I(rytyka muzyczna II

Wyspianski — muzyk”

Leonardo Masi

O ile Krakéw lat miodzienczych Stanistawa Wyspianskiego tetnil zyciem sSrodowisk teatralnych,
to wlasciwie nie istnialy woéwczas w stolicy Galicji $rodowiska muzyczne z prawdziwego zdarzenia. Wszelkie
imprezy muzyczne sprowadzaly si¢ do parad orkiestry wojskowej w Ogrodzie Strzeleckiego albo
do sporadycznych wystgpow przyjezdnych solistow, organizowanych w Hotelu Saskim i w Sali Redutowe;.
Jednak Henryk Opienski, zaprzyjazniony z Wyspianskim kompozytor, wspomina, ze jego szkolnego kolegg juz
w czasach licealnych cechowata wyjatkowa muzykalnos$¢, chociaz ,,nie byla ona zwyczajnego typu. Pamigtam —
pisze Opienski — ze o ile lubit nuci¢ nieco nosowo-matowym, jakby z ttumikiem, glosem, to byty to zawsze jakies

291

wlasne fantazje”'. Warto tu nadmieni¢, ze nie kto inny jak sam Wyspianski jest autorem takich melodii jak temat
Chochola w finatlowej scenie Wesela, ,temat klatwy” $piewany przez chor w Bolestawie Smialym czy tez
Jaskotko le¢ w Legendzie. Jednakze brak odpowiedniego przygotowania muzycznego nie pozwalal artyScie
zapisa¢ tych melodii na pigciolinii. Cata wiedza Stanistawa Wyspianskiego z zakresu muzyki to rezultat zaledwie
kilku lekcji nauki gry na fortepianie, jakich udzielita arty$cie siostra Opienskiego — Antonina. Znajomo$¢
z tg nauczycielka, ktora zreszta nie miata zawodowych kwalifikacji muzycznych, skonczyta si¢ btyskawicznie,
Wyspianski bowiem byt uczniem bardzo niesfornym. Zaprzyjazniony z mlodym artysta kompozytor przytacza
takg oto anegdote, opowiadajaca o tym, jak pewnego dnia Wyspianski wpadl na pomysl, by przeksztalci¢
fortepian w inny instrument, ktéry odtad miat si¢ zwaé ,,szczypany”: ,,Wyspianski uwazal, ze daleko milsze
sa te tony, ktore wydobywa si¢ lekkim szczypaniem palcami w metalowe struny niz uderzeniem w nie mlotkami
za pomocg klawiszow. Oczywiscie, ze uczen, w ktorego gtowie roily si¢ takie przewrotne tendencje, nie mogt by¢
uwazany za materiat na przyszlego pianiste. Totez po kilku miesigcach lekcje dobiegly kresu...”.

Kiedy wigc w 1890 roku Wyspianski, juz jako student krakowskiej Szkoty Sztuk Pigknych, wyruszyt w pierwsza
ze swoich zagranicznych podrozy, od strony technicznej nie wiedzial o muzyce zupelnie nic, choé $wiat
dzwigkdéw niezmiennie go fascynowal. Jego podroz miata by¢ jedna z tych artystycznych pielgrzymek, jakie wraz
ze swoim szkicownikiem odbywali wowczas wszyscy mtodzi arty$ci. Wyspianski odwiedzit niektore artystyczne
miasta Austrii, pétnocnych Wtoch i Francji, a nastgpnie, po dtuzszym pobycie w Paryzu, nosit si¢ z zamiarem,

by — juz w drodze powrotnej do Krakowa — zatrzymaé si¢ w kilku niemieckich miastach styngcych z wielkich

"Wioska wersja artykutu zatytutowana Wyspiariski musicista ukazata si¢ w tomie Pensare per immagini. Stanistaw Wyspianski
drammaturgo e pittore, Accademia Polacca delle Scienze, Roma 2008, s. 96-104.

' Wyspianski w oczach wspdiczesnych, 1, zebral, opracowal i komentarzem opatrzyl Leon Ploszewski, Wydawnictwo
Literackie, Krakow 1971, s. 168.

% Ibidem, s. 168-169.
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gotyckich katedr. Jednakze w sierpniu 1890 roku zatrzymal si¢ na dwa tygodnie w Monachium, z czego
az dziewie¢ wieczoréw spedzil w operze. Zobaczyt Wolnego strzelca Webera, Bal maskowy Verdiego 1 dwie
opery Wagnera — wczesne Boginki i Lohengrina. Pomimo ze o swoim spotkaniu z Wagnerem autor Wesela nie
napisal wiecej niz dwa stowa (,.bytem zachwycony”, w liscie do Maszkowskiego z 1891 roku®), nie ulega
watpliwosci, ze to wlasnie Wagnerowska koncepcja teatru wywarta decydujacy wplyw na rozwdj artystyczny
Wyspianskiego jako dramaturga. Kierowany chgcia poglebienia swojej wiedzy na temat $wiata niemieckiego
kompozytora Wyspianski udat si¢ do Bayreuth, a potem do Drezna, gdzie zobaczyt kolejne dwie opery Wagnera:
Zloto Renu i Latajgcego Holendra. Stanistaw Estreicher, przyjaciel polskiego artysty z czasow licealnych,
wspomina o jednym liscie wystanym mu przez Wyspianskiego z Monachium w tamte letnie dni: ,,Z Wagnerem
zapoznatl si¢ Wyspianski po raz pierwszy podczas swojej podrézy do Bawarii w r. 1890. Napisal do mnie
woweczas list, w ktorym tajemniczymi dosy¢ stowami donosit mi o wielkiej zmianie, jaka zaszla w nim i w jego
planach zyciowo-artystycznych. O ile pamigtam, wyjasnit mi to za powrotem jako poczucie w sobie artysty

dramaturga obok artysty malarza, za jakiego si¢ dotychczas uwazal™.

Lata 1891-1894 Wyspianski spedzil prawie wylacznie w Paryzu, w ramach stypendium im. Jana
Matejki. W tym tez okresie ksztattuje si¢ w pelni kultura teatralna i operowa autora, statego bywalca teatrow
stolicy Francji (szczegdlnie Comédie frangaise, w mniejszym stopniu Opéra, ktory nie byt raczej na jego kieszen).
W Paryzu wlasnie rodzit si¢ Wyspianski librecista. Wszystko bowiem, co artysta napisat dla teatru przed Legendqg
1 (1898), zostato pomyslane jako libretta operowe, za kazdym razem jednak w sensie Wagnerowskiego
Gesamtkunstwerk’. Informacje na temat tych prac zawarl Wyspianski w korespondencji, lecz jedynym
zachowanym do dzi$ librettem z okresu paryskiego jest Daniel. Bezpowrotnie zaginety Danaidy 1 Hiob, napisane
w 1891. Przepadli takze Fantasci, libretto napisane w roku 1892 i pomyslane jako czg¢$¢ trylogii. Na ten sam okres
datuje si¢ projekty zatytutowane Tatry i Wanda — cho¢ ten ostatni tytul nie jest niczym innym jak pierwsza wersja
Legendy I. Swoje teksty — niektére w zaawansowanej fazie redakcji, inne za$ tylko jako wstepne szkice, stat
Wyspianski z Paryza swojemu przyjacielowi Henrykowi Opienskiemu, aby ten moégl od razu komponowaé
do nich muzyke. Sposrdd najblizszych znajomych Wyspianskiego jedynie Opienski potrafitby ja napisac.
Nie wiedzial on jeszcze wowczas, czy w przysztosci wybierze droge kariery muzycznej; byt skoncentrowany
na studiach chemicznych, ktére odbywal w tamtym okresie na praskiej politechnice. Wyspianski wysylat
Opienskiemu z Paryza nie tylko libretta i ich wstepne szkice, ale takze wszystkie partytury, ktére w jego uznaniu
byly interesujace, od oper po piosenki, zupetnie jakby chcial, Zeby przyjaciel w petni poczut atmosfere, jaka
on sam w stolicy Francji w tamtych latach oddychat. Tymczasem Opienski na propozycj¢ napisania muzyki

do tekstow wysytanych przez przyjaciela albo odpowiadal bez entuzjazmu, albo w ogoéle nie odpowiadat.

> Takze Stanistaw Estreicher potwierdza, ze otrzymat list, w ktorym Wyspianski opowiadal mu o swoim spotkaniu
z Wagnerem (por. przypis 4), ale pismo zaginglo. Zachowal si¢ natomiast dtugi list, jaki artysta wystat do Maszkowskiego
z Paryza, datowany na | grudnia 1891 roku. Wyspianski opisuje przyjacielowi, ktory wkrotce ma udaé si¢ do Monachium, jak
wyglada miasto i co widzial w tamtejszym teatrze: ,,Wagnera widzialem tam po raz pierwszy i bytem zachwycony”, Stanistaw
Wyspianski, Listy zebrane, 11I, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1997, s. 141.

4 W: ,,Czas” 1924, nr 274 (cyt. w: Stanistaw Wyspianiski, Dzieta zebrane, XVI: Kalendarz zycia i twérczosci Stanistawa
Wyspianskiego, vol. II: 1 marca 1890 — ostatnie dni marca 1898, oprac. Maria Stokowa, Wydawnictwo Literackie, Krakow
1982, s. 56).

> Pamietajac, ze Krélowa Polskiej Korony (1893) to dzielo, ktoére nie przewiduje wykorzystania muzyki, nalezatoby
jednoczesnie podkresli¢, ze w zatozeniu nie mial to by¢ samodzielny tekst teatralny, lecz swoisty akompaniament do projektu
witrazy w katedrze lwowskie;j.
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W gruncie rzeczy nie mial on wowczas jeszcze technicznych umiejetnosci, ktore pozwolityby mu zmierzy¢ si¢
ze sztuka komponowania, w dodatku opery: cata artystyczna droge miat Opienski jeszcze przed soba, muzyka
bowiem zacznie si¢ zajmowa¢ dopiero w 1905 roku. Niewykluczone, Ze nie zachgcala go tez postawa
Woyspianskiego, ktory zachowywat sig, jakby chciat tylko wykorzysta¢ swojego przyjaciela w celu realizacji oper,
ktore sam — takze w sensie ich muzycznej oprawy — ze szczegotami sobie obmyslit. W listach z tamtego okresu
bardzo szczegdlowo opisywal, jaka miataby by¢ muzyka do jego dramatéw. Wraz z librettem Daniela w 1893
roku Wyspianski wystat Opienskiemu takze ,,plan muzyczny” do uwertury; niestety nie zachowal si¢
on do naszych czaséw. Jednakze mtody kompozytor nieszczegodlnie podzielat tworczy entuzjazm Wyspianskiego,
dlatego tez stworzyl zaledwie kilka muzycznych szkicow. Tak oto wszystkie plany Wyspianskiego z lat
paryskich, uwzgledniajace wspotautorstwo opery z kompozytorem, spelzly na niczym. Pomyst odrodzil si¢
w zyciu artysty dopiero dziesie¢ lat pdzniej i dotyczyt Lilii, opery na kanwie slynnej ballady Mickiewicza, do
ktérej muzyke miat skomponowaé Felicjan Szopski, cho¢ i ten projekt ostatecznie nie zostal zrealizowany.
Szopski czekal na tekst Wyspianskiego czy choéby na szkic libretta, ktére pozwoliloby mu przystapic
do tworzenia kompozycji. Wyspianski natomiast oczekiwal, ze Szopski napisze najpierw muzyke. Interwencja
dyrektora Opery Lwowskiej Tadeusza Pawlikowskiego, ktory zamierzal wystawi¢ Lilie we Lwowie w 1904 roku,

dodatkowo rozztoscita Wyspianskiego, w konsekwencji czego wspdlny projekt nie zostat zrealizowany.

Okres, na ktory przypada ta tworcza ewolucja artysty, to lata 1892—1898. Sa to daty rozpoczgcia
i zakonczenia redakcji dwoch stawnych dramatéw: Warszawianki 1 Legendy I (ktorej oryginalny tytut, jak juz
wczesniej powiedziano, brzmiatl Wanda). Na temat Warszawianki Jan Nowakowski (cytat mozemy wykorzystac¢
takze w odniesieniu do Legendy I) pisal, ze ,caly ten zaséb form pojawiania si¢ muzyki »na scenie« (...)
przypomina genez¢ tej kompozycji — geneze¢ operowa, a doktadniej: rodowod jej u Wyspianskiego z tesknoty
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za dramatem muzycznym typu Wagnerowskiego™, przy czym mozna odnies¢ wrazenie, ze W ujeciu
Nowakowskiego owa tesknota okresla nowa droge artystyczng Wyspianskiego, swego rodzaju $rodek zastepczy,
podyktowany takimi, a nie innymi okoliczno$ciami. W Legendzie I zwiazek z opera Wagnerowska jest bardzo
wyrazny, i to nie tylko ze wzgledu na wspdlne motywy dotyczace mitu narodowego. Na ile Wyspianski wyobrazat
sobie muzyke do Legendy I jako zblizong do Ziota Renu, jasno wynika z listu, w ktoérym artysta prosi
Opienskiego, aby ten skomponowat muzyke do przynajmniej kilku fragmentow tekstu, na okoliczno$¢ spektaklu

premierowego, do ktorego jednak nie doszto’.

W tekscie Legendy I pojawia si¢ jeden nowy element: zastosowanie leitmotivu w sensie wagnerowskim,
ktorym staje sie tutaj melodia Jaskotko le¢ stworzona przez samego Wyspianskiego na kanwie ludowej piesni®.
Leitmotiv ten miat powraca¢ w roznych momentach akcji scenicznej, za kazdym razem, gdy w tekscie pojawial si¢
akcentowany na ostatnig sylabe czterozgtoskowiec: Shyn krolu, styn, a nastgpnie Precz falo, precz, Krol skonal,

krol, le¢ zalu, le¢ etc. Leitmotiv obecny jest takze w Warszawiance: jest nim pieSn patriotyczna Delavigne’a

¢ Stanistaw Wyspianski, Dramaty o powstaniu listopadowym, opracowat Jan Nowakowski, Zaklad Narodowy im.
Ossolinskich, Wroctaw — Warszawa — Krakow 1967, s. XLVII-XLVIIL.

7 Premiere przewidziano na koniec roku 1897, lecz nie doszta ona do skutku, nie powstata takze muzyka Opienskiego.
Wystany z Krakowa w pazdzierniku 1897 roku list zawiera wskazowki, jakimi Opienski miat si¢ kierowa¢, komponujac
muzyke Legendy I. Stanistaw Wyspianski, Listy zebrane, 1, cz. 1, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1994, s. 212-214.

8 Zapisana przez Opiefiskiego melodia znajduje si¢ w: Stanistaw Wyspianski, Dziela zebrane, 1, Wydawnictwo Literackie,
Krakow 1964, s. 354.
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w przekladzie Karola Sienkiewicza bedaca jednocze$nie tytulem tego jednoaktowego dramatu. Element
muzyczny jest tutaj nierozerwalnie zwigzany ze strukturg dramatu, ktoéry nie przewiduje jednak dodatkowych
kompozycji. Prawda jest, ze tekst mozna czyta¢ jako szereg nast¢pujacych po sobie arii, recytatywow, duetow,
a moment, kiedy podnosi si¢ kurtyna i Marya z Anng graja na klawikordzie, przygotowujac si¢ do $piewu, jest
niczym uwertura. Mimo wszystko jednak nie odnosi si¢ wrazenia, ze to libretto opery, jak z kolei miato to miejsce
w przypadku poprzednich dziet Wyspianskiego. Muzyka jest juz zawarta w samym tekscie i w scenografii.
Klawikord (w rzeczywistosci fortepian, o czym $wiadczy szkic sceniczny autora) umieszczony jest na $rodku
sceny, w zwigzku z czym czesto znajduje si¢ w centrum akcji. Zabieg umieszczenia na scenie muzykow
i wpisania ich w bezposrednie relacje z aktorami (jak w Don Giovannim Mozarta) byl wykorzystywany przez
Wyspianskiego od czaséw Daniela. Jednak w Warszawiance Wyspianski idzie dalej, stosujac w $lad
za Wagnerem synteze¢ wszystkich sztuk, co zbliza go takze do Maeterlincka i do zalozen symbolizmu. Zauwaza
Nowakowski, ze autor Warszawianki stworzyt jakby synteze, ktora jest ,nie tyle synteza w sensie logicznym,

pojeciowym, ile w sensie symboliczno-nastrojowym”®

. Zreszta podobnie uwaza Waclaw Borowy, ktéry czesto
dostrzega w tworczosci Wyspianskiego pierwszenstwo ,racji nastrojowej” nad ,racja logiczng”, czyli
poszukiwania sugestywnego nastroju kosztem logiki narracyjnej. Wtlasciwie poczawszy od Warszawianki,
Wyspianski wydaje si¢ mysle¢ bardziej jak kompozytor niz librecista i kierowany umiarkowanym instynktem
zmierza w strong takiego rodzaju tworczosci literackiej, ktora nieustannie odwolywataby si¢ do muzyki,
w warstwie zardowno samego tekstu, jak i tej pozatekstualnej, bez koniecznosci dodawania jakiego$ szczegolnego

rodzaju muzyki.

Taki rodzaj kompozycji dramatycznej znajduje swoje pierwsze dojrzale zastosowanie w Weselu.
Muzykalno$¢ tego dzieta przejawia si¢ na wielu poziomach. Na tym najbardziej podstawowym (rozwigzan
leksykalnych) mozemy zauwazy¢, ze tekst peten jest odniesien do dzwigkow, do melodii, do $wiata opery: ,,Pan
jak Lohengrin $piewa”, ,,A jak struny si¢ jakie rozpekna i zacznie graé ten zal”, ,,Natura roz§piewala moja duszg”.
Na poziomie analizy metrycznej widzimy, ze kazdy akt charakteryzuje si¢ innym tempem: w pierwszym akcie
pospiesznie wymieniane kwestie, czgsto osSmiozgloskowe, nasladuja rytm krakowiaka i obertasa; w akcie drugim
przewidziano miejsce dla dluzszych arii (Wojtek, Kasia, Panna Mtoda, Upior), tamanych czgsto fragmentami
wersow, niekiedy jednosylabowych; w trzecim akcie za$ rozpadaja si¢ wszystkie znane formy muzyczne
(,,wszystko we mnie tancuje”, mowi Poeta w scenie VIII), co dodatkowo spotggowane jest silng nicokreslonoscia
na poziomie leksykalnym. W dodatku zauwazamy, jak cata intryga dramatu zmierza na samym koncu z jednej
strony do prostej melodii, wyrazajacej si¢ w tancu Chochota, a z drugiej do braku jakiejkolwick melodii, jak
w przypadku Ztotego Rogu. Jednak nie tylko to $wiadczy o wielkiej muzykalno$ci Wesela. Najbardziej ambitny
zamyst Wyspianskiego wyraza si¢ w checi stworzenia tekstu na wzor partytury muzycznej: wydaje sig, ze kazda
z postaci jest odrgbnym motywem muzycznym, a kolejnosé, w jakiej pojawiaja si¢ one w scenach dramatu,
podyktowana jest raczej logika muzyczna niz logika intrygi. Pisat Makowiecki: ,,Czepiec — to jakby motyw silnej
zywiolowej swojszczyzny, Poeta — kapry$nej romansowosci, Pan Mlody — upojenia mitosnego, Haneczka —
smutnej tkliwosci itd.”'. Interakcja postaci na scenie, ich obecno$¢ albo nieobecno$é okreslajg dominujgcy

w danym momencie tonacje. Makowiecki mowi dalej, ze w wickszo$ci przypadkdéw zamiana kolejnosci dwoch

? Stanistaw Wyspianski, Dramaty o powstaniu listopadowym, s. XLIX.
' Tadeusz Makowiecki, Muzyka w twérczosci Wyspianskiego, PWN, Torun 1955, s. 59.
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scen na dobra sprawe niczemu by na poziomie intrygi nie zaszkodzita, lecz z pewnoscia przerwataby muzyczny
nastr6j panujacy wewnatrz kazdego aktu; jako przyktad przytacza sceng XVI z pierwszego aktu, pozornie
nieistotng rozmowe Zosi z Haneczka na temat milosci, stanowiaca jednak na poziomie struktury niezwykle wazny
moment przejscia ze scen pierwszej czgsci, w ktorych bohaterowie wymieniaja migdzy soba lekkie i banalne
kwestie, do scen, w ktoérych dominuje motyw fantastyczno-poetycki, wprowadzony przez Rachel¢ i przejety przez
Poete, a takze przez Pana Mlodego w drugiej potowie pierwszego aktu. Wiaczajac scene XVI, Wyspianski stosuje
jakby instynktownie technike kompozycyjna wlasciwg sonacie, przewidujacg tak zwany ,}tacznik modulujacy”,
ktéry pozwala na tagodne przej$cia z jednej tonacji w drugg. Wyspianski sprawuje wigc ,,harmonijng” kontrolg
nad réznymi ,,odcieniami tonow”, ktore nastepuja po sobie w tekscie. Widoczna jest w dramacie takze kontrola
nad melodia. Powtarzanie i réznicowanie fragmentéw tekstu jest w rzeczywistosci typowym dla autora chwytem,
ktéry moglibySmy okre$li¢ mianem ,ciggltego przeksztalcania melodii”. Scena XXIV drugiego aktu,
przedstawiajaca rozmowe Gospodarza z Wernyhora, w ktorej splata si¢ ze sobg, ulega wariacjom i powtdérzeniom
ponad dziesi¢¢ — uzyje tu znéw terminologii muzycznej — réznych tematow i motywdw melodycznych, jest tego
najlepszym przyktadem. Na przyktad: ,,Kto§ mi znany / kto§ serdeczny, kto§ kochany” przeksztatca si¢ w ,,kto§ mi
znany, niespodziany”, potem ,,Wy mnie znany — spodziewany”; albo ,,ze to chwila osobliwa”, ,,a to chwila
osobliwa”, ,,oto chwila osobliwa”, ,,chwila dziwnie osobliwa”, ,,chwila, chwila osobliwa”, wariacje na motywie
melodycznym ztozonym z dwoéch stow, chwila i osobliwa. Chciatoby si¢ nawet rzec, ze Wyspianski stosuje
w teks$cie literackim reguty kompozycji typowe dla fugi czy passacagli, mimo Ze nie znat on formalnych zasad ich
tworzenia. Jednak instynkt muzyczny, z jakim pisal, uczynito z miejsca akcji Wesela prawdziwg ,.chatg

rozS$piewang”.

W ostatnich dzietach Wyspianski nie przestaje stosowac technik typowych dla kompozycji muzycznych,
jak te przed chwila pokrétce opisane: leitmotiv, tacznik modulujacy, repryza z wariacja etc. Nie czas jednak,
by wchodzi¢ w szczegoty. Chceiatbym zwréci¢ tylko uwage na istnienie pewnej tendencji, ktora jest kolejnym
dowodem na to, jak bardzo autorowi zalezalo na przekraczaniu granic tradycyjnej dramaturgii: wprowadzenie
melorecytacji, jakiej Wyspianski domagat si¢ zaréwno dla postaci Harfiarki w Wyzwoleniu, jak i dla bohaterki
monologu Smier¢ Ofelii. Nowo$¢, ktéra musiata byé niematym zaskoczeniem dla catego Krakowa. Swiadcza
o tym dwa listy aktorek, ktore wcielity si¢ w role owych postaci. W 1906 roku, kiedy w recenzji, jaka ukazata sig
na tamach ,,Czasu”, ostro skrytykowano gre Ireny Solskiej za role Harfiarki, zarzucajac jej, ze w niektorych
momentach przechodzita z klasycznej gry w co§ w rodzaju ,melodeklamacji”, aktorka napisata
do Wyspianskiego, proszac, by ten publicznie oznajmil, Zze taka interpretacja zostala z nim uprzednio
uzgodniona''. Przy okazji premiery z 1905 roku Jadwiga Mrozowska, ktorej przydzielono role w monologu
Smieré¢ Ofelii, poprosita Wyspianskiego o wyjasnienia w kwestii wykorzystania melodii w §piewanych czesciach
utworu'?. Nie wiemy dokladnie, co odpowiedzial autor na oba listy, prawdopodobnie jednak nie miato dla
Wyspianskiego szczegodlnego znaczenia, jakiego rodzaju bedzie to melodia. Wydaje si¢, ze w swoich ostatnich
dzietach bardziej niz kiedykolwiek Wyspianski nie potrzebuje muzyki w postaci nut zapisanych na pigciolinii:
muzyka byla juz zawarta w stowach. I by¢ moze wlasnie dlatego bez szczegdlnych obaw zwrocit si¢ do mlodego

i — jakby nie bylo — obdarzonego przecigtnym talentem kompozytora, jakim byt Bolestaw Raczynski, z prosba

! Stanistaw Wyspianski, Dziefa zebrane, V, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1959, s. 250-251.
12 Stanistaw Wyspianski, Dzieta zebrane, X, Wydawnictwo Literackie, Krakoéw 1960, s. 322-323.
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o skomponowanie tta muzycznego do sztuki Akropolis. I w rzeczy samej, Raczynski skomponowat muzyke, ktora
akcji dramatu nie burzy. Aby zrozumie¢, w jakim stopniu Akropolis byt w swojej koncepcji bliski operze,
wystarczy przeczyta¢ koncowe wersy, prowadzace do prawdziwie orkiestralnego finalu, ktéremu towarzyszy
pojawienie sie na scenie Chrystusa-Apolla: ,,Zywe Stowo zszedt nad groby;/ uczcitem go choratem./ Hej piesn
skonczona, piesh Wawelu, [...]”"°. Ciekawostka jest, ze dwie opatrzone podpisem autora strony zatytulowane
Do Nocy Listopadowej Czes¢ Muzyczna maja w rzeczywistosci niewiele wspolnego z muzyka, pelnig raczej role
wyjasnienia i uzupelnienia tego wszystkiego, co w tekscie dramatu o Powstaniu Listopadowym nie zostato
napisane'. Wydaje si¢ zatem, ze podczas gdy z jednej strony w tekstach Wyspianskiego muzyka nabierata
wicgkszej wyrazistosci, to z drugiej strony opisy muzyki, do ktorych przyzwyczajat nas autor od czasow Daniela

czy Legendy I, w coraz wigkszym stopniu byly pozbawione pierwiastka muzycznego.

Prawdopodobnie wlasnie do okresu Nocy Listopadowej nawiazuja ponizsze slowa Wyspianskiego
zachowane do dzi§ tylko w przekazie Felicjana Szopskiego: ,,Ja chcg stworzy¢ to, czego nie ma i czego
spodziewa¢ po nikim nie mam zadnych danych. Ja chce stworzy¢ oper¢ polska, ktora Moniuszko ledwie
rozpoczal. Ja chcg ja prowadzi¢ w obmyslanej przeze mnie calosci muzycznej i szczegotach. Wszystkiego tego,
czem rozporzadza dzisiaj opera przecigtna tak w instrumentacji, jak i w $piewach nie chc¢ i nie Zycze¢ sobie

stanowczo”".

A zatem Wyspianski muzyk. Dos$¢ szczegélny kompozytor, bo niemajacy wiedzy o technicznych
srodkach kompozycji. Takie okreslenie zawiera w sobie oczywiscie pewng prowokacje. Nazywajac
Wyspianskiego wielkim muzykiem, ktory jednocze$nie nie byt wielkim kompozytorem, postuze si¢ parafraza
stow Wactawa Borowskiego na temat autora Wesela: ,,Wielki poeta, ktory jednocze$nie nie byt wielkim
pisarzem”: niewielu przeciez zaprzeczy, ze lektura od deski do deski dramatow Wyspianskiego nie jest tatwym
zadaniem, stowo pisane bowiem stuzylo arty$cie jedynie do uwiecznienia na papierze projektow artystycznych
o wiele bardziej ambitnych. By¢é moze jego umiejetnosci literackie nie byly wystarczajace, by uczyni¢ zen
wielkiego pisarza; z pewnoscia za$ umiejetnosci muzyczne nie byly wystarczajace, by stat si¢ Wyspianski
wielkim kompozytorem. Nie mozna jednak nie doceni¢, jak duzy mial on — zaraz po Moniuszce — wkiad
w tworzenie polskiej opery, a gdy zauwazamy, ile taki kompozytor jak Karol Szymanowski zawdzigcza
Wyspianskiemu, uswiadamiamy sobie, ze autor Wesela nie tylko zreformowatl teatr, ale w pewien sposob wywart

wplyw na muzyke polska catego XX wieku.

Przetozyt Marcin Wyrembelski

13 Stanistaw Wyspianski, Dzieta zebrane, VII, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1959, s. 336.

" Wactaw Borowy, Lazienki a ,, Noc listopadowa” Wyspiatiskiego, w: Studia i rozprawy, 1, Wydaw. Zaktadu Narodowego im.
Ossolinskich, Wroctaw 1952, s. 234,

15 List, ktory zaginat, cytowany jest przez Szopskiego w artykule Wyspiariski a opera polska (,,Tygodnik Ilustrowany” 1907, nr
50). W swoim artykule Wyspianski a muzyka Alicja Okonska wysuwa hipoteze, ze list pochodzi z okresu migdzy czerwcem
1890 a pazdziernikiem 1891, lecz w rzeczywistosci bardziej prawdopodobne jest, ze Wyspianski i Szopski kontaktowali si¢ ze
soba w 1904 roku, kiedy ich wspoétpraca zaktadata realizacj¢ opery Lilie. Prawdopodobnie pomyltka Okonskiej wynika z
przekonania autorki, ze adresatem listu byt Henryk Opienski. Por. Stanistaw Wyspianski, Dziela zebrane, XVI: Kalendarz
zycia i tworczosci, ¢z. 3: 26 marca 1898 — grudzien 1907, oprac. Alina Doboszewska, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1995,
s. 280-281.
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