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SONATA SLONCA M. K. CL1URLIONISA

J. Mukarowsky za istotny czynnik rozwoju kazdej dyscypliny twor-
czosci uznawatl zapozyczenie sie jej u innych dyscyplin; poprzez préby
takich zapozyczen sztuka uswiadamia sobie specyficzny charakter swego
materiatu, sprawdza 6woje mozliwosci produkowania sensut.

Malarskie cykle sonat M. K. Ciurlionisa, powstate miedzy 1907 a 1909
nokiem, sg dhrtaizaini, w ktérych problem sygnalizowany przez Mujka-
fowsky’ego pojawia sie z cata moca. Dzieta te, powstate w kregu mo-
detnndstytozmej eisteityki correspondance des arts, sg wyjatkowa readiiizaicjg
postulatu ,;umuzyczniema’” malarstwa, realizacjg wynikajgca nade wszy-
stko z dwojakiego wyksztatcenia artysty, ktory byt malarzem i kompo-
zytorem jednoczesnie. Juz pierwszy oglad wybranej grupy obrazow, kté-
rych jednoczaca cecha jest tytut, bedacy nazwg formy muzycznej, oraz
zamierzona czteroczesciowos¢ kazdego cyklu2 podporzadkowang regu-
tom budowy klasycznej sonaty muzycznej, uswiadamia, iz zamierzeniem
artysty byto talkie zorgarndizowainiie cytklétw, tby och ,,muzycznos$¢” zem-
dzata sie na strukturalnych analogiach z formg sonaty muzycznej.
Analiza wybranego cyklu — Sonaty Storica — ustalajgca zasady kore-
lacji miedzy systemem muzycznym a przekazem plastycznym, stanie sie
bazg dla interpretacji, ktéra dazy¢ bedzie do okreslenia sensu dzieta, do
wskazania miejsca, jakie zajmowato ono w kontekscie éwczesnej sztuki3

1 J. Mukaiowsk.y, Wirdd znakéw i struktur. Warszawa 1976, ze wstepu
J. Stawinskiego, s. 15.

* Podaje za: V. Lands ber gis, Tvoréeftvo Ciurlionisa. Leningrad 1975,
s. 15

* Dotychczasowe badania maflanstwa M. K. Ciurlionisa wskazujg na jego otwar-
tos¢ interpretacyjna. Twoérczos¢ ite umieszczano w kregu malarstwa symbolijstycz-
nego (A. Ben ois, M. K. Ciurlionu. Rie¢, 1012, nr 39; W,. Cudovskij, M. K.
Ciurtioms. Appallon, 1014, mr 3; W. Ivanov, Ciurlionis i problema sintesa is-
kiwsstv. Appotén, 1914, nr 3) badz tez przyznawano jej prawo antycytpowamia ma-
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Zasygnalizowane strukturalne zwigzki miedzy obrazami a formalny-
mi zasadami sonaty muzycznej wymagajg, dla jasniejszego ich uchwy-
cenia, przywiotalnlia tradycyjnego jjodizaahi diztiieta mia «tres¢ i forme. Zdla-
jac sobie sprawe z tego, iz zabieg ten jest nieuprawniony przy badaniach
sztuki przetomu wiekow, ktére winny widzie¢ dzieto jako nie dajacg sie
rozdzieli¢ jednos¢ planu obrazu i wyrazania 4, uwazamy, iz 6w sztuczny
rozdziat usprawiedliwiony jest specyfikg dziet Ciurlionisa.

Kilkuletnie studia kompozytorskie artysty 5musiaty wyksztatci¢ w nim
znamienne dla tego okresu rozumienie formy muzycznej i tylko to, hi-
storycznie zweryfikowane pojecie formy sta¢ sie moze bazg dla analizy
wybranego cyklu6.

Forma rozumiana byta jako statyczny ukiad architektoniczny, w kté-
rym najistotniejsza jest segmentacja czesci i ich wzajemne relacje. Po-
mijano wielowarstwowos¢ zwigzkéw miedzy poszczegélnymi wspoétczyn-
nikami i procesami rzadzacymi muzyka, dodajac do uprzedniego rozu-
mienia ewentualne interpretacje wyrazowe, pojmujace forme jako prze-
jaw itsresci pcizaimiuzycznycfa. SzczegOlne znatcztetnée w teorii ianmy rniiaia
forma soniaitowa. Jej dynamiczny rozw6j iw ciggu XIX Wieku, jej prze-
nikanie ido lininytcth fortm jak jkwartet, synmdkantba, koncert solowy etc.
przyczynity sie db skodyfitoowiainia jej zatozen. jW utrwailanyim dziterocze-
scioWym schemacie sonaty (Allegro — Andante — Scherzo — Finale),
szczegblng role odgrywal ustep pierwszy, rozpadajgcy sie na trzy czesci:
ekspozycje, przetworzenie i repryze. Ustep ten realizuje tzw. forme so-
natowg, ustanawiajgca doktadne relacje miedzy ekspozycja a pozostatymi
czeSciami Allegra. Ekspozycja prezentuje material tematyczny Allegra.
Czes¢ druga operujgc catym nmalterilafemm ekspozycji', jprzetwarza temat,
krzyzujgc w sobie te wszystkie poczynania konstrukcyjne, ktére nale-

lairtsfwa abstrakcyjnego (A. Rannit, M. K. Ciurltimis Pionhier de Vart abstra.it.
Paris 1iM9 (Unesteo).

"* Por. rozwazania o symboluw poezji modernistycznej M. Podrazy-Kwiat-
kowskdej, Symbolizm i symbolika w poezji Mtodej Polski. Krakéw 1975,
s. 5-64;

» W Uataloh 1893- 1898 Ciuirlionds studiowat w Konserwatoriu-m Waitfsaawsikim
w klasie kompozycji Z. Noskowskiego; nauke kompozycji kontynuowat od 1901 do
1902 w Konsarwa<tarium w Lipsku.

* ‘Zgodno$é ogdlnej budowy cyklérw Ciurlionisa z normami formy sonaitowej
podtaesLama jeslt przez wielu badakazy malairstwa Ciurlionisa. Interpretacje M. Et-
kimda' <Mir kak boliaja symfonja. Kniga o chudoinikie Ciurliarasie. Lemingrad
19170, N. Vorobiova {Ai. K. Ciurlionis der litauische Maler und Musiker. Kau-
nas und Leipzig 1988) czy V. Landsbetrgisa uwzgledniajagc 6w nadrzedny dla na-
szych dtziet czynnik, zatrzymuja sie na (stwierdzeniu generalnej odpowiedniosci
ustruBrtutrowania obrazéw i formy muzycznej. Postawa ta, nie uwzgledniajaca
historycznej ewoilucji formy sonatowej, bytaby uipraiwniorta przy braku muzycznego
wyksztatcenia artysty.
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zaty do arsenatu pierwszej czesci Allegra; wykorzystywane sg tu czesto
srodki polifoniczne jak: technika imitacyjna, dodawanie do istniejgcego
materiatu tematycznego gtoséw kontrapunktujacych czy kumulowanie
materiatu ekspozycji. Repryza, polegajgca na energetycznym przeobra-
zeniu pierwszej czesci Allegra, nie jest mechanicznym powtérzeniem eks-
polzycjii, jchtc¢ zazwyczaj, ,na 'poozatttku irepryzy temiait .gtéwny poqalwiiia jdie
W nie zmienionej postaci. Trzy czesci Allegra, nastepujac po sobie w tak
okreslonym porzadku, mimo ich konstrukcyjnego zréznicowania, sa jed-
norodne w wyrazie emocjonalnym, co powoduje, iz Allegro jest tworem
wyraziQwto iziomorftetanym.

Srodkowe ustepy sonaty, bardzo rzadko przyjmujac budowe formy
sonatowej, charakteryzowane sg przede wszystkim ich emocjonalnym
wyrazem. Ustep drugi — skontrastowany z szybkg pierwsza czescig —
jest wyrazem uspokojenia, ustep trzeci — bedacy najczesciej forma ta-
neczng (Scherzo lub Menuet) — okreslany jest jako wytchnienie.

Ustepy finatowe podzieli¢ mozna na dwie kategorie: finaty lekkie,
o wybitnych znamionach odprezeniowych i finaty dynamiczne, gdzie ma
miejsce ostateczne rozwigzanie konfliktobw nagromadzonych w pierw-
szych trzech czesciach. W Finale wykorzystywane sg najrozmaitsze ro-
dzaje form; najczesciej forma ronda, rzadziej — forma sonatowa czy
wariacyjna 7.

Obriaezy, sktadajgce sie m ciztanoczesciiawy cykl Sonaty Storica, majg
ksztatt wydtuzanych w kierumku jpionowym priastdkaitow. Zdhraziowam
w kazdym z inlilch ,przestrzen” niiie znlajduje kontynuacji w maisitepmydh
czesciach. Ta wyraZznie zaznaczona rozigcznos¢ poszczegllnych obrazéw
cyklu wzmocniona jest kolorystycznym zré6znicowaniem kolejnych czesci,
z ktorych kazda, o niemalze monochromatycznym zestawie barw, wy-
raznie kiotnitnsitlujie z sasiednia. Cszes¢ 1 i -3 ufcrtzytmainie sg iw itoinaigte bie-
kittinlo-ziiiekmiej, przy cizym Allegro (uzyskuje wti“kszg jednorodnos¢ kdlo
rysttycizing inilz Scherzo, kltérego jedmotiitois¢ bairwna zlafkléooin'a jest Ciem-
niejezymii plalmiaimli w doimyim, pmawyim rogu. Cze$¢ 2 — Andante — na-
malowania. ugrami, ultrzymiamia jest w cieptym kolorycie. Finat, «operujacy
potaczeniem ciemnego biekitu z ciemng zielenig jest pogtebieniem tonacji
kolorystycznej 1 i 3 ozesci. Ta wyraznie okreslona jednorodnos$¢ barwna
poszczegllnych czesci cyklu oraz ich wzajemna kontrastowo$¢ zdajg sie
odpowiada¢ emocjonalnej przeciwstawnosci ustepdéw sonaty muzycznej.
Ciurlionis wykorzystat tu utrwalone w kulturze zasady percepcji kolo-
row, ktére badZz wiazag barwe z okreslonymi znaczeniami (symbolika

7 Par, W, jWio ra, Die Musikwissenschaft. Musik in Geschiclrte und Gegen-
wart, t. XIV, Kassel—Basel 1965, s. 1559 i n. Por. Z. Lis sa, Wetep do mmy~
koloffii. Krakéw 1974, s. 233 i n.
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koloréw), badz tez przypisuja barwie mozliwos¢ ewokowania okreslonego
nastroju®. Jezeli chcielibysmy umiesci¢ Ciurlionisa w szerszym polu po-
je¢ zwigzanych z rozumieniem koloru, to wydaje sie, iz tkwi on zupetnie
w tradycji zapoczatkowanej ptnze™ Goethego. Goethe, rozpatrujac wraze-
nia, odczucia i mys$li, jakie niesie w sobie barwa, zwrécit uwaige na od-
dziatywanie barw na nastréj i z tego powodu (podzielit je na ozywiajace,
radosnie ozy tez wywotujgce smutek i niepokéj. W jsivej Farbenlehre
wyrazit jprzekonanie, iz dzwieki, ibanwy i wszystkie srodki wyrazu arty-
stycznego spotykajq siie razem, przy czyim pokrewieristwo to mie wynika
z ich fizykalnych jakoscti, lecz ziwigzane jest z (psychika jLudzika i sposo-
bem odczuwania9 W historii estetyki polskiej mysl Goethego podjat
H. Struve, wydajgc w 1886 roku obszerne studium: Estetyka barw. Za-
sady upodobania w barwach i ich zastosowanie do stroju, sztuki pieknej,
wychowania estetycznego. Filozof ,tein przyznaje barwie jmoc dwojakiego
oddizsialywtanaa: ,dziatanie na catkowite jnasze usposobienie osofcasée”, wy-
wotujgce nastroj, ,uczucie”, oraz niosgce znaczenie przez skonwen-
cjonlalssawang symbolikeld Wydaje sie, iz uwzgledniajgc asocjacyjne
wihasciwosci kataru, .mozemy okresli¢ emocjoinailng zawaintos¢ kazdego
obra®u. Csleim\a tonacja Finatu, na mocy archetypieznego odbioru ;iutrwa-
lonej symfooSiki, wskaziuje na powazny, smutny, jwrecz .zatrwazajacy cha-
rakter 11 Andante (cze$¢ 2), dzieki stosowanym fg<rom, wywotuje na-
stréj peten ciepta, jradosci i spokojul2 Allegro i Scherzo popraez stono-
wainlie btekitu fi zieleni do niemal monochromatycznego zestawu wywo-
tuje (poczucie przestrzennosci i zmiennosci, Te ostatnie asocjacje, nie
okreslajac nastroju, a sytuujac sie raczej na ptaszczyznie symbolizowania
('btekit = oanafltg jprzegtrzemi «jjeblieekich, ziielen — znak odnowy, ru-
chu) 1S okazuja sie znamienne dia nastepnego ciggu kojarzen Giiuriiio-
nZsa, ustanawiajgcych relacje dzwieku i koloru. Nie bez zmaKszenia wy-

8 Par. M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego.
T. I, Krakéiw 1873, s. 24-29; A. Zausznica, Nauka o barwie. Watrvaawa 1958,
s. 452 i i}. Oboje badacze pr»yzijaja barwie moc ©jnoejonaitalego oddziatywania po-
praez jej warto$¢ uczuciowg (A. Zautsimica). Stwierdzaja jednoczes$nie, iz nie jmozna
prEejfjrowadzi¢ jednoznacznej klasyfikacji barw wedtug ich wa/rtose6 afektywniej.
Mimo tego zastrzezenia podajg pewne stereotypowe réwnowaznosci miedzy «kre-
Slonymi barwami a nastrojami. Na te przyklady bedziemy sie tu powotywacé.

*iM. Rzepihska, op. ciit., s. 359

*» H. Stritve, Estetykg barw. Zasady upodobania w barwach i tch zai3toso-
wanie ¢(do stroju, sztoki pieknej i wychowania estetycznego. Warszawa 1886,
s. 25, 26.

N MuRzepinska, op. cit, s. 122

2A. Magcaynjsika-Fiydrysjek, Psychofizjologia widzenia. Gz 2, Poznan,
1W7I6, s. 1)34- 137,

M. Rzepinska, op. cit, s. 117- 120.
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daje filie tu fakt synestetycznej percepcja artysty 4 Zjaiwdiako /to, -okre-
Slane aziaiSaimi jako ,styszenie barwne”, (polega .na tym, iz pewne bodzce
dZzwiekowe wywotujg stale pewne ,obrazy” czy tez ,wizje” poszczegol-
nych barw 15 Systematyczne badania fenomenu synestezji, prowadzone
od potowy XIX wieku, nie wyszly jednakze poza sfere konstatacji po-
twierdzajgcych intuicje artystow. Odpowiednios¢ barwy i dzwieku wy-
stepuje na poziomie zestawienia stanu nasycenia koloru z wysokoscig
dzwieku. Najogélniejszym prawem jest kojarzenie tonéw niskich z bar-
wami ciemniejszymi, tondéw wysokich z barwami jasnymi, ostrymi.
Zgiodimiie ,z zasadami syntestezjii, tanacj<e ibairnine naszych obnazow bytyby
plastyctzinym upostaciowaniem iotkreSkmyich (rejestréw dzwiekowych. | tak
Allegro ii Scherzo okazalyby .sie dziedzing dzwiekéw wysokich (najja-
Sniejsza tonacja), Andante — ciemniejsze od poprzednich olbraiziawatoby
odpowiednik) niizsze tony, Finat za$ ilustrowatby najnizsze rejestry. To
przetozenie tonaicji jbairwnej ,ia okreslane ze~taiwy dznmiiekiciwie jest ppro-
szczeniom aawiairtosdi wyraapwej cykliu, pomija bowiem nastriojiowe wita-
Sciwosci  kailioirytsityki. Odwotujgc sie dio pewnych sitareotypolwych kojai-
rzen, Kitére potewalajg Gkreslliic dynaimiike danego nastroju, uzyskujemy
nastepujacg ekwiwalencje eimocjionalnej ziafwaiiltoacd 'Obrazéw z tempem
w utworze muizyiclznyim. Powaga i smutek Finatu, jak i ,spokojna ra-
dos¢” Andante wskazujg na ,powolnos¢” tych czesci, zas owa prze-
strzennos¢ li zimiietninos¢ Allegra otnaz Scherza jokreslajg wiieksiza dynaaniike
obu ustepdéw. Stuszniejsze zatem wydaje sie widzenie kolorystyki cyklu
jako plastycznej konkretyzacji elementu agogicznego (regulujgcego tempo
utworu muzycznego), niz przypisywanie jej na mocy synestezji, odpo-
wiednich wysokosci dzwiekow. Godnym podkreslenia jest fakt, ze ele-
ment agogiczny w muzyce przyczynia sie m. in. do wyodrebnienia war-
tosci kolorystycznych dzwiekoéw; ,, ... wyzwolenie sie barwy jest mozli-
we tylko w oparciu o odpowiednie tempo, tak, ze w przebiegu melodycz-
nym wyodrebniajg sie nie pojedyncze dzwieki, ale cate kompleksy dzwie-
kowe, tworzgc plamy barwne” * By¢ moze owa sSwiadomos¢ zwigzkéw
miedzy agogikg a kolorystykag w muzyce, przyczynita sie do takiego ope-
rowania barwg w malarstwie, ktére odwraca te relacje, wigzac barwe
z okreslonym tempem. Ta kolorystyczno-agogiczna charakterystyka po-
szczegblnych .czesci cyklu w peini irealllilzuje <miodel kOnibriaetowioacl wyra-
zowej sonaty muzycznej.

»,Zasadniczg konwencjg w muzyce europejskiej jest, jesli chodzi o for-
me, przedstawienie utworu jako catosci, jako przedmiotu rozwijajgcego

M Podaje za: V. Lands ber gis, op. cit.,, s. 143, 146.
It M. Rzepinska, oip. aiit, s. 359.
MiM. Chominsk i, Formy muzyczne. T. I, Krakéw 1954, s1 32- 34.
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sie w czasie, majgcego swoj poczatek, Srodek i koniec i posiadajgcego
rozwojowy (przebiegowy) a nie statyczny charakter” 7. Wydaje sie, iz
uprawnione jest przypisanie tej definicji formy muzycznej analizowane-
mu cyklowi.

Uporzadkowanie obrazéw Sonaty Stonca, wyznaczajgc dla catego cy-
klu wydtuzony w kierunku poziomym prostokat, narzuca kierunek od-
czytywania cyklu od strony lewej do prawej. Roztacznos¢ przestrzenna
i kolorystyczna poszczeg6lnych czesci uniemozliwia jednoczesnos$¢ ogladu
Kilku ustepow. Odbior catego cyklu odbywa sie wiec w pewnej rozciag-
tosci czasowej, zas odrebnos¢ poszczegélnych czesci przyczynia sie do
segmentacji owego czasu percepcji.

Caly cykl jest zatem zwartg catoscig, realizujgcg wymogi kontrasto-
wosci wyrazowej i agogicznej formy muzycznej (poziom kolorystyki) oraz
zawierajaca czynnik czasu.

Sfena (przedstawieniowa Allegra z Sonaty Storica (lii. 1) zawiera rézno-
rodne transformacje jednego motywu obrazowego, jakim jest potaczenie
uogodlnionych sylwet: bramy, drzew oraz zamku na wzgérzu 18 Formy te,
jednolite kolorysttycziniie, o réznorodnym iniasyoaniiiu btekitu w «poszcze-
g6lnych motywach, zakomponowane sa w trzech warstwach. Jednorod-
nos¢ kolorystyczna Allegra, operawianrie jedrnym motywem obrazowym
omez trzytwarsitwowto$¢ kompozyajli izdajg gie realizowaé generalne zato-
zenia formy sonatowej, a wiec: izomorficzno$¢ wyrazowa, jednolitos¢ te-
matyczng, trzyczesSciowos$¢ (ekspozycja, przetworzenie, repryza).

Ksztatt obrazu (prostokat wydiuzony w kierunku pionowym), wy-
razne afccerity wertykalne motywow oraz ich rozmieszczenie ma (plta-
szczyznie, wyznaczajg — od lewego dolnego rogu — diagonale, wska-
zujac, iz ,czytanie” obrazu winno rozpoczynaé sie z tego miejscal9 Tu
pojawia sie motyw obrazowy po raz pierwszy. Motyw ten zyskujac
wprowadzajgcy w obraz charakter oraz najwieksza konkretnos¢ pla-
styczng (wyrazne kontury, najwieksze nasycenie koloru) okresla sie jako
modelowy dla pozostatych. Bedziemy zatem traktowaé¢ uporzadkowanie
sylwet (brama, wzgorze, zamek) jako posta¢ pierwotng i wlasciwg tego
motywu. W prawym, dolnym rogu motyw ten wystepuje po raz drugi,
w odwréconym i skroconym porzadku, bedgc potgczeniem zamku i bra-

I7J. Gage, Silence. Miidldietowin—Conintictiiciut 1909, za: Z. Li ssa, Nowe szkice
z estetyki muzyczmej, Krakéw 1075, s. 5.

B Postuguje sie tu funkcjonujgcymi w literaturze okresleniami tych daleikich
od realnosci motywéw. Por. V. Landsbergis, op. cit, oraz M. Etkind,
op. cit.

*» M. Schapiiro, Niektére problemy semiotyki sztuk plastycznych: pole i no-
$niki znakéw obrazowych. W: Pojecia, problemy, metody wspoéiczesnej nauki o sztu-
ce. Warszawa 1976, s. 230 - 301,
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my. Jasnlilejsza tolnatija tej fommy w. stosumlkju dio ipoprizedniilej itwKxnzy
pierwszg relacje przestrzenng w obrazie sytuujgc ten motyw za wyjscio-
wym 2 Oba motywy stajg sie plastycznym upostaciowaniem ekspozycji.
Linearne oraz przestrzenne nastepstwo motywu z prawego naroza okresla
go jako drugi temat ekspozycji. ,Temat” ten przyjmuje posta¢ raka
(temat o odwrdéconym nastepstwie dzwiekéw — motyw o odwréconym
porzadku elementéw) 2L

Tiem dla obu opisanych motywow staje sie masywna sylweta, ktorej
kontury uobecniajg podstawowy wzor w znacznym przeksztatceniu: po-
wiekszeniu, wydtuzeniu, zmianie kolejnosci. Sylweta ta, zajmujgc ok. 1/3
powierzchni obrazu, jest jej najsilniejszym akcentem plastycznym. Jej
zarys, wyznaczajac przekatng obrazu, wskazuje na jej dynamiczny
i ,wstepujacy” charakter. Ten narzucajacy sie ruch, od wertykalnych
elementéw podstawowego motywu poprzez zarys sylwety, ostabiony jest
jej przestrzenng dyspozycja, Mimo powiekszenia elementéw podstawo-
wego mdtyiwu, gpdisywiaina isylwielta. sytuuje sde w glebit wdbec diwodch
pierwszych motywow. Jadniejsiza tonacja jej gérnych (partdi, jej noita tta
pozwiallaijg, wydaje sie, na okreslenie takiego ,.iprzeistraennegio” ipoinzadku.
Ta forana plastyczna staje sie przetworzeniem w owym malarskim Al-
legro. Wykorzystujgc elementy tematu gtdownego (pierwszego motywu),
transponuje je w nowy ukiad komlpozycyjny, postugujgc sie zasadg auig-
memitaicjli i(jpoiwdieksizenia) zasobu materiatu iteimialtyiozinego22

Po raz ostatni motyw nasz pojawia sie w lewym, gérnym rogu, przyj-
mujac odwrécony porzadek (zamek, wzgérze, brama). Znacznie zmniej-
szone wymiary oraz przymglenie biekitu sprawiajg, iz motyw ten od-
bierany jest jako potozony najgiebiej. Forma ta obrazuje ostatnig czes¢
Allegra muzycznego — repryze. Operujgc catoscig tematu pierwszego
w postaci raka, realizuje zasady budowy repryzy w formie sonatowe;.

.Przestrzen” Allegra, rekoniatriuowaina wedtug (praw fizjologii widze-
nia, moéwiacych o izmjnligjszainiu sie wvymiarOw ii nasycenia, barwy wiraiz
ze wzrostem odlegtosci, nie jest przestrzenig tworzong wedlug zasad
perspektywy zbieznej. Ta jej niekonwencjonalno$¢ powoduje wiekszg
wieloznacznos$¢ relacji miedzy poszczeg6lnymi motywami. Stosunek mie-
dzy dwoma moltywiami iw dolnej.icizesci obrazu okresSlamy jest (plaiszczy-
znowym oraz przestrzennym nastepstwem motywu z prawego naroza.
Relacja ta warunkuje jego natychmiastowe wystepowanie za motywem
podstawowym. Oba stajg sie zatem nierozerwalng catoscig, podobnie jak
dwa tematy ekspozycji muzycznej. Zobrazowana dalej przestrzen jest

D Na jkreatywna role barw iw uistalamiu stosunkéw przestrzennych zwraca
uwage M. Rzepinska, oaip. cit., s. 22.

2AM. Chominski, op. cit., is 313, 314.

2 Ibid., s. 314.
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przestrzenig nieciagta, dzieki czemu poszczegélne jej strefy, wyznaczone
przez kolejne motywy, zyskujg wiekszg samodzielno$¢, podobnie jak roz-
taczne sa przetworzenie i repryza w Allegro sonatowym. To streficzne
uporzadkowanie form plastycznych w analizowanym obrazie uobecnia
podstawowg dla formy sonatowej zasade czasowego rozwoju jej trzech
czesci. Temporalizacja kompozycji dokonuje sie tu na prostej zasadzie
odpowiedniosci nastepstwa czasowego i przestrzennego. Pojawienie sie
jednego tylko motywu plastycznego rytmizuje te umowng przestrzen,
wprowadzajgc do jej czasowego porzadku czynnik ruchu.

V. Landisbergis, analizujgc problem czasu i ruchu w cyklach sonat,
powotuje sie na usitdlecriiia E. Runtoa, ktéry stfwliieretesa: ,, . .. przedstawiajgc
melodie — ranch, jednoczesnie konkretyzujemy jga jako obiekt, pro-
jektujgc w przestrzeni odbierane wrazenia wywotane przez dzwieki” 23
Landsbergis szuka owych prostych relacji miedzy linig melodyczng utwo-
row muzycznych Ciurlionisa a plastycznym przedstawieniem ruchu owej
melodii w obrazach. Poréwnywane przez niego wykresy melodyki z wy-
bramytmii fc obrazéw zarysami Ioniili, wykazujg (rZeczywiiidaie znaczne po-
dobienstwo 24 Wydaje sie jednak, iz nieskonczona ilos¢ linii melodycz-
nych w muzyce oraz wielo$¢ linii w obrazach powoduje, iz metoda ta
jest niemozliwa do zweryfikowania.

Schemat streficznego uporzadkowania motywéw, obrazujgcy czasowe
nastepstwo poszczegélnych czesci Allegra sonatowego, wskazuje, iz reali-
zacje Ciurlionisa generowata Swiadomo$¢ ustrukturowamia formy sona-
towej. Obraz staje sie zatem nie przestrzenng konkretyzacjg linii melo-
dycznych, lecz przestrzenng wizjg ,architektonicznego ukiladu” formy
sonatowej.

Uktad kompozycyjny srodkowych czesci cyklu — Andante ii Scherzo
— nie wykazuje cech wiasciwych dla budowy formy sonatowej. Ta nie-
normatywnos¢ struktury obrazowej obu czesci wynika, wydaje sie,
Z przypisania im wartosci emocjonalnych, wyrazowych, analogicznie do
statusu obu czesci w utworze muzycznym.

Plasaczyztnla Andante (il. 2) podaiitekma jest jhiooryzotnitalniie na dfwfte,
niemal rownej wielkosci czesci. Dolna Strefa wypetniona jest zarysem
potowy globu ziemskiego, ktérego najwyzsza partia, namalowana bragza-
mi, stanowi najmocniejszy akcent kolorystyczny. Glob ten obejmowany
jest, biegnacymi od dotu obrazu, jasnymi promieniami. Narzucajgca sie
odrebnos¢ kolorystyczna promieni, zestawienie ich prostych form t kuli-
stoscig globu, ich ukosny do ptaszczyzny obfazu ruch — oto wartosci

** E. Kurt, Osnovy linearnovo kantrapu.nk.ta. MoSkrva 1391, s. 55, cyt. za:
V. Landsbergis, dp. cit, s, 210.
* |lbid., s. 210.
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wyznaczajgce ich potencjalng moc dynamizowania obrazu. Jednakze
nagte zatrzymanie biegu promieni przed czaszg kuli lub jeszcze wczes-
niej, ich ,wnikanie” w glob ziemski powoduje, iz ich mozliwosci dyna-
mizowania obrazu sg niejako wyciszone. GoOrna cze$¢ obrazu powtarza
uktad kompozycyjny dolnej strefy. Znaczne powiekszenie poszczegélnych
elementéw kompozycji oraz zmiana kolorystycznych relacji miedzy nimi
nie naruszajg jednak owego napiecia miedzy rysujacg sie dynamikg pro-
mieni a naglym zahamowaniem ich biegu. Obie czesci obrazu pozostajg
w stosunku do siebie w stanie wywazenia. Jednorodnos$¢ barwna catej
ptaszczyzny, potozenie najsilniejszych akcentéw kolorystycznych po obu
stronach linii dzielgcej powoduja, iz wartos¢ dynamiczna catego ukiadu
zbliza sie do stanu réwnowagi.

Na poczatku wskazano, ze zrdznicowanie kolorystyczne poszczegol-
nych obrazéw cyklu oddaje agogiczng i wyrazowa kontrastowos¢ kolej-
nych justepéw soinaity muzycznej. Przeciwstawnos¢ batrwmia Allegra i An-
dante pozwolita ma okreslenie wiekszej dynamiki Allegra w stosunku do
lorystyki, dynamike struktury kompozycyjnej kazdego obrazu cyklu.

W Allegro rozktad gtéwnych linii kompozycyjnych oraz roz,mieszcze-
nie elementéw plastycznych jednoznacznie okresla ruch ku gorze, po
przekatnej obrazu. Ruch ten, wzmocniony wertykalizmem poszczeg6lnych
motywdéw, powtdrzony jest w réwnolegtym rzedzie stonc, wznoszacych
sie od lewego naroza ku najdalszemu motywowi. Zgodnie z ustaleniami
M. Sohapiipo, takie zakamponiowainie ptaszczyzny nadaje jej najwiekszg
wartos¢ energetyczng *5 Okazuje sie, ze dynamika struktury kompozy-
cyjnej Allegra i Andante koresponduje z kolorystycznym ich zréznico-
waniem, potwierdzajgc raz jeszcze ich energetyczng i emocjonalng prze-
ciwstawnosc.

Sfera plbimiowa Scherzo (ill. 3), w poréwnaniu z pozostatymi cze$Sciami
cyklu, najblizsza jest rzeczywistosci. Na obrazie ukazany jest nizinny
krajobraz, z rozlewajgca sie duzymi zakolami rzeczka, ktdéra niknie w gor-
nym, lewym narozu, pod wysokim, azurowym mostem. M. Etkind, do-
ktadnie opisujac obraz, zwraca uwage na pewne jego ,dziwnosci”. ,Dla-
czego miedzy drzewami i zielonymi polami ukazujg sie obtoki? Dlaczego
kepy drzew na pierwszym planie zwigzane sg dziwacznymi kratami?
Dlaczego na niebie, w sasiedztwie storica jest ksiezyc?” **. Wydaje sie,
iz podporzadkowanie sfery przedstawieniowej wymogom uobecniania
konstrukcyjnych czy nastrojowych wartosci sonaty muzycznej, warun-
kujgce nierealnos¢ poszczeg6lnych elementéw i umownos¢ ukazanej

S5 M. Schapiro, ap cit.,, s. 293.
*» M. Etkind, op. cit.,, s. 93, A4.

< Artium Quaestiones 11
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w obrazach przestrzeni, staje sie obowiazujaca w catym cyklu reguta.
Dlatego tez jestesmy skilonni traktowac¢ owe ,niespdéjnosci” jako znak
przynaleznosci tej czesci do imaginatywnej sfery obrazowej catego
cyklu.

Lekki, kotyszgacy sie rytm przenikajacy obraz bierze swdéj poczatek
w prawym dolnym rogu, gdzie owa krata, czy tez raczej gérna czesc
mostu, jest najnizsza. Powlolkue wanosizeme sie bariery mostu, artykuto-
wanie zfwliekszaljacytmi swa wysokos¢ i olbjeto$¢ 'kepami drzew, podkre-
Slane jetstt stopniowym poiwiiekszialmem slie roju imdtylli lecacych midd ba-
rierg. Nad lewg stirotng nuasltu réj ten, uMrujgc w glab obraz-u, wyzina-
aza dlalszy ruch, Kkloailtyniuowiapiy przez trzad z6itych kwliaitow porasta-
jacych lewy brzeg rzeki. Przeciwng strone szerokiego zakola rzeki ob-
rzeza szereg czerwonych roslin, ktére pojawiajac sie w rownej odlegto-
Sci, jedna za drugg, ciaggna sie az do ujscia rzeki pod dalekim mostem.
Oba szeregi kwiatéw, ujmujac z obu stron rozlewajaca sie dwoma zako-
lami rzeczke, podkreslajg jej ruch, wzmacniajgc ,kotysanie sie” rzeki
jednostajnym rytmem swojego porzadku. Gorna cze$¢ obrazu poddana
jest temu samemu tagodnemu rytmowi wznoszenia sie i opadania. Led-
wie rysujace sie przesta mostu nie naruszajg swym wertykalizmem har-
monii kolistych linii dominujacych w obrazie. Wysokie masywy zieleni,
ujmujgc most z obu stron, rysujg falistg linie, ktéra powtarza rysunek
wyznaczony przez dwie kepy drzew nad barierg mostu w prawym, dol-
nym rogu. Ta wyrazna korespondencja najdalszego i najblizszego mo-
tywu, zaposredniczona kotyszacym sie rytmem rzeki powoduje, iz uka-
zany w obrazie ruch zdaje sie rozwija¢ w zamknietej przestrzeni. Jedno-
czesSnie ujecie mostu w znacznym zblizeniu na pierwszym planie oraz
ukazanie jego petnego widoku u goéry obrazu pozwalaja nam sadzi¢, ze
O0w pejzaz jest tylko pewnym fragmentem nieskoriczonego krajobrazu,
ktory sklada sie z wielu, identycznych jak na obrazie wycinkéw. Dzieki
takiemu uktadowi kompozycyjnemu, czytelny w obrazie, kotyszacy sie
ruch poddany jest zwielokrotnieniu, w jego nie ukazanej lecz oznaczonej
kontynuacji.

Kolorystyka oforaziu, o inlieimal .identycznym zestawie >batrw jak w Al-
legro, Wskazuje, jak okreslono, mia itozJsamos¢ emocjonnalmg czescli 1 ji 3.
Jiedmiaikze uklad kompozycyjny Scherza dtaokresla warto$¢ nastrojowg
obrazu i w ten sposéb znacznie rdéznicuje obie czesci.

Charakter jtlainietiany Scherza uobecnia w obrazie opisana struktura,
kitora adaje sde llustrowac jiakicdca okreslajace taniec, jjak tagodnosé, ptyn-
nos¢ czy rytmicznos¢. Takie oddziatywanie ukladu kompozycyjnego pre-
cyzuje symbolizujgca role kolorystyki, poddajgc owag przestrzennosé
i zmiennos$¢ metrycznemu uporzadkowaniu, w postaci rozciggajacych sie
w czasie, rytmicznych nawarstwien ,kotyszacego sie” ruchu.
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Analiza trzech pierwszych czesci Sonaty Stonca unaocznita, ze kompo-
zycja kazdej z nich warunkowatla pewien porzadek odczytywania obra-
zu. Podobnie w Finale, ukazana ,przestrzen” jest przestrzenig $cisle
ustrukturowang. O ile jednak poprzednie obrazy podporzadkowane byty
obowigzujgcej w nowozytnym malarstwie konwencji czytania obrazu od
dotu Z7, to w przypadku ostatniej czesci konwencja ta nie znajduje za-
stosowania.

Nadrzednym punktem dla kompozycji Finatu .(il, 4) sltaje sie Srodek
wielkiej ipaijedzymy, obejmujgcej 2/3 catej ptaszczyzny obrazu. Niedotm-
kinlieciie sikraijnylch linai pajeczyny, och ,wybieganie” poza plaszczyzne
obrazu dkreala podstawowy dla jcatej kompozycji ruch. Jest om odsrod-
kowy, komioeinltiryczny, rezprzieisitrzeniiajacy sie w jednostajnej ciggtosci.
Takie zakompcmowairme tej czescli ptaszczyzny ofbraziu zidaije Hie byc¢ ipia-
styiczing wiiteijg fcirimy tromida, ktora, jak jwiskazialnio, bairdizo czeslto pojalwila
sie w finatowych uisltepach cylkliu scnaltowego. Charakterystyczng cecha
tej foirimy jeslt Wzlmoziony ruch, kttéry (w toku rtoizwlijamia sie mie dofcniaije
zadnego zahamfc>iwaniia23

Koncentryczne okregi pajeczyny poddajg zwielokrotnieniu podstawo-
wa ceche kota, jakg jest nieprzerwany, nie posiadajgcy poczatku ani kon-
ca bieg jego linii. Stopniowe narastanie tych okregéw wprowadza czyn-
nik czasowego rozwoju, ktéry w pojedynczym okregu jest niemozliwy
do uchwycenia. Poréwnujgc zatem zasady dynamiki ukiadu kompozycyj-
nego z formotwdrcza cecha ronda muzycznego otrzymujemy réwnowaz-
nos$¢ obu wartosci.

Ow ciagly ruch pajeczyny — ronda zostaje zahamowany w gornej
czesci obrazu. Pojawia sie tu olbrzymi dzwon, ktdéry zdaje sie zatrzymy-
wac bieg promieni pajeczyny.

Réwnolegta do krétszych bokéw obrazu podstawa dzwonu oraz cen-
tralne potozenie jego serca wskazujg na nieruchomos¢, a tym samym .bez-
dzwiecznos¢ dzwonu. Zarys jego krawedzi bocznych jest symetrycznym
odbiciem skrajnych promieni pajeczyny, dochodzacych do jego podsta-
wy. Symetria ta, zachowana jedynie w biegu gtéwnych linii, zdaje sie
mie¢ specjalne znaczenie, tym bardziej ze uklady symetryczne prawie
w ogolle nie pojawiaja sie w badanej grupie obrazow.

Uktad symetryczny warunkuje analogicznos¢ i réwnomiernos¢ obu
czesci. W analizowanym przypadku symetria linii polaczona z odmien-
noscig obu czesci zdaje sie wyznacza¢ odpowiedniosci na wyzszym po-
ziomie. ,Wstrzymany” przez dzwon ruch pajeczyny staje sie w odwro6-
conym uktadzie ,uwiezionym” przez pajeczyne dzwonem. Symetria linii

7 M. Se ha piro, op. cit., s. 291.
BM. Chominski, op. cit, s. 456 i m
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wskazuje tu na analogie semantyczna, gdzie odpowiednioscig zatrzyma-
nego ruchu staje sie wyciszony dzwiek.

Dolng czes¢ dzwonu dekoruje pas zawierajgcy zarysy motywow
z trzech pierwszych czesci cyklu. V. Landsbergis przypisuje tym moty-
wom funkcje analogiczng do petnionej przez kode w muzycznym cyklu
sonatowym, Interpretacja ta wydaje sie stuszna; pojawiajgce sie tu
elementy obrazowe poszczegélnych czesci cyklu peitnig role materiatu
tematycznego, ktéry jest baza dla opracowania kody w utworze muzycz-
nym 3 Ta malarska koda, zamykajgca rozwéj ronda — pajeczyny, wien-
czy takze konstrukcyjnie i nastrojowo caly cyklu Sonaty Storica. Po-
szczeg6lne motywy kody, zrdoznicowane kolorystycznie we wiasciwych
im czeSciach, uzyskujg tutaj jednorodna, ciemnozielong barwe. Ciemno-
btekitne tto motywow dopetnia wartos¢ wyrazowg kolorystyki kody,
ewokujgcej nastréj powagi i smutku. Bezdzwieczny dzwon, na ktérym
kioda zostata zobrazowana, zapowiada niejako jego ostatecznie zamilknie-
cie. Jednoczes$nie wskazana wyzej semantyczna symetria ucichtego dzwo-
nu i zatrzymanego rulohu wskazuje ma zamkniecie czasowego jrozwoju
ciatego cyklu.

Muzyczny tytut obrazoéw, skianiajagcy do przeprowadzenia powyzszej
alnaliizy, mia lilstjotne znaczenie w iplandie odbioru cyklu. Tytut ten, jpoprze-
dzajgc percepcje obrazu, zapowiada wiasciwy mu typ ekspresji, ktora
sitaC slie ima analogiczng do muzyki. Konieczny jeslt izaltelm 'taki .sposdb
uksztattowania dzieta, ktéry uwzgledniatby ito specyficzne idla muzyki
oddziatywanie, a wiec przekazywanie stanOw uczuciowych wprost, jbez
zaiposredniiczenia mys$la czy ilustracja; oddlziilatywainiie, ktore cechuje niaij-
wiekszia bezposrednio$¢, pierwOtnasé¢, eimocjianalinos¢ 3L Jednocze$nie, 6w
muzyczny tytut w pelni jeslt lumotywiowainy strukturg obrazow, Kkitéra
realizuje normatywne zasady fortmy muzycznej. Zdiaiwa¢ by sie mogto,
ze warunkowany scistymi regutami sposéb uksztattowania dzieta jeslt ne-
galejg takich wartosci jiak inieakreSlon]as¢ i emocjionalnosé, tak ceniona
w miuzyce. Ciumlioniis, jako kotmpozytioir, dysponowat wiedzg, iz praca
w tworzywie muzycznym obwarowana jeslt szeregiem regut azasad, okre-
Slajacych najprostsze potgczenia jdzwigkowe i(w ramach systemu funkcyj-
nego) oraz jbudowe catosci jutworéw muzycznych j(wymogi formy). Wy-
daje sie zatem uprawnione iwtidzenie owej normatywnosci cykQéw somat
jako tej wartosci, ktéra przyczyni¢ sie ma do ewdkowiania przez obnaz
emocji anastroju bliiskiich muzyce.»

DV. Landsbergis, op. cit, s. 185

M M. Cho minski, op. jcit, t. lll, s. {335- 140.

3 Te cechy muzyki podnosili poeci i malarze modernistyczni za swymi mistrza-
mi — Schopenhauerem i Waignereim.
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Tak rozumiana ,muzycznos¢” Sonaty Stonca sytuuje to dzieto poza
dotychczasowg modernistyczng tradycja. Whistlerowskie Harmonie
Kompozycje ..., Symfonie ... czy tez Nokturny powstajace w kregu mo-
dernizmu warszawskiego (Pankiewicz, Podkowinski, Gwozdecki i in.)
byly obrazami, ktére poprzez specyficzng dla nich aure stwarza¢ miaty
harmotnlijiny maisitirgy. ,,Podobnie jlak linte jnia multy muizyicizine — stwierdza
Whistler — pomiesci¢ mogq dowolne akordy, tak samo natura zawiera
w kolorze i w formie pierwiastki wielkiego malarstwa. Ale artysta jest
po to, by dajac wyraz pieknu, umiat wydoby¢, wybrac¢ i skoordynowac te
pierwiastki, podobnie jak muzyk, ktory zespala tony i tworzy akordy
tak dlugo, az zbudzi z chaosu wzniostg harmonie” 2 Oto widzimy daze-
nie do nadania procederowi malarskiemu tej samej rangi, ktéra przy-
stuguje dziatalnosci kompozytorskiej. ,Harmonia koloru” porownywa-
na z ,harmonig dzwieku”, wskazuje na dazenie do przyznania barwie
czy formie cech autonomicznych wartosci w malarstwie. Ciggle jednak
wartosci te zaposredniczone sg oglgdem natury, ktéra poddaje artyscie
~temat” i staje sie materiatem dla artystycznych wizji.

W analizowanym cyklu CGuxil'ioimisla jedynie Scherzu przypisa¢ miozna
by miano pejzazu, cho¢ jak wskazaliSmy, nie jest to pejzaz w pelni na-
turalny. Pozostate czesci Sonaty storica w peilni ujawniajg nowatorska
postawe artysty, rezygnujgcego z natury jako Swiata generujgcego dzie-
to sztuki. Bytem, ktéry artysta ujawnia, nie jest juz natura, ani ,wzru-
szenie” wobec niej — charakteryzujgce postawe symbolistyczng — lecz
muzyka. Przy czym Ciurlionis nie redukuje wartosci muzyki — na spo-
séb symbolistow — do jej cech emocjonalnych, nastrojowych, lecz pod-
nosi jej whasciwosci konstrukcyjne jako te, ktore konstytuuja jej byt.
Konwencja, jaka jest forma muzyczna, zdeterminowata sposOb postepo-
wania artystycznego. ,Wyzwolita” artyste od natury, sprawiajgc tym sa-
mym, ze jego dzielo stato sie do niej nieredukowalne. Pozwolita za-
tem na ujawnienie samoistnych wartosci koloru i formy, zorganizowa-
nych w imaginatywne motywy obrazowe. Pozwolita wreszcie na taka
kompozycje owych motywoéw, ktéra wigze sie z rezygnacjg z iluzyjnej
przestrzeni na rzecz ptraesitrzenli caikcwicie umlowiniej, przestrzeni moty-
wowanej jregutami dzieta ustanowionymi przez artyste.

Przywotana 'na poczatku artykutu mysl Mukafowsfky'ego z calg
ostroscig weryfikuje sde wobec analizowanego cyklu. ,Zapozyczenie sig”
malarstwa u muzyki badz tez dokladniej — okreslona decyzja artysty,
wywotata w konsekwencji przewartosciowanie jego postawy artystycz-
nej. Wczesne dzieta Ciurlionisa, implikowane estetykg symbdliStyczna,

2 J. Mc Neiill Whistler, Ten o’ clock. W: E, Gra tosika, Modernisci o sztu-
ce. Thum. A. Potocki. Warszawa 1971, s. 80.
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w niezliczonych pejziazateh przyblizaja malm Ohralz matury, ktéra, chio¢
czasami niezupetnie realna (Muzyka lasu z 1903 r., Spokéj z 1905 r.), za-
Swiadcza jednak ciggle o swej istotnosci dla powstatego dzieta. Sonata
Stonca swe wartosci strukturalne — calosciowo pojete jakosci kompozy-
cyjne i ekspresyjne — uzyskata, jak wskazano, dzieki pominieciu dru-
giego cztonu owej dychotomii i jednosci zarazem artysty i natury. Po-
zwala iDam Ittg pofwlotujac sie na ustalania iW. Juszczaka;, na usytuowanie
tego cyklu w drugim nurcie malarstwa modernistycznego, we wczesnym
ekspresjonizmie 3

SONATA OF THE SUN BY M. K. CIURLIONLS

Summary

A series of pictorial sonatas created fcom 1907 to 1909 by Milkolaj Konstanty
Giurlioni's reveal numerous probiamis significant for the ant of the twentieth
century.

Ciurlionis’ .paintings, deeply rooted in the modernistic aesthetics of “correspon-
daniceis de's antes”, join the quest far the realization of “pure art” (Kandinsky,
Delaunay, Skriabin and otherls). Their outsitandling character is due to the artist's
education iin both music and painting; he was both a jpainter and a composer.

Titles of the disoulssed series of paintings are tafeen from the mulslic termino-
logy and the intended fiour-part cto*r.]pasiition of each series seems to be subordi-
nated to the rules of the Classic musical sonaita. We axe cowiin/oad that the artist
intended to organize a series so thait 'the “miulslicalinasls” of each series would be
batsed on fcirmis analogouls to those of muteic sonata.

iWithin the four movement scheme of a music sonata (Allegro, Andante, Scher-
zo, Finale), a particular role is played by the fiirlst passage consltiitultimg the so
called sonata fotnm. The three movementls of Allegro — exposition, tran'sfbrima-
tion and repetition remain in striatiy defined relation* to each other (exposition
— presents the thematic materials of Allegro, transformation, by means of paly-

»j por w. Juszczak, O symbolizmie — o ekspresjonizmie — o0 przestrzeni.
W zwigzku z twoérczoscia M. K. Ciurlvonisa, W tegoz Fakty i wyobraznia. Wartsizawa
1979, gdzie dokonany przez autora podzial malarstwa ina symbolistyczne i ekspre-
sjoniistyczne zasadza sie na uznaniu odmiennosci pnzesrtlrzeni malarskiej obu tych
nurtéw. ,,.Symbolizm nie rezygnuje z ciggtosci i gtebi. Swoje uduchowione wizerun-
Ki rzeczy stara sie przyblizy¢ i uprawdopodobni¢ przez podobienstwo przestrzeni,
jej tudzaca realnos¢, jej nierzadko zaznaczang jednorodnos¢ z przestrzenig widza.
Ekspresjonizm rozrywa te wiez. [...] Przeciwstawia artystyczne doswiadczenie
wszelkiemu innemu. [...] Dlatego ustanawia — miedzy innymi — wilasng kon-
wencje malarskiej przestrzeni, otwarcie umownej, jawnie kreowanej, ktéra wy-
ré6znia obraz spos$réd potocznego rzedu rzeczy, ktéra atacentuje jego plaskose,
ktéra nie pozwala pomyli¢ ksztattéw w nim z ksztattami poza nim”. (s 170, 171).
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pbony works up the theme, repetition energetically changes the first movement) —
constitute the architectural srucure of this ipart of a sonata. The following move-
ment's off a sonata are characterized by their emotional expression.

The second movement, expressing tranquility, iis in contrast to the flinst brisk
part, and the third pairt, which iis usually in the form off a dance, is defined as
calm.

The movements of a Finales take various forms (usually it takes the form
of a rondo, ldsis common are the forms of sonata or variations) which close a de-
velopment of a sonata.

mFor such an interpretation of a form of a sonata, M. K. Oiurlionliis findte
plastic equivalents. Differentiation of the emotional expressions of the passages
of a sonata in hits series of paintings iis realized by means of differentiation of
each picture. Every picture is monochromatic in colour and stayis in distinct
contrast with each other. It we refer tio the symbolics and expresision of co-
lours (accordi g to Goethe and then H. Struve aesthetics) on odnie hand and to
the stereotypical associations that help us to define the dynamics off a particular
mood, on the other, we come to the following emotional equivalence of the con-
tents of those paintings with the tempo of a musicali piece. Setrtiousness and sad-
ness of a Finale and “peaceful satisfaction” expressed by Andante (tone ochre)
reflect “Slowness” of those parts, while the gpaitiality and variability off Allegro
and Scherzo (azure stands for sky and Heaven and green — symbol of motion and
renewal) define greater dynamics of those passages.

Strong contrasts of paintings in this series are even deepened by the dyniamiics
of the composition of each particular painting. The organization off every baisic
motif of Allegro — gate and a caistle on a hill — coitetitute three planes (ana-
logous to the three-piece strulkiture off a form off a sonata) which together draw
the diagonal of a 'main line off a composition. The diagonal runs from the lower
left corner towards the upper right corner. This line adds dynamics to the paint-
ing and contrasts it with a second group off a series. The dynamics of the second
group are balanced by mean's off analogical composition off the paintings, but
organized by a horizontal axis. The third part — Scherzo — subordinated to
a rolling motion of a meandering river seems to ilkiistrate the features of a .damce,
rythem, harmony and peace.

Then, a cobweb spreads in the two thirds of the painting and constitutes
a dominating compoisitional element of Finale. Its concentric, inflorescence, mono-
tonous motion suggests plastic image of a form of rondo, which, as we have alre-
ady stated, often appears in Finale off a music sonata.

Musical title Sonata of the Sun plays a very significant role in a perceptional
plane. The title, (preceding the very perception off the series announces in advance
a particular kind of expression — expression which should become analogical
to the musical one. Sonata of the Sun paintings consequently realize the normative
rules of a music sonata composition and they go beyond the modernistic tradition
of “adding musicality” to the painting.

Ciurlionis does not reduce her the values off music leaving only the emotional
and mood aspects as the symbolists did, he exposes constructional features off
music as those which constitute its existence. Musical form here, determines the
process off his artistic creation. It “freed” the artist from Nature and in thiils way
his work becomes crreducble from Nature. This method led to the revelation of
the autonomy off colour and form organized in imaginative motif's off the paintings.
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And finally it led to such an arrangement of those motifs which became a resigna-
tion of illivisive «@palee for the sake of an absolutely conventional one. A space
motivated by the rules of a womk of airt and the rules constituted by the
artist.

Reduction of the symbolic dichotomy and the uni/ty of the artist with Nature,
brings about the creation of an individual convention of the artistic space in-
tended to reveal art not Nature. Hence it allows us to plaice this series of paintings
in the selcond trend of modernistic paintings in early expressionism.

M. GOLAB



