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Piec piesni do stow Haliny Poswiatowskiej
w kontekscie nurtow stylistycznych w tworczo-
Sci Tadeusza Bairda

Twoérczo$¢ Tadeusz Bairda, tak niejednolita stylistycznie
i estetycznie, pozostaje pod wieloma wzgledami wybitna,
a rébwnoczesnie wcigz nie do$¢ obecna w refleksji mu-
zykologicznej. Duzg cze$¢ wszystkich jego kompozyciji
stanowig utwory wokalno-instrumentalne. Gatunek ten
dobrze oddaje cechy warsztatu kompozytorskiego Bairda:
liryzm, ekspresje, poetycko$¢ i zainteresowania literackie.
Teksty, ktore wybierat z wielkg wrazliwo$cig, miaty zazwy-
czaj podtekst autobiograficzny. Pie¢ piesni do stéw Haliny
Poswiatowskiej na tle tworczosci wokalno-instrumentalnej
kompozytora jest utworem szczegdlnym, poniewaz za-
wiera w sobie wiele réznych cech stylistycznych pocho-
dzgcych ze wszystkich najistotniejszych nurtdéw i technik
obecnych w dzietach Bairda. Mozemy zadawacl sobie
pytanie, dlaczego akurat poezja PoSwiatowskiej i dlacze-
go te wtasnie wiersze — tak melancholijne, pochmurne
i pelne liryzmu, staly sie atrakcyjne w owym czasie dla
kompozytora. Niezaleznie od przyczyn osobistych, Pie¢
piesni sg kompozycjg wyjatkowg zarébwno pod wzgledem
technicznym, jak i nastrojowym — stanowig, jak ocenia
Barbara Literska — jedyny tak subtelny i delikatny utwor
w catym dorobku twérczym Bairda'. Opinia ta wigze sig
na pewno z aspektem brzmieniowym Pieciu piesni, ktory
przejawia sie m.in. w niezwyktej dbatosci o instrumentacje
oraz w duzej ilosci szczegbtowych wskazowek interpreta-
cyjnych i wykonawczych. Ponadto o wyréznionym statu-

' B. Literska, Tadeusz Baird. Kompozytor, dzieto, recepcja,
Zielona Goéra 2012, s. 255.
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sie tego cyklu wsrdd wszystkich utworéw wokalno-instrumentalnych Bairda Swiadczy
szczegolna relacja stowa i muzyki, ktére uzupetniajg sie i stanowig niezwykle spéjng
catosc.

Celem artykutu jest petniejsze przyblizenie i ukazanie ro6znorodno$ci oraz ztozo-
nosci Pieciu piesni, a co za tym idzie — rezygnacja z przyporzgdkowania tego utworu
do konkretnego nurtu stylistycznego?, bo w dojrzatej twérczosci Bairda prawie nigdy
nie wystepowaty osobno, lecz wzajemnie sie przenikaty. Rownie istotne jest ukazanie
podejscia kompozytora do warstwy stownej, ktére cechuje sie humanistycznym wyczu-
ciem i poetycka wrazliwoscig.

W artykule autorka przedstawi w pierwszej kolejnosci historie powstania Pieciu pie-
$ni oraz interpretacje wierszy Haliny PoSwiatowskiej podpartg najnowszg, naukowg li-
teraturg. Te dwa aspekty, czesto pomijane w analizach muzycznych, stanowig bardzo
istotny aspekt, ktéry wptywa na analize cyklu Pieciu piesni

Okolicznosci
powstania utworu

Jest to utwor bliski mi wtasciwie ze wzgleddéw pozamuzycznych i wigze sig z historig mojego
stosunku do wybitnej, mtodo zmartej poetki i kobiety, ktérej nigdy nie poznatem osobiscie,
poniewaz $mierc temu przeszkodzita, a z ktorg w jakim$ okresie mojego zycia poczutem sie
— poprzez listowny z nig kontakt, poprzez jej poezje, poprzez to, czego si¢ o jej cztowieczym
losie dowiedziatem — zwigzany blizej anizeli z wieloma ludzmi, ktérych znatem rzeczywiscie®.

Wiosng 1967 r.* kompozytor przezywat trudny, specyficzny okres swego zycia.
Problemy osobiste oraz te zwigzane z pracg twérczg postanowit przetozy¢ na sztuke,
by w ten sposéb sie od nich uwolni¢. Prawdopodobnie w miesieczniku ,,Kultura” pier-
wszy raz spotkat sie z tworczoscig Haliny Poswiatowskiej, dostrzegajac w jej wierszach
szanse na umuzycznienie®. Zapewne biografia mtodej poetki, ktéra od lat dziecinnych
zmagata sie z ciezkg chorobg serca, wowczas nieuleczalng w Polsce, musiata przej-
mujgco wptyng¢ na wyobraznie Bairda. Podobna wrazliwo$¢ tych dwojga artystow, in-
teligencja i wyobraznia twércza sprawity, ze nawigzata sie miedzy nimi koresponden-
cyjna znajomos¢.

Poetka zgodzita sie na skomponowanie muzyki do jej wierszy, a nawet na ewen-
tualne niewielkie zmiany i skroty dokonane przez kompozytora. Tadeusz Baird, otrzy-
mawszy te pozytywng odpowiedz, jedynie obmyslat komponowanie cyklu, a sam
proces twérczy odtozyt na pdzniej. W wymienianej korespondencji kompozytor zapo-
wiedziat, ze po powrocie z Kanady odwiedzi poetke i poznajg sie osobiscie. Niestety
do spotkania nigdy nie doszto. Po powrocie do kraju Baird dowiedziat sie o $mierci

2 Podziat na nurty stylistyczne w tworczosci Bairda obecny jest m.in w pracy Evy Nehrdich:
Utwory z tekstem w drugim okresie tworczosci Tadeusza Bairda, ,,Muzyka” 1984, nr 1/2, s.71-82
oraz w ksigzce Barbary Literskiej: Tadeusz Baird..., op. cit.

3 T. Baird, |. Grzenkowicz, Rozmowy, szkice, refleksje, Krakéw 1982, s. 52.

4 W wypowiedzi T. Bairda w ksigzce Rozmowy, szkice, refleksje kompozytor podat rok
1968. Owa data musi by¢ btedem, poniewaz Halina Po$wiatowska zmarta 11 pazdziernika 1967 r.

5 T. Baird, I. Grzenkowicz, op. cit., s. 93.
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Poswiatowskiej. Kompozytor wspomina, ze w ciggu kilkunastu dni® skomponowat ten
przejmujacy cykl piesni, ktory opiera sie na pieciu wierszach z tomu Oda do rgk (1966):
Rozstanie jest ptakiem, Podziel sie ze mng, Boze méj, zmituj sie nade mng, Rozcinam
pomarancze bolu, Zawsze kiedy chce zyc, krzycze. Byt to jedyny przypadek w jego
zyciu twoérczym, kiedy utwor powstat od razu w ostatecznej wers;ji’.
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llustracja 1. Kartka od Haliny Po$wiatowskiej (rewers). Zrodio: www.baird.polmic.pl/index.php/pl/
galeria/zdjecia/kartki-i-listy

Nie byto mi pisane spotkac¢ sie z Haling Poswiatowska, ale jej $mier¢ odczutem jako dotkliwg

osobistg strate. To osobliwe: mineto juz tyle lat, a wcigz wspominam jg jak kogos, kogo do-
brze znatem, kogo$ bliskiego, jak przyjacielad.

6 Por. wypowiedz kompozytora w: T. Baird, |. Grzenkowicz, op. cit., s. 95.
7 Ibidem, s. 93.

8 Ibidem, s. 95.
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Wiersze Haliny
Poswiatowskiej —
uwagi interpretacyjne

Na poezje Haliny Poswiatowskiej, mimo wczesnej Smierci autorki, sktadajg sie rézne
watki i etapy tworcze®. Pierwsze dwa tomiki (Hymn batwochwalczy z 1958 r. i Dzien
dzisiejszy z 1963 r.) cechowaly sie dziewczecym, petnym egzaltacji charakterem oraz
mtodzienczym zagubieniem i nieokietznaniem uczuciowym'™. Trzeci tomik Poswiatow-
skiej — Oda do rgk — ponownie porusza tematyke mitosng, lecz précz niej w tomiku
z 1966 r. odnajdziemy wiersze filozoficzne czy poezje o charakterze sakralnym. Po-
nadto Poswiatowska wzbogacita swojg poezje o subtelniejszg analize uczu¢, bardziej
powsciagliwg refleksyjno$¢ oraz przejrzystos¢ formalng™.

Rozstanie jest ptakiem zawiera w sobie charakterystyczng dla poezji PoSwiatow-
skiej opozycje Swiatta i ciemnosci. Wszystkie piéra sg ciemne/wszystkie dni/bez ciebie
— zatobne barwy oznaczajg tu smutek, tesknote i cierpienie. Zycie bez mitosci symbo-
lizuje w wierszu noc, a opozycje do niej stanowi jasnosSc¢: kiedy przyjdziesz/ztote pidra
zbiegng sie w sfonce. Stohce, Swiatlo i ogien to bardzo trwate, lecz niejednoznaczne
symbole w poezji Po$wiatowskiej. Nie zawsze odzwierciedlajg one to, co pozytywne.
Czesto, tak jak w przypadku tego wiersza, nadejscie storica zapowiada jakies tragiczne
sytuacje. Wprawdzie kiedy przyjdziesz/ztote piéra zbiegng sie w sfonce, lecz nastepnie
umrze ptak'.

Dwa kolejne wiersze — Podziel sie ze mng oraz Boze mdj, zmituj sie nade mng —
pozostajg zblizone pod wzgledem wyrazowym. Oba sg btagalnymi quasi-modlitewnymi
lirykami w formie inwokacji.

W erotyku Podziel sie ze mng ,,ty” liryczne uwydatnia przezycia emocjonalne ,,ja”
lirycznego (obecnoscig zapetri/nieobecne Sciany/poztoc/nie istniejgce okno), natomiast
w wierszu Boze méj zmituj sie nade mna liryczne ,,ty” ma charakter transendentalny. To
wiasnie zwroty do Boga, przybierajgce posta¢ modlitewnej prosby o btogostawienstwo
dla mitosci, nadajg temu wierszowi sakralny charakter, a jednoczesnie nie pozbawiajg
go zmystowego wyrazu™.

Haline Poswiatowskg przyciggata nie tylko uroda ciata, ale réwniez wszelkie jego
ograniczenia i choroby. W wierszu rozcinam pomararicze bolu mamy do czynienia z wi-
wisekcjg ciata: uboga jestem — mam tylko ciato/usta Sciggniete tesknotag/rece. Z jednej
strony ciato przedstawione jest jako rodzaj szlachetnego ubéstwa, z drugiej zas — pod-
miot liryczny wiersza wyraznie zakresla skromny stan posiadania (uboga, czyli bez bo-

® R6znorodnos$é jej tworczosci jest tematem weigz aktualnym. Swiadczy o tym najnowsza
biografia artystki pt. Uparte serce autorstwa Kaliny Btazejowskiej (Krakow 2014).

10 7. Dolecki, Przeglgd poetycki. Halina Poswiatowska. Oda do rak, ,Zycie i Mysl” 1966, nr
10, s. 54.

" Ibidem, s. 54-55.

2|, Kiec, Halina Poswiatowska, Poznan 1997, s. 66-67.

V. Jaros, Gramatyka mitoSci. Kategoria osoby w erotykach Haliny Poswiatowskiej, w:
Halina Poswiatowska. Czytanie wielokrotne, red. A. Czajkowska, E. Hurnikowa, A. Wypych-Gaw-
ronska, Czestochowa 2010, s. 134-137.
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gactwa i bez Boga)'. Umieszczenie tego wiersza zaraz po Boze zmituj sie nade mng
sugeruje jedoznacznie dramatyczng sytuacje.

Zawsze kiedy chce zy¢ krzycze, ostatni sposréd wierszy wybranych przez Bairda,
to liryk, w ktérym dwa zywioty — erotyczny i mortalny — pozostajg w petnej symbiozie.
Zywiot erotyczny w swej ekspansywnosci, witalnosci staje sie synonimem zycia (tak jak
w rozstanie jest ptakiem — stonce). Jednak, tak jak w pierwszym wierszu, symbol zycia
nie moze by¢ potraktowany wytgcznie pozytywnie, bowiem kryje sie w nim niezmien-
nie mysl o $mierci. Umre jesli odejdziesz — te pozornie banalne stowa nabierajg gtebi,
kiedy wiemy, ze kochankiem, ktéry moze w kazdej chwili odejs¢, jest zycie. Wéwczas
stowa te zyskujg cechy absolutnej bezposredniosci, oznajmienia petnego leku i trwogi,
stajg sie szczere az do bolu. Ostatni wiersz w cyklu jest krzykiem — poprzez zaci$niete
gardto (wieszam mu sie na szyi/krzycze), jest dramatyczng prosbg o przedtuzenie zy-
cia. Prosbag, ktéra pozostaje bez odpowiedzi, w catkowitym niespetnieniu.

Powyzsze uwagi interpretacyjne dowodzg, ze wiersze, ktére kompozytor wybrat do
cyklu Pieciu piesni, tworzg spdjng catosé. W piesni | mowa jest o tesknocie za ukocha-
nym. Nastepne dwie piesni to btaganie kierowane do kochanka (podziel sie ze mng),
a pozniej do Boga (Boze moj zmituj sie nade mng). Obie prosby pozostajg bez odpo-
wiedzi, czego wyraz odnajdujemy w piesni IV (rozcinam pomararicze bolu). Piesn V
staje sie w cyklu, w ktorym kompozytor postuzyt sie raczej szeptem, pierwszym i ostat-
nim krzykiem, dramatycznym wotaniem o zycie petne przypadkdw i niepewnosci.

Rudymenty
dodekafonii

W Pieciu pie$niach wykorzystany zostat peten materiat dwunastodzwiekowy. W opra-
cowywaniu kolejnych strof wierszy wyrazny jest linearny przebieg melodii z predylekcjg
do interwatu sekundy, ktory wystepuje znacznie czesciej niz inne interwaty. Linearne
przebiegi ksztattujg sie w odcinki, ktére wykorzystujg osmio-, dziesiecio- i dwunasto-
tonowe ,,szeregi”, najczesciej z powtarzajgcymi sie dzwiekami, ktére, tak jak w twor-
czosci Schonberga, majg znaczenie tematyczne. Dzieki temu kompozytor uzyskat
spojnos¢ materiatu dzwiekowego i formy oraz nowoczesne brzmienie. Pod wzgledem
materiatu muzycznego cykl spaja wzér interwatowy: 1-2 (pétton-caty ton), ktory wyste-
puje w réznych wariantach (-1+2, +1-2, -2+1, +2-1, +1+2'%)'6, Komérka ta pojawia sie
przede wszystkim w uktadzie linearnym. Najcze$ciej, bo az 13 razy 6w wzér interwa-
towy wystepuje w piesni |. W cyklu pojawiajg sie jeszcze dwie charakterystyczne ko-
morki: repetycje dzwiekow w piesni IV oraz nagromadzenie interwatéw tercji i seksty
w piesniach IV i V'. To sprawia, ze w materiale dzwiekowym mozna zauwazy¢ wyjscie
od ostrego wspétbrzmienia sekund w trzech pierwszych piesniach w strone tagodnie
brzmigcej tercji i seksty w dwdch ostatnich'®. Kompozytor, nie chcgc w tym utworze

4 J. Piotrowiak, Prawda ciatfa, prawda stowa. O ,doswiadczeniu” poetyckim Haliny Po$wia-
towskiej, w: Halina Poswiatowska. Czytanie wielokrotne..., op. cit., s. 104-105.

5 Znak + oznacza krok sekundowy w gére, natomiast znak -, krok w dot.

6 B. Literska, op. cit., s. 250.

7 Ibidem.

8 |bidem, s. 254.
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wykorzystac ortodoksyjnej dodekafonii, stosuje komorki interwatowe, przez co nie uzy-
skuje niezaleznosci kazdego z dzwiekdéw. Obecno$¢ komérek sprawia, ze odbiorca ma
poczucie statego punktu odniesienia w percepcji stuchowej.

Piesn pierwsza Rozstanie jest ptakiem rozpoczyna sie¢ wstepem instrumentalnym
(niecate cztery takty), ktéry wprowadza materiat dzwiekowy spajajgcy catg piesn. Sg
to trzy dzwieki: es’, d', e', tworzace charakterystyczny uktad gtéwnej komorki inter-
watowej catego cyklu'®. Zasadg organizujaca materiat dzwiekowy piesni pierwszej jest
zestawianie odcinkbw muzycznych. Pierwszy (t. 1-13) i trzeci (t. 23-34) odpowiadajg
pierwszej i ostatniej strofie wiersza, natomiast odcinek drugi (t. 14-22) zawiera w so-
bie dwie srodkowe strofy wiersza Poswiatowskiej. Dwa pierwsze segmenty partii mez-
zosopranu wykorzystujg peten materiat dwunastu dzwiekoéw, z ktérych wiekszos¢ (11)
pojawia sie kilkakrotnie. Trzeci segment opiera sie na niepetnym materiale skali chro-
matycznej (9 dzwiekdéw) i ponownie wigkszos¢ tych dzwiekéw pojawia sie kilkakrotnie.

Gtéwna komorka interwatowa ztozona z kroku péttonowego i catotonowego po-
jawia sie 13-krotnie w gtosie wokalnym: 6 razy w konfiguracji -1+2, 6 razy w konfigura-
cji +1-2 i po raz trzynasty, gdy oba interwaty wykonywane sg w kierunku wstepujgcym
na stowie sforice, na ktérym nastepuje kulminacja tej czesci cyklu (zob. przyktad 1)%.
Interwaty wykorzystane w tej kulminacji sg jednym z nielicznych tak jednoznacznie ilus-
tracyjnych przyktadéw w cyklu.
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Przyktad 1. Pie$n |, komorki interwatowe. Zrodio: K. Tarnawska-Kaczorowska, Swiat liryki..., op.
cit., s. 82

19 K. Tarnawska-Kaczorowska, Swiat liryki wokalno-instrumentalnej Tadeusza Bairda, Kra-
kéw 1982, s. 78.
20 |bidem, s. 81.
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W przebiegu piesni pierwszej dwukrotnie pojawia sie solowa partia instrumentu wy-
stepujgca wraz z gtosem wokalnym. Za pierwszym razem (t. 8-12) instrumentem tym
jest wiolonczela, a za drugim (t. 15-18) flet. W obu przypadkach partie instrumentalne
zawierajg niepetny materiat chromatyczny wykorzystujgcy charakterystyczne nastep-
stwo interwatowe: 1-2 (zob. przyktad 2).
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Przyktad 2. Piesn |, solowa partia wiolonczeli, t. 8-12

Piesnh drugg Podziel sie ze mng kompozytor ujagt ponownie w forme trzyodcinkowa,
mimo iz wiersz Poswiatowskiej nie ma wydzielonych strof. Odcinek pierwszy obejmuje
takty 1-9, drugi 9-14, a kulminacyjny, trzeci takty 15-25. Kazdy segment wykorzystuje
materiat petnej skali chromatycznej wraz z licznymi powtérzeniami dzwiekéw. Komorka
interwatowa 1-2 pojawia sie w gtosie mezzosopranu czterokrotnie. Obok sekund domi-
nujgcym interwatem drugiej czesci cyklu jest septyma. Oba interwaty eksponowane sg
szczegolnie w kulminacji pie$ni na stowach bgdZz mi drzwiami, nade wszystko drzwia-
mi, ktére mozna otworzyc¢ na osciez, co odzwierciedla tekst stowny.

Poczgwszy od taktu pigtego piesni drugiej, zauwazy¢ mozna elementy centralizaciji
harmonicznej w sferze tonacji B (zaréwno w trybie dur, jak i moll)?'. Takie dziatanie przy-
czynia sie do tworzenia statego punktu odniesienia w odbiorze audytywnym i ostabia
wpltyw dodekafonii.

2" |bidem, s. 83.
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Piesn trzecia Boze mdj, zmituj sie nade mng ma budowe trzyczesciowg ABA' ze
wstepem. Analizujgc gtos wokalny, mozna zauwazy¢, ze skrajne czesci charakteryzu-
ja sie przewagg interwaliki sekundowej, a ich ambitus odpowiada decymie??. Czastka
A (t.1-14) jest wyraznie zdominowana przez sekundy mate, natomiast w A" (t. 25-29)
naprzemiennie wystepujg obie odmiany sekund. Wzér interwatowy spajajgcy cykl
wystepuje w tej czesci dziesie¢ razy, we wszystkich swoich wariantach. Oryginalnie cz-
terostroficzny wiersz kompozytor skrocit do trzech strof, eliminujgc ostatnig. Podobnie
jak w poprzedniej piesni na jedng strofe przypada jeden odcinek muzyczny. Tylko w os-
tatniej czgstce nie zostat uwzgledniony peten materiat dwunastotonowy. W odcinku B
(t. 15-24) nastepujg radykalne zmiany, przede wszystkim widoczne w melodyce i bar-
wie, co widoczne jest w odejéciu od interwaliki wgskozakresowej na rzecz skokow
interwatowych, natomiast zmiana barwy uwidacznia sie w zastosowaniu odmiennego
instrumentarium. W czgstce drugiej kompozytor zastosowat takie same instrumenty jak
we wstepie tej piesni, czyli trzy wiolonczele oraz kontrabas (w skrajnych czgstkach
wiekszg role petnig instrumenty dete), ktére akompaniujg mezzosopranowi az do kul-
minacji na stowach pfomien krwi. By¢ moze, jak utrzymuje Tarnawska-Kaczorowska,
jest to kulminacja catego cyklu?. W wykorzystanym materiale petnej skali chromatycz-
nej kompozytor zawart tylko raz znany wczes$niej model interwatowy 1-2, w taktach 16-
17, a wiec przed punktem szczytowym, ktéry nastepuje w t. 21-22. Srodkowy odcinek
pieéni trzeciej zostat podzielony na dwa mniejsze poprzez wprowadzenie pauz. Obie
czgstki charakteryzujg sie duzg ré6znorodnoscig interwatéw budujgcych melodyke (se-
kundy, tercje, kwarty czyste, kwinty czyste, seksty, septymy), co wptywa na ich eks-
presywny charakter. W drugiej czastce odcinka B nastepuje wtasciwa kulminacja ze
wznoszgcym melosem oraz najwyzszym dzwiekiem w catym cyklu — a2.

Piesn czwarta Rozcinam pomararcze bolu rbwniez ma budowe ABA'. Pojawia sie
w niej charakterystyczna komorka: repetycja na jedym dzwieku. Komorka ta (zob. przy-
ktad 3) wystepuje zaréwno w gtosie wokalnym (t. 1-3, 15-17), jak i w partii kontrabasu
(t. 12-13).

Ponadto zaczynajg pojawiac sie tutaj czesto komorki tercjowo-sekstowe. Interwaty
te w ostatniej piesni stajg sie rownowazne ze wzorami sekundowymi pod wzgledem
ilosciowym. Pierwsza (t. 1-6) i druga (t. 7-14) strofa wykorzystujg cata skale chroma-
tyczng, a ostatnia (t. 15-21) tylko jej wycinek. Kazda z nich wykazuje elementy tonal-
nosci dur-moll. Czgstka pierwsza swobodnie nawigzuje do tonacji Es, po czym modu-
luje w czesci drugiej do A. Ostatnia czgstka transponuje przebieg harmoniczny o tercje
matg do tonacji C?*. Ponownie tonacje te realizowane sg zaréwno w trybie dur, jak
i moll. Takie elementy tonalne ponownie sprawiajg, ze dodekafonia nie petni w tym cy-
klu pierwszorzedne;j roli.

Charakterystycznymi miejscami pie$ni czwartej sg koncowe frazy pierwszej i ostat-
niej strofy. Interwaty (septymy, nony, sekundy i tercje), ktére budujg obie frazy, wyste-
pujg wzgledem siebie w odwréceniu?®. Taki zabieg charakterystyczny jest dla myslenia
kompozytorow muzyki serialnej. Dzieki temu piesh ta nie jest jednoznaczna pod wzgle-
dem techniki kompozytorskiej, ktora w niej przewaza.

N

2 Ibidem, s. 84.

2 Ibidem.

4 Ibidem, s. 85-87.
5 Ibidem, s. 86.
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Przyktad 4. Piesn 1V, dwie frazy mezzosopranu, t. 1-5it. 15-18. Zrodho: K. Tarnawska-Kaczorow-
ska, Swiat liryki wokalno-instrumentalney...,, s. 86

Wiersz Zawsze kiedy chce zyc, krzycze, ktéry stat sie tekstem ostatniej piesni, ma
cztery nieregularne strofy. W tym przypadku kompozytor zastosowat niesymetrycznag
budowe ztozong z dwoch nieréwnych odcinkdw. Pierwszy odcinek obejmuje trzy strofy
wiersza i miesci sie w taktach 1- 20, natomiast drugi w taktach 21-31. Oba wykorzystujg
peten materiat dwunastotonowy. Tej finalnej czesci kompozytor postanowit nadac¢ naj-
bardziej ,,konsonujgce” brzmienie poprzez zastosowania procz znanej z wczesniejszych
piesni komorki interwatowej 1-2, wspotbrzmien tercjowo-sekstowych. Te konsonujgce in-
terwaly przewazajg znacznie w pierwszej czgstce piesni pigtej, natomiast druga zdomi-
nowana jest przez sekundy oraz septymy. Przejscie od tagodniej brzmigcych interwatéw
w strone ostrych wspoétbrzmien ma zwigzek z tekstem stownym. W pierwszych dwéch
strofach podmiot liryczny moéwi o zyciu, ktére odchodzi. Jednakze czytelnik jeszcze nie
jest swiadomy, ze oddalajgce sie zycie utozsamione jest silnie nie tylko z kochankiem,
ale rowniez ze $miercig. Petne nadziei, fagodne brzmienie przechodzi w ostatniej strofie
w ostre wspotbrzmienia, ktére wiencza caty cykl petng zalu grozbg: umre jesli odejdziesz.

Potgczenie elementdw techniki dwunastotonowej z centralizacjg harmoniczng oraz
nawigzania do tonalnoéci dur-moll stworzyto staty stuchowy punkt odniesienia dla od-
biorcy. Uwzglednienie fizjologii styszenia byto dla Bairda bardzo istotnym aspektem
komponowania®. Podobng role w cyklu petnig komérki interwatowe, ktére petnig po-

% ], Grzenkowicz, op. cit.
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dobna role do motywdw muzycznych. Dzieki temu zabiegowi utwor przejawia elementy
powtarzalnosci i spéjnosci. Lgczenie dodekafonii z systemem dur-moll ponownie przy-
wrécito rozréznienie konsonansu i dysonansu, co sprawito, ze cykl ten nie jest pozba-
wiony napiec¢ i odprezen harmonicznych. Ponadto dzigki takiemu podejsciu do zasad
dodekafonii najwazniejszy cel tego utworu, czyli przekazanie sensu utworu poetyckie-
go, zostat zachowany

Kategoria
brzmienia

O wrazliwosci Bairda na brzmienie i barwe instrumentalng $wiadczg liczne okresle-
nia: dynamiczne (z wyrazng predylekcjg do niskiego poziomu gtosnoéci, co Swiadczy
o uwrazliwieniu kompozytora na subtelnosci wykonawcze), artykulacyjne (np. glissan-
do, con legno, arco, con sordino, tremolo, tremolando, sulla tavola, pizzicato), me-
tryczne (liczne zmiany metrum sg sposobem realizacji czasu i zmian szybko$ci) oraz
wyrazowe (czeste delicatissimo, niente, sotto voce, sussurando). W swoim utworze
nie wykorzystuje Baird nowatorskich technik wydobycia dzwieku z instrumentu, tak
charakterystycznych dla sonoryzmu, jednak gtos mezzosopranowy, précz tradycyjnych
technik wokalnych, stosuje parlando oraz Sprechgesang. Mimo tej konwencjonalnosci
kompozytor wykorzystuje pewne zabiegi, ktére sprawiajg, ze brzmienie zyskuje w Pie-
ciu piesniach mimo wszystko szczegolne znaczenie. Jest to przede wszystkim rozrze-
dzanie i zageszczanie faktury i brzmienia, dobér i zréznicowanie instrumentéw, wyko-
rzystanie walorow brzmieniowych wiersza, a takze obecnosc¢ klasteréw i intensywnie
brzmigcych interwatow.

Brzmienie i zmiany ksztattujgce fakture wptywajg na dramaturgie utworu. Drama-
turgiczna rola brzmienia objawia sie przede wszystkim poprzez tukowe zageszczanie
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i rozrzedzanie faktury (skupianie i rozpraszanie brzmienia)?’. Przyktadem zageszcza-
nia faktury moga by¢ statyczne lub mato ruchome pionowe ptaszczyzny brzmieniowe,
realizowane najczesciej w instrumentach smyczkowych (np. partia wiolonczel w piesni
I, t. 8-11 — przykiad 5) lub w partii harfy (np. piesn |, t. 22-25 — przyktad 6). Zageszcze-
nia brzmienia widoczne sg rowniez w odcinkach tutti, wystepujgcych najczesciej w kul-
minacjach (np. piesn lll, t. 19-22, piesn IV, t.7-10).
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Przyktad 6. Pie$n |, statyczna ptaszczyzna brzmieniowa, t. 22-25

W innym przyktadzie zageszczenie brzmienia, tym razem w wymiarze horyzontal-
nym, osiggane jest przez repetowanie pojedynczego dzwieku czy tez charakterystycz-
ne dla catej piesni V tremolo i tremolando.
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Przyktad 7. Pie$n IV, repetycja dzwieku w partii kontrabasu, t. 12-13

27 B. Literska, op. cit. s. 253.
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Odwrotnym zabiegiem jest stosowanie brzmienia rozproszonego. Widoczne jest
ono szczegdlnie w partiach instrumentéw detych w krétkich, dynamicznych odcinkach
(np. piesn. |, t. 26-27; piesn Il, t. 17; piesn I, t. 22)?. Innym przyktadem rozrzedzenia
faktury jest usolistycznianie kameralnej faktury cyklu. Instrumenty, ktére realizujg partie
solowe, to flet (piesn I, piesn lll, piesn 1V, piesn V), klarnet (piesn Il, piesn Ill), saksofon
(piesn Il, piesn lll), wiolonczela (piesn |, piesn IV). Zauwazalna jest rowniez stopniowa
kameralizacja obsady w przebiegu kazdej z piesni. Usolistycznienie faktury kameralnej
spowodowane jest wrazliwoscig na barwe. Zmniejszenie objetosci faktury kieruje stuch
odbiorcy wiasnie ku brzmieniu pojedynczych linii melodycznych, ktére w tym utworze
sg wyjatkowo réznorodne i bogate w niuanse, odzwierciedlone w licznych wskazéow-
kach wykonawczych.

Kolejnym waznym zabiegiem jest bogactwo i zr6Zznicowanie zastosowanych instru-
mentow. Kompozytor wykorzystuje niektore instrumenty do szczegélnych zabiegéow
ze wzgledu na ich brzmienie. W kulminacjach wazng role odgrywajg instrumenty dete
blaszane, ktére rzadko biorg udziat w pozostatych fragmentach utworu?. Sg to przede
wszystkim puzon i trgbka (piesn I, t. 26, piesnh I, t. 17, piesn Ill, t. 21-22, piesh V, t.
21-23).

Warto réwniez zaznaczy¢ duzy udziat perkus;ji, ktéra w cyklu petni trojakg role. Po
pierwsze, podkresla momenty kulminacyjne kazdej z pie$ni. Szczegdlnie wyrazne jest
to w piesni I, w ktérej w momencie szczytowym grajg: frusta, blok chinski, gong, tom-
-tomy lub guiro i werbel, talerze lub ksylofon®. Po drugie, partie perkusji czesto pet-
nig role ilustracyjng. Przyktadem tego moze by¢ piesn |, gdzie po stowach noce drzg
perkusja w rytmie punktowanym, a piacere podkresla sens stéw. Po trzecie, perkusja
uwydatnia wtasciwo$ci brzmieniowe samych stow w wierszach, co ujawnia sie szcze-
golnie wyraznie w piesni V, ktérej warstwa stowna bogata jest w nagromadzenie gtosek
szumigcych (zawSZe, CHce, ZyC, KRZyCZe, SZePCZe, ZyCle, odejSC, jeSli, odej-
DZleSZ). W tym przypadku efekt ,,szeleszczenia” perkusji podkresla brzmienie, eks-
presywnos¢ oraz semantyke tekstu stownego®'.

Waznym przejawem tendencji sonorystycznych w Pieciu piesniach sg klastery, kto-
re wystepujg w cyklu trzykrotnie. Pierwszy raz w pieéni | t. 18-21, na stowach noce drzg/
rozsypane piora, i ma on wyraznie funkcje ilustrujgcg tekst. Drugi raz pojawia sie we
wstepie piesni Il. Sg to wiasciwie cztery klastery péttonowe w obrebie kwinty czystej:
od dzwiekow es, des, b i as. Po raz trzeci klaster (dwunastotonowy) zastosowany jest
w piesni IV na poczatku czastki B (t. 8-10) i ma charakter szmerowy (dynamika ppp)3.
Précz klasteréw poéttonowych kompozytor w cyklu zastosowat liczne wspétbrzmienia
intensywne — gtbwna komorka interwatowa budujgca materiat dzwiekowy zbudowana
jest z interwatow sekundy. Oprocz tych interwatow pojawiajg sie w duzej ilosci septymy
i trytony, ktére nadajg ostre i drapiezne brzmienie. Wyrazne jest rowniez odchodzenie
w trakcie kolejnych piesni cyklu od brzmienia zdominowanego przez wspomniane in-
terwaty, do fagodniejszego, delikatnego brzmienia tercji i sekst.

28 |bidem.

2 K. Tarnawska-Kaczorowska, op. cit., s. 80.
%0 B. Literska, op. cit., s. 253.

31 K. Tarnawska-Kaczorowska, op. cit., s. 87.
82 |pidem, s. 85.
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Trzeba podkresli¢, ze kompozytor dgzyt do stworzenia spdjnego i odrebnego
brzmienia w ramach poszczegolnych piesni, co sprawia, ze zastugujg one na osobne
omowienie. Kazda z pieciu pie$ni ma swoje brzmieniowe cechy charakterystyczne, kto-
re najczesciej podkreslajg warstwe semantyczng lub wyrazowg piesni. Piesn pierwsza
Rozstanie jest ptakiem prawie w catosci utrzymana jest na niskim poziomie dynamicz-
nym. Niemal kazda fraza mezzosopranu zostata oznaczona stowami sotto voce lub
sussurando oraz cantabile. Po raz pierwszy mozemy w niej rowniez zauwazy¢ okre$le-
nie niente, powtarzajgce sie we wszystkich czesciach cyklu, ktérym kompozytor wien-
czy nie tylko poszczegdblne czesci Pieciu piesni, ale rdwniez niektére frazy. W piesni
tej nieprzypadkowo znajdujg sie duety gtosu z wiolonczelg oraz gtosu z fletem. Niskie
brzmienie wiolonczeli podkresla pochmurny i niepokojacy wydzwiek semantyczny tek-
stu: rozstanie jest ptakiem/ktory rozpostart skrzydta/ode mnie do ciebie, natomiast ja-
sna barwa fletu sprawia, ze sens wiersza przestaje by¢ jednoznacznie pesymistyczny.

Brzmienie piesni |l Podziel sie ze mng okazuje sie zupetnie inne od poprzedniej
czesci. Nie ma tu miejsca na chmurny ton, a wykorzystane instrumenty odznaczajg sie
jasng barwg, co sugeruje pozytywny wydzwiek tej quasi-modlitewnej piesni. Wyste-
puje tu niezwykle harmonijna aura instrumentalna. Ponadto dynamika tej czesci jest
bardziej r6znorodna i zdecydowanie mniej jest w niej fragmentéw utrzymanych w bar-
dzo cichej dynamice. Gtos wokalny staje sie ponownie bardzo $piewny, kompozytor
zostawit czesciowg swobode wokalistce dzieki wskazéwce wykonawczej molto libero
e rubato, improvisando. Charakterystyczne dla piesni jest state wystepowanie wiolon-
czel w roli akompaniamentu. Partia ta stanowi delikatne, lecz bardzo charakterystycz-
ne w swym brzmieniu tto dla mezzosopranu. Te rozpoznawalno$¢ zyskuje takze dzieki
czestemu efektowi glissanda.

Pieén trzecia Boze mdj zmituj sie nade mng ma rowniez modlitewny charakter. Po-
dobienstwo pieséni Il i lll kompozytor podkreslit m.in. poprzez rozpoczecie jej tymi samy-
mi instrumentami, ktére konczyty piesn Il, czyli trzema wiolonczelami (wraz z wzmac-
niajgcym brzmienie kontrabasem)®. Podobienstwa czesci nalezy szukac¢ nie tylko
w modlitewnym charakterze, ale réwniez w ujednoliconej organizacji fonicznej (prze-
waga gtosek bezdzwiecznych: p, t i glosek dzwigcznych: m, n) oraz formie inwokac;ji
zastosowanej w obu miniaturach?4. Charakter przywodzacy na mysl religijing modlitwe
nadaje piesni Ill surowa i ascetyczna instrumentacja. Klarnety, rog, flet i wiolonczele
tworzg nastréj powagi, jakiego wczeéniej w cyklu nie byto. Przyttumiona ekspresja
zostaje przerwana tylko w momencie kulminacji w t. 21. Partia mezzosopranu réwniez
ksztattowana jest na podobienstwo ,,odmawianego pacierza”. Juz bez oznaczenia
cantabile, bez glissand czy vibrata, poprzez sylabiczne traktowanie tekstu (wyjgtkiem
pozostajg stowa nade mng oraz ptomien) gtos bardzo wyraznie prezentuje stowa wi-
ersza i na nich skupia sie uwaga stuchacza.

W pieéni czwartej Rozcinam pomarancze bolu charakterystyczna jest recytatywna
melodyka gtosu (quasi parlando, sotto voce) o cichej dynamice. Niski poziom dynamiki
(najwyzszy poziom w trakcie kulminacji gtosu wokalnego, t. 9-10 — to dynamika mez-
zo forte), brak wtasciwej kulminacji (wystepuje ona tylko w partii mezzosopranu na tle
klasteru szmerowego kontrabasu, wiolonczel, harfy i wibrafonu), melodyka quasi par-
lando gtosu wokalnego oraz kontrastujgce z nim $piewne frazy fletu (t. 13-15, 19-21)

33 |bidem, s. 84.
34 B. Literska, op. cit., s. 253.
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i wiolonczeli (t. 12-14) czy elementy aleatorycznosci w odniesieniu do rytmu (zob. przy-
ktad 8)% sprawiajg, ze uwaga stuchacza skupia sie wtasnie na warstwie brzmieniowej,
a piesn ta staje sie najblizsza estetyce sonoryzmu.
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Przyktad 8: Piesn 1V, elementy aleatorycznosci, t. 7-10

Brzmienie warstwy instrumentalnej pie$ni pigtej Zawsze kiedy chce zyc¢, krzycze
w petni oddaje brzmienie stéw. Wystepuje w niej najpbogatsze wykorzystanie perkusiji.
Sfera brzmieniowa i sfera foniczna tekstu sg w niej spdjne, réwniez pod wgledem se-
mantycznym. Pigta czes¢ cyklu okazuje sie najbardziej skameralizowana. Glos czesto
wystepuje w niej w towarzystwie jednego instrumentu: waltorni (t. 7-9), fletu (t. 17-18),
werbla (t. 21-22), a nawet a cappella (t. 27-28). Partia gtosu solowego odznacza sie

35 Ibidem, s. 250.
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najwiekszg réznorodnoscig. Wystepujg w niej odcinki parfando (t. 9-10, 13-14), jak
réwniez takie, ktére zawierajg w sobie interwaty o duzej rozpietosci, przez co wydajg
sie mato $piewne (t. 3-5, 7-8, 21-22), czy takie, ktérych uksztattowanie interwatowe
(sekundy, tercje) sprzyjaja budowaniu kantyleny. Najczesciej wystepujg z okresleniem
cantabile (t. 14-18).

Pie¢ piesni do stow Haliny Poswiatowskiej to utwor, w ktérym brzmienie petni zna-
mienng role. Wszechstronno$¢ zastosowanych srodkéw wprowadzonych w celu pod-
kreslenia tego aspektu jest warta uwagi, tym bardziej ze Baird, procz uzycia bardziej
nowoczesnych klasteréw, w ramach tego cyklu korzystat wytgcznie z tradycyjnego
tworzywa.

Zwigzki z tradycjg
pies$ni romantycznej

W Pieciu piesniach widoczne sg zaréwno cechy neoklasycyzmu, takie jak dbatosc
o forme, elementy centralizacji harmonicznej czy systemu dur-moll, jak i w szczegdlno-
&ci zwigzki z epokg romantyzmu, a przede wszystkim podobienstwo do XIX-wiecznej
liryki wokalnej. Poprzez charakter i nastrojowo$¢ Piesni najbardziej oczywisty wydaje
sie ich zwigzek z tradycjg romantyczng. Liryzm, poetyckos¢ oraz ekspresywnos¢ to ce-
chy, ktére dobrze opisujg charakter Pieciu piesni. Sg to rbwniez jedne z podstawowych
wyréznikow piesni romantycznej przywotywane w Studiach nad piesnig romantyczng
Mieczystawa Tomaszewskiego®®.

Liryzm, czyli uczuciowo$¢ i nastrojowos$¢ cyklu, przejawia sie przede wszystkim
w subtelnej i zniuansowanej brzmieniowosci oraz kantylenowych, dtugich frazach za-
réwno wokalnych, jak i instrumentalnych. Oba te wyznaczniki Baird potraktowat w spo-
s6b tradycyjny, nie rezygnujgc z nadrzednych elementéw dzieta muzycznego: melodyki
i harmoniki ujetych w zdeterminowane ramy formalne. Mimo iz melodyka nie nawigzu-
je do dawnych epok (w szczegdlnosci do systemu harmonicznego dur-moll) i zawiera
cechy dodekafonii, to jej $piewne uksztaltowanie (przewaga interwatdw wagskozakre-
sowych), emocjonalne kulminacje powierzone w duzym stopniu linii wokalnej oraz mo-
menty centralizacji harmonicznej sprawiaja, ze staje sie fatwo przyswajalna dla obiorcy.

Poetyckos¢ Pieciu piesni wigze sie nie tylko z doborem tekstu stownego, ale row-
niez ze sposobem, w jaki Baird go umuzycznit. Czytajgc wiersze, ktoére zostaty wybrane
do cyklu Pieciu piesni, mozna zauwazy¢, ze wszystkie one sg oddynamizowane i majg
charakter refleksyjny. Taki typ piesni jest rowniez obecny w miniaturze romantycznej.
Przejawia sie w utworach, w ktérych sytuacja liryczna nosi charakter stanu, a nie aktu.
Tomaszewski wyodrebnit pie¢ stanéw (trwan) oraz pie¢ przynaleznych im kategorii
ekspresywnych obecnych w piesni XIX-wiecznej. Wéréd stanéw wyréznit: samotnosc
pierwotng i wtérna, oddalenie pierwotne i wtérne oraz szczegdblng bliskos¢, natomiast
wsrdd kategorii ekspresywnych: poczucie braku, tesknota, uwielbienie, rozzalenie oraz
poczucie straty®”. Owe kategorie i stany przenikajg rowniez wiersze Po$wiatowskiej
i uktadajg sie w pewng cato§¢ — moze nie tak modelows, jak przedstawia jg Toma-

% M. Tomaszewski, Od wyznania do wotania. Studia nad piesnig romantyczng, Krakoéw
1997.
57 Ibidem, s. 47-48.
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szewski, ale mimo to spojng i logiczng. Piesn | i Il charakeryzuje sie obecnoscig stanu
samotnoéci pierwotnej i pierwotnego oddalenia. Stan samotnoéci pierwotnej, czyli stan
skupienia, oczekiwania, snucia marzen i pragnien®, widoczny jest w ostatniej strofie
Rozstanie jest ptakiem: kiedy przyjdziesz/ztote pidra zbiegng sie w storce/umrze ptak
czy ostatnich wersach Podziel sie ze mng: bgdZz mi drzwiami/nade wszystko drzwiami/
ktére mozna otworzyé/na oSciez. Stan pierwotnego oddalenia, czyli sytuacja, w kto-
rej przestrzeh wywotuje tesknote, jest rowniez obecna w obu wierszach, a szczegol-
nie widoczna w wierszu |: rozstanie jest ptakiem/ktéry rozpostart skrzydta/ode mnie do
ciebie. Oba utwory sg ponadto petne kategorii braku i tesknoty, ktdre Scisle tgczg sie
z wczesniej wymienionymi stanami: obecnoscig zapetri/nieobecne $ciany/poztoé/nie
istniejgce okno. Trzeba podkresli¢, ze kategorie i stany obecne w dwéch pierwszych
czesciach cyklu sg dominujgce i okreslajg wszystkie czesci Pieciu piesni.

Dwie kolejne piesni sg naturalnym nastepstwem poprzednich. Po tesknocie spowo-
dowanej oddaleniem nastepuje w nich stan oddalenia wtérnego, a co za nim idzie — ka-
tegoria zalu, goryczy, zawodu i rozzalenia®. Sttumiona skarga obecna jest w niezwykle
osobistej modlitwie, w pieéni lll: Boze mdj zmituj sie nade mng/czemu stworzyte$ mnie
na niepodobienstwo/twardych kamieni oraz w piesni IV: uboga jestem — mam tylko cia-
fo/usta sciggniete tesknotg.

Ostatnia piesn jest najbardziej bogata w sytuacje liryczne i kategorie ekspresywne.
Poczawszy od uwielbienia i stanu maksymalnej bliskosci, ktére przenikajg pierwszg
i drugg strofe wiersza, poprzez rozzalenie i poczucie straty obecne w ostatniej strofie:
wieszam mu sie na szyi/krzycze/umre jesli odejdziesz, az po stale obecny stan samot-
nosci i oddalenia pierwotnego oraz kategorii braku i tesknoty: méwie-zycie/nie odchodz
jeszcze, jak gdyby zycie byto/kochankiem/ktory chce odejsc piesn ta staje sie fuzjg
wszystkich obecnych do tej pory uczué. Takie zwienczenie cyklu nie daje stuchaczowi
jednoznacznego zakonczenia i tym odbiega od liryki romantycznej.

Konstytutywne cechy muzyki Pieciu piesni w relacji z tekstem to przede wszyst-
kim integralno$¢ (przystawalnos¢ obu komponentéw piesni), Spiewnos¢ (cechujgca sie
szerokimi frazami, najczesciej z okresleniem cantabile) oraz muzycznos¢ (czyli podda-
nie sie tekstu prawom muzyki). Cechy te sg rowniez gtdwnymi wiasciwosciami piesni
romantycznej*®°. Kazda z piesni jest zbudowana zgodnie z konstrukcjg wiersza, a pre-
zentacje czysto muzyczne wystepujg we wstepach, zakonczeniach oraz w fgcznikach
miedzystroficznych (wyjatki to piesn I, t. 27-29, piesn V, t. 6, 23-27). Jednakze muzyka
nie petni roli podrzednej wzgledem tekstu.

Zdolno$¢ do wyrazistego i sugestywnego wyrazania uczu¢ to kolejna muzyczna
cecha Pieciu pie$ni. Zarbwno w tekscie poetyckim znajdujemy kategorie ekspresyw-
ne (poczucie braku, tesknota, uwielbienie rozzalenie, poczucie straty*'), jak i muzyka
w wymowny sposéb obrazuje emocje. To bogata ekspresja, w ktorej jest miejsce na
melancholie, marzycielsko$¢, elegijnos¢ i dramatyzm. Przejawem tego sg wspom-
niane wczesniej wymowne komentarze stowne kompozytora dotyczgce wyrazowosci
muzyki, zastosowanie nietypowych technik wokalnych: parlando i Sprechgesang, ale
réwniez szczegolny dobor instrumentéw, kitéry dla kazdej piesni jest inny. Wszystkie te

@

8 |bidem, s. 55.
% |bidem, s. 58.
Ibidem, s. 68-70.
" Ibidem, s. 54-60
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$rodki muzyczne Swiadczg o wadze, jaka Baird przydat zwigzkom stowno-muzycznym.
O wartoéci, ktdérg miat tekst stowny dla tworcy Piesni, wiele méwig réwniez zmiany,
ktérych w nim dokonat w celu uwypuklenia pewnych znaczen. Odzwierciedla sie to
w reduplikacji stow: rozstanie oraz do ciebie w pieéni | oraz stowa krzycze w ostatnie;.
Powtorzenie tych stéw fgczy sie z nowym opracowaniem muzycznym, i tak np. dru-
gie rozstanie ma inne uksztattowanie rytmiczne (mniejsze wartosci), dynamiczne (poco
p, crescendo) oraz wyrazowe (cantabile). Srodki te nie tylko podkres$lajg sens stowa,
ale réwniez przygotowujg do rozwiniecia poczatkowego motywu z t. 4-5. Dwukrotne
powtérzenie stowa krzycze ma Scisty zwigzek stowno-muzyczny. W obu przypadkach
interwat pomiedzy dwiema sylabami krzy-cze ma duzg rozpieto$¢ (septyma mata i de-
cyma mata), wykonywany jest w artykulacji glissando i przy wzmozonej dynamice, co
nadaje temu fragmentowi rzeczywisty efekt krzyku.

Nawigzanie do tradycji w Pieciu piesniach zachodzi réwniez na poziomie formy
utworu. To epoka romantyzmu odkryta i docenita miniature zaréwno liryczng, jak i lite-
rackg. Wczeséniej, w epoce klasycyzmu, wigzano jg ze stylem nizszym. Jak wiadomo,
tworzenie cykléw piesni, w ktérych réznorodnos¢ pojedynczych piesni tworzyta catosc
w postaci cyklu, jest rowniez znamienne dla XIX-wiecznej muzyki*?.

Zwigzek Pieciu piesni z tradycjg romantyczng warto rowniez przedstawi¢ w kontek-
&cie zdarzen poOzniejszych i cech muzyki nurtu zwanego nowym romantyzmem. Nie-
ktérzy badacze zauwazajg odrebnos¢ muzyki z lat 70., kiedy to po okresie awangar-
dowych eksprerymentdw nastgpit zwrot ku tradycji. Pawet Strzelecki w swojej pracy
zauwaza prekursorska role Bairda dla p6zniejszych zdarzen w historii muzyki:

Dla autora Elegii (1973) ,romantyczny” renesans w latach siedemdziesigtych nie byt niczym
nowym, bowiem elementy lirycznej narracji wystgpowaty w jego muzyce niemal od zawsze
— zwtaszcza w piesniach, czym Swiadczg takie cykle, jak 5 Pie$ni do stow Haliny Poswiatow-
skiej (1968), Glosy z oddali (1981)*.

Wiekszos¢ sposrod wyznacznikow estetycznych i technicznokompozytorskich no-
wego romantyzmu wymienionych w ksigzce Strzeleckiego** dotyczy takze cyklu Pieciu
piesni: 1) ekspresja, 2) liryzm melodyczny, 3) emocjonalne kulminacje, 4) kantylena,
5) przywrécenie zwigzkdédw muzyki ze stowem w postaci wysublimowanych efektow il-
ustracyjnych, 6) zwigzek z dawnymi formami muzycznymi, 7) szacunek do tradyciji, 8)
centralizacja schromatyzowanego materiatu, 9) spowolniony czas muzyczny, 10) kre-
atywna synteza przesztosci. O pierwszych siedmiu cechach byta juz mowa w artykule.

Centralizacja schromatyzowanego materiatu muzycznego cechuje zarébwno nowy
romantyzm, jak i neoklasycyzm. Piec¢ piesni nie jest utworem w petni dodekafonicz-
nym, a centralizacja materiatu jest uchwytna zaréwno w analizie materiatu nutowego,
jak i w obiorze audytywnym. Procz zastosowania centréw brzmieniowych, np. diugo
wybrzmiewajgcych nut (np. pie$n | t. 1-4 partia wiolonczeli, t. 8-11 partia wiolonczeli
i kontrabasu) czy stosowania glissand przez kilka taktoéw (np. piesn V t. 3-5), w cyklu
realizowane sg czesto centralizacje harmoniczne.

42 P, Strzelecki, ,Nowy romantyzm” w twdrczosci kompozytorédw polskich po roku 1975, Kra-
kéw 20086, s. 33.

4 |bidem, s. 48.

4 Ibidem, s. 110-137.
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Spowolniony czas muzyczny to kolejna cecha, ktéra charakteryzuje nowy roman-
tyzm. Wydtuzenie toku dzwiekowego jest widoczne w Pigciu piesniach poprzez stowne
okres$lenia tempa. Ponadto w przebiegu kazdej z pieéni sg okreslenia: ritenuto, rubato
czy largamente. Na kontemplacyjny charakter piesni wptywajg rowniez statyczne i dtu-
go wybrzmiewajgce dzwieki (np. piesn I, waltornia, t. 1-4; piesn Il, wiolonczela, t. 4-7;
piesn V, klarnet 1, t. 14-16) lub akordy (piesh I, wiolonczela 1, kontrabas, t. 8-11; piesn
I, wiolonczela, t.20-25; pie$n 1V, wiolonczela, t. 15-21) czy wspotbrzmienia klasterowe
w piesni |, t. 18-21 oraz piesni IV, t. 8-10.

Piec piesni to cykl, ktéry w sposéb kreatywny odnosi sie do przesztosci. Z jedne;j
strony nawigzuje do tradycji piesni romantycznej, z drugiej zas — jest przyktadem kom-
pozycji nowoczesnej, petnej zycia, nieanachronicznej. Kompozytor siegnat po wiersze
poetki mu wspoiczesnej, a wiec rowniez warstwa jezykowa jest aktualna i bliska dzi-
siejszemu stuchaczowi. Potgczenie techniki dodekafonii z centralizacjg, zestawianie
réznych form piesni w jednym cyklu, bogata i subtelna brzmieniowos¢, ktéra, w od-
réznieniu od wielu utworéw eksperymentalnych, od pierwszego ustyszenia sprawia
przyjemnos$¢, oraz wielka dbatos¢ o tekst stowny piesni to nie tylko kreatywna synteza
przesztosci, ale rowniez dowod na to, ze znajomos¢ i docenienie muzyki minionych
czasow, wptywa na jakos¢ utworéw nowych.

* ok %

Stowo w muzyce Bairda w kazdym okresie jego twérczosci petnito niebagatelng
role. Dzieki niemu kompozytor petniej wyrazat swoje emocje, o czym Swiadczg nie
tylko utwory wokalno-instrumentalne, ale rowniez wywiady, ktérych udzielat zaréwno
w czasopismach, jak i w Polskim Radiu. Teksty, ktére wybrat do cyklu Pieciu piesni sg
Swiadectwem ogromnej wrazliwosci kopozytora i mogg by¢ interpretowane jak osobi-
sty pamietnik, ktéry po sobie zachowat. Powtarzajgc za Jadwigg Paja-Stach, mozna
powiedzie¢, ze Baird byl muzycznym poetg i dramaturgiem*. W cyklu Pieciu piesni
widoczna jest rowniez naczelna idea, ktorg kompozytor realizowat w catej swojej twor-
czosci: idea roéznorodnosci. Siegajac po elementy modernistyczne, kompozytor zrecz-
nie taczyt je z tradycja, od ktérej nigdy sie nie odzegnywat®. Wobec tego sytuacja,
w ktdrej muzyka Bairda od momentu Smierci kopozytora zanika z repertuaréw koncer-
towych, moze dziwic. Literska podsumowuje jg nastepujgco:

Nie jest wiec zbyt patetyczne stwierdzenie, ze piekno i warto$¢ dzieta Bairda jest w stanie
unies¢ nieprzecietny dyrygent, wrazliwy i ambitny $piewak oraz instrumentalista. W konklu-
zji, muzyka ,poety dzwieku” ma szanse ozy¢ wéwczas, gdy trafi na swojego Mendelssohna,
ktory z pasjg i zaangazowaniem — nie za$ z obowigzku dziejowego — odkryje te muzyke dla
dzisiejszego stuchacza®’.

4 Por. J. Paja-Stach, Kompozytorzy polscy wobec idei modernistycznych i postmoderni-
stycznych, w: Idee modernizmu i postmodernizmu w poetyce kompozytorskiej i w refleksji o mu-
zyce. red. A. Jarzebska, J. Paja-Stach, Krakéw 2007, s. 358.

4 B. Literska, op. cit., s. 383.

47 Ibidem, s. 588.
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Piec¢ piesni to utwor, ktérego jednoznaczna klasyfikacja stylistyczna jest niemozli-
wa. Intensywne emocje, ktore towarzyszyly kompozytorowi przed napisaniem utworu*,
a ktére wigzaty sie z jego osobistymi przezyciami, jak i te, ktére powstaty na skutek
wiadomosci o $mierci poetki*®, sprawity, ze utwoér ten oddaje autetyczny obraz jego
owczesnego stylu tworczego®. Kompozytor napisat ten utwor w krotkim czasie, czego
powodem byly na pewno impulsywne emocje, a wiec nie miat czasu na diugie i zmud-
ne prace warszatowe. Srodki, ktérych uzyt do skomponowania dzieta, sg wypadkowa
jego wieloletniego doswiadczenia, talentu i intuiciji.

Utwér ten okre$lat Tadeusza Bairda jako kompozytora i jako cztowieka do konca.
8 wrzesnia, podczas uroczystosci pogrzebowych artysty na cmentarzu powgzkowskim
w Warszawie, ksigdz Jan Tardowski przemowit tymi stowami:

Wiasnie teraz, kiedy Tadeusz Baird odszedt, wymknat sie nhaszym oczom, zaczy-
namy gtebiej go szukac, pyta¢ kim byt, czego dokonat, w jakiej wyrwie jestesmy, kogo
stracita polska kultura? (...) Tadeusz Baird byt jednym z najwiekszych lirykébw w mu-
zyce XX wieku. Jakze wrazliwy na poezje! ,Boze moj, Boze moj, zmituj sie nade mng!
Kiedy chce zy¢ — krzycze!” Znamy te stowa z cyklu Pieciu pie$ni Haliny Poswiatow-
skiej. Jedno z wielu poszukiwan catego jego dzieta, ktére jest chyba jednym, wielkim
pamietnikiem duszy, ktéry tak nagle ucicht®'.
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