OBRAZY DZWIEKOWE MIEDZY TEKSTAMI
GORY W MUZYCE

SYMBOLIKA OBRAZU GOR W MUZYCE XIX I XX WIEKU
—verbum interius i jego ewolucja

Eksplikaga

, Pigkno przyrody polega na tym, e wydaje sig

ona premawiac jako cos wiecej niz to, cxym

Jest sama. Wyrwad to ,,wigce”, jego prypadkowost,
owladnad jego pogorem, okreslic go jako poor, a takse
zanegowac jako cos niergeczywistego — oto idea
sztnks™

Romantyczne wyeksponowanie pojecia gory, gor, znajduje swoje odzwierciedlenie takze w
sztuce dzwigckéw tej epoki, co jest kontynuowane do czaséw nam wspolczesnych. W niniejszych
rozwazaniach celem jest refleksja nad procesami przenikania fascynacji swiatem przyrody do arsenatu
srodkéw muzycznych, do skarbnicy idei i orientacji artystycznych wykorzystywanych w zakresie
minionych i obecnych procedur kompozytorskich. Wybér utworéw powstalych na przestrzeni okoto stu
pieédziesigciu lat zdeterminuje ciagle redefiniowany sposéb widzenia, przezywania i przekazywania
impresji tworczych implikowanych pobytem w gérach czy marzeniami o nich.

Siggam z jednej strony do postawowego tekstu Ernsta Roberta Curtiusa o obecnosci w
literaturze europejskiej toposu przyrody od czaséw starozytnych?, jak i do waznej i pionierskiej rozprawy
Davida B. Knighta’ o muzycznych krajobrazach, ktéra zapoznalam sig juz po napisaniu mojej ksiazki.

Sprébuje ponadto sformulowac teze o ponadczasowej i zréznicowanej typograficznie zarazem
bardzo osobistej ekspresji wywolanej tematyka gér. Przywolane tutaj owo tytulowe wverbum interins,
LHhiewyrazone, lecz wspélbrzmiace w kazdym jezykowym wyrazeniu, ‘wewnetrznym stowie™4, oddaje
sens ponizszej interpretacji, przeciez niedoprecyzowanej, niedookreslonej; interpretacji, tzn. ,,czynienia
mowe zrozumiala przez odniesienie do zamiaru wypowiedzi... (kiedy) jezyk zewnetrzny winien zostad
zrozumiany poprzez odniesienie do wewnetrznego myslenia autora”, jak to widzial Friedrich
Schleiermacher?

Nalezy tutaj jednoczesnie zaznaczy¢, iz pragng moéwié o  stylistyce odmiennej od
standardowych interpretacji skupionych na analizach problemu “muzyki géralskiej”, podhalanskiej,
traktowanej etnomuzykologicznie, ktéry to fenomen brzmieniowy wystepuje obficie w polskich
zbiorach, poczawszy od potowy XIX wicku. Interesuje mnie zamyslony poetycko muzyk w gérach...

1 wreszcie stéw pare o interpretacji zaprezentowanej w niniejszym tekscie, interpretacji, ktéra
»zaklada pewna postawe hermeneutyczng, zatem wartosciujaca, implikuje przeto przyznanie
interpretowanemu tekstowi jakich$ wartosci; zaklada identyfikacje interpretatora z badanym tekstem”® —
i to ostatnie zalozZenie jest tu najistotniejsze, najbardziej owocujace.

V' T.W.Adotno, Teoria estetyezna, przel. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994, s. 144-145.
2 E. R. Curtius, Literatura europejska i laciriskie Sredniowiecge, thum. i red. A.Borowski, Krakéw 2005 (rozdz. Bogini
Natura, 5.115-135 i rozdz. Krajobraz idealny, 5.191-206).
3D. B. Knight, Landscapes in Music. Space, Place and Time in the World’s Great Music, Lanham — Boulder — New York —
Toronto — Oxford 2006.
+ ].Grondin, Wprowadzenie do hermenentyki filozoficzne, thum. L. Lysien, Krakéw 2007, s. 149.
5 Ibidem, s. 97.
0 M.Glowinski, Narrage literackie i nieliterackie. Prace wybrane t. 11, Krakéw 1997, s. 228.
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1.Prolegomena.

o Wysokie gory i odziane lasy,

Jako rad na was patrzg, a swe czasy

Modsze wspominam, ktdre tu ostaly,

Kiedy na statek cztowiek mato dbaty.

Gdzie po tym nie byt ? Czego nie skosgtowat?’”

1.1. Tdealistyczna metafizyka niemieckiego romantyzmu akcentujaca aktywnosé przyrody,
szukajaca w jej obrebie §ladow Absolutu i pojmujaca metafizyczna jednos¢ swiata jako jedno$é przyrody
(Fryderyk Wilhelm von Schelling)? stoi u Zrédla zaréwno owej germanskiej nostalgii, jak i harmonii
czlowicka i natury, z drugiej za$ strony istotne dla genezy naszych rozwazan sa zrodzone z ducha
Rewolucji Francuskiej takie procesy, jak ,,demokratyzacja kultury muzycznej w XIX wieku i potrzeby
mieszczanskiego stuchacza (ktére) znacznie wzmogly proces konceptualizacji symboliki muzycznej™.
Wiele postaci dZzwigkowych shuzylo wéwezas jako wehikut tresci pozamuzycznych.

Fascynacja natura, rewaloryzacja pierwotnosci i kultury Europy PéInocnej obok neohellenizmu!? i
intertekstualnych aluzji (np. Beniowski) na bazie rodzacych si¢ nowych tendencji sentymentalizmu i
regionalizmu opozycyjnych w stosunku do XVIII-wiecznego antropocentryzmu - staly si¢ fundamentem
romantycznego zainteresowania przyroda w kontekscie typowego dla tej nowej epoki prowidencjalizmu.
Skutkowalo to przemiana koncepcji pejzazu tak w poezji romantycznej, jak i w muzyce, naturalnie;
nastawienie kontemplacyjne dominuje nad dotychczasowym rozumowo-analitycznym, poetyka wizyjna i
mitologizacja przestrzeni determinuja nowe wyobrazenie — pejzaz zaczyna by¢ rozumiany w funkcji
epifaniill, a natura pojmowana jest jako medium miedzy $wiatem ludzkim i boskim: skutkowalo to taka
postawa, kiedy ,,kazdy element krajobrazu odczytywany byt jako duchowy znak rzeczywistosci, w ktorej
ujawnia si¢ istota najwyzsza”'2. Tego rodzaju ewolucje estetyczne 1 artystyczne, znaczace W
symbolicznym malarstwie I potowy XIX wieku (C. D. Friedrich, Ph. O Runge, ]J. M. W. Turner) daja o
sobie zna¢ takze i w sferze muzyki...

Tlem mentalnym bylo ponadto z jednej strony akcentowane przez wielkiego Johana Huizinge
ogdlne spowaznienie kultury w XIX wicku!3, a z drugiej gléwne orientacje humanistyczne zarysowane
przez Michela Foucaulta, a prowadzace od artykulacji przez derywacje do interpretacji z syntaksa i
analiza dystrybucji na dalszym planie!4.

Owa  Kantowska musica adbaerens, oparta na fundamentalnym w romantyzmie pojeciu
»nastroju”, stymulujacym bierne shluchanie, zrozumiana jest w niniejszym przypadku narracyjnie,
czasowo, z podstawg zhierarchizowanej w detalicznych ogniwach relacji przyczynowo-skutkowej'> lub
lirycznie, kontemplacyjnie, tzn. aczasowo, z neutralizacja czynnika czasu i z relacja wzajemnych
implikacji's, i to w dywersyfikacji chronologicznej.

Sedno za$ tkwi w apoteozie natury Jeana Jacquesa Rousseau, dla ktérego postep i
cywilizacja byly Zrédlem zla; on stoi u wrét sentymentalizmu i romantyzmu!’, a jego teza o
przeciwstawieniu natury i kultury dopiero w naszych czasach zaczela by¢ kwestionowana's.

7 J. Kochanowski, Do gir i laséw, w: Fraszki to nie wszystko. Mata antologia dawnej fraszki polskiej, wybor i wstep A.

Pomorski, Warszawa 2004, s. 17.

8 J.Tomkowski, Dzieje mysti, Warszawa 1997, s. 209.

9 S.Jarociniski, Ideologie romantycgne, Krakéw 1979, s. 18.

10 M.Kalinowska, Grecja u romantykow. Studia nad obrazem Gregi w literaturze romantyezney, Torui 1994.

1 E.Grzeda, wstep, w: Poegja I potowy XIX wiekn. Antologia, wyb6r tekstéw i opracowanie J. Kolbuszewski, Wroctaw

2007.

12 A. Biala, Literatura i malarstwo. Korespondengje sztuk, Warszawa - Bielsko-Biata 2009, s.325-338.

13 J.Huizinga, Homw ludens. Zabawa jako $ridfo knltury, Warszawa 2007, s. 297.

14 M.Foucault, Archeologia nank humanistyeznych, przet.T.Komendant, Gdansk 20006, s. 193.

15> R.Handke, Poetyka dzieta literackiego, Warszawa 2008, rozdz.7. Struktura fabularna, s. 119-148.

16 K. Berger, Narraga i liryka, poetyckie formy i predmioty artystyeznego przedstawienia, Jnterdisciplinary Studies in

Musicology” 1II, red. J. Steszewski i M. Jablonski, Poznan 1993, s. 40-55.

17 S townik mysli filozoficznes, Bielsko-Biata 2008, s. 198-205; H. Olszewski, SZownik twircow idei, Poznan 1998, s. 363-370.
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Opozycyjna w stosunku do klasycznej estetyki mimetycznosci i do klasycystycznego
utylitaryzmu!® typowo XIX-wieczna kategoria charakterystycznosci?), sformulowana przez Johanna
Wolfganga Goethego, Wilhelma von Humboldta i Fryderyka Schlegla, utozsamiana z
uduchowieniem, z wysunictym przez Adolfa Bernarda Marxa w 1855 r. aksjomatem niespdjnosci,
realizuje si¢ nie jak w okresie klasycznym w drodze tematycznego kontrastu czy zawirowan
harmonicznych, ale poprzez fluktuacje uczucia, wartiacje intensywnosci faktury, kolorystyki i
brzmieniowosci?!.

Gora to zjawisko skojarzone z obfita symbolika istniejaca juz u Sumeréw, a potem w
kazdej wielkiej mitologii §wiata. Jest to symbolika statosci, mistyki, samotnosci, medytacji i duchowego
rozwoju, nadludzkiej sily, arcydziela, sacrum, ale tez miejsce sabatu czarownic, pokoju obok
najwazniejszego znaku — siedziby bogéw, prorokéw i niesmiertelnych bohateréw, a takze niedostgpnej
krainy, pelnej niebezpieczenstw, budzacej trwoge. W gérach widziano czesto o§ $wiata, a w szczytach
wysokich gér miejsce, gdzie porzuca si¢ ziemskie Zycie. Te sama ide¢ reprezentuja wznoszone na
podobienstwo gbr $wiatynie, wielkie mezopotamskie czy S$rodkowoamerykanskie zigguraty, takze
egipskie piramidy, azjatyckie stupy czy pagody.

Szereg stynnych gor jest bardzo liczny??, ze znanymi ze Starego i Nowego Testamentu,
réwniez z tymi mitycznymi (celtycka Biata Gora, islamska szmaragdowa géra Kaf, hinduska gora
Mandara), $wietymi (Kanczendzonga w Himalajach, inaczej ,,pie¢ skarbnic wielkiego $niegu”, Fudzi w
Japonii i nigdy nie zdobyta z tego wzgledu Kajlas w Tybecie?). Co cieckawsze - podobng role odgrywaja
tez charakterystyczne dla znanych miast budowle (np. Sagrada Familia w Barcelonie, pagody buddyjskie,
Wawel w Krakowie, Jasna Géra w Czestochowie) obok stynnych wzgérz, np.Montmartre w Paryzu?4.

1.2. Spogladajac na zbidr literacki, zauwazamy jednak zaledwie kilka znaczacych dziet o
tematyce goér obok najstynniejszych, acz diametralnie réznych: Zielone Wzgirza Afryki Ernesta
Hemingwaya?® i Czarodzigiska gira Tomasza Manna (1924), kondensujaca interesujacy nas problem w
calej rozciaglosci?®.

Problemem infiltracji tematyki natury w literaturze i kulturze zaje¢la sic kompleksowo Ewa
Kolbuszewska w ksiazce pt. Romantyczne przegywanie prgyrody?, ktéra w rozdziale VIII opisata doglebnie
,,gory 1 $mieré w literaturze romantycznej” (obok motywu jaskini, lawiny, cmentarza, doliny, kaskady i
romantycznego podrézowania).

Siggajac  o$wieceniowego zainteresowania goérami np. w przejawach praktycznego
zaangazowania Stanistawa Staszica oraz prekursorskiej poezji George’a Byrona i Victora Hugo, a
takze przywolujac odwzorowanie obrazowe (C. D. Friedrich?9), autorka akcentuje istotna w tym czasie
w idei artystycznej hierofani¢ szczytu jako toposu wyprowadzonego od Francois-Rene
Chateaubrianda i Jeana Jacquesa Rousseau. W tym wlasnie momencie znajdujemy paralelny do
poetyckiego i malarskiego muzyczny ,,rozpoetyzowany krajobraz”?.

Wspomnie¢ trzeba takze niektére wazne polskie przyklady literackie: S. Goszczyniskiego, Z.
Krasinskiego, A. Mickiewicza, J. Slowackiego, obfitujace w pesymistyczne i eschatologiczne nastroje,
obok utworu Mikotaja Gogola —  Straszna zemsta. Wedlug przytaczanego przez autorke Jacka

18 Trzeba tu wspomniec o przeciwniku estetycznym J.J.Rousseau w zakresie apologii natury Giacomo Leopardim
(J. Tomkowski, op.cit., s.214).

19 E.Grzeda, op.cit.

20 C.Dahlhaus, Idea muzyki absolutne i inne sindia, przet. A. Buchner, Krakéw 1988, s. 191-207.

21 Ch.Rosen, The Romantic Generation, Cambridge Mass. 1995, s. 322-323.

22 ].Slegl i zespol, Gdry Europy, Warszawa 2002.

21000 cudow natury, Olsztyn 2008, s. 108, 118.

24\ Kopalinski, Slownik symboli, Warszawa 1990, s. 100-103; J. Tresidder, Symbole i ich gnaczente, z angielskiego
przetozyl Z. Dalewski, Warszawa 2001, s. 116-117, 125.

% E.Hemingway, Zielone Wzgorza Afryki, przel. B. Zielinski, Warszawa 1959.

26 ] Tomkowski, Dzieje literatury powszechnej, Warszawa 2008 ponadto: ,,Droga na Gére Karmel” $w.Jana od Krzyza 1579;
Gora Oliwna” Alfreda de Vigny, ,,M#yn na w3gdrzn” Katla Gjellerupa (1896).

2TE.Kolbuszewska, Romantyczne przegywanie prgyrody. Znacgenia, wartosci, style zachowan, Wroctaw 2007.

28 Np. Wedrowiec nad morgem mgly (1815), Hambutg, Kunsthalle, za: M. Battistini, Symbole i alegorie. Leksykon. Historia,
sztuka, ikonografia, Warszawa 2005, s.231.

29 Tbidem, s. 205.
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Kolbuszewskiego ,,stynna scena na Mont Blanc w Kordianie miata rodowéd nie tyle alpejski, co literacki
i kulturowo-obyczajowy, zgodny z konwencjami epoki”.

Gory traktowane poczatkowo w literaturze jako sfera tajemnicza i zakazana, a potem
ozdobnik (J. Kochanowski) - dopiero w okresie romantyzmu zyskuja range samodzielnego tematu w
postaci opiséw grozy natury (A. Mickiewicz, Sonety krymskie) ; w modernizmie jawia si¢ jako sacrum (J.
Kasprowicz, ,,Krzak dzikig ri%y”, wiersze T. Micinskiego). Opisy gér wpisuja si¢ wowczas w
specyficznie pojmowang estetyke krajobrazu; odmienna jest estetyzujaca i czesto przesadna metodologia
ich prezentacji, co odnosi si¢ takze do muzyki, szczegdlnie eksponujacej zabieg monumentalizacji opisu i
wykorzystujacej znamienna romantycznie technike wertykalizacji opisu gorskiej panoramy. W XX wieku
doprowadzi to do sakralizacji tematu. Spotykamy nawet opisy spokrewnione ze sfera muzyki — w postaci
widzenia ,,poematu koscieliskiego” w formie trzech piesni’l.

Ta, jak to si¢ okresla, antropologia romantyczna®, wywodzaca si¢ czesciowo z ,uroku
dziko$ci”33, ma swoje zakorzenienie réwniez w licznych alpejskich podrézach romantykéw (Z. Krasinski,
A. Mickiewicz, A. E. Odyniec, J. Stowacki i A. Malczewski, ktory jako pierwszy z Polakéw wszedl na
Mont Blanc?). O odmiennej reprezentacji tematu gér w literaturze i malarstwie moéwi Alina
Kowalczykowa® - podczas gdy w sferze stowa czlowiek (najczesciej Mont Blanc) dominuje nad gora,
natura jest tym samym jemu podporzadkowana, co w malarstwie jest niemozliwe chociazby ze wzgledow
technicznych, stad przerazenie czlowieka wobec przyrody na licznych obrazach z epoki.

Tatry zaistniale u Seweryna Goszczynskiego (Dziennik podrizy do Tatrow) sa terenem akcji
fragmentu Potgpu Henryka Sienkiewicza i Popioféw Stefana Zeromskiego; w szczytowym czasie swej
popularnodci literackiej, czyli w epoce secesji, petnia funkeje jednego z elementéw koncepcji sztuki tego
okresu (Stanistaw Witkiewicz Na przefecyy, Kazimierz Przerwa-Tetmajer Na skalnym Podbalu, utwory
Tadeusza Micifiskiego); sa tlem franciszkanskiej poezji Jana Kasprowicza (Ksigga nbogich), gdzie przyroda
towarzyszy poczuciu drobnych radosci ludzkiego bytowania, sa celem podrézy zdrowotnych czy
kulturalnych wielu wybitnych Polakéw?®.

Ponadto temat ten czesto wystepuje takze w poezji od Stanistawa Wyspianskiego
poczawszy’’ 1 ogdlnie w polskiej literaturze XX wicku, czego specyficznym przykladem sa
wspomnienia kompozytora i geografa Jerzego Mtodziejowskiego Muyja tatrzaiiska  symfonia®,
skonstruowane na wzér cyklu symfonicznego (Allegretto innocente, Allegro vivace ma con sentimento,
Lento un poco triste, Finale con rallentando al fine).

30 Ibidem, s. 219.

31 E. Kolbuszewska, op.cit., s. 164 — dotyczy Kazimierza Lapczynskiego (Lato pod Pieninani i w Tatrach, Warszawa
1860, s. 85).

32 E. Kolbuszewska, op.cit., s. 200.

33 . Wozniakowski, Gdry niewzruszone. O rdznych wyobrageniach pryyrody w dziejach nowozytne kultury enropejskiej, Watszawa
1974.

3* E. Kolbuszewska, op.cit., s. 135.

% A. Kowalczykowa, O wzajemnym oswietlanin sig sgtnk w romantyzmie, [w): Pogranicza i korespondenge s3tnk, red. T.
Cieslikowa i J. Stawinski, Wroctaw 1980, 5.177-190.

3 L. Dlugolecka, M. Pinkwart, Zakopane. Przewodnik historyezny, Warszawa 1988; F. Hoesick, Legendarne postacie
zakopiaiskie, 2001; |. Zdebski, Stary cmentary w Zakopanem. Przewodnik biograficzny, Warszawa-Krakéw 1986.

37 ]. Harasymowicz, Z. Herbert, J. Iwaszkiewicz, M. Jastrun, S. J. Lec, M. Pawlikowska-Jasnorzewska, M. Skwarnicki,
L. Staff, J. Stryjkowski, W. Szymborska, T. Sliwiak, M. Wolska — p.S#fj 0 girach. Antolagia. Wybor, opracowanie i
postowie . Kolbuszewski, Warszawa 1981; proza fabularna — N. Bonczyk, Géra Chelmska, 1886 (na podstawie:
Stownik pisarzy polskich, red.]. Tomkowski, Warszawa 2002), Zamek 1w Karpatach A. Stojowskiego, Warszawa 1973; S.
Vincenz, Na wysokiej poloninie. Nowe cgasy: Listy g nieba Londyn 1974 (na podstawie: S. Burkot, Literatura polska po 1939
roku, Warszawa 2006; o powiesci Na wysokiej potoninie p.: Studia o Stanistawie, Vincenzze, red.P. Nowaczynski, Lublin-
Rzym 1994); W. Mach, Gdry nad czarmnym morzem, 1961; Romantyczne przegycie sgezytu, w: Gory — literatura — knltura,
red.J.Kolbuszewski, t.1., Wroctaw 1996; B. Drabarek, J. Falkowski, I. Rowiriska, S3kolny stownik motywow literackich,
Warszawa 2003).

38 Pelny wykaz autoréw i dziet w: J. Majda, M/odopolskie Tatry literackie, Krakdéw 1989; tenze, Tatrzariskim sglakiem
literatury, Krakéw 1987; Gdry w polskiej literaturze wspitezgesng, Krakéw 1981; J Kolbuszewski, Tazry w literaturze polskiei
1805-1939, Krakbw 1982; Tatry w poegji i s3tuce polskiey, przedmowa, wstep, wybor i opracowanie M. Jagietto, Krakéw
1975; J. Wozniakowski, op.cit., s. 215-238.

3 Krakow 1981.
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Wskaza¢ nalezy wreszcie na goére symboliczna, istniejaca od poczatku nowej ery w zbiorze
najcenniejszych emblematéw kultury europejskiej — Golgote, Kalwarig (Paolo Veronese, Caravaggio
Droga do Kabwarii, Pasja Mela Gibsona), wystepujaca takze na zasadzie analogii jako miejsce $mierci
Rolanda; w polskiej literaturze staje si¢ romantycznym mesjanistycznym hastem ,,Polska Chrystusem
narodéw”, a doslownie pojawia si¢ u Tadeusza Konwickiego (Mala apokalipsa)® jako dramatyczny
samobdjczy wyraz protestu przeciw sowietyzacji Polski dokonany na szczycie Patacu Kultury i Nauki.

Wspomniany Jan Majda analizuje interdyscyplinarnie polska literature tatrzanska, nazywajac
Tatry polskim parnasem, kreslac szeroko problem sakralnego etosu tatrzanskiego, tatrzaniskiego
franciszkanizmu, $wiat Tatr podziemny i nadziemny, ich kreacje akwatyczna, oniryczna i
antropomorficzna, kwestie nacjonalizacji Tatr i wreszcie zwigzane z tymi gbrami postawy kulturowe —
apolliniska i dionizyjska. Wedtug niego Tatry postrzegane byly jako substytuty architektury, a dokonana w
polskiej literaturze antropomorfizacja, mitologizacja, sakralizacja, heroizacja i humanizacja Tatr byta
niezwykta i niespotykana w innych obszarach sztuki; demistyfikacja mlodopolskiej hierofanii objawia sig
dopiero w poezji Jalu Kurka.

Inspiratorska, symboliczna role gér podkresla znawca tematu, Jacek Kolbuszewskit!,
objasniajac pojecie goér jako zjawiska kultury, syndromu podlegajacego mentalnym przemianom i
stanowigcego cze$¢ duchowego i intelektualnego dorobku ludzkosci2. Nie pojawialy si¢ one w stowniku
kultury do polowy XVIII wieku, bedac obiecktem przekonan demonologicznych; ,krajobrazem
oswojonym” staly si¢ natomiast dzigki aktywnosci Szwajcaréw i na podstawie idei J. J. Rousseau od
okresu wezesnego romantyzmu. Wéowezas to zrodzila si¢ $wiadomosé emocjonalnej warto$ci krajobrazu,
przedtem dzikiego; to malarstwo okielznalo goéry dla kultury. Traktowanie historyczne krajobrazu, wiara
w jego odradzanie, goéry jako uzupelnienie i dogl¢bne poznanie psychiki ludzkiej, organiczne ich
traktowanie, ich metafizyka i wyobrazenie panteistyczne - szczegdlnie uwidocznily si¢ w tym zakresie
tematycznym, ktérego odwzorowanie literackie mozna podzieli¢ na kilka grup:

- natura posgpna i obca, wywolujaca klimat pesymistycznej autoanalizy, odradzajaca si¢

natura jako przeciwiefistwo nietrwatej kultury (Ballady i romanse, Sonety krymskie),

- natura zakorzeniona w micie arkadyjskim jako teren ucieczki od swiata (Pan Tadensz),

- natura o pozornej idealnosci z antynomia swojej faktycznej bezwglednosci (Balladyna, Maria

Malczewskiego),

- wizja kultury jako przedtuzenie natury, wspélistnienie w harmonii ze $wiatem czlowieka (I

cz¢$¢ Dziaddw, Pan Tadens3)®.

Powstajace w XVIII w. parki angielskie jako wyraz daznosci do rekonstrukcji krajobrazéw
literackich, co wywodzilo si¢ z antycznej tradycji arkadyjskiej, mialy za podloze klasycystyczna,
normatywna ideologi¢ epoki, szukajaca harmonii i tadu, czego nieregularne i dynamiczne uksztaltowanie
g6r nie spelniato; idealem pigkna stala si¢ ,,natura poprawiona”. Indywidualizacja uczué, entuzjazm dla
egzotyki 1 nowosci sprawily, ze przyroda mogla funkcjonowac jako powierniczka czlowieka — krajobraz
zaczal mie¢ znaczenie semantyczne, i co za tym idzie, praktyczne. Te nowe koncepcje w XX wicku
zostaly poszerzone i wzbogacone (np. Wactaw Nalkowski).

Gory jako zakres wieloznaczeniowy i interdyscyplinarny wpisuje si¢ w ,kulturotworcza
funkcje przestrzeni” w roli , kategorii ksztattujacych ludzkie myslenie”#, jako fenomen umityzowany i
stanowiacy swoisty archetyp kultury europejskiej. Jest to zarazem tekst semiotyczny, wystepuje w funkcji
formy zdolnej do przekazu szerszego niz jej tre$§¢ bezposrednia®>, wreszcie pojmowane sg jako
»przestrzen antropologiczna zwaloryzowana — gory lacza niebo z ziemia i podtrzymuja niebo, by nie
spadto”4e,

40 D. Nosowska, SZownik motywiw literackich, Bielsko-Biata 2004, s. 130-131.
41 J. Kolbuszewski, Krajobraz i kultura. Sudety w literature i kulturze polskiej, Katowice 1985.
42 Ibidem, s. 5.
+ M. Makowiecka, M. Pawlowski, Przewodnik po epokach. Literatura polska i obea, filozofia, sztuka, t. 2.: Od romantyzmu do
wipdtezesnosei, Warszawa 2005, s. 82-83; Wielki leksykon literatury, Warszawa- Bielsko-Biata 2008, s. 212.
# A, Wieczorkiewicz, Wedrowey fikeyjnych swiatow. Pielgrzym, rycer i wliczega, Gdansk 1996, s. 7.
4 E. Leach, A. J. Greimas, Rytuat i narraga, przet. M. Bachowski, A. Grzegorczyk, E. Uminska-Plisenko, Warszawa
1989, s. 169.
46 E. Mieletinski, Poetyka mitu, przel.]. Dancygier, Warszawa 1981, s. 267.
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2. Muzyezne verbum interins — gory
Kagdy pejzas jest stanem duszy™

2.1. Zastanawiajac si¢ nad muzycznym wcieleniem natura naturata, wskazemy nailustracyjne
odglosy przyrody znane od czaséw Sredniowiecza*, odgraniczajac jednoczesnie pojecie Janosa Kovacsa
Naturmusik. Termin ten zastosowany przez Mari¢ Anne Harley do muzyki Beli Bartoka® i poparty
analizami w tym przypadku nie ma zastosowania; podazamy natomiast tropem odczucia Maurice’a
Ravela, tworcy Doliny dzwondw z cyklu Miroirs czy Claude’a Debussy’ego, autora Wxgiry Anacapri: ,,a
certain mystery, a veil must always remain between any such associations and the music itself, in which
they are never present... °0 Music never renders nature present, between nature and music there is always
work to be done, a work of transposition that denies the possibility of calculating an equivalence
between the music itself and that which may exist outside it>!... Music represents natutre far more than do
poetry ot painting, which are immediately perceived as representing something outside themselves”2.

Tresci muzyczne wyrazone poprzez $rodki zorganizowane w poemat symfoniczny, naczelny
gatunek romantyzmu poczawszy od 1854 r., od Tassa F. Liszta>3, Christian Goubault odréznia od
muzyki programowej, moéwiac o /a poetische Idee; jej forme okresla jako zblizona do uwertury. Odnosnie
interesujacego nas dzieta F.Liszta skomponowanego do poematu V. Hugo Ce gu'on entend sur la montagne
z 1857 1. autor formuluje dwie gléwne idee — natury i humanizmu.

Autor polskiej monografii o muzyce programowej Ryszard Daniel Golianek wskazuje na
muzyczne toposy morza, gér i innych elementéw krajobrazu, sytuujac zrédlo owych orientacji
artystycznych w postulatach kierunkéw narodowych w tej epoce’. Jego interpretacja zasadza si¢ na teorii

47 Henryk Fryderyk Amiel (1821-1881), pisarz austriacki, Dzzennik intymny z 31.10.1852, w: J. Kolbuszewski, op.,cit.,

s. 0.

8 p.: M. A. Harley, Stowik i tajemnice nocy, cpli o realizmie i symbolice Spiewu stowika w mugyee, ,Muzyka” 1992, nr 3, 5.13-36;

H.de la Motte-Haber, Musik und Natur; Naturanschanung und musikalische Poetik, Laaber Vetlag 2000; J. P. Barton, Le

sentiment de la nature dans la musique pour orgue en France, notamment an XIXe siecle, Univ.Paris Sorbonne Paris IV, 1993; A.

Albu, Poetika prirody w russkej muzgyce XIX wieka, Konserwatotium im.P.Czajkowskiego, Moskwa 1993; P. Dayan,

Nature, Music and Meaning in Debussy’s Writing, ,,XIXth Century Music” 2005, nr 3, s. 214-229” M. Riley, R. Reeds, L.

Pines, Elgar and the Music of Nature, ,,XIXth Century Music” 2002, nr 2, s. 155-177.

M. A. Hatley, Natura naturans, natura naturata a “idiom natury” Bartoka, “Muzyka” 1997, nr 1, s. 71-92.

50 P.Dayan, op.cit., s. 219.

51 Ibidem, s. 222.

52 Tbidem, s. 223.

53 Ch.Goubault, VVocabulaire de la nusigue r ique, Minerve 1997, s. 153-154.

3R.D.Golianek, Mugyka programowa XIX wiekn. ldea i interpretagja, Poznani 1998.

% Z mniej znanych dziel wskaza¢ nalezy na Memories of the Norvegian Alps F. Berwalda (1842), symfoni¢ G. Stronga

(1856-1948) 1n the Mountains z 1886 r., Symfonie alpejskq Joachima Raffa (1877), O. Bulla (1810-1880) fantazje

programowa Ef saeterbesdg czyli A Visit to the Mountain Pasture z melodiami norweskimi (J. Bergsagel, Grove Music

Online), F. Deliusa Paa VViderne (Na szegytach) na orkiestre z 1892 1., V. Novaka poemat symfoniczny W Tatrach

(1902), J. G. Ropartza Soir sur les chaumes na orkiestre z 1913 1. i na fortepian Dans ['ombre de la montagne z 1913 1., Ch.

Koechlina Les Collines an coucher du soleil na fortepian z 1916 t. nr 13 z cyklu Les Heures persanes op.65, Ch. Tournemite

V Symfonie f-moll op.47 De la montagne z 1913-1914 1., suite orkiestrowa Wiosna w Appalachach A .Coplanda, suit¢ na

skrzypce i fortepiano ] .Canteloube Dans la montagne oraz Cing chants religiens: de Hante Auvergne (P. Landormy, La

musique francaise apres Debussy, Paris 1943, s. 259-261; B. Gavoty and Daniel-Lesure, Joseph Canteloube: Pour ou contre la

musique moderne ?, Paris 1957, s. 80-82.; R.Laugham Smith, Grove Music Online), Ch.Ivesa utwér kametalny  From the

Steeples and the Monntains 1901 (H. 1 S.Cowell, Ives , Krakéw 1982),11 Symfonia Mysterions Mountain z 1955 1. Alana

Hovhanessa (1911-2000), B. Martinu kantata Mikes from the Mountains z 1958 r. (J. Smaczny, Grove Music Online),

poemat V. Novaka [ the Tatras z 1902 r. i cz.Il Gdry jego poematu Pan (J. Tyrrell, Grove Music Online), suita

orkiestrowa D. Szostakowicza ,,Zfote g dry op.27a z 1931 r.,1-aktowy epizod pastoralny R.,Vaughana-Williamsa z

1921 1. The Shepherds of the Delectable Mountains i Bredon Hill na tenor, fortepian i kwartet smyczkowy z 1911 1.,

P.Graingera Two-Hill Songs na orkiestre (1902, 1907), A.Baxa I the Faery Hills na orkiestre z 1909 r. i na fortepian z
6




OBRAZY DZWIEKOWE MIEDZY TEKSTAMI
GORY W MUZYCE

Rogera Scrutona, rozumiejacego muzyke programowsa jako muzyke narracyjna lub deskryptywna,
muzyke reprezentujaca sfere pozamuzyczna. Wtedy to wlasnie w XIX wieku kompozytorzy uwolnili sig
od tendencji i srodkéw nasladownictwa zdarzeni natury, a ,imitacja przestala by¢ dominujacym
sposobem przedstawiania muzycznego w utworach instrumentalnych” 5. Sensem tej teorii jest
oddzielenie przedromantycznej imitacji od romantycznej reprezentacji, co stanowi podstawe naszego
réwniez rozumowania w niniejszym tekscie, w pojeciu kontynuacji sensu myslenia Debussy’ego, opinii
akcentujacej correspondance, nie zas translacje czy dostowna imitacje miedzy muzyka a natura.

Podobnie wypowiada si¢ autor monografii o muzyce romantycznej, Leon Plantinga, nie oceniajac
pozytywnie denotacji zjawisk natury explicite w muzyce>, Enrico Fubini podkresla natomiast estetyczno-
filozoficzny kontekst tego przedstawienia, bardziej kom-pleksowy, odpowiadajacy nowej kategorii
tworcy, klasyfikacji okreslonej przez Liszta: muzyk-poeta.

Interesujace jest natomiast, jak widzi to zjawisko wybitny badacz literatury, Michat
Glowiniski®, ktéry akcentuje znaczenie dodatkowych waloréw gatunkowych nazw literackich dla
twércéw muzyki, ,,dziataja przede wszystkim w sferze konotacji... kategoria gatunkowa staje si¢ tu silnie
oddzialywajaca kategoriq estetyczna, co w muzyce XX wicku nie tylko nie zostaje zaniechane, ale si¢
poteguje”.

2.2. Rozpoetyzowany krajobrag, romantyezny — narraga romantycgna i postromantycna

Owo romantyzujace upoetycznianie Swiata datujace si¢ od F.W. Schellinga odzwierciedla sie w
dyskretnej, kontemplacyjnej i dynamicznej zarazem romantycznej poetyce we wspomnianym poemacie
Ferenca Liszta oraz inaczej, bardziej realistycznie w neoromantycznym stylu w symfonii Vincenta
&Indy Le jour dete a la montagne, swoja kulminacje znajdujac w monumentalnej Symfonii Alpejskief
Richarda Straussa.

2.2.1. Utwor F. Liszta (1848-1856), skomponowany do wiersza Victora Hugo, narracyjny w
rozwoju, o formie tukowej, zdeterminowanej ukladem klimakséw, sklada si¢ z szeregu obrazéw, z
ktorych ostatni jest pogodny, jasny, oparty na materiale poczatkowej ekspozycji tematycznej; nie technika
przetwarzania jest tutaj decydujaca. Mozna interpretowal ten uklad architektoniczny jako forme
sonatows, jednakze bez eksponowania dualizmu tematéw i ich skonfliktowania w odcinku §rodkowym,
gdyz ilo$¢ waznych motywéw jest tutaj wicksza (cztery przedstawione na poczatku).

Czeste zmiany nastroju i tuki ekspresyjne kojarza nam si¢ wlasnie z takim wyobraZzeniem
muzycznym gor w postaci romantycznej. Trzy tematy czesci A (wariacja t. I w rytmie walca), z ktérych I1
i III sa dramatyczne, podejmowane wariacyjannie, sktaniaja do rozpatrywania tego poematu w ksztalcie
fadcucha podobnych ogniw. Cze$¢ A” rozpoczyna si¢ ponownie wstepem; rozbudowana zostala tu
koda, ma miejsce takze rozszerzone zakoficzenie . Interesujaca jest synchronizacja tematéw w odcinku
rekapitulacji

Wskazac¢ nalezy na uksztaltowania znaczace, ekspresyjne: m.in. solo skrzypiec, na sladowe i
dalekie echa pasterskiego klimatu (t. I w jednej z postaci wariacyjnych) i na ,motywy ptasie” (t. I w
swojej kolejnej odmianie w A”), czy na fakture choralows (wariacja wstepu w A”), na motyw sygnatowy
(nr 21), motyw kwartowy (nr 78) i motyw wiatru (nr 83).

Neoromantyczna gesta faktura, najczesciej wzbogacona wielopoziomowo i heterogenicznie,
intensywny rytm harmoniczny anonsujacy XX-wieczng technike centrowa, wielopostaciowe procedury
wariacyjne podstawowych tematéw, sugestywnos¢ ksztattéw melodycznych — argumentuja symboliczny,
aluzyjny i emocjonalny sens oraz tlo programowe tego utworu, w ktérym Jézef M. Chominski,

1920 r. A Hill Tune, M.Castelnuovo-Tedesco Tre preludi alpestri” na fortepian z 1935 r., P.Hadleya The Hills na chér i
orkiestre z 1944 1.
% R.D.Golianek, op.cit. , s. 80.
57 L.Plantinga, Romantic Music. A History of Musical Style in Nineteenth Century Eurgpe, New York-London 1984, s. 459.
8 E. Fubini, Estetyka mugyki, przel. Z.. Skowron, Krakéw 1997, 5.308-310
3 M.Glowinski, Gatunki literackie w mugyce, w: Narracje literackie i nieliterackie. Prace wybrane, 111, Krakéw 1997., s. 183-
189.
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analogicznie do poprzedniego ogladu Ch. Goubaulta, widzi dualizm postawy ideowej: dwa glosy,
radosny natury i peten smutku — glos ludzkosci®.

Podobnie jak utwér nastepny, poemat ten takze znamionuje przemiany w muzyce na
przelomie wickéw — mozna dostrzec w tym przypadku zaréwno anonse narodzin impresjonizmu
(kolorystyczne czy wrecz sonorystyczne, pozbawione emocji zakoficzenie poematu Liszta i symfonii
d’Indy’ego), jak i zwrot w kierunku neoklasycznym (d’Indy).

Skupiajac si¢ na chwile nad dwoma typowo romantycznymi poematami Bedricha Smetany,
zakotwiczonymi w rodzimej tradycji, a z drugiej strony — w kanonie formy sonatowej, wskaza¢ nalezy na
,»gorskie” infiltracje w ostatnim utworze cyklu Blanik (cykl 1874-1879), przywolujacym, podobnie jak
poprzedni Tabor, wspomnienia dawnych wojen husyckich i znany nam motyw $piacych rycerzy. Stad
zastosowany 1 przejety z Taborn hymn choralowy husycki wraz z tematem yszehrad =z dwoéch
poczatkowych poematéw cyklu Ma ast. Forma sonatowa zasadza si¢ na dwoch poczatkowych,
skontrastowanych tematach, charakterystyczny dla ,,gérskich” kompozycji motyw sygnalowy takze i w
tym utworze gra wazna role. Wspominajac orientalizujaca Noc na ¥.ysej Gorze Modesta Musorgskiego
(1867), z kronikarskiego obowiazku mozna zwréci¢ uwage na szereg innych utwordw z tego czasu,
zwigzanych z tematyka goérol, nalezacych do innych gatunkéw muzycznych.

Nie wnikajac w repertuar wokalno-instrumentalny epoki, nie sposéb pomina¢ wysoce
emocjonalnego, lirycznego szkicu z podrézy, czyli Rapsodia -Podrds zimowa w géry Harzn Johannesa
Brahmsa do sh. J. W. Goethego na alt solo, chér meski 1 orkiestre op.53 z 1869 r., jako odblask uczucia
do Julii Schumann®? i prezent slubny dla niej.

Kontynuujac narracje w wersji neoromantycznej, zwracamy si¢ w strong akademickiej odmiany
tej orientacji — Le jour d'ete a la montagne Vincenta d’Indy (1906), c-moll.

Utwér wystepuje z tekstem Rogera de Pampelonne ILes Heures de la Montagne. Poemes en prose,
jest trzyczesSciowy: Aurore, Jour, Soir. Charakterystyczne procedury i faktura péznego romantyzmu, wraz z
istotna, charakterystyczng dla tego kompozytora obecnoscia faktury imitacyjnej, stosowanie postaci
kolorystycznych, wyemancypowanych czesto od podstawy harmonicznej (dlugie plaszezyzny o
migotliwej” figuracji tremolandowej, paralelizm akordowy), zywy rytm zmian harmonicznych, czesto
nieustabilizowanych funkcyjnie, acz ciagle jeszcze zakotwiczonych w zarzucanym systemie, obok
szeregowej architektoniki kolejnych obrazéw, odejscie od kanonu sonatowosci — ukazuja typowy obraz
muzyki francuskiej u schytku stulecia, muzyki dogtebnie zainspirowanej ideami Wagnera.

Imitacyjny temat I rodzacy si¢ po dlugim wstepie, t. II (H-dur) o zdecydowanej postaci
melicznej i rytmicznej (synkopy, symbolizujace wiatr) i t. III, najlzejszy z tych trzech — stanowiq
podstawe pierwszego burzliwego ogniwa. Drugi segment, obrazujacy dzien, traktowany wariacyjnie,
zlozony z dwdch motywéw, bazuje na innych uksztaltowaniach tematycznych; nasilone sa w tej czesci
izotopie zjawisk natury — wedlug nomenklatury Eero Tarastiego (drgnienia powietrza, szum lasu, motyw
»ptasich treli”, w cz. I aluzja do zdarzenia mysliwskiego) i sugestii interakcji spotecznych (aluzja do
zabawy tanecznej), a z drugiej strony, co znamienne dla tego kompozytora w pézniejszej tworczosci® -
rozluznione zasady Wagnerowskiej harmoniki neoromantyzmu i dogmatycznego nauczania w Schola
Cantorum® ustgpowaly na rzecz zjawisk bardziej swobodnych, skonstruowanych na fundamencie
barwy, wyizolowanej z przebiegu harmonicznego, czemu potem Debussy nada genialne rysy. Autorzy
wspomnianego przegladu méwia o obronie ,,gallikanizmu francuskiego” w wydaniu wielkiego Mistrza, o

60 J.M.Chominski, K.Wilkowska-Chominska, Wielkie formy instrumentalne, Krakéw 1987, s. 799-801.
o A. Dvorzaka kantata na chor meski Hymn of the Heirs of the White Mountain z 1873 r.; The Mountain Thrall E.Griega
na solo baryton, 2 rogi i smyczki op.32 (J. Horton i N. Grinde, Grove Music Online); poemat symfoniczny Tamara
M. Batakiriewa wg M. Lermontowa oparty na motywach piesni kaukaskich (S. Campbell, Grove Music Online); H.
A. Marschnera singspiel Der Kiffhaenser Berg z 1816 r. wg legendy z G6r Harzu (A. D.Palmer, Grove Music Online);
cz.I symfonii H. Betlioza Harold w Italii pt. Harold anx . Scenes de melancolie, de bonbenr et de joie; Z.. Fibich Suita
fortepianowa Z gir; sceneria tatrzanska opery Manru 1. . Paderewskiego wg J. I. Kraszewskiego do libretta A. Nostiga
21901 r.,
02 1.. Erhardt, Brahms, Krakéw 1975, s. 160-162.
5 Autora innych ponadto dziel sugerujacych ,,gérska” refleksje: Le Poeme des montagnes na fortepian op.15, o trzech
epizodach, 1881; Symphonie sur un chant montagnard, 1888.
04 Ch.Doumet, C.Pincet, Les musiciens francais, Rennes 1982, s. 306-309.
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percepcji przez niego idei Wagnera przy zachowaniu cech rodzimej tradycji, co uleglo intensyfikacji u
poczatku XX wieku; jego dorobek okreslaja jako une creation de Lordre.

Wzmozona jest poliplanowos¢ tego odcinka obok momentowosci bardziej rozdrobnionego
przebiegu i addytywnej procedurze tematycznej (przy gtéwnych dwéch tematach istnieja jeszcze dwa
poboczne), poddanej takze skréconej rekapitulacji na konicu; w tym ogniwie bardziej wyczerpujaca jest
takZe praca przetworzeniowa, na pewno odrézniajaca ten utwér od poprzedniego poematu F. Liszta.

Czes¢ 111 jest radosna, wesola i Zzywa, raczej nietypowa dla d’Indy’ego, takze skonstruowana
szeregowo z zakoficzeniem, z jednym kontrastujacym kantylena motywem srodkowym. Kazda z czesci
ma swoje tematy, nie zachodzi tu wigc charakterystyczna dla francuskich postwagnerystéw tej doby
cyklicznoé¢ symfoniczna, zakorzeniona w procedurach Wagnerowskich.

Nicktére z postaci muzycznej faktury pelnia takze w tym utworze role izotopii, ktérych
obrazowa i ckspresyjna funkcja jest wazniejsza, niz rola uksztaltowan tematycznych (np. liczne i
zréznicowane tremolanda, bogata ornamentyka, ostinata, ruchliwe przebiegi pasazowe, plany statyczne,
zmienne w detalach i oddzialujace swa kolorystyka, akordyka paralelna, nieregularne uktady
synkopowane, azurowa faktura, tez emanujaca rytmami tanecznymi). Koloryt orkiestrowy jest takze
jednym z elementéw determinujacych wzmozony emocjonalny przekaz, obok podobnie emanujacej
chromatyki, figuracji i techniki orkiestrowej, w szeregu przypadkach oderwanych od tresci harmonicznej
i oddramatyzowanych pod wzgledem formalnym (zwlaszcza w cz. II i w ,odrealnionym”,
metafizycznym zakoniczeniu cz. I11).

Michel Chion, autor monografii romantycznej symfonii, sytuuje twoérczo$¢ d’Indyego
naturalnie w kregu tzw. postfranckistéw; omawia symfonie Swr un chant montagnard®®, akcentujac
konstrukcje tematyczng na bazie proceséw cyklicznych i istotne tu preferencje modalne. Estetyke
francuskiego kompozytora, przykladowego akademika, okresla autor jako polaczenie niemieckich
wplywow i francuskiego koloryzmu.

Paul Pittion natomiast méwi o delikatnosci utworu, omawiajac szerzej poprzednia ,,Symphonie
sur un chant montagnard” z 1886 r. na fortepian i orkiestre (temat ludowy, 3-czesciowa), akcentujac jej
cyklicznos¢eo.

Symbolike gér podkresla autor mistrzowskiej monografii impresjonizmu Michel Fleury
Limpressionisme et la musigne®, wskazujac na dwa hymny impresjonistyczne ku chwale gor: na dzieto
d’Indy’ego i La Meditation de Purun Baghat (cz¢$¢ poematu symfonicznego (z glosem solowym) Kiigga
dzungli Charlesa Koechlina), dokonujac jednoczesnie poréwnania utworéw Fredericka Deliusa
(poswigconego gérom Norwegii ,,A Song of the High Hills” na sola, chor i orkiestre z 1911-1912 r.) i
d’Indy’ego jako tych zwréconych w kierunku odwzorowania atmosfery raczej niz detalu, co w przypadku
Koechlina przechyla si¢ w strone ekstazy religijnejos.

Wielki cykl 22 obrazéw znamienitego neoromantyka Richarda Straussa z 1915 1.9,
Alpensymphonie, czyli hybrydyczna, wieloznaczna formalnie symfonia programowa, napisana w ciagu sto
dni”, jest zarazem narracyjnym crescendem z klimaksem w obrazie burzy. Nietypowe, wizjonerskie,
symboliczne i prorocze jest natomiast zakoficzenie odwzorowujace rozjasnienie pogody po owej burzy, o
czym w kontekscie wspomnianej romantyzujacej estetyki krajobrazu, imponujaco si¢ w tym dziele
kulminujacej, méwi cytowana wczesniej autorka, przywolujac stowa Zygmunta Krasinskiego i Ludwika
Zejsznera’l. Kompozytor zegna si¢ poprzez to dzielo z neoromantyzmem, majac $wiadomos¢ jego
nieuchronnego zmierzania ku innym sferom, takze ku... ekspresjonizmowi z jednej strony lub ku...
neoklasycyzmowi, wlasciwemu dla jego ostatnich dokonar.

Samo uksztattowanie symfonii jest juz symptomem nowych czaséw — szereg obrazéw z
jednym wielkim punktem kulminacyjnym na fundamencie wielu motywéw z jednym poczatkowym —

95 M. Chion, La symphonie a l'epogue romantique. De Beethoven a Mabler, Fayard 1994, s. 174-175.
6 P. Pittion, La musique et son histoire. T.2. De Beethoven a nos jours, Paris 1961, s. 246-250.
7 M. Fleury, L impressionisme et la musique, Fayard 1996.
8 Jbidem, s. 278-283.
% Nacht, Sonnenanfgang, Der Austieg, Eintritt in den Wald, Wanderunt neben dem Bache, Am W asserfall, Erscheinung, Auf
blumige Wiesen, Auf der Alm, Durch Dickicht und Gestrupp anf Irrwegen, Auf dem Gletscher, Gefabrvolle Augenblicke, Anf dem
Gipfel, Vision, Nebel steigen anf, Die Sonne verdustert sich allmablich, Elegie, Stille vor dem Sturm, Gewitter und Sturm, Abstieg;
Sonnenuntergang, Ausklang, Nacht.
0 E.Krause, Strauss. Cglowiek i dzielo, przel. K. Bula, Krakow 1983, s. 252.
" E.Kolbuszewska, op.cit., s. 176.
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dominujacym, majestatycznym, opadajacym symbolicznie i potem wielokrotnie trawersowanym.
Odmienne i bardziej tradycyjne pojmowanie tego dziela — jako 5-czesciowego cyklu symfonicznego z
dwiema cze$ciami wolnymi i zakoficzeniem jest tez mozliwe (na podstawie grupowania kolejnych
odston), aczkolwiek sztuczne i mniej uprawnione ze wzgledu na programowsa determinante i
monotematycznosé, beztematyczna figuracyjnosé poszczegélnych obrazéw oraz z uwagi na dominujacy
temat I z poczatku dzieta, spajajacy calo$¢7?; zauwazalna i bezsprzeczna jest przewaga czesei L.

Olbrzymi aparat orkiestrowy, poszerzony o dwie tuby basowe, dwie harfy, organy, eolifon
(instrument do wytwarzania efektéw wiatru), hekelfon, dzwonki pasterskie, dzwony rurowe wraz z liczna
perkusja 1 z druga grupa perkusji za scena shuzy prezentaciji krajobrazu w jego stale zmieniajacych si¢
odstonach, a przede wszystkim refleksji twércy w obliczu pigkna raz to groznego, a raz uspokojonego,
emanujacego radoscia. W dziele mozna wyodrebni¢ siedem tematéw i szereg motywéw pobocznych,
jedynie niektére rozbudowane sceny sformulowane sa w ksztalt repryzowy; dominuje technika
przetworzeniowa, w wielu momentach harmonika zostaje jednak oddramatyzowana, potraktowana
kolorystycznie, zwraca uwage takie wlasnie pojmowanie tonacji bemolowych (akord zakoficzeniowy —
nalozenie Ges-dur, b-moll i As-dur).

Konstruktywne wykorzystanie faktury, sugestywnej, znaczacej 1 pelnigcej funkcje
architektoniczna (miejscami imitujaca, acz bez komplikacji kontrapunktycznych, skutkujaca, jak to
okresla E.Krause — unerwieniem przebiegu), réznorodnosé typéw ruchu i akompaniamentu, motywy
znaczace (kwartowe, tremolandowe i ostinatowe, mysliwskie i sygnalowe, ,ptasie trele”, wodospad,
lawina, strumyk, odglosy padajacego deszczu i malych zwierzat), tukowy uklad architektoniczny z
przywolaniem poczatkowego materiatu na konicu, operowanie inwersjami tematéw — czynia z tego dzieta
arsenal procedur péznego romantyzmu, programowego, zmierzajacego w strong ekspresjonizmu, wrecz
dodekafonii czy — wrecz przeciwnie, ku orientacjom neoklasycznym.

Momentami refleksyjnymi, o duchowej proweniengji jest ,,Elegia” (17.) i ,,Vision” (14.),
wizjonerski jest Wschdd stofca (2.), tajemniczy jest ,,dreszcz” Nocy (1. - Nacht) i porywajaca burza
(odc.19.); mistyczny i promieniejacy Zachéd stonca (20.) prowadzi do wspaniale utozonego akordu
ostatniej Nocy (22.), czyli superpozycji Ges,b i As, co, jak twierdzi biograf kompozytora, jest
mistrzowska kontynuacja zjawiska rozpoczetego przez Berlioza™.

Ten muzyczny obraz Alp, malowany, jak méwi biograf Straussa, al fresco, pelen swiatel i cieni,
ol$niewajacy wirtuozeria instrumentalna, masywnoscia i zdumiewajacaq przejrzystoscia brzmieniowa, o
mniejszej, niz u Wagnera koncentracji dramatycznej muzycznej materii’4, zasadniczo opisowy, jak go
okresla Paul Pittion”™, symboliczny w swoich plastycznych upostaciowaniach melodycznych i
fakturalnych — jest zarazem obrazem idylli natury, natury traktowanej prymarnie’, emanuje pogoda i
radoscig obcowania z przyroda. Owa idea poetycko-realistyczna jest zbudowana na zasadzie
reprezentacji, wyzwolenia muzycznej inspiracji, nie za$ czystego nasladownictwa natury, wedlug
stawnego okreslenia kompozytora ,,Muzyke widzie¢ uszami””’ .

Barwna, wieloplaszczyznowa synteza opisowej i prostej zarazem, klasycyzujacej momentami
muzyki, bedacej zarazem analiza psychologiczna bohatera i naturalistycznym przedstawieniem na bazie
neoromantycznych $rodkéw, nie kontynuuje wzniostego hymnu Beethovena, ale maluje ,,jedynie
imponujaca  zjawiskami i przezyciami przyrody panorame Alp”78, rozpoScierajaca si¢ z domu
kompozytora w Garmisch. Romantyczna, doglebnie subiektywna i autoafirmatywng impresje Straussa,
czyli ,,muzyke jako wyraz”, skonstruowang w zbiorze malarskich symboli dzwickowych trafnie okresla
Otto Erhardt: ,,dzielo Straussa jest reacjonalistyczne w koncepcji, idealistyczne w charakterze i
realistyczne w speltnieniu’80,

72 Np. w takim ukfadzie: A: 1. — 2. (¢t .I), 3. (¢t .1I), 4. (t .11 111, czes$¢ repryzowa), 5. — 11. (t. IV-VII i motywy
poboczne, z climaxem w odc. 10.111.), R.: 12.— 13, B: 14.(segment wolny w cyklu), C: 15.(odpowiednik scherza),
D: 16.-17. I(segment wolny w cyklu), E: 18.-19, F: 20.-22.
73 E.Krause, op.cit., s. 161-165.
™ E.Krause, op.cit., s. 163.
75 P. Pittion, op.cit., s. 146.
76 B.Gilliam, Grove Music Online.
7 E.Krause, op.cit., s. 216-219.
8 E.Krause, op.cit., s. 252-256.
7 Ibidem, s. 216-219.
80 Tbidem, s. 69.
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Obszerny obraz Symfonii Alpejskiej podaje Leszek Polony®!, sytuujac ja w hipotetycznym
kregu Nietzscheanskiej koncepcji apologii przyrody, co ma szczegdlne znaczenie wobec znanego
negatywnego stanowiska filozofa w stosunku do chrzescijaistwa. Jest to zarazem metafora ludzkiego
losu, samotnej wedréwki poprzez zycie...

Hermeneutyczne, malarsko-naturalistyczne odczytanie Symfonii przez L. Polonego na bazie
procedur ilustracyjnosci i ekspresywnej symboliki muzycznej zawiera takze zaakcentowanie elementow
impresjonistycznych tego wielkiego dzieta, a nawet wskazanie na mikrostruktury pointylistyczne$? obok
celnie odczuwanych kalejdoskopowo zmieniajacych si¢ klimatéw ekspresyjnych. Ta rozpostarta w czasie
i przestrzeni panorama to ,religiiny hold zloZony na oltarzu natury”, opus naturalistyczny i
metafizyczny zarazem.

Wspomniany Michel Chion uwaza stusznie R. Straussa w Symfonii alpejskiej za antyromantykas3
i méwi o humanizmie codziennosci, o antyspirytualizmie, o wyzwoleniu moralnym poprzez prace na
fundamencie pochwaly wiecznej natury, a zarazem o projekcie mahlerowskim w duchu i w formie, a o
zawartosci antymahlerowskiej. Dzielac symfoni¢ na cztery czesci, autor akcentuje zasade cyklicznosci
dziela przy jednoczesnej akumulacji tematycznej, traktujac symfoni¢ w funkcji antycypacji Cxrerech
ostatnich piesni.

2.2.2. Powyzsze trzy dzieta zakotwiczone sa w jednej sytuacji artystycznej i estetycznej — sq
symbolicznym, istotnie humanistycznym i emocjonalnym zarazem odzwierciedleniem refleksji
kompozytora-poety; sa prezentacja swojego ,,ja”, wlasnego bytowania w gérach i poetyckiego, typowo
romantycznego wedrowania, czyli panneau typu ,,gory i ja”; éw humanizm nakierowany jest ,,do
wewnatrz”, introwertycznie, bez aluzji milosnych, z zaakcentowaniem samotnosci w goérach, a
dominujaca jeszcze czasowa i przyczynowo-skutkowa romantyczna narracja dramatyczna przenika si¢ z
liryzmem kontemplacji, na podlozu procedur romantycznych, procesualnego ksztaltowania narracji i
rapsodycznego snucia ewolucyjnego, ulegajacego jednak limitacji w miare przyblizania si¢ do korca
wieku.

Poréwnujac owe trzy obrazy, mozna zaakcentowa¢ wigksza doze romantycznej narracyjnosci
u Liszta, momentowej, ekspresjonistycznej i naturalistycznej zarazem refleksji i emocji u Straussa, a
barwowo powsciagliwej kontemplacji u d’Indy’ego. Wspdlny dla nich wszystkich fundament
Wagnerowskiego warsztatu, istotnie odczuwalny, realizowany jest kazdorazowo odmiennie, i co
najwazniejsze, skutkuje w przyszlosci zréznicowanymi orientacjami artystycznymi u kazdego z tych
tworcow.

Jezeli dwa ostatnie utwory mozna uzna¢ za echa XIX-wiecznych koncepcji Adolfa Bernarda
Marxa8* czy Gustava Nottebohma®, to w tle pierwszego z nich stoja idee E. T. A.Hoffmanna, dziela J.
W. Goethego czy F. Schillera obok mistycyzmu Novalisa i tekstéw Ludwiga Tiecka — Friedrich Blume
wrecz stwierdza, iz: ,,musical Romanticism began not, as is often stated, between 1810 and 1820, but
simultaneously with literary Romanticism a couple of decades before the turn of the century. All its
definitive ideas were formed in the 18th century, and merely deepened and broadened in the following
decades’so.

Przeciwienistwiem owych klasyfikacji jest kolejny obraz muzycznych przedstawien, ktore
mozna okresli¢ gatunkiem ,,goéry i ludzie” bez odnoszenia si¢ do wyzej zarysowanych typow natracji; ten
problem powrdci w dobie postmodernizmu.

2.2.Etnocentryczny przekaz, neoklasycyzmu

sInnyeh wegyly mowy drzewa,

81 L. Polony, Przestrzer i muzyka, Krakéw 2007, s. 65-75.
82 Tbidem, s. 69.
8 M. Chion, Op.cit., s. 148-153.
84 A.B.Marx. Musical Form in the Age of Beethoven. Selected Writings on Theory and Method, ed. and translated by S.Burnham.
Cambridge Studies in Music Theory and Analysis, gen. editor 1. Bent, Cambridge 2006.
85 A.Jarzebska, Z dziejow mysli o muzgyce. Wybrane zagadnienia teorii i analizy mnzyki tonalnej i posttonalne, Krakdw 2002, s.
130.
8¢ F.Blume, Classic and Romantic Music. A Comprebensive Survey, London-Boston 1979, s. 95-195 (99).
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dab, jawor, lipa czarnoleska,
mnie wierchy ucxyly spiewal
urzekta mnie Turnia Niebieska™”

(Jaln Kurek)

Charakterystyczna dla polskiej estetyki powojennej postawa kontynuacji dokonan Karola
Szymanowskiego z jednej strony, a z drugiej — manifestacja artystyczna wyplywajaca z przyczyn
spotecznych, czyli $wiezo odzyskanej niepodleglosci legly u podstaw powstania w sobie miedzywojennej
sporej liczebnos$ci utworéw ,,zaangazowanych”, wykorzystujacych w réznym stopniu ludowe Zrédla,
zwlaszcza te z poludnia Polskiss, Ow nurt folkloryzujacy, kontynuowany po II wojnie $wiatowej,
bazujacy badZ na stylistyce neoromantycznej®® z jednej strony oraz na $rodkach warsztatowych
neoklasycyzmu z drugiej strony, pelniacy funkcje sztuki narodowej objawia zupelnie odmienny rodzaj
zwiazkéw z naturg. Nie ma tu mowy o reprezentacji romantycznej ani o metafizycznej kontemplacji
czlowicka ,,na tonie”przyrody, nie powstaje obraz ,,muzyka-poety”. Akcentowanie natury dokonuje si¢
w sferze procedur kompozytorskich, a stosowana skala goralska, upostaciowania fakturalne czy
rytmiczne sa pietnem, znakiem rozpoznawczym, nie symbolem. Mamy tu do czynienia z zarysowanym
przez Mieczystawa Tomaszewskiego zjawiskiem ekspresywno-semantycznym, idiomem folklorystycznym
(odniesionym do nastepcéw i nasladowcéw Chopina), klarownym w funkcji, pozbawionym procesu
usymbolizowania i... glebi®.

Folkloryzujacy zorientowany choreograficznie proces ilustracji muzycznej charakteryzujacy
epoki baroku i klasycyzmu oraz umityzowany, nostalgiczny rodzaj prezentacji romantycznej (jako
pochodne m.in. pism Jézefa Kalasantego Szaniawskiego?! z poczatku XIX wieku) przemienit si¢ przed
wojna i po niej w ukierunkowania etnocentryczne, potem zas ulegl przemianie w kulture symboliczna,
nie daleko odlegla od polskich idei mityzacji®2. Sztuka miala wéwczas do wypelnienia postulaty
pozamuzyczne, spoleczne i wychowawcze, stala sic emblematem narodowym, a muzyczne postacie
wskazujace na nature pelnily funkcje stuzebne®.

Jak pisze Jézef M. Chomiriski, mimo jednak folklorystycznych sugestii powstawato wiele dziet
o wysokich znamionach artystycznych, ktére byly ,swiadectwem kontynuacji stylu narodowego z
clementami muzyki ludowej, a inne przejawem archaizacji”?.

W zakresie recepcji idei muzyki narodowej w I polowie XX wieku Anna Nowak wyodrebnia
postawe tradycjonalistyczng i nowatorska. Pierwsza z nich na bazie postaw epigonskich, zachowawczych
i neoromantycznej estetyki argumentowana jest przykladem symfonii Witolda Maliszewskiego?, do
drugiej zalicza autorka niewatpliwie twoérczosé Karola Szymanowskiego, ktéry wzorcowo dokonal
estetycznego melanzu réznych porzadkéw tonalnych, modalnego i brzmieniowego, melanzu idiomu

87 1. Kurek, Wysoka Gierlachowska, Warszawa 1970, s. 39.
88 K. Baculewski, Historia muzyki polskiej. Wspdtezesnosé, cz.1.: 1939-1974, Warszawa 1996, s. 155-165.
89 Wierchy A Malawskiego, a ponadto m.in.: Suita géralska J. Ekiera na orkiestre kameralna, Gustawa Friemana (1842-
1902) salonowe Tasice giralskie op.19 na fortepian i skrzypce (B.Chmara-Zaczkiewicz, Grove Music Online); szereg
utwordéw W. Friemanna: Mazurek g-moll op. 84 nr 6 Gdralski na fortepian, Magurek op.88 nr 1 B-dut Taniec giralski, 2
preludia Gdralskie op. 236 nr 2. 1 3., Suita podhalariska do stéw ludowych op. 121 na orkiestre smyczkowa i bas solo z
1947 t., tez w wersji na sopran, baryton, orkiestre smyczkowa i kotly z tego samego roku, dramat muzyczny
zachowany we fragmentach do libretta Kazimierza Broficzyka Giewont z 1. 1927-1929 (za: A. Mitscha, Witold
Friemann. Zycie i twirczosé, Katowice 1980); A.Nikodemowicza pantomima Szklana Gora z 1969 r. wg wierszy B.
Ostrowskiej (V.Baley, Grove Music Online), K. Sikorskiego Suita Z Istebnegj na mala orkiestre, A. Soltysa orkiestrowa
Suita goralska , B.Wallka-Walewskiego suita piesni goralskich z Podhala na chér mieszany.
9 M. Tomaszewski, Mugyka Chopina na nowo odegytana. Studia i interpretage, Krakéw 1996, s. 147.
o1 ] Jedlicki, Narodowos¢ a cywilizaga, w: Uniwersalizm i swoistosé kultury polskie, t. 1.-2., red. J. Kloczowski, Lublin 1990, s.
7-34.
92 L.Stomma, Polskie 3 tudyenia narodowe. Ksiggi wtire, Poznani 2007.
93 A.Jarzebska, Nacjonalizm i ideologia postgpn a koncepgje muzyki narodowej i ponadnarodowey, ,,Forum Muzykologiczne 2004,
nr 1 Polskost i europejskosé w muzgyce, Warszawa 2004, s. 11-21.
% ].M.Chominski, K.Wilkowska-Chominska, Historia mugyki polskiej, cz.11, Krakéw 1996, s. 139-140.
9 A. Nowak, Recepgja idei muzyki narodowej w twirczosci kompozytorskie pierwszel potowy XX wiekn, w: Miedzy muzykologiczna
reflekesjq a pedagogiczng pasja. Ksigga Jubilenszowa dedykowana Profesorowi 1eonowi Markiewicgowi w osiemdziesite nrodziny,
Katowice 2008, s. 106-114.
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brzmieniowego folkloru muzycznego Podhala ze $rodkami harmonicznymi wspélczesnego jezyka
dzwigkowego.

Skutkowalo to cennym i owocujacym na caly pézniejszy wick XX zjawiskiem, ,,nowym
paradygmatem muzyki narodowej, wyzwolonym z ograniczen i powinnosci, w jakie uwiklano go w
drugiej polowie XIX wieku”. Ewolucja Szymanowskiego od wywyzszenia i ustrukturalizowania
pojmowanego uniwersalistycznie a nowoczesnie zarazem folkloru géralskiego, folkloru podejmujacego
dialog z tradycja i ja aktywnie przetwarzajacego do folkloru imaginacyjnego w kofcowej fazie tworczosci,
umozliwita podobny rozwéj rodzimej twérczosci.

Ta znamienna przemiana skutkowala neoklasycznymi czy romantyzujacymi procedurami u
jego nastepcoéw, procedurami podejmowanymi juz w duchu ,polskiego podniesionego do rangi
europejskosci”. Zjawisko to powtdrzy si¢ w neoklasycyzmie w XX wieku takze w owej dychotomii
realistycznego Swiata ludowosci a jego wersji bardziej uniwersalistycznej: dychotomii rozwarstwionej
miedzy dzietami np. G. Bacewicz a Z. Mycielskiego, J. Mlodziejowskiego a W. Lutostawskiego, T.
Szeligowskiego a dorobkiem H. M. Géreckiego, W. Kilara, B. Szabelskiego i B. Woytowicza.

Wobec stabej przystawalnosci tych faktéw estetycznych do powyzszych rozwazani o
muzycznej poetyce gor, pragne jedynie pokrétce zarysowaé obrazy dwéch mniej znanych utworéw,
zwigzanych w opisany wyzej sposob z tematyka goralska, z owa wersja bardziej realistyczna. Utwory
przedstawiajq przyklad dzieta neoklasycznego (M. Kondracki Obrazy na szkle) oraz interesujacy gatunek
utworu zdradzajacego cechy przejsciowe od stylu neoklasycznego do modernistycznego (W. Rudzifiski
Obrazy swietokrzyskie).

Malta symfonia goralska  Michata Kondrackieco z 1933 t. op.8 na 16 instrumentoéw?’,
inspirowana zakopiafiskimi malowidtami na szkle z Muzeum Tatrzaniskiego, skltada si¢ z trzech czesci
(Jubaska zabawa, Na hali, Kobza). Eksponowane uklady calotonowe, skale syntetyczne, kwarta
zwigkszona, elementy taneczne i synkopowane, zmienne metrum, postacie dialogujace i ostinatowe,
motoryka i ogdlna znaczna ruchliwo$é, mikroforma szeregowana wariantowa z kontrastowymi
epizodami — argumentuja przynalezno$¢ stylistyczna utworu. Klimat ekspresyjny tej symfonii wyraza
surowo$¢ zycia ludu géralskiego, z jego nieokielznana rubasznoscia; moze by¢ posrednio rozumiana jako
obraz Scistego zwiazku czlowieka z jego rodzimym krajobrazem, gérami, z cala tego faktu konsekwencja.

Gory sa tu ogladane od strony zamieszkujacych je ludzi, tafczacych i $piewajacych na hali.
Klimat taki odpowiada klasycyzujacym tendencjom epoki scjentystycznej , jej powsciagliwosci
emocjonalnej, aczkolwiek ujawniaja sie tu relikty myslenia neoromantycznego (zakoficzenie), typowe dla
tego kompozytora.

Drugi z wspomnianych utwordw _Obrazy swietokrzyskie Witolda Rudziniskiego wedtug Popiofiw
Stefana Zeromskjego z 1965 1.9 takze wpisuje si¢ w krag rodzaju ,,géry i ludzie”, bedac przedstawieniem
spolecznej sytuacji z krajobrazem w tle. Naturalnie nie jest to utwoér programowy, ani takze
folkolorystyczny. Postacie meliczne (rytmy mazurkowe i polonezowe w cz. IV, kwarta zwickszona w cz.
1T czy instrumentacyjne (dzwonki janczarskie do san) pelnia w tym przypadku jedynie role sugestii, aluzji
w celu przywolania klimatu narodowego. Znajdujemy tu takze dalekie reminiscencje romantycznych
srodkéw prezentujacych (piony akordowe symbolizujace géry w ich majestacie).

Utwér stanowi natomiast celny dowdéd na metamorfoze — neoklasycyzmu w  kierunku
klasycyzujacego i powsciaganego modernizmu (w tym utworze od cz. II i bardziej od cz. III),
modernizmu nie do$¢ zdecydowanego, wyplywajacego wlasnie 2z orientacji neoklasycznych,
modernizmu, ktéry u niektérych twércéw przyjmowal reguly niekonsekwentnej dodekafonii® lub
objawial czesto  polskie akcenty narodowe (np. u T. Bairda, Z. Mycielskiego, R. Palestra, B.
Szabelskiego, B. Woytowicza).

Szereg sSrodkéw warsztatowych argumentuje za taka teza , np.:

% Ibidem, s.114.
7 Bez perkusji, z obsada instrumentéw drewnianych i blaszanych, z partiami solowymi rozka angielskiego, klarnetu in
A iklarnetu piccolo in Es.
98 4-czesciowy: Ogary poszty w las, Koleda, Intermezzo, Kulig, wyd Krakdw 1966, p.: Witoldowi Rudiriskienn 1w 80-lecie
urodgin, red. L. Bielawski i H. Kowalczyk, Warszawa 1993.
9 1.Lindstedt, Dodekafonia i serializm w twirczosci kompozytorow polskich XX wiekn, Lublin 2001; J.Szulakowska-Kulawik,
Neoklasyeyzm jako manieryzm ekspresyjnego impresjonizmu, [W\: Styl pdgny w mugyce, literaturze i kulturze, t.2., red. E.
Borkowska i E. Knapik, Katowice 20006, s. 146-162.
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® motoryka typu neoklasycznego,

® pandiatonizm,

® praca wariacyjna,

® faktura choralowa i ostinatowa,

ksztalty kolysankowe,

akordyka paralelna,

® korespondencja motywiczna,

® utematycznienie logicznej konstrukeji formalnej!%,

® stosowanie wysokosci nieokreslonych, procedur kontrolowanej aleatoryki w mikroskali,

® technika klasterowa,

® faktura szmerowa w funkcji presonorystycznej,

® dominacja perkusji (w cz. IV),

® unowoczesniona artykulacja w tej czeSci na bazie wzmozonej chromatyki, w
przeciwienstwie do dotychczasowego pandiatonizmu).

Opisywana do tej pory poetyka symboliczno-kontemplacyjna o romantyzujacych korzeniach
pojawila si¢ ponownie w okresie postmodernizmu; kompozytorzy powrdcili do symbolicznych
reprezentacji na podtozu zupelnie innych srodkéw; utwory nie nosza juz owego folklorystycznego pigtna
i nie musza spetnia¢ pozamuzycznych postulatow. Jednak poprzednia faza, neoklasyczna, tez bardzo
wazna, zespolona z dwczesng sytuacjq spoleczno-polityczna, ukazala jeszcze inne oblicze omawianego
tematu, dajac kolejny etap ewolucji tytulowego pojecia ,,gory w sztuce”, owego verbum interius, ktoére w
dobie neoklasyczymu przybrato status wverbum exterius. Neoklasycyzm dokonal procesu uzewnetrznienia
tego pojecia, dokonczyl procesu kompletnego jego przyswojenia, ktére zapoczatkowane zostalo dopiero
w epoce romantycznej; uspolecznienie i humanizacja tej tematyki zostala uczyniona na fundamencie
$rodkéw muzycznych i scjentystycznego sposobu myslenia po romantycznym i naturalistycznym ogniwie
poprzednim, w ktérym ,,muzyk-poeta” stal w centrum przezywania przyrody — teraz zastapili go gorale,
ludzie Zzyjacy i bawiacy si¢ w goérach...

2.3. Liryka narracyjna i kontemplacyjna postmodernizmn

Alighieri wydragy! i 3badal pigtra
piekiel i niebios, stany sumienia i ducha,
a ja swoim stapieniem Sledzitem tylko
Jeden stan ostateczny, najglebszy, istote
prawdziwego siebie, sprowadzonego do
pierwiastka, do jednej litery w boskim
,,[INiech sig¢ stanie”, ktdra o mnie stanows:
do mysli swiadome™"01.

Rozpoczynajac refleksje o zwiazkach wspoélczesnej muzyki z natura, zwigzkach czestych i
glebokich, rozpoczynajac en passant od migotliwego, ,,muskanego wiatrem”  piatego preludium
Claude’a Debussy’ego Wzgirza Anacapri, zastosuje adekwatny termin Hansa Dietera Mutschlera —
bermenentyka  pryrody'?, celnie oddajacy istote owych zwiazkéw natury mistycznej, refleksyjnej,
romantyzujacej jednoczesnie, acz nickiedy realistycznej. Mysle w tym przypadku o trzech utworach,
egzemplifikujacych problem, o Orawie i Koscielen 1909 Wojciecha Kilara i o Gdrach Aleksandra Lasonia.

100 Cz. I: wstep - t. 1.- wstep, cz. 11: wariacje na temat koledy ,,Jezus si¢ nam narodzil” z climaxem w partii centralnej,
cz. IV: forma typu crescendo.
100 M.Kuczynski, Miedzy pustyniq a otchtania, [w): Migdzy niebem a piekiem, red. B.Pawlikowska, National Geographic
Society 2004, s.133.
102 H.D.Mutschler, Wprowadzenie do filozofii pryrody. Wybrane zagadnienia, przel. ]. Bremer SJ, Krakéw 2005, s. 75.
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I jezeli pierwszy z nich reprezentuje gatunek neowitalizmu!®3, drugi niewatpliwie ma za podklad
melancholiczne i dramatyczne, romantyzujace zarazem klimaty Mieczystawa Karlowicza, to trzeci jest
symbolem romantycznej legendy i jednoczesnie obrazem dialektyki gér — groznych i ruchliwych w swym
picknie, jest muzycznym odzworowaniem jednego z kryteriéw postmodernizmu wedlug Thab Hassana —
mitu jako $rodka aluzyjnego i jako strategii tworczejl04.

Jezeli zbiér artystycznych dokonafi postmodernistycznych skutkuje zblizeniem miedzy natura a
kultura, dzieje si¢ tak na fali okreslonej przez Jean-Francois Lyotarda ,,estetyki afirmatywnej”105, ktéra,
obecna od romantyzmu w sferze przezywania gérskich klimatéw, niejednokrotnie tu podkreslatam.
Postmodernistyczna rdsnia Jacquesa Derridy na ziemi Slaskiej przybiera ksztalt tego, co Walter Gruhn
opisal jako ,,awangarde wczorajszaq powtarzana, restauracyjne pastisze czy pluralistyczna rozmaito$¢”106; i
ta rdgmia mieni si¢ kalejdoskopowymi barwami, mozaika odcieni i gra senséw u wymienionych
kompozytoréw. Wykraczajac poza $wiaty rzeczywistosci (mity, symbole, aluzje, sacrum) nie zatracili oni
jednak podstaw racjonalnosci warsztatowej (procedury strukturalizmu i architektonicznej konsekwencji) i
— bogatych odcieni ekspresji.

Blizsze jest w tych opisywanych przypadkach pojmowanie $wiata w charakterze sumy
znaczen!’’, a ponowoczesne ,odrzucenie tradycji wielkich narracji” i bunt przeciw kanonom
oswieceniowego narratywizmu!® nie przybral tutaj funkcji dogmatu — $wiadcza o tym wlasnie wielkie
dziela typu wlasnie narratywnego, chociaz w odmienionej wersji. I dlatego mozliwe bylo w polskim
zbiorze dziel konica XX wieku powstanie tych opowiesci o gérach, opowiesci barwnych, a zarazem
kontemplacyjnych, i wieloznaczeniowych.

Mozna odnalez¢é w omawianych dzietach podklad tego zjawiska, o ktérym moéwi Jonathan D.
Kramer!'® - | muzyka postmodernistyczna... nie tyle zachowuje przeszto$é, co radykalnie ja przeksztalca,
jednoczesnie przyjmujac histori¢ i wypierajac si¢ jej”. Wiecej, w kontynuacji mysli autora nasuwa si¢
refleksja, iz tyle w tej opisywanej muzyce postmodernizmu, co nostalgicznego antymodernizmu
bazujacego na tradycyjnych strukturach. Stad pozostane przy ogdlnej tezie autora, iz ,,postmodernizm
oznacza bardziej postawe artystyczna niz okres historyczny”. Na pewno utwory te wpisuja si¢ w
antytechnologiczny protest naszych czaséw i w opozycje wobec tego, co J. Kramer nazywa
Sfragmentaryzowanq wrazliwostiq  oraz na pewno moga by¢ argumentem za pierwszym z jego 16
wyznacznikéw postmodernizmu — sq potaczeniem negacji modernizmu i zarazem jego kontynuacja.

W poszukiwaniu  klimatu  estetycznego  dla  znalezienia  korzeni  przemian
postmodernistycznych, Lee Rothfarb zwraca si¢ w strong teorii analitycznych dziela muzycznego
objawianych w potowie XX wicku (Wallace Berry, Victor Zuckerkandl), dla ktérych ,,the legacy of
Schering, Halm, Kurth, Mersmann and Westphal is still strongly evident... For Zuckerkandl as for
Schering, tones are dynamic symbols... Like Kurth, Zuckerkandl calls ‘musical context... motion
contexts, kinetic contexts’ Tones are musical only insofar as they are ‘conveyors of a motion that goes
through them and beyond them. When we hear music, what we hear is above all motions™110,

Ten $laski palimpsest, na ktory zlozylo si¢ wicle warstw starej i nowej tradycji''l, to
powtérzenie odrdzniajace si¢ od modernistycznej innowacji, nie ma w tym przypadku tak radykalnego
charakteru; jego transcendencja, mitologia czy klimat sakralny bardziej tchnie nostalgia niz negacja — jest
to bardziej apologia dorobku kulturowego stuleci niz totalny aleatoryzm formy i materialu, niz
kompletna destrukcja i bricolage. Opisywane utwory mieszcza si¢ wigc w granicy pojecia Gisele Brelet /z
duree psychologigne''> w oparciu o takie rozumienie przemian, jak trafnie okreslit to Paul Griffiths:

103 Za H.D.Mutschlerem przypisac trzeba tutaj nazwiska Fritjofa Capry i Davida Boechma.
104 D.Higgins, Nowoezesnosé od cgasu postmodernigmu i inne eseje, wybor, opracowanie i postowie P. Rypson, Gdansk 2000,
s. 11-36, przel .M. Mosakowski, tez jego esej w tym samym zbiorze: W kierunku odniesienia alugyjnego, przet. M .i'T.
Zielinscy, s. 181-194.
105 K. Wilkoszewska, Wariage na postmodernizm, Krakéw 2008, s. 37.
106 A Keyha, Refleksje nad sgtnkaq XX wiekn, Cieszyn 1997, s. 14.
107 M.Piotrowska, Kanon i postmodernizm, ,,Muzyka” 1997, nr 1.
198 B.Smart, Postmodernizm, przekt. M. Wasilewski, Poznan 1998, s. 31-34.
109 ], Kramer, O genegie mugycznego postmodernizmu, przet. D. Maciejewicz, ,,Muzyka” 2000, nr 3, s. 63-72.
110 T Rothfarb, op.cit., s. 949.
" H Janaszek-Ivanickova, Od modernizmu do postmodernizmm, Katowice 1996, s. 95.
112 E Fubini, op.cit., s. 237.
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,historia muzyki wspolczesnej staje si¢ historig historii”!!3 (,,histoire de la musique moderne devient
une histoire d’histoires”).

Nowy romantyzm!!4, opisany od strony warsztatowej przez Jadwige Paje-Stach!!> i autorke
niniejszego tekstull®, jest odmiennie traktowany w kazdym z tych utworéw: bez odwolywania si¢ do
minimalizmu, na fundamencie eufonii (Orawa i Gdry''7) i charakterystycznej polskiej dramatycznej i
komunikacyjnej zarazem narracjil'8 (Kosuelec 1909)11°. Konstytuuje si¢ on przede wszystkim na zasadzie
odwolywania si¢ do tradycji, tej zaréwno pochodzacej od Szymanowskiego (W. Kilar), czy tej szeroko
pojetej, takze wkraczajacej w sfery pozamuzyczne!20.

Ten nowy romantyzm w ujeciu A. Lasonia ma charakter liryczny, wedlug okreslenia G.
Ritza'?l, jest to /liryzm pejzasowy, impresyjny, Scisle zdeterminowany zarazem logika konstrukcji —
konstrukcji  dialektycznej 1 lukowej jednoczes$nie. Poczatkowe zachowania ,ekologiczne”
postmodernizmu wyjasnia Elzbieta Szczepanskal?2, co u A.Lasonia wlasnie znajduje swq argumentacje, a
u W. Kilara pelni funkcje kontynuacji idei Szymanowskiego. Ta postaé zreszta jest wymieniona jako
jeden z heroldéw postmodernizmu, obok Zygmunta Krauzego czy Tomasza Sikorskiego!?3, a
preferencje W. Kilara dla logicznej i tradycyjnej formy autorka podkresla, akcentujac stopniowe
budowanie napiecia i sie¢ wielkich kulminacji. Pawet Strzelecki w cytowanej monografii akcentuje jednak
w ,,Gorach” elementy ludyzmu!?4, widzac ten poemat w roli kontynuacji XIX-wiecznego programowego
symfonizmu, co zaznaczal nawet Jerzy Waldorff obecny na prawykonaniu. Krzysztof Baculewski
odczuwa stusznie w utworze ,,stezona ekspresje 1 wolno plynacy psychologiczny czas percepciji”’1?

Podazajac za analizami Malgorzaty Wozny-Stankiewicz!?0 i jej rozrdznieniem na postawe
antymodernistyczna i postmodernistyczna, dwéch omawianych twércow opisa¢ nalezy w ramach
ostatniej orientacji, acz z oryginalnymi rysami — dla kazdego z nich dominanta i imperatyw twoérczy jest
umiejscowiony gdzie indziej.

Jezeli wigc utwory W. Kilara mozna uzna¢ za wcielenie motta Dariusza Gawina Polska wieczny
romans'?’, to dzielo A. Lasonia wpisuje si¢ w klimat ukonstytuowanej w Krakowie mugycznej duchowosei's,
z uwagi na przefiltrowane przez Mieczystawa Tomaszewskiego wartosci zastonigte 1 zagubione!?, ale w
klimacie procesu umitycznienia tych wartosci, siegajacych zarazem do idei uniwersalnych, tradycyjnych,
potraktowanych retrospektywnie i dekonstrukcyjnie zarazem, symbolicznych i wieloznacznych

15 P Griffiths, Breve bistoire de la musique moderne. De Debussy a Boulez, traduit de ’anglais M.-A. Revellat, Fayard 1992, s.
174.
114 P Strzelecki, ,,Nowy romantyzm” w twirczosci kompogytorow polskich po rokn 1975, Krakéw 20065 A.Jarzebska, Modernizm
i postmodernizm w refleksji 0 muzyce, [W\: Idee modernizmmu i postmodernizmm w poetyce kompogytorskie i w refleksji o muzgyce, red. A.
Jarzebska i J. Paja-Stach, Krakéw 2007, s. 11-53.
115 . Paja-Stach, Kompozgytorgy polscy wobec idei modernistycnych i postmodernistycgnych, w: Idee modernizmn..., op.cit., s. 55-73.
116 J. Szulakowska-Kulawik, S laskie intermundia. Muzgyka instrumentalna na Ky lasku w latach 1945-1995, Katowice 2001.
1171979-1980, 1I nagroda na Konkursie Mlodych ZKP w 1980 r., wyd. Krakéw 1987, dedykacja Antoniemu Witowi.
118 Prace Leszka Polonego i Iriny Nikolskiej oraz: S. Keym, 1o Patriotismus zum Pantheismus: Die ,per aspera ad astra’ —
Dramaturgie in der polnischen Symphonik um 1900 am Beispiel von Noskowski, Paderewski und Kartowicz, w: Mitteilungen der
internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Universitaet Leipzig, H.12., Leipzig 2008, s. 237-267.
119 P, tez inne utwory z XX wicku: G. Ustvolska kantata Cxlowiek 3 wysokich gor z lat 50-tych, T.de Leeuw Mountains
1977, B. Kutavicius opera Doddering Old Man in the Iron Mountain z 1983 r. (Grove Music Online).
120 P.: J. Wnuk-Nazarowa, Krgesany ¢zy 3bdjnicki?, [w]: Zeszyt Naukowy Zespotu Analizy i Interpretacji Muzycznej nr 4
Akademii Muzycznej w Krakowie 1979, s. 43-52; E.Bogacz, Tatryasiskie inspirage w polskiej muzyce wspétezesney, [w): Stylove
problemy a podnety soucasne polske hudby 1987. Janackiana X1. Sbornik materialu 3 Ronferenci Ostrava 1987, Ostrava 1988,.
Janackiana X1, Ostrava 1988, s. 51-59.
121 G.Ritz, Postmodernizm liryezny, ., Teksty Drugie” 1993, nr 1, s. 55-73.
122 E. Szczepatiska, Postmodernizm a mnzyka, [w\: Encyklopedia kultury polskiey XX wieku, red. G. Dziamski, Warszawa
1996, s. 439-455.
123 Thidem, s. 444.
124 P Strzelecki, op. cit., s. 236.
125 K. Baculewski, Gdry, Lamia, Penderecki, ,,Ruch Muzyczny” 1983, nr 22.
126 M. Wozny-Stankiewicz, Postawy artystyczne w XX wieku i problem tradycji w antorefleksji Bairda, Kilara i Meyera, [w]: 1dee
modernizmu..., op.,cit., s. 75-99.
121 D.Gawin, Polska wieczny romans. O zwiqzkach literatury i polityki w XX wiekn, Krakéw 2005.
128 Duchowosé Enrapy Srodkowej i Wchodniej w muzyee korica XX wiekn, red. K. Droba, T. Malecka, K. Szwajgier, Krakéw
2004.
129 M. Tomaszewski, Mugyka w poszukiwanin wartosci zastonigtych i zagnbionych, w: Ibidem, s. 31-40.
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jednoczesnie. JesteSmy wiec w obszarze syndromu postmodernistycgnej sztuki reinterpretacii'™, w sferze raczej
transformujacych  si¢  dotychczasowych postaw ideowych niz manifestu nowej awangardy
intelektualnej'3!, a zarazem w sferze polskich tradycji malowania pejzazu, jak to widzi Adrian Thomas
przy sporym wymiarze abstrakcji jednoczesniel32,

O ile wyrazista jest ewolucja warsztatu Wojciecha Kilara od witalnego neoklasycyzmu i
ckspresywnego  sonoryzmu do mitu i catharsis postmodernizmu, do postmodernizmu
zaangazowanego!33, do muzycznego panteizmu i pandiatonizmu zarazem, to linia estetyczna Aleksandra
Lasonia, przebywajacego w gorach od lat, prezentuje si¢ inaczej: od eufonii poprzez ludyzm ,,gry
kolorowych paciorkéw”, trawestujac stynny tytul prozy XX wieku, do lirycznej i sakralnej
ponowoczesnosci, bardzo kontemplacyjnej!3* - do okresu ,,gry szklanych paciorkéw”. W omawianym
dziele, typowym dla ,,przyrodniczych” preferencji tworcy!3, urzeczywistnia si¢  klimat i idea gor, gor
jako takich, goér jako celu zdobywcéw i odwiecznego $wiadka dziejowych burz, jako miejsca
odosobnienia i refleksji, jako zrédet mitéw i legend, i jako centrum akcji dramatycznych wydarzen, nie
za$ idei goéralskosci.

Stad tez w Gdrach folklorystyczne punkty odniesienia sa ukryte, prawie niezauwazalne, na
dalekim planie (4 zwickszona, pochody calotonowe, statyczne kwinty, kwinta rozpoczynajaca i koriczaca
utwor). Symbolika wspinania si¢ uwidoczniona w architektonice calosci, trzysegmentowej (z kanonem w
czesci $rodkowej i z aleatorycznym finalem), ,,migotanie” struktur i ,gra $wiatel” obok wyrazenia
majestatu 1 potegi natury — skutkuja uspokojeniem w sferze percepcji dziela, uczuciem wyzwolenia;
powtérzy si¢ ten klimat w cz. 111 pozniejszej 111 Symfonii 1999.

Dialogiem z romantyzmem jest wieficzaca calo$¢ apoteoza gér w postaci roz§wietlonego
choratu (na podlozu zespolenia skali goralskiej i durowej z dzwigkiem prowadzacym) oraz symboliczne
izotopy wyzyskujace gre skojarzen (tetent koni, polowanie, skoki gorskich zwierzat, ¢wierkania ptakow,
motywy sygnalowe trabki) — czyz nie ma tutaj podobienistwa do zakoficzenia Alpensymphonie ? A jezeli
wskazad, iz poczatek poematu to dzwick f, od Beethovena skojarzony z ziemia i natura — czy to jest
przypadkowe ?

Dialektyka jeu# du timbre i klasycystyczne upodobanie do metier!3 A, Lasonia (operowanie
plaszczyznami tonalnymi obok struktur eufonicznych, segmenty aleatoryczne obok techniki kanonu)
realizuje si¢ po czasie przemian kompozytora w potowie lat 80-tych w sztuce kontemplatywnej, petnej
symboli, dalekimi od wyrazistej ,,muzyki goralskiej”, sztuce realizowanej odmiennymi S$rodkami
warsztatowymi'¥’, z innym pojeciem czasu 1 dluzsza perspektywa narracji na bazie maksymalnej
kondensacji motywicznej oraz na fundamencie odwiecznej europejskiej podstawy kulturowej — cozncidentio
oppositorum. W przypadku Gdr — odzwierciedla si¢ to w postaci dwoch skontrastowanych, realizowanych
wariacyjnie plaszczyzn motywicznych okolonych wstepem!38, takze poprzez wyrazista w tym przypadku
dialektyke ruchu i spoczynku, dialektyke partii ruchowej i tematycznej, czyli dialektyke majestatu i Zycia
stworzen, spokoju i burzy w gérach na bazie segmentéw a i b (odcinek ruchowy).

130 R Kolarzowa, Postmodernizm w mugyce. Ewoluga teorii i praktyki muzgyezne), Warszawa 1993.
131 G.Dziamski, Postmodernizm, w: Encyklopedia kultury polskief XX wiekn. Od awangardy do postmodernizmmn, red. G.
Dziamski, Warszawa 1996, s. 389.
132 A. Thomas, Polish Music since S 3ymanowski, CambridgeUniv. Press, 2008 s. 297.
133 1.Polony, Waojciech Kilar Zywiol i modlitwa., Krakéw 2005.
134 ] Bauman-Szulakowska, Aleksander Lasori — estetyka, ewolucja, inspirage, w: Inspiragie w mnzyce XX wiekn, Warszawa-
Podkowa Lesna 1993, s. 120-127.
135 Obok Gdr: Kwintet Wiosenny, Cztery pory roku.
136 M. Bristiger, Jesgege inna jesien, ,Ruch Muzyczny” 1978, nr 3, s. 13-14; K .Baculewski, Polska twirezosé kompozytorska
1945-1984, Krakéw 1987, s. 316; 1. Bias, Aleksander Lasosi. Portret kompozytora, Katowice 2001; A. Chtopecki, W
poszukiwaniu utraconego tadu, ,Ruch Muzyczny” 1985, nr 25, s. 15-16.
137 Technika ostinato, repetycji, pandiatonizm, prosta rytmika, oddziatywanie czasem, superpozycja plaszczyzn,
ruchliwo$¢ drobnomotywiczna rodem jak u Ligetiego, iryzacja tzw. shifting tonality, akordyka paralelna, koncertujaca
rola grupy blaszanej, zréznicowanie odcinkéw konstrukeyjnych pod wzgledem podstawy harmonicznej — partia
wstepu diatoniczna, a cz¢$¢ a chromatyczna, impresjonistyczna technika zanikajacych dzwickowo plaszczyzn, faktura
dialogujaca finatu w graficznym uktadzie symbolizujacym gory — tréjkaty.
138 Schemat architektoniczny: wa b a b’ b” (climax) a w F (Final w formie crescendo); w opisie P. Strzeleckiego:
ABCB’DEA’F (op.cit., s. 236).
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Jesli poemat symfoniczny Gdry A.Lasonia moze pelni¢ funkcje probierza emogi'®, jezeli gory
Lasonia stojq ,,mimo” wobec malego czlowieka, to trylogia' urzeczonego Tatrami Wojciecha Kilara
wrecz przeciwnie — oswaja gory, rysuje zycie cztowieka w tej scenerii, traktuje ten pejzaz jako stymulator
energii, ale i micjsce tragiczne. Swiat dzwickowy Kilara oparty na redukcjonizmie formalnym i
estetycznym, zintensyfikowany emocjonalnie i wykorzystujacy bardziej popularne idiomy, $wiat, w
ktorym folklor goralski staje si¢ wykladnikiem poetyki kompozytora od slynnego Krzesanego poczynajac
(1974) — to swoisty panteizm, inaczej pojety niz uprzednio, zotientowany spolecznie, nie
introwertycznie, podazajacy nie tylko droga Szymanowskiego, ale i Karlowicza w zmodyfikowanej
wspolczesnie wersji ekspresyjne;.

Po ,,manifescie” postmodernizmu w 1974 r. Podhale jako genins loci Kilara, jako miejsce
catharsis gor i wirujacych gorali objawilto si¢ w Orawie na 15 instrumentéw smyczkowych (1986).
Srodkowy segment tej trylogii spisany na pamiatke tragicznej $mierci Mieczystawa Kartowicza Kosuelec
7909 (1976)'*! stanowi continuum w zakresie typowego dla Kilara upostaciowania architektonicznego
crescendo — dwa gldéwne tematy (temat gory, diatoniczny i ekspresyjny chromatyczny ,,abisso chiamante”
— ,wzywajacej otchlani”) doprowadzaja do tematu trzeciego, tematu przeznaczenia o prostej diatonice,
osadzonego na ostinatowym tle!42,

Nastroje dramatyczne celnie opisane przez autora monografii o W. Kilarze, szczegdlnie
ckspresyjne i nasycone chromatycznie §rodki obok reliktébw modernistycznych  (klastery),
paroksyzmatyczna narracja o podlozu gleboko filozoficznym i symbolicznym, wreszcie nawiazanie do
tragicznego losu kompozytora - taternika— wszystko to stwarza klimat tego poematu jako antytetyczny
do Krgesanego. Zakoniczenie utworu w tonacji h-moll ma znaczenie symboliczne, wskazujac zarazem na
zakonczenie Stanistawa i Anny Oswiecimow.

Charakterystyczny dla polskiej symfoniki warsztat postmodernistyczny!#® uwidacznia sie
ponownie w_Orawie %, utworze bardziej systemicznym, zaréwno w warstwie technicznej jak i
natracyjnej. Zbiér wektoréw harmonicznych (skala géralska, przebiegi calotonowe, diatonika, kwintowa
podstawa basowa, paralelizmy kwintowe) ponownie kieruje uwage ku wspomianym juz archetypom, jak i
ku operacjom Ravelowskim (mediantowe przesuni¢cia planéw A-C-Es). I tutaj takze dlugofalowe
ksztaltowanie fabuly przestrzennej i ekspresyjnej na bazie procedur drobnokomoérkowych ma na celu
przyspieszanie ruchu az do finatu ,,furianta”, co konstruuje jeszcze raz architekture o linii gradacyjnej!%,
a jednoczesnie osadzonej na podstawie dialektycznej (motyw b kantylenowy, motyw a staly meliczno-
fakturalny przy zmiennej harmonice). Aluzje do ludowych pierwowzoréw wariantowosci, nagle
przeskoki narracji, symbolizujace pejzaz gor, podbudowane sa upostaciowaniami fakturalnymi®4o.

Czytelne izotopie zwiazane z obrazem gor (faktura akordowa homorytmiczna, skala géralska,
rytmika sugerujaca tafice goralskie, statyczne poklady dZzwickowe, impresje sztuki goralskiej, okrzyk na
konicu), technika przybierajaca miejscami ksztalty minimalizmu, imitacyjno$¢, addytywne ksztaltowanie
aparatu orkiestrowego, echa warsztatu B. Bartoka (np. drobnokomoérkowe rozwijanie przebiegu
motywicznego ze stopniowym poszerzaniem ambitusu), dominacja elementu rytmicznego az do

139 Za: 7. Marcinow, O motywie pir roku w poezji K. Wiergyiiskiego,|w): W pezagu ojezyzny i obezyzny. Prace Naukowe
Uniwersytetu Slqskicg() w Katowicach nr 1201, Katowice 1991, s. 9-30.

190 R, Gabrys ( Inspirage giralskie i etos gor w poematach orkiestrowyeh Wojciecha Kilara,| w): Tradyge Slaskiej Kultury Muzgyeznes
V. Zeszyt Naukowy Akademii Muzycznej im. K Lipiniskiego we Wroctawiu nr 49, Wroctaw 1990, s. 173-201) méwi o
poliptyku, wlaczajac ,,Krzesanego™ i ,,Siwa mgle” na baryton i orkiestre (1979) i datujac zainteresowania ta tematyka o
wiele wezesniej, juz od lat 50-tych.

141 L. Polony, op. cit., s. 113-119: Koscielec byl miejscem pierwszej wycieczki Kilara w gory w 1974 r..

142 Schemat: w a+b b a x 2’ a” ¢ b’ climax a Z, gdzie x — facznik), L. Polony: dwa rozdzialy i epilog.

143 Wariantowos¢ repetycyjna motywoéw tematycznych, budowanie natracji na dtugich przestrzeniach, paralelizm
pionéw akordowych, kwintowy i tercjowy, akordowe zwiazki przylegtosci, podstawa basowa, w tym kwintowa,
technika sekund dodanych, addytywna konstrukcja pasm i gestosci orkiestrowej, gradacyjne rozszerzanie pola
brzmieniowego, pandiatonizm, bidiatonika, neoklasycznej proweniencji drobnokomérkowe i faktura nota contra
notam postacie wahadtowe, romantyczny uktad kulminacji obok operacji na motywach ,,géralskich” i przy
jednoczesnym zachowaniu elementéw modernizmu — postaci aleatorycznych, efektéw sonorystycznych.

144 Wyd. Krakéw 1987, prawykonanie 10.3.19086 Zakopane, p.: L. Polony, op. cit., s. 122-125.

14> Schemat dwutematycznej struktury repryzowej wariacyjnej wg zasady ,,Bolera™ a a’ clim a” b clim b’ clim ¢
(epizod centralny) a”+c F,; L. Polony méwi o trzech fazach.

146 Ostinato, homofonia, heterofonia, nawarstwianie zdarzen w kierunku wznoszacym i opadajacym, sugestie manier
wykonawczych kapeli géralskiej, praca drobnomotywiczna, prostota uksztatltowan melicznych.
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frenetycznego tafca finalowego, zaburzenia i nieregularnosci uktadéw rytmicznych, procedura repetycji
calych segmentéw formalnych, co William E.Caplin nazywa technika one more time'¥ przy jednoczesnej
ich redukcji, parantezie i diminucji — argumentuja 6w zarysowany wczesniej neowitalizm!48, wyrazaja
ckspresyjnie mitologie gor, przeradzajaca si¢ w sacrum, w katharsis cztowieka na szczycie.

Jest to obraz bardziej dosadny niz w Gdrach Aleksandra Lasonia, bardziej dramatyczny i
blizszy portretowi ludzi gér. Klimat ten, no$ny semantycznie i wyrazisty emocjonalnie, jednakowoz tak
samo prowadzi do muzycznej transcendencji, do uwidocznienia si¢ cgasu sakralnego 1 Cassirerowskiego
mySlenia mitycznego'®.

Whikajac raz jeszcze w procedury warsztatowe tych poematéw symfonicznych XX wieku,
pragne zwrdci¢ uwage na przesuniecie akcentéw w odmienne niz w XIX wieku i w modernizmie sfery o
konstruktywnej roli:

- czynnik ruchowy, niejednokrotnie dominujacy, zorganizowany niestereotypowo, o

symbolicznej funkcji,

- stopiefi rozwijania narracyjnosci, jej tempo i  wzajemne wspélgranie z czynnikiem
kontemplacyjnosci, zalezne od postawy estetycznej kompozytora i jego stosunku do
tradycji,

- stopient usymbolicznienia fabuly poprzez struktury gestyczne, izotopy, odczytywalne i
wspolne w procesie percepcji kultury, co znamienne jest dla dziatai postmodernistycznych,

- ckspresja organizowana nadrzednie, czy to w wersji bardziej dramatycznej, w rozumieniu
reliktu odczuwania romantycznego, czy to w wersji aczasowej, kontemplatywnej, w
odmiennym poczuciu czasu,

- wynikajaca z dialogu z odbiorca troska o zrozumialy, czytelny przebieg architektoniczny,
bardziej racjonalnie konstruowany niz to ma miejsce w wielu dzielach postmoderny,
niekoniecznie jednak stosujacy si¢ do tradycyjnych schematow.

Dochodzimy do punktu, kiedy to mit, polski czy uniwersalny, staje si¢ wspolnym
mianownikiem poezji i sacrum, a ,,myslenie metaforyczne i mityczne”130 pelni role podstawy estetycznej
utworéw, zakotwiczonych ,gdzie§ w podswiadomosci” i rozgrywajacych si¢ w w ,czasie
skondensowanym”, innym od swieckiego trwania’> w metafizycznej Bergsonowskiej ciaglodci ,,stawania
si¢” ze wspdlobecnoscia terazniejszosci i przesziosci, z boska jasnoscia w finale!52. To przywrdcenie
utraconej lacznosci Nieba i Ziemi, ,,wyjscie poza czas realny”, wcielanie XX-wiecznego sporu o
przestrzenna i procesualng ide¢ czasu'>® i ten powr6t do prapoczatkéw w wymiarze ponowoczesnego
pojmowania sacrum!> w sensie idei Gisele Brelet ,,une identification mystique entre l'art et la vie”155
stanowi wymowe tych dziel, realizowana jednak w sposéb zréznicowany pod wzgledem tak warsztatu
kompozytorskiego, jak pryncypidéw estetycznych i napiecia emocjonalno-dramatycznego.

Rysuje si¢ takze zagadnienie odczuwania i wyobrazenia przestrzeni, istotne tak dla R. Straussa,
jak i V. d’Indy’ego, mniej oddzialujace w poemacie F. Liszta, symboliczne i znaczace w
»Kartowiczowskim” poemacie W. Kilara, konstruktywne i klarowne w swej komunikacji u A. Lasonia,
na ksztalt owej mistyeine Swiadomosci  przestrzeni Cassirera'™. 1 tak jak dos$wiadczana przestrzen w
utworach neoklasycznych ma wymiar obiektywny, ustrukturalizowany, to w pozostatych przykladach jej
wymowa jest gleboko subiektywna, aczkolwiek stopieri nasycenia pozostaje zréznicowany — najdalej
siegajacy w poemacie Lasonia, kiedy to muzyka dokonuje interioryzacji miejsca, duchowego habitatu.
Momentami pokrewny jest tym odczucom klimat symfonii V. d’Indy’ego, w przypadku natomiast
symfonii R. Straussa bardziej istotny jest element narracyjnosci niz przestrzennosci.

W \V.E.Caplin, Classical Form. A Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn, Mozart and Beethoven,
Oxford University Press 1998, s. 256.
148 . Polony méwi wrecz o bruityzmie (op.cit., s. 122-125).
149 Za: J. Maslanka, Literatura a dzieje bajeczne, Warszawa 1984, s. 161.
150 R. Wellek, A. Warren, Teoria literatury, red. przekladu M. Zurowski, Warszawa 1976, s. 255.
151 M. Eliade, Mity, sny i misteria, Warszawa 1999, s. 29.
152 H. Buczyniska-Gatewicz, Metafizyezne rozmwasgania o czasie. Idea casn w filogofii i literaturze, Krakéw 2003, s. 71-72..
153 D. Maciejewicz, Zegary nie 3gad3ajq sig 3e soba. Spor o czas w mugyce drugiej potowy XX wiekn, Warszawa 2000.
154 B. Smart, op.cit., s. 114.
155 E. Fubini, op.cit., s. 238.
156 H. Buczyniska-Garewicz, Migjsca, strony, okolice. Prgyezynek do fenomenologii przestrzent, Krakdw 2006.
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O rodzajach przestrzeni muzycznej moéwi w cytowanej rozprawie L. Polony, dzielac to
zjawisko na cztery kategorie: akustyczna, stuchowa, muzyczna i symboliczna, mityczna!’, umiejscawiajac
przestrzen muzyczna w kontekscie hermeneutycznym. Istota za$ muzycznego doswiadczania przestrzeni
jest ,kategoria ‘czasujacej si¢’ przestrzeni dzwickowo-muzycznej, ustrukturowanej i zabarwionej
aksjologicznie, nacechowanej semiotycznie — stanowi o bogactwie, wielobarwnosci i uniwersalnosci
owego doswiadczenia158

W tym poliwersjonalnym, postscjentycznym i kreatywnym zbiorze odwolaii do wyktadni
romantyzujacych wida¢ continuum uniwersalnych europejskich  kanonéw linii  klasycznych i
przeciwstawnych, orientacji bardziej i mniej powsciagliwych — niezaleznie od $rodkéw stylistycznych i
wlasnych preferencji. Dlatego, Zze géry sa takim tematem i miejscem, gdzie styka si¢ filozofia, sztuka,
zycie i... cztowiek...

2.4. Svlistyka amerykariska

Odmieniajac calkowicie klimat wypowiedzi i jej oprawe muzyczna, na zakoficzenie siggamy do
innego obrazu gér — w ujeciu ,,szkoly” amerykanskiej, tzn. do dziela pt. Mountain Reguien Richarda
W.Smitha (ur.1965)1% na tenor solo, chér i orkiestre z 1996 1,190, Przywota¢ tu mozna nieliczne utwory
kompozytoréw amerykanskich zwigzane sugestywnie z ,,gérska” tematyka!ol.

W utworze R. Smitha znajduje wyraz bdl po $mierci i przyjaciela i ojca prawie réwnoczesnie.
Wedlug stéw kompozytora utwor jest jednak dowodem przestania o zwycigstwie Zycia, $wiatla i nadziei
nad mrokiem, odblaskiem pragnienia spokoju i dowodem wiary. Requiem zakorzenione jest silnie w
rodzimej tradycji angielsko-amerykanskiej psalmodii, songu i kregdw popularnych'®? | za§  za
charakterystyczne cechy konstrukcyjne tego utworu mozna uwazaé elementy celnie wypunktowane
przez autorke studium o gatunku songu: wolne tempo, dominacja $piewnej linii melodycznej, modalno-
minorowej, swobodna fluktuacja sfery rytmicznej i wysokosciowej, brak systemicznej $wiadomosci
struktur wertykalnych, brak upostaciowan imitacyjnych, przewazajaca technika $piewu unisono, styl
improwizatorski i hymniczny zarazem, o glebokich pokladach sentymentalnych i silnym etycznym
przestaniu.

Zgodne z dramatyczna konwencja jest bardzo krétkie, homorytmiczne i homogeniczne
harmonicznie Dies Irae, o charakterze marszowym, z pokazem sekcji blaszanej, natomiast kolejny
segment Salva Me to dluga refleksja modlitewna z dominujaca partia chéralna, sugerujaca ,,niebianiskie”
$piewy (sola sopranowe). Klimat ten kontynuuje segment nastgpny Pie Jesu (solo tenorowe) z
rozwarstwiona harmonika, a w odcinku 7. Gloria ma miejsce emocjonalny climax utworu z najbardziej
rozwinigta, sfera harmoniczng — segment radosny, petny blasku. Po intymnym w wyrazie Agnus Dei (solo
tenorowe) odcinek 9.The Lord is My Strength and My Song jest pokazem techniki imitacyjnej w chorze
(3 fugata prowadzace do rozswietlonych punktéw kulminacyjnych, potraktowanych homofonicznie
akordowo).

Pelna ekspresji modlitwa tenorowa nru 10. Crossing the Bar poprzedza pelne $wiatla,
powazne w nastroju Sanctus (11.), petniace funkcje czesci klimaktycznej calosci, acz nie w europejskim
rozumieniu  punktu szczytowego ekspresji. Postludium nawiazuje naturalnie do poczatkowego
Preludium; oba sa traktowane pejzazowo, nostalgicznie, bez napieé, bez harmonicznych i fakturalnych

157 LL.Polony, Przestrze..., op. cit., s. 9-10.
158 Thidem, s. 18.
159 Mieszkajacy w gorach stanu Utah.
160 CD z 1999 r., dedykacja dla pamieci Dona Hinshawa i ojca kompozytora Berta H.Smitha, 13 czgsci: 1. Prelude, 2.
Requiem and Kyrie, 3. I Will Lift Mine Eyes, 4. Dies Irae, 5. Salve Me, 6. Pie Jesu, 7. Gloria, 8. Agnus Dei, 9. The
Lord is My Strength and My Song, 10. Crossing the Bar, 11. Sanctus, 12. Hudson Valley — Postlude, 13. The Lord
Bless Thee; najdhuzsze sa czedci 11 ostatnia.
161 Balet Appalachian Spring A. Coplanda o sielankowym charakterze i technikach stylizacyjnych w warstwie muzycznej,
sonorystyczna konstrukcja w : Ch. Ivesa From the Steeples and the Mountains na trabke, puzon i zestawy dzwonéw, L.
Masona From Greenland’s icy mountains,atonalny dissonant counterpoint w: Ch. Rugglesa Men and Monntains na
orkiestre (wg: Z. Skowron, Nowa muzyka amerykaiiska, Krakow 1995).
162 M.Janicka-Stysz, Song, [w]: Od psalmu i hynmnu do songu i Liedn. Muzyka i Liryka nr 7. Studia pod red. M.
Tomaszewskiego, Krakéw 1998, s. 91-106.
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czy tematycznych konfliktéw. Zamykajacy calos¢ symboliczny hymn z dominujaca partia choéru jest
emocjonalna i warsztatowa synteza calego utworu — zupelnie inaczej ukazujacym dzialanie prymarnych
clementéw muzyki, zdradzajacym fundament $ciezki filmowej, jak tez infiltracje $piewu popularnego i
zespolowej modlitwy.

W tym utworze nie jest istotna gra tematyczna ani komplikacje harmoniczne; najwazniejszy
jest klimat sentymentalno-medytacyjny i gietka linia melodyczna, nie pozbawiona jej istotnych
wlasciwosci, przyswajalna, obok zasadniczej roli chéru. Owe spoteczne determinanty czynia muzyke i
ten utwér odmienna od dotychczasowych wypowiedzi, daleka od etycznych czy filozoficznych rozwazan
poety w gbrach, daleks tez od naturalistycznych reprezentacji romantycznych czy neoromantycznych czy
od pozamuzycznych postulatéw epoki I potowy XX wieku.

Jest to jednak postmodernizm - w swoim wymiarze sztuki popularnej, zespolowej, bez jego
aluzji czy konotacji ze sztuka wysoka, aczkolwiek procedury muzyki artystycznej sa tutaj ewidentnie
zachowane. Ponowoczesnosé ta ma wymiar refleksyjny, ze swoim zwolnionym czasem, uproszczonym
warsztatem i odczytywalng linia melodyczna — wymowa humanistyczna jest tu jednak inna: czlowick z
innymi modli si¢ w gérach, nie dramatyzuje i nie popada takze w gleboki zamyst transcendencji, poktada
nadzieje w Bogu i nie rzuca ku Niemu oskarzen, jak europejski Kordian...

3. Zwiericzenie

Dokonujac rekapitulacji powyzszych uwag, truizmem byloby powiedzie¢ o chronologicznej
ewolucji wypowiedzi o gérach w sensie przemian od preromantycznej ilustratywnosci do romantycznej
reprezentacji; istota podsumowania sa nastepujace kwestie:

- wstepne rozgraniczenie na procesy narracyjne, czasowe i kontemplacyjne aczasowe,

- kategoryzacja utworéw w ramach postklasycznej reprezentacji,

- postawa tworcow postmodernistycznych,

- zréznicowanie na utwory o stylu ,,gérskim” i ,,g6ralskim”,

- ocena estetyczna dorobku neoklasycyzmu,

- umiejscowienie i zréznicowanie przezy¢ muzyka-poety w gérach,

- spoleczne potraktowanie tematu.

W zakresie wspomnianej i fundamentalnej dla mojej oceny zjawiska reprezentacji nalezy
wylaczy¢ z niej etnocentryczne utwory neoklasyczne, estetycznie traktowane jako ,,géralskie”, ktérych
usymbolizowanie polega na przystosowaniu ich do spolecznego odbioru, do spelnienia nadawanych im
postulatéw, do ewidentnej kontynuacji idei Szymanowskiego (M. Kondracki) czy do spopularyzowania i
upowszechnienia dokonan wezesnego modernizmu na plaszczyznie owej ,,goralskosci” (W. Rudziniski).

Skoro pozostale utwory, romantyczne i ponowoczesne zaliczam do dramatycznego gatunku
reprezentacji, nalezy si¢ tu szersze spojrzenie i dokonanie klasyfikacji w ramach ekspresji czasowych,
narracyjnych, czyli tych wywodzacych si¢ z epoki romantycznej i neoromantycznej, z charakteryzujacym
je procesem redukcji pierwiastka narracyjnosci w miare rozwoju orientacji (od Liszta do najbardziej
kontemplacyjnego d’Indy’ego, z wlaczeniem elementéw odzworowania naturalistycznego u Straussa oraz
réwnowaga u niego plaszczyzn narracyjnych, fabularnych i medytacyjnych).

Powstaje tu pytanie o rodzaj prowadzenia fikcji narracyjnej, ktére to zjawisko mozna opisaé
jako paraboliczne!®>  w przypadku utworéw romantycznych i neoromantycznych, podpartych
programem, wymagajacych dookreslenia; to zjawisko zachodzi takze w dziele W. Kilara — do pelnego
zrozumienia potrzebny jest dany kontekst!®t. Drugi typ fikcji, fikcja mimetycznal®, moze byé
wyartykulowana poprzez omawiane przyklady XX-wieczne, A. Lasonia.

163 M. Glowiniski, Dzdefo wobec odbiorey. S3kice 3 komunikacji literackiej. Prace wybrane t. 111, Krakéw 1998, s. 207-218.

164 S, Keym méwi w tym przypadku o ,,per aspera ad astra Dramaturgie”, analizujac symfonie Z. Noskowskiego, 1. J.
Paderewskiego az po dokonania M. Kartowicza (op.cit.)

165 Ibidem, s. 214: , Fikcja mimetyczna wymaga od odbiorcy jednego: by uznawat za rzeczywisto$c to, co w jej ramach
jako rzeczywistos¢ sig traktuje... nie jest podporzadkowana znaczeniom, ktére znajdowaly sie jakby zewnatrz niej i
mogly zostac osobno sformulowane. Zaktada istnienie pewnych wspdlnych przekonan dotyczacych tego, co jest
rzeczywiste”.
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Inaczej méwiac, positkujac si¢ schematami Eero Tarastiego!%, mozemy wskazaé pierwszy typ,
naragji konwengonalnej, w przypadku poematu F. Liszta i symfonii R. Straussa; symfonia V. d’Indy’ego
przynalezy tu czesciowo, objawiajac elementy prowadzenia narracji trzeciego rodzaju, egzystencjalnej.
Do pierwszego gatunku mozna zaliczy¢ tez poemat W. Kilara, ktéry przywoluje tragiczne wydarzenia w
1909 1., Orawa prezentuje organiczny wymiar narracji, ciagly, niezsegmentowany, bedacy jednoscia.
Poemat A. Lasonia przynalezy natomiast do narragi egzystengalneg, metaforycznej, zbudowanej w postaci
szeregu momentow.

Pytanie o wlasciwosci poematéw korica XX wieku sprowadza si¢ do postawienia tezy o ich
procesach aczasowych, z przewaga liryki, medytaciji i pojmowaniu ich w kategoriach czasu sakralnego, przy
najwickszej dozie tradycyjnej narracyjnosci w poemacie Koswelee 1909 Kilara i najwigkszej dozie
introwertycznej kontemplacyjnosci w Gdrach Lasonia.

Kolejna refleksja zamykajaca powyzszy przeglad dotyczy utworéw bardziej ,,géralskich” i
,gorskich”, czyli  tych, odpowiadajacych na spoleczne zapotrzebowania, ekstrawertycznych,
wykorzystujacych popularne $rodki warsztatowe i upodobniajacych si¢ do pierwowzoru oraz tych
skupionych na wewnetrznych przezyciach poety, czyli ,,gérskich” — w ramach prezentowanego powyzej
zbioru do pierwszej grupy nalezg oba utwory opisane jako neoklasyczne (M. Kondrackiego) i
klasycyzujaco modernistyczne (W. Rudzifiskiego).

Analizowane utwory neoklasyczne nie sa w ogéle osadzone na zasadzie narracji, nie maja na
celu komunikacji fabularnej, sa ciagiem obrazéw, suita, wyborem szkicéw bez aspiracji do sukcesywnosci
wypowiedzi, ich cele artystyczne sa zgota odmienne — obicktywizujace w swej wymowie estetycznej, z
dominujaca sferg warsztatowa.

Druga grupa utwordéw romantycznych, neoromantycznych i postmodernistycznych, a wicc
,,gorskich” to krag dZzwickowych opiséw symbolicznych, kontemplacyjnych, ktérych intensywno$¢ takze
ulega procedurze crescendo: od bardziej dostownych, dramatycznych romantycznie i naturalistycznie
dramatycznych (od F. Liszta i R. Straussa), do mniej wyrazistych semiotycznie, a istotnych emocjonalnie i
lirycznie: od klasycyzujacego i impresjonizujacego V. d’Indy’ego do wieloznacznego w swym opisie
samotnosci w goérach A.Lasonia. Do tej grupy zaliczy¢ mozna takze amerykanskie Requiem, liryczne,
modlitewne i wobec tego aczasowe, ze swoja oddramatyzowana fabula: cztowiek w gérach si¢ modli...

Empatia z poeta w goérach, czyli kompozytorski opis jego przezy¢ za pomoca dzwickéw takze
jest zréznicowana: od raczej depresyjnych wnioskéw w wymiarze ludzkim u Liszta po silng apologie
natury u d’Indy’ego i najmocniejsza u Straussa — w tych utworach natura jest na pierwszym planie,
czlowiek zachowuje tu pozycje obserwatora. Inaczej ma si¢ w pdzniejszym poemacie Lasonia: cztowiek
stoi w centrum gor, rozmysla, przywoluje w pamieci i rozpamictywa minione chwile, raczej mile. Ta
apoteoza i mitologizacja gor, ktore bywaja grozne, lecz tez pickne w swej wspanialosci i majestacie, gor
jako tres¢ mitéw i legend — tutaj cztowiek zyje w koegzystencii z gérami, nie boi si¢ ich, lecz ma dla nich
respekt.

Odmienna, skontrastowana w swej dychotomii jest postawa czlowicka w poematach Kilara —
cztowiek w gorach ginie, lecz i tam si¢ bawi, cieszy, raduje i tafczy, cztowiek w gérach prowadzi swoje
zycie 1 gory zna; cztowiek jest tu na pierwszym planie w fundamentalnych wymiarach swej egzystencji.

W ostatniej kwestii spolecznego zaangazowania uwidocznionego w tych utworach — ten
czynnik jest takze poddany ewolucji chronologicznej: nie ma jej w okresie szeroko pojetego romantyzmu,
pojawia si¢ na dalszym planie u Straussa, wzrasta w dobie neoklasycyzmu 1 schytkowego neoklasycyzmu,
kontynuacje znajdujac w orgiastycznej palecie Kilara, ktéry przedstawia apoteoze czlowieka w gérach
(obok Orawy takze Krzesany).

Rysuja si¢ wiec dwie linie muzycznej reprezentacji przezy¢ w gérach: w typie romantycznym,
natrracyjno-kontemplacyjnym prowadzacym do poematu Lasonia oraz romantycznym, narracyjno-
naturalistycznym wywolanym przez Straussa, a koficzacym si¢ na trylogii Kilara; owa romantyczna
natracyjnos¢ ulega zmniejszeniu juz od Liszta poczawszy, wzmaga si¢ i osiaga swoj szczytowy punkt w
ponowoczesnosci Kilara. Klimaty kontemplacji, wyznaczone przez d’Indy’ego i potem u Straussa ulegaja
intensyfikacji w dobie ponowoczesnosci, czego wyrazem jest poemat Lasonia, a to wszystko przy
stopniowej redukgji i symplifikacji srodkéw warsztatowych. Wzbudza podziw szeroka i réznorodna skala

166 B, Tarasti, Wyklad o trzech rodzajach narraci w mugyce i innych s3tnkach, Katowice, sesja ,,Musica Inter Artes”,
10.3.2009.
22



OBRAZY DZWIEKOWE MIEDZY TEKSTAMI
GORY W MUZYCE

przedstawienia wiasnych ekspresji w obliczu gor, nigdy do korica nie spenetrowanych i bedacych dla
poety tak silnym impulsem do modlitwy, strachu, zamystu, smutku i radosci...

Powracamy do poczatkowych refleksji Davida Knighta i do jego symbolu ,,Jandscape sounds”,
ktérego powyzej opisane obrazy dzwickowe moga by¢ przykladowym odwzorowaniem. Autor z drugiej
strony takze sklania si¢ ku tezie reprezentacji zjawisk natury w utworach muzycznych.

W refleksji zakoficzeniowej nasuwa si¢ nawet popularny, acz gleboko symboliczny odzew
owych artystycznych dzialan w postaci piosenki z repertuaru Stana Borysa (st. Kazimierza Szemiotha,
muzyka Janusza Kepskiego) pt. Jaskdlka uwi¢ziona:

Jaskdtka czarny s3tylet, wydarty 3 piersi wiatru,
nagta smutkn kotwica 3 niewidzialnego jachtn.
Katedra jq towita w sklepienia sieé wysokq

Jak smier¢ kamienna bryta, jak wyrok naw prostokat.

Jaskdtka blyskawica w kosciele obumartym
tnie — jak czarne nogyce lek, k1ory jq ogarnia.

Jaskitka siostra burgy, $atoba fruwajqca,

ponad glowami ludzi, w ktdrych si¢ troska biqka.
Jaskdtka znak podniebny, jak symbol nienchwytna
zwabiona w chidd katedry przestroga i modlitwa.

Nie pretnie bialej ciszy pod chmurq otowiang

lotn swego nie gnigy nad laki tota plama.
Preraga mnie ta chwila, ktdra jej wolnos¢ skradla.
Jaskdtka czarny brylant, wrzncony tu przez, diabla.

Na wieczne wirowanie, na bezszelestng meke
na gniagda nie Zaznanie, na pryeklinanie — pigkna.

I w muzyce, i w poezji, jak widzimy, starozytny motyw zespolenia czlowieka z natura jest
obecny, silnie, twérczo 1 w réznorodny sposéb oddziatywuje, tak w wersji profanum, jak i sacrum,
niezaleznie od epoki - na zakonczenie pragne wicc przywotaé stowa wielkiego podréznika, mitosnika
gor:

Latoka lasu stepuje

w rytmie gorskich potokdw

ten 1yt objawia mi Ciebie,
Przedwieczne S towo.

Jakze przedziwne jest Twoje milezenie
we wsgystkim, cxym ewsad pryemawia
stworgony Swiat...

co ragem 3, 3atokaq lasn

gstepuje w dit kazdym hoczen...

10 wsgystko, co g sobq unosi
srebrzysta kaskada potoku,

kidry spada 3 gory rytmicznie

niesiony swym wlasnym pradem...

- niesiony dokqd ?

Co mi mowisg, gorski strumienin ?

w ktdrym miefscn e mnq sielspotykasz, ?
e mnq, RIory takse premijan -
podobnie jak ...
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Czy podobnie jak ty 2.7

Poliwoda — Katowice 2009.

167 Jan Pawel 11, Tryptyk rgymski, Zdumienie, Krakéw 2003, s. 9.
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