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Karol Szymanowski
do Jarostawa Iwaszkiewicza
w Warszawie (fragment)

Elizawetgrad (14) 27 10 1918

Jarosiu drogi!

Pisze Ci tylko pare stéw. Jednocze$nie posylam obszerny list do
Stefana z prosbg, by Ci odezytal interesujgce Cie ustepy — nie
chce sie bowiem powtarzaé — widze z jego listu, ZeScie sie juz
poznali. Posylam Ci szkice sycylijskiego dramatu, ktéry mi zas-
wital w glowie w Odessie pewnej bezsennej ,,hiszpanskiej”’ * nocy.
Sg tam zarazem i osobiste moje komentarze — nic wiecej o tym
nie pisze. Chcialbym jednak, by$ jak najpredzej mi o tym Twe
szczere zdanie napisal. Sgdze, ze anegdotyczna tre§é — faktyczny
szkielet dramatu, jest raczej mniejszej wagi niz jego wewnetrzna
emocjonalna (skreSlone: ,,tre$¢”’) substancja, dlatego zdaje mi sie,
ze te mojg elukubracje calkowicie lub fragmentarycznie mozesz
wzigé pod uwage, bez ryzyka, ze Cie bedzie w jaki sposéb krepo-
wac i wigzaé. Na razie dos¢ o tym. (...)

* aluzja do grypy (hiszpanki), ktérg Szymanowski przechodzil w Odessie



sonet wstepny

Jarostaw Iwaszkiewicz

Jezelibym moégt co§ powiedzieé Tobie,
Powiedzialbym: Karolu, wiesz, wracam z Syeylii,
Jaki zal, zeSmy razem tam z Tobg nie byli
Polozyé¢ troche kwiatéw na Rogera grobie.

Widzialem: géry stojg w liliowe] zalobie.
Styszatem: grecki stowik w pomaranczach kwili.
Pasterze na przeleczach ogniska palili,
Chcialbym Ci to opisaé. I wiasnie to robie.

Swigtynie opuszczone, niby puste plastry,
Z ktérych miod wyciekl, cisza kolysze nieztomna;
Wznoszg sie zgruchotane stupy i pilastry.

Ku niebu, ktére szezerzy lazur jak najrzadszy
I na blekit morza obojetnie patrzy,
Méwige: zycie znikome, $mieré tylko ogromna.

(z Sonetéw Sycylijskich)




Dzielo to stanowi jakby centrum
twérczo$ci Szymanowskiego; powstaje w punkcie przeciecia linii, na
przelomie epok, estetyk, nurtéw. Jest owocem wielkiej syntezy —
w podwéjnym sensie: syntezy styléw i jezykéw muzyki i syntezy kul-
tur. Powstawalo na przestrzeni lat kilkunastu, sam pomyst diugo doj-

rzewal zanim przybral ostateczny ksztalt formy dramatu muzycznego.
Tak wiec powiedzie¢ mozna, ze Kr6l Roger wyrasta z kregu ,slowian-
skiego ekspresjonizmu” — I Koncertu i III Symfonii; a réwnoczes$nie
rysuja sie w nim te nowsze tendencje archaizujgce, wynikajgce z fascy-
nacji religijng muzyka dawng (tutaj zreszty swoiScie 2zabarwiong
echem -— wspomnieniem autentycznych chéréw cerkiewnych sitysza-
nych w mlodosci), ktérych najdoskonalszym wyrazem bedzie wkrétce
Stabat Mater; sg tu réwniez pewne zapowiedzi trendéw folklorystycz-
nych i konstruktywistycznego ,wytrawienia” migotliwie gestej materii
muzyki.

W tej partyturze najpelniej realizuje sie osobowosé kompozytora:
kto§, kto by nie znal! innych utwor6éw Szymanowskiego, tutaj wszyst-
kiego moze sie dowiedzie¢ — muzyczny autoportret twoércy jest tu
maksymalny, bogaty w kolory i odcienie.

Uderza orginalno$é dziela w obrazie twoérczo$ci muzycznej Europy
pierwszych lat po wojnie §wiatowej: trudno bylo by tu znaleZé dramat
muzyczny czy opere o podobnym temacie, podobnym zakomponowaniu
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calosci, podobnej dynamice muzyki, podobnej atmosferze. Dzielo to
wydaje sie dzisiaj niezalezne od aktualnie panujgcych pradéw muzycz-
nych: wiedenskiego ekspresjonizmu, niemieckiego konstruktywizmu,
francuskiego neoklasycyzmu, rosyjskiego i wegierskiego witalizmu; nic
go zgola nie lgczy ze Strawinskim, Bergiem, Schdnbergiem, Bartokiem,
Prokofjewem — by wymieni¢ najwybitniejsze indywidualnosci kompo-
zytorskie Owtze$nie dzialajgce. Oryginalnosé bowiem Kréla Rogera
wynika z samej odrebnosci stylu muzyki Karola Szymanowskiego. Od-
rebno$é i oryginalno$é w wypadku twércéw wybitnych nie przeczy
zresztg wecale glebokiemu zakorzenieniu, silnym wiezom 2z prze-
szlofcig — tradycjg muzyki i tradycjg kultury Zachodu. Tak wiec par-
tytura Kréla Rogera w ré6wnym stopniu moze zafascynowaé historyka
muzyki, co historyka idei. Jest to czysto muzycznie rzecz biorgc, par-
tytura doskonala, mistrzowska: przedstawia rzecz diwiekowg o znako-
mitej architekturze — w planie calo$ciowym i w ramach poszczegél-
nych aktéw — i $wietnej dramaturgii formy; kompozycje zwiezlg,
skondensowang, gesta — w sensie tresci muzycznej — i wykonczona,
wycyzelowang w kazdym szczegble. W muzyce czuje sie stale to na-
piecie trwania, intensywnosé zycia, w jego zasadniczych wymiarach_:
dynamicznym, lirycznym, ekstatycznym, ludyecznym: wyczuwa sie tez
caly 6w zywiol, bogactwo i przepych brzmieniowy poddane sg nadrzed-
nej dyscyplinie formy, Wbrew pozorom nie ma ta muzyka zadnych
liryczno-narcystycznych rozwleklosci; jej wybujalo§é przejawia sie bar-
dzie] w wymiarze pionowym, przestrzennym niz czasowym.

Jakie przede wszystkim tradycje skladajag sie na 6w oryginalny
stop muzyki Kréla Rogera, traktowanej jako apogeum indywidualnego
stylu kompozytora? Gdzie bija gléwne muzyczne irédla tej partytury?
Nie trudno je wskazaé; skupiajgce sie linie i nici biegng tu: od Wagne-
ra (zakosztowanego w mlodosci idiomu Tristanowskiego nie wyprze gie
Szymanowski do konca zycia); od Mahlerowskiej VIII Symfonii, z jej
»,kosmicznym” spleceniem i przenikaniem sie Zywioléw instrumental-
nego i wokalnego, z jej wybujalg ekstatycznoscig przepolifonizowanych
mas diwiekowych; od Skriabina z jego mistyczng ekstatyczno$eig
Swiatla w diwieku; od Debussy’ego — z jego wyzwolong, nowsg, roz-
rzedzong i selektywna diwiekowo$cig.

Muzyka Kréla Rogera jest owocem podstawowych opozycji formo-
twérczych. Pojecia-kategorie okreSlajg tu dwie strefy wplywéw mie-
dzy ktérymi, czy na styku ktérych powstawala ta muzyka.

I tak z jednej strony mamy to, co rdzennie romantyczne i genetycz-
nie niemieckie, péinocne ,przelamujgce juz wszakze romantyczng opi-
sowg dosiownos¢ w ekspresjonistyczny skrét”: muzyke pracg do bez-
poSredniego wyrazu uczucia, melodyczny liryzm, $piewna miekkosé
tkaniny diwigkowej i nasycony koloryt, swoistg ruchliwg gestosé,
skrajng polifonizacje brzmieniowej materii i stalg tendencje do eksta-
tycznych scalonych kulminacji, znamienng dialektyke zywiotowej plyn-
noéci (barwa-ruch) i spekulatywnej kompozycyjnosci.

Z drugiej za$ strony bedziemy mieli: — to, co impresjonistyczne,
nowodiwiekowe, poludniowe i genetycznie francuskie (lub francusko-
-rosyjskie), dZwigkowo$¢é wytrawiona i selektywng sklonnosé¢ do wy-
odrebniania barw diwiekowych; upodobanie w ostro$ciach harmonicz-
nych i diwigku wyzwolonym z sieci zalezno$ci chromatycznych; dzwiek
jak punkt, jak uktucie, jak ostra przyprawa, bezposredni smak brzmie-
nia nowego; inklinacje do trzezwosci brzmieniowej, pewnej twardo$ei
brzmienia, wyrazisto$ci konstrukeji.

Spyta¢ by mozna, co tu przewaza, co tu dominuje: duch irracjonal-
ny romantyczno-metafizycznej péinocy (duch glebi), czy tez duch racjo-
nalistyczno-zmystowego poludnia (duch lotnosci)? Trudno jednoznacz-
nie odpowiedzie¢ na to pytanie, bowiem owe pierwiastki wydaja sie
u Szymanowskiego splecione i wzajemnie sobg przenikniete. Jedno jest
pewne: calg t¢ muzyke — w jej bogactwie diwiekowym i brzmienio-
wym przepychu — zdominowuje silny ped do ekstatycznosci. Eksta-
tycznosci dionizyjskiej.

»Pod czarem Dionizosa zawiera znowu zwigzek nie tylko czlowiek
z czlowiekiem; takze obca, wroga, nieujarzmiona przyroda $wieci znéw
Swigto pojednania z swym marnotrawnym synem, cziowiekiem (..) Te-
raz wobec ewangelii harmonii $wiatéw, czuje sie¢ kaidy z bliznim swym
nie tylko zjednoczonym, pojednanym, stopionym, lecz jednos$cig —
jakby przedarla sie zastona Mai i tylko w strzepach jeszcze trzepotala
przed Prajednig. Spiewajac i tanczac, objawia sie cztowiek jako czlo-
nek wyzszej spoleczno$ci; zapomniat chodzié i méwié i jest gotéw tan-
czgc, wzbi¢ sie w powietrze. Z ruch6éw jego przemawia oczarowanie (...)




bogiem sie czuje, on sam kroczy teraz tak zachwycony i wyniosty,
jak we $nie bogéw widzial kroczgcych. Czlowiek juz nie jest artysta,
stal sie dzielem sztuki..” (F. Nietzsche: Narodziny tragedii, ttum. L.
Staff).

Tu musimy juz wszakze siegnaé do Zrédel inspiracji pozamuzycznej,
ktére ksztaltowaly czy tez doksztaltowywaly te partyture. Ta muzyka
bowiem, ktérej substancja jest dla nas tak oryginalna i atrakcyjna,
stanowi przyklad szczegélnego ksztaltowania diwiekowosei przez kul-
ture cala, jej réznorodne smaki, klimaty, atmosfery, ekspresje. Samo
dzielo muzyczne — poprzez osobe swego tworcey, szezegdlnie otwartego
na caloéé kultury duchowej i z wyjgtkowa wrazliwo$cig chiongcego jej
réznorakie czary i uroki — poddane jest tutaj intensywnemu promie-
niowaniu kultury $rédziemnomorskiej, u samych jej potudniowych
sr6det. Wrecz zachlannie czerpal z tych srédel Szymanowski w czasie
pracy nad Krélem Rogerem. Promieniuje tu na muzyke i przenika
ja pewien mit i pewna idea o pochodzeniu starogreckim. Mit orficko-
-dionizyjski, platonska i neoplatoriska idea pigkna. Mit i idea oddzia-
lywuja tu zaréwno poprzez historig jak i poprzez atmosfere artystycz-
no-intelektualng czas6w, z ktérych sam Szymanowski bezposrednio
wyrést. Mit dionizyjski i neoplatorniska idea rozkwitng mianowicie nie-
bywale — odnowig sie w §wiadomosei czlowieka z przelomu wieké6w —
w epoce miodofci Karola Szymanowskiego. Jest to dekadencka epoka
piekna przerafinowanego — takie swoistych ,religii piekna” — ale
tez i drazenie najglebszych ,pokladéw duszy”; epoka skrajnego este-
tyzmu, jak réwniez panteistycznego mistycyzmu; jest to epoka szcze-
gblnego maksymalizmu doznan i przezyé — osobliwego spotegowania
pierwiastkéw romantycznych — niebotycznych wzlotow i przepastnych
zalaman; epoka estetycznego maksymalizmu, ale réwniez swoistego
zacierania granic miedzy sztukg a kiczem; epoka poetyckos$ci nadmier-
nej, przepoetyzowania, poetyckiej retoryki Sztuka w tych czasach ro-
dzi zjawiska niezwykle, oléniewajace o wartosci najwyzszej, niewy-
miernej: jest to epoka secesji, muzyki Mahlera, Debussy’ego, Skriabina;
epoka Prousta, Rilkego i Tomasza Manna. W momencie ukonczenia
partytury Kréla Rogera (1926) epoka ta juz wygasla — przecigta bru-
talnie cezura I Wojny Swiatowej — ale jej Slady w same] muzyce s§
wyrazne i trwate.

Mgzykg ta wydaje sie zrodzona z wielkiej — ,wstecznej”, prze-
szloﬁc;oyvej — tesknoty: do wyidealizowanego obrazu starozytnosci
gre:ckleJ uszlachetnionej religia piekna 1 milosci; do mistybzncgo
$w1atla staroi_ytnps',ci poganskiej; takze tesknoty do mitosci idealnej
i eks_tatycznej, jakby ponadplciowej, ,andrygonicznej”, platonskiej
_wlaéme. Sg to tylko tesknoty — z czego dobrze zdawali sobie sprawe
i Szymano“{ski i Iwaszkiewicz — ale réwnoczesnie tesknoty o poteinej
artystycznej mocy, sile formotwérczej. W tym dziele — w ktérym po-
przez gorgco-intensywne dzianie sie muzyki dany jest nam w sposéb
grtystyczny‘ pezprzykladny konflikt, spér idei i postaci, historyczny
i réwz}oczesme ponadczasowy, wieczny — nic nie jest dopowiedziane
do konca_, wszystko jest zawieszone, poetycko otwarte, niedomdwione.
B_o przgcxei obydwa swiaty — dwa oblicza religii dane w muzyce —
blzar}tyJsko-éwietlisto-mroczny §wiat Kréla Rogera (wspaniale chéry
cerkiewne!) i ksiezycowo-stoneczny tajemniczy $wiat Pasterza-Dioni-
z0sa — z ré_wna mocg artystyczng wabig nas ku sobie; wigzag nas
z sobg sugestig muzycznej wizji. Zaden nie jest lepszy czy gorszy, bo
w gruncie rzeczy obydwa dgzg do idealnej syntezy i samourzeczywist-
nienia sie w religii nowej, dopiero przeczuwanej. Samo zakonczenie
partytury Kréla Rogera — ekspresjonistycznie zgeszczone w jednym
{naksymalnie intensywnym oczyszczajacym rozblysku Swiatla stonca —
jest wlaﬁn_ie takim goraco-symbolicznym muzycznym otwarciem na to,
0 czym juz samo dzielo doslownie nie méwi, a co rysuje sie na
$wietlistym horyzoncie jako przeczucie i domysl...

Bohdan Pociej
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Ze rozbiliémy ich posagi,

ze ich wygnaliSmy z ich swigtyn,

bogowie jednak od tego nie umarli.

O, ziemio Jonii, kochajg oni ciebie,

oni jeszcze o tobie pamietajg.

Kiedy $wita nad tobg sierpniowy poranek,

przez twe powietrze przecigga dreszcz goracy
z ich zycia.

I nieraz jaka$ eteryczna posta¢ mlodziencza,

nieuchwytna, szybka,

nad wzgdérzami twoimi przelatuje.
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Zadne dzielo Szymanowskiego nie
spotkalo sie z tak kontrowersyjnym przyjeciem publicznoéei, krytyki
i muzykologii (tej trzeciej bardziej w sensie ,kuluarowym” niz nauko-
wym, bo powaznego studium o nim nasza muzykologia dotychczas nie
wydala), jak Krél Roger. Wokét tego najwiekszego rozmiarami dzieta
Szymanowskiego od chwili prapremiery po dzi§ dzien klgbig sie opinie
bardzo rozmaite, choé dajgce sie sprowadzié do trzech postaw: en-
tuzjazmu, krytycyzmu i obojetnosci. Ta ostatnia sprawia, ze w ciggu
pieédziesieciu pieciu lat, jakie uplynely od pierwszego ukazania sie
Rogera na scenie, wystawiono go zaledwie dziesieé razy, nigdy nie
uzyskujgc duzej liczby przedstawien. Ta pierwsza postawa jest przy-
czyng, ze od czasu do czasu jaki§ dyrygent, oczarowany muzyka Kréla
Rogera, decyduje sie na jego wystawienie. Prawie kazda nowa pre-
miera jest przyjmowana gorgco, ale po paru przedstawieniach en-
tuzjazm publiczno$ci stygnie i okazuje sie, ze znéw zawiodly nadzieje
na wprowadzenie Rogera do ,zelaznego” repertuaru operowego.

Przyczyn tego niepowodzenia mozna szukaé zaréwno w niedostat-
kach poszczegblnych realizacji, jak i samego dziela. Mogg sie one takie
kry¢é pomiedzy dzielem a jego realizacjg, majac u Zrédia niezro-
zumienie jego istoty przez realizatoréw. Obwiniajgc ich o to nalezy
wszakze pamietaé, ze kompozytor tak im, jak i widzom opery, tego
zadania nie ulatwil, zwlaszcza w koncowych scenach Rogera, kluczo-
wych dla akecji dramatycznej. Bylo to zresztg utrudnienie w pelni
$wiadome, jak wynika z listu Szymanowskiego do Jarostawa Iwasz-
kiewicza, pisanego w Nowym Jorku 20 marca 1921 r.:

111 akt zmienilem z gruntu. Czy nie uwazasz, ze symbolizm jego
by? za jaskrawy i co gorsza —— za dziecinny (jako pomysl). Wolatem
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wszystko utopi¢ w ciemnoscei i nocy, ukryé w niej Pasterza i- jego oto-
czenie — tak, ze wlasciwie widz sam powinien si¢ domy$le¢, o co
chodzi, albo jezeli jest cymbal, wyjsé oglupiony z teatru, czego mu
z glebi serca zycze”. .

Te ostatnie slowa, wyrazajace z pozoru lekcewazenie publicznosci,
w istocie sg wyrazem niecheci kompozytora do latwej popula'rnoécfi.
Opisany w cytowanym liScie zabieg stanowil kolejny etap zac':xerama
glownej idei dramaturgicznej dziela, ktéra zrazu rysowala sie bar-
dzo wyrazZnie jako tréjkat uczuciowy: Miodzieniec — Kobieta — Cesarz,
ten ostatni niesprecyzowany historycznie; mozna by go nazwaé, po
prostu Meiem. Te tréjke uzupelnialy od poczgtku jeszcze d.wifa posta-
cie, niemniej symboliczne: Mag arabski, stanowiagcy uosobxenlg.mgd'—
rosci i Mniszka — upostaciowanie konserwatywnej, $lepej religijnosci.
W toku opracowywania libretta (a Scislej: przerabiania przez Szyma-
newskiego lekstu Iwaszkiewicza), MIlodzieniec stal sie Pasterzem, Cte-
sarz przybral imie najpierw Fryderyka a potem Kroéla Rogera, Kobie-
ta stala sie Roksana, Mag — Edrisim, Mniszka — Diakonisg. Niejako
przedtuzeniem tych przemian sg trawestacje, dokonujgce sig jui. w to‘ku
opery: Pasterz, ktérego w I akcie mozna uwazaé za ponowme. poja-
wiajacego sig na ziemi Chrystusa, w 111 akcie okazuje sie Dionizosem,
Roksana z krélowej przemienia sie w III akcie w Menade. Kro6l pp-
rzuca wiasng religie i korone, aby stuzyé nowemu bogu. Ta ostatnia,
najbardziej dramatyczna ewolucja osobowosci, sklonila zapewne kompo-
zytora do zmiany pierwotnego, odpowiedniejszego tytulu opery, —
Pasterz — uzywanego przez caly czas pracy nad nig az do prapre-
miery. Nowy tytul — Krél Roger — byl jeszcze jednym czynnikiem
kamuflujgcym gléwna ideg dzieta. Zarzucajgc Szymanowskiemu brak
klarownoéci libretta musimy zatem pamietaé, ze jest to niejasno$é za-
mierzona. .

Drugi powazny zarzut, stawiany autorowi Kréla Rogera, dotyczy
niejednolitoéci stylistycznej obu jego warstw -— muzycznej i literacko-
-teatralnej. Ta pierwsza niejednolito$é wydaje sie w pewnym stopniu
przypadkowa, wynikajgca z faktu, Ze granica miedzy drugim — ,im-
presjonistycznym” okresem twoérczosci Szymanowskiego a trzecim —
,narodowym”, — przebiega przez S$rodek Kréla Rogera (a dokladniej
przez III akt opery). Chociaz nie mozna calkiem wykluczyé ewentual-
nodci, ze nawet goéralskie intonacje w ostatniej pie$ni Pasterza zostaly
wprowadzone $wiadomie (jako, ze przybyl on ,z gor”), trudno uspra-
wiedliwi¢ tak naglg przemiane osobowosci muzycznej bohatera dra-
matu.

Jest oczywiste, ze zaréwno stylizacja muzyki cerkiewnej w I akcie,
jak stylizacja muzyki arabskiej (a raczej blizej nieokreslonej ,wschod-
niej”) w II akcie, sg $wiadomymi zabiegami kompozytorskimi. Jesli
w III akcie nie rozbrzmiewa muzyka stylizujgca starozytnag grecksg, to
zapewne dlatego, ze w okresie powstawania Rogera miano o niej nader
megliste wyobrazenia. Umieszczenie akecji kazdego aktu w odmiennej
stylistycznie scenerii (akt I — Bizancjum, akt II — Arabia, akt III —
Grecja) zakladalo z géry wprowadzenie réznych stylow takze i do mu-
zyki. Te trzy swiaty nie wystepujg tylko kolejno po sobie, lecz sie
symultanicznie przenikaja. Najbardziej widoczne jest to w I akcie,
gdzie obok siebie wystepujg przedstawiciele bizantyjskiego kosciola —
Archiereios i Diakonisa, medrzec arabski Edrisi oraz Pasterz — postaé
hybrydyczna, zawierajgca w sobie elementy az trzech réinych kultur —
chrzescijanskiej, grecko-antycznej oraz hinduskiej. W Szkicu syey-
lijskiego dramatu sporzgdzonym przez Szymanowskiego w Odessie la-
tem 1917 roku (,,pewnej bezsennej nocy”) znajduje sie taka charakte-
rystyka Pasterza: ,Posta¢ & la Leonardo da Vinci” (z Louvru). Ni to
Jan Chrzciciel — lub nawet mlodziutki Chrystus — ni to mlody Ba-




chus”. Jaka mieszaning stylistycznag od samego poczatku mial byé
Kr6l Roger najlepiej $wiadczy wstepny fragment owego szkicu:

LAkt I. Wnetrze bizantyjskiej §wigtyni (capella palatina, do dzi$
istniejaca i lgczaca w sobie bizantynizm — wieczny romanski styl —
normandzki i arabszczyzne). Mozaiki: przyémione zlote — marmury
czarne — romanskie — Kosmaci — plafon arabski — w ksztalcie jas-
krawo barwnych stalaktytéw. Poélcien — migajace plomienie lamp i §wiec.
Kadzidla, trybularze etc. Tium, kler w sztywnych bizantyjskich szatach
(jak na mozaikach) ze zlotoglowiu. Surowy przepych i sztywnos¢”.

Szymanowski wybral na miejsce akcji opery Sycylie wiasnie dla-
tego, ze tam znalazt tak wielkie przemieszanie kultur. Obok gléwnego
watku dramatycznego, osnutego na kanwie wspomnianego tréjkata, byt
to zapewne drugi co do waznoéci czynnik genetyczny dziela.

W tych okolicznosciach oskarzanie Szymanowskiego o nadmierng
mieszanine stylistyczng wydaje sig absurdalne. Mialoby ono sens jedy-
nie wéweczas, gdyby nagromadzenie styléw rozbijalo dramaturgie dziela.
Ale tak nie jest. Z narzuconej sobie samemu roznorodnosci stylow
kompozytor wybrnal nader szcze$liwie. Jego indywidualny jezyk mu-
zyczny okazal sig tu wystarczajgco moenym spoiwem,

,,Polifonicznemu” zaggszczeniu styléw odpowiada gestosé materii mu-
zycznej Kréla Rogera. Z tego punktu widzenia jasno$é strukturalna
dziela jest oczywista. Ale sg takze ujemne skutki takiej struktury.
W gaszczu muzyczno-literackim slowa bywaja czgsto niezrozumiale nie
tylko ze wzgledu na ich zwigzang z symbolizmem wieloznacznos¢, lecz
takze zwykla nierozpoznawalno$é przez stuchacza. Utrudnia to wilasci-
we przyjecie Rogera przez odbiorcéw, czyni go dzielem malo komuni-
katywnym. Utwory o tak zlozonej budowie wymagajg wstepnego ko-
mentarza. Pod tym wzgledem zachodzi analogia miedzy Szymanowskim

a Wagnerem, ktérego dramaty muzyczne takze tego potrzebuja. Inna

analogia z Wagnerem polega na posiugiwaniu sie w Rogerze technikg
motywdéw przewodnich.

Najpowazniejszy zarzut stawiany tworcy opery dotyczy jej niedosko-
natosci czy nawet ulomnosci formalnej. Przedmiotem krytyki sg
zwlaszeza: za malo wyrazista charakterystyka poszczeg6lnych bohate-
réw, nie do$é mocna kulminacja sceny tanecznej w III akcie i brak
finalu. Takze i te niedostatki bez trudu mozna wytlumaczyé, a moze
nawet i obronié.

Wyrazista charakterystyka psychologiczna operowych postaci jest
niezbedna, gdy sj one rzeczywistymi osobami dramatu, natomiast nie
wydaje sie konieczna, a nawet potrzebna, gdy stanowig one raczej
symbole, wyrazajgce rozmaite idee. Amorficznosé¢ tanca w II akcie wy-
nika chyba nie tyle z braku inwencji kompozytora (w tym wypadku
ekspresyjno-dynamicznej), ile z lagodnosci idei reprezentowanej przez
Pasterza, na tym etapie jeszcze bardziej chrze$cijanskiej czy apollin-
skiej, niz dionizyjskiej.

Brak finalu w Kr6lu Rogerze jest réwnie oczywisty, jak brak w tej
operze uwertury. Ale moze owa paralela nie jest przypadkiem, lecz
zamierzonym chwytem formalnym? Muzyczne niedopowiedzenie akeji
do konca ma zreszta odpowiednik w jej niedopowiedzeniu ideowym
i dramaturgicznym.

Czy tak osobliwie zbudowane dzielo muzyczno-sceniczne mozna
nazwaé operg? Nie bez powodu na karcie tytulowej partytury Szyma-
nowski umie$cil najpierw stowo ,misterium”. Potem je skreslil i na-
pisal ,opera”, ale moze powinien napisaé ,antyopera”?

Rozmaicie prébowano okre$§lié czym jest Kré6l Roger. Autor pracy
magisterskiej o tym dziele, Stanistaw Czyzowski, uzywa terminéw
sopera filozoficzna” i ,opera symboliczna”. Ten drugi trafia w sedno
ideowe Rogera, ale nie obejmuje réwnie tu waznej sfery dramaturgicz-
no-scenicznej. Podstawowe dla genezy dziela wrazenia kompozytora




z Sycylii — glownie o charakterze wizualnym —ktére znalazly wyraz
w obszernych didaskaliach scenograficznych, sugerujg jakas nazwe
malarska, na przyktad ,cykl obrazéw operowych”.

Do jakiejkolwiek kategorii formalnej prébowaliby$my zaliczyé Kréla
Rogera, kazda okazuje sie dla niego zbyt waskg szufladg. Potwierdza
to — z jednej strony — jego takie i w tej dziedzinie hybrydycznos$é,
z drugiej za$§ dowodzi oryginalnosci.

Autorowi Kréla Rogera wiele mozna by wytkngé brakéw czy nawet
bledéw, ale jednego nie mozna mu odmdéwié: peinej samodzielno$ci
artystycznej we wszystkich warstwach i przekrojach dzieta. Jest ono
catkowicie oryginalne tak pod wzgledem muzycznym, jak i literacko-
~teatralnym. A nade wszystko — podobnie jak wagnerowski Parsifal
i zaledwie kilka innych dziel w historii muzyki scenicznej — tworem
na wskro$ osobistym w swym zamy$le. Tak bardzo osobistym, ze
miejscami przybierajagcym charakter ekshibicjonizmu psychologicznego.
To wlasnie lek przed tym sklonil Szymanowskiego do zatarcia ideowe-
go sensu dramatu, ,utopienia wszystkiego w ciemnosci i nocy”, bez
wzgledu na konsekwencje. Jak wiemy wywolalo to konsekwencje nie
tylko negatywne, pozwolilo bowiem inscenizatorom odczytywaé tresé
Rogera bardzo rozmaicie (z tych mozliwoéci skorzystali oni dotychczas
zresztg w niewielkim stopniu).

Sposér6d wielu mozliwych interpretacji idei przewodniej Kréla Ro-
gera najblizsze jest nam dzi§ rozumienie gléwnego bohatera jako sym-
bolu wolnosci. Wolnosei wszechpoteznej, ktéra burzy porzadek spolecz-
ny i polityczny, pocigga za sobg ludzkie rzesze, zmusza do ugiecia sie
przed nig nawet opuszczonych przez swoich podwladnych panujgcych.
Ale bliska jest nam réwniez interpretacja religijna: traktowanie Paste-
rza jako proroka nowej wiary, czy moze tylko nowego, znacznie gleb-
szego pojmowania starej.

Tadeusz Kaczynski




Konstandinos Kawafis

Wisréd leku i podejrzen,

z zametem w my$lach, z trwogg w oczach,

rozpaczliwie szukamy jakichkolwiek sposobéw,

aby unikngé oczywistej grozy, :
ktéra jest tuz przed nami. a
A jednak si¢ mylimy: nie ma jej na drodze.

Wiesci klamatly

(a moze ich nie bylo, albo$my ich nie pojeli).
Zupelnie inna kleska, nigdy nie przeczuwana,

nagle jak burza na nas spada

i nie przygotowanych — a czasu juz brak — zagarnia.

(przetozyt Zygmunt Kubiak)




FAKTY

Krél Roger rodzil sie dlugo. Wspélpraca nad nim Szymanowskiego
i Iwaszkiewicza pelna byla zakret6w i niepokojéw artystycznych.
Pierwszy szkic dramatu napisal Iwaszkiewicz w czerwcu 1918 roku,
za$ w pazdzierniku swéj wiasny szkic libretta postal mu Szymanowski.
Dzielo zostalo jednak ukonczone dopiero w 1924 roku. Sprébujmy od-
powiedzieé¢ na pytanie: dlaczego?

Trudne sg dzi§ od odtworzenia poszczegélne fazy rozrastania sie
postaci Pasterza z Kréla Rogera w jedno z wecielen boga Dionizosa.
Jezeli chodzi o autora libretta, to poczatek tej przemiany tkwi jeszcze
w czasach Iwaszkiewiczowskiego estetyzmu, w czasach fascynacji
studiami Waltera Patera (Studium o Dionizosie, opowiadanie Dionizy
z Aurxerre), Jerzy Kwiatkowski w swym szkicu o Dionizjach Iwaszkie-
wicza (Eleuter) dociera do genezy jego fascynacji mitem Dionizosa:
siwaszkiewicz z mitem i symbolikg dionizyjska zapoznal sie dosé
wszechstronnie jeszcze przed przybyciem na stale do Warszawy, przed
wejéciem w $rodowisko literackie Polski ,centralnej”’. Dal temu wyraz
w swej twérezosei ,ukrainskiej”. Juz wtedy ustalil sie kragg wplywéw:
Pater, Iwanow, Zielinski, Szymanowski, Micinski. Takie — oczy-
wiScie — Nietzsche, w mniejszym wszelako stopniu. ,Dionizyjnosé”
Iwaszkiewicza opiera sig¢ na niemalej erudycji i $wiadczy o bardzo
osobistym przezyciu mitu, ktéry u wielu wspodlczesnych poetéow sta-
nowil symbol do$é ogélnikowy (..) Nie od rzeczy bedzie tu takie
wzmianka o pozostajgcych w kregu mitu dionizyjskiego obrzedach
ukrainskich: mowa o obrzedzie ,$mierci” i ,zmartwychwstania” dziew-
czyny nazwanej Kostrubonko, opisanym przez George Thomsona w
ksigzce Aischylos i Ateny. Wszystkie te elementy mitu przejete i prze-
tworzone przez Iwaszkiewicza widaé bardzo wyraZnie w libretcie Kréla
Rogera. Pasterz bowiem jest Dionizosem, ktéry stal sie symbolem
Piekna, ,Piekna — pojmowan?go w sposbéb bardzo zmystowy. Tak
bardzo, ze (..) tatwo je bylo zindetyfikowaé z pieknym cialem i z pew-
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nymi formami erotyzmu. W tym wypadku: z formami takimi, jakich
reprezentantem staé sie mogla postaé meskiego, zniewiescialego boga”
(J. Kwiatkowski, Eleuter). Takie rozumienie mitu Dionizosa odczytaé
sie da w nastepujgcych utworach Iwaszkiewicza: 1 szkic libretta do
Kréla Rogera (1918), powie§¢ poetycka Zenobia Palmure (1920), Dio-
nizje (1922).

Ale Dionizos-Piekno to zaledwie jeden aspekt mitu wykrystalizo-
wanego w ostatecznym ksztalcie libretta. Inny - nie mniej wazny — to
Dionizos traktowany jako prefiguracja Chrystusa. Nie darmo pierwotny
tytut opery miat brzmie¢ — Pasterz.

Pomyst libretta zrodzil si¢ za posrednictwem Karola Szymanowskie-
go z ksigzek Tadeusza Zieliniskiego, Bachantek Eurypidesa i prac Wia-
czestawa Iwanowa. To wlasnie Iwanow w Religii Dionizosa pisal:
»(-.) postaé Syna Czlowieczego (...) jako pasterza i jako baranka, mi6d
i drzewo figowe, (...) komunia z chleba i wina podczas ofiarniczej
wieczerzy (jak w bachusowych misteriach), (..) slowa o spozywaniu
Ciala i piciu Krwi Chrystusa — wszystko to juz zostalo zarysowane
w pierwowzorach dionizyjskiej religii (...)".

Wspélipraca miedzy kompozytorem a poetg zapowiadala sie dosko-
nale. Wkrétce jednak nastapily niespodziewane zgrzyty, gdyz okazalo
sie, ze kazdy z twoércéw chcial w Krélu Rogerze wyrazié co innego.
Libretto oparte ostatecznie w gléwnej mierze na jednej ze scen Ba-
chantek Eurypidesa odpowiednio zainterpretowanej przez Tadeusza
Zielinskiego, niosto z sobg wielkie mozliwo$ci wykorzystania bogactwa
muzycznego, literackiego i scenicznego. Niestety to, co moglo staé sie
zaleta, stalo sie ulomno$cia dziela, bowiem artysci podzielili sie pracay
w ten sposéb, ze Szymanowski konstruowal jak gdyby scenopis ze-
wnetrzny trzech aktéw opery, a Iwaszkiewicz wypelnial je tekstem do
$§piewania. W tym ukladzie musialo doj§¢é do rozdiwiekéw artystycz-
nych. Wreszcie kompozytor odrzucil gotowy juz III akt i napisal inny,
rézny od tekstu pisarza. Iwaszkiewicz pisze: ,,Bylem tylko wykonawca

projektow, ktére calkowicie wylegly sie¢ w glowie Szymanowskiego.
(...) Poddawalem mu teksty, ktére moégt swobodnie zuzywaé w jaki badz
spos6b, trzeci akt nawet sam przerobil, z mojego tekstu zostawiajac
ledwie okruszyny”. Iwaszkiewicz ujgl zresztg rzecz bez ogrédek: ,Jezeli
chodzi o Kréla Rogera, to uzylbym dzisiaj ordynarnego wyrazenia,
ze$my ,przefajnowali” te sprawe.

Przyczyny niepowodzenia czy tez niepelnego powodzenia wspéipracy
nad Krélem Rogerem byly jednak glebsze. Kazdy bowiem z artystow
w miare konczenia dziela odchodzii coraz dalej od tematu, nastroju,
stylu Rogera. Trzeba pamigtaé, ze w stycznfu 1920 roku wychodzi
pierwszy numer Skamandra i Iwaszkiewicz zajety pismem i wlasng
twoérczoscia, a takie niepowodzeniami teatru Reduta coraz dalszy byl
od migotan, dusznej atmosfery i orientalizmu Kréla Rogera. Napisze
pbZniej, ze oddalat sie od dziela coraz bardziej: ,(..) w miare, jak od-
suwalem sie od pradéw estetyzujgcych w sztuce”. Szymanowski z kolei
dusil sie juz wlasnym przeestetyzowaniem i zwracal cze$ciej w kie-
runku podniet plyngcych z muzyki ludowej.

Przelomowym dla kompozytora zdarzeniem bylo prawdopodobnie
spotkanie z Igorem Strawinskim wiosng 1921 roku w Londynie. Szy-
manowski wracal wlasnie z Ameryki i obaj arty$ci mieszkali w jednym
hotelu. Strawinski przegrywal na fortepianie swoje Wesele — i chyba
wéwezas Szymanowski zrozumial, ze czas najwyzszy sprébowaé swych
sit w twoérczosci, u ktérej Zrédel lezg pierwiastki ludowe, narodowe,
polskie. Gdy z poczatkiem czerwca 1921 roku kompozytor wrécit do
Polski, wiedziat juz, ze tak jak Strawinski w swych utworach chciat
wyrazi¢ istote ,rosyjskoéci”, tak on musi ,polskoéé” oddaé w swych
kompozycjach. W tej sytuacji praca nad Rogerem staje sie dla kompo-
zytora coraz wigkszg udreky:.,Musze sobie znéw troche garalszczyzny
zastrzyknaé, bo wyrafinowanie Pasterza, nad ktérym ciggle $lecze, az
mnie diawil” (w li§cie do Adolfa Chybinskiego z 14 marca 1923).
Wreszcie po szeSciu latach dzielo zostaje ukonczone. Premiera Kréla
Rogera odbyla sie w Warszawie w roku 1926.




umocnienie

Konstandinos Kawafis

Kto pragnie, by sie jego duch umocnil,

musi przekroczy¢ czes¢ i postuszenstwo.
Sposréd praw — niektére bedzie zachowywat,
ale przewaznie bedzie wychodzit daleko

poza prawa i obyczaje, poza ustalone,
niewystarczalne normy.

Od zmystowych rozkoszy wiele sie nauczy.
Niszezycielskiego nie uleknie sie dziela:
potowa domu runie w gruzy, jesli trzeba.
Tak sie duch ku poznaniu rozwinie godziwie.

(przelozyl Zygmunt Kubiak)




IDEA

O idei dziela byla juz czeSciowo mowa. By zrozumieé¢ jednak jej
podstawowe znaczenie dla filozofii i estetyki Szymanowskiego trzeba
wréci¢ do Efebosa*. Kompozytor rozpoczynajgc jesienig 1917 lub na
poczatku 1918 roku na Ukrainie pisanie wielkiej, dwutomowej powiesci
pod tytulem Efebos, przygotowywanej juz od dawna zachlannym za-
znajamianiem sie z przekladami literatury starozytnej i ksigzkami Ta-
deusza Zielinskiego, liczyl na to, iz wyzwoli go ona od nurtujgcych od
dawna probleméw, ktérych nie mégl wypowiedzieé $rodkami muzycz-
nymi. Szymanowski pisal duzo, a nawet — jak wspomina Iwaszkie-
wicz — ,,w pewnej chwili swego zycia uwazal, ze slowem lepiej potrafi
wyrazié swe my$li niz tonem; w chwili zastoju twérczego wiasne pisa-
nie bylo dla niego, jak sam wyznaje — klapa bezpieczenstwa i po
prostu ocaleniem”. (J. Iwaszkiewicz, Cztery szkice literackie). 1 jeszcze
Iwaszkiewicz (w Spotkaniach z Szymanowskim): ,Niewatpliwie Szyma-
nowski posiadal wlasng religie, religie milosci (...) religia ta przesubli-
mowala sig przez szereg lat podrézy, przez niezapomniane widzenie
Sycylii i Afryki, przez kontemplacje sztuki we Wloszech (..) w gruncie
rzeczy zasadniczym elementem jego sztuki, tym ,ci$nieniem”, ktére
rozsadza ramy estetyki muzycznej — jest przede wszystkim jego ero-
tyzm?”.

Eksplikacjg, wysublimowanym Credo tej religii byl Efebos. Rekopis
powiesci splonagt wraz z calym warszawskim mieszkaniem Iwaszkie-
wicza we wrze$niu 1939 roku. Znaliémy jg tylko z drobnych utamkéw

* W tym miejscu chclalbym najserdeczniej podziekowaé panl Teresie Chy-
linskiej, kt6éra nie tylko udostepnila mi odkryty przez sieble rozdzial powliesci
Szymanowskiego ale od lat przyjaZnie towarzyszy memu pisaniu o tworey
Harnastéw,

i legendy. I oto udalo sie Teresie Chyliniskiej odnaleZzé w Paryzu pod-
stawowy rozdzial powiesci: Ueczte *. Powies¢ byla skandalizujgca ze
wzgledu na silng apologie homoseksualizmu i jej wydanie budzilo sprze-
ciw najblizszych Szymanowskiego. Takze i on nie chcial jej oglaszaé
za zycia matki. Jak wiemy ze streszczenia Jarostawa Iwaszkiewicza
duza cze$é powiesci rozgrywala sie we Florencji i w Rzymie. Jednym
z jej punktéw kulminacyjnych byl Sympozjon — jak go sam Szyma-
nowski nazwal, opis nocnej rozmowy bohateré6w w jednej z rzymskich
tawern. I ten wlasnie Sympozjon zostal odnaleziony.

Pisal Iwaszkiewicz, jedyny (?) chyba czytelnik calej powiesci: ,Jak
w Uczcie Platona, tym niedoscignionym wzorze rozméw o milosei,
zachowana tu byla gradacja i stopniowanie, odnajdujgce milo§é szezesli-
wg w dionizyjsko-twérezym uniesieniu, w zespoleniu sie nie cielesnym,
lecz duchowym z przedmiotem ukochania. Zadziwiajgce, ze w tym
samym czasie, kiedy po przeciwnej stronie Europy, za podw6jnym kor-
donem wojsk niemieckich, Marcel Proust i André Gide rozwigzywali
podobne zagadki — pogragzony w codziennej pospolitoSci swojego
miasteczka Szymanowski walczyl sam ze sobg, zdobywajgc te samg
wiedze o milosci, co wielcy francuscy pisarze. (..) Gdyby$my mogli
studiowaé teraz Efebosa, ujrzeliby§my zadziwiajacg zbiezno§é jego
postaw filozoficznych i artystycznych z tym, co dawaly 6wezesne prady
umystowe, Francji, niezalezng zbieznoéé z Proustem i Gide’em, §wiad-
czgcg o tym, ze Szymanowski byl nieodrodnym synem Europy, i Ze po-
zostawiony sam sobie szed! drogg tg samg, co wielcy morali$ci Za-
chodu. Ta réwnolegloéé mys$li Szymanowskiego do tego, co bylo ostat-
nim wydZwiekiem XIX wieku, $wiadczy o niezaprzeczalnej oryginal-
nosci jego umystu jako artysty i jako czlowieka”. (Spotkania z Szyma-
nowskim).

* Zainteresowanych szczegblami sensacyjnego odkryecla odsylam do artykutu
T. Chylinskiej: Sladam! Szymanowskiego w Paryzu, Ruch Muzyezny 1982 nr 10,




Przy koncu odnalezionego Sympozjonu méwi Korab:

,Pamietam dawno temu, w dziecinstwie, moja stara ciotka, ktéra
mnie wychowywala, i ktérg bardzo kochalem, chodzila ze mng w cza-
sie Wielkiego Postu do kosciola Matki Bozej w Krakowie na jakies
straszliwe zalobne nabozenstwo, ktérego wtedy zupelnie nie rozumia-
tem. Pamietam glebokie, w pélcieniu, czerwono-zlociste gotyckie skle-
pienie z migocgcymi plomykami §wiec na oltarzach przy $§wietych obra-
zach. Takim pozostal mi éw ko$ci6l w pamieci na zawsze. A pod wyso-
kim sklepieniem oddzielajgcym wielki oltarz wisi krueyfiks, odmienny
od tych, ktére zwykliSmy widywaé w kosciotach. (...) Ogromny drewnia-
ny krucyfiks, a na nim Chrystus nadnaturalnej wielkosei — i ma taki
wyglad jakby skonat wlasnie w okrutnych meczarniach, tak cudng
i pelng cierpienia mial twarz. Kazano mi przystapi¢ do komunii i milo-
waé Boga nade wszystko, a bliZniego swego jak siebie samego. Nie
wiedzialem, jak to nalezy robi¢ i z rozpaczg mys$lalem, ze bede skaza-
ny na wszystkie meki Piekla. Bowiem ,bliZniego” wyobrazalem sobie
wowcezas zawsze jako jakiegé obcego, obojetnego, szaro ubranego pana,
0 obcej twarzy — za c6z wiec miatbym go kochaé¢? ,Boga” roéwniez
nie znalem — wmawiano mi zawsze, iz jest on ,Duchem”, nie mogt
sig on jeszcze pomiescié w mym malym dzieciecym sercu. Kochalem
wiec tylko ukrzyzowanego Chrystusa, ktéry umarl w mekach, by od-
kupié moje ciezkie grzechy, i z wysokosci sklepienia obracal ku mnie
swe cierpigce oblicze. I tylko jednego nie rozumialem: dlaczego wiasnie
on — taki dobry i taskawy, bliski i kochany, wymagal od ludzi tego,
co wydawalo mi sie niewykonalne. I milo§é ta, tamto zdziwienie po-

zostalo we mnie na zawsze, az do tego osobliwego momentu, kiedy
to wiele lat pézniej, gdy bylem po raz pierwszy we Wiloszech, ujrzalem
i wreszcie odgadiem jego twarz spoglgdajgcg na mnie smutno z za-
tosnych resztek farby na popekanej, ziartej przez wilgo¢ i czas §cia-
nie: to prawdziwe jego Mlodziencze oblicze, ktére zobaczyl Leonardo
w proroczym chyba s$nie! — o tyle wydaje sie ono jedyng posréd
wszystkich innych podobizng Chrystusa. Dopiero wtedy, medytujac

z drzeniem serca nad tym uosobionym przez Leonardo da Vinci nad-
ludzkim, bezkresnym cierpieniem, poczutem nagle, jak nikt, nikt go nie
rozumial! Jak w najblizszym, waskim kregu uczniéw i wierzacych,
prostych i nieokrzesanych ludzi — jak piasko, niewolniczo i falszywie
tlumaczono Jego Stowa! Dopiero wtedy pojalem, kim byt On w rze-
czywistosci — On — Chrystus — Eros!

Wczeéniej niz zapieje trzeci kur!.. — jaka wstrzasajgca, nieubla-
gana pewnos$¢ nadludzkiej samotnosci. O wéwezas On — Syn Bozy —
Chrystus — Eros, zjawiwszy sie po raz ostatni na tej najsmutniejszej na
Swiecie uczcie, poczul nagle, ze jest tu obcym i ze bedzie wydany
czerni; I to bylo jego najglgbszym cierpieniem, cierpieniem tego,
kto kochal Boga — nie Jehowe, nie groZnego Adonai, nieublaganego
Sedziego jego uczynkéw, lecz zrodzonego z miloéci, z bezgranicznej
wolnoéci, w nieugaszonym pragnieniu WiecznoSci.

Ktéry kochal bliZniego tajemniczym, plomiennym zarem bycia, nie-
ublaganym pragnieniem zespolenia sie z odwieczng, twoérczg istotag
dwiata, ktére $wiecily pozaziemskim blaskiem w nieodgadnionych
oczach lidyjskiego Boga z jasnymi lokami zwienczonymi bluszczem
i ré6zami, z oplecionym kwiatami tyrsem w reku..”

1 tak oto Krél Roger czytany, stuchany, ogladany poprzez Efebosa
jawi sie nam jako wielki hymn na czes¢ milosci. Milosci we wszyst-
kich jej przejawach i odmianach, poteznej struktury ogarniajgcej czlo-
wieczenstwo, przyrode, wszech§wiat. Niewazna staje sie woéweczas uty-
kajgca fabula opery. Jest ona zaledwie pretekstem dla fascynacji, kté-
ra najpierw poprzez forme literackg a pézniej poprzez muzyke Szyma-
nowski chcial wyrazié, A zakonczenie dziela staje sie prahymnem na
cze$é milosei, rozplynieciem sie¢ w namietnej nirwanie godnej Wagne-
rowskiej Liebestod. Roger intonujge hymn do wschodzgcego stonca,
roztapia w nim zal, rozpacz — ale i caly bolesny zachwyt nad swiatem:
»A z glebi samotnodei, z otchiani mocy mej, przejrzyste wyrwe serce,
w ofierze storicu dam!”

Jézef Opalski




Konstandinos Kawafis

Moja dusza jest wewnatrz nocy,
zmgcona i spetana. Lecz wcigz sie toczy —
tyle ze poza nig — jej zycie.

I czeka wcigz niemozliwego Switu.
Czekam ja tez i gine, i mecze sie — wewnatrz jej bytu
albo moze razem z nig — marzgc o §wicie.

(przelozyl Zygmunt Kubiak)




Z pierwotnego Chaosu, z otchiani Erebu
i przepastnego Tartaru orfizm wydobyl Noc,
dostojng strazniczke srebrzystego orfickiego jaja,
»owocu wiatru”. Potezna, wilgotna i macierzynska noc
. troskliwie otula zarodek.
W srebrzystym jaju, malym i zywym jak koliber,
tlucze sie zlotoskrzydly Eros,
ruchliwy niczym wodna topiel wirujaca wokoél nieuchwytnej osi.
Weisniety w ambiotyczne wnetrze jaja,
w §rodek dwdch nieregularnych kregow, zlocisty Eros
gotuje si¢ do narodzin. Peknigte jajo
wyrzuca uskrzydlonego Erosa w Chaos
i daje poczatek istotom, ktore dosiadg Swiatla,
wzbija sie¢ wysoko i zostang bogami. Uskrzydlony Eros
wznosi sie ku §wiatlu uczepiony dwaéch sfer,
ktore pekaja nagle dajac poczatek
trwalym reminiscencjom wysokosci,
wspomnieniom z krain zaczarowanych §piewem,
ktore — jako ze pochodzy z najwyzszych obszarow
gwiezdnego drzewa — goruja nad drzewem strzeggcym
wejécia do piekiel.
Zblizyliémy sie do orfickiej nocy,
do orfickiego jaja, w ktorego wnetrzu
spoczywa zlocisty Eros, jezdziec dwoch sfer.
Kazda z tych rozszczepionych sfer wydaje
niebo i ziemie, bogéw i ludzi.
Istnieje zatem niebianska noc,
niebianskie orfickie jajo, Eros Uranos,
niebiosa i bogowie spragnieni polgczenia sie¢ w jedno ze
swymi ziemskimi odpowiednikami
(tak bardzo, ze nawet w Erosie niebianskim
zespolily si¢ pierwiastki niebianskie i ziemskie)
i zyjacy wspomnieniami z owe] ambiotycznej jedni sfer.

José Lezama Lima
— Wazy Orfickie
(fragment)




Na pierwszym plame: Adam Dobosz — Pasterz, Lugeniuse Massikowski — Roger.
Stamslawa Korwine-Szamanowska —  Roxana

Sranistawa Korwin-Szvmanowskia — Roxana, Bugemuss Mossakowski — Roger

Krol Roger — swiatowa premiera [9.VE1926.
Rezyseria — Adoll Poplawski, scenografia —

Teatr Wielki w Warszawic

Wincenty Drabik, Kierownictwo muzyezne — Fnul Mivonarsks

l

akt 1

@® Sycylia, wiek XII, za panowania Rogera II
Uroczysta inwokacje, w ktorej ttum wiernych slawi po-
tege Chrzescijanskiego Boga przerywa wejscie Dworu.
Pojawia sie Roger, krolowa Roksana, medrzec arabski —
powiernik kréla — Edrisi i dostojnicy krolewscy.

(W pierwszej wersji libretta: ,,Zasadniczy ton mu-
zyki. Chér — ciagly, prawie chéralny jakby li-
turgiczny $piew, na tle ktérego biezy akcja.
Uwaga: Akcja powinna by sie zaczyna¢ od ja-
kiej$ liturgii — poézniej dopiero wejscie Dworu
i dialog wyjasniajacy sytuacje”).
@® W imie obrony Chrzescijanskiej wiary Archiereios
i Diakonisa wzywajg Kroéla, by osadzil zbrodnie falszy-
wego proroka — Pasterza, siejgcego zamet w umystach
motlochu, wys$piewujgcego hymny ku chwale innego
boga.

(W pierwszej wersji libretta: ,,Tu powinien sie od
razu zaznaczy¢ stosunek wrogi kleru i pelen
zainteresowania ze strony Cesarza, Kobie-
ty i Arabskiego Maga”).

@® Lud domaga sie ukarania pasterza. Roksana i Edrisi
odwolujac sie do sprawiedliwosci wladey blagajg, by ta-
jemniczy prorok sam przedstawil swe winy krélowi. Zja-
wia sie Pasterz.

(W pierwszej wersji libretta: ,,W bialej, lnianej
szacie, o ciemnomiedzianych wlosach ozdobio-
nych wiencem z bluszezu z kijem pielgrzymim
otoczonym kwiatami (w rodzaju tyrsu) w reku.
Cudowny tajemniczy u$miech i spokéj. Wrazenie
wsréd tlumu. Poddanie sie jego czarowi. Postaé
a4 la Leonardo da Vineci (z Louvru). Ni to Jan
Chrzciciel lub nawet mlodziutki Chrystus — ni
to mlody Bachus. (..) Na scholastyczne pytania
odpowiedzi pelme czaru. Najlepiej jaka$§ pelna
cudownej prostoty piesn o Bogu, kontrastu-
jaca z mroczng wspanialoscig zasadniczej muzy-
ki.”)




® Tium pozostaje wrogi wobec Pasterza. Roksane wy-
raznie fascynuje oschowos¢ i idea nowego proroka, glo-
szgcego chwale Piekna, Mlodosci, Wolnosci i Sprawiedli-
wosci. W duszy Rogera toczy sie walka.

(W pierwszej wersji libretta: ,,Po od$piewaniu
przez Mlodzienca piesni Kobieta w uniesie-
niu rzuca sie przed nim na kolana jako przed
Swietym. (...) Cesarz, ktérego zaniepokoil impul-
sywny odruch Kobiety 2z czysto meskiego
punktu widzenia wobec dylematu wulgarnej che-
ci pozbycia sie za jednym zamachem niebezpiecz-
nego wspoétzawodnika i gtebokiego nieuswiado-
mionego jeszcze zachwytu dla Mlodzienca”).
@® Roger decyduje: Pasterz odejdzie wolny, ale wieczo-
rem stawi sie przed majestatem, ktéry rozsadzi jego wi-
ny. Pasterz odpowiada wiadey:
»Krolu pamietaj,
Ze sam wzywale§ mnie
Na sgd do siebie,
Pamietaj, krolu!
@ Pasterz odchodzi $piewajgc piesn o swym bogu.
,»Boze badz milosciw” — szepcze tlum fanatykow.

akt 2

® Roger, ktoremu towarzyszy Edrisi oczekuje przybycia
Pasterza. Przepelniajg go niepokéj i podniecenie. Zwie-
rza sie¢ Edrisiemu ze swych obaw:

Czy widziales jej oczu blask,

Gdy Pasterz Spiewal o Bogu?

Czy ty wiesz, co sie czai w sercu

niewiasty?”

()

,Krolewskie moje serce,

Co w twardym kute spizu

Dzi$ drzy przed blaskiem gwiazd

Zakletych w jego oczach”
Rozlega sie glos Roksany starajgcej sie ukoié niepokoje
kréla i udpi¢ rodzgcg sie z nich cheé¢ zemsty:

»Usnijeie krwawe sny krola Rogera...”

® Straze oznajmiajg Pasterza. Odpowiedzig na zarzuty
i oskarzenia o bluznierstwo, ktére stawia Roger jest pelen
niedoméwien, namietny hymn, w plomiennych, rozwi-
browanych strofach stawigcy piekno nowej, jakze innej
wiary. Pasterz Spiewa o swym bogu, $piewa o sobie, $pie-
wa jako Boég.

»We mnie wierza! (...)

W mych oczu wierzg blask,

Ktérego tak sie lekasz krolu

Mitujg usmiech moj

I méj taneczny spiew.”
(W pierwszej wersji libretta: , Wskutek tej piesni zaczy-
naja si¢ dzia¢ dziwne rzeczy. Zaczyna sie wokél jakies
intensywne zycie. Na schodach i galeriach zaczynaja sie
pokazywaé kobiety. Scena powoli zaczyna zapehiaé sie
kobietami, efebami, w ogéle tlumem zahipnotyzowanym
dziwng muzyka. Tu nalezy zrecznie przej$é od idei $pie-
wu do idei tanca. (..) Jaki$ szal zaczyna ogarniaé tlum,
powoli ruch si¢ wzmaga i zaczyna przechodzi¢ w orgia-
styczny taniec. Centrum tego jest oczywiscie M1 o-
dzieniec stojacy na podwyzszeniu i patrzacy z zagad-
kowym us$miechem na to, co si¢ dzieje wokél”

Ekstatyczne upojenie udziela sie takze Roksanie. Go-

towa jest pojst za Pasterzem. Powstrzymuje jg stanow-
czy rozkaz kroéla, ktérego wola przemogla obezwladniaja-
cy trans i zatrzymala w pél gestu oszalaly tlum:

wotrazy! Wierna strazy!
Wezmij go! Schwyé go! Zwigz”

Pasterz reaguje wynioslym gniewem, bez trudu uwalnia-
jac sie z wiezdéw:

»Kto $mie moj czar
Lancuchem petaé¢ niewoli?
Kto $mie mie braé

Wszak wasz ja jestem caly.”

@ Pasterz wzywa swych wyznawcow by poszli za nim,
cho¢ wezwanie to skierowane jest gléwnie do Rogera.
Pasterz opuszcza scene, wraz z nim idg ci co uwierzyli,
wérod nich Roksana. Roger pozostaje z Edrisim. Jednak
i1 on, cisngwszy na ziemie insygnia krélewskiej wladzy
péjdzie za tym, ktérego nienawidzac pragnie...




akt 3

® Roger — krél — znuzony poszukiwaniem Boga-Paste-
rza Patnik, odpoczywa wraz z Edrisim po dlugiej wed-
rowcee:

2 Wilbczega dzisiaj jest krol,

Zebrakiem, co ragk tesknote

Wycigga po jalmuzny dar,

Kryjac swe puste serce

W zniszczony lachman snéw!”

Pokonujgc niezrozumiaty dla siebie lek wola — ,Rok-
sano!”. Daleki glos krolewskiej malzonki odpowiada —
»Rogerze”, a inne glosy obwieszczaja:

»Krol strzaskal swoéj spizowy miecz,
Na sad sie stawil Wielki Kroél!”

Nie wierzacemu wlasnym oczom pojawia sie Roksana.
Na uporczywe pytanie o Pasterza Roksana odpowiada:

,,Odszedl, znikl,

Rozwial sie w mroku,
Stopil sie z mglg...”

(...)

I stamtgd wola

Ku otchlani twego serca
I zaklaé chce twa moc
Samotng

W wiekuisty ksztalt!”

@® Roger odnalazl siebie w Bogu-Pasterzu. Na glos Pa-
sterza reaguje najwyzszym zachwytem. Kroélewska para
podsyca ofiarny ogien u stop oitarza. Nad oltarzem uka-
zuje sie Pasterz — Bog — Dionizos. Tlum entuzjastéw
otacza swego Boga, posituszny jego plomiennemu wezwa-
niu;

»Ku mnie! Ku mnie!

Wzywam was!

Na btekitne morza,

Na bezbrzezne oceany,

W bezkresng wedrowke,

Radosny tan.”

(W pierszej wersji libretta: ,,W pewnej chwili najwiek-
szego napigcia ruchu i okrzykéw, Roksana, w ktorej czu-
lo sie od pewnej chwili juz budzacg sie tajemng sile,
zrzuca nagle swoéj dilugi plaszez i ukazuje sie w stroju
greckiej Menady.)

Roger zdaje sie tego nie dostrzegaé, wpatrzony w punkt,
w ktorym widzial postaé Boga. Wyciggajac w modlitew-
nym geScie dionie wola:

»Edrisi! Skrzydla rosng,

Obejmag caly swiat!

A z glebi samotnosci,

Z otchlani mocy mej

Przejrzyste wyrwe serce

W ofierze stoncu dam!”
»Pierwsza wersjg libretta” nazywamy tu szkic autorstwa Karola
Szymanowskiego postany w liScie Jaroslawowi Iwaszkiewiczowi.

opracowal M. B.




REALIZACJE SCENICZNE KROLA ROGERA
19 czerwca 1926 (prapremiera) — TEATR WIEL-
KI W WARSZAWIE kier. muz.: Emil Miy-
narski, rez.: Adolf Poptawski, scen.: Wincenty
Drabik.

obsada: Roger — Eugeniusz Mossakowski,
Roksana — Stanistawa Korwin-Szymanowska,
Edrisi — Maurycy Janowski, Pasterz — Adam
Dobosz.

28 pazdziernika 1928 — TEATR MIEJSKI W
DUISBURGU

kier. muz.: Paul Drach, rez.: A. Schum, Sscen.:
Johannes Schroder. przeklad niemjecki: R. M.
Hoffmann

obsada: Roger — Holger BOrgesen, Roksana —
Hildegar Bieber-Baumann, Edrisi — Kistemann,
Pasterz — A. Gillmann.

23 pazdziernika 1932 — TEATR NARODOWY
W PRADZE

kier. muz.: Otakar Ostréil, rez.: Josef Mune-
linger, scen,: Vaclav Pavlik.

przektad czeski: Josef Munclinger

obsada: Roger — Zdenek Otava, Roksana —
Ada Nordenova, Edrisi — Jarostav Gleich,
Pasterz — Vladimir Toms3.

22 kwietnia 1849 — TEATRO MASSIMO W PA-
LERMO

kier. muz,: Mieczystaw Mierzejewski, rez.:
Bronistaw Horowicz, scen.: Renato Guttuso.
przeklad wtoski: F. E. Raccuglia

obsada: Roger — Giovanni Inghilleri, Roksa-
na — Clara Petrella, Edrisi — Wladimiro Lozzi,
Pasterz — Antonio Annoloro.

23 listopada 1965 — TEATR WIELKI W WAR-
SZAWIE

kier., muz.: Mieczystaw Mierzejewski, rez.:
Bronistaw Horowicz, scen.: Otto Axer.
obsada: Roger — Andrzej Hiolski, Roksana —
Hanna Rumowska-Machnikowska, Edrisi —
Zdzistaw Nikodem, Pasterz — Kazimierz
Fustelak.

14 maja 1875 — SADLER'S WELLS THEATRE
w LONDYNIE

16 marca 1976 — LONDON COLISEUM

kier. muz.: Charles Mackerras, rez.: Anthony
Besch, scen.: John Stoddart.

przeklad angielski: Geoffrey Dunn

obsada: Roger — Geoffry Chard, Roksana —
Felicity —Lott, Edrisi — Terry Jenkins,
Pasterz — Gregory Dempsey.

29 czerwca 1975 — OPERA BALTYCKA

19 wrzeénia 1976 — KRAKOWSKI TEATR
MUZYCZNY

kier. muz.: Robert Satanowski, rez.: Maciej
Prus, scen.: Zofia Wierchowiecz, choreogr.:
Tomasz Goleblowslki,

obsada: Roger — Janusz Wolny, Roksana —
Jadwiga Gadulanka, Edrisi — Edward Adler,
Pasterz — Ryszard Brozek.

9 grudnia 1979 — TEATR WIELKI W POZNA-
NIU

8 listopada 1981 — TEATRO COLON w
BUENOS AIRES

kier. muz.: Stanistaw Wistocki, rez.: Aleksan-
der Bardini, Lech Komarnicki, scen.: Andrzej
Majewski.

obsada: Roger — Andrze) Hiolski, Roksana —
Bozena Betley-Sieradzka, Edrisi — Horacio
Mastrango, Pasterz — Wieslaw Ochman,




Dyrektor techniczny: mgr inz. Jerzy Bojar

Kierownik pracowni scenograficznej: Maria Gibasiewicz
Kierownik dzialu dekoracji i kostiuméw: mgr inz. Kazimierz Olbry$
Kierownicy pracowni: Janina Ajnenkiel,

Lidia Gierusz, Tadeusz Iwanowski,
inz. Wiestaw Kalinowski, Jan Lipiec, dr inz. Tadeusz Michalec,
Teresa Misierewicz, Wojciech Niedbat, Tomasz Penciak,
Jozef Rotuski, Elzbieta Stawinska, Marek Sotek,

Julian Woroniecki, Malgorzata Zdrodowska, Stanistaw Zelechowski
Kierownik dzialu sceny: mgr inz. Mirostaw Lysik
Kierownik dziatu elektrycznego: inz. Piotr Marconi

Brygadierzy sceny: Andrzej Nowolski, Marek Popis
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