Katarzyna Suska-Zagorska

Zagadnienie interpretacji tekstu w
nauczaniu przedmiotu "Emisja
indywidualna glosu z metodyka
nauczania"

Prace Naukowe Akademii im. Jana Dlugosza w Czestochowie. Edukacja
Muzyczna 6, 129-171

2011

Artykut zostat opracowany do udostepnienia w internecie przez
Muzeum Historii Polski w ramach prac podejmowanych na rzecz
zapewnienia otwartego, powszechnego i trwatego dostepu do
polskiego dorobku naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony
w kolekcji cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartos¢ polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.

Hpe

MUZEUM HISTORII POLSKI



PRACE NAUKOWE Akademii im. Jana Dtugosza w Czg¢stochowie

Seria: Edukacja Muzyczna 2011, z. VI

Katarzyna SUSKA-ZAGORSKA
AJD Czestochowa

Zagadnienie interpretacji tekstu w nauczaniu
przedmiotu ,,Emisja indywidualna glosu
z metodyka nauczania”

Przedmiot ,,Emisja indywidualna glosu z metodyka nauczania” jest jednym
z dwoéch o tej tematyce, ktore pojawiaja si¢ w programie kierunku ,,Edukacja
artystyczna w zakresie sztuki muzycznej”. Posiada w nazwie okreslenie ,,indy-
widualna”, w przeciwienstwie do drugiego przedmiotu na tym kierunku o na-
zwie: ,,Emisja zbiorowa z higiena glosu”. Przedmiot ,,Emisja indywidualna glo-
su” obejmuje jedynie trzy semestry, a wigc dotyczy elementarnych podstaw
nauczania $piewu. Celem nauczania jest w tym wypadku uzyskanie wiedzy na
temat Swiadomej, poprawnej emisji gtosu poprzez praktyke wykonawcza. Nauka
$piewania jest w duzym stopniu nauka nawykow emisyjnych, dlatego czas trwa-
nia tej edukacji odgrywa bardzo wazna rolg. Wyksztatcenie poprawnych nawy-
kéw emisyjnych w przeciagu trzech semestrow edukacji wokalnej nalezy uznac
za zadanie do$¢ trudne. Aby mu sprosta¢, konieczne bedzie znalezienie wlasci-
wego repertuaru oraz wypracowanie metod nauczania adekwatnych do zatozo-
nych celow. Artykul niniejszy wskazuje taki repertuar z gatunku liryki wokalne;,
ktory ma spelni¢ dwa wazne zadania: po pierwsze — uwrazliwi¢ na tekst literac-
ki, ktory stanowi wazny element w utworze wokalnym, po drugie — wskaza¢ na
wzajemne wpltywy interpretacji tekstu i techniki wokalnej (emisji glosu). Czgsto
bowiem w wykonawstwie wokalnym odpowiednia interpretacja tekstu utatwia
pokonywanie probleméw emisyjnych.

Uwagi wstepne

Niemal kazde pokolenie kreuje wlasny wzorzec kulturowy. Czlowiek — na-
wet jesli sam aktywnie nie tworzy dziet sztuki — poprzez akceptacje i uczestnic-
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two w aktach kultury, wspottworzy i ksztaltuje 6w wzorzec. Poszczegodlne ele-
menty ,,mapy kulturowej” danego okresu sa od siebie wzajemnie zalezne i nigdy
nie powstaja w catkowitej izolacji. Przenikaja si¢ jako pochodne stylu zycia,
ideologii, kulturowego dziedzictwa, szeroko rozumianych stosunkoéw migdzy-
ludzkich. Wzorce kulturowe dnia dzisiejszego zostaty uksztaltowane przez styl
zycia 1 rozwo6j cywilizacyjny drugiej potowy XX wieku. Zmarty w 1980 roku
socjolog i filozof Herbert Marshall McLuhan z profetyczna wrecz intuicja glosit
nadejécie cywilizacji ,.globalnej wioski”'. Dzisiaj nikt nie ma juz watpliwosci,
ze wlasnie w takiej wiosce zyjemy, a specyfika srodkoéw przekazu ma wplyw na
strukture i tre$¢ samych informacji. Przede wszystkim wzrosto tempo przeptywu
informacji, a zasada stalo si¢ przesytanie krotkich komunikatow, jak najszybciej
i mozliwie najkrotsza droga. W ten sposob wyswiechtane haslo: ,,czas to pie-
niadz” stato si¢ oczywisto$cia takze na pograniczu kultury materialnej i kultury
duchowej. Pewne cechy kultury, w tym kultury masowej, takie jak: dynamizm,
witalno$¢, wybujata ekspresja, agresywnosc¢, sktonno$¢ do wypowiedzi ,,wprost”
i brak tematow tabu, implikuja mechanizmy odbioru dziet sztuki. Tempo przy-
swajania bodzcéw bardzo czgsto wygrywa z ich jakoscia. Na marginesie wspo-
mnie¢ trzeba, ze samo pojgcie dzieta sztuki jest dzisiaj pojeciem otwartym
i trudno o jakas obowiazujaca definicje. Mtody odbiorca dzieta sztuki oczekuje
dzisiaj przezy¢ intensywnych, skondensowanych. Trudno go zadziwi¢, zasko-
czy¢, nielatwo nim wstrzasna¢. A przeciez Wladystaw Tatarkiewicz, podajac
swoja definicje sztuki, pisat:
Sztuka jest odtwarzaniem rzeczy, badz konstruowaniem form, badz wyrazaniem przezy¢

— jesli wytwor tego odtwarzania, konstruowania, wyrazania jest zdolny zachwycaé, badz
wzruszaé, badz wstrzasnad®.

W tej sytuacji pojawia sig¢ pytanie: jak mtody cztowiek, atakowany zewszad
tysiacem bodzcow, moze zainteresowac si¢ nobliwym tekstem poczciwego po-
ety, np. ludowego, albo romantycznego, ktory dzisiaj wydaje si¢ nam — z calym
szacunkiem dla dziet muzealnych — jedynie eksponatem w Wielkim Muzeum
Literatury? Zaktadamy przy tym, ze 6w odbiorca ma odpowiednia wrazliwosc,
ktora pozwala mu na odbieranie dziet estetycznych oraz pewna wiedze z dzie-
dziny kultury, ktora powinna by¢ wynikiem jego dotychczasowego wyksztalcenia.

Istnieje parg sposobow dziatania, ktore moga przyblizy¢ nam tekst literacki
1 wspomoc nas w procesie jego odczytania, a nastgpnie jego interpretacji. Sa to:
1. Aktualizacja — swoiste ,,uwspodlcze$nienie” tekstu, odczytanie go z punktu

widzenia czlowieka wspolczesnego.

2. Uzycie procesow wyobrazeniowych jako drogi do odkrycia réoznych mozli-
wosci interpretacyjnych.

' M. Mc Luhan, War and Peace in the Global Village, Bantam, New York 1968.
2 W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé, PWN, Warszawa 1988, s. 52.
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3. Analiza utworu muzycznego w jego integralnej postaci, w aspektach: histo-
rycznym i formalnym.

4. Poszukiwanie $rodkow o charakterze wyrazowym (zar6wno w sensie wo-
kalnym, jak i aktorskim), przygotowujacych wykonanie danego utworu.
Wymienione wyzej strategie dzialania w zasadzie powinny dotyczy¢ kazde-

go dzieta wokalnego z tekstem. Nie zawsze jednak kazda z tych mozliwosci jest
rownie przydatna. Czasem bowiem tekst jest na tyle wspotczesny, ze nie wyma-
ga juz swoistego przektadu, dopasowania do wspolczesnosci. Czgsto gatunek
literacki tekstu nakazuje nam znaczna ascez¢ w doborze $rodkow ekspresji,
a daleko idaca prostota jest najtrafniejszym sposobem interpretacji. Wowczas
postulat wskazany w punkcie 4. zostanie znacznie ograniczony. Dotyczy to
utworow z tekstami nalezacymi do liryki osobistej, religijnej, a czgsto takze
z tekstami ludowymi. Najczesciej w utworze wokalnym stosujemy jakas domi-
nantg interpretacyjna, ktora najpetniej oddaje ideg tego utworu. Tak wigc wyko-
rzystujemy wszystkie wymienione strategie dochodzenia do tekstu, ale w sposob
nieproporcjonalny. Jedynym postulatem, ktory nie moze zosta¢ pominigty jest
postulat 3. Oczywistoscia jest, ze nie mozna zinterpretowa¢ utworu, jesli si¢ go
najpierw nie pozna.

Zasady doboru repertuaru

Utwory muzyczne, ktore mozna zaproponowaé studentom emisji glosu, po-
winny spetlnia¢ pewne warunki. Nalezy pamigtaé, ze przedmiot indywidualna
emisja glosu nie jest przedmiotem nauczania na kierunku $piew solowy (cho¢
oczywiscie stanowi podstaweg opanowania sztuki $piewu). Dotyczy on wielu
kierunkéw, gdzie znajomos$¢ zasad emisji jest niezbedna, a wigc dyrygentury,
aktorstwa, $piewu choralnego, kierunkéw nauczycielskich, itp. Oznacza to, ze
nie zawsze studenci dysponuja naturalnymi zdolno$ciami wokalnymi. Wspo-
mnie¢ nalezy, ze bywaja takze studenci, dla ktorych nauka emisji glosu jest me-
czaca koniecznoscia (przedmiot w programie studidéw obowiazkowy). Tym bar-
dziej nalezatoby wzbudzi¢ zainteresowanie §piewem, bo sama chg¢ opanowania
tej sztuki jest czynnikiem bardzo pomagajacym we wspdlnej pracy studenta
i pedagoga. Podkresli¢ trzeba element zaufania do nauczyciela, ktéry na poczat-
ku jest dla studenta jedynym przewodnikiem po catkowicie nieznanym mu tere-
nie. Student nie jest w stanie sam korygowac swoich bledow, nauczyciel jest na
tym etapie niezbedny. Dlatego tez powinien on zaproponowaé pierwsze utwory.
Istnieje parg zasad ogdlnych doboru repertuaru:

1. Utwor powinien by¢ ,,dopasowany” do studenta indywidualnie, to znaczy
nalezy uwzgledni¢ skalg i barwe glosu studenta, stopien umiejgtnosci tech-
nicznych, znajomos$¢ jezyka danego utworu (nie chodzi o biegla znajomos¢,
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lecz o prawidlowa wymowe), dotychczasowe doswiadczenie studenta
w dziedzinie wykonawstwa utworow wokalnych.

Utwor musi uwzglednia¢ cechy charakterologiczne studenta, na przyktad
jego temperament, nieche¢¢ albo entuzjazm dla publicznego $piewania, wresz-
cie wzia¢ pod uwage trzeba upodobania studenta. Praca nad utworem, ktore-
go si¢ nie lubi, ktory nam si¢ nie podoba, nie przynosi pozadanego skutku.
Na tym etapie bowiem istotne jest dla studenta odkrycie, ze potrafi wykonac
glosem zadanie wokalne, ktore dotad uwazat za niemozliwe. Nalezy go za-
tem motywowac, a nie krytykowac.

Utwor musi spelnia¢ okreSlone zadania dydaktyczne, to znaczy zawierac
pewne trudnosci bedace przedmiotem nauki dla studenta. Trzeba jednak pa-
migta¢ o zdrowej zasadzie, ze nie mozna stawia¢ poprzeczki zbyt wysoko,
bo na pewnym etapie pokonanie przeszkody jest po prostu niemozliwe.
Woweczas walka z problemem jest jedynie strata czasu.

Fenomen interpretacji dziela wokalnego

Przedstawiajac propozycje interpretacji piesni, nalezy mie¢ swiadomos¢, ze

najczesciej mozliwych jest przynajmniej parg roznych wersji wykonania utworu.
Fenomen interpretacji jest silnie zdeterminowany przez jej cech¢ immanentna,
czyli subiektywizm. Wlasnie dlatego interpretacja podlega pewnym ogdlnym
zasadom, o ktorych powinno si¢ pamigtaé:

1.

Interpretacja jest nierozdzielna z osoba, ktora jej dokonuje, poniewaz jest
emanacja mysli, odczu¢, czynnosci psychicznych, czgsciowo w sferze czyn-
nosci pod$wiadomych. Stad ogromna réznorodno$¢ i odbioru, i zarazem od-
czytania dziela muzycznego. Mozna powiedzie¢, iz aspekt psychologiczny
odgrywa tu rolg pierwszoplanowa. Jest to element o tyle szczesliwy, ze za-
wiera w sobie pierwiastek tworczy, ktory bedzie w dalszym wywodzie row-
niez poruszony. Jednoczesnie jest to aspekt na swoj sposob ograniczajacy,
bowiem uswiadamia nam, ze niektérzy wykonawcy nie maja wystarczajacej
wrazliwo$ci, aby dokonywa¢ interpretacji danego utworu, zatem — silg rze-
czy — ich wykonanie jest tylko rodzajem odtworzenia. Nie znaczy to jednak,
ze mamy rezygnowac z prob wykonywania dziet piesniarskich przez studen-
tow emisji gltosu. Tutaj bowiem wkracza — jako dziedzina wspomagajaca —
wieloaspektowa, jak najszersza wiedza o danym utworze, obejmujaca pod-
stawowe jego elementy (formalne, historyczne itp.). Posiadanie takiej wie-
dzy — pomijajac w tym migjscu jej zakres — rozwija wyobraznig i jest otwar-
ciem na $§wiadoma, profesjonalng interpretacjg utworu.

Z podobnych powoddw jak w punkcie 1. interpretacja jest zjawiskiem jedno-
razowym, bowiem nawet ten sam interpretator nie powiela nigdy interpreta-
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cji w sposob doktadnie taki sam. W gruncie rzeczy kazde wykonanie jest

niepowtarzalne.

3. Istnieje pewna dowolno$¢ w analizie muzykologicznej dzieta, ktora rowniez,
mimo wskazowek zawartych w zapisie nutowym, moze by¢ ré6zna w zalez-
nosci od interpretatora. Dowodem na t¢ wzglednos$¢ sa, miedzy innymi, tzw.
nowe odczytania dzieta muzycznego.

Pamigtajac o powyzszych cechach interpretacji, nalezy jednak przede
wszystkim zacza¢ od kluczowego zagadnienia, jakim jest oddzielenie roznych
poje¢¢ interpretacji. Chodzi tutaj o interpretacje¢ jako:

a) przygotowanie do wykonania (analiz¢ piesni),

b) wykonanie (realizacj¢ praktyczng).

Interpretacja jako odczytanie utworu wokalnego

Jak juz wspominatam, interpretacja jest zawsze subiektywna, a wigc poda-
wanie jej gotowych wzorcow obarczone jest grzechem wzglednosci. W przy-
padku analizy muzykologicznej i — po czg$ci — filologicznej wzgledno$¢ modelu
interpretacyjnego jest mniejsza. Dla badacza istnieja bowiem punkty zaczepienia
wyznaczone przez samego kompozytora. Tworca okresla np. dynamike, tempo,
ktére mozna skonfrontowaé¢ z metronomem, dos¢ precyzyjnie moze okresli¢
artykulacje, badz tez dostarczy¢ wskazowek poprzez liczne okreslenia ekspre-
sywne. Ciagle jednak pozostaje pewien zakres swobody wykonawczej, choéby
w intensywnosci dynamiki forte fortissimo lub w przebiegu zwolnienia w rallen-
tando. Wydaje sig, ze dla wytrawnego muzyka, z profesjonalng znajomoscia
rzeczy, sprawa pierwszorzedna pozostaje jednak odczytanie idei dzieta, jego
WyZszego sensu, a nie drobiazgowe posktadanie elementow pierwszych i poskle-
janie ich w pozbawiony duszy model. Dotykamy w tym miejscu rozwazan kwe-
stii tzw. wierno$ci kompozytorowi. Temat ten nieuchronnie staje wpot drogi
pomigdzy dzietem, a jego wykonawca. Jest to temat rozlegly i pewnie niemozli-
wy do wyczerpania. Sadzg, ze wyrazem pychy byloby stwierdzenie, iz wiemy,
jak kompozytor zyczylby sobie, aby wykonywano jego dzieto. Pozostajac w nie-
dosycie i niepewnosci, nie wolno jednak zrezygnowaé z prob mozliwie najwier-
niejszego odczytania utworu. Wierno$¢ to w tym przypadku wykorzystanie
wszystkich sposobow zblizenia si¢ do utworu. W tym celu nalezy:

1. Doskonale pozna¢ tekst muzyczny i literacki.

2. Przeanalizowaé tzw. pierwsze wrazenie.

3. Zapozna¢ si¢ ze stylem epoki, w ktorej utwor powstat. Chodzi o ogdlne tto
kulturowe, estetyke, przyktady ikonografii, sytuacjg literatury. Ogolnie mo-
wiac, chodzi o tto historyczne.

4. Przeanalizowa¢ publikacje i inne materiaty dotyczace danego utworu.
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5. Dokona¢ analizy emisyjnej. Ocenié: skale partii wokalnej, jej dominujaca
zasadg wystgpowania w utworze, np. jako: recytatyw, dialog z fortepianem,
wokalizg itp.

6. Okresli¢ ogdlny charakter utworu, co pozwoli nam w etapie pozniejszym
znalez¢ pewna dominantg interpretacyjna.

Po etapie przygotowawczym, ktory jest skupieniem si¢ na zapisie nutowo-
stownym, przechodzimy do etapu technicznego, bedacego etapem Scisle wokal-
nym. Praca nad opanowaniem piesni i ,,0sadzeniem” jej w glosie nie r6zni si¢ od
pracy nad kazdym innym utworem, dlatego poming techniczne szczegoty, ktore
nie wiaza si¢ bezposrednio z tematem niniejszego wywodu. Natomiast kwestie
techniczne, implikujace interpretacje, badz bedace jej wynikiem, zostang poru-
szone przy okazji analizy poszczegdlnych piesni w dalszej czgsci pracy.

Wykonanie dziela wokalnego jako akt interpretacji

Jesli chcemy postugiwac si¢ terminem ,,akt interpretacji”, konieczne staje si¢
w tym miejscu jeszcze inne rozréznienie. Chodzi o wyrdznik jakosciowy. Otoz
wykonanie dzieta mozna okresla¢ czy ocenia¢ na wiele sposobow, na przyktad
jako wykonanie: amatorskie albo profesjonalne, dobre albo zte, przekonujace
albo nieprzekonujace, wierne lub sprzeczne ze stylem epoki czy kompozytora,
anachroniczne albo nowoczesne, itd. W tym galimatiasie ocen danej interpretacji
trudno znalez¢ jakie$ zupeklie obiektywne podstawy. Zawsze osoba oceniajaca
opiera si¢ na konfrontacji interpretacji cudzej z interpretacja wlasng. Oczywiscie
— przyjmujac, ze obie te osoby maja podobny stopien wiedzy i §wiadomosci,
taka ,,dyskusja” moze by¢ zrodlem glebszego poznania danego dzieta. Natomiast
— jako interpretatorka i wykonawczyni utworéw wokalnych — daleka jestem od
stwarzania sztywnych schematow interpretacyjnych i narzucania wykonawcom
obowiazujacych wzorcéw wykonawczych. Tajemnica interpretacji tkwi bowiem
w osobistym odczytaniu i odczuciu dzieta. Z zastrzezeniem jednym i zasadni-
czym: aktem interpretacji nie jest po prostu zaspiewanie i zagranie utworu, ale
jego tworcze wykonanie. Osobiscie sadzg, ze niezaleznie od tego, czy jest to
wykonanie przez amatora, czy przez profesjonaliste, musi posiada¢ cechg naj-
wazniejsza, a mianowicie zawiera¢ pewien PRZEKAZ, musi nam co§ mowic,
uscislajac — wykonanie powinno nas (w sensie: nas — stuchaczy) po prostu zain-
teresowa¢. Mozna powiedzie¢, ze z kolei zainteresowac nas moze ktos, kto ma
co$ do powiedzenia, kto poprzez wykonanie utworu chce przekaza¢ konkretna
i wazna my$l. Truizmem wydaje si¢ stwierdzenie, ze wykonawca sam musi
uznaé pewien przekaz za istotny dla siebie, a nastgpnie probowaé przedstawic go
stuchaczowi w konkretnej interpretacji dzieta muzycznego. Niestety to, co po-
zornie wydaje si¢ bardzo jasne i logiczne, wcale takim nie jest, gdy wystuchu-
jemy réznych wykonan piesni. Bardzo czgsto przyczyna niepowodzen w wyko-



Zagadnienie interpretacyji tekstu. .. 135

nawstwie piesni staje si¢ brak logiki, jasnosci i zrozumienia tekstu, oraz niedo-
cenianie wagi tekstu literackiego. Najczgsciej ten problem pojawia si¢ w wyko-
nawstwie piesni obcojezycznych, ale najbardziej uderza nas — ze zrozumiatych
wzgledow — w piesniach z tekstem polskim.

Polska liryka wokalna

Piesni polskie o $rednim stopniu trudno$ci stanowia podstawowy repertuar
w przedmiocie nauczania emisji gltosu. Sigganie do tego repertuaru wywotuje
wiele pozytywnych skutkéw. Przede wszystkim jest sposobem zapoznania stu-
denta z najwybitniejszymi dokonaniami liryki wokalnej rodzimych kompozyto-
row, a zrzadzeniem losu ich powstanie ma swoja genez¢ w postannictwie prze-
kazania najgl¢bszych treSci narodowych. Jest to liryka okresu romantycznego
(F. Chopin, S. Moniuszko), postromantycznego (S. Niewiadomski, W. Zelenski,
E. Pankiewicz), modernistycznego przetomu wiekow XIX i XX (M. Kartowicz,
K. Szymanowski) oraz piesni wspotczesne. W historii naszego kraju najbardzie;j
narodowe w charakterze byly i pozostaja do dzi§ piesni romantyczne, chociazby
z powodu dominujacego w tym okresie zainteresowania tworczoscia ludowa,
a wigc ta wywodzaca si¢ wprost — rzec mozna — z ducha narodowego. Jednocze-
$nie sa to najwybitniejsze przyktady piesni artystycznej w dorobku polskiej liry-
ki wokalnej, ktora nie moze poszczyci¢ si¢ wielkimi osiggnigciami, poréwny-
walnymi z dorobkiem, na przyklad, liryki wokalnej niemieckojezycznej czy
francuskiej. Szczegolna sytuacja geograficzna i polityczna nieistniejacego woOw-
czas panstwa polskiego inspirowala tworcow do podkreslania (najczegsciej za
pomoca aluzji) wszystkiego, co rdzenne, oryginalne, a takze nawiazujace do
rodzimych tradycji. Poeci, badacze folkloru, muzycy, mistrzowie pedzla — wszy-
scy czuli si¢ w obowiazku utrzymywania pewnej ciagtosci kultury narodowe;.
Jedni, czynili to, uderzajac w spizowe tony i przemawiajac w imieniu zniewolo-
nego narodu, inni zwracali si¢ ku prostocie, uczuciowos$ci, naiwnosci i czystosci
prawd z gruntu ludowych. Dwaj tworcy liryki wokalnej z tego okresu pozostaja
w naszej kulturze najwazniejszymi: Stanistaw Moniuszko oraz Fryderyk Chopin.
Od razu trzeba zaznaczy¢, ze sa to kompozytorzy zupetnie odmienni. Po pierw-
sze Fryderyk Chopin jest kompozytorem innego formatu niz Moniuszko. Ponad-
to w jego dorobku piesni nie stanowia ani reprezentatywnej, ani liczebnie istot-
nej, ani najbardziej wartosciowej artystycznie cze$ci. Piesni napisat niewiele
imaja one charakter salonowych piosenek dla panien z dobrych domoéw, arty-
stycznie sa nierdéwne, o czym $wiadczy wielka popularno$é kilku z nich (Zycze-
nie, Piosnka litewska, Sliczny chlopiec, Moja pieszczotka), ale niemal zapomnie-
nie o innych (Narzeczony, Czary). Piesni Chopina nie sa jako$ szczegolnie przemy-
slane, wydaja si¢ by¢ po prostu owocami jego genialnej inwencji tworczej, chociaz
ogladajac je ,,z bliska”, mozna dokona¢ catkiem zaskakujacych odkry¢.
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Zupehie inaczej odbieram pie$ni Stanistawa Moniuszki. Przede wszystkim
piesni stanowia ogromny rozdzial w twoérczosci kompozytora. Zamiar stworze-
nia Spiewnikéw domowych w latach czterdziestych XIX wieku byt wyrazem
wielkiego zainteresowania kompozytora tworczoscia wokalna, co znajduje takze
swoje potwierdzenie we wspaniatej tworczosci operowej Moniuszki. Byt to tak-
Ze wyraz jego romantycznej wiary w site i swoiste powotanie $piewu jako dzie-
dziny ludzkiej aktywnosci tworzacej kulturowe oblicze narodu. To wlasnie Mo-
niuszko mial wcieli¢ w zycie postulat wieszcza i wprowadzi¢ swoje piesni ,,pod
strzechy”. Trzeba przyzna¢, ze zamiar ten zostal spelniony z sukcesem, a piesni
Moniuszki staty si¢ dobrem powszechnym. Doswiadczamy tego po dzi§ dzien,
dlatego dobrze jest przyjrze¢ si¢ blizej niektorym piesniom Moniuszki. Za
przedmiot moich badan przyjmuje te utwory, ktorych stopien trudnosci tech-
nicznej pozwala na wykonanie zaréwno przez ksztalconych §piewakow, jak
i przez amatoréw. Studenci emisji glosu reprezentuja bowiem bardzo rézne
umiejetnosci wokalne, zaleznie od wczesniejszego ksztalcenia glosu badz jego
braku. Sadze, ze sam kompozytor mial podobny oglad potencjalnego wykonaw-
cy swoich pies$ni, gdyz napisat szereg utworéw wokalnie bardzo trudnych (Do
oddalonej, Piesn Nai, Pozegnanie, Czy powroci), ale takze duzo piesni bardzo
prostych do wykonania, krétkich i niezbyt skomplikowanych.

Do oryginalnych kompozytoréw polskiej liryki wokalnej nalezy niewatpli-
wie zaliczy¢ wielkich tworcow okresu modernistycznego, Karola Szymanow-
skiego 1 Mieczystawa Kartowicza. Pierwszy z nich, jak ogolnie wiadomo, jest
wielkoscig niekwestionowana i banalem byloby wyliczanie jego rozlicznych
zashug dla polskiej kultury. Kompozytor o takiej wrazliwosci i takim talencie
osiagatl artystyczne wyzyny we wszystkim, czego dotykal — réwniez w tworczo-
$ci wokalnej. Poza operami: Krol Roger 1 Hagith, stworzyt ogromna wprost ilos¢
piesni. Trzeba zwroci¢é uwage, ze inspiracja dla piesni Szymanowskiego byla
literatura, a imponujaca roéznorodno$¢ tekstow, ich pochodzenie z odleglych
epok i réznych regiondw geograficznych, §wiadcza o wielkiej literackiej erudy-
cji tego tworcy. Szymanowski pisat bowiem piesni do stow lirykéw niemiec-
kich, do stow Jamesa Joyce’a, poetow rosyjskich (Dawydow), do tekstow po-
etow arabskich. Bogate i r6znorodne sa inspiracje tworczoscia poetow polskich
(Wactaw Berent, Tadeusz Micinski, Jan Kasprowicz, Kazimierz Przerwa-
Tetmajer, Julian Tuwim, Kazimiera [Hakowiczéwna, Zofia Szymanowska, Jaro-
staw Iwaszkiewicz, Kornel Makuszynski oraz liczne piesni ludowe). Piesni Ka-
rola Szymanowskiego nie naleza jednak do prostych, dlatego w programie na-
uczania ,,Emisji indywidualnej gtosu” znajduja zastosowanie tylko niektore z nich.

Inaczej rzecz ma si¢ z miniaturami Mieczystawa Karlowicza. Sa one polem
do popisu dla mniej zaawansowanych technicznie studentdéw, gdyz czesto $red-
nio zaawansowani wykonawcy moga mierzy¢ si¢ z piesniami, takimi jak: Cze-
goz ty dziewczyno, Nie placz nade mnq, Mow do mnie jeszcze, Na spokojnym,
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ciemnym morzu, Smutnq jest dusza moja, Z erotykow. Pie$ni te maja parg cech,
ktore czynia je dostgpnymi dla niezbyt wytrawnego $piewaka:

— sa miniaturowych rozmiaroéw,

— potrzebna tu skala glosu nie jest rozlegta,

— nie ma w nich szczeg6élnych komplikacji technicznych.

Natomiast trudno$¢ przedstawia tutaj wysoki poziom emocjonalnosci,
zmienno$¢ nastrojow w przebiegu matych odcinkow utworu. Z drugiej strony,
jest to wysoko ksztalcace dla studentéw, poniewaz znakomicie rozwija wy-
obraznig, a to wywotuje emocje ujawniajace si¢ w interpretacji. Wreszcie nalezy
szczegolnie podkresli¢, ze teksty wykorzystane przez Kartowicza (Kazimierz
Tetmajer, Jan Iwanski, Adam Asnyk), brzmia dla dzisiejszego wykonawcy za-
skakujaco wspotczesnie, bowiem poruszaja tematy uniwersalne. Wspomnieé
nalezy, ze Karlowicz napisal tez piesni do stow polskich romantykow: Stowac-
kiego i1 Krasinskiego, ale wybrat tutaj erotyki, a wigc znowu teksty silnie nasy-
cone ponadczasowymi emocjami, ktore nie wiaza si¢ z konkretna epoka.

Obraz — bardzo pobiezny — liryki polskiej uzupetniaja pie$ni z okresu post-
romantycznego, ktore czasem wznosza si¢ na ponadprzecigtny poziom i bywaja
bardzo uzyteczne w ksztalceniu gtosu. Tutaj wymieni¢ mozna takich autoréw,
jak: Eugeniusz Pankiewicz i Wiadystaw Zelenski oraz Stanistaw Niewiadomski
iJan Gall. Ich utwory maja wdzigk i charakter piesni romantycznych, salono-
wych. Dla dzisiejszego wykonawcy ciagle §wiezo brzmig przede wszystkim te,
ktore nasladuja piesni ludowe, badz wywodza si¢ z nich.

Jesli chodzi o polska liryke wokalng XX wieku, to rozproszenie tych utwo-
row w dorobku poszczegélnych kompozytorow jest bardzo duze. Byloby nie-
zmiernie trudno wyroznic¢ jakiego$ jednego kompozytora, w ktérego dorobku
gatunek piesniowy odgrywatby rolg pierwszoplanowa. Natomiast istnieje szereg
znakomitych dziel, ktére mozna poleci¢ w ksztatceniu glosu (Jozef Swider, Wi-
told Lutostawski).

Wybrane pies$ni polskich kompozytorow —
propozycje interpretacji

STANISEAW MONIUSZKO — DABROWA DO SEOW JANA CZECZOTA

Analiza tekstu literackiego

Poeta Jan Czeczot (1796—1847) byt jednym z ulubionych autoréw Stanista-
wa Moniuszki (1819-1872). W swoich Spiewnikach domowych kompozytor az
20 razy korzystal z tekstow Czeczota’. Niektore z tych piesni zyskaly sobie
ogromnga popularnos$¢ (Przqsniczka, Kozak, Kum i kuma). Jan Czeczot byt jed-

3> Do tekstu: Ptaszku, ptaszku, skqd przylatasz... Moniuszko napisat dwie piesni.
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nym z pierwszych ,filomackich preromantykoéw” oraz wielkim przyjacielem
Adama Mickiewicza, z ktérym prowadzit obfita korespondencj¢. W historii za-
pisat si¢ jednak przede wszystkim jako niestrudzony zbieracz ludowych piesni
znad Niemna i Dzwiny, czyli kresow litewsko-biatoruskich’. W kolejnych sze-
$ciu tomach zamiescit 957 piesni, ktore thumaczyt na jezyk polski, ale tez poda-
wat w dialekcie krewickim (biatoruskim). Piesni Czeczota znane nam ze Spiew-
nika domowego pochodza w wigkszosci z tego wilasnie zbioru, zatytulowanego
Piosnki wiesniacze znad Niemna i Dzwiny. Nie wiemy, czy wyboru tekstow
dokonat sam poeta, czy tez Moniuszko, wiadomo jedynie, ze tworcy prowadzili
ze soba korespondencije. Pewna czg$¢ Piosnek wiesniaczych stanowia tzw. Wia-
sne piosnki wiesniacze, autorstva anonimowego poety ludowego, za ktéorym
kryje sig¢ sam Czeczot.

Dgbrowa

0j, dabrowo, dabroweczko, masz dobrego pana:
Trzema barwy w jednym roku bywasz przyodziana / bis,

Jedna barwa zieloniutka, wszemu $wiatu luba,
Druga z6tta, smutna §wiatu jak zaloba gruba / bis

Trzecia barwa bielusienka, chtodem $wiatu znana,
0j, dabrowo, dabroweczko, masz dobrego pana / bis?

Tekst piesni Dgbrowa jest typowym przyktadem naiwnosci i prostoty stylu
Piosnek wiesniaczych. Podkreslenie rangi, waznosci ,,dobrego pana”, ktory
opiekuje si¢ swym ludem jak ojciec, wskazuje na pewien charakterystyczny rys
myslenia Czeczota. Otoz tom 4 Piosnek byt dedykowany ,,Dobroczynnym Pa-
nom i Rzadcom ich majetnosci, troskliwym o dobry byt wloscian”. Tak wigc
wyraznie wida¢ tu intencje¢ dydaktyczna, aby zainteresowaé warstwy ziemian-
skie kultura i obyczajem ludu. Tom 5 natomiast dedykowal poeta: ,,Zacnym
1 bogobojnym Panienkom i Paniczom”. W przedmowie do tomu 4 Czeczot do-
wodzi:

Poezja zwana dzi§ gminna bylta przed wieki wszystkim przodkom naszym wspdlna: pan-

ska, ksiazgca, stowem narodowa; [...] wlo$cianom naszym winnismy dochowanie obrzg-
dow starozytnych i piesni’.

Okreslenie to pochodzi z monografii S. Swirko, Z kregu filomackiego preromantyzmu, Paf-
stwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1972, s. 178.

5 J. Czeczot, Piosnki wiesniacze znad Niemna i Dzwiny, t. 1-3, Wilno 1837, 1839, 1840; t. 46
powstaty po powrocie z zestania, Wilno 1844, 1845, 1846.

S. Moniuszko, Spiewnik domowy. Antologia piesni na glos z fortepianem, z. 4, wybér i wstep
W. Rudzinski, PWM, Krakow 1988, s. 267.

J. Czeczot, Piosnki wiesniacze znad Niemna i Dzwiny. We dwoch czesciach, Wilno 1837, s. V-VIIL
Doda¢ nalezy, ze w wydaniu z roku 1837 nie podano nazwiska Czeczota, ktory wowczas byt
zestancem politycznym.
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Uczciwe traktowanie, dobra opieka i szacunek dla ludu to wzorzec postgpo-
wania dla dobrego ziemianina. Drugim skojarzeniem nasuwajacym si¢ w zwiaz-
ku z owym ,,dobrym panem” jest odniesienie religijne, takze wiazace si¢ z lu-
dowa religijnoscia. Bog jest bowiem synonimem dobrego opiekuna, pasterza,
sprawiedliwego ojca. Zachowujac swoja najwyzsza pozycje w hierarchii bytow,
jest panem wszystkiego, ale jednoczesnie kieruje si¢ mitoscia i dobrocia. Passus:
,,-masz dobrego pana” pojawia si¢ jak klamra na poczatku i w zakonczeniu wier-
sza. Mozna uzna¢ go za klucz do interpretacji tekstu, stad jego wazno$¢ w tym
bardzo lakonicznym tekscie. Byloby jednak btedem interpretowanie tego utworu
z nadmiernga powaga. Bog, czy tez ziemianin (pan na wlosciach), to dobrotliwy,
dbajacy ojciec, ktory ubiera swoje dziecko, czyli Dabroweg (las), w pigkne, kolo-
rowe sukienki®. Stowo ,,przyodziana”, ktére na to wskazuje, jest nieco anachro-
niczne. Implikuje ono skojarzenie z ,krolewskim przyodziewkiem”, z ,,0dzie-
niem”, a nawet moze nawigzywac do stylu biblijnego (,,A Niewiasta byta odzia-
na w purpurg i szkartat”, Apokalipsa §w. Jana 17,4). Narrator (podmiot liryczny)
zwraca si¢ bezposrednio do Dabrowy, jak kto$ dobrze jej znany, w cieptym tonie
i z czutoscia (uzycie zdrobnienia ,,dabroweczko”). Dabrowa poprzez personifi-
kacje przyjmuje cechy wesotej wiejskiej dziewczyny, ktora lubi sig stroi¢. Zatem
Dabrowa to dzieweczka, ktéra upodabnia si¢ przez swdj bogaty, zmienny ubior
do krélowe;j. Postuguje si¢ charakterystycznym dla piesni ludowych wykrzykni-
kiem oj, co wskazuje na taneczny charakter tekstu. Tego typu drobne i powtarza-
jace si¢ zwroty stowne wystepuja najczesciej w gwarach w formie: oj, da danal,
0j, dyna, dyna! W zwrotce drugiej rozpoczyna si¢ wyliczanie barw, ktore przy-
biera las zaleznie od por roku i przemian przyrody. Wiosna i lato ciesza caty
$wiat soczysta zielenia, szczegolnie ulubiona przez ludzi. Schylek lata to domi-
nujacy kolor spalonej stoncem ziemi. Osobno moéwi poeta o barwie bialej
w zwrotce trzeciej. Szukajac sensu nadrzednego w tym tekscie, korzystamy z sym-
boliki koloréw. Zielony to kolor rodzacego si¢ zycia, radosci, witalnosci, dyna-
mizmu, optymizmu. Kolor bialy wprawdzie jest barwa chtodna, ale jego symbo-
lika jest niejednoznaczna. Niesie w sobie zarowno skojarzenia negatywne
($mier¢, chtod, brak koloru, pustka, a wigc samotnos¢, bezruch, martwota), jak
i pozytywne (czysto$¢, tad, harmonia, §wiat idealny, duchowy, $wietlistos¢, wia-
ra). W przypadku barwy z6ltej sprawa jest bardziej skomplikowana. Wydaje sig,
iz pierwszym skojarzeniem jest tu ciepto, $wiatto, stonce, blask, dynamizm.
Poeta jednak uzywa zo6lci jako znaku zaloby. Mysle, ze chodzi tu o liscie, ktore
usychajac, sprawiaja wrazenie spalonych. Zot to kolor iskier, kolor pozogi.
A wigc to zgliszcza, zniszczenia, co$ co jest strawione przez ogien, pozbawione
zycia, implikuje zatem skojarzenie z zatoba. Moze tez kojarzy¢ sig z cala tonacja
barw pokrewnych, od zoétci do brazow. Barwa zo6tta oznacza takze chorobe
1 starzenie sig.

8 W tekscie stowo ,,dabrowa” pisane jest mata litera. W moim wywodzie bedzie si¢ pojawiata

,,Dabrowa” jako nazwa wlasna — imig.
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W tym przedstawieniu zmienno$ci kolorow istnieje odbicie cyklu narodzin,
zycia 1 przemijania, cyklu, ktory stale powraca, ktéry trwa niezmiennie. Nie-
przypadkowo zmienne barwy przeksztalcaja obraz Dabrowy. Zamieniona
w dziewczyng podlega ona takze naturalnemu cyklowi — od narodzin do $mierci.
Jest wigc tekst Czeczota parabola ludzkiego losu, losu wpisanego w zmienno$¢
natury. To w pewnym sensie nobilituje przyrode, ktéra powiela los cztowieka,
ale tez u§wiadamia mu jego pozycje w $wiecie rzadzonym przez Boga: Ojca
i Pana. Jest zatem w pozornie watlym tekscie glgboka mysl filozoficzna, wyra-
zona zwigzle 1 skromnie, ale zadziwiajaco dobitnie. Jest tutaj wreszcie akcepta-
cja i radosne pogodzenie si¢ z zyciem, uznanie jego pigkna i porzadku natural-
nego. To kwintesencja filozofii i madrosci ludowe;.

Posiadajac juz wiedzg w wyniku tak przeprowadzonej analizy tekstu, wyra-
biamy sobie pewne zdanie o utworze, a takze zastanawiamy si¢, czy idea utworu
jest zgodna z naszymi osobistymi pogladami. Dokonujemy przemyslen, ktore
wywoluja w nas okreslony nastrdj. Czasem podswiadomie ujawniamy swoj sto-
sunek do tekstu, wyrazajac glosem nasze emocje. Jednak bez jego doglgbnego
zrozumienia nie wytworzymy w sobie stanu psychicznego, ktéry pozwoli nam
wyrazi¢ rados¢, zadume, smutek, melancholig itp.

Analiza pie$ni jako dziela muzycznego

Piesn Dgbrowa jest zbudowana bardzo symetrycznie (4 zdania muzyczne,
16 taktow). Pierwsze zdanie jest typowa ,,przygrywka” instrumentalna, bedaca
przygotowaniem dla wejscia gtosu. Wprowadza nas w ona w materi¢ muzyczna
catej piesni. Pokazuje podstawowy schemat rytmiczny, a takze nawiazuje do
melodii glosu. Partia wokalna obejmuje trzy zdania muzyczne, z ktory zdanie 111
jest jakby rozbudowang replika zdania II, a wigc dziala jako refren (powtorze-
nie). Od momentu wprowadzenia glosu fortepian powiela jego lini¢ melodyczna,
dodajac tylko pewne elementy zdobnicze, oraz taneczny rytm (w czgsci $rodko-
wej od stow ,, Trzema barwy [...]” w zwrotce 1). Sama linia melodyczna glosu
jest oparta na dwoch kierunkach; takty 4-8 maja kierunek zstepujacy, a takty 9—12
oraz 13-16 sa tukami (takty 9, 10, 13, 14 stanowia pojedyncze tuki, za$ takty
11-12 1 15-16 to tuki dwutaktowe). Ponadto takty 9—16 stanowia okres muzycz-
ny. Mozna zauwazy¢, ze zdanie I (takty 9—12) jest wzorcem dla nastgpnego (tak-
ty 13—16), urozmaiconego przez chromatyke. Zdanie ostatnie ma charakter har-
monicznej kadencji. Kompozytor nie podat zadnych okreslen dynamicznych
poza dwoma znakami graficznymi, ktére daja nam podkre§lenie mocnej czesci
taktu 1, taktu 2 oraz 16 ( ktory w istocie jest taktem 1 nowej zwrotki) i powtor-
nie taktu 2. Biorac pod uwage zwrotkowa strukturg, owo wzmocnienie prak-
tycznie wystgpuje tylko w dwoch taktach. To wskazanie dynamiczne znajduje
swoje echo w pojedynczych taktach partii wokalnej 9, 10, 13, 14, ktére potrak-
towane sa jako wzglednie samodzielne. Tempo Andantino na poczatku to jedyne
oznaczenie agogiczne w piesni.
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Wrazenie po pierwszym odczytaniu brzmi: piesn naiwna w tekscie zar6wno
literackim, jak i muzycznym, sprawiajaca przez to wrazenie prostej piosenki
dziecigcej. Wdzigczna melodia oparta na typowych schematach rytmicznych
obejmuje niewielka skalg gtosu od ¢ razkreslnego do e dwukreslnego (tylko raz).
Trudno$¢ jedyna to wy$piewanie schematu rytmicznego w takcie 8, tak aby zda-
zy¢ nabra¢ powietrza i nie spozni¢ wejscia w takcie 9. Poniewaz nie mamy re-
strykcyjnych wskazowek od kompozytora, mozemy dysponowaé pewna swobo-
da w wykonaniu poszczegdlnych zwrotek. Zasada podstawowa nakazuje nam,
aby kazda kolejng zwrotke wykona¢ nieco inaczej. W tym wzgledzie kierujemy
si¢ glownie analiza znaczen tekstu literackiego. Nastgpnie poszukujemy $rod-
kéw wyrazu, ktoére umozliwia nam realizacje naszej koncepcji.

Koncepcja interpretacji

Utwor Dgbrowa jest przyktadem piesni, ktorej tekst niewatpliwie wymaga
zabiegu przystosowania do realiow wspotczesnych. Aby dokonac tego ,,uwspot-
czesnienia”, najpierw konieczne jest poznanie realiow okresu, w ktorym po-
wstal. Tego dokonali$my w analizie tekstu oraz utworu muzycznego. Nastgpnie
poszukujemy w utworze tego, co jest nam szczegoélnie bliskie, przekazu uniwer-
salnego. Koncepcja interpretacji powstaje jakby w dwoch wymiarach: mikro-
i makroogladu calego dziela. W sferze makro ustalamy ogélna koncepcje inter-
pretacji, a zwlaszcza nasza pozycj¢ wobec utworu. W przypadku Dgbrowy mu-
simy odpowiedzie¢ sobie na parg pytan:

1. Czy mozemy identyfikowa¢ si¢ z narratorem, ktory jest rozmdwca, czy tez
cytujemy jego stowa, nadajac mu cechy postaci fikcyjnej? W przypadku
pierwszym przejmujemy jego uczucia w stosunku do rozmowczyni: czutosc,
sympati¢, uznanie dla urody, ktére implikuja pogodny i tagodny ton rozmo-
wy. Odczytujemy jego intencje ,,wprost” i nie stosujemy zadnych kamuflazy
w rodzaju ironii, nadmiernej powagi itp. W tym wypadku melodia w naszym
wykonaniu nie bgdzie zawierata zadnych mocnych kontrastow dynamicz-
nych, ani ostrej artykulacji. Bedzie wykonana bardzo legato i ptynnie. Jesli
natomiast chcemy potraktowa¢ piesn niejako teatralnie, w interpretacji ak-
torskiej, to musimy uruchomi¢ wyobraznig. Nie bez znaczenia jest pte¢ nar-
ratora. Inaczej bowiem bgdzie do mlodej dzieweczki przemawiat mezczy-
zna, inaczej kobieta. Wazny jest takze wiek narratora: innym tonem begdzie
przemawial starzec, inaczej mtody zalotnik, inaczej matka, a zupetie ina-
czej siostra, czy przyjaciotka. Wybor postaci, w ktora si¢ niejako wcielamy,
zalezy jednak od tego, czy w ogdle przyjmujemy taki rodzaj aktorskiego za-
dania. Réwnie dobrze mozemy mowi¢ w imieniu wlasnym.

2. Czy zakladamy, ze Dabrowa milczy i jest tylko sluchaczem, czy tez two-
rzymy pewna sytuacj¢ dramaturgiczna i wytwarzamy w wyobrazni pewien
scenariusz? Moze dziewczyna jest nieSmiala i zawstydzaja ja komplementy?
Moze jest bardzo ptocha i rozmoéwca chee ja sprowadzi¢ na ziemig, przypo-
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minajac, ze nie moze zbytnio chlubi¢ si¢ swoja uroda, bo ta jest zashuga ,,do-
brego pana”? Moze narrator wcale nie prowadzi dialogu? Moze to jest mo-
nolog wewngtrzny artysty wrazliwego na pigkno? Moze wreszcie jest to ro-
dzaj modlitwy wypowiedzianej przez bogobojnego wiesniaka podczas pracy
w lesie? Prawdopodobnych scenariuszy jest bardzo wiele. Wybor jednego
z nich jest wyborem $piewaka, na tyle shusznym, na ile bedzie konsekwent-
nie realizowany podczas wykonania.

PrzejdZzmy teraz do koncepcji w skali mikro. Tutaj dochodzimy do szczego-

16w wykonania.

1. Poczatek piesni mozna wykonac jako: zawotanie dziarskiego mlodziana,
jako uzalanie si¢ nad dzieckiem przez ojca lub matkeg, mozna takze zupehie
pomina¢ osobe¢ Dabrowy, odchodzac od koncepcji rozmowy. Oczywiscie
istnieje bardzo wiele innych sposobow ujecia poczatku piesni.

2. Zwraca nasza uwage techniczna trudno$¢ w wykonaniu taktu 8. Jednakze
latwo odczytaé intencj¢ kompozytora, ktory chcial jak najbardziej wydtuzy¢
kluczowe stowo ,,pana”. Jednocze$nie chcial dostosowaé¢ metrum cztery
czwarte do struktury wersu w tekscie, ktory ma schemat 14 zglosek, ze $red-
niowka po 8. Tak wigc po srednidowce pozostaje tylko 6 zglosek. Jest to wers
dhugi, ktory w muzyce obejmuje jedno muzyczne zdanie. W takcie 8 wygtos
(koncowke wyrazu) nalezy zaspiewaé dyskretnie, aby nie wybil si¢ dyna-
micznie. Natomiast pierwsza sylabg wyrazu nalezy dynamicznie rozszerzy¢.
Jest to bowiem, podobnie jak w przypadku jej repliki w takcie 16, jedna
z najdtuzszych nut w przebiegu utworu (w taktach 8 i 16 mamy ¢wierénuty
z kropka, zas w takcie 12 — ¢wierénutg).

Stown: I Czeczot

Praekbad rosz: W Bienledikion

~ Andanting

Przyklad 1. Dgbrowa — muzyka S. Moniuszko, stowa J. Czeczot, takty 1-12
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4. Kontur melodii w taktach 9 i 10 przypadajacy na stowa ,trzema barwy
w jednym roku” porusza nasza wyobraznig przez swoja graficzno$¢. Budzi
skojarzenie z rysowaniem linii na obrazie, czyli moéwi jakby o malowaniu la-
su. Jednoczes$nie ten rodzaj linii jest zamaszysty, tak jakby chciat podkresli¢
rozmach malujacego artysty i przepych dekoratorski. Takty 13 i1 14, bedace
jakby replika taktow 9 i 10, sa dodatkowym wzmocnieniem tego efektu.

Przyklad 2. Dgbrowa — muzyka S. Moniuszko, stowa J. Czeczot, takty 13—19

5. Wymienianiu poszczegolnych barw towarzysza zmiany w barwie glosu. Jest
to zabieg interpretacyjny do$¢ banalny, ale w wypadku tak naiwnej tresci
(jakby w kontakcie z dzieckiem) usprawiedliwiony. Wazne jest jednak, aby
zmiany te byly subtelne i w granicach estetycznego wyrazu catosci. Jak
zwykle, kierujemy si¢ zasada umiaru i naturalnosci w wykonaniu. Nie ma
bowiem nic bardziej drazniacego stuchacza, a zwlaszcza stuchacza wspot-
czesnego, niz sztuczno$¢ wykonania. Wrazliwy stuchacz zawsze wyczuwa
nieszczeros¢, brak prawdy w interpretacji.

6. Ostatnim elementem poszukiwania koncepcji interpretacji piesni jest ele-
ment taczacy dwa dotychczas omawiane obszary makro i mikro. Dotykamy
tu problemu powtarzalnosci muzyki z zastosowaniem zmiennego tekstu lite-
rackiego, ktory jest wynikiem budowy zwrotkowej piesni.

Nie wystarczy jedynie uzna¢ za zasadg, ze kazda zwrotka ma by¢ nieco inna.
Takie wrazenie jest raczej rezultatem spdjnej koncepcji, czyli wynikiem, a nie
zatozeniem interpretacyjnym. Po pierwsze, nalezy dokonaé¢ zestawienia wszyst-
kich zwrotek tekstu literackiego, poszukujac w nich jednolitego przebiegu dra-
maturgicznego. W tym wypadku sprawa jest prosta: narrator zwraca si¢ do Da-
browy ze stwierdzeniem, ze ma ,,dobrego pana”, a nastgpnie argumentuje swoja
opinig, opisujac trzy barwy jej bogatego stroju. Calo$¢ wienczy powtorzenie
pierwszego stwierdzenia. Zatem zwrotka pierwsza jest teza, druga i potowa trze-
ciej stanowia wykladnig tej tezy, za$ final jest jakby wnioskiem, czyli konkluzja.
Nadrzedny cel tej rozmowy, albo raczej thumaczenia, jest celem dydaktycznym.
Chodzi o teze, ktora zostaje objasniona i udowodniona. Mozna powiedzie¢, ze
cel sam w sobie nie jest zbyt poetyczny, jednakze $rodki wyrazu, ktore maja
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temu stuzy¢, sa wzigte z dziedziny sztuki — malarstwa. W ten sposoéb wywod
dydaktyczny odwotuje si¢ do sfery duchowej, do naturalnej, pozarozumowej
wrazliwosci na pigkno.

Wydaje sig, ze dobrym rozwigzaniem koncepcyjnym jest wykonanie 1 zwrotki
jako wprowadzenie w akcje, czyli zagajenie, a nastgpnie odmalowanie obrazu
w catosci (,,trzema barwy w jednym roku bywasz przyodziana”). Na razie nie
mamy tutaj zadnej innej motywacji, jak tylko zyczliwe nawiazanie rozmowy.
Nie ma powodu do zmian dynamicznych czy barwowych. Tonacja wypowiedzi
pozostaje wesola i energiczna. Wraz z wyliczaniem barw nalezy jednak zwrdci¢
uwage na Srodki stylistyczne wystepujace w tekscie. Tak wigc zdrobnienia, ty-
powe dla poezji ludowej: ,,zieloniutka”, ,bielusienka”, nadaja ton aprobaty dla
tych barw, staja si¢ naiwnie ,,przyjazne” dla narratora (lub tez dla jego rozmow-
czyni). Nadto barwa biala, ,,chtodem $§wiatu znana”, sugeruje pewien dystans
emocjonalny narratora. Zwrotka 3 do stow: ,,0j, dabrowo [...]” powinna by¢
zaspiewana bez emocjonalnego zaangazowania, jedynie lekko zarysowana, tak
jak rysuje si¢ szkic gatezi pod warstwa biatego puchu.

Nietrudno zauwazy¢, jak bardzo wyobraznia moze by¢ pomocna w kreowa-
niu pewnego wyobrazenia $wiata przedstawionego w piesni. Nie jest to jedynie
wyobraznia typu malarskiego, musimy procesy wyobrazeniowe poszerzy¢
o sfer¢ brzmieniowa, podobnie jak dzieje si¢ to w przypadku tworzenia przez
kompozytora.

W problematyce koncepcji interpretacyjnej w skali makro wazny jest jeszcze
jeden aspekt. Ot6z zazwyczaj sam material nutowo-literacki piesni wyraznie
narzuca nam pewna dominantg interpretacyjna. W jednej piesni bedzie to molo-
wa tonacja harmoniczna, w innej charakterystyczny schemat rytmiczny, czasem
deklamacyjny charakter partii wokalnej albo onomatopeiczny tekst literacki (na
przyktad odglosy imitujace ptaki). Dominantg interpretacyjna mozna odnalezé
praktycznie w kazdym elemencie strukturalnym dziela wokalnego, zmienna jest
natomiast intensywnos$¢ jej wystepowania (co zapewne zalezne jest od intencji
kompozytora). W omawianej piesni Dgbrowa dominanty interpretacyjnej nalezy
szuka¢ w prostocie i nawet pewnej dozie infantylizmu w calej materii piesni,
czyli w tekscie literackim i zarazem muzycznym utworu. Owa prostota i naiw-
no$¢ sa gtdowna wskazowka wykonawcza dla interpretatora pie$ni. Pomimo gle-
bokiej tresci o filozoficznym podtekscie, forma przekazu jest utrzymana w du-
chu estetyki romantycznej, sielskiej i ludowej, typowej dla epoki. Poza wszyst-
kimi innymi urokami pie$ni, poprzez jej analize dochodzimy takze do osobistego
odkrycia pewnych cech epoki romantycznej. Stad juz podazamy — $wiadomie
i czeSciowo podswiadomie — w kierunku uwspodtczesnienia tresci zawartych
W utworze.

Aktualizacja utworu wokalnego jest procesem odbywajacym si¢ w psychice
wykonawcy. Jest uzalezniona od jego osobniczych cech, ale tez od ogodlnie ro-
zumianej kultury, z ktora obcuje i ktora ksztaltuje jego osobowos¢. Kazde dzieto
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estetyczne odwoluje sig¢ do wrazliwosci cztowieka, ale czgsto rozumiane jest
tylko przez wspotczesnych mu odbiorcow. Jest to problem wymagajacy odrgb-
nego rozpatrzenia, dlatego dotykajac tematu interpretacji dzieta wokalnego
ograniczymy si¢ do stwierdzenia, ze dziela hermetycznie osadzone w kulturze
swej epoki, nieprzystajace do innych warunkoéw, w pewnym sensie eliminuja si¢
same, nie znajdujac zrozumienia i ulegajac zapomnieniu. Jednakze recepcja
dziel wokalnych nie zalezy od dystansu lat, ale raczej od analogii w mentalno$ci
ludzi konkretnej epoki historycznej. Wiadomo bowiem, ze w okreslonych epo-
kach powraca si¢ do dorobku epok wczesniejszych z uprzywilejowaniem ktorejs
z nich. Wynikiem takiego mentalnego pokrewienstwa jest na przyktad nawiazy-
wanie symbolistow w drugiej polowie XIX wieku do estetyki Ssredniowiecza
oraz do dziedzictwa romantyzmu.

FRYDERYK CHOPIN — SMUTNA RZEKA DO SELOW STEFANA WITWICKIEGO

Fryderyk Chopin (1810-1849) i Stefan Witwicki (1801-1847) nalezeli do
najblizszych sobie przyjaciot. Poznali si¢ jeszcze w Warszawie, dokad przybyt
Witwicki z rodzinnego Podola. Gdy Chopin wyjezdzat z kraju w 1830 roku,
miat juz przy sobie tomik Piosnek sielskich Witwickiego ze znamienna dedyka-
cja autora: ,,Fryderykowi Chopinowi z uwielbieniem dla Jego talentu — S. Wi-
twicki — 5 wrze$nia 1830”. Do czasu wyjazdu powstalo 6 piesni Chopina ze
stowami Witwickiego. Pierwsza napisana juz w Paryzu byta Smutna rzeka,
prawdopodobnie w 1831 roku. Wkrétce takze poeta znalazt si¢ na emigracji
(w roku 1832 opuscit Polske¢ na zawsze). Nadal pozostawatl bliskim i serdecz-
nym przyjacielem Chopina. Do roku 1838 powstaly jeszcze 4 ,,wspolne” piesni
obu tworcow oraz — zaginiony potem — szkic do piesni Ptotno.

Analiza tekstu literackiego

Tekst piesni Smutna rzeka pochodzi ze zbioru wydanego przez Stefana Wi-
twickiego w maju 1830 roku pod tytutem Piosnki sielskie. Byt to zbidr bardzo
charakterystyczny dla zainteresowan literackich dwczesnego pokolenia prero-
mantycznych poetow. W tym okresie powstawaly liczne tomiki poetyckie wzo-
rowane na piesniach ludowych, inspirowane czgsto autentykami, ale jednak be-
dace dzietami ludzi piéra. Wywodzity si¢ z ducha ludowosci, co nadawato im
wowczas emblemat cech narodowych. Do takich wlasnie nalezal omawiany
poprzednio zbidr Piosnek wiesniaczych Jana Czeczota. Ludowo$¢, a nawet pew-
na ,,pseudoludowos¢” literatury tego okresu, byla jednym z postulatow misji
tworzenia literatury narodowe;j. Jakkolwiek Stefan Witwicki zachecat do spisy-
wania oryginalnych piosenek ludowych, to jednak zbior jego Piosnek sielskich
reprezentuje literaturg profesjonalng. Autor objasnia w nocie programowej, ze
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nie thumaczyt ani nie nasladowat zadnych $piewéw ludu’. Stowo ,sielskie” nie
pochodzi w tym wypadku od sielanki, czyli gatunku literackiego, lecz oznacza
po prostu ,,wiejskie” (od slowa ,,siolo”), a jest odpowiednikiem tzw. ,,pie$ni
gminnej”. O tym rodzaju $piewow pisat Adam Mickiewicz:
Przez $piewy gminne rozumiemy $piewy polskie ballady i sielanki, powtarzane migdzy
drobna szlachta i klasa stuzacych mowiacych po polskulo.

W zbiorze Piosnki sielskie odnajdujemy nastepujace teksty, ktore znamy
gtownie jako teksty piesni: Hulanka, Posel, Czary, Smutna rzeka, Wojak, Zycze-
nie, Wiosna, Gdzie lubi, Pierscien, Narzeczony oraz dotaczone przez autora trzy
piesni ludu litewskiego, wsrdd ktorych znajduje si¢ piesn Bardzo raniuchno
wschodzito stoneczko... w thumaczeniu Ludwika Osinskiego. Rowniez inni kom-
pozytorzy siggali po teksty Piosnek wiesniaczych: S. Moniuszko, I.F. Dobrzyn-
ski, J. Fontana, J. Nowakowski.

Smutna rzeka

,-Rzeko z cudzoziemcow strony!
Czemu nurt twoj tak zmacony?
Czy sig gdzie zapadly brzegi,
Czy stopniaty stare $niegi?”

,Leza w gorach stare $niegi,
Kwiatem kwitng moje brzegi:
Ale tam przy zrédle mojem
Placze matka nad mym zdrojem.

Siedem corek piastowata,
Siedem corek zakopata,
Siedem corek §rod ogrodu,
Glowami przeciwko wschodu.

Teraz si¢ z duchami wita,

O wygody dziatki pyta

I mogity ich polewa,

I zalosne piesni $piewa”!!.

To, co nas uderza po pierwszej lekturze tekstu to jego wielka lakoniczno$¢,
skrotowos¢. Jest to opowies¢ o dos¢ enigmatycznej fabule, pozostawiajaca wiele
niedomowien, znakoéw zapytania. Calos¢ przybiera formg dialogu, dialogu nie-
codziennych rozméwcow: cztowieka i rzeki (stad uzycie cudzystowow). Sa tutaj

Nota ta dotyczy dwoch wydan: S. Witwicki, Poezje biblijne, piosnki sielskie i wiersze rézne,
Paryz 1836, s. 151 oraz Petersburg 1853, s. 107. Wydania podaj¢ za: S. Witwicki, Piosnki siel-
skie poezje biblijne i inne wiersze, oprac. W.J. Podgérski, Instytut Wydawniczy PAX, Warsza-
wa 1986.

A. Mickiewicz, Franciszek Karpinski, [w:] Dzieta wszystkie Adama Mickiewicza, t. 4: Pisma
literackie, wydat i objasnit T. Pini, Lwow [b.r.w.], s. 211. Podajg za: S. Witwicki, Piosnki siel-
skie...,s. 26-27.

""" E. Chopin, Piesni i piosnki, PWNM, Krakow 1987, s. 25-28.
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wszelkie atrybuty poezji romantycznej: tajemniczo$¢, niesamowitos¢, niereal-
no$¢, groza kontaktu ze §wiatem umartych, nagromadzenie nieszczgs¢, oddanie
paranormalnych stanéw psychicznych (matka jest w stanie rozpaczy graniczacej
z obledem albo w rzeczywistym szalenstwie). Nastrojowos¢ tego obrazka, ktory
jest zarazem obrazkiem ozywionej przyrody, przywodzi na mysl jaka$ ballade
polaczona z dumka. Forma ballady byta szczegolnie rozwijana w okresie prero-
mantyzmu. Pdzniej powstawaty ballady stricte romantyczne, znane m.in. z twor-
czosci A. Mickiewicza. Natomiast dumka, wywodzaca si¢ z Ukrainy, byta takze
jedna z form lirycznych najpopularniejszych w owym czasie (dumki Bohdana
Zaleskiego, po ktore siggali m.in. F. Chopin i S. Moniuszko). Ballada opierata
si¢ na epickiej narracji, zas§ dumke wyrdzniat szczegolnie teskny i smutny na-
stroj oraz duze pokrewienstwo genetyczne z muzyka (dumka byla przewaznie
$piewana). W omawianym wierszu wida¢ pewna gradacje emocjonalna: od
zwyklego zapytania do przeniesienia akcji w §wiat nierealny, ewokowany przez
niezwykly stan psychiczny postaci matki. Zwrotka pierwsza dostarcza nam in-
formacji o stanie rzeki (jest zmacona, wzburzona). Pozostate trzy zwrotki cal-
kowicie przenosza nas w akcj¢ (kobieta placzaca przy zrddle, objasnienie nie-
szczgsnych wypadkow, ozywienie postaci i jej nienormalne zachowanie). Cato$¢
konczy $piew typowy dla dumki.

Analiza muzyczna pieSni
Stefan Witwicki tak pisat w Przemowie do zbioru z 1830 roku:

Wiem, iz moze mnie spotka¢ zarzut: dlaczego chciatem nasladowaé utwory prostych,
nieuczonych, moze nawet wpotdzikich poetdéw [...]. Czyliz pragnatbym widzie¢ poezj¢
raczej w dzikosci i prostactwie nizeli w tym uksztalceniu, jakie juz jej nadali §wiatli pisa-
rze?. Nie, zaiste! Ale piszac te piosnki wiejskie, nie widziatem w tym dla literatury zad-
nej szkody, a dla siebie znajdowatem przyjemnosé [...]".

7 799

Zapewne podobna ,,przyjemnos¢” musial odczuwaé Chopin czytajac wiersze
swojego kompana i przyjaciela, bo przeciez az 10 tekstow $piewanych po dzi$
dzien na wszystkich estradach $wiata uwiecznito watta — badz co badz — twor-
czos$¢ poetycka Witwickiego. Do piesni najprostszych w formie nalezy stynne,
arcypolskie Zyczenie. Natomiast Smutna rzeka nie jest az tak popularna, ponie-
waz jej ksztalt artystyczny jest znacznie bardziej wysublimowany niz wynikato-
by to z materii literackie;j.

Chopin podzielit wyraznie tekst literacki na dwie odrgbne czgsci. Czgs¢
pierwsza stanowia zwrotki 1 1 2, czg¢§¢ druga to zwrotki 3 1 4. Czg$¢ pierwsza
poprzedza 12 taktow fortepianowej przygrywki (refrenu), ktory odgrywa rolg
wstepu, potem tacznika, pomigdzy czg¢$ciami i epilogu po zwrotce 4. Ten nie-

2 W oryginale wydania Piosnek sielskich (Drukarnia Komisji Rzadowej Wyznan Religijnych
i O$wiecenia Publicznego, Warszawa 1839, s. [-XX) pojawia si¢ stowo odautorskie, zatytuto-
wane Przemowa.
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zwykle charakterystyczny fragment stanowi okres muzyczny i podzielony jest na
2 zdania muzyczne po 6 taktow. Podobne ,, przygrywki” odnajdujemy w wielu
piesniach Chopina: Sliczny chlopiec, Moja pieszczotka, Zyczenie, Hulanka, Po-
sel, Pierscien. Stanowia one rodzaj komentarza, a poza wielorakimi funkcjami,
o ktorych byla juz mowa, nawiazuja do ludowej tradycji wykonawczej, gdzie
zwrotke $piewang poprzedzala przygrywka instrumentalna. Wro¢my jednak do
przygrywki w piesni Smutna rzeka. Fragment ten, wykorzystany trzykrotnie,
pozostaje obiektywny wobec catej akcji. Ma wlasne, odrebne tempo oznaczone
jako Tempo I. Po nim za kazdym razem glos wchodzi w Piu lento. W ostatnim
wejsciu, czyli po zakonczeniu $piewu, wprowadza element komentujacy, tak
jakby uswiadamiat stuchaczowi, ze opowiedziana historia ma by¢ rodzajem
basni. Nikt nie wie, czy naprawdg si¢ wydarzyta. By¢ moze narodzita si¢ tylko
w wyobrazni cztowieka stojacego przy brzegu wzburzonej rzeki. 12-taktowa
przygrywka fortepianowa (refren) nadaje przez swoj obiektywizm basniowy
wymiar analizowanej pie$ni.

3.SMUTNA RZEKA

Stowa Stefana Witwickiego Op. 74 Ne3
Allegretto (d=95)

Glos

Fortepian
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=

7 cu - dro-ziem-con

Przyklad 3. Smutna rzeka — muzyka F. Chopin, tekst S. Witwicki, takty 1-14

W partii wokalnej istnieje rowniez podzial nieparzysty (zdania 3-taktowe).
Nietypowe jest dodanie zdania 3-taktowego w taktach 25, 26, 27, w rezultacie
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czego powstaje rodzaj kadencyjnego zwrotu w taktach 25, 26 oraz tacznik forte-
pianowy zaczynajacy si¢ dwoma nutami w takcie 26 i kontynuowany w takcie 27:
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Przyklad 4. Smutna rzeka — muzyka F. Chopin, tekst S. Witwicki, takty 27-32

Jeden okres jest 6-taktowy, drugi — 8-taktowy, zakonczony wyzej pokaza-
nym lacznikiem w takcie 27. Sytuacja powtarza si¢ w analogicznej budowie
czesci drugiej na odcinku taktow 59-73. Przy tym takt 73 jest analogiczny do
taktu 27. Zwrotka 2 jest zbudowana z trzech okreséw (zdania): pierwszy obej-
muje 6 taktow, drugi rowniez 6 taktow, trzeci natomiast 7 taktow.

Druga cze$¢ piesni obejmuje zwrotki 3 i 4, poprzedzone wspomnianym juz
tacznikiem. Budowa tej czgsci jest identyczna z czgscia pierwsza, jednak naste-
puja w niej zmiany harmoniczne. Cato$¢ piesni jest w tonacji fis — mol, nato-
miast w takcie 43 mamy gis, a w analogicznym takcie 89 nut¢ g. Jest to bardzo
drobne, ale znaczace podkreslenie dramatyzmu. Temu samemu efektowi stuzy
wprowadzenie rytmu punktowanego w takcie 84, ktory jest kulminacja drama-
tyczna calej piesni. Charakter nieco ilustracyjny ma dodanie drobnych warto$ci
(w formie obiegnika) na stowie ,,mogity” w taktach 86—87. Po nim nastgpuje juz
spadek napigcia, a ostatnie cztery takty partii wokalnej sa stopniowym wycisza-
niem, az do zastygnigcia w bezruchu. Wyraz artystyczny piesni dopetnia, znany
ze wstepu i tacznika pomigdzy czgsciami, fortepianowy refren.
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Przyklad 5. Smutna rzeka — muzyka F. Chopin, tekst S. Witwicki, takty 80-97

Podsumowujac analiz¢ muzyczna utworu, nalezy podkresli¢ par¢ cech
szczegblnych:

1. Smutna rzeka stanowi dos$¢ nietypowy przyktad pod wzgledem formalnym.
Wystepujace w niej asymetryczne podzialy strukturalne powoduja czeste
trudnosci u wykonawcow, zwlaszcza omawiany wczesniej, wydzielony takt
fortepianowy, jakby ,,dodany” nieco sztucznie do calosci.

2. Chopin niezbyt doktadnie trzyma si¢ tekstu. Omawiane asymetrie wynikaja
ze swobody w potraktowaniu wersyfikacyjnego schematu tekstu literackie-
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go. Oto6z wiersz u Witwickiego to regularny 8-zgloskowiec. Kompozytor
jednak dodaje jeszcze dwie zgloski przez powtdrzenie stowa ,,stare”. Porow-
najmy obydwa teksty:

Witwicki: Chopin:
Czy si¢ gdzie zapadly brzegi, Czy si¢ gdzie zapadty brzegi,
Czy stopniaty stare $niegi?" Czy stopnialy stare, stare $niegi?'*

Analogicznie Chopin dodaje powtdérzenie stowa ,,wschodu” w zwrotce 3.
Jeszcze wigksze konsekwencje powoduje powtdrzenie dwoch catych wersow ze
zwrotek 2 i 4. Tak wigc powtorzenie dotyczy wersow:

Ale tam przy zrédle moim
Placze matka nad mym zdrojem [zwrotka 2].

I mogity ich polewa,
I zalosne piesni $piewa [zwrotka 4]".

Najwyrazniej kompozytor odczuwal jakas potrzebe podkreslenia ,,lJudowo-
$ci” tego tekstu poprzez wprowadzenie fragmentow refrenicznych, poprzez efekt
powtarzalnosci. Dotyczy to nie tylko partii z tekstem, ale tez fragmentoéw czysto
fortepianowych. W calej materii dzwigkowej wystepuje bowiem podobna ten-
dencja. Wida¢ ja takze w budowie taktow 19-21 oraz 22-24 i w identycznym
planie dynamicznym tych taktow. Tozsame sa réwniez takty 1-3 oraz 4—6.

Koncepcja interpretacji
Koncepcja w skali makro

Piesn Smutna rzeka nalezy do stosunkowo tatwych, jesli chodzi o kwestie
techniczno-wokalne. Skala partii Spiewanej jest niezbyt rozlegta (od cis raz-
kreslnego do dis dwukreslnego). Nie ma komplikacji rytmicznych, nie ma réznic
dynamicznych wymagajacych duzego wolumenu glosu. Tempo jest umiarkowa-
ne. Caly problem wykonawczy lezy w prawidlowym przekazaniu tekstu,
a w konsekwencji w przekazaniu idei utworu. W tym miejscu nalezy przypo-
mnie¢ strategie poznawania tekstu i jego funkcji w utworze wokalnym, o kto-
rych mowa byta w Uwagach wstepnych niniejszego artykutu. Ot6z piesn Smutna
rzeka jest przyktadem utworu, ktory najpetniej mozna zinterpretowac, uzywajac
aktorskich $rodkow ekspresji. Zatem stosujemy tutaj strategie 4., ktora zaleca
poszukiwanie odpowiednich $rodkow wokalno-aktorskich.

Jaka zatem jest idea utworu? Ot6z jest to idea z gruntu romantyczna. Chodzi
o wywotanie w stuchaczu blizej nieokreslonych, niejasnych, ale intensywnych
emocji poprzez ponury w gruncie rzeczy obrazek rozpaczajacej przy zrddle ko-

3 S. Witwicki, Piosnki sielskie. .., oprac. W.J. Podgérski.
4 F Chopin, Piesni i piosnki..., s. 25.
5 Tamze, s. 26, 28.
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biety. Nastroj grozy, smutku, ma powsta¢ jako kontrast do pozornie spokojnego
i sielskiego krajobrazu. Oddajmy glos Witwickiemu:
Poezja ludu nosi na sobie wyrazna i wylaczna cechg. Jej utwory, w pamigci tylko prze-

chowujace sig, a wigc zazwyczaj krotkie, czgsto sa tylko jakoby szkicami, oznaczeniem
mysli [...]; dlatego nieraz nawet jest w nich co$ tajemniczego, nieokreslonego [...]'°.

Inspiracja przyroda to typowe zjawisko w literaturze romantycznej, a szcze-
gblnie typowa jest personifikacja przyrody (w tym przypadku rzeki, a wczesniej
w piesni Dgbrowa — lasu). Specyficzny nastrdj powstaje na zasadzie stopniowa-
nia napig¢, az dochodzi do kulminacji w zwrotce 4. Podziat pie$ni na dwie czg-
sci wydaje si¢ przeprowadzony po to, aby czg$¢ druga (zwrotki 3 i 4) byta od-
rgbnym opowiadaniem. Tre$¢ tych dwéch zwrotek jest bowiem bardzo lako-
niczna, ale przez to intrygujaca. Pozostawia nas w domystach, dlaczego taki
ogrom nieszczescia dotknat kobiete.

Pierwszy wers jest idylliczny: ,,Siedem corek piastowata”, drugi natomiast
zaskakuje nas swoja brutalnoscia: ,,Siedem corek zakopata”. Uzycie czasownika
,,zakopata” wywotuje dodatkowo inne skojarzenia, niz na przyktad ,,pochowata”
czy tez ,,pogrzebata”. Podkreslone jest okrucienstwo i niecodwracalno$¢ $mierci.
Jest zatem czg$¢ druga zdecydowanie bardziej ekspresyjna i dosadna w zaloze-
niu poety, i tak wlasnie zostata odczytana przez Chopina. To implikuje silniejsze
kontrasty w interpretacji dzieta. Mozna przy tym zalozy¢ dwie drogi interpreta-
cyjne. Albo zwigkszenie dynamiki w momentach napigcia (sugerujace ztosc¢
wobec okrucienstwa losu), albo wyciszenie sugerujace bezsilno$¢ i rezygnacje.
Najwigksze napigcie pojawia si¢ w zwrotce 4 przy stlowach: ,,I zalosne piesni
$piewa”, ale tylko w taktach 83—-85. Tutaj uzyjemy najbardziej dramatycznego
glosu. Natomiast zupehie inaczej jest w powtorce tych stow, w taktach 89-92.
Jest to bardzo typowe zakonczenie romantycznej dumki, ktora to wychodzi od
nucenia i do nucenia przytlumionym gltosem powraca. Zaduma, tesknota, nostal-
gia — te cechy ,,$piewow ludowych” sa bardzo wyraziste w piesni Chopina.

Istnieje jeszcze jeden bardzo wazny element, ktory Chopin zawiera w swej
piesni. Mianowicie juz w przygrywce pojawia si¢ motyw kotysania. Materiat
melodyczno-rytmiczny w taktach 1-3 i 46 to typowe odbicie ruchu kotyszace-
go. Podobnie charakter kolebkowy ma zakonczenie przygrywki (takty 10-12).
Oczywiscie tego rodzaju kotysanie pojawia si¢ we fragmentach:

Czy sig¢ gdzie zapadly brzegi,

Czy stopniaty stare, stare $niegi. [...]

Siedem corek $rod ogrodu,

Glowami przeciwko wschodu, wschodu [...]".

16 S, Witwicki, Przemowa, [w:] tegoz, Piosnki sielskie, Warszawa 1839; podaje za: S. Witwicki,
Piosnki sielskie..., oprac. W.J. Podgorski, s.171.
17 F. Chopin, Piesni i piosnki...,s. 25,27.
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Zatem piesn ta jest nie tylko opowiadaniem, ale takze kotysanka, co sugeruje
nam pewne rozwigzania interpretacyjne. Mozemy bowiem w duzym stopniu
utozsami¢ si¢ z owa matka, przyjmujac jej role w czgséci drugiej. Wprawdzie
tekst mowi o niej w trzeciej osobie, ale zabieg ,,wej$cia” w osobowos¢ bohaterki
nie jest tutaj wykroczeniem. Przeciwnie, wypowiedz w imieniu bohaterki przy-
bliza ja stuchaczowi, pozwala bezposrednio wyrazi¢ jej uczucia. Jest to mozliwe,
biorac pod uwage duza rozpigtos¢ owych uczué. Najpierw pojawia si¢ czutos§¢
i tkliwos¢ (,,siedem corek piastowala”), potem nieczutos$¢ i bezwzglednosc (,,sie-
dem corek zakopala™), obted i nienaturalne szczescie (,.teraz si¢ z duchami wita”),
zapadanie si¢ w odr¢twienie. Matka, jak mityczna Niobe, kamienieje w swoim bolu.
Ciekawe jest to, ze Chopin poszedt w swoim opracowaniu tekstu znacznie dalej niz
poeta. Wydobyt — trzeba przyzna¢ z duza swoboda — te elementy, ktore uznal za
kluczowe dla wymowy piesni: sugestie muzyczne (kotysanka, dumka), powtdrzenia
kojarzone ze stylistyka poezji ludowe;j, podziat na dwie odrebne czgséci. Dodajmy, ze
tych elementow nie ma w oryginalnym tekscie Witwickiego.

Podsumowujac, mozna powiedzie¢, ze stylizacja na dumke z elementami
ballady romantycznej jest kluczem do interpretacji tej piesni w skali makro.
Koncepcja piesni w skali mikro

Rozpatrujac interesujace szczegdlty pomocne w interpretacji utworu, wycho-
dzimy od pierwszego wrazenia, czyli od tego, co w danej pies$ni szczegdlnie nas
zaintrygowato. W przypadku Smutnej rzeki Chopina uderza nas — analizowana
juz — specyficzna struktura formalna. Wiersz 8-zgltoskowy miesci sig tutaj we
frazie 3-taktowej, a wigc nieparzystej. Z tego powodu pierwsze dwie zgloski
u Chopina ulegaja jakby wydhuzeniu. Podstawowa trudno$¢ w interpretacji sta-
nowi fraza. Logika frazy muzycznej musi pozostawa¢ w zgodnosci z logika
zdania tekstu literackiego. Problem pojawia si¢ juz w takcie 13, gdzie nalezy
utrzymac¢ nacisk na mocng cz¢$¢ taktu. Poniewaz linia melodyczna idzie ku go-
rze, automatycznie dzwigk wyzszy moze zdominowaé poprzedni. W takcie na-
stgpnym, wskutek opadajacej linii melodycznej w rownych 6semkach i w sto-
sunkowo duzych odleglosciach interwatowych (w prostych piesniach zwykle
w melodii wystepuje zarys tukowy i odleglosci sekundy), istnieje niebezpieczen-
stwo wyskandowania tekstu. Do tego jeszcze rozdrobniony rytmicznie takt 15,
gdzie trzeba zachowaé umiar i zaspiewa¢ dluga samogtoske ,,0” w sylabie stro-
(czg$¢ wyrazu ,strony”), jednakze bez wybicia powtorzonej nuty cis . Ten sam
problem frazy dotyczy wiasciwie calej piesni. Trudno$s¢ w wykonawstwie po-
twierdza brak wsparcia w fortepianie, ktory jakby calkowicie wycofuje si¢
z materii melodycznej, stanowiac tylko podstawe harmoniczng. Dla ,,usprawie-
dliwienia” tego zabiegu nalezy poshuzy¢ si¢ odmiennym przyktadem. Jesli cho-
dzi o rozklad stow we frazie, to zauwazy¢ trzeba, ze kompozytor czasem wspo-
maga glos poprzez umieszczenie akcentow w partii fortepianu, w ten sposob
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unikajac niezrgczno$ci w partii Spiewanej. Taki przyktad dotyczy stoéw w taktach
19-21122-24:

Czy si¢ gdzie zapadly brzegi,
Czy stopnialy stare, stare $niegi?

Wskutek takiego zapisu mozemy zaspiewac caly wers, dazac do nacisku na
stowo ,,brzegi”, a jednoczesnie nie podkreslajac stowa ,,gdzie”, przypadajacego
na mocna cze$¢ taktu (takt 20).

W interpretacji pie$ni warto zwroci¢ uwage na pewne stowa — klucze. W tym
przypadku jest to stowo ,,matka”, niosace ze soba cate bogactwo skojarzen: cie-
pto, bezpieczenstwo, mitos¢, czutos¢ itd. Wprawdzie w tekscie literackim wy-
stepuje tylko raz, ale w piesni dwukrotnie. Po raz pierwszy kompozytor podkre-
$la je interwatem kwinty (takt 37), przy powtorzeniu nie mamy juz tej sugestii.
Mysle, ze nalezy skorzysta¢ z tej wyraznej wskazoéwki Chopina i nieco uwypu-
kli¢ stowo w pierwszym jego pojawieniu si¢. W powtdrzeniu natomiast mozna
podkresli¢ stowo ,,ptacze”, tym bardziej, ze znajduje si¢ ono na mocnej pozycji
w takcie (takt 43). By¢ moze warto takze podkresli¢ stowo ,.siedem”, az trzy-
krotnie rozpoczynajace wersy w wierszu Witwickiego. Nie wiadomo, dlaczego
ta wlasnie liczba jest tak istotna dla poety, by¢ moze jest aluzja do Apokalipsy
$w. Jana'®,

Przy okazji problematyki trudnej frazy w omawianej piesni nalezy dotknac
tematu zrozumiato$ci wypowiedzi. W tekstach piesni wielokrotnie wystepuja
kwestie zwiazane ze specyficznymi cechami jezyka poetyckiego. Czgsto jezyk
ten jest zagmatwany, niecodzienny, obfitujacy w oryginalne zestawienia stowne,
zbitki, nagromadzenia trudnych wyrazow, czasem archaizméw albo wyrazow
gwarowych. W przypadkach szczegolnych mamy do czynienia wrecz ze stowo-
tworstwem (na przyktad Sftopiewnie Juliana Tuwima; muzyke skomponowat
Karol Szymanowski). Oczywiscie, nalezy zwroci¢ uwage na takie wyspiewanie
tekstu, aby byt on jak najbardziej zrozumiaty. Nie zawsze dopasowanie tekstu do
wymagan frazy jest zrgczne. W przypadku omawianej pie$ni w zdaniu: ,,O wy-
gody dziatki pyta”, tatwo jest popei¢ btad i zaspiewa¢ ,,Owy — gody” (takty
77-178). Dlatego trzeba oddzieli¢ nieco przyimek o od wyrazu wygody.

'8 Stefan Witwicki nalezal do osob niezwykle religijnych. Na emigracji zaangazowany byt
w tworzenie religijnych stowarzyszen. Na tym tle doszto do konfliktu Witwickiego z jego wie-
loletnim przyjacielem Adamem Mickiewiczem, ktory stal si¢ wyznawca pogladow Andrzeja
Towianskiego.
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Przyklad 6. Smutna rzeka — muzyka F. Chopin, tekst S. Witwicki, takty 73—-79

Piesn Chopina jest przyktadem liryki wokalnej, w ktérej zastosowanie znaj-
duja wszystkie drogi poznania tekstu literackiego wymienione w Uwagach
wstepnych do niniejszego artykutu. Zaréwno ,,uwspotczesnienie”, jak i wdroze-
nie wyobrazni, a takze analiza w rownym stopniu umozliwiaja nam interpretacje
utworu. Dominujacym sposobem dziatania w konstruowaniu interpretacji wyko-
nawczej jest jednak poszukiwanie odpowiednich wokalno-aktorskich §rodkow
artystycznej ekspresji. Interesujaca, zywa interpretacja podnosi bowiem walory
tej piesni, zamieniajac ja w miniaturowa etiud¢ o charakterze teatralnym.

MIECZYSEAW KARLOWICZ — MOW DO MNIE JESZCZE
DO SLOW KAZIMIERZA PRZERWY-TETMAJERA

Niewielka ilosciowo twoérczos¢ wokalna Mieczystawa Kartowicza (1876—
1909) stanowi cenny materiat do nauczania emisji glosu poczatkujacych wokali-
stow. Wiele z jego 22 piesni to miniatury, b¢dace przyktadami idealnej realizacji
poetyckiego tekstu w dziele muzycznym. Wydaje sig, ze Karlowicz, mowiac
jezykiem poetdw, moéwi wlasnymi stowami. Tak dalece stopily si¢ tu literatura
imuzyka, ze sa w catkowitej symbiozie. Nie znaczy to wcale, ze muzyka jest
jako$ spreparowana, wrgez przeciwnie, osiaga szczyty prostoty. A jednak zawie-
ra w sobie mikrokosmos ludzkich emoc;ji.

Analiza tekstu literackiego

Kazimierz Przerwa-Tetmajer (1865-1940) byt typowym tworca schytku
wieku. W jego tworczosci znajduja odbicie wszystkie niepokoje, kompleksy
i katastroficzne idee dekadenta — modernisty. Liryka osobista Tetmajera skupia
si¢ na analizie emocji, jest katalogiem drgan ludzkiej duszy. Poeta z aptekarska
doktadnos$cia roztrzasa subtelne stany swojej psychiki. Zwraca si¢ do swego
wnetrza i wtej tajemniczej przestrzeni wcigz na nowo rozpamigtuje uczucia,
przezycia, doswiadczenia. Pomimo wyraznych akcentdow modernistycznego
pesymizmu i katastrofizmu, ktére sa znakiem epoki, odnajdujemy tutaj cata pa-
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lete ponadczasowych afektéw, przedstawiona z duza szczeroscia, bezposrednio-
$cia i prawda.

Mow do mnie jeszcze

Mow do mnie jeszcze... Z oddali, z oddali

Gtos twoj mi plynie na powietrznej fali,

Jak kwiatem kazdym stowem twym si¢ pieszczg.
Moéw do mnie jeszcze, mow do mnie jeszcze...

Moéw do mnie jeszcze...Te plynace ku mnie
Stowa sg jakby modlitwa przy trumnie

I w sercu $mierci wywotuja dreszcze

Moéw do mnie jeszcze, méw do mnie jeszcze...19

Wiersz Tetmajera jest typowym dla niego erotykiem. Pierwsza wersja utwo-
ru zamieszczona zostata w stynnym Il tomie Poezji, wydanym w 1894 roku,
w cyklu Preludia, jako wiersz XXXV. Nieco przerobiony tekst znalazt si¢ w pie-
$ni Kartowicza, napisanej w Berlinie w roku 1896. Caty tom II Tetmajera zyskat
nieprawdopodobna popularnos¢. Wiersz Mow do mnie jeszcze byt bodajze naj-
bardziej uwielbianym przez kobiety wierszem w tamtym czasie. Istniat w wielu
pamigtnikach, wpisywany czesto reka autora. Caty cykl Preludia, dedykowany
Ferdynandowi Hoesickowi, mial by¢ napisany — wedhlug tego ostatniego — ,,pod
wplywem mojej muzyki i Preludiow Chopina™®. Niewatpliwie znajdujemy
w tym cyklu, a takze w catym tomie II Poezji, petni¢ symbolistycznych cech.

Symbolizm jako nurt estetyczny ogarniajacy cata Europe, ale takze promie-
niujacy na inne kontynenty, byl najmocniejszym i najwazniejszym kierunkiem
II potowy XIX wieku. Jego cecha programowa stalo si¢ poszukiwanie odbicia
idei w naturze oraz we wnetrzu cztowieka widzianego jako cze$¢ owej natury
(tajemnej energii zyciowej, prabytu). Nurt ten wywodzit sig z filozofii Schopen-
hauera, ktora zaktadata nieuchronno$¢ cierpienia w zyciu cztowieka. Droga
uniknigcia tegoz cierpienia miata by¢ rezygnacja z tzw. ,,woli zycia”. Owa rezy-
gnacj¢ mozna tatwo wyczytac z lektury Kazimierza Tetmajera, u ktorego opozy-
cja zycie—$mier¢ przenika wszystkie obszary tematyczne. W wierszu — i jedno-
czesnie w piesni Kartowicza — Po szerokim, po szerokim morzu... okret z urwanag
kotwica zmierza ku nieznanemu, tak jak cztowiek zmierza ku $mierci, nie majac
zadnego wpltywu na koleje swojego losu. Tragizm egzystencji czlowieka jest
takze tematem wiersza, i piesni jednoczesnie, pod tytulem zaczerpnigtym z Bi-
blii: Smutnq jest dusza moja...

Symbolizm zwracal uwage na powiazania pomigdzy odbiorem wrazen przez
poszczegblne zmysty. Stad ogromne uprzywilejowanie aspektu muzycznego

1 M. Kartowicz, Piesni, PWM, Krakow 1984, s. 24-25.

2 F. Hoesick, Powies¢ mojego zZycia. Dom rodzicielski. Pamietniki, t. 1, Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich, Wroctaw — Krakéw 1959, s. 439; podaj¢ za: K. Jabtonska, Kazimierz Tetmajer.
Proba biografii, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1969, s. 40.
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w innych dziedzinach sztuki. Najsilniej akcentowano oczywiscie postulat mu-
zycznosci w literaturze, bowiem brzmieniowo$¢ i rytmizacja sa cechami natu-
ralnymi literatury, zwlaszcza tej wypowiadanej. Od mowienia juz niedaleko do
$piewania. W omawianym tu wierszu: ,,glos [...] ptynie na powietrznej fali”.
A wicc moze glos $piewa? Spiewanie nobilituje 6w glos, nadaje mu rangg este-
tyczna, sugerujac, ze glos ma pigkne brzmienie. Intryguje w tym utworze takze
typowe symbolistyczne przemieszanie zmystow. Jezeli poeta mowi: ,jak kwia-
tem kazdym stowem twym sig pieszczg [...]”, to prawdopodobnie ma na mysli
nie tylko dotyk kwiatu, ale tez jego won. A zatem mamy tu do czynienia z doty-
kiem, dzwigkiem i zapachem, czyli pelnia doznan zmystowych. Tym, co szcze-
g6lnie pobudza zmysly, jest dla Tetmajera glos kobiety. O ,,cudnym, kobiecym
glosie” mowi tez inna pie$n pod tytutem Czasem, gdy diugo na pot sennie ma-
rze... Nieco dalej mowi Tetmajer: ,,W glos ten si¢ cala zastuchuje dusza [...]”.

Niezwykla muzyczno$¢ wierszy Tetmajera wywoluja nie tylko ciagle nawia-
zania do zjawisk dzwigkowych, ale takze ich cechy strukturalne, migdzy innymi
powtorzenia. Wezwania ,,Mow do mnie jeszcze, z oddali, z oddali [...]”, ktore
maja odda¢ monotoni¢ ruchu. Do tego brzmiace do§¢ mocno rymy w zakoncze-
niu wiersza: dreszcze — jeszcze. Cate zdanie:

Stowa sg jakby modlitwa przy trumnie

i w sercu $§mierci wywoluja dreszcze [...]"

wykazuje duze nagromadzenie charakterystycznej gloski ,,r”’.

Charakterystyczne w utworach tutaj omawianych jest takze uzycie metafo-
ryki zwiazanej z woda. Dwukrotnie mowi sig o glosie, ktory ptynie. Motyw ply-
nacej wody, fali, morza, rzeki jest bardzo czgsto przywotywany przez Tetmajera.
Jednostajny, nieodwracalny proces przeptywania czy tez ptynnego ruchu kojarzy
si¢ w symbolizmie z uptywem czasu, z przemijaniem zycia, wreszcie z brakiem
poczatku i konca, a wigc z wiecznoscia. Ikonografia II potowy XIX wieku czyni
wodg jednym z podstawowych swoich tematow. U Tetmajera, a zetem i u Kar-
fowicza, pojawia si¢ w pie$niach: Zawdd, Na spokojnym, ciemnym morzu, Po
szerokim, po szerokim morzu, W wieczorna cisze, ldzie na pola...

Analize wiersza powinna zakonczy¢ proba sformutowania ogélnej idei tego
utworu. Przyjeto zalozenie, Zze tak bezposrednia liryka, niezwykle osobista
i kameralna, jest zazwyczaj wypowiedzia autobiograficzna. Krystyna Jablonska,
autorka biografii Kazimierza Tetmajera, twierdzi, ze zawsze erotyki poety po-
wstawaty dla konkretnej adresatki**. W tym wypadku jednak nie ustalono, kim
byta kobieta, ktorej zawdzigczamy jeden z najstynniejszych wierszy w literatu-
rze mitosnej. Kiedy czytamy po raz kolejny 6w tekst, dochodzimy jednak do
wniosku, ze sa takze inne drogi interpretacji. Je§li ma to by¢ tylko erotyk, mozna
przyjaé, ze ekstaza, uniesienie mitosne, wywotuje skojarzenie ze $§miercia. Inten-

21 M. Karlowicz, Piesni, s. 25.
22 K. Jabtonska, Kazimierz Tetmajer. Préba biografii, s. 107.
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sywnos$¢ przezycia ewokuje drastyczne poréwnanie z umieraniem. Wowczas
glos jest symbolem obecnosci, bliskosci, zmystowosci. Jednak podskorne, stale
obecne poczucie niespetnienia, smutek i pesymizm zastanawiaja. Tym bardziej
ze glos przyptywa z oddali, jako co$ odleglego, a ciagle powtorzenia i prosby:
,,MOw do mnie jeszcze”, wskazuja na to, ze glos przybliza si¢ i oddala falami.
Wyglada na to, ze jest on spokojny, modlitewny, piekny jaka$ nienaturalna
pigkno$cia. By¢ moze zatem jest to glos jakiej$ nierealnej postaci. Moze kobieta
to $mier¢, bo przeciez niejednokrotnie arty$ci utozsamiali Smier¢ z famme fatale,
kobieta demoniczna? Mozna takze zauwazy¢, ze w calej tworczosci Tetmajera
istnieje opozycja tutaj—tam. Owo ,.tam” czg¢sto ma wymiar metafizyczny i ozna-
cza zaswiaty. Jesli wigc glos przyptywa ,,z oddali, z oddali [...]”, to moze ozna-
czaé, ze pochodzi z innego $wiata, pozaziemskiego. Istnieje jeszcze inna per-
spektywa — oto powtarzanie wezwania do rozmowy moze oznacza¢ brak mozli-
wosci nawiazania kontaktu z drugim cztowiekiem, dotkliwe osamotnienie auto-
ra. Druga opozycja stale obecna u Tetmajera to zycie—$mieré. W pewnym sensie
synonimem zycia jest tu glos (moze §piew), a synonimem $mierci — milczenie.
Stad ciagle ponawiana prosba: ,,Méw do mnie jeszcze [...]”. W innym wierszu —
piesni — poeta zastuchuje si¢ w ,,cudny kobiecy glos”, ale w koncu nie wie: ,,Czy
to sig mitos¢, czy $mier¢ tak odzywa” (Czasem, gdy dtugo...). Tak wigc znowu
mito$¢ i $mier¢ w bliskiej odleglosci, kobieta i §piew, moze kobieta — $mier¢,
moze takze Smier¢ pociagajaca jak pickno. A moze zdradliwe pigkno, wabiace
wrazliwa na ,,cudny glos” dusz¢ poety? Pytan jest tak wiele, jak wiele moze by¢
odpowiedzi. I wszystkie sa mozliwe. Cate bogactwo interpretacji zostaje oddane
do dyspozycji wykonawcy.

Analiza pie$ni

Piesn Mow do mnie jeszcze, oznaczona jako op. 3, nr 1, zostala napisana
w Berlinie w roku 1896. Badacze zycia i tworczosci Kartowicza uwazaja, ze
kompozytor odnalazt w wierszu idealny odpowiednik dla swojego dwczesnego
stanu duchowego. Forma muzyczna, jaka nadat wierszowi Mieczystaw Karto-
wicz, zbliza si¢ bowiem do ideatu, jest przyktadem symbiozy dwoch sztuk. Po-
wstata warto§¢ nowa, tak konsekwentna, ze wprost trudno sobie wyobrazi¢ 6w
tekst z inng muzyka. Przede wszystkim Kartowicz dokonat wlasnej interpretacji
erotyku Tetmajera. Wykorzystal przy tym wszystkie zawarte w dziele elementy.
Metafor¢ wplywania, plynnego ruchu uczynit zasada konstrukcyjna piesni.
Wprowadzil w ruchu fortepianu podzial tréjkowy, zastosowat gradacje napigcia
poprzez zaggszczenie faktury i podniesienie dynamiki w finalach zwrotek. Dru-
gie i czwarte powtorzenie stowa ,Mow” podkreslit akcentem i dynamika ff.
Zwrotka druga jest podobna w nastroju do pierwszej, ale od stow: ,,I w sercu
$mierci wywotuja dreszcze [...]”, narasta na krotkiej przestrzeni zarowno dyna-
mika, jak i dramatyzm. Melodyka obejmuje zdecydowanie wigkszy ambitus,
a fortepian przenosi si¢ w wyzsze rejestry. Ponadto napigcie wywotane w ostat-
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nich szes$ciu taktach jest tak wysokie, ze nie opada szybko, tak jakby potrzebny
byl pewien czas na wyciszenie emocji. W samej linii gtosu w dwoch ostatnich
taktach wystgpuje zaledwie jeden interwatl: sekunda. Tak uzyskuje si¢ efekt za-
trzymania, zastygnigcia w bezruchu. Caly cigzar emocji spoczywa na akordach
i trojkowym rytmie w fortepianie. Piesn Kartowicza jest przyktadem liryki wo-
kalnej, w ktorej strukturze odnajdujemy jasna wyktadnig interpretacyjng. Zatem
pierwszorzedna czynnoscia w procesie ustalania jej interpretacji jest doglebne
poznanie dziela, co stanowi realizacj¢ postulatu 3, opisanego w Uwagach wstep-
nych niniejszego wywodu.

Koncepcja interpretacji

Interpretacja w skali makro

Mozna przyjaé, ze cala piesn jest symbolicznym oddaniem dwoch fal emo-
cji, z ktorych pierwsza jest tagodniejsza, za$ druga znacznie gwaltowniejsza.
Nasuwaja si¢ tutaj skojarzenia z piesniami Claude’a Debussy’ego, w ktérych
glos pojawia si¢ jakby znikad, ,,w przelocie”, wylania si¢ z innej przestrzeni
i powraca do jakiej$ innej przestrzeni symbolicznej”. To wrazenie przestrzenno-
$ci uzyskat Karlowicz typowo muzycznymi $rodkami (dynamika, jednostajny
dzwigk fortepianu, a nastepnie dodanie jakby drugiego gltosu w samym fortepia-
nie, rozszerzajacego si¢ stopniowo w akordy o coraz szerszej rozpigtosci). Na
tym tle osnuwa si¢ prosta linia melodyczna, w ktorej takze wyczuwa sig¢ specy-
ficzne falowanie, najpierw bardzo delikatne, potem coraz mocniejsze. Wykona-
nie tej linii powinno by¢ jak najmniej ,,wokalne”, to znaczy powinno by¢ bardzo
powsciagliwe: delikatne, bez wibracji, jakby szeptane w zwrotce pierwszej az do
pierwszej kulminacji w taktach 8-9 na stowach: ,,M6w do mnie jeszcze, moéw do
mnie jeszcze...”. Zwrot ten, okalajacy i przenikajacy caty tekst, naturalnie skta-
nia interpretatora do poszukiwania za kazdym razem nowego Ssrodka wyrazu.
Utatwiaja nam zadanie bardzo konkretne wskazania kompozytora. Niewatpliwie
idea tej piesni jest przekazanie najwyzszej emocji, ktora wywotuje w artyscie
brzmienie glosu drogiej mu istoty. Co do natury owej istoty czy osoby — pozo-
staje to kwestia wyboru.

Interpretacja w skali mikro

W omawianej tutaj piesni pojawiaja si¢ pewne problemy z dziedziny techni-
ki wokalnej. Trudno$¢ moze sprawiac utrzymanie wrazenia monotonii w taktach
1-3, poniewaz ruch melodii ozywia si¢ dopiero w takcie 4 i ozywienie to prze-
biega stopniowo. W rzeczywistosci jednak ta pierwsza sekwencja czasowa to
zaledwie 4 takty partii wokalnej poprzedzone fortepianowym taktem 1. W tym

3 Zob. szczegotowe omowienie cech piesni C. Debussy’ego w: K. Suska, O poezji i liryce wokal-
nej. Debussy, Szymanowski — inspiracje, Wydawnictwo Akademii im. Jana Dlugosza w Czgs-
tochowie, Czgstochowa 2008, s. 49-67.
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miejscu koniecznie trzeba wskaza¢ na niezwykle istotna ceche¢ piesni. Ot6z nie
mozna rozpatrywa¢ w tym przypadku osobno partii fortepianu i osobno partii
wokalnej. Wokalista musi wstuchiwa¢ si¢ w brzmienie fortepianu, tak aby uzy-
ska¢ jak najwigksze zespolenie obu brzmien: glosu i instrumentu. Szczegolnie
jest to wazne w taktach poczatkowych, gdzie glos po prostu ,,wynika” z dzwig-
koéw fortepianu, tak jakby sig¢ z niego wytanial. Rowniez fortepian posiada tutaj
duza autonomig. Na przestrzeni jednego taktu wyraza cala dramaturgie przybli-
zajacej si¢ fali. Potem ta fala cofa sig, aby znow powr6ci¢ wraz ze stowami:
,,Z oddali, z oddali [...]”
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Przyklad 7. Mow do mnie jeszcze — muzyka M. Karlowicz, tekst K. Przerwa-Tetmajer, takty 3—5

W nastepnym zdaniu nie mozna pominaé¢ waznosci wyrazu klucza ,,stowem”
(takt 7 calej piesni), umieszczonego zreszta przez kompozytora na mocnej pozy-
cji w takcie.

Trzeba koniecznie zaspiewac zgodnie z sugestia Karlowicza takt 13, czyli
koncoéwke zdania: ,,Te pltynace ku mnie stowa [...]”. Jest to jedno zdanie i ma
by¢ wyraznie oddzielone od: ,,sa jakby modlitwa przy trumnie”. W wierszu
,,Stowa” to pierwszy wyraz nowego wersu, w piesni po tym wyrazie znajduje si¢
pauza w $rodku taktu. Tak wiec wyraznie Kartowicz chce, aby wyraz ,.stowa”
uzyskat tu szczegdlna waznosc.
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Przyklad 8. Mow do mnie jeszcze — muzyka M. Kartowicz, tekst K. Przerwa-Tetmajer, takty 9—14

Nalezy zwr6ci¢ uwagg na pewien istotny szczegot. W takcie 8 na stowie
»-Mow” kompozytor daje wyrazny akcent, ktory jeszcze wzmacnia poprzez
oznaczenie forte. W analogicznym miejscu drugiej zwrotki pojawia si¢ forte
fortissimo, ale nie ma juz akcentu. Jest to znamienne, poniewaz sugeruje waz-
nos$¢ stow ,,mow do mnie”. Zatem w zwrotce 1 podkreslamy sama czynnos$c
,,mOw”, a w finale — caly zwiazek frazeologiczny i osobg rozméwcy: ,,moéw do
mnie [...]".

Osobna kwestia jest wybor dynamiki w finale. Forte fortissimo appasionato
implikuje bardzo mocna dynamike. Nie jest zatem mozliwe szybkie zejscie do
dynamiki wyciszonej czy cho¢by spokojnej. Mysle, ze dopuszczalne jest nawet
utrzymanie dynamiki forte w partii wokalnej niemalze do konca, pozostawiajac
zadanie ,,ostudzenia emocji”’ partii fortepianu. Wprawdzie kompozytor pisze
w takcie przedostatnim allargando al. fine, lecz nie jest powiedziane, do jakiego
poziomu dynamicznego mozna dojs¢ w tak krotkim czasie (zaledwie 2 takty).
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Przyklad 9. Mow do mnie jeszcze — muzyka M. Kartowicz, tekst K. Przerwa-Tetmajer, takty 15-19

MIECZYSLEAW KARLOWICZ — NIE PEACZ NADE MNA
DO SLOW JANA IWANSKIEGO

Wiersz Jana Iwanskiego (1878-1949) jest przyktadem liryki bezposrednie;j.
W moim odczuciu jego oddanie w muzyce M. Karlowicza stanowi najlepszy
przyktad realizacji postulatow znanych z pism Claude’a Debussy’ego. Muzyka
ma dopelia¢ stowo, ma wzmacnia¢ jego sens. Ma by¢ réwniez kontynuacja
stowa, ma nadawac¢ mu symboliczne sensy na poziomie abstrakcji brzmieniowe;.
Poezja zatem znajduje swoja kontynuacje w muzyce. Pie$n oznaczona jako op. 3,
nr 7 napisana zostata w Warszawie w roku 1896.

Nie placz nade mnq

Nie ptacz nade mna krélewno ma zlota,
Chociaz me piersi przygniata tgsknota:
Chociaz w mej duszy i smutno, i ciemno,
Nie ptacz nade mna!

Nie placz nade mna, niech w marzen godzinie
Dzwigk twego glosu czysty ku mnie ptynie,
Zrzu¢ z twego serca tgsknotg daremna,

Nie ptacz nade mna!**

24 M. Karlowicz, Piesni, s. 38-39.
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Analiza tekstu literackiego

Utwor Jana Iwanskiego jest bardzo osobisty, ma charakter bezposredniej
wypowiedzi skierowanej do okreslonej adresatki. Cecha uderzajaca jest tu lako-
niczno$¢, prostota, pozorny spokoj, pod ktoérym jednak kryje si¢ prawdziwe kig-
bowisko emocji.

Przede wszystkim intryguje stanowczy nakaz: ,Nie ptacz nade mna!”. Co6z
bowiem oznacza pozornie oschly rozkaz? Powtarzajace si¢ wielokrotnie wezwa-
nie jest w istocie btaganiem o pamig¢. Zakochany czlowiek mowiac ,,Zapomnij
o mnie”, tak naprawde chce powiedzie¢: ,,Pamigtaj!”. Jaka jest bowiem sytu-
acja? Mozna domysla¢ si¢, ze zakochani rozstali si¢. By¢ moze z powodoéw
obiektywnych, by¢ moze z winy ktérego$ z nich. Istnieje ciagle emocjonalny
zwiazek pomiedzy nimi, na co moze wskazywac zdanie: ,,Zrzu¢ z twego serca
tesknote daremna [...]” Jednak moze istnieje on tylko w wyobrazni poety? Za-
tem zwrot do ukochanej moze by¢ bezposredni, jak w przypadku listu, ale moze
tez wynika¢ z fantazji autora. Zwraca uwage idealizacja ukochanej, niemal bo-
ska czes$¢, ktora oddaje jej kochajacy mezczyzna. Juz w pierwszym zdaniu mo-
wi: ,,Krolewno ma zlota [...]”. Sugeruje, ze zniesie kazde ponizenie w imig
szczegscia ukochanej, Ze nie liczy si¢ jego stan, jego rozpacz, lecz jej spokoj we-
wngtrzny (,,nie ptacz nade mna” oznacza tez: ,,nie jestem wart twoich tez”). Mi-
mo ponizenia, odtracenia, mito$¢ pozostaje, mitos¢ do istoty idealnej. O tej ide-
alizacji §wiadczy okre$lenie glosu jako ,,.czysty”. Ten przymiotnik zawiera
w sobie nie tylko pochwate¢ milego brzmienia i urody gtosu, ale podkresla jakas
nieskazitelno$¢. Oczywiscie owa czystos¢, niemal sakralizacja glosu, powinna
by¢ jako§ wydobyta w procesie interpretacji. Kompozytor podkreslit ja powta-
rzajac trzykrotnie ten sam dzwigk c razkreslne. Ten: ,,dzwigk [...] glosu czysty
[...]” przyplywa z krainy marzen. Po raz kolejny glos kobiety ,,plynie”. W wier-
szu odnajdujemy cechy stylistyczne typowe dla mlodopolskiej poezji. Trudno
nie zauwazy¢ tu zwiazkow z innymi poetami mtodopolskimi, zwtaszcza z Kazi-
mierzem Tetmajerem. Te same motywy, podobna temperatura uczué, lakonicz-
no$¢. Jest wigc omawiany tekst bardzo typowy dla liryki konca XIX wieku.

Postulatem poezji tego czasu jest rowniez poszukiwanie i odmalowywanie
w sztuce tzw. [’etat d’ame, czyli stanu duszy, co mozna takze zwiaza¢ z poje-
ciem ,,pejzazu wewngtrznego”. Stad czgsto$¢ wystgpowania owego tematu. Od-
malowywanie stanéow duszy to jeden z podstawowych sposobow obrazowania
w sztuce symbolistycznej. Dusza to kluczowe pojecie i temat w dzietach wigk-
szosci artystow polskich i europejskich przetomu wiekéw (Przybyszewski i jego
»haga dusza”). Jako siedlisko jazni, byla miejscem, gdzie powstawaly i groma-
dzily si¢ wszystkie byty wyzszego rzgdu — idee. Dusza w wierszu Iwanskiego
jest cierpiaca. Powtdrzenie : ,,I smutno, i ciemno [...]” wskazuje na nagromadze-
nie w niej negatywnych cech. To, zdawaloby si¢, zbgdne powtodrzenia spojnika
17 sugeruje, ze jest tych ztych cech w duszy znacznie wigcej. Dusza mezczyzny
jest wrecz przepelniona zlymi emocjami i ciemnymi namigtno$ciami. Na tym
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ponurym tle jakby jasniej i czy$ciej objawia si¢ kobieta idealna — daleka i widy-
wana juz tylko ,,w marzen godzinie”.
Analiza pie$ni

Piesn Kartowicza Nie placz nade mnqg to doskonaty przyktad mistrzowskiej
miniatury wokalnej. Na przestrzeni 20 taktéw rozgrywa si¢ w niej prawdziwy
dramat peten psychologicznych niuansow.

op.3 nr7
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Przyklad 10. Nie placz nade mnq... — muzyka M. Kartowicz, tekst J. Iwanski, takty 14

Podobnie jak w piesni Mow do mnie jeszcze, krotki wstegp fortepianu (takty
1-2) stanowi tacznik pomigdzy pierwsza a druga zwrotka (takty 11-12). Cieka-
wa jest jego rola. Cala pie$n utrzymana jest w tonacji a-moll. Pierwsze takty sa
jednak w tonacji dominanty, czyli E-dur. Dopiero glos rozpoczyna melodi¢
w tonacji zasadniczej. W zakonczeniu zwrotki 2 (finat piesni) glos konczy na E-dur,
za$ kadencyjny zwrot do a-moll pojawia si¢ w zamykajacym takcie fortepianu
(takt 20). Tak wigc muzyka wokalna pozostaje otwarta, a jej dokonczenie
umieszcza Karlowicz w ostatnim takcie fortepianu. W dodatku linia tego ostat-
niego taktu ma kierunek odwrotny do tego w glosie. Wers: ,,Zrzu¢ z twego serca
tesknote daremna [...]”, wznosi si¢ zdecydowanie ku gorze, ale w takcie nastep-
nym opada do$¢ gwaltownie, jakby na znak rozpaczy, upadku. Jednoczesnie
pojawia si¢ charakterystyczny poétton, symbolizujacy dramatyzm, znany z partii
fortepianu. W duzym stopniu 6w potton tworzy oblicze tego krotkiego, ale waz-
nego fragmentu instrumentalnego. W epilogu piesni jednak fortepian wnosi jak-
by powiew optymizmu. Linia melodyczna ostatniego taktu zamaszys$cie wznosi
si¢ do gory, a cato$¢ konczy przednutka nadajaca swoiscie taneczny charakter.
Pojawia si¢ takze a tempo. Czyzby zatem kompozytor wprowadzat tu jaki$§ na-
wias? Dystansowat si¢ wobec cierpienia bohatera wiersza? Czyzby reprezento-
watl postawe stoickiego spokoju? Sadze, ze jednak jest to pewien promyk na-
dziei, wyraz wiary w mozliwy powroét do utraconego zwiazku. Wiemy, ze kobie-
te dreczy ,.tesknota daremna”, a wigc moze Kartowicz chce powiedzieé, Zze nie
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warto cierpie¢, ze nalezy przerwac to pasmo udreki, ze jest jeszcze nadzieja.
Z punktu widzenia formalnego 6w takt dopehiajacy stanowi wyréwnanie asy-
metrii wiersza. Wiersz Iwanskiego sktada si¢ ze strof 4-wersowych, ale wers
ostatni w zwrotce ma tylko 5 zglosek, podczas gdy wersy 1-3 maja ich 11, ze
srednidwka po 5. Tak wiec kazdy z werséw miesci si¢ w dwoch taktach, poza
wersem ostatnim.

Koncepcja interpretacji

Podobnie jak analizowana wczesniej piesn Mow do mnie jeszcze, omawiana
obecnie piesn nalezy do dziel, w ktérych doktadne poznanie samego utworu
implikuje do$¢ wyraznie jego interpretacje. Na pewno najwazniejsze jest tutaj
poznanie dzieta, ktore jednak okazuje si¢ wystarczajace tylko w procesie analizy
interpretacyjnej. Natomiast gdy dochodzimy do interpretacji w wykonawstwie,
sprawa najwazniejsza wydaje si¢ by¢ postulat 2 z Uwag wstepnych czyli uru-
chomienie procesow wyobrazeniowych. Interpretacja piesni wiaze si¢ z jej gle-
bokim przemysleniem. Trudno byloby wykonywaé tego rodzaju utwor, nie
wzbudzajac w sobie zrozumienia dla emocji, ktore wyraza. Sa to jednak emocje
dostepne kazdemu wrazliwemu cztowiekowi, nie wymagaja zaglebienia si¢ w
realia historyczne, nie sa emocjami rzadko wystepujacymi. Takie uczucia, jak
ztos$¢, rozpacz, tesknota, zachwyt, sa doswiadczeniem kazdego cziowieka. Od
wykonawcy wymagaja jednak pewnego odkrycia siebie i chgci publicznego
pokazania swoich uczué, swoich reakcji. Nie dla kazdego okazuje si¢ to tatwe,
dlatego zakres tego ujawnienia swojego wngtrza powinien by¢ zalezny od psy-
chicznych cech wykonawcy i odznaczaé si¢ umiarem.

Interpretacja w skali mikro

W omawianej piesni trzeba pamigta¢ o logicznym podzieleniu wyrazow
w zdaniach. Melodyka i prosty schemat rytmiczny powoduja mozliwo$¢ zbyt
wyraznego i symetrycznego podzialu akcentow. Dlatego tez nalezy szczegdlnie
zadba¢ o wyodrebnienie mocnych i stabych czesci frazy, kulminacji dynamicz-
nych, zaznaczonych przez kompozytora. Na przyklad pierwszy wers sktada sig
z dwoch czesci:

Nie placz nade mna, krélewno ma zlota, [.J»

Istnieje tu podziat wewnetrzny na mniejsze czastki. Tak wigc mamy: ,,Nie
ptacz nade mna”, ktore dzieli si¢ na mniejsze czastki akcentowane: ,,nie ptacz”
oraz ,,nade mna”. Akcenty pojawiaja si¢ w miejscach: nie placz, nade mna. Za-
tem jeden akcent jest prawidtowy dla tych zwiazkéw frazeologicznych, obejmu-
jacych po dwa wyrazy. W ten sam sposob powinny by¢ one zaakcentowane
w piesni. Tego rodzaju analiz¢ akcentacji nalezy przeprowadzi¢ w catym tekscie.

2 M. Karlowicz, Piesni, s. 38.
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Zwrotka druga zostala przez Kartowicza opatrzona charakterystyczna partia
fortepianu, kotyszaca sig jakby i rozleglejsza w skali. Takze nat¢zenie dynamiki
stopniowo narasta.
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Przyklad 11. Nie placz nade mnq — muzyka M. Kartowicz, tekst J. Iwanski, takty 12—14

Kulminacja catej piesni jest zdanie: ,,Zrzu¢ z twego serca tesknote daremna
[...]”. Linia melodyczna wskazuje na to, ze stowo ,,daremna” jest rownie wazne
jak stowo ,,serca”, nie nalezy zatem go wyciszaC, co zreszta potwierdza ciagle
forte w catym takcie. Ostatni zwrot to podsumowanie utworu, a jego interpreta-
cja zaleze¢ bgdzie od przyjetej koncepcji ogdlne;.

W omawianym tutaj typie miniatur wokalnych podzial na interpretacje
w skali mikro i makro staje si¢ trudny do wyodrebnienia. Zazwyczaj sa to ulotne
Lrejestracje” chwil zadumy, nastrojowe impresje, mgnienia wspomnien, psy-
chicznych doznan. Idea nadrzedng jest przekazanie nastroju owych chwil, mi-
krokosmosu wewngtrznych odczu¢.

WEADYSEAW ZELENSKI — MARZENIA DZIEWCZYNY
DO SLOW NIEZNANEGO AUTORA

Wiadystaw Zelenski (1837-1921) skomponowal okoto 100 piesni solowych.
Teksty, po ktore siggat, mialy r6zna wartos¢ literacka, ale nie odbiegaly od zaintere-
sowan innych kompozytorow (Mickiewicz, Syrokomla, Zaleski, Lenartowicz, Tet-
majer, Asnyk, Rydel). Piesn Marzenia dziewczyny powstata pod koniec lat siedem-
dziesiatych i zyskata sobie ogromna popularno$¢. Wzorowat si¢ Zelenski na pie-
$niach Moniuszki, a pod koniec zycia nawigzywat takze do Brahmsa i Schumanna.

Marzenia dziewczyny

Zeby mi tez Pan Bég dat, by mnie jaki grajek chcial,
Gesle za nim bym nosita, chleba bym mu uprosita,
Niech by jeno grat, niech by jeno grat.

Letnim rankiem w cichy czas poszliby$my sobie w las,
Gdzie strumyczek dotem ptynie, szemrza listki na kalinie,
Muszki brzgcza wraz, muszki brzgcza, muszki brzgcza wraz.
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On by sobie pigknie siadl, gdzie cien chtodna smuga padt,
Gratlby jaka piosnkg smutna, wolniusienka, balamutna,
A wiatr by ja kradl. A wiatr by ja kradt.

Choc¢by mi krol rzeknat sam, krolestwo ci oj! moje dam
Ja bym tylko sig¢ rozémiata, wszystkim $wigtym dzigkowata,
Ze se grajka mam, ze se grajka mam [cata strofa powtarza sig]*.

Mojej ionie Wandzie

MARZENIA DZIEWCZYNY
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Przyklad 12. Marzenia dziewczyny — muzyka W. Zelenski, tekst — poeta nieznany, takty 1-21

2 W. Zelenski, Piesni wybrane, z. 1, PWM, Krakow 1958, s. 29-32.
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Analiza wiersza

Anonimowy, popularny utwor jest tekstem wysoce konwencjonalnym, osa-
dzonym w modzie swoich czasow. Nie ma juz Swiezosci tekstow preromantycz-
nych Czeczota, Witwickiego czy Syrokomli, ktérzy tworzyli wiersze w duchu
ludowosci, ale starajac si¢ oddac¢ przede wszystkim ich pierwotny charakter. Ta
ludowos¢ miata swoje korzenie w przekonaniu o najwyzszej wartosci sztuki
ludzi prostych. W drugiej potowie wieku XIX doszto juz do wyjatowienia tej
idei ,,powrotu do zrédel” narodowego ducha. Piesni ludowe, motywy, tematy
w jaki$ sposob ulegly konwencjonalizacji. Po minionej juz burzy romantyzmu
zadomowily si¢ w salonach, tracac jednak swoja naturalnos¢ i prostote.

Wiersz o dziewczynie grajka nawiazuje do tematyki ludowej poprzez trzy
elementy: jezyk zawierajacy gwarg, og6lna tematyke, rytmizacje sugerujaca
taniec. Jesli chodzi o aspekt jezykowy, to istnieja tu raczej pewne gwarowe
ozdobniki — wyrazy: jeno, rzeknal, rozémiala, se. Ponadto wystgpuje tutaj wyraz
0j! jako okrzyk typowy w ludowych przyspiewkach. Natomiast tematycznie
piesn zawiera typowo romantyczne motywy sielankowe. Zwrotka druga wskazu-
je nam pigkny, sielski obrazek przyrody, z takimi elementami, jak: letni ranek,
cichy las, brzgczace muszki, strumyczek, szemrzace listki. Zauwazy¢ nalezy
dbatos¢ autora o oddanie odgtosow przyrody.

Sama bohaterka wiersza jest zapewne prosta dziewczyna z ludu. Dodajmy:
prosta, ale madra, odrzuca bowiem bogactwa, a wybiera to, co najcenniejsze —
sztuke. Tak wigc zakochana dziewczyna wyzej ceni wartosci ducha niz dobra
materialne. Przyzna¢ trzeba, ze naiwnos¢ tego swoistego ,,moralu” takze mozna
powiaza¢ z naiwnoscia tworczosci ludowej. Z ducha romantyzmu wywodzi si¢
tutaj mikroopowie$¢ o krolu, ktory mogtby ofiarowaé dziewczynie krolestwo.
Jest to element bajeczny, fantazyjny. Oczywiscie od poczatku wiadomo, ze caty
tekst opisuje tylko to, co dzieje si¢ w wyobrazni dziewczyny. Stad ciagle obecny
tryb wypowiedzenia: poszliby$my, gralby, gesle za nim bym nosita itd.

Analiza pie$ni

Wiadystaw Zelenski buduje cata dramaturgie swojej pie$ni na materiale tan-
cow ludowych. Przede wszystkim mozna tu odnalez¢é odmiany mazura, od tego
siarczystego, ognistego, do delikatnego, znanego z mazurkéw Chopina. Czgsto
charakter tanca zmienia harmonia (gléwnie zmiany trybu dur—moll). Do tekstu
o charakterze refrenicznym: ,,niech by jeno grat [...]”, dodaje kompozytor styli-
zacje gry na basetli. Podobne fragmenty towarzysza stowom: ,,muszki brzgcza
wraz [...]” oraz (w koncéwce): ,,ze se grajka mam”. W tym ostatnim przypadku
stowa powtarzaja si¢ az trzykrotnie.
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Przyklad 13. Marzenia dziewczyny — muzyka W. Zelenski, tekst — poeta nieznany, takty 38—47

We fragmencie srodkowym piesni (patrz przyktad nutowy powyzej) kompo-
zytor jakby odwraca role: glos traci melodig, a przejmuje ja fortepian, ktorego
linia melodyczna nasladuje skrzypce, przy czym sa to skrzypce nisko brzmiace.
Wyrazna jest tu sugestia, ze oto dziewczyna nastuchuje, jak grajek pigknie gra
,Jaka piosnk¢ smutna, wolniusienka, batamutna [...]”. Pojawiaja si¢ takze okre-
$lenia: poco piu lento i dolce. Zrgczny jest powrdt od owego nastroju nostalgii
do zno6w ognistego mazura w zwrotce 4 (takty 58—67). Ostatnia cz¢$¢ piesni jest
rodzajem repryzy.

Koncepcja interpretacji

Piesn Zelenskiego jest przyktadem utworu, w ktorym tekst nie jest dominan-
ta strukturalna. Wydaje sig, ze kompozytor oparl si¢ jedynie na pewnym pomy-
sle kompozycyjnym. Zasugerowal si¢ ,tanecznym” charakterem tekstu literac-
kiego. Jego interpretacja w akcie wykonawczym piesni wynika w calosci z ma-
terialu muzycznego w niej zawartego. Jest to bowiem piesn naiwna, a jej urok
lezy w nawiazaniu do tanca. Mozna powiedzie¢, ze nawet marzenia dziewczyny
rozgrywaja si¢ w tanecznym rytmie. Zatem piesn powinna by¢ bezpretensjonal-
na i wesota. Na pewien czas pojawia si¢ nastroj nostalgii, zastuchania w muzyce
(zwrotka 3). Najbardziej poetyckie zdanie w catym tek$cie brzmi: ,,a wiatr by ja
kradt [...]” (w pie$ni takty 58—67).
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Przyklad 14. Marzenia dziewczyny — muzyka W. Zelefiski, tekst — poeta nieznany, takty 58-68

Mozna uzna¢, ze zadaniem interpretatora — wokalisty jest tutaj podanie tego
naiwnego tekstu w sposoéb bardzo wspotczesny, bezpretensjonalny, prosty
iszczery.

Apogeum wesotosci 1 entuzjazmu to powtorzenie stow: ,.ja bym ino si¢ roz-
$miata [...]”, gdzie glos wznosi si¢ najwyzej w calym utworze. Potem nastgpuje
wyrazny finat pie$ni na stowach: ,,ze se grajka mam”. Jest to zarazem kolejne
wykonanie zdania, ktore powtarza si¢ jak motto calego utworu. Nalezy stara¢ si¢
za kazdym powtorzeniem znalez¢ jakas nowa motywacje, nowy sposob interpre-
tacji, podyktowany innym podtekstem psychologicznym. Ostatnie powtorzenie
to odbicie nastroju szczg$cia, euforii. Jest to szczgscie pelne, niczym nie zaklo-
cone, poniewaz spetnia si¢ w marzeniu — przestrzeni idealne;.

Utwor Zelenskiego jest przyktadem adaptacji popularnego tekstu do piesni
artystycznej. Jego sila jest wdzigk i tanecznosé. Sa tu takze proby oddania
w muzyce zmiennych stanow psychicznych bohaterki. Najpierw stan pograzania
si¢ w marzeniu: ,,ge$le za nim bym nosita [...]”, potem sielski obrazek przyrody:
,letnim rankiem w cichy czas [...]”. Kolejny stan to zasluchanie, zatopienie si¢
w muzyce: ,,On by sobie pigknie siadt [...]”. Nastgpny fragment pokazuje nam
pewne cechy charakteru dziewczyny: temperament i sktonno$¢ do fantazjowa-
nia. Z tych zmiennych fragmentéw mozna zatem stworzy¢ zarys psychologicz-
nej sylwetki dziewczyny. Wydobycie tego aspektu znacznie wzbogaca interpre-
tacj¢ piesni, czyniac ja wielobarwna i atrakcyjna dla stuchacza.
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Podsumowanie

Propozycje interpretacji piesni polskich, ktore tutaj przedstawitam, sa oczy-
wiscie bardzo skromnym wycinkiem repertuaru liryki wokalnej. Zostaty one
wybrane jako pewne modele, jako dzieta szczegélnie podatne na analiz¢ pod
wzgledem interpretacji w wykonawstwie. Wskazuja jedynie droge i mozliwo$¢
pewnej procedury badawczej, ktéra ma wspomagac akt interpretacji. Badanie
dzieta wokalnego, zwlaszcza przez $piewaka — wykonawcg, jest niezbgednym
etapem pracy nad utworem. Zakres analizy dzieta moze by¢ rézny, bowiem za-
lezy w tym samym stopniu od wiedzy, co od zdolno$ci $piewaka do analizy
pewnych standéw psychicznych i mozliwos$ci ich odtworzenia w wykonaniu pie-
$ni. Problem jest skomplikowany, poniewaz dotyka kwestii, na ile odtworca
(wykonawca) jest tworca czy tez wspottworca dzieta.

Ernst Gombrich, historyk sztuki, zmarty w 2001 roku, stwierdzit: ,,Nie ma
czego$ takiego jak Sztuka, sq tylko dzieta i artysci [...]"*. Z pewnoscia warto
docieka¢, jaki przekaz niesie ze soba piesn. Docierajac do sedna dzieta — by¢
moze — zblizamy si¢ takze do kategorii artysta.

Summary

Problems of text interpretation in the teaching of Voice Production

This didactic article is intended for educators of singing and students at the elementary level
of singing studies. It discusses the basic repertory of Polish vocal lyrics and some suggestions of
interpretation of selected vocal pieces by F. Chopin, S. Moniuszko, W. Zelenski and M. Karto-
wicz. The main subject of this article is a poetic text in a vocal composition and its interpretation
in a public performance.

2" E. Gombrich, O sztuce (The story of Art), Wydawnictwo Arkady, Warszawa 1997, s. 4.



