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Wstep

1. Cel, przedmiot i zakres pracy

Poezja autorow kojarzonych z formacja Mlodej Polski wzbudzita ogromny
rezonans muzyczny. Tworczo$¢ Kazimierza Przerwy-Tetmajera (1865-1940), Leopolda
Staffa (1878-1957), czy wiersz Labedz z powiesci Prochno Wactawa Berenta (1873—
1940) umuzyczniali tacy tworcy jak: Wiadystaw Zelenski (1837-1921), Mieczystaw
Kartowicz (1876-1909), Ludomir Rozycki (1883—-1953) oraz Karol Szymanowski
(1882—-1937). W drugiej potowie XX wieku 1 w pierwszej ¢wierci wieku XXI jezyk tej
poezji uznano za nadmiernie przetadowany metaforami, zbyt kwiecisty i wybujale
emocjonalny, stracila wigc ona swoje wazne miejsce wsrod tekstow stownych
wybieranych przez kompozytoréw (jednym z nielicznych przyktadow jest Swiety Boze
Artura Zagajewskiego z 2018 roku).

Z inspiracji autora niniejszej rozprawy po Hymny Jana Kasprowicza (1860—1926)
siegnat jednak kompozytor mtodego pokolenia, Stanistaw Rzepiela (ur. 1993). Dzigki
temu powsta¢ moglta plyta poswigcona wiasnie utworom do stow wielkiego
mtodopolskiego poety, na ktorej zestawiono kompozycje Karola Szymanowskiego
1 Stanistawa Rzepieli.

Podstawg nagrania oraz przedstawionych tutaj analiz i interpretacji s3 materiaty
nutowe: Trzy fragmenty zpoematow Jana Kasprowicza Karola Szymanowskiego
opublikowane przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne', partytura wilasna Dies Irae
Stanistawa Rzepieli udostepniona przez kompozytora (za co autor pracy w tym miejscu
sklada serdeczne podzigkowania). Interpretujac Hymmny Kasprowicza skorzystano
natomiast z wydania Biblioteki Narodowej>.

Trzy fragmenty z poematow Jana Kasprowicza op. 5 skomponowane przez Karola
Szymanowskiego w 1902 roku na gtos i fortepian oraz Dies Irae® Stanistawa Rzepieli
powstate w 2024 na oktet instrumentalny iglos tenorowy taczy zatem wspolny
mianownik — tomik poematéw Hymny Jana Kasprowicza. Pisane w latach 1898-1901*
pierwotnie zostaly ujete w dwa zbiory: Gingcemu swiatu (wyd. 1902) i Salve Regina

(wyd. 1902). Pierwszy cykl stanowia Dies irae, Salome, Swiety Boze, Swiety Mocny

! Karol Szymanowski, Lieder / Songs, GA/CE C10: opp. 2, 5, 7, 11, 13, 17, 20, 22 na glos i fortepian, red.
Teresa Chylinska, Adam Neuer, PWM, Krakéw 2019, s. 19-38.

2 Jan Kasprowicz, Wybor poezji, Biblioteka Narodowa, wyd. II, Ossolineum, Wroctaw 1973, s. 55-65.

3 Za partyturg zachowano pisownie tytulu cyklu Rzepieli od wielkich liter — Dies Irae. Tytul sekwencji
o tym samym tytule oraz tytut poematu Kasprowicza podawane sa w pracy w formie Dies irae.

4 J. Kasprowicz, Wybor-..., op. cit., s. 55-65.



1 Moja piesn wieczorna; drugi Salve Regina, Hymn sw. Franciszka z Asyzu, Judasz
1 Hymn Marii Egipcjanki. Wydane ponownie w 1922 juz jako Hymny staly si¢ jednym
z najwazniejszych elementdéw tworczosci Jana Kasprowicza, jak 1jednym
z najwazniejszych dziet Mtodej Polski.

Niniejszy opis pracy doktorskiej powstat juz po dokonaniu nagrania dziet
Szymanowskiego 1 Rzepieli przez jej autora wraz zpozostalymi wykonawcami.
Pozwolito to na podjecie proby przekazania za pomocg opisu pewnych refleksji,
spostrzezen 1doswiadczen, zwigzanych z przygotowaniem oraz wykonaniem obu
utworow. Caly ten proces sklonit autora do sformulowania nastepujacej tezy:
mtodopolska ekspresja Hymnow Jana Kasprowicza jest glowna cechg taczaca
przedstawiane cykle piesni Szymanowskiego 1 Rzepieli. Roznice stylistyczne w obu tych
utworach wynikajg z odmiennos$ci sSrodkéw muzycznych, stuzgcych tej wlasnie ekspres;ji.

Celem niniejszej pracy jest zatem pordéwnanie dwoch cykli piesni. Karol
Szymanowski w Trzech fragmentach z poematow Jana Kasprowicza op. 5 wykorzystat
fragmenty hymnow Swiety Boze, Swiety Mocny oraz Moja piesn wieczorna. Natomiast
Stanistaw Rzepiela zawiera w swoim Dies [rae hymn Kasprowicza o tym samym tytule.
Wspdlna inspiracja obu tworcow tekstami zrodlowymi z jednego zbioru, a jednoczesnie
liczne réznice — ponad sto lat dzielace powstanie obu utworéw, odmienne obsady
wykonawcze 1r6zne $rodki kompozytorskie, sa wystarczajagcym zbiorem cech, aby
poréwnanie obu cykli byto zasadne.

Poniewaz tym, co taczy obydwa utwory, jest zrodto literackie, za punkt wyjscia
przyjeto przyblizenie poematéw Kasprowicza jako dziela literackiego. Hymny sa
utworami o wyjatkowo ztozonej formie i tresci, dlatego wymagaja specjalistycznego
spojrzenia w perspektywach zardwno historycznej — na tle zatozen epoki Mtodej Polski,
jak 1 biograficznej — sytuacji Jana Kasprowicza w czasie ich powstawania.

W analizie 1interpretacji tekstu stownego nieodzowne okazaly si¢ takze
narzedzia badawcze z zakresu poetyki, dotyczace wersyfikacji czy sposobu obrazowania
stosowanego przez poete. Przyjrzenie si¢ tym kwestiom pozwala plynnie przejs¢ do
rozwazan nad aspektami interpretacyjno-wykonawczymi cykli Szymanowskiego
1 Rzepieli, a szczego6lnie nad relacjami stlowo-dzwigk, co z kolei wymaga rzetelnej
analizy muzycznej, jest to zwlaszcza istotne w przypadku nowo powstatego utworu, na
temat ktorego nie istnieje jeszcze literatura badawcza. Ostatnig, lecz jednoczes$nie
najwazniejsza kwestia; jest spojrzenie na obie kompozycje z perspektywy wykonawcy

$piewaka.
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2. Stan badan

Ze wzgledu na to, ze Hymny Jana Kasprowicza jako cato$¢ nie sg przedmiotem
badan niniejszej pracy doktorskiej, autor postanowil nie zamieszcza¢ doktadnego
omoéwienia wszystkich poematow. Konieczne stato si¢ jednak przyjrzenie si¢ ich
kontekstom —historycznemu, literackiemu 1 filozoficznemu, mi¢dzy innymi ze wzgledu
na to, ze 1 Kasprowicza, i Szymanowskiego kojarzy si¢ z formacjg Mtodej Polski, ktéra
— zaroOwno Ww literaturze, jak 1w muzyce — cechowata si¢ okreslong podbudowa
ideologiczna, wptywajaca na wymowe 1 forme dziel. Z obszernej bibliografii dotyczace;j
literatury przetomu wiekow XIX i XX autor dysertacji siegnal wiec tylko do wybranych
pozycji. Istotne informacje na temat Hymnow znajdujg si¢ w opracowaniu 1 wstgpie Jana
Jozefa Lipskiego do Wyboru poezji Kasprowicza’, a takze w artykule naukowym Pozycja
, Hymnow” Kasprowicza na tle kierunkow literackich okresu tego samego autora.
Wspomniane konteksty kulturowe nakre§lone zostaty na podstawie monografii Mtoda
Polska Artura Hutnikiewicza® oraz jego ksiazki ,, Hymny” Jana Kasprowicza’. Artykut
Metafizyczny motyw ireligijny waqtek: o metafizycznej i religijnej interpretacji
., Hymnéw” Jana Kasprowicza Jerzego Tyneckiego® podejmuje tematyke emocjonalno-
ideowej istoty tej poezji, ktora pozniej Szymanowski oraz Rzepiela probowali przekazaé
w swoich, jakze odmiennych pod wzgledem j¢zyka muzycznego, cyklach piesni.

Trzem fragmentom z poematow Jana Kasprowicza op. 5 poswigcono wiele
opracowan. W ramach prowadzonych badan autor pracy korzystal m.in. z pozycji Danuty
Jasiniskiej® czy Andrzeja Chtopeckiego'®. Za konieczno$¢ uznat takze siegniecie po Pisma
samego Karola Szymanowskiego oraz teksty jego siostry Stanistawy Szymanowskiej. Te
ostatnie ukazujg szczegOlnie wazng zpunktu widzenia dzisiejszego Spiewaka
perspektywe — refleksje dokonane przez $§piewaczke, ktéra przeciez Swietnie znata
i samego Karola Szymanowskiego i— jako pierwsza wykonawczyni — jego utwory.
Pozwala to na o wiele lepsze zrozumienie muzyki wokalnej tego kompozytora,

w szczegblnosci Trzech fragmentow, atakze konwencji wykonawczych epoki. Nie

> Ibidem, s. 3-108.

¢ Artur Hutnikiewicz, Mfoda Polska, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2012.

" Idem, Hymny Jana Kasprowicza, wyd. 1, Pafistwowe Zaktady Wydawnictw Szkolnych, Warszawa 1973.
8 Jerzy Tynecki, Metafizyczny motyw i religijny wqtek: o metafizycznej i religijnej interpretacji ,, Hymnéw”’
Jana Kasprowicza, ,,Prace Polonistyczne” 1982, nr 38.

% Danuta Jasinska, ,, Hymny” Kasprowicza w ujeciu Szymanowskiego [w:] Piesi w twérczosci Karola
Szymanowskiego i jemu wspolczesnych, red. Zofia Helman, Musica lagellonica, Krakow 2001.

10 Andrzej Chlopecki, ,,Jestem i ptacze”. Hymn Jana Kasprowicza wedtug Karola Szymanowskiego [w:]
Piesn artystyczna narodow Europy, red. Mieczystaw Tomaszewski, seria ,,Muzyka i Liryka”, z. 8,
Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 1999.



nalezy takze pomija¢ panujacych sto lat temu trendéw i oczekiwan w muzyce, literaturze
1 dalszej szeroko pojetej sztuce, ktore rdznig si¢ znaczaco od tych panujacych dzisiaj.
Kolejna wazna pozycja, rdwniez napisana przez $Spiewaczke operowa, to monografia
O poezji iliryce wokalnej epoki modernizmu. Debussy, Szymanowski — inspiracje
Katarzyny Suskiej'!.

Dies Irae na tenor solo i1 zesp6t instrumentalny autorstwa Stanistawa Rzepieli jest,
jak wspomniano, nowo powstalym utworem, ktérego premiera fonograficzna stanowi
zasadniczy przedmiot badawczy niniejszego doktoratu. Pierwotnie zaplanowany jako
cykl piesni, po ukonczeniu okazat si¢ trudniejszy do klasyfikacji gatunkowej, wykazujac
dodatkowo cechy zaréwno kantaty, jak i1 sceny dramatycznej. Obecnos¢ kompozytora
przy procesie nagrywania oraz rozmowa z nim dotyczgca dziela, jego formy, wydzwigku
1 mozliwych interpretacji, stanowity niezastgpiony materiat informacyjny i empiryczny,
ktéry pozwolit na glgbsze spojrzenie na t¢ nowa materi¢ muzyczng. Wypowiedz
kompozytora zamieszczona w aneksie pracy doktorskiej, przynosi oryginalne
przemyslenia i subiektywne refleksje zwigzane z pracg nad dzietem. Ze wzgledu na brak
dotychczasowych opracowan twérczosci Stanistawa Rzepieli, pomocna okazata si¢ takze
literatura dotyczaca innych krakowskich kompozytoréw tworzacych w podobnym czasie,
a takze prace metodologiczne. Rozdziat dotyczacy Dies Irae oparty jest jednak przede
wszystkim na autorskiej analizie 1 interpretacji tego nowego dzieta.

Spojrzenie Stanistawa Rzepieli na Hymny Jana Kasprowicza po ponad 100 latach
istnienia 1 wykonywania Trzech fragmentow Szymanowskiego domaga si¢ pytania — co
z dzieta Szymanowskiego rezonuje w utworze Rzepieli. Jego Dies Irae jest bardzo
odmienne pod wzgledem srodkow kompozytorskich, obsady, jezyka muzycznego, jednak
posiada w sobie elementy, ktore koresponduja z cyklem Szymanowskiego, jak cho¢by
podkreslenie tematu eschatologicznego, dekadencko-pesymistyczny wydzwigk,
inkorporacja  motywow  zakorzenionych ~ w muzyce  liturgicznej  obrzadku
chrzescijanskiego oraz symbolika metafizyczna zawarta w warstwie melodycznej

1 harmoniczne;j.
3. Metody badawcze

Poniewaz glownym celem pracy jest poréwnanie cykli Szymanowskiego

1 Rzepieli, zwlaszcza pod wzgledem aspektéw interpretacyjno-wykonawczych oraz

I Katarzyna Suska, O poezji i liryce wokalnej epoki modernizmu. Debussy, Szymanowski — inspiracje,
Wydawnictwo Akademii im. J. Dlugosza w Czgstochowie, Czgstochowa 2008.
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relacji stowa i dzwicku, wszystkie metody czastkowe podporzadkowane sa podejsciu
komparatystycznemu.

Dla bardziej precyzyjnego opisu dziet w aspekcie praktyki wykonawczej
wykorzystane zostang artykuty naukowe z zakresu wokalistyki, migdzy innymi Pamigé

12 ¢czy Analiza emisyjno-

i wyobraznia dzwiekowa w procesie nauczania spiewu
semantyczna utworu wokalnego'®> Katarzyny Suskiej-Zagorskiej. Zagadnienia
przystawalnosci tekstu literackiego do frazy muzycznej zostaly przedstawione na
podstawie monografii Elzbiety Sierostawskiej Fraza muzyczna a fraza tekstowa.
Prozodia w przektadzie arii operowych'.

Indywidualny wywiad jako metoda badawcza wykorzystany zostal w czesci
prezentujacej wypowiedz kompozytora Stanistawa Rzepieli. Praca doktorska uwzglednia

rowniez artykuty encyklopedyczne.

12 Katarzyna Suska-Zagorska, Pamie¢ iwyobraznia déwiekowa w procesie nauczania Spiewu [w:]

Ksztalcenie wokalne, red. Bogumita Tarasiewicz, Oficyna Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogorskiego,
Zielona Gora 2016.

13 Eadem, Analiza emisyjno-semantyczna utworu wokalnego [w:] Z zagadnien emisji glosu, red. Hubert
Miska, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2015.

4 Elzbieta Sierostawska, Fraza muzyczna afraza tekstowa. Prozodia w przekladzie arii operowych,
Akademia Pedagogiczna w Krakowie, Krakow 2008.



Rozdzial I
Hymny Jana Kasprowicza jako przyklad dziela mlodopolskiego

1. Literatura Mlodej Polski — gléwne prady artystyczne

Okres nazywany w literaturze Mtoda Polska obejmuje lata od okoto 1890 do
1918. Literatura tego pradu jest odbiciem nowych koncepcji artystycznych konca wieku
XIX, a jednocze$nie nastrojow katastroficzno-dekadenckich, typowych dla kazdej fazy
schylkowej, co jest zjawiskiem powtarzajacych si¢ niemal w kazdym stuleciu. Zrodzity
si¢ w tym okresie nowe idee i nurty artystyczne we wszystkich dziedzinach, podkreslano
powszechnie powinowactwo sztuk, a zwlaszcza zwigzki pomiedzy literaturg 1 muzyka.
Dominujacymi nurtami byty: symbolizm, impresjonizm oraz ekspresjonizm. Zwykle nie
wystepuja one w stanie czystym, lecz w pewnej symbiozie. Mtodg Polske jako okres
w literaturze czgsto utozsamia si¢ ogolnie z modernizmem, ktorego gildwnag cechg bylo
skupienie na nowos$ci, oraz z neoromantyzmem, czyli ideami opozycyjnymi wobec
nurtéw racjonalistycznych, takich jak pozytywizm i realizm.

Najsilniejszym pradem literackim konca wieku XIX byt symbolizm. Sam termin
jest bardzo pojemny, dotyczy nie tylko konkretnego nurtu estetycznego, lecz przede
wszystkim sposobu postrzegania i interpretowania §wiata zewngtrznego, ktory moze by¢
wyrazany w sztuce poprzez rézne Srodki ekspresji. Katarzyna Suska w monografii
poswieconej liryce wokalnej 1poezji okresu modernizmu opisuje symbolizm

nastepujaco:

,,Zalozeniem symbolistow byto subiektywne odtworzenie §wiata, przekazanie /’état d’ame
(stanu duszy) poprzez uzycie symboli. Zakladali oni wieloznaczno$¢ oraz niejasnos¢ swych
artystycznych wypowiedzi, bowiem symbol jest — ze swej natury — czyms$ nie do konca
sprecyzowanym. Symbolizm uznawal calg empiryczng rzeczywistos¢ za metafore §wiata

idei”!s

W Manifescie symbolistycznym (1886) Jean Moréas zamiescit kluczowe dla estetyki
symbolizmu zdanie: ,,istotna wtasciwos¢ sztuki symbolistycznej polega na tym, ze idei

nigdy nie utrwala sie pojeciowo, ani nie wyraza wprost”'®.

15 K. Suska, O poezji..., dz. cyt., s. 128.
16 Jean Moréas, Manifest symbolistyczny [za:] Maria Niemojowska, Zapisy zmierzchu, Czytelnik, Warszawa
1976, s. 303-305.
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Literatura polska tego okresu wyrdznia si¢ sposrod innych literatur europejskich
znacznie silniejszym osadzeniem w klimacie narodowym 1 patriotycznym. Tworcy
Mtodej Polski, chociaz zapatrzeni we wzorce skandynawskie, belgijskie, germanskie,
brytyjskie czy francuskie, ciaggle jednak nawigzuja do idei narodowo$ciowych
1 prometejskich. Hymny Kasprowicza sa przykladem dziela wrecz opartego na
rozlicznych symbolach, ktore tworza misterng strukture utworu.

Drugim silnym nurtem estetycznym Miodej Polski jest impresjonizm, ktory
jednak w literaturze nie jest tak wyrazny, jak w sztukach pigknych lub najbardziej
abstrakcyjnej ze sztuk, czyli w muzyce. Impresjonizm w literaturze, silnie inspirowany
malarstwem, przejawiat si¢ gtownie w liryce. Byt probg utrwalenia w dziele literackim
ulotnych wrazen inastrojow. Dazyt do wywotania doznan zmystowo-uczuciowych
poprzez ukazanie zmienno$ci zjawisk ruchowych. Glownym tematem liryki
impresjonistycznej byta przyroda, opisywana — wzorem malarstwa — w r6znych porach

dnia i roku. Emile Vuillermoz pisat:

,,ByC impresjonistg — to stara¢ si¢ przektada¢ i transponowac na jezyk linii, barw, mas czy

dzwigkdéw nie zewngtrzny, realistyczny aspekt rzeczy, lecz doznania, jakie wywotuja one

w naszej wrazliwoséci zmystowe;j!””.

Kolejnym waznym nurtem w literaturze Mlodej Polski byt ekspresjonizm.
Wiasciwie chronologicznie pojawit si¢ juz u schytku tego okresu, a w literaturze i innych
sztukach rozwijat si¢ w pierwszym trzydziestoleciu XX wieku. Jednym z pierwszych
polskich tworcow, ktorzy wpisywali si¢ w ten nurt byt Jan Kasprowicz. Jego Hymny,
napisane w latach 1899-1902 wyprzedzily nawet programowa faz¢ nurtu
ekspresjonistycznego, ktérego manifest pojawit si¢ dopiero wroku 1911 na tamach

niemieckiego czasopisma ,,Der Sturm”

,Ekspresjonizm programowy postulowat skrajny subiektywizm w $rodkach artystycznego

przekazu, spontaniczng ewokacje standw podswiadomych, czesto patologicznych.

Poszukiwal srodkéw maksymalnej ekspresji”'s.

Do zjawisk charakteryzujacych epoke Mtodej Polski naleza takze typowe dla catej

sztuki europejskiej zainteresowania synestezja, estetyka dekadencka, parapsychologia,

17 Emile Vuillermoz, Claude Debussy, Kister, Genéve 1957, s. 94; cyt. za: K. Suska, O poezji..., op. cit, s.
124.
18 Ibidem, s. 134.



pesymistyczng filozofia Schopenhauera. Dekadentyzm pojawil si¢ w literaturze jako
okreslenie pewnej postawy zyciowej 1 estetycznej juz w polowie wieku XIX. Estetyka
dekadentow wyrasta z przekonania o postepujacym upadku smaku artystycznego, za
punkt wyjscia przyjmujac kultur¢ antyku. Anatole Baju w 1886 roku zalozyt pismo

,Decadent”, w ktorym propagowat powieéci oraz sztuke dekadencka'’.
2. Jan Kasprowicz — zycie i tworczos¢

Witold Gombrowicz, w charakterystycznym dla siebie stylu, przedstawit

lakoniczng charakterystyke Kasprowicza:

,Kasprowicz. Chleb razowy, golebia dusza, szczeroztoty piewca... Ale takze: chlop —
zdrajca, kmie¢ falszywy, nienaturalna natura, robiona prostota. Kasprowicz, odszedtszy od

chiopa iprzemieniwszy si¢ w inteligenta, chcial jednak pozosta¢ chlopem - jako

inteligent™?°,

Jan Kasprowicz urodzit si¢ w Szymborzu niedaleko Inowroctawia w 1860 roku.
Byt pierwszym z czternasciorga dzieci w chlopskiej rodzinie. Ojciec Piotr, a takze matka
Jozefa, byli analfabetami. Ich syn zapisat si¢ w historii literatury jako jeden
z wazniejszych polskich poetow przetomu XIX i XX wieku. Bardzo religijna matka miata
silny wplyw na rozw6j duchowy dziecka, wyksztatcita w nim takze wrazliwos¢ na naturg.
Poeta tak mowit o matce: ,,Miata niezwykle silnie rozwinigte poczucie przyrody...”?'.
Poeta zdobywat wyksztalcenie nie bez problemdéw, ciagle zmieniajac szkoty i miejsca
pobytu. Przezyt prawdziwy okres Sturm und Drang, a jego osobowos¢ uksztattowata si¢
poprzez kolejne, czgsto burzliwe, do§wiadczenia zyciowe. Mature zdat w roku 1884,
w wieku 24 lat. Zycie osobiste Kasprowicza byto réwnie skomplikowane. We wczesne;
mlodosci zawarl matzenstwo z Teodozja Szymanska, ktore szybko zakonczylo sig
rozwodem. W roku 1893 ozenit si¢ po raz drugi z Jadwiga Gasowska. Z tego zwigzku
urodzity si¢ dwie corki. W roku 1899 Jadwiga porzucita Kasprowicza oraz swoje dzieci
dla Stanistawa Przybyszewskiego, przyjaciela domu, wptywowej ikontrowersyjnej
postaci srodowiska literacko-artystycznego. Kasprowicz ozenit si¢ po raz trzeci w roku
1911 z Marig Bunin, znacznie mtodsza od siebie publicystka pochodzenia rosyjsko-

szwedzkiego, z ktorg zamieszkat w 1923 roku w willi Harenda w Zakopanem.

19 Jean Cassou, Encyklopedia symbolizmu, PWN, Warszawa 1997, s. 345.

20 Witold Gombrowicz, Dziennik 1953-1969, Instytut Literacki, Paris 1984, s. 205.

2l Maria Kasprowiczowa, Dziennik, wyd. 2, Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa, 1958, s. 436; cyt. za:
A. Hutnikiewicz, Hymny.... op. cit., s. 30.
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Jako poeta Kasprowicz zadebiutowatl w roku 1878, drukujac sonet Poranek
w poznanskim czasopismie ,,Lech”. Z korespondencji Kasprowicza przedstawione]

w artykule Tadeusza Mikulskiego w ,,Pami¢tniku Literackim”??

wynika, ze w roku 1889,
wydal we Lwowie swdj pierwszy tomik Poezje z przedmowa T. T. Jeza®*. Tworczo$é
Kasprowicza rozpigta jest pomiedzy wiekiem XIX 1 XX, a wigc schylkiem pozytywizmu,
realizmem, a czasem wrecz naturalizmem, oraz nowymi nurtami poezji XX-wiecznej, do
ktorych zalicza si¢ symbolizm, ekspresjonizm 1 inne nurty modernistyczne. Wptynety one
na zmiany w zakresie poetyki, idace w kierunku rozluZnienia zasad formalnych
w wersyfikacji na rzecz wiersza wolnego oraz prozy poetyckiej. Na uwage zastuguje
dorobek Kasprowicza w dziedzinie przektadow literackich. Znat jezyki klasyczne: greke
itacing, atakze nowozytne: francuski, angielski, niemiecki iwloski. Dzigki tym
umiej¢tnosciom dokonat wielu ttumaczen dziet od dramatow antycznych Ajschylosa
o Eurypidesa, przez dzieta Shakespeare’a, Marlowe’a, Byrona, Yeatsa, Goethego,
Schillera, az do utworéw modernistycznych, takich jak poezje Rimbauda, Maeterlincka,
d’Annunzia, Ibsena, Heijermansa, co takze miato silny wptyw na ksztattowanie jego
indywidualnego jezyka artystycznego. Nigdy w dorobku Kasprowicza nie znika $lad jego
korzeni wywodzacych si¢ z polskiej wsi, natomiast zaobserwowaé¢ mozemy ewoluujaca
duchowos¢, od silnie ugruntowanej wiary (najprawdopodobniej wpojonej przez matke),
mieszajacej si¢ ze sprzeciwem wobec instytucji kosciota, po kryzys wiary objawiajacy
si¢ bluzniercza wrecz miejscami polemika z absolutem, a nastgpnie pogodzenie si¢
z Bogiem i §wiatem. W ostatnim okresie zycia poeta osiadl w Zakopanem, gdzie zmart

w roku 1926 1gdzie zostal pochowany w mauzoleum na terenie swojej posesji na

Harendzie.
Rok Tytul Rod%ajlgatlfnek Nurt literacki
literacki

1887 Z chatupy poezja (cykl sonetow) naturalizm

1889 Poezje poezja naturalizm

1890 Chrystus poezja, poemat religijny symbolizm

1891 Z chiopskiego zagonu poezja realizm, naturalizm

1891 Swiat sie koriczy dramat symbolizm, katastrofizm
. . realizm, pesymizm,

1894 Anima lachrymans poezja symbolizm

1895 Mitos¢ poezja (cykl poematdw) symbolizm

22 Tadeusz Mikulski, Wroctawska korespondencja Jana Kasprowicza 1885-1888, ,,Pamietnik Literacki”
1961, nr52/2, s. 427-522 [https://bazhum.muzhp.pl/media/texts/pamietnik-literacki-czasopismo-
kwartalne-poswiecone-historii-i-krytyce-literatury-polskiej/1961-tom-52-numer-
2/pamietnik literacki czasopismo_ kwartalne poswiecone historii i krytyce literatury polskiej-r1961-
t52-n2-s427-522.pdf, dostep 10.09.2025].

23 J. Kasprowicz, Poezje, Ksiggarnia Polska L. K. Bartoszewiczowej, Lwow 1889.



1898 Krzak dZ;ZiJeZZZ awci ; iemmnych poezja symbolizm, impresjonizm
1902 Gingcemu swiatu poezja (hymny) katastrofizm, ekspresjonizm
1902 Salve Regina poezja (hymny) katastrofizm, ekspresjonizm
1906 | O bohaterskim koniu i walgcym si¢ domu poezja symbolizm

1908 Ballada o stoneczniku (lél;ﬁ; il;e;l:i?gl?; symbolizm

1911 Chwile poezja symbolizm, impresjonizm
1916 Ksiega ubogich poezja franciszkanizm

1917 Sita poezja/proza symbolizm, orientalizm

Tabela 1. Wybrane dzieta Jana Kasprowicza w konteks$cie nurtow modernistycznych.

3. Geneza Hymnow

Nie sposob pisa¢ o genezie Hymnoéw Jana Kasprowicza w oderwaniu od jego
sytuacji osobistej w latach ich powstawania. W roku 1899 w zyciu osobistym
Kasprowicza nastapit istotny wstrzas. Owczesna zona Kasprowicza Jadwiga Gasowska,
wykazywata od pewnego czasu oznaki niezadowolenia. Byla znudzona i poniekad
zawiedziona swoja sytuacja, zycie w malzenstwie nie spetnito jej oczekiwan. Czula si¢
samotna, w swoim mniemaniu pozbawiona rozrywek, wychowujac w zasadzie bez
udziatu meza swoje corki, podczas gdy on nieustannie podrézowatl, wiodac ciekawe
1 atrakcyjne zycie artysty.

Kasprowicz, znajac fascynacje Zzony tworczo$cia jego znajomego Stanistawa
Przybyszewskiego, zaprosit go do siebie na krotki pobyt. Niestety odwiedziny
zakonczyty sie decyzja Jadwigi o porzuceniu meza oraz corek dla Przybyszewskiego,
a nastepnie wyjazdem kobiety wraz z nim do Warszawy, gdzie mieli prowadzi¢ dalsze
wspdlne zycie?*. Oficjalny rozwdd zostat orzeczony w 1905 roku.

Byto to prawdopodobnie najtrudniejsze wydarzenie w zyciu poety, ktore zatrzesto
duchem wrazliwego artysty, ktéry juz przeciez nidst na barkach bagaz innych trudnych
zyciowych do$wiadczen. Badacze dopatrujg si¢ wlasnie w tym kryzysie Zrodta inspiracji
tomu Gingcemu Swiatu (wyd. 1902)*. Tom I, symboliczno-katastroficzny w przekazie
ideowym, zawierat cztery hymny: Dies irae, Salome, Swiety Boze, Swiety Mocny, Moja
piesn wieczorna. Tom 11 zawierat kolejne: Salve Regina, Hymn Sw. Franciszka z Asyzu,
Judasz, Marya Egipcyanka. Tom Il zostal wydany pod tytutem Salve Regina. Poezje
jednoczesnie we Lwowie i w Warszawie, pod koniec tego samego roku 19022°. Tom ten

jest $wiadectwem proby pogodzenia sie ze $wiatem i poszukiwania nadziei’’. Te wlasnie

24 Idem, Wybor poezji, Biblioteka Narodowa, wyd. II, Ossolineum, Wroctaw 1973, s. 11.
% Idem, Gingcemu..., op. cit.

26 Idem, Salve..., op. cit.

27 A. Hutnikiewicz, Hymny..., op. cit., s. 60-67.
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poematy — hymny, stanowigce opus magnum Kasprowicza, juz od poczatku zostaly

odebrane bardzo goraco przez krytykéw i czytelnikow?®

. Podkreslano potaczenie
ekspresjonizmu (nowego w tworczosci Kasprowicza) z impresjonizmem, uzyte dla
wyrazenia stanOw emocjonalnych podmiotu lirycznego oraz opisywanie wydarzen
z malarskim rozmachem 1 w kosmicznej skali (np. opis sadu ostatecznego).

Dla niniejszej pracy najwazniejsze sa poematy Dies irae, Swiety Boze, Swiety
Mocny 1 Moja piesn wieczorna, a wigc wiersze pisane w duchu buntu, zgorzknienia,
rezygnacji. Wezytujac si¢ w nie, mozemy bardzo wyraznie dostrzec rozczarowanie
Kasprowicza Bogiem, jego oboj¢tnoscia na §wiat, wrecz bezsilnosciag wobec Szatana,
gleboki pesymizm czlowieka, nieuchronno$¢ grzechu, a co za tym idzie — ludzkiego
cierpienia. Uderzajagca jest takze dotkliwa tesknota za utracong bezpowrotnie
niewinnoscig dziecinstwa i upatrywanie ukojenia, ciszy i pocieszenia w §mierci.

Echa kietkujacej nadziei na wybawienie z tego piekta rezygnacji pojawiaja si¢
w hymnie Moja piesn wieczorna, wykorzystanym w cyklu piesni Karola
Szymanowskiego. Poemat ten jest juz zapowiedzig konca bolesnej i wyczerpujacej walki

poety z najwigkszym kryzysem duchowym w jego zyciu.
4. Poetyka i ekspresja Hymnow

Zanim doszto w zyciu Kasprowicza do owego kryzysu, ktorego wynikiem byto
powstanie Hymnow, styl osobisty poety uksztattowat si¢ w petni. Kasprowicz wchtonat
juz nowe idee literackie. W jego dzietach znajdujemy odbicie zardwno symbolizmu, jak
1 impresjonizmu w tomach Krzak dzikiej rozy (wyd. 1898) oraz Anima lachrymans
(wyd. 1894). Pojawity si¢ tez mocno zakorzenione tematy eschatologiczne, czeste
odwotywanie si¢ do sacrum, widoczne w tomach Mitos¢ (wyd. 1895) oraz w poemacie
Chrystus (wyd. 1890). Ten ostatni po raz pierwszy pokazuje walke dobra ze zlem nie na
poziomie spolecznym, lecz metafizycznym, co w przyszlosci stanie si¢ glowna osig
tematyczng Hymnow.

Hymny Kasprowicza sg pierwszym utworem w polskiej literaturze o tak silnej
wymowie katastroficznej, a pod wzgledem ksztaltu poetyckiego — jedna z pierwszych
manifestacji ekspresjonizmu.

Nazwa gatunkowa ,,hymn” pochodzi od greckiego stowa hymnos, ato z kolei
wywodzi si¢ od czasownika hydeo, czyli §piewam. OkreSlenie to powstalo p6zniej niz

pojawily sie tego rodzaju utwory. Herodot nadal je niektorym rapsodom homeryckim

28 Tbidem, s. 69.
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cechujacych si¢ tematyka sakralng. Pojecie ,,hymn” niesie wigc ze soba od czasow
starozytnosci skojarzenia ze $wigtoscig, wzniostoscig, majestatem, powigzanie jest
z kultem religijnym i gloryfikacja bostwa. W czasach renesansu gatunek ten ewoluowat,
elementy sakralne w hymnach zostaly z czasem zastgpione odwotaniami do natury —
nieba, gwiazd, pdér roku. Poszerzanie pojgcia sacrum w czasach oswiecenia pozwolito
uja¢ hymnicznie niemal kazdy przedmiot, ktory autor mégt uzna¢ za wystarczajaco
istotny 1 doniosty. Dla okreslenia gatunku zatem istotniejszy stat si¢ nie temat, a nastrdj,
ujecie, stopien emocjonalnego zaangazowania. Artur Hutnikiewicz proponuje
nastgpujace wyznaczniki tematyczno-formalne pomagajace nam okresli¢ czy dany utwor
poetycki mozna uznaé za nalezacy do gatunku hymnu?®’:

e temat odczuwany powszechnie jako cos$ swietego,

e przedmiot przedstawienia lub inwokacji otoczony jest blaskiem wyjatkowe;j

pieknosci, sity, potegi lub budzi groze 1 przerazenie,

e warto$¢ reprezentowana przez przedmiot ma istotne znaczenie dla $wiata

1 jednostki,

e nieokreslono$¢ sytuacji i czasu,

e wzniostos$¢ nastroju o podtozu wyraznie religijnym,

e emocjonalne zaangazowanie podmiotu,

e styl podniosty, retoryczny, w doborze stownictwa i frazeologii uwarunkowany

niezwyktoscig tematu,

e mozliwe wszelkie odmiany wiersza i budowy stroficzne;.
Wyznaczniki te, jezeli wystepuja w dostatecznym natezeniu w danym utworze, daja
podstawy okreslenia go jako liryki hymniczne;.

Hymny Jana Kasprowicza sg poematami lirycznymi, czyli gatunkiem
stanowigcym duzych rozmiaré6w utwor poetycki o tematyce osobistej i refleksyjne;j.
Jednak z materig liryczng mieszajg si¢ w nich watki epickie idramatyczne. Taka
konstrukcja Hymnow jest dziedzictwem idowodem tacznosci poezji Kasprowicza
z literaturg romantyczna, ktora zapoczatkowata gatunki mieszane. Liryczno$¢ utworow
Kasprowicza, przejawia si¢ poprzez impulsywng ispontaniczng zmienno$¢ stanow

wewnetrznych podmiotu lirycznego, pelng napi¢¢ i wynikajaca czgsto ze sprzecznych

29 Tbidem, s. 43-44.
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emocji, ktére poprzez poddanie si¢ sile zywiotu ekspresji owocujg licznymi wybuchami
wyznan, nadajacymi rowniez rys dramatyczny>’.

Podmiot liryczny w Hymnach Kasprowicza moze by¢ rozpatrywany réznorako:
po pierwsze jako posta¢ zapisana przez Kasprowicza (Dies irae — Adam, Salome —
Salome, Judasz — Judasz), po drugie jako symboliczna, upostaciowana figura
powszechnego losu ludzkiego®', po trzecie — jako glos samego poety ukrywajacego
osobiste cierpienie w sprzezyciach osoby mowiacej*.

Cecha wyro6zniajaca poematy Jana Kasprowicza jest wspoétistnienie w nich
rozmaitych konwencji literackich. Nalezy zwroci¢ uwage na mieszajace si¢ ze sobg
wplywy impresjonistyczne, naturalistyczne, ekspresjonistyczne, a takze modernistyczno-
symboliczne.

Tresci liryczne znajdziemy zatem w Hymnach w najrdzniejszych strukturach poetyckich,
przede wszystkim wciggach zdan irozbudowanych wuktadach syntaktycznych
(tzw. paralelizm syntaktyczny), w ktorych podmiot wyraza swoje mysli, emocje 1 opisuje
swoja sytuacje. Paralelizm syntaktyczny jest jedng z cech charakterystycznych stylu
biblijnego, ktory jest wszechobecny w Hymnach Kasprowicza. Jest to dos¢ naturalna
konsekwencja wyboru samego gatunku hymnu, a jednoczesnie tresci (sad ostateczny)
1 postaci poszczegolnych poematdéw (postaci biblijne: Adam, Ewa, Maria Egipcjanka,

Judasz). Na podobienstwa do stylu biblijnego zwracaja uwage liczni badacze Hymnow:

,»Styl dzieta Kasprowicza nawiazuje do stylu, w jakim pisana jest Apokalipsa, poprzez
wykorzystanie gatunku literackiego hymnu, ujecie narracji w form¢ wizji, co sugeruje
podobienstwo do wizji proroczych, atakze uprzywilejowanie symboliki krwi i zwigzanej
znig symboliki ognia. Pewne obrazy hymnoéw wprost sa pochodzenia biblijnego, np.
przedstawienie Boga jako Stworcy siedzacego na tronie jest odbiciem Zasiadajgcego na

tronie”*.

W Hymnach Kasprowicza pojawiaja si¢ czesto powracajace $rodki retoryczne,
takie jak apostrofy w Dies irae®*, na przyklad: ,,0 Glowo, owinieta cierniowa korona, /

2

Gasngcym wieki wiekOw spojrzyj na nas okiem!”, ,,0 Boze mitosierny, zmityj si¢ nad

30 Tbidem, s. 69-70.

31 Jan Jozef Lipski, Pozycja ,,Hymnéw” Kasprowicza na tle kierunkéw literackich okresu ,,Pamigtnik
Literacki” 1966, nr 4, s. 434 et passim; cyt. za: A. Hutnikiewicz, Hymny..., op. cit., s. 70.

32 Poglad wyrazony przez Stanistawa Rzepiele w korespondencji z autorem opisu pracy doktorskiej.

33 K. Suska, O poezji... op. cit., s.118. Obraz ,,Zasiadajgcego na tronie”, wywodzacy si¢ z Ksiegi Daniela
(Stary Testament), przedstawiony jest w rozdziale 4 Apokalipsy $w. Jana..

3% Ten iwszystkie kolejne cytaty z Hymnéw za: J. Kasprowicz, Wybér..., dz. cyt.; strony podane
w nawiasach bezposrednio po cytatach.
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nami!” (s. 154). Podobne mniej i bardziej rozbudowane apostrofy znajduja si¢ w hymnie

Swiety Boze:

Placz ze mna! [...]

IdZ ze mna!

Zrzu¢ z Siebie, Ojcze, nietykalne blaski!
Zgarnij ze Siebie te boza,

te wtadajaca moc, co nad wiekami
nieugaszona plomienieje zorza

i $wiatlos¢ daje §wiatom,

i $wiaty w swoim ogniu na popioly trawi!
Stan si¢ tak lichy, jak ja, i skulony

i doczesno$ci okryty fachmanem (s. 184-185).

Rodzajem apostrofy jest inwokacja, ktorej przyktadem jest poczatek hymnu Swiety Boze:
,O niezglebione, niecobjete moce!” (s. 183). Pojawiaja si¢ tutaj takze liczne pytania
retoryczne, takie jak: ,,Masz-li Ty grom — / Masz-li Ty chmur¢ w ten potudnia skwar, /
aby z niej piorun padt /i od Szatana uwolnit ten §wiat?...” (s. 198). Bardzo rozbudowana
sekwencja pytan retorycznych znajduje si¢ takze w piesni Swiety Boze Szymanowskiego.
Fragment ten zostanie przywolany w analizie cyklu piesni Szymanowskiego w rozdziale
drugim niniejszej pracy.

Kasprowicz odwotuje si¢ wielokrotnie do tradycji liturgiczno-ko$cielnej, cytujac
lub parafrazujac rézne zwroty z suplikacji, piesni, wezwan liturgicznych czy psalmow.
Wedtug Artura Hutnikiewicza jest to: ,stylizacja liturgiczno-ludowa bedaca swego
rodzaju wizjg sacrum widziang i odczuwang przez medium ludu wiejskiego™>.

Cechy Hymnow Kasprowicza stanowia o specyficznej ,,muzycznosci” Hymnow
1 zarazem sa zrodlem inspiracji dla tworcow muzyki, ktérych dziela s3 przedmiotem
badan w opisywanej pracy doktorskiej. Muzycznos¢ w sztuce jest jednym z gléwnych
postulatow  epoki modernistycznej, ktorej Kasprowicz jest sztandarowym

przedstawicielem. Stefan Kotaczkowski podsumowuje:

»W typowo modernistycznej, «syntetycznej» sztuce Hymnow, operujacej Srodkami

muzycznemi i malarskiemi, motywy 1ielementy religijne byly jednym ze $rodkéw

35 A. Hutnikiewicz, Hymny..., dz. cyt., s. 99.
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symbolicznej ekspresji poetyckiej. One stuzyly tu za narzedzie artystycznego wyrazu bolu

istnienia i wszelkich, metafizycznych i nie metafizycznych, tesknot i pragnien”.

Symbolizm Hymnow przenika wszystkie jego sfery, przejawia si¢ przede wszystkim
w obrazowaniu poetyckim. Wszystkie nawigzania i aluzje potgeguja dziatanie poematow
na psychike 1 wyobrazni¢ czytelnikdw. Odwotania do watkow gleboko zakorzenionych
w imaginarium ludowym, czyli poniekad w wyobrazni samego poety, nasuwajg
skojarzenia, wyobrazenia odtworcze itowarzyszace im emocje. Hymn Swiety Boze,
Swiety Mocny, przedstawiajacy korowodd pogrzebowy idacy w upalne potudnie przy
ustawicznym jeku dzwondw, tak opisal Stanistaw Przybyszewski, pochodzacy z Kujaw
ze wsi Lojewo, awiec bedacy w zasadzie sgsiadem Kasprowicza zlat mlodosci,
zestawiajac z wydarzeniami podczas epidemii cholery w latach siedemdziesiatych XIX

wieku:

,,Och! Jak dobrze pomng to straszne, upalne, pozarne lato, mimo ze miatem wtedy dopiero
pig¢ lat... Catymi nocami widczyty si¢ procesje chtopéw od wsi do wsi, a wystraszone
dziecko budzito ze snu o lito$¢, skowyczace Swicty Boze! Albo nad rozwartymi grobami
krwawym szlochem zawodzace: Witaj Krolowo! Nie pomogty ni jeki, ni prosby i btagania:
co dzien przeciagly przez moja wie$ rodzinng chtopskie wozy z trumnami skleconymi

z czterech desek, ktore na cholerycznym cmentarzu, tuz za wsia, wrzucano do wspolnych

dotow™".

W Dies irae z kolei Kasprowicz nawigzuje do krajobrazéw tatrzanskich, popularnych
wsrod tworcow Miodej Polski 1 obecnych juz w jego tworczosci (Krzak dzikiej rozy),
snujac symboliczne wizje §wierkow, ztomu niebotycznej grani, przepastnego zlebu.

W Hymnach Kasprowicza odnajdujemy takze elementy naturalistyczne. Ten
naturalizm dotyczy opisOw natury, jak w Hymnie Dies irae. W ponizszym przyktadzie
poeta uzywa drastycznego naturalizmu (poréwnywalnego na przyktad z tym z Padliny
Charles’a Baudelaire’a), by wzbudzi¢ uczucie odrazy, wywola¢ negatywna reakcje

moralng i estetyczng.

czarne pijawki, zielone jaszczury

wija si¢ naprzod wptaw

36 Stefan Kotaczkowski, Twdrczosé Jana Kasprowicza, Krakowska Spotka Wydawnicza, Krakow 1924, s.
103.

37 Stanistaw Przybyszewski, Moi wspdiczesni. Wsréd obcych. Warszawa 1926, s. 14; cyt. za: A.
Hutnikiewicz, Hymny..., op. cit., s. 74.
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i oplataja kregami $liskiemi

meczenskich krzyzow smutne miliardy,

z bagnistej wyroste ziemi,

zapadle w bagnisty kat...

i oto glowy swoje, dziwne ludzkie glowy,
$wiecgce trupim thuszczem zzo6tklych tysych czot,
o szczekach, otulonych klebem czarnych brod,
ktada na tonach tych pomarlych ciat...

i skos$ne, metne oczy podnosza do gory

ku ich schylonym skroniom (s. 160).

Dla podobnego efektu Kasprowicz uzywa naturalistycznych opiséw, kreujac w Dies irae
erotyczny obraz ztocistowlosej Ewy tulacej si¢ do Szatana.

Liczne $rodki impresjonistyczne znajdziemy w Mojej piesni wieczornej, gdzie
w przeciwienstwie do naturalizmu Kasprowicz maluje pejzaze znacznie bardziej
subiektywne 1 oparte na odczuciach. Tworzy obraz zmierzchu o niskim nasyceniu barw
i natezeniu $wiatta, w kolorystyce ciemnych plam barwnych. Mocno na wyobrazni¢
dziala rowniez walorem akustycznym — dominuje cisza, przerywana dalekimi odgtosami

ktadacego si¢ do snu dnia:

na fak ptaszczyzny, na ciemny tan zboza

a ona siadta u brzegu jeziora

i rozmodlona patrzy w jego glebig —

nad uciszonga, rozmodlong wodg —

i stucha, i patrzy, i szepce

swoje wieczyste pacierze.

Z zapadtych wiosek ptyng rozhowory,

w bagniskach dzikie odzywa si¢ ptactwo,
a gdzies w pustkowiu, a gdzie$ na rozstaju

w samotnej chacie polyskuje §wiatlo, (s. 202).

Ekspresjonizm w Hymnach daje si¢ ujrze¢ na przyktad w licznych hiperbolach. Zjawiska,
stany emocjonalne, przedmioty zyskuja u Kasprowicza czesto ponadprzecigtng
intensywno$¢, na przyktad: ,,potezne Lono przepoteznych ton, / Jasnos¢ jasnosci / Zmrok
zmrokéw, / Laska task i gniewoéw Gniew” (s. 163).

W sferze jezykowej pojawia si¢ takze nagromadzenie epitetéw o silnym

nacechowaniu emocjonalnym, jak przerazenie ,.kamienne”, ,,Slepe”, amen ,,wiekuiste”,
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,hieprzebrzmiale”, meka ,,ogromna”, ,,niestychana”, , wiekuista”, zadza ,,plomienista”,
glos ,hiobowy”. Srodki te tworza obraz na wzoér malarstwa ekspresjonistycznego,
charakteryzujacego si¢ krzykliwa kolorystyka oraz zakrzywionymi, przesadnie
zaakcentowanymi konturami. W ten sposob poeta ukazuje katastroficzne spojrzenie na
swiat, w groznej 1 monumentalnej formie. Jezyk jest podporzadkowany silnej emoc;i,
peten kontrastow, graniczy czesto z krzykiem, przyjmuje forme¢ symboli, odchodzi od
realistycznych opisow.

Pojawia si¢ nagromadzenie uktadow syntaktycznych jednego rodzaju, jak pytania,

wykrzyknienia, powtérzenia, wyliczenia. Przyktady odnajdujemy w hymnie Swiety Boze:

Jestem!

I Ty jeste$ tu ze mna!

przerwij te ciszg!

Niech Twoje stowo gromowe
Zagrzmi nad wielkim cmentarzem!

Radosne niech glosi nadzieje! (s. 191).

Tu zdania wykrzyknikowe 1 pytajne stuza do wyrazenia stanu emocjonalnego podmiotu
lirycznego 1jego natezenia. Liczne powtorzenia z kolei beda podkresla¢ ciaglose
1 powtarzalnos$¢ zjawisk pojawiajacych si¢ w Hymnach, czgsto takich, ktore nie dajg si¢
umiesci¢ precyzyjnie w czasie. W szczeg6lnosci istotne s3 nagromadzenia
czasownikowe, dodatkowo rozszerzajace pole znaczeniowe zjawisk 1 podkreslajace ich
jednoczesnos¢.

Srodek ten intensyfikuje emocjonalno$é przekazu. Warto zwrécié uwage na
wielokrotnie, czesto w nagromadzeniu, pojawiajace si¢ zaimki osobowe 1 wskazujace.
Wynika to oczywiscie z natury gatunkowej hymnow jako utworu zwracajacego si¢ do
konkretnego adresata, jednak w tym przypadku peni to takze funkcj¢ elementu z zakresu
poetyki ekspresjonizmu. Oto przyktad z hymnu Swiety Boze: ,,A Ty, o Swiety! / A Ty,
0 Mocny! / Ty Nie$miertelny” (s. 199).

Kasprowicz w Hymnach zdecydowanie zrywa zzasadami wierszowania
tradycyjnego, pozostawiajac daleko za sobg pozytywizm, wprowadza innowacyjng
wersyfikacje, rytmizacje oraz podejscie do rymu. Poematy napisane s3 wierszem
nieregularnym, co pozwala poecie w zaleznosci od potrzeb wyrazowych odchodzi¢ od
rygoréw prozodycznych i wraca¢ do nich. Umozliwia mu stosowanie naprzemiennie

réznych odmiany metrum, réznej akcentacji i dowolnie rozluznia¢ i1 uscisla¢ strukture
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zaleznie od potrzeb. Dzigki tym zabiegom Kasprowicz stopniuje napigcia, zmienia
nastroje, a takze gra skojarzeniami ideowymi. W Hymnach wystgpuja wszystkie rodzaje
metréw regularnych i nieregularnych. W Mojej piesni wieczornej znajdziemy na przyktad
mnogos¢ sylabowcow, jak we fragmencie zaczynajacym si¢ od stow ,,na Iak ptaszczyzny,
na ciemny tan zboza” (s. 202).

Wystepujacy tu jedenastozgloskowiec powraca kilkukrotnie, czesto niosac
impresjonistyczne nastroje, tworzac gleboki kontrast zbardziej ekspresyjnymi,
nieregularnymi fragmentami. Wiersz sylabotoniczny — czterostopowiec trocheiczny
o trzywersowych zwrotkach znajdziemy na poczatku Dies irae. Nalezy tu doszukiwac si¢
stylizacji na hymnike $redniowiecza, do ktorej nawigzuje calty poemat. Wazny jest tu tez

uktad rymow:

Traba dziwny dzwigk rozsieje
ogien skrzepnie, blask $ciemnieje
w proch powrdca swiatow dzieje.
Z drzew wieczno$ci spadna liscie
na Sedziego straszne przyjscie,

by $wiadectwo da¢ Psalmiscie (s. 152).

Najwiekszym novum, ktére wprowadza Jan Kasprowicz w wersyfikacji w Hymnach jest
zastosowanie systemu zdaniowego i systemu emocyjnego w ramach budowy wiersza.
Systemy te sg odmianami wiersza wolnego o metrum nieregularnym i nienumerycznym.
System zdaniowy poeta wykorzystuje, wplatajac w niego momentami stabilizacje
akcentu, rymy, a nawet wykazujac inklinacje do regularnosci sylabicznej, sylabotonicznej
czy tonicznej. Jednoczesnie dowolnos¢ tego systemu pozwala mu przechodzi¢ swobodnie
migdzy roznymi uktadami regularnymi lub catkowicie je opuszczaé. Typ wiersza
zdaniowego jest dominujaca forma w wigkszosci poematéw. Wyrazistym przykladem
takiego przeplatania wersyfikacji beda fragmenty Mojej piesni wieczornej, kiedy to

pojawia si¢ sylabotoniczna chlopigca piosenka:

od wypaczonych chat

i od tych stodot zwietrzatych
chtopigca ptacze piosenka:
A grajze mi, piszczateczko,
a grajze mi, graj!

Ulinitem ci¢ z wierzbiny,
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gdzie ten potok srebrnosiny,
gdzie ten szumny ga;j!

Pani pana tam zabita,

zieleni si¢, hej! mogita,
zieleni sig, hej!

A cierniste krzewie glogu
kwiat swoj sypie po roztogu,
a szept idzie z kniej!...

a dusza stucha i shucha. ..

i dzien jej przygasa (s. 201).

Drugi wspomniany system wersyfikacji nieregularnej, czyli system emocyjny, w ktérym
elementami strukturalnymi pozwalajagcymi wyznaczy¢ charakter organizacji tekstu sa
dominanty emocjonalne. System ten, begdacy jedng znajczystszych form wiersza
wolnego, pozwala oprze¢ zmiany i zalamania linii intonacyjnej, oraz miejsca kadencji,
o zasad¢ emocyjna. Ekspresjonizm Hymnow manifestuje si¢ wtym typie wiersza,
uwydatniajac stany wewnetrzne podmiotu lirycznego. Przyktad pochodzi z hymnu Swiety

Boze:

A moje skrzydta plami

krew, ktora cieknie bez konca
Z mojego serca...

A oko moje zachodzi mgta,
ktora jest skonem

i mego serca, i duszy mej! (s. 183).

Ostatnim aspektem poetyki Hymnow, ktéry wymaga odrgbnego spojrzenia, sg rymy. Jan
Kasprowicz tworzy swoje poematy przewaznie uzywajac wiersza bezrymowego, jednak
pojawiaja si¢ wyjatki od tej reguly. Innowacyjnym zabiegiem poety jest zastosowanie
rozszerzonego obszaru wspoibrzmien rymowych. Rymujace si¢ ze sobg linijki bywaja
oddalone od siebie nawet o kilka wersow, co ostabia ich zwigzek, a czasem czyni jg wrecz
nieuchwytng. Kasprowicz uzywa takze wielokrotnie asonanséw, a wiec kolejnego

sposobu ostabiania tego brzmieniowego aspektu poezji.

Tak, mnie, Adama com na barki swoje
zabratl z Ogrodu to nadludzkie brzemi¢
przygniatajacej winy

1 wieki wiekow png¢ si¢ z tym cigzarem
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ku wiekuistej wyzy,
i zbladlg nie Smiem odwrocié si¢ twarza

tam, ku tym zmrokom, co zalegly ziemig¢ (s. 157).

W powyzszym przykladzie oprocz odleglego rymu brze-mi¢ / zie-mi¢ wystepuje takze
rym wi-ny/wy-zy o do$¢ niskim wspotbrzmieniu. W obliczu przewazajacego w Hymnach
wiersza biatego, fragmenty, w ktorych powracaja regularne uktady ryméw tym bardziej
pozwalajg poecie, na zasadzie silnego kontrastu, szczegolnie 1 ekspresyjnie wyrazac
pozadane stany inastroje. Parafraza sekwencji Dies irae czy omawiana powyzej

chlopigca piosenka sg przyktadami zastosowania takiej techniki literackie;.
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Rozdzial 11
Analiza cyklu Trzy fragmenty 7 poematow Jana Kasprowicza op. 5
Karola Szymanowskiego ze szczegélnym uwzglednieniem aspektow

stylistycznego oraz wykonawczego

1. Cykl w Swietle analiz i interpretacji teoretyczno-muzycznych

Tadeusz A. Zielinski w ksiazce Liryka i ekstaza stwierdzit:

,Jezeli Piesni do stow Tetmajera maja rysy delikatnej liryki, to powstate wkrotce po nich

(1902) Trzy fragmenty z poematow Jana Kasprowicza op. 5, rowniez na glos i fortepian,

stanowig mocny, gteboko poruszajacy dramat™.

Wspomniany cykl uwazany jest wspolczesnie za jedno ze szczegodlnie waznych dziet
Karola Szymanowskiego. Kompozytor, poruszony tekstem poematow wydanych wtedy
jako tomik Gingcemu swiatu, stworzyt muzyke, w ktorej duchowo-estetyczna natura
stow poety znajduje swoje niepowtarzalne odzwierciedlenie. Calo$¢ opatrzona zostata
dedykacja ,,Pamigci Wielkiego Poety Jana Kasprowicza”, wskazujac na szczegdlng
relacje Szymanowskiego z tym wtasnie utworem literackim. Badaczka Zofia Helman

podkreslita duze znaczenie poezji dla kompozytora:

»Juz same teksty wierszy, bedace podstawa muzycznej kreacji, wskazujg na estetyczne
upodobania kompozytora, na jego system warto$ci i motywacje artystyczne. Przesledzenie
poetyckich watkéw w piesniach Karola Szymanowskiego pozwala zatem odstoni¢ liczne

filiacje migdzy jego stylem muzycznym, a kulturowym zapleczem epoki w jakiej formowata

si¢ jego osobowos¢ tworcza™.

Wskazuje to na stusznos$¢ poszukiwania podobienstw pomiedzy dzielem literackim
a kompozycja Szymanowskiego. Zatem narzuca si¢ mysl, ze przystepujac do analizy
Trzech fragmentow, nalezaloby zbada¢ cechy charakterystyczne poematow w zbiorze
Gingcemu swiatu oraz poznac tlo jego tworzenia. Jest to jeden z mozliwych kluczy do
odczytania tego cyklu pie$ni ina pierwszy rzut oka wydaje si¢ duzym utatwieniem.

Niestety okazuje si¢ to ztudzeniem, kiedy tylko weZzmiemy pod uwage rozbudowang

38 Tadeusz A. Zielinski Szymanowski Liryka i ekstaza, PWM, Krakow 1997, s. 83.

39 Zofia Helman, Piesni Karola Szymanowskiego w kontekscie literackim i muzycznym jego czaséow [w:]
Piesn w tworczosci Karola Szymanowskiego i jemu wspotczesnych, red. Zofia Helman, Musica lagellonica,
Krakow 2001, s. 11.
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forme, wewnetrzne zroznicowanie 1irozpigto$¢ stylistyczng poetyckich tekstow

Kasprowicza. Wazko$¢ wydanych w 1902 poematdéw zauwazyt takze Andrzej Chtopecki:

»Wazny jest jednak specjalny, bardzo emocjonalny stosunek Szymanowskiego do Hymnow
Kasprowicza, traktowanych jako dobitny manifest pokolenia, pod ktérym to manifestem

2940

kompozytor zdaje si¢ podpisywaé
Manifest 6w wyrazal miedzy innymi bunt przeciwko panujacym wartosciom, bedacy
jedna z idei przy$wiecajaca tworcom z epoki Mtodej Polski, co opisane zostato pokrotce

w poprzednim rozdziale. Sprzeciw ten jest szczegodlnie obecny w Gingcemu Swiatu.

Chtopecki przytacza takze fragment korespondencji Szymanowskiego z 1910 roku:

,»33 to rzeczy pisane juz kilka lat temu [...] pomimo to jednak i pomimo, ze w ogoélnych
pojeciach o tworczosci muzycznej posunglem si¢ w ostatnich latach w zupeklie innym
kierunku, przywiazuje do tych rzeczy wielka wagg, nie tylko subiektywnie, jako do
charakterystycznego objawu mojego rozwoju, ale poniekad i obiektywnie. W ogole jest to
jedyny przepisany na czysto manuskrypt. [...] Mam przekonanie (nie wiem, czy stuszne)
[...], ze o ile pierwiastek par excellence tworczy — intuicyjny, mozna bra¢ niezaleznie od
srodkow (technicznych) wyrazu, to 6w pierwiastek umnie objawil si¢ najsilniej

i najbezposredniej w tych wlasnie utworach™!,

Wszystkie te informacje potwierdzaja zasadno$¢ poszukiwania wspdlnych cech
poematow ipiesni. Dla kolejnych rozdzialéw, zwigzanych =z zagadnieniami
wykonawczymi, sg to kluczowe wnioski, otwierajace droge do §wiadomej interpretacji
cyklu przez §piewaka.

Istotny aspekt patriotyczny kompozycji rowniez zostal wskazany w opracowaniu

Chtopeckiego:

wJest to $piew patriotyczny. Patriotyczny z zatozenia. Narodowy $wiatopogladowo.
Whisujacy si¢ w romantyczny etos polskiej kultury pod zaborami. [...] Cho¢ trudno uznaé
Szymanowskiego za parnasiste, to przeciez estetyzm odgrywal wjego tworczym
$wiatopogladzie zawartym implicite w muzyce [...] powazng rolg. W tym ksztatcie, w jakim

wystepuje owa kategoria patriotyzmu w Hymnach, nie wystgpuje ona takze w okresie

40 A, Chlopecki, op. cit., s. 247.
4 Miedzy kompozytorem i wydawcg. Korespondencja Karola Szymanowskiego z Universal Edition, oprac.
Teresa Chylinska, PWM, Krakdéw, 1978, s 183; cyt. za: A. Chlopecki, op. cit., s. 247.
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zwanym narodowym. Estetyka zostata tu wyraznie podporzadkowana wyrazowi, sile

oddziatywania tre$ci pozamuzycznej™*.

Swiety Boze, Swiety Mocny! i Moja piesi wieczorna, z ktorych zaczerpniete zostaty stowa
do opusu piagtego, sg silnie zakorzenione w ludowej duchowosci iodnoszg si¢ do
symboliki oraz nastrojéw powigzanych z polska wsig czaséw Kasprowicza. Muzyka
Szymanowskiego wpisuje si¢ wten idiom, przemawiajagc rytmami 1 melodiami
nasuwajacymi podobne skojarzenia, dopetniajac obraz kreslony przez poet¢ warstwa

dzwigkowa. Silne zwigzki poematow z polskoscig wspomniat takze Jim Samson:

,»Splot mistycznej zarliwosci i obrazéw okrucienstwa w tych poematach zostaje «uziemiony»

[earthed] dzigki skupieniu si¢ na tragedii istnienia i na wyjatkowej wrazliwos$ci polskiego

chtopa, jego buncie przeciw okrutnemu losowi, a zarazem stoickim pogodzeniu si¢ z nim”*,

Z obserwacji badaczy wylania si¢ nietypowo$¢ patriotyzmu poematow
Kasprowicza i, w konsekwencji, pie$ni Szymanowskiego. Natura tego patriotyzmu jest
zgota odmienna od tej, ktora kojarzymy najpowszechniej i jaka uobecnita si¢ na przyktad
w muzyce Stanistawa Moniuszki badz w poezji Adama Mickiewicza. Brakuje w nim
pozytywistycznego spogladania w przysztos¢, romantycznego uwielbienia i podkreslenia
aspektow narodowych czy tgsknoty za nimi. Kasprowicz i Szymanowski ilustrujg raczej
pokoleniowe dos$wiadczenie cierpienia ludzi zwigzanych zziemig polska. Podobny
wniosek wysnut Alistair Wightman, ktory w komentarzu dotyczacym inspiracji Trzech

fragmentow napisal:

,Nie mogto to nie wywola¢ w nim [Szymanowskim — P.K.] silnego oddzwigku, poniewaz

wyraza bunt przeciwko odlegtemu, bezdusznemu Bostwu, korzystajac z obrazow

zaczerpnietych z polskiego krajobrazu i czynige z niego symbol ludzkiej rozpaczy”*.

Druga fundamentalng cecha wspolng, wynikajaca zomawianego wczesniej
specyficznego patriotyzmu, jest egzystencjalno-duchowy charakter stow Kasprowicza,
a wzmocniony muzyka Szymanowskiego. Danuta Jasinska ujeta t¢ ceche w nastepujacy

sposob:

4 Ibidem, s. 248.

43 Jim Samson, Music in transition: a study of tonal expansion and atonality, Norton, New York 1977, s.
132. Wszystkie cytaty z literatury obcojezycznej, jesli nie zaznaczono inaczej, w thumaczeniu autora pracy.
# Alistair Wightman, Karol Szymanowski: his life and work, Routledge, London 2016, s. 31.
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»Przedstawione w Hymnach Kasprowicza motywy ogniskuja si¢ wokot symboliki dobra
i zta, grzechu i kary, sadu i $mierci. Symbol rozdartej, wedrujacej duszy 1 wspotcierpigcych
z nig sit natury, sugestywnie ujetych w zatobnym korowodzie, jaki wlecze si¢ w Smiertelnej
podrézy ku pochylym krzyzom, do samotnego grobu, ma sens kluczowy. Owe motywy
wprowadzi tez do swego cyklu Szymanowski. U Kasprowicza zmienia si¢ i narasta ton
ekspresji, rozciagajac si¢ od liryzmu po gleboki tragizm. Ta linia wyrazowa jest rowniez
uchwytna w pies$niach op. 5, by wymieni¢ jej trzy gtéwne kategorie: wzniostos¢, liryzm,

dramatyzm”™®.

Gdy zestawi¢ analizy literaturoznawcéw i1 muzykologdw, wyostrza si¢ silna zalezno$¢
migdzy muzykg 1 poematami. Zgodnos$¢ ta ma si¢ podobnie w odniesieniu do srodkow
ekspresji  istylu wobu dzietach. Symbolizm, ekspresjonizm  mieszany
z impresjonizmem, dekadentyzm 1 katastrofizm Kasprowicza, bedacy zreszta
przelomowym dla twoérczosci poety, nie pozostal bez wplywu na piesni

Szymanowskiego. Potwierdzenie tego mozemy odnalez¢ na przyklad w stowach

Matgorzaty Janickiej-Stysz:

~Hymny Kasprowicza w muzycznej interpretacji Szymanowskiego staty si¢ manifestem
muzyki zrodzonej z poetyki ekspresjonistycznego krzyku i mrocznego nastroju przetomu
wiekow, swiadectwem rozpadajacego si¢ pozytywistycznego obrazu cztowieka. W «mroku
gwiazd» kompozytor potwierdzi swoje liryczne modernistyczne <«ja» [...] Ale do
miodopolskiego dekadenckiego stylu, w ktorym «czarna wrona kracze i kracze bez koncay,

wkradnie si¢ niedtugo koloryt inny, egzotyczny*.

Symbolizm muzyki Trzech fragmentow dostrzegta Katarzyna Suska-Zagorska, ktora

zwroécila szczeg6lng uwage na ostatnig z cyklu Mojq piesn wieczorng:

,,Chodzi zatem o ewokacj¢ pewnej ogolnej symboliki ludowej poezji i ludowych wierzen,
o ludowo$¢ romantyczna, ktéra oznacza dla poety rodzaj «utraconego raju». Cytat sam

w sobie jest tutaj symbolem — kwintesencja mentalnosci i twérczosci ludowej”’.

4 Danuta Jasinska, ,, Hymny” Kasprowicza w ujeciu Szymanowskiego [w:] Piesn w twérczosci Karola
Szymanowskiego..., op. cit., s. 38-39.

46 Malgorzata Janicka Stysz, Poetyka muzyczna Karola Szymanowskiego: Studia i interpretacje, Akademia
Muzyczna w Krakowie, Krakow 2013, s. 184.

47 Katarzyna Suska-Zagorska, Asymilacja ludowych pierwowzoréw w polskiej piesni artystycznej — zarys
problematyki [w:] Prace Naukowe Akademii im. Jana Diugosza w Czgstochowie. Edukacja Muzyczna 12,
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Humanistyczno-Przyrodniczego im. Jana Dlugosza
w Czestochowie, Czestochowa 2017, s. 138.
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W tych wypowiedziach znajdujemy kolejne potwierdzenie bardzo S$cistej,
wieloptaszczyznowej relacji tekstu stownego z muzyka. Warto w zwigzku z tym zapytac
o $§rodki muzyczne uzyte przez kompozytora — czy one réwniez znajdg swoje zrodto
w srodkach uzytych przez poete? Katarzyna Suska-Zagorska podkreslita takg zaleznos¢

na przyktadzie stylizacji wystepujacej rownolegle w stowach 1 w muzyce piesni trzecie;j:

,Poezja Kasprowicza w zacytowanym fragmencie zawiera mocne stylistyczne aluzje do
tekstu ludowego, zarowno w sferze leksykalnej (ulinitem ci¢), jak i w konstrukcji rytmiczne;j
oraz w poetyce tajemniczosci, magii, basniowosci. Z kolei kompozytor dopetnia te stylizacje
poprzez wijaca si¢ «fletowa» lini¢ melodyczng, harmoni¢ oraz nostalgiczny nastroj

i mazurkowy schemat rytmiczny”*.

Stylizacja wynika w poematach Kasprowicza, szczegodlnie w Swiety Boze Swiety Mocny!
juz z wyboru archaicznego gatunku. Ma on swoje konkretne konotacje kulturowe,
przyporzadkowane przede wszystkim sferze religijnej; zwigzany jest takze z okreslonymi
srodkami stylistycznymi (np. apostrofy, podniosty jezyk). Szymanowski odnidst si¢ do
tego, ktadac duzy nacisk miedzy innymi na zaakcentowanie plagalnosci w harmonice

cyklu i na wytworzenie poczucia modalnosci w melodyce. Danuta Jasinska opisata to

nastepujaco:

,»Aczkolwiek harmonike [cyklu Szymanowskiego — P.K.] regulujg zasady funkcyjne, jej
plagalne zabarwienie jest przejawem stylizacji sugerujacej klimat muzyki koscielnej. [...]
Poniewaz jest to relacja wychodzaca z opracowania harmonicznego melodii suplikacji, na jej
sens muzyczny nakladaja si¢ tresci wyrazowo-semantyczne, jakie niesie tekst stowny.
Podobne odniesienia wystepuja w piesni Jestem iplacze [...]. Z jednej strony plagalne
zabarwienie harmoniki jest cechag stylizacji, z drugiej — znakiem poetyckich motywdow-

symboli, z trzeciej — tworzywem, ktore wptywa na spoistos¢ cyklu™*.

Chtopecki takze zauwazyl analogiczno$¢ srodkow uzytych przez poete i kompozytora.

W artykule dotyczacym Jestem i placze zauwazyt:

,»,Romantyczna poetyka oparta jest na retorycznych metaforach, niekiedy przybierajacych
ksztalt Augenmusik, jest tu wstepem do symboliki modernistycznej. Ludowa religijno§¢ ma

swoj odpowiednik w jezyku harmonicznym — w harmonice plagalnej, w odniesieniach

48 Tbidem, s. 138.
4 D. Jasinska, op. cit., s. 41-42.
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dolnodominantowych, takze w melodyce modalnej. Grobowy nastroj to bicie dzwonow oraz
50

niski 1 najnizszy rejestr fortepianu
Jim Samson wskazujac na druga i trzecig piesn cyklu, takze podkreslit modalne aspekty

1 przemys$lang harmonike Szymanowskiego:

,,Muzyka [drugiej i trzeciej piesni — P.K.] jest znacznie silniej zakorzeniona w diatonice niz

w pierwszej piesni, a sugestywne efekty osigga dzigki potgczeniu modalnych wzoréw

melodycznych i prostych nastepstw trojdzwiekéw w pozycji zasadniczej™!.

Zestawienie interpretacji roznych badaczy Trzech fragmentow Szymanowskiego pozwala
dostrzec obecng w nich wspolng mysl. Wedlug wszystkich autorow muzyka, ktora
napisat kompozytor, czerpie z poematéw Kasprowicza nie tylko tekst slowny, lecz

odpowiada takze na ich styl, forme, gatunek i inne aspekty.
2. Budowa poszczegélnych piesni cyklu

Pie$n pierwsza — Swiety Boze — charakteryzuje si¢ obecno$cig hymnicznego cytatu
z Trisagionu®®, porzadkujacego forme pie$ni. Przytoczenie wystepuje tutaj w postaci
poczatkowej aklamacji, czyli stow: Swiety Boze, Swiety mocny, Swiety a Niesmiertelny.
W tradycji polskiej Trisagion zwany jest suplikacja. Funkcjonuje jako wielowymiarowy
symbol narodowy, chrzescijansko-ludowy oraz wprowadza specyficzny, sakralny
charakter. Suplikacja §piewana bywa w obliczu klgsk zywiotowych i wojen, co wzmacnia
kojarzenie jej z tragicznymi wydarzeniami.

Powtarzalno$¢ suplikacji w jezyku polskim 1z charakterystyczng dla niej
monotonng muzyka, pozwala wyodrebni¢ odcinki bedace quasi-zwrotkami, ktore
Szymanowski rozdzielil quasi-refrenem. Odcinki te oraz powracajaca suplikacja (kolor

niebieski), prezentujg si¢ nastepujaco:

t. 5-7 (3 takty) — tylko fortepian
t. 8-16 (8 taktow)

t. 17-20 (3 takty)

t. 21-40 (19 taktow)

0 A. Chlopecki, op. cit., s. 252.

51'J. Samson, op. cit., s. 133.

52 Gr. trisdgios, ,trzykro¢ §wiety” — hymn pochwalny na cze$é Trojcy Swietej, wywodzacy si¢ z obrzadku
chrzescijanskiego greckiego i przejety przed Kosciot zachodni w XI wieku.
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t. 40-46 (6 taktow) — zazgbia si¢ z kolejnym odcinkiem
t. 47-88 (36 taktow)

t. 89-92 (3 takty)

t. 93—113 (20 taktoéw)

t. 115-118 (3 takty)

t. 119-125 (6 taktow) — tylko fortepian

Powyzej przedstawiong forme cechuje pewna symetria. Widoczne jest takze wydtuzanie
si¢ odcinkéw zwrotkowych az do taktow 47-88, ktére mozna uznaé za centrum piesni.
Takty te sg tez najbardziej zr6znicowane wewnetrznie, zardwno w partii wokalnej, jak
1w partii fortepianu. Mozemy wyodrebni¢ kilka faktur i sposobow budowania narracji.
Im dalej od centrum, tym odcinki sg prostsze. Za takim symetrycznym odczytaniem
formy przemawia¢ moze takze szeSciotaktowy odcinek z suplikacja, dluzszy od
pozostatych, zaymujacych kazdorazowo jedynie trzy takty.

Podobnie jak pierwsza piesn, takze druga — Jestem i placze — zawiera korelujace
ze soba muzycznie fragmenty. W tym przypadku nie mozemy jednak moéwié¢ o rodzaju
refrenu, a raczej o klamrze, gdyz wspomniane fragmenty powtorzone sg tylko dwa razy
(t. 1-8 oraz t. 62—72). Wystepujace jednak ponownie wykorzystanie suplikacji (t. 73—83)
nasuwa mysl o stworzeniu przez kompozytora szerszego planu dramaturgicznego,
taczacego dwie piesni cyklu. To, Ze obie pie$ni czerpig slowa z tego samego poematu
Jana Kasprowicza, takze przemawia za takim spojrzeniem.

Jestem iplacze pod wzgledem liczby taktow w podziale na kolejne tempa
odcinkow wyglada nastgpujaco:

Allegro molto, agitato (8 taktow)

Meno mosso, Andante mesto (10 taktow)

L’istesso tempo (44 takty)

Tempo I con passione (10 taktow)

Meno mosso, sostenuto sempre (10 taktow)

Matematyczny podziat tego typu pozwala ponownie zauwazy¢ symetri¢ uktadu odcinkow
wzgledem najbardziej rozbudowanego centrum piesni (L istesso tempo). Jezeli jednak
wzig¢ pod uwage wspomniang wczesniej kompozycyjng klamre, kompozytor
w sugestywny sposob zamyka materiat Jestem i ptacze juz w 72 takcie, aw epilogu

umieszcza po raz kolejny cytat z suplikacji. Powtorzenia i jednoczes$nie potaczenie ze
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soba tych dwoch mysli muzycznych dostarcza kolejnego argumentu za dostrzeganiem
czytelnego stuchowo i1 silnego zwigzku miedzy dwoma pierwszymi ogniwami cyklu.
Zbadanie uktadu taktow irozplanowania tempa w Mojej piesni wieczornej
pozwala juz na pierwszy rzut oka dostrzec podobienstwo pierwszego i ostatniego odcinka
utrzymanego w Adagio. Wpisane w takty migdzy nimi tempa (t. 6-123) wzrastajg
wzgledem siebie, oprocz niepasujacego do tej tendencji poco meno e rubato. Pod
wzgledem liczby taktow kolejnych odcinkéw, mozna dostrzec podzial piesni na dwie
czegsci, zawierajace w sobie z kolei po dwa odcinki. 18-taktowy odcinek poco meno e
rubato, begdacy poczatkiem dluzszej mysli muzycznej, rozwijany jest nastepnie po
zmianie agogiczne] poco piu. Allegro agitato mozna w tej perspektywie rozumie¢ jako
kontynuacje poco piu lub jako podsumowanie obu dwuodcinkowych wypowiedzi.
Poczatkowy 1 koncowy odcinek Adagio, dzieki temu, Ze stanowi jasno nakre§long rame,
akcentuje forme¢ odcinkéw znajdujacych si¢ pomigdzy. Spojrzenie na zapisane
oznaczenia dynamiczne i ekspresyjne nasuwa podobny wniosek. Korelacja mig¢dzy
Moderato, w rytmie mazurka lecz bardzo wolno 1 Poco pit mosso — Tempo di mazurka —
poza niewspomnianej dotad rytmice tanecznej roéwniez taczacej te dwa odcinki —
widoczna jest w podobnych zakresach dynamicznych. Dominuja p oraz pp, a gto§nosé
rosnie maksymalnie do mf. Ambitus ten jest znacznie szerszy w kolejnych trzech

odcinkach, w ktérych od wykonawcoéw wymagane jest uzyskanie od ppp az do fff:
3. Zagadnienia wykonawcze

3.1. Rola semantyki tekstu Kasprowicza w interpretacji wokalnej cyklu

Szymanowskiego

W cyklu Trzy fragmentu do stow poematow Kasprowicza op. 5 Szymanowski
wykorzystat wybrane wersy dwoch hymnéw Kasprowicza: Swiety Boze oraz Jestem
i placze. Tekst stowny piesni pierwszej oraz drugiej pochodzi z tego samego hymnu —
Swiety Boze, natomiast trzeciej — z hymnu Moja pies# wieczorna. Pelny tekst wszystkich
trzech piesni, atakze fragmenty pominigte, zawieraja tabele 2, 3 oraz 4 (wraz ze

wskazaniem taktow oraz okre$len agogicznych wpisanych przez kompozytora).

Swiety Boze
Tekst w Trzech fragmentach z poematéw Oryginalny tekst poematu Takty | Agogika
Jana Kasprowicza Karola Swiety Boze, Swiety Mocny!
Szymanowskiego wersy 1-43
O niezglebione, nieobje¢te moce! O niezglebione, nieobj¢te moce! 1-16 Lento
mesto
Skrzydtami trzepocze, Skrzydtami trzepoce
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jak ptak ten nocny, jak ptak ten nocny,

ktoremu okiem kazano skrwawionym ktoremu okiem kazano skrwawionem

patrze¢ w blask stonca. patrze¢ w blask stonca...

Swiety Boze, Swigty Mocny, Swiety Boze! Swiety Mocny! 17-20 Tempo 1

Swiety a Nie§miertelny. Swiety a Niesmiertelny!...

A moje skrzydta plami A moje skrzydta plami 21-40 | Subito piu

krew! Ktora cieknie bez konca krew, ktora cieknie bez konca mosso,

Z mojego serca, Z mojego serca... agitato

A oko moje zachodzi mgla, A oko moje zachodzi mgta,

ktora jest skonem ktora jest skonem

i mego serca, i duszy mej. i mego serca, i duszy me;j!
Niech bedzie skonem i Twoim! 41-69 Tempo 1

Swiety Boze, Swiety Mocny, Swiety Boze! Swiety Mocny,

Swiety a Niesmiertelny, Swiety a Niesmiertelny,

zmilyj si¢ nad nami! zmilyj si¢ nad nami!

I niechaj tzy, I niechaj tzy,

ktore o jasnym poranku ktore o jasnym poranku

wiszg na ktosach wypoczetych zboz, wiszg na klosach wypoczetych zboz

lub szkliwa piang okrywaja kepy lub szkliwa piang okrywaja kepy

w sen otulonych traw, w sen otulonych traw,

zmienig si¢ w glosne skargi zmienig si¢ w glosne skargi

i bez ustanku i bez ustanku

ptyna do Twoich zbrz. ptyna do Twoich zérz...

Niechaj rozszarpig na strzgpy, Niechaj rozszarpia na strzepy, 70-79 | Piut mosso

na krwawe szmaty na krwawe szmaty agitato

huny §witowe, powstate nad ziemia, tuny $witowe, powstate nad ziemig,

gdzie bol i rozpacz drzemig. gdzie bol i rozpacz drzemia, 80-88 Meno
ogromne, przez Szatana zaptodnione Mosso
Swiaty, (Andante)
a moze przez Ciebie,

o Swiety, Niesmiertelny, Swiety, Mocny o Swiety, Niesmiertelny, Swiety, Mocny 89-92 Adagio

Boze! Boze!

Dlaczego moje-li wargi Dlaczego moje li wargi 93-105 | Allegro

majg wyrzuca¢ krwawa piesn? majg wyrzucac¢ krwawa piesn?! agitato

Ptacz ze mna! Ptacz ze mna!

Dlaczego sam mam i$¢ w t¢ przestrzen Dlaczego sam mam i$¢ w t¢ przestrzen

ciemna, ciemna,

cho¢ zar potudnia pali si¢ w przestworzu. |cho¢ zar potudnia pali si¢ w przestworze?...

Dlaczego sam mam wlec si¢ po rozdrozu | Dlaczego sam mam wlec si¢ na rozdroze,

ku tym pochylym krzyzom? ku tym pochytym krzyzom,

ktérym na czarne ramiona ktoérym na czarne ramiona 106-114 Meno

kraczaca siada wrona? kraczaca siada wrona Mosso

I dziobem zmarte rozsypuje prochno? i dziobem zmarte rozsypuje prochno?

Swiety Boze! Swicty Mocny! 115-125 Lento

Swiety a Niesmiertelny. assai.

Tempo

Tabela 2. Zestawienie stow poematu Kasprowicza Swiety Boze, Swigty Mocny oraz piesni Szymanowskiego
Swiety Boze; czerwony — tekst opuszczony przez Szymanowskiego, zielony — tekst zmieniony przez
Szymanowskiego, niebieski — tekst dodany przez Szymanowskiego.

Jestem i placze
Trzy fragmenty... z poematéw Jana Oryginalny tekst poematu Takty | Agogika
Kasprowicza Swiety Boze, Swiety Mocny!
wersy 336-389

Jestem! Jestem! 1-8 Allegro
Jestem i ptacze, Jestem i ptacze. .. molto,
bije skrzydtami, Bije skrzydtami, agitato
jak ptak ten ranny, jak ptak ten ranny,
jak ptak ten nocny, jak ptak ten nocny,

29



ktoremu okiem kazano skrwawionym
patrze¢ w blask stonca.

ktoremu okiem kazano skrwawionym
patrze¢ w blask stonca. ..

Zmihyj sie, zmityj nad nami!

Zmihyj si¢, zmihyj nad nami!

A umych stop A u mych stop 9-18 Meno

samotny kopig grob, samotny kopig grob, mosso,

a czarna wrona a czarna wrona, Andante

na Bozej M¢ki usiadlszy ramiona, na Bozej M¢ki usiadtszy ramiona, mesto

kracze i kracze bez konca

bez konca kracze i kracze

i dziobem zmarle rozsypuje prochno. i dziobem zmarle rozsypuje prochno. ..

A ci si¢ wloka, A ci si¢ wloka, 19-61| L’istesso

swietlista mgiet sierpniowych odziani swietlista mgiet sierpniowych odziani tempo

powloka, powtoka,

jak cienie jak cienie,

do wielkiej si¢ wlokg mogity. do wielkiej si¢ wlokg mogity...

Za nimi dziewanny Za nimi dziewanny

z piaszczystych wydm sig ruszyty, z piaszczystych wydm si¢ ruszyty,

z miedz si¢ ruszyty krwawniki, z miedz si¢ ruszyly krwawniki,

spoza zaptoci bez si¢ ruszyt dziki, spoza zaptoci bez si¢ ruszyt dziki,

tatarak zaszumial w wadolcach tatarak zaszumial w wadolcach

i z mutu otrzasngwszy pachnace korzenie, |iz mutu otrzasngwszy pachnace korzenie,

idzie wraz z nimi. idzie wraz z nimi. ..

Z mokradet kegpy rogozy, Z mokradet kegpy rogozy,

z przydrozy z przydrozy

osty o z6ltych kolcach, osty o z6ltych kolcach,

szerokolistne topiany, szerokolistne topiany,

senne podbiaty, senne podbiaty,

fioletowe szaleje, fioletowe szaleje,

cierniste glogi cierniste glogi

wstaly wstaly

iida. iida...

Lis¢mi migkkimi Lis¢mi migkkimi

wierzb zaszelescit rzad, wierzb zaszelescit rzad

w cichej, rozpaczliwej sunie si¢ zalobie 1 w cichej, rozpaczliwej sunie si¢ zalobie

$ladem ich drogi. $ladem ich drogi...

Cate rzyskami zascielone tany Cate rzyskami zaScielone tany

oderwaly si¢ w tej dobie oderwaly si¢ w tej dobie

od macierzystej ziemi, od macierzystej ziemi

i niby olbrzymie $ciany, i niby olbrzymie $ciany

wzniosly si¢ w gore i ptyna, wzniosty si¢ w gore, i ptyna,

ta wielka zalu godzina! ta wielka zalu godzing. ..

ATy, o Boze, ATy, o Boze! 62-72 | Tempo I con

o Nie$miertelny, o Niesmiertelny! passione

o wiencem blaskow owity, o wiencem blaskow owity!

na niedostgpnym tronie na niedostgpnym tronie

siedzisz pomi¢dzy gwiazdami! siedzisz pomigdzy gwiazdami

I glowa na zlocistym spoczawszy Tréjkacie, |i glowa na zlocistym spoczawszy Trdjkacie,

krzyz trojramienny majac u swych nog, krzyz trojramienny majac u swych nog, 73-83 Meno

proch gwiazd w klepsydrze przesypujesz proch gwiazd w klepsydrze przesypujesz mosso,

ztotej, zlotej sostenuto
1 ani spojrzysz na padolny smug! sempre

Tabela 3. Zestawienie stow poematu Kasprowicza Swiety Boze, Swiety Mocny oraz piesni Szymanowskiego

Jestem i placze.

Moja piesn wieczorna

Tekst w Trzech fragmentach 7 poematow Oryginalny tekst poematu Takty | Agogika
Jana Kasprowicza Moja piesn wieczorna
wersy 34-73
Blogostawiong niech bedzie ta chwila, Blogostawiong niech bedzie ta chwila, 1-5 Adagio
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kiedy sie rodzi wieczorny hymn duszy!

kiedy sie rodzi wieczorny hymn duszy!

Kiedy od cichych pol, Kiedy od cichych pol, 6-23 | Moderato,
od rzysk i rzecznych pobrzezy, od rzysk i rzecznych pobrzezy, w rytmie
od przecznic i od ugorow, od przecznic i od ugorow, mazurka
od wypaczonych chat od wypaczonych chat lecz

i od tych stodot zwietrzatych i od tych stodot zwietrzatych bardzo
chtopieca ptacze piosenka: chtopieca ptacze piosenka: wolno
A grajze mi, piszczateczko, A grajze mi, piszczateczko, 24-53 | Poco piu
a grajze mi, graj! a grajze mi, graj! mosso —
Ulinitem ci¢ z wierzbiny, Ulinitem ci¢ z wierzbiny, Tempo di
gdzie ten potok srebrnosiny, gdzie ten potok srebrnosiny, mazurka
gdzie ten szumny gaj; gdzie ten szumny ga;j!

pana pani tam zabita, Pani pana tam zabita,

zieleni si¢ hej, mogita, zieleni si¢ hej! mogita,

zieleni si¢ he;j! zieleni si¢ hej!

A cierniste krzewie glogu A cierniste krzewie glogu 54-71 Poco
kwiat swoj sypie po roztogu, kwiat swoj sypie po roztogu, meno
a szept idzie z kniej; a szept idzie z kniej!... e rubato
A dusza stucha i stucha, A dusza stucha i stucha. ..

A dzien jej przygasa. .. A dzien jej przygasa,

A ona $ladem tesknicy a ona $ladem tesknicy 72-109 | Poco piu
ptynie rozlewng falg ksi¢zycowa, ptynie rozlewng falg ksiezycowa,

rosami ptynie 1$nigcymi na takach rosami ptynie, I§nigcymi na takach,

1 wierzchotkami ukojonych drzew, 1 wierzchotkami ukojonych drzew

i grzbietem biatych gor i grzbietem biatych gor

ku onym dniom zapomnianym, ku onym dniom zapomnianym,

gdy mitos¢ i spokoj gdy mito$¢ i spokoj

nie byly ogniem trawiacym, nie byly ogniem trawigcym,

ani kamiennym, §lepym przerazeniem. ani kamiennym, $lepym przerazeniem.

Przestwor si¢ przed nim roztwiera Przestwor si¢ przed nig rozszerza

i przepeliony wiekuista noca i przepeliony wiekuista noca,

topi w swych glebiach wszystko co ja topi w swych glebiach wszystko, co ja

zmogto zmoglo

uragowiskiem i grzechem, uraggowiskiem i grzechem

i wypetniona pokuta, i wypetniona pokuta,

wstydu i1 hanby pociemnialg twarza, wstydu i hanby pociemnialg twarza 110-123 | Allegro
i podeptaniem §wigtych, Bozych praw. i podeptaniem §wigtych, bozych praw agitato
I krwawa zemsty pochodnia, i krwawa zemsty pochodnia

i bolu, bolu strasznego i bolu, bolu strasznego

tak pozadanym, a tak zrgcym widmem. tak pozadanym, a tak zrgcym widmem. 124-128 | Adagio

Tabela 4. Zestawienie stow poematu Kasprowicza Moja piesn wieczorna oraz piesni Szymanowskiego

Moja piesn wieczorna

Juz pobiezne spojrzenie na powyzsze tabele pozwala dostrzec, ze Szymanowski,

poza tym, ze wybral stosunkowo niedtugie fragmenty poematu (co wynika z potrzeb

gatunku pie$ni), nawet w tych wlaczonych do pie$ni pierwszej i drugiej opuscit niektore

wersy — te szczegllnie bluzniercze. Ich pominigcie przez kompozytora sprawito, ze

cato$¢ nabrata nieco innego wydzwigku. Nasuwa si¢ mysl, ze Szymanowski nie zgadzat

si¢ z ostrym spojrzeniem Kasprowicza. Pojawia si¢ jednak pytanie — dlaczego pomimo

tak wiernego pod innymi wzgledami umuzycznienia fragmentéw poematdéw, kompozytor

usungt element, ktory mozna uzna¢ za esencjonalny dla wizji §wiata ukazanej

w poemacie? Mozna spekulowaé, ze w przeciwienstwie do poezji czytanej osobiscie,
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piesni sa forma sztuki prezentowanej publicznie (w czasach Szymanowskiego czgsciej
koncertowo, niz potprywatnie — salonowo), przez co poddat je swojego rodzaju cenzurze.
To wszystko pozostaje oczywiscie w sferze domystow. Pominigcie dostrzegla jednak

Danuta Jasinska:

»Znamienne, ze sg to wersy o charakterze bogoburczym, zktorych wylania si¢ juz
Kasprowiczowskie pytanie — czy Stworca $wiata jest Bogiem czy Szatanem? Kompozytor

usuwajgc 0w watek nie podaza wigc za gtdowna mysla poetycka, stara si¢ jednak srodkami

muzycznymi odda¢ klimat wyrazowy, jaki emanuje z wybranego tekstu”>3.

Inaczej zinterpretowata t¢ sytuacj¢ Katarzyna Suska:

,Jesli chodzi o wers 14, by¢ moze Szymanowski uznal, ze zbyt wczesnie w toku poematu
pojawia si¢ bezposrednie, bluzniercze ztorzeczenie skierowane do Boga, o bardzo silnym
zabarwieniu emocjonalnym. Burzy ono w pewien sposob «uktad rozkwitajacy», ktory jest
osig konstrukcyjng catosci. Do tego momentu dynamika zasadniczo nie przekracza jeszcze
forte, cho¢ pojawia si¢ pojedyncze ff, stuzace tylko wyodrebnieniu stowa «krew!».
Pomini¢cie wersow 30 i31 wydaje si¢ wynika¢ z pewnego planu harmonicznego. Otéz
suplikacja, ktora nastepuje po stowach: «gdzie bdl i rozpacz drzemig», znacznie odbiega od
oryginalnej melodii suplikacji i jest chromatycznym pochodem w do6t. Natomiast nawigzanie

do tej melodii pojawia si¢ wczesniej w postaci charakterystycznego poéttonu /-ais na

stowach: «rozpacz drzemig»™>*.

Autorka uznata forme piesni Swiety Boze za ,,uktad rozkwitajacy”, literacki chwyt, ktory
polega na powtarzaniu jednego fragmentu tekstu wza kazdym razem bardziej
rozbudowanej wersji. Refrenicznie nawracajaca suplikacja podlega wtasnie tej zasadzie
»~rozkwitania”. Kompozytor — wzorem Kasprowicza —dazy do stopniowania napigcia.
Dlatego nagly wybuch emocjonalny (,,Niech bedzie skonem i Twoim!”), wymagajacy
odpowiedniej interpretacji za pomocg srodkéw muzycznych, nie odpowiada tej
koncepcji®>.

Druga zastanawiajaca kwestig jest zamiana stow w Mojej piesni wieczornej
(zob. tabela 4 poco pin). Zmiana zaimka osobowego z ,,nig” na ,,nim” zmienia sens
wypowiedzi. ,,Nig” odnosi si¢ do stowa ,,dusza” wystepujacego 11 wersoOw powyzej.

Analogicznie, ponizej czytamy, ze przestwor ,,topi w swych glebiach wszystko co ja [a

53 D. Jasinska, op. cit., s. 40.
34 K. Suska, O poezji..., op. cit., s. 91.

7

55 Ibidem; opis piesni Swiety Boze znajduje si¢ w Czesci 111, Rozdziale I, s. 87-100.
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wiec nadal dusze] zmogto”. U Szymanowskiego niejasne jest do czego odnosi si¢ zaimek
,him”. Czy w ogole byla to celowa zmiana, czy btad, powtarzany konsekwentnie od
pierwszego wydania piesni. Wedlug dostgpnych zrodet ani w pierwszym wydaniu
Gingcemu $wiatu>® z 1902 roku, ani w rekopisie Mojej piesni wieczornej”’ Kasprowicza

nie wystepuje ,,nim”.

3.2. Specyfika fraz wokalnych w odniesieniu do uksztaltowania tekstu

Kasprowicza

Uksztaltowanie fraz wokalnych w pie$niach Szymanowskiego w odniesieniu do
oryginalnego tekstu Kasprowicza jest zagadnieniem istotnym z punktu widzenia
wykonawcy. Analiza utworu literackiego wskazuje na typowe cechy, ktore podkreslit
kompozytor, a ktore nie powinny pozosta¢ niezauwazone przez Spiewaka. Szymanowski
dostosowat tekst Kasprowicza do wlasnych potrzeb. W wigkszosci przypadkdéw, nie
modyfikuje to wydzwigku stoéw. Kompozytor lepiej dopasowat tekst do fraz wokalnych,
co znacznie pomaga zarowno w odbiorze, jak 1 wykonaniu dziela. Bardziej inwazyjne
ingerencje polegaja na zastgpieniu wykrzyknikow i znakow zapytania pojedyncza kropka

(tabela 2 lento mesto, tempo I, allegro agitato).
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Przyktad 1. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Swiety Boze, t. 101—105.

Przyktad 1 pokazuje odcinek, w ktérym Szymanowski dodal znak zapytania po stowie
»Krzyzom”, zamiast przecinka, jak u Kasprowicza. Mysl muzyczna dominuje tu nad
mysla poetycka. Zaplanowana kulminacja i podkre$lenie fermata wyrazu ,krzyzom”,

a takze wyrazne oddzielenie nastepnego taktu poprzez fermat¢ na koncu taktu 105,

56 J. Kasprowicz, Gingcemu..., op. cit.
57 1dem, Moja piest wieczorna, skan rekopisu, polona.pl [https://polona.pl/item-view/a557755f-b4c5-4841-
afd5-5817b17¢2d0c?page=4, dostep: 10.09.2025].
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tworzy cezur¢ emocjonalng. Pozwala to wykonawcy na zej$cie z najwyzszego stopnia
emocji i przygotowanie kolejnej frazy. Pozostawienie oryginalnej interpunkcji czynitoby
te dwa takty prawie niemozliwymi do wykonania. Takie dziatanie Szymanowskiego
mogtoby tez stanowi¢ dodatkowy argument przemawiajacy za tym, ze Szymanowski
zmienia wydzwigk tekstu, jednak wydaje si¢, ze jego cel jest tutaj inny. Szczegdtowa
analiza pie$ni pozwala stwierdzi¢, ze Szymanowski uzyskat w ten sposob po prostu inny
rozklad napigcia, pozwalajacy skondensowa¢ mys$l Kasprowicza, zmiesci¢ ja
w niedtugiej formie, zachowujac jego wyjatkowy charakter.

W tym samym odcinku Szymanowski zmienit zrodlowe ,,?!” na ,,?”” (tab. 2 s. 29—

30; przykt. 2, s. 35).
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Przyktad 2. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Swiety Boze, t. 96-100.

Zakonczenie wersu zostalo wigc pozornie ostabione. Jednak charakter frazy stlowno-
-muzycznej, ekspresja oraz agogika wcale nie wskazuja na ztagodzenie pytania. Funkcje
wykrzyknika przejety elementy muzyczne, sugerujagce odpowiednig intonacje. Mozna
przypuszczaé, ze zmiany interpunkcji zostaty w takich wypadkach podyktowane raczej
uproszczeniem zapisu.

Podobna sytuacja ma miejsce w pierwszym cytacie suplikacji. Szymanowski
zrezygnowal z wykrzyknikow Kasprowicza na rzecz budowania spdjnej, bardziej
jednolitej potrojnej frazy, bedacej centrum tematycznym piesni pierwszej. Zastosowanie
oryginalnej mogtoby ostabi¢ temat oraz odebra¢ mu wrazenie spdjnosci.

Jestem i ptacze oraz Moja piesn wieczorna przynosza kolejne przyktady wickszej
ingerencji w tekst. W piesni drugiej Szymanowski zamienit kolejno$¢ wersow (tabela 3,
s. 30-31, takty 15-16).
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Przyktad 3. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Jestem i placze, t. 13—16.

Pozwolito to kompozytorowi uksztattowaé frazg stowno-muzyczng tak, by podkresli¢
oryginalny wers ,,bez konca”, nada¢ mu funkcje¢ kulminacji (przykt. 3). Jednoczesnie
powtorzenie w sformutowaniu ,kracze ikracze” zostaje wyodrgbnione za pomocg
regularnego wznoszacego uktadu — pozwala to odzwierciedli¢ sens w warstwie
muzycznej. Katarzyna Suska uwaza ten $rodek za przyklad §wiadomie skonstruowane;j
przez kompozytora sugestii wyobrazeniowej, ktora wplywa na postrzeganie danego
fragmentu muzycznego. Drobny z pozoru zabieg przestawienia szyku stow, w potaczeniu
z okreslonym kierunkiem linii melodycznej, stuzy, zdaniem autorki, wywolaniu

konkretnego obrazu, co moze by¢ istotne dla wykonawcy i dziata¢ na jego wyobraznie:

,»Sposob uporzadkowania linii melodycznej, przywotujacy konstrukcj¢ recytatywu, wraz
z akordowym (imitujagcym organy) brzmieniem fortepianu sugeruje zjawisko ruchu i nadaje
temu ruchowi kierunek. Powstaje wyobrazenie kinetyczne — przesuwanie si¢ kierunku
patrzenia. Tekst ukazuje siedzaca na krzyzu wrong, obrzydliwie i ztowrogo kraczaca. Jan
Kasprowicz pisze:

a czarna wrona,

na Bozej M¢ki usiadtszy ramiona

bez konca

kracze i kracze

Kompozytor dokonuje drobnej zmiany, ale czyni to bardzo $wiadomie. Przestawia dwa
ostatnie wersy:

a czarna wrona,

na Bozej M¢ki usiadlszy ramiona

kracze i kracze,

bez konca

Ten obraz napawa nas groza, bo postrzegamy go — dzigki muzyce — w kierunku od dotu ku
gorze. Jednoczesnie widzimy Krzyz Meki Panskiej z perspektywy ludzkiej, z pozycji

wlasnego ponizenia, zgodnie z wolg poety. Kasprowicz jako autor tekstu, chce pokazaé nam,
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ze Bog jest odlegly i1 niedostepny. Szymanowski dodaje nowg wartos¢ estetyczng w postaci

sugestii ruchu i przestrzeni. Symboliczny obraz poprzez zabieg muzyczny zyskuje nowy

dramatyzm i ostro$¢™8,

W zmianie w takcie 43 Mojej piesni wieczornej mozna z kolei zauwazy¢ inng
intencje (przykl. 4, s. 37). Zmiana kolejno$ci wyrazdw wzmacnia taneczny charakter

odcinka Poco piu mosso — Tempo di mazurka zostaje.
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Przyktad 4. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Moja piesn wieczorna, t. 43—48.

Dzi¢ki inwersji stow ,,pani pana” w wersie Kasprowicza, kontrast tekstowy pomigdzy
taktami 43 144 ulega wzmocnieniu. Samogtoska ,,a” dominujagca w tym zestawieniu,
nadaje wigksza melodyjnos$¢ 1ijasnos¢, otwarto$¢ catemu motywowi muzycznemu.
Zestawienie ,pani pana” przy zastosowaniu rytmu mazurowego tworzylaby
niebezpieczenstwo powstania zbitki »pa-
-nipana”, co z kolei oslabitoby akcentowane ,,tam” w kolejnym takcie. Kompozytor
ksztaltuje narracj¢ (w tym fraze wokalng) konsekwentnie, nawet na tak podstawowym
poziomie, jakim sg pojedyncze samogtoski.

Podobng motywacj¢ mozemy podejrzewa¢ w zmianie w taktach 97-98 tej samej
piesni. ,Roztwiera” wprowadzone zamiast ,rozszerza” zdaje si¢ podyktowane
wybuchowym brzmieniem zbitki ,,ztw” (przykl. 5, s. 38). Dzigki temu zaplanowany przez
kompozytora wybuch ekspresji zyskuje muzycznie w co najmniej dwoch aspektach. Po
pierwsze silniej ujawniajg si¢ cechy ekspresjonistyczne tej frazy. Ritenuto i zdublowanie
melodii glosu w partii fortepianu, a takze crescendo na dwoch ostatnich 6semkach jest
muzycznym odwzorowaniem slowa i ,,otwiera” przestrzen przed kolejng frazg oznaczong
dodatkowo con passione. Po drugie, utatwione zostaje wykonanie. Odtworzenie frazy

zapisanej przez kompozytora w zaproponowanej przez niego dynamice przy zachowaniu

8 K. Suska-Zagorska, Pamigé..., op. cit., s. 35-36.
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oryginalnego ,,rozszerza” mogtoby przysporzy¢ problemow — ze wzgledu na wystepujace
obok siebie ,,sz” 1,rz”. Taki uklad spéigtosek szczelinowych, aw szczegdlnosci
bezdzwiecznej gloski ,,sz”, skutkowatby potencjalnym ostabieniem akcentu muzycznego

zaplanowanego na trzecig miar¢ taktu 98, a nast¢pnie utrudnialby uzyskanie efektu

,,Jyoztwierania”.
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Przyktad 5. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Moja piesn wieczorna, t. 97-99.

3.3. Plan dynamiczny jako gléwne medium stylu ekspresjonistycznego

Piesni Karola Szymanowskiego wyr6zniaja wielokrotne, czesto nagle, zmiany
dynamiczne. To wlasnie w duzym stopniu dzigki nim odczuwalne staja si¢ cechy
ekspresjonistyczne Trzech fragmentow. W calym cyklu wystepuja oznaczenia
dynamiczne od ppp do fff, a amplituda w kazdym z ogniw wyglada nastgpujaco:

e Swiety Boze — od ppp do fff

o Jestem i ptacze — od pp do fff

e Moja piesn wieczorna — od ppp do fff
Jak wigc mozna zauwazy¢, utwor charakteryzuje duze zrdéznicowanie planu
dynamicznego. Szymanowski doktadnie zarysowal oczekiwane zmiany, stosujac
crescendo 1decrescendo zapisane wzdhuz konkretnych wartosci nutowych, lub za
pomoca komentarza subito. Ponadto, uzyt dodatkowych okreslen sugerujacych ekspresje,
jak con passione, mesto, agitato.

W Swiety Boze zauwazalne sa dwa aspekty. Po pierwsze z kazdym powtoérzeniem
suplikacji dynamika narasta, a kazdy z trzech-motywow staje si¢ osobng rosngco-
opadajaca falg (przykt. 6, s. 39) Cytat porzadkuje wigec utwor nie tylko powracajacymi
stowami 1 melodia, ale i powracajacym planem dynamicznym. Zaburzony jest on tylko
w taktach 89-91, ktore, ze wzgledu na odejscie od reguly, przygotowuja i zapowiadajg

dramatyczno$¢ kolejnego odcinka.
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Przyktad 6. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Swiety Boze, t. 17-20.

Druga istotng kwestig jest niepokdj pozostalych odcinkow piesni, wywotany
zmiennym tempem, wyrazem 1idynamika. Kontrastuje on zuporzadkowanym
modlitewnym wezwaniem. Niejednorodno$¢ ta — zwlaszcza natezenia dzwigku — nalezy
rowniez do stownika ekspresjonizmu i pozwala odda¢ silne emocje ujete w poemacie
Kasprowicza. W tym samym procesie, na zasadzie kontrastu, umozliwia to wyroznienie

taktow z tekstem zawierajagcym impresjonistyczne opisy (przykt. 7).
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Przyktad 7. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Swiety Boze, t. 57-62.

T
W (el

W przyktadzie 7 zauwazy¢ mozna stosowane czesto przez Szymanowskiego crescendo
1decrescendo na przestrzeni jednego lub dwoch taktow, dajace efekt falowania,
ewokujacy ekspresjonistyczny niepokdj.

Warto rowniez wzig¢ pod uwage bardzo gwaltowne zmiany dynamiczne w piesni
pierwszej (przykl. 8, s. 40). One réwniez pozwalaja stworzy¢ poczucie niepokoju,
dodatkowo wzmacniane naglymi zwrotami emocjonalnymi wynikajacymi z faktury,

sposobu prowadzenia melodii i tekstu stownego zawartego w muzyce.
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Allegro agitato
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Przyktad 8. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Swiety Boze, t. 91-95.

-
YT
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Jestem i placze prezentuje nieco inny, cho¢ rownie intensywny plan dynamiczny.
Utwor rozpoczyna si¢ wykrzyknieniem ,Jestem!”, opatrzonym przez kompozytora
oznaczeniem sff (przykt. 9). Dodatkowo okreslenie agitato mozne wptywac rdwniez na
dynamikg, za pomocg ktorej (miedzy innymi) wykonawca moze ksztattowaé burzliwy
charakter pierwszych fraz. Tak podkreslone przez kompozytora, a wydzielone przez
Kasprowicza jako osobny wers, zawolanie, jest wtasciwie muzycznym ekwiwalentem
krzyku. W polaczeniu zdlugimi wartoSciami rytmicznymi, statycznos$cig partii

fortepianu oraz oddzieleniem od czgéci narracyjnej przez pauzg z fermata, otrzymujemy

efekt wyolbrzymienia.
Allegro molto, agitato
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Przyktad 9. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Jestem i placze, t. 1-3.

Kompozytor, konczac ten odcinek w wysokiej dynamice, oddziela kolejny przez
wpisanie fermaty na pauzie, przed rozpoczgciem w tempie meno mosso, andante mesto.
Mesto nie bedace okresleniem tempa w $cistym rozumieniu, a raczej sugestia dotyczaca

ekspresji, wspotbrzmi z podang przez kompozytora w partii dynamika pp. Tak duze
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kontrasty pomiedzy sasiadujagcymi ze sobg odcinkami, ponownie przywodza na mysl
typowe dla ekspresjonizmu przeskoki pomigdzy skrajnymi stanami.

W odcinku L’istesso tempo wprowadzona zostaje nowa idea w planie
dynamicznym piesni, najbardziej charakterystyczna dla Jestem i ptacze. W taktach 19—
61 kompozytor powoli zaczyna budowa¢ gradacje do kulminacji w kolejnym odcinku.
Poczatek tego procesu dostrzec mozna w takcie 27 (przykt. 10). Szymanowski prowadzi
wykonawcow 1 stuchaczy od delikatnych, impresjonistycznych opisow przyrody,
opatrzonych dynamikg z zakresu pp, p, mf az do ekspresjonistycznego wybuchu emocji,

w momencie powrotu do materiatu muzycznego z allegro molto, agitato.
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Przyktad 10. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Jestem i ptacze, t. 27-29.

Nietypowy komentarz ,,Jakby w pochodzie Zalobnym” wskazuje bardzo precyzyjnie
ekspresje i ma zdecydowany wplyw na rozplanowanie dynamiki w partii wokalne;j.
Pomimo impresjonistycznego charakteru muzycznego opisania powstajacej przyrody,
z dodanym przez Szymanowskiego echem dzwonu, uderzajgcego i §ciszajacego sig,
dynamika ros$nie. Od taktu 39 Szymanowski wpisat ,,0d tego miejsca z wzrastajacg wcigz
sitg 1 namigtnoscia”. Dotychczasowa gre barwa i subtelng dynamika stopniowo zastepuje
atmosfera rosngcego niepokoju, tworzona przez accelerando oraz coraz wyzsza
dynamik¢. Frazy muzyczne wcigz cechuje jednak duze wewnetrzne zréznicowanie
glos$nosci. Poczucie ,,falowania” trwa az do 54 taktu, w ktorym rozpoczyna si¢ ostatnia
fala, ktora rozbije si¢ z impetem w taktach koncowych, co przesuwa krag emocjonalny
zndéw z obrebu impresjonizmu w krag ekspresjonistyczny.

Ostatnie dwa odcinki prowadzone sa w bardzo wysokiej dynamice 1w
podkreslajacym je burzliwym tempie. Utwor konczy si¢ w podobny sposob, w jaki sie
rozpoczal. Szymanowski wpisat sff na prawie kazdej akcentowanej nucie w ostatnich

czterech taktach piesni (przykt. 11, s. 42), czym wzmocnit dramatyzm stow. Warto tez
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zwréci¢ uwage na podniosto$¢ tego zakonczenia. Ekspresjonistyczna, szokujaca
dynamika ostatnich akordéow fortepianu przywodzi na mys$l piony wykonywane na
organach, by¢ moze zzastosowaniem wszystkich regestrow, apelne brzmienie
przywodzi na mysl uderzenia dzwonu. Jest to typowy przyklad potaczenia estetyki

ekspresjonizmu z symbolizmem.
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Przyktad 11. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Jestem i placze, t. 79-83.

Moja piesih wieczorna, podobnie jak Swiety Boze, zaczyna i konczy si¢ w cichej
dynamice. W planie dynamicznym trzeciej pies$ni takze zaznacza si¢ charakterystyczne
narastanie i opadanie nat¢zenia dzwigku na przestrzeni fraz. Trzy poczatkowe odcinki
utrzymane s3 w dynamice bliskiej piano, rzadko siggajacej mezzo forte. Ponownie
towarzyszy temu poczucie odej$cia przez kompozytora od ekspresjonizmu w kierunku
impresjonistycznego malarstwa dzwigkowego.

W kolejnym odcinku, oznaczonym jako Poco meno e rubato, nastgpuje przemiana
wyrazu. Spojrzenie przesuwa si¢ z natury na dusze. Szymanowski podkresla zmiang
perspektywy, wprowadzajac wigksza rozpigto§¢ dynamiczng w kolejnych frazach,
pozostawiajac jednak w wigkszos$ci ich falujacy ksztalt, ktdry stopniowo staje si¢ coraz
bardziej rwany. Nosnikiem ekspresjonizmu w tym fragmencie staje si¢ nie dynamika,
lecz melodyka — oparcie jej na interwale oktawy w potaczeniu z péttonem, niosgcych
znaczny tadunek dramatyczny. (przykt. 12, s. 43). Powtarzajacy sie schemat motywiczny
w partii fortepianu oraz ciggle narastanie gtosnosci prowadzi do kulminacji w takcie 97
utrzymanym w dynamice fff. Opadajaca fraza wokalna, rozrzedzajaca si¢ faktura

fortepianu 1 rallentando z kolei ksztattujg ptynne zej$cie do pp w takcie 109.

41



|
Y. Y 3 }
1 vL o I @ f L1 'Y IZH:FEP*'%
b = L I‘i } X 1 4 1l 4 | L l‘, 1 174 1”4 1§ L 1”4 1
U : S— & - o 1 1 4 ) & 1 4 ) A—" |
- mnia - nym, gdy mi - losé i spo - kéj nie by - Iy o gniem tra-
S r
- és ot l'a-mour, le cal - me ne connais - saient pas l'an-
L il
.Y
%illlvk —= A B Do, =) 2z L
i o et B | vve—&
3 I o oo lq ==
89 poco a poco crescendo ed | accelerando T
/,_\
: _ I N~ | v
.5- A LAY 1 i ] ! 1 b
114 lv- d- 1 1 o= 1 1
ol .
B T S e 4 (S S S ————— J

Przyktad 12. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Moja piesn wieczorna, t. 29-92.

W Allegro agitato za$ ekspresjonizm przejawia si¢ w bardzo szybkim wzro$cie od pp (t.
110) do fff (t. 120) oraz ponownie, w falowaniu frazy, skokach interwatowych i1 nagtych
akcentach (przykt. 13).

Allegro agitato
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Przyktad 13. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Moja piesn wieczorna, t. 110-114.

Po tym — ostatnim juz w caltym cyklu — wybuchu emocjonalnym, nastgpuje koncowy
odcinek, utrzymany w tym samym tempie, co poczatek piesni — Adagio. Jego opadajaca
fraza konczy utwor w dynamice ppp ze wskazaniem morendo. Plan dynamiczny cato$ci
domknigty zostaje powolnym przejsciem w cisze.

Mozna spostrzec analogi¢ dynamiki mie¢dzy poczatkiem pierwszej piesni,
a zakonczeniem trzeciej. Taka rama daje poczucie spdjnosci cyklu, a jednocze$nie moze
stanowi¢ pole do interpretacji w kontek$cie tekstu 1muzyki, atakze wartoSci
reprezentowanych przez artystow Mtodej Polski.

Intensywna zmienno$¢ w Trzech fragmentach z poematow Jana Kasprowicza,
zarOwno na poziomie catego cyklu, jak i poszczegdlnych utwordéw, stanowi duze
wyzwanie dla wykonawcow. Niektore ze wskazan dynamicznych proponowanych przez
kompozytora okazuja si¢ niemozliwe do wykonania, jesli interpretuje si¢ je jako
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dotyczace wytacznie gltosnosci, w oderwaniu od kierunku frazy, interwaliki, faktury czy
tekstu stownego. Zwlaszcza umieszczenie utworu na tle ekspresjonizmu, symbolizmu
1 impresjonizmu oraz odniesienie ich zatozen do planu dynamicznego kazdej z piesni,
pozwala przetozy¢ konkretne oznaczenia dynamiczne na rodzaj wyrazu emocjonalnego,

co nastgpnie umozliwia uzyskanie spojnego wykonania.

3.4. Ksztalt i przekaz artystyczny Trzech fragmentow w odczuciu wspolczesnego

wykonawcy

Cykl piesni Trzy fragmenty z poematow Kasprowicza oraz oryginalny tekst
poetycki liczg sobie juz ponad sto lat, mimo to okazuja si¢ wcigz aktualne. Uniwersalne
tematy w nich zawarte umozliwiajg odczytanie i szczere przezycie ich przez wykonawce
XXI wieku, pozornie bardzo odlegtego od epoki Kasprowicza i Szymanowskiego. Jezyk
muzyczny kompozytora w potaczeniu z charakterystyczng tre$cig i forma poematow,
tworzy czytelny przekaz, dotykajacy tematoéw takich, jak cierpienie jednostki i grupy,
poczucie niesprawiedliwosci 1 zalu wobec §wiata 1jego Stworcy czy nawet zwatpienie
w jego wszechmoc. Stuchacz 1 wykonawca moga w piesniach odnalez¢ wlasne emocje
wyrzutu i gniewu, swoj krzyk rozpaczy lub osobista melancholi¢ i gtgboki smutek, moga
ja tez za posrednictwem stow Kasprowicza i dzwigkéw Szymanowskiego wyrazié.

Cytat muzyczny suplikacji wpiesni pierwszej, pomimo postepujacej
sekularyzacji spoteczenstwa, pozostaje nawet dzisiaj zrozumiatym symbolem blagalnym,
dziatajacym mocno na wyobrazni¢ shichacza iwykonawcy. Swiety Boze zostato
zorganizowane wewngtrznie przez Szymanowskiego na zasadzie dychotomii. Przeplataja
si¢ tu odcinki rodzacego si¢ wyrzutu, emocje takie jak smutek, zto$¢, a nawet wsciektose,
z odcinkami wyrazajacymi blaganie o lito$¢, podszyte przeczuciem jego daremnosci.
Bezsilno$¢ wobec $wiata iwobec absolutu, wybrzmiewajaca w catej piesni, jest
uczuciem uniwersalnym, dotykajacym ludzi zawsze i wszedzie, ito w niej wlasnie
wspotczesny wykonawca, a nastgpnie stuchacz, moze odbi¢ wiasne doswiadczenie.

Piesn druga porusza podobna do pierwszej tematyke, jednak jej najwazniejszy
watek, czyli pochdd przyrody do ,,wielkiej mogily” wydaje si¢ poczatkowo znacznie
mniej oczywisty. Stowa 1 narastajagca muzyka Szymanowskiego, o intensyfikujacym si¢
marszowym charakterze, daje wykonawcy mozliwo$¢ stopniowego rozpoznawania
gromadzacych si¢ uczu¢. Dobrze zwroci¢ uwage, ze pochod ten konczy sie kulminacja,
w ktorej formutowany zostaje wobec Boga zarzut oboje¢tnosci wzgledem stworzenia,

a zakonczony gorgcym blaganiem, ktore moze by¢ wielorako interpretowane.
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Wykonawca moze odnalez¢ w nim wcigz tlaca si¢ iskierke nadziei na boskg interwencje
lub wypowiedziec¢ je jak pusta formute, uksztaltowang w ostateczny wyraz niewiary nie
tylko w dziatanie, ale nawet istnienie Boga. Caty pochdd za$, powolne narastanie emocji,
wykonawca moze odczytac jako stopniowe popadanie w szalenstwo, rozprzestrzeniajacy
si¢ gniew lub cokolwiek innego, co pozwoli Spiewakowi naturalnie doprowadzi¢ do tak
gwattownego wybuchu w kulminacji. R6znorodno$¢ mozliwych sposobow interpretacji,
a zarazem intuicyjne nakierowanie na osobisty ton poprzez muzyke, pozwala na uznanie
ponadczasowosci Jestem i placze.

Moja piesn wieczorna, szczegélnie w poroéwnaniu z poprzedzajagcymi ja
piesniami, staje si¢ refleksja, odpoczynkiem po intensywnych przezyciach.
Wykorzystana przez Szymanowskiego w trzeciej piesni stylizacja, pozwala przeniesc¢ si¢
wspotczesnemu wykonawcy we wspomnienie wiasnej idyllicznej przesztosci, w spokoj
natury, miejsce i czas beztroski. Jednocze$nie jako organiczna czg$¢ takiego marzenia,
jawi si¢ brutalny obraz rzeczywistosci, obrazowany przez Szymanowskiego przez
kolejne, kontrastujagce zujetymi w rytm mazurka, ilustracjami. W tej kolejnej juz
dychotomii, wykonawca moze odczyta¢ powszechne ludzkie uczucie, dysonansu
pomiedzy wspomnieniami sielskiego §wiata dziecinstwa, utraconego raju, a trudami
(czesto odczuwanymi jako niesprawiedliwymi) terazniejszosci. Ta, urastajgca do
rozrywajacego pragnienia, nostalgia, ponownie, jest czym$ na stale zwigzanym
z czlowieczenstwem, pozwalajacym budowa¢ mosty porozumienia pomig¢dzy
pokoleniami.

Cykl jako calos$¢ staje si¢ dla wykonawcy trzyczesciowym doswiadczeniem
glebokich emocji, pozwalajacym mu odnalez¢ w odwiecznych tematach zawartych
w slowach i w muzyce wlasne oblicze. Interpretacja kompozycji Szymanowskiego moze
zarazem przynies¢ ogromng satysfakcje, jak i trud, zwigzany z cig¢zarem uczué, ktore
zostaly w niej zawarte. Trzy fragmenty wymagaja od artysty wysokiej wrazliwosci
1 dojrzato$ci. Artysta nie odnajdzie w nich ,,Jadnej” muzyki, a petne spektrum nie zawsze

picknych emocji, nakazujace siggac glgboko wewnatrz siebie.
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Rozdzial 111

Wspolczesne umuzycznienie Hymnow — Dies Irae Stanistawa Rzepieli

1. Tworczos¢ wokalno-instrumentalna Stanistawa Rzepieli

Stanislaw Rzepiela jest przedstawicielem pokolenia polskich kompozytoréw
urodzonych w ostatniej dekadzie XX wieku. W 2015 uzyskat dyplom licencjacki w klasie
kompozycji prof. dr. hab. Marcela Chyrzynskiego, w 2018 dyplom magisterski w klasie
kompozycji dr. hab. Macieja Jabtonskiego w Akademii Muzycznej im. Krzysztofa
Pendereckiego w Krakowie (wtedy Akademii Muzycznej w Krakowie). Ponadto w roku
2020 uzyskal dyplom magisterski w klasie dyrygentury prof. dr. hab. Rafata Jacka
Delekty. Ukonczyt takze klasg skrzypiec w Panstwowej Szkole Muzycznej II st. im.
Wiadystawa Zelenskiego w Krakowie.

Poczatkowo jako wyksztatcony skrzypek, uprawiat przed wszystkim tworczos¢
instrumentalng. Z biegiem czasu centrum jego zainteresowan przesun¢to si¢ jednak
w stron¢ muzyki wokalnej i wokalno-instrumentalnej, ktére obecnie stanowia gtowny
nurt jego dzialalnosci.

Najwazniejsza inspiracja dla Rzepieli tekst literacki, a fundamentem jego
kompozycji — relacja stow zmuzyka. W centrum procesu tworczego pozostaja:
wokalno$¢ melodii, $wiadome ksztaltowanie harmonii oraz integracja muzyki
z elementami teatralnymi 1 narracyjnymi. Dotychczas w dorobku kompozytorskim

Rzepieli znalazto si¢ wiele utworéw wokalno-instrumentalnych, ktore zostaly,

z podstawowymi informacjami, zamieszczone w tabeli 5.

Muzyka autonomiczna

Muzyka uzytkowa

Piesn o Bogu ukrytym. Wybrzeza pelne ciszy na
orkiestr¢ kameralng i chor zenski (2013), prawyk. na
koncercie laureatéw Il Miedzynarodowego
Konkursu Kompozytorskiego PatriPatriae (2014,
ZPSM im. W. Kilara w Katowicach)

De sancto Stanislao na chor mieszany a cappella
(2013)

Piesn 0 Bogu ukrytym. WybrzeZa petne ciszy
oratorium na solistow, recytatora, orkiestre
kameralng i chor zenski (2014), prawyk. na
festiwalu Cracovia Sacra (2014, Bazylika
Sw. Trojcy w Krakowie)

Kochankowie 7 Marony, muzyka do stuchowiska
radiowego wg J. Iwaszkiewicza; rez. A. Turowiec,
opieka ped. A. Brzoska (2013), Festiwal Prapremier
w Bydgoszczy (2013)

HeeHeeHatty. Co to tak pada?, muzyka do
krétkometrazowego filmu animowanego dla dzieci;
rez. T. Glodek, muz. S. Rzepiela, D. Troya Molina
(2014), Festival du Film d’Animation de Paris, 57th
International LeipzigFestival for Documentary and
Animated Film, FESTIVAL CINE JUNIOR France,
TIFF Kids Film Festival w Toronto, O!Pla.

Kop-Ciuszek, czyli bajka o krélewnie co za duzo
ciuchow miata, muzyka do spektaklu; rez.
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Peccantem me quotidie na chor zenski a cappella
(2016), prawyk. na koncercie wielkopostnym ,,Stata
matka bolejaca” (2017, Koscidt Sw. Kazimierza

w Krakowie)

Credo na chor mieszany i zespot instrumentalny
(2016), prawyk. na festiwalu Cracovia Sacra (2016,
Koscidt oo. Bernardynow w Krakowie)

The Bells na sopran solo z towarzyszeniem
fortepianu (2017), prawyk. podczas rozdania
Stypendiow Tworczych Miasta Krakowa (2017)

Totapulchra es, Maria na chor mieszany i zespot
instrumentalny (2017), prawyk. na festiwalu
Cracovia Sacra (2017, Koécidt Sw. Kazimierza
w Krakowie)

Stabat Mater Dolorosa na chor zenski a cappella
(2017), prawyk. na koncercie laureatow I11
Migdzynarodowego Konkursu Kompozytorskiego
PatriPatriae (2018, ZPSM im. W. Kilara

w Katowicach)

AnunTnp (Demeter) na solistow, aktoréw, tancerzy,
chor 1 orkiestre (2018), prawyk. festiwalu
Duetissimo (2018, Filharmonia Krakowska)

Bog mnie opuscit na tenor solo z towarzyszeniem
fortepianu (2019), prawyk. na Mi¢dzynarodowym
Festiwalu i Konkursie Sztuki Wokalnej im. Ady Sari
(2019, Nowy Sacz)

Missa Descendens na chor mieszany a cappella
(2019)

Ubi caritas na chor mieszany a cappella (2022)

Viindméisenloitsuja na chor meski a cappella
(2024)

Dies Irae na tenor solo i zesp6t instrumentalny
(2024)

W. Jurewicz, scen. G. Reszka (2015), Teatr Dzieci
Zaglebia (2015)

W krainie muzyki, muzyka do sztuki teatralnej dla
dzieci; scen. i rez. K. Nurkowska (2015), Szkota
Podstawowa im. Kapitan AK Jadwigi Beaupré

w Sygneczowie (2015)

Otello, muzyka do spektaklu (2016); scen. i rez.
A. Skorupa, PWST w Krakowie (2016)

Narodowe strzelanie do kultury. Cel: teatr,
opracowanie muzyczne performatywnego czytania
fragmentow Serca ciemnosci J. Conrada w przektadzie
J. Dukaja, Conrad Festival w Krakowie (2017)

Rzecz o stworzeniu artysty, bash muzyczna; scen. i rez.
W. D. Terechowicz (2017), Cricoteka (2017)

Boska komedia. Pieklo, muzyka do spektaklu; scen.
I rez. M. Rasiewicz, Akademia Ignatianum
w Krakowie (2017)

Edyp, muzyka do spektaklu; rez. A. Skorupa, scen. P.
Urbanowicz, A. Skorupa, opieka ped. R. Zioto (2017),
PWST w Krakowie (2017)

Magiczny las, muzyka do sztuki teatralnej dla dzieci;
scen. i rez. K. Nurkowska, VI Gminny Przeglad
Teatrzykow Dziecigcych ,, Teatr i my”

w Krzyszkowicach (2017)

Na weselu, muzyka do spektaklu; rez. R. Sadowski,
scen. M. Malinowski (2020)

Wiatr, deszcz i co tam chcecie, muzyka do cyklu
edukacyjnego Filharmonii Krakowskiej ,,Bajki muzyka
pisane"; scen. D. Stanczuk, rez. M. Czerwien (2022)

Fredro dzieciom — Pawel i Gawel, muzyka do cyklu
edukacyjnego Filharmonii Krakowskiej ,,Bajki muzyka
pisane"; scen. M. Czerwien, rez. R. Sowa (2023)

Fredro dzieciom — Wiatr i Noc, muzyka do cyklu
edukacyjnego Filharmonii Krakowskiej ,,Bajki muzyka
pisane"; scen. M. Czerwien, rez. R. Sowa (2023)

Ston — trebacz jakich malo, muzyka do cyklu
edukacyjnego Filharmonii Krakowskiej ,,Bajki muzyka
pisane"; scen. D. Stanczuk/T. Pyrczak, rez. T. Pyrczak
(2023)

Fredro dzieciom — Bajka o sowie, muzyka do cyklu
edukacyjnego Filharmonii Krakowskiej ,,Bajki muzyka
pisane"; scen. J. Lysinski, rez. R. Sowa (2024)

Basnie i legendy polskie — O krasnoludkach i sierotce
Marysi, muzyka do cyklu edukacyjnego Filharmonii
Krakowskiej ,,Bajki muzyka pisane"; scen. J. Lysinski,
rez. R. Sowa (2025)

Tabela 5. Tworczo$¢ wokalno-instrumentalna Stanistawa Rzepieli.
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2. Dies Irae — analiza i interpretacja cyklu
2.1. Konstrukcja utworu

Dies Irae na tenor oraz osiem instrumentow Stanistawa Rzepieli to rozbudowany
utwor kameralny napisany do stow poematu Dies Irae, pochodzacego ze zbioru Hymny
Jana Kasprowicza. Utwoér powstat w roku 2024, a jego pierwsza rejestracja na ptycie
zostala dokonana w roku 2025 (prapremiera fonograficzna) z udzialem autora niniejsze;j
pracy jako solisty Spiewaka.

Dies Irae sklada si¢ z czterech czg$ci — piesni: I Dzien Gniewu, Il Adam i Ewa, 111
Sqd ostateczny, IV Koniec Swiata>®.

W kazdym z ogniw kompozytor wyr6znit odcinki, oznaczone kolejnymi cyframi
arabskimi w partyturze. Odcinki te tworzg zamkniete mysli muzyczne, co stanowi jeden
z wyznacznikéw konstrukcji dzieta. Jest ono wewnetrznie zmienne i obfituje w naglte
kontrasty, podyktowane zazwyczaj semantyka tekstu poetyckiego Kasprowicza. W celu
zrozumienia struktury utworu, warto poda¢ krotka charakterystyke poszczegolnych
czesci, uwzgledniajac ich dlugos¢ (liczbg taktow — mimo ze nie jest to wskazanie
precyzyjne, poniewaz imetrum, itempo zmieniaja si¢ regularnie), podane przez
kompozytora wstgpne oznaczenie tempa oraz zastosowane tu okreslenia ekspresywne,
tekst literacki wykorzystany w danej piesni wraz z podziatem na wigksze odcinki, a takze
uwagi autora pracy, niezbedne jego zdaniem do odpowiedniego opisu kazdej z nich. Oto
tekst Kasprowicza wystepujacy w dziele Rzepieli, wraz z zaznaczeniem numerow czgsci

(zamknietych mysli muzycznych):

I Dzien Gniewu

numery partyturowe okreslenia tempa
tekst stowny numery taktow i okreslenia
(1-299) ekspresywne
t. 1-12 Tremenduoso,
wstep instrumentalny inesorabilmente $=73-75
Traba dziwny dzwigk rozsieje, nrl,t 13-34 Maestoso, di fronte alla fine:
ogien skrzepnie, blask $ciemnieje, partia wokalna od t. 13 poco meno mosso di Tempo
w proch powrdca $wiatdw dzieje. I J=ca 68

Z drzew wiecznosci spadna liscie na
Sedziego straszne przyjscie,
by $wiadectwo da¢ Psalmiscie...

Grzech krwig czarng dusze¢ plami...
Bez obronicy staniem sami —
ktoz zlituje sie nad nami?

59 Pisownia tytulow cze$ci za partytura.
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w roli instrumentu solowego
oboj (motyw Ewy)

Zatobna drogo nieochybnej kary, nr2,t. 35-48 Meno mosso di Tempo I;
broczacej we tzach i przy jekow wtorze tranquillo, melancholico I=ca
w ten pozbawiony konca 70
Panskiego gniewu dzien,
Paﬁskiego gniewu dzieﬁ, nr 3, t. 49-56 Meno mosso, tranquillo =65
w ktérym w pozarach spokojnego stonca
szatanskim chichotem ptona
$wieze, niezwigdle roze
grzechu i winy!

nr 4, t. 57-67 Pigramente; I=55 pochissimo

rubato

Od twego drzewa oderwany li$¢,

pedzi duch ludzki i naprzdd, i wstecz,

niby gar§¢ kurzu, porwana cyklonem:

przed nim i za nim ptomienisty miecz

iskrzy si¢ ostrzem czerwonem,;

przed nim i za nim wstajg z swych
cmentarzy

upiory wiekéw, naznaczone sromem

winy i grzechu,

nr S5, t. 68-88
partia wokalna od t. 72

Pesante, ,, grave”, quasi
marziale =95

i klna, 1 bluznia, i ptacza,

jecza i sycza, i dysza

nieustajacag rozpacza,

od szalenczego zamieraja Smiechu

w ten Panskich gniewdw nieskonczony
dzien...

nr 6, t. 89-106

Subito piu mosso, barbaro,
poco pesante, ma e quasi

grottescamente =100

Surma jgczy, surma wota!

Ging w chmurach wierchow czota;
watem mzacych mgiet dokota
nieznany oddech miota,

nr7,t 107-114

Maestoso, di fronte alla fine;
Poco piti mosso di Tempo

I (J=ca 80)

jakies$ potworne, dzikie ksztalty tworzy

i po dolinach rozpgdza ich stada,

i znow je skupia w przepastnej otchtani,

i ku niebiosom wyrzuca ich kitab,

1 w jakies czarne rozsnuwa catuny

ten niewidzialny, dreszcz budzacy Tkacz,
i cigzka, mokra ta przgdza pokrywa
wszystko, co jest...

O biadal...

nr8&.t.115-134

Subito piu mosso, barbaro,
poco pesante, ma e quasi
grottescamente =100

nr9,t. 135-149
w roli instrumentu solowego
oboj

Tranquillo, melancholico con
ressegnazione §=65

O Boze milosierny, zmityj si¢ nad nami!
Twojego gniewu nadszedt wielki czas,
glos juz zagrzmiat hiobowy,

niebios walg si¢ posowy,

z owini¢tej cierniem Glowy

rzeka i morzem ptynie ciepta krew,

w rzeke 1 morze krwi jej bol si¢ zmienia...

nr 10, t. 149-167

odcinek rozpoczyna solowa
partia oboju i

pod koniec solowa trgbka
partia wokalna od t. 154

Poco piu vivo I=70

W $wiatyni bozej zamilkt $wigty $piew,

juz si¢ zastona rozdarta na dwoje,

mur si¢ juz wali i skata juz peka...

A krew w tych morzach, w tych czerwonych
morzach,

Scieta sig w ciemny 16d...

Kyrie elejson!

nrll,t 168-184
partia wokalna od t. 170

Misterioso =70

Straszny przed nami otworzytes$ grob...
Swiaty pochtania nieprzebyty mut;
Swiaty pochtania nieprzebyty mut,

nr 12, t. 185-205

A tempo, ma poco piu mosso
=75
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$wiaty, od bozych odepchniete bram.
Straszny przed nieprzebyty mut,
$wiaty od bozych odepchnigte bram.
Kyrie eleison!

(zwrot ,,Kyrie eleison!” zakodowany
w warstwie instr. powtorzony kilkukrotnie)

nr 13,t. 206-211
oboj solo

Meno mosso §=55

A spod korzeni jadowitych ziét,

spod kep sitowia i trzciny, i traw,

z rowow, przepadlisk, wadolcow i jam,
pokrytych opatowym szkliwem zgnitych
wod,

zaczyna wypelzywac zmij skigbiony ptod:
czarne pijawki, zielone jaszczury

wijg si¢ naprzod wptaw

i oplatajg kregami §liskiemi
meczenskich krzyzy smutne miliardy,

z bagnistej wyroste ziemi,

zapadle w bagnisty kat...

nr 14, t. 211-240
partia wokalna od t. 215

Pigramente, poco piti mosso
=65

I oto glowy swoje, dziwne, ludzkie gtowy,

$wiecgce trupim thuszczem zzotklych, tysych
czol,

o szczekach otulonych kigbem czarnych
brod,

ktada na tonach tych pomartych ciat...

I skos$ne, metne oczy podnosza do gory

ku ich schylonym skroniom...

I biodra opasawszy w lubieznym u$cisku,

zwilgotniatymi usty

szepcza im stowa rozpusty...

nr 15, t. 241-260

A tempo, sempre poco a poco
accel. (=75 w t. poprzednim)

nr 16,t. 261-272
t. 272 — pauza generalna (in
tempo)

Meno mosso di Tempo I;
tranquillo, con ressegnazione
=60

Szum si¢ wielki stat dokota,
kiedy surma archaniota

na Ostatni Sad zawota.

Glos rozlega si¢ ponury,

jak grzmot leci zlotopiory,

z dolinami réwna gory.

Drzy strwozona $wiatow dusza,
a on glebie moérz wysusza.
kos$ci wiekow w grobach rusza.
Gwiazdy z orbit wytracila
archanielskiej traby sila,

juz rozwarla si¢ mogita.

nr17,t.273-299
t. 299 pauza generalna
i fermata

Subito tremenduoso — Tempo
I, inesorabilmente I=73-75

Tabela 6. Forma czesci I cyklu Dies Irae S. Rzepieli z uwzglgdnieniem tekstu literackiego.

Il Adam i Ewa

tekst slowny

numery partyturowe
numery taktéow
(1-125)

okreslenia tempa
i okreslenia
ekspresywne

Nie patrz, gdzie siadta jasnowlosa Ewa,
wygnana z raju na wieczysty czas,
majaca zbrodni¢ u swych biatych stop,
wieczyS$cie zarta ptomienista zadza
winy i grzechu...

t. 1-8

recytatyw solo

partia wokalna a cappella
od t. 9 pojawia fortepian

Mesto, consapevolmente, poco
ad lib. I=ca 60
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nrl,t 11-24
w roli instrumentu solowego
oboj

In tempo (1=60); mesto,
leggiero, come se guardassi
da lontano gli eventi delle
prima parte

Niechaj mnie sadza,
niechaj mnie karza —
tak, mnie, Adama, com na barki swoje
zabrat z Ogrodu to nadludzkie brzemig
przygniatajacej winy

nr2,t. 24-36
partia wokalna od t. 26

Poco piu mosso (§=65)

i wieki wiekOw png si¢ z tym cigzarem

ku wiekuistej wyzy,

i zbladlg nie Smiem odwrocic si¢ twarza
tam, ku tym zmrokom, co zalegly ziemig,
tam, ku piekielnej przelgczy,

na ktorej siadta jasnowtosa Ewa

z padalcem grzechu u swych biatych stop...

nr 3, t. 37-52 z przedtaktem

dwa t. wezesniej: a tempo
(I=65)

nr 4, t. 53—65 z przedtaktem

In tempo nuovo (J=ca 65)

brak partii wokalnej molto espressivo
w roli instrumentu solowego
oboj
Jeszcze nie zapiat kur, nr S, t. 66-82 Poco meno mosso =60

a na piekielnej przeteczy,

nad dnem Styksowych otchtani,

siedzi pod ztomem niebotycznej grani
pramatka Grzechu, jasnowlosa Ewa,

z gadzing zdrady u swych biatych stop.

Kyrie elejson!

or 6, takty 83-97

brak partii wokalnej, w roli
instrumentu solowego oboj
w t. 93 w fortepianie
motywy ,,Glowy

w cierniowej koronie” i cytat
,,Dies irae”

Pochissimo pitt mosso di
tempo precendente (J=ca 68);
striscare

Adamie potepiony, zwrd¢ si¢ z strasznych
drog!

Zawi$nij na swym krzyzu, sterczacym w
niebiosa,

inie patrz, gdzie w spokoju Ewa jasnowtlosa,

piekielny zajawszy prog,

do rozpustnego przytula si¢ gada!

O biada! —

nr7,t 98-108
z przedtaktem

Poco pitt mosso §=70; pesante

Zakryj bledne Zrenice, Scigany Adamie!

Nad toba tam! u szczytu

Ztocistowltosa Ewa!

Jej grzechu cigzar zgniott cie, stanates w pot
drogi!

Zakryj btedne Zrenice i na wieki wiekow

rzué si¢ w przepastny zleb!...

nr 8, t. 109-125
epilog, recytatyw

Mesto, leggiero (1=60); senza
speranza, recytatyw: Calmo,
poco ad lib. J=ca 60

Tabela 7. Forma czgsci 11 cyklu Dies Irae S. Rzepieli z uwzglednieniem tekstu literackiego.
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111 Sqd ostateczny

tekst stowny

numery partyturowe
numery taktow

okreslenia tempa
i okres$lenia

(1-163) ekspresywne

A On, t. 1-11 Con orrore, di fronte alla
potezne Lono przepoteznych ton, recytatyw maestd, quasi senza misura,
Jasno$¢ jasnosci, rubato, (seguirente il solista);
Zmrok zmrokow, tempo ad lib. ma ca =80
Laska task i gniewoéw Gniew,
stangl nad skonem Zywota
i reke potozywszy na glowie Bolesci,
na niezmierzonej, cierniem opasanej Glowie,
wypetiajacej wszechswiatdw przestwory,
rozpoczat Sad.
Bija pioruny, nr 1.t 12-23 Tremenduoso,
a nad pioruny idzie Jego zew! inesorabilmente =70
Ogrom bytu btyskawic wszystkich nie

pomiesci,
a Jego Swiattos¢ ztota
strzela nad petnie, nad ogniste tuny
btyskawicowych potokow...
Czym jestem wobec Ciebie, ja, com z nr 2. t. 24-30 Introverso, come da una

rajskich wlosci
zabral z soba, wygnaniec, t¢ tamigca wine
i teraz gine,

prospettiva diversa J=70

Placzéw i jekoéw shuchasz nie styszacym
uchem
i sadzisz! Kyrie elejson!
Na meke wiekow patrzysz nie widzagcym
okiem
i sadzisz! Kyrie elejson!
Niewiasta z rozpaczliwym krzykiem rodzi
dziecie,
Ty duszg jego grzechu oblewasz hyzopem
Wicher idzie po rozdrozach westchnieniem
glebokiem,
ku Twojej wyzy
modlitwy niesie krwawe, przybite do
krzyzy,
Ty sadzisz! Kyrie elejson!

nr 3. t. 31-51 z przedtaktem

Pesante J=75, przedtakt:
molto pesante l’istesso tempo
(J=65) e rall. molto

A kto mi kazal patrze¢ na te czarne glazy, nr 4. t. 52-70 Meno mosso (1=65);
rozpadajace si¢ na gruz pod mocg pochissimo rubato; introverso,
Twojego gniewu, przerazliwy Boze — come da una prospettiva
na glazy te, gdzie straszny owoc Twego diversa

drzewa,
ztocistowtosa Ewa,
do piersi pier§ padalca tuli obnazong?...
Patrzaj!... nr 5.t 71-104 A tempo, pesante, sull 'orlo
Ona swa biatg dlon della follia

ktadzie na jego skron -

na trupia, zapadnigta, zzotkta skron
zlenialg...

Kyrie elejson!

Na tonie jej spoczeta czarna, 1$nigca broda
rozpalonego Szatana,

co $wiat umierajacy okryt swoim cieniem,
Kyrie elejson!

or 6. t. 105-120
instrumentalne, partia
wokalna od t. 109

J=60, po 4 taktach:
Pochissimo meno mosso;
quasi senza misura, poco ad
lib.; con la consapevolezza
della sconfitta. ,, ...tutto

e compiuto”
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Ma dusze pali wieczna, niezamknigta rana!
Kt6z mi lekarstwo poda?

Ojcze rozpusty!

Nic, co si¢ stato pod sklepem niebiosow,
bez Twej si¢ woli nie stato!

O zrodto zdrady!

Przyczyno grzechu

i zemsty, i rozpaczy szalenczego Smiechu!
szaleficzego $miechu, szalenczego Smiechu
Kyrie elejson!

nr 7.t 121-140

Piu mosso (=75)
ardentemente

Sadz, Sprawiedliwy!

Krusz $wiatow posady,

rozzegnij wielki pozar w tlejacej iskierce,

na popidt spal Adama oszukane serce

i placz!

Z nim razem ptacz, kamienny, lodowaty
Boze!

nr 8. t. 141-150

Pesante, maestosamente
(J=55)

Niech Twa surma przerazliwa
echem ptaczu si¢ odzywa
nad pokosem Twego zniwa...

Dwujezycznego smoka,
Szatana o trzech grzbietach zwalczyl
w wielkim boju
archaniol panski, Michal, i zgingt
w otchtani.

nr9.t. 151-163
finat

Pitt mosso (§=65); tutta forza

Tabela 8. Forma czesci I1I cyklu Dies Irae S. Rzepieli z uwzglednieniem tekstu literackiego.

IV Koniec Swiata

tekst stowny

numery partyturowe
numery taktow

okreslenia tempa
i okres$lenia

przez grzech Twoj, Boze!... Ging! gine!
gine!

(1-55) ekspresywne
I stat si¢ koniec $wiata... O chwilo spokoju! | t. 1-7 z przedtaktem Quasi attaca, ad lib., quasi
wstepny recytatyw parlando, senza tempo
(J=ca 55)
A ja, wygnaniec z Raju, tutacz or 1, t. 8-25 Poco piti mosso, ma fiacco
nieszczesliwy, ()=59)
zestany, aby konac, na te ziemskie niwy,
i patrzeé, jak pod ztomem niebotycznej
grani,
usiadla matka Smierci, Ewa jasnowtosa,
pieszczaca weza Grzechu, posytam
W niebiosa,
opadto nad wiecznos$ci tajemniczym
mrokiem,
to moje wiekuiste, nieprzebrzmialte: Amen!
W umarlych bytéw milczeniu glgbokiem, nr 2, t. 26-34 Tempo precedente (J=ca 55),
stycha¢ jedynie Amen, moje straszne Amen. ma poco ad lib.
O Boze milosierny, zmituj si¢ nad nami!
Kyrie elejson!
Przede mng przepas¢, zrodzona przez wing, | nr3,t. 35-43 Tempo I (4=55)
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A c6z powstanie ponad nico$ciami, nr 4, t. 44-55 Di fronte alla fine;’ quasi
gdzie ongi byty Swiaty senza misura, senza tempo
iJa, w che¢ zycia bogaty,

a dzi§ w umartych postawiony rzedzie?

Niech nic nie bedzie!
Amen

Bo c6z by¢ moze, jeslim ja zaginat?...
Na wszystko mrok nico$ci nieprzebyty
sptynal

Amen.

Tabela 9. Forma cze$ci IV cyklu Dies Irae S. Rzepieli z uwzglednieniem tekstu literackiego.

Jesli przyjrzymy si¢ uwaznie architektonice cyklu Rzepieli, widoczng od razu
cechg odrdzniajacg wszystkie czesci jest ich dtugosé. Piesn pierwsza jest zdecydowanie
najdluzsza (299 taktow), druga — najkrotsza (55 taktow). Ogniwa srodkowe maja dhugosé
mniej wigcej potowy najdluzszego (drugie obejmuje 125 taktow, a trzecie — 163 takty).
W czesdci pierwsze] zaprezentowane zostaty wszystkie lejtmotywy muzyczne calego
cyklu, a zatem mozna ja uzna¢ za rodzaj uwertury, ekspozycji zasadniczego materiatu
dzwickowego. Rzepiela nie zachowatl oryginalnej chronologii poematu Kasprowicza,
zamiast tego dokonat wyboru fragmentéw tekstu, uktadajac je niekiedy w odmiennej
kolejnosci i uzyskujac tym samym zatozone efekty dramaturgiczne®®. Jego adaptacja
tekstu Kasprowicza obfituje rowniez w, nie zawsze typowe, okreslenia tempa 1 okreslenia
ekspresywne, przywodzace na mys$l swoistg teatralnosc¢, ktdrg przesigkniete jest Dies Irae

Rzepieli.
2.2. Rola tekstu slownego w ksztaltowaniu dramaturgii

Tytut Dies Irae zostal zaczerpniety z hymnu wykorzystywanego w liturgii mszy
zatobnej w kosciele katolickim od XIII wieku. Stowa Dies irae pochodza z taciny
i dostlownie oznaczaja ,,dzien gniewu”. Ten ,,dzien gniewu” utozsamia si¢ z sadem
ostatecznym oraz koncem $wiata, znanym z biblijnej Apokalipsy $w. Jana® W muzyce
Dies Irae ze stowami oryginalnego hymnu, przypisywanemu niegdys Tomaszowi
z Celano, pojawia si¢ w licznych Requiem 1zazwyczaj jest najbardziej dramatyczng
czescig, wykonywang przez chor, bedacy odpowiednikiem ludu Bozego. Biblijny opis
sadu ostatecznego jest jednym z najbardziej inspirujacych obrazéw w historii kultury.

Jest takze niezwykle widowiskowy, a dramatyzm tego obrazu rozbudza wyobraznig.

60 Caly tekst utworu Rzepieli w zestawieniu z oryginalnym tekstem Kasprowicza umieszczono w Aneksie
nr 1.

61| Bo nadszedt Wielki Dzien Jego gniewu, a ktdz zdota si¢ osta¢?”, Biblia Tysigclecia (Ap 6, 17),
Pallottinum, Poznan 1965 [https://biblia.deon.pl/rozdzial. php?id=1092, dostep: 23.08.25].
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Jednoczes$nie obraz ten sam w sobie budzi skojarzenia muzyczne, a zwlaszcza
wyobrazenie donos$nie brzmigcej trgby Archaniola, wykorzystywane bywato
w mistrzowskich dzietach muzycznych, na przyktad w cze¢sci Tuba mirum z Requiem
Wolfganga Amadeusa Mozarta. Kasprowicz nie tylko korzysta ztych muzyczno-
teatralnych walorow opisu Sadu ostatecznego, ale zgtebia metafizyczny, egzystencjalny
wymiar tego wydarzenia. Dlatego jego hymn pod tytutem Dies irae (Dzien gniewu)
zawiera obrazy o wielkiej ekspresji, nacechowane podtekstami, symbolika
chrzesdcijanska, ale takze refleksja egzystencjalng ihumanistyczng. Porusza tematy
grzechu, winy, potepienia, jak rowniez niezawinionego cierpienia ludzkosci oraz buntu
jednostki wobec wielkiej Sity Stworczej.

Jak wczesniej zostalo wskazane, kompozytor zmodyfikowat oryginalny tekst
poematu. Gtéwnym punktem, wokot ktoérego Rzepiela buduje narracje, jest Adam jako
jednostka ijego do$wiadczenie zdrady przez Ewg, o co oskarza obojgtnego na jego
cierpieniec Boga. Wydarzenia sagdu ostatecznego tworza tragiczne tlo, zarazem bedac
formg sceny, w ktorej podmiot liryczny wystepuje jako dramatis persona. Kompozytor
uzyskal w ten sposob bardziej wyrazista niz u Kasprowicza lini¢ czasu, zblizajac si¢ do
klasycznej zasady trzech jedno$ci: miejsca, czasu i akcji. Takie opracowanie pozwala
spoglada¢ na cykl jako ciagg czterech scen.

Czesci: Dzien Gniewu oraz Adam i Ewa zawieraja w sobie najbardziej wyraziste
przyktady pracy kompozytora z tekstem. Czerpig one materiat z werséw 1-302 poematu,
jednak oryginalna kolejnos¢ Kasprowicza nie jest zachowana. Zamiast tego Rzepiela,
zaktadajac Dzien Gniewu jako swego rodzaju spojrzenie z lotu ptaka na wydarzenia
konca $wiata opisane przez poete, pomingt niektore wersy, a fragmenty zawierajace
subiektywne, jednostkowe doswiadczenie Adama, przenidst do czgsci Adam i Ewa. Gdy
w przebiegu pierwszej czgsci Dies Irae nastepuje element przeniesiony lub pominiety,
kompozytor zasygnalizowat ten fakt poprzez uzycie tematéw muzycznych, ktoére
reprezentujg wigkszos¢ watkow tam poruszonych. Rzepiela zatozyl symultanicznosé
wydarzen pierwszej 1 drugiej czgsci, dlatego analogicznie w Adamie i Ewie, oprocz tekstu
W partii tenorowej, pojawiaja si¢ muzyczne odzwierciedlenia pominigtych wersow.
Przyktadowo w czesci pierwszej migdzy taktami nr 139, a 154 kompozytor
zakonczywszy opracowanie tekstu w partii tenorowej na wersie nr 96 jako kolejng fraze

wokalng zaplanowal wers nr 146.

| oryginalny tekst slowny wersja w utworze Rzepieli
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wersy 97-113
opis przestrzeni, ktorej ,rozsadza horyzontow
krance ta Glowa, w ciern uwienczona”

t. 135-142
Temat ,,Glowy owinictej cierniowa korong”
w partii fortepianu

wersy 114-118 strofa o Ewie
wers 118 ,,Winy i grzechu”

t. 139-149 temat Ewy w partii oboju
t. 143144 temat kwiatow winy i grzechu w partii

fortepianu

wersy 119-124 t. 145-149

Strofa, w ktorej pojawia si¢ ,,Trombita Sadu” wariacja zakodowania nutowego stow Dies irae
w partii trabki

wersy 125-136 wspominajg Adama i Ewe t. 149-151 temat Adama w partii skrzypiec

ialtowki, temat Ewy, wariacja tematu Ewy
w partii wiolonczeli
t. 154-167 tekst zgodnie z poematem

wersy 146-152

wers 146 wezwanie ,,O0 Boze milosierny, zmituj
si¢ nad nami!”

wers 150 ,,z owinietej cierniem glowy”

Tabela 10. S. Rzepiela, Dies Irae, cz¢§¢ 1 — ekwiwalenty tekstu stownego Kasprowicza pomini¢tego w partii
tenorowej (lejtmotywy), a umieszczone w glosach instrumentalnych.

oryginalny tekst slowny
wersy 114-118
wers 118 stowa ,,Winy i grzechu”

wersja w utworze Rzepieli
t. 1-10 tekst zgodnie z poematem
t. 9-10 temat kwiatéw winy i grzechu w partii
fortepianu
t. 11-12 zakodowane stowa Dies irae w partii
kwartetu smyczkowego
t. 2652 zgodnie z poematem
t. 53-56 (z przedtaktem) temat ,,O Boze
mitosierny” w partii oboju

wersy 119-124

Strofa, w ktorej pojawia si¢ ,,Trombita Sadu”
wersy 125-136

wersy 146-152

wers 146 wezwanie ,,O Boze mitosierny, zmityj
si¢ nad nami!”

wers 150 ,,z owinigtej cierniem glowy”

t. 57—-60 temat ,,Glowy owinigtej cierniowa

korong

Tabela 11. S. Rzepiela, Dies Irae, czes¢ 11 — ekwiwalenty tekstu stownego Kasprowicza pominigtego
w partii tenorowej (lejtmotywy) umieszczone w glosach instrumentalnych.

Powyzsze zestawienie $wiadczy o tym, ze kompozytor poczynil znaczne starania, by
pozosta¢ wiernym poematowi Kasprowicza, pomimo dokonania adaptacji tekstu na
potrzeby swojego cyklu.

W czesci I Sqd ostateczny kompozytor dokonal w tek$cie Kasprowicza pewnych
drobnych skrotow, miedzy innymi watek ,,Gtowy przepasanej cierniowg korong”,
wezwania modlitewne: ,,Kyrie elejson” oraz wyraz ,,Amen”, ostatecznie zmykajacy
u Kasprowicza obraz Sadu Ostatecznego, pojawiaja si¢ w warstwie muzycznej,
reprezentowane przez motywy przewodnie. Rzepiela usunagt takze catkowicie niektore
fragmenty tekstu. Charakter tych zmian ilustruje fragment, w ktérym oryginalny tekst
Kasprowicza jest wpisany kolorem czarnym, wersy usunigte kolorem zottym, za§ wersy
kodowane wyltacznie w warstwie instrumentalnej (stowa zastgpione lejtmotywami)

kolorem zielonym:

A On,
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potezne Lono przepoteznych ton,

Jasno$¢ jasnosci,

Zmrok zmrokow,

Laska task i gniewoéw Gniew,

stangt nad skonem Zywota

i reke polozywszy na glowie Bolesci,

na niezmierzonej, cierniem opasanej Glowie,
wypelniajacej wszechswiatdw przestwory,
rozpoczat Sad.

Bija pioruny,

a nad pioruny idzie Jego zew!

Ogrom bytu blyskawic wszystkich nie pomiesci,
a Jego $wiattos¢ ztota

strzela nad petni¢, nad ogniste tuny

btyskawicowych potokow...

Czym jestem wobec Ciebie, ja, com z rajskich wlosci
zabrat z sobg, wygnaniec, t¢ famiaca wing

i teraz gine,

Placzéw i jekoéw stuchasz nie styszacym uchem
i sadzisz! Kyrie elejson!
Na me¢ke wiekow patrzysz nie widzacym okiem
i sadzisz! Kyrie elejson!
Niewiasta z rozpaczliwym krzykiem rodzi dziecig,
Ty duszg jego grzechu oblewasz hyzopem
Kyrie elejson!
Wicher idzie po rozdrozach westchnieniem glebokiem,
ku Twojej wyzy
modlitwy niesie krwawe, przybite do krzyzy,
Ty sadzisz! Kyrie elejson!



A kto mi kazal patrze¢ na te czarne glazy,
rozpadajace si¢ na gruz pod moca

Twojego gniewu, przerazliwy Boze —

na glazy te, gdzie straszny owoc Twego drzewa,

zlocistowlosa Ewa,

do piersi piers padalca tuli obnazong?...

O Glowo, przepasana cierniowg korona!...
Kt6z si¢ nad dolg zlituje sieroca,

nad moja dola,

ktérej, Boze, Twe rece, z kajdan nie wyzwola?

Kyrie elejson!

Patrzaj!... Kyrie elejsonl

Ona swa biatg dton

ktadzie na jego skron —

na trupia, zapadnieta, zzotkta skron zleniats...

Kyrie elejson

I podczas gdy swe Sady sprawiasz Ty, o morze
niewyczerpanych gniewow,

ona swym okiem patrzy w jego oczy —
omdlewajgcym okiem!

Kyrie elejson!

Jej nagie uda drza,

palcami rozczesuje ztoto swych warkoczy
i falg ztocistych wlosow

ostania jego nago$¢ i piesci, i piesci
ustami czerwonymi blados$¢ jego ust.
Kyrie elejson!

Wezowe jego kregi opasujg biodra
rozlubieznionej Bolesci,

a ona, Wyprezywszy swe rozpustne ciato,

nienasyconym oddycha pragnieniem.

Na tonie jej spoczeta czarna, 1$Snigca broda
rozpalonego Szatana,

co $wiat umierajacy okryt swoim cieniem,
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Kyrie elejson!

Ma dusze pali wieczna, nie zamknigta rana!
Kt6z mi lekarstwo poda?

Ojcze rozpusty! Kyrie elejson.

Nic, co si¢ stato pod sklepem niebiosow,
bez Twej si¢ woli nie stato!

Kyrie elejson!

O zrédlo zdrady! Kyrie elejson!

Przyczyno grzechu

i zemsty, i rozpaczy szalenczego $miechu!

Kyrie elejson!

Sadz, Sprawiedliwy!

Krusz $wiatow posady,

rozzegnij wielki pozar w tlejacej iskierce,
na popiol spal Adama oszukane serce

i ptacz!

Z nim razem ptacz, kamienny, lodowaty Boze!

Niech Twa surma przerazliwa

echem ptaczu si¢ odzywa

nad pokosem Twego zniwa...

Dwujgzycznego smoka,

Szatana o trzech grzbietach zwalczyt w wielkim boju

archaniot panski, Michat, i zginat w otchtani. Amen.

Jedynie pie$n ostatnia cyklu — Koniec Swiata — zostata utrzymana w pierwotnym
porzadku stworzonym przez poete, nie liczac przeniesionego do warstwy muzycznej
jednego wyrazu ,,Amen”. Ze wzgledu na ,polaczenie” pierwszej idrugiej piesni
w aspekcie wykorzystania tekstu Kasprowicza, w sensie dramaturgicznym dziejg si¢ one

jednoczesnie. W Hymnie Kasprowicza fragmenty z pie$ni pierwszej Rzepieli przeplataja
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si¢ z watkiem Adama, ktory u Rzepieli stanowi watek glowny pie$ni drugiej. Jednak
w aspekcie muzycznym obie czesci — piesni sa wobec siebie kontrastujace®?.

Czg$¢ Iw Dies Irae Rzepieli nosi tytut Dzien Gniewu. W aspekcie
dramaturgicznym ta cze$¢ prezentuje zewngtrzne spojrzenie na wydarzenia apokalipsy,
bez zaglebiania si¢ w stany wewnetrzne podmiotu lirycznego — biblijnego Adama.
Pierwsza cz¢$¢ cyklu Rzepieli jest najbardziej rozbudowana, wykazuje duze
zroznicowanie wewnetrzne, czeste zmiany faktury, obsady, nastroju i napigcia. Jest to
swego rodzaju uwertura ukazujaca scene, na ktérej beda rozgrywac sie kolejne
wydarzenia. Od uwertury jako typowej czeSci dziela operowego rozni si¢ przede
wszystkim rozmiarami, gdyz jest to najdtuzsza piesn cyklu. Juz wstepne okreslenia
ekspresywne: Tremenduoso (z rozmachem, z ogromem), inesorabilmente (nieubtaganie)
wskazujg na charakter calej czeSci. Wyraznie wyczuwalna jest atmosfera grozy, napigcia,
oczekiwania na nieuchronne nadejscie kataklizmu o wymiarze kosmicznym.

Czes¢ 11 Adam i Ewa stanowi kontrast wobec piesni drugiej. Poczawszy od
okreslen ekspresywnych, umieszczonych na wstepie: Mesto, consapevolmente; poco ad
lib. (smutno, Swiadomie, nieco swobodnie), poprzez umieszczenie recytatywu secco
w pierwszych 10 taktach, az do poruszajacego epilogu, ktéremu kompozytor nadat —
analogicznie do poczatku — ksztalt recytatywu secco. Calo$¢ skupia si¢ na perspektywie
podmiotu lirycznego, jest introspektywna, nie posuwa do przodu akcji dramatyczne;,
araczej pozwala zobaczy¢ relacje podmiotu wobec innych osob. Dwa z wczedniej
ukazanych lejtmotywoéw® zyskuja tu konkretne przyporzadkowania — odpowiadaja
postaciom Adama i1 Ewy. Druga piesn ma forme zwrotkowa (zwrotki rozpoczynaja si¢
kolejno w taktach 26, 68 198 z przedtaktem, konczac si¢ quasi refrenicznym tutaj
odwotaniem do motywu Ewy), otwieraja ja i zamykaja korespondujace ze sobg fragmenty
na tenor a cappella. Utrzymana jest w kameralnym nastroju, w obsadzie wykonawcow
brak perkusji i trabki, natomiast pojawiajg si¢ dtuzsze solistyczne fragmenty oboju
z towarzyszeniem kwartetu smyczkowego i fortepianu. Wszystkie wskazane cechy
stanowig duzy kontrast do czgsci pierwszej.

Cze$¢ 111 nosi tytut Sgd ostateczny 1 jest kulminacja calego cyklu, zawierajaca
W sobie szczyt napigcia muzycznego i dramaturgicznego. Ponownie pojawia si¢ mocno

zréznicowana faktura, bedaca asocjacjag do pierwszej piesni. Powracaja analogiczne

62 Caly tekst utworu Rzepieli w zestawieniu z oryginalnym tekstem Kasprowicza umieszczono w Aneksie
nr l.
6 Wykaz lejtmotywow zamieszczony zostal w Rozdziale 111, w punkcie 2.3.
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fragmenty muzyczne przedstawione w Pie$ni I Dzienn Gniewu, jednak tu narracja i akcja
dramatyczna toczy si¢ wokot podmiotu lirycznego, anie jest tylko dzwigkowym
przedstawieniem apokalipsy.

Czes¢ IV pod tytutem Koniec Swiata jest dopowiedzeniem, podsumowaniem
cyklu. Jest to piesn najbardziej kameralna, z najbardziej przejrzysta fakturg akordowa
w warstwie instrumentalnej. Kompozytor skupit si¢ na lirycznym tekscie, czesciowo
opracowanym muzycznie w formie recytatywow secco.

Cykl oddaje istotg tekstu Kasprowicza, miesci w sobie najwazniejsze elementy
dramatyczne i liryczne, jest — mozna powiedzie¢ — wierng adaptacja muzyczng dziela
literackiego. Kompozytor potozyt szczegdlny nacisk, wzorujac si¢ na Kasprowiczu, na
zastosowanie symboli, cytatow i lejtmotywdw, ukrywajac w warstwie muzycznej figury
retoryczne, zardwno akordowe jak i1melodyczne, atakze nadajac poszczegdlnym
instrumentom funkcj¢ odzwierciedlania watkoéw istniejacych w poemacie Kasprowicza.

Tekst stowny jest punktem wyjscia dla wszystkich warstw muzycznych, a wigc
kreuje dramaturgi¢ utworu. Rzepiela stworzyl muzyke ilustrujgcg tres¢ poematu, gdzie
poprzez warstwe muzyczng powstaje sceneria, w ktorej istnieje podmiot liryczny. Procz
funkcji obrazowej, ktora poza wykorzystaniem techniki malarstwa dzwickowego,
wzbogacana jest przez liczne figury retoryczne, oraz inne rozne zabiegi kompozytorskie,
W przestrzen instrumentalng wpisane zostaly stowa hymnu Kasprowicza. Manifestuje si¢
to w lejtmotywach, cytatach muzycznych zaczerpnigtych z liturgii chrze$cijanskiej
i zakodowania tekstu w uktadach dzwigkowych. Wszystko to sktada si¢ na swoisty jezyk
muzyczno-stowny utworu.

W sensie ideowym Rzepiela w swoim Dies [rae na pierwszy plan wysunat
doswiadczenie jednostki, podmiotu lirycznego. Tragedia Adama staje si¢ wiec gldwna
osig dramaturgiczng, przystaniajac element ,,zbiorowego ja” i cierpienia zbiorowosci,
najczesciej wskazywanego przez badaczy literatury. Kompozytor podazyl za mniej
popularng interpretacja, wskazujaca na pewne analogie miedzy sytuacja poety, a sytuacja
podmiotu lirycznego. W rozumowaniu tym Adam reprezentuje Jana Kasprowicza, Ewa
jego zong Jadwige Gasowska, za$§ Szatan powigzany jest z postacig Stanistawa
Przybyszewskiego. W toku badan, autor natkngt si¢ na materiaty, nieznane wczes$niej
kompozytorowi mogace potwierdza¢ takie zalozenie. Maria Kasprowiczowa, ostatnia

zona poety w swoich dziennikach napisata:
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,,Podszed! do stotu i otworzyt tom swoich poezyj. Wiedziatam, na czem si¢ zatrzyma: — «Dies
Irae — Bozy gniew — straszny Dzien sagdu». Napisal ten poemat przed 12 laty, w owy rok burz
i przetomoéw zyciowych [...] W tym momencie ujrzalam w nim nagle tego drugiego, tworce
nie$miertelnych hymnow, uczutam prawdziwg jego dusze.

— Tylko ja rozumiem ten utwor — zamknat ksiazke, odrzucit jg i, nachylajac si¢ ku mnie,
642>

powiedziat cicho: — To jest pie$n zazdrosci
Jezeli uwierzy¢ Kasprowiczowej, mozna stwierdzi€, ze Rzepiela w swojej wrazliwos$ci
artystycznej otwartej rowniez na poezj¢, rozpoznal intuicyjnie pobudki poety, ktore

popchnety go do napisania tego poematu.
2.3. Motywy przewodnie oraz ich wykorzystanie w toku utworu

Lejtmotywy dzwigkowe stanowig jedno z wazniejszych narzedzi wykorzystanych
przez Rzepiele do tworzenia narracji. Maja one charakter liturgiczny (,,amen”, , Kyrie
eleison”), zastgpuja motywy biblijne (,,Dies irae”, ,,Adam”, ,,Ewa”, ,,glowa owinicta
cierniowg korong”), wystepuja tez inne, ktérych nie da si¢ w ten sposob sklasyfikowac,
ale zawsze pochodzg z poematéw Kasprowicza. Ponizej wymienione zostaja wszystkie

wprowadzone przez kompozytora w Dies Irae lejtmotywy.

e  Kyrie eleison”

(OR) — SP
{ .
Vn. T o i 1 J--;
- Ve - LA
f espress. —-::(ﬁ)

Przyktad 14. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, partia skrzypiec, t. 11-12.

[ senza i sensi, nella follia —

F 153 X
AN 'y B W
W an WP R -
AT AT

Ky-ri-¢e e-lei - son!

Przyktad 15. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, partia tenoru, nr 7, t. 139-140.

o glowa owinieta cierniowa korong”

64 Maria Kasprowiczowa, Moje zycie z nim: 1910-1914, Wydawnictwo Instytutu Literackiego, Warszawa
1932, s. 106 [https://be.radom.pl/dlibra/publication/26933/edition/26454/content, dostep: 10.09.2025].
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Przyktad 16. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, partia fortepianu (r. prawa), nr 2, t. 35-40.
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Przyktad 17. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, partie altowki i wiolonczeli, nr 4, t. 66—68.

o . dies irae”

Ten lejtmotyw powstat z zakodowania stow ,,dies irae” na zasadzie soggetto cavato.

Poszczegdlne dzwigki, czytane literowo lub solmizacyjnie (kompozytor nie zastosowat

spojnego przetozenia) odpowiadaja poszczegdlnym literom lub sylabom: nuta d — litera

»d7, es — ies”, mi (e) — 1", re (des) — ,,rae”, czyli ,,dies irae”; d —,,d”, es — ,,ies”, mi (e)

—,,17, 1a (as) — ,l1a”, czyli ,,dies illa”.

F A T 1 1 Ll 1 Tr.
| f I 1 | (in lontan.)
piicmf’
Przyktad 18. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, partia trabki, nr 2, t. 44-45.
FLT, nV,
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b= =
P
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Molto declamativamente,
43 estendendo
|

Przyktad 19. S. Rzepiela, Dies Irae, Adam i Ewa, partie skrzypiec, altowki, wiolonczeli i kontrabasu, nr 1

t. 11-12.
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Przyktad 20. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu: akord pierwszy — partie fortepianu i kontrabasu, t. 1—

2; akord drugi — partie fortepianu, kontrabasu i trabki, t. 6—7; akord trzeci — pierwszy pion, partie fortepianu,

kontrabasu, wiolonczeli, altowki i skrzypiec, dodatkowo wybrzmienie dzwigku es z poprzedniego taktu

w partii trabki, t. 11.
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Przyklad 21. S. Rzepiela, Dies Irae, Adam i Ewa, partia fortepianu, nr 8, t. 109-111.

e  kwiaty grzechu i winy”

o] N 1 | — — | N N
3

& : % g G2 f =

N P "dolce", nauseabondo  E—
Pfte
L ' e ;ﬁi ;i;fqz
Z = oL T I T T T T T a
7 } 7 i I i } L i

Przyktad 22. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzien Gniewu, nr 3, t. 54-56.
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Przyktad 23. S. Rzepiela, Dies Irae, Adam i Ewa partia fortepianu, t. 9-10.

e temat Ewy” (,,temat weza”)

Pigramente
57 @FSS; pochissimo rubato poco trattenendo
~~ = ~~
7Y 1/ ¥ ] 1= | —] T T
Ob. — 1 e f f et
— i 3 1 4 I I L1 ) |- T I ¥
— — == - L4 L4 T
mp dolce, sedurremente, e e 4i=_
estaticamente, con ezaltazione f
g nV-mV
6 Atempo poco trattenendo P
= - e
= f t = o - HE Tk
Ob iy - . ! - H i
H—2 - - ¥ = - e - = f — : i

——— pocof

Przyktad 24. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, partia oboju, nr 4, t. 57-67.
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Przyktad 25. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, partia tenoru, nr 4, t. 62—63.

e temat Adama”

Roéwniez zakodowany na zasadzie soggetto cavato: dzwigk a — litera ,,a”, d —,,d:, a —,,a”

b

mi (e) —,,m”, czyli ,,Adam”.

pizz.
0 e - - ”
mp come gocce

di sangue che cadono
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B4 27w 0.
1 N T
W come gocee

di sangue che cadono
Przyktad 26. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, partie skrzypiec i altowki, nr 10, t. 149-150.
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Przyktad 27. S. Rzepiela, Dies Irae, Adam i Ewa, partia tenoru, nr 2, t. 26.
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e O Boze mitosierny”
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Przyktad 28. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, partia tenoru, nr 10, t. 154-157.
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Przyktad 29. S. Rzepiela, Dies Irae, Adam i Ewa, partia oboju, nr 8 t. 83—85.
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Przyktad 31. S. Rzepiela, Dies Irae, Koniec Swiata, partia fortepianu, nr 3, t. 42—43.

Rzepiela uzyt lejtmotywow do kilku celow. Pierwszym, najbardziej oczywistym,
jest pojawienie si¢ tematu w muzycznego symultanicznie z opracowaniem tekstu,
wprowadzonego w partii wokalisty. Dotyczy to ,Kyrie eleison” oraz ,,0 Boze
mitosierny”. Oba zwroty, wielokrotnie wykorzystane przez Jana Kasprowicza w hymnie,
tworzag w tekscie pierwotnym pewne refreniczne wezwanie, ktore #zostalo te
potraktowane w analogiczny sposob przez kompozytora. Obie melodie stylizowane sg na
muzyke sakralng, wykonywang podczas odprawiania liturgii. ,,Kyrie eleison” opiera si¢

2

na skali lidyjskiej, za$ ,,0 Boze...” rozpoczyna si¢ od typowego exclamatio, skoku
o sekste wielkg. Rzepiela opracowal tekst w taki sposob, ze partia wokalna pomija
miejscami wyzej wymienione zwroty wystepujace w tekscie zrodlowym, jednak nie

zostaja one zignorowane, a jedynie przeniesione do warstwy instrumentalnej, co pozwala
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zachowac ich pierwotng funkcje w tekscie poety. Kolejny rodzaj tematow w Dies Irae to
tematy: ,,Adam” itemat ,,Ewa”. Pierwszy z nich, jest rowniez rodzajem zakodowania
muzycznego, tworzg go dzwieki a, d, a, es (mi). Motyw Ewy, nazwany tez przez
kompozytora motywem we¢za, mocno schromatyzowana melodia, przywodzacym na
mysl figure retoryczng circulatio, skojarzonej tu z ,,wiciem si¢” jest bardziej obrazowym
przedstawieniem charakteru, w jakim Ewa pojawia si¢ w Dies [rae. Nie posiadajg one
,statych” stow, tak jak poprzednie motywy, ale takze ulegaja tekstualizacji, kiedy tekst
w partii wokalnej zwigzany jest zodpowiadajacymi im watkami. Kompozytor
potraktowal je analogicznie z poprzednimi, wykorzystujac omawiane motywy jako
reprezentacje wersow, ktoére pomija w swoim opracowaniu. Pozostale lejtmotywy nie
zostaly stekstualizowane, jednak peinig podobne funkcje, co poprzednie. ,,Glowa
w cierniowej koronie” zostala w duzym stopniu pomini¢ta przez Rzepiele w jego
opracowaniu tekstu, jednak pozostaje obecna w warstwie instrumentalne;j,
reprezentowana przez pochody tercjowe. ,,Kwiaty winy 1 grzechu” lub po prostu ,,wina
1 grzech”, bo temat pojawia si¢ w momentach, gdy tekst dotyczy wtasnie tych elementow,
sg granymi arpeggio akordami. Obydwa lejtmotywy ,dies irae”, nie reprezentuja
konkretnych watkéw tekstowych, sg raczej ogdlnymi tematami obecnymi w catym cyklu,
sygnalizujac apokalips¢. Ostatni motyw reprezentujacy w tekscie stowo ,,amen” to klaster

budowany stopniowo poprzez nakladanie si¢ na siebie kolejnych dzwiekow danej skali.
2.4. Jezyk dzwickowy dziela

Jezyk dzwickowy zastosowany przez Stanistawa Rzepiele w Dies Irae
dopasowany jest do poematu Kasprowicza. Material wysokosciowy jest zasadniczo
dwunastodzwickowy (wykraczajace poza niego dzwieki wynikaja z zastosowania

glissand oraz sprechgesangu, w celach ekspresywno-semantycznych, przykt. 32).
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Przyktad 32. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzien Gniewu, nr 14, t. 215-221.
Uporzadkowany zostat wedtug kilku naktadajgcych si¢ na siebie zasad. Pierwsza

z nich jest centralizacja — najcze¢$ciej za pomoca stosowania nut pedatowych (a niekiedy
interwaldow, na przyktad tremolando). Drugim — cz¢sto wystepujaca tozsamos$¢é wymiaru
pionowego 1ipoziomego muzyki (okreslany niekiedy mianem strukturalizmu
interwatowego). Przyktadowo, material dzwickowy pierwszej prezentacji tematu ,,Kyrie
eleison” pokrywa si¢ z trzecim akordem tematu ,,Dies irae” (rozdziat 2.3, akordy ,.dies
irae”). Istotny wydaje si¢ réwniez wptyw modusow koscielnych, cho¢ sam kompozytor
odzegnuje si¢ od modalnosci w Scistym rozumieniu. Ze wzgledu na wprowadzenie
melodii sekwencji Dies irae (utrzymanej w skali doryckiej), a takze jej przeksztatcen
kontrapunktycznych (inwersja, rak, rak inwersji), modalizujagce brzmienie jest fatwo
uchwytne stuchowo, mimo cz¢sto dysonujacych innych warstw faktury iznacznej
chromatyzacji. Zastosowanie przeksztatcen kontrapunktycznych, oprocz porzadkowania
materialu dzwigkowego, moze mie¢ rdOwniez znaczenie symboliczne — jako odwotanie do
technik stosowanych w muzyce minionych epok, zwlaszcza renesansowej i barokowe;j,
na czele z tworczoscig Johanna Sebastiana Bacha. Przynalezy zwykle do stylu wysokiego

1 tym samym wspotbrzmi z tekstem stownym.

mf quasi senza emozione, annuziando;
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Przyktad 33. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzien Gniewu, inwersja melodii Dies irae, t. 13—17.

Widoczne i styszalne sg rdwniez echa systemu dur—moll — w czesto tercjowej
budowie akordow (cho¢ zdodanymi dysonansami) czy wykorzystaniu relacji

kwintowych  (np. w zakonczeniu  czeSci  pierwszej). Przykladem  myslenia
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trojdzwickowego, ale niefunkcyjnego, moze by¢ odcinek czesci IV, w ktorym partia
tenorowa zostata zapisana
w c-moll, podczas gdy zespot instrumentalny tworzy pionowy, rozciagnigty akord C-dur
(ma to oczywiscie konsekwencje nie tylko czysto brzmieniowe, lecz takze semantyczne).

Mozna przypuszczaé, ze punktem wyjscia dla melodyki cyklu byta wtasnie
sekwencja dies irae. Nie wystepuja w niej melizmaty, na jedng sylab¢ maksymalnie
przypadaja trzy dzwieki — podobnie jest w oryginalnych liniach skomponowanych przez
Rzepiele. Sekwencja ma niewielki ambitus oraz dominuja w niej interwaty sekundy
1 tercji (wicksze najczesciej wystepuja jako ,,puste” lub ,,martwe” — pomigdzy frazami).
W poréwnaniu z nig melodie napisane przez kompozytora sa bardziej zrdéznicowane
1 czgsto dysonansowe, jednak stanowig jakby naturalne rozwinigcie sekwencji we
wspotczesnym jezyku dzwigkowym — by¢ moze za wrazenie to odpowiada szacunek
wobec aspektu brzmieniowego tekstu slownego, wynikanie melodii zjego prozodii
1intonacji. Fragmenty tekstu Kasprowicza parafrazujagce S$redniowieczny hymn
zachowujg oryginalne metrum poetyckie sekwencji (o$miozgltoskowiec trocheiczny),
dzigki czemu opracowanie tekstu muzycznie z zastosowaniem $redniowiecznej melodii
nie nastrecza trudnosci.

Zastosowanie figur retorycznych 1 malarstwa muzycznego, rOwniez sprzyja takiej
refleksji. Zaré6wno w partii wokalnej, jak i instrumentalnej, daje si¢ dostrzec mig¢dzy

innymi liczne pathopoia, exclamatio, circulatio.

Przyktad 34. S. Rzepiela, Dies Irae, Koniec Swiata, partia tenoru, nr 3, t. 40.

Poprzez malarstwo dzwigkowe Rzepiela stworzyl ilustracyjne odwzorowanie
watkow tekstu Kasprowicza. Sugestywne glissanda iwijgca si¢ partia fortepianu
przypominaja ,,zmij skiebiony ptéd” (Dzien Gniewu, t. 211-240), marszowy werbel
1 szybkie opadajace przebiegi kwartetu smyczkowego utrzymane w skomplikowanym
uktadzie polirytmicznym, przywodza na mys$l pokrzywiony marsz ,,wstajacych upiorow

wiekow” (t. 89—-106).
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Di fronte alla fines,
quasi senza misura, senza tempo

Przyktad 35. S. Rzepiela, Dies Irae, Koniec Swiata, nr 4, t. 44.

Faktura calego cyklu jest zréznicowana. Dominuja uksztattowania typu melodia
1 akompaniament (mozna je rozumie¢ jak rozszerzenie prostej faktury homofoniczne;j),

jak:

15
79
(inlontan) gz E== E— = 5 = F= %
.o - - -+
= _= T _Z
pocof _ L
iEs=== === == = == !
z v voro ! ; Vo
¥ przed nim i za nim plo-mie - ni - sty miecz i-skizy sig o-stzem cze - Two - nem przed nim i 22 nim
. s -
vn. |55 % & 3 = = %
. \pp —=molto——f I I
£ e £
o o 7 g s = =
pp —=molto—— f
| ]
ve. | FEEE 7 § tge 5o =
T J— YA RS £
o | 2B 2 Y 8 b . = = |
: S 4 — = '
:ﬁ gim. - — Smarcato
P
- : : e T e -
BESES 2 ' f—= 1 = &= e Z
5 -
Pric o . v L ‘ \
PEEE— 1 G ; > 5 = =
(= 4 8 P % e = =
: E 3 C - :
e 82 o} i 7)) asmb PR r gl 8 7
- ] 4 8 3 8 8
!
e g J S ;
B % % S — 4

Przyklad 36. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzien Gniewu, nr 5, t. 79-83.

Czesto warstw jest wigcej niz dwie, tworzy si¢ swoista ,,polifonia faktur”, na przyktad

w taktach 3642 czeSci Adam i Ewa, gdzie partie oboju itenoru sg ze soba w relacji
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polifonicznej, smyczki integruja je, dajac rodzaj poswiaty brzmieniowej, partia fortepianu
tworzy warstwe trzecig, co prawda wysokosciowo spokrewniong z pozostatymi, jednak

wyrdzniajacy si¢ ze wzgledu na konsekwentne zastosowanie rytmizowanego arpeggia.
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Przyktad 37. S. Rzepiela, Dies Irae, Adam i Ewa, nr 3, t. 37-42.

W przyktadzie numer 38 z kolei faktura jest jeszcze bogatsza:
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Przyktad 38. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzien Gniewu, nr 14, t. 222-230.

Dla osiaggnigcia specyficznego efektu ekspresywno-semantycznego (ukazanie
osamotnienia, podkres§lenie wagi tekstu stlownego, ktorego rozumienia nie zaburzaja
towarzyszace instrumenty), Rzepiela wprowadzil réwniez odcinki monofoniczne, na

przyktad:

Mesto, consapevolmente: poco ad lib.
. =ca 60

mp calmo, descrivere le emozioni (pochissimo accel.) (A tempo)
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Przykiad 39. S. Rzepiela, Dies Irae, Adam i Ewa, partia tenoru a cappella, t. 1-6.

Jest to poczatek czesci II. Kompozytor stworzyt architektoniczng klamre, zamykajac te
piesn analogicznym odcinkiem.
Niekiedy dwie partie — najczesciej tenoru 1 oboju — uzupetniajg si¢ dialogowo, na

przyktad:
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Przyktad 40. S. Rzepiela, Dies Irae, Adam i Ewa, nr 3, t. 49-52. Obdj rozpoczyna, a tenor kontynuuje
»temat Ewy”.

Niektore procedury zastosowane przez kompozytora sg stosunkowo ,,sztuczne”,
na przyktad wprowadzenie figur nalezacych do sfery Augenmusik. Przyktadem tej
ostatniej jest wyglad tematu ,,glowy w cierniowej koronie” (rozdziat 2.3). Paleczki,
choragiewki, belki iznaki chromatyczne, w pofaczeniu zdluga wijacg si¢ frazg
i miksturami (gléwnie tercjowymi), nasuwaja skojarzenie skrgconych galazek
cierniowych na glowie Chrystusa. Jeszcze mniej intuicyjne moga si¢ wydawaé
zakodowanie stow ,,Adam” 1 ,,dies irae” na zasadzie soggetto cavato, techniki stosowane;j
juz przez Josquina des Prez na przyktad w jego Missa , Hercules Dux Ferrariae”,
polegajacej na przyporzadkowywaniu dzwigkom tematu sylab wyrazéow (rozdziat 2.3),
czy uzycie kodu Morse’a do urytmizowania stow ,,dies irae” w partii trabki. Walorem
utworu Rzepieli jest jednak zastosowanie tych prekompozycyjnych procedur w taki
sposob, zZe nie zaburzaja spdjnosci jezyka, wkomponowuja si¢ naturalnie w srodowisko
brzmieniowe kompozycji.

Tremenduoso, inesorabilmente
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Przyktad 41. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzien Gniewu, t. 1-5. W partii trabki stowa ,,dies irac” zapisane
alfabetem Morse’a.

Srodki instrumentalne wykorzystane w Dies Irae Rzepieli nie wychodzg z reguty
poza standardowe. Za nietypowe mozna uznaé przeciggniecie patka od trojkata po
powierzchni tam-tamu wykorzystywane np. w segmencie Dnia Gniewu na przestrzeni
taktow 211-231.

Wszystkie zastosowane $rodki — zarowno jezykowe, jak i1z zakresu poetyki,
podporzadkowane s3 w utworze Rzepieli poematowi Kasprowicza i jego interpretacji,
zardbwno w wymiarze mikro (na przyktad kodowanie pojedynczych stow), jak 1 makro

(tonalnos¢, faktura, aura brzmieniowa).
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2.5. Obsada i jej wykorzystanie

W sktad wykonawcow wchodza tenor solo, fortepian, trabka w B, obdj, skrzypce,
altowka, wiolonczela, kontrabas pigciostrunowy z piata strung przestrojong do H oraz
batteria (tam-tam, dzwony rurowe, gran cassa, werbel). W czg$ci pierwszej i trzeciej graja
wszyscy wykonawcy, w drugiej tenor fortepian, skrzypce, altowka, wiolonczela,
kontrabas, ob0j, a w czwartej tenor, fortepian, skrzypce, altowka, wiolonczela, kontrabas
1 batteria. Instrumenty czgsto reprezentuja tematy, ilustrujg tlo wydarzen Ilub
»wypowiadaja” poprzez lejtmotywy lub cytaty muzyczne fragmenty tekstu Kasprowicza.
Faktura utworu jest czesto akordowa, homofoniczna, z gtosem solowym (wokalista lub
instrument), ktéry odpowiedzialny jest za dany fragment hymnu.

Zespot wykonawcoéw Dies Irae nie jest typowym sktadem, ktory wystepuje
zazwyczaj przy formach piesni. Fortepian i wokalista (w tym przypadku konkretnie
tenor) jako standardowa czastka utarta w historii muzyki jako obsada tej formy
uzupelniana jest przez dodatkowe instrumenty. Kwartet smyczkowy, rGwniez nietypowy,
posiadajacy tylko pierwsze skrzypce, altowke, wiolonczele 1 kontrabas pieciostrunowy,
dodatkowo z najnizsza strung przestrojong o pot tonu nizej do dzwigku H>. Pozostate
instrumenty: oboj, trabka i zestaw perkusyjny (gran cassa, tam-tam, werbel, dzwony
rurowe) sprawiaja, ze kompozycja Rzepieli oddala si¢ od kameralistyki, a zbliza w strone
symfoniki. Brzmienie tutti zespotu w kulminacjach wymaga przestrzeni sali koncertowej
do odpowiedniego wybrzmienia, co pozwala na rozwazanie, na ile mozemy uzywac do
okreslenia Dies Irae terminu wywodzacego si¢ od da camera, pomimo tego, ze
wskazywalaby na to niewielka (dziewiecioro) liczba wykonawcow.

Jezeli spojrzymy na obsade kolejnych czgéci, mozemy wnioskowa¢ doktadnie
zaplanowanie przez Rzepiele rozkladu napiecia dramatycznego w calym cyklu.
W pierwszej czeéci pojawiajg si¢ wszystkie instrumenty oraz tenor. Charakterystyczne
jest tutaj okreslenie ekspresywne dla tragbki: da lontananza. Termin ten doslownie
tlumaczy si¢ ,,z oddalenia”, co jest sugestia kompozytora, iz sygnal trabki pochodzi
z innej przestrzeni, badZ w znaczeniu fizycznym, badz tez w wymiarze eschatologicznym
(gtos trabki pochodzi z ,,innego” $wiata). Zgodnie z konwencja przyjeta przez innych
tworcow, ktorzy zajmowali si¢ umuzycznianiem tekstow o tematyce eschatologicznej,
tutaj takze pojawia si¢ nawigzanie do nowotestamentowej Apokalipsy wedlug Swietego
Jana. Trabka zapowiada koniec $wiata, w tym przypadku enigmatycznym rytmicznie

sygnatem, w ktérym mozemy po uwaznym wyshuchaniu odnalez¢ stowa dies irae
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zapisane alfabetem Morse’a. Ta sama wiadomos$¢ pojawia si¢ takze juz na samym
poczatku Sgdu ostatecznego. Trgbaczowi powierzone zostaly rowniez cytaty muzyczne
1 figury kojarzace si¢ z trabka sygnalowa, towarzyszace na przyktad kulminacji utworu.
Od samego poczatku utworu zatem, na wykonawcach spoczywa obowigzek ilustrowania
poematu Kasprowicza.

5 ze wzgledu na wykorzystanie instrumentéw stosunkowo glosnych

Batteria
w porownaniu do pozostatego zespotlu, zobowigzana zostata cze¢sto do gry w dynamice
pianissimo co jest duzym wyzwaniem dla wykonawcy. Gran cassa, razem z kontrabasem
grajacym swoje najnizsze dzwieki tworza wielokrotnie tlo po wybuchach sfrorzato, co
nasuwa na mys$l uderzenie gromu i poglos po nim pozostajacy. Dzwony obecne we
fragmentach nawigzujacych do choralu gregorianskiego tacza si¢ z symbolikg dzwonu
pogrzebowego wybijajacego ostatnig godzing. Pojawiajg si¢ takze w momencie $mierci
podmiotu lirycznego. Werbel wybija polimetryczny rytm w czeéci okreslonej przez
kompozytora jako dance macabre, opisane] okresleniami ekspresywnymi: quasi
marziale, a nast¢gpnie Barbaro poco pesante, ma e quasi grottescamente, za$ tam-tam
pojawia si¢ jako kolejny narastajacy huk, monumentalny akcent lub na przyktad efekt
dzwickowy tworzony poprzez przeciggniecie po talerzu metalowej pateczki do gry na
trojkacie wprowadzajacy wersy o wezach, pijawkach i zmijach. Batteria wykorzystuje
szereg roznych palek, by moc w jak najlepszy sposob stworzy¢ krajobrazy muzycznie
nakres$lone przez kompozytora.

Nietypowy kwartet smyczkowy dziata w Dies Irae jako zespodt, tworzac razem
wspotbrzmienia za pomocg roznych technik gry. Oprocz kontrabasu, ktory dotacza sig
czgsto ze swoimi najnizszymi nutami do perkusji 1 fortepianu, pozostata cze$¢ kwartetu
pojawia si¢ zawsze razem. Naprzemiennie w partyturze wystepuja fragmenty, gdzie
smyczki bgda tworzy¢ tto akordowe z niewielkim ruchem w swoich glosach oraz takie,
gdzie wystapi zjawisko polifonizacji. Kompozytor przenidst takze fragmenty tekstu
z hymnu z partii wokalisty do partii kwartetu, powierzajac im powtarzajacy si¢ wiele razy
w Dies Irae cytat ,,Kyrie eleison” dajac tym samym ,,glos” instrumentom. Pozwala to
wnioskowac, ze Rzepiela postawil smyczki w rownorzgdnej roli do solisty, co z kolei
stawia bardzo duze wymagania wobec wykonawcow. Partia kwartetu petna jest trudnych
do wystrojenia akordow granych samymi flazoletami, su!/ tasto lub ostrych sul ponticello.

Prawie cata kompozycja zapisana zostala w artykulacji non vibrato. W bardziej

85 Batteria (wk.) — zestaw instrumentéw perkusyjnych obstugiwany przez jednego perkusistg.
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lirycznych fragmentach, w dynamice piano wystapi pizzicato akompaniujgce glosowi
solowemu. Rzepiela wprowadzit rowniez do partii kontrabasu pierwiastek perkusyjny,
nakazujac gra¢ bartokowskie pizzicato w cze$ciach piesni, gdzie na wierzch kompozycji
wylania si¢ silna rytmika, atakze dla podkres§lenia ekspresji tenora, w momentach
naglych zrywow emocjonalnych partii wokalne;.

Oboj posiada szczegodlng role w Dies Irae. Juz w pierwszym wejsciu (przykt. 24,
s. 64) zostaje zaprezentowany mocno schromatyzowany motyw Ewy, nasuwajacy na
mys$l melodie zaklinacza we¢zy z kultury indyjskiej. Oprdcz przypisania instrumentowi
konkretnego tematu w tek$cie Kasprowicza, kompozytor powierza partii role gltosu
solowego. We fragmentach, w ktorych towarzyszy wokaliScie, material dzwickowy
przyjmuje form¢ dialogu w stosunku do tenora, lub kontrapunktu do niego (przykt. 37, s.
70; przykt. 38, s.71). W tych zjawiskach, temat muzyczny Ewy zostaje wielokrotnie
rozdzielony pomigdzy te dwa glosy, sugerujac szczegdlng wiez znaczeniowa. W czesci
III mozna dostrzec wielowymiarowg rolg oboju, oprocz wspomnianej wczesniej relacji
z tenorem, bardzo wyraznie zarysowana zostala tu zalezno$¢ z partig trgbki. Oba te
instrumenty ponad wspotprace z kwartetem 1 fortepianem, dialoguja miedzy soba.
Zauwazalny sa takze figury retoryczne (np. pathopoia), realizowane przez trabke i oboj

(czesto w dialogu), bedace komentarzem do stow w partii tenorowe;.
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Przyktad 42. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, partie oboju i trabki, nr 5, t. 88—89.

Niemal w catej Czgéci I (od nr 3 do nr 8) wystepuja fragmenty, gdy mamy
zespolenie trzech ,,glosow” solistycznych: tenora, trgbki oraz oboju. Wynika to
z wysokiego napigcia emocjonalnego oddanego za pomoca muzyki, ktére zkolei
ewokuje obraz Sadu Ostatecznego pojawiajacy si¢ w poemacie Kasprowicza. W ostatniej
czesci cyklu nie wystepuja juz te dwa wiodace instrumenty, co wyraznie wskazuje, iz
gléwng postacig dramatu jest Adam — cztowiek, pozostajacy w nicosci 1 osamotnieniu.

Partia fortepianu obejmuje w sobie wszystkie rejestry instrumentu, wykorzystujac
czasem skrajnie oddalone od siebie dzwieki, nie jest zawezona do rejestru srodkowego.
Na przestrzeni catego cyklu jego rola nie jest zwigzana z konkretng grupa czy

instrumentem, raczej koreluje z tym co zapisane zostato innym wykonawcom. W partii
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fortepianu pojawia si¢ dzwigkonasladowczo$¢, rozne rodzaje dzwondw, tremola,
arpeggia, kompozytor wpisat takze doktadnie opisang pedalizacj¢. Fortepian wprowadza
niektdre z tematéw muzycznych i pozostaje odpowiedzialny za ich gtéwna reprezentacja
muzyczng. Wartym wskazania sg takze oktawy w lewej rece, wystepujace jako
przednutki do akordow, podobny =zabieg zastosowany zostal w piesniach
Szymanowskiego

Dobér instrumentow w poszczegdlnych momentach mozna przede wszystkim
interpretowac jako sposob zilustrowania ,,scen”, ktore niesie ze sobg hymn Kasprowicza.
Uderzenie w dzwon rurowy, z poprzedzajacym go motywem ,Kyrie eleison” obok
deklamacyjnego fragmentu opisanego quasi preghieramoso, dobrze obrazuje

wspominang w tekscie §wiatyni¢ boza (przykl. 43, s. 76).
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Przyktad 43. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, nr 11, t. 168—170.
2.6. Zagadnienia gatunkowe

Cykl Dies Irae, w pierwotnym zatozeniu kompozytora tworzony jako cykl piesni,

w ukonczonej formie wymyka si¢ z tradycyjnej klasyfikacji gatunkowej. Kolejne czesci
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kompozycji sa spojnie powigzane ze sobg pod wzgledem tekstu zrédlowego, tworzg takze
zgodny wewngetrznie tuk napiecia dramatycznego, nadajacy calos$ci zintegrowany
charakter. Calo$¢, ktora dodatkowo charakteryzuje koherentny jezyk muzyczny i silny
nacisk na relacje stowo-dzwigk, powierzona zostata do wyspiewania jednemu soliscie.
Tematyka oscyluje wokot psychologiczno-emocjonalnego doswiadczania przez podmiot
liryczny konca $wiata, zglebiajac jego stany wewnetrzne, kladac na to wyraznie
najwiekszy nacisk. Moga to by¢ wskazania pozwalajace na interpretacje utworu jako
wspotczesnego ujecia cyklu piesni.

Jednakze nalezatloby takze zwrdci¢ uwage na stopien rozbudowania
wewnetrznego, kazdej z czesci oraz powigkszong obsade wykonawcza, wzgledem
utartego schematu, gdzie wystepuje glos i fortepian. Szczegolnie batteria i instrumenty
dete moga sugerowad, ze pod katem obsady cykl jest wieksza formg wokalno-
instrumentalng. Kolejnym argumentem bedzie skomplikowana struktura formalna,
dtugos¢ czesci (najdluzsza trwa prawie 15 minut) oraz wysoce uwydatniona tematyka
sakralna wynikajaca z tekstu Kasprowicza. Biorac to pod uwage, nasuwa si¢ skojarzenie
z gatunkiem kantaty. Okreslenie badaczy literatury poematu Kasprowicza jako hymn
stylizowany® tez zbliza Dies Irae do tego takiego wniosku.

Literaturoznawcy rozpoznaja jednak w tekscie poety liczne elementy wskazujace
na mozliwg interpretacj¢ dramatyczng. Wystepujaca dialogowos$¢, narracja wizualna,
jasno okreslony podmiot liryczny i pozostate postacie. Rzepiela poprzez opracowanie
tekstu na potrzeby swojej kompozycji, ustalil jasniejszag chronologi¢ wydarzen,
pozwalajaca na stworzenie przebiegu wydarzen, co za tym idzie dramaturgii. Catos¢
obraca si¢ wokot do§wiadczenia podmiotu lirycznego i1 tylko on ma glos, tworzac co$ na
ksztalt monodramu, aw rozumieniu muzycznym miniatury scenicznej, sceny
koncertowej lub scenicznej piesni dramatycznej. Obecno$¢ fragmentow w stylu
recytatywow, obrazowe okreslenia agogiczne, wykazujace cechy didaskaliow oraz
prezentacja pozostalych postaci w tematach, przychyla takze do takiego rozumowania.
Sam kompozytor nie pisat jednak dzieta w takim zatozeniu, aczkolwiek potwierdza, Ze

widzi w nim taki potencjat®’.

% A. Hutnikiewicz, Hymny..., op. cit., s. 99.
7 Poglad wyrazony przez Stanistawa Rzepiele w korespondencji z autorem opisu pracy doktorskiej.
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3. [Ekspresja partii tenorowej w cyklu Dies Irae

Partia  tenorowa, odpowiadajagca roli podmiotu lirycznego, ktoéry
w Kasprowiczowskim hymnie pelni paralelnie role narratora i Adama, jest wewnetrznie
silnie zréznicowana, wymagajaca techniki umozliwiajacej dotarcie do stuchacza
z tekstem ponad forte pozostalych wykonawcow, ale zarazem tworzenia nastrojow
intymnos$ci we fragmentach a cappella. Z perspektywy wokalisty, cykl jest rodzajem
monodramu, gdzie tenor, jak w teatrze jednego aktora, musi przewodzi¢ stowem przez
caty tuk dramaturgiczny, zonglujac wielorakimi emocjami, czgsto o bardzo wysokim
nat¢zeniu, ajednoczes$nie utrzymaé si¢ w ramach konwencji $piewu klasycznego.
Z punktu widzenia techniki $piewu operowego, wykonawcy tego cyklu najblizej do
$piewu werystycznego, miejscami przeradzajacego si¢ w sprechgesang. Tekst zostat
opracowany sylabicznie, jedynym wyjatkiem sg fragmenty hymnu, gdzie Kasprowicz
nawigzal do oryginalnej lacinskiej sekwencji dies irae, a Rzepiela opracowat je,
stylizujac, aczasem cytujac wprost oryginalng melodi¢ choratu. Ze wzgledu na
wymagajacg strukture rytmiczng utworu takie opracowanie tekstu prezentuje
wielokrotnie wysoki poziom trudno$ci dla solisty. Na ztozonos$¢ tego zadania nie bez
wpltywu pozostaje rozpietos¢ skali, w ktorej napisana zostala partia. Obejmuje ona
dzwieki od niskiego B do wysokiego b’ i wykorzystuje caly przedzial dzwiekow migdzy
nimi, obcigzajac zarowno rejestr gorny, $rodkowy jak idolny. Linia melodyczna
ksztaltowana nie tylko poprzez ruch sekundowy, ale czestokro¢ na bazie skokow lub
pasazy obejmujacych cata rozpigto$¢ skali, jawi si¢ jako kolejna sktadowa wysokiego
poziomu trudno$ci cyklu Dies Irae z perspektywy wokalisty. Wiedzac, ze Rzepiela
stworzyt silng zalezno$¢ miedzy warstwg muzyczng, akazdym stowem poematu
Kasprowicza, na $piewaku spoczywa obowiazek bardzo wyraznego wyartykulowania
tekstu, zgodnie z duchem kompozycji.

Bogaty repertuar $rodkdw emocjonalnych, ktory tenor musi zastosowaé
w interpretacji utworu, opisany jest doktadnie w okresleniach agogicznych,
dynamicznych oraz ekspresywnych. Rzepiela wtych wskazowkach zastosowal
miejscami dos¢ $ciste opisy narzucanej przez niego ekspresji, co daje wokaliscie z jedne;j
strony mozliwo$¢ precyzyjnego odczytania dzieta i1stworzenia osobistego przekazu
artystycznego. Z drugiej strony te bardzo $ciste wskazania kompozytora stwarzajg czgsto
wyrafinowane wymagania wokalne. Pierwsza cze$¢ cyklu, Dzienn Gniewu, najbardziej

rozbudowana ze wszystkich, stanowi ogromne wyzwanie dla wokalisty. Juz pierwsze
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frazy w partii tenorowej w takcie 13, stylizowane na choral gregorianski, zapisany
W zmieniajacym si¢ metrum, zaplanowanym tak, aby akcenty stowne zostaty zachowane,
sa przedsmakiem sprawdzianu sprawno$ci technicznej 1 wrazliwo$ci artystycznej
w kolejnych fragmentach utworu.

Interesujgce przyktady charakterystycznych elementow partii tenorowej
odnajdujemy wczesci I. W ponizszym punkcie zostang one opisane wedlug
nastepujacych zasad:

1. tekst stowny przyporzadkowany zostal do numerdéw taktow. W przypadku
braku zmian w $rodkach wykonawczych, zapis powraca do wersyfikacji
Kasprowicza;

2. tempo, dynamika 1iekspresja podane zgodnie zzapisem Ww partyturze.
Tlumaczenie okreslen dokonane przez autora;

3. niektore z przyktadow poparte sg fragmentami z partytury.
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I Dzien Gniewu
nr 1 (t. 13-34)

Maestoso, di fronte alla fine; poco meno mosso di Tempo I, (poco ad libitum) (Majestatycznie, w obliczu konca)

J=ca 68
nr taktu | tekst stowny tempo, dynamika, ekspresja
13 Traba dziwny dzwigk rozsieje, mezzo forte, quasi senza emozione, annuziando, quasi eco di canto
gregoriano (jakby bez emocji, zapowiadajac; jakby echo $piewu
gregorianskiego)
ogien skrzepnie, blask $ciemnieje,
w proch powrdca Swiatow
18 dzieje. mantenendo la tensione (utrzymujac napigcie)
19 Z drzew wiecznoSci spadng forte, pint ardentemente (bardziej zarliwie)
liscie na piu forte
Sedziego straszne przyjscie,
by $wiadectwo da¢ Psalmiscie...
25 Grzech krwig czarng dusze plami... pOCo piti mosso
28 Bez obroncy staniem sami — con certa paura (z pewna bojaznia)
ktdz zlituje si¢ nad nami?

Tabela 12. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, nr 1, tekst stowny, agogika i ekspresja.

W czg$ci Dzien Gniewu, w numerze 1, w taktach 13—-18 (przykl 44, s. 80)
czytamy: quasi eco di canto gregoriano (jakby echo Spiewu gregorianskiego), co
wskazuje na nawigzanie do okreslonej stylistyki o zabarwieniu archaiczno-religijnym,
a nastepnie w taktach 19-31 pojawia si¢ mantenendo la tensione oraz piu ardentemente,
(podtrzymujgc napiecie, bardziej zZarliwie), gdzie w sferze melodii tenora ten rodzaj
ekspresji pozostaje, ale pojawia si¢ coraz liczniejsze brzmienie instrumentow. Brzmienia
instrumentdw pojawiaja si¢ w formie ,,stupow” akordowych, opierajacych si¢ na jednym
dzwigku. Taka konstrukcja 1 rozw6j muzycznej formy nie zmieniajg sposobu wykonania

partii wokalnej.
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Przyktad 44. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, t. 11-17.

Poczatek Piesni Dzien Gniewu jest zapowiedzig dramatycznych ikrwawych
wydarzen, ktore majg obroci¢ ziemie i ludzko$¢ w proch. Wprowadzenie aluzji do §piewu
gregorianskiego wprowadza surowos¢, ascetyczno$¢, a takze dostojenstwo. Okres$lenia:
quasi senza emozione, anunziando stawiaja Spiewaka w roli herolda obwieszczajacego
niezwykte, donioste wydarzenie. Okreslenie mantenendo la tensione nakazuje
wykonawcy utrzymywanie statego napigcia emocjonalnego, ktére dramatycznie wspiera
dynamika piu forte, poczawszy od stow: Grzech krwig czarng dusze plami...Od tego
wersu narrator staje si¢ wyrazicielem glosu cztowieka, reprezentanta catego ludzkiego
rodzaju. Cztowiek ulega bojazni (con certa paura), gdyz przeczuwa caly groze
wydarzenia, ktore ma nastgpi¢. Linia melodyczna oscyluje wokot tenorowego
passaggio®, wymaga poprawnej kontroli oddechowej idobrej artykulacji pomigdzy
rejestrami.

Okreslenie: quasi eco di canto gregoriano pojawia si¢ po raz kolejny w nr 7,

w takcie 107, ale tutaj uzupetnione jest okre§leniami: forte, con orrore, ma anche con

%8 Miejsce w skali glosu, gdzie nastepuje przejécie migdzy réznymi rejestrami wokalnymi — najczesciej
migdzy rejestrem piersiowym a glowowym (czasem takze migdzy innymi rejestrami). W skali glosu
tenorowego, w zaleznoéci od cech osobniczych, znajduje sic pomiedzy dzwickami es’-fis’.
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delizia (z przerazeniem, ale takze iz zachwytem). Wystepujacy tutaj quasi-chorat

gregorianski zapisany jest w stosunkowo wysokiej tessiturze. Biorac pod uwage

skontrastowanie poszczegdlnych numeréw utworu, szybkie zmiany stylistyki oraz

elementow muzycznych, a wigc takze gotowos¢ techniczng glosu do szybkich zmian,

niezbedne jest dobre rozplanowanie sit na wszystkie 4 czesci. Ostatni raz okreslenie quasi

eco di canto gregoriano pojawia si¢ w finale Czesci I Dzien Gniewu. Niewatpliwie

stylizacje na choral gregorianski nalezy uzna¢ za jedng znajwazniejszych cech

charakterystycznych w partii tenorowe;.

I Dzien Gniewu
nr 2 (t. 35-48)

Meno mosso di Tempo I; tranquillo, melancholico, con ressegnazione (spokojnie, melancholijnie, z rezygnacja)

J=ca 70

nr taktu tekst slowny tempo, dynamika, ekspresja
39 Zatobna drogo piano, miseramente (zalo$nie)

nieochybnej kary,

broczacej we tzach i przy poco a poco piu con disapprovazione (stopniowo z coraz wigksza

dezaprobatg)

42 jekow wtdrze mf
43 w ten pozbawiony konca 1, inesorabilmente (nicubtagalnie)
45 dzien, Panskiego gniewu Molto declamativamente, estenendo (bardzo deklamujaco, rozszerzajac)
46 dzien, Tempo I, inesorabilmente (nieubtagalnie)

Tabela 13. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzien gniewu, nr 2, tekst stowny, agogika i ekspresja.
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Przyktad 45. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, nr 2, t. 41-44.

Takt 39 po krotkim uspokojeniu, przynosi wybuch emocjonalny w takcie 43 na
dzwigku g/, a nastepnie opadajacg fraze w dot, ktora utrzymana jest w dynamice forte,
narastajacej do fortissimo w takcie 46. Pojawiajace si¢ w takcie 45 okres§lenie molto
declamativamente, estendendo, na stowach zapisanych ponizej S$rednicy glosu
tenorowego, na tle reszty zespolu grajacego w glo$nej dynamice, nakazuje uzy¢
maksymalnej no$nosci glosu, jednak bez znieksztalcania tekstu. Jest to bardzo trudne

zadanie dla wykonawcy.

I Dzien Gniewu
nr 3 (t. akty 49-56)

Meno mosso, tranquillo, (wolniej, spokojnie) J=65

nr taktu | tekst slowny tempo, dynamika, ekspresja

49-53 Panskiego gniewu dzien, mezzo piano, morbido (spokojnie, migkko)

50 w ktorym w pozarach spokoj poco trattenendo (troche powstrzymujac)

51 nego stonca pochissimo piu ampio (troszeczke szerzej)

52 szatanskim chichotem

53 ptong subito mezzo piano, senza cesura

54-56 pochissimo meno mosso, ma senza rubato (in tempo) (wolniej, ale bez

rubato) /=65
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56

swieze, niezwigdte roze

grzechu i

winy!

dolce, nauseabondo (stodko, mdlejaco)

poco trattenendo (troche powstrzymujac)

Tabela 14. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzien Gniewu, nr 3, tekst stowny agogika i ekspresja.
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Przyktad 46. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, nr 3, t. 49-53.

Numer 3 jest swego rodzaju oddechem wobec wczesniejszego natgzenia ekspres;ji.
Pojawia si¢ okreslenie morbido, a wokalista a cappella wprowadza nowag mysl
muzyczng, dopiero po chwili w podobnej artykulacji dolacza fortepian i gran cassa.
W takcie 53, na koncu frazy kompozytor zapisal dwie fermaty, nastepnie senza cesura
poprowadzit dalszg wypowiedz dodajac okre$lenia: dolce, nauseabondo (stodko,
mdlaco). Jest to niezwykle trudne do wykonania miejsce, w ktérym przesadne skupienie
si¢ na jednym zaspektow: technicznym lub wyrazowym, moze doprowadzi¢ do

zaklamania emocjonalnego w interpretacji.

I Dzien Gniewu
nr 5 (t. 68-88)

pesante, grave, quasi marziale (cigzko, jakby w tempie marsza) /=95

nr taktu

tekst slowny tempo, dynamika, ekspresja

78

79
86

83

Od twego drzewa ode- mezzo forte, sonore, quasi marcato, (brzmigco, prawie marcato)
rwany li§¢,

pedzi duch ludzki i naprzdd, i wstecz,
niby

gars$¢ kurzu, po- piu
rwana cyklonem:

przed nim i za nim ptomie- poco f
nisty miecz

iskrzy si¢ ostrzem czerwonem;

przed nim i za nim

piu forte, appasionatamente (namietnie)
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86
87
88

wstaja z swych cmentarzy
upiory wiekow,
naznaczone sromem
winy i

grzechu,

i

poco trattenendo

pochissimo meno mosso

con rabbia, un poco alla gridare, quasi sputare (ze ztoScia, troche

krzyczac, prawie plujac)

Tabela 15. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, nr 5, tekst stowny, agogika i ekspresja.

Przedtakt do 89 con rabbia, un poco alla gridare, quasi sputare wprowadza nas do

czesci 6

nr 6 (t. 89-106), nr 8 (t. 115-134)

Obydwa numery posiadaja poczatkowe okreslenia: Subito pin mosso, barbaro,

poco pesante, ma e quasi grottescamente (nagle przyspieszajac, barbarzynsko, troche

ciezko, ale 1 prawie groteskowo) Sam kompozytor odniost si¢ do tego fragmentu jako

nawigzanie do danse macabre, majace przedstawi¢ marsz wstajacych z martwych

upioréw, o ktéorym mowa w tekécie®®. Wyrazista w swej nieregularnoéci rytmika tego

odcinka, ma reprezentowa¢ wynaturzone formy dziatania iruchu wich wykonaniu,

obrazujac w jak najlepszy sposob zapisane przez Kasprowicza stowa.

O obydwa fragmenty wymagaja od tenora wyrazisto$ci glosu i artykulacji

w rwanych krotkich frazach, w wielokrotnie zmieniajagcym si¢ metrum. Konieczna jest

umiejetnos¢ szybkiego przeskoku z artykulacji jakby ,,krzyczacego” marcato do bardziej

lirycznego budowania fraz wienczacych obie z tych czesci (przykt. 47).

% Poglad wyrazony przez Stanistawa Rzepiele w korespondencji z autorem opisu pracy doktorskiej.
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Przyktad 47. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, nr 6, t. 98—104.
I Dzien Gniewu
nr 10 (t. 149-167)
Poco piu vivo (troche zywiej) =70
nr taktu | tekst slowny tempo, dynamika, ekspresja
154 O Boze milosierny, doloroso (bole$nie)
zmilyj si¢ nad nami!
Twojego gniewu nadszedt wielki
157 czas, poco rallentando
158 glos juz zagrzmiat hio- poco meno mosso, ,,grave” (powaznie) =65
bowy
niebios walg si¢ posowy,
z owinigtej cierniem Glowy
164 rzekg i morzem ptynie poco avvivando (trochg ozywiajac)
ciepla krew,
166 w rzeke¢ i morze krwi jej piu
167 bol si¢ zmienia... molto rallentando

Tabela 16. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, nr 10, tekst stowny, agogika i ekspresja.

Glos pojawia si¢ w takcie 154, dzigki czemu, Spiewak ma okoto 30 taktow na
przygotowanie si¢ do zaprezentowania tematu ,,O Boze milosierny”, 1 nastepujacych po
nim fraz, schodzacych miejscami nawet do granic dolnego zakresu skali tenorowe;.
Bardzo szeroki ambitus partii tenorowej rozposcierajgcy si¢ pomiedzy B a as’, pomiedzy
numerami 10, 11 i 12, z deklamacyjnymi frazami wokot dzwigku ¢ w numerze 11,

wymaga uwaznego balansu techniki i ekspresji. Po gwaltownym wzroscie dynamiki
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w ostatnich dwoch taktach (166—167), nastepuje nagle wyciszenie do pp, ktore

przygotowuje nastrdj numeru 11.

I Dzien Gniewu
nr 11 (t. 168-184)

Misterioso (tajemniczo) =70

nr taktu | tekst slowny tempo, dynamika, ekspresja

170 W $wiatyni bozej zamilkl swigty $piew, quasi parlando, poco ad lib., quasi preghieramoso (prawie
mowigc, troche swobodnie, prawie modlgc sie)
juz sie zastona rozdarta na dwoje,

mur si¢ juz wali 1 skata juz peka...

177 A krew w tych morzach, w tych czerwonych morzach | poco piu vivo =75

Scigta sie rallentando

w ciemny 16d... declamativamente (deklamacyjnie)
183-184 | Kyrie eleison! molto rallentando

Tabela 17. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, nr 11, tekst stowny, agogika i ekspresja.

Sposob skonstruowania partii tenora wyraznie wykazuje” modlitewny”, medytacyjny
wrecz charakter. Krotkie deklamacyjne motywy umieszczone sg w niskim rejestrze,
opierajg si¢ na bardzo bliskich interwatach ichromatyce. Pojawiajg si¢ w dialogu

z instrumentami. Przyklad 48 ilustruje zasade wystepowania gtosu:
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Przyktad 48. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, nr 11, t. 171-176.

I Dzien Gniewu
nr 12 (t. 185-205)

A tempo, ma poco piu mosso =75

nr taktu | tekst slowny tempo, dynamika, ekspresja
185 Straszny przed nami otwo- poco ff con rimprovero (z wyrzutem)
rzytes grob...

Swiaty pochtania nieprzebyty mut,
Swiaty pochtania nieprzebyty mut,
$wiaty, od bozych odepchnigte bram.
198 Straszny przed nieprzebyty mut, nella follia (w szalenstwie)
$wiaty od bozych odepchnigte bram.
204-205 | Kyrie eleison! 1

Tabela 18. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, nr 12, tekst stowny, agogika i ekspresja.

Kontynuowany jest na tej samej zasadzie dialog partii tenorowej z partiami
instrumentdw, a zwlaszcza z solistycznie traktowang trabka.

Caly numer podkresla narastajagce ,,szalenstwo” melodyczne: ostinato,
uporczywie powtarzanego w melodii zwrotu melodycznego, przypominajacego obiegnik,

przy nieustannie zmieniajacej si¢ dynamice.
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I Dzien Gniewu
nr 14 (t. 211-240)

Pigramente, poco pit mosso §=65 (leniwie)

nr taktu

tekst stowny

tempo, dynamika, ekspresja

215
232-240

232
233

232

240

A spod korzeni jado-

witych zi6t,

spod kep sitowia i trzciny, i traw,

z rowow, przepadlisk, wadolcow i jam,
pokrytych opatowym szkliwem zgnitych

wod,

zaczyna wypelzywaé¢ zmij sklebiony ptod:

czarne pijawki, zielone jaszczury
wija si¢ naprzod wptaw

iopla-

taja krggami $liskiemi

meczenskich krzyzy smutne miliardy,
z bagnistej wyroste ziemi,

zapadle w ba-

gnisty kat...

con disgusto constante e crescente; poco a poco piu parlando (quasi alla
., Schprechgesang ) (ze stale rosnagcym obrzydzeniem; stopniowo coraz

bardziej mowiac (prawie ,,schprechgesang”)

poco trattenendo

A tempo, sempre poco a poco accelerando

=75 trattenendo

nr 15 (t. 241-260)

A tempo, sempre poco a poco accelerando

nr taktu

tekst slowny

tempo, dynamika, ekspresja

241

250

257

I oto glowy

swoje, dziwne, ludzkie glowy,

$wiecgce trupim tluszczem zz6tklych, tysych

cz6l,

o szczekach otulonych kiebem czarnych
brod,

ktada na tonach tych pomartych ciat...

I

skosne, metne oczy podnosza do gory

ku ich schylonym skroniom...

I biodra opasawszy w lubieznym u$cisku,

zwilgotniatymi usty

szepcza im stowa rozpusty...

4=55 poco a poco piu estatico (stopniowo coraz ekstatyczniej)

Metallico =60
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quasi sussurando (mezza voce), con un misto di disgusto ed eccitazione

(subito piano, niemal szeptem, z mieszaning obrzydzenia i ekscytacji)

Tabela 19. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzien Gniewu, nr 14 i nr 15, tekst stowny, agogika i ekspresja.
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Przyktad 49. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzierr Gniewu, nr 15, t. 249-253.

Do partii tenorowej w numerach 14 oraz 15, Rzepiela wprowadzil bardzo
specyficzne okreslenia ekspresywne: con disgusto constante e crescente; poco a poco pitl
parlando (quasi alla ,,schprechgesang”), poco a poco piu estatico, sub. p, quasi
sussurando (mezza voce), con un misto di disgusto ed eccitazione. Wystepuja one
zmieniajgc tym samym sposob budowania narracji. Od taktu 215 do 256 wokalista musi
stworzy¢ stopniowe ekspresyjne crescendo na kanwie falujacej, dysonansowej frazy
muzycznej. Dodatkowo od taktu 241 kompozytor wprowadzit poco a poco accelerando
obowigzujace do taktu 256, w ktérym tenor doprowadza od wyjsciowej poco a poco piu
estatico, by zakonczy¢ caly fragment 4 taktami con un misto di disgusto ed eccitazione.
Nalezy zauwazy¢, ze caly fragment oznaczony jako Sprechgesang (takty 215-260),
dotyczy jednego rozbudowanego obrazu w Hymnie Kasprowicza, zawierajacego
naturalistyczny opis przyrody i ludzkich trupéw, majacy wzbudzi¢ w odbiorcy uczucie
obrzydzenia, co symbolicznie sugeruje zgnilizng 1 brzydotg $wiata skazonego grzechem

1 zepsuciem.

A spod korzeni jadowitych ziét,
spod kep sitowia i trzciny, i traw,
z rowow, przepadlisk, wadolcow i jam,

pokrytych opatowym szkliwem zgnitych wod,

90




zaczyna wypelzywaé zmij skigbiony ptod:
czarne pijawki, zielone jaszczury

wija si¢ naprzod wptaw

i oplataja kregami $liskiemi

meczenskich krzyzy smutne miliardy,

z bagnistej wyroste ziemi,

zapadle w bagnisty kat...

I oto glowy

swoje, dziwne, ludzkie glowy,

$wiecace trupim ttuszczem zzotktych, tysych czot,
o szczekach otulonych klebem czarnych brod,

ktada na tonach tych pomartych ciat...

I skosne, metne oczy podnosza do gory
ku ich schylonym skroniom...

I biodra opasawszy w lubieznym uscisku,
zwilgotniatymi usty

szepcza im stowa rozpusty...

Obydwa numery daja przestrzen na w wigkszym stopniu popis aktorski niz wokalny.
Efekty wpisane w partie instrumentalne dodatkowo poteguja skomponowane przez
Rzepiele dlugie nabudowanie napigcia w sprzecznych emocjach obrzydzenia, ekscytacji
z podtekstem seksualnym, pozwalajac tenorowi poprzez quasi-teatralng interpretacje
stworzy¢ ohydny obraz zawarty w stowach Kasprowicza. Waznym jest, aby wyraz
manifestowat si¢ tutaj znacznie wyrazniej niz technika wokalna. Dzigki temu,
eksklamacja a cappella pojawiajaca si¢ w numerze 16: ,,jakaz to orgia dzika! Jakiz to
chaos mak!”, zapisana w dynamice mp, bedaca zarazem zapowiedzig subiektywizmu

czesci Adam i Ewa, wybrzmi w odpowiednim kontekscie.

I Dzienn Gniewu, nr 16

Takt 266, Poco meno mosso, quasi senza tempo, mp rubato, con ressegnazione
e disgusto (z rezygnacja 1obrzydzeniem) moze wywola¢ skojarzenie naglego
zatrzymania irefleksji. Bardzo mocno skontrastowany z poprzednim odcinkiem
opracowany monofonicznie tekst a cappella, zperspektywy wykonawcy, pozwala
wprowadzi¢ kilka taktéw spokoju w oddechu i przygotowa¢ si¢ na trudny numer 17.

Mozna tu takze dopatrywac si¢ podobienstwa migdzy innymi wypowiedziami a cappella
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w utworze, co z kolei pozwala doszukiwac si¢ tu pierwszej ,,subiektywnej” wypowiedzi

podmiotu lirycznego zaplanowanej przez Rzepiele w przebiegu cyklu.

Poco meno mosso, quasi senza tempo («=ca 55)
mp rubato, G.P.
6 con ressegnazione I U
266 o disgusto ——unpoco senza speranza ~ (In tempo)
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Przyktad 50. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienr Gniewu, t. 266-272.

I Dzienn Gniewu, nr 17

Ostatni numer partyturowy utworu, 17, stanowi klamre zamykajacg dramaturgicznie
Dzien Gniewu. W takcie 274 powraca quasi-choralowa melodia, podzielona na trzy
osobne prezentacje, modulujagce do kolejnych centrow tonalnych. Tym razem linia
melodyczna jest silnie schromatyzowana, oscyluje w podwyzszonej fessiturze i nie jest
pozbawiona dramatyzmu. Rowniez dynamika tego fragmentu jest wysoka inie ulega
spadkowi na ostatnich taktach. Podyktowane jest to zapewne semantyka oraz ksztattem

wersyfikacyjnym tekstu:

Szum si¢ wielki stat dokota,
Kiedy surma archaniota

Na ostatni sagd zawota

Gwiazdy z orbit wytracita
Archanielskiej traby sita

Juz rozwarla si¢ mogita

Ida na si¢ zmartwychwstali
Ogniem buntu $wiat si¢ pali

Thumy w krwawej brodza fali.

Tekst Kasprowicza sktada si¢ tutaj ztrzech tercyn pisanych trzynastozgtoskowcem
o bardzo regularnych rymach 1wyraznie jest stylizowany na wiersz staropolski.
Wokalista musi zwrdci¢ uwage i1 wyartykutowaé jak najwyrazniej pojawiajaca si¢

w ostatnim przebiegu, bedacym zarazem kulminacjg tej cze$ci, oryginalng melodi¢
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(jednak o poét tonu nizszej niz pierwotna) Sredniowiecznej sekwencji Dies irae (przykl.

51).
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Przyktad 51. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzienn Gniewu, nr 17, t. 286-291.

Pozostale piesni dzieta Rzepieli sg podobnie zbudowane, jesli chodzi o partie¢ glosu

tenorowego, dlatego w dalszej czesci wywodu autor — ze wzgledu na duze rozmiary

utworu — nie przeprowadzi tak doktadnej analizy materiatu, jak w przypadku pie$ni Dzien

Gniewu. Zostang jednak przytoczone najwazniejsze odcinki i omdéwione elementy istotne

dla opisania wyrazu artystyczno-dramatycznego Dies Irae, ktore musi uwzgledni¢ tenor

W swojej interpretacji utworu.

Czes¢ 11 Adam i Ewa

Jedng z najbardziej charakterystycznych cech czgsci II jest klamra muzyczna

w formie recytatywOw a cappella na poczatku i koncu utworu (przykt. 52; przykt. 39, s.

71).
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Calmo, poco ad lib. . = ca 60

mp doloroso, con i
Jallimento; quasi recitativo
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Przyktad 52. S. Rzepiela, Dies Irae, Adam i Ewa, nr 8, t. 112—-117.

Adam i Ewa jest cze$cia, ktéra ma na celu ukazanie emocji podmiotu lirycznego,
a zarazem jest przygotowaniem merytorycznym stuchacza do Sgdu ostatecznego. Rama
stworzona przez kompozytora z recytatywu a cappella w partii tenorowej, umozliwia
wykonawcy wykreowanie bardzo osobistej interpretacji postaci. Rzepiela poprzez
swobode zawarta w recytatywach oraz wygodng dla $piewaka fessiture utrzymang na

catej dtugosci obu odcinkow, formutuje nietypowa przestrzen ciszy 1 stowa.

II Adam i Ewa
przed nrem 1 (t. 1-10)

Mesto, consapevolmente; poco ad lib. J=ca 60 (,,smutno, §wiadomie™)

nr taktu | tekst slowny tempo, dynamika, ekspresja
1 Nie patrz, gdzie siadta jasno- mp calmo, descrivere le emozioni senza sperimentarle; quasi recitativo
wlosa Ewa, (,;opisujac emocje bez doswiadczania ich; prawie recytatyw”)
wygnana z raju na wieczysty czas,
5 majaca zbrodni¢ u swych pochissimo accel.
biatych stop, (4 tempo) sub. P dolce
wieczyscie zarta plomie- pochissimo trattenendo
9 nista zadza
10 winy i grzechu... sub. mp, con disgusto (,,z obrzydzeniem”)
nr 8 (t. 109-125)
Mesto, leggiero (1=60); senza speranza (,,smutno, lekko; bez nadziei”)
nr taktu | tekst slowny tempo, dynamika, ekspresja
112 Zakryj bledne zrenice, $cii calmo, poco ad lib. (1=60) mp doloroso, con un senso di fallimento; quasi
gany Adamie! recitativo — parlando a se stesso (,,bolesnie, z poczuciem porazki, prawie
recytatyw — mowiac do samego siebie”)
114 Nad toba tam! meno
u szczytu
116 ZYocistowtosa Ewa! mp mesto, con desiderio (,,smutno, z pozagdaniem”)
Jej grzechu cigzar zgniott cie, sta-
118 nates w pot drogi! (poco rallentando)
Zakryj btedne Zrenice (4 tempo)
120 i na wieki wiekow (poco stringendo) con crescente amarezza e rabbia (,,z rosnagcym
121 zgorzknieniem i gniewem”)

rzu¢ si¢ w przepastny zleb!...

Tabela 20. S. Rzepiela, Dies Irae, Adam i Ewa, nr 14 i nr 15, tekst stowny, agogika i ekspresja.
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Czes¢ Il Adam i Ewa na tle catosci cyklu, moze nasuna¢ skojarzenie z oddechem
ulgi po bardzo intensywnej czgsci I, ale takze z opcja zblizenia na szczeg6t, po bardziej
panoramicznym spojrzeniu, ktore kresli Dzien Gniewu. Adama i Ewe charakteryzuj¢
liryczno$¢ partii tenorowej, podkreslong relacja z towarzyszaca mu partia oboju, za
kazdym razem, gdy tekst Kasprowicza dotyczy Ewy. Posiada guasi-zwrotkowa forme
zamknigtg klamrg wypowiedzi Adama do samego siebie. Ze wszystkich czgsci, ta
najbardziej przypomina piesn i pomimo braku rozmachu czgéci ja okalajacych, jest ona
bardzo waznym ogniwem cato$ci, wprowadzajgca najwazniejsze dramaturgicznie dla
Dies Irae zagadnienia tematyczne. We wskazanych powyzej numerach partytury (tabela
20) pojawiajg si¢ oryginalne okreslenia ekspresywne: con disgusto (,,z obrzydzeniem”),
con un senso di fallimento; quasi recitativo — parlando a se stesso (,,bolesnie,
z poczuciem porazki, prawie recytatyw — mowigc do samego siebie™), con crescente
amarezza e rabbia (,,z rosngcym zgorzknieniem 1 gniewem”). Taka obfitos¢ okreslen
ekspresji, sktania do bardzo zrdznicowanej iprzemyS$lanej interpretacji stosunkowo
krotkiego recytatywu. Na przestrzeni tych taktow, wokalista moze zademonstrowac rozne
barwy swojego glosu, podkreslajac kolorem odpowiedni tekst oraz wyeksponowaé
charakter tworzonego przezen podmiotu lirycznego, realizujac w swoj sposob wszelkie
zwolnienia i przy$pieszenia.

Muzyka w cze$ci Adam i Ewa pozwala na stworzenie spokojniejszej narracji
1 rozbudowanie subiektywnego ,,ja”’ podmiotu lirycznego, z perspektywy ktorego nalezy
tworzy¢ interpretacje kolejnych czesci. W partii tenorowej podobnie jak poprzednio,
pojawia si¢ znaczny ambitus c-as’, a takze chwilowe zrywy emocjonalne, jednak nie sa
az tak dominujace jak w Dniu Gniewu. Jedno z najbardziej problematycznych technicznie
miejsc utworu to takty 32-34, wktorych Rzepiela zapisat od cis' opadajaca
trojdzwickiem fraze, ktora po skoku o sekste, wraca do cis' na ktérym przez éwierénute
1 calg nute tenor realizuje crescendo, by w ostatnim takcie w metrum 5/4 na poinucie
z kropka e’ nastepnie, poétnucie /1 wykona¢ diminuendo. Ze wzgledu na wysokosci
dzwickow oraz wymagania dotyczace dynamiki, przebieg ten stanowi wyzwanie
wymagajace dobrej technicznie kontroli oddechu. Problematyczna moze okazac si¢ takze
zmiana z e! na f7, ktoéra moze sprowokowac wybicie si¢ nieakcentowanej czesci stowa

b 2
»winy”.
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Pochissimo pin mosso pochissimo accel. tornare al tempo
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Przyktad 53. S. Rzepiela, Dies Irae, Adam i Ewa, partia tenoru, nr 2, t. 32-34.

Czes¢ 111 Sqd ostateczny

Sgd  ostateczny pomimo  mniejszego  zrdéznicowania ~ wewng¢trznego
1 rozbudowania strukturalnego, stanowi prawdopodobnie najwicksze wyzwanie sposrod
wszystkich czgdci dla artysty §piewaka. Zawiera on w sobie material muzyczny z dwoch
poprzednich odston, pod wzgledem formy jest analogiczny do Dnia Gniewu jednak
material muzyczny jest skondensowany. Fragmenty czysto instrumentalne, momenty
ciszy, ktére pozwalaty na odpoczynek pomig¢dzy kolejnymi sekcjami partii tenorowej,
tutaj sg znacznie ograniczone, a ekspresja wynikajaca z dramaturgii tekstu oraz muzyki
towarzyszacej glosowi, juz od samego poczatku wprowadza poczucie kulminacji, ktora
rozrasta si¢ wraz z przebiegiem utworu. Rowniez materiat dzwickowy 1 agogiczny
zapisany dla tenora jest trudniejszy — pojawia si¢ wigcej wysokich dzwigkow i fraz
zbudowanych wokot nich, zaggszczenie narracji nie pozwala na spokojny oddech,
a wymagania interpretacyjne zapisane przez kompozytora rozposcieraja si¢ od
poczatkowego con orrore, di fronte alla maesta, przez sull’orlo della follia oraz di fronte
alla morte, az do annunciando la fine del mondo. Sqd ostateczny rozpoczyna si¢
recytatywem zwieficzonym wyeksponowang frazg rozpietg od B do a’, aby tak niskie
dzwigki mogly swobodnie wybrzmie¢, gltos $piewaka musi pozosta¢ §wiezy, pomimo

tego, ze emocjonalnie caty cykl moze prowokowa¢ do forsowania glosu.

mp piu f

g) bi_ IrjI Ir/ IYJ Irl ¥ }J lr)‘ r r r

wy-pe-Inia ja-cej wsze-chéwia-tow prze-stwo-ry, ro - zpo - czal Sad.

Przyktad 54. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, partia tenoru, t. 8-9.

W kontekscie partii tenorowej, Sgd ostateczny jest najbardziej intensywng czgscia
cyklu w aspektach technicznych i1 ekspresyjnych. Zintegrowany materiat poprzednich
piesni, zamknigty w oscylujacych w ekstremach S$rodkach wykonawczych, miesci
w sobie dwie najwazniejsze kulminacje cyklu. W 5 takcie odcinka nr 6, ktéry zawiera
opis zdrady Ewy pojawia si¢ szereg wskazowek ekspresywno-wyrazowych od

kompozytora. Oprocz bardzo opisowego: Quasi senza misura, poco ad libitum; con la
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consapevolezza della sconfitta (,prawie bez miary, ze $wiadomoscig porazki”),
znajdujemy kluczowe zdanie: tutto e compiuto (,,dokonato si¢”’). Sa to stowa pochodzace
z Ewangelii wedlug $w. Jana, wypowiadane przez Jezusa na krzyzu, tuz przed swoja
$miercig’®. Biblijny cytat wpisuje sic w Kasprowiczowska estetyke itworzy wazng
alegorig, wskazujacg cigzar semantyczny tego odcinka.

Pochissimo meno mosso;
Quasi senza misura, poco ad lib.;
con la consapevolezza della sconfitta.
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Przyktad 55. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, partia tenoru, nr 6, t. 108—110.

Melodia odcinka nr 6 w stosunkowo wysokim rejestrze, zapisana w dynamice piano, po
tak obcigzajacym wokalnie do tego momentu materiale nutowym jest newralgicznym
punktem Dies Irae. Kompozytor poprzez trzykrotne powtorzeniu pionu akordowego na
przestrzeni trzech taktow zar6wno na poczatku jak i na koncu numeru 6, stworzyl rowniez
przestrzen na przygotowanie dla wokalisty przed numerem 7, bgdacym ogromnym
wybuchem emocjonalnym i muzycznym, jako konsekwencji poprzedniego segmentu.
Zawiera si¢ w nim bardzo geste nagromadzenie apostrof, zapisanych przez Rzepiel¢ na

falujgco-wznoszgcej linii melodycznej, osiagajacej najwyzsze dzwieki cyklu — b°

Py o L g
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ord

Przyktad 56. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, partia tenoru, nr 7, t. 121-127.

Kontynuacja tresci numeru 6, s3 numery 7 18. Partia tenorowa, przedstawia w nich
eksplozje ekspresji pod postacig desperackiego gniewu, szalenstwa, pogardy,

krystalizujacy si¢ w ostatniej frazie odcinka 8 w bluzniercza apostrofe.

70 A gdy Jezus skosztowat octu, rzekt: « Wykonalo sie!» I skloniwszy gtowe oddat ducha”., J 19, 30, Biblia
Tysiaclecia.
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III Sqd ostateczny
przed nrem 7 (t. 121-140)

Piu mosso (J=75) ardentemente (,,zarliwie”)

nr taktu | tekst slowny tempo, dynamika, ekspresja

121 Ma dusze pali piu f molto espressivo, disperatamente, con rabbia (,,desperacko,
z gniewem”)

wieczna, nie zamkni¢ta rana!
Kt6z mi lekarstwo poda?
126 Ojcze rozpusty!

Nic, co si¢ stato piu
pod sklepem niebioséw,

bez Twej si¢ woli nie stato!

131 O zrodto

zdrady! yia

Przyczyno grzechu
134 i zemsty, i rozpaczy szalen-

czego $miechu! pin mf

szalen czego $miechu! szalen czego $miechu! accelerando, perdermi nella follia (poco a poco piu fuori di tempo)
139-140 (,,gubigc si¢ w szalenstwie” (,,stopniowo coraz bardziej poza

Kyrie elejson tempem”))

poco pit mosso (1=80)

molto rallentando

Tabela 21. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, nr 7, tekst stowny, agogika i ekspresja.

Przed wienczacym numer ,,Kyrie eleison”, emocjonalny zryw wokalny konczy si¢
w taktach 135-136 powtarzang fraza ,,szalenczego $miechu”, ktdry zostat opisany za
pomocg charakterystycznej, wiele méwigcej wskazowki ekspresywnej: perdermi nella
follia (gubiac si¢ w szalenstwie), pozwalajagc wykonawcy wynies¢ ekspresje poza rygor

agogiczny (poco a poco piu fuori di tempo), podkreslajac teatralny charakter dzieta.
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Przyktad 57. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, nr 7, t. 135-140.

111 Sqd ostateczny
nr 8 (t. 141-150)

Pesante, maestosamente (i=55) (,,ciezko, majestatycznie”)

nr taktu | tekst slowny tempo, dynamika, ekspresja

141 Sadz, Sprawiedliwy! con disprezzo (,,z pogarda”)
Krusz $wiatow posady,

145 rozzegnij wielki pozar w tle- molto piu fluente (J=75)

146 jacej iskierce, na

147 popiot spal Adama oszu- meno mosso (1=65)

148 kane serce rallentando
i

149 ptacz! Z nim razem ptacz, kamienny, lodowaty

Boze!

grave (I=ca 50); quasi senza misura, ad libitum (seguirente il solista)
quasi parlando (,,powaznie, prawie bez miary, podazajac za solista,

prawie mowiac”)

Tabela 22. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, nr 8, tekst stowny, agogika i ekspresja.

W taktach 147—-149 solista ma mozliwo$¢ w wygodnej $rednicy, na powtarzanym
dzwigku ¢! za posrednictwem deklamacyjnej frazy wypowiedzie¢ dobitnie w imieniu
podmiotu lirycznego, pretensj¢ do Boga. Rzepiela zapisal dzwigki solisty w ciszy

pomiedzy uderzeniami forte dzwigku c, powierzonymi catemu zespotowi, a samo ostatnie
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wykrzyknienie ,,Boze” opracowal jako skok kwinty zmniejszonej od es’ do a w dot.
Tenor poprzez swoj $piew powinien stworzy¢ wypowiedz bedaca roztadowaniem

napiegcia dramaturgicznego narastajacego konsekwentnie od samego poczatku cyklu.

In tempo .=50;

e Grave (- = ca 50); L.
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Przyktad 58. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, nr 8, t. 146—150.
III Sqd ostateczny
nr 9 (t. 151-163)
Piu mosso (J=065); tutta forza (,,z cala sitg”)
nr taktu | tekst stowny tempo, dynamika, ekspresja
151 Niech Twa surma przerazliwa di fronte alla morte (,,w obliczu $§mierci”)
echem ptaczu si¢ odzywa
nad pokosem Twego zniwa...

158 Dwujezycznego smoka, Szatana o trzech grzbietach meno mosso di tempo precedente (/= ca 60); quasi senza
misura, ad lib. (seguirente il solista); piv mf, quasi
declamativamente; melorecitazione; annunciando la fine del
mondo (,,prawie bez miary, prawie deklamacyjnie,
melorecytacja, oglaszajac koniec §wiata”)

159 zwalczyt w wielkim boju archaniot panski, Michat,

160 i zginat w otchtani.

Tabela 23. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, nr 9, tekst stowny, agogika i ekspresja.

Odcinek 9 ma niezwykty tadunek dramatyczny, ktorego gldéwnym ,,aktorem” jest

tenor. Wyraznie dzieli si¢ na dwie cze¢$ci: bardzo dramatycznag: takty 151-154 oraz takty
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158-169 zawierajace ostatni obraz gingcego $wiata. Ma on forme melorecytatywu.

Kompozytor wyraznie podkreslit muzycznie t¢ wypowiedz oraz dat §piewakowi wszelkie

srodki by mogl przela¢ w nig cala swoja interpretacje. W tych stowach Kasprowicza

mozemy doszukiwac si¢ skrystalizowanych uczu¢ i mysli Adama w kontekscie zarowno

poematu, jak i cyklu, w zwigzku z tym cate naprezenie emocjonalne, budowane w partii

tenorowej, znajduje swoje catharsis w tych taktach. Po tak wyczerpujagcym kondycyjnie

pod wzgledem techniki wokalnej oraz wrazliwosci artystycznej przebiegu, nastepuje

deklamacyjne ogloszenie konca §wiata w taktach 158—160, zapisane na powtarzanym

dzwicku d. Jest to miejsce w Dies Irae o niebagatelnym znaczeniu, podkresla to tym

bardziej pojawiajaca si¢ w numerze 9 melodia choratu (przykl. 58, s. 98), oddzielajaca

klamrg znaczeniowg esencjonalng materi¢ cyklu i sugerujac, ze to co nadejdzie dalej, jest

swego rodzaju postowiem.
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Przyktad 59. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, nr 9, t. 151-157.

Cze$é IV Koniec Swiata

Koniec Swiata Rzepiela zapisal quasi attaca po czeéci III. Otwiera go

kontynuowana na dzwigku d, fraza a cappella quasi parlando, senza tempo. Zmieniony

enharmonicznie motyw Adama pojawiajacy si¢ na poczatku numeru 1, opisany zostat
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okresleniem ekspresji impotente, pozostaje ono wlasciwie dla interpretacji prawie calej

czesci I'V. Partia wokalna zdominowana jest przez srednice i niskg $rednicg, co pozwala

na swobodng interpretacj¢, atakze z perspektywy techniki na uspokojenie oddechu

i ciala. Faktura i instrumentacja catego ogniwa pozostawig szeroka przestrzen akustyczng

do interpretacji tekstu w sposéb bardziej zblizony do kameralnego. Rzepiela uzyt

miejscami akordow w dynamice pp lub ciszy, z ktérych wytania si¢ fraza tenorowa,

dzigki temu, wykonawca moze stworzy¢ kontrastujacg z poprzednig czescig atmosferg

intymnej wypowiedzi. Numer 3 jest ostatnim wybuchem muzyczno-tekstowe;j ekspresji,

zapisanej w partii wokalnej we frazie zapisanej w lub ponad tenorowym passagio.

Pesante, pochissimo piu fluente Pochissimo piu pesante,
di tempo precedente persistentemente Molto tenuto
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Przyktad 60. S. Rzepiela, Dies Irae, Koniec Swiata, partia tenoru, nr 3, t. 37-40.

IV Koniec Swiata
nr 4 (t. 44-55)

Di fronte alla fine; quasi senza misura, senza tempo (naprzeciw konca, prawie bez miary, bez tempa)

nr taktu | tekst slowny tempo, dynamika, ekspresja
44 P, quasi recitativo, ad libitum, come in delirio, apatico (prawie
recytatyw, jakby w delirium, apatycznie)
A c6z powstanie ponad nico$ciami,
48 gdzie ongi byly §wiaty quasi parlando (prawie mowigc)
iJa, w che¢ zycia bogaty,
a dzi$ w umarlych postawiony rzedzie?
50 pauza generalna na poczatku taktu. Potem SOLO
Niech nic nie bedzie!
52 Amen poco rallentando
53

Bo c6z by¢ moze, jeslim ja zaginal?...
Na wszystko mrok nico$ci nieprzebyty
spltynat

Amen.

poco meno mosso

Tabela 24. S. Rzepiela, Dies Irae, Koniec Swiata, nr 4, tekst stowny, agogika i ekspresja.
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Ostatnie dziewie¢ taktow cyklu Dies Irae sa wypowiedzig w postaci recytatywu,
mogacego kojarzy¢ si¢ z pewnego rodzaju refleksja, podsumowaniem i dopowiedzeniem
po wydarzeniach, ktore do tej pory mialy miejsce w utworze. Z punktu widzenia
wykonawcy, istotna jest przede wszystkim nieoczywisto$¢ harmoniczna przebiegu —
utrzymujacy si¢ w sekcji smyczkowej akord C-dur utrudnia zaspiewanie poprawnych
wysokosci melodii glosu zapisanej w c-moll. Ponadto kompozytor powtarza okreslenie
di fronte alla fine (,,w obliczu konca”), ktore znajduj¢ si¢ rowniez na samym poczatku
linii tenorowej w pierwszej cze¢sci. Warto przemysle¢ ten zabieg i dostosowac¢ do niego
interpretacje, gdyz jest to ewidentnie punkt widzenia okalajacy cate dzieto. Swiadomosé
tragicznego losu 1 nieuchronnego ,konca” towarzyszy wigc Adamowi od samego
poczatku. Charakterystycznym elementem partii, sg tutaj takze liczne pauzy z dodang
fermata. Odpowiednia ,,gra cisza”, ktora dzieli dluzszag wypowiedZ na krotkie urywki,

pozwala tym lepiej zrealizowaé wskazane come in delirio.
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Przyktad 61. S. Rzepiela, Dies Irae, Koniec Swiata, nr 4, t. 44-46.

Cykl zamyka si¢ wyciszeniem do$wiadczanym przez wykonawcow i stuchaczy.

Zakonczenie przynosi poczucie uspokojenia, po bardzo intensywnym izmiennym
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przebiegu catosci. Wykorzystanie ostatnich stow poematu, szczegodlnie nasyconego
semantycznie ,,amen”’, $piewanego, a wlasciwie prawie powiedzianego Ww niskiej

dynamice, skutkuje wrazeniem domkniecia formy i ostatecznego zakonczenia Dies Irae.
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Rozdzial IV
Porownanie muzycznych opracowan Kasprowiczowskich Hymnow
w dzielach Szymanowskiego i Rzepieli pod wzgledem

interpretacyjno-wykonawczym

1. Wymagania i trudnosci wykonawcze obu utworow

Cykle Stanistawa Rzepieli i1 Karola Szymanowskiego niosa ze sobg szereg
réznorodnych wyzwan dla artysty $piewaka. Wiele z nich bedzie odmiennych dla obu
cykli, co wynika bezposrednio zrdznic jezyka muzycznego, uzytego przez
kompozytorow, a czes¢, zwigzanych bezposrednio ztekstem, moze by¢ do siebie
podobna.

Poréwnujac dwa badane cykle mozna odnalez¢ w nich nastepujace podobienstwa:

1. Istota spajajaca Dies Irae Stanistawa Rzepieli oraz Trzy fragmenty Karola
Szymanowskiego jest oczywiscie wybor tekstow, oraz jego opracowanie w partii
wokalnej, bedace opracowaniem sylabicznym =z nielicznymi wyjatkami, w ktérych
wystepuja uzasadnione (np. stylizacja u Szymanowskiego, lub wprowadzenie stow
Kasprowicza do oryginalnej melodii sekwencji dies irae) niezbyt liczne melizmaty.

2. Zestaw srodkéw wykorzystany przez obu kompozytorow do umuzycznienia
poematow rdzni si¢ od siebie, jednak mozemy odnalezé pewne wspdlne elementy.
Wspomniane wczesniej szerokie spektrum dynamiczne obu kompozycji, szczegdtowe
okreslenia agogiczne, ale takze nagle zrywy ekspresji, zmiany artykulacji, miejscowe
stylizacje czy imitacje oraz cytaty i ekspresjonistyczny dramatyzm. Stanistawa Korwin-
Szymanowska wskazala, ze Trzy fragmenty balansuja miedzy $piewem a recytacjg’', za$
Stanistaw Rzepiela podkreslit istniejagce podobienstwo miedzy swoim utworem,
a rozbudowanym recytatywem accompagnato™. Jezeli jednak przyjrzeé¢ sie jezykowi
harmonicznemu oraz wykorzystanej rytmice obu cykli, unaocznig si¢ wyrazne kontrasty.
Karol Szymanowski, korzysta zjezyka harmonicznego bedacego sprzezeniem
plagalno$ci i modalno$ci”, z wyraznie ostabionymi relacjami funkcyjnymi, pelnym

chromatyki Odnalez¢ w nim mozna zwroty melodyczne charakterystyczne dla skal

"l Stanistawa Korwin-Szymanowska, Jak nalezy Spiewac utwory Karola Szymanowskiego, Gebethner
1 Wolff, Warszawa 1938, S. 54 [https://polona.pl/item-view/al27a324-9bee-4¢84-b948-
c2e8f68f2ea5?page=55, dostep: 10.09.2025].

2 Poglad wyrazony przez Stanistawa Rzepiele w korespondencji z autorem opisu pracy doktorskiej.

3 D. Jasinska, op. cit.
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frygijskich, eolskich i lidyjskich. Spiewak musi odnalezé si¢ w rozbudowanym $wiecie
wspotbrzmien Karola Szymanowskiego, aby w peini zrealizowa¢ zamyst kompozytora.
Skrupulatna wspotpraca z pianista i Swiadomos¢ swojej funkcji w danym fragmencie
utworu jest tutaj obowigzkowa. Skutkuje to takze zmiang roli $piewaka z solisty ma
wspotwykonawce. Stanistaw Rzepiela, odchodzac od harmoniki funkcyjnej, zastosowat
czesto zmieniajace si¢ centra tonalne, pojawiaja si¢ liczne oscylacje akordow pomigdzy
dur a moll, obecne sg struktury akordowe pozbawione tercji. Przyktadowo w Koncu
Swiata, partia tenora zapisana zostala w c-moll, na tle rozbrzmiewajacego C-dur, co
tworzy metaforyczne pottonowe tarcie pomigdzy partig solisty izespotu. Struktura
utworu zbudowana jest takze na lejtmotywach, sposrod ktorych, pewne z nich pojawiaja
si¢ zawsze w tych samych dzwigkach. Linia melodyczna solisty, budowana cze¢sto
poprzez dysonanse ichromatyke, umiejscowiona na tle skomplikowanego jezyka
harmonicznego kompozytora, prezentuje duze wyzwanie w juz procesie przyswojenia
partii przez wokaliste. Niezbedna staje si¢ §wiadomos$¢ tego, jak glos koresponduje
z warstwg instrumentalng, jak réwniez, w ktérych miejscach kompozytor wykorzystat
powtarzajace si¢ przez caly cykl zwroty melodyczne. Rytmika Dies Irae opiera si¢ na
polimetrii sukcesywnej, ktora staje si¢ ekwiwalentem dla tekstu Kasprowicza, ktory takze
jest nieregularny, raczej balansuje miedzy r6znymi uktadami, w zaleznos$ci od potrzeby
okreslonej dramaturgia. Dla wykonawcy jest to wysoce wymagajacy element dzieta,
szczegblnie w sytuacjach szybkiego tempa, naglych jego zmian lub rozbudowanych
wielotaktowych fraz, w ktorych kompozytor wskazat accelerando. Polimetrie, cho¢ nie
tak regularng jak u Rzepieli, odnajdziemy w Trzech fragmentach, gdzie podobnie jak
harmonika, jest ona wskazaniem kontekstu emocjonalno-znaczeniowego w obrebie
danego fragmentu. Wielokrotnie obecne zmiany tempa, nadajace wiasciwy wymiar
ekspresji, a takze liczne fermaty i pauzy retoryczne wpisuja si¢ we wspomniany wyzej
charakter deklamacyjny dzieta i nadaja mu wyraz naturalnej wypowiedzi. Wyczucie
zapisu rytmicznego kompozytora oraz przelozenie go na naturalng ekspresje, a nastgpnie
zgranie jej z pianistg jest istotg stworzenia formy wypowiedzi artystyczne;.

3. Wymagajaca partia glosu tenorowego, ktora swobodnie uzywa réznych
technik, takich, jak: recytatyw secco, accompagnato, $piew gregorianski, melorecytacja
(skrzydtami trzepoce, jak ptak), sprechgesang.

Faktura monofoniczna lub recytatyw secco zostaly wykorzystane do
umuzycznienia wypowiedzi podmiotu lirycznego o charakterze osobistym. Jednym

z takich przyktadow, moga by¢ takty 1-10 (przykt. 62, s. 105) w Swiety Boze. Podobne
106



frazy a cappella refleksyjne, czy osobisto-intymne w swoim charakterze, mozemy

odnalez¢ w Dies Irae (przykt. 39, s. 71; przykl. 52, s. 92; przykl. 61, s. 101). Nasuwa to

mysl, ze zaréwno Rzepiela jak 1 Szymanowski w podobny sposob zinterpretowat

1 opracowat muzycznie fragmenty poematu, zawierajgce wyznania podmiotu lirycznego.

Lento mesto
w powolnym, powaznym ruchu

KAROL SZYMANOWSKI, OP. 5
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Przyktad 62. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Swiety Boze, t. 1-10.

Mozna dostrzec takze pewien stopien podobienstwa pomiedzy zakonczeniami

Trzech fragmentow oraz Dies Irae (przykt. 63, 64, s. 106).
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Przyktad 63. S. Rzepiela, Dies Irae, Koniec swiata, nr 4, t. 51-55.
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Przyktad 64. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Moja piesi wieczorna, t. 124—128.

Oba zakonczenia sg zblizone do siebie refleksyjnym, melancholijnym charakterem, niska,

stopniowo obnizang dynamika (p — pp — ppp) dynamika, opatrzone przez kompozytoréw

oznaczeniami graficznymi diminuendo. Koniec swiata konczy fermata na nutach partii

fortepianu i tam-tamu, z zaznaczonym diminuendo w obrebie catego taktu, co mozna

interpretowac jako sprowadzenie obu brzmien do poziomu ciszy. Moja piesn wieczorna,

oproécz oznaczenia morendo (zamierajac), zostala zakonczona pauza nad ktora
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Szymanowski zapisal fermat¢, wskazujac wyraznie cisze, ktéra powinna ,,zagraé”
ostatnie pot taktu piesni.

Procz tego recytatywy wobu cyklach przybieraja rozne postaci.
U Szymanowskiego staja si¢ rowniez inwokacjami, modlitwa. U Rzepieli za$ pojawiaja
si¢ w postaci czystej deklamacji nasladujacej mowe (przykt. 50, s. 90), poprzez fragmenty
opisane przez kompozytora jako recytatywy (przykt. 39, s. 71; przykl. 52, s. 92), po
fragmenty stylizowane na choral gregorianski, oraz o charakterze modlitewnym (przyk.
65). Dokladniejsza analiza wspomnianych przykladow zostala przedstawiona
w Rozdziale III niniejszej pracy.

1. Numer 6 w Sgdzie ostatecznym miesci w sobie wyjatkowo dramatyczny tekst,
opracowany w formie recytatywu accompagnato (przykit. 65). Warto skojarzy¢ ten
przyktad z taktami 9-18 pies$ni Jestem i ptacze (przykt. 3, s. 35). Przy powierzchownym
spojrzeniu mozna nie dostrzec podobienstwa, jednak poprzez rozpatrzenie charakteru
stow 1 sposobu ich umuzycznienia uwydatniajg si¢ nastepujace elementy — podobny
tragizm obu wypowiedzi, wzmocnienie instrumentalne iurytmizowanie slow
o najwiekszej warto$ci semantycznej, dominujgca dynamika piano rosnaca do forte wraz

z rozwojem wypowiedzi.

pocorall. . . Poco meno mosso pocoaccel.. . . . . . . . . L . rall. . L L L L L L L L Lo L
m <ﬂfpux.V. P I i

S swo - im cie - niem

Przyktad 65. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, nr 6, t. 111-113.

Recytatyw w partii tenorowej w numerze 11 partytury Dnia Gniewu Stanistawa
Rzepieli, poprzez swo6j modlitewny charakter (quasi preghieramoso), moze nasunaé

skojarzenie z suplikacja, ktorej uzyt Karol Szymanowski w Swiety Boze.
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Przyktad 66. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzierr Gniewu, nr 1011, t. 165-170.

4. Zarowno w cyklu Szymanowskiego, jak i Rzepieli, wymagany jest ten sam
rodzaj techniki glosowej. Szczegdlnie nalezatoby skojarzy¢ wymagany rodzaj techniki
ztym, ktéry wykorzystywany jest do wykonywania oper romantycznych,
postromantycznych i werystycznych. Szukajac podobnych wymagan glosowych
w polskiej literaturze wymieni¢ nalezy: Moniuszke, Nowowiejskiego, a takze
Szymanowskiego w dzietach operowych (np. Krol Roger).

Poréwnanie dziel Szymanowskiego i Rzepieli ujawnilo tez liczne roznice
pomiedzy tymi dwoma utworami:

1. Przy pierwszym spojrzeniu na materiat nutowy lub zapis audio, oczywistg staje
si¢ roznica dlugosci Dies Irae oraz Trzech fragmentow z poematow Jana Kasprowicza.
Wedhug nagrania autora pracy przedstawia si¢ ona nastepujaco: Stanistaw Rzepiela, Dies
Irae — 37:30, Karol Szymanowski, Trzy fragmenty z poematow Jana Kasprowicza —
18:21. Niemal 20 minut r6znicy w utworze napisanym tylko dla jednego §piewaka potrafi
mie¢ kolosalne znaczenie, w zalezno$ci od materialu dzwigkowego, ktory artysta
zobowigzany jest wykonaé. W tym przypadku, oba cykle zawieraja w sobie bardzo
wymagajace partie wokalne, nieszcz¢dzace $Spiewaka ani pod wzgledem wymagan

interpretacyjnych, ani w zakresie trudno$ci technicznych, co zostalo bardziej
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szczegdtowo omowione w rozdziatach I1 1 II1. Zatem pod wzgledem kondycji potrzebnej
wykonawcy na zaspiewanie catosci dzieta, cykl Dies Irae jawi si¢ jako zdecydowanie
bardziej wymagajacy.

2. Podazajac dalej tropem poréwnywalnych parametrow, nalezy wskaza¢ na
zakres skali glosu, w jakiej zapisana zostala partia wokalna. Stanistaw Rzepiela
zaplanowal wykorzystanie prawie calej rozpigtosci glosu tenorowego, od niskiego,
rzadko spotykanego u tenora B az do wysokiego b’. Szymanowski nie przeznaczyl Trzech
fragmentow dla konkretnego typu glosu, wkazdym razie w dostgpnych Zzrédlach
historycznych nie znajduje si¢ taka informacja. Co prawda, Andrzej Chiopecki, podaje za
Kornelem Michalowskim informacje, ze przyjaciel Karola Szymanowskiego — Jarostaw
Iwaszkiewicz twierdzil, ze pierwotnie cykl istnial z przeznaczeniem na tenor i baryton,
jednak nie jest to potwierdzone’™. Wiemy, ze pierwsza wykonawczynig byla siostra
Szymanowskiego, dysponujgca sopranem liryczno-koloraturowym. Na przestrzeni cyklu
wokalista korzysta z zakresu od B do g, co w pordwnaniu z Dies Irae stawia artyScie
podobne wymagania w dolnym rejestrze, natomiast w gérnym rejestrze mozna dostrzec
az tercj¢ matg réznicy. Roznica tego typu, ktora dotyczy ekstremum skali, moze czg¢sto
okaza¢ si¢ kluczowa chocby przy decyzji wykonania danego cyklu. Jest to zwigzane
znaturg glosu ludzkiego, ograniczeniami technicznymi, organicznymi 1 tez
kondycyjnymi, jezeli wezmiemy pod uwage wczesniej wspomniany czas trwania.
Nasuwa si¢ wniosek, ze cykl Karola Szymanowskiego, cho¢ nie mozna tego
sformutowania udokumentowaé bez kontekstu poréwnawczego, jest w tym zestawieniu
bardziej przystepny. Swiadczy¢é otym moze fakt, ze Trzy fragmenty byly isa
wykonywane zardwno przez glosy tenorowe (cho¢ nieczgsto), jak 1sopranowe
1 mezzosopranowe. Trzeba jednak wskaza¢, Ze przystepnos$¢ ta jest najwigksza dla
glosow mezzosopranowych, ze wzgledu na ambitus Trzech fragmentow.

3. Ogromng réznice¢ w wymaganiach stawianym soli$cie zaobserwowa¢ mozna
w warstwie muzycznej. Dotyczy to zaréwno rytmiki, jezyka muzycznego, kreowania
frazy wokalnej, sposobu wykorzystania gtosu, dtugosci utworu i ambitusu partii w obu
cyklach. Dies Irae, zostato napisane przez Rzepielg jako konkretnie przeznaczone na glos
tenorowy. Kompozytor wykorzystat prawie catg skale, wedlug tradycyjnej klasyfikacji
rozpoS$cierajgc partie solisty w zakresie B-b!. W zalezno$ci od cze$ci cyklu, pojawig sie

fragmenty, w ktorych bardziej obcigzony bedzie rejestr dolny, gorny lub $rodkowy, zatem

* A. Chlopecki, op. cit., s. 246.
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interpretacja cyklu wymaga opanowania operowania, w bardzo szerokim zakresie
dynamicznym, w obrebie dwoch oktaw, z duzg swoboda pozostawiajagcg miejsce na
interpretacje te osobistg oraz narzucong przez kompozytora w warstwie agogicznej. Trzy
fragmenty przeznaczone zostaty przez Karola Szymanowskiego na gtos i fortepian, nie
zostal tu wskazany konkretny jego rodzaj. Partia napisana zostala pomiedzy B-g’.
W tradycji wykonawczej utartej od powstania utworéw, cykl ten wykonuja soprany,
mezzosoprany, alty, rzadziej tenory’>. Cykl czesto ktadzie nacisk na dolny i $srodkowy
rejestr, pozostawiajac poruszanie si¢ w obrebie gornych dzwigkdw na momenty
kulminacyjne, kompozytor jednak wprowadzit warianty melodii (ossia), ktére pozwalaja
wyzszym gtosom na swobodniejsze budowanie frazy. Stawiane wymagania dla Spiewaka
posréd okreslen agogicznych i dynamicznych wskazuja na potrzebe posiadania
umiejetnosci wykorzystania réznorodnych koloréw i odcieni w glosie, oraz kreowania
frazy od ppp do fif. CzgSciowo omowione powyzej elementy mozemy zaliczy¢ do
podobienstw, a czesciowo do réznic pomig¢dzy cyklami.

4. U Szymanowskiego, z perspektywy glosu tenorowego, jest to niewatpliwie
bardzo czeste utrzymywanie melodii w obrebie niskiej $rednicy, ponizej ¢!. Wystepujace
w bezposrednim sgsiedztwie takich miejsc nagle zwroty emocjonalne, czgsto zwigzane
z odmienng dynamika, wyzszym umiejscowieniem melodii 1 nat¢zeniem ekspresji, staja
si¢ wyjatkowo trudnymi zadaniami technicznymi. W takich sytuacjach istnieje ryzyko
zaburzenia cigglosci frazowania oraz w konsekwencji — zafalszowanie emocjonalne.
Przyktadowo, sam poczatek cyklu zawiera w sobie opadajace do dolnych rejestréw gltosu
melodie, po ktorych wyzsze frazy, jezeli chcie¢ je zaspiewa¢ w poprzednim charakterze,
moga okaza¢ si¢ problematyczne (przykt. 61, s. 101). W tej samej piesni, mozemy
znalez¢ wigcej miejsc o podobnym charakterze. Jednym z najtrudniejszych

»przeskokow” tego typu, sa takty 101-109 (przykt. 67,s. 111).

> Np. Szymanowski: Complete Songs for voice and piano, vol. 1, Piotr Beczala, Reinlid Mees, Channel
Classics, 2012.
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Przyktad 67. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Swiety Boze, t. 101-109.

Fermata emocjonalna wpisana przez kompozytora, umozliwia przejScie pomigdzy fff oraz
pp subito, jednak wykonanie poprawnie technicznie, natychmiast po kulminacyjnej
frazie, jest wyjatkowo trudnym zadaniem dla artysty S$piewaka. Konieczne jest
natychmiastowe opanowanie emocjonalnego napigcia, atym samym uspokojenie
oddechu. Wzigcie nowego oddechu, racjonalnie zaplanowane, musi umozliwié
wykonanie kolejnej frazy w dynamice pp.

Przyktadem innego rodzaju wyzwania wykonawczego, jest doprowadzenie i sama
kulminacja piesni Jestem i placze. Po wielotaktowym marszu pogrzebowym, powrocie
tematu muzycznego z poczatku piesni, bez zadnej przerwy dla wykonawcy, nastgpuje

facznik majacy doprowadzi¢ z powrotem do cytatu z suplikacji (przykt. 68, s. 112).
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Przyktad 68. K. Szymanowski, Trzy fragmenty..., Jestem i ptacze, t. 66-72.

Wprowadzone przez kompozytora accelerando, dwukrotnie powtorzone w taktach: 66
oraz 69, staje si¢ czynnikiem dodatkowo utrudniajagcym realizacje tych taktow przez
wokaliste. Brakuje miejsca, w ktorym $piewak moze wzig¢ swobodny oddech, gdyz
»zapas” oddechu moéglt zosta¢ juz nadwyrezony przez silne w ekspresji poprzednie
fragmenty. Pojawia si¢ realny problem, ktory moze zosta¢ rozwigzany jedynie przez
,dobranie” powietrza, kosztem przerwania frazy. Accelerando dla wokalisty oznacza
w tym przypadku jeszcze mniej czasu na taka strategie. Planujagc oddechy musimy
uwzgledni¢ stopniowe przyspieszanie tempa, gdyz naturalnie wptywa to na dystrybucje
oddechu. Autor nagrania uznat, ze wykrzyknik, nastepujacy po stowie ,,gwiazdami” jest
miejscem semantycznie najlepszym na oddech. W konsekwencji spojnik ,,i”, Spiewany
na ostatniej 6semce taktu 68, musiat zostac¢ skrocony do nuty szesnastkowej. Mozliwe sg
inne warianty oddechowe w tej frazie, jednak ten, wydat si¢ autorowi najbardziej spojny
z jego interpretacja. Podobna problematyka zwigzana z brakiem mozliwosci dobrania
swobodnego oddechu, wigze¢ si¢ tak naprawde z catg koncowka Jestem i placze. Partia
wokalna juz od taktu 54 jest wyjatkowo intensywna iaz do samego konca rosngca
w natezeniu ekspresji. Wymagan tego typu raczej nie odnajdziemy w Dies Irae Rzepieli.

Kompozytor zaplanowal partic wokalng z duza S$wiadomo$cig pracy instrumentu,
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a fragmenty, ktore moga okaza¢ si¢ problematyczne jak np. takty 8690, rozdziela
przecinkiem w partii wokalnej od kolejnej frazy, zaczynajacej si¢ w takcie 91 z nutg
szesnastkowa przedtaktu ,,i” obecng w takcie 90 (przykt. 69). Pozwala to §piewakowi
gospodarowaé¢ oddechem bez nadwyrezen jego zasobow w zgodzie z zapisanym

materialem muzycznym.
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Przyktad 69. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, nr 5, t. §85-90.

5. Pierwsze spojrzenie na Dies Irae Stanistawa Rzepieli, moze nasuna¢ wniosek
o trudnosci, zwigzanej z jezykiem muzycznym oraz skomplikowang polirytmia, ktorej

przyktady znajdziemy na przestrzeni catego cyklu (przykt. 70, s. 114).
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Przyktad 70. S. Rzepiela, Dies Irae, Dzierr Gniewu, nr 15, t. 244-248.

Nieintuicyjna melodia w partii tenorowej, prowadzona w nieregularnym, zmieniajacym
si¢ metrum, w ustawicznym accelerando wprowadzonym na poczatku nr 15, jest
znaczacym wyzwaniem, wymagajacym od $piewaka nie tylko umiejetnosci technicznych
zwiagzanych z emisja, ale rowniez precyzyjnej rytmiki. Dodatkowa trudnos$cia jest fakt,
ze accelerando jest prowadzone w zespole w duzej mierze w odniesieniu do partii
wokalnej. Oznacza to, ze zgranie calego zespotu, lezy w duzej mierze w dobrze
wyartykutowanych, rytmicznych i styszalnych dla reszty zespolu dzwigkach tenora.
Przyktadem, ktory moze dostarczy¢ podobnego rodzaju zmagan moze by¢ nr 5 w czgsci

Sqd ostateczny (przykt. 71, s. 115).
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Przyktad 71. S. Rzepiela, Dies Irae, Sqd ostateczny, nr 5, t. 71-77.

Zapisane przez kompozytora quasi rubato, poco rallentando oraz pozostate
okreslenia, dotyczace juz nie tempa, ale rodzaju ekspresji, podnosza poprzeczke dla
wykonawcy. Duzy ambitus, nie bedacy w swej rozpigtosci weale unikalnym dla tych
konkretnych taktow, oraz nieustajgca polirytmia, to powtarzajace si¢ elementy, mogace
jawi¢ sie jako wyzwanie. Warto wspomnie¢, ze ,,wiersz wolny” do ktorego czgsto blisko
jest poematom Kasprowicza, jest powodem zapisu muzyki w powtarzajacych sig
nieregularnych uktadach ré6znych metrum, co pozwala z kolei w jak najlepszy sposob
zachowac oryginalng wersyfikacje, a takze podkresli¢ akcenty stowne. Solista musi wigc
by¢ u Rzepieli punktem rytmicznego odniesienia dla catego zespotu, ktory ze wzgledu na
specyfike muzyki, nie zawsze bedzie si¢ nawzajem slyszat. Jest to duza

odpowiedzialnos¢, ktéora nie jest wymagana w Trzech fragmentach Karola

Szymanowskiego.
2. Réznice wynikajgce z obsady obu dziel

Czg$¢ roznic, zardéwno interpretacyjnych, jak i technicznych, wynika organicznie
z przeznaczenia obu cykli na dwie zupelnie odmienne obsady. Pierwszym najbardziej

oczywistym elementem, wynikajagcym z roznic obsadowych w obu dzielach sg rdzne
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poziomy dynamiczne pojawiajace si¢ wnich oraz gestos¢ faktury. Forte
u Szymanowskiego nie jest réwnoznaczne z forte u Rzepieli, co skutkuje doborem
zréznicowanych srodkow technicznych.

Wigkszy sklad instrumentalny zalozony przez Rzepiele sugeruje Spiewakowi
korzystanie z metody $piewu wlasciwe] scenie operowej. Podej$cie kameralistyczne
1 szukanie najdrobniejszych niuansow w przestrzeni dynamicznej lub kolorystycznej
glosu, we fragmentach, w ktorych obecna jest wigksza czg$¢ instrumentow, moze si¢
wigzaé¢ z niewystarczalnym nat¢zeniem dzwigku, a co za tym idzie, z sytuacja, w ktorej
stowa poematu nie dotrg do stuchaczy. Kompozytor przewidziat jednak w utworze
przestrzenie, ktore pozwalaja wokaliScie na podejScie bardziej kameralistyczne.
Fragmenty przy akompaniamencie ztozonym z pizzicato, flazoletéw, dtugich statycznych
dzwigkow w partii fortepianu, czy wrecz a cappella, staja si¢ obszarem, w ktorym na
tenorze spoczywa prawie cata lub cata odpowiedzialno$¢ za ekspresje dzieta.

Przez cato$¢ cyklu $piewak nie moze zapomnie¢, ze kompozytor postawit tekst
poematu na pierwszym miejscu, co wymusza tez dobér odpowiedniej artykulacji stow,
dobranej do poziomu dynamicznego i specyfiki towarzyszacych mu instrumentow
w danych fragmentach utworu. Potrzebna wigc jest synteza technik wykonawczych
z zakresu $§piewu kameralnego i §piewu scenicznego, pozwalajgca na utworzenie z glosu
odpowiedniego medium, ktére ponad warstw¢ muzyczng przeniesie doktadnie poezje
Kasprowicza iemocje wynikajace zjej interpretacji. Swiadomo$é doboru $rodkow,
ktérymi postugiwac si¢ bedzie tenor podczas wspottworzenia dzieta jest kluczowa.

Trzy fragmenty Karola Szymanowskiego pozwalajg w o wiele wigkszym stopniu
przyja¢ podejécie kameralistyczne. Wokalista nie musi konkurowaé o przestrzen
dzwigkowa z instrumentami o znacznym potencjale dynamicznym, takimi jak trabka czy
perkusja. Nie nalezy jednak zapominaé, ze kompozytor stworzyt parti¢ fortepianu
W sposOb wykorzystujacy maksymalnie jego potencjat, a Spiewakowi powierzyl do
operowania dolny, badz srodkowy rejestr. Ze wzglgdu na nierzadko zapisane kulminacje
w srodkowych i niskich partiach fortepianu, szczegdlnie w przypadku gtosu tenorowego
istnieje tu ryzyko pokrycia si¢ alikwotéw ipewnego zamazania brzmienia wokalisty
1 wytworzenia sttumionej ekspresji wbrew zalozeniom twoércy. Determinuje to w danych
fragmentach potrzebe siegania przez $piewaka po zasoby techniczne wiasciwie dla duzej
estrady lub sceny.

Obie kompozycje stanowig wigc wyzwanie dla solisty $piewaka, stawiajac go

przed wyzwaniem $wiadomego doboru odpowiednich $rodkoéw technicznych
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i artykulacyjnych, odpowiednich w stosunku do migdzy innymi faktury, obsady,
dynamiki, artykulacji w danym fragmencie. W cyklu Dies Irae wymagany jest szerszy
repertuar srodkéw pozwalajacych na interpretacje w stosunku do Trzech fragmentow, co
podyktowane jest w duzej mierze rozszerzong obsada instrumentalng oraz specyfika
instrumentoéw, ktore wniej si¢ znajdujg. Zwlaszcza ,dialogowy” charakter,
wspotdziatania glosu (Adam) 1 oboju (Ewa), znajduje odbicie w odpowiednim doborze

barwy gtosu i sposobie prowadzenia frazy wokalnej (przykt. 71, s. 115).

3. Rodzaj ekspresji artystycznej warunkujacej konsekwentna interpretacje

wokalna

Aby okresli¢ wymagany rodzaj ekspresji, ktorg artysta §piewak powinien przyjac,
podejmujac si¢ interpretacji cyklow, nalezy wzig¢ pod uwage kilka aspektow. Elementy
takie jak: relacja tekstu do muzyki, kontekst historyczno-kulturowy zaréwno dzieta
poetyckiego jak i muzycznego, intencje kompozytora, obsade¢ oraz gatunek utworu,
a takze osobista relacje wokalisty z trescig poematu i kompozycja, ktéra go wykorzystuje.

Relacja stowo-dzwigk jest jednym z najwazniejszych wymiarow form wokalno-
-instrumentalnych. W zwiazku z tym w poszukiwaniu ekspresji odpowiedniej danemu
dzielu, nalezy pamigta, ze partia wokalna nie moze funkcjonowaé w oderwaniu od
tekstu, co za tym idzie, nalezy doktadnie zbada¢ zwigzek obu tych warstw stworzonych
przez poete i kompozytora. Koniecznym jest rozpatrzenie kilku wyznacznikéw takiej
relacji. Konstrukcja frazy wokalnej w kontek$cie frazy poetyckiej, czyli w jaki sposob
partia solisty przektada si¢ na naturalny podziat zdania wynikajacy z zasad jezykowych
oraz jak zaburzenie takiego podzialu zaplanowane przez poete przeklada si¢ na muzyke.
Nastgpnie znaczenie prozodii jezyka w linii melodycznej $piewaka, czy kompozycja
odzwierciedla organiczne narastanie i1opadanie mowy, aco za tym idzie napigcia
intonacyjne. Kolejnym istotnym akcentem do przeanalizowania bgdzie rytm i akcentacja
frazy wokalnej 1 jej przetozenie na naturalnie padajace akcenty stowne wedlug zasad
jezyka, atakze akcenty zaplanowane przez poete. Wreszcie czy muzyka istowo
wspotdziataja dajac efekt synergii, czy sa ustawione w sposob przeciwstawny, czy
melodia ma funkcje komentujaca sensy tekstu oraz czy je ilustruje. Wszystkie te elementy
pomagaja wskaza¢ wilasciwy wybodr ekspresji artystycznej, ktora przetozy si¢ dalej na
interpretacje.

Kontekst historyczny oraz kulturowy, nie powinien pozostawa¢ bez znaczenia.

Waga znaczeniowa ksztaltujaca si¢ na przestrzeni lat, ktora niesie ze sobg tekst zrédlowy
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jest czynnikiem determinujagcym w jaki sposob nalezy podej$¢ do wykonania muzyki,
wykorzystujacej jego stowa. Swiadomo$é tradycji wykonawczej (lub jej braku)
dotyczacej opracowan muzycznych danej tresci jest rowniez polem do polemiki albo
przeciwnie, asymilacji schematdéw ekspresji, powstalych od napisania utworu.

Wiedza o zamysle 1 intencji kompozytora (o ile sg znane) to takze wazna kwestia.
Pierwotny obraz dzieta w koncepcji tworcy, najwazniejsze jego elementy, sposob
wykonywania zadanej agogiki, frazowania, dynamiki oraz przede wszystkim informacja
otym co chciat przekaza¢ poprzez utwor. Interesujace okaza¢ si¢ byé moze takze
spojrzenie autora muzyki na przestrzeni lat, komentarz z perspektywy innego miejsca na
drodze zycia 1 artyzmu. Zatem siggni¢cie po dostgpne zrodia, za posrednictwem ktorych
mozna dotrze¢ do uwag kompozytora na temat dziela, jawi si¢ jako obowigzek na drodze
do stworzenia pelnej wizji artystycznej.

Wreszcie  przeanalizowanie  formy, ciezaru  gatunkowego,  obsady
1 skonfrontowanie tych, oraz wyzej wymienionych elementéw z osobistg relacjag wobec
tekstu 1 muzyki. Dzigki takiemu zbiorowi informacji, artysta ma wszelkie predyspozycje
do wyboru ekspresji artystycznej istworzenia wilasciwe] sobie, muzyce 1 poezji
interpretacji.

Relacja stowa i1dzwieku wskaza¢ moze kierunek interpretacji obu utwordw.
Szczegblowe uwagi dotyczace tego zagadnienia pojawily si¢ w rozdziatach
poswieconych poszczegdlnym dzietom, warto jednak przyjrze¢ si¢ tej problematyce
w perspektywie poroéwnawczej. Fraza wokalna wobu cyklach ksztalttowana jest
z uwzglednieniem roznorodnej i skomplikowanej frazy Kasprowiczowskiej. Zaréwno
Rzepiela jak 1 Szymanowski uwzglednili regularne i1 nieregularne struktury wersyfikacji,
zastosowane w poematach. Stalo si¢ to czynnikiem determinujagcym budowe fraz
zgodnych z okresami tekstowymi, a nie muzycznymi. W Dies [rae objawia si¢ to przez
obfite zastosowanie polimetrii, u Szymanowskiego zas, poprzez wielotaktowe
skomplikowane frazy.

Oba cykle laczy element ekspresyjny, zawarty w poematach Kasprowicza.
Zaréwno Dies Irae jak i Trzy fragmenty, sa muzyka wysoce przesycong ekspresja
1 emocjami, ktore mozna odnalez¢ we wszystkich warstwach dzieta. Spojrzenie na oba
utwory przez ten pryzmat, pozwala znalez¢ klucz do ich interpretacji. Zawarty tragiczny
obraz ludzkiego cierpienia w obu cyklach, zbliza je do siebie w warstwie semantycznej
1 pozwala wyciagnac¢ wniosek, ze jest to wlasciwy tor myslenia do wybrania taczacej oba

dzieta ekspresji artystyczne;.
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Podsumowanie

Monumentalne poematy, manifestujace ducha epoki Mtodej Polski, a zarazem
bedace zapisem osobistych rozterek poety, umuzycznione w cyklach Karola
Szymanowskiego 1 Stanistawa Rzepieli, wymagaja $wiadomego wykonania. Dlatego
warto osobno rozpatrzy¢ same dzieta literackie pod katem ich ksztattu poetyckiego,
przekazu, tla historycznego, nastrojow idei i konfliktéw wartosci, istniejacych w czasach,
gdy Hymny powstawaty. Rozpatrujac te wszystkie elementy rozpoznajemy zaréwno
pieknos¢, kunsztowno$¢ formy poetyckiej, jak 1 znaczenie ich przestania, zaréwno dla
okresu Mtodej Polski, jak i1 dla wspodtczesnych odbiorcow kultury. Nalezy pamigtac, ze
styl poetycki Hymnow jest bogaty i zréznicowany, ale nawet w epoce, w ktérej powstal,
zdecydowanie modernistyczny. Ekspresjonizm, tak wyrazny w Hymnach, pojawia si¢
jako nowatorski w polskiej literaturze, a symbolizm, jako sposob tworzenia dziet sztuki
nie traci na wartosci nawet w czasach wspoétczesnych. Tak wypowiada si¢ na temat poezji

Hymnow Stanistaw Rzepiela:

,»leksty te sa wodbiorze trudne, nasycone symbolikg czgsto juz nieodczytywalng dla
mtodszego pokolenia. Mimo to Hymny odciskajg swoje pietno. Nie pozwalaja pozostaé

wobec nich oboj¢tnym. Wzbudzaja emocje, nie ttumaczac, jak sobie z nimi poradzi€. I cho¢

ich tematyka jest wymagajaca, s3 w moim odczuciu tekstami na nasz czas™’®.

Tto historyczne Trzech fragmentow jest spojne, kompozycja powstata w 1902
roku, czyli tym samym, w ktorym Kasprowicz wydaje pierwszy tomik, zatytutowany
Gingcemu swiatu. Nasuwa si¢ pytanie, czy rok zakonczenia prac kompozytorskich nad
Dies Irae (2024) mozna poroéwna¢ z czasem powstania tych pierwszych. Czy kondycja
cztowieka, atmosfera intelektualna, kulturowa, spoleczna; a takze wyzwania, ktorym
musi stawiac¢ czota jednostka nie znajdujg pewnej analogii w latach przetomu XIX 1 XX
wieku? Szczegolnie w kontekscie przemian spotecznych, zawodu i buntu wobec wartosci
ustanowionych przez pokolenia urodzone migedzy 1946 a 1980 rokiem, dostrzec mozna
pewne podobienstwa do epoki Mtodej Polski. Dla $piewaka informacja ta niesie wniosek,
ze tekst ma podstawy, aby korespondowa¢ z muzyka, ktora zgodna jest w obu cyklach
z najwazniejszymi pragdami obu epok. Zatem nie nalezy odrywac interpretacji poezji od

muzyki, araczej szuka¢ pewnego konsensusu pomig¢dzy jezykiem kompozytora,

76 Ta i kolejne wypowiedzi Stanistawa Rzepieli pochodzg z rozmowy przeprowadzonej przez autora pracy
z kompozytorem 10.09.2025. Transkrypcja catej rozmowy zamieszczona w Aneksie nr 2.
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a jezykiem poety. Warto zauwazy¢ takze, ze opracowanie tekstu w Trzech fragmentach...
1 Dies Irae $§wiadczy o przyznaniu wysokiej rangi do tresci poematow zrodtowych.

Zgodnie zduchem Milodej Polski poezja Kasprowicza jest niezwykle
,Lumuzyczniona” 1ioperuje symbolicznym, malarskim obrazowaniem. Cechy te
znakomicie wykorzystal Karol Szymanowski, komponujac swoj cykl Trzy fragmenty do
stow poematow Jana Kasprowicza. Dokonat wyboru pewnych fragmentéw, ktore
zainteresowaty go jako zamknigte symboliczne wizje: modlitwa btagalna, pogrzeb
ludzkos$ci, metafizyczna tesknota za utracong harmonig $wiata. Andrzej Chtopecki,
w cytowanym w pracy artykule Jestem i ptacze. Hymn Jana Kasprowicza wedtug Karola
Szymanowskiego zwraca uwage na szczeg6lnie osobisty stosunek Szymanowskiego do
materii literackiej, twierdzac, ze Hymny sg swoistym manifestem pokolenia, pod ktoérym
podpisat si¢ mlody woéwczas kompozytor Szymanowski. Inni badacze, ktérych wnioski
zostaly przedstawione w Rozdziale II, w punkcie 2.1. ,,Cykl w $wietle analiz
1 interpretacji teoretyczno-muzycznych”, podkreslajg afiliacje pomiedzy stylem
muzycznym Szymanowskiego, a nurtami estetycznymi okresu, w ktorym tworzyt (Zofia
Helman, Katarzyna Suska). Danuta Jasinska wymienia trzy glowne kategorie, ktore
uwaza za najwazniejsze w cyklu: wzniosto$¢, liryzm, dramatyzm. Matgorzata Janicka-
Stysz stwierdza, ze Hymny w muzyce Szymanowskiego s3 ,,swiadectwem rozpadajacego
sie pozytywistycznego obrazu cztowieka™”’.

Rozpatrzenie dziel Kasprowicza w kontekscie jego zycia osobistego stanowi
zadanie rownorzednej wagi. Bez odpowiedniej wiedzy istnieje ryzyko odczytania
odwotywania si¢ poety do ludowej religijnosci czy budowania poematu na fundamencie
wizji apokalipsy, w sposob naiwny, doszukujacy si¢ folkloryzmu czy silenia si¢ na
mistycyzm. Oba te nurty, bedace popularne w czasach Mtodej Polski, nie s3 jednak
motywami przewodnimi w Hymnach Jana Kasprowicza, araczej konsekwencja
poszukiwania symboliki organicznie zwigzanej znajglebsza emocjonalnoscia.
Symbolika ta zakorzeniona w kulturze polskiej tamtego okresu, a w szczegdlnosci posrod
spotecznych warstw, z ktorych wywodzit si¢ Kasprowicz. Poprzez taki dobdr tematdéw
i obrazéw, sigga on do silnie nasyconych uczuciowo przestrzeni, pozwalajacych na
stworzenie dzieta przepelionego ekspresja. Wokalista powinien zatem nie tylko

przeczytaC, ale iprzezy¢ wybrany przez kompozytora tekst, odnalezé w nim bardzo

7T Matgorzata Janicka Stysz, Poetyka muzyczna Karola Szymanowskiego: Studia i interpretacje, Akademia
Muzyczna w Krakowie, Krakow 2013, s. 184.
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osobiste wezwanie i ekspresje uczuciowsa, oparta nie o odgrywanie rol, czy stylizacje,
a raczej o wcielenie si¢ w podmiot liryczny 1 poszukiwanie psychologicznego realizmu.
Podobne wnioski prezentuje takze Stanistawa Korwin-Szymanowska’®, sugerujgca
,wczytywanie si¢” w teksty, ktore wybieral Szymanowski dla lepszego zrozumienia
muzyKki.

Sposrdéd zagadnien wykonawczych, ktore nalezy koniecznie poruszy¢, omawiajac
cykl Szymanowskiego, na plan pierwszy wybijaja si¢: specyfika fraz wokalnych
w odniesieniu do uksztattowania tekstu Kasprowicza, poddana analizie w Rozdziale 1,
w punkcie 2.2 oraz Plan dynamiczny jako gtowne medium stylu ekspresjonistycznego,
opisany w Rozdziale II, w punkcie 2.3.niniejszego Opisu pracy doktorskiej. Doktadne
odczytanie relacji pomiedzy tekstem stownym i muzycznym, a takze realne przetozenie
wskazan dynamicznych na S$rodki wokalno-wyrazowe, sa w odczuciu autora
najwazniejszym elementem stylistyki cyklu w perspektywie wykonawcze;j.

Niezwykle inspirujacym 1 waznym doswiadczeniem bylo dla autora niniejszej
pracy zetknigcie si¢ z nowym, wspotczesnym i1 bardzo odmiennym od Szymanowskiego
dzietem, jakim jest Dies Irae na tenor 1izespol instrumentalny. Studiowanie,
przygotowanie, atakze nagranie tego utworu, otworzyto drogi nowego, catkowicie
pozbawionego tradycji zinterpretowania dzieta Stanistawa Rzepieli. Interesujgca jest

relacja kompozytora dotyczaca pracy nad Dies [rae:

»Zaczatem od analizy tekstu. Jego budowy, struktury. Wielokrotnie go «naczytywalemy,
probujac jak najlepiej zaglebic¢ si¢ w jego naturalng dramaturgi¢. Chciatem uslyszeé¢ jego
rytm, melodi¢. Nastgpnie probowatem odpowiedzie¢ sobie na pytanie: jak moge przetozyc
narracj¢ poematu na grunt muzyczny inaczej, niz w sposob linearny. Wiedziatem, ze
umuzycznienie tekstu w jego istniejacej formie — od poczatku do konca — nie wchodzito
w gre. Narracja takiego utworu stataby si¢ wowczas nuzaca dla shuchacza, niezaleznie od

doboru $rodkéw i technik kompozytorskich”.

Analiza Dies Irae przeprowadzona w Rozdziale III przynosi nastepujace wnioski:
gléwng cecha, ktorg kompozytor uwypuklit w cyklu jest swoista sceniczno$¢ narracji
hymnu Dies irae Kasprowicza. Objawilo si¢ to w paru kwestiach. Kompozytor niezwykle
drobiazgowo opisat parti¢ tenora, umieszczajac w niej wiele nietypowych okreslen
ekspresywnych, ktore okreslit jako ,,didaskalia”. Ponadto dokonal zmian w chronologii

poematu, co sam thumaczy nastepujaco:

8 S. Korwin-Szymanowska, op. cit., s. 19-20.
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,Dodanie zatem warstwy muzycznej do tekstu musi w moim odczuciu wyjsciowa
dramaturgi¢ wzmacniaé, nie za$ §lepo za nig podazaé i w ten sposob ostabia¢. Dlatego tez
postanowitem rozdzieli¢ cz¢$¢ poematu na dwie rownolegle biegnace osie czasowe. W ten
sposob zaczely si¢ wydziela¢ w tekscie dwa gtowne watki: Dnia Gniewu oraz Adama i Ewy,

ktore to staty si¢ dwoma pierwszymi ogniwami cyklu”.

Jezyk dzwigkowy, a zwlaszcza uzycie lejtmotywoOw oraz oryginalnej obsady
wykonawczej, podporzagdkowane sg zasadniczo wymowie tekstu, w formie artystycznej
bliskiej wrazliwosci 1 odczuwaniu wspolczesnego kompozytora i artysty. Ksztatt partii
tenorowej w utworze jest niezwykle zréznicowany, stanowi pole do zaprezentowania
wielu zmiennych emocji. Stanowi ona wdzigczny, cho¢ wymagajacy materiat dla analizy
w ramach pracy doktorskiej, biorgc pod uwage zaro6wno Dzieto artystyczne, jak ijego
opis. W centrum zainteresowania $piewaka jest bowiem interpretacja utwordéw
w perspektywie wykonawczej.

Pozostaje jeszcze kwestia analizy poréwnawczej obu utwordw i rozstrzygnigcia,
co decyduje o ich pokrewienstwie, lub braku zwigzkéw. Chociaz formalnie Dies Irae,
oraz Trzy fragmenty z poematow Jana Kasprowicza taczy jedynie siggnigcie po poematy
z tego samego tomu poezji Gingcemu swiatu, to blizsza analiza ujawnia argumenty
przemawiajgce za tym, iz majg one punkty styczne. Niezwykle silna zaleznos$¢ obu cykli
od tekstu stownego poematdéw, z ktorych §rodki stylistyczne, nurty artystyczno-ideowe,
tematyka i wreszcie emocjonalnos$¢ zostaja przethumaczone na jezyk muzyczny, staje si¢
cechg pokrewna dla Dies Irae i1 Trzech fragmentow... Wynikajaca ztej zalezno$ci
ekspresja, ktora pierwotnie jest cechg charakterystyczng tomu Gingcemu swiatu, wytania
si¢ jako element wspolny dla tych dwoch kompozycji. Poprzez uwypuklenie tych
zwiazkow z tekstem stownym oraz zestawienie ich ze sobg w poréwnaniu obu utworow
na tamach poprzednich rozdziatow niniejszej pracy, autor chcial szczeg6lnie t¢ zaleznos¢
podkresli¢. I cho¢ obydwa utwory nie posiadaja ani jednego wspolnego wersu z poezji
Kasprowicza, to wewnetrzna spojnos¢ Gingcemu swiatu, konsekwentna emocjonalnos¢
1 ekspresyjnos$¢ poematoéw umozliwiaja zestawienie Dies Irae i Trzech fragmentow. Tak
wigc postawiona we wstepie teza, ze mtodopolska ekspresja Hymnow Jana Kasprowicza
jest gléwng cecha taczaca dwa przedstawiane cykle piesni Szymanowskiego i Rzepieli,
za$ roznice stylistyczne w obu tych utworach wynikaja z odmiennosci $rodkow

muzycznych, shuzacych tej wlasnie ekspresji, znajduje swoje potwierdzenie.
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Ostatnim elementem podsumowania niech be¢dzie subiektywna refleksja autora
pracy doktorskiej na temat dzieta artystycznego, ktérego opis stanowi niniejsza praca.
Uwagg autora jako artysty $piewaka, przykuwa aspekt wykonawczy, z duzym naciskiem
na wymagania techniczne obu dziet. Trzy fragmenty z poematow Jana Kasprowicza byty
wielokrotnie interpretowane 1 nagrywane. Warto zwroci¢ uwage, ze przede wszystkim
przez glosy zenskie, ito wihasnie dzigki Spiewaczkom, od wspomnianej Stanistawy
Szymanowskiej poczawszy, powstala pewna tradycja wykonawcza tego cyklu.
Cho¢ wyzwania wykonawcze w przypadku wykonania przez gtos meski beda podobne,
efekt brzmieniowy stanie si¢ odmienny, atenor winny sposob bedzie tworzyl
interpretacje, inne tez bedzie sprawiatl wrazenie na stuchaczach. Pozwolito to niejako
w ramach interpretacji autorskiej wejs¢ w polemike z tradycja wykonawcza oraz na
ukazanie $wiezego, osobistego spojrzenia na dzieto. W przeciwienstwie do Trzech
fragmentow..., Dies Irae jest utworem nigdy dotad niewykonywanym, a prezentowana
tutaj rozprawa jest potaczona z jego premiera fonograficzng. Taka czysta karta, na ktorej
spiewak moze jako pierwszy zapisa¢ wtasng interpretacje, jest zarowno rzadka okazjg do
tworczego spojrzenia od podstaw, w oderwaniu od narzuconych przez innych przekonan,
jak 1ogromnym wyzwaniem, nakladajagcym na artyste ciezar stworzenia wilasnego
wyobrazenia dzieta i1, by¢ moze, ustanowienia punktu odniesienia dla kolejnych

wykonawcow.
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Aneksy
Aneks 1

Wykorzystanie tekstu Kasprowicza w utworze Dies Irae Stanistawa
Rzepieli
Oryginalny tekst hymnu Dies irae Kasprowicza (cato$¢)
Czes¢ I utworu Dies Irae KOLOR ZIELONY
Czes¢ Il utworu Dies [rae  KOLOR FIOLETOWY
Czes¢ I utworu Dies I[rae  KOLOR NIEBIESKI
Czes$¢ 1V utworu Dies Irae  KOLOR BORDOWY

Pominigte w utworze Dies Irae fragmenty oznaczone sg na

Jan Kasprowicz, Dies irae

Traba dziwny dzwigk rozsieje,
ogien skrzepnie, blask sciemnieje,
w proch powrocg Swiatow dzieje.
Z drzew wiecznosci spadng liscie
Na Se¢dziego straszne przyjscie,
by §wiadectwo da¢ Psalmiscie...

Grzech krwig czarng dusze plami...
Bez obroncy staniem sami -
kt6z zlituje si¢ nad nami?

Zalobna drogo nieochybnej kary,
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broczacej we tzach i przy jekow wtorze
w ten pozbawiony konca

Panskiego gniewu dzien,

w ktorym w pozarach spokojnego stonca
szatanskim chichotem plong

swieze, niezwiedle roze

grzechu i winy!

Na ich purpurze

osiadl posepny 1 siny

tej Koniecznosci cien,

z ktorej przepastnej glebiny,

z tona, pelnego niweczacych tchnien,

nad boskiej woli ztomem

wyrosty zabojcze kwiaty

w Panskiego gniewu nieskonczony dzien...

A Ewa jasnowtosa, matka gwiazd 1 ziemi,

upaja si¢ ich wonig, schylona nad niemi.

Kyrie elejson!

Przez ciebie w proch nicosci wracajg Twe Swiaty,
o Boze miltosierny, zmituj si¢ nad nami!

Od twego drzewa oderwany lis¢,

pedzi duch ludzki i naprzéd, i wstecz,

niby gar$¢ kurzu, porwana cyklonem:

przed nim 1 za nim ptomienisty miecz

iskrzy si¢ ostrzem czerwonem;

przed nim i1 za nim wstaja z swych cmentarzy
upiory wiekdw, naznaczone sromem

winy 1 grzechu,

1 klna, 1 bluznia, 1 ptacza,

jecza i sycza, 1 dysza

nieustajacg rozpacza,

od szalenczego zamierajg Smiechu

w ten Panskich gniewow nieskonczony dzien...

O Glowo, owinigta cierniowg korona,
Ty, co rozpierasz swej meki ogromem
piers Koniecznosci! O Glowo,

ktorej Zrenice, jako dwie pochodnie
dogasajace, ptong nad kreta,

pusta, nieskonczong droga

1 gasng, gasng, a zgasna¢ nie moga,
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zawrzyj, swe oczy nad nami,
nie patrz na boles¢ 1 zbrodnig!...

Jedno jest tylko w przestworzach widomem,
jedno w zachodniej ptomienieje zorzy
nad ptomiennymi falami

wiekuistego Zywota

1 nigdy w ciemni¢ grobu si¢ nie zlozy,

1 nigdy cigzkich stop swych nie poruszy,
by i8¢ 118¢, 118¢

poza granice duszy -

jedno jest tylko Jednem,

grzmigcym miedziang surmg archaniota
ponad pokolen pokoleniem biednem

w Panskiego gniewu nieskonczony dzien:
wielki, wszechmocny Bol.

O Boze mitosierny, zmituj si¢ nad nami!
Niech taska Twoja winy nam odpusci...

A ty swe skronie tul

do zimnych opok, do strzaskanych grani,

do sterczacych smutnie nad gardtem czelusci,
i placz...

Surma jeczy, surma wota!

Ging w chmurach wirchow czota;
walem mzacych mgiet dokota

nieznany oddech miota,

jakie$ potworne, dzikie ksztalty tworzy
1 po dolinach rozpedza ich stada,

1 znow je skupia w przepastnej otchtani,
1 ku niebiosom wyrzuca ich kiagb,

1 w jakie$ czarne rozsnuwa catuny

ten niewidzialny, dreszcz budzacy Tkacz,
1 ciezka, mokrg tg przedza pokrywa
wszystko, co jest...

O biadal...

Biada!... Pier$ $wiatow, przed chwilg tak zywa,
kona pod strasznym ci¢zarem...

Olbrzymy $wierkow padajg strzaskane;

las si¢ polozyl na skalisty zrab;

weze kosowek, wyprezywszy ciala

w kurczach $miertelnych, dretwiejg bezwtadne;
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wrzos na granitow podscielisku szarem
spetznat na wieki;

kozice stromg oblepity $ciang

1 patrzac trwoznie w bezmierny, daleki,
w ten nieskonczony chaos mgiet i cient,
runely w zlebny grob...

Rozkrzyzuj silne ramiona

1 paznokciami wpij si¢ w twardy glaz,

1 odwroc¢ oczy od onej przestrzeni,

w ktorej rozsadza horyzontéw krance
ta Glowa, w ciern uwienczona!

Nie patrz, gdzie siadta jasnowtosa Ewa,
wygnana z raju na wieczysty czas,
majaca zbrodni¢ u swych biatych stop,
wieczyScie zarta ptomienistg zadza
winy i grzechu...

O duszo, petna mitosci,

a ktorg nieustanne szarpig niepokoje!
Panskiego gniewu zwalit si¢ juz dzien!
Trombita Sadu nad tobg rozbrzmiewa
piorunng mocg archanielskich tchnien

w Panskiego gniewu nieskofnczony dzien...

Niechaj mnie sadza,

niechaj mnie karzg -

tak, mnie, Adama, com na barki swoje
zabrat z Ogrodu to nadludzkie brzemie
przygniatajacej winy

1 wieki wiekow png si¢ z tym cigzarem
ku wiekuistej wyzy,

1 zbladlg nie Smiem odwrocic si¢ twarza
tam, ku tym zmrokom, co zalegly ziemig,
tam, ku piekielnej przeteczy,

na ktorej siadla jasnowlosa Ewa

z padalcem grzechu u swych biatych stop...

Miliardy krzyzy,

opromienione okregami teczy,

z padolnych Styksow powstaja glebiny

w Panskiego gniewu nieskonczony dzien

1 rosng, rosng w jakis straszny las,

co wierzchotkami swych bolesnych drzew
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przeszywa wszystkie mgty
1 wszystkie blaski, ktore 1$Snig nad mgtami,
wyptywajace z Wszechmocy Istnienia.

O Boze mitosierny, zmityj si¢ nad nami!
Twojego gniewu nadszedl wielki czas,
glos juz zagrzmiat hiobowy,

niebios walg si¢ posowy,

z owinietej cierniem Glowy

rzeka i morzem ptynie ciepta krew,

w rzeke 1 morze krwi jej bol si¢ zmienia...
W $wiatyni bozej zamilkt Swigty $piew,
juz si¢ zastona rozdarta na dwoje,

mur si¢ juz wali 1 skata juz peka...

A krew w tych morzach, w tych czerwonych rzekach,
Scieta sie¢ w ciemny 1od...

Kyrie elejson!

Ogromna, niestychana, wiekuista meka,

z nie przygastymi oczyma,

milczaca, cicha i jak zmierzch pobladia,

na wklestych skroniach siadta,

na wpototwartych powiekach

1 na wydetych piersiach tych olbrzymich ciat,
ktore do krzyzy przybita

nielitosciwa Dton...

W kleszczach je swoich trzyma,

wpija si¢ w katy ust,

ramiona w kablak gnie

dreczaca wieki niezmozona sita

1 jak $miertelny szat,

zastygly, skamienialy w godzinie konania,
swoim ci¢zarem si¢ wgniata

w zwiedle, z przepasek odstonigte brzuchy
1 biodra sptaszcza, kolana rozsuwa

1 pokrzywione, czarne palce nog,
pokrytych siecig fioletowych zyt,

w zamartych karczach wydluza...

O grozo $wiata!

O widma, ptynace w dal! -

W ten przestwor $lepy 1 ghuchy,

w wilgotny, mglawy pyl,

w te ciemne wnetrza bezstonecznych bryt -
w potworne gmachy nadszczytowych chmur!
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Jeszcze nie zapiat kur,

a na piekielnej przeleczy,

nad dnem Styksowych otchtani,

siedzi pod ztomem niebotycznej grani
pramatka Grzechu, jasnowlosa Ewa,

z gadzing zdrady u swych biatych stop.

Kyrie elejson!
Straszny przed nami otworzyte$ grob...

[ pltyna, ptyna te milczace krzyze

razem z ruchomym, wielkim trz¢sawiskiem,
Bloto

ktore swa rdzawg katuza oblewa
meczenskie drzewa.

Wszystko, co byto dalekim 1 bliskiem,

co opadato w niedojrzang gtab

1 w niedojrzane wznosilo si¢ wyze,

teraz tym wielkim, grzaskim bagnem plynie
w Panskiego gniewu ostatniej godzinie...
Kyrie elejson!

Swiaty pochtania nieprzebyty mut,
swiaty, od bozych odepchnigte bram

razem z ruchomym, wielkim trzesawiskiem,
ktore swa rdzawg katuzg oblewa
meczenskie drzewa.

Wszystko, co byto dalekiem 1 bliskiem,

co opadato w niedojrzang gtab

1 w niedojrzane wznosilo si¢ wyze,

teraz tym wielkim, grzaskim bagnem plynie
w Panskiego gniewu ostatniej godzinie...
Kyrie elejson!

A spod korzeni jadowitych zidt,

spod kep sitowia i trzciny, i traw,

z rowow, przepadlisk, wadolcow i jam,
pokrytych opatowym szkliwem zgnitych wod,
zaczyna wypetzywac¢ zmij sktebiony ptod:
czarne pijawki, zielone jaszczury

wijg si¢ naprzod wplaw
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1 oplatajg kregami §liskiemi
meczenskich krzyzy smutne miliardy,
z bagnistej wyroste ziemi,

zapadle w bagnisty kal...

I oto glowy swoje, dziwne, ludzkie gtowy,
Swiecgce trupim tluszczem zzotklych, tysych czoét,
o szczgkach otulonych kigbem czarnych brod,
ktada na tonach tych pomartych ciat...

I sko$ne, metne oczy podnosza do gory

ku ich schylonym skroniom...

I biodra opasawszy w lubieznym uscisku,
zwilgotniatymi usty

szepcza im stowa rozpusty...

O Boze mitosierny, zmityj si¢ nad nami!
W krolestwie Smierci staje nagi szat.

W niedoscignionym btysku

tchnienie zywota przenika

to, co od wiekow zagasto...

W Panskiego gniewu ostatniej godzinie
krew $§wieza ptynie

z odrywajacych si¢ od krzyzy rak,

z odrywajacych si¢ od krzyzy nog...

I Gltowa, owinigta cierniowg korona,

ta Glowa, ktora przestwor wypetnia bezbrzezny,
podnosi cigzkie powieki 1 patrzy...

Jakaz to orgia dzika!

Jakiz to chaos mak!

Kyrie elejson!

Ida na si¢ zmartwychwstali,

ogniem wojny $wiat si¢ pali,

thumy w krwawej brodza fali!

Adamie potepiony, zwrd¢ si¢ z strasznych drog!
Zawis$nij na swym krzyzu, sterczagcym w niebiosa,
1 nie patrz, gdzie w spokoju Ewa jasnowtosa,
piekielny zajawszy prog,

do rozpustnego przytula si¢ gada!

O biada! -

Ida na si¢ zmartwychwstali -
w oku mS$ciwy skrzy si¢ gniew,
rozpaczy kurcz wypreza rozchylone wargi,

136



kroplisty pot oblewa policzki zapadte,
kudly wlosow zlepia gesta krew.

Z wyciem hyjen, z rykiem lwow,

Z psOw szczekaniem, z rzeniem Kkoni,
ktore cugli nie zaznaty,

tkajac, jeczac, grozac, kinac,
poszarpane miecac skargi,

pedzi tuman ludzkich zadz.

Ten upada, ten si¢ broni,

temu dlon Scisneta krtan,

ten si¢ w swojego brata paznokciami wryt,

a tamten z¢by szczerzy, poszarpawszy ramig,
a ten olbrzyma r¢ka pochwycit dwie nogi

i rozdarl na dwie szczypy tutow Heraklowy,

1 w ciemna rzucit bezden, w Sadu straszng noc...

A z parg szklanych, martwych kul,
rozsadzajacych oczodoty,

biegnie bez konca, bez konca, bez konca,
gnajac przed sobg bratobojczy huf,
niemy i ghuchy Strach...

Zakryj bledne Zrenice, scigany Adamie!
Nad toba tam! u szczytu
ztocistowtosa Ewal

Jej grzechu ciezar zgni6tl cie, stangtes w pot drogi!

Zakryj bledne Zrenice i na wieki wiekow
rzu¢ si¢ w przepastny zleb!...

Enoch i Eliasz z proroczymi ksiegi
przyszli obwiesci¢ szalonemu §wiatu
Panskiego gniewu moc.

Lecz nim zdotali rozedrze¢ swoj ptaszcz,
nim glos wytrysnat z przepetnionych ton,
padli w zamecie spadajacych gwiazd,
zgasli jak stonca,

na to wzniecone w przedpoczatkach bytu,
azeby zgasty... Amen.

Szum si¢ wielki stat dokota,
kiedy surma archaniota

na Ostatni Sad zawola.
Gtos rozlega si¢ ponury,
jak grzmot leci ztotopiory,
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z dolinami réwna gory.

Drzy strwozona swiatow dusza,

a on glebie morz wysusza.

kosci wiekoOw w grobach rusza.

Gwiazdy z orbit wytracita

archanielskiej traby sita,

juz rozwarta si¢ mogita.

Ida na si¢ zmartwychwstali,

ogniem buntu $wiat si¢ pali,

thumy w krwawej broczg fali.

Z wyciem hyjen, z rykiem lwow,

tkajac, jeczac, grozac, kinac,

pedzi tuman ludzkich zadz...

A On,

potezne Lono przepoteznych ton,

Jasnos¢ jasnosci,

Zmrok zmrokow,

Laska task 1 gniewoé6w Gniew,

stanat nad skonem Zywota

1 reke potozywszy na glowie Bolesci,

na niezmierzonej, cierniem opasanej Glowie,
wypetniajacej wszech§wiatow przestwory,
rozpoczal Sad.

Bija pioruny,

a nad pioruny idzie Jego zew!

Ogrom bytu blyskawic wszystkich nie pomiesci,
a Jego $wiatlos¢ ztota

strzela nad petnie, nad ogniste tuny
btyskawicowych potokow...

Czym jestem wobec Ciebie, ja, com z rajskich wlosci
zabral z soba, wygnaniec, te tamigcg wing

1 teraz gine,

od Wschodu do Zachodu tutacz nieszczesliwy,

pod nieuchronnych wyrokow

w poczatkach dnia i nocy wzniesionym obuchem?!

Placzow 1 jekow stuchasz nie styszacym uchem

1 sadzisz! Kyrie elejson!

Na meke wiekow patrzysz nie widzagcym okiem

i sadzisz! Kyrie elejson!

Niewiasta z rozpaczliwym krzykiem rodzi dziecig,
Ty dusze jego grzechu oblewasz hyzopem
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Wicher idzie po rozdrozach westchnieniem glebokiem,
ku Twojej wyzy

modlitwy niesie krwawe, przybite do krzyzy,

Ty sadzisz! Kyrie elejson!

A kto mi kazat patrze¢ na te czarne glazy,
rozpadajace si¢ na gruz pod mocg

Twojego gniewu, przerazliwy Boze -

na glazy te, gdzie straszny owoc Twego drzewa,
zlocistowlosa Ewa,

do piersi piers padalca tuli obnazong?...

Patrzaj!... Kyrie elejsonl

Ona swa bialg dion

ktadzie na jego skron -

na trupia, zapadnieta, zzotkla skron zlenial...
Kyrie elejsonl

I podczas gdy swe Sady sprawiasz Ty, o morze
niewyczerpanych gniewow,

ona swym okiem patrzy w jego oczy -
omdlewajacym okiem!

Jej nagie uda drza,

palcami rozczesuje ztoto swych warkoczy
1 falg ztocistych wtosow

ostania jego nagosc¢ 1 piesci, 1 piesci
ustami czerwonymi blado$¢ jego ust.

Wezowe jego kregi opasuja biodra
rozlubieznionej Bolesci,

a ona, wWyprezywszy swe rozpustne ciato,
nienasyconym oddycha pragnieniem.
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Na lonie jej spoczeta czarna, 1$nigca broda
rozpalonego Szatana,
co $wiat umierajacy okryt swoim cieniem,

Kyrie elejson! [dodane u Rzepieli]

Ma dusze pali wieczna, nie zamkni¢ta rana!
Kt6z mi lekarstwo poda?

Ojcze rozpusty! Kyrie elejson.

Nic, co si¢ stato pod sklepem niebiosow,
bez Twej si¢ woli nie stato!

Kyrie elejson!

O zrodto zdrady! Kyrie elejson!

Przyczyno grzechu

1 zemsty, 1 rozpaczy szalenczego $§miechu!
Kyrie elejson!

Sadz, Sprawiedliwy!

Krusz swiatow posady,

rozzegnij wielki pozar w tlejacej iskierce,

na popiodt spal Adama oszukane serce

i ptacz!

Z nim razem placz, kamienny, lodowaty Boze!

Niech Twa surma przerazliwa
echem ptaczu si¢ odzywa
nad pokosem Twego zniwa...

Dwujezycznego smoka,
Szatana o trzech grzbietach zwalczyt w wielkim boju
archaniot panski, Michat, i zginat w otchtani.

I stat si¢ koniec $wiata... O chwilo spokoju!
Zgasl ptomienny gtos proroka

1 wiecznosci noc gteboka

nieprzejrzang jest dla oka.

A ja, wygnaniec z Raju, tulacz nieszczesliwy,
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zestany, aby kona¢, na te ziemskie niwy,

1 patrze¢, jak pod ztomem niebotycznej grani,
usiadta matka Smierci, Ewa jasnowlosa,
pieszczaca weza Grzechu, posytam w niebiosa,
opadto nad wieczno$ci tajemniczym mrokiem,
to moje wiekuiste, nieprzebrzmiale: Amen!
Amen!

W umartych bytow milczeniu glebokiem,
stycha¢ jedynie Amen, moje straszne Amen.

O Boze mitosierny, zmituj si¢ nad nami!
Kyrie elejson!

Przede mng przepas¢, zrodzona przez wing,
przez grzech Twoj, Boze!... Ging! ging! ging!

A c6z powstanie ponad nico$ciami,
gdzie ongi byty §wiaty
1 Ja, w che¢ zycia bogaty,

a dzi$§ w umartych postawiony rzedzie?

Niech nic nie bedzie!
Amen!

Bo c6z by¢ moze, jeslim ja zaginal?...
Na wszystko mrok nicosci nieprzebyty sptynat

Amen.

Tekst opracowany na podstawie: Jan Kasprowicz, Wybor poezji, Biblioteka Narodowa,
wyd. II, Ossolineum, Wroctaw 1973, s. 152-167.
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Aneks 2. Rozmowa z kompozytorem Stanistawem Rzepiela,

przeprowadzona 10.09.2025

Piotr Kalina: Jak tworzyl si¢ ksztalt utworu Dies Irae? Co bylo punktem wyjscia?

Stanistaw Rzepiela: Zaczatem od analizy tekstu. Jego budowy, struktury. Wielokrotnie
go ,,naczytywatem”, probujac jak najlepiej zaglebi¢ si¢ w jego naturalng dramaturgie.
Chcialam ustysze¢ jego rytm, melodi¢. Nastgpnie probowatem odpowiedzie¢ sobie na
pytanie: jak moge przelozy¢ narracj¢ poematu na grunt muzyczny inaczej niz w sposob
linearny. Wiedzialem, ze umuzycznienie tekstu w jego istniejacej formie — od poczatku
do konca — nie wchodzito w gre. Narracja takiego utworu stataby si¢ wéwczas nuzaca dla
stuchacza, niezaleznie od doboru srodkow i technik kompozytorskich. Poemat nie bez
powodu jest forma literacka, przeznaczona do czytania — przy takim obcowaniu z dzietem
mozna do poszczego6lnych jego watkéw wracac, chtong¢ ,,wizualnie” budowe utworu.
Utwoér w takiej postaci wymyka si¢ ramom czasowym. Gdy jednak postawimy go
postucha¢, przenosimy dzieto w domeng zdarzen rozgrywajacych si¢ linearnie w czasie.
Uwaga sluchacza zostaje wigc poddana prébie — musi by¢ odpowiednio stymulowana, by
odbiorca byt sktonny podaza¢ za narracja. Dodanie zatem warstwy muzycznej do tekstu
musi w moim odczuciu wyjsciowa dramaturgi¢ wzmacnia¢, nie zas $lepo za nig podazac
1w ten sposob ostabia¢. Dlatego tez postanowitem rozdzieli¢ czg$¢ poematu na dwie
rownolegle biegnace osie czasowe. W ten sposob zaczety sie wydziela¢ w teks$cie dwa
glowne watki: Dnia Gniewu oraz Adama i Ewy, ktore to staly si¢ dwoma pierwszymi
ogniwami cyklu. Tutaj jednak pojawit si¢ kolejny problem: jak da¢ stuchaczowi wyrazng
przestanke, ze akcja owych czesci dzieje si¢ rownolegle, skoro utwér odbieramy linearnie
w czasie? Z pomocg przyszta budowa dziela Kasprowicza, w ktorym to autor zastosowat
technik¢ motywow przewodnich, wigzac w ten sposéb tekst w calos¢, mimo jego
rozmiaréw 1 wielowatkowosci. Jakkolwiek technika motywow przewodnich w muzyce
byla szeroko stosowana w minionych epokach i1 wspodiczesnie uwaza sie ja jako
przezytek, postanowitem po nig siegna¢ w mys$l oddania naleznego szacunku wobec
tekstu, ktore ma si¢ zamiar umuzyczni¢. Skoro Kasprowicz uzyt takiego wtasnie srodka
wyrazu, ja réwniez powinienem. Dlatego tez kolejnym punktem w tworzeniu materii
muzycznej dla Dies Irae byto skomponowanie wyrazistych, dajacych sie fatwo rozpoznaé

motywow przewodnich, kojarzonych z poszczegdlnymi fragmentami slownymi lub
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obrazami i postaciami zawartymi w poemacie. Uznalem, ze zastepujac poszczegdlne
czesci tekstu przypisanymi im motywami, bede w stanie stworzy¢ iluzje ciaglosci
watkoéw w taki sposob, by stuchacz byt w stanie ,,ustysze¢” budowe poematu mimo moje;j
w nig ingerencji. Tak oto wytworzyt si¢ plan podzielenia poematu na cztery segmenty:
wspomniane juz dwa biegnace rownolegle 1 dwa kolejne, stanowigce juz wartka, ciagla
narracj¢. Rzecz jasna nie obylo si¢ bez usunigcia niektérych fragmentow tekstu, ktore
w moim subiektywnym odczuciu utrudnityby osiagnigcie postawionego od poczatku
celu: udZzwignigcia cigzaru dramaturgii poematu Kasprowicza przez muzyke, ktora

miatem zamiar skomponowac.

Czy forma utworu Dies Irae byla od poczatku przez Pana przemyslana, czy tez

rodzila si¢ w trakcie jego tworzenia?

Jak juz wspomniatem, forme¢ utworu wymyslitem na etapie tzw. prekompozykcji. Mowa
tu oczywiscie o makroformie, czyli ogolnych ramach utworu. Narracja na poziomie
mikroformalnym powstawala na biezaco w wyniku podazania za poszczegdlnymi
watkami zawartymi w tek§cie oraz zeglowania motywami przewodnimi, tak by
odzwierciedli¢ budowe poematu Kasprowicza. Mozna wigc mowic tutaj o wypetnianiu
muzyczng materig wczesniej stworzonej formy. Poza wspomnianymi strategiami, miaty
miejsce oczywiscie te dos¢ standardowo wystepujace w procesie tworczym, jak
chociazby nawigzywanie do poszczegdlnych fragmentow wcezesniejszych czesci,
przetwarzanie ich lub ,,wplatanie” w warstwe instrumentalna.

By¢ moze warto tutaj rowniez wspomnie¢ o procesie kodowania w warstwie
muzycznej réoznych pozamuzycznych elementéw przy pomocy alfabetu Morse’a lub
prostego przetozenia stow na nazwy literowe isolmizacyjne dzwigkdow, jak rowniez
cytowania 1 przetwarzania istniejagcych w kulturze motywow muzycznych (choratowe;

melodii sekwencji dies irae, czy nawigzania do koledy Bdg sie rodzi).

Czy mial dla Pana znaczenie fakt, ze komponuje Pan dla jednego glosu solistycznego

i zespolu instrumentalnego? Czy wplyne¢lo to na sam proces tworzenia?

Utwor zostat przez solist¢ zamowiony, wigc to z mys$lag o nim konstruowalem catos¢
kompozycji. Dobor poszczegdlnych skal ipdl tonalnych byl zawsze podyktowany

rozpigtoscig gltosu wykonawcy, za$ poszczegoOlne fragmenty melodyczne pomyslane
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z uwzglednieniem szeroko pojetej ,,wygody” wokalnej. W tych za§ miejscach, w ktorych
zwroty melodyczne owej ,,wygodzie” przeczyty, decydowaty o tym wzgledy ekspresyjne
lub znaczeniowe. Nalezy tez tutaj wspomnie¢, ze pierwotnie utwér miat byc
»transponowalny” na wersje ztowarzyszeniem samego fortepianu. Stad spore
ograniczenie $rodkow wyrazowych w warstwie instrumentalnej — musialem mie¢ na
uwadze mozliwos¢ ich wmiar¢ bezstratnego przeniesienia na grunt faktury
fortepianowe;j. Jednak na p6zniejszym etapie zadecydowatem o pozostawieniu materiatu
w wylacznej wersji na petny sktad instrumentalny i z takim zamystem komponowatem
jego dalszy ciag. I cho¢ powstata w ten sposob catos$¢ cechuje si¢ dos¢ konwencjonalnymi
srodkami wyrazu artystycznego, to pozostaje jednoczesnie w moim odczuciu w spojnosci
z dzietem Kasprowicza, uwydatniajac przy tym jego zamyst i zawartg w nim narracjg.
Rowniez dobor konkretnych instrumentdw miat znaczacy wplyw na ksztalt
kompozycji. Zalezato mi z jednej strony na kameralnej obsadzie, z drugiej za$ na oddaniu
atmosfery majestatycznej (a czasem wrgcz patetycznej) grozy odmalowanych przez
Kasprowicza w tek$cie obrazéw. Stad m.in. obecno$¢ instrumentéw perkusyjnych.
Instrumenty dete za$ maja w utworze wymiar bardziej symboliczny — maja kojarzy¢ si¢
z konkretnymi elementami poematu. Tragbka — ,przerazliwa, archanielska surma”,
»rozsiewajaca dziwny dzwiek”. ,Tuba mirum spargens sonum” zawarta
w $redniowieczne] sekwencji. Z kolei obdj, niosacy dalekie echo arabskich piszczatek
zaklinaczy wezy, kojarzy¢ ma si¢ wlasnie z owymi gadami, a konkretnie jednym, ktéry
uwiodt biblijng Ewe. Jest wigc takze jej przewodnim instrumentem, ktéremu najczesciej

powierzony jest temat ,,pramatki grzechu”.

Jakie wartosci w tekscie literackim uznaje Pan za najwazniejsze z punktu widzenia

kompozytora utworu muzycznego?

Poemat Kasprowicza jest z jednej strony mocno anachroniczny, z drugiej za§ w pewnym
sensie aktualny. Mowa w nim o apokalipsie — jakze no$nej tematyce z perspektywy
czasoOw, w ktorych zyjemy, nacechowanych upadkiem czlowieka ijego moralnosci,
zatarciem 1idealow 1wreszcie degradacja otaczajgcego nas $wiata — dostowng
1 symboliczng. Przy tym wszystkim tekst ten jest niezwykle poruszajacy, ze wzgledu na
jego ludzki wymiar. Oto bowiem podmiot liryczny nie tylko jest $wiadkiem
1 uczestnikiem konca §wiata, ale i jego osobisty $wiat rozpada si¢ na jego oczach. Stworca

odbiera mu $wiat dostowny, Szatan w postaci weza pozbawia go $§wiata emocjonalnego
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i intymnego, Ewy. USwiadamiajac sobie zawarte w poemacie autobiograficzne watki
z zycia Kasprowicza, trudno nie dostrzec ogromu emocji 1 przezy¢ przelanych przez
autora Hymnow na grunt poetycki. Wszystkie te elementy wrecz tetnig zawarta w nich
ekspresja, stanowiacg zyzne pole dla kompozytora, chcacego przetozy¢ ja na plaszczyzne
dzwickowa. Nie jest wrecz wyobrazalne, by taki tekst nie odcisngt si¢ w osobowosci
czytajacego go cztowieka, szczegolnie takiego, ktorego domeng jest tworcze

przetwarzanie 1 wyrazanie mysli czy emocji.

Dlaczego umiescit Pan w Dies Irae tak wiele okreslen tempa, dynamiki,
ekspresywnych? Czy chcial Pan, aby wykonawcy, azwlaszcza tenor, SciSle

dostosowali si¢ do tych ,,wskazowek”?

Jednym 7z bardziej istotnych elementow mojego jezyka tworczego 1 warsztatu
kompozytorskiego sa okreslenia ekspresyjne iagogiczne, ktére na wiasny uzytek
nazywam ,,didaskaliami”. Skojarzenie teatralne nie jest tu bez znaczenia — moim celem
jest zawarcie w partyturze konkretnych wytycznych dla wykonawcy, zawierajacych
okreslony zestaw emocji, ktorych oczekiwatbym podczas wykonywania poszczegdlnych
fragmentow utworu. W przypadku kompozycji wiekszej, takiej jak chociazby Dies Irae,
owe ,,didaskalia” stanowig wrecz rodzaj rysu psychologicznego postaci, w ktora wciela
si¢ wykonawca. Zalezy mi na tym, aby emocje zarysowane w okresleniach ekspresji
iagogiki byly nierozerwalng cze$cig ksztaltowania materii utworu podczas jego
wykonywania 1wymagaly od wykonawcow precyzyjnego podgzania za warstwg
emocjonalng, bez ktérej — w moim odczuciu — trudno moéwi¢ o wykonawstwie muzyki,
bez wzgledu na jej pochodzenie, gatunek czy czas powstania. Stad ogromna ilo$¢
dookreslen, ktore powinny by¢ przez wszystkich wykonawcéw traktowane na rowni
z prawidlowym odczytaniem wysokosci dzwigkdéw, rytmu czy artykulacji. Uwazam
ekspresje za rownoprawny element dzieta muzycznego i takiego jej traktowania przez
wykonawcow oczekuje w swoich utworach. Komponujac muzyke komponuj¢ rowniez

w ten sposob jej warstwe wyrazowa.
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Czy poezja Kasprowicza jest wedlug Pana anachroniczna, czy tez aktualna

w dzisiejszej rzeczywistosci — chodzi o forme poetyckq i tresci w niej zawarte?

Wspomnialem w odpowiedzi na wczesniejsze pytanie, ze mimo swojej anachronicznosci,
poezja Kasprowicza posiada swoistg aktualno$¢. Dopowiadajac, sadzg, ze jej nieco
staroswiecka, ekstrawertyczna ekspresyjnos¢ moze stanowi¢ impuls do przezywania
wiekszych uczu¢. W dobie coraz wigkszej degradacji emocjonalnosci 1 empatii
w spoteczenstwie oraz utraty naturalnej niegdy$ cztowiekowi umiejg¢tnosci tworzenia
relacji, poemat bedacy apoteoza uczué¢ skrajnych (cho¢ w duzej mierze negatywnych:
strachu, gniewu, obrzydzenia, obrazoburczej odwagi, zazdrosci itd.) by¢ moze jest
w stanie wzbudzi¢ zywe emocje u odbiorcy. Moze sktoni¢ go do refleksji na temat
samego siebie, cztowieczenstwa, otaczajacego $wiata. Wreszcie — refleksji na temat
kwestii wiary, czy ogolnie religijnosci czlowieka jako jednostki (bo przeciez podmiot
liryczny w poemacie Kasprowicza jest silnie odizolowanym bytem).

Teksty te sg w odbiorze trudne, nasycone symbolikg czesto juz nieodczytywalng
dla mlodszego pokolenia. Mimo to Hymny odciskaja swoje pi¢tno. Nie pozwalaja
pozosta¢ wobec nich obojetnym. Wzbudzaja emocje, nie thumaczac jak sobie z nimi
poradzi¢. I cho¢ ich tematyka jest wymagajaca, s3 w moim odczuciu tekstami na nasz
czas. Tekstami mocnymi, wyrazistymi — takimi, ktorych by¢ moze trzeba w dobie
nijakos$ci, bezsensu i braku wyrazu. Cho¢ to oczywiscie subiektywne odczucie osoby,

ktéra porwata si¢ na przetozenie ich na grunt muzyki.
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