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Agnieszka Sozanska

UNIWERSYTET WROCEAWSKI

Analiza porownawcza preludiow
Karola Szymanowskiego (op. 1),
Fryderyka Chopina (op. 28)

oraz Aleksandra Skriabina (op. 11)

Problemy harmoniki, sktadni, formy i stylu'

Zwiazki mlodego Szymanowskiego z tradycja romantyczng, przede
wszystkim z twoérczoscig Chopina i Skriabina, byly juz przedmiotem
uwagi wielu autoréw?. W swoich badaniach staralam si¢ precyzyjniej

1 Niniejszy artykul opiera sie na mojej rozprawie pt. Preludia op. 1 Karola Szy-
manowskiego w kontekscie Preludiéw op. 28 Fryderyka Chopina i Preludiéw op.
11 Aleksandra Skriabina. Analiza porownawcza (praca magisterska napisana pod
kierunkiem prof. dr. hab. Macieja Golaba w Katedrze Muzykologii Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroclaw 2012).

2 J. M. Chominski, Studia nad twérczoscig Karola Szymanowskiego, Krakow 1969
(rozdz. Szymanowski a Chopin, s. 13-28 i Szymanowski a Skriabin, s. 37-112); Z.
Helman, Wplyw Chopina na wczesng tworczosé Karola Szymanowskiego w: The
Book of the First International Musicological Congress Devoted to the Works of E
Chopin, Warszawa 1963, s. 300-303; A. Tuchowski, Chopin w refleksji estetycz-
nej i tworczosci kompozytorskiej Karola Szymanowskiego, ,,Annales Universitatis
Mariae Curie-Sktodowska. Artes” vol. 7 (2009), s. 125-153. Informacje na temat
wlasnych inspiracji twérczych przynosza rowniez wypowiedzi samego kompozy-
tora zawarte w jego listach, Pismach Muzycznych (Pisma, t. 1., Pisma muzyczne,
zebrat i oprac. K. Michalowski, Krakow 1984) oraz czterech osobnych pracach
poswieconych Chopinowi: K. Szymanowski, Fryderyk Chopin, ,,Skamander”
1923, nr 28 i 29-30; idem, Fryderyka Chopina mit o duszy polskiej, ,Muzyka’
1924, nr 1; idem, Chopin, ,Wiadomoéci Literackie” 1930, nr 361; idem, Frédéric
Chopin et la musique polonaise moderne, ,,La Revue Musicale” 1930.
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niz dotad okresli¢ zakres inspiracji chopinowskich i skriabinowskich
w pierwszym opusowanym dziele Szymanowskiego - jego cyklu 9 Pre-
ludiow?. Za punkt odniesienia dla opusu pierwszego autora Harna-
siow przyjetam dwa cykle preludiow liczace po 24 miniatury: Preludia
op. 28 Chopina i Preludia op. 11 Skriabina. Wymienione zbiory utwo-
réw, z uwagi na skomplikowana sie¢ wzajemnych relacji, reprezentuja
szczegllnie interesujacy przypadek badawczy, zwlaszcza gdy uswiado-
mimy sobie, ze wptywy chopinowskie w muzyce Szymanowskiego s3
czesciowo przefiltrowane przez stylistyke Skriabina.

Juz sam pomyst siegniecia przez Szymanowskiego po gatunek prelu-
dium nasuwa przypuszczenia o szczegolnej, ,romantycznej” predylekcji
do muzyki fortepianowej oraz umieje¢tno$ci zamknigcia ulotnej chwili
w malej, izomorficznej fakturalnie formie. Najmniejsze z Preludiéw
Szymanowskiego (nr 3 i 9) obejmujg 24 takty, najdluzsze (nr 1) liczy
59 taktow, co sytuuje opus 1 najblizej skriabinowskich Preludiow op.
11, ktérych zdecydowana wiekszos$¢ zawiera si¢ w przestrzeni ok. 30
taktow. Wyjsciowym elementem wspoélnym dla analizowanych mi-
niatur jest réwniez ich samodzielno$¢, ktérej droge utorowat Chopin,
tworzac po raz pierwszy niezalezny zbidr 24 Preludiéw o charakterze
koncertowym.

Dokonana przeze mnie analiza, komplementarna wobec wielolet-
nich tradycji badawczych w tym zakresie, koncentrowala si¢ - zgodnie
z kanonem muzykologii pozytywistycznej — na trzech zasadniczych
sferach poznania dzieta muzycznego: harmoniczno-tonalnej, syntak-
tycznej oraz formalnej, dodatkowo uzupelnionych o istotng w badaniach
poréwnawczych kategori¢ stylu muzycznego, i w takiej tez kolejnosci
przedstawie wnioski z przeprowadzonych badan.

Przestrzen tonalno-harmoniczna

Z uwagi na usytuowanie wczesnej tworczosci Szymanowskiego na
przetomie XIX i XX wieku podstawowym wyznacznikiem ewolucji

3 Stan badan nad opusem 1 K. Szymanowskiego przedstawia si¢ bardzo skromnie.
Procz pracy A. Fraczkiewicza (Analiza 9 Preludiéw na fortepian op. 1 Karola Szy-
manowskiego, ,Rocznik Wydzialu Filozoficznego Uniwersytetu Jagiellonskiego”
t. 2, 1935/36) odnotowa¢ mozemy jedynie kilka prac dyplomowych poswigco-
nych Preludiom op. 1, nie podejmujacych jednak w sposob gleboki i catosciowy
problematyki dziela, czgsto ograniczajacych swoj przedmiot badan do wybra-
nych aspektow jego muzycznej struktury.
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jego stylu staje si¢ problematyka tonalna. I w tym aspekcie cykl Pre-
ludiéw Szymanowskiego siega do tradycji chopinowskiej w dwoch
zasadniczych, a zarazem przeciwnych kierunkach - jako nawigzanie
do harmoniki romantycznej oraz jako kontynuacja zapoczatkowane-
go przez Chopina procesu rozktadu systemu dur-moll. Dokonujacy
sie w Preludiach proces $cierania dwdch sil: tonalnosci harmonicznej
i wyzwolonej z wigzéw systemu dur-moll nowoczesnej harmoniki
reprezentowanej przez tzw. faktury chromatyczne* stanowi podsta-
wowy rys wszystkich utworéw skladajacych si¢ na omawiany cykl
Walka pomiedzy tymi dyskursami polega na stosowaniu obok siebie
srodkow $cisle diatonicznych i silnie schromatyzowanych oraz wy-
korzystywaniu na szeroka skale wtornych zjawisk harmonicznych
przy jednoczesnym ujeciu tresci muzycznej w mocne nawiasy tonal-
ne wyznaczone formula kadencyjna i porzadkujaca rola toniki. Ta-
kie formotworcze znaczenie harmoniki z jej aktywizacja w czg¢$ciach
srodkowych (Preludium op. 1 nr 4 i nr 8) wskazuje na oczywiste po-
krewienstwo opusu 1 zaréwno z Preludiami Chopina, jak i Skriabina.
Mimo ze powstanie kompozycji Chopina i Szymanowskiego dzieli
ponad pot wieku, harmonika opusu 1 nadal opiera si¢ na klasycznych
pojeciach konsonansu i dysonansu, stosunkach funkcyjnych oraz ter-
cjowej budowie akordéw. Szymanowskiego i Chopina tacza réwniez
wykorzystywanie prostych modulacji, stosowanie na szeroka skale
progresji oraz chromatyka jako istotny element destabilizujacy tonal-
no$¢ harmoniczna.

Proécz tradycyjnych rozwiazan Szymanowski poszukuje takze no-
wych srodkow, ktore zastgpityby klasyczng grawitacje harmoniczno-
-tonalng, co stanowi kolejny punkt wspdlny organicznie ewolucyjnej
osi Chopin-Skriabin-Szymanowski. Do wspomnianych narzedzi
stuzacych utrzymaniu jednolitosci formalnej nalezg: inspirowane
muzyka ludowg dzwigki stale, ostinata oraz dominacja jednego akor-
du lub pofaczen akordowych o charakterze motywu przewodniego.
I tak, ostinatowy ruch triolowy tworzy nieprzerwang narracj¢ az
czterech z dziewigciu preludiéw, pelnigc funkcje akompaniamentu
(nr 11i9) lub wspoéltworzac melodig gléwna (nr 4 i 5). Réwnie czesto
w analizowanym opusie pojawia si¢ nuta pedalowa (Preludia nr 1, 2,
3,5,819), ktdéra oparta na dzwigku tonicznym lub dominantowym

4 Pojecie wprowadzone w systematycznej chopinologii przez M. Golaba w pracy
Chromatyka i tonalnos¢ w muzyce Chopina, Krakow 1991, s. 16-21.
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wystepuje gtéwnie w momentach kadencyjnych, stuzagc wzmocnieniu
i utwierdzeniu w tonacji gtéwnej zakonczen utworéw. Z kolei przy-
kfadem utworu w calosci opartego na jednym wspodtbrzmieniu jest
Preludium nr 6, w ktorym kompozytor az pietnastokrotnie wykorzy-
stuje zmniejszony akord septymowy gis-h-d-fjako podstawowy nosnik
wyrazu oraz punkt grawitacji brzmieniowej. Akord ten interpretowany
jako E9 (dominanta nonowa bez prymy, funkcyjnie dominanta gérna
w a-moll) stuzy paradoksalnemu w istocie rzeczy utwierdzeniu stu-
chacza w tonacji glownej, przy jednoczesnym wzmozeniu wrazenia
dysonansowosci.

W strukturze tonalnej preludiéw Szymanowskiego zaznacza si¢
takze wplyw bardziej zaawansowanej harmoniki skriabinowskiej. Mimo
iz weczesna tworczos¢ rosyjskiego kompozytora réwniez znajduje sie
w orbicie wptywoéw chopinowskich, Skriabin idzie dalej, rozwijajac na
podlozu chopinowskiej harmoniki indywidualny jezyk harmoniczny,
prowadzacy w przysztosci do wykrystalizowania akordyki kwartowej®.
Obraz brzmieniowy wybranych preludiéw z opuséw 1 i 11 sugeruje
inspiracje dzielami Liszta i Wagnera, wyrazajace si¢ w kwartowej
budowie niektorych akordéw, naduzywaniu progresji melodyczno-
-harmonicznych oraz typowo wagnerowskim sposobie rozwijania
motywu poczatkowego (op. 1 nr 6 i op. 11 nr 20). Nowatorstwo harmo-
niki Szymanowskiego i Skriabina manifestuje si¢ we wszechstronnym
wykorzystywaniu chromatyki, prowadzacej do powstawania wtdrnych
zjawisk harmonicznych. Konstrukeja Preludiow Szymanowskiego opiera
sie w duzym stopniu na antycypacjach i opdznieniach, podkreslanych
dodatkowo przez wspotdziatanie czynnika rytmicznego, czego najlepsza
ilustracje stanowi czteroglosowe Preludium Des-dur oparte w calosci
na opdznieniach, osigganych przez legowanie skladnika danego akor-
du i przetrzymywanie go celem stopniowego odstaniania nastepnych
funkcji z gestej i nieprzerwanej sieci opdznien. Charakterystyczne
zaréwno dla Szymanowskiego, jak i Skriabina jest wspotdziatanie wtor-
nych zjawisk harmonicznych z aktywnoscig czynnika melodycznego
prowadzaca do rozwoju figuracyjnego akompaniamentu.

5 W strukturze akordu ,chopinowskiego” niektérzy badacze, m.in. Z. Lissa
i M. Tomaszewski, dopatruja si¢ antycypacji kwartowej struktury akordu prome-
tejskiego; zob. Z. Lissa, Do genezy ,, Akordu prometejskiego” A. N. Skriabina, ,,Mu-
zyka” (kwartalnik) 1959, nr 4, s. 86-101 oraz M. Tomaszewski, Muzyka Chopina
na nowo odczytana. Studia i interpretacje, Krakow 1996.
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Na bliskie zwiazki ze Skriabinem wskazuje tez waga wspotbrzmien
dysonujacych, szczegdlnie septymowych czterodzwiekéw zmniejszo-
nych, ktérych nagromadzenie wnosi do cyklu specyficzny walor wy-
razowy kojarzony z uczuciami smutku i tragizmu, czego doskonalym
przykladem jest wspomniane juz Preludium op. 1 nr 6. Warto przy tym
zaznaczy¢, iz czestotliwo$¢ wystepowania czterodzwigkdéw zmniej-
szonych wzrasta wraz z kolejnymi numerami cyklu, tak ze ostatnie
Preludium jest juz prawie w caloéci utkane z dysonanséw, a moment
tonalnego rozwigzania przynosi dopiero finalny akord utworu.

W omawianym cyklu mamy do czynienia z oszczednym wykorzysty-
waniem chromatyki, ktorej zadaniem jest gléwnie podkreslanie ksztattu
melodii i charakterystyczne ,wspolgranie” ze strukturg formalna
utworéw, stad kumulacja $rodkéw chromatycznych przypada najcze-
$ciej na punkty kulminacyjne preludiow. Szymanowski wykorzystuje
W przewazajacej mierze typ chromatyki akcydentalnejs wystepujacej
w formie dyskurséw melodyczno- i harmoniczno-tonalnych. W przy-
padku chromatycznego wzbogacania linii melodycznej tzw. ,,dZwieki
obce” petnig funkcje wtornych zjawisk harmonicznych, nie dziataja-
cych destabilizujaco na relacje tonalne, lecz urozmaicajacych przebieg
lub stuzacych wlaczeniu melodyki w orbite kolorystyki dzwigkowej.
Do takich melodycznych interpolacji naleza dzwieki podwyzszone
lub obnizone pomiedzy stopniami gamy, wykorzystywane na jasnej
podstawie harmonicznej, jak w Preludium op. 1 nr 1, ktérego triolo-
wy akompaniament wzbogacony jest o wychylenie péitonowe w dot.
Efektem tego sg rozne pod wzgledem funkcyjnym dzwieki, nie odda-
lajace nas jednak od wlasciwego kontekstu tonalno-harmonicznego.
Z innym rodzajem interpolacji spotykamy sie na gruncie chromatyki
melodyczno-figuracyjnej, gdzie nastepuje juz pewna autonomizacja
skali chromatycznej, cho¢ nadal ma ona swoje Zrédta w rozszerzonej
skali diatonicznej. Takie rozwigzanie prezentujg Preludia nr 4 i 6, kto-
rych melodia opiera si¢ na skali chromatycznej, a péttonowe postepy
pelnia najczesciej funkcje dzwigkéw przejsciowych pomiedzy stopniami
gamy, przyczyniajac si¢ do powstania wtérnych zjawisk harmonicznych.

Maciej Gofab stwierdza:

O ile ekspansja melodycznej i melodyczno-figuracyjnej chromatyki akcyden-

talnej w zadnej mierze nie wplywa na tonalno$¢ kompozycji, bedac jej catko-

6 Por. M. Golab, Chromatyka i tonalnos¢ w muzyce Chopina..., s. 99-103.
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wicie podporzadkowana, o tyle dyskursy harmoniczno-tonalne chromatyki
akcydentalnej wptywaja na procesy tonalne kompozycji, bowiem przyczynia-

ja si¢ do przerwania zwigzkow funkcyjnych?.

Dyskursy takie wystepuja w postaci chromatycznych szeregow
akordow sekstowych, dominantowo-septymowych i zmniejszonych
akordéw septymowych oraz pod postacig chromatycznych sekwencji
i basu chromatycznego. W Preludiach op. 1 z wymienionymi rodzajami
chromatycznych szeregéw spotykamy sie wzglednie rzadko, szczegélnie
poréwnujac 6w zbior do opuséw Chopina i Skriabina. Jednym z nie-
licznych przyktadéw jest szereg dominant septymowych z Preludium
c-moll, skladajacy si¢ z kilku akordéw pozostajacych wzgledem siebie
w relacji sekundowej [przyktad 1]. Dodatkowo szereg ten jest progresja
poltaktowego wzoru opartego na motywie czotowym, powtarzanego
wiernie w glosie gérnym i z pewnymi modyfikacjami w partii lewej
reki. Przyklad ten obrazuje jednocze$nie charakterystyczne dla Szy-
manowskiego i Skriabina eksponowanie septymy akordu poprzez jej
dwojenie i umieszczanie w warstwie melodyczne;j.

Cresc. e arcel. affettuos
e e BRI, B DG
) p— . "

rit.

ﬁ\y DN EDN

e ===

o 3

Przyktad 1. K. Szymanowski, Preludium c-moll op. 1 nr 7, t. 31-33.

Inaczej niz w przypadku szeregéw, podstawg chromatycznej sekwen-
cjijest relacja harmoniczna, najczeéciej o wzorze D-T lub odwrotnym.
Przykladem sekwencji wykorzystujacej jeden z ulubionych chopinow-
skich $rodkéw harmonicznych, tj. zmniejszony akord septymowy, jest
ta z Preludium a-moll (t. 17-22), w ktorej Szymanowski wychodzi od
zasadniczej tonacji utworu, a nast¢pnie powtorzony dwukrotnie wzor
(T-D) poddaje sekundowej progresji o charakterze modulujacym.

7 Ibidem, s. 170.
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Z kolei chetnie stosowany przez Chopina bas chromatyczny stat si¢
podstawa duzej czedci Preludium d-moll Szymanowskiego.

Znaczaca rola chromatyki w Preludiach z opusu 1 znalazta swoje
odbicie nie tylko w czgstotliwo$ci stosowania dzwiekdéw chroma-
tycznych, ale tez w ich stopniowym uniezaleznianiu od diatoniki
dokonujacym sie na gruncie chromatyki esencjalnej, ktéra jest ,,tylko
posrednio (jako geneza) zwigzana z kompleksem diatoniki, zas jako
realnie brzmigcy fenomen jest od diatoniki niezalezna’. Przejawem
melodyczno-harmonicznych dyskurséw chromatyki esencjalnej jest
przede wszystkim ekspansja harmoniki podwéjnodominantowej
i wspdtbrzmienn dominantowo-tonicznych. Proces ten realizuje si¢
w analizowanym opusie w supremacji akordéw septymowych oraz
tendencji do ich rozbudowy poprzez dodawanie kolejnych tercji i two-
rzenie wspomnianych juz akordéw podwdjnodominantowych, domi-
nantowotonicznych oraz czterodzwiekéw paralelnych i prowadzacych
wyzszego rzedu. Tercjowa rozbudowa akordéw doprowadzita tez do
powstania tworéw funkcyjnie niejednoznacznych, cho¢ o wzglednie
tradycyjnej morfologii interwatowej (zwanych przez H. Erpfa ,,blgka-
jacymi si¢ akordami”®). Podkreslenia wymaga melodyczne znaczenie
chromatyki Szymanowskiego, ktéry w mlodosci wykorzystuje ja ,,(...)
w pierwszym rzedzie z perspektywy przeksztalcenia linii melodycz-
nej”1°. Znaczenie krokdw poéttonowych dla ksztattu linii melodycznej
polega na wykorzystywaniu ich w poczatkach motywoéw lub fraz
w charakterze melodycznego impulsu (Preludia nr 1, 3, 4, 6, 7 1 9).
Rola péttonu jako waznego budulca diastematyki zbliza Preludia
Szymanowskiego do utworéw Skriabina.

Cho¢ przemiany w zakresie harmonii zwigzane z ekspansja wartosci
czysto brzmieniowych sklaniajg ku ostroznej interpretacji fenomendw
modulacji, analiza harmoniczna Preludiow wykazata, iz wiekszo$¢ za-
stosowanych przez Szymanowskiego §rodkéw modulacyjnych pojawia
sie lokalnie, w srodkowych czgsciach utwordw, jako czynnik formo-
tworczy i rozwojowy. Jednym z najczeéciej pojawiajacych si¢ sSrodkow
tego typu sg fancuchy dominant. Opdznianie rozwigzan poprzez

8 Ibidem, s. 198.

9 H. Erpf, Studien zur Harmonie und Klangtechnik der Neueren Musik, Wiesbaden
1969.

10 S. Lobaczewska, Karol Szymanowski: Zycie i twérczos¢ (1882-1937), Krakéw 1950,
s. 175.
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stosowanie kolejnych dominant wtraconych jest charakterystycznym
rysem chopinowskiego logosu tonalnego, stuzacym budowaniu napiecia
w czesciach kulminacyjnych (np. Preludium B-dur). Ten sam zabieg
stosuje Szymanowski m.in. w srodkowej czesci Preludium nr 2, gdzie
pojawia si¢ bardziej rozbudowany, bo skladajacy si¢ z trzech ogniw
tancuch (t. 20-24): As7-Des-Ges | es-b | A7-D-G.

Chwilowe zawieszenia tonalne osiggane sg takze za pomocg pro-
gresji wystepujacych we wszystkich bez wyjatku Preludiach Szyma-
nowskiego. Pelnig one nie tylko role srodka stuzacego modulacji, ale
i elementu czysto konstrukcyjnego, polegajacego na mechanicznym
przenoszeniu okreslonego wzoru melodyczno-rytmicznego na inny
stopien skali. Jest to podejscie odmienne od reprezentowanego przez
Chopina i Skriabina, ktérzy powtérzony wzor przewaznie tworczo
urozmaicajg za pomocg zmian fakturalnych, rytmicznych lub dyna-
micznych. Bardzo czesto wraz z chromatyka progresje staja sie pod-
stawowym budulcem kulminacji, jak w przypadku Preludium op. 1 nr
1, w ktérym szeroko rozbudowanej progresji modulujacej towarzyszy
wzrastajaca dynamika i zageszczenie fakturalne (t. 36-43). Zwigzek
progresji z budowaniem napigcia w sSrodkowych czesciach preludiow
jest cechg charakterystyczng nie tylko dla pierwszego numeru cyklu,
ale calego zbioru. Przenoszenie wzoru podstawowego w coraz wyzsze
rejestry skutkuje zwigkszaniem wolumenu brzmienia, co w polaczeniu
z sugerowanym przez kompozytora wzmocnieniem dynamicznym
i przyspieszeniem tempa tworzy rzeczywista kulminacje o charakte-
rze formalnym (Preludia nr 6i7). W opusie 1 przewaza typ progresji
modulujgcej prowadzacej do nowej tonacji lub umozliwiajacej ptynny
powr6t do tonacji zasadniczej.

Chwilowe wychylenia tonacyjne Szymanowski osiaga takze za
sprawa swoistej gry jednoimiennych trybéw dur i moll. Zmiany trybu
spotykamy w wiekszosci utwordw z opusu 1, w najwyrazistszej formie
w czwartym Preludium b-moll, nieustanne cigzacym ku B-dur. Gra
trybow wplywa tu na rozczlonkowanie formy, wyznaczajac jej kolejne
czesci:

b-moll:  t.1-9 czes¢ A
B-dur: t.10-31 cze$¢ B

1
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Struktury warstwy syntaktycznej

W zakresie ksztaltowania gléwnych struktur tematyczno-
-motywicznych Preludia Szymanowskiego prezentuja rozczlonko-
wanie w granicach budowy okresowej. Skladaja sie najczesciej z jed-
no- lub dwutaktowych fraz i czterotaktowych zdan muzycznych,
szeregowanych w poczatkowej i koncowej fazie utworu, w czesciach
$rodkowych za$ poddawanych dziataniu zasady ewolucyjnej. Domi-
nuje melodyka kantylenowa, czesto rozwijajaca sie szerokim fukiem
(Preludia nr 1, 6, 7, 8) badz przyjmujaca wzorem Preludiow Chopina
bardziej skondensowana posta¢ (nr 2, 3, 4, 9). Cecha taczaca wszyst-
kie analizowane opusy jest nadrzedna rola melodii umiejscawianej
przewaznie w najwyzszym glosie, stanowiacej o wyrazie i konstrukcji
caloéci dzieta. Cho¢ ksztalt melodyczny preludiow jest rézny, cecha
wspolna melodyki wszystkich utworéw jest istotna rola krokéw se-
kundowych wspoéttworzacych motywy czotowe!®.

Omawiajac gléwne struktury motywiczne, nie sposéb poming¢ istot-
nego ze wzgledu na sp6jnos¢ cyklu aspektu wspolnoty substancjalnej
preludiow, ktéra odnosi sie, cytujac Chominskiego, ,,do respektowania
na wigkszg lub mniejszg skale pewnego nastepstwa interwatowego jako
podstawy, z ktdrej dopiero rozwija si¢ forma utworu”!2. Nalezy przy
tym pamigtaé, ze zdefiniowana wczesniej przez Hansa Mersmanna
jednos¢ substancjalna nie jest rownoznaczna ze wspolnoscig tematyczna,
ale dotyczy najmniejszej, najbardziej pierwotnej komoérki muzycznej,
pewnej idei stanowigcej zalgzek utworu, czgsto nieuchwytnej w bez-
posrednim audytywnym doswiadczeniu z uwagi na jej zdolnos¢ do
stapiania si¢ z melodig i tworzenia z nig integralnego przebiegu. Z takim
rodzajem diastematycznej wspdlnoty substancjalnej spotykamy sie
na gruncie chopinowskiego cyklu 24 Preludiow, w ktorym wykazane
zostalo istnienie dwoch motywoéw integrujacych!?, przy czym jeden
z nich, wystepujacy w az polowie miniatur tworzacych cykl, okazal
sie takze istotnym elementem obrazu brzmieniowego Preludiéw Szy-

11 Chominski, analizujac melodyke Szymanowskiego i Skriabina, stwierdza: ,[...]
ta zasada jest krok pottonowy bedacy impulsem do wzniesienia linii melodycz-
nej w bardziej decydujacych momentach, a wiec na poczatku frazy, zdan, okre-
sOw czy poszczegdlnych ogniw” J. M. Chominski, Studia nad twérczoscig..., s. 46.

12 J. M. Chominski, Preludia, Krakéw 1950 (Analizy i objasnienia dziel wszystkich
Fryderyka Chopina, t. 9), s. 301.

13 Por. ibidem, s. 300-310.
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manowskiego, na co zwracal uwage Andrzej Tuchowski'4. Ow rodzaj
substancji, ktory okreslimy jako a, wystepuje w postaci trzykrotnego
wychylenia sekundowego w gére lub w dot:

4 : e T —— '
e

Przykfad 2. K. Szymanowski, Preludium h-moll op. 1 nr 1, t. 10-17.

Trzykrotne powtoérzenie wychylenia sekundowego précz swych
wiasciwosci melicznych skutkuje tworzeniem sie specyficznej formy
ruchowej, kojarzonej z kotysaniem. Taka ruchowa dyspozycja motywu
doskonale wspotgra ze specyficznym, oddynamizowanym obrazem
brzmieniowym Preludiéw op. 1.

Kolejny, trzydzwigkowy motyw (B) skfada si¢ z trzech dzwiekéw
postepujacych krokami sekundowymi w kierunku wznoszacym:

%. o — “"F_-_—;

Przykfad 3. K. Szymanowski, Preludium h-moll op. 1 nr 1, t. 4-5.

W Preludium op. 1 nr 1 przywolany rodzaj substancji stanowi zasad-
niczy srodek rozwojowy gltéwnej struktury tematycznej. Pojawiajace si¢
na stabej czesci taktu nastepstwo krokow sekundowych stuzy stopniowe-
mu budowaniu napiecia oraz przygotowaniu skoku na dzwigk toniczny
stanowigcy zarazem najwyzszy dzwigk przebiegu. Cho¢ w kolejnych
preludiach motyw P wystepuje czgsto w silnie zmodyfikowanej formie,
w jego identyfikacji pomocne jest jego umiejscowienie i znaczenie dla
rozwoju linii melodycznej (motyw pojawia si¢ zazwyczaj w poczatkowej
fazie tematu, podazajac w kierunku wznoszacym i przygotowujac skok
na najwyzszy dzwigk melodii) oraz dyspozycja rytmiczna (przewaznie
wystepuje na stabej czesci taktu).

Ostatni z motywow, (y) charakteryzujacy si¢ wychyleniem sekun-
dowym w gére oraz skokiem o interwat tercji wielkiej w dot, wystepuje
w az siedmiu z dziewieciu utworéw tworzacych cykl:

14 A. Tuchowski, Chopin w refleksji estetycznej..., s. 125-153. Tuchowski jest row-
niez autorem pracy Integracja strukturalna w sSwietle przemian stylu Chopina,
Krakow 1996.
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Przyktad 4. K. Szymanowski, Preludium h-moll op. 1 nr 1, t. 7-8.

W kolejnych preludiach jest on poddawany réznorodnym trans-
formacjom melodycznym, rytmicznym i fakturalnym, prawie za kaz-
dym razem wystepuje jednak jako istotny element gtéwnych struktur
tematyczno-motywicznych. Stanowi podstawe rozwojowa catego
Preludium Des-dur, pojawiajac si¢ w réznych planach tego cztero-
glosowego utworu, a zastosowana przez kompozytora rytmika syn-
kopowana doskonale podkresla wrazenie wahania i niepewnosci
sugerowane przez melodie. W tym miejscu warto wskaza¢ na duze
pokrewienstwo substancjalne tego utworu z Preludiami nr 4 i 8. We
wszystkich trzech miniaturach motyw sekundowo-tercjowy oparty
jest na tej samej formule rytmicznej (6semka—-¢wierénuta—6semka)
i pojawia si¢ w identycznej formie. Poczatek Preludium nr 8 jest wrecz
identyczny z pierwszymi dzwigkami Preludium nr 3, a réznica migdzy
nimi wynika jedynie z odmienno$ci tonacyjnej utwordéw.

14

Przyktad 5. K. Szymanowski: a) Preludium Des-dur op. 1 nr 3, t. 1-2 b) i
Preludium es-moll op. 1 nr 8, t. 1.

Omawiany rodzaj substancji wskazuje na wyrazne pokrewienstwo
z melodyka Skriabina, w ktérego twdrczosci rowniez przewija sig
charakterystyczna komorka sekundowo-tercjowa. Ow zaczerpniety
z rosyjskiej muzyki ludowej zwrot melodyczny stanowi jedng z naj-
wazniejszych cech jezyka brzmieniowego Skriabina, cho¢ wystepuje
zazwyczaj w nieco innej postaci'>. W Preludiach op. 11 nr 4, 9, 11, 12,
17, 20, 22 pojawia sie¢ w roznych ukfadach, takze w wersji znanej nam
z Preludiow Szymanowskiego, jak w Preludium g-moll op. 11 nr 22,
ktérego melodia w catosci uksztaltowana jest za pomoca omawianego
motywu poruszajacego sie w réznych kierunkach:

15 U Skriabina oba interwaly podazaja zazwyczaj w tym samym kierunku, najcze-
$ciej wznoszacym.
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op. 11 Mr. 21

Przykfad 6. A. Skriabin, Preludium g-moll op. 11 nr 22, t. 1-4.

W ramach opusu 11 czesciej spotykamy jednak inny zwrot melo-
dyczny, oparty na nastgpstwie poltonu i wigkszego interwalu, najcze-
$ciej kwarty zmniejszonej lub czystej. Mimo iz faczy on wiele utworéw
wchodzacych w sktad cyklu, nie mozemy méwic o istnieniu wspdlnoty
substancjalnej sensu stricto, ale o rodzaju ekspozycji specyficznego
skriabinowskiego jezyka muzycznego.

Jedno$¢ materiatowa realizuje sie, procz najmniejszych komorek,
takze na wigkszych plaszczyznach, faczac niektore struktury tematyczne
w pary badz grupy o podobnym rysunku linii melodycznej i wspolnym
wyrazie. Przykladem sg trzy Preludia z opusu 1: nr 1, 2 i 7, ktdre taczy
budowanie tematu przez zestawienie wydluzonego dzwigku poczat-
kowego z drobniejszymi warto$ciami poruszajacymi si¢ w kierunku
wznoszacym. Zwarto$¢ tematyczno-motywiczna Preludiéw Szyma-
nowskiego, wiazaca je z chopinowskimi, wynika takze z szerokiego
zastosowania figuracji odznaczajacej si¢ nieprzerwanym ruchem i statg
pulsacja rytmiczng oraz wykorzystywania rytméw uzupelnianych,
powstajacych czegsto w wyniku sumowania kilku réznych ukladow
polirytmicznych, jak to ma miejsce w Preludiach op. 1 nr 3,4,517.

W zakresie ksztaltowania skladni Preludia Szymanowskiego re-
prezentuja typ zblizony do chopinowskich, ktérych naczelng zasada
formotwdrcza pozostaje ewolucjonizm, cho¢ liczne sg przyktady krzy-
zowania formy ewolucyjnej ze strukturg okresowa oraz stosowania
ewolucjonizmu w ramach okresu. Wsroéd trzech zasadniczych cech
faczacych wezesng tworczos¢ Szymanowskiego z dzielem Chopina
Zofia Helman wyodrebnia wlasnie ewolucyjng zasade ksztaltowania
formy preludiéw'®. Wptyw Chopina mozna rozciggna¢ takze na twor-
czo$¢ preludiowa Skriabina, ktérej dominujgcym rysem pozostaje
ewolucjonizm mimo stosowania na duzg skale melodyki kantylenowe;j.
Oile jednak w analizowanych opusach Chopina i Skriabina przewazaja

16 Z.Helman, Wplyw Chopina na wczesng tworczosé..., s. 300.
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preludia figuracyjne pokrewne w typie formy i wyrazu etiudzie, to
u Szymanowskiego znajdziemy tylko jeden taki utwor (Preludium nr 5).
Pozostale sg rezultatem krzyzowania dwéch odmiennych sposobow
ksztattowania skfadni: ewolucjonizmu i budowy okresowej. Zespolenie
obu zasad ksztaltowania uwidacznia si¢ gtéwnie w faczeniu konti-
nuum melodycznego w planie géornym z przebiegiem figuracyjnym
w planie dolnym (Preludia op. 1 nr 1, 2, 7, 9). Wplywy ksztaltowania
ewolucyjnego wyrazaja si¢, procz wspomnianej juz zasady operowania
krotkimi figurami melodyczno-rytmicznymi, takze w samym sposobie
opracowywania materialu muzycznego, ktéry poddawany jest dziataniu
techniki wariacyjnej w warstwie melodycznej, rytmicznej, harmonicz-
nej, fakturalnej i dynamicznej, co prowadzi do powstawania nowych
tresci muzycznych. Wpltyw budowy okresowej zaznacza si¢ natomiast
w symetrii rozmiarowej fraz, zdan i okreséw muzycznych oraz relacji
poprzednik-nastepnik miedzy nimi, w nawigzaniu finalu utworu do
jego poczatku i w rozbudowanej roli melodyki kantylenowej jako
gléwnego $rodka wyrazu.

Opisany dualizm ksztaltowania wynika m.in. z indywidualnej
postawy estetycznej Szymanowskiego osadzonej czgsciowo w tradycji
romantycznej, uznajacej za podstawowy element decydujacy o prze-
biegu utworu kantylenowa melodi¢ rozwijajaca si¢ na symetryczno-
-okresowym tle, cze$ciowo za$ zwrdconej w strone nowoczesnych
$rodkow, linearnego myslenia i operowania motywem jako podsta-
wowym czynnikiem formotwdrczym i ekspresyjnym.

Problemy faktury i formy

W fakturze Preludiow Szymanowskiego zaznacza si¢ silny wplyw
Chopina. Dla obu twércéow naczelng zasada pozostaje homofonia,
nawet w utworach o wyraznych tendencjach do linearyzmu. Na
homofoniczny charakter ich preludiow wskazuje przede wszyst-
kim nadrzedne znaczenie jednej struktury melodycznej umieszcza-
nej najczesciej w najwyzszym glosie. Jednak dazenie do linearnego
rozwijania melodii prowadzi niekiedy do wyodrebnienia dwoéch
wyraznych warstw brzmieniowych. Takie polifonizujace tendencje
Preludiow Szymanowskiego wzmacnia dodatkowo uzycie poliryt-
mii i polimetrii — waznych srodkéw jego techniki kompozytorskiej,
rozwinietych m.in. pod wplywem Skriabina. Element polirytmiczny
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taczy zreszta warsztat wszystkich kompozytoréw, a jego wplyw na
tworczos¢ preludiowa Szymanowskiego najlepiej ilustruje przyktad
Preludium nr 4, w ktérym juz od pierwszych taktéw zaznaczony jest
odmienny podzial metryczny dla obu planéw: tréjdzielny dla prawej,
dwudzielny dla lewej reki. Polirytmia i polimetria, wynikajace z ak-
tywizacji czynnika melodycznego na tle figuracji, prowadza z kolei
do powstawania zjawisk polimelodycznych, ktérych zrédia tkwig w
tworczosci Chopina. Z polimelodyka typu chopinowskiego spotyka-
my sie m.in. w Preludium op. 1 nr 1, gdzie w triolowym akompania-
mencie pojawiaja si¢ ,,strzepy” odrebnej linii melodycznej (t. 18-23).
Szymanowski dazy do zwiekszenia samodzielnosci poszczegolnych
glosow i polifonizacji przebiegu, m.in. w Preludiach nr 3, 4, 5, 6 1 9.
W ostatnim przypadku inspiracja dla kompozytora mogta by¢ réw-
niez polimelodyka Skriabina, ktérej jednym z istotnych narzedzi jest
skomplikowana, czesto nieregularna rytmika, upodobanie do ryt-
mow synkopowanych oraz metryczne i rytmiczne réznicowanie glo-
sow (Preludia op. 11 nr 1, 14, 16, 191 24).

Mimo oczywistych podobienstw z Chopinem w zakresie melodycz-
nej aktywizacji akompaniamentu, zwraca uwage odmienny charakter
brzmieniowy figuracji w preludiach obu kompozytoréw, determinowany
m.in. czynnikiem agogicznym i dynamicznym. Sposréd dziewieciu
utworéw tworzacych opus 1 tylko jeden utrzymany jest w szybkim
tempie, pozostale oscyluja w granicach temp umiarkowanych i wolnych.
Ponadto u Szymanowskiego spotykamy prawie wylacznie figuracje
oparte na triolach ésemkowych, a jedynym wyjatkiem jest ostatnie
Preludium, w ktérym pojawiajg sie figuracje triolowo-szesnastko-
we. Zgola inaczej prezentuje si¢ rozklad temp w ramach opusu 28,
w ktérym czynnik ruchowy stanowi bardzo istotny element, przede
wszystkim w preludiach wykorzystujacych melodyke figuracyjng. We-
diug Zofii Helman szybkie tempo figuracji chopinowskich sprawia, ze

»tylko poszczegélne dzwigki maja znaczenie melodyczne; nosicielem
istotnej tresci melodycznej staje sie natomiast gtos basowy. Powolne
tempo u Szymanowskiego wplywa na wyrazisto$¢ melodyczna calej
struktury”'”.

Obok elementu agogicznego istotne znaczenie dla brzmieniowosci
utworu ma takze dynamika, $cisle uzalezniona od czynnika fakturalnego.
Procz Preludium nr 5, wszystkie miniatury wchodzace w sklad opusu 1

17 Ibidem, s. 301.
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charakteryzuje liryczny nastréj, wyrazajacy si¢ m.in. specyficznym
»0ddynamizowanym” obrazem dzwigkowym. W niektorych Preludiach
poziom glosnosci utrzymuje si¢ niezmiennie w piano, w pozostaltych
miniaturach Szymanowski stosuje kontrast dynamiczny jako jeden
z istotnych $rodkéw wyrazowych i formotwoérczych, podkreslajac
momenty rozwoju i kulminacji poprzez uzycie masywniejszej dyna-
miki oraz zageszczenie brzmienia (Preludia nr 1, 2, 7, 8). Stosowanie
réznych poziomoéw glosnosci w kontrastujacych formalnie odcinkach
przebiegu taczy Szymanowskiego ze Skriabinem. U obu kompozyto-
réw widoczne jest takze uzaleznienie dynamiki od kierunku ruchu
melodycznego, przejawiajace si¢ w zwiekszaniu poziomu glosnosci
w przebiegach o wznoszacym kierunku ruchu i odwrotnie, co mozna
interpretowa¢ jako konsekwencj¢ romantycznego sposobu myslenia.
Jedynie w Preludium nr 4 Szymanowski zwigksza dynamike na od-
cinkach o opadajacym kierunku linii melodycznej (t. 22-29). Zagesz-
czenie brzmienia, a co za tym idzie zwigkszenie jego wolumenu, jest
u Szymanowskiego $cisle powigzane z lokalizacja rejestrows. Bogactwo
nasycenia brzmienia charakteryzuje gorne i srodkowe strefy skali,
w nizszych odcinkach najcze$ciej pojawiajg si¢ interwaly o matym
zageszczeniu — oktawy i kwinty. Jak pisze Stanistaw Oledzki, ,,pod
wzgledem traktowania dolnego odcinka skali Szymanowski przypomina
raczej Skriabina, ktory bardzo rzadko umieszcza tu wspotbrzmienie
o wigkszym stopniu nasycenia niz oktawa’'8. W zakresie rozpigtosci
pola dzwiekowego Preludia Szymanowskiego reprezentuja droge po-
$rednig miedzy opusem Chopina i Skriabina. Wiekszo$¢ z nich posiada
wzglednie waski ambitus (nr 3, 6 oraz czgsciowo 8 i 9), cho¢ w utwo-
rach o wigkszym udziale melodyki figuracyjnej (nr 1, 2 i 7) pojawiaja
sie przebiegi o duzej rozpietosci. Dynamika Preludiéw op. 1 $cile
wspolgra z artykulacja. Stosowanie zmian artykulacyjnych w zwigzku
z roznicowaniem dynamicznym laczy technike kompozytorska Szy-
manowskiego i Skriabina. Kazde z preludiéw wchodzacych w skiad
op. 1 (précz nr. 5) rozpoczyna si¢ w dynamice piano, ktorej towarzyszy
stowne okreslenie legato. W czesciach kulminacyjnych i pozostatych
odcinkach o zwigkszonym wolumenie brzmienia powszechne jest
wykorzystanie znakow sugerujacych akcentowany sposdb wydobycia
dzwieku: akcentdw, tenuto i sforzato. Dobra ilustracja tej zasady jest

18 S. Oledzki, Niektére problemy faktury fortepianowej Karola Szymanowskiego,
»Muzyka” 1973, nr 3, s. 75.
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Preludium nr 5, w ktérym Szymanowski od pierwszych taktow zaleca
taki wlasnie sposob wydobycia dolnych oktaw (basso marcato).

Analiza fakturalna Preludiow Szymanowskiego koncentrowala sie na
dwdch zasadniczych aspektach ich muzycznej struktury: wspotpracy
czynnika melodycznego i harmonicznego oraz stopliwo$ci brzmienia.
Rozpoczynajac od pierwszego z nich, stwierdzamy, iz faktura Preludiéw
jest w przewazajacej mierze homofoniczna z wyrazna tendencja do
linearyzmu, w czym uwidacznia si¢ wptyw Chopina. Jednak mimo
iz element polimelodyczny jest jednym z charakterystycznych ryséw
opusu 1, w zakresie faktury silniej przemawiajg tu wplywy skriabi-
nowskie wyrazajace si¢ m.in. w duzej przejrzystosci i oszczednosci
faktury podporzadkowanej melodii najwyzszego glosu i nastawionej
na eksponowanie jej waloréw wyrazowych oraz w wykorzystywaniu
poligenicznych brzmien fortepianu. Element poligeniczny objawia
sie¢ m. in. w operowaniu szerokg skalg instrumentu oraz umiej¢tnym
zestawianiu rejestrow. W warstwie syntaktycznej kompozytor réznicuje
poszczegolne glosy, np. zestawiajac kantylenowa melodig z figuracyjnym
akompaniamentem oraz stosujac metrorytmiczne réznicowanie planow.
Mimo to Preludia op. 1 reprezentuja typ brzmienia homogenicznego,
o czym $wiadczy stosowanie oszczednej i lekkiej faktury nastawionej
na ekspozycje niuanséw brzmieniowych.

Problem formy interesujacych nas Preludiow rozwaza¢ nalezy na
dwdch odmiennych plaszczyznach — w odniesieniu do pojedynczych
utwordéw tworzacych cykl oraz do caloéci opusu rozumianej jako for-
ma cykliczna. W procesie badania integralnosci cyklu, obok przesta-
nek stricte muzycznych, duze znaczenie ma chronologia i kontekst
jego powstania oraz tradycja wykonawcza. Wiemy, iz Preludia op. 1
nie powstaly jednoczesnie!®, a ich uporzadkowanie podlegalo zmia-
nom, o czym $wiadczy odnaleziony rekopis szeciu utworéw obejmu-
jacy kolejno Preludia: h-moll nr 1, Des-dur nr 3, d-moll nr 5, b-moll
nr 9, c-moll nr 7 oraz nie wlaczone ostatecznie do opusu Preludium
cis-moll. Czynniki te nie mogg by¢ jednak rozstrzygajace w odniesie-

19 Wedlug Bronistawa Gromadzkiego Preludia nr 7 c-moll i nr 8 es-moll powstaly
juz w 1896 roku, o czym pisze w swoim artykule Wspomnienia o mtodosci Karola
Szymanowskiego, ,Ruch Muzyczny” 1948, nr 2. Nie podwaza to jednak tezy o or-
ganicznosci cyklu, o ktérej $wiadczy m.in. widoczne pokrewienstwo motywiczne
7 18 Preludium z pozostalymi utworami.
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niu do dziela muzycznego, tym bardziej ze nie zachowaly sie zadne
osobiste wypowiedzi kompozytora na temat jego koncepcji kom-
pozytorskiej. W trakcie analizy zbioru zlozonego z wiekszej liczby
miniatur, stanowiacych kazda z osobna zamknieta i logiczng calos¢,
problem integralnosci cyklu bada¢ nalezy w oparciu o $cisle okreslo-
ne wytyczne, do ktérych naleza: plan harmoniczny, pokrewienstwo
materialowe miedzy preludiami, réwnowaga sil i jednos¢ stylistycz-
na. Pierwszy warunek cyklicznosci cyklu, a wigc plan harmoniczny,
cho¢ nie tak przejrzysty jak w przypadku preludiéw Chopina i Skria-
bina, tworzy jednak spdjna i logiczng calos¢. Warto dodac, ze utwory
wchodzace w sktad cyklu tworza pary reprezentujace okreslone rela-
cje tonalne: mediantowe i kwartowo-kwintowe, a momenty granicz-
ne cyklu (jego $rodek i zakonczenie) wyznaczajg pary spetniajace role
kadencji plagalnych: d-moll-a-moll i es-moll-b-moll. Takze dokona-
na juz analiza warstwy syntaktycznej Preludiow pozwala potwierdzi¢
istnienie jedno$ci substancjalnej oraz innych $rodkéw stuzacych
jednosci cyklu. Nastepnym, a zarazem jednym z najistotniejszych
elementéw integrujacych jest rownowaga sit zwigzana z kinetyczno-
-energetyczng zmiennoécig utworéw tworzacych cykl. Wplywa na
nig element agogiczny, dynamika oraz charakter wyrazowy minia-
tur wchodzacych w jego sklad. Analiza strony agogicznej pozwala
stwierdzi¢, ze w ramach opusu 1 mamy do czynienia ze stopniowym
wzmaganiem i roztadowywaniem napiecia, a wigc $wiadomym budo-
waniem formy cyklicznej. Jest to nieco inne podejscie niz reprezen-
towana przez Chopina i Skriabina kontrastowo$¢ par lub niewielkich
grup preludiéw, wyrazajaca si¢ odmiennym trybem, tempem, faktura
czy artykulacja. Mozna to jednak uzasadni¢ niewielkimi rozmiarami
opusu 1, ktére wptywaja na bardziej spojny i jednolity wyrazowo ob-
raz cyklu, wewnatrz ktérego wyr6zni¢ mozemy trzy ,energetyczne”
serie: dwie skrajne, obejmujace po cztery utwory (wzrost i opadanie
napigcia) i rozdzielajace je Preludium d-moll, zasadniczo odmien-
ne wyrazowo od pozostalych. Z agogika $cisle wspdlgra tu element
dynamiczny, wiekszos$¢ preludiéw utrzymana jest bowiem w piano,
za$ $rodkowe ogniwo cyklu pelnigce funkcje kulminacji pozostaje
na calej przestrzeni w masywnej dynamice forte, dochodzacej w fi-
nalowym takcie do sfff. W przypadku Preludiéw Chopina i Skriabina
réwniez mozemy mowi¢ o seryjnej strukturze cyklu. Chopinowski
cykl zbudowany jest na zasadzie kontrastu, zaréwno miedzy seriami
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(kontrast agogiczny, dynamiczny, fakturalny, wyrazowy), jak i po-
szczegOlnymi utworami (np. zmiany trybu)?°. W ramach opusu 11
kontrast, cho¢ rowniez obecny, nie jest realizowany na zasadzie serii,
ale w naprzemiennym ufozeniu miniatur tworzacych w ramach pary
przeciwienstwo lub jednos$¢ agogiczna, fakturalng i wyrazowa. W do-
datku wspolnota motywiczna lub pewne pokrewienstwa w zakresie
ksztaltowania tematéw cechuja niekiedy utwory nie ustawione obok
siebie, nadajac catosci jeszcze bardziej spojny wyraz, np. Preludia op.
11 nr 1 i 8 wykazujg duze podobienstwo fakturalne (stala pulsacja
rytmiczna i jednakowa ruchliwo$¢ planéw, wynikajace z nadrzednej
roli figuracji), za$ Preludia nr 6 i 14 faczy podobienstwo w zakresie
faktury, sposobu ksztaltowania skladni i ekspresji. Rowniez niektd-
re z utworéw Szymanowskiego tworza ze sobg pokrewne wyrazowo
pary, czego najlepsza ilustracje stanowia Preludia nr 3 i nr 9, o po-
dobnym obrazie dzwigkowym, statycznym przebiegu i kontempla-
cyjnym charakterze, czy Preludia op. 1 nr 1 i nr 7 posiadajace zblizo-
ny, nokturnowy typ faktury oraz szczegélnie ,romantyczny” wyraz.
Charakterystyczne dla Chopina i Skriabina jest potegowanie napiecia
w ramach cyklu az do ostatecznej kulminacji w postaci wirtuozow-
skiego finalowego Preludium d-moll. W tej samej tonacji utrzymane
jest kulminacyjne Preludium Szymanowskiego, umiejscowione jed-
nak w $rodkowej fazie cyklu.

Ostatnim wyznacznikiem cyklicznosci cyklu jest jedno$¢ styli-
styczna taczaca wszystkie utwory wchodzace w jego sklad, mimo ich
pozornej réznorodnosci. Opus 1, podobnie jak chopinowski i skria-
binowski, sktada si¢ z miniatur utrzymanych w réznych stylach, m.in.
nokturnowym (nr 1 i nr 7) czy etiudowym (nr 4 i nr 5), analiza stu-
chowa Preludiéow pozwala jednak stwierdzi¢ istnienie pewnej wspdlnej
atmosfery, stanowiacej o ,jednosci w réznorodnosci’, a wyrazajacej
sie w szczegdlnym liryzmie tematéw oraz wyrazie tesknoty, zadumy
i melancholii cechujacym wszystkie utwory wchodzace w sktad cyklu.
Ow pokrewny emocjonalizm Preludiéw Szymanowskiego wynika
z dominacji molowych tonacji bemolowych, o specyficznym ,,migkkim”
kolorycie, wolnych i umiarkowanych temp oraz malego zréznicowania
dynamicznego utworéw. Przy analizie formy poszczegdlnych minia-
tur nalezy podkresli¢, ze w ramach opusu 1 nie mozna wyodrebni¢
stalego typu budowy, gdyz ,,forma staje si¢ tu czyms$ indywidualnym,

20 Szeroko traktuje o tym J.M. Chominski w: Preludia Chopina..., s. 316-333.
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kazdorazowo zamknigtym”2!. Dodatkowo analiza procesu tworczego
Szymanowskiego pozwala potwierdzi¢ tezg, iz calosciowa koncepcja
formalna pojawia si¢ cz¢sto dopiero w zaawansowanym stadium
pracy nad dzietem, stanowiac wypadkowa wielu czynnikéw, przede
wszystkim rozwoju tresci wyrazowych zawartych w melodii. Kolejnym
elementem konstrukcyjnym taczacym Preludia op. 1 z chopinowskimi
i skriabinowskimi s3 niewielkie rozmiary utworéw, ktére wptywaja na
ksztalt glownych motywdw i pociagaja za sobg odpowiedni sposéb
ksztattowania sktadni. Co wazne, w przypadku opusu 1 male rozmia-
ry preludiéw rekompensowane sg przez ich wolne lub umiarkowane
tempo, inaczej niz w ramach cyklu Chopina, w ktérym wystepuje row-
nomierny rozktad temp wolnych i szybkich oraz Preludiéw Skriabina
utrzymanych w wigkszosci w tempie szybkim (14 szybkich, 6 umiar-
kowanych i 4 wolne).

W odniesieniu do utworéw wchodzacych w sklad opusu 1 wy-
rézni¢ mozemy dwa nadrzedne typy form: izo- i polimorficzne, przy
czym szczegolowy uklad formalny kazdego z preludiéw w ramach
tejze ogdlnej dyspozyciji jest zréznicowany. Formy izomorficzne, cha-
rakteryzujace si¢ brakiem wewnetrznych kontrastéw oraz oparciem
caloéci utworu na jednym pomysle kompozytorskim przyjmujacym
ksztalt krotkiego motywu lub figury melodyczno-rytmicznej, stanowig
niewielkg cz¢$¢ opusu. Najwyrazistszym przykladem tego typu formy
jest Preludium Des-dur, oparte na rozwoju jednego trzydzwigkowego
motywu poddawanego dzialaniu progresji. Jednolito$¢ motywiczna,
rytmiczna i fakturalna decyduje tu o specyficznym wyrazie utworu
cechujacym si¢ duzg statycznoscia. Preludium zbudowane jest z trzech
symetrycznych, o$miotaktowych okreséw: A (t. 1-8) Al (t. 9-16) A
(t. 17-25). Podstawa do rozwoju Preludium d-moll op. 1 nr 5 réwniez
jest jeden krotki motyw, tym razem tworzony przez dwa uzupelniaja-
ce si¢ melodycznie i rytmicznie plany. Procz motywiki zasadniczym
srodkiem integrujacym forme jest jednolita ekspresja osiagana m.in.
za sprawg wzglednie stalego poziomu dynamicznego i niezmiennej
artykulacji. Preludium to reprezentuje typ etiudowy, co wyraza si¢ nie
tylko w jednorodnos$ci motywicznej utworu, ale i w jego charakterze.
Ewolucjonizm jako gtéwna zasada ksztaltowania, szybkie tempo, duzy
wolumen brzmienia potegowany przez liczne oktawowe zdwojenia,

21 Z.Helman, Wplyw Chopina na wczesng tworczosé..., s. 302.
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uzupelniajace si¢ rytmy oraz réwnomierne zaangazowanie obu rak
wskazuja na wyrazne wpltywy Chopina i Skriabina. Szczegélne podo-
bienstwo taczy ten utwor z Preludiami op. 28 nr 22 i op. 11 nr 6 i 14.
Interesujacy przyklad formalny stanowi takze ostatnie Preludium
Szymanowskiego. Komdrka zarodkowa calego utworu jest ponownie
jeden, trzydzwiekowy motyw glosu gérnego opracowany polimelo-
dycznie. Utwér mozna podzieli¢ na trzy wyrazne, chociaz nie kon-
trastujace czesci, wzbogacone o krotka kode: A (t. 1-9) A’ (t. 10-14)
A’ (t. 15-21) + koda (t. 22-24). Rozplanowanie kulminacji na ostatnie
czesci utworu (t. 19) sugeruje wplyw Skriabina, ktory czesto buduje
napiecie na dlugich odcinkach, pozostawiajagc mato miejsca na jego
roztadowanie. Najwiekszy problem niesie ze sobg okreslenie struktury
formalnej széstego Preludium a-moll, noszacego cechy swobodnej,
improwizowanej przygrywki w typie preludiéw barokowych. Nawet
bogata w arpeggia faktura tego utworu odsyla nas do preludiéw ba-
chowskich jako muzycznego prototypu. Preludium to mozna podzieli¢
na dwie zasadnicze czgéci wyrastajace ze wspdlnego motywu czotowego.
Pierwsza sklada sie z 10 taktow, nastepna budowana przez stopniowe
zwigkszanie rozpigtosci tuku melodycznego liczy 22 takty. Rozszerzanie
motywu podczas jego powtarzania jest indywidualng cecha techniki
kompozytorskiej Szymanowskiego, obecng takze w Preludium nr 8.
W ramach opusu 1 spotykamy takze formy polimorficzne, zrézni-
cowane wyrazowo, o przejrzystej dwu-, trzyczesciowej budowie, ktorej
jedng z nadrzednych cech jest kontrast przejawiajacy si¢ w réznorod-
noéci i zmiennosci srodkéw techniki kompozytorskiej stosowanych
na gruncie wyj$ciowego materialu motywicznego. Mimo kontrastu
$rodkowa lub ostatnia czes¢ Preludiow nawigzuje motywicznie do
poczatku utworu, co zbliza miniatury do form wariacyjnych. W przy-
padku budowy dwuczgs$ciowej druga cze¢s¢, zazwyczaj rozszerzona
o kode, stanowi kulminacje¢ utworu. Preludium b-moll op. 1 nr 4
utrzymane jest w formie trzyczesciowej pie$ni o charakterze repry-
zowym: A (t. 1-8) B (t. 10-31) A (t. 32-40). W utworze tym istotng
role peini harmonika, ktéra decyduje o rozczlonkowaniu formy oraz
stanowi wazny $rodek ewolucyjny w kulminacyjnej czg$ci miniatury.
Odcinek ten (t. 14-31) wzbogacony jest o dodatkowy, czwarty gtos,
stuzacy spotegowaniu dynamicznemu i podkresleniu emocjonalnego
charakteru kulminacji. Interesujacy zabieg zastosowal Szymanowski
na gruncie dwuczgsciowego Preludium c-moll op. 1 nr 7: A (t. 1-17)
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B (t. 18-39) + epilog (t. 40-47). W epilogu opracowal wariacyjnie motyw
czolowy tematu stopniowo zmniejszajac liczbe szesnastek z dziesieciu

do szesciu (t. 40-43) osiagajac w ten sposob wrazenie spowalniania

i zatrzymywania ruchu. Podobne rozwigzania spotkamy w partiach

figuracyjnych Preludiow nr 1 i nr 9. W Preludium es-moll op. 1 nr 8

mamy do czynienia z charakterystycznym typem budowy, w ktorym

z poczatkowej trzytaktowej frazy rozwijaja si¢ kolejne: cztero- i pie-
ciotaktowa, stanowiace materiat rozwojowy catego utworu. Wraz ze

zwigkszaniem diugosci fraz, zwigkszajg sie nieznacznie rozmiary kolej-
nych czesci: A (t. 1-12) Ba (t. 13-25) Ca (t. 26-38) + epilog (t. 39-48).
Najwazniejszym czynnikiem ewolucyjnym dziatajgcym w srodkowe;j

czedci tego preludium jest harmonika. Za sprawa chromatyki i nagro-
madzenia wtdrnych zjawisk harmonicznych przenosimy sie w rejony
dalekich odniesien funkcyjnych, by wraz z poczatkiem ostatniej czesci

powrdci¢ do wlasciwej tonacji.

Analiza formalna Preludiow op. 1 ukazuje dualizm postawy estetycz-
nej Szymanowskiego, ktdry z jednej strony sigga po architektoniczne
ramy tradycyjnych form parzystych i nieparzystych (przewaza budowa
trzyczeg$ciowa o charakterze repryzowym), z drugiej - traktuje ,,goto-
we” schematy formalne bardziej swobodnie, m.in. za sprawg laczenia
w jednym utworze réznych zasad ksztaltowania.

Kwestie stylokrytyczne

Calo$¢ analizowanych $rodkéw techniki kompozytorskiej oraz ich
okreslona dyspozycja sktadaja sie na najwazniejsza ceche jezyka mu-
zycznego kompozytora - jego indywidualny styl. Z uwagi na skapy
jeszcze zasob srodkéw warsztatowych, cechg charakterystyczng kom-
pozytorskich debiutéw jest nasladownictwo elementéw stylistyki in-
nych twércéw. Mimo oczywistej niesamodzielnosci 9 Preludiow, daja
sie w nich zaobserwowa¢ pewne cechy indywidualne, na ktérych ist-
nienie zwracal uwage Zdzistaw Jachimecki, piszac: ,W rysunku me-
lodyj i w istocie harmonicznej wyrazala sie tu [w Preludiach - A.S.]
indywidualnos¢ petna oryginalnosci”?2. Méwiac o owym ,,rysunku
melodii’, Jachimecki mial zapewne na mysli jej charakterystyczny fa-
listy ksztalt osiagany za sprawg okreslonego nast¢pstwa interwatow,

22 Z.Jachimecki, Karol Szymanowski. Rys dotychczasowej twérczosci, Krakéw 1927,
s. 5.
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najczesciej wigkszego skoku przeplatanego krokiem poéttonowym.
Inna cecha wyrézniajaca melodyke Szymanowskiego - hamowa-
nie plynnosci melodii — wiaze si¢ $cisle z rodzajem emocjonalnosci
i typem pianistyki reprezentowanym przez kompozytora, charak-
teryzujacym sie duza swoboda i zmienno$cig nastrojow. Melodyka
wszystkich niemal Preludiéw nie rozwija sie plynnie, lecz skokami,
a wrazenie wstrzymywania i niezdecydowania ruchu podkresla
dodatkowo odpowiednio dobrana rytmika. Dobrg ilustracja opisa-
nej maniery s3 poczatkowe takty Preludiéw h-moll, d-moll i c-moll,
ktorych ruch wydaje sie zawieszony na pierwszym dzwieku tematu.
Innym zabiegiem stuzagcym uwypukleniu statycznoéci przebiegu
jest rytm synkopowany wystepujacy w analizowanym cyklu totalnie,
w najwyrazistszej formie w Preludium nr 3, gdzie wspoltdziala z roz-
wijajaca si¢ na ksztalt wahadta melodyka.

Wplyw stylistyki chopinowskiej na analizowane Preludia dotyczy
wlasnie ekspresyjnej roli melodyki wspomaganej przez pozostale
elementy dzieta muzycznego, przede wszystkim harmonie, fakture
i rytmike. Aby jednak doglebnie odpowiedzie¢ na pytanie o zwiazki
miodego Szymanowskiego z Chopinem nalezaloby okresli¢ zbior wia-
$ciwosci tworzacych éw niepowtarzalny chopinowski idiom. Zrobit to
Mieczystaw Tomaszewski, wyr6zniajac takie elementy chopinowskiego
stylu jak: instrumentalno$¢, muzycznosé, lirycznos¢ i poetyckosé?.
Pierwsza wilasciwos$¢, rozumiana jako ograniczenie si¢ do muzyki
fortepianowej i proba wydobycia z tego instrumentu petni mozliwosci
brzmieniowych, bez watpienia znamionuje wczesny okres tworczosci
Szymanowskiego, pozostajacy w kregu miniatury fortepianowej. Sie-
gniecie w pierwszych opusach po takie ,,chopinowskie” gatunki jak
preludia i etiudy swiadczy o silnych wiezach taczacych mlodego Szy-
manowskiego z tradycja romantyczng. Kolejng ceche chopinowskiego
stylu, muzyczno$¢, rozumiec nalezy jako catkowita autonomicznosé
kompozycji, polegajaca na odrzuceniu wszelkiego programu i tekstu
literackiego. Preludia op. 1, pozbawione tresci pozamuzycznych i wy-
razajgce caly emocjonalizm jedynie za pomoca dzwigkow, réwniez
wpisuja sie w Ow rys stylistyczny. Tadeusz Kaczynski w swoim arty-
kule na temat autonomicznosci muzyki stwierdza, ze ,,na podstawie
przeprowadzonych badan mozna wyliczy¢ zaledwie 10 kompozycji

23 M. Tomaszewski, Chopin. Czlowiek, dzieto, rezonans, Krakow 2005, s. 678-733.
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Szymanowskiego w pelni autonomicznych [...]”24, wymieniajac jako

jedna z nich wlasnie Preludia op. 1. Kolejne stylistyczne wlasciwosci

muzyki Chopina, odnoszace si¢ do jej strony wyrazowej, lirycznos¢
i poetyckos¢, tworza w gléwnej mierze tzw. chopinowski ,,syndrom” -
powszechnie rozpoznawalng wlasciwo$¢ stylu Chopina. Na obecnos¢

tych samych elementéw w Preludiach Szymanowskiego zwraca uwage

m.in. cytowany juz Jachimecki, twierdzqc, ze s3 to utwory ,,przesaczo-
ne glebokim liryzmem i poetyczno$cia”?®, przy czym lirycznos¢ jest
réwnoznaczna z intymnoscig i wyraza sie w subiektywnym i emocjo-
nalnym charakterze wypowiedzi muzycznej obu twércow. Na ten typ

wrazliwosci muzycznej wskazywala m.in. siostra Szymanowskiego,
wspominajac, Ze ,stowo »wzruszajacy« bylo okreéleniem najbardziej

frapujacym w sfowniku zachwytéw Szymanowskiego; muzyka musiata

go »wzruszac«, aby mu si¢ podobac”2e.

Szymanowski przejmuje od Chopina nie tylko typ melodyki, wybit-
nie lirycznej i $piewnej, o charakterystycznym wznoszaco-opadajacym
wokalnym rysunku, ale takze rodzaj ornamentacji. Ornamentowanie
stuzy wzmozeniu ruchu i wywolaniu wrazenia niepokoju lub unie-
sienia, jak cho¢by w Preludiach op. 1 nr 7 i w mniejszym stopniu
nr 9, w ktérych pojawiaja sie szesnastkowe pochody o charakterze
ornamentalnym, bedace melodycznym rozwinieciem melodii glow-
nej. Stosowana na szeroka skale melodyka figuracyjna pojawia sie
u Chopina i Szymanowskiego w dwéch odmianach: jako umelodycz-
niony akompaniament harmoniczny oraz w postaci samodzielnych
figuracji w ksztaltowanych ewolucyjnie preludiach typu etiudowego.
W przypadku czynnika figuracyjnego wazne znaczenie dla brzmienia
calodci struktury ma sugerowane przez kompozytora tempo utworu.
Szymanowski, wprowadzajac wolne i umiarkowane tempa, podkresla
melodyczne walory figuracji, doprowadzajac do tworzenia si¢ odcinkow
rozwarstwionych, w ktérych jednoczesnie rozwija sie kilka odrebnych
linii melodycznych.

Waznym elementem chopinowskiego stylu jest takze rytmika, $cisle
powiazana z melodig i stuzaca wydobyciu jej wtasciwosci wyrazowych.

24 T. Kaczynski, Zagadnienie autonomicznosci i nieautonomicznosci muzyki na przy-
kladzie twérczosci Karola Szymanowskiego w: Ksigga Sesji Naukowej poswigconej
tworczosci Karola Szymanowskiego, red. Z. Lissa, Warszawa 1964, s. 141.

25 Z.Jachimecki, Karol Szymanowski..., s. 7.

26 S. Korwin-Szymanowska, Jak Spiewal piesni Karola Szymanowskiego, Krakow
1957, s. 10.

Agnieszka Sozanska — Analiza poréwnawcza preludiow...

Stad warsztat kompozytorski Chopina cechuje duza swoboda rytmicz-
na, najpetniej wyrazajaca sie w owej szczegélnej wlasciwosci, jaka jest
tempo rubato. Cho¢ w swoich 24 Preludiach Chopin nie stosuje juz
tego okreslenia, wéréd wykonawcow utrwalil si¢ zwigzek jego muzyki
z ta wlasnie odrebnoscia rytmiczng. Cechuje ona réwniez Preludia
Szymanowskiego, w wigkszo$ci reprezentujace zblizony do chopi-
nowskiego typ ,ekspresji rozluznionej”?”. Okreslenie rubato pojawia
sie w poczatkowych fragmentach az czterech z dziewigciu Preludiow
(nr 4, 6, 7 i 8). We wszystkich Preludiach zauwazy¢ mozna ponadto
0gdlna skltonnoé¢ Szymanowskiego do stosowania chwilowych zmian
temp oraz licznych oznaczen interpretacyjnych, dookreslajacych strone
rytmiczno-agogiczng utworéw. Na tym polu ujawniajg si¢ rowniez
zwiazki Szymanowskiego i Skriabina, dla ktérych charakterystyczne
jest stosowanie nieregularnych podziatéw metrorytmicznych (kwin-
tole, septymole), nietypowych metréw oraz polimetrii i polirytmii.
Rodowdd skriabinowski maja takze rytmy zrywane, podkreslajace
ekstatycznos$¢ melodii. Ta charakterystyczna formula rytmiczna po-
jawia si¢ m.in. w Preludium nr 8 Skriabina (t. 29-31) i Preludium nr 6
Szymanowskiego (t. 28-29), w obu przypadkach towarzyszac figurze
retorycznej ilustrujacej zawolanie.

O podobienstwie stylistycznym Szymanowskiego i Skriabina zade-
cydowata bez watpienia taczaca obu kompozytoréw potrzeba przewar-
tosciowania jezyka muzycznego na progu XX wieku w oparciu o tra-
dycje romantyczng. Zaryzykowa¢ mozna stwierdzenie, ze fascynacja
Skriabinem charakterystyczna dla pierwszych préb kompozytorskich
Szymanowskiego wiaze si¢ w duzym stopniu z pokrewienstwem styli-
stycznym Skriabina i Chopina. Obaj twércy - zaréwno Szymanowski,
jak i Skriabin - wyrosli bowiem ze wspolnego pnia, jakim byta tradycja
romantyczna uosobiona przez muzyke Chopina. Wplyw Skriabina na
ksztaltowanie stylu Szymanowskiego dotyczy w przewazajacej mie-
rze aspektu wyrazowego, a konkretnie typu ekspresji; przejmujacej,
charakteryzujacej si¢ wyraznie zaznaczong emfatyczng kulminacja.
Ekstatyczno$¢ jest chyba najwazniejsza cecha laczaca poetyke obu
kompozytorow. Wspolna dla tradycji polskiej i rosyjskiej plastycznos¢
rysunku melodycznego wyraza sie¢ w jego rozwojowym charakterze,

27 Termin zastosowany przez M. Tomaszewskiego w odniesieniu do chopinowskiej
rytmiki i sposobu jej interpretacji. M. Tomaszewski, Chopin. Cztowiek, dzieto, re-
zonans..., s. 280.
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a wiec stale potegujacym sie napieciu emocjonalnym. U Skriabina
gléwnym czynnikiem wzmagajacym napiecie jest nastgpstwo péltonu
i skok o wigkszy interwal, przy czym komorka ta nabiera szczegélnego
znaczenia wystepujac jako skladowa motywu czolowego, jak to ma miej-
sce w Preludiach op. 11 nr 2,6, 7,121 13. Réwniez u Szymanowskiego
nastepstwo sekundy i wigkszego interwatu podazajacego w kierunku
wznoszacym spotykamy w poczatkowych taktach Preludium nr 1
i w ekspozycji frazy gtéwnej Preludium nr 6. Niekiedy Szymanowski
stosuje cale pochody chromatyczne w celach rozwojowych (Preludia
nr4,6,9).

Mimo opisanej wlasnosci techniki kompozytorskiej Skriabina,
Szymanowski rozwija na gruncie Preludiéw przede wszystkim jej
bardziej impresjonistyczny rys, wyrazajacy sie w statycznym obrazie
dzwigkowym, oszczednej fakturze, homogenicznej dynamice i spe-
cyficznej metodzie rozwijania melodii w postaci krétkich motywow.
Znakomitym tego przykladem jest liryczne w nastroju Preludium
Des-dur, w ktérym poziom glosnosci utrzymuje si¢ niezmiennie
w dynamice piano, co w polaczeniu z brakiem czynnika ruchowego,
skutkuje szczegdlng statycznoscia nastroju spotykang wczesniej tylko
u Chopina (np. Preludium op. 28 nr 2). Podobny zabieg zastosowal
Skriabin w swoim Preludium nr 21, postugujac si¢ niezwykle delikatna
i oszczgdnag fakturg z duzym nagromadzeniem pauz oraz dynamika
nie wykraczajacg poza pianissimo.

Wedlug Szymanowskiego wielko$¢ Chopina polegala m.in. na
doskonatosci jego métier, klasycznej rownowadze, prostocie wyrazu
i odwadze w nowatorstwie. Analiza 9 Preludiéw op. 1 pozwala stwier-
dzi¢ obecnos$¢ tych samych tendencji w tworczoéci kompozytorskiej
Szymanowskiego, bogatszej dodatkowo o znajomos¢ dzieta Skriabina.
Znaczenie tworczo$ci Szymanowskiego znakomicie podsumowata
Zofia Lissa, twierdzac, ze udalo mu sie stworzy¢ XX-wieczng wersje
romantyzmu: ,Iwdrczos¢ Szymanowskiego nie stanowi wigc rewo-
lucyjnego przelomu, nie jest negacja romantyzmu, jest tylko jego
indywidualng i twdrcza kontynuacjg”?¢, mozliwa wtasnie dzigki od-
wolaniu do tradycji Chopinowskiej w oparciu o najnowsze zdobycze
kompozytorskie.

28 Z.Lissa, Szymanowski a romantyzm, [w:] Karol Szymanowski. Ksiega Sesji Nauko-
wej poswigconej twérczosci Karola Szymanowskiego, Warszawa 1964, s. 163-164.
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A comparative analysis of the preludes by Karol Szymanowski
(op.1), Frederick Chopin (op.24) and Alexander Scriabin (p.11).
The problems of harmony, syntax, form and style

The connections with Chopin tradition and Scriabin’s innovative
compositions, repeatedly assigned to Szymanowski, can be already
recognized in his first opus, 9 Preludes for piano. By comparison
with analogical pieces of Chopin and Scriabin, I have proved the exi-
stence of the presumed associations on the ground of basic elements
of musical work. I have also attempted to reconstruct a complexity
of correlations between the piano compositions of the three masters.
A comparative analysis I have carried out focuses on the problems of

Agnieszka Sozanska — Analiza poréwnawcza preludiow...

harmony, tonality, syntax, form and style, and it reveals, on the one
hand, Szymanowski’s strong connections with the romantic tradition
but, on the other one, his efforts to modernize the musical language.
It is most explicit in a harmonic layer of his preludes, especially in
a clash of strong tonal brackets determined by the tonic and caden-
tial formula, and an accompanying cumulation of chromatics and se-
condary harmonic phenomena in central parts of his compositions.
A syntactic layer of all analyzed preludes is based on the arrangement
of several-bar musical phrases, although in some pieces, modelled
on Chopin, this periodic structure appears alongside an evolutiona-
ry principle. A basic means of expression is melody, predominantly
a cantilena, with a vital role of semitone used especially in the initial
phase of the melodic line development. Also a formal analysis of the
whole cycle brings interesting conclusions, confirming the existence
of a consistent compositional concept determining a periodicity of
form (apart from a tonal and expressive aspect, a substantial unity of
Szymanowski’s and Chopin’s preludes plays a major part). The artist’s
juvenile dependency on authority, typical of musical debuts, can be
easily traced in a stylistic layer of 9 Preludes, where the influence of
Chopin and Scriabin mainly refers to an expressive role of melody
emphasized by a rhythmic freedom, which Szymanowski achieves
using, e.g., tempo rubato.

Keywords

K. Szymanowski, E. Chopin, A. Skriabin, preludia
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UNIWERSYTET JAGIELLONSKI W KRAKOWIE

Aria de Passione Ludwika Maadera.
Sylwetka kompozytora w swietle zacho-
wanych zrédet i literatury przedmiotu

Ludwik Maader (w Zrédlach notowany takze jako Lodovico badz
Ludovico Maader) byl kompozytorem dziatajagcym na terenie Polski
w drugiej polowie XVIII wieku. Przyjechal na Jasng Gore z konicem
wrzesnia 1784 roku i objal stanowisko kapelmistrza, petniac je do
konca roku 1798!. Informacje na temat jego zycia i dzialalnosci sa
szczatkowe. Nie wiemy, skad pochodzil, nie znamy takze dokladnie
jego wczesniejszej aktywno$ci. Wiadomo natomiast, ze przybyt on do
Polski z Moraw, a dokladnie z Dubu nad Morawg — matlej miejscowo-
$ci polozonej niedaleko Ofomunca.

Dub w XVIII wieku byt o§rodkiem znanym, czg¢stym celem pielgrzy-
mek. Stawa tego miejsca zwigzana byla z kultem stynacego z cudownych
uzdrowien obrazu Matki Bozej, ktéry znajdowal sie w tamtejszym
kosciele2. W 1756 roku oddano do uzytku nowy péznobarokowy
kosciol, swiadczacy swa bryla o potedze i wspaniatosci tej miejscowo-
$ci3. Przy kosciele powstala kapela, ktdrej zadaniem bylo zapewnienie

1 Zob. P. Podejko, Kapela wokalno-instrumentalna Paulindw na Jasnej Gérze, Kra-
kéw 1977; L. Maader, Arie, oprac. P. Kolodziej, wstep A. Patalas, Krakow 2008,
s. 5.

2 Informacje na temat historii ko$ciota Autorka uzyskata bezposrednio od obecne-
go ksiedza proboszcza w Dubie, Jana Korneka.

3 Dzieki dotacji Franciszka Ferdynanda Oedta rozpoczeto budowe kosciota i trwa-
fa ona przez dwadzie$cia dwa lata. Zob. J. Ryglova, Hlavni oltdini obraz kostela
Ocistovdni Panny Marie v Dubu nad Moravou, Olomouc 2012, s. 8.
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oprawy muzycznej nabozenstw. W niej dzialal m.in. Maader, bedac
zatrudnionym w latach 1777-1783 jako jeden z pigciu instrumentali-
stow — prawdopodobnie skrzypek* Wspomina o tym gléwna ksiega
parafialna (Rachungsbuch) z drugiej potowy XVIII wieku?.

Do sanktuarium maryjnego w Czestochowie kompozytor przy-
byt w okresie kryzysowym dla tutejszej kapeli®, w ktorej brakowalo
stalego kapelmistrza — stanowisko to piastowali zatem trzej muzycy
przez dwa lata: Marcin Dejczer, Michat Ortowski, Jézef Daubeck’.
Pobyt Maadera na Jasnej Gorze trwal az do roku 1798, kompozytor
sprawowal wiec swoja funkcje przez jedenascie lat — niemal najdluzej
w dziejach tego zespotu. Po roku 1798 Maader nie zostaje ani razu juz
wspomniany wsréd muzykow jasnogorskich, a jakiekolwiek informacje
na temat jego pdzniejszych loséw sg nieznane. Dopiero przeprowa-
dzone ostatnio badania® dowodzg, ze Ludwik Maader zmarl na Jasnej
Gorze 25 pazdziernika 1798 roku w wieku trzydziestu pigciu lat. To
wykluczylo przypuszczenia, jakoby opuscit kapele z powodu trudnosci
ekonomicznych klasztoru i obnizenia pensji dyrygenta®, a zarazem
uczynifo niestusznym podejrzenie, ze podczas pobytu w Dubie, przed
przyjazdem do Polski, mégt komponowac¢ — bylby wéwczas zbyt mtody.
Ta ostatnia okoliczno$¢ wyjasnia zatem, dlaczego w Przewodniku po
zbiorach archiwalnych Theodory Strakovej!? jego nazwisko nie zostalo

4 Na Jasnej Gorze rowniez obok funkeji kapelmistrza pelnit role pierwszego
skrzypka, por. L. Maader, op.cit., s. 6.

5 Ksiega obecnie przechowywana jest w archiwum Statni okresni archiv Olomouc
(Ofomuniec). Jest to jedyne zrdédlo, do ktorego udato si¢ Autorce dotrzeé. Za-
wiera ona wykaz platnosci dla poszczegélnych muzykéw w latach: 1771-1789.
Wiréd nich figuruje nazwisko Maadera, ktérego zarobek wyniést trzydziesci zto-
tych za siedem miesiecy w roku 1777. W latach pézniejszych platnosci podwyz-
szono do piecdziesieciu zlotych.

6 Koniec osiemnastego stulecia byl trudnym okresem dla Jasnej Gory ze wzgle-
déw ekonomicznych i politycznych kraju. Kapela zmniejszyla swoj sktad z ponad
trzydziestu cztonkéw do kilkunastu, por. L. Maader , op. cit., s. 5.

7 1Ibid,s. 6.

8 Informacje Autorka uzyskata dzieki uprzejmosci ks. Dariusza Cichora OSSPE.
Znajduja sie one w Annalium spisywanym od 1783 roku przez Bonawenture Me-
resa. Dokument zawiera wiadomo$¢, ze Maader przez czterna$cie lat przebywat
na Jasnej Gorze, dokad przybyt, majac lat dwadziescia jeden. Zmarl na ,,grozne
rozluznienie zoladka” i zostal pochowany na cmentarzu $w. Rocha w Czesto-
chowie.

9 L. Maader, op. cit., s. 6.

10 T. Strakova, J. Sehnal, S. Pfibanova, Pritvodce po archivnich fondech. Ustavu déjin
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wymienione wérod innych kompozytoréw, ktorych dzieta si¢ zachowaly
i ktorzy dziatali w Dubie nad Morawa w latach 70. i 80. XVIII wieku.
W archiwum jasnogérskim znajduje si¢ obecnie dziewigtnascie dziet
Maadera w postaci rekopiséw. Wiekszo$¢ z nich zostala sporzadzona
przez samego kompozytora'!. Sg to miedzy innymi: msze!?, ofertoria,
antyfony, litanie oraz inne utwory, w tym arie.

W polskiej literaturze brak ujecia monograficznego na temat
Ludwika Maadera. Pierwsze dane o kompozytorze zostaly przy-

toczone przez Adolfa Chybinskiego w ,,Kwartalniku muzycznym”

z roku 192813, Muzykolog podaje informacje za Jézefem Sikorskim,
ktérego notatki znalazly si¢ w posiadaniu Aleksandra Polinskiego,
a te w zbiorach panstwowych na Zamku Krolewskim w Warszawie.
Nazwisko Maader zapisane jest tam z bledem - przez jedno ,,a” iz
umlautem. Podane zostajg przyblizone lata jego pobytu na Jasnej
Gorze na stanowisku kapelmistrza 1760-1780. Dodatkowo pojawia
sie informacja, jakoby Maader ,,nigdy partytury nie pisat” i byt ,,nad-
zwyczaj lichy”14, co jest zarzutem absurdalnym, gdyz wlasnie w tym
czasie tylko Maader pozostawil na Jasnej Gorze zapis partyturowy?*s,
a jego tworczos¢ jest jak najbardziej typowa dla czaséw, w ktérych
zyt, 1 w niczym nie odbiega od poziomu kompozycji innych twércow
tego samego okresu. Nazwisko Maader figuruje takze w Stowniku
Muzykéw Polskich'® przy hasle ,,kapele”. Zostaje on wymieniony jako
czlonek kapeli paulinéw dzialajacej w Czestochowie. Brak jednak
informacji na temat autorskich kompozycji, ktore pojawiajg si¢ przy
innych osobach. Podane zostaly tylko lata dziatalnosci: 1760-80.
Lakoniczna informacja biograficzna znalazla si¢ w stowniku Pawta

hudby Moravského musea v Brné, Brno 1971, s. 45-46.

11 L. Maader, op. cit., s. 6.

12 Missa ex G, Requiem in Dis, Requiem in Es; w szczegdlnoéci druga pozycja jest
godna uwagi ze wzgledu na dos¢ rozbudowana forme i interesujace operowanie
glosami solowymi.

13 A. Chybinski, Materialy historyczne. I. Do dziejow muzykologii w Polsce, ,Kwar-
talnik muzyczny” 1928, s. 82-84.

14 Stowa te zostaly wypowiedziane przez Gruszczynskiego, nauczyciela muzyki w
gimnazjum piotrkowskim. Por. A. Chybinski, op. cit., s. 83.

15 Utwor Maadera zachowany w postaci partytury to Mittit ad Virginem, syg. III-
448, por. P. Podejko, Katalog tematyczny rekopisow i drukéw muzycznych kapeli
wokalno-instrumentalnej na Jasnej Gérze, Krakow 2001, s 351.

16 K. Swaryczewska, Kapele w: Stownik Muzykéw Polskich, t. 1, Krakow 1964, s. 256.
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Podejki Nieznani Muzycy Polscy'’, gdzie Maader zostal okreslony
jako kompozytor, skrzypek i dyrygent, ktory byl zatrudniony w kapeli
jasnogorskiej. Autor okresla jego lata pobytu i dziatalnosci w Cze-
stochowie oraz wynagrodzenie. Nastepnie przechodzi do wypisania
pietnastu zachowanych utworéw Maadera. Kolejng prébe zebrania
i przedstawienia wszystkich dotychczasowych informacji na temat
sylwetki Ludwika Maadera stanowi wstep do wydania Arii Ludwika
Maadera autorstwa Aleksandry Patalas!®. Badaczka do$¢ doklad-
nie prezentuje 6wczesny stan wiedzy na temat zycia i dziatalnosci
kapelmistrza. W kroétkiej nocie biograficznej zamieszcza takze spis
dziel Maadera przechowywanych w archiwum na Jasnej Gorze. Jest
ich dwadziescia jeden!® plus dwa utwory zaginione??, a wigc o pig¢
wiecej niz w poprzednim wspomnianym spisie utworéw.

Z XX-wiecznych pozycji traktujacych o muzyce religijnej XVIII
wieku jedynie w pracy Klasycyzm Aliny Nowak-Romanowicz zostaje
uwzgledniony interesujacy nas twoérca?!. Niestety Maader zostaje tylko
wymieniony wsrod innych kompozytoréw dzialajacych w kapeli ja-
snogorskiej, natomiast nie zostal mu poswiecony nawet krotki akapit,
jak w przypadku jego nastepcy Gotschalka. Nie mozna poming¢ takze
pracy magisterskiej dotyczacej tworczosci omawianego kompozytora,
o tytule Tworczos¢ wokalno-instrumentalna L. Maadera, napisanej
przez Alicje Friedrich w Gdansku w 1983 roku. Jest to jedyna praca
zawierajaca szczegdlowe analizy utworéw kompozytora wraz z nota
biograficzng. Réwnie obszernie o Maaderze pisze Pawel Podejko
w swoich pracach: Katalog tematyczny rekopiséw i drukéw muzycznych
kapeli wokalno-instrumentalnej na Jasnej Gorze?? oraz Kapela wokalno-

-instrumentalna na Jasnej Gorze?>. W pierwszej z nich do$¢ szczegétowo
scharakteryzowana zostata sylwetka Maadera oraz funkcja pelniona

17 P. Podejko, Nieznani muzycy polscy, Bydgoszcz 1966 (Z dziejéow muzyki polskiej,
2. 11), 5. 60-63.

18 L. Maader, op. cit..

19 RISM podaje dwadzie$cia dwie kompozycje, poniewaz wsrdd spisu kompozycji
Maadera zamieszczone zostaja rekopis oraz odpis tego samego dziela (jeden pro-
weniencji jasnogorskiej, drugi gidelskiej).

20 Zob. L. Maader, op. cit., s. 8.

21 A. Nowak-Romanowicz, Historia muzyki polskiej, t. 4, Klasycyzm, Warszawa
1995.

22 Katalog...op. cit.

23 Kapela..., op., cit.
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przez niego na Jasnej Gorze. Dodatkowo autor wskazal, ze kompozytor
dziatal jako kopista; skopiowal sam co najmniej dwanascie utwordw,
odpisy trzech dalszych sporzadzil wraz z innymi kapelistami, a osiem
uzupelnil o brakujace glosy badz opatrzyl karta tytulowa. Z Dubu
nad Moravou, swojego poprzedniego miejsca pracy, przywiozl utwory
autorstwa J. Kopsa, kapelmistrza dubskiego. Muzyka Maadera wyko-
nywana byla przez kapele gidelska?4, gnieznienska oraz w Gostyniu,
gdzie zachowaly si¢ kopie jego utworu Requiem in Es?5. Najnowsza
praca uwzgledniajaca tworczos¢ Maadera jest III tom Historii muzyki
polskiej autorstwa Aliny Madry*.

Nie mozna takze zapomnie¢ o serii ptytowej Jasnogérska Muzyka
Dawna, w ramach ktérej nagrywane sg utwory przebywajacych tam
kompozytoréw. Nagrano nastepujace utwory Maadera: ptyty nr 11
(2005) - O Jesu spinis acerbissimis, 15 (2005) — Aria in D Ave Mundi
Spes Maria, Offertorium in A Ave Virgo Gratiosa Stella Sole Clarior, 20
(2006) - Litaniae Loretanae in E, Salve Regina, 22 (2005) — Aria prima
in G minore, Aria secunda in G minore, Missa in G, 23 (2005) — Requ-
iem in Es, Duetto in C minor, 30 (2005) - Litania in D, Offertorium,
Requiem in dis. Kazdej z plyt towarzysza komentarze pisane przez
réznych autoréw: Aleksandre Patalas, Remigiusza Pospiecha, Beate
Strézynska. Obejmujg one dane biograficzne kompozytora dotyczace
jego dzialalno$ci muzycznej oraz informacje o dorobku twérczym.
Opisy zawieraja takze kroétkie analizy nagranych utworéw dotyczace
np. tekstu, melodyki gloséw wokalnych, budowy formalnej dzieta.
Kolejnymi elementami s3: charakterystyka faktury koncertujacej i ho-
morytmicznej oraz przedstawienie roli poszczegdlnych instrumentéw
i ich oddzialywania na glosy wokalne. Pojawia sie¢ takze zagadnienie
dotyczace retoryki barokowej, zwlaszcza w Requiem in dis.

Tworczo$¢ Ludwika Maadera mozemy podzieli¢ na dwie grupy:
pierwszga, wymagajaca od wykonawcéw duzych umiejetnosci technicz-
nych - komponowang by¢ moze na rézne uroczystosci - i drugg prosta,
bardziej zwigzang z codzienng liturgia. W zdecydowanej wigkszosci
kompozytor opracowywal teksty tacinskie przede wszystkim o tema-

24 K. Mrowiec, Katalog muzykaliow gidelskich, Krakow 1968, pozycja w katalogu
nr 122.

25 Zob. P. Podejko, Kapela..., op. cit.

26 A.Madry, Historia Muzyki Polskiej. Barok, cz. 2: 1697-1795. Muzyka religijna i jej
barokowy modus operandi, Warszawa 2013.
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tyce maryjnej, ale takze bozonarodzeniowej czy pasyjnej?’. Utwory
przeznaczone byly dla kapeli jasnogorskie;j.

Arie nalezg do ciekawych dziet kompozytora. Sg to: Aria in D (Ave
mundi spes Maria), Aria I in G (En quem tanto labore), Aria de Passio-
ne in Dis?® (O! Jesu spinnis acerbissimis), Aria II in G (Sexaginta jam
anni sunt), Aria III (Vidit inter Angelorum chorus). Aria de Passione
zachowala si¢ w rekopisie o sygnaturze III-450 (autograf) w zbiorach
jasnogorskich?®. Przeznaczona jest na bas solo i zesp6t instrumentalny:
2 skrzypiec, 2 rozki angielskie obligato, 2 rogi in Es, altéwke i organo.
Utwor ten wpisuje sie w repertuar jasnogorski przeznaczony na okres
Wielkiego Postu. Oto tekst:

O! Jezu, najokrutniejszymi cierniami ukoronowany, O! Jesu spinis acerbissimis coronate,
caly pokryty ranami, totus vulnerate,
nie ma na Tobie zdrowego miejsca. nec est sanitas in te.

Dobrowolnie to wszystko zniostes Libenter hoc omnia sustulisti

za nasze grzechy. pro peccatis nostris.

Panie, wspomnij na mnie, Domine, memento mei
gdy wejdziesz do Twego krélestwa. dum veneris in Regnum tuum.

Przytoczony powyzej tekst skfada sie z trzech odcinkow. Pierwszy jest
opisem meki panskiej, drugi — wyrazem podziwu nad dzielem zba-
wienia, a trzeci ma charakter blagalny. Wydaje si¢ on najciekawszy,
gdyz jest cytatem zaczerpnigtym z Ewangelii wg $w. Lukasza®® - sg to
stowa Dobrego Lotra. Podzial tekstu ma wplyw na budowe formalna
kompozycji.

Budowa odcinka 1

Tabela zamieszczona ponizej przedstawia uklad formalny pierwszego
odcinka Arii, obejmujacego stowa: O! Jesu, spinis acerbissimis coro-
nate, totus vulnerate, nec est sanitas in te. Malymi literami (a, b, c)
opisane zostaly segmenty instrumentalne, natomiast wielkimi (D, E)
wokalno-instrumentalne.

27 Do tej grupy nalezy omawiana przez Autorke Aria de Passione.

28 Tonacja Dis byla zamiennie stosowana z Es. Aria ma trzy bemole przy kluczu.
29 P. Podejko, Katalog..., op. cit., s. 865.

30 Doktadny cytat: Lk 23, 42.
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Tabela 1. Budowa odcinka 1

Numer
czgstki

Struktura
muzyczna

Obsada HETRGLE]Y

2 Cor.ing + 2 Cor
+Vnl+Vnll+Vla B-dur 1-12
+Org

2Cor.ing+Vnl+
’ - Vn Il +Vla + Org Es-dur 12-20

2 Cor.ing + 2 Cor
+Vnl+Vnll+Via Es-dur 20-28
+Org

O! Jesu, spinis acer- 2 Cor.ing + 2 Cor

\% D o +Vnl+Vnll+Vla | Es-dur - B-dur | 28-44
bissimis coronate
+B + Org
Totus vulnerate nec 2 Cor.ing + 2 Cor
v E OWS VUINEIate NEY 4 Vn1+Vn Il +Via | Es-dur - B-dur | 44-61

est sanitasin te +B+0rg
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Pierwszy z trzech odcinkéw nalezy do najbardziej rozbudowanych,
gdyz zajmuje az potowe kompozycji. Zostal on rozcztonkowany na
pie¢ czastek — trzy instrumentalne i dwie wokalno-instrumentalne.
Kazda z nich prezentuje zazwyczaj odmienny material muzyczny, cho¢
czasem zdarzajg si¢ nieznaczne powtdrzenia, jak np. w czastkach aic,
ktére rozpoczynaja si¢ podobnie [przyklad 11 2].

W kazdej czastce instrumentalnej dominuje konkretna grupa
instrumentéw, natomiast pozostale s3 uzupelnieniem - zazwyczaj
harmonicznym. W pierwszej gléwna role odgrywaja skrzypce pro-
wadzone w duzej mierze w paraleli tercjowej. Bardziej wirtuozowsko
potraktowana jest jednak partia skrzypiec pierwszych. Instrumenty
dete pojawiaja si¢ sporadycznie i zazwyczaj powtarzaja kilkakrotnie
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Przyktad 1

Basso [

sclo ===

Przykfad 2
L/ E— [~ ! |
A | S IS et <
(3] *«
P CFESE
AL | [
VoIl | e e e e e
2 i s R A R i e e
P C¥ESE
— f ;
vi: HeE= = z

swoj material muzyczny (t. 5-6 i 7-10). Natomiast w drugiej czastce

na plan pierwszy wysuwajg si¢ rozki angielskie. Linia melodyczna,
ktdra realizuja, jest inna niz w czastce pierwszej — zdecydowanie bar-
dziej liryczna. W czastce trzeciej kompozytor podkreslil na nowo role

skrzypiec. Oprécz wspomnianego nawigzania melodycznego do czastki

a na samym poczatku, wykazuje podobienstwa z b — pojawia si¢ krotki

fragment melodyczny z dominujacg partig rozkéw angielskich (t. 13).
Pelni on tez role zakonczenia wstepu instrumentalnego zawierajacego

trzy czastki a, b i c przed pojawieniem si¢ glosu solowego. W odcinku

tym trudno bezsprzecznie méwic o technice koncertujacej ze wzgledu

na brak dialogowania pomiedzy grupami czy partiami instrumentéw

lub kontrastu w poszczegolnych czastkach. Patrzac jednak calosciowo

na te trzy fragmenty, widzimy skontrastowanie czastki srodkowej -
zaréwno melodyczne, jak i obsadowe.

W kolejnej czastce (IV) pojawia sie bas z trzykrotnym zawotaniem O! Jesu.
Zdecydowanie przewaza w niej glos wokalny, petnigc dominujaca
role nad towarzyszacymi mu glosami. Rola instrumentéw ogranicza
sie wylacznie do akompaniamentu. Dopiero ostatnie cztery takty tej
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Przyktad 4
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czastki - catkowicie instrumentalne — stanowig kontrast w stosunku do
linii wokalnej oraz zakonczenie doprowadzajace do kadencji. W tym
fragmencie w interesujacy sposob zostal potraktowany glos solowy.
Dominujg w nim drobne warto$ci rytmiczne z duzg iloscig przednutek.
Nie brak tez juz od samego poczatku melizmatéw w szczegolnosci
na trzecim zawotlaniu O Jesu (t. 30-31). Linia melodyczna oparta na
dos¢ duzych skokach?! utrzymana jest w tonacji zasadniczej (Es-dur).
W tej czastce zdecydowanie mozemy méwic o technice koncertujacej
polaczonej z wirtuozeria.

Nieco inne zaleznosci migdzy gtosami wystepuja w E, ktére rozpo-
czyna si¢ stowami Totus vulnerate. Juz na samym poczatku (w taktach
44-45) pomiedzy glosem solowym a skrzypcami wystepuje fragmenta-
ryczne dialogowanie. Budowa tej czastki polega na przeplataniu czesci
instrumentalnych z wokalno-instrumentalnymi. Partie nie dialoguja
jednak miedzy sobg na zasadzie powtarzania tego samego materiatu
muzycznego, lecz prezentuja swoja wlasng lini¢ melodyczna [przyktad
3i4].

- |W
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~
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31 Szczegolnie na stowach: O! Jezu, ktore oparte sg na interwatach kwarty, kwinty i
seksty.
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Przyktad 5

Linia basu, oparta przede wszystkim na szesnastkowych pochodach
gamowych, przeciwstawiona jest instrumentom smyczkowym, ktére
tylko czes$ciowo bywaja wspierane przez dete. Warto jednak zwroci¢
uwage na glos solowy. Potraktowany jest on bardzo wirtuozowsko
izdecydowanie pierwszoplanowo. Szczegdlnie interesujaco prezentuje
sie koncowy melizmat na stowie est, ktéremu towarzyszy tylko partia
altowki. Poprzedzony jest on $§piewanymi przez soliste, poltonowymi
pochodami w gére budujacymi napigcie. Nastepnie glos stopniowo
opada, opierajac si¢ na pigcionutowych pochodach w dét [przyktad 5].

Budowa odcinka 2

Drugi odcinek Arii [tabela 2] utrzymany jest w tonacji dominanty
(B-dur). Jego poczatkowa czastka jest analogiczna do czastki a, dla-
tego zostala oznaczona jako al. Odcinek drugi ma budowe ramo-
wa: rozpoczyna si¢ i koniczy obsadg czysto instrumentalng. Czastka
wokalno-instrumentalna jest dosy¢ krotka, obejmuje szes¢ taktow,
i raczej pozbawiona wirtuozerii, z ktorg spotkaliSmy si¢ wcze$nie;j.
Towarzyszy jej solowa partia rozka angielskiego, dublujac materiat
muzyczny glosu, przy akompaniamencie skrzypiec. Pod koniec taktu
77 lini¢ melodyczng wczedniej wystepujaca w skrzypcach prezentuje
altowka. Partia basu wykazuje niewielkie podobienstwo z partig roz-
kow angielskich z czastki b z pierwszego odcinka arii, ktore réwniez
w tej cze$ci kompozycji towarzyszg soliscie [przyklad 6 i 7].

W kazdej z tych czastek, zar6wno wokalnej (bas), jak i instrumental-
nych (skrzypce), partie maja rozwinieta i samodzielna lini¢ melodyczna.
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Tabela 2. Budowa odcinka 2

Numer Struktura
. Obsada MENRGLEY
czastki muzyczna
2 Cor.ing + 2 Cor
Vi al - +Vnl+Vnll+Vla B-dur 61-74
+Org
Libenter hoc omnia| 2 Cor.ing + 2 Cor
Vil F sustulisti propec- | +Vnl+Vnll+Vla | B-dur-F-dur | 74-79
catis nostris + B+ Org
2 Cor.ing + 2 Cor
VI d - +Vnl+Vnll+Vla | F-dur-B-dur | 79-83
+Org
Przyktad 6
'y P ® s . a o — e v 3
Cow.i.lgé F— = = =27 ISE==s fri=2 =7 " F L7
-~ —aa - -
R ic==c=—SSS=S === e
Przyktad 7
by - 1] 1
B. =clo ==L S=E=—SSS = S E= === ===
Li - benter L - ben-tfer hoc om -m-2 sme-tn - li=-@ pro - pec - ca - fs
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Fragmenty instrumentalne niczym nie ustepuja prezentacji wokalnej,
momentami sg nawet bardziej ozdobne, co wplywa na dominacje
instrumentalng tego odcinka.

Budowa odcinka 3

Zawolanie Domine, memento mei rozpoczynajace odcinek trzeci
[tabela 3], utrzymane w molowej dominancie (b-moll), ma charak-
ter zarliwej modlitwy. Cala czastka IX zdominowana jest przez glos
wokalny. Ta czastka stawia przed solista ogromne wymagania, jezeli
chodzi o warsztat wokalny. Jest to ostatni ustep wokalno-instrumen-
talny, wiec wypelniony zostal réznymi technicznymi trudnosciami,
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majacymi uwypukli¢ wirtuozeri¢ i mozliwosci glosu wokalnego. Na
szczegolna uwage zastuguja dwa melizmaty na stowie veneris (t. 91-
94199-101)[przyklad 8]. Nawiazuja one do czastki V przez swoj opa-
dajacy kierunek, s jednak duzo bardziej rozbudowane.

Rola instrumentéw w omawianej arii Maadera jest bardzo istotna.
W tym utworze decyduja one o kolorystyce i dramaturgii utworu. Dla-
tego w trzecim odcinku brak instrumentéw detych, a smyczki akom-
paniuja soliscie, przez repetycje¢ poszczegdlnych dzwigkow stwarzajac
nastroj pelen nostalgii, a zarazem niepokoju (t. 87-91). W ostatnim
fragmencie solowym niezaprzeczalnie mamy do czynienia z technika
koncertujaca — pelng brawury i wirtuozerii partig basu solowego.
Kolejne dwie czastki instrumentalne sg skontrastowane miedzy soba
(dominacja skrzypiec, a nastepnie detych), aczkolwiek analogiczne do
czastek poczatkowych. Ostatni odcinek jest dokladnym powtérzeniem
czastki b z odcinka pierwszego.

Tabela 3. Budowa odcinka 3

Numer Struktura
Plan tonalny

czastki muzyczna

Domine, memento Vnl+Vnll +Via
IX G mei, dum Veneris in b-moll - Es-du [83-102
+B+0rg
Regnum tuum
2 Cor.ing + 2 Cor
X e - +Vnl+Vnll+Vla | Es-dur - B-dur {102-108
+Org
2 Cor.ing + 2 Cor
Xl b - +Vnl+Vnll+Vla | B-dur - Es-dur {108-118
+ Org
Przyktad 8 .
o B> pr 1 F ¢ =+ ¢ S5 5
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Utwor Aria de Passione Ludwika Maadera zawiera w sobie elemen-
ty koncertujace i wirtuozowskie. Wydaje sie, ze kompozytor gtéwny
nacisk polozyl na sama partie basowa i jej brawurowos¢, a mniejsza
na wspolzawodniczenie z zespolem czy role poszczegdlnych instru-
mentéw. To wlasnie bas zwraca uwage swa ruchliwoscia, melizmata-
mi, skokami, pasazami w gore i w dot, natomiast instrumenty nawet
w partiach solowych stanowig swoiste uzupelnienie — zostaja w cie-
niu solisty. Sam tytul Aria okresla niejako sposob traktowania gltosu
solowego - jest nawigzaniem do arii operowych, w ktorych solista
ma mozliwo$¢ popisania si¢ swoimi umiejetnosciami wokalnymi.
Pomimo ze sklad instrumentéw w dziele pozostaje nadal osadzony w
epoce baroku, przede wszystkim ze wzgledu na obecnos¢ partii basso
continuo, pojawiajgca si¢ zasada kontrastu i budowa odcinkowa, wy-
razne dazy w strone klasycyzmu - sklonno$¢ do symetrii oraz wyraz-
nie zarysowany plan tonalny oparty na relacjach T-D-T.
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Abstract

The Aria de Passione by Ludwik Maader. The figure of composer in
view of extant extant sources and subject literature

Louis Maader (also known from sources as Ludovico or Lodovico
Maader) was a composer acting on Polish territory in the second half
of the eighteenth century. He came to Jasna Goéra at the end of Sep-
tember 1784, and was appointed as a bandmaster, serving them until
the end of 1798. The information about his life and work is scarce.
We do not know what exactly were his previous activities. However,
it is known that he came to Poland from Moravia, specifically from
Dub nad Moravou - a small town near Olomouc, where Maader was
employed during the years 1777-1783 as one of the five instrumen-
talists — probably as violinist. In the archives of Jasna Gora we can
find his nineteen works in the form of manuscripts. Most of them
were written by the composer himself. These include: Masses, Offer-
tories, antiphons, litanies and other songs in the arias. Arias belong to
the most interesting works of the composer. These include: Aria in D
(Ave mundi spes Maria), Aria I in G (En tanto quem Labore), Aria de
Passione in Dis (and Oh Jesu spinis acerbissimis), Aria Il in G (Sexagin-
ta jam sunt anni) Aria I1I (vidit inter chorus Angelorum).

Keywords

L. Maader, Aria de Passione, Jasna Gora
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UNIWERSYTET JAGIELLONSKI W KRAKOWIE

Wilk w owczej skorze?

Bohaterowie lub/i nikczemnicy obojga plci w operach
G.F. Handla na przyktadzie postaci Kserksesa, Polinessa,
Grimoalda, Alciny i Tolomea

Sledzac zawily akcje Handlowskich oper, nie mozna uniknaé wraze-
nia powtarzalnosci pewnych schematéw libretta. Oczywiscie scene-
ria i klimat poszczegdlnych kompozycji w typie seria rozni si¢ dia-
metralnie. Niemniej jednak charaktery postaci ze scenicznych dziet
Georga Friedricha zdajg sie tworzy¢ wspdlny katalog. Wiemy dosko-
nale, ze w kazdej z oper jest ,dama w opresji” i zakochany w niej
»rycerz w bialej zbroi”, za$ parze kochankéw przeszkadza ,nikczem-
nik”. Prawidlowo$¢ ta wynika w znacznej mierze z modnej dwczesnie
konwencji intrygi w libretcie operowym oraz z charakteru samego
gatunku scenicznego dramatu muzycznego. Juz w XVIII stuleciu
konwencje te spotykaly sie z krytyka, takze sam Handel byl ganiony
za nadmierne holdowanie typowym modelom, cho¢ jego kompozy-
cje powstawaly do ambitnych tekstow, migdzy innymi najwiekszego
poety epoki — Metastasia.

Pomimo widocznego schematyzmu akeji Georg Friedrich modeluje
zaszufladkowane kategorie bohateréw swych dziet. Za pomocg doboru
srodkow kompozytorskich dodaje literackim sylwetkom nieco ,,czto-
wieczenstwa”; bowiem u Hindla postaci nie s3 oczywiste ani sztywne:
maja zfozone charaktery, zas w toku akeji doswiadczajg réznorodnych
emocji, pokazujac zaréwno negatywne, jak i pozytywne cechy. Cho¢
tekst literacki posiada jednoznaczny wydzwiek, artysta modyfikuje
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jego sens, tworzac nowa rzeczywistos$¢ i otwierajac pole do interpre-
tacji. Tym sposobem kompozytor zaciera granice miedzy bohaterami
a nikczemnikami, niemal wodzac za nos publicznos¢. Bardziej odwaz-
ne proby w tym zakresie mozna dojrze¢ juz na przyktadzie Juliusza
Cezara w Egipcie (HWV' 17) z 1724 roku, jak réwniez w Rodelindzie
(HWV 19), Ariodante (HWYV 33), Alcinie (HWV 34) oraz w Kserksesie
(HWYV 40). Analiza wymienionych dziel pozwoli na ocene, w jakim
stopniu zaszufladkowane kategorie postaci z oper seria zostaly zmo-
dyfikowane przez Handla.

Antybohaterowie stanowig jeden z najbardziej interesujacych typow
postaci Handlowskich oper. Warto przyjrzec si¢ tej muzycznej ewolucji
w gatunku opery seria, ktdrej zrédla mozna odnalez¢ juz w kompo-
zycjach G.F. Handla. Analiza muzycznych partii szwarccharakteréw
dokonana zostanie w anachronicznej kolejnosci. Przyjeto porzadek
zlozonosci zmian w kompozycjach, by pokazaé, w jakim stopniu
koncepcje pozinych oper sa rézne od rozwigzan stosowanych przez
mlodszego kompozytora.

Kserkses: krol romantyczny

Wystawiony w kwietniu 1738 roku Kserkses nie zyskal przychylno-
$ci londynskich widzéw, dajac podwaliny pod rychty upadek trze-
ciego teatru operowego prowadzonego przez Georga Friedricha.
Jednak nie zapominajmy, ze Héndel piszac Kserksesa czul schylek
epoki wloskiej sztuki operowej. Mial bowiem okazje przekonac sie,
jak komediowe, bardzo przystepne dzielo Johna Gaya od dekady jest
wielokrotnie wznawiane z powodu niezwyklego zainteresowania pu-
blicznosci®. Najprawdopodobniej to wlasnie wnikliwe obserwacje
zmieniajacych si¢ trendéw muzycznych doprowadzity kompozytora
niemal na skraj reformy gatunku opery seria. Stad tez w Kserksesie
pojawia si¢ typowo komiczna posta¢ Elvira, stuzacego Arsamenesa;
procz tego mamy cigg zabawnych sytuacji, zupelnie nielicujacych
z powaga i patosem wczesniejszych oper Héndla. Pomimo tak od-

1 Skrot HWV oznacza katalog dziet kompozytora Handel-Werke-Verzeichnis.

2 The Beggar's Opera zostala po raz pierwszy wystawiona w styczniu 1728 roku i od
tej pory cieszy si¢ niestabnaca popularnoscia po dzis, o czy pisze m.in. J. Richard-
son, John Gay, The Beggar's Opera, and forms of resistance, ,,Eighteenth-Century
Life”, Vol. 24 (2000), nr 3 s. 19-30.
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waznych rozwigzan Georg Friedrich pozostal wierny swym ,,znakom
rozpoznawczym’, do ktérych nalezala przede wszystkim maestria
wokalna, przejawiajgca si¢ zardwno rozsagdnym dawkowaniem zdob-
nictwa, jak i uzyciem stosownych, a zarazem dyskretnych srodkéw
retorycznych’®. Niestety londynscy melomani nie docenili innowacyj-
nego pomystu kompozytora i jednoglosnie odrzucili dziefo nasycone
elementami buffa*. Jednak dzis Kserkses nalezy do najczgsciej wysta-
wianych oper Hindla zaraz po Juliuszu Cezarze, wlasnie z powodu
lekkiej w odbiorze tresci’.

Libretto Silvia Stampiglii obfituje w ambiwalentne przyktady zacho-
wan perskiego krola. Wladca potrafi by¢ hojny i czuly, lecz réwnocze-
$nie nie posunie si¢ przed sitowymi rozwigzaniami, by odseparowa¢
Arsamenesa od ukochanej Romildy. Kserksesa otwiera aria tytutowego
bohatera wielbigcego pomnik natury [Przyklad 1]°. Tekst literacki
wskazuje na wrazliwo$¢ psychiki Persa, a jednoczes$nie pokazuje
wspaniale wykorzystana przez kompozytora szanse na wykreowanie
bukolicznego nastroju. Zaledwie dwa wersy tekstu’:

Ombra mai fu di vegetabile W twym cieniu, ukochane drzewo,
cara ed amabile soave pil. lezy piekno i harmonia.
zostaly przez Hindla opracowane w licznych powtdrkach calosci
sfowno-muzycznych. Tréjdzielne metrum i spokojny, jednostajny tok
¢wier¢nutowy zakldca niekiedy rytm punktowany, wywolujac wra-
zenie lekkiego napigcia. Plan harmoniczny naznaczaja niemal same
konsonanse, sielsko$¢ przywodzi tez na mysl tonacja F-dur, tradycyj-
nie kojarzona z milo$cig do natury. Oto wigc Kserkses jako wcielenie

3 Temat maestrii partii solowych w operach Handla zostal poruszony przez autor-
ke w poprzednim artykule, Woké? opery Giulio Cesare in Egitto (HWV 17) G.F.
Handla. Kontekst historyczny i struktura dziela. Maestria partii solowych bohate-
réw pierwszoplanowych, ,,Kwartalnik Mlodych Muzykologéw”, nr 20 (3/2014), s.
20-45.

4 Jak wyjasnia Winston Dean w Handel's Serse, w: Opera and the Enlightenment, red.
Thomas Bauman, 1995, s. 135, widzowie mogli czu¢ sie wrecz zdezorientowani
koncepcja przedstawienia, tak bardzo odbiegajaca od znanych im schematdw.

5 Ibidem.

Przyklady nutowe, ze wzgledu na rozmiary, znajduja si¢ na koncu artykutu. [red.]

7  Wszystkie wloskie teksty literackie arii pochodza ze strony http://www.libret-
tidopera.it/, za§ wszelkie ich ttumaczenia na jezyk polski na potrzeby biezacej
pracy dokonata autorka.

=)}
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fagodnosci i zrozumienia dla piekna otaczajacego $wiata. Warto pod-
kresli¢, iz pod wzgledem formalnym aria ta zbliza si¢ do ariosa, zas
jest zupelnym przeciwienstwem wszechobecnego schematu da capo.

Jak dowiadujemy sie z dalszego rozwoju akgji, uczucia kréla do
Romildy sg prawdziwe, a jego zamiary szczere, za$ to brat wladcy,
Arsamenes, okazuje zlos¢ i wzburzenie tak w tekscie literackim, jak
i w muzycznym opracowaniu. [Przyktad 2]

Xerxes: Kserkses:
Io le diro che I'amo, Powiem jej, Ze jg kocham,
ne mi sgomentaro. co nie jest dla mnie

E perché mia la bramo, A, gdyz to me pragnienie,

so quel che far dovro. wiem, co uczynie.

Arsamenes: Arsamenes:
Tu le dirai che l'ami, Powiedz jej, ze ja kochasz,
ma non t'ascoltera. ale ona cie nie postucha.

Quella belta che brami,

solo di me sara. nalezy do mnie.

Pieknos¢, ktdrej pozadasz,

O zamiarze ztozenia milosnej deklaracji kobiecie opowiada Kserkses
ze stoickim spokojem. Nadrzednym pomystem muzycznym jest tutaj
powtarzalno$¢ motywu w ambitusie kwinty. Transpozycje rzeczone-
go zwrotu w gore i w dot nawigzuja do watpliwosci towarzyszacych
bohaterowi, rozwazajacych w duszy odpowiedz Romildy. Akom-
paniament instrumentéw smyczkowych w roztozonych pochodach
trojdzwiekowych pozwala wyeksponowac partie solowa, czyniac arie
lekka w odbiorze; za$ za pogodny nastréj odpowiada tonacja G-dur.
Aria stanowi interesujace zdublowanie formy da capo. Jest to kolejny
przyklad innowacyjnego pomystu Héndla, ktéry rezygnuje z osobne-
go opracowania kwestii wyglaszanych przez kazdego z braci. Miast
tego na przestrzeni jednej arii uzyskuje kontrast pomiedzy pewnym
swego zwyciestwa Kserksesem (w niemal idyllicznej pierwszej czesci
o budowie ABA) a zagniewanym Arsamenesem (powtarzajacym czes¢
krola, lecz o zgota odmiennym nastroju). Dzigki uzyciu skokéw w gore
i wysokiego rejestru Arsamenes brzmi gniewnie. W ten sposéb powsta-
je lustrzane odbicie arii Kserksesa, sugerujace zamiane charakteréw
miedzy postaciami pozytywnymi a negatywnymi.
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Kolejnym przykladem wrazliwo$ci emocjonalnej okazywanej tytu-
fowego bohatera jest aria Di tacere e di schernirmi, wyrazajaca smutek
Kserksesa z powodu oziebtosci Romildy [Przykiad 3]:

Di tacere e di schernirmi, W milczeniu i w szyderstwiw,

ah, crudel, chi t'insegno! och, okrutna, ktéra mnie uczysz!
O, lasciate d'esser belle, O, pozostan pigkna,
care luci, amate stelle, pod opieka $wiattoéci badz kochang
przez gwiazdy,

o, cessate di ferirmi, lecz przerwij me meki,

che mai piu vi seguiro! bardziej niz kiedykolwiek podaze za toba!

W tym przypadku Georg Friedrich zdecydowal si¢ uzy¢ klasycznego
schematu da capo; aczkolwiek zaréwno czgs¢ A, jak i B utrzymane
zostaly w molowej tonacji, przez co zaciera si¢ wrazenie kontrastu, tak
charakterystyczne dla tego typu arii. Opadajace pasaze i dysonansowe
skoki ilustrujg wzburzenie wladcy, za$ bardziej sentymentalna czes¢
srodkowa podkresla jego uleglos¢ wobec pigknej corki generata. Wy-
soki rejestr nawigzuje do podniesionego glosu, lecz wrazenie gniewu
réwnowazy opadajacy ksztalt linii melodycznych. Szukajac sladow ma-
larstwa dzwiekowego natrafimy jedynie na podkreslenia przymiotnika
crudel za pomocg fermat badz akcentowania drugiej sylaby dluzsza
wartoscig rytmiczng, a takze melizmatdw. Jest to pierwsza z bardziej
wirtuozowskich arii Kserksesa.

Cierpienia milosne perskiego krola pokazuje Hindel znéw w du-
rowym trybie, co po raz kolejny stawia Kserksesa w dobrym s$wietle.
I cho¢ tekst daje duze pole do popisu przy indeksowaniu stow:

Pity che penso alle fiamme del core, Czuje, ze serce spala mi ogien,
pitt l'ardore crescendo sen va. coraz bardziej wzrasta mdj zapal.
E il mio petto ¢é ricetto ben poco I moje trzewia nie mogg pomiesci¢
di quel foco, che pena mi da. plomieni, ktore zadaja mi bol.
kompozytor decyduje si¢ zaledwie na ogélne zasugerowanie nastro-
ju przy pomocy ogniscie falujacego akompaniamentu i ptomiennych
melizmatéw. [Przyklad 4]

Przykladem glebokiej rozpaczy Kserksesa jest arioso z drugiego aktu

[Przyklad 5]:

Réza Rézanska — Wilk w owczej skorze?...

E tormento troppo fiero, To udreka dla mej dumy,

l'adorar cruda belta. Czci¢ tak okrutne piekno.
w ktérym poza molowym trybem i przewaga dysonansowych wspot-
brzmien istotna jest nieregularna rytmizacja. Skoki w polaczeniu
z punktowanym rytmem upodobniajg arioso do lamentu, potegujac
wrazenie niepokoju towarzyszacemu pierwszym rozczarowaniom.
W nastepnej arii Kserkses tlumaczy Romildzie, ze Arsamenes
nie jest jej wierny, a przy okazji wyraza wlasna zazdro$¢ o ukochana.
[Przykiad 6]

Se bramate d'amar, Jesli pragniesz kocha¢ tego,
chi vi sdegna, kto tobg gardzi,

vuo sdegnarvi, ma come non so. ostudz pogarde, cho¢ ja nie wiem , jak.
La vostr'ira crudel me l'insegna, Gniew okrutnie mnie naznaczyt,
Tento farlo Staram si¢ go zwyciezyg,

e quest'alma non puo. lecz ma dusza nie moze.

Hindel zdecydowal si¢ ukaza¢ stuchaczom szczere wzburzenie
krola. Melizmaty na stowie sdegna pokazuja silne oburzenie Kserksesa.
Kontrast fakturalny i wyrazowy na stowach ma come non so oraz qu-
est'alma non puo udowadnia jego osobisty stosunek do postawy brata.
Podobnie jak sekwencyjna budowa arii, skutkujaca wielokrotnymi
powtdrkami, przywodzi na mysl skandowanie.

Dalszym przykladem cierpien towarzyszacych watpliwosci co do
uczu¢ Romlidy jest utrzymana w typie cavatiny aria [Przyktad 7]:

Il core spera e teme W sercu nadzieja i obawa

penando ogn'or cosi, kazda stabnie wtedy,
se godera in amore, gdy bedzie sie cieszy¢ miloscia,
saper ancor non puo. wiedzac nawet, ze niepewna.
Lo chieggio alla mia speme, Pragne mie¢ nadzieje,

ella mi dice si, ze ona odpowie mi: tak,

ma poi freddo timore ale potem zimny strach,

sento che dice no. mam wrazenie, ze mowi: nie.

Takze tutaj Handel fagodzi wydzwiek tekstu, kreujac obraz bardziej
zakochanego romantyka niz postaci z barokowej opery seria. Podobna
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funkcje spelnia przedostatnia aria méwiaca o nadziei bohatera na

tryumf - zgode na $lub z Romildg uzyskang od jej ojca [Przyklad 8]:
Per rendermi beato Szczedliwym czyni mnie

parto, vezzose stelle, twe wejscie, o gwiazdo zalotna,

e poi, pupille belle, a widok twych pieknych oczu

a voi ritornero. ostodzi moj tryumfalny powrdt.

Farfalla al vostro lume Niczym ¢ma do $wiatla

il core innamorato podaza za tobg me chore z milosci serce

ardendo le sue piume jak spalajacy swoje pidra

fenice io scorgero. feniks, ja zmartwychwstane.

Znoéw mamy do czynienia z pastoralnym nastrojem i spokojnym
przebiegiem ilustrujagcym pewnos¢ siebie krola, a zarazem jego szczere
zamiary.

Jedynym dowodem na ciemng strone charakteru Kserksesa jest
finalna aria gniewu [Przyklad 9]:

Crude Furie degl’ orridi abissi, Wystapcie okrutne Furie z otchtani piekiel,
aspergetevi d'atro veleno! I saczcie ponurg trucizne!
Crolli il mondo, Wali sie $wiat,

e ' sole s'eclissi a quest'ira, a Slonice jest za¢mione, gniewem,
che spira il mio seno! ktéry toczy moje piersi!

Burzliwa motoryka, jak réwniez pauzy suspiracyjne daja do zro-
zumienia, iz zostaly obudzone najokrutniejsze instynkty krola. Efekt
poteguje smyczkowy akompaniament z licznymi repetycjami dzwigkow
i tremolami. Jednakze prébujac oceni¢ caloksztalt postaci nie moze-
my zapominac o licznych przejawach jego pozytywnych cech ujetych
przede wszystkim w warstwie muzycznej. Zatem, podsumowujac,
dzigki zabiegom kompozytorskim perski monarcha jest bohaterem

wzbudzajacym od pierwszej chwili pozytywne odczucia publicznosci.

Polinesso: Rycerz w biatej zbroi czy szwarccharakter?

Zupelnie przeciwnie przyjete przez londynska socjete zostalo dzie-
to oparte na poemacie Orlando Furioso autorstwa Ludovica Ariosta®.

8 R. Pines, Ariodante. George Frideric Handel, “The Opera Quarterly” Vol. 13 nr 2,

Réza Rézanska — Wilk w owczej skorze?...

Ariodante z 1735 roku zawiera duze fragmenty taneczne, co stanowi
znaczng modyfikacje w stosunku do wyjsciowej koncepcji opery se-
ria, lecz czytelng analogie do francuskich spektakli’. Jednak nie jest
to jedyna interesujgca nas zmiana. Przy czytaniu anonimowego li-
bretta (opartego na tek$cie Antonia Salviego) niegodziwos¢ Polinessa,
gléwnego antagonisty, jest bezsprzeczna. Po odtraceniu przez ksiez-
niczke Ginevre planuje on uwiedzenie Dalindy, widzac jej sktonno$¢
ku sobie [Przyklad 10]:

Coperta la frode Oto kanwa dla oszustwa

di lana servile

si fugge, e detesta,

e inganno s'appella.
Si chiama con lode
prudenza virile
s'avvien che si vesta

di spoglia piis bella.

w skromnej szacie,

ktore biezy i upokarza
zwodniczym zamiarem.
Mowi sie z pochwala

o meskiej roztropnosci,

lecz zdarza sig, iz od sukienki
naga prawda jest piekniejsza.

Pomimo niedwuznacznej tresci literackiej, obnazajacej zle zamiary
Ksiecia Albany, kompozytor rezygnuje z sugestywnych muzycznych
$rodkoéw. Arie cechuje prosta, jasna melodyka, durowy tryb oraz zdu-
miewajaco radosny, tréjdzielny taneczny akompaniament. By¢ moze
jest to nawigzanie do ukontentowania Polinessa swym znakomitym
pomystem, jednak réwnie prawdopodobnie stanowi odzwierciedlenie
gleboko ukrytych pozytywnych cech rycerza.

Takze obietnica mito$ci skierowana do Dalindy [Przyktad 11]:

Spero per voi, si, si
begli occhi in questo di
sanar mie piaghe.

E a voi sacrar vogl'io
gli affetti del cor mio,
pupille vaghe!

Do was wolam z nadziejg,

o piekne oczy, w ktorych
szukam ukojenia mego Ikania.
A wasze poswigcenie splace
uczuciami swego serca,

O bezkresne Zrenice!

s. 141-143.

9 Przyczyne stanowi udzial w premierze tancerki Marie Sallé, dla ktérej Handel
stworzyl mozliwos¢ solistycznych popiséw, por. Ch. Cudworth, Handel and the
French Style, “Music & Letters”, Vol. 40 (1959/2), s. 122-131.
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zawarta zostala w zblizonym radosnym, punktowanym przebiegu
6semkowym. Utrzymana w pastoralnej tonacji F-dur, poprzedzielana
pauzami symbolizujagcymi westchnienia aria mogtaby zosta¢ uznana
za szczerg deklaracje, gdyby wcze$niejsze recytatywy nie wyjasnialy
prawdziwych motywdéw Polinessa.

Zadowolenie z udanego podstepu [Przykiad 12]:

Se l'inganno sortisce felice O jakze oszustwo czyni los szczesliwym,
io detesto per sempre virtiL. Ja gardze wszelkimi cnotami.
Chi non vuoi se non quello che lice, Kto nie chce tego, co niegodziwcy
vive sempre infelice quaggit. Zyje tutaj wiecznie nieszczesliwy.
brzmi prze$miewczo i sarkastycznie. Podkreslenie stowa detesto za
pomoca bardzo rozbudowanych ozdobnikéw w triolach szesnastko-
wych jest zaréwno wykpieniem zaslepienia Dalindy, jak i zasygnali-
zowaniem pewnego dystansu do swoich czynéw. Handel wstrzymat
si¢ z indeksowaniem pozostatych sléw, pozostajac przy stosunkowo
nielicznych powtdrkach, dzieki czemu faktura utworu jest przejrzysta.

Ostatni wystep solowy Polinessa pokazuje go nam jako odwazne-
go wojownika. Decyzja o wstapieniu w szranki w obronie Ginevry
[Przyklad 13]:

Dover, giustizia, amor Sila, sprawiedliwos¢, mitos¢
m'accendono nel cor desio di gloria. zaplonely w moim sercu z zadzg chwaly.
Se a brame cosi belle Jesli pragnieniom tak pieknym

arridono le stelle, abbiam vittoria. dopomoga gwiazdy, ja zwycieze.

ozdobiona zostata fanfarowg partig instrumentow detych. Polinesso
jest bardzo pewny siebie, co znajduje odzwierciedlenie w uzytych
$rodkach kompozytorskich. Ari¢ otwiera wznoszacy sie motyw,
nawigzujacy do dalekosi¢znych celow ksiecia, przy czym moze
on rowniez ukazywa¢ czysto$¢ intencji bohatera. Podobna sym-
bolike zawiera permanentne stosowanie wznoszacych pochodéw
w partii wokalnej. Z kolei kunsztowne zdobnictwo (wielokrotnie
na stowie gloria, jak réwniez accendo) w polaczeniu z pochodami
tréjdzwigkowymi w tonacji D-dur kieruje mysli na bliski tryumf.
I cho¢ tekst stowny jest jednoznacznie pozytywny, kompozytor

Réza Rézanska — Wilk w owczej skorze?...

wywoluje wrazenie zadufania czy nawet pewnej pyszatkowatosci
tej postaci.

Zastanawiajac si¢ nad charakterem Polinessa, niezwykle trudno
jest wydac¢ jednoznaczng opini¢. Powdd poddawania w watpliwos¢
prawdziwej natury jego czynéw lezy w muzyce Handla, bowiem Georg
Friedrich postanowil pokaza¢ ksiecia Albany w bardzo korzystnym
swietle. We wszystkich czterech ariach powstaje silny kontrast pomiedzy
tekstem literackim a tekstem muzycznym. Na poczatku dostrzegamy
w Polinessie iskierke dobra, by po chwili utwierdzi¢ si¢ w przekona-
niu, iz mamy do czynienia z nikczemnikiem. Jest to bez watpienia
najbardziej ambiwalentny z handlowskich bohateréw, a zarazem jeden
z najciekawszych.

Grimoaldo: tyran o ztotym sercu

Wystawiona po raz pierwszy w lutym 1725 roku Rodelinda byla jed-
nym z wigkszych sukceséw scenicznych Héndla. Tekst literacki Ni-
cola Francesca Hayma oraz warstwa muzyczna Georga Friedricha
doskonale wpisuja si¢ w zalozenia gatunku opery seria; aczkolwiek
przyktad tyrana Grimolado znéw poddaje w watpliwos¢ podzial na
jednoznacznie zte i jednoznacznie dobre postaci. Swa pierwszg arie
nowy krdél Longobardéw kieruje do dawnej narzeczonej, Eduige.
Wtadca czyni jej wyrzuty, ze sama nie chciala by¢ zostac jego zZona
[Przyktad 14]:

Io gia t'amai, ritrosa, Ja niegdys ci¢ kochalem, nie§miato,
sdegnasti esser mia sposa lecz gardzita$ byciem moja narzeczona,
sempre dicesti no. Zawsze mowilas: nie.

Or ch'io son Re, non voglio Gdy za$ jestem krolem, nie bede

compagna nel mio soglio, chciat za towarzysza na moim tronie,

aver chi mi sprezzo. tego, ktory mna wzgardzit

Hiandel utrzymuje pozytywny wizerunek kréla w muzycznym
opracowaniu arii. Mitosny zawod dyskretnie ilustruje tamana linia
melodyczna na stowach Io gia t'amai, ritrosa, a takze przyspieszenie
toku na stowie sposa.

Jednoznacznie radosna jest aria adresowana do Garibalda [Przyklad 15]:
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Se per te giungo a godere,
puoi temer

di chi? di che?

Io d'Astrea do moto al brando,
io commando,

io son Re.

Od kiedy powierzylem moj zamiar tobie,
jakze moge sie lekac

kogokolwiek? czegokolwiek?

Ja uderzam mieczem Sprawiedliwosci,
ja rozkazuje,

gdyz to ja jestem Krélem.

Réza Rézanska — Wilk w owczej skorze?...

pokaza¢, ze krol kompletnie stracit nad sobg panowanie. Jednak aria ta
stanowi chwilowe zalamanie w spokojnej dotychczas partii Grimoalda.
Watpliwosci w stosunku do Rodelindy [Przyklad 18]:

Tra sospetti, affetti, e timori
sento il seno ripieno daffanni.

Or mi rendo, or maccendo in furori

Wiréd podejrzen, uczué i obaw
czuj¢ smutek zalewajacy me piersi.

I nie wiem juz, czy trawi mnie zlo$¢,

Zadowolenie tyrana symbolizuje przede wszystkim trojdzielny rytm
i tryle w akompaniamencie. Pojedyncze ozdobniki nie zaciemniaja
linii melodycznej, zas rozdzielanie motywow sprawia, ze dostrzega-
my niepokdj wladcy o swe rzady (czego zupelnie nie mozna odczytaé
z tekstu stownego!).

O sprawiajacej mu bol milosci do Rodelindy [Przyktad 16]:

or mi pento, czy mam zalowac,

or pavento d’inganni. czy tez ba¢ si¢ podstepu.

réwniez wyrazone zostaly przy pomocy rytmicznego ostinata. Jed-

nak tutaj dochodzi element symbolizujacy niepokdj, sa nim dlugie

pauzy. Pochody w gore i w dot na stowie affanni napedzaja tempo arii.

Te zabiegi sprawiajg, iz niepokdj Grimoada jest niemal namacalny.
Jednak ostateczne zrozumienie, zZe przez otoczenie jest postrzegany

Prigioniera ho lalma in pena,
ma si bella é la catena,

che non cerca libera.

Mesto, infermo, il cor sengiace,
ma il suo mal cosi gli piace,
che bramar pace non sa.

Ma dusza jest uwigziona w bolu,

lecz mite mi tww okowy;,

wigc nie szukam wolnosci.

Smutek, choroba, lezag w moim sercu,
ale tak bardzo mu si¢ one podobaja,
ze nie pragnie juz pokoju.

$piewa Grimoaldo stosunkowo pogodnie. Zupelnie jakby byl pogo-
dzony z obojetnoscig bylej krolowej. Jednakze tekst literacki mowi
o wielkim, rozdzierajacym serce cierpieniu. Jest to kolejny przyktad
kontrastu wyrazowego, celowo zastosowanego przez Handla.

jako uzurpator, ujawnia aria pastoralna [Przyktad 19]:

Pastorello dun povero armento
Pur dorme contento,

sotto lombra d’un faggio

o dalloro.

Io, d'un regno monarca fastoso,
non trovo riposo,

sotto lombra di porpora e doro.

Pasterza lichego stada

kotysze sen szczedliwy

w cieniu drzewa bukowego

lub wawrzynu.

A ja, wspanialy wladca krolestwa,
nie moge znalez¢ spokoju,

w cieniu purpury i zlota.

Dla Rodelindy i Bertarida krdl ma tylko gorzkie stowa [Przykfad 17]:

Tuo drudo é mio rivale,
tuo sposo é mio nemico,
e morte avrad.

[a Bertarido:]
Lamplesso tuo fatale,
legittimo o impudico,

or reo ti fa.

Twdj kochanek jest moim rywalem,
Twoéj maz jest moim wrogiem,

wiec $§mier¢ go czeka.

[do Bertarido:]

Smiertelnym byt twoj uscisk,
uzasadniony czy nieprzyzwoity,

sprawil, ze$ jest winny.

Wzburzenie odmalowat Hindel swym ulubionym zabiegiem — mo-
toryka. Czeste repetycje i wielokrotne skoki sa niczym drzenie gtosu
zdenerwowanej, zasapanej i krzyczacej osoby. Kompozytor chciat

W tym przypadku Hindel pozostal wierny libretcie. Bukoliczny
nastroj tekstu podkresla rowniez muzyka. Jednostajny akompaniament
w umiarkowanym tempie polaczony z synkopujaca akcentuacja nadaje
sie do odmalowania sielskiego obrazu szczesliwych pasterzy. Tymcza-
sem na scenie pojawia si¢ rozpaczajacy wladca. Jego duma ustepuje
miejsca melancholii. Srodki, ktore weze$niej stuzyty do oddania gnie-
wu (zmiany rejestru, pauzy), stuza tu dla okreslenia smutku. Tak oto
Georg Friedrich gra na uczuciach stuchaczy, wzbudzajac sympatie dla
nieszczesnego tyrana.

Pod wzgledem charakterologicznym Grimoaldo stanowi antycy-
pacje Kserksesa. Obydwaj bohaterowie s3 dumnymi wiadcami, obaj
nieodpowiednio lokuja swe uczucia. Jednakze punkt kulminacyjny
losu Grimoalda dokonuje si¢ w idyllicznej piesni, miast w arii gniewu.
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Dzigki temu finat opery ujawnia fagodna nature uzurpatora, demaskujac
go jako pozytywnego bohatera.

Alcina: targana namietnoscia czarownica

W poczcie Handowskich nikczemnikéw wyrdznia si¢ postaé wréz-
ki Alciny. Nie tylko dlatego, ze jest tytulowa bohaterka dzieta z 1735
roku. Najwazniejsza jej cecha jest ple¢. Stanowcza i pewna siebie nie-
wiasta jest absolutnym wyjatkiem na tle plejady operowych postaci
Georga Friedricha. Wéréd innych kompozycji scenicznych odznacza
sie takze niespotykanym poziomem wirtuozostwa: sopranowa rola
czaruje elastyczng koloraturg'. I cho¢ profil bohaterki nasigkniety
jest wyrachowaniem, dzieki muzyce Hindla potrafi ona réwniez oka-
za¢ prawdziwe i gorace uczucia.

Alcina wita publicznos¢ arig opowiadajacg o satysfakeji z uwiedzenia
rycerza Ruggiera [Przyklad 20]:

Réza Rézanska — Wilk w owczej skorze?...

Si, son quella, Tak, taka jestem,
non pit bella, nie bardziej pigkna,
non piti cara nie bardziej droga,
agli occhi tuoi; niz w twoich oczach;
ma se amar ale jesli kocha¢

tu non mi vuoi, nie chcesz mnie,

infedel, deh! non mi odiar.
Chiedi al guardo, alla favella,

Se son quella, dillo ingrato

niewierny, ah! znienawidze cie.
Zapytaja, styszac te przemowe,

Czy ty taki jestes, a mowig ze$ niewdzieczny

Al tuo core mentitore, A twe serce zaklamane,

Che mi vuole rinfacciar. Chce odptaci¢ mi szyderstwem.

zostala zaprezentowana przez kompozytora w formie lamentu. Prze-
komponowana forma i stale wznoszaca melodia pozwolila mu konse-
kwentnie zbudowac¢ napiecie. By je podkresli¢, Handel po raz kolejny
ucieka sie do pauz suspiracyjnych, za$ rzewny instrumentalny refren

Di', cor mio, quanto t'amai,
mostra il bosco, il fonte, il rio,
dove tacqui e sospirai,

pria di chiederti mercé.

Dove fisso ne' miei rai,
sospirando, al sospir mio,

mi dicesti con un sguardo:
peno, ed ardo al par di te.

Bogowie, najdrozszy, jakze bardzo ci¢ kocham,
pokazuje lasowi, Zrédtu, rzece,

gdzie zamilkles i westchnates,

proszac o taske.

Gdzie zostaly moje nadzieje,

tam to westchnienie, do moich westchnien,
powiedzialo mi ze wzgarda:

cierpie, i plong z toba.

konczacy wzbudza lito$¢ dla zmartwionej bohaterki.
Prosba o porzucenie Bradamante, skierowana do Ruggiera [Przyktad 22]:

Tornami a vagheggiar,
te solo vuol amar
quest'anima fedel,
caro mio bene.

Gia ti donai il mio cor;
fido sara il mio amor;

Wré¢ do mnie, aby kontemplowac rado$¢,
tylko mito$ci pragnie

wierna dusza,

méj najdrozszy.

Tak datam ci moje serce;

zaufaniem bedzie moja milos¢;

Héndel intensywnie postuguje si¢ malarstwem dzwigkowym na tle
idyllicznego akompaniamentu dialogujgcego z sopranem. Glebokie
westchnienia Alciny réwnowazy tukami w partii instrumentalne;j.
Krélowa jest frywolna, lecz jednoczesnie wyraza szczere uczucia.

Po tak obiecujacym wstepie czarodziejka powoli zaczyna odstania¢
prawdziwg nature. Thumaczenie zbyt swobodnego zachowania i gorzka
refleksja nad przyszloscig [Przyktad 21]:

10 Partia Alciny powstala dla odznaczajacej si¢ ponadprzecigtnymi mozliwo$ciami
glosowymi Anny Marii Strady del Po. Ponadto kompozycja zawiera obszerne
fragmenty baletowe przeznaczone, podobnie jak w Ariodante, dla tancerki Marie
Sallé, por. W. Dean, Handel's Operas, 1726-1741, op. cit. s. 315.

mai ti saro crudel, ale ze nigdy nie bedziesz okrutny,

cara mia speme. zywig nadzieje.

zostala umuzyczniona dialogiem solistki z instrumentami oraz me-
lizmatami na ostatnich stowach werséw, podobnie jak w arii Di’, cor
mio, quanto t'amai.

Kulminacyjny moment opery stanowi monolog Ah! mio cor! Rozpacz
i pragnienie zemsty uwalnia zto$¢ Alciny [Przykiad 23]:
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Ah! mio cor! schernito sei!
Stelle! Dei!

Nume d'amore! Traditore!
T'amo tanto;

puoi lasciarmi sola in pianto,
oh Dei! Perché?

Ma, che fa gemendo Alcina?
Son reina, é tempo ancora:
resti o mora,

peni sempre, o torni a me.

Ach! moje serce! jeste$ szyderca!
Gwiazdy! Bogowie!

Bostwo mitoéci! Zdrajco!

Kocham ci¢ tak bardzo;

mozesz mnie zostawi¢ samg we tzach,
O bogowie! Dlaczego?

Lecz przez co wzdycha Alcina?

Jam krolowg, a moj czas nadchodzi:
wigc czy przetrwa on lub zginie,

ukarany srodze, powrdci do mnie.

Na tle zalobnego akompaniamentu zamieszcza Handel urywane sko-
ki interwalowe w wysokim rejestrze. Rozpaczliwymi wezwaniami
i pelnymi zatosci westchnieniami zastepuje literackie zlorzeczenie.

Ozywiona czg$¢ B stanowi chwilowe odwotanie zakochanej kobiety

do swego honoru.

Kontynuacja watku rozpaczy bohaterki jest inwokacja do bostw

podziemnych [Przykiad 24]:

Ombre pallide, lo so, mi udite;
d'intorno errate, e vi celate,
sorde da me:

perché? percheé?

Fugge il mio bene;

voi lo fermate deh! per pietate,
se in questa verga,

ch'ora disprezzo,

e voglio frangere, forza non é.

Blade cienie, juz wiem, ja ustyszatam;

o niesprawiedliwosciach i sekretach wokot,
on jest gluchy na me wezwania:

lecz dlaczego? dlaczego?

Ucieka od mojego dobra;

i nie zatrzymam go ah! przez lito$¢,
tkwigca w tej rozdzce,

teraz czuj¢ pogarde,

i chce rozgromic, lecz brak mi sit.

Alcina juz wie o zdradzie Ruggiera i z mysliwego zmienia si¢ w ofiare.
Skoki oktawowe i repetycje pokazuja jej rozedrganie.
Druga kulminacja opery przypada na zaprzysiezenie zemsty przez

czarodziejke [Przyklad 25]:

Ma quando tornerai
di lacci avvinto il pie,
attendi pur da me

rigore e crudelta.

Lecz kiedy wrocisz,
zwigzany sznurami, do mych stop,
ja bede czekac

surowa i okrutna.

Réza Rézanska — Wilk w owczej skorze?...

E pur, perché t'amai, A jednak, poniewaz ci¢ kocham,

ho ancor di te pieta. to czuje wspolczucie.
Ancor placar mi puoi, Moge nawet zlagodzi¢ moj gniew,
mio ben, cor mio; non vuoi? o moja mito$ci, najdrozszy czyz tego nie chcesz?
Mi lascia, infido, e va! Z}o$§¢ wtedy mnie opusci, niewierny, dla ciebie!

Lecz w warstwie muzycznej prézno szuka¢ nie widzianych wcze-
$niej rozwigzan, ze szczegdlnym wykorzystaniem swoistego rodzaju
parlando. Efekt zaskoczenia zastosowal Hiandel dopiero w ostatniej
arii. Ostateczna rezygnacja krélowej przejawia si¢ glebokim zalem

[Przyklad 26]:

Mi restano le lagrime; Pozostalam we tzach;

direi dell'alma i voti; cho¢ wyznalam zale mej duszy;
ma i Dei resi ho implacabili, ale bogowie sa nieustepliwi,
e non m'ascolta il ciel. nie stuchaja mnie niebiosa.
Potessi in onda limpida Gdybym mogla w jasne promienie
sottrarmi al sole, al di: storica wznies¢ sig, aby powiedziec:
potessi in sasso volgermi, poruszylabym nawet kamien,

che finirei cosi aby skonczyta sig

la pena mia crudel. moja kara okrutna.

Przejmujace refreny skrzypiec wieszcza poteznej Alcinie rychty
koniec. Zalobny nastréj osiggniety zostal przy pomocy powolnego,
lecz marszowego toku i dtugich tukéw. W ten sposéb kompozytor
uczynit z tytulowej bohaterki meczennice, cho¢ libretto ukazuje ja
jako podstepna wichrzycielke.

Tolomeo: uwodzicielski okrutnik

Wystawiony w 1724 roku Giulio Cesare in Egitto okazal si¢ najbardziej
ceniong opera Héndla". Libretto Hayma dalo wspaniale mozliwosci
dla muzycznej charakterystyki poszczegdlnych postaci. Jednakze
i w tym przypadku znajdujemy niejednoznacznych charakterologicz-
nie bohateréw. Mowa tutaj o Tolomeo. Z jednej strony jest to zdrajca

11 Opera byta pokazywana 53 razy za zycia kompozytora, co jak na éwczesne stan-
dardy stanowilo niezwykty wynik, W. Dean, ].M. Knapp, Handel’s Operas, 1704-
1726, Oxford 1987, s. 437, 501.
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odpowiadajacy za wybuch wojny domowej i morderca Pompejusza,
ujawniajacy niecne zamiary i w stosunku do Cezara i Kleopatry'
[Przyklad 27]:

L'empio, sleale, indegno Zlem, niesprawiedliwo$cia, niegodziwoscia

vorria rapirmi il regno, wykradtbym krélestwo
e disturbar cosi tym, ktorzy zaktocaja
la pace mia. moj pokoj.

Ma perda pur la vita, Nawet za ceng Zycia

prima che in me tradita pierwszego, ktéry mnie zdradzi

dall'avido suo cor la fede sia! z chciwosci serca czy z wiary!

Analizujac $rodki muzyczne napotykamy wiele rozwiazan cha-
rakterystycznych dla opery buffa, dzieki czemu miedzy powstaje
sprzeczno$¢ pomiedzy groznym tekstem literackim, a parodig zlosci
ujeta w partii muzycznej. Nieprzewidywalny ksztalt melodii, nagle
skoki i zaskakujgce pauzy przy durowym trybie utworu symbolizujg
niedojrzalo$¢ emocjonalng mlodego faraona®.

Z drugiej za$ strony Tolomeo okazuje plomienne uczucie owdo-
wialej Kornelii. Czuje si¢ dostatecznie ukarany oziebtoscig rzymianki
[Przyktad 28]:

Si, spietata, il tuo rigore Tak oto, o bezwzgledna, twoja kara

sveglia l'odio in questo sen, obudzita mg nienawis¢,
Giacché sprezzo questo core, Jakaz pogarda mieszka w tym sercu,
prova, infida, il mio velen! wyniosta, zdradliwa, saczac trucizne!

Tolomeo cierpi, za$§ Handel czyni jego uczucie bardziej dramatycz-
nym. Niecierpliwo$¢ uzurpatora oddaje motoryka. Uparte powtarzanie
frazy sveglia l'odio in questo sen oraz obszerne dyminucje na stowie ['odio
pojawiaja sie¢ w towarzystwie triolowego akompaniamentu. Szybkie
tempo i durowy tryb fagodzg sens tekstu, przez co Egipcjanin staje si¢
mistrzem wodewilu, a nie rozpaczajacym kochankiem.

Pomimo wyniostosci kobiety faraon nie rezygnuje, lecz nieco zmienia

strategie [Przyklad 29]:

12 Ttumaczenie pochodzi z artykulu R. Rézanskiej, op. cit., s. 34.
13 Ibidem. analiza arii s. 34-35.

Réza Rézanska — Wilk w owczej skorze?...

Belle dee di questo core, O pigkna bogini mego serca,

voi portate il ciel nel volto, co nosisz niebo na swej twarzy,
non ha il ciel pits bel splendore nie ma w niebiosach wiekszego splendoru
di quel ch'avete od dwoch gwiazd

in doppie stelle accolto. twych oczu.

Pochwata urody Kornelii nie ma na celu skruszenia jej serca. Tekst
literacki sugeruje uczciwo$¢ zamiaréw wladcy, natomiast Handel
czyni z nich muzyczny dowcip. Artykulacja i frazowanie wptywaja
na rozbicie wersow, ktore gubia pierwotne znaczenie i wage wyznan
milosnych. Jedynie trzeci wers prezentuje niemal nabozng cze$¢, stano-
wigc silny kontrast do reszty charakteru arii. Zmiany tempa uzyskane
zastosowaniem szybszego toku powoduja, ze ostatni wers brzmi jakby
byt wypowiedziany poélgtosem. Tworzy to komiczne skrdcenie formy
da capo, w rezultacie deklaracja uczu¢ faraona brzmi przesmiewczo.

Posta¢ Tolomea podsumowuje ztorzeczenie pokonanej Kleopatrze
[Przykiad 30]:

Domero la tua fierezza Powsciagnij swa dume

ch'il mio trono aborre e sprezza, ktéra moim tronem brzydzi sie i gardzi,
e umiliata ti vedro. bo ty$ upokorzona.
Tu qual Icaro ribelle Ty, jak zbuntowany Ikar

sormontar brami le stelle, pragnela dosiegna¢ gwiazdy,

ma quell'ali io ti tarpero. lecz nie zepchniesz mnie w przepas¢.

Faraon pastwi si¢ nad siostrg przy pomocy uzytych juz wczesniej
$rodkéw muzycznych, lecz w przeciwienstwie do wczesniejszych arii
kompozytor decyduje si¢ na tryb molowy i relatywnie niska tessiture.
Dzigki temu charakter bohatera ulega zmianie z porywczego despoty
na stanowczego wodza.

Mimo wszystko posta¢ Tolomea nie jest pozbawiona uroku i moze
zosta¢ zaliczona do quasi komicznych. Z cala pewnoscia dzieki tej
wlasnie partii opera Giulio Cesare jest tak wyjatkowa na tle pozostatych
kompozycji z lat 20. XVIII stulecia.
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Zabawa Héndla z konwencja

Uwazniej przygladajac si¢ operom Georga Friedricha zobaczymy wa-
riacje i permutacje utartych schematdw, co czyni ich tres¢ daleka od
sztampowych. Mozemy to zobaczy¢ choc¢by w tekstach literackich
poszczegdlnych arii. Jednakze to muzyka niemieckiego kompozytora
»~dopowiada” znaczenie do tekstu stownego. Dzieki interesujacym za-
biegom kompozytorskim zaréwno przed specjalistami, jak i przed stu-
chaczami otwiera si¢ pole do interpretacji ,,profilu postaci”. Niniejsza
analiza stanowi jedynie przyczynek charakterystyki Hdndlowskich
bohateréw. Tekst prezentuje zaledwie wycinek dorobku operowego
genialnego twdrcy na podstawie przykladow z najbardziej cenionych
wspolczesnie dziel. Jednakze ostateczna ocena poszczegdlnych po-
staci nalezy wylacznie do czytelnikéw. Zadna z postaci nie okazuje
sie taka, na jaka zostala upozowana. Tolomeo, Grimoaldo, Polinesso,
Alcina i wreszcie Kserkses tworza zlozone osobowosci, targane na-
mietnosciami i ulegajace kaprysom duszy. Na pierwszy rzut oka sa
oni niczym wilki w owczej skorze. Ale czy aby na pewno? Czy przy-
padkiem nie zasluguja takze na nasze wspdlczucie i zrozumienie?
W koncu w swych ztosciach i zawisciach sa tak bardzo ludzcy. To my
sami musimy zadecydowac, czy antagonisci s rzeczywiscie wilkami
w owczej skorze. W toku analizy wskazano, ze kompozytor niejedno-
krotnie prowokuje wrecz przeciwne sugestie.

Niniejszy tekst uwypuklif takze kwestie modyfikacji gatunku opery
seria w tworczosci Handla. Georg Friedrich na przestrzeni kolejnych
oper odchodzi od tradycyjnej budowy opery seria, eksperymentujac
miedzy innymi z ,,nie§miertelng” forma arii da capo, jak rdwniez z przy-
jetym porzadkiem RARA. Najciekawsze w tym zakresie pozostajg dziela
napisane przez dojrzalego juz artyste, z ktérych najbardziej $mialym
jest Kserkses (HWV 40). Innowacyjne podejscie Georga Friedricha
dato podwaliny pod pézniejsza reforme catego gatunku, wyprzedzajac
koncepcje Glucka i Mozarta'!. Barokowy tytut dla niniejszego artykutu
zostal wybrany celowo, z nadziejq iz zacheci on do dalszych poszukiwan.

14 Rola twodrczosci Handla dla rozwoju gatunku opery zostala omdéwiona przez
W. Deana i ].M. Knappa w Handel’s Operas, 1704-1726, Oxford 1987 oraz przez
H. Meynella, The Art of Handel’s Operas, Lewiston 1986.

Réza Rézanska — Wilk w owczej skorze?...
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Abstract

The wolf in sheep's clothing?

Heroes or/and villains both sexes in G. F. Handel's operas illustra-
ted by characters of Xerxes, Polinesso, Grimoaldo, Alcina and To-
lomeo

The article is dedicated to hidden meaning in musical arrangement
of the operatic arias by George Frideric Handel. The main goal of
this text is to redefine the true nature of villains heroes in Handel's
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operas. The analysis contains examples of five works: Giulio Cesare
in Egitto (HWV 17), Rodelinda (HWYV 19), Ariodante (HWV 33), Al-
cina (HWYV 34) and Xerxes (HWV 40) upon which examination of
traditional role of rascals (which are Tolomeo, Grimoaldo, Polinesso,
Alcina and Xerxes) reveals their secret keeping positive aspects. The
composer changed the original meaning of the libretti by using com-
positional techniques traditionally linked with positive heroes. In ad-
dition the comparison of listed works allows to assess to what extent

Réza Rozanska — Wilk w owczej skorze?...

the strict categories form a opera seria type were modified by Handel
and shapes new questions for further examination.

Keywords

George Frideric Handel, opera seria, Giulio Cesare in Egitto (HWV
17), Rodelinda (HWV 19), Ariodante (HWYV 33), Alcinia (HWV 34),
Xerxes (HWV 40), villains and heroes operatic characters.
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Przyktady nutowe

Przyktad 1
Xerxes: Ombra mai fu di vegetabile
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Przyktad 2
Xerxes: lo le dird che I'amo / Arsamenes: Tu le dirai che I'ami

Yiolino [,
Vialina I
Viaola,

SHREH,
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Przyktad 3
Xerxes: Di tacere e di scherimi
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Przykiad 4
Xerxes:Piti che penso alle fiamme del core

Vialino L ||

Vialino L. :-__.-
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Przyktad 5
Xerxes:E tormento troppo fiero
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Przyktad 6
Xerxes:Se bramate d'amar, chivi sdegna

Yiolina 111
Oboe LI

Violino . |5

Viala,

SERBE,

Przyktad 7
Xerxes:ll core spera e teme

Vinlal)

SEn=w.
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Przyktad 8
Xerxes / Amastris:Per rendermi beato

Vialini,

SERHH,

Bassi.
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Przyktad 9
Xerxes: Crude Furie degl' orridi abissi

edllegro.

Wiolal)

SERSK.

[Bassi)
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Przyktad 10

Polinesso: Coperta la frode
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Przyktad 11
Polinesso: Spero per voi, si, si
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Vialino 1.
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Przykiad 12
Polinesso: Se I'inganno sortisce felice

cdadante,
Yiolino L ﬁ‘r FasTorx
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Yialino 0. ey .
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Przyktad 13
Polinesso: Dover, giustizia, amor

Tuiti.

{Viola)

FoLINERRO.

(Bassi}
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Przyktad 14
Grimoaldo: lo gia t'amai, ritrosa

edilegrn, ¢ stacedra,
N .
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Viola.

Grispoanpo,
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Przyktad 15
Grimoaldo: Se per te giungo a godere

(Viakind unisand, [

CRIMOALIG.
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Przyktad 16
Grimoaldo: Prigioniera ho I'alma in pena

[ edliegre. i
(Wialina 1) =
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Przyktad 17
Grimoaldo: Tuo drudo é mio rivale

Violino I

Yinlino 1.

Viala.

CRIMDALDG
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Przyktad 18
Grimoaldo: Tra sospetti, affetti, e timori

Wialin)

CnaosLmo.

(Bazii)
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Przyktad 19 Przyktad 20
Grimoaldo: Pastorello d’un povero armento Alcina: Di, cor mio, quanto t'amai

Vielino M)

Wiola}

GrisoaLba,
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Przykiad 21
Alcina: Si, son quella
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Przykiad 22
Alcina: Tornami a vagheggiar
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Przyktad 23
Alcina: Ah! mio cor! schernito sei!

Vielna 1)

(Violime [L)
Wiolad
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Przykilad 24
Alcina: Ombre pallide, lo so, mi udite
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Przyktad 25 Przyktad 26
Alcina: Ma quando tornerai Alcina: Mi restano le lagrime
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Przyktad 27
Tolomeo: L'empio, sleale, indegno

Réza Rézanska — Wilk w owczej skorze?...

Przyktad 28
Tolomeo: Si, spietata, il tuo rigore

cdiegro, ¢ sacsalo, g

Wialing 1)
(Wialina 1)
Viala)
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Przykiad 29 Przyktad 30
Tolomeo: Belle dee di questo core Tolomeo: Domero la tua fierezza

coflfegre, ¢ itaccaio.
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UNIWERSYTET JAGIELLONSKI W KRAKOWIE

Muzyka w Cudzoziemce
Marii Kuncewiczowej

Cudzoziemka (1936) Marii Kuncewiczowej to jedna z najwybitniej-
szych powiesci dwudziestolecia miedzywojennego, a zatem czasu,
w ktérym literatura (a szczegolnie proza psychologiczna) byta w du-
zym stopniu domena kobiet'. Opowiada losy tytulowej bohaterki,
Rézy Zabczynskiej, Polki urodzonej na skutek zawirowan histo-
rycznych za wschodnia granicg — nieszczesliwej Zony, matki, babci,
nauczycielki, a przede wszystkim - opuszczonej niegdy$ ukochanej
oraz niespelnionej skrzypaczki. Jest to posta¢ niejednoznaczna, w za-
leznosci od sytuacji odslaniajgca skrajnie odmienne oblicza, momen-
tami sprawiajaca wrecz wrazenie osoby niepoczytalnej, z drugiej zas
strony - to kobieta o ogromnej wrazliwosci, milujaca pickno oraz
nieustannie poszukujgca pelni egzystenciji.

Roéza Zabczyniska wychowata sie w Taganrogu. W wieku kilkunastu
lat wyjechala z rodzinnego domu, aby zamieszkac¢ u swej ciotki w War-
szawie, co umozliwi¢ jej miato zdobycie nalezytego wyksztalcenia.
Rozpoczela nauke na pensji, a takze w szkole muzycznej, w klasie
skrzypiec. Zakochata si¢ wowczas w Michale Badskim, synu uczacego
ja profesora. Zwigzek dwojga bardzo mtodych ludzi okazatl sie krot-
kotrwaly, jednak uczucie Rézy juz zawsze mialo o sobie przypominac,
nie pozwalajac jednocze$nie zazna¢ bohaterce szczgscia. Wywieralo
réwniez wplyw na niemal wszystkie podejmowane pdzniej decyzje,

1 H. Turkiewicz, Cudzoziemka jako powies¢ nie tylko psychologiczna, w: O twodrczo-
Sci Marii Kuncewiczowej, red. L. Ludorowski, Lublin 1997.
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zwlaszcza na wybor konserwatorium — Réza postanowita wyjechac na

studia do Petersburga, gdzie przebywal juz starszy o kilka lat Michat.
Po przyjezdzie spotkalo jednak bohaterke ogromne rozczarowanie:

dawny ukochany zdazyl juz si¢ zar¢czy¢ z pewna Rosjanka. Nadszed!

dla Rézy wyjatkowo ciezki czas; nie do$¢, ze pogrzebane zostaly jej

marzenia zwigzane z milo$cig Zycia, dawac si¢ we znaki zaczely row-
niez problemy zwigzane z gra na skrzypcach, mankamenty techniczne,
ktore spowodowane byly nieprawidlowo przebiegajacym ksztalceniem

w poprzednim, warszawskim etapie nauki.

Za zranione uczucia bohaterka postanowila si¢ zemsci¢, jednak nie
na tym jedynym, ktory zreszta winny byl jej ztamanego serca. Gniew
wymierzony zostal przeciwko calemu §wiatu, a przynajmniej - prze-
ciwko jego meskiej czesci. Roza celowo podkreslata swa zjawiskows,
nieco egzotyczng urodg, aby jednocze$nie swym nieprzystepnym
zachowaniem zadawa¢ cierpienie me¢zczyznom. Postanowilta wyjs$¢
za maz za kogos, nad kim bedzie czu¢ catkowitg przewage i komu nie
bedzie niczego zawdzigczad. I takie wlasnie podioze miato zawarcie
malzenstwa z Adamem. Zwigzek ten przez cale przyszle zycie miat
przyczynia¢ si¢ do cierpienia obu stron. Na $wiat przyszla jednak troj-
ka dzieci: Wladystaw, Kazio (ktérego wczesna $mier¢ byla kolejnym
czynnikiem potegujacym konflikt migedzy matzonkami) oraz Marta.
O ile z Wiadystawem Iaczylo bohaterke porozumienie, a krétko zyjacy
Kazio byt jej ulubienicem, o tyle pozbawiona ona byta cieptych uczu¢
wzgledem corki, ktorej urodzenie kojarzylo si¢ Rézy nieodlacznie
z krzywda, jaka wyrzadzil jej maz.

W momencie, w ktérym zaczyna si¢ akcja powiesci (wszystko, o czym
byla mowa do tej pory to przedakcja, ktdrg zawierajg retrospekcje), dzieci
Roézy sa juz doroste i maja wlasne rodziny. Bohaterka odwiedza cérke w jej
domu, ta jednak zapomina o uméwionym spotkaniu z matka. Kiedy Roza
si¢ zjawia, probuje ukry¢ zmieszanie. Tego dnia dochodzi do konfrontacji
Rozy ze wszystkimi czlonkami rodziny. Bohaterka, zazwyczaj wyniosta,
nerwowa, zlosliwa, a momentami wrecz bezduszna, ulega niespodzie-
wanie dziwnej metamorfozie. Staje si¢ pogodzona z calym swym losem,
przeprasza nawet bliskich. Umiera tego samego dnia w poczuciu szczescia.
Do ostatnich chwil towarzysza jej mysli o Michale.

Utwor bywa najczesciej interpretowany jako powies¢ psychologiczna®.
Interpretacji tego rodzaju nie sposdb podwazy¢, gdyz studium przezy¢

2 O Cudzoziemce jako o powieséci psychologicznej pisata m.in. Alicja Szatagan (zob.
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wewnetrznych gléwnej bohaterki (oraz w mniejszym stopniu jej rodzi-
ny) wypelnia wigksza cz¢$¢ narracji i ma przewage nad fabula. Mozna
powiedzie¢, ze nielinearnie ulozony ciag wydarzen otrzymuje odpo-
wiednig sile cigzenia wlasnie dzigki narracji odwzorowujacej subiek-
tywne przezycia postaci (niejednokrotnie pojawia si¢ mowa pozornie
zalezna). Na plan pierwszy wysuwa si¢ historia wielkiej, niespetnionej,
miodzienczej mitosci, od ktdrej nie sposéb uwolni¢ si¢ przez cale zycie.
Jest jednak jeszcze inny komponent, ktéry, cho¢ réwniez wszechobecny
na kartach powiesci, nie jest az tak silnie akcentowany we wszelkiego
rodzaju opracowaniach tematu. Jest nim muzyka. Jerzy Kwiatkowski
uznaje wprawdzie Cudzoziemke za ,,szczytowe osiagnigcie realizmu
psychologicznego”, jednak za moment dodaje do$¢ niespodziewanie:
»A jest to przy tym takze i powie$¢ o muzyce i o tym typie jej odbioru,
w ktérym przezycie estetyczne staje si¢ przezyciem metafizycznym,
objawieniem tajemnicy $wiata™>.

Temat muzyki przenika Cudzoziemke na wszystkich ptaszczy-
znach - od warstwy jezykowej (stosowanie terminéw zwigzanych
z wykonawstwem muzycznym i wyrazéw dzwigkonasladowczych,
zwlaszcza w celu oddania ulotnego nastroju, oraz ogdlna wrazliwos¢
na brzmienie, a takze przywolywanie tytuléw konkretnych utwordéw
muzycznych), przez warstwe fabularng. Nalezy tu wymieni¢ zabiegi
takie, jak: dobor kluczowych wydarzen - po pierwsze, uczynienie
glowng bohaterka skrzypaczki - po drugie, by¢ moze refleksje na temat
natury muzyki w ogole, jaka sugerowana jest okreslong kreacjg $wiata
przedstawionego. Mogtaby by¢ ona wynikiem wlasnych doswiadczen
artystycznych autorki, ktéra wykazywala przeciez zainteresowania
zaréwno literackie, jak i muzyczne).

Juz sama konstrukcja powiesci, rozbicie uktadu chronologicznego
na rzecz swobodnego przeplatania czasu terazniejszego z wydarzeniami

Maria Kuncewiczowa. Monografia, Warszawa 1995, s. 186). Autorka wspomina,
iz utwor rozpatrywano tez czesto w kontekécie psychoanalizy (zaréwno w dwu-
dziestoleciu miedzywojennym, jak i pozniej), jednak interpretacje tego typu nie
s3 uzasadnione, o czym najdobitniej $wiadcza wypowiedzi samej pisarki, ktora
przyznala, Ze z teorig Freuda zapoznala si¢ dopiero po wojnie, a zatem juz po
powstaniu powiesci. Halina Turkiewicz okresla Cudzoziemke jako powies¢ psy-
chologiczna badz psychologiczno-filozoficzng (zob. H. Turkiewicz, op. cit. s. 46),
za$ za autorem wstepu do przekladu rosyjskiego, Larinem, podaje okreslenia:
powies¢ psychologiczno-historyczna, a nawet — historyczna.
3 J. Kwiatkowski, Dwudziestolecie migdzywojenne, Warszawa 2000.
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z przesztosci (réwniez zestawianymi catkowicie dowolnie, na zasadzie

plynnego przechodzenia skojarzen) nasuwa pewne analogie z forma
muzyczng, ze Zzwyczajem stosowania motywow przewodnich lub z ron-
dem. Tak, jak w operze powracaja leitmotivy, tak przez cale Zycie Rozy
Zabczynskiej przewija sie wspomnienie o ukochanym, niejednokrot-
nie ukazywane intertekstualnie poprzez przywotywanie konkretnych

utworéw wokalno-instrumentalnych (i nie tylko). Nieroztaczny zwigzek
pomiedzy trescig Cudzoziemki a muzyka zostal w konicowych partiach

powiesci wyeksponowany dodatkowo w sposéb graficzny: pojawia sie

zapis nutowy czterech taktow z ukochanego koncertu bohaterki, tak
jakby narracja byla w tym momencie juz niewystarczajaca, jakby nar-
rator chcial w sposob niemalze audytywny podzieli¢ si¢ z czytelnikiem

wrazeniem, jakiego doswiadczata Réza. Nawet jesli rozwigzanie to

pozwala zaledwie wyobrazi¢ sobie fragment linii melodycznej, za jego

zastosowaniem zdaje si¢ przemawiac przeswiadczenie o ograniczonej

mozliwosci wyrazania poprzez stowa. Ograniczenie to nie obowiazuje

natomiast muzyki.

Wieloaspektowo$¢ zjawiska muzycznosci na kartach powiesci otwie-
ra réznorodne perspektywy badawcze. Autorka niniejszego szkicu
postanowita skupi¢ si¢ w gléwnej mierze na fabularnym kontekscie
odwolan muzycznych, tj. na plaszczyznie semantycznej. Kwestie po-
wigzan formalno-konstrukcyjnych, podobienstwa pomiedzy narracja
literacka i narracja muzyczng zostaja jedynie zasygnalizowane, nato-
miast gtéwnym przedmiotem zainteresowania staje si¢ rola muzyki
w $wiecie przedstawionym, wraz z przypisywanymi jej znaczeniami.

|. Cudzoziemka - powies¢ na wskros ,,muzyczna”

Muzyka przenika w Cudzoziemce wszystkie elementy dzieta, pojawia
sie nie tylko jako naturalne, a zarazem atrakcyjne tto dla opowiesci
o zranionych uczuciach méciwej skrzypaczki. Wielokrotnie stuzy do
przekazywania czytelnikowi réznego rodzaju informacji. Moze wy-
stepowac np. w roli oczywistego symbolu (chociazby w nostalgicz-
nych wspomnieniach z czaséw Taganrogu, w ktérych dziad Zwardec-
ki, patrzac w dal, zaczynal $piewal Jeszcze Polska nie zgingta) albo
jako wspoétczynnik pozwalajacy rozpozna¢ ciagltos$¢ przedzielonej re-
trospekcjami akeji (w radiu za kazdym razem stychac piosenke Close
your eyes) lub jako komentarz do niej, zapowiedz tego, co za moment
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sie wydarzy (ta sama piosenka niedtugo przed zapadnigciem Rézy
w sen wieczny). Muzyka nieraz staje si¢ wyrazem $wiatopogladu.
Dzigki niej takze mozna zobaczy¢ prawdziwe oblicze Rozy. W koncu
- stosunek do muzyki ma zasadniczy wplyw na relacje pozostalych
postaci z gléwng bohaterka, bezgranicznie oddang sztuce dzwiekow,
a w jednym przypadku - na zajecie trwalego miejsca w jej sercu.
»Bo jakiez w koncu sg wyobrazenia mlodej dziewczyny o mitosci...?
Uksztaltowane na podstawie muzyki, poezji, tradycji literatury..”,
skomentowata w jednej z rozméw Kuncewiczowa®.

Réza
Najbardziej zajmujacy wydaje sie, rzecz jasna, stosunek do muzyki
gléwnej bohaterki, obdarzonej ogromng wrazliwoécig artystyczna.
Fascynacja Rozy rozpoczela si¢ w Taganrogu, kiedy wraz z siostra
poszta na koncert wloskiej skrzypaczki, zdobywajacej zwykle wielki
aplauz i ol$niewajacej wszystkich uroda. Bohaterce réwniez udzielit
sie powszechny entuzjazm. Trudno stwierdzi¢, czy w tym przypadku
faktycznie zachwycita ja muzyka, czy raczej ogélne poruszenie, wy-
wolane pojawieniem si¢ zagranicznej artystki. Po powrocie do domu
o$wiadczyla, ze chce by¢ stynng skrzypaczka, ze nie ma mowy o ro-
bieniu czegokolwiek innego, ze w przeciwnym wypadku umrze. Nie-
dtugo pdzniej do Taganrogu przybyta z Polski ciotka Luiza, kobieta
niezamezna, ktéra dla rzekomego ratowania siostrzenicy zdecydo-
wala si¢ zabra¢ ja ze sobg do Warszawy, by w ten sposéb uchroni¢
ja przed zrusyfikowaniem i umozliwi¢ jej nauke w konserwatorium.
Bohaterka miala gleboko za zle rodzinie, iz wyrwano ja z ustabili-
zowanego zycia, pozbawiono przyjaciol. To jednak nie wszystko: Réza
nie mogla pogodzic¢ si¢ za faktem, Ze nie ksztalcila glosu. Cale zycie
lubita $§piewac. Moéwita nawet: ,,Skrzypce to poczatek catego mego
nieszczescia™. Nieco paradoksalna wydaje si¢ w tej sytuacji rozpacz,
jaka spowodowalo wlasnie niezrealizowanie kariery wiolinistycznej,
chyba ze stowa bohaterki zrozumie si¢ nieco inaczej niz podsuwatoby
pierwsze skojarzenie: nie jako co$ niechcianego, co zatruwalo zycie, lecz
wrecz przeciwnie, jako zetkniecie z uderzajagcym pigknem (muzyka),
ktore stanowilo obietnice nigdy niezrealizowanego szczeécia. Réza

4 Rozmowy z Marig Kuncewiczowg, oprac. H. Zaworska, Warszawa 1983.
5 M. Kuncewiczowa, Cudzoziemka, Warszawa 2007 , s. 29.
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zdawala si¢ rowniez utozsamia¢ w pewien sposob muzyke z mifoscia.
Nieobecnos¢ jednego z tych elementéw wiazala si¢ zatem automatycznie
z brakiem drugiego, i to w roznych kontekstach.

Na prawidlowos¢ drugiej interpretacji wskazywalby rowniez fakt, ze
stosunek R6zy do muzyki nigdy nie byt ambiwalentny. Nieprzerwanie,
przez cale zycie bohaterka pozostawata niezwykle wrazliwa na piekno
sztuki dzwigkéw. Co wiecej, wlasnie w zetknigciu z muzyka zdawata
sie objawiac jej prawdziwa natura. Szczegdlnie, gdy $piewala. ,,Nikt na
$wiecie nie zdotatby zaprzeczy¢ spiewowi Rozy, szlachetnemu, szczere-
mu jak modlitwa’. Bohaterka wielokrotnie wypowiadala si¢ na temat
muzyki, a ostatniego dnia Zycia stwierdzila, ze ulega pod jej wptywem
nadmiernemu wzruszeniu, ze cale piqkno jest zawarte w muzyce, ze
prozno szukac szczescia gdzie indziej, czy w koncu, ze:

(...) cuda powstaja chyba tam, gdzie i muzyka - w ludzkim sercu. Czy moz-

na wymodli¢ sonate, pie$n, symfoni¢? One rodza si¢ same.”

Michat vs Adam

Historia, ktéra zawazyla na calym dorostym Zyciu bohaterki, wy-
darzyla si¢ za jej czaséw szkolnych, kiedy to Rdza byta ,pierwsza
adeptka skrzypiec Warszawskiego Konserwatorium na Tamce’,
uczennicy profesora, do ktérego syna, Michata Badskiego, zapalata
niegasngcym uczuciem. Posta¢ ukochanego przedstawiona jest bar-
dzo mgliscie, prezentowane s tylko pojedyncze wspomnienia. Nie-
mal wszystkie one maja jednak muzyke w tle: od momentu zakocha-
nia — wspomnienie czekania na probe z akompaniamentem, kiedy to
syn skrzypka po raz pierwszy zdradzit sie ze swoja sympatig do Rozy,
przez wzmianki takie jak: ,,Michat podkreslil i zaopatrzyl w dwa wy-
krzykniki tytul piesni Griega: Je t'aime, hélas i te nuty sam polozyl na
pulpicie przed R4z oraz wspomnienie o osobie, ktdrej spiew docie-
ral wieczorami przez okno, az po zerwanie, ktére réwniez odbylo sie
w symbolicznym miejscu — na chérze koéciota. Echo tych wydarzen
nieustannie pobrzmiewa na kartach powiesci. Réwnie czesto teskno-

6 Ibidem,s. 98.
7 Ibidem, s. 226.
8 Ibidem, s. 15.
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ta bywa wyrazana wprost, jak tez posrednio, poprzez rozgoryczenie
terazniejszo$cia, a w szczegolnosci — nieudanym malzenstwem.

Malzenstwo Rozy i Adama zostalo zaaranzowane przez jego sio-
stry, ktdre nie chcialy, aby brat powrécil do Rosji, w ktdrej wlasnie
ukonczyt studia matematyczne. Bohaterka, zdajaca sobie sprawe ze
swej nieprzecigtnej urody, nie miata najmniejszych trudnosci z roz-
kochaniem w sobie kandydata. Jej kokieteria byta jednak wymierzona
zaréwno przeciwko Adamowi, jak i przeciw wszystkim mezczyznom
w ogole. Byla to zemsta za zranione uczucia. O braku mitosci ze stro-
ny zony bohater dowiedziat si¢ wprost, kiedy to znienacka wrécit do
domu i zastal Roz¢ w towarzystwie zajmujacego wysokie stanowisko
Ukrainca, ktéry akompaniowal jej na fortepianie. Zostal przepedzony
przez zazdrosnego Adama, ktory jednak w ramach rewanzu ustyszat od
zony, iz niepotrzebnie si¢ boi, gdyz Réza nigdy nikogo nie pokocha...

Miedzy malzonkami trudno znalez¢ jakiekolwiek podobienstwo,
zdaja si¢ wrecz postaciami skonstruowanymi na zasadzie kontrastu:
ona — wybuchowa, histeryczna, egoistyczna, ale tez utalentowana, praco-
wita, obdarzona niezwyklym zmystem obserwacji, bardzo wrazliwa na
pigkno i szukajaca w glebi duszy zrozumienia; on - ugodowy, spokojny,
cierpliwy, bogobojny, cho¢ tez nieco naiwny, malostkowy, zadowala-
jacy sie codziennoscia i bierny, niechetny do dzialania. Pracowat jako
nauczyciel w gimnazjum i to tylko radom Rézy zawdzigczal awans
na stanowisko dyrektora szkoty. Cho¢ rézne cechy charakteru i rézne
zainteresowania nie wykluczajg jeszcze szans na szczgsliwe wspdlne
zycie, w tym przypadku jednak brak zrozumienia dziatal wyjatkowo
destrukeyjnie. Co ciekawe, tak naprawde wigkszos¢ napie¢ byta wy-
wolana wlasnie odmiennym podejsciem do muzyki.

Adam calkowicie nie podzielal zamilowania Zony, co wigcej — draz-
nifo go wrecz to, iz ¢wiczy przed koncertem, kiedy on zyczylby sobie,
aby jadla wraz z calg rodzing obiad. Dochodzito wigc do sprzeczek,
ktorych to byto na pozér btahe. Jednak tylko na pozér: tak naprawde
kryt sie za nimi powazniejszy konflikt, jesli nie wartosci, to przynaj-
mniej celéw uznawanych za istotne oraz wyobrazenia o zadowalajacym
zyciu, ktére w tych dwoch przypadkach byloby diametralnie rézne.
Strofowana przez me¢za bohaterka odpowiadala z wyrzutem:

Cobz z tego, ze obiad? Czy juz nie ma rzeczy wazniejszej niz obiad? (...) Wigc

jedzcie i odczepcie si¢ ode mnie, dajcie mi oddycha¢. Oddychaé mi dajcie!
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Prozaiczna na pozor sprzeczka stawala si¢ wiec natychmiast
jednym z wielu przejawdéw glebiej zakorzenionego konfliktu. Za
ktéryms$ razem miala nawet miejsce przejmujaca manifestacja ze
strony Rozy:

Kilka razy ojciec unidst sie. Krzyczal, ze przeciez on i synowie maja tak-
ze jakie$ prawa, ze dom powinien mimo wszystko by¢ domem, ze Réza
doczeka si¢ kiedys$ skandalu: Adam zabroni jej wystgpowac! (...) Podczas
jednej takiej sceny zamierzat jak gdyby wyrwac zonie skrzypce. Rdza, nie
przerywajac Melodii Rubinsteina, cofata si¢ w glab pokoju, okrazyta go
i wkroczyta do jadalni. Adam za nig, podniecony w najwyzszym stopniu,
usitowal przekrzycze¢ instrument. (...) Roéza szla przez jadalny w po-
wldczystym szlafroku, unoszac w ramionach skrzypce. Wygladato na to,
ze nic nie moze poradzié, Ze one same graja zalosng Melodig. Siadla na
prezydialnym miejscu miedzy babka Sophie a mezem, dzieci — wystra-
szone — wyciagnely szyje, pie$n — coraz zjadliwsza, coraz bardziej rozmi-
fowana w smutku - owiewata im twarze, zupa dymila, a po policzkach

Rozy biegly 1zy.°

To sztuczne w wydaniu dorostej kobiety, teatralne zachowanie zo-
stalo znakomicie umiejscowione w narracji: ,,koncert” staje si¢ przeciez
wymowng odpowiedzig na pogrozki meza zapowiadajacego, iz zabroni
swej zonie wystepow. W groteskowy sposdb trywialnos¢ miesza si¢
ze wzniostoscia, tak jak dzwieki skrzypiec mieszajg si¢ z oparami
kuchennymi. Na uwage zastuguje tez wykorzystanie synestezji, ktora
pojawia si¢ rowniez w innych fragmentach, zwigzanych z emocjami
towarzyszacymi odbiorowi muzyki. O swoim konflikcie z me¢zem
Réza wypowiadala si¢ pod koniec powiesci, kiedy przeszla juz pew-
ng przemiane duchowy i pragneta pojednania ze $wiatem. Wyznata
synowi, Ze przyczyna ostatniej ktétni z Adamem nie bylo wcale to, co
on podawat jako stawiane sobie, $miesznie blahe zarzuty, lecz wlasnie
calkowite niezrozumienie zony.

Nie o gamasz ten glupi chodzilo i nie o rece (...) ale o §lepote jego! O to, ze

nigdy nie widzi on tego we mnie, co jest najwazniejsze!"

Pewnego wieczoru Rdza przekonata sig, iz proby wytlumaczenia
mezowi niepogodzenia si¢ z niezrealizowang karierg sa catkowicie

9 Ibidem, s. 56.
10 Ibidem, s. 123.
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bezcelowe. Byl to jeden z rzadkich dni, kiedy matzonkowie pozostawali
w zgodzie. Pojednawczg sila okazywalo si¢ wspomnienie o zmartym
synku, Kaziu, a konkretniej — przypadajaca wlasnie rocznica $mierci
dziecka. Adam zastal wieczorem Réze placzaca w salonie. Przyczyna jej
aktualnego zmartwienia byly jednak niepowodzenia przywotane nie-
dawna gra na skrzypcach. Powrdcily wspomnienia niezrealizowanego
marzenia. Bohaterka znajdowata si¢ w stanie glebokiego poruszenia
i z rado$cig przyjeta powrot meza. Potrzebowala jego wsparcia i jak
nigdy odstonila przed nimi swoje uczucia.

Kiedy Adam, widzac ja ptaczaca, powiedzial, ze nie moze dluzej
zy¢ przeszloscia, ona wzieta to za dobrg monete. Przyznala mezowi
racj¢: Ze rzeczywiscie, wymagania techniczne wobec muzykéw sg coraz
wyzsze, lecz ze muzyka jest coraz pigkniejsza... Dopiero wtedy Adam
zrozumial, o czym tak naprawde moéwi Roza. Kobieta kontynuowata
zwierzenia, wspominata o pamigtnej lekcji u wybitnego skrzypka,
Pabla de Sarasate, o smyczku, ktéry jej podarowat, o tym, ze zauwazyt
zaréwno jej talent wiolinistyczny, jak i braki techniczne, bedace wy-
nikiem nieodpowiedniego podejscia pedagogicznego w warszawskiej
szkole. Przypominala rézne wydarzenia, wyzwania oraz trudnosci ze
swojego 6wczesnego zycia, juz w Petersburgu: wystep przed ksieciem,
niemozno$¢ ¢wiczenia o pdznych porach w internacie. Wyznata nawet
motywy, jakimi kierowatla si¢ podczas wyboru petersburskiej uczelni,
odrzucajac rady rodzicéw i nie zwazajac na ich dramatyczng sytuacje
finansowa: studiowal tam jej ukochany z czaséw warszawskich. Zte
warunki mieszkaniowe bohaterka przyptacita zdrowiem - zachorowata
na tyfus. Lekarz odradzatl jej dalszg gre na skrzypcach. Pézniej zas
nastgpila juz tylko proza zycia: domowe obowiazki, macierzynstwo,
udzielanie prywatnych lekcji, aby méc wigza¢ koniec z koncem.

Milczenie meza Roza odebrata jako wyraz skruchy, jako swego
rodzaju $wiadectwo poczucia winy. ,Bo przeciez nie pomagat jej
walczy¢. Zawsze uwazal obiad, dziurawe skarpetki, klétnie synow
za sprawe wazniejsza od migkkosci spiccata”'. Nie widziala jednak
w tym momencie w Adamie swego wroga. Zechciata nawet sprawi¢ mu
przyjemnos¢ — zagrac co$ banalnego, co mu si¢ spodoba. Zabrzmialy
popisowe wariacje. Kiedy skonczyla gra¢, podeszta ze skrzypcami
w dloni do siedzgcego w fotelu me¢za. Adam byl blady z wécieklosci.
Wytracit Rozy skrzypce, ktére upadly na podtoge, agresywnie uwiezit

11 Ibidem,s. 141.
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ja wuscisku, wycedzit: ,Nie po to tu jestes, zeby$ mi grala po nocach...
Do diabfa z twoim Brahmsem!”"2.

Proba, jaka Roza podjeta w celu wtajemniczenia meza w swoj $wiat,
a przede wszystkim w celu zawarcia rozejmu, skonczyta si¢ dramatycz-
nie. Komentarze do powiesci, przedstawiajace bohaterke jako przyczyne
wszelkiego zla, ktore spadto na rodzing, jako niezréwnowazong, wrecz
demoniczng posta¢, zawieszong w swym $wiecie wewnetrznym, zdaja
sie by¢ sporym uproszczeniem':

Roza bardziej przywiazana jest do tego, co w jej Zyciu nie zostato zrealizowa-

ne (...) niz do realnego zycia, w ktérym zadreczala meza i dzieci."

Trudno taka opini¢ podwazy¢, chociaz kiedy pomyéli si¢ o zary-
sowanej sytuacji, jaka panowala migdzy malzonkami, biorac pod
uwage szczegolne uwarunkowania psychologiczne bohaterki, trudno
zadecydowad, kto kogo tak naprawde zadreczal, albo przynajmniej,
czy dreczenie to byto jednostronne. Adam i Réza pozostawali
w ciagltym konflikcie, ktéry wybuchal na nowo nawet w zwigzku
z blahymi sprawami. Mial on jednak glebsze podloze: $cieranie
sie dwoch postaw wobec zycia, z ktorych jedna z nich catkowicie
eliminowala znaczenie sztuki.

Wiadystaw i Marta

Brak porozumienia z m¢zem znajdowal pewng rekompensate w bli-
skiej wiezi, jaka taczyla bohaterke z synem, Wiadystawem, ktéry, po-
czatkowo jako jedyny poza Roza, posiadal wiedz¢ muzyczng. Wyka-
zywal w tym kierunku réwniez uzdolnienia. R6za nauczyla go gra¢
na fortepianie. W wieku szesnastu lat akompaniowat jej nawet z po-
wodzeniem na koncercie, co napawalo ja duma. Publicznos¢ byta

12 Ibidem,s. 141.

13 Watpliwa pochwale skomplikowanej konstrukeji postaci wyrazit Wlodzimierz
Maciag: ,Zachowania si¢ R6zy maja caly, pelng odcieni skale: cechy jej charak-
teru zaznaczy¢ sie moga w blahych drobiazgach, bywaja jednak przestanka wiel-
kich i dramatycznych scen stwarzajacych wrazenie parodii monumentalnego te-
atru. Pomystowo$¢ autorki w tej mierze stanowi prawdopodobnie o czytelniczym
sukcesie powiesci i moze zadna z wielkich postaci powiesci polskiej nie miata
natury tak bogatej i tak wytrwalej w manifestowaniu przekory”. (zob. W. Maciag,
Nasz wiek XX, Wroclaw 1992).

14 A. Nasilowska, Trzydziestolecie, Warszawa 1995, s. 49.
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oszolomiona duetem dwdch mtodych, olsniewajacych, wrecz ,nie
z tego $wiata” postaci. Stosunek Wiadysia do muzyki przedstawiat sie
jednak dos¢ niejasno. Jedno nie podlega watpliwosci: muzyka byta
dla niego nierozerwalnie zwigzana z postaciag matki (i na odwrot).
Kiedy juz wyjechal na studia za granice,

(...) muzyka, ktdra przywykt uwazac za organiczny zapach Rozy, przyprawia-
fa go nadal o niepokdj, o msciwa ponuro$¢ — uczucia zasadnicze w atmosfe-

rze matki.'®

Przez swego rodzaju szacunek synowski zmuszal si¢ przez jaki$ czas
do chodzenia na koncerty, aby w ten sposéb, doznajac muzycznych
wzruszen, odda¢ niejako hold Rézy. Po pewnym czasie dostrzegt jed-
nak, ze ,w objawieniach muzycznych tylez jest zgody z zyciem, po-
kory, ile satanizmu™'¢. Nieco pdzniej, gdy byl juz Zonaty i mieszkat
daleko od matki, jej posta¢ wciaz byta obecna w jego myslach wiasnie
pod postacig $miechu, ptaczu, flazoletéow i tremolanda, co doprowa-
dzalo go do nieokreslonego rozdraznienia swym aktualnym szcze-
$ciem, czy wrecz do niejasnego poczucia zdrady. Dzwigk skrzypiec
byt tez jednym z podstawowych komponentéw wspomnienia o ry-
gorystycznym, pelnym niepokoju dziecinstwie. Wspomnieniu temu
towarzyszylo jednak paradoksalnie uwznioélenie, pewna fascynacja,
szczegolnie, gdy konfrontowal je z beztroskim dziecinstwem swych
dzieci, wobec ktérych nie byly stawiane wysokie wymagania.

Tym, co wydaje si¢ najbardziej znamienne, gdy mowa o muzyce, byt
w mysleniu Wladystawa dokonujacy sie za jej posrednictwem podzial.
Roza z synem tworzyli zamknieta grupe, do ktorej niewtajemniczona
reszta domownikow nie miata wstepu. Mieli wigc swoj $wiat, ktory lezat
poza zasiegiem meza. Taka sytuacja odpowiadata Rézy. Dopiero, gdy
na $wiat przyszta corka, Marta, mezczyzna zyskal swojego sojusznika.
W jej wychowanie, w przeciwienstwie do matzonki, nie ukrywajacej
braku sympatii do tego dziecka, wkladat cale serce. Dziewczynka mia-
la jednak nieustanne poczucie krzywdy. Nie wiedziala, dlaczego jest
wiecznie odtragcona przez matke. Z podziwem obserwowala wszystko
to, co dzialo si¢ w domu, kiedy ze studiéw przyjezdzat starszy brat.
Wiadys z Roza wspdlnie muzykowali, wychodzili na koncerty, po
ktorych, pozostajac pod wpltywem jakiej§ magicznej aury, toczyli zywe

15 M. Kuncewiczowa, Cudzoziemka, s. 62.
16 Ibidem, s. 62.
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dyskusje, tak tajemnicze dla niezaznajomionego z tg tematyka dziecka.
W tych czasach Marta nienawidzila muzyki:

Muzyka byla sfera wybranych, do ktérej nie miala dostepu. Kiedy matka
grala albo $piewala, drzwi byly pozamykane, wszyscy musieli warowaé po
katach. Kiedy matka grata, otwieral si¢ inny $wiat — nieosiggalny, uragliwy
w swoim za wielkim pigknie — i ochota do Zzycia mijala jak niedorzeczny ka-

prys. Wstawata natomiast tesknota za czyms bez imienia."”

Marta jako dziecko nie byta szczegolnie muzykalna. Zdobyla pod-
stawowe umiejetnosci pianistyczne, jednak jej nauka gry nie przyno-
sifa zadowalajacych rezultatéw, dlatego tez w wieku lat osiemnastu
postanowila z niej zrezygnowac. Przypadek zdecydowal jednak, ze
Roéza odkryta jej prawdziwy talent wokalny. Nauke §piewu rozpoczeta
pdzno, jednak przebiegala ona z ogromnym powodzeniem. Istniejacy
podzial w rodzinie okazal si¢ nietrwaly — kiedy Réza odkryta nie-
spodziewany talent u Marty, natychmiast niejako uznata ja za swoje
dziecko. Jej gtos byt dla niej obietnicg zrealizowania niedostepnych
dla siebie wyzyn artystycznych, za§ mozliwo$¢ szkolenia tego gtosu

- zado$¢uczynieniem za krzywde, wyrzadzona niegdys przez Adama.
Narodziny cérki odbierata do tej pory jako co$ wymierzonego przeciw
muzyce, niespodziewany talent zas - za triumf sprawiedliwosci, ktory
spowodowal wrecz, ze uznata dziecko za wlasne, a nie jak dotychczas

- za kopie meza. Adam stracit w rodzinie swego ostatniego sojusznika,
odkad Marta rozpoczeta pod czujnym okiem matki nauke $piewu
w Warszawie, u Wtocha. Dziewczyna nie czula si¢ dobrze w nowej
sytuacji. Zatowala, ze zgodnie z odwiecznymi planami ojca nie poszta
do szkoly ogrodniczej, a zamiast tego $§piewa ¢wiczenia wokalne. Wy-
korzystywata kazdg okazje, aby moc jak za dawnych czaséw pogawedzi¢
z ojcem, ich przyjazn byla jednak teraz ostrzej niz poprzednio przesla-
dowana przez Réz¢. Nie mieli juz zreszta tak dobrego porozumienia.
Kiedy Adam obserwowal corke $piewajaca w salonie, widzial, Ze staje
sie coraz bardziej podobna do matki oraz ze przeszla na jej strone.
Podczas ktétni na temat przyszlosci corki Roza zarzucata mezowi, iz
chcialby ja uczyni¢ kretem ryjacym w ziemi, zamiast pozwoli¢ by¢,
na wzdr unoszacego si¢ w przestworzach ptaka, artystka. Bohaterka
znakomicie poznala si¢ na talencie Marty: rzeczywiscie zostala ona
stynna $piewaczka.

17 Ibidem, s. 161.
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Il. Repertuar Cudzoziemki

W toku narracji przywolywane sg liczne tytuty utworéw: piesni, mi-
niatur instrumentalnych, kompozycji kameralnych etc. Wymieniani
sg tacy kompozytorzy, jak np.: Schubert, Rubinstein, Chopin, Czaj-
kowski, Kreutzer. Zwykle utwory muzyczne sg jedynie wspominane.
Funkcjg takiego zonglowanie tytutami wydaje si¢ by¢ raczej jedynie
wytworzenie pewnej specyficznej atmosfery, aury wtajemniczenia.
Nieco wiecej uwagi poswieca sie¢ Madame Butterfly G. Pucciniego.
Koncert skrzypcowy D-dur ]. Brahmsa przywolywany zostaje kilka-
krotnie, za$ jedna z piesni cyklu Dichterliebe R. Schumanna staje si¢
swoistym leitmotivem. Oczywiscie nieprzypadkowo.

Madame Butterfly

Madame Butterfly, trzyaktowa opera werystyczna zostaje wpleciona w
tok akcji Cudzoziemki w sposob bardzo naturalny: Réza z Wiadysta-
wem wybieraja si¢ na spektakl, kiedy matka przyjezdza do studiujace-
go w Berlinie syna, aby poznac jego narzeczong. Dobdr utworu przez
autorke jest zdecydowanie nieprzypadkowy — tres¢ opery powiazac
mozna zaréwno z biezaca sytuacja, jak i z doswiadczeniami gléwnej
bohaterki. Mimo odlegtej japonskiej scenerii pojawia sie zaskakujaco
wiele analogii z historig Rzy, zaczynajac juz od miejsca akeji - porto-
wego miasta Nagasaki, przynoszacego skojarzenie z Taganrogiem. Po-
dobienstwo loséw dwdch bohaterek przejawia si¢ m.in. w nieszczesli-
wej, zdradliwej milosci do mezczyzny z innego kraju, w wykluczeniu
przez $rodowisko, w dlugotrwalym czekaniu na powrdt ukochanego,
w mlodym wieku oraz w motywie zdrady oraz $lubu, ktéry staje si¢
przyczyng cierpienia porzuconej, zakochanej dziewczyny.

Réza podczas ogladania przedstawienia zachowywala sie w sposob
dos¢ osobliwy, wrecz niekulturalny: sledzita akcje z wielkim zaanga-
zowaniem, zeby za moment odrzuci¢ glowe na oparcie fotela z zagad-
kowym wyrazem twarzy.

>

(...) rzucala po sali wzrokiem, ktéry mowil: ,Co wy wiecie, nieszczesni?”,
(...) przytakiwala czemus goraco, to znowu gorzko przeczyla - wygladata
wciagnieta w sprawy niedostepne reszcie publicznosci. Kilka razy spogladata

na syna jak z drugiego brzegu rzeki - triumfujgco i rozpaczliwie.'

18 M. Kuncewiczowa, Cudzoziemka, s. 66.
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W momencie, kiedy gléwna bohaterka zegnata si¢ ze swym dziec-
kiem stowami: ,IdZ, baw si¢, baw”, Réza niespodziewanie usiadla
sztywno i za$miala si¢ szyderczo. ROwnie niespodziewana byla reak-
cja na tragiczny final opery — samobdjstwo gléwnej bohaterki: Roza
réwniez odebrala je catkowicie obojetnie mimo wczesniejszego po-
ruszenia. Dziwna reakcja mogla by¢ wywolana skojarzeniem sceny
ze swoja aktualng sytuacja — byla przeciez bardzo niechetnie usto-
sunkowana wzgledem swej przyszlej, jeszcze niepoznanej synowej,
a zargczyny Wiadystawa odbierata jako wymierzony przeciwko sobie
czyn niemalze zdradziecki. W takim kontekscie stowa: ,,Idz, baw sig,
baw” mogty nabra¢ dla niej innego, sarkastycznego znaczenia.

Koncert skrzypcowy D-dur Brahmsa

Utworem, ktéry zdaje si¢ mie¢ szczegoélne znaczenie dla bohaterki
jest Koncert skrzypcowy D-dur op. 77 ]. Brahmsa. Koncert ma charak-
ter monumentalny, cho¢ nie w calym swoim przebiegu.

Pojawia si¢ w powiesci w szczegoélnej atmosferze: Réza gra go noca,
przy swietle $wiec, akurat w rocznice $mierci Kazia. Jezyk opisu nosi
znamiona poetyki sensualistycznej, pojawiaja sie synestezje dotycza-
ce muzyKki: jest ona poréwnywana ze swiatlem ksigzyca (skojarzenie
nieobce impresjonistom, ze stynng kompozycja C. Debussy'ego na
czele), z wiatrem. Szum lisci, odglosy z sadzawki dochodzace zza okna
ukladajg si¢ w umysle R6zy w oryginalny akompaniament utworu.
Dlatego zaczyna gra¢ koncert.

Zmacily si¢ mygli. LiScie i woda zaczely szumied, $wiatto ksiezycowe zabrze-
czalo jak struna e. Roza cala przemienila si¢ w stuch. Dzwigk §wiatla coraz
byt wyrazniejszy, chwytata juz tonacje, rozrézniata klucze, rytm tetnit w skro-
niach. Nucila. Melodie stawaly si¢ konkretne, zorkiestrowane coraz doktad-

niej, w koncu utworzyly allegro non troppo z koncertu D-dur Brahmsa."”

Réza zrozumiala, Ze nie zdota zagra¢ wirtuozowskiej czesci pierw-
szej (Allegro non troppo). Rozpoczeta od czgéci drugiej, Adagio, z kt6-
rej wykonaniem nie miata trudnosci: ku swemu zdziwieniu, nawet
z trudnymi pasazami uporala si¢ bezblednie. Dodalo jej to otuchy
i postanowita zagra¢ réwniez czes$¢ trzecia, Allegro giocoso, ma non
troppo vivace (pojawia si¢ zapis graficzny gléwnego motywu). Nie-

19 Ibidem, s. 136.
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stety, spietrzenie trudnosci technicznych uczynilo to przedsiewzigcie
niemozliwym do wykonania. Rdza si¢ poddala. Jej tzy kapaty na cre-
monski lakier skrzypiec. Niedlugo pozniej przyszedt Adam. Wiasnie
wtedy rozegrala sie dramatyczna scena, zapoczatkowana zwierzenia-
mi bohaterki.

Wydarzenia tego wieczoru (ich waznym elementem bylo wia-
$nie granie Koncertu) wzburzona Réza opowiadala wiele lat pozniej
Wrtadysiowi, ktéry przyjechat do rodzinnego domu z Berlina. Matka
z synem byli tego dnia na koncercie, na ktérym wykonywana byta
wlasnie umilowana kompozycja Brahmsa. Rozmowa staje si¢ okazja
do przedstawienia osobistych odczu¢ bohaterki, zwigzanych z tym
utworem, ktoéry w jej oczach stawal sie niemal wyrazem jakich$ ab-
solutnych poteg. Roza chaotycznie, w wielkim uniesieniu, prébowata
wyrazi¢ swoje emocje:

ten motyw (...) on chodzi po orkiestrze, jak $wiatlo po obtokach, coraz to
inny instrument ozywia, a potem skrzypce mowia wszystko, Brahms wie.
Ja czuje, stysze... A on wie. W koncercie D-dur powiedziat wszystko. (...)
U niego smutek i rado$¢, klgska i zwycigstwo — to jedno. Nie ma za czym

teskni¢, rozpaczaé.” [podkreslenie autorki]

Kiedy Wiadystaw probowal uspokoi¢ matke, ona z niegasnagcym
przejeciem odpowiadata, iz jak moze by¢ spokojna, kiedy czuje ,wszyst-
ko”, a nie moze tego zagrac.

O swojej frustracji (czy raczej rozpaczy) zwiagzanej z niemozno-
$cig zagrania tego koncertu opowiadata bohaterka znacznie p6zniej,
niedlugo przed $miercia, cérce. Wtedy jednak byta juz swiadoma,
skad tak naprawde braly si¢ niedostatki techniczne. Koncert powraca
réwniez na sam koniec powiesci, kiedy bohaterka traci pomatu $wia-
domos¢. Przez jej umyst przelatujg najdrozsze wspomnienia z mto-
dosci, mysli o swym dawnym ukochanym, a nastgpnie o Wtadysiu
i Kaziu jako jego dzieciach. Jednoczesnie gra bez zadnej trudnosci
koncert. W ostatnim momencie Zycia czuje si¢ szczgsliwa, czuje
ciepto Michata w sercu. Po raz ostatni pojawiajg sie cztery takty
Allegro giocoso, ma non troppo vivace.

20 Ibidem, s. 162-163.
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Ich grolle nicht

Trzecim utworem, ktory zdaje si¢ bardzo istotny, jest piesnn Schuman-
na Ich grolle nicht. Warto podkresli¢ podobienstwo, jakie zachodzi
pomiedzy cyklem Dichterliebe a Cudzoziemkg: od konstrukeji fabuly
(nieszczesliwa mitos¢ zakonczona przebaczeniem) i ledwo zarysowa-
nej sytuacji pomiedzy zakochanymi, przez istotne znaczenie elemen-
tow przyrody, az po analogiczne postugiwanie si¢ ironig.*

Wiersze, ktore Schumann zdecydowal sie umuzycznic, zostaly utozo-
ne w ciagu, ktory tworzy dramaturgiczng catos¢. Historia prezentowana
jest w sposob szczatkowy, tak naprawde stuchacz niewiele dowiaduje sig
na temat zaistnialej sytuacji, istotniejsze staja si¢ towarzyszace calemu
wydarzeniu przezycia zakochanego miodzienca. Pojawia sie cata gama
odcieni emocjonalnych: od euforii, fascynacji oraz wzruszenia, przez
poczucie straty, gniew i depresje, az po pogodzenie si¢ z nieuchron-
noscia losu (!). Najistotniejszymi cechami cyklu s3: nastrojowos¢ (tak
$cisle zwigzana z duchem epoki) oraz ulotnos¢ i intymno$¢ (zaburzane
tylko momentami). Calos¢ to liryczne wyznanie, bezposrednie i szcze-
re. Sytuacja zostaje ledwo zarysowana, dokladna chronologia nie jest
istotna (!). Wazniejsze zdaje sie subiektywne przestanie, ktore staje si¢
czytelne wlasnie dzieki muzyce: niekiedy sprawia ona, ze tekst przestaje
by¢ oczywisty, kiedy indziej wtéruje mu wyrazowo.

Bardzo znamienna jest wlasnie pie$n Ich grolle nicht (Nie gniewam
sig). Stanowi jeden z nielicznych w Dichterliebe przejawdw ironii — za-
réwno w warstwie stownej, jak i muzycznej. Tekst méwi o rzekomym
pogodzeniu sie z sytuacjg odrzucenia (cho¢ za moment pojawiaja
sie zlosliwe slowa o sercu ukochanej), a towarzyszy mu monotonny,
prosty akompaniament, skladajacy si¢ z mechanicznie akcentowanych
akordéw. Wyznaniom rzekomego pogodzenia si¢ z sytuacja towarzyszy

21 W powiesci ironia stosowana jest w sposdb bardzo subtelny. Pojawia si¢ przy-
ktadowo w mowie pozornie zaleznej. Chociazby, kiedy narrator méwigc o tym,
ze Roza wystudiowala sposob ukrywania niekorzystnego wygladu oczu podczas
$miechu, stwierdza: ,,Taka byla madra’, aby za moment, opisujac, ze kto$ byt dla
niej wazny przez calte zycie, skwitowaé: ,Taka byla glupia” W tym momencie
ironia jedynie za pierwszym razem wymierzona jest przeciwko Rézy. Innym iro-
nicznym zabiegiem jest kazanie niepogodzonej z losem bohaterce $piewa¢ piesn
Ich grolle nicht (Nie gniewam sig). Tutaj zabieg jest jednak bardziej wyrafinowany,
wielopoziomowy, gdyz interpretacja tekstu przeciwna jego stowom zostata dopi-
sana juz nie przez Kuncewiczows, a przez Schumanna.
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zatem oczywista nerwowo$¢. Ironiczne wydaje si¢ tez zastosowanie
najbardziej klarownej z tonacji - C-dur.

O istotnym znaczeniu tego utworu w powiesci decyduje nie tylko
jego powracanie w réznych momentach narracji. Uwaga czytelnika
zostaje zwrdcona na fragment wiersza Heinego jeszcze zanim roz-
pocznie lekture. Stowa:

Ich sah dich ja im Traum,
und sah die Nacht in deines Herzens Raum,
und sah die Schlang', die dir am Herzen frisst,

ich sah, mein Lieb, wie sehr du elend bist

stajg sie mottem powiesci. Trudno jednoznacznie orzec, do kogo sg
skierowane: czy jest to komentarz do postawy Rozy, czy raczej jej za-
rzuty wobec Michala. Bohaterka $piewa te piesn z wyjatkowym unie-
sieniem, w sposdb, ktdry wrecz wzbudza zgroze. Zapewnienie Ich
grolle nicht brzmialo bardzo ztowrogo. Jej gtos drzy, nie byla w stanie
wykona¢ wysokich dzwiekow, nieraz urywala melodie po wyrazie die
Schlang. Upodobanie do tej piesni ma wyrazny zwigzek z przeszlo$cia
bohaterki, z niepogodzeniem sie z nig. Ten sam utwor $piewala pdz-
niej na polecenie Rozy Marta, kiedy do domu przyjechat brat. Byla to
bardzo pamietna scena, w ktdrej po raz pierwszy bohaterka poczu-
ta bliska wigz, jaka aczy jg z corka. I rzeczywiscie, wykonujac piesn
Marta wydawala sie Wladyslawowi i Adamowi niesamowicie podob-
na do matki. Marta , pierwszg fraze piesni ustyszata gdzies poza soba,
jak cudze wyznanie, z ktérym nie wiadomo, co zrobi¢”...** Innego ro-
dzaju krzywde do wybaczenia miafa na mysli Réza, inng corka.

Wyraznym nawigzaniem do tekstu utworu sg stowa doktora Ger-
hardta: ,Nicht immer so grollen”*, a dzigki temu, iz komplementuje
réwniez ,,diese Nase”, wiadomo, ze calo$¢ odnosi sie do Michata. Piesn
powraca tez na sam koniec powiesci: najpierw nuci ja Marta, jeszcze
przed udaniem si¢ do matki. Réza zas nawiazuje do poczatkowych
stow — Ich grolle nicht, ktore po raz pierwszy w jej wykonaniu pozba-
wione s3 ironii, uzyte calkowicie szczerze. Laczg sie wtedy z koncertem
Brahmsa. Bohaterka odchodzi pogodzona ze $wiatem.

22 M. Kuncewiczowa, Cudzoziemka, s. 179.
23 Ibidem, s. 217.
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(...) jest wszystko! Michale, ich grolle nicht, méj jedyny. Och, nie tylko ada-

gio! Tallegro giocoso dla naszej mito$ci za malo, serce mam petne u$émiechu...**

Cudzoziemka: powie$¢ o muzyce

Cudzoziemka to powie$¢ na wskro§ muzyczna, liryczna, momentami
zblizona do prozy poetyckiej. Autorka w sposéb bardzo sugestywny
odmalowata calg game subiektywnych nastrojow, emocji towarzysza-
cych zaréwno odbiorowi, jak i wykonywaniu muzyki. Na tym jednak
nie koniec: realistycznie ukazana zostata droga ksztalcenia muzycz-
nego, zwigzane z nig zmartwienia oraz zagrozenie gltebokim rozcza-
rowaniem, ktére rowniez ze sobg niesie. W koncu w pelnym $wietle
ukazana zostala wielka sita muzyki, ktéra przy tym zdaje si¢ by¢ oce-
niana ambiwalentnie: jako co$, co ma niesamowitg site magnetyczna,
a przez to — moze zaréwno prowadzi¢ do zatracenia, jak i ocalac.
Trzy skontrastowane utwory, kazdy reprezentujacy odmienny
gatunek (opera, koncert, pie$ni), przeznaczone na inng obsade (od
ogromnego zespolu az po kompozycje¢ kameralng), wyeksponowane
w toku powiesci (Madame Butterfly, a w wigkszym stopniu Koncert
skrzypcowy D-dur oraz Ich grolle nicht), zostaly znakomicie powigzane
z fabula. Warto podkresli¢ tez, ze w zasadzie wszystkie kompozycje,
jakie pojawiaja sie na kartach Cudzoziemki, nawet te, ktére si¢ jedynie
wspomina, pochodzg z epoki romantyzmu. Ten fakt z jednej strony
nie dziwi, gdyz sa to sztandarowe utwory, wchodzace w sktad obowia-
zujacego az do dzi$ kanonu. Z drugiej strony, wykorzystanie muzyki
romantycznej w powiesci, ktéra na wskro$ jest przeniknieta ideologia
romantyczng (mito$¢, ktora jest wieczna, muzyka jako cos, co wyraza
niewyrazalne, wywyzszenie artysty) nie moze by¢ przypadkowe. Cie-
kawa jest tez innego rodzaju prawidlowos¢: jeden z waznych tematéw
poruszanych w powiesci to problem poczucia obcos$ci. Roza, mimo ze
pochodzaca z polskiej rodziny, wychowala si¢ poza granicami kraju, co
poskutkowato brakiem wyksztalcenia si¢ u niej ugruntowanej tozsamo-
$ci narodowej: zar6wno w Polsce, jak i w Rosji czuta si¢ cudzoziemka.
Konsekwencje takiego stanu rzeczy majg daleki zasieg, gdyz dotycza
nawet upodoban muzycznych bohaterki: wéréd ulubionych kompo-

24 Ibidem, s. 230.
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zycji nie znajdujemy ani dziet pochodzacych z jej ojczyzny, ani z kraju,
w ktorym sie wychowala, lecz, po raz kolejny: repertuar zagraniczny.
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Abstract
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The music in The Stranger by Maria Kuncewiczowa

Cudzoziemka (The Stranger) is the most famous novel of Maria Kun-
cewiczowa (1895-1989) and one of the most outstanding examples
of Polish interwar prose. It tells the story of Réza Zabczyniska - an
unhappy wife, mother and above all - abandoned once loved and
a would-be violinist. The main part of the book is a presentation of
the last day in the Roézas life, when the character recalls the most
important events and memories, especially from her early youth. The
narrative is not linear. Individual episodes are compiled on the basis
of associations, not in the chronological order. Cudzoziemka is usu-
ally interpreted as a psychological novel. In the foreground there is a
story of a great, unrequited love from the school days, which can not
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be forgotten during for a lifetime. However there is also another ele-
ment which is omnipresent on the pages of the novel. It is the music.
It is present at all levels of the piece — from layers of language (use
of terms related to the execution of music and onomatopeic words,
especially to present specific moods, and moreover: overall sensiti-
vity to sound and recalling diverse titles of music pieces), through
the narrative: the selection of the key events and making the main
character violinist; probably up to the more general conclusions abo-
ut the nature of music. The structure of the novel suggests some ana-
logies with musical form. What is more, there are many interesting
examples of intertextual narrative as a consequence of invoking vocal
pieces with a corresponding subject (the most important seems to be
Schumann’s Dichterliebe). Music is everywhere, appears not only as
a natural (yet attractive) backdrop for stories of wounded feelings of
the vengeful violinist. Repeatedly, it is used to convey different types
of information to the reader. It becomes often an expression of belief.
It also reveals the true face of the main character. Finally, the attitude
to music has a major impact on the relationships of other characters
with Réza.

Keywords

The Stanger, Kuncewiczowa, music in The Stranger.



