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Abstract

The aim of this paper is to analyse the role of space in the
imagination of music listeners. It includes general
observations on the place and the importance of the
problem of space in musical studies and it explores the
peculiarity of some aspects of the music reception.
Furthermore, it focuses on the relationship between
literature and 19t century programme music in order to
point different techniques used by composers to produce
spatial associations in listeners’ imagination.

1. Problem przestrzeni w muzyce. Przeglad
stanowisk i uwagi ogdlne

Muzyka i literatura to dziedziny dzialalnoSci tworczej, ktorym od okresu
starozytno$ci przypisywano przede wszystkim wymiar czasowy, w
przeciwienstwie do malarstwa, rzezby i architektury, uznawanych za sztuki
przestrzenne. W epoce Sredniowiecza muzyka stanowila jedna z siedmiu
artes liberales, bedacych podstawa oOéwczesnego wyksztalcenia
uniwersyteckiego. Wraz z arytmetyka, geometria i astronomia wchodzila w
sklad quadrivium, gdyz, tak jak i one, traktowana byla jako nauka o
liczbach — a dokladniej, o liczbach w czasie. Postrzeganie muzyki jako
sztuki na wskro$ czasowej utrwalilo sie w tradycji na wiele stuleci — w 1838
roku Heinrich Heine wypowiadal sie o niej w takich slowach:

[Muzyka] [s]toi miedzy mySlami a zjawiskiem jako

poetycka posredniczka miedzy duchem a materig; jest z

obu spokrewniona, a wszakze r6zna od obu: jest duchem,

lecz duchem, ktéry wymaga miary czasu; jest materia, lecz

materig, ktdora moze obejsc¢ sie bez przestrzeni (cyt. przez

Szymanska-Stulka 2015: 25).
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Z kolei niecale sto lat pozniej, w wydanej w 1929 roku powiesci Aleksis,
czyli traktat o daremnych zmaganiach, Marguerite Yourcenar pisala:
~[d]zwieki [...] rozpo$cieraja sie w czasie, tak jak ksztalty maja swoje
miejsce w przestrzeni i muzyka, dopoki nie zamilknie, zanurza sie
czeSciowo w przyszlo$¢” (Yourcenar 1998: 90). Pokazywala tym samym, ze
i ona pojmuje muzyke jako sztuke, dla ktorej podstawowa kategoria jest
czas.

Rowniez wielu kompozytorow i teoretykow estetyki zwyklo sytuowac
muzyke w opozycji do sztuk plastycznych. Igor Strawinski (1980: 22)
okreslit ja mianem ,sztuki chronomatycznej”, ktéra, w odrdznieniu od
malarstwa (,sztuki spacjalnej”), jest materig, ktora ,konstytuuje sie w
nastepstwie czasu”. W tym miejscu warto réwniez przywola¢ jedna z
koncepcji Susanne Langer (1953: 84), zgodnie z ktora kazda dziedzina
sztuki ma swoja ,pierwotng iluzje” (,primary illusion”): jest nig
podstawowe tworzywo, w ktérym istnieja jej elementy. Dla muzyki jest to
czas, a dla sztuk wizualnych — przestrzen:.

Nie powinno zatem dziwi¢, ze uwage badaczy podejmujacych sie
analizy muzyki zajmowala przede wszystkim réznorako pojmowana
czasowo$¢ utworu, podczas gdy uwiklania przestrzenne dziela muzycznego
rzadziej traktowano jako autonomiczny przedmiot badan. Zwykle
rozpatrywano je w powigzaniu z innymi elementami, nie za$ jako odrebne
zagadnienie.

W ostatnich dziesiecioleciach nastgpila jednak wyrazna zmiana -
temat roli i znaczenia przestrzeni w muzyce ulegt pewnemu
,usamodzielnieniu” wzgledem kategorii czasu, o czym $wiadcza
monografie i artykuly poSwiecone temu problemowi. WieloS¢ i
zroznicowanie uje¢ i metod wykorzystywanych w badaniach nad
przestrzenia w muzyce nie pozwala wyszczego6lni¢ jednego, globwnego nurtu
studiow nad tym zagadnieniem. Badacze odwoluja sie bowiem do
rozmaitych poje¢ i teorii zaczerpnietych z filozofii (m.in. z filozofii
przyrody, =z filozofii egzystencjalno-hermeneutycznej Heideggera,
fenomenologii Husserla i Merleau-Ponty’ego [por. Losiak 2005 i 2012,
Polony 2007, Szymanska-Stulka 2015]), literaturoznawstwa (por. Okonski
2013), semiotyki (por. Agawu 1991, Tarasti 200812009, Tagg 2013: 155-
194), kognitywistyki, a takze fizyki i, w szczegoblnosci, akustyki. Owo
zroznicowanie perspektyw nie powinno zreszta dziwi¢c — muzykologia i
teoria muzyki to dziedziny nauki o wysoce interdyscyplinarnym
charakterze, na co zwraca uwage Lissa (1974: 7). Zdaniem badaczki,
s m]Juzykolog pragnacy odda¢ sie pracy naukowej moze by¢ historykiem

1Niecoinne spojrzenie nazagadnienie czasowoSci w sztuce proponuje Eggebrecht (1992:160).
Zdaniem badacza, kazda dziedzina sztukim a charakter czasowy, gdyz,, [w]szystko istnieje w czasie
mierzonym przezzegary. Potrzebuja gotakze inne sztuki. Gdy czytam, potrzebuje czasu. Podobnie
gdy ogladam obraz; moze on nawet sam zsiebie wy znaczaé czas, jaki po§wiecam poszczegolny m
jego czeSciom. Nie inaczej jest w wy padku budowli, pomieszczenia, rzezby”.
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lub teoretykiem muzyki, socjologiem lub psychologiem muzyki,
akustykiem, etnografem lub estetykiem itd., w kazdej z tych dziedzin
dokonujac ponadto dalszego wyboru [...]".

Problematyka poruszana w niniejszym artykule réwniez sytuuje sie na
pograniczu kilku dziedzin, w szczegoblnosci muzykologii,
literaturoznawstwa i studidbw nad specyfika jezyka muzycznego. Moim
celem jest analiza $rodkow, jakimi kompozytorzy staraja sie uzyskaé
pewien ,efekt przestrzenno$ci’, zaré6wno na poziomie samego tekstu
muzycznego, jak i w zakresie elementéw pozamuzycznych, dzieki ktérym
muzyka zyskuje bardziej sugestywny charakter.

Zacznijmy od kilku ogblnych obserwacji na temat problemu
przestrzeni w badaniach nad muzyka. Nie sposéb ustalic jedne;j,
wyczerpujacej definicji pojecia przestrzeni w muzyce2. W najogolniejszym
ujeciu, przestrzen jest, obok czasu, jedng z dwoch podstawowych kategorii
niezbednych do istnienia dziela muzycznego — zaréwno do jego tworzenia,
jak i do jego wykonywania i odbioru. Badacze, $wiadomi trudnosci
wynikajacych ze zlozonoSci pojecia przestrzeni w muzyce, unikaja
formulowania ogblnej definicji; zamiast tego proponuja Kklasyfikacje
rodzajow przestrzeni stanowiacych przedmiot analizy muzykologéow i
teoretykéw muzyki. Przyjrzyjmy sie niektérym z proponowanych typologii.

Polony (2007: 9-10) wprowadza rozréznienie na cztery rodzaje
przestrzeni dzwiekowo-muzycznej: sa to przestrzen akustyczna (,fizyczna
przestrzen dzwiekowa”, do pomiaru ktorej wykorzystuje sie specjalistyczne
urzadzenia), shichowa (przestrzen percepcji dziela muzycznego, czyli
»,doznania przestrzeni ujawniajace sie w akcie shluchania”), muzyczna
(wewnetrzna struktura dziela muzycznego) oraz symboliczna lub mityczna,
ktora badacz opisuje jako

sfere przestrzennych wyobrazen, przedstawien i asocjacji,
a takze pewnych przestrzennych idei, motywow i tematow
literackich, ujawniajgcych sie w utworze muzycznym —
takich, jak np. zrédlo, rzeka, morze, gory, wedrowka,
wschod izachod stonca, i wiele innych (Polony 2007: 10).

Bardziej rozbudowang klasyfikacje rodzajow przestrzeni przedstawia
Szymanska-Stutka (2015: 49). Badaczka wychodzi od podstawowego
rozroznienia dwoch poje¢, ktorymi sa: przestrzen przyrody, bedaca
przedmiotem dociekan kosmologii, filozofii przyrody i nauk $cislych, oraz
przestrzen czlowieka, czyli obszar zjawisk zwigzanych z do$wiadczaniem
przez niego otaczajacego $wiata. W kolejnym etapie wyrdznia trzy pary
przeciwstawnych kategorii; sa nimi: przestrzen dana i tworzona (sfera, w
ktorej sztuka istnieje, oraz ta, ktora stwarza), przestrzen zewnetrzna i
wewnetrzna utworu (przestrzen ,otaczajaca” dzielo muzyczne i jego

2 Niektorzy badacze (por. Scruton [2009], Tarasti [2009], Wasilewska-Chmura [2011]) traktuja
pojecie ,,przestrzen muzyczna” jako synonim , przestrzeni w muzyce” (,musical space” i ,,space in
music” w pracach anglojezy cznych), podczas gdy Polony (2007)i Szymanska-Stutka (2015) stosuja
jejedynie na okre$lenie jednej z kategorii przestrzeni w proponowanych przezsiebie klasyfikacjach.
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struktura wewnetrzna) oraz przestrzen realna i wyobrazona (przestrzen
bedaca zauwazalnym, uchwytnym przez odbiorce ,medium formy” oraz
obszar przestrzennych zjawisk, ktoére zachodza w wyobrazni zaréwno
tworcy, jak i odbiorcy). Zatrzymajmy sie na chwile przy tej ostatnie;j.

Badaczka charakteryzuje przestrzen wyobrazona jako ,przestrzen
wizji, espaces imaginaires3, obszar odczucia, odkrywania nowych $wiatéw,
artystycznej kreacji” (Szymanska-Stulka 2015: 49). Jest to zatem kategoria,
ktora zawiera w sobie elementy przestrzeni symbolicznej lub mitycznej
wyroznionej przez Polonego, lecz nie jest z tym pojeciem tozsama — jej
zakres wykracza bowiem poza sfere przestrzennych wyobrazen
wywolywanych przez muzyke w trakcie aktu odbioru. Dotyczy ona ogohu
zjawisk, w ktore zaangazowana jest ludzka wyobraznia, przez co odnosi sie
zaréwno do odbioru muzyKki, jak i do jej tworzenia.

Muzyka jest, bez watpienia, sztuka, ktérej odbior naktywnia zaréwno
zmysly, jak i wyobraznie. Sposob, w jaki sie jej doSwiadcza, zalezy od wielu
czynnikéw, w szczegbdlnosci od wrazliwosci shichacza, rozumianej jako
ogbdlna zdolnos¢ do odczuwania emocji, od otwartoSci na intensywnos$¢
przezycia estetycznego, jakim jest odbior dziela muzycznego, oraz od
okoliczno$ci, ktore temu aktowi towarzysza — doSwiadczenie kompozycji
wykonywanej na zywo ma wszak zupelnie inny charakter niz odbior tego
samego dziela utrwalonego na plycie lub innym no$niku. Percepcja dziela
muzycznego uwarunkowana jest rowniez zdolnoScia shichacza do
odczytania tresci,ukrytych” pod warstwa dzwiekow i wspélbrzmien. Ta zas
jest tym wieksza, im bogatsze s3 doSwiadczenia odbiorcy w obcowaniu z
muzyka i jego wiedza na temat specyfiki jezyka muzycznego, gdyz jest on
forma komunikacji wykorzystujaca okreslone schematy i kody.

Zatrzymajmy sie na chwile przy tej kwestii. Struktura jezyka
muzycznego jest przedmiotem rozwazan licznych prac naukowych. Choé
uzycie pojecia ,jezyk muzyczny” w odniesieniu do ogolu Srodkow
muzycznych, ktorymi kompozytorzy poshiguja sie w swoich dzielach, na
stale zakorzenilo sie w tradycji tekstéw krytycznomuzycznych, wiekszosé
badaczy jest zgodna co do tego, ze ,mowa dzwiekéw” (Harnoncourt 1995)
nie jest jezykiem sensu stricto. Niemniej, muzyka, podobnie jak jezyk,
stwarza mozliwo§¢ konstruowania logicznego dyskursu, rowniez za sprawg
sSrodkéw wyrazu, takich jak figury retoryczne, tropy (np. metafora) i
toposy, ktorymi sie poshiguje. To te wlasnie wytworzone przez kulture i
tradycje i utrwalone w nich sposoby przedstawiania rzeczywistosci
ksztaltuja,  przynajmniej  czeSciowo, = wyobrazenia  przestrzenne
wywolywane przez muzyke. Ich obecno$¢ w jezyku muzycznym potwierdza

3Kursywa autorki cytowanych stow.
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shuszno$¢ idei pojmowania calej kultury jako tekstu stworzonego z
réznorakich produktow tworczej aktywnosci ludzkiej4.

Majac na uwadze te wlasnie wspolnote srodkow wyrazu, Tarasti (2008:
22) wprowadza w swojej pracy pojecie toposu muzycznego, ktory, jak
wyjasnia, stluzy do wyrazenia w warstwie dzwiekowej pewnych
pozamuzycznych treSci. Podobng definicje proponuje Arnold (2002: 241),
zdaniem ktorego

[tloposy [...] to muzyczne ,,miejsca” albo ,punkty” stylu:
zestawy melodycznych, harmonicznych, rytmicznych,
teksturalnych,  instrumentalnych i  wlasciwych
akompaniamentowi gestow, ktore wywoluja skojarzenia z
okreSlong klasa czy grupa ludzi, z fizycznym
umiejscowieniem, stanami umyslu i dzialaniami
spolecznymis.

Toposy muzyczne odegraly szczegdlng role w kompozycjach okresu
romantyzmu. Wynikala ona z zacie$nienia sie relacji miedzy muzyka i
innymi dziedzinami sztuki, zwlaszcza literatura i malarstwem.
Kompozytorzy  okresu romantyzmu poslugiwali sie  toposami
zaczerpnietymi z poprzednich epok, wytworzyli tez wlasne, ktére czeSciowo
utrwalily sie w tradycji. Tworca, ktéry szczegoélnie chetnie siegal po takie
srodki wyrazu, byl Ferenc Liszt. W jego kompozycjach odnajdujemy m.in.
pytanie faustyczne, wyrazane, jak wyjasnia Tarasti (2008: 23), za pomoca
melodii o kierunku wznoszacym, ktorej dazenie zostaje przerwane przed
dotarciem do punktu kulminacyjnego. Jak za chwile zobaczymy,
kompozytor poshigiwal sie takze toposem wiejskiego (pastoralnego)
krajobrazu, przywolywanego za poSrednictwem okreslonych efektow
brzmieniowych i harmonicznych oraz dodatkowych odniesienn typowych
dla muzyki programowe;.

4 Przy pomnijmy w tymkontekscie, ze Baquero Goyanes (1995: 89-107) dostrzegaw literaturze XX
wieku pewng tendencje pisarzy do, muzykalizacji’ (,musicalizacién”) dzietliterackich, ktorej zr 6dta
upatruje w postulowanym przez sy mbolistow sy nkretyzmie sztuk. Przytacza tytuly powiesci
inspirowaneformamimuzycznymi (Sonaty [1902-1905] Valle-Inclana, Symfonia pastoralna [1919]
Gide’a czy — dodajmy ze swej strony — Koncert barokowy [1974] Carpentiera) oraz przy klady
utwordw literackich, kt6rych struktura nawiazuje do form muzy cznych (cykl czterech powiesci
Kwartet aleksandryjski [1957-1960] Durrella). Muzyka stala sie rowniezwaznym punktem
odniesienia dla krytyk 6w, ktorzy dostrzegli podobienstwa miedzy konstrukcja dziet literackich i
strukturg muzyki— Lov eluck poré6wnal Gre w klasy (1963) Cortazara do partytury, ktorg kazdy
czy telnik musi samodzielnie zinterpretowaéi wykonac¢, a Baquero Goyanes dostrzegt podobien stwo
miedzy stale powracajacymitematami towarzyszacy mi okreSlonym bohaterom w Falach (1931)
Woolf i motywamiprzewodnimi (Leitmotive), wykorzy stywanymi w szczegolnoSci w XIX-wiecznej
muzyce programowej. J ako ciekawostke warto przy wotaé powie$é Sonata kreutzerowska (1889)
Tolstoja. Do jej napisania zainspirowala pisarza Sonata skrzypcowa A-durop. 47 nr 9 (1803)
Beethovena otym samym tytule, dedy kowana francuskiemu skrzy pkowi i kom pozy torowi,
Rudolphowi Kreutzerowi. Powie$¢ Tolstoja stala sie z kolei zrédlem inspiracji dla czeskiego
kom pozy tora Leosa Janacka, ktory w 1923 roku skom ponowal kwartet smy czkowy zaty tulowany
wlasnie Sonata kreutzerowska.

5 ,Topics[...]are musical «places» or «points» of style:collections of melodic, harmonic, rhythmic,
textural, instrumental, and accom panimental gestures associated with particular classes or groups
of people, physicallocations, statesof mind, and social activities”. Jezeli w spisie bibliografii na
koncu artykulu nie wskazanoinaczej, wszystkie cytowanefragmenty w przekladzie autorki artykutu.
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2. Literacko$¢ i ilustracyjno$¢ przestrzeni w
muzyce programowej XIX wieku

Do XIX wieku dominujgcg forma przekazu muzycznego byla muzyka
absolutna, wolna od wszelkich eksplicytnych odniesienn do rzeczywistosSci
pozamuzycznej i, tym samym, pozostawiajaca wykonawcy i odbiorcy
najwieksza swobode interpretacji. W opozycji do muzyki absolutnej
znajduje sie, z jednej strony, muzyka ilustracyjna, ktorej celem jest
zobrazowanie za pomoca muzycznych Srodkéw pewnych zjawisk (glownie
tych zachodzacych w przyrodzie), oraz, z drugiej strony, muzyka
programowa. Odsyla ona odbiorce do konkretnych przestrzeni -
rzeczywistych lub literackich — za pomocg tytulu, niekiedy uzupelionego

komentarzem kompozytora, wyrazajacych réznorakie tresci
pozamuzyczne, czyli program. To tutaj wlasnie tworcy najczeSciej odwoluja
sie do wyobrazen przestrzennych wypracowanych i

skonwencjonalizowanych przez tradycje kulturowa, szczegolnie literacka,
co nadaje muzyce programowej charakter intertekstualny. Owa szczegblna
specyfike zawdziecza ona idei korespondencji sztuk — w jej my$l elementy
innych dziedzin sztuki, w szczegoblnosci literatury i malarstwa, przeniknely
do muzyki po tym, jak staly sie Zrédlem inspiracji dla twércow zaré6wno w
planie tresci, jak i formy. Najwiecej przykladow dostarcza w tym obszarze
muzyka symfoniczna, na ktora nurt programowosci miat znaczacy wplyw w
2. polowie XIX i 1. polowie XX wieku — wystarczy wspomnie¢ w tym
miejscu dzielo Co slychaé w gérach (Ce qu'on entend sur la montagne,
1848) Ferenca Liszta, uznawane za pierwszy w historii poemat
symfoniczny®, i cykl 6 poematow symfonicznych Moja ojczyzna (Ma vlast)
Bedficha Smetany (1872-1879)7. Zatrzymajmy sie na chwile przy tym
ostatnim dziele.

By wuzyska¢ interesujacy nas ,efekt przestrzenno$ci”’, Smetana
wykorzystuje rozne techniki, zar6wno muzyczne, jak i pozamuzyczne. Po
pierwsze, nadaje wszystkim poematom tytuly, ktore odsylaja do
okreslonych przestrzeni zajmujacych wazne miejsce w czeskiej tradycji —
wyjatkiem jest trzecia cze$é¢, Sdarka, opowiadajaca historie postaci o tym
wlaénie imieniu, bohaterki znanej czeskiej legendy. Kompozytor siega
réwniez po tzw. technike motywoéw przewodnich, w ktorej ,,dany motyw
lub temat jest powigzany z okreslong pozamuzyczng ideg i pojawia sie
zawsze jako jej no$nik” (Michels 1995: 129)8. W poematach symfonicznych

6 Utwor Liszta powstal na podstawie poem atu Victora Hugootym samy m tytule, pochodzacego z
wy danegow 1831 roku tomiku poezji LiScie jesienne (Les Feuilles d'automne),ijest jednym z wielu
poematow sy mfoniczny ch odsylajacych do konkretnego tekstu literackiego, podobnie jak, na
przy ktad, Tako rzecze Zaratustra (1896) i Don Kichot (1898) Richarda Straussa.

7W analizie dziela Smetany wykorzy stuje edy cje Boosey & Hawkes (Smetana 1950).

8 Zwroéémy uwage na to, ze choc pojecie ,motyw przewodni” powstalo na gruncie muzyki,
stanowigcy jego podstawe termin ,motyw” wywodzi sie z dziedziny literaturoznawstwa.
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Smetany odnajdujemy zatem motyw wyszehradzkiego zamku, wystepujacy
zwykle wraz z motywem Wehlawy, nad ktora lezy owa twierdza, oraz
mroczny motyw Bialej Gory, przywodzacy na my$l skojarzenia z krwawa
bitwa — w 1620 roku armia Habsburgéw pokonala w niej wojska czeskich
protestantow. Drugg, najbardziej znang cze$¢ cyklu, zatytulowang
Weltawa, kompozytor charakteryzuje w nastepujacych slowach:

Utwor ten opisuje bieg rzeki, poczawszy od dwoch malych

doplywow, jednego zimnego, drugiego cieplego, az do

miejsca, w ktorym lacza sie one w jeden wspolny nurt.

Rzeka plynie przez lasy i laki, przez urokliwe wiejskie

okolice, gdzie obchodzone sa radosne $wieta. Rusalki

tancza w blasku ksiezyca, a z pobliskich skal wylaniaja sie

ruiny zamkow, dumnie wznoszace sie ku niebu. Weltawa

przechodzi, klebigc sie, w Svatojanské proudy, p6zniej za$s

szerokim Kkorytem zmierza w strone Pragi, oplywajac

Wyszehrad, by majestatycznie znikna¢ na horyzoncie i

wplynac do Laby (cyt. przez Kregor 2015: 233)9.

Smetana =zamieszcza w partyturze podtytuly, ktore ulatwiaja
wykonawcy przekazanie treSci kompozycji, lecz nie sa one potrzebne
shuchaczowi — muzyka ma tak obrazowy charakter, ze opis stowny wydaje
sie zbedny. Weltawe rozpoczynaja wznoszace i opadajace ruchy
szesnastkowe, poczatkowo w partiach fletow, pozniej réwniez klarnetow.
Tuz potem role instrumentéw detych przejmuja drugie skrzypce, altéwki i
wiolonczele. Ciemna barwa tych instrumentéw i kontrastujace z nig
subtelne brzmienie fletéw obrazuja dwa gorskie doplywy rzeki — Zimna i
Ciepla Weltawe, o ktérych moéwi Smetana w zacytowanym powyzej
fragmencie. Nastepnie w partii pierwszych skrzypiec pojawia sie temat —
motyw Weltawy — a pierwsze dwa motywy lacza sie w jeden wspolny nurt.
We fragmencie zatytulowanym Lesne polowanie (Lesni honba) na tle
srzecznych” motywow melodie prowadza trabki i waltornie, przywodzace
na my$l brzmienie mys$liwskich rogéw. Kolejny fragment, Wiejskie wesele
(Venkovska svatba), to marsz utrzymany w ludowym charakterze. W
czesci zatytulowanej Blask ksiezyca. Taniec rusatek (Luna. Fej Rusalek)
partie harfy i fletow utrzymuja plynny nurt rzeki, a melodia skrzypiec
na$laduje $piew rusalek w wysokim rejestrze o ,mienigcej sie” barwie.
Motyw Weltawy powraca, lecz zostaje przerwany przez gwaltowny
strumien szybkich dzwiekow — to moment, w ktorym rzeka wpada do
nieistniejacego juz rwacego strumienia Svatojanské proudy, od ktoérego
nazwy pochodzi podtytul tego fragmentu. Gléwny motyw powraca w
kulminacji opatrzonej tytulem Szerokie koryto Wettawy (Slroky tok

9 ,The composition depictsthe course of the river, from its beginning where two brooks, one cold,
theotherwarm, join a stream, running through forests and meadows and a lovely countryside
wheremerry feastsare celebrated; water-spites dance in the moonlight; on nearby rocks can be
seen the outline of ruined castles, proudly soaring into the sky. Vltava swirls through St. John
Rapidsand flowsin a broad stream towards Prague. It passes VySehrad and disappears majestically
intothe distance, where it joins the Elbe”.
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Vitavy), a nastepnie wybrzmiewa majestatyczny Motyw Wyszehradu
(Motiv Vysehradu); na koniec rzeka, a wraz z nia muzyka, stopniowa
odplywaja, znikajac na horyzoncie.

Kompozytor wykorzystuje tu zatem dwie techniki. Po pierwsze,
wprowadza tytuly odnoszace sie do rzeczywistos$ci pozamuzycznej. Procz
tego, stosuje rozne srodki w warstwie muzycznej — mozemy nawet pokusic¢
sie o stwierdzenie, ze niemal kazdy element dziela muzycznegowo w
Weltawie niesie pewne przestrzenne treSci, niekiedy samodzielnie,
niekiedy w polaczeniu z innym skladnikiem formotwdérczym. Ruch i
kierunek linii melodycznej ilustruja bieg (przestrzen) rzeki, a zmiana
oznaczenia taktowego z 6/8 na 2/4 w czeSci zatytulowanej Wiejskie wesele
nadaje muzyce ludowy charakter, wlasciwy wiejskiej scenerii; podobna role
spelmia rytmika, charakterystyczna dla tancow ludowych!!. Zmiany
agogiczne (niewskazane przez kompozytora w zapisie nutowym, lecz
bedace naturalng konsekwencja modyfikacji metrum) pozwalaja na
przejscie z szybkiego pulsu plynnego nurtu ,rzecznych motywéw” do nieco
wolniejszego tempa tanecznych czeSci. Z kolei dynamika i harmonika
nadaja ksztalt masywnej kulminacji, ktéra obrazuje najszerszy odcinek
rzeki. Wspomniane juz efekty brzmieniowe (kolorystyczne) w poczatkowe;j
czeSci utworu niezwykle sugestywnie imituja odglosy plynacej wody, a
barwa myS§liwskich rogéow przenosi shuichacza na Lesne polowanie. Nie
brak réwniez wskazowek dotyczacych artykulacji — w czeéci, w ktorej
motyw Weltawy powraca po Tancu rusalek, kompozytor zamieszcza
adnotacje sempre ondeggiante (Smetana 1950: 58), sugerujac tym samym,
ze charakter przebiegu (przestrzeni) linii melodycznej winien imitowac fale
na powierzchni rzeki.

Smetana wykorzystuje rowniez tematy zaczerpniete z czeskiej muzyki
ludowej, za sprawa ktoérych shuchacze — o ile wystarczajaco dobrze znaja
czeski folklor — =z latwos$cia przenosza sie mysSlami do ojczyzny
kompozytora. Tym $rodkiem poshiguje sie rowniez Ferenc Liszt w swojej
Fantazji romantycznej na temat dwoéch melodii szwajcarskich (Fantaisie
romantique sur deux mélodies suisses; 1835-36). Jednym z dwoch
glownych tematow tej kompozycji jest parafraza Ranz-des-Vaches, ktora
Jean-Jacques Rousseau w swoim Slowniku muzycznym charakteryzuje
tymi slowami: ,popularna piesnh wsréd Szwajcaréw, grywana przez
mlodych pasterzy na cornamusie!2 w czasie pilnowania zwierzat w

10 Elem enty dziela muzycznegoto czesci sktadowekom pozycji muzy cznej porzadkujace materiat

dzwiekowy w czasieiprzestrzeni. Wy réznia sie osiem elementéw dziela muzy cznego: rytmika,

metrum, agogika, melodyka, harmonika, dynamika i kolorystykai artyk ulacja (por. Wéjcik1999:15-
16).

12 /4 tooznaczenietaktowe niektérych czeskich tancéw ludowych, m.in. polkii furianta, ktore
poiawiaia sie w tworczoéci Smetany (obie formy wykorzy stal w operze Sprzedana narzeczona
[1866]).

12 Dawny instrument dety drewniany.
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gorach'3” (Rousseau 1768: 405). Zajmuje ona szczegOlne miejsce w
szwajcarskiej tradycji, gdyz, jak opisuje Zwinger w traktacie Fasciculus
Dissertationum Medicarum Selectiorum z 1710 roku, szwajcarscy
zolierze przebywajacy poza krajem, gdy tylko slyszeli jej dzwieki,
odczuwali tak silng tesknote za ojczyzna, ze decydowali sie na dezercje i
powr6t do Szwajcarii (por. Schmid 2010). Ta wilasnie tesknota — mal du
pays — znalazla sie w podtytule drugiego tematu, ktory Liszt wykorzystuje
w swoim dziele. Nostalgiczny i jednocze$nie dramatyczny charakter tego
tematu w bardzo sugestywny sposob oddaje uczucia, o ktérych pisze
Zwinger, bedace esencja szwajcarskiej tradycji romantycznej. Stosujac
muzyczng parafraze, przypisujac tematom tytuly i nasycajac muzyke
melancholig, Liszt przenosi shuchacza (i wykonawce) w szwajcarskie Alpy.
Warto w tym miejscu przypomnie¢, jak wazng role w literackiej tradycji
oSwiecenia i romantyzmu pehi alpejski krajobraz — wystarczy przywolaé
poemat Die Alpen (1732) Albrechta von Hallera, dziela Slowackiego i
Byrona (por. Lafond-Kettlitz 2009 i Roger 2007).

Motywy Ranz-des-Vaches i mal du pays pojawiaja sie rowniez w
Latach pielgrzymstwa (Années de peélerinage) Liszta, trzech zbiorach
miniatur fortepianowych zebranych w jednym albumie, powstalych w
latach 1835-1842. Ich tytuly to kolejno: Pierwszy rok. Szwajcaria
(Premiere Année. Suisse), Drugi rok. Wiochy (Deuxieme Année. Italie) i
Trzeci rok (Troisieme Année). Omoéwie teraz pierwsza suite, gdyz jest ona
jednym z najbardziej reprezentatywnych przykladéw dziel, w ktérych
kompozytor uzyskuje ,,efekt przestrzennosci’, laczac dzwiek, slowo i obraz.

Pierwszy rok. Szwajcaria ukazal sie nakladem niemieckiego
wydawnictwa Schott w 1855 roku, w formie bardzo zblizonej do tej, na
ktorej opieraja sie wspolczesne edycje. Nalezy jednak pamietaé, ze znaczna
cze$¢ utworéw wchodzacych w sklad zbioru zostala wydana wcze$niej, w
nieco innych opracowaniach: w zredagowanym przez paryskie
wydawnictwo Richault w 1840 roku zeszycie roéwniez noszacym tytul
Pierwszy rok. Szwajcaria oraz w wydanym dwa lata poOzniej przez
wiedenskie wydawnictwo Haslinger Albumie podréznika (Album dun
voyageur). Jak zauwaza Nowik (2015: 139), tytul tego ostatniego zbioru
przywoluje szczegélnie zywa w epoce romantyzmu idee czlowieka
wedrowca. Dodajmy przy tym, ze tytul Lata pielgrzymstwa (tlumaczony
roéwniez jako Lata wedrowek) nawigzuje, jak mozemy sie domy$laé, do
powiesci Lata wedrowki Wilhelma Meistra (Wilhelm Meisters
Wanderjahre; 1821) Goethego i do poematu Wedrowki Childe Harolda
(Childe Harold’s Pilgrimage; 1809-1818) Byrona. W przedmowie do
wydania Albumu wedrowca z 1842 roku Liszt tak pisze o swoim dziele:

Po odbyciu w ostatnim czasie wielu podr6zy do nowych
krajow, poprzez rozne krajobrazy i miejsca uswiecone
przez historie i poezje, po tym, jak poczulem, ze
roznorodne zjawiska przyrody i procesy majace w niej
miejsce nie przesunely sie przed moimioczami jako puste

13 p: a1y . . . Lo
»Air célébre parmi les Suisses, & que leursjeunes Bouviers jouent surla Cornemuse en gardantle
bétail dansles montagnes”.
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obrazy, lecz gleboko poruszyly moja dusze, ze nawigzata
sie miedzy nami niejasna, lecz natychmiastowa wiez,
nieokreslony, lecz prawdziwy zwiazek, niewytlumaczalne,
ale niewatpliwe porozumienie — staralem sie pokazac za
pomocg muzyki niektore z moich najsilniejszych odczué i
najglebiej przezytych wrazen (Solyok & Mez6 1976: X)14.

Wrazenia, ktore opisuje, zrodzily sie w czasie jego pobytu w Szwajcarii
w latach 1835-36. W Pierwszym roku swe odczucia wyraza nie tylko za
pomoca muzyki, ale réwniez za posrednictwem dolaczonych do zapisu
nutowego cytatow zaczerpnietych z roéznych utworéw literackich. W
wydaniu Schotta z 1855 roku pojawiaja sie takze ilustracje Roberta
Kretschmera (1812-1872), niemieckiego malarza i rysownika. Uzupemienie
zapisu nutowego tekstem slownym i obrazem pozwala dookresli¢
przestrzenie, do jakich ma odsyla¢ muzyka, cho¢ ta, nawet bez
pozamuzy cznych §rodkéw, ma bardzo sugestywny charakter.

CyKkl Pierwszy rok. Szwajcaria sklada sie z 9 cze$ci. W wydaniu z 1855
roku jedynie dwie z nich — Krajobraz wiejski (Pastorale), réwniez
nawigzujacy tytulem do utwierdzonych przez tradycje kulturows i literacka
obrazéw, oraz Genewskie dzwony (Les cloches de Geneve) — nie zostaly
opatrzone literackim komentarzem!5. Dobor cytatow, ktére kompozytor
zamieszcza przy kolejnych utworach, z pewnoscia jest nieprzypadkowy, tak
samo jak dobor autoréw cytowanych tekstéw: Byron, Senancour i Schiller
to postaci zwigzane ze Szwajcaria nie tylko poprzez swoje biografie, ale
przede wszystkim przez swoja tworczo$é. Pierwszy utwoér w zbiorze to
Kaplica Wilhelma Tella (Chapelle de Guillaume Tell), zaopatrzony w
motto: ,Jeden za wszystkich, wszyscy za jednego” (,Einer fiir Alle — Alle
fiir Einen”; Liszt, 1855: I). Majestatyczny i triumfalny charakter akordow
otwierajacych dzielo przywodzi na my$l posta¢ legendarnego
szwajcarskiego bohatera narodowego, a wykorzystana przez Liszta do
skomponowania tej choralowej sekwencji szwajcarska melodia ludowa,
grywana przez pasterzy na alpejskich rogach, maluje przed shlichaczem
krajobraz podobny do tego, jaki widzimy na ilustracji Kretschmera.

Kolejna czeS¢ nosi tytul Nad jeziorem Wallenstadt (Au lac de
Wallenstadt) i jest, zdaniem Arnolda (2002: 79), ,jednym z najlepszych
wodnych utworéw Liszta” (,one of his [..] best water pieces”).

14 ~Havingin recent times travelledin many new countries, through differentlandscapes and places
consecrated by history and poetry, having felt that the varied phenomena of nature, the processes
taking placein nature, did not pass before my eyes asemptyimagesbut produced deep emotions in
my soul, and that between us a vague but immediate relationship had established itself, and
undefined but real rapport, an inexplicable butirrefutablecommunication — Thavetriedto present
in music some of my strongest sensations and my most lively impressions”.

15 Natomiast w Albumie podréznika do ostatniej czeéci, Genewskie dzwony, dotaczony zostal
fragment wspomnianego juz poematu Wedréwki Childe Harolda By rona.
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Rzeczywiscie, jest to niezwykle sugestywna kompozycja: rozlozone akordy
w ruchu szesnastkowym w partii lewej reki obrazuja spokojna tafle jeziora,
a melodia prowadzona w partii prawej reki, o kierunku na przemian
wzrastajagcym i opadajacym, imituje delikatne fale i podmuchy wiatru
muskajacego powierzchnie wody. Spokojny i ,czysty” charakter muzyki
Liszta wybrzmiewa rowniez we fragmencie Wedrowek Childe Harolda,
dolagczonym do tej czesci:

[Z] $wiatem, w ktorym zyje,

Z jego burzami sprzeczne wody twoje

Kaza ta cisza, ktora glab ich kryje,

Zrn;enié wir ziemi na czySciejsze zdroje (Byron 1955:

173)16.

W czeSci trzeciej, zatytulowanej Krajobraz wiejski, Liszt wprowadza
parafraze wspomnianego juz motywu Ranz-des-Vaches. Pojawia sie on na
zmiane z prosta melodia o pogodnym charakterze, ktora przez swoj koloryt
przywodzi na my$l brzmienie fletéw. Towarzyszy jej akompaniament w
postaci rozlozonych melodycznie interwaldéw, wsrod ktérych dominuja
kwinta czysta i oktawa, charakterystyczne dla muzyki ludowej!7.
Kompozytor nie opatrzyl tej czeSci zadnym literackim komentarzem, lecz
jest ona nie mniej sugestywna niz pozostale. Dzieje sie tak dlatego, ze Liszt
poshiguje sie wspomnianym wczesSniej muzycznym toposem krajobrazu
wiejskiego, czyli pewnym skonwencjonalizowanym sposobem muzycznego
przedstawiania wiejskiej przestrzenis.

Po sielskim Krajobrazie wiejskim nastepuje czwarta czesS¢, Nad
brzegiem zrédla (Au bord dune source), kolejna, po Nad jeziorem
Wallenstadt, ,wodna” miniatura w cyklu. Na stronie tytulowej z ilustracja
Kretschmera widnieje fragment wiersza Der Fliichtling Schillera:

W delikatnym chlodzie
Natura zaczyna
Swe poranne zabawy (Liszt 1855: IV)19.

16 [T]hy contrasted lake / With thewild world I dwell in, is a thing / Which warns me, with its
stillness, to forsake / Earth’s troubled waters for a purer spring” (Liszt 1855: II).

17 Przy pomnijmy, ze interwal kwinty w partiach altéwek i wiolonczel otwiera réwniez Symfonie
pastoralng Beethovena.

18 Na uwage zastuguje takze dobér tonacji — E-dur. Moze on zaskakiwaé, gdyz, zdaniem Moore’a,
autora Complete Encyclopedia of Music (1854), ,[t]he major of E natural is bright and pellucid,
adapted tothe mostbrilliant subjects” (cyt. przezIshiguro 2010: 44). Podobnegozdania jest Pauer
(1876:24), teoretyk muzyki wspélczesny Lisztowi, wedlug ktérego . E m ajor, the brightest and most
powerful key, expresses joy, magnificence, splendour, and the highest brilliancy”. Bardziej
zrozumialy wy dawalby sie zatem wybor tonacji G-dur, w ktorej Liszt napisal pierwszg wersje
Krajobrazu wiejskiego — Allegro pastorale z Albumu podréznika. Franz Schubert, jeden z
prekursoréw romantyzmu w muzy ce, tak pisal otonacji G-dur: ,Everything rustic, idyllic and
lyrical, every tender gratitude for true friendship and faithful love, in a word, every gentle and
peacefulemotion of the heartis correctly expressed by this key” (cyt. przez Ishiguro2010: 33).

19 Tn sduselnder Kiihle / Beginnen die Spiele / Der jungen Natur*®.
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Wylaniajaca sie z gestej faktury melodia ma zartobliwy charakter, nieco
podobny do tego, ktory cechuje temat z poprzedniej czeSci, a subtelny
akompaniament w partii lewej reki nasladuje delikatne podmuchy wiatru,
o ktérych pisze Schiller. Utwor ten, jak i towarzyszaca mu ilustracja,
wywoluja skojarzenia z locus amoenus, literacka przestrzenig
skonwencjonalizowang chyba w stopniu najwyzszym z mozliwych.

Kolejna cze$¢, Burza (Orage), przelamuje wizerunek pogodnego
szwajcarskiego krajobrazu. Chromatyczne pochody oktawowe o
gwaltownym charakterze i burzliwe tremolo przywodza na mys§l utrwalony
w  literaturze i wspomnieniach pierwszych alpinistow obraz
nieprzyjaznego, wrecz przerazajacego alpejskiego pejzazu. Liszt zalacza do
Burzy nastepujacy cytat z poematu Byrona:

Ale powiedzcie [niebiosa, turnie, rzeki i jeziora], gdzie
wasze granice?

CzyScie jak burza, co czleka rozpiera?

Czy lot wasz, jak lot ortow, do gniazda dociera?zc (Byron
1955: 177)

Dolina Obermanna (Vallée d’Obermann), miniatura o wiele bardziej
rozbudowana niz poprzednie czeSci pierwszego zeszytu Lat
pilelgrzymstwa, odznacza sie tez najbardziej epickim charakterem. Jej
tytut — rowniez ,przestrzenny” — nawiazuje do powiesci Obermann (1804),
autorstwa francuskiego pisarza Etienne’a Piverta de Senancour, ktorej
akcja rozgrywa sie w Szwajcarii. Tytulowa posta¢ tego dziela to bohater
romantyczny, ktory, znuzony zyciem, udaje sie w Alpy, by tam odnalez¢
sens egzystencji. Jak zauwaza Arnold (2002: 80),

Dolina Obermanna to jedno z pierwszych obszernych
jednoczesciowych dziel fortepianowych, w ktoérych
kompozytor stara sie wyrazi¢ za pomocg muzyKi literacki
zamyst. Kompozytor / pianista staje sie Obermannem i
poprzez fortepian, ktory pelni role nosnika, bohater
do$wiadcza wszechogarniajacych, nieprzeniknionych sit
Natury=:.

W wydaniu Schotta Liszt dolacza do tej czeSci az trzy cytaty — dwa
pierwsze pochodza z powieséci Senancoura, a ostatni z Wedrowek Childe

20 But where of y e, oh tempests, isthe goal / Are you like those withinthehuman breast? / Or do
ye find, at length, like eagles, some high nest?” (Liszt 1855: V)

21 Vallée d’Obermannisone of the earliest single-movement large scale piano works intended to
expressliterary conceit musically. The composer/pianist becomes Obermann, and through the
piano, which actasconduit, the heroexperiences the overwhelming, unpenetrable [ sic] forces of
Nature”.
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Harolda Byrona22. W pierwszym cytowanym przez kompozytora
fragmencie Obermanna, bohater zastanawia sie: ,Czego pragne? Czym
jestem? Czego oczekiwa¢ od natury?”23 (Liszt 1855: VI), wpisujac swe
poszukiwania w ogolng przestrzen spotkania czlowieka z natura, ktora, jak
zobaczymy, z czasem przybierze forme gorskiego krajobrazu. Echa tych
pytan, coraz bardziej niecierpliwych, slyszymy w poczatkowym fragmencie
dziela, w ktorym temat, wyeksponowany w pierwszej frazie, nieustannie
powraca, raz w najwyzszym, raz w najnizszym glosie. Kolejny fragment
dziela Liszta zdaje sie laczy¢ z drugim cytatem z powiesSci Senancoura, w
ktorym Obermann stwierdza:

Niewyslowiona wrazliwo$¢, urok i udreka daremnych lat;

rozlegla Swiadomo$¢ zawsze przytlaczajacej i zawsze

niezbadanej  natury, wszechobecna namietnose,

obojetnos¢, gleboka madrosc [...]; wszystkie potrzeby i

dojmujace frasunki, ktéore zawrzel¢ sie moga w

Smiertelnym sercu, wszystko to poczulem, wszystkiego

tego doswiadczylem tamtej pamietnej nocy”24 (Liszt 1855:

VI).

Faktura utworu coraz bardziej zageszcza sie, przez co stale powracajacy
temat staje sie bardziej dramatyczny i ,przytlaczajacy”, i tym samym
zaczyna przypominaé gorski krajobraz na ilustracji Kretschmera.
Wzrastajace naplegme prowadzi wreszcie do dramatycznej kulmmacp Nie
nastepuje po niej Jednak spodziewane rozladowanie emocji — fraza
niespodziewanie urywa sig, a utwdr pozbawiony jest oczekiwanego epilogu.

Ostatnie cze$ci Pierwszego roku to Egloga (Eglogue), réwniez
odsylajaca do literackiej, mocno skodyfikowanej przestrzeni, oraz Le mal
du pays (Tesknota za krajem) i nokturn Genewskie dzwony, stanowigcy
zamKkniecie calego cyklu.

Ilustracje towarzyszace zapisowi nutowemu, cytaty z dziel literackich,
komentarze Liszta, nawigzania do tradycji i historii Szwajcarii — wszystko
to sprawia, ze slowo i obraz odgrywaja wazna role w Pierwszym roku.
Szwajcarii. Dzieki zastosowaniu szeregu technik i srodkow muzycznego
przekazu, kompozytor ,przenosi” shuichacza do okreslonych przestrzeni i
oddaje charakter wybranych miejsc w niezwykle sugestywny dla odbiorcy
sposob. Rola, jaka w jego kompozycji odgrywaja slowo i obraz, dowodzi
istnienia pewnej wspolnej dla wszystkich odbiorcéw sztuki przestrzeni,
ktora jest przestrzen kultury, stanowigca sie¢ wzajemnie przenikajacych
sie, mniej lub bardziej skodyfikowanych obrazéw rzeczywisto$ci.

22 Cytat ten nie pojawia sie w pierwszej wersji Doliny Obermanna, zamieszczonej w Albumie
podréznika.

2 Que veux-je? que suis-je? que demander a la nature?”

24 ,Indicible sensibilité, charme et tourment de nos vaines années; vaste conscience d'une nature
partoutaccablante et partoutimpénétrable, passion universelle, indifférence, sagesse avancée [...];
tout ce qu'un mortel peut contenir de besoins et d’ennuis profonds, j’aitout senti, tout éprouvé dans
cette nuit mémorable”.

82



Katarzyna Placzek: Miedzy dzwiekiem, stowem i obrazem: o
przestrzennosci w muzyce

Niemniej, w muzyce zawsze najwazniejszy jest dzwiek, gdyz, jak
stwierdzita Martha Argerich, ,[m]uzyki trzeba stucha¢, nie da sie o niej
moéwié. Slowa tego nie oddadza [...]. [Muzyka] wymyka sie slowom”
(Argerich 2014).
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