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WSTEP

Od kilku lat gléwnym nurtem mojej dziatalno$ci zawodowej jest wspoOtpraca
z wokalistami — przestrzen, gdzie spotykaja si¢ dwa brzmieniowe S$wiaty: glos
i fortepian. To zarazem miejsce, w ktdrym najpetniej objawia si¢ istota muzycznego
partnerstwa. Wspotpraca $piewaka i pianisty stanowi jeden z najbardziej wymagajacych,
a jednoczes$nie najciekawszych przejawow kameralistyki, bedacej sztukg dialogu, uwaznego
stuchania i wspolnego poszukiwania sensu dziela.

Z tego doswiadczenia zrodzila si¢ potrzeba glebszej refleksji nad miejscem pianisty
w kameralistyce wokalnej, a takze nad repertuarem, ktory w sposob szczegoélny te idee
partnerstwa uosabia. Takim obszarem okazaty si¢ piesni Ludomira Roézyckiego —
kompozytora, ktérego tworczos¢, petna ekspresji 1 barw, wcigz nie zajmuje naleznego
miejsca w przestrzeni wykonawczej. Poprzez bogactwo harmoniczne, plastyczno$é
brzmienia oraz oryginalne powigzanie muzyki z tekstem poetyckim, piesni Rozyckiego
stanowig interesujace laboratorium dialogu, w ktérym partia fortepianu nie jest tylko ttem,
lecz réwnorzednym glosem narracji.

Przez wiele dziesigcioleci tworczos¢ piesniowa tego kompozytora pozostawata poza
zainteresowaniem badaczy. Od czasu wydania zbioru zawierajacego 17 pies$ni i arii
operowych (Piesni wybrane na glos z fortepianem, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1957), do opublikowania przez PWM w latach 2022-2024 kompletu dostepnych
piesni Rézyckiego (edycja wykonawcza), nie pojawity si¢ zadne kompleksowe opracowania
ani edycje zrodlowe poswiecone liryce wokalnej tego kompozytora. Kiedy wigc w 2021
roku rozpoczynatam prace nad tym repertuarem mialam §wiadomo$¢, ze poruszam si¢ po
gruncie niemal catkowicie zaniedbanym.

Wsrod dostgpnych materiatow Zrodlowych szczegolnie istotne z perspektywy
badawczej sa nieopublikowane prace magisterskie:

— Iwona Bias, Katalog tematyczny dziet Ludomira Rozyckiego (Panstwowa Wyzsza
Szkota Muzyczna w Katowicach, 1975/76);

— Marzena Kowalska (Sokotowski), Ludomir Rozycki (1883-1953): Katalog
tematyczny piesni i bibliografia oraz kronika Zycia i tworczosci (Akademia Muzyczna im.
Karola Lipinskiego we Wroctawiu, 1985).

Obie te prace stanowig pionierskie opracowania katalogowe oraz sa niezwykle
cennym punktem odniesienia, bez ktérego dalsze badania bylyby znacznie utrudnione, albo

1 nawet niemozliwe. Znaczacym zrodtem informacji w tym kontekscie jest takze publikacja



(katalog) Elzbiety Jasinskiej-Jedrosz, Rekopisy kompozytorow Mtodej  Polski
(Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 1997).

W kilku ostatnich latach, szczegoélnie od 2022 roku, zaobserwowaé mozna
zwigkszone zainteresowanie tworczoscig piesniowa Rozyckiego wsrod wykonawcow.
Swiadcza o tym publikacje fonograficzne zawierajace piesni kompozytora: Akwarelle
(piesni G. Bacewicz 1 L. Rozyckiego, DUX, data premiery: 2022-01-27, wyk. Joanna
Freszel, Barttomiej Kominek), RozZycki. Songs (DUX, data premiery: 2023-01-02, wyk.
Rafat Majzner, Mateusz Lasatowicz), Ludomir RoZycki. Piesni Zebrane (SPMK, data
premiery: 2024-03-15, wyk. Urszula Kryger, Pawet Clapinski).

W tym samym okresie, w ktorym rozpocze¢lam wiasne badania nad pie$niami
Ludomira Roézyckiego, temat ten podjat réwnolegle dr Pawel Clapinski, autor pracy
doktorskiej Kosmopolityzm jako ideologia tworcza w piesniach Ludomira RoZyckiego
(Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw w Lodzi, 2024). Jego ujecie
stanowi cenne uzupehienie podej$cia katalogowo-dokumentacyjnego reprezentowanego
przez Bias 1 Kowalska.

Brak wczes$niejszego zainteresowania tworczo$cig piesniowa Rézyckiego wynikat
w duzej mierze z polityki kulturalnej prowadzonej wobec kompozytorow polskich,
w ramach ktorej pewnych kompozytorow celowo marginalizowano, aby inni mogli
wyrazniej zaistnie¢ w $wiadomos$ci publicznej, co zostanie przedstawione w pracy.
Uwazam, ze przyczynito si¢ to do tego, iz dorobek wielu rodzimych twoércow, w tym takze
Rozyckiego, nie byl traktowany z nalezyta uwaga i szacunkiem przez dlugie lata.

W celu przywrdcenia jego tworczosci piesniowej nalezytej obecno$ci w przestrzeni
muzyczne] podjetam szereg dziatanh o charakterze popularyzatorskim. W ramach
Stypendium Tworczego Ministra Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego, otrzymanego na rok
2023, wspotpracujac z Jolanta Pawlikowska (sopran) i Wiktoria Zawistowska-Tyliba
(mezzosopran) oraz m.in. ze Stowarzyszeniem Polskich Muzykéw Kameralistow
zrealizowalam szereg koncertéw poswigconych tworczosci piesniowej Ludomira
Rézyckiego. We wspotpracy z mgr Haling Tyliba stworzylam ttumaczenia tekstow piesni
(op. 9, 12, 14, 16, 19, 51, 60) na jezyk angielski, umozliwiajace ich wykonywanie w tym
jezyku przy zachowaniu stowno-muzycznego sensu oryginatu. Do opisu dziela zostal
dotaczony aneks zawierajacy wyzej wymienione materiaty.

Innym przedsiewzigciem, w ktorym miatam zaszczyt wzig¢ udzial, byto
przygotowanie opracowan partii fortepianu w 21 pie$niach Ludomira Rézyckiego dla

Polskiego Wydawnictwa Muzycznego [I zeszyt: op. 9 nr 4-7, op. 14 nr 1-6, op. 19 nr 1-3; 11



zeszyt: op. 16 nr 1-6, op. 60, Kurant oraz Kolysanka (piesni nieobj¢te numeracja opusowa)].
Publikacje sg cze$cig wykonawczej edycji kompletu pie$ni kompozytora!.

Celem niniejszej pracy jest ukazanie liryki wokalnej Roézyckiego z perspektywy
pianisty-kameralisty. W jego dzietach partia fortepianu stanowi integralny i wspottworczy
element narracji muzycznej, a wspolpraca ze §piewakiem nabiera cech realnego partnerstwa
artystycznego. Struktura opisu dziela podporzadkowana jest powyzszej koncepcji
1 prowadzi czytelnika od zagadnien og6lnych, stanowigcych tlo dla tworczo$ci piesniowe;j
Rozyckiego, poprzez analizg jego utwordw, az po refleksj¢ wykonawcza.

Pierwszy rozdziat przedstawia liczne konteksty, m.in. historyczny, estetyczny
1 kulturowy, odnoszace si¢ do liryki wokalnej kompozytora. Rozdzial drugi przybliza
sylwetke Ludomira Roézyckiego — jego mlodosé, edukacje, zagadnienia zwigzane
z fascynacja polaczeniem stowa i muzyki, wybrane glosy prasy dotyczace jego pie$ni oraz
miejsce poezji Tadeusza Micinskiego w twdrczosci piesniowej kompozytora. W rozdziale
trzecim omoéwiono wszystkie dziela na glos i fortepian objete numeracja opusowa
w konteks$cie literackim, strukturalno-formalnym, wykonawczym 1 interpretacyjnym,
z uwzglednieniem relacji miedzy partig glosu a partig fortepianu. Czwarty, najkrotszy
rozdziat stanowi syntetyczne uj¢cie wnioskéw wynikajacych z analitycznego fragmentu
pracy. Zakonczenie ma charakter osobisty i refleksyjny. Opisuje codzienne realia oraz
istotne, cho¢ wcigz kontrowersyjne zagadnienia obecne w pracy pianisty-kameralisty,
a takze przedstawia obserwacje dotyczace interpretacji i wspolpracy artystycznej ze
$piewakiem.

Mam nadziej¢, Ze niniejsza praca przyczyni si¢ do poglebienia refleksji nad
tworczos$cig piesniowa Ludomira Rozyckiego oraz nad rolg pianisty w kameralistyce —
artysty, ktory nie tylko towarzyszy, lecz wspottworzy; nie akompaniuje, lecz realizuje swoja

artystyczng misje, kreujac wykonania najwyzszej proby.

! Cztery zeszyty piesni Ludomira Rézyckiego (wydane przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne) to
catosciowy zbior dostgpnej tworczosci piesniowej kompozytora. Zawieraja nie tylko utwory ujete w opusy
[zeszyt I (wyd. 2022 - ed. J. Freszel, D. Grzybacz, B. Kominek, J. Pawlikowska), zeszyt II (wyd. 2023 - ed.
D. Grzybacz, J. Pawlikowska), Z erotykow op. 51 (wyd. 2022 - ed. J. Freszel, B. Kominek), ale rowniez inne
dzieta na glos

i fortepian — pojedyncze, nieobj¢te numeracjg opusowa miniatury wokalne, utwory pochodzace z oper
funkcjonujace jako piesni oraz dzieta o nie do konca ustalonym przeznaczeniu. Znajdujg si¢ one w zeszycie
II oraz zeszycie III (wyd. 2024 - ed. P. Clapinski, U. Kryger)].



1. KONTEKSTY

1.1 Piesn na glos i fortepian w epoce klasycyzmu

Druga potowa XVIII wieku byla momentem przelomowym w rozwoju piesni
solowej. Liryka wokalno-instrumentalna tego czasu wyrastala zaréwno z tradycji
artystycznych, jak i z praktyki wykonywania repertuaru ludowego w Srodowisku
mieszczanskim, co przyczynilo si¢ do wyksztatcenia si¢ nowego gatunku, odmiennego od
wczesdniejszych form renesansowych i barokowych?. Przybral on wowczas posta¢ utworu na
glos 1 fortepian.

Prekursorami na tym polu byli Johann Friedrich Reichardt® (1752-1814), Johann
Rudolf Zumsteeg* (1760-1802) oraz Carl Friedrich Zelter® (1758-1832). Pomimo, iz ich
dorobek obejmowat przede wszystkim piesni zwrotkowe o charakterze uzytkowym, nie brak
w nim réwniez miniatur wokalnych skomponowanych do tekstow poetyckich wysokiej
proby (J. W. Goethe, F. G. Klopstock, F. Schiller), wymuszajacych zastosowanie bardziej
zaawansowanych srodkéw wyrazu artystycznego. Strofy tych utworow posiadaty zazwyczaj
cztery wersy, a partia fortepianu byla raczej nieskomplikowana i nierzadko zawierata lini¢
melodyczng glosu wokalnego. Znaczacy wklad w podniesienie poziomu artystycznego
piesni wniesli klasycy wiedenscy — Joseph Haydn (1732-1809), Wolfgang Amadeus Mozart
(1756-1791) i Ludwig van Beethoven (1770-1827). W ich tworczosci obok tradycyjnych
form zwrotkowych pojawiaty si¢ utwory o bardziej ztozonej strukturze, w ktdérych partia

fortepianu petnita aktywna, partnerska funkcje®.

2 J. Chominski, K. Wilkowska-Chomifiska, Formy muzyczne, t. 3: Piesn, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1974, s. 206.

3 Komponujgc blisko 1500 piesni, J.F. Reichardt odegrat kluczowg role w uksztattowaniu sie piesni na glos
z fortepianem jako samodzielnego gatunku muzycznego, por. M. Negrey, W. Berny-Negrey, Reichardt
(Johann Friedrich) [w:] E. Dzigbowska (red.), Encyklopedia Muzyczna PWM. Czes¢ biograficzna — p(e)-r,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2004, s. 352.

4 Tworca okoto 300 piesni i ballad. Wklad w rozwoj gatunku miaty przede wszystkim ballady, ktore
inspirowaty niemieckich tworcow kolejnego pokolenia (C.M. Webera, J.C. Loewego, R. Schumanna, F.
Schuberta), por. K. Duszyk, Zumsteeg (Johann Rudolf) [w:] E. Dzigbowska (red.), Encyklopedia Muzyczna
PWM. Czesc biograficzna — w-z, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2012, s. 383.

5 Byt zwolennikiem prymatu stowa nad muzyka, preferowat piesni zwrotkowe (zamiast
przekomponowanych), partii fortepianu chetnie powierzat podrz¢dna, akompaniujaca rolg. Pomimo to, jego
piesni cechuje pewien rodzaj zroéznicowania wewngtrznego wystepujacy na poziomie struktury utworu.
Miniatury wokalne C.F. Zeltera stanowig pomost mi¢dzy pies$nia klasyczng a romantyczng Lied Franza
Schuberta, por. M. Chrenkoff, Zelter (Carl Friedrich) [w:] E. Dzigbowska (red.), Encyklopedia Muzyczna
PWM. Czesc biograficzna - w-z, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2012, s. 348.

6 J. Chominski, K. Wilkowska-Chomifiska, Formy muzyczne, t. 3: Piesn, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1974, s. 206.



Na rozwdj pies$ni klasycznej istotny wplyw wywarta muzyka sceniczna oraz
instrumentalna. Liryka wokalna wchodzita wowczas w sktad opery seria, opery buffa,
a takze wodewilu czy singspielu. Inspiracje zaczerpni¢te z muzyki teatralnej sprzyjaly
zwracaniu si¢ od formy zwrotkowej ku piesni przekomponowanej, pozwalajacej na
indywidualne opracowanie kazdej strofy zgodnie z jej treScig poetycka’. W dzietach
klasykéw wiedenskich odnalez¢ mozna struktury formalne inspirowane ariami operowymi
oraz gatunkami instrumentalnymi — sonatg, rondem i wariacjami®. W rezultacie, w epoce
klasycyzmu skrystalizowaty si¢ podstawowe typy piesni na glos i fortepian, stanowigce

fundament jej dynamicznego rozwoju w okresie romantyzmu’.
1.2 Piesn na glos i fortepian w epoce romantyzmu w uje¢ciu europejskim

Romantyzm nadat pie$ni artystycznej rang¢ jednego z wazniejszych gatunkow
muzyki XIX wieku, taczacego zwieztos¢ formy z bogactwem $rodkow wyrazu i1 glebig
emocjonalng. W przeciwienstwie do klasycyzmu, gdzie partia fortepianu petnita przewaznie
funkcje harmonicznego wsparcia, w epoce romantyzmu coraz czesciej pianista stawal sie
réwnorzednym partnerem glosu, wspoltworzacym dramaturgi¢ i nastrojowos¢ utworu.
Fortepian komentowat tres¢ poetycka, ilustrowal obrazy zawarte w slowie, a niekiedy
rozwijat wlasng lini¢ narracyjng, dopekniajac i poglebiajac wyraz artystyczny.

Romantyczna piesn na glos i fortepian miata $cisty zwiazek z poezja (najczesciej
z t3 o wysokich walorach literackich) 1 wystepowata w kilku zasadniczych typach
formalnych: zwrotkowym, wariacyjnym i przekomponowanym!?. Piesn zwrotkowa opierata
sie na jednolitej strukturze muzycznej powtarzanej w kazdej strofie!!. W piesni wariacyjnej
nastgpowato stopniowe przeksztatlcanie materialu muzycznego w ramach kolejnych

zwrotek, przy zachowaniu jego rozpoznawalnej podstawy tematycznej'2, natomiast w pie$ni

7 J. Chominski, K. Wilkowska-Chomifiska, Formy muzyczne, t. 3: Piesn, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1974, s. 207.

8 Przyklady: Adelaide op. 46 L. van Beethovena tgczy cze$¢ liryczng (Larghetto) z dramatyczng czeéeig
szybka (Allegro molto), wykorzystujac srodki charakterystyczne dla formy sonatowej. Z kolei
Abendempfindung W.A. Mozarta reprezentuje typ ronda z instrumentalnym ritornellem petniacym funkcje
refrenu. Forme wariacyjng spotka¢ mozna w Busslied Beethovena, natomiast najbardziej wyrazisty przyktad
wariacyjnego ksztaltowania partii fortepianu stanowi pierwsza piesn z cyklu An die ferne Geliebte op. 98, w
ktorej kazda strofa otrzymuje odmienna postac fortepianowego towarzyszenia.

9 J. Chominski, K. Wilkowska-Chomifiska, Formy muzyczne, t. 3: Piesn, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1974, s. 209.

10°S3 to trzy podstawowe typy budowy piesni bez wyrézniania licznych przejéciowych form i podtypow
gatunku, wedtug klasyfikacji w: J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 3: Piesn,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1974, s. 211.

''F. Schubert, Heidenréslein D. 257.

12F. Schubert, In der Ferne D. 957/6.



przekomponowanej opracowanie muzyczne $cisle podgzato za tekstem lirycznym!3. Dosy¢
duza popularno$cia w okresie romantyzmu cieszyt si¢ roOwniez typ piesni zwrotkowo-
refrenowej'*, w ktorym powracajacy odcinek muzyczny — refren — pojawiat si¢ w stalym
miejscu pomiedzy kolejnymi zwrotkami, czgsto nadajac calo$ci charakter taneczny lub
hymnodyczny.

Najwybitniejszymi przedstawicielami gatunku byli Franz Schubert (1797-1828),
tworca ponad 600 pies$ni (od miniatur o prostym liryzmie po utwory o bardzo dramatycznej
narracji stowno-muzycznej) oraz Robert Schumann (1810-1856), autor licznych cykli,
w ktorych fortepian pelni funkcj¢ komentatora i wspottworcy symboliki obecnej w tekscie
literackim. Obok nich pojawili si¢ takze inni kompozytorzy, ktdrzy wniesli znaczacy wktad
w rozw0j piesni. Carl Loewe (1796-1869) zastyngl jako tworca ballady romantycznej'®,
Robert Franz (1815-1892) skomponowat cenione przez F. Liszta i R. Schumanna piesni,
w ktorych romantyczna ekspresja zostaje ubarwiona obecnosciag kontrapunktow,
inspirowanych kompozycjami J.S. Bacha ', natomiast tworczo$¢ pie$niowa Petera
Corneliusa (1824-1874) stanowi wazne ogniwo w rozwoju niemieckiej Lied"”.

W pozniejszym okresie Johannes Brahms (1833-1897) wzbogacit gatunek o gesta
fakture 1 wyrafinowang harmoni¢, nadajac brzmieniu glebi¢ wyrazu, za§ Antonin Dvordk
(1841-1904), czerpiac z bogactwa czeskiego folkloru, tchnat w piesn ducha narodowego,
harmonijnie taczac ludowa prostote z finezja muzycznej stylizacji. Gustav Mahler (1860-
1911) poszerzyt granice ekspresji gatunku, integrujac refleksyjnos¢ piesni z dramatyzmem
i rozmachem symfonicznym (pie$ni na glos i orkiestre¢), natomiast Hugo Wolf (1860-1903),
komponujac okoto trzystu pies$ni, osiggnat mistrzostwo w muzycznym ilustrowaniu
subtelnych niuanséw poetyckiego stowa.

We Francji Charles Gounod (1818-1893) i Gabriel Fauré (1845-1924) uksztaltowali
pastelowa i elegancka mélodie.

W kregu kultury rosyjskiej piesn artystyczna znalazta wyjatkowo silny rezonans

w tworczosci Modesta Musorgskiego (1839-1881), Piotra Czajkowskiego (1840-1893)

13 F. Schubert, Erlkénig D. 328.

14 F. Schubert, Die schone Miillerin D. 795, VII. Ungeduld.

15 M. Negrey, Loewe (Carl) [w:] E. Dziebowska (red.), Encyklopedia Muzyczna PWM. Cze$é biograficzna —
klt, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1997, s. 411.

16 J. Zabrza, Franz (Robert) [w:] E. Dzigbowska (red.), Encyklopedia Muzyczna PWM. Cze$é biograficzna —
efg, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1987, s. 151.

17 B. Chmara-Zaczkiewicz, Cornelius (Peter) [w:] Dzigbowska Elzbieta (red.), Encyklopedia Muzyczna
PWM. Czesc biograficzna — cd, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1984, s. 251.



1 Siergieja Rachmaninowa (1873-1943). Ich pie$ni, glgboko osadzone w rosyjskiej tradycji
muzycznej, nierzadko balansuja na granicy dramatycznej ekspresji i lirycznego skupienia.
Na potnocy Europy istotny wktad w rozwoj gatunku wniesli Edvard Grieg (1843-
1907) oraz Jean Sibelius (1865-1957), ktérzy taczyli subtelno§¢ muzycznej narracji
z idiomem skandynawskim. Rozwo6j piesni w XIX wieku byl zjawiskiem
ogblnoeuropejskim, lecz w poszczegélnych kregach narodowych przybierat odmienng
postaé, czerpiac z lokalnej tradycji melodycznej, rytmicznej i harmonicznej. Dzigki temu

gatunek ten zyskat niezwykte bogactwo stylistyczne 1 wyrazowe.
1.3 Polska piesn na glos i fortepian w epoce romantyzmu

M. Tomaszewski twierdzit, iz:

(...) da si¢ wyrdozni¢ w dziejach polskiej piesni pi¢¢ faz; dwie graniczne: pre-romantyczng
1 post-romantyczng, oraz trzy fazy wilasciwe: wczesnego, szczytowego i pdznego romantyzmu.
Trzeba od razu zaznaczy¢, iz polski romantyzm zaistnial o cate pokolenie p6zniej od romantyzmow
niemieckiego i angielskiego, ktérym zawdzigcza zreszta wiele wczesniej zdobytych doswiadczen

(.)"

Piesn polska w dobie romantyzmu inspirowana byta folklorem, rytmika tancow
ludowych oraz poezja rodzime;j literatury romantycznej, a funkcja artystyczna czesto taczyta
si¢ z patriotyczng 1 integracyjna, szczegolnie w czasach utraty niepodlegtosci.

Istotng rolg w krzewieniu polskiej kultury odegrat zbior Spiewy historyczne do
tekstow Juliana Ursyna Niemcewicza, powstaty z inicjatywy Warszawskiego Towarzystwa
Przyjaciot Nauk jako potaczenie literatury, muzyki i ilustracji, majacy stuzy¢ nauce historii
1 wychowaniu patriotycznemu spoteczenstwa. Obejmuje on 33 wierszowane utwory
poswiecone polskim wtadcom i1 bohaterom, do ktérych muzyke skomponowali m.in. Karol
Kurpinski (1785-1857), Franciszek Lessel (1780-1838) i Maria Szymanowska (1789—
1831). Publikacja ta, wydana po raz pierwszy w 1816 roku cieszyla si¢ ogromng
popularno$cig i byla wielokrotnie wznawiana. Zbidr pehit rolg¢ swoistego podrecznika
patriotyzmu, szczegélnie w czasach zaboréw, ksztattujac $wiadomos$¢ historyczng

i poczucie tozsamosci narodowe;j'?.

18 M. Tomaszewski, Oblicze i losy piesni polskiej 1795-1918 [w:] K. Bilica (red.), Muzyka polska w okresie
zaborow, Sekcja Muzykologdéw Zwiazku Kompozytorow Polskich: Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk,
Warszawa 1997, s. 13.

19 A. Topolska, Spiewy historyczne [w:] Encyklopedia Stanistawa Moniuszki,
https://moniuszko200.pl/pl/encyklopedia/8297-spiewy-historyczne (data dostgpu: 1.09.2025).
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Spiewy historyczne wywarly istotny wptyw na wezesnodziecieca edukacje muzyczna
Stanistawa Moniuszki (1819-1872), pierwszego wybitnego tworcy polskiej piesni
romantycznej, autora niemal 400 utworéw na glos i fortepian®, z ktorych 268 zostato
zebranych w dwunastu Spiewnikach domowych. Zbior obejmowal szerokie spektrum

nastrojow, charakterow i form.

Znajdujemy posrod piesSniami  Moniuszki kompozycye strofkowe 1  piesni
przekomponowane, pie$ni oparte na rytmach tanecznych, piesni-romanse, ariosa i ballady (...). Sa
tu utwory wielkiej warto$ci melodyjnej, sa i stabe, wadliwie deklamowane szkice piesniarskie raczej,
niz pie$ni. W piesniach o tanecznych rytmach i w dumkach zachowywal Moniuszko wigksza
czysto$é stylistyczng, niz w wielu innych piesniach®'.

W warstwie fortepianowej Moniuszko czesto odwolywat si¢ do rytméw mazura,
kujawiaka czy poloneza, a partia fortepianu nierzadko pehnita rol¢ nos$nika cech
narodowych. Wedlug Zdzislawa Jachimeckiego, obok miniatur wokalnych Stanistawa
Moniuszki, popularno$¢ w tamtym czasie osiggata rowniez tworczo$¢ piesniowa Ignacego
Marcellego Komorowskiego (1824-1858), Wilhelma Troszela (1823-1887), Ignacego
Krzyzanowskiego (1826-1905) i Kazimierza Kratzera (1844-1900) 22 . Ich utwory
korespondowaty ze stylem moniuszkowskim.

Wielce pozadanym byto naznaczanie idiomem narodowym tworczosci piesniowej,
co znajduje odzwierciedlenie rowniez w miniaturach wokalnych Fryderyka Chopina (1810-
1849), ktéry pozostawit po sobie dziewigtnascie piesni (op. 74) do stow polskich poetow.
Utwory te charakteryzuja si¢ nawigzaniami do polskiej muzyki ludowej, prostota formalna
1 czesta obecnos$cig tekstow o przasnym przestaniu. Zauwazalna jest rowniez ich taneczna
proweniencja. W drugiej potowie stulecia piesn koncertowa w Polsce zaczeta nabiera¢ cech
stylu pdznoromantycznego. Najbardziej zastuzonym przedstawicielem kompozytoréw
kolejnego pokolenia byt Wiadystaw Zelenski (1837-1921), ktéry prowadzil szeroko
zakrojong dziatalno$¢ edukacyjng w zakresie sztuk muzycznych, a edukacja byla jedng

z funkcji, ktorg przypisywal swojej tworczosci piesniowe;:

Bardzo wazng role¢ w tego typu edukacji odegraty piesni, ktorych kompozytor napisat (...)
ponad dziewigédziesigt. Gatunek ten, z racji swojej niewielkiej obsady, mial wigksza mozliwo$é
dotarcia do spoteczenstwa. W mys$l hasta, ze sztuka ma uczy¢ i wychowywaé, Zelenski zapoznawal

20 7. Jachimecki, Rozwdj kultury muzycznej w Polsce, Sktad gtowny w Ksiegarni A. Piwarskiego i Ski,
Krakow 1914, s. 140-141.

21 7. Jachimecki, Rozwdj kultury muzycznej w Polsce, Sktad gtowny w Ksiegarni A. Piwarskiego i Ski,
Krakow 1914, s. 140-141.

22 Tamze, s. 143.
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mlodziez z poezja polska, jej najnowszymi nurtami, nazwiskami polskich poetow. W czasie, kiedy
jezyk polski zniknat ze szkot, piesni Zelenskiego, podobnie jak piesni Stanistawa Moniuszki, staty
si¢ szkolg jezyka i literatury ojczystej®.

Charakterystyczng cechg tworczoéci piesniowej Wiadystawa Zelenskiego jest
liryzm. Kompozytor w utworach wokalno-fortepianowych nie adaptuje nowatorskich
zdobyczy. Pomimo, iz powstaly one na przestrzeni kilkudziesieciu lat (1857-1911)
zachowujg wzgledem siebie spdjnosé stylu®*.

Wsrod tworcow pieSni tamtego okresu nalezy takze wymieni¢ Zygmunta
Noskowskiego (1846-1909), poézniejszego ojca muzycznego przedstawicieli pokolenia
Mtodej Polski w muzyce, Jana Galla (1856-1912) 1 Stanistawa Niewiadomskiego (1857-
1936) — kontynuatorow tradycji stylistycznych reprezentowanych przez Stanislawa
Moniuszke, a takze Henryka Melcera-Szczawinskiego (1869-1928) czy Jozefa
Wieniawskiego (1837-1912), ktérzy komponowali miniatury wokalne o bardziej
rozbudowanej strukturze, czgsto z wpltywami przedstawicieli niemieckiej Lied. Wraz
z uptywem czasu partia fortepianu zyskiwata coraz wigksza niezalezno$¢, a interpretacja
tekstow poetyckich stawata si¢ bardziej pogltgbiona.

Twoércami, ktorzy wniesli tchnienie oryginalno$ci w rodzimy gatunek piesni byli
takze Eugeniusz Pankiewicz (1857-1898), Ignacy Jan Paderewski (1860-1941) oraz Feliks
Nowowiejski (1877-1946).

W ramach polskiej piesni romantycznej pojawialy si¢ typy gatunku wystepujace
wczesniej w  Europie: zwrotkowe, zwrotkowo-refrenowe, wariacyjne, repryzowe
i przekomponowane. W repertuarze o charakterze salonowym czgsto spotykano formy
zwrotkowe 1 zwrotkowo-refrenowe, natomiast formy przekomponowane pojawiaty sie¢
w utworach o wigkszych ambicjach artystycznych i1 bardziej rozbudowanej narracji
muzycznej.

Rozwdj liryki wokalnej w XIX-wiecznej Polsce mial wymiar zar6wno artystyczny,
jak 1 spoleczny. Piesn byta obecna w domach 1 salonach, a bedac jednoczesnie nosnikiem

idei narodowych stanowila wazny element zycia kulturalnego.

2 A. Zwierzycka, Piesni Wiadystawa Zelenskiego, s. 3, https://spmk.com.pl/wp-
content/uploads/2023/10/Pies%CC%8 1 ni-Wladyslawa-Z%CC%87elen%CC%81skiego-dr-Agnieszka-
Zwierzycka.pdf (data dostgpu: 1.09.2025).

24 7. Jachimecki, Rozwdj kultury muzycznej w Polsce, Sktad gtowny w Ksiegarni A. Piwarskiego i Ski,
Krakow 1914, s. 145.
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1.4 Przeobrazenia estetyczne w muzyce na przelomie XIX i XX wieku.

Zarys tla dla tworczosci pieSniowej Ludomira Rozyckiego

Ludomir Rézycki swoja dzialalno§¢ kompozytorska rozpoczat w okresie burzliwych
przemian, jakie zachodzity w muzyce europejskiej na przetomie XIX i XX wieku. Byt to
czas, gdy dotychczasowe ideaty estetyczne przestawaty obowigzywac, a arty$ci poszukiwali
nowych form wyrazu, pragnac przekroczy¢ granice klasycznych struktur i tonalnosci.
Poza granicami ojczyzny — zwlaszcza w krajach Europy Zachodniej — dokonywala si¢
rewolucja artystyczna, ktorej gldwnymi inicjatorami byli prekursorzy impresjonizmu
muzycznego, Claude Debussy (1862-1918) i Maurice Ravel (1875-1937), a takze tworcy
kierunkéw awangardowych, takich jak dodekafonia, ekspresjonizm i szeroko rozumiany
modernizm. Do najwazniejszych przedstawicieli owego nurtu nalezeli kompozytorzy
Drugiej Szkoly Wiedenskiej (niem. Zweite Wiener Schule) — Arnold Schonberg (1874-1951),
Alban Berg (1885-1935) 1 Anton Webern (1883-1945).

Istotne miejsce w tym kontek$cie zajmuje réwniez Richard Strauss (1864-1949),
niemiecki kompozytor i dyrygent, jeden z najwybitniejszych przedstawicieli pdznego
romantyzmu, ktérego tworczos¢ stanowi ogniwo laczace romantyczng tradycje XIX wieku
z nowymi tendencjami modernizmu z poczatku dwudziestego stulecia.

Réwnoczesnie w Europie Srodkowej i Wschodniej dziatali tworcy, ktorzy na rézne
sposoby poszerzali granice tradycyjnego jezyka muzycznego. Nalezeli do nich Igor
Strawinski (1882-1971), Siergiej Prokofiew (1891-1953), Aleksandr Skriabin (1872-1915)
oraz Béla Bartok (1881-1945). Dzi¢ki ich eksperymentom muzyka zyskata nowe oblicze.
Oderwala si¢ od klasycznych zasad tonalno$ci, by zwroci¢ si¢ ku kolorystyce brzmienia,
rozbudowanej rytmice i poszukiwaniu indywidualnego stylu wypowiedzi artystyczne;j.
W odroéznieniu od zachodnioeuropejskiej sceny muzycznej, sytuacja muzyki polskiej byla
w tamtym okresie znacznie mniej dynamiczna. Kompozytorzy tacy, jak Wiadystaw Zelenski
czy Zygmunt Noskowski, cho¢ odgrywali istotng role w zyciu kulturalnym kraju
1 podejmowali dziatania na rzecz propagowania rodzimej sztuki kompozytorskiej, nie
odznaczali si¢ jednak wiekszg oryginalno$cig ani artystyczng $miato$cig?®. Ich tworczo$c,

cho¢ czesto nienaganna warsztatowo, pozostawala w  stylistycznym  cieniu

2 Por. T. Bronowicz-Chylinska, [Wstep] [w:] Ludomir Rézycki. Piesni wybrane na glos z fortepianem,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1957, s. 4. Wypowiedz autorki dobrze ilustruje powszechny
w tamtych latach poglad, Ze tworczos¢ Noskowskiego czy Zelenskiego pozbawiona jest indywidualnosci,
a kompozytorzy Mlodej Polski niczego im nie zawdzi¢czaja.
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zachodnioeuropejskich wzorcow. Dominujagcym nurtem w muzyce polskiej byl pozny,
niekiedy wrecz anachroniczny romantyzm, ktory czesto ograniczal si¢ do powierzchownej
ekspresji emocjonalnej i konwencjonalnych form. Brakowato skutecznych prob tchnienia
nowego zycia w utrwalone i chetnie powielane schematy — zarowno w zakresie harmonii,
instrumentacji, jak i formy muzycznej. W rezultacie tworczos¢ tego okresu miata charakter
w duzej mierze epigonski, a maty idiom oryginalno$ci wynikal réwniez z braku wyraznie

uksztaltowanej, narodowej idiomatyki muzycznej?S.

Przyczynily si¢ do tego w niemalym stopniu: oboj¢tno$¢ na wynik ewolucji piesni na
Zachodzie (od czaséw Liszta i Schumana, a takze Wagnera), zbytnia popularno$¢ pomystow
1 opracowania oraz jednostronno$¢ w stylizowaniu lub braniu in crudo ludowych pierwiastkow.
Falszywe mniemanie jakoby piesn byta najlatwiejsza z form wokalnych, w ktorej instrumentalny
udzial moze si¢ ograniczy¢ do minimum, zabagnilo sprawg¢ do reszty, mnozac zastepy
komponujacych bez talentu a czesto bez przecigtnego przygotowania technicznego, najczesciej zas
bez inteligencji muzycznej, ktorej zwlaszcza piesn wymaga w wysokim stopniu jako forma,
urodzona ze $cistego zwiazku poezji i muzyki (nie tylko ,,tonu i stowa”)?’.

Ot6z ze wzgledu na to, ze upodobania publicznosci (...), byly skierowane ku ariom
operowym i ludowo stylizowanym piosenkom, przeto ta epokowa ewolucja piesni, jakiej dokonali
Schubert (...), Schumann, Liszt, Cornelius i Hugo Wolf, a pod bezpos$rednim wptywem Brahmsa
1 Wagnera, a takze Ryszarda Straussa, nie mogta znalez¢ echa u nas; Moniuszko bowiem, acz byt
natchnionym talentem w zakresie melodyjnym, nie oznacza zadnej niestety epoki w rozwoju piesni.
Typy kultywowane przez niego byty i kultywowane przed nim (u nas i u obcych), od tego za$ czasu
az do mniej wigcej lat dziewig¢cdziesigtych piesn polska nie uczynita zadnych wysitkow ku usunieciu
szablonéw. Byly talenty mniejsze, byly wicksze (przede wszystkim Wiadyslaw Zelenski), lecz
oblicze historyczno-ewolucyjne polskiej piesni solowej nie zmienilto si¢, gdyz nie byto tych talentow,
ktore wniostyby w blisko stuletnig piesn polska $wieze mysli i $wieze tendencje (...) .

W porownaniu z réwnoleglymi zjawiskami w muzyce francuskiej, niemieckiej czy
rosyjskiej, dorobek polskich kompozytorow konca XIX wieku wydaje si¢ by¢ zachowawczy
1 nieproporcjonalnie odlegty od kierunkoéw uznawanych wowczas za nowatorskie.

Dopiero pokolenie przetomu wiekéw, potocznie nazywane Mtlodq Polskq

w muzyce®, reprezentowane przez tworcow takich jak Grzegorz Fitelberg (1879-1953),

Karol Szymanowski (1882-1937), Apolinary Szeluto (1884-1966), Ludomir R6zycki (1883-

26 T. Bronowicz-Chylifiska, [Wstep] [w:] Ludomir Rézycki. Piesni wybrane na glos z fortepianem, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1957, s. 4.

27 A. Chybifiski, Mtoda Polska w muzyce (z 1911 roku) [w:] G.P. Bgbiak, D. Knysz-Tomaszewska (red.),
Museion 1911-1913. Publicystyka artystyczna i literacka, Wydzial Polonistyki Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2013, s. 296.

28 Tamze, s. 279.

2 K. Michatowski, Chybirski a Mtoda Polska w muzyce [w:] Muzyka polska a modernizm, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1981, s. 102.
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1953)3% oraz Mieczystaw Kartowicz (1876-1919)3!, przyniosto wyrazne otwarcie na
nowatorstwo, a takze podjelo probe stworzenia polskiej muzyki narodowej, ktora bylaby
rownocze$nie zakorzeniona w tradycji i otwarta na S$wiatowe tendencje 3* . Grupe
przedstawicieli mtodych tworcow scalala przede wszystkim wspdlnota idei, realizowana
przez odrebne, wybitne indywidualno$ci®.

Pod koniec XIX wieku rozpoczgta si¢ ewolucja gatunku piesni w kierunku
symbolizmu i ekspresjonizmu. Widoczng dbatoscig o subtelnos$¢ kolorystyki dzwigkowej
1 glebokim zwigzkiem miedzy warstwa muzyczng a poezja odznaczaja si¢ przepetnione
liryzmem, melancholig i bogatym jezykiem harmonicznym pies$ni sympatyzujacego z grupa
Mtodej Polski Mieczystawa Karlowicza. Cho¢ wigkszo$¢ miniatur wokalnych kompozytora
powstalo w tak zwanym kartowiczowskim roku piesni** (1896), utwory te sg $wiadectwem
podjecia proby przetamania stagnacji w obszarze polskiej liryki wokalnej®® i po dzi$ dzien
ciesza si¢ duza popularnoscia, zwlaszcza wsrod miodych adeptow sztuki wokalne;.

W kontekscie piesni Kartowicza, utwory na glos i fortepian Ludomira Rézyckiego®

(...) reprezentuja dalsze ogniwo rozwojowe piesni polskiej, a pod wzgledem swej wartosci
artystycznej - samodzielnosci koncepcji, organicznego powigzania muzyki z tekstem, poziomu
uzytych dla tych celéw $rodkow techniki kompozytorskiej - nie tylko im [piesniom Kartowicza -
przyp. aut.] nie ustgpuja, ale w calym szeregu wypadkéw je przewyzszaja; wytrzymujg tez
konkurencj¢ z wielu powszechnie $piewanymi na naszych estradach koncertowych mtodzienczymi,
pochodzacymi z tych samych lat piesniami Szymanowskiego. Stanowig wreszcie, jako piesni typowo
mtodopolskie pod wzgledem doboru tekstow i tematyki, typu emocjonalnosci i nastrojowosci oraz
zakresu $rodkow warsztatowych, wazng pozycje historyczng (...)".

30 Termin funkcjonuje takze w odniesieniu do Spétki Naktadowej Miodych Kompozytoréw Polskich

(G. Fitelberg, K. Szymanowski, A. Szeluto, L. Rézycki) zalozonej w 1905 roku w celu popularyzowania
dziet komponowanych przez przedstawicieli grupy.

31 Mieczystaw Karlowicz nie nalezal bezposrednio do grupy, ale reprezentowat podobne idee artystyczne
1z uwagi na to jest z nig utozsamiany, por. Z. Jachimecki, Muzyka polska od roku 1864-1914 [w:] A.
Briickner i inni (red.), Polska, jej dzieje i kultura. Od czasow najdawniejszych do chwili obecnej, t. 111 (od
roku 1796-1930), Naktadem Ksiegarni Trzaski, Everta i Michalskiego, Warszawa 1960, s. 916.

32 A. Chybifiski, Mtoda Polska w muzyce (z 1911 roku) [w:] G.P. Bgbiak, D. Knysz-Tomaszewska (red.),
Museion 1911-1913. Publicystyka artystyczna i literacka, Wydzial Polonistyki Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2013, s. 287-288.

3 Tamze, s. 288.

3% M. Tomaszewski, Nad piesniami Kartowicza [w:] Muzyka polska a modernizm, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakéw 1981, s. 125.

35 T. Bronowicz-Chylifiska, [Wstep] [w:] Ludomir Rézycki. Piesni wybrane na glos z fortepianem, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1957, s. 4.

36 Ponizej cytowany fragment odnosi sie w szczegolnosci do piesni powstatych w mtodzienczym okresie
tworczosci kompozytora (op.: 9, 12, 14, 16, 19).

37'S. Lobaczewska, Tworczosé¢ kompozytoréw Miodej Polski [w:] T. Strumitto, Z. M. Szweykowski (red.),
Z dziejow polskiej kultury muzycznej, t. 2: Od Oswiecenia do Miodej Polski, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakoéw 1966, s. 597-598.
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2. SYLWETKA MUZYCZNA LUDOMIRA ROZYCKIEGO

2.1 Poczatki drogi artystycznej. Mlodos¢, edukacja. Pierwsze sukcesy

artystyczne

Ludomir Aleksander Rozycki przyszedt na $wiat 18 wrze$nia 1883 roku
w Warszawie w rodzinie o bogatych tradycjach muzycznych. Jego ojciec, Aleksander
Rozycki (1945-1914) byl uznanym pianista, kompozytorem i pedagogiem fortepianu.
Matka, Anna Walencja Mankowska, herbu Jastrzgbiec, réwniez odznaczata si¢ muzycznym
talentem. Niebagatelny wplyw na jego rozwdj artystyczny miala osoba gruntownie
wyksztalconej babki Emilii z domu von Gerstendorf, ktora darzac muzyke olbrzymia pasja
czesto grywata na fortepianie®®.

Ludomir byl dzieckiem o wattym zdrowiu i niespokojnym usposobieniu. Pewnego
dnia, przez zupelny przypadek okazato si¢, ze najbardziej uspokajajaco dziata na chiopca
dzwigk fortepianu. Juz w wieku trzech lat przejawial zywe zainteresowanie instrumentem,
a wkrétce okazalo sig¢, ze posiada bardzo dobry stuch muzyczny. Szybko zaczat wykonywac
ze shuchu rozmaite melodie. Inng, wielka pasja kompozytora z okresu wczesnodziecigcego
byto rysowanie maszyn i urzadzen technicznych, a w szczegdlnosci kolei zelaznej.

W domu Panstwa Roézyckich czgstymi go$émi byli wielcy przedstawiciele swiata
artystycznego, Ignacy Jan Paderewski, Stanistaw Barcewicz (1858-1929)%°, Aleksander
Michatowski (1851-1938)*!, Adolf Dygasinski (1839-1902)** czy Zygmunt Noskowski**.

Rodzice z wielkg dbatoscig odnosili si¢ do kwestii wyksztalcenia syna, i cho¢
posiadat zdolno$ci do nauki, trudno mu bylo skoncentrowac si¢ na zaj¢ciach w gimnazjum
filologicznym. Ludomira interesowata przede wszystkim muzyka, ktorej w tamtych czasach
bardzo mu brakowato. Przelom nastapit za sprawa znajomosci z Maksymilianem
Ciszewskim, §piewakiem warszawskiej opery, ktoéry wziat chtopca pod swoja muzyczng
kuratele. Oprécz realizacji koniecznych dla rozwoju pianistycznego ¢wiczen, zapoznawat
chtopca w rozmaitymi wyciggami operowymi, ktore nastgpnie $piewat z fortepianowym

towarzyszeniem miodego adepta sztuki. Ciszewski zabierat Ludomira do opery, takze na

38 M. Kaminski, Ludomir Rézycki. Opowiesé o zyciu i twérczosci, Pomorze, Bydgoszez 1987, s. 13-15.
3 Tamze, s. 16.

40 Skrzypek, dyrygent i pedagog.

4! Pianista, kompozytor i pedagog. P6zniejszy nauczyciel Ludomira Rozyckiego.

42 Powiesciopisarz, publicysta, pedagog, encyklopedysta, jeden z glownych przedstawicieli naturalizmu
w literaturze polskie;.

43 Tamze, s. 16-17.
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proby. Mlody cztowiek byt tym miejscem niezwykle zafascynowany. Dzigki owym czgstym
wizytom mogt od strony kulis zapoznaé si¢ z dzialaniem teatru operowego, dodatkowo
poszerzajac znajomos¢ repertuaru. Zaszczepiona i pielegnowana w dziecinstwie mito$¢ do
muzyki scenicznej owocuje w przysztosci stworzeniem o$miu oper**. Jednak niedtugo
pbzniej rodzice Ludomira podjeli decyzje o zapisaniu go na lekcje fortepianu do cenionego
warszawskiego pedagoga Marka Zawirskiego, a nastepnie, ze wzglgdu na czynione przez
syna postepy w grze, do Konserwatorium Muzycznego. R6zycki kontynuowat nauke gry na
fortepianie w klasie profesora Aleksandra Michalowskiego, a kompozycj¢ i kontrapunkt
studiowat pod kierunkiem Zygmunta Noskowskiego, ktéry miat ogromny wplyw na rozkwit
jego talentu. W czasach nauki w konserwatorium mialy miejsce pierwsze udane proby
kompozytorskie Rozyckiego, a jego utwory byly przyjmowane z entuzjazmem®*.

W tamtym czasie zawigzal on znajomosci z Mieczystawem Karlowiczem, Karolem
Szymanowskim oraz Grzegorzem Fitelbergiem. Jego zainteresowania zywo koncentrowaty
si¢ wokol partytur wspdtczesnych mistrzow tworczosci symfonicznej i specyfiki gry
instrumentow orkiestrowych. W 1903 roku zadebiutowal komponujac swoj pierwszy utwor
na orkiestre symfoniczng w pelnym sktadzie — poemat symfoniczny Stariczyk op. 1. Dzielo,
wykonane 26 lutego 1904 roku w Filharmonii Warszawskiej, zebrato pozytywne recenzje.
Szczegdlne znaczenie dla przysztosci Ludomira Rézyckiego miato otrzymanie zaproszenia
od Engelberta Humperdincka (1854-1921) do kontynuowania studiow kompozytorskich
w jego mistrzowskiej klasie w Krolewskiej Akademii Muzycznej w Berlinie*®. Rozycki te
propozycje przyjat i we wrzesniu 1904 roku wyjechat do Berlina. Pobyt rozpoczat od wizyty
u Richarda Straussa, ktory udzielit mtodszemu koledze wsparcia w formie listu polecajacego
do wydawcy Simrocka*’, co wptynelo na popularyzacje jego tworczosci w tamtejszym
srodowisku artystycznym ¥ . W zwigzku z nieche¢tng postawg dyrektora Filharmonii
Warszawskiej Aleksandra Rajchmana (1855-1915) niemozliwe stato si¢ wystawianie na

filharmonicznej estradzie dziet rodzimych mtodych kompozytorow. Polskie zycie muzyczne

1. Bolestaw Smialy — dramat muzyczny w 3 aktach op. 20, 2. Meduza — opera fantastyczna w 3 aktach op.
27, 3. Eros i Psyche — opera w 5 obrazkach z epilogiem op. 40, 4. Casanova — opera komiczna w 3 aktach
z prologiem i epilogiem op. 47, 5. Beatrix Cenci — opera w 4 aktach op. 53, 6. Mlyn diabelski czyli Albatros
13 — opera filmowa w 5 aktach, 7. Lili chce spiewac¢ — operetka w 3 aktach, 8. Pani Walewska — opera
romantyczna w 4 aktach. Wykaz sporzadzony na podstawie: S. Olszyfska, Muzyczne portrety kobiet

w wokalno-scenicznej tworczosci Ludomira RozZyckiego, streszczenie pracy doktorskiej w dziedzinie sztuk
muzycznych, w dyscyplinie artystycznej wokalistyka, Akademia Muzyczna im. K. Szymanowskiego,
Katowice 2017, s. 1-11.

4 M. Kaminski, Ludomir Rézycki. Opowiesé o zyciu i twdrczosci, Pomorze, Bydgoszez 1987, s. 18-19.

46 Tamze, s. 21-23.

4T W tamtym czasie wydawnictwo prowadzit Hans Simrock.

48 M. Kaminski, Ludomir Rézycki. Opowiesé o zyciu i twdrczosci, Pomorze, Bydgoszez 1987, s. 31-33.
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z doskonalym rezultatem rozkwitato w Berlinie. Odbywaly si¢ tam spotkania towarzyskie,
koncerty oraz dyskusje. Jednym z takich miejsc bylo mieszkanie Ludomira Rézyckiego,
w ktérym wspoélnie wraz ze §wiezo poslubiong matzonkg Stefanig goscili przedstawicieli
$wiata artystycznego. Okres studiow berlinskich obfitowal w liczne sukcesy zwigzane
z tworcza pracg kompozytorska, ale takze byl przepeliony licznymi zagranicznymi
1 krajowymi podrézami artystycznymi. W momencie ukonczenia edukacji pod skrzydtami
Engelberta Humperdincka ustyszat Ludomir od mistrza nastepujace stowa: Nie masz sig juz

czego uczy¢ u mnie. Nie jestes odtgd moim uczniem. Jestes moim kolegg™®.

2.2 Fascynacja polaczeniem slowa i muzyki. Piesn w tworczosci Ludomira

Rozyckiego, inspiracje i stosunek do muzyki wokalnej

Zainteresowanie  kompozytora twoérczoscia  wokalno-instrumentalng  sigga
najwczesniejszych lat dziecigcych. Przegrywanie wyciagow z oper pod okiem
Maksymiliana Ciszewskiego zachecalo 1 motywowato Ludomira Roézyckiego do
kontynuowania nauki gry na fortepianie. Od dziecinstwa miat rowniez okazj¢ obserwowac
pracg teatru operowego. Nie bez znaczenia byt rowniez fakt, iz kompozytor zanim siggnat
po gatunki muzyki scenicznej i pie$ni, zdazyt zyska¢ uznanie w $rodowisku artystycznym
jako S$wietnie rokujacy tworca muzyki symfonicznej oraz instrumentalne;.
Glownym czynnikiem wyzwalajacym w Rozyckim wene tworcza w obszarze kameralistyki
wokalnej byla znajomo$¢ z utalentowang $piewaczka Stefania Mtlawska, ktora pdzniej
zostata jego zong. Interesujacy stosunek do popularnego woéwczas wsrdd $piewakow
repertuaru mozna dostrzec zapoznajac si¢ z opisem pierwszego spotkania przysztych
malzonkéw. Stefania Miawska goscita w domu panstwa Roézyckich z uwagi na konieczno$é
uczestniczenia w probie do koncertu, podczas ktorego na fortepianie towarzyszy¢ jej mial
ojciec Ludomira, Aleksander. Artystka w nastepujacy sposob przedstawita sytuacje

w swoim pamigtniku:

Co si¢ tyczy Ludomira, fama glosila, Ze jest on najwybitniejszym kompozytorem mlodej
generacji, ale jednocze$nie nieobliczalnym dziwakiem>’, z ktérym trudno nawigza¢ kontakt

49 J. Kanski, Ludomir Rézycki, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1979, s. 25.

50 Wiele zrodet przedstawia osobowo$¢ artysty jako nietuzinkowa. Jak wspomina Stanistaw Hadyna: ,,Pod
pozornie rubaszng, jowialng, a niekiedy satyryczno-ironiczng maska, kryla si¢ osoba o wyjatkowo pogodnym
i zyczliwym usposobieniu - artysta, ktory poprzez swoja tworczos¢ pragnat nies¢ radosé.” [w:] S. Hadyna, O
Ludomirze Rozyckim, Wojewddzka Biblioteka Publiczna w Katowicach, Katowice 1990, s. 36.
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towarzyski...(...)"" Zaczelismy od walca d’Arditiego™®. Gdy na dobre si¢ roz§piewatam, nagle przez
parapet okna wskoczyt do pokoju mlody me¢zczyzna wzrostu $redniego o jasnej blond czuprynie.
Ubrany byl niedbale. Podszedt do fortepianu i1 nie witajac si¢ ze mng, powiedzial:
- A ktoz taka brzydote $piewa? Czyz nie mogla pani przywiez¢ czego$ lepszego w repertuarze
z Berlina? (...)*

- Czy pani $piewa pies$ni Straussa?

- Za trudne dla mnie, jeszcze nie Spiewam. (...)

Kilka dni p6zniej odby? si¢ nasz wspolny koncert [Ludomir Rozycki rowniez wystepowat
podczas owego wieczoru - przyp. aut.]. Spiewatam z niechecia swoje koloraturki. Wydata mi si¢ ta
muzyka banalna przy burzliwych i natchnionych utworach Ludomira Rézyckiego.**

Majaca miejsce po koncercie rozmowa Stefanii i Ludomira odbyta sie juz w bardziej
zyczliwej atmosferze 1 zawazyla na dalszych losach mtodych ludzi. Niedlugo pdzniej
Rozycki wyjechat na studia do Berlina, a po dopelieniu wszystkich formalno$ci
zwigzanych z mieszkaniem zdecydowat si¢ odszukaé przebywajaca wowczas w Berlinie
Stefanic Mtawskg >> . Kobieta ostatecznie wyrazita zgode na dorazne udostepnienie
Ludomirowi swojego fortepianu i miata udzieli¢ pomocy w znalezieniu wiasnego miejsca

odpowiedniego do komponowania.

Pierwsza ofiarg byty moje nuty do $piewu. Rézycki doktadnie je przejrzat, zaznaczajac, ze
wszystkie owe fidrygatki koloraturowe nie majg nic wspdlnego z muzyka. Odlozyt je, jako
niepotrzebne na potke (...). Zniewalal mnie swoja muzyka. Grat pigknie, porywajgco. Nauczytam
si¢ shucha¢ i rozumie¢ jego muzyke...(...) Coraz bardziej wigzata nas ni¢ czarodziejskiej bajki. ..

Z licznych listow wymienianych mig¢dzy Stefanig a Ludomirem na przestrzeni wielu
lat wylania si¢ obraz glebokiej, cieplej relacji — matzenstwa opartego na mitosci, czutosci,

wzajemnym wsparciu, oddaniu i przyjazni®’.

SIM. Kaminski, Ludomir Rézycki. Opowiesé o Zyciu i twérczosci, Pomorze, Bydgoszez 1987, s. 25.

52 Luigi Arditi - 7/ Baccio.

53 M. Kaminski, Ludomir Rézycki. Opowiesé o Zyciu i twérczosci, Pomorze, Bydgoszez 1987, s. 25.

3 Tamze, s. 26.

55 Artystka pobierata lekcje $piewu u Loli Beeth (1862-1940), zob. Lola Beeth,
https://en.wikipedia.org/wiki/Lola Beeth (data dostgpu: 1.09.2025). Wczes$niej uczyta si¢ pod kierunkiem
niemieckiej §piewaczki operowej i znanej nauczycielki $piewu Selmy Nickla-Kempner (1850-1928), zob.
Selma Nicklas-Kempner, https://en.wikipedia.org/wiki/Selma Nicklass-Kempner (data dostgpu: 1.09.2025).
56 M. Kaminski, Ludomir Rézycki. Opowiesé o Zyciu i twérczosci, Pomorze, Bydgoszez 1987, s. 30.

57 Wida¢ to w listach Ludomira Rozyckiego do zony. Ich trzytomowy maszynopis znajduje si¢ w Bibliotece
Gloéwnej Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, sygn. 1020 R (wybor).
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2.3 Piesni Ludomira Rozyckiego. Glosy krytykow

Lato w 1905 roku spedzil Rozycki w Zakopanem, gdzie pod wptywem nawigzania
znajomosci z Tadeuszem Micinskim powstat pierwszy cykl miniatur wokalnych do stow
poety — Osiem piesni op. 9 (1905-1906, wyd. 1906)°8, skomponowany z mys$lg o wykonaniu
ich przez Stefanic Mlawskg®. Nastepnie w Berlinie zostajg wydane kolejne cykle — Cztery
piesni op. 12 do stow Cezarego Jellenty (1906, wyd. 1906, zadedykowane Aleksandrowi
Bandrowskiemu®) oraz Szes¢ piesni op. 14 do stéw H. Ibsena, F. Nietzschego, H. Heinego
(1906, wyd. 1906-1908). Z okresu studiow berlinskich pochodzg jeszcze Trzy piesni op. 19
do stow M. Paruszewskiej, T. Micinskiego 1 S. Wyspianskiego (1906, wyd. 1908: a) Labedz
ib) Serenada, 1909: ¢) Jasna Lednica)®', a takze Szes¢ piesni op. 16 do stow T. Micifiskiego
(1906, wyd. 1910). Istnieje rowniez wzmianka o cyklu Pieé¢ piesni op. 13 do stow
T. Micinskiego (1906)%?, a takze o Trzech piesniach op. 23 do stow C. Norwida (1909)%.
Oba cykle zostaly uznane za zaginione. Utwory, ktore powstaly w pdZniejszym okresie zycia
1 zostaty przez kompozytora przyporzadkowane do opusow to cykl Z erotykow op. 51 do
stow E. Stonskiego, Z. Rozyckiego, W. Shakespeare’a (1923, wyd. 1925), a takze Ballada
op. 60 do stéw A. Asnyka (1942, wyd. 1947). Miniatury wokalne skomponowane do 1909
roku stanowig najliczniejsza reprezentacje gatunku w tworczosci piesniowej Rozyckiego.
Pomingwszy pies$ni uznane za zaginione oraz Ballade op. 60, powyzszy spis wzorowany byt
na wykazie dziet uznanych przez niego za najwazniejsze%*. Kompozytor napisat takze inne
utwory z przeznaczeniem na glos i fortepian. Mozna przyporzadkowaé je do dwdch

kategorii.

8 M. Kaminski, Ludomir Rézycki. Opowiesé o Zyciu i twérczosci, Pomorze, Bydgoszez 1987, s. 35.

%9 Kilka utworow spo$rod op. 9 (nr 1, 2 oraz 4) kompozytor zadedykowal wybrance serca. Inne utwory

z dedykacja dla Stefanii (Mtawskiej) Rozyckiej to op. 14 nr 1, 4 oraz op. 16 nr 1, 2, 3,4, 5, 6.

60 Aleksander Bandrowski (1860-1913), $wiatowej stawy $piewak, znawca dziel Wagnera, thumacz jego
tekstow na jezyk polski. Jest rowniez autorem libretta do opery Bolestaw Smiaty Rozyckiego (premiera:
1909 1.).

81 E. Jasinska-Jedrosz, Rekopisy kompozytoréw Miodej Polski (katalog), Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 1997, s. 36.

62 Na podstawie wzmianki informujgcej o ukazaniu si¢ drukiem nowych dziet Ludomira Rozyckiego, por.
Mioda Muzyka, rok 11, Warszawa, 1.08.1909 r.

83 T. Baranowski, Rozycki (Ludomir) [w:] E. Dziebowska (red.), Encyklopedia Muzyczna PWM. Czes$é
biograficzna — p(e)-r, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2004, s. 494.

% Fragment dotyczacy liryki wokalnej pochodzacy z petnego wykazu dziet Ludomira Rozyckiego
przygotowanego z okazji obchodow 50-lecia tworczosci kompozytora: ,,0p. 9 — dziewig¢ pies$ni do stow T.
Micinskiego, op. 12 — cztery piesni do stow C. Jellenty, op. 14 — sze$¢ piesni do stow Nietzschego i Ibsena
[oraz Heinego - przyp. aut.], op. 16 — sze$¢ piesni do stow T. Micinskiego, op. 19 — serenada, tabgdz, Jasna
Lednica (...), op. 51 — Z erotykéw” [w:] M. Kaminski, Ludomir Rozycki. Opowies¢ o Zyciu i tworczosci,
Pomorze, Bydgoszcz 1987, s. 137.
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Pierwszg z nich stanowig dzieta nieobjete numeracjg opusowg®’: dwie piesni: Viens
mon beau chat... do stéw Ch. Baudelaire’a oraz Un grand sommeil noir tombe sur ma vie...
do stow P. Verlaine’a (zaginione, napisane na przelomie maja i czerwca 1905 roku);
Wokaliza, etiuda na glos $redni (skomponowane przed rokiem 1930); Trzy piesni na gtos
Sredni z akompaniamentem fortepianu do stow J. Krzewinskiego: Gwiazdy Wenecji®
(napisana przed 1932 rokiem), Piesn wiosenna (powstata przed 1939 rokiem), Ballada (brak
danych — utwor zaginiony); Kurant do stow K. Laskowskiego (1942)°7; Walc jesienny (autor
stow nieznany, 1942); Kolysanka (autor stow nieznany, 1943) %% Jak sen (stowa:
J. Krzewinski, wyd. 1951).

Druga grup¢ innych kompozycji z udzialem glosu stanowia dzieta pochodzace
z utwordw scenicznych, funkcjonujgce pozniej jako piesni®. Poza powyzsza klasyfikacjg

w dorobku kompozytorskim Rézyckiego znajduje si¢ utwor o tytule Na pokoj swiatu bijg

5 M. Kowalska [Sokotowski - przyp. aut.], Ludomir Rézycki (1883-1953): Katalog tematyczny piesni

i bibliografia oraz kronika zycia i tworczosci, praca magisterska, Akademia Muzyczna im. K. Lipinskiego
we Wroctawiu, Wroctaw 1985, tom I, s. 87-107.

 Wedlug objasnienia M. Kaminskiego do programu koncertu jubileuszowego w Pafistwowej Filharmonii
Slaskiej w Katowicach (19.01.1951) utwér byt pierwotnie arig napisang specjalnie dla tenora Stanistawa
Drabika, grajacego gtowna role w operze Casanova (Belgrad, 1932 roku). Aktualnie aria nie przynalezy do
opery, zob. Tamze, s. 92.

67 Napisalem jedng piesn do stow Laskowskiego w ludowym charakterze, ale nie powiem, zeby byla
nadzwyczajna, przypomina moje tance polskie nr 1...” - fragment listu Ludomira Rézyckiego do Zony,
wystany z Kepy Chwalowskiej, datowany na dzien 22.06.1942, zob. M. Kaminski, Ludomir Rozycki.
Opowiesc¢ o Zyciu i tworczosci, Pomorze, Bydgoszcz 1987, s. 115-116.

%8 Istniejg dwie wersje Kolysanki. Pierwsza z nich jest utworem znanym szerszej polskiej publicznosci.
Dostepne sg trzy wydania: L. Rozycki, Kolysanka, T. Gieszczykiewicz, Krakow 1945; w zbiorze L. Rozycki,
Piesni wybrane na glos z fortepianem, red. T. Bronowicz-Chylinska, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1957; w zbiorze L. Rozycki, Wybor piesni na glos i fortepian, zeszyt 11, ed. D. Grzybacz,

J. Pawlikowska, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2023.

Powstata réwniez mniej znana wersja Kofysanki. Charakteryzuje si¢ ona przede wszystkim bardziej
rozbudowang partig fortepianu. Jej autograf znajduje si¢ w zbiorach biblioteki Akademii Muzycznej im.

K. Szymanowskiego w Katowicach, sygn. 804 R. Wersja ta zostata opublikowana w: L. Rozycki, Wybor
piesni na glos i fortepian, zeszyt 111, ed. U. Kryger, P. Clapinski, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow
2024). Informacje o istnieniu autografu podaja nast¢pujace zrodta: M. Kowalska [Sokolowski - przyp. aut.],
Ludomir Rozycki (1883-1953): Katalog tematyczny piesni i bibliografia oraz kronika zZycia i tworczosci,
praca magisterska, Akademia Muzyczna im. K. Lipifiskiego we Wroclawiu, Wroctaw 1985, tom I, s. 104;

P. Clapinski, Kosmopolityzm jako ideologia tworcza w piesniach Ludomira Rozyckiego. Problematyka
zagadnien stylistycznych i interpretacyjnych w liryce wokalnej na przyktadzie kompletnego zbioru piesni
kompozytora, opis dzieta artystycznego w przewodzie doktorskim w dziedzinie sztuk muzycznych,
dyscyplinie artystycznej instrumentalistyka, Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczéw w Lodzi, 1.6dz
2024, s. 93.

% Dzwor dzwoneczku dzwori (st. A. Bandrowski, pochodzenie: opera Bolestaw Smiatly op. 20), Piosenka Caton
(st. J. Krzewinski, pochodzenie: opera Casanova op. 47), Aria Lukrecji (st. S. Rozycka, pochodzenie: opera
Beatrix Cenci op. 53), Piesn mitosna Gianiego (st. S. Rozycka, pochodzenie: opera Beatrix Cenci op. 53), Aria
Negriego (st. S. Rozycka, pochodzenie: opera Beatrix Cenci op. 53), Rajski ptak (st. J. Krzewinski,
pochodzenie: opera Mlyn diabelski), Ta noc (st. J. Krzewinski, pochodzenie: operetka Lili chce spiewac),
Laleczki moje (st. J. Krzewinski, pochodzenie: operetka Lili chce spiewac), Wiosna (st. J. Krzewinski,
pochodzenie: opera Pani Walewska), zob. M. Kowalska [Sokotowski - przyp. aut.], Ludomir Rozycki (1883-
1953): Katalog tematyczny piesni i bibliografia oraz kronika zycia i tworczosci, praca magisterska, Akademia
Muzyczna im. K. Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw 1985, tom I, s. 108-146.
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dzwony, jednak z uwagi na jego ostateczng obsade (glos z towarzyszeniem orkiestry)
dyskusyjng kwestig jest przynalezno$¢ pie$ni do zbioru dziet na glos i fortepian’® pomimo
wczedniejszego powstania wersji o takim przeznaczeniu wykonawczym (1942)"!.

Ludomir Rézycki doktadat wszelkich staran, aby popularyzowac swoja tworczo$¢.
Organizowat liczne koncerty, ktorych programy zawieraly miedzy innymi jego piesni,
a w roli $piewaczki najczgsciej wystepowata jego zona. Utwory otrzymywaly zazwyczaj
pochlebne recenzje. Krytykami muzycznymi, ktérzy w sposob szczegodlny zaangazowani
byli w promowanie dziet Rozyckiego, jak i innych kompozytorow Mtodej Polski byli Adolf
Chybinski 1 Zdzistaw Jachimecki. Zwtaszcza Chybinski w wyjatkowo gorliwy sposob
wspieral swoim pioérem srodowisko mtodych kompozytorow, co znajduje odzwierciedlenie
w jego licznych artykutach i recenzjach’?. Przedstawiajac dokonania kompozytorskie
Ludomira Roézyckiego trafnie okresla on rowniez polozenie, w ktorym oOwczesnie

znajdowata si¢ muzyka w Polsce:

Zdaje mi sig, ze od czaso6w Chopina dopiero teraz nadeszta chwila i epoka naszej muzyki,
ktorej nie powstydzilibysmy sie przed Europa - dzigki takim tworcom, jak Rozycki, Karlowicz,
Fitelberg, Szymanowski, Wertheim i Szeluta. Ktoéry z nich jest najbardziej utalentowany, tego
rozstrzygaé¢ nie zamierzam, gdyz to zalezy od przysztosci i to pewna, Zze najwszechstronniejszym
z nich jest Rozycki. Dziela symfoniczne, kameralne, fortepianowe, piesni, dramat muzyczny —
wszystko zdotal opanowaé w bardzo krotkim czasie. We wszystkich formach czuje si¢ pewnym
siebie: w najdrobniejszych, bgdacych jakby kartka z pamietnika duszy i w najobszerniejszych
symfonicznych formach o wielkim rozmachu, w ,,akademickiej” sonacie i w imresyonistycznym

70 Wersja na gtos i fortepian zostata wydana w zbiorze: L. Rozycki, Wybdr piesni na glos i fortepian, zeszyt
II1, ed. U. Kryger, P. Clapinski, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2024.

1 (...) Analiza obu rekopisow (Mus. XXXIV rps 516 [BUW - przyp. aut.]) wykazuje, ze ballada Na pokdj
sSwiatu bijq dzwony op. 60 powstalta na bazie istniejacego juz utworu, napisanego prawdopodobnie duzo
wczesniej (opisywany rekopis jest jego wtornym przekazem, o czym §wiadczy informacja: przepisane). Jest
nim pies$n na glos i fortepian pt. Bijg dzwony do stow Kazimierza Tetmajera (incipit: Na Aniol Panski bijq
dzwony...). Piesn ta, opracowana nastgpnie z tym samym tekstem na orkiestre, otrzymata tytut Dzwony.
Dopiero po rezygnacji z wiersza Tetmajera i zastgpieniu go tekstem napisanym przez S. Rozycka
uksztattowal si¢ ostateczny tytul: Na pokdj swiatu bijq dzwony. Jako taki, utwor ten wszedt do tryptyku
symfonicznego sktadajacego si¢ ponadto z Piety i Warszawy wyzwolonej (...)”, zob. E. Jasinska-Jedrosz,
Rekopisy kompozytorow Mtodej Polski (katalog), Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa
1997, s. 34-35.

2 Chybifiskiemu nierzadko zarzucano przesade w gloryfikowaniu najnowszych dziet kompozytorow Mtodej
Polski oraz przecenianie ich warto$ci. Zarzuty te odpierat po latach miedzy innymi w nastepujacy sposob:
»(...) Pozwolg sobie sta¢ lojalnie po stronie Ryszarda Straussa, ktory w bardzo pouczajacy sposob wyrazit
si¢: Niech czas bedzie sedzig! Ze sig kogos przeceni, nic nie szkodzi! Lepiej dwudziestu przecenic niz jednemu
droge zamkng¢! Najwazniejsza jest rzeczg czy kto$ chee i umie! Zapewne nie jest wing podpisanego [A. Ch.
- przyp. aut.], ze tragedja dla niejednego kompozytora u nas stat si¢ fakt, ze przeceniani przez niego
kompozytorowie: chcg, umiejq i mogq, ze kaligrafia muzyczna nie jest ich idealem, ani filisterstwo wytartych
szablonow, zapehiajacych milg i sympatyczng - proznia. Jesli zmuszony bytem czg¢sto wystapi¢ w sposob
offenzywny przeciw ospalym, wrogim i intrygujacym elementom, u ktoérych oportunizm jest jedenastym
przykazaniem, to czynilem to, stojac na strazy nie innych, tylko ojczystych intereséw (...), zob. Adolf
Chybinski, Z najnowszej muzyki polskiej [w:] Sfinks, 1911, nr 12 (48), s. 481-482.
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poemacie symfonicznym na wielka orkiestre. W stosunku do innych naszych starszych i mtodszych
kompozytorow Rozycki dojrzat, rozwingl si¢ i znalazt siebie bardzo wcze$nie, moze dzigki
nadludzkiej pracy, ktora wlozyl od najwczesniejszych lat w studya nad partyturami Wagnera,
Czajkowskiego 1 Ryszarda Straussa (...). Wszedzie widzimy u niego t¢ przedziwng zdolnosc¢
odmalowania najbardziej zrézniczkowanych uczu¢ i nastrojow, najsubtelniejszych odruchow
psychicznych (...)"

Adolf Chybinski bardzo przychylnie wypowiadat si¢ rowniez na temat twdrczosci

piesniowej Ludomira Rozyckiego:

Przedewszystkiem rozwijal w sobie poczucie wyrazu w muzyce, t. j. ze muzyka sama przez
si¢ i dla siebie jest igraszka tonow, ,,brzmigcg arabeska”, jesli nie wyraza nic, jesli nie jest zywym
symbolem zywego uczucia. Nastepnie Rozycki nie mogl wzia¢ pewnych tekstow, pod ktore da si¢
podtozy¢ muzyka juz ze wzgledu na sama muzykalnos$¢ wiersza, lecz - podobnie jak Hugo Wolf -
szukat poety, ktorego indywidualno$¢ odpowiadataby jego wiasnej indywidualnosci. Wpadt mu
w reke tomik ,,W mroku gwiazd” - i tak powstat cykl poezyi-piesni, zwigzany z sobg $cisle74. Potem
juz nietrudno znajdowal utwory obce, zblizone charakterem do Micinskiego (Baudelaire, Verlaine,
Nietzsche, Ibsen). W jednym roku powstato blisko 30 piesni. Liczba - u nas przynajmniej -
imponujaca! (...) Nie ulega watpliwosci, ze od czas6w Moniuszki s3 to najlepsze piesni polskie,
1 bezwatpienia stanowig epoke (...) Ale olbrzymi talent Ro6zyckiego pchnie je na dalsze, Swietne tory
(...). Badzmy otwarci: teraz nie potrzebujemy wobec obcych stroi¢ minki zawstydzonego

parafianina. Patrzmy w przyszto$é spokojnie i przestamy niedowierza¢ wiasnym sitom’!

Opini¢ Adolfa Chybinskiego podzielat migdzy innymi krytyk muzyczny

i kompozytor Ludwig Hartmann’®:

W piesniach Rozyckiego jest wiele pierwiastku aforystycznego, gwattownego. Ale pelne sa
pomystow nowych i wdzigku wilasciwemu duchowi polskiemu: przemawiaja tez mndstwem
subtelnych rysow, zwlaszcza za$ kunsztowng modulacyg i szlachetng melodyjnos$cia. Z tej nowej
polskiej muzyki tchnie $wiezy powiew, ktory daje znuzonej zachodniej sile tworczej nowa
inicyatywe’’.

W innym artykule Chybinski odnosi si¢ do kreatywnos$ci, inwencji tworczej

1 indywidualnego wktadu Ludomira Rézyckiego w rozwoj gatunku piesni:

3 A. Chybifiski, Ludomir Rézycki — Karta ze wspéiczesnej muzyki polskiej [w:] Gazeta Lwowska,
22.11.1906, nr 267, s. 4.

4 Wigkszo$¢ piesni Ludomira Rozyckiego zostalo skomponowanych do tekstow Tadeusza Micinskiego.

5 A. Chybifiski, Ludomir Rézycki — Karta ze wspdlczesnej muzyki polskiej [w:] Gazeta Lwowska, 22.11.1906,
nr 267, s. 5.

76 Wiasciwie Friedrich Wilhelm Ludwig Hartmann (1836-1910), kompozytor, pianista i wptywowy krytyk
muzyczny. Pisat glownie piesni, za$ krytyki publikowal prawdopodobnie w Dresdner Zeitung, zob. Ludwig
Hartmann, https://de.wikipedia.org/wiki/Ludwig Hartmann (Komponist) (data dostgpu: 1.09.2025).

"7 A. Chybifiski, Ludomir Rézycki — Karta ze wspdlczesnej muzyki polskiej [w:] Gazeta Lwowska, 22.11.1906,
nr 267, s. 5 (przypis znajdujacy si¢ w artykule).
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(...) Rozycki jako nawskro$ nowozytny piesniarz nie pisze piesni bedacych szematami
oklepanymi (a-b-a) i dorabianiami melodyi do mniej lub wigcej $piewnego tekstu, ani tez nie
postepuje tak, jak niektorzy nasi kompozytorkowie polujacy na teksty, dajace si¢ podtozy¢ pod
gotowe juz melodye bez wzgledu na to, czy one sa zgodne z duchowa trescia poematu i czy
deklamacya muzyczna (...) ucierpi na tem, lub nie (...). Widzimy u Roézyckiego swobode
w wyrazaniu si¢ i fatwo$¢ uchwycenia ogdlnego nastroju poezyi, polegajaca rowniez i na tem, ze
wszedzie idzie reka w reke z poeta, umie wzy¢ si¢ w jego indywidualno$¢ i na tym podktadzie
og6lnym wyczerpa¢ muzycznie tres¢ poezyi, ktora jest dla niego przewodnikiem w tworzeniu, gdy
tymczasem owe prawidetko (a-b-a) jest przeszkoda dla przecigtnych naszych piesniarzy, ktorzy
tworzg ,,dzwigczace dodatki do poezyi” (jak mowi Wagner) i uwazajg raczej na ilo$¢ zglosek
wiersza, niz tre§¢ duchowa tegoz, czyli poprostu nie wchodza w intencye poety i nie zawieraja z nim
artystycznego $lubu. Piesni Rozyckiego - to przetopienie poezyi Micinskiego na tony, to impresye
poglebiajace poezye i mowigce nam to, czego poeta nigdy nie wyrazi: to ich giebia. Pod wzgledem
czysto muzycznym stoja na tej wyzynie, ktorej u nas zaden pies$niarz nie osiggnat. Jeszcze nie ukazat
si¢ ani jeden cykl piesni, tak spojonych z sobg i duchowo i pod wzglgdem doskonatosci, jak op. 9
Rozyckiego. mamy nareszcie wielkiego piesniarza, polskiego Hugona Wolfa, nie posiadajac
przedtem niestety Schuberta, lecz rodzaj Roberta Franza lub K. Loewego i ich epigonéw. Wielka,
indywidualna melodyjno$¢, nowozytna harmonizacya i wykwintna forma sa dobra r¢kojmiag, ze
piesni tego Stowackiego nowej polskiej muzyki beda u nas tem, czem dawno, bardzo dawno byty
$piewniki Moniuszki. Ale wykonanie ich, cho¢ technicznie tatwe, przeciez nastrecza trudnos$ci innej
kategoryi: wymaga wielkiej inteligencyi i nieprzecigtnej muzykalnoéci’®.

Powyzszy artykut stal sie ko$cig niezgody miedzy Chybifiskim a Jachimeckim?®,
ktory cenil Rozyckiego przede wszystkim za utwory przeznaczone na obsade symfoniczng
1 w tamtym czasie nie podzielal tak entuzjastycznego stanowiska kolegi wobec pies$ni
Roézyckiego, a zwlaszcza wobec jednego z cykli®®. Spojrzenie to jednak wraz z uptywem lat
stato si¢ bardziej wywazone®!, a przyczyna doszczetnej krytyki nowych wtedy utwor6w na
glos i fortepian mogta wynika¢ z faktu, ze Jachimecki nie miat okazji wystucha¢ ich podczas

koncertu na zywo, wigc jedynym punktem odniesienia byta dlan partytura.

Od tak dawna oczekiwane piesni Rozyckiego nadeszty wreszcie. Mimo uprzedzenia mnie,
Ze to nie sg jego najlepsze piesni - zrobily na mnie wrazenie deprymujgce wprost. Jestem bardzo
mocno rozczarowany i nie widz¢ w nich za centa ani poezji, ani prawdy, ani - no niczego. Szczerze
Kochanemu Panu moéwig, ze dziwi¢ si¢ Panskiej odwadze pisania, Ze mamy nareszcie naszego,

8 A. Chybifiski, Ludomir Rézycki (rubryka: Notatki literacko-artystyczne) [w:] Gazeta Lwowska, 15.02.1907,
nr 37, s. 3-4.

K. Winowicz (red.), Troski i spory muzykologii polskiej (1905-1926): Korespondencja miedzy Adolfem
Chybinskim i Zdzistawem Jachimeckim, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1983, s. 129-153.

80 Wedlug przypisu nr 1 do listu z dnia 26.02.1907 roku najprawdopodobniej chodzito o 8 piesni z op. 9 do
stow T. Micinskiego, zob. Tamze, s. 131.

81 Malarski raczej niz liryczny talent muzyczny Rozyckiego zwracajac sie do formy piesni nie osigga tak
pelnych rezultatow jak w innych rodzajach. Pomimo to jednak pie$ni Rézyckiego maja wlasciwy sobie
charakter indywidualny zarowno w linjach melodycznych, jak w $rodkach akompanjamentu. Z natury swojej
jest Rozycki specyficznym talentem homofonicznym (...)” [w:] Z. Jachimecki, Historja muzyki polskiej

(w zarysie), Gebethner& Wolff, Krakow 1920, s. 14.
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polskiego Wolfa. Po tych pie$niach - nie mozna tego absolutnie powiedzie¢ i nie bylbym na panskim
miejscu tak lekkomy$lnym w rzuceniu tak wspaniatego wyroku®.

Tworczos¢ piesniowa Ludomira Rozyckiego z pewnos$cia nie podazala utartymi,

starymi schematami. Na szczeg6lng uwage zastuguje

niezwykle bliski zwiazek, jaki istnial w umys$le kompozytora pomiedzy zjawiskami
otaczajacego $wiata a sferg dzwickowa muzyki. Tu zapewne lezy zrodto wyjatkowych uzdolnien
Rozyckiego w kierunku muzycznej ilustracji (...)*.

Odwazne rozwigzania harmoniczne zastosowane w utworach (zwtaszcza op. 9 i op.
12), a podkreslajace dekadencki tekst poetycki sprawiaja, ze piesni te zdecydowanie nie
nalezg do utworow najlatwiejszych w odbiorze. Jednak, parafrazujac slowa Grzegorza
Fitelberga, miniatury wokalne Ludomira Rézyckiego zyskuja sto razy wigcej w wykonaniu

niz na papierze®.

2.4 Poezja Tadeusza Micinskiego i liryka wokalna Ludomira Rozyckiego

— spotkanie stlowa i muzyki w metafizycznej przestrzeni

Tworczos¢ piesniowa Ludomira Rézyckiego, gleboko osadzona w estetyce Mtodej
Polski, wyraza szczeg6lnag glebie w zetknigciu z poezja Tadeusza Micinskiego, jednego
z najbardziej tajemniczych i zarazem filozoficznie zaangazowanych poetow tego okresu.
Fakt, iz kompozytor chetnie wybierat poezj¢ autora Niefoty na material stowny wigkszo$ci
swoich pie$ni nie byl przypadkowy. Ta wizyjna, mroczna i czgsto oniryczna poezja
doskonale koresponduje z ekspresja, glebia, emocjonalno$ciag i nastrojowoscia jezyka
muzycznego Roézyckiego. Po poezje Micinskiego siggali rowniez inni mlodopolscy
kompozytorzy — Karol Szymanowski, Apolinary Szeluto oraz Grzegorz Fitelberg®®.

Utwory Micinskiego, petne metafizycznych obrazoéw, aluzji do gnozy, mistycyzmu,
czy nawet satanizmu nie daja si¢ tatwo zinterpretowac. Stanowia dla czytelnika raczej

doswiadczenie niz logiczng strukturg. Kompozytor — postugujac si¢ owa poezja — nie tyle ja

82 Fragment listu Zdzistawa Jachimeckiego do Adolfa Chybinskiego z 26 lutego 1907 roku [w:]

K. Winowicz (red.), Troski i spory muzykologii polskiej (1905-1926); Korespondencja miedzy Adolfem
Chybinskim i Zdzistawem Jachimeckim, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1983, s. 129.

83 J. Kanski, Ludomir Rézycki, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1979, s. 25.

8 Fragment listu Adolfa Chybiniskiego do Zdzistawa Jachimeckiego z 14 kwietnia 1907 roku [w:]

K. Winowicz (red.), Troski i spory muzykologii polskiej (1905-1926); Korespondencja miedzy Adolfem
Chybinskim i Zdzistawem Jachimeckim, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1983, s. 147.

85 M. Doering, W cieniu jutrzenki — muzyczne konotacje z czcicielem tajemnic [w:] M. Bajko, J. Lawski,
U.M. Pilch (red.), Tadeusz Micinski i ludzie epoki. Studia (w 100. rocznicg¢ $mierci Tadeusza Micinskiego
1918-2018), Temida 2, Biatystok 2019, s. 355-356.
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ilustruje, co wspottworzy jej sensy na poziomie muzycznym. Pies$n staje si¢ tu nie tylko
nos$nikiem emocji, ale tez portalem metafizycznego zblizenia do tajemnicy istnienia.
Specyficzne harmoniczne napigcia, liryzm melodii 1 dramatyzm ekspresji muzycznej
Roézyckiego wydobywaja z tekstu to, co w nim ukryte — stan ducha, intuicj¢, niepokdj,
a niekiedy nawet tragiczne poczucie rozdarcia mi¢dzy §wiatlem a mrokiem. W ten sposob
muzyka Rozyckiego nie tylko towarzyszy poezji Micinskiego, ale ja dopelnia. Staje si¢ jej
komentarzem, emocjonalnym rozszerzeniem i symbolicznym echem jej tre$ci. Spotkanie
tych dwoch $wiatow, literackiego i muzycznego, tworzy przestrzen intensywnego przezycia
egzystencjalnego, w ktorym piesn staje si¢ forma zadumania nad losem cztowieka i jego

relacja z tym, co niewyrazalne.
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3. GLOS I/'/A FORTEPIAN. SPOJRZENIE OKIEM PIANISTY-
KAMERALISTY NA KOMPLETNY ZBIOR (OBJETYCH
NUMERACJA OPUSOWA) PIESNI NA GLOS 1 FORTEPIAN
LUDOMIRA ROZYCKIEGO. ARCHITEKTURA, KOLORYSTYKA,
EWOLUCJA PARTII FORTEPIANU. ZAGADNIENIA
INTERPRETACYJNO-WYKONAWCZE

3.1 Uwagi dotyczace glownych zalozen i konstrukcji dziela artystycznego

oraz jego opisu

Sztuka wykonawstwa muzycznego jako forma ekspresji artystycznej posiada silnie
indywidualistyczny rys, co sprawia, ze wszelkie zalozenia interpretacyjne zawarte
w niniejszym tekscie nalezy postrzegac raczej jako wskazowki anizeli jako jednoznaczne
wytyczne. Z drugiej strony, punktem wyjscia dla ich sformulowania jest wieloletnie
doswiadczenie w wykonywaniu liryki wokalnej oraz bliska sercu autorki postawa traktujaca
piesn jako forme¢ kameralnej wspotpracy, w ktdrej pianista pelni role rownorzednego
partnera. Kameralistyka rozumiana w ten sposoéb wymaga od obydwu wspétwykonawcow
kreatywno$ci 1 elastyczno$ci interpretacyjnej oraz otwarto$ci na dialog artystyczny
z partnerem. Podejscie to zdecydowanie odrzuca stereotypowe i systemowe sprowadzanie
roli partii fortepianu do akompaniamentu na rzecz podkres§lenia znaczenia partnerstwa
1 wspotdzialania, ktore umozliwiajg kreowanie tak wspolnej jak 1 indywidualnej interpretacji
w ramach formacji kameralnej, jaka jest piesn na glos i fortepian. Podstawa przyjetej w pracy
metody analizy jest takie ujgcie piesni, w ktorym s3g one rozpatrywane wieloaspektowo,
z uwzglednieniem tych watkéw interpretacji integralnej prof. Mieczystawa
Tomaszewskiego, ktore umozliwiaja jak najszersze spojrzenie na dzieto muzyczne®S.

W ponizszym opisie, kazdorazowo w tabelach zostaly uchwycone réznice migdzy
tekstem poetyckim a warstwa stowng utworu muzycznego. Zakres zmian jest zalezny od
indywidualnej wizji ostatecznego ksztattu poszczegolnych utworé6w muzycznych. Pierwsza

kolumna przedstawia oryginalng wersj¢ tekstu poetyckiego badz zrédlowego w oryginalnym

8 Metoda analityczna polegajaca na szerokim i wieloptaszczyznowym spojrzeniu na dzieto muzyczne przy
uwzglednieniu zasad: komplementarnosci, ontologicznej peini, kontekstualnosci i hierarchizacji [w:]
M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego, Akademia Muzyczna, Krakow 2000, s. 49-65.
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jezyku®’, natomiast druga ukazuje strukture i uktad materialu stownego po dokonanych
przez kompozytora modyfikacjach. W dalszej czesci opisu kazdej z pie$ni zarysowano
kontekst literacki utworu muzycznego. Przedstawiona zostata analiza struktury formalnej ze
szczeg6lnym naciskiem na uwzglednienie istotnych dla danego utworu elementéw dzieta
muzycznego. Nastepnie zarysowano najwazniejsze zagadnienia problematyki wykonawczej
z perspektywy pianisty-kameralisty.

Trzeci rozdziat pracy poswigcony zostal szczegdlowej analizie utworow
stanowigcych dzielo artystyczne. Decyzja o ustaleniu ostatecznego ksztattu czgsci
fonograficznej podyktowana zostata kilkoma przyczynami, z ktorej najwazniejszg byta cheé
skupienia uwagi na utworach, ktore sam kompozytor uznat za istotne 1 ktore znalazty si¢ na
liScie pochodzacej z petnego wykazu dziet Ludomira Rozyckiego przygotowanego z okazji

obchodow pigcdziesigciolecia tworczosci kompozytora:

op. 9 — dziewig¢ piesni do stow T. Micinskiego, op. 12 — cztery piesni do stow C. Jellenty,
op. 14 —sze$¢ piesni do stow Nietzschego i Ibsena [oraz Heinego - przyp. aut.], op. 16 — sze$¢ piesni
do stow T. Micinskiego, op. 19 — serenada, tabedz, Jasna Lednica (...), op. 51 — Z erotykow™,

Powyzszy zbior zostal uzupeliony o Ballade op. 60 do stow Adama Asnyka.
W rezultacie, czg$¢ fonograficzna dysertacji przedstawia kompletny zbior (objetych
numeracja opusowa) piesni o oryginalnym przeznaczeniu na glos i fortepian autorstwa
Ludomira Rézyckiego. Utwory zostaty zarejestrowane przy udziale dwoch $piewaczek
o zréznicowanych typach glosu, Wiktorii Zawistowskiej-Tyliby (mezzosopran) — opusy
9, 12, 19 i Jolanty Pawlikowskiej (sopran) — opusy 14, 16, 51, 60. Nagranie zostato
zrealizowane w dniach 8-11 sierpnia 2024 roku w Sali Koncertowej im. K. Moszumanskiej-
Nazar w Akademii Muzycznej im. K. Pendereckiego w Krakowie. Rezyserem nagrania byt

Marcin Domzat.

87 W przypadku piesni skomponowanych do tekstow zagranicznych poetow, we wskazanej rubryce
zamieszczone zostaty oryginalne wersje jezykowe — pierwowzory dla pézniejszych tlumaczen, na podstawie
ktorych prawdopodobnie tworzone byty polskie wersje jezykowe. Dotyczy to nastgpujacych utworéw: op. 14
nr 1,2, 3 oraz op. 51 nr 3.

88 M. Kaminski, Ludomir Rézycki. Opowiesé¢ o Zyciu i twérczosci, Pomorze, Bydgoszcz 1987, s. 137.
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3.2 8 piesni op. 9 do stéw T. Micinskiego®

Opus 9 (1905-1906, wyd. 1906) stanowi muzyczng interpretacj¢ o$miu wierszy
Tadeusza Micinskiego pochodzacych z tomu wierszy zebranych W mroku gwiazd. Dzieto

utrzymane zostalo w nastroju melancholijnej zadumy i egzystencjalnego niepokoju,

wiasciwym mtodopolskiej stylistyce.

3.2.1 Kiedy odejde w dal

zostanie po mnie zal -

daremny bedzie zal,

ady plyngé musze w dal.

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny Podziat formalny
Tadeusz Micinski, cykl: Juz swit, wiersz: Z opracowaniem muzycznym. piesni.
Kiedy odejde w dal [w:] W mroku gwiazd, Zaznaczono modyfikacje:
wyd. nakladem autora w drukarni dodatkowe powtorzenia
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow (podkreslenie).
1902, s. 75.
Kiedy odejde w dal Kiedy odejde w dal At 1-12)
zostanie po mnie zal - zostanie po mnie zal -
daremny bedzie zal, daremny bedzie zal,
gdy plyng¢ musze w dal. ady plyngé musze w dal.
Lecz tak sie tqczy zal Lecz tak sie tgczy zal B (1. 13-24)
z mojq tesknotg w dal - z mojq tesknotg w dal -
ze patrze w mojq dal - ze patrze w mojq dal -
Jjako w bezbrzezny zal. Jjako w bezbrzezny zal.
Kiedy odejde w dal A’ (1. 25-34)

Liryk Kiedy odejde w dal wyraza glebokie poczucie straty, bolu i zalu w obliczu
nieuchronnosci przemijania. Samo spojrzenie w przyszio$¢ staje si¢ jednoczesnie refleksja
nad przesztoscig. Metaforyczna dal jest przestrzenig pelng smutku i nostalgii, w ktorej Za/

staje si¢ nieodtacznym elementem wewnetrznego §wiata podmiotu lirycznego.

% Materialy nutowe wykorzystane w procesie przygotowywania dzieta artystycznego i jego opisu:

L. Rozycki, Piesni wybrane na glos z fortepianem, red. T. Bronowicz-Chylinska, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakow 1957, s. 8-16;

L. Rozycki, 8 piesni do stow Tadeusza Micinskiego na glos i fortepian op. 9, Gebethner& Wolff, Warszawa
1906, s. 3-18;

L. Rézycki, Wybor piesni na glos i fortepian, zeszyt 1, ed. J. Freszel, D. Grzybacz, B. Kominek,
J. Pawlikowska, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2022, s. 6-27.
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Muzyczng ilustracja odchodzenia jest uporczywie powtarzany i dominujacy

W miniaturze motyw rytmiczny:

Andante
) n 11[_) 2 - -
o’ %

N\
St

]
Ehc

Przyktad muzyczny 1. Kiedy odejde w dal op. 9 nr 1, takty 1-2.

Do powyzszej idei nawigzuje rowniez plan harmoniczny. W catym utworze brak jest akordu
D-dur, ktory w tonacji g-moll petnilby funkcj¢ dominanty. RoOwniez nastgpstwa akordow
wewnatrz gtownego, wielokrotnie powtarzanego motywu wskazuja na kierunek rozwoju
frazy od subdominanty do toniki, co rdéwniez mozna interpretowaé jako rodzaj
intencjonalnego zawrdcenia wstecz, symbolizujacego lek przed nieuchronnym procesem
odchodzenia. W utworze dominuja wspotbrzmienia o ciemnej barwie, co zwigzane jest
z dominacjg niskich rejestrow w partii fortepianu. Pomimo, iz piesh jest dzietem
o niewielkich rozmiarach, stanowi ona swoiste studium odcieni dominujacych w utworze
emocji.

Z perspektywy pianisty, istotne jest zwrocenie szczegdlnej uwagi na dostuchanie
kazdego wspotbrzmienia akordowego w trosce o brak agogicznego pospiechu zwlaszcza we
fragmentach, w ktorych wystepuja potnuty. Z drugiej strony, w odcinkach, w ktorych frazg
cechuje bardziej ozywiony charakter, istotne jest catkowite podazanie za wokalista, rowniez
w aspekcie agogicznym (takty nr 17-20). W koncowym fragmencie piesni (takty nr 25-34)
partia fortepianu zostata umieszczona w bardzo niskim rejestrze. Brzmienie poszczegdlnych
akordow powinno uwzglednia¢ szersze spojrzenie na material muzyczno-literacki,

a priorytetem powinno by¢ tu zachowanie logicznego ksztattu frazy.
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3.2.2 Nad morzem

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny Podziat
Tadeusz Micinski, cykl: W posrod raju, Z opracowaniem muzycznym. formalny
wiersz: Stanqc tak nad morzem [w:] W mroku Zaznaczono modyfikacje: piesni.
gwiazd, wyd. nakladem autora w drukarni dodatkowe powtdrzenia
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 1902, (podkreslenie) oraz dodane stowa
s. 115. (czcionka pogrubiona).
Stang¢ tak nad morzem Stang¢ nad morzem At 1-8)
z chmur kigbami na dnie z chmur kigbami na dnie
i w glgb niemgq ciemng rzucaé i w glghb ciemngq rzucac
Jjarzgce klejnoty... Jjarzgce klejnoty
(...) klejnoty.
Stang¢ nad morzem A’ (t. 9-14)
z chmur kigbami na dnie
i w glghb ciemngq rzucac
Jarzqce klejnoty,
(...) klejnoty.
1 pod jej patacem 1 pod jej patacem B (1. 15-25)

oprzec skron na murach
i wyrzec sig - wyrzec
duszy swej na wieki...

oprzec skron na murach,
i wyrzec sie, wyrzec,
duszy swej na wieki...

1 zagiel rozwingd,
kiedy burza wyje
i mkngc¢ ponad gory
i spadac - i plyngc...

Zagiel rozwingé,
kiedy burza wyje

i mkngc ponad gory
i spadad i plyngc,

A (1. 26-29)

i spa-daé i ply-ngc,
i spadaé,
i spadaé,
i plyngé!

C (1. 30-40)

Pierwotny ksztalt wiersza zostal poddany znacznym przeobrazeniom, a finalny

rezultat polaczenia glosu z partig fortepianu jeszcze bardziej podkresla jego dramatyczne
przestanie. Niepokdj oraz oblakanie wysuwaja si¢ na pierwszy plan zwlaszcza we
fragmencie kulminacyjnym:

I pod jej patacem

oprze¢ skron na murach,

1 wyrzec sig, wyrzec,

duszy swej na wieki...

(takty nr 15-25, ff appassionato)

Piesn sktada si¢ z pieciu odcinkdéw o jasno wyznaczonych granicach formalnych.

Wewnatrz dziela, pomiedzy fragmentami A, A’, A’’ oraz C wystgpuja podobienstwa na
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poziomie fakturalnym (figuracyjna motoryka i ruch szesnastkowy w partii fortepianu,
niewielka dynamika). Z wyzej wymienionymi odcinkami wyraznie kontrastuje cze¢$¢ B,
bedaca kulminacja piesni, na co wskazuja: zmiana faktury na akordowa, znaczna gradacja
dynamiki w kierunku fortissimo oraz zwigkszenie ambitusu, ktoére prowadzaca ostatecznie
do nagtego wybuchu ekspresji. Utwor zostal napisany w tonacji d-moll, jednak kompozytor
decyduje si¢ przeprowadzi¢ stluchacza réwniez przez inne centra tonalne (e-moll, G-dur).
Ostatni fragment (C), pomimo, iz wykazuje podobienstwo fakturalne do odcinkéw
wczesniejszych (A, A’, A’’), zachowuje pewna odrgbnos¢. Szczegdlng uwage zwraca tutaj
obecno$¢ accelerando, dzigki ktoremu zaobserwowa¢ mozna przyspieszenie akcji
muzycznej, co moze by¢ interpretowane jako muzyczna ilustracja stow ,,spadac” i,,ptynac”.

Wykonujac utwor, warto zwroci¢ uwage, aby obecne w partii fortepianu motoryczne
figuracje, pomimo konieczno$ci stosowania pedalizacji, wykonywa¢ z zachowaniem
adekwatnej selektywnosci artykulacji. Miniatura Nad morzem zostata przez kompozytora
bardzo skrupulatnie opisana pod wzgledem sugestii wykonawczych. Doktadna realizacja
powyzszych zalozen wspottworzy idealnie uzupehniajace si¢ plany. Niedoprecyzowana
pozostata jedynie dlugos¢ trwania accelerando sugerowanego w takcie nr 30, jednakze
majac na uwadze czytelno$¢ tekstu muzycznego, warto od taktu nr 34 zaniecha¢ jego

kontynuacji, utrzymujac state tempo az do konca piesni.
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3.2.3 Plyng ciche, srebrne {7y

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z opracowaniem | Podziat rél
Tadeusz Micinski, cykl: Juz swit, wiersz: muzycznym.
Plyng ciche, srebrne tzy, [w:] W mroku
gwiazd, wyd. naktadem autora w drukarni
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 1902,
s. 68.
Phng ciche, srebrne {zy Phng ciche, srebrne {zy Dusza
i fioletow plynie zal i fioletow plynie zal
w nieskonczong ciemngq dal - w nieskonczong ciemngq dal -
pachng zwigdle bzy - pachng zwigdle bzy -
to Ty, duszo? Ty!
to Ty, duszo? Ty! Podmiot
liryczny
W chmurach leci czarny ptak, W chmurach leci czarny ptak, Dusza
niesie w szponach krwawy plon - niesie w szponach krwawy plon -
- Czy to z Twoich dumnych ton - Czy to z Twoich dumnych ton
- wyrwany ten znak? - wyrwany ten znak?
Tak, ma duszo, tak.
Tak, ma duszo, tak. Podmiot
liryczny
- Tys mie zaklgl w teczy snow - Tys mie zaklgl w teczy snow Dusza
- do tych szarych zimnych mglic - - do tych szarych zimnych mglic -
- co masz mowic - predko mow - - co masz mowic - predko mow -
- tzy Ci plyng z lic - - tzy Ci plyng z lic -
Nic, ma duszo, nic.
Nic, ma duszo, nic. Podmiot
liryczny

Utwor Phyng ciche, srebrne {zy:

(...) to wiersz-ol$nienie, wiersz-rozmowa, oszczedny, jakby nieufny wobec stownych
srodkéw wyrazu (...). Doswiadczenie pustki i ciemno$ci uktada si¢ tutaj nie tyle jednak w postac
lgku, trwogi (...), co w stan melancholii, dekadenckiego smutku, majgcego wysublimowany,
estetyczny smak. Sytuacja oczekiwania okreslona tu zostala przez synestezyjnie zespalane kategorie
sensualne: wzrok, stuch, zapach (...). Srebro jest barwg wody 1 ksiezyca, wyrazajac niski stopien
mistycznego wtajemniczenia, nadmierny zwigzek z cialem i ziemig. Fiolet jest barwa smutku,
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ekwiwalentem mistycznego mroku. Sytuacji oczekiwania towarzyszy (...) cisza, wzbogacona
o atrybut dekadenckiego nastroju: Izy (...)".

Opracowanie muzyczne (w tonacji a-moll) wspoltworzy 1 podkresla aure
tajemniczosci, rezygnacji i melancholii. Utwor przyjmuje forme piesni dialogowanej®!.
We fragmentach, w ktorych bohater liryczny bezposrednio zwraca si¢ do duszy, Ludomir
Rézycki, zgodnie z trescia utworu poetyckiego, réznicuje elementy dzieta muzycznego.
Zmiany dotycza tonacji (lokalnie pojawia si¢ tryb durowy, H-dur), dynamiki
(w stron¢ wickszego piano), tempa (takty nr 11-14: poco piu lento, takty nr 23-26: poco
a poco ritenuto, takty nr 35-39: lento). Dzigki temu brzmienie staje si¢ bardziej migkkie,
kolorystyka ocieplona. Dwutaktowe zdania muzyczne w glosie wokalnym (poza
fragmentami, w ktorych podmiot liryczny zwraca si¢ do duszy), oparte sa wylacznie na
pochodach sekundowych. W pie$ni dominuje dynamika piano (ppp-p), a tylko jeden odcinek
(takty nr 27-34/35) stanowi dynamiczny wyjatek. Po zrealizowaniu diminuendo (takty
nr 23-24) kompozytor sugeruje natychmiastowe zastosowanie dynamiki forte. Nastepuje
nieoczekiwane ozywienie narracji. W dalszej kolejnosci widoczny jest stopniowy i tagodny
powrdt (takty nr 33-34) do poczatkowego charakteru, ktory przygotowuje pojawienie si¢
wypowiedzi bohatera lirycznego skierowanej do duszy. Zostaje ona podsumowana akordem
A-dur zamykajacym utwor.

Przez wzglad na zbiezno$¢ rytmiczng faktur w partiach obydwu wykonawcow,
wyzwaniem jest prowadzenie diugiej, linearnej frazy, gdyz pochody ¢wierénutowe
bezwzglednie musza by¢ wykonywane z zachowaniem idealnej synchronizacji pomig¢dzy
$piewakiem a pianista. Korzystnym rozwigzaniem jest odstgpienie od Scisle
metronomicznego wykonywania partii lewej reki na rzecz zastosowania rubato,
a wyznacznikiem jego intensywnosci jest $cisle podazanie za kierunkiem rozwoju frazy
wyznaczanym przez parti¢ glosu. Istotnym aspektem wykonawczym jest takze kwestia
realizacji wszystkich tukow (legato) 1 ponut z pozoru konczacych mysl muzyczng.
Narracyjng plynno$¢ utworu mozna uzyskaé traktujac pojawiajace si¢ dluzsze wartosci
rytmiczne (poinuty, cate nuty) jako sktadowe wigkszej calosci, co utatwia podazanie za

muzyczng 1 poetycka intencja.

0 D. Trze$niowski, Akt mistycznej autokomunikacji: ,, Plyng ciche, srebrne tzy...” [w:] A. Czabanowska-
Wrébel, P. Prochniak, M. Stala (red.), Poezja Tadeusza Micinskiego. Interpretacje, Ksiggarnia Akademicka,
Krakow 2004, s. 188-189.

°1 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, tom 3: Piesh, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakéw 1974, s. 221.

34



3.2.4 Kiedy ci¢ moje oplotq sny

Zrodtowy tekst poetycki: Uklad tekstu zgodny z opracowaniem Podziat
Tadeusz Micinski, zbior: Strgceni z muzycznym. formalny piesni
niebiosow cykl: Kain, wiersz: Kiedy cig (zwrotki).
moje oplotq sny, [w:] W mroku gwiazd,
wyd. naktadem autora w drukarni
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow
1902, s. 24.
Kiedy Cige moje oplotg sny - Kiedy Cige moje oplotg sny - It 1-14)
Jak biate roze - Jjak biale roze -
nie boj sig kochac - ja - i ty nie boj sig kochac - ja - i ty
w nieba lazurze. w nieba lazurze.
Ziemia, jak echo minionych dni,
grajgce w borze, Ziemia, jak echo minionych dni, II (1. 15-30)

a nasze duchy wsrod martwych pni
wieszajq zorze.
Serce mi splatasz korong gwiazd,
hymnem warkoczy -
pode mng gory, wiezyce miast -
nade mngq - oczy.
Dziwnie sig srebrzysz, aniele moj,
w teczowym piorze -
fontanny szemrzq, gwiazd iskrzy roj
woniejg roze...

grajgce w borze,
a nasze duchy wsrod martwych pni
wieszajq zorze.

Serce mi splatasz korong gwiazd,
hymnem warkoczy -

pode mng gory, wiezyce miast -
nade mngq - oczy.

Dziwnie sig srebrzysz, aniele moy,
w teczowym piorze -

fontanny szemrzq, gwiazd iskrzy roj
woniejq roze...

III (. 31-50)

IV (t. 51-64)

Wyznaczajac podziat formalny piesni wedlug opracowania muzycznego da si¢
zauwazy¢, iz kazdy z czterech ponizej wyodrebnionych fragmentéw rozpoczyna sie¢
tozsamym schematem rytmicznym oraz podobnym motywem melodycznym w partii gtosu
wokalnego. Mozna zatem w duzym uproszczeniu przyja¢ zatozenie, ze forma utworu
nawiazuje do typu piesni zwrotkowej, przeplecionej (w ramach zwrotki III) odr6zniajagcym

si¢ materialem motywicznym. Piesn zostata skomponowana w tonacji Fis-dur.

I | Pierwsza czg$¢ utworu stanowi quasi-recytatywna melodia glosu, ktorej
towarzysza dosy¢ ciemno brzmigce wspoOlbrzmienia akordowe. Istotne
z wykonawczego punktu widzenia jest, by maksymalnie podkresli¢ aure

tajemniczos$ci poczatku poprzez migkkos¢ brzmienia, dynamike piano.
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17

Melodia gtosu wokalnego zostata umiejscowiona (wzgledem poprzedniej zwrotki)
caly ton nizej. Istotna zmiana nast¢puje w partii fortepianu. Pianista wykonuje
dwie niezalezne melodie zbudowane na roztozonych akordach, a partia prawej reki
wychodzi ponad lini¢ glosu. Rozpieto§¢ pomiedzy obiema partiami miejscami
wynosi dwie oktawy. Kompozytor sugeruje pozostanie w dynamice piano, piano
pianissimo. Glos 1 fortepian wystepuja w dwoch zréznicowanych brzmieniowo

$wiatach, co moze by¢ nawigzaniem do tresci wiersza.

17

Fragment ten rézni si¢ od pozostatych zarowno ksztaltem melodyczno-
rytmicznym, jak i sposobem budowania narracji muzycznej. Odcinek rozpoczyna
si¢ dwoma stalymi motywami (z modyfikacja pierwszego interwatu) w partii
glosu, natomiast w partii fortepianu znajduja si¢ roztozone akordy, wystgpujace
naprzemiennie w prawej i lewej rece. Faktura ilustruje motyw splatania i oplatania,
o ktérym moéwi podmiot liryczny. Dynamika forte pojawia si¢ bezposrednio po
fragmencie oscylujacym w granicach piano, mezzo piano. Najbardziej znaczaca
réznica (w kontek$cie innych zwrotek) pojawia si¢ wraz ze zmiang tempa na
Lentamente (takt nr 39), gdzie pojawia si¢ kulminacyjna fraza (Nade mng gory).
Uwage zwraca oryginalnie brzmigca harmonia znajdujaca si¢ w partii fortepianu

(takty nr 39-46). Fragment wienczy kadencyjne nastepstwo wspotbrzmien.

s

Partia fortepianu w sposob ilustracyjny przedstawia srebrzenie si¢ aniota,
szemranie fontann, iskrzenie si¢ gwiazd (pasaze o kierunku opadajacym
pojawiajace si¢ w oktawach: dwukreslnej 1 razkres$lnej na tle nuty pedatowe;j

wystepujacej kilkukrotnie w niskim rejestrze).

W piesni Kiedy cig moje oplotq sny najwigkszym wyzwaniem wykonawczym dla

pianisty jest pedalizacja. Warto, aby z jednej strony nie zaburzata ona czysto$ci harmonii

(takty nr 15-46, 51-64), a z drugiej powinna dodawaé wspotbrzmieniom impresjonistyczng

poswiate. Trudno$cig jest rowniez jednoczesne prowadzenie zrdéznicowanych plandw

kolorystycznych, bedacych muzycznym odzwierciedleniem idei méwiacej o przenikaniu si¢

$wiata duchowego ze $wiatem materialnym.
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3.2.5 Powialo na mnie morze snow

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z opracowaniem Podziat
Tadeusz Micinski, cykl: Zatoka tecz, wiersz: muzycznym. formalny
Powialo na mnie morze snow, [w:] W mroku piesni.

gwiazd, wyd. nakladem autora w drukarni
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 1902,
s. 137.

Powiato na mnie morze snow - Powiato na mnie morze snow - At 1-9)
ruiny tajemnicze - ruiny tajemnicze -
w sosnowych borach Aniot-now
zapala krwawe znicze.

w sosnowych borach Aniot-now Bt 10-17)
zapala krwawe znicze.

1 juz na glebie porwat mnie 1 juz na glebie porwat mnie C(t 18-25)
blekitnym wichrem Isnien - blekitnym wichrem Isnien -
0 Matko Boza - wez me dnie
za jeden wieszczy dzien.

0 Matko Boza - wez me dnie A’ (1. 26-35)
za jeden wieszczy dzien.

Wiersz ukazuje wizj¢ mistycznego uniesienia oraz duchowej podrozy poety ku
transcendencji. Zakonczenie, utrzymane w modlitewnym tonie, wyraza t¢sknote za
doswiadczeniem Absolutu i pragnieniem przemiany codzienno$ci w moment natchnienia
duchowego.

Piesn o formie A-B-C-A’ skomponowana zostala w tonacji D-dur. Na kazde zdanie
muzyczne przypada 8 taktow. Utwdr rozpoczyna majestatyczny akord g-moll z septyma
wielka, natomiast konczy akord D-dur. Otwarcie pies$ni i zakonczenie utworu to trzy
dodatkowe takty poza ukladem 4%*8=32. Kompozytor wzmacnia tre§¢ wiersza
zaskakujacymi wspotbrzmieniami. Jednym z przyktadow jest akord pojawiajacy sie jako
rozwigzanie wznoszacego pochodu (f-moll z seksta wielkg po A-dur w takcie nr 8). Zabieg
ten uwypukla stowo tajemnicze [ruiny]. Rowniez w taktach nr 18-21 partia fortepianu
ilustruje przedstawiang w wierszu glebi¢ (pianista porusza si¢ w obrebie niskich, a zarazem
ciepto brzmiacych, ciemnych rejestrow). W koncowej czeSci fragmentu na stowach:
biekitnym wichrem Isnien kolorystyka przejasnia sig, a takze pojawia si¢ tryb durowy.

W sposob szczegodlny, na przestrzeni odcinka, w ktoérym aniof (...) zapala krwawe znicze
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(takty nr 10-17) dominuja ciemne, duszne wspotbrzmienia harmoniczne. Wznoszacy pochod
akordowy w partii fortepianu budzi skojarzenia z muzyczng ilustracjg drabiny taczacej
cztowieka z Sitag Wyzsza, po ktérej wznosi si¢ prosba do Matki Boskiej (cz¢$¢ A’). Partie
glosu wienczy dzwigk fis' w dynamice pianissimo. Pie$h Powiafo na mnie morze stéw,
dzigki optymistycznemu zakonczeniu, stanowi w cyklu ekspresyjny wyjatek.
Najistotniejszym wyzwaniem wykonawczym z perspektywy pianisty jest przede
wszystkim uzyskanie cigglos$ci frazy na pochodach akordowych. Jest to mozliwe przy
zastosowaniu odpowiedniej pedalizacji, ale ostatecznym celem linearnego traktowania

wspoOtbrzmien akordowych jest osiagnigcie pozadanego efektu kolorystycznego.

3.2.6 Na ksi¢zycu

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z opracowaniem Podziat
Tadeusz Micinski, zbidr: Strgceni z niebiosow | muzycznym. Zaznaczono modyfikacje: formalny
cykl: Kain, wiersz: Na ksigezycu, [w:] dodatkowe powtorzenia piesni.
W mroku gwiazd, wyd. naktadem autora (podkreslenie).

w drukarni Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakow 1902, s. 27.

Na ksigezycu czarnym wisze Na ksiezycu czarnym wisze At 1-12)
patrzqc w gwiazd gasnqgcych cisze. patrzqc w gwiazd gasngcych cisze.

W mroku dumnym i bezglosnym

ze strzaskang harfg snow Na ksigzycu czarnym wisze A’ (1. 13-20)
plyne - szukam jej - patrzqc w gwiazd gasngcych cisze.

nie odnajde juz.
W mroku dumnym i bezglosnym B (1. 21-40)
ze strzaskang harfg snow
plyne - szukam jej -

nie odnajde juz.

Na ksiezycu czarnym wisze A’ (t. 41-52)

patrzqc w gwiazd gasngcych cisze.

Fundamentem dwuzdaniowej opowiesci Micinskiego jest podmiot, ktory si¢ w niej
( i poprzez nig) uobecnia. Nie jest to jednak, trzeba przyzna¢, fundament catkowicie pewny
1 oczywisty, gdyz tozsamos$¢ tego, kto mowi ,,Na ksigzycu czarnym wisze...” jest nieokreslona,

a sposob jego istnienia - niejasny®’.

92 M. Stala, Zatraci¢ sie w ciemno$ciach. Wokot szesciu werséw Tadeusza Micirnskiego [w:]
A. Czabanowska-Wrdbel, P. Prochniak, M. Stala (red.), Poezja Tadeusza Micinskiego. Interpretacje,
Ksiggarnia Akademicka, Krakow 2004, s. 114.
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Piesn Na ksiezycu, utrzymana w tonacji f-moll, jest utworem o zwigztej budowie
formalnej. Glowne, a zarazem nawigzujace do tytutu zdanie muzyczne (A) zostalo
z niewielkimi modyfikacjami powtorzone trzykrotnie (A, A’, A’’). Pelni ono rol¢ kotwicy,
ktéra osadza narratora w rzeczywistosci i uswiadamia mu miejsce, w ktérym aktualnie si¢
znajduje. Jest symbolicznie zawieszony na ksi¢zycu mi¢dzy dwoma $wiatami.

W odcinkach A, A’, A’” mozna wyodrebni¢ do$¢ wyrazny podzial na trzy muzycznie
ilustrowane przestrzenie, polegajacy na umiejscowieniu poszczegoélnych elementéw
struktury utworu w trzech réznych rejestrach:

— oktawowa podstawa harmoniczna w niskim rejestrze,

— ilustracyjne plamy dzwigkowe obrazujace skrzenie si¢ gwiazd (zapisane w kluczu
wiolinowym w partii fortepianu),

— melodia glosu wokalnego, ktora tak, jak podmiot liryczny, zostata zawieszona
migdzy jasnos$cig a ciemnoscia, czyli miedzy prawa a lewa rekg pianisty.

Odcinek B charakteryzuje si¢ bogactwem S$rodkdw wyrazu i wewnetrznym
zréznicowaniem. W taktach nr 25-32 kompozytor stosuje gre trybow niczym walke
ciemnosci ze $wiattem. Dynamika forte-fortissimo podkresla tryb molowy, by zwienczy¢
motyw akordem durowym w dynamice piano. Po zakonczeniu cze$ci B pojawia si¢
wystepujacy na poczatku utworu obraz poetycki (materiat z odcinka A), ktory symbolizuje
powrot do rzeczywistosci.

Z perspektywy pianisty, wygodnym i korzystnym rozwigzaniem jest odbieranie do

lewej reki pierwszej czgsci motywu szesnastka-dwudzwiek:
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D) ! I
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H 1 be . be . be $ oD
- (ot . | b
M =t = TT = = phe e e ]
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Przyktad muzyczny 2. Na ksigzycu op 9 nr 6, takty 1-7
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Dla lepszego wybrzmienia oktawowej podstawy harmonicznej w partii lewej reki
mozna zastosowac pedal sostenuto. Jednak zdecydowanie korzystniejszym rozwigzaniem
bedzie uzycie prawego pedatu zatrzymujacego brzmienie oktawy F-F i powolne
wypuszczanie go na przestrzeni kolejnych czterech taktow. W ten sposdb mozna chocby
w przyblizony sposéb zrealizowaé sugestie kompozytora dotyczace dlugosci pedalizacii,
jednak bez efektu zerwania czy szarpniecia. Istotne jest rOwniez czytelne zréznicowanie
barw. Podstawa basowa korzystnie brzmi, gdy dzwigki zostang wydobyte gleboko,
z dynamiczng przewaga dolnej skladowej oktawy, natomiast motywy przeciwstawne
(znajdujace si¢ w partii napisanej w kluczu wiolinowym) zostang wykonane w sposob
wyrazisty 1 metaliczny przy jednoczesnym zachowaniu zasugerowanej przez kompozytora
dynamiki. Duzym ulatwieniem zapewniajacym wigksza swobod¢ w kreowaniu frazy jest

interpretowanie pie$ni w sposob bardziej taneczny i groteskowy anizeli patetyczny.

3.2.7 Zahuczal wicher

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z opracowaniem Podziat
Tadeusz Micinski, cykl: In loco muzycznym. Zaznaczono modyfikacje: formalny
tormentorum, wiersz: Zahuczat wicher, dodatkowe powtorzenia (podkreslenie). piesni.
[w:] W mroku gwiazd, wyd. nakladem
autora w drukarni Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 1902, s. 87.
Zahuczatl wicher - wicher jesienny Zahuczal wicher - wicher jesienny At 1-4)
nad mojem sercem - sercem tutaczem — nad mojem sercem - sercem tutaczem —
i Aniol senny - Aniot Gehenny i Aniol senny - Aniot Gehenny B (1. 5-8)
Jjuz mnie powitat - powital ptaczem. Jjuz mnie powitat - powital ptaczem.
Zahuczal wicher - wicher jesienny A’ (. 9-13)
nad mojem sercem - sercem tutaczem -

Wiersz Zahuczat wicher przedstawia konfrontacj¢ bohatera lirycznego z wlasnym
przemijaniem, co symbolicznie ilustruje nawigzanie do jesieni. Z dziela poetyckiego
emanuje smutek, bol, samotno$¢ oraz brak nadziei.

W pie$ni kompozytor modyfikuje strukture wiersza. Pierwsze dwa wersy powtarza
dwukrotnie — na poczatku i na koncu. Opracowanie muzyczne zyskuje nowa koncepcje.
Mozna odnie$¢ wrazenie, iz odcinek kulminacyjny znajduje si¢ na poczatku dzieta (A).
Wszechobecny w piesni smutek podkresla tonacja f-moll. Kompozytor umieszcza parti¢

fortepianu w niskich rejestrach instrumentu, co wraz z metrum 4/4 sugeruje marszowo-
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zatobny charakter pie$ni. Relacje harmoniczne pomig¢dzy niektorymi wspdtbrzmieniami
przypominaja te z poczatkowych fragmentdw III czeSci Marche funébre z Sonaty b-moll op.
35 Fryderyka Chopina.

Do najwigkszych wyzwan wykonawczych w partii fortepianu nalezy m.in. $ciste
taczenie akordéw na przestrzeni catego utworu celem uzyskania efektu ptynnego /egato oraz
zastosowanie nieskazitelnej pedalizacji, ktéra czynnie bierze udziat w kreowaniu aury
kolorystycznej. Chcac zachowad petnie brzmienia tworzacych si¢ pionow harmonicznych
(takty nr 9-10), nalezy rozpoczyna¢ arpeggio w prawej rece wraz z przypadajacym na nie
wspoOtbrzmieniem w rece lewej. Warto takze zwroci¢ szczegdlng uwage na okreslenie

Grave, determinujace charakter utworu.

3.2.8 Nokturn (Las ptaczgcych brzoz)

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z opracowaniem | Podziat formalny
Tadeusz Micinski, cykl: Noce polarne, muzycznym. piesni.
wiersz: Las placzqcych brzoz, [w:] W
mroku gwiazd, wyd. naktadem autora w
drukarni Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakéw 1902, s. 52.

Las placzqcych brzoz
Sniegiem osypany -
poscinat mi mroz
moje tulipany.

Lezy u mych stop
konajgca mewa -
patrzq na jej trup
zamyslone drzewa.

S’niegiem zmywam krew,
lecz jej nic nie zgluszy -
stysze dziwny Spiew

w czarnym zamku duszy.

Las placzqcych brzoz
Sniegiem osypany -
poscinat mi mroz
moje tulipany.

Lezy u mych stop
konajgca mewa -
patrzq na jej trup
zamyslone drzewa.

S’niegiem zmywam krew,
lecz jej nic nie zgluszy -
stysze dziwny Spiew

w czarnym zamku duszy.

A (. 1-10)

B (t. 11-26)

A’ (. 27-35)

Juz sam tytul 6smej piesni z

op. 9 — Nokturn — budzi skojarzenia z ciemno$cia.

Wiersz jest opisem wewnetrznego stanu podmiotu lirycznego, ciemnej nocy duszy,
ilustrowanego symbolicznie przez ptaczace brzozy, tulipany poscinane przez mrdz, konajaca
mewe czy obecnos¢ watku czarnego zamku duszy.

Faktura pie$ni, napisanej w tonacji fis-moll, nawigzuje do gatunku fortepianowego

nokturnu. Melodia jest w niej elementem wiodacym, za§ elementem wtorujacym sg
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roztozone akordy. Poczatkowy odcinek utworu sktada si¢ z poprzednika (takty nr 3-6)
1 nastgpnika (takty nr 7-10) poprzedzonych fortepianowym wstepem. W kolejnym
fragmencie obie partie schodza do nizszych rejestrow, a w glosie dodatkowo dostrzec mozna
zmniejszenie ruchliwosci melodii (takty nr 11-14). Nastgpuje rozwdj dynamiczny
wynikajacy z przeniesienia partii fortepianu do wyzszych rejestréw i stopniowe budowanie
napiecia az do lokalnej kulminacji (takty nr 19-22). Chwilowe ozywienie ekspresji szybko
przeradza si¢ w nostalgiczng pustke (takty nr 23-26), bedaca muzyczng ilustracja
zamys$lonych drzew. Warto zrealizowa¢ ten fragment ptasko, non espressivo. Trzecia,
ostatnia strofa tekstu poetyckiego (takty nr 27-35), opisuje probe zatarcia sladéw zbrodni,
bezskutecznego zmywania win (zmycie krwi $niegiem nie jest mozliwe). Pozostaja wigc one
niezmywalne, niczym ludzkie grzechy w oczach surowego Boga. Micinski glosit poglad
mowiacy o tym, ze jedynie osobom wybranym czyli nadludziom dana jest dusza i mozliwo$¢
dostapienia zycia wiecznego. Na nic zdajg si¢ wysitki i starania zwyklego cztowieka, skoro
jego grzechy i tak stang si¢ jego wlasnym, czarnym zamkiem duszy — jej wigzieniem. Inng
interpretacja metafory czarnego zamku duszy moze by¢ utonigcie w metafizycznych
przemysleniach, ktorych abstrakcyjna struktura wewnetrzna zaczyna przypominaé zamek
z olbrzymig iloécig niemozliwych do zglgbienia tajemniczych labiryntéw. Na koncu pies$ni
pojawia si¢ tryb durowy, symbolizujacy nadzieje.

Najistotniejszym zagadnieniem problematyki wykonawczej jest kwestia zachowania
balansu pomig¢dzy romantycznym a impresjonistycznym sposobem gry przez pianistg,
zwlaszcza na przestrzeni fragmentow (takty nr 5-9, 25-26, 29-30, 33), w ktorych pojawiaja
si¢ silnie dysonujace z podstawa harmoniczng watki melodyczne. W sekwencji A’,
kompozytor pozostawia wykonawcom dowolno$¢ dynamiczng, (w przeciwienstwie do
odcinka A, w ktorym obecna jest sugestia wykonawcza piano). Podkre$lajac t¢ odrgbnos¢,
warto rozpocza¢ epizod A’ w dynamice mezzo forte, w charakterze molto espressivo-agitato,
a nastgpnie od taktu nr 31 stopniowo uspokaja¢ narracj¢ az do konca utworu. Odmienny typ

ekspresji obu odcinkoéw wynika przede wszystkim ze znaczenia tekstu stownego.
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3.3 Cykl Orfan op. 12, 4 pie$ni do stow C. Jellenty”

Pie$ni op. 12 (1906, wyd. 1906) zostaly skomponowane do wybranych tekstow
poetyckich z tomiku Orfan autorstwa Cezarego Jellenty, utrzymanego w estetyce
dekadenckiej. Ludomir Roézycki zadedykowat cykl wielkiemu artyscie, Aleksandrowi
Bandrowskiemu, stynnemu wowczas tenorowi. Charakterystyczne dla opus 12 jest bogactwo
srodkow wyrazu oraz znaczny stopien trudnosci wykonawczo-interpretacyjnych. Wszystkie
piesni maja budowe przekomponowana, co wywiera wptyw na $cisla wspotzaleznosé

migdzy warstwg muzyczng, a tekstem poetyckim.

3.3.1 Ach, znikly, jak sen

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z opracowaniem muzycznym.
Cezary Jellenta, rozdzial Melodya, wiersz: Ach, Zaznaczono modyfikacje: réznice pomi¢dzy
znikty, jak sen (IV), [w:] Orfan, wyd. Drukarnia tekstem poetyckim a pies$nig: stowa zmienione
Narodowa, Krakow 1902, s. 90. (czcionka pogrubiona), fragmenty pominigte przez

Rozyckiego (przekreslenie).

Ach, znikly, jak sen me rojenia, Ach, znikly, jak sen me rojenia,
Zamilkly, jak dzwon, duchow pienia, zamilkly, jak dzwon, duchow pienia,
Ach, jak kadzielnic dym, ach, jak kadzielnic dym,

W dal si¢ rozwialy W dal si¢ rozwialy

Tesknot hejnaly, Tesknot hejnaly,

1 tylko krople jadu sig¢ sqczq na serca dnie!
1 tylko krople jadu Isnig na serca dnie!

Ach, jak kadzidlny dym, Aehjakteadsidim-ny

W dal si¢ rozwialy W dal si¢ rozwialy

Uczuc¢ hejnaty, Uczuc¢ hejnaty,

O Boze, Boze nademnq zlityj si¢! ... O Boze, Boze nademng zlityj sie! ...

Piesn Ach, znikly, jak sen jest utworem niezwykle dramatycznym, opisanym przez
kompozytora jako Andante con dolore, w ktéorym dominujg uczucia tgsknoty i bolu

egzystencjalnego, sporadycznie przechodzace w rozpacz.

93 Materialy nutowe wykorzystane w procesie przygotowywania dziela artystycznego i jego opisu:

L. Rozycki, Piesni wybrane na glos z fortepianem, red. T. Bronowicz-Chylinska, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakéw 1957, s. 17-25;

L. Rozycki, 4 piesni do stow Cezarego Jellenty na glos i fortepian op. 12, Gebethner& Wolff, Warszawa
1906;

L. Rozycki, Wybor piesni na glos i fortepian, zeszyt 1, ed. J. Freszel, D. Grzybacz, B. Kominek,

J. Pawlikowska, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2022, s. 28-38.
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Struktura wewng¢trzna partii fortepianu oparta jest na trzech podstawowych

motywach rytmicznych:
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Przyktad muzyczny 3. Ach, znikly, jak sen op. 12 nr 1, t. 1, 15, 25.

gﬂlt-
us
. y_

* Ped *

Pomimo, iz kazdy z nich przynosi nieco inng intencj¢ wyrazowa, to wszystkie taczy
element zatrzymania ruchu najwcze$niej na druga, a najpozniej na trzecig miarg taktu.
Dostuchanie 1 dogranie tych motywow do konca taktu tworzy wrazenie poszerzania
czasowej przestrzeni. O podobnej intencji kompozytora moga §wiadczy¢ znaki crescendo
konczace si¢ znacznie dalej niz po poczatku péinut (takty nr 1-6). Choé realizacja
wskazowek notacyjnych w tym fragmencie moze przekracza¢ techniczne mozliwos$ci
wykonawcze pianisty, dazenie do maksymalnego dogrania ostatniej nuty w takcie, przy
réwnoczesnym wyobrazeniu sobie narastajacego crescenda przynosi intrygujacy efekt
wykonawczy. Czas trwania poszczegolnych fraz ulega pewnego rodzaju uelastycznieniu
1 sprzyja poglgbieniu wewnetrznej spojnosci interpretacji. W pie$ni uwidacznia si¢ takze
inny trwaty skladnik jej konstrukcji. Poza krotkim odcinkiem (takty nr 13-16) w partii
fortepianu mozna dostrzec efekt nuty pedatowej, gdzie zmianom nie ulega najnizszy
sktadnik wspotbrzmien (takty nr 1-12: H; 17-24: Fis; 25-32: H). Catos¢ kompozycji
utrzymana jest w tonacji h-moll, ktorej ciemne, glebokie brzmienie doskonale wspolgra
z dramatycznym nastrojem i wewnetrznym napigciem utworu. Przejasnienie harmoniczne
nastepuje wylacznie w obrebie frazy na serca dnie! (takty 21-24), gdzie pojawia si¢ tonacja
dominanty (Fis-dur). Réwnoczes$nie dochodzi do istotnej zmiany fakturalnej: dotychczas
dominujacy motyw rytmiczny ustgpuje miejsca szerokim pasazom, stanowigcym element

wtorujacy dla  zasadniczej mys$li muzycznej, prowadzonej w ukladach troj-
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i czterodzwickowych. Odcinek z jednej strony jest optymistycznym zwrotem w muzycznej
narracji, ale kontynuowany przez uspokajajace solo fortepianu przygotowuje tym samym
efekt subito przed finatowym wybuchem ekspresji (w takcie nr 25). Pod koniec fragmentu
w tonacji Fis-dur, w partii lewej rgki pojawia si¢ wyzwanie wykonawcze zwigzane
z precyzyjna realizacja pedalizacji. W przypadku koniecznosci zastosowania arpeggio
w partii lewej reki, jego rozpoczecie powinno by¢ zsynchronizowane z uderzeniem akordu
W rgce prawej, co sprzyja spojnosci rytmicznej 1 klarownosci faktury. Kulminacyjny odcinek
utworu (takt nr 25) stanowi moment gwattownego, nieoczekiwanego zwrotu w przebiegu
narracyjnym. Z perspektywy wykonawczej szczegdlnego znaczenia nabiera dazenie do
maksymalizacji kontrastu dynamiczno-ekspresyjnego na przetomie taktow 24 1 25, jak
réwniez uzyskanie pelnego, nasyconego, ale i $piewnego dzwigku w dynamice forte

fortissimo.

3.3.2 Chiod grobu powial

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z opracowaniem muzycznym.
Cezary Jellenta, rozdziat: Orfan. Czesci drugiej
»Nurtow” fragmenty, wiersz: Chiod grobu powiat
(V) [9 pierwszych werséw], [w:] Orfan,
wyd. Drukarnia Narodowa, Krakéw 1902, s. 130.

Chiod grobu powial. Tak... to nie wiatr halny. Chiod grobu powial. Tak... to nie wiatr halny.

Pod niebem cicho, skwarno. Pod niebem cicho, skwarno,

Chmury wstrzymaty dech, na gwarng chmury wstrzymaly dech,

Czelad? ptaszqt padt bezruch upalny, na gwarng czeladz ptaszqt padl bezruch upalny,
A mnie, od stop do glowy, a mnie, od stop do glowy,

Przebiega dreszcz lodowy. przebiega dreszcz lodowy.

Kolczaste fale mrozu dtawig mi skron obreczq Kolczaste fale mrozu dtawig mi skron obreczq
1 cicho, ponuro do uszow mi jeczq 1 cicho, ponuro do uszow mi jeczq

Proroctwo smierci. proroctwo Smierci.

Wiersz podejmuje temat egzystencjalnego lgku zwigzanego z przeczuwaniem
zblizajacej si¢ $mierci. Tekst ukazuje kontrast migdzy duszng, nieruchoma atmosferg
letniego dnia a przenikliwym, wewne¢trznym chtodem dos$wiadczanym przez podmiot
liryczny. Zatrzymana w bezruchu przyroda poteguje wrazenie niepokoju oraz

nadchodzacego zagrozenia. Doswiadczenie chtodu i pojawiajace si¢ proroctwo $mierci
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odnoszg si¢ do duchowego stanu podmiotu lirycznego, wpisujac si¢ w metafizyczny wymiar
utworu.

Piesn Chiod grobu powiat zostala skomponowana w tonacji Es-dur, jednak nie jest
wyraznie w niej osadzona, co wynika ze zmienno$ci harmonii i obecno$ci licznych
lokalnych centréw tonalnych. Takie rozwigzania podkreslaja emocjonalng niestabilno$¢
1 poteguja wrazenie niepokoju, wpisujac si¢ w ekspresyjny charakter tego jednego
z nielicznych utworéw wokalnych Ludomira Roézyckiego o tak wyraznie dekadenckim
1 pesymistycznym przestaniu. Na szczego6lng uwage zastuguje zar6wno charakterystyczna
kolorystyka brzmieniowa, jak i interesujaca architektura stowno-muzyczna. Kompozycja
rozpoczyna si¢ mrocznym dialogiem pomig¢dzy partig fortepianu a linia wokalna, ktéry
kreuje atmosfer¢ niepokoju i egzystencjalnej grozy.

W poczatkowym odcinku (takty nr 1-4) warto zwréci¢ szczegdlng uwage na piony
harmoniczne w partii fortepianu. Zaplanowanie odpowiednich proporcji migdzy
poszczegolnymi skladnikami w akordach pozwala jeszcze lepiej wydoby¢ glebig
brzmieniowa oraz zachowa¢ klarowno$¢ faktury. Dynamiczny ksztatt frazy opartej na
pochodach akordowych (crescendo 1 diminuendo) stanowi ilustracje ruchu wiatru
1 zapowiada nadchodzacy dramat. Po deklamacyjnym wprowadzeniu pojawia si¢ fragment
oznaczony jako tranquillo, w ktérym linia melodyczna glosu umieszczona zostaje w §rednim
rejestrze znajdujacym si¢ pomiedzy prawa a lewa reka fortepianu. Kompozytor sugeruje
wykonanie tego odcinka w dynamice pianissimo (takty nr 5-6), ktdre nastepnie przechodzi
w pianissimo possibile (takty nr 7-8). Utatwieniem wykonawczym moze by¢ potraktowanie
oktawy w lewej rece, pojawiajacej si¢ na poczatku kazdego z taktéw, jako fundamentu
dynamicznego. Nalezy ja zaznaczy¢ nieco glosniej (piano). Zaproponowana przez
kompozytora dlugo$¢ pedalizacji (warto rozwazy¢ zastosowanie potpedatu) wspiera efekt
mglistej po$wiaty dzwigkowej. Zabieg ten pozostaje w S$cistym zwigzku z tekstem
poetyckim, w ktérym podmiot liryczny zdaje si¢ spogladac na rzeczywisto$¢ z oddalenia,
projektujac na nig wlasne, intensywnie przezywane stany wewngtrzne. Podobnie, jak
w piesni Ach, znikly, jak sen, szczyt ekspresyjny pojawia si¢ nagle, jednak w omawianym
utworze kontrast dynamiczny (ppp-ff) zostal zarysowany jeszcze wyrazniej. W tym
momencie narracja ponownie koncentruje si¢ na przezyciach podmiotu lirycznego.
Fortepianowy pochdd akordowy (fortissimo) warto wykona¢ w charakterze agitato-
appassionato z nieco wicksza swobodg agogiczng, co dodatkowo podkresli dramatyczny
charakter tej kulminacji. Warstwa harmoniczna znakomicie wspoéltgra tu z wymowg stow:

A mnie, od stop do glowy, przebiega dreszcz lodowy. W kolejnych taktach dynamika
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stopniowo maleje w kierunku piano, a narracja ulegajac uspokojeniu staje si¢ wrecz

monotonna. W partii fortepianu powraca material dzwigkowy z poczatku piesni, a glos

realizuje swoja parti¢ w jednostajnym ruchu rytmicznym, w obrebie niewielkiego ambitusu

melodii wewnatrz frazy. Partia fortepianu przypomina fragmenty La vallée des cloches z

cyklu Miroirs Maurice’a Ravela. Ludomir R6zycki — podobnie, jak wspomniany francuski

impresjonista — wykorzystuje niemal pelng skalg fortepianu, osiggajac efekt szerokiej

przestrzeni brzmieniowej, ktora paradoksalnie idealnie wspdigra z coraz mniejsza

dynamika. Tak zaprojektowana struktura brzmieniowa doskonale podkresla znaczenie

ostatnich stow tekstu — i cicho, ponuro do uszow mi jeczq, proroctwo smierci. Tym

zabiegiem wprowadza stuchacza w stan egzystencjalnej refleksji i melancholijnej zadumy.

3.3.3 Spojrzyj, ach, wokot

Zrodtowy tekst poetycki:
Cezary Jellenta, rozdziat Melodya, wiersz:
Spojrzyj, ach, wokdt (1), [w:] Orfan, wyd.
Drukarnia Narodowa, Krakow 1902, s. 87.

Uktad tekstu zgodny z opracowaniem muzycznym.
Zaznaczono modyfikacje: ré6znice pomi¢dzy
tekstem poetyckim a piesnig: stowa zmienione
(czcionka pogrubiona), fragmenty pominigte przez
Rézyckiego (przekreslenie), stowo dodane przez
kompozytora (podkreslenie).

Spojrzyj, ach, w okot!

Wiosna rozkwitla juz,

Na tgkach zlote blysnely kaczence,
Spojrzyj, ach, w okol,

Ile liliowych kruz,

Jak wonig dyszq gajow rozbudzone wience
1 ptaszqt Spiew o niebios uderza powate!

Mitos¢ rozpiera swiat

Ogromng Zqdzg,

Tesknice mtodych lat

Jak widma blqdzq,

I mysl nad ziemiq krqzy, tlotoskrzydly sokol.

Przyjdz tu, gdzie kwiatow Isnig przepychy,

Serce zbolate!

Zaczerpnij zycia, gdzie balsamow drzq kielichy,
Serce zbolate!

A na twem czole ciern sig zmieni, zmieni w kwiat.

Spojrzyj, ach, wokot!

Wiosna rozkwitla juz,

na tgkach ziote blysnely kaczence,
spojrzyj, ach, wokot,

morze liliowe,

Jek wonig dyszq gajow rozbudzone wience

: - bios s ”

Mitos¢ rozpiera swiat
ogromnq zqdzq,
Tesknice mtodych lat
Jjak widma blqdzq,

i mysl nad ziemiq krqzy jak sokol Zlotoskrzydly.
Przyjdz tu, gdzie kwiatow Isnig przepychy,
serce zbolate!

Zaczerpnij zycia, gdzie balsamow drzq kielichy,

Serce zbolate!

A na twem czole ciern sig zmieni, zmieni w kwiat.

Piesn Spojrzyj, ach, wokot zdecydowanie wyrdznia si¢ pod wzgledem charakteru na

tle pozostatych utworéw z cyklu. Pogodny nastrdj oraz tonacja A-dur doskonale
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koresponduja z tekstem poetyckim, ktory opisuje wiosng zarowno w wymiarze dostownym,
jak i symbolicznym, odnoszacym si¢ do natury ludzkiego Zycia.

Utwor rozpoczyna si¢ zachwytem podmiotu lirycznego nad pigknem wiosennej
przyrody. W pierwszym odcinku (takty nr 1-18) glos i partia fortepianu tworza dwa
doskonale uzupetniajace si¢, a zarazem niezalezne plany harmoniczne. Warto zauwazy¢, ze
w piesni Spojrzyj, ach, wokot dominujacg rolg petni fortepian, ktorego partia w wielu
fragmentach moglaby funkcjonowa¢ samodzielnie. W utworze wielokrotnie mozna spotkac
si¢ z fenomenem ilustrowania tekstu muzyka. Juz na poczatku dzieta (takty nr 7-9) brzmienie
chromatycznych, szybkich pochodow akordowych w partii prawej r¢ki, zestawione z pewna
nieregularnos$cia (liczne tuki frazowe, wypuktosci dynamiczne oraz przesunigcia rytmiczne
mi¢dzy poszczegdlnymi planami fakturalnymi), budzi skojarzenia ze stonecznym $wiattem,
ktore odbija si¢ w wiosennym krajobrazie (na lgkach ztote blysnety kaczence). Nieco dalej
podmiot liryczny kontynuuje: spojrzyj, ach, wokot, morze liliowe (takty nr 11-14).
Kompozytor, zachgcajac stuchacza do zatrzymania si¢ nad tym, co wiosenne rozdziela
zdanie na dwie czgsci: spojrzyj, ach, wokot (takty nr 11-12) oraz morze liliowe (takty nr 13-
14). Zaprezentowany powyzej podzial wyznaczony zostal na podstawie struktury
harmonicznej, dynamicznej i1 rytmicznej opartej na kierunku: ruch-wygaszanie ruchu-
zatrzymanie. W ostatnim czterotakcie pierwszego odcinka mozna dostrzec muzyczng
ilustracje pachnacych gajow. Fragmenty, w ktorych w warstwie poetyckiej pojawia si¢
odniesienie do zmystu wechu — jak w przypadku woni gajéw czy dymu kadzielnic (obecnego
réwniez w pierwsze] piesni Ach, znikly, jak sen) — w partii fortepianu zauwazalne jest
wprowadzenie ruchu (realizowanego poprzez pasaze badz inne motywy o charakterze
arpeggiowym), a takze nieoczywistych dysonanséw (we fragmencie gdzie wystepuje
arpeggiowany akord Cis-dur’ kompozytor dodaje dzwigk fisis!, ktory rozwigzuje si¢ na
eis'). Ostatecznie wspotbrzmienie zostaje rozwigzane na zaskakujgco brzmigcy akord C-dur.
Na uwage zasluguje réwniez obecno$¢ kilku oryginalnych quasi-kadencji taczacych
poszczeg6lne odcinki utworu. Kolejny fragment piu mosso (takty nr 19-27) przenosi
stuchacza do krainy budzacych si¢ uczué¢ i wspomnien mtodosci, zwigzanych z nadejéciem
wiosny. W odcinku, opatrzonym wskazaniem con grande passione, obecna jest
zintensyfikowana faktura fortepianowa (dodatkowe kontrapunkty, szeroki ambitus, petnia
brzmienia 1 bogactwo $rodkdw wyrazu). Wobec powyzszych faktow, korzystnym
rozwigzaniem jest zwrdcenie szczegdlnej uwagi na nadanie wyjatkowo glebokiego tonu
zwlaszcza oktawowe] podstawie harmonicznej rozpoczynajacej poszczegoélne takty.

Wpisuje si¢ to w ide¢ zrealizowania pelni brzmienia w dynamice fortissimo
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z uwzglednieniem zaproponowanego przez Roézyckiego charakteru. W kolejnym odcinku
trzykrotne powtdrzenie motywu melodyczno-rytmicznego w partii glosu (takty nr 28-36)
doskonale podkresla sens stow i mysl nad ziemiq krqzy jak sokot ztotoskrzydty. Nastepnie
rozwoj partii fortepianu zmierza stopniowo w stron¢ zastosowania bardziej skrajnych
rejestrow, co moze symbolizowa¢ wrazenie oddalania si¢ mysli podmiotu lirycznego od
tego, co przyziemne. Krotkie solo fortepianu stanowi naturalne potaczenie z odcinkiem piu
lento (takty nr 36-49), ktory wprowadza medytacyjne uspokojenie i zatrzymanie. Rozwoj
narracji wyznaczaja napi¢cia harmoniczne w partii fortepianu, podczas gdy linia
melodyczna glosu opiera si¢ na powtarzanych dzwiekach (pierwotnie g! w taktach nr 36-42,

a nastepnie fis! w taktach nr 43-45).

Nagromadzenie dysonansow melodycznych oraz rozszerzona harmonika kaza doszukiwac

si¢ w tym miejscu postromantycznej wersji retorycznej pathopoi. Ponadto pojawiajg si¢ tu rytmy
westchnieniowe (zwlaszcza przy stowach ,,serce zbolate”)*.

Oryginalna kadencja (takty nr 48-49) zabrzmi bardzo efektownie, gdy zostanie
wykonana wedlug planu agogicznego: molto ritenuto. Lacznik oznaczony jako Tempo I
(takty nr 51-53) stanowi reminiscencj¢ poczatku utworu. Kompozytor zdecydowat si¢ na
oznaczenie pppp, sugerujac tym samym niezwykle delikatny charakter brzmienia, co
stanowi dla wykonawcy duze wyzwanie techniczne. Zbudowany na pochodzie gamowym
fragment wienczacy utwoér (takty nr 54-62) oparty zostal na melodii o kierunku
wznoszacym, ktorej towarzysza dwa kolejne czterotakty o strukturze ostinato w partii
fortepianu. Odzwierciedlenie w opracowaniu muzycznym znajduje rowniez fragment tekstu
a na twem czole ciern sig zmieni, zmieni w kwiat. Dla lepszego podkreslenia znaczenia stow,
oba pochody ostinato mozna przedzieli¢ (migdzy taktami nr 57 a 58) oddechem wigzacym
si¢ z delikatnym zatrzymaniem. Aby obraz muzyczny ilustrujgcy zmiang ciernia w kwiat
(takt nr 58) stat si¢ bardziej czytelny, korzystnie jest zaplanowac ten fragment w charakterze
calando, co umozliwi swobodne wybrzmienie dysonansu. Tryb durowy pojawia si¢ dopiero
na trzecig miar¢ w takcie, famigc wczesniej utrzymany schemat ostinato. Z wykonawczego
punktu widzenia w tej pie$ni najwigksze wyzwania stanowia: odpowiednie zaplanowanie
zmian tempa wplywajace na réznicowanie wyrazu w poszczegolnych odcinkach, aktywne
wspottworzenie z glosem aspektu kolorystycznego i zwigzane z nim odpowiednie

operowanie czasem muzycznym.

%4 M. Pikulska, Piesi w tworczosci Ludomira Rézyckiego, praca licencjacka, Uniwersytet Jagiellonski,
Krakow 2014, s. 24.
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3.3.4 To pelzam, jak czerw

Zrodtowy tekst poetycki:
Cezary Jellenta, rozdziat Melodya, wiersz: To
petzam, jak czerw (1), [w:] Orfan, wyd.
Drukarnia Narodowa, Krakow 1902, s. 88.

Uktad tekstu zgodny z opracowaniem muzycznym.
Zaznaczono modyfikacje: réznice pomigdzy
tekstem poetyckim a piesnia: stowa zmienione
(czcionka pogrubiona).

To petzam, jak czerw, w trumny mroku,
To blgdze, jak wid, z Smiercig w oku,
Jak czarnej chmury kigb.

W smutnem niebie,
W ducha pogrzebie,

Pedze, burzami w smutny bezmiar gnan,
Jak czarnej chmury kigb

W smutnem niebie,

To petzam, jak czerw, w trumny mroku,
to blqdze, jak wid, z Smiercig w oku,
Jjak czarnej chmury kigb.

W smutnem niebie,

w ducha pogrzebie,

pedze, przed siebie w smutny bezmiar gnan,
jak czarnej chmury kigb

w smutnem niebie,

Pedze przed siebie,
pedze przed siebie,

A wichr jesienny w krwawy rwie mig tan! a wicher jesienny w krwawy rwie mig tan!

Czwarta, ostatnia piesn cyklu, utrzymana w tonacji c-moll, stanowi wyrazne
nawigzanie do dwodch pierwszych utworéw, zaréwno pod wzgledem nastroju, jak
1 ekspresji. Tam, gdzie tekst poetycki ukazuje mroki duszy, warstwa muzyczna przyobleka
si¢ w ciemne barwy. We fragmentach, w ktorych podmiot liryczny méwi o ruchu (petzam,
btadzg, pedzg), pojawiaja si¢ w partii fortepianu synkopowane pochody akordowe,
intensyfikujace wrazenie agitato (takty nr 1-9, 34-42). Pies$n jest utworem wewnetrznie
skontrastowanym, a wspomniane wyzej motywy przeplataja si¢ z watkami petnymi smutku
i spokoju. Z drugiej strony, gdy tre$s¢ tekstu poetyckiego odnosi si¢ do tego, co na
niebosktonie (ktgb czarnej chmury, smutne niebo) faktura w partii fortepianu kazdorazowo
z akordowej zmienia si¢ na pasazowa. SzczegoOlny fragment stanowi kulminacja (takty
nr 18-22), charakteryzujaca si¢ gwaltownoscia i burzliwo$cig narracji, szczegdlnie w partii
fortepianu, stanowigca dla pianisty duze wyzwanie techniczne. W razie konieczno$ci,
pominigcie dzwigkow d i c (takt nr 20) wydaje si¢ by¢ rozwigzaniem korzystniejszym, niz
zatrzymanie pedu accelerando (z uwagi na trudne do wykonania bardzo dalekie skoki).
Cho¢ jest to rozwigzanie kontrowersyjne stanowi rezultat dlugotrwatej oraz poglebione;j
pracy nad utworem, a przede wszystkim stuzy nadrzednemu celowi — uzyskaniu spojnosci

wewnetrznej 1 artystycznej utworu.
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Warto zauwazy¢, ze samodzielnie wykonana partia gtosu wokalnego brzmi niemalze
atonalnie. Dopiero w potaczeniu z faktura fortepianowa tworzy dos$¢ zawila, ale spojna
calo$¢. Niejednokrotnie Rozycki prowadzi stluchacza po swoich oryginalnych $ciezkach
brzmieniowych, ktérych logiczny sens harmoniczny ukazuje si¢ dopiero pod koniec frazy.

Piesn To petzam, jak czerw, a takze inne utwory wspottworzace opus 12 stanowig
spore wyzwanie artystyczne, gdyz wymagaja od wykonawcow znacznych umiejetnosci
technicznych. Aby odda¢ glegbie 1 ztozono$¢ tych piesni, zaré6wno wokalista, jak 1 pianista
powinni poslugiwaé si¢ bogata paleta ekspresji oraz wykaza¢ si¢ wysokim poziomem

interpretacyjnej wrazliwosci.
3.4 Szes¢ piesni op. 14 do stéw H. Ibsena, F. Nietzschego, H. Heinego®®

Opus 14 (1906, wyd. 1906-1908) jest jedynym cyklem piesni skomponowanym do
tekstow poetow spoza kregu literatury polskiej. Utwory te cechuje wyrazne zrdznicowanie
wewngtrzne zarowno pod wzgledem ekspresji, jak i formy. Juz na poziomie struktury utworu
(gestos¢ faktury, szeroki ambitus, czg¢sta zmienno$¢ nastrojow) funkcja wtorujaca partii
fortepianu czesto ustepuje miejsca funkcji wiodgcej®®, co wptywa na wielowymiarowos¢
interpretacyjng. Takie rozwigzania stanowig istotny element stylu Ludomira Rézyckiego

1 wymagaja szczegolnej uwagi wykonawcow w procesie interpretacyjnym.

(...) op. 14 jest nie tylko dowodem opanowania (...) warunkéw technicznych (...). Kazda
piesn, kazdy utwor tego ogromnie utalentowanego kompozytowa jest nowg wycieczka w mniej lub
wigcej nieznane u nas krainy harmonii. Kazda piesn umie Rozycki utrzyma¢ w tonie i nastroju
odpowiadajacym tekstowi (...). W szeSciu piesniach op. 14 znajdujemy calg skale
charakterystycznych réznic w wyrazie muzycznym: od figlarnej wesolosci /Wenecja do stow
Nietzschego/,od pogodnego liryzmu (Agnes stowa Ibsena, Piosnka dziewczyny stowa Nietzschego)
do glebokiego serdecznego smutku i tgsknoty (Bezpowrotnie [do stow Ibsena - przyp. aut.], Tesknota
do stow Heinego) i nastroj fantastyczny i poezya egzotyzmu panuje w piesni Labedz (stowa Ibsena)
(...). Moga si¢ nie podoba¢ $miate harmonie, moze komus koloryt tych piesni wydawac si¢ zbyt
silnym, plastyki i wyrazu nikt im nie odmoéwi. Rozycki nie moze si¢ wyraza¢ z dwuznacznym
konwencyonalizmem - to jest jego zaleta i dar niepospolity. Jego piesni naleza do najlepszych, jakie
nie tylko w ostatnich czasach u nas napisano’’.

95 Materialy nutowe wykorzystane w procesie przygotowywania dziela artystycznego i jego opisu:

L. Rozycki, 6 piesni na glos z towarzyszeniem fortepianu op. 14, Gebethner& Wolft, Warszawa 1906-1908;
L. Rozycki, Wybor piesni na glos i fortepian, zeszyt 1, ed. J. Freszel, D. Grzybacz, B. Kominek,

J. Pawlikowska, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2022, s. 44-64.

% J. Marchwinski, Muzyczne partnerstwo. Refleksje o nauczaniu partnerstwa, Wydawnictwa Drugie,
Warszawa 2018, s. 35.

7 A. Chybifiski, Przeglgd muzyczny [w:] Przeglgd Powszechny, 1907, t. 96, s. 461-462 [dot. m.in. pie$ni
Ludomira Rézyckiego op. 9, 12, 14].
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3.4.1 Agnes

Zrodtowy tekst poetycki w oryginalnym Parafraza autorstwa Stefanii Rozyckiej - Podziat
jezyku: uktad tekstu zgodny z opracowaniem formalny
Henrik Ibsen, Agnes (Af «Brandy), [w:] muzycznym. Polska wersja tekstu zostata piesni.
Digte, wyd. Gyldendalske Boghandels przygotowana na podstawie niemieckiego
Forlag (F. Hegel & Son), Kopenhaga 1879, przektadu Ludwiga Passarge’a o czym
s. 55-56. $wiadczy notatka na pierwszej stronie
partytury utworu).
Agnes, min dejlige sommerfugl, Dziewcze, ty stodki motylku, A
dig vil jeg legende fange! ulecisz, ja pojme cig znowu! (t. 1-8)
Jeg fletter et garn med masker smd, Uwigze sie¢, malenkq siec,
og maskerne er mine sange! Jjej oczka sq moje piesni.
«Er jeg en sommerfugl, liden og skcer, Jeslim motylkiem pigknym, matym, B

sd lad mig af lyngtoppen drikke; pozwol zawisng¢ u kwiecia, (t. 13-19)
og er du en gut, som lyster en leg, a jeslis chiopcem pieknym, hozym,
sd jag mig, men fang mig ikke!» to odpedz, tylko nie chwytaj!
Agnes, min dejlige sommerfugl, Dziewcze, ty pickny motylku, A’
nu har jeg maskerne flettet; Ach, spojrz, jak oczka si¢ wigzg! (t. 20-27)
dig hjcelper visst aldrig din flagrende flugt,- | Prozno sig bronisz, biedna dzieweczko,
snart sidder du fangen i nettet! Jjuz jestes w sieci, w niewoli!
«Er jeg en sommerfugl, ung og blank, Dziewcze, moj pigkny motylku! Coda
jeg lystig i legen mig svinger, (t. 28-29)
men _fanger du mig under nettets spind,
sa ror ikke ved mine vinger!»
Nej, jeg skal lofte dig varligt pa hdand
og lukke dig ind i mit hjerte;
der kan du lege dit hele liv
den gladeste leg, du lcerte!

Sparafrazowany przez Stefani¢ R6zycka tekst stanowi dosy¢ swobodne opracowanie
wiersza Agnes Henrika Ibsena, ktory powstal na kanwie fragmentu pierwszego aktu jego
wczesniejszego dzieta, dramatu Brand z 1865 roku. Gléwnym bohaterem sztuki jest pastor
Brand opierajacy swoje przekonania religijne na czarno-bialym wyobrazeniu na temat
$wiata. Kaznodziejski zapal przyczynia si¢ do rozpg¢tania konfliktow, doprowadzajac
ostatecznie do dramatycznych wydarzen.

Pies$n, utrzymana w tonacji A-dur, jest muzycznym opracowaniem dialogu, ktory
w sposob poetycki opisuje relacje mitosng miedzy bohaterami wiersza. Motyl,
symbolizujacy wolnos¢ i1 lekkos$¢, staje si¢ metafora dla mlodej dziewczyny, ktérej urok

1 delikatno$¢ sa chwytane w sie¢ emocji adoratora. Motyw pieknego motylka odzwierciedla
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nie tylko zachwyt podmiotu, ale takze jego bezsilno§¢ wobec emocjonalnego zwigzania.
Poeta, tworzac refleksje¢ nad ludzkimi uczuciami, ukazuje dynamike¢ mitosci, w ktorej
pragnienie i obawa przenikaja si¢ nawzajem. Ostatecznie utwor ten jest zarowno subtelng
deklaracja mito$ci, jak i1 analiza romantycznych relacji miedzyludzkich, ktérych pigkno
1 kruchos¢ staja si¢ zrodlem radosci i cierpienia.

Opracowanie muzyczne tekstu podkresla form¢ ABA’ (+ coda). W czegsciach A, A’
glos zabiera mezczyzna, zalotnik, a w cz¢$ci B kobieta, obiekt westchnien. Warstwa
muzyczna piesni catkowicie podaza za trescig poezji. W odcinkach A i A’ dominuje subtelna
kolorystyka oraz mniejsza ruchliwo$é rytmiczna. Srodkowa czesé przynosi zageszczenie
faktury oraz zwigkszenie ambitusu, a takze jest miejscem lokalnego rozwoju dynamicznego
w kierunku forte, co wynika bezposrednio ze sposobu zagospodarowania przestrzeni
brzmieniowej i ekspresji przekazu stownego. Piesn wienczy dwutaktowa coda (takty nr 28-
29). Obejmuje ona material pochodzacy z pierwszych taktow zawierajacy nieliczne
modyfikacje. Cz¢$¢ ta zostata opatrzona uwaga molto ritenuto.

Istotng kwestia w obszarze problematyki wykonawczej jest zaplanowanie
odpowiedniej hierarchii dynamicznej mi¢dzy warstwami melodycznymi w partii fortepianu
(takty nr 9-19) celem zbudowania czytelnej struktury przestrzennej. Kluczowe jest
przygotowanie dynamiczne czeSci B (takty nr 13-19) poprzez rozpoczgcie realizacji
crescendo w miejscu wskazowki a tempo (takt nr 12). O ile srodkowy odcinek pie$ni
Z pewnoscig wymaga zastosowania glebszego i bardziej intensywnego brzmienia to skrajne
czesci cechuje przede wszystkim pewnego rodzaju lekkos¢. Wyzwanie stanowi rowniez
uzyskanie idealnej pedalizacji zwlaszcza na przestrzeni sSrodkowego odcinka utworu (takty
nr 13-14, 17-19, 15-16). Zaznaczona w partyturze wymiana pedatu nie moze odbywac si¢
kosztem prowadzonej legato frazy akordowej w partii prawej reki. W taktach nr 23-24
nalezy zatroszczyc¢ si¢ o stworzenie przestrzeni na oddech, wykonujac wznoszacy pasaz (takt
23, D-dur) z zastosowaniem ritenuto i diminuendo. Nast¢pnie nalezy uczyni¢ niewielka,
wyrazowg cezurg, umozliwiajaca wzigcie oddechu przez $piewaka. Kolejny odcinek warto
rozplanowa¢ w sposob bardziej deklamacyjny niz metronomiczny (takty nr 24-27)
1 zrezygnowaé z zaproponowanego przez kompozytora umownego charakteru agitato
dopiero w momencie pojawienia si¢ wskazowki ritenuto (takt nr 27). W tym miejscu (takt
nr 27) dynamiczne oznaczenie piano pianissimo (umieszczone w partii fortepianu) stanowi

zabieg kolorystyczny, powodujac nagla zmiang barwy.
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3.4.2 Bezpowrotnie

Zrodtowy tekst poetycki w oryginalnym
Jezyku:
Henrik Ibsen, Borte! [w:] Digte, wyd.
Gyldendalske Boghandels Forlag (F. Hegel
& Son), Kopenhaga 1879, s. 53.

Uktad tekstu zgodny z opracowaniem
muzycznym. Thumaczenie autorstwa
Cezarego Jellenty (przygotowane
najprawdopodobniej na podstawie
wersji niemieckiej).

Podziat formalny
piesni.

De sidste geester

vi fulgte til grinden,
farvellets rester

tog nattevinden.

1 tifold ode

ld haven og huset,
Hvor toner sode
Mig nys berused.

Det var en fest kun

for natten den sorte;
Hun var en geest kun, --
og nu er hun borte.

Po szumnem swigcie,
zagosci nawalg

ostatnie zaklecie:

bqdz zdrow! przebrzmialo.

Sam znowu, gdzie wy,
tzy cudnych urojen!
gdzie stodkie spiewy
serdecznych upojen.

Ach! wszystko,

Jjak sen [i przelotny,
Ona gos¢ tylko
gos¢ bezpowrotny.

A
(takty nr 1-9)

B
(takty nr 10-17)

C
(takty nr 18-26)

Wiersz Bezpowrotnie w poruszajacy sposob ukazuje przemijanie radosnych chwil,
ktore pozostawiaja po sobie jedynie ciche echo wspomnien. Po hucznej zabawie przychodzi
kolej na powrdt do codziennej szaro$ci, w ktorej rozbrzmiewaja smutek, poczucie
osamotnienia i melancholia. Wszystko w Zyciu jest jak sen — przemija na zawsze, niczym
go$¢ bezpowrotny.

Muzyczne opracowanie wiersza, utrzymane w tonacji d-moll, jest z nim bardzo
spdjne, a warstwa dzwickowa podaza za obrazami poetyckimi. Ludomir Rézycki na tej
niewielkiej przestrzeni zawart bogata palete kolorystyczng i dynamiczng (ppp-ff). Piesn ma
budowe trzyczgsciowa (ABC). Czes¢ A w partii glosu zostata oparta na ruchu
¢wierénutowo-0semkowym, a w partii fortepianu dostrzec mozna wspolbrzmienia
harmoniczne wzbogacone o alteracje. W cz¢sci B, rozpoczynajacej si¢ (subito) agitato, plan
dynamiczny ulozony zostal od forte fortissimo do piano (pianissimo). Opadajacy jest
rowniez kierunek melodii (od g na poczatku az do d' na koncu odcinka). Rozycki wzmacnia
aur¢ emocjonalnego rozedrgania zastosowaniem tremolo w partii fortepianu (takty nr 10-
13), a nastepnie wycisza narracj¢ stosujac stopniowe obnizanie rejestru i powrot do faktury
akordowej. Odcinek C subtelnie koresponduje z poprzednimi czgsciami utworu. Dynamika

nawigzuje do fragmentu B, za$§ faktura i wyrazem przypomina odcinek A. Mimo
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dostrzegalnych podobienstw pozostaje jednak odrgbng, nowa mys$la muzyczng. Na
przestrzeni calego fragmentu C kompozytor konsekwentnie stosuje stata podstawe
harmoniczng, podkreslajac tym samym jego wewngetrzng autonomig.

Pomimo prostej 1 przejrzystej formy, piesn stawia przed wykonawcami szereg
istotnych wyzwan interpretacyjnych. Na pierwszy plan wysuwa si¢ potrzeba precyzyjnego
1 spojnego ksztaltowania planu frazowo-dynamicznego, wymagajacego $cislej wspotpracy
pomiedzy $piewakiem a pianista. Szczegdlng uwage nalezy zwroci¢é na opadajace skoki
interwalowe w partii wokalnej, ktére powinny spotkac si¢ z adekwatng reakcja dynamiczna
ze strony wspolwykonawcy. Wymaga to od pianisty nie tylko czujnosci stuchowe;j, lecz
takze elastycznos$ci w zakresie artykulacji 1 ksztaltowania napigcia muzycznego. Nalezy
pamigtaé, ze glos w nizszym rejestrze naturalnie brzmi ciszej, co pianista powinien
uwzgledni¢, odpowiednio planujac intensywnos$¢ dynamiki (szczegolnie w taktach nr 6-7).

Piesn Bezpowrotnie to utwor stwarzajacy doskonate warunki do poszukiwania
interesujacych niuansow kolorystycznych. W czeSci A warto rozwazy¢ subtelne
uwypuklenie oktaw w partii lewej reki lub — alternatywnie — podkreslenie tych sktadnikow
harmonicznych, ktore nie sa bezposrednio dublowane przez gtos wokalny. W taktach nr 7-
9 kompozytor nie przygotowuje dynamicznie zawotania bgdz zdrow! Z analizy faktury,
uktadu melodyczno-rytmicznego oraz nagtego pojawienia si¢ dynamiki mezzo forte, skoku
oktawowego w gore (w partii wokalnej) i rozszerzenia ambitusu partii fortepianu (przez
dodanie oktawy-przednutki) wynika, Ze intencja tworcy bylo wyrazne uwypuklenie tego
dramatycznego zwrotu. Jednym z efektywnych rozwigzan wykonawczych w tym
fragmencie jest rOwnoczesne zerwanie akordu przez pianist¢ i wokalistg, a nastgpnie
wprowadzenie krotkiej, ekspresyjnej pauzy generalnej. Zabieg ten pozwala, by pojawiajacy
si¢ nastgpnie komentarz: (...) przebrzmiato (...) zostal wykonany w dynamice piano
pianissimo. Czg$¢ B, jako nowa mys$l muzyczna o wyraznie skontrastowanym przestaniu,
rozpoczyna si¢ dynamika forte fortissimo. Intensywnos¢ ekspresyjna fragmentu w zasadzie
zalezy od pianisty, ktory inicjujac odmienny nastroj, wyprzedza wprowadzenie partii gtosu
wokalnego. Mimo jasnych wskazéwek kompozytora, z uwagi na ksztatt linii wokalnej
(deklamacje rozdzielone pauzami), nalezy potozy¢ nacisk na uzyskanie cigglosci
prowadzenia frazy. Realizujac stopniowa zmian¢ dynamiczng: od forte fortissimo do piano,
warto rozwazy¢ dodatkowo takze zastosowanie agogicznego uspokojenia. W konteks$cie
obecno$ci w partii fortepianu silnie dysonujacych wspolbrzmien, wskazane jest
skoncentrowanie uwagi na oktawach prowadzonych w partii lewej reki, ktore stanowia

istotny fundament brzmieniowy i ekspresyjny fragmentu.
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3.4.3 Labed:

Henrik Ibsen, En svane, [w:] Digte, wyd.
Gyldendalske Boghandels Forlag (F. Hegel &
Son), Kopenhaga 1879, s. 32.

Zrodtowy tekst poetycki w oryginalnym jezyku:

Uktad tekstu zgodny z opracowaniem muzycznym.

Thumaczenie autorstwa Stefanii Rozyckiej
(najprawdopodobniej przygotowane na podstawie
wersji niemieckiej).

Min hvide svane

du stumme, du stille;
hverken slag eller trille
lod sangrast ane

Angst beskyttende
alfen, som sover, -
altid lyttende
gled du henover

Men sidste modet
da eder og ajne
var lonlige logne, -
ja da, da lod det!

1 toners foden

du slutted din bane
Du sang i doden; -
Du var dog en svane!

Labedziu biaty,
milczqcy, plyniesz
po wod przestrzeni
bezruchu w dal.
Trwozliwie strzeggc
drzemigce elfy,
piersiq swq prujesz
przezrocza fal.

Tam, ostatnie spotkanie,
przysiegi, spojrzenia,
Kklamstwo, obtuda,

tam, tam, o meko!

Bolesng odg

konczysz twq piesn,
ta piesn, twoj zgon!
Bos tylko tabedziem.

Wiersz fLabedz jest poetycka refleksja o kruchos$ci ludzkiej egzystencji.
Wieloptaszczyznowo$¢ interpretacyjna tekstu poetyckiego ma zwigzek przede wszystkim
z bogata symbolikg fabedzia *® . W utworze zostal ukazany kontrast pomiedzy
doswiadczeniem pigkna otaczajacej przyrody a boélem towarzyszacym s$wiadomosci
przemijania.

Utrzymane w tonacji Es-dur opracowanie muzyczne utworu literackiego jest
catkowicie spojne z jego trescig (typ piesni przekomponowanej). W partii fortepianu
dominuje pasazowy ruch oOsemkowy, ktory w polaczeniu z istotng rola podstawy
harmonicznej (pojedyncze, diugie dzwieki w niskich rejestrach) tworzy przestrzen
kolorystyczng obrazujaca tafle wody, a zrdznicowany na przestrzeni utworu stopien jej
wzburzenia ilustruje intensywno$¢ emocji, ktorych do§wiadcza podmiot liryczny. Rozycki
sukcesywnie buduje napiecie: rozpoczynajac od dynamiki pianissimo (takty nr 1-14),

poprzez etapowe zageszczanie przestrzeni fakturalnej i obecno$¢ crescendo (takty nr 15-16,

%8 W. Kopalifiski, £abed? [w:] Stownik symboli, Oficyna Wydawnicza Rytm, Warszawa 2017, s. 206.
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17-18, 19-27), az do kulminacji w dynamice forte fortissimo (takt nr 27). W kolejnym
fragmencie, na przestrzeni solo fortepianu, kompozytor uspokaja narracj¢, redukuje
gwaltowne wzburzenie ekspresyjne przygotowujac wprowadzenie koncowego odcinka
muzycznego. Ostatnia czg$¢ pieSni to pewnego rodzaju reminiscencja watkow
poczatkowych, jednak melodia intonowana jest tutaj przez pianist¢. Nastepnie jej
kontynuacj¢ przejmuje glos, po czym pojawia si¢ lokalna kulminacja (takty nr 31-34).
Ostatnie takty utworu stopniowo prowadza do wygaszenia ekspres;ji.

Kompozytor w ramach szerokiej przestrzeni brzmieniowej stosuje plany
dynamiczne, ktére oddziatuja w obrebie frazy nie tylko wertykalnie, ale i horyzontalnie.
Dzigki temu utwér nabiera wymiaru niemal malarskiego, taczac ekspresje dzwickowa
z wyobrazeniem natury i przestrzeni. Dla wykonawcy szczegdlnie istotne jest zatem
umiejetne balansowanie pomiedzy podkre$laniem ilustracyjnego rozmycia faktury a jej
intensyfikacja w momencie kulminacyjnym. Z uwagi na fakt, ze w wielu miejscach partia
fortepianu zostala zapisana w rejestrze wyzszym niz partia wokalisty, nalezy zwrécié
szczegblng uwage na aspekt wspottworzenia planu dynamicznego (zwlaszcza w taktach
nr 19-25). W tym celu warto rozwazy¢ stosowanie maksymalnej dynamiki forte
(kompozytor zapisal fortissimo), aby nie zakldéci¢ balansu dynamicznego pomiedzy
$piewakiem a pianistg. Nastepnie, zamiast dgzenia do wzrostu napigcia $rodkami
dynamicznymi warto zdecydowac si¢ na zastosowanie niewielkiego agitato accelerando

(takty nr 21-25).

57



3.4.4 Wenecja

Zrodtowy tekst poetycki w oryginalnym
jezyku:

Friedrich Nietzshe, Venedig (An der Briicke),
[w:] Karl Henckell, Deutsche Dichter seit
Heinrich Heine: ein Streifzug durch fiinfzig
Jahr Lyrik, wyd. Bard, Marquardt, Berlin
1906, s. 115.

Uktad tekstu zgodny z
opracowaniem muzycznym.
Thumaczenie autorstwa Stefanii
Rozyckiej.

Podziat formalny
piesni.

An der Briicke stand

Jiingst ich in brauner Nacht.

Fernher kam Gesang:

Goldener Tropfen quoll's

Uber die zitternde Fliiche weg.

Gondeln, Lichter, Musik -

Trunken schwamm's in die Dammrung hinaus

Meine Seele, ein Saitenspiel,
Sang sich, unsichtbar beriihrt,
Heimlich ein Gondellied dazu,
Zitternd vor bunter Seligkeit.

- Horte jemand ihr zu? ...

Na pomoscie stalem

raz w ciemng noc,

stychac dzwieki Spiewu,

kropel ztocistych blask

na drzgcej powierzchni mieni sie.
Swiatla, gondole, muzyka,

petne wesela ptyng barki w dal!

Dusza moja, drzgca struna
tchnieniem niewidzialnem tknieta,
dzwieczy tajemniczq piesniq,

petna radosnych upojen!
Piesni, ktoz styszaf cie?

A [w tym wstep
fortepianu solo

. 1-8)]

B [(t. 9-36)

w tym: tqcznik -
fortepian solo (t.
24-26)]

C /[t 37-48)
w tym: fortepian

solo (t. 45-48)]

Przywotujaca obraz nocnego pejzazu tres¢ wiersza w symboliczny sposob odnosi si¢
do pragnien ludzkiej duszy, a takze sklania do poszukiwania sensu w otaczajacym $wiecie.
Podmiot liryczny odbywa podréz w glab siebie. Kontrast migdzy mrokiem a jasno$cig
symbolizuje z jednej strony ciemna noc, a z drugiej dzwigki Spiewu 1 blask [kropel
ztocistych]. Obecne w opisywanej przestrzeni muzyka i $wiatta zdaja si¢ by¢ emanacja zycia
1 beztroski. Barki ptynace w dal to metafora dla czasu, ktéry nieubtaganie przemija,
wzbudzajac tesknote za tym, co trwale 1 niezmienne. Dusza (jako drigca struna)
symbolizuje wrazliwos$¢ cztowieka do$wiadczajacego glebokich wzruszen, a tajemnicza
piesn staje si¢ przejawem wewngtrznego glosu. Opracowanie muzyczne, utrzymane
w tonacji Ges-dur, rowniez prezentuje bogata palet¢ barw. Stuchacza zaskakuja zmieniajace
kierunek pochodéw zwroty harmoniczne (takty nr 15-18, 24-36), roznice dynamiczne (na
przetomie taktow nr 23/24, 26/27, 35/36, 36/37), zmiany rejestru i charakteru (takty nr 17-
20, 35-38). Motywem spajajacym utwor jest charakterystyczna grupa rytmiczna [pauza
6semkowa + sze$¢ szesnastek] pojawiajagca si¢ po raz pierwszy w poczatkowych taktach

piesni 1 wystepujaca w partii fortepianu w najrozmaitszych odstonach i konfiguracjach.
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Deklamacyjna (w partii wokalisty) cze$¢ B kompozytor decyduje si¢ przenies¢ do paralelne;j
tonacji es-moll, petnigcej role lokalnego centrum tonalnego. W odcinku C, zwlaszcza
w partii fortepianu, wyraznie styszalne sa motywiczne nawigzania do czgéci A, gdyz
powraca material muzyczny z poczatku utworu. Finalnie wszystkie watki melodyczne
zgodnie kieruja narracje ku podsumowujacej piesn kadencji.

Warstwa muzyczna, tworzac specyficzng aur¢ dzwigkowa, ilustruje obrazy
poetyckie pojawiajace si¢ w wierszu. Wielowymiarowe bogactwo partii fortepianu
w Wenecji czyni rolg pianisty pierwszoplanowa, jednocze$nie stawiajac przed nim
wyjatkowe wyzwania techniczne. Na przyktad, w taktach nr 16-23 pojawiaja si¢ liczne
dalekie skoki potgczone z nieintuicyjnymi wspotbrzmieniami harmonicznymi, co moze
prowokowa¢ do wykonywania odcinka w sposéb zbyt cigzki. Utwor stanowi doskonata
przestrzen dla swobodnego stosowania tempo rubato, utatwiajacego frazowanie i realizacje
kolorystycznej inwencji tworczej] kompozytora. Obecno$¢ grupy synkopowanej
w kilkukrotnie pojawiajacym si¢ gldwnym watku instrumentalnym i jego wariacjach (takty
nr: 2, 10, 19, 21, 23, 40, 42, 43, 46) nadaje piesni tanecznego charakteru. Analizujac jej plan
dynamiczny mozna kilkukrotnie dostrzec brak $cislej relacji migdzy kierunkiem rozwoju
faktury, a proponowana przez Rozyckiego dynamika. Przykladem moze by¢
przeprowadzenie poco a poco crescendo (takty nr 21-23), gdzie w momencie osiggni¢cia
punktu kulminacyjnego frazy w partii glosu (es2 w takcie nr 24), pianista ma zrealizowac
subito pianissimo. Sciste zastosowanie si¢ do tej wskazoéwki moze spowodowaé problemy
z balansem dynamicznym pomi¢dzy obiema partiami i jednocze$nie brzmi niekorzystnie.
Warto wspdlnie z wokalistag zbudowac¢ frazg do konca, a nastepnie subtelnie wprowadzi¢
(subito) pianissimo w partii prawej reki. W kolejnych taktach wystepuje sytuacja odwrotna.
Po krétkim faczniku w partii fortepianu (takty nr 24-26), nagle pojawia si¢ dynamika forte
(takt nr 27), ktorej dostlowna realizacja réwniez nie brzmi korzystnie. Zaproponowane w tym
miejscu poco ritenuto mozna zinterpretowac jako molto ritenuto 1 wesprze¢ rozwoj narracji
znacznym crescendo, ktore umozliwi przygotowanie i stopniowe wprowadzenie dynamiki
forte. Glebszego namystu wymaga réwniez potaczenie czgsci B i C. Paradoksalnie pomocne
jest zrezygnowanie z jakiejkolwiek cezury (wydajacej si¢ by¢ w tym fakturalno-
dynamicznym uktadzie czyms naturalnym) na rzecz zrealizowania konca tej frazy crescendo
1 poprowadzenia jej dalej, do taktu nr 37. Réwniez budowanie napigcia na przestrzeni
kolejnych taktow warto zaplanowac bez wahan tempa, az do naturalnej cezury pojawiajace;j
si¢ w miejscu przecinka w ostatnim wersie: Piesni, ktoz styszatl cie?... (takty nr 43-45).

W tym utworze pojawiaja si¢ wyjatkowo awangardowe — jak na czasy, w ktorych zyl
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kompozytor — wspotbrzmienia harmoniczne, a swiadome ich ksztattowanie w kontekscie
kameralnym poprzez odpowiednie podkreslenie wybranych sktadowych akordow moze
sprawié, ze piesn, mimo bogactwa $srodkdw wyrazu, stanie si¢ dla stuchacza znacznie

bardziej czytelna.

3.4.5 Piosnka dziewczyny

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny Podziat formalny
Friedrich Nietzsche, cykl: Idyllen aus Messina, Z opracowaniem muzycznym. piesni.
wiersz: «Pia, caritatevole, amorosissima» (Auf | Thimaczenie autorstwa Stefanii
dem campo santo), [w:] Internationale Rozyckiej.

Monatsschrift (Tom 1, zeszyt 5), wyd. E.
Schmeitzner, Chemnitz 1882, s. 274.

O Mddchen, das dem Lamme O dziewcze, co jagnigciu At 1-16)

Das zarte Fellchen kraut, Jjedwabngq piescisz szersc,

Dem beides, Licht und Flamme, obojgu wam swietlana

Aus beiden Augen schaut, wesotos¢ w oczach Isni.

Du lieblich Ding zum Scherzen, Figlarko, ty, pieszczotko,

Du Liebling weit und nah, ach niewinnosci ma,

So fromm, so mild von Herzen. tak cicha, skromna, stodka,

Amorosissima! Amorosissima!

Was rifs so friih die Kette? Ktoz przerwal juz tak wezesnie Bt 17-28)

Was hat dein Herz betriibt? serdecznych rojen sny?

Und liebtest du, wer hditte Ty kochasz, ach! bolesnie,

Dich nicht genug geliebt?-- w twem sercu zawod, izy?

Du schweigst -- doch sind die Trinen Umilktas, tezka sptywa,

Den milden Augen nah: -- o niewinnosci ma!

Du schweigst -- und starbst vor Sehnen,

Amorosissima? Tesknota serce twe rozrywa, Coda (1. 29-34)
Amorosissima!

W pierwszej czgsci utworu poeta podkresla niewinno$¢ mtodej dziewczyny, tworzac
idylliczng scen¢ bedaca symbolem utopijnego mys$lenia o mitosci jako o dos§wiadczeniu
jedynie wspaniatym, lekkim i1 pigknym. W drugiej strofie pojawia si¢ opis przezywanego
bolu, zawodu 1 tgsknoty, gdyz ogolng prawda jest, ze mito$¢ to stan niezwykle ztozony,
przynoszacy nie tylko uniesienia, ale i rozczarowania. Obrazy poetyckie zawarte w wierszu
dotykaja takze szerszej prawdy o ludzkiej egzystencji, w ktorej rado$¢ i cierpienie
wspoOlistniejg obok siebie.

Piosnka dziewczyny, utrzymana w tonacji E-dur, wykazuje podzial na dwa gtéwne
odcinki zroéznicowane pod wzgledem ekspresyjnym oraz code. Opracowanie muzyczne

wspottworzy z tekstem poetyckim wspdlng mys$l artystyczng pomimo, iz w pie$ni mozna
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dostrzec duzy fakturalny kontrast pomigdzy partiami glosu i1 fortepianu. W czgséci
A dominujg (w partii fortepianu) figury pasazowe sktadajace si¢ z bardzo drobnych wartosci,
co tworzy wrazenie lekko$ci 1 mienigcej si¢ przestrzeni. W czesci B przewaza staly ruch
szesnastkowy, a w partii glosu ruch ¢wierénutowy oraz melodyczne kroki sekundowe.
Regularnie pojawia si¢ wickszy skok i/badz potnuta, co powoduje ztamanie schematu. Coda
wprowadza zmiang¢ tempa (Lento) oraz zatrzymanie ruchu w partii fortepianu (piony
akordowe). W ostatnim odcinku ambitus wspolbrzmien jest najwigkszy i wynosi ponad
6 oktaw. Opadajacy kierunek melodii oraz dynamika pianissimo prowadzi do wygaszania
narracji.

Problematyka wykonawcza partii fortepianu koncentruje si¢ przede wszystkim
wokol zagadnien dynamiczno-kolorystycznych oraz narracyjno-agogicznych. Znaczng
trudno$¢ stanowi zaplanowanie ksztattu dynamicznego. W czgéci A kompozytor sugeruje
dynamike piano, a nastgpnie piano pianissimo. W ostatnim fragmencie tego odcinka (takt
nr 16) pojawia si¢ forte. Z praktycznego punktu widzenia sg to jednak przede wszystkim
wskazowki oznaczajace kluczowe zmiany dynamiczne w utworze. Uwzgledniajac je, warto
w procesie wykonawczym dostosowa¢ dynamike do no$nosci glosu wokalisty, majac na
wzgledzie przebieg melodii. Przy linii opadajacej naturalnym rozwigzaniem bedzie
najczesciej diminuendo, natomiast przy wznoszacej crescendo. Zalecane jest, aby zakresy
dynamiczne, w ktorych poruszaja si¢ wykonawcy, tworzyly komfortowa przestrzen,
sprzyjajaca naturalnemu ksztattowaniu pozadanej aury kolorystycznej. Dynamika w czgséci
B zostata opisana nieco bardziej precyzyjnie 1 oscyluje wokdt mezzo forte. W utworze czgsto
pojawiaja si¢ oznaczenia poco ritenuto, po ktorych nastgpuje a tempo. Mozna je odczytywac
jako probe zapisania swobody agogicznej, jednak kazdorazowe zaznaczenie powrotu do
wczesniejszego tempa zapobiega nadmiernemu rozczlonkowaniu my$li muzyczne;j.
Interpretujac szybkie, wirtuozowskie przebiegi w partii fortepianu warto odwota¢ si¢ do
pastelowej, impresjonistycznej palety barw, lecz nalezy jednocze$nie zadba¢ o zachowanie

selektywnosci artykulacyjne;.
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3.4.6 Tesknota

Zrédtowy tekst poetycki:

In meiner Brust, [w:] Buch der Lieder, wyd.

Heinrich Heine, cykl: Der arme Peter, wiersz:

Uktad tekstu zgodny z opracowaniem muzycznym.
Tlumaczenie autorstwa Stefanii Rozyckiej. Zaznaczono
modyfikacje: dodatkowe powtdrzenia podkreslono,

Hoffmann und Campe, Hamburg 1827, s. 55. a stowo dodane wyr6zniono czcionkg pogrubiong.

In meiner Brust, da sitzt ein Weh, W mej piersi bol, straszliwy bol,

Das will die Brust zersprengen; co serce me rozdziera;
Und wo ich steh' und wo ich geh’, gdzie spojrze sig, obroce sig,
Will's mich von hinnen dringen. tesknota piers rozpiera.
Es treibt mich nach der Liebsten Ndh',
Als konnt's die Grete* heilen;

Doch wenn ich der in's Auge seh’,

Do ukochanej tesknica gna,
ta meke mq ukoi,

lecz, kiedy spojrze w oczy jej,
Muy3 ich von hinnen eilen. na prozno serce roi.
Ich steig' hinauf des Berges Hoh',
Dort ist man doch alleine;

Und wenn ich still dort oben steh’,
Dann steh' ich still und weine

Na gor wyzyny wspinam sig,
tam samotnosci dal;
samotnos¢ meki mej nie zdlawi,
w mej duszy bol i zal,

ach! boli zal.

*w niemieckiej wersji jezykowej piesni stowo
Grete zostalo zastapione stowem Liebste

Gléwnym motywem wiersza jest cierpienie, ktorego zrodtem jest gleboka tgsknota
za ukochang (W mej piersi bol, straszliwy bol, co serce me rozdziera). Uczucie to staje si¢
dla podmiotu lirycznego nie tylko bolesnym dos$wiadczeniem, ale wrecz obsesja. Jest
swiadomy faktu, iz nawet fizyczna blisko§¢ wybranki nie przyniesie mu ukojenia.
W ostatniej strofie poeta siega po obraz-metafore ucieczki ku gorze (Na gor wyZyny wspinam
sig), symbolizujacy przestrzen duchowego uniesienia oraz miejsce mozliwego zjednoczenia
z Sita Wyzsza. Szybko jednak okazuje si¢, ze nie sposob uciec od cierpienia, a samotno$¢
1 meka pozostaja nie do zagluszenia. Tesknota jawi si¢ jako poruszajace studium bolu
1 pragnienia mito$ci — uczué nierozerwalnie zwigzanych z ludzka egzystencja.

Utrzymana w tonacji d-moll piesn stanowi przyktad formy przekomponowane;j,
w ktorej muzyka swobodnie podgza za rozwojem tekstu poetyckiego. Partia fortepianu, cho¢
stwarza pozory skromnej i1 akompaniujgcej, w rzeczywistosci niesie olbrzymi tadunek
wyrazowy 1 doskonale wspottworzy z glosem wokalnym muzyczng przestrzen. Uwage
zwraca perfekcyjne zespolenie stowa i muzyki, zarbwno w samej partii wokalnej, jak

1 w planie muzycznym catego utworu. Pies$n zostata opatrzona precyzyjnymi wskazéwkami
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wykonawczymi, w tym szczegdtowymi oznaczeniami dynamicznymi, agogicznymi oraz
okresleniami wyrazowymi.

Problematyka wykonawcza dzieta koncentruje si¢ przede wszystkim wokot
skrupulatnej realizacji intencji kompozytora, zapisanych bezposrednio w partyturze. Piesn
stanowi rodzaj miniaturowego poematu dzwigkowego bedacego interesujacym przyktadem
Scistej kameralnej wspolpracy pomiedzy wokalista a pianistg. Utwor skierowany jest
w szczegolnosci do pianistow dysponujacych wigkszymi dtonmi, gdyz czegsto pojawiajace
sie¢ decymowe akordy powinny by¢ realizowane w pionie, bez zastosowania arpeggio (ktore
mogloby zaburzy¢ ogélny przekaz dzieta ujmujac mu dramaturgii ekspresyjnej).
Na ksztattowanie wyrazu muzycznego znaczacy wplyw maja rowniez oznaczenia dotyczace
agogiki. Delikatne wahania tempa stuza budowaniu napigcia 1 podkres$laniu bardziej
dramatycznych momentdw narracji muzycznej. Ludomir Rézycki trafnie odczytat charakter
literackiego pierwowzoru, czego wyrazem jest oznaczenie tempa i charakteru, Andante con
duolo (w tempie spokojnego kroku, z bélem). Zawarte w tym okresleniu dwie jakosci —
umiarkowany ruch i wewngtrzne cierpienie — powinny by¢ przez wykonawcoéw spdjnie
scalone. Optymalnym wyborem bedzie tempo nieco wolniejsze niz tradycyjne Andante,
umozliwiajace glebsze wydobycie emocjonalnego tadunku wiersza. W utworze odnalez¢
mozna nietypowe przyktady na odwrocenie tradycyjnych rol §piewak-pianista; w pie$niach
autorstwa poprzednikow Ludomira Roézyckiego prawie zawsze prym widdt wokalista.
Dzieto Tesknota jest przestrzenig, w ktorej pianista wielokrotnie nadaje kierunek frazie
1 wyznacza sposob realizacji poco ritenuto, lub poco allargando (takty nr 27-28, 43-44, 47-
48). Istotna z perspektywy wykonawczej jest rowniez dbalo$¢ o prowadzenie watkow

w artykulacji $cistego legato celem uzyskania wigkszej §piewnosci frazy.
3.5 Szesé piesni op. 16 do stow T. Micinskiego®

Kompozytor zadedykowat opus 16 swojej malzonce, wybitnej $piewaczce, Stefanii
Roézyckiej (Mtawskiej). Utwory powstaty w okresie studidéw Rozyckiego w Berlinie. Osiaga

on spojng dramaturgicznie catos¢ w budowaniu konstrukcji cyklu. Przestanie cyklu ujete

99 Materialy nutowe wykorzystane w procesie przygotowywania dziela artystycznego i jego opisu:

L. Rozycki, Piesni wybrane na glos z fortepianem, red. T. Bronowicz-Chylinska, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakow 1957, s. 26-27: W mem sercu basni (op. 16 nr 3), s. 28-30: Akwarela (op. 16 nr 6);
L. Rozycki, 6 piesni do stow Tadeusza Micinskiego na jeden glos z towarzyszeniem fortepianu op. 16,
A. Piwarski i Ska, Krakow 1910;

L. Rozycki, Wybor piesni na glos i fortepian, zeszyt 11, ed. D. Grzybacz, J. Pawlikowska, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2023, s. 6-20.
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zostato w uporzadkowanych czasowo i strukturalnie ramach majacych wptyw na jego

finalng ekspresywnos$¢:

(...) od zmroku, poprzez noc, poranek, dzien i ponownie do zmierzchu. Zwraca ponadto
uwage stopniowy wzrost napigcia w trzech pierwszych wierszach cyklu, osiggnigcie punktu
kulminacyjnego w liryku Badz zdrowa i nastgpnie spadek emocji. Mozna wigc mowi¢ o tukowym
roztozeniu elementdw ekspresji na przestrzeni catego dzieta. Ten uktad zgodny jest rowniez ze
strukturg tekstu, ktora przechodzi od wiersza numerycznego, poprzez mieszaning uktadu
sylabotonicznego z wierszem wolnym, az do emocyjnego wiersza wolnego, po ktorym nastepuje
powr6t regularnosci'®.

Ludomir Roézycki sigga po teksty niosagce w sobie znaczacy potencjat do
uksztattowania gtebokiej symbiozy stowa i muzyki. Cho¢ w wigkszosci piesni kompozytor
pozostaje wierny oryginalnym formom lirycznym, w niektorych przypadkach dokonuje

subtelnych ingerencji w strukture poetycka.

3.5.1 Fioletowe gory

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z opracowaniem muzycznym. Podziat
Tadeusz Micinski, cykl: Zaznaczono modyfikacje: dodatkowe powtdrzenia formalny
W posrod raju, wiersz: wersow (podkreslenie). piesni.

Fioletowe gory [w:] W mroku
gwiazd, wyd. naktadem autora

w drukarni Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 1902,
s. 107.
Fioletowe gory Fioletowe gory zapadajg w mgty, A
zapadajq w mgly, ciemniejq lazury - jakby w glebie szly. (t. 1-8)
ciemniejq lazury -
Jjakby w glebig sziy. Zloty rog miesigca sieje poblask mdfy - B
lasow wiatr nie trqca, jakby do snu szly (t. 9-24)
Zioty rog miesigca
sieje poblask mdly - )
L . . tgcznik:
lasow wiatr nie trqca, jakby do snu sziy.
. t (25-28)
Jjakby do snu szly.
Potok wcigz glosniejszy Potok wciqz glosniejszy rwie sig jak zwierz zly - C
rwie sie jak zwierz ziy - smutek wciqz czarniejszy — (t. 29-36)
smutek wciqz czarniejszy -
coraz gestsze mgly. coraz gestsze mgty. Coda
(t. 37-40)

100 A Zwierzycka, Piesni Ludomira Rézyckiego do stow Tadeusza Miciniskiego z opusu 16 [w:] A. Granat-
Janki (red.), Tradycje slgskiej kultury muzycznej (tom XII), Wydawnictwo Akademii Muzycznej im.
K. Lipinskiego, Wroctaw 2011, s. 329.
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W wierszu Fioletowe gory pejzaz przyrody staje si¢ metaforycznym odbiciem
wewngtrznych standw emocjonalnych podmiotu lirycznego. Dominuje ciemna, nastrojowa
kolorystyka, ktora buduje przestrzen petng napigcia i ukrytych znaczen. Ukazany w liryku
krajobraz przedstawiajacy blade $wiatlo ksiezyca i ciemniejace lazury jawi si¢ jako
tajemniczy, melancholijny i pelen nastrojowego przygnebienia.

Otwierajaca cykl piesn utrzymana zostala w tonacji As-dur, a jej konstrukcja
przybiera trzyczesciowa forme (A—B—C). Podczas gdy czesci A i B cechuja si¢ wyraznym
zrdznicowaniem opracowania muzycznego, cze$s¢ C stanowi swoista reminiscencje
wczesniejszej inwencji kompozytorskiej, nawigzujaca do motywdéw  obecnych
w poprzednich odcinkach. Pomigdzy cze$ciami B i C wprowadzony zostat tacznik, moment
zatrzymania, w ktorym kompozytor decyduje si¢ powtdrzy¢ ostatni wers drugiej strofy.
Dzigki funkcji modulujacej peini on istotng role, ktéra umozliwia ptynne przejscie do
materialu muzycznego zaczerpnig¢tego z poczatku piesni. Czgs¢ C rozpoczyna si¢
fragmentem nawigzujacym do pierwszych taktow utworu, natomiast jej zakonczenie
przywodzi na mysl echo watkow muzycznych zaczerpnigtych z czgsci B. Catos¢ domyka
coda, w ktérej ponownie zostaje przywotany motyw z poczatku piesni.

Warstwa muzyczna podkres§la 1 wzmacnia znaczenie tekstu poetyckiego.
Najwazniejsze przykltady stanowia: wznoszacy, a nastgpnie opadajacy kierunek melodii
w partii fortepianu ilustrujacy gore (takty nr 1-8); zastosowanie wyszukanej harmonii
(dodanie dysonansow) i kolorystyki (niskie rejestry, zmiana tonacji), ktore zapowiadaja
pojawienie si¢ nowych tresci w warstwie stownej (sieje poblask mdty); podkreslenie ciszy
1 spokoju ptynacego z opisu krajobrazu poprzez zastosowanie statego ruchu ¢wierénutowego
tworzacego efekt nuty pedatowej w partii lewej reki (takty nr 9-24); muzyczne zilustrowanie
motywu oddalania si¢, odchodzenia (diminuendo, poco a poco ritenuto) na stowach jakby
do snu szly (takty nr 21-24); podkreslenie zwrotu smutek wciqgz czarniejszy przez
zastosowanie bardzo niskiego, ciemno brzmigcego rejestru w partii fortepianu
1 wzbogacenie wspotbrzmien odpowiednimi dysonansami; muzyczne zilustrowanie ostatniej
frazy w partii fortepianu: coraz gestsze mgly przy pomocy pedalizacji (zatrzymanie jednego
pedalu na catym pochodzie akordowym), agogiki (poco a poco ritenuto) i niewielkiej
dynamiki (piano pianissimo).

Z perspektywy wykonawczej najwigksze wyzwania stanowig pedalizacja oraz
realizacja legato w ciggach akordowych. Istotne jest umiej¢tne balansowanie migdzy
catkowita wymiang pedatu, a jego odpowiednia glebokoscia, w zaleznosci od tego jaki

rodzaj brzmienia jest pozadany w danym momencie. Odpowiednia pedalizacja ma wptyw
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na zrealizowanie proponowanej przez kompozytora artykulacji legato. W celu uniknigcia
wrazenia niepokoju lub niepozadanej chropowato$ci warto rozdzieli¢ akordy wykraczajace
poza zasieg reki pianisty (np. takt nr 7) umieszczajac cze$¢ ich sktadnikoéw harmonicznych

w formie wyprzedzajacych przednutek.

ey
T

B
}

jak - by w gle-big szly -

\

, ———

Przyktad muzyczny 4. Fioletowe gory op. 16 nr 1, t. 7-8.

Umozliwia to zrealizowanie Scislego legato w partii prawej rgki bez niepozadanych
harmonicznych zabrudzen.

Z wykonawczego punktu widzenia utwor Fioletowe gory mozna okres$li¢c mianem
studium pedalizacji, ktora w tej piesni peitni szczegélnie istotng funkcj¢ brzmieniowa

1 wyrazowa, stanowigca znaczne wyzwanie wykonawcze dla pianisty.
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3.5.2 Natchnienie

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z Szczegdtowy | Uprosz-
Tadeusz Micinski, cykl: In loco opracowaniem muzycznym. podziat czona
tormentorum, wiersz: Natchnienie formalny struktura
[w:] W mroku gwiazd, wyd. piesni. utworu.
naktadem autora w drukarni
Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakow 1902, s. 88.

Na koralowych snu ksiezycach Na koralowych snu ksiezycach At 1-5) A

Ciebie me skrzypki stawiq, Pani! Ciebie me skrzypki stawiq, Pani!

do ciemnej schodzqc mar otchtani

zapalasz kwiaty na tzawnicach. do ciemnej schodzqc mar otchtani | B (1. 6-24) B
zapalasz kwiaty na tzawnicach. (B+1)
Uwigdle serce, jak dziecigtko,

Uwigdle serce, jak dziecigtko, tulisz do piersi oblgkanej

tulisz do piersi oblgkanej

i dziwnej piesni - niewygranej - i dziwnej piesni - niewygranej - lgcznik

bawisz nadziemng pamigtkg. bawisz nadziemng pamigtkg. (t. 25-28)
Juz sie godzina zacmien zbliza, A’ 18-21) | C

Juz sie godzina zacmien zbliza, kiedy mie z Tobg Bog rozdzieli - (A°CB’)

kiedy mig z Tobg Bog rozdzieli -

Ciebie uniosq w chor aniell, Ciebie uniosq w chor aniell, C (1. 22-25)

a mnie przybijq do stop krzyza.
a mnie przybijq do stop krzyza. B’ (t. 26-29)

Podstawowymi jednostkami strukturalnymi w pie$ni Natchnienie s czterotaktowe
zdania muzyczne. Zestawione w grupy tworza (w uproszczeniu) zarys trzyczesciowej formy
ABC, w ktorej poszczegolne odcinki roznig si¢ nie tylko dlugoscia, ale przede wszystkim
rodzajem niesionej ekspresji. Oryginalny podzial na strofy nie jest spojny z trescig wiersza.
Istotnym elementem ilustrowania obecnych w tek$cie poetyckim nastrojow, stanow
1 Swiatow jest zastosowanie odpowiedniej harmonii, faktury, trybu czy sposobu
ksztattowania frazy. Cze$¢ A stanowi pogodne, magiczne wspomnienie ukochanej we
$nie/na jawie. W cze$ci B mozna dostrzec mroczne i emocjonalne obrazy poetyckie
przedstawiajace ukochang po drugiej stronie (do ciemnej schodzgc mar otchiani zapalasz
kwiaty na tzawnicach'®!, uwiedle serce (...) tulisz do piersi oblgkanej). Czg$¢ C jest tozsama
z trzecig strofa wiersza. Powraca material muzyczny z poczatku utworu, a wraz z nim

pojawia si¢ przejasnienie harmoniczne (tonacja G-dur). Podmiot liryczny wyraza nadzieje

191 Na terenie Stowianszczyzny przedchrzescijanskiej byto to naczynie stuzgce do symbolicznego
przechowywania tez zatobnikoéw, zob. £zawnica [w:] Stownik Jezyka Polskiego PWN, online:
https://sjp.pwn.pl/sjp/lzawnica;2480307.html (data dostepu: 1.09.2025).
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na zbawienie ukochanej (Ciebie uniosq w chor anieli), doswiadczajac cierpienia z powodu
nieuchronnej rozlaki na wieczno$¢ (a mnie przybijqg do stop krzyza). Przepas¢ miedzy
kochankami staje si¢ jak otchtan.

Opracowanie muzyczne, utrzymane w tonacji G-dur, w sposdb wyjatkowo
symbiotyczny podaza za najdrobniejszymi zmianami w tresci wiersza i jest calkowicie
spojne z jego trescig. Szczegdlng role (zwlaszcza w partii fortepianu) stanowi ilustracyjny
charakter warstwy muzycznej. Na przyktad, w materiale znajdujacym si¢ w taktach nr 6-7
(Do ciemnej schodzqc mar otchtani) czytelnie zostal podkreslony kierunek opadajacy
melodii, a zarazem calej frazy. Zmniejsza si¢ ambitus, a harmonia obfituje w coraz
ciemniejsze wspotbrzmienia. Warto zauwazy¢ znaczenie jedynej zmiany faktury w partii
fortepianu (takty nr 22-25). Jej choratowe konotacje kojarza si¢ bezposrednio z niebianskim
anielskim $piewem!%2. Odcinek zostal poprzedzony cezura, ktorej obecno$é rowniez jest
nieprzypadkowa. Stanowi ona symboliczne oddzielenie tego, co na gorze (niebo) od tego co
na dole (otchtan). W piesni obecne jest zjawisko antytezy, ktére wybrzmiewa wyraziscie
przede wszystkim na koncu utworu w dwdch ostatnich wersach.

Gléwna trudnoscia wykonawcza jest osiggnigcie idealnej synchronizacji mig¢dzy
pianista a wokalista, gdyz prowadzenie linii wokalnej nie moze by¢ $cisle metronomiczne.
Pianista pelni funkcje inicjatora i kontynuatora, a elastycznym wspottworzeniem umozliwia
$piewakowi wzigcie wystarczajagcego oddechu w miejscach fakturalnie do tego
nieprzystosowanych. Partia fortepianu z pozoru drugorzedna, w rzeczywistos$ci jest partig

catkowicie partnerska.

102 A, Zwierzycka, Piesni Ludomira Rézyckiego do stow Tadeusza Miciniskiego z opusu 16 [w:] A. Granat-
Janki (red.), Tradycje slgskiej kultury muzycznej (tom XII), Wydawnictwo Akademii Muzycznej im.
K. Lipinskiego, Wroctaw 2011, s. 333.
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3.5.3 W mem sercu basni

Zrodtowy tekst poetycki: Uklad tekstu zgodny z opracowaniem Podziat
Tadeusz Micinski, cykl: Noce polarne, wiersz: muzycznym. formalny
W mem sercu basni [w:] W mroku gwiazd, wyd. piesni.

naktadem autora w drukarni Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 1902, s. 47.

W mem sercu basni o jutrzence W mem sercu basni o jutrzence At 1-5)
i fantastyczne kwiaty szronu; i fantastyczne kwiaty szronu;

w mem sercu jakby echo dzwonu;

w mem sercu zakrwawione rece w mem sercu jakby echo dzwonu; B (1 6-13)
grajg na strunach miesigca w mem sercu zakrwawione rece

odwieczny ciemny hymn. grajg na strunach miesigca

Schodze w labirynt podziemny - odwieczny ciemny hymn.

u stop mych morze sie roztrqca
Schodze w labirynt podziemny - A’ (t. 14-19)
u stop mych morze sie roztrqca

Wiersz W mem sercu basni jest dzielem bardzo zréznicowanym wewngtrznie.
Pierwszy jego fragment (do stowa hymn) ukazuje wartosci przeciwstawne — z jednej strony
nadzieje¢ (Swiatlo, $wit, jasne barwy), a z drugiej strony uczucia niepokoju i grozy ($wiatto

ksiezyca, krwawe rece, ciemny hymn). Trafnie te sytuacj¢ opisuje Urszula M. Pilch:

Wydaje si¢, ze mamy do czynienia z sytuacjg zawieszenia opisu pejzazu wewngtrznego
1 skupienia uwagi na przestrzeni otaczajacej podmiot. Ale rownie dobrze mozna odnie§¢ wrazenie
(...), ze zejscie w glab [schodzg w labirynt podziemny - przyp. aut.] staje si¢ symbolem aktu
introspekcji. Ksztaltuje si¢ tu tez sytuacja swego rodzaju podwojnego uwewngtrznienia. A wlasciwie
podmiot jest rowniez elementem pejzazu i ten pejzaz w sobie zawiera'®.

Z powyzszego tekstu wynika, iz podmiot liryczny tak naprawdg nie potrafi odnalez¢

spokoju ani w sobie, ani w otaczajacym go §wiecie. Przyttacza go wszechobecny chaos:

Ma bowiem przed sobg nieodgadniony labirynt, glebi¢, morze - nicogarniong przestrzen
tajemnicy. Bardzo mocno zostata zaakcentowana tu jednostkowos$¢, osamotnienie i, wreszcie,
zagubienie. Bycie zaré6wno czescia, jak i wszechogarniajgca catoscia poteguje tylko poczucie
niemozno$ci odnalezienia siebie samego zarOwno w rzeczywistoSci zewnetrznej, jak
i immanentne;j'®.

W mem sercu basni doskonale wpisuje si¢ w stylistyke Mfodej Polski zarbwno pod

wzgledem literackim, jak 1 muzycznym. Utwor zostal skomponowany w tonacji F-dur.

103 U. M. Pilch, Kto jestem? O podmiocie w poetyckim dwuglosie Stowacki - Micinski, Ksiggarnia
Akademicka, Krakow 2010, s. 90.
104 tamy7e, s. 90.
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Podziatl w drugiej kolumnie tabeli zostat wyodrebniony na podstawie réznic i podobienstw
wystepujacych w opracowaniu muzycznym pomigdzy poszczeg6dlnymi odcinkami utworu.
Sa one obecne przede wszystkim w dynamice, a takze w powigzanej z nig kolorystyce.
W skrajnych czes$ciach wyraznie zaznaczona zostata obecno$¢ nuty pedatowej, ktora petnigc
funkcje kotwiczenia uniemozliwia gwaltowny rozwdj frazy muzycznej. W $rodkowym
fragmencie znajdujg si¢ ciagi nieintuicyjnych nastepstw harmonicznych. Gwaltownos¢ tych
zmian doskonale wspolgra z trescig wiersza. W partii fortepianu (na stowach odwieczny
ciemny hymn, takty nr 11-13) pojawiaja si¢ wspotbrzmienia uwypuklajace znaczenie
poszczegolnych obrazéw poetyckich: faktura umieszczona zostata w oktawie kontra, czego
nastepstwem jest uzyskanie bardzo ciemnej kolorystyki. Na koncu utworu, na stlowach sie
roztrgca [morze] pojawia si¢ linia melodyczna prowadzaca do wienczacego utwor
rozwigzania na akord durowy o charakterze tonicznym (F-dur). Struktura motywu
koncowego budzi skojarzenia z obrazem roztracajacego si¢ morza.

Najwigkszym pianistycznym wyzwaniem wykonawczym jest dostosowanie barwy
dzwiecku do charakteru poszczegolnych odcinkéw. W skrajnych czeéciach warto
zdecydowaé si¢ na zastosowanie bardziej impresjonistycznych barw, natomiast
intensywno$¢ ekspresyjna $rodkowego odcinka wymusza postugiwanie si¢ diugim,
glebokim dzwigkiem, ktorego zastosowanie znacznie ulatwia realizacje nieskazitelnej
pedalizacji w newralgicznych konfiguracjach (takty nr 6-13). W kwestii uzyskania $cistej
artykulacji legato (w miejscach oznaczonych przez kompozytora) pomocne jest linearne
prowadzenie horyzontalnie tworzacych si¢ struktur pie$ni. Niebagatelne znaczenie ma
réwniez elastyczno$§¢ agogiczna 1 dynamiczna, zapewniajaca tworczy komfort

wspotwykonawcom.
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3.5.4 Bgd? zdrowa

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z opracowaniem Podziat
muzycznym. Zaznaczono modyfikacje: formalny
Tadeusz Micinski, cykl: Juz swit, wiersz: dodatkowe powtdrzenia wersow piesni.
Bqdz zdrowa [w:] W mroku gwiazd, wyd. (czcionka pogrubiona).

naktadem autora w drukarni Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakéw 1902, s. 69.

Bqdz zdrowal! (jak dziwnie brzmi dzwon!) Bqd? zdrowal! (jak dziwnie brzmi A
Bqdz zdrowal! (lecq liscie z drzewa...) dzwon!) (t. 1-10)
Bqdz zdrowa! (mitos¢ jest jak zgon...) Bqdz zdrowal! (lecq liscie z drzewa...)
Bqdz zdrowa! (wiatr ztowrogi Spiewa...) Bqdz zdrowa! (mitos¢ jest jak zgon...)
- Juz nigdy! — Bqdz zdrowa! (wiatr ztowrogi Spiewa...)
Rwie serce Twoj placz!
- Wydart sie z piersi niespodzianie, - Juz nigdy! - B
- zegnam Cig - trzeba - i Ty Boze racz - Rwie serce Twoj placz! (t. 11-34)
- Litosci!... - - Bgd? zdrowa!
W konie!... Chryste Panie!... | Bqdz zdrowa!
Bgd? zdrowa!
Bgd? zdrowa!
Juz nigdy!-

rwie serce Twaj placz! —

Wydart sie z piersi niespodzianie, C

[(t. 35-43)
zegnam Cig - trzeba -

i Ty, Boze, racz - litosci! ... -

W konie!...

Chryste Panie!... + coda
(t. 44-48)
(fortepian
solo)]

Wiersz BqgdZz zdrowa! przepeliony jest obrazami poetyckimi o wyjatkowo
dramatycznym charakterze. Podmiot liryczny, dos§wiadczajac bdlu rozstania, pograzony jest
w glebokim kryzysie duchowym. Zaré6wno forma, jak i tre§¢ utworu ukazuja zlozono$¢
emocji towarzyszacych mitosci oraz jej kresowi. W piesni kompozytor zdecydowatl si¢ na

istotne ingerencje w oryginalny tekst poetycki. Podajac za Agnieszka Zwierzycka:

Rozycki, powtarzajac zwrot BadZz zdrowa w coraz to wyzszym rejestrze, w coraz krotszych
warto$ciach rytmicznych, ze stopniowo zwigkszang czestotliwo$cia i dynamika, poteguje napigcie
i oddaje emocje zawarte w wierszu (...). Tekst poetycki niesie bowiem ogromny tadunek
emocjonalny, ktory podkreslony jest dodatkowo emocyjng konstrukcja wiersza. Odnalez¢ tu mozna
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elementy sktadni mowionej, dialog, zdania wykrzyknikowe i niedokonczone, pauzy, wtracenia,
elipsy (...). Emocje tu zawarte przekazane sa w krotki i skondensowany sposob, co nie jest typowe
dla muzyki. Z tego tez wzglgdu Rozycki rozszerza tekst, aby moc zbudowa¢ w nim napigcie i oddac
dramatyczny charakter wiersza'®.

Opracowanie muzyczne wiersza zostato $ci§le zharmonizowane z warstwa stowna.
Utwor zostal skomponowany w tonacji  es-moll/Ges-dur. Piesh ma forme
przekomponowang, ale jej struktura jest podzielna na mniejsze, kontrastujace ze sobg
odcinki. Umowny podziat przedstawiony zostat w tabeli. Najwicksze roznice pod wzgledem
doboru srodkéw wyrazu wystepuja migdzy czesScia A i czgscig B. Kolejne fragmenty
przynosza uspokojenie i stopniowy spadek napiecia az do konca utworu. Piesn cechuje duzy
rozmach $rodkoéw wykonawczych: szeroka skala fortepianu i glosu (c!-as?), zroznicowana
paleta barw, wyszukana artykulacja oraz bardzo masywnie brzmiace akordy. Na uwage
zastuguje rowniez umieszczenie niektorych fragmentow w niskich rejestrach tworzacych

specyficzng przestrzen kolorystyczng.

W calym utworze wystepuja ponadto okreslenia dotyczace stopniowych zmian tempa, takie
jak: ritenuto, accelerando, allargando, poco piu lento czy fermata. Powoduje to zachwianie pulsu
i dodatkowo wzmacnia wrazenie rytmiki swobodnej, ktora podaza za rytmem slowa, oddajac
niepokdj targajacy uczuciami rozstajacych si¢ osob. Emocje podkresla rowniez dynamika
rozpostarta migdzy piano pianissimo a forte fortissimo. Melodia gltosu wokalnego ma charakter
deklamacyjny, poczatkowo opiera si¢ na matych odlegtosciach interwatowych - prymie i sekundzie,
ale pozniej operuje znacznie wigkszymi interwatami, takimi jak seksta czy septyma, by w
zakonczeniu powrécié do krokéw sekundowych'®.

Na poczatku utworu, jak réwniez w dalszych odcinkach dzieta, w partii fortepianu
pojawia si¢ melodyczno-rytmiczny motyw przewodni Bgdz zdrowa!, ktory wielokrotnie
prezentowany jest rowniez w partii gtosu. Wystepuje on w najrozmaitszych odstonach
dynamicznych, w wielu tonacjach oraz w roéznych rejestrach instrumentu. Motywy te
niejednokrotnie lacza si¢ w chromatyczne przebiegi kojarzace si¢ z patopojg, figura
retoryczng symbolizujacg cierpienie. Sile wyrazu wzmacnia dodatkowo usystematyzowanie
motywOw w grupy zawierajace rytm punktowany.

Obecne w pie$ni wyzwania wykonawcze sprawiaja, ze utwor jest niezwykle trudny

zarowno dla pianisty, jak i dla $§piewaka. Trudnos$ci wystgpuja na wielu ptaszczyznach

1 etapach pracy nad utworem. Partia fortepianu stanowi zasadniczg tkanke utworu, nadajac

105 A Zwierzycka, Piesni Ludomira Rézyckiego do stow Tadeusza Miciniskiego z opusu 16 [w:] A. Granat-
Janki (red.), Tradycje slgskiej kultury muzycznej (tom XII), Wydawnictwo Akademii Muzycznej im.

K. Lipinskiego, Wroctaw 2011, s. 331.

196 Tamze, s. 331.
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mu strukture i1 spojnos¢. Z perspektywy pianisty, problematyczne moze si¢ okazad
wykonywanie szerokich akordow decymowych oraz nonowych z bardzo niewygodnie
uktadajacymi si¢ wspotbrzmieniami wypetniajacymi, znajdujacych si¢ zazwyczaj
w konteks$cie utrudniajacym zastosowanie arpeggio. Jednym z rozwigzan jest kazdorazowa
rezygnacja z es!, ktore pojawia si¢ w najwyzszym glosie akordu nonowego (w partii lewej
reki, w taktach nr 11-27). Znaczaco wptywa to na komfort gry, umozliwiajac jednoczesnie
uzyskanie sugerowanego przez kompozytora wigkszego wolumenu brzmienia.
W pozostatych fragmentach (rowniez newralgicznych z powodu duzej rozpigtosci akordow)
korzystne jest zastosowanie zwinnego arpeggio. Przyczyna tych zaawansowanych trudnos$ci
jest konieczno$¢ wielokrotnego, szybkiego powtarzania tych samych uktadow
harmonicznych w dynamice forte fortissimo. Spogladajac na dzieto z perspektywy
wspotpracy kameralnej, najwigksze wyzwanie na tym polu stanowi wykonanie pierwszego
odcinka. Nalezy dazy¢ do znalezienia wspolnego dla wykonawcow zlotego srodka
w swobodnym traktowaniu pulsu i kreski taktowej, jednak wymaga to szczegoétowego
omoéwienia intencji artystycznych. Z uwagi na rozmach fakturalny, strukturalny oraz
bogactwo S$rodkéw wyrazu i obecno$¢ dramaturgicznie istotnych elementow w partii

fortepianu, rola pianisty jest w tej piesni pierwszoplanowa.

73



3.5.5 Palmy

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z opracowaniem Podziat
Tadeusz Micinski, cykl: W posrod raju, muzycznym. formalny
wiersz: Palmy [w:] W mroku gwiazd, wyd. piesni.
naktadem autora w drukarni Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 1902, s. 110.
Widze w Twych oczach ciemne morza tonie | Widze w Twych oczach ciemne morza tonie | A
i szafir nieba, co sie w nich przeglgda - i szafir nieba, co sie w nich przeglgda - (t. 1-16)
rozkosz otchtani, ktora smierciq zionie - rozkosz otchtani, ktora smierciq zionie -
cisze bezmiarow - ktorych sie pozgda. cisze bezmiarow - ktorych sie pozgda.
Lub mi sie zdaje, ze to lesne glusze Lub mi sie zdaje, ze to lesne glusze A’
w podzwrotnikowem stoncu gorejgce - w podzwrotnikowem stoncu gorejgce - (t.17-32)
a w glebi zimne, strojne w pioropusze a w glebi zimne, strojne w pioropusze
teczowych kwiatow, a od lian gingce. teczowych kwiatow, a od lian gingce.
Tak sie w mej duszy mienig Twoje oczy, Tak si¢ w mej duszy mienig Twoje oczy, B
ze nic trwalego w nich, procz tajemnicy. ze nic trwalego w nich, procz tajemnicy. (t.33-48)
1 prozno pytam, czy mnie do swigtnicy 1 prozno pytam, czy mnie do swigtnicy
ten sfinks prowadezi, czy pustych roztoczy, ten sfinks prowadezi, czy pustych roztoczy,
gdzie palmy wiedng na stonecznym skwarze
i tak do rajow podobne - miraze. gdzie palmy wiedng na stonecznym skwarze | A”’
i tak do rajow podobne - miraze. (1.49-58)

Utwor Palmy stanowi metafizyczng kreacje obrazu kobiety widzianej oczami
mezezyzny — rodzaj studium psychologicznego powstatego na podstawie subiektywnych
wyobrazen. Kobieta w przedstawionej poetyckiej wizji jawi si¢ jako istota tajemnicza
1 niepoznawalna, przez co fascynujaca i niebezpieczna. W magiczny i zupelnie
niezrozumialy dla podmiotu lirycznego sposob taczy w sobie kontrastujace, a nawet
wzajemnie sprzeczne jako$ci (ciemne morza tonie i szafir nieba). To, co na gorze
(niebianskos¢, boskos¢, jasnos$¢) zostalo zestawione z tym, co na dole (noc, ciemno$¢
piekielnych czelu$ci). Pozornie pogodny utwor literacki doskonale wpisuje si¢ w obecny
w mlodopolskiej literaturze temat demonizacji kobiecos$ci kreujacy jej wizje¢ jako tej, ktora

przyciggajac mezezyzne zawodzi go ku otchtani, ku $mierci!?’:

Ksztattujacy sie typ odwaznych, gotowych na zmiany, nowoczesnych kobiet ozywit gigboko
skrywane leki mezczyzn przed rodzaca si¢ konieczno$cig konkurowania z plcig przeciwng. Obroncy
patriarchalnego porzadku $wiata tworzyli symbole tych obaw w postaci zmyslowych kobiet,

107 A. Tytkowska, O modernistycznej demonizacji mitosci i kobiecosci, [w:] A. Zarnowska i A. Szwarc (red.),
Kobieta i rewolucja obyczajowa: spoteczno-kulturowe aspekty seksualnosci: wiek XIX i XX. Zbior studiow,
Wydawnictwo DiG, Warszawa 20006, s. 160.
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niebezpiecznych i kuszacych, tajemniczych, sprzymierzonych z sitami natury i ciemnymi mocami,
anielsko-demonicznych, (...) oddzialujacych na wyobraznig'®®.

Antytetyczna %

struktura wiersza znajduje odzwierciedlenie w jego muzycznym
opracowaniu, gdyz piesh Palmy jest wyraznym przyktadem symbiotycznego wspdtistnienia
warstwy muzycznej z warstwg stowng. Ogniwem taczacym tekst poetycki z muzyka jest
wewngtrzne skontrastowanie zastosowanych w piesni srodkdw wyrazu artystycznego:

Kontrast widoczny jest we wszystkich elementach dzieta muzycznego, poczawszy od
110

melodyki, poprzez dynamikg i artykulacje, az do kolorystyki i faktury .

Tabela przedstawia wykaz przyktadowych réznic wewnetrznych!!!:

MELODYKA Odcinki A, A’ oraz A’ wykazuja budowg okresowg (4+4). Frazg
czgsto tworza linie melodyczne oparte o repetowane dzwigki,
ktérych ciaglo$¢ zostaje zaburzona przez skok interwatowy (takty
nr 1-4, 9-12, 17-20, 25-28, 44/45, 49-52). W utworze dominuje
deklamacyjny typ melodyki, kontrastujacy z pojawiajacym si¢
kantylenowym typem nastgpnikow (takty nr 5-8, 21-24, 53-58).
Sporadycznie melodia gtosu porusza si¢ w kierunku przeciwnym
do melodii w partii fortepianu (takty nr 21-24, 26-28).

RYTMIKA W odcinku B (takty nr 33-48) najnizszy plan partii fortepianu
umieszczony zostat w statej opozycji melodyczno-rytmicznej do
glosu wokalnego (obecno$¢ synkop oraz wielokrotnie
wystepujacy przeciwny kierunek melodii).

AGOGIKA Odcinki A, A’ oraz A’ utrzymane sa w tempie Andante, natomiast
wykazujagca cechy odregbnosci czg$¢ B zostala opatrzona
wskazowka pin mosso agitato. Wptywa to bezposrednio na rodzaj
ekspresji.

108 A Jankowska, ,,Palmy” i ,,Stryga" Tadeusza Micinskiego - poetycka transpozycja kulturowego
doswiadczenia leku mezczyzn przed ekspansywng kobiecoscig, £.0dz 2014, s. 3,
https://dspace.uni.lodz.pl/xmlui/bitstream/handle/11089/35813/Doswiadczenie 0025-
0038.pdf?sequence=1&isAllowed=y (data dostepu: 1.09.2025).

109 Antyteza rozumiana jest tu jako Srodek stylistyczny polegajgcy na zestawieniu elementéw znaczeniowo
przeciwstawnych w jedng catosc tresciowg w celu uzyskania wigkszej ekspresji, zob. antyteza [w:] Stownik
Jezyka Polskiego PWN, online: https://sjp.pwn.pl/sjp/antyteza;2550423.html (data dostgpu: 1.09.2025).

10 A Zwierzycka, Piesni Ludomira Rézyckiego do stow Tadeusza Miciniskiego z opusu 16 [w:] A. Granat-
Janki (red.), Tradycje slgskiej kultury muzycznej (tom XII), Wydawnictwo Akademii Muzycznej im.

K. Lipinskiego, Wroctaw 2011, s. 333.

"' Tamze, s. 333.
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ARTYKULACJA

W niektoérych fragmentach legato w glosie wokalnym jest
przeciwstawione artykulacji staccato w partii fortepianu (takty
nr 19, 27-28). Z perspektywy wykonawczej przynosi to
kolorystyczny efekt odcigzenia akordowej faktury.

DYNAMIKA

Pasmo dynamiczne czesci: A, A’, A’ oscyluje miedzy piano
pianissimo possibile (pppp) a forte z przewaga piano, natomiast
w czesci B dominuje forte fortissimo.

HARMONIA

Utwor miesci si¢ w szeroko rozumianej tonalnosci. Odcinek B jest
nasycony alteracjami 1 wysokim stopniem schromatyzowania.
Pie$n zostata skomponowana w tonacji E-dur.

KOLORYSTYKA

Kompozytor wykorzystuje niemalze catg skale instrumentu. Partia
ta fortepianu czesto wznosi si¢ ponad parti¢ gtosu wokalnego.

FAKTURA

W odcinkach A, oraz A’’, w poprzednikach (takty nr 1-4, 9-12, 49-
52) partia fortepianu choralowo towarzyszy glosowi wokalnemu.
Natomiast faktura nastepnikow (takty nr 5-8, 13-16, 29-32, 53-58)
opiera na roztozonych akordach.

Do najistotniejszych zagadnien wykonawczych nalezy kwestia zarzadzania

dynamikg w przestrzeni dzwigkowe;j. Ze wzglgdu na bogactwo i wewnetrzne zréznicowanie

partii fortepianu, nie nalezy bezwzglednie realizowaé¢ dynamiki wskazanej przez

kompozytora. Z faktury utworu wynika roéwniez, iz najprawdopodobniej oznaczenia

dynamiczne zaproponowane przez Rozyckiego (piano czy forte) stanowia wskazowke

dotyczaca oscylowania w zakresie szerokiego pasma dynamicznego. Sposob 1 stopien

realizacji wskazowek wykonawczych warto uzalezni¢ przede wszystkim od wolumenu

brzmienia gltosu wokalisty w nizszym rejestrze. Ma to szczegélne znaczenie zwlaszcza

w cze$ci B, oraz na przestrzeni fragmentow, w ktorych partia prawej reki fortepianu wznosi

si¢ ponad lini¢ melodyczng glosu.
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3.5.6 Akwarela

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z opracowaniem Podziat
Tadeusz Micinski, cykl: W posrod raju, muzycznym. Zaznaczono modyfikacje: formalny
wiersz: Jesienne lasy [w:] W mroku powtdrzenia werséw (podkreslenie) oraz piesni.
gwiazd, wyd. naktadem autora dodane stowo (czcionka pogrubiona).
w drukarni Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 1902, s. 104.
Jesienne lasy poczerwienione Jesienne lasy poczerwienione At 1-9)
gorejg w cudnym stonca zachodzie. gorejg w cudnym stonca zachodzie.
Witam was, brzozy, graby ztocone Witam was, brzozy, graby ztocone
i fantastyczne ruiny w wodzie. i fantastyczne ruiny w wodzie.
Czemu sie Smiejq te jarzebiny?
czemu dumajq jodty zielone? Czemu sie Smiejq te jarzebiny? B (1. 9-15)
czemu sie krwawig klony - osiny? czemu dumajq jodty zielone? Czemu?
plyng fiolety mgiet przez doliny lgcznik
i jak motyle w barwnym ogrodzie czemu sie krwawiq klony - osiny? (t. 16-19)
latajq liscie ztoto-czerwone.
plyng fiolety mgiel przez doliny A’ (1. 20-27)
i jak motyle w barwnym ogrodzie
latajq liscie ztoto-czerwone.
phyng fiolety mgiel przez doliny,
czemu dumajq jodty zielone? Czemu? B’ (t. 28-33)

Podmiot liryczny wyraza zachwyt nad pigknem przyrody, a krajobraz tworzy
kontekst emocjonalny wspotbrzmigcy z wewnetrznymi przezyciami i refleksjami osoby
mowigcej] w wierszu. W utworze mozna dostrzec $rodek stylistyczny w postaci

personifikacji drzew, ktorym przypisane zostaty zdolnos$ci odczuwania w sposob ludzki

(rozmys$lanie, dumanie, $miech).

Pigkno krajobrazu, ktorego najwazniejszym elementem sa drzewa, a szczeg6lnie ich kolory,
zostaje dodatkowo podkreslone rownie efektownym elementem architektonicznym - odbijajacymi

112

si¢ w wodzie ruinami. Symbol ruin potwierdza powigzanie rzeczywisto$ci snu i jazni (...) * .

Utwor jest reminiscencja impresjonistyczno-ekspresjonistycznych eksperymentow

Tadeusza Micinskiego,

12 M. Tomczyk, artykul: Pejzaze duszy cierpigcej - ,, Akwarele” Tadeusza Miciriskiego [w:]
A. Czabanowska-Wrobel, P. Prochniak, M. Stala (red.), Poezja Tadeusza Micinskiego. Interpretacje,
Ksiggarnia Akademicka, Krakow 2004, s. 274.




stad (...) kolorystyka prezentowanych obrazéw, mieszczaca si¢ w impresjonistycznej
palecie, ztamana zostaje nagle ekspresjonistyczng krwistg czerwienig (...)"".

W Akwareli dominuje ciepta kolorystyka, wynikajaca przede wszystkim z tonacji
piesni, A-dur. Impresjonistyczne, odbijajace si¢ w barwach jesieni $wiatto jest muzycznie
ilustrowane zaro6wno poprzez dobor odpowiedniej harmonii, ale i poprzez sposodb
prowadzenia poszczegolnych planéw melodycznych. Nawigzujac do rozumienia elementow
dzieta muzycznego w sposdb impresjonistyczny, kompozytor zaciera rdéznice pomiedzy
paralelnymi zalezno$ciami we wspotbrzmieniach dobarwiajac je sktadnikami dodatkowymi
(septyma, nona). Szczegoélnie widoczne jest to na przykladzie fragmentow stanowigcych
muzyczne opracowanie pytan podmiotu lirycznego: Czemu sie Smiejq te jarzebiny? Czemu
dumajq jodty zielone? Czemu? W niektérych odcinkach utworu partie glosu i fortepianu
pojawiaja si¢ w kanonie, co czyni kompozycje dzielem wielowarstwowym.

Z wykonawczego punktu widzenia, nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na wierne
realizowanie zapisanych w partyturze wskazan. Z wyjatkowa dbalo$cig warto pochyli¢ si¢
nad oznaczeniami dynamicznymi, ktére zwlaszcza w proporcjach migdzy pianisty
a wokalista powinny by¢ traktowane jako proba wyznaczenia pewnego kierunku, a takze
jako punkt odniesienia w okre$laniu zalezno$ci dynamicznej migdzy poszczegdlnymi
fragmentami utworu. Nadrzednym zadaniem pianisty i $§piewaka jest bowiem zbudowanie
wspolnej przestrzeni (wlasciwego frazowania, zmian agogicznych 1 proporcji
dynamicznych). W Akwareli to przede wszystkim wokalista wyznacza kierunek rozwoju
planu dynamicznego. Inaczej przedstawia si¢ sytuacja w kwestii kolorystyki, ktora jest
zdecydowanie najbardziej wymagajacym obszarem pracy nad utworem. Trafne i adekwatne
wyczucie przestrzeni kolorystycznej stanowi istotne wyzwanie dla pianisty, ksztattujacego

charakter aury brzmieniowej utworu.

3.6 Trzy piesni op. 19 do slow M. Paruszewskiej, T. Micinskiego,
S. Wyspianskiego!!'

Tworzac Trzy piesni op. 19 (skomponowane w 1906 roku, wyd. 1908: a) Labedz
i b) Serenada, 1909: c¢) Jasna Lednica) kompozytor siegnal po petng symboliki

13 M. Kurkiewicz, artykut: Synkretyzmy Micinskiego. Kilka uwag o Mene-Mene-Thekel-Upharisim [w:]

H. Ratuszna i R. Sioma (red.), Mtodopolska Synteza Sztuk, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika, Torun 2010, s. 170.

114 materiaty nutowe wykorzystane w procesie przygotowywania dzieta artystycznego i jego opisu:
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1 emocjonalnej glebi poezj¢ mtodopolska. Zbiodr ten jest zroznicowany zar6wno wyrazowo,
jak 1 stylistycznie. Labedz utrzymany zostal w tonie lirycznej zadumy, Serenada wyrdznia
si¢ ekspresjonistyczng szatg dzwigkowa 1 oryginalnym jezykiem harmonicznym, natomiast
Jasna Lednica to utwoér peten duchowej symboliki. Pie$ni tworza spdjny ideowo cykl, ktory
z jednej strony jest bogaty w kontrasty, jak i ukazuje wszechstronno$¢ oraz wrazliwo$é

artystyczng Ludomira Rozyckiego.

3.6.1 Labed?

Zrodtowy tekst poetycki:

Maria Paruszewska, wiersz:
Labedz [w:] Lzy-perly, wyd.

Drukarnia ,,Pracy”, Poznan
1910, s. 42.

Uktad tekstu zgodny
Z opracowaniem muzycznym.
Zaznaczono modyfikacje:
powtodrzenia werséw (podkreslenie)

oraz rdznice pomig¢dzy oryginalnym
tekstem poetyckim a warstwa stowna

utworu muzycznego (czcionka

pogrubiona).

Podziat formalny pie$ni.

Dokqd plyniesz, ptaku bialy,
Po tej cichej toni?

Lodka pusta bez sternika,

1 smutno w ustroni.

Ksigzyc twoim powiernikiem
I prastare drzewa,
Nenufary ponad brzegiem,

I las w dali Spiewa.

Phn labedziu srebrnopiory,
Gwiazdy ISnig na niebie,
Wzdychasz do nich,

by chocé z gory,

Patrzaly na ciebie.

Dokqd plyniesz, ptaku bialy,
po tej cichej toni?
Lodka pusta, bez sternika

1 Smutno w ustroni.

Ksigzyc Twoim powiernikiem
i prastare drzewa,

Nenufary ponad brzegiem,

i las w dali Spiewa.

Phn labedziu srebrnopiory,
gwiazdy IsSnig na wod tych toni,
{odka pusta, bez sternika

At 1-9)

B (. 10-17)

tgcznik - fortepian solo (t.18)
C(t 19-28)

i Smutno w ustroni.

zakonczenie - fortepian solo
(t. 29-31)

Utwor liryczny traktuje o trudnosciach w obliczu doswiadczenia samotnosci,
ukazujac jednoczes$nie niezwyklo$¢ otaczajacego §wiata. Tytutowy tabedz wystepuje tu jako

uosobienie pigkna, samotno$ci oraz przemijania!!>. Obraz pustej, pozbawionej sternika todki

L. Rozycki, Trzy piesni z towarzyszeniem fortepianu op. 19 (a, b), Krzyzanowski, S. i A., Krakow 1908;
L. Rozycki, Jasna Lednica op. 19 (c), Gebethner& Wolff, Warszawa 1909;

L. Rozycki, Wybor piesni na glos i fortepian, zeszyt 1, ed. J. Freszel, D. Grzybacz, B. Kominek, J.
Pawlikowska, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2022, s. 66-75a;

L. Rozycki, Jasna Lednica op. 19 (c), rekopis z 1951 roku pochodzacy z Archiwum Ludomira Rozyckiego
w Katowicach, obecnie przechowywany w Bibliotece Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki

w Gdansku (sygn. N 33058).

15 W, Kopalinski, Zabed? [w:] Stownik symboli, Oficyna Wydawnicza Rytm, Warszawa 2017, s. 206.
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symbolizuje uczucie osamotnienia i niepewno$¢ co do dalszych losow. Ksiezyc,
wystepujacy w roli powiernika ptaka, przewodzi duchowo po mrocznym $wiecie tajemnicy,

a prastare drzewa wraz z nenufarami '!¢

1 $piewajagcym lasem tworza kontrastujacy,
idylliczno-nostalgiczny krajobraz. W drugiej strofie pojawia si¢ wezwanie Piyn fabedziu...,
jako zacheta do odnalezienia wlasnej drogi w zyciu, do podjecia decyzji. Obraz 1$nigcych
gwiazd, ktore odbijaja si¢ w lustrzanej tafli wody, wprowadza do wiersza aur¢ magii. Warto
zauwazy¢ symboliczny zwigzek motywdw i obrazéw natury z wewngtrznymi przezyciami
podmiotu lirycznego.

Opracowanie muzyczne, skomponowane w tonacji C-dur, ale zawierajace liczne
wychylenia harmoniczne, brzmieniowo ilustruje tajemniczy $wiat przedstawiony w poezji.
Przestrzenna faktura partii fortepianu oraz staly ruch triolowy budzi skojarzenia z woda,
z cicha tonia, po ktorej pltywa tabedz. O ile w piesni, a szczegdlnie w jej skrajnych czgsciach
(A oraz C) dominuja odcienie dynamiki piano (ppp-p), to odcinek srodkowy (B) peten jest
gwaltownych zmian dynamicznych (ppp<ff). Pojawia si¢ tutaj réwniez nowy rodzaj faktury
— wspoOtbrzmienia akordowe oraz zestawienie grup rytmicznych regularnych
z nieregularnymi. Warto zwrdci¢ uwage na znajdujace si¢ w czgSci B oryginalne
i awangardowe (jak na czasy wspodlczesne Rozyckiemu) rozwigzania fakturalne czy
polaczenia harmoniczne (wspdtbrzmienia pojawiaja si¢ jakby przypadkowo, nie tworzac
pomiedzy soba tonalnych relacji). Jednak w szerszej perspektywie ksztattuja one jezyk
muzyczny, bedacy odbiciem nastrojow i tresci tekstow poetyckich. Po modulujacym
taczniku (takt nr 18), wraz z rozpoczgciem odcinka C, harmonia staje si¢ bardziej tonalna.
Na stowach Plyn tabedziu srebrnopiory, gwiazdy Isnig na wod tych toni (...) kompozytor
stosuje regularne zmiany harmoniczne. Podstawa akordu porusza si¢ w kierunku
wznoszacym, co budzi skojarzenia z przemierzaniem si¢ po niedookre§lonej przestrzeni.
Ksztalt wigkszosci motywow w partii fortepianu (wylaczajac takty nr 10-11) na rézne
sposoby ilustruje falowanie wody. W calym utworze motywy triolowe w partii prawej
1 lewej reki pianisty poruszaja si¢ w przeciwnych kierunkach i wystgpuja wzgledem siebie
symultanicznie badz/i naprzemiennie. Na przestrzeni niektérych odcinkéw kompozytor
posluguje si¢ oznaczeniami dynamicznymi wskazujagcymi  kierunek  rozwoju

poszczegolnych motywow (takty nr 6-7, 18, 25-26). W niektérych fragmentach najwyzszy

16 Rodzaj lilii wodnych, inaczej grzybienie biate (Nymphaea alba N.), zob. Grzybienie biate [w:] Atlas
roslin, online: https://atlas.roslin.pl/plant/7457 (data dostgpu: 1.09.2025).
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glos w partii fortepianu wraz ze Spiewakiem wykonuje unisono melodi¢ gtowna (takty nr 6-
9, 14-15).

Z perspektywy wykonawczej, najwigkszym wyzwaniem jest legatowo-linearne
prowadzenie frazy. Wystepujacy w partii fortepianu triolowy podzial wewnetrzny linii
melodycznych zestawiony z dosy¢ regularnie urytmizowang partia glosu (przewazaja
pochody ¢wierénutowo-poinutowe) powoduje samoistne podkreslanie struktury rytmiczne;j
taktu (4/4) 1 jego mocnych czesci. Niestety, trudno w takim wypadku osiaggnac¢ efekt
kolorystyczny ilustrujacy tafle wody, jej niewielki ruch, czy subtelne falowanie.
W uzyskaniu pozadanych niuanséw kolorystycznych przychodzi z pomoca odpowiednia
pedalizacja. Dokonujac wyboru tempa utworu, warto znalez¢ rownowage pomigdzy pltynna

narracjg a stagnacja, ktéra uniemozliwia rozwoj frazy.
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3.6.2 Serenada

kwitngce raz w sto lat -

o pigkna, wyjdz z komnaty,

Jjak ksigzyc z poza krat.

Na harfie gram Ci stowa,

ktore sig Isniq jak zar -

czemuz Cig otchtan chowa

i Ty nie wstajesz z mar?

Ach, glupcy nie szalejq -
powiedzial biedny Wil* -

w nim bogi placzq, lwy si¢ smiejq

* William Shakespeare
** postac z Cymbelina
Williama Shakespeare’a

kwitngce raz w sto lat -

o pigkna, wyjdz z komnaty,
Jjak ksigzyc spoza krat.

Na harfie gram Ci stowa,
ktore sig Isniq jak zar -
czemuz Cig otchtan chowa
i Ty nie wstajesz z mar?

Ach, glupcy nie szalejqg -
powiedzial stary Wil -

umarty siejgc kwiat -
i piosnka we mnie Scicha,
Jjak wigzien spoza krat.

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z opracowaniem | Podziat formalny
Tadeusz Micinski, cykl: Wposrod raju, muzycznym. Czcionka pogrubiong piesni.
wiersz: Serenada [w:] W mroku gwiazd, wyd. zaznaczono roéznice pomiedzy
naktadem autora w drukarni Uniwersytetu oryginalnym tekstem poetyckim a
Jagiellonskiego, Krakow 1902, s. 116. warstwg stowna utworu muzycznego.
Indyjskie zwiewne kwiaty, Indyjskie zwiewne kwiaty, At 1-9)

B[b (&t 10-11)

z przelotnych szczescia chwil. w nim bogi placzq, lwy si¢ smiejq c(t 12-18)
A smutek go pozeral z przelotnych szczescia chwil.
do Imogeny** lic
i kwiaty z drzew odzieral, A smutek go pozeral
rzucajgc w nicosc - nic. do Imogeny lic
Wyjdz do mnie, o krolewno, i kwiaty z drzew odzieral,
cho¢ mam zZebraczy stroj - rzucajgc w nicosc - nic.
a rzekg gwiazd ulewng
firmament olsnie Twoj. Wyjdz do mnie, o krolewno, b’ (1. 19-20)
Lecz biedne drzewko zsycha, cho¢ mam zZebraczy stroj -
umarty siejgc kwiat - a rzekg gwiazd ulewng b’ (t 21-22)]
i piosnka we mnie zcicha firmament olsnie Twoj.
Jjak wigzien z poza krat.
Lecz biedne drzewko zsycha, A’ (1. 23-28)

Symboliczne przestanie utworu lirycznego odnosi si¢ do aspektéw zwigzanych
z doswiadczaniem tesknoty z powodu niespelnionej mitosci. Istotny dla wiersza kontekst
stanowi sztuka sceniczna Cymbelin ''7 Williama Shakespeare’a. Poczatkowe wersy
wprowadzaja czytelnika w tajemniczy §wiat przedstawiajacy kwitngce indyjskie zwiewne

kwiaty. Podmiot liryczny wyrazajac swoja tesknote do ukochanej pragnie, by zechciata ona

17 Pelna intryg sztuka Cymbelin Williama Shakespeare’a opowiada o krolu Cymbelinie i jego corce
Imogenie, ktora wychodzi za maz za czlowieka pochodzacego z niskiego stanu - Posthumusa
[najprawdopodobniej to on jest osoba moéwiaca w wierszu Serenada], co budzi wielki sprzeciw jej ojca.
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wyj$¢ z komnaty (bedacej symbolem jej §wiata). Podejmuje tym samym probe nawigzania
z nig metafizycznego kontaktu. Blask ksigzyca o$wietla mrok i otchtan, w ktorej przebywa
obiekt uczucia. Jednakze pomimo pigknie brzmigcych stow i muzyki, ktére podmiot liryczny
pragnie jej ofiarowaé, ukochana pozostaje w komnacie, potegujac w nim poczucie
bezsilnosci 1 smutku. Posta¢ Imogeny jest symbolem mitosci, ktorej do§wiadczanie jest
jednoczesnie blogostawienstwem i przeklenstwem. Ostatecznie, obraz biednego drzewka
1 piosnki, ktora $cicha ukazuje stan wewnetrznego zniszczenia towarzyszacy uczuciowemu
niespelnieniu. Drzewo siejgce umarty (...) kwiat, przypomina prawde mowiaca o tym, ze
zarowno te pigkne jak i te trudne chwile ostatecznie przemijaja. W wierszu rowniez zostal
poruszony watek budowania zwigzku przez osoby pochodzace z réznych warstw
spotecznych: podmiot liryczny, pomimo posiadania niskiego statusu spotecznego (choé
mam zebraczy stroj), wciaz pragnie zblizenia si¢ do ukochane;.

Pies$n Serenada charakteryzuje si¢ bardzo interesujaca szatg kolorystyczng. Pomimo,
iz sam zapis partytury z teoretycznego punktu widzenia wskazuje na tonacj¢ G-dur, to
Roézycki na potrzeby tego utworu stworzyt specyficznie brzmiacy jezyk harmoniczny, gdzie
starannie dobrane wspotbrzmienia tworza wzajemne, intrygujace konteksty. Jednym
z przyktadow jest naprzemienne powtarzanie ciggdéw akordow, tworzace zludzenie
wzajemnej przynalezno$ci brzmieniowej: Es-dur-e-moll’; Es-dur-e-moll’... (takty nr 1-5, 9,
26-28) czy Ges-dur-g-moll’-Ges-dur-g-moll’... (takty nr 6-7). Trudno na podstawie
opracowania muzycznego wyodrebni¢ jeden uniwersalny i1 spdjny z tekstem literackim
podziat wewnetrzny pie$ni. Przy zalozeniu, ze struktur¢ wewnegtrzng dziela wyznacza
opracowanie muzyczne trudny do sklasyfikowania staje si¢ odcinek wystepujacy na
przestrzeni taktow nr 12-14, gdyz linia podziatu w tej koncepcji przechodzitaby przez §rodek
zdania w wierszu. Podziat wyznaczony na podstawie zmian tempa i charakteru rowniez nie
stanowi idealnego rozwigzania, gdyz musialby catkowicie pomija¢ zmiany fakturalne
i dynamiczne. Ostateczne okreslenie wewngtrznej struktury piesni jest wynikiem
kompromisu pomig¢dzy powyzszymi zatozeniami i uwzglednia najistotniejsze zmiany
fakturalne, dynamiczne, motywiczne i agogiczne. Zostal on szczegdtowo przedstawiony
w trzeciej kolumnie tabeli.

Kompozytor stosuje w utworze trzy glowne sposoby ksztaltowania przestrzeni
muzycznej. We fragmentach A oraz A’ obecny jest staty, regularny schemat rytmiczny,
ktory w polaczeniu z nietypowa harmonia budzi skojarzenia z brzmieniem pozytywki. Czes¢
B charakteryzuje si¢ wigkszym zrdznicowaniem. W jej skrajnych odcinkach (takty nr 10-

11, 19-22) przewaza faktura melodyczna — pasaze i gamy o regularnym badz nieregularnym
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podziale wewnetrznym. Srodkowe ogniwo odcinka B (takty nr 12-18) taczy w sobie
elementy obu struktur. Regularno$¢ wspotbrzmien wystepujacych w ruchu ¢wierénutowo-
6semkowym (element pochodzacy z czgséci A) jest przerywana (co dwa takty) pojawiajacy
dobarwiajacym kolorystycznie pasazem o kierunku wznoszacym (nawigzanie do czesci B:
c). Piesn rozpoczyna si¢ 1 konczy podobng fraza w dynamice pianissimo (por. takty nr 1-5
126-28). W cze¢sci B wystepuja takze odcinki kulminacyjne (takty nr 10-11, 19-22), gdzie
pomimo braku konkretnej sugestii dynamicznej (poza okresleniami: sf, sff, graficznie
zapisane crescendo), wynikaja one z ksztattu melodii w partii glosu, z rodzaju faktury,
a takze z kierunku rozwoju frazy w partii fortepianu.

Niezwykle istotnym elementem Serenady, ktéremu warto poswieci¢ szczegdlng
uwage jest kolorystyka. Korzystne jest sprecyzowanie wizji brzmienia poszczegdlnych
odcinkdow pod wzgledem zakresu zastosowania we wspotbrzmieniach impresjonistyczne;j
szklistosci. Wykonujac dzielo warto réwniez uporzadkowaé hierarchi¢ dynamiczng
poszczegolnych sktadnikéw akordow. Wyjatkowos¢ tej piesni polega przede wszystkim na
przetamaniu klasycznego rozumienia harmonii i barwy. Obecne w utworze wspotbrzmienia
sa bardzo plastyczne 1 stanowig, w szczeg6lno$ci dla pianisty, szerokie pole dla
eksperymentdw brzmieniowych. Nieprzekraczalne granice estetycznych poszukiwan
stanowig obecne w partyturze sugestie dynamiczne, a takze konieczno$¢ zachowania relacji
agogicznych pomiedzy poszczegolnymi odcinkami wynikajacych ze wskazan kompozytora.

Pojawienie si¢ oznaczenia: poco piu lento po fragmencie opatrzonym wskazowka
Andantino sugeruje intencjonalne spowolnienie akcji muzycznej, majace na celu
zapobiezenie ewentualnemu pos$piechowi wykonawczemu. Odwrotna sytuacja — powr6t do
oznaczenia Tempo I — sygnalizuje restytucj¢ pierwotnego charakteru oraz przywrdcenie
wczesniejszej palety srodkow ekspresyjnych. Interpretujac partie fortepianu nalezy dotozy¢
wszelkich staran, aby, pomimo pojawiajacych si¢ skokdéw interwalowych czy niezbyt
ergonomicznych ukladow dla rak, osiggna¢ maksymalng gladko$¢ frazy 1 unikngé

brzmieniowej chropowatosci.
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3.6.3 Jasna Lednica

Zrodtowy tekst poetycki: Uklad tekstu zgodny z opracowaniem Podziat
Stanistaw Wyspianski, LXXII fragment muzycznym. Zaznaczono modyfikacje: formalny
rapsodu Bolestaw Smialy, wyd. naktadem | dodatkowe powtérzenia wersow (podkreslenie). | piesni.
autora w drukarni Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakoéw 1902, s. 31.

Jasna Lednica, - znow patrze w jezioro, | Jasna Lednica, - znow patrze w jezioro, A
wielkie, pot-senne, spowijane mgtami, wielkie, pot-senne, (t. 1-12)
ktore sig nad niem kolyszg, jak skoro spowijane mgtami, ktore si¢ nad niem kolyszg,

dzwony gnieznienskie uderzq dzwigkami | jak skoro dzwony gnieznienskie uderzq

a wtedy zerwq sig i ksztatty biorg, dzwiekami

Jjak duchy, w lot sie splatajg rekami

i z tq melodyq dzwonow kotyszqce, a wtedy zerwg si¢ B

7 AVE MARIA 1 szeptajq nikngce - i biorq ksztalty jak duchy, (t. 13-25)

w lot sie splatajg rekami

i z tg melodiq dzwonow kolyszgce,

Ave Maria szeptajg
a wtedy zerwg sie B’
i ksztalty biorqg jak duchy, (t. 26-40)

w lot sie splatajg rekami

i z tg melodig dzwonow kolyszgce,

Ave Maria szeptajg

nikngce.

Tekst piesni zaczerpniety zostat z rapsodu Bolestaw Smiaty''®

. Wiersz jest nasycony
symbolika, dzigki czemu staje si¢ nie tylko opisem krajobrazu, ale takze medytacja nad
duchowoscig. Opis pot-sennego jeziora Lednica, przedstawiony w aurze tajemniczo$ci
1 mistycyzmu, wskazuje na stan pomi¢dzy jawg a snem — rzeczywisto$cig a marzeniem.
Jezioro staje si¢ dla podmiotu lirycznego zrédlem emocjonalnych wspomnien, a dzwiek
dzwondéw budzi skojarzenia z chrze$cijanska sfera sacrum. Wyspianski wprowadza
elementy nadprzyrodzone, takie jak obecnos$¢ duchow, ktére symbolicznie odzwierciedlajg
pamie¢ o zmartych. Na koncu utworu pojawia si¢ fraza 4AVE MARIA, bedaca modlitwa peing
czci 1 pokory.

Utwor zostat skomponowany w tonacji Es-dur. Na przestrzeni caltej piesni w partii

fortepianu dominuja pochody akordowe, ktorych struktura przybiera rozmaite odslony:

od czterogltosowych do siedmio- i o$miogltosowych (we fragmencie kulminacyjnym

118 Stanistaw Wyspianski w swoim dziele nawiazuje do wydarzen zwigzanych z zamordowaniem biskupa
Stanistawa przez kréla Bolestawa Smiatego oraz porusza problematyke relacji pomigdzy ko$ciotem
a panstwem. Wydarzenia przedstawiane sa z perspektywy krola Bolestawa.
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w taktach nr 34-36). W odcinkach o wigkszym wolumenie brzmienia kompozytor chetnie
wykorzystuje wszystkie rejestry fortepianu, celem wzmocnienia efektu crescendo. Pochody
akordowe obecne w piesni niejednokrotnie przypominaja brzmienie koscielnych dzwonow.
Warto zauwazy¢ efekt muzycznego ilustrowania polegajacy na podkresleniu niektorych
stow 1 zwrotow, takich jak: kolyszg (artykulacja legato taczaca po dwa akordy w motywy -
takty nr 8-11); jak skoro dzwony gnieznienskie uderzq dzwigkami (imitacja dzwicku
dzwonoéw w partii fortepianu: charakterystyczna harmonia, artykulacja portato, powtarzanie
kwinty w partii lewej reki, takty nr 10-13); szeptajg (nastgpuje nagle zalamanie frazy
i zmiana dynamiki z forte fortissimo na piano pianissimo, takty nr 20-25); szybki,
aczkolwiek stopniowy spadek napigcia po finatowej kulminacji przygotowujacy stowo:
nikngce (dynamika piano pianissimo, stopniowe przenoszenie faktury prawej rgki do
nizszego rejestru, ritenuto, takty nr 36-40).

Budowa pies$ni (ABB’) jest dosy¢ nietypowa. Gtéwnym elementem odrdzniajacym
od siebie czesci B 1 B’ jest intencjonalne zatamanie (takt nr 24) budowanej kulminacji (takty
nr 21-23). Pochod prowadzacy do szczytu wyrazowego pojawia si¢ ponownie w finatowym
odcinku utworu (takty nr 32-36) i tym razem zostaje poprowadzony do konca bez sztucznej
ingerencji w kierunek jego rozwoju.

Najwicksza trudno$¢ wykonawcza sprawia polaczenie nastepujacych po sobie
akordow o masywnej strukturze w jedna, linearnie brzmiacg frazg. Niezwykle pomocny jest
tutaj wybor ptynnego tempa. Urytmizowany, akordowy ruch ¢wierénutowy nie powinien
zaktoca¢ prowadzenia dtuzszej mysli muzycznej. Poza fragmentami, w ktoérych wystepuja
masywne piony akordowe (imitacja dzwonoéw w taktach nr 10-13, 20-25, 32-40)
kompozytor stosuje oznaczenia legato, sugerujace wykonawcy konieczno$¢ Scistego
faczenia nastgpujacych po sobie wspolbrzmien (takty nr 1-4, 14-19, 26-31). Warto
podkresli¢ kontrast pomigdzy odcinkami pozostajagcymi w artykulacyjnej i strukturalnej

OpOZYCji Wyrazowe;j.
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3.7Z erotykow op. 51 do slow E. Slonskiego, Z. Rozyckiego i W.
Shakespeare’al!

Skomponowany w 1923 roku (wyd. 1925) cykl Z erotykow op. 51 do stow Edwarda
Stonskiego, Zygmunta Rozyckiego i Williama Shakespeare’a ukazuje rozne oblicza mitosci,
od mistycznej, poprzez zmystowa, az po radosna, bedaca celebracja zaslubin. Zwlaszcza
utwory Basn 1 Twe usta, ze wzgledu na okazala forme¢ oraz wysokie wymagania
wykonawcze (czgste zmiany planu tonalnego, bogactwo $rodkow wyrazu, zrdéznicowang
ekspresje), naleza do najdojrzalszych osiggnie¢ Ludomira Rézyckiego w dziedzinie pie$ni
artystycznej'?°. Zamykajagca cykl i utrzymana w pogodnym tonie Piesn weselna stanowi
liryczne dopelnienie i przeciwwagg dla emocjonalnych napi¢¢ w poprzednich utworach.

Niewielka dzisiaj obecno$¢ op. 51 we wspolczesnym repertuarze wykonawcow
moze wynika¢ z wysokiego stopnia trudnosci cyklu, ale takze by¢ skutkiem wieloletniej
polityki polegajacej na umniejszaniu tworczosci jednych kompozytorow (A. Szeluto,
L. Rozycki, G. Fitelberg...) na rzecz ustawienia na piedestale drugich (w tym kontekscie K.
Szymanowskiego). Jednym z przejawow tego zjawiska jest ponizszy komentarz

S. Lobaczewskiej dotyczacy calego cyklu Z erotykow:

Piesni z op. 51 wykazuja znaczny spadek ambicji kompozytorskich. Pod wzgledem techniki
o wiele prostsze, ograniczaja si¢ w wickszosci wypadkow do srodkéw skonwencjonalizowanych juz
w piesni polskiej XIX wieku, 1 to skonwencjonalizowanych tak dalece, ze czg¢sto nalezy utwory te
okresli¢ jako stojace juz na pograniczu solowej piesni artystycznej i piosenki o przeznaczeniu
popularnym. Postawa kompozytora nawet w stosunku do tego ostatniego gatunku, ktory przeciez
takze reprezentuje pewna swoistg problematyke, jest bezproblemowa (...).Taki stan rzeczy sprawia,
ze ta czg$C spuscizny piesniarskiej Rozyckiego znalazta si¢ dzi§ wlasciwie poza zasiggiem
uzyteczno$ci spotecznej: zbyt malo wartoSciowa pod wzgledem artystycznym, by mogta by¢
zamieszczona w programie powazniejszego recitalu piesniarskiego, nie nadaje si¢ rowniez z tych
samych wzgledow dla celow popularyzacji, o ile akcja upowszechniania muzyki ma i$¢ w kierunku

ksztatcenia dobrego smaku u nowego odbiorcy''.

119 Materiaty nutowe wykorzystane w procesie przygotowywania dzieta artystycznego i jego opisu:

L. Rozycki, Piesni wybrane na glos z fortepianem, red. T. Bronowicz-Chylinska, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakoéw 1957, s. 35-48;

L. Rézycki, Z erotykow op. 51, Gebethner& Wolff, Warszawa 1925;

L. Rozycki, Z erotykow op. 51, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2022.

120 Utwory Basn oraz Twe usta z powodu okazato$ci formy oraz wielu wyzwan technicznych bywaja przez
$piewakoéw nazywane wielkimi ariami.

121§, ¥ obaczewska, Tworczos¢ kompozytoréow Mtodej Polski, [w:] T. Strumitto, Z. M. Szweykowski (red.),
Z dziejow polskiej kultury muzycznej, t. 2: Od Oswiecenia do Miodej Polski, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakéw 1966, s. 597.
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3.7.1 Basn

Zrodtowy tekst poetycki: Uklad tekstu zgodny z opracowaniem Podziat
Edward Stonski, cykl: Nad wielkim morzem, | muzycznym. Zaznaczono modyfikacje: formalny
wiersz: Basn [w:] Wisniowy sad. Zbior powtdrzenia wersOw (czcionka piesni.
wierszy Edwarda Stonskiego o wiosnie, pogrubiona), pomini¢cie wersu (tekst
o mitosci i o szczesciu, wyd. Towarzystwo przekreslony) oraz zmiany w ramach
Wydawnicze ,,Nowina”, Warszawa 1918, s. | powtorzen (podkreslenie réznigcych si¢
100-101. fragmentow).
Przez calg noc do switu Przez calg noc do switu At 1-23)
na morzu wicher grat... wiatr na morzu grat ...
Ktos do mnie zszedt z bigkitu, Ktos do mnie zszedt z bigkitu,
ktos dtugo przy mnie stal. ktos dlugo przy mnie stal.
Pod ksiezycowem ztotem
Pod ksiezycowem ztotem twym glosem szeptal wcigz
twym glosem szeptal wcigz i ramion twych oplotem
i ramion twych oplotem owijat mnie,
owijal mnie, jak wgz. twym glosem szeptal wciq?
Noc calq az do switu -
W pustelnie mojq bialq wiatr na morzu gralk,
ktos z nieba blgkit zlat -
i diugo morze grato, ktos do mnie szeptal, B (1. 24-53)
i ksigzyc zloto sial. ktos diugo przy mnie stal,
ktos do mnie szeptal
1 tak skros noc do switu twym glosem szeptal
przez ksigzycowq jasn, i ramion twych oplotem,
ktos z szumow i z blgkitu owijal mnie jak wqz.
tkat czarodziejskq basn. Hpustelnie mojg-biate
Ktos z nieba blekit zlat
i dlugo morze grato,
ksiezyc zloto sial.
1 tak skros noc do Switu
przez ksigzycowq jasn
ktos z szumu i blgkitu
tkat czarodziejskq basn.
przez ksiezycowq jasn.
Przez calg noc do switu A’ (t. 54-72)

na morzu wicher grat

przez calg noc do switu
wicher grai...

ktos do mnie zszedl 7 blgkitu
ktos diugo przy mnie stal

i ksieZyc zloto sial

przez calg noc, przez calg noc.
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Kompozytor modyfikuje wiersz Edwarda Stonskiego rozbudowujac jego forme.

Zmiany sg na tyle wyrazne, ze mozna bez wahania stwierdzi¢, iz jest to wariacja na temat

Basni Stonskiego'?.

Tekst poetycki zostat nasycony tajemniczo$cig i subtelnym romantyzmem. Dzieto
jest utworem gieboko metaforycznym, w ktorym poeta maluje obraz nocnego nadmorskiego
krajobrazu, a takze opowiada o tajemniczym spotkaniu i zwigzanymi z nim emocjonalnymi
uniesieniami. Grajacy na morzu wiatr staje si¢ zapowiedziag metafizycznego do§wiadczenia.
Obecnos¢ zstepujacej z bigkitu postaci zdaje si¢ przenikac granice rzeczywistosci prowadzac
podmiot liryczny do $wiata sndw i wyobrazen. Ztote S$wiatto ksiezyca staje sig
przewodnikiem w nocnej podrozy, a jego blask ofula cata sceneri¢. Spotkanie postaci
duchowej z realng przybiera form¢ intymnego dialogu. Motyw biekitu nieba moze by¢
interpretowany jako symbol wewngetrznej transformacji rozumianej jako stan, w ktorym
szaro$¢ codzienno$ci ustgpuje miejsca magicznemu natchnieniu. Wiersz nie tylko zachwyca
poetyckim jezykiem, ale takze pobudza do refleksji nad moca wyobrazni.

Piesn Basn, skomponowana w tonacji As-dur, wyrdznia si¢ skomplikowang faktura,
a czeste zmiany planu tonalnego stanowig istotny czynnik ksztaltujacy jej ekspresje. Forma
dzieta z jednej strony moze by¢ okreslona w uproszczeniu jako ABA’, gdzie czg$¢ B stanowi
fragment, w ktorym zmienno$¢ konstrukcji = slowno-muzycznej jest staltym
1 charakterystycznym elementem $rodkowego ogniwa utworu. W partii fortepianu
przeobrazeniom zostaly poddane w szczegdlnosci: faktura (przetamanie schematu obecnego
od poczatku wutworu, wirtuozowskie przebiegi gamowo-pasazowe oraz motywy
przypominajace tremolo tworzace plamy dzwigkowe przywotujace styl impresjonistyczny),
agogika (czeste zmiany badz wahania tempa: poco a poco pit mosso, meno mosso, ritenuto,
agitato, poco meno), dynamika (liczne zmiany, obecno$¢ wielu lokalnych graficznych
oznaczen dynamicznych, niespodziewane subito w takcie nr 48, rozpietos¢ dynamiczna od
piano do forte fortissimo). Pojawiajace si¢ w warstwie muzycznej zmiany sg wynikiem
Scistego zwigzku opracowania muzycznego z dynamika tekstu stownego. Kompozytor
szczeg6lng uwage skupia na ilustrowaniu magicznego, bajkowego nastroju wiersza.

Poszczegdlne zdania muzyczne nie rozwigzujg si¢, a linia melodyczna jest kontynuowana

122p, Clapinski, Kosmopolityzm jako ideologia twércza w piesniach Ludomira Rozyckiego. Problematyka
zagadnien stylistycznych i interpretacyjnych w liryce wokalnej na przyktadzie kompletnego zbioru piesni
kompozytora, opis dzieta artystycznego w przewodzie doktorskim w dziedzinie sztuk muzycznych,

w dyscyplinie artystycznej instrumentalistyka, Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczéw, £.6dz 2024,
s. 66.
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z towarzyszeniem interesujacej szaty harmonicznej (kompozytor czgsto uzywa akordu
zmniejszonego). Po impresjonistycznej czesci B nastepuje powrot do bardziej romantycznej
w charakterze cze$ci A’, bedacej skrocong reminiscencja odcinka A. W ramach ostatniego
fragmentu mozna wyrézni¢ epizod stanowigcy podsumowanie — code (takty nr 67-72).
Przynosi on uspokojenie narracji.

Problematyka wykonawcza utworu koncentruje si¢ wokét wyzwan technicznych.
Wysokie wymagania pianistyczne stawia zwlaszcza odcinek S$rodkowy, gdzie nalezy
zachowaé balans pomiedzy idealng precyzja, a uzyskaniem wysublimowanych efektow
brzmieniowych w zakresie dynamicznym sugerowanym przez kompozytora. Znaczne
zageszczenie faktury sprawia, iz szczegolnej troski wymaga zachowanie odpowiednich
proporcji dynamicznych pomig¢dzy partia pianisty a partia wokalisty (zwlaszcza
w miejscach, w ktorych partia prawej reki umieszczona zostata ponad linia melodyczng
wokalisty). Kwestia niezwykle istotng jest roéwniez dobdér adekwatnego tempa
poczatkowego, ktore stanowi punkt odniesienia dla dalszych zmian agogicznych w utworze.
Z uwagi na karkolomno$¢ wirtuozowskich przebiegow, wybdr ten powinien byc

dostosowany do mozliwos$ci czytelnego zrealizowania intencji kompozytora przez pianistg.
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3.7.2 Twe usta

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny z opracowaniem Podziat
Zygmunt Rozycki, cykl: Obledne marzenie, muzycznym. Zaznaczono modyfikacje: formalny
wiersz: Wyznanie [w:] Wybor Poezyi, wyd. dodatkowe powtorzenia werséw (czcionka | piesni.
Towarzystwo Akcyjne S. Orgelbranda Synow, pogrubiona), pomini¢cie wersu (tekst
Warszawa 1911, s. 13. przekreslony) oraz zmienione stowa lub ich
kolejnos¢ (tekst podkreslony).
Obledem kwiatow dyszq noce parne, Obledenrfoviatow-dys=gnoceparne;
Drzq szmernych lisci upojne zawroty, Dregszmernyeh-tiseiupojnezawroty:
Na niebie zakwitl cud miesigca zloty, Naniebiezalowvittend-miesigea=toty:
Zakwitly gwiazdy migotaniem gwarne. Zetewith-swiazdy-misotaniemewarne:
O, rozplec, rozple¢ swoje wlosy czarne. O, rozplec, o rozple¢ swoje wlosy czarne. A (t1-23)
Chce ust pozaru! Mitosnej pieszczoty! Chce ust pozaru mitosnej pieszczoty!
Niechaj mnie spalg ramion twych oploty, Niechaj mnie spalq ramion twych oploty,
Niech wszystkq rozkosz z piersi twoich niech wszystkq rozkosz z ust twoich zgarne!
zgarne! Obejmij! Przytul!... Duszne kwiatow wonie
zdradng swq siecig serce mi owity,
Obejmij!... Przytul!... Duszne kwiatow wonie | kocham Cig, stuchaj, kochaj!
Swq zdradng siecig serce mi owity... Cate nam niebo teczami zaplonie
Kocham Cig!... Stuchaj!... Kocham z catej i cala ziemia padnie nam w ramiona,
sity! bezmiarem pieszczot naszych przebudzona.
Cate nam niebo teczami zaplonie Ust chce poZaru milosnej pieszczoty! lgcznik
1 cata ziemia padnie nam w ramiona. (t. 24-26)
Bezmiarem pieszczot naszych przebudzona! | Niechaj spalg mnie ramion, B final
ramion twych oploty, (t. 27-48)
niech wszystkq rozkosz
z piersi twoich zgarne! Chce ust pozaru!
Obejmij! Przytul! Kocham!
Obejmij, przytul, kochanko!
Chod?! Daj twe usta.
Chce ust pozaru!
Daj usta! Milosnej pieszczoty!
Kocham, kocham z, calej sily!
Usta, twe usta, twe daj!

Tekst piesni zostat oparty na wierszu Wyznanie Zygmunta Rézyckiego. Ostateczny
jego ksztatt z uwzglednieniem modyfikacji (pominigcie pierwszej strofy, obecno$é¢
dodatkowych powtorzen niektorych wersow, a takze dodanie nowych w koncowym odcinku
piesni), catkowicie wspolgra z opracowaniem muzycznym. UtwoOr porusza temat
namig¢tnosci 1 milosnego pozadania. Stowa, ktére podmiot liryczny kieruje do ukochane;,

majg silnie zmystowy wydzwigk. Obecny w wierszu motyw rozplecionych czarnych wtosow
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symbolizuje nie tylko wizualng atrakcyjno$¢, ale i duchowa wolnos$¢. Wyrazenie cate nam
niebo teczami zapfonie przywoluje obraz ol$niewajacego uniesienia, w ktorym dzigki
doswiadczeniu, jakim jest mito$¢ §wiat nabiera blasku i glebszego sensu.

Z uwagi na wewnetrzng strukture, utwor Twe usta mozna sklasyfikowaé jako typ
piesni przekomponowanej, w ramach ktérej wyrdzni¢ mozna gtéwna czes$¢ dziela (A) oraz
monumentalny, niezwykle wirtuozowski final (B). Wewnatrz odcinka A pojawia si¢ lamiacy
ped utworu tacznik (takty nr 24-26: Molto allargando, tonacja Ges-dur). Partia fortepianu
odznacza si¢ wieloptaszczyznowg strukturg. Pomimo braku zmian w tonacji gldwnej
(F-dur), w pie$ni pojawiajg si¢ lokalne centra tonalne (takty nr 14-15: Des-dur, takty nr 18-
19: Es-dur, takty nr 24-25: Ges-dur). Na przestrzeni odcinka A charakter utworu podlega
czgstym zmianom. Jest kaprys$ny i1 nieprzewidywalny, za§ wielki finat (B) oparty zostal na
ciaglej gradacji zastosowanych srodkéw wyrazu (szeroka faktura akordowa, dynamika forte
rozwijana do forte fortissimo possibile, obecnos¢ nuty pedatowej, accelerando).

Z wykonawczego punktu widzenia, warto zwrdci¢ szczegdlng uwage na
odpowiednie ksztaltowanie planu dynamicznego w ramach poszczegélnych odcinkow.
Z uwagi na fakt, iz w utworze dominuje dynamika w zakresie mezzo forte-forte, nalezy
wykorzystywa¢ wszelkie, nawet najkrétsze odcinki, ktore pozwalaja na cho¢by chwilowe
wycofanie intensywno$ci brzmienia w stron¢ piano-mezzo piano. Duza elastyczno$é
dynamiki wewnatrz frazy doskonale wspotgra z ruchliwo$cia, zywiotowos$cig i zmiennos$cia
ksztattu melodii zarowno w partii wokalisty, jak 1 w partii pianisty. Koncowy odcinek
(cze$¢ B) obfituje w trudnosci techniczne, ktdrych ostateczny stopien zalezny jest od
szybko$ci dobranego tempa i zakresu realizacji wskazowek takich, jak ancora piu agitato
czy accelerando. Pojawiajace si¢ na poczatku piesni okreslenie Agitato amoroso kieruje
wyobrazenia na temat charakteru dzielta w strong¢ swobody wykonawczej. Oddajac
$piewakowi prym w ksztattowaniu frazy nalezy pamigtaé, Ze utrzymanie spdjnosci
agogicznej wewnatrz utworu (z uwagi na czeste wystgpowanie zmian w zakresie charakteru

1 faktury) spoczywa na barkach pianisty.
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3.7.3 Piesn weselna

Tekst zrodlowy:

Fragment V aktu sztuki Jak wam sie
podoba Williama Szekspira: ceremonia
zaslubin Rozalindy i Orlanda.
William Shakespeare, 4s you like it, wyd.,
wyd. The Copp Clark Company, Limited,
Toronto 1919, s. 88-89.

Pelny tekst utworu Piesn weselna
z uwzglednieniem repetycji

zaproponowanej przez kompozytora.

Podziat

formalny piesni.

HYMEN

Then is there mirth in heaven,

When earthly things made even

Atone together.

Good Duke, receive thy daughter,
Hymen from heaven brought her,

Yea, brought her hither,

That thou mightst join her hand with his
Whose heart within his bosom is. (...)

HYMEN

Peace ho! I bar confusion,

"Tis I must make conclusion

Of these most strange events.
Here’s eight that must take hands
To join in Hymen'’s bands,

If truth holds true contents.

To Orlando and Rosalind.

You and you no cross shall part;
To Oliver and Celia.

You and you are heart in heart;

To Phebe.
You to his love must accord,
Or have a woman to your lord;

To Touchstone and Audrey.

You and you are sure together,

As the winter to foul weather.-

Whiles a wedlock-hymn we sing,

Feed yourselves with questioning;

That reason wonder may diminish

How thus we met, and these things finish.

Song.

Wedding is great Juno’s crown,
O blessed bond of board and bed!
"Tis Hymen peoples every town,
High wedlock then be honored.
Honor, high honor, and renown
To Hymen, god of every town!

Brzmijcie lutnie, nuccie chory
Korniczq sie mitosne spory
Hymen, hymen sprawcq zgody,
on zaludnia wszystkie ziemie,
Chwal go kto nie bity w ciemieg,
Dalejze do miodej miody,
hymen, hymen sprawcq zgody!

Brzmijcie lutnie, nuccie chory
Korniczq sie mitosne spory
Hymen, hymen sprawcq zgody,
on zaludnia wszystkie ziemie,
Chwal go kto nie bity w ciemie,
Dalejze do miodej miody,
hymen, hymen sprawcq zgody!

Hymen, hymen sprawcq zgody. Hymen!

At 1-19)

A ’
(powtorzenie
t 1-19)

Coda
(t. 20-24)
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Tekst piesni zostal opracowany na podstawie fragmentu pigtego aktu dramatu
pasterskiego Jak sie wam podoba (As you like it) Williama Shakespeare’a. W utworze
wybrzmiewa radosny ton celebracji zaslubin. Motyw Hymena, patrona matzenstwa
z mitologii greckiej, uosabia zgode 1 harmonig¢. Tre$¢ piesni moéwi o tym, ze mito$¢ jest
kluczowym elementem ludzkiego doswiadczenia 1 potrafi przezwyci¢za¢ wszelkie
konflikty. Tekst emanuje optymizmem i nadzieja, jego przestanie urealnia istnienie obrazu
idyllicznej wspolnoty dusz, opartej na wzajemnym uczuciu.

Utrzymana w tonacji D-dur piesn jest utworem o nieskomplikowanej budowie
(AA’+coda). Partia fortepianu charakteryzuje si¢ umiarkowanym stopniem trudnosci.
W kontekécie catego cyklu op. 51, piesn ta stanowi jego harmonijne dopetnienie.
Poniewaz czg$¢ A pojawia si¢ dwukrotnie (znak repetycji), wskazane jest zroznicowanie
obu jej prezentacji. Zasadng mozliwoscia wydaje si¢ wprowadzenie zmian w planie
dynamicznym lub dokonanie modyfikacji w ksztaltowaniu poszczegdlnych fraz. Nalezy
jednak mie¢ na uwadze fakt, iz organiczng cecha Pie$ni weselnej jest jej prostota,

kontrastujaca z niezwykle skomplikowanymi utworami wspottworzacymi opus 51.
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3.8 Ballada op. 60 do stow A. Asnyka'?

Zrodtowy tekst poetycki: Uktad tekstu zgodny Podziat
Adam Asnyk, cykl: Z moyywow z opracowaniem muzycznym. Zaznaczono | formalny piesni.
ludowych, wiersz: Chlopca mego modyfikacje: tekst dodany przez
mi zabrali, wyd. Wiedza, kompozytora (czcionka pogrubiona),
Warszawa 1948, s. 123-124. pominigcie wersu (tekst przekreslony) oraz

modyfikacje w ramach powtorzen
(podkreslenie roznigcych si¢ fragmentow).

Chiopca mego mi zabrali. Chiopca mego mi zabrali, A: [al
Matulu! Meatul! (t. 1-14)
W swiat daleki go pognali, W swiat daleki go pognali,
A ja za nim umre z bolu - Matulu!
Datam na msze sznur korali, Ajazaninwinrezbolt
Niechaj Pan Bog go ocal, W swiat daleki go pognali, a2 (t. 15-22)
Matulu! Datam na msze sznur korali:
Niechaj Pan Bég go ocali,
Matulu!
Do szeregu poszedt z bronig. Do szeregu poszedt z bronig, a3
M0j Boze! MéjBozel (t. 23-30)]
Tam Smierc pewna - poszedt po nig. Smieré tam pewna; poszed po nig:
Milos¢é moja nic nie moze Milos¢é moja nic nie moze,
Ani tzy go nie zastoniq Ani-tzy-go-niezastonia
Przed zawistnej Smierci dlonig. ani Zal mdj nie pomoZe.
Moj Boze! Przed zenvistnej-snierei-dlonig—
Nie pytajq o to wrogi. Nie pytajq, czy kto ginie, nie pytajq wrogi... B (1. 31-38)
Kto ginie. Kto-ginie—
Czy jest sercom ludzkim drogi? Czy jest sercom ludzkim drogi?
Czy placz siostry za nim plynie?
Czy umiera matka z trwogi. Czy placz siostry za nim plynie? C (1. 39-58)
Kiedy pyta Smierci srogiej: Czy matka umiera z trwogi,
Kto ginie? Kiedy pyta Smierci srogiéj:
Kto ginie?

1 placze z bolu, trwogi,
1 ptacze z bolu, trwogi.

Na kulami zaoranej. Natardami-zaoranés

Na roli. Narol:

Ma pas¢ we krwi moj kochany... Mapasé-wetawi-mojkochany—
Czyliz na to Bég pozwoli. Cayliz nato-Bogpozwoli;

By samotnie gingt z rany By Tam samotnie gined ginie z rany,
Z dala swoich - na zasianej Z dala swoich - na zasianéf zoranej
Krwig roli? Krwig roli?

123 materiaty nutowe wykorzystane w procesie przygotowywania dzieta artystycznego i jego opisu:

L. Rozycki, Ballada do stow Adama Asnyka op. 60, Spotdzielnia Wydawnicza Czytelnik, Warszawa 1947;
L. Rozycki, Wybor piesni na glos i fortepian, zeszyt 11, ed. D. Grzybacz, J. Pawlikowska, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2023, s. 21-26.



Spojrzyj na nas, Ty Panienko Spojrzyj na nas, Ty, Panienko, D (t. 59-70)

Przeczysta! Przeczysta!

1 nad serca mego mekq 1 nad serca mego mekq

Ty sig¢ zlituj, o gwiazdzista Ty si¢ zlituj, o gwiazdzista

Niebieskiego dnia jutrzenko! Niebieskiego dnia jutrzenko!

Oston jego swojq rekq, Oston jego swojq rekg, -

Przeczysta! Przeczysta!
W s$wiat daleki go pognali, a2’
Datam na msze sznur korali: (t. 71-81)
Niechaj Pan Bég go ocali,
Matulu!

Wiersz Chiopca mego mi zabrali autorstwa Adama Asnyka to emocjonalna
lamentacja kobiety, ktéra w obliczu wojny traci ukochanego. Gdy wybranek zostaje
przymusowo wystany na front, ona pograza si¢ w bolu i rozpaczy. Pomimo wiary w moc
Boga wie, ze $mier¢ ukochanego jest nieunikniona, a jej mitos$¢ i tzy nie sg w stanie odwrocié
tego losu. Asnyk podkresla brutalno$¢ wojny oraz powszechng dehumanizacj¢ panujaca
w czasie trwania konfliktu. W kolejnych strofach wiersza pojawia si¢ obraz krwawiagcego
pola bitewnego. Odwotanie si¢ do sity wyzszej reprezentowanej przez osob¢ Matki Bozej
ma szczegoOlne znaczenie w ostatnim fragmencie, w ktérym osoba mowigca w wierszu
wprost zwraca si¢ do Niej, gleboko wierzac w moc modlitwy.

Piesn zostata skomponowana w tonacji g-moll. Odcinki A, B, C cechuje zmienno$¢
dynamiczna 1 nierzadko pojawiajaca si¢ gwaltownos¢ w rozwoju frazy, natomiast we
fragmencie Piu lento (D) dynamika jest przewaznie stala i niewielka (ppp-p). Rozycki
obrazuje muzycznie wewnetrzng wedrowke pograzonej w rozpaczy kobiety, prowadzac ja
przez kolejne etapy zaloby az do modlitwy stanowigcej centralny fragment utworu. Cato$¢
dopelnia powrét motywu =z poczatku piesni, stanowigcego symboliczng klamre
kompozycyjna. Dodane przez kompozytora okreslenia ritenuto e morendo oraz tryb durowy
symbolicznie wyrazaja moment wewngtrznej akceptacji tragicznej sytuacji przez podmiot
liryczny. Na przestrzeni calego dzieta kompozytor ilustruje tekst literacki stosujac
skojarzenia symboliczne. Na przyklad we fragmencie D, zaplanowanym w calosci
w zakresie dynamicznym ppp-p, na frazie: zlituj sie! (takt nr 63) pojawia si¢ lokalne mezzo
forte, a nastgpnie dynamika powraca do piano. Inny przyktad stanowi rozczionkowanie za
pomoca pauz wersOw stanowigcych w partii wokalisty jeden watek stowno-muzyczny.
Tworzy si¢ wowczas schemat rytmiczny odwotujacy si¢ do rozpaczy i lamentu (takty nr 39-

58). W utworze bardzo wyraznie rysuje si¢ kontrast pomiedzy tym, co ludzkie (rozchwianie,
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niestabilno$¢, rozpacz, $mier¢) a tym, co boskie (spokdj, kontemplacja, duchowosc,
modlitwa).

Najistotniejszym wyzwaniem wykonawczym jest zastosowanie proponowanych
przez kompozytora srodkéw wyrazu w taki sposob, aby mozliwe byto czytelne ukazanie
zmieniajacych si¢ w wierszu nastrojow. Kluczowy dla tworzenia odpowiedniej narracji
w utworze jest dobor odpowiedniego tempo primo, ktore bedzie stanowito punkt odniesienia
1 kontekst dla p6zniejszych zmian agogicznych w pie$ni. Znaczng trudno$¢ ekspresyjna
stanowi wykonanie wielokrotnie powtarzanego zdania muzycznego rozpoczynajacego si¢
skokiem oktawowym w gore (takty nr 1-4, 15-19, 23-26, 71-76), poniewaz skok ten,
w polaczeniu z zatrzymaniem dzwigku (Ewierénuta z kropka), naturalnie dzieli i zatrzymuje
fraze. Nalezy wiec zwroci¢ szczeg6lng uwage na zachowanie ptynnej narracji bez wzgledu
na wyzej wymienione trudno$ci. Fragmenty, w ktorych partia glosu znajduje si¢ ponizej
partii prawej reki pianisty (takty nr 35-36, 59-70), wymagaja zwigkszonej troski
o odpowiednie proporcje dynamiczne miedzy wykonawcami. Na przestrzeni odcinka C,
z uwagi na uksztaltowanie motywiczne i pauzy rozdzielajace wersy w partii glosu, na
barkach pianisty spoczywa utrzymanie napi¢cia muzycznego, a zageszczenie faktury oraz
wznoszacy kierunek melodii wymusza zastosowanie crescendo (stanowigcego pomost
mig¢dzy rozpoczynajaca odcinek dynamika piano pianissimo, a forte fortissimo w momencie

kulminacyjnym odcinka C).
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4.  PIESNL JEZYK MUZYCZNY LUDOMIRA ROZYCKIEGO.
MIEDZY TRADYCJA A NOWOCZESNOSCIA W MUZYCE.
MUZYCZNE OBRAZOWANIE 1 FORMOTWORCZA ROLA
HARMONII

Piesni Ludomira Roézyckiego tacza w sobie konwencjonalne cechy gatunku
z elementami bardziej nowoczesnymi. Czgsto pozornie przejrzysta, z pozoru tradycyjna
piesniowa faktura przykuwa uwage niezwykta kolorystyka bedaca rezultatem zastosowania
interesujacej harmonii, bedacej tak istotnym budulcem ostatecznego wyrazu. W utworach
tych pojawia si¢ rowniez symultaniczne prowadzenie odmiennych narracji melodycznych
zardwno w partii fortepianu, jak i w partii glosu. W wielu pie$niach pianista jest wiodgcym
tworca ekspresji.

Utwory przedstawione na nagraniu obfituja we fragmenty, w ktorych warstwa
muzyczna pelni funkcje ilustrujaca dane stowo wystepujace w tekscie poetyckim, badz
w sposOb sugestywny obrazuje nastrdj, opisywany krajobraz czy tez jego najbardziej
charakterystyczny element.

Wielokrotnie Rozycki stosuje harmoniczne pochody-taczniki, ktoérym shuchacz
intuicyjnie przypisuje role kadencji. Z analitycznego punktu widzenia jest to jednak iluzja,
gdyz sktadowe owych pochoddéw nie tworza miedzy soba wewnetrznych zalezno$ci
charakteryzujacych klasycznie rozumiane kadencje. Harmonia jako element dzieta
muzycznego petni w piesniach Rozyckiego znaczna role¢ w kreowaniu nastroju. Kompozytor
czgsto dobarwia wspotbrzmienia odpowiednimi dysonansami.

Niektore miniatury wokalne zostaly stworzone w konwencji przywodzacej na mysl
najwybitniejsze piesni Sergieja Rachmaninowa poprzez wiodaca funkcje partii fortepianu.
Posiada ona szeroki ambitus, skomplikowang 1 gesta fakture, kojarzaca si¢ raczej
z koncertem fortepianowym anizeli z gatunkiem pie$ni, duzy zakres dynamiczny oraz silng
autonomig.

Piesni Ludomira Roézyckiego reprezentuja wazny obszar w zakresie arcydziet
muzyki kameralnej. Znakomita wiekszo$¢ zbioru cechuje niezwykta glebia ekspresji. Wiele
z nich stanowi dla wykonawcow duze wyzwanie, zar6wno na plaszczyznie instrumentalne;j
jak 1 wokalnej. Nalezy podkresli¢, iz Rozycki byl jednym z pierwszych kompozytorow,
ktorzy tchneli w polska piesn artystyczng nowa jakos$¢, wzbogacajac ja o cechy wilasciwe

estetyce przelomu wiekow.
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ZAKONCZENIE. Pianista czy akompaniator? Am I too loud?'**

W $rodowisku muzycznym wcigz zywe pozostaja liczne stereotypy dotyczace pracy
pianisty-kameralisty, potocznie zwanego akompaniatorem. Od wykonawcy uprawiajacego
zawodowo gre zespotowa w formie towarzyszenia innym muzykom czgsto oczekuje si¢
przede wszystkim subordynacji. Brzmi to szczegdlnie groteskowo w kontekscie edukacji
mlodych muzykow, ktéra powinna ksztatci¢ w nich umiejetnosci niezbedne w zawodzie
artysty. Niewatpliwie zalicza si¢ do nich wykazywanie partnerskiej postawy wobec
wspotwykonawcéw. W mojej opinii stanowi ona jedng z najwazniejszych umiejetnosci
w pracy artysty-muzyka.

Niestety wciaz zdarzaja si¢ sytuacje w ktorych nazwisko pianisty nie pojawia si¢ na
plakacie zapowiadajacym koncert, podczas ktéorego wykonywane sa na przyktad sonaty na
fortepian 1 skrzypce Ludwiga van Beethovena. Nierzadko pianista bywa rowniez pomijany
w zapowiedziach koncertowych, jakby jego obecno$¢ byla oczywista i nie wymagata
wzmianki. W ramach codziennej praktyki pedagogicznej pianista-kameralista bywa
sprowadzany do roli osoby, ktéra ma grac cicho, (nierzadko) a’ vista z nieczytelnych nut, a
czasem jeszcze ustyszy, ze moze grac cokolwiek, bo i tak nikt tego nie stucha.

Tymczasem trudno wyobrazi¢ sobie bardziej krzywdzace uproszczenie. Pianista,
ktory wspottworzy dzieto kameralne, nie jest akompaniatorem w potocznym,
deprecjonujacym sensie tego stowa. Jest pianista. Warto zauwazy¢, ze muzyk grajacy na
instrumencie smyczkowym czy dgtym nie przestawia si¢ jako muzyk orkiestrowy. On jest
skrzypkiem, altowiolista, wiolonczelista, oboista 1 nie przestaje nim by¢, gdy gra
w orkiestrze. Dlaczego wigc pianista miatby rezygnowac¢ z wlasnej tozsamos$ci zawodowej
tylko dlatego, ze gra z kim$ innym?

Na obecny stan rzeczy wplyw ma wiele czynnikow, za ktore nalezy takze przypisac

odpowiedzialno$¢ takze samym pianistom. W ksztalceniu miodych adeptow gry na

124 Tytut autobiografii, w ktorej Gerald Moore (1899-1987), angielski pianista zwany w srodowisku
artystycznym cesarzem akompaniatorow, z humorem i autoironig opisuje swoje zycie zawodowe -
wspolprace z najwybitniejszymi §piewakami XX wieku (takimi jak Dietrich Fischer-Dieskau, Elisabeth
Schwarzkopf czy Kathleen Ferrier), kulisy koncertow oraz refleksje na temat roli pianisty w wykonawstwie
muzyki wokalnej, zob. Gerald Moore, Am I Too Loud? The memoirs of a piano accompanist, Penguin
Books, Londyn 1966.

Moore poprzez swoja dziatalno$¢ przyczynit si¢ do podniesienia rangi pianisty towarzyszacego z roli
drugoplanowej do pozycji rownorzednego wspottworcy interpretacji. Ponadto pisal o muzyce, publikujac
wspomnienia i poradniki dotyczace wykonawstwa piesni oraz prowadzit wyktady i audycje poswigcone
sztuce muzycznej, zob. Gerald Moore, https://en.wikipedia.org/wiki/Gerald Moore (data dostepu:
1.09.2025).
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fortepianie dlugo utrwalato si¢ przekonanie, iz celem ostatecznym rozwoju jest kariera
solistyczna, a bramg do niej udzial, a najlepiej zdobycie nagrody w Konkursie
Chopinowskim. Gra zespolowa pozostawata w cieniu, traktowana jako wybor mniej

ambitny, mniej spektakularny.

Istnieje tez jakze mylne mniemanie, ze jesli muzyk jest wybitnie uzdolniony, to bedzie
solista, a jesli marnie - to zostanie wykonawca zespotowym. To jedna z fatszywych spuscizn kultu

solistow 1 przekonania o wyzszosci grania solowego nad zespolowym. Jakze tatwo przeocza sig fakt,

7e istniejg liche wykonania solowe i wielkie kreacje zespotowe!'?

Tymczasem gra zespolowa (tak samo jak gra solowa) rowniez pozwala doswiadczad
prawdziwej tworczej wolnosci. Do profesjonalnego postugiwania si¢ fortepianem i ptynace;j
zen satysfakcji dochodza jeszcze zagadnienia zwigzane z wzajemng interakcja
1 kreatywnoscia, ktdra nieraz wydarza si¢ spontanicznie i pozwala wykonawcom dotknaé
czego$ zupetnie niezwyklego — pewnego rodzaju magii, zaczarowanej przestrzeni.

Szczegdlne miejsce w obszarze gry zespolowej zajmuje wspdipraca pianisty ze
$piewakiem, czyli wykonywanie pie$ni na glos i fortepian. Jest to jedna z najbardziej
wymagajacych 1 subtelnych form sztuki kameralnej. Cho¢ nierzadko przez samych
pianistow bywa deprecjonowana, w istocie stanowi najbardziej wyrafinowang
1 satysfakcjonujaca postac artystycznego dialogu.

Zaréwno w praktyce koncertowej, jak i dydaktycznej pianista wspotpracujacy ze
$piewakiem pelni rol¢ partnera, nie stuzacego. Wymaga to najwyzszego poziomu
przygotowania, $wiadomego ksztaltowania frazy, a takze rozumienia tekstu poetyckiego,
ktéry stanowi gldwna of interpretacji dziela. Tekst jest bowiem tym elementem, ktory
wskazuje kierunek interpretacji, stanowi o ostatecznym ksztatcie ekspresji i wyznacza
specyficzng dla kazdego dzieta przestrzen czasowa. Warto podkresli¢ takze role melodyki
jezyka poezji w ksztattowaniu fraz i motywow.

W tym kontek$cie szczegdlnie dobitnie brzmiag refleksje dotyczace partnerstwa
w muzyce autorstwa prof. Jerzego Marchwinskiego, wybitnego pianisty i pedagoga, ktéry
w sposob niezwykle klarowny uporzadkowat pojgcia zwigzane z dziatalnos$cig kameralng

pianistow, przywracajac im nalezng im podmiotowo$¢ w $wiecie artystycznym!?®, Profesor

125 J, Marchwinski, Muzyczne partnerstwo. Refleksje o nauczaniu partnerstwa, Wydawnictwa Drugie,
Warszawa 2018, s. 114.

126 Warto wspomnie¢, iz jakiekolwiek proby sprowadzenia pianisty (a zatem rowniez jego partii) na drugi,
podrzedny plan, w przypadku muzyki artystycznej zawsze prowadza do wypaczenia postaci dziela
muzycznego i nie mogg by¢ akceptowane.
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wielokrotnie podkreslat, ze sfera zawodowa pianisty obejmuje dwie zasadnicze przestrzenie:
gre solistyczng, gdy artysta wystepuje sam, oraz gr¢ zespotowa, czyli kameralistyke,
w ktorej pianista wspoltworzy dzieto wraz z innymi muzykami. W ujgciu Marchwinskiego
pojecie akompaniamentu nie odnosi si¢ do osoby, lecz do roli pelnionej w strukturze dzieta
muzycznego — roli wtorujacej, ktora nie ma stalego wykonawcy, lecz zmienia si¢

dynamicznie zgodnie z intencja kompozytora:

Solista jest jedynie ten wykonawca, ktory wykonuje caty utwor sam, solo (...). Jesli
wykonuje utwor nie sam, lecz z drugim wykonawca, staje si¢ kameralista, a relacje pomiedzy
grajagcymi winny dla dobra utworu nabra¢ cech partnerstwa, a nie z gory zatozonej supremacji
i subordynacji, jak jest w gteboko zakorzenionych pojeciach solisty i akompaniatora'?’.

W innym miejscu prof. Marchwinski z gorzka ironig zauwaza:

Czgsto, gdy pianista zaczyna gra¢ z innym wykonawca, to zaczyna tak gra¢, jakby pianistg
by¢ przestawal, a w sposOb niepojety przeobraza si¢ natychmiast w akompaniatora, lub kogos
akompaniatorowi podobnego'**.

Jestem gteboko przekonany, ze walor pianisty jest dostrzegalnie, niekiedy wrecz drastycznie

rozny w zaleznosci od tego, czy postrzega sam siebie jako pianiste, czy jako akompaniatora'®’.

Warto, by proces przywracania kameralistyce fortepianowej i pianistom-
kameralistom naleznego im miejsca w $wiecie muzycznym rozpoczal si¢ od naszego
srodowiska zawodowego. Lekcewazace traktowanie naszej pracy, takze przez nas samych
sprawia, iz pokusa samodzielnego zwolnienia si¢ z mozliwego najdoskonalszego

przygotowania si¢ do gry zespotowej wydaje si¢ by¢ bardzo atrakcyjna. Warto pamigtac, ze

mistrzowskie, profesjonalne postugiwanie si¢ fortepianem obowigzuje w obydwu formach
aktywnosci [przyp. aut.: w grze solowej i w grze zespotowe;j], bez zadnych taryf ulgowych'*.

Zgoda na zepchnigcie pianisty do stereotypowo rozumianej roli akompaniatora
wynika w duzej mierze z utrwalonych zwyczajéow edukacyjnych, gdyz w szkotach

artystycznych i w akademiach muzycznych pianista akompaniuje nawet sonaty 1 piesni, co

w konsekwencji moze prowadzi¢ do ostabienia jego tozsamosci artystycznej, a absolwenci

127 ], Marchwinski, Partnerstwo w muzyce, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2010, s. 97.

128 Tamze, s. 95.

129 J, Marchwinski, Muzyczne partnerstwo. Refleksje o nauczaniu partnerstwa, Wydawnictwa Drugie,
Warszawa 2018, s. 123.

130 3, Marchwinski, Partnerstwo w muzyce, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2010, s. 95.
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artystycznych placowek edukacyjnych wchodza w zycie zawodowe z przekonaniem, ze

pianista = akompaniator.

Jestem gleboko przekonany, Zze prosty zabieg polegajacy na zastapieniu w szkolnej
i akademickiej dydaktyce terminu akompaniator okresleniem pianista i odpowiednio: okreslenie
przedmiotu dotychczas nazywanego praca z akompaniatorem jako praca z pianistq, powinno miec¢

korzystny wptyw na kreatywne, partnerskie relacje pomigdzy grajacymi, w miejsce deformujacego

uktadu solista - akompaniator'?'.

Szczegdlnie na przykladzie tworczosci piesniowej uktad ten rodzi konsekwencje
wreez groteskowe. W kameralistyce wokalnej pelna subordynacja interpretacyjna pianisty
jest zaprzeczeniem istoty tego gatunku. Zaréwno w praktyce koncertowej, jak
1 dydaktycznej pianista wspolpracujacy ze $piewakiem winien penié role partnera (nie:
stluzacego). Wymaga to najwyzszego poziomu przygotowania, doskonalej znajomosci takze
partii partnera oraz rozumienia tekstu poetyckiego. Pianista, rozumiejac melodyke
1 interpunkcje warstwy stownej piesni, powinien dazy¢ do tego, by wspotbrzmieé ze
$piewakiem. Dopiero wowczas mozliwe jest prawdziwe wspottworzenie interpretacji — actio
in musica w pelnym, partnerskim sensie.

Zbidr piesni Ludomira Rézyckiego, bedacy interesujacym laboratorium partnerstwa
1 dialogu moze stanowi¢ dla pianisty-kameralisty niezwykla przestrzen artystycznego
spelnienia. Wykonanie tych piesni wymaga glebokiego zanurzenia si¢ w $wiat brzmien
kompozytora w wymiarze intelektualnym, pianistycznym, kameralnym i interpretacyjnym,
a wniknigcie w ich bogactwo z pelnym zaangazowaniem, poznanie tekstu, struktury
muzycznej oraz wspotzaleznosci partii, staje si¢ nie tylko procesem wykonawczym, lecz
takze duchowa podr6za do indywidualnego $wiata tego kompozytora. Wilasnie w tym
obszarze partnerstwo mig¢dzy $piewakiem a pianista osigga swoj najglebszy sens. Jest
wspoltkreacja, w ktorej obie strony dazg do wspolnego ideatu — jak najlepszego uchwycenia

1 przedstawienia prawdy wyrazonej w dzwigku i stowie.

131 J, Marchwinski, Partnerstwo w muzyce, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2010, s. 95.
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ANEKS. Thlumaczenia piesni na jezyk angielski i ich transkrypcje

fonetyczne

Ludomir Rézycki - Kiedy odejde w dal, op. 9 nr 1, sl. Tadeusz Micinski

Kiedy odejde w dal

Transkrypcja fonetyczna

When I’m gone

Kiedy odejde w dal —
zostanie po mnie zal —
daremny bedzie zal, —

gdy ptynaé¢ musze w dal.

Lecz tak si¢ taczy zal

z moja tgsknota w dal —
ze patrz¢ w moja dal —
jako w bezbrzezny zal.

Kiedy odejde w dal
zostanie po mnie zal —
daremny bedzie zal, —

gdy ptynaé¢ musze w dal.

kiedi odejdéw v dal —
zostane po mne zal —
daremni bepdze zal, —

gdi pwinopte mugéw v dal.

lefs tak c&W wonfsi zal

z mojdw tEwsknotdw v dal —
Zg pat-s€w v mojdw dal —
jako v bezbzgzni zal.

kiedi odejdéw v dal
zostane po mne zal —
daremni bepdze zal, —

gdi pwinopte mugéw v dal.

When I’'m gone far away —
feel sorrow after me —
sorrow will be in vain, —
when I go far away.

But that’s how grief combines
with my longing away —

that I look at my way —

as in the boundless grief.

When I’'m gone far away —
feel sorrow after me —
sorrow will be in vain, —
when I go far away.

Ludomir Rozycki - Nad morzem, op. 9 nr 2, sl. Tadeusz Micinski

Nad morzem

Transkrypcja fonetyczna

By the sea

Stana¢ nad morzem

z chmur kigbami na dnie
1w glab niema rzucaé
jarzace klejnoty,
klejnoty.

Stana¢ nad morzem

z chmur kigbami na dnie
1w glab niema rzucaé
jarzace klejnoty,
klejnoty.

I pod jej patacem
oprze¢ skron na murach

1 wyrzec si¢ — wyrzec
duszy swej na wieki. ..

Zagiel rozwingé,
kiedy burza wyje
1 mkna¢ ponad gory
i spada¢ — i plynac,

ispa—da¢, i pty —nac,
i spadad, |
i spadag, | i ptynac!

stanopte nad mozem

s xmur kwembamii na dne
§i v gwomb nemdw Zutsate
jazontse klejnoti,

klejnoti.

stanopfé nad mozem

s xmur kwembamii na dne
§i v gwomb nemdw zutsate
jazontse klejnoti,

klejnoti.

i pod jej pawa@em
opgsete skron na murax
ii vizgts e8W — vizgts
dust sfej na viekii. ..

zagiel rozviinoﬁi;‘,
kiedi buza vije

i mknopte ponad guri
i spadate — 1 pwinonte,

i spa — Qa’t?s, 1 pwi— nop’tzs,
i spadate, | _
i spadate, | 1 pwinonte!

Stand by the sea with
clouds at the bottom
and throw into the silent
depths glowing jewels,
my jewels.

Stand by the sea with
clouds at the bottom
and throw into the silent
depths glowing jewels,
my jewels.

And next to her palace

on walls rest your temples
and relinquish — relinquish
your soul eternally...

Hoist the sail quickly

when the storm is raging

and soar over the mountains
and fall down — and flow still,

and fall down, | and flow still, |
and fall down, |
and fall down, | and flow still!
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Ludomir Rézycki - Plyng ciche, srebrne Izy, op. 9 nr 3, st. Tadeusz Micinski

Plyng ciche, srebrne lzy

Transkrypcja fonetyczna

Silent, silver tears flow

Ptyna ciche, srebrne 1zy

1 fioletéw plynie zal

w nieskonczong ciemna dal —
pachna zwigdle bzy —

to Ty, | duszo? Ty! |

W chmurach leci czarny ptak, |
niesie w szponach krwawy plon |
— Czy to z Twoich dumnych ton
— wyrwany ten znak?

Tak, ma duszo, tak.

— Ty$ mig zaklat w teczy
SnoOw |

— do tych szarych, zimnych
mglic —

— co masz mowic

— predko mow —

—1Izy Ci ptynag z lic -

Nic, ma duszo, nic.

pwindw teixe, srebrne wzi

ii floletuf pwine zal

v neskontsondw teemndw dal—
paxndw zviendwe bzi —

to ti, | duso? ti! |

f xmurax letei fgarni ptak, |
neee f gponax krfavi plon |
= ’@i to s tfojix dumnix won
— virvani ten znak?

tak, ma dugo, tak.

— tic miEW zaklow f tenfgi
snuv |

— do tix garix, zimnix
mgliits — _

— tso mag muviite

— prentko muv — _

— wzi tei pwindw z liits —

Jits, ma dugo, nits.

Silent silver harsh tears flow
and sorrow of purples flows
To the endless dark distance —
wilted lilacs smell —

is that you, | poor soul? You! |

A coal-black bird flies in the clouds, |
Holds a bloody prey in its claws |

— Is it from your fertile womb

— this bad sign torn out?

Yes, my poor soul, yes.

—I’'m spelled in the rainbow of
dreams |

— to this grey and chilly

mist —

— what you should say

—say it fast —

— Your huge tears flow down

Naught, my pour soul, naught.

Ludomir Roézycki - Kiedy cie moje oplotg sny, op. 9 nr 4, sl. Tadeusz Micinski

Kiedy ci¢ moje oplota sny

Transkrypcja fonetyczna

When my dreams entwine you

Kiedy Ci¢ moje | oplota sny |
jak biate roze |

nie boj si¢ kochaé —ja—ity
w nieba | lazurze. |

Ziemia, jak echo |

minionych dni, |

grajace w borze, |

a nasze duchy wéréd martwych pni
wieszaja zorze. |

Serce mi splatasz |
korong gwiazd, |
hymnem warkoczy |
pode mng gory, |
wiezyce miast |
nade mna — oczy. |

Dziwnie si¢ srebrzysz, |
aniele moj, |

W teczowym piorze |
fontanny szemrza, |
gwiazd iskrzy rdj |
woniejg roze...

Kiedi te&W moje | oplot3W sni |
jak blawe ruze |

e buj egw koxate —ja —1i ti

v neba | lazuzg. |

zemia, jak €xo |

miiponix dni, |

grajontse v bozg, |

a nage duxi ferud martfix pni
Viggajdw zozg. |

sertse mii splatag |
korondw gviast, |
himnem varko’[éi |
pode mn3w guri, |
Viezitse miast | _
nade mndw — ot |

dzivpe c&W srebzs, |
anele muj, |

f tenfsovim piuze |
fontanni sgemz3w, |
gviazd iskst ruj |
VONEJIW TUZE...

When my dreams | entwine you |

like white roses |

don’t be afraid to love — me — and you in
| sky azure. |

Earth, like an echo |

of days gone by, |

playing in the forest, |

and our spirits between the dead trunks
hang auroras.|

You entwine my heart |
with a crown of stars, |
the | braided hair anthem |
beneath me mountains, |
and city towers |

above me — eyes. |

You’re strangely turning, |
silver my angel, |

in a rainbow feather |
fountains still murmur, |
Lots of stars sparkle |

and roses smell...
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Ludomir Rézycki - Powialo na mnie morze snéw, op. 9 nr 5, st. Tadeusz Micinski

Powialo na mnie morze snow

Transkrypcja fonetyczna

A sea of dreams blew upon me

Powialo na mnie morze snow —
ruiny tajemnicze —

w sosnowych borach Aniot-now |
zapala krwawe znicze. |

I juz na glebie | porwat mnie
biekitnym wichrem l$nien —

o Matko Boza — wez me dnie —
za jeden wieszczy dzien.

poviawo na mpe mozg snuv —
rujini tajemnifse —

f sosnoviy borax apow-nuf
|zapala krfave zpitge. |

bwepkiitnim viixrem lepen —
5 matko boza — vez me dpe —
za jeden viestst dzen.

i juz na gwemblie | porvaw mne

Seas of the dreams blew upon me —
old dark mysterious ruins —

in the pine forests Angel-new moon |
lights up the bloodstained candles. |

And it took me | to the depths |
with a blue gale of sparkles —
Mother of Jesus — take my days —
for one prophetic day.

Ludomir Rozycki - Na ksigZycu, op. 9 nr 6, st. Tadeusz Micinski

Na ksiezycu

Transkrypcja fonetyczna

On the black moon

Na ksi¢zycu czarnym wisz¢
patrzac w gwiazd gasnacych
ciszg.

Na ksi¢zycu czarnym wisz¢
patrzac w gwiazd gasnacych
ciszg.

W mroku dumnym i
bezglosnym

ze strzaskang harfa snéw
ptyng —szukam jej —

nie odnajde juz.

Na ksi¢zycu czarnym wisz¢
patrzac w gwiazd gasnacych
ciszg.
Na ksi¢zycu czarnym wisze
patrzac w gwiazd gasnacych
ciszg.

na ksévlzti’tgu {sarnim VigEW
pat-gonts v gviazd gasnontsix
teisEw.

na ksévlzti’tgu {sarnim VigEW
pat-gonts v gviazd gasnontsix
teisEw.

v mroku dumnim

1 bezgwoenim

ze st-saskandw harfdw snuv
pwinéw —sukam jej —

e odnajdéw jusz.

na ksévlzti’tgu {sarnim VigEW
pat-gonts v gviazd gasnontsix
teisgw.

na kegWzitsu tsarnim viiggw
pat-gonts v gviazd gasnontsix
teisEw.

On the black moon I am hanging
Adoring the died stars silence.

On the black moon I am hanging
Adoring the died stars silence.

In the proud and

soundless darkness

with a broken harp of dreams
I float — seeking it —

I won’t find it now.

On the black moon I am hanging
Adoring the died stars silence

On the black moon I am hanging
Adoring the died stars silence.

Ludomir Rozycki - Zahuczat wicher, op. 9 nr 7, st. Tadeusz Micinski

Zahuczal wicher

Transkrypcja fonetyczna

A wind has just roared

Zahuczat wicher —
wicher jesienny

nad mojem sercem —
sercem tutaczem —

1 Aniot senny —
Aniol Gehenny
juz mnie powitat |
powital ptaczem.

Zahuczat wicher — wicher jesienny
nad mojem sercem —
sercem tulaczem —

zahufsaw viixer —
viixer jeeenni
nad mojem sertsem —
sertsem tuwagsem —

i apow senni —
anow gehenni

Jjuz mne poviitaw |
poviitaw pwatsem.

zahuﬁaw vixer —
viixer jeeenni
nad mojem sertsem —
sertsem tuwagsem —

A wind’s just roared —
wind of the autumn
over my heart —
wandering heart —

and sleepy Angel —
Angel of Gehenna

has sadly greeted |

me with loud weeping.

A wind’s just roared —
wind of the autumn
over my heart —
wandering heart —
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Ludomir Rozycki - Nokturn, op. 9 nr 8, sl. Tadeusz Micinski

Nokturn

Transkrypcja fonetyczna

Nocturne

Las ptaczacych brzoz
$niegiem osypany —
poscinal mi mréz
moje tulipany.

Lezy u mych stop
konajaca mewa —
patrza na jej trup
zamys$lone drzewa.

Sniegiem zmywam krew,
lecz jej nic nie zghuszy —
stysz¢ dziwny $piew

w czarnym zamku duszy.

las pwatsontsiy bzus
gneglem osipani —
poctenaw m’t mrus
moje tuliipani.

lezi u mix stup
konajontsa meva —
pat-sdW na jej trup
zamiglone d-zgva.

eneglem zmivam kref,
lefs jej pits pe zgwugsi —
swisEWw dzivni eplef
fisarnim zamku dusi.

Weeping birches’ woods

covered with white snowflakes —
frost has just cut down.

my beautiful tulips.

At my feet lies still

(a) dying silver seagull —
melancholic trees

watch her die silently.

I wash blood with snow
but it can’t be silenced —
I hear an odd song

in my soul’s black castle.

Ludomir Roézycki - Ach, znikly, jak sen, op. 12 nr 1, sk. Cezary Jellenta

Ach, znikly jak sen

Transkrypcja fonetyczna

Ah, vanished like a dream

Ach, znikty jak sen |
me rojenia,

zamilkly jak dzwon |
duchow pienia,

ach, jak kadzielnic dym
w dal si¢ rozwiaty
tesknot hejnaty,

1 tylko krople
jadu si¢ saczg |

na serca dnie!

W dal si¢ rozwiaty
uczu¢ hejnaly,

o Boze, Boze, zlituj sig!

ax, znikwi jak sen |
me rojena,

zamiilkwi jak dzvon |
duxuf piena,

ax, jak kadzelpits dim
v dal ¢&W rozviawi
tewsknot hejnawi,

i tilko krople
jadu e&W sonfsdw |
na sertsa dne!

v dal e&W rozviawi
utsute hejnawi,

2 bozg, bozg, zliituj egw!

Ah, vanished like a dream |
my delusions,

fell silent like a bell |
songs of spirits,

ah, like the censers’ smoke
bugle calls of longing
went far away,

and only venom
drops ooze constantly |
inside my heart!

Bugle calls of feelings
went far away,

Heavenly Father, grace, oh God!
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Ludomir Rézycki - Chtéd grobu powial, op. 12 nr 2, st. Cezary Jellenta

Chléd grobu powial

Transkrypcja fonetyczna

The chill of the grave blew

Chlod grobu powiat.

Tak, to nie wiatr halny.

Pod niebem cicho, skwarno,
chmury wstrzymaly dech,

na gwarng czeladz ptaszat
padt bezruch upalny,

a mnie od stop do glowy
przebiega dreszcz lodowy.

Kolczaste fale mrozu
dlawia mi skron obrecza,
i cicho, ponuro

do uszéw mi jecza
proroctwo §mierci.

xwud grobu poviaw.

tak, to ne viatr halni.

pod pebem teixo, skfarno,
xmuri fst-simawi dex,

na gvarndw fselate ptasont
padw bezrux upalni,

a mpe ot stup do gwovi
psebiega drests lodovi.

kolﬁasts fale mrozu
dwavidw mii skropobrenfs3w,
i teixo, ponurs _

do uguv mii jenggdw
prorotstfd emiertei.

The chill of the grave blew.
Yes, it is not the foehn wind.

It’s scorching and quiet, clouds held

their breath under the sky,

on bustling flock of birds the
heavy heat stillness fell,
from head to toe a sudden
ice shiver rushes through me.

Spiky frost waves squeeze my cold
temples with an unseen ring,

and weakly, gloomily

whisper to my ears

vision of death.

Ludomir Roézycki - Spojrzyj, ach, wokdét!, op. 12 nr 3, sk. Cezary Jellenta

Spojrzyj, ach, wokol!

Transkrypcja fonetyczna

Oh, look around you!

Spojrzyj, ach, wokot!
Wiosna rozkwitla juz,
na takach zlote btysnety
kaczence,

spojrzyj, ach, wokot
morze liliowe,
wonia dysza gajow
rozbudzone wience.

Milos¢ rozpiera $wiat
ogromng zadza.
Tesknice mtodych lat
jak widma bladza

1 mys$l nad ziemia
krazy, jak sokot |
zlotoskrzydty.

Przyjdz tu, gdzie kwiatow |
1$nia przepychy, |

serce | zbolale! |

Zaczerpnij zycia, |

gdzie balsamow drza kielichy, |
serce zbolate! |

A na twym czole |

cierf si¢ zmieni, |

zmieni w kwiat.

spojzij, ax, vokuw!

viosna roskfiitwa jusz,

na wonkax zwote bwisnewi
katsentse,

Sp9jzij, ax, vokuw
mozg liilliove,
vopdw digdW gajuv
rozbudzone vigntse.

miiwogte rospiera efiat
ogromndw Zpndz3w.
té\i/skﬁi’tgs mwodix lat
jak viidma bwondz3w
i miel nad zemBdw
krdwzi, jak sokuw |
zwotoskgsidwi.

p§ijﬁ; tu, g&ie kflatuv |

lendw psepixi, |

sertse | zbolawe! |

zafgerpnij zitea, |

gdze balsamuv drzdw kieliixi, |
sertse zbolawe! |

a na tfim tgole |

teemn €W zmieni, |

zmieni £ kffat.

Oh, look around you!

Spring has already come,

golden marsh marigolds bloom in
the meadows,

oh, look, around you

seas of fresh lilies,

waking wreaths are breathing
fragrances of green groves.

Love overflows the world
with lust enormously.
Longing of young years
wanders like spirits

and the thought circles
above the ground like a |
golden falcon.

flowers shines, |

my heart | suffering! |

Start living a full life, |

where the cups of lotions flutter, |
my heart suffering! |

And on your forehead a |

thorn’ll change into a |

flower.

Come here, where the richness of |
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Ludomir Rozycki - To pelzam, jak czerw, op. 12 nr 4, sl. Cezary Jellenta

To pelzam, jak czerw

Transkrypcja fonetyczna

Now I creep like a maggot

To pelzam, jak czerw,
w trumny mroku,

to biadze jak wid, |

z $miercig w oku,

jak czarnej chmury kiab.

W smutnym niebie,
w ducha pogrzebie,
pedze przed siebie, |
w smutny bezmiar gnam,
jak czarnej chmury kiab,

W smutnym niebie.
Pedze przed siebie,
a wicher | jesienny |
w krwawy rwie mig¢ tan.

to pewzam, jak ’[Esrf,

f trumni mroku,

to bwondz&W jak viit, |

s emlertedw v oku,

jak tsarnej xmuri kwomp.

f smutnim pebie,

v duxa pogzebe,
pendzEw pget gebie, |

f smutni bezmiar gnam,
jak tsarnej xmuri kwomp,

f smutnim pebie.
pendzEw pset eebie,

a viixer | jeeennt |
fkrfavi rvie migw tan.

Now I creep, like maggots,
in a dark coffin,

then I drift like a ghost, with |
death in my eye,

like a raven-black cloud puff.

In sad heaven,

in a spirit burial,

I rush ahead, in |

gloomy space I dash,

like a raven-black cloud puff,

in sad heaven.

I rush ahead,

the autumn | wind takes me |
into a bloody dance.

Ludomir Rozycki - Agnes, op. 14 nr 1, si. Henrik Ibsen

Agnes

Transkrypcja fonetyczna

Agnes

Dziewczg, ty stodki motylku,
ulecisz,
ja pojme Cig¢ znowu!

Uwiaze sie¢, malenka sie¢
jej oczka sg moje piesni.

Jeslim motylkiem pigknym,
malym,
pozwol zawisna¢ u kwiecia,

a jesli$ chlopcem

picknym, hozym,
to odpedz, tylko nie chwytaj!

Dziewczg, ty stodki motylku,
ach spdjrz, jak oczka si¢ wigza!

Prézno si¢ bronisz, biedna
dzieweczko,

juz jestes w sieci, w niewoli!

Dziewczg, moj pigkny motylku!

dzef{séW, ti swotkii motilku,
uleteis,
ja pojméw te&w znovu!

uviBWzEW cete, malenkdw cete
j&j otska sdW moje pleeni.

jeeliim motilkiem plegknim,
mawim, _ _
pozvul zaviisnonte u kfletea,

a jeeliic xwoptsem
plenknim, hozim,
to otpente, tilko ne xfitaj!

dzefisEw, ti swotkii motilku,
ax spujs, jak ofska e€w vidwziw!
pruzno e&w bropis, biedna

dzevetsko,
juz jestee f eetei, v pevoli!

dzefiggWw, muj plepkni motilku!

Girl, you are my sweet butterfly,
if you flee,
I’ll capture you once more!

I’ll tie a net, a tiny net
its meshes are my love anthems.

If I'm a pretty small butterfly,
please, let me hover from the flower,
and if you’re a handsome,

robust fellow,

drive me away, just don’t catch me!

Girl, you are my sweet butterfly,
oh look, how the meshes bind tightly!

In vain you defend yourself,
my poor girl,
you’re in the tight net, and captured!

Girl, you’re my pretty butterfly!
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Ludomir Rozycki - Bezpowrotnie, op. 14 nr 2, sl. Henrik Ibsen

Bezpowrotnie

Transkrypcja fonetyczna

Irrevocably

Po szumnem $wigcie, |
zago$ci nawala

ostatnie zaklgcie: badz zdréw!
przebrzmialo.

Sam znowu, gdzie wy | tzy
cudnych urojen! |

gdzie stodkie $piewy |
serdecznych upojen.

Ach! wszystko, | jak sen li

po sumnem efientee, |

zagoetei navawdw
ostatne zaklentee: bondz zdruv!
psebzmiawo.

sam znovu, gdze vi | wzi
tsudnix urgjen! |

gdze swotkie gplevi |
serdefsnix upojen.

ax! fsistko, | jak sen i

After a great festival, |

the last spell will make

a stay in a swarm: be well!
resounded.

I’'m lonely, where’re tears | of
wonderful visions! |
where sweet songs of heartful |
and great euphoria.

Ah! all is | just a fleeting

przelotny, pselotni, _ dream only |

ona gos$¢ tylko, gos¢ ona goete tilko, goete she’s a visitor | who’ll

bezpowrotny. bespovrotni. never come back.
Ludomir Rozycki - Labed?, op. 14 nr 3, sl. Henrik Ibsen

Labedz Transkrypcja fonetyczna A swan

Labedziu biaty, | milczacy
| ptyniesz |

po wbd przestrzeni |

bez ruchu w dal.

Trwozliwie strzegac |
drzemiace elfy, |
Piersig swa prujesz |
przezrocza fal.

Tam, ostatnie spotkanie, |
przysiegi, | spojrzenia, |
ktamstwo, obtuda, |

tam, tam o meko!

Bolesna odg | konczysz twa piesn; |
ta piesn, twoj zgon! |
bos$ tylko | tabedziem.

wabendzu biawi, | miilfgontst |
pwines |

po vut psest-seni |

bez ruxu v dal.

trfozlitvie Ast'gegon’tg |
d-zemontse elfi, |
pleredw sfdw prujes |
psezrotsa fal.

tam, ostatne spotkane, |
psieengl, | spojzgna, |
kwamstfo, obwuda, |
tam, tam o menko!

bolesn3w od3W | kontsis tH5% pieep;
| ta pieen, tfuj zgon! |
bog tilko | wabendzem.

Motionless white swan, | silently |
swimming |

away in the distance |

through water space. |

Fearfully guarding |

the slumbering elves, |

With your breast you plough |
the transparent waves.

There, the last secret meeting, |
promises, | and glances |

lie, hypocrisy, |

and, there, oh torment!

With a painful sad ode | you end
your song | this song, your death! |
you’re only | a swan.
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Ludomir Rozycki - Wenecja, op. 14 nr 4, sl. Friedrich Nietzsche

Wenecja

Transkrypcja fonetyczna

Venice

Na pomoscie stalem raz

W ciemna noc |

stycha¢ dzwigki $piewu, |

kropel zlocistych blask |

na drzacej powierzchni mieni si¢.

Swiatta, gondole, muzyka, |
petne wesela |
ptyna barki w dal!

Dusza moja, drzaca struna |
tchnieniem niewidzialnem tknigta |
dzwigczy tajemnicza piesnia;

pelna radosnych upojen! |
Piesni, | ktéz styszat cig?

na pomoe’t;ss stawem raz

f teemn3w nots |

swixate dzvienkii eplevu, | kropel
zwotgeistiy blask |

cfiatwa, gondole, muzika, |
pewne vesela |
pwindw barkii v dal!

dusa moja, erQn’tEa struna |
txpenem peviidzalnem tkpenta |
dzviengst tajemnitsdw pieendw;

pewna radosnix upojen! |
pieeni, | ktusz swisaw te€w?

na drzpntsej poviesxni migni e&w.

On the platform once in the dark
night I stood |

I hear the sounds of singing, |
light of golden drops |

on the shaking surface shimmers.

Bright lights, gondolas, and music,
full of merriment |
barges sail away!

My pour soul, a trembling string |
touched by an invisible breath |
sounds an enigmatic song;

full of a state of euphoria! |
Oh, song, | who has heard you?

Ludomir Rozycki - Piosnka dziewczyny, op. 14 nr 5, sl. Friedrich Nietzsche

Piosnka dziewczyny

Transkrypcja fonetyczna

The girl’s song

O dziewczg, co jagnigeiu
jedwabna piescisz sierse,
obojgu wam $wietlana
wesoto$¢ w oczach I$ni.

Figlarko, ty, pieszczotko,
ach niewinno$ci ma,

tak cicha, skromna, stodka,
Amorosis sima!

Kt6z przerwat juz tak wczesnie |
serdecznych rojen sny?

Ty kochasz, ach! bolesnie,

w twem sercu zawod, tzy?

Umilktas, tezka sptywa,

0 niewinnosci ma!

Tesknota serce twe rozrywa,
Amorosis sima!

o dzef{séw, tso jggneﬁa‘g
jedvabndw plecteis eerete,
obojgu vam effetlana
vesowoete v ofsax leni.

fiiglarko, ti, pi's@ﬁotko,

ax peviinnogtei ma,

tak teixa, skromna, swotka,
amoroeis gima!

ktusz pgervaw jusz tak f’[éseps |
serdefsnix rojen sni?

ti koxag, ax! bolegne,

f tfem sertsu zavut, wzi?

umiilkwag, weska spwiva,
9 neviinnogtei ma!
téwsknota sertse tfe rozriva,
amorogis gima!

Oh young girl, who caresses

the silky coat of lamb,

you both have bright and shining
cheerfulness in your eyes.

Mischievous girl, you, darling,
My sheer purity, ah!

so quiet, sweet and modest,
Amorosis sima!

Who has just interrupted |
so early heartfelt dreams?
You love, ah! It is painful,
in your heart pain and tears?

You're silent, tear is falling,

My sheer purity, oh!

My longing tears your heart bitterly,
Amorosis sima!
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Ludomir Rézycki - Tesknota, op. 14 nr 6, st. Heinrich Heine

Tesknota Transkrypcja fonetyczna Longing

W mej piersi bol, v mej perei bul, In my chest pain,
straszliwy bol, stragliivi bul, terrible pain

co serce me rozdziera; ’tgg sertse me roz&isra; that almost tears my heart;
gdzie spojrzg sie, gdze spojzEW 6EW, wherever I look,

obrocg sie, obrutséw e&w, I turn around,

tesknota piers$ rozpiera.

Do ukochanej tesknica gna,
ta meke ma ukoi,

lecz, kiedy spojrze w oczy jej,
na prdzno serce roi.

Na gor wyzyny wspinam sig,
tam samotnosci dal;
samotno$¢ meki mej |

nie zdtawi,

w mej duszy bol i zal,

ach! bol i zal.

téwsknota plere rospiera.

do ukoxanej tEwskpitsa gna,
ta megk&w mdw ukoji,

lets, kiedi spojz&w v ofst jej,
na pruzno Sertse roji.

na gur vizini fspiinam e&w,
tam samotnogtei dal;
samotnoete menkii mej |
ne zdwavii,

v mej dust bul 1 zal,

ax! bul i zal.

my heart is torn by longing.

To my beloved desire drives me,
she’ll soothe my mental anguish,

but when I look into her eyes,
in vain my soft heart fancies.

On mountain summits I climb up,
there acute loneliness;

loneliness will not end |

my torment,

my soul feels pain and grief,

oh! pain and grief.

Ludomir Rézycki - Fioletowe gory, op. 16 nr 1, sl. Tadeusz Micinski

Fioletowe gory

Transkrypcja fonetyczna

Purple mountains

Fioletowe gory
zapadaja w mgly,
ciemnieja lazury —
jakby w glebie szly.

Ztoty rog miesigca
sieje poblask mdty —
lasow wiatr nie traca,
jakby do snu szty,
jakby do snu szly.

Potok wciaz glosniejszy
rwie si¢ jak zwierz zly —
smutek wcigz czarniejszy —
coraz gestsze mgly.

fioletove guri
zapadaj3w v mgwi,
teemnejdw lazuri —
jakbi v gwembiEgw swi.

zwoti rug miggontsa
ceje poblask mdwi —
lasuv viatr pe tron@a,
jakbi do snu swi,
jakbi do snu swi.

potok fte3Wz gwoenejsi
rvie 68W jak zviez zwi —
smutek ftedWz tsarnejst —
tsoraz gewstse mgwi.

Purple, purple mountains
sink into the fog,

azure skies grow darker —
heading for the depths.

Moon’s golden horn
spreads a dim glow —

wind does not touch forests,
which will fall asleep,
which will fall asleep.

Stream is getting louder
roaring like a wild beast —
sorrow is still darker —
fog is getting dense.
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Ludomir Rozycki - Natchnienie, op. 16 nr 2, sl. Tadeusz Micinski

Natchnienie Transkrypcja fonetyczna Inspiration

Na koralowych na koralovix On coral moons
snu ksiezycach snu kegwzitsax of the dream
Ciebie me skrzypki teeble me sksipkii my fiddle praises
stawig, Pani! swavidw, pani! you, my Lady!

Do ciemnej schodzac
mar otchtani
zapalasz kwiaty

na tzawnicach.

Uwiegdte serce,
jak dzieciatko,
tulisz do piersi
obtakanej
1 dziwnej piesni
— nie wygranej — |
bawisz nadziemng pamiatka.

Juz si¢ godzina

za¢mien zbliza,

kiedy mi¢ z Toba

Bog rozdzieli —

Ciebie uniosa w chor anieli,
a mnie przybija

do stop krzyza.

do teemnej sxodzonts
mar otxwani

zapalag kfiati

na wzavpitsax.

uviendwe ssr’tgs,

jak dzeteontko,

tuliis do plerei

obwonkanej

i dzivnej pleeni

— e vigrangj — |

baviis nadzemndw pamiontk3dw.

jusz e&W godzina
zatemien zbliiza,

kiedi migw s tob3w

bug rozdzeli —

teebie unosdw f xur anelii,
a mne psibiijdw

do stup kgiza.

Descending into the
depths of the bier
you light up flowers
on the lacrimal.

A wilted heart,

like a baby,

you cuddle to your

insane bosom

and of a strange song

—not sung — you play with a |
magic, above-ground memento.

The hour of darkness

is approaching,

when God will cleave me

from you, Lady —

angels will raise you into heaven,
and to the bare cross

they will nail me.

Ludomir Rozycki - W mem sercu basni, op. 16 nr 3, st. Tadeusz Micinski

W mem sercu basni

Transkrypcja fonetyczna

The fairy tales in my heart

W mem sercu basni
0 jutrzence

i fantastyczne
kwiaty szronu;

w mem | sercu jakby

echo dzwonu;

W mem | sercu
zakrwawione rece graja
na | strunach miesiaca |
odwieczny ciemny | hymn.

Schodzg w labirynt podziemny —
u stop mych
morze si¢ roztraca.

vV mem sgr’tgu baeni
o jut-gentse

i fantastitsne

kflati sronu;

v mem | sertsu jakbi

€x0 dzvonu;

v mem | sertsu
zakrfavione rentse grajdw
na | strunax miegontsa |
odvietsni teemni | himn.

sxodz&w v labiirint podzemni —
u stup mix
mozg e€W rostrontsa.

In my heart tales
about the daybreak,
fabulous flowers
of the hoarfrost;

in my | heart the echo

of a bell;

in my | heart

bloody hands play on the strings
of the | moon an eternal |
anthem of | darkness.

I descend under ground —
at my feet
crashes sea water.
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Ludomir Rozycki - Bgd? zdrowa, op. 16 nr 4, sk. Tadeusz Micinski

Badz zdrowa Transkrypcja fonetyczna keep well

Badz zdrowal! bop&tg zdrova! Keep well!

(jak dziwnie brzmi dzwon!) (jak dzivne bzmii dzvon!) (how strange the bell sounds!)
Badz zdrowal! bopdz zdrova! Keep well!

(leca liscie z drzewa) (letsdW ligtee z d-zgva) (from the tree leaves fall down)
Badz zdrowal! bopdz zdrova! Keep well!

(mitos¢ jest jak zgon) (miiwogte jest jak zgon) (love is like decease)

Badz zdrowal! bondz zdrova! Keep well!

(wiatr zlowrogi $piewa)

Juz nigdy, rwie serce Twoj placz!
Badz zdrowal!

Badz zdrowal!

Badz zdrowal!

Badz zdrowal!

Juz nigdy!

rwie serce Twoj placz!

Wydart si¢ z piersi |
niespodzianie,

zegnam Ci¢ — trzeba —
i Ty Boze racz, litosci!

W konie!... Chryste Panie!

(viatr zwovrogii epieva)

Jjuz nigds, rvie sertse tfuj pwafs!
bondz zdrova!

bondz zdrova!

bopdz zdrova!

bondz zdrova!

Jjuz pigdi! _

rvie sertse tfuj pwats!

vidarw g&W s plergi |
nespodzane,

Zggnam fééjv —t-geba —
i ti bozg ratg, litoetei!

fkone!... xriste pane!

(sinister cold wind howls)

No longer, your tears break my heart!

Keep well!
Keep well!
Keep well!
Keep well!
No longer!
your tears break my heart!

Your crying got out |
of the poor soul,

I say goodbye — I must —
and you, Lord, have mercy, mercy!

Off we go!...Christ Lord!
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Rozycki - Palmy, op. 16 nr 5, st. Tadeusz Micinski

Palmy Transkrypcja fonetyczna Palms

Widzg w Twych oczach Xiid’}éﬁ/ f tfix oﬁax I see the dark depths
ciemne morza tonie teemne moza tone of the sea in your eyes
i szafir nieba, ii saflir peba, and the sky sapphire,
co si¢ w nich przeglada — tso c&W v nix pseglonda — reflecting in them —
rozkosz otchtani, roskog otxwani, joy of the abyss,

ktora $miercia zionie — |
cisze bezmiarow —
ktorych si¢ pozada.

Lub mi si¢ zdaje,

ze to lesne ghusze

w podzwrotnikowym |

stoncu gorejace,

a w glebi zimne,

strojne w pidropusze tgczowych
kwiatow,

a od lian ginace.

Tak si¢ w mej duszy
mienig Twe oczy,

ze nic trwatego w nich,
procz tajemnicy.

I proézno pytam,

czy mnie do $wiatnicy
ten sfinks prowadzi,
czy pustych roztoczy,

gdzie palmy wigdng

na stonecznym skwarze
i tak do rajow podobne
— miraze...

ktura emiertedWw zone — |
teis€W bezmiaruv —
kturix 6w pozonda.

lub mii 68w zdaje,
7g 10 leene gwuge

f podzvrotpikovim |
swontsu gorejontse,
a v gwembii zimne,
strojne f pluropuge
tenfsovix kffatuf,

a od lan giinontse.

tak W v mej dust
migndw tfe ofsi,

7¢g nits trfawego v nix,
prufs tajempitst.

ii pruzno pitam,
tst mpe do eflontpitsi
ten sfliinks provadzi,
tst pustix rostotst,

gdze palmi viendndw
na swonetsnim skfazg
i tak do rajuf podobne
— miirazg...

breathing end of life — the |
silence of the vastness —
which you desire.

It seems to me that,
this is the forest
wilderness glowing in |
subtropical sun,

and cold in the middle,
decorated with the
rainbow flowers,
dying from lianas.

This is how your eyes
sparkle in my soul,

that nothing lasting in them,
except mystery.

I ask in vain,

if to the temple,

this sphinx leads me or
desolate expanses,

where palm trees wither
in the blinding sunlight,
and so similar to heaven
— mirages...
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Ludomir Rozycki - Akwarela, op. 16 nr 6, sl. Tadeusz Micinski

Akwarela

Transkrypcja fonetyczna

A watercolour

Jesienne lasy
poczerwienione
goreja w cudnym
stonca zachodzie.

Witam was brzozy,
graby zlocone

i fantastyczne
ruiny w wodzie.

Czemu si¢ $mieja
te jarzgbiny?
czemu dumaja
jodty zielone?

Czemu?

Czemu si¢ krwawia
klony, osiny?

plyna fiolety

mgiet przez doliny
1jak motyle

w barwnym ogrodzie
latajg liScie
zloto-czerwone,

plyna fiolety
mgiet przez doliny.

Czemu dumaja
jodty zielone?

Czemu?

jeeenne lasi
pofservignone
gorejdw f tsudnim
swontsa zaxodze.

viitam vas bzpzi,
grabi zwotsone
i fantastitsne
rujini v vodze.

{semu e&W emiej3W
te jazembiini?
tsemu dumajdw
jodwi zelone?

tsemu?

tsemu e&W krfavi3w
kloni, ogini?

pwindw fioleti
mgiew psez doliini
ii jak motile
v barvnim ogrodze
lataj3w lietee
ZWOotd-{Servone,
pwindw fioleti
mgiew psez doliini.

f@smu dumajdw
jodwi zelone?

tsemu?

Autumn woods painted
in lovely scarlet

glow softly in the
wonderful sunset.

Hello white birches,
high gilded hornbeams,
truly magical

ruins in the water.

Why are these rowan trees laughing
silently?

why are the green fir

trees meditating?

Why?

Why are the maples
and aspens bleeding?

purples of mist flow
across the valleys
and like butterflies
in a bright garden
colorful leaves are
flying quietly,
purples of mist flow
across the valleys.

Why are the green fir trees
meditating?

Why?
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Ludomir Rozycki - Labed?, op. 19a, st. Maria Paruszewska

Labedz Transkrypcja fonetyczna A swan
Dokad ptyniesz | dokont pwines | Where do you go a |
ptaku biaty | ptaku biawt | bird with white feathers, |

po tej cichej toni? |

Lodka pusta bez sternika |
1 smutno w ustroni. |

Ksigzyc Twoim powiernikiem|
1 prastare drzewa |

Nenufary ponad brzegiem |
ilas | w dali $piewa. |

Pyn tabgdziu srebrnopiory,

|gwiazdy 1$nig, na wod tych toni |

t6dka pusta, | bez sternika |
i smutno w ustroni.

po tej teixej toni? |

wutka pusta bes sterpika |
i smutno v ustroni. |

ke&Wzits tfojim povierpikiem|
i prastare d-zgva |

nenufari ponad bzggiem |

i las | v dalii gpieva. |

pwin wabendzu srebrnopiuri,
gviazdi lendw, na vut tix toni |
wutka pusta, | bes sternika |

i smutno v ustroni.

on this silent water? |

An | empty boat without a helmsman | and

sadness in the shelter. |

The | moon is your best companion |
and the trees from old times |

Water lilies on the bank and the |
forest sings | in the distance. |

Go, the swan with silver feathers, |
stars are shining, on these waters

a | boat is empty, | and no helmsman |
and sadness in the shelter.

Ludomir Rézycki - Serenada, op. 19b, st. Tadeusz Micinski

Serenada

Transkrypcja fonetyczna

A serenade

Indyjskie zwiewne kwiaty,
kwitnace raz w sto lat —

o pigkna, wyjdz z komnaty,
jak ksigzyc spoza krat.

Na harfie gram Ci stowa,
ktore si¢ 1$nig jak zar —
czemuz Ci¢ otchtan chowa
i Ty nie wstajesz z mar?

Ach, ghupcy nie szalejg —
powiedzial stary Wil —

w nim bogi ptacza,

Iwy si¢ $mieja

z przelotnych szczescia chwil.

A smutek go pozeral
do Imogeny lic

1 kwiaty z drzew odzierat,
rzucajgc w nicos¢ — nic.

Wyjdz do mnie, o krélewno,
cho¢ mam zebraczy stroj —

arzeka gwiazd ulewna
firmament ol$ni¢ Two;.

Lecz biedne drzewko zsycha,
umarly siejac kwiat —

i piosnka we mnie $cicha,
jak wigzien spoza krat.

indijskie zvievne kfiati,
kflitnontse raz f sto lat —

o pienkna, vijde s komnat,
jak kegwzits spoza krat.

na harfle gram tei swova,
kture g&W lendw jak zar —
tsemusz te&w otxwan xova
i ti ne fstajeg z mar?

ax, g@pﬁi ne salejdw —
poviedzaw stari viil —

v nim bogii pwatsdw,

lvi c8W emigjdW

s pselotnix stsEwetea xfiil.

a smutek go pozgraw
do imogent liits

ii kflati z d-zev Aodﬁzﬁsraw,ﬁ
Zutsajonts v nitsoete — nits.

vij ’c\iﬁz do mpe, o krulevno,
Xote mam zgbratsi struj —

a zekdW gviazd ulevndw
flirmament olenpéw tfuj.

18’@ biedne d-zgtko ssixa,
umarwi ggjonts kfiat —

i plosnka ve mpe cteixa,
jak vigwzen spoza krat.

Fine airy Indian flowers,

blooming once in a hundred years —
oh beauty, leave the chamber

like the moon behind the bars.

On the harp I play for you words
that glow like red embers —

why does the abyss hide you

and you don’t get up from the bier?

Ah, fools do not go crazy —
said poor and grey-haired Wil —
in it gods cry and

lions laugh

at fleeting moments of joy.

And longing for Imogene’s face
was devouring him

and flowers stripped from trees, he
threw into nothingness.

Come to me, oh my princess,
Though I have beggar’s clothes —

and with a river of stars I will
decorate your sky.

The poor tree is withering,
while sowing (a) wilted bloom —
my song is disappearing,

like prisoner behind the bars.
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Ludomir Rozycki - Jasna Lednica, op. 19c¢, sl. Stanistaw Wyspianski

Jasna Lednica

Transkrypcja fonetyczna

Bright lake Lednica

Jasna Lednica, —
ZnoOw patrz¢ w jezioro,
wielkie, pot-senne, |
spowijane | mgtami, |
ktore si¢ nad niem |
kotysza, |

jak skoro dzwony
gnieznienskie uderza
dzwigkami.

A wtedy zerwa si¢

1 biorg ksztalty jak duchy,
w lot si¢ splataja rekami
1z ta melodia

dzwonéw kotyszace,

Ave Maria

szeptaja

a wtedy zerwg si¢

1 ksztalty biorg jak duchy,
w lot si¢ splataja rekami

1z t3 melodia dzwonow
kotyszace,

Ave Maria
szeptaja

niknace.

jasna ledpitsa, —

znuf pat-$&W v jezoro,
vielkie, puw—senne, |
spoviijane | mgwami, |
kture ¢8w nad pem |
kowigdw, |

jak skoro dzvoni
gneznejskie udezdw
dzviegkamii.

a ftedi zervdw c&w

i biordw kstawti jak duxi,

v lot ¢&W splatajdw repkamii
ii s t3W melodidWw _

dzvonuf kowigontse,

ave maria

septajdw

a ftedi zervdw c&w

i kstawti biordw jak duxi,

v lot ¢&W splatajdw repkamii

i s 3w meloddw dzvonuf
kowigontse,

ave maria
septajdw

piknon’tge.

Bright lake Lednica,—

I look into it,

massive, half-sleepy,
shrouded in dense | mist, that |
is gently swaying

above it, |

as soon as Gniezno
bells strike with sound — start
to ring out.

And then they’ll break off and

fast taking shapes like the spirits,
swiftly entwine their hands together
with this melody of

bells heavily swaying,

Ave Maria

they whisper

and then they’ll break off and

fast taking shapes like the spirits,

swiftly entwine their hands together

with this melody of
bells heavily swaying,

Ave Maria
they whisper

vanishing.
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Ludomir Roézycki - Basn, op. 51 nr 1, st. Edward Stonski

Basn

Transkrypcja fonetyczna

A fairy tale

Przez cala noc do $witu |

wiatr na morzu grat... |

Kto$ do mnie zszed! z bigkitu, |
kto$ dtugo przy mnie stal. |

Pod ksigzycowem zlotem |
twym glosem szeptal wciaz |
i ramion twych oplotem |
owijal mnie, |

twym glosem szeptal wciaz |
Noc catg az do $witu |
wiatr na morzu grat, |

kto$ do mnie szeptat |
Kto$ dtugo przy mnie stal, |
kto$ do mnie szeptat |
twym glosem szeptat |

i ramion twych oplotem, |
owijal mnie jak waz. |

Kto$ z nieba biekit zlat |
1 dlugo morze gralo, |
ksigzyc ztoto sial. |

I tak skros noc do $witu |
przez ksigzycowa jash |

kto$ z szumu i biekitu |
tkat czarodziejska basn |
przez ksigzycowa jasn. |

Przez cala noc do $witu |
na morzu wicher grat |
przez cala noc do $witu |
wicher grat... |

kto$ do mnie zszed! z blekitu |
kto$ dtugo przy mnie stal |

1 ksigzyc zloto siat |

przez cala noc, |

przez cata noc.

pses tsaw3Ww nots do efiitu |

Viatr na mozu graw... |

ktoe do mne zsedw z bwenkiitu, |
ktoe dwugo psi mpe staw. |

pot kcéx?vzé@ovem zwotem |
tfim gwosem septaw ftedwz, |
i ramion tfix oplotem |
oviijaw mpe, |

tfim gwosem septaw ftedwz, |
nots tsawdw az do eflitu |
viatr na mozu graw, |

ktoe do mpe septaw |

ktoe dwugo pst mne staw, |
ktoe do mpe septaw |

tfim gwosem septaw |

i ramion tfix oplotem, |
oviijaw mne jak vowsz. |

ktoe z neba bwenkiit zlaw |
i dwugo mozg grawo, |
kegwzits zwoto caw. |

i tak skroe I}QE do eflitu |
pses keEwzitsovdw jaen |

ktog z gumu i bwenkiitu |
tkaw (sarodzejskdw bagn |
pses keEwzitsovdw jaen. |

pses tsaw3w nots do effitu |
na mozu viixer graw |

pses tsawdw nots do eflitu |
vixer graw... |

ktoe do mpe zsedw z bwenkiitu |
ktog dwugop pst mne staw |

ii keEwzits zwoto eaw |

pses tsawdw nots, |

pses tsawdw nots.

All night through until dawn

the | wind played on the sea... |
From the blue you came to me,
and | stood by me for a long time. |

Under the moonlight gold |

you | still whispered in your voice |
And with your arms entwined |
You wrapped me up, |

whispered still in your voice |
All night long until dawn
The | wind played on the sea, |

You whispered to me

and | stood by me for a long time, |
you whispered to me |

in your voice whispered |

And with your arms entwined |
you wrapped me, like a snake. |

You poured blue from the sky |
And long the sea played
the | moon was sowing gold. |

And so throughout the night till |
dawn through the moonlight
brightness |

Someone from buzz and azure |
wove a magical tale |
Thanks to the moonlight brightness.|

All night through until dawn

the | whirlwind played on the sea |
All night through until dawn |

the whirlwind played.. .|

From the blue you came to me |
and stood by me for long |

the moon was sowing gold |
throughout the night, |
throughout the night.
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Ludomir Rozycki - Twe usta, op. 51 nr 2, st. Zygmunt Rozycki

Twe usta

Transkrypcja fonetyczna

Your lips

O, rozple¢, o rozplec |

swoje wlosy czarne. |

Chcg ust pozaru mitosnej pieszczoty!
|
Niechaj mnie spalg |
ramion twych oploty,
niech wszystka rozkosz |
z ust twoich zgarnge! |

Obejmij! Przytul!... |

Duszne kwiatéw wonie, |
Zdradna swa sieciq |

serce mi owily, |

Kocham Cig, stuchaj, kochaj! |

Cate nam niebo |

teczami zaptonie |

i cala ziemia |

padnie nam w ramiona, |
bezmiarem pieszczot naszych
przebudzona. |

Ust cheg pozaru |
milosnej pieszczoty! |

Niechaj spalg mnie ramion, [ramion
twych oploty, |

niech wszystka rozkosz |

z piersi twoich zgarng! |

Chce ust pozaru! |
Obejmij! Przytul! Kocham! |Obejmij,
przytul, kochanko! |

Chodz! | Daj twe usta. |
Chce ust pozaru! |

Daj usta! |

Milosnej pieszczoty! |
Kocham, kocham z calej sily! |
Usta, twe usta, twe daj!

5, rosplete, 01 rosplete |
sfoje vwost {sarne. |

XtSEW ust pozaru miwosnej
plestsoti! |

nexaj mne spaldw |

ramion tfix oploti,

nex fsistkdw roskos |

z ust tfojix zgarnéw! |

obejmiij! pgitul!... |

dugne kffatuv vope, |
zdradndw sfow eetedw |
sertse mi oviiwi, |

koxam tegw, swuxaj, koxaj! |

?saye nam pebo |
tenfsamii zapwone |
1tsawa zemia |

padne nam v ramiona, |
bezmiarem plestsot nagix
psebudzona. |

ust xts&w pozaru |
miiwosnej plestsoti! |

nexaj spaldw mnpe ramion,
[ramion tfix oploti, |

nex fsistkdw roskos |

s plerei tfojix zgarnéw! |

XtsEw ust pozaru! |
obejmiij! psitul! koxam!
|]obejmiij, psitul, koxanka! |

xodz! | daj tfe usta. |
Xts€w ust pozaru! |

daj usta! | _

miiwosnej pleg{soti! |

koxam, koxam s tsawej eiwi! |
usta, tfe usta, tfe daj!

Oh, unbraid, oh unbraid |

your long raven-black hair. |

I want your lips and the fire of love
caress! |

let me be burned by |

your entwined arms,

let me | take all the pleasure |

from your lovely lips! |

Embrace me! Hug me!... |
Heavy scent of flowers, |
tightly wrapped my heart with |
its treacherous netting, |

I love you, Listen, love me! |

All the sky will light up |
for us with the rainbows |
entire earth will |

fall in our arms, |
awakened by our amorous
caresses. |

I want the lips of fire |
and your love embraces! |

Let your arms cuddle burn me, |
cuddle of your arms, |

let me | take all the pleasure |
from your ample bosom! |

I want lips of fire! |
Embrace me!Hug me! I love! |
Embrace me, hug me, my darling!

Come! Give your lips, | your lips
of fire! |

Give your lips! |

Of loving caress! |

I'love, love with all my heart! |
Lips, your lips, give me!
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Ludomir Rézycki - Piesn weselna, op. 51 nr 3, st. William Shakespeare

Piesn weselna

Transkrypcja fonetyczna

The wedding song

Brzmijcie, lutnie, | nuécie, choéry, |
koncza si¢ mitosne spory: |
hymen, hymen |

sprawca, sprawcg zgody, |

on zaludnia wszystkie ziemie, |
chwal go, kto nie bity w ciemig; |
dalejze, do mtodej mtody, |

hymen, hymen |
sprawcg zgody! |

Hymen, hymen sprawca zgody.
|Hymen!

bztn}iijﬁzs, lutne, | nutetee, xur, |
kontsdw e&w miiwosne spori: |
himen, himen |

sprafts3w, sprafts3Ww zgodi, |

on zaludpa fsistkie zemie, |
xfal go, kto ne biiti f teemiEw; |
dalejzg, do mwodej mwod, |

himen, himen |
spraftsdw zgodi! |

himen, himen sprafts3w zgodi.
|himen!

Play the lutes and chant the choirs, |
love arguments come to an end: |
hymen, hymen |

is the consent maker, |

it populates all lands densely, |
therefore praise it who is no fool, |
come on, groom, ask the bride to
dance, |

hymen, hymen |
consent maker! |

Hymen, hymen consent maker.
|Hymen!
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Ludomir Rozycki - Ballada, op. 60, st. Adam Asnyk

Ballada

Transkrypcja fonetyczna

Ballade

Chlopca mego | mi zabrali, |
W $wiat daleki | go pognali, |
Matulu! |

W $wiat daleki | go pognali, |
Dalam na mszg | sznur korali: |
Niechaj Pan Bég

go ocali, |

Matulu! |

Do szeregu poszedt z bronia, |
Smier¢ tam pewna; |

poszed! po nia: |

Mito$¢ moja nic nie moze, |
ani zal mdj | nie pomoze. |

Nie pytaja, |czy kto ginie, |
nie pytaja wrogi! |

Czy sercom ludzkim drogi? |

Czy placz siostry za nim ptynie? |
czy matka umiera z trwogi, |
kiedy pyta $mierci srogiej, |

Kto ginie? |
I ptacze z bolu, trwogi, |
I ptacze z bolu, trwogi. |

Tam samotnie ginie z rany, |
z dala swoich, |
na zoranej krwig ziemi. |

Spojrzyj na nas, Ty, Panienko, |
I nad serca mego megka |
zlityj sig, |

o gwiazdzista |

Niebieskiego dnia jutrzenko! |
Oston jego swoja reka, |
przeczysta! |

W $wiat daleki | go pognali, |
Dalam na mszg | sznur korali: |
Niechaj Pan Bég

go ocali, |

Matulu!

xwop@a mego | mii zabralli, |
f §viat dalekii | go pognalii, |
matulu! |

f §viat dalekii | go pognalii, |
dawam na mge | snur koralii: |
nexaj pan bug

g0 otsali, |

matulu! |

do geregu pogedw z brona, |
$miert§ tam pevna; |
posedw pona:| _

miiwo$ts moja pits ne moze, |
ani zal muj | ne pomozg. |

ne pitaja, [{si kto giine, |
e pitajdw vrogii! |

tsi sertsom lutskiim drogii? |

Ei pwaf@ eostri za pim pwine? |
tst matka umera s trfogii, |
Kiedi pita Smiertei srogiej, |

kto giine? |
ii pwatge z bulu, trfogii, |
i pwatse z bulu, trfogii. |

tam samotne gine z rani, |
z dala sfojix, |
na zoranej krfia zemii. |

Spajzij na nas, t, panenko, |
i nat sertsa mego meka |
zliituj e&W, |

) gviaicﬁista |

nebieskiego dna jut-senko! |
oswon jego sfoj3w renkdw, |
psetsistal |

f §viat dalekii | go pognalii, |
dawam na mge | snur koralii: |
nexaj pan bug

g0 otsalli, |

matulu!

They away took | my beloved boy, |
And they drove him | into far world, |
My Mother! |

And they drove him | into far world, |
I gave a string | of beads for Mass: |
May God save him,

may God save him, |

my Mother! |

Into ranks he went with his gun, |
Death certain there; |

he went for it: |

My love cannot do anything, |
neither my grief | will help my boy. |

They do not ask | who is dying, |
Enemies do not question! |

Do people’s hearts long for him? |

Does his sister’s cry follow him, |
does his mother die of despair, |
when she asks terrible death, |

Who’s dying? |
And cries in pain and fear, |
And cries in pain and fear, |

There he dies alone from his wound |
far from loved ones, |
on heavily blood-soaked ground. |

Look upon us, Virgin Mary |
And over my heart’s agony |
Have compassion, |

oh Morning Star |

Morning Star of heavenly day! |

Stretch your gracious hand to save him |
Holy Virgin! |

And they drove him | into far world, |
I gave a string | of beads for Mass: |
May God save him,

may God save him, |

my Mother!
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