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Streszczenie

Artykut analizuje stylistyke piesni mtodopolskiej w jej wymiarze stownym, muzycznym oraz
stowno-muzycznym na przyktadzie wybranych miniatur wokalnych Mieczystawa Karfowicza, Ka-
rola Szymanowskiego (Szes¢ piesni op. 2) oraz Henryka Opienskiego (Preludia op. 13), skompono-
wanych do tekstow Kazimierza Tetmajera. Celem badan jest okreslenie konstytutywnych wtasci-
wosci piesni polskich tworcédw przetomu XIX i XX wieku oraz ich relacji wobec tradycji romantycz-
nej i estetyki modernizmu. Analiza opiera sie na autorskim doborze materiatu oraz na koncepcji
wyznacznikow piesni romantycznej zaproponowanej przez Mieczystawa Tomaszewskiego. Wyniki
wskazuja, ze piesni Kartowicza i Opienskiego w duzej mierze zachowujg romantyczny model relacji
stowa i muzyki, wzbogacony o elementy nowej kolorystyki brzmieniowej, natomiast wczesne mi-
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niatury Szymanowskiego ujawniajg bardziej zaawansowane tendencje modernistyczne, zwtaszcza
w zakresie faktury i hierarchii partii wokalnej oraz instrumentalne;j.

Stowa kluczowe: piesn mtodopolska, piesn liryczna, relacje stowa i muzyki, modernizm mu-
zyczny, Mieczystaw Kartowicz, Karol Szymanowski, Kazimierz Tetmajer

Uwagi wstepne

Piesn — wypowiedz liryczna towarzyszgca cztowiekowi niemalze od zarania
dziejow — pozwolita zaistnie¢ poezji Kazimierza Tetmajera w nowy, czesto bardzo
interesujgcy, sposdb. Dorobek literata okazat sie szczegélnie podatny na mu-
zyczne interpretacje, nierzadko pomagat kompozytorom uwypuklié¢ naczelny na-
strdj, ,ton” utworu, zardbwno poprzez swojg zawartos¢ semantyczng, jak i walory
dZwiekowe czy strukturalne. Wydaje sie, ze do najpetniejszych stowno-muzycz-
nych realizacji nalezg piesni wykorzystujgce teksty z cyklu Preludia Henryka
Opienskiego, ktére poprzez swojg aforystycznosé, zwarto$é i esencjonalnosé,
a takze budowe (dwustroficznosc), wyjatkowo dobrze korespondujg z gatunkiem
miniatury lirycznej. Warto zaznaczy¢, iz kompozytorzy dokonywali starannej se-
lekcji przy wyborze Tetmajerowskich wierszy. W orbicie ich zainteresowan znala-
zty sie gtéwnie teksty refleksyjne bgdz np. o tematyce mitosnej, obfitujgce w na-
stroje zamyslenia, wspominania (wystarczy przywotac¢ cykl Zamyslenia z 1l serii
Poezji, z ktérego zasobow korzystat m.in. Mieczystaw Kartowicz), taczace lirycz-
nos¢ z intymnoscia, ulotnosc z subtelnoscig. Anna Nowak wskazuje na podsta-
wowe kategorie zwigzane z tymi rodzajami utworéw literackich, ktére bywaty —
lub nie (u kompozytorow minorum gentium) — odczytywane w muzycznych rea-
lizacjach?. Zalicza do nich: liryczno$¢ (w muzyce odzwierciedlang najczesciej po-
przez kantylenowsg linie melodyczng, ptynnosc przebiegu), refleksyjnos¢ (w mu-
zyce — zwolniony tok dzwiekowy), intymnos¢ i kameralnos¢ (w muzyce — nie-
wielka obsada wykonawecza), otwartos¢ (w muzyce — zawieszanie toku melodycz-
nego lub harmonicznego, bardzo znamienne dla piesni omawianych przeze mnie
kompozytorow), zwieztos¢ (w muzyce — miniaturyzacja formy) i ulotnos$¢ (w mu-
zyce — jednolity ruch i ,,cienka” faktura). Wiekszosc¢ tych cech sktada sie na syn-
drom piesni romantycznej i przyczynita sie do jej niebywatej popularnosci, roz-
kwitu w XIX wieku?. Wydaje sie, ze omawiane przeze mnie polskie utwory z prze-
tomu XIX i XX wieku (Kartowicz, Szymanowski) lub z poczatku XX wieku (Opienski)
nie odbiegajg jeszcze zanadto od wzorca wyznaczonego przez poprzednig epoke
w historii muzyki, mimo ze wzbogacajg go o nowe $rodki, wtasciwe okresowi mo-

1 A.Nowak, Liryki Tetmajera w piesni postromantycznej i mtodopolskiej, ,Muzyka i Liryka. Zeszyty
Naukowe Zespotu Historii i Teorii Piesni” 1994, z. 4, red. M. Tomaszewski, Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakow, s. 161.

2 Zob. M. Tomaszewski, Od wyznania do wotania. Studia nad piesnig romantyczng, Wydawnic-
two Akademii Muzycznej w Krakowie, Krakéw 1997.
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dernizmu (w Polsce , otwieranego” — wedtug powszechnego mniemania — przez
Kartowicza)®. Ma to zwigzek nie tylko z samym wyborem gatunku (bez watpienia
narzucajgcym pewne utarte konwencje i warunkujgcym idiom piesni lirycznej),
ale takze z etapem w ewolucji twércow, w ktérym przyszto im skomponowac te
miniatury liryczne — zaréwno bowiem w przypadku Kartowicza, jak i Szymanow-
skiego mamy do czynienia z momentem ,,przecierania szlakéw” na artystycznej
drodze. Zasadne zatem wydaje sie odwotanie do wyrdznionych przez Mieczy-
stawa Tomaszewskiego cech pie$ni romantycznej* podczas omawiania stylistyki
tych kompozycji, co pozwoli wskaza¢ na ich ewentualne nowatorstwo lub tez za-
chowawczos¢.

,»Btedy mtodosci” Mieczystawa Kartowicza

Kartowicz skomponowat dziesieé piesni do stow Tetmajera (wytgczajgc melo-
deklamacje Aniot Pariski), z ktérych niemalze wszystkie powstaty w 1896 roku —
,roku pieéni” (nieco wczeéniejsze jest tylko dzieto Czasem, gdy dtugo...). Swiad-
czy to o niewatpliwej fascynacji tworcy wybranymi lirykami tego poety — ukazu-
jacymi jego refleksyjne i rozmarzone oblicze, zbieznosci postaw i $wiatopogla-
dow obu artystow, i pozwala traktowac ten dorobek jako swoiste porte parole
Kartowicza — artysty i cztowieka. Za stwierdzeniem tym przemawia fakt, ze teksty
innych poetéw wybierane do umuzycznienia przez kompozytora (m.in. Stowac-
kiego, Krasinskiego, Asnyka, Konopnickiej) utrzymane sg w podobnym klimacie
emocjonalnym, akcentujg analogiczne problemy, co petne tesknoty i melancholii
wiersze Tetmajera. Tomaszewski méwi o tworzeniu przez Kartowicza tekstu wia-
snego poprzez odpowiedni dobdr tekstéw obcych®. Wptywa to na bezpreceden-
sowg wrecz zwartos¢ i spdjnosé catego piesniarskiego dorobku, jego jedno-
znaczny przekaz, ktéry jeszcze dobitniej zdaje sie dochodzi¢ do gtosu w ,,bloku
Tetmajerowskim”, po wytaczeniu kompozycji nawigzujgcych do muzyki ludowej
(Na sniegu, Pod jaworem, Najpiekniejsze piosnki).

Pokrewienstwo wyrazowe i stylistyczne w piesniach do stéw ,panicza z Ludz-
mierza” wigze sie nierozerwalnie z typologia wprowadzong po raz pierwszy przez
Tomaszewskiego®. Badacz zauwazyt, ze w dorobku wokalno-instrumentalnym

3 Stefan Jarocinski wskazuje na ,opdznienie” muzyki w stosunku do innych dziedzin sztuki i wy-
znacza umowne fazy jej rozwoju, pierwszg sytuujac w latach 1906—1912. Zgodnie z takim uje-
ciem jedynie piesni Opienskiego (i to tez nie wszystkie) w petni pretendujg do uznania za mto-
dopolskie. Zob. S. Jarocinski, Mfoda Polska w muzyce na tle twdrczosci rodzimej i obcej,
[w:] Muzyka polska a modernizm, red. J. linicka, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1981.

4 M. Tomaszewski, Od wyznania do wotania..., s. 61-85.

5 Idem, Nad piesniami Kartowicza, [w:] Muzyka polska a modernizm, s. 126.

6 Ibidem.
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Kartowicza mozna wyodrebni¢ dwa nurty: impresywny — do ktérego muzykolog
wigcza wiekszos¢ interesujgcych nas miniatur, oraz ekspresywny — znamionujacy
utwory skomponowane do tekstéw takich poetéw, jak Stowacki czy Krasinski.
Pierwszy typ reprezentujg piesni oparte na lirykach eksponujgcych postawe in-
ercyjna, poétswiadoma, powolnosé, smutek, tesknote, cicho$¢ i tagodnosé (obra-
zowane czesto poprzez pejzaz morski), a wiec kategorie dominujgce w poezji Tet-
majera. W warstwie muzycznej mamy w przypadku tej odmiany do czynienia
z rozluznieniem rygoru tonalnego, ptynnoscig i nieokreslonoscig harmonicznego
przebiegu, eksponowaniem relacji innych niz toniczno-dominantowe. Warto
przywofa¢ w tym miejscu kilka przyktadéw. W piesni Na spokojnym, ciemnym
morzu w morfologii akordéow dostrzegalne sg wptywy harmoniki Richarda Wa-
gnera — w takcie 22. jako trzecia wartos¢ w takcie pojawia sie struktura typu qu-
asi-tristanowskiego, z charakterystyczng obnizong kwintg (es) i dodang seksta
(fis). Wielodzwiek ten daje sie interpretowac jako dominante z matg nong wtra-
cong do tonacji g-moll (a wiec toniki szdéstego stopnia w B-dur), jednak typ
brzmienia odsyta juz do rozszerzonej tonalnosci, typowej dla mistrza z Bayreuth.
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Przyktad 1. M. Kartowicz, Na spokojnym, ciemnym morzu, t. 21-25



Wokét piesni mtodopolskiej... 105

W piesni W wieczorng cisze, utrzymanej w tonacji g-moll, w takcie 15. naste-
puje modulacja do odlegtej, bo pozostajgcej w stosunku trytonu, tonacji Des-dur,
co wptywa na krancowgq statycznos$é przebiegu utworu. Wreszcie w kompozycji
Po szerokim, po szerokim morzu pojawia sie dos¢ zaskakujgcy uktad akordéw
w formule kadencyjnej: zamiast spodziewanej dominanty E-dur wprowadzony
zostaje akord f-moll (powstajacy poprzez péttonowe przesuniecia sktadnikow
prymy i kwinty toniki), co w tonacji a-moll daje strukture trudng do sklasyfiko-
wania. Kolejny wyrdznik typu impresywnego to otwarty tok melodyczny, przeja-
wiajgcy sie najczesciej poprzez zawieszenie gtosu lub partii fortepianu — takie
rozwigzanie ma miejsce w piesni W wieczorng cisze, w ktérej gtos niejako ,roz-
ptywa sie” (przy stopniowym ostabianiu dynamiki) w materii dzwiekowej i poin-
tuje na d? bedacym kwintg toniki (takt 23.). Dla omawianego nurtu pieéni cha-
rakterystyczne jest ponadto rozdrobnienie wartosci rytmicznych, prowadzace
nie do zdynamizowania, lecz transowosci, izorytmii, ,ruchu w miejscu”, ktére
stuzg oddaniu nastroju poprzez wtasciwosci kolorystyczne. Takie rozbicie faktury
nastepuje w piesniach W wieczorngq cisze i Pamietam ciche, jasne, ztote dnie (tu-
taj ,jasno$é” brzmieniowg w gtdwnej mierze zapewniajg eksponowane pofacze-
nia sekstowe w partii prawej reki fortepianu, powtarzana w réznych konstela-
cjach stownych samogtoska ,e” oraz tonacja A-dur). W utworze Na spokojnym,
ciemnym morzu jednostajnosé toku metrycznego zostaje uzyskana za pomocg —
wrecz mechanicznego — powtarzania takiego samego uktadu rytmicznego, skta-
dajacego sie z dwdch ésemek i szesciu éwierénut.

Drugi typ — ekspresywny — reprezentowany jest z kolei przez piesni oparte na
tekstach o dynamicznej konstrukcji poetyckiej, eksponujgcych postawe aktywng
i ukazujacych sytuacje skrajne (Smier¢, cierpienie). Obrazowanie tych wierszy za-
sadza sie na widokach gorskich, odwotuje sie do krawedzi skat, ognia, trumny,
dzwondéw. W materii muzycznej zas sg zastosowane odwrotne Srodki niz w nurcie
impresywnym, a wiec dominuje wzgledna prostota harmoniczna i przewaga re-
lacji toniczno-dominantowych. | tak znaczna czesé piesni Idzie na pola oparta jest
na akordach triady harmonicznej lub epizodycznych wtraceniach, nawet czesc
srodkowa utworu w tonacji e-moll (takty 11-14) ogranicza zaséb funkcji do od-
niesien dominantowych (H-dur, Fis-dur). Na poczatku piesni ,zwatpienia i rozpa-
czy”’ — Smutngq jest dusza moja (takty 1-3) — pojawia sie ostinato harmoniczne,
na ktoére sktadajg sie uporczywie powtarzane akordy toniki i wielodzwieku do niej
prowadzgcego (zamiast sktadnika kwinty e wystepujg dzwieki dis i f). Podobna
struktura ostinatowa wystepuje w taktach 10-11 tego utworu.

7 Ibidem.
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Przyktad 2. M. Kartowicz, Smutngq jest dusza moja, t. 1-4

Tok melodyczny w typie ekspresywnym jest ukierunkowany i wyrazisty, czego
przyktadem moze byc¢ zakonczenie partii glosu w piesni Idzie na pola (takty 17—
19), nieodparcie dazacego do finalnej kulminacji na g2, a takze analogicznie zbu-
dowany koncowy fragment kompozycji Pamietam ciche, jasne, ztote dnie (takty
17-20)8, ktérg mozna zaklasyfikowaé do obu wyodrebnionych nurtéw (ale z prze-
wagg typu ekspresywnego). W warstwie metro-rytmiki w tej odmianie spoty-
kamy wieksze zrdéinicowanie (dynamizujace przebieg), fakture za$ cechuje
pewna topornos¢ uzyskana przez stosowanie stupédw brzmieniowych w akompa-
niamencie. W zwigzku z uzyciem tych zabiegéw akcent pada na warstwe seman-
tyczng stowa, a nie na jego wtasciwosci nastrojotworcze. Przyktadem zastosowa-
nia tych wszystkich srodkéw moze by¢ piesn Smutngq jest dusza moja — charakte-
rystyczny typ faktury ilustruje juz sam poczatek utworu, na ktéry sktadajg sie wy-
raziscie artykutowane 7-diwiekowe akordy w dynamice ff. W zakresie formy,
w przeciwienstwie do szeregowania dominujgcego w typie impresywnym, zazna-
cza sie tendencja do gradacyjnego uksztattowania, prowadzgcego do koricowego
rozwigzania napieé. Dobrze ukazuje to zjawisko piesn Pamietam ciche, jasne,
ztote dnie, w ktdrej po krotkim odcinku mutatio (takty 11-14), jakby niepostrze-
Zenie, pojawia sie repryza, znacznie skrécona w poréwnaniu do odcinka poczat-
kowego (takty 15-20), bezposrednio kierujgca do roztadowania skumulowane;j
w poprzednich fazach energii.

8 Obie wymienione formuty zakoriczeniowe taczy — charakterystyczna dla Kartowiczowskich te-
matoéw — struktura o ukfadzie stopni I-VI-V-VIII. Zgodnie z koncepcjg Ernesta Ansermeta, przy-
pisuje jej sie znaczenie ekstrawersji aktywnej w pierwszej czesci (T-D) oraz ekstrawersji pasyw-
nej w czesci drugiej (D-T), z punktem zwrotnym na VI stopniu. Uktad ten wptywa takze na dwu-
fazowos¢ formy piesni, ktorej pierwszy czton (rodzaj poprzednika) oscyluje wokét przebiegu
T-D, drugi za$ (rodzaj nastepnika) cechuje relacja D-T. Struktura ta jest Scisle skorelowana
z wymowa tekstu stownego. Zob. L. Polony, Struktura wewnetrzna tematow. Proba interpreta-
cji semantycznej, [w:] idem, Poetyka muzyczna Mieczystawa Kartowicza, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakow 1986.
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Poréwnujgc oba omdwione nurty, mozna dojs¢ do przekonania, ze bardziej
nowatorski — w niniejszym ujeciu: ,modernistyczny” — jest typ impresywny, anty-
cypujacy impresjonizm. Tutaj to bowiem zwraca sie uwage na takie elementy, jak
nastrdj czy aura brzmieniowa, ktére catkowicie odmienity pojmowanie muzyki od
czasow Claude’a Debussy’ego. Oczywiscie, nie dochodzi tu jeszcze do wyzwolenia
z okowow funkcyjnosci, cata bowiem twdrczos¢ Kartowicza — wigcznie z poema-
tami symfonicznymi — ,,miesci sie” w ramach systemu dur-moll, jednak samo za-
burzenie logiki nastepstw funkcyjnych na rzecz wyeksponowania ich wtasciwosci
czysto brzmieniowych, przedktadanie ,,trwania” nad ,,dzianie sie” stanowi istotne
novum. Takze szeregowe uksztattowanie formalne, bedace jakby zalgzkiem pdz-
niejszej ,,montazowosci” znanej z utworéw Debussy’ego czy Szymanowskiego
(z drugiego okresu twdrczosci), wskazuje na inny typ myslenia kompozytora. Te-
resa Chylinska, wymieniajgc takie cechy Kartowiczowskiej ekspresiji, jak zacieranie
zjawisk i uczu¢, symbolizm, nastrojowosé czy liryzm modernistyczny, konstatuje:

Partnerstwo muzyki, jej partycypacja w tej pierwszej fazie Mtodej Polski, fazie dekaden-
tyzmu reprezentowanego Tetmajerowska liryka, dokonywato sie wytacznie w tworczosci
Mieczystawa Kartowicza. Kartowicz jedyny, poprzez rodzaj swej wyobrazni poetyckiej
i wrazliwosci kompozytorskiej, poprzez postawe filozoficzno-estetyczng uczestniczy
w modernistycznym buncie schopenhauerowskiej Mtodej Polski°.

Wydaje sie zatem, ze o ile aura poetycka i estetyczna (wskazujgca na moder-
nistyczny typ wyobrazni duetu Tetmajer — Kartowicz) oraz ekspresja*® pie$ni Kar-
towicza wpisujg sie w nurt mtodopolski, o tyle ,pod wzgledem jezyka dzwieko-
wego i cech formalnych tkwig one jeszcze mocno swymi korzeniami w stylu
wczesnoromantycznym, w tonalnosci dur-moll”** — z matymi wyjatkami, o kté-
rych pisatam powyzej. Aby znalez¢ poparcie dla niniejszej tezy, sprébuje odwo-
ta¢ sie do niektérych cech sktadajacych sie na syndrom piesni romantycznej
w ujeciu Tomaszewskiego, a nastepnie wykazac, jak te elementy realizowane s3
w kompozycjach Kartowicza.

Wiasciwosci konstytutywne zwigzku stowa i muzyki

Integralnos$¢ —przystawalno$sé medium muzyki do stowa w omawia-
nych kompozycjach jest niewatpliwa, mamy do czynienia z petng unifikacjg

9 T. Chylinska, Mtoda Polska w muzyce — mit czy rzeczywistos¢, [w:] Muzyka polska a modernizm,
s. 43. Wszystkie wyrdznienia, jesli nie zaznaczono inaczej, pochodza od autorki artykutu.

10 Tomaszewski wymienia nastepujace kategorie ekspresyjne: nostalgiczna, panteistyczna, me-
lancholiczna, lamentacyjna, katastroficzna i eschatologiczna. Same nazwy wskazujg na wptyw
filozofii modernistycznej. Zob. M. Tomaszewski, Struktura, topika i ekspresja piesni Mieczy-
stawa Karfowicza, [w:] Affetti musicologici. Ksiega pamigtkowa z afektem ofiarowana prof.
Z.M. Szweykowskiemu w 70. rocznice urodzin, red. P. Pozniak, Musica lagellonica, Krakéw 1999.

11 1. Polony, ,Btgd mtodosci” czy zapowiedZ opus vitae, ,Muzyka i Liryka. Zeszyty Naukowe Ze-
spotu Historii i Teorii Piesni” 2002, z. 10, red. M. Tomaszewski, Akademia Muzyczna w Krakowie,
Krakow, s. 93.
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i wcieleniem stowa w dzwiek (do rzadkosci nalezy jego ,, pochtoniecie” przez mu-
zyke). W piesni Zawdd, ktérej pierwsze stowa brzmig , Wykotysatem cie wsrod
fal”, owo , kotysanie” oraz rzewnos$¢ (nostalgiczne wspomnienie utraconej mito-
$ci) oddane sg przez hustajacy rytm triolowy, uproszczong i waskozakresowsg linie
melodyczng gtosu (ambitus e’—fis?). Podstawowa kategoria wyrazowa tego
utworu — zal (sfowo to pojawia sie w tekscie piesni az osSmiokrotnie) — podkre-
$lona zostata przez molowa tonacje i stosunkowo wolne tempo. W kompozycji
Idzie na pola pragnienie zespolenia sie z wszechswiatem i ,wedréwka duszy”
przedstawione sg za pomocg dziarskiego, marszowego rytmu i durowej tonacji
(G-dur). Swdj udziat w tworzeniu nastroju majg takze burdonowe kwinty w partii
lewej reki fortepianu na poczatku utworu (t. 1-5), nasuwajace skojarzenia ze
spontanicznoscig i prostotg muzyki ludowe;j.

Odrebny problem stanowi Scista transpozycja rytmiki tekstu na przebieg ryt-
miczny melodyki'? oraz zachowanie bezbtednej prozodii muzycznej, wigzace sie
czesto z wprowadzaniem przedtaktu. Takie rozwigzanie mozna znalez¢ w takcie
9. piesni Smutngq jest dusza moja, w ktorej na ostatnig wartos¢ w takcie przypada
nowa fraza (,,do szczetu nadzieje”).

Muzycznos$¢ — a wiec dominacja praw muzycznych nad literackimi.
U Kartowicza, w zaleznosci od typu, do ktérego dana piesn daje sie zaklasyfiko-
wac, akcent pada albo na stowo, albo na muzyke. W utworze Smutng jest dusza
moja gtos, za sprawg uproszczenia melicznego i rytmicznego, zyskuje charakter
recytatywny, przez co miniatura ta jest blizsza odmianie deklamacyjnej. Nieco
inaczej sytuacja przedstawia sie w kompozycjach zaliczanych do nurtu impresyw-
nego, tutaj bowiem partia gtosu i niesiona przez nig wartos¢ semantyczna ging,
rozptywajg sie w ,lawinie nastroju”. Taki przypadek ma miejsce w piesniach
W wieczorng cisze, Czasem, gdy dtugo... i Pamietam ciche, jasne, ztote dnie,
w ktdrych na plan pierwszy wysuwa sie figuracyjny akompaniament o funkcji ko-
lorystycznej (wywodzacy sie zresztg z tradycji romantycznej). W utworze W wie-
czorng cisze nie zanika jednak recytatywne traktowanie gtosu, sylabicznosé, re-
petowanie dzwiekdw, nasuwajgce skojarzenia ze skandowaniem. Jest to dowdd
na to, ze w wokalno-instrumentalnym dorobku Kartowicza zdecydowanie domi-
nuje deklamacyjno$é nad muzycznoscia. Nie Swiadczy to chyba jednak o jego nie-
romantycznosci, albowiem w catym XIX wieku komponowano piesn deklama-
cyjng, a za zwienczenie tego procesu mozna uznac dokonania Hugona Wolfa.

Neutralnosé¢ semantyczna —a wiec zaprzeczenie mimetycz-
nosci, podazanie za catosciowg wymowg tekstu i jego nastrojem, a nie znacze-
niem poszczegdlnych stow. W dorobku Kartowicza pojawia sie najprostszy typ

12 Barbara Chmara-Zaczkiewicz pisze o ,koncepcji przebiegu czasowego formy, wyrazajacej sie
petna korelacja energetyczno-wyrazowa warstwy muzycznej i stownej”. Zob. eadem, Liryka wo-
kalna, [w:] Z Zycia i twdrczosci Mieczystawa Kartowicza, red. E. Dziebowska, Polskie Wydawnic-
two Muzyczne, Krakéw 1970, s. 157.
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ilustracyjnosci w piesniach Na sniegu i Zaczarowana krélewna, a takze w pomi-
nietej w tym artykule melodeklamacji Aniot Pariski. Zabiegi te majg jednak cha-
rakter incydentalny. W utworach do tekstéw Tetmajera trudno dostrzec $lady
malarstwa dzwiekowego, a stowa-klucze (np. dusza, Smier¢, mitosé, otchtan, zal)
wyrdzniane sg z tkanki muzycznej za pomocy odpowiedniego usytuowania ich
w przebiegu kompozycji (np. na mocnej czesci taktu) lub przy uzyciu srodkéw
z dziedziny harmoniki (np. chromatyzacji; dwukrotnie wystepujgce w tekscie pie-
$ni Smutngq jest dusza moja stowo ,,Smierc¢” zostato przez Kartowicza zilustrowane
czterodzwiekiem zmniejszonym fis—a—c—es w akompaniamencie), dynamiki (np.
nagte piano lub forte), rytmiki (np. ostinato) czy melodyki (np. wykraczanie gtosu
poza dotychczasowy ambitus, ktére czasem przypomina figury anabasis lub ka-
tabasis, jak w taktach 18-20 piesni Smutngq jest dusza moja, jednak w wiekszosci
przypadkéw zdeterminowane jest bardziej rozwojem akcji muzycznej niz znacze-
niem poszczegblnych stow).

Gtowne wiasciwosci strony muzycznej piesni

Meliczno$ ¢ —inaczej melodyjnosc, bedaca kategorig dominujgcg nad
warstwg rytmiczng, znamienng dla tarica. Ta cecha szczegdlnie wyraZnie uwi-
dacznia sie w utworach Kartowicza, ktére charakteryzuje znaczne ubdstwo i jed-
norodnos$¢ rytmiczna, czego skrajnym przyktadem jest powtarzanie jednej for-
muty rytmicznej w partii wokalnej piesni Na spokojnym, ciemnym morzu. Podob-
nie wzér rytmiczny piesni Po szerokim, po szerokim morzu ogranicza sie do uzycia
wartosci 6semek i éwierénut. Takie uksztattowanie elementéw dzieta doprowa-
dza do wyeksponowania melodyki, czesto nacechowanej liryzmem i kantyleng za
sprawg stosowania niewielkich postepéw interwatowych (gtéwnie sekundowych
i tercjowych). Wazng cechg Kartowiczowskiej melodyki jest ponadto stosunkowo
maty jej ambitus na przestrzeni catej piesni, po wytgczeniu koricowego apogeum,
w ktérym bardzo czesto dochodzi do rozszerzenia zakresu dzwiekowego (wzmoc-
nionego augumentacjg wartosci rytmicznych). Ma to miejsce w kompozycjach
Idzie na pola, Pamietam ciche, jasne, zfote dnie, Zawdd i W wieczorng cisze (jej
zakoriczenie nie wykracza poza ambitus, partie wokalng zamyka bowiem d?, jed-
nak jest ono zaugumentowane i wprowadzone na tyle sugestywnie, ze mozna
mowic o analogicznym zabiegu, jak w pozostatych wymienionych utworach). Bar-
bara Chmara-Zaczkiewicz wskazuje na zalezno$é tego rodzaju kulminacji energe-
tycznej od piesni romantycznej, szczegdlnie miniatur lirycznych Piotra Czajkow-
skiego®.

Wokalnos$é — zwigzana z takim uksztattowaniem faktury, ktére
uwzglednia wtasciwosci i mozliwosci gtosu ludzkiego, a nie instrumentu (instru-

13 |bidem, s. 123. Autorka wskazuje takze wptyw myslenia Czajkowskiego na recytatywnos¢, li-
ryzm i descendentalnosé melodyki oraz fakture fortepianowa piesni Kartowicza.
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mentalne traktowanie gtosu charakterystyczne jest dla epoki baroku). Alistair
Wightman zarzuca piesniom Kartowicza ,niewielkie jedynie wyczucie faktury
wokalnej”’**. Wydaje sie jednak, ze ocena ta jest zbyt surowa, gdyz wspomniana
powyzej ptynnos¢ przebiegu uzyskana za sprawa stosowania matych krokéw in-
terwatowych z reguty pomaga Spiewakowi. Uksztattowanie meliczne ponadto
Scisle koreluje z tempem utworu i tak tez m.in. w piesniach Idzie na pola czy
Rdzawe liscie, z linig wokalng wykazujgcy tendencje do rozrostu interwaliki (in-
terwaty kwarty, kwinty, seksty, a nawet oktawy w takcie 18. piesni Rdzawe liscie),
automatycznie pojawia sie zywsze tempo (np. Allegretto), ktore pozwala nadac
gtosowi pewng lekkos¢ i tym samym tatwiej pokonywac skoki interwatowe. Takze
kulminacje — najczesciej wymagajgce od wykonawcy wiekszej sprawnosci tech-
nicznej — zakomponowane sg w ,,wokalny” sposéb, gdyz nastepuja po uprzednim
przygotowaniu $piewaka do koricowej apoteozy za sprawg gradacyjnego wzma-
gania napiecia (appassionato w Méw do mnie jeszcze czy risoluto w Idzie na pola)
i dynamiki (crescendo w niemalze kazdej piesni), a czasem takze tempa (pit
mosso w Idzie na pola). Wreszcie warto w tym miejscu wspomnieé¢ o dominacji
niewielkiego ambitusu (utrzymanie w tesyturze mezzosopranowej, wyjatek sta-
nowig piesni Pamietam ciche, jasne, zfote dnie oraz Smutngq jest dusza moja, wy-
magajgce tesytury sopranowej i altowej) i prostocie meliczno-rytmicznej, ktére
poniekad decydujg o ich popularnosci wsrdd $piewakow.

Miniaturowos$ ¢ —niewielkie rozmiary zwigzane ze zwieztoscig, mak-
symalng kondensacjg materiatu. Zdecydowana wiekszos$¢ piesni Kartowicza
oparta jest na tekstach dwustroficznych ze strofg czterowersowa (Preludia).
Kompozytor nie poddaje ich ,,instrumentacji”, a wiec nie repetuje zdan ani stow,
co odsyta do romantycznej tradycji zapoczatkowanej przez Dichterliebe Roberta
Schumanna®. Wyjatek stanowig utwory Zawdd (takty 21-24), W wieczorng cisze
(takty 15-18; powtdrzenie tekstu wigze sie tutaj z progresyjnym uksztattowa-
niem partii gtosu) i Méw do mnie jeszcze (takty 9, 18-19; tytutowa inwokacja —
bedaca jednoczesnie anaforg i epiforg wiersza — jest rodzajem motywu przewod-
niego, powtarza sie az szesciokrotnie w kompozycji Kartowicza), gdzie pojawiajg
sie repetycje fraz nawigzujace do efektu echa®®. Podobny przypadek reprezen-

14 A. Wightman, Karfowicz. Mtoda Polska i muzyczny fin de siécle, ttum. E. Gabrys, Polskie Wy-
dawnictwo Muzyczne, Krakéw 1996, s. 26.

15 Inng analogie miedzy Schumannowskim cyklem a piesniami Kartowicza dostrzega Tomaszew-
ski. Omawiajac epilogujace postludia u Kartowicza, stwierdza: ,,Za przyktadem Schumanna, jego
Dichterliebe, fortepian dopowiada to, czego gtos dopowiedzie¢ nie zdotat lub zostawia stucha-
czowi czas na ochtoniecie i refleksje po z reguty silnych w wyrazie stowach i frazach ostatnich”.
Zob. M. Tomaszewski, Struktura, topika i ekspresja piesni Mieczystawa Kartowicza, s. 377.

16 Tomasz Baranowski wskazuje na nastepujace funkcje powtdrzernh wprowadzanych przez kom-
pozytora: prolongowanie sytuacji lirycznej, przygotowanie repryzy i zaakcentowanie pewnych
momentow sytuacji lirycznej wiersza. Zob. T. Baranowski, Wgtki modernistyczne w piesniach
Mieczystawa Karfowicza, ,Muzyka” 2009, nr 3—4.
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tuje piesn Pamietam ciche, jasne, ztote dnie, w ktdrej, dla zachowania proporcji
w strukturze muzycznej, twérca zdecydowat sie na rozbudowanie frazy ,w dzie-
cinstwie mym” o zaczerpniete z poprzedniego wersu ,,bo byt otwarty” (takt 9).
Warto jeszcze w tym miejscu odwotac sie do podziatu na liryki ulotne i lapi-
darnel’. Wiekszo$¢ kompozycji Kartowicza reprezentuje ten drugi typ, charakte-
ryzuja sie one ,,spéjnoscig narracji melodycznej i harmonicznego continuum, wy-
razistoscig tonalng, formg kadencyjnie zamknietg, pozbawiong momentéw qu-
asi-improwizacyjnych”®8. Do typu piesni ,ulotnych” mozna zaliczy¢: Czasem, gdy
dtugo..., W wieczorng cisze oraz — trwajgce niecatg minute!® — Rdzawe liscie,
ktore zdajg sie by¢ polskim odpowiednikiem stynnego Schumannowskiego Die
Rose, die Lilie, die Taube, die Sonne z cyklu Dichterliebe®.

Powyzsza analiza wskazuje na scistg zaleznos¢ Kartowiczowskich juweniliéw
(ich strony muzycznej i relacji stowno-muzycznych w nich wystepujacych, albo-
wiem warstwa poetycka i ekspresyjna blizsza jest ujeciu modernistycznemu) od
romantycznych osiggnieé na polu piesni lirycznej. Trudno poczytywaé to za ich
wade, wszakze dwczesna sytuacja spoteczno-polityczna na ziemiach polskich nie
sprzyjata asymilowaniu europejskich rozwigzan w zakresie techniki kompozytor-
skiej. Miniatury tworzyt ponadto bardzo miody cztowiek, dla ktérego miaty by¢
one wyrazem osobistych przezyé, a nie ,,wizytdwka” muzycznego rewolucjoni-
zmu. Zajmujg one poczesne miejsce w historii piesni lirycznej, stanowig — sadze,
ze bardzo wazne — ogniwo tgczace osiggniecia Fryderyka Chopina czy Stanistawa
Moniuszki® z dojrzatym juz modernizmem Karola Szymanowskiego. Nadto kry-
tyczna zatem wydaje sie opinia Kartowicza na temat tej czesci wtasnej tworczo-
$ci, cho¢ niewatpliwie rownie albo nawet bardziej sugestywnie kompozytor po-
trafit wypowiadaé sie bez stéw — na gruncie muzyki absolutnej?, ktérej byt zwo-

17" Zob. M. Tomaszewski, Od wyznania do wofania..., s. 36—39.

18 |dem, Struktura, topika i ekspresja piesni Mieczystawa Kartowicza, s. 376.

19 W wykonaniu Jadwigi Rappé (alt) i Ewy Pobtockiej (fortepian) piesn trwa 36 sekund.

20 Chmara-Zaczkiewicz dopatruje sie pokrewieistwa miedzy piesnig Rdzawe liscie a Moniuszkow-
skim Kozakiem. Oba utwory nawigzujg charakterem do ludowej dumki. Zob. B. Chmara-Zacz-
kiewicz, Liryka wokalna, s. 134.

21 Chmara-Zaczkiewicz (ibidem, s. 121) wspomina o ,,chromatyce o wyraznych wptywach harmo-
niki Chopina” w piesniach Czasem, gdy dtugo... i Méw do mnie jeszcze, a takze o ,stabilnosci
faktury uzyskanej poprzez figuracje w powolnym tempie”, ktérg Kartowicz przejat z muzyki Cho-
pina w piesni Pamietam ciche, jasne, ztote dnie. O analogiach miedzy twdrczoscia Moniuszki
i Kartowicza dowiadujemy sie za$ z opracowania Stefanii tobaczewskiej dotyczacego Mtode;j
Polski. Autorka pisze o odmianie ludowosci nawigzujgcej do wzorca Moniuszkowskiego w pie-
$niach Idzie na pola i Zasmuconej. Zob. S. tobaczewska, Mtoda Polska, [w:] Z dziejow polskiej
kultury muzycznej, red. A. Nowak-Romanowicz, t. 2, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow
1966.

22 programowos$¢ w poematach symfonicznych kompozytora ma charakter psychologiczno-filo-
zoficzny, a nie — jak np. u Hectora Berlioza czy Richarda Straussa — fabularny, stad takie okre-
Slenie.
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lennikiem i propagatorem. Warto przywota¢ stowa Tomaszewskiego, trafnie uj-
mujgce sedno interesujgcego nas zagadnienia:
Swiat pieéni Karfowicza dotyka problematyki egzystencjalnej. Jego kategorie ekspre-

sywne sg przenikniete refleksja filozoficzna, przemyslane i przezyte. Zaden z polskich pie-
$niarzy nie wypowiadat sie w tej tonacji tak dogtebnie?3.

Szesc piesni op. 2 Karola Szymanowskiego jako przyktad ,,cyklu
zatobnego”

Gatunek piesni w dorobku Karola Szymanowskiego zajmuje szczegdlne miej-
sce — kompozytor siegat po niego czesto, bedac pod wptywem rozmaitych fascy-
nacji i stylistyk. Z tego faktu wynika wyjgtkowa rola miniatury lirycznej jako tej,
ktdra najczesciej jako pierwsza asymiluje nowe zdobycze i otwiera kolejny etap
ewolucji twérczej Szymanowskiego. Podobng konstatacje wygtosit Adam Neuer:
,Zmiana myslenia muzycznego i pierwsze préby nowego jezyka dokonywaty sie
w piesniach, w gatunku kompozytorowi najblizszym, zawsze obecnym w jego
tworczosci”?*. W pdzniejszych latach zwrdcita na to uwage takze Chylifska:

Liryka wokalno-instrumentalna Szymanowskiego byfa terenem, na ktérym dokonaty sie
w catej ztozonosci i rozciggtosci przemiany stylu i postawy estetycznej kompozytora, to
wtasnie okreslone cykle piesni stanowigpunkty zwrotn e, rzec nawet mozna
kamienie milowe owej ewolucji®.

Dla udowodnienia tej tezy mozna przywotaé cykl Piesni mitosnych Hafiza,
ktorego pierwsza wersja (op. 24) stanowi swoisty mariaz tendencji péZznoroman-
tycznych i impresjonistycznych, zas wersja druga, z towarzyszeniem orkiestry
(op. 26), jest juz petng egzemplifikacjag nowych zdobyczy w zakresie Srodkéw
i techniki kompozytorskiej Szymanowskiego.

Warto zatem zaznaczy¢, ze stowo (wykorzystywane przeciez takze w dzietach
o szerszym zakroju: kantatach, symfonii, oratorium, obu operach, balecie, pan-
tomimie, oraz bedace inspiracjg dla dziet instrumentalnych: Uwertury koncerto-
wej E-dur czy | Koncertu skrzypcowego) pobudzato wyobraznie twdrczg Szyma-
nowskiego i byto katalizatorem jego dziatarh kompozytorskich. Na te predylekcje
wplyw mogty miec zaréwno zamitowania literackie autora Krdla Rogera, jak i pre-
cyzja semantyczna stowa, pozwalajgca mu w sposéb stosunkowo jednoznaczny
wyartykutowac idee, mysli, uczucia i dookresli¢ nastréj dzieta przy pomocy tek-
stéw réznych poetdéw. Stowo ponadto akcentowato czysto ludzki wymiar sztuki,

23 M. Tomaszewski, Struktura, topika i ekspresja piesni Mieczystawa Kartowicza, s. 382.

24 A. Neuer, Wstep, [w:] K. Szymanowski, Dziefa, oprac. A. Neuer, T. Chylifiska, t. 20, Polskie Wy-
dawnictwo Muzyczne, Krakéw 1984, s. XII.

25 T, Chylinska, Wprowadzenie, [w:] Piesri w twdrczosci Karola Szymanowskiego i jemu wspétcze-
snych, red. Z. Helman, Musica lagellonica, Krakéw 2001, s. 8-9.
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jej zwigzek z rzeczywistoscig empiryczng, ktdra — jak wiadomo — jest $cisle skore-
lowana z komunikacjg werbalng, co dla kompozytora —tak silnie identyfikujgcego
sie zideami humanitaryzmu — musiato stanowic istotny jego walor?®. Edward Bo-
niecki ttumaczy zainteresowanie Szymanowskiego twérczoscig wokalng ,,checia
zblizenia sie do ideatu ekspresji, ktdrym byt pierwotny poeta, mistrz stowa
i dZzwieku zarazem, twdrca przeto samoistnych $wiatéow”?’.

O tym, jak silnym impulsem byto dla Szymanowskiego stowo, najlepiej za-
Swiadcza fakt, ze ponad potowe jego dorobku kompozytorskiego stanowig
utwory oparte na tekscie poetyckim, a wsrdd nich znajduje sie 26 cykli piesni.
Dokonany przez autora Harnasiow wybor lirykdw do dziet wskazuje na jego pre-
ferencje estetyczne, wyznawany system wartosci, motywacje i —analogicznie jak
w przypadku Kartowicza — pozwala traktowac te osiggniecia jako , odtajniony za-
pis osobowosci”?® artysty.

Tomaszewski, ujmujgc miniaturowy dorobek Szymanowskiego w forme ,, drogi
ku sobie” (,,szukania siebie”), wyznacza w przebiegu zyciorysu kompozytora mo-
menty, fazy i nurty?®. Moment pierwszy okres$la jako przejecie dziedzictwa, wyste-
pujacy zas w jego obrebie faze — fazg tworczosci poczatkowej (1898-1904), w ra-
mach ktérej z kolei zaznacza sie nurt postromantyczny, reprezentowany przez in-
teresujacy nas tutaj cykl z op. 2, oraz nurt ekspresjonistyczny, za wyraziciela kto-
rego uznany zostaje nieco pdzniejszy cykl do stéw Jana Kasprowicza. Nietrudno
zauwazy¢, ze autor Mitow na poczatku drogi twdrczej siega po liryki poetéw mu
wspotczesnych. Regute te potwierdzajg takze piesni do tekstow innych mtodopo-
lan (Wactawa Berenta, Tadeusza Micinskiego) oraz niemieckich modernistow
(w op. 13, 17, 22), przez co miniatury te wpisujg sie w literacko-estetyczny krag
czasow, w ktorych powstaty. Warto w tym miejscu dodaé, ze Szymanowski unikat
réwnolegtego opracowywania wierszy wykorzystanych przez innych kompozyto-
réow. Tym faktem ttumaczy¢ zapewne mozna brak zainteresowania popularnymi
tekstami Preludiow podczas tworzenia cyklu do stéw Tetmajera (dlatego tez je-
dyng piesnig opartg na tym samym liryku, po ktéry siegnat réwniez Kartowicz, jest
Czasem, gdy dtugo...)**. W przywotywanym momencie Szymanowski koncentro-

26 W artykule O romantyzmie w muzyce kompozytor wspomina o celu sztuki, ktérym jego zda-
niem jest ,gra o cztowieka, o hierarchie jego istotnej, [...] twdrczej wartosci”. Zob. K. Szyma-
nowski, O romantyzmie w muzyce, [w:] Szymanowski. Pisma, oprac. K. Michatowski, t. 1: Pisma
muzyczne, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2018, s. 256.

27 E. Boniecki, Mtodopolskie ,ja” liryczne w piesniach Szymanowskiego do stéw Tadeusza Micin-
skiego, [w:] Piesr w twdrczosci Karola Szymanowskiego i jemu wspdtczesnych, s. 22.

28 A, Neuer, Wstep..., t. 20, s. XII.

2% M. Tomaszewski, Swiat piesni Karola Szymanowskiego. Impulsy i inspiracje, nurty i fazy, ,,Mu-
zyka i Liryka” 2002, z. 10, s. 103-114.

30 Byé moze niestusznie kompozytor zaniechat muzycznego opracowywania tekstéw Preludiéw,
gdyz ta jedyna piesn z nimi zwigzana cieszyta sie duzym uznaniem samego tworcy w ostatnich
latach zycia. Fakt ten przypomina Alistair Wightman. Zob. idem, Karol Szymanowski: His Life
and Work, Ashgate Publishing Limited, Aldershot 1999, s. 30.
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wat sie przede wszystkim na warstwie tematycznej wykorzystywanych wierszy, ich
symbolice, unikat zas takich przesyconych ,muzyky” (sytuacja ta diametralnie
zmienia sie w Il i Il okresie twérczosci Szymanowskiego, w ktérych symboliczna
interpretacja tekstu zostaje wyparta przez sensualne jego odczytanie), co wigzato
sie z jego pogladem wyrazonym w nastepujacy sposob:
Dla mnie jako muzyka dzieta poetyckie dzielg sie na dwie zasadnicze kategorie. Sg dzieta,
ktére dopiero w atmosferze muzyki nabierajg prawdziwego zycia i wyrazu, inne, tak po
brzegi wypetnione swoistg muzykg stowa i mysli, iz wszelkie wysitki kompozytora, by uzu-
petni¢ to, co w istocie swej zyje organicznym niemal, samowystarczalnym zyciem, staje
sie beznadziejng, syzyfowa praca3l.

Mozliwe, ze wtasnie owa obawa przed nader ,,muzycznymi” tekstami wpty-
nefa na siegniecie po wiersze z innych cykli niz Preludia — Fantazji lirycznej
z lll serii oraz Z dawnej przesztosci z |l serii Poezji Tetmajera. Ta decyzja kompo-
zytora zdeterminowata rozcztonkowanie jego najwczesniejszego znanego opusu
wokalnego®?. Pie$ni oparte na tekstach zaczerpnietych z Fantazji lirycznej oraz na
wierszu spoza tego cyklu, ale takze pochodzgcym z Ill serii (piesr ostatnia — Piel-
grzym), obracajg sie wokdt tematyki zwigzanej z kategoriami Smierci, zatoby, od-
osobnienia. Te za$, dla ktdrych inspiracja stat sie cykl Z dawnej przesztosci oraz
jeden utwor z Preludiow (piesn Czasem, gdy dfugo...), a wiec generalnie rzecz
ujmujac — seria Il Poezji Tetmajera, kragzg wokét zagadnien mitosno-funeral-
nych®. Warto wspomnie¢, ze tego rodzaju zestawienie sfer Erosa i Thanatosa,
znamienne dla kompozycji opartych na lirykach Czasem, gdy dtugo... (nr 4 w cy-
klu; ,,Nie wiem, czy to mitos¢, czy Smieré sie tak odzywa”), Styszatem ciebie (nr 5
w cyklu) i Tys nie umarta (nr 2 w cyklu; ,W pamieci mojej ztozytem cie grobie”),
genezg siega Wagnerowskiego Tristana i Izoldy oraz filozofii Arthura Schopen-
hauera. W wierszach Tetmajera taczy sie ono czesto z motywem gtosu z oddali
(nr 4i5)3, ktéry niejako odcieleénia, deseksualizuje obiekt pragnieri podmiotu,
redukuje go do ,,wrazenia audytywnego”.

Wydaje sie jednak, ze wspomniane rozcztonkowanie nie wprowadza roz-
tamu, lecz — paradoksalnie — unifikuje catos¢, ktdra zresztg funkcjonuje jako cykl
bez ingerencji kompozytora. Utwory te scala figura zatoby, ktéra, w zaleznosci od

31 K. Szymanowski, O muzyke do ,Sutkowskiego”, [w:] Pisma muzyczne.

32 Zasadniczy podziat wprowadza datowanie poszczegdlnych utwordéw. Pierwsze dwie piesni po-
wstaty prawdopodobnie w 1898 roku, zas kolejne —w 1902 roku. Kompozytor opublikowat ca-
tos¢ w dwadch czesciach —w 1907 i 1911 roku. Znany nam obecnie ukfad cykliczny byt natomiast
wynikiem decyzji edytorskiej. Zob. A. Neuer, Wstep, [w:] K. Szymanowski, Dzieta, oprac.
A. Neuer, T. Chylinska, t. 17, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakdw 1987, s. XVIII.

33 0O typologii tej wspomina Bartosz Dgbrowski. Zob. idem, Scena fantazji i zatoba. Figury wyob-
razni mtodego Szymanowskiego, ,Muzyka” 2009, nr 3-4, s. 135-161.

34 Dabrowski uwaza, ze topos gtosu z oddali w obrebie wyobrazni Szymanowskiego odgrywat role
»jakiegos znaczeniowego idiomu o silnym nacechowaniu autobiograficznym”, gdyz jego obec-
nos¢ zaznacza sie w wielu tekstach, do ktorych kompozytor napisat muzyke (ibidem).
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szczegétowego nastroju danej piesni, przyjmuje postaé ,tagodniejszg” lub
»skrajng”. Takie rozplanowanie dramaturgii (nie mozna tutaj méwic o jakiejs nar-
racji, gdyz — z wiadomych wzgleddéw — nie zostaje utrzymany cigg przyczynowo-
skutkowy) nasuwa skojarzenia z konstrukcjg cykli romantycznych — zwtaszcza
Franza Schuberta, w ktérego dorobku wyraznie zaznacza sie opozycyjne uksztat-
towanie tematyczne zwigzane z symbolikg koloréw (w Die schéne Miillerin) lub
por roku (w Winterreise), podporzgdkowane jednak naczelnemu nastrojowi
przenikajgcemu catosc¢ (szczegdlnie widoczne jest to w petnym tragizmu Winter-
reise). W przywotanych cyklach owe przeciwstawienia ujawniaty sie w toku akcji,
wraz z rozwojem wydarzen, u Szymanowskiego za$ wystepujg niejako naprze-
miennie, przez co nieco zaburzajg globalng percepcje dziefa, jednak sama zasada
kontrastu zdaje sie nawigzywaé do tendencji XIX-wiecznych®. Brak ciggtosci nar-
racji w op. 2 ma zwigzek z doborem tekstow, ktdre, w typowy dla Tetmajera spo-
sob, eksponujg nastréj rozmarzenia, zamyslenia i refleksji. Szymanowski skupia
sie zatem na epilogu historii, ktérej poczgtek moze by¢ ukazany jedynie przez
pryzmat wspomnien, fantazji, powrotdéw, rozpamietywan tego, co przechowata
pamieé. Odwotujac sie do modelu sytuacji lirycznych wystepujgcych w cyklach
piesni epoki romantyzmu3®, mozna wywnioskowaé, ze w Szesciu piesniach op. 2
kompozytor ograniczyt sie do stanéw oddalenia wtérnego i samotnosci wtérnej
(a tym samym kategorii rozzalenia i poczucia straty), pomijajac stany samotnosci
i oddalenia pierwotnego oraz — co najwazniejsze — stan maksymalnej bliskosci,
sugestywnie ujmowany w miniaturach romantycznych.

Znamiona integracji zauwazalne sg takze w obrebie mikroformy, gdyz kazda
z piesni posiada pewnego rodzaju — by tak rzec — motyw przypominajgcy, z mniej-
szg lub wiekszg konsekwencjg powracajacy w toku kompozycji. W Daleko zostat
caty Swiat jest to figura, ktérg mozna utozsamic ze skarga, jekiem wiatru, o kto-
rym mowa w tekscie (,,wiatr, tylko wiatr po uboczy nagiej, pozétkiej, po szarych
mchach jeczace skrzydta wtdczy”). Pojawia sie ona zawsze w partii prawej reki
akompaniamentu (a takze w inicjalnej frazie gtosu w taktach 2—-3 i 29-30) i wy-
réznia sie tukowym ksztattem linii melodycznej oraz charakterystycznym ukta-
dem rytmicznym (¢éwierénuta z kropka, éwierénuta, 6semka, éwierénuta z kropka
— lub pétnuta z kropka). Zaréwno element melodyczny, jak i rytmiczny determi-

35 Badacze czesto podkreslaja, ze dramaturgia op. 2 Szymanowskiego oparta jest na romantycz-
nym motywie wedrowki, znanym z cykli Schuberta czy Mahlera. Mozna mie¢ jednak problem
z udowodnieniem, ze jaka$ nadrzedna idea (poza wspomniang zasadg kontrastu) scala cykl,
ktéry nie posiada charakteru rozwojowego, a wiec tym samym nie ukazuje kolejnych etapdéw
podrézy owego wedrowca. Biorgc ponadto pod uwage statycznosc liryki Tetmajera — szczegol-
nie tej zwigzanej z tematykg mitosng — nalezy przypuszczaé, iz 6w wedrowiec czesto statby
w miejscu. Nie ulega jednak watpliwosci, ze motyw wedréowki jawi sie w petnej krasie w tekscie
ostatniej piesni cyklu zatytutowanej Pielgrzym.

36 M. Tomaszewski, Od wyznania do wotania..., s. 48.
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nuje zasada powrotu: do pierwotnej wysokosci dzwieku lub do poczatkowej war-
tosci rytmicznej, a tym samym — do bélu i cierpienia. Obecnos¢ tej figury zazna-
cza sie niemal bezustannie w czesciach skrajnych piesni (takty 1-16, 29—41), brak
jej natomiast w mutatio (takty 17-28), gdzie ,retoryczny” charakter gtosu
wsparty jest przez dtugo wybrzmiewajace piony akordowe. Do unifikacji tej kom-
pozycji przyczynia sie takze wzoér fakturalny akompaniamentu oparty (w cze-
$ciach skrajnych) na jednostajnym pulsowaniu i prawdopodobnie majgcy na celu
oddanie miarowego kotysania wiatru. Na jego rozpoznawalnos¢ wptywa nie tylko
dsemkowe ostinato, ale takze warstwa harmoniczna, w ktdrej pojawiajg sie kon-
trastowe zestawienia dwdch akorddw: cis-moll i A-dur septymowego (takty 1-3,
33) lub E-dur i H-dur septymowego w koricowym fragmencie (takty 36-37).

Andante
canto [ B G = e —=
14
Da - le - ko zo stal
B e I il
81 » |F7|= \F i |F ot |F | T T T
5 [ S [ e e ey e | e
A jp SR o
Piano pp legato [sim.] ———————
f 3 B S E 3 B
I T 1 1 1 T 1
4
ﬁ /’ﬁ
c %ﬁﬁﬁ = 1T 2 —]
el - —~ — D | I 1 |

i
W. .)
|
LI
I\
I
1T
I
I

B ———————""—"_poco cresc.

. Rad

191
TTH
TPV R_—

9%

1o

)
"'w* -

Przyktad 3. K. Szymanowski, Daleko zostat caty swiat, t. 1-5

W piesni Tys nie umarta czynnikiem scalajgcym zdaje sie by¢ rytmika — na-
wigzujgca do rytmiki marsza zatobnego. Wz6r ten, z charakterystycznym synko-
powym opdznieniem w partii prawej reki fortepianu (uzyskiwanym poprzez za-
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stosowanie tuku lub — czesciej — pauzy), przenika catg kompozycje. Synkopy zna-
mionujg réwniez uksztattowanie partii gtosu, czesto pojawiajg sie wraz z tercjo-
wym lub kwintowym jego wychyleniem (takty 3, 9, 20, 21) i biorg udziat
w przygotowaniu i stworzeniu kulminacji (takty 16—21). W piesni tej zwraca jesz-
cze uwage trzydziestodwodjkowy motyw wystepujgcy w niskim rejestrze forte-
pianu w takcie 5 i 10, a znajdujgcy echo w pasazowych triolach w taktach 12
i 13 Bartosz Dabrowski interpretuje go jako motyw wzburzenia akcentujacy
aspekty cielesne, gdyz towarzyszy on stowom nacechowanym erotyzmem i po-
przedza odwotania do obrazéw fizycznosci (oczu, tona)®’. Mozna zatem powie-
dzieé, ze gtdwne figury w piesni Tys nie umarta eksponujg i podkreslajg naczelng
opozycje catego opusu — opozycje mitosci (tu sprowadzonej do erotyzmu)
i Smierci. Kolejna miniatura — We mgtach — wprowadza motyw dajgcy sie utozsa-
mic¢ z falowaniem, szumem wody (,, We mgtach strumienie szumig wéd...”), ktory
jest oparty na dwdch progresyjnie opadajacych akordach: cis-moll z sekstg
wielkg (rozwigzanym na G-dur z septyma wielkg) i G-dur z septyma matg (roz-
wigzanym na h-moll). Obecnos¢ tej figury zaznacza sie przede wszystkim w po-
czatkowych (takty 1-9) i koncowych (takty 21-25) ustepach piesni, przez co ca-
tos¢ zyskuje charakter klamrowy. W ostatnim odcinku (takty 21-25) powracajgcy
motyw podkresla dodatkowo gtos, sekwencyjnie opadajgcy do bardzo niskiego
rejestru (do ais). W piesni Czasem, gdy dfugo na poét sennie marze figura unifiku-
jaca catosc to chromatycznie przesuwane descendentalne tercje wielkie, wyko-
rzystane zresztg przez Szymanowskiego takze w jednej z piesni do stéw Micin-
skiego z op. 11. Rozcztonkowujg one utwoér, gdyz rozpoczynajg kazdy nowy odci-
nek (takty 1-5, 28-32, 39-48), a takze — podobnie jak w poprzedniej kompozycji
— spinajg go klamra. W kolejnej miniaturze — Styszatem ciebie — podstawowa ko-
modrka wywodzi sie z barokowych figur retorycznych (typu obrazowego). Przypo-
mina circulatio (kyklosis), a wiec chwyt imitujgcy — poprzez sekundowe wychyle-
nia w gore i w dét — stan trwania, bezruchu, krecenia sie w kétko. Za odpowiednik
takiego muzycznego uksztattowania Neuer uznaje w warstwie tekstowej ,,gtos
dzwonigcy w przestworze”3® oraz ,metaforyczny obraz jaskétek powracajgcych
do gniazd”*. Circulatio staje sie w omawianej piesni immanentng czescig catego
przebiegu: najpierw pojawia sie sporadycznie w taktach 4 i 5 (kwintole w $rod-
kowym i niskim rejestrze), nastepnie ulega rozbudowaniu w t. 8 (symultaniczne
wystepowanie obiegnikéw w partii prawej i lewej reki fortepianu) i od tego mo-
mentu wystepuje jako podstawowy czynnik rozwoju formy. W dalszej kolejnosci
jego obecnosc¢ zaznacza sie w taktach 11, 12, 21-23, a od taktu 24 zostaje wig-

37 B. Dabrowski, Scena fantazji i zatoba..., s. 144.

38 Dgbrowski zauwaza, ze powracanie gtosu ma za zadanie ,ilustrowac szczegdlng forme przywo-
tywania go przez podmiot i rozkoszowania sie jego czesciowa obecnoscig” (ibidem).

39 A. Neuer, Wstep, [w:] K. Szymanowski, Dziefa, t. 17, s. XX.
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czone w tancuch progresji. Figura powraca w epilogu, w taktach 31 34, i uzyta
jest w analogiczny sposdb, jak na poczatku, zatem przyczynia sie do zachowania
tukowosci konstrukcji formalnej. Warto zauwazyé, ze kyklosis uzycza swego
ksztattu takze partii wokalnej w taktach 13-14 (dzwieki cis—d—cis—h) i w takcie
21, gdzie podlega imitacji przez fortepian.
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Przyktad 4. K. Szymanowski, Styszatem ciebie, t. 21-23

Najtrudniej wskaza¢ motyw przypominajgcy w piesni Pielgrzym. Wydaje sie,
iz catos¢ jest na tyle przesycona toposem wedrowki, ze kompozytor zaniechat
wprowadzenia jakiejs jednej, odrebnej , wizytodwki”. Wszystkie elementy zdaja
sie by¢ podporzadkowane warstwie tematycznej, a wiec akompaniament zyskuje
charakter — jedli mozna tak powiedzie¢ — kroczacy, dzieki regularnej pulsacji
w wolnym tempie i zastosowaniu niewielkich krokdw interwatowych, gtéwnie
sekundowych (np. takty 1-2, 13). Podobna miarowos$¢ zachowana jest w partii
gtosu, poruszajgcego sie czesto po strukturze gamowej (takty 1-3, 9, 15-16).

W odniesieniu do Szesciu piesni op. 2 Szymanowskiego wsréd badaczy pa-
nuje zgodnos¢, ze wpisujg sie one w nurt piesni postromantycznej. Tomaszewski
mowi o, kontynuacji Tetmajerowskich lirykéw Mieczystawa Kartowicza, ich moze
subtelniejszym, lecz bledszym, mniej wyrazistym odbiciu”4°, Zofia Helman wska-
zuje na krag Wagnera, Wolfa i Richarda Straussa jako Zrédto inspiracji*!, a Tade-
usz Zieliriski dostrzega w nich ,rysy delikatnej liryki”*?. Wydaje sie zatem, ze
w przypadku tego cyklu mozna dokonaé analogicznej analizy, jak w odniesieniu
do miniatur Kartowicza, przy zatozeniu, iz warstwy tekstowa i ekspresyjna sg re-

40 M. Tomaszewski, Swiat piesni Karola Szymanowskiego..., s. 106.

41 Z. Helman, Piesni Karola Szymanowskiego w kontekscie literackim i muzycznym jego czasow,
[w:] Piesr w twdrczosci Karola Szymanowskiego i jemu wspdtczesnych, s. 13.

42 T.A. Zielinski, Szymanowski. Liryka i ekstaza, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1997,
s. 26.
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prezentatywne dla modernizmu, za$ sfery zwigzkéw stowno-muzycznych i mu-
zycznych odznaczajg sie przejsciowym charakterem (co oczywiste, bardziej przej-
sciowym niz w utworach Kartowicza, ktére wykazywaty jeszcze wiele podo-
bienstw do piesni wczesnoromantycznej). ,Modernistycznos$¢” cyklu zostata omo-
wiona powyzej i przejawia sie przede wszystkim w braku ciggtosci narracyjne;j,
skupieniu sie wytgcznie na epilogu historii, zestawianiu mitosci i Smierci w war-
stwie tematycznej, a takze w braku jednosci zabiegdw melodyczno-harmonicz-
nych (kazda piesn ma bowiem wiasny pomyst kluczowy). Kwestia ekspresyjna
zdaje sie nie pozostawiaé watpliwosci — zwigzana jest $cisle z nastrojem lirykdw
Tetmajerowskich, ktére — jak wiadomo — eksponujg takie stany ducha, jak mto-
dopolski spleen, Weltschmerz czy chandra.

Wiasciwosci konstytutywne zwigzku stowa i muzyki

Integralno$¢ —w odniesieniu do tej cechy wazne wydajg sie stowa
Stefanii tobaczewskiej wskazujgce, ze w piesniach z op. 2 wystepuje ,,wybitnie
tradycyjny [...] stosunek stowa i dzwieku”*. W wiekszosci przypadkdéw zostaje
zachowana bezbtedna prozodia, o czym moga zaswiadczyé nastepujgce przy-
ktady: wspomniane synkopy w piesni Tys nie umarta petnig wazng role w utrzy-
maniu poprawnej akcentacji, gdyz wartos¢ przedtuzona (najczesciej znajdujgca
sie na wyzszej wysokosci niz wartosci krdotsze) towarzyszy zawsze sylabie akcen-
towanej w danym stowie (takty 3, 9, 17, 20, 21); podobne rozwigzania mozemy
znalez¢ w utworze Sfyszatem ciebie, w taktach 7, 10, 15, 22, 23 czy 26, w ktorym
nagly skok interwatowy na dtuzszej wartosci zdeterminowany jest dodatkowo
przez zasady retoryki, o czym bedzie jeszcze mowa; dla uzgodnienia akcentéw
stownych z muzycznymi kompozytor wprowadza ponadto przedtakt (takie roz-
wigzanie znalazto zastosowanie chociazby w t. 13 Tys nie umarta) lub rozpoczyna
partie wokalng po pauzie, jak ma to miejsce w piesni We mgtach (takt 5, 10).
Wsrdd badaczy pojawiaty sie takze gtosy krytyczne wskazujgce na kolizje z pro-
zodig i deklamacjg tekstu, ktére wynikajg z ,instrumentalnej techniki wysnuwa-
nia watku” w partii $piewu oraz z przejecia Wagnerowskiej techniki progresji (za-
uwazalnej szczegdlnie w kompozycjach z pézniejszych opuséw)**. Tego rodzaju
zachwiania znamionujg gtéwnie fragmenty wzbogacone melizmatycznie (cha-
rakterystyczne dla instrumentalnego traktowania gtosu): w piesni Daleko zostat
cafy swiat melizmat przypadajacy na nieakcentowana sylabe ,-ty” z wyrazu
»caty” w takcie 4 nieco rozbija tok prozodyjny tego odcinka; w melizmaty obfi-
tuje takze utwdr Czasem, gdy dtugo na pdt sennie marze — na sylabach nieakcen-
towanych pojawiajg sie one w takcie 6 (na ,,-sem”), takcie 13 (na ,,do-"), takcie

43 A. Neuer, Wstep, [w:] K. Szymanowski, Dzieta, t. 17, s. XIX.
44 Cytat dotyczacy ,kolizji prozodycznych” autorstwa Zdzistawa Jachimeckiego przytacza Adam
Neuer. Zob. idem, ut supra, s. XIX.



120 Anna AL-ARAJ

34 (na ,wy-") i takcie 43 (na ,od-"). Ponadto zdarza sie, ze btad prozodyczny
wystepuje w uksztattowaniach synkopowanych — ma to miejsce w takcie 29 pie-
$ni Styszatem ciebie, w ktérej na wartoé¢ przedtuzong (dzwiek cis?) przypada nie-
akcentowana sylaba ,-zda” z wyrazu ,,gniazda”. Niedociggniecia daje sie takze
zauwazy¢ w strukturach budowanych progresyjnie, jak chociazby w takcie 17 mi-
niatury We mgtfach (melizmat wprowadzony jest na nieakcentowanej sylabie
»krze-"” zwyrazu , krzesanic”) lub w takcie 31 piesni Czasem, gdy dfugo na pét sen-
nie marze, w ktdrej, za sprawg powtdrzenia wzoru melodyczno-rytmicznego z po-
przednich taktéw (t. 29-30), najdtuzsza wartos¢ przypadta na pierwsza sylabe
stowa ,,zastuchuje”. Tego rodzaju uchybienia nalezg jednak do rzadkosci i nie sg na
tyle razace, aby mozna byto méwi¢ o zaburzeniu toku akcentacyjnego kompozycji.
Spiewnos$é — decydujg o niej takie czynniki, jak: ptynnoéé przebiegu
partii wokalnej, szeroka i dtugooddechowa fraza, predylekcja do wprowadzania
melizmatéw. W piesniach Szymanowskiego elementy te pojawiajg sie bardzo
czesto: w Daleko zostat caty swiat inicjalna fraza gtosu (takty 2—8) odznacza sie
niezwyktg $piewnoscig uzyskang przez stosowanie niewielkich krokéw interwa-
towych, a takze ,kotyszacej” rytmiki barkaroli; w dalszym przebiegu utworu
Spiewnos¢ zostaje zaburzona i gtos traktowany jest w sposdéb recytatywny (takty
10-15, 24-28, 34-35). Podobne zjawisko wystepuje w piesni Czasem, gdy dtugo
na pot sennie marze, w ktérej spiewnosc konstytuuje sie poprzez melizmatyke
oraz artykulacje legatissimo (dookreslong ponadto przez dolce cantabile); w dal-
szym przebiegu pojawiajg sie dos$¢ ,,niewygodne” dla wykonawcy skoki interwa-
towe (takty 17, 19, 21, 22, 30, 32), a takze fragmenty deklamacyjne (takty 33, 35)
— czynniki te zaburzajg wrazenie Spiewnosci. Tego rodzaju zréznicowanie styli-
styczne w obrebie jednego utworu potwierdza teze Stephena Downesa zaktada-
jaca, ze ,dopiero w Piesniach mitosnych Hafiza op. 24 (1911) Szymanowski zaczat
wprowadzaé rGwnowage miedzy deklamacyjnoécig a liryzmem”#,
Neutralnosé¢ semantyczna — od tej cechy pojawia sie bodaj
najwiecej odstepstw, gdyz piesni z op. 2 przesycone sg figurami retorycznymi,
eksponujacymi najczesciej pojedyncze stowa. Duzy udziat majg figury obrazowe
— hypotyposis, poza wspomnianym juz circulatio w utworze Styszatem ciebie,
w miniaturach zaznacza sie obecnos$¢ anabasis i katabasis. Pierwsza z nich wy-
stepuje w piesni Tys nie umarta na stowach tytutowych (takty 2-3), w Sfyszatem
ciebie — na stowie ,lecg” (takt 15) oraz , jaskotki” (takt 26), w piesni Pielgrzym —
na stowach ,wszedzie nad gtowga” (takt 13). Katabasis zas$ pojawia sie w zakon-
czeniach utworéw: We mgtach — na stowach ,bez dna, bez granic!” (takty 21—
24), i Czasem, gdy dtugo na pot sennie marze — na stowach ,,Smier¢ sie tak od-

45 S. Downes, ,Kryzys melodyczny” w twdrczosci Karola Szymanowskiego, [w:] Piesn w twdrczosci
Karola Szymanowskiego i jemu wspdtczesnych, s. 193.
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zywa” (takty 42-44), a takze na poczatku kompozycji Pielgrzym — na stowach
»Gdziekolwiek zwrdce krok” (takty 1-3). Figury wyrazowe (emphasis) reprezen-
towane sg zas przez aposiopesis, a wiec zamilkniecie, ktére w tym przypadku naj-
blizsze zdaje sie by¢ odmianie suspiratio (tkanie, westchnienie), realizowanej
przez tagodne przerywanie wypowiedzi pauzami“. Spotykamy jg w piesni Daleko
zostat caty swiat, gdzie towarzyszy stowom ,Nie przyszta tutaj wraz ze mng”
i imituje zatamywanie sie gtosu w afekcie. Poza nig pojawia sie exclamatio,
a wiec wykrzyknienie, dajgce sie tutaj utozsamié z przyptywem radosci, w utwo-
rze Styszatem ciebie na stowach tytutowych (skok seksty wielkiej w gére w t. 3—4),
»bez wiedzy twej” (skok seksty wielkiej w gére w takcie 21) i ,gniazda, ktére
rzucg” (skoki kwarty czystej i septymy matej w gére w takcie 29 i 30)’. Warto
zaznaczy¢, ze uzycie figur retorycznych w op. 2 nie wynika z checi bezposred-
niego nawigzania do osiggnie¢ barokowych, lecz nalezy do przyktadéw skonwen-
cjonalizowania jezyka muzycznego, za ktére w gtdwnej mierze odpowiedzialny
jest romantyzm. Stad tez w piesni XIX-wiecznej — mimo dominacji elementu
,heutralnosci semantycznej” — spotyka sie onomatopeiczne i emfatyczne srodki
wyrazu. Wystarczy odwotaé sie do Schubertowskiego Winterreise, obfitujgcego
w sugestywne figury imitujace topot chorggiewki, skapywanie tez z policzkéw
czy zrywanie sie wiatru.

Gtéwne wiasciwosci strony muzycznej piesni

Wokalnos$¢ — wielu badaczy podkresla jej niewielki udziat we wcze-
snych piesniach Szymanowskiego wynikajgcy z dominacji faktury instrumental-
nej, ktéra to cecha wskazuje na zwigzki z ,,pdznymi” romantykami: Richardem
Straussem czy Maxem Regerem. Owo instrumentalne traktowanie gtosu przeja-
wia sie stosunkowo duzym ambitusem kompozycji, wzbogaceniem partii wokal-
nej o ornamenty, duze skoki i melizmaty, przez co utwory te mogg stanowi¢ wy-
zwanie dla Spiewakow specjalizujgcych sie wytgcznie w repertuarze piesniowym.
W Daleko zostat caty swiat w czesci repryzowej, przypominajgcej poczatkowga
Spiewng fraze, pojawia sie nieprzygotowany skok o sekste matg w gére w dyna-
mice ff (takt 32). W sposob instrumentalny zakomponowana jest ponadto kulmi-
nacja piesni Tys nie umartfa, ktérg cechuje duze natezenie dynamiczne (f, ff)
i liczne skoki interwatowe (takty 16—21). Za przyktad ozdobnika ,,napedzajgcego”
Spiewaka do pokonania duzej odlegtosci miedzy dzwiekami moze postuzy¢ kwin-
tola z taktu 21 w utworze Sfyszatem ciebie, bedaca rodzajem circulatio, pojawia-
jacego sie po wielokro¢ w partii fortepianu. Przy pomocy tej figury w gtosie zo-

46 Q0 innych odmianach figury aposiopesis wspomina Wiestaw Lisecki. Zob. idem, Vademecum mu-
zycznej ,ars oratoria”, ,,Canor” 1993, nr 3, s. 13-25.

47 Szczegbdtowe omowienie figur retorycznych w op. 2 Szymanowskiego zob.: A. Neuer, Wstep,
[w:] K. Szymanowski, Dziefa, t. 17.
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staje przeprowadzona krdtka imitacja w interwale tercji. Analogiczne zjawisko
spotykamy na poczatku piesni Czasem, gdy dtugo na pdt sennie marze, w ktorej
gtos przejmuje od fortepianu inicjalng fraze muzyczng. Takie zabiegi — wtgczajgce
partie solowa w siatke polifonicznych splotéw, uaktywniajgce j3, a jednoczesnie
niebagatelizujace jej roli ,,przodownika” w konstrukcji muzycznej — potwierdzajg
teze o sktonnosci Szymanowskiego do instrumentalnego sposobu traktowania
gtosu. Dowodzg one poza tym nowatorstwa techniki kompozytora, gdyz wcze-
$niej na gruncie polskim raczej nie spotykano tego rodzaju rozwigzan faktural-
nych. Wspomniane tendencje dobrze korespondujg z dajgcymi do myslenia sto-
wami Rogera Scrutona:

Wydaje mi sieg, ze [...] styl Szymanowskiego tworzy potrzebe melodii, ktéra nie moze go
usatysfakcjonowad. [...] melodiom tym czesto brakuje sity i atrakcyjnosci: majg wyszu-
kang, abstrakcyjng jakos¢, ktdra jest trudna do opisania, lecz tatwa do ustyszenia“s.

Ta — zdawatoby sie — surowa ocena stylu melodycznego kompozytora nie po-
winna by¢ jednak odebrana jako zarzut. Uzmystawia ona oryginalnosé¢ i spéjnosé
jego ,,muzycznej prozy”, gdyz: ,,obojetne, czy inspiracja jest orientalna, czy naro-
dowa, wagnerowska spuscizna jego rzemiosta kompozytorskiego jest cechg statg
i w pewnym stopniu rozpoznawalng”*.

Towarzyszenie instrumentu —w omawianym cyklu forte-
pian czesto ma przydzielone partie tematyczne, w zwigzku z czym jego rola nie
ogranicza sie juz tylko do wtdrowania, lecz staje sie on rdwnowaznym lub — cza-
sami — wazniejszym elementem niz glos. Faktura instrumentalna odznacza sie
gestoscig, spolifonizowaniem i chromatycznym przetadowaniem, co ufatwia zy-
skanie dominacji nad pojedynczg linig melodyczng $piewu. Taka hierarchia partii
wskazuje na wptyw Wolfa, Wagnera czy Richarda Straussa. Szczegdlnie wyraznie
zmiana funkcji akompaniamentu bedzie widoczna w pie$niach Szymanowskiego
z towarzyszeniem orkiestry. W utworze Daleko zostat caty swiat fortepian manie-
rycznie powtarza w najwyzszym gtosie motyw czotowy kompozycji, ktéry wzbo-
gaca miarowo , kroczgce” piony akordowe; w cze$ci mutatio partia towarzyszaca
zyskuje na wyrazistosci za sprawg chromatyki , kolorujgcej” ubogg i recytatywng
partie wokalna. Nie nalezy poza tym zapominaé, ze to wtasnie gtdwnie fortepian
wprowadza mysl przewodnig dla catej piesni, np. motyw wzburzenia w Tys nie
umarta czy figure circulatio w Styszatem ciebie. Wazng funkcje petnig takze pre-
ludia i postludia fortepianowe prezentujgce gtdwne komarki konstrukcyjne i uj-
mujgce klamrg poszczegdlne utwory, jak to ma miejsce w piesniach We mgfach
i Czasem, gdy dtugo na pot sennie marze. Warto poza tym zauwazyé, ze przeta-
dowanie chromatyczne jest czesto skutkiem progresyjnie budowanej akordyki
w partii fortepianu. Zjawisko to pojawia sie m.in. w nastepujacych kompozy-

48 S, Downes, , Kryzys melodyczny” w twdrczosci Karola Szymanowskiego, s. 191.
49 |bidem, s. 204.
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cjach: We mgfach w taktach 10-20, Czasem, gdy dfugo na pdt sennie marze
w taktach 15-27, 33-39 (ta piesn wtasciwie jest zdeterminowana przez ruch pro-
gresyjny, gdyz podstawowa komdrka motywiczna zostata oparta na réwnolegto-
Sciach tercjowych) czy Styszatem ciebie w taktach 14-17, 24-29. Zaréwno rozbu-
dowana faktura, jak i wzrost roli chromatyki w partii fortepianu zdajg sie zaswiad-
cza¢ o ,,modernistycznosci” cyklu oraz o poczatkach czysto brzmieniowego trak-
towania harmoniki przez Szymanowskiego (dajacej sie tutaj jeszcze ujgé¢ w kate-
gorie systemu dur-moll).

Powyzsza analiza wykazuje ,, przejsciowosc¢” cyklu Szesciu piesni op. 2, w kto-
rym —w wiekszym stopniu niz chociazby w miniaturach Kartowicza — zaznacza sie
wptyw osiggnied Richarda Straussa, Wagnera, Wolfa czy Regera na polu piesniar-
skim. Mimo ze zastosowane srodki melodyczno-harmoniczne nadal oscylujg wo-
kot poszerzonej diatoniki, a stosunek stowa i dZzwieku z reguty nie wykracza poza
»tradycyjny”, gtos i niesiony przez niego przekaz semantyczny stajg sie jednym
z elementéw ztozonej, spolifonizowanej konstrukcji muzycznej, a nie jej determi-
nanty. Wydaje sie, ze mozna tu juz mowic¢ o poczatkach odwracania hierarchii,
przesuwania akcentéw — na razie oczywiscie na niewielka skale — znamiennego
dla pdiniejszych kompozycji Szymanowskiego, zaréwno bogatych fakturalnie
piesni z okresu ,modernistycznego”, jak i cykli ,wschodnich”, w ktérych arabeski
i koloratury partii wokalnej niejako wtopione sg w subtelne i migotliwe brzmie-
nia fortepianu lub orkiestry. Tendencja do instrumentalnego traktowania gtosu,
pojawiajgca sie w niektérych piesniowych opusach kompozytora, prawdopodob-
nie wptyneta po czesci na przychylne oceny jego twoérczosci ptyngce z ust Witka-
cego (lub bohateréw jego dziet literackich), znanego przeciez z abominacji do
Spiewu i $piewakéw kazdej masci. Przytoczmy jedng z takich apologii — wypo-
wiedz Romka, bohatera powiesci Jedyne wyjscie:

On jeden ma w tym swoim, straszliwym jako napiecie sit, metafizycznym pepku te czarna,

goracy, bezforemng otchtan, wypetniong miazga nieziemskich uczu¢, te lawe, z ktérej

rodzg sie konstrukcje dzwiekow! A przy tym ta szatariska wprost wiedza i rozum niezgte-
biony!50,

Preludia op. 13 Henryka Opienskiego

Henryk Opienski, mimo ze trudno zaliczy¢ go do ,czotéwki” Mtodej Polski,
reprezentowanej gtféwnie przez duet Kartowicz — Szymanowski°?, byt wazna po-

50 S.|. Witkiewicz, Jedyne wyjscie, Pafistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1980, s. 214.

51 Jak stwierdza T. Chylinska (eadem, Mtoda Polska w muzyce — mit czy rzeczywistosc, s. 54): ,,tylko
dwdch twdrcow zastuguje na miano muzycznych przedstawicieli epoki: Mieczystaw Kartowicz
i Karol Szymanowski. Kartowicz przynalezy charakterem swej twérczosci i postawa filozoficzno-
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stacig dwczesnego zycia muzycznego. Rozlegtos¢ jego zainteresowan muzycz-
nych moze budzi¢ podziw, zajmowat sie bowiem kompozycja, dyrygenturg, pe-
dagogika, publicystyka, a takze dziatalnoscig naukowg (muzykologia) i ,spotecz-
nikowska” (propagowanie muzyki polskiej za granicg i muzyki europejskiej w Pol-
sce). Na jego dorobek tworczy sktadajg sie opery, poematy symfoniczne, kantaty,
dzieta chdralne, a takze miniatury liryczne, wsérdd ktérych znajduje sie 18 piesni
solowych. O szczegdlnym umitowaniu przez kompozytora tego gatunku mogg
Swiadczy¢ odczyty wygtaszane w réznych miastach Szwaijcarii, jak rowniez w Pa-
ryzu i Brukseli na temat piesni polskiej, ilustrowane koncertami wokalnymi
z udziatem Stanistawy Szymanowskiej i Wiadystawa Malawskiego (lub Stanistawy
Argasinskiej i Felicji Kaszowskiej we Francji i Belgii).

Poezja Tetmajera byta inspiracjg dla siedmiu piesni Opieniskiego, sposréd kto-
rych pieé¢ powstato w latach 1899-1911, dwie zas w 1912 roku. W tym samym
roku kompozytor ujat je w jeden cykl — Preludia op. 13, i zadedykowat literatowi
z okazji jubileuszu 25-lecia dziatalnosci twdrczej.

Piesni z op. 13 wpisujg sie w nurt liryki pdZnoromantycznej, nawiazuja, po-
dobnie jak omawiane utwory Szymanowskiego, do osiggnie¢ Wolfa, Richarda
Straussa, Debussy’ego. Wptyw tego ostatniego zdaje sie odsytac jednak bardziej
do miniatur Kartowicza i wyrdznionych przez Tomaszewskiego typow — impre-
sywnego oraz ekspresywnego. Okazuje sie bowiem, ze realizacje muzyczne
Opienskiego, ze wzgledu na wierne podazanie za wymowag tekstu stownego,
takze dajg sie podda¢ wspomnianej klasyfikacji. Silnie reprezentowana jest
zwtlaszcza odmiana impresywna, antycypujgca impresjonizm (w przypadku
Opienskiego mozna moéwi¢ juz o bezposrednim nawigzaniu do tego kierunku,
twoérca przebywat bowiem w Paryzu w okresie intensywnej dziatalnosci De-
bussy’ego). Figuracyjny akompaniament o charakterze ostinata pojawia sie
w piesniach: Pamietam ciche, jasne, ztote dnie (w czesciach skrajnych: takty 1—
13, 26-36), Po szerokim, po szerokim morzu, W wieczorng cisze (w czesciach
skrajnych: takty 1-20, 30-39) i Ku mej kotysce. Znamienne dla typu impresyw-
nego zawieszenie toku melodycznego ma miejsce w Pamietam ciche, jasne, ztote
dnie (takty 33-35; gtos konczy na kwincie toniki, zas ostatni akord fortepianu
eksponuje w sopranie tercje tonacji E-dur), Po szerokim, po szerokim morzu
(takty 74-78; tercje molowej toniki podkresla zaréwno gtos w swoich repety-
cjach, jak i fortepian, w ktérego akordach najwyzszy gtos stanowi dzwiek f) i Ku
mej kotysce (takty 23-26; gtos i fortepian zawieszajg tok melodyczny na kwincie
tonacji g-moll).

W wymienionych utworach pojawiajg sie ponadto do$¢ odlegte odniesienia
funkcyjne i modulacje: w czesci sSrodkowej piesni Pamietam ciche, jasne, ztote

-artystyczng do pierwszej fazy polskiego modernizmu. Twdérczos¢ i osobowos¢ Szymanowskiego
ogniskujg petnie wtasciwosci, sktadajacych sie na ksztatt i przekaz epoki, zwanej Mtoda Polskg”.
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dnie nastepuje modulacja do tonacji Des-dur (takty 14-17), czesto wystepujg
takze fragmenty schromatyzowane (takty 7-10), w miniaturze Ku mej kofysce za
pomocg przesuniecia chromatycznego (obnizenie tercji tonacji) na moment po-
jawia sie odlegta tonacja es-moll (takty 13—14), zas w piesni W wieczorng cisze
niemalze do finatu mamy do czynienia z niejednoznacznoscia tonalng, uzyskang
przez wprowadzanie bifunkcji (kompozycja rozpoczyna i konczy sie akordem
g—h—d—fis, tgczacym tréjdzwieki G-dur i h-moll).
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Przyktad 5. H. Opienski, Pamietam ciche, jasne, ztote dnie, t. 33-36

Typ ekspresywny pojawia sie nieco rzadziej i czesto fragmentarycznie, w mu-
tatio piesni zaliczanych do odmiany impresywnej. Przyktady takiego uksztattowa-
nia dramaturgicznego znajdujemy w utworach Pamietam ciche, jasne, ztote dnie
i W wieczorng cisze. W tej pierwszej cechy rodzaju ekspresywnego zaznaczajq sie
w czesci Srodkowej (takty 14-25), ktérg charakteryzujg wprawdzie liczne modu-
lacje i chwiejnos$¢ tonalna (Des-dur, F-dur), jednakze takie elementy, jak zastoso-
wanie stupdw brzmieniowych w partii akompaniamentu, wyeksponowanie war-
stwy semantycznej tekstu poprzez deklamacyjne traktowanie gtosu (takty 17—
22) czy wprowadzenie wyraziscie ukierunkowanego toku melodycznego w partii
Spiewu (takty 20-23), mogg potwierdzaé przynalezno$¢ do nurtu ekspresyw-
nego. Podobne zabiegi zastosowane sg w czgstce ,,B” drugiej piesni (takty 21—
29), w ktorej nastepuje zmiana faktury na akordowg, dominuje sylabicznosé,
a partie wokalng cechuje uksztattowanie dgzgce do kulminacji (takty 26-29).
W catosci w typie ekspresywnym jest utrzymana kompozycja Idzie na pola, cho-
ciaz w niej takze pojawiajg sie elementy swiadczgce o wptywie nurtu odmien-
nego, takie jak kwintowe ostinato w partii lewej reki fortepianu (réwniez w tak-
tach 18-20 w partii prawej reki) lub figuracje o funkcji kolorystycznej (takty 21—
23). Na tle wspomnianego ostinata wystepujg jednak dosadnie brzmigce piony
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akordowe, tok melodyczny jest wyrazisty (kulminacja muzyczna ma miejsce
w taktach 21-23), w partii wokalnej znajdujg sie liczne repetycje uwypuklajgce
znaczenie tekstu stownego (takty 18—19), a harmonika — z wyjatkiem modulacji
do tonacji d-moll w czesci srodkowej i kilku schromatyzowanych akordéw — od-
znacza sie prostoty. Powyzsze cechy pozwalajg wtgczy¢ utwor Idzie na pola do
nurtu ekspresywnego.
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Przyktad 6. H. Opienski, Idzie na pola, t. 21-23

Podazajgc za poprzednimi analizami, ponownie mozna przyja¢ zatozenie, iz
teksty piesni Opienskiego wraz ze $cisle z nimi skorelowang warstwa ekspresyjna
sytuujg sie w kregu modernistycznym, podczas gdy strony muzyczna i stowno-
-muzyczna wykazujg wptywy stylistyki zaréwno romantyzmu, jak i Mtodej Polski.

Wiasciwosci konstytutywne zwigzku stowa i muzyki

Muzycznos$¢é —podobnie jak w miniaturach Kartowicza, dominacja kto-
regos z elementéw sktadowych uzalezniona jest od typu, do ktérego daje sie wia-
czy¢ dana piesn. W kompozycjach typu ekspresywnego prym wiedzie stowo i nie-
siona przez niego wartos¢ semantyczna. W Idzie na pola tekst wyeksponowany
zostat poprzez liczne repetycje, sylabicznosé¢, a takze staty schemat rytmiczny
w partii wokalnej. W czesci srodkowej piesni Pamietam ciche, jasne, ztote dnie
recytatywne traktowanie gtosu, a takze jego niewielki ambitus pomagajg w uwy-
pukleniu znaczenia stow. W utworach typu impresywnego partia Spiewu jest cze-
sto bardziej urozmaicona, jednak wydaje sie, ze nie wptywa to na zatarcie prze-
kazu i dominacje kryteriéw wytgcznie muzycznych. Mozna tu moéwic o rownowa-
dze miedzy medium stowa i dZzwieku uzyskanej przez potgczenie szerokozakreso-
wej linii melodycznej z sylabicznym traktowaniem gtosu (melizmaty nalezg
w tych piesniach do rzadkosci) oraz wzgledng prostotg rytmiczng, wptywajaca na
wrazenie regularnej pulsacji (jako przyktad niech postuzg miarowo kroczgce war-
tosci w Po szerokim, po szerokim morzu) i klarownos¢ przekazu. Wyjatek stanowi
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bodaj tylko kompozycja W wieczorngq cisze, w ktérej czesciach skrajnych (takty 1—
20, 30-39) przewage zyskuje muzyka za sprawg kotyszacej rytmiki uptynniajacej
przebieg (a tym samym zacierajgcej wyrazisto$¢ tekstu) oraz liczniejszych niz
w innych piesniach melizmatéw (takty 3, 5, 7, 35, 37).

Spiewnos$¢ — paradoksalnie, mimo wiernego podazania kompozytora
za stowem w wiekszosci piesni, fraza melodyczna w tych utworach nie zostaje
pozbawiona liryzmu i kantyleny. Przyktad takiego zabiegu znajdujemy w kompo-
zycji Lubie wiedngce kwiaty (takty 35-39), w ktdrej repetycje diwiekdéw nie
umniejszajg ptynnosci przebiegu frazy towarzyszacej zdaniu ,,Gdybysmy tak
umieraé¢ mogli jak te kwiaty”. Jej poetyckosé wzmaga ponadto okreslenie espres-
sivo znajdujace sie w partii fortepianu. Duzg dozg liryzmu obdarzona jest takze
naczelna mysl piesni W wieczorng cisze (takty 2-9), kilkakrotnie powracajaca
w przebiegu utworu. Poza wspomniang ptynnoscia, uzyskang przez wprowadze-
nie rytmiki barkaroli, cechuje jg niewielki ambitus i mate kroki interwatowe,
a catos¢ dookredla artykulacja sempre legato, multiplikujgca wrazenie $piewnosci.

Gtowne wiasciwosci strony muzycznej piesni

Towarzyszenie instrumentu — w pieSniach Opienskiego
akompaniament fortepianowy traktowany jest w dos¢ tradycyjny sposoéb i petni
funkcje towarzyszaca lub wspoétuczestniczacg. W jego partiach nie pojawiajg sie
fragmenty tematyczne, rozszczepiajgce fakture na kilka odrebnych plandw, jak to
miato miejsce u Szymanowskiego. Catosciowe opracowanie podaza za wymowa
tekstu stownego i — tym samym — za gtosem jako jego podstawowym nosnikiem.
Akompaniament czesto integruje miniature za sprawg motywow przypominaja-
cych — poprzez uzycie kwintowej figury w Idzie na pola, tréjdzwiekowego mo-
tywu z dzwiekiem wymiennym w Widze jg czy pochodu réwnolegtych tercji
w Lubie wiedngce kwiaty, a takze ostinata o funkcji kolorystycznej w piesniach
typu impresywnego: Pamietam ciche, jasne, ztote dnie (6semkowe figuracje), Po
szerokim, po szerokim morzu (ascendentalne i descendentalne pasaze obrazu-
jace falowanie morza, dajace sie wpisa¢ w nurt Augenmusik), W wieczorngq cisze
(jednostajnie pulsujgce 6semkowe akordy) i Ku mej kotysce (szesnastkowe figu-
racje w lewej rece instrumentu towarzyszace akordom w rece prawej). Faktura
fortepianu przyczynia sie ponadto do rozcztonkowania nastepujacych miniatur:
Idzie na pola (fragment o charakterze tgcznikowym w taktach 21-23, poprzedza-
jacy wejscie ostatniego odcinka formalnego), Lubie wiedngce kwiaty (dtugo wy-
brzmiewajgce akordy w odcinku utrzymanym w tonacji c-moll w taktach 35—45),
Pamietam ciche, jasne, ztote dnie (recytatywny fragment w obrebie taktow 17—
25, w ktérym fortepian ,,podpiera” deklamacje gtosu), W wieczorng cisze (odci-
nek mutatio w taktach 21-29, z 6semkowg pulsacjg zastgpiong przez zwarte
akordy ¢wierénutowe).
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Miniaturowos$ ¢ —dokondensacji materiatu przyczynia sie niewatpli-
wie dwustroficzna budowa tekstéw wszystkich piesni (Preludia). Kompozytor
niemal zawsze podaza za podziatem zaproponowanym przez Tetmajera i wpro-
wadza wyrazng cezure miedzy pierwszg a drugg zwrotka liryku, niezaleznie od
tego, czy w dalszej czesci wykorzystany jest ten sam (Po szerokim, po szerokim
morzu od t. 41), czy inny materiat tematyczny (Widze jg od t. 15, Lubie wiedngce
kwiaty od t. 35, W wieczorng cisze od t. 21). Opieniski z reguty nie repetuje stéw,
przez co nadaje formie zwarto$¢. Do wyjatkéw naleza: powtdrzenie stowa ,, mu-
zyka” w taktach 26-27 piesni Idzie na pola, powtdrzenie frazy ,w dziecinstwie
mem” w taktach 15-16 i 30—-34 utworu Pamietam ciche, jasne, ztote dnie oraz po-
wtdrzenie tekstu ,,w pustce kotysza” w taktach 23—24 kompozycji Ku mej kotysce.

Konkludujac, nalezy stwierdzi¢, ze cykl Preludia op. 13 Opienskiego wykazuje
wiele analogii z miniaturami Karfowicza. Obaj kompozytorzy potrafig wytuskaé
i wyeksponowa¢ muzyczne aspekty tekstu stownego, szczegdlnie w piesniach
typu impresywnego. Dla obu twdrcéw stowo, a nie muzyka, wydaje sie punktem
wyijscia, czego dowodem jest przewaga utworéw typu deklamacyjnego. Nie idzie
to jednak w parze z — by tak rzec — kanciastoscig frazy melodycznej, ktéra za-
réwno u Kartowicza, jak i u Opieriskiego cechuje sie liryzmem, $piewnoscia. Kom-
pozytorzy w podobny sposéb wykorzystujg takze akompaniament fortepianowy,
ktory petni role towarzyszenia lub wspétuczestnika narracji muzycznej, a nie jej
»przodownika”. Nie nalezy jednak bagatelizowa¢ wptywu osiggnie¢ Szymanow-
skiego na cykl Opienskiego, zaznaczajacy sie przede wszystkim w zakresie srod-
kéw harmonicznych, mocno juz odbiegajgcych od tych zastosowanych przez Kar-
towicza w piesniach.

Warto wreszcie zwrdéci¢ uwage na zwartosé op. 13 Opienskiego, zapewniong
w gtdwnej mierze przez pokrewne ekspresyjnie teksty, ktére — inaczej niz w przy-
padku Szymanowskiego — zostaty zaczerpniete z jednego Zrédta. Tetmajerowski
cykl Preludia, mimo ze bogaty w ,,chwyty” znamienne dla tego poety, wyrdznia
sie na tle spuscizny literata niezwykle osobistym tonem (stad czeste uzycie pierw-
szej osoby liczby pojedynczej). Krystyna Zabawa uznaje, ze ,to nie tylko liryczny
pamietnik duszy poety, ale i rezultat jego ogdlniejszych przemyslen, intuicji, zapis
pytan dreczacych ludzkos¢ od zawsze, a ze szczegdlng sitg w okresach przeto-
mow”>2. W wyrazaniu tej problematyki egzystencjalnej wspieraja Tetmajera
aspekty dzwiekowe tekstu stownego, ktére przy dopetnieniu przez muzyke
Opienskiego zostajg dodatkowo wyeksponowane (np. poprzez kolorystyczny

52 K. Zabawa, Preludia —,,muzyka [...] duszy” i zaduma ,,nad istnieniem”, [w:] Poezja Kazimierza
Tetmajera. Interpretacje, red. A. Czabanowska-Wrdbel, P. Prochniak, M. Stala, Ksiegarnia Aka-
demicka, Krakow 2003, s. 119.
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akompaniament w Pamietam ciche, jasne, ztote dnie i W wieczorng cisze czy Sci-
sta transpozycje rytmiki tekstu na przebieg rytmiczny melodyki). Naczelny nastréj
cyklu poetyckiego zostat zatem zaadaptowany przez kompozytora na grunt innej
sztuki i pomdgt w zachowaniu jednorodnosci, spéjnosci op. 13.

Podsumowanie

Liryke Tetmajera wyrdzniajg takie kategorie, jak: uczuciowo$é, emocjonal-
nosé, subiektywizm, romantycznos$é, nastrojowosé, intymnosé czy powaga®3.
Bardzo podobny zestaw cech sktada sie na syndrom piesni romantycznej (Toma-
szewski opisuje z ich pomocg wiasciwosci tekstdw, ekspresje i charakter piesni)>*
i —w ogdlnych zarysach — na syndrom gatunku piesni lirycznej. Trudno zatem sie
dziwié, ze wiersze poety wywotaty tak ogromny rezonans wsrdd polskich kompo-
zytorow, zwtaszcza tych zainspirowanych stylistykg péznoromantyczng. Wydaje
sie, ze tego rodzaju teksty, wraz z oferowanym przez nie szerokim spektrum efek-
téw dzwiekowych, byty ciekawg propozycja dla twércéw w mniejszym lub wiek-
szym stopniu zwigzanych z tradycjg epok wczesniejszych (zapewne nie bez po-
wodu liryki poety wykorzystali chociazby Krzysztof Penderecki czy Henryk Miko-
taj Gorecki, tagczeni w pewnym momencie z tzw. nowym romantyzmem). Rosnaca
popularnosé i uniwersalnosé gatunku piesni solowej z fortepianem — uchodza-
cego w powszechnym mniemaniu za dobre pole do wypracowania warsztatu
kompozytorskiego — takze mogty mie¢ wptyw na rezonans tego dorobku.

Omodwione w prezentowanym artykule miniatury polskich twércéw stanowig
wazny (chociaz w przypadku piesni Opienskiego i Szymanowskiego — mato jesz-
cze znany) punkt w procesie popularyzacji ,,mitosno-wspomnieniowej” czesci
spuscizny Tetmajera. Kazdy z kompozytordw zinterpretowat te teksty w od-
mienny, sobie wtasciwy, sposdb, jednak zaden nie zlekcewazyt warstwy stownej
i jej wymowy, ktéra — nawet w przypadku dominacji kryteridw muzycznych —
w jakims$ stopniu determinuje przebieg tych utwordw.

Postuzenie sie klasyfikacjg i terminologia zaproponowang przez Mieczystawa
Tomaszewskiego umozliwito zrealizowanie nadrzednych celéw badawczych:
podjecie refleksji nad konstytutywnymi wiasciwosciami piesni polskich kompo-
zytoréw dziatajacych na przetomie XIX i XX wieku, dokonanie szczegétowej ana-
lizy stylistycznej wyselekcjonowanej czesci dorobku tych twdrcdw oraz osadzenie
ich osiggnie¢ w kontekscie zjawisk i nurtéw dominujgcych wéwczas w Europie.
W owym sSwietle miniatury Szymanowskiego jawig sie pod wzgledem muzycz-

53 A. Nowak (eadem, Liryki Tetmajera w piesni postromantycznej i mtodopolskiej, s. 169) mdwi:
,Byta to liryka uczué, emoc;ji, liryka odwotujaca do tego, co subiektywne, liryka, w ktérej kazdy
mogt odnalez¢ swojg wtasng czastke, ton, do ktorego sie dostrajat”.

54 M. Tomaszewski, Od wyznania do wotania..., passim.
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nym jako najbardziej nowatorskie, pozostajgce pod wyraznym wptywem moder-
nizmu (stopniowe odwracanie hierarchii miedzy partia wokalng i instrumen-
talng, zaawansowanie harmoniczne), kompozycje Kartowicza i Opienskiego ce-
chuje zas — wyzbyta pejoratywnego wydzwieku — zachowawczosé, bedaca pokto-
siem sympatii obydwu twoércow do estetyki romantycznej.

Do muzykologiczno-filologicznego opracowania (dostepne opisy sg najcze-
$ciej naznaczone przez perspektywe wykonawczo-praktyczng) pozostaje nadal
szereg polskich miniatur wykorzystujgcych teksty liryka mtodopolskiego, autor-
stwa m.in. Wiadystawa Zelenskiego czy Ignacego Friedmana. Wydaje sie, ze
obrana w tym artykule optyka — skupiajgca rézne realizacje kompozytorskie pod
egida jednego poety — jest pozyteczna z punktu widzenia badawczego, gdyz po-
zwala wyjasnia¢ rozmaite zjawiska stricte muzyczne nie tylko poprzez tematyke
tekstu stownego, ale takze zabiegi literackie, warsztatowe, znamienne dla indy-
widualnego stylu danego artysty. Akceptacja takiego sposobu naswietlenia pro-
blemu wymaga jednak przyjecia postawy interdyscyplinarne;j.
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Around the Young Poland Song Inspired by Tetmajer’s Poetry

Abstract

The article analyses the stylistic features of Young Poland art song in its verbal, musical, and
verbal-musical dimensions, based on selected vocal miniatures by Mieczystaw Kartowicz, Karol
Szymanowski (Six Songs, Op. 2), and Henryk Opienski (Preludes, Op. 13), composed to texts by
Kazimierz Tetmajer. The aim of the study is to identify the constitutive characteristics of Polish art
song at the turn of the nineteenth and twentieth centuries and to examine their relationship to
the Romantic tradition and musical modernism. The analysis is based on an original selection of
works and on the concept of Romantic song markers proposed by Mieczystaw Tomaszewski. The
findings indicate that the songs of Kartowicz and Opienski largely preserve the Romantic model of
word—-music relations, enriched by elements of new sound colouration, whereas Szymanowski’s
early songs reveal more advanced modernist tendencies, particularly in terms of texture and the
hierarchy between the vocal and instrumental parts.

Keywords: Young Poland song, art song, word—music relations, musical modernism, Miec-
zystaw Kartowicz, Karol Szymanowski, Kazimierz Tetmajer
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