszu i Eurydyce, zostal odczytany na nowo, stajac si¢ jednym
z chetniej wykorzystywanych watkéw w wielu formach wypowiedzi artystycznej. Obok malarstwa, poezji i muzyki
mityczny bohater zaistnial rowniez w kinematografii, po raz pierwszy w roku 1951, w filmie Jeana Cocteu
zatytutowanym Orfeusz 1 podzniejszym o przeszto dziesie¢ lat Testamencie Orfeusza (1960). Dos¢ nagle ozywienie
zainteresowan antyczng opowiesciag spowodowane byto jego wielowatkowa 1 przystajaca do rodzacej sig
rzeczywistos$ci struktura, a takze duza podatnosciag na artystyczne manipulacje. Rosngce zainteresowanie kulturami
pozaeuropejskimi, a takze popularno$¢ i rozwoj zapoczatkowanych przez Zygmunta Freuda badan nad ludzka
psychika, wptynety na duza swobode interpretacji powszechnie znanego mitu. W konsekwencji prowadzilo to
do polemiki z utrwalonym w kulturze mitologicznym pierwowzorem badz catkowitej negacji jego sensu. Mit
poprzez swe uniwersalne i archetypiczne wartosci w XX-wieku stuzyt jako odniesienie pozwalajace tworcy wyrazi¢
swoj stosunek do rzeczywistosci i wlasny sposob widzenia $wiata. Prawidlowos¢ ta w rownym stopniu dotyczyla
wizji literackich, malarskich i muzycznych. Stad tez kompozycje pierwszej polowy XX wieku zainspirowane badz
odnoszace si¢ wprost do mitu Orfeusza znacznie rdéznig si¢ mi¢dzy sobg nie tylko pod wzgledem doboru $rodkéw
techniki kompozytorskiej i stylistyki, lecz przede wszystkim ujeciem tematyki orfickiej. Warto tu przypomnieé¢
niezwykle rzadko dzi§ wykonywane operowe kreacje Giana Francesca Malipiera L 'Orfeide (1925) czy Dariusa
Milhaud’a Les malheurs d’Orphée (1926), ktore ukazujg mitologicznego bohatera w diametralnie rézny sposdb
anizeli weze$niejsze, znane dziata.

Sposrdd bogactwa XX-wiecznych kompozycji nawigzujacych do loséw Orfeusza i Eurydyki osobliwym
i nowatorskim opracowaniem mitu jest opera austriackiego kompozytora Ernsta Kieneka Orpheus und Eurydike
(1921), powstata na kanwie dramatu, znanego w kregach wiedenskiej bohemy skandalisty, Oskara Kokoschki.
Dzieto to jest kompendium zalozen estetycznych epoki, w ktorej powstalo oraz doskonatym studium
psychoanalitycznym, co w rownym stopniu zawdzigcza 1 swym tworcom, i panujagcym wowczas tendencjom. Autor
dramatu Orpheus und Eurydike Oskar Kokoschka — ,,naczelny dzikus” wiedenskiej awangardy, jak zwykli o nim
mawia¢ owczesni krytycy sztuki — dokonat prefiguracji mitu przez pryzmat swych artystycznych wizji oraz

osobistych przezy¢.
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Od Almy do Eurydyki

Powstanie dramatu Orpheus und Eurydike przypada na lata powojenne, jednak pomyst sztuki narodzit si¢
duzo wczesniej. Jej geneza wiagze si¢ z glebokim kryzysem Kokoschki spowodowanym osobistymi, traumatycznymi
przezyciami z czaséw wojny, gdy jako zolnierz armii austriackiej, ci¢zko ranny na froncie wschodnim, lezat przez
wiele tygodni w lazarecie we Wlodzimierzu Wotynskim. Jak podkreslit w swej autobiografii, nie bez znaczenia byta
réwniez jego znajomo$¢ z wdowa po kompozytorze Gustawie Mahlerze, Alma Mabhler, ktora zostata uwieczniona
w wielu pracach artysty, takze tych powstatych na dtugo po rozstaniu. Z czasow wielkiej, trwajacej niespelna trzy
lata namigtnosci, obok wspomnianego dramatu, pochodzi takze jeden z bardziej znanych obrazéw Kokoschki
Die Windsbraut (1914). Zdaniem historykow sztuki, wielokrotnie przemalowywany obraz jest alegoriag mitosci
obojga kochankow. Poczatkowo utrzymany w barwach czerwieni mial by¢ afirmacjg wielkiej namigtnosci,
ostatecznie za$ stal si¢ wyrazem ogromnej tesknoty, skrystalizowanej w zimnej kolorystyce biekitow i fioletow'.
Historia mitosci znalazta rowniez swoje odbicie w 12 litografiach dotaczonych do Gefesselten Columbus oraz
11 litografiach, begdacych ilustracjami do kantaty Bacha O Ewigkeit du Donnerwort. W obu przypadkach grafiki
przedstawiajg losy ,.Kobiety” i ,,Mezczyzny”, posiadajacych rysy Oskara Kokoschki i Almy Mahler’. Rycinom
dotgczonym do kantaty towarzyszy wiersz opatrzony znamiennym tytulem Allos Makhar’. Ta grecka inskrypcja,
ktéra w rzeczywisto$ci jest anagramem imion ,,Alma” i ,,Oskar”, stanowi nie tylko klamr¢ wiersza, pojawiajac si¢ w
tytule jako grecki anagram i konczac go juz w niemieckim tlumaczeniu: ,,Anders ist gliicklich”. Jednoczesnie zdaje
si¢ by¢ takze mottem sztuki o Orfeuszu i Eurydyce — a na pewno historii znajomo$ci Kokoschki z Alma Mahler.
Burzliwy romans, ktory rozpoczat si¢ w 1912 roku, przerwat wybuch wojny i wcielenie Kokoschki do armii. Jednak
obsesyjne uczucie nie opuszczalo artysty nawet, gdy byt bliski $mierci, inspirujac do napisania dramatu Orpheus und
Eurydike. W autobiografii Kokoschka wyznat:

,»,Wiele tygodni musiatem na tytach transportu wyczekiwac ojczyzny, zawsze w niebezpieczenstwie, ze front wycofa
si¢. Zatracitem poczucie czasu, i z jakiego§ powodu bylem takze odizolowany przestrzennie, jak w celi, wszegdzie.
Moje wspomnienia przewaznie koncentrowaty si¢ wokot przesztosci na tyle mocno, ze widzialem kobiete, bez ktorej
byto mi tak cigzko. Sadzitem, Ze nie jestem w stanie oprze¢ si¢ sile ciggngcej mnie ku niej. Kiedy po postrzale w
glowe lezatem bez ruchu i niemalze bez zmystoéw, prowadzitem dialogi z nia, z jej widmem. Wizje t¢ tak wbilem
sobie do glowy, iz nie musiatem slow tych zapisywaé, a one mogly rozwija¢ si¢ w mej fantazji i rozrasta¢ do
rzeczywistych scen. Tak wiec z mych [...] powracajacych halucynacji zrodzita si¢ sztuka — Orfeusz i Eurydyka™.

Prace nad dramatem Kokoschka rozpoczat jesienig 1915 roku. Poczatkowo byt to szereg pomystow, ktore

spisat rok pdzniej w Dreznie, po dlugiej rekonwalescencji. Wraz ze sztuka powstat cykl litografii, przedstawiajacych

! Ptotno przedstawia obejmujaca si¢ par¢ — Oskara i Alm¢ — zawieszong w ponadziemskiej rzeczywistosci, targanych burzami namigtnosci.

2 Przedostatnia litografia przedstawia artyst¢ wygladajacego z grobu. W autobiografii czytamy: ,,[...] jestem w grobie, zabity wtasng zazdroscia,
jak Hyakintos dyskiem, ktory podstepny los odwrdcit w jego kierunku”. Zob. Oskar KOKOSCHKA, Mein Leben, Miinchen 1971, s. 136.

3 Pierwotny tytut, napisanego w 1913 roku wiersza brzmial Wehman und Windsbraut. Zbiezno$¢ tytutu wiersza z tytutem wspomnianego obrazu
(Windsbraut) nie jest przypadkowa, ,opowiada” bowiem t¢ sama histori¢ mito§ci Almy i1 Oskara. Jednak autorem jego nie byt
najprawdopodobniej Kokoschka, lecz poeta Georg Trackl.

* Viele Wochen muf3te ich auf den Riicktransport in die Heimat warten, immer in Gefahr, dafs die Front zuriickrollen wiirde. Ich hatte den Zeitsinn
verloren, und aus irgendeinem Grunde war ich auch rdumlich isoliert, wie in einer Zelle, iiberall Fliegen. Manchmal brach meine Erinnerung an
die Vergangenheit so stark hervor, dass ich die Frau, von der ich mich so schwer getrennt hatte, leibhaftig vor mir sah. Ich glaubte, ihrer
Anziehungskraft zu erliegen, mich nicht trennen zu kénnen. Da durch den Kopfschuf3 meine Bewegungsfihtigkeit eingeschrdnkt und auch mein
Sehsinn gestort war, habe ich die Worte der Zwiegesprdche mit ihr, mit diesem Phantom, mir so lebhaft eingeprdgt, dass ich sie, ohne sie
aufschreiben zu miissen, in der Phantasie mehr und mehr erweitern konnte, bis sie sich zu wirklichen Szenen entwickelten. So aus meinen [...]
wiederholten Halluzinationen das Stiick ,, Orpheus und Eurydike * entstanden. O. KOKOSCHKA, op. cit., s. 160-161.
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bohateréw dramatu, a w roku 1917 Kokoschka namalowal obraz olejny zatytulowany Orpheus und Eurydike,
na ktorym po raz kolejny przedstawit siebie i Alme¢ Mahler. Sztuka ukonczona zostata w 1918 roku, lecz premierowy

spektakl w rezyserii Heinricha Georga odbyl si¢ dopiero w trzy lata pdzniej, 2 lutego 1921 roku we Frankfurcie.

Idea i struktura dramatu

Sztuka Orpheus und Eurydike jest kontynuacja podjetych we wczesniejszych pracach zagadnien
zwigzanych ze sfera kobieco$ci i mgskosci oraz proba obnazenia prawdziwej natury cztowieka, poprzez doglgbna
wiwisekcje ludzkiej jazni. Stad tez, podobnie jak wczesniejsze utwory Kokoschki, Orpheus und Eurydike obfituje
w obrazy neurotycznych wizji oraz patologicznych stanow, przypominajacych obted, ktore stajg si¢ projekcja obsesji
i pragnien bohaterow. Wplywa to w znaczny sposob na konstrukcje utworu, zbudowanego z szeregu scen-obrazow,
nastgpujacych po sobie jak w kalejdoskopie. Brak tu spdjnego toku narracji oraz przyczynowo-skutkowego
nastgpstwa akcji, a miejscami zarowno zdarzenia, jak 1 wypowiedzi poszczegdlnych postaci tracg absurdem. Losy
pary glownych bohateréw przeplatane sg groteskowymi, majgcymi niewiele wspdlnego z rdzeniem samego mitu,
epizodami; patetycznym dialogom Orfeusza i Eurydyki towarzysza niejednokrotnie absurdalne wypowiedzi postaci
drugoplanowych. Absurd w dziele Kokoschki jest bowiem jednym ze sposobow ukazania gorzkiej prawdy
o0 bezcelowosci wzajemnych dazen pary kochankow, na ktore nie maja wplywu. Jaskrawym przyktadem moze by¢
tutaj fragment rozmowy Szalenca z trzema Furiami, ktére przeda ni¢ losu Eurydyki (Sc. 3, akt II). Groteskowy
sposob ukazania bogin zemsty oraz ich beztroska i oboj¢tnos¢, z jaka tkaja ,nieszczgscie Eurydyki”, przekonuje,
ze ztaczonym ponownie kochankom nie b¢dzie dane szczgsécie skoro ich przeznaczenie jest zaplanowane.

Pod wzglgdem rozmiaro6w Orpheus und Eurydike to jeden z bardziej rozbudowanych utworéw literackich
Kokoschki, ktorego forma nie zostala poddana typowym dla utworéw ekspresjonistycznych redukcji i kondensacji’.
Artysta przywotal najwazniejsze momenty tresciowe mitu: Orfeusz i Eurydyka razem — $mier¢ Eurydyki — zejscie
Orfeusza do krdlestwa zmartych — ponowna $mier¢ Eurydyki — $mieré Orfeusza. Nalezy jednak zaznaczy¢,
ze pomimo obszernych ram formalnych i zachowania podstawowego szkieletu antycznej opowiesci, Kokoschka
radykalnie zaingerowat w struktur¢ mitu poprzez rozwinigcie badz prezentacje wybranych watkow w zupetnie innym
kontekscie badz catkowite pominigcie niektorych fragmentéw antycznej opowiesci®. Brak miedzy innymi nawigzan
do istotnego dla mitu $piewu Orfeusza w krolestwie ciemnosci, gdyz u Kokoschki Orfeusz-melopoeta nie odgrywa
istotnej roli, a jego miejsce zajmuje Orfeusz- kochanek. Przeksztalcenia treSci mitu zwigzane sg takze z asocjacja
w jego strukture innych watkéw mitologicznych oraz transpozycja antycznego opowiadania w czasy wspotczesne.
Jak czytamy w didaskaliach, konflikt dzieje si¢ w ,niedalekiej przesztosci”’, lecz w blizej nieokreslonej
czasoprzestrzeni. Mozna jedynie wywnioskowac, ze wydarzenia rozgrywajg si¢ w okresie mniej wigcej siedmiu lat,
z ktorych pig¢ (w wersji Kfeneka cztery) Eurydyka spegdzita w podziemiu. Doktadniej natomiast okreslone jest
miejsce akcji poszczegolnych aktow. Akt I rozgrywa si¢ w ogrodzie i w domu pary bohateréw, akt II w krolestwie

zmartych, w Orkusie, a nastgpnie przy kraterze wulkanu, bedacego wyjsciem z podziemia i na statku. Akcja aktu I1I

3 Jak wiadomo wigkszo$¢ utworéw ekspresjonistycznych charakteryzuje si¢ krotkimi rozmiarami. Istotne jest bowiem zaggszczenie emocji,
prowadzace do pozadanych skrotow akeji.

® Mozliwosé dokonywania tego typu transformacji mitu dopuszcza C. Lévi-Strauss, powotujac si¢ na bliskie pokrewienstwo mitu i muzyki.
Twierdzi on, ze poszczegdlne elementy dychotomicznej struktury mitu moga by¢ dowolnie przetwarzane; ulega¢ augumentacji, diminucji,
inwersji, badz prezentacji w zupekie innej perspektywie, pod warunkiem, ze zachowany jest podstawowy szkielet. Por. Claude LEVI-STRAUSS,
Mythologiques IV. L’ homme nu, Paris 1971, passim.
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natomiast ma miejsce w ojczyznie Orfeusza, w scenerii ruin domu bohatera. Nie jest jednakze wiadome, gdzie lezy
ojczyna Orfeusza, czy jest nig mityczna Tracja, czy tez inne miejsce, ktore mogloby mie¢ zwigzek z akcjg aktu 1.
Para tytutowych postaci, adekwatnie do czasu, w jakim toczy si¢ akcja, posiada psychike wspolczesnej kobiety
i wspolczesnego mezezyzny, targanych skrajnymi uczuciami; kryzysem rozstania, zazdro$cig, tesknota
za porywajacym uczuciem. W niektorych scenach natomiast oboje bohaterowie nabierajg cech mitologicznych, ktére
jednak nie upodabniajg ich do znanego z antycznych przekazéw — Owidiusza i Wergiliusza — pierwowzoru. Orfeusz
reprezentuje sfere dionizyjska, a wigc chaos, gwaltownos¢, cielesno$¢. Taki obraz bohatera, bliski wierzeniom
orfickim’, staje si¢ dodatkowo symbolem nowej sztuki, bedgcej u Kokoschki synonimem emocjonalnego
i umystowego nieuporzadkowania oraz antyestetyzmu. Posta¢ Eurydyki takze odbiega od utrwalonych w tradycji
wyobrazen. Jej zmystowo$¢, a zarazem bezwzglgdnos¢, zblizaja bohaterke do Mojry lub Bachantki, ktéra trzyma
w swych rekach los Orfeusza, szafujgc nim i zadajac mu $mier¢. W utrwalonych przez Kokoschke rysach pary
kochankéow widoczne sg takze nawigzania, cho¢ juz nie tak wyrazne jak w Mdrder, Hoffnung den Frauen,
do koncepcji O. Weiningera® i J. J. Bachofena’. Eurydyka ukazana jako zmystowa kobieta, kierujgca si¢ pozadaniem
ku ,,niewidzialnej sile”, zapomina o Orfeuszu i swych zapewnieniach o mitoéci. Prezentuje ambiwalentng postawe,
laczaca w sobie cechy negatywne, lecz roéwniez takie, ktore w wielu mitologiach starozytnej Europy oraz w pracy
Bachofena utozsamiane byty z Wielka Boginia, bedaca symbolem nie$miertelnosci i odradzajacych sig¢ sit przyrody.
Orfeusz natomiast przeciwnie, odarty ze swej mitologicznej metafizycznosci, przedstawiony zostat jako watla istota,
cierpigcy kochanek, ktorego negatywne emocje i frustracje doprowadzaja do szalenstwa, a w efekcie do $mierci.
Orfeusz i Eurydyka uosabiaja zatem archetypy meskosci i kobiecosci, a jak dowodzit C. G Jung, walka z archetypem
jest bezcelowa, tak jak bezcelowe sg dgzenia bohaterdw nakre$lone przez Kokoschke'.

Stosownie do cech osobowych Orfeusza i Eurydyki, takze ich losy obejmuja zardbwno watki realistyczne
(rozmowa malzonkéw w ogrodzie), jak 1 ponadnaturalne, wsrdd ktorych znajduja si¢ te, wywiedzione
z rzeczywistosci mitologicznej (wedrowka do podziemia, czy podrdz statkiem, bgdacym trawestacja todzi Charona),
symbolicznej (Eurydyka nalewa we¢zowi mleko do miski) oraz zupeknie nierealne, a wrecz absurdalne zdarzenia
(Orfeusz kopiacy sobie za zycia grob). Tytulowym bohaterom towarzysza takze realne i mityczne postaci
drugoplanowe Do tych pierwszych nalezg ttumy kobiet i mezczyzn, zatoga statku, Zolnierze, Pijany, Szaleniec,
do drugich natomiast Furie, Hades oraz Amor i Psyche. Ostatnia para jest szczegdlnie istotna ze wzgledu na analogie
i zwigzki z losami protagonistow. Mit o Amorze i Psyche funkcjonuje jako drugi poziom akcji oraz pod$swiadoma
projekcja loséw Orfeusza i Eurydyki. Postugujac si¢ terminem C. Lévi-Straussa, motyw Amora i Psyche stanowi
strukturalng permutacj¢ opowiesci o Orfeuszu i Eurydyce. Psyche, zgodnie z mitycznym przekazem, ztamata zakaz
ujrzenia swego kochanka Amora i podobnie jak Orfeusz, btakajac si¢ po Swiecie w poszukiwaniu ukochanego, zeszta

do podziemia. W dramacie Kokoschki Psyche jest bezposrednig przyczyna nieszcz¢scia Orfeusza i Eurydyki, gdyz

7 Przynalezno$¢ Orfeusza do sfery dionizyjskiej wiaze si¢ z wierzeniami orfickimi, }(tére oparte byly na syntezie kultéw apollinskiego i
dionizyjskiego, i zgodnie z ktorymi Orfeusz miat by¢ nasladowca Dionizosa. Karl KERENY]I, Dionizos: archetyp zycia niezniszczalnego, thum.
Ireneusz KANIA, Krakow 1997, s. 226.

8 Otto WEININGER, Pfeé i charakter, tham. Ostap ORTWIN, Warszawa 1994, passim.

? Johann Jakob BACHOF EN, Mutterrecht und Urreligion, Stuttgart 1926, passim.

10 Carl Gustav Jung dowodzit: ,,Archetyp to formuta symboliczna, ktora zaczyna funkcjonowaé wszedzie tam, gdzie albo nie wystepuja zadne
pojecia $wiadome, albo w ogodle nie moga one zaistnie¢ ze wzgledu na powody natury wewngtrznej lub zewngtrznej. Tresci nieSwiadomosci
zbiorowej reprezentowane s3 w $wiadomosci przez wyraziste sktonnosci czy ujecia. Indywiduum z reguty traktuje je jako uwarunkowane przez
przedmiot - jest to mylne ujecie, poniewaz pochodza one z nieswiadomej struktury psyche, tyle ze zostaja wyzwolone przez oddziatywanie
przedmiotu. Te subiektywne sklonnos$ci i ujgcia sa jednak silniejsze od wpltywu przedmiotu, a ich warto§¢ psychiczna jest wyzsza, tak ze
narzucajg si¢ one wszystkim wrazeniom". Carl Gustav JUNG, Typy psychologiczne, ttum. Robert RESZKE, Warszawa 1996, par. 625.
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to ona wpuszcza do ich domu Furie oraz o$lepia Amora, ktory celuje w bohateréw strzatami nienawisci. W akcie 11
natomiast Psyche udaje si¢ wraz z bohaterem do krainy cieni w poszukiwaniu Eurydyki, petniac rolg przewodniczki.
W warstwie tre§ciowej Psyche, wystana przez Hadesa, aby stuzy¢ Eurydyce, jest kim§ wigcej anizeli tylko stuzaca
Eurydyki, ktéra zawraca si¢ do niej ,.siostro” i ,,moje dziecko”. Jak wynika z tresci utworu, Psyche jest istota
pozaziemska, a jej ojciec to sam Hades. Swiadczy o tym dialog Orfeusza i Eurydyki:

Eurydyka: (cicho do Orfeusza)

Ona wie niejedno i zataja po co zyje. Musisz jej powiedzie¢ o jej ojcu .

Orfeusz: (do Psyche, ociagajac si¢, powaznie):

On nie ma ciala, jednakze silnie nami kieruje, zrodzit ciebie-ducha z powietrza, na krotka chwilg, aby$ shuzyla
Eurydyce-

Twdj ojciec!

Jesli jego potezna sita ztamataby ja, powinnas — w dobrym zamiarze — stuzy¢ jej; ty zupehie jak ona, towarzyszka jej

zabaw, rolg twa btyskawice tagodzié¢ i obtaskawia¢ los, ktorego$ przyczyna!'!

Kolejng mityczng postacia, milczaco sterujaca losami pary bohateréw jest Hades. Wiadomo, Ze jest potgzna
sila, ojcem Psyche i wladcg podziemia, ktory przywotuje do siebie Eurydyke. Jednak jego potega koncentruje si¢ nie
tyle w realnej plaszczyznie utworu, co poza nig, w psychice bohaterow. Kokoschka sam przyznal, ze pomimo
nieobecnosci Hadesa w przebiegu akcji i braku wypowiadanych przezen kwestii, stanowi on centralng postac
dramatu. Na podstawie relacji jakie zachodza pomigdzy poszczegdlnymi postaciami mitycznymi tatwo zauwazyc,
ze funkcjonuja one przynajmniej w dwoch plaszczyznach: pierwszej, realnej rzeczywistosci $wiata matzonkow
i drugiej, psychologicznej, rozstrzygajacej si¢ na poziomie podswiadomosci. Stad tez ich sens i znaczenie dla
wymowy dzieta taczy si¢ nie tyle z dostownym, mitologicznym znaczeniem, co symbolicznym, realizujacym si¢

poprzez zwiazek ze sfera psychiczng gtdéwnych bohaterow.

Dramat antytez

Istote konfliktu ksztaltuje seria binarnych antytez: mezczyzna-kobieta, zycie-$mieré, mitoécé-tesknota,
szczegscie-nieszezescie. Na pierwszy plan wysuwa si¢ skrajna polaryzacja sfery kobiecej i meskiej, ktéra w dramacie
staje si¢ sita sprawcza pozostalych opozycji nawet wtedy, gdy bezskutecznie dazy do zespolenia. Potwierdzeniem
tego wydaje si¢ juz tytul, ktory autor wyjasnit i rozwingt w nastgpujacy sposob: ,,Orfeusz przeciw Eurydyce,

9912

Eurydyka przeciw Orfeuszowi, Orfeusz z Eurydyka, Eurydyka z Orfeuszem”'”. Warto zauwazy¢, ze u Kokoschki
Eurydyka jest postacia rownie wazng jak Orfeusz. Nie przypomina bezwolnej, owtadnigtej mitoscia do ukochanego

nimfy, stajac si¢ §wiadoma swych pragnien kobieta. Ponadto, jej rownoprawno$¢ warunkuje zaistnienie kluczowe;j

1 Eurydike (lese zu Orpheus):

Sie weifs Manche und verbirgt, gofi sig lebt.

Du muf3t ihr von ihrem Vater sprechen.

Orpheus (zu Psyche, zogernd, ernst):

Der kein Kérper hat, doch mdchtig uns bewegt,

Hat aus der freien Luft Dich, geist, fiir eine Weile entbunden, hier Eurydike zu dienen. —

Dein Vater!

Wenn seine heftige Macht sie brdche, sollst Du — im guten Sinn — ihr niitzen; die Du Gestalt wie sie, Gespielin ihr, Blitze mildernd und
einherstiirmendes Geschick, das durch Dich sich fortflicht, sollst riickwdrts leiten!

Ernst KRENEK, Das musikdramatische Werk, t. 1, Wien 1974, s. 66, 67.

12 W niemieckim oryginale brzmi to: Orpheus gegen Eurydike, Eurydike gegen Orpheus, Orpheus mit Eurydike, Eurydike mit Orpheus. Zob. Hans
KNOCH, Orpheus und Eurydike. Der antike Sagenstoff in den Opern von Darius Milhaud und Ernst Kienek, Regensburg 1977, s. 130.
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dla utworu antytezy: sfery kobiecej i sfery meskiej. Postaci kochankow funkcjonujg wigc w dramacie jako para
przeciwienstw, ktora emocjonalnie wecigz fluktuuje, nie mogac wszak osiagnac zespolenia. Wokot loséw bohaterow
skoncentrowane sa kolejne wspomniane antynomie, bedace nastgpstwem ich dzialan badz skrywanych pragnien.
Scena pierwsza, ukazujaca Orfeusza i Eurydyke, zdaje si¢ by¢ tego dowodem. Pomimo iz kochankowie czuja taczaca
ich wiez, symbolizowana przez pierScionek Eurydyki, oboje wydaja si¢ soba zmeczeni. Chaotycznie, troche
niecierpliwie wypowiadane stowa bohaterki wskazuja na jej brak zaangazowania w rozmowe. Juz od pierwszej
sceny Kokoschka $wiadomie zwodzi czytelnika, budujac iluzje uczucia poprzez gre slow jaka prowadza
kochankowie. Jedynie powsciagliwo$¢ Eurydyki sugeruje, ze pomimo mitosci do Orfeusza jej mysli kraza juz wokot
innego. Obiekt pozadania ujawnia si¢, gdy na wezwanie Hadesa Eurydyka bezwolnie podaza na siedem lat
do podziemia i gdy w obliczu Furii przekonuje me¢za o stusznosci tej decyzji. Prosi go jedynie, aby wytrwat w swym
uczuciu. Eurydyka targaja sprzeczne emocje wywotane mitoscia do Orfeusza i jednoczesnie pragnieniem Hadesa.

Zgodnie z fabula mitu Orfeusz podaza za swym przeznaczeniem. Jednak w krolestwie Hadesa brak
powszechnego w interpretacjach mitu watku oczarowania Spiewem. W dramacie Kokoschki Orfeusz traci swoje
atrybuty — glos i instrument — a w zamian za wolno$¢ Eurydyki pragnie ofiarowa¢ Hadesowi swoje zycie. Bohaterka,
odnaleziona przez Psyche posrdd innych cieni zdaje si¢ istnie¢ wpot na jawie, wpot we $nie. Nie pamigta Orfeusza.
Obudzona z wiecznego snu pyta: ,,Kim jest Orfeusz? Orfeusz jest bezksztattny jak to miejsce [...]”". Inaczej nizli
w wielu znanych interpretacjach mitu, w sztuce Kokoschki Orfeusz musi spojrze¢ na Eurydyke. Tylko jego wzrok
warunkuje przywrocenie wspomnien o dawnym szczeSciu. Moment odwrocenia si¢ Orfeusza posiada zarowno
w dramacie, jak i operze niezwykle gleboki sens, ktérego znaczenie wyjasniaja dopiero kolejne sceny. Spojrzenie
symbolizuje bowiem powrdt do wspomnien, ucieczke od terazniejszosci, tgsknote i, podobnie jak w micie, staje
na drodze wspolnemu szczesciu pary.

Scena wyjscia z Orkusu posiada ponadnaturalny charakter, Eurydyka stapajaca posrod morza cieni, wydaje
si¢ by¢ halucynacja Orfeusza badz jego snem. Moment ten jest doskonalym studium psychoanalizy postaci
i jednoczesnie trafng diagnoza taczacego parg kochankow uczucia. Antynomie dramatu, nierozerwalnie powigzanie
z ich losami, znajdujg tu swoj punkt kulminacyjny. W drodze do $wiata zywych Orfeusz spostrzega brak pierscionka
Eurydyki, ktory w utworze jest jednym z gtdéwnych symboli ich zwigzku i szczescia. Przywrocona do zycia i pelna
nadziei Eurydyka stara si¢ zbagatelizowaé ten fakt, odwracajac uwage meza zniecierpliwieniem oraz swym
niezdarnym zachowaniem'. Kokoschka, opisujgc reakcje Eurydyki, podkreslit jak istotng role odgrywa przesztosé,
bedgca przyczyng konfliktu dramatis personae . Los bohaterki, ktorej przeklefstwem okazat si¢ pobyt w Orkusie,
lezy w rekach Orfeusza, gdyz tylko jego zapomnienie o przeszitosci warunkuje ich dalszg wspdlna przysziosc.

Wspomniana scena to jedyny w dramacie moment emocjonalnego zawieszenia, bedacy zarazem suspend
akcji. Bohaterowi pozostaja w rozdarciu pomi¢dzy nadzieja i jej brakiem, mi¢dzy zaufaniem a podejrzliwoscia,
catkiem samotni w obliczu swych obaw i niepewnosci. Zadne z nich nie potrafi zwerbalizowaé istoty zagrozenia,
cho¢ oboje wiedza, ze jego przyczyna jest przesztosci Eurydyki. Ich obustronna bierno§¢ oznacza ponowne
oddalenie si¢, a co za tym idzie, jeszcze silniejszg polaryzacje antytez dramatu. Na tym polega tragizm tego epizodu.

Z emocjonalnego odretwienia budzi bohaterow statek, ktory dla Orfeusza jest nadziejg na szczgscie przy boku

B Wer ist Orpheus? Orpheus ist gestaltlos, wie dieses Einland. Ibidem.

14 Zob. Oskar KOKOSCHKA, Orpheus und Eurydike, w: Das schrifiliche Werk. Dichtungen und Dramen, t. 1, red. Heinz SPIELMANN,
Hamburg 1973, s. 134. Por tez. E. KRENEK, Das musikdramasische Werke, op. cit., s. 77.

!5 Claudia MAURER ZENCK, Erdgeiste Eurydike. Kreneks Interpretation des Dramas von Kokoschka, w: Ernst Krenek, Oskar Kokoschka und
die Geschichte von Eurydike, op. cit., s. 75.
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Eurydyki, a dla niej bezpowrotnym od niego odejsciem. Statek, ktorym majg odptyna¢ okazuje si¢ bowiem
trawestacjg todzi Charona, wystang przez Hadesa. Eurydyka zdaje sobie z tego sprawe i probuje ostrzec Orfeusza,
lecz niewidzialna sita ponownie jg przycigga'®. Miejsce nadziei zajmuje rezygnacja. W akcie rozpaczy Eurydyka
zwraca si¢ do meza, aby potwierdzil czy ona jeszcze zyje. Odpowiedz zastgpuje jego przeczacy gest.

Scena ta znajduje swe odniesienie w akcie III, gdy powieszony przez thum wiesniakéw Orfeusz prowadzi
dialog z widmem zony. Stwierdza wowczas to, czego nie miatl odwagi wypowiedzie¢ w drodze na statek: ,,Hades

pozostawit ci¢ niezywa”"’

. W tych stowach zamyka si¢ gorzka prawda moéwiaca, ze Orfeusz przegrat swe szczgscie,
gdyz w istocie nie odzyskat Eurydyki. A moze nigdy jej nie posiadal? Zawilo$¢ uczué bohaterow i ciagly konflikt
pomiedzy ich pragnieniami pozostawia to pytanie otwartym. Symbolika i wieloznaczno$¢ dramatu Kokoschki
dopuszcza tu wiele interpretacji. W kontekscie jego tworczosci oraz biografii mozna przypuszczaé, ze autor

od samego poczatku skazat uczucie tytutowych bohaterow na klgske, nie wierzac w jego autentycznosc.

Muzyka Ernsta Ki'eneka

Pomyst muzycznego opracowania sztuki Orpheus und Eurydike zrodzit si¢ z inicjatywy Kokoschki w roku
1921, przypuszczalnie w trakcie rezyserowania spektaklu operowego jego pierwszego dramatu Mérder, Hoffnung
den Frauen, do ktorego muzyke skomponowal Paul Hindemith. Po premierze opery, w liScie do Almy Mahler,
artysta wyznat:

»l to bedzie silny haust powietrza. Ale nie mam spokoju i satysfakcji. Widzg juz Orfeusza [skomponowanego —
M.G.] przez kogo$ pokroju Skriabina, lub jakiego$ podobnego mistrza w Nowym Jorku, gdzie wystawiam dzieto
w Metropolitan Oper, zeby$ kolejny raz byla ze mnie zadowolona”™"®.

W kilka miesigcy pdzniej, Kokoschka zwierzyt si¢ ze swego zamiaru wieloletniemu przyjacielowi
Walterowi Spiesowi w nadziei, ze rosyjski malarz, utrzymujacy kontakty z muzyczng awangarda, znajdzie
kompozytora, ktory zechce napisa¢ muzyke do Orfeusza. Nie mylit si¢, gdyz po tej rozmowie Spies zwrocit si¢
do Ernsta Kteneka, ktorego poznat kilka miesigcy wezeéniej dzieki Eduardowi Erdmannowi. Mimo mtodego wieku,
Kienek byt juz znany w kregu berlinskich artystow, glownie za sprawg swych pierwszych kompozycji, ktore
zdradzaty ogromny potencjal twoérczy, dojrzatos¢, a przede wszystkim doskonale opanowany warsztat
kompozytorski. Kienek zastynat wowczas nie tylko jako kompozytor muzyki symfonicznej, lecz takze doskonaty
kameralista, tworca kwartetéw smyczkowych, sonatin oraz zbioru piesni do sléw réznych autoréw. Jego popularnosé
byla na tyle duza, ze w roku 1922 zostal poproszony o skomponowanie §ciezki dzwickowej do filmu Phantom
(1922), w rezyserii Friedricha Wilhelma Murnaua'. Kompozytor, zaangazowany juz w prace nad operg, nie przyjat
jednak tej propozycji.

Ogromny wptyw na warsztat kompozytorski Kfeneka miaty kontakty z berlinskimi modernistami — Arturem

Schnablem, Eduardem Erdmannem — a przede wszystkim studia u Franza Schrekera®. Cwiczenia z kontrapunktu

16 Zob. E. KRENEK, Das musikdramatische Werke, op. cit., s. 78. Zob. Aneks, s. 7.

7 g lief3 Dich nicht leben, Hades! E. KRENEK, ibidem, s. 94.

'8 Und es wird ein kraftiger Atemzug werden. Aber ich habe keine Ruhe und keine Befriedung. Ich sehe den ,,Orpheus* von einem Mann wie
Skrjabin oder einem dhnlichen meister in New York und ich stelle ein Meisterwerk in der Metropolitan Oper hin, dass Du gliicklich bist noch
einmal iiber mich. Oskar KOKOSCHKA, Briefe, Bd. 2, 1919-1934, red. Oskar KOKOSCHKA und Heinz SPIELMANN, Diisseldorf 1985, s. 60.
' Film pt. Phantom wyrezyserowany przez Friedricha Wilhelma Murnaua (wlasciwie Friedrich Wilhelm Plumpe, 1888-1931) jest adaptacja
stynnego opowiadania Gerharta Hauptmanna (1862 — 1946). Kienek nie przyjat propozycji, przypuszczalnie z racji pracy nad Orpheus und
Eurydike. W konsekwencji muzyke do filmu skomponowat Leo Spies.

2 Franz Schreker przenidst si¢ z Wiednia do Berlina, gdzie w roku 1920 objat kierownictwo tamtejszej Hochschule fiir Musik. W gronie jego
studentow znalezli si¢ tacy kompozytorzy jak: E. Kienek, A. Haba, J. Horenstein czy M. Brand. Zob. Peter FRANKLIN, Schreker Franz, hasto w:
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oraz nauka kompozycji u doskonatego muzyka i pedagoga przekonaly rozpoczynajacego swa karier¢ Kieneka,
ze muzyka nie jest jedynie zewngtrzng ekspresja emocji instynktownie wywolujaca przyjemnos¢ stuchowa, lecz
szczegdlowo zaplanowanym odbiciem strumienia energii, zamknictego w schemacie dzwickowych zalezno$ci®'.
Dlatego tez jego pierwsze kompozycje (I Kwartet smyczkowy op. 6, I Symfonia op. 7 1 Il Symfonia op. 12)
charakteryzowaly si¢ niebywatg dbatoscia o jednolito$¢ formy, osiagnieta poprzez spojno§¢ motywiczna, ktora byta
nastgpstwem zastosowanych rozwigzan harmonicznych. Ich strukture¢ dzwickowa cechowata predylekcja
do rozszerzonej tonalno$ci, a w konsekwencji atonalno$¢, ktéra mimo pézniejszych, incydentalnych powrotéw
harmoniki dur-moll, stata si¢ glownym wyznacznikiem stylu kompozytorskiego Kieneka. Z racji prezentowanej
postawy estetycznej zamanifestowanej w kompozycjach i rozprawach teoretyczno-muzycznych, Kienek w literaturze
muzykologicznej nazywany bywa aggressive atonalist’>. W roku 1937 w pracy zatytutowanej Uber neue Musik
kompozytor wyznal, ze atonalno$¢ zafascynowata go z racji radykalnych zmian i przewarto§ciowan na gruncie
jezyka muzycznego oraz swej estetyki wystepujacej przeciw klasycznym normom. Najwigkszym walorem dziet
atonalnych, zdaniem Kieneka, byl zwigkszony udziat $rodkéw wyrazu (m.in. duzych skokow interwatowych
i dysonansow), wplywajacych na ekspresje utworow?. Atonalno$¢, obok wspomnianych Symfonii i Kwartetéw, stata
si¢ takze podstawg ksztaltowania materialu muzycznego pierwszych dziet wokalno-instrumentalnych Kieneka:
kantaty scenicznej Die Zwingburg (1922)* do tekstu Franza Werfela i opery, Orpheus und Eurydike (1923)
na podstawie dramatu Oskara Kokoschki.

Warto zauwazy¢, ze autor6w wspomnianych dramatow (Werfela i Kokoschke) taczyta posta¢ Almy Mahler
— wdowy po Gustawie Mahlerze, artystki, bywalczyni salonéw, wielbicielki sztuki modernistycznej®. Dzieki
mariazowi Kfeneka z corka Almy, Anng Mahler, kompozytor wlaczony zostal w artystyczny krag wiedenskiej
awangardy. Skutkiem tego byta jego bliska znajomos$¢ z Werfelem oraz kilka towarzyskich spotkan z Kokoschka.
Zgodnie jednak z zapewnieniami kompozytora, wzgledy osobiste nie miaty bezposredniego wplywu na wybor
dramatu. Inspirujagca okazata si¢ perspektywa bliskiej wspolpracy z nieszablonowym i niezwykle popularnym
tworca. W przedmowie do partytury dzieta czytamy:

,»Dla mtodego kompozytora [23-letniego wowczas], ktdry dopiero co wkroczyt w zycie muzyczne, wydato si¢ wielce
necacym bycie kojarzonym z tak znanym ,,awangardzista”. Styszalem takze, ze Hindemith skomponowat juz jakas
jednoaktowke Kokoschki, i nie cheiatem zosta¢ w tyle”?.

Do spotkania obu artystow doszto pod koniec listopada 1921 roku w Dreznie. Kokoschka nakreslit
kompozytorowi jedynie istot¢ konfliktu migdzy para glownych bohaterow, lecz nie omoéwit z nim koniecznych
w tym przypadku szczegotdw dotyczacych wymowy dziela, ani warunkéw adaptacji sztuki dla potrzeb sceny
operowej. Z trescig dramatu Kfenek zapoznat si¢ latem 1922 roku. Jego lektura wzbudzila podziw kompozytora,

a jednoczesnie obawy co do ekspresjonistycznego, zawilego jezyka utworu. Zaintrygowat go tadunek emocjonalny

Grove Music Online, red. Laura MACY, http://www.grovemusic.com.

2! Garret H. BOWLES, Krenek Ernst, hasto w: Grove Music Online, jw.

22 John L. STEWART, Ernst Krenek. The Man and his Music, Berkeley -Los Angeles- Oxford 1991, s. 5.

2 Ernst KRENEK, Uber neue Musik, Wien 1937, s. 6-7.

2% Franz Werfel byt juz wowczas me¢zem Almy Mahler, ktorej corke Anng niedtugo potem poslubit Kfenek. Kantata sceniczna do tekstu Werfela
powstata najprawdopodobniej z inicjatywy samego kompozytora. Zob. Alma MAHLER-WERFEL, Mein Leben, Frankfurt Am Main 1963, s. 159.
% 7ab. tamze, passim.

%% Ernst KRENEK, Zur Entstehung von* Orpheus und Eurydike w: Orpheus und Eurydike. Oper in drei Akten von Ernst Krenek. Dichtung von
Oskar Kokoschka. Begleitheft zur Osterreichischen Erstauffiihrung in Anwesenheit des Komponisten am 20. 10. 1973, Streirischer Herbst 1973,

Graz 1973, podaj¢ za: Gloria SULTANO, Orpheus Kokoschka. Schlaglichter auf leben und Werk 1912 bis 1926, w: Ernst Krenek, Oskar
Kokoschka und die Geschichte von Orpheus und Eurydike, red. Jirg STENZL, Schliengen 2005, Bd. 1, s. 64.


http://www.grovemusic.com/
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dzieta i antytetyczny charakter postaci, ktory jego zdaniem, mogt w adekwatny sposob zostaé uchwycony jedynie
poprzez muzyke?. Kompozytor zdawat sobie sprawe, ze pisanie muzyki do pozbawionego logicznego nastepstwa
akcji dramatu wymaga ogromnego wyczulenia na ewokowane w nim treSci psychologiczne, wynikajace zar6wno
ze stosunkow miedzy parg protagonistow, jak tez wynikajacych z nich napieé. Dostrzezony przez Kieneka potencjat
dramaturgiczny dzieta stanowit niewatpliwy jego atut, jednak niezwykle zawita i wielopoziomowa akcja wymagata
pewnych uproszczen, celem przystosowania dramatu do wymogoéw opery. Zmiany te nie mogly ograniczy¢
si¢ jedynie do automatycznego skrdcenia tekstu badz calkowitego usunigcia pewnych scen. Kompozytor musiat
wnikna¢ duzo glebiej, az po symboliczny i psychologiczny rdzen dramatu, aby, mimo reorganizacji tresci, wydoby¢
istote¢ konfliktu. W tym celu Kfenek udat si¢ z ponowna wizyta do Kokoschki z nadzieja uzyskania dalszych
wskazowek pomocnych przy opracowywaniu utworu. Jak sam bowiem przyznal, po wstepnej lekturze, tres¢ dramatu
wydata mu si¢ niejasna®®. Artysta jednak, zaangazowany wowczas w prace nad kolejnym dzietem, stracit
zainteresowanie wspolng realizacjg opery”. Kompozytor $wiadom trudno$ci zwigzanych z interpretacjg dramatu
Kokoschki zwrdcit si¢ o pomoc do swego przyjaciela, rowniez kompozytora, Eduarda Erdmanna. Obaj poczynili
znaczne skroty w tekscie, redukujac epizody i niektore fragmenty dialogow oraz wykreslajac postaci drugoplanowe.
Szczegdtowa analiza wskazuje, ze Kienek wniknat w strukture utworu, dokonujac jego interpretacji, wedle wlasnych
wyobrazen sfery kobiecej oraz relacji taczacych kochankéw. Swiadczy o tym juz sama reorganizacja postaci,
a w tym pomini¢cie Hadesa, ktéry u Kokoschki, mimo ze jest postacia niema, figuruje na pierwszym miejscu
wykazu dramatis personae. U Kieneka natomiast Hades w ogodle nie zostal wymieniony jako posta¢ dramatu,
co jednoczesnie rzutuje na wymowe calego konfliktu. Cho¢ nadal obecny jest w utworze poprzez materi¢ muzyczna,
to przestaje petnic role rezysera zdarzen. Przybiera raczej postawe ,.tego trzeciego”, ktory konkuruje z Orfeuszem
o Eurydyke. Na plan pierwszy wysuwa si¢ zatem konflikt pomigedzy bohaterami — walka rozsadku z namigtnoscia,
a w konsekwencji tragizm ich wlasnych, niezaleznych wyboréw. W kontekscie zachodzacych migdzy postaciami
relacji, nalezy rowniez wskaza¢ ich dyspozycje glosowe, ktore zdaja si¢ potwierdzaé powyzsze spostrzezenia.
Zgodnie z zaleceniami Kokoschki, Orfeusz, podobnie jak Hades, powinien reprezentowac sfer¢ meska, dla ktorej
odpowiedni bylby baryton. U Kienecka natomiast tytutowy bohater §piewa tenorem, nawigzujac w ten sposob
do typowych w XIX-wiecznej operze dyspozycji glosowych. Barytonowe partie zarezerwowano natomiast dla
postaci drugoplanowych: Zotierza i Szalefca, ktérych dzialania skierowane sg przeciwko Orfeuszowi. Amor jest
u Kieneka postacig niema, gdyz kompozytor usunat z libretta jedyng w catym dramacie jego wypowiedz z ostatniego
aktu. Obecno$¢ Amora zasugerowana zostata jedynie w dialogu Psyche z Furiami w scenie 2. aktu I, w didaskaliach
oraz w finale opery. Eurydyka, bedaca egzemplifikacja domeny zenskiej, operuje sopranem. Podobnie Psyche, ktorej
dyspozycja gltosowa potwierdza jej zwiazek z Eurydyka i sfera kobieca. Furie to mezzosoprany. Jako
upostaciowienie pragnien bohaterki posrednicza glosowo mig¢dzy nig a mroczng sfera podziemia.

Obok istotnego dla wymowy dramatu wykluczenia postaci Hadesa, Kfenek dokonat takze redukcji mniej
waznych postaci drugoplanowych, zwtaszcza tych, bioracych udziat w scenach aktu III dramatu Kokoschki — Kobiet
i Mgzczyzn, Pijanej oraz tajemniczego glosu kobiety, z ktorym Orfeusz prowadzi dialog, na krotko przed

pojawieniem si¢ ducha Eurydyki (w sztuce Kokoschki Orfeusz najpierw styszy glos nieznajomej kobiety, nastepnie

27 Zob. Ernst KRENEK, Orpheus und Eurydike. Vortrag vom 22. November 1926 im Verein der Kunstfreunde, Kassel, w: Ernst Krenek, Oskar
Kokoschka und die Geschichte von Orpheus und Eurydike, op. cit., s. 129-145.

28 E. KRENEK, Selbstportrit, ,Melos” nr 37, 1970, s. 342.
% E. KRENEK, Zur Entstehung von ,, Orpheus und Eurydike“, op. cit., s. 65.
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glos Eurydyki, az w koncu ukazuje si¢ jej widmo). Niezbednym zabiegiem adaptacyjnym okazato si¢ rowniez
skrocenie dialogéw, a nawet calkowite pominigcie pewnych epizodow, zwlaszcza tych z udzialem wyzej
wymienionych postaci drugoplanowych. Jednak najistotniejsze skroty poczynione zostaly w sporze Orfeusza
z widmem FEurydyki (scena 3, akt III). Kfenek pominal, istotne dla wizji Kokoschki, ironiczne nawigzania
do rozméw, jakie matzonkowie prowadzili w akcie I (ich wzajemnych wyznan o milosci oraz proroczej, jak
wskazuje tres¢ dramatu, opowiesci o Centaurze i Bogini), a takze ostrych stow, wyrazajacych niechg¢¢ i pogarde
Orfeusza dla czynu Eurydyki. Kompozytor uwzglednit schemat dramatu, pozostawiajac niezmienng ilo$¢ aktow
i scen, a takze zawarte w didaskaliach wskazowki, dotyczace scenografii, nastrojow bohatero6w oraz charakterystyki
niemych postaci.

Reinterpretacja Kfeneka nie zmienia przestania sztuki, lecz pozwala uchwyci¢ jego stanowisko wobec
glownego watku, czyli relacji miedzy Orfeuszem a Eurydyka. Wyraznie przemawia za tym warstwa muzyczna,
ktora przejmuje w operze funkcje narratora i komentatora zdarzen, informujgc shuchaczy o zajSciach spoza
pierwszego planu akcji. Muzyka w istotny sposob scala, oparty na wolnych skojarzeniach dramat Kokoschki,
wprowadzajac formalng spojno$é poprzez: motywy przewodnie, reminiscencje oraz pozamuzyczne znaczenie
poszczegbdlnych struktur harmonicznych. Zastosowane przez kompozytora strategie interpretacyjne nie tylko
ulatwiaja odbidr dziela, lecz takze wplywaja na jego wymowe. Fragmenty, ktore przy lekturze dramatu budza
watpliwosci badz szereg ambiwalentnych skojarzen, w operze nakreslone zostaty w sposob bardziej jednoznaczny.
Kienek z calg §wiadomoscia siggnal wiec po srodki typowe dla muzyki XIX wieku, lecz jak sam wyznat, jego celem
nie bytlo nawigzanie do owczesnych rozwigzan kompozytorskich i nasladowanie Wagnera, a jedynie ulatwienie
stuchaczowi odczytania sensu zawitego dramatu Kokoschki*®. W istocie, idea motywow przewodnich nie zostata tak
wyraziScie 1 konsekwentnie potraktowana jak w dramatach Wagnera. Kfenek, obok kilku zaledwie niezmiennych
w catej operze motywow, wigkszo$¢ z nich przeksztalcit, wprowadzajac reminiscencje oparte na podobienstwie
melodycznym 1 rytmicznym. To samo dotyczy symboliki nadanej przez kompozytora poszczegdlnym interwatom,
wspotbrzmieniom i instrumentom. Prawidlowos$¢ z jaka okreslone struktury brzmieniowe pojawiaja si¢ w danym
kontekscie (zdarzen i 0s6b) narzuca istotng ptaszczyzne pozamuzycznych skojarzen. Kluczowego znaczenia nabiera
takze aparat wykonawczy, ztozony z duzej orkiestry symfonicznej, z rozbudowanym instrumentarium perkusyjnym.
Powickszony sktad orkiestry stuzy nie tylko zrdéznicowaniu kolorystyki. Poszczegdlne instrumenty przejmuja
réowniez funkcje symboliczng. Partia harfy, wyeksponowana w scenie infernalnej, imituje dzwigki liry, a instrumenty
perkusyjne — tam- tam i dzwonki — w scenie koncowej III aktu, potraktowane zostaly jako symbol funeralny.
Wydobywajac niuanse barwowe 1 silnie zaznaczajac kontrasty dynamiczne Kienek wykorzystal orkiestre podobnie,
jak Ryszard Strauss i Aleksander Skriabin. Dzigki zrdéznicowanej warstwie brzmieniowej oraz symbolice
okreslonych struktur harmonicznych i melorytmicznych kompozytor stworzyl muzyczna ,topografi¢” dramatu,
ktorej zwiazki z warstwa treSciowa utatwiaja, a nawet wskazujg okreslony kierunek interpretacji.

W operze istotnego znaczenia nabieraja poszczegolne interwaly przede wszystkim: kwarta, tryton i tercja.

Mniejsze znaczenie posiadaja pozostate odleglosci, ktorym nie przyporzadkowano odniesien symbolicznych.
W wielu przypadkach rozpatrywane bywaja jako przewroty wyzej wymienionych. Kwarta i tryton, interpretowane
w sposob symboliczny, pojawiaja si¢ jako element linii melodycznej zar6wno w postaci pojedynczego skoku

przetamujacego sekundowy ruch melodii, jak tez kilku nastgpujacych po sobie odleglosci. Rownie istotnego

30 Zob. H. KNOCH, op. cit., s. 162.
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znaczenia nabieraja jako sktadniki wspotbrzmienia. Bez wzglgdu na swa postaé¢ symbolizujg nieszczescie oraz liczne
w dziele antytezy i konflikty. W akcie I, kwarta i tryton w partiach bohateré6w i w akompaniamencie $wiadcza
o emocjonalnym oddaleniu si¢ pary kochankéw. Przykladem moze by¢ interwal trytonu, przelamujacy kroki
sekundowe, ktore dominuja w budowie recytatywu Eurydyki. Bohaterka, zniewolona mitoscig Orfeusza, lekcewazy
jego wyznania konkludujgc: ,,Przesadzasz luby”'. Tryton na stowie ,,luby”/Geliebter przeczy aksjologii tego stowa.
W recytatywnie bohaterki zastanawiajacy jest takze ambitus trytonu, ktory towarzyszy przywolanym imionom
bohaterow. Sugeruje negatywny aspekt ich wzajemnych relacji badz zwiastuje niedaleka przysztos¢ i zwigzane z nig
nieszczgscia. W partiach obojga bohaterow, w ich, jakze zagadkowych, rozwazaniach o milosci i szczg$ciu (scena 1,
akt I) kwarta, w zalezno$ci od kontekstu interpretowana moze by¢ ambiwalentnie. W metaforycznym poréwnaniu
mitosci Orfeusza i Eurydyki do uczucia, jakim darzyl Bogini¢ Centaur, kwarta podkresla stowa o negatywnym
znaczeniu (,,fatsz” 1 ,nieszczgécie”), potwierdzajac zarazem ulotno$¢ uczucia dwojga kochankéw. W innym
przypadku, interwat ten pojawia si¢ w ich partiach, jako symbol §wiata podziemnego i zwigzanego z nim zla.
Ta ostatnia hipoteza znajduje swoje uzasadnienie w fakcie, ze kwarta i tryton sg interwatami opisujacymi postaci
i zdarzenia majace zwigzek z krolestwem Hadesa. Stanowig podstawe ksztattowania partii Furii w scenie drugiej
aktu I, a takze styszacej je przez sen Psyche. Trytony w jej linii melodyczne, towarzyszace stowom: ,,Co$ zlego

przyczaito si¢ na progu”*’

, sa tu zardbwno symbolem Furii, jak tez zapowiedziag majacego nastgpi¢ nieszczescia.
Wymownym przyktadem potwierdzajacym wieloznaczny, lecz z cala pewnos$cia zwigzany ze sfera podziemnag
charakter kwarty sa wypowiedzi Furii zbudowane z szeregu kwart i trytoné6w. Nagromadzenie tych interwalow
wynika z bezposredniego zwiazku Furii z Hadesem. Sugeruje ponadto, ze ich poselstwo przyczynia si¢ do $mierci
Eurydyki, a tym samym inicjuje nieszcze¢scie kochankow. Poprzez kwarte i tryton Kienek zaznaczyt w strukturze
muzycznej stalg obecno$¢ wladcy podziemia, rekompensujac w ten sposob jego brak w spisie dramatis personae.
Przyktad moze stanowi¢ dialog Orfeusza i Eurydyki ze sceny 1. aktu I, w ktérym kochankowie charakteryzujg

Hadesa. Kwarta jest interwatem dominujacym w strukturze muzycznej tego fragmentu zaréwno jako sktadnik linii

melodycznej oraz jako ambitus frazy.

Przyklad 1.
0 (2u Tayche, 20gernd, ernst)
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Interwat tercji symbolizuje mito$¢ i harmonig¢, pojawiajac si¢ jako element wspdibrzmienia, czgsto w postaci
nastgpujacych po sobie akordow majacych swe odniesienia funkcyjne, rzadziej natomiast w linii melodycznej jako
fancuch tercji. Incydentalnie tercje ksztattuja partie gldownych bohaterow, czeéciej natomiast wystepuja w odniesieniu
do Amora i Psyche. Tercjowa melodyka tworzy parti¢ Psyche w scenie 2. aktu I, gdy ta mysli o Amorze,
a jej dziatanie podporzadkowane jest uczuciu. Podobnie, kiedy odgania trzymajace pochodni¢ Furie, aby blask nie

sploszyl Amora.

3 Du bist ausschweifend, Geliebter, E. KRENEK, Das musikdramatische Werk, op. cit., s. 67.
32 Etwas Béses hockt da auf der Schwelle. Ibidem, s. 68.
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Przyklad 2.
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Tercje w partii Psyche i w akompaniamencie pojawiajg si¢ rowniez w Epilogu, bgedagcym ostatecznym
pogodzeniem Amora i Psyche. W partiach gtéwnych bohaterow interwat tercji pojawia si¢ niezwykle rzadko, nigdy
natomiast nie dominuje w budowie ich melodii. Wyjatek stanowi tu w poczatkowa scena dzieta, ukazujaca Eurydyke
i Psyche. Bohaterka zwraca si¢ do Psyche, przejmujac charakterystyczne dla jej partii cechy, czyli niemalze
w calo$ci tercjowa melodyke. Taka budowa wypowiedzi Eurydyki wskazuje na jej bliskie relacje z Psyche lub tez
szczeros¢ zywionych do niej uczué¢. W kontekscie psychologii postaci — Psyche jako podswiadomo$¢ lub anima
Eurydyki — takie melodyczne upodobnienie ich partii w petni znajduje swe uzasadnienie.

Tercje pojawiaja si¢ takze na poczatku aktu II w partii Orfeusza, gdy ten, wspominajac swe uczucia
do Eurydyki, schodzi do Orkusu. Dominujace w jego melodii tercje symbolizuja mito$¢ i marzenia o dawnym
szczesciu.

Dos$¢ ambiwalentne znaczenie posiada zestawienie poszczegolnych interwatow, zwlaszcza tercji i kwarty
oraz kwarty i kwinty. Towarzyszg one najcze¢sciej dialogom Orfeusza i Eurydyki w akcie I, w ktorych malzonkowie
wyznaja sobie mito§¢. Kwarty sugeruja emocjonalne oddalenie si¢ bohaterow, poddajac w watpliwo$¢ trwatosc ich
uczucia, podkreslong melodyka tercjowa. Dwuznaczng wymowe posiadajg takze tercje i kwarty w strukturach
horyzontalnych i wertykalnych. Takie zjawisko towarzyszy partii Psyche, opowiadajacej Eurydyce swoj sen o trzech
nieznajomych kobietach. Jej lini¢ melodyczng ksztattuja tercje, lecz w partiach kontrafagotu i rogéw pojawiaja sie,
obok wspdtbrzmienia sekundowego, takze interwaly kwarty zwiekszonej (f — h 1 a — dis). Nastgpstwa owych
wspolbrzmien sg reminiscencjg istotnego dla opery akordu sekundowo-kwartowego, o ktorym bedzie jeszcze mowa.
Jego obecno$é w akompaniamencie znajduje swoje uzasadnienie w tresci snu Psyche. Sni ona o kobietach, ktore
w dalszej czesci dramatu okazuja si¢ Furiami, stad obecno$¢ trytonu staje si¢ oczywista.

Szczegdlnym przypadkiem jest zestawienie obok siebie dwoch trytondw zwiazanych z partiami gtownych
bohaterow. W otwierajacej akt II scenie podziemnej, opowiesci Eurydyki towarzyszy powracajace w partii harfy
wspotbrzmienie as — d, ktore przechodzi nastepnie w interwat kwinty zmniejszonej a — es, stanowigcej
akompaniament wypowiedzi Orfeusza. Zestawienia tercji i kwarty charakteryzuja takze oniryczne wizje ostatniej
sceny opery. Bohaterowie, a wlasciwie ich cienie, rozmawiajg o taczacym ich niegdy$ uczuciu. Muzyka, poprzez
strukture interwatowa, wskazuje na te stany i emocje, ktorych oboje nie sg do konca §wiadomi: mito$é, nienawisc,
tesknota.

Na interpretacje dziela w istotny sposdb wplywaja motywy przewodnie i ich reminiscencje. Kienek
wprowadzil je na zasadzie aluzji i odniesien, gléwnie w partii orkiestry, podkreslajac w ten sposob napigcia
dramaturgiczne. Pojawiajg si¢ réwniez tam, gdzie tres¢ dramatu wydaje si¢ niejasna badz wieloznaczna. Podobnie,
jak w przypadku symboliki interwatow, motywy przewodnie staja si¢ kluczem do reinterpretacji, przedstawionej
przez Kieneka wizji mitu. Obok motywdéw przewodnich, na uwage zasluguje takze charakterystyczne, a zarazem
niezwykle istotne dla catego dziela wspdtbrzmienie sekundowo-kwartowe, ktore przejmuje rolg ,,wspotbrzmienia
przewodniego”. W swej zasadniczej postaci, jako wspotbrzmienie: d — e — a, pojawia si¢ w kluczowych momentach

akcji, symbolizujac nieszczescie.
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Przyklad 3.
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Wspotbrzmienie to otwiera i zamyka scen¢ pierwsza, powracajac nastgpnie w akcie drugim, jako ,,zwiastun”
nieszcze$cia, poprzedzajacy scen¢e wylowienia z morza pgknictego pierscionka Eurydyki. Pojawia si¢ rowniez
w ostatniej scenie opery, w ktorej widmo Eurydyki zabija Orfeusza. O wiele czgsciej wspotbrzmienie
to wprowadzone jest na zasadzie reminiscencji w postaci sasiadujacych brzmien sekundy i kwarty. Stanowi wreszcie
klamre¢ epilogu, a tym samym calej opery, pojawiajac si¢ w jej pierwszym i ostatnim takcie, w partii harfy. Zdaniem
J. Stewarta jest to najistotniejsze wspoOlbrzmienie dzieta, symbolizujace wzajemne relacje bohaterow, a takze
niewerbalne, aczkolwiek nieuchronne dazenie ku nieszcze$ciu®. Podobng interpretacje proponuje H. Knoch, dla
ktérego pojawienie si¢ tego wspotbrzmienia w partii orkiestry, w scenie pierwszej, oznacza wzajemne oddalenie si¢
kochankow i brak sposobu na ich ponowne szczeSliwe wspolistnienie®. Jako wspotbrzmienie ztozone z dwoch
kwint: d — a — e wyraza zatem istotng dla catego dramatu antytetyczno$¢ i rozczepienie®. Zofia Helman thumaczy
takg interpretacj¢ przez pryzmat XIX-wiecznej teorii funkcyjnej Moritza Hauptmanna, w ktorej kwinta wyrazata
opozycje, rozbicie jednosci oktawy i dopiero dodanie tercji wielkiej tworzyto synteze — trojdzwick durowy?®. Teoria
Hauptmnna tlumaczy pojawienie si¢ kwintowej postaci omawianego wspotbrzmienia w epilogu, bedacym apoteoza
mitosci, gdzie symbolizuje chwilowe zniesienie przeciwienstw. Z drugiej jednak strony wspotbrzmienie
to postrzega¢ mozna jako zbudowany z dwoch dysonanséw (trytonu i sekundy malej) konsonans (kwintg). Wowczas
brzmienie to nawigzuje do ambiwalentnej wymowy sztuki i rozczepienia pomigdzy szczgSciem a nieszczgsciem,
miedzy miloscia a pozadaniem.

Kolejnym, rownie istotnym motywem przewodnim jest zstgpujacy chromatycznie pochod dzwigkow: a, as,
g, ges, ktory obecny jest w calym dziele. Pojawia si¢ zardbwno w partiach bohateréw, jak i akompaniamencie,
w miejscach nawigzujacych do $wiata podziemnego i Hadesa. Szczegélnego znaczenia nabiera w punkcie
kulminacyjnym opery, czyli w scenie trzeciej aktu II, gdy Orfeusz znajduje peknigty pierscionek Eurydyki z grecka
inskrypcja Allos makhar - Gliick ist Anders Wspomniany motyw — a, as, g, ges —stanowi centralny fragment partii
Orfeusza. Jednocze$nie stowom tym, w partii fagotu, towarzyszy motyw: H — A — D — Es, muzyczny symbol wladcy
podziemia. Chromatyczny opadajacy motyw ukazany zostal rowniez w scenie 1. aktu I, symbolizujac
nieuswiadomiony jeszcze zwiazek Eurydyki z Hadesem. Znajdujemy go takze w monologu bohaterki, opisujacym
lata spedzone w Orkusie oraz jej wewnetrzng walke, jaka stoczyta ze swym pozadaniem.

Za pomoca motywow przewodnich, reminiscencji, symboliki interwatéw kompozytor wydobyt antytezy
dramatu Kokoschki, lecz takze zdefiniowal na nowo niejednoznaczne fragmenty dzieta. Na kartach partytury
przedstawit swa interpretacj¢ nie tylko losow pary bohaterow, lecz takze sfery kobiecosci. Jaskrawym przyktadem

takiej rewizji tekstu jest druga utrata Eurydyki.

3 J.L. STEWART, op. cit., s. 77.
3 H. KNOCH, op. cit., s. 145.

3 Powstaje zatem konstrukcja, w ktorej sekunda przestaje by¢ dysonansem— nie wymaga rozwiazania, nie jest takze wspolbrzmieniem
konsonujacym.
36 Zofia HELMAN, Metamorfozy mitu Orfeusza w muzyce scenicznej XX wieku, w: Mit Orfeusza, op. cit., s. 281.
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Moment powtdrnej Smierci bohaterki to niezwykle zastanawiajacy i wieloznaczny fragment dramatu. Wiaze
si¢ z obrazem sceny 4. aktu II, gdy para bohateréw probuje oddali¢ si¢ od Orkusu, a tym samym uciec od przesztosci
na statku, ktory okazuje si¢ todzig Hadesa. Przelomowym momentem, prowokujagcym Eurydyke do zwierzen jest
pekniety pierScionek z inskrypcja allos makhar, wytowiony wraz z trupiag czaszka przez marynarzy. Potwierdza
to podejrzenia Orfeusza i potgguje rosngca w nim nieufno§¢ do zony. Bohater, targany zazdroscia o jej uczucia
do Hadesa, pragnie pozna¢ prawd¢ o pobycie ukochanej w podziemiu. Ten moment akcji stanowi implikacje
Orfeuszowego odwrocenia si¢. Niewyartykutowany w warstwie tresciowej libretta zakaz spojrzenia w istocie jest
zakazem powrotu do przesztosci, ktory Orfeusz tamie nalegajac, aby Eurydyka wyznata mu prawde. Opowiadaniu
Eurydyki Kienek nadat gleboki i symboliczny sens, ktory w sposob jednoznaczny diagnozuje przyczyng konfliktu
bohaterow. Kompozytor w sposob niezwykle szczegétowy obnazyt emocje bohaterki, ukazujac ja z jednej strony
jako tajemniczg istotg zwigzang niewidoczng sitg z Hadesem z drugiej, nielojalng Zong i uwodzicielke.

Opowies¢ Eurydyki posiada strukturg trzyczesciowego, rozbudowanego monologu o schemacie formalnym
ABA’. Ostatnia cze$¢ stanowi emocjonalny punkt kulminacyjny opowiesci, po ktorym nastgpuje rozwigzanie
konfliktu. Budowa formalna arii koresponduje z warstwa treSciowsa, opisujaca trzy spotkania Eurydyki z Hadesem,
podczas ktorych bohaterka stopniowo poddawata si¢ jego woli.

Cze$¢ pierwsza jest relacja trzech lat pobytu Eurydyki w podziemiu i pierwszej wizyty Hadesa. Bohaterka
przyznaje, ze wsréd mrokow Orkusu jej wspomnienie o Orfeuszu byto watle, lecz na tyle jeszcze silne, aby uchronié¢
ja przed wola Hadesa, ktory zjawit si¢ w roku trzecim. Eurydyka wspomina, ze byla juz woéwczas owladnieta jego
moca. Przed zdrada powstrzymala ja tajemnicza przyjacidtka, nieodzowna towarzyszka — Psyche — uswiadamiajac,
ze lojalnos¢ wobec Orfeusza zalezy wylacznie od niej — Eurydyki, a nie od Hadesa.

Cze$¢ druga opisuje rok czwarty, kiedy catkowicie juz wyblakle wspomnienie Orfeusza zastgpito
narastajace pozadanie i cieckawo$¢ nieznanego. Eurydyka wyznaje: ,,...1 jak ptongca pochodnia byla moja zadza
pomyslatam: To on, Hades, zdmuchnie ten ptomien. Hades objat mnie i nie musiat juz nalega¢, abym obnazyta
si¢”’. Stowa Psyche kolejny raz uchronity Eurydyke przed zdradg, napominajgc swa podopieczng, aby ta nie
utozsamiala ciekawosci ze szczgsciem. Ostatni, decydujacy, rok pobytu Eurydyki w Orkusie i ostatnie spotkanie
z Hadesem zrelacjonowane zostalo w czesci trzeciej. Wiadca ciemnosci uwolnit wowczas Eurydyke, lecz, jak
sugerowal Kienek, nie byl to wyraz jego wspanialomys$lno$ci czy tez aktu laski, a przebiegly, cho¢ ryzykowny
manewr. Swg pogarda i oboj¢tnoscig na kobiece wdzigki osiagnatl to, czego nie udato mu si¢ zdoby¢ przymusem.
Prawdziwe jego zamiary zdradzaja jednak ,,przeszywajace spojrzenie i matowy glos”. Zdaniem Claudii Maurer-
Zenck, slowa te dowodza, ze Hades nie zrezygnowat z Eurydyki, ale w obliczu jej wezesniejszej odmowy podjat
ostatnia, ryzykowna decyzje.

Pierwszy z trzech fragmentow opowieSci rozpoczyna si¢ recytatywem Eurydyki, ktory poprzedza
charakterystyczna dla catego epizodu figura rytmiczna — repetycje oddzielonych pauzami 6semek. Motyw ten, ktory
w takiej samej postaci towarzyszyt bohaterom w chwili ujrzenia barki, symbolizowaé¢ moze zardwno statg obecnosc¢
pozostajagcego w cieniu wydarzen Hadesa, jak tez zwigzane z nim emocjonalne poruszenie Eurydyki (strach,
podekscytowanie i pozadanie). Swa opowies¢ bohaterka podejmuje w niskim rejestrze glosu (a), poczatkowo

bez akompaniamentu. Jej stowa wypowiadane w dynamice pp sg proba wyttumaczenia zdrady: ,,Gdy, w potegujace;j

37 .und wie eine brennende Flamme war mein Geliist. "Der sie angechaut, ist er, Hades, der sie hin- und herbewegt. Und Hades umarmte mich

und brauchte nicht zu vielen bitten, daf$ ich mich enschleiert hitte. E. KRENEK, Das Musikdramatische Werk, op. cit., s. 85.
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si¢ nocy, moja pami¢¢ o minionym zyciu wygasta — jak liche $wiatlo w grobie — odchodzilo w mrok moje

wspomnienie o Orfeuszu™*®

. Dalszej wypowiedzi Eurydyki towarzyszy temat w partii skrzypiec, ktory w zmienionej
postaci imitujg nastepnie altowki. Motywy czotowe tematow prezentowanych przez skrzypce, altowki i flet stanowia
glowna mysl muzyczna pierwszej czesci arii, ktdra powraca nastgpnie w czeSci ostatniej. Descendentalne frazy
tematu skrzypiec sugeruja zwiazek Eurydyki z Hadesem badz jej dazenie ku sferze podziemnej. Rownie istotny
dla wymowy dzieta jest, pojawiajacy si¢ w partii klarnetu, motyw Orfeusza: as, a, g, ges, ukazany na stowach
opisujacych Hadesa. Takie zestawienie obu motywow budzi wiele watpliwo$ci. Zastanawiajacym jest, dlaczego
w opowies¢ o Hadesie kompozytor wprowadzit jeden z niewielu, tak konsekwentnie ukazywanych, motywow,
a mianowicie motyw Orfeusza? Przypuszczalnie, za pomoca charakterystycznych figur reprezentujacych Orfeusza
i Hadesa celowo skonfrontowal namietnosci Eurydyki: mito$é, poprzez wspomniany motyw as, a, g, ges oraz
pozadanie, ktore ilustruja 6semkowe repetycje akompaniamentu i skok kwarty w partii Eurydyki. W ten oto sposob
Kienek przedstawil dwie sfery oddziatujace na postawe protagonistki. Jednoczes$nie zaznaczyt stalg ingerencje sfery
podziemnej, za pomoca charakterystycznej figury rytmicznej w partii harfy. W drugiej czgéci arii motyw ten
dodatkowo stanowi centrum brzmieniowe, wokot ktorego oscyluje melodia. W tej czgsci monologu wzrasta tez
znaczaco energetyka wypowiedzi, a wspomniany motyw zostaje podkreslony dynamika forte w partiach
instrumentow detych. W drugiej czesci arii, motyw ten towarzyszy pelnym namigtnosci wyznaniom Eurydyki: ,,I jak
ptonaca pochodnia byto moje pragnienie”. Powracajace w orkiestrze 6semkowe repetycje demaskuja obiekt pragnien
bohaterki, wskazujac jednoczesnie jej emocjonalne poruszenie. Dalszym stowom: ,,Hades objat mnie i nie musiat juz
nalegac”, towarzysza reminiscencje motywu ,,poruszenia”, ktére spowodowane jest wspomnieniami o Hadesie.
Sugeruje to takze skok trytonu w linii melodycznej Eurydyki, podkreslajacy stowo ,,pragnienie”.

Trzecig czg$¢ opowiesci, bedaca emocjonalnym, a czgsciowo takze motywicznym nawigzaniem do odcinka
pierwszego, rozpoczyna recytatyw wsparty akordowymi wspotbrzmieniami akompaniamentu. Schromatyzowane
figury melorytmiczne §wiadczg o ciaglej obecnosci Hadesa, a dysonujace wspotbrzmienia podkreslajg napigcie, ktore
narasta w partii Eurydyki. Wznoszaca si¢ linia melodyczna, poprzez swoj nerwowy charakter, szybka deklamacje
i skoki, prowadzi do punktu kulminacyjnego opowiesci. Jej ostatnia faza, w ktorej Eurydyka wyznaje, ze z poczucia
wdzigcznosci ulegla Hadesowi, oparta jest na reminiscencjach motywow z pierwszej czg¢sci monologu. Emocjonalny
i energetyczny climax towarzyszy stowom: ,, Tak wiec jestem bezwstydna! Dlatego $mieje si¢, pokonate$ mnie!*’.
W dramacie Kokoschki stowa Eurydyki paradoksalnie §wiadcza o triumfie jej kobiecosci. Eurydyka dokonata
wyboru. Inaczej natomiast zinterpretowal ten fragment Kienek. Cho¢ ,,zwyciestwo” bohaterki zilustrowane zostato
poprzez najwyzszy dzwick jej frazy, zaakcentowany wspotbrzmieniem ff, to zaraz po nim nast¢puje skok nony
w dot, dynamika ustepuje piano, a descendentalna linia melodyczna akompaniamentu osigga niski rejestr. Bohaterka
swa relacj¢ konczy stowami: ,,Przyszedtes tu”, ktorym towarzyszy figura rytmiczna zwiazana z Hadesem. Final
opowiesci, mimo pozornego triumfu, naznaczony jest rezygnacja i poczuciem winy.

Kompozytor pelne pasji i nieskrywanej namigtnosci wyznanie Eurydyki uznal za dowodd kolejnej
niclojalnosci, a koncowy epizod za wyraz zalu i catkowitego poddania si¢. Punkt kulminacyjny opowiesci nie

stanowity dla kompozytora triumfalnie wypowiadane stowa ,,pokonates mnie”, lecz pelne rezygnacji wyznanie —

38 Eurydike: Als mein Geddchtnis an das obere Leben ausgeloscht war in der modernden Nacht — wie ein kleines Licht im Grabe, nur noch
diisterer machte die meine Erinnerung an Orpheus. Jw., s. 84.
39 So bin ich schamlos! Deshalb lache ich, Du hast mich besiegt! Ibidem.
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,jestem bezwstydna”, ktore tworca podkreslit wspotbrzmieniem kwartowo-sekundowym. Potgpiona i odrzucona
przez Orfeusza Eurydyka, petna przerazenia, odchodzi ponownie do Hadesa.

Opowies¢ Eurydyki Kienek potraktowal w sposdb niezwykle symboliczny, utozsamiajac jej wyznanie
z projekcja wlasnych wyobrazen na temat istoty kobiecosci. Sposéb, w jaki zostala przedstawiona w dziele, a przede
wszystkim w omawianym fragmencie odpowiada jego milodzienczym wyobrazeniom na temat kobiet, ktére
odnotowal wiele lat pozniej w swoich wspomnieniach®. Eurydyka Kieneka podobnie, jak posta¢ z kart dramatu
Kokoschki, posiada cechy typowe dla Weiningerowskiego ,,W” (Weib): amoralno§¢, wyrachowanie, dazenia
do zaspokojenia swych pragnien®. Z drugiej jednak strony, jej muzyczna charakterystyka w koficowym epizodzie
opowiesci oraz wyobrazenia kompozytora dowodza, ze Eurydyka byta dla niego uosobieniem kobiecego wdzicku,
zmystowosci oraz tajemnicy, ktorej mezczyzna nie jest w stanie posias¢. Taki punkt widzenia kobiety — Eurydyki,
jak dowodzi C. Maurer-Zenck, bliski jest pogladom Karla Krausa i jego kategorii ,,Tropenvogel” — eterycznej istoty,
stanowigcej jedno$¢ z naturg bogini, bedacej zarazem poczatkiem i1 koncem istnienia rzeczy. Zdaniem badaczki
unifikacja tych skrajnych cech w muzycznym portrecie Eurydyki zbliza ja do bohaterek dramatéow Strindberga
i Wedekinda. Ten typ kobiety Maurer-Zenck charakteryzuje (zaczerpni¢tym z dramatu Wedekinda) okresleniem
,.duch ziemi”(Erdgeist)**. Eurydyka, jako ,,duch ziemi”, kocha i pragnie, wybiera miedzy uczuciem a pozadaniem,
przyczyniajac si¢ do ostatecznej klgski Orfeusza. Bohater, poprzez swa dociekliwo$¢ odkryl istote kobiecosci,
doswiadczyt kontaktu z duchem ziemi — kobieta, a zwigzek ten, jak dowodzil A. Strindberg, jest dla m¢zczyzny
,,ofiara, obowigzkiem, egzaminem....”*

Najwazniejsza antynomia dramatu — sfera kobieca i sfera meska — takze w muzyce Kieneka nie znalazta
dopetnienia. Losy Orfeusza i Eurydyki ukazuja, ze nie ma mozliwo$ci kompromisowego pojednania, a ewentualna
walka z gory skazana jest na niepowodzenie: nieszczgscie, ktore przedstawione jest jako ostateczne rozdzielenie
kochankow, czyli $mier¢. Sprzecznos$ci towarzyszace losom bohateréw i ciagte poszukiwanie szczescia wynikaja
zatem z naturalnego stanu skrajnej polaryzacji obu sfer i inicjujg ciagly proces $cierania si¢ pierwiastka meskiego

z zenskim. Zatem, czym jest szczescie wedle wizji Kokoschki i Kieneka?

*0 Zob. E. KRENEK, Im Atem Zeit, Miinchen 1999, s. 209.

1 Zob. 0. WEININGER, op. cit., passim.

2 C. MAURER-ZENCK, op. cit., s. 84-87.

3 Fragmnent listu A. Strindberga, w: Briefe August Strindberg an Artur Geber. Podaj¢ za: O. WEININGER, op. cit., s. 18.
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