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Wiersze Przerwy-Tetmajera w piesni artystycznej
Kartowicza i Szymanowskiego

Czes¢ 2: Interpretacije piesni

Wprowadzenie

Teresa Chylinska dokonala interesujacego zestawienia twdrczosci Mieczy-
stawa Karlowicza oraz Karola Szymanowskiego, piszac:

Pierwszy po wiersze Tetmajera siggnal Mieczystaw Kartowicz, w latach 1895-
-1896 skomponowat do nich dwanascie piesni (tylko jedna, Czasem gdy diugo
na pot sennie marzg, powtorzy si¢ u Szymanowskiego). Piesni Karlowicza, star-
szego od Karola o sze$¢ lat, naleza jeszcze do §wiata minionego: sa zwrotkowe,
repryzowe, osadzone wyraznie w tonacjach dur-moll, utrzymane w stylu weze-
sno-romantycznym, najogélniej: nie wychodzg poza granice stylu moniuszkow-
skiego. Inaczej u Szymanowskiego: tutaj tok piesni jest swobodny, kompozytor
podaza za wyrazowym sensem poezji, stara si¢ ewokowac jej nastroje, klimaty,
oddawac jej barwy. Szymanowskiego odczytanie poezji Tetmajera miesci sie juz
w modernistycznej konwencji, piesni z opusu 2 przenosza w inny $wiat dzwie-
kowej poetyki, cho¢ z pewnoscig widoczna jest mlodziencza niedojrzatos¢
warsztatu. Partiom glosu i fortepianu brakuje niekiedy tak charakterystycznej
dla pézniejszych piesni rownowaznosci, bywa, ze rysunek linii wokalnej zbytnio
zdradza swe instrumentalne poczecie, zdarzaja si¢ niedociggniecia deklama-
cyjno-prozodyczne. Stylistycznie piesni te przynaleza do pdznoromantycznej
liryki wokalnej R. Wagnera, H. Wolfa, R. Straussa, ale musimy by¢ §wiadomi, ze
oto pojawita si¢ w muzyce polskiej nowa, autentyczna i oryginalna indywidual-
nos¢ tworcza zastugujaca na baczng uwage.'

' T. Chylinska, Karol Szymanowski i jego epoka, t. 1, Musica Iagellonica, Krakow 2008, s. 97.
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Wiszelkich waloréw odmawia piesniom Karfowicza Alistair Wightman, uwa-
2ajac, iz ,akompaniament tych utworéw nie odznacza si¢ zbytnig $miatoscia fak-
turalng i nie wykazuje zadnych §ladéw zdobyczy Chopina™, twierdzac ponadto, iz
w jego piesniach nie wida¢ znajomosci i wyczucia faktury wokalnej, Ze nie wyko-
rzystuja one zaawansowanych srodkéw technicznych® (co badacz faczy z charak-
terem pie$ni polskich XIX wieku - to gtéwnie piesni zwrotkowe o charakterze
funkcjonalnym). Negatywna ocene piesni Kartowicza Wightman wigze réwniez
z trescig tekstow, do ktorych powstaly. Wedlug niego jest to literatura pozosta-
jaca w kregu pozytywizmu, a wiec wyrastajaca z ducha czaséw niepoetyckich. Ta
poezja z zalozenia bowiem miata by¢ lekka, banalna, powierzchowna - a wiec
doczekata si¢ adekwatnego don umuzycznienia. Na tym tle — zaznacza przywo-
tany autor - wyrdznia sie jednak Zaczarowana krolewna do stéw Adama Asnyka.
Wyodrebnia ja wspanialy kolorystyczny akompaniament oraz harmoniczna kul-
minacja w stylu Czajkowskiego*. Uogdlniajac, badacz stwierdza, iz wartos¢ tych
piesni polega jedynie na tym, ze wyrazily one ducha epoki, w ktdrej zostaly
stworzone.

Inni przedstawiciele nauki — dla przykltadu Henryk Anders — dostrzegli roz-
liczne zwiazki piesni Karlowicza z tworczoscig Chopina oraz innych kompozy-
torow europejskich takich jak: Grieg, Wagner, Debussy. Analogie z Wagnerem
wykazuje bowiem piesn Czasem, gdy dlugo na pét sennie marze; z Griegiem -
Idzie na pola; z Chopinem — Pamigtam ciche, jasne, zlote dnie...>.

Nie zmienia to jednak faktu, ze piesni Karlowicza tkwiag mocno w stylu
romantycznym®. Nie wychodza réwniez znaczaco poza system tonalny dur-
-moll, co bylo tak charakterystyczne dla muzyki modernizmu. Ducha mlodo-
polskiego wida¢ tu jednakze w swoistej aurze poetyckiej i estetycznej, w jakiej
s3 one utrzymane.

Jak wiemy, kompozytor nie pdjdzie jednak dalej, nie odrzuci do konca wcze-
snoromantycznej estetyki, gdyz catkowicie porzuci twdrczos¢ wokalno-instru-
mentalng. Uzna bowiem muzyke czysto-instrumentalng za szczyt mozliwosci
muzycznych. Napisze:

Gdy ludzko$¢ stanie na dos¢ wysokim poziomie estetycznym, bedzie musiala
odda¢ czes¢ przynalezng i pierwszenstwo muzyce czystej, uniezaleznionej od
okow poezji, ktéra badz co badz, jak sztuka bardziej konkretna, gwattem wstrzy-
muje muzyke w punkcie, do ktérego sama zdolna jest dolecie¢. Moze muzyka

Zob. A. Wightman, Kartowicz. Mloda Polska i muzyczny fin de siécle, PWM, Krakow 1996, s. 21.
Tamze.
Tamze, s. 34-35.
Zob. H. Anders, Piesni solowe Mieczystawa Kartowicza, ,Studia Muzykologiczne”, t. IV, 1955.
Grazyna Draus méwi o wyraznym zwigzku piesni Karlowicza z tego rodzaju twdrczoécig Schu-
manna (zob. G. Draus, Eros, Hypnos, Thanatos. O mitosci, Snie i smierci w ,,Piesniach” Kartowicza,
[w:] Muzyka w obrazach Jacka Malczewskiego, red. T. Grzybowska, Wydawnictwo DiG, Warszawa
2005, s. 141-151).
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wyzej nie potrafi sie wzbi¢ niz poezja, z pewnoscig jednak moze polecie¢ gdzie
indziej, w innym kierunku’.

Szymanowski pozostanie wierny piesniom do konca zycia, totez jego opus
2 stanowi jedynie wyraz pewnego etapu rozwoju artystycznego — uksztaltowa-
nego pod wplywem péznoromantycznym. Przywodzg te ,miniatury” na mysl nie
piesni Schuberta, Schumanna, Chopina czy Moniuszki, ale takie nazwiska jak:
H. Wolf czy R. Strauss. Widac to — wedlug Zofii Helman - w ,,sposobie deklamacji
tekstu, w tematycznie traktowanej partii fortepianu o bogatej fakturze, a takze
w harmonice™. 1, o dziwo, s3 to piesni, ktére stanowig wokalny odpowiednik Pre-
ludiow, czyli majg bardziej instrumentalny niz wokalny charakter®.

Impresjonizm w piesniach?

Mieczystaw Tomaszewski dokonal podzialu piesni Karlowicza na dwa
gléwne typy: impresywny oraz ekspresywny. Do pierwszej grupy zali-
czyl piesni': W wieczorng cisze..., Na spokojnym, ciemnym morzu..., Zawdd,
Pamietam ciche, jasne, zlote dnie..., Mow do mnie jeszcze... Do drugiej grupy
przynalezy natomiast Smutng jest dusza moja... Widaé juz tutaj wyraznie, iz Kar-
towicz do tekstéw Przerwy-Tetmajera, przypominam, zanurzonych w impresjo-
nistyczno-symbolicznej atmosferze, wybiera impresywny sposob przekazania
tresci. A wiec, mowiac krotko, dostosowuje $rodki muzyczne do wybranego
liryku. Jakie sg to wiec $rodki? Kompozytor przede wszystkim rozluznia rygory
tonalnosci. Przewage zyskuja zatem w tym kontekscie stosunki tercjowo-sek-
stowe, a wigc relacje tagodne, delikatnie, przypominajace miarowy ruch fal
morskich. Akord w akord przechodzi niezauwazalnie, ptynnie. W ten sposéb
muzyka staje si¢ mniej wyrazista, mniej okreslona tonalnie.

W piesni W wieczorng cisze... szalenie istotna okazuje si¢ partia akompa-
niamentu, ktérg Henryk Anders wiaze z i$cie impresjonistyczna kolorystyka.
Nuty nieakordowe w tej partii nie maja oczywiscie znaczenia tonalnego, sta-
nowig szmer, ilustrujg ,szumigce cicho rzeki” obecne w tekscie. Utwor zaczyna

7 M. Karlowicz, List z dnia 4 lipca 1907 do Heleny Egerowej, cyt. za: E. Dziebowska, Postawa
ideowo-artystyczna Mieczystawa Karlowicza, [w:] Z Zycia i tworczosci Mieczystawa Karlowicza,
red. E. Dzigbowska, Wydawnictwo PWM, Krakéw 1970, s. 20.

8 Z.Helman, Piesni Karola Szymanowskiego w kontekscie literackim i muzycznym jego czasow, [w:]
Piesnt w tworczosci Karola Szymanowskiego i jemu wspotczesnych, red. Z. Helman, Krakow 2008,
s. 13.

® Zob. T. Chylinska, Karol Szymanowski..., s. 95.

10 Zob. M. Tomaszewski, Nad piesniami Kartowicza, [w:] Muzyka polska a modernizm, red. J. Ilnicka,
Wydawnictwo PWM, Krakéw 1981, s. 125-139.

1 Ze wzgledu na problematyke artykulu interesuja mnie pie$ni do stéw Przerwy-Tetmajera. Toma-
szewski w swojej pracy zauwaza jednak, ze Kartowicz, jezeli tworzyl utwory wokalne do tekstow
innych twdrcéw, to wybieral utwory wyraznie antycypujace Mtoda Polske.
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sie instrumentalnym preludium i konczy podobnym w charakterze postludium.
Przypomina to oczywiscie metode Schumanna, u ktérego stowo jedynie goscito
w muzyce, na chwile przychodzito, po czym ja opuszczato.
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Przyktad 1. M. Kartowicz, W wieczorng cisze... (takty 1-6)"

Zastanawia wybor tak szybkiego tempa i wskazowka wykonawcza: agi-
tato. Wspolbrzmienia zastosowane w tym przebiegu brzmialyby bowiem ostro
w tempie wolniejszym (poniewaz sg to seksty przedzielone sekundami, na ktére
skladaja si¢ elementy dominanty nonowej d-fis-a-c-es). W tempie szybszym traca
swoj silnie dysonujgcy charakter i zaczynajg dziata¢ kolorystycznie®.

12 M. Karlowicz, W wieczorng cisze... (takty 1-6), [w:] tegoz, Piesni na glos z fortepianem, Moskwa
1976. Wszystkie nastepne cytaty z piesni Karfowicza pochodza z tego wydania. Zob. Bibliografia.

13 Zob. B. Chmara-Zaczkiewicz, Liryka wokalna, [w:] Z Zycia i twérczosci Mieczystawa Kartowicza,
red. E. Dziebowska, PWM, Krakéw 1970, s. 141.

14



»-..1 pograzy¢ si¢ w cicha otchlan zapomnienia...”

Jeszcze wyrazniej dazenie wychylenia w kierunku impresjonizmu uwidacznia
sie w zakonczeniu pie$ni Po szerokim, po szerokim morzu...:
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Przyktad 2. M. Kartowicz, Po szerokim, po szerokim morzu... (takty 22-26)

O ostatnich dwoch taktach Anders napisal:

W ramach rozbudowanej harmoniki neoromantyczny arsenal oznaczen funk-
cji harmonicznych znajdzie tu niejeden sposéb rozwigzania tego mediantowego
odniesienia. Ale musimy ograniczy¢ si¢ do wyczuwalnego plagalnego charak-
teru tej kadencji i szuka¢ oznaczenia akordu f* jako funkcji subdominantowej;
stwierdzimy wtedy, ze jest to w stosunku do a’ czwarta subdominanta, a wiec
funkcja o tak dalekim odniesieniu od toniki, ze praktycznie mozna okresli¢ ten
tréjdzwiek jako powigzanie bezfunkcyjne, oparte jedynie na tercjowym pokre-
wienstwie tonacji.'

Co wigcej, zakonczenie to ma charakter powiedzialbym, za Bristigerem®,
indeksujacy. Tekst konczy si¢ stowami ,,i bez §ladu przepadniesz w odmecie”. Po
nich za$ kompozytor wprowadza chromatyke podazajaca w dot oraz znaczaca
dynamike - jakby oddajac powolne tonigcie statku i jego ostateczng katastrofe na
ostatnim quasi-arpeggiu (uderzonym w forte po niestychanie spokojnym piano).

Chromatyka nie zawsze pojawia si¢, by indeksowa¢ droge w doét. Wykorzy-
stana tez bywa w celu oddania atmosfery sennosci, monotonnosci, marzenia -
tak, jak w tej piesni Szymanowskiego:

" H. Anders, Piesni solowe..., s. 352.
15 Zob. M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem, PWM, Warszawa 1986, s. 191.
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Przyklad 3. K. Szymanowski, Czasem, gdy dlugo na pét sennie marze (takty 1-15)'

Dodatkowo atmosfere t¢ wzmacniajg liczne synkopy zastosowane przez
kompozytora. Szymanowski robi takze pozytek z progresji. Na stowach ,,cudny,
kobiecy glos mie skads dolata” stosuje trzy pochody skladajace sie z czterech
sekund w ruchu wznoszacym, zakonczone niemalze za kazdym razem spadkiem
o kwinte w progresji opadajacej. Pojawiaja si¢ melizmaty, ktére kompozytor kaze
wykonac¢ ,,stodko” - to jakby imitacja $piewu (,,$piew w $piewie”). Synkopy, prze-
dluzenia nut, progresje oraz melizmaty stuzg tutaj uzyskaniu atmosfery sennego
rozkolysania. Rodzg wrazenie monotonii, niezdecydowania.

Wowczas — gdy napiecie wzrasta, gdy pojawiajg si¢ stowa: ,,serce mi tesknota
z piersi wyrywa, poszedlbym za nim wszedzie, wszedzie..” — wraz z nimi nast¢puje

16 K. Szymanowski, Czasem, gdy dlugo na pot sennie marze, [w:] tegoz, Piesni I na glos i fortepian,
PWM, Krakéw 2019. Pozostale fragmenty pie$ni pochodza réwniez z tego wydania.
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chromatyka wznoszaca, prowadzaca jednocze$nie do kulminacji, nastepujacej na
powtorzonym stowie ,,wszedzie”. Ma miejsce wiec na przestrzeni tej piesni charak-
terystyczne falowanie, tak osobliwe dla sztuki impresjonistycznej oraz secesyjne;j.
Szymanowski zresztg chromatyke wykorzystywat znacznie czesciej niz Kartowicz.

Przywolajmy zatem pie$n Karlowicza do tego samego liryku, co powyzszy
utwor Szymanowskiego. Nigdzie indziej nie wyzyskal on na tak szeroka skale
chromatyki oraz modulacyjnosci. Anders wigze ten fakt z zafascynowaniem
Wagnerem, ktére wowczas (podczas pobytu kompozytora w Wiedniu) nastapito.
Badacz ocenia jednak pie$n negatywnie, piszac:

Zaréwno linia melodyczna o niklej inwencji, jak i partia fortepianowa o swobod-
nej wprawdzie w stosunku do melodii, lecz nienaturalnej i wymuszonej struk-
turze, wreszcie wzajemne powigzanie melodii z towarzyszeniem czynig w pie$ni
Karfowicza wrazenie chybionej proby, nieudanego eksperymentu, w ktorego
wyniku powstal twor w duzym stopniu sztuczny, nieprzekonywajacy".

Barbara Chmara-Zaczkiewicz zwraca z kolei uwage na linearny charakter
akompaniamentu tejze pie$ni. Uznaje to za wynik éwczesnych studiéw Karlo-
wicza, w ktérych programie znajdowaly sie takze formy polifoniczne. Ekspery-
mentu tego kompozytor nie powtorzy. Piesni o podobnej strukturze akompania-
mentu (Pamigtam ciche, jasne, zlote dnie... oraz W wieczorng cisze...) zdradzaja juz
myslenie harmoniczne, akordowe, niehoryzontalne'®. Warto jednak na tej piesni
zatrzymac si¢ na chwile. Moim zdaniem stanowi ona bowiem znakomity przyktad
na zastosowanie przez Kartowicza sztuki secesyjnej w muzyce. Rafal Augustyn,
piszac o secesji jako sztuce asemantycznej, zwrdcil uwage na kilka zasadniczych
kwestii: na strukture elementéw dziela, forme oraz kontekst kulturowy". Pisalem
o tym w pierwszej czesci artykulu, odnoszac ten ostatni do problemu szczegol-
nego upodobania zywiotu wody przez mtodopolan.

Uklon w strone secesji

Szczegdlnie wazna stala sie dla secesji linia - z reguly asymetryczna i falujaca.
Wedlug Augustyna zakrzywienie linii odpowiada w muzyce rysunkowi melodii
(czyli konstrukgeji rytmicznej i interwatowej), natomiast zmiana grubosci ma sie¢
wigza¢ z dynamikg i kolorystyka. Ponadto, w sztuce secesyjnej zaobserwowa¢
mozemy oddalenie od centrum - odejscie od konstrukcji osiowej czy centrycznej,
co odpowiadaloby rozluznieniu stosunkéw akordowych w harmonice muzyczne;j.
Jezeli chodzi o forme, to da si¢ zauwazy¢ wyrazng ewolucje w kierunku line-
arnym. Juz to wystarczy, by stwierdzi¢, ze piesn Karlowicza Czasem, gdy dlugo na

7 H. Anders, Piesni solowe..., s. 324-325.

18 Zob. B. Chmara-Zaczkiewicz, Liryka wokalna..., s. 120-121.

19 Zob. R. Augustyn, Pojecie ,,secesja” w zastosowaniu do muzyki, [w:] Muzyka polska a modernizm,
red. J. Ilnicka, PWM, Krakow 1981, s. 55-64.
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pot sennie marze wyraznie wpisuje si¢ w secesyjny model sztuki. Wida¢, iz wyzy-
skuje ona wszystkie wyzej wymienione elementy:
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Przykiad 4. M. Karlowicz, Czasem, gdy dlugo na pét sennie marze (takty 1-6)

Zwiazki Karlowicza z dwczesnymi sztukami plastycznymi nie sa niczym
niezwyklym. Julia Wielezynska napisala w liScie z dnia 5 czerwca 1934 roku do
Adolfa Chybinsiego, ze kompozytor: ,plastyka si¢ interesowal, utrzymywat sto-
sunki z malarzami krakowskimi, moze mimowolnie byt pod wpltywem o6wcze-
snych pradéw secesyjnych i modernistycznych™. Zainteresowanie to uwidocznito
sie najbardziej - jak zauwaza Augustyn - w poczatkowym fragmencie poematu
symfonicznego Stanistaw i Anna Oswiecimowie.

2 E. Dzigbowska, Postawa ideowo-artystyczna Mieczystawa Kartowicza..., s. 33.
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Z secesja wiaze si¢ woda. A wigc takze to, co za tg woda sie kryje — cala jej
symbolika. Przerwa-Tetmajer w wielu wierszach - jak wcze$niej wykazalismy —
twdrczo operuje tym motywem. Pytanie zatem brzmi: jak muzycznie zostaly te
liryki zinterpretowane przez kompozytoréw? Woda, nawet wowczas, gdy nie jest
przewodnim, centralnym motywem, niejako ,,podskérnie” jest obecna. W celu
oddania jej ruchu za pomocg srodkéw muzycznych kompozytorzy stosuja rytm
trojkowy (w postaci metrum 3/4 czy to za pomoca triol, czy tez stosujac metrum
zlozone, typu 12/8). To jest zapewne przyczyng wyzyskania przez Szymanow-
skiego ruchu triolowego na stowach ,we mglach wieczorny opadt chléd na sen-
nych fal odmety” (werset powtérzony) i dalej ,we mglach zalobny pomruk z hal
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Przyktad 5. K. Szymanowski, We mgtach (takty 5-12)
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Przyktad 6. K. Szymanowski, We mgtach (takty 13-18)

Motyw tréjkowy zostal réwniez bardzo mocno wyeksponowany przez Kar-
fowicza w pie$ni Méw do mnie jeszcze..., mimo iz wiersz, ktory stal si¢ punktem
wyjécia nie odwoluje si¢ do wody bezposrednio. Z zywiotem tym wigzg sie co naj-
wyzej ,plynace stowa”.

Mtlodopolskie antynomie

O polaczeniu milosci i Smierci w liryce Przerwy-Tetmajera byla juz mowa;
o zwigzku tegoz faktu z filozofig takze. Pozostaje zatem powiedzie¢, jak wygla-
dajg realizacje powyzszych w ,liryce nutami niesiong™'. Otéz Anders zauwaza,
iz tak zorganizowany rytm nawigzuje do piesni weneckich gondolieréw (barka-
roli). Natomiast Chmara-Zaczkiewicz zwraca uwage na synkopy, ktére, wedtug
niej, maja wprowadzi¢ wrazenie zatrzymania ruchu, a wiec kotysania*. Karfowicz
traca wigc tutaj w nute wloska, co réwniez potwierdza odstepstwo od sylabicz-
nego traktowania tekstu. Ruch gondoli jest ruchem wahadtowym, mozna by wiec
w tym kontekscie pomysle¢ o oscylowaniu miedzy Zyciem a $miercig, miedzy
mifoscig a jej konicem. Uruchamia si¢ zatem caly szereg najrozniejszych anty-
nomii, ktérych woéwczas nie brakowalo. Gdy jeszcze przypomnimy sobie naste-
pujacy wiersz Przerwy-Tetmajera, to sprawa wyda sie dos¢ oczywista:

21 Nawigzuje w tym miejscu do pracy: A. Seweryn, ,,Poezja nutami niesiona”. O muzycznej recepcji
tworczosci Juliusza Stowackiego, Wydawnictwo IBL, Warszawa 2008.
2 Zob. B. Chmara-Zaczkiewicz, Liryka wokalna..., s. 123.
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Od morza wiatr i mgty i chléd -
gondola mkngc kanatem

kolysze si¢ raz w tyl, raz w przod,
jak dziewcze gibkim cialem.

Labedzi metalowy dzidb

podnosi w gére dumnie

i mknie przez cichg glab jak grob,
podobna trumnie.”

Gondola jest wigc medium I3aczacym $wiaty. Porusza si¢ ruchem waha-
dfowym, przywodzacym na mysl oscylacje migdzy Zyciem a $miercig. Powr6¢my
jednak do Kartowicza. Cudowny glos $piewajacy nieziemskie pie$ni prowadzi
niezaprzeczalnie do $mierci. Bo réwniez milos¢ jest $miercia, to przeciez unice-
stwienie indywiduum.

Zastosowana w tym miejscu przez kompozytora rytmika moze symboli-
zowaé takze ide¢ wiecznego powrotu, owo schopenhauerowskie, rotujace koto
czasu, a zatem oznaczac wieczny pochdd woli Zycia. Zacytujmy fragment piesni:
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Przyktad 7. M. Kartowicz, Mow do mnie jeszcze (takty 1-5)

U Szymanowskiego pojawia si¢ takze inna forma nieregularnego podziatu
wartoéci rytmicznych, tym razem w celu uwydatnienia motywu biegnacych
mysli. W piesni Styszatem ciebie, bo o niej w tej chwili mowa, kompozytor wpro-
wadza ponadto polirytmi¢ oraz stosuje kwintole (ktére ulegaja zageszczeniu,

# K. Przerwa-Tetmajer, Pies#i wenecka, cyt. za: J. Tuczynski, Schopenhauer a Mtoda Polska, Wydaw-
nictwo Morskie, Gdansk 1987, s. 176.
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w momencie, gdy tekst zaczyna przekazywac tresci zwigzane ze snem). Interesu-
jacy nas fragment wyglada nastepujaco:
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Przyklad 8. K. Szymanowski, Styszatem ciebie (takty 18-23)

Atmosfera sennoéci, rozmarzenia, rozkolysania bywa oddawana jeszcze
w inny sposéb. W piesni Pamietam ciche, jasne, zlote dnie... Karlowicz po
pierwsze zastosowal tonacje A-dur*, wykorzystywang przez niego w utwo-
rach o pogodnym nastroju czesto. Po drugie, przeniost parti¢ akompaniamentu
o oktawe wyzej w stosunku do linii wokalnej. Fortepian brzmi wiec tutaj nie-
stychanie jasno, przypominajac dzwigk dzwonkow — a wiec jednej z pierwszych
zabawek z dziecinstwa.

2 Te sama, ktorg stosowal Wagner w Lohengrinie w momentach $wietlistych, czystych, ale tez te,
ktora bywa czesto kojarzona z miloscia, jak w Salut dAmour Edwara Elgara.
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Przyktad 9. M. Kartowicz, Pamigtam ciche, jasne, zlote dnie (takty 1-9)

Utwoér stowno-muzyczny nie jest jednak tak subtelny, jak sam liryk, nie
»grzeszy” taka wirtuozeria. Wiersz skfada si¢ z dwdch zwrotek, a kazda z nich ma
nastepujacy ukfad sylab: 10-10-10-4. Karlowicz musial wiec wydtuzy¢ ostatnie
wersy, zaréwno pierwszej, jak i drugiej strofy — najpierw zrobil to, powtarzajac
»bo byl otwarty”, a pézniej rowniez za pomoca powtorzenia oraz stosujgc augmen-
tacje rytmiczng. Za pierwszym razem poswiecil jedynie tekst, za drugim réwniez
muzyke — wszystko po to, by zamkna¢ osmiotaktowy okres muzyczny.

Koncowa augmentacja, a takze gwaltowna zmiana dynamiki, kaze zwrdci¢
szczegblng uwage na finalny fragment tekstu. Karfowicz chciat zapewne pokazaé
niezwykle silne emocje towarzyszace checi powrotu do dziecinstwa, ktdre - jak
juz wczedniej wspomnialem - moze oznacza¢ tak naprawde $mier¢ i odejscie
w nico$¢, w stan nieodczuwania, w stan sprzed narodzin. Tresciom tym towa-
rzysza duze skoki interwalowe — co na tle calej piesni jest istotng nowoscig i budzi
zaskoczenie, do tej bowiem pory linia melodyczna poruszatla si¢ jedynie ruchem
sekundowym, sporadycznie z zastosowaniem interwatu tercji. Spokdj i stonowany
charakter pie$ni zostaje wiec zagluszony, przetamany niejako ostatnim wybuchem
niespelnionego pragnienia. Silnej eksplozji towarzyszy che¢ wzbicia sie w zaswiaty
- co sugeruje ruch melodii w gore na najwyzszy dZzwiek wokalizy (a?).
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Omawiany fragment wyglada nastepujaco:
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Przyktad 10. M. Kartowicz, Pamietam ciche, jasne, zlote dnie... (takty 16-21)

Jezeli chodzi o akompaniament, Chmara-Zaczkiewicz wigze wybér takiej
wlasnie jego formy ze szczegdlnym wyczuleniem Karlowicza na brzmienie liryku
Przerwy-Tetmajera. Liryku, w ktérym znaczaca role odgrywa gloska e, a wiec
samogloska o jasnym brzmieniu®. Nalezy zwréci¢ réwniez uwage na silng eks-
pansje spolgtoski n, ktéra bedac gloska ptynna, moze budzi¢ skojarzenia ze snem
badz marzeniem. Warto réwniez odnotowad, ze Karlowicz kilka razy zamiescit
wyzej na pigciolinii akompaniament niz parti¢ wokalng (w piesni Czasem, gdy
dtugo... z oczywistych wzgledéw takze). Ten rodzaj instrumentalnego towarzy-
szenia pojawia si¢ rowniez w pie$ni Zawdd na stowach: ,w koto szumialy smreki
w dal jakim$ modleniem cichym, wiecznym.... Wniosek jest oczywisty: tam, gdzie
tekst przywoluje nastrdj sennosci, rozmarzenia, tam pojawia si¢ akompaniament
przeniesiony do wysokiego rejestru fortepianu, by dzieki temu uzyskaé efekt
jasnosci czy szklistosci, by odda¢ owg atmosfere i za pomocg muzyki przenies¢
w kraine zapomnienia, rozkojarzenia, rozmycia.

Pesymizm dekadencki

Warte dostrzezenia sa takze pie$ni, ktére operuja pionami akordowymi
w akompaniamencie. Sg to utwory, ktére czestokroc stuza do wyrazenia pesymizmu
dekadenckiego. W miniaturze Po szerokim, po szerokim morzu... Kartowicz zasto-
sowal tonacje a-moll, a wiec skale kojarzaca si¢ ze smutkiem i przygnebieniem.

% B. Chmara-Zaczkiewicz, Liryka wokalna... s. 137.
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Mozna si¢ ponadto w pie$ni doszukiwaé cech faktury organowej, co nadaje utwo-
rowi rysy piesni religijnej. Linia melodyczna $piewu zostala podwojona przez for-
tepian - jakby kompozytor nie do konca dowierzat $piewowi, jakby chcial wskaza¢
na ogromna role czystej muzyki w tym kontekscie. W ciekawy sposob zostaje tez
muzycznie przez niego oddany efekt oddalania si¢ plynacego statku — zrobil to
poprzez rozszerzenie melodii, uzyskane ruchem przeciwstawnym:
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Przyklad 11. M. Karlowicz, Po szerokim, po szerokim morzu... (takty 4-9)

W piesni Smutng jest dusza moja... Kartowicz réwniez zastosowal tonacje
a-moll. Anders w inicjalnej czesci tego utworu dostrzega rytmike marszows, co
ma oczywiscie ogromne znaczenie. Rytm marsza przywoluje przeciez do$¢ jasno
kondukt pogrzebowy. Tekst traktujacy o $mierci zostaje podbudowany muzyka
o identycznych konotacjach. Kompozytor pozostaje bardzo wyczulony na sens
lirykow, ktére umuzycznia. Stara si¢ semantyke tekstu $cisle odda¢ muzyka. I tu
znowu - o dziwo - linia melodyczna fortepianu towarzyszy spiewowi, jakby w tych
piesniach, w ktérych mowa o $mierci, o wychodzeniu z tego swiata, muzyka oka-
zywala si¢ medium, jakby autor nie do konca ufat potaczonej z tekstem muzyce.

Koscielno-organowy charakter akompaniamentu wspoétgra réwniez z kolejna
piesnia wiazaca si¢ ze Swiatopogladem dekadenckim: Na spokojnym, ciemnym
morzu... Dodatkowo tresciom wyrazonym przez liryk towarzyszy jednostajny
rytm, ewokujacy swoim charakterem marszowy pochoéd, co pozwala doszukiwa¢
sie tutaj schopenhauerowskiej monotonii. Wskazéwka wykonawcza kaze ponadto
wykonywac ten utwor z ,powstrzymaniem’, jakby ociagajac sie, oddalajac moment
zanurzenia si¢ w nicosci i jednoczesnie podkreslajac powolny, leniwy, niezma-
cony obraz poetycki — tu wszystko ptynie w spokojnym, miarowym tempie.
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Przyktad 12. M. Kartowicz, Na spokojnym, ciemnym morzu... (takty 1-16)

Istota zwiazku muzyczno-literackiego

Dotychczasowe analizy i interpretacje piesni mialy charakter sproblematy-
zowany, ale rowniez ogdlny. Dlatego tez konieczne wydaje si¢ dokonanie analiz
szczegotowych konkretnych przyktadéow muzyczno-literackich - takich analiz,
ktére ujma wszystkie plaszczyzny muzyczno-literackiej symbiozy. Czastka
ponizsza stawia wigc sobie za cel, by w obrebie ograniczonego materiatu dokona¢
egzegezy mozliwie jak najbardziej szczegolowej, pokazujacej istote zwiazku obu
sztuk, ktorymi przyszlo si¢ tutaj zaja¢ oraz dazacej, w konkluzji, do wnioskéw
natury ogolnej. Do blizszego zaobserwowania zostaly wybrane dwie piesni: Méw
do mnie jeszcze... Karlowicza oraz We mglach strumienie... Szymanowskiego.
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Mow do mnie jeszcze... — wyraz Schopenhauerowskiej woli Zycia

Mozna powiedzie¢, ze wiersz, mimo iz jest zdecydowanie sylabiczny, to jednak
wychyla si¢ on w kierunku tonizmu. Trzy pierwsze wersy obu strof (z jednym
wyjatkiem) posiadajg cztery zestroje akcentowe, natomiast ostatnie wersety maja
po dwa zestroje. Przyciski nie s3 umieszczone w tych samych miejscach ani nie
ukladajg si¢ w stopy (podstawowa jednostke wiersza sylabotonicznego). Syla-
bizm to zreszta podstawowy i najbardziej rozpowszechniony system wersyfika-
cyjny na gruncie polskim. Jedenastozgloskowiec w tym uktadzie pozostaje nato-
miast najsilniej eksploatowany. W liryku wida¢ ponadto ustabilizowang $red-
niéwke oraz klauzule odgrywajaca role silnie rytmizujaca (réwniez dlatego, ze
obecne s3 w niej rymy), a przed sredniéwka wystepuje akcent na drugg sylabe od
konca ($redniowka zenska). Podsumowujac: liczba sylab, powtarzajaca sie w jed-
nakowym ukladzie oraz czynniki drugorzedne, takie jak: rym, akcent paroksy-
toniczny w klauzuli i w §redniéwce - powoduja, ze Mow do mnie jeszcze... jest
typowym wierszem sylabicznym. Porzadek sylabowo-akcentowy liryku wyglada
nastepujaco:

1. [__[_+ [__[_11 (5+6)
2. [__[_+__[_[_11 (5+6)
3. /[ _+/_[_[_/_11 (348)
4, [__|_ 5

5 [__ [ _+__[_[_11 (5+6)
6. [__[_+ [__/_11 (5+6)
7. _ |l _+/___[_[_11 (348)
8. /__1/ 5

Na poczatku analizy skupie sie jednak na kwestii masy dzwiekowej tekstu,
czyli na samogloskach. Wedlug Marii Dluskiej samogtoski posiadaja okreslong
wysoko$¢. Zatem i, y to samogloski wysokie, e jest nizsza od y, natomiast a to
gloska $rednia, o i u za$ sg gloskami niskimi®.

Wazna wydaje si¢ zatem obserwacja, czy fizyczne wysokosci samogtosek
(a raczej ich szczegdlne rozmieszczenie w tym utworze) przyczyniaja si¢ do ana-
logicznego ulozenia linii melodycznej. Istotne jest zatem sprawdzenie, jak dalece
kompozytor wyczulony jest na wlasciwo$ci brzmieniowe wiersza. By to sprawdzi¢
dokonatem zabiegu nalozenia na siebie dwdch linii: jednej — obrazujacej przebieg

% Zob. M. Dluska, Elementy spiewnosci w poezji, [w:] tejze, Studia i rozprawy. T. 1, Wydawnictwo
Literackie, Krakéw 1970, s. 611-630.
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wysokosciowy samoglosek w wierszu oraz drugiej — oddajacej zarys linii melo-
dycznej, badanie wykonalem dla potrzeb pracy magisterskiej?’.

W wyniku powyzszej obserwacji mozna wnioskowa¢, iz linia melodyczna
i linia, ktéra ulozyly swoja wysokoscia samogtoski to dwie rézne krzywe, zupelnie
sie z soba mijajace (z kilkoma malo istotnymi i, zapewne, przypadkowymi wyjat-
kami). Przy umuzycznieniu utworu poetyckiego kompozytor nie bierze wiec pod
uwage ani wysokosci samogtosek, ani ich wzajemnej relacji wzgledem siebie. Jest
nieczuly na ten aspekt stowa poetyckiego. Trzeba takze dodac, iz sytuacja iden-
tyczna ma miejsce wowczas, gdy wezmiemy pod uwage jedynie samogltoski roz-
mieszczone w pozycjach akcentowanych. Tutaj dala si¢ jednak zaobserwowa¢
nastepujaca prawidlowos¢: otdz w ostatnim wersie zaréwno — pierwszej, jak i dru-
giej zwrotki — ruch linii melodycznej pokrywa si¢ z krzywa obrazujaca wysokosci
samoglosek. W obliczu znacznie wiekszego materiatu, w ktérym nie ma na takie
zjawisko miejsca, nalezy wyttumaczy¢ to nastepujaco: ze strony muzycznej, checia
wyciszenia, dgzeniem do harmonicznego zamkniecia utworu; ze strony poetyc-
kiej podobnie - réowniez zakonczeniem. Te dwa analogiczne elementy ulozone
obok siebie cho¢ zadziataly w podobny sposéb, nie oddzialywaly na siebie: ani
poezja nie wplyneta w tym wypadku na muzyke, ani muzyka na poezje¢. Istoty
zwigzku muzyczno-poetyckiego powinni$my zatem szuka¢ w innym miejscu.
W tym celu nalezy odpowiedzie¢ na pytanie: czy (i na ile — jezeli tak) rys intona-
cyjny wiersza oddzialywuje na melodyke pie$ni?

Po dokonaniu analizy okazuje si¢ bowiem, ze rowniez intonacja wiersza prak-
tycznie nie wplywa na rys melodii pie$ni. Nalezatoby wigec przyzna¢ racje Herde-
rowi, ktéry stwierdzil, iz piesn nie potrzebuje tekstu, jest tworem samoistnym,
utworem czystym, do ktérego dotaczono stowa, zupelnie mu nieprzydatne®. Lek-
syka stanowi zatem jedynie dodatek, a sama linia melodyczna jest tak uksztatto-
wana, iz moze obej$¢ sie bez dodatkowych systemdéw znakowych.

Tekst, a raczej jego sylaby akcentowane, maja jednak pewne szczegélne zna-
czenie dla muzyki. Sylaby te musza bowiem zosta¢ umieszczone na mocnych cze-
$ciach taktu. Analiza — przeprowadzona pod katem zgodnosci mocnych czedci
taktu z miejscami sylab akcentowanych w tekscie — wykazata, iz to jest gtéwny
punkt stycznosci tekstu z muzyka. Kompozytor, dopisujac do tekstu melodie,
zwraca gtéwnie uwage na miejsca akcentowane w tekscie. Nie jest to nic niezwy-
ktego, albowiem tekst musi zosta¢ podany zgodnie z prozodia jezyka, w ktérym
zostal zapisany. Tym bardziej, Ze w jezyku polskim akcent jest szczegdlnie istotny
dla odréznienia wyrazéw, a tym samym dla uchwycenia ich sensu. Poniewaz
akcent paroksytoniczny funkcjonuje w jezyku polskim od bardzo dawna (wcze-

27 K.J. Wegorek, Poezja i muzyka. Wiersze Kazimierza Przerwy-Tetmajera w piesni artystycznej: Mie-
czystaw Kartowicz, Karol Szymanowski [wydruk], praca magisterska napisana pod kierunkiem
dra hab. Marka Kwapiszewskiego, Zaklad Historii Literatury Polskiej UMCS, Lublin 2009.

2 Zob. ].G. Herder, Piesni ludowe (tlum. T. Dmochowska), [w:] Teoria badan literackich za granicg.
Antologia, T. I, oprac. S. Skwarczynska, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1965, s. 71.
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$niej, przypominam, istnial iloczas, nastepnie akcent inicjalny, a w koncu
paroksytoniczny), uzytkownik jezyka zdazyt sie zzy¢ z nim i uznac go za natu-
ralny. Piesn, ktéra nie Iaczylaby akcentu muzycznego z wyrazowym, stanowi-
faby powazne naruszenie jednej z podstawowych zasad w jezyku polskim, a tym
samym, brzmigc sztucznie, stalaby si¢ tworem niemozliwym do stuchania, wyar-
tykulowania, a przede wszystkim zrozumienia. Zacytuje krotki ustep piesni:
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Przyktad 13. M. Kartowicz, Mow do mnie jeszcze... (takty 10-20)

Widzimy zatem, ze we fragmencie: ,te plynace ku mnie slowa’, sylaby
akcentowane: ,ng’, ,ku”, ,,s10”, wypadaja na mocne czegsci taktu, czyli na: 4.1 7.
miare taktu 12. oraz na 1. miare taktu 13. We fragmencie za$ ,w sercu $mierci
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wywoluja dreszcze’, sylaby: ,ser”, ,,§mier”, ,tu”, ,dre”, obsadzaja kolejno: 1.1 7.
czg$¢ taktu 15. oraz 4. miare taktu 16. Nie ma w utworze takiej sytuacji, w ktorej
sylaba akcentowana wystgpitaby w stabym miejscu w takcie; sytuacja odwrotna
jest natomiast mozliwa. Sylaba nieakcentowana w miejscu muzycznie stabym
jest dozwolona.

Warto réwniez zauwazy¢, ze kompozytor nie dostrzega, a tym samym nie
wyodrebnia, przerzutni, wykorzystanej miedzy trzecim a czwartym wersem
zwrotki drugiej (w piesni takty 12-13). Sfowo przerzucone nie jest w zaden sposéb
muzycznie zwigzane ze stowem poprzedzajacym. Wiadomo, ze w tekscie tacza te
dwa leksemy stosunki skladniowe.

Oprocz znaczacej roli sylab akcentowanych w umuzycznieniu liryku znaczng
role - jak sie zdaje — odgrywa rowniez architektonika wiersza. Tym bardziej, jezeli
mamy do czynienia z budowa okresowa utworu muzycznego, a tak jest w przy-
padku analizowanej pie$ni Kartowicza.

Utwoér muzyczny sklada si¢ z dwudziestu taktow, w ktérych sktad wchodza:
dwa okresy muzyczne (drugi wydluzony o jeden takt, czyli 8+8+1), jednotaktowa
przygrywka, jednotaktowe interludium oraz zakonczenie (réwniez jednotaktowe,
o budowie akordowej z arpeggiem). Tradycyjnie wystepuje w nim o$miotaktowy
poprzednik oraz wydluzony o jeden takt nastepnik. Zadaniem kolejnym bedzie
zatem dokonanie obserwacji, jak na budowe utworu muzycznego ,naklada si¢”
budowa wiersza.

Z latwoscig dajg si¢ zauwazy¢ nastepujace fakty: kazdy wers wiersza
miesci sie w dwdch taktach struktury muzycznej, natomiast zwrotka zajmuje
facznie osiem taktéw, czyli jeden okres muzyczny. Kartowicz musi jednak
powtorzy¢ ostatnia, pigciosylabowa linijke. Dodaje wiec prosbe: ,moéw do
mnie jeszcze”, tym samym zwieksza czestotliwo$¢ wystgpowania tego frag-
mentu tekstu i przyczynia si¢ rowniez do spotegowania wymowy utworu.
Fraza ,moéw do mnie jeszcze” to pod wzgledem semantycznym bardzo istotna
czastka tworu poetyckiego. Sam Przerwa-Tetmajer powtarza te stowa az czte-
rokrotnie i czyni to w znaczacych miejscach liryku - na poczatku i na koncu
kazdej zwrotki.

Struktura muzyczna, co ciekawe, kaze trzecie wystapienie powyzszych stow
potraktowa¢ niemalze jako pytanie, zostato ono bowiem umieszczone w ostatnim
takcie poprzednika, ktory zawsze charakteryzuje si¢ zawieszeniem, podnie-
sieniem muzycznej intonacji. Harmonicznie zostaje to podkreslone wykorzy-
staniem funkcji dominantowej, ktéra ma charakter silnie dysonujacy, przynosi
duze napiecie, a jednoczesnie zawieszenie. Schopenhauer, jak pamietamy, uznal,
ze dominanta w muzyce stanowi wyraz pragnienia. Znaczenie powyzszej frazy
zyskuje zatem dodatkowe sensy. Wydaje sie, ze dokonuje sie tutaj hiperseman-
tyzacja (dodatkowe uznakowienie) na plaszczyznie wylacznie semantycznej, bez
odwolania si¢ do strony brzmieniowej stowa. Z jednej strony muzyczny znak zapy-
tania konwencjonalnie faczony z poprzednikiem sprawia, Ze omawiany werset
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staje si¢ rowniez semantycznym zapytaniem podmiotu lirycznego w piesni, ktory
to moze by¢ niepewny, czy 6w gtos pochodzi z tego badz innego swiata, czy bedzie
6w $piew towarzyszyl mu zawsze, czy jest to gtos milosci czy $mierci. Z drugiej
strony harmonia muzyczna kaze dopisa¢ do powyzszych stwierdzen réwniez
wyrazenie nieslychanego pragnienia, towarzyszacego w tym kontekscie podmio-
towi moéwigcemu.
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Przyktad 14. M. Kartowicz, Mow do mnie jeszcze... (takty 8-9)

Wida¢ wigc, ze Karlowicz niebezpodstawnie powtorzyl owo wypowiedzenie.
Nie mozna tego, zdaje si¢, zwigza¢ jedynie z forma muzyczng. Nie mozna tego
polaczy¢ takze z metrum®. Karfowicz bowiem wtagnie w tym miejscu, na stowach
»>moOw do mnie jeszcze” organizuje kulminacje calej, niedlugiej zreszta, piesni.
Spéjrzmy zatem na moment kulminacyjny:
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Przyktad 15. M. Karlowicz, Mow do mnie jeszcze... (takty 16-17)

Kompozytor idzie tutaj jeszcze dalej, jeszcze glebiej w wyrazeniu pra-
gnienia. To juz krzyk niespelnienia, wolanie w zaswiaty, to rozdzierajace piers,
spazmatyczne wycie, odbierajgce zmysly. Wida¢ wiec, ze Karlowicz w niezwykly
sposob uintensywnit uczucia wyrazone w tekscie, rozciagajac je do granic ludz-

» Qdegralo ono réwniez wazng role przy umuzycznieniu tekstu. Metrum pozwala na umieszczenie
w takcie do$¢ duzej liczby nut, co przy sylabicznym traktowaniu tekstu do$¢ dlugiego (to przeciez
jedenastozgloskowiec) wydaje si¢ konieczne, dlatego tez zrodzil si¢ przymus powtorzenia wybra-
nego fragmentu tekstu.
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kiej wytrzymatosci psychicznej. To wyraz czystej woli. Muzyka moze, wediug
Schopenhauera®, pokaza¢ owa czysta wole i za pewne robi to wlasnie w tym
fragmencie. Wzniesieniu melodii na najwyzszy dzwick w utworze towarzyszy
harmonia. Jest to dominanta opdzniona oraz, w drugiej mierze taktu, domi-
nanta wstecznie wtracona do tejze wczesniej opoznionej. Muzycznie sta-
nowi jedno z najsilniejszych oddziatywan harmonicznych. Kompozytor stara
sie w tym momencie maksymalnie oddali¢ moment ukojenia, ktére wkrotce
nastepuje. W dalszym przebiegu harmonicznym pojawia si¢ juz subdominanta
z seksta, dominanta, a nastepnie tonika. Towarzyszy temu, w dwoch ostatnich
taktach, pochdd akordowy akompaniamentu w kierunku wznoszacym - odda-
jacy jakby dazenie ku niebu, ku nieskonczonosci, oddajacy jakby che¢ poéjscia
w strone milosci lub $mierci:
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Przyktad 16. M. Kartowicz, Mow do mnie jeszcze... (takty 18-20)

Piesn konczy si¢ w D-dur. To nadaje calosci nowe znaczenie, ktérego row-
niez na prézno by szukaé w tekscie. To juz kompozytorska interpretacja, wedtug
ktdérej mozliwy jest zatem szczesliwy final. Podmiot liryczny osiaga pelnig szcze-
$cia, odnajduje ukojenie. Uslyszal bowiem glos, $piew, ktéry — by¢ moze - bedzie
trwal calg wiecznos¢.

We mgtach - ekspresjonistyczna wizja liryku Przerwy-Tetmajera

Kolejny umuzyczniony wiersz wykorzystuje juz inny system wersyfika-
cyjny - to czterostopowiec jambiczny przeplatany trzystopowcem jambicznym
z hiperkataleksa o toku cezurowanym?®!. Porzadek sylabowo-akcentowy wyglada
nastepujaco:

3 Zob. A. Lorenz, Filozofia muzyki Artura Schopenhauera, ,JIDEA. Studia nad struktura i rozwojem
pojec filozoficznych’, 2016, nr XXVIII (1), s. 35.

31 Zob. A. Kulawik, Poetyka. Wstep do teorii dziela literackiego, PWN, Warszawa 1990, s. 263-284
oraz M. Glowinski, A. Okopien-Stawinska, J. Stawinski, Zarys teorii literatury, WSiP, Warszawa
1991, s. 169-187.
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W wersie siddmym dokonuje si¢ jednak istotne przelamanie systemu wer-
syfikacyjnego. Poeta przesuwa akcent z drugiej na trzecig sylabe. Wiaze sie to
z semantyka — pojawia si¢ bowiem tutaj najistotniejsze i najbardziej emocjo-
nalne stwierdzenie: ,,i we mglach sptywa zal, ach zal”. To w tym miejscu naste-
puje nazwanie uczucia, ktore tak znaczaco kaze odbiera¢ nakreslony wyzej krajo-
braz. Uczucie jest bezgraniczne, nieskonczone, szalenie dotujace i przygniatajace.

Analiza zaleznos$ci wysokosci samoglosek i przebiegu linii melodycznej
— podobnie, jak w pie$ni Kartowicza Méw do mnie jeszcze... — nie wykazuje prak-
tycznie zadnych powigzan na tym poziomie. Linia melodyczna znowuz podaza
sobie jedynie znang $ciezka, nie baczac na impulsy plynace ze strony wtasciwosci
brzmieniowych samogtosek. Analogicznie rzecz wyglada, jezeli wezmiemy pod
uwage jedynie samogloski akcentowane. Porzadek intonacyjny réwniez nie znaj-
duje potwierdzenia w muzyce. Nie s3 to wiec elementy, ktére przy tworzeniu
muzyczno-literackiej symbiozy majg dla kompozytoréw szczegdlne lub jakiekol-
wiek nawet znaczenie.

Szymanowski musi jednak - podobnie jak Kartowicz — uwzgledni¢ miejsca
akcentowane, bowiem gdyby tego nie zrobil, to wéwczas znaczaco naruszylby reguty
prozodii jezyka polskiego. W analizowanej piesni kompozytor zastosowal metrum
4/4, w ktérym to mocne czesci wypadaja na 1. i. 3. miare taktu. Tekst zostal przez
niego podany z uzgodnieniem akcentéw melodycznych z prozodiag mowy poetyc-
kiej. Wezmy, dla przykladu, pod uwage poczatkowy fragment utworu: ,We mglach
strumienie szumig wdd, po skale biegnac Scietej; we mglach wieczorny opadt chtéd
na sennych fal odmety”. Sylaby akcentowane: ,,mgtach’, ,mie”, ,szu’, ,wod’, ,,ska’,
»bi€”, ,$ci¢” — wypadaja kolejno na: 2. i 3. miare taktu 5.; 1. i 3. taktu 6.; 3. taktu 7.;
1.i3. taktu 8. Jak wida¢ kompozytorowi zdarza si¢ rowniez umieszczac sylaby akcen-
towane na stabych czedciach taktu. Jezeli to robi, z reguty miejsca te zostaja przez
niego wzmocnione za pomocg $rodkéw czysto muzycznych. Na przyktad wydiuza
nute nastepujaca po nieakcentowanej (w miejscu juz akcentowanym), by uwypu-
kli¢ te drugg albo tez zamieszcza te sylaby na poczatku muzycznej frazy, ktory to jest
zazwyczaj dos¢ mocnym punktem w muzycznej konstrukeji.

Piesn Szymanowskiego nie opiera si¢ na formie okresowej — jak pie$ni Karlo-
wicza - a co za tym idzie, nie da si¢ do jej analizy zastosowa¢ terminologii z tego
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zakresu. Stanowi ona raczej przyklad ewolucyjnego sposobu ksztaltowania dzieta
muzycznego. I zgodnie z tezg Chylinskiej*?, wykazuje instrumentalne poczecie.
Mozna wiec stwierdzi¢, iz piesn We mglach korzysta z motywicznego sposobu
organizacji utworu muzycznego.

Piesn dzieli si¢ na trzy czastki. Silnie kontrastujaca jest czes¢ srodkowa,
w ktdrej kompozytor wprowadzit ruch tréjkowy, a na jego bazie réwniez dwoj-
kowy - pojawia sie zatem polirytmia. Na koncu utworu wykorzystat za$ motyw,
ktoéry pojawit si¢ juz w czysto instrumentalnym wstepie, ale tym razem dolozyt
don stowa: ,bez dna, bez dna, bez granic..””.

Czynnikiem formotworczym jest w tym utworze interwat sekundy. Pojawia
sie on juz na poczatku - w instrumentalnym preludium. Nastepnie przechodzi
plynnie do linii wokalnej i w konncowym fragmencie (nawiazujacym do poczatku)
powraca w partii fortepianu. Jest to o tyle wazny interwal, o ile doskonale oddaje
on akwatyczny charakter tekstu. Zastosowany zostaje ponadto ruch wahadlowy,
co budzi oczywiste skojarzenie z balansowaniem miedzy zyciem a $miercig, a wiec
z filozofig Schopenhauera. W linii wokalnej dochodza takze do glosu triole, nie-
jako zwielokrotniajac zamierzony efekt. Poczatek piesni wyglada nastepujaco:
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Przyktad 17. K. Szymanowski, We mgtach (takty 1-9)

32 T. Chylinska, Karol Szymanowski...
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Natomiast fragment, w ktérym sekundy przechodza do linii wokalnej pre-
zentuje si¢ w ten sposob:

@ tempo poco avvivando rit.
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Przyktad 18. K. Szymanowski, We mgtach (takty 10-12)

Czastka: ,we mglach wieczorny opadl chiéd na sennych fal odmety, wie-
czorny opadl chléd na sennych fal odmety; we mglach zatobny pomrok z hal..”
- zostala przez Szymanowskiego szczegélnie wyeksponowana. Swiadczy o tym
juz samo powtdrzenie tego fragmentu tekstu. Kompozytor stosuje réwniez w tym
momencie ruch triolowy, progresje oraz liczne zabiegi harmoniczne, polegajace
gléwnie na wykorzystaniu tonacji dos¢ odleglych od tonacji wlasciwej (jestesmy
w tonacji h-moll, a w tym miejscu pojawiajg si¢ takze: Cis-dur, Dis-dur). Ponadto
zastosowane zostajg opdznienia, czgstokro¢ obejmujace caly takt, kazace bardzo
dlugo czeka¢ na muzyczne ukojenie. W momencie za$ najwigkszej kulminacji
na pierwszy plan wychodzi fortepian realizujacy w dynamice forte oktawy, ktore
tworza wraz z akordowym akompaniamentem polirytmie. Charakterystyczne
jest to, ze fortepian prowadzi odrebng, zupelnie niezalezng od partii §piewu, linie
melodyczng. Tworzy si¢ zatem swoisty dwuglos wokalno-instrumentalny.

Spojrzmy jeszcze raz na pie$n — tym razem pod katem muzycznej interpre-
tacji pauz tekstowych. Wezme pod uwage zaréwno te pauzy, ktére wynikaja ze
skladni jezyka polskiego, jak réwniez te, ktore rodza si¢ na skutek dodatkowe;j
segmentacji.

Od razu wida¢, ze pauzy muzyczne (bo te Szymanowski stosuje z lubo-
$cig) nie zawsze pokrywaja si¢ z pauzami tekstowymi. Mozna tu zauwazy¢ takze
rézne muzyczne interpretacje ich dtugosci. A zatem: migdzy pierwszym a drugim
wersem kompozytor zachowuje pauze - to samo czyni miedzy drugim a trzecim.
Dlugos¢ pauz muzycznych jest w tym kontekscie analogiczna (bo nie identyczna)
do dlugosci pauz tekstowych - tam, gdzie pojawia si¢ przecinek, jest krdtsza niz
tam, gdzie wystepuje $rednik. W piesni w momencie pojawienia si¢ pauzy nie ma
jednak ciszy absolutnej. Dotyczy ona bowiem jedynie linii melodycznej; akompa-
niament fortepianowy nie przerywa swojej wypowiedzi:
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Przyktad 19. K. Szymanowski, We mgtach (takty 5-12)

Co ciekawe zdarza si¢ kompozytorowi w ogole nie uwzglednia¢ pauz mie-
dzyzwrotkowych oraz znacznie wydluza¢ pauzy tekstowe o niewielkich roz-
miarach. Jest to umotywowane — moim zdaniem - calkowitym poddaniem sie¢
tekstu muzyce. W tej piesni szczegdlnie wyraznie wida¢ nadrzednos¢ pierwiastka
muzycznego wobec poetyckiego. Dla przykladu - nieuwzglednienie pauzy
miedzystrofowej:
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Przyktad 20. K. Szymanowski, We mgtach (takty 13-18)
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Natomiast znaczne rozszerzenie pauz wewnatrzwersowych ma miejsce tutaj:
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Przyklad 21. K. Szymanowski, We mgtach (takty 19-24)

Widzimy zatem wyraznie, ze w tym umuzycznieniu - inaczej niz u Karto-
wicza — przyporzadkowanie tekstu muzyce nie jest $ciste. Wynika to z wyboru
formy - Karlowicz do wiersza regularnego wybral forme okresowa, Szymanowski
- przeciwnie. Regularno$¢ budowy wiersza Przerwy-Tetmajera nie miafa dla
niego az tak duzego znaczenia. Muzyka nie zwaza tutaj na tekst.

Powtdrzeniu ulegl wigc - jak wspomnialem wczesniej — fragment wiersza
(z innego jednak powodu niz u Karlowicza). Szymanowski zapragnal bowiem
zwiekszy¢ napiecie, stosujac progresje (ze wzgledéw nie tyle czysto-muzycznych,
ile raczej semantycznych).

Inny zabieg dotyczacy semantyki piesni stanowi tez ,indeksowanie” tekstu za
pomocg srodkéw muzycznych. Na przyktad leksem ,,skala” zostaje u Szymanow-
skiego oddany skokiem interwalowym w doél, natomiast przymiotnik ,scietej”
konotuje réwniez ,uciecie” melodii w wokalizie:

37



KaMIL J. WEGOREK

W — ] E—— —— —— i —at—N
,,,,, e D+

We mglach strumie - nie  szu - mig wod, po ska - le bie-gnac fcic-tej ~

Aus Ne - beln rauschtder Was - ser-fall her-ab am stei- len Fel-se -,
| p— EJ Jj"
% g : ==—Lozis 1
=t =SZasF B 55 e i :
[ | © :
=~ dim.
5 ’/-\ f ‘,LE » ]
< L opep| | ] M W o g
| o e S N B — =
B = =TT s
+ ;‘ T | I A
=

Przyklad 22. K. Szymanowski, We mgtach (takty 5-9)

Generalnie piesnn Szymanowskiego bliska jest ekspresjonizmowi. Kompo-
zytor bardzo duzy akcent kladzie na samg muzyke, ktéra pod wzgledem emocjo-
nalnym znacznie tekst uintensywnia.

Zakonczenie

Z powyzszych analiz wynikaja nastepujace wnioski.

Kompozytorzy praktycznie nie zwracaja uwagi na warstwe brzmieniowa
samoglosek — wysokosci tych dzwigkdw nie maja dla nich znaczenia, gdy dopi-
sujg do tekstu muzyke. Podobnie rzecz ma si¢ réwniez z samogloskami w miej-
scach akcentowanych oraz z intonacja wiersza. Te wszystkie, do$¢ wazne z punktu
widzenia poetyki, warstwy nie znajdujg zadnego muzycznego dowartosciowania.
Aspekty te — jak da sie¢ z latwoscia zauwazy¢ — przynaleza do sfery dzwickowe;j
utworu poetyckiego i gdyby zostaly uwzglednione, wéwczas mieliby$my do czy-
nienia ze zjawiskiem redundancji brzmieniowej. Muzyka operuje bowiem swoja
wlasng wysokoscig nut, swoimi wlasnymi tonami, moze wiec poming¢ te war-
stwe poezji. Co wiecej, robi to z duzym powodzeniem, bo jest sztukg bardziej
ekspansywng w tym zakresie. Ton muzyczny (czyli wysokos¢ dzwigkdw) jest
nieodzownym elementem sztuki muzycznej i pochtania on ton poetycki, ktéry
jest — co tu duzo méwi¢ - znacznie mniej charakterystyczny i nie tak bardzo
zrdznicowany.

Elementem, ktéry ma juz duze znaczenie przy adaptacji tekstu literackiego
jest wiec rozmieszczenie sylab akcentowanych. Ustabilizowane miejsce akcentu
w jezyku polskim wymusza uzgodnienie go z mocnymi cze$ciami taktu w muzyce.
Tak, jak akcent paroksytoniczny jest naturalny, tak réwniez mocne czastki taktu
w muzyce sg czyms oczywistym. Kompozytor nie moze zwykltemu tokowi mowy
narzuci¢ innego niz naturalny biegu muzycznego, bowiem powstaltby wéwczas
jaki§ muzyczno-poetycki mezalians, jaki$ niezrozumialy twdr. Sylaby akcento-
wane znajduja wobec tego swoje odzwierciedlenie w rytmice piesni. Co istotne
w muzyce, w przeciwienstwie do poezji, rytm nie jest zjawiskiem, ktore musi sie
powtarzag, by zosta¢ uchwyconym, to metrum pelni taka funkcje; ono jest stale
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w muzyce (z licznymi oczywiscie wyjatkami) i ono wyznacza czastki powtarza-
jace sie (ktorymi sa wlasnie odpowiednio rozmieszczone stabe badz mocne czesci
taktow). Sylaby akcentowane, bedac mocnymi cze¢$ciami wersu, odpowiadaja
wiec mocnym czesciom taktu, nieakcentowane wypadajg gléwnie na stabych cze-
$ciach muzycznego metrum.

Réwniez skladnia poetycka (podzial na wersy i strofy) muzycznie nie
musi zosta¢ oddana. Kompozytor moze, owszem, uwzgledni¢ podzial na wersy
i strofy, a takze skladni¢ obecng w tekscie (wowczas, jak to okreslita Agata
Seweryn, mamy do czynienia z ,,transpozycja $cista”) lub tez tych elementéw nie
uwzgledni¢. W przywolanym wyzej przykladzie z Kartowicza wida¢, ze materiali-
zuje sie z pierwszg sytuacja — twdrca, by umuzyczni¢ wiersz sylabiczny (czyli regu-
larny), wykorzystuje dobrze znang forme okresowg — czyli tekst regularny zyskuje
taka sama interpretacje muzyczng. Szymanowski natomiast oddaje jeszcze bar-
dziej regularny wersyfikacyjnie utwor (sylabotonik), nie baczac na jego budowe,
korzysta z formy swobodne;j.

Co ciekawe, liczba sylab zdaje si¢ znaczaco wplywaé na metrum piesni.
Kartowicz, wykorzystujac liryk jedenastozgloskowy, wplott go w utwér o metrum
12/8. Szymanowski natomiast wybral liryk na przemian o$mio- i siedmiower-
sowy i oddat go za pomocg metrum 4/4. Wynika z tego prosta zaleznos¢ — tekst
dlugi wymaga metrum, ktdre operuje wigksza iloscig nut; wiersz krétki przyciaga
metrum mniejsze, z mniejsza liczbg nut. Wida¢ zatem rzecz nastepujacg - nie
tylko muzyka wplywa na wiersz, ale réwniez liryk w sposob istotny oddzialuje na
muzyke.

Powyzsze analizy wskazuja, ze istotng warstwa dla piesni sg tresci poetyckie
wykorzystane w umuzycznieniu. Kompozytorzy czestokro¢ indeksuja tekst (np.
oddajac stowo ,$cigta” za pomocg urwania linii melodycznej idacej w gore),
hipersemantyzujg go. Warstwa semantyczna tekstu zdaje si¢ mie¢ duze znaczenie
dla umuzycznienia. Wplywa bowiem ona na zakres stosowanych §rodkéw melo-
dycznych i na ogélny charakter piesni (w tym na tonacje - zdecydowana wiek-
sz0$¢ piesni do stow Przerwy-Tetmajera ma tonacje molowe).

Istotny jest rowniez fakt uzupelniania sensu tekstu. Piesni niejednokrotnie
wykorzystuja umiejetnos¢ oddawania przez muzyke uczu¢. Szczegélnie wida¢
to u Szymanowskiego, ktéry majac juz wiele wspdlnego z ekspresjonistyczna
wylewnoscig, bardzo mocno intensyfikuje emocje zawarte w lirykach (robigc tym
samym z subtelnego uczuciowego szumu - krzyk rozpaczy).

Wiele zatem zalezy, co szczegélnie istotne, od inwencji kompozytora. Musi
on czgstokro¢ pozosta¢ wierny muzycznej konwencji, ale tez niejednokrotnie
moze jg przelamywac, by szukac senséw glebszych, daleko idacych, niebanalnych,
by pokaza¢ wlasne interpretacje, mysli, odczucia.

3 Zob. A. Seweryn, ,,Poezja nutami niesiona”. O muzycznej recepcji tworczosci Juliusza Stowackiego,
Wydawnictwo IBL, Warszawa 2008, s. 103.
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Summary

“...and plunge into the silent abyss of oblivion...” Poems by Przerwa-Tetmajer in
the art song of Karlowicz and Szymanowski. Part 2: Interpretation of songs

The above article is a continuation of the text contained in the previous issue of
»MUZYKA. Historia. Teoria. Edukacja” It concerns the verbal-musical relation present
in the songs of Karlowicz and Szymanowski, based on the poetry of Przerwa-Tetmajer.
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It only provides interpretations of the songs (the texts have been spoken in the previ-
ous section), which however have been made in a certain thematic order. The author links
them with important “isms” of the era: impressionism, secession, decadence, expression-
ism, as well as analyses them in the context of “Young Poland antinomies” (such as “life —
death”) and such motives as: the underworld, childhood, dream, love, water.

In the article it is impossible to look for a discussion of all the texts by Przerwa-
-Tetmajer, musicalized by Kartowicz and Szymanowski, but - as the author hopes - we
can find here a complete picture in terms of thematic content there.

The framework of the article did not allow for a thorough analysis and interpre-
tation of the entire material, thus the author found it necessary to limit himself to two
songs, which were then examined both from the text and the music side: these songs were
selected on the basis of contrast (mainly structural). In the last fragment — because we are
talking about it at the moment - the author summarizes his concept of the essence of the
musical-literary relationship in the song, reaching the conclusion that in this symbiosis,
both poetry and music interact with each other.
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