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Streszczenie. Miedzy interpretacja recytatorska a wokalno-muzyczng tekstu wystepuje wiele podo-
bienistw wyniklych ze wspélnego glosowego tworzywa. Wystepuja tu takze réznice — zwigzane m.in.
z sytuacja wykonawcza: recytator kieruje sie dyrektywa tekstu, $piewak czy piosenkarz otrzymuje ja
od kompozytora, ktéry tekst muzycznie opracowal. Kompozytor moze sta¢ blisko recytatora, gdy
daje pierwszenstwo tekstowi, nierzadko szukajac inspiracji w substracie intonacyjnym, moze sie¢ od
niego oddala¢, gdy uniezaleznia strong¢ muzyczng od tekstu. Przyklady tego znajdziemy w piesni,
operze i poezji $piewane;.

Stowa kluczowe: interpretacja recytatorska tekstu; interpretacja wokalno-muzyczna tekstu; piesn;
opera; poezja §piewana

Summary

Ut cantor declamator?
Declamatory and vocal-musical interpretation of text: similarities and differences

There are many similarities, resulting from a common voice material, between declamatory and
vocal-musical interpretation of text. But there are also differences related to, among others, the
performing situation: reciter is guided by the directive of the text, singer or singers receive it from
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a composer who developed the musical text. A composer can stay close to a narrator giving priority
to the text, often seeking inspiration in the intonation substrate. He also can, however, move away
from a narrator when he frees the musical side from the text. Examples of this can be found in songs,
opera, and sung poetry.

Keywords: declamatory interpretation of text; vocal-musical interpretation of text; song; opera;
sung poetry

ecytator, ktéry wykonuje swoja czynnos¢ recytowania, wystepuje w zasadzie w dwo-
jakiej roli: kolportera czy prezentera tekstu z jednej strony i jego interpretatora z drugie;j.
Czyni to w jednym akcie wykonawczym, poniewaz nie istnieje ,czysta” prezentacja, jak nie
istnieje jakakolwiek ,czysta” lokucja, a jedynie wzgledy heurystyczne i opisowe kaza te dwa
zjawiska od siebie oddzieli¢. Nie trzeba tez przekonywa¢, ze byloby ontologiczng niedo-
rzeczno$cia zakladanie istnienia interpretacji bez prezentacji. Jedna i druga funkcja bedzie
przedmiotem naszej uwagi w toku dalszych rozwazan, sposréd nich zwlaszcza ta pierwsza,
interpretacyjna.

Interpretacja glosowa tekstu ma charakter linearny. Gloska po glosce, stowo po stowie,
zdanie po zdaniu, wers po wersie dokonuje recytator swojej explication de texte, za$ charak-
ter tworzywa sprawia, ze ta explication uktada sie w nieprzerwane continuum i moze stac sie
precyzyjna odpowiedzig na zapotrzebowanie interpretacyjne tekstu, oczywidcie na miare
mozliwoéci, jakimi tu dysponuje glos. Bowiem glos jest tworzywem recytacji. Struktura
fizyczna glosu oraz prozodyczne, w najszerszym znaczeniu stowa, srodki wyrazowe czy-
nig recytacje narzedziem interpretacyjnym szczegdlnie atrakcyjnym. Recytator nie moze
zastapi¢ krytyka literackiego czy badacza z ich metatekstowymi interpretacjami, ale moze
dokona¢ dostepnej mu interpretacji holistycznej, nieskrepowanej schematyzmem, uprosz-
czeniami czy ideacjami poznania dyskursywnego, interpretacji, w ktorej znajduje swoje
odzwierciedlenie Bergsonowskie poznanie intuicyjne, dokonujace si¢ w odniesieniu do
calego utworu w jego makro- i mikrowymiarach. Do tego trzeba doda¢, ze chodzi tu o in-
terpretacje sztuki przez sztuke. Przymierzanie recytacji do wykonywanego tekstu, refleksja
na temat jej interpretacyjnych mozliwosci i ograniczen, poréwnywanie jej z interpretacja
krytyczno-badawcza to zasadnicze problemy, ktdre sie tu nasuwaja.

Recytacja jest sztuka wykonawcza, darstellende Kunst i wéréd tych sztuk nalezaloby
szuka¢ jej pokrewienstwa. Tam — obok tancerza, pianisty i skrzypka, obok rzeszy innych
artystéw wykonawcow — znajduje si¢ miejsce recytatora. Wszystkich Iaczy funkcja wyko-
nywania oraz interpretowania. Laczy ich takze podobieristwo tworzywa, jakim sie postugu-
ja. Jest to tworzywo sensoryczne i jako takie oddzialywa na zmysly odbiorcy. Oddzialywa
w rézny sposob, np. swoja dynamiczno$ciag. Wymieniona cecha, dodajmy, znamionuje
tworzywo wszystkich sztuk wykonawczych, jest ich wspolnym mianownikiem i jako taka
pozwala zestawiaé z sobg sztuki tak odlegle, jak recytacja i taniec. Na obszarze wystepuja-
cych tu analogii umiescimy takie zjawiska, jak: rytm, tempo, dynamika oraz inne, oparte na



substracie dynamiczno$ci wspélczynniki. Mozna zatem méwic o recytacji jezykiem chore-
ografii i na odwrdt, oczywiécie w ograniczonym zakresie, na wspolnym obszarze zjawisk.

Jezeli do cechy dynamiczno$ci dodamy materialny, akustyczny substrat gtosu, postawi-
my recytatora w jednym rzedzie ze wspomnianymi pianistg i skrzypkiem. Tutaj podobien-
stwo zaznacza si¢ w swojej pelnej naocznoéci. Wystarczy postucha¢ komentarza do wystepu
solisty — muzyka, wystucha¢ oceny jego gry, w ktérej mowa o zaplanowaniu calosci utworu,
wyrazistosci dzwigku, ,glebokich nacisnieciach klawiszy”, tempie, dynamice — stosownej
iniestosownej — o czystosci uderzenia, zrozumieniu intencji utworu, intencji kompozytora,
o poszukiwaniu glebi, zeby si¢ o tym przekona¢'. To wszystko zacheca do poréwnawczych
analiz — a zacheca tym bardziej, gdy dodamy do tego sztuke wokalna. Jeden i ten sam instru-
ment, podobne lub identyczne problemy wykonawcze, zwlaszcza w zakresie emisji glosu,
czynia te dwie sztuki szczegolnie sobie bliskimi.

Na gruncie wokalnym spotyka sie recytator ze §piewakiem w funkgji interpretacyj-
nej, a wspolnos¢ te zapewnia fakt, ze jeden i drugi wchodzi w kontakt z tekstem i ze bywa
to tekst jeden i ten sam. Mozna przeciez recytowa¢ Trzech budrysow czy Znaszli ten kraj
Adama Mickiewicza i $piewaé odpowiednie piesni Stanistawa Moniuszki, mozna recy-
towad¢ wiersz Tetmajera Pamigtam ciche, jasne, zlote dnie lub $piewaé odpowiednia piesn
Mieczyslawa Kartowicza. Sytuacja zastuguje na to, zeby sie nad nig zatrzymac i poswieci¢
jej kilka chwil refleksji. Przedtem jednak nalezy sie tu uwaga natury metodologicznej, i to
uwaga dla naszych rozwazan istotna.

Oto6z wspolnota tekstu, ktdra cechuje recytacje i $piew, budzi jednak pewne zastrzeze-
nia. Spiewak, owszem, podobnie jak recytator prezentuje tekst, ale w przeciwienstwie do
recytatora tego tekstu w zasadzie nie interpretuje. Interesuje go inny przedmiot, a miano-
wicie tekst umuzyczniony. Spiewak otrzymuje dyrektywe interpretacyjna od kompozytora.
Dyrektywa ta ma posta¢ gotowego uksztaltowania, réznego rodzaju dezyderatéw melo-
dycznych, rytmicznych czy dynamicznych. Wykonujac okreslony utwér wokalny, realizujac
caloksztalt jego dyrektyw, odnoszac sie¢ do niego, $épiewak ustosunkowuje sie, owszem, réw-
niez do tekstu i wspoltworzy jego interpretacje, ale jest to interpretacja posrednia. W bez-
pofredniej, interpretacyjnej relacji do tekstu stoi natomiast kompozytor, i to jemu nalezy
si¢ miejsce obok recytatora.

Za do$¢ powszechne zjawisko nalezy uzna¢ to, ze kompozytor bywa zarazem wyko-
nawca utworu, a nierzadko autorem stéw. Dzieje muzyki dostarczaja wielu przykladow la-
czenia tych funkeji, zwlaszcza gdy chodzi o muzyke instrumentalng, a mozna tu wymieni¢
dwoch genialnych kompozytoréw i wirtuozéw fortepianu zarazem: Fryderyka Chopina
i Franciszka Liszta®. Ale to nie zmienia istoty rzeczy. Kazdy z nich jako wykonawca realizo-
wal swoje kompozytorskie dyrektywy. Warto doda¢, ze przyktadem oddalonym w czasie, ale

' Powyzszy fragment wyrdst z ducha komentarzy do gry uczestnikdw ostatniego Konkursu Chopinowskiego
relacjonowanego w Il programie Polskiego Radia.

2 Nalezy tu réowniez przywotac postaci poetdéw Spiewajacych swoje wiersze ze swoim wiasnym opracowa-
niem muzyczno-wokalnym, np. Marcina Swietlickiego czy poete-,barda” Edwarda Stachure. Notabene dzisiej-
sza poezja $piewana dostarcza wielu interesujacych przyktadéw réznorodnych relacji, jakie tu moga zachodzic.
Zmiany dokonywane przez kompozytora w tekscie, jak w kompozycji Zygmunta Koniecznego do wiersza Tuwima
Przy okrggtym stole, r6zne kompozytorskie interpretacje jednego wiersza, czego przyktadem Upojenie Stanistawa
Grochowiaka, opracowywane muzycznie przez Stanistawa Syrewicza, Anne Marie Jopek i Adama Andryszczyka,
wykonywane odpowiednio przez: Daniela Olbrychskiego, Anne Marie Jopek w duecie z Michatem Zebrowskim
oraz Adama Andryszczyka - oto przyktady takich relacji.
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blizszym moze tematycznie bylaby sytuacja artystyczna sredniowiecznego trubadura, réw-
niez tworcy i zarazem wykonawcy. Tak czy inaczej, to kompozytor jest interpretatorem tek-
stu i patrzac z tego punktu widzenia, to on sytuuje sie na tej samej co recytator plaszczyznie.

Warto zatrzymac sie przy tej relacji i przyjrzec sie jej postaciom, scislej moéwiac, skali
wystepujacych tu podobienstw. Nalezy bowiem stwierdzi¢, ze przy podkre$lanej jedno-
litoéci tworzywa oraz interpretowanego przedmiotu, czyli tekstu, interesujaca nas relacja
przedstawia do$¢ pojemne spektrum wigkszego czy mniejszego przyblizenia. Moze by¢
tak, ze recytacja i utwor wokalny wykazuja duze podobienistwo, moze tez by¢ tak, ze drogi
ich rozchodzg si¢ wyraznie i zdecydowanie. Decyduja o tym w zasadzie dwie strony rela-
cji, recytacyjna i wokalna. Bywa, ze recytacja przypomina w pewien sposdb forme piesni
czy jakiego$ ariosa, eksponujac element wokalny wtedy, gdy realizuje dokladnie dyrekty-
we formalna® — zwlaszcza wersologiczna — wtedy, gdy wyodrebnia wyraziscie dominujace
w tekscie figury retoryczne: okres i r6znego rodzaju gradacje, gdy kaze temu wszystkiemu
dominowac w swojej prezentacji. W ten sposéb mozna sobie wyobrazi¢ recytacje ponizsze-
go fragmentu:

Boze! kto Ciebie nie czul w Ukrainy
Blekitnych polach, gdzie tak smutno duszy,
Kiedy przeleci przez wszystkie réwniny

Z hymnem wiatrzanym, gdy skrzydlami ruszy
Proch zakrwawionej przez Tataréw gliny,

W popiolach zlote storice zawieruszy,

Zamgli, sczerwieni i w niebie zatrzyma

Jak czarng tarcze z krwawymi oczyma;

Kto Cie nie widzial nigdy, wielki Boze!

Na wielkim stepie, przy stoficu niezywym,
Gdy wszystkich krzyzéw mogilne podnoze
Wydaje si¢ krwia i plomieniem krzywym,
A gdzie$ daleko grzmi burzanéw morze,
Mogily glosem wolaja straszliwym,
Szararicza tecze kirowe rozwinie,

Girlanda mogit gdzie$ plynie i ginie;

Kto Ciebie nie czut w natury przestrachu,
Na wielkim stepie albo na Golgocie,

Ani $rdéd kolumn, ktére zamiast dachu
Maja nad sobg miesiac i gwiazd krocie,

Ani tez w uczu¢ mlodosci zapachu

Uczul, Ze jeste$, ani rwac stokrocie,

Znalazl w stokrociach i niezapominkach,

A szuka w modlach i w dobrych uczynkach,

Znajdzie — ja sadze, ze znajdzie [ ... ]*

3 O dyrektywie formalnej w powigzaniu z dyrektywa wyrazowa bedzie jeszcze mowa.
4 J. Stowacki, Beniowski, [w:] idem, Utwory wybrane, t. 1, Warszawa 1964, s. 354-355.



Kontynuujac nasze rozwazania, zaznaczmy, ze wiecej do powiedzenia ma tutaj druga
strona relacji, reprezentowana przez kompozytora. Recytator bowiem, jakkolwiek by nie
podchodzil do swego wykonawczego zadania, nie moze sie od tekstu oddali¢. Jego $wiatem
jest $wiat dyrektyw wykonywanego utworu, i do nich powinien si¢ stosowaé. W przeciw-
nym wypadku nie bedzie tym, kim jest z powolania. Inaczej — kompozytor. Ten ma wieksze
mozliwosci uniezaleznienia si¢ od dyrektywy tekstu, ba, moze si¢ z nig rozmina¢, nie tra-
cac swojej kompozytorskiej tozsamosci. Innymi sfowy moze on sta¢ w poblizu recytatora,
moze go w ogéle nie dostrzegaé. W zwigzku z tym, co wyzej powiedziano, nalezy zatrzymac
sie przez chwile przy relacji: kompozycja wokalna — tekst®.

Problem ten ma swoje dlugie dzieje, ktérych nie sposob tu przedstawiaé. Powiemy
natomiast, ze jego $wiadomo$¢ uwypuklila sie zwlaszcza w czasach Cameraty florenckiej
i zwiazanego z nia rozwoju monodii akompaniowanej. Dal jej wyraz m.in. Giulio Caccini
w przedmowie do swojego zbioru arii i madrygatéw Le nuove musiche® (Florencja 1601).
Chodzilto o ,koncepcje nadrzednej roli poetyckiego stowa w stosunku do muzyki: $piew-
na deklamacja poezji (parlar cantando) zamiast $piewu podpierajacego sie poezja (cantar
parlando) narzucajacego jej reguly i struktury muzyki””. Ten podzial, ta opozycja, pomija-
jac okoliczno$ciowe tendencje — ,$piewna deklamacja” — oddaje istote rzeczy, gdy chodzi
o slowo i jego szate muzyczng. W jego kregu sytuujg sie rézne modyfikujace relacje za-
gadnienia. Wymienimy tu najpierw formalng i wyrazows realizacje dyrektyw tekstu. ,W
pierwszym przypadku kompozytor kieruje sie gléwnie wlasciwosciami konstrukcyjnymi
tekstu i stara si¢ je uwydatni¢ przy pomocy $rodkéw muzycznych. W drugim przypadku
o whasciwo$ciach utworu muzycznego decyduja wylacznie walory wyrazowe jego tresci,
tzn. tekstu™.

Powyzszy podzial nalezy uzna¢ za dogodny sposéb charakterystyki, a zwlaszcza ka-
tegoryzacji przy omawianiu zagadnienia wokalnych i, co dla nas szczegélnie istotne, recy-
tatorskich uksztattowan tekstu. Do podzialu tego jeszcze nawigzemy. ,Podkiadanie tekstu
pod muzyke” oraz ,umuzycznienie istniejacego juz tekstu” to kolejny sposéb widzenia,
problemu. Wspomina o nim Elzbieta Sierostawska’, ktéra wychodzi z zalozenia, ze w jed-
nym i drugim wypadku nalezy ,uwzgledni¢ zwiazki stowa z muzyka”'°. Oznaczaloby to, ze
kolejnos¢ podejmowanych tu czynnosci twérczych nie ma, a przynajmniej nie musi mie¢,
wplywu na ich ostateczny wynik. Warto réwniez dodag, iz na zagadnienie interesujacych
nas relacji mozna spojrze¢ nie tylko od strony zasad, jak to wyzej czynili$émy, lecz réwniez
od strony sposobéw. Cytowana tu autorka, Elzbieta Sieroslawska pisze:

* Odnosne tu propozycje pochodza gtdwnie ze swiata muzyki.

6 Giulio Caccini, wybitny kompozytor i spiewak przetomu XVI i XVIl wieku, wspottworca gatunku operowego.

7 Zob. J. Ekiert, Blizej muzyki. Encyklopedia, Warszawa 2006, s. 477. Parlar cantando - méwic $piewajac, cantar
parlando - $piewac mdwiac.

8 ). Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Piesri [w serii tychze autoréw: Formy muzycznel, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne 1974, s. 27-28.

 Zob. E. Sierostawska, Fraza muzyczna a fraza tekstowa. Prozodia w przektadzie arii operowych, Krakéw 2008,
s.21.

% |bidem.
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Ogolnie rzecz biorac mozna rozrézni¢ nastepujace typy umuzycznienia tekstow:

1) melodyka deklamacyjna uwzgledniajaca elementy prozodyczne tekstu (np. w sposobie
rapsodycznej recytacji dramatéw i eposéw antycznych oraz podczas czytania tekstow li-
turgicznych),

2) muzyczno-autonomiczna melodyka sylabiczna (np. w piesni),

3) melodyka melizmatyczna w sztucznie skomponowanej muzyce wokalnej''.

Podzial: muzyka dla teksu (parlar cantando), tekst dla muzyki (cantar parlando) mozna
odnie$¢ do calego obszaru sztuki wokalnej, zaréwno form wielkich, z opera przede wszyst-
kim, jak i form malych, reprezentowanych gléwnie przez rézne odmiany pieéni. Dzieje ope-
ry znaja sytuacje, gdy kunsztowne, koloraturowe belcanto wloskiego zwlaszcza baroku usu-
walo w cient sfowo i dramaturgie i na odwrét, gdy stowo stanowito wazne wspoéltworzywo
z niekorzyscia dla melodycznie zorientowanej arii, a zarazem z korzyscia dla recytatywu.
Na razie skupimy nasza uwage na piesni, uwzgledniajac jej egzemplifikacyjna dogodnosé.
Piesni jest dobrym pendant do wykonan recytacyjnych'?, ze wzgledu na charakter tekstu,
m.in. co do rozmiaréw, i ze wzgledu na podnoszong tu dogodna mozliwos¢ postrzegania
jednego i tego samego tekstu w obu — wokalnej i recytacyjnej — sytuacjach.

Interesuje nas, rzecz jasna, pieén, ktora spetnia postulat méwienia przez $piew (par-
lar cantando), bo tylko ona pozwala na poréwnawcze rozwazania. Piesni taka rozkwitta
zwlaszcza, podobnie jak sam gatunek'?, w okresie romantyzmu i przeciagneta swoja obec-
noé¢ na dalsze lata. Istnieje tu wiele przykladéw na to, ze ,stowo i nuta tryskaja pospotu
z jednej wyobrazni”'*, mozna odnalez¢ wiele pie$ni nacechowanych kongenialnoscia sto-
wa i muzyki, poniewaz za jednym i drugim stoi genialny albo wybitny wéréd wybitnych
tworca. Przykladow takich dostarcza réwniez twoérczos$é polska, zeby wymieni¢ jednym
tchem: Moniuszko — Mickiewicz, Chopin — Mickiewicz i Krasinski, Kartowicz — Stowacki
i Tetmajer. Pie$niarska twdrczoé¢ europejska dostarcza réwniez takich przykladéw, owa
réwnowaga dwoch stron nie zawsze wystepowala. Czasem pieén nie doréwnywata stowu,
czasem pie$n gorowala nad stowem swoim artystycznym walorem, dokonujac jego nobili-
tacji i wlaczajac w nurt wielkiej $wiatowej sztuki, jak to dzieje sie z pewnoscig w wypadku
Schuberta czy Chopina. Oba wypadki s3 znamienne, poniewaz mozna je odnie$¢ do sytu-
acji recytatorskich, uprzytomni¢ przez analogie znaczenie recytacji w jej roli artystycznej
promogji tekstu albo jego deprecjacji. Wskazuje zarazem na mozliwosci muzyki, gdy chodzi
o nobilitacje tekstu czy jego uszlachetnienie.

Znaczenie tekstu, a $cislej — jego wplyw na kompozycje wokalna we wspominane;
wyzej tworczosci pieéniarskiej, byt powszechny Latwo go dostrzec w piesni o formie prze-
komponowanej, ale latwo tez wyslucha¢ go w zwyczajnej piesni zwrotkowej z ewentual-
nym elementem wariacyjnym. O wyrazowosci pie$ni decyduje tu nastrdj, jaki ta stwarza,
przewodni motyw uczuciowy dyktowany przez catoksztalt tekstu. Do takich pieéni zaliczy-
my m.in. trzy znane utwory Stanistawa Moniuszki: szybka jak ruch wrzeciona Przgsniczke,

" Zob. ibidem, s. 30. Autorka w przypisie cytuje: W. Gruhn, Musiksprache - Sprachmusik - Textvertonung.
Aspekte des Verhdiltnissen von Musik, Sprache und Text, Frankfurt am Main-Berlin-Miinchen 1978, s. 22-23.

2. O pokrewnym zagadnieniu: piesn - stowo, zob. m.in.: M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem. Z zagadnieri
analizy muzycznej, Warszawa 1986; M. Tomaszewski, Muzyka w dialogu ze stowem, Krakow 2003.

3 Moéwimy o rozkwicie piesni, a nie o jej poczatku.

4 Zob. P. Kaminski, Tysigc i jedna opera, t. 2, Warszawa 2008, s. 652. Autor, Piotr Kaminski, pisze te stowa
w zwiazku z Tannhduserem Ryszarda Wagnera.



powazng, szeroko melodycznie zaplanowang dumke Kozak oraz wielkiej pieknosci piesni
Znaszli ten kraj. Ta ostatnia, napisana do wiersza Mickiewicza, spelnia wlasnie owe cechy
kongenialno$ci, o ktérych pisaliémy wyzej. Pieéni te, cho¢ odbiegaja swoim uksztaltowa-
niem i charakterem od wzoru recytatorskiego, moga spelni¢ wobec recytatora role poza-
danej inspiracji, rzuci¢ troche interesujacego $wiatta na zjawiska rytmiczno-frazeologiczne
i przypomnie¢ o roli pierwiastka dynamicznego, zwlaszcza réznie wykonywanych gradacji.
Przede wszystkim za$ unaoczni¢ zjawisko korespondencji tresci i formy w kontekscie okre-
$lonych nastrojéw.

W kregu omawianych pieéni spotykamy wiele takich, ktére przybieraja tzw. forme
przekomponowang. Wspominatem juz o nich, teraz pora wyjasni¢, ze chodzi o typ piesni,
w ktorych ,kazda zwrotka opracowywana jest w odmienny sposéb™", tak pod wzgledem
melodycznym, jak innych struktur. Oczywiécie zmiany te sa dyktowane przez formalny
i wyrazowy ksztalt poszczegolnych zwrotek. Sg to zatem zmiany natury interpretacyjnej.
Dodajmy, ze autor monografii o pie$ni, Jozef Chominski, uznaje expressis verbis forme prze-
komponowang za najprostszy przyklad zaleznosci wyrazowej i wiaze z nig daleko idace mo-
dyfikacje. Oto co pisze w zwigzku z tym:

Jako najprostszy przyklad zalezno$ci wyrazowej przytoczy¢ mozna tzw. piesn
przekomponowana. Jej struktura muzyczna nie respektuje ani zwrotkowej zasady architekton-
icznej, ani rozmiarowych prawidlowosci w budowie werséw. Przeciwnie, wlasnie wzgledy wyr-
azowe wymagaja rozbudowy fraz i podkreélenia akcentéw, wbrew symetrycznemu uktadowi
wersow. Oczywiscie, przyklady te obrazuja problematyke zaleznosci tekstu i muzyki w duzym
skrdcie i uproszczeniu'.

Podobnie jak w przypadku piesni zwrotkowej, rowniez w tym wypadku, pieéni prze-
komponowanej, mozemy udacd si¢ po przyklady do twodrczosci polskiej. Tworzyli takie
pieéni: Moniuszko, Karlowicz i Szymanowski, zeby wymieni¢ tych najwybitniejszych.
Przywolajmy tu dwa tytuly pie$ni Karlowicza: Skqd pierwsze gwiazdy do fragmentu poema-
tu W Szwajcarii Stowackiego i piest Spi w blaskach nocy'” do wiersza Heinricha Heinego.
Gdybys$my zechcieli przymierzy¢ pie$ni przekomponowana do wyobrazonej lub realnej
postaci glosowej recytacji, to dostrzeglibysmy wiecej podobienstw, tkwiacych w samej
zmiennosci interpretacyjnej, wynikajacej z dazenia do wigkszej szczegdlowosci ekspresji
czy narracji, ktore sktadaja sie na szczegétowo$¢ interpretacyjna. Pieéri przekomponowana
zaprasza niejako do recytacji. Nie moze zreszta nie by¢ odczuwana jako recytacji krewna
juz przez sam fakt, ze wymyka sie schematyzmowi powtarzalno$ci wystepujacemu w pieéni
zwrotkowej.

Pozadanym uzupelnieniem powyzszych rozwazan bedzie odwolanie sie do geniusza
piesni romantycznej, Franza Schuberta, $cislej jego Kréla olch (Erlkdnig), piesni skompono-
wanej do wiersza Johanna Wolfganga Goethego, ktorej nie trzeba przedstawia¢, zwazywszy
jej powszechna znajomo$¢. Krdl olch z pewnoécia nalezy do tych piesni, w ktorych — jak

'S Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 727.

6 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, op. cit., s. 28.,Formalny i, wyrazowy": zob. przypis 8 wraz z odpowia-
dajacym mu cytatem.

7 Wymienione piesni nie wyczerpuja oczywiscie listy piesni o formie przekomponowanej lub - dodajmy -wa-
riacyjnej Karfowicza.
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juz pisaliSmy wczeéniej — ,slowo i nuta tryskajg pospolu z jednej wyobrazni” i w ktérych
jedno i drugie jest wielkiego lotu. Rysujaca sie tu genialnie zbiezno$¢ miedzy tekstem a mu-
zyka zachodzi zaréwno na plaszczyznie wyrazowej, jak i formalnej. Pierwsza wyrasta na
calej, odpowiedniej do tre$ci dramatycznej nastrojowosci, druga na zgodnosci z dyrekty-
wami z zakresu poetyki. Wiersz, ktory postuzyt jako stowa do pieéni, jest ballada, posta-
wil wiec kompozytora przed zadaniami zwigzanymi z jego liryczno-epickim charakterem
oraz pierwiastkami dramatycznymi, tu w tym konkretnym utworze szczegélnie widoczny-
mi. Dramatyczna i tragiczna w finale narracja, dialog ojca z synem, kuszenie i grozba kréla
olch - to wszystko razem genialnie uwzglednil mlody Schubert. Pie$n wykazuje duza zbiez-
noééz wyobrazong recytacja, sprawia wrazenie, ze powstala wrecz na substracie deklamato-
ryjnym, ,poprawionym” jedynie o pierwiastek muzycznosci'®.
A oto jej fragment:
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Dramatyczne, uspokajajace zarazem stowa ojca sa wypowiadane w metrum jambicz-
nym, ktére kompozytor uwypukla poprzez odpowiedni rozklad tekstu na takty. Metrum to
pelni bowiem wazna role jako jeden ze $rodkéw ekspresji.

Przy Schubercie powinni$my jeszcze pozosta¢ chocby ze wzgledu na jego dzie-
lo Sobowtdr?, stuzace za przyklad pie$ni deklamacyjnej, ktora nalezy do odmian pieéni
przekomponowanej. Pora jednak przenie$¢ si¢ na chwile do czaséw Maurice’a Ravela,
Claude’a Debussy’ego i Karola Szymanowskiego, bo to wiasnie pod ich kompozytorskim
piérem rozkwitala deklamacyjno$¢ melodii. W tych czasach tworzyt réwniez Arnold
Schonberg, zwracajacy nasza uwage jako autor cyklu Pierrot lunaire, ,wykonywanego tech-
nika «Sprechgesang> polegajaca na recytowaniu — a nie §piewaniu — podanych wysokosci
dzwigkéw”*. Przedstawiamy nizej jego krotki, ograniczony do pigciolinii dla glosu frag-
ment pie$ni zatytulowanej Eine blasse Wiischerin (Pewna blada praczka). Prezentujemy go,
zwracajac uwage na charakterystyczna linie melodii oraz znaki artykulacyjne.

'8 Z koniecznosci pomijamy zagadnienie akompaniamentu muzycznego i jego (nie do przecenienia) wptywu
na budowanie nastroju utworu. Notabene akompaniament ten posiada cechy samoistnego dzieta sztuki.

' F. Schubert, Der Doppelgéinger, w zbiorze Schwannengesang do wiersza H. Heinego.

2 Internet: pl.wikipedia.org/Wiki/Melodramat.
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Przechodzac do blizszych nam czaséw, wspomnimy o autorze Trzech poematéw
Henriego Michaux, Witoldzie Lutostawskim. Raz — z racji ich egzemplifikacyjno$ci dla oma-
wianego problemu, dwa — ze wzgledu na deklaracje kompozytora w jego wypowiedziach na
temat wlasnego warsztatu tworczego i roli, jaka w nim pelni intonacja jezyka méwionego.

Zauwazyliémy wyzej, ze interesujaca nas problematyka rozciaga sie na caly obszar wo-
kalny, a zatem réwniez na wielkie formy: opere, oratorium i kantate. Do nich tez, $cislej
do opery, nawigzemy w naszych dalszych rozwazaniach. Nawigzemy przez jedna z dwéch
zasadniczych form operowej wypowiedzi, a mianowicie przez recytatyw, zwlaszcza jego
odmiane - recitativo secco — ograniczona do ubogiego, w zasadzie klawesynowego akompa-
niamentu. Recytatyw bywa niekiedy tudzaco podobny do zwyklego méwienia, co w jego
roli posuwania akgji jest w pelni zrozumiate. Przytoczmy w zwiazku z tym odpowiednie tu
zdanie dyrygenta niemieckiego z pierwszej potowy XX wieku, Brunona Waltera:

W przeciwienstwie do tych rzadkich, kulminacyjnych momentéw, w ktérych muzyka przestaje
stuzy¢ dramatowi, by nad nim zapanowa, istnieja tez chwile, w ktorych przyjmuje ona role
pomocnicza, w wiekszym lub mniejszym stopniu poddang akgji czy tekstowi. Nazywa si¢ to
recitativo secco, ktéry wyznacza muzyce skromna role: tu jedyna réznica miedzy opera a dra-
matem moéwionym jest to, ze kompozytor zaznaczyt wysokos¢ dzwieku i charakter rozmowy

aktoréow?.

Bruno Walter méwi o ,jedynej réznicy”, sugerujac stlusznie wzajemna bliskos¢ re-
cytatywu i recytacji, potwierdzajac nasze dotychczasowe uwagi o wzajemnych, niekiedy
bardzo $cistych pokrewienstwach sztuki recytatorskiej i wokalnej. Ale ,jedyna” czy nie
yjedyna’, réznica istnieje, a polega ona na tym, ze — przypomnijmy — ,kompozytor zaznaczyt
wysokos¢ dzwieku i charakter rozmowy aktoréw”. I o te zaznaczona wysoko$¢ dzwigku cho-
dzi. Recytacja takich instrukeji nie ma i mie¢ nie moze. Granica, jaka zaznacza si¢ miedzy
omawianymi dwiema interpretacjami, cho¢by najwezsza, jest granica nie do przekrocze-
nia, poniewaz ma charakter jako$ciowy. To nie jest sprawa wiecej czy mniej $piewania lub
mowienia, to sprawa innej przynaleznosci. Instrukcje dla kompozytora stanowi okre$lona
dyrektywa muzyczna, plynaca z tradycyjnych skal czy z nowych rozwiazan warsztatowych,
instrukeja dla recytatora zostaje zapisana na ,skali’, jaka oferuje recytowany tekst.

A jaka ,skale” oferuje tekst? W jaki sposob tekst moze stanowi¢ dyrektywe dla gloso-
wego tworzywa recytacji? Nietrudno tu o odpowiedz: dyrektywa jest caloksztalt akustycz-
ny, jaki wylania si¢ z semiozy tekstu i jego formalnego uksztalttowania, co w przelozeniu
na znany juz nam podzial oznacza dyrektywe wyrazows i formalng. Recytator staje przed
ta caloscia, zlozona z najszerzej pojetej prozodii, ze skladni, fonetyki, semantyki i czyni ja
przedmiotem swojej interpretacji. Dokonuje wyboru z bogatej i r6znorodnej oferty tek-
stu w procesie konkretyzacji czytelniczo-wykonawczej, buduje z niej okre$lony akustycz-

21 B. Walter, O muzyce i muzykowaniu. Za: J. Ekiert, op. cit., s. 423.
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ny model i laczy ze znanymi sobie sposobami ich glosowej materializacji. Mozna by nawet
powiedzie¢, ze recytator wykonuje swoim glosem partyture zapisang w tym samym glo-
sowym tworzywie. Oznaczaloby to modyfikacje naszej dotychczasowej analogii. Zamiast
relacji: ($piew — glos : piesi — glos) : (recytacja — glos : tekst — jezyk) otrzymalibysmy re-
lacje: ($piew — glos : piesn — glos) : (recytacja — glos : ksztalt akustyczny wyloniony z tek-
stu — glos). Tym samym recytator stanalby w jednym rzedzie ze §piewakiem, a siegajac da-
lej, z wymienianym tu na zasadzie pars pro toto pianista. Rézni go jednak od nich inny zapis
partytury. Obaj wymienieni, $piewak i pianista, korzystaja z partytury zapisanej w takim
tworzywie, jakim sami sie postuguja, natomiast partytura recytatora jest zapisana w tekscie,
jest w nim zanurzona i tworzy z nim spo6jna, organiczng cato$¢. Trzeba tez koniecznie do-
da¢, ze ta partytura cechuje si¢ daleko zakrojong wariantywnoscia, stawia recytatora przed
bogatym wyborem mozliwosci interpretacyjnych, co sprawia, ze czyni ona recytacje sztuka
o duzym pierwiastku aleatorycznosci, gdyby poréwnac ja z okreslonym rodzajem twérczo-
$ci muzyczne;j.

Powr6¢my jeszcze do sprawy recytatywu i przytoczmy inne, dotyczace go zdanie, tym
razem Johanna Mathesona: ,, Aby dobrze skomponowa¢ jeden recytatyw — biorac pod uwa-
ge uczucia i kréj zdania — trzeba wiekszej umiejetnosci i zrecznoéci niz do skomponowania
dziesieciu arii na zwykla modle”*. Matheson pisat te stowa w XVII wieku, kiedy aria gonita
arie, koloratura — kolorature. Nie umniejsza to jednak wagi jego wypowiedzi.

Uklon w strone recytatywu, jaki wykonal Matheson, okazuje sie dla nas o tyle istotny
iwrecz pochlebny, ze jest to zarazem uklon w strone recytacji, a to ze wzgledu na owe ,,uczu-
cia’, a zwlaszcza ,kroéj zdania” Réwniez recytacje mozna uznacé za trudniejsza niz niejedno
opracowanie wokalne, postrzegajac ja z pozycji koncepcji wykonawczej i z pozycji samego
wykonania. Malo kto o tym wie, malo kto wie réwniez o tym, ze recytacja moze by¢ wielka,
porywajaca sztuka. Jest to wazne dla nas stwierdzenie dzisiaj, w dobie mniejszych szans dla
slowa recytowanego, ktére przegrywa spotecznie z innymi formami kolportazu®, a ktérego
warto$ci nie mozna przecenic.
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