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Trzy piesni francuskie w relacjach tekstu 1 muzyki:

Sully Proudhomme, V erlaine, Baudelaire — Fauré, Debussy

Matgorzata Komorowska

Okoto 1880 roku francuska mélodie zyskata odrebnos¢ posrod gatunkow piesni europejskie;j.
Jej cecha wyr6zniajacg byt literacki rodowod 1 potaczenie poezji z muzyka tak $ciste, ze az irracjonalne
(Biget-Mainfroy). Ksztaltowanie si¢ poezji decydujacej dla gatunku mélodie przedstawi¢ mozna
w zwigztym kalendarium literackich zdarzen. Hasto Teofila Gautier ,l’art pour I’art” i kunszt
wersyfikacyjny wierszy w jego tomiku Emaux et camées (1856) przyjal za swoj manifest nurt
tzw. parnasizmu. Charles Baudelaire w tomie Les Fleurs du mal (1857) zamiescil sonet Correspondances
(Odpowiedniosci), gdzie napisal ,Les parfums, les couleurs et les sons se répondent”, wers uznany
za sedno doktryny o wzajemnej odpowiednio$ci sztuk. Poruszony dzietami Wagnera (1861) dotaczyt
do tych sztuk muzyke gloszac, iz ,,muzyka thumaczy [stowo czy malarstwo] na swoj sposob i Srodkami
sobie wlasciwymi” i tworzac poezje niezwykle muzyczng. Prekursorem tych idei byt bez watpienia Edgar
Allan Poe, piewca autonomii sztuki i stowa w funkcji dzwigkowej, nie semantycznej. Swe krancowe
spetnienie znalazly one w poezji parnasisty (1865 tom Le Parnasse contemporain) i symbolisty Stefana
Mallarmégo, z zalozenia nie wyrazajacej i znaczacej lecz ledwie sugerujacej, i jak to si¢ zartobliwie
okresla, ,nieprzettumaczalnej nawet na francuski”. Mallarmé, ,,opetany pomystem zniesienia podziatu
miedzy poezjg i muzyka” (Jarocinski) stosowat zapis graficzny wierszy wzorowany na zapisie partytury
utworu muzycznego. Pézniej, w prelekcji La Musique et les Lettres (1894) stwierdzit iz ,,istota muzyki jest
nie tyle sekwencja tonow, uporzadkowanych dzwigkow, ile raczej to, co zawarte jest migdzy nimi. Tak jak
wiersz to nie stowo czy sekwencja stow, lecz raczej aura przez to stowo emanowana”.

Artur Rimbaud sume¢ oszatamiajacych woni, barw i dzwigko6w oddal prowokacyjnie
w tak drobnych elementach leksykalnych jezyka, jak samogloski (sonet Voyelles, 1883). W 1886 Jean
Mor¢as oglosit manifest symbolizmu. Paul Verlaine poemat L art poetique (1874, druk 1884) otworzyt
stynng maksymg ,,.De la musique avant toute chose” i powtorzyt dalej ,,De la musique encore et toujours”.
Mozliwosci udzwigkowienia wiersza, poprzez rozmaite uklady rymowe i stroficzne, wszelkie rodzaje

instrumentacji gloskowej i zgloskowej, przerzutnie, rézne miary wierszowe, nieregularne $rednidwki,
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napigcia rytmiczne, i in., Verlaine w swej tworczosci ukazal w najpetiejszym bogactwie. Lisowski
stwierdzit: ,,jezeli Spiewnos¢ jest miarg wielkosci w poezji, to nikt nigdy nie przyémit Verlaine’a”.

To wszystko, co wyliczani poeci wprowadzali jako nowe w postromantyzmie, w dziejach poezji
nie byto nowym. Nowa byta sila, z jaka caly ten prad oddziatal na wyobrazni¢ nie tylko francuskich
kompozytorow. Moze wydac si¢ zaskakujgce, ze do wierszy, ktore mialy juz wlasne muzyczne brzmienie
glosek, sylab, stow, werséw i strof (co ujawniato si¢ oczywiscie wylacznie w wierszach méwionych), tak
wielu kompozytorow pragneto doda¢, i dodawalo brzmienie glosu i fortepianu (a takze innych
instrumentéw). Przewaznie inspiracja dla nich stawal si¢ sam obraz ewokowany przez wiersz, jego temat
i nastrdj, albo treSci niesione przez stowa i oddawane w utrwalonym w romantycznej piesni trybie
przekomponowywania. W §lad za tym liczni badacze mélodie i interpretatorzy poszczegdlnych utwordéw
(Biget-Mainfroy, Jarocinski) sprawe¢ konkretnych zwigzkow ze stowem odsuwali na plan dalszy, zajmujac
si¢ analizg Srodkoéw czysto muzycznych, cho¢ nie brak takich, ktéorych uwage rownomiernie zajely tekst
i muzyka (Chlopicka, Helman). Nie brak przyktadéw piesni, w ktorych zwiazki te, zachowujac cechy
pierwszej postawy (ilustracja obrazu, tematu i nastroju, technika przekomponowywania) przybierajg postac

zaskakujaco bliskich. Z takich wybratam dwie pie$ni Gabriela Fauré i jedng Claude Debussy’ego.

Pierwsza napisat Fauré 30-letni wybierajac wiersz Sully Proudhomme’a Au bord de [’eau (1875).
René Francois Armand Sully Proudhomme (1839-1907) byt jednym z zatozycieli Parnasu, lecz stabo
identyfikowal si¢ z ta grupa. Debiutowal tomem Stance i wiersze (1865) uznanym za przelomowy
w literaturze francuskiej. Jerzy Lisowski, autor czterotomowej Antologii poezji francuskiej okresla
go mianem ,,prostackiego poczciwca” cieszgcego si¢ za zycia ,,niezrozumialg dzi§ reputacjg poetycks”.
Niemniej zostat pierwszym laureatem literackiej nagrody Nobla (1901). Jednak jego wiersze (nierownej
warto$ci) watly zostawily §lad w tworczoS$ci piesniarskiej czotlowych przedstawicieli gatunku w koncu XIX
wieku i na przetomie epok: jedng piesn skomponowal Duparc, trzy Fauré [na koncercie wystuchamy
tez piesni Koczalskiego do wiersza umuzycznionego wczesniej przez Faurégo]. Lisowski jedynie dla
dziejowej sprawiedliwo$ci zamiescit w swej Antologii trzy wiersze Sully Proudhomme’a — wzigty do piesni
Au bord de I’eau uwazam jesli nie za lepszy, to z pewnoscig réwnie dobry, co tamte. Stanowi on projekcje
marzenia o tym, by we dwoje (poeta ponawia na poczatku zaklecie ,,tout deux”, ,,tout deux”) usig$é¢ nad
strumieniem i razem patrzeé, jak ptynie woda, jak obtok sunie po niebie i dym unosi si¢ nad chata; razem
upajac¢ si¢ wonig kwiatu, stysze¢ wode szemrzacg u stop wierzby — szczesliwymi bedac nie poddac sie
znuzeniu, jakie nieuchronnie niesie czas, i wbrew wszystkiemu, co przemija, nie da¢ przeming¢ mito$ci.

Muzyka Faurégo — poprzez tonacj¢ cis-moll i tempo andante quasi allegretto - wnosi poczucie
niemoznosci spelnienia tego marzenia i tych postanowien, aczkolwiek koncowe rozjasnienie —
na jednoimienng Cis-dur — rysuje dyskretng nadziej¢. Frazy pie$ni odpowiadajg dystychom wiersza. Sully
Proudhomme stosuje w nich rozmaite wewnetrzne powtorzenia leksykalne i brzmieniowe. Np. w szesciu
pierwszych zachowana jest gra stow ,,passe — passer, glisse — glisser” itd. W siédmym 1 6smym ulega

to zakltoceniu zgodnie z wyrazanym w tresci niepokojem o trwato$¢ uczucia zakochanych, lecz w dwu
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ostatnich gra ta powraca, ze znaczeniowym wzmocnieniem, a nawet konczg wiersz te same co
w pierwszym dystychu stowa ,,passe — passer”. Fauré¢ nie podejmuje tej gry, buduje piesn wedle prostych
muzycznych regul (powtarzane i zmieniane frazy oznaczylam symbolami literowymi). Wyda¢ si¢ moze
zatem, iz utwor oddaje tylko nastréj, jaki wywotuje pltyngca woda — tyle, ze poprzez repetycje ostatniego
dystychu z inng muzyka podbija sens konczacych piesn stow ,,Sentir I’amour, devant tout ce qui passe, ne
point passer” (zabieg zreszta bardzo czgsto w literaturze pieSniowej spotykany).

Postuchajmy: ($piew: Teresa Zylis-Gara, fortepian: Waldemar Malicki)

Zwiazki wiersza z muzyka zachodza tu jednak takze na innych poziomach znaczenia tego tekstu.
Przedstawia on obraz dwoisty — par¢ ludzi i strumien, w muzyce biegna dwie linie, glosu i fortepianu.
Te dwoistos¢ Fauré odbija tez za pomoca wszechobecnych tutaj w warstwie wokalnej i fortepianowej ech,
opoOznien, antycypacji. Styszalne jest to zwlaszcza w interpretacji Waldemara Malickiego, ktory nie opart

si¢ pokusie lekkiego arpeggiowania i wprowadzania rubata.

Mozna takze snu¢ domyst, ze nawet zakochanym trudno jest prawdziwie to samo widzie¢ i styszeé
i tak samo czu¢, wigc ta dwoistos¢ tyczy¢ moze ich wilasnie. Fortepian czesto ,,chwyta” gltos w unisono
i wtedy ta para rzeczywiscie w swych wrazeniach 1 odczuciach jest razem, ale po chwili unison si¢
rozszczepia i ich doznania stajg si¢ rézne. Poza tym w takim pejzazu z rzeka, dymem nad chata, obtokiem
jest co$ statego, do niego si¢ wraca, totez w muzyce niejednokrotnie nawet przez cztery takty nie ulega

zmianie nuta w basie (,,cis” albo ,,gis”).

Druga piesn Faurégo: Prison, od juz wystuchanej dzieli lat 20 (powstala w 1894). Stynny wiersz
Paula Verlaine’a (1844-1896) Le ciel, par-dessus le toit... ma charakter bardzo osobisty. Napisat go 30-
letni, rzeczywiscie w wiezieniu, w belgijskim mie§cie Mons, osadzony tam po zranieniu przyjaciela Artura
Rimbaud (1873-74). W wigzieniu otrzymat zawiadomienie o wyroku separacji z zong i odebraniu mu praw
rodzicielskich do syna. Byt to czas cigzkich przezy¢ i refleksji nad wiasnym zyciem (po uwolnieniu w 1875
istotnie probowat si¢ zmieni¢). W wigzieniu przezyt tez wtedy nawrocenie. Opisal pozniej szczegodtowo
widok z okna celi, a jego poetyckic odbicie zawart w pierwszych dwu strofach wiersza
Le ciel...opublikowanego w tomie Sagesse (Mgdros¢, 1882); Bog, przed ktorym wtedy plakal, tez jest
w tym wierszu, ,,przezroczystej] w swej prostocie piosence, ktora stawia tragiczne pytanie o zmarnowang
miodos¢” (Drzewicka). W czterech zwrotkach wersy 8-zgloskowe przeplataja si¢ z 4-zgloskowymi,
na koncach tych dluzszych wszedzie (w tzw. pozycji rymowej) powtarzajg si¢ te same stowa.

Ten lapidarny wiersz miat w Polsce wiele przektadow i poeci tacy jak Miriam [Zenon Przesmycki]
czy Leopold Staff utrzymywali w swych przektadach t¢ powtarzalno$¢

Ciekawe, ze swobodny, i nieco ludowy w tonie przektad Kazimiery Zawistowskiej sfeminizowat
ostatnig zwrotke. Gramatyka jezyka francuskiego nie precyzuje w takich przypadkach rodzajnika, wigc
autorka miata do tego pelne prawo, jesli nawet powszechnie wiadomo, ze to mezczyzna, Verlaine, siedziat

W owym wigzieniu...
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I znowu Fauré nie podjat obecnej w wierszu gry stow i ryméw. Doskonale natomiast zarysowat
muzyka obraz wieziennego okna i odbit tre§ciowe zréznicowanie w parach strof. Inicjujgca piesn kwinta
,»& razkre§lne—h” (zaréwno w partii fortepian jak glosu) wyznacza jakby prostokat okna. Jesli w dwu
pierwszych strofach, gdzie wida¢ ponad dachem skrawek nieba i drzewo, i stycha¢ dzwick dzwonu
rozlegajacy si¢ w przestrzeni nieba i $piew ptaka siedzacego na drzewie, linia melodyczna wychyla si¢
ponad ,,h”, to zaraz do niego powraca — dolnej granicy ,,e” nie przekracza nigdy. W warstwie fortepianu tez
te same dwa dzwigki utrzymuja si¢ niemal bez przerwy. Po tym nastgpuje zmiana dynamiczna (po piano
nagle forte), harmoniczna (akordy zmniejszone), melodyczna. Mys$l cztowieka wznosi si¢ ku Bogu, glos
intonuje wysokie dzwigki ,,e—f dwukre$lne” (,,Mon Dieu”), na poczatku drugiej frazy (wyrazajacej
rozpaczliwg tesknote za miejskim gwarem) wspina si¢ ku ,,fis”, a kulminacyjne pytanie ,,Qu’as tu fait”
postawione jest na najwyzszym w tej piesni dzwicku ,,g”. W ostatnich szes$ciu taktach w basie znow
utrzymuje si¢ ,,e”, a glos rowniez powrdciwszy do niskiego ,,e” konczy na ,,h”.

Postuchajmy ($piew: Teresa Zylis-Gara, fortepian:Waldemar Malicki)

Trzecia piesn to Harmonie du Soir Claude Debussy’ego z cyklu 5 poematow do stow Baudelaire’a
skomponowanego w latach 1887-1889. Pochodzi ze stynnego tomu Les Fleurs du mal (1857). Ta poezja
tchnaca zapachami, dzwigkami, dalekim wspomnieniem, przygasajacymi kolorami wieczoru, utrzymana
jest w dyscyplinie wersyfikacyjnej malajskiego pantunu. W czterozwrotkowej strukturze kazdy wers
jest elementem skonczonym, a szeS¢ wersow powtdrzonych jest identycznie i regularnie, co trzeci.

Jedyny funkcjonujacy w polskim pismiennictwie przektad tego wiersza sporzadzit Adam M-ski,
pod ktérym to pseudonimem kryje si¢ ciekawa osoba Zofii Trzeszczkowskiej, zastuzonej thumaczki poezji
francuskiej, zony oficera wojsk rosyjskich, ktora niczym beethowenowska Leonora, jako Fidelio w mgskim
przebraniu towarzyszyta mu w wojnie rosyjsko-tureckiej... Trzeszczkowska z widocznym wysitkiem
1 nieuchronng sztuczno$cig zachowuje owag powtarzalno$¢. Nie tylko ona — rowniez Debussy (w swej
analizie catego cyklu zwrécita na to uwage Zofia Helman). W nutach widoczne jest zachowanie
we wszystkich sze$ciu przypadkach tej samej linii melodycznej. Lecz poza jednym wyjatkiem (na
poczatku) Debussy ja transponuje, o sekunde wielka w gore (dwukrotnie) i w dot, o tercje mata i o kwinte
czysta w dot. Na ogdt zmienia parti¢ fortepianowa, lub tylko wprowadza do niej warianty, réznicuje
dynamike i agogike, a nawet metrorytmiczno$é. W rezultacie powtdrzenia te ulegaja znacznemu zatarciu
1 wladciwie nie sposob je ustyszec.

Postuchajmy: ($§piew: Barbara Hendricks, fortepian Michel Béroff)

I nie jest to kwestia interpretacji. W wykonaniu Haliny Lukomskiej i Jerzego Godziszewskiego,
cho¢ arty$ci inaczej tu buduja napigcia i partia fortepianu jest o wiele bardziej wyrazista, tez — moim
zdaniem — powtorzenia sg zatarte. Przeciez sg, i cho¢ wynikajace z fraz taczniki prowadzg w rdézne
sgsiedztwa, muzyka piesni Debussy’ego toczy si¢ w sposob absolutnie naturalny, tworzac co§ w rodzaju

melodycznego continuum, podobnie jak absolutnie naturalny tok ma wiersz Baudelaire’a tak kunsztownie
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utozony. Owego trwajgcego 73 takty continuum piesni nie zaktocajg fluktuacje metryczne i dynamiczne,
wahania tempa (4dndante tempo rubato, animando, poco stringendo, Tranquillo, Animando, Stringendo,
Lento) ani kilkakrotne zmiany tonacji, odbierane zresztg jako zmiany barwy. Poetycka nieokreslonosé
oddaje bowiem czgsta u Debussy’ego nieokreslonos¢ tonacyjna — w Harmonie du Soir dominuje wrazenie
zwrotow wielkosekundowych i mato- Iub wielkotercjowych, a kazdy potton wnosi silny akcent wyrazowy.
Powtarzanie melodycznych odcinkéw, do czego Debussy mial upodobanie (Chtopicka) —  tutaj
zastosowane w postaci stowno-dzwigkowej — poteguje wieloznaczno$¢ tekstu i muzyki (Bristiger). Tak jak
w innych pie$niach Debussy’ego muzyka ,,nie idzie tu za poszczegolnymi stowami wiersza, ale oddaje jego
klimat, rodzaj ekspresji i sens ogolny” (Chtopicka). Wazng role w budowaniu owego klimatu spetnia
powracanie melodyczno-rytmicznej figury z szesnastkowa triola; w catej pie$ni pojawia si¢ ona 34 razy,
nie mowigc o dwukrotnym jeszcze, przy wydtuzonych warto$ciach rytmicznych, powtorzeniu w kadencji.
Nie ma to odpowiednika w wierszu Baudelaire’a, przypomina natomiast nastrdj, w jakim ciepta nocg Krol
Roger z Edrisim czekajg na Pasterza (na poczatku II aktu opery Szymanowskiego) i dobiega ich z dala

dzwigk tamburynow, a Roksana zaczyna swoj $piew.

Na podstawie tych przyktadéw réznorodnych typow relacji tekstu i muzyki we francuskiej mélodie
sformutowa¢ mozna refleksj¢ teoretyczng o wyrazowym i strukturalnym charakterze tych relacji.
Z wyrazowych najbardziej ztozone zachodzg w piesni Au bord de [’eau: tematyczny (imitacyjny) zwigzek
»ptynacej wody” w tekscie i w muzyce, dwoistos¢ podmiotoéw i odpowiednio$¢ znaczeniowa, statycznosé
obrazu poetyckiego i muzyki przy ich jednoczesnej ruchliwo$ci. Struktura wersyfikacyjna wiersza
natomiast nie znalazta odbicia w muzyce: frazy pies$ni rozdzielajg wersy, nie dystychy, kadencja muzyczna
nie ma odniesienia do kadencji poetyckiej wiersza. W piesni Prison oba typy zwigzkoéw wykazuja $cista
zalezno$¢ od tresci wiersza, zlozonego z dwoch kontrastujacych ogniw. Obraz ,,wigziennego
okna” (ogniwo pierwsze) oddaje interwalowy symbol kwinty czystej i statyczno$¢ partii fortepianu —
inwokacja (ogniwo drugie) do Boga (,,du”) i do siebie (mimo solilokwialnej formuty znaczeniowej rowniez
,»du”, nie ,,ich”) faczy si¢ z symbolem wznoszacych si¢ punktow melodycznych, a stan emocjonalnego
wzburzenia z neurozg harmoniczng. Jednak strukturalny element wiersza — powtarzane naprzemiennie
stowa we wszystkich czterech strofach — nie zostal przez kompozytora podjety. W piesni Harmonie du Soir
strukturg wersyfikacyjng pantunu Debussy przeniost w doskonaty sposéb do muzyki, czynigc z niej i tekstu
— wraz z jego zawoalowang trescig — jednos$¢ organiczng. W warstwie dzwiekowej zbudowat jg z szeregu
typowych dla jego kompozytorskiego jezyka elementow: nieokreslonos¢ tonacji, zatarty porzadek
rytmiczny, arabeski linii melodycznej, przewaga piano w dynamice, powracajacy wielokrotnie

charakterystyczny motyw w roli spoiwa nastroju.
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»Stowo i dzwigk, muzyka i tekst moga by¢ potaczone silg, ale mogg tez otworzy¢ sie na siebie —
i to jest to, co moze si¢ zdarzy¢ najwspanialszego w kulturze” napisal Mieczystaw Tomaszewski. Tak si¢
chyba dzieje w niektorych przypadkach francuskiej mélodie, takze — sadzg¢ — w tych trzech przeze mnie

zaprezentowanych.
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