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Piesni Mieczystawa Karlowicza do stéw
Kazimierza Przerwy-Tetmajera w swietle pogladow XIX-wiecznych
teoretykow muzyki na muzycznosé jezyka polskiego

Muzykolog chcacy bada¢ historie polskiego piSmiennictwa teoretyczno-
muzycznego ma niewatpliwie zadanie utrudnione i to w dwdjnaséb. Nie tylko
bowiem musi sie zmaga¢ z wszechobecnym (w stosunku do niemal calej mu-
zyki polskiej) problemem niedostatecznego zachowania Zrédel, ale przede
wszystkim nie uniknie odpowiedzi na podstawowe pytanie: czy aby na pewno
warto takie badania prowadzi¢? Innymi stowy, czy jest tu co bada¢? Do podob-
nych watpliwoéci uprawnia juz sam oglad literatury przedmiotu, wyjatkowo
malo obszernej. Rzeczywiscie trudno poréwnywacé liczebnoéé¢ dawnych pol-
skich tekstéw o muzyce do analogicznych zabytkéw muzykologii wloskiej czy
niemieckiej. Tym cenniejsze sa jednak zachowane przyklady, szczegélnie wte-
dy, gdy zwiazane ze soba oryginalng problematyka pozwalaja na sformutowa-
nie wnioskéw na temat waznej roli, jaka w mys$li o muzyce danego okresu pel-
nity omawiane idee. Takie konstatacje, poza udokumentowaniem okreslonego
pradu myslowego, sa przede wszystkim wartosciowe jako wskazéwki do inter-
pretacji odpowiadajacej czasowo twoérczosci kompozytorskiej, uzupelniajac
hermeneutyczna wizje dzieta muzycznego o kolejny kontekst.

Punktem wyjécia moich badan jest spelniajacy wyzej opisane warunki ma-
terial Zrédlowy, pochodzacy z XIX wieku i spojony problematyka zwigzkow
miedzy muzyka a jezykiem polskim, i wykorzystany przeze mnie dalej do ana-
lizy wybranych probleméw piesni Mieczyslawa Karlowicza do stéw Kazimie-
rza Przerwy-Tetmajera. Na ten czas (tj. na XIX wiek) przypadt w Polsce rozwéj
piSmiennictwa muzycznego, zwigzany m.in. z powolaniem do zycia pierw-
szych uczelni specjalistycznych czy poczatkiem ukazywania sie kilku periody-
kéw muzycznych (jak m.in. ,Tygodnik Muzyczny”, ,,Ruch Muzyczny”, ,Pa-
mietnik Muzyczny i Teatralny” czy ,Echo Muzyczne”). Jednoczesnie byt to
moment, w ktérym szczegélnego znaczenia nabraty badania z pogranicza teorii
muzyki i filologii, i to wéréd przedstawicieli obu tych dziedzin. Przyczyn tego
zjawiska nalezy zapewne upatrywad, z jednej strony, w czesciowo umotywo-
wanym politycznie rozwoju jezyka narodowego, z drugiej za§ — w rozkwicie
opery polskiej (po bardziej lub mniej udanych prébach z poprzedniego stule-
cia). Podobne zagadnienia nurtowaty réwniez zachodnich badaczy (przywoty-
wanych nieraz przez polskich autoréw), jednak u nas zyskaty one indywidual-
ny rys i zdominowaly éwczesng mysl o muzyce. Bezposrednia rodzima inspi-
racje omawianych rozwazan stanowit prawdopodobnie traktat O prozodii i har-
monii jezyka polskiego Tadeusza Nowaczyniskiego wydany w 1781 roku, be-
dacy proba doktadnego przetransponowania regut klasycznej metryki do poezji
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polskiej. Dzietko to spotkato sie z powszechna krytyka, jednak zapoczatkowato
nurt rozwazan nad potencjalem metrycznym jezyka polskiego, w ktorych
pierwszorzedna role odegraly prace teoretykéw muzyki jako badaczy tekstu
stownego w kompozycjach wokalno-instrumentalnych. Najwazniejsza postacia
wérdd nich byt Jézef Elsner (1769-1854), kompozytor, wybitny dziatacz i peda-
gog muzyczny, funkcjonujacy niestety obecnie w powszechnej $wiadomosci
glownie jako nauczyciel Chopina. Oproécz licznych artykutéw prasowych pozo-
stawil przede wszystkim dwa unikatowe na gruncie polskim, do dzi$ niedoce-
nione traktaty: Rozprawe o metrycznosci i rytmicznosci jezyka polskiego (wyd. 1818;
dalej Elsner I) oraz rekopismienng Rozprawe o melodii i Spiewie (1830; dalej: Els-
ner II). Najwazniejsza cze$¢ tych prac stanowia rozwazania nad prawidlami
prozodii polskiej, wlaéciwymi tekstom utworéw muzycznych. Poprzez wyka-
zanie réznorakich analogii z muzyka autor dowodzi, ze mozliwe jest tworzenie
w jezyku polskim poezji opartej na wzorach antycznych stép metrycznych,
a cecha ta wraz ze specyficznymi zaletami brzmieniowymi umieszcza nasz jezyk
w gronie szczegblnie predestynowanych do opracowania muzycznego. Ore-
downikiem tych pogladéw byl drugi z najwybitniejszych éwczesnych teorety-
kéw muzyki, Karol Kurpinski (1785-1857), jeden z gtéwnych twércow rodzi-
mego repertuaru operowego oraz zalozyciel pierwszego polskiego czasopisma
muzycznego (,Tygodnik Muzyczny”/, Tygodnik Muzyczny i Dramatyczny”,
1820-1821). Publikowanym przez siebie artykulom! nadawat on przede wszyst-
kim charakter uzytkowy, traktujac je jako wskazéwki dla kompozytoréw i po-
etéw. Dal w nich wyraz swej fascynacji opera wtoska, prébujac przeszczepi¢ do
jezyka polskiego reguty wloskiej prozodii i wersyfikacji.

Trzymajac sie kolejnosci chronologicznej, nie sposéb tu pomingé podejmu-
jacych ten temat filologéw i teoretykow literatury z Jé6zefem Franciszkiem Kré-
likowskim na czele. Jego poglady wraz z uwagami Elsnera stoja w centrum
omawianego nurtu, stanowiac punkt odniesienia dla rozwazar innych badaczy.
Ten temat rozwijam w przygotowywanej rozprawie doktorskiej. Tutaj musze
go jednak pomina¢, ze wzgledu na narzucone sobie w tytule referatu ograni-
czenie materiatu Zrédlowego do tekstow teoretykéw muzyki. Jednym z nich byt
zapomniany dzi$§ niemal zupelnie Jan Jarmusiewicz (1781-1844), muzyk, ma-
larz-amator i wynalazca, autor oryginalnego dzieta Nowy system muzyki (1843).
Nieliczni wspolczeéni czytelnicy Jarmusiewicza chca widzie¢ w tym traktacie
~plerwszy system harmonii funkcyjnej”?, co jest o tyle sensacyjne, ze godzi
w przyjeta powszechnie pozycje Hugo Riemanna jako twércy tego podstawo-
wego dla muzyki systemu. Jednak kwestie zwigzkéw stlowno-muzycznych
réwniez zajmuja duzo miejsca w tej rozprawie, a indywidualne podejscie auto-
ra do nich polega przede wszystkim na stworzeniu swoistego systemu metod
postepowania kompozytorskiego, majgcych na celu ominiecie réznorakich ble-
déw, grozacych muzykowi opracowujgcemu tekst stowny.

1 Bede tutaj przywolywac: O harmonji i zakoriczeniach polskich wierszy do Spiewania, , Tygodnik
Muzyczny” 1820, nr 3 [17 V 1820], s. 9-11 oraz Kilka stéw o Humaczeniu oper, ,Ruch Muzyczny” 1859,
nr 22 [20 V 1859], s. 192-193.

2 Cz. Mayzel-Zawiejski, J. Jarmusiewicz muzyk-teoretyk, autor pierwszego systemu harmonii funkcyj-
nej, ,Problemy” 1961, nr 1.
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Podobny los do dzieta Jarmusiewicza spotkal wydany w 1860 roku Poglgd
na muzyke Franciszka Mireckiego (1791-1862), cenionego w swoim czasie kom-
pozytora i krytyka muzycznego. Ta publikacja ma jednak zupelnie inny charak-
ter. Mozna powiedzied, ze stanowi wrecz kuriozalny wyjatek na tle wyzej zary-
sowanych pogladow, bedac wyrazem przekonania autora o zasadniczo niskiej
wartosci polskiej twérczosci wokalno-instrumentalnej i ulomnosci jezyka pol-
skiego, niezdolnego do zrodzenia prawdziwie ,muzycznych” tekstéw. Do ta-
kiego stanowiska Mirecki dochodzi m.in. przez analize pewnej liczby wybra-
nych kompozycji rodzimych twércéw, ktérym wytyka ré6znego rodzaju bledy,
zastepujac je wlasnymi poprawkami. Z dzietem tym polemizuje na tamach wta-
snego czasopisma Jozef Sikorski (1813-1896), jeden z najwybitniejszych kryty-
kéw muzycznych swego czasu®. Jego artykul, utrzymany w tonie patriotycz-
nym, wyraznie inspiruje sie pogladami J6zefa Elsnera.

Sposréd wielu krétszych i ogoélnikowych publikacji prasowych dotycza-
cych omawianego tematu wymieniam tu jeszcze stosunkowo pédzny artykul
Wiadystawa Wislickiego (1829-1889), recenzenta i zalozyciela Warszawskiego
Towarzystwa Muzycznego, Muzyka i poezja*. Charakterystyczne dla tej publika-
¢ji skupienie si¢ autora na problemie tresci, nie za$ formy utworu by¢ moze
nalezy potraktowac jako swoisty signum temporis i wyraz stopniowego odcho-
dzenia teoretykéw muzyki od Elsnerowskich korzeni (temat ten znajduje kon-
tynuacje w dzielach teoretycznoliterackich).

Snujac rozwazania nad naturg jezyka polskiego, omawiani badacze po-
réownuja go do innych jezykéw europejskich (szczegélnie do wloskiego, jako
jezyka uswieconego tradycja opery), podkreslajac przy tym jego , muzycznos¢”
i r6zne dodatkowe zalety, jak np. ,jedrnos¢” i ,brzmiennos¢” (Sikorski). Poja-
wiajace sie zarzuty o braku ,muzycznosci” jezyka polskiego z powodu malej
liczby wyrazéw o zakonczeniach meskich (jako pozornie najstosowniejszych do
kadencji muzycznych) takze zbija poréwnanie z jezykiem wloskim, operujacym
rownie ograniczonym zasobem takich stéw (Kurpinski). Wymieniajac podo-
bieristwa miedzy jezykiem polskim i wloskim, niektérzy zaznaczaja takze zdol-
noé¢ obu do tworzenia elips (bez zmiany akcentu) i poszerzania tym samym
zbioru stéw o meskim zakoriczeniu; ma to by¢ cecha jezyka szczegélnie nadaja-
ca mu ,muzycznos¢” (Kurpiniski, Elsner II). Autorzy podkreslaja takze obec-
noé¢ w jezyku polskim wielu miekko brzmiacych, fatwych w wymawianiu stow
(o stosunkowo malej liczbie spoéigtosek, a wedtug Kurpiniskiego takze z wyko-
rzystaniem spolglosek miekkich). Zadanie odnajdywania takich wyrazéw wy-
suwa sie jako postulat wobec poetéw piszacych dla muzyki (Kurpiniski). Jedy-
nie Mirecki nie dostrzega podobnych wlasciwosci naszej mowy i bezwzglednie
zarzuca Polakom , brak muzykalnego ucha”.

Zdatno$é¢ jezyka polskiego do tworzenia w nim wierszy metrycznych (jako
odpowiednich do opracowania muzycznego) autorzy wyprowadzaja m.in.
z faktycznej metrycznosci polskiej poezji ludowej (Elsner I). Zaprzecza jej tylko
Mirecki, opisujac polski jako jezyk ,malo rytmiczny” i , prawie bez prozodii”.

3 Zob. ]. Sikorski, Poglgd na muzyke..., ,Ruch Muzyczny” 1861, nr 3 [4 11861], s. 34-41.
¢ W. Wislicki, Muzyka i poezja, ,Przeglad Tygodniowy Zycia Spolecznego, Literatury i Sztuk
Pieknych” 1872, nr 31 [23 VII 1872], s. 243-245.
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Wyprowadza sie stad postulat dominacji rytmu nad rymem w tekstach utwo-
réow muzycznych (Kurpinski, Jarmusiewicz), podkreslajac jednoczeénie role
odpowiednio skonstruowanego, ,dobrego” tekstu jako warunku skompono-
wania réwnie ,dobrej” muzyki. Ta specyficzna konstrukcja polega przede
wszystkim na regularnej, symetrycznej budowie wersyfikacyjno-prozodyjnej
wiersza. Niezachowanie tego warunku prowadzi do powstania niezgodnosci
akcentowej miedzy muzyka a stowami, czyli sprawia, ,ze fraza muzykalna,
chcac zachowaé metrycznosé $piewu, zniewolona jest zmieniaé¢ te metrycznosé,
co psuje przyjemnosé melodii” (Mirecki). Jednoczeénie zaleca sie kompozyto-
rowi w takiej sytuacji dazy¢ do uzupelnienia muzyka brakujgcej symetrii tekstu
poprzez np. powtdérzenie wyrazu czy wersu albo ,Sciagniecie kilku stéw do
jednej nuty” (Jarmusiewicz, Sikorski), a w ostatecznosci wprowadzenie recyta-
tywu (Jarmusiewicz). Przy opatrywaniu tekstu dzwiekiem kompozytor ma do
dyspozycji r6zne rodzaje metrum muzycznego i tempa. Przypomina sie o tym,
zwracajac uwage na ztozona strukture metryczng taktu, ktéry w zaleznosci od
tempa utworu (Mirecki) moze mie¢ r6zng liczbe mocnych czeéci i czastek (Si-
korski) o ustalonej hierarchii (Elsner I). Ta cecha muzyki pozwala jej na doktad-
niejsze odwzorowanie struktury rytmicznej i metrycznej tekstu stownego.
Wiersz przeznaczony do opracowania muzycznego (,wiersz muzykalny”,
,rytmy liryczne”) musi by¢ zatem przede wszystkim miarowy czy tez rytmicz-
ny (Sikorski). Ponadto powinien sklada¢ sie z uporzadkowanych symetrycznie
strof (Jarmusiewicz), by umozliwi¢ zachowanie ,réwnowagi frazeséw muzycz-
nych” (Sikorski). Wazna ceche tekstu utworu muzycznego stanowi przy tym
taka konstrukcja tresci, by kazda strofa stanowila ,catkowita”, zamknieta mys4l,
uprawniajgc kompozytora do uzycia kadencji (Jarmusiewicz). Oczywiscie jest
rzeczg konieczng, aby muzyka odwzorowywata zwrotkowy podzial tekstu,
dostosowujac sie takze do ewentualnych zmian nastroju miedzy strofami po-
przez zmieniony sposéb opracowania stéw (Jarmusiewicz). W tym m.in. prze-
jawia sie postulat zachowania zwigzku miedzy wyrazowoscia poezji i muzyki,
przybierajacy czasem forme zadania od poety, by dopasowywal brzmienia
poszczegdlnych wyrazéw do charakteru wiersza (Kurpinski).

Rozwazajac nature akcentu w jezyku polskim, badacze z reguly podkresla-
ja, ze nie moga tu mie¢ zastosowania klasyczne reguly iloczasu. Zauwazaja
jednak, ze nasz jezyk posiada pewien potencjal metryczny sensu stricto: w wy-
mowie poszczegélnych stéw da sie odczu¢ réznice miedzy sylabami co do dtu-
gosci czasu potrzebnego do ich wyartykulowania (przy czym jest to odczucie
subiektywne, nie dajace sie uja¢ w normy), za$ konkretne kontury iloczasowe
zgloski mogg zyskac¢ wladnie dzigki polaczeniu z muzyka (Elsner I, II). Autorzy
wspominajg takze o mozliwosci intonacyjnej (wysokosciowej) realizacji akcentu
(Elsner 1II). Jako przykiady stosunkowo diugo wymawianych sylab podaja oni
zgloski zawierajace duzg liczbe spéliglosek (czeste m.in. na koricu stowa; Elsner
II). Widza w tym szanse na interpretacje niektérych stéw jako gotowych stép
metrycznych, takich jak spondej, bakchus, molos czy antyspast (Elsner).

Sposrod stéow jezyka polskiego forma prozodyjna wyrazéw jednozgtosko-
wych wymaga szczeg6lnego wytlumaczenia. Autorzy dokonujag wéréd nich
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podziatu o réznie poprowadzonych granicach. Rozrézniaja zatem jednozglo-
skowe stowa , dlugie” (rzeczowniki, czasowniki, przymiotniki; Elsner II, Jarmu-
siewicz), ,$rednie” /, obojetne” (wg Elsnera II: zaimki, przystowki, wykrzykni-
ki; wg Jarmusiewicza: przedimki, zaimki, spéjniki, przystéwki, wykrzykniki)
oraz ,krotkie” (przyimki, spéjniki, partykutly; tylko Elsner II). Wyrazy , dlugie”
pozostaja nieakcentowane niezaleznie od sytuacji, ,krétkie” (nieakcentowane)
analogicznie, natomiast ,obojetne”/,érednie” przyjmuja albo traca akcent
w zaleznosci od struktury prozodyjnej otaczajacych stéw lub sensu wypowie-
dzi. Sytuacja akcentowa stéw jednosylabowych zalezy zatem w duzym stopniu
od ich otoczenia. Co do zwrotéw ztozonych z dwéch wyrazéw jednozglosko-
wych autorzy zgadzaja sig, ze o ich akcentacji decyduja wzgledy semantyczne.
I tak np. wyrazenie ,nie ma” jest interpretowane na dwa sposoby: dla Jarmu-
siewicza stanowi ono wzor zbitki stéw jednosylabowych ,jedne rzecz wspdlnie
wyrazajacych”, gdzie jeden skladnik jest ,kroétki”, powinno by¢ zatem zawsze
akcentowane tak jak jedno stowo dwuzgloskowe (czyli paroksytonicznie).
Tymczasem wedlug Mireckiego zwrot ten trzeba akcentowac na druga sylabe,
gdyz inaczej zmienia on sens, brzmigc jak przymiotnik ,niema” (podobnie kaze
on akcentowac jednozgloskowe zaimki nastepujace po jednozgtoskowych przy-
imkach, gdyz ,zastepuja imiona, a przeto logicznie na nich wspieraé si¢ winien
sens”). Wyrazy jednozgloskowe w polaczeniu z dluzszymi stowami takze
otrzymuja niejednolita akcentacje: jesli drugie stowo jest dwusylabowe, pierw-
sze staje sie stabe (,kroétkie”), natomiast poprzedzajac wyraz trzysylabowy,
przyjmuje akcent (Jarmusiewicz). Réznie interpretuje sie takze akcenty pobocz-
ne w stowach wielosylabowych: albo w zaleznosci od panujacego w wierszu
wzorca metrycznego (Elsner II), albo w zaleznosci od dlugosci wyrazu (w czte-
rosylabowym jest to uklad zglosek: ,obojetna” — ,krétka” — ,dluga” — , krot-
ka”, w pieciosylabowym: trzy sylaby ,obojetne” — ,dluga” — ,krétka”; Jarmu-
siewicz).

Podajac regutly, rzadzace procesem ,ukladania” muzyki do wiersza, zaleca
sie przede wszystkim dazy¢ do zachowania zgodnosci z tekstem w dwdéch wy-
miarach: prozodyjnym (metrum, rozklad akcentéw) i wersyfikacyjnym (forma
wiersza). Wyznacza sie takze trzy punkty w wersie, wyjatkowo znaczace
w utrzymaniu tej synchronizacji: , zaczecie”, sredniéwke i zakoriczenie (Jarmu-
siewicz). Sposréd réznorakich uchybien przeciwko prozodii tekstu szczegodlnie
krytykuje sie sytuacje, kiedy takt zaczyna sie nieakcentowang sylaba (a zatem
nastepuje konflikt miedzy staba, nieakcentowana zgloska i mocna czescia tak-
tu). Najlatwiejszym rozwigzaniem tego problemu jest przeniesienie takiej zgto-
ski na przedtakt, czyli na tzw. ,odbitg” (przewazajaca czes¢ poprawek, ktérych
Mirecki dokonuje w utworach innych kompozytoréw, polega wlasnie na zasto-
sowaniu tej metody). Inny sposéb stanowi taka konstrukcja warstwy dzwieko-
wej, by poprzednia, akcentowana sylaba zajmowala caly, wiecej niz caty lub
chociaz wieksza czes¢ poprzedniego taktu (Jarmusiewicz). Taka technike moz-
na okresli¢ jako rytmiczna realizacje akcentu (w przeciwienistwie do tradycyjnej,
czyli metrycznej).
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Kwestia meskich zakornczen werséw, o ktérej sugerowanym znaczeniu dla
muzyki wspominalam juz wyzej, jest poruszana przez niemal wszystkich bada-
czy. Jednak ich opinie zasadniczo sie od siebie r6znig. Ci, dla ktérych koncéwki
meskie s3 w tekstach do muzyki szczegélnie pozadane, wyprowadzaja swdj
poglad z samego charakteru jezyka, w ktérym takie formuly istnieja (podobnie
jak w innych jezykach stowianskich; Kurpiniski), podobnie jak w postrzeganym
jako ideat jezyku wtoskim (Kurpinski, Elsner II, Mirecki). Widza oni stosowanie
kadencji meskich jako spos6b uchronienia si¢ od ,nudnej” jednostajnosci zen-
skich zakonczen (Kurpinski), postulujac ich uzycie nawet kosztem zmiany ryt-
mu wiersza (Mirecki). Bardziej umiarkowane stanowisko prezentuja ci, ktérzy
proponuja korzystanie z koricowek meskich na przemian z zeniskimi, traktujac
to jako wzoér prozodii wiersza, zapewniajacy mu réznorodnoéc¢ (Jarmusiewicz).
Trzeci poglad faworyzuje kadencje zeriska jako korzystniejsza dla muzyki, bo
nadajaca melodii ,miekkoé¢” i , potoczystos¢”, w przeciwienistwie do ,twar-
dych” i ,,obcesowatych” zakonriczen meskich (Elsner I, Sikorski).

Opisujac sposoby tworzenia poszczegélnych stop metrycznych w polskich
tekstach, autorzy szczegélnie odnosza sie do stép rozpoczynajacych sie nieak-
centowang sylaba (jak np. jamb czy amfibrach). Doradzaja z reguly, by umiesz-
czad je na granicy taktéw, powierzajac pierwszej zglosce (lub dwém zgloskom
w przypadku np. pirrycheja, trybracha itp.) funkcje przedtaktu (Elsner II, Jar-
musiewicz). Na wyjatkowa uwage zasluguja spostrzezenia badaczy na temat
amfimacera (kretyka): interpretuja oni w ten sposéb nie tylko uktady powstate
,przez zbieg stéw” (Jarmusiewicz), ale takze trzyzgloskowe wyrazy zlozone,
takie jak ,cudotwér”, ,czestokro¢”, ,, Kazimierz”, ,piwowar” (Elsner II, Jarmu-
siewicz). Z dzisiejszego punktu widzenia taka akcentacja wydaje sie bledna.

Koriczac przeglad najwazniejszych zagadnieri poruszanych w omawianej
przeze mnie literaturze, pragne jeszcze wspomnie¢ o uwagach wielu autoréw,
§wiadczacych o adresowaniu przez nich przedstawionych tu dziet do ,poetéw
muzycznych”. Przy tej okazji czesto wysuwano postulat oddzielenia ,wyzZszej
poezji” od ,wierszy dla muzyki” ze wzgledu na koniecznos¢ zastosowania in-
nych regut (Kurpinski, Elsner I, II). Niektérzy chca w takiej twoérczosci widzieé
nawet szanse na odrodzenie polskiej poezji, przepelnionej czesto nazbyt zagma-
twanymi i niewarto$ciowymi produktami ,natchnionej” twérczosci (Wislicki).

Piesni Mieczyslawa Karlowicza do slow Kazimierza Przerwy-Tetmajera

29 piesni Mieczystawa Kartowicza (1876-1909) powstato stosunkowo
wczednie, bo na przetomie lat 1895/1896, kiedy to niespelna dwudziestoletni
muzyk przebywal na studiach kompozytorskich w Berlinie. Jako teksty do tych
utworéw postuzyly mu wiersze kilku uznanych poetéw (m.in. Marii Konop-
nickiej czy Adama Asnyka), ale w najwiekszej liczbie przypadkéw (10 piesni)
teksty zaczerpnal z wydanego w 1894 roku tomu Poezji. Serii II Kazimierza
Przerwy-Tetmajera (1865-1940), dziela, ktére wyniosto swego miodego twdrce do
czolowki polskich mistrzéw piéra. Wybér wierszy dokonany przez Kartowicza
nie byl przypadkowy: znalazly sie wéréd nich jedynie utwory o stosunkowo
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zwartej, stroficznej, mozna by rzec ,pieSniowej” formie, przede wszystkim wy-
brane fragmenty cyklu Preludia (VII Idzie na pola®, XXII Smutng jest dusza moja,
XXIV Po szerokiem, XXV Czasem, gdy dtugo, XXX Pamietam ciche jasne, zlote dnie
i XXXII W wieczorng ciszg), a takze dwa liryki z cyklu Zamyslenia (XII Na spokoj-
nem, ciemnem morzu i XV Rdzawe liécie) oraz samodzielny utwoér Zawod. Specjal-
nego komentarza wymaga kwestia Zrédta tekstu do piesni Mow do mnie jeszcze.
Wiersz o takim incipicie znalazl sie w Tetmajerowskiej II Serii jako nr XXXV
Preludiow, jednak poza ogdlna budowa (dwie strofy z charakterystycznym re-
frenem — anafora) ré6zni sie od tekstu utworu Kartowicza (nastepujaca po
anaforze czes¢ wiersza opublikowanego w tomie brzmi: ,za taka rozmowa
tesknilem lata”, za$ w pieéni: ,z oddali, z oddali”; analogie pomiedzy obu wer-
sjami dotycza jedynie — poza wspomnianymi formantami utworu — trzeciego
wersu kazdej strofy). W ksztalcie wybranym przez kompozytora liryk ten zo-
stal po raz pierwszy opublikowany nieco pézniej niz II Seria: w ,Tygodniku
Powszechnym” nr 45 z roku 1896 (czyli niemal wspoélczednie z powstaniem
pieéni). Ze wzgledu na pochodzenie wszystkich pozostatych tekstow z Tetmaje-
rowskiego zbioru oraz fakt powstania pierwszych piesni jeszcze w 1895 roku
nasuwa sie przypuszczenie, ze poczatkowo znalazt sie w tym wyborze (doko-
nanym przez Karlowicza) takze wiersz Mdw do mnie jeszcze w pierwszej wersji,
a dopiero pézniej, po zapoznaniu si¢ z opublikowanym w prasie wariantem,
kompozytor zdecydowal sie go uzyé. Na ile stuszna byla to decyzja, trudno
dzisiaj wyrokowaé. Z pewnoéciag réznice prozodyjne pomiedzy obiema wersja-
mi wykluczylyby takie samo opracowanie muzyczne pierwszej z nich. Wydaje
sie takze, ze wystepujaca w jej poczatkowych wersach przerzutnia ,za taka roz-
mowa / tesknilem lata”, mimo niewatpliwego waloru ciekawego i nowocze-
snego zabiegu poetyckiego, zbytnio tuszuje strukture wiersza, zblizajac go nie-
co do prozy i tym samym ograniczajac jego ,muzycznos¢”.

Jak juz wspomniatam, wszystkie utwory Tetmajera wykorzystane przez
Kartowicza maja forme stroficzng. Wszystkie rowniez skladajg sie ze zwrotek
czterowersowych, przewaznie dwoch (siedem piesni; dwa utwory maja po trzy
strofy, a jeden — cztery). Taka forma zgadza si¢ w zupelnoéci z postulatami
wymienianych tu badaczy, ktérzy nie tylko doradzali forme zwrotkowa jako
najlepsza dla tekstu przeznaczonego do muzyki, ale w ramach tego szczegolnie
faworyzowali tetrastychy. Te zalecenia spelnia takze Tetmajerowska skladnia,
charakteryzujaca sie wyré6wnaniem strofy ze zdaniem (tylko raz zdanie rozcig-
ga sie do dwoch zwrotek: Idzie na pola). Analogicznie, granice werséw sa naj-
czeéciej zgodne z granicami poszczegdlnych czeéci zdania (z reguly oznacza-
nych interpunkcyjnie przecinkiem, mys$lnikiem, srednikiem, wielokropkiem lub
kropka), a w calym zbiorze mozna naliczy¢ jedynie sze$¢ przerzutni. Jednak
doradzanego sylabotonizmu Tetmajer nie stosowal juz tak dokladnie. Tylko
polowa wierszy ma budowe izosylabiczng, z czego dwa 11-zgloskowa (5+6 ze

5 Numeracje podaje wg przedruku pierwszego wydania Serii II: K. Przerwa-Tetmajer, Poezje.
Wydanie zbiorowe, t. I, Warszawa [b.r.]; ortografie i interpunkcje tytuléw tez powtarzam za tym
Zrédlem, natomiast samo ich brzmienie pochodzi z edycji wydanej w serii ,Musica Viva”:
M. Karlowicz, Piesni, red. ]J. Mlodziejowski, wyd. 1I, Krakéw 1980 (Tetmajer nie tytutowatl wierszy
bedacych czesciami cyklu).
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zmiang w jednym wersie na 6+5; Czasem, gdy dtugo i Smutng jest dusza moja) i po
jednym: 10-zgtoskowa (4+6; Po szerokiem), 8-zgloskowa (Na spokojnem, ciemnem
morzu) i 7-zgloskowq (Rdzawe liscie). Pig¢ kolejnych utworéw reprezentuje rézne
modele heterosylabiczne: dwa razy pojawia sie struktura 10 7 10 7 (W wieczorng
ciszg 1 Idzie na pola), raz swoista odmiana strofy safickiej 11 11 11 5 (Mow do mnie
jeszcze) i po razie uklady 10 10 10 4 (Pamigtam ciche jasne, ztote dnie) oraz 8 9 9 6
(Zawod). W dziewieciu wierszach wystepuje staly akcent klauzulowy (w sied-
miu przypadkach zeniski, w dwéch meski) i tylko jeden posiada zalecane przez
Jarmusiewicza mieszane zakonczenia (Zawdd). W formach ze sredniéwka takze
ten akcent stanowi konstante (z wyjatkiem jednego wersu). Poczatek wersu
wystepuje w tej roli w czterech wierszach: w trzech jest on akcentowany (wg
Jarmusiewicza ,trocheiczny”: Na spokojnem, ciemnem morzu, Rdzawe liscie i Po
szerokiem), w jednym slaby (wg Jarmusiewicza ,jambiczny”: Pamietam ciche ja-
sne, zlote dnie, z wyjatkiem jednego wersu). Forma pierwszej sylaby po $red-
niéwece jest zmienna. Ciekawie przedstawiaja sie rymy, moze nie bardzo boga-
te, ale o urozmaiconych uktadach: przewazajg krzyzowe z réznymi odmianami
(tylko w jednej piesni wystepuje rym parzysty), ubarwione np. dodatkowym
asonansem albo rymem miedzy éredniéwka a klauzula. Jednak z punktu wi-
dzenia muzyki fakt ten ma niewielkie znaczenie, co zgodnie stwierdzano
w kilku z przytaczanych prac, podkreélajac dominacje rytmu nad rymem.

Analizujac rytmike w omawianych utworach, trzeba stwierdzié, ze jest ona
skonstruowana z wyrazng starannoscig i troska o zachowanie regularnosci.
Wykorzystywane stopy metryczne zgadzaja sie z tymi, ktére badacze wskazy-
wali jako charakterystyczne i ,najbardziej naturalne” dla jezyka polskiego; sa to
trocheje, jamby, daktyle i amfibrachy (to wlasnie tych stép, z wyjatkiem jambu,
uzywal Kazimierz Brodzinski, kiedy swoimi Poezjami ilustrowat tezy I Rozprawy
Elsnera). Pomiedzy dwu-, trzy-, cztero- i pieciostopowymi wersami wyraZnie
przewazaja tetrapodie. W pelni regularne modele mozna zaobserwowaé w pie-
ciu pie$niach: dwukrotnie sg to wiersze zlozone z samych tetrapodii trocheicz-
nych katalektycznych (Rdzawe liscie oraz Na spokojnem, ciemnem morzu), dwu-
krotnie — naprzemienne uktady tetrapodii i trypodii (Idzie na pola i W wieczorng
ciszg), a jeden utwér wypelniajg jambiczne, czeSciowo katalektyczne czterosto-
powce z podobnym tréjstopowym refrenem (Zawdd).

Jako dodatkowe elementy wersyfikacyjne Tetmajerowskich poezji, stojace
juz na pograniczu formy i treéci utworu, warto tu jeszcze wymieni¢ trzykrotnie
pojawiajace sie refreny (Zawdd, Pamigtam ciche jasne, zlote dnie, Méw do mnie jesz-
cze) i dwukrotnie anafory (Po szerokiem, Méw do mnie jeszcze), a takze duzo czest-
sze réznorakie paralelizmy, przede wszystkim skltadniowe lub leksykalne (np.
,bytas mi, dziewcze, tak jedyna” — ,bylas mi tam czems tak stonecznem” albo
»na 1aki i na sady, na siwe wody, na $niezne géry, na miesigc idzie blady” itp.).

Pochylajac si¢ nad leksykalnymi i fonetycznymi jakosciami jezyka miodo-
polskiego mistrza i zestawiajac je z pogladami wczesniejszych badaczy, nalezy
stwierdzié¢, ze po uplywie kilkudziesieciu lat owe sady nie stracily prawie nic
na aktualnosci. I tak zarzutowi matej liczby mesko akcentowanych wyrazéw
w naszym jezyku przeczg az trzy wiersze Tetmajera z wylacznym lub duzym
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udzialem ryméw meskich, wyrazonych stowami: fal, zal, hal, dal, drzew, precz,
wstecz, juz, pniu, tu, krwi, czas, mi, dnie, snem, mnie, mem, spal, mial. Co wie-
cej, nie zaobserwujemy tu wprawdzie elipsy (jako zjawiska w ksztalcie postu-
lowanym wyzej obcego naturze naszej mowy), ale odnajdziemy przyklady spe-
cyficznych konstrukcji gramatycznych, wspomagajacych tworzenie meskich
klauzul (nad takimi wlasciwosciami gramatyki polskiej rozpisywatl sie m.in.
Elsner): ,,com mial” zamiast ,co miatem”, , zem spal” zamiast , ze spatem”. Sg
tu takze egzemplifikacje wywodéw na temat obfitosci w jezyku polskim miek-
ko brzmiagcych wyrazéw (by przypomnieé¢ zalecenia teoretykéw, powinny one
mieé stosunkowo malq liczbe spétglosek, za to wiecej spoétgtosek miekkich):

Idzie na pola, idzie na bory,
na faki i na sady,

na sine wody, na éniezne gory,
na miesiac idzie blady

Z drugiej strony mozna przytoczy¢ inny fragment, odpowiadajacy opisywanej
przez badacza , brzmiennosci” jezyka (Sikorski):

Naokoto niech mi cicho,

niech mi sennie przestwor dzwieczy
i niech ciemne glebie w storicu
kolorami graja teczy

Piéro Tetmajera czyni tez zados¢ wymogom, by brzmienia stéw dopasowywac
do ,charakteru” wiersza (Kurpinski), gdy zmieniajac obrazek z poczatkowo siel-
skiego, p6zniej oniryczno-sennego na pelen niepokoju i tajemnicy, pisze: ,ldzie
w niezmierng otchtan wszechswiata, skad blask drég mlecznych prészy”.

Zastanawiajac sie nad argumentami, mogacymi przekonac¢ literatéw do sy-
labotonizmu, probowano czasem wyprowadzié¢ jego korzenie z polskiej poezji
ludowej i przekonywano, ze taka wersyfikacja jest dla naszego jezyka naturalna
(Elsner I, Sikorski) w opozycji do pogladu o ,braku rytmicznosci i prozodii”
w jezyku polskim (Mirecki). Wydaje sie, ze podobna role méglby spelni¢ poniz-
szy fragment jednego z wierszy, o niewymuszonym, naturalnym, a jednocze-
$nie regularnie metrycznym toku:

Na spokojnem, ciemnem morzu
chcialbym teraz leze¢ w todzi,
gdzie juz zagli nie ma biatych,
ni szum statkéw nie dochodzi.

Podsumowujac krotki oglad wykorzystanych przez Kartowicza utworéw po-
etyckich, trzeba stwierdzi¢, ze w kontekscie wymagani wobec tekstéw piesni
prezentuja one bardzo wysoki poziom, Scisle odpowiadajac teoretycznym wy-
mogom, omawianym przeze mnie wyzej. Potwierdzaja jednoczes$nie trafnosc
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i uzytecznos¢ wielu sposréd tych pogladéw. Istniato wéréd nich m.in. przeko-
nanie, ze dobry tekst jest warunkiem skomponowania dobrej muzyki. Dla pet-
nego obrazu pozostaje wiec okresli¢, czy rzeczywiscie wiersze Tetmajera okaza-
ly sie tak ,muzyczne” w zetknieciu z gléwna materig piesni lub — innymi sto-
wy — na ile Karlowicz wykorzystat tkwigcy w nich potencjal.

Podobnie jak w przypadku poezji, przeprowadzana przeze mnie analiza
dzwiekowej warstwy piesni bedzie z koniecznosci skrétowa, pomijajaca szereg
waznych aspektéw istnienia dziela®. Skupiajac sie na wykazaniu specyficznych
zwigzkéw muzyki ze stowem, bede starala sie podaza¢ droga wytyczona sobie
przy omawianiu lirykéw Tetmajera.

Forma muzyczna pies$ni stanowi, zwlaszcza w tym przypadku, pewna ja-
kos¢ odmienng od formy tekstu. Dziewietnastowieczni autorzy zalecali zacho-
wanie przez muzyke stroficznej budowy wiersza. Przy pie$niach Karlowicza na
pierwszy plan wysuwa sie jednak konstrukcja o charakterze autonomicznie
muzycznym, a jest nig forma repryzowa. Charakteryzuje ona az siedem pieéni
(Czasem, gdy dlugo; Na spokojnem, ciemnem morzu; ldzie na pola; Po szerokiem;
W wieczorng cisze; Pamietam ciche jasne, ztote dnie i Smutng jest dusza moja) i przy-
biera forme: a + a!/b + ¢ + al/a? gdzie kolejne czastki (w wierszach czterostro-
fowych) lub pary czastek (w wierszach dwustrofowych) odpowiadaja kolejnym
zwrotkom. Czasami kompozytor delikatnie sugeruje zwrotkowosé, umieszcza-
jac dluzsza pauze (caly takt) na granicy strof (Smutng jest dusza moja). Z drugiej
strony pojawia sie zabieg stuzacy wzmozeniu wrazenia repryzowosci, a polega-
jacy na wydluzeniu czastki ¢ przez dwukrotne powtérzenie tekstu z innym
opracowaniem muzycznym (w miejscu tym nastepuje tez melodyczna kulmi-
nacja utworu; W wieczorng cisze). Pie$ni rézni tez konstrukcja melodycz-
no/harmoniczna: w niektérych z nich da sie wyodrebni¢ zamkniete okresy
muzyczne (np. Na spokojnem), inne stanowia tanficuchy zdan (np. Czasem, gdy
dtugo). Jednak dla moich rozwazan jest to kwestia poboczna. Tylko jeden
z utworéw zbioru mozna zinterpretowa¢ w kategoriach tradycyjnej formy
zwrotkowej A + Al, odpowiadajacej dwoém strofom tekstu (chociaz cze$ciowo
przekomponowanej; Méw do mnie jeszcze). Tutaj takze zwrotki oddziela dtuzsza
pauza. Trzeci rodzaj konstrukgji taczy cechy dwoéch poprzednich i wystepuje
jako opracowanie tekstéw tréjstroficznych; jest to forma zwrotkowo-repryzowa
A + B + Al (Zawod, Rdzawe liscie), z repryzowoscia wzmocniong w pierwszym
z tych utworéw za pomoca oméwionej wyzej techniki.

Podzial piesni na wersy jest przez kompozytora odwzorowywany znacz-
nie cislej, niz miato to miejsce w przypadku ich zwrotkowosci. Prawie kazdy
wers zajmuje dwa takty, wyjatkami sa jedynie ostatnie wersy szesciu utworéw
(Czasem, gdy dtugo; 1dzie na pola; W wieczorng cisze; Pamietam ciche jasne, zlote dnie;
Mow do mnie jeszcze i Smutng jest dusza moja).

¢ Podstawowym Zrédlem rzetelnej analizy muzycznej jest dla tych utworéw praca M. Toma-
szewskiego, Nad piesniami Kartowicza, [w:] Muzyka polska a modernizm. Referaty i komunikaty
wygtoszone na XII Ogolnopolskiej Konferencji Muzykologicznej zorganizowanej przez Sekcje Muzykologéw
Zwigzku Kompozytoréw Polskich, 11-12 grudnia 1978 w Krakowie przy udziale zaproszonych goéci z innych
dyscyplin, Krakow 1981, a takze niektdre artykuly z zeszytow serii ,Muzyka i Liryka”.



Piesni Mieczystawa Kartowicza do stow Kazimierza Przerwy-Tetmajera...

mf ——————

s e e = : :
e e e = H |
) r v 4 14

i wciem- nej pust - ce gi - -> - - na.
S_f m.gi > m.g.j =
el  —— — | £ i
o - = -
1 - M - S -y - i, - i T . —— — S ——— r
!)V T A . I A B . v i R A
— — |EEEL | EN R L
mf poco a poco dim.
0 = }
wﬂ f I
=" i = i ]
: : =
Przyklad 1a
cresc. e
R I f0 =
Ay T — == —r — |

foy—r—C—=< I r f i T T i 1
D i T T T T i 1
o ! ~

com mial w dzie cin - stwie  mym - q/_\
| com m v L ﬁ . i
~ e o » g g
04t gfgfgfgf e, it B ffe I T
p i D T T T T I T o w1 | . .

oy H—C = I i e e e e I  ——
D T — T T T I L I T i~ i T
" L 1l

rese e |7

- ~ = 2 ——r-l'
PR pr—p— e E2 — T >
i e s 1 e e = o -

o€ - o — T — f s T
O.)V — s :Il ﬁ.u 1 — T y - Aq #

I - W
Przyklad 1b

121

W tych miejscach Kartowicz zastosowal uswiecony tradycja (a zatem znéw
autonomicznie muzyczny) zwyczaj przediuzania jednej lub kilku ostatnich
sylab (w ariach operowych taki zabieg miat na celu przygotowanie miejsca na
kadencje). Efekt takiego postepowania stanowi wyraziste podkreslenie korica
pieéni. Pisali o tym takze teoretycy, m.in. Kurpinski, ktéry sporzadzit klasyfika-
cje samogtosek pod katem , dogodnosci” do takiego ,rozciaglego $piewania”
(wéréd omawianych tu przykladéw dominuja gloski ,utrudzajace, dos¢ przy-
kre”, jak u, i, y, ale znajdzie si¢ takze ,najdogodniejsze” e i ,najprzykrzejsze” ej
— sicl). Zeby osiagna¢ zamierzona odpowiedniogé wersu i dwéch taktow,
kompozytor ucieka si¢ czasem do powtérzen fragmentéw tekstu w krétszych
wersach (Pamigtam ciche jasne, ztote dnie, Méw do mnie jeszcze).
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Ze wspomnianego regularnego toku wylamuje si¢ nieco pie$n Zawdd
o szczegblnie urozmaiconej rytmice, powodujacej czasem, poprzez krzyzowa-
nie taktéw i werséw, zacieranie granic tych ostatnich.
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Przyklad 3

Ten przyklad burzy przynajmniej czeSciowo przekonanie o symetrii jako
niezbednym warunku udanej pie$ni. Inne przypadki takiego krzyzowania toku
to wylacznie przedtakty, mogace przybiera¢ dwojaka postaé: albo dwoch 6se-
mek obejmujacych calg stope (taki przedtakt Elsner nazywa Basis; Na spokojnem,
ciemnem morzu, Po szerokiem), albo poprzedzajacej takt pojedynczej 6semki jako
nieakcentowanego poczatku pierwszej stopy (sposéb zalecany przez Mireckie-
go i Jarmusiewicza; Czasem, gdy dtugo, Zawod, Mow do mnie jeszcze).
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Jednak, co nalezy szczegoélnie podkresli¢, w konstruowaniu muzyki do ta-
kich werséw Kartowicz stosuje z reguly inng, oryginalna metode, stanowiaca
jakby ,,odwrotnos¢” przedtaktu: slaba sylaba na poczatku wersu wystepuje jako
pierwsza w ciggu trzech 6semek po pauzie ésemkowej, przypadajacej na raz
(Idzie na pola, W wieczorng cisze, Pamietam ciche jasne, ztote dnie i Smutng jest dusza
moja). Ta figura wystepuje nieraz tak czesto, ze dominuje nad motywika calej
piesni.
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Przyklad 5

W wypowiedziach teoretykéw mozna spotka¢ poglad, ze najwazniejszymi
elementami wiersza przy komponowaniu do niego muzyki sa (oprécz strof)
poczatek, srednidwka i klauzula. Jarmusiewicz zalecal opracowywanie Sred-
niéwki wedlug sposobu ,czytania”, a nie ,skandowania”, czyli uwzgledniajac
bardziej kwestie semantyczne niz rytmiczne: chcial, zeby w miejscu $redniéwki
zatrzymacd sie, a czes¢ posredniowkowa wersu zaczynaé od nowego taktu.
U Karlowicza sposéb odwzorowania $redniéwki zalezy od prozodii: jezeli po
srednidwce nastepuje akcent, zaczyna te czes¢ odtaktowo (np. Pamietam ciche
jasne, ztote dnie), za§ w odwrotnym przypadku stosuje przedtakt (np. Smutng jest
dusza moja). Czesto w jednej piesni wystepuja obydwa rodzaje sredniéwki (np.
Czasem, gdy dtugo).
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Przyklad 6b

W przypadku interpretacji ryméw meskich, Kartowicz siega z reguly po
metode inng niz ta zaproponowana przez Mireckiego (jedna nuta w ostatnim
takcie), ale réwnie wyrazna. Polega ona na zatrzymaniu ruchu w potowie taktu,
na akcentowanej sylabie (Pamietam ciche jasne, ztote dnie).
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Czasami moze to prowadzi¢ do powstania synkopy, co m.in. stuzy nada-

niu charakteru krakowiaka pieéni Rdzawe liscie (ten zabieg Mirecki raczej pote-
pitby, tak jak czynil to z innymi utworami stylizowanymi na ludowe tarice).
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Jedynie w liryku Zawdd kompozytor postepuje z akcentami meskimi we-
dlug wspomnianych zaleceni, ale odnosi sie to tylko do ostatnich werséw kazdej
strofy (czyli do refrenu).
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Przyklad 9

Pozostate meskie klauzule zanikaja wskutek umieszczenia ich w srodku
kontynuowanej mysli muzycznej. Mozna w tym widzie¢ realizacje postulatu
Kurpinskiego, ktéry zadal umieszczania meskich kadencji szczegélnie tam,
»gdzie sie koriczy sens gtéwny”.
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Przykiad 10

Cecha charakterystyczng wszystkich omawianych piesni jest catkowity
niemal brak btedéw prozodyjnych (a byl to przeciez podstawowy zarzut bada-
czy wobec autoré6w kompozycji wokalno-instrumentalnych!). Te, ktére zauwa-
zylam, sg albo prosta transakcentacja meliczng, albo — wedtug regut podawa-
nych przez np. Jarmusiewicza — s nie tyle btedami, ile sposobami unikniecia
btedéw, albo, wystepujac w miejscach o trudnej do jednoznacznego okreslenia
akcentacji, stanowia raczej przyktady moich watpliwosci niz btedéw prozodyj-
nych Kartowicza. Wymieniam je w kolejnosci zgodnej z uktadem piesni:

o Czasem, gdy dtugo: ,napét” jako jedno stowo (wedlug pisowni oryginal-
nej) wymaga akcentu paroksytonicznego, ktéry zachowuje muzyka; przy zmia-
nie ortografii (co czynig wspolczesni wydawcy Piesni) pojawia sie blad:
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Przyklad 11

o Zawdd: ,gdzie wiatr” jest w muzyce akcentowane paroksytonicznie (ja-
ko poczatek trioli éwierénutowej otwierajacej takt; wg Jarmusiewicza nie jest to
btedem, bo wyklucza go uzycie trzech réwnych nut); by¢é moze jest to transak-
centacja — dopasowanie do inicjalnego akcentu sasiednich werséw:
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Przyklad 12

e Nua spokojnem, ciemnem morzu: ,ni szum” akcentowane trocheicznie na
wzoér sgsiednich werséw; muzycznie jest to troche utadzone, bo caly ten zwrot
zajmuje dwudsemkowy przedtakt:
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Przyklad 13

e Idzie na pola: ,skad blask drég” jest tu amfibrachem na wzér sasiednich
wersOw; tymczasem nawarstwienie spotgtosek i dwa , dtugie” stowa jednosyla-
bowe wskazujg, ze jest to bakchus (jako zastepstwo amfibracha; por. Elsner II,
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Jarmusiewicz); muzyka zachowuje format, nie respektujac zastepstwa stop (ktére
przeciez teoretycy zalecali jako urozmaicenie):
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Przyklad 14

o Idzie na pola: ,muzyka” jest tu daktylem, co jest poprawne gramatycznie
i semantycznie (wyodrebnia najwazniejsze stowo w wierszu); jednak w podob-
nych miejscach gdzie indziej jest amfibrach:
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Przykiad 15

o Rdzawe licie: ,,i gna” akcentowane paroksytonicznie, podczas gdy ,gna”
jako stowo ,dtugie” powinno by¢ mocniejsze; dopasowanie do wzorca — trans-
akcentacja:
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Przyktad 16

o Wwieczorng cisze: ,mysli me”, ,sennie ko[lysze]” to daktyle, a ,szum ci-
chy”, ,éwiat mysli” to antybakchusy; tymczasem w muzyce wszystkie te frag-
menty maja forme daktyla (nierespektowane zastepstwa):
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e W wieczorng cisze: ,,ging” na koncu pieéni zajmuje dwa takty, kazda sy-
laba (réwniez ostatnia, staba) znajduje sie na mocnej czesci taktu; na taka forme
zezwalal Jarmusiewicz:
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Przyklad 18

e  Mow do mnie jeszcze: ,méw do mnie” w muzyce brzmi, jakby byt to an-
tybakchus (zatrzymanie na drugiej sylabie):
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”

e Smutngq jest dusza moja: ,,co chce” por. ,i gna”:
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Przyktad 20

e Smutng jest dusza moja: ,juz mi cios” w wierszu to amfimacer jako za-
stepstwo daktyla, w muzyce — daktyl (nierespektowane zastepstwo):

p (9] n 1Y ;\ T
A~} Il 1 1T Il
L o W /1 T | I

VA 3 & -

o )

juz mi  cios

P AY ) | el |
AN~} 1 1
L oo W /1 i |
ALV 3 -

o =z

<
o T—
ﬁz_
L W

Przyklad 21

Jak wynika z powyzszego zestawienia, najczestsze niescistosci prozodyjne
polegaja tu na wynikajacym z transakcentacji odwrotnym akcentowaniu zbitek
dwoch stéw jednozgloskowych oraz z nierespektowania przez kompozytora
prawa zastepstwa stép metrycznych.

W tekscie piesni Czasem, gdy dlugo Kartowicz wprowadza pewien zabieg,
ktéry warto skomentowac: zamienia stowo ,nizli” na ,niz”, famigc przez to izo-
sylabicznos¢ wiersza i wprowadzajac wers 10-zgtoskowy miedzy réwne 11-zglos-
kowrce.
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Przyktad 22

Ta operacja, cho¢ z pozoru szkodliwa, pozwala na dopasowanie niniejsze-
go wersu (w ktérego oryginalnym ksztalcie dotychczasowy inicjalny daktyl
zostaje zamieniony na amfibrach) do obowigzujacego w wierszu wzorca: amfi-
brach (tutaj z koniecznosci poprzedzony przedtaktem) + 4 (tutaj 3) trocheje. To
powoduje ciekawy efekt: zmiana, ktéra faktycznie psuje prozodie wiersza, po-
woduje powstanie wrazenia, ze pierwotny ksztalt wersu (z zastepstwem) zosta-
je poprawiony. Poza tym, dzieki usunieciu jednej sylaby, kompozytor zyskuje
miejsce na wazny semantycznie, cho¢ krétki melizmat na stowie , piekniejsza”.
We wszystkich pieéniach melizmaty sg niezmiernie rzadkie (mimo np. zaleceri
Mireckiego), a pojedyncze wyjatki maja (jak ten wyzej wspomniany) znaczenie
retoryczne. Jedynym utworem o wiekszej liczbie takich figur jest piesn Méw do
mnie jeszcze; bardzo subtelne melizmaty stuza tu podkreéleniu lirycznego, mito-
snego charakteru tekstu i szczegélnie kantylenowej melodyki.

Zupelnie sporadycznie pojawiaja sie w muzyce pie$ni konkretne ekwiwa-
lenty réznego rodzaju formalno-ekspresyjnych zabiegéw poetyckich, jak np.
przerzutnie czy paralele. Ponizej wymieniam kilka odosobnionych przyktadow:

e Mow do mnie jeszcze: przerzutnia , ptynace ku mnie / stowa” zostaje wy-
eksponowana przez zastosowanie pauzy 6semkowej po wyrazie ,slowa” (ina-
czej niz w analogicznym miejscu pierwszej strofy):
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o Pamigtam ciche jasne, zlote dnie: powtarzajac przed refrenem koncéwke
przedostatniego wersu drugiej zwrotki, kompozytor likwiduje przerzutnie:
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Przykiad 24

e Idzie na pola: paralelizm leksykalno-skladniowy podkreslony uzyciem
w muzyce rosnacej progresji melodycznej motywoéw, zaczynajacych sie pauza
6semkowa (efekt przyspieszania):
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e Na spokojnem, ciemnem morzu: ostatnia strofe, bardziej urozmaicona
skladniowo, dazaca do puenty podkreslaja stopniowa kulminacja melodyczna
(rozpoczeta progresja) i wzmozona chromatyka:
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e Smutng jest dusza: zawolanie w ostatnim wersie (powtérzenie pierwsze-
go) podkresla dramatyczny zwrot w muzyce: nagle pojawienie sie tonacji b-moll
(zasadnicza tonacja piesni: a-moll!):

Przyklad 27
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Ten kroétki przeglad z pewnosciag nie wyczerpuje katalogu wszelkich
zwigzkéw muzyki Kartowicza z wierszami Tetmajera w omawianych piesniach
(zwlaszcza w kwestiach harmonii czy faktury, w ogoéle przeze mnie niedotknie-
tej). Tym bardziej mozna si¢ zadumaé nad wieloplaszczyznowa i wolajaca
o odkrycie ,muzycznoscia” dzieta Tetmajera, wyrosta z tradycji romantycz-
nych, a siegajaca wspodlczesnosci (do jego stow komponowat tez m.in. Henryk
Mikotaj Gérecki). Czy poeta znal przedstawione tu rozprawy teoretyczne? Nie-
koniecznie, zwazywszy, ze z wyksztalcenia byl filozofem. Bardziej prawdopo-
dobne jest, ze mlodego Karlowicza z taka literatura zapoznat choé po czesci
ojciec — wybitny polonista. Jednak niezaleznie od takich informacji, warto spoj-
rze¢ na twoérczos¢ obu postromantykéw takze i pod tym katem. By¢ moze oka-
Ze sie, ze patrzac na dorobek z perspektywy blizszej autorowi (czyli przez pry-
zmat wiedzy, ktéra i on moégl posiadac), postapimy dalej na drodze ku pozna-
niu prawdy o dziele.

Summary
Joanna Dzidowska

Mieczyslaw Karlowicz’s songs composed to Kazimierz Przerwa-Tetmajer’s poems
in the light of the ideas of the musicality of the Polish language according
to 19th century music theoreticians

The first part of the article is devoted to the analysis of the 19th-century Polish music
theory whose main focus was to study the relationship between text and music in vocal
composition, especially from the perspective of the music features of the language and
poetic works. Among analysed authors the central place is occupied by two discourses
of Jozef Elsner, and also the writings of Karol Kurpinski, Jan Jarmusiewicz, Franciszek
Mirecki, Jozef Sikorski and Wiladystaw Wislicki. Their goals are threefold: to define the
musical characteristics of Polish language, to demonstrate the metrical possibilities of
Polish poetry and to establish rules for proper linking text with music. The most im-
portant criteria for the proper construction of the vocal work compiled on this basis are
included in the second part of the article. They are then used to the analysis of 10 songs
of Mieczystaw Kartowicz (based on the poetry of Kazimierz Przerwa-Tetmajer). This
allows to see some regularity, both in the application of the rules and derogations from
them, proving the suitability of this research method and shedding new light on creative
process of Kartowicz and Tetmajer.



