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MUZYKA ARTURA MALAWSKIEGO DO KRAKOWSKIE] INSCENIZAC]T
WYZWOLENIA STANISEAWA WYSPIANSKIEGO (1957)
NA TLE WYDARZEN ODWILZY

powojennym okresie socrealizmu teatr i bezposrednio zwigzana z nim litera-

tura padly ofiarg bodaj najwigkszego nacisku ze strony dziataczy partyjnych
(Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczej). Jako dziedziny sztuki postugujace sig sto-
wem mialy ogromna sit¢ oddziatywania. Z jednej strony byly wi¢c dla wtadzy niebez-
pieczne (prowokowaly odbiorcéw do samodzielnego myslenia, niezaleznosci pogla-
déw), z drugiej za$ sta¢ si¢ mogly niezwykle uzyteczne w ksztaltowaniu éwezesnego
socjalistycznego obywatela. Nic wige dziwnego, ze szybko zaczgto weryfikowad, ktd-
rzy twércy i keére ich dzieta spetniaja odpowiednie warunki, aby mogty by¢ obecne
w sferze kultury. Nie tylko literatura i teatr objgte byty szczegélnym nadzorem whadz.
Réwniez muzyka podlegata regulacjom, o czym $wiadczy choc¢by wyraznie sterowana
przez zamdwienia panistwowe eksplozja piesni masowych czy kantat panegirycznych,
a takze wzmozone zainteresowanie rodzimym folklorem, uznawanym za odpowiedni
material do budowy dziet o cechach narodowych. By odnalez¢ si¢ w tym nietactwym
okresie, kompozytorzy wybierali rézne strategie whasnej dziatalnosci, o czym pisa-
no juz w pracach muzykologicznych'. Wobec skrepowania swobody twérczej wielu
kompozytoréw zacz¢to zarabia¢ na zycie, piszac muzyke tzw. uzytkowa. Tak bylo
m.in. w przypadku Artura Malawskiego, ktdrego znamy dzis przede wszystkim jako
autora dziet symfonicznych, kameralnych, a takze pedagoga®. Pierwsze jego zwiazki

1 Wspomnijmy tu chocby o artykulach Danuty Gwizdalanki i Mieczystawa Tomaszewskiego czy o dwoch
podrozdziatach w ksiazce Macieja Gotaba, zob.: Danuta Gwizdalanka, ,, Trzy postawy wobec totalitary-
zmu: Roman Palester — Andrzej Panufnik — Witold Lutostawski”, w: Muzyka i toralizaryzm, red. Maciej
Jabtoriski, Janina Tatarska, Poznan 1996, s. 169-183; Mieczystaw Tomaszewski, ,O twérczosci zaangazo-
wanej: Polska muzyka 1944-1994. Mi¢dzy autentyzmem a panegiryzmem”, w: Muzyka i rotalitaryzm,
s. 139-147; Maciej Golab, Muzyczna moderna w XX wieku, Wroctaw 2011, s. 173-191; Stawomir Wieczorek,
Na froncie muzyki. Socrealistyczny dyskurs o muzgyce w Polsce w larach 19481955, Wroctaw 2014.

2 Poczatkowo nauczat gry na skrzypcach, nastgpnie przedmiotéw teoretycznych (harmonia, kontrapunke,
solfez) oraz praktycznych (kompozycja, instrumentacja, dyrygentura).
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z teatrem przypadaja na lata trzydzieste XX w., kiedy napisal muzyke do Powrotu

syna Marnotrawnego wedtug André Gide’a (Teatr ,,Cricot” w Krakowie, 1934), na-

stepnie dla teatru w Warszawie’ muzyke do Zeatru cudownosci Miguela de Cervantesa

(1937) oraz muzyke¢ do Burzy Williama Shakespeare’a dla teatru Folks un Jugnt-Te-

ater w Lodzi (1938). Po II wojnie swiatowej Malawski wspétpracowat juz wytacznie

z teatrami krakowskimi, czego owocem jest muzyka do czternastu sztuk, poczatkowo

dla dzieci, a w latach pigc¢dziesiatych gtéwnie dla dorostych (zob. tab. 1).

Tab. 1. Wykaz sztuk teatralnych z muzyka Artura Malawskiego w teatrach krakowskich

w L. 1945—57
Autor sztuki, tytut Miejsce Rezyser Data
Inscenizacje dla dzieci
el Teatr dla Dzieci
Maria Bilizanka, »Wesota Gromadka”, Maria Bilizanka 13 V 1945
Beksa ,
Krakéw
. . Teatr dla Dzieci
Maurllce Ma.eterhnck, , Wesota Gromadka”, Maria Bilizanka 13 X 1946
Niebieski prak ,
Krakéw
. Teatr dla Dzieci
Dafnel Defoe, »Wesota Gromadka”, Maria Bilizanka 21l 1947
Robinson Kruzoe X
Krakéw
Kalosze szezgscia wg Teatr dla Dzieci
Hansa Chrystiana »Wesota Gromadka”, | Jerzy Ronard Bujaniski | 12 X 1947
Andersena Krakéw
Stara basii wg Jozefa | Teatr Mlodego Widza, R
Ignacego Kraszewskiego Krakéw Maria Bilizanka 26 V1949
Krzesiwo wg Hansa Teatr Mtodego Widza, o
Christiana Andersena Krakéw Maria Bilizanka 15 V1956
Inscenizacje dla dorostych
Anna Swirszczyriska, Stary Teatr, Krakéw Wihadystaw Woznik 31 X 1946
Orfeusz
William Shakespeare, | Teatr Poezji, Krakéw Maryna Broniewska 4 I 1954
Sen nocy letniej
Juliusz Stowacki, Teatr im. Juliusza Henryk Szletyriski 9 VII 1954
Fantazy Stowackiego, Krakéw

3 Inscenizacje t¢ wymienia w spisie kompozycji Ludomira Stawowy. Nie udato si¢ obecnie potwierdzi¢,
w jakim warszawskim teatrze miata ona miejsce, zob.: Ludomira Stawowy, ,,Spis kompozycji”, w: Artur
Malawski. Zycie i twdrezosé, red. Bogustaw Schiiffer, Krakéw 1969, s. 4or1.
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Nazim Hikmet, Stary Teatr, Krakéw Zdzistaw Mrozewski 27 Il 1955
Legenda o mitosci
George Bernard Shaw, Stary Teatr, Krakéw | Wihadystaw Krzemiriski | 12 II 1956
Swigta Joanna
Henrik Ibsen, Pafstwowy Stary Teatr | Wiadystaw Krzemiriski | 14 IV 1957
Dzika kaczka im. Heleny Modrzejew-
skiej, Krakow
Jerzy Zawieyski, Teatr im. Juliusza Bronistaw Dabrowski | 26 VII 1957
Sokrates Stowackiego, Krakéw
Stanistaw Wyspianski, Teatr im. Juliusza Bronistaw Dabrowski | 28 XI 1957
Wyzwolenie Stowackiego, Krakéw

Doswiadczenie kompozytora z muzyka teatralng nie bylo zbyt duze. Tych kilka-
nascie kompozycji uzna¢ nalezy jako twérczos¢ poboczna, niemniej jednak warta
zainteresowania. Zanim przejdziemy do muzyki, przedstawmy pokrétce realia, w ja-
kich funkcjonowat éwczesny teatr*.

Gléwnym ograniczeniem dla teatréw w tamtym czasie byla centralizacja placé-
wek. Znajdowaly si¢ pod nadzorem Ministerstwa Kultury i Sztuki, ktérego najwaz-
niejszym wowczas organem stat si¢ Departament Generalnej Dyrekeji Teatréw, Oper
i Filharmonii. Departament ten zatwierdzal programy (repertuar), co catkowicie
uniemozliwialo prowadzenie wlasnej, niezaleznej polityki repertuarowej danego te-
atru. Ingerencje wladz panistwowych polegaly takze na narzucaniu okreslonej ideolo-
gicznie estetyki inscenizacji. Preferowane byly sztuki realistyczne, przeznaczone dla
szerokiego grona odbiorcéw, majace pozytywne zakorczenie. Co pét roku Gléwny
Urzad Kontroli Prasy Publikacji i Widowisk dostarczat teatrom wykazy tekstéw sztuk
wycofanych. Wsréd klasyki polskiej w okresie socrealizmu dozwolone byly tylko nie-
ktére sztuki Juliusza Stowackiego, ale nie wszystkie teatry mogly je gra¢. Zakazany
byl przede wszystkim Stanistaw Wyspianski i dramaty migdzywojenne. Jak zauwaza
Maria Napiontkowa, pierwsze powojenne premiery tego repertuaru byty wystawiane
tylko w teatrach, w ktérych , kierownictwa gwarantowaly — wlasna postawa ideowa
— wiasciwe ich odczytanie™. Teatry te wyznaczane byly przez Centralny Zarzad Te-
atréw, Oper i Filharmonii (CZTOF). Dbano takze o to, by odpowiednio wezesniej
przed premiera na famach jedynego oficjalnego pisma teatralnego (miesigcznik 7e-
atr) ukazywaly si¢ rozprawy interpretujace owe dramaty. Co cickawe, ten element
ominat krakowska premier¢ Wyzwolenia z muzyka Malawskiego, a artykuly, jakie

4 Ponizsze informacje maja na celu jedynie zasygnalizowa¢ ograniczenia zwigzane z repertuarem. Zaintere-
sowanych szczegétami zycia teatralnego w socrealizmie odsytam do nastgpujacych prac: Marzena Kuras,
»Zniewalanie teatru: polityka teatralna 1944-1949”, Pamigmnik Teatralny 57 (2008) nr 3—4, s. 103-138;
Malgorzata Jarmulowicz, Sezony bledéw i wypaczeri: socrealizm w dramacie i teatrze polskim, Gdarisk 2003.

s Maria Napiontkowa, Teatr polskiego pazdziernika, Warszawa 2012, s. 217.
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si¢ ukazaty dopiero po premierze dziela, odnosily si¢ juz do samej realizacji. Blokada
repertuaru romantycznego przefamywana byla okazjami rocznicowymi. W ten spo-
s6b juz w 1955 1. w stulecie rocznicy $mierci Adama Mickiewicza wystawiono w Teatrze
Polskim w Warszawie Dziady w rezyserii Aleksandra Bardiniego. Inscenizacja ta byla jed-
nakze szczegbtowo ,konsultowana” z Wydziatem Kultury Komitetu Centralnego PZPRC.
Réwniez dramaty Wyspiariskiego weszly na sceng pod pretekstem pigédziesiatej rocznicy
jego $mierci, ktéra przypadata w 1957 roku. Kolejne wydarzenia tacza si¢ z powrotem na
sceny zakazanej wezesniej klasyki polskiej. I tak 22 VII 1955 1. odbyla si¢ premiera Wesela
Wyspiariskiego’, w styczniu 1956 t. Nocy Listopadowej tegoz®, a w kwietniu i maju 1956 r.
wystawiono Kordiana Stowackiego w dwéch naczelnych teatrach?.

Jak juz zostato zasygnalizowane, sztuki Wyspianiskiego zagoscily na scenach teatral-
nych po do$¢ dtugiej przerwie, w zwiazku z rocznica $mierci autora. Premiera Wyzwo-
lenia z 28 XI 1957 r. miata miejsce w Teatrze im. J. Stowackiego w Krakowie i przy-
gotowana byla pod kierownictwem Bronistawa Dabrowskiego, 6wczesnego dyrektora
teatru. Byla pierwsza powojenng odstona tego dzieta w Polsce, a zarazem zainauguro-
wata Festiwal Inscenizacji Sztuk Wyspiariskiego, podczas ktérego w kilkunastu teatrach
w calej Polsce wystawiono osiemnascie dziet dramaturga. Co do$¢ znamienne, to wia-
$nie tej inscenizacji przyznano pierwsza nagrode na festiwalu™. Nagrodzony zostat réw-
niez odtworca roli Konrada — Stanistaw Zaczyk™. Prapremiera Wyzwolenia 26 11 1903 r.
miafa miejsce w Teatrze Miejskim w Krakowie. Dzieto to wyrezyserowane zostato wéw-
czas przez Jozefa Kotarbinskiego przy udziale samego autora — Wyspianskiego. Cechy
rewolucyjne i wolnosciowe sztuki, jakie dostrzegano w tamtym czasie, towarzyszyly
takze inscenizacji Dabrowskiego. Miala ona podobny charakter ze wzgledu na aktualne
tre$ci wydobyte z dialogéw oraz umowna dekoracj¢, co sprowadzalo si¢ na przyktad
do pustej sceny w przewazajacej czgsci spektaklu™. Mimo pewnych analogii koncep-
cyjnych wystawienie dzieta w 1957 1., zdaniem Romana Szydtowskiego, byto pierwsza
nowatorska préba odczytania dramaturgii Wyspiariskiego. Jak wspomina:

Dzi$ pomysty Dabrowskiego zastosowane przy inscenizacji ,, Wyzwolenia” wydaja nam si¢

oczywiste. Wtedy byly rewelacja. Zrezygnowat bowiem wéwezas z opisowej scenografii,

ktéra prawie zawsze dotad towarzyszyla , Wyzwoleniu”. Nie byto katedry wawelskiej, bez
ktérej niejeden nie wyobrazal sobie tego dramatu. Byla tylko pusta scena teatru [...]

Ibid., s. 216—217.

Rez. Maryna Broniewska, Jan Swiderski, Teatr Domu Wojska Polskiego, Warszawa.

Rez. Kazimierz Dejmek, Teatr Nowy w Eodzi.

Teatr im. J. Stowackiego w Krakowie, rezyser Bronistaw Dabrowski, oraz Teatr Narodowy w Warszawie,

rezyser Erwin Axer.

10 Zbigniew Jabloriski, ,Zarys zycia i twérczoéci teatralnej Bronistawa Dabrowskiego”, w: Bronistaw
Dqbrowski i jego teatr w so-lecie pracy artystycznej, red. Henryk Vogler, Krakéw 1972, s. 16.

11 Marzena Kuras, ,Klopoty z Wyspianiskim 1944-1957”, Pamigtnik Teatralny 56 (2007) nr 3—4, s. 390.

12 W rekonstrukeji inscenizacji z 1903 r. autorka réwniez zwraca uwagg na pusta sceng z ograniczonymi

rekwizytami; zob. Malgorzata Swierkowska, ,Premiera Wyzwolenia w roku 1903. Zagadki, rebusy,

szarady rekonstrukeji”, Pamigtnik Teatralny 26 (1977) nr 2, s. 195.
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i w drugim akcie wielkie panneau abstrakcyjnego malarstwa zaprojektowane przez An-
drzeja Stopke. To ono bylo ttem rozmowy Konrada z Maskami®.

Wspétpraca Malawskiego z Dabrowskim rozpoczeta si¢ kilka miesigcy wezesniej,
przy okazji wystawienia Sokratesa Jerzego Zawieyskiego. By¢ moze zadowolenie rezy-
sera ze skomponowanej muzyki zadecydowato o ponownym angazu kompozytora do
kolejnej rezyserowanej przez siebie szeuki czyli Wyzwolenia. Muzyka i caly jej udzial
w inscenizacji byt pomyslany z duzym rozmachem. Rezyser przekazat kompozyto-
rowi scenariusz muzyczny™, w ktérym precyzyjnie okreslit miejsce muzyki w po-
szezegblnych akeach i scenach oraz dat konkretne uwagi odnosnie do jej charakteru.
W sumie zaplanowane zostaly trzydziesci cztery wejscia. Malawski skomponowat
dwadzie$cia pig¢ odcinkéw, niektdre z nich, zwlaszeza odcinek siedemnasty (motyw
Geniusza), byly powtarzane w akcie II i III. Spis poszczegélnych odcinkéw (bez po-
wtérek) prezentuje tabela 2.

Tab. 2. Wykaz skomponowanych przez A. Malawskiego odcinkéw muzycznych z podziatem

na akey
Numer odcinka | Nazwa odcinka Liczba taktéw
Akl
I Wstep 50
Ia motyw Konrada 20
2 Kajdany I
3 Korowéd 35
4 Konrad stroi narodowa scene 95
5 Muza 11
6 Polonez 167
7 motyw Prezesa 6
8 kiwanie glowa
9 motyw Przodownika 7
10 motyw Kaznodziei 10
I motyw Prymasa 9
12 motyw Mowcy 9
13 Harfiarka 82
14 motyw Samotnika 5
14a Echo 6
15 Wrézka 118
16 motyw Starca 4
17 Geniusz 30

13 Wyniki festiwalu podano pod koniec sezonu, a wigc w 1958 r., zob.: Roman Szydlowski, ,Pasje
Bronistawa Dabrowskiego”, w: Bronistaw Dabrowski i jego teatr, s. 33.

14 Obecniewrazz partytura i wyciagiem fortepianowym znajduje si¢ w zbiorach Archiwum Kompozytoréw
Polskich przy Bibliotece Uniwersyteckiej w Warszawie, sygn. Mus XLVIII rps 22.
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Ake I1
18 Maski 82
19 Sielanka (Maski) 26
21 Choral (Maski) 65
Ake IIT
29 Widma 15
30 Wrota 2
31 [Final] 12

O skali warstwy muzycznej $wiadczy takze fake zastosowania duzej, symfonicz-
nej obsady”, ktéra — co do$¢ typowe — w poszczegdlnych odcinkach jest redukowa-
na i modyfikowana. Mozna przypuszczaé, ze w momentach kulminacyjnych petne
brzmienie orkiestry z pewnoscia musiato robi¢ w teatrze duze wrazenie na publicz-
nosci. Jesli natomiast spojrze¢ na liczbe taktéw partytury (872), co daje w tym przy-
padku ponad 30 minut muzyki (nie liczac powtérzeni odcinkéw), widzimy, ze roz-
miarami doréwnuje ona niejednemu dzietu symfonicznemu. Potwierdza to znaczne
zaangazowania kompozytora, ktéry — co nalezy mie¢ na uwadze — zmagat si¢ wéw-
czas z ciezka choroba nowotworowa.

ANALIZA MUZYKI W KONTEKSCIE ROZWIAZAI\’I INSCENIZACYJNYCH

Podstawg do ponizszej analizy muzyki sa zachowane muzyczne materiaty zrédto-
we. W toku badari udalo mi si¢ dotrze¢ do trzech typéw Zrédel. Autograf gloséw
znajduje si¢ w Archiwum Teatralnym przy Teatrze im. J. Stowackiego w Krakowie,
teczka opatrzona sygnatura 240. Autograf partytury oraz wyciag fortepianowy prze-
chowuje Archiwum Kompozytoréw Polskich Biblioteki Uniwersyteckiej w Warsza-
wie, sygn. Mus XLVIII rps 20, 21. Zamieszczone ponizej przyktady muzyczne sg tran-
skrypcja wykonana na podstawie gtoséw. Trzecie Zrédto to wspomniany scenariusz
muzyczny w postaci maszynopisu z naniesionymi notatkami kompozytora pisanymi
niebieska kredka, oféwkiem i niebieskim atramentem'™. W celu petniejszego omé-
wienia warstwy muzycznej niekiedy beda przywolywane fragmenty tekstu dramatu®.
Intencja nie jest tutaj chronologiczna rekonstrukcja wejs¢ muzyki, lecz jej ogdlna
charakterystyka w kontekscie calej inscenizagji i funkgji, jakie muzyka w niej petni.

15 Pelny sktad obejmuje: flet piccolo, 2 flety, 2 oboje, 2 klarnety, klarnet basowy, 2 fagoty, kontrafagort,
4 waltornie, 3 trabki, 3 puzony, tuba, perkusja, 2 harfy, czelesta, organy, fortepian, skrzypce I, II,
altéwki, wiolonczele i kontrabasy.

16 Zob. przyp. 14.

17 Cytowane fragmenty na podstawie wydania: Stanistaw Wyspianiski, Wyzwolenie, dramat w 3 aktach,
opr. Juliusz Saloni, Warszawa 1948.
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Akgja sztuki rozgrywa si¢ w Teatrze Miejskim w Krakowie'®, mamy zatem do czynie-
nia z symboliczng sytuacja, bowiem inscenizacja ma miejsce w teatrze, o ktérym mowa
w tekscie dzieta. Odcinek petniacy role wstgpu rozpoczyna brzmienie organéw utrzyma-
ne w wolnym tempie (andante), ilustrujac zakoriczenie nieszporéw w pobliskim kosciele.
Tutaj pojawia si¢ pierwszy muzyczny cytat, a mianowicie poczatkowe dzwicki ludowej
melodii Od Krakowa ciemny las (bardziej znanej w wersji kotysanki Stary niedzwiedz moc-
1o $pi), ktéra wprowadza dyskretnie w dynamice piano flet piccolo i klarnet (zob. przykt. 1).
Melodia ta odsyta stuchacza do wezesniejszego dramatu Wyspiariskiego — Wesela, przywo-
tujac stynny za$piew Chochota ,Miales chamie ztoty rég”.

Przykt. 1. Artur Malawski, muzyka do Wyzwolenia, odcinek 1, t. 12-18
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Cytaty muzyczne w calym opracowaniu pojawily si¢ jeszcze trzykrotnie. W ak-
cie II byta to melodia koledy Lulajze, Jezuniu (odcinek nr 21), w akcie III fragment
Widm Stanistawa Moniuszki (odcinek nr 29), a na korcu inscenizacji wybrzmie-
walo triumfalnie w partii trabek i puzonéw kilka taktéw Warszawianki®® (odcinek
nr 31). Zastosowanie cytatu mozna potraktowaé jako wyjatek w twérczosci Ma-
lawskiego®®. Prawdopodobnie kompozytor zgodzit si¢ na to za sugestig rezysera
z powodéw czysto dramaturgicznych. W swych dzielach autonomicznych byt na-
tomiast przeciwny tego typu zapozyczeniom. Cho¢ czgsto nawiagzywat do bogate;j
w tematy muzyki ludowej, czerpiac z niej inspiracje, jednak nie stosowat jej w for-
mie cytatéw. Jak sam méwik:

18 Teatrowi temu 16 X 1906 r. nadano imi¢ Juliusza Stowackiego.

19 Niewykluczone, ze tu znéw mamy do czynienia z odniesieniem do wezesniejszego dzieta Wyspiariskiego,
ktéry w 1898 r. napisal dramat Warszawianka nawiazujacy do piesni Casimira Delavigne’a.

20 Pominawszy oczywiscie Sonatg (1951), Siciliang i Rondo (1952) na tematy Feliksa Janiewicza, utwory
bedace opracowaniami muzyki dawnej, w ktérych pojawiaja si¢ oryginalne tematy.
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Ogromnie lubi¢ muzyke ludowa i podziwiam zawarta w niej inwencje, bogactwo me-
lodyczne, rytmiczne itd. Natomiast jesli chodzi o infiltracje muzyki ludowej do muzyki
komponowanej, to tu zastrzegam sie, ze nie jestem zwolennikiem wprowadzania cytatéw
in crudo do muzyki tzw. powaznej, a zwlaszcza jesli chodzi o formy Sciste, jak sonata,
symfonia, koncert itp.?".

Muzyka teatralna rzadzi si¢ innymi prawami. Nie opiera si¢ ona na formalnych
schematach, zwykle jest podporzadkowana stowu. Muzyczny cytat moze by¢ wige
elementem wzbogacajacym przestanie autora dramatu, a niekiedy nada¢ tekstowi
literackiemu podwdjne czy wregcz przewrotne znaczenie. Powszechna popularnosé
uzytych przez Malawskiego melodii gwarantowata z kolei natychmiastowe rozpozna-
nie ich przez publiczno$¢. W przypadku omawianej inscenizacji na muzyczne cytaty
zwrécit uwage jeden z recenzentéw, piszac:

Zasadniczy udzial w unaocznieniu tego konradowego, polskiego borykania si¢ miedzy
racjonalizmem a uczuciowoscia maja scenograf Andrzej Stopka i kompozytor Artur Ma-
lawski. [...] Jezeli scenografia wydobywata w zasadzie raczej intelektualng strong dramatu,
to znowu muzyka wspdtpracowata w budowie jego warstwy emocjonalnej, wspéttworzyta
cala jego programows teatralno$¢ uroczystymi poglosami obiegowych narodowych mo-

tywow?”

Mimo ze cytatéw tych nie bylo w inscenizacji duzo, to jak wida¢ zapadty one w pa-
mieé recenzenta whasnie jako te najlepiej rozpoznawalne muzyczne symbole polskosci.

Trzonem skomponowanej przez Malawskiego muzyki do Wyzwolenia byly frag-
menty przyporzadkowane poszczegdlnym postaciom wystgpujacym w dramacie,
okreslone przez niego jako motywy. Sg to krétkie, liczace od czterech do dziesigciu
taktéw odcinki, zwykle w kameralnej obsadzie, podkreslajace niekiedy ironicznie sta-
tus danej postaci®. Motyw Konrada (odcinek 1a) jako gléwnego bohatera jest spo-
§réd nich najbardziej okazaty*. Stanowit dZwickowe tlo dla stéw Komentatora:

Weszedt, — uszed! bacznosci. —
Czy raz pierwszy tu gosci,

bo si¢ dziwno rozglada i bada.
Ci, co siedza pod $ciana,

gdzie kulisy sktadano,

21 Tadeusz Wysocki, ,Rozmowa z Arturem Malawskim”, Ruch Muzyczny 2 (1958) nr 6, s. 12.

22 Henryk Vogler, ,«Teatr ogromny» w so-lecie zgonu jego twércy”, Dziennik Polski 13 (1957) nr 292, s. 4.

23 Chodzi tu o odcinki nr 7, 9, 10, 11, 12, 14, 16.

24 Postac ta byla tez wyrézniona wizualnie. Konrad miat bardzo charakterystyczny stréj w postaci czarne-
go swetra, spod ktdrego wystawal bialy kotnierz, dodatkowo miat na sobie zarzucona czarna peleryne.
Cato$¢ stylizowana na str6j znany z ikonografii Juliusza Stowackiego. Byto to ewidentne nawiazanie do
charakteryzacji Konrada podczas premiery dzieta w 1903 roku. Bohater ubrany byt wtedy w biatg ko-
szule z kolnierzem, czarne spodnie i czarng peleryng, por.: Diana Poskuta-Whodek, ,«Niechajze ujrze,
jak dusza wam plonie...». Krakowskie Wyzwolenie 1957”, Pamigtnik Teatralny 56 (2007) nr 3—4, s. 396;
M. Swierkowska, ,Premiera Wyzwolenia”, s. 195-196.
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nastuchuja; on rozpowiada.

Stéw stuchaja zdziwieni,
Czyli_duchem pojeni,

skad to ida te mysli Konrada?
Czarny plaszcz go okrywa,

rece wiaza ogniwa,

na rekach ma kajdany.

To powolny, to rzutny,

to zapalny, to smutny,

w mowe wlasng dziwnie zastuchany.

Motyw ten skiada si¢ z dwéch czgsci, pierwsza zywiotowa, w dynamice fortissimo,
ma bardziej fanfarowy wydzwick; druga w wolniejszym tempie andante i dynamice
piano, ze zredukowana obsadg (bez kwintetu), oddajaca nastréj koncowych stéw Ko-
mentatora.

Pozostajac przez chwile w ciagu wydarzen scenicznych, docieramy do momentu,
gdy na sceng wkracza Rezyser. Podejmuje on krétki dialog z Konradem, namawiajac
go na wystawienie jakiej$ sztuki:

REZYSER:

Céz tam? Jest jaka sztuka?

KONRAD:

Nic.

REZYSER:

Nic!? A my mamy wielka sceng:

dwadzie$cia krokéw wszerz i wzdtuz.

Przeciez to miejsce do§¢ obszerne,

by w nim my$l polska zamkna¢ juz, [...].

Po jego stowach pojawiata si¢ Muza, ktéra podobnie jak inne postaci otrzymata
muzyczny atrybut (odcinek s). Towarzyszyt jej krotki, bo liczacy raptem jedenascie
taktéw odcinek w podwdjnej obsadzie fletéw, klarnetéw i fagotéw. Muzyka oddaje
figlarny nastréj Muzy, podkreslajac jej stowa: ,Bede dzisiaj w grze cudowna, / bo
bede w grze kaprysna®. Kompozytor odmalowuje go poprzez imitacyjne, synkopo-
we rytmy przerywane pétnutowymi dzwickami w postaci brzmienia ciagtego (flety)
lub dobarwionego trylem (klarnety, fagoty). Po chwili na scenie pojawiat si¢ zapo-
wiadany przez Muzg ,wieniec cor’. Wybrzmiewat tutaj odcinek 3, bedacy parodia
wijezdzajacych postaci kobiecych, w tym bohaterek romantycznych: Lilli Wenedy
i Zosi. Ten muzyczny neoklasyczny pastisz ponownie mozemy podzieli¢ na dwie czg¢-
$ci. W pierwszej czegsci (t. 1-11) zarysowuje si¢ wyrazny trzyplanowy podzial: altéw-
ki i wiolonczele realizuja ostinato w postaci jednotaktowego motywu; instrumenty
d¢te — monotonny, synkopowy rytm, ktéry sprowadza si¢ do wspétbrzmienia akordu
zmniejszonego (f-gis—h) w waltorniach oraz do tercji wielkiej (c—¢) w fagotach, co
w sumie sktada si¢ na frapujace, jakby nieczyste brzmienie. Na tym tle w t. 3 dofa-
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czaja flet piccolo i klarnet, wprowadzajac unisono synkopowa, sprawiajaca wrazenie
chwiejnego kroku melodig. Ma ona swéj finat w t. 9—11 (suzti), gdzie rytm synko-
powy ustepuje prostym wartosciom (ésemkom, ¢wierénutom), ale ekspresje owe;j
chwiejnosci i swoistego chaosu oddaja tu znacznie ostrzejsze wspétbrzmienia sekund,
septym zwigkszonych, dodatkowo uwypuklonych dynamika forze. W drugiej czesci
tego odcinka nast¢puje ponowne zredukowanie obsady (obdj, klarnety i waltornie).
Wraz ze zmiang metrum na 3/8, za sprawa oberkowej melodii, ktéra Malawski po-
wierzyl obojowi I, zmienia si¢ charakter muzyki. Towarzyszace obojowi waltornie
stanowia typowa prostaq podbudowe wspétbrzmien kwinty czystej z akcentem na
mocng cze¢é¢ taktu, a klarnety poniekad przekornie graja unisono, akcentujac staba
jego cz¢$¢. Nastgpnie na scenie rozgrywa si¢ dialog Muzy z Konradem. Rozprawiaja
oni o wystawieniu sztuki, ktdra ostatecznie bedzie komedia dellarte. Moment ,,stro-
jenia narodowej sceny” podkresla odcinek 4. bedacy tlem do stéw Konrada:

Stréjcie mi, stréjcie narodowa sceng,

niechajze ujrze, jak dusza wam plonie;

niechaj zobacz¢ dzi§ bogactwo cale

i ogien rzucg ten, co pali w tonie

i wasza zwotam Stawe!

Teatr, $wiatynia sztuki, — o duszo przybywaj!

Hej! Tu stawcie kolumny te, tutaj posagi.

Dalej, przyniescie Sciang, — ty mi $piewaj

hymnus tryumfu, a ty piesni zatoby.

Dalej! Ustawi¢ bohateréw groby,

pomniki: Boratyniski-rycerz, rycerz-Kmita!

Umocujcie je silnie, poprzystawia¢ dragi,

przysrubowad, — ha Soltyk, — a tutaj czgé¢ sali,

jakby sala sejmowa — st6t do kart, gra w kosci,

Stroi¢, predzej sig stroi¢; dom stawiam pigknosci!

Odcinek ten jest jednym z dtuzszych jesli chodzi o czas trwania (ok. 2’10”), ma
segmentowa budowe, ktéra otwiera i zamyka ten sam sygnalowy temat trabek oraz
puzonéw. Poszczegdlne frazy melodyczne tego odcinka trwaja po szes¢ lub dwanascie
taktéw, niekiedy rozdzielone czterema taktowymi tacznikami. Przeplatajq si¢ tu w spo-
s6b przesmiewczy polskie idiomy ludowej melodyki i rytmiki (rytm mazura, oberka),
sznieksztalcone” poprzez czgste zmiany metrum, podsycone dodatkowo dysonujacymi
wspétbrzmieniami sekund w instrumentach detych. Wszystko to ma na celu odda¢
rozgardiasz dziejacy si¢ na scenie, gromadzenie si¢ postaci, wnoszenie odpowiedniego
sprzetu i dekoracji. Ow teatr zaprojektowany przez Konrada rozpoczyna si¢ w sc. 1.
aktu I rozmowa Karmazyna i Holysza. Ich dialog wedtug zamystu Wyspianiskiego miat
toczy¢ si¢ w rytmie poloneza. Podczas premiery dzieta w 1903 r. uzyto poloneza z opery
Hrabina Stanistawa Moniuszki®. Niewykluczone, ze Malawski w toku przygotowari

25 Zob.: M. Swierkowska, ,,Premiera Wyzwolenia”, s. 197.
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do pisania muzyki, wiedzial, ze wéwczas wykorzystany zostal wlasnie ten utwér. Jesli
przyjrzeé si¢ linii melodycznej skomponowanego przez niego poloneza (odcinek 6),
wydaje si¢ on by¢ karykaturg Moniuszkowskiego. Tam, gdzie u Moniuszki melodia
opada, u Malawskiego pnie si¢ w gére, wida¢ analogie rytmiczne, ktére — co naturalne
— sa pochodna samej specyfiki rytmicznej poloneza, ale zarazem sg na tyle zbiezne, ze
trudno odmoéwi¢ temu odcinkowi inspiracji (por. przykl. 22¢ i 3%7).

Przykl. 2. Stanistaw Moniuszko, Polonez z opery Hrabina, t. s—12, linia melodyczna

Przykt. 3. Arcur Malawski, muzyka do Wyzwolenia, odcinek 6, t. 1-8, glos wokalny, partia skrzypiec I

Karmazyn Hotysz
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Violini I !
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Polonez Malawskiego — zgodnie z sugestia rezysera — ma ponownie, jak inne frag-
menty muzyczne, wydzwick ironiczny. Tekst jest deklamowany caly czas na jednej wy-
sokosci w rytm gléwnej melodii. Melodi¢ t¢ prowadza skrzypce I w tonacji A-dur,

26 Transkrypcja linii melodycznej na podstawie wyciagu fortepianowego w aranzacji Adolfa Gustawa
Sonnenfelda. Zrédto: Stanistaw Moniuszko, Polonez z Hrabiny, wyciag fortepianowy i glos, aranzacja
Adolf Gustaw Sonnenfeld, Warszawa 1903, s. 1, Polona, https://polona.pl/item/polonez-z-hrabiny, OD
A3MDg2MzM/2/#info:metadata, dostep 19 III 2020.

27 Powyiszy przyktad nutowy ma charakter pogladowy, ukazujac paralele tekstu méwionego z gtéwna
melodig realizowana w partyturze przez skrzypce 1. Partytura nie zawiera linii wokalnej, podobnie nie
ma jej zanotowanej w glosach. Ow zapis rytmiczno-tekstowy wystepuje natomiast w wyciagu fortepia-

nowym.
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podczas gdy instrumenty dete blaszane nieco przekornie akompaniujg im w H-dur,
badz innych dysonujacych tonacjach, sprawiajac wrazenie chaosu i zgrzytu, zupetnie
nieprzystajacego do dostojnosci, jaka taniec ten ma w tradycji polskiej*. ,Muzyka spra-
wia, ze stowa, ktére padaja na tej scenie, staja si¢ dla widza obiegowymi frazesami naro-
dowymi i kompromituja méwiace postacie. Polonez jest tu symbolem fatszywie pojetej
polskosci™. Tej muzycznej narracji $wietnie odpowiadala gra aktoréw. Diana Poskuta-
-Whodek w opisie sceny podaje, ze Karmazyn i Holysz stali naprzeciw siebie, trzymajac
si¢ za r¢ce. Ich poza przypominala porcelanowe figurki, a wirujacy krok w rytm polo-
neza zdawat si¢ przypomina¢ Chocholi taniec®. Z uwagi na to, ze muzyka miata towa-
rzyszy¢ bohaterom do korica ich partii méwionej, imponujace staly si¢ rozmiary tarica,
ktéry liczy az 167 taktéw i trwa w przyblizeniu od 5 do 6 minut. Zasadniczo nie odbiega
on od tradycyjnej, typowej dla tego tarica budowy, mamy tu nadrzedng trzyczesciowos¢
ABA i symetri¢ zdaniowa (o$miotaktowe okresy; zob. tabela 3*).

Tab. 3. Schemat formalny poloneza (odcinek nr 6) — muzyka A. Malawskiego do Wyzwolenia

A
wstep Al - t B Al Al*
2 8 8 2 12 8 8 9
12 310 | 1118 1920 21-32  33-40  41-48  49.57

B
| 8 8 8 )
5865 6673 74-81  82.89
Al

8 8 8 8 4 22 8 8 4
90-97  98-105 106-113 114-121 122125  126-147 148-155 156-163 164-167

7 uwag rezysera zamieszczonych w scenariuszu muzycznym wynika, ze cato§¢
muzyki zostala pomyslana jako element, ktéry ma wprowadza¢ do inscenizacji prze-
$miewczo$¢, ironig czy satyre. Dabrowski podaje:

28 Chodzi tutaj o wyksztalcong jego dziewigtnastowieczng forme, zob.: Zofia Stgszewska, ,,Z zagadnien
historii poloneza”, Muzyka s (1960) nr 2, s. 77-90.

29 Elzbieta Sudolska, ,,Funkcje muzyki teatralnej”, Litteraria 17 (1985) nr 235, s. 138.

30 Diana Poskuta-Whodek, Co dziert powrarza si¢ gra. Tearr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie 1893—1993,
Krakéw 1993, s. 399—400.

31 Ar* rozszerzony i nieznacznie zmieniony material z odcinka Ar; E* — drobne zmiany melodyczne w partii
klarnetéw; Ar** — ostatnie cztery takty czastki A1 ze zmienionym koricowym taktem o charakterze
kadencyjnym.

MUZYKA 2020/3



MUZYKA MALAWSKIEGO DO INSCENIZAC]I ,,WYZWOLENIA” WYSPIANSKIEGO 53

W muzyce dominanta jest motyw Konrada potem wyrézniaja si¢ satyryczne nieraz ostro
groteskowe i pamfletujace tematy stanowiace tlo dla komedii de//’arte (Prezes, Kaznodzie-
ja, Karmazyn, Prymas i t.p. ironiczne podteksty muzyczne dla wrézki i harfiarki)?.

Poszczegblne postaci pojawiaja si¢ kolejno w akcie I w sc. od 2 do 12, wygta-
szajac dumnie swoje tchnace pustostowiem przeméwienia. Ich mowie sekunduje
Chér, ktdry niczym echo powtarza koricowe hastowe okrzyki (,Polska, Polska!”, ,,Na
kolana!”) lub dopowiada wlasne slogany. Przyporzadkowana kazdej postaci muzyka
wprowadza element parodii. W przypadku motywu Prezesa (nr 7) i Przodownika
(nr 9) s3 to fanfarowe przygrywki wykorzystujace, tak w melodii, jak i w harmonii,
interwaly sekundowe i septymowe zamiast konsonanséw, sugerujac w ten sposéb
zafalszowanie postaci. Motyw Kaznodziei (nr 10), majacy ewokowaé wedtug rezysera
,bezptodny mistycyzm”, wybrzmiewa w wolnym tempie na organach solo. Mamy
tutaj prosty, ¢wierénutowy, opadajacy pochdd tréjdzwickowych akordéw (jak gdyby
zapozyczony z jakiego$ mszalnego utworu), koriczacy si¢ durowa kadencja. Z kolei
motyw Prymasa (nr 11) jako jedyny skomponowany zostal w niemal pelnej obsadzie
orkiestrowej. W zamysle rezysera mial on oddawa¢ z przesada potege Rzymu, ktéra
bohater, z wlasciwa sobie pycha, wychwalat stowami:

Uznajcie we mnie ksigzecia,

sztandary przede mng pochylic.

Roma mi udziela zaklecia

a Roma nie moze si¢ myli¢.

W proch czota, ROMA LOCUTA;

w mym stowie uznajcie Pana.

Kontrastem wobec odcinka 11 jest, nastgpujacy po nim w scenie 6, motyw Méwcy
(nr 12). Malawski powierzyt go obojowi I (synkopowa, opadajaca melodia), ktéremu
towarzyszy klarnet z niezwykle prostym motywem o charakterze ostinata. Mozna
zadaé pytanie, czy kompozytor celowo uzyt brzmienia oboju, chcac wywotaé po-
$rednio skojarzenie z pokrewnym mu barwowo obojem damore. Barwa tych instru-
mentéw dobrze korespondowata z euforyczng przemowa Méwcy, ktéry nawotywal
do milosci stowami: ,Kochajcie! Mitos¢: ptomienie! / O Mitos¢, kwiecie rézany! /
[...] Kochajcie! Ogien w iskierce! / Do serca droga przez serce!”. Element przekory
tkwil natomiast w tej lekko skocznej i opadajacej melodii, ktéra zamiast wzmagaé
napiecie, deprecjonowata stowa postaci. Zupetnie inaczej kompozytor podszedt do
odcinka towarzyszacego Samotnikowi (nr 14). Zamiast muzycznej drwiny podkre-
$lit tym razem nastrdj jego do$¢ ponurej i pesymistycznej przemowy, stad smetny
pochdéd krétkiej melodii granej unisono przez wiolonczele i kontrabas w dynamice
piano, z okre$leniem wykonawczym lugubre. W podobnym tonie skomponowany zo-
stat odcinek 16 odnoszacy si¢ do postaci Starca. Prawdopodobnie byt prezentowany

32 Zachowana pisownia oryginalna. Scenariusz muzyczny (zob. przyp. 14), s. 6.
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podczas wejécia Starca na sceng. Nie korzystajac tym razem z wytycznych rezysera,
ktéry zaplanowat ten odcinek na organy, Malawski zwigkszyt sktad instrumentalny
do dwdéch fagotéw, trzech waltorni, kottdw i petnej sekeji smyczkowej. Brzmienie ze-
spotu oddaje mimo to cechy barw organowych. Muzycznie zas odcinek ten podkresla
moment prowadzenia Starca przez cérki, sugerujac jego niepewne, chwiejne kroki
(imitowane przez mordenty w waltorniach).

Na tle wszystkich muzycznych motywéw postaci, jak réwniez calego opracowania
do tejze inscenizacji, osobliwy wydaje si¢ odcinek 13 przyporzadkowany Harfiarce.
Rozpoczyna si¢ arpeggiowymi szarpnigciami strun w harfach — prawdopodobnie
oddajacymi wkraczanie bohaterki na scen¢ (czastki A—D). Od cz¢sci E stychad juz
whasciwg muzyke Harfiarki, lecz jakby przekornie kompozytor kaprysng lini¢ melo-
dyczng powierzyt fletom, harfy za$ zdaja si¢ im jedynie akompaniowad. Tu takze Da-
browski zaznaczyt, by muzyka symbolizowata pustke, sentymentalizm i bezptodnosé¢
miodopolskiej poezji. Owa pustke chyba najlepiej odzwierciedlaja t. 39—s1, gdzie
poczatkowo harfy, czelesta i fortepian graja unisono w szybkim tempie pnace si¢
i opadajace septolowe pasaze po czterech dzwigkach (f; ¢, des, ¢). Towarzysza temu
szarpnigcia pizzicato repetowanych dzwigkéw w sekcji smyczkowej. Nastepnie od
t. 45 wybrzmiewaja proste, niemal bez wyrazu, 6semkowe kroki w oktawie w partii
harf i fortepianu, na tle jednostajnego tremolo sekeji smyczkowej (zob. przykt. 4).

Przykt. 4. Artur Malawski, muzyka do Wyzwolenia, odcinek 13, t. 42—53, partia fortepianu i sekgji

smyczkowej
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33 W partyturze partie fortepianu w t. 42—44 dubluja dwie harfy i czelesta, a w t. 4553 same harfy.
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Ta sucha narragja jest jeszcze kontynuowana po repetycji od t. 54 wylacznie przez
harfy. To, co najbardziej moze frapujace, to fakt, ze pojawiaja si¢ reminiscencje jakiejs
muzyki orientalnej, bedacej zupelnie bez zwiazku z tresciami wypowiadanymi przez
Harfiarke, ale by¢ moze podkreslajace jej egzotyke i uwodzicielska nature, ktérag mami
swoich stuchaczy. Kolejnej postaci — Wrézce towarzyszy zupelnie inny nastréj. Skom-
ponowany przez Malawskiego odcinek 15 w najwickszym dotad stopniu eksponuje
brzmieniowe (cho¢ jeszcze nie w pelni sonorystyczne) jakosci muzyki. Narracja tego
numeru pod wzgledem budowy zasadza si¢ na powtérzeniu kilkusegmentowego odcin-
ka A, przy czym trzecie powtérzenie zostato nieco zmienione i uzupetnione o materia
zakoriczeniowy. W tym nadrzednym odcinku mozna wyrdzni¢ czastki (oznaczone tu
jako mate litery), z ktérych kazda ma inng zawartos¢ tresciowa (zob. tab. 4).

Tab. 4. Schemat formalny odcinka 15 — muzyka Artura Malawskiego do Wyzwolenia

budowa A A A* zakoriczenie

czastka a|lblc|d|e|f|glal|b|lc|d|e|f|g|c|d|e]|f]|g]h]|i

a*

liczbataktsw | 4 | 7 |4 |6 |3 |4 |7 4|7 |46 |3 |4|7)4|6|3[4[7|7]|5

5

Czastki te zestawiane s3 ze soba na zasadzie kontrastu. Na przyklad: pierwsza
(,a”) oparta jest na brzmieniu sekcji smyczkowej (urywane dzwicki pizzicato) i de-
tych blaszanych (tremolo z dodatkowym okresleniem frullato); ,b” eksponuje nieco
agresywne, triolowe pochody w dynamice forzissimo w dgtych drewnianych, fortepia-
nie i w sekcji smyczkowej; ,,¢” to ponownie dgte blaszane, tym razem jako urywane
(jakby wprost czerpiace z techniki hoketowej), silnie akcentowane wspétbrzmienia
sekund matych. Generalnie mamy tu do czynienia z najwigkszym zréznicowaniem
artykulacyjnym. Malawski stosuje w tym odcinku tremolo, akcenty marcato, staccato,
puzonowe glissanda, tryle, frullato (takze na instrumentach detych blaszanych), gre
con sordino i pizzicato. Ekspresje oraz zywiotowo$¢ odcinka wzmaga szybkie tempo
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i dodatkowe oznaczenia wykonawcze jak vigoroso czy impetuoso. Tu znéw w zamysle
rezysera muzyka miata podkresla¢ wrézbiarski trans, stad zapewne powtarzalnos¢ od-
cinkéw jako swoista forma zapgtlenia muzycznego.

Z tego sarkastycznego ogétu wybija si¢ charakterystyczny, sugestywny marsz
pogrzebowy wprowadzajacy temat Geniusza (nr 17), ktéry w sumie w insceniza-
¢ji pojawit si¢ kilkukrotnie jako swoiste memento. Odcinek rozpoczyna si¢ nieco
mrocznym brzmieniem instrumentéw (fagoty, waltornie, kotly, tam-tam, wioloncze-
la i kontrabas), do ktérego po czterech taktach dotacza minorowa melodia oboju 1,
zapowiadajaca zasadniczy temat muzyczny Geniusza. Owa melodia oboju utrzymana
w artykulagji legato wykorzystuje tylko dwa interwaly: sekundy mate i tercje mate,
a w polaczeniu z posgpnym akompaniamentem tworzy tajemnicza aurg. Zanim jed-
nak wybrzmi wlasciwy temat, rozlegnie si¢ swoiste ,,pukanie do drzwi”, niczym
Beethovenowski motyw losu z V Symfonii**. Temat, réwnie niepokojacy jak caly po-
czatek, prezentuja unisono cztery waltornie w dynamice fortissimo na tle trzyplano-
wej narracji pozostatych instrumentdéw, ktérej zarys prezentuje przykt. s%.

Przykt. 5. Artur Malawski, muzyka do Wyzwolenia, odcinek 17, t. 12-19, temat Geniusza, partia fletéw,

waltorni i fortepianu
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34 Skojarzenie takie narzuca zastosowana silnie akcentowana figura rytmiczna trioli.

35 W materialach Zrédtowych parti¢ fletu dubluje flet piccolo, wypelnienie harmoniczne w postaci wspét-
brzmieni prawej reki fortepianu realizuja dodatkowo 2 klarnety, 2 fagoty, 3 trabki oraz altéwki, nato-
miast parti¢ lewej reki fortepianu powielaja wiolonczele i kontrabasy.
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Odcinek ten koriczy utrzymany w tajemniczym klimacie (misterioso) dialog klarne-
tow, ktére w zdecydowanie cichszej dynamice i artykulacji legato prezentuja jakies od-
legte reminiscencje tematu. Wiéruje im fortepian (pdzniej takze czelesta) monotonnie
powtarzanymi, urywanymi akordami w rytmie ésemkowym. Najbardziej kulminacyjny
moment tego odcinka, czyli gtéwny temat pod wzgledem charakteru, ale takze swojej
wyrazistosci melodyczno-rytmicznej chyba najblizszy bylby stynnemu ,, Taricowi rycerzy”
zbaletu Romeo i Julia Sergiusza Prokofiewa, cho¢ jego rozmiary sa znacznie skromniejsze.

Motyw Geniusza zamyka akt I, dajac tym samym kres wyrezyserowanej kome-
dii dell’arte. W akcie 1 nast¢puje zmiana charakteru muzyki za sprawa dominacji
nowych bohateréw — Masek. Rezyser zaplanowat dla nich muzyke o nowoczesnym
brzmieniu. Miata ona by¢ wykonywana najpewniej na rozpoczecie aktu II. Pod
wzgledem wymowy ideg bylo tu oddanie chaosu mysli bohateréw. Trwajacy niecate
dwie minuty odcinek 18 jest zbiorem do$¢ nieuporzadkowanych, chwilami wrecz
niezwigzanych ze soba mysli muzycznych (motywéw, fraz). Trudno dokona¢ tu ja-
kiego$ logicznego podziatu na czastki, gdyz narracja zmienia si¢ szybko, nie dajac
szansy stuchaczowi na zapamictanie poszczegélnych fragmentéw. Najbardziej cha-
rakterystyczne sa poczatkowe takty 1-11, w ktdrych poprzez agresywna triolowa ryt-
mike i zdecydowanie dysonujacg harmonike kompozytor wprowadza 6w muzycz-
ny chaos. Malawski stosuje tu dodatkowy zabieg gra rejestréw; rozpoczynaja niskie
brzmienia fagotu, wiolonczel, kontrabaséw, po chwili wlaczajq si¢ wysokie (w ok-
tawie dwu- i trzykreslnej) dzwigki fletéw, klarnetéw, by ostatecznie na dwa takey
stopi¢ si¢ z waltorniami i trabkami w jedno zabrudzone brzmienie wielodZwigku.
Kolejny fragment to nawigzanie do triolowej narracji w d¢tych drewnianych, ale na
tle jednostajnego brzmienia smyczkéw (niepokéj wzmaga tu matosekundowy tryl
w wiolonczelach i kontrabasach), przerwany nagle trzykrotnym ,;szlochem” puzonéw
(opadajace glissando w interwale tercji). To co charakterystyczne w calym odcinku 18,
to ciagle zmiany nastroju: od energicznych (poczatek — allegro molro), przez melan-
cholijno-tajemnicze (np. t. 32—37 misterioso, troszke przypominajace muzyke orga-
nows), po wzmagajace napigcie (t. 38—44, presto — sekwencyjne pigcie si¢ motywu
w gorg). Réznorodnos¢ barwowa, ktéra stosuje Malawski takze wptywa na celowo
niespdjny wyraz tej muzyki, mamy wigc odcinki, w ktérych co rusz muzyczna narra-
cj¢ prezentujg inne grupy instrumentéw (w tym dwa stricte rytmiczne fragmenty na
perkusje t. 9—62 oraz perkusje i fortepian t. 67—75).

Akcja catego aktu II skupia si¢ na zywiotowej dyskusji Konrada z Maskami.
Zatrzymajmy si¢ wigc na chwile na jednym z ciekawszych rozwiazan inscenizacyj-
nych, jakich dokonat tutaj Dabrowski. W sumie na scenie swoje role odgrywato
siedemnascie masek®®, w przypadku dziesieciu z nich w ich role wecielili si¢ aktorzy

36 Poskuta-Wtodek w swoim opisie podaje, ze usunigte zostaly maski nr 6, 8, 17, 20, zob.: D. Poskuta-
-Whodek, ,Niechajze ujrz¢”, s. 404.
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grajacy w akcie I inne postaci. Sposréd tych, ktére mialy swéj muzyczny motyw
z poprzedniego aktu, wymieni¢ mozna: Maske 2 (Prezes), Maske 3 (Starzec), Maske 7
(Méwca), Maske 11 (Przodownik) i Maskg 18 (Samotnik). Poniewaz wszystkie maski
byly identycznie ubrane (kopie stroju gtéwnego bohatera — Konrada), trudniej byto
w nich rozpoznaé¢ owe aktorskie dublety. Niektére z tych postaci zdradzata jednak
muzyka, co wynika z pomystu Dabrowskiego zawartego w egzemplarzu rezyserskim:
»W czasie dialogéw z maskami mozliwie zastosujemy krétkie powtdrki niektérych
motywéw z I aktu, tam gdzie dana Maska zbiega si¢ z intencja poety z postacia z ko-
medii delarte n.p. Prezes i Maska 277, Czy widzowie podczas spektaklu byli w stanie
skojarzy¢ te reminiscencje muzyczne i odkry¢ w danej Masce posta¢ z I aktu, raczej
nalezy watpi¢, ale z pewnoscig zabieg ten wprowadzit dodatkowy element zagadko-
wosci i symboliki. Kolejny muzyczny odcinek wybrzmiewat w roli ilustracji dzwig-
kowej podczas rozmowy Konrada z Maska 19. Bohater wygtaszat poetyckie marzenia,
wychwalajac pickno polskiej przyrody:

Chce, zeby w letni dzien,

w upalny letni dziert

przede mna zzgto zytni fan,
dzwoniacych sierpéw stysze¢ szmer

i $wierszczéw szept i szum

i zeby w oczach mych

koszono kakol w snopie zbéz.

Chcg widzie¢, stysze¢ w skwarny dzies,
czas kosby dobrych ziét i ztych

i jak od ptowych zz¢tych pdl
ptactwo si¢ podnosi na zer.

Chcg patrzed, styszed, jaki gwar
zielonych, ztotych much;

chee widzie¢, styszeé, tezyé stuch,
jak z kwiatéw spada kwietny puch,
jak lek i groza kosi fan,

wéréd ciszy pdl i gér,

w stonecznym blasku ztotych chmur,
na chleb na przyszly rok.

Chcg patrzed, patrzed, tgzyé wzrok. ..
i potraca¢ mogite co krok

Skomponowana muzyka podkreslata éw sielski obraz, ktéry malowat stowami
Konrad. Malawski uzyt tu delikatnych brzmien fletéw (powierzajac im gléwny cigzar
tresci melodycznych) oraz klarnetéw, fagotéw, harfy, czelesty i epizodycznie altéwki.

37 Scenariusz mugyczny (zob. przyp. 14), s. 3.
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Kaprysna ale zarazem zwiewna linia melodyczna, petna nieregularnosci rytmiczne;j,
ozdobnikéw (przednutki), duzej zmiennosci interwatowej, w polaczeniu z delikat-
nymi brzmieniami pozostatych instrumentéw odmalowywata na swéj sposéb owe
odgtosy pél, o ktérych méwit bohater.

Zakoriczenie aktu II ponownie przyniosto zmiang klimatu. Konrad wyglaszat tu
swéj dos¢ dtugi monolog (modlitwe), a nast¢pnie rozpoczynal rozmowe z Hestia.
Malawski skomponowat dla tej sceny dos¢ obszerny, liczacy 65 taktéw odcinek (nr 21)
— wspomniany wezesniej choral. Nie ma on zwiazku ze §redniowiecznymi jednogto-
sowymi choratami, skomponowany zostat polifonicznie, stanowiac miniature orkie-
strowej dwutematowej fugi. To jeden z odcinkéw, w ktérym mamy zaprezentowana
niemal caly obsade i jej potencjal wolumenu brzmieniowego. W inscenizacji mial on
duze znaczenie w ksztattowaniu dramaturgii i napigcia. Narracja tego odcinka zasa-
dza si¢ na stopniowym narastaniu brzmienia. Kompozytor osiaga ten efekt na cztery
sposoby: poprzez rozbudowywanie obsady, wzrastanie dynamiki, przy$pieszanie tem-
pa i zaggszczanie faktury (wprowadzenie drugiego tematu oraz czgstych ekspozycji
tematu pierwszego). Na poczatku pojawia si¢ brzmienie organéw solo, w dynamice
piano, w tempie andante sostenuto. Organy prezentuja temat pierwszy (zaznaczony
w przyktadzie ramka) trzykrotnie, a niemal réwnolegle z czwartym jego pokazem
wkracza temat drugi w partii skrzypiec I (zob. przykt. 6).

Przykt. 6. A. Malawski, muzyka do Wyzwolenia, odcinek 21, t. 6-16, tematy fugi
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Niejako w zakoniczeniu tej ekspozycji wkomponowana zostata wzmiankowana
juz melodia koledy. Od t. 27 nastgpuje zmiana obsady — organy zastgpuje sekcja
smyczkowa. Temat pierwszy prezentuja kolejno: wiolonczele z kontrabasami, nastep-
nie altéwki i skrzypce I; przyspiesza takze nieznacznie tempo (moderato). Po chwili
dotaczaja flety i oboje z tematem drugim (t. 32), dalej klarnety, fagoty, fortepian
i ponownie organy (t. 45). Od t. 49 kompozytor wprowadzit dynamike fortissimo
oraz zaznaczyl, by stale przyspieszaé tempo. W ostatnich czterech taktach nast¢puje
punkt kulminacyjny w postaci pokazu tematu pierwszego w dynamice forte—fortissi-
mo, z silnym akcentowaniem kazdego dzwigku i stopniowym rozwiazaniem na koni-
cowym akordzie zawieszonym na fermacie. Jesli chodzi o charakterystyke tematéw,
pierwszy z nich to temat sogetto, zawiera si¢ w dwéch taktach, ma prosta 6semkowa
rytmike i skokowo opadajaca lini¢ melodyczna. Nie wszystkie jego pokazy trzymaja
si¢ $cisle krokéw interwatowych, zmiana nastgpuje juz przy trzecim jego wejsciu,
gdzie zamiast inicjalnego skoku o kwarte czysta w gér¢ mamy skok o sekst¢ matq
w goére. Mimo kilku zmian melicznych temat ten nadal jest rozpoznawalny. W ca-
tym odcinku nastepuje pigtnascie pokazéw tematu pierwszego, z czego dwa niepetne
(waltornie — t. 5556, trabki — t. 57—58) oraz ostatni plynnie przechodzacy w koricowa
kadencje. Temat drugi (andamente), liczy az dwanascie taktéw i pojawia si¢ w sumie
czterokrotnie. Malawski w swoich utworach autonomicznych czgsto siggat do poli-
fonii, ktéra dawala mozliwos¢ tworzenia nasyconych tre§ciowo narracji. Przyktadem
tego jest chocby 11 Kwartet smyczkowy, Etiudy symfoniczne czy Trio fortepianowe®®. Ta
jego predylekcja objawita si¢ takze w przypadku muzyki teatralnej — najczytelniej
potwierdza to odcinek 21. Zastosowanie polifonii i stale zwigkszanie obsady §wietnie
podkreslito moment przejecia przez Konrada pochodni, co przypieczgtowato mu-
zycznie durowe zakoriczenie odcinka w dynamice fortissimo.

38 Wigcej o polifonicznej technice kompozytora w pracy Bogustawa Schiffera, zob.: Bogustaw Schiffer,
»Technika kompozytorska Malawskiego”, w: Artur Malawski, s. 287—301.
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W akcie III oprécz powtdrek motywéw muzycznych niektdrych postaci pojawit
si¢ jeden nowy odcinek — nr 29 Widma. Towarzyszy¢ miat stowom Chéru:

A kto prosby nie postucha, —

W Imie¢ Ojca, Syna, Ducha:

czy widzisz pariski krzyz!

Smier¢ nioste$ w twym napoju,

zostawze nas w pokoju!

A kysz, a kysz, a kysz!

Wyspiariski przewidzial w swoim dramacie dla tego miejsca muzyke Moniuszki,
o czym informowal w didaskaliach:

Miarowym stowem chér powtarza,

miarowa ozwie si¢ muzyka.

We dzwieku tej muzyki Moniuszki,

przy ktérej owe w Dziadach duszki

znikajg na zaklecie guslarza

Podczas premiery dzieta z 1903 r. chér deklamowal swoja parti¢ pod melodig jed-
nego z fragmentéw Widm Moniuszki®®. Zapewne wykorzystano wéwczas odcinek 3b,
do stéw: ,,A kto prosby nie postucha”, na co wskazuje tekst Chéru (zob. przykt. 74°).

Przykt. 7. Stanistaw Moniuszko, Widma, cz. 3b do stéw ,,A kto prosby nie postucha. ..
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39 Zob.: M. Swierkowska, ,Premiera Wyzwolenia”, s. 208.

40 Zrédlo: Stanistaw Moniuszko, Widma: sceny liryczne z poemaru Adama Mickiewicza ,Dziady”, wyciag
fortepianowy, Warszawa 1865, s. 17. Polona, https://polona.pl/item/widma-sceny-liryczne-z-poematu-
a-mickiewicza-dziady, NjMsMDYyODE/4/#info:metadata, dostep 19 III 2020.
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Dabrowski w swojej inscenizacji zdecydowat si¢ na powtdrzenie tego tematu mu-

zycznego, stad Malawski odcinek nr 29 w catosci opart na melodii z odcinka 3b

Widm Moniuszki (por. przykt. 7 i 8). Pomijajac zmiang tonacji, kompozytor melodig

powierzyl kolejno klarnetowi I (t. 1—5), fagotowi I (t. 7-10), fletowi I, skrzypcom

I iII oraz altéwce (t. 11-15). Jego aranzacja rézni si¢ od zrédla artykulacja legato

i drobng zmiang rytmiczng (wydtuzenie pierwszej wartoéci z semki na éwierénutg
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w t. 11-13). Cato$¢ dopetniajg w roli kontrapunktu fagoty, instrumenty smyczkowe,

takze waltornie.

pdzniej

Przykt. 8. Artur Malawski, muzyka do Wyzwolenia, nr 29 Widma
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Wigkszos¢ skomponowanych odcinkéw muzycznych do tejze inscenizacji od-
nosi si¢ do poszczegdlnych postaci, wyjatek stanowia cztery bardzo krétkie odcinki
o cechach symboliczno-ilustracyjnych. Dwa z nich mialy za zadanie brzmieniowo
odzwierciedli¢ szarpnigcie kajdan przez Konrada na poczatku aktu I (odcinek nr 2
Kajdany) oraz odglos zatrzaskiwanych wrét w scenie z Eryniami pod koniec aktu III
(odcinek nr 30 Wrota). Bardziej symboliczna wymowe miat odcinek 8 (Kiwanie glo-
wami) oddajacy w sposéb prze$smiewczy nieme potakiwanie chéru po przemowie
Prezesa (opadajace tercjowe glissanda skrzypiec I na tle szorstkich brzmied pozosta-
tych instrumentéw smyczkowych). Inny odcinek to zatosne jeki towarzyszace roz-
mowie Samotnika i Echa (akt I, scena 10), muzycznie réwniez skomponowane jako
opadajace glissanda (w interwale sekundy) w partii sekeji smyczkowej.

W tekscie sztuki kilkukrotnie pojawiaja si¢ ponadto informacje o brzmieniu
dzwonu, b¢bna lub tam-tamu. Chodzi tu m.in. o do$¢ dtuga uwage w didaskaliach
migdzy dialogiem Muzy, Rezysera i Konrada z aktu I:

»Tam-tam” nazywa si¢ narzedzie
w orkiestrze, ktére dzwon udaje.
Jak méwia teatralne zwyczaje,
uzywa si¢ mniej wiccej wszedzie,
gdzie si¢ do sztuki dzwon dodaje.
A wige w Kosciuszce do przysiegi,

z dna wéd w Zaczarowanym kole;
raz si¢ z nim w gérne idzie sprzegi,
raz si¢ znéw staje z nim na dole.
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Jest ,tam-tam” rzecza wtasnie taka,
ze zawsze sie w nig thucze jednako.
Wrazenie, jakie wywotuje,

jest tym, co w sobie kto poczuje.
»Tam-tam” jest w stanie dzwon Zygmuntéw
z przedziwng odda¢ dokladnoscia,
wazy za$ ledwo kilka funtéw

i kazdy dzwignie go z tatwoscia,
Co uprzystepnia szerszej masie

w teatrze drze¢ przy tym hatasie,
imitujacym nastréj dzwonu

z przedziwng subtelnoscia tonu.

Chwile pézniej, podczas rozmowy Muzy z Rezyserem, pod hasto ,, Trzasnij!” poja-
wi¢ miat si¢ dZzwigk bgbna*". Ponownie dzwigk dzwonu przewidziany zostat w akcie I11
— rozmowa Choéru i Gustawa, tuz przed wejéciem Konrada z pochodnia. Partytura
ani glosy nie zawieraja odcinkéw, ktére odpowiadalyby tym momentom, by¢ moze
Malawski nie notowal partii tam-tamu jako zbyt prostej, a w przypadku dzwonu
najpewniej uzyto nagrania dzwonu, ktére emitowano podczas spektaklu.

PODSUMOWANIE

Patrzac na cato$¢ muzyki do Wyzwolenia skomponowanej przez Malawskiego,
widzimy, ze dominuja w niej odcinki petniagce funkcj¢ muzycznego symbolu po-
staci wystepujacych w dramacie. Kazdy z nich zostat potraktowany indywidual-
nie zaréwno pod wzgledem obsady, materiatu muzycznego, jak réwniez dtugosci
trwania (od kilkutaktowych, na przyktad motywu Starca, do liczacych ponad sto
taktow — Wrézka). Niewatpliwie charakterystyczny dla calego opracowania jest
6w zaplanowany przez rezysera muzyczny sarkazm. Oczywiscie mamy tu tak-
ze odcinki o charakterze ilustracyjnym (np. nr 3 Korowdd, nr 4 Strojenie sceny,
nr 19 Sielanka), lecz réwniez w nich mozna wyczué przesmiewczy akcent. Owa
kpiarska wymowe znakomicie prezentuje odcinek 6 — polonez Karmazyna i Hoty-
sza. Na drugim biegunie umiesci¢ za§ mozna dostojny i mroczny motyw Geniusza.
Co charakterystyczne w kwestii jezyka muzycznego kompozytora, mamy tu kon-
tynuacj¢ dobrze znanych elementéw z jego twérczosci zasadniczej: zmienne metra,
ktére zaburzajg statyke melodii, liczne synkopy, polirytmie, jesli nie dominacje, to
przynajmniej silne akcentowanie dysonansowosci. Cechy te najbardziej sa widoczne

41 Tu réwniez Wyspianski podaje szczegétowy opis w didaskaliach: ,Daje si¢ stysze¢ jakoby dalekie
uderzenie piorunu, — przesypano bowiem kilka ofowianych kul przez blaszang rynne, ukryta w kulisach.
Po czym stycha¢ przeciagte huczenie i dudnienie gromu, coraz zanikajacego w oddali, — bo oto bardzo
wprawnie bito w beben, gtuche uderzenia wydajacy, a wysoko na gérnym pomoscie sceny ukryty”.
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w odcinkach towarzyszacych scenom mistycznym, nierzeczywistym postaciom
(przede wszystkim odcinek 15 Wrézka, nr 17 Geniusz, nr 18 Maski). Dzi¢ki muzyce
wymowa calej inscenizacji nabrata niezwykle wyrazistego oblicza. Typowa dla je-
zyka Malawskiego dysonansowos¢, nieregularnos¢ rytmiczna, nerwowos¢ frazowa
z pewnoscia nie wiadczy o nowatorstwie tej muzyki w kontekscie zdobyczy muzy-
ki I pot. XX w., ale na gruncie teatru bez watpienia wnosita powiew $wiezosci po
latach socrealistycznej stagnacji. Bardziej $miate eksperymenty w zakresie muzyki
teatralnej beda domeng kolejnych lat (partytury sonorystyczne z 1958 r. Tadeusza
Bairda, czy teatr eksperymentalny Grotowskiego, Kantora). Trudno natomiast od-
powiedzie¢, na ile muzyka Malawskiego byta wyrézniajaca si¢ wsrdd innych opraw
muzycznych do sztuk wystawianych w tamtych latach. Z pewnoscia jej prawdziwa
warto$¢ ujawni si¢ wraz z kolejnymi analizami muzyki teatralnej tego czasu. Sama
inscenizacja wzbudzita jednakie ogromne zainteresowanie, cieszac si¢ popularno-
$cig wéréd widzéw. Na premierg przybyli ministrowie z ZSRR i Ukrainy, a w prasie
ukazywaly si¢ przychylne recenzje, cho¢ zarzucano rezygnacje z wizerunku katedry
czy sceny wigilijnej*. Po krakowskiej premierze sztuke t¢ wystawiano 21 XII 1957
r. w Teatrze Slaskim im. S. Wyspiariskiego w Katowicach w rezyserii Jézefa Wyszo-
mirskiego (bez udzialu muzyki). W Warszawie swoja powojenna premier¢ miata
dopiero w lutym nast¢pnego roku w Teatrze Narodowym, w rezyserii Wilama Ho-
rzycy z muzyka Zbigniewa Turskiego. Z opisu tej inscenizacji przez Zofig¢ Krajew-
ska mozna wnioskowa¢, ze udziat muzyki byl znacznie skromniejszy i mniej ory-
ginalny. Autorka podaje, ze muzyka pojawiata si¢ tylko w scenach aktu pierwszego
oraz w akcie trzecim do wejécia Konrada®’. Ow brak indywidualizmu objawiat si¢
z kolei cytatem w postaci poloneza Oginskiego** podczas sceny z Karmazynem
i Hotyszem, oraz uzyciem kilku akordéw Marsza zatobnego c-moll Fryderyka Cho-
pina w pézniejszych scenach. Co ciekawe, Chopinowski marsz byt bezposrednim
zapozyczeniem z premiery dzieta w 1903 r., podczas ktérej wykonywano go pod
koniec aktu I w sc. 12. po stowach Starca: ,,Otwierajcie oczy, cérki moje...”, o czym
informuje Swierkowska®.

Na kilkanascie recenzji, ktdre ukazaly si¢ po krakowskiej premierze, jedynie trzech
autoréw zwrdcito uwagge na aspekt muzyczny inscenizacji. Tadeusz Kudlinski pisal:

Wryliczajac rézne zastrzezenia, nie chcg pomniejszaé faktu, ze cato$¢ przedstawienia byta
jednolita a tok ptynny bez przerwy. Do scalenia wrazeni przyczynita si¢ nowoczesna mu-

42 Zob.: D. Poskuta-Whodek, Co dziert powtarza, s. 198.

43 Zob.: Zofa Krajewska, , Wyzwolenie w inscenizacji Wilama Horzycy Warszawa 1958”, Pamiginik
Teatralny 26 (1977) nr 4, s. 583-584.

44 Chodzi tu o najbardziej znany Polonez a-moll ,Pozegnanie Ojczyzny”, ktérego autorstwo przypisywane
byto Michatowi Kleofasowi Ogiriskiemu, lecz najprawdopodobniej jest dzietem jego ojca Michata
Kazimierza Oginskiego, zob.: Antoni Lenkiewicz, Kazimierz Putaski (1745-1779), Wroctaw 2004, s. 107.

45 M. Swierkowska, ,,Premiera Wyzwolenia”, s. 201.
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zyka, wywotujaca dobre skojarzenia aluzjami melodycznymi i budujaca nastréj. Ponadto
muzyczno$¢ przechodzita czesto w rytm akgji, jak np. polonezowy takt méwienia i ruchu
w scenie Karmazyna z Holyszem (E. Fulde, M. Jastrzebski)+.

Drugi recenzent dostrzegt z kolei w muzyce Malawskiego rys nowoczesnosci:
»Okazalo sig, ze zaréwno abstrakcjonizm [scenografii — W.M.] jak nowoczesna mu-
zyka staly si¢ tylko czynnikami, uwypuklajacymi nowoczesno$¢ teatralnych form
sztuki, tkwigcych immanentnie w dziele Wyspiariskiego™. Natomiast przywolywa-
ny wezesniej Vogler podkreslit ,narodowe motywy” w postaci cytatéw Warszawianki,
koledy czy Moniuszkowskich tematéw.

Niestety Malawskiemu nie bylo dane rozwija¢ swoich muzycznych pasji. W wy-
niku cigzkiej choroby zmart niespelna miesiac po premierze dzieta, ktére stato sig
dla niego samego symbolicznym ,wyzwoleniem” z doczesnego zycia. Jak wspominal
Bronistaw Rutkowski, ,Nagrywanie na tasmg tej wspaniatej muzyki odbylo si¢ jesz-
cze w jego obecnosci, jednak aby péjs¢ na wstrzasajace przedstawienie Wyzwolenia
— nie starczyto mu juz sit. Wielki kompozytor krakowski ostatnim swoim utworem
ztozyt hold wielkiemu poecie i dramaturgowi Krakowa™#.
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ARTUR MALAWSKI'S MUSIC FOR THE 1957 KRAKOW PRODUCTION
OF STANISEAW WYSPIANSKI'S WYZWOLENIE (LIBERATION)
IN THE CONTEXT OF THE POLITICAL THAW

In the period of socialist realism, creative freedom was particularly restricted in the field of
theatre, where the use of the spoken word had the greatest potential impact on the audience.
Theatre administration was centralised; a pre-defined style was imposed; staging the national
classics was forbidden; censorship was omnipresent. These are just a few of the factors
that hampered the functioning of theatres. The political thaw triggered by Stalin’s death,
which lasted several years, saw the gradual shedding of the yoke of censorship and imposed
programmes. One of the symbolic works to be staged after a lengthy absence from the Polish
stage was Stanistaw Wyspiariski’s Wyzwolenie (Liberation), premiered on 28 November 1957
at the Juliusz Stowacki Theatre in Krakéw, directed by Bronistaw Dabrowski, with music by
Artur Malawski. The function, scope and symphonic forces of Malawski’s interesting musical
setting indicate that it was an important element of the production.

The score consists of 25 sections, most of which (referred to by the composer as ‘motifs’)
are linked to individual characters in the drama. At the director’s suggestion, Malawski
composed colourful music abounding in sarcastic and mocking elements, with a twofold aim:
to undermine the status of the protagonists’ words and to introduce an unreal and mysterious
atmosphere in the scenes with masks. The composer combined folk elements (rhythmic,
melodic and sound idioms), song quotations, a hint of orientalism and harmonic-rhythmic
‘spice’ in the form of strongly dissonant sonorities and sudden changes of metre and rhythm.
The music that Malawski composed for the theatre corresponded with the works from the
main strand of his compositional work. While writing his incidental music to Liberation, the
composer was battling cancer, which ultimately led to him dying less than a month after the
premiere. This music was therefore his swan song.

Translated by Tomasz Zymer

Keywords: Artur Malawski, Wyzwolenie | Liberation, Stanistaw Wyspianiski, muzyka teatralna / theatre
music, socrealizm / socialist realism
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