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Podzi¢gkowania

W pierwszej kolejnosci pragne wyrazi¢ gleboka wdzieczno$¢ mojemu Promotorowi,
profesorowi Arturowi Stefanowiczowi, ktérego wsparciu zawdzigczam najwigcej w trakcie
studiow doktoranckich. Jego wskazowki okazatly si¢ kluczowe przy wyborze tematu dysertacji,
a wyjatkowy profesjonalizm w zakresie dydaktyki wokalnej umozliwil mi wypracowanie
warsztatu niezb¢dnego do zmierzenia si¢ z analizowanym repertuarem. Wysokie wymagania
Profesora w zakresie wykonawstwa pie$ni artystycznej sktonity mnie do przekroczenia
wlasnych ograniczen oraz do porzucenia koncentracji wylacznie na uzyskaniu ,,czystej” barwy
barytonowej na rzecz poglgbionej dbalosci o interpretacje i ekspresje¢ emocjonalng.

Dzigki jego pracy pedagogicznej zrozumialem, w jaki sposob — opierajac si¢ na
solidnym warsztacie wokalnym — wydobywac¢ uczucia zapisane przez kompozytora, a takze jak
wzbogacacd interpretacje o wlasng wrazliwo$¢, wynikajaca z catosciowego odczytania materialu
muzycznego. Uwazam, ze wlasnie w tym przejawia si¢ istota studidéw doktoranckich:
w zdobyciu umiej¢tnosci samodzielnego i $wiadomego mierzenia si¢ z dzielem muzycznym.
Jestem przekonany, ze obecnie potrafi¢ odnalez¢ adekwatne $rodki wyrazu dla kazdego
znaczacego aspektu interpretowanej piesni, a dobor technik wykonawczych, ktorych uzywam,
jest w peli uzasadniony. Ukonczenie niniejszego dzieta artystycznego oraz jego opisu nie
bytoby mozliwe bez nieustannego wsparcia Profesora.

Serdeczne podzigkowania kieruj¢ rowniez do wszystkich oso6b zaangazowanych
w realizacj¢ nagrania: Krzysztofa Trzaskowskiego (fortepian), Filipa Michata Zielinskiego
(lutnia), Pawta Czarnego (altdéwka) oraz Mateusza Grygorowicza (gitara). Dzieki ich kunsztowi
wykonawczemu nagranie zyskalo prawdziwie zywa i wielobarwng oprawe. Wspotpraca z tak
znakomitymi artystami byla dla mnie zaszczytem.

Na koniec pragnge wyrazi¢ najserdeczniejszg wdzigczno$¢ moim Rodzicom — za
nieustanne wsparcie finansowe i duchowe — oraz mojej Zonie, ktora byla dla mnie
niewzruszong podporg na drodze akademickiej, wspierajac mnie w kontynuacji studiow
zagranicznych nawet w okresie cigzy. Dzigki ich zyczliwos$ci 1 zrozumieniu miatem sile oraz

mozliwo$¢ ukonczenia niniejszej pracy.



Streszczenie

Przedmiotem niniejszej dysertacji jest analiza porownawcza muzycznych opracowan
dwoch wierszy Szekspira ze sztuki Wieczor Trzech Kroli: O Mistress Mine i Come Away Death,
na przyktadzie pie$ni 10 kompozytorow z Anglii, Niemiec, Finlandii i Standw Zjednoczonych,
zyjacych na przestrzeni kilku stuleci, od wieku XVI po II pot. XX w. Ze wzgledu na wyrazny
kontrast migdzy tymi dwoma wierszami pod wzgledem nastroju, konotacji i budowy, staly sie
one zrodtem inspiracji dla licznych kompozytorow. O Mistress Mine reprezentuje dewize carpe
diem, odznacza si¢ mltodziencza energia i radosnym nastrojem, z kolei wiersz Come Away
Death przepehiony jest smutkiem, przygnebieniem i rozpacza.

Niniejsza praca sklada si¢ z trzech rozdziatéw. Rozdzial pierwszy umiejscawia
tworczo$¢ Williama Szekspira w konteks$cie epoki, omawia pokrotce komedie Wieczor Trzech
Kroli, a nastgpnie skupia si¢ na znaczeniu wierszy O Mistress Mine 1 Come Away Death w tym
dramacie oraz ich analizie literackiej.

Za rzadow Elzbiety I, pokoj i rozkwit gospodarczy Anglii stworzyl warunki sprzyjajace
rozwojowi ruchu Odrodzenia. Jego najbardziej znanym przedstawicielem na Wyspach
Brytyjskich byt William Szekspir. Byt on autorem licznych komedii, w tym niezwykle
popularnego Wieczoru Trzech Kroli. Tytul tego dzieta odnosi si¢ do $wigta Objawienia
Panskiego, stanowigcego huczne zwienczenie obchodoéw Bozego Narodzenia. Pozornie
szczgsliwy finat komedii skrywa samotno$¢ bohateréw i ich zmagania z przeciwnos$ciami losu.
Analizowane w niniejszej dysertacji dwa wiersze wykonywane sag w Wieczorze Trzech Kroli
przez blazna Feste. Nie jest on typowym btaznem, ale wcieleniem samego Szekspira
1 wyrazicielem jego pogladéw. Pozwala on réwniez czytelnikowi sta¢ si¢ bezposrednim
obserwatorem opisywanych w dramacie wydarzen. W jego szalonych stowach, w bardziej lub
mniej oczywisty sposob ukryta jest prawda.

Piesni O Mistress Mine 1 Come Away Death odgrywaja niebagatelng role w Wieczorze
Trzech Kroli jako utworze dramatycznym, wywierajac wplyw mi¢dzy innymi na rozwo6j fabuty.
Piesn O Mistress Mine rozbudza drzemigca w Sir Tobiaszu mito$¢, rozsierdzajac jednoczesnie
aroganckiego zarzadce Malwolia. Z kolei Come Away Death ukazuje wewngtrzny bol trojkata
mitosnego i odzwierciedla drugie dno szekspirowskiej komedii, tj. ukryte pod salwami $miechu
uczucie samotnosci. Jednak ich popularno$¢ wérdéd kompozytoréw wynika przede wszystkim
z ich uroku poetyckiego.

Po pierwsze, nastrdj tych piesni jest zupetnie odmienny, co tworzy wyrazny kontrast.

Pierwsza z nich wychwala stodycz mitosci 1 rado$¢ z zycia chwilg, druga natomiast wyraza



zwigzane z mitoscig uczucia rozpaczy i bolu. Z formalnego punktu widzenia, wiersze te
réwniez stanowig niezwykle interesujacy przedmiot badan. Come Away Death odznacza si¢
nieregularng budowa, a niesymetrycznos¢ dhugosci wersow odzwierciedla stan przygngbienia
i wewnetrznego rozdarcia. Z kolei wiersz O Mistress Mine posiada regularng, przejrzysta
strukturg, podkreslajaca jego tanecznos$¢ i radosny nastrdj. Tak bogaty kontrast emocjonalny,
przemawiajacy do wyobrazni dobdr stow 1 odzwierciedlajaca nastrdj prozodia sprawiaja, iz te
dwa wiersze od momentu swojego powstania po dzi$ dzien nieprzerwanie cieszg si¢ ogromng
popularno$cig wéréd kompozytorow.

Rozdzial drugi skupia si¢ na zagadnieniach jezykowych, stuzy¢ ma bowiem
osiggnigciu jak najwigkszej precyzji wymowy w wykonaniu utwordw ujetych w dziele
artystycznym. Obejmuje on histori¢ jezyka angielskiego, od staroangielskiego, przez
$rednioangielski, po wspotczesny Szekspirowi wczesny nowoangielski, ze szczegdlnym
uwzglednieniem fonetyki jezyka angielskiego z czasow Szekspira. Kwestie istotne z punktu
widzenia nagrania to m.in. wymowa litery » oraz zréznicowanie ekspresji emocjonalnej za
pomoca dtugosci samogtosek i roztozenia akcentow.

Rozdzial trzeci stanowi sedno niniejszej dysertacji, tj. analiz¢ pie$ni dziecigciu
kompozytorow, z uwzglednieniem refleksji wykonawczych. Uporzadkowane sa one
chronologicznie, obejmujac utwory z okresu Baroku, Klasycyzmu, Romantyzmu
1 XX w. Pierwsze muzyczne opracowanie wiersza O Mistress Mine, autorstwa wspotczesnego
Szekspirowi Thomasa Morleya, wyrdznia si¢ dworskim stylem oraz podkreslajagcym narracyjny
charakter pie$ni akompaniamentem lutni. Zyjacy na przetomie Baroku i Klasycyzmu Thomas
Augustine Arne, polaczyt w piesni Come Away Death elementy tanca barokowego z harmonig
klasycystyczng, tworzac utwor o charakterze przejSciowym. Piesn Kom nu hit dod
przedstawiciela finskiej szkoly narodowej, Jeana Sibeliusa, skomponowana zostala do
szwedzkiej wersji wiersza Come Away Death. Odznacza si¢ ona akompaniamentem gitarowym,
doskonale odzwierciedlajagcym tajemniczo$¢ isupresj¢ emocji, a takze szerokim
zastosowaniem chromatyzacji i $piewu a cappella. Piesni romantycznego kompozytora
angielskiego, Geralda Finzi, odzwierciedlaja jego pasj¢ dla rodzimej poezji. Pod wzgledem
ekspresji emocjonalnej, sa one niezwykle wierne oryginalnym wierszom. Roger Quilter, znany
z pelnej elegancji i prostoty tworczosci liryczno-wokalnej, a zwlaszcza piesni do poezji
Szekspira, stworzyl kompozycje okreslane jako ,,idealne angielskie opracowanie idealnych
angielskich stow”. Dwa analizowane utwory Benjamina Dale’a powstaty podczas pobytu
kompozytora w obozie jenieckim w czasie Il wojny $wiatowej. Jedna z pie$ni odzwierciedla

bezsilnos¢ wobec rzeczywistosci 1 bol zwigzany z niewola, druga natomiast jest wyrazem
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pragnienia wolno$ci. Partia altéwki w utworze Come Away Death odzwierciedla alter ego
kompozytora i niesie promyk nadziei, wchodzac w dialog z weze$niejsza kontemplacja smutku.
Ernest John Moeran byt milo$nikiem angielskiej wsi, ktorej pickno docenit szczegolnie po
doswiadczeniu okrucienstwa wojny. Jego interpretacja Come Away Death stanowi kwintesencje
spokoju, charakterystycznego dla wiejskiego krajobrazu, ktéry kompozytor pragna¢ uchwycié¢
1 zatrzyma¢ w muzyce. Erich Wolfgang Korngold, znany jako hollywoodzki Mozart, mistrz
muzyki filmowej, skomponowal opracowanie wierszy Szekspira, odznaczajace si¢ niezwyklym
pigknem melodii 1 bogactwem harmonii. O Mistress Mine autorstwa Amy Marcy Cheney
Beach, odznacza si¢ radosnym nastrojem, naturalnoscig i szczero$cig ekspresji, ukazujac na
kazdym kroku talent pierwszej amerykanskiej kompozytorki, ktora zyskata powszechne
uznanie. Zgola odmienna sytuacja zyciowa uwigzanej codziennoscia Madeleine Dring,
znajduje swoje odzwierciedlenie w wypeliajacym jej muzyke uczuciu przygnebienia,
styszalnym nawet w jej interpretacji pogodnego z natury wiersza O Mistress Mine.

Zupelnie odmienne potraktowanie tego samego tekstu ukazuje unikalne spojrzenie
wybranych kompozytoréw na tworczo$¢ Szekspira. Piesni Come Away Death 1 O Mistress
Mine, w zalezno$ci od motywacji tworczej, stylistyki i okoliczno$ci historycznych,
odzwierciedlaja niezwykle bogata game emocji. Dowodzi to faktu, iz wybitna literatura jest
niczym pryzmat, rozszczepiajacy $wiatto epoki i ludzkiej duszy, a muzyka stanowi barwne

widmo tego $wiatla.

Stowa kluczowe: William Szekspir, Wieczor Trzech Kroli, O Mistress Mine, Come Away Death,
piesn artystyczna, Feste, muzyczna interpretacja, wczesny nowoangielski, ewolucja stylu,
Barok, Klasycyzm, Romantyzm, XX wiek, kompozytor, Thomas Morley, Thomas Augustine
Arne, Jean Sibelius, Gerald Finzi, Roger Quilter, Benjamin Dale, Ernest John Moeran, Erich

Wolfgang Korngold, Amy Marcy Cheney Beach, Madeleine Dring, praktyka wykonawcza



Abstract (ang.)

The subject of this dissertation is a comparative analysis of the musical settings of two
Shakespearean poems from the comedy Twelfth Night: O Mistress Mine and Come Away Death.
The study examines songs composed by ten musicians from England, Germany, Finland, and
the United States, active over several centuries, from the sixteenth century to the second half of
the twentieth century. Due to the clear contrast between the two poems in terms of mood,
connotations, and structure, they have served as a source of inspiration for numerous
composers. O Mistress Mine embodies the carpe diem philosophy, marked by youthful energy
and a joyful atmosphere, whereas Come Away Death is permeated with sorrow, despondence,
and despair.

This dissertation consists of three chapters. The first chapter situates Shakespeare’s
work within its historical and cultural context, offers a brief overview of Twelfth Night, and
then focuses on the significance of O Mistress Mine and Come Away Death within the play, as
well as their literary analysis. Under the reign of Elizabeth I, a period of peace and economic
prosperity created favourable conditions for the flourishing of the English Renaissance, whose
most renowned representative was William Shakespeare. He was the author of numerous
comedies, including the immensely popular Twelfth Night. The title of the play refers to the
feast of Epiphany, a festive culmination of the Christmas season. Although the comedy appears
to end happily, its finale conceals the loneliness of the characters and their struggles with
adversity. The two poems analysed in this dissertation are sung in Twelfth Night by Feste, the
play’s fool. He is not a typical jester, but rather a projection of Shakespeare himself and
a vehicle for expressing the playwright’s reflections. Feste also enables the audience to become
direct observers of the events depicted in the play. In his seemingly nonsensical words, truth is
hidden—sometimes overtly, sometimes subtly.

The songs O Mistress Mine and Come Away Death play an essential role in Twelfth
Night as a dramatic work, influencing, among other things, the development of the plot.
O Mistress Mine awakens the dormant affection in Sir Toby while simultaneously provoking
the arrogant steward Malvolio. Come Away Death, on the other hand, reveals the inner anguish
of the love triangle and reflects the underlying layer of Shakespeare’s comedy, namely the sense
of loneliness concealed beneath the bursts of laughter. Yet their popularity among composers
stems above all from their poetic charm.

Firstly, the emotional atmosphere of the poems differs dramatically, creating a clear
contrast. The first celebrates the sweetness of love and the joy of living in the moment; the

second expresses grief, despair, and the emotional suffering associated with love. From a formal
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perspective, the poems also constitute an exceptionally compelling subject of study. Come
Away Death is characterised by an irregular structure, whose asymmetrical line lengths mirror
the poem’s despondency and inner turmoil. By contrast, O Mistress Mine possesses a regular,
transparent structure that highlights its dance-like and cheerful nature. This rich emotional
contrast, vivid imagery, and prosody reflecting the mood have ensured that both poems have
enjoyed unceasing popularity among composers from their creation to the present day.

The second chapter focuses on linguistic considerations, as the aim is to achieve the
highest possible precision of pronunciation in the performance of the works included in the
artistic component of the dissertation. It encompasses the history of the English language—
from Old English, through Middle English, to the Early Modern English of Shakespeare’s
time—with particular emphasis on the phonetics of Elizabethan English. Issues essential for the
recorded performance include the pronunciation of the letter r, as well as the emotional nuance
conveyed through vowel length and stress patterns.

The third chapter constitutes the core of the dissertation: the analysis of songs by ten
composers, accompanied by reflections on performance practice. They are arranged
chronologically, encompassing works from the Baroque, Classical, Romantic, and twentieth-
century periods. The earliest musical setting of O Mistress Mine, composed by Thomas Morley,
Shakespeare’s contemporary, is distinguished by its courtly character and lute accompaniment
that emphasises the narrative quality of the song. Thomas Augustine Arne, active at the turn of
the Baroque and Classical eras, combined features of the Baroque dance with Classical harmony
in his setting of Come Away Death, creating a transitional work. Jean Sibelius, a representative
of the Finnish national school, composed Kom nu hit dod to a Swedish translation of Come
Away Death. This song features a guitar accompaniment that captures an atmosphere of mystery
and emotional suppression, as well as extensive chromaticism and the use of a cappella
passages. The songs of Gerald Finzi, an English Romantic composer, reflect his profound
affection for native poetry and remain exceptionally faithful to the emotional expression of the
original texts. Roger Quilter, renowned for the elegance and simplicity of his lyrical-vocal style,
and especially for his Shakespearean songs, created works described as “the ideal English
setting of ideal English words.”

Two songs by Benjamin Dale were composed during his internment in a prisoner-of-
war camp in the Second World War. One reflects the helplessness and anguish of captivity,
while the other expresses a yearning for freedom. The viola part in Come Away Death
symbolises the composer’s alter ego, bringing a glimmer of hope as it enters into dialogue with

the earlier contemplation of sorrow. Ernest John Moeran, an admirer of the English
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countryside—whose beauty he particularly cherished after experiencing the brutality of war—
crafted an interpretation of Come Away Death that captures the tranquillity of rural landscapes
he sought to preserve in music. Erich Wolfgang Korngold, known as the “Hollywood Mozart”
and a master of film music, created settings of Shakespeare’s poems distinguished by melodic
beauty and rich harmonic language. Amy Marcy Cheney Beach’s O Mistress Mine is
characterised by joyful mood, naturalness, and sincerity of expression, showcasing the
remarkable talent of the first American woman composer to achieve international recognition.
A markedly different life situation shaped the work of Madeleine Dring, whose daily constraints
infused her music with a sense of melancholy, evident even in her interpretation of the
fundamentally cheerful O Mistress Mine.

The vastly different treatments of the same texts reveal the unique perspectives of the
selected composers on Shakespeare’s literary legacy. The songs Come Away Death and
O Mistress Mine, depending on compositional intention, stylistic framework, and historical
context, reflect an extraordinarily wide spectrum of emotions. This confirms that great literature
functions like a prism: refracting the light of its era and of the human soul, while music becomes

the colourful spectrum of that light.

Keywords: William Shakespeare, Twelfth Night, O Mistress Mine, Come Away Death,
art song, Feste, musical interpretation, Early Modern English, stylistic evolution, Baroque,
Classicism, Romanticism, twentieth century, composer, Thomas Morley, Thomas Augustine
Arne, Jean Sibelius, Gerald Finzi, Roger Quilter, Benjamin Dale, Ernest John Moeran, Erich

Wolfgang Korngold, Amy Marcy Cheney Beach, Madeleine Dring, performance practice
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Wstep

Tworczos¢ Szekspira odznacza si¢ dluga i bogata historig recepcji. Z biegiem czasu
powstaty niezliczone opracowania po$wiecone jego dzietom, a takze ich wplywowi na sztuke
muzyczng. Niniejsza dysertacja koncentruje si¢ na dwoch wierszach pochodzacych
z kanonicznej komedii Szekspira Wieczor Trzech Kroli: O Mistress Mine oraz Come Away
Death, ukazujac — poprzez analiz¢ ich wybranych opracowan — oddzialywanie twdrczosci
dramaturga na kompozytoréw réznych epok i kregéw kulturowych.

Oba wiersze, cho¢ pochodzg z tego samego dramatu, wyrazaja skrajnie odmienne
emocje 1 ukazujg mistrzostwo Szekspira w portretowaniu wewngtrznych sprzecznosci oraz
ztozonosci ludzkiej natury. Kontrast ten ulega dalszemu poglebieniu dzigki odmiennym
interpretacjom kompozytorskim. Tematyka i nastr6j O Mistress Mine oraz Come Away Death
sa biegunowo rdzne, co stwarza tworcom szczegOlnie inspirujace pole do wyrazenia
indywidualnej wyobrazni muzycznej. Come Away Death podejmuje refleksje nad zatoba,
$miercig i niespelniong mitoscig, utrzymang w nastroju gltebokiego przygngbienia i rezygnacji.
W wierszu pojawiaja si¢ symbole takie jak mogita, catun czy trumna, b¢dace no$nikami silnej
ekspresji emocjonalnej. Z kolei O Mistress Mine celebruje zycie chwila, mtodziencza rado$¢
i afirmacj¢ mito$ci, zgodnie z renesansowq ideg carpe diem. Kontrast ten widoczny jest takze
na poziomie strukturalnym i prozodycznym: w Come Away Death dominujg dlugie samogtoski
(np. weep, sleep), nadajace tekstowi powolnego tempa i podkreslajace powage nastroju,
natomiast w O Mistress Mine regularna budowa i taneczny charakter wiersza wspottworza jego
pogodng atmosfere. Jeden z kluczowych powodow nieustajacej popularnosci obu tekstow
wsrod kompozytorow stanowi wlasnie ich wyraziste skontrastowanie.

Istotne jest rOwniez to, Ze nawet interpretujac ten sam tekst, kompozytorzy korzystaja
z odmiennych $rodkéw muzycznego wyrazu — co stanowi zasadniczg problematyke niniejszej
pracy. Pogodna piesn mitosna w ujgciu czterech tworcow ukazuje cztery odmienne zatozenia
estetyczne. Gerald Finzi prowadzi narracj¢ z perspektywy slowa: stosuje akordy wtracone,
tworzace napiecie i subtelng niepewnos$¢, a tekst stanowi w jego pie$ni podstawowy Srodek
ekspresji. Przyktadowo wydtuzenie spotgtoski /s/ w stowie kiss odmalowuje sugestywny obraz
petnego czulosci pocatunku. Interpretacja Rogera Quiltera — pasjonata szekspirowskiej poezji
— odznacza si¢ niezwykla precyzjg oraz charakterystyczng dla teatru elegancja. Umiej¢tne
zastosowanie pauz i rytmu synkopowanego tworzy efekt scenicznego dialogu, za$ przeciwlegty
kierunek melodii w rejestrach fortepianu imituje poetyckie roaming, czyli btakanie si¢

ukochanej. Quilter, akcentujac stowo kiss kontrastem agogicznym, wzmacnia jego emocjonalng
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wymowe, natomiast finalowe zdanie pytajace petni funkcje muzycznej kurtyny pozostawiajace;j
odbiorcy przestrzen na refleksje.

O Mistress Mine Ericha Wolfganga Korngolda stanowi esencj¢ hollywoodzkiego stylu.
Rozpoczynajace utwor sforzando w potaczeniu z nagtym piano przywotuje efekt filmowego
montazu, a zastosowanie piano na najwyzszym dzwicku tworzy aur¢ czulosci podszyte;
niepokojem. Zabiegi te sprawiaja, ze piesn Korngolda emanuje estetyka ztotej ery kina. Z kolei
nieopublikowany manuskrypt Madeleine Dring subtelnie odzwierciedla codzienng sytuacje
zyciowg kompozytorki, ukazujac, ze nawet pogodny wiersz moze sta¢ si¢ wyrazem
egzystencjalnych watpliwosci i ograniczen. Melodia utrzymywana w $rednim rejestrze
unaocznia poczucie uwigzania, o ktorym Dring wspominala w korespondencji, a wyrazista
harmonia barwi O Mistress Mine tonem melancholii.

Zrdznicowanie warstwy harmonicznej, struktury formalnej oraz srodkdéw akustycznych
stosowanych przez powyzszych kompozytoréw dowodzi niezwyklej plastycznosci
1 interpretacyjnej otwartosci szekspirowskiej poezji. RoOwnie interesujace sa odmienne ujecia
Come Away Death. Wersja Benjamina Dale’a taczy przestanie wiersza z osobistymi
przezyciami kompozytora — powstata bowiem w obozie jenieckim i wyrdznia si¢ dialogiem
pomiedzy ukochang przez Dale’a altowka, symbolizujaca wolnos¢, a melancholijng partig
wokalng reprezentujacg wigznia. Dzwiek altowki towarzyszacy trzykrotnemu powtdrzeniu
stow fo weep w zakonczeniu utworu niezmiennie wzbudza wzruszenie. Interpretacja Jeana
Sibeliusa posiada natomiast catkowicie odmienne zabarwienie: wybdr szwedzkiego przektadu
odzwierciedla patriotyzm kompozytora, za$ akompaniament gitary klasycznej — w opozycji
do altowkowej wersji Dale’a — oddaje surowos¢ skandynawskiego pejzazu. Polaczenie
brzmienia gitary i chromatyzacji stanowi wyraz protestu wobec okrucienstw wojny.

Poezja Szekspira jest ponadczasowa, poniewaz opiera si¢ na uniwersalnych emocjach
i konfliktach, pozostawiajac kompozytorom ogromng swobod¢ interpretacyjng. Wybitni
tworcy sg niczym wedrowcy przemierzajacy jego dorobek z pryzmatem w dtoniach — kazdy
znich wydobywa inny odcien ludzkich emocji, udowadniajac, ze dzieta dramatopisarza
stanowig niewyczerpane zrodlo inspiracji. Stowa Szekspira sg jak pradawne nasiona zdolne
zakietkowa¢ na kazdej ziemi i rozkwitng¢ nieznang wczesniej feerig barw.

Wraz z uptywem czasu wiersze Szekspira staty si¢ $wiadkami zmian stylistycznych
i ewolucji jezyka muzycznego. W niniejszej dysertacji przemiany te mozna obserwowac na
kilku poziomach. Po pierwsze — w réznorodnosci instrumentow akompaniujacych. W epoce
Renesansu i Baroku dominowata lutnia, czego przykladem jest piesh Thomasa Morleya, ktorej

tagodna barwa podkresla narracyjny charakter partii wokalnej. W Klasycyzmie i Romantyzmie
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gléwng role przejat fortepian: w Come Away Death Thomasa Arne’a zmiany harmoniczne
w partii fortepianu intensyfikuja dramatyzm emocji podmiotu lirycznego. W XX wieku wybor
instrumentacji staje si¢ znacznie bardziej zréznicowany — Jean Sibelius sigga po gitare
klasyczng, natomiast Benjamin Dale wzbogaca akompaniament fortepianowy o parti¢ altowki.
W obu przypadkach dialog pomiedzy glosem a instrumentem otwiera nowe mozliwosci
ekspresyjne.

Druga ptaszczyzng ewolucji jest harmonia i organizacja tonalna. Muzyka dawna
cechuje si¢ przejrzystoscig 1 stabilnoScig opartej gltéwnie na triadzie harmonicznej.
W Romantyzmie pojawiajg si¢ akordy alterowane, modulacje i chromatyka — u Finziego akord
septymowy zmniejszony wyraza niepewnos$¢, u Quiltera modulacje podkreslaja milosne
niepowodzenia. W XX wieku dochodzi do ostatecznego rozluznienia tonalnosci, co znaczaco
poszerza palete ekspresyjng. U Madeleine Dring uzycie septymy z kwintg zwigkszong i czgste
zmiany tonacji odzwierciedlajg ztozonos$¢ emocji wynikajacych z zyciowych ograniczen.

Rownie istotne s3 zmiany w budowie formalnej piesni — od regularnej struktury
w epoce Baroku, przez romantyczne dowarto§ciowanie stowa, po elementy muzyki filmowej
1 etnicznej w XX wieku. Kazda z analizowanych kompozycji — od dworskiej piesni Morleya,
przez klasyczny styl Thomasa Arne’a, napigciotworcze akordy zapozyczone u Finziego, az po
nasycenie melancholig pie$ni Dring — nosi wyrazne znamiona swojej epoki oraz
indywidualnej wrazliwosci tworcy. W ten sposob kompozytorzy réznych czaséw odcisngli na

szekspirowskich tekstach wtasne, unikatowe pigtno.
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Rozdzial 1

Szekspir i majstersztyk komedii Wieczor Trzech Kroli

1.1. William Szekspir z perspektywy epoki

,Plerwsza przeczytana strona uczynita mnie niewolnikiem Szekspira na cate zycie.
A kiedy skonczytem czyta¢ pierwszy dramat, zrozumialem, ze bytem §lepy od urodzenia...
Zdalem sobie sprawe i silnie odczulem, Ze moje zycie wzbogacito si¢ niepomiernie.”
— Johann Wolfgang von Goethe

Jako jeden z najwybitniejszych pisarzy angielskich wszech czasow, William Szekspir
wywart ogromny wplyw nie tylko na kultur¢ anglosaska, lecz takze na kultur¢ swiatowa. Od
ponad czterech stuleci trudno méwic o literaturze angielskiej, a nawet o samym nauczaniu
jezyka angielskiego, nie odnoszac si¢ do jego tworczosci. Nazwisko Szekspira stato si¢ jednym
z najbardziej rozpoznawalnych symboli Anglii. Nie sposob jednak interpretowac jego dorobku
w oderwaniu od realiow epoki — kazde dzieto literackie wyrasta bowiem z kontekstu
historycznego, a nawet najwybitniejsi arty$ci tworzg pod wptywem wlasnego doswiadczenia

1 otaczajacej ich rzeczywistosci.

Ilustracja 2.1. Portret Williama Szekspira (tzw. Portret Chandos), przypisywany Johnowi Taylorowi.?

''Von Goethe, J. W., Essays on Art and Literature (Vol. 3), Princeton University Press 1994, str.163.
2 Wikipedia, Chandos portrait of William Shakespeare, dostep:
https://pl.wikipedia.org/wiki/William Shakespeare.
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Z perspektywy europejskiej epoka, w ktorej zyl Szekspir, byla czasem dynamicznych
przemian i wielkich odkry¢ geograficznych. W historii Anglii stanowita okres przejsciowy
miedzy Swietnoscig dynastii Tudoréw a burzliwymi rzagdami Stuartow. Z punktu widzenia
kultury byt to za$ jeden z najwazniejszych momentow Renesansu — czas sprzyjajacy
tworczo$ci literackiej 1 artystycznej. Brytyjski historyk G. M. Trevelyan okreslat wiek
Szekspira mianem ,,zlotego wieku”, epoki tetnigcej energia tworcza w dziedzinie zeglugi,
muzyki, literatury i teatru.® Jego zdaniem ogromna intensywno$¢ zycia spotecznego
1 intelektualnego zapewnita Szekspirowi szerokg perspektywe i glebokie zrozumienie natury
cztowieka, co przelozylo si¢ na rozmach, wielowarstwowos$¢ 1 niezwykla przenikliwosé
dramatow.

1. Tto historyczno-spoteczne

Szekspir urodzit si¢ w 1564 roku, a zmart w 1616, zyjac na styku panowania dwoch
dynastii: Tudorow i Stuartoéw. Byt $wiadkiem zaréwno rozkwitu Anglii pod rzagdami ElZbiety
I, jak 1 poglebiajacego si¢ kryzysu za panowania Jakuba I. Do$wiadczyl okresu narastajacych
napie¢ spotecznych miedzy rosnaca w site klasa mieszczanska a arystokracja niechetng utracie
wplywoéw. Tak ztozone okolicznosci historyczne 1 spoteczne nieuchronnie odcisngty pigtno na
jego tworczosci.

Elzbieta I obje¢ta tron w 1558 roku i panowata niemal pot wieku. Skutecznie
réwnowazyla interesy roznych grup spotecznych, prowadzac polityke sprzyjajaca rozwojowi
gospodarczemu, stabilnosci i kulturalnemu rozkwitowi panstwa. Jej osobisty urok i tatwos¢
w kontaktach z poddanymi sprawity, Ze byta jedng z najbardziej lubianych monarchin w historii
Anglii. Cecha ta znajduje subtelne odzwierciedlenie w tworczosci Szekspira, m.in. w postaci
krolowej Tytanii w Snie nocy letniej.

Utwory stworzone za czaséw Elzbiety I — zwlaszcza komedie — cechuje lekkos¢,
jasno$¢ tonu i optymizm. Z kolei za panowania Jakuba I, okres$lonego przez wielu
wspotczesnych jako wiadcy sktonnego do tyranii i absolutyzmu, w tworczos$ci dramatopisarza
zaczyna dominowac ton mroczniejszy. W pdzniejszych komediach obserwujemy ustepowanie
pogody ducha na rzecz ironii i czarnego humoru, natomiast w dorobku og6lnym pojawia si¢
wyrazny zwrot w strong tragedii.

Ostatnie trzynascie lat zycia Szekspira, przypadajace na rzady Stuartéw, to okres
narastajacego chaosu politycznego, konfliktow spotecznych i pogarszajacej sie sytuacji

gospodarczej. O ile czasy Elzbiety I byly dla Anglii okresem dobrobytu i stabilizacji, o tyle

* Trevelyan, G. M., English social history: A survey of six centuries, Chaucer to Queen Victoria, Longmans, Green
and Company 1942, str, 188.
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panowanie Jakuba [ charakteryzowato si¢ napigciami, powstaniami i1 powszechnym
niezadowoleniem. Ta nielatwa rzeczywisto$¢ znalazta wyraz w tworczo$ci pdznego Szekspira
— bardziej ztozonej, ciemniejszej, wyzbytej wczesniejszego beztroskiego tonu.

1. Tlo kulturowe

W ocenie autora epoka Renesansu stanowi jeden z kluczowych momentow w dziejach
Europy. Zaréwno pod wzgledem ideologicznym, jak i politycznym, okres ten wyznacza
symboliczne wyjécie z mrokéw Sredniowiecza i wejécie w petne blasku Odrodzenie. Jego
poczatki siegaja XIV wieku, a wlasciwy rozkwit — szczegolnie we Wtoszech — przypada na
wiek XV. Kultura renesansowa wyroznia si¢ wyjatkowym picknem i bogactwem
intelektualnym. W XIV i1 XV wieku Wtochy staly si¢ kolebka humanizmu oraz o$rodkiem
dziatalnosci uczonych i artystow, ktorych tworczo$¢ wywarla niezatarty wplyw na rozwoj
cywilizacji europejskiej. Otwarto$¢ mysli, rozwoj swieckich uczelni oraz §wiadome czerpanie
z dorobku starozytnej Grecji i Rzymu stworzyly klimat sprzyjajacy pojawieniu si¢ postaci tak
wybitnych, jak Leonardo da Vinci, Galileusz czy Michat Aniot.

Znamienny dla Odrodzenia humanizm — stawiajacy w centrum zainteresowania
czlowieka, jego mozliwosci 1 rozwd] — zastgpowal dawny, teocentryczny model $wiata.
Z czasem idee humanistyczne przeniknely réwniez do Niemiec, Francji, Hiszpanii i Anglii,
inspirujac znaczace przemiany spoteczne i kulturowe.

W Anglii epoka Renesansu wydata na §wiat wielu wybitnych pisarzy, wsrdd ktorych
nalezy wymieni¢ Edmunda Spensera, Christophera Marlowe’a i Williama Szekspira. Byt to
okres bujnego rozkwitu kultury angielskiej oraz dynamicznego rozwoju filozofii
humanistycznej, ktoéra uksztattowata sposob myslenia spoteczenstwa, umozliwiajac glebsze
zrozumienie natury ludzkiej i stawiajac intelektualny opdr feudalnym strukturom Kosciota. Te
fundamentalne przemiany ideowe stworzyty podatny grunt dla twérczosci Szekspira, nadajac
jej wyjatkowa wielowarstwowos$¢ 1 intensywnos$¢ wyrazu.

Lektura jego dramatow sprawia wrazenie wejscia w $wiat, w ktorym harmonia przeplata
si¢ z chaosem, porzadek z nietadem, a czytelnik zmuszony jest samodzielnie odnalez¢ $ciezki
znaczen. Zdaniem historyka G. M. Trevelyana Szekspir miat niezwykle szczgécie tworzy¢
w epoce, w ktorej zbiegly si¢ dwa potgzne zjawiska: zmiana dynastyczna oraz renesansowe
wyzwolenie mysli. To wlasnie ich polaczenie umozliwilo powstanie dziel, ktére — cho¢
gleboko zakorzenione w realiach swojej epoki — staly si¢ ponadczasowymi arcydzietami

literatury $wiatowej.*

4 Trevelyan, G. M., op. cit., str. 201.
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1.2. Komedia Williama Szekspira Wieczor Trzech Kroli

Dzigki swojej wielowarstwowosci 1 psychologicznej glebi dziela Szekspira otwieraja
si¢ na liczne, czgsto odmienne interpretacje. Wieczor Trzech Kroli jest pod tym wzgledem
wyjatkowy — to jedna z najzabawniejszych komedii dramaturga, lecz komizm stanowi tu
jedynie powierzchni¢, pod ktéra kryja si¢ bardziej zlozone, nierzadko gorzkie refleksje
o ludzkiej naturze. Komedia ta jest zarazem ostatnig w dorobku Szekspira i wyznacza moment
stylistycznego przetomu, po ktoérym twoérca zwraca si¢ ku tragedii. W utworze pobrzmiewa
epikurejska afirmacja zycia, konfrontowana jednak z realiami, ktore ujawniaja jej kruchos¢
1 ograniczenia. To wiasnie napigcie migdzy pragnieniem szczgscia a trudami egzystencji tworzy
zasadnicze przestanie dzieta.

Obchody Bozego Narodzenia w Anglii obejmowaty tradycyjnie dwanascie dni
i konczyty si¢ $wigtem Objawienia Panskiego — stad tytut komedii. W czasach Szekspira
ostatni dzien $wiagtecznego okresu obchodzono wystawnie, czgsto z humorystycznym
przedstawieniem teatralnym. Wieczor Trzech Kroli ukazuje perypetie dwoch par — Wioli
1 ksiecia Orsina oraz Sebastiana i Oliwii — ktorych losy prowadza do radosnego finatu, idealnie
wspoOtbrzmigcego z atmosfera $wiatecznej kulminacji. Zakonczenie to jednak ma charakter
ulotny; uwage odbiorcy silniej przyciggaja drogi prowadzace do finalu: omyiki,
nieporozumienia, zmagania bohateréw i przemiany ich charakterow. To wlasnie te elementy

ukazuja r6znorodne oblicza ludzkiej natury.

Spiewajacy o mitosci i §mierci btazen:
,»Madrosci, jesli taska, zeslij mi jakie§ udane blazenstwo.
Medrzec, co mysli, ze ci¢ posiada, czesto wychodzi na btazna,
ja za$, co pewien jestem, ze mi ci¢ brakuje, uchodz¢ za medrca.
Jak bowiem rzecze stawny filozof Ducasyllabus,

> 5

‘lepszy madry blazen niz btazenski medrzec’.

— Feste

Posta¢ btazna stanowi rdzen dramaturgii Wieczoru Trzech Kroli. Feste obdarzony jest
niezwykla przenikliwoscia, ktora pozwala mu dostrzega¢ fatsz, stabosci i paradoksy ludzkiego

postgpowania — przy jednoczesnym dystansie wobec hucznych uczt czy mitosnych perypetii.

® Shakespeare W., Wieczdr Trzech Krdli albo co chcecie, w przektadzie Piotra Kaminskiego, Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2024, akt I scena IV, str. 76.
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Cho¢ na pierwszy rzut oka jest postacig marginalng, peni funkcj¢ kluczowa: staje si¢ gtosem
rozsadku, ironicznym komentatorem i jednym z najbardziej wiarygodnych interpretatorow
rzeczywisto$ci przedstawionej. W literaturze czesto zwraca si¢ uwage, ze Feste jest alter ego
samego Szekspira — jego lustrem, jego spojrzeniem na $wiat oraz jego sposobem mowienia
prawdy pod ostong Zartu.

Btazen w ujeciu Szekspira znaczaco odbiega od stereotypowej postaci scenicznej, ktorej
rola sprowadza si¢ do zabawienia publiczno$ci. Ma nie tylko blyskotliwy umyst, lecz takze
moralng autonomi¢. Jednym komentarzem potrafi zdemaskowaé prawdg, jak w chwili, gdy po
raz pierwszy widzi Wiol¢ w meskim przebraniu Feste skonstatowatl: ,,Oby tak z pierwszej
dostawy wtosow Jowisz ci brode wyfasowal!” © Nie jest tez pochlebcg — na obelge odpowiada
ironig 1 inteligencja, a w stownej potyczce niemal zawsze triumfuje. Gdy Malwolio, peten
pychy 1 wyniostosci, usituje go upokorzy¢: ,,Staro$¢, co medrcoOw rujnuje, btaznow zawsze
wzbogaca”, 7 Feste ripostuje: ,,Bodaj ci Bog czym predzej zestat staro$¢, moj panie, aby ci
przysporzyla blazenstwa.”® Relacja ta obnaza stabo$ci Malwolia i ukazuje btazna jako jedna
z nielicznych postaci zachowujacych klarowno$¢ osadu.

Feste przewija si¢ przez caty dramat — jego obecno$¢ jest naturalna, niemal organiczna,
a zarazem zdaje si¢ nie wplywaé bezposrednio na rozwdj wydarzen. To wlasnie ta
ambiwalencja nadaje mu rol¢ zwierciadla odbijajacego stosunki spoteczne epoki. Jego ,,szalone
stowa” kryja w sobie niejedng gorzka prawde, demaskujac hipokryzje i moralny chaos
spoleczenstwa. Btazen méwi o sobie: ,,Pani, kaptur mnicha nie czyni, skad wniosek, ze moj
umyst nie nosi czapki pstrokatej.”?

Swigto Trzech Kréli stanowi w dramacie nie tylko rame czasowa, ale takze metafore — to
dzien pozornego triumfu rados$ci, ktory jednoczes$nie zapowiada koniec §wigtecznej beztroski.
W $wietle interpretacyjnym Feste ludzie probuja zatrzymac te chwile, oddajac si¢ swawoli,
cho¢ intuicyjnie czuja, ze po zabawie powrdci samotnos¢. To z czego nie zdaja sobie do konca
sprawy, nie umyka jednak uwadze blazna, ktory w piesni Come Away Death wyS$piewuje

melancholijne przestanie:

“Fly Away Fly Away, breath ,»Ule¢ tchu, ostatni juz raz,

I am slain by a fair cruel maid Zabita mnie dziewczyna zla.

¢ Shakespeare W., op. cit., akt Il scena I, str. 132.
7 Ibidem, akt I scena V, str. 79.

8 Ibidem.

% Ibidem, str. 77.
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My shroud of white stuck all with you Catunu biel, zielony cis,
O prepare it Niech mi ktada,
My part of death no one so true Bo mi za wierno$¢ ptaci dzi§
Did share it.” Swa zdrada.”

Tabela 1.1. Fragment piesni W. Szekspira Come Away Death wraz z thumaczeniem. '°

To jedne z najciemniejszych stow calego dramatu — zapowiedz konca radosci, powrotu
refleksji i nieuchronnego przemijania.

Z perspektywy btazna Wieczor Trzech Kroli ukazuje zarowno krytyke aroganckiego
Malwolia, jak 1 wspoétczucie dla bohateréw uwiktanych w samotnos$¢, niepewnos$¢ i tesknote.
Jego piesni komentujg stan emocjonalny postaci i porzadkuja dramaturgi¢ catego utworu.
Sposrdd trzech piesni wykonywanych przez Feste, najbardziej interesujace — zaréwno
fabularnie, jak i emocjonalnie — sg O Mistress Mine oraz Come Away Death. To one wyrazaja
chaos rozmijajacych si¢ uczué, tgsknot i nadziei bohateréw. Trzecia piesn, The Wind and the
Rain, zamyka komedi¢ moralnym podsumowaniem, lecz nie niesie juz tej dramatycznej

intensywnosci.

1.3. Znaczenie O Mistress Mine i Come Away Death w dramacie

W Wieczorze Trzech Kroli piesni wykonywane przez btazna pelnig istotng funkcje
dramaturgiczng. Stanowig one nie tylko element charakterystyczny dla elzbietanskiej sceny —
gdzie clown byl zar6wno wokalista, jak i komentatorem wydarzen — ale przede wszystkim
komentujg, intensyfikuja i dopeilniaja emocjonalny krajobraz komedii. Umiejscowione
w kluczowych momentach akcji utwory O Mistress Mine oraz Come Away Death odstaniaja
napigcia i pragnienia bohateréw, jednoczesnie spajajac sceny w cato$¢ i wprowadzajac ton,

ktéry wspottworzy atmosfere dramatu.

O Mistress Mine
O Mistress mine where are you roaming? O mila ma, gdzie si¢ podziewasz,
O stay and hear, your true love’s coming, Gdy tu dla ciebie mito$¢ §piewa?
That can sing both high and low. Co i sopran ma, i bas.
Trip no further pretty sweeting, Po c6z, stodka, dalej szuka¢?
Journeys end in lovers’ meeting. Tam twdj dom, gdzie serce puka.

10 Tbidem, akt I scena IV, str. 112-113.
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Every wise man’s son doth know. To rozumie kazdy z nas.
What is love? ‘tis not here after, Mito$¢ to nie grosz na potem,
Preset mirth, hath present laughter, Pta¢ gotowka, szastaj ztotem!
What’s to come, is still unsure. Strach, co jutro dla nas ma.
In delay there lies no plenty, Nikt na zwloce nic nie zyska.
Then come kiss me sweet and twenty, Chodz dziewczynko i1 daj pyska,
Youth’s a stuff will not endure. Mtodos¢ tak krociutko trwa.

Tabela 1.2. Tekst piesni W. Szekspira O Mistress Mine: oryginat i tlumaczenie.!!

Piesn t¢ Feste $piewa w domu hrabianki Oliwii, na zyczenie pijanego Sir Tobiasza
Czkawki, krewnego gospodyni. W tym momencie prawdziwa tozsamos¢ Wioli i Sebastiana
pozostaja nierozpoznane, a niemal kazdy z gtownych bohaterow poszukuje na swdj sposob
mito$ci. Pierwsza czg$¢ piesni przywoluje obraz zalotéw, natomiast druga przybiera charakter
moralitetowy: btazen zacheca adresatke, by nie marnowata mtodosci i dostrzegla uczucie, ktore
ma tuz obok siebie. Ostatni wers — ,,mlodo$¢ tak krociutko trwa” — nadaje pozornie lekkiej
piesni bardziej refleksyjne brzmienie.

Stowa te moga szczegolnie oddziatywac na stuchajacego sir Tobiasza, ktéory — mimo
podesztego wieku — nie odnalazt jeszcze mitosci. Motyw przemijania zostaje w jego przypadku
prawdziwie wyostrzony. Kontrastuje to wyraznie z sytuacja Wioli, Oliwii i ksigcia Orsina,
znajdujacych si¢ w ,,wio$nie zycia” i mierzacych si¢ z mtodzienczymi rozterkami serca. Nic
dziwnego, ze po wystuchaniu piesni sir Tobiasz komentuje: ,,Nie wtykaj tam nosa, bo sobie

” 12 sygnalizujac, iz zapach mtodzieficzej mitosci — uczucia, ktorego

stodka zaraz¢ wywachasz
mie¢ si¢ juz nie spodziewat — okazuje si¢ dla niego zbyt odurzajacy.

Co istotne, piesn ta staje si¢ dla Tobiasza impulsem do wewnetrznej przemiany:
rozbudza w nim drzemiace uczucia, ktore ostatecznie prowadza do jego nietypowego, ale
szczgsliwego ozenku ze stuzacg Oliwii, Marig.

Utwor pelni rowniez funkcje dramaturgiczng. O Mistress Mine podsumowuje

dotychczasowe dazenia bohateréw do mitosci 1 zapowiada dalsze komplikacje uczuciowe.

Jednocze$nie jego wykonanie drazni aroganckiego Malwolia, ktéry przerywajac zabawe,

! Shakespeare W., op. cit., akt II scena III, str. 100-101.
12 Shakespeare W., op. cit., akt IT scena III, str. 101.
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jedynie poglebia niech¢¢ innych postaci do wlasnej osoby. Efekt ten staje si¢ bezposrednim
preludium do spisku majacego go o$mieszy¢. W ten sposéb piesn dziala jako tacznik scen

i katalizator akcji, a jej znaczenie w strukturze dramatu wykracza daleko poza funkcje

rozrywkowa.
Come Away Death
Come away, come away, death, Smierci, przyjdz, nadszedt twoj czas.
And in sad cypress let me be laid. W cyprysach smutnych mogila ma.
Fly away, fly away, breath; Ule¢ tchu, ostatni juz raz,
I am slain by a fair cruel maid. Zabita mnie dziewczyna zta.
My shroud of white, stuck all with yew, Catunu biel, zielony cis,
O, prepare it! Niech mi ktada,
My part of death, no one so true Bo mi za wierno$¢ ptaci dzi$
Did share it. Swa zdrada.
Not a flower, not a flower sweet, Kwiatow nie rzucajcie, nie,
On my black coffin let there be strown. Na czarng trumne, gdzie ja $pie.
Not a friend, not a friend greet Od tych miejsc, gdzie kosci me,
My poor corpse, where my bones shall be thrown. | M¢j bracie, prosze, z dala trzymaj sig.
A thousand thousand sighs to save, By westchnien, tez oszczedzi¢ wam,
Lay me, O, where Z16zcie, o, z16zcie mnie tam,
Sad true lover never find my grave, Gdzie mnie nie znajdzie ten, kto kocha,
To weep there! By szlochac.

Tabela 1.3. Tekst piesni W. Szekspira Come Away Death: oryginat i tlumaczenie.'?

W przeciwienstwie do radosnej O Mistress Mine, piesh Come Away Death utrzymana
jest w tonie glebokiej melancholii. Zostaje wykonana na prosbe ksigcia Orsina, ktory po raz
kolejny doswiadcza odrzucenia ze strony Oliwii. Wiola — ukrywajaca swoja tozsamo$¢
1 uczucie do ksigcia — nie moze wyzna¢ mu mitosci, dlatego piesn staje si¢ dla niej narzedziem
zawoalowanego wyrazenia emocji, ktorych wypowiedzie¢ otwarcie nie moze.

Moment wykonania pie$ni nalezy do najbardziej mrocznych nastrojowo fragmentow

catej komedii. Z pozoru, utwor ten odzwierciedla¢ ma nastrdj ksiecia, w rzeczywistosci ukazuje

13 Shakespeare W., op. cit., akt IT scena IV, str. 112-113.
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jednak wewnetrzny bol catego trojkata mitosnego. Kazda z tych postaci do§wiadcza samotnos$ci
1 bolu niespetnienia, a komedia — cho¢ na poziomie fabularnym lekka — przesigknieta jest
subtelng nutg smutku. Ksigze okres$la swoje uczucia jako ,,stodkie uklucie”, a piesn, zgodnie
z jego zyczeniem, kondensuje t¢ ambiwalencje w forme liryczna.

Na tle radosnego charakteru wielu scen Wieczoru Trzech Kroli to wtasnie Come Away
Death unjawnia glebsze, ukryte ,,drugie dno” komedii. Wskazuje, ze pod powierzchnig zartow
i nieporozumien istnieje warstwa emocjonalna bliska tragizmowi: tesknota, trudno$é
komunikacji, pragnienie mito$ci, ktore nie moze znalez¢ ujscia.

Choc¢ finat sztuki przynosi tradycyjne dla komedii pojednania i matzenstwa, to wtasnie
melancholia zawarta w Come Away Death stanowi jej najbardziej szczere i uniwersalne

przestanie — o ludzkim do$wiadczeniu samotnosci i kruchej naturze uczucia.

1.4. Poglebiona analiza O Mistress Mine i Come Away Death

Piesni O Mistress Mine 1 Come Away Death odgrywaja w Wieczorze Trzech Kroli
podwdjng rolg: z jednej strony wplywaja na rozwdj fabuly i buduja dramaturgie
poszczegolnych scen, z drugiej — stanowig samoistne utwory liryczne, ktére juz od czasow
Szekspira fascynuja kompozytorow swoim poetyckim urokiem. To wlasnie warstwa
literacka, bogata w emocjonalne kontrasty i finezyjng prozodi¢, sprawila, ze te dwa wiersze
sa jednymi z najcze$ciej muzycznie opracowywanych tekstow Szekspira.

Pierwszy z utworow, O Mistress Mine, utrzymany jest w pogodnym, pelnym ciepta
tonie, celebrujagcym rado$¢ chwili i spelniona, dostepna ,.tu i teraz” mito$¢. Drugi — Come
Away Death — przedstawia emocjonalne przeciwienstwo: rozpacz, samotno$¢ i bol
wynikajacy z niespelnionego uczucia. Tak wyrazny kontrast mi¢dzy tymi pieSniami stanowi
niezwykle inspirujacy material kompozytorski, pozwalajac na réznorodne, czgsto skrajnie
odmienne interpretacje muzyczne.

W O Mistress Mine szczegdlnie wyraznie wybrzmiewa motyw carpe diem. Wers:
,O stay and hear, your true love’s coming” (,,Zatrzymaj si¢ i postuchaj, twoja prawdziwa
mito$¢ nadchodzi”) zacheca do zatrzymania si¢ w biegu zycia i dostrzezenia mito$ci bedace;j
na wyciagnigcie rgki. ROwnie mocne jest przestanie ,.Journeys end in lovers’ meeting”
(,Tam twd] dom, gdzie serce puka”), przypominajace, ze to wilasnie mito§¢ stanowi
ostateczny cel ludzkiej wedrowki. Caty utwor przesigknigty jest atmosferg nadziei
i spetnienia, co czyni go jednym z najbardziej afirmatywnych wierszy w calej tworczosci

Szekspira.
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W warstwie muzycznej ten klimat przeklada si¢ zazwyczaj na durowa tonalnos¢,
szeroki ambitus oraz zastosowanie zywych skokow interwatowych, ktére oddaja beztroski,
energiczny charakter piesni. Wigkszo$¢ kompozytordw intuicyjnie podaza za jej lekkoscia,
tworzac opracowania petne $wiatta, ruchu i naturalnej melodyjnosci.

Zupehie inng emocjonalnos$¢ reprezentuje Come Away Death, piesh przesigknigta
melancholig 1 rezygnacja. W utworze pobrzmiewa pragnienie $mierci jako jedynej drogi
ucieczki od cierpienia spowodowanego odrzuceniem. Juz pierwszy wers, ,,Come away,
come away, death”, jest desperackim wolaniem o kres bolu — jednoczes$nie skarga, modlitwa
i lamentem. ,,I am slain by a fair cruel maid” (,,Zabila mnie dziewczyna zla”) podkresla
polaczenie milosci i rozpaczy, cielesnej rany i emocjonalnego spustoszenia. Symbol
cyprysow, obecny w wersie ,,And in sad cypress, let me be laid” (,, W cyprysach smutnych
mogita ma”), wzmacnia pochmurng aur¢ wiersza: cyprys od starozytnosci kojarzony jest
z 7aloba, grobami i przemijaniem. Dzigki temu piesn zyskuje wymiar niemal elegijny,
odstaniajac dramat uczué, ktore przekraczaja granice zycia i $mierci.

Z formalnego punktu widzenia oba utwory wykazuja gleboka zalezno$¢ pomiedzy
kompozycja wersyfikacyjng a nastrojem. Come Away Death cechuje si¢ nieregularng
budowa, ktéra odzwierciedla wewnetrzny chaos i rozdarcie podmiotu mowigcego.
Asymetryczno$¢ wersoOw, a takze przewaga diugich samoglosek (np. shade, sleep)
spowalnia rytm i nadaje pie$ni cig¢zkosci. Dodatkowe znaczenie maja repetycje
spotgtoskowe, jak w sad cypress czy black coffin, potegujace brzmieniowo przygngbienie
1,,dusznos¢” tekstu.

Natomiast O Mistress Mine posiada regularng, przejrzysta strukture, ktorej
rytmiczno$¢ podkres$la taneczny i pogodny charakter wiersza. Zastosowane przez Szekspira
krotkie samogtoski (np. sing, trip) oraz wykrzykniki typu hey i ho buduja atmosfere
spontanicznosci, lekko$ci 1 mtodzienczej radosci.

Tak skontrastowana emocjonalno$¢, precyzyjnie dobrane stownictwo i prozodia
$cisle podporzadkowana nastrojowi utwordéw sprawiaja, ze O Mistress Mine i Come Away
Death nieprzerwanie fascynuja kolejne pokolenia kompozytorow. Ich muzyczne
interpretacje powstaja od XVII wieku po wspodtczesnos¢, a poetyckie jakosci obu piesni
pozostaja jednym z najbogatszych i najwdzigczniejszych materiatéw do opracowan

wokalnych w catej tworczosci Szekspira.
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Rozdzial 11

Zarys angielszczyzny epoki Szekspira

Niniejszy rozdzial nie ma na celu przedstawienia poglebionej analizy lingwistycznej
jezyka angielskiego, lecz omowienie wybranych zagadnien istotnych z perspektywy precyzji
jezykowej w wykonaniu utworéw objetych programem dyplomowym. Na nagraniu znalazty
si¢ piesni - skomponowane do tekstow Williama Szekspira - w jezyku angielskim i jedna w
jezyku szwedzkim. Z tego wzgledu konieczne stalo si¢ przyblizenie historycznego rozwoju
angielszczyzny oraz podstawowych cech fonetycznych charakterystycznych dla epoki, w ktore;
powstaty analizowane wiersze. Celem rozdziatlu jest zatem ukazanie elementéw najbardziej
przydatnych z punktu widzenia wykonawcy, dazacego do mozliwie najprecyzyjniejszej
i $wiadome;j interpretacji fonetyczne;.

Szczegdlne znaczenie dla opracowania rozdziatu miata publikacja English: One
Tongue, Many Voices, autorstwa trzech wybitnych jezykoznawcow — Jana Svartvika, Geoffreya
Leecha i Davida Crystala.'* Pozycja ta stanowi jedng z najwazniejszych wspotczesnych syntez
historii i zréznicowania angielszczyzny.

Jan Svartvik, honorowy profesor Uniwersytetu w Lund, byt jednym z najwybitniejszych
europejskich anglistow, redaktorem licznych publikacji dotyczacych gramatyki jezyka
angielskiego oraz czlonkiem prestizowych instytucji akademickich, w tym Krolewskiej
Szwedzkiej Akademii Nauk. Geoffrey Leech — profesor Lancaster University — pozostawit
bogaty dorobek z zakresu semantyki, pragmatyki i korpusowych badan nad je¢zykiem
angielskim. David Crystal, honorowy profesor lingwistyki Bangor University, autor ponad stu
monografii, uchodzi za jednego z najbardziej wptywowych badaczy wspotczesnej anglistyki.
Jego zashugi dla rozwoju badan nad jezykiem angielskim zostalty uhonorowane Orderem
Imperium Brytyjskiego.

Lektura English: One Tongue, Many Voices, taczaca perspektywy trzech uczonych,
pozwala uchwyci¢ zaréwno ztozonos¢ historyczng angielszczyzny, jak i pigkno jej ewolucji —
od odmiany staroangielskiej po wspolczesne, globalne warianty.

Rozwdj jezyka angielskiego jest procesem wielowarstwowym, obejmujacym przejsécie
przez trzy kluczowe etapy: jezyk staroangielski (Old English), Srednioangielski (Middle

English) oraz wezesny nowoangielski (Early Modern English). Epoka elzbietanska — zwana

4 Svartvik J., Leech G., Crystal D., English: One Tongue, Many Voices; Basingstoke-New York: Palgrave
Macmillan, 2006.
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takze epoka szekspirowska — symbolizuje moment osiggnigcia przez angielszczyzng dojrzatosci
oraz intensyfikacji jej znaczenia w kulturze, literaturze i Zyciu publicznym. Jezyk ten,
dynamicznie ksztattujacy si¢ w okresie panowania Elzbiety I i Jakuba I, stanowi fundament, na
ktérym Szekspir budowal swoja tworczos$¢. Zrozumienie podstawowych cech fonetycznych
tego etapu umozliwia nie tylko glebsza interpretacj¢ jego utwordw, lecz takze bardziej

$wiadome wykonanie muzyczne piesni powstatych do jego tekstow.

2.1. Historia jezyka angielskiego
1. Staroangielski (Old English)

Poczatki jezyka angielskiego siegaja V wieku n.e., kiedy to wraz z inwazja Anglosasow,
na Wyspy Brytyjskie dotarty dialekty zachodnich plemion germanskich. Dialekty te z czasem
ulegty unifikacji, tworzac jezyk znany dzisiaj jako staroangielski. Cze$¢ Anglii byta pod duzym
wplywem najezdzcoéw ze Skandynawii, co doprowadzito do licznych zapozyczen z jezyka
staronordyckiego. Przykladem tego sa m.in. takie podstawowe stowa, jak sky (niebo), egg
(jajko), czy knife (n6z). Jezyk staroangielski poczatkowo uzywat alfabetu runicznego, ktory
zastapiony zostal pdzniej alfabetem staroangielskim. Jezyk ten nie byl tworem jednorodnym,
wyewoluowal bowiem z grupy dialektéw, co autorzy ksiazki English: One Tongue, Many
Voices podsumowali nastepujaco: ,,O jezyku staroangielskim mys$le¢ nalezy raczej
w kategoriach zbioru dialektow, ktérych poczatki na kontynencie eurazjatyckim nikng

w mrokach prehistorii.”!?

2. Srednioangielski (Middle English)

Najazd Normanow w XI wieku wywart gleboki wptyw na jezyk angielski, poprzez
wprowadzenie do niego licznych elementéw jezyka starofrancuskiego. Zwlaszcza wsrdod
arystokracji, jezyk francuski stal si¢ jezykiem dominujacym, a jezyk angielski stopniowo
rozwinat si¢ w kierunku tak zwanego jezyka $Srednioangielskiego. W okresie tym doszto do
licznych zapozyczen z jezyka francuskiego, zwlaszcza w obszarze prawa, religii, rzadu i sztuki.
,»W oparciu o zrodta pisane stwierdzi¢ mozna, iz do potowy XIII w., w jezyku zagoscito okoto
900 francuskich stow”.'® Jednoczes$nie doszto do uproszczenia gramatyki, zwlaszcza w zakresie

odmiany rzeczownikow, przymiotnikdw i czasownikow.

15 Svartvik, J., & Leech, G., English. One Tongue, Many Voices, Palgrave Macmillan 2006, str .27.
16 Tbidem, str. 37.
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3. Weczesny nowoangielski (Early Modern English)

Wraz z koncem Sredniowiecza, jezyk angielski wkroczyl w faze rozwoju znang jako
jezyk wczesny nowoangielski (ok. 1500-1700). Jednym z wazniejszych wydarzen w tym
okresie bylo wprowadzenie w 1476 roku do Anglii druku przez Williama Caxtona, ktore
przyczynito si¢ do standaryzacji ortografii i gramatyki jezyka angielskiego. Ponadto, okres
Renesansu 1 zwigzane z nim odrodzenie kultury antycznej zaowocowato duza ilo$cig
zapozyczen z taciny i greki. Byl to réwniez okres rozkwitu angielskiej literatury, a wybitni
pisarze formatu Szekspira przyczynili si¢ do wprowadzenia do j¢zyka licznych neologizmow.
,»Szekspir uzyl w catej swojej tworczosci ok. 20 000 réznych stow (co byto wysoka liczba
w poroOwnaniu z innymi wspotczesnymi mu autorami), a wiele z nich zyskalo nowe

znaczenia.”!’

2.2. Zloty wiek rozwoju jezyka angielskiego — angielszczyzna epoki Szekspira

Angielszczyzna epoki Szekspira, nazywana powszechnie jezykiem wczesnym
nowoangielskim, stanowi zasadniczy temat badawczy niniejszego rozdzialu. Byl to okres
przejsciowy miedzy jezykiem Srednioangielskim a wspotczesng angielszczyzng, a tym samym

potozyt podwaliny pod rozwdj wspotczesnego jezyka angielskiego.
1. Wplyw Renesansu

Za czasOw panowania Elzbiety I, ruch Odrodzenia wywart gleboki wptyw na literature
angielska. Najwybitniejsza postacig literacka tego okresu byl niewatpliwie William Szekspir.
Nie sposob przeceni¢ wplyw, jaki jego tworczo$¢ wywarla na rozwoj jezyka angielskiego. Nie
tylko poszerzyt on leksykon jezyka angielskiego, ale poprzez wprowadzenie neologizmow
wzbogacit niepomiernie mozliwos$ci ekspresyjne tego jezyka. Wymyslil on lub wprowadzit po
raz pierwszy na piSmie tysigce wyrazow, w tym m. in. assassination (zamach) i lonely

(samotny).

2. Wielka przesuwka samogloskowa (Great Vowel Shift)

W czasach elzbietanskich nastapila w jezyku angielskim tzw. ,,wielka przesuwka
samogloskowa”. Byt to proces fonologiczny obejmujacy dlugie samogloski jezyka
angielskiego, ktory trwal miedzy koncem XIV a XVII wiekiem. W jego wyniku samogtoski
dlugie ulegly systematycznemu podwyzszeniu, a najwyzsze w szeregu samogloski

dyftongizacji. Zjawisko to doprowadzilo do radykalnej rozbiezno$ci migdzy pisownig

17 Svartvik, J., & Leech, G., op. cit., str. 58.
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a wymowa, stato si¢ podstawa dla wspodtczesnej angielskiej fonetyki oraz stanowi podstawowy
punkt odniesienia dla rekonstrukcji angielszczyzny czaséw Szekspira.
3. Internacjonalizacja i ekspansja

Epoka elzbietanska byla okresem morskiej ekspansji Anglii, co nie pozostato bez
znaczenia dla rozwoju jezyka angielskiego. Wraz z eksploracja i kolonizacja obszarow Ameryki
Potocnej, Afryki i Azji, wzbogacono jezyk angielski o liczne zapozyczenia, zwlaszcza
z jezykow rdzennych mieszkancéw Ameryki, a takze z hiszpanskiego i portugalskiego.
Przyktadem sg m.in. pochodzace z tego okresu wyrazy canoe (kanadyjka) i potato (ziemniak).
Dane historyczne pokazuja, iz ,,w 1500 roku populacja Anglii i Walii wynosila niewiele ponad
2 miliony mieszkancow. DwieScie lat pdzniej, w 1700, osiggneta 5 milionow.”!'® Byt to okres
$wietnosci Anglii zarowno pod wzgledem pozycji panstwa na arenie mi¢dzynarodowej, jak

i eksportu kultury.

4. Poczatek standaryzacji

Wraz z rozwojem technologii druku, doszto do rozpowszechnienia w Anglii ksigzek
1 innych materialdow drukowanych, co z kolei zapoczatkowato proces standaryzacji ortografii
1 gramatyki. Proces ten nie zakonczyl si¢ za panowania Elzbiety I, jednak potozone zostaly
w tym zakresie solidne podstawy. Cho¢ 4 Dictionary of the English Language, stownik jezyka
angielskiego opracowany przez Samuela Johnsona,'!” wydany zostat dopiero w XVIII w., to
zrab zawartego w nim stownictwa ustandaryzowat si¢ w czasach elzbietanskich. ,,Pomi¢dzy
1590 a 1610 rokiem, kazdego roku do leksykonu dodawano okoto 6 000 nowych stow.”?°

W czasach Szekspira jezyk angielski przeszedt kluczowe przemiany. Byl to nie tylko
okres rozkwitu literatury angielskiej, ale rowniez epoka, w ktorej jezyk angielski przeksztalcit
si¢ z lokalnego jezyka w jezyk o zasiggu mi¢dzynarodowym. Wsrod kluczowych elementdw,
ktére wplynely na rozwdj jezyka angielskiego w czasach elzbietanskich wymieni¢ nalezy m.in.
wklad geniuszy literackich z Szekspirem na czele, przemiany fonetyczne, ekspansj¢ Imperium
Brytyjskiego oraz rozwdj druku. Wczesny nowoangielski potozyt solidne podstawy pod rozwoj
wspotczesnego jezyka angielskiego, przyczyniajac si¢ do uksztaltowania jego pozycji jako

jednego z najwazniejszych jezykow na §wiecie.

2.3. Studium fonetyki jezyka angielskiego z czasow Szekspira

8 Nevalainen, T., Early Modern English, Oxford Research Encyclopedia of Linguistics,

https://doi.org/10.1093/acrefore/9780199384655.013, data publikacji: 22.08.2017, str.15.
19 Samuel J., 4 Dictionary of the English Language, 2 vols.; London: J. & P. Knapton et al., 1755.
20 Svartvik, J., & Leech, G., op. cit., str. 58.
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Badanie fonetyki jezyka angielskiego z epoki szekspirowskiej ma na celu mozliwie jak
najwierniejsze oddanie oryginalnej wymowy i prozodii wierszy Szekspira ujetych w dziele
artystycznym. Niestety urzadzenia umozliwiajace nagrywanie dzwigku pojawily si¢ dopiero
w wieku XIX, wigc nie sposob z cala pewnos$cig stwierdzi¢ jak jezyk angielski brzmial za
czasow Szekspira. Przedstawione nizej badania bazuja na dociekaniach natury akademickie;j.

Wymowa wczesnego nowoangielskiego roznila si¢ znaczaco w porOwnaniu ze
wspotczesnym jezykiem angielskim, cho¢ jezyk ten byl bezposrednim przodkiem wspotczesnej
angielszczyzny. W czasach Szekspira zachodzita niezwykle znaczaca ewolucja w fonetyce
jezyka angielskiego, a mianowicie wspomniana wyzej wielka przesuwka samogloskowa.
Spowodowata ona daleko idace zmiany w wymowie jezyka angielskiego, stopniowo

doprowadzajac do uksztattowania si¢ znanej nam wspoétczesnie fonetyki jezyka angielskiego.

1. Wielka przesuwka samogloskowa (Great Vowel Shift)

,Najbardziej dramatyczne zmiany zaszly w sylabach akcentowanych, gdzie samogloski
dlugie zostaly przemieszone w serii procesow, ktore zaowocowaly zjawiskiem znanym jako

wielka przesuwka samogtoskowa (GVS)™?!

Wielka przesuwka samogtoskowa stanowi jedng
z najbardziej rozpoznawalnych cech fonetyki je¢zyka angielskiego z czasow Szekspira. Proces
ten rozpoczat sie w XV w., trwal przez cate X VI stulecie, az do potowy wieku XVII. Zasadnicza
zmiang w wielkiej przesuwce samogloskowej bylo przesunigcie miejsca artykulacji
samoglosek dlugich w gore. Na przyklad, w staroangielskim i $rednioangielskim, diuga
samogloska i wymawiana byla podobnie jak i we wspotczesnym jezyku niemieckim czy
wloskim. Natomiast w czasach Szekspira, stopniowo przeksztalcila si¢ ona w dzisiejszy
dyftong, np. wymowa stowa /ife zmienita si¢ z /li:f/ na /leif/.

Inne samogtoski przeszty podobng transformacj¢, cho¢ nie zawsze zachodzita ona
w takim samym tempie. Np. wymowa samogloski a w stowie name w czasach Szekspira
zblizona byta jeszcze do /na:m/, lecz stopniowo przeksztalcita si¢ w /nemm/. Podobnie

z kombinacja samoglosek ou w slowie house, ktdéra w epoce elzbietanskiej wymawiana byla

jak /hoose/, a we wspodlczesnej angielszczyznie brzmi jak /haus/.

2. Zmiany spotgtoskowe

Podczas gdy w wymowie samogtosek dokonaty si¢ znaczace przemiany, to wymowa
spolgtosek nie zmienita si¢ znaczaco od czasow Szekspira. Do nielicznych roznic zaliczy¢

mozna m.in. wymowe slowa knight. W epoce elzbietanskie najprawdopodobniej wcigz

21 Nevalainen, T., op. cit., str. 9.
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wymawiano gloski k 1 gh, podczas gdy we wspolczesnej angielszczyznie sg one nieme.

Innym przyktadem jest wymowa litery ». W czasach Szekspira jej artykulacja byta
retrofleksyjna lub drzaca (podobna do wspolczesnej wymowy tej gtoski w Szkocji), natomiast
wspolczesnie, r wystepujace na koncu wyrazu lub przed inng spotgloska jest nieme albo
wymawiane jako potsamogloska. ,,Wymowa spotglosek byta podobna jak we wspodtczesnym
angielskim, ale gloska » wymawiana byla we wszystkich pozycjach, zar6wno w wyglosie, jak

9922

1 przed inng spotgtoska.
3. Prozodia

W poezji z czasdw Szekspira, roznice mie¢dzy dlugoscig sylab oraz sylabami
akcentowanymi i1 nieakcentowanymi czesto stuzyly tworzeniu efektu dramatycznego. Na
przyktad, w stynnym monologu Hamleta ,,.By¢ albo nie by¢”, Szekspir wykorzystat dtugos¢
samoglosek 1 rozmieszczenie akcentow dla podkreslenia wewngtrznego rozdarcia bohatera.
Efekt ten byt szczegdlnie widoczny we wezesnym nowoangielskim, poniewaz fonetyka tego
jezyka odznaczata si¢ wigksza melodyjnos$cia 1 rytmiczno$cig. Zdaniem autora jest to jeden
z powodow szczegolnego uroku poezji Szekspira, poniewaz akcenty stanowig w niej nosnik
glebszego znaczenia tekstu. Podobnie w muzyce, kompozytor moze za pomoca réznych

oznaczen wykonawczych, akcentéw i figur rytmicznych wyrazi¢ wlasng interpretacje¢ wiersza.

2.4. Aspekty wymowy Come Away Death i O Mistress Mine

W oparciu o przedstawione wczesniej zagadnienia historyczne i fonetyczne mozliwe
staje si¢ przeprowadzenie szczegdlowej analizy wybranych aspektow wymowy wierszy Come
Away Death oraz O Mistress Mine. Celem ponizszych rozwazan jest ukazanie zasad, ktore
powinny by¢ uwzglednione podczas ich wykonania ze szczeg6lnym naciskiem na specyfike
angielszczyzny epoki Szekspira.

Najbardziej wyrazng réznica migdzy wymowa angielszczyzny wczesnonowozytnej
a wspolczesnym angielskim jest realizacja spotgtoski r. W interpretacji wierszy Szekspira
wskazane jest zastosowanie artykulacji charakterystycznej dla epoki elzbietanskiej, zblizonej
do wspotczesnej wymowy wloskiej, a wigc w postaci spoélgloski drzacej. Poniewaz zrodta nie
podaja jednoznacznych regut dotyczacych realizacji » w réznych pozycjach — nagtosie,
$rddglosie 1 wyglosie — zagadnienie to wymagato analizy praktycznej. W celu okreslenia
najbardziej prawdopodobnych i zarazem wokalnie funkcjonalnych rozwigzan przesledzono

nagrania licznych wykonawcow oraz skonsultowano problem z Promotorem. Wnioski

22 Svartvik, J., & Leech, G., op. cit., str. 59.
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wynikajace z tych ustalen omowione zostang ponizej na przykladzie wybranych wyrazow
z analizowanych pie$ni.

W wierszu Come Away Death wystepuje osiemnascie wyrazow zawierajacych gloske
Ir/: cypress, breath, fair, cruel, shroud, prepare, true, share, flower, there, strown, friend, greet,
poor, corpse, thrown, never, grave. Na podstawie niemal dwuletnich przygotowan do nagrania
dzieta artystycznego oraz analizy materialu poréwnawczego wyrdznione zostaty nastgpujace
zasady dotyczace jej realizacji.

W pozycjach, w ktorych litera » znajduje si¢ pomigdzy spotgloska a samogtoska,
wskazane jest zastosowanie artykulacji drzacej, typowej dla angielszczyzny epoki
elzbietanskiej. Dotyczy to takich wyrazow jak: cypress, breath, prepare, true, strown, friend,
greet, thrown, grave. W tych kontekstach fonetycznych realizacja drzaca (trill) nie tylko
odpowiada historycznej wymowie, ale jest rowniez wokalnie funkcjonalna i akustycznie
czytelna.

Natomiast w sytuacjach, w ktorych » wystgpuje miedzy dwiema samogtoskami (np.
share, there) lub w wyglosie (np. never, flower, poor), artykulacja drzaca nie jest konieczna ani
uzasadniona. W tych pozycjach mozliwe jest zastosowanie realizacji ostabionej, zgodnej
z rekonstrukcjami angielszczyzny wezesnonowozytnej.

Na szczego6lng uwage zastuguje kwestia wymowy » w wyglosie, ktéra w praktyce
wykonawczej bywa zZrodlem trudnosci. Uzytkownicy amerykanskich odmian angielszczyzny
stosuja w tej pozycji realizacje retrofleksyjna (np. never [ 'neve-]), jednak w §piewie rozwigzanie
to wprowadza znaczne napigcia artykulacyjne i utrudnia plynno$¢ fonacji. Znacznie bardziej
funkcjonalna wokalnie jest wymowa niewymawiajaca » w wyglosie, charakterystyczna dla
tradycji brytyjskiej (np. never [ 'neva]), w ktorej koncowa gtoska przyjmuje brzmienie zblizone
do samogtoski centralnej, co sprzyja ptynnemu prowadzeniu linii wokalne;.

W wierszu O Mistress Mine litera r pojawia si¢ w trzech roéznych pozycjach
fonetycznych. Gdy znajduje si¢ w naglosie (np. roaming), wskazane jest zastosowanie
artykulacji drzacej, zgodnej z praktyka wymowy elzbietanskiej. Natomiast w pozycjach miedzy
samogtoskami (np. unsure) oraz miedzy samogtoska a spotgloska (np. journeys) realizacja
drzaca nie jest konieczna, a naturalniejsze pozostaje brzmienie ostabione, typowe dla
rekonstrukcji wezesnonowozytnej angielszczyzny.

Warto w tym miejscu podkresli¢ znaczenie akcentow i rytmu, ktore odgrywaja
kluczowa role w interpretacji piesni artystycznej. Jak wskazano wcze$niej, dlugos¢ samoglosek
oraz struktura akcentowa stanowily istotne elementy prozodii jezyka angielskiego w epoce

Szekspira. To migdzy innymi z tego powodu analizowane wiersze ciesza si¢ wyjatkowa

32



popularnos$ciag wsrdod kompozytoréw: ich naturalna prozodia, zestawiona z mozliwos$cig
réznego roztozenia akcentdéw muzycznych, otwiera szerokie pole do indywidualnych
interpretacji wykonawczych.

W piesni Come Away Death pojawiaja si¢ liczne repetycje, ktore szczegdlnie
uwydatniajg t¢ zalezno$¢. W przypadku powtoérzenia stow fly away kompozytorzy niekiedy
akcentujg drugie fly, inni za$ pierwsze — co prowadzi do wyraznej zmiany ekspresji i sensu
frazy. Podobna sytuacja zachodzi w wersie ,,my part of death, no one so true, did share it”,
gdzie akcentowanie stowa death podkresla temat $mierci 1 lamentacji, natomiast
zaakcentowanie true przesuwa ci¢zar znaczeniowy W strong motywu obojetnosci
1 niespetnionej lojalnosci.

Analogiczne zjawisko mozna zaobserwowac¢ w wersie ,,then come kiss me sweet and
twenty” z pie$ni O Mistress Mine. Niektorzy kompozytorzy decyduja si¢ uwydatni¢ stowo kiss,
eksponujac intymno$¢ i emocjonalng glebi¢ pocalunku; inni natomiast akcentuja sweet,
koncentrujac interpretacj¢ na jego delikatnosci i stodyczy.

Zréznicowane roztozenie akcentow pozwala kompozytorom na ksztattowanie
odmiennych odcieni znaczeniowych i emocjonalnych, wzbogacajac ekspresje utworéw. Ta
swoboda interpretacyjna, wynikajaca z elastycznos$ci prozodycznej wczesnonowozytnego
angielskiego, stanowi jeden z kluczowych waloréw omawianych wierszy i podkresla ich

wyjatkowe znaczenie w literaturze wokalne;j.
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Rozdzial 111

Szekspir w oczach kompozytorow

Niniejszy rozdzial — stanowiacy zasadniczg cze$¢ dysertacji — poswigcony jest
interpretacjom wierszy Szekspira dokonanym przez kompozytoréw reprezentujacych rdzne
epoki oraz odmienne jezyki stylistyczne. Zestawienie tych dziet ukazuje nie tylko wielo$¢
spojrzen na Wieczor Trzech Kroli, lecz takze wyjatkowa zdolno$¢ tej komedii do inspirowania
tworcow o rozbieznych estetykach i biografiach. Kazdy z kompozytoréw nadat piesniom Come
Away Death 1 O Mistress Mine indywidualny wyraz emocjonalny oraz wlasne rozumienie
poezji Szekspira.

Niektére opracowania $cisle nawigzuja do tresci dramatu, inne za$ stanowig bardziej
osobiste, nierzadko gleboko biograficzne odczytanie tekstu. Przyktadem moze by¢ tworczosé
Benjamina Dale’a, ktory pisat swoje piesni podczas internowania w obozie w Ruhleben.
Rozpacz zawarta w Come Away Death rezonowala z jego do§wiadczeniem izolacji, natomiast
pogodny nastréj O Mistress Mine wyrazal jego niezachwiang nadziej¢ na wolnos¢. Z kolei
Gerald Finzi traktuje tekst Szekspira jako integralny element dramaturgiczny — jego piesni
zakorzenione s3 w emocjach wynikajacych z fabuty Wieczoru Trzech Kroli.

Tak odmienne perspektywy, zestawione z wlasnym do§wiadczeniem wykonawczym
1 analitycznym, uczynily proces przygotowywania nagrania dziela artystycznego szczegdlnie

bogatym i wielowymiarowym.

3.1. Wybor kompozytorow

Doboér kompozytoréw, ktorych utwory znalazty si¢ na nagraniu dyplomowym zostat
oparty na zasadzie historycznej ciggtosci: od najwczes$niejszych zachowanych opracowan
piesni szekspirowskich po dzieta tworcow wspotczesnych. Powstata w ten sposdb panorama
obejmuje tworcéw zyjacych na przestrzeni ponad czterech stuleci, a sa to: Thomas Morley
(1557-1602), Thomas Augustine Arne (1710-1778), Jean Sibelius (1865—-1957), Roger Quilter
(1877-1953), Amy Beach (1867-1944), Ernest John Moeran (1894—1950), Benjamin Dale
(1885-1943), Gerald Finzi (1901-1956), Erich Wolfgang Korngold (1897-1957) oraz
Madeleine Dring (1923—-1977). Tak szeroki przekroj stylistyczny pozwala przesledzi¢, w jaki
sposob rozne epoki 1 estetyki muzyczne nadawaty poezji Szekspira wiasne, czesto znaczaco

odmienne odczytania.
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Zgromadzone w nagraniu pie$ni tworza przekrojowy obraz rozwoju europejskiej
1 anglo-amerykanskiej pie$ni artystycznej: od poznorenesansowego idiomu Morleya, przez
klasyczng elegancje Arne’a, romantyczng ekspresyjno$¢ utworéw Dale’a, Quiltera czy
Moerana, po charakterystyczng dla XX wieku roznorodno$¢ harmoniczng reprezentowang
przez Finziego, Korngolda, Dring czy Beach. Szczegodlnie bogaty jest repertuar romantyczny,
co wynika z indywidualistycznego charakteru epoki, jej silnego zainteresowania poezja oraz
dazenia do syntezy stowa i muzyki.

Kazda z wybranych epok wnosi w interpretacje¢ Szekspira odmienny idiom stylistyczny.
O Mistress Mine Thomasa Morleya — kompozytora tworzacego na styku Renesansu i Baroku
i prawdopodobnie osobiscie znajacego Szekspira — zachowuje charakter dworskiej piesni
kameralnej. W nurcie klasycznym szczegélne miejsce zajmuje Thomas Augustine Arne,
ktérego wktad w ksztattowanie si¢ angielskiego stylu narodowego jest znaczacy, cho¢ dzi$ nie
w pelni doceniany.

Silng reprezentacj¢ stanowig kompozytorzy przetomu XIX i XX wieku, dla ktérych
tekst stanowit punkt wyjscia do wysoce indywidualnych, niekiedy biograficznych interpretacji.
Benjamin Dale, internowany podczas I wojny §wiatowej w Ruhleben, tworzyl swoje pie$ni
w warunkach izolacji, co nadato Come Away Death wyjatkowa sit¢ emocjonalng, a O Mistress
Mine — charakter peten nadziei. Odmienng postawe reprezentuje Gerald Finzi, dla ktorego
dramatyczna struktura Wieczoru Trzech Kroli byta kluczem do muzycznej ekspresji; jego
opracowania wiernie odzwierciedlaja stan emocjonalny postaci i dramaturgie scen.

Istotnym celem doboru repertuaru bylo wiaczenie do projektu dziet tworcoOw mniej
rozpoznawalnych, lecz wybitnych. Szczeg6lne miejsce zajmuje tu Madeleine Dring —
kompozytorka o niezwyktej wrazliwosci, ktorej dziatalno$¢ artystyczna zostala ograniczona
przez realia zycia codziennego. Jej piesn O Mistress Mine, nigdy niewydana za Zycia autorki,
znana jest jedynie w edycji po$miertnej. Umieszczenie jej w nagraniu ma na celu przywrdcenie
tej muzyki wspotczesnej praktyce wykonawczej i1 ukazanie jej wyjatkowej wartoSci
artystyczne;j.

Wiaczenie do nagrania tworczos$ci tak zroznicowanych kompozytordw pozwala ukazac
Szekspira jako poete o niegasnacej sile inspiracji — tworce, ktorego teksty wcigz pobudzaja
wyobraznig¢ artystow zyjacych w odmiennych epokach i kulturach, a ich muzyczne interpretacje

ujawniaja wielowarstwowo$¢ i ponadczasowa aktualno$¢ Wieczoru Trzech Kroli.

3.2. Metodologia
Podstawowa metoda badawcza zastosowang w niniejszej dysertacji jest analiza
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porownawcza, ktorej celem jest uchwycenie odmiennosci interpretacyjnych wierszy
O Mistress Mine i Come Away Death w opracowaniach kompozytoréw reprezentujacych rozne
epoki, style 1 tradycje wykonawcze. Badania obejmuja kilka komplementarnych perspektyw

analitycznych.

1. Poréwnanie technik kompozytorskich

Pierwszy obszar analizy dotyczy harmoniki i organizacji tonalnej. Obejmuje on m.in.
zrdznicowanie w doborze tonacji, kontrast mi¢dzy tradycyjng harmonia funkcyjng a technikami
opartymi na modulacjach i1 zlozonych akordach, logik¢ przejs¢ tonalnych (do tonacji
pokrewnych badz odlegtych), a takze wpltyw $rodkéw harmonicznych na ekspresje
emocjonalng wiersza. Przykladowo, zastosowanie jasnej, pogodnej tonacji durowej moze
podkresla¢ epikurejskie przestanie O Mistress Mine, natomiast uzycie tonacji molowej
odpowiada melancholii i zatobnemu charakterowi Come Away Death.

Drugim elementem poréwnania jest rytm i tempo. Kompozytorzy, za pomoca
oznaczen tempa (np. Allegro moderato, Lento) oraz zmian agogicznych (ritardando,
accelerando), odzwierciedlaja zardbwno naturalng prozodi¢, jak i nastrdj poetycki wiersza.
Szybsze tempo O Mistress Mine wspotgra z tematyka radosci 1 mtodosci, podczas gdy wolne
tempo Come Away Death podkresla jej elegijny, powazny charakter.

W sztuce wokalnej szczego6lne znaczenie maja kontrasty wykonawcze: cieniowanie
dynamiczne, wymagania dotyczace barwy glosu, stosowanie ozdobnikow czy relacje miedzy
akcentem logicznym a muzycznym. Przyktadem moze by¢ emfatyczne wydtuzenie spotgtoski
[s] w stowie kiss lub wykonanie stowa death w dynamice piano, ktére w sposob bezposredni
przekladaja si¢ na interpretacj¢ semantyczng i emocjonalng tekstu.

Analizie poddano takze budowe formalng utwordéw: podzial na czesci, sposob
rozwijania materialu tematycznego oraz wplyw struktury na ekspresj¢. Na przyktad
wieloodcinkowa forma Come Away Death w niektorych opracowaniach odzwierciedla
przejscie od rozpaczy do rezygnacji i pogodzenia si¢ z losem.

Istotnym aspektem jest rowniez rola akompaniamentu, obejmujgca zaréwno dobor
instrumentu w réznych epokach, jak i relacj¢ migdzy partig instrumentalng a wokalna.
Zmieniajace si¢ przez wieki rozumienie funkcji akompaniamentu wplywa na odbidr piesni oraz

modeluje sposob interpretacji tekstu.

2. Porownanie w kontek$cie emocjonalnego zabarwienia tekstu

Punktem odniesienia jest nadrzedny ladunek emocjonalny analizowanych wierszy —
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rado$¢ chwili i afirmacja zycia w O Mistress Mine oraz bol niespetnionej mitosci w Come Away
Death. Na tym tle oceniane s3 $rodki muzyczne stosowane przez poszczegélnych
kompozytoréw oraz ich wptyw na sposéb wyrazania emocji.

W analizie uwzgledniono rowniez kontekst biograficzny tworcow. W przypadku
Benjamina Dale’a doswiadczenie internowania podczas I wojny $wiatowe] wplywa na
wyjatkowa intensywno$¢ emocjonalng jego interpretacji: rozpacz w Come Away Death
odpowiada realiom jego zycia, natomiast pogodny nastré] O Mistress Mine odzwierciedla
nadziej¢ na wolno$¢. Zestawienie takich perspektyw wzbogaca odczytanie piesni i pozwala

dostrzec, jak indywidualne do§wiadczenia kompozytora przeksztalcajg sens tekstu Szekspira.

3. Poréwnanie kompleksowe

Analiza ma charakter zarowno diachroniczny, jak i synchroniczny. Z jednej strony
przedstawia rozwdj stylistyczny piesni artystycznej od Baroku po wiek XX, z drugiej — ukazuje
rézne podejscia do tego samego tekstu w obrebie jednej epoki, czego przyktadem sa
opracowania Geralda Finziego i Rogera Quiltera. Takie zestawienie pozwala unaoczni¢
zarowno historyczng ewolucj¢ technik kompozytorskich, jak i réznorodnos$¢ interpretacji
wynikajacg z indywidualnych preferencji estetycznych.

Zastosowanie wieloaspektowej metodologii umozliwia ukazanie réznic migdzy
poszczegolnymi opracowaniami na roznych poziomach — harmonicznym, rytmicznym,
formalnym i ekspresyjnym — a takze uwydatnia cigglo$¢ i zmienno$¢ stylistyczng w historii
muzyki. Uwzglednienie zyciowych doswiadczen kompozytorow oraz ich kontekstow epoki
pozwala lepiej zrozumie¢ sposob, w jaki odczytywali i interpretowali oni poezj¢ Szekspira, co
stanowi szczegolnie cenne narzedzie w badaniach interdyscyplinarnych laczacych muzyke,

literature 1 histori¢ sztuki.

3.3. Najwczesniejsze opracowanie piesni O Mistress Mine: kompozycja Thomasa Morleya

,Powszechnie uwaza si¢, iz Szekspir znal elzbietanskiego kompozytora Thomasa
Morleya”. 2% Jak zauwaza John H. Long, cho¢ brak na to jednoznacznych dowodow, istnieja
mocne przestanki wskazujace na ich znajomo$¢: od 1596 roku byli sgsiadami w londynskie;j
parafii St. Helen’s Bishopsgate. O Mistress Mine autorstwa Morleya jest najwczesniejszym
muzycznym opracowaniem tego wiersza Szekspira, jakie udalo si¢ odnalezé. W wersji

instrumentalnej utwor zostat opublikowany w 1599 roku w zbiorze First Book of Consort

2 Long, J. H., Shakespeare and Thomas Morley, Modern Language Notes 1950, 65 (1), str. 17-22.
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Lessons. Biorac pod uwage chronologi¢ zrodet, mozna z duzym prawdopodobienstwem uznaé
je za najstarsza znang wersje muzyczng tego tekstu. Jak zauwaza Gordon, ,,Morley mogt
otrzyma¢ wiersz od samego Szekspira”.2*

Z perspektywy biograficznej istotne sga rowniez powigzania Thomasa Morleya
z Williamem Byrdem. W traktacie 4 Plain and Easie Introduction to Practicall Musicke (1597)
Morley zwraca si¢ do swojego mentora stowami: ,.Przyjmij (prosze) t¢ ksigzke, abys
wnikliwym okiem spojrzat na wszelkie uchybienia, a takze obronit to, co zgodne jest z prawda,
a co swego czasu wyszto z Twych wiasnych ust.”

Stowa te ukazujg gleboki szacunek, jakim Morley darzyt Byrda, okreslajac go mianem
,swojego ukochanego mistrza” (,, My Loving Maister ”). Warto zauwazy¢, ze Byrd réwniez
skomponowat instrumentalng wersje O Mistress Mine, a jej melodia wykazuje zauwazalne
podobienstwa do wersji Morleya (por. Przyktady nutowe 3.1. 1 3.2.). Z tego wzgledu mozna
zatozy¢, ze Morley $wiadomie nawigzywal do kompozycji Byrda, czerpigc inspiracje
z twlrczos$ci swojego mistrza.

WILLIAM BYRD.
| 44 |

w

s -

9
1

Przyktad nutowy 3.1. William Byrd, O Mistress Mine, takty 1-9.26

24 Gordon, P., The Morley-Shakespeare Myth, Music & Letters 1947, str. 121-125.

% Morley, T., A Plaine and Easy Introduction to Practical Music 1937.

26 Fuller-Maitland J. A., Squire W. B., The Fitzwilliam Virginal Book, London & Leipzig: Breitkopf und Hértel
1899, str. 258.
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Twelfth Night. The Melody from
Morley’s Consort Lessons, 1599.

Allegro moderato.
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Przyktad nutowy 3.2. Thomas Morley, O Mistress Mine, takty 5-11.%

Thomas Morley byl wybitnym angielskim organista, kompozytorem, teoretykiem muzyki
1 wydawcg przetomu Renesansu i Baroku. Uwazany jest rOwniez za jednego z najwazniejszych
przedstawicieli angielskiej szkoly madrygatu. Wydany przez niego podrecznik Plain and Easie
Introduction to Practicall Musicke (1597), 200 lat po $mierci Morleya wciaz cieszyl si¢ duza
popularnoscia, a dzi§ traktowany jest jako cenne Zrédlo informacji o kompozycji
1 wykonawstwie muzycznym X VI wieku. Biorgc pod uwage fakt, iz Morley byt postacia znana
i powazang w swoich czasach, hipoteza o jego przyjazni z Szekspirem wydaje si¢ by¢

uzasadniona, cho¢ nie ma na to bezposrednich dowodow.

3.3.1. Styl wykonawczy i praktyka akompaniamentu w angielskiej pieSni

wczesnobarokowej

Sto pigcédziesiat lat trwania epoki Baroku (1600-1750) stanowi jeden z najbardziej
fascynujacych okreséw w historii muzyki wokalnej. To czas, w ktérym uksztaltowaty sie
fundamenty wielu gatunkéw wokalnych, a tworczos¢ kompozytorow barokowych, skierowana
zarbwno do wymagajacej arystokracji, jak i szerszego kregu odbiorcow, odznacza si¢
wyjatkowa finezja i1 trwalg atrakcyjnoscia estetyczna.

Aby precyzyjnie odda¢ w wykonaniu stylistyke tego okresu, niezbedne jest zrozumienie
specyfiki trzech jego faz. Muzyka wczesnobarokowa cechuje si¢ narracyjnoscia
1 deklamacyjnym charakterem; Barok srodkowy przynosi rozw6j kantylenowej arii; natomiast

p6zny Barok akcentuje wirtuozeri¢ i efektowno$¢. Piesn O Mistress Mine Thomasa Morleya,

27 Bridge F., Songs from Shakespeare. The Earliest Known Settings, Novello and Company, London 1924, str.1.
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opublikowana po raz pierwszy w 1599 roku, nalezy do wczesnego Baroku, a jej styl wymaga
podkreslenia naturalnej narracyjnosci, wywazonej ekspresji i delikatnie melorecytacyjnego
charakteru.

Owczesna praktyka wykonawcza niemal jednoznacznie wigze repertuar T. Morleya
z akompaniamentem lutni, ktorego obecno$¢ nie tylko odzwierciedla realia historyczne, lecz
takze umozliwia pelniejsze zrozumienie idiomu angielskiej piesni tego okresu.

Od Renesansu przez wczesny Barok lutnia zajmowata w Europie miejsce szczego6lne,
co potwierdzaja zardwno zrodla muzyczne, jak i ikonograficzne — chocéby obrazy Pani
grajqcej na lutni Bartolomeo Veneto czy Lutnisty Caravaggia. ,,Pod koniec XVI i na poczatku
XVII wieku w Anglii pojawito si¢ grono kompozytorow tworzacych muzyke solowa na lutni¢

8 a jak zauwaza Richard Newton, instrument ten byt

o niezwyklej warto$ci artystycznej”,?
réwniez jednym z najczegsciej wykorzystywanych w akompaniamencie, szczegdlnie
w repertuarze piesniowym. Utwor Flow My Tears Johna Dowlanda ukazuje pelni¢ mozliwosci
ekspresyjnych wynikajacych z potaczenia lutni z glosem: subtelno$é, elegancje i rownowage

brzmieniow3.

Ilustracja 3.1. Michelangelo Merisi da Caravaggio, The Lute Player, ok. 1596.%°

Ze wzgledu na tagodng barwg oraz ograniczony wolumen lutni wykonawca powinien
zachowac szczeg6lng wrazliwo$¢ na dynamike i precyzje artykulacji, tak aby naturalne pigkno

linii wokalnej moglo wspo6tbrzmie¢ z delikatnym akompaniamentem.

2 Newton, R., English Lute Music of the Golden Age, Proceedings of the Musical Association 65 (1938), str. 63—
90.

29 Reprodukcja obrazu dostepna w domenie publicznej: Michelangelo Merisi da Caravaggio, The Lute Player, ok.
1596, The Hermitage Museum, St. Petersburg. Udostepniono za posrednictwem Wikipedia Wolna Encyklopedia,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Lutnista, publikacja: 28.11.2025.
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Lagodno$¢ i przezroczysto$¢ brzmienia lutni sprawiaja, Ze instrument ten nie dominuje
nad glosem, umozliwiajac wokaliscie swobode interpretacyjng. Jego porecznos$é, barwa
i fakturalna elastyczno$¢ uczynity z niego najpopularniejszy instrument akompaniujacy
w muzyce wokalnej 1 instrumentalnej Anglii przetomu XVI i XVII wieku. Nic dziwnego, ze
badacze podkreslaja: ,,Wspotczesny wptyw i1 popularno$¢ fortepianu jest by¢ moze najblizsza
analogig do pozycji lutni w jej czasach”. 3¢

Dzigki wspotpracy z Promotorem mozliwe byto zaproszenie do nagrania lutnisty Filipa
Michata Zielinskiego, co pozwolito na mozliwie wierne odtworzenie idiomu stylistycznego
angielskiej piesni wczesnobarokowej i oddanie kluczowej roli, jaka w twdrczosci Thomasa

Morleya odgrywa akompaniament lutni.

3.3.2. Analiza pieSni O Mistress Mine Thomasa Morley’a

Pierwsza pies$n z analizowanego dzieta artystycznego jest zarazem najstarszym znanym
muzycznym opracowaniem wiersza O Mistress Mine. Jej wykonanie wymaga szczegdlnej
dbatosci o idiom wczesnobarokowy; z tego wzgledu w trakcie przygotowan przyj¢to technike
wokalng blizszg estetyce renesansowo-barokowej, z ograniczeniem rezonansu piersiowego
typowego dla wspolczesnego barytonu na rzecz zwigkszonego udziatu rezonansu gtowowego.
Taki sposob prowadzenia glosu pozwala uzyskac jasniejsza, bardziej liniowa barwe — spojna
ze stylem piesni angielskich przetomu XVI i XVII wieku.

Pod wzglgdem organizacji harmonicznej utwor Morleya cechuje si¢ przejrzystoscia
i 0szczednoscig $rodkdw. Kompozytor operuje naprzemiennie tonacjami G-dur i C-dur,
budujgc prosty, stabilny uktad harmoniczny typowy dla repertuaru lekkiego consort song.’!
Zgodnie z estetyka epoki, interludium pozostawia wykonawcy — w tym przypadku lutniscie —
przestrzen do improwizacji, co stanowi istotng cze$¢ praktyki wykonawczej wczesnego
Baroku. Kluczowe dla interpretacji tej piesni sg rytm, naturalna deklamacja tekstu oraz
wlasciwy dobor barwy glosu: ze wzgledu na silnie narracyjny charakter wiersza zrozumiato$¢
stowa staje si¢ tu nadrzgdna.

Otwierajacy melodi¢ skok o tercj¢ w gore nadaje piesni zywy, afirmatywny charakter.
Ten sam wers, powtdrzony dwukrotnie przy niezmienionej melodii, wymaga od wykonawcy

subtelnego zrdéznicowania ekspresyjnego. Morley wprowadza kontrast dynamiczny mf—p,

30 Lumsden, D., The Sources of English Lute Music (1540-1620), The Galpin Society Journal 6 (1953), str. 14-22.
31 Consort song — typowo angielski gatunek wokalno-instrumentalny konca XVI i poczatku XVII wieku,
przeznaczony na glos solowy z towarzyszeniem zespotu viol (consort of viols). Laczy deklamacyjny charakter

linii wokalnej z polifoniczng oprawa instrumentalna. Por. P. Holman, Four and Twenty Fiddlers: The Violin at the
English Court 1540—1690, Oxford University Press, 1993.

41



dzigki czemu druga fraza zyskuje intymniejszy, niemal konwersacyjny ton, przywodzacy na

mys$l stowa wypowiedziane z czuto$cig w strone ukochanej (vide: Przyktad nutowy 3.3.).

Allegro moderato.
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Przyktad nutowy 3.3. Thomas Morley, O Mistress Mine, takty 5-11.32

W dalszej czg$ci piesni ujawnia si¢ znamienny dla epoki wezesnobarokowy pierwiastek
podniostosci, wynikajacy z estetyki dworskiej muzyki angielskiej. Powtérzenia wysokich
dzwiekow na stowach stay and hear oraz true love’s coming (vide: Przyktad nutowy 3.4.)
poteguja wrazenie uroczystego zwrotu retorycznego. Autor podczas pracy wykonawczej
wielokrotnie do$wiadczal wrazenia, ze frazy te wpisuja si¢ w brzmieniowa przestrzen
niewielkiej, kameralnej kaplicy — obraz cz¢sto przywotywany przez teoretykow angielskiej
muzyki konca XVI wieku. Z kolei dzwigk g> w frazie that can sing stawia przed wykonawca
(zwlaszcza barytonowym) istotne wyzwanie techniczne. W duchu historycznej praktyki
wykonawcze] zachowano jednak oryginalng tonacj¢. Wysokie rejestry wymagaja w tym
repertuarze wyjatkowej kontroli oddechu, zaokraglenia brzmienia i dominacji rezonansu

glowowego, przy minimalnym udziale rezonansu piersiowego.

32 Bridge F., op. cit., str. 1-2.
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Przyklad nutowy 3.4. Thomas Morley, O Mistress Mine, takty 12-21. 33

Melodia drugiej czesci piesni utrzymana jest w analogicznej stylistyce jak cze$¢

pierwsza, co dodatkowo wzmacnia narracyjng spojnos¢ utworu. Szczegélnie istotne jest

rallentando na slowie not w zakonczeniu piesni. Zabieg ten subtelnie podkresla refleksyjny

sens frazy, sygnalizujac krucho$¢ i ulotno$¢ mtodosci. Zwolnienie tempa — zwlaszcza gdy

towarzyszy mu precyzyjna artykulacja i lekka emisja — uwypukla liryczne pigkno tej mysli,

stanowiac jedno z najbardziej wzruszajacych miejsc w catym utworze (vide: Przyktad nutowy
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Przyklad nutowy 3.5. Thomas Morley, O Mistress Mine, takty 56-63.3

3 Bridge F., op. cit., str. 1-2.
34 Bridge F., op. cit., str. 3.
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Cho¢ harmonia pie$ni nie jest ztozona, to wlasnie prostota jej organizacji, potaczona
z ciepla, delikatng barwag lutni, decyduje o niezwyklej urodzie kompozycji. Gdyby
akompaniament powierzono instrumentowi o wigkszym wolumenie — jak fortepian —
dostrzegalna bylaby monotonia harmoniczna oraz nadmierna dominacja akordu w stosunku do
linii wokalnej. Lutnia natomiast, dzigki swej przejrzystosci i szlachetnej migkkosci, stanowi
w tym utworze akompaniament idealny, pozwalajac na pelne wybrzmienie subtelnosci zarowno

muzyki, jak i tekstu.

3.4. Thomas Augustine Arne — doktor muzyki w cieniu Hiindla

Georg Friedrich Handel (1685—1759) pozostaje jednym z najbardziej rozpoznawalnych
kompozytorow europejskiego Baroku, jednak bohaterem niniejszego podrozdziatu jest jemu
wspotczesny — Thomas Augustine Arne, tworca niewatpliwie znaczacy, cho¢ dzi§ znacznie
rzadziej przywotywany. Todd Gilman zauwaza, ze ,,Thomas Augustine Arne (1710-1778)
uwazany jest za najwigkszego rodzimego angielskiego kompozytora operowego swoich
czasOw, jak rowniez najpopularniejszego kompozytora pie$ni, tworzonych zardwno na
potrzeby londynskiego teatru, jak i dla przyjemno$ci”.’> Stowa te trafnie odzwierciedlaja
pozycje Arne’a w kulturze muzycznej XVIII-wiecznej Anglii, czego potwierdzeniem jest
choc¢by fakt, ze w 1759 roku Uniwersytet Oksfordzki nadal mu tytut doktora muzyki. Tytut ten,
cho¢ sam w sobie nie stanowi o wartosci artystycznej, §wiadczy o uznaniu dla jego kompetencji
zarowno w obszarze dziatalnos$ci tworczej, jak 1 akademickie;.

Jednym z najbardziej rozpoznawalnych utworéw Arne’a pozostaje piesn ,,Rule,
Britannia!”, szeroko wykonywana na przestrzeni kolejnych stuleci, a obecna w repertuarach
wybitnych $piewakow, rowniez wspotczesnych. Rownie istotnym $wiadectwem jego pozycji
jest opera Artaxerxes (1762), ktora — jak zauwaza Gilman — ,,stata si¢ pierwszg angielska opera,
ktora odniosta sukces i swojg pozycje utrzymata az do czaséw wiktorianiskich”.’® O sile
oddziatywania tworczo$ci Arne’a $wiadczy réwniez jej wptyw na kompozytorow pdzniejszych
epok: Beethoven skomponowal pig¢ wariacji fortepianowych na temat Rule, Britannia!,
a elementy stylistyczne kojarzone z Arne’em dostrzegano nawet w niektorych dzietach
Wagnera. Cho¢ zatem kompozytor nie zdobyt rozgtosu porownywalnego z Hiandlem, stanowit
istotny punkt odniesienia dla angielskiego zycia muzycznego XVIII wieku.

Arne cieszyt si¢ réwniez znacznym uznaniem na dworze. Ksigze i1 ksiezna Walii

wspierali go jako kompozytora rodzimego, co stanowito przeciwwage dla preferencji Jerzego

35 Gilman T., Arne, Handel, the Beautiful, and the Sublime. Eighteenth-Century Studies 2009, str. 529-555.
36 Gilman T., op. cit., str. 529-555.
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II, ktéry jednoznacznie faworyzowat Héndla. Charles Burney, autor Powszechnej historii
muzyki, zwracat uwage na charakterystyczne cechy stylu Arne’a, piszac: ,,Melodyka dr Arne’a
odznacza si¢ taka prostotg i naturalnoscia, jest tak mita dla ucha, iz wpltyneta na gusta muzyczne
catego narodu.”’ Jest to jedna z najwyzszych form uznania, jakie mozna przypisa¢ tworcy

w kontek$cie oddziatywania na kultur¢ muzyczna.

3.4.1. Thomas Augustine Arne Come Away, Death - geneza, funkcja sceniczna,

forma i praktyka wykonawcza

Lata czterdzieste XVIII wieku byly okresem szczegodlnego rozkwitu tworczosci
wokalnej Thomasa Augustine’a Arne’a. Jak podkresla Frank Kidson, ,,dwa lata pdzniej, w roku
1740, Rule, Britannia! i te znakomite piesni szekspirowskie z Wieczoru Trzech Kroli i Jak wam
si¢ podoba momentalnie wyniosty Arne’a do czotéwki kompozytorow lirycznych”.3® To
wlasnie do tego okresu nalezy piesn Come Away, Death, skomponowana jako cz¢s¢ muzyki
scenicznej do As You Like It (Jak wam si¢ podoba), wystawionej w 1740 roku w Theatre Royal,
Drury Lane.

W odréznieniu od wspotczesnego rozumienia pie$ni artystycznej, utwor ten powstat
pierwotnie jako song sceniczny, wykonywany w toku akcji dramatycznej Szekspirowskiej
komedii. Wprowadzenie postaci Spiewaka (na marginesie: w éwczesnych przedstawieniach
zazwyczaj byt to tenor o ftagodnej, lirycznej barwie) mialo na celu podkreslenie
melancholijnego, niemal elegijnego charakteru sceny w II akcie. Funkcja muzyczna byta wigc
$cisle podporzadkowana dramaturgii, zgodnie z praktyka londynskiego teatru pierwszej potowy
XVII wieku, w ktérym wprowadzenia wokalne stuzyly zar6wno nastrojowi, jak i retorycznej
artykulacji tekstu.

W $wietle dostgpnych zrodet wykonawczych piesh nie byta pierwotnie akompaniowana
przez fortepian, lecz przez continuo, najpewniej w sktadzie klawesyn oraz instrument basowy
(wiolonczela lub violone). Swiadcza o tym zaréwno zachowane partytury sceniczne, jak
i praktyka orkiestry teatru Drury Lane, w ktorej klawesyn pelit podstawowa funkcje
harmoniczng. Pézniejsze wydania z XIX i XX wieku wprowadzaty oznaczenie piano, adaptujac
piesn do repertuaru salonowego oraz do warunkéw edukacyjnych — zmieniajac tym samym
pierwotng obsade.

Forma pie$ni wynika z jej teatralnego przeznaczenia. Kompozytor, podporzadkowujac

struktur¢ muzyczng tekstowi Szekspira, zastosowal form¢ dwudzielng o charakterze quasi-

37 Herbage, J., Thomas Augustine Arne (1710-1778), The Musical Times 1960, 101 (1412), str. 623-625.
38 Kidson F., Thomas Augustine Arne: A Bicentenary Appreciation, The Musical Times 1910, 51 (805), str. 153-
154.
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chaconne, oparta na powracajagcym schemacie harmonicznym 1 krotkich motywach
akompaniamentu. Daje to utworowi narracyjng ptynnos¢, charakterystyczng dla wigzania
muzyki z akcja sceniczng, a jednoczes$nie zdradza wplywy wiloskiej arii da capo, jednak
uproszczonej 1 pozbawionej ornamentacyjnej wirtuozerii.

Come Away, Death jest rOwniez utworem sytuujagcym si¢ na estetycznym pograniczu
epok. Z perspektywy stuchowej oraz faktury akompaniamentu piesh zachowuje idiom
p6znobarokowy, w tym charakter zblizony do chaconne; natomiast w warstwie harmonicznej
obecne s3 wyrazne tendencje klasycystyczne, szczegdlnie w modulacjach i sposobie
ksztattowania kadencji. Plynne potaczenie tych elementdow czyni kompozycje
reprezentatywnym przyktadem przejsciowego stylu brytyjskiej muzyki wokalnej potowy XVIII
wieku.

Geneza piesni, jej forma oraz praktyka wykonawcza §wiadcza o znaczacej pozycji
Arne’a jako tworcy muzyki scenicznej. Come Away, Death stanowi zarazem dowod jego
umiejetnosci tgczenia dramaturgii stowa z muzyczng retoryka oraz dowodzi jego estetycznej
elastycznosci, dzigki ktorej mogt tworczo balansowa¢ migdzy tradycja barokowa a nowymi
tendencjami klasycyzmu. Wszystkie te elementy stanowig konieczne tlo do szczegdtowe]

analizy muzycznej, ktora ukaze pehnig artystycznego kunsztu Arne’a w tej kompozycji.

3.4.2. Analiza pieSni Thomasa Augustine’a Arne’a Come Away Death

Utwor otwiera sze$ciotaktowy wstep instrumentalny w tonacji d-moll, oparty na
podstawowym schemacie harmonicznym °T-°S-D—°T. Intro kreuje atmosfer¢ spokoju
1 wyciszenia, stanowigc zarazem przygotowanie retoryczne do wejscia glosu. W taktach 2—4
Arne wprowadza motywy akompaniamentu, ktoére powracaja w dalszych fragmentach piesni,

petniac funkcje elementdw spajajacych catag kompozycje (vide: Przyktad nutowy 3.6.).
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Przyktad nutowy 3.6. Thomas Augustine Arne, Come Away Death, takty 1-4.3°

Poczatek partii wokalnej konsekwentnie podtrzymuje t¢ atmosfere. Pierwsza fraza
rozpoczyna si¢ od dominanty i prowadzona jest w wolnym tempie (slowly). Szczegblnie

znamienne jest zastosowanie pauz w inaugurujagcym takcie (vide: Przyklad nutowy 3.7.).

3 French S., The Vocal Music to Shakespeare’s Play, Samuel French, Londyn 1922-1925, str.11.
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Wielokrotne, oddzielone pauzami powtdrzenie stlowa come tworzy efekt zatrzymania
1 zawieszenia, ktory — w potaczeniu ze spokojnym, quasi-kontemplacyjnym charakterem —
wprowadza nastr6j modlitewnej inwokacji. Dopiero pojawienie si¢ prowadzacego dzwigku cis
oraz wyrazu death nadaje tej inwokacji jednoznaczny wymiar: jest to wotanie skierowane do

personifikowanej $mierci.

Slowly.
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Come,come, come away,death, And in. sad cy- press let me be laid;
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Przyktad nutowy 3.7. Thomas Augustine Arne, Come Away Death, takty 7-10.4°

W drugiej frazie pojawia si¢ modulacja do F-dur, stanowigca wyrazny kontrast wobec
tonacji d-moll otwierajacej piesn. Na poziomie afektu kontrast ten podkresla gwattownosé
i desperacje podmiotu lirycznego, ktory zwraca si¢ tym razem do ,,zyciodajnego oddechu”,
proszac o rychle opuszczenie ciata. Wyrdéwnanie barwy glosu i jej poglebienie w tym
fragmencie pozwala uwydatni¢ dramatyczny charakter tekstu. W kolejnych taktach, na stowach
I'm slain, kompozytor stosuje typowa dla wczesnego Klasycyzmu kadencje dominanty
septymowej rozwigzane] na tonik¢, a takze obszerne zstepujace skoki interwalowe,
intensyfikujace tragiczng ekspresj¢ (vide: Przyktad nutowy 3.8.). Z kolei we frazie fair cruel
maid ujawnia si¢ zywa, ornamentalna rytmika charakterystyczna dla stylu p6znobarokowego,

co po raz kolejny potwierdza przejsciowy idiom stylistyczny pie$ni.

.
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Fly, fly, fly away, breath: I'm slain, I'm slain by a fair_cru- el_maid. I'm slain, I'm slain by a

.@i‘-ﬁ.iikék.%\fikia
Q,‘\_—/

Vi

S

o | }
| : S [ ;
'\;'_a_/' - —\L‘g o .

Przyktad nutowy 3.8. Thomas Augustine Arne, Come Away Death, takty 13-16.%!

118
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W Przykladzie nutowym 3.9. zauwazalne jest powtdrzenie opisanej wczesniej

barokowej figury rytmicznej. W tym miejscu interpretacja wymaga unikni¢cia dostownej

40 Ibidem.
1 French S., op. cit. str. 11.
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powtarzalno$ci: zaakcentowanie pierwszego dzwigku figury wzmacnia jej zywy, taneczny
charakter i zapobiega monotonicznosci. W nastepujacej frazie my shroud of white, stuck all
with yew Arne postuguje si¢ serig akordow dominantowych — w tym dominantg septymowa II
stopnia oraz dominantg II stopnia z seksta zwigkszong — aby wprowadzi¢ aur¢ niepewnosci
1 napigcia. Kontrast ten przygotowuje ekspresyjnie stowa prepare it 1 skupia uwage stuchacza
na kulminacyjnym fragmencie narracji. W kolejnych taktach pojawia si¢ dwukrotna modulacja:
najpierw do G-dur przy pierwszym powtorzeniu my part of death, a nastgpnie do F-dur przy
drugim. Charakterystyczna figura triolowa na stowie my dodatkowo akcentuje osobisty,
indywidualny wymiar lamentu. Cato$¢ ukazuje precyzje¢ warsztatu Arne’a oraz jego

umiejetnos¢ budowania emocjonalnego napigcia poprzez subtelne §rodki harmoniczne.
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Przyktad nutowy 3.9. Thomas Augustine Ame, Come Away Death, takty 18-27.4?

Przyktad nutowy 3.10. ilustruje wyjatkowo obrazowe potraktowanie stowa flower.
Opadajace pochody gamowe imituja opadanie platkow kwiatow — efekt styszalny
i wyobrazalny wizualnie. W interpretacji wykonawczej konieczne jest utrzymanie wysokiej
pozycji dzwigku, aby zapobiec obnizaniu intonacji wraz z linia melodyczng 1 zachowac
chlodny, niemal ceremonialny charakter sceny pochéwku, w ktorej ,,zaden platek nie opada na
czarng trumng”.

W zakonczeniu utworu szeS$ciokrotnie powtorzone zostaje stowo to weep (vide:
Przyktad nutowy 3.11.). Powtorzenia te mozna podzieli¢ na trzy etapy o odmiennym tadunku

emocjonalnym. Pierwszy, obejmujacy trzy pierwsze ekspozycje tekstu, wyraza pragnienie

*2 French S., op. cit. str. 11-12.
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mito$ci oraz bezradno$¢ wobec rzeczywistosci; linia melodyczna ma w tym miejscu kierunek
opadajacy, a narracja pozostaje sttumiona. Drugi etap (czwarte i pigte powtdrzenie) wprowadza
wyrazny sprzeciw i emocjonalne wzburzenie, ktére Arne podkre§la wznoszacymi skokami

interwatowymi oraz narastajaca dynamikg.
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Przyktad nutowy 3.10. Thomas Augustine Ame, Come Away Death, takty 34-37.4

Lay me,lay me, lay me, Where true  lov-er nev-er find my grave, To weep,to weep, to
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Przyktad nutowy 3.11. Thomas Augustine Arne, Come Away Death, takty 54-58.4

Ostatnie powtdrzenie przynosi wyciszenie 1 rezygnacj¢, bedace muzycznym
odpowiednikiem pogodzenia si¢ z nieodwracalnoscig losu. Delikatniejsze brzmienie glosu
i kontrolowane diminuendo pozwalaja uchwyci¢ uczucie bezsilno$ci. Zgodnie z zasada
interpretacyjng dotyczaca powtarzanego tekstu, kazde kolejne to weep wymaga subtelnego
zréznicowania barwowego 1 dynamicznego, co Arne przewidzial w strukturze muzycznej,

pozostawiajac wykonawcy przestrzen do retorycznej interpretacii.

3 French S., op. cit. str. 12.
44 Tbidem, str. 13.
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W oparciu o analiz¢ utworu oraz praktyke wykonawcza, nietrudno dostrzec wysoki
poziom kunsztu kompozytorskiego Arne’a. Kompozytor z powodzeniem integruje elementy
stylu barokowego z klasycystycznymi rozwigzaniami harmonicznymi, a takze potrafi
sugestywnie odda¢ spektrum emocji zawartych w tekscie Szekspira. Come Away, Death
stanowi zatem jedno z najdojrzalszych osiggni¢¢ jego tworczosci liryczno-wokalnej

1 potwierdza jego znaczaca role w ksztattowaniu angielskiej muzyki scenicznej X VIII wieku.

3.5. Jean Sibelius — kompozytor narodowy Finlandii

W XIX wieku Finlandia znajdowata si¢ pod panowaniem carskiej Rosji. Pod koniec
stulecia Imperium Rosyjskie rozpoczeto proces ograniczania autonomii Wielkiego Ksigstwa
Finlandii, wprowadzajac polityke rusyfikacji, ktora spotkata si¢ ze zdecydowanym sprzeciwem
spotecznym. W rezultacie narastaly nastroje nacjonalistyczne, prowadzac do odrodzenia
$wiadomosci narodowej i poszukiwania wtasnej tozsamosci kulturowej. Zjawisko to znalazto
swoje odbicie roéwniez w muzyce, ktorej najwybitniejszym przedstawicielem stat si¢ Jean
Sibelius. Jego tworczo$¢ przesycona jest duchem narodowym i w sposob wyjatkowo
sugestywny oddaje charakter finskiej mentalno$ci, natury oraz pejzazu. Kompozytor
wielokrotnie podkreslat w swoich utworach przywigzanie do ojczystych krajobrazéw,
surowos$¢ klimatu i silny, niezlomny charakter narodu finskiego.

Pierwszy kontakt odbiorcow z muzyka Sibeliusa nastgpuje zazwyczaj za
posrednictwem jego tworczosci symfonicznej, rOwniez nacechowanej wyraznym idiomem
narodowym. Alfred Meyer zauwazyl, ze ,,najwickszych osiggnie¢ ‘nacjonalistyczny’ Sibelius
dokonat na polu symfoniki”. ** Symfonika Sibeliusa wyr6znia si¢ epicko$cig, intensywnoscig
i charakterystyczng dla finskiej kultury ,,dzika sitg”, ktéora wywarta ogromny wpltyw na
uksztattowanie si¢ finskiego stylu narodowego w muzyce. Sposrdd jego kompozycji szczegolne
miejsce zajmuje poemat symfoniczny Finlandia, powstaly w 1899 roku, a wigc w okresie
najintensywniejszych zmagan z rosyjska polityka ucisku. Patriotyczna wymowa utworu miala
znaczacy wplyw na morale spoleczenstwa i stata si¢ nieformalnym symbolem finskich aspiracji
narodowowyzwolenczych.

W tak specyficznym konteks$cie tworczosci symfonicznej niezwykle interesujace staje
si¢ spojrzenie na dorobek wokalno-liryczny Sibeliusa. Jego piesni artystyczne powstawaly
niemal wylgcznie do wierszy w jezyku szwedzkim, co wynikato z historycznego

uwarunkowania: cho¢ panowanie Szwecji nad Finlandig zakonczylo si¢ w 1809 roku, to jezyk

4 Meyer A. H., Sibelius: Symphonist, The Musical Quarterly 1936, 22 (1), str. 68-86.
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szwedzki przez caty XIX wiek dominowat w finskim systemie edukacji i literaturze. W takim
srodowisku kulturowym dorastal Sibelius, a szwedzkojezyczna poezja byla dla niego
naturalnym materiatem literackim.

Znaczaca czg$¢ jego tworczo$ci wokalnej stanowig pies$ni inspirowane finskim
poematem epickim Kalevala.*® Ich obecno$¢ w repertuarze przyczynita sie¢ do popularyzacji
finskich mitow i legend poza granicami kraju, a tym samym do wzmocnienia narodowej
tozsamos$ci kulturowej. W sumie Sibelius skomponowal ponad sto piesni artystycznych,
ktérych wspdlng cecha jest polaczenie elementéw liryzmu, symbolizmu oraz skandynawskiego
idiomu muzycznego. Robert Morin trafnie zauwazyl, ze ,muzyk, ktdry chce zrozumieé

i docenic¢ jego piesni, musi potgczy¢ Sibeliusa symfonika z Sibeliusem pie$niarzem”. 47

3.5.1. Piesni do slow Williama Szekspira w tworczosci Jeana Sibeliusa: kontekst

jezykowy i wykonawczy

Komponujagc muzyke do wierszy Szekspira, Sibelius korzystal z ich przekladéw na
jezyk szwedzki. Wynikato to zar6wno z dominacji jezyka szwedzkiego w finskim zyciu
kulturalnym XIX wieku, jak i z osobistych preferencji kompozytora, ktory wychowat si¢
w srodowisku szwedzkojezycznym. W piesniach Szekspirowskich Sibeliusa — w tym
w opracowaniu utworu Come Away, Death — tekst zostal przettumaczony na jezyk szwedzki
pod postacig Kom nu hit dod. Utwor ten funkcjonuje dzis w kilku wersjach jezykowych, jednak
to wariant szwedzki stanowi najblizszy oryginalnej intencji kompozytora.

Z szacunku dla patriotycznego kontekstu tworczosci Sibeliusa oraz dla jego
konsekwentnego wyboru jezyka szwedzkiego jako medium literackiego, wykonawca
zdecydowat si¢ zaprezentowaé piesn w wersji szwedzkiej. Wymagalo to jednak znaczacego
przygotowania fonetycznego, poniewaz jezyk szwedzki nie nalezat dotad do repertuaru
wykonawczego autora. W celu osiggnigcia mozliwie precyzyjnej wymowy nawigzano kontakt
z finskim lektorem, pod ktorego kierunkiem opracowany zostat system transkrypcji fonetyczne;j
IPA, pozwalajacy na poprawne fonetyczne odczytanie tekstu.

Ponizej przedstawiono wiersz Szekspira w wersji szwedzkiej 1 angielskiej wraz

z transkrypcja fonetycznag wersji szwedzkiej, przydatng w analizie wokalnej:

46 Morin R. H., SONGS OF JEAN SIBELIUS, The American Music Teacher 1965, 15 (2), str. 17.
47 Morin R. H., op. cit., str. 18.
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Hall dig férdig;

Mang trogen har dott, men ingen
dock

Sa vérdig.

Ingen ros, ingen ros, da

Mande strds pé mitt svarta hus;
Ingen vén, ingen vin, ma,

Stora hvilan i jordens grus.

Mig lagg, for tusen suckars skull,
At en sida,

Der ¢j dlskande se min mull

Och kvida.

/'hol: dej "fee:r dig/
/'mon 'tru: gen har 'deet: | men 'm,en
‘dok/

/so: 'veer dig/
/'m ,en ‘tu:s | ' en ‘rus | do:/
/'mon:ds 'stre:s po: mit ‘sva: rta ‘hu:s/
/'m.en 'ven | 'm en 'vern | mo:/
/'stg: ra 'vi: lan i: ‘ju: dens ‘gra:s/
/megj ‘leg: | feer 'ta: sen ‘sek: ars 'skel:/
/ot em 'si: da/
/de:r €j 'el skan do se: mi:n ‘'mel:/

/o 'kvi: da/

Wersja szwedzka Transkrypcja fonetyczna Wersja oryginalna
(ang.)
Kom nu hit, kom nu hit, déd! /'kom: n&: 'hi:t | 'kom: na: ‘hi:t | 'de:d/ Come away, come
. - . , o away, death,
I krusflor forvara mig vil; /1. 'kra:s flur foer'vara mej 've:l/ And in sad cypress let
Hasta bort, hasta bort, nod! /'has:ta 'bort | 'has:ta 'bort | 'ne:d/ me be laid;
Fly away, fly away
Skon jungfrun har tagit min sjal. /'f§eorn 'jen fra:n har 'ta:git mi:n ‘fe:l/ breath;
. R o . I am slain by a fair
Med svepning och buxbom pé /me:d ‘sve:p,nig o ‘beks bom po: cruel maid.
kistans lock ‘e1s, tans 'lok/ My shroud of white,

stuck all with yew,
O, prepare it!
My part of death, no
one so true
Did share it.

Not a flower, not a
flower sweet
On my black coffin let
there be strown;
Not a friend, not a
friend greet
My poor corpse, where
my bones shall be
thrown:
A thousand thousand
sighs to save,

Lay me, O, where
Sad true lover never
find my grave,

To weep there!

Tabela 3.1. Tekst piesni Come Away Death w wersji szwedzkiej (Kom nu hit, dod), wraz z transkrypcja

fonetyczna i angielskim oryginatem.

Na wyboér instrumentu akompaniujacego réwniez wplyngly wzgledy historyczno-

estetyczne. Lutnia, pojawiajaca si¢ w repertuarze elzbietanskim, stanowi pierwowzor

wspotczesnej gitary klasycznej — instrumentu o szerokiej palecie barwowej i uniwersalne;

zdolnos$ci wyrazania zarowno elegancji klasycyzmu, jak i impresjonistycznej tajemniczosci.

W recitalu wykonawca $wiadomie zestawit piesn Morleya z akompaniamentem lutni oraz

Sibeliusa z akompaniamentem gitary klasycznej, tworzac symboliczny muzyczny dialog

pomiedzy epokami. Gitara klasyczna, charakteryzujaca si¢ cieplym, ,,szczerym” brzmieniem,

okazata si¢ odpowiednim $rodkiem do oddania intymnej ekspresji piesni Kom nu hit dod. Z tych

powodow do wspdlpracy zaproszony zostal gitarzysta Mateusz Grygorowicz, ktdrego

interpretacja stanowita integralny element calosci wykonania.
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3.5.2. Analiza pies$ni Jeana Sibeliusa Kom nu hit dod (ang. Come Away, Death)

Utwor rozpoczyna si¢ w tonacji e-moll i od pierwszych taktéw utrzymany jest
w nastroju glebokiego przygnebienia oraz wewngtrznego cierpienia. Poczatkowa fraza
pozbawiona jest $piewnosci; opiera si¢ na repetycji dzwickowej na przestrzeni dwoch
pierwszych taktow, co wprowadza efekt zawieszenia i konsternacji, charakterystyczny dla
stanu emocjonalnego podmiotu lirycznego. Napigcie to poglebia trzeci takt, w ktorym fraza
konczy si¢ na nierozwigzanym dzwigku dis — prowadzacym — pozostawiajac shuchacza
w emocjonalnej niepewnos$ci. Nastepnie melodia prowadzona jest w trybie molowym
melodycznym. Tak zarysowana atmosfera doskonale oddaje wewnetrzng rozterke bohatera,

ktora dodatkowo wzmacnia fragment Spiewany a cappella (vide: Przyktad nutowy 3.12).
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Przyktad nutowy 3.12. Jean Sibelius, Kom nu hit déd, takty 1-5.48

W takcie 6smym nastgpuje modulacja do h-moll, a melodia rozpoczyna si¢ nietypowo
od dzwigku prowadzacego. Cala fraza zbudowana jest gldéwnie na ruchu sekundowym (vide:
Przyktad nutowy 3.13.), co nadaje jej ptynno$¢ i nieuchronnos$¢, przypominajaca opadanie lub
cicha, rozptywajaca si¢ mgle. Polaczenie tego zabiegu z tekstem fly away, fly away breath
tworzy sugestywny efekt muzyczny — jakby ta ,,mgta” wysysata z podmiotu lirycznego oddech
zycia. W partii gitary pojawia si¢ w tym fragmencie rzadko spotykany akompaniament o funkcji
quasi-melodycznej, ktéry organicznie wspotbrzmi z linig wokalna, podkreslajac jej

dramatyczny wymiar.
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pres . sen den Leib; laB mich frei, laB mich frei, Not! __ Mich er .
ta.- -ra mig vil; ha_sta  bort, ha. sta  bort, nid! Skin
let me—_ be laid; Fly a . way, fly a.way breath I am
, bie -\ - re mon corps; | souf- fle pur, | vie, ex - ha - le-toi!.. Pour ma
g Ty - e
7 L — - (] e +
J > h=q wf - —

e e}
! [

Przyktad nutowy 3.13. Jean Sibelius, Kom nu hit déd, takty 8-10.%

48 Sibelius J., Komm herbei, Tod! aus Shakespeares ,, Was ihr wollt" fiir Singstimme und Gitarre op. 60 nr 1,
Breitkopf & Hartel, str. 2.
49 Sibelius JI., op. cit., str. 2.
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W takcie dwunastym (vide: Przyklad nutowy 3.14.) pojawia si¢ zstepujacy skok
interwalowy oparty na akordzie H-dur. Ma on charakter ,,westchnienia” — retorycznego
podsumowania wczesniejszych emocji, jednoczes$nie sygnalizujac przejscie do kolejnego etapu
narracji. Jest to moment zawieszenia, w ktérym dynamika emocjonalna pies$ni przygotowuje

si¢ do narastania w dalszej cze¢$ci.
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yew, 0, pre_pare it! My part of _ death, no one so true, Did sl'!‘a?e it.
cha_ges d'ifs, veu su - pré-me! Nul au - tre Wau -ra plus tris_te mort, tant jai-me.
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Przyktad nutowy 3.14. Jean Sibelius, Kom nu hit did, takty 12-19.%°

W trzecim takcie omawianego przyktadu rozpoczyna si¢ trzeci okres muzyczny —
wyraznie kulminacyjny w strukturze pies$ni. Odcinek ten obfituje w kontrasty dynamiczne
i stanowi emocjonalng oraz dramaturgiczng esencj¢ utworu. Melodia zachowuje poczatkowe
napigcie, pozostajac oparta na poéltonach, ktore wyjatkowo trafnie oddaja bol i niepokoj
podmiotu lirycznego. Zmiana rytmu z figur triolowych na ¢wierénuty sprawia, ze narracja
muzyczna ,,zwalnia”, stwarzajac wrazenie poszukiwania odpowiedzi lub wewnetrznego
namyshu.

Na stowach Hdll dig fdrdig (ang. O, prepare it) Sibelius wprowadza $piew potglosem.
Ten zabieg retoryczny jednoczes$nie buduje napiecie 1 przygotowuje grunt pod punkt
kulminacyjny. W taktach 6—7 tego okresu interpretacja wymaga szczegolnej kontroli dynamiki:
crescendo od polgtosu, przechodzace w gwaltowny wybuch na stowach Mdng trogen har détt
(ang. my part of death), a nastgpnie diminuendo na frazie men ingen dock Sd virdig (ang. no
one so true). Fragment ten ukazuje dojrzaly warsztat Sibeliusa, pozwalajacy wykonawcy

przezy¢ 1 przekaza¢ skrajne emocje rozpaczy.

50 Ibidem.

54



ég—i ,}C;,:f:t : "—T?LL Fﬁ—:rj;* —F

barg. —_ Und  Ach und Weh zu  wen.den ab, bergtal . lei_ne mich,wo

grus. Mig  ligg fir tu . sen  su.ckurs xku/L at  en si.da, der ¢

thrown;__ A thou.sand,thou.sand sighs to save, Lay me where sad true

rai. Non, nul ne doit,—lu.mant qui prie, ou U« . manle,— sur ma
£ s_zﬁgz'—__ 1 - - ——— ____:;:j
A\ (3] I p— < S— - B s Se— ==
D] T ? O

— B i— P
ESESESESESs e
DRI, y - &1) - —
kein . Treuer wall’ ans Grab und "weine. Kommbher. bei, kommbher._ bei, Tod!
il - skande  se minomull och qri.de. Kom nu kit kom nu  hit, did!
love ne.ver find my grave to weepthere!Come a - way, come a’. way, death!
tom - - be ve . niv ver-ser des lar-mes. Viens a  mot, viems @ ol Mort!
e m———— IJJ{J—_“ === %; =———— - _ﬂ
§—* — "'77.’4’-‘!?;‘.’ '*”.*:l_'g;f’i:_ — _i,_Ail_ == E@gg_'__A
= ) =
o »p »p
f ”Ip

Przyktad nutowy 3.15. Jean Sibelius, Kom nu hit déd, takty 36-39.5!

Kulminacja oraz zakonczenie pie$ni opieraja si¢ na podobnych srodkach ekspresyjnych,
lecz na szczegdlng uwage zasluguje wybdr stow w ostatnim fragmencie. Sibelius,
w przeciwienstwie do innych kompozytorow opracowujacych ten tekst, nie powtarza w kodzie
stowa fo weep. Zamiast tego decyduje si¢ na powtorzenie frazy come away death (vide:
Przyktad nutowy 3.15.). Tak stworzone domknigcie piesni pelni funkcje klamry
kompozycyjnej, ktora dodaje cato$ci wymiaru introspektywnego.

Podczas gdy powtarzane fo weep w innych opracowaniach prowadzi do emocjonalnego
wybuchu i ujawnienia rozpaczy, Sibelius przez repetycje come away death buduje atmosfere
wewnetrznego dialogu. To nie lament skierowany na zewnatrz, lecz szeptane w glab siebie
wezwanie, przepetnione rezygnacja i pragnieniem ukojenia. Tak subtelne, a zarazem glebokie
rozwigzanie sprawia, ze zakonczenie pies$ni sktania do refleksji, potggujac jej psychologiczng

intensywnos¢.

3.6. Milosnik poezji Gerald Finzi

Joy Finzi, zona kompozytora, wspominala, iz Gerald ,postrzegany byt przez
rodzenstwo jako pigte koto u wozu i niechciany dodatek w pokoju dziecinnym na pietrze”. 5
Zastanawiajace jest wigc, w jaki sposob ,,maly rozrabiaka” wyrost na jednego z najbardziej

wrazliwych 1 lirycznych kompozytorow muzyki angielskiej XX wieku.

51 Sibelius JI., op. cit., str. 3.
52 Banfield S., Gerald Finzi — An English Composer, Faber and Faber, Londyn 1998, str. 10.
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Gerald Finzi, brytyjski kompozytor znany z niezwyktego liryzmu i emocjonalne;j
przejrzystosci, odnalazt w tradycji angielskiego romantyzmu XX wieku wlasna, oryginalng
droge tworcza. Urodzil si¢ 14 lipca 1901 roku w Londynie jako najmtodszy z piatki rodzenstwa.
W ciggu zycia doswiadczyt glebokich tragedii rodzinnych: ,straty ojca, wszystkich braci
i mentora, alienacji matki i siostry, a takze strasznych konsekwencji I i I wojny $wiatowe;j”. >3

Te bolesne doswiadczenia nie odebraly mu jednak wewnetrznej sity ani pasji do
muzyki. Finzi rozwijat si¢ zarowno jako pianista, jak i kompozytor. Jego tworczo$¢, cho¢
w pewnym stopniu nawigzuje do rozmaitych szkol muzycznych, ukazuje jednoczesnie gleboko
osobiste spojrzenie na ekspresj¢ i estetyke dzwigku.

Rozw¢j artystyczny Finziego rozpoczal si¢ w Londynie, gdzie poznat czolowych
przedstawicieli angielskiego romantyzmu oraz muzyki przelomu wiekdw. Do grona
najwazniejszych nalezeli Arthur Bliss, Howard Ferguson, Robin Milford, Edmund Rubbra,
Gustav Holst, Edward Elgar oraz Ralph Vaughan Williams. Znajomo$ci te wywarly istotny
wplyw na jego droge tworcza, a zwlaszcza Vaughan Williams, ktory przez wiele lat otaczat
mlodego kompozytora zyczliwg opieka i wsparciem.

Dla uczczenia siedemdziesigtych urodzin Vaughan Williamsa, Finzi skomponowat cykl
pieciu piesni do poezji Szekspira, zatytutowany Let Us Garlands Bring.’* W cyklu tym znalazty
si¢ m.in. analizowane w niniejszym rozdziale pie$ni Come Away Death oraz O Mistress Mine.

Tworczos¢ wokalno-liryczna Finziego odzwierciedla jego wyjatkowa pasj¢ do poezji
ijezyka angielskiego. Wybor tekstow literackich miat zasadniczy wplyw na glebie
emocjonalnej ekspresji oraz sugestywny liryzm jego pies$ni. Jak podkreslat sam kompozytor,
,,t0 nie on wybierat teksty, to teksty wybieraly jego”.>> Warto w tym miejscu przywotaé¢ stowa
jego przyjaciela, Howarda Fergusona:

,,LPoezja angielska byla najprawdopodobniej jego najwicksza pasja. W przeciwienstwie
do niektorych kompozytordéw, nie czytal poezji, aby znalez¢ co$ nadajacego si¢ do opracowania
muzycznego; czytal jg, poniewaz jg kochat”. 5

Szczegdlne miejsce w tworczosci Finziego zajmuje angielska poezja XIX i XX wieku.
Kompozytor darzyt glebokim podziwem twodrczos¢ Thomasa Hardy’ego, ktdrego wiersze
wielokrotnie stanowily inspiracje¢ dla jego pie$ni. Finzi potrafit uchwyci¢ muzycznie

melancholi¢ i introspekcj¢ charakterystyczng dla poezji Hardy’ego, co $wiadczy o silnej

53 Langager G., Of text and tune: The relationship between words and music in the choral music of Gerald Finzi,
University Microfilms International 2007.

3 Boyd C. M., Gerald Finzi and the Solo Song, Tempo 1954 (33), str. 15-19.

55 Ferguson H., Gerald Finzi (1901-1956), Music and Letters 1957, XXXVIII (2), str. 131.

% FERGUSON H., op.cit., str. 130-135.
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emocjonalnej wigzi z wybranym tekstem literackim. Znaczacy wptyw wywarli na niego takze
William Wordsworth oraz inni poeci epoki.

Istotnym elementem estetyki Finziego jest rowniez jego zamilowanie do naturalnej
scenerii 1 duchowego wymiaru natury. Jak ujat to Stephen Banfield, cytujac Boyda: ,,Gerald
Finzi jest cichym poetg, ktorego muzyka tchnie otaczajagcym go wiejskim powietrzem”. 57
Naturalny krajobraz, przejrzysto$¢ emocji i organiczny zwigzek muzyki z tekstem tworza idiom
charakterystyczny dla jego piesni.

Zestawienie tej wyjatkowej wrazliwosci lirycznej Finziego z ponadczasowym
geniuszem Szekspira prowadzi do jednego z najciekawszych dialogdw mi¢dzy muzyka a poezja
w muzyce angielskiej XX wieku. Dzigki glebokiemu umitowaniu literatury i doskonalemu
opanowaniu harmonicznych oraz melodycznych $rodkéw wyrazu, Finzi potrafi niezwykle
trafnie uchwyci¢ istote szekspirowskich wierszy i1 przetozy¢ ja na j¢zyk muzyczny o niezwyklej

sile emocjonalne;.

3.6.1. Gerald Finzi jako kompozytor piesni: estetyka, literatura i kontekst cyklu

Let Us Garlands Bring

Pie$ni wokalne stanowia jedno z najwazniejszych pol tworczej dziatalnosci Finziego.
Jego kompozycje cechuje naturalna $piewnos¢, gleboka integracja muzyki i tekstu oraz
unikalny sposéb oddawania niuanséw emocjonalnych. Szczegdlng wage przywigzywat on do
wyboru poezji — dla Finziego tekst literacki byt nie tylko pretekstem do muzyki, lecz jej
rdzeniem, duchowym impulsem.

Cykl Let Us Garlands Bring (1942), zawierajacy pie¢ piesni do stoéw Szekspira, powstat
w hotdzie dla Ralpha Vaughana Williamsa i jest jednym z najwazniejszych osiggni¢é
angielskiej liryki wokalnej XX wieku. Finzi, dzigki swojej poetyckiej wrazliwo$ci, nadat
szekspirowskim tekstom nowa glebie, taczac ponadczasowa site stowa z subtelnoscig
i elegancja wspotczesnego jezyka muzycznego.

W jego podejsciu do wiersza Szekspira charakterystyczne jest:

. dazenie do oddania naturalnej prozodii jezyka angielskiego,

. umiejetno$¢ wydobywania z tekstu ukrytych emocji,

. subtelna, czesto pastoralna kolorystyka,

. harmonia o charakterze neoromantycznym,

. melodyka nawigzujaca do liryki angielskiej, lecz przefiltrowana przez

do$wiadczenia XX wieku.

57 Boyd C. M., op. cit., str.15-19.
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Piesni Come Away Death 1 O Mistress Mine, analizowane w kolejnych podrozdziatach,
stanowig znakomite przyklady tej estetyki. W obydwu kompozycjach Finzi ukazuje
mistrzostwo w faczeniu lekkos$ci i naturalnosci linii wokalnej z glgboko emocjonalnym
podtekstem szekspirowskiej poezji. Kazda fraza jest wynikiem intensywnego dialogu mi¢dzy

stowem a dzwigkiem — dialogu, ktory stanowi fundament catej tworczosci kompozytora.

3.6.2 Analiza piesni Geralda Finziego O Mistress Mine

Wstep piesni kreuje pogodny, radosny nastr6j. W niskim rejestrze kompozytor stosuje
artykulacje sempre staccato (vide: Przyklad nutowy 3.16.), co w potaczeniu z wpadajaca

w ucho, taneczng melodig tworzy beztroska, lekko pastoralng atmosfere.
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Przyktad nutowy 3.16. Gerald Finzi, O Mistress Mine, takty 1-8.%

Wicksza cze$¢ piesni utrzymana jest w tonacji durowej i charakteryzuje si¢ radosnym,
zywym brzmieniem, ktoére koresponduje z tematem poszukiwania mitosci przez bohaterow
Wieczoru Trzech Kroli, takich jak Orsino czy Wiola. Jednakze w sztuce bohaterowie
napotykaja réwniez liczne przeszkody, co Finzi odzwierciedla za pomoca subtelnych
kontrastow harmonicznych. Wprowadzenie tonacji rownoleglej ilustruje momenty wahania

1 odrzucenia, oddajac ambiwalencje uczu¢ (vide: Przyktad nutowy 3.17.).

8 Finzi G., Let Us Garland Bring. Five Shakespeare songs for Baritone Voice and Piano, Boosey & Hawkes 1942,
wyd. M060030345, str. 17.
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Przyktad nutowy 3.17. Gerald Finzi, O Mistress Mine, takty 9-12.%°

W Przyktadzie nutowym 3.18. widoczny jest kontrast agogiczny uzyskany dzigki
stopniowo narastajacemu ritardando poco oraz ritardando molto w frazie every wise man’s son
doth know. Akompaniament staje si¢ tu wyjatkowo oszczedny, co pozwala na wydobycie
polszeptaneg charakteru partii wokalnej. Wymaga to od wykonawcy precyzyjnego operowania
dynamikg oraz bardzo wyraznej dykcji. Na stowie know nastepuje natychmiastowy powrot do
tonacji durowej 1 wyjsciowego tempa. W interpretacji warto zaakcentowac ten dzwigk tak, by
stuchacz moégl wraz z muzyka powr6ci¢ do radosnego tonu wczesniejszych taktow.
Nagromadzenie kontrastow dynamicznych, artykulacyjnych i agogicznych stanowi istotny

element dramaturgii pies$ni, przyciagajac uwage odbiorcy i zapobiegajac monotonicznosci.

ritard. poco - - . - . _ _ . . .. molto - - . . . atempo
= —_— mp — —
I ~ T " T | I - T — 1
R AR T S e e =S —
= __é N L_" A %#6‘ > — -
lo - vers'meet-ing, Eve-ry wise man’s son doth know....................
cantabile
N - @ |
— 1 _—
-@ — o - { o .
§ S = ITr |7 =
‘ f =|mp ' TP
e I
i¥ b-ﬂ%—
o S —
FvF - 3N d

T

Przyktad nutowy 3.18. Gerald Finzi, O Mistress Mine, takty 29-32.5

Warto zwrdci¢ uwage na stowa still unsure, na ktérych kompozytor wprowadza
odchylenie modulacyjne poprzez zastosowanie akordu es-moll (vide: Przyktad nutowy 3.19.).
W kontekscie dramatycznym nawigzuje to do sytuacji Wioli, ukrytej pod meskim przebraniem
i niezdolnej do ujawnienia swoich uczu¢. Akord zapozyczony tworzy brzmienie petne tesknoty

1 niepewnos$ci — idealnie ilustrujace jej wewnetrzny konflikt.

%9 Ibidem.
® Finzi G., op. cit., str. 19.
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Z kolei fraza then come kiss me stanowi najbardziej uczuciowy fragment catej piesni.
Stowo kiss, wsparte harmonig akordu neapolitanskiego, nabiera wyjatkowego znaczenia dzigki
swojej cieptej i stabilnej barwie. W interpretacji wokalnej autor proponuje wydtuzenie
artykulacji spotgloski s, §piewajac kissss. Ma to uzasadnienie retoryczne: krotka spotgloska
symbolizuje nie$miaty, delikatny dotyk, natomiast wydtuzona — pelne pasji pragnienie

milosci.
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Przyktad nutowy 3.19. Gerald Finzi, O Mistress Mine, takty 48-55.5!

W  zakonczeniu piesni kompozytor postuguje si¢ analogicznym zabiegiem jak
w Przyktadzie nutowym 3.18. Akompaniament oparty jest na dtugich akordach w dynamice
piano, co uwypukla delikatno$¢ partii wokalnej, prowadzonej niemal szeptem. W Przyktadzie
nutowym 3.20. (takt 58) widoczne jest odwrdcenie faktury: podczas gdy glos utrzymuje
wydluzony dzwick es, akompaniament zageszcza si¢, tworzac wrazenie subtelnego dialogu
mi¢dzy dwiema liniami muzycznymi. Zabieg ten nadaje koncowym taktom pies$ni charakter

intymnej rozmowy — petnej zardwno czutosci, jak 1 wyczekiwania.

®1 Finzi G., op. cit., str. 20.
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Przyktad nutowy 3.20. Gerald Finzi, O Mistress Mine, takty 56-59.%*

Piesn O Mistress Mine ukazuje typowe dla Finziego mistrzostwo w zakresie laczenia
tekstu literackiego z muzyczng ekspresja. Kompozytor wykorzystuje bogactwo srodkow
harmonicznych (m.in. akord zapozyczony, akord neapolitanski), liczne kontrasty agogiczne
1 dynamiczne oraz zr6znicowang kolorystyke akompaniamentu, aby odda¢ zar6wno humor, jak
i emocjonalng glebi¢ szekspirowskiego tekstu. Finezyjne operowanie niuansami
artykulacyjnymi oraz subtelnymi napigciami tonalnymi dowodzi, ze Finzi z wyjatkowa
wrazliwoscia potrafil przetozy¢ poetyckos¢ Szekspira na jezyk muzyki. Piesn ta stanowi jeden
z najbardziej udanych przyktadow jego dojrzatego stylu lirycznego i potwierdza, ze Let Us

Garlands Bring nalezy do arcydziet angielskiej literatury piesniowej XX wieku.

3.6.3. Analiza piesni Geralda Finziego Come Away Death

Lugubre d:c60
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Przyktad nutowy 3.21. Gerald Finzi, Come Away Death, takty 1-5%

PIANO

Wstep piesni wprowadza w partii basu ztowieszczy, rownomierny rytm, przywodzacy

na mys$l odglos zblizajacych si¢ krokéw (vide: Przyktad nutowy 3.21.). Partia wokalna wchodzi

82 Finzi G., op.cit, str. 21.
8 Finzi G., op. cit., str. 5.
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w dialog z akompaniamentem, wzywajac stowami come away personifikowang $mier¢, ktorg
reprezentuje tutaj fortepian. Nalezy zauwazy¢, ze antropomorfizacja $mierci nie odnosi si¢ w
wierszu dostownie do fenomenu $mierci fizycznej, lecz raczej symbolizuje rozpacz wywolang
nieodwzajemniong mito$cig. Finzi za pomocg tego zabiegu odmalowuje stan emocjonalny
ksiecia — zranionego i pograzonego w depresji, dla ktérego $mier¢ jawi si¢ jako jedyna droga

ucieczki od bolu odrzucenia.
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come a - way, death,............ And in sad c¢cy - press....... let me be

Przyktad nutowy 3.22. Gerald Finzi, Come Away Death, takty 6-10.%%

W powtorzeniach frazy come away death kazde slowo w interpretacji nalezy
zaakcentowa¢ odmiennie. Pierwsze powtoérzenie akcentuje come, drugie — death. Zmiana
akcentu pozwala ukaza¢ narastajgca bezsilno$¢ 1 bdol podmiotu lirycznego. Przecinek
poprzedzajacy drugie death nie wymaga oddechu, lecz powinien zosta¢ wykorzystany do
subtelnego podkreslenia ekspresji. W frazie cypress let me be laid wskazane jest polaczenie
wyglosu cypress z nastgpujacym let, aby poprzez rodzaj wokalnego westchnienia uwypukli¢
cierpienie bohatera. Falujaca linia melodyczna oddaje wewnetrzne wzburzenie i kruche emocje
podmiotu lirycznego.

W takcie 13 (vide: Przyktad nutowy 3.23.) zbiezne pasaze w partii prawej i lewej reki
w akompaniamencie tworzy wyrazny kontrast wobec ci¢zkich, ,,kroczacych” akordow wstepu.
Pojawia si¢ dzwigk o wigkszej lekkosci, ktory wspolgra z tekstem fIy away. Wokalista powinien
uzy¢ jasnej, delikatnej barwy glosu, oddajac ulotnos¢ i bezradno$¢ wyrazong w tekscie. Cho¢
Finzi nie zamie$cil w tym miejscu wskazéwek wykonawczych, zmiana rytmu i faktury wspiera
interpretacje bardziej fagodng i eteryczng. Na stlowach / am nast¢puje modulacja do tonacji
D-dur, ktéra wprowadza zdecydowanie mocniejszy, bardziej stanowczy ton — kontrastujacy

z subtelnym fIy away.

64 Ibidem.
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Przyktad nutowy 3.23. Gerald Finzi, Come Away Death, takty 13-16.%

w_

Z punktu widzenia ekspresji caly okres muzyczny po modulacji do D-dur stanowi
zakonczenie pierwszej czgsci piesni. Szczegdlnie istotne jest fenuto na stowie slain (vide:
Przyktad nutowy 3.24.), ktore podkre$la dramatyczny charakter wypowiedzi. Oprécz
wykonania pelnej warto$ci rytmicznej, znaczenie ma sposdb wyrzezbienia stlowa poprzez
dykcje. Modulacja akompaniamentu z trybu molowego do durowego uwypukla zmiang

nastroju, tworzac wrazenie chwilowego wyzwolenia w cierpieniu bohatera.
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Przyktad nutowy 3.24. Gerald Finzi, Come Away Death, takty 17-21.%

W Przyktadzie nutowym 3.25. widoczny jest kolejny charakterystyczny dla Finziego
zabieg harmonii dysonansowej. Od stow stuck all with yew w partii akompaniamentu pojawiaja
si¢ przesunigcia modulacyjne, ktore nadaja fakturze wigkszg niezalezno$¢ wzgledem linii
wokalnej. Fortepian przestaje petni¢ funkcje wylacznie wspierajaca, lecz wchodzi
w ekspresyjny dialog ze stuchaczem. W ostatnim takcie przyktadu crescendo od piano do
mezzoforte na stowie prepare pelni funkcje retoryczng — zapowiada kontynuacje narracji

i utrzymuje odbiorce w napigciu.

% Finzi G., op. cit., str. 5.
% Finzi G., op. cit., str. 6.
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Przyktad nutowy 3.25. Gerald Finzi, Come Away Death, takty 22-27.57

W drugiej czgsci piesni nawet pickno kwiatéw traci dla bohatera znaczenie. We frazie
not a flower szczeg6lng uwage nalezy zwroci¢ na dluga samogloske a, ktéra powinna
wybrzmie¢ przed wyglosem -wer. W pierwszym powtorzeniu kluczowym stowem jest flower;
w drugim — partykula not (vide: Przyklad nutowy 3.26.). Autor analizy odczytuje to jako

réznic¢ semantyczng: pierwsza fraza wyraza ogolng tesknote za mito$cig, druga — obojetnosé

na pickno w obliczu jej braku.

§L

Przyktad nutowy 3.26. Gerald Finzi, Come Away Death, takty 44-45.68

W Przyktadzie nutowym 3.27. kluczowym stowem jest coffin, podkreslone przez
kolejny zabieg modulacyjny. Zawarte w nim znaczenie — ,trumna”
szczegllny cigzar emocjonalny. Wokalista powinien odda¢ bdl postaci poprzez barwe, nie

zwigkszajac niepotrzebnie wolumenu. Ekspresja w tym miejscu powinna by¢ skupiona,

intymna i nasycona rezygnacja.

57 Ibidem.
®8 Finzi G., op. cit., str. 7.
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Przyktad nutowy 3.27. Gerald Finzi, Come Away Death, takty 47-55.%°

W zdaniu not a friend obserwujemy przesuni¢cie emfazy: w poréwnaniu z poprzednim
okresem tym razem akcentowane jest stowo friend dzigki wydtuzeniu jego wartos$ci rytmiczne;.
Crescendo na stowie friend, diminuendo na greet oraz wprowadzenie tonacji durowej na my
poor tworza sekwencje bogata w srodki ekspresyjne.

Fraza a thousand thousand jako jedyny fragment pie$ni dopuszcza petng emisje gtosu
(vide: Przyktad nutowy 3.28.). Szczegolnego znaczenia nabiera tu gloska [#]w stowie thousand,
ktérg warto wyeksponowa¢ jako nos$nik skumulowanego cierpienia. Cho¢ stowo sighs moze
zdawa¢ si¢ formalnie centralne, autor analizy zauwaza, ze istotniejsze jest poprzedzajace je
napigecie — bezsilno$¢, ktora poprzedza samo westchnienie. Dlatego sighs powinno by¢
wykonane stosunkowo cicho, podkreslajac, ze najglebszy bol czesto pozostaje

niewypowiedziany.
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Przyktad nutowy 3.28. Gerald Finzi, Come Away Death, takty 61-65.7

8 Ibidem.
° Finzi G., op. cit., str. 8.
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W Przyktadzie nutowym 3.29. pie$n osigga punkt kulminacyjny. Co znamienne,
kulminacja nie opiera si¢ na wysokim rejestrze, lecz na nagromadzeniu dysonanséw i ggstosci
faktury. Tenuto na slowie never podkresla ostateczng rozpacz 1 rezygnacje bohatera.
Kulminacja ma charakter ,,wewnetrznego krzyku” — nie gwaltownego, lecz gleboko
przezytego. Melizmat konczacy piesn sktada si¢ z trzech czesci: pierwsza, w dynamice piano,
przypomina skrywany szloch; srodkowa — jedyne miejsce wymagajace forte — stanowi peten
bolu okrzyk w niskim rejestrze; ostatnia — powrdt do piano i tempa wyjsciowego. Zakonczenie
fortepianu na tonice przy jednoczesnym zawieszeniu wokalnej dominanty pozostawia odbiorce

W stanie niepewnosci i emocjonalnego niedomknigcia.
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Przyktad nutowy 3.29. Gerald Finzi, Come Away Death, takty 66-76.7!

Analiza pie$ni Come Away Death ukazuje szczeg6lng wrazliwo$¢ Finziego na stowo
ijego dramaturgic. Kompozytor przeklada szekspirowska poezje na jezyk muzyczny
zniezwykla precyzja: operuje subtelng dysonansowoscia, zniuansowang kolorystyka
akompaniamentu, modulacjami o funkcji retorycznej oraz bogactwem detali prozodycznych.
Finzi potrafi dzigki temu przenie$¢ stuchacza w $§wiat emocji bohatera — w §wiat peten bolu,
tesknoty 1 melancholii. Pie$n staje si¢ nie tylko muzycznym opracowaniem tekstu, lecz
przestrzenia glebokiego dialogu miedzy literatura a muzyka. Wrazliwo$¢ Finziego na poezj¢

Szekspira czyni jego kompozycj¢ jednym z najbardziej przekonujacych przyktadow integracji

"1 Finzi G., op. cit., str. 8.
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stowa 1 dzwigku w angielskiej piesni XX wieku.

3.7. Roger Quilter — dzentelmen, erudyta i mistrz pieSni artystycznej

Roger Quilter nalezy do grona najbardziej wyrafinowanych przedstawicieli angielskiej
liryki wokalnej XX wieku. Jesli miatoby si¢ opisa¢ go jednym zdaniem, mozna by powiedzie¢,
ze byt szarmanckim, wrazliwym i znakomicie wyksztatconym dzentelmenem, obdarzonym nie
tylko talentem muzycznym, lecz takze gleboka empatia. ,,Chetnie pomagat mtodym artystom

i przyjaciotom, a jego szczodro$¢ byta niespotykana.” 72

W 1921 roku byt wspoétzatozycielem
Musicians’ Benevolent Fund, organizacji wspierajacej muzykow dotknigtych skutkami obu
wojen §wiatowych. Jak podkresla jego biograf, ,,zyczliwos¢ i dobro¢ wzgledem wszystkich
ludzi byly kluczowymi elementami zycia Rogera Quiltera.” 73

Cho¢ kompozytor pochodzit z uprzywilejowanej rodziny, jego charakter odznaczat si¢
niezwykla wrazliwoscig na ludzkie cierpienie. Jest to aspekt, ktory — jak stusznie zauwaza autor
niniejszej pracy — warto szczegdlnie podkresli¢, gdyz nadaje jego twodrczosci lirycznej
dodatkowa glebie i autentycznosc.

Quilter zdobyl wyksztalcenie w renomowanym Konserwatorium Hocha we
Frankfurcie, gdzie zetknat si¢ z grupg utalentowanych mtodych muzykow, takich jak H. Balfour
Gardiner, Percy Grainger, Cyril Scott czy Norman O’Neill. Wspolnie stworzyli oni tzw. Grupe
Frankfurckq, ktorej cztonkowie poszukiwali nowej ekspresji, ktadac nacisk na emocjonalno$¢
1 wyraz harmoniczny. W przeciwienstwie jednak do przyjaciot, sktaniajacych si¢ ku estetyce
bardziej modernistycznej, Quilter pozostal wierny tradycyjnemu, tonalnemu jezykowi
muzycznemu. Z korespondencji pomigdzy cztonkami grupy wynika, ze Grainger zachgcal
Quiltera do wigkszej swobody i odejscia od formalizmu, na co kompozytor odpowiadal, iz taka
stylistyka pozostaje w sprzecznos$ci z jego naturg.

W tworczosci Quiltera — obejmujacej ponad 130 piesni — dominujg zatem klasyczne
progresje akordowe, klarowno$¢ harmonii oraz eleganckie, wyszukane frazy wokalne.
Kompozytor wyrdznial si¢ jednocze$nie umiejetnoscia doboru pigknych, nosnych literacko
tekstow, ktore nastgpnie przeksztalcal w zwigzte, a zarazem pelne wyrafinowania muzyczne

miniatury. Nieprzypadkowo to wilasnie liryka wokalna stala si¢ jego najwazniejszym

dorobkiem artystycznym.

2 Raphael M., Roger Quilter: 1877—1953: The Man and His Songs, Tempo 1954 (30), str. 21.
3 Woodgate L., Roger Quilter, I November 1877-21 September 1953, Musical Times Publications Ltd. 1953, str.
503.
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3.7.1. Quilter i Shakespeare — idealne spotkanie muzyki i poezji

Nazwisko Quiltera najsilniej kojarzy si¢ z jego wyjatkowa zdolnos$cig do
opracowywania tekstow poetyckich — zwlaszcza poezji angielskiej. Jak zauwazyl Mark
Raphael: ,,Quilter czesto mawial, iz poezje kocha bardziej niz muzyke.” ’* Mito$¢ do literatury
byta integralnym elementem jego tozsamosci, a komponowanie do wierszy przychodzito mu
z naturalng tatwos$cig. Sir Quintin Hill podsumowat t¢ relacj¢ stowami: ,niektére z pie$ni
Quiltera beda zyty tak dlugo jak sam jezyk, poniewaz sg idealnym angielskim opracowaniem
idealnych angielskich stow.” 7>

Poezja stanowita dla niego nie tylko inspiracje, lecz takze klucz do budowania
muzycznej narracji — subtelnej, emocjonalnej i1 gteboko zakorzenionej w tradycji angielskiego
liryzmu. Nic wigc dziwnego, ze twérczo$¢ wokalna Quiltera wywarta ogromny wptyw na
kolejne pokolenia kompozytorow. Peter Warlock, jeden z najwybitniejszych tworcow
angielskiej piesni artystycznej poczatku XX wieku, wyznat: ,,gdyby nie Roger Quilter, nie
byloby Petera Warlocka”.”® Jego wiasna piesn Sweet and Twenty, tOwniez oparta na tek$cie
z Wieczoru Trzech Kroli, jest posrednim hotdem dla Quiltera, cho¢ Warlock — by¢ moze
z szacunku — zrezygnowat z oryginalnego tytulu O Mistress Mine, ktory Quilter uczynit jednym
z najbardziej rozpoznawalnych dziet swojej liryki.

,Quilter najbardziej znany jest ze swoich opracowan tekstow Szekspira.””’ Sposrod
jego piesni to wlasnie te oparte na poezji angielskiego wieszcza — zwlaszcza Come Away, Death
1 O Mistress Mine — zyskatly status kanoniczny i staly si¢ jednymi z najcz¢$ciej wykonywanych
interpretacji szekspirowskich w repertuarze wokalnym XX wieku. Kompozytor wykazywat
wyjatkowo glebokie zrozumienie dramatycznych i emocjonalnych niuansow tekstu, a jego
muzyka trafnie oddaje sedno szekspirowskiego stowa.

Potaczenie dwoch najwazniejszych pasji Quiltera — piesni artystycznej oraz poezji
Szekspira — przyniosto dzieta, ktdre zachwycaja precyzja, elegancja i szczeroscia emocjonalna.
Z tego wzgledu mozna stwierdzi¢, ze opracowania wierszy Szekspira autorstwa Rogera
Quiltera naleza nie tylko do najpickniejszych, ale tez najbardziej wiernych duchowi

szekspirowskiej poezji.

74 Raphael M., ibidem.

5 Hill Q., ROGER QUILTER: 1877-1953, Music and Letters 1954, 35 (1), str. 15-16.

76 Raphael, M., Roger Quilter: 1877-1953: The Man and His Songs in Tempo, (30), s. 21-21.
doi:10.1017/S0040298200051482.

"7 Woodgate L., ibidem.
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3.7.2. Analiza pieSni Rogera Quiltera Come Away Death

Tworczos¢ Rogera Quiltera charakteryzuje si¢ silnym, konsekwentnie prowadzonym
nurtem narracyjnym, ktéry kompozytor wzmacnia poprzez liczne $rodki kontrastujace. Juz sam
poczatek piesni Come Away Death zwraca uwage swoja wewnetrzng dwoistoscig. Linia
wokalna prowadzona jest w obrebie skali c-moll naturalnej, podczas gdy kasownik przed nutg
b w takcie 6 (vide: Przyktad nutowy 3.30.) ujawnia, iz partia akompaniamentu opiera si¢ na
skali harmonicznej. Ten subtelny kontrast stanowi fundament narracji: glos petni role
opowiadacza, natomiast fortepian wspoltworzy emocjonalne tto wydarzen. Ich organiczne
zespolenie oddaje istot¢ kameralnej liryki wokalne;.

Podobnie jak w wielu wczes$niejszych opracowaniach tego wiersza, takze u Quiltera
konieczna jest zmiana akcentéw logicznych przy powtérzeniach werséw. Tym, co natomiast
wyrdznia jego ujecie, jest zastosowanie pauz przed kazda frazg. Zabieg ten — rzadko spotykany
w innych kompozycjach do tego tekstu — podkres$la samodzielno$¢ i wage poszczegolnych
wersow. Dzieki temu narracja staje si¢ bardziej wyrazista, a kazda fraza zyskuje swoj wlasny,

autonomiczny ci¢zar.
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Przyklad nutowy 3.30. Roger Quilter, Come Away Death, takty 1-6.7%

W Przyktadzie nutowym 3.3 1. pauza poprzedza akord poélzmniejszony, wprowadzajacy
natychmiastowy wzrost napig¢cia. Zmienia si¢ barwa akompaniamentu, a wraz z nig caty nastrgj
frazy. Kontrast ten przygotowuje stuchacza na stowo slain, ktérego ekspresja emocjonalna jest

jednym z kluczowych momentéw piesni. Zabieg ten wspoibrzmi z interpretacjg autora, wedle

8 Quilter R., Three Shakespeare Songs: Op 6. Low Voice and Piano, Boosey & Co., Londyn 1905, str.1.
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ktorej Wieczor Trzech Kroli — mimo pozornej komediowej lekkosci — w znacznej mierze
oparty jest na motywach odrzucenia i bolu mitosnego. Podczas wykonywania stowa slain
zaleca si¢ krotkie zatrzymanie na spotgtosce, co wzmacnia dramatyczny efekt. Dodatkowo

triola na stowie fair tworzy rytmiczny kontrast, ktéry petni funkcje wyrazows.
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Przyklad nutowy 3.31. Roger Quilter, Come Away Death, takty 7-10.7°

Przyktad nutowy 3.32. ukazuje kolejny istotny aspekt jezyka muzycznego Quiltera:
wyrazanie emocji poprzez zmiany tonalne. Najpierw nast¢puje modulacja z Es-dur do As-dur,

a nastepnie — na slowie with — pojawia si¢ kolejna przemiana barwy poprzez wprowadzenie

tonacji Des-dur.
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Przyktad nutowy 3.32. Roger Quilter, Come Away Death, takty 11-16.3°

9 Quilter R., op. cit., str. 1-2.
8 Ibidem.
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Wezesdniej Quilter zaznaczal poczatek frazy pauza; tutaj osiagga ten sam efekt poprzez
zmiang tonacji. Dlatego wykonawca powinien w szczego6lny sposob uwypukli¢ dramatyzm
stow O prepare it, w ktorych brzmi przeczucie nadchodzacej tragedii. Nuta cierpienia

wprowadzona przez kolejne modulacje znajduje swoje dopetnienie w frazie my part of death.
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Przyktad nutowy 3.33. Roger Quilter, Come Away Death, takty 17-19.8!

Przyktad ten stanowi kontynuacj¢ zdania rozwijanego w Przyktadzie nutowym 3.34.
Wazna role odgrywa tu frazowanie. Fragment my part of death no one so true powinien by¢
wykonany na jednym oddechu, z cezura dopiero przed did share it. Takt 18 (vide: Przyktad
nutowy 3.33.) zawiera akord septymowy zmniejszony oraz pauz¢ shuzaca naturalnemu
zaczerpnieciu oddechu i zmianie nastroju. Kontrast pomigdzy kolejnymi frazami skupia uwage
na emocjonalnym przestaniu wersu did share it, ktory nalezy wykona¢ z wyraznym odcieniem
bezsilnosci.

Przyktad nutowy 3.34. otwiera drugg czg$¢ pie$ni. Zmiana nastroju jest
natychmiastowa: akompaniament fortepianu wprowadza atmosfer¢ kruchosci i zawieszenia.
Wokalista powinien zastosowaé bardziej $wietlistg, delikatng barwe gltosu. Ten fragment
przypomina dotkni¢cie ptatka kwiatu — ulotne, niemal odrealnione uczucie pragnienia mitosci.
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Przyktad nutowy 3.34. Roger Quilter, Come Away Death, takty 20-22.%2

81 Quilter R., op. cit., str. 2.
82 Quilter R., op. cit., str. 3.
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W Przyktadzie nutowym 3.35. Quilter powraca do narracji realnej: stowa not a friend

wymagaja bardziej ziemskiej, ciemniejszej barwy glosu. Kompozytor nie si¢ga tu ani po pauzy,

ani po modulacje — kontrast budowany jest wylacznie kolorem. Jest to kolejny przyktad

charakterystycznej dla Quiltera techniki: réznorodne $srodki prowadzace do jednego celu —

subtelnego, a zarazem precyzyjnego oddania sensu tekstu.
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Przyktad nutowy 3.35. Roger Quilter, Come Away Death, takty 26-28.%3

Przyktad nutowy 3.36. ukazuje odmienny typ ekspresji. Luki frazowe i legato buduja

wrazenie dhugiego westchnienia. Calg fraze 4 thousand thousand sighs nalezy — jesli to

mozliwe — wykona¢ jednym oddechem, korzystajac z podparcia oddechowego, aby oddac

narastajace napigcie emocjonalne. Cho¢ akcent stowa thousand przypada na pierwszg sylabe,

druga sylaba znajduje si¢ w wyzszym rejestrze — dlatego nie nalezy jej nadmiernie

akcentowac, lecz zachowa¢ migkka, delikatng linig.
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Przyktad nutowy 3.36. Roger Quilter, Come Away Death, takty 29-30.%4

8 Ibidem.
84 Quilter R., op. cit., str. 4.
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Zakonczenie pie$ni stanowi trzykrotne powtoérzenie stow to weep. W pierwszym
wejsciu (vide: Przyktad nutowy 3.37.) partia wokalna brzmi samotnie i rozpoczyna si¢
w dynamice piano. Jest to moment najsilniejszej rezygnacji, odzwierciedlajacy wypalenie

emocjonalne po dos§wiadczeniu odrzucenia.
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Przyktad nutowy 3.37. Roger Quilter, Come Away Death, takty 37-42.%°

Przy drugim powtorzeniu Quilter stosuje skok oktawowy, ktory — wedtug autora
analizy — symbolizuje ostatnig probe odzyskania mitosci. Crescendo przechodzace nastgpnie
w diminuendo wzmacnia wrazenie niepewnosci 1 wewnetrznych wahan. Ostatnie powtdrzenie
wprowadza triole, ktore intensyfikujg napigcie. W tym fragmencie dopuszczalna jest delikatna
artykulacja portato, wzmagajaca tadunek emocjonalny. Trojstopniowy przebieg dynamiczno-
agogiczny czyni finat pie$ni gleboko poruszajagcym — i stawia Quiltera obok Geralda Finziego
jako jednego z najwybitniejszych interpretatorow poezji Szekspira w XX wieku.

Analiza Come Away Death ujawnia mistrzostwo Quiltera w faczeniu ekspresji wokalne;j
z harmonig i subtelng kolorystyka fortepianu. Jego podejscie do tekstu odznacza si¢ wyjatkowa
precyzja 1 psychologiczng wrazliwoscia, dzigki czemu piesn staje si¢ nie tylko muzyczng

ilustracjag szekspirowskiego wiersza, ale pelnoprawnym, autonomicznym dramatem

8 Quilter R., op. cit., str. 4.
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miniaturowym. Quilter — podobnie jak Finzi — potrafi uchwyci¢ najsubtelniejsze odcienie
rozpaczy, tesknoty i rezygnacji, czyniac z tej piesni jeden z najpelniejszych muzycznych

komentarzy do Wieczoru Trzech Kroli.

3.7.3. Analiza pie$ni Rogera Quiltera O Mistress Mine

Poczatek piesni otwiera charakterystyczny zabieg fakturalny: w partii fortepianu
pojawia si¢ rownoczesny pochdd opadajacy w czterech glosach struktury akompaniamentu,
przy czym w rejestrze gérnym figuracje rytmiczne oparte sa na skokach interwatowych w dot,
natomiast w rejestrze dolnym sg to skoki ku gorze. Cho¢ kierunek calosciowej linii jest
opadajacy, efekt akustyczny opiera si¢ na silnym kontrascie, dzigki ktéremu wstep wprowadza
pogodny, radosny nastrdj (vide: Przyktad nutowy 3.38.).
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Przyktad nutowy 3.38. Roger Quilter, O Mistress Mine, takty 1-7.86

Kontrasty agogiczne pelnig w piesni funkcje nadrzgdng i pojawiaja si¢ nieustannie na
przestrzeni catego utworu. Zmieniajace si¢ wartosci rytmiczne — niekiedy w kazdym takcie —
wplywaja na ksztaltowanie naturalnej prozodii tekstu. Przyktadowo, stowa O mistress oparte
sa na 6semkach, natomiast mine pojawia si¢ na ¢wierénucie, co tworzy efekt chwilowego
zawieszenia. Podobna relacja wystepuje pozniej przy stowach roaming 1 hear. Zabieg ten
wzmacnia narracyjny charakter piesni.

W taktach stay and Quilter wprowadza skok interwatowy w gore, podczas gdy

w akompaniamencie rozbrzmiewa chromatyczny pochod zstgpujacy — subtelna aluzja do

86 Quilter R., op. cit., str. 7.
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faktury wstepu. Tego rodzaju drobiazgowa korespondencja elementow jest jednym
z najbardziej rozpoznawalnych ryséw jego stylu.

W drugim takcie Przyktadu nutowego 3.39. pojawia si¢ odchylenie modulacyjne, ktore
wprowadza delikatny element niepewnos$ci. Ponownie zauwazalne jest typowe dla tej pie$ni
zestawienie odmiennych wartos$ci rytmicznych: poinuta na low zestawiona zostata z 6semkami
trip no further. Zré6znicowana rytmika wzmacnia ptynno$¢ narracji i pozwala wykonawcy

precyzyjnie realizowaé zamyst kompozytora.
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Przyktad nutowy 3.39. Roger Quilter, O Mistress Mine, takty 8-10.8

Zakonczenie pierwszej czesci (vide: Przyktad nutowy 3.40.) przynosi kolejny przyktad
chromatycznej ornamentyki. Wprowadzony w tym miejscu akord z funkcja subdominanty
(D7/S) poprzedza powrdt do tonacji gldwnej. Zabieg ten przywoluje klasyczne rozwigzania
harmoniczne znane z sonat Beethovena — szczegdlnie charakterystyczne dla momentow

petnych energii i oczekiwania.
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Przyktad nutowy 3.40. Roger Quilter, O Mistress Mine, takty 14-16.8

W takcie 18 (vide: Przyklad nutowy 3.41.) pojawiaja si¢ dzwieki alterowane, ktore
domykaja pierwsza cz¢§¢ piesni atmosfera wyczekiwania. Druga czg¢§¢ rozpoczyna si¢
pytaniem, ktorego linia melodyczna nawigzuje do poczatku utworu, lecz dla uzyskania
kontrastu i podkreslenia charakteru pytania nalezy rozpoczaé ja w dynamice piano. Po

sformutowaniu pytania dynamiczny profil wraca do normalnego poziomu.

87 Quilter R., op. cit., str. 7.
88 Tbidem, str. 8.
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Przyktad nutowy 3.41. Roger Quilter, O Mistress Mine, takty 17-22.%°

Dla szczegélnego uwydatnienia slowa kiss Quilter stosuje kontrast agogiczny

polegajacy na wydhuzeniu warto$ci rytmicznej (vide: Przyktad nutowy 3.42.). Z kolei delikatna

zmiana dynamiki podkresla stodycz stowa sweet. W pigtym takcie Przyktadu nutowego 3.42.

pojawia si¢ akord pélzmniejszony, ktérego zmieniona barwa wprowadza odcien niepewnosci;

jego rozwigzanie w takcie siodmym stuzy kontrastowaniu powtarzajacych sie stow not endure.

W piesni tej wiele napie¢ wyrazowych budowanych jest wtasnie za pomoca subtelnych zmian

rytmicznych i harmonicznych — znak rozpoznawczy tworczos$ci Quiltera.
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Przyktad nutowy 3.42. Roger Quilter, O Mistress Mine, takty 27-32.%

8 Quilter R., op. cit., str. 8.
90 Quilter R., op. cit., str. 8.
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Zakonczenie piesni funkcjonuje jako niezalezna koda, faczaca obie czgséci utworu. Jest
to jedyne znane art songowe opracowanie O Mistress Mine, w ktéorym w finale powraca
pierwszy wers wiersza. Zamiast konczy¢ na stowach not endure, Quilter Swiadomie wprowadza
kompozycyjng klamre, ktora odsyta stuchacza do poczatku utworu i wzmacnia dramaturgie
dialogu milosnego. Zabieg ten ukazuje gleboka lekture tekstu i intuicyjne zrozumienie roli
wiersza w strukturze Wieczoru Trzech Kroli: zakonczenie otwarte pytaniem pozostawia

odbiorce z poczuciem niedomknigcia historii.
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Przyktad nutowy 3.43. Roger Quilter, O Mistress Mine, takty 33-36.°!

Wspotczesnie to wilasnie piesni Come Away Death 1 O Mistress Mine w opracowaniu
Rogera Quiltera oraz Geralda Finziego naleza do najpopularniejszych interpretacji wokalnych
wierszy Szekspira — zarowno wsrdd $piewakow, jak i szerokiego grona odbiorcéw. Obu
kompozytoréw laczy niezwykta wrazliwo$¢ na stowo, gleboka fascynacja poezja oraz intuicja
w zakresie prozodii jezyka angielskiego. Dzigki temu ich pies$ni pozostaja wierne literackiemu
oryginatowi, zachowujac jednoczes$nie indywidualny rys kompozytorski. Styl Quiltera
wyrdznia si¢ oszczednoscia srodkow, umiejetnoscia budowania ekspresji poprzez kontrasty
rytmiczne i harmoniczne oraz wyjatkowa precyzja w oddaniu sensu tekstu — cechami

szczegollnie cennymi w gatunku piesni artystyczne;.

3.8. Benjamin Dale — niedoceniany kompozytor o klasycystycznej wrazliwosci

Tworczos¢ Benjamina Dale’a, cho¢ dzi$ rzadko obecna w repertuarze koncertowym,
stanowi przyktad niezwykle kunsztownego rzemiosta kompozytorskiego. The Musical Times
podsumowat jego dorobek stowami: ,,Zadne jego dzieto nie moze by¢ uznane za popularne”.
Pomimo tego braku rozpoznawalno$ci, utwory Dale’a cechuje wysoki stopien dopracowania,

gleboki namyst nad konstrukcja formalng oraz konsekwencja w poszukiwaniu

9 Ibidem.
92 Benjamin James Dale, The Musical Times 1943, 84 (1207), str. 287.
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klasycystycznego tadu. Krytyk Edwin Evans zwracat uwagg, ze cho¢ dzieta Dale’a nie zdobyty
rozglosu, posiadaja one ,,ponadczasowa warto$¢” — ceche niezwykle istotng w muzyce XX
wieku, zdominowanej przez poszukiwania awangardowe.

W kontekscie opracowan szekspirowskich wierszy Come Away Death oraz O Mistress
Mine, szczegodlnie wymowna jest okoliczno$¢ ich powstania. W jednym z opiséw zycia
kompozytora odnotowano, zZe ,,podczas internowania napisat rowniez opracowania O Mistress
Mine i Come Away Death do akompaniamentu altowki”.** Pie$ni te skomponowal wiec
w czasie niemieckiej niewoli podczas [ wojny $§wiatowej, w obozie jenieckim Ruhleben. Okres
ten naznaczony byl gleboka bezsilno$cig, niepewnoscig jutra i tgsknota za wolnoscig —
a emocje te odnalez¢ mozna w warstwie muzycznej obu piesni.

Cho¢ jeden z utworéw ujmuje bol zwigzany z uwiezieniem i poczuciem bezradnosci,
a drugi wyraza pragnienie wyzwolenia, oba odzwierciedlajag wrazliwo$¢ kompozytora i jego
umiejetnos¢ sublimacji emocji w forme artystyczng. Po wojnie Dale powrécit do Londynu
i przez wiele lat pehil funkcje rektora Royal Academy of Music, zyskujac szacunek jako
pedagog i mentor. Jednak to wlasnie pie$ni powstate w niewoli stanowig najbardziej osobiste
$wiadectwo jego tworczosci, pozwalajac stuchaczowi ustysze¢ — niejako bezposrednio —
doswiadczenie cierpienia i nadziei.

3.8.1. Altowka w tworczosci Dale’a: instrument, ktory stal si¢ glosem piesni

W piesni Come Away Death Benjamin Dale zastosowal nietypowe zestawienie
akompaniamentu fortepianu i altoéwki, nadajac utworowi gteboki, intymny charakter. Wybor
altoéwki nie byl przypadkowy. Kompozytor pozostawat pod silnym wrazeniem gry Lionela
Tertisa — jednego z najwybitniejszych altowiolistéw w historii i reformatora techniki
altbwkowej. Fascynacja osobowoscig artystyczng Tertisa® doprowadzita Dale’a do stworzenia
szeregu dziet na altoéwke, m.in. Suity na fortepian i altowke, Introdukcji i Andante na szesé¢
altowek oraz Fantazji na altowke i fortepian. Utrzymane w idiomie klasycystycznym, utwory
te zachwycaja przejrzysta forma, subtelng kantyleng i elegancja harmonii.

Wrazliwo$¢ Dale’a na brzmienie altéwki — jednoczesnie aksamitne i melancholijne —
znalazta odzwierciedlenie rowniez w jego opracowaniach piesni do wierszy Szekspira. Altowka
petni w nich role nie tylko akompaniamentu, lecz takze ,,drugiego glosu”, komentujacego frazy

wokalne, prowadzacego dialog z melodia 1 wspottworzacego narracje emocjonalng. Jej barwa

93 Evans E., Modern British Composers. IIl. Benjamin Dale, The Musical Times 1919, 60 (915), str. 201-205.

% Benjamin James Dale, ibidem.

% Stovner, K. B., Viola Music of York Bowen and Benjamin Dale: Two Performances of Four Works, 1905-1911,
University of Maryland 1996
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dopetia wyrazany w tek$cie nastroj rezygnacji, tesknoty i delikatnej nadziei.

Charakterystyczna dla kompozytora powsciagliwo$¢ wyrazu oraz subtelny liryzm
sprawiaja, ze piesni te odznaczaja si¢ klasycystyczng prostotg i klarownoscia, a jednoczesnie
znaczng glebig emocjonalng. Altdbwka — ulubiony instrument kompozytora — staje si¢ tu
no$nikiem ekspresji réwnie waznym jak glos, poszerzajac palete Srodkéw wyrazu
1 wzbogacajac dramaturgi¢ muzyczng.

3.8.2. Analiza piesni Benjamina Dale’a Come Away Death

W nagraniu piesni Come Away Death udzial wzigt wybitny mtody altowiolista Pawet
Czarny, ktorego interpretacja w istotny sposob poglebila wyrazowos$¢ utworu. Doglebna
znajomo$¢ idiomatyki altbwkowej u Benjamina Dale’a sprawia, ze partia instrumentalna jest
zintegrowana z wokalng w sposob wyjatkowo subtelny i linearne prowadzi narracj¢ piesni.

Wstep opatrzony zostat adnotacja slow, with a certain noble pathos, ktéra nadaje ton
catemu utworowi. Zdaniem autora kluczowe jest tu stowo patos. Niesiona przez nie powaga,
w potaczeniu z okolicznosciami powstania pie$ni, decyduja o jej smutnym, tragicznym
zabarwieniu. Jednakze poczatek utworu nie odzwierciedla tego w petni. Ma charakter bardziej
tagodny, nawigzujacy raczej do okreslenia noble (szlachetny). Wnikliwsza analiza pokazuje
jednak, iz dwa ostatnie akordy w takcie drugim (vide: Przyktad nutowy 3.44.) wprowadzaja
rzadko spotykane odchylenie modulacyjne. Zastosowanie akordu zwigkszonego zmienia

zabarwienie tonacji na molowa, pokazujac obecnos¢ patosu w szlachetnosci.

| SLOW, WITH A CERTAIN NOBLE PATHOS.|
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Przyktad nutowy 3.44. Benjamin Dale, Come Away Death, takty 1-2.%

W takcie 3 (vide: Przyktad nutowy 3.45.) pojawia si¢ charakterystyczne dla tej pie$ni
arpeggio, ktorego lekki, zwiewny charakter odzwierciedla pragnienie odzyskania wolnosci.
Poczatek partii wokalnej oznaczony jest nastepujaca uwaga: A noble gentleman contemplates
his grief. Szczegblnie istotne wydaja si¢ tu trzy stowa: noble (szlachetny), comtemplates

(kontempluje) i grief (smutek, zal). Jednoczesne oddanie znaczenia tych trzech stow jest nie

% Dale B., Tivo Songs from Shakespeare B. J. Dale. Op.9 No. 2, London Novello and Co., Ltd, str.1.
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lada wyzwaniem. Bogata, pelna barwa barytonu doskonale przystaje do okreslenia szlachetny,
natomiast kontemplacj¢ smutku odzwierciedli¢ mozna za pomocg przeciggnigcia samogtoski

i zastosowania artykulacji legato. Wazne jest tu przejscie od stowa come do away poprzez

potaczenie spotgloski m z samogtoska a.

A noble gentleman contemplates his grief.
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Przyktad nutowy 3.45. Benjamin Dale, Come Away Death, takty 3-5.°7

Zgodnie z zapisem nutowym, na stowie death nalezy zrealizowaé diminuendo, nie
wolno jednak zapomina¢ o tym, ze w nastgpnej frazie kompozytor zastosowat tenuto (vide:
Przyktad nutowy 3.46.). Jak potaczy¢ ze sobg te frazy tak, aby istniejacy migdzy nimi silny
kontrast nie byl razacy? Na koncu pierwszej frazy, w dynamice piano, nalezy wyraznie
wyartykulowac spolgtoske th, a nastepujaca po niej frazg zaspiewaé z emfaza, to do niej
bowiem dazy to zdanie. Zabieg ten doskonale podkresla 6wczesny stan ducha Benjamina
Dale’a i dowodzi jego kunsztu kompozytorskiego. Spiewajac druga fraze, nalezy réwniez ja
wewnetrznie zroznicowac. Wykonujac tenuto, autor zbliza si¢ wrecz do artykulacji staccato,
natomiast na stowach let me be laid, dla kontrastu stosuje /legato. W ten sposéb dodatkowo

uwypukli¢ mozna 6wcezesne uczucie smutku i1 bezsilno$ci kompozytora.

—

— —
3 = e n
1 s 1 —1— T T—T

: T — T — I d
T =! =E=|
And in sad cy-press let me be laid,

tr
-

q

ENT0
. J 8

Przyktad nutowy 3.46. Benjamin Dale, Come Away Death, takty 6-9.%

% Dale B., op. cit., str. 1.
% Dale B., op. cit., str. 1.
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W partii fortepianu utrzymany jest w basie dzwiek dominanty i nast¢puje chwilowe
odchylenie modulacyjne do oddalonej o kwinte tonacji pokrewnej. W dalszej czgsci utworu
czesto pojawiac si¢ beda réznego rodzaju odchylenia. Wykonujac t¢ fraze nalezy pamigtaé, ze
wysoki rejestr nie jest w tym miejscu jednoznaczny z emfazg. Akcent przypada bowiem na
wyrazy slain i cruel, istotne dla podkreslenia nastroju kompozytora w obliczu okolicznosci,
jakim musiat stawi¢ czota. Cho¢ zdanie jest stosunkowo diugie, to wymaga zaspiewania na
jednym oddechu. Dla utatwienia, przy wydtuzeniu ostatniego dzwigku, mozna nieco szybciej
przej$¢ na samogloske i w wyrazie maid.
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Przyktad nutowy 3.47. Benjamin Dale, Come Away Death, takty 14-16.%

W Przyktadzie nutowym 3.48. pojawiaja si¢ kolejne oznaczenia kompozytora: hold
back a little oraz in time, a takze ponowne zastosowanie arpeggio. Partia akompaniamentu
stanowi tu jakby miniaturg partii wokalnej z Przyktadu nutowego 3.46, kontrastujac napigcie
z uspokojeniem. Nastepnie w takcie 22, glos rozpoczyna melodi¢ w dynamice piano
pianissimo. Wczesniejszy bol zdaje si¢ ulec zatagodzeniu, to uspokojenie jest jednak pozorne,

zapowiada bowiem wybuch emoc;ji.
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Przyktad nutowy 3.48. Benjamin Dale, Come Away Death, takty 20-22.1%

9 Tbidem, str. 2.
100 Dale B., op. cit., str. 3.
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Dzwiek d' w drugim takcie Przyktadu nutowego 3.49. pokazuje modulacje do tonacji
A-dur. Po niej nastepuje przejscie do tonacji H-dur, bedacej dominantg tonacji wyjsciowej, co
tworzy peten wyczekiwania efekt zawieszenia. Jak wskazuja §piewane w tym miejscu stowa
O prepare it, jest to zapowiedz nadchodzacej eksplozji emocji. Gloske o nalezy zaspiewad

delikatnie, podkreslajac kluczowe stowo prepare.

.m\
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Przyktad nutowy 3.49. Benjamin Dale, Come Away Death, takty 23-25.10!

Zapowiadany wybuch emocji nastepuje w Przyktadzie nutowym 3.50. Jest to pierwszy
punkt kulminacyjny utworu, po ktéorym do partii akompaniamentu dotacza altéwka. Nalezy
zwréci¢ szczegdlng uwage na wykonanie tenuto. Cho¢ kazdy wyraz jest tu istotny i wymaga
podkreslenia, to nalezy za wszelka cen¢ unikac sztywnego, sitowego $piewu. Ekspresja emocji
powinna opiera¢ si¢ na silnym podparciu oddechowym. Uwypuklenie tego fragmentu
odzwierciedla Owczesne polozenie kompozytora. W obozowe] rzeczywisto$ci nadzieja
wydawala si¢ by¢ niezwykle ulotna, pozostawato jedynie oczekiwaé na nadchodzaca $mier¢,
o ktorej by¢ moze nikt nawet by si¢ nie dowiedzial. Sytuacja ta powinna znalez¢é
odzwierciedlenie w mrocznej, pelnej bolu barwie glosu. Jednoczesnie nalezy zwrdci¢ uwage
na diminuendo i wykonanie stow did share it w dynamice piano, z wykorzystaniem rejestru

glowowego. W miejsce nikngcego w oddali glosu za chwilg pojawi si¢ dzwiek altowki.

Przyktad nutowy 3.50. Benjamin Dale, Come Away Death, takty 26-28.1%2

101 Tbidem.
102 Dale B., op. cit., str. 3.
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Linia melodyczna altéwki w Przykladzie nutowym 3.51. stanowi odbicie
wcezesniejszych motywow, ze zmodyfikowaniem warstwy rytmicznej. Pelna spokoju partia
altowki zdaniem autora odzwierciedla alter ego kompozytora. Wchodzi ona w dialog
z wczesniejsza kontemplacja smutku, niosgc nadziej¢ na pozytywny rozwoj wydarzen.
Szlachetny dzentelmen, ktory bierze w tej chwili altowke do reki i1 gra, posiada wewnetrzng

site, by wyprowadzi¢ kompozytora z beznadziejnej sytuacji.
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Przyktad nutowy 3.51. Benjamin Dale, Come Away Death, takty 29-31.1%

Widoczne w Przyktadzie nutowym 3.52. potaczenie melodii z altdéwki z arpeggio
w partii fortepianu jest zdaniem autora najpigkniejszym fragmentem piesni. Petna swobody
1 niewypowiedzianego pigckna melodia przynosi duszy orzezwienie, a nadzieja ktora niesie

rozprasza mrok rzeczywistosci.
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Przyktad nutowy 3.52. Benjamin Dale, Come Away Death, takty 32-33.1%4

Podobnie w Przykladzie nutowym 3.53., gdy konczy si¢ fraza partii wokalnej, altowka

wygrywa powtarzajaca si¢ melodig, co sprawia wrazenie dialogu kompozytora z jego alter ego.

103 Dale B., op. cit., str. 4.
104 Tbidem.
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Motyw altowki zdaje si¢ mowi¢, ze wszystko bedzie dobrze, niosac nadziej¢ na odzyskanie

wolnosci.
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Przyktad nutowy 3.53. Benjamin Dale, Come Away Death, takty 37-40.1%

Przyktad nutowy 3.54. pokazuje punkt kulminacyjny utworu i stanowi niejako miniature
catej piesni, ukazujac najpierw narastajace emocje, a potem ich eksplozj¢. Rozpoczyna si¢
w dynamice piano, by nastepnie przejs¢ do forte i na koniec ulec wyciszeniu. Istotne jest, aby
podazaé za tym schematem dynamicznym. Jak wyzej wspomniano, partia altowki wprowadza
w utworze promien nadziei, roz$wietlajacy serce kompozytora. Jednak w tym miejscu
rzeczywisto$¢ sprowadza go ponownie na ziemi¢. Podkreslone w punkcie kulminacyjnym
stowa sad 1 never pokazuja, iz kompozytor pograza si¢ znow w otchlani rozpaczy. Dlatego
wyrazane w tym fragmencie silne emocje powinny by¢ zabarwione smutkiem i uczuciem
bezsilnosci, niczym pelen rozpaczy glos sprzeciwu. Stowa te nie moga by¢ wykrzyczane, lecz
oparte na wlasciwym appoggio. Tylko w ten sposob zrealizowa¢ mozna koncowe piano na
stowach to weep there, ktore najpetniej oddaje prowadzace do bezglo$nego szlochu uczucie
beznadziei. Wykonanie punktu kulminacyjnego tej piesni razem z akompaniamentem
fortepianu 1 altowki prawdziwie wycisnelo 1zy z oczu autora, a pelna dojmujacego smutku

barwa altowki przeniosta go do wigziennej celi.

105 Dale B., op. cit., str. 5.
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Przyktad nutowy 3.54. Benjamin Dale, Come Away Death, takty 55-60.1%

W zakonczeniu utworu znalez¢ mozna adnotacje kompozytora He goes away (vide:
Przyktad nutowy 3.55.), ktora ponownie odzwierciedla pragnienie wolnosci. Cho¢ éwczesne
potozenie na to nie pozwalato, to kompozytor pragnat niczym ukazane przez parti¢ altowki alter
ego opusci¢ wigzienne mury. Liczne odchylenia modulacyjne w utworze ukazuja wewnetrzng
walke, kontrast migdzy wolno$cia i niewola, zderzenie nadziei i rozpaczy. Natomiast ostatni,
wydluzony fermatg dzwigk altowki zdaje si¢ odzwierciedla¢ nikngcy w oddali promien nadziei

na uwolnienie.
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Przyktad nutowy 3.55. Benjamin Dale, Come Away Death, takty 61-65.1%7

106 Dale B., op. cit., str. 7
107 Tbidem.
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Jesli Come Away Death Benjamina Dale’a jest piesnig pelng rozpaczy i bezsilnosci, to

O Mistress Mine tworzy z nig wyrazny kontrast, reprezentujac nadziej¢ i optymizm.

3.8.3. Analiza pieSni Benjamina Dale’a O Mistress Mine

Charakterystyczne dla tworczo$ci Dale’a wplywy Klasycyzmu widoczne sg wyrazne i w tej
piesni. Jak wspomniano wyzej, Benjamin Dale darzyl twoérczos¢ klasycystyczng ogromnym
szacunkiem, czego doskonatym przyktadem jest utwor O Mistress Mine. Na przyktad, w takcie
12 wida¢ dominante wtracong, ktora byla powszechnie stosowanym w Klasycyzmie

odchyleniem modulacyjnym (vide: Przyktad nutowy 3.56).
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O  mis-tress mine, \\hm. are you num - ing? O sty and

Przyktad nutowy 3.56. Benjamin Dale, O Mistress Mine, takty 12-15.1%8

Fakt, iz utwor inspirowany jest okresem klasycystycznym wymusza na wykonawcy
zwrdcenie szczegdlnej uwagi na zapis nutowy. Juz na pierwszy rzut oka zauwazy¢ mozna
kontrast miedzy artykulacja staccato i legato. Ponadto, zaznaczony jest réwniez kontrast
dynamiczny mf-p. Oba te zestawienia odznaczaja si¢ ogromng prostotg i przejrzystoscia, tak
charakterystyczng dla muzyki klasycystycznej. Wykonujac tego rodzaju utwory nalezy skupié¢
si¢ nie tyle na zaprezentowaniu wlasnego warsztatu wokalnego, co na oddaniu koncepcji
artystycznej 1 nastroju. Analizowana pie$n staje si¢ symbolem nadziei, pigknym i pelnym
prostoty odzwierciedleniem pragnienia wolnosci.

Widoczne w Przyktadzie nutowym 3.57. okreslenie wykonawcze broaden przettumaczy¢
mozna jako poszerzy¢. Nalezy w tym miejscu nieznacznie zwolni€ i rozciaggna¢ w czasie frazg.
Patrzac na t¢ uwagg, nietrudno wyobrazi¢ sobie tgsknote zamknigtego w obozie Benjamina

Dale’a za otwartg przestrzenig.

108 Dale B., op. cit., str. 1.
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Przyktad nutowy 3.57. Benjamin Dale, O Mistress Mine, takty 16-19.1%

W takcie 22 (vide: Przyktad nutowy 3.58.) nastepuje modulacja do tonacji G-dur. Nalezy
w tym miejscu zwrdci¢ szczegdlng uwage na czysto$¢ intonacyjng. Ponadto, po modulacji,
w glosie powinna by¢ wyczuwalna tesknota za wolnoscig i wigksze przekonanie o tym, ze tak
jak mowi tekst wiersza, jest ona na wyciagnigcie rgki. Fraze nalezy rozpoczaé delikatnie,

pogodnym, pelnym nadziei gtosem.
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Przyktad nutowy 3.58. Benjamin Dale, O Mistress Mine, takty 20-24.11°

W zakonczeniu czeg$ci pierwszej kompozytor zastosowat popularng w okresie Klasycyzmu
kadencje¢ doskonata D-T (vide: Przyktad nutowy 3.59.). Druga cz¢$¢ natomiast rozpoczyna si¢
od pytania. Zestawienie kadencji doskonalej ze zdaniem pytajacym tworzy przykuwajacy

uwage shuchacza kontrast, rozpalajac ciekawos¢ wzgledem dalszego rozwoju historii.

109 PDale B., op. cit., str. 2
110 Tbidem.
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Przyktad nutowy 3.58. Benjamin Dale, O Mistress Mine, takty 29-33.!!1

Przyktad nutowy 3.59. stanowi kwintesencj¢ zastosowania przez Benjamina Dale’a
technik kontrastujacych. Na przestrzeni zaledwie czterech taktéw widoczne sg kontrasty na
trzech poziomach: pomiedzy staccato i1 legato, pytaniem i odpowiedzia, a takze a little held
back 1 in time. Te proste zabiegi kompozytorskie nadajg tekstowi glgbszego wydzwigku.
Zdaniem autora, fragment ten odzwierciedla monolog wewngtrzny kompozytora, zadajacego

sobie pytanie, czy mozliwe jest jeszcze odzyskanie wolnosci.
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Przyktad nutowy 3.59. Benjamin Dale, O Mistress Mine, takty 34-38.!12

Okreslenie hearty oznacza serdeczny, szczery (vide: Przyklad nutowy 3.60.). Z jednej
strony jest to wskazowka wykonawcza, z drugiej strony odzwierciedlenie pragnien
kompozytora. W potaczeniu z tekstem wiersza (then come kiss me), moze ukazywac, iz
kompozytor z utesknieniem wyczekuje serdecznosci. Pragnienia serca i nadzieja sg wciaz

zywe, nawet w wieziennych murach.

111 Dale B., op. cit., str. 2
112 Tbidem, str. 3
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Przyktad nutowy 3.60. Benjamin Dale, O Mistress Mine, takty 46-49.!13

Pies$n zakonczona jest typowa dla muzyki klasycystycznej kadencja wielka doskonata S-D-
T, ktora daje poczucie stabilno$ci i pewnosci (vide: Przyktad nutowy 3.61.). Ponadto, w utworze
szeroko stosowana jest funkcja dominanty, wprowadzajaca pogodne, optymistyczne
zabarwienie. W pordwnaniu z peilng bolu i rezygnacji piesnig Come Away Death, kompozycja

ta niesie nadziej¢ na ziszczenie pragnien serca.
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a shade slower than at the beginning

Przyktad nutowy 3.61. Benjamin Dale, O Mistress Mine, takty 54-58.!1%

Zarowno ogollny kontrast migdzy analizowanymi piesniami, odzwierciedlajacymi rozpacz
1 nadzieje¢, jak 1 wewngtrzne kontrasty w obrgbie kazdej z nich, ukazuja talent kompozytorski
Benjamina Dale’a. By¢ moze jego inspirowane Klasycyzmem utwory nie cieszyly si¢ czasach
zdominowanych przez muzyke romantyczng szczeg6lng popularnoscia, jednak zdaniem autora
nie sposob przeceni¢ ich warto§¢. Wykonanie piesni Dale’a jest zréodlem ogromne;j
przyjemnosci, a zastosowanie przez kompozytora altoéwki jest prawdziwie mistrzowskie. Parti¢
altowki mozna wrecz postrzega¢ jako dodatkowego bohatera, ktéry wchodzi w dialog

z podmiotem lirycznym. Taki zabieg niepomiernie wzbogaca warstwe ekspresyjng utworu.

113 Dale B., op. cit., str. 3.
114 Tbidem, str. 4.
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3.9. Ernest John Moeran — muzyczna tozsamos¢ inspirowana natura

Zrédet tworczej wyobrazni Ernesta Johna Moerana nalezy doszukiwaé si¢ przede
wszystkim w glebokiej wigzi kompozytora z angielskg wsig. Jego wrazliwo$¢ muzyczna
ksztattowata si¢ w bezposrednim kontakcie z natura, ktorej obecno$¢ przenika niemal calg jego
tworczo$¢. Moeran sam przyznawal, Zze otoczenie wielkiego miasta utrudnia mu prace
artystyczna:

,,Proba podjecia pracy w Londynie albo jakimkolwiek innym wielkim miescie jest dla
mnie ogromnym eksperymentem, poniewaz do tej pory catle moje muzyczne i tworcze
spojrzenie bylo catkowicie zwigzane ze wsig... by¢ moze okaze si¢ absolutnie niezbednym
znalezienie innego miejsca do pracy poza Londynem, w przeciwnym razie mozliwe, ze nie bede
w stanie w ogole komponowaé.”!13

Kompozytor przyszedt na $wiat w grudniu 1894 roku w Heston — niewielkiej
miejscowosci, ktora mimo bliskosci Londynu zachowata sielski, zielony charakter. To wtasnie
w tym otoczeniu Moeran rozwingt swoja wyjatkowa wrazliwos¢ na pejzaz dzwigkowy natury
1 prostot¢ wiejskiej melodii. Znaczacy wplyw na jego poOzniejsza tworczo$¢ mialy takze
doswiadczenia pierwszej wojny $wiatowej. Po rozpoczeciu studiow w Royal College of Music
w 1913 roku Moeran wstapit do armii, gdzie doznal ci¢zkiej rany glowy. Jak wspominal jego
przyjaciel, Sir Arnold Bax:

,Kiedy si¢ poznalismy, mial wiasnie zakonczy¢ trwajaca cala wojng stuzbe, podczas
ktérej doznat rany glowy. Powiklania po tej ranie by¢ moze przyczynily si¢ do pewnej
niestabilnosci jego charakteru w pdzniejszych latach.”!1°

Trauma wojenna nie byla dla Moerana koncem drogi artystycznej. Wrecz przeciwnie
— powr6t do zdrowia przynidst odrodzenie jego pasji. Po zakonczeniu wojny kompozytor
wznowil nauke w Royal College of Music, rownolegle oddajac si¢ intensywnemu zbieraniu
piesni ludowych. Vernon Lee Yenne odnotowat, iz ,,Moeran znal i kochat ludno$¢ Norfolku
i1 Kerry w Irlandii. Swobodnie obracat si¢ w ich towarzystwie, zwlaszcza wsrod balladzistow,
udato mu si¢ wiec spisa¢ liczne ich melodie.”'!” Rezultatem tej dziatalno$ci byly m.in. Six
Folksongs from Norfolk, Six Suffolk Folksongs oraz Songs from County Kerry. Melodie te,

zakorzenione w lokalnych tradycjach, miaty ogromny wptyw na jezyk harmoniczny Moerana

1 jego charakterystyczng, pastoralng estetyke.

15 McNeill R., Moeran's Unfinished Symphony, The Musical Times 12.1980, str. 771.

116 Bax A, E. J. Moeran: 1894-1950, Music and Letters XXXII (04.1951), str. 125.

7 Yenne, V. L., Three Twentieth Century English Song Composers: Peter Warlock, EJ Moeran and John Ireland,
University of Illinois at Urbana-Champaign 1969, str. 146.
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3.9.1. Tworczos¢ pieSniowa Moerana: miejsce Szekspira

Wriasna tworczo$¢ kompozytorska Moerana rozwingla si¢ po roku 1920 i niemal od
poczatku obejmowala gatunek piesni artystycznej, ktorego stat si¢ jednym z wyrazistych
przedstawicieli w muzyce angielskiej XX wieku. Wérdd jego najwazniejszych osiagniec
wymienia si¢ cykl Ludlow Town na baryton, bedacy przykladem jego wrazliwos$ci na
potaczenie poetyckiej narracji z subtelng kolorystyka instrumentalng.

W latach 1937-1941 Moeran zwrdcit si¢ ku poezji Szekspira, komponujac cykl Four

Shakespeare Songs, obejmujacy piesni:

1. The Lover and His Lass
2. Where the Bee Sucks
3. When Daisies Pied

4. When Icicles Hang by the Wall

Sa to utwory petne lekkos$ci, w ktorych przejrzysta faktura, jasna harmonika i taneczna
rytmika lacza si¢ z eterycznym brzmieniem sopranu. Pie$ni te maja w sobie pastoralny urok,
wynikajacy zardwno z umitowania kompozytora do ludowych melodii, jak i z gleboko
zakorzenionej potrzeby kontemplowania natury. Ich stylistyka odwotuje si¢ do sielankowego
obrazu wsi — przestrzeni, ktora Moeran traktowal jako podstawowe zrodto artystycznej
harmonii.

Na tym tle szczegdlnie interesujaca wydaje si¢ piesn Come Away Death, ktorej
dramatyczny charakter kontrastuje z typowa dla Moerana pogodna, pastoralng estetyka.
Analiza tego utworu pozwoli uchwyci¢, w jaki sposéb kompozytor, znany z jasnej i przejrzystej
ekspresji, mierzy si¢ z jednym z najbardziej mrocznych i introspektywnych wierszy Wieczoru

Trzech Kroli.

3.9.2. Analiza piesni Ernesta Johna Moerana Come Away Death

Zasadniczy charakter pie$ni oddaja umieszczone na poczatku okreslenia Andante
i smoothly (vide: Przyktad nutowy 3.62.). W potaczeniu z podstawg toniczng w partii fortepianu
tworzg nastrdj rownowagi 1 tagodnego przeptywu. Moeran doswiadczyl jednak wojny w jej
najbardziej brutalnym wymiarze; zetknat si¢ z realno$cig frontu, z tym, co pozostawia gteboki
slad w pamieci i wrazliwos$ci cztowieka. W obliczu takich przezy¢ naturalne staje si¢ silniejsze
pragnienie zakotwiczenia w spokoju — a pickno angielskiej wsi, tak bliskie jego sercu, mogto
jawic¢ si¢ jako przestrzen ukojenia i odnowy. By¢ moze wiasnie dlatego w jego muzyce tak

wyraznie wybrzmiewa potrzeba ocalenia ciszy, fadu i harmonii natury.
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Przyktad nutowy 3.62. Ernest John Morean, Come Away Death, takty 1-3.118

W konsekwencji Moeran nie dazy do obrazowania skrajnych afektéw, lecz do
budowania nie$piesznej, pltynacej ekspresji, ktorej spokojny rozwoj przywodzi na mysl kojacy
rytm natury. Aby w wykonaniu podkresli¢ ten efekt tagodnego przeptywu, samogloski
wymagaja lekkiego wydluzenia, a artykulacja spotgltosek — subtelnego ztagodzenia, tak by
linia wokalna zyskata charakter miekko rozlewajacego si¢ brzmienia, podobnego do wizualne;j
metafory bezkresnej zieleni.

W Przyktadzie nutowym 3.63. widoczne jest uzycie szeregu akordow
polzmniejszonych, ktére wprowadzaja odcien dysonansu. Powstaly w ten sposob kontrast
wzgledem pierwszego zdania wzmacnia emocjonalny tadunek powtarzanej melodii, osadzonej
teraz w odmiennej harmonii. W frazie fIy away warto zatem uwypukli¢ t¢ subtelng zmiang —
nie poprzez zwigkszenie dynamiki, lecz przez wyrazniejsze zarysowanie dykcji, co pozwala

zachowaé delikatno$¢ nastroju, a jednoczes$nie podkresli¢ wewnetrzne napigcie zawarte

w tekscie.
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Przyktad nutowy 3.63. Ernest John Morean, Come Away Death, takty 4-9.'1°

118 Moeran E. J., COME AWAY, DEATH The words by WILLIAM SHAKESPEARE, set to music by E.J. MOERAN,
Oxford University Press, Londyn 1925, str.2.
119 Moeran E. I., op. cit., str. 2.
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Przyktad nutowy 3.64. pokazuje trzy r6zne tonacje, B-dur, As-dur i Es-dur, na przestrzeni
zaledwie pigciu taktow. Bogactwo $rodkow kompozytorskich powinno i8¢ w parze
z bogactwem ekspresji emocjonalnej. Warto zwroci¢ uwagg na fraze o prepare it, ktora pojawia
si¢ bardzo nieoczekiwanie, jakby niezaleznie od partii akompaniamentu. Dla podkreslenia
elementu zaskoczenia, autor zastosowat niewielkie crescendo na glosce o. Nastepnie, przed
fraza my part... nastgpuje wyrazna przerwa, zaczyna si¢ w tym miejscu bowiem druga czesé

piesni. Nalezy tu podkresli¢ kontrast agogiczny wywolany zmiang metrum na 6/8.
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Przyktad nutowy 3.64. Ernest John Morean, Come Away Death, takty 10-15.12°

Stowa let them be strown w Przykladzie nutowym 3.65. stanowig modyfikacje w stosunku
do oryginalnego wiersza, gdzie brzmig one let there be strown. Nie jest to pomytka, a zabieg
celowy. Potaczenie stow them 1 black coffin sugeruje, iz them odnosi¢ si¢ moze do poleglych

w walce przyjaciot.
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Przyktad nutowy 3.65. Ernest John Morean, Come Away Death, takty 19-21.12!

Na stowie thrown w Przyktadzie nutowym 3.66. nalezy zrealizowa¢ crescendo, co pozwoli

120 Moeran E. I., op. cit., str. 3.
121 Tbidem.
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lepiej wyrazi¢ uczucie bezsilno$ci, niesione przez stowa a thousand thousand sighs. Emocje te
dodatkowo podkreslone sa przez mf w partii fortepianu. Spiewajac save, nalezy pod koniec
wyciszy¢ dynamike, uwypuklajac wrazenie niemocy. Wyciszenie to nie moze jednak zabrzmie¢
jak niedociagnigcie techniczne, nalezy utrzymaé wysoka pozycje dzwigku 1 podparcie
oddechowe. Zabieg ten stuzy réwniez podkresleniu nastepnego, niezwykle istotnego dla catej
piesni zdania.
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Przyktad nutowy 3.66. Ernest John Morean, Come Away Death, takty 25-27.12?

W Przykladzie nutowym 3.67. pojawia si¢ fraza o najwickszym w utworze kontrascie
emocjonalnym. Slowo save w poprzednim przyktadzie nutowym zakonczone zostato

w dynamice piano. W tym samym tonie utrzymane sg stowa lay me.
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Przyktad nutowy 3.67. Ernest John Morean, Come Away Death, takty 28-36.1%

122 Moeran E. 1., op. cit., str. 4.
123 Ibidem.
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Nastepnie, przed stowami o, where nastepuje krétka pauza, jak gdyby podmiot liryczny sam
zadawal sobie pytanie odno$nie dalszego kierunku w zyciu. Podkresla to uczucie zalu
i przypomina o wojennych do$wiadczeniach kompozytora. Zdecydowana odpowiedz never
w wysokim rejestrze wskazuje, iz zycie po wojnie nigdy nie bedzie juz takie samo. Cho¢
bowiem musi toczy¢ si¢ dalej, to nie sposdb ponownie uwierzy¢ w niewinne pigkno. Spiewajac
stowo never nalezy oddac to uczucie bezsilnosci. Sit¢ emocji wyrazi¢ nalezy nie wolumenem,
ale w sposob bardziej subtelny. Jest to jeden z trudniejszych do wykonania fragmentéw utworu,
poniewaz trzeba stosunkowo delikatnym glosem odzwierciedli¢ ogromny bol.

Piesn Come Away Death w opracowaniu Moreana — milo$nika muzyki ludowej ukazuje
tesknote za spokojnym, sielskim zycia. Doswiadczywszy okrucienstwa wojny, kompozytor
pragnie uciec od zgietku miasta w poszukiwaniu poczucia bezpieczenstwa, jakie daje mu
znajome, wiejskie otoczenie. To wlasnie w takich okolicznosciach natury zrodzita si¢ ta petna

szczero$ci ekspresji piesn.

3.10. Erich Wolfgang Korngold — ,,hollywoodzki Mozart”

Giacomo Puccini nazwat Ericha Wolfganga Korngolda ,najwi¢ksza nadziejg dla
wspOlczesnej muzyki niemieckiej”.!?* Stowa te nie byly przesada: Korngold od najmtodszych
lat przejawiat wyjatkowy geniusz. ,,W wieku zaledwie pigciu lat grat w duecie fortepianowym
z ojcem, a pierwsze kroki na $ciezce tworczosci kompozytorskiej zaczat stawiac juz w wieku
lat siedmiu.!® Jego imponujacy talent zaowocowal niezwykle bogatg i r6znorodng kariera,
obejmujaca zaré6wno muzyke symfoniczng i operowa, jak i — co przyniosto mu
migdzynarodowg stawe — muzyke filmowa.

Najbardziej rozpoznawalny okres tworczosci Korngolda przypada na lata spedzone
w Hollywood, gdzie — czerpiagc z péznoromantycznej tradycji europejskiej — stworzyt wzorzec
hollywoodzkiej muzyki symfonicznej. Jego partytury z lat 30. i 40. XX wieku uksztattowaty
brzmienie tak zwanego ,,ztotego wieku kina”. Muzyka filmowa, ktéra w udanych produkcjach
peini funkcje rownorzedng wobec obrazu, w przypadku Korngolda zyskata range pelnoprawnej
sztuki. Mozna powiedzie¢, ze jezeli film jest jak aromatyczna kawa, to jego muzyka stanowi
idealng towarzyszke, nadajaca smaku i1 intensywnos$ci kazdemu dramatycznemu zwrotowi.

Korngold wprowadzil do Hollywood nie tylko europejski warsztat, ale przede

wszystkim romantyczng melodyke, bogactwo harmoniczne i zmyst orkiestracyjny. Jego

124 Hopkins, K., van Roekel, R., Erich Wolfgang Korngold 1897-1957: his life and works, Wilfion 1985, str. 148.
125 Burt, D., Text-music relationships in selected lieder of Erich Wolfgang Korngold, Ball State University 2015,
str. 3.
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muzyka zostala czterokrotnie nominowana do Oscara: do filmoéw Anthony Adverse (1936),
Przygody Robin Hooda (1938), Prywatne Zycie Elzbiety i Essexa (1939) 1 Sokot morski (1940).
Dwie z nich przyniosty mu statuetke. Dzigki tym osiggnieciom Korngold stal si¢ jednym
z 0jcOw wspodtczesnej muzyki filmowej, a jego wptyw slyszalny jest do dzis.

Rownolegle rozwijat kariere operowa. W 1920 roku odbyta si¢ podwojna premiera Die
tote Stadt (Umarte miasto), ktora odniosta btyskawiczny sukces i na dlugi czas ugruntowata
jego pozycje na europejskiej scenie muzycznej. Opera ta, przesycona urokiem poznego
romantyzmu, odznacza si¢ niezwykla melodyjnoscia, zlozong faktura i stylistycznym
rozmachem — bogactwem, ktore niekiedy przywodzi na mysl Mozarta, szczeg6lnie w zakresie
teatralnej energii, kontrastu i dramaturgii. W stylu Korngolda pobrzmiewaja takze echa
tworczosci Verdiego, Mahlera, Richarda Straussa, Pucciniego czy Johanna Straussa syna.
Mozna mu zarzucaé eklektyzm, jednak nie sposob pominaé faktu, ze z tej rdznorodnos$ci
uczynil wilasng site tworcza. Jakby ,stajac na ramionach olbrzymow”, stworzyt styl
jednoczesnie btyskotliwy, efektowny i1 gleboko poruszajacy.

Dla autora szczegélnie inspirujace okazato si¢ odkrycie, ze poza muzyka filmowa
i operowa Korngold pozostawit rowniez znaczacy dorobek wokalno-liryczny. Jego piesni, cho¢
rzadziej wykonywane, ukazuja nie tylko doskonato$ci warsztatowa, ale tez ogromng
wrazliwo$¢ kolorystyczng 1 narracyjng. Wedlug Diane Burt, ,,Korngold stworzyt okoto
sze$cdziesigt piesni artystycznych”.!?® Tlo§¢ ta Swiadczy o tym, jak istotnym elementem jego
tworczosci byla forma pieSniowa. Polaczenie charakterystycznej dla kompozytora
melodyjnosci z bogactwem harmonicznym sprawia, ze wykonawca, obcujac z jego piesniami,
czesto ulega wrazeniu filmowej sugestywnosci, zmystowosci i emocjonalnej intensywnosci —

cech tak typowych dla jego stylu.

3.10.1. Liryka wokalna Korngolda: mi¢dzy europejska tradycja a filmowym

rozmachem

Pie$ni Korngolda stanowia petnoprawng czg¢s$¢ jego dorobku i — cho¢ pozostaja w cieniu
jego oper oraz muzyki filmowej — sa $wiadectwem wyjatkowej umiejetnosci taczenia tradycji
z mnowoczesnoscig. Kompozytor sigga w nich zaré6wno po $rodki typowe dla
péznoromantycznej liryki wokalnej, jak i po barwnos$¢ oraz dramaturgie, ktoére uczynity go
gwiazda Hollywood. Efektem jest styl wyjatkowy: gesty harmonicznie, melodyjny, a zarazem
niezwykle sugestywny emocjonalnie.

W piesniach Korngolda odnajdujemy:

126 Burt, D., op. cit., str. 5.
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. bogate, cz¢sto zaskakujgce progresje harmoniczne,

. zmyst kolorystyczny, bliski jezykowi orkiestrowemu,

. melodyke traktowang $piewnie, lecz jednoczes$nie teatralnie,
. narracyjnos¢ i dramaturgi¢ — jak w miniaturowym filmie,

. perfekcyjng integracje partii wokalnej i fortepianowe;.

Wtlasnie to potaczenie sprawia, ze piesni Korngolda wymagaja od wykonawcy
szczeg6lnej wrazliwosci na barwe, oddech i dramaturgiczng lini¢ frazy. Mimo ze ich
rozpoznawalno$¢ jest obecnie mniejsza niz innych form jego tworczosci, stanowig one
niezwykle warto$ciowy material interpretacyjny 1 doskonale uzupeiniaja obraz tego

,»hollywoodzkiego Mozarta”.

3.10.2. Analiza piesni Ericha Wolfganga Korngolda O Mistress Mine

Pies$n rozpoczyna si¢ Zywym, przykuwajacym uwage rytmem w partii fortepianu (vide:
Przyktad nutowy 3.68.). Pierwszy akord zawiera dzwick prowadzacy, co nadaje wstepowi
dynamizmu. Ponadto, zastosowanie skokéw oktawowych dodatkowo podkre§la radosny
nastroj. Nastgpnie rozwigzanie akordu prowadzacego na akord toniczny E-dur sprawia, iz przed
oczyma wykonawcy staje obraz pigknej wybranki serca. Charakter wstepu doskonale
odpowiada uwadze wykonawczej Allegretto amabile, con slancio. Wykonujac ten utwor nie

nalezy stosowac glebokiej barwy charakterystycznej dla barytonu, ale barwy stodkiej i lekkiej.

Allegretto amabile,con slancio
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Przyktad nutowy 3.68. Erich Wolfgang Korngold, O Mistress Mine, takty 1-4.'%7

W Przykladzie nutowym 3.69., nad wyrazeniem true love znalez¢é mozna wskazowke
wykonawcza poco string. Podkresla ona pragnienie zaznania prawdziwej mito$ci i zatrzymania

jej na zawsze. Dlatego uzasadnione wydaje si¢ wydluzenie stowa love, ktore spowoduje

127 Korngold E. W., Nine Shakespeare songs, Op29 and 31, Schott, Nr ED 7882, Mainz 1996, str. 10.
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powstanie wyraznego kontrastu miedzy tymi dwoma stlowami. Nastepujacemu zaraz potem
stowu coming towarzyszy akord prowadzacy, tworzac efekt napigcia i wyczekiwania. Przy
powtdrzeniu, jedynie stowo love oznaczone jest wyrazeniem poco string. W interpretacji
wokalnej mozna zatrzymac si¢ na nim na chwilg, nie zaburzajac jednak ogdlnego przebiegu

rytmicznego. Takie rubato podkresla nadejscie wyczekiwanej mitosci.
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Przyktad nutowy 3.69. Erich Wolfgang Korngold, O Mistress Mine, takty 5-7.!%8

Poczawszy od taktu 6smego (vide: Przyktad nutowy 3.70.), kontrasty agogiczne staja si¢
bardziej zarysowane. Wykonujac poco rit. na stowach high and nalezy zréznicowaé te dwa
stowa, wyraznie zwalniajac na slowie and, dla podkreslenia kontrastu w stosunku do
nastgpujacego potem stowa low. W innych opracowaniach piesni O Mistress Mine autor nie
spotkat si¢ z uwypukleniem tych dwoch stow, jednak Korngold zdaje si¢ przyktada¢ szczegdlng
wage do odmalowania wizerunku postaci, podkreslajac kotlujace si¢ w podmiocie lirycznym

skrajne emocje.

1. 2.
poco ril. a tempo a tempo

L ™~ — ~
hurs ' — t T y i § |
-l 1 e 1. I 1 1 | — 1 1 1 1 - Lo =1y 1 1 .. i |
T 1 1T 1T 1 X =¥ T T 1T 1
N4 71 - - o AN K 21 o o i )
o - —— ~— O~ ~— _— 4 ~————
low, that can sing both high and low, o) What
know ev’-ry wise man’s son doth g know.
"""" 1 T
e 3 3 3 ~
i .
1 1 L L =11 1 I L 1
;l T l'\, b | :l L 3
b = V — | ~—
=T PR |4F; mp
J o — /___\ /___\
e o P
PO S SRR RNV Gt
I w L2 : La v y
Lod. #*

Przyktad nutowy 3.70. Erich Wolfgang Korngold, O Mistress Mine, takty 7-9.!%°

128 Tbidem.
129 Korngold E. W, op. cit., str. 10,



Pod koniec Przyktadu nutowego 3.70. i na poczatku Przykladu nutowego 3.71.
rozpoczyna si¢ punkt kulminacyjny piesni. Napigcie emocjonalne doskonale podbudowuje
partia fortepianu, w ktorej dla podkreslenia mitosnej pasji, kompozytor zastosowal sforzando.
By odzwierciedli¢ to palace pragnienie mitosci rowniez w partii wokalnej, zalecane jest w tym
miejscu crescendo. Zaraz po wybuchu emocji nastepuje uspokojenie, widoczne w zmianie
dynamiki partii akompaniamentu na mp. Tworzy to wyrazisty kontrast, tak jakby po wyrzuceniu
z siebie buzujacych w nim emocji, podmiot liryczny staral si¢ wyjasni¢ swoje stanowisko. Na
tym przyktadzie doskonale widaé, iz ekspresja emocjonalna w pie$ni Korngolda nie ogranicza
si¢ do partii wokalnej, lecz w duzym stopniu opiera si¢ rOwniez na partii fortepianu. Pigkno
muzyki kameralnej przejawia si¢ w integralnym potaczeniu glosu z akompaniamentem.
W nastepujacym potem zdaniu present mirth..., kompozytor zastosowal podobny rytm, ale
odmienne zabarwienie emocjonalne. Zgodnie z dynamikg w partii fortepianu, gtos powinien

brzmie¢ tu tagodniej, poprzez kontrast wzbogacajac ekspresje emocjonalng.
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Przyktad nutowy 3.71. Erich Wolfgang Korngold, O Mistress Mine”, takty 11-15.13°

130 Korngold E. W., op. cit., str. 11.
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Przyktad nutowy 3.72. Erich Wolfgang Korngold, O Mistress Mine, takty 16-21.13!

W Przyktadzie nutowym 3.72. wida¢ kolejne powtoérzenie motywu rytmicznego. Tym
razem jednak, tekst i dynamika pozostaja te same, kontrast wprowadza natomiast zmiana
rytmiczna i agogiczna na stowach still unsure. Dla podkreslenia tych wyrazow, za pierwszym
razem kompozytor wprowadza rytm kropkowany, za drugim natomiast poco rit. Bogactwo
stosowanych przez Korngolda §rodkéw dowodzi jego talentu kompozytorskiego oraz precyzji
W narracji zawartej w wierszu historii.
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Przyktad nutowy 3.73. Erich Wolfgang Korngold, O Mistress Mine, takty 30-32.!32

Pierwszy dzwigk zakonczenia przykuwa uwage shuchaczy, poniewaz Korngold

131 Tbidem.
132 Korngold E. W., op. cit., str. 12.
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wprowadza w tym miejscu tonacj¢ e-moll, stanowigca odwrotno$¢ tercji pikardyjskiej (vide:
Przyktad nutowy 3.73.). Do tej pory piesn utrzymana byla w atmosferze pogody i lekkosci;
nagte pojawienie si¢ barwy molowej dziata wigc zaskakujaco, wprowadzajac moment refleks;ji
1 subtelnego zawieszenia emocjonalnego. Gdy nastgpnie harmonia przechodzi do tonacji
durowej, trzy dzwigki koduja peten proces emocjonalny: od niepewnosci i kruchosci uczu¢ po
ich rozjasnienie i afirmacj¢. Aby oddac te delikatng przemiane, konieczne jest uzycie migkkie;j,
wyciszonej barwy glosu, zgodnej z oznaczeniem pp. Interpretacja powinna podkreslaé
subtelnos¢ 1 wrazliwos$¢ finatu, w ktérym Korngold zamyka piesn w aurze cichego, intymnego

ciepta.
3.10.3. Analiza pieSni Ericha Wolfganga Korngolda Come Away Death

Juz na samym poczatku piesni kompozytor doskonale oddaje wewnetrzng udreke podmiotu
lirycznego. Poprzez zastosowanie dzwigkdéw obcych, tonacja wstepu chwiejnie fluktuuje
w trybach (E-dur/e-moll) wprowadzajac element tajemniczosci i nieokre$lonosci (vide:
Przyktad nutowy 3.74.). Jednocze$nie Korngold okreslit tempo jako Andante non troppo, tj.
wolno, ale nie zanadto. Wstgp przywodzi na mysl powoli zblizajaca si¢, lecz nieosiggalng
ukochang. W pierwszym takcie, zamiast wlasciwego dla tonacji E-dur dzwigku cis, kompozytor
zastosowat dzwigk c, ktory wnosi nut¢ niepewno$ci. W trzecim i czwartym takcie nastgpuje
powrdt do tonacji E-dur, jednak wraz z poczatkiem partii wokalnej zndw pojawiaja si¢ dzwigki
z tonacji e-moll, podkreslajace nieosiggalno§¢ wybranki serca. Partia wokalna rozpoczyna si¢
a tempo, nie nalezy jednak zacza¢ $piewacé zbyt szybko, glos powinien bowiem stanowic

przedtuzenie partii fortepianu, wchodzac w dialog z instrumentem akompaniujacym.

Andante non troppo poco rall. a tempo
P
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Przyktad nutowy 3.74. Erich Wolfgang Korngold, Come Away Death, takty 1-4.'33

Cho¢ na wysokich dzwigkach w Przyktadzie nutowym 3.75. nie ma oznaczenia piano,
to wutworze tym wykorzystanie wyzszych rejestrow nie stuzy gwaltownej, pelnej pasji

ekspresji emocjonalnej, a raczej wykonywane sg delikatnie, w stonowanej dynamice. W takcie

133 Korngold E. W., op. cit., str. 7.
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siodmym wida¢, ze wysokiemu e' w partii wokalnej towarzyszy w akompaniamencie ponownie
tercja toniki molowej (g), co sklania do zastosowania maksymalnie odcigzonej, intymne;j
emisji, niemal na granicy styszalno$ci. W polaczeniu z tenuto, doskonale podkresla to ulotny,
nienamacalny rodzaj pigkna. Dodatnie diminuendo na stowie death dodatkowo przykuwa

uwage shuchaczy, uwypuklajac sit¢ ekspresji zawarta w dynamice piano.

Przyktad nutowy 3.75. Erich Wolfgang Korngold, Come Away Death, takty 5-8.13%

W Przyktadzie nutowym 3.76. po raz kolejny widoczny jest kontrast migdzy tonacja dur
i moll, ktéry w tym miejscu podkresla stowa fIy away, wyrazajac sprzeciw wobec bezlitosne;j
rzeczywisto$ci. Jednocze$nie, na stowach tych kompozytor zaznaczyt crescendo, jakby
podmiot liryczny chciat jak najpredzej przepedzi¢ bol niespelnionej mitosci. Na tym
przyktadzie wida¢ nie tylko biegto$¢ Korngolda w stosowaniu oznaczen wykonawczych, ale
réwniez w uzyciu modulacji, pozwalajacych na oddanie roznych odcieni emocji za pomoca
réznych tonacji. W ten sposob kompozytor podkresla znaczenie sldw wiersza, pomagajac

odbiorcy w lepszym jego zrozumieniu.

Przyktad nutowy 3.76. Erich Wolfgang Korngold, Come Away Death, takty 9-12.13

Z kolei w Przyktadzie nutowym 3.77. zaobserwowa¢ mozna potaczenie zmiany tonacji ze
zmianami tempa. Na stowie breath zauwazy¢ mozna zatrzymanie, po ktorym wprowadzona

zostaje zmiana trybu na molowy. Zaraz potem nastgpuje zwolnienie (poco rit.) na stowach fair

134 Tbidem.
135 Korngold E. W., op. cit., str. 7.
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cruel 1 powr6t do tempa na stowie maid. Ponadto, warto zauwazy¢, iz na stowie slain

kompozytor zastosowal potnute. Cho¢ nie jest ona wydtuzona fermata, to w porownaniu

z sgsiadujacymi ¢wierénutami, sprawia wrazenie zwolnienia tempa. Tak wigc na przestrzeni

kilku krotkich taktow widoczna jest zardowno modulacja, jak i zmiany agogiczne. Tego rodzaju

kontrasty uwypuklaja kluczowe stowa i podkreslaja emocje zwigzane z nieodwzajemniong

mitoscig. Bogactwo stosowanych przez Korngolda srodkow ekspresji sprawia, iz jego muzyka

pochtania bez reszty, zardwno shuchaczy, jak i wykonawcg.
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Przyktad nutowy 3.77. Erich Wolfgang Korngold, Come Away Death, takty 13-17.136

W Przyktadzie nutowym 3.78. wida¢ zmiany tempa w obrebie jednego tuku frazowego.

Najpierw poco string. wprowadza uczucie napigcia, ktore nastgpnie skontrastowane zostaje

z poco rall. Taki zabieg uwypukla dwa kluczowe stowa: stuck i prepare. W motywie opartym

na stowach o prepare it, oprocz zmiany agogicznej, kompozytor zastosowal roéwniez

cieniowanie dynamiczne. Jednocze$nie wprowadzenie akordu e-moll wprowadza element

tajemniczosci, ktory wzmaga ciekawos¢ odbiorcy odno$nie dalszego rozwoju wydarzen.

poco string. . _ -

poco rall. _
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Przyktad nutowy 3.78. Erich Wolfgang Korngold, Come Away Death, takty 18-21.13

W Przyktadzie nutowym 3.79. pojawia si¢ istotne okres$lenie wykonawcze, poco riten.,

oznaczajace natychmiastowe zwolnienie tempa, ktore implikuje glgbsza refleksj¢. Jednoczesnie

136 Korngold E. W., op. cit., str. 7.
137 Ibidem, str. 8.
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tworzy ono kontrast w stosunku do wczesniejszej frazy. Te same slowa §piewane w rdzny
sposob wskazuja na odmienne znaczenie. W pierwszej frazie not a flower podkreslone jest
stowo flower. Kompozytor zastosowat tam diminuendo, crescendo iponowne diminuendo.
Podobny zabieg widoczny jest w partii fortepianu.

poco riten. animando
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on my black cof - fin

Przyklad nutowy 3.79. Erich Wolfgang Korngold, Come Away Death, takty 27-31.138

Oprocz samego zwolnienia agogicznego, interpretacyjne wydluzenie artykulacji spotgtosek
podkresli efekt zamy$lenia. Zdaje si¢, iz w obliczu niespetnionej mitosci, nawet najpigkniejsze
kwiaty stracily dla podmiotu lirycznego swe pigkno.

W Przyktadzie nutowym 3.80. widoczny jest punkt kulminacyjny pie$ni. Najpierw, na
stowach not a friend, emocje stopniowo narastaja, jednak na stowie greet nastgpuje uspokojenie
1 wyciszenie. Jest to szczeg6lnie istotne, poniewaz za chwile pojawi si¢ najwazniejszy pod
wzgledem ekspresyjnym dzwigk catego utworu. Chodzi o dzwigk fis’ na stowie my —
najwyzsze i zarazem najbardziej wyeksponowane wejscie w piesni.

Tak jak wspomniano wczes$niej, wysokim dzwigckom u Korngolda nie towarzyszy
dynamika forte. Cho¢ jest to najwyzszy w utworze dzwigk, pod wzgledem wyrazu musi

pozosta¢ spojny z poprzedzajaca fraza. Potwierdza to rdwniez oznaczenie dynamiczne piano.

poco rit.
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Przyktad nutowy 3.80. Erich Wolfgang Korngold, Come Away Death, takty 36-39.!%

138 Korngold E. W., op. cit., str. 8.
139 Ibidem, str. 9.
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W interpretacji wokalnej kluczowe jest rozroznienie rodzaju emocji: bol moze czasem
wywolywa¢ gwaltowny sprzeciw, jednak w tej piesni ma raczej charakter wewnetrzny, trudny
do wyrazenia i1 bardziej zblizony do cichego, uporczywego uktucia. Dlatego podkreslenie stowa
my powinno ujawni¢ skrywane cierpienie — wykonane zbyt dono$nie stracitoby swoj intymny,
osobisty wymiar.

Cztery takty z Przykladu nutowego 3.81. wymagaja wykonania na jednym oddechu,
wraz z sub. piu mosso, poco rit. 1 fermata. Pomimo licznych zmian agogicznych
i dynamicznych, calg fraz¢ przenika ta sama emocja, najlepiej uchwycona w stowach ,, never
find”. W realizacji wskazowki sub. pitt mosso warto zastosowaé zwigkszenie czestotliwosci
vibrato, a nie nagle przyspieszenie tempa — pozwala to podkresli¢ narastajace napiecie, ktore
wspotgra z modulacja do tonacji molowej i jej odcieniem rezygnacji. Nastepujace pdzniej
ritardando stopniowo to napiecie wygasza, prowadzac do stowa grave.

Zastosowanie w tym miejscu tonacji durowej wprowadza intrygujacy kontrast: nie jest
to afirmacja, lecz rodzaj uspokojenia — pogodzenie si¢ z losem i subtelne poczucie wyzwolenia

po skrajnie emocjonalnym kulminacyjnym fragmencie.

sub. piit mosso poco rit.
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Przyktad nutowy 3.81. Erich Wolfgang Korngold, Come Away Death, takty 44-48.140

Opisane wyzej uczucia jeszcze petniej wyrazone sa w zakonczeniu piesni. Stowo there
konczy sie na tonice tonacji E-dur, jest jednak niepomiernie rozciaggniete. Podczas gdy w partii
wokalnej dlugo wybrzmiewa dzwigk e, partia akompaniamentu nawigzuje do wstepu, tworzac
klamr¢ kompozycyjng. Kompozytor zastosowal tu niezwykle ciekawy zabieg. Na poczatku
piesni, fortepian pelni role tta, wprowadzajac parti¢ wokalna, w jej zakonczeniu natomiast
kontynuuje on narracj¢ zakonczong przez glos. Podczas gdy partia wokalna konczy sie
w tonacji durowej, w partii akompaniamentu ponownie zaobserwowa¢ mozna oscylowanie
pomiegdzy tonacjami dur i moll (vide: Przyklad nutowy 3.82.). Przywodzi to na mys$l piesn

Moreana, charakteryzujaca si¢ podobnym picknem.

140 Korngold E. W., op. cit., str. 9.
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poco rall.

Przyktad nutowy 3.82. Erich Wolfgang Korngold, Come Away Death, takty 49-53.14!

Zakonczenie piesni Come Away Death Korngolda unaocznia, jak mistrzowsko
kompozytor faczy technike z dramaturgia. Subtelna gra tryboéw, oscylowanie miedzy akceptacja
a wewngetrznym rozdarciem, a takze precyzyjne uzycie agogiki i dynamiki sprawiaja, ze utwor
staje si¢ jednym z najbardziej wielowymiarowych muzycznych ujg¢ tematu nieosiggalne;
mitos$ci. W piesni tej Korngold nie szuka efekciarstwa — zamiast tego tworzy gesta, intymna
narracj¢, w ktorej kazdy detal ma znaczenie. Dzigki temu Come Away Death jawi si¢ jako
niezwykle poruszajgca miniatura wokalno-liryczna: petna wyrafinowania, a jednoczes$nie
gleboko poruszajaca, domykajaca cykl szekspirowskich opracowan jedng z najbardziej

psychologicznie wnikliwych interpretacji tekstu.

3.11. Amy Marcy Cheney Beach — pionierka amerykanskiej muzyki klasycznej

Kwestia statusu spotecznego kobiet od wiekow budzita emocje, a jej odbicie znalez¢
mozna rowniez w historii muzyki. Dopiero w 1896 roku w Stanach Zjednoczonych odbyta si¢
pierwsza premiera symfonicznego dzieta skomponowanego przez kobietg. Jak pokazuja
statystyki (vide: Rys. 3.2.), pod koniec XIX wieku zdecydowana wigkszos¢ Amerykanek
pracujacych w zawodach muzycznych stanowity nauczycielki, natomiast profesjonalne
instrumentalistki 1 kompozytorki obejmowaty jedynie 2% tej grupy. W takim konteks$cie
historycznym decyzja o wyborze kariery kompozytorskiej wymagata nie tylko ogromnego
talentu, ale rowniez determinacji. Amy Marcy Cheney Beach okazala si¢ jedng z nielicznych
artystek, ktorym udato si¢ w tych warunkach osiagnaé sukces o zasiggu miedzynarodowym.

Ponizsza rycina ukazuje, jak niewiele kobiet zwigzanych bylo w tamtej epoce

z profesjonalnym muzykowaniem.

141 Tbidem.
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The increase of women in music and music teaching between 1870 and 1910,
according to the U. S. Census

Per Cent Female

1870 1880 1890 1900 1910
Musicians 2% # ® # &
(6519)1
Music Teachers 60%
(9491 ) o o u o
Total 36% 43% 55% 56.4% 66%

Total Number Employed
in Profession (16,010) (30,477) (62,155) (92,174) (139,310)

Ilustracja 3.2. Wzrost liczby kobiet muzykow i nauczycielek muzyki w latach 1870-1910.142

,»W 1893 roku Bostonska Orkiestra Symfoniczna pod batuta Nikischa wykonala
uwerturg Witchitis Margaret Lang — bylo to pierwsze w Stanach Zjednoczonych orkiestrowe
wykonanie utworu skomponowanego przez Amerykanke. Trzy lata pdzZniej ta sama orkiestra
wykonata Symfonie Celtyckq Pani H. H. A. Beach — pierwsza symfoni¢ skomponowang przez
Amerykanke.”!4

Osiagniecia Lang i Beach dowodza, Ze kobiety nie ustepowaly mezczyznom w zakresie
umiejetnosci kompozytorskich, mimo ze dostgp do edukacji, sceny i instytucji muzycznych
bywat dla nich znacznie ograniczony.

Amy Beach zawdzigczata rozwoj talentu zarowno wrodzonym predyspozycjom, jak
i atmosferze domu rodzinnego. ,,Jej matka, Clara Imogene Marcy Cheney, byta uzdolniong
pianistkg i $piewaczka.”!'** Dorastajgc w otoczeniu muzyki, Amy juz w dziecifistwie
wykazywata nadzwyczajng wrazliwo$¢ muzyczna, a w wieku szesnastu lat zadebiutowata jako
pianistka, wykonujac z orkiestra Koncert g-moll Moschelesa.'#’

Jej dorobek tworczy obejmuje liczne gatunki: od muzyki symfonicznej, kameralnej
i choralnej, po liryki wokalne. To wilasnie pie$ni artystyczne — cenione przez $piewakow ztotej
ery opery — przyniosty jej szczegdlny rozgtos.

3.11.1. Tworczos¢ pieSniowa Amy Marcy Cheney Beach: styl, charakter i miejsce

Szekspira w jej dorobku

Amy Beach skomponowala ponad dwiescie piesni artystycznych, z ktorych wiele

142 Tick J., Women as professional musicians in the United States, 1870-1900, Anuario interamericano de
investigacion musical 1973 (9), str. 95-133.

193 Merrill L. E., Mrs. H. H. A. Beach. Her Life and Music, praca doktorska, University of Rochester 1963.

144 Tuthill B. C., Mrs. HHA Beach, The Musical Quarterly 1940, 26 (3), str. 297-310.

145 Ibidem.
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weszto do klasycznego repertuaru wokalistow. Jej utwory wyrdzniaja si¢ szczegdlng
umiejetnoscia integracji tekstu i muzyki, bogactwem harmonii oraz wyjatkowym wyczuciem
rytmicznym. Do najwazniejszych naleza opracowania poezji Roberta Browninga, zebrane
w cykl 3 Browning Songs op. 44 (1899/1900). Juz przy pierwszym zetknigciu odbiorce uderza
ptynnos¢ i §wiezos¢ melodii, ktore przywodza na mysl lekkie, taneczne ruchy na skutej lodem
tafli jeziora. W ich charakterze pobrzmiewaja nawet zalazki pozniejszej estetyki musicalowe;.

W naturalny sposéb Beach siegneta rowniez po tworczos¢ Szekspira. Potaczenie jej
lirycznej wyobrazni, sktonno$ci do cantabile, zmystu dramaturgicznego oraz wyrazistej
harmonii z tekstami Mistrza musiato przynie$¢ rezultat oryginalny i sugestywny — a piesn,

ktoérg zaraz przeanalizujemy, jest tego najlepszym dowodem.

3.11.2. Analiza pieSni Amy Marcy Cheney Beach O Mistress Mine

Zarowno rozpoczynajacy piesn akord toniczny E-dur, jak i stosunkowo skoczna
melodia, w prosty, bezposredni sposéb odzwierciedlaja radosny nastrdj utworu. Okreslenie
wykonawcze Allegretto grazioso z jednej strony podkresla zywy charakter piesni, z drugiej zas
wskazuje na pewna nut¢ dostojenstwa i gracji, widoczng w ostinato w basie. Catos¢ utworu
emanuje pewnoscia siebie kompozytorki, ktora odniosta niezaprzeczalny sukces. Na przetomie
XIX 1 XX w. kobiety rzadko kiedy mogly podaza¢ za swoimi marzeniami, najcze¢sciej ich zycie
ograniczato si¢ do zajmowania si¢ domem. Tak jak zostalo wspomniane wyzej, zaledwie 2%
Amerykanek w tym okresie decydowato si¢ na karier¢ muzyczng. Dlatego zdaniem autora,
w analizowane] piesni Amy Beach dostrzec mozna dum¢ ptynaca z przetamania tych
schematow i ograniczen.

Allegretto grazioso.
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Przyktad nutowy 3.83. Amy Marcy Cheney Beach, O Mistress Mine, takty 1-5.14

W drugim zdaniu, crescendo prowadzi do stow true love’s coming, a na slowie true

kompozytorka zastosowata ozdobnik, podkreslajacy pragnienie znalezienia prawdziwej mito$ci

146 Beach A. M. C., Three Shakespeare Songs set to Music by Mrs. H. H. A. Beach, Op.37, Arthur P. Schmidt,
Boston 1897, str.3.
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(vide: Przyktad nutowy 3.84.). Dzieki temu zabiegowi, wykonawca nie musi uwypuklac¢
kluczowego stowa przez zwickszenie wolumenu, prosty ozdobnik doskonale spetnia w tym
miejscu funkcje ekspresyjng. Jednoczesnie jego zastosowanie dowodzi umiejetnosci
kompozytorskich Amy Beach, ktora potrafita precyzyjnie zrealizowaé zamyst tworczy za

pomoca odpowiednich srodkéw muzycznych.
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Przyktad nutowy 3.84. Amy Marcy Cheney Beach, O Mistress Mine, takty 6-10.'47

W takcie czwartym Przykladu nutowego 3.85. nastepuje modulacja do tonacji G-dur,
a melodia oparta jest gtdownie na pochodach sekundowych. Jednocze$nie warto zwrdci¢ uwage
jak opracowanie stowa high unaocznia dzwiek ,,prawdziwej mito$ci”, brzmigc niczym melodia

serca, §piewana przez ukochang osobe.
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Przyktad nutowy 3.85. Amy Marcy Cheney Beach, O Mistress Mine, takty 11-16.148

W Przykladzie nutowym 3.86. slowo low za pierwszym razem oznaczone jest piano,
natomiast za drugim razem nie tylko towarzyszy mu dynamika piano pianissimo, ale rowniez
akord zwiekszony. Za sprawa podwyzszenia dzwigku fis o pot tonu, nastepuje radykalna zmiana
nastroju i wyrazny kontrast w stosunku do radosnej atmosfery towarzyszacej melizmatowi na

stowie high. Jest to sposob kompozycji wspotgrajacy Scisle z treScig stow, ktory niewatpliwie

147 Beach A. M. C., op. cit., str. 3.
148 Tbidem.
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pomaga odbiorcy w lepszym zrozumieniu emocji wyrazanych w wierszu.
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Przyktad nutowy 3.86. Amy Marcy Cheney Beach, O Mistress Mine, takty 17-22.14°

W takcie 31 (vide: Przyktad nutowy 3.87.) rozpoczyna si¢ opadajacy pochod dzwigkowy.
Aby nada¢ mu radosnego charakteru pomimo kierunku melodii, nalezy podkresli¢ pierwsze
stowo w kazdym takcie. Na zakonczenie tego motywu kompozytorka zastosowala ritenuto,
ktore dodatkowo podkresla nastgpujace potem stowa Ev’ry wise man’s son doth know,

niezwykle istotne jest bowiem aby dostrzec prawdziwg mitos¢, gdy ta si¢ w koncu pojawi.
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Przyktad nutowy 3.87. Amy Marcy Cheney Beach, O Mistress Mine, takty 29-39.!50

Po wspomnianym wyzej kontrascie agogicznym, powraca charakterystyczna dla utworu
melodyka melizmatyczna. Amy Beach dodala w tym miejscu partykule A4, ktora oryginalnie
nie wystepuje w wierszu. Z jednej strony shluzy ona ekspresji emocjonalnej, z drugiej za$

podkresla powtorzenie stow Ev’ry wise man's son doth know. Dla dodatkowego uwypuklenia

149 Beach A. M. C., op. cit., str. 4.
150 Tbidem.

110



tego zdania, kompozytorka zastosowata ozdobnik na stowie son (vide: Przyktad nutowy 3.88.).
Niezwykle sprawne operowanie przez Amy Beach technikami kompozytorskimi sprawia, ze

wykonawca jest w stanie z fatwoscig 1 w przekonujacy sposéb wyrazi¢ zawarte w wiersze

emocje.
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Przyktad nutowy 3.88. Amy Marcy Cheney Beach, O Mistress Mine, takty 40-51.!5!

Ozdobnik na stowie present widoczny w Przyktadzie nutowym 3.89. wyraza zadowolenie
z terazniejszos$ci. Cata piesn zreszta przepetniona jest radoscia zycia. Tym bardziej zaskakujaca
wydaje si¢ by¢ nagla modulacja do odleglej tonacji w takcie 66, ktora uwypukla stowo come.
Odzwierciedla ona niepewnos$¢ przysziosci, co wierne jest dramatowi Szekspira. Bohaterowie
Wieczoru Trzech Kroli szukali mitosci, lecz poczatkowo bez powodzenia i bez pewnosci jej
zdobycia. W powtdrzeniu stow what’s to come is still unsure kompozytorka ponownie
zastosowata melizmat. Jednocze$nie wprowadzenie chromatyzacji nadaje temu zdaniu

glebszego wydzwigku, podkreslajac nut¢ niepewnosci.

151 Beach A. M. C., op. cit., str. 5.
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Przyktad nutowy 3.89. Amy Marcy Cheney Beach, O Mistress Mine, takty 63-73.!52

W Przyktadzie nutowym 3.90. wida¢ zakonczenie piesni, rowniez wzbogacone o partykute
Ah, ktora prowadzi do zamykajacego utwor zdania Youth s stuff will not endure. Stanowi ono
punkt kulminacyjny, o czym $wiadczy jedyne w pies$ni uzycie forte fortissimo 1 rit. molto.
Emocje wyrazone w tym zdaniu sg niezwykle naturalne, jak gdyby kompozytorka nie stosowata
celowej emfazy, a jedynie podazata za stowami wiersza. Warto zauwazyc¢, iz partia fortepianu
konczy si¢ tonikg w przewrocie, co pozostawia przestrzen dla wyobrazni, sugerujac iz nie jest

to jeszcze koniec historii.
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Przyktad nutowy 3.90. Amy Marcy Cheney Beach, O Mistress Mine, takty 97-107.1%3

152 Beach A. M. C., op. cit., str. 6.
153 Beach A. M. C., op. cit., str. 7.
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Piesn Amy Beach odznacza si¢ naturalnos$cia i szczero$cig ekspresji oraz wnikliwa i trafng
analiza wiersza. Nie uzywa ona wyszukanych technik kompozytorskich, a raczej sigga po te
najbardziej praktyczne. Utatwia to zadanie wykonawcy, ktory bez wysitku zrozumie¢ moze
istote¢ wiersza i przekaza¢ ja stuchaczom. Kompozytorka w niezwykle prosty i efektywny

sposOb wyraza zawarte w poezji emocje.

3.12. Madeleine Dring — tworczyni rozdarta mi¢dzy sztuka a codziennoscia

Amy Beach jest rzadkim przykladem kompozytorki, ktorej tworczos¢ symfoniczna
zdobyla szerokie uznanie. Znacznie bardziej reprezentatywna dla sytuacji kobiet w historii
muzyki jest jednak biografia Madeleine Dring — artystki obdarzonej wyjatkowa wrazliwoscia
i talentem, ktoérej kariera tworcza musiata zmierzy¢ si¢ z realiami zycia codziennego. Jej
nazwisko nie nalezy dzi§ do powszechnie rozpoznawalnych, jednak pie$ni Dring do tekstow
Szekspira wyrdzniajg si¢ szczegodlng oryginalnoscig i — co warto podkreslic — wywarly na
autorze niniejszej pracy jedno z najsilniejszych wrazen sposrod wszystkich analizowanych
opracowan.

Juz w czasach studiow w Royal College of Music ujawniata si¢ jej fascynacja §wiatem
teatru: ,,Scena miata dla Madeleine Dring nieodparty urok”.!>* Kompozytorka tworzyta liczne
piosenki kabaretowe na potrzeby spektakli londynskiego West Endu, a jej jezyk muzyczny —
lekki, peten dowcipu i wdzigku — znakomicie wspolgral z formg teatralng.

Zycie osobiste Dring okazato sie jednak roéwnie znaczace dla jej tworczodci, co
wyksztalcenie muzyczne. ,,W czasie gdy Dring byla u progu swojej kariery zawodowej,
nastapity znaczace zmiany w jej zyciu prywatnym, zwigzane z matzenstwem i narodzinami
dziecka.”!>> W 1974 roku poslubita Rogera Lorda, pierwszego oboiste Londynskiej Orkiestry
Symfonicznej. Ich zwigzek zaowocowat artystycznymi inspiracjami: ,,Dring skomponowata
kilka utworoéw z my$lg o Lordzie, jak np. Trio na flet, 0bdj i fortepian™.'>¢

Jednoczes$nie jednak obowiagzki rodzinne i codzienno$¢ coraz wyrazniej determinowaty
rytm jej pracy tworczej. Swiadcza o tym stowa samej kompozytorki: ,,Komponuje teraz kolejne

99157

piesni 1 utwory na fortepian, ale proza zycia staje mi na drodze. Ta lakoniczna, ale

poruszajaca deklaracja odstania kulisy jej zmagan z ograniczeniami, ktore nieustannie

154 Brister, W., Rosenblatt, J., Madeleine Dring: Lady Composer, Liverpool University Press 2020, str. 149-204
(The Lady Composer in Demand: Composing, Acting, Singing (1953-67)).

155 Brister, W., Rosenblatt, J., op. cit., str. 115-148 (The Lady Composer Steps Out: First Professional Engagements
(1946-52)).

156 Ibidem.

157 Tbidem, str. 205-254 (The Lady Composer at the End: The Last Ten Years (1967-77)).
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odciagaty ja od muzyki.

Twoérczo$¢ Madeleine Dring nosi wyrazne $lady tej sytuacji zyciowej. Jej piesni
artystyczne, cho¢ czesto lekkie i ptynne, podszyte sa subtelng melancholig — jakby pomiedzy
wersami przebijat si¢ nieco sttumiony glos tesknoty za pelniejszym rozwinigciem wlasnego

potencjatu tworczego.

3.12.1. PieSni szekspirowskie Madeleine Dring i ich znaczenie w jej dorobku

,Dla tych, ktérzy znaja od podszewki opracowania Szekspira autorstwa innych
brytyjskich kompozytoréw, tych siedem piesni Madeleine Dring bedzie mitym
zaskoczeniem.”!3® Krytycy podkreslajg ich $wiezo$¢, lekko$¢ i niepowtarzalny charakter,
a takze bogactwo wykorzystywanych $rodkow kompozytorskich, w tym szeroki ambitus partii
wokalne;j.

Dring stworzyta cykl Seven Shakespeare Songs, obejmujacy utwory: The Cuckoo, It
Was a Lover, Take, O Take Those Lips Away, Under the Greenwood Tree, Come Away Death,
Blow, Blow Thou Winter Wind oraz Crabbed Age and Youth. Wybor tekstow jest wyjatkowo
reprezentatywny — obejmuje zar6wno wiersze radosne i taneczne, jak i powazniejsze, petne
zadumy.

Szczegdlne znaczenie dla niniejszej pracy maja dwie piesni: Come Away Death oraz
O Mistress Mine. Pierwsza z nich zostala opublikowana za zycia kompozytorki, natomiast
O Mistress Mine odnaleziono dopiero w zbiorze Madeleine Dring (1923—1977). Previously
Unpublished Vocal Works, pod redakcja Wandy Brister. Co niezwykle istotne, do tej pory nie
udato si¢ odnalez¢ Zzadnego nagrania tej pie$ni, co czyni ja prawdziwym rarytasem
muzykologicznym.

Ta niepublikowana pie$n, mimo iz oparta na tek$cie na ogoét lekkim i pogodnym,
w ujeciu Dring nabiera odcienia melancholii. W jej opracowaniu pobrzmiewa napigcie migdzy
radoscig poezji a przygaszonym tonem narzuconym przez codzienno$¢. Wydaje sie¢, ze Dring —
$wiadoma zaréwno swojej wrazliwosci, jak 1 zyciowych ograniczen — tworzy muzyke, w ktorej
unosi si¢ echo niespelnionych mozliwosci tworczych.

Z tych powodow Madeleine Dring jawi si¢ jako kompozytorka ,,uwigzana
rzeczywisto$cia”: petna talentu, ale w pewnym sensie zatrzymana przez codziennos¢, ktora nie

pozwolila jej rozwing¢ skrzydet na miar¢ jej mozliwosci.

158 Smith A., Review of Seven Shakespeare Songs, by M. Dring, American Music Teacher 1994, 43(4), str. 78-79.
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3.12.2. Analiza piesni Madeleine Dring O Mistress Mine

Juz pierwsze spojrzenie na piesn O Mistress Mine Madeleine Dring pozwala dostrzec,
iz diametralnie r6zni si¢ ona od opracowan innych kompozytoréw. Pigciotaktowy wstep
utrzymany jest w zupelnie innym stylu niz np. wstgp utworu Amy Beach. Beach stosuje
w piesni O Mistress Mine prosta, skoczng melodig, a skoki interwatowe odzwierciedlaja
beztroske 1 pewnos¢ siebie kompozytorki, ktéra jako jedna z pierwszych odniosta znaczacy
sukces. Natomiast melodia utworu Madeleine Dring, juz od pierwszego taktu praktycznie
pozbawiona jest wiekszych skokdéw, ma raczej charakter spokojnej narracji, a wraz z wejsciem

partii wokalnej méwi¢ mozna o dialogu glosu z fortepianem.
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Przyktad nutowy 3.91. Madeleine Dring, O Mistress Mine, takty 1-6.'%°

Nietrudno zauwazy¢, ze takze melodia partii wokalnej pozbawiona jest typowego dla
piesni O Mistress Mine skocznego charakteru, oparta jest raczej na ruchu sekundowym. Trudno
odnalez¢ w niej duze skoki interwatowe z rejestru niskiego do wysokiego. Ten rodzaj narracji
zdaje sie odzwierciedla¢ zycie kompozytorki. Dring si¢ga rowniez po akordy nietypowe. Na
przyktad w takcie 9 pojawia si¢ akord septymowy z kwintg zwigkszong (vide: Przyktad nutowy
3.92.). Na pierwszy rzut oka harmonia partii akompaniamentu wydawac si¢ moze wrecz
chaotyczna, ale zdaniem autora reprezentuje ona rzeczywisto$¢ otaczajaca kompozytorke,
podczas gdy partia wokalna symbolizuje Dring, ktora probuje si¢ w tej rzeczywistosci odnalezé

1 stopniowo z nig pogodzié.
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Przyktad nutowy 3.92. Madeleine Dring, O Mistress Mine, takty 7-10.16°

159 Brister W., Madeleine Dring: Previously Unpublished Vocal Works. Vol 1, Classical Vocal Reprints 2018, str. 9.
160 Brister W., op. cit., str. 9.
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W Przykladzie nutowym 3.93. wyraznie wida¢, ze dla zbudowania napigcia
iuwypuklenia partii wokalnej, kompozytorka stosuje zabieg polegajacy na prowadzeniu
melodii partii fortepianu w skrajnych rejestrach w przeciwnych kierunkach. Zaraz potem,
w taktach 12-13 nastepuje uspokojenie. Autor odnosi w tym miejscu wrazenie, jakby Dring
chciala da¢ wyraz skrywanym emocjom, lecz ostatecznie sttumita je w zderzeniu
z rzeczywistoscia. Przy powtorzeniu stow both high and low nalezy za kazdym razem wykonaé
je 1inaczej. Za pierwszym razem nalezy uzy¢ stosunkowo duzego wolumenu, dla
odzwierciedlenia dynamiki w partii akompaniamentu, drugi raz powinien natomiast
przypomina¢ niemal szept, stosujac wokalne sotfo voce 1 tworzac tym samym wyrazny kontrast

1 poglebiajac zrozumienie odbiorcy dla tresci wiersza.
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Przyktad nutowy 3.93. Madeleine Dring, O Mistress Mine, takty 11-14.161

Chwilowe uspokojenie momentalnie znika wraz z pojawieniem si¢ serii zmniejszonych
akordoéw septymowych. W linii melodycznej zauwazy¢ mozna zastosowanie nielicznych w tej
piesni skokéw interwalowych, maja one jednak charakter dysonansowy. Przedstawiona
w Przyktadzie nutowym 3.94. fraza zmierza do stowa meeting, dlatego nie nalezy przesadnie
podkresla¢ dysonansu na stowach journey's end, lecz szybko przej$¢ do lovers meeting. Taki
zabieg odzwierciedla droge od niesprzyjajacych okolicznos$ci do wyczekiwanej przysztosci.

Podobnie Madeleine Dring miata oczekiwania i nadzieje zwigzane z rozwojem swojej kariery

kompozytorskie;j.
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Przyktad nutowy 3.94. Madeleine Dring, O Mistress Mine, takty 15-18.162

161 Tbidem.
162 Brister W., op. cit., str. 10.
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W Przyktadzie nutowym 3.95., na niewielkiej przestrzeni wida¢ liczne modulacje:
najpierw z tonacji Cis-dur harmonicznej do moll naturalnego, nast¢pnie do h-moll, a na koncu
do C-dur. Takie bogactwo zmian nadaje catosci charakteru odrealnienia, tworzac wyrazny
kontrast do wczesniejszej atmosfery napigcia. Wywolane modulacjami uczucie rozmarzenia
daje wyraz nadziei na lepsza przyszto$¢. Zastosowanie przez kompozytorke rit. w taktach 21
122 stuzy podkresleniu stéw every i wise. W przypadku pierwszego z nich wystarczy po prostu
zwolni¢ tempo, natomiast na slowie wise warto wydtuzy¢ artykulacje spolgloski w, dla

uzyskania dodatkowej emfazy.
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Przyktad nutowy3. 95. Madeleine Dring, O Mistress Mine, takty 19-26.163

W taktach 31-32 (vide: Przyktad nutowy 3.96.) kompozytorka ponownie zastosowala
w partii fortepianu prowadzenie melodii w przeciwnych kierunkach, jednak tym razem na
stowie come nie ma crescendo, a decrescendo rozpoczyna si¢ od stow is still unsure. Tak wigc
wysoki dzwiek e’ w takcie 32 nalezy w miare mozliwosci wykona¢ delikatnie, podkresli¢ go
mozna dopiero w drugiej frazie, tj. w takcie 33. Na tym przykladzie wida¢ talent Madeleine
Dring. Odmienna ekspresja przy podobnym zabiegu kompozytorskim wprowadza element

urozmaicenia, zapobiegajacy estetycznej monotonii.

163 Thidem.
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Przyktad nutowy 3.96. Madeleine Dring, O Mistress Mine, takty 27-34.16%

W takcie 40 (vide: Przyktad nutowy 3.97.) wprowadzenie dominanty nonowej sprawia,
ze zamiast kadencji doskonatej nastepuje modulacja. Partia fortepianu prowadzi swoisty dialog
z linia melodyczna glosu solowego, wzajemnie si¢ uzupetniajgc. Partia wokalna symbolizuje
marzenia i1 nadzieje na przyszto$¢, podczas gdy partia fortepianu wyraza obawe, iz
rzeczywisto$¢ nie bedzie tak rézowa. Utwor konczy si¢ na stowach not endure, co mozna

zinterpretowac jako niezgode na Zycie ograniczone szarg codziennoscia.
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Przyktad nutowy 3.97. Madeleine Dring, O Mistress Mine, takty 39-46.16°

164 Brister W., op. cit., str. 10-11.
165 Brister W., op. cit., str. 11
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W kontekscie analizy piesni warto odnies$¢ si¢ rowniez do kwestii zapisu nutowego,
ktory w przypadku O Mistress Mine Madeleine Dring nie jest jednoznaczny. W drugim takcie
Przyktadu nutowego 3.94. pojawia si¢ dzwiek a, tworzacy dysonans o brzmieniu
nieadekwatnym do otoczenia harmonicznego i ogdlnego charakteru utworu. Poniewaz piesn ta
nie zostala opublikowana za zycia kompozytorki, a istniejagca wersja stanowi redakcje
powojenng, dopuszczalne jest zalozenie, ze w zapisie mogto doj$¢ do drobnego biedu.

W oparciu o konsultacje z Promotorem i Akompaniatorem, a takze analiz¢ kontekstu
harmonicznego, zdecydowano si¢ na korekte tego dzwigku i zastapienie go as, co przedstawia
Przyktad nutowy 3.98. Wprowadzona zmiana nie tylko eliminuje efekt przypadkowego
dysonansu, lecz takze lepiej wspotgra z idiomem harmonicznym piesni oraz z jej
emocjonalnym profilem. Argumentuje to rowniez zakonczenie utworu: w dwoch pierwszych
taktach Przyktadu nutowego 3.99. wigkszos¢ dzwigkow w partii fortepianu powtarza material
z poczatku piesni, jednak w takcie drugim pojawia si¢ wilasnie dzwigk as, co potwierdza

zasadno$¢ wprowadzonej korekty.
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Przyktad nutowy 3.99. Madeleine Dring, O Mistress Mine, takty 35-38.167

Nietrudno zauwazy¢, iz O Mistress Mine Madeleine Dring ro6zni si¢ od innych
opracowan tego wiersza. Zdecydowanie wybija si¢ na tle przewazajaco radosnych utworow,

dowodzac tym samym unikalnosci talentu Dring. Zdaniem autora, kompozytorka takiego

166 Brister W., op. cit., str. 10.
167 Ibidem, str. 11.
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formatu nie powinna by¢ ograniczona proza zycia, jednak historia pokazuje, iz w owych

czasach wigkszo$¢ kobiet poswigcata swoje ambicje na rzecz rodziny.

3.12.3. Analiza piesni Madeleine Dring Come Away Death

Jak wspomniano wyzej, Madeleine Dring nadata zazwyczaj radosnej piesni O Mistress
Mine zupehie odmienne, melancholijne zabarwienie. Nie dziwi wigc, ze w przypadku z natury
smutnego utworu Come Away Death kompozytorka potrafita wyjatkowo tratnie odda¢ uczucie
bezsilnosci wobec rzeczywistosci. W przeciwienstwie do poprzedniej pie$ni, nie ma tu zadnego
fortepianowego wstepu, a pierwszy takt partii wokalnej pozbawiony jest jakiegokolwiek
akompaniamentu. Poczatek utworu opatrzony zostat mato precyzyjna wskazéwka wykonawcza
Quasi lento, ma con moto, pozostawiajaca wykonawcy duza swobode interpretacyjng (vide:
Przyktad nutowy 3.100.).

Migdzy powtarzanymi stowami come away warto wprowadzi¢ wyrazng przerwe — nie
jako zerwanie narracji, lecz jako gest zamyslenia, oddajacy zawieszenie emocji. Takie
rozwigzanie wzmacnia réwniez zaciekawienie shuchacza dalszym przebiegiem utworu,
otwierajac piesn w atmosferze subtelnej, introspektywnej niepewnosci.

Quasi lento, ma con moto
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Przyklad nutowy 3.100. Madeleine Dring, Come Away Death, takty 1-3.168

W takcie czwartym pojawia si¢ pierwsza w tej piesni triola (vide: Przyktad nutowy
3.101.). Te figury rytmiczne przeplata¢ si¢ beda przez caly utwor, a stuzg podkresleniu
wyrazanych przez stowa emocji. Dring nie zdecydowata si¢ na uwypuklenie stow sad, ani
cypress, lecz let me be, co jest raczej niespotykane i wskazuje na subiektywng interpretacje
wiersza przez kompozytorke. Dwa punkty kulminacyjne tej czgsci to wyrazenia fIy away i I am
slain, odzwierciedlajace pragnienie uwolnienia si¢ od rzeczywistosci, ktdre zostaje przez t¢

sama rzeczywistos¢ zabite.

168 Dring M., Seven Shakespeare Songs: Medium Voice and Piano, Hal Leonard 2011, str. 20.
120



H —3— , _ \
®
DA r—* Yy r + Y
let me be laid Fly a- way, fly a-way breath I am slain by a
f) 1 ]
A ! —1— — 2 =
5 R -
E rr F
—3— f
J L4 g d
& 1 & (@) 7] 7 3 2
‘;“ O F rS ‘{
< [ v
Fed.
8 dim.
ﬂ A A Il
i Y il ¥ f I ]
lwgﬁ " — S I ! |
[
fair cru- el maid.
0. ﬂ | | N | —
y sim—y= 2 o He o 7 e —— } —o
(= e ot oo by | e 4 ‘o [
dim. P
—
b Ny jﬁm —3— o te @ |
O E.d I LW =% v B -
) L il B
'JF" # =

Przyklad nutowy 3.101. Madeleine Dring, Come Away Death, takty 4-10.1%°

We frazie come prepare it kompozytorka wprowadza triole w partii wokalnej
i fortepianowej (vide: Przyklad nutowy 3.102.). Zastosowanie triol nadaje linii rytmicznej

wicksza gestos¢ 1 podkresla semantyczng wage stowa prepare, przygotowujac stuchacza na

zmiang nastroju i wzrost dramatyzmu.
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Przyklad nutowy 3.102. Madeleine Dring, Come Away Death, takty 14-17.17°

169 Tbidem.
170 Dring M., op. cit., str. 21.
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Emocje te znajdujg swoj wyraz w przepetnionym rozpaczg i rezygnacja zdaniu my part
of death no one so true did share it (vide: Przyktad nutowy 3.103.). By¢ moze stowa te byty dla
Madeleine Dring w pewnym stopniu odzwierciedleniem jej zycia. Pragneta ona zdoby¢ uznanie
jako kompozytorka, ale zdecydowatla si¢ poswieci¢ kariere dla zycia rodzinnego. Musiala przy
tym dotkliwie odczuwa¢ samotno$é, by¢ moze podobng do tej, ktoéra towarzyszy $mierci.
Madeleine Dring nie tyle skomponowata piesn do wiersza Szekspira, co stowami Szekspira

wyrazita wlasny §wiat wewngtrzny.
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Przyklad nutowy 3.103. Madeleine Dring, Come Away Death, takty 18-23.!7!

W Przyktadzie nutowym 3.104. zaobserwowa¢ mozna polacznie wielu elementéw
dzieta muzycznego, prowadzacych do punktu kulminacyjnego piesni. Serie figur triolowych
kreuja nastrdj pelen powagi i napigcia, ktory doskonale wpisuje si¢ w melancholijny charakter
calego utworu. Widoczne w takcie 33 nieustanne modulacje w partii fortepianu oraz triole
w partii wokalnej podtrzymujg ten nastréj. W takcie 34 triole przechodza do partii
akompaniamentu. Dla lepszego wyrazenia uczucia napigcia, nalezy uzy¢ tu stosunkowo
szybkiego oddechu. W takcie 36 nastepuje zwolnienie i uspokojenie. Caly ten fragment

wyroznia si¢ duza ptynnoscia i stanowi nie lada wyzwanie dla kontroli oddechowe;.

71 Dring M., op. cit., str. 21-22.
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Przyklad nutowy 3.104. Madeleine Dring, Come Away Death, takty 30-36.172

W zakonczeniu napigcie ustgpuje miejsca spokojowi. Rzadko spotykane pianissimo
possibile implikuje bezglosna rezygnacje (vide: Przyktad nutowy 3.105.). By¢ moze prozaiczne
zycie nadal si¢ toczy, ale jest to rzeczywistos$¢ ktorej nie da si¢ zmieni¢. Dla 6wczesnych kobiet
byta to w wigkszo$ci przypadkow prawda. Wobec braku mozliwosci sprzeciwu, pozostaje ciche

niczym ppp pogodzenie si¢ z losem.
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Przyklad nutowy 3.105. Madeleine Dring, Come Away Death, takty 40-43.173

172 Dring M., op. cit., str. 22-23.
173 Dring M., op. cit., str. 23.
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Piesn ta w pelni odzwierciedla talent kompozytorski Madeleine Dring, ktora
w zderzeniu z proza zycia byla w stanie wyrazi¢ swoje emocje za pomocg muzyki. Jej
tworczo$¢ nie emanuje, jak utwory Amy Beach, radoscia zawodowego speinienia, lecz
odzwierciedla uczucia kobiet na przelomie XIX i XX wieku. W jej muzyce ustysze¢ mozna

pragnienie wolnoS$ci i podgzania za wlasnymi ambicjami.

3.13. Synteza porownawcza interpretacji muzycznych wybranych piesni

Réznorodnos¢ uje¢ obu wierszy Szekspira — O Mistress Mine oraz Come Away Death
— znajduje swoje najpelniejsze odzwierciedlenie w zrdéznicowanych $rodkach techniki
kompozytorskiej 1 odmiennych strategiach ekspresyjnych poszczegélnych tworcow.
Aby uchwycic¢ skalg tych kontrastow oraz ukaza¢, w jaki sposob dobor narzedzi muzycznych
wplywa na koncowy ksztatt interpretacji, ponizej zestawiono kluczowe parametry wykonawcze

1 estetyczne w formie tabel porownawczych.

3.13.1. Zestawienie technik kompozytorskich i zalozen estetycznych

Tabele te stanowig punkt wyjscia do syntetycznej analizy, ktérej celem jest wskazanie
zalezno$ci migdzy struktura muzyczng, ekspresja emocjonalng oraz estetyka kazdej
interpretacji. W dalszej czg$ci rozdzialu omowione zostang najwazniejsze mechanizmy
ksztattujace odbiodr piesni — od relacji miedzy tonacja a nastrojem, poprzez rytm i fakture, po

wptyw doswiadczen zyciowych kompozytoréw na sposob odczytania poezji Szekspira.
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Tabela 3.2. Zestawienie ksztaltowania narracji muzycznej w opracowaniach wiersza O Mistress Mine

Thomas Morley
Tempo Tonacja Faktura Techniki wokalne Ekspresja emocjonalna i estetyka

Allegro moderato | zamiennie akompaniament lutni, charakter narracyjny, mniejszy | radosny nastrdj, barokowa stylistyka

G-dur i lekki i subtelny, udziat rezonansu piersiowego, | dworska, petlna arystokratycznej

C-dur, prosta, wspotgrajacy z partig zrdznicowanie emocji za elegancji, niczym wyrafinowany

przejrzysta harmonia | wokalng pomoca kontrastu obraz olejny, taczaca powsciagliwosé

dynamicznego (mf/p) 1 wigor
Roger Quilter

zmienne, przewaga tonacji akompaniament podkreslenie kontrastow misterna narracja romantyczna,
naprzemienne durowych, fortepianu, rytmicznych, np. zwolnienie na | wyraznie zarysowane odcienie
stosowanie poco | podkreslenie zmian | urozmaicona rytmika, stowie ,,youth”, uwypuklenie emocji, ekspresja zar6wno
rit. 1 a tempo nastroju przez pochody chromatyczne | uczucia przez skoki mtodzienczej radosci, jak

modulacje interwatowe (,,kiss”) i melancholii zwigzanej z uptywem

czasu, niczym petne zwrotow akcji
opowiadanie
Amy Beach
Allegretto tonacja gtéwna: E-dur, | akompaniament dla wyrazenia autentycznych petna pewnosci siebie 1 witalno$ci
grazioso zastosowanie fortepianu, stabilny emocji nalezy $cisle trzymac kobieca perspektywa, skoki
ozdobnikow rejestr niski si¢ zapisu nutowego interwalowe i bogata warstwa
i pochodow 1 kunsztowny rejestr harmoniczna oddaja rados¢ i pasje




chromatycznych

wysoki

zycia, calo$¢ przepetniona jest

pogodnym blaskiem

Erich Korngold

Allegretto

amabile, con

liczne akordy

alterowane (np. akord

silna interakcja migedzy

fortepianem a partig

nalezy momentami uzy¢

delikatnej barwy dla

dramatyczny romantyzm

w hollywoodzkim stylu, mito$¢ petna

slancio neapolitanski) wokalna, bogaty efekt | podkreslenia napigcia pasji, muzyka rodem z
emocjonalnego hollywoodzkich filmow, poruszajaca
1 dramatyczna
Madeleine Dring
nieregularne, rozmyta tonalno$¢, skomplikowana faktura | nalezy zwrdci¢ szczegdlng odzwierciedlenie zycia 6wczesnej

petne niepokoju

czeste modulacje,
zastosowanie akordu
septymowego

z kwintg zwigkszong

partii fortepianu,
skontrastowana w
stosunku do partii

wokalnej

uwage na kontrasty

dynamiczne

kobiety, rado$¢ przeplatana z troska
1 frustracja, wyraza silne pragnienie

uwolnienia z wigzé6w codziennosci
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Tabela 3.3. Zestawienie ksztaltowania narracji muzycznej w opracowaniach wiersza Come Away Death

Thomas Augustine Arne
Tempo Tonacja Faktura Techniki wokalne Ekspresja emocjonalna i estetyka
slowly tonacja gtéwna: akompaniament nacisk na powtdrzenia nastroj powagi i zatoby, rozpacz
d-moll, uporzadkowana | fortepianu, 1 pauzy, nawigzujace do | przemieniona w spokojne pogodzenie si¢ ze
harmonia, noszaca powtarzajace si¢ modlitwy; nalezy $miercig, charakter zblizony do modlitwy,
znamiona przejscia dzwigki w basie nadaja | zr6znicowac¢ pod peten szacunku i $wiadomosci przeznaczenia
z epoki Baroku do calo$ci nastroju powagi | wzgledem emocjonalnym
Klasycyzmu wykonanie
powtarzajacych si¢ stow
Gerald Finzi
lugubre szerokie zastosowanie akompaniament wspotpraca z fortepianem | stylistyka romantyczna, §ciste zaleznosci
akordow septymowych | fortepianu, w zakresie kontrastow migdzy melodig a tekstem, doskonale
zmniejszonych zastosowanie dynamicznych kluczowa | ukazana rozpacz z powodu niespelnione;j

i chromatyzacji, brak

kontrastujacej barwy

dla osiaggnigcia spdjnosci

milosci

stabilnej tonacji dla uwypuklenia wyrazu
znaczenia stow
Roger Quilter
poco andante | czeste modulacje i duza | akompaniament nalezy zwrdci¢ uwage na | zywe zainteresowanie tekstem wiersza
liczba akordow fortepianu, zalezno$ci migdzy 1 stojaca za nim historig, muzyka stanowi
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alterowanych

uwypuklenie zmian
nastroju poprzez

zmiany harmoniczne

rozmieszczeniem cezur a
ekspresja emocjonalng,

a takze dopasowac
cieniowanie dynamiczne

do wyrazanych uczu¢

wysublimowang narracje emocji

Jean Sibelius

lento dominacja tonacji akompaniament gitary | zmiany barwy kluczowe | skandynawska muzyka ludowa wprowadza
molowych, elementy klasycznej, bogata dla ekspresji do interpretacji milo$ci element pltynacego z
skandynawskiej muzyki | faktura emocjonalnej natury spokoju, niczym obraz $§nieznego
ludowej krajobrazu, zimny, ale niezwykle poetycki
Benjamin Dale
slow, with szerokie zastosowanie potaczenie wykonujac akcenty, potaczenie do§wiadczanego w obozie
noble pathos | dominant wtragconych, akompaniamentu nalezy podkresli¢ powage | jenieckim uczucia depresji z nadzieja,

zapowiadajacych
modulacje do oddalone;j
o kwintg tonacji
pokrewnej, a takze
utrzymany w basie partii
fortepianu dzwigk

dominanty

altowki 1 fortepianu,
ktore prowadza ze soba

dialog

nastroju, ponadto nalezy
zwrdci¢ szczegdlng
uwage na kluczowe

zmiany dynamiczne

ukazanie $mierci jako metafory wolnosci,
rozpacz rozswietlona jest promykiem nadziei

na ratunek
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Ernest John Morean

Andante

smoothly

trzy modulacje na
przestrzeni pigciu
taktow: od B-dur, przez

As-dur, po E-dur

W pierwszej czesci
tonika w partii
fortepianu tworzy
nastroj statosci

1 spokoju, natomiast
pojawienie si¢ w czesci
srodkowej 1 koncowe;j
dzwickow
dysonansowych
zwigksza napiecie

emocjonalne

nalezy w miarg
mozliwosci rozciagnaé
samogtloski, nadajac
muzyce wrazenia
przestrzeni, dla
podkreslenia
zamitowania
kompozytora do natury
1 bezkresnej zieleni

wiejskich krajobrazéw

wojenne doswiadczenia wzmogly mito$¢
kompozytora do wiejskiego spokoju, a piesn
odzwierciedla konflikt mi¢edzy widmem
wojny a pragnieniem odnalezienia sielskiej

ostol

Madeleine Dring

tempo wolne,
ale pelne
napigcia,
triole
przewijajace
si¢ przez caty

utwor

szybkie zmiany tonacji

faktura partii
akompaniamentu ma
charakter przerywany,
a triole wprowadzaja

nastrdj niepokoju

nalezy zwrdci¢ uwage na
szybkie zmiany oddechu,
a w zakonczeniu $piew

potgtosem, podkreslajacy

uczucie rezygnacji

odzwierciedlenie uczu¢ kobiety z przetomu
XIX/XX w., skrycie pragnacej spetnienia

zawodowego
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3.13.2. O Mistress Mine: warianty estetyczne dewizy carpe diem

1) Elegancja barokowa i romantyczny indywidualizm

Najwczes$niejsza znana interpretacja piesni O Mistress Mine, autorstwa Thomasa
Morleya, utrzymana jest w stylistyce wczesnego Baroku. Prostota harmonii w potaczeniu
z delikatnym akompaniamentem lutni tworza efekt dworskiej elegancji. W interpretacji
wykonawczej konieczne jest ograniczenie uzycia rezonansu piersiowego, a kontrasty
dynamiczne — zwlaszcza migdzy ,,nawotywaniem” a ,,szeptem” — podkreslaja retoryke tekstu.
Ekspresja powinna zachowa¢ powsciagliwos¢, niczym wyrafinowany obraz olejny,
odzwierciedlajacy epikurejskg rados¢ umiarkowanego ,.tu i teraz”.

Romantyczne opracowaniec Rogera Quiltera wprowadza zupelnie inny idiom.
Zmienno$¢ agogiczna (poco rit., a tempo), pochody chromatyczne oraz skok interwatowy na
stowie kiss intensyfikuja emocjonalne napigcia. Z kolei zwolnienie na stowie youth przynosi
refleksj¢ nad przemijaniem. W tej interpretacji piesn staje si¢ misterng narracja, pelng zwrotow
akcji 1 subtelnych odcieni emocjonalnych — pogodnych, lecz lekko przefiltrowanych przez

romantyczng melancholig.
2) Kobieca perspektywa: miedzy pewnoscig siebie a niepokojem

Amerykanska kompozytorka Amy Beach — pierwsza kobieta w USA, ktora odniosta
szeroki sukces symfoniczny — proponuje interpretacj¢ pelng blasku i energii. Jasna tonacja
E-dur oraz skoczna melodia (np. sing both high and low) niosa w sobie pogodng pewnos¢
siebie. Ozdobniki, takie jak koloratura po slowach true love, podkreslaja niecierpliwe
wyczekiwanie mitosci i jej afirmatywne, Zyciowe ciepto.

Madeleine Dring idzie w przeciwnym kierunku. Jej opracowanie zrywa z tradycyjna
rado$cig wiersza, oferujac obraz nacechowany melancholia i wewnetrznym konfliktem.
Rozmyta tonalno$¢, czgste modulacje (m.in. poprzez akord septymowy z kwintg zwigkszong)
oraz spokojnie wznoszaca si¢ linia melodyczna nadaja pie$ni charakter zadumy. Kontrasty
dynamiczne — chociazby piano na unsure 1 forte na endure — unaoczniajg rozdarcie mi¢dzy
pragnieniem spelnienia a ci¢zarem codziennosci. Estetyka Dring jest odbiciem do$wiadczenia

kobiety rozdartej migdzy tworczo$cig a realiami zycia.
3) Dramatyzm hollywoodzki Korngolda

Erich Wolfgang Korngold, mistrz muzyki filmowej ztotej ery Hollywood, nadaje
piesni aur¢ dramatycznego romantyzmu. Akordy neapolitanskie, skoki oktawowe, wydtuzenie

spotgloski /s/ w stowie kiss oraz silna interakcja migdzy glosem a fortepianem tworza gesta,



przewrotng emocjonalnie tkanke. Piesn nabiera dramaturgii wlasciwej muzyce filmowej —

pelnej pasji, rozmachu, ekstremalnych kontrastow i intensywnych koloréw dzwigkowych.
3.13.3. Come Away Death: muzyczne oblicza Smierci, bolu i rezygnacji

1) Dostojenstwo Arne’a i romantyczny bol Finziego

Interpretacja Thomasa Augustine’a Arne’a przywotuje stylistyke przetomu Baroku
i Klasycyzmu. Stabilna harmonia d-moll (schemat T-S-D) oraz powtarzajace si¢ dzwieki
w basie nadaja pies$ni charakter modlitewnej powagi. Powtarzane trzykrotnie stowa to weep
wymagaja stopniowania napig¢cia: od spokojnego wyznania, przez dramatyczny sprzeciw, az
po rezygnacje. Estetyka Arne’a jest ceremonialna, uporzadkowana, wyrazajaca pogodzenie
z nieuchronnoscig losu.

Gerald Finzi, wierny romantycznej estetyce, konstruuje piesn jako akustyczny obraz
rozpaczy. Akordy septymowe zmniejszone, pochod chromatyczny imitujacy opadajace ptatki
kwiatow czy niskie rejestry symbolizujagce ci¢zar trumny nadajg muzyce wyrazisto§¢
emocjonalng. Kluczowa jest wspotpraca migdzy glosem a fortepianem, zwlaszcza w zakresie
kontrastow dynamicznych (np. wyciszenie spolgtoski w coffin). Estetyka Finziego opiera si¢

na scalenie obrazu muzycznego i poetyckiego.

2) Narodowa melancholia Sibeliusa i osobiste rany Dale’a

Jean Sibelius si¢ga po thtumaczenie wiersza na jezyk szwedzki — Kom nu hit dod. Wybor
ten, wraz z uzyciem gitary klasycznej, nadaje pie$ni finski koloryt narodowy. Tonacja e-moll
1 gesta faktura akompaniamentu wprowadzaja chtdd, melancholi¢ i1 krajobrazowa rozlegtos¢.
Powtorzenie come away death przy koncu poglebia wrazenie beznadziei. Estetyka Sibeliusa
jest jak $niezny pejzaz — zimna, lecz poetycka.

Benjamin Dale tworzy piesh w warunkach internowania w obozie jenieckim, a partia
altowki staje si¢ muzycznym alter ego kompozytora. W jego interpretacji $mier¢ jawi si¢ jako
metafora wolnos$ci. Podkreslenie stow slain i cruel oraz dramatyczne zmiany dynamiczne
ukazuja napigcie miedzy rozpaczg a nadzieja. Estetyka Dale’a faczy klasycyzujaca wrazliwos¢

z traumg osobistych doswiadczen.
3) Wspotczesne napigcie Dring

W interpretacji Madeleine Dring Come Away Death nabiera nowoczesnego,
psychologicznie rozedrganego charakteru. Nieregularne tempo, geste triole i przerywana
faktura akompaniamentu tworza atmosfere niepokoju i wewnetrznego chaosu. Czgste zmiany

tonacji wzmacniaja wrazenie emocjonalnej destabilizacji, a final wykonywany potglosem
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podkresla uczucie rezygnacji. Jest to najbardziej intymna i introspektywna interpretacja tego

wiersza.

4) Tonacja, rytm, faktura — relacje migedzy technikg a emocja

Tonacja determinuje podstawowy nastroj: G-dur u Morleya i E-dur u Beach wzmacniaja
pogode i lekko$¢; d-moll u Arne’a czy e-moll u Sibeliusa kreuja bol, mrok i1 przygnebienie.
Akordy alterowane — jak neapolitanski w piesni Korngolda czy septymowy zmniejszony
u Finziego — wprowadzaja niepewnos¢, napigcie i emocjonalne rozchwianie.

Rytm staje si¢ nos$nikiem narracji. Stabilna rytmika Morleya (Allegro moderato)
symbolizuje dostojenstwo; rubato Quiltera odstania subiektywne odcienie emoc;ji; triole Dring
oddaja chaos i nerwowos¢ wspodtczesnosci.

Faktura wptywa na struktur¢ emocjonalng pies$ni: lekka faktura lutniowa u Morleya
zapewnia klarowno$¢, natomiast bogaty, filmowy dialog glos—fortepian u Korngolda buduje

dramatyzm. Przerywana, poszatkowana faktura Dring ukazuje rozdarcie i niepoko;.

5) Ewolucja estetyki od Baroku do wspotczesnosci

Barok przywigzywatl wage do pigckna formy i retorycznej klarownos$ci, dazac do
harmonii migdzy tekstem a muzyka. Romantyzm stawial w centrum subiektywne emocje,
budujac ,,akustyczne obrazy” — jak opadanie kwiatéw u Finziego. Estetyka wspotczesna zrywa
z tradycyjng formg i §wiadomie odzwierciedla zlozonos$¢ rzeczywistosci: niepokoj, napiecie,

wielowarstwowos¢ psychologiczna, czego przyktadem sa kompozycje Dring i Korngolda.
6) Wpltyw doswiadczen biograficznych na jezyk muzyczny

Zyciorysy tworcow ksztattujg ich muzyczne interpretacje: internowanie Benjamina
Dale’a nadaje jego pie$ni dramatycznej intensywnosci, sukces Amy Beach wzmacnia
afirmacyjny ton jej muzyki, patriotyzm i krajobraz finski decyduja o idiomie Sibeliusa.
W kazdym przypadku osobiste doswiadczenia stajg si¢ filtrem, przez ktdry kompozytor czyta
tekst Szekspira.

Wielos¢ muzycznych interpretacji dowodzi ponadczasowos$ci poezji Szekspira, ktdra
pozostaje niewyczerpanym zrodlem inspiracji. Emocjonalna tres¢ wiersza wyznacza ramy
kompozycji, lecz to technika muzyczna — tonacja, faktura, rytm, barwa — nadaje tekstowi
indywidualny rys epoki i osobistego do§wiadczenia tworcy. Od dworskiej elegancji Baroku po
wspotczesne rozedrganie, od klasycznej réwnowagi po hollywoodzki rozmach — kazda
interpretacja otwiera inny wymiar sensu, potwierdzajac niezwykla zdolno$¢ literatury do

odradzania si¢ w jezyku muzyki.
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Z.akonczenie

William Szekspir uznawany jest za jednego z najwybitniejszych dramaturgdw i poetow
w historii literatury §wiatowe;j. Jego tworczos¢ wywarta ogromny wplyw nie tylko na literature
anglojezyczna, ale ogolnoswiatowa, stajac si¢ kulturowym dziedzictwem ludzkosci. Szekspir
wzbogacit tez jezyk angielski, wprowadzajac do niego wiele nowych stow i1 wyrazen, ktére
uczynily go zywszym i bardziej zro6znicowanym. Wiele z jego neologizmdw pozostaje w uzyciu
po dzis$ dzien. Dlatego tez analiza szekspirowskiej angielszczyzny z perspektywy wokalistyki
stanowi cz¢$¢ niniejszej dysertacji. Dramaty Szekspira styng z niezwykle wnikliwej obserwacji
ludzkiej natury. Jego utwory poruszaja zagadnienia zwigzane zaréwno z ludzkimi emocjami,
jak 1 problemami spolecznymi, takimi jak m.in. mito$¢, wiadza, zdrada, czy zemsta. Jest to
tematyka przekraczajaca ramy czasoprzestrzeni, co sprawia iz do dzi$ dziela te nie stracily na
aktualnosci.

Wiersze O Mistress Mine 1 Come Away Death stanowia miniatur¢ szekspirowskiej
analizy czlowieczenstwa. Pierwszy z nich lekkim piérem wychwala mtodziencza pasj¢ i rados¢
zycia, drugi sugestywnie odzwierciedla rozpacz nieodwzajemnionej mitosci. Taki kontrast
emocji stanowi niewyczerpane zrodlo inspiracji.

Mozna powiedzie¢, ze ilu odbiorcow tworczosci Szekspira, tyle jej interpretacii.
Réznice widoczne sg zwlaszcza w przypadku kompozytorow o duzym bagazu doswiadczen.
Odznaczajaca si¢ bogactwem ekspresji emocjonalnej i glebokim osadzeniem w rzeczywistosci
poezja Szekspira, w zetknigciu z kompozytorami z réznych epok nieuchronnie prowadzi do
odmiennych wykltadni, o odmiennym zabarwieniu. Warto wsrdéd nich wymieni¢ eleganckie
pickno barokowej muzyki dworskiej, rado§¢ tworzenia jednej z pierwszych uznanych
kompozytorek, Amy Beach, bol walczacej z proza zycia Madeleine Dring, szyta na miarg
muzyke mito$nikow poezji, Geralda Finziego i Rogera Quiltera, czy traume okrucienstw wojny
doswiadczong przez E. J. Moerana. Wielu kompozytorow w geniuszu Szekspira odnalazto
wlasng drogg ekspresji, a ich r6znorodnos$¢ stylistyczna jest niezapomnianym doswiadczeniem
estetycznym.

Idac o krok dalej, nalezy zauwazy¢, iz warto§¢ akademicka niniejszej dysertacji lezy
w poglebieniu zrozumienia dla przektadu interartystycznego. Poezja i muzyka stanowig rdzne
przejawy sztuki. Pierwsza z nich tworzy obraz za pomocg S$rodkdéw semantycznych
1 prozodycznych, druga za posrednictwem uporzadkowanych drgan akustycznych wyraza cata

palete emocji. Natomiast ,,umuzycznienie poezji” jest tworczym dialogiem dwoéch form sztuki,
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pozwalajagcym na zatarcie granic pomi¢dzy nimi. Proces ten nie sprowadza si¢ do prostej
aranzacji wiersza, lecz stanowi subiektywng interpretacj¢ tadunku emocjonalnego wiersza,
osiggang poprzez $wiadome przegrupowanie 1 misterne ulozenie elementow dzieta
muzycznego.

Wyrazona w piesni O Mistress Mine mys$l o ulotno$ci mtodosci (Youth's a stuff will not
endure) moze by¢ wyrazona za pomoca eleganckiego rytmu barokowego, ktory implikuje
potrzebe jej docenienia, a z kolei charakterystyczny dla muzyki wspotczesnej rytm nieregularny
podkresla niepokdj zwigzany z nieuchronnym starzeniem si¢. Bol zawarty w stowach slain by
a fair cruel maid z wiersza Come Away Death inaczej odbiera si¢ w szatach uporzadkowane;j
harmonii klasycystycznej, przypominajacej o nieuniknionosci losu, inaczej za§ w muzyce
atonalnej, uwypuklajacej duchowe zagubienie wspolczesnego czlowieka. Bogactwo
interartystycznych przekladéw dowodzi uniwersalno$ci i ponadczasowo$ci wybitnych dziet
literatury, ktore dzialaja na zasadzie pryzmatu. Jezyk muzyczny réznych epok niczym $wiatto
wydobywa odmienny zakres barwnego widma, adialog ten odgrywa kluczowa rolg
w nieustannym od$wiezaniu aktualnos$ci i zywotno$ci poezji.

Wykonujac pies$ni réznych kompozytordw, pomimo iz $piewa si¢ ten sam tekst, mozna
z fatwoscig zauwazy¢ odmiennos¢ prezentowanej koncepcji artystycznej. Nawet wprowadzenie
pojedynczej figury rytmicznej czy prostego ozdobnika potrafi doprowadzi¢ do znaczacej
zmiany wyrazanych konotacji. W tym streszcza si¢ pickno muzyki. Ten sam tekst ubrany w inne
szaty muzyczne, wyraza odmienne emocje.

Praca nad niniejszym dzietem artystycznym i jego opisem pozwolita autorowi zglebié¢
specyfike stylu kazdego z kompozytoréw oraz sposobu, w jaki zastosowanie réznych srodkow
muzycznych potrafi wydoby¢ z tego samego tekstu odmienne odcienie emocji i znaczen.
Warto$cig praktyczng niniejszej dysertacji jest nauczenie si¢ jak z zapisu nutowego odczytaé
$wiat wewnetrzny kompozytora, a nastepnie za pomoca odpowiednich technik wokalnych
1 w oparciu o wlasng interpretacj¢ wyrazi¢ zawarte w utworze emocje.

Trudnos$ciag wybranego tematu jest tozsamos¢ tekstu pies$ni, ktora wymusza glebsza
analiz¢ dostepnych $rodkodw ekspresji oraz umiejetne operowanie barwa, pozwalajace na
zréznicowanie wyrazanych uczu¢. Warto zwroci¢ uwage na role, jaka wykonawca odgrywa
w finalnym dziele. W zalezno$ci od zyciowych do$wiadczen i dojrzato$ci muzycznej, rozne
beda wyrazane przez $piewaka emocje. Dlatego tak istotne jest, aby nauczy¢ si¢ poprzez
skrupulatng analiz¢ muzyczng zrozumie¢ i przekaza¢ stuchaczom opowiadang przez
kompozytora historig. Spiewak powinien jednoczesnie prowadzi¢ dialog z instrumentem

akompaniujacym, ze stuchaczami i z kompozytorem. Taka wieloptaszczyznowa ekspresja jest
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nie lada wyzwaniem dla wykonawcy, pozwala jednak odbiorcy na dos§wiadczenie kwintesencji
piesni artystycznej, taczacej w sobie muzyke, poezje i wystep sceniczny.

Podsumowujac, poezja Szekspira stanowi niezwykle zyzny grunt dla muzycznej
tworczosci, a muzyczne jej przektady wzbogacaja ja o wcigz nowe tresci. Tego rodzaju trwajacy
od czterystu lat dialog nie tylko dowodzi nie§miertelnosci tworczosci wielkiego dramaturga,
ale rowniez kluczowej roli przektadu interartystycznego w procesie przekazywania dziedzictwa
kulturowego ludzko$ci — pozwala on na przelamanie granic czasoprzestrzennych i ciagle
zderzanie si¢ poezji z duchem réznych epok w nieprzerwanym strumieniu nut, stajac si¢

duchowym pomostem mig¢dzy przesztoscia a przysztoscia.

135



Tabele

Tabela 1.1.

Tabela 1.2.

Tabela 1.3.

Tabela 3.1.

Tabela 3.2.

Tabela 3.3.

Ilustracje

[ustracja 2.1.

[lustracja 3.1.

[lustracja 3.2.

Tabele i ilustracje

Fragment pie$ni W. Szekspira Come Away Death wraz
z thumaczeniem

Tekst piesni W. Szekspira O Mistress Mine: oryginat
i thumaczenie.

Tekst piesni W. Szekspira Come Away Death: oryginat
i thumaczenie.

Tekst piesni Come Away Death w wersji szwedzkiej
(Kom nu hit, dod), wraz z transkrypcja fonetyczna

i angielskim oryginalem.

Zestawienie  ksztaltowania narracji muzycznej
w opracowaniach wiersza O Mistress Mine

Zestawienie  ksztaltowania narracji muzycznej
w opracowaniach wiersza Come Away Death

Portret Williama Szekspira (tzw. Portret Chandos),
przypisywany Johnowi Taylorowi

Michelangelo Merisi da Caravaggio, The Lute Player,
ok. 1596

Wzrost liczby kobiet muzykow i nauczycielek muzyki
w latach 1870-1910

136

s. 20-21

s.21-22

s. 23

s.52

s. 125 - 126

s. 127 - 129

s. 16

s. 40

s. 107



10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

Bibliografia

Banfield, Stephen. Gerald Finzi — An English Composer. London: Faber and Faber,
1998.

Bax, Arnold. “E. J. Moeran: 1894—1950.” Music and Letters 32, no. 2 (1951).
Benjamin James Dale. The Musical Times 84, no. 1207 (1943).

Block, Adrienne Fried. “Amy Beach as Teacher.” The American Music Teacher 48,
no. 5(1999).

Boyd, Clifford M. “Gerald Finzi and the Solo Song.” Tempo, no. 33 (1954).

Brister, Wanda, and Jay Rosenblatt. Madeleine Dring: Lady Composer. Liverpool:
Liverpool University Press, 2020.

Burt, Daniel. “Text-Music Relationships in Selected Lieder of Erich Wolfgang
Korngold.” Master’s thesis, Ball State University, 2015.

Evans, Edwin. “Modern British Composers. III. Benjamin Dale.” The Musical Times

60, no. 915 (1919).
Ferguson, Howard. “Gerald Finzi (1901-1956).” Music and Letters 38, no. 2 (1957).

Gilman, Todd. “Arne, Handel, the Beautiful, and the Sublime.” Eighteenth-Century
Studies 42, no. 3 (2009).

Goethe, Johann Wolfgang von. Essays on Art and Literature. Vol. 3. Princeton:

Princeton University Press, 1994.
Gordon, Philip. “The Morley-Shakespeare Myth.” Music & Letters 28, no. 3 (1947).

Herbage, Julian. “Thomas Augustine Arne (1710-1778).” The Musical Times 101, no.
1412 (1960).

Hill, Q. “Roger Quilter: 1877-1953.” Music and Letters 35, no. 1 (1954).

Hopkins, Kenneth, and Paul van Roekel. Erich Wolfgang Korngold 1897—1957: His
Life and Works. Wilfion: Wilfion Press, 1985.

Kidson, Frank. “Thomas Augustine Arne: A Bicentenary Appreciation.” The Musical
Times 51, no. 805 (1910).

137



18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

Langager, George. Of Text and Tune: The Relationship Between Words and Music in
the Choral Music of Gerald Finzi. University Microfilms International, 2007.

Long, J. H. “Shakespeare and Thomas Morley.” Modern Language Notes 65, no. 1
(1950).

Lumsden, David. “The Sources of English Lute Music (1540-1620).” The Galpin
Society Journal 6 (1953).

McNeill, Rhoderick. “Moeran’s Unfinished Symphony.” The Musical Times,
December 1980.

Merrill, Linda E. Mrs. H. H. A. Beach. Her Life and Music. PhD diss., University of
Rochester, 1963.

Meyer, A. H. “Sibelius: Symphonist.” The Musical Quarterly 22, no. 1 (1936).

Morin, Robert H. “Songs of Jean Sibelius.” The American Music Teacher 15, no. 2

(1965).
Morley, Thomas. 4 Plaine and Easy Introduction to Practical Music. 1937.

Nevalainen, Terttu. “Early Modern English.” Oxford Research Encyclopedia of
Linguistics. Published August 22, 2017.
https://doi.org/10.1093/acrefore/9780199384655.013.

Newton, Richard. “English Lute Music of the Golden Age.” Proceedings of the
Musical Association 65 (1938).

Raphael, Max. “Roger Quilter: 1877—1953: The Man and His Songs.” Tempo, no. 30
(1954).

Shakespeare, William. Wieczor Trzech Kroli, albo Co chcecie. Translated by Piotr

Kaminski. Warsaw: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2024.

Smith, Anne. “Review of Seven Shakespeare Songs by M. Dring.” American Music

Teacher 43, no. 4 (1994).

Stovner, Kristen B. Viola Music of York Bowen and Benjamin Dale: Two

Performances of Four Works, 1905—1911. University of Maryland, 1996.

Svartvik, Jan, and Geoffrey Leech. English: One Tongue, Many Voices. London:
Palgrave Macmillan, 2006.

138


https://doi.org/10.1093/acrefore/9780199384655.013

33. Tick, Judith. “Women as Professional Musicians in the United States, 1870—-1900.”

Anuario Interamericano de Investigacion Musical 9 (1973).

34. Trevelyan, George Macaulay. English Social History: A Survey of Six Centuries,

Chaucer to Queen Victoria. London: Longmans, Green and Company, 1942.

35. Tuthill, Burnet Corwin. “Mrs. H. H. A. Beach.” The Musical Quarterly 26, no. 3
(1940).

36. Woodgate, Leslie. “Roger Quilter, 1 November 1877-21 September 1953.” The
Musical Times 94, no. 1326 (1953).

37. Yenne, Victoria L. Three Twentieth-Century English Song Composers: Peter Warlock,
E. J. Moeran and John Ireland. University of Illinois at Urbana-Champaign, 1969.

Materialy nutowe:

1. Beach, A. M. C. Three Shakespeare Songs set to Music by Mrs. H. H. A. Beach, Op.
37. Arthur P. Schmidt, Boston 1897.

2. Bridge, F. Songs From Shakespeare. The Earliest Known Settings. Novello and
Company, London 1924.

3. Brister, W. Madeleine Dring: Previously Unpublished Vocal Works. Vol. 1. Classical
Vocal Reprints, 2018.

4. Dale, B. Two Songs from Shakespeare B. J. Dale, Op. 9 No. 2. Novello and Co.,
London.

5. Dring, M. Seven Shakespeare Songs: Medium Voice and Piano. Hal Leonard, 2011.

6. Finzi, G. Let Us Garland Bring. Five Shakespeare Songs for Baritone Voice and
Piano. Boosey & Hawkes, 1942, wyd. M060030345.

7. French, S. The Vocal Music To Shakespeare’s Play. Samuel French, London 1922—
1925.

8. Fuller-Maitland, J. A., Squire, W. B. The Fitzwilliam Virginal Book. Breitkopf und
Hirtel, London & Leipzig 1899.

9. Korngold, E. W. Nine Shakespeare Songs, Op. 29 & 31. Schott, Nr ED 7882, Mainz
1996.

10. Moeran, E. J. Come Away, Death. The Words by William Shakespeare, set to music
by E. J. Moeran. Oxford University Press, London 1925.

139



11. Quilter, R. Three Shakespeare Songs, Op. 6. Low Voice and Piano. Boosey & Co.,
London 1905.

12. Sibelius, J. Komm herbei, Tod! aus Shakespeares ,, Was ihr wollt" fiir Singstimme und

Gitarre, Op. 60 nr 1. Breitkopf & Hirtel.

140



ANEKS NUTOWY

Thomas Morley O Mistress Mine s.142
Thomas Augustine Arne Come Away Death s.146
Jean Sibelius Come Away Death s.151
Gerald Finzi O Mistress Mine s.154
Gerald Finzi Come Away Death s.160
Roger Quilter Come Away Death s.165
Roger Quilter O Mistress Mine s.171
Benjamin Dale Come Away Death s.175
Benjamin Dale O Mistress Mine s.183
Ernest John Morean Come Away Death s.188
Erich Wolfgang Korngold O Mistress Mine s.192
Erich Wolfgang Korngold Come Away Death s.196
Amy Beach O Mistress Mine s.200
Madeleine Dring O Mistress Mine s.206
Madeleine Dring Come Away Death s.210
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Thomas Morley - O Mistress Mine

Songs from Shakespeare; The Earliest Known Settings; Novello and Company; London 1924
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O MISTRESS MINE.

The Melody from
Morley’s Consort Lessons, 1599.
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Thomas Augustine Arne - Come Away Death

The Vocal Music to Shakespeare's Play, Samuel French, Londyn
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Jean Sibelius - Come Away Death

Komm herbei, Tod! aus Shakespeares ,, Was ihr wollt" fiir Singstimme und Gitarre,

Op. 60 nr 1. Breitkopf & Hirtel
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Gerald Finzi - O Mistress Mine

Let Us Garland Bring. Five Shakespeare Songs for Baritone Voice and Piano.
Boosey & Hawkes, 1942
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Gerald Finzi - Come Away Death

Let Us Garland Bring. Five Shakespeare Songs for Baritone Voice and Piano.
Boosey & Hawkes, 1942
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I. Come away, come away, death
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Roger Quilter - Come Away Death

Three Shakespeare Songs, Op. 6. Low Voice and Piano. Boosey & Co., London 1905
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Roger Quilter - O Mistress Mine

Three Shakespeare Songs, Op. 6. Low Voice and Piano. Boosey & Co., London 1905

171



~

O Mistress mine.

Words by
SHAKESPEARE.

Music by

ROGER QUILTER.
0p.6. No 2.

Allegro moderato (J = 80) m
R

A

JRY NN 31
L

e
O mistress

poco riten. a tempo.
|

mf T————mp
J EJ;J;J[ M- N | .
—

. ) M— T T -
Voice. ¢ { = 1

sEEs
a

Piano.

==oc=—c=— =
I ~— v T Y
mine, where are you roam - ing? O... stay and  hear, your true loves
- bbw — s
. i
S=—=——=rr——-
i r
. — pra— f —— —
f f N—— b H— ——
ﬁ%' 5 & v = jgr yﬁn;__!
com - ing, That can sing both  high and low; Trip no
. |
%351',7 —— e ' —=
e ML i e
> 7 s 2 =

Copyright 1805 by Boosey & C?

172

New Edition Copyright 1906 by Boosey & C?

Nei. H. 4816.



L poco cresc. R ———
— ——— = = =
fur - ther, pret-ty sweet - ing; Journeys end in lov - ers’
[— ! —
B i
poco cresc. —_—

e =

m— -
— -

Ip— ‘

g

{ A A ———— .
I = o —— s = —
love? ’tis not here - af - ter; Pre-sent  mirth hath pres - ent.
] |
= =
rq o« &
4{* — — — - jr
—— b ! e
NO1. H. 48186,

0 Mistress mine.

173




N cresc.
—1 I AN A L
ot N—— f &t
'il. [ﬁ Tj lrL V i
laugh - ter; Whats to come  is still un - sure: In de-

R

LLJ

I
N
!

mf.

L=

: R e s
o 4___;;&&, Frif : =
-twen - ty, Youths a stuff will ngjg en -dure, not en - dure. alempo.
]!L -‘i —— ‘llF_-——{'__f:lﬁi — — 1 1 T | —1
1 ral | | —
h"" r 5 e ! § mp
m o rtt.
P—F——a——+ 5 === |
¢ I R =2 & S
mp poco meno mosso.
I —— . R -
e e~y
. > 4
D) 4 7 — :
# — Mis -tress mine, where are you roam - ing? |7
——— .  — - A
.
o —_— » P
poco meno mosso. - espressivol pp4
==
~—— R

O Mistress mine.

174



Benjamin Dale - Come Away Death

Two Songs from Shakespeare B. J. Dale, Op. 9 No. 2. Novello and Co., London
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Benjamin Dale - O Mistress Mine

Two Songs from Shakespeare B. J. Dale, Op. 9 No. 2. Novello and Co., London.
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Ernest John Morean - Come Away Death

Come Away, Death. The Words by William Shakespeare, set to music by E. J. Moeran.
Oxford University Press, London 1925

188



COME AWAY, DEATH

(===

WILLIAM SHAKESPEARE

E.J]. MOERAN

p Andante N : T
. - — — T K - | —— 0 w— I o —
Voice Hoy—— H"'—g—i"—‘——ﬂjﬁﬁﬁi-——t—t‘—‘:g:!
[Y) 4 r . T
Come a-way, come a-way, death,__ And in sad
o : : § ey
N 7 . \QT > R D T )
: ) [~ i D_r p ~
Piano smoothly mp =———{ p —
w"] A 1 1] —-l’- 1L ! P! '
AR S| )4 1 14 1 > 1l 1L [ - ¥ 1 nwi .
(& ) T T T T T T " Y T ! 'v ?
N } N A 1 N \ A
InE 1 1. N 1 L% -+ 1
L IAY i 13 1 1N . a“ 1
e I R o, — 7 o —— 1 1'1” ‘ ; %
cy press  let me  be laid; Fly away, fly a-way
Q | ‘A ) m— | ol /’ + '—Ir
e e e ee—— = E = =t
Ca s S = 4 3 < ¥ 4)——f' 77 e
— —
i 1] .L'\' A : Ahl R. I -
)2 ' s e—1Fe z:3 2
— . N—> — r Pt N
T \~_’/l L
—_— ¢
[ & W— — t - — ‘%\' = 17 +* - i 1 N —+—
A e e
breath; ___ I am slain by a fair cru-el maid__ My
R — ~ e —
) L aee——— 1 — 1 ) i y &J 1
17 & — | 1 L 1 L9 J ] )| A
%:B’%#ﬂf }:.;.——i—d-—i - = R il 15
o e e = e i .
mp
. 1 = i = i A - [ % | |
(3 1 L7 1 . | . v = B 1 ) I | (& ) 1 174 1 4
T rt LR T T ] |1 2L 14 y B

Copyright in U.S. A.and all countrics, 1925, by the Oxford University Press, London.

OXFORD UNIVERSITY PRESS, AMEN HOUSE, WARWICK SQUARE, E.C 4.



I8
¥
~.
3

I N 1
1 1
o
with  yew;

1 1
1 =~ o
| LA
1

all

I

iI\

of white, stuck

¥ shroud

V‘h1

==

IN
33

o1

K

-
e

Did

so true

I
r

+
one

-

T

-+
no

1
Ll i
of death,

r
i
part

My

—
- pare

_’H‘_

i3

b

1
i —$|eLl]
a L. ¥
- -
T -+
b =9 q
11#. mr.leur

p )

2

Ut.

o i ke
1 Re
Ml 2
2
x|«
«
\AHn - lJ. .o
il
HER ,
P m
Wi, =
[
Lo T
N MmN
dub e k0 d
Vi
]
W TT
=l
\ .sz L1
il E
I 79 .
ill i
g .0 ] L.l
- |« >
iR N
/xn
¥V HHe VL
w.hH P N
ny_ e @
i 2l Sl
1l

@1 82
e

let them be

K8

-
.strown;__

N —gi
—~

-
- fin

1
cof

14
T

On my black

sweet,

AN

il

e 4
A

¥
(& ]

190



F &)
L9 ]
(W]
72

_‘..’
* —]
]

save

P

Y

lo - v'er

N
==
==

Y
el
2 il ) B
2 1T [N 1N - n
o
g | [Teh i H- N
8 L ([1) 2| SO it N R
N e g <
: o
=L R i
W_ il i . i der B
- B b4 e
1]
© f 1 © L
m, ..W(l.m = EHV ura [
of fole o [\
15) . ] 8T R,
b Tl ‘ . ' W 0 .
7} o - H -
. 0 ﬁxf‘m (Y I 131 /1 4 v
5 4 e X
0 N N & N
(53 - « 1
Tt o NG !
| . RN - Ll
- i1 -1 rh l”//
-w vl [ofe u—‘ aEER s B N,‘ o
=
%) 1. L I o g L > Hp.l
i "ae | < 11Tif o . %,m ITHAe
8 gii R d g
E o -
[N

-
-— .

/)5S

S~—"

L -

55
rpp

rall, —/—/——

©

OXFORD UNIVERSITY PRESS

.
0
F e

[/

there.

191

o

Nt

| N

afriend,not

Y Not

thrown

SR 4
ne - verfindmygrave to weep

T

)

R :
%l ) = N
' ey
. | Ny )
. A
T
e ] o

g

)
v A
N
[® )

[Y)
M
) O

N——— .~



Erich Wolfgang Korngold - O Mistress Mine

Nine Shakespeare Songs, Op. 29 & 31. Schott, Nr ED 7882, Mainz 1996
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Erich Wolfgang Korngold
Come Away Death

Nine Shakespeare Songs, Op. 29 & 31. Schott, Nr ED 7882, Mainz 1996
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Amy Beach - O Mistress Mine

Three Shakespeare Songs set to Music by Mrs. H. H. A. Beach, Op. 37.
Arthur P. Schmidt, Boston 1897
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Madeleine Dring - O Mistress Mine

Seven Shakespeare Songs: Medium Voice and Piano. Hal Leonard, 2011
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O Mistress Mine

William Shakespeare Madeleine Dring
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Madeleine Dring - Come Away Death

Seven Shakespeare Songs: Medium Voice and Piano. Hal Leonard, 2011
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Come away, death
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