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Piesni Ireny Wieniawskiej do stow Paula Verlaine’a'

Irena Wieniawska’s Songs to Words by Paul Verlaine

Irena Wieniawska® skomponowata 21 piesni do stow Paula Verlaine’a —
wszystkie przeznaczone na glos i fortepian. Utwory te powstawaly w latach
1911-1927. Warto przypomnie¢, ze znaczng cz¢$¢ dorobku piesniowego kompo-

! Niniejszy artykut jest zmodyfikowang czeScig mojej pracy magisterskiej napisanej pod kie-
runkiem dr hab. Renaty Suchowiejko w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Jagiellonskiego.
Zob.: A. Al-Araj, Piesni Ireny Wieniawskiej do stow Paula Verlaine’a, Instytut Muzykologii UJ,
Krakow 2012.

2 Irena Wieniawska (1879-1932), corka Henryka Wieniawskiego, znana tez jako Madame Po-
ldowski albo Lady Dean Paul, byta dziatajaca na terenie Belgii i Wielkiej Brytanii kompozytorka
oraz pianistka. Tajniki sztuki muzycznej miala okazje¢ zglgbia¢ m.in. w paryskim Schola Cantorum
u Vincenta d’Indy’ego, we Francji poznata takze dorobek impresjonistow, co w znaczny sposob
uksztattowato jej idiom tworczy. Madame Poldowski czesto wystepowala w ramach recitali orga-
nizowanych przez stowarzyszenie La Libre Esthétique w Brukseli, odbyta ponadto podréze koncer-
towe do Stanow Zjednoczonych i Hiszpanii. Zob.: eadem, Irena Wieniawska — zapomniana kompo-
zytorka. Rys biograficzny i recepcja tworczosci w I polowie XX wieku, ,,Muzyka” 58: 2013, nr 4, s.
51-66; eadem, Paul Verlaine — ,,urodzony piesniarz”, ,,Bez Porownania” 2013, nr 1-2, s. 123—134;
E. Grabkowski, ,, Poldowski” — zapomniana kompozytorka, corka Henryka Wieniawskiego, ,,Ruch
Muzyczny” 41: 1997, nr 4, s. 32-33; R. Suchowiejko, Wieniawska, Dean Paul Irena, [w:] Encyklo-
pedia Muzyczna PWM. Wieniawski. Od legendy do konkursu, red. E. Dzigbowska, Krakow 2011,
s. 19; eadem, Wieniawska Irena, [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM. Czes¢ biograficzna, red. E.
Dzigbowska, t. 12, Krakow 2012, s. 167.
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zytorki — w tym rowniez umuzycznienia wierszy Verlaine’a — wydata londynska
oficyna J. & W. Chester w latach 1915-1935 i tam tez przedrukowano jej dzie-
fa opublikowane wczesniej w Paryzu przez spotke wydawniczg Durand et Cie
(w latach 1911-1913).

Zaprezentowane w niniejszym studium ujgcie analityczne stanowi rezultat
wylacznie wlasnych badan przeprowadzonych nad pie$niami Wieniawskiej, bez
wykorzystania istniejacych juz opracowan przedmiotu, tj. niepublikowanych
rozpraw piora Davida Mooneya® oraz Myry F. Brand*, do ktérych — mimo poczy-
nionych staran — autorce artykutu nie udato si¢ dotrzec.

Warstwa slowna

Wykorzystany w piesniach Wieniawskiej materiat stowny® pokazuje, ze kom-
pozytorka przyjeta podobng metodg selekcji utwordéw poetyckich jak inni tworcy
tego czasu. Kierujac si¢ przede wszystkim ,,muzycznosciag” lirykéw Verlaine’a,
wybrata z poszczeg6lnych tomow te w najwyzszym stopniu nasycone walorami
brzmieniowymi. Najwigcej wierszy zapozyczyla ze zbiorow Fétes galantes (9)
i Romances sans paroles (6); w La Bonne Chanson znalazta dwie interesujace ja
pozycje, z pozostatych zas toméw (Poémes saturniens, Sagesse, Jadis et nagueére
i Parallelement) zaczerpneta tylko po jednym utworze®.

> D. Mooney, Musical Settings of the Poetry of Verlaine: A Study in Music-Poetic Synthesis,
National University of Ireland, Maynooth, 1990 (niepublikowana praca dyplomowa); idem, The
Pursuit of Ultimate Expression: the Works of Poldowski [Lady Iréne Dean Paul] 1879—1932, Uni-
versity College Dublin 1999 (niepublikowana dysertacja).

* M. F. Brand, Poldowski [Lady Dean Paul]: Her Life and Her Song Settings of French and
English Poetry, University of Oregon 1979.

5 Teksty pie$ni w oryginale francuskim oraz w ttumaczeniu na jezyk angielski zamieszczo-
no w ksigzeczce do ptyty CD Poldowski — Mélodies, Musique en Wallonie MEW 0741, 2006.
Sa one takze dostgpne on-line: http:/www.musiwall.ulg.ac.be/IMG/pdf/MEW _poldowski_li-
vret_070820_light.pdf.

6 Sy to nastepujace utwory: A Clyméne (1927) [kserokopia przekazana autorce przez Davi-
da Mooneya], 4 Poor Young Shepherd (1924), Brume (1913), Bruxelles (1911), Circonspection
(1913), Colombine (1913), Cortége (1913), Crépuscule du soir mystique (1914), Cytheére (1913),
Dansons la gigue (1913), Dimanche d’Avril (1911), Effet de neige (1913), En sourdine (1911),
Fantoches (1913), Impression fausse (1913), L attente (1912), Le Faune (1919), L heure exquise
(1913), Mandoline (1913), Spleen (1913), Sur I’herbe (1918) [daty dotycza wydan w londynskiej
oficynie J. & W. Chester]. Materialy nutowe zostaty zgromadzone w siedzibie Towarzystwa Mu-
zycznego im. Henryka Wieniawskiego w Poznaniu dzigki inicjatywie Petera Rennie — angielskiego
badacza i popularyzatora wiedzy o rodzinie Wieniawskich.
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Baudelairianski z ducha Crépuscule du soir mystique zapewne nie bez przy-
czyny wspottworzy cykl nazwany przez Verlaine’a Krajobrazy smutne. Dominu-
jaca w nim atmosfera smutku, goryczy i wewnetrznej rozterki to po czesci efekt
wplywu autora Kwiatow zla. Inng wskazdéwka informujaca o zrddle inspiracji
jest tytul wiersza — epitet ,,mystique” czgsto powraca w tworczo$ci starszego po-
ety. O tacznosci Verlaine’a z warsztatem literackim poprzednika §wiadczy takze
nawigzanie do teorii correspondances des arts. ldea odpowiednikdéw, rowno-
waznosci miedzy $wiatem zewngtrznym a wewnetrznym, znajduje realizacje juz
W pierwszym wersie utworu:

,»Le Souvenir avec le Crépuscule »,Wspomnienie wraz ze Zmrokiem w bladej
czerwonosci

Rougeoie et tremble a I’ardent horizon ~ Krople rdzy wsacza w ptomieniste rozjarzenie

De I’Espérance en flamme [...]” Horyzontu Nadziei [...]””

Za przejaw dazenia do syntezy sztuk mozna réwniez uznac synestezyjne sto-
pienie woni, barw i uczu¢, ktore doprowadza podmiot do zawrotu glowy, do za-
gubienia si¢ w ,,bezkresnym omdleniu”. Dominujgce w wierszu wrazenie duszno-
$ci, obsesji i tajemniczosci (podkreslanej przez tytutowe okreslenie ,,mistyczny’)
uzyskuje Verlaine przez stosowanie typowych dla niego zabiegdw: zacieranie
granic znaczeniowych i konturow $wiata przedstawionego, taczenie ,,chwiejno-
$ci” z ,,wyrazistoscig” (przeciwstawienie ,,bladej czerwonosci” i ,,plomienistego
rozjarzenia”, ,tajemniczego ogrodzenia” i ,,bujnego rozkwiecenia”, ,,zdrowego
myslenia” i ,,otchtannego omdlenia”).

Sur [’herbe to liryk utrzymany w rzadko spotykanej u Verlaine’a formie dia-
logu. Przywotang tutaj towarzyska rozmowe przenika — charakterystyczny dla
catego zbioru Zabaw mitosnych — nastroj frywolnej zmystowosci 1 beztroski.
Wskazuje sie¢ w konteks$cie tego wiersza na che¢ nawiazania przez poete do ob-
razu L’ile enchantée Jeana Antoine’a Watteau®. Podobnie jednak jak niektore ele-
menty dziet francuskiego malarza znamionujg juz glgbig preromantycznej melan-
cholii, tak i liryki symbolisty nie ograniczaja si¢ do btahych i wykwintnych stow.
Stylizacja jest tutaj forma kamuflazu, gestem wykonanym pod adresem czytelni-

7 Zmierzch mistyczny, przet. R. Kotoniecki. Cytaty z wierszy Verlaine’a przywotano na podsta-
wie: P. Verlaine, Wybor poezji, oprac. A. Drzewicka, Wroctaw 1980. W przypadku braku dostepu
do polskich thumaczen postuzono si¢ przektadami angielskimi zawartymi w ksigzeczce do plyty
CD Poldowski — Mélodies ... Wszystkie podkreslenia (wyrdéznienia) pochodza od autorki artykutu.

8 Chociaz, jak zauwaza Anna Drzewicka: ,,Fétes galantes nie sa w $cistym znaczeniu transpo-
zycja stowna dziet malarskich, przejmuja raczej, przetwarzajac ja swoiscie, ich atmosfere”. Zob.:
Verlaine, op. cit., s. XLVII.
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ka, ktory powinien doszukiwac si¢ — ukrytego pod maska mitosnej gry i arysto-
kratyczno-libertynskiej zabawy — prawdziwego sensu utworéw. Licznie zgroma-
dzone w tym zbiorze motywy nawigzujgce do teatru marionetek czy pantomimy
kazg mysle¢ o $Swiecie przedstawionym Fétes galantes jako o realizacji toposu
theatrum mundi. Literalna wymowa wiersza jest jednak przesycona erotyczng
rubasznoscig, upojeniem i ironicznym dystansem wobec moralnych obwarowan
(o czym $wiadczy postac ,.ksigzulka”):

»— Ma flamme... — Do, mi, sol, la, si. ,,Do, mi, sol, la, fa... — Kochac si¢ trzeba...
— L’abbé, ta noirceur se dévoile. — Ksi¢zulku, poprawze sutang!
— Que je meure, mesdames, si — Niech skonam, Pani, jesli z nieba

”»

Je ne vous décroche une étoile! [...]” Gwiazdki dla ciebie nie dostang [...]™

Przesmiewczego charakteru dopeniajg skrajnie regularne rymy o uktadzie krzy-
zowym oraz solmizacyjne ,,wstawki”, ktore mozna interpretowac jako probe zaghu-
szenia tego, co ukryte pod siatkg ztudzen i pozorow rozmowy pelnej galanterii'®.

Wiersz Cortége, nawigzujacy prawdopodobnie zaréwno do malarstwa Watte-
au, jak 1 XVIII-wiecznej obyczajowosci, takze cechuje lekko zawoalowana zmy-
stowos$¢. Ta przesycona humorem i figlarnos$cia scenka stanowi ilustracje zalotow
malpki i czarnoskorego chlopca pod adresem ich ,,pani” — wlascicielki ,,$nieznej
obfitosci biustu™:

,Le singe ne perd pas des yeux »SZympans wciaz patrzy w pani biust,
La gorge blanche de la dame, Boc¢ tej ich $nieznej obfitosci

Opulent trésor que réclame Moglby tym skarbom pozazdroscic¢
Le torse nu de I’'un des dieux [...]” Odkryty tors ktorego$ z bostw [...]""

Kobieta, uciele$nienie naj$mielszych fantazji ,,domowych zwierzat” (,,ani-
maux familiers”), zdaje si¢ jednak catkowicie ignorowac fakt bycia obiektem
westchnien.

Kolejny liryk ze zbioru Fétes galantes — Fantoches — sktada sig¢ z trzech odreb-
nych scenek rodzajowych, ukazujacych postaci z commedia dell arte. Najpierw
pojawia si¢ zabawna i zawadiacka para przyjaciol: Scaramouche i Pulcinella,
gestykulujaca w §wietle ksiezyca. Nastepna strofa przynosi obraz bolonskiego

° Na trawie, przet. C. Jastrzebiec-Koztowski.

"W cytowanym polskim przektadzie zrezygnowano z jednej ,,wstawki” solmizacyjnej, znajdu-
jacej sie w ostatnim wersie trzeciej strofy utworu, oraz zmodyfikowano uktad tej zachowane;j z ,,do,
mi, sol, la, si” na ,,do, mi, sol, fa”. Zabieg ten intensyfikuje groteskowos$¢ charakteru catego wersu,
brzmiacego: ,,Do, mi, sol, fa... — Kochac¢ sig¢ trzeba... ”.

1! Swita, przet. F. Konopka.



Piesni Ireny Wieniawskiej do stow Paula Verlaine'a 05

lekarza, z pietyzmem zbierajacego ziola lecznicze. [ wreszcie — w kolejnej czesci
utworu — przywotana jest wizja z udziatem jego corki, ukradkiem przemykajacej
przez altang w celu ujrzenia przystojnego hiszpanskiego pirata.

Motyw podrozy na wyspe Cytere, na ktorej miala przebywa¢ — wedhug mitolo-
gicznego przekazu — bogini mitosci, Afrodyta, zajmuje ugruntowana pozycje¢ w kul-
turze i sztuce. Wystarczy wspomnie¢, ze zrodlem inspiracji dla Verlaine’a mogt
by¢ zarowno stynny obraz Watteau, zatytutowany Odjazd na Cytere, jak i wiersz
Baudelaire’a, Podroz na Cytere. Silnie zaakcentowana w liryku sensualno$é¢, mno-
go$¢ woni, barw 1 rozmaitych wrazen zmystowych, stuzy wykreowaniu obrazu
wyspy-idylli, bedacej schronieniem dla zmeczonych proza zycia kochankow. Jak
to czesto ma miejsce w poezji Verlaine’a, w wierszu sgsiadujg ze soba elementy
,wyblakle”, pozbawione konturow, i te naznaczone pigtnem wyrazistosci: z jednej
strony pojawia si¢ ,,omdlata wsrdd letnich powiewow won r6z” (,,L’odeur des ro-
ses, faible, grace / Au vent léger d’été qui passe”), z drugiej zas§ — ,,przeszywajaca
ekscytacja” (,,une exquise fievre”) i ,,zagarniajace wszystko mitosne pragnienie”
(,,’Amour comblant tout”), ktére chroni przed ,,mgczarniami” (,,des courbatures”).

Jednym z symptomow ,,przebudzenia”, ucieczki od pelnego pozorow Swiata
kukietkowej maskarady w Fétes galantes jest wiersz Le Faune. Uznawany za pro-
roka nieszczescia ztosliwy bozek'?, w liryku Verlaine’a wieszczy — z ironicznym
usmiechem na ustach — sromote, ktora ma nadejs¢ po pelych radosci chwilach:

»|-..] Présageant sans doute une suite  ,,[...] Wrdozac dtugi ciag sromotnych
Mauvaise a ces instants sereins [...]” Nastepstw onym chwilom stodkim [...]"!*

W drugiej strofie bardzo silnie zaznacza si¢ obecno$¢ toposéw zycia-wedrow-
ki i zycia-teatru, sygnalizowana przez falszywie brzmigcy dzwigk tamburynow,
towarzyszacy cztowiekowi az do kresu ziemskiej egzystencji.

Stanowiaca konglomerat rozmaitych tradycji — od pseudomitologicznej'*, po-
przez sielankowa, az do salonowej préciosité's — Mandolina przywotuje kontekst
mito$ci dworskiej ze znamiennym dla niej genologicznym wzorcem serenady
podokiennej. Pojawiajace si¢ w liryku postacie, odsytajace do literackiego zro-

12 Faun uznawany jest za wnuka Saturna, pod ktorego znakiem miat si¢ urodzi¢ Verlaine, zgod-
nie z jego wlasng opinig.

1 Faun, przet. F. Konopka.

14 Drzewicka zauwaza, ze Verlaine nie byt ,,szczegdlnie zamitowanym hellenista”, skad wnio-
skuje o silniejszym wplywie tradycji literackiej trzech ostatnich wiekéw niz mitologii na ksztalt
wiersza. Zob.: Verlaine, op. cit., s. 45.

'S Ten rozpowszechniony przez Moliera termin odnosi si¢ do wykwintno$ci, wyszukania, ale
tez pewnego rodzaju estetycznego nadmiaru cechujacego XVII-wieczne salony paryskie.
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dta: Tyrcys i Amyntas (dramat pasterski Aminta Tassa), Klitander i Damis (ko-
medie Moliera), charakteryzowane sa zarowno pod wzgledem sposobu bycia, jak
1 powierzchownosci:

,,Leurs courtes vestes de soie, ,» Le kuse kurtki ich jedwabne,

Leurs longues robes a queues, Ich suknie dlugie nieskonczenie,
Leur élégance, leur joie Ich $miechy, pozy ich powabne

Et leurs molles ombres bleues [...]” I ich niebieskie, gietkie cienie [...]""°

A Clyméne to kolejny z wierszy, tym razem w zartobliwy sposob'? aplikuja-
cy Baudelairianska teori¢ correspondances i synestezji'®. Poszczegolne atrybuty
tytutlowej Klimeny (imi¢ wywodzace si¢ z pastersko-salonowej tradycji) sg ze-
stawiane 1 porownywane na zasadzie odpowiednio$ci z wrazeniami z réznych
zakreséw zmystowych: stuchu (,,barkarole milczace”, ,,pie$ni bez stow”!® w od-
niesieniu do oczu ukochanej), wzroku (,,chmura cienia przygaszajaca ostro$¢ wi-
dzenia” w kontekscie oddziatywania glosu Klimeny) i powonienia (,,biel zapa-
chu”). Czwarta strofa jest rodzajem sumacji:

,»Ah! puisque tout ton étre, ,,1Z jest w tobie muzyka,
Musique qui pénétre, Co dusze wskro$ przenika,
Nimbes d’anges défunts, Anielstwa blask tajony,
Tons et parfums [...]” Wonie i tony [...]"*°

Liryk Colombine ponownie wprowadza w magiczny $wiat postaci commedia
dell’arte. Okrutna i niedostepna Kolombina zwodzi ,,ofiary” swego dziecigcego
uroku, podobnie jak ,,pani” z Cortége, pozostajac niewrazliwa na ich zaloty. Na
jej jedno skinienie gromada ,,nabranych” znosi upokorzenia, zblizajgc si¢ coraz
bardziej do nieuchronnej kleski:

»— Eux ils vont toujours! — ,»— As for them, they re still carrying on! —
Fatidique cours Fateful course

Des astres, Of the stars,

Oh! dis-moi vers quels Oh tell me towards what

' Mandolina, przet. R. Kotoniecki.

170 czym $wiadczy pierwotny, ostatecznie odrzucony tytut wiersza — Galimathias double (Po-
dwajny galimatias).

18 Por. Zmierzch mistyczny ze zbioru Wiersze spod znaku Saturna.

1 To sformutowanie mozna zapewne traktowaé jako zapowiedz tytulu pdzniejszego zbioru
Verlaine’a.

2 Do Klimeny, przet. R. Kotoniecki.
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Mornes ou cruels Dismal or cruel
Désastres Disasters
L’implacable enfant, The implacable child,
Preste et relevant Nimble, and lifting-up
Ses jupes, Her skirts,

La rose au chapeau, A rose in her hat,
Conduit son troupeau Leads her flock

De dupes?” Of dupes?”!

Tragiczny w wymowie wiersz En sourdine jest projekcja rozmyslan poety
na temat niemoznosci catkowitego zespolenia dwoch istot, nieprzenikalnosci
ich §wiadomosci. Zanim jednak dojdzie do wyartykutowania pointy, Verlaine
pozwala sobie na roztoczenie wizji petnej mitosnych uniesien i — zaznaczonej
z wlasciwym mu kunsztem — intymnosci, tongcej w oparach nadchodzacego
zmierzchu (charakterystyczne okreslenia to: ,,potgtosem”, ,,pdtmrok”™, ,,potzwi-
ste, potomdlate pidropusze”, ,,oczy zadumane”, ,,serce uspione”, ,,powiew stod-
ki, taskawy”’). Dopiero zapadni¢cie zmroku sprowadza na kochankow rozpacz
1 pozbawia ostatnich ztudzen:

»Et quand, solennel, le soir ,»A gdy wieczor od niebiosow
Des chénes noirs tombera, Spadnie w czarne czuby drzew,
Voix de notre désespoir, Rozpaczy naszej dwugtosem
Le rossignol chantera”. Stowika zadzwoni $piew”?.

La lune blanche (L’heure exquise) to jeden z najdoskonalszych i najpigk-
niejszych utworéw w zbiorze La Bonne Chanson, czego poswiadczeniem jest
duze zainteresowanie lirykiem wsréd kompozytoréw. Tres¢ wiersza ogranicza
si¢ w zasadzie do opisu krajobrazu oraz eksklamacji wygtaszanych pod adresem
ukochanej, stanowigcych cezury miedzy poszczegoélnymi strofami. Tesknota,
ktora przynosi wiatr, jest jednoczes$nie ukojeniem — zostaje skierowana, podobnie
jak inne marzenia i doznania, ku dyskretnie obecnemu ,,ty”.

Kolejny liryk pochodzacy ze zbioru Dobra piosenka, Le foyer... (L attente),
przenika nastréj oczekiwania. Wszystko, co zwigzane z przekroczeniem granicy,
ktora dla podmiotu stanowi moment $lubu, budzi pozytywne konotacje: ,,ogni-
ska zar”, ,,marzen wolny ciag”, ,herbaty wrzacej czas”, ,,zmeczenia senny czar”,

21 Colombine, brak dostgpu do polskiego przektadu. Uzyta w wierszu strofa 6-wersowa umoz-
liwita Verlaine’owi wprowadzenie rymow o uktadzie aabcceb.
22 7 tumikiem, przet. A. Kosko.
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»stodycz nocy cienia”. Upragnione ciepto domowego zacisza i spokoj, ktory
przyniesie dopiero ostateczne ztaczenie z ukochang, wcigz jednak nie nadchodza:

,»[...] Oh! tout cela, mon réve attendri le poursuit ,,[...] O! za tym wszystkim sen moj rzewny

bez wytchnienia

Sans relache, a travers toutes remises vaines, Podaza wiernie w $lad, na przelaj przerw
rozwlektych,

Impatient des mois, furicux des semaines!”. Miesigey dhugoé¢ klnac, a na tygodnie

wiciekty.

Dans !'interminable (Effet de neige) z kolejnego zbioru Verlaine’a, Roman-
ces sans paroles, stanowi ilustracj¢ odrealnionego pejzazu zimowego — symbolu
wszechogarniajgcej nudy (,,ennui”) i gluchego niepokoju. Znamienny dla utworow
z cyklu Zapomniane melodyjki efekt ,,muzycznosci” — tutaj wywolujacy wrazenie
monotonii i ptynno$ci — wspoitworza wersy o nieparzystej miarze 5-zgtoskowej*,
wylacznie zenskie rymy o uktadzie okalajacym badz krzyzowym oraz, co najwaz-
niejsze, integrujace liryk powtdrzenia, przyjmujace forme refrenéw wewnetrznych
(strofa druga i czwarta) badz zewnetrznych (strofa pierwsza i ostatnia).

Wiersz L ombre des arbres... (Brume) poprzedza nastepujace motto: ,,Stowik,
z wysokosci galezi przegladajacy sie w rzece, mniema, iz w niej si¢ utopit. Jest
na szczycie [debu], a przecie leka sig, iz utonie” autorstwa XVII-wiecznego pi-
sarza i filozofa, Cyrana de Bergerac®. Ta dramatyczna w wymowie wizja $cisle
koresponduje z trescig liryku, kierowanego przez zasade ,,gry luster””, odbicia.
Wptywa ona na fakt wzajemnego przenikania si¢ poszczegdlnych elementow
krajobrazu: drzew, wedrowca, turkawek i zatopionych nadziei, wplecionych
w tak lubiana przez Verlaine’a bladomglistg aure:

,»,Combien, 6 voyageur, ce paysage bléme, ,,0, jak, wedrowcze, 0w mglawy krajobraz
Te mira bléme toi-méme, Blado odl$ni twdj obraz,

Et que tristes pleuraient dans les hautes feuillées Gdy w listowiu wysokim nadzieja si¢ zali,
Tes espérances noyées!” Tongca w mglistej fali!”?’

3 [Le foyer...], przetl. F. Konopka.

2 W polskim przektadzie obowigzuje metrum 6-zgtoskowe.

», Le rossignol qui du haut d’une branche se regarde dedans, croit étre tombé dans la riviere.
Il est au sommet d’un chéne et toutefois il a peur de se noyer. (Cyrano de Bergerac)”. Cyt. [za:]
Verlaine, op. cit., s. 75.

% B, Zimmermann, Magies de Verlaine, étude de I’evolution poétique de Paul Verlaine, Paryz
1967. Informacja przytoczona [za:] Verlaine, op. cit., s. LXIV.

2" [L’ombre des arbres...], przet. S. Napierski.
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Kolejne strofy unaoczniaja, poprzez swoja budowe, nadrzgdng dychotomie rza-
dzaca wierszem: miedzy zmystowym i pozazmystowym wymiarem rzeczywistosci,
migdzy realnie istniejacym elementem i jego ,,pozorem”, odbiciem. Dzieje si¢ tak
dzigki zastosowaniu dwoch regularnie przeplatajacych sie miar wersow: 12- 1 7-zglo-
skowej (W czym mozna doszukiwa¢ si¢ namiastki muzycznego efektu echa)®.

Liryk Bruxelles. Simples fresques, I z cyklu Krajobrazy belgijskie przynalezy
do odmiennego estetycznie $wiata niz wiersze z Zapomnianych melodyjek. Za-
znacza tutaj swoja obecno$¢ wyrazna inspiracja — rodzacym si¢ w okresie bel-
gijskich podrézy Verlaine’a i Rimbauda — nurtem impresjonizmu. Wplyw tego
kierunku przejawia si¢ chociazby w upodobaniu poety do rejestrowania ,,wspot-
czesnych krajobrazéw” oraz w tematycznej blaho$ci wierszy stanowiacych swo-
iste szkice wrazen kolorystycznych. Zmianie ulegajg takze preferencje barwowe
francuskiego tworcy (uprzywilejowanie zieleni, rozu i zlota). Nastrdj spokoju
czy nawet rezygnacji, ktore udzielaja si¢ podmiotowi prawdopodobnie podczas
jazdy pociggiem?®, ulega intensyfikacji w ostatniej strofie:

,» Lriste a peine tant s’effacent »Spogladam — z tezka, nie ze tzg —
Ces apparences d’automne, Na zmierzch ostatnich ztud jesieni,
Toutes mes langueurs révassent, Majaczac: gnusng niemoc ma

Que berce ’air monotone™ W sen kotysanka kot niech zmieni!”*

Spleen z cyklu Akwarele, jak wskazuje tytul utworu, jest wyrazem nudy
i wstretu do zycia, a wiec znamiennych dla epoki fin de siécle’u nastrojow. Po-
trzeby podmiotu, obojetnego na bodzce ptynace ze Swiata zewngtrznego, ogni-
skujg si¢ w osobie tajemniczej kobiety?!, ktora wydaje si¢ dla niego jedynym
oparciem, jakze jednak niepewnym:

,Le ciel était trop bleu, trop tendre, ,Niebo zbyt modre jest, zbyt tanie
La mer trop verte et I’air trop doux. Zielenie morz i dali mdle;.

Je crains toujours, — ce qu’est d’attendre! Wciaz boje¢ si¢ — ach to czekanie! —
Quelque fuite atroce de vous”. Jakiej$ ucieczki strasznej twej”2.

2 Cytowany przektad polski zachowuje to zréznicowanie, zmienia jednak miary na 11- 1 7-zglo-
skowg.

» Anna Drzewicka wskazuje, ze jest to prawdopodobna, ale nie jedyna z mozliwych interpreta-
cji tego wiersza. Zob.: Verlaine, op. cit., s. 79.

3 Bruksela. Freski naiwne, I, przet. R. Kotoniecki.

31 Lub tez me¢zczyzny — uzycie rodzaju zenskiego moze by¢ jedynie forma kamuflazu.

32 Spleen, przet. F. Konopka.
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Kolejny utwor z tego samego cyklu, Streets, I (Dansons la gigue) to migaw-
ka z ulic londynskich, na ktorych Verlaine miat okazje obserwowac¢ zabawy ta-
neczne przy dzwigkach szybkiego gigue®. Niezmienny refren** — radosna zacheta
do udziatu w hulankach, kontrastuje z tonacja uczuciowa tercyn, utrzymanych
w konfesyjnym charakterze. Podmiot wspomina zalety urody i charakteru ex-
-ukochanej, z ironicznym dystansem analizujac jej zdolno$¢ we wladaniu sercem
i umyslem me¢zczyzny. Konkluzja jest jednak zaskakujgca — admirator kobiecych
wdzigkow wybiera rozlake jako lepszg i bezpieczniejszg forme pozycia:

»,Dansons la gigue! ,»lanczmy wciaz gige!

Mais je trouve encore meilleur Lecz wigcej haustow szczescia czerpie sobie
Le baiser de sa bouche en fleur, Z ust catowanych w catej ich ozdobie,
Depuis qu’elle est morte a mon coeur. Gdy juz umarta we mnie. Gdym w Zatobie.
Dansons la gigue!” Lecz tanczmy gige!”

Ta niejednoznacznos¢, niespdjnos$¢ nastroju panujacego w wierszu ponownie
kaze mysle¢ o toposie zycia-teatru jako naczelnym kontekscie interpretacyjnym.
Zawrotny taniec jest tutaj rodzajem ucieczki, remedium na bolesne do§wiadcze-
nia z przesztosci, swoistym ,,$§miechem przez tzy”.

Zgodnie z okresleniem Anny Drzewickiej, A Poor Young Shepherd to
,wdzieczne wariacje na temat Swieta zakochanych™®. Humorystyczna wizja
mtodego, niesmiatego pasterza patajacego uczuciem do Kasi ma charakter ludo-
wej przyspiewki®’. O tego rodzaju stylizacji §wiadczg przede wszystkim: prostota
wypowiedzi, symetryczna budowa (strofy S5-wersowe, tozsamos$¢ strofy pierw-
szej 1 ostatniej oraz wersu pierwszego i ostatniego w kazdej strofie, wersy 5-zgto-
skowe, rymy o uktadzie abbaa w ,,refrenie” i ababa w ,,zwrotkach”), zamierzona
banalizacja tresci, a takze tytul odwotujacy si¢ do tematyki sielskiej.

Powstaty z inspiracji wiejskim pejzazem Stickney wiersz L’échelonnement
des haies... (Dimanche d’Avril) ze zbioru Sagesse w znacznym stopniu nawig-
zuje do poetyki Romances sans paroles. Fakt ten ilustruje fascynacja Verlaine’a
brzmieniowymi walorami utworu i mozliwosciami ich wyzyskania, jak rowniez
ptynnos¢, subtelno$¢ i ulotnos¢ wrazen konstytuujacych liryk. Prezentowanag

33 Verlaine zasygnalizowal pod tekstem, ze to egzotyczne dla niego widowisko miato miejsce
w londynskiej dzielnicy Soho.

3 W cytowanym przektadzie polskim zr6znicowano kolejne prezentacje refrenu.

35 Streets, I, przet. R. Kotoniecki.

3¢ Verlaine, op. cit., s. LXX.

37 Drzewicka wskazuje takze na mozliwe reminiscencje z Szekspira i innych poetow angiel-
skich. Zob.: ibid., s. 88.
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w wierszu metode stapiania odmiennych obrazéow (angielskiego pejzazu tako-
wego z pejzazem morskim) za pomoca wspolnej symboliki $wiatta i lekkosci*®
dobrze oddaje wykorzystanie czasownika ,,moutonne”, sugerujacego falowanie
i bielenie si¢ zar6wno morza, jak i owczej wetny czy oblokow na niebie:

L échelonnement des haies ,,Na tkwigce rzedem w dnie przegrody
Moutonne a I’infini, mer Morze wciaz kadziel pian zwichrzona
Claire dans le brouillard clair Nawija w mgle, co tchnie skroplong
Qui sent bon les jeunes baies”. Les$na rzezwoscia — jak jagody™™.

Circonspection ze zbioru Ongis i Niedawno jest zachg¢tg do przyjecia pelnej
pokory i tagodnosci postawy wobec przemijania. Zrezygnowany, pozbawiony
nadziei podmiot zaleca swojej towarzyszce rozwage i opanowanie, ktére uod-
pornig ja na ,.kaprysy” zmiennego losu. Wystrzeganie si¢ nadmiernej ekscytacji,
czujne 1 przezorne bytowanie zapewniajg poczucie bezpieczenstwa oraz wzgled-
ny spokdj, trwajacy nawet w obliczu ,,$mierci stonca”:

,,Oublions d’espérer. Discréte et contenue, ,,Let us forget to hope. Discreet and contained,
Que I’ame de chacun de nous deux continue Let the soul of each of us continue
Ce calme et cette mort sereine du soleil”. This calmness and this serene dying of the sun”“,

Fakt, ze utwor konczy tercyna, ma znaczenie dla wydzwigku cato$ci — ostatni
wers pozostaje bowiem bez rymu (,,soleil”). Zabieg ten sprawia, iz pointa zyskuje
na wyrazistosci i kieruje uwage odbiorcy ku nieodwracalnosci proceséw i wyda-
rzen z przesztosci.

Powstaly podczas pobytu w brukselskim wigzieniu wiersz Impression fausse
ze zbioru Parallélement jest opisem pierwszych, by¢ moze fatszywych, wrazen
przebywajacego w celi nowicjusza. Anna Drzewicka sugeruje, ze tytul utworu
mozna interpretowaé zarowno w kontekscie impresjonizmu malarskiego (na co
wskazywaltyby zmiany ubarwienia ,,panny myszki”), jak i w odniesieniu do sytu-
acji Verlaine’a, ktory w momencie pisania liryku byl dopiero na poczatku swojej
,,skazanczej drogi”*'. Zobrazowanej z duzg dozg humoru i dystansu rutynie zycia
,»w zamknigciu”, gdzie jedyna rozrywka dla odizolowanych od §wiata mezczyzn
wydajg si¢ marzenia o podtozu erotycznym, towarzyszy jednak — symbolizowany
przez malenkie zwierze — nieuchronnie uptywajacy czas:

3 W cytowanym przektadzie polskim rezygnuje si¢ z tego zespolenia, oddzielajac pejzaz wiej-
ski (II 1 IIT strofa) od morskiego (I i IV strofa).

3 [L’échelonnement des haies...], przet. R. Kotoniecki.

4 Circonspection, brak dostgpu do polskiego przektadu.

4 Verlaine, op. cit., s. 156.
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,,Dame souris trotte, ,Panna myszka drepce

Noire dans le gris du soir, Czarna w zmierzchu szarej mgle,
Dame souris trotte, Panna myszka drepce

Grise dans le noir. Szara w czarnej ¢mie.

[...] [...]

Dame souris trotte, Panna myszka drepce,

Rose dans les rayons bleus. Rézowa wérod modrych I$nien.
Dame souris trotte: Panna myszka drepce:

Debout, paresseux!” Wstawac¢, §piochy, dzien!”+

Po raz kolejny zaznaczajacy si¢ w liryce Verlaine’a podziat na to, co ,,praw-
dziwe”, przynalezace do istotnego wymiaru rzeczywistosci, i to, co ,,falszywe”,
zhudne i pozorne, odsyta do topiki teatralne;.

Bogactwo znaczeniowe i wersyfikacyjno-sktadniowe wyselekcjonowanych
przez Ireng Wieniawskg utwordéw Paula Verlaine’a wyraznie wskazuje na niena-
ganny gust literacki kompozytorki. Konsekwencja i doktadno$¢, z jaka dokonata
ona wyboru tekstow do swoich piesni, sg §wiadectwem wyczucia stylu wtasnej
muzyki i umiejetnosci trafnego dopasowania do niej lirykoéw o zblizonym typie
emocjonalnosci i nastrojowosci.

Warstwa muzyczna

Wiez duchowa Paula Verlaine’a i Ireny Wieniawskiej — o ktdrej istnieniu
$wiadczy charakter ich dorobku twoérczego — zaznacza swoja obecnos¢ przede
wszystkim na ptaszczyznie ekspresji. Typowa dla lirycznej spuscizny poety me-
lancholia, spleen, ,,muzyczny smutek”, przewaga czystej wrazeniowosci i aluzyj-
nos$ci nad logika typu dyskursywnego oraz inne elementy $cisle sprzezone z za-
tozeniami symbolizmu znajduja odzwierciedlenie w piesniowych interpretacjach
kompozytorki.

To pokrewienstwo artystycznego wyrazu moze mie¢ zwigzek z rozmaitymi
czynnikami, spo$rod ktérych na plan pierwszy zdaja si¢ wysuwac uwarunkowa-
nia geograficzno-kulturowe. Na doniosto$¢ tego elementu wskazuje wypowiedz
Edmonda i Julesa de Goncourt, pochodzaca z ich Dziennika®:

2 Falszywe wrazenie, przet. A. Drzewicka.
* Na marginesie warto zaznaczy¢, ze studia z zakresu historii sztuki autorstwa braci de Gonco-
urt byly inspiracja dla Verlaine’a podczas pisania wierszy do tomu Fétes galantes.
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,» I1zeba znalez¢ wyraz dla nowej melancholi: melancholii fran-
cuskiej, ktora mozna by nazwa¢ humorystyczna. To melancholia niewin-
na, subtelne uczucie smutku, naznaczone dyskretnym u$miechem ironii”*,

Wydaje si¢, ze opisywana przez braci de Goncourt ,,melancholia francuska”
na gruncie muzycznym najpetniejszy wyraz znalazta w gatunku mélodie, do kto-
rego nawigzujg utwory Ireny Wieniawskie;.

Melodyka

Wymiar horyzontalny piesni Wieniawskiej jest w glownej mierze ksztattowany
przez partie gltosu wokalnego. Ma ona zazwyczaj kantylenowy, $Spiewny charakter,
wspomagany przez uzycie niewielkich krokéw interwatowych 1 artykulacji legato.
Tego rodzaju srodki znajdujg zastosowanie w piesni Dimanche d’Avril, ktdra rozpo-
czyna opadajacy pochod gamowy (t. 3-5), powtarzany kilkakrotnie w toku utworu
(t. 7-8, 23-24). Lini¢ melodyczng cechuje przewaga sekund matych i wielkich, naj-
wigkszg za$ wprowadzong odlegloscig w partii glosu wokalnego jest kwinta czysta
(t. 30-31). Uksztaltowanie piesni Spleen takze wykazuje znamiona liryzmu. W niej
tez kompozytorka na szeroka skale wykorzystuje descendentalne przebiegi gamo-
we (t. 5-8, 9-12), nie stroni jednak od wigkszych skokow interwatowych (oktawa
w t. 89, kwinta w t. 20-21). Postulat $piewnosci — jako naczelnej kategorii konsty-
tuujacej gatunek piesni®® — realizowany jest rowniez w Crépuscule du soir mystique.
Co interesujace, w utworze tym kantylenowosc 1 repetytywno$¢ koegzystujg ze soba
na rownych prawach, nie wykluczajac si¢ wzajemnie. Najsilniej nasycone liryzmem
sg fragmenty umuzyczniajace wewnetrzne refreny wiersza (t. 2024, 34-38), oparte
w zasadniczej swej czesci na dzwiekach o tej samej wysokosci (t. 3435, 37). Ptyn-
noscig odznacza si¢ takze partia wokalna piesni L heure exquise, mimo obecnych
w niej wigkszych skokow interwatowych (kwinta czysta w t. 6, seksta wielka w t. 7).

Glos w piesniach Ireny Wieniawskiej czgsto traktowany jest w sposob recy-
tatywny. Mimo zdecydowanej przewagi kantylenowo uksztalttowanej linii me-
lodycznej, brak fragmentow typu deklamacyjnego w danym utworze nalezy do
rzadkosci*. Na szeroka skale sa one wykorzystane w piesniach: En sourdine

4 Cyt. [za:] R. Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia. Studia z historii, filozofii,
przyrody, medycyny, religii oraz sztuki, przet. A. Kryczynska, Krakow 2009, s. 6.

4 Zob.: M. Tomaszewski, Od wyznania do wolania. Studia nad piesniq romantyczng, Krakow
1997, s. 68-73.

4 W upodobaniu Wieniawskiej do recytatywnego traktowania gtosu wokalnego mozna doszu-
kiwa¢ si¢ wptywu francuskiej mélodie. Zob.: F. Noske, French Song from Berlioz to Duparc. The
Origin and Development of the Mélodie, przet. R. Benton, Nowy Jork 1970, s. 36.
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(t. 21-36), Fantoches (repetycje dzwickowe przenikajg caly utwor, nadajac partii
wokalnej cech techniki parlando), Cortege (t. 6-8, 16—18,22-24,31-32, 40-45),
Impression fausse (t. 19-30), Mandoline (cata piesn kreowana jest w oparciu o t¢
zasade), A Clymeéne (t. 14—15), Dimanche d’Avril (t. 28-36; repetycje dzwicku d
wienczace parti¢ solowg multiplikujg efekt morendo, korespondujacy z zalece-
niem wykonawczym trés lointain w t. 34). Czasami na ich obecno$¢ w utworze
wskazuja okreslenia recit., quasi recit. (Mandoline: t. 30, Le Faune: t. 6, Dan-
sons la gigue: t. 4, Sur ’herbe: t. 14, Fantoches: t. 5). Spiewno$¢ bywa takze
zaburzana przez wprowadzanie bardzo duzych skokéw interwatowych, jak to ma
miejsce w piesni Dansons la gigue. Tytutowe wykrzyknienia eksponuja oktawe
lub kwinte czysta (t. 4, 10-11, 20-21, 37-38), incydentalnie sekund¢ mata, ale
w wysokiej tessyturze gtosowej (t. 26-27). Wykorzystanie szerokiego ambitusu
charakteryzuje takze inne fragmenty utworu (t. 17-18).

Kompozytorka czgsto wzbogaca parti¢ wokalng swoich pie$ni o znaki chroma-
tyczne, ktore majg przygodny charakter i wystepujag w przebiegach skalowych lub sg
pochodna progresywnego uksztattowania melodyki. Ta ostatnia mozliwos¢ znajduje
odzwierciedlenie w piesni A Poor Young Shepherd, w ktorej liczne zmiany wysoko-
sci dzwigkéw uwarunkowane sg sposobem prowadzenia glosu (t. 71 12, 24 1 28, 40
144;14115,30131,46147; 18119, 34 1 35) i oscylacjg migdzy trybem durowym
a molowym (t. 20-21, 36-37). Alteracje pojawiaja si¢ rowniez w utworze Sur [ ’her-
be, w ktorym uprzywilejowanym interwatem jest tryton (t. 10, 16). Zmiany chroma-
tyczne wynikaja zazwyczaj z wykorzystania w przebiegach melodycznych budowy
trojdzwickowej (t. 5-6) badz z braku stabilnosci trybow dur i moll (t. 5-6 1 7-8).
Na horyzontalny wymiar piesni Cortége zasadniczy wplyw ma obecno$é¢ roznego
typu pochodow skalowych, zardwno w partii gtosu solowego, jak i akompaniamentu
(przebiegi tercjowe). Chromatyczne motywy descendentalne badz ascendentalne po-
jawiajg sie m.in. w t. 2, 4, 11-12, 19, 20, 26-27. Przeznaczona do wokalnej realizacji
linia melodyczna w t. 3536 oparta jest za$ na wycinku skali calotonowej. Odmienna
motywacja rzadzi zmianami wysokosci dzwickéw w piesni 4 Clyméne. Mimo braku
znakow przykluczowych utwor ten w zasadniczej swej czesci oscyluje wokot tonacji
Des-dur. To ona, jak si¢ zdaje, warunkuje charakteryzujace to dzieto nagromadzenie
bemoli. W partii glosu wokalnego pojawiaja si¢ ponadto zwroty oparte na akordach
przesuwanych po skali chromatycznej (t. 9-11).

Akompaniament

Rola akompaniamentu w piesniach Madame Poldowski nie zawsze sprowa-
dza si¢ wylacznie do towarzyszenia — partia fortepianu uniezaleznia si¢ w tych
utworach zaskakujaco czesto, wspottworzac jeden z najwazniejszych wymiaréw



Piesni Ireny Wieniawskiej do stow Paula Verlaine'a 105

dzieta muzycznego*’. Do takiego usamodzielnienia dochodzi zazwyczaj w prelu-
diach, interludiach badz postludiach, w ktorych instrument moze wreszcie w pet-
ni si¢ ,,wypowiedziec¢”.

Powyzsza sytuacj¢ egzemplifikuje piesn Dansons la gigue, w ktorej funkcje
przekaziciela melodii przejmuje partia prawej reki fortepianu (t. 11-14), z pel-
nymi uroku ascendentalnymi pochodami. Analogiczne rozwigzanie pojawia si¢
w koncowym odcinku tego utworu (t. 34-37). W piesni Colombine zaznaczony
we wstepie motyw z charakterystycznym skokiem kwartowym (najnizszy rejestr
akompaniamentu) przenika pokazng czes$¢ dzieta (t. 1-9, 24-25). Zdarza sie, ze
jego miejsce zajmujg inne zwroty melodyczne, dominujace nad linig gltosu wo-
kalnego, np. repetytywno-szesnastkowa figura z interludium (t. 26-30), powta-
rzana w t. 37—42, opadajacy pochdd wystepujacy w t. 45—48 w partii lewej reki
fortepianu czy wreszcie punktowana mysl muzyczna z t. 18-19, powracajaca
wt. 50-51, 571 59.

W piesni L attente znaczacy udzial w ksztaltowaniu linearnego wymiaru
dziela ma materiat tacznika (t. 7-8), stanowiacy takze czgs¢ sktadowa postlu-
dium (t. 28-29). Osobna uwaga nalezy si¢ opadajacym szesnastkowym figurom
zt. 16-19, ktore — wybijajac si¢ ponad deklamacyjna melodyke glosu wokalnego
— zyskuja na samodzielnosci, tworzac przebieg sekundowo-tercjowy (pierwsze
dzwigki kazdej z grup szesnastkowych uktadajg si¢ w ciag e-fis-a i a-h-d). W pie-
$ni Le Faune za horyzontalny aspekt utworu odpowiadajg m.in. obecne w partii
fortepianu wznoszace i opadajace pochody gamowe, prawdopodobnie ilustrujace
ztowieszczy $miech Fauna. Pojawiajg si¢ one w preludium (t. 1-4) oraz w kodzie,
wzbogacajac trzymany dzwigk w partii glosu wokalnego (t. 25-28). Naczelny
motyw konstytuujacy tkanke muzyczng utworu Spleen zostaje wprowadzony we
wstepie (t. 1-4), w najwyzszym rejestrze fortepianu. Nastepnie rozbrzmiewa na
tle repetytywnej linii glosu wokalnego, samodzielnie odpowiadajgc za melodycz-
ny wymiar tej czgsci piesni (t. 5-8). Mysl ta powraca w postludium (t. 29-32).
Analogiczny przypadek reprezentuje piesn Impression fausse, w ktorej gtdwna
figura o budowie tercjowej (najnizszy rejestr fortepianu) po raz pierwszy poja-
wia si¢ w preludium, by nastepnie zosta¢ przejeta przez partie gtosu (dzwigki
d-f-e-c-b-d-c-a). Motyw realizowany przez instrument jest jednak zdecydowanie
bardziej no$ny niz ten sam zwrot zapisany w niskiej tessyturze wokalnej. Prze-
bieg powraca w finale utworu i ponownie — za sprawa roéznicy rejestrow — silniej
zaznacza si¢ w partii akompaniamentu (t. 31-34).

47 Zdaniem Fritsa Noske, aktywizacja partii akompaniamentu, zwigkszenie jego udziatu w kreowa-
niu nastroju i interpretacji tekstu stanowi wyréznik gatunkowy francuskiej mélodie. Zob.: ibid., s. 37.
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Inng — znajdujaca zastosowanie w tych pie$niach — forma aktywizacji towa-
rzyszenia instrumentalnego jest powierzanie fortepianowi waznych motywow,
koegzystujacych z linig wokalng na zasadzie dialogu. Taka sytuacja pojawia si¢
w Sur [’herbe, w ktorym do$¢ schematycznej, opartej na pochodzie trojdzwie-
kowym partii glosu wokalnego towarzyszy $piewna melodia, z tatwa do iden-
tyfikacji figurg triolowa — mordentem (t. 4-7, 20-23). Podobnie jak w omoéwio-
nych wczesniej utworach, tutaj takze material wstepu (t. 1-3) ma konstytutywne
znaczenie dla rozwoju calosci — powraca w t. 24-25, w ktorych stanowi jedyng
»podpor¢” melodyczng dla deklamacji glosu wokalnego. Znaczacy udziat w two-
rzeniu linearnego wymiaru dzieta ma takze akompaniament w pie$ni Dimanche
d’Avril. Najwyzsze, akcentowane dzwieki opartego na roztozonych tréjdzwie-
kach motywu descendentalnego (t. 28—33) tworzg oktawowo-tercjowy ciag, wto-
rujacy recytatywnie uksztattowanej linii wokalnej. Figura ta pojawia si¢ rowniez
w postludium fortepianowym (t. 36-38), towarzyszac ostatniemu, trzymane-
mu dzwigkowi w partii glosu (d) i podkreslajac toniczny akord D-dur. Wazna
mys$]l muzyczna wystepujaca w partii instrumentalnej zaznacza swoja obecno$¢
w t. 12-17 utworu Fantoches. Ten kantylenowy, opadajacy pochod w wysokim
rejestrze fortepianu wyraznie kontrastuje z repetytywna melodig gtosu wokalne-
go i przejmuje role nosnika melodii.

Przyktad 1. Irena Wieniawska, Fantoches, t. 12—15.
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Wt. 18-21 pojawia si¢ swoista replika tego motywu — przemianowanego na fi-
gure o kierunku wznoszacym i wzbogaconego harmonicznie (rozbudowanie i za-
geszczenie faktury). Element dialogowos$ci wspottworzy takze tkanke muzyczng
piesni Brume. Wystepujacy w niej — niepozbawiony uroku — ascendentalny zwrot
triolowy (t. 11-16) stanowi niejako uzupetnienie dla statycznej i rozwijajacej si¢
malymi krokami interwatowymi melodii glosu wokalnego.

Odr¢bny rodzaj akompaniamentu, aktywnie uczestniczacego w tworzeniu
melodycznej warstwy utworu, pojawia si¢ w piesni A Poor Young Shepherd.
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Gorny glos partii prawej reki fortepianu jest w zasadzie doktadnym powieleniem
— wzbogaconym harmonicznie, zazwyczaj przez dolne tercje — linii wokalne;.
Trudno rozstrzygnaé, ktéry z ,,gtoséw” wysuwa si¢ na prowadzenie, gdyz nie
wystepuje zréznicowanie rejestrowe. Niewatpliwie jednak dochodzi tutaj do re-
zygnacji z biernego towarzyszenia przez instrument partii wokalne;j.

Odmienny typ relacji migdzy gtosem a fortepianem prezentuje piesn En sour-
dine. Na przestrzeni t. 21-28 rola akompaniamentu sprowadza si¢ do harmonicz-
nego ubarwiania repetowanych dzwigkow w partii wokalnej poprzez dodawanie
kolejnych sktadnikéw danego akordu. Na tym jednak jego funkcja si¢ nie konczy
— W najnizszym rejestrze instrumentu pojawia si¢ bowiem figura w drobniejszych
wartos$ciach rytmicznych (a-f-g-a w t. 21-24, fis-d-e-fis w t. 25-28), ktéra odpo-
wiada za zachowanie cigglosci melodycznej w tej czgsci utworu i stanowi wyraz-
ny kontrast wobec nadbudowanych nad nig statycznych struktur wertykalnych.

Harmonika

W niniejszym artykule zdecydowano si¢ na analiz¢ pie$ni Wieniawskiej w od-
niesieniu do zatozen systemu dur-moll, chociaz niektore rozwigzania techniczne
wprowadzane przez kompozytorke §wiadczg o innym, kolorystycznym traktowa-
niu czynnika harmonicznego. Za zachowaniem tradycyjnej terminologii przema-
wia jednak fakt, ze omawiane utwory nie wykazujg takiego poziomu zaawanso-
wania, jak chociazby dzieta Claude’a Debussy’ego, w kontekscie ktérych mozna
moéwic¢ przede wszystkim o centralizacji, cigzeniu ku okre$lonym wysokos$ciom
dzwickowym. Piesni Madame Poldowski oscyluja zazwyczaj wokoét jednej to-
nacji, eksponujgc charakterystyczne dla niej zwroty i relacje funkcyjne (chociaz
momentami bardzo odlegte).

Powyzszg tezg potwierdzajg niektore z tych piesni, oparte na nieskomplikowa-
nym — oczywiscie w kontekscie poziomu europejskiej muzyki pierwszej i drugiej
dekady XX wieku — planie harmonicznym. Skrajne cze$ci utrzymanego w tona-
cji d-moll utworu Impression fausse znamionujg paralelnie przesuwane struktury
(permanentne powtorzenia akordow d-moll, C-dur, B-dur, a-moll w t. 1-6, 31-35).
Prostota naznaczona jest takze cze$¢ w tempie Andante (t. 7-18), w ktdrej zostata
wykorzystana opozycja wytacznie dwoch akordow: d-moll z nong wielkg oraz
g-moll septymowego. Zwracajg ponadto uwage wprowadzone w tym fragmencie
piesni rownolegte kwinty w partii lewej reki fortepianu, nadajace mu icie rusty-
kalnego charakteru.

Nieco wyzszy poziom zaawansowania cechuje harmonike L’ heure exquise.
Utwor w zasadniczej mierze prezentuje jednak podstawowe relacje toniczno-do-
minantowe, z wychyleniami w strone akordu siodmego stopnia z wtragcona don
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tonika szostego stopnia (t. 5) lub w kierunku subdominanty drugiego stopnia,
z poprzedzajaca ja wtracong dominantg septymowa (t. 8-9). Odcinek w t. 15-23
wspoOttworza w warstwie harmonicznej wylacznie dwie struktury: D-dur septy-
mowy oraz C-dur/c-moll.

Podstawowe stosunki funkcyjne eksponuje rowniez plan harmoniczny piesni
Dimanched Avril. W jej skrajnych czeséciach (t. 1-10,23—42) wykorzystane sa, poza
akordami triady harmonicznej, wspotbrzmienia poboczne (tonika szdstego stop-
nia: h-moll, tonika/dominanta trzeciego stopnia: fis-moll). W odcinku koncowym
pojawiaja si¢ bardziej odlegle zestawienia: Fis-dur/H-dur (t. 31-33) i septymowe
D-dur/B-dur (t. 34-35). Na tego rodzaju opozycji akordowej (b-moll/d-moll) za-
sadza si¢ tez fragment utrzymany w jednoimiennej tonacji d-moll (t. 15-18). Za-
miennos¢ paralelnych struktur D-dur i h-moll znamionuje za$ fragmenty utrzy-
mane w fakturze figuracyjnej oraz kadencje koncowa (t. 28-30, 36—42).

Brak komplikacji harmonicznych charakteryzuje rowniez tkanke muzycz-
ng piesni Spleen. Najchetniej wykorzystywanymi funkcjami sg: molowa tonika
(d-moll), molowa subdominanta (g-moll), dominanta (A-dur), molowa tonika
szostego stopnia (B-dur), raz pojawia si¢ obnizona subdominanta drugiego stop-
nia (Es-dur w t. 15); bardziej odlegte akordy wprowadzone sg za$ w t. 11 (C-dur
nonowy bez prymy, E-dur nonowy bez prymy). Dopetnieniem stosunkowo pro-
stego schematu harmonicznego jest kadencja doskonata (t. 33-34).

W utworze Bruxelles na plan pierwszy wysuwaja si¢ relacje toniczno-domi-
nantowe. Sg one charakterystyczne zwlaszcza dla czesci eksponujacych pochody
o6semkowe, regularnie powracajace w przebiegu piesni (t. 1-6, 29-33, 38-41).
Kwintowe stosunki migdzy akordami znamionujg jednak takze inne fragmenty
utworu (t. 11-16, 21-24 oraz odcinek, w ktérym nastepuje modulacja do tonacji
G-dur w t. 17-20).

W poczatkowych i koncowych partiach piesni 4 Poor Young Shepherd szcze-
gdlne znaczenie zyskuja potaczenia kwartowe, bedace pochodng preferowanych
stosunkow subdominantowo-tonicznych (t. 1, 4-7, 52-55). Kompozytorka chet-
nie wprowadza rowniez przesuni¢cia akordowe (D-dur/g-moll i C-dur/f-moll;
f-moll/B-dur i Es-dur/As-dur) we fragmentach opartych na progresjach melo-
dycznych (t. 1415, 18-19, 30-31, 34-35, 46-47).

Piesni Wieniawskiej wykazuja upodobanie kompozytorki do gry z kanonami
systemu dur-moll, przejawiajace si¢ w relatywizowaniu tradycyjnych zwiazkoéw
funkcyjnych, w nadawaniu im wieloznacznego charakteru®. Efekt ten pomagaja

# Ruchliwos$¢ i wieloznaczno$¢ harmoniczna stanowi zdaniem Biget-Mainfroy wyznacznik
gatunku francuskiej mélodie. Zob. : M. Biget-Mainfroy, La mélodie frangaise: une identité difficile
a conqueérir, [w:] Muzyka i lirvka 9. Piesn europejska migdzy romantyzmem a modernizmem, red.
M. Tomaszewski, Krakow 2000, s. 144—-145.
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uzyskac czesto wykorzystywane w utworach struktury bifunkcyjne. Przenikaja
one m.in. do piesni En sourdine, w ktorej nadaja ksztatt powtarzanej na wzor
ostinata figurze melodyczno-rytmicznej (natozenie akordow E-dur i h-moll no-
nowego w t. 1-7, 33-35). Pojawiaja si¢ takze w innych fragmentach utworu (np.
w t. 10: wspotwystepowanie struktur G-dur i h-moll, E-dur septymowego i cis-
-moll, w t. 27: potaczenie G-dur i h-moll, w t. 28: stopienie E-dur septymowego
i fis-moll, w t. 30: zestawienie Cis-dur septymowego i A-dur).

W piesni Circonspection juz pierwsze cztery takty wskazuja na oscylacje
migdzy akordami D-dur i h-moll (dzieje si¢ tak za sprawg umieszczonego
w gornym rejestrze fortepianu dzwieku 4, ktory pojawia sie na t¢ sama miare,
co dzwiek fis, multiplikujac tym samym efekt bitonalnosci). W t. 9 tego utwo-
ru dochodzi do — wystepujacego na ostatniej miarze w takcie — zestawienia
sktadnikow struktur Cis-dur i h-moll. Liczne bifunkcje sa ponadto obecne na
przestrzeni taktow 27-28 tej kompozycji (kolejno: E-dur septymowy i a-moll,
D-dur septymowy i Fis-dur, E-dur septymowy i a-moll, Fis-dur septymowy
i h-moll, E-dur septymowy i a-moll).

Obecnos¢ mikstur akordowych znamionuje takze tkanke muzyczng piesni Le
Faune. W t. 14, 15 1 16 pojawiaja si¢ ztozenia struktur d-moll i C-dur, w t. 19-24
za$ na rownych prawach wspotdziatajg ze sobg wspotbrzmienia d-moll i a-moll®.
Wystapienie dzwigku gis we wstepnych przebiegach 6semkowych w Crépuscule
du soir mystique sugeruje natozenie na siebie sktadnikoéw struktur E-dur i h-moll,
wprowadzane rowniez w dalszej czgéci utworu (t. 1-4, 6, 8, 10, 47, 50-51, 53-55).
Ciekawy przyktad bifunkcji ztozonej z dzwigkow akordéw Cis-dur i h-moll pre-
zentuje takze t. 49.

O niekonwencjonalnym podej$ciu kompozytorki do ksztaltowania harmo-
nicznego $wiadczy tez konstrukcja wstepow 1 zakonczen poszczegolnych piesni.
Zdarza si¢, ze w introdukcjach nie eksponuje si¢ sktadnikow toniki danej tonacji,
ktére pojawiaja sie dopiero w dalszym przebiegu utworu.

Taka sytuacja ma miejsce w utworze Crépuscule du soir mystique, rozpoczyna-
jacym sig, jak juz byto wspomniane, od ztozenia E-dur i h-moll, ktére mozna inter-
pretowac jako molowa subdominante z dodang seksta wielka. Mandoline inicjuje
akord dominanty septymowej w tonacji cis-moll — Gis-dur, zamyka za§ — wspot-
brzmienie Des-dur (modulacja enharmoniczna). We wstepie piesni Circonspection
pojawiaja sie—omowione wezesniej —mikstury, oparte na sktadnikach struktur D-dur
i h-moll. Podobnie niejednoznaczny poczatek prezentuje kompozycja En sourdine

* Te wertykalna strukture mozna takze traktowac jako akord d-moll z nong wielka, jednak zwa-
zajac na ksztalt pochodu — opartego na sktadnikach trojdzwigku a-moll — w partii gtosu wokalnego,
taka interpretacja wydaje si¢ mniej zasadna.
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(bifunkcja: E-dur i h-moll), zakonczona rownie nieprzewidywalnym wielodzwig-
kiem (bifunkcja: A-dur i fis-moll, ewentualnie A-dur z dodang seksta wielka).

Wiele niedopowiedzen przynosi pierwsza czg$¢ A Poor Young Shepherd,
z przebiegiem 6semkowym eksponujacym akord B-dur nonowy bez prymy
/ f-moll z dodang seksta wielka (tutaj tez mozna mowic¢ o zestawieniu dwoch
struktur: B-dur i f-moll), nastgpnie rozwiazany na trojdzwigk toniczny, c-moll.
Chwiejnos¢ harmoniczna jeszcze silniej zaznacza swoja obecno$¢ we wstepie
piesni L attente, ktorej pierwszy takt znamionowany jest przez mikstur¢ wspot-
brzmien cis-moll i d-moll*°.

Kompozycje Effet de neige rozpoczynaja septymowe akordy E-dur i A-dur (do-
minanta septymowa wtracona do dominanty septymowej w t. 1-4, zob. przykt.),
konczy za$ — catkiem niespodziewanie — struktura d-moll, poprzedzona odlegtym
wielodzwiekiem septymowym E-dur (zabieg wyrzutni w t. 32-33).

Przyktad 2. Irena Wieniawska, Effet de neige, t. 1-4.
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Ciekawa relacj¢ tonalng zachodzaca migdzy exordium a odcinkiem finalnym
ukazuje utwér Dansons la gigue, inicjowany przez fragment utrzymany w tonacji
c-moll (t. 1-6), wieniczony natomiast — zaskakujacym w tym konteks$cie — wspot-
brzmieniem G-dur (t. 38-39).

Pojawiajace si¢ na przestrzeni pierwszych i ostatnich taktow piesni Brume
akordy uktadaja si¢ natomiast w opadajacy szereg, oparty na dzwigkach gornego
tetrachordu eolskiej odmiany skali f-moll (F-dur, Es-dur, Des-dur, C-dur nono-

0 Bardzo trudno umiesci¢ t¢ piesn w ramach funkcyjnych, rozwija si¢ ona bowiem na zasadzie
,ciaglej modulacji”. Tym bardziej zaskakujaca wydaje si¢ obecnos$¢ regularnej kadencji ztozonej
z akordow fis-moll — A-dur w t. 31-32. Takie mediantowe potaczenia w odcinkach kadencyjnych
Wieniawska stosuje dosy¢ czesto — pojawiaja si¢ one m.in. w piesni Circonspection (B-dur — D-dur)
iw Colombine (Des-dur — F-dur).
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wy w t. 1-2, 21-22). Identyfikacja tonalna piesni Cortege utrudniona jest przez
obecnos¢ chromatycznie przesuwanych pochodéw 6semkowych o charakterze
tacznikowym (t. 2-5, 19-21).

Najwyzszy poziom komplikacji harmonicznych cechuje piesni Fantoches —
oscylujaca wokot tonacji E-dur 1 A-dur, zakonczong za$ nieprzewidywalnie akor-
dem Es-dur — oraz Sur [’herbe, w finale ktorej nastepuje nagty zwrot ku eufonicz-
nie brzmigcym strukturom G-dur.

Daje si¢ zauwazy¢ wyrazna predylekcje Wieniawskiej do wpisywania utwo-
réw w ramy tonacji d-moll 1 D-dur (Dimanche d’Avril, Le Faune, Spleen, Circon-
spection, Effet de neige, Impression fausse), chociaz wprowadzane przez kom-
pozytorke relacje i budowana na ich bazie dramaturgia muzyczna dalekie sg od
sztywnych kanondéw systemu funkcyjnego.

Faktura

W piesniach Madame Poldowski dominuje akordowy typ faktury. Do rzad-
kosci jednak nalezy rozwigzanie polegajace na uksztattowaniu partii fortepianu
na podstawie wytacznie jednego modelu strukturalnego. Tego rodzaju przyktad
reprezentuja kompozycje A Clyméne, Spleen, A Poor Young Shepherd, w ktorych
przewage zyskuje faktura figuracyjno-akordowa, jak rowniez Bruxelles, L atten-
te, Effet de neige, z wiodaca rola akompaniamentu ztozonego z pionéw harmo-
nicznych.

Wieniawska czgsto roznicuje przebieg swoich utworow poprzez wykorzysta-
nie rytmiki uzupetniajacej, wywotujacej efekt ,,rozproszenia”. Pojawia si¢ ona
m.in. w piesniach: Effet de neige (t. 10-19), Circonspection (t. 22-24, 37-40),
Sur [’herbe (t. 13—14), Cortege (t. 12—14, 27-29, 36-39), Cythere (t. 4-5, 11-12),
Impression fausse (t. 1-6, 31-34), L’attente (t. 16—19), Spleen (t. 18, 20), Man-
doline (t. 8-16, 27-29). Tego rodzaju wymiana materiatu dzwigkowego migdzy
partig prawej i lewej reki fortepianu rodzi skojarzenia z technika dialogu, ktory
kompozytorka imituje rowniez poprzez modyfikacje muzycznej akcentacji (Fan-
toches: t. 1821, A Clymene: t. 11, L heure exquise: t. 2631, Spleen: t. 17-20,
Colombine: t. 20-23, 4344, 52-53).

Faktura akordowa w pie$niach Lady Dean Paul przyjmuje rozmaite postacie.
W celu uzyskania wrazenia ,,zageszczenia” kompozytorka wprowadza struktury
wertykalne w ukladzie skupionym, czesto o rozleglym ambitusie (Effet de neige:
t. 1-9, Cortege: t. 10—11, 25-26, Dansons la gigue: t. 15—17, En sourdine: t. 10,
Crépuscule du soir mystique: t. 45-47).

Innym rozwigzaniem jest wyznaczanie kilku planéw brzmieniowych, wza-
jemnie si¢ dopetiajacych (zazwyczaj przyjmujacych forme¢ typowa dla faktury
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homofonicznej — tematu i ,,uzupetnienia”). Taki zabieg pojawia si¢ w piesni Cir-
conspection, w ktorej pionom akordowym towarzysza figuracyjne przebiegi pa-
sazowe o funkcji melodycznej (t. 5-7, 10—11). Rozbicie na dwa odrgbne poziomy
cechuje rowniez przebiegi dzwigkowe w t. 16—17 tej samej kompozycji. Analo-
giczna sytuacja ma miejsce w utworze Sur [’herbe, w ktoérym zwartym struktu-
rom w partii prawej reki fortepianu wtdrujg tematycznie potraktowane pochody
w lewej rece (t. 9—11, 16-17). W Fantoches koegzystuja ze soba skupione akordy
w niskim rejestrze akompaniamentu z 6semkowymi figurami dwudzwiekowymi
w rejestrze gornym (t. 1-4). Podzial na dwa plany wystepuje ponadto w t. 12—17
tej kompozycji, na przestrzeni ktérych wchodza ze soba w dialog wspotbrzmienia
i opadajacy przebieg melodyczny. W piesni Brume kilkudzwigkowym pionom
w partii lewej reki towarzysza kwartowo-kwintowe figuracje, ktorych najwyzsze
dzwieki tworza horyzontalny wymiar utworu (t. 1-6, 21-22). Natozenie na siebie
niespokrewnionych struktur brzmieniowych znamionuje réwniez poczatek kom-
pozycji Le Faune — na tle akorddw rozwijaja si¢ wznoszace i opadajgce fioritury
oraz tryle (t. 1-5, 25-28), wspottworzac koronkowa fakture.

Przyktad 3. Irena Wieniawska, Le Faune, t. 25-27.
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Charakterystyczny dla homofonii sposob ksztattowania planow melodycz-
nych pojawia si¢ w t. 19—24 tego samego utworu. Regularnie zbudowanemu te-
matowi wtorujg w tym fragmencie piony harmoniczne o symetrycznej strukturze
kwintowej. Przyktady tego rodzaju rozwigzan fakturalnych mozna by mnozy¢
(Dansons la gigue: t. 27-28, 34-37; En sourdine: t. 21-27; Crépuscule du soir
mystique: t. 28-33, 39-44; Colombine: t. 1-2, 4-5, 7-8, 24-25, 3742, 45-48).

Zdarza sie, ze kompozytorka tworzy trzy odrebne warstwy brzmieniowe. Taka
sytuacja ma miejsce w pie$ni Mandoline, na przestrzeni taktow 17-23. Solistycz-
nie potraktowanej partii lewej reki fortepianu towarzysza figuracje szesnastkowe
w srodkowym oraz 6semkowe repetycje w gornym rejestrze instrumentu.
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Faktura typu figuracyjnego cechuje przede wszystkim odcinki o charakterze
facznikowym. Przyjmuje rozmaite postacie — monodycznych przebiegow (Fan-
toches: t. 23-24; Cythere: t. 6, 13), rownolegle przesuwanych pochodéw chro-
matycznych (Cortége: t. 2-5, 19-21), dwudzwickowych motywdéw ascendental-
nych (L’ heure exquise: t. 15-23), figuracji opartych na roztozonych trojdzwickach
1 czterodzwigkach (Dimanche d’Avril: t. 1-8, 23-33, 36-38; Mandoline: t. 37-38;
Crépuscule du soir mystique: t. 1-10, 20-24, 34-38, 50-53; En sourdine: t. 13-20)
lub biegnikow gamowych (Le Faune: t. 1-4, 25-28; Mandoline: t. 3, 5). Czasami
poszczegoblne linie melodyczne zyskujg na samodzielnosci, wspottworzace fakture
polifonizujaca (Circonspection: t. 30-36). Sytuacja ta nalezy jednak do rzadkosci.

Znaczacy wptyw na fakturalny wymiar dziet Wieniawskiej ma rodzaj prefe-
rowanej przez nig artykulacji — arpeggio®'. Nadaje ono swoistej lekkosci, azuro-
wosci zwartym i gestym strukturom akordowym. Pojawia si¢ m.in. w piesniach
Cythére (t. 17-18), Dansons la gigue (t. 5-7) 1 Impression fausse (t. 19-30).

Forma

Wieniawska wykorzystuje w swoich pie$niach rozmaite uktady formalne. Po-
nizsze zestawienie pozwala usystematyzowaé roznorodno$¢ typow konstrukeyj-
nych spotykanych w omawianych utworach Madame Poldowski®2:

— forma repryzowa ABA!: Crépuscule du soir mystique, Dimanche d’Avril, Im-
pression fausse, Bruxelles, L’heure exquise, En sourdine>, Sur [’herbe®;

— forma szeregowa (AB Iub ABC): Mandoline, Spleen, Le Faune, Fantoches,
Cythére, Cortége®, A Clymeéne, Circonspection, Colombine, L attente, Dan-
sons la gigue®, Brume;,

— forma rondowa: Effet de neige;

— forma zwrotkowa: 4 Poor Young Shepherd.

1 Obecno$¢ efektow orkiestrowych w partii akompaniamentu fortepianowego — w tym przy-
padku imitowanie brzmienia harfy — to kolejny wyréznik gatunku mélodie. Zob.: Biget-Mainfroy,
op. cit., s. 144.

2 W wykazie nie uwzgledniono odcinkéw wstepnych i kodalnych oraz fragmentéw taczni-
kowych. Piesni, w ktorych material pierwszego ogniwa powracal dopiero w kodzie, nie tworzac
oddzielnej calosci konstrukeyjnej, przyporzadkowano do grupy utwordéw utrzymanych w formie
SZeregowej.

3 Piesn ma form¢ ABCAL.

* Piesn te trudno zaklasyfikowac do konkretnej grupy — jej forma stanowi potaczenie elemen-
tow repryzowosci i szeregowosci (ABA1C).

35 Pies$n ma forme AA1B.

% Pie$n wpisuje si¢ w uktad ABCD, przedzielany odcinkami o charakterze tacznikowym.
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Wigkszo$¢ piesni cechuje nieschematyczne potraktowanie czynnika formal-
nego, co jest kolejnym argumentem przemawiajacym za istnieniem zwigzkow
migdzy ta tworczoscig a gatunkiem francuskiej mélodie®”. Fakt odchodzenia przez
kompozytorke od sztywnych regut konstrukcyjnych, swobodniejszego podazania
za symboliczng wymowa tekstow, zyskuje na znaczeniu przy uwzglednieniu stro-
ficznej regularnosci wykorzystanych przez Wieniawska lirykoéw Verlaine’a.

Nieszablonowos¢ architektonicznego ujgcia przejawia si¢ chociazby w sposo-
bie rozplanowania dramaturgii muzycznej. Wieniawska w niektorych piesniach
o repryzowej budowie ABA! rezygnuje z tradycyjnie zakomponowanej kulmi-
nacji w kontrastowym odcinku mutatio. Przenosi ja natomiast na koniec utwo-
ru, uzyskujac efekt gradacji. Takie rozwigzanie pojawia si¢ w piesni Le Faune,
ktorej srodkowe ogniwo (t. 14-24) zaskakuje ubdstwem $rodkéw technicznych
sluzagcych wzmozeniu muzycznego napigcia (repetytywna melodyka, prostota
harmoniczna i fakturalna, pochody po roztozonym tréjdzwicku w gtosie wokal-
nym). Symptomatyczne dla momentow poprzedzajacych apoteoze crescendo
i wysoki rejestr wprowadzone sa dopiero na przestrzeni t. 21-22. Zasadnicza
kulminacja nastepuje za§ w czesci A! (t. 25-30), ktorg wienczy descendental-
ny pochdd chromatyczny — imitacja zlowieszczego $miechu Fauna. Analogiczne
rozplanowanie dramaturgii prezentuje piesn Impression fausse, rowniez majaca
tradycyjny uktad ABA'. Kilkuodcinkowa czes¢ B (t. 7-12, 1318, 19-23, 24-30)
w kontekscie rozwoju muzycznej narracji odgrywa raczej nikla role — przyczyna
tego zjawiska jest obecno$¢ statycznych, ,,arpeggiowych” pionéw akordowych
(t. 7-18) oraz melodyki typu recytatywnego (t. 19-30). Dopiero powro6t materiatu
dzwigkowego pierwszego ogniwa utworu (t. 31-35) wywotuje ozywienie, dopro-
wadzajac do roztadowania napiecia energetycznego w finale (t. 34-35).

Innowacyjnos¢ Wieniawskiej przejawia si¢ tez w probach rozbudowy szablo-
nowej formy repryzowej o nowe odcinki, co nierzadko nadaje tym kompozycjom
znamion nieprzewidywalnosci. W piesni Dimanche d’Avril, po czgéci nawiazu-
jacej do poczatku utworu (t. 23-28), nastepuje — zaburzajacy symetri¢ — epizod
melodeklamacyjny (t. 28-36). W Effet de neige skonstruowane na wzor czesci
A ogniwa (t. 20-23, 29-32) rozdzielane sg przez ,,wstawke” utrzymang w zre-
dukowanej fakturze (t. 24-28)%*. W utworze Sur [’herbe, po przypomnieniu ma-
teriatu odcinka inicjalnego (t. 20-23), wprowadzony jest diatoniczny fragment
w tonacji G-dur (t. 26-35), z kulminacyjna eksklamacja w t. 32-33.

7 Noske, op. cit., s. 35.
8 Piesn ta wykazuje znamiona formy rondowej ABACA, ktora jest pochodna refrenicznej bu-
dowy wiersza.
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Piesni Lady Dean Paul czesto wykazuja cechy przekomponowania. Naj-
bardziej znamiennym przykladem jest Dansons la gigue, w ktorej kazda stro-
fa tekstu zyskuje inne opracowanie muzyczne (t. 5-10, 15-18, 23-26, 30-34).
Szeregowa budowe typu ABC (uzupetniang o wstepy, odcinki kodalne badz
facznikowe) majg ponadto: Circonspection (t. 1-16, 17-30, 31-42), Fantoches
(14, 5-11, 1219, 20-21, 22-26), Brume (t. 1-2, 3-10, 11-15, 16-23), Cythere
(t. 1-3, 4-16, 17-23), Spleen (t. 1-4, 5-12, 13-20, 21-29, 30-34) i L attente
(t. 1-2, 3-6, 7-9, 10-15, 16-27, 28-32). W trzech ostatnich utworach wystepuja
takze elementy budowy klamrowej w postaci powracajacego w postludiach for-
tepianowych materiatu tematycznego®.

Statg manierg Madame Poldowski jest rozpoczynanie i konczenie kompozycji
tozsamymi odcinkami w partii fortepianu. Zapewnia to jej piesniom integralnosc,
nawet w sytuacji, gdy ich forma odbiega od uktadu repryzowego. Tak pojeta tu-
kowos$¢ znamionuje utwory: Bruxelles (t. 1-2, 38-39), A Poor Young Shepherd
(t. 1-7, 49-55), Brume (t. 1-2, 21-22), Spleen (t. 1-4,29-32), A Clyméne (t. 1-3,
19-21). Rownie czesto zdarza sig, ze inicjalna motywika towarzyszy w czesci
finalnej partii gtosu wokalnego (En sourdine: t. 1-3, 33-35; Crépuscule du soir
mystique: t. 1-6, 50-53; Effet de neige: t. 1-2, 29-32; Impression fausse: t. 1-6,
31-34; Le Faune: t. 1-5, 25-28).

W piesniach wykorzystywane sg na szeroka skale — oddzielajace kolejne ogni-
wa formalne — fragmenty tacznikowe, w ramach ktorych kompozytorka prze-
prowadza modulacje lub przypomina wcze$niej rozwijany materiat tematyczny.
Takie stale figury o funkcji integrujacej pojawiaja si¢ w Colombine (t. 18-19,
50-51, 57, 59; 26-30, 37-42), Cortege (t. 10-11, 25-26) 1 Dansons la gigue
(t. 11-14, 34-37). Zwroty te przyjmuja w wickszosci przypadkéw postac figura-
cyjnych biegnikow, jednak zdarza si¢, ze majg charakter liryczny, jak chociazby
w utworach Brume (t. 11-16) i L attente (t. 7-9, 28-30). Odcinki tacznikowe
zaznaczaja swoja obecnos¢ takze w piesniach: Fantoches (t. 20-21), Dimanche
d’Avril (t. 20-22), L’ heure exquise (t. 13—14, 28-31), Mandoline (t. 27-29).

¥ W pie$ni L attente postludium fortepianowe oparte jest na materiale lirycznego tacznika
(t. 7-9), a nie wstepu.
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Przyktad 4. Irena Wieniawska, 4 Clyméne.
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Przyktad 5. Irena Wieniawska, Mandoline.

"7 podsie de Paul VERLAINE.

Allegro vivace.
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Zwiazki stowno-muzyczne

Piesni Ireny Wieniawskiej sa $wiadectwem zaawansowanej wiedzy kompo-
zytorki w zakresie regut rzadzacych zwigzkami stowno-muzycznymi. Utwory te
w wigkszosci wypadkéw realizujg najbardziej rygorystyczne wytyczne dotyczace
poprawnej prozodii wysuwane przez teoretycznego puryste — Henry’ego Woolletta:

,»0. [...] W przypadku, gdy gloska e jest poprzedzana przez samogtoske
(jak w wyrazach «viey, «louey, «joue» lub «haiey), dwie sylaby musza by¢
umiejscowione na dwoch podobnych i potaczonych ze sobg nutach.

9. Appoggiatura powinna by¢ uzywana oszczednie, wytacznie na ak-
centowanych, «otwartychy» sylabach.

10. Wokalizy sg chybionymi konstrukcjami (misconstruction). Moga
by¢ wykorzystywane wylacznie w celu zobrazowania lokalnego kolorytu
(w piesniach o ludowej proweniencji) lub w celach ilustracyjnych.

16. Powtorzenia stowne nieuwzglednione przez autora tekstu sa zabro-
nione. Kompozytor musi zawsze odnosi¢ si¢ do literackiego pierwowzoru

z naleznym mu respektem”®.

Warto zauwazy¢, ze do tych i innych surowych regul wyznaczonych przez
badacza nie stosowali si¢ bezwzglednie nawet ,,najwieksi” — Gounod, Fauré czy
Debussy, w dzietach ktérych Woollett dostrzegat razace ,,btedy”.

Wieniawska odstepuje od tych zalecen zaskakujaco rzadko, wykazujac duza
konsekwencje i rozwage w doborze opracowania muzycznego do wyselekcjono-
wanych wierszy Verlaine’a. Niewatpliwy wpltyw na te zgodno$¢ z wyznacznika-
mi poprawnej prozodii ma czg¢sto wprowadzana przez kompozytorke polimetria
sukcesywna, umozliwiajgca zmiany i przesunigcia akcentacyjne, ktore nie byty-
by wykonalne w przypadku ograniczenia sie do jednego wzorca metrycznego®'.
Tylko sze$¢ z omawianych pie$ni rozwijanych jest na gruncie stalej i niezmiennej

% H. Woollett, Petit traité de prosodie a l'usage des compositeurs, Le Havre 1903. Cyt. [za:]
Noske, op. cit., s. 64 (przet. Anna Al-Araj). Przywotane cztery reguty (z szesnastu spisanych ,,co-
rollaries™) stanowig uzupetnienie naczelnej tezy badacza o nastepujacej tresci: ,,Akcentowane sy-
laby na mocnych miarach w takcie, nieakcentowane sylaby na stabych miarach lub na stabych
czesciach miar w takcie”.

1 Zmiana metrum jest oczywiscie uwarunkowana szeregiem innych czynnikow, np. checia
zréznicowania charakteru danego odcinka czy koniecznoscia nawigzania do tresci wiersza. W tym
miejscu modyfikacje miary taktowej rozpatruje si¢ wytacznie w kontekscie ich ewentualnego wpty-
wu na prozodi¢ utworu.
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pulsacji rytmicznej (Spleen, Brume, A Clyméne, En sourdine, Crépuscule du soir
mystique, Impression fausse).

W utworze Sur [’herbe réznicowanie miary pozwala wyeksponowacé wien-
czace wersy slowa: ,,perruque” (t. 8, zmiana metrum z 3/4 na 4/4), ,,dévoile”
(t. 15, zmiana metrum z 3/4 na 2/4), ,.étoile” (t. 18, zmiana metrum z 2/4 na 4/4),
,Lune” (t. 33, zmiana metrum z 2/4 na 3/4)%2. W pie$ni A Poor Young Shepherd
konwersja taktu nieparzystego na parzysty, nastepujaca tylko w dwoch miejscach
kompozycji, uwarunkowana jest checig zaznaczenia imienia ukochanej pasterza
—,,Kate” (t. 22-23)% oraz wyrazu ,,promise” (t. 38-39). Czasami zaburzenie pul-
sacji odbywa si¢ na niewielkiej przestrzeni muzycznej, jak w utworze Dimanche
d’Avril, w ktorym nagte wtargnigcie miary dwudzielnej w obreb metrum 4/4 po-
zwala zaakcentowac skok kwintowy (a wraz z nim okreslenie ,,volutes”) nastgpu-
jacy po prezentacji repetytywnej i monotonnej frazy gltosu wokalnego (t. 30-31).
W piesni Colombine rownie krotkie zachwianie pojawiajace si¢ w t. 11 umozli-
wia chwilowe zatrzymanie na wyrazie ,,aussi”’, a w konsekwencji — domknigcie
frazy dtugimi warto$ciami rytmicznymi na stowie ,,fantasque” (t. 13). W wyniku
zmiany pulsacji w t. 35 utworu Cortege konczacy wers termin ,,escaliers” zosta-
je usytuowany na wilasciwym pod wzglgdem poprawnosci prozodycznej miej-
scu (t. 36-38). Analogiczne rozwigzanie wprowadzone jest w pie$ni Dansons la
gigue, w zakonczeniu ktorej kompozytorka — dla nalezytego wyeksponowania
ostatniego stowa wiersza (nie wliczajac refrenicznego zawotania ,,Dansons la gi-
gue!”) — zastosowala metrum 9/8 (t. 33-34).

Poprawne realizacje szdstej ,,reguty” Woolletta znamionujg przestrzen dzwig-
kowa piesni Spleen (,,vernie” wt. 21-22, ,infinie” w t. 25-26), Mandoline (,,s0ie”
w t. 21)% 1 Dimanche d’Avril (,,haies” w t. 4, ,,baies” w t. 10).

Umuzycznienia Wieniawskiej cechuje wiernos¢ wobec literackiego pierwo-
wzoru. Kompozytorka w zaden sposob go nie uzupelnia, nie wprowadza powto-
rzen, nie modyfikuje. Wyjatek stanowi piesn A Poor Young Shepherd, w ktorej
pojawia si¢ repetycja stowna towarzyszaca progresywnie przesuwanemu moty-
wowi melodycznemu (t. 14-15, 30-31, 46-47). Krotkie rozwinigcie (jesli tak
mozna okresli¢ czgs¢ opartg wylacznie na wykrzyknieniach ,,Ha! Ha! Ha! Ha!”)
wiersza Verlaine’a nastegpuje zas w utworze Le Faune, zakonczonym fragmentem
o wyraznych znamionach ilustracyjnych (t. 24-30).

2 Podkreslenia wskazujg sylabe akcentowang w danym wyrazie.

0 Ze wzgledu na rozktad rymoéw w wierszu zasadna wydaje si¢ wymowa tego angielskiego
imienia jako [kat], analogicznie do nastgpujacego po nim ,,délicate”. W piesni Wieniawskiej oba
wyrazy podzielono na wigksza liczbe sylab (Ka-te w t. 18 1 23, dé-li-ca-te w t. 20).

¢ W analogicznym miejscu w t. 23 kompozytorka rezygnuje jednak z podzialu wyrazu ,,joie”
na dwie sylaby (co zreszta jest blizsze poprawnej wymowie tego stowa).
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W piesniach Madame Poldowski tekst opracowany jest w sposob sylabiczny®.
Incydentalnie wystepujace melizmaty obecne sg wyltacznie w kompozycjach:
Dimanche d’Avril (w t. 8 na stowie ,,clair”), Spleen (w t. 27 na stowie ,,tout”),
L’heure exquise (w t. 15 na sylabie ,,re-” w wyrazie ,,refléte”) oraz Cythere (w t. 4
na ,,des” i sylabie ,,-siers” w stowie ,,rosiers”; w t. 7 na sylabie ,,-ble” w wyrazie
,»faible” i na stowie ,,vent”; w t. 11 na ,,yeux” i sylabie ,,-vaient” w wyrazie ,,ava-
ient”; w t. 21 na sylabie ,,cour-” w wyrazie ,,courbatures”).

Kompozytorka w swoich umuzycznieniach $cisle podaza za budowg stroficz-
ng lirykéw Verlaine’a, nie ignorujac jednak ich wymiaru syntaktycznego. Ten
fakt ma przede wszystkim znaczenie w konteks$cie utwordéw operujacych zabie-
giem przerzutni, ktorej obecno$¢ Wieniawska zazwyczaj niweluje. Taka sytuacja
ma miejsce w piesni Dimanche d’Avril, w ktdrej pojawia si¢ wymowna cezura
przed stowem ,,mer”, sktadniowo przynalezacym do kolejnego wersu (t. 6). Ana-
logicznie w t. 29 tej kompozycji wyraz ,,I’onde” jest prezentowany w zwigzku
z poprzedzajaca go konstrukcja i oddzielony metrycznie od nastepujacego po
nim sformutowania ,,roulée en volutes”. Podobnie w utworze Fantoches Madame
Poldowski rezygnuje z wyraznego réznicowania w narracji muzycznej opraco-
wania trzeciej 1 czwartej strofy, gdy ta stanowi semantyczng oraz syntaktyczng
kontynuacje poprzedniego ogniwa (t. 17).

Zdarza si¢, ze kompozytorka wprowadza taczniki w obrgbie jednej zwrotki
wiersza, co takze znajduje uzasadnienie w znaczeniowym wydzwigku poszcze-
golnych konstrukeji sktadniowych (Circonspection: t. 25-26, Mandoline: t. 27—
29). Jeszcze silniej zjawisko to zaznacza si¢ w piesni Sur [’herbe, majacej za
podstawe forme dialogu, w ktdrej wypowiedzi kolejnych postaci modulowane
sa przez uzycie kontrastowych $rodkéw wyrazu (dobrze obrazuje to zwlaszcza
koncowy fragment utworu: t. 21-23, 24-25, 26-28, 29-30, 32-33).

W kompozycjach wiernie podazajacych za podziatem stroficznym wier-
szy Wieniawska oddziela kolejne odcinki tekstowo-muzyczne za pomoca ce-
zur metrycznych i fakturalnych (np. Cythére: t. 11, L attente: t. 16, Sur [’herbe:
t. 20-21, Fantoches: t. 12, Effet de neige: t. 10-11, 24, 29, Bruxelles: t. 11-12,
29), fakturalnych i agogicznych (np. L heure exquise: t. 15, Impression fausse:
t. 7), tonalnych (np. Mandoline: t. 17), dynamicznych (En sourdine: t. 8, 13),
tacznikowych (Cortege: t. 10-11, 26, 34, Colombine: t. 26-30). Zdarza si¢ row-
niez, ze piesn pozbawiona jest wyraznych wcig¢ demarkacyjnych, jak to ma
miejsce w A Clyméne.

% Sylabiczno$¢ jest zdaniem Biget-Mainfroy konstytutywna cechg francuskiej mélodie. Zob.:
eadem, op. cit., s. 144.
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Do czgsto spotykanych w piesniach Lady Dean Paul zjawisk nalezy wykorzy-
stanie bardziej lub mniej sugestywnych efektow ilustracyjnych. Obecne w $rod-
kowym ogniwie L heure exquise wznoszace figury w partii akompaniamentu
(t. 13-25) zdaja si¢ imitowa¢ zawodzenie wiatru, o ktorym mowa w tej strofie
(,,Stawu tajemne / Lustro bez dna / Odbija ciemne / Wierzb sennych tla, / Gdzie
wiatr wspomina...”). Przenikajace tkanke utworu Spleen opadajace zwroty trio-
lowe (t. 17-20) przyczyniaja si¢ — wraz z okresleniami agitato i avec inquiétude
— do kreowania nastroju petnego niepokoju i wewngetrznego rozchwiania. Uza-
sadniona wydaje si¢ takze interpretacja wskazujaca na zwigzek tego przebiegu
z motywem ucieczki ukochanej (,,Wciaz boje si¢ — ach to czekanie! — / Jakiej$
ucieczki strasznej twej”).

W piesni Dimanche d’Avril symbolem stopniowego wyciszania i uspokajania
si¢ morza sg repetycje w partii glosu wokalnego, zwienczone dtugo trzymanymi
akordami (t. 28-36). Zmiang charakteru dodatkowo podkreslajg okreslenia wy-
konawcze: comme en un réve (t. 28), de plus en plus calme (t. 31), trés lointain
(t. 34), délicato (t. 28, 36), a takze dynamika piano i tempo lento (t. 34). Na-
gla zmiana faktury, agogiki i metrum pojawiajaca si¢ w t. 19 utworu Le Faune
prawdopodobnie jest bezposrednim nawigzaniem do tanca przy wtorze dzwig-
kéw tamburynu, o ktérym traktuje wiersz (,,Do godziny, ktorej przebieg / W rytm
wiruje tamburynow”). W zakonczeniu tej pie$ni widnieje natomiast sugestywna
»figura $miechu”, imitujgca go w nader trafny sposob (inicjalny skok o interwat
kwarty czystej, wysoki rejestr i opadajacy chromatycznie pochod w partii glosu
wokalnego, tempo presto, dynamika ff).

W zwroty ilustrujace brzmienie mandoliny obfituje kompozycja Mandoli-
ne. Do tytulu odnosza si¢ zaro6wno rozwigzania obecne w t. 30-31 (repetycje
dzwigkowe, niski rejestr glosowy), obrazujace ,,jek” instrumentu, puste kwinty
w t. 25-26, jak i1 koncowe biegniki po roztozonych akordach (t. 37-38). Partia
akompaniamentu w pies$ni Impression fausse zdaje si¢ nawigzywa¢ do lekko-
sci 1 dyskretno$ci mysiego chodu (mysterioso leggiero, dynamika piano, drob-
ne wartosci rytmiczne w t. 1-6, 31-35). Przenikajace srodkowy odcinek utworu
(t. 7-18) burdonowe kwinty w niskim rejestrze fortepianu imituja z kolei odlegty
dzwigk dzwonu (¢rés en déhors et sans expression), wyznaczajacy wiezienny har-
monogram. Podobne nacechowanie symboliczne maja akordy w t. 29-30, co su-
geruje okreslenie wykonawcze avec un effet de cloches lointaines. Kodalna cze$¢
kompozycji Fantoches ilustruje natomiast $piew stowika, o ktorym traktuje za-
konczenie wiersza (biegniki w t. 23-24, tryle i repetycje dzwigckowe w t. 25-26).

Budowa tacznikéw pojawiajacych sie w piesni Colombine wskazuje na cheé
nawigzania przez Wieniawska do niepokornego i zywego charakteru Kolombiny
(rytmy punktowane w t. 18—19, 50-51, 57, 59; krotkie i akcentowane warto$ci
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w t. 26-30, 37-42). Efekt kotysania, ktorego doswiadcza podrozujacy pociggiem
podmiot tekstowy w wierszu Bruxelles, w interpretacji muzycznej oddaje jed-
nostajny 6semkowy akompaniament (t. 1-8, 29-35, 38-39) wspomagany przez
artykulacje legato. Stopniowe dystansowanie si¢ od swiata zewnetrznego, zwia-
zane ze stanem snu, w ktory pragnie zapasc ,,ja” (,,Gnusng niemoc ma / W sen ko-
tysanka kot niech zmieni!”
(t. 34), morendo (t. 38), sukcesywnie spowalniane — az do lento — tempo (t. 39),
a takze wyciszona dynamika (p w t. 36, ppp w t. 39). Ciekawie zilustrowany zo-
stal rowniez ,,watly Spiew ptakow”, o ktorym mowa w liryku (tempo piu lento,
dlugo trzymane akordy w partii fortepianu, morendo w t. 25-28).

Wieniawska respektuje w swoich kompozycjach prawidta rzadzace intonacja.
Wykrzyknienia i zwroty apostroficzne utrzymuje w dynamice forte i w wysokim
rejestrze glosu, ktory osiaga albo przez skok interwatowy (Dansons la gigue:
t. 4-5, 10-11, 20-22, 37-38; Brume: t. 11-12; Impression fausse: t. 34-35; Co-
lombine: t. 35-37), albo bez uprzedniego przygotowania (Spleen: t. 9, Effet de
neige: t. 24-28°%),

Znamienng cechg tworczosci piesniarskiej Madame Poldowski jest towarzy-
szaca zazwyczaj tragicznym pointom wierszy Verlaine’a prostota muzycznego
wyrazu. Najbardziej rozpaczliwe konstatacje, petne trwogi i poczucia beznadziei
gesty kompozytorka wypowiada niejako polglosem, szeptem, przy wtorze dys-
kretnej dynamiki i zredukowanego brzmienia fortepianu®’. Egzemplifikacj¢ po-
wyzszej tendencji stanowi utwor L ‘attente, w finale ktérego pojawiaja si¢ — odda-
jace nastrdj rezygnacji i zniecierpliwienia — statyczne piony akordowe, wspierane
przez melorecytacje glosu wokalnego w niskim rejestrze i okreslenia subitement
lent. avec découragement (t. 24) oraz avec une tristesse exaspérée (t. 27). Ana-
logicznie w piesni En sourdine rozpaczliwy $piew stowika, symbolizujacy nie-
mozno$¢ porozumienia, w warstwie muzycznej ucieclesniaja: jednostajna figura
w partii akompaniamentu, ograniczona do dwdch wysokosci linia melodyczna
w glosie wokalnym, dynamika p i pp oraz spokojny charakter (de plus en plus
calme w t. 33). Rownie — zdawaloby si¢ — beznamigtnie (chociaz, paradoksalnie,
te pelne dyskrecji i umiaru odcinki obdarzone sa najwicksza sita wyrazu) kom-
pozytorka wypowiada si¢ w zakonczeniu utworu Circonspection. Nieuchronna
»Smier¢ slonca” obwieszczana jest w stonowany i tagodny sposob (paisiblement
w t. 34, ambitus ograniczony do kwinty w partii wokalnej, ,,nieinwazyjny”” akom-
paniament, dynamika piano). Podobnie okrucienstwo i bezwzgledno$¢ Kolombi-

), podkreslaja w finale utworu okreslenia réveusement

% Warto zwroci¢ uwage, ze w zakonczeniu tej frazy (t. 28) pojawia si¢ — nieadekwatna do formy
pytania — intonacja opadajaca.

¢ Tendencja ta zbliza tworczo$¢ Wieniawskiej do idiomu muzyki francuskiej, z tak charaktery-
styczng dlan powsciagliwoscia i nieufno$cia wobec emocjonalnych wynurzen.
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ny, wiodacej swoja naiwna ,,gromade” ku zatraceniu, kompozytorka interpretuje
w warstwie muzycznej za pomocg prostych srodkow: repetytywnej melodyki
i niskiego rejestru w partii gtosu wokalnego oraz dynamiki piano®.

*k%

Analizy pies$ni Ireny Wieniawskiej sktaniaja ku przyjeciu konstatacji, ze
wokalno-instrumentalna tworczos¢ Madame Poldowski pozostaje pod silnym
wplywem estetyki mélodie. W dzietach kompozytorki zaznacza swojg obecno$¢
zdecydowana wiekszo$¢ wyznacznikdéw francuskiego gatunku: wariabilnos¢ har-
moniczna, zmienna struktura, recytatywne traktowanie glosu, sylabiczne opra-
cowanie tekstu, akompaniament o funkcji ekspresywnej czy mnogos¢ efektow
orkiestrowych w partii fortepianu. Nierealizowanie ,,postulatu” asymetrycznos$ci
fraz wokalnych wynika z budowy wierszy Verlaine’a — wykazujacych predylek-
cj¢ poety do uksztattowan izosylabicznych. Wykorzystanie przez Wieniawska
takiego zestawu srodkow artystycznego wyrazu obrazuje che¢ oddania przez
nig tresci lirykow w sposob jak najbardziej wierny i przejrzysty (recytatywnosc,
sylabiczno$¢). Komplikacje harmoniczno-formalne stanowig zapewne probe od-
zwierciedlenia wieloznaczno$ci i semantycznej ztozonosci wierszy ,,biednego
Leliana”. W $wietle powyzszych rozwazan uprawnione wydaje si¢ traktowanie
wokalno-instrumentalnego dorobku Madame Poldowski (a przynajmniej jego
,» Verlainowskiej” czesci) jako swoistej transpozycji zatozen literackiego symbo-
lizmu na grunt muzyczny®.

SUMMARY

This article presents the interpretation of 21 songs (composed between 1911 and
1927) by Irena Wieniawska (1879—-1932), based on Paul Verlaine’s poems. The composer,
also known as Poldowski or Lady Dean Paul, was a daughter of the famous Polish artist
and violinist — Henryk Wieniawski, and Isabelle Hampton-Wieniawska. She lived and
worked in Belgium and England. It is worth mentioning that Madame Poldowski knew

% Tutaj kofcowe pytanie zyskuje adekwatne opracowanie muzyczne — z linig melodyczna
w kierunku wznoszacym (t. 56-57).

% Idac za Stefanem Jarocinskim, w niniejszym artykule postuluje si¢ rezygnacj¢ z — nieade-
kwatnego wobec materii muzycznej — terminu ,,impresjonizm” i zastgpienie go bardziej uzasadnio-
ng formuta — ,,symbolizm muzyczny”. W kontekscie tworczosci osnutej wokot poetyckiego dorob-
ku Paula Verlaine’a kwestia nomenklatury wydaje si¢ mie¢ szczegdlne znaczenie. Zob.: S. Jarocin-
ski, Debussy a impresjonizm i symbolizm, Krakow 1976, passim.
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some impressionistic works (among others Maurice Ravel’s) in France and these experi-
ences influenced her artistic idiom.

First, the author analyzes the lyrics (main themes as well as the structure of Verlaine’s
texts). Then the attention is paid to the music level: the author subsequently describes the
basic musical elements such as melody, piano accompaniment, harmony, texture, form.
In the third part of this article, following some of the rules (so-called corollaries) by
Henry Woollett, the problem of word-music relationships in Wieniawska’s songs is dis-
cussed. In conclusion the author suggests that Madame Poldowski’s vocal-instrumental
pieces represent the genre of French mélodie because of verbal transparency (recitative
and syllabic treatment of text) as well as harmonic and formal complexity, and variability.
A hypothesis is put forward that this aesthetics is a reinterpretation of common symbolist
features in music.
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