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SKRZYPEK OPETANY - czyli JAK OCENIAC
UTWOR BALETOWY

Utwor baletowy —-daremne wnikanie wtres¢ pojecia

Czym jest utwér baletowy? W Przewodniku baletowym Ireny Turskiej!, kanonicznym
zbiorze informacji o balecie, dane o poszczegdlnych pozycjach podawane sa w nastepujacym
porzadku: libretto (tekst) — na pierwszym miejscu — nastepnie muzyka, choreografia, scenografia.
Dla Almanachu sceny polskiej, wydawnictwa Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk, ktore od
ponad pot wieku dokumentuje zycie teatralne w kraju, autorami baletow s3 kompozytorzy;
nazwiska librecistow podawane sg na drugim miejscu. Dla kompozytora utwor baletowy to uktad
dzwigkéw zapisany nutami w partyturze. Ale juz dla choreografa utwor baletowy to uktad tanca,
rodzaj partytury ruchowej, zapisany w jego pamieci, wg zasad kinetografii® albo kamera. Artysci
profesji tanecznej za tworczos¢ baletowg uwazajg PO prostu tworczos¢ choreograficzng, czyli
Jezioro tabedzie t0 balet Mariusa Petipy i Lwa Iwanowa, a Popofudnie fauna to balet Wactawa
Nizynskiego. W przypadku Jeziora... takie twierdzenie nie jest nawet bezpodstawne, bowiem
podczas prapremiery w innej choreografii utwor, tgcznie z muzyka Czajkowskiego, zostat tak silnie
skrytykowany, ze mogltby przepas¢ w otchtani niepamigci, gdyby nie wersja Iwanowa i Petipy. W
przypadku za$ Popotudnia fauna $srodowisko baletowe nie czuje potrzeby dodawania, iz muzyke
skomponowat Debussy.

Wybitny utwoér choreograficzny bywa przenoszony do innych zespotow tancerzy i
wykonywany niezliczong ilo$¢ razy, podobnie jak partytura nutowa kladziona wciaz na pulpity
r6znych dyrygentow. Wybitny utwor baletowy muzyczny otwiera niekonczong mozliwosé
interpretacji choreograficznych®. Debussy swego utworu nie komponowat dla baletu, Czajkowski —
tak, a basniowa opowie$¢ o dziewczynie zakletej w ptaka, ktorg kierowal si¢ piszac partyture,
utozyli mu literat i tancerz. Jej autorstwo, w tym przypadku, trzeba wigc przypisac kilku osobom,
ale na ogot idea — czyli temat, anegdota, zarys fabuly - utworu baletowego, rozumianego jako

kompozycja muzyczna, wynika z ,,twérczego «mariazu» librecisty i kompozytora™.

Libretto

Libretto utworu baletowego powstajace w porozumieniu z kompozytorem (Irena Turska
utwory takie okre§la mianem ,,baletow 0rygina1nych”5 decyduje o tym, ze muzyka takiego utworu
zawsze jest programowa. Oczywiscie istnieje wiele choreograficznych utworéw baletowych
abstrakcyjnych, bedacych czystym ukladem  tanca (z zastosowaniem §wiatel, dekoracji,
kostiumow), ale sa one wowczas tworzone do muzyki juz istniejacej. Tego rodzaju dzieta
charakteryzowaly tworczo$¢ George'a Balanchine, i charakteryzuja nadal Jifiego Kyliana, z
dorobku Conrada Drzewieckiego wymieni¢ mozna Adagietto do muzyki z V Symfonii Mahlera czy
Kwintet C-dur do muzyki Kwintetu smyczkowego C-dur Schuberta. Ale wybitni choreografowie, jak
Maurice Béjart i Boris Ejfmann do wybranej muzyki tworza balety fabularne, sami uktadajac

1 I Turska, Przewodnik baletowy, PWM Krakéw 1997, wyd. 111

2 Zasady pisma ruchowego, tzw. kinetografii ustalit Rudolf Laban (publikacje 1928, 1956), polski Podrecznik
kinetografii wediug metody Labana-Knusta Roderyka Langego ukazat si¢ w 1975.
3 Swieto wiosny 1. Strawinskiego w przedstawieniu T. Wielkiego w Warszawie (prem. 11 VI 2011) pokazano

w trzech r6znych choreografiach: W. Nizynskiego, E. Gata i M. Béjarta.

4 Korzystajgc z czeSciowych analogii utworu operowego i baletowego, czerpie tu z ksigzki Marcina Gmysa Technika
teatru w teatrze i jej operowe konkretyzacje, Torun 1999, s. 44

5 |. Turska, op.cit., s. 7
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libretta; Ejfman w ogole zaczyna od fabuly i tanca, do ktorych dobiera muzyke. Nawet w
przypadku baletow oryginalnych, czyli z gotowym librettem, choreografowie czesto dokonujg tak
znacznej jego korekty, ze bywaja dopisywani w teatralnych programach jako jego autorzy.
Najrzadziej autorami librett do wtasnych utworéw baletowych stajg si¢ kompozytorzy. To jest casus
Karola Szymanowskiego i jego Harnasiow, co wykazalam w swojej ksigzce Szymanowski w
teatrze®, ale niestety do Szymanowskiego, jako autora libretta — czy, jak on to okreslal
,scenariusza” Harnasiow - nikogo nie udato mi si¢ przekonac.

Libretto stanowi niezbedny zaczyn powstania utworu baletowego. Jan Lechon, przed wojng attaché
kulturalny Ambasady Rzeczpospolitej Polskiej w Paryzu, organizujac (wespol z Arnoldem
Szyfmanem) Polski Balet Reprezentacyjny z mys$lg o Migdzynarodowej Wystawie Techniki i Sztuki
w Paryzu (1937) polaczonej z wielkim festiwalem sztuki tanecznej réznych narodéw, taki utozyt
plan dziatania: wyszuka¢, lub zleci¢ napisanie nowych librett baletowych do co najmniej dwdch
programéw nowego zespolu, zamowi¢ muzyke u kilku kompozytoréw, znalez¢ choreografa,
skompletowacé zespot, stworzy¢ przy pomocy wybitnych malarzy oprawe plastyczng. W sprawie
librett zwrdcono si¢ m.in. do Ludwika Hieronima Morstina, Juliana Tuwima, Swiatopelka
Karpinskiego. Po kilku tygodniach naptynety trzy libretta, wigc rozpoczety si¢ pertraktacje z
kompozytorami. Otrzymali trzy miesigce na dostarczenie partytury. W ten sposdb powstat balet
Basn krakowska Michata Kondrackiego do libretta Morstina (wg legendy o panu Twardowskim) i
Apollo i dziewczyna Ludomira Rozyckiego do libretta Swiatopetka Karpinskiego. Do repertuaru
Polskiego Baletu Reprezentacyjnego weszta tez Piesn o ziemi naszej Romana Palestra, do ktorej
libretto naszkicowal kompozytor przy wspolpracy z Leonem Schillerem’.

Z moich badan nad polskg twodrczoscig baletowg XX wieku® wynika, ze w wielu
przypadkach libretta owe maja posta¢ niedbatych scenariuszy, cho¢ nieraz firmujg je cenione w
literaturze nazwiska, jak Juliana Tuwima (Cagliostro w Warszawie Jana Maklakiewicza, 1947°) czy
Agnieszki Osieckiej (Tytania i osiol Zbigniewa Turskiego, 1967). Niemniej zdarzaja si¢ libretta o
znacznej warto$ci literackiej. Za takie, z okresu migdzywojennego, uznaé trzeba poetyckie teksty
Emila Zegadlowicza w opero-balecie Tatry Feliksa Nowowiejskiego (1929) i Artura Oppmana w
opero-balecie Boruta Witolda Maliszewskiego (1930), a takze prozatorskie szkice libretta Ewy
Szelburg-Zarembiny do zachowanego we fragmentach pantomimy-baletu Juria /Burzowy/ Anny
Klechniowskiej (1939). Z tworczosci powojennej do wartosciowych literacko zaliczy¢ mozna tekst
Jana Mazura, z niegdysiejszej grupy poetyckiej Mtode Podhale, do baletu z glosami wokalnymi
Wierchy Artura Malawskiego (1962) oraz teksty Aliny i Jerzego Afanasjewow do baletu Pancernik
Potiomkin Juliusza Fuciuka (1967) i Anny Swirszczynskiej do Smierci Eurydyki tegoz
kompozytora (1974).

Autora libretta z pewnos$cig cechowa¢ winna wyobraznia ruchowa, teatralna i muzyczna.
Majac na uwadze atrakcyjno$¢ baletowa, chetnie sugeruja kontrasty migdzy tancem dworskim a
ludowym, dawnym 1 nowoczesnym, klasycznym 1 charakterystycznym, sceng baletowg a
pantomima — i taka sugesti¢, pantomimy jako tacznika sceniczno-muzycznych ogniw, zaznaczato w
partyturach wielu kompozytoréw. Migdzy scenami umieszczali ,,muzyke na przejscia”, niekiedy
tylko kilka taktow (Stefan Kisielewski). Niektorzy natomiast librecisci w swoich scenariuszach
bywali nazbyt kreacyjni. Wactaw Kubacki, 42.letni wowczas historyk literatury i ideolog

6 M. Komorowska, Szymanowski w teatrze, ISPAN Warszawa 1992, ss. 228-234, 300-302, 305
7 Krystyna Jurewicz, Polski Balet Reprezentacyjny 1937-39, praca magisterska AMFC, Warszawa
1987,/maszynopis/

8 Przeprowadzatam je w 2002 roku w ramach stypendium Ministerstwa Kultury, studiujgc partytury i libretta baletow
polskich pozostajacych wtedy w zbiorach Archiwum Kompozytoréw Polskich BUW, Centralnej Bibliotece Nutowej
PWM i zbiorach muzycznych Biblioteki Narodowej.

9 Podany rok odnosi si¢ do prapremiery, nie czasu powstania utworu
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socrealizmu (socrealizm w balecie upatrywat wiodaca dziedzing sztuki) opublikowal10 scenariusz

majacy stuzy¢ za podstawe Tadeuszowi Szeligowskiemu przy pracy nad partyturg baletu Paw i
dziewczyna (1949) wg wiersza Dzananda Bolestawa Lesmiana. Kubacki kolejne ogniwa okreslat
muzycznymi oznaczeniami (Allegro, Poco adagio, Scherzo), podpowiadal kompozytorowi liczbe i
charakter wprowadzanych tematéw (temat ,trzepotu barwnych ptakéw”, temat ,,szafirowych
matpek”, temat ,.krzyku pawia”, temat ,,strzaty — temat grozy”) i1 rodzaje tancow (,,taniec towcow”,
,»pochod stoni”), przysztemu za$ inscenizatorowi — rekwizyty i formy kostiuméw. Scenariusz ten
bezlito$nie wyszydzita ,,Nowa Kultura™; szyderca kryt si¢ pod literkami tdr, czyli byl nim Tadeusz

Drewnowski.

Nie mniej drobiazgowo opisywat baletowg akcje Artur Marya Swinarski w swym libretcie Z
chlopa kréI*, do ktérego muzyke skomponowata Grazyna Bacewicz (1954). We wprowadzeniu do
tekstu opartego na staropolskiej komedii Piotra Baryki Swinarski ambitnie powolywat si¢ na
Szekspira, a potem snut opowies¢: ,,Wies, plac /.../ w glebi karczma /.../. Mlodziez tanczy przed
karczma opoczynskiego oberka./.../ Melodia oberka rozptywa si¢ w melancholijnej kadencji /.../
Rozbrzmiewa wolny kujawiak /.../ ztosliwych bab. /.../ Walc wolny, zmystowy /.../ Druga czgs¢
walca szybka, figlarna /.../ Polka tramblanka na trzy czwarte /.../ przechodzi w polke na dwie
czwarte /.../ Tramblanka forte /... / zwalnia tempo, cichnie. Pobudka na waltorni piano”. Bacewicz,
co wida¢ w rgkopisie, stosowala si¢ do tego scenopisu w ograniczonym stopniu.

Jakie zatem libretta chcieliby otrzymaé¢ kompozytorzy? Oto ich wypowiedzi z marca 1962
roku:

,Balet jest w tym podobny muzyce, ze jest w istocie swej sztukg asemantyczng. Operuje on
wprawdzie elementami, mogacymi co$ zupelnie okreslonego znaczy¢ lub wyraza¢ (mam na mysli
poszczegblne gesty, mimike, a nawet cate sytuacje), jednak sama zasada, na jakiej laczymy te
elementy w wicksze catosci, nie powinna by¢ zapozyczona od dramatu, czy innych sztuk
semantycznych, prowadzi to bowiem do falszu artystycznego, potowicznosci lub $miesznosci.
Wieksza formg widowiska baletowego powinna rzadzi¢ nie fabula, anegdota, akcja majaca swa
samodzielng tres¢, lecz czysto wizualna kompozycja i jej ekspresyjny przebieg” (Witold
Lutostawski; jego Malg suite, z dobrang do choreografii fabuta, wystawita Janina Jarzynéwna,
1961).

,»Balet odpowiadajacy dzisiejszym czasom i upodobaniom dzisiejszej publicznosci, to taki,
ktory wchlonagtby wspolczesng muzyke taneczng (jazz 1 tance poludniowo-amerykanskie)
syntetyzujac ja w jaki§ sposéb z muzyka klasyczng. /../ Libretto powinno by¢ wyrazne i
przejrzyste; akcja, ktorej tres¢ zrozumie¢ mozna dopiero po przestudiowaniu objasnien w
programie, w ogole nie ma sensu, lepiej juz w taki razie tworzy¢ balety bez libretta” (Stefan
Kisielewski, autor baletow Diably polskie, 1955, Wesole miasteczko, 1967, System Doktora Smoly i
Profesora Pierza, 1988)

»Najwlasciwsza dzi§ formg widowiska baletowego wydaje mi si¢ spektakl niezbyt diugi,
najlepiej jednoaktowy. Do tego libretto powinno by¢ krotkie, zwarte, nie przetadowane
literacko$cig; powinno zostawia¢ duza swobodg¢ fantazji twoérczej choreografa i scenografa, no 1
postacie (ewentualnie jedna posta¢) muszg w nim by¢ wyraznie zaznaczone, to jest — mie¢ szerokie
pole do dziatania, w sensie choreograficznym /.../ Muzyka do takiego baletu powinna by¢ przede
wszystkim dostatecznie ruchliwa, aby mozna ja bylo tanczy¢. Jesli chodzi o budowe formalna,
jestem za tradycyjnym podziatem na «numery» o réznorodnym charakterze i nastroju. Powinny si¢
one tak mieszac i przeplata¢, aby nie dopusci¢ do monotonii tanca, ktory w widowisku tego rodzaju

10 ,,Zeszyty Wroctawskie” 1949 nr 3-4

11 ,Nowa Kultura” 1950 nr 8, rubryka Komentarze

12 7 pieczatek i dat na tego rodzaju maszynopisach wnioskowa¢ mozna, ze libretta (jak przed wojng Lechon)
zamawiato Ministerstwo Kultury (na maszynopisie Swinarskiego ztozonym 27 XI 1951 r. widnieje pieczatka
Centrali Obstugi Przedsigbiorstw i Instytucji Artystycznych)



w pierwszym rze¢dzie powinien fascynowaé widza” (Zbigniew Turski, autor baletow Tytania i osiof,
1967, i Ndege — Ptak, 1971)

»Bardzo nie lubi¢ opowiesci tanczonej, baletu, ktéry co$ opowiada, a juz zwlaszcza kiedy
opowiada histori¢ dlugg 1 zawilg. Uznaje¢ wigc balet tylko dla samego tanca, lub wyrazajacy co$
bardzo prostego /.../ Balet powinien by¢ widowiskiem a nie famigléwka wkraczajaca w nie swoja
dziedzing wyrazu. Proste dekoracje, tto kotar, tworcze operowanie §wiattem /.../ a na ich tle taniec
doprowadzony do perfekcji, zachwycajacy nas sam przez si¢. Taniec, bedacy prawdziwa dyscypling
ciata, calego ciata: rak, nog, twarzy, korpusu, kazdego gestu i1 drgni¢cia, cho¢by czubkiem palcow.
Elementy te zwigzane $ciSle z muzyka, z ksztaltem melodii czy tematow, z instrumentacja,
kontrapunktem, rytmem. /.../ A wiec balet jako tworcze odczytanie muzyki. Jedynym librettem
takiego baletu powinna by¢ muzyka™® (Zygmunt Mycielski, autor baletu Zabawa w Lipinach do
libretta Jarostawa Iwaszkiewicza, 1954).

No dobrze — ale skoro libretto dla baletu napisal sam Bolestaw Lesmian?? Jego utwor to
wlasciwie nie libretto, lecz wedle autorskiego okreslenia ,,Basn mimiczna w trzech
Przywidzeniach™**. Wedle listu corki poety Marii Ludwiki Mazurowej™ 6w dramat mimiczny w
pierwszym wariancie tekstu zatytutowany Pierrot i Kolombina, w drugim, niewiele zmienionym, a
ostatecznym Skrzypek Opetany, powstawat latem 1912 roku, ktére Lesmian wraz z zong, corka i
zaprzyjazniong malarka spedzal w gorzystej okolicy francuskiej Riwiery. Wspaniata przyroda
wdzierajaca si¢ do okien domku na odludziu, dziwne obrazy, przeciwstawne charaktery zony i
kochanki pobudzaly wyobrazni¢ poety. Jesli nawet mata wtedy corka pomylita pewne faktyls,
powstal niezwykty tekst z postaciami skrzypka Alaryela, jego zony Chryzy, Rusatki Lesnej,
WiedZzmy, Karlow, Duchow 1 Weza, peten tajemniczych przedmiotéw, ol$niewajacy kolorami i
dzwickami, zamknigty $miercig Alaryela. W tamtym tragicznym dla Europy czasie poprzedzajacym
1 nastgpujacym tuz po pierwszej $wiatowej wojnie, idea pantomimy, jako szczegdlnej odmiany
teatru, btakata si¢ po krainie sztuki. W 1914 Guillaume Apollinaire napisat pantomim¢ O ktorej
odchodzi pocigg do Paryza'’, a pdzniej jeszcze scenariusz do baletu. Karol Szymanowski swa
pantomime¢ Mandragora skomponowatl (w 1920) do historyjki sktadanej przy nim zdanie po zdaniu
przez grono zaprzyjaznionych artyst(')wls.

W latach 30. Lesmian pono¢ chcial wystawic¢ Skrzypka Opetanego w operze warszawskiej.
Rozumial potrzeb¢ dokomponowania muzyki, mial rozmawia¢ o tym z Karolem Szymanowskim.
Do tekstu dotaczyt Uwagi autorskie. Zwracal w nich uwage na ruch i rzadzacy nim rytm, czyli
,konieczno$¢ muzyki w dramatach mimicznych”™®. Wobec jego Skrzypka, odnalezionego p6zno, w
Ameryce, i opublikowanego w Polsce dopiero w 1985 roku, teatr i balet polski nie pozostaty dtugo
obojetne. Juz w pare lat potem, Ewa Wycichowska, tancerka, choreograf i dyrektor Polskiego
Teatru Tanca — Baletu Poznanskiego — artystka o wyjatkowo wysokiej kulturze humanistycznej (w
baletowej tworczosci inspiracje czerpata z Wyspianskiego, Wojaczka, Goethego, Becketta, Hessego,
Gombrowicza, Baranczaka) — przeczytata tekst LesSmiana i ujrzata w nim odbicie ,,faustowskich
niepokojow, jakie towarzysza jej w scenicznej drodze, niemoc tworcza, ktoéra wyzwala opetanie 1
mitos¢, ktora rodzi zbrodnif;”zo. Po lekturze owego dramatu mimicznego byl juz takze Maciej
Matecki (ur. 1940), kompozytor nadzwyczaj bliski wielkiej literaturze, autor musicalu, opery, i
znakomitej muzyki do licznych przedstawien teatralnych. ,,T¢ symboliczna, petng namigtnosci i

13 Wypowiedzi kompozytorow w: ,,Opera viva”. Numer trzeci, wyd. T. Wielki w Warszawie, marzec 1962, ss. 39-42

14 B. Le$mian, Skrzypek opetany, opracowata i wstgpem poprzedzita Rochelle H. Stone, PIW Warszawa 1985

15 Fragment listu M. L. Mazurowej do R. H. Stone, edytorki tekstu B. Le§miana zamieszczony zostal w programie
przedstawienia Skrzypek opetany Polskiego Teatru Tanca — Baletu Poznanskiego (prem. 7 IV 1991 r.)

16 Zob. proba datowania Skrzypka... w obszernym Wstepie R. H. Stone, B. Le$mian, Skrzypek...op. cit. ss. 7-10

17 Druk w ,,Dialogu” 1985 nr 5; muzyke skomponowat Alberto Savinio, jednak z powodu wybuchu wojny pantomimy
nie wystawiono

18 M. Komorowska, op.cit. s. 93-94

19 B. Le$mian, Skrzypek... op.cit. s. 233

20 Wypowiedz w programie prapremiery Skrzypka opetanego, Polski Teatr Tanca — Balet Poznanski (4 IV 1991)
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nieomal perwersji opowies¢ o artyscie, ktory zmaga si¢ z niemozno$cig tworzenia mozna w calo$ci
odrzuci¢, lub w catosci zaakceptowacé. Mnie ol$nita”?! - wyznal Matecki.

Muzyka

Relacje migdzy librettem a muzyka bywajg rozmaite. Rekopismienna, autorska partytura
Switezianki Eugeniusza Morawskiego (1931) — Wiadystaw Malinowski uwaza ten utwor za jedna z
najlepszych partytur symfonicznych mi(;dzywojnia22 —wyglada na pisang jednym ciggiem, niczym
poemat symfoniczny, nie ma $ladu jakichkolwiek odniesien kompozytorskich do akcji baletu,
postaci, sytuacji, itp. Tytul baletu (nawet tytut!) i akty wpisane sg inng r¢kg. Przewodnik Ireny
Turskiej® autorstwo libretta przypisuje takze Morawskiemu; niewykluczone, ze tworzac muzyke
postepowal za wyobrazang akcjg baletu. Skrajny przyklad stanowi balet Rapsod (1950); Piotr
Perkowski §wiadomie komponowat muzyke dla baletu, ale tytut 6w nadano mu juz po ukonczeniu
partytury wraz z dodaniem libretta napisanego przez Stefana Otwinowskiego na ideologiczne
zamowienie. Historyjka o Lechu, Czechu i Rusie, Kapitalizmie i Ziemi kusi dzisiaj, by z niej drwié,
ale najistotniejszym jest fakt, ze muzyka i libretto mogg nie mie¢ ze sobg zadnego zwiqzku24.

Inaczej postgpowal Maciej Matecki. ,,Uznatem material za libretto i potraktowalem
dostownie. Staralem si¢, by moja muzyka z absolutng wierno$cia przystawata do kolejnych sytuacji,
nie dokonywatem zadnych zmian ani przeinaczen. Osoby i niektore zjawiska jak réwniez rekwizyty
obdarzylem motywami przewodnimi, rozmaicie przetworzone przewijaja si¢ one w calym
przedstawieniu. Za jeden z wazniejszych uznalem motyw twoérczej niemocy”®. Ten motyw
kompozytor przetozyt na dwunastodzwiek, ktory, rozbity, uktada si¢ w skale dodekafoniczng. Az
pig¢ motywow przypisal Chryzie: m. in. jej mitosci, jej odbiciu w zwierciadle i jej zbrodni.
Czterema motywami obdarzyt Alaryela: jego samego, niemocy tworczej, grze na gatazkach (gdy
jego skrzypce sa nieme, Alaryel gra na galazkach podarowanych mu przez Rusatkg, co muzycznie
oddaja figuracje klarnetu), jego niechgci do Chryzy. Poza motywami postaci Wiedzmy i Rusalki,
Matecki wyr6znil motywami takze istotne w akcji baletu przedmioty i rekwizyty: Okno, Klucz,
Laske Wiedzmy, Trumng. W sumie przez calg partyture przewijaja si¢ 23 motywy zwigzane z akcja
sceniczng, przewaznie uchem uchwytne. Poza tym kompozytor oddaje dzwigki, jakie opisat
LeSmian: kroki postaci, bicie zegara (to rytmiczne ostinata harfy). Szuka muzycznych
ekwiwalentow sytuacji, np. kiedy izba Alaryela i Chryzy si¢ roz?ada, traci swoje dotychczasowe
wymiary (Przywidzenie I), Matecki wprowadza efekt aleatoryzmu®.

Istotng wydaje si¢ kwestia instrumentu tytutowego, czyli skrzypiec. Dramat Alaryela polega
na tym, iz jego skrzypce milkna, gdy bierze je do reki. Proby wydobywania dzwigkéw oddawane sg
gra trojga pierwszych skrzypiec (czasem solowych, czgsciej divisi catej grupy), niekiedy altowki.
Dopiero gdy w Przywidzeniu III pojawia si¢ zjawa Rusatki (zabitej z zazdro$ci przez Chryze) w
»szacie, na ktorej zloca si¢ nuty pie$ni tajemniczej”, nastepuje dramaturgiczno-muzyczna
kulminacja: Alaryel odzyskuje moc tworzenia muzyki i gra - skrzypce solo intonujg fantazyjny
recytatyw, a potem prowadza ekstatyczng, pdinutami prowadzong kantylen¢ na tle nasyconego
brzmienia orkiestrowego tutti®’.

Matecki napisat partyture na 90 minut muzyki i tyle ona trwa w nagraniu \Warszawskiej
Filharmonii Radiowej (6wczesna nazwa Polskiej Orkiestry Radiowej) pod dyrekcja Mieczystawa
Nowakowskiego wykorzystanym podczas premiery i dalszych spektakli Polskiego Teatru Tanca —

21 j.w.

22 W. Malinowski, Eugeniusz Morawski — nieobecny, ,,Ruch Muzyczny” 1979 nr 10

23 . Turska, op.cit. s. 351

24 Szczegdtowo o balecie Rapsod zob. M. Komorowska, Twérczosé teatralna Piotra Perkowskiego, w: Piotr
Perkowski. Zycie i dzieto. Praca zbiorowa, AMFC Warszawa 2003, ss. 87-89

25 Wypowiedz w programie prapremiery Skrzypka opetanego, Polski Teatr Tanca...op.cit.

26 Kompozytor komentowat swa partyture w rozmowie z Autorka: odbyta si¢ w dniu 6 maja 2002 roku w Warszawie

27 Zob. r¢kopis partytury, ss. 247-257
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Baletu Poznanskiego na scenie Teatru Wielkiego w Poznaniu oraz podczas wystepow goscinnych
na XI Lodzkich Spotkaniach Baletowych w Teatrze Wielkim w Lodzi (czerwiec 1991) 1 w ramach
VIl Warszawskich Dni Baletu w Teatrze Wielkim w Warszawie (marzec 1992). Kompozytor
wykorzystal obsade wielkiej orkiestry symfonicznej: potrojne drzewo (z rozkiem angielskim), w
grupie blachy cztery waltornie, po trzy trabki i puzony oraz tuba, harfa, fortepian i celesta, kwintet
smyczkowy 1 rozbudowana perkusja, z wibrafonem, marimbg, dzwonkami, tamburynem, itp. Ten
balet, miat by¢ dla niego, jak mowil, ,,przede wszystkim przedstawieniem teatralnym, stad tak $ciste
podporzadkowanie muzyki akcji scenicznej”. Wpisywat w partyture didaskalia Le$Smiana i
zdarzenia akcji. ,,Uznalem, ze jezyk muzyczny winien by¢ zgodny z <kolorem> jezyka
leSmianowskiego 1 trescig tej groteski, poematu czy ballady. Jest to wigc, jesli by tak mozna
powiedzie¢, jezyk <mieszany>, w przewazajacej czesci tonalny, niekiedy swiadomie pastiszowy, z
elementami bardzo wspotczesnymi”.

Konfrontacja partytury i programu przedstawienia ujawnia moze nie niemoc tworcza w
relacji: kompozytor-choreograf (akt artystyczny przeciez si¢ zrodzil i do premiery doszlo), ile
ktopoty utrudniajace powstanie spojnej koncepcji niebywale przeciez waznego w dziejach kultury
polskiej przedstawienia. Najpierw oczywiscie musiata powsta¢ partytura muzyczna i Malecki pisat
ja zgodnie z tekstem Le$miana, zaznaczajac czternascie scen w Przywidzeniu I, osiem scen w
Przywidzeniu II, 1 dziewig¢ scen w Przywidzeniu III. Wycichowska biorgc na warsztat kompozycje
Mateckiego i tekst Lesmiana skondensowata libretto do o$miu scen w Przywidzeniu I, czterech scen
w Przywidzeniu 11, i czterech scen w Przywidzeniu III. Matecki skapitulowat: ,,Wizja choreografa
jest, co zrozumiate, nieco inna od tego, co oczami wyobrazni widziatem w tym spektaklu”.

Wyobrazenia kompozytorow tyczace relacji muzyki i ruchu, a wolnych od literackiego
bagazu libretta, bywaly réznorodne, i niezwykle interesujace. Roman Maciejewski (1910-1998),
cate zycie zafascynowany tancem, mial wtasng ide¢ tej sztuki. ,,To czysty, absolutny taniec. Taniec,
jako samodzielna sztuka, w paraleli do muzyki operujacy wtasnym materiatem ruchowym. Bowiem
choreografia stanowi wlasciwie swobodne nastepstwo krokow, gestow, figur wcigz nowych,
zaimprowizowanych i ustalonych, nie posiada wtasnego tadu konstrukcyjnego, a mogiby by¢ np.
temat ruchowy i jego wariant, wariacje na ruchowy temat, itp. Proébowalem zainteresowac tym
Kurta Joosa. Taniec, jako sztuka autonomiczna, ale w polaczeniu z muzyka. Konstrukcja
choreograficzna wiernie odpowiadajgca konstrukcji muzycznej. Forma taneczna odpowiadajaca np.
symfonii. Mam nawet na to wlasne okreslenie — ,,synchoria”. Temat muzyczny — temat ruchowy —
konstrukcja taneczna. Trudne, ale jakiez fascynuj ace!”?®

Juliusz tuciuk w swych licznych utworach baletowych konsekwentnie utrzymywat
awangardowy warsztat kompozytorski (fortepian preparowany, aleatoryzm, itp.). Jego jednoaktowy
balet Niobe, na chor mieszany i orkiestre symfoniczng, skomponowany w 1962 roku, byt partytura
graficzng o zatozeniach aleatorycznych w zakresie ruchu scenicznego i dzwicku muzycznego. Jak
mowit w wywiadziezg, nie znalazt choreografa ani dyrygenta, ktorzy podjeliby sie realizacji tej
partytury, wiec poszedt na kompromis i przygotowat druga wersje partytury w rygorach taktowych
(miata premiere w 1967 r. w Operze Baltyckiej w choreografii Janiny Jarzynowny-Sobczak).

»~Zostatlem autorem baletu, chociaz nigdy zadnego baletu nie napisalem” moéwit Tadeusz
Baird*®. Mam na mysli oczywiscie Cztery Eseje w choreografii Janiny Jarzynowny. Stato sie to dla
mnie powazng zacheta — zawsze bowiem obawiatem si¢, ze balet wymaga specjalnej kategorii (czy
moze raczej kategoryjki?) muzyki tanecznej, potocznie zwanej «muzyka baletowa», a taki rodzaj
tworczo$ci absolutnie mnie nie pocigga. Tymczasem Jarzyndéwna przekonala mnie, zZe nie istnieje
«zjawisko muzyki nie nadajgcej si¢ do tanczenia»”. Wtérowat mu Wtodzimierz Kotonski: ,,Muzyka
baletowa, nawet bardzo «nowoczesna» podlega pewnym prawidlom przynajmniej w dziedzinie

28 Wypowiedz R. Maciejewskiego w programie baletu Dies irae, T. Wielki w Warszawie, prem. 25V 1991

29 Z dala od swiatel jupiteréw. Rozmowa G. Stanek-Peszkowskiej z J. Luciukiem w 45.lecie pracy artystycznej, ,,Ruch
Muzyczny” 2000 nr 26

30 Wypowiedz kompozytora w Opera viva...op.cit.
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rytmu i nie dostrzegam tu zadnych mozliwosci powigzania z tokiem rytmicznym muzyki, jaka
obecnie pisze (rytm catkowicie swobodny, niemetryczny). Najbardziej interesujace wydajg mi si¢
proby podejmowane przez studio w Kolonii, z ktérym juz wspéldziata m. in. Karlheinz
Stockhausen. Mozliwe, ze spotkam kiedy$ choreografa, z ktorym wspolpraca bedzie mnie
pociagata”.

Stockhausena w utworze Inori (z lat 1973-74), ktory nazwatl ,,skomponowang modlitwa”,
interesowata kwestia zapisu gestow ruchowych skorelowanych z zapisem nutowym. Objat w nim
,jedna formutg elementy muzyczne i sceniczne. Partia solisty-tancerza (te same gesty powtarzajg
dwie, lub trzy osoby) wychodzi od trzynastu podstawowych gestéw modlitewnych, i jest zapisana
na piecioliniach. Warianty gestow zalezg od zmian wysoko$ci dzwigku, dynamiki, itp. — wzrostowi
poziomu dynamicznego odpowiada np. coraz dalsze wyciagnigcie ragk do przodu. W ten sposob
gesty czasem «pokazuja» muzyke, czasem za$ nawigzuja z nig dialog, bo wynikajace z formutly
(Formelkomposition) pauzy generalne wypetione bywaja solowymi popisami tancerzy. Gest staje
si¢ dodatkowym «glosem» wzbogacajacym partie orkiestrowe”

Tesknote za zapisem ruchu wyrazit réwniez Witold Lutostawski. ,,W widowisku baletowym
muzyka winna odgrywaé role rownorzedng z tancem. Scisty zwiazek tafica i muzyki powinien
polega¢ nieraz na kontrascie, czesto za$ — na swoistym kontrapunkcie, w ktorym gesty i zdarzenia
na scenie dialoguja z przebiegiem muzyki, tworzac w ten sposdb nierozerwalng kompozycje.
Oczywiscie rytmika i1 przebieg wzrokowej czesci takiej kompozycji musi posiadaé swoj Scisty
zapis, stanowiacy czes¢ partytury”32.

Choreografia

Utwor baletowy wystawiony na scenie do muzyki (na ogoét orkiestrowej) wykonywanej na
zywo badz odtwarzanej z tasmy, staje si¢ widowiskiem, bezstownym przedstawieniem teatralnym, a
w relacji z odbiorcg, w tym odbiorca szczegélnym, za jakiego uwaza si¢ krytyk — przekazem
informacyjnym, czyli Komunikatem. Komunikat ptynie od Zespolu Nadawcy i wg semiologow
sktada si¢ z zakodowanego tekstu glownego i tekstow pobocznych, z ktérych jako istotne dla
utworu baletowego wybieram (za Tadeuszem Kowzanem): mimike, gest, ruch sceniczny,
charakteryzacje tancerza, fryzure, kostium, rekwizyt, dekoracje, $wiatto i muzyke. Dodac trzeba (za
Umberto Eco) niebywale wazne dla uktadu choreograficznego, bo zwigzane z lokacja (wciagz
zmienng) tancerzy w przestrzeni 1 mig¢dzy sobg, kinezyke i proksemike. W niniejszej probie
znalezienia miejsca dla utworu baletowego w teorii komunikacji — probie koniecznej moim zdaniem
wobec pytania postawionego w tytule mego wystapienia — czerpi¢ z ksigzki Marcina Gmysa,33
odrzucajac roznice, a korzystajac z analogii utworu operowego i baletowego. Gmys, konstruujac
tam model komunikacyjny dla przedstawienia operowego, za ,,wyzsze pietro” w Zespole Nadawcy
Komunikatu uznal, co juz cytowatam, rezultat wspotpracy migdzy librecista a kompozytorem. W
przedstawieniu baletowym za zakodowany tekst gtowny z owego ,,wyzszego pigtra” Zespotu
Nadawcy Komunikatu nalezy w moim przekonaniu uzna¢ jednakze choreografie.

Ewe Wycichowska w Skrzypku Opetanym najbardziej zainteresowata sama tres¢ dramatu
mimicznego Le$miana. Powiedziala: ,,Przez blisko dwa lata, podczas ktorych Skrzypek Opetany
rodzit si¢ 1 dojrzewal muzycznie, choreograficznie i plastycznie, towarzyszyt mi ciggly niepokoj o
wierno$¢ Lesmianowi, o zachowanie atmosfery, jaka wyzwala jego gleboko usymbolizowana
niepowtarzalna semantyka. Mam nadzieje, ze nie zdradzitam Lesmiana, mimo 1z wspotczesny jezyk
baletowy eliminujacy konkretnos$¢ znaku, ruchu czy rekwizytu, dostowno$¢ mimiki i gestu, wymogt
na mnie rezygnacj¢ z tych elementdéw, ktore w przektadzie na tworzywo ruchowe razity naiwnos$cia
zdarzen 1 efektow”. LeSmian w swych Uwagach autorskich dotaczonych do tekstu Skrzypka
zaznaczyl, iz ,,wszystko, co milczy, moze by¢ osobg dzialajaca” takze ,,przedmioty martwe”,

31 K. Kwiatkowski, Modlitwy zapisane nutami. Karlheinz Stockhausen ,,Inori”, ,,Ruch muzyczny” 2003 nr 26
32 Wypowiedz kompozytora w Opera viva...op.cit.
33 M. Gmys, op. cit., ss. 42-45

7



majace ,,udzial w akcji. Aktor mimiczny winien je traktowa¢ jako osoby dramatu, obdarzone
zyciem 1 wplywem tajemnym. Pomiedzy aktorem a przedmiotami martwymi wywigzujg si¢
wyrazne sytuacje”. Wycichowska uwage Le$miana przyjeta za przyzwolenie, i rzeczywiscie
obsadzita swych tancerzy w rolach Latarni, Laski 1 Zegara Wiedzmy, Skrzypki [Alaryela], Klucza,
Weza i Swiatta Indygowego. Zamacito to moim zdaniem w przedstawieniu klarowna u Le$miana
czytelno$¢ akcji, ktora i tak rozgrywa si¢ u Wycichowskiej migdzy trzema osobami: Alaryelem,
Chryza i Rusalka.

Wycichowska — jako tancerka i choreografka obdarzona ogromng muzykalno$cig— uczynita
swoOj utwor baletowy jakby niezaleznym od partytury Mateckiego. Sporzadzita do choreografii
Skrzypka szczegotows partyture baletowg (jedna jej strona zostata zreprodukowana w programie), i
mozna bylo sobie wyobrazi¢ egzemplarz idealny, w ktérym pod zapisanymi pigcioliniami nut
krytyk ujrzy kinetograficzne zapisy tanca. Jednak watpig, czy egzemplarz taki w ogole powstat.
Wycichowska umkneta od pantomimy Les$miana, za ktdrg podazat Malecki zafascynowany magia
literatury, aurg basni i tajemnicy roztoczonej przez genialnego poete. Wydaje si¢, iz artystg
idealnym dla scenicznego ukazania niezwyktego utworu Le§miana byt Henryk Tomaszewski i jego
Pantomima Wroctawska, 1 szkoda, ze nie mogto doj$¢ do takiej realizacji. Wycichowska, ktorej
zawdzieczamy przeciez prapremiere, udala si¢ w bliska jej strong baletu i tanca, teatruw sceno g
rafii Ryszarda Kaji. Wykreowata w swym teatrze tanca takze aur¢ basni i tajemnicy, tyle, ze
inng od le$mianowskie;j.

Przede wszystkim zréznicowata wyraznie ciemny $§wiat Chryzy i Wiedzmy, i jasny $wiat
Rusalki. Zréznicowata je §wiatlem, lecz réwniez rodzajem tanca. Dla Rusatki i towarzyszacych jej
Duchoéw przeznaczyta techniki neoklasyczne, a odchodzac od wiernosci didaskaliom 1 opisom
poety, pozbawita Rusatke czarodziejskiej szaty; jej cialo opina potyskujacy srebrzyscie trykot,
wydaje si¢ zjawa z ksiezyca. Chryzie (odtwarzata t¢ posta¢ sama choreografka), Wiedzmie i
Karlom wyznaczyla ekspresyjny ruch rodem z tzw. tanca wyrazistego, o geometrycznych niekiedy
formach. Alaryel, rozdarty miedzy obydwiema kobietami 1 §wiatami, wykorzystywat w swej roli
oba rodzaje tanca. Ciekawe, ze ze $rodkéw pantomimy Wycichowska zachowala imitacje
rozpaczliwych ruchow Alaryela probujacego, z uzyciem rekwizytu, gra¢ na skrzypcach, ale tylko w
tych momentach (kilku), kiedy w orkiestrze gry tej nie stycha¢. Natomiast w kulminacji, gdy
skrzypce Alaryela odzyskuja gtos, a on sam muzyczng moc, skrzypek zamiera w gescie zwycigstwa,
a do skrzypcowego recytatywu ptynacego z orkiestry tanczy radosnie Rusatka, by nastepnie
potaczy¢ si¢ z Alaryelem w przed$miertnym, pigknym pas de deux.

Nie najlepszej jakos$ci, konwertowane z VHS na DVD nagranie live ze spektaklu Skrzypka
Opetanego™ zaciera zywa w mej pamieci barwno$¢ i fantazyjno$é¢ tego przedstawienia. Pamietam
jednak takze poczucie niespelnienia. Nieomal pewnos$¢, ze tekst Lesmiana niost wigcej, niz byto
wida¢ na scenie 1 wigcej, niz styszato si¢ muzyce dobiegajacej z gltosnikow.

Ocena —mozliwo$ci i niemoznoS$ci

Utwoér baletowy, muzyczny 1 choreograficzny, zrodzit si¢ z pewnoscig z libretta (po
prawdzie dramatu mimicznego) Boleslawa Le$§miana. Czy, po przyjeciu formy widowiska bedac juz
z pewnoscig Komunikatem stanym przez Nadawcow (kompozytora, choreografa, scenografa i
wszystkie sceniczne subkody) do Odbiorcy, w tym krytyka, mogl przekazywaé wszystkie znaczenia
1 tresci poetyckiego tekstu Lesmiana? Nie mogt. Jak powiedzial ktory$ z wielkich artystow baletu:
taniec nie przekazuje liter. Przekazuje gesty. Czy asemantyczna muzyka, i asemantyczna (nie
pantomimiczna) choreografia mogg byc¢ istotnie znaczace? Nie mogg. Chyba nie mogg. Mozemy
tylko do tej muzyki, i do tej choreografii dopisywa¢ nasze interpretacje (ja czyni¢ to chetnie i
czgsto).

Skrzypek Opetany Le$miana/ Mateckiego/ Wycichowskiej/ Kaji, a moze Wycichowskiej/

34 Za dostarczenie mi nagrania z przedstawienia Skrzypek opetany wyrazam wdzieczno$¢ dyrektor Polskiego Teatru
Tanca p. Ewy Wycichowskiej i p. Jagodzie Ignaczak.



Kaji/ Le$miana/ Mateckiego (kogo tu stawia¢ na pierwszym miejscu?), a moze Mateckiego/
Lesmiana/ Wycichowskiej/ Kaji — w sumie dobre mial recenzje. Krytycy szermowali nazwiskiem
Le$miana, pisali o ,,znakomitym tworzywie dla wszystkich tworcow spektaklu” i o ,,spotkaniu z
Le$mianem dzieki muzyce i scenografii”®; o ,,harmonijnym widowisku o rzadkim zestrojeniu
wszystkich jego elementow” i ,.jedynej, niepowtarzalnej atmosferze”®®; podkreslali ,,tajemniczo$é i
niesamowito$¢ opowieéci”37. Pisarka Malgorzata Musierowicz, znawczyni 1 wielbicielka Le§miana
odebrala ten spektakl jako absolutnie zgodny z duchem jego poezji. ,,To dziwne, halucynacyjnie
pickne przedstawienie./.../ Najzupelniej doskonata harmonia wszystkich elementow — obrazu,
dzwigku i ruchu /.../. To, co zrobiono z ksztattem i kolorem w tym spektaklu, jest basnig sama w
sobie: potyski purpury, migotanie zlota, smugi wyrafinowanych szarosci i bi¢kitow, zielonkawa
biel, nasycone fiolety, zmienne formy ciat i przedmiotéw i nawet nisko pelznace kleby mgly,
dopetiajace kompozycji — a wszystko w zmieniajacych si¢ planach, w mroku, w poéicieniach, w
naglym S$wietle to holenderskim, to hiszpanskim w charakterze /.../ Duchy i Karly zupehie jak z
Wojtkiewicza!/.../ sugestywna muzyka jakby przyklejona do obrazu”®,

Czy wszyscy ci piszacy czytali dramat mimiczny Le$miana? Nie wiem. Czy Krytyk
powinien czyta¢ to, co stato si¢ zarzewiem artystycznego pomystu? Zwykle, kiedy si¢ to uczyni,
wystepuje ogromny rozziew mig¢dzy poczatkiem a rezultatem. Czy jest tu w ogole szansa — |
potrzeba! — oceny baletowego utworu muzycznego w oderwaniu od sceny? I co tu w ogole oceniac
— utwor choreograficzny i kunszt tancerzy? A moze wiasnie ,,tylko” przedstawienie, 6w Komunikat,
przestanie kierowane ku odbiorcy, ze sztuka miewa sit¢ niszczacg artyste. Lecz w jakim stopniu
bedzie to odczytem, a w jakim — interpretacja? Stawiam tu wiele pytan. I cho¢ przyjmuje czasem
role krytyka, nie znam na nie odpowiedzi.

Skrzypek Opetany. Muzyka — Maciej Matecki (w nagraniu Warszawskiej Filharmonii Radiowe;j,
dyr. Mieczystaw Nowakowski). Libretto (wg Skrzypka Opetanego Bolestawa Le$miana),
inscenizacja, rezyseria i choreografia — Ewa Wycichowska. Scenografia i kostiumy — Ryszard Kaja.
Rezyseria $wiatet — Andrzej Binek.

W obsadzie: Krzysztof Raczkowski (Alaryel), Robert Szymanski (Skrzypka Ztota), Ewa
Wycichowska (Chryza), Iwona Wojtkowiak (Rusatka Lesna), Mariola Lebida (WiedZzma)
Polski Teatr Tanca — Balet Poznanski, prapremiera 4 IV 1991 w T. Wielkim w Poznaniu

Powyzszy zostal wygloszony na konferencji naukowe;j ,,Konteksty krytyki muzycznej” zorganizowanej w dn. 14-15 IX
2011 roku w Warszawie wg koncepcji Profesora Michata Bristigera przez Stowarzyszenie De Musica.

35 (mag) Mitosé, zbrodnia i Lesmian..., ,Kurier codzienny” 1991 nr 69

36 Z. Beryt, Chryza opetana, ,,Gazeta Poznanska” 22 IV 1991

37 (iwa) Ewa Wycichowska znow pokazata klase, ,,Gazeta Poznanska” 6-7 1V 1991
38 M. Musierowicz, Z Poznania. Bedzie wspaniale, ,,Goniec Teatralny” 3 VI 1991
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