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1. Podloze metodologiczne

Przystepujac do analizy i interpretacji utworé6w wokalno-instrumentalnych,
trzeba mie¢ na uwadze $cisly, wzajemny zwiazek tekstu stownego i jego dzwig-
kowego opracowania. Podkreslanie, uwypuklanie sensu literackiego pierwowzo-
ru poprzez dopetnienie go dzwigkowa oprawa w bodaj najsilniejszym stopniu
przejawiato si¢ w formie piesni solowej. Ujecie poezji czy tez prozy w muzycz-
na formeg wiaze si¢ zawsze z pewna jej przemiana w wyzsza posta¢ przekazu
estetycznego. Udzwigkowiony tekst literacki przemawia juz na innej, niz czysto
stlowna, ptaszczyznie.

Najczegsciej poezja jest czynnikiem inspirujacym dla ,,oprawy muzyczne;j”.
Badacz zwiazkow stowno-muzycznych, Michat Bristiger pisze: ,,Z punktu wi-
dzenia miejsca tekstu w tancuchu komunikacyjnym «pierwszym» tekstem jest
tekst literacki, np. wiersz, ze wszystkimi jego wilasciwosciami tresciowymi
1 brzmieniowymi, «transformacji», stajac si¢ tekstem linii wokalnej (w jej dwoch
postaciach — abstrakcyjnej i konkretnej). Ale lini¢ wokalna mozemy poddac
idealnemu rozszczepieniu, uzyskujac czysta lini¢ muzyczna, czyli wokalizeg, oraz
jej tekst stowny, ktory z uwagi na muzyczny charakter nazwiemy «muzycznym
tekstem stownym»”".

Aura treSciowa tekstu literackiego zawsze wyzwala aurg ekspresyjna do-
komponowanej muzyki. Powszechnie znane w liryce wokalnej ,,chwyty ilustra-
cyjne”, wkomponowane w warstw¢ towarzyszenia instrumentalnego, staja si¢

' M. Bristiger, Muzykologia a lingwistyka. Zagadnienia z pogranicza dyscypliny, [w:] Muzyka

w kontekscie kultury. Spotkania muzyczne w Baranowie ,,ars nova — ars antiqua”, cz. 1, Pol-
skie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1978, s. 17 (przedruk takze w: idem, Mys! muzyczna.
Studia wybrane I1, Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Warszawa 2011, s. 141-153).
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komponentem owej ,,wyzszej formy przekazu”. Zespolenie jezyka mowionego
z jezykiem dzwigkowym wyzwala sie¢ wzajemnych oddzialywan. Forma poezji
(zazwyczaj zwrotkowa o réznym utozeniu sylab, rymowana badz nie) z reguty
wplywa wprost na form¢ materiatowa opracowania muzycznego. Powtarzalnos¢
stow przywotuje powtarzalno$¢ motywiki muzycznej (czasem wariacyjnej),
a kolejne strofy tekstu poetyckiego oddzielane sg instrumentalnymi przej$ciami.

W ogblnym planie formalnym wspotzaleznosci te sa proste. Gdy jednak
wnikniemy gigbiej w strukturg oraz naturg¢ jgzyka muzyki i jgzyka poezji, do-
strzegamy istotne réznice. Znany belgijski jezykoznawca, tworca antropologii
strukturalnej, Claude Lévi-Strauss, ktory swa teoria wywart silny wptyw na po-
wstanie nowych trendow metodologicznych w muzykologii (takze polskiej),
interpretuje muzyke jako jezyk. Enrico Fubini w swej pracy o historii estetyki
muzycznej przedstawia jego spostrzezenia: ,,Jezyk muzyki rézni si¢ [...] od
jezyka poezji tym, iz muzyka posiada wlasny nosnik, ktéry nie znajduje zadnego
pozamuzycznego zastosowania”. Z kolei ,,no$nikiem poezji jest artykutowana
mowa stanowiaca wlasno$¢ powszechna™. 1 dalej: ,.[...] muzyka, podobnie jak
inne jezyki, uznana jest za element posredniczacy, za punkt styczny dwoch od-
rebnych sieci — kultury i natury; to wlasnie sprawia, iz moze ona nie$S¢ w sobie
znaczenia™.

Natura frazy muzycznej r6zni si¢ od wersu poetyckiego. Stowa wersu lite-
rackiego wypowiadane sa najczesciej (lecz nie zawsze) w krotszym czasie, niz
muzyczny tekst stowny. Wkomponowanie muzycznej rytmizacji, ktora czgsto-
kro¢ wydhiza dane sylaby, kreuje melizmatyczne figury, zmienia to w istotny
sposob juz sama prozodig poetycka, podnoszac jednoczesnie jej poziom ekspre-
syjny. ,,Opis organizacji muzycznego tekstu stownego — stwierdza Michat Bri-
stiger — musi wzia¢ pod uwage fakt, ze organizacja jgzyka osiaga w utworze
muzycznym swoj trzeci stopien™. Owe trzy stopnie mozna rozdzieli¢ nastepuja-
co: organizacja samego stowa — organizacja jezyka poetyckiego — organizacja
muzyczna stéw 1 poezji. Bardzo szczegotowa analiza poszczegodlnych stopni
organizacji jezyka poetyckiego wymagataby wejscia do terminologii jezyko-
znawstwa, jednakze ,,wychodzac ze struktury tekstu poetyckiego (np. wiersza),
nalezaloby stwierdzi¢ — tu zaczyna si¢ kompetencja muzykologii — czy figury
jezykowe tekstu otrzymuja odpowiedniki w postaci figur muzycznych™. A od
strony aksjologicznej konstatuje bardzo istotny wniosek: ,,Nie zawsze beda to
analogiczne, rownolegte figury, czgsto sa stosowane antytetyczne figury mu-
zyczne (np. kontrast muzyczny tam, gdzie po stronie stowa mamy identyczno$¢
lub podobienstwo, i wybitne dziela muzyczne zdaja si¢ potwierdza¢ poglad, ze
najbardziej ptodne artystycznie sg tylko czeSciowe paralelizmy [podkr. M.R.]

2 E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, tham. Z. Skowron, Musica lagellonica, Krakow 1997, s. 483.

* Ibidem.
4 M. Bristiger, Muzykologia a lingwistyka..., s. 19.
> Ibidem.
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miedzy stowem i muzyka, wzbogacone uktadami kontrastujacymi, chiasmatycz-
nymi. Wspotdziatanie struktury tekstu stownego i struktury muzycznej staje sig
przedmiotem takiego opisu analitycznego™®.

Powyzsze zatozenie metodologiczne moze by¢ realizowane na réznych po-
ziomach dzieta. Szczegdtowa analiza na poziomie tzw. ,,semow” (minimalnych
jednostek znaczenia stow) w warstwie nizszej, zwiazkow migdzy jednostkami
muzycznymi (pojedynczymi dzwigkami) a stowami stanowi jeden z poziomow
dzieta. Wyzsze warstwy znaczenia, funkcjonujace jako obrazy poetycko-muzy-
czne w odniesieniu do formy piesni posiadaja wigkszy sens, jako ze piesn, beda-
ca wokalnag miniatura, zawsze tworzy sama w sobie jednostk¢ semantyczna.
Analiza na tym poziomie, hermeneutyczna, w powiazaniu z forma materiatowa
i rozpatrzeniem strony ekspresyjnej, $cisle sprzgzonej z tekstem literackim, bg-
dzie patronowac analizie pie$ni solowych Grazyny Bacewicz, przedstawionej
W niniejszym opracowaniu.

Rozwazania teoretyczne Michata Bristigera stanowia punkt wyj$cia, moment
swiadomosci obszaru problematyki badawczej. Wyzszy stopien konkretyzacji
metodologicznej zawiera praca Mieczystawa Tomaszewskiego, poswigcona
wybranym piesniom Karola Szymanowskiego. Autor w podrozdziale zatytulo-
wanym W strone teorii piesni wyrdznia cztery warstwy wspottworzace utwor
stowno-muzyczny: brzmienie, uksztattowanie, ekspresj¢ 1 znaczenie. ZaleznoS$ci
stowno-muzyczne ujmuje tak: ,,I poezja i muzyka, jako sztuki czasowe i audy-
tywne zarazem, posiadaja, jak wiadomo, szereg wiasciwosci wspolnych. Ich
uktad wzajemny 1 ich funkcja w utworze jest wprawdzie w obu sztukach zasad-
niczo odmienna, niemniej na tej wlasnie ograniczonej wspodlnocie polega moz-
no$¢ ich wspotdziatania: w warstwie fonicznej — wspdlnos¢ istnienia zjawisk
dotyczacych wysokosci brzmienia, czasu jego trwania, jego jakosci dynamicz-
nych i w pewnym stopniu rOwniez barwnych; w warstwie strukturalnej — wspol-
nos¢ czasowego charakteru wszelkich uktadow konstrukcyjnych, a wigc wspol-
no$¢ zasadniczych zatozen wszelkich uktadow konstrukcyjnych [...]; w war-
stwie ekspresywnej — wspolnos¢ niektorych sposobow przejawiania si¢ ekspresji
w utworze, tych mianowicie, ktore odwotuja sig¢ do zjawisk dynamicznych, cza-
sowych 1 wysokos$ciowych; w warstwie semantycznej — wspolnos¢ odwolania
si¢ do desygnatow istniejacych poza danym utworem [...]”". W swojej teorii
piesni Tomaszewski wyszczegdlnia dwie klasyfikacje w zakresie:

1) mozliwosci wzajemnych stosunkéw stowno-muzycznych,
2) mozliwosci zestrojenia poezji z muzyka.

W kazdej z nich z kolei wyrdznia 4 odmiany, ktore jednakze beda zawsze

przyblizone w momencie ich przystosowywania do konkretnego utworu.

6 .
Ibidem.
M. Tomaszewski, Nad piesniami Karola Szymanowskiego. Cztery studia, Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakow 1998, s. 51.
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W pierwszej klasyfikacji, stosunkéw stowno-muzycznych, odmiany przedsta-
wiaja sig tak:

a) zestrojenie petne (petna zgodnos¢ tendencii),

b) zbieznos¢ (ogolna zgodnos¢ tendencji),

c) obojetnosé (autonomia obu warstw, tzn. stownej i muzycznej),

d) przeciwstawno$¢ (niezgodnos¢ obu warstw).

W drugiej klasyfikacji, a wigc zestrojenia poezji z muzyka, Tomaszewski

wyszczegolnia takze 4 typy:

a) semantyczny (komunikatywna funkcja stowa jest na planie pierwszym),

b) ekspresywny (jako$ci ekspresywne wystepuja w roli formotworczej),

c) strukturalny (jako$ci wersyfikacyjne wystepuja w funkcji formotworczej),

d) foniczny (wtérne dla poezji wtasciwosci brzmieniowe wychodza na plan
pierwszy)®.

W niniejszym artykule, poswigconym analizie pie$ni solowych Grazyny Ba-
cewicz, punkt cigzkosci skoncentrowano na relacjach pomigdzy materialowa
forma muzyczna (wraz z omowieniem faktury) a rozplanowaniem tekstu po-
etyckiego z pominigciem analizy jezykoznawczej, ktora nie wchodzi w zakres
badan muzykologicznych. Kolejnymi uwzglednionymi wspotczynnikami sa:
strona ekspresyjna, efekty ilustracyjne, ktore szczegodlnie wyraznie manifestuja
swoja obecno$¢ w omawianych dzietach. Przytoczone we wstgpie opinie ukazu-
jace mnogos¢ stanowisk badawczych daja podstawe i szersza perspektywe spoj-
rzenia na analizowane pie$ni.

2. Czgs¢ analityczna

Polska liryka wokalna w XX wieku tworzyta bardzo obszerny nurt. W latach
migdzywojennych, w ktorych Grazyna Bacewicz skomponowata swe pierwsze
piesni, najwybitniejszym przedstawicielem w tym gatunku byt oczywiscie Karol
Szymanowski. Jego Stopiewnie do stow Juliana Tuwima oraz solowe Piesni
kurpiowskie do stow ludowych stworzyly nowy wzorzec liryki o charakterze
narodowym. Oprocz Szymanowskiego liryke wokalna uprawiat prawie kazdy
czynny kompozytor, m.in.: Stanistaw Niewiadomski, Feliks Nowowiejski, Raul
Koczalski, dzialajacy poza granicami kraju (tworca ok. 250 piesni), Aleksander
Tansman, Tadeusz Kassern. Pie$ni, podobnie jak inne gatunki, byly swiadec-
twem $cierania sig¢ réznych tendencji stylistycznych. Komponowano do tekstow
poetow rodzimych, jak i obcych oraz opracowania piesni ludowych.

8 Ibidem, s. 52.
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a) Piesni wczesnego okresu tworczosci

Grazyna Bacewicz ogoétem skomponowata 16 piesni solowych, niemal
wszystkie na sopran z fortepianem. W pierwszych, miodzienczych utworach
Bacewiczoéwna, poszukujac wilasnej drogi, nawiazywata do rdznych stylow
i technik, np. chetnie siggata do polifonii, co byto naturalna konsekwencja stu-
diow kontrapunktu. Niektore z jej wczesnych kompozycji utrzymane sa w kon-
wencji péoznoromantycznej, z rozbudowana faktura i harmonika. Z tego czasu,
z roku 1929, pochodzi pierwsza liryczna piesn, Rozowe w polu powoje, do stow
nieznanego autora, bedaca jeszcze odglosem odchodzacej epoki, a ktora ,,w struk-
turze swej 1 poetyce nawiazuje do romantyzujacych piesni Jana Galla, lecz
w tresci harmonicznej i wzajemnych zwiazkach linii melodycznej i akompania-
mentu zdradza wplywy nowszych rozwiazan™. Zatem jezyk dzwickowy tej
pierwszej proby piesniarskiej zblizony jest do kompozytoréw przetomu XIX
i XX wieku'®.W nastepnym roku powstaje piesn Oj, matulu do stéw Danglow-
ny''. Obydwa te utwory, tak jak wiele innych mtodzieficzych kompozycji, nie
zostaly opublikowane.

Dojrzatoscia warsztatowa odznacza si¢ pi¢¢ piesni z lat 30. Wspolna dla nich
jest inspiracja poezja orientalng. Anna Nowak, autorka referatu z 1989 roku
poswigconego piesniom Bacewiczowny, uzasadnia tg inspiracje ogdélna tenden-
cja charakterystyczna dla formacji mtodopolskiej, fascynacja egzotyczna sztuka
Wschodu, ktéra przeciez tak silne pigtno wyryta takze na muzyce Karola Szy-
manowskiego w II okresie jego tworczosci: ,,Poezje orientalne cieszyly si¢
w mi¢dzywojennej Polsce spora popularnoscia. Mozna powiedzie¢, ze panowata
na nie swego rodzaju moda, takze wsrod kompozytoréw. Przypomnijmy: piesni
inspirowanych poezja orientalna powstalo wowczas kilkadziesiat, komponowali
je: Szymanowski, Perkowski, Lefeld, Friemann, Maklakiewicz, Regamey. By¢
moze, iz ten impuls zadziatal”'?.

Seri¢ piesni Grazyny Bacewicz do arabskiej poezji otwiera piesn Roze. Po-
wstata w 1934 roku do wiersza Nedze z anonimowego zbioru z X wieku, opubli-
kowanego w 1921 roku w przekladzie Leopolda Staffa i pod tytutem Ogrod
pieszczot. Forme¢ muzyczng w tej piesni ksztattuje tekst. Zbudowana jest z 4
odcinkow, opartych na tym samym materiale, przeksztalcanym w nowe warian-
ty, odpowiadajace nowym wersom tekstu. Tworza schemat: a a; a, az. Poetycki
uktad zdan zblizony jest do prozy, nie wykazuje rymowan, nie dzieli si¢ na stro-
fy. Material muzyczny wyprowadzony zostat z pierwszego odcinka, odpowiada-

M. Gasiorowska, Bacewicz, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1999, s. 49.

"% Ibidem.

"W rekopisie piesni brak jest imienia poetki, nie podaje go réwniez Malgorzata Gasiorowska
w swej monografii kompozytorki; zob. eadem, Bacewicz, s. 448.

12 A. Nowak, Piesni solowe Grazyny Bacewicz, Referat wygloszony na Sesji ZKP Grazyna Ba-
cewicz — cztowiek i dzielo. W 80 rocznice urodzin i 20 rocznice smierci, Warszawa 9—10 stycz-
nia 1989, cyt. za: M. Gasiorowska, Bacewicz, s. 93.
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jacego pierwszemu zdaniu wiersza. Ponizej przedstawiony jest tekst, z podzia-
fem na muzyczne ,,odpowiedniki” materialowe, stad odstepy pomigdzy zdaniami
wiersza:

Dla trojga dziewczat, co przechadzaly si¢ w moim ogrodzie, ]

Zerwalem trzy roze. a

Nadeszta Nedze niedobra i rzekta:

Zerwales trzy roze. M

Pokaz mi w swym ogrodzie tg, ktora jest Ci najmilsza ]

I ktorejby$ nie dat nikomu. 2

Cicho podatem jej zwierciadto. ] a
3

(Trzy roze, trzy roze)

Ostatnie stowa, ujete w nawias, dodane sa przez kompozytorke. Kazdy z od-
cinkow jest tej samej dtugosci; Bacewiczowna uwypukla punkty weztowe tekstu
— ,,zerwalem trzy roze” — poprzez krotkie parlando. Wers ten powtarza si¢ na
niemal identycznych frazach:
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Przyklad 1. Piesn Roze (1934) do anonimowej poezji arabskiej z X wieku w przektadzie Leopolda
Staffa, takty 10-14

Drugim czynnikiem podkreslajacym sens slow jest zmiana faktury partii for-
tepianowej, zatrzymanie ruchu szesnastkowego w akompaniamencie (jest to
semantyczne odniesienie do sytuacji przechadzania si¢ w ogrodzie, a zerwanie
r6z — spowolnienie ruchu dzwigkowego) i przejscie w tryb akordowy. Tonalnos¢
piesni osadzona jest w C-dur, z licznymi wychyleniami do innych tonacji i zmia-
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nami chromatycznymi, logicznie wystgpujacymi w wyzej wspomnianych punk-
tach weztowych narracji. Ten sam sens posiada dwukrotna zmiana metrum.
Opracowanie tekstu jest sylabiczne, a rytmizacja dostosowana do ilosci zglosek
tekstu. Piesn Roze w zakresie wzajemnych stosunkéw stowno-muzycznych re-
prezentuje odmiang ,,zbiezno$¢”, czyli ogélna zgodnos¢ tendencji stowa i opra-
wy dzwigkowej, natomiast w drugiej klasyfikacji, zestrojenia poezji z muzyka,
przedstawia typ semantyczny.

Dwa lata p6zniej BacewiczoOwna ponownie si¢ga do poezji Wschodu, do tek-
stu Rabindranatha Tagore ze zbioru Ogrodnik w przektadzie Jana Kasprowicza.
Tytut piesni pochodzi od pierwszych stow tekstu: Mow do mnie, o mity (1936).
W charakterystyce Malgorzaty Gasiorowskiej, autorki monografii kompozytor-
ki, czytamy: ,,Narracja muzyczna rzadzi tu swoboda emocjonalnego ksztattowa-
nia linii melodycznej tkanej z krotkich fraz, uktadajacych sig mimo to w dos¢
regularny wzor. Regularno$¢ budowy ustepuje tu ekspresji; muzyczna mowa
rozpostarta jest migdzy pelnym napigcia parlando a dwukrotnym wybuchem
szerokointerwatowych zwrotow. Emocjonalnos¢ utworu, przywodzaca na mysl
niektére piesni Szymanowskiego, podkreslana jest przez plynny akompania-
ment, za$§ tonacja A-dur pojawiajaca si¢ jedynie na poczatku i koncu tej repry-
zowej formy — tym bardziej kontrastuje ze swoboda harmoniczng przebiegu,
w ktorym diatoniczna «szorstko§é» ustapita tym razem pola migkkosci pelnej
chromatyki”".

Specyficzny, asymetryczny jest uktad tekstu w repryzowej formie tej piesni:
ogniwa skrajne, zawierajace odpowiednio 8 i 10 taktéw, sa opracowaniem tylko
jednego wersu. Ogniwo $rodkowe, 32-taktowe, emituje niemal caty tekst wier-
sza; realizuje 10 werséw. Schematyczne przedstawienie formy tej piesni stwarza
pewne trudnos$ci. O ile partia wokalna, dostosowana $cisle do prozodii tekstu,
pretenduje do miana formy przekomponowanej, to partia fortepianowa oparta
jest w catosci na dwoch formutach, ewolucyjnie rozwijanych w narracji. Po-
nownie mamy tu do czynienia z typem semantycznym, w ktorym linia wokalna
potraktowana jest niemal recytatywnie, deklamacyjnie (liczne recytacje na jed-
nej wysokosci). Partia fortepianowa, ksztattowana z wyjsciowej formuty figura-
cyjno-harmonicznej, podpartej dwudzwigkowym ,,pedatem” catonutowym (na
poczatku kazdego taktu), posiada charakter autonomiczny wzgledem warstwy
wokalnej (trzecia odmiana: ,,0bojetnos¢” w zakresie wzajemnych stosunkow
stowno-muzycznych).

Piesn ta zwrdcita uwage samej Stanistawy Korwin-Szymanowskiej, ktora
byla tez jej pierwsza wykonawczynia (z towarzyszeniem Kiejstuta Bacewicza,
brata kompozytorki)'*.

" Ibidem, s. 105.

' Warto odnotowaé fakt biograficzny — rok powstania utworu (1936) to szczeg6lny moment
w zyciu kompozytorki, bowiem w tym samym roku wyszla za maz za Andrzeja Biernackiego,
lekarza, melomana i muzyka-amatora.
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Przyklad 2. Piesn Mow do mnie, o mify (1936) do stéw Rabindranatha Tagore, takty 1-6

Trzy kolejne piesni stanowia swego rodzaju tryptyk, cho¢ Bacewiczowna nie
ujeta ich tak. Wszystkie czerpia poezj¢ z tego samego zrodia; ponownie jest to
poezja arabska w przektadzie Leopolda Staffa. Wszystkie oscyluja wokot tej
samej tematyki: mitosci i samotnosci. To swoiste erotyki. Powstaty w 1938 ro-
ku, a ich tytuly to: Mamidlo, Inna, Samotnos¢. W sensie czysto muzycznym
rowniez tworza minicykl liryczny. Pierwsza i trzecia pie$n posiada charakter
deklamacyjno-epicki, srodkowa jest 1zejsza, nieco groteskowa. Budowa pierw-
szej piesni, Mamidlo, wykazuje cechy podobne do piesni Mow do mnie, o mity.
Partia wokalna, recytatywna operuje melodyka przekomponowana, stale zmien-
na, natomiast partia fortepianowa tworzy konstrukcje repryzowa a b a;. Jest
ttem, ktory w swym rozwoju fakturalnym podkresla ekspresj¢ poezji. Uktad
wiersza, heterosylabiczny (r6zna ilo§¢ sylab w kazdym wersie), nieregularny,
zblizony jest do prozy. Tres¢ na wpot realna, o nostalgicznej wymowie, przywo-
luje recytatywna lini¢ wokalna, podkreslajaca wydluzong wartoscia rytmiczna
(z fermata) stowa semantycznie kluczowe. Charakter mowy $piewanej w tej
pie$ni podkreslony takze zostat polimetria i niemiarowymi kwartolami w me-
trum . Jest to nie tyle piesn, co krotka, mroczna opowies¢ epicka. Towarzysze-
nie instrumentalne imituje ,,pustynny krajobraz” (,,Snitem, ze wycienczona ka-
rawana ciagn¢la pustynia” — tak brzmi drugi wers tekstu), ze statyczna linia
w gornym glosie, kontrapunktujaca tok wokalny. Glos $rodkowy 1 najnizszy
fortepianu na dtuzszym odcinku pozostaja w prostej relacji polirytmicznej (ze-
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spolenie pulsu trojkowego z duolami), co mozna odczyta¢ jako dzwigkowy
symbol aury snu, toczacego si¢ w atmosferze wyczerpania i wzrokowych halu-
cynacji. Typ semantyczny splata si¢ tu z tzw. ,,odmiang zbiezna” zestrojenia
poetycko-muzycznego. Fortepian swa miarowa figuracja opowiada ,,pustynny sen’.

W drugiej piesni, Inna, faktura fortepianu operuje stalym pulsem 6semko-
wym w calej pie$ni, pomimo zmian motywiki w sensie melodycznym (budowa
a b a;). Odcinki a i a; partii fortepianowe;j tej pie$ni posiadaja krotka artykula-
cje¢, nadajaca charakter groteskowy. Melodyka linii wokalnej jest tu bardziej
ruchliwa, zr6znicowana melorytmicznie.
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Przyklad 3. Piesn Inna (1938) do anonimowej poezji arabskiej w tlumaczeniu Leopolda Staffa,
takty 1-8

Z kolei piesn Samotnosé taczy ptynna, liryczna melodyke z deklamacyjno-
$cig, forma muzyczna tworzy mate rondo: a b a ¢ a;. Powro6t materiatu a ozna-
cza powrot wersu poetyckiego: ,,Czekam jej, jak co dzien. Czy wroci?”. Konco-
wy powr6t akordowo-choratowej tresci fortepianu towarzyszy nowej frazie
i podtrzymuje jej spokojny, melancholijny wyraz.

Omowione trzy piesni z 1938 roku odznaczaja si¢ ekspresja Sciszona, nieco
przytlumiona. Intensywniejsze momenty wyrazane sa wigkszym skokiem inter-
watowym linii wokalnej. Waznym wspolczynnikiem kreujacym wyraz emocjo-
nalny jest harmonika partii fortepianowej oscylujaca migdzy tagodna, konsonan-
sowa akordyka a wspotbrzmieniami dysonujacymi, silnie schromatyzowanymi.
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Wystepuja tez — tak znamienne dla jezyka dzwigkowego pdzniejszej tworczosci
kompozytorki — paralelizmy oraz zmienno$¢ tryboéw. Czgsto swa narracjg pro-
wadzi w ukladzie trojplanowym. Zmienne sa formuly rytmiczno-fakturalne for-
tepianu, stanowiace tlo brzmieniowe, plaszczyzng-osnowe, na tle ktorej postgpuje
motywicznie samodzielna partia wokalna. Omoéwione wyzej piesni posiadaja wersje
na tenor i orkiestre, z klasyczna, podwojna obsada instrumentow de;tych15 .

b) Piesni lat powojennych — w strong poezji polskiej

Kolejne piesni powstaty w latach powojennych, w okresie rozkwitu stylu
neoklasycznego kompozytorki. Wtedy tylko raz Grazyna Bacewicz sigga do
poezji Rabindranatha Tagore ze zbioru Gitanjali ttumaczonego przez Jana Ka-
sprowicza z angielskiego przekladu autora wierszy. Sam wiersz, po ktory sig-
gneta kompozytorka, utrzymany jest w podobnej jak pies$ni z lat 30. aurze eks-
presyjnej. Nosi tytul: Zakoncz wiec piesn, natomiast piesn Bacewiczéwny oparta
na nim zatytulowana zostata Rozstanie (1949). Posiada prosta formg repryzowa,
na koniec powtarzany jest pierwszy wers wiersza. Melodyka wokalna niespo-
kojna, zréznicowana rytmicznie, uwypukla emocjonalny wymiar tekstu, takze
poprzez stosowanie niemiarowych grup rytmicznych. Sylabiczne traktowanie
tekstu — wzorem pie$ni wczesnego okresu — pozostaje. Faktura fortepianu zawie-
ra struktury poliakordowe w odcinkach skrajnych, a w ogniwie srodkowym
przyjmuje posta¢ polifonizujaca. I w tym ogniwie srodkowym opracowuje wia-
sciwie caly tok wiersza. Zatem forma muzyczna jest niezalezna od swobodnego
uktadu wersyfikacyjnego poezji. Stosunki stowno-muzyczne w piesni Rozstanie
sa zmienne. W poczatkowych taktach (pierwszy wers) pozostaja w relacji wrecez
przeciwstawnej, dla tekstu moéwiacego o koniecznosci rozstania (od taktu 8,
drugi wers tekstu) sa zbiezne, a dla ostatniego wersu — oboj¢tne. Tu partia forte-
pianu harmonicznie dopehnia deklamacj¢ wokalna, tworzac tylko dzwigkowe tlo.

Pie$ni: Rozstanie 1 Smuga cienia, jak i wezesniejsza Oto jest noc z 1947 ro-
ku, powstaly w kontekscie niezwykle intensywnej i obfitej tworczosci instru-
mentalnej Bacewiczéwny. Wtedy to, w pierwszym pigcioleciu powojennym,
kompozytorka tworzy swe najwybitniejsze dziela w stylistyce neoklasycznej:
11l Kwartet smyczkowy, Koncert na orkiestre smyczkowq, 1V Sonate skrzypcowq,
Koncert fortepianowy, Il Koncert skrzypcowy. Koniec lat 40. to takze okres
wielu sukcesow Grazyny Bacewicz. W 1948 roku otrzymala wyr6znienie na
Migdzynarodowym Konkursie Sztuki w Londynie za Kantate Olimpijskq oraz
wyroznienie za Introdukcje i Kaprys na orkiestr¢ symfoniczna na Konkursie
Kompozytorskim im. Karola Szymanowskiego. Czgsto uczestniczyta w krajo-
wych i zagranicznych ,,rywalizacjach” kompozytorskich. Rok 1949 przyniost jej
kolejne 4 nagrody: Il nagrodg za Koncert fortepianowy i 11l nagrodg za I Sonate

15 L. Stawowy, Bacewicz Grazyna, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Cze$¢ biograficzna ab,
red. E. Dzigbowska, Polskiec Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1979, s. 105.
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fortepianowq na Konkursie ku czci Chopina oraz nagrod¢ muzyczna miasta
Warszawy za catoksztatt dziatalnosci kompozytorskiej. W tym czasie powstaja
tez najbardziej znane miniatury skrzypcowe: 2 oberki, Kaprys polski. W jezyku
dzwigkowym kompozytorki nastepuje krystalizacja dojrzatego stylu neoklasycz-
nego i jej idiomu wypowiedzi'®.

Na tym etapie rozwoju tworczosci piesniarskiej Grazyny Bacewicz ,,wkra-
cza” poezja polska. Wiersz pt. Usta i petnia Konstantego Ildefonsa Gatczyn-
skiego, bedacy kanwa poetycka piesni Oto jest noc, a ktorej tytul przyjety zostat
z pierwszych trzech stow wiersza, zbudowany jest z czterech trzywersowych
zwrotek, przy czym pierwsza i druga stanowia jeden watek (mimo podziatu
zwrotkowego), jedna poetycka mys$l. Zwrotki trzecia i czwarta mowia o prze-
mianie blasku ksi¢zyca z nowiu w petnig. Tres¢ obydwu zawartych w wierszu
mys$li w piesni tworzy form¢ dwudzielna:
Oto jest noc tanczacych snow N

i wschodzi néw na niebo znoéw
jak sekret, ktory do potowy

mowitem tobie w inny czas,
gdy now podobny drzat i gast
tuz ponad cieniem twojej glowy -/

I dzi$ jak wtedy, palcem wen M
wskazujac, rzeklas: ,,Drogi, zmien

ten ksigzyc, niech si¢ w pelnig spetnia”
I nagle — burza srebra, i

zbratane usta az do krwi

przecigta zwierciadlana pehia. /

Partia wokalna jest melodycznie bardziej ruchliwa niz we wczesnych pie-
$niach, interwatowo bardziej zréznicowana, z kulminacja w wysokim rejestrze
w koncowym odcinku piesni, dopelniona cigglym trylem fortepianu. Dwie
pierwsze zwrotki opracowane sa sylabicznie, a w koncowym odcinku ogniwa a
melizmatyka solowego glosu w wysokim rejestrze staje si¢ dzwigkowa trans-
formacja sensu ,,wygasania nowiu ksigzyca”. Jednoczes$nie tworzy cezurg for-
malng w potowie narracji piesni. Drugie ogniwo b powraca do materiatu moty-
wicznego poczatku, z ktorego stopniowo wyrasta odmienne muzycznie opraco-
wanie dalszego tekstu.

Akompaniament przyjmuje t¢ sama co w poprzednich piesniach funkcje — tta
harmoniczno-kontrapunktujacego, utrzymanego w rozszerzonej tonalno$ci.
Uwidaczniajq si¢ w nim pewne szczegoly warsztatu Bacewiczowny tamtych lat
natury strukturalno-harmonicznej. Chodzi tu o dublowanie akordow w sasied-
nich oktawach, zdwajanie calych tréjdzwickéw w lewej i prawej rece, czesto

' M. Renat, , Ewolucja techniki kompozytorskiej Grazyny Bacewicz”, maszynopis pracy doktor-
skiej, promotor L. Markiewicz, Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Warszawa 1998, s. 108—
114, 310.
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obecne w utworach instrumentalnych kompozytorki. Interesujacym szczegotem
jest chwyt dublowania trojdzwigku na tej samej frazie glosu wokalnego, na wej-
$ciu pierwszego i drugiego odcinka formalnego piesni. I chociaz piesni nie byty
najbardziej reprezentatywne dla stylu kompozytorki, to i tutaj zaznaczaja si¢
sktadowe idiomu jej techniki (w partiach fortepianowych). Instrumentalne towa-
rzyszenie obfituje w zmiany rejestrow, wyzwalajace aure tajemniczej nocy.
W ostatniej strofie, méwiacej o spelnieniu zyczenia, by ksiezyc przybral pehie,
fortepian ewokuje dlugi tryl — to dzwigkowa transformacja emocji wyzwalanej
przez wyobrazni¢. W klasyfikacji Mieczystawa Tomaszewskiego piesn Oto jest
noc plasuje si¢ w przedziale ,,zbieznos$¢” (stosunek stowno-muzyczny) i w typie
ekspresywnym (tu jakosci wyrazowo-tresciowe ksztaltuja forme).

rit. a tempo
Andante v
P mf
— | T S— i T 1y ]
I 1 k| S 7] 1 1Y r | |
T 1T ri T I hY - 1y 1
% p— 13 T 1 T 1 - 1”4 1
] [ r
O -to jest
y & T I I
e N e e e . X =
) .‘I_ r i b .H bl .ll el .ll -
9 ;t\_/ Y bp' r Y p— r- ki : LF
. f N, PR ———
AY 4 L7 Ahl/ﬁ! L} Il ?f/\"! t\/
f 4 ~ anmmm—— L) 10X | .l’ )Y Pl " J[ I -
" ] > e ¢
¥
4 =
# —" 2 = e 2 ———
%/ I 1 1 1 V4 T 7 1. ]
¥ T T
noc ta - fezg - cych snéw i wscho dzi
r ] i
r.} IL\ I ! r~YaN.4 :ﬂ I & — y, - l”‘r JIA' 1 J\\
T T {4 bad [P
- L4 I i : -~ T %4
V - o ,M_ELIT—
? J\ ———— mf 'b/\—’“/\
1! S e |y ba
§ oo > -1 ;  — =3
0 ¥} - 1 1 » s
4 —ta———e i
=+ -
@ =

Przyklad 4. Piesn Oto jest noc (1947) do stow Konstantego Ildefonsa Gatczynskiego, takty 1-9

Omowione powyzej piesni Rozstanie, wczesniejsza Oto jest noc 1 Smuga
cienia (1949) — zdaniem Malgorzaty Gasiorowskiej — uktadaja si¢ w jakas ,.ta-
jemnicza opowie$¢”. Sugeruja to juz tytuly tych piesni. Inspiracje ptynace
z poezji orientalnej, ukazujace tajemniczy $wiat niespelnionych pragnien, de-
terminuja charakter muzycznej oprawy. Dla poréwnania nalezy podkresli¢, ze
styl wypowiedzi instrumentalnych dziel z tego samego, powojennego, okresu
emanuje energia, witalnoscig, emancypacja czynnika rytmicznego ze sklonno-
$cia do motoryki, jedrna pulsacja, wywazona, zwarta i skupiona harmonika. Ton
liryczny, oczywiScie istniejacy w muzyce Bacewiczowny, ewokuje bardziej
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klimat i nastréj anizeli udzwigkowienie uczu¢. Ow ton liryczny obecny jest wia-
$nie w wymienionych wyzej piesniach z lat 40. A odmiang liryki wyznacza
oczywiscie aura poetycka.

Kolejny wiersz (wyzej juz wymieniony) zaczerpnig¢ty z poezji polskiej,
Smuga cienia Whadystawa Broniewskiego, nalezy rowniez do owej tajemniczej
opowiesci. Trzy strofy czterowersowe tekstu przektadaja sig na klasyczna forme
muzyczna a b a;. Spokojny i miarowy tok dzwigkow oddaje nastrdj cichej rezy-
gnacji, pogodzenia si¢ z losem, nieuchronnosci przemijania, ktory emanuje
z tekstu Broniewskiego. Poetycki sens wyzwala melodyke tagodna w rysunku
melorytmicznym, tylko ogniwo b, odpowiadajace Srodkowej strofie, zwigksza
aktywnos¢ linii wokalnej. Interesujaca kanwa tonalna pies$ni balansuje migdzy
zwrotami dur-moll z dwoisto$cig trybu a uktadami tonalnie neutralnymi. Bace-
wiczowna zestawia tu trojdzwigki tradycyjne z kwartowymi. Caly przebieg
oparty jest na stale powtarzanym centrum dzwigkowym ,,h”. Samo zakonczenie
piesni, z pochodami trzech kwart zmierzajacych réwniez do centrum dzwigko-
wego, jest jakby muzycznym znakiem zapytania, postawionym po stowach
,przeleciat kraczac czarny ptak” (jako symbolu przemijania). Partia fortepiano-
wa realizuje si¢ w trzech planach: najnizszym, statycznym, w postaci nuty peda-
towej, od ktorej ,,odejscia” sa tylko w momentach kulminacji wokalnej; srodko-
wym planie harmonicznym utrzymanym stale w tym samym rejestrze; gornym,
figuracyjnym, ktory kontrapunktuje lini¢ wokalna.

Stusznie zauwaza autorka monografii kompozytorki, ze piesni przedwojenne
i liryki z lat 40., w ktorych tonacja dominujaca jest smutek, tworza wyrazny, ale
nie wyodrgbniony przez Bacewiczowng cykl tematyczny liryki mitosnej. Razem
konstytuuja pierwsza, dluzsza faze liryki wokalnej kompozytorki, poruszajaca
si¢ w kregu poetyckiej symboliki rodowodu orientalnego, symboliki niespetnio-
nych uczué oraz poezji rodzimej o tre$ci nostalgicznej. Przyjete przez kompozy-
torke wiersze zawieraja zmienny podmiot liryczny. W wigkszosci piesni pod-
miotem tym jest megzczyzna: Roze, Inna, Samotnosé¢, Mamidfo, Oto jest noc,
Smuga cienia. Podmiot zenski jest jasno sprecyzowany w piesni Mow do mnie,
o mily; z kolei w piesni Rozstanie mozna méwié o podmiocie domyslnym'’.

Melodyka glosu w tych piesniach postgpuje zgodnie z tokiem tresciowym
poezji, sktadniowo-intonacyjnym i to on decyduje o formie pie$ni. Podziat wer-
syfikacyjny wierszy ma wpltyw na wcigcia formalne o tyle, o ile jest zgodny
z podaniem mys$li poetyckich. Zachodzi tu wigc $ciste podporzadkowanie formy

owych treSci sa zawsze muzycznie wyeksponowane, podkreslone w obydwu

7 Do tego samego tekstu, lecz w thumaczeniu Jarostawa Iwaszkiewicza skomponowat jedna ze
swych piesni K. Szymanowski (Das letzte wort z op. 41) w 1918 roku. Bacewiczoéwna podjgla
wczesniejsze thumaczenie Jana Kasprowicza z przektadu angielskiego. Roznice w thumaczeniu
mialy istotny wptyw na kanwg tre§ciowa piesni.
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partiach: wokalnej i fortepianowej (duze skoki interwatowe, zatrzymanie prze-
biegu figuracyjnego).

¢) Ostatnie pieSni

Po utworach z lat 40. w tworczosci piesniarskiej Grazyny Bacewicz nastapi-
fa szesdcioletnia przerwa. Po niej, w roku 1955, skomponowata 3 pozycje, bardzo
odmienne w szacie dzwigkowej i wymiarze ekspresyjnym od swych ,,poprzedni-
czek”. W tym okresie przerwy w warsztacie kompozytorki nastapily istotne
zmiany, zmierzajace do przezwycigzenia stylistyki neoklasycznej. Jezyk dzwig-
kowy odchodzi od wszelkich pozostatosci tonalnych, jednoczes$nie unowocze-
$nia warstwe metrorytmiczna. Czgsto wprowadza polimetrig, a w ksztattowaniu
mysli tematycznych duza rolg pelni asymetria. I wreszcie rzecz najwazniejsza —
nastgpuje stopniowe i konsekwentne wysuwanie na plan pierwszy jako$ci
brzmieniowych materii dzwigkowej. Harmonika przyjmuje posta¢ bardziej dy-
sonansowa (czgste uzycie dodanych sekund), zwarte trojdzwigki poddawane sa
technice paralelnej z przenoszeniem do réznych rejestrow. Partia fortepianowa
przybiera odmienna posta¢, fakturalnie bardziej zwarta, przyjmujaca funkcje
kolorystyczna.

Jaki wptyw mialy te przemiany na pozostale cztery piesni, ktore powstaty
w latach 50.? Asymetria metrorytmiki i wyostrzenie harmoniki przejawia si¢
w jezyku dzwigkowym dwoch piesni do stow Adama Mickiewicza: Dzwon
i dzwonki oraz Nad wodq wielkq i czystq, powstatych w 1955 roku. Z kolei
w dwoch piesniach o charakterze zartobliwym: Boli mnie gtowa do stow kom-
pozytorki (1955) oraz Sroczka do stow ludowych (1956) do gtosu dochodzi tak
charakterystyczny dla solowych kompozycji, zwtaszcza skrzypcowych z prze-
tomu lat 40. 1 50., ton groteski.

Wiersz Adama Mickiewicza Nad wodq wielkq i czystq w muzyce Grazyny
Bacewicz znalazt drugie muzyczne wecielenie. Przed nig ksztalt dzwigkowy na-
dat tej poezji Ignacy Jan Paderewski w cyklu 6 piesni op. 18'®. Piesh Bacewi-
czoéwny tworzy obraz dzwickowy spojny i dos¢ jednolity. Materiat przedstawio-
ny w pierwszych dziesigciu taktach odpowiada pierwszej zwrotce tekstu.
W przebiegu formy tworzy pig¢ wariantow dla pigciu kolejnych strof. Anafora
poetycka, czyli powtarzanie tego samego wersu na poczatku i w $rodku kazdej
strofy, przywotuje powroty tej samej tresci muzycznej, otwierajacej kolejny
odcinek formalny. W calosci tworza nadrzedny ukltad trojdzielny A AjA,. Wy-
odregbnienie tutaj trzech wickszych ogniw, odnotowanych duzymi literami, ma
uzasadnienie w zmianach agogicznych czy wprowadzeniu na poczatku A, woka-
lizy (mormorando), ktéra pigknie dopetnia proporcje formalne piesni. Ostatnig
zwrotke rozpoczyna deklamacja przedzielana strukturami akordowymi z poczat-
ku piesni.

¥ M. Gasiorowska, Bacewicz, s. 257.
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Os$miozgloskowa budowa werséw przyjmuje w tej piesni rézna rytmizacje
linii wokalnej, wlacznie z polimetria. Poetycka, sylabiczna regularno$¢ zostaje
w ten sposob ukryta, zamaskowana. Harmonika partii fortepianowej funkcjonuje
w dwoch czynnikach faktury: zwartych blokow akordowych i ptynnych, koty-
szacych figuracji triolowych. Tradycyjne struktury akordowe (trojdzwigki, akor-
dy kwintowo-kwartowe) zastosowane w sposob brzmieniowy (paralelizmy)
sasiaduja z uktadami kwartowymi, poliakordowymi o roznej strukturze. Werty-
kalna struktura interwatlowa staje si¢ wyktadnikiem ekspresyjnym 1 ilustracyj-
nym. Przesuwane, rownolegle nony we wstgpie piesni sa dzwigkowym korela-
tem obszaru wodnej toni, a kotyszacy ruch triolowy lewej r¢ki nasladuje jej
przeplyw.

Nad woda wielka i czysta N \
Staly rzedami opoki, a
I woda tonia przejrzysta
Odbita twarze ich czarne. -
A
Nad woda wielka i czysta N >
Przebiegly czarne obtoki al
I woda tonia przejrzysta
Odbita ksztatty ich czarne. / )
Nad woda wielka i czysta M \
Blysngto wzdhuz i grom ryknat, 22
I woda tonig przejrzysta
Odbita $wiatlo, glos zniknat. —
A woda, jak dawniej czysta, ]
Stoi wielka i przejrzysta. a3 > Al
Te¢ wode widze dokota M
I wszystko wiernie odbijam, ad
I dumne opoki czota
I btyskawice pomijam. - J
Skatom trzeba sta¢ i grozic, N
Obtokom deszcze przewozic¢ a5 A2
Blyskawicom grzmie¢ i ginac

Mnie ptynaé, ptynaé, ptynac. I
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Przyklad 5. Piesn Nad wodq wielkq i czystq (1955) do stéw Adama Mickiewicza, takty 1-8

W drugiej piesni do stow polskiego wieszcza elementy ilustracyjne sa jesz-
cze bardziej wyeksponowane. W sensie materiatowym piesn Dzwon i dzwonki
(1955) posiada uktad trojdzielny a b ¢, a w sensie muzycznej charakterystyki —
dwa typy narracji. Filigranowe (zefiroso), szybko biegnace dwudzwigki i troj-
dzwigki fortepianu w wysokim rejestrze ilustruja §wiegotanie dzwonkéw (a).
Przemawianie dzwonkéw do duzego dzwonu ko$cielnego oddaje faktura ruchu
szesnastkowego na stojacych uktadach akordowych (b). Melodyka partii wokal-
nej jest bardzo plastyczna, ruchliwa, przy jednoczesnym ruchu dzwigkowym
akompaniamentu; natomiast przy repetycjach akordowych staje si¢ deklamacyj-
na. Majestatyczna odpowiedz wielkiego dzwonu, ilustrowana powtarzanym
nastgpstwem czterech akordow lugubre w niskim rejestrze fortepianu tworzy
drugi, zupelnie odmienny typ narracji. Powrét filigranowych pochodow ,,dzwo-
neczkowych” pointuje t¢ bardzo charakterystyczna piesn. W tym miejscu Bace-
wiczdéwna zastosowata symultatywna polimetri¢ pomig¢dzy partia wokalna i for-

tepianowa.
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Przyklad 6.

a) Piesn Dzwon i dzwonki (1955) do stow Adama Mickiewicza, takty 1-6 (1-5)
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b) Piesn Dzwon i dzwonki (1955) do stéw Adama Mickiewicza, takty 24-29, ,,odpowiedz wielkie-
go dzwonu”
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Dochodzi tu do glosu barwowy wspotczynnik harmoniki, w ktorej zawarty
jest charakterystyczny chwyt jezyka dzwigkowego Bacewiczowny, polegajacy
na alternujacym przesuwaniu danego wspotbrzmienia (tutaj sekundy) wzgledem
innej, statej wysokosci (,,d'"”) w prawej rece fortepianu na tle ostinatowo trakto-
wanego ,,basu”.

Strona semantyczna w pie$niach do stow Adama Mickiewicza nadal jest istotna.
Fortepian swoim towarzyszeniem warstwg treSciowa sugestywnie podkresla.

Od strony stowno-muzycznej we wszystkich piesniach do tekstow poetow
polskich Grazyna Bacewicz postgpuje podobnie jak w pie$niach z lat 30. Prowa-
dzi w nich komunikatywna rola tekstu poetyckiego, muzyka za nia podaza,
transformujac sens stow w odpowiednik dzwigckowy . W owej korelacji kompo-
zytorka zawsze w jaki$ sposob odwoluje si¢ do fenotypu piesni romantycznej,
zakladajacego $cista symbioze stowa i muzyki, z czgsta funkcja ilustratywna
partii fortepianu. Relacja stowno-muzyczna reprezentuje tu typ zbiezny i struk-
turalny. Pie$ni lat 50. r6znia si¢ natomiast od wczesniejszych utworéw odmien-
nym jezykiem dzwigkowym, co juz powyzej zaznaczono.

Tworczos¢ piesniarska Grazyny Bacewicz wiencza dwie zartobliwe piesni:
Boli mnie glowa 1 Sroczka. Ich charakter muzyczny wyznacza dopasowana do
sensu stow motoryczna pulsacja akompaniamentu, postgpujaca w zwartych
akordach. Piesni te nie przedstawiaja nowych zagadnien formalnych i jgzyko-
wych; zwracaja uwage przede wszystkim swym odmiennym od pozostatych
piesni charakterem. Material muzyczny pierwszej z nich jest jednorodny, akom-
paniament oparty na ruchu 6semkowym staccato z wyeksponowaniem interwatu
sekundy. Charakteru zartobliwego dodaje regularna polimetria (statla zmiana
metrow: g i %) i regularne powtarzanie zwrotow akordowych. Forma catosci
przyjmuje posta¢ dwudzielng a a;.

Ostatnia piesn Bacewiczowny, Sroczka (z 1956 roku), oparta jest na poezji
ludowej. Elementy folkloru byty obecne w piesniach Bacewiczowny juz w la-
tach 30. Wtedy to kompozytorka siggata parokrotnie do motywoéw litewskich, co
bylo wynikiem jej podrézy do ojczyzny swego ojca, Vincasa Baceviciusa.
W latach 40. i 50. elementy polskiego folkloru byty stale obecne w jej utworach
instrumentalnych, zwtaszcza rytmy oberkowe. Sroczka to ,,wokalna probka”
powstata z inspiracji ludowego tekstu. Trudno tutaj ustali¢ konkretny wzor, ale
piesn pisana krotka, zwarta fraza posiada wirujacy, taneczny charakter. Docho-
dza tu do gtosu elementy foniczne w postaci wielokrotnego powtarzania stowa
,»gra”. Nie oznacza to jednak zaistnienia typu fonicznego, wyszczegdlnionego
w klasyfikacji Mieczystawa Tomaszewskiego. Mozna tylko wskaza¢ na fo-
niczna, zartobliwa funkcje jednego stowa.
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Przyklad 7. Piesn Sroczka (1956) do stow ludowych, takty 33-37

Ponownie (podobnie jak w pie$ni Dzwon i dzwonki), skupione, paralelnie
przesuwane akordy nadaja ton catosci. W srodkowym odcinku zmienia si¢ tylko
formufa akompaniujaca (forma a b a ). Relacje stowno-muzyczne sa niezmien-
nie zbiezne.

Piesni Grazyny Bacewicz sa obecne w repertuarze estradowym i stanowia li-
czace si¢ ogniwo w polskiej liryce wokalnej XX wieku. Wszystkie piesni, po-
mimo zréznicowanej tematyki poetyckiej wykazuja wspdlne cechy w warstwie
opracowania muzycznego. Sa one wyczuwalne w sposobie prowadzenia melodyki
wokalnej 1 ustawienia roli fortepianu w ksztaltowaniu formy. Obie partie stanowia
odrebne plany dzwickowe, komplementarne w muzycznej charakterystyce.

Na zakonczenie charakterystyki piesni Grazyny Bacewicz zacytujmy uwagi
Kiejstuta Bacewicza, pianisty, brata kompozytorki, ktory byt wielokrotnym ich
wspotwykonawca:

Pie$ni Grazyny maja zarowno w sensie wyrazowym, jak i kompozycyjnym charakter

wybitnie kameralny. Sa to kunsztowne, subtelne poematy muzyczne skomponowane na

duet wokalno-pianistyczny. Juz sam wybor tekstow literackich ma tu swoja wyrazista
wymowg. Jako pianista kameralista stwierdzam, ze odznaczajace si¢ samodzielno$cia
muzyczna partie fortepianowe tych piesni sa pelnoprawnym czynnikiem ich muzycznej
konstrukcji, a w odniesieniu do tekstu literackiego petnia rolg¢ czynnika wyrazu poetyc-
kiego, psychologicznej charakterystyki. [...] Dominuje w nich nastrdj skupienia we-
wnetrznego. Tre$¢ emocjonalna jest bardzo wysublimowana. Mamy tu do czynienia

z subtelna gra symboli, a nie z jakas bezposrednia, pierwotna erupcja emocji. Z ta swo-

ista estetyka piesni Grazyny wiaza si¢ — rzecz jasna — swoiste zadania wykonawcze. Wy-

soko wykwalifikowani i obdarzeni dobrym smakiem wykonawcy potrafia oczywiscie

unikna¢ sprzecznej z ta estetyka egzaltacji — potrafia wydoby¢ z kreowanych piesni cala

ich finezje i stworzy¢ tak istotny dla nich, kameralny klimat emocjonalny'’.

Nurt piesniarski w obszernej, gtownie instrumentalnej tworczosci kompozy-
torki, wpisuje si¢ w jej catoksztatt, trafnie ujety przez Ludomirg Stawowy:

Pozostajac wierna swoim naturalnym dyspozycjom i mozliwosciom, a takze raz wytknig-
temu idealowi stylu muzycznego, wiazacego w bardzo indywidualny stop kategorie ba-

19 K. Bacewicz, tekst audycji radiowej nadanej przez Rozglosnie £6dzka 2 marca 1989 roku, cyt.
za: M. Gasiorowska, Bacewicz, s. 259.
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rokowe z romantycznymi i klasyczne ze wspotczesnymi, Bacewicz reprezentowata ten
etap rozwoju nowej muzyki, ktory ekspresje taczy z niemal klasycznym rygorem i ze
wspokezesnie pojetym rzemiostem®.

CHRONOLOGICZNY WYKAZ PIESNI SOLOWYCH
GRAZYNY BACEWICZ

1) 1929, Rozowe w polu powoje na sopran i fortepian, st. nieznanego autora, nie
wydano;

2) 1930, Oj, matulu na sopran i fortepian, st. Dangléwna, nie wydano;

3) 1934, Roze na sopran i fortepian, st. poezja arabska z X w., przektad Le-
opold Staff, prawykonanie: 1934, Warszawa, Maria Drewniakowna (sopran),
Kiejstut Bacewicz (fortepian);

4) 1936, Mow do mnie, o mily na sopran i fortepian, st. Rabindranath Tagore,
przektad Jan Kasprowicz, prawykonanie: 21.10.1936, Warszawa, koncert
Towarzystwa Muzyki Wspotczesnej, Stanistawa Korwin-Szymanowska (so-
pran), Kiejstut Bacewicz (fortepian);

5), 6), 7), 1936, Mamidto, Inna, Samotnos¢ na sopran i fortepian (takze wersja
na tenor i orkiestre), st. poezja arabska z X w., przektad Leopold Staff, pra-
wykonanie: 1938, Warszawa, Maria Drewniakéwna (sopran), Kiejstut Ba-
cewicz (fortepian); prawykonanie wersji na tenor i orkiestre: 1938, Warsza-
wa, Maurycy Janowski (tenor), Orkiestra Polskiego Radia, dyr. Grzegorz Fi-
telberg;

8), 9) 1947, Oto jest noc, Usta i petnia na sopran i fortepian, st. Konstanty Ilde-
fons Gatczynski, prawykonanie: 1948, Warszawa, Olga Lada (sopran) Ed-
mund Rezler (fortepian);

10), 11) 1949, Rozstanie, Zakoncz wiec piesn na sopran i fortepian, st. Rabindra-
nath Tagore, przektad Jan Kasprowicz, prawykonanie piesni Rozstanie:
1949, Warszawa, Olga Lada (sopran), Edmund Rezler (fortepian);

12) 1949, Smuga cienia na sopran i fortepian, st. Wiadystaw Broniewski, pra-
wykonanie: 1949, Warszawa, Maria Drewniakéwna (sopran), Jerzy Lefeld
(fortepian);

13), 14) 1955, Nad wodq wielkq i czystq na mezzosopran i fortepian, st. Adam
Mickiewicz, prawykonanie: 1955, Warszawa; Dzwon i dzwonki na sopran
i fortepian, st. Adam Mickiewicz (wyroznienie na Konkursie ZKP na piesn
do stow Adama Mickiewicza), prawykonanie: 7.11.1955, Warszawa, Lidia
Skowron (sopran), Kiejstut Bacewicz (fortepian);

15) 1955, Boli mnie glowa na sopran i fortepian, st. Grazyna Bacewicz, prawy-
konanie: 1955, Warszawa, koncert ZKP, Maria Drewniakéwna (sopran),
Kiejstut Bacewicz (fortepian);

201, Stawowy, Bacewicz Grazyna, s. 109.
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16) 1956, Sroczka, st. ludowe, prawykonanie: 1956, Warszawa, Maria Drewnia-
kowna (sopran), Kiejstut Bacewicz (fortepian)*'.

Pie$ni 3—16 zostaly opublikowane w jednym zbiorze przez PWM w 1988
roku. Dziewig¢ piesni (Inna, Samotnosé¢, Rozstanie, Smuga cienia, Roze, Mow
do mnie, o mity, Nad wodq wielkq i czystq, Dzwon i dzwonki, Boli mnie glowa)
posiada nagranie ptytowe, wydane przez Akademi¢ Muzyczna w Lodzi™.

Abstract

Word and music poetics of the solo lieds by Grazyna Bacewicz

The article is devoted to the less known musical output of the outstanding Polish composer,
Grazyna Bacewicz, comprised of solo lieds for voice and piano. The text of the article is divided
into two parts: Methodological base and Analytical part.

Part first contains research standpoints applied to the analysis of vocal-instrumental music, as
presented in publications by Michatl Bristiger, Enrico Fubini and Mieczystaw Tomaszewski. The
classification applied in the theory of songs by Mieczystaw Tomaszewski was used in this paper.

The second, longer part contains an introduction referring to representatives of Polish vocal
lyrics of the interwar period, to the times of Grazyna Bacewicz’s first attempts in this field. The
lieds are discussed in chronological order. In the first place the analyses consider connections
between the form and meaning of the poetical text and the musical form and the means of musical
expression. Apart from that they contain remarks concerning technique of working on the vocal
part, harmonics of the piano part, illustrative elements and verbal qualities. In the case of three
lieds (Roze, Oto jest noc, Nad wodq wielkq i czystq), texts of the poems are quoted along with
analysis of the corresponding motif material. Characterisation of individual lieds is complemented
with remarks on other works by Grazyna Bacewicz that were composed at the same time. The
references reveal that the transformations taking place in the entire output of Grazyna Bacewicz
had a significant effect on the sound language of the lieds. The substantive discussion is crowned
with a quotation of the composer’s brother, a pianist, Kiejstut Bacewicz.

The article contains 7 examples of musical notation. The article is complemented with
a chronological list of lieds, containing names of the authors of the poetical texts as well as dates
and names of first performers.

2! Informacje o prawykonaniach podaj¢ za: M. Gasiorowska, op. cit., s. 451-467.

2 Tworczosé kameralna Grazyny Bacewicz, Katedra Kameralistyki Akademii Muzycznej im.
Grazyny i Kiejstuta Bacewiczow w Lodzi, Nagrania z Ogodlnopolskiej Sesji Artystyczno-
Naukowej (610 listopada 2006 roku), AM, 00060008, 2007.



