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Piesniowe interpretacje wybranych
wierszy Paula Verlaine’a.

Analiza poréwnawcza utworow Ireny
Wieniawskiej oraz Gabriela Faurégo,
Claude’a Debussy’ego i Maurice’a Ravela’

Irena Wieniawska (1879—-1932), corka Henryka Wieniawskiego, znana
tez jako Madame Poldowski albo Lady Dean Paul, byla dzialajaca
na terenie Belgii i Wielkiej Brytanii kompozytorka oraz pianistka.
Tajniki sztuki muzycznej miala okazje zglebia¢ m.in. w paryskiej Schola
Cantorum u Vincenta d’'Indyego, we Francji poznata takze dorobek im-
presjonistow, co miato znaczacy wpltyw na ksztattowanie sie jej idiomu
tworczego. Madame Poldowski czesto wystepowata w ramach recitali
organizowanych przez stowarzyszenie La Libre Esthétique w Brukseli,
odbyta ponadto podréze koncertowe do Stanéw Zjednoczonych
i Hiszpanii?. Istotng czgs¢ dorobku Wieniawskiej stanowig piesni

1 Niniejszy artykul jest opracowaniem fragmentu pracy magisterskiej, napisanej pod
kierunkiem dr hab. Renaty Suchowiejko w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu
Jagielloniskiego. Zob. A. Al-Araj, Piesni Ireny Wieniawskiej do stow Paula Verlainea,
praca magisterska, Instytut Muzykologii UJ, Krakéw 2012.

2 Zob. E. Grabkowski, ,,Poldowski” - zapomniana kompozytorka, corka Henryka
Wieniawskiego, ,,Ruch Muzyczny” 1997, nr 4, s. 32-33; R. Suchowiejko, Wieniawska,
Dean Paul Irena, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Wieniawski. Od legendy
do konkursu, red. E. Dziegbowska, Krakéw 2011, s. 19; taz, Wieniawska, Irena,
[w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Czgs¢ biograficzna, red. E. Dzigbowska, t. 12
(W=2), Krakéw 2012, s. 167.
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na glos i fortepian (lacznie trzydziesci jeden, powstajace w latach

1911-1927), sposrod ktérych dwadziescia jeden zostalo opartych na liry-
kach Paula Verlaine’a®. Wybierajac wiersze symbolisty jako podstawe

umuzycznienia, Madame Poldowski podazyta sladem kompozytorow

francuskich tworzacych na przetomie XIX i XX wieku oraz na poczatku

XX stulecia, traktujacych poezje ,,biednego Leliana” jako cenne zrédlo

wielowymiarowej i nietradycyjnej interpretacji. Osiagnigcia literac-
kie Verlaine’a byly ponadto §wiadectwem umiejetnego wykorzystania

efektow o muzycznej proweniencji, ktérych nagromadzenie stanowito

pokuse — i jednoczesnie wyzwanie — dla muzycznej ,bohemy” tamtych

czasOw. Zestawienie opartych na tych samych lirykach poety piesni

autorstwa Wieniawskiej i francuskich kompozytorow, ktérzy za sprawa

swoich dokonan trwale zapisali si¢ na kartach historii muzyki, pozwala

dostrzec wartos¢ i oryginalno$¢ mniej popularnych, ale réwnie inte-
resujacych dziet kameralnych Lady Dean Paul. W wiekszosci z nich

znalazly odzwierciedlenie wyznaczniki gatunku mélodie.

Pod przemoznym wplywem tworczosci symbolisty pozostawali
stynni eksploratorzy piesni: Claude Debussy i Gabriel Fauré. Pierwszy
z nich po wielokro¢ dawat dowody swojej admiracji dla Verlaine'a (kto-
ry, jak pisze Stefan Jarocinski, sposrod wszystkich poetow najsilniejsze

»wzniecal w nim poruszenia duszy”4), opierajac na jego wierszach
osiemnascie miniatur wokalnych, z ktérych az pigtnascie powstato
przed 1891 rokiem®. Znamienna jest ponadto zbiezno$¢ $wiatopogla-

3 Satonastepujace utwory: A Clymeéne (1927) [kserokopia przekazana autorce przez
Davida Mooneya], A Poor Young Shepherd (1924), Brume (1913), Bruxelles (1911),
Circonspection (1913), Colombine (1913), Cortége (1913), Crépuscule du soir mystique
(1914), Cythére (1913), Dansons la gigue (1913), Dimanche d’Avril (1911), Effet de neige
(1913), En sourdine (1911), Fantoches (1913), Impression fausse (1913), Lattente (1912),
Le Faune (1919), Lheure exquise (1913), Mandoline (1913), Spleen (1913), Sur herbe
(1918) [daty w nawiasach dotycza wydan w londynskiej oficynie J. & W. Chester].
Materiaty nutowe zostaly zgromadzone w siedzibie Towarzystwa Muzycznego im.
Henryka Wieniawskiego w Poznaniu dzieki inicjatywie Petera Renniego — angiel-
skiego badacza i popularyzatora wiedzy o rodzinie Wieniawskich.

S. Jarocinski, Debussy a impresjonizm i symbolizm, Krakoéw 1976, s. 127.

5 Tamze, s. 124. Regina Chlopicka utrzymuje, iz do tekstow Verlaine’a powstato
siedemnascie piesni. Autorka zdaje si¢ nie uwzgledniac zaginionej dzisiaj, lecz
wykonywanej jeszcze w 1938 roku przez Claire Croize Sérénade. Warto dodac, ze
wspomniana $piewaczka z ogromnym szacunkiem méwita o stosunku Debussyego
do stowa poetyckiego, nazywajac go ,najbardziej artystycznym muzykiem” Zob.
M. Dubiau-Feuillerac, Corporality and Sound in French Art Song in Some Mélodies
of Claude Debussy, [w:] Dzielo muzyczne jako fenomen dzwigkowy, red. A. Nowak,
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déw poety i muzyka - dwdch apologetéw symbolizmu - zaakcento-
wana chociazby w nastepujacej wypowiedzi kompozytora: ,Muzyka
zaczyna si¢ tam, gdzie sfowo jest bezsilne. Muzyka jest stworzona dla
niewyrazalnego. Chcialbym, zeby wygladata tak, jakby wychodzila
z cienia i chwilami don powracata”. Postulowana przez Verlaine'a i ar-
tystow z jego otoczenia aluzyjnos¢, ptynno$¢ znaczeniowa, w dorobku
Debussyego przejawia si¢ przede wszystkim na plaszczyznie harmoniki
i tonalnosci:

Whasciwe tonacje to blaga. Muzyka nie jest ani majorowa, ani minorowa, lecz
raczej jest jednym i drugim jednoczesnie [...]. Dzigki 24 pottonom zawartym
w oktawie ma si¢ zawsze do dyspozycji akordy wieloznaczne, ktére naleza do
36 tonacji naraz. Bardzo stusznie uzywa si¢ akordéw niepelnych i interwatéw

nieokreslonych, bardziej jeszcze plynnych w swoim znaczeniu [...]7.

Wyrazna inspiracja poezjg symbolistow, zwlaszcza spuscizng ,,bied-
nego Leliana’, miala wplyw na krystalizacje indywidualnego stylu
kompozytora, na jego stopniowe wyzwalanie si¢ spod jarzma fascynacji
idiomem Richarda Wagnera®. Stefan Jarocinski wskazuje na jeszcze
inng zbieznos¢:

[...] linia rozwojowa, jaka rysuje tworczo$¢ wokalna Debussyego w tym pierw-
szym okresie, zdaje si¢ by¢ wiernym odbiciem ewolucji, jaka przeszedt sam
ruch symbolistéw od swych narodzin w kuzniach Parnasu az do swego apo-
geum w nieukonczonych dzielach i estetycznych dywagacjach Mallarmégo,

w teatrze Maeterlincka, w malarstwie Redona, Gauguina i p6znego Moneta®.

Bydgoszcz 2007, s. 103; R. Chlopicka, Claude Debussy: Cest lextase langoureuse
do stow Paula Verlainea, [w:] Forma i ekspresja w liryce wokalnej 1808—1909.
Interpretacje, red. M. Tomaszewski, Krakéw 1989.

Cyt. za: R. Chlopicka, dz. cyt,, s. 141.

Cyt. za: S. Jarocinski, Debussy. Kronika zycia, dziela, epoki, Krakéw 1972, s. 139.
Vladimir Jankélévitch méwi w tym kontekscie o ,,Debussyowskiej poezji nie-
uchwytnodci i fragmentarycznych sugestii” (zob. V. Jankélévitch, Ravel, thum.
M. Zagoérska, Krakow 1977 s. 136). Wszystkie wyrodznienia, jedli nie zaznaczono
inaczej, pochodzg od autorki artykutu.

8 Juz Stefania Lobaczewska zauwazyla, iz ,,[...] wszystkie niemal innowacje harmo-
niczne wystepuja u Debussyego po raz pierwszy w utworach wokalnych opartych
na tekstach symbolistow francuskich [...]". Cyt. za: S. Jarocinski, Debussy a impre-
sjonizm..., dz. cyt., s. 114.

9 Tamze, s. 115.
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Podobnie zarysowuja si¢ zwigzki Faurégo i Verlaine'a. Kompozytor,
tworca ponad stu piesni, ,preferowat poezje Paula Verlainea, konku-
rujac z Debussym w jej interpretacji muzycznej, czasem moze nawet
trafniejszej”1°. Wiersze symbolisty byty inspiracja dla dwéch stynnych
cyklow wokalnych: Cing mélodies, zwanego ,weneckim” (1891), i La
Bonne Chanson (1892), w ktoérych naczelng kategorie ekspresywna
stanowi — idiomatyczny dla warsztatu Faurégo — liryzm. Wydaje sig,
ze odzwierciedlenia poetyckiej ,,mglistosci”, nieokreslonosci i wielo-
znacznosci takze tutaj nalezy poszukiwa¢ w wymiarze tonalnym piesni.
Problem ten jest przedmiotem wnikliwych badann Edwarda R. Phillipsa,
ktéry w artykule Smoke, Mirrors and Prisms: Tonal Contradiction in
Fauré pisze o ,harmoniach falszywych dominant” (false dominant har-
monies), omawiajac zabieg polegajacy na unikaniu aluzji do systemu
dur-moll w powierzchniowej warstwie dzieta, podczas gdy warstwa
gleboka oparta jest na relacjach funkcyjnych?!.

Odmienny charakter ma zalezno$¢ miedzy poeta a Mauriceem
Ravelem. Tego muzycznego ,parodyste” i ,folkloryste” w niewiel-
kim stopniu zajmowala — zazwyczaj powazna i aluzyjna — twdrczos¢
Verlainea. Vladimir Jankélévitch ujmuje te kwesti¢ w nastepujacy sposob:

Sur herbe (Na trawie) jest jedynym spotkaniem Ravela z poeta, ktory na-
tchnat Debussyego i Faurégo tylu cudownymi pomystami. By¢ moze, ze pew-
na asymetria i naturalna swoboda Verlainowskiej poezji nie odpowiadala

naszemu artyscie, zwolennikowi trudnego rzemiosta!2.

Analiza wypowiedzi kompozytora dotyczacych preferowanych przez
niego tekstow skltania jednak do calkowicie odmiennych refleksji —
wiersz Verlaine'a mogt by¢ dla Ravela zbyt ,,klasyczny” i zanadto pod-
porzadkowany metrycznym regulacjom?3:

10 J. Stankiewicz, Fauré, Gabriel, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Czes¢ biogra-
ficzna, red. E. Dzigbowska, t. 3 (EFG), Krakow 1990, s. 78.

11 E.R. Phillips, Smoke, Mirrors and Prisms: Tonal Contradiction in Fauré, ,Music
Analysis” 1993, nr 1, s. 3—24.

12 V. Jankélévitch, Ravel, dz. cyt., s. 30. Warto zaznaczy¢, ze Jadwiga Paja-Stach
w wykazie dziel Ravela uwzglednia jeszcze dwie inne piesni do stéw Verlainea:
Un grand sommeil noir (1895) oraz Le ciel est, par dessus le toit (brak roku). Zob.
J. Paja-Stach, Ravel, Maurice, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Czg$¢ biograficzna,
red. E. Dziebowska, t. 8 (Pe-R), Krakéw 2004.

13 Warto w tym miejscu wspomnie¢, ze znacznie bardziej swobodna i wyzwolona
z okow6w wersyfikacyjnej regularnoéci poezja Mallarmégo zainspirowata Ravela
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[...] jesli kompozytor wykorzystuje regularny wers, jego muzyka w prostej
linii dazy do uwydatnienia i podtrzymania tresci wiersza, ale niczego nie thu-
maczy ani nie dodaje od siebie. Wierze, ze jest lepiej, gdy kompozytor, wy-
razajac poprzez muzyke uczucia i wyobrazenia, czyni to przy uzyciu wiersza
wolnego. ,,Psucie” klasycznej poezji wydaje mi si¢ czyms$ niedopuszczalnym.
Proza czasami bardziej zachgca do umuzycznienia, gdyz ma pewne wladci-
wosci, za sprawa ktorych cudownie dopasowuje si¢ do przedmiotu [czyli do

muzyki — przyp. A.A. ]

Prawdopodobnie te uwarunkowania wpltynety na wybdr Sur
Pherbe — utworu w niewielkim stopniu egzemplifikujacego idiom
poetycki Verlainea, o dialogicznej i zaburzonej konstrukeji. Wydaje
sie, Ze znaczenie moglto miec takze Zrédto inspiracji, tkwigce w tradycji
osiemnastowiecznej, gdyz to wlasnie do niej Ravel zywil szczegélne
przywiazanie. Infantylny charakter wiersza (Jankélévitch twierdzi, ze
to ,najbardziej oschle okruchy” Verlaineowskiej frazy w cyklu Fétes
galantes'®) korespondowatl zapewne takze z antyromantyczng postawa
kompozytora i jego niechecig wobec sentymentalnych wynurzen.

Irena Wieniawska i Gabriel Fauré. Mandoline (1913) -
Mandoline op. 58 nr 1 (1891)

Piesn Wieniawskiej Mandoline pod wieloma wzgledami przypomina
wczesniejsza kompozycje Faurégo o tym samym tytule. W obu utwo-
rach lekki i zartobliwy charakter wiersza Verlainea podkreslany jest
przez figuracyjny akompaniament fortepianu oparty na dialogu partii
prawej i lewej reki oraz przez uwagi wykonawcze (trés rythmé et joy-
eux u Madame Poldowski, leggiero u Faurégo). Eksponowane w obu

do stworzenia jednego z jego najlepszych dziet — cyklu Trois poémes de Stéphane
Mallarmé (1913). Zgodnie z opinig Pai-Stach, kompozytor osiagnal w nim ,,naj-
wyzsze mistrzostwo w korespondencji stowa i muzyki, w warstwie muzycznej
znajduje bowiem odbicie struktura poezji i jej nastréj”. Peter Kaminsky uznaje
ten utwor za $wiadectwo dojrzalosci tworczej Ravela jako kompozytora piesni.
Zob. J. Paja-Stach, dz. cyt., s. 322; P. Kaminsky, Of Children, Princesses, Dreams
and Isomorphisms: Text-Music Transformation in Ravel’s Vocal Works, ,Music
Analysis” 2000, nr 1, s. 31.

14 F. Noske, French Song from Berlioz to Duparc. The Origin and Development of the
Mélodie, ttum. R. Benton, New York 1970, s. 66 (przet. A.A.).

15 V. Jankélévitch, Ravel, dz. cyt., s. 66.
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dziefach ,,arpeggiowe” pochody po rozlozonych akordach stanowig
zapewne ilustracje gry na instrumencie strunowym, o ktérym mowa jest
w teksdcie. Analogicznie rozplanowana zostata takze dramaturgia tych
piesni — mimo wyraznego podzialu na odcinki kompozycje te nie sa
wewnetrznie skontrastowane i nie d3z3 do kulminacji. Wrazenie jedno-
rodnosci nastroju multiplikuje podobny zakres dynamiczny, oscylujacy
wokol piano i mezzo forte. Zwracaja rowniez uwage zbieznosci dotyczace

muzycznej ilustracji tekstu: ,,jek mandoliny” zaréwno u Wieniawskiej

(przyklad 1a), jak i u Faurégo (przyklad 1b) obrazuje wykorzystanie ni-
skiego rejestru oraz repetycji w partii glosu wokalnego. Na upodobanie

Lady Dean Paul i francuskiego tworcy do ptynnosci i wieloznacznosci

harmonicznej wskazuja wprowadzone w obu utworach struktury bi-
funkcyjne (Wieniawska: H/fis, E/cis, Gis/fis, As/Ges; Fauré: pojawiajace

sie na przestrzeni calej piesni zlozenia akordow a/G i G/h).
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Przyktad 1a. I. Wieniawska — Mandoline, t. 30—31. Muzyczna ilustracja stow ,Et la
mandoline jase” (,jek mandoliny”).

Et la man-do - li - ne ja - se Par - mi les fris-sons de

Przyktad 1b. G. Fauré — Mandoline, t. 27—-28. Muzyczna ilustracja stéow ,Et la
mandoline jase” (,jek mandoliny”).
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Pod wzgledem traktowania materii stownej dzieta uwypuklajg jed-
nak na ogdt odmienny stosunek tworcow do pierwowzoru literackiego.
Fauré jest zdecydowanie mniej restrykcyjny — powtarza pierwsza strofe
wiersza w zakonczeniu Mandoline (t. 30—38), nadajac tym samym utwo-
rowi znamion tukowosci (uklad ABA’), niewynikajacej z uksztaltowa-
nia liryku Verlainea. Kompozytor opracowuje ponadto tekst w sposéb
melizmatyczny (np. w t. 3 na sylabie ,,sé-” w wyrazie ,sérénades”, w t. 8
na sylabie ,,-mu-" w wyrazie ,,ramures”), wprowadzajac na przestrzeni
t. 9—10117-18 pelne wdzigku frazy o hiszpanskim kolorycie brzmienio-
wym, oparte na heksachordzie fis—gis—ais—h-cis—dis'. Kolejna réznica
tkwi w charakterze partii wokalnej — u Faurégo przesyconej liryzmem,
zwlaszcza w czastkach A i A’ (niewielkie kroki interwalowe, artykulacja
legato, okreslenie dolce), u Wieniawskiej za$ wykazujacej cechy recy-
tatywne. Francuski twdrca prezentuje ponadto bardziej tradycyjne niz
Lady Dean Paul ujecie harmoniki: wykorzystuje charakterystyczne dla
tonacji G-dur relacje funkcyjne i proste modulacje (np. do tonacji Es-
dur w t. 21-28), chociaz nie unika kolorystycznych wtasciwosci wspol-
brzmien, czego potwierdzeniem jest czeste eksponowanie interwatu
sekundy i wspomnianych juz struktur bifunkcyjnych. Nizszy poziom
komplikacji i wewnetrznego zréznicowania cechuje réwniez fakture
dziefa Faurégo, cho¢ pojawia sie tu niekiedy polifonizacja w postaci
imitacji miedzy partia glosu i fortepianu (przyklad 2).

Przykfad 2. G. Fauré — Mandoline, t. 9—10.Technika polifonizujaca (imitacja miedzy
partig gtosu i fortepianu).

16 Figura jest, jak si¢ zdaje, muzyczng ilustracja $piewu, o ktérym traktuje liryk
(»Echangent des propos fades / Sous les ramures chanteuses”).
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En sourdine (1911) Wieniawskiej — En sourdine op. 58 nr 2 (1891)
Faurégo

W pie$ni Faurégo En sourdine, podobnie jak w utworze Wieniawskiej

o tym samym tytule, tekst Verlaine’a opracowany jest wylacznie w spo-
sob sylabiczny i nie podlega modyfikacjom. Obie kompozycje przenika

stala figura w partii akompaniamentu oddajgca nastréj marazmu i sta-
gnacji oraz wywolujaca wrazenie transu: u Madame Poldowski jest to

kotyszacy motyw 6semkowy na tle statycznych akordow, a u Faurégo -
szesnastkowe figuracje po roztozonych akordach. Réwniez w partii gto-
su odnajdziemy analogiczne rozwigzania, na przyklad zwrot kathabasis
na sfowach: ,,Et quand solennel, le soir / Des chénes noirs tombera’
(»A gdy wieczor od niebioséw / Spadnie w czarne czuby drzew”; przy-
kfady 3ai3b)'”. Podobnie prezentuje si¢ poza tym forma obu utworéw,
o ukladzie ABCA wplywajaca na inne rozlozenie akcentéw niz w lite-
rackim pierwowzorze (w wierszu pointa pojawia sie dopiero w ostatniej

strofie). Wiele zbiezno$ci wykazuja takze zakonczenia obu kompozycji,
réwnie dyskretne, powsciagliwe i intymne w wyrazie (dynamika pp),
mimo traktowania o kwestiach niezwykle doniostych.

>
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Przyktad 3a. |. Wieniawska — En sourdine, t. 30—32. Figura kathabasis.

N

17 P. Verlaine, Wybér poezji, oprac. A. Drzewicka, Wroctaw—Warszawa—Krakow—
Gdansk 1980, s. 48 (przet. A. Kosko). U Faurégo katabaza jest mniej wyrazista,
gdyz ruch descendentalny urozmaicajg skoki w kierunku wznoszacym, np. na
stowie ,,s0ir” w t. 34.
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Przyktad 3b. G. Fauré — En sourdine, t. 35—36. Figura kathabasis.

Pie$ni cechuje natomiast odmienne rozplanowanie muzycznej dra-
maturgii — Lady Dean Paul wprowadza kulminacje w $srodkowym
odcinku utworu (t. 8—12), podczas gdy francuski kompozytor konstru-
uje forme gradacyjng, w ktdrej wzrost napiecia nastepuje dopiero we
fragmencie koncowym (t. 33—44). Co wiecej, obie apoteozy utrzymane
sa w zupelnie innym charakterze: Fauré unika emfazy, wzmagajac eks-
presje typu lirycznego (dynamika forte, okreslenie espressivo, wyzszy
rejestr glosu i wieksze skoki interwalowe), za§ Wieniawska ,,zachwyt
zmyslow” oddaje z przesadng, jak sie zdaje, afektacja i emocjonalnym
wzburzeniem (dynamika ffi fff, appassionato, ztozona i schromatyzo-
wana faktura, wysoki rejestr glosu, wskazéwka wykonawcza pressez un
peu). Kolejna réznica tkwi w traktowaniu partii wokalnej — miniatura
Madame Poldowski potwierdza predylekcje kompozytorki do uksztat-
towan recytatywnych, za$ u francuskiego tworcy dominuje ptynna
melodyka typu kantylenowego. Jesli chodzi o harmonike En sourdine,
to piesn Wieniawskiej, podobnie jak jej Mandoline, wykazuje wyzszy
poziom zaawansowania, ze stosowaniem na szeroka skale bifunkcji
i odleglych polaczen miedzy wielodzwigkami. U Faurégo przewage
zyskuja natomiast relacje funkcyjne, z uprzywilejowang rolg stosunkow
toniczno-subdominantowych (np. Es-As w t. 1—5, 1720, Ges-Ces
w t. 31-32), chociaz kompozytor nie stroni takze od skomplikowanych
ciggéw akordowych (np. w t. 8—10). Na bardziej zniuansowany nastroj
piesni Lady Dean Paul w stosunku do miniatury francuskiego twércy
wplywa ponadto jej wieksze zréznicowanie pod wzgledem fakturalnym,
dynamicznym i agogicznym.
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A Clyméne (1927) Wieniawskiej — A Clyméne op. 58 nr 4 (1891)
Faurégo

Pie$n Faurégo do wiersza A Clyméne Verlaine’a jest $wiadectwem pet-
nego pietyzmu stosunku kompozytora do pierwowzoru literackiego.
Podobnie jak Wieniawska, nie wprowadza on powtdrzen stownych,
unika takze melizmatycznego opracowania tekstu (melizmaty pojawia-
ja sie tylko w t. 14 na sylabie ,,-ro-” w wyrazie ,,paroles” oraz w t. 54 na
sylabie ,,d’al-” w wyrazie ,,d’almes”). Co wigcej, zaréwno Wieniawska,
jak i Fauré respektuja prawidla rzadzace intonacjg — apostroficzny
zwrot do tytulowej Klimeny sytuuja w wyzszym rejestrze glosu, uzy-
skujac efekt wykrzyknienia. Pewne analogie mozna zauwazy¢ ponadto
w sposobie muzycznego ilustrowania tresci wiersza przez Madame
Poldowski i francuskiego tworce. Stan oczarowania, odurzenia glo-
sem ukochanej (,,Puisque ta voix, étrange / Vision qui dérange”®)
w realizacji Lady Dean Paul oddaje staly motyw szesnastkowy w partii
prawej reki fortepianu (przyklad 4a), Fauré interpretuje go za$ przy
uzyciu triolowych pochodéw po roztozonych akordach, utrzymanych
w zmienionym metrum i w Zywszym tempie (przykiad 4b).

Puis-que ta VOiX,

Przyktad 4a. |. Wieniawska — A Clyméne, t. 7-8. llustracja stanu oczarowania
gtosem ukochane;j.

18 Iz glos twoj samowladnie / Wabi rozum w zapadnie”. Zob. P. Verlaine, Wybdr
poezji, dz. cyt., s. 46 (przel. R. Kotoniecki).
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Przykfad 4b. G. Fauré — A Clyméne, t. 25—27. llustracja stanu oczarowania gtosem
ukochanej.

Uksztattowanie formalne piesni jest jednak odmienne. Wprawdzie
oba utwory zbudowane zostaly w oparciu o uklad szeregowy z po-
dzialem na trzy odcinki, jednak w A Clyméne Madame Poldowski
wprowadza elementy klamry kompozycyjnej (,,kolyszace” figury ésem-
kowe w t. 20—22) nieobecne u Faurégo, inaczej prezentuje si¢ ponadto
dramaturgia tych dziel. W ujeciu Lady Dean Paul jest ona pozbawiona
wyraznych wzrostow i spadkow napiecia, zas w realizacji francuskiego
tworcy — wzbogacona o kulminacj¢ w odcinku $rodkowym (t. 42—51).
Z takim rozplanowaniem energetycznym $cisle wigze si¢ dynamika —
oscylujaca wokol piano u Wieniawskiej, szerzej zakrojona, z odcinkami
forte i fortissimo u Faurégo. W jego utworze czgsciej wykorzystywany
jest rowniez wysoki rejestr w partii glosu wokalnego, a partia akompa-
niamentu wykazuje wieksza samodzielno$¢ niz ma to miejsce w utworze
Wieniawskiej — nierzadko wchodzi w dialog z glosem, prezentujac waz-
ne mysli muzyczne (t. 30-33, 51-62), ktére przenikaja réwniez do wstepu
iinterludiéw. Plan harmoniczny natomiast, podobnie jak we wczesniej
analizowanych piesniach, jest bardziej przejrzysty i mniej urozmaicony
w poréwnaniu z opracowaniem Madame Poldowski, niedajacym sie
wpisa¢ w Sciste ramy systemu dur-moll. A Clyméne francuskiego kom-
pozytora utrzymana jest w tonacji d-moll (w zakonczeniu tryb zmienia
sie na durowy, co mozna faczy¢ z wyrazang przez podmiot wiersza
nadzieja rychfego spotkania z ukochang) i eksponuje charakterystyczne
dla niej relacje funkcyjne. Najwyzszy poziom komplikacji pojawia si¢ na
przestrzeni t. 34—53, jednak i tutaj nie tracg na znaczeniu polaczenia to-
niczno-dominantowe (Ges—-Ces w t. 37-39, F-Bwt. 40—411 43—44, a-E
wt. 48—49). W dziele Wieniawskiej z kolei bogactwo harmoniczne wiaze
sie ze zfozonoscig i gestoscia wymiaru fakturalnego, ktorych brakuje
w — opartej na jednym wzorcu rytmicznym — kompozycji Faurégo.
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L’heure exquise (1913) Wieniawskiej — La lune blanche op. 61
nr 3 (1892) Faurégo

W piesni Faurégo La lune blanche, opartej na liryku Verlainea o tym
samym tytule, nie pojawiajg si¢ powtorzenia tekstu stownego, ktory
w gléwnej mierze opracowany jest w sposob sylabiczny. Melizmaty sa
jednak tutaj wprowadzane zdecydowanie czesciej niz w kompozycji
Madame Poldowski. Oba utwory jednoczy peten spokoju i rozmarzenia
nastroj, podkreslany przez okreslenia wykonawcze (doux et calme u Lady
Dean Paul, dolce u Faurégo), piewnos¢ linii melodycznej w partii gtosu
wokalnego oraz, przede wszystkim, typ akompaniamentu o kotyszacym
rytmie dsemkowym (w metrum 4/4 w dziele Wieniawskiej, 9/8 w piesni
Faurégo). Umuzycznienia utrzymane s w tozsamych pod wzgledem
enharmonicznym tonacjach: Ges-dur i Fis-dur, dobrze ilustrujacych
oniryczny charakter liryku. Pewne zbieznosci wykazuje takze warstwa
harmoniczna obu kompozycji — cechujaca si¢ prostota oraz przewaga re-
lacji kwintowych i paralelnych. Wiecej komplikacji przynosi zakonczenie
piesni Faurégo, oscylujace wokot stosunkowo odlegtych akordéw Fis-dur
i D-dur septymowego!®. Utwor Madame Poldowski wiericzg natomiast
polaczenia oparte na réwnolegtych wspdtbrzmieniach Ges-dur i es-moll.
Zwraca réwniez uwage podobne traktowanie wykrzyknien zamykaja-
cych kolejne strofy wiersza — zaréwno Lady Dean Paul, jak i francuski
kompozytor wykorzystuja w celu ich zobrazowania wysoka tessiture
glosu wokalnego oraz dlugie wartosci rytmiczne (przyktady 5a i 5b).

H 1 » Py _
7051 T f r 3 T
ﬁ b O (a s F = ﬂ
NS i 1 T T I
D) } I
0 bien ai mé e
”
= o ™ o
=
| fan ¥ 14 lh AN 1 T ; 1 1 Il i 1 T 1 1 1
J, D T I T o—J— = ] ]
= P 22
ya o - f r 3
| CO S — ) TV vE——E— f =
75 oo 1 i 1 5 14
b i

—

Przyktad 5a. . Wieniawska — L'heure exquise, t. 11—12. Figura exclamatio.

19 Pod wzgledem funkcyjnym akord D-dur mozna interpretowac jako molowg tonike
szostego stopnia wtracona do molowej toniki fis-moll (zabieg wyrzutni).
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Przyktad 5b. G. Fauré — La lune blanche, t. 12—14. Figura exclamatio.

Zasadnicza roznica miedzy piesniami Wieniawskiej i Faurégo doty-
czy ich wymiaru formalno-dramaturgicznego. Pierwszy utwor osiaga
punkt kulminacyjny w odcinku $srodkowym, na co wskazuja takie za-
biegi jak: zmiana faktury na akordows, rozszerzenie zakresu dynamicz-
nego do forte, zamieszczenie wskazéwek wykonawczych accelerando
i appassionato, silna chromatyzacja oraz unikanie aluzji do centrum
tonalnego (t. 22—27). Analogiczne miejsce w kompozycji Faurégo
(t. 24—29) pozbawione jest elementéw wzmagajacych poziom muzycz-
nego napiecia i nie stanowi kontrastu dla pozostatych ogniw. Takie
rozplanowanie narracji, wraz ze stosunkowo wyréwnang dynamika
(forte pojawia sie tylko w t. 13) i fakturg typu ostinatowego, wplywa na
jednorodnos¢ charakteru utworu oraz wywotuje wrazenie transowosci,
ktdre w tej drugiej interpretacji zyskuje na sugestywnosci wyrazu.

Irena Wieniawska i Claude Debussy?°. Mandoline (1913) —
Mandoline (1882)

Claude Debussy zainspirowal sie wierszem Mandoline jeszcze wcze$niej
niz Gabriel Fauré. Kompozytor nie wprowadza w pie$ni powtdrzen
stownych, w jej zakonczeniu zamieszcza jednak wokalize imituja-
ca ,$piew” (a moze ,lament”) tytulowego instrumentu (t. 49—68).

20 Zaproponowane w niniejszym artykule chronologiczne omdwienie piesni
Debussyego nie koresponduje z numeracja nadang kolejnym cyklom: utwory En
sourdine i Fantoches z pierwszego zbioru Fétes galantes powstaly w latach 1881-1882,
wydane byly natomiast pozniej niz Ariettes oubliées, w 1891 roku. Najwiecej po-
prawek kompozytor wprowadzil do ostatecznej wersji En sourdine. Fantoches
i Mandoline pozostaly prawie niezmienione.
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Podobnie jak ma to miejsce w dzielach Faurégo i Wieniawskiej, francu-
ski tworca przy wykorzystaniu rozmaitych srodkow ilustruje brzmienie
mandoliny: eksponuje superpozycje dwdch kwint w akordach typu
»arpeggiowego” (przyklad 6), konstruuje descendentalne i oparte na
skali chromatycznej pochody, odzwierciedlajace zapewne ,,jek’, o kto-
rym jest mowa w liryku (przyklad 1c), nadaje partii gtosu wokalnego
hiszpanski koloryt poprzez eksponowanie falistego, kretego kierunku
linii melodycznej?!. Obie kompozycje w analogiczny sposdb obrazuja
pozorng lekkos$¢ i beztrosko$¢ charakteru wiersza (motoryczny akom-
paniament, metrum 6/8, Zzywe tempo, jednostajny poziom dynamiczny,
artykulacja staccato, okreslenia wykonawcze: trés rythmé et joyeux
u Wieniawskiej, dolce e leggiero u Debussyego), chociaz realizacja
Debussyego — obfitujaca w pelne przepychu i kwietyzmu ,,fioritury’
wokalne — zdaje si¢ lepiej oddawac typ Verlaineowskiej ironii. Zaréwno
Madame Poldowski, jak i tworca La Mer w czgdciach umuzyczniajacych
»enumeracyjne” strofy literackiego oryginatu zmieniaja w obrebie swo-
ich piesni tonacje w celu uzyskania innego kolorytu brzmieniowego
(Des-dur w t. 17-23 dzieta Wieniawskiej, E-dur w t. 28—38 utworu
Debussyego). Uksztaltowanie partii gtosu wokalnego — opartej w obu
dzielach na rozlozonych pasazach - nawigzuje do systemu funkcyj-
nego. Harmonika tych piesni wykazuje jednak znamiona nowator-
stwa: w Mandoline Madame Poldowski wykorzystane s przesuniecia
akordow po skali diatonicznej (H-A-G w t. 11-12) i chromatycznej
(naprzemiennos$¢ A7 i As’w t. 33—36) oraz odlegte zestawienia wspot-
brzmien (np. Gis’ i E” w t. 1—5, Ges i E w t. 23). Debussy wprowadza
natomiast do swojego utworu ciagi oddalonych o pétton tréjdzwiekow
durowych, nie oddzielajac ich zadnymi modulacjami ani przejsciami
(As-G-Ges, C-Ces-B w t. 10—-14 1 45—48), eksponuje ponadto median-
towe polaczenia struktur wertykalnych (gléwnie C-E).

>
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Przyktad 6. C. Debussy — Mandoline, t. 4—5. Superpozycja dwéch kwint.
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Przyktad 1c. C. Debussy — Mandoline, t. 46—48. Muzyczna ilustracja stowa ,brise”
(,jek mandoliny”).

Wieniawska i Debussy pod wzgledem sposobu podlozenia tekstu
inaczej ustosunkowuja sie do Verlaineowskiego pierwowzoru — w kom-
pozycji francuskiego twércy réwnouprawnione jest opracowanie sy-
labiczne i melizmatyczne, natomiast w utworze Madame Poldowski
dominuje pierwszy typ traktowania glosu wokalnego. Piesni maja
takze odmienny uklad formalny — dwuczesciowy ze wstepem i koda
w realizacji Lady Dean Paul (uklad ABCD) oraz repryzowy w umu-
zycznieniu Debussyego (uklad ABA”). Kompozytor wzbogaca fakture
dziefa, prowadzgc w unisonie dwie linie melodyczne: w partii glosu
wokalnego i lewej reki fortepianu (t. 35-36, 50—52, 53—55, 58—60).

En sourdine (1911) Wieniawskiej — En sourdine (1881-1882)
Debussy’ego

En sourdine to kolejny przyklad liryku, po ktory siegneli nie tylko
Fauré i Wieniawska, ale takze Debussy. W obu realizacjach En sourdine
glos wokalny prezentuje tekst w sposdb sylabiczny, nie powtarzajac go.
Jedyny wyjatek od tej reguly stanowi melizmat na sylabie ,,-te-” w wy-
razie ,chantera” (,,zaspiewa”22) w pie$ni Debussyego (t. 38). Forma obu
tych kompozycji jest rodzajem interesujacego mariazu budowy klam-
rowej (powro6t inicjalnej motywiki w zakonczeniu) i szeregowej (kazda
strofa wiersza otrzymuje odrebne muzyczne opracowanie). Wigze sie
to z obecnoscia w skrajnych ogniwach melodyczno-rytmicznej figury

22 W przektadzie Allana Koski przettumaczono ten wyraz jako ,,dzwoni¢” (,Rozpaczy
naszej dwuglosem / Stowika zadzwoni $piew”). Zob. P. Verlaine, Wybér poezji,
dz. cyt., s. 48.
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o funkcji integrujacej, nadajacej utworom iscie hipnotyczny nastroéj:
w piesni Wieniawskiej przyjmuje ona postac kolyszacego zwrotu 6sem-
kowego w t. 1—7133-35, a u Debussyego — wielokrotnie powracajacego
w toku kompozycji repetycyjnego motywu opartego na skali penta-
tonicznej??. W odpowiadajacych sobie odcinkach piesni Madame
Poldowski i francuskiego tworcy glos traktowany jest recytatywnie
(Lady Dean Paul: t. 3—7, 21—27; Debussy: t. 4—9, 26—30). W analogicz-
ny sposdb w opracowaniach trzeciej strofy wiersza Verlaine’a oddany
tez zostal stan omdlenia, stagnacji i bezruchu - jednostajne pocho-
dy 6semkowe w partii fortepianu pojawiaja si¢ w t. 13—20 utworu
Wieniawskiej i w t. 18—24 kompozycji Debussyego. Pewne zbieznosci
wykazuje ponadto uksztaltowanie partii glosu wokalnego — na stowach
»Qui vient a tes pieds rider / Les ondes de gazon roux” (,,Marszczacy
w dlugich poklonach / Fale rudawej murawy”24) zarowno Wieniawska,
jak i tworca Nocturnes wprowadzaja pochod po skali chromatycznej,
zakonczony duzym skokiem interwalowym. O sile dramaturgicznej
obu kompozycji w znacznej mierze decyduje umiejetne operowa-
nie tempem, sfinalizowane chwytem frozen time, symbolizujacym
»zastyganie w rozpaczy” (Wieniawska: wskazéwka wykonawcza de
plus en plus calme, dynamika pp i ppp, repetycje w glosie wokalnym;
Debussy: tempo lent, dynamika pp, uwaga en se perdant). Jesli chodzi
o harmonike, w pie$niach tych na szeroka skale wykorzystywane sa
struktury bifunkcyjne (np. w zakonczeniu obu kompozycji pojawiaja
sie ztozenia paralelnych akordéw — A-dur i fis-moll u Wieniawskiej czy
H-dur i gis-moll u Debussyego) oraz polaczenia sekundowe (w pie-
$ni Wieniawskiej: D-E-Fis, E-D, A-H [przykiad 7a], u Debussyego:
Cis-H/h, Gis-Fis [przyktad 7b]), przypominajace te z opracowania
wiersza Mandoline Faurégo. Podobnie zostala rowniez rozplanowana
dramaturgia dziel, wyraznie dazaca do - przypadajacego w innych
miejscach (Wieniawska: t. 8—12; Debussy: t. 29—31) — punktu kulmi-
nacyjnego i tracgca na intensywnosci wyrazu po jego osiagnieciu.
O ile Lady Dean Paul wprowadza do swej piesni momenty o prze-
sadnej wrecz emfazie, o tyle utwor francuskiego kompozytora zna-

23 Ten pentatoniczny zwrot pojawia si¢ takze w pdzniejszej pie$ni Debussyego —
Colloque sentimentale — i symbolizuje bezpowrotnie utracone i wygaste uczucie.
24 P. Verlaine, Wybér poezji, dz. cyt., s. 48 (przet. A. Kosko).
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mionuje nastrdj wyciszenia i réownowagi — nawet chwilowe wzrosty
napiecia cechuja sie subtelno$cia i wyczuciem smaku. Zjawisko to
jest po czesci zwiazane z konsekwentnym unikaniem dynamicznych
skrajnosci (Debussy ani razu nie uzywa forte, a mezzo forte pojawia si¢
tylko raz, w t. 31). Tekst Verlaine’a tworca interpretuje ponadto w mniej
dostowny sposdb niz jego nastepczyni (oraz Fauré): nie stosuje figury
kathabasis na zwrocie traktujacym o zapadaniu zmierzchu czy, jak
w przekladzie Allana Kosko, o ,,spadajacym wieczorze’, lecz — nieco
przekornie — wyznacza tej frazie kierunek wznoszacy (t. 33—35), wpro-
wadzajac descendentalng lini¢ melodyczng dopiero w t. 36—39.
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Przyktad 7b. C. Debussy — En sourdine, t. 19—20. Akordy w relacji sekundy.
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Fantoches (1913) Wieniawskiej — Fantoches (1881-1882)
Debussy’ego

Debussy, podobnie jak Wieniawska, nadaje piesni Fantoches znamiona
przekomponowania, kazda strofe wiersza opracowujac w odmienny sposéb:

Odcinek
Zakres taktow

Réwnie trafnie odmalowuje takze mechaniczne ruchy marionetek,
upodabniajgc utwor do perpetuum mobile (akompaniament o jedno-
stajnej pulsacji, tempo allegretto scherzando, artykulacja staccato, prze-
$miewcze wokalizy oparte na sylabie ,,1a”, efekt skandowania w partii
glosu wokalnego). W obu realizacjach pojawiajg sie ponadto elementy
ilustracyjne — synkopowany dialog fortepianu i $piewu w kompozycji
Madame Poldowski, dookreslony zaleceniem misterioso, jest odzwier-
ciedleniem ,,skradania si¢” corki Doktora Bolonais (,,Lors sa fille, pi-
quant minois, / Sous la charmille, en tapinois, / Se glisse demi-nue”,
przyktad 8a). Debussy za$ na stowach traktujacych o hiszpanskim
piracie kreuje egzotyczny nastrdj (rozlewne frazy, hiszpansko brzmigce
ornamenty: przyklad 8b).
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Przykfad 8a. |. Wieniawska — Fantoches, t. 16—17. Muzyczna ilustracja stéw,Se glisse
demi-nue, / En quéte de son” (,skradanie sie” cérki Doktora Bolonais).
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3

Przyktad 8b. C. Debussy — Fantoches, t. 50—51. Muzyczna ilustracja stéw ,Son beau
pirate espagnol” (,hiszpanskie” ornamenty).

-t
MY

Po raz kolejny dzieto twoércy Popotudnia fauna odznacza si¢ wigk-
sza swobodg wobec literackiego pierwowzoru niz interpretacja Lady
Dean Paul. Debussy zastepuje odnoszacy si¢ do trelu stowika termin

»langoureux” wariantem ,amoureux’, inkrustuje poza tym piesn woka-
lizami o satyrycznym wydzwigku (t. 12—16, 44—46, 66—70). Kompozytor
wzbogaca linie melodyczng w partii gtosu wokalnego o — niewystepuja-
ce w Fantoches Wieniawskiej — liczne melizmaty, dopuszczajac przy tym
licencje wobec prozodycznej poprawnosci (w t. 38 akcent metryczny
przypada na nieakcentowany rodzajnik ,,1a”). Utwory réznig si¢ takze
tempem — dostojne i wywazone moderato u Madame Poldowski wpro-
wadza odmienny charakter niz nieco zadziorne allegretto scherzando
w umuzycznieniu Debussyego. Inaczej zostata réwniez rozplanowana
dramaturgia obu miniatur: w realizacji Lady Dean Paul kulminacja
nastepuje w odcinku $rodkowym (t. 16—19: okreslenie pressez, dyna-
mika forte, wysoki rejestr w glosie wokalnym, gesta faktura), natomiast
piesn francuskiego kompozytora osigga apogeum w swojej konicowej
fazie (t. 56—60: wysoki rejestr w partii glosu, tryle i biegniki imitujace
ptasi §piew). Dzielo Wieniawskiej cechuje wigksze bogactwo harmo-
niczne, skutkujace niemoznoscia osadzenia go w ramach okreslonego
centrum tonalnego (poczatek: wielodzwiek H-dur nonowy bez prymy,
zakonczenie: akord Es-dur). Utwor Debussyego, mimo ze wyraznie
oscyluje wokét a-moll, w wymiarze melodycznym konstytuowany
jest gtownie przez pochody po skali chromatycznej (t. 22—24, 30-33,
56—58), determinujace takze wertykalny uklad kompozycji (pochdod
akordéw A-As-G-Fis-G-As-A-B powracajacy trzykrotnie w toku
kompozycji: w t. 1-3, 18—20 i 22—-24).
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Brume (1913) Wieniawskiej — Lombre des arbres (1885-1887)
Debussy’ego

Utwory Debussyego i Wieniawskiej oparte zostaly na liryku rozpoczy-
najacym sie od stéow ,,lombre des arbres” (,,cien galezi”). Kompozytor,
podobnie jak Madame Poldowski, w swoim opracowaniu unika po-
wtdrzen stownych. Od tej zasady odstepuje tylko w zakonczeniu pie-
$ni, repetujac wyraz ,noyées” (,tonace”; t. 25—26). Kolejna analogia
zachodzaca miedzy dzielami dotyczy ich wymiaru formalnego. Oba
maja budowe szeregowa o ukladzie ABC z tendencja do klamrowosci:

Kompozytor Odcinek Zakres taktow
Wstep 1-2
A 3-10
Wieniawska B 11-15
C 16-21
Coda 22-23
Wstep 1-2
A 3-10
Debussy tacznik 11-12
B 13-20
C 21-26
Coda 27-31

Forma tukowa jest tu pochodna daznosci do integracji znamionu-
jacej obie miniatury wokalne — w dziele Lady Dean Paul realizowanej
dzigki kolyszacej figurze 6semkowej rozwijanej na tle statycznych
pionéw akordowych (t. 1-6, 21-22), za§ w umuzycznieniu francuskiego
tworcy - dzieki alterowanemu motywowi opartemu na wycinku skali
chromatycznej, powracajagcemu w partii prawej reki fortepianu (t. 2,
4, 12, 14, 28) i szczegblnie eksponowanemu w preludium oraz post-
ludium?*. Jednorodny charakter Brume i Lombre des arbres wiaze si¢
ponadto z analogicznym rozplanowaniem ich dramaturgii, pozbawio-

25 W ksztalcie motywu mozna dopatrywa¢ sie aluzji do — kierujacej lirykiem
Verlaine’a — zasady lustrzanego odbicia: dzwigk es stanowi centrum, wokat ktére-
go ogniskuja sie kolejno dzwigki i e/d.
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nej wyraznych wzrostow i spadkéw napiecia, uwypuklajacej wlasciwg
lirykowi Verlaine’a transowos¢ i, by tak rzec, psychiczny dystans. Takze
na poziomie szczegétowych rozwigzan odnalez¢ mozna w utworach
podobienstwa. Zaréwno Madame Poldowski, jak i Debussy czerpia
z zasobow figur retorycznych: kathabasis pojawia si¢ w t. 9—10 reali-
zacji Wieniawskiej (na stowach ,,Se plaignent les tourterelles”) oraz
w t. 21—22 pie$ni kompozytora (,,Et que tristes pleuraient”), ponadto
w obu interpretacjach apostrofa do wedrowca wyrdzniona jest przez
wznoszacy kierunek linii melodycznej (Wieniawska: t. 11—12; Debussy:
t. 12—14). W partii glosu wokalnego zdecydowang przewage zyskuje
melodyka typu deklamacyjnego, na ktdrej obecnos¢ wskazuja liczne
repetycje. Analogicznie prezentuje si¢ rowniez agogika i ekspresja
poréwnywanych kompozycji (okreslenie trés calme mais pas trop lent
u Wieniawskiej, a lent et triste u Debussyego; dynamika pp, rallentando
i morendo w zakoniczeniu obu piesni).

W utworze Debussyego tekst opracowany jest gtéwnie w spo-
sob sylabiczny, jednak incydentalnie pojawiaja sie takze melizmaty
(t. 14,17, 19—20). Dynamika w Lombre des arbres oscyluje wokol p i pp,
stronigc od silnego wolumenu (muzyka — inaczej niz w kompozycji
Wieniawskiej — ani razu nie osiaga forte). Tworca Popotudnia fauna
na szerszg skale niz Lady Dean Paul wykorzystuje natomiast skrajne,
zwlaszcza niskie rejestry fortepianu (przyklad 9). Warstwa harmonicz-
na dzieta nacechowana jest wyraznie wptywami osiagnie¢ Wagnera
na tym polu: nawigzaniem do akordyki typu ,tristanowskiego” sa
wertykalne struktury z seksta przechodzaca na septyme, niekiedy bez
prymy, z sekstg i septyma jednocze$nie badz tylko z seksta. O inspiracji
twodrczoscig mistrza z Bayreuth §wiadczy takze bogactwo chromatyki.
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Przyktad 9. C. Debussy — Lombre des arbres, t. 1—2. Niski rejestr w partii fortepianu.
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Spleen (1913) Wieniawskiej — Spleen (1885—1887) Debussy’ego

Wieniawska opracowuje stynny Spleen ,,biednego Leliana” — per ana-
logiam do Debussyego — sylabicznie, nie wprowadzajac powtdrzen
stownych. W obu kompozycjach sugestywnie oddana jest mozliwa
»ucieczka” ukochanej, o ktorej traktuje Verlaineowski liryk: Madame
Poldowski w celu jej zobrazowania eksponuje w t. 18 i 20 descendental-
ny motyw triolowy w partii fortepianu, zas tworca Peleasa i Melizandy
ilustruje ja za pomoca wznoszacych figur chromatycznych oraz zalece-
nia stringendo (t. 20—21). Ponadto zaréwno francuski kompozytor, jak
i Lady Dean Paul respektuja prawidta rzadzace intonacja, w podobny
sposob interpretujac eksklamacje — umieszczone w wysokim reje-
strze glosowym — i westchnienia, oparte na repetowanych dzwiekach
(Wieniawska: t. 9, 28—29; Debussy: t. 10, 29—30). Zbieznosci dotycza
réwniez konstrukeji dziel, bedacej kolejnym przykltadem mariazu
budowy szeregowej i klamrowej2e:

Kompozytor Odcinek Zakres taktow
Wstep 1-4
A 5-12
Wieniawska B 13-20
C 21-29
Coda 30-34
Wstep 1-4
Debussy A >V
B 18-30
Coda 31-34

Kulminacja dramaturgiczna w obu piesniach przypada na ostatnie
stowa liryku: ,,Et de la campagne infinie / Et de tout, fors de vous”
(»I ten krajobraz nieskonczony, / Wszystko procz ciebie”?”), dobitnie
wyartykutowane przy uzyciu analogicznych srodkéw kompozytorskich:
dynamiki fi ff, gestej faktury i wysokiego rejestru w partii wokalne;j.
W poréwnywanych umuzycznieniach przewaza recytatywne traktowa-

26 Zaprezentowany w poczatkowej fazie utworu Debussyego motyw (t. 1—2) powta-
rzany jest jeszcze szesciokrotnie w jego dalszym przebiegu, na wzdr ostinata.
27 P. Verlaine, Wybér poezji, dz. cyt., s. 85 (przet. F. Konopka).
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nie glosu, silnie wyeksponowane zwlaszcza w poczatkowych odcinkach
kompozycji (przyklady 10a i 10b). Interesujacym zjawiskiem, wzigwszy
pod uwage bogactwo harmoniczne znamionujace oba omawiane utwo-
ry, jest pojawienie si¢ w ich zakonczeniach kadencji wielkiej doskonalej
(u Madame Poldowski - akordy g-a-d, u Debussyego — akordy b-C-f).
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Przyktad 10a. |. Wieniawska — Spleen, t. 5—6. Recytatywne traktowanie gtosu
wokalnego.
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Przyktad 10b. C. Debussy — Spleen, t. 5—7. Recytatywne traktowanie gtosu wokalnego.

Réznice zachodzace miedzy poréwnywanymi interpretacjami
wiersza Spleen dotycza przede wszystkim fakturalnego i harmonicz-
nego wymiaru dziel. Piesn Madame Poldowski cechuje si¢ przejrzy-
sto$cig i jednorodnoscia w zakresie realizacji partii akompaniamentu
(powtarzanie formuty 6semkowej), tkanka muzyczna opracowania
Debussyego jest natomiast przesycona chromatyka. Bogactwo akcy-
dencji wigze sie z czgsto wprowadzanymi przez francuskiego twor-
ce modulacjami, wyraznie zapowiadanymi w przebiegu kompozycji
(t. 14—17) lub tez nastepujacymi bez przygotowania (t. 24—25, 27-29).
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Debussy stosuje ponadto przesuniecia akordow po skali chromatycznej
(B-H-Bwt. 22—24, Es—-D-Des-C w t. 30—31), nie stroni takze od wie-
lodzwiekow pozostajacych w relacji trytonu — Ges-dur (molowa sub-
dominanta obnizonego drugiego stopnia) zestawione zostaje z C-dur
z nong malg (dominanta nonowa), a nowatorstwo tego polaczenia
jest tym wigksze, iz pojawia si¢ ono juz na poczatku piesni (t. 3-4), po
krotkim monodycznym wstepie.

Dimanche d’Avril (1911) Wieniawskiej — L'échelonnement des
haies (1891) Debussy’ego

Dzieta Debussyego i Wieniawskiej stanowig muzyczne opracowa-
nia wiersza rozpoczynajacego sie od stow ,léchelonnement des
haies” (,,rozrzucone zywoploty”). Réwniez w tej piesni kompozytor
konsekwentnie unika melizmatéw i powtorzen stownych, w czym jest
bardziej restrykcyjny niz Lady Dean Paul, ktéra wprowadza pojedynczy
melizmat w takcie 8 na stowie ,,clair” (,,$wiatlo”). Analogicznie prezen-
tuje si¢ partia akompaniamentu w obu utworach - skfadaja si¢ na nia
szesnastkowe figuracje oparte na rozlozonych akordach. Pojawiajace
sie w zakonczeniach obu dziel repetycje dzwigkowe w glosie wokal-
nym (wzbogacone u Debussyego o tercjowe wychylenia), obrazujace
proces uspokajania i wyciszania si¢ morskiej tafli, stanowia dalekie
echo Augenmusik (Madame Poldowski: t. 34—36; Debussy: t. 29—34).
Na tym nie wyczerpuje si¢ pula ilustracyjnych zabiegéw zastosowanych
w piesniach - zaréwno w Dimanche d’Avril, jak i w Léchelonnement
des haies imitowane jest brzmienie dzwonéw (,,De cloches comme
des flites / Dans le ciel comme du lait™28). W interpretacji Lady Dean
Paul ich jednostajne bicie przywotuja akcentowane w monodycznych
pochodach dzwigki a i fis oraz fis i dis w oktawie razkreslnej i dwukresl-
nej (przyktad 11a). W umuzycznieniu tworcy La Mer t¢ samg funkcje
pelniag wertykalne struktury oparte na kwintowej podstawie basowe;j
oraz rownolegte oktawy w partii prawej reki fortepianu (przykfad 11b)?°.

28 ,We flety gtos scedzily dzwony; / Rozpryst si¢ w niebie pelnym mleka”. Zob. tamze,
s. 125 (przet. R. Koloniecki).

29 Jarocinski zauwaza, iz temat — eksponowany w t. 29—34 w zdwojeniu oktawowym,
zaprezentowany za$ po raz pierwszy w preludium w partii lewej reki fortepianu
(t.1-3, potem t. 9—11, 21-23) — zostal zapozyczony z powstalej w 1890 roku Tarantelli
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Przyktad 11b. C. Debussy — Léchelonnement des haies, t. 29—31. Imitacja brzmienia
dzwondw.

Obie kompozycje cechuje ponadto uproszczenie warstwy harmonicz-
nej oraz — rzutujace na budowe kadencji*® — wyeksponowanie okre-
slonych relacji migedzy wspotbrzmieniami: kwintowych u Debussyego,
mediantowych u Wieniawskiej. W piesniach pojawiaja si¢ poza tym
niezbyt rozbudowane fragmenty modulacyjne (Madame Poldowski:
t. 15-18, 31—-33; Debussy: t. 14—20).

Podstawowa réznica zachodzaca migdzy utworami wiaze sie z ich
uktadem formalnym — repryzowym w Dimanche d’Avril Lady Dean Paul
oraz szeregowym w Léchelonnement des haies Debussyego (Wieniawska:
uklad ABCA’D, z cezurami w taktach 10, 19, 22 i 35; Debussy: uklad
ABCDE, z cezurami w taktach 3, 11,15 20). Architektonika determinuje
dramaturgiczny wymiar dziel: w realizacji Wieniawskiej nastepuje

styryjskiej (Danse) na fortepian. Zob. S. Jarocinski, Debussy a impresjonizm...,
dz. cyt., 5. 127.

30 W pieéni Lady Dean Paul konicowa kadencja ma uklad VI-I-VI-I-VI-I, za$
w kompozycji Debussyego: IV-V-IV-V-I, ze zmiang trybu z cis-moll na Cis-dur
w ostatnim takcie.
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wyrazny wzrost napiecia w czesci mutatio (t. 15—-19: agitato, dynamika
forte, gesta i schromatyzowana faktura, wysoki rejestr gtosu wokal-
nego), podczas gdy przekomponowana forma wykorzystana przez
Debussyego nie wymusza konieczno$ci wprowadzenia wyraznej kul-
minacji. Uzywana zamiennie z legato artykulacja staccato w partii glosu
wokalnego piesni francuskiego kompozytora, w polaczeniu z recyta-
tywnym typem melodyki, wywoluje efekt skandowania. Nie znajduje
on natomiast zastosowania w lirycznie nacechowanej kompozycji
Madame Poldowski®!. Zachodzace miedzy poréwnywanymi realiza-
cjami roznice agogiczne (moderato w piesni Wieniawskiej, assez vif et
gaiement u Debussyego) wplywaja na odmienno$¢ ich charakteréw.

Le Faune (1919) Wieniawskiej — Le Faune (1904) Debussy’ego

W pies$ni Le Faune Debussy opracowuje tekst w catosci sylabicznie, nie
stosujac powtdrzen. Nie ilustruje go jednak w tak dostowny sposob
jak Wieniawska, ktéra poprzez wprowadzenie do utworu wokalizy
oddaje zlowieszczy $miech psotliwego bozka. W realizacji francuskiego
tworcy pojawia si¢ natomiast, podobnie jak w umuzycznieniu Madame
Poldowski, ,,fletowy” motyw przewodni, oparty na chromatycznej skali
molowej z obniZonym pigtym stopniem (przyklady 12a i 12b). W mi-
niaturze wokalnej kompozytorki zwrot przyjmuje zardwno wznoszacy,
jak i opadajacy kierunek, podczas gdy Debussy preferuje jego postaé
descendentalna. Miedzy dzielami zachodzg réwniez analogie formalne:
oba posiadaja dwucze$ciowa budowe z predylekcja do klamrowosci
(powrot inicjalnej figury w kodzie):

Kompozytor Odcinek Zakres taktow
A 1-13
Wieniawska B 14-24
Coda 25-30
Wstep 1-12
Debussy A 13723
B 24-33
Coda 34-39

31 Mimo ze melodyka w piesni Lady Dean Paul wykazuje znamiona recytatywnosci,
zastosowana w niej artykulacja legato oraz swoista plynno$¢ muzycznego toku
niwelujg efekt skandowania.
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Przyktad 12a. |. Wieniawska — Le Faune, t. 1—3.,Fletowy” motyw przewodni.
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Przyktad 12b. C. Debussy — Le Faune, t. 1—3.,,Fletowy” motyw przewodni.

Poréwnywane interpretacje w sugestywny sposob ilustrujg ostre i bez-
duszne brzmienie tamburynu, o ktérym traktuje zakonczenie liryku
Verlainea — w Le Faune Madame Poldowski w partii lewej reki forte-
pianu zostaje wprowadzona superpozycja kwint (t. 19—24), natomiast
w pie$ni kompozytora bezlitosny uptyw czasu oddaje ostinato rytmiczne
w niskim rejestrze instrumentu32. Warto wskaza¢ na jeszcze jedno po-
dobienstwo — w obu omawianych utworach na poincie: ,,Jusqua cette
heure dont la fuite / Tounoie au son des tambourins” (,,Do godziny, ktorej
przebieg / W rytm wiruje tamburynéw”3?) dochodzi do rozwarstwienia
faktury (u Wieniawskiej w t. 19—24, u Debussyego w t. 31—-39).

Podstawowa réznica miedzy umuzycznieniami wynika ze stopnia
ich zaawansowania harmonicznego. Tworca Peleasa i Melizandy wpro-
wadza liczne komplikacje, skutkujace zniesieniem relacji funkcyjnych.
Morfologia akordéw oraz sposéb traktowania przez niego struktur

32 Jarocinski okresla je mianem ,,basso continuo”. Zob. S. Jarocinski, Debussy a impre-
sjonizm..., dz. cyt., s. 127.
33 P. Verlaine, Wybér poezji, dz. cyt., s. 44 (przel. F. Konopka).
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wertykalnych zdaja si¢ odsyla¢ do organizacji brzmienia typowej dla
ragtime’u, chociaz tego rodzaju impulsy silniej dojda do gtosu dopiero
w pdzniejszych dzielach kompozytora®4. Skojarzenia z nowoorleanskim
gatunkiem muzycznym moze budzi¢ obecnos¢ kilkupietrowych kon-
strukcji dzwigkowych (np. g-moll z undecyma zwiekszong w t. 7—-12
i15iz undecyma czysta w t. 16 i 22), eksponowanie interwatu sekundy
zwiekszonej w motywie przewodnim i trytonu g—cis w ostatnim akor-
dzie piesni, wykorzystanie na szeroka skale tréjdzwiekéw zwigkszonych
i rownoleglych przesunie¢. Trop ten podtrzymuja inne elementy dzieta
muzycznego — tempo rubato, faktura typu ,arpeggiowego” (t. 18, 31-32)
oraz emancypacja czynnika rytmicznego (ostinato oparte na interwale
kwinty, synkopy m.in. w t. 2—3, 11-12). Inaczej zostala takze rozpla-
nowana dramaturgia obu utworéw — obecnemu w dziele Debussyego
nastrojowi jednostajnosci i biernosci Wieniawska przeciwstawila ukfad
gradacyjny, z kulminacja w kodzie.

Irena Wieniawska i Maurice Ravel. Sur I’herbe (1918) — Sur
I’herbe (1907)

Sur I'herbe to jedyna pie$n Ravela oparta na wierszu Verlaine’a.
Kompozytor rezygnuje z melizmatycznego opracowania tekstu, zacho-
wuje takze wiernos¢ wobec oryginalu, unikajac powtdrzen stownych.
Zaréwno w realizacji Wieniawskiej, jak i w dziele tworcy Dafnis i Chloe
dominantg ekspresyjng zdaje si¢ kategoria ,,kapry$nosci’, majaca zrodto
w literackim pierwowzorze. W obu przypadkach jest ona ilustrowana
przez — wywolujace wrazenie chwiejnosci — czeste zmiany metrum
i tempa (Madame Poldowski: rubato, lento, vivement, trés animé; Ravel:
modeéré, plus lent, un peu plus lent quan début, lent, retenu, assez vite)
oraz okreslenia wykonawcze, réznicujace wypowiedzi kolejnych posta-
ci bioragcych udziat w dialogu (Wieniawska: capricieusement, avec ironie,
dolce, avec affectation, joyeusement, avec élan, languido, réveusement,
avec impatience, tendrement, avec surprise; Ravel: expressif, avec affét-
terie). Dysproporcja zachodzaca migdzy liczba wskazowek kompo-
zytorskich pojawiajacych si¢ w poréwnywanych piesniach obrazuje
typowo Ravelowska skfonnos¢ do unikania wszelkiej dostownosci, na
jego umilowanie lakoniczno$ci i esencjonalnosci wywodu:

34 M.in. w Golliwog’s Cake-Walk z 1908 roku i w finale Sonaty na skrzypce i fortepian
71916 roku.
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Ta nadzwyczajna powsciagliwo$¢ Ravela wcale nie jest jakim$ obliczonym
manewrem strategicznym, majacym na celu podraznienie naszego apetytu, lecz
przeciwnie — raczej antidotum na przesade literacka, frazeologie i automatyczne
pomruki muzyczne; tak wiec pozorny brak spoistosci wywodu u Ravela
i u Debussyego zasadza si¢, biorac ogdlnie, na panicznym strachu przed dekla-

matorstwem i na potrzebie podawania wylacznie rzeczy najistotniejszych [...]3.

Atmosfere zmystowego i alkoholowego upojenia (,,Ce vieux vin
de Chypre est exquis / Moins, Camargo, que votre nuque”) poteguje
zastosowana w piesni tworcy Bolera artykulacja: glissando, staccato,
portato, liczne arpeggia. W partii glosu wokalnego w interpretacjach
Wieniawskiej i Ravela przewage zyskuje melodyka typu deklamacyjnego.
W obu utworach dochodzi poza tym do zawieszenia relacji funkcyjnych
poprzez eksponowanie polaczen sekundowych oraz niejednoznacznosci
tonalnej (oscylacja migdzy cis-moll i gis-moll w poczatkowym fragmen-
cie oraz zmiana trybu w zakonczeniu Sur I'herbe Ravela).

Umuzycznienia maja odmienng budowe: w realizacji Wieniawskiej
wykazujacg znamiona repryzowosci (ABA’C), zas w interpretacji kom-
pozytora — szeregowosci z wptywami uksztaltowania klamrowego (po-
wrot materialu wstepu przeniesionego o sekunde malg nizej w kodzie).
Réznice dotyczg takze rozplanowania dramaturgii dziel: w opracowa-
niu muzycznym Madame Poldowski napigcie rosnie gradacyjnie, az do
zaskakujacej eksklamacji w t. 32—33 (przyklad 13a), w utworze Ravela
natomiast kulminacja nastepuje na stowach: ,,Embrassons nos bergeres,
I'une / Apres l'autre, Messieurs, eh bien?” (przykiad 13b), doprowa-
dzajac w konsekwencji do energetycznego roztadowania.
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Przykfad 13a. . Wieniawska — Sur I'herbe, t. 32—33. Moment kulminacyjny.

35 V. Jankélévitch, Ravel, dz. cyt., s. 129.
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Przyktad 13b. M. Ravel — Sur I'herbe, t. 18. Moment kulminacyjny.

Podsumowanie

Powyzsza analiza poréwnawcza obrazuje istnienie zaréwno wielu po-
dobienstw, jak i réznic migdzy piesniowymi interpretacjami wierszy
Verlaine’a autorstwa Madame Poldowski oraz Faurégo, Debussyego
i Ravela. Ujecie Wieniawskiej, w niektorych aspektach pokrewne pro-
pozycjom francuskich tworcéw, stanowi pochodng daznosci kompo-
zytorki do realizacji podstawowych wyznacznikéw gatunku mélodie
(takich jak m.in.: wariabilno§¢ harmoniczna, zmienna struktura, re-
cytatywne traktowanie glosu, sylabiczne opracowanie tekstu, akompa-
niament o funkcji ekspresywnej czy mnogos¢ efektow orkiestrowych
w partii fortepianu)3¢. Lady Dean Paul wydaje sie niedoscigniona w wy-
pelnianiu tych postulatéw — zaden z jej muzycznych poprzednikow
nie odznaczyl si¢ w tym zakresie takg konsekwencja i skrupulatnoscia.

Najlepiej bodaj te tendencje ilustruje stosunek wymienionych arty-
stow do literackiego pierwowzoru: Debussy i Fauré niekiedy traktuja
Verlainowskie liryki bardziej swobodnie, wprowadzajac powtdrzenia
stowne (Mandoline Faurégo, Lombre des arbres Debussyego), zamie-
niajac wyrazy (Fantoches Debussyego), dodajac pointujace lub rozni-
cujace przebieg piesni wokalizy (Mandoline i Fantoches Debussyego),
sprzeniewierzajac si¢ prawidtom rzadzacym prozodia (Fantoches
Debussyego) czy wreszcie opracowujac tekst w sposdb melizmatyczny
(co nie bylo zalecane twércom mélodies). Uobecniona w partii gtosu
wokalnego w dzielach Wieniawskiej melodyka typu recytatywnego
réwniez jest bez precedensu — w umuzycznieniach pozostatych kompo-
zytorow, zwlaszcza Faurégo, bywa ona przy¢émiewana przez kantylene.

36 Wigcej na temat gatunku mélodie zob. F. Noske, dz. cyt., s. 1-39.
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Wyrazna predylekcja Madame Poldowski do wykorzystywania sze-
regowego ukladu formalnego, wynikajaca z checi jak najwierniejszego
oddania znaczenia kolejnych strof wiersza, zdaje si¢ nawigzywa¢ do
osiggnie¢ Debussyego na tym polu. Podobnie jak on, kompozytorka
umiejetnie taczy budowe odcinkowy z technika motywoéw przypo-
minajacych, zapewniajacg tym utworom integralnos¢ i spojnos¢. Nie
zmienia to jednak faktu, ze w pieSniowym dorobku Lady Dean Paul
znajduja si¢ takze pozycje o skrajnie regularnej, repryzowej strukturze.

W zakresie harmoniki dziela Wieniawskiej lokujg si¢ pomiedzy
pozostajacymi w okowach systemu funkcyjnego realizacjami Faurégo
a nowatorskimi w sposobie traktowania wspdtbrzmien umuzycznie-
niami Debussyego. Madame Poldowski wprowadza wprawdzie do
swoich pie$ni réwnolegle przesuwane struktury wertykalne, akordy
pozostajace wzgledem siebie w relacji sekundy, modulacje czy wymy-
kajace si¢ jednoznacznej klasyfikacji wielodzwieki, nie wykorzystuje ich
jednak na tak szeroka skale jak francuski kompozytor, ktérego — jeszcze
przeciez wczesna®” — twdrczos¢ jest pochodnag fascynacji idiomem
Wagnera z jednej i dopiero co rodzacym si¢ jazzem z drugiej strony.

W odniesieniu do interpretacji tekstu poetyckiego miniatury wo-
kalne Lady Dean Paul cechuje wyzszy stopien zachowawczosci niz pie-
$ni Debussyego i Ravela. Doslowny typ obrazowania, bedacy konse-
kwencja wprowadzania malo wyrafinowanych, przewidywalnych figur
retorycznych oraz licznych wskazéwek wykonawczych, uniemozliwia
ukonstytuowanie si¢ aluzyjnego, pelnego niuanséw i niedopowiedzen
typu wypowiedzi lirycznej, wlasciwego dzietom francuskich tworcow.
Odzwierciedleniem takiego stanu rzeczy jest pewien deficyt swobody;,
wdzieku czy — by tak rzec — nonszalancji w realizacjach Wieniawskiej, ka-
tegorii uciele$nianych przez muzyke wyzej wymienionych kompozytoréw.
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Abstract

Musical interpretation of selected poems by Paul Verlaine. Analysis
of Irena Wieniawska’s songs in the comparison to the compositions
by Fauré, Debussy, and Ravel

The aim of this article is to interpret songs by Gabriel Fauré, Claude
Debussy, Maurice Ravel and a less-known composer — Irena Wie-
niawska (1879-1932), based on the same poems by Paul Verlaine. In
the first part of this paper, the relationships between Wieniawska,
Fauré, Debussy, Ravel and Verlaine are subsequently described. Then,
the author makes a comparison between selected songs by French
composers and Madame Poldowski, indicating main similarities and
differences. The final part consists of some remarks related to the fact
that Wieniawska fulfills features of the French mélodie very strictly.
This is why her songs seem to be more traditional, not as allusive and
sophisticated as Debussy’s or Ravel’s vocal works.

Keywords

2oth-century song, mélodie, Gabriel Fauré¢, Claude Debussy, Maurice
Ravel, Irena Wieniawska



