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Samuel Barber - M¢élodie passagéres
do stéw Rainera Marii Rilkego

Marta Wryk

Ostatnio muzykolodzy dyskutowali o tym, czy to prawda, ze dobre pie$ni nie mogg powstac
do wybitnych tekstow. Nie chce rozsadza¢ ani tego, czy piesni Barbera sg dobre, ani czy teksty Rilkego
sg wybitne. Jestem tylko wykonawca. Wiem, Ze pies$n, bardziej chyba niz kazdy inny gatunek muzyczny,
chce by¢ wykonana, $§piewana. Nie jest napisana do tego, by jg opisywac i analizowac, ani tez do tego, zeby
czyta¢ i ocenia¢ zawarto$¢ uzytego materiatu literackiego. Jedyne, co ja mogg zrobié, to opisaé moje
wrazenia, ze spotkania z owym cyklem pie$ni Barbera. Opisa¢ moja podroz z ,,Mélodie passagéres”.
Ta podréz bedzie trwaé tak dhugo, dopoki bede Spiewaé te piesni. Kazda literatura muzyczna, z ktorg
si¢ stykamy, zostaje w nas i obrasta wraz z nami w przezycia i to, co niesie nam zycie.

Wiersz, ktory zostaje zuzyty do piesni, przestaje by¢ tym, czym byl, zanim kompozytor wziat
go na warsztat. Staje si¢ on tekstem piesni, a to znaczy, ze bgdzie rzadzil si¢ zupetie innymi prawami,
niz dotychczas. Jest to nowy, muzyczno — slowny byt. Stowo zostaje wzbogacone o dzwigki, na ktérych
jest rozpiete, oraz o dzwigki fortepianu, ktore mu towarzyszg. Ale stowo zamienione na tekst piesni, traci
swoja niezaleznos$¢. Zostaje juz zinterpretowane. Zamiana wiersza na tekst piesni rowna si¢ czemus,
co nazwatabym interpretacjg wiersza przez kompozytora. By¢ moze jest to zabieg nieSwiadomy. Nie wiem,
nie interesuje mnie, co mysli kompozytor- czy najpierw ,,styszy” wiersz, czy tez pigkna melodie, ktorg chce
okrasi¢ tekstem. Tego si¢ nie dowiem, opieram si¢ tylko na zastanym tekscie. Przeksztalcenie wiersza
na tekst pie$ni moze da¢ w efekcie na przyktad:uwypuklenie niektorych stow czy zdan jako wazniejszych
od innych, stworzenie dramaturgii — sprawienie, ze kolejne zdania zmierzaja do kulminacji czy
rozladowania. OczywiScie sam wiersz roOwniez zawiera takie cechy, ale w pie$ni sg3 one na nowo
konstytuowane.

Oto ,,Mélodie passageres”- cykl piesni Samuela Barbera, op. 27. Jako ich wykonawca moge
napisa¢ o0 moim wyobrazeniu tego, jako chciatabym je Spiewaé, ( bo o tym, jak je Spiewam moze napisac
kto$ inny, nie jestem w stanie opisa¢ siebie jako podmiotu wykonawczego) i o tym, jakie na jakie obszary

refleksji zaprowadzilo mnie obcowanie z tymi pie$niami.
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Pig¢ piesni, w sumie niecate 11 minut. Pig¢ pie$ni, w czasie ktorych nic si¢ nie wydarza. Kiedy
myslatam o tym cyklu jako o calosci, chciatam, aby pozostawil stuchaczy z wrazeniem, Ze co$ istotnego,
ale nieuchwytnego przemkneto tuz koto nich. Pozornie nie zdarzylo si¢ nic — nie jest to opowie$¢ o zyciu
i mitosci kobiety, nie jest to tez wyrazna wypowiedz jakiego$ bohatera - jego opowiesé, czy na przyktad
skarga. Te pie$ni to kilka refleksji nad pewnymi sytuacjami, spostrzezeniami. I to stanowi o jakby
intelektualnym charakterze tego cyklu. Mato tu miejsca na subiektywizm, emocje czy tworzenie
dramaturgii. To raczej skonstatowanie pewnych przemyslen. Nazwanie pewnych stanéw. Ale nazwanie
stowno-muzyczne, czyli takie ktore pozwala nam sobie dane rzeczy uswiadomic, ale tez je poczué. Dzigki
temu pewne wazne tre$ci, ktore niesie za sobg tekst, docierajg nie tylko do naszego rozumu, ale i do
zmystow. A o to, jak to si¢ dzieje. Piesn pierwsza: ,,Puisque tout passe”

Jesli mowa jest o przemijaniu, to i muzyka musi mie¢ w sobie idiom mijania. Czyli musi brzmie¢
tak, jakby niczego ani nikogo nie dotykata, ani tez nie data si¢ uchwyci¢. Barber, aby uzyskaé¢ efekt
»hieuchwytno$ci” pisze figuracje w partii fortepianu i melodie na przemian wschodzace i opadajace
(naprzemienno$¢ kierunkow dotyczy takze figuracji). Ten ruch wlasnie w tej piesni wysuwa si¢ na plan
pierwszy. Ruch falisty, ruch wstazki, jak powiedzieliby ci, ktérzy sobie muzyke wizualizuja. On sprawia,
ze frazy nie zamykajg si¢ tam, gdzie przecinki i kropki, ale antycypuja juz kolejng mysl. Partia fortepianu
wydaje si¢ by¢ akompaniujaca, ale tak naprawde juz w samej tej partii znajduje si¢ figura melodia
z akompaniamentem. Ona tez staje si¢ kontrapunktem dla glosu wokalnego. Glosy wokalny
1 instrumentalny imitujg si¢, nawiazuja do siebie. To sprawia, ze utwoér ma motoryke, niczym fuga- nie
wiadomo, dokad pedzi, gdzie si¢ zatrzyma. Nawet jesli glos pauzuje, to fortepian dopowiada za niego
kolejna fraze, tak, by opowies¢ nie ustawataby nie data si¢ ani na chwilg zatrzymac, da¢ uchwycic.

»(...) Soyons plus vite que le rapide départ” po tym zdaniu jeszcze przez chwile figuracje
w fortepianie tocza si¢, sitg rozpedu. Ale za chwilg poco allargando i akord Cis- dur zamykajg piesn. Co$
waznego zostato powiedziane. Czy mam to traktowa¢ jako motto tego cyklu? Czy moje $piewanie mam
by¢ opisaniem, a moze probg zatrzymania w adoracji tego, co przemija? Czy wszystkie kolejne piesni

s probg zatrzymania czegos$, co i tak przelewa si¢ nam przez palce?

Poki co na chwile ruch ustat.
Przewracanie kartek

To tez fragment cyklu pies$ni

I na pierwszy plan wychodzi ruch jednostajnie rozkotysany. Ruch tabgdzia. ,,Un cigne avance sur
I'eau”. Avance, a wigc do przodu. Przez calg piesni tabedz bedzie si¢ do nas zblizat (jakiego nas? Do nas
wykonawcdw i1 do was stuchaczy). Jaki tabedz? To taki twor, jak w innych wierszach Rilkego, zaczerpnigty
z zastanego $wiata, a odsytajacy do czego$ wiecznego i czegos, co nie jest tabgdziem ani zadnym innym

bytem. Cztery czwarte, mod6erato, sekstole w lewej rece, na kwintole w prawe;.
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Liczysz dwa po trzy? Trzy po dwie?
Nie wiem, nie liczg, nie mysle
Gubig si¢ w fabedziu

Dlaczego on si¢ do nas zbliza?

Dlaczego przynosi rados¢ i zwatpienie?

Dlaczego po stowie ,,doute” nie pojawi si¢ juz motyw, do ktérego tak przywyklismy? Zostang

cztery takty, w ktorych kompozytor rozproszy reminiscencje treSci catego utworu. To scalanie,
podsumowanie, ale i rozproszenie zarazem. To, co znali$my razem, w kontrapunkcie, wystapi teraz osobno,
jedno po drugim. Najpierw melodia solo, potem akompaniament solo, i kontrapunktyczna w stosunku
do sektoli kwintola solo. Po stowie ,,doute” - zwatpienie - rozprasza si¢ maly $wiat tego utworu.
Ta niezwykle urzekajaca piesn to maly uporzadkowany s$wiat. Poprzez hierarchi¢ trzech elementéw
muzycznych: figury akompaniamentu (sekstole w lewej r¢ce), kontrapunktu w partii fortepianu ( kwintole
w prawej rece), melodii w glosie wokalnym tworzy si¢ obraz, sytuacje, opowies¢, komunikat ( nie wiem,
ktore z tych stow jest najodpowiedniejsze, pewnie zadne). Najpierw slyszymy sam fortepian — motyw
charakterystyczny 1 plastycznie oddajacy jednostajny ruch. Potem glos oznajmia, Zze mowa (!) jest tu
o tabedziu, ktory ptynac, sam staje si¢ swoim odbiciem i wprawia wszystko w ruch. Wtedy odzywa si¢
fortepian solo. I jestem pewna, ze odzywa si¢ glosem tabedzia.

W tej piesni niby nic si¢ nie wydarza. Jednostajna rytmika w lewej rece, bardzo réznie ugrupowane
warto$ci rytmiczne w prawej prowokuja do nokturnowego myslenia o tej pie$ni. Ale w zadnym momencie
nie pada okre§lenie zmiany tempa. Na jeden takt metrum zmienia si¢ na trzy drugie, ale zaraz po tym
nastgpuje rzekoma kulminacja. Rzekoma, bo tu jest najgtosniej (mf), a kwintole, ktore dotychczas sktadaty
si¢ z pojedynczych dzwigkow, teraz sktadajg sie¢ z dwudzwiekoéw. Jest tu okreslenie ,,sans presser”. Czyli
kompozytor spodziewat si¢, ze bedzie si¢ chciatlo w tym takcie pospieszy¢, p6js¢ do przodu, tak jakby
labedz mial w tym miejscu podptynaé szybko i blisko nas. Ale wykonawca ma nie zmienia¢ tempa.
Wytworzy sie wtedy pewien chtdd, zobrazowana zostanie nieublagana jednostajno$¢ ruchu ptaka. Pod tym
niewzruszonym, roéwnomiernym tempem i rytmem Kryjg si¢ silne emocje ,,tremblante image de bonheur
et de doute”. Ale pozornie nic si¢ nie wydarza.

Przy trzeciej piesni jeszcze silniejsze begdzie nasz wrazenie, ze nie wydarzylo si¢ nic. Ale tak jak
w ,,Labedziu” brak zdarzenie wynikal ze swoiste] mantry rytmicznej, tak tu poczucie zamrozenia czasu
spowodowane bedzie bezruchem, przetamanym tylko na moment. To trudna pies$n, trzeba ja $piewad
ze stoickim oddechem i jednostajnie spokojnym dzwigkiem ( cho¢ nie wyklucza to S$piewania
z wrazliwo$cig na kolory poszczegodlnych akordow). I tak samo graé- wstuchiwac si¢ w prostot¢ akordow
opartych niemalze na samych kwartach i kwintach, w prostote linii melodycznej, opartej na skali frygijskiej
z obnizonym pigtym stopniem.

Wiersz Rilkego jest dedykacja. ,, Nie dam Ci nic, poza cieniem golebia”. Ale przeciez sam wiersz

jest upamigtnieniem, podarunkiem. Podarunkiem dla dziecka, ktore jest bohaterem wiersza. Jakie



Muzykalia 11 - Materialy konferencyjne 2

to dziwne, ,,wewnatrztekstualne”. A jeszcze teraz do tego dochodzg dzwigki dopisane przez Barbera. Ten
uktada stowa Rilkego w kotysankg. To kotysanka dla martwego dziecka. Poza cieniem gotgbia jest juz wigc
podarowany nie tylko wiersz, ale i piesn. Ta piesn jest wyczekiwaniem kolejnych akordow. Jej struktura
wydaje si¢ by¢ niezmienna. Po dwa akordy na takt, prosta melodia, piano. Warto jednak przyjrze¢ si¢ blizej
kilku taktom. Trzecie zdanie ( ,,Si une blanche colombe..”), zaczyna si¢ tak, jak pierwsze, z tg tylko
zmiang, ze pierwszy akord w takcie jest arpeggiowany. Tak bedzie przez pi¢é¢ kolejnych taktow. Tak
subtelna zmiana, a ile ruchu i przestrzeni wnosi do tej kamiennej, akordowej struktury. Arpeggio ma by¢
muzycznym symbolem bialego gotebia? To oczywiscie jakie$ naduzycie, nadinterpretacja. Ale to przeciez
przepigkny przyktad symbiozy tekstu z muzyka. Jesli czytalibySmy sam tekst Rilkego, pewnie nasze
napigcie nie wzrostoby na linijce ,,Si une blanche colombe...”, potraktowalibysSmy to jako implikacje- jesli
golab przeleci, to stanie si¢ to i to. A dzigki arpeggiom, zachodzi delikatna zmiana nastroju. Kierujemy
nasze oczy ku gorze. W arpeggiu stychaé delikatny topot skrzydet. Ponadto, akordy sg na tym odcinku
bogatsze, zlozone nawet z szesciu dzwickow. Tym smutniej jest wigc, kiedy wraca niearpeggiowany
kwartowy czterodzwick. Brzmi tak oschle, pusto, glucho. Co$, co si¢ przed chwilg wydarzyto, mingto,
nie przyniosto zmiany ani ratunku. Wracamy do nieruchomego krajobrazu z pierwszej cze$ci piesni:

,,je n offrirais a ton tombeua que son ombre qui tombe”.

Ale oto przychodzi kolejna piesn. Nastepuje zmiana dekoracji. Whasciwie wérod tych pieciu piesni

ta jest najbardziej osobna ( to tez jedyna, ktéra nie pochodzi z cyklu ,,Poéms frangais”), to chwila
wytchnienia od filozoficznego tadunku pozostatych piesni. To zwrodcenie si¢ ku zrodhu piesni, czy muzyki
w ogole- ku zabawie, rozrywce. Sytuacja jest prosta: dzwonnik stara si¢ dbaé¢ o swoj dzwon, zeby byt
dobry i tagodny dla Walezanek i Walezanczykow i zeby jego dzwicki wpadaty do ,,channes” (specyficzne
dla regionu Valais dzbany, uzywane do XVII wieku) Walezanek i Walezanczykow.
Dotychczas poruszaliSmy si¢ w czasoprzestrzeni nieokreslonej, z ktorej wytaniat si¢ to tabedz, to grob
dziecka. Pojedyncze byty, wydarzenia, ktore stawaly si¢ zaczatkiem refleksji. Teraz jestesmy w bardzo
konkretnej przestrzeni. Dawno temu, w Valais, kiedy jeszcze uzywano ,,les channes”, mieszkancy miasta
spotykali w soboty i niedziele si¢ wieczorem, by razem pi¢, a nad wszystkim czuwatl dzwon koScielny.
Musimy na chwile przenies¢ si¢ do tak doktadnie naszkicowanego w tych trzech zdaniach krajobrazu, aby
odpocza¢ od btadzenia w bezczasie i abstrakcyjnej przestrzeni refleksji. Musimy daé si¢ omamié partig
fortepianu, nasladujacg brzmienie dzwonu. Mocny akord, a potem glosne, cichsze i coraz cichsze
szesnastki 1 taki wzor powtarzany przez cala piesn kilka razy. Taka falujagca dynamika wskazuje na
przestrzenny aspekt dzwieku. Te same dzwigki styszymy glosno- a wigc blisko, a potem coraz ciszej, czyli
coraz dalej. Dzwigk dzwonu oddala si¢ od nas, aby dotrze¢ do dalszych zakatkow. Zakatkow naszej
wyobrazni? zakatkéw Valais? czy moze zakatkow sali, w ktorej stuichamy utworu? Gdzie gra ta muzyka?

Skonczylismy kilkudzwigkowym, kolorowym akordem, a teraz przychodzi nowa pieén i zaczyna
si¢ od jednego powtarzanego dzwicku ,,a”, ktére oplatane jest kolejnymi pojedynczymi dzwigkami.

Za chwilg z dwuglosu tworzy si¢ trojgltos i wtedy dochodza stowa ,,Mon amie, il faut que je parte”. Dwa

4
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pierwsze slowa rozpigte w interwale trytonu brzmig gorzko, jakby wypowiadane byly z trudem (i nie
chodzi tu o trud zaspiewania czysto trytonu, ale o to, ze czujemy, ze to ,niespelniony” interwal, dazacy
do rozwigzania). Nastepne zdanie jest ascetycznie wypowiedziane na dwoch tylko tonach ,,Voulez — vous
voir I'endroit sur la carte”, jakby przez zgby. I dalej jakby pelne strachu, akcentowanymi pdttonami
zapisane zdanie zlozone z samych jednosylabowych wyrazow ,,Cest un point noir” ( czyz kazdy wyraz
tego zdania nie jest cigzki i glgboki jak wiasnie ,,point noir”- czarny punkt?). Druga zwrotka zaczyna
si¢ akordem poprzedzonym przednutkami i taki model rytmiczno- melodyczny bedzie si¢ powtarzat przez
calg t¢ zwrotk¢. To podobna sytuacja jak w trzeciej piesni. Przednutki czy arpeggio sprawia,
7e spodziewamy si¢ czego$ wazniejszego czy chociazby innego niz to, co bylo w pierwszej strofie. To
jakby bardziej uroczyste wprowadzenie frazy $piewaka. Przy tej przednutce napisane jest ,,a 1'aise”-
z latwoscia, a gdy pojawia si¢ partia wokalna ,en s'epanouissant”’ rozjasniajac. 1 rzeczywiscie,
wspolbrzmienie G-A-FIS, tutaj nawigzujace do A-dur septymowego, wprowadza ,,przyjemne” napigcie
dominantowo- toniczne. W stosunku do trzech osobnych gltosow, tworzacych w pionach interwaty sekund
i trytonow, ktore towarzyszyly partii wokalnej w pierwszej zwrotce, to drugie, akordowe opracowanie
drugiej zwrotki, zdaje si¢ by¢ pehiejsze 1 jasniejsze. Glos za$ nabiera pewnosci, kiedy ma pod sobg
podstawe harmoniczng, a nie ascetyczng, kontrapunktyczng pajeczyng. Kolejny zapis dotyczacy wykonania
znajduje sie przed stowami ,,ce sera un point rose”: ,,avec emportement”- z przejeciem. W zadnej innej
z tych pieciu piesni nie ma oznaczen w jezyku francuskim, co do sposobu wykonania wokalisty. Czyli o te
piesn kompozytor zadbal najbardziej. W miejscu, ktore ma by¢é wykonane z przejeciem pojawia si¢ tez
pierwszy raz dynamika fortissimo. Do$¢ zagadkowa dla mnie wydaje si¢ ta fraza. Czy jest to ostatni krzyk
kogos, kto zaraz bedzie musiat odjes¢? Krzyk strachu, rozpaczy? Krzyk niezgody na to, ze nawet jesli si¢
nam po $mierci powiedzie to nie chcemy odchodzi¢. A moze to zdanie nie jest tak istotne? Czasem to,
co najwazniejsze mowi si¢ szeptem. Wydaje mi sie, ze ta krotka burza- fortissimo, avec emportement, ten
jakby ostatni poryw zycia i sily jest tylko przygotowaniem na najwazniejsze: ,,dans un vert pays”.
Spiewanie frazy o zielonym kraju przynosi ukojenie, wyciszenie. Powraca motyw wykorzystany wczesniej
do frazy ,.c'est un point noir”, ale odmieniony. Dzwigki z pierwszej zwrotki: g-gis-b-a- tworza rodzaj
kadencji, ktora nie przynosi rozwigzania, ale zostaje zawieszona na dzwigku ,,a”. Teraz natomiast dzwigki
g-f-ges-as-g opisuja dzwigk ,,g”. Akord w fortepianie stanowig dzwicki: f-es-a-d, do ktorego na koncu
dochodzi dzwigk h. Jakze zmienia si¢ barwa i nasycenie dzwigku ,,g” trzymanego przez wokaliste, gdy
pojawia si¢ owo ,,h”. To tercja akordu G-dur, ktorego jasnos$¢ i tagodnos¢ ( w koncu sol to stoneczny
dzwigk), teraz staja si¢ tak odczuwalne. Czyli wszystko dobrze si¢ konczy. Miejsce, do ktdérego trzeba
odej$¢ nie jest czarng kropka, ale zielonym krajem. Nie ma tam dysonansoOw i przeplatajacego si¢
niespokojnie trzyglosu, ale cicha i tagodna harmonia, napi¢cia znajdujg tam swoje ujscie. Zbigniew Herbert
w jednym ze swoich wierszy pisat o zyciu, ktére miato si¢ skonczy¢, jak dobrze skomponowana sonata.
To okreslenie czgsto wracalo do mnie, gdy uczylam si¢ tej piesni. Czyz nie dlatego Iudzie tworza sztuke,
zeby mie¢ wptyw na forme, poczatek i koniec czegos$? Jesli nie mozemy by¢ pewni konca naszego dnia,

to napiszmy chociaz pies$n, ktora bedzie dobrze skomponowang i domknigtg cato$cig. Opiszmy $mier¢,
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zatrzymajmy ja w stowach i dzwigkach, zanim przyjdzie naprawde.

Tak konczaca si¢ ,,Mélodie passageres”. Passer- przej$¢, przeming¢. Temat §mierci, przemijania,
odejscia (stowo ,,départ” jest ostatnim stowem pierwszej piesni i tytutem ostatniej pie$ni), ruchu, zblizania
si¢, przewija si¢ przez caly cykl. Tematyka wigc powazna- jak przystalo na poezje Rainera Marii Rilkego.
Ale tkanka muzyczna zwiewna, mijajaca, lekka, ledwo uchwytna. Czasem mysle sobie, ze przez muzyke
wszystko staje si¢ niepowazne. Jesli co§ bowiem jest estetyczne, to uwodzi forma, picknem. Nawet, jesli
tre$¢ jest przykra, okrutna. Tyle razy juz pytano, dlaczego grzeszna mito§¢ ztoczyncy Nerona i Poppei
opisana jest przez Monteverdigo w jednym w najpigkniejszych duetdéw mitosnych §wiata ,,Pur ti miro”.
Zto zaklete w muzyce staje si¢ niezwykle pociagajgce. Postaci zas, ktore cierpia, $piewaja tak przejmujaco,
ze chcemy, zeby ich cierpienie trwato wiecznie, zeby ich $piew si¢ nie konczyt. A pie$ni Barbera, ktore
oscyluja wokot tematyki spraw ostatecznych, mijajg nas, jakby o tym, co trudne trzeba bylo moéwié
w przelocie, niemal niezauwazalnie. ,,Soyons plus vite que le rapide départ” — chec, by sztuka wyprzedzita
$mier¢, utrwalita co$ przed unicestwieniem. A moze te pie$ni trzeba wykonywac tak, ,,jakby wcale nie bylo

$mierci?”
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