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CHANSON D’AMOUR W MUZYCE POLSKIEJ XX WIEKU - WIZJE I ILUZJE,
czyli meandry jednego toposu

,»Ksi€ Z yc w niebie jak balalajka,

Ech! Za wstg Z ke by go tak § cig gng ¢
i na serduszko —

bylaby piosnka bardzo nieziemska

o zakochanych az do szalefi stwa,
nieludzko...”!

Prolegomena. Ten wiecznie ujawniajacy si¢ symbol, raz na zawsze skojarzony z czasem
westchnien 1 tez — epoka romantyzmu, symbol wchodzacy w obreb tej ideologii 1 specyficznej
mentalnosci nabiera w tym czasie okreslonych denotywnie cech — jest to milos¢ szalona,
niespelniona, siegajaca granic metafizyczne) ekstazy, niezdolna do generowania osobistego
szczgscia, skierowana czesto przeciw tradycyjnej moralnosci, prowadzaca do zguby, i, co
najbardziej ja wyrdzniajace, platoniczna®. To raczej milo§é-fatum niz mitoéé-eros, owo
celtyckiego zakorzenienia Eros-Thanatos®.

Jej rola polega rowniez na protescie przeciw racjonalnosci XVIII wieku, przeciw
owczesnym hedonistycznym i libertyfiskim ideatom. Uczucie to determinuje wszystkie inne
poczynania romantycznego bohatera, wyzwalajac typowo romantyczny irracjonalizm,
spirytualizm, indywidualizm, czasami wrecz mesjanizm. Staje si¢ w te] dobie znakiem
uczestniczenia w ,wyzsze] rzeczywistosci”, suma postaw spotecznego buntu.
Nieprzypadkowo jawi si¢ wowczas taka wielka popularnos¢ w kulturze romantyzmu m. in.
motywu labedzia (stynny fZabedZ Camille’a Saint-Saensa, tabedz jako symbol
Wagnerowskiego zamku Hohenschwangau.. ).

Przenosimy si¢ wiec do zabarwionego rycerska dwornoscia protorenesansu XIII wieku?,
zakorzenionego od XI wieku w poezji trubaduréw prowansalskich , pozostajacych pod
kuratelg stynnej sredniowiecznej ,,sawantki” Eleonory Akwitanskiej. Postacie te odegraty
swa cywilizacyjng role, tak znamienng az po nasze czasy>, stanowigc anons i egzemplifikacje
zarazem ,,wysokiego stylu” europejskiej literatury jezykow narodowych®. Brzemienna w artystyczne
rezultaty genetycznie arabska kontaminacja erotyki i mistyki’ przeobraza sie w tym
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arturianski, te romanse rycerskie powigzane s jednym elementem zakazanej milosci do malzonki swego wladcy
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Pernoud, Kobieta w czasach katedr, przel. z francuskiego Iwona Badowska, Katowice 2009, s. 104-122.
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strategicznym momencie rozkwitania zachodniej kultury w odwiecznie odtad panujacy
rycerski system wartosci przenikniety ideg altruizmu 1 heroizmu, az po zmityzowane wzorce
Robin Hooda i ich niewiesci analogon — Joanne d’Arc®.

Mitos¢ nierozerwalnie zwigzana z cierpieniem 1 z licznymi przeszkodami, zakorzeniona
az w koncu epoki hellenistycznej® wlasnie nieprzypadkowo powraca ,z mrokow
sredniowiecza” w aurze misterium i utopii. Zwraca tutaj jednak uwage odwrocenie 1ol w
stosunku do antycznego wzorca — tam szalencza milo$¢ przypisana jest kobiecie (Fedra,
Medea, Dydona); tezg za$§ w niniejszym tekscie jest popularno$¢ motywu niesmiertelnych
kochankow umotywowana ich zarliwym uczuciem, niedoskonatoscia, podatnoscia na grzech'
obok $wiadomosci stopniowego zanikania funkcji  grzechu pierworodnego w
chrze$cijanstwie'l.

1. Owe kodeksy zachowan mitosnych, zalotne rytuaty, kanon , mitosci oddalenia”, nakaz
ekshibicjonizmu uczuciowego, meska tesknota i1 kobiece strategie, seria pietrzacych sie
przeszkod 1 sluby wiernosci — zrodzone na fundamencie zalezno$ci feudalnej w zadziwiajacy
sposob zostaly odkryte w epoce romantyzmu i, zapoczatkowane sentymentalnoscia Nowej
Heloizy Jeana Jacquesa Rousseau czy werteryzmem przelomu wiekow, raz na zawsze
naznaczyty relacje miedzy obiema piciami, az do naszych czasow.

I jezeli wspomnimy mitosng ekstaze poczynajac od Piesni nad piesniami, zakazana
mito$é Abelarda i Heloizy, Dydony i Eneasza czy Chopina do Delfiny Potockiej'%,
niespetnione uczucie Cypriana Kamila Norwida do Marii Kalergis czy Wertera do Lotty
(np. opera Jules Masseneta Werther), mitosé w ujeciu Liehesiod w niesmiertelnych obrazach
Antoniusza i  Kleopatry czy Zygmunta Augusta i Barbary Radziwilowny,
namigtnos¢ w panoramie Wladyslawa Reymonta 1 jego Ludziach bezdomnych, w powiesci
Zofii Nalkowskiej Granica i Bolestawa Prusa Lalka czy nieszczg$liwe marzenia o mitosci w
Cudzoziemce Marii Kuncewiczowej i Nieznosnej lekkosci bytu Milana Kundery® —
odnajdujemy szereg odmian tego porywajacego uczucia, ktére po wielokro¢ zostato
odwzorowane w literaturze i w sztuce. Ow emocjonalizm literatury, egzaltacja naprzemienna
z liryzmem 1 oddaleniem, cechujaca szereg gatunkow epoki, nasilenie tak sytuacji
komunikatywnej, jak solilokwialnej, zespolone z przekraczaniem granic moralnosci,
zahaczajace tak o sceneri¢ $mierci, jak 1 niesprzyjajacych okolicznosci rodzinnych — rysuje
niezmierzone i wiecznie zmienne bogactwo obrazow, stanow ducha czy refleks;ji.

Czy zatopimy si¢ w lekturze stynnej Milosci w czasach zarazy Gabriela Garcia
Marqueza, poludniowo amerykanskiego noblisty, czy wspomnimy na oddalone i
kontrowersyjne w swych okolicznosciach Sonety wielkiego Stratfordczyka'* - burzliwe koleje
kazdego z tych romansow kaza nam rozmysla¢ o sensie 1 nieodtacznych bélach mitosci.

2. Najbardziej zas wyraziscie przejawia si¢ owo misterium ducha i absolutu w muzyce,
powolane] na parnas romantycznych sztuk, w muzyce, ktéra te procesy rozktadu i
metamorfozy klasycznego systemu uwidacznia najmocniej, najbarwniej 1 niezwykle

8 Film Victora Fleminga (1948), Luca Bessona (1999); p. tez: Joseph Campbell, Potega mitu. Rozmowy Billa
Moyersa z Josephem Campbellem, oprac. Betty Sue Flowers, Krakow 2007; Maria Ossowska, Etos rycerski i
jego odmiany, Warszawa 1973, s. 195-223; Arnold Hauser, Spofeczna historia sztuki i literatury, przekl. Janina
Ruszcycéwna, Warszawa 1974, t.1., 5.163 i nn.

° Stanislaw Jaworski, Marek Bernacki, Marta Pawlus, Stownik gatunkéw literackich..., op. cit., s. 190: Longosa
Dafnis i Chloe (Il w. p.n.e.), Apulejusza Metamorfozy albo Zioty osiof (125-170) z opowiescia o Amorze i
Psyche, Odyseja, Powies¢ o Troi Benedykta z Saint-Maur.

19 Magdalena Sakowska, Korzenie milosci romantycznej — aspekty zwiqzku Tristana i Izoldy w najstarszych
znanych zapisach legendy, w: Milos¢ romantyczna..., op. cit., s. 79-93.
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13 Tez slynne filmy: Casablanca (rez Micheal Curtiz).

141592/1593, nie pdzniej niz 1609, 17 Sonetdéw (do mlodzienica), od 18. do 126. do mezczyzny, od 127. do 152.
dla kochanki, nr 153. i 154. alegoryczne.



sugestywnie. Bedgce wyrazem nowo rozkwitajgcego indywidualizmuls a z drugiej strony
odwzorowaniem wzrastajacej roli kobiety w 6wczesnej kulturze, stanowia te arcydzieta od
»jesieni $redniowiecza” poczawszy podtoze szeregu pézniejszych muzycznych struktur,
argumentujac zarazem fikcje sztuki, jej terapeutyczng funkcje i spoteczne zakotwiczenielb.

Aksjomatem dychotomicznej i naznaczonej dramatyzmem kultury europejskiej sg stynne
toposy mitosnych dramatéw, zrealizowane tak w dzwieku (Romeo i Julial?) jak i na Sciezce
filmowej (Franca Zeffirellego, 1968; Baza Luhrmanna, 1996)18 Repertuar muzyczny zna
kilka oper o Orfeuszul9 a powracajacy archetyp wzdychajgcego ,mito$nika” mozna
zobaczyé tak w muzyce lutniowej Johna Dowlanda, jak i w skardze zranionego mtynarczyka
z arcydziela Franza Schuberta20.

Idgc dalej $ladem romantycznej korespondencji sztuk i dgzac do komparatystyki
odwzorowania uczu¢ w obrazie i dzwieku, odnalezé ten klimat mozna np. w stynnym
Pocatunku Gustava Klimta (1907-1908)2L , obrazie Fridy Kahlo Diego ija, w poemacie
symfonicznym Stanistaw i Anna OS$wiecimowie Mieczystawa Kartowicza2 czy w
kilkakrotnie podejmowanym przez polski gatunek operowy korica XIX wieku dramacie
Antoniego Malczewskiego Maria. Niezapomniane madrygaty mitosne Claudia
Monteverdiego (ksiega IlIl) i Gesualda da Venosy, piesni Ludwiga van Beethovena Do
dalekiej ukochanej, barwna i zywiotowa Czarodziejska mitos¢ w wydaniu Maurice’a Ravela
- odtwarzajg w rozmaitych uwarunkowaniach stylistycznych odwieczny ludzki dylemat i
nigdy nie zaspokojone pragnienia.

Zobrazowanie mitosnego uczucia w muzyce23 najczesciej uczucia dramatycznego,
wystepuje zaréwno w postaci utworow dedykowanych, powstatych wskutek zauroczenia czy
tez w formie muzyki zwigzanej tytutem ze znang opowieScig mitosng (Tristan i lzolda,
Samson i Dalila, Pelleas i Melisanda itp.); wiele oper jest odzwierciedleniem mitosnych

15Anna Sapir Abulafia, Tworczos¢ intelektualna i kulturalna, w: Oxford. Zarys historii Europy. Rozkwit
Sredniowiecza, red. Daniel Power, z angielskiego przet. Zbigniew Dalewski, Warszawa 2011, s. 190-222 (214-
218).

16 J. Peter Burkholder, Donald Jay Grout, Claude Palisca, A History of Western Music, New York - London
2010, s. 73-78.

17 Uwertura fantastyczna Piotra Czajkowskiego, opery Charlesa Gounoda, i Vincenzo Belliniego (I Capuletti
e Montecchi), symfonia dramatyczna Hectora Berlioza, balet Sergiusza Prokofiewa, p.: Mieczystaw
Tomaszewski, Szekspirowski watek o kochankach z Werony w interpretacjach romantycznych, w: Muzyka w
dialogu ze stowem. Préby, szkice, interpretacje, Krakéw 2003, s. 87-109; tez opery Daniela Steibelta, Vincenzo
Belliniego, Charlesa Gounoda, Hectora Berlioza - symfonia dramatyczna , balet Sergiusz Prokofiewa i
musical Leonarda Bernsteina West Side Story. O podobnej mitosci opowiada Norman Davies odno$nie
hiszpanskiego miasteczka Teruel - zwigzek XIl1-wiecznych kochankéw Diega i 1zabeli (Norman Davies,
Zaginione krélestwa, przekt.. Barttomiej Pietrzyk, Joanna Ruminska-Pietrzyk, Elzbieta Tabakowska, Krakéw
2010, s. 206-207).
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19 Giulio Caccini, Jacopo Peri, Claudio Monteverdi, Luigi Rossini, Georg Philipp Telemann, Christoph
Willibald Gluck, Franz Liszt - poemat symfoniczny, balet Igora Strawinskiego, opera-balet Juliusza
tuciuka Mitos¢ Orfeusza, stynna operetka Jacquesa Offenbacha Orfeusz w piekle; ponadto: Beben Orfeusza
Marty Ptaszynskiej na perkusje i orkiestre kameralna.

2 Piotr Orawski, Lekcje muzyki. Sredniowiecze i renesans, Warszawa 2010, s. 267.

21 Alina Biata, Literatura i malarstwo, Warszawa - Bielsko-Biata 2009, s. 116-118.

2 Leszek Polony, Poetyka muzyczna Mieczystawa Kartowicza. Program literacki, ekspresja i symbol w
poemacie symfonicznym, Krakéw 1986; Bozena Weber, ,,Stanistaw iAnna Oswiecimowie " czyli polski mit
niezwyktej mitosci, w: Muzykolog wobec dzieta muzycznego. Zbiorprac dedykowanych dr Elzbiecie
Dziebowskiej w 70. rocznice urodzin, red. Malgorzata Wozna-Stankiewicz i Zofia Dobrzanska-Fabianska,
Krakéw 1999, s. 345-372.

2 Danuta Gwizdalanka, Muzyka ipte¢, Krakéw 2001; Walerian Pawtowski, Muzyka i mito$¢. Krakéw 1999;
James F. Spiegel, Mitosci wielkich kompozytorow, ttum. E. Pankiewicz. Warszawa 1997.



wzruszen?*, Szereg utwordw zostalo zrodzonych z ukrytego, czesto zakazanego marzenia,
nie uzewnetrznionego nawet tytutem, a udokumentowanego jedynie biografia kompozytora,
jego listami i pamietnikami, co wzbogacito niezmiernie muzyczng literature .

W duchu postromantycznego tradycjonalizmu utrzymany jest na przyktad cykl Jozefa
Swidra do stow Jamesa Joyce’a Chamber music 6 Piesni na baryton i fortepian (1980) —
intymny, kameralny, bardzo nastrojowy, zblizajacy sie do impresjonistycznych miniatur,
»grajacy” zmienno$cig $wiatta 1 cienia, ,nanizany” z momentowych, ulotnych szkicow,
emanujagcy ,miloscia smutnej skromnosci”, ustrukturowany w jedno$¢ formalng 1
ekspresyjna?s.

Fascynujacy opis muzycznych milosnych namigtnosci znajdujemy w monografii
Constantina Florosa®’, dla ktorego to zawsze za mato zdefiniowane uczucie ma wiele
wymiarow, od barokowych afektow 1 Mozartowskiego @lllOI'€ po imaginacje Beethovena, od
utopii Wagnera po deziluzje Hindemitha i Bartoka, od rozwazan o erotyzmie muzycznym
po dewiacje psychopatologii Salome, od uwarunkowan socjologicznych 1 analiz
semantycznych po dehumanizacj¢ i polityczne zaangazowanie sztuki dzwiekow w XX
wieku.

Zblizajac sie do wybranych przyktadéw mitosnych uniesien
muzycznych, mozna wshucha¢ sie w melancholijny liryzm wedrujacego zakochanego
czeladnika w cudownym upostaciowaniu Gustava Mahlera podobny jest do subtelnych i
intymnych zarazem odniesien do niespetnionego uczucia w pigknej w swej powsciagliwosci i
rozbrzmiewajacej w Gorach Harzu rapsodii Johannesa Brahmsa?® - oba arcydziela ukazuja
nam zroéznicowany wydzwiek mitosnego zapamietania.

Dlugooddechowa ekspresyjna kantylena powolnej linii wokalnej niemieckiego klasyka romantyzmu, fala
powoli si¢ wylaniajaca z poczatkowej nieciaglej recytatywnej narracji i nieregularnych ukladéw akcentowych,
wzbogacona eksponowanymi synkopowanymi rytmami (ktére przypominajg poczatek Koncertu fortepianowego
d-moll W. A, Mozarta) oraz ckstremalnymi w partii wokalnej interwalami (7 m, 7w, 9m, 9 zw des-¢c,
duodecymy i nawet duodecymy zmn ais-¢) w momentach emocjonalnego napigcia zgodnego z tekstem (Liebe,
Menschenhass) - stoja w tym utworze w sluzbie refleksyjnego tekstu o milosci, Bogu, bdlu istnienia. ..

Po catych polaciach niepokoju (rytmy synkopowane, nerwowa figuracja, wzmagajace si¢ ostinato i tremolo,
nasycajace si¢ smyczki) zgodnie z koncowa wymowa sakralizujacej poezji nastrdj (w oparciu o regularnie
ostinatowg fakturg) rozjasnia si¢ w zakonczeniu i doznaje ukojenia — z poczatkowego c-moll zmienia si¢ na
jasne C-dur i regularng juz homofoni¢ akordowa wspolng dla calego aparatu wykonawczego.

3. Kiedy méwimy za$ o mitosci w polskiej muzyce wspolczesnej, posta¢c Tadeusza
Bairda nasuwa sie nieodparcie, nie mozna wiec W tym momencie pomingé jego
sugestywnych piesni, takze pisanych pod wplywem tajnego uczucia. Atmosfera mitosci, i z
drugiej strony $mierci, bliska byla stylistyce kompozytora - liryka, wzbogacajacego
dokonania Karola Szymanowskiego. W tym tonie utrzymane sg jego najwigksze dzieta
(Psychodrama, Jutro wg Josepha Conrada, Suita liryczna, Erotyki, Concerto lugubre,
Lkspresje).

24 Np.: Gaetano Donizetti, Napdj mifosny; Camille’a Saint-Saensa Samson i Dalila, George Gershwin
Porgy and Bess, Madame Butterfly oraz. Manon Lescaut Giacomo Pucciniego, tez Manon Lescacut opera
komiczna Daniela Francois Aubera, Jules Masseneta i balet Jacquesa Halevy’ego, Otello Giuseppe
Verdiego (zwl. I akt duet milosny).

% Liczne przyklady ,,milo$nie” powigzanej literatury muzycznej w mojej poprzedniej publikacji: The Image of
Love in Musical Culture — Introductory Notes, Aspects, Realization, w: Interdisciplinary Studies in Musicology,
Ed. By M. Jabloniski and R. J. Wieczorek, Poznan 2007, s.33-42.

26 Jolanta Szulakowska-Kulawik, Jozef Swider — muzyka, ktora czekata na postmodernizm, Katowice 2002, s.
73-78.

27 Constantin Floros, Der Mensch, die Liebe und die Musik, Zurich-Hamburg 2000.

28 Rapsodii na alt, chor meski i orkiestre Harzreise im Winter wedlug fragmentéw z Goethego.



Stynne sonety polskiego kompozytora napisane do poezji Williama Szekspira®
podobnie jak poruszajace z 1960/61 roku pochodzace dedykowane Stefanii Woytowicz
Erotyki do stow Malgorzaty Hillar obok Pieciu piesni do stow Haliny Poswiatowskiej na
mezzosopran 1 orkiestre kameralng, dedykowane Krystynie (1968) si¢gaja po tematyke
mitosng w rézny, acz podobny sposéb.

Proponuje¢ si¢ przyjrze¢ kolejnym pieSniom lirycznym, jeszcze innym erotykom, ktore
wyszly spod pidéra Romualda Twardowskiego i Zbigniewa Bargielskiego. Pierwszy z
sopran i fortepian do st. Alicji Stradczuk (wyd. Warszawa 1984) objawiajg oryginalng forme¢
segmentowa attacca (Jestes, Czekam, Przyjdz, Kiedy wracasz) na bazie reliktow tonalnych i
chromatyzowanej momentowo diatoniki. Warsztat kompozytorski z akcesorycznie traktowang
aleatoryka, superpozycjami akordowymi, nieciagla narracja, elementami faktury ,,szmerowej”
i ,,sonorystyczne]” (plamy akordowe, kolorystyczne sekundy 1 przebiegi pasazowe) zmierza
do zredukowanej diatoniki przy koncu, a uktad formalny przedstawia tuk z climaxem w cz. 2.,
jego powolnym wyciszaniem w cz. 3.1 cz. 1. pojmowang w funkcji wstepu)°.

I jezeli mottem tych sugestywnych, otwartych i niezmiennie radosnych erotykow sa
stowa , wierze w szcze$liwych ludz”, to piesni drugiego z analizowanych kompozytorow Adam
i Ewa na mezzosopran i fortepian (1981), 4 Piesni milosne na mezzosopran i fortepian
(1971)*1 i Sen mara, cykl piesni na tenor i fortepian (1982)** wprowadzaja nas w inny $wiat —
dramatyczny, o wymownej prostocie recytatywnych upostaciowan wokalnych, zgodnie z
realistycznymi obrazami poezji o pietyzmie codziennego zycia kobiety (w 4 Piesniach), o
mitosci, ktora miesza si¢ z rozpacza, o bdlach tej , bogini smutku” 1 jej wielkim matczynym
uczuciu. Kulminacjg cyklu jest refreniczna piesn ostatnia.

Wryrazista partia wokalna segmentu 1., potraktowana szczegdlnic wymownie w postaci secco,
skontrastowana poprzez ostinatowe i wahadlowe pottony, a zarazem duze skoki (7 w, 9 m), metryczna
przygotowuje nas do piesni 2., przebiegajacej plynnie i bardziej kantylenowo, na tle stalego akompaniamentu —
.gromnice wspomniefi niech zaptong”... Przejmowanie motywow sukcesywnie w ciagu piesni, tonalne aluzje,
akordowe punkty brzmieniowe, postacie ostinatowe, dialogowanie z fortepianem, francuskic w typic wyciszanie
przebiegu (pies$n 3.) az do pierwotnej struktury — te procedury swiadcza o dazeniu do jednosci wyrazowej cyklu,
do zespolenia go w sensic materialowym i formalnym. Urzeka w tym cyklu redukcyjna zasada odzwierciedlenia
realizmu tekstu, podparta drugorzedng funkcja chromatyki; frapuje kolorystyczna rola akcentowych akordow
fortepianu, wystepujacego jako namiastka orkiestry (perkusji), ktéra to partia wzmaga si¢ fakturalnie i
emocjonalnie az do kulminacji w Piesni 4.

Podobnie attaca zaplanowany jest (przez samego kompozytora) cykl Sen mara™,

odmienny jednak w klimacie ekspresji — sennych wizji, obrazow, sentymentow 1 sielanki,
zabarwiony refleksja, siegajacy nawet do mitosci psiej... Swiadomos$¢ cierpienia, gaszcz
mitosnych ran, mitologiczne filozoficzne odniesienia, pragnienia pozegnania ze zlem nie
przestaniajg jednak pozytywnej i prostolinijnej, nieskrywanej eksplanacji — ,,serce prawdziwe,
serce klamliwe, serce dotkliwe, serce jedyne, ktore mam”.

I tak jak poprzednie piesni swym dramatyzmem i surowym realizmem inicjowaly redukcyjny warsztat
odautorski, tak liryczna sceneria tych kontemplacyjnych wedrowek determinuje spojrzeniec wstecz, ku
romantycznej dobie ,,wiclkiej liryki”, z ozywiona i chromatyzujaca partia wokalna®!, nieciagla i aktywnie

2 W przekladzie Macieja Slomczynskiego na baryton solo z orkiestra (1956), sonety: XXIII, XCI, LVI, XCVII,
tez: Sonety Szekspira Pawla Mykietyna z 2008 r.

30 Ponadto: iryzacja tercji, superpozycja 4 zw i 5, akordow, motoryczna diatonika, dialogujaca faktura.

31 Obydwa cykle do sl. Alicji Patey-Grabowskiej; Oto ja, kobieta; Gdy wyluskasz, W kregu, Matka.

32 Do sl. Kazimierza Wierzynskiego.

33 Nie lgkaj sig, Prog Persefony, Bialy dzien, Poprzebierani dla niepoznaki, Znaki zapytania, Pod rozpacz.

3434 Tez 0 znacznych skokach: 7 w, eksponowanym interwale 4 zw i sekundy, przy zmiennym metrum,
superpozycji akordowej kwartowo-kwintowe;j.



dialogujaca narracjg, z fakturg zblizong raczej do kantyleny (znaczna rola klasycznego interwatu 6 m i w) i w
ramach formy powoli narastajacej do kulminacji w klasycznej symetrii dwoch trzecich utworu (agitato, furioso,
con dolore s.14-15), konczacej sie takze romantycznie, misterioso (s.17). Ruchliwo$¢ fortepianu w miare
zblizania sie do konca szybko zamiera (s. 18-20). Kolorystyka dobiegajacego kresu ,,sonoryzmu” realizowana
jest bardziej w pasmie fortepianu (punkty dzwiekowe i akordowe, rozlegte pasaze, ,,barwigce sekundy”,
zjawiska perkusyjne, klastery, postacie sugerujgce usytuowania impresjonistyczne), podczas gdy traktowana
wariacyjnie z poczatkowego motywu partia wokalna niesie gtéwny ciezar ekspresji. Wyodrebniony z inicjalnego
motywu wahadtowy wariant sekundowy, wzrastajgcy do trytonu, staje sie zasadniczym watkiem kulminacji (od
s. 9 do 14), kiedy to partia wokalna, zogniskowana tonalnie (es/e), ledwie podparta statycznymi akordami
instrumentu odgrywa swa dramatyczng role ,,rozognionych, niezaleczonych wszystkich moich mitosci”.

Dopetnieniem owych aktéw jest najbardziej dramatyczna piesn Adam i Ewa, Kktorej
napiecie akcentowane jest od samego poczatku poprzez ornamentowane statyczne izolowane
punkty brzmieniowe - w te stylistyke wpisuje sie gtos wokalny, a scenerii dopetnia
perkusyjnie traktowany fortepian. Preferowana przez kompozytora partia prawie secco,
nabrzmiata chromatykg prowadzi do climaxu w tym samym klimacie zgodnie z wymowag
tekstu o pieknej acz nieszcze$liwej mitosci, o nagle zerwanym zespoleniu, o ,ptakach stow,
ktére nigdy nie odnajdg gniazda”. Owo zlgczenie w jedno odmalowuje iryzacja gtdwnego
dzwieku es/eis rozwigzujgcego sie na e (w progresji f/fis na ges), klimaktyczna recytacja
bazujgca na trytonie oraz kodalna melorecytacja wahadtowej komorki des-c-cis-d.

Pigknym zwieniczeniem niniejszych rozwazan jest wyrafinowany acz logicznie
skonstruowany, wieloznaczny acz niedookre$lony obecnie nieco odtozony w cieri ,,poemat
symfoniczny na gtos i orkiestre” Witolda Lutostawskiego Les espaces du sommeil na
baryton i orkiestre (1975)3% do stéw surrealistycznego poety francuskiego Roberta Desnosa
(1900-1945), ktérego réwnie znane byto zerwanie z tym Kkierunkiem w 1930 r. po
komunizujacej ewolucji grupy Bretona36. Oniryczno$¢, nadrealno$¢ wiasnie, éw intymny
klimat37 poezji Desnosa stanowita punkt kulminacyjny jego drogi tworczej, rozwijajacej sie
od ,,dadaistycznych gierek” do poszukiwan w zakresie jezyka poetyckiego”38. Aura ta zostata
intencjonalnie podtrzymana przez kompozytora, dla ktérego istotna jest wymowa narracyjna
tekstu - wykonawca opowiada swodj sen, a symbolem ,niestyszanego” jawi sie stojacy
akord39. Znamienne jest wiec w tym przypadku ascetyczne podejscie do faktury,
akompaniamentu orkiestry czy samej partii wokalnej; ,,praca nad fakturami ‘ciefszymi’ ...
byta wyrazem potrzeby wzbogacenia srodkéw”, jak sam méwit o utworze40. Aksjomatem juz
jest, iz owa ,,nieprzettumaczalnos$¢ przestania” stanowi dla kompozytora najwazniejszg ceche,

¥ Okreslenie pochodzi od samego kompozytora. Prawykonanie w Berlinie Zachodnim w 1978 r. przez
wybitnego $piewaka pod dyrekcjg kompozytora, ed. PWM, 1978. Dedykacja dla Dietricha Fischer-Diskaua,
inicjatora utworu. Pierwsze polskie wykonanie przez zesp6t Filharmonii Narodowej pod dyr. Stanistawa
Wistockiego podczas Warszawskiej Jesieni w 1979 r. z Johnem Shirley-Quirkiem w roli solisty. Wiersz z
tomuA la mysterieuse z okresu surrealizmu (1926). Pamigtac takze nalezy o po$miertnej jego publikacji
umuzycznionej przez W. Lutostawskiego Chantefables et chantefleurs z 1970, o pieSniach Francisa Poulenca
do jego poezji i wspdtpracy z Dariusem Milhaud.

B http://fr.wikipedia.org/wiki/Robert_Desnos (dostep 20.01.2011). Poeta pochowany jest na cmentarzu
Montparnasse w Paryzu, a zmart w obozie koncentracyjnym w Terezinie miesigc (8.06) po wejsciu Armii
Czerwonej (8.05).

37 Oxford Companion to French Literature: answers. com (210.01.2011).

3B Jozef Heistein, Historia literaturyfrancuskiej, Ossolineum 1997, s. 444, 477-478.

3 Za: Konwersatorium na temat utworéw wokalno-instrumentalnych Witolda Lutostawskiego prowadzi Stefan
Jarocinski, w: Muzyka w kontekscie kultury. Spotkania muzyczne w Baranowie 1., 1976, red. Leszek Polony,
Krakéw 1978, s. 98-113 (103-113), s. 107.

40 Danuta Gwizdalanka, Krzysztof Meyer, op. cit., s. 189.
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co zaakcentowal Mieczyslaw Tomaszewski*!, okreslajac zarazem typ formy utworu — forma
zintegrowana*?.

Fascynujaca jest polyskujaca, migotliwa aura brzmieniowa tego obrazu, jego powolne acz konsekwentne
narastanic do kulminacji po % przebiegu utworu, refreniczno$¢ jego przeslania podazajaca za tekstem,
wysublimowana i eufoniczna statyka wielu miejsc, ktore to elementy odzwierciedlaja 6w klimat snu, wizji na tle
milosnych odczué, acz niedopowiedzianych, zgodnie z konwencja tak poety, jak i samego kompozytora®.
Mistrzowskice operowanic prosta diatonika i nieskonfliktowanym zasobem dwunastodzwigkowym, klasterowe i
sukcesywne operowanie serig dwunastotonowa obok fragmentéw pentatotoniki*, . nizanie” poszczegdlnych
pasm wobec punktowych akcentéw i medytacji statycznych plandéw, charakterystyczna dla Lutostawskiego
poddana ograniczeniom aleatoryka, dominujaca zdecydowanic sylabiczno$¢ realizacji tekstu i eksponowane
struktury ostinatowe wspolgraja z francuskim klimatem, zminimalizowana dynamika i ,,sonorystycznymi”
postaciami.

Znamienny kontemplacyjny wiersz o milosci, przeobrazaniu si¢ zmierzchu w $wit materializuje si¢ w
piesniowym romantyzujacym ornamentowanym stylu arabeski o delikatnej azurowej fakturze, akompaniowanej
dialogujacymi i koncertujacymi figurami, co nieodparcie nasuwa skojarzenia z obrazem Debussy’ego.

Typowa dla kompozytora jest trzyczesciowa budowa architektoniczna® tej piesni, cechujaca sie
dlugooddechowym i rozplanowanym dynamizmem i procesualnoécia’®, rozgrywajaca si¢ na zasadzie
konstruowania (od s. 26-38) kulminacji (s. 42-45) w oparciu o dwa podstawowe motywy, wyodrebnione w
wierszu, chromatyzujacy ,dans la nuit” (z 4 zw i 9 m, tryton ponowniec w nr. 92) oraz drugi naznaczony
charakterystycznym interwalem o wielowiekowej tradycji liryki mitosnej*’, seksty malej diatonizujacy ,,il y a toi”
(w nr. 26. seksta przemienia si¢ z wieclkiej na malg); wstgpny segment 1., poprzedzony instrumentalna
inwokacja, w ulotnej aurze stanowi zarodek materialowy, kolejna cze¢$¢ 2. poprzedza climax tutti, po ktérym
nastepuje spokdj i wyciszenie, $piewnos¢ i ukojenie. Klimat jednak ulega naglej zmianie poprzez
niespodziewany kadencyjny akord tutti dwunastodzwickowy o wydzwigku pozytywnym, radosnym — koniec
marzen sennych, urojen, ktére niweluje dotychczasowe przeslanie i zwraca si¢ w strong przeciwng, dnia,
realiow.

Obydwa motywy ulegaja zespoleniu w nr. 82 (cz. 3.) na zasadzie odwiecznej syntezy dychotomicznych
warto$ci, a w kodzie dominuje motyw nocy, znowu z sckstg malg (i trytonem), sprowadzony do poziomu
diatonicznego. Ostateczne ich polaczenic ma migjsce w koncu utworu (,,dans la nuit il y a toi” — o$ h-cis
prowadzaca do ¢). Typowa dla kompozytora jest dwunastodzwickowa konstrukcja kulminacji, bedaca
dopelnieniem si¢ obu tendencji harmonicznych. Symptomatyczna jest ponadto gra centrami dla motywu ,.il y a
toi” (w nr. 10. ¢, w nr. 20-24 h-a-b-e-fis, h w nr. 25., f-d w nr. 26, co stanowi 4 zw i rozwiazuje si¢ na ¢ w
zakoficzeniu).

Zobrazowaniem specyficznego nastroju tekstu jest przewaznie recytacyjna partia wokalna, akompaniowana
statycznymi smyczkami, a przebieg wzbogacany jest interwencjami instrumentéw klawiszowych. Aura
dzwigkowego skladnika jest w pelni dopelnieniem, doprecyzowaniem specyficznego tekstu o sennych i le$nych
wizjach, o skrywanych legendach i cudach $wiata, aniolach strézach, nocnych tworach i policjancie; tlem za$ i
obicktem tych ,,przestrzeni snu” jest kobieta, bliska kobieta. Wlasne , ja” skonfrontowane z melodia fortepianu,
zapachy 1 mary zwierzat, pocatunki i krzyki, ulotno$¢ dziwnych sennych figur, toposy rgkawiczki, gwiazd,
morza i metamorfoz — to wlasnie jest nieuchwytne i niewytlumaczalne surrealistyczne podloze owej ekfrazy
,,duszy dotykalnej przestworu”, czasami siggajacej klimatéw zlowrogich. Sednem za$ i kulminacja pozostaje

4 Mieczystaw Tomaszewski, O ekspresji i formie u Witolda Lutostawskiego. Spostrzezenia i refleksje, w: Witold
Lutostawski. Prezentacje, interpretacje, konfrontacje, red. Krystyna Tarnawska-Kaczorowska, Warszawa 1985,
s. 188-202.

42 Ibidem, s. 199. Badacz dokonal ponadto (s. 197-198) syntezy warsztatu kompozytorskiego, selekcjonujac m.
in. rodzaje techniki w relacji sukcesywnej (repetycyjna, refreniczna, repryzowa).

43 Charles Bodman Rae, Muzyka Lutostawskiego, przel. Stanistaw Krupowicz, Warszawa 1996, s. 140-147;
Danuta Gwizdalanka, Krzysztof Meyer, Lutostawski. Droga do mistrzostwa, Krakow 2004, s. 182-191; Jadwiga
Paja-Stach, Lutostawski i jego styl muzyczny, Krakow 1997 (o technice kompozytorskiej); Tadeusz Andrzej
Zielinski, Przestrzenie snu, ,Ruch Muzyczny” 1978, nr 12, s. 3-5; Tadeusz Kaczyniski, Les espaces du sommeil,
~Ruch Muzyczny” 1980, nr 8, s. 6.

44 Opis techniki dwunastotonowej w utworze w: Charles Bodman Rae, op. cit.

4 Niezaznaczone w partyturze Allegro (inwokacja i 4 epizody, nr 0-24) — Adagio (nr 24-82) — Allegro (nr 83-
105). Uklad architektoniczny wykazuje paralele z Livre pour orchestre czy II Symfoniq.

46 Danuta Gwaizdalanka, Krzysztof Meyer, op. cit., s. 185.

47 Jolanta Szulakowska-Kulawik, Seksta mata jako symbol milosci w operze, w: Od literatury do opery i z
powrotem. Studia nad estetykq teatru operowego, red. Ryszard Daniel Golianek, Piotr Urbanski, Torun 2010, s.
195-208.



stwierdzenie, iz ,,dans la nuit il y a les merveilles du monde™... . dans la nuit il y a toi”, to znaczy synteza kompozycji
W sensie semantycznym, semiotycznym i warsztatowym. Dla samego kompozytora najpickniejsze jest zdanie
ostatnie: ,,dans le jour aussi”*. ..

Kobieta i kobiecos¢ ,ultra subiektywnych™® wizji sennych Lutostawskiego, skrywana
namigtnos¢ w ,,zamglone]” iluzji Bairda czy roznorodno$¢ wizji 1 iluzji w inscenizacji
Bargielskiego, od radosci, realiow codziennego zycia poprzez cierpienie i rozpacz az do
dramatu — znamionuja wydatnie nigdy nie skonczong game nastrojéw, emocji zwigzanych z
darem 1 bolem mitosci. Literatura, takze muzyczna, jest ich petna, ba, nawet niemozliwa bez
bolesnych krzykow 1 westchnien od jej zarania az po, jak widzimy, dzien dzisiejszy. Nie jest
wazne, czy mitosng albe wyspiewuje $redniowieczny rycerz, czy jest to serenada
libertynskiego rokoka czy teskna romantyczna Lied — reguty tej gry nie zmieniaja si¢ wraz ze
spotecznymi ewolucjami.

Istotne jest to, iz ta nigdy nie wyczerpana materia konserwuje, obrazuje i dokonuje
niezliczonych wariacji w skarbnicy odwiecznych, drzemiacych w nas toposéw. Wtasnie te
fascynujace wedréwki topicznych motywoéw poprzez wieki 1 kraje dowodzg raz ich
niestychane] zywotnosci, a z drugiej strony argumentujg dazenia wielkiej rzeszy artystow
pragnacych wzbogaci¢ istniejace juz zasoby skarbnicy owej ekfrazy. Zadziwiajace
metamorfozy znaczen tych mentalnych i kulturowych emblematow, przeobrazen czgsto w
kierunku ich antynomii, dziataja takze na rzecz ich nieustajacej aktualnosci. Maja takze
funkcje stabilizacyjna naszego bytowania w $wiecie i1 kulturze, wzmagaja nasze poczucie
czegos$ statego, a tym samym kojacego w tym ciagle zmieniajacym si¢ tyglu przemian.

Jak przed zetknie ciem z twojg duszg moge
zachowac wlasng dusze ? Ponad tobg

ku innym rzeczom jakZ e jg przeniose ?
Ach, obcg raczej wybierajg ¢ droge

w ciche j3 miejsce zanidstbym po ciemku,
gdzie juz jej nie udzieli sie jak wcze$ niej
drz enie twojego wewne trznego le ku.
Zetkni€ cie nasze jest jak pocig gni€ cie
smyczka, oboje 19 czy nas ze sobg ,

Z eby dwie struny j e d n y m brzmialy glosem.
Na jakim nas rozpi€ to mnstrumencie ?

Jakiz to skrzypek trzyma nas w swym re ku ?
O, stodka pie$ ni.*

®  Konwersatorium... , op. cil., s.

4 Tbidem, s. 110.

50 Rainer Maria Rilke, Piesn milosna, w: Osamotniony n a szczytach serca, wybral, przelozyl i postowiem
opatrzyl Adam Pomorski, Warszawa 20006, s. 78.



CHANSON D’AMOUR W MUZYCE POLSKIEJ XX WIEKU - WIZJE I ILUZJE,
czyli meandry jednego toposu

WIODACE TEZY:

romantyczna mitos¢ — fatum jako symbol, celtyckie Eros-Thanatos, topos sztuki
europejskiej Liebestod (Constantin Floros),

symbolika mitosci: fontanna, posta¢ mtodej kobiety ze swieca, przepiorka, ges,
rog obfitosci, jabtko, granat, lilia, roza, ksigezyc, kamienie szlachetne (rubin, perta),
strzaly, rekawica i lutnia, kolor czerwony czy tabedz (skojarzenia z Saint-Saensem
1 Wagnerem),
kulturowe konteksty: protorenesans XIII wieku, tworczos¢ trubaduréw i rola
Eleonory Akwitanskiej, konkwista przeciw katarom, ideal kalokagathii, zasady
honoru rycerskiego az po kod ,, westernu”, znane modelowe postacie honoru: np.
Robin Hood, Joanna d’Arc, Ashley Wilks z Przeminglo z wiatrem 1 Bolestaw
Wieniawa-Dtugoszowski (Maria Ossowska),
poczatek europejskiej literatury w micie o Tristanie 1 jego realizacja Wagnerowska
(Denis de Rougemont),
odwrécony kanon hellenistyczne] nieszczesliwe] milosci: szalencze bohaterki
(Fedra, Medea),
powr6t do dawnych kanonow w Nowej Heloizie Jeana Jacquesa Rousseau, stynne
historie o zakazanym uczuciu (Antoniusz i Kleopatra, Abelard 1 Heloiza, Dydona i
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Eneasz, Zygmunt August 1 Barbara Radziwittowna, Chopin 1 Delfina Potocka,
Cyprian Kamil Norwid i Maria Kalergis),

znane pierwowzory literackie (w powiesciach Wtadystawa Reymonta, Bolestawa
Prusa, Zofii Natkowskiej, Marii Kuncewiczowe], Milana Kundery, Gabriela
Garcia Marqueza),

odwzorowanie opowiesci w muzyce (od Adama de la Halle i Guillauma de
Machaut, od Claudia Monteverdiego, Gesualda da Venosy, Ludwiga van
Beethovena 1 Franza Schuberta po Hectora Berlioza, Mieczystawa Kartowicza 1
Richarda Wagnera az do postmodernizmu Eugeniusza Knapika i Aleksandra
Lasonia),

stynni kochankowie w muzyce (Romeo i Julia, Samson 1 Dalila, Pelleas i
Melisanda),

osobiste inspiracje powstania muzyki (Giuletta Guicciardi dla Beethovena, Maria
d’Agoult, Karolina Sayn-Wittgenstein dla Liszta, Karolina Esterhazy dla
Schuberta, Maria Wodziniska 1 Delfina Potocka dla Fryderyka Chopina, Klara
Schumann dla Roberta Schumanna i Johannesa Brahmsa, Izabela Hampton dla
Henryka Wieniawskiego, Alma Mahler dla Gustava Mahlera, Paulina de Ahna
Straussowa dla Richarda Straussa, Hanna Fuchs-Robettin dla Albana Berga,
Kamila Stossel dla Leosa Janacka),

znaczenie monografii Constantina Florosa dla badania watkow mitosnych w
muzyce,

Podroz zimowa w Gory Harzu J. Brahmsa jako romantycznie introwertyczna i
ekspresyjnie recytatywna muzyczna refleksja, zwieniczona ukojeniem,

polski romantyczny model piesni mitosnej] w dziele Tadeusza Bairda (Erotyki,
Sonety do st. W. Szekspira, Pie¢ piesni do si. Haliny Poswiatowskiej) jako
wzmozona emocjonalnie narracja o warsztatowe] postawie modernistyczne] 1
muzyczny duplikat poetyckiej erotyki,

kantata T. Bairda Goethe-Briefe jako romantyczny monodram muzyczny, ekfraza
wygasajacego uczucia 1 pozegnania, z wzorcami Wagnerowskich motywow
przewodnich i1 gatunkiem niemieckiej Lied,

erotyki Romualda Twardowskiego (Erotyki na sopran i fortepian (1984) czyli
modernistycznej 1 optymistycznym klimacie,

erotyki Zbigniewa Bargielskiego (Adam i Ewa na mezzosopran i fortepian (1981),
4 Piesni milosne na mezzosopran i fortepian (1971) 1 Sen mara, cykl piesni na
tenor i fortepian (1982) o dramatycznej i realistycznej zarazem wymowie, w aurze
wizji 1 marzen sennych, na kanwie bogatej ,sonorystycznej” kolorystyki
dzwiekowej 1 tradycji ,,wielkiej romantycznej liryki”, skonstruowane w logiczne
ciagi architektoniczne,

,,poemat symfoniczny na gtos i orkiestr¢” Witolda Lutostawskiego Les espaces du
sommeil na baryton 1 orkiestre (1975) do st. surrealistycznego poety francuskiego
Roberta Desnosa (1900-1945), oniryczno$¢, intymny klimat poezji przy
symplifikowanych technikach modernizmu (ascetyczne i1 azurowe podejscie do
faktury, eufoniczna statyka, postacie ,sonorystyczne”, zdiatonizowana
harmonika, zespolenie dwunastotonowosci 1 elementow modalnych, aleatoryka
ograniczona, czynniki francuskiego warsztatu, forma zintegrowana wg M.
Tomaszewskiego, procesualna i refreniczna, oparta na dwoch dopetniajacych sig i
symbolicznych motywach) 1 migotliwe] aurze brzmieniowej z zasada
sylabicznos$ci podania tekstu, zakonczenie optymistyczne,

2
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e wizje senne Lutostawskiego, iluzje T. Bairda, wizje 1 iluzje Z. Bargielskiego,
e kontynuacja i transformacja tradycji.

Jak przed zetknie ciem z twojg duszg moge
zachowac wlasng dusze ? Ponad tobg

ku innym rzeczom jakZ e jg przeniose ?
Ach, obcg raczej wybierajg ¢ droge

w ciche j3 miejsce zanidstbym po ciemku,
gdzie juz jej nie udzieli sie jak wcze$ niej
drz enie twojego wewne trznego le ku.
Zetkni€ cie nasze jest jak pocig gni€ cie
smyczka, oboje 19 czy nas ze sobg ,

Z eby dwie struny j e d n y m brzmialy glosem.
Na jakim nas rozpi€ to mnstrumencie ?

Jakiz to skrzypek trzyma nas w swym re ku ?
O, stodka pie$ ni !

(Rainer Maria Rilke, Piesn milosna, w:

Osamotniony na szczytach serca, Warszawa
2006, s. 78)
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