Malgorzata Sokalska

Piesniowe portrety
kobiety — przadki'

W muzykologicznej tradycji badan piesni perspektywa tematologiczna bywa
stosowana raczej rzadko?, cho¢ pozwala ona zauwazyé szczegdlny rodzaj
powiazan pomiedzy dzietami. Jesli przyjac, ze jedng z ,typowych potrzeb
wspolczesnej humanistyki, [...] jest odkrywanie i opis tego, co w literaturze
(a nalezatoby réwniez dodaé: w kulturze) uniwersalne™, to pomyst zestawie-
nia z sobg dziet spojonych figura kobiety — przadki wydaje si¢ mie¢ glebsze
uzasadnienie, niz jedynie wykazanie, iz poszczegolni kompozytorzy siegaja
po podobny motyw. Przekonanie, ze mozna odnalez¢ w tych piesniach pewien
zespot cech uniwersalnych, znaczen wykraczajacych poza dostowne rozumie-
nie przedzenia, sktania, by spojrze¢ na przadke, zwlaszcza w jej muzycznych
wariantach, jako na jedng z ciekawych postaci zaludniajacych §wiat roman-
tycznej wyobrazni. Poddane ogladowi utwory taczy nie tylko postac przedacej
kobiety, lecz takze zwiazek z jedna epoka i estetyka (szeroko rozumianego
romantyzmu) oraz do pewnego stopnia odwotania do wspdlnego pratekstu
(fragmentu I czg$ci Fausta J.W. Goethego), czy wreszcie szerokie powigzania
literacko-muzyczne, jakie cechujg piesn jako gatunek.

! Artykut ten stanowi czgs¢ szerszego projektu badan poswigconych zwiazkom literatury
i muzyki w piesni w ujeciu komparatystycznym.

2 Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, iz w muzykologicznych rozprawach podejmujgcych zagad-
nienie muzyki wokalnej dominujg kwestie takie, jak cechy warsztatu kompozytorskiego dane-
go autora uwidoczniajace si¢ w analizowanym utworze, miejsce owego dzieta na tle spuscizny
kompozytorskiej lub epoki, do ktdérej przynalezy, niekiedy kwestia wptywow obcych w dziele
oraz zagadnienie jego recepcji. W mniejszym stopniu, niekiedy wcale, obiektem refleksji staje
si¢ tekst, na podstawie ktdrego powstatlo omawiane dzieto wokalne, oraz bogata sie¢ odniesien
kulturowych, w jakie kompozycja muzyczna popada z uwagi na swoje literackie uwiktanie (te
zagadnienia bywaja podejmowane jedynie wyjatkowo i tu nalezy wyznaczy¢ istotne pole dla
refleksji komparatystycznej).

3 O. Plaszczewska, Przestrzenie komparatystyki — italianizm, Krakow 2009, s. 182.
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Pierwsze przadki, a obok nich tkaczki i hafciarki, odnalez¢é mozemy w mi-
tach, w ktorych od razu stykamy si¢ z bogactwem i réznorodnoscig wzor-
coOw: z jednej strony archetypiczna Kloto przedaca ni¢ zycia ludzkiego,
z drugiej zas — dumna z kunsztu swoich rgk Arachne, ktérej buta prowadzi
do tragicznego konca i narodzin nowego gatunku fauny (t¢ histori¢ rozwija
Owidiusz w VI ksigdze Metamorfoz). Przadka i tkaczka jest rowniez Pene-
lopa, ktorej naprzemienne tkanie i prucie catunu pozwolito odraczaé termin
niechcianych zalotéw przez niemal cztery lata (piesn XIX Odysei). Cho¢ prze-
dzenie to czynnos¢ przede wszystkim kontemplacyjna, za$ tkanie czy hafto-
wanie ma wymiar aktywny i tworczy, istnieje jednak tradycja wiazania ich
z soba, kojarzenia w jedna cato$é. Tak dzieje si¢ na przykltad w wyobrazni
J. Stowackiego, ktory w Beniowskim, opisujac dziewczatko napotkane przez
bohatera wewnatrz sprochniatego drzewa, rzuca:

[...] nazwatbym ja przadka

Arachna. [podkr. — M.S.] — Muza moja sama nie wie,
Jaka od innych odznaczy¢ pieczatka

Ow utwér nowy [...J*

Nieprzypadkowo chyba nazwanie dziewczyny ,,przadka Arachng”, pomi-
jajac walor obrazowy (skojarzenie z osnutym pajeczynami wnetrzem dziupli),
rozwija u poety refleksje o autotematycznym charakterze®.

Obraz kobiety — przadki wydaje si¢ czyms wigcej niz realistycznym odbi-
ciem prawdy o kobiecych zajeciach, niekiedy bowiem wizja ta nabiera cech
symbolicznych. Przgdzenie i tkanie to ludzki kunszt, ktéry wiaze si¢ z takim
mistrzostwem, ze moze wzbudzi¢ zazdros¢ bogdéw (Arachne); moze takze na-
da¢ sens zyciu kobiety, zorganizowac je i sta¢ si¢ ucieczka przed meska presja
(Penelopa); to wreszcie boski kunszt polegajacy na sztuce splatania nici ludz-
kiego losu, nici o odpowiedniej strukturze, sile i dtugosci (Kloto). Przedzenie
jest wiec tworczoscia, aktem kreacji (takze boskiej), wprowadza tad w zycie
kobiety, wytyczajac $cisla granice miedzy jej Swiatem a swiatem meskim. Je-
sli przedzenie, jako praca domowa, wykonywane jest wytacznie przez kobiety,
to jedynym wyjatkiem wydaje si¢ tu Herkules, ktory podczas stynnej mitosnej
przygody z krolowa Omfale zamienit swojg maczuge na wrzeciono®. Przedze-

4 J. Stowacki, Utwory wybrane, t. 1, post. JM. Rymkiewicz, Warszawa 1999, pies$n III,
w. 466—471.

5 Zwrot w kierunku wlasnego dzieta wyraza si¢ w pytaniu skierowanym do Muzy: jak
,»odznaczy¢” (okresli¢? nazwac? rozpoczac?) utwor, ktérego szwy konstrukcyjne wytrwa-
le podkresla, unaocznia czytelnikowi? Szerzej o dialogach Stowackiego z Muzg zob. M. Si-
wiec, Pozegnanie z Muzq. Stowackiego redefinicja poezji [w:] Ja — poeta. Juliusz Stowacki, red.
M. Ciesla-Korytowska, Krakéw 2010.

¢ Przy takim zaj¢ciu prezentuja go niezliczone ujgcia ikonograficzne. Wymieni¢ tu moz-
na choc¢by obrazy Lucasa Cranacha Starszego, Bartholom&usa Sprangera, Antonio Beluccie-
go, Francois Lemoine’a. Ciekawe zreszta, ze wizerunki Herkulesa i Omfale w starozytnosci
sg rzadsze, a juz w upokarzajacej sytuacji, w ktorej symbol meskosci zaprzegniety zostaje do
najbardziej kobiecej pracy, niemal si¢ go nie portretuje. Osobng kwesti¢ stanowi owa niewspol-
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nie jest takze jedng z nielicznych aktywnosci typowo kobiecych pozostawia-
jacych po sobie trwaty slad w postaci przedzy, nici, potem utkanego materiatu.
Z. Freud ,,opisat tkactwo jako jedyny wkiad kobiet w cywilizacje, wynalazek
symbolicznie zwigzany z ich «defektem genitaliéw»”’. Trudno w tym miejscu
nie odwota¢ si¢ do wspdtczesnych feministycznych teorii literatury, wykorzy-
stujacych w maksymalnym stopniu metafory zwigzane z przgdzeniem i tkaniem.
Najpopularniejszg z tych teorii jest arachnologia Nancy K. Miller$, wywie-
dziona ze wspomnianej wyzej historii atefiskiej krolewny — tkaczki; jedno-
cze$nie pamigtac trzeba i o Barthesowskiej koncepcji tekstu-tkaniny, ktory
»tworzy si¢, wypracowuje przez nieustanne splatanie. Zatracony w tej tkaninie
— teksturze — podmiot rozpada si¢, jak pajak rozktadajacy sam siebie w kon-
struktywnych wydzielinach wiasnej sieci’. Na marginesie warto zauwazy¢,
ze z cytowanego wczesniej fragmentu Beniowskiego wynika, iz skojarzenie
tkaczki — przadki Arachne z kwestiami tworczosci literackiej, cho¢ nie kobie-
cej, potencjalnie bylo obecne juz w mysleniu dziewigtnastowiecznym.

k %k %k

Najwickszg grupe ,.pie$ni przadek” (czy tez piesni o przadkach) stanowig
opracowania muzyczne fragmentu dramatu Goethego, a wsrdd nich Gretchen
am Spinnrade F. Schuberta (1814, uznawana za pierwsza piesn romantyczng)
1 noszaca ten sam tytut mtodzienicza piesn R. Wagnera (1831, z cyklu Sieben
Kompositionen zu Goethes Faust, op. 5) oraz opracowanie wloskie Perduta
ho la pace G. Verdiego (1838, ze zbioru Sei romanze, op. 5)'°. Co ciekawe,

mierno$¢, w wyniku ktorej przedzenie przez Herkulesa jest oznaka jego upadku, zagubienia,
w przypadku kobiet zas — nadaje sens ich zyciu.

7 Cyt. za: N.K. Miller, Arachnologie: kobieta, tekst i krytyka [w:] Teorie literatury XX wie-
ku. Antologia, red. A. Burzynska, M.P. Markowski, Krakow 2006, s. 491, przyp. 9. Uwagg Freu-
da o tkactwie rozciagna¢ mozna réwniez na akt przedzenia, jako bezposrednio poprzedzajacy
tkanie, nawet w wigkszym stopniu tworczy, skoro w jego wyniku z przedzy (,,niczego” w prak-
tycznym $wiecie kobiet) powstaje ni¢ (,,co$”, co ma bardzo konkretne zastosowania i dopiero
poddane by¢ moze, jako gotowy materiat, dalszej obrdbce).

8 Ibidem. Za N.K. Miller doda¢ mozna do mitologicznych przadek/tkaczek rowniez Ariad-
ng, ktorej ni¢ ratuje Tezeusza i staje si¢ cennym budulcem teorii obecnosci kobiety w tekscie.
Polski czytelnik ma réwniez szanse zapoznac si¢ z ,,pajeczymi” i ,,tkackimi” teoriami pisarstwa
kobiecego — z proba powiazania czynnosci plecenia (prz¢dzenia) i tkania z aktem twérczym mo-
wienia oraz pisania — dzigki tekstowi K. Szczuki, Przqdki, tkaczki i pajgki. Uwagi o twérczosci
kobiet [w:] eadem, Kopciuszek, Frankenstein i inne. Feminizm wobec mitu, Krakow 2001.

° R. Barthes, Przyjemnosé tekstu, cyt. za: N.K. Miller, op. cit., s. 489.

10" Opracowan muzycznych tekstu rozpoczynajacego sie od stow Meine Ruh’ist hin powsta-
o co najmniej kilkanascie, a wsrdd nich m.in. piesn lubianego przez Goethego C.F. Zeltera;
watek polski reprezentuje dzieto Antoniego Radziwilta (autora pierwszego muzycznego opra-
cowania Fausta), ponadto istnieje piesn C. Loewego (op. 9 nr 2), we francuskim tlumaczeniu
piesn Matgorzaty opracowat Hector Berlioz (Romance de Marguerite), thumaczenie rosyjskie
z kolei umuzycznil Michait Glinka (Tsorcka newans u epycmen céem). Dodaé do tego mozna od-
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dla wielu romantycznych kompozytorow zetknigcie z dzietem Goethego staje
si¢ jedng z mtodzienczych fascynacji, utwory piesniowe zas umuzyczniajace
fragment dramatu, w ktérym — siedzac przy kotowrotku — Matgorzata snuje
nie tylko nitki, ale tez refleksje nad wlasnym Zzyciem, to pierwociny warszta-
tu kompozytorskiego (§wiadcza o tym daty powstania piesni, ich lokalizacja
w pierwszych opusach).

Zaledwie siedemnastoletni Schubert stworzyt w swojej Gretchen am
Spinnrade arcydzieto bedace niedoscignionym wzorem dla piesni romantycz-
nej'l. Wybrany przez niego tekst charakteryzuje si¢ wewnatrz dramatu spora
autonomia. Oto mtodziutka Matgorzatka'? nie moze skupi¢ si¢ na czynnosci,
ktéra powinna si¢ zajmowac jako porzadna dziewczyna; siedzi w swoim po-
koiku ,,samotna przy kotowrotku!®, a moment przedzenia staje si¢ dla niej
okazja do refleksji nad samg sobg. Tekst dramatu nie precyzuje nawet, czy
Matgorzatka rzeczywiscie przedzie, czy zaprzestata owej czynnos$ci skupio-
na na monologu wewnetrznym. Mozna przyjac, ze szczeg6lne uksztaltowanie
tekstu — jambiczny tok tak odczuwalny w niemieckim oryginale — to prdéba
zilustrowania monotonnego ruchu kotowrotka. Ze Malgorzatka ma w zwy-
czaju pracowac, wiadomo ze scen wczesniejszych, w ktorych, wyrywajac swa
raczke, thumaczy Faustowi: ,,Prosze jej nie calowad! Brzydka jest, niegtadka. /
Bo ilez ja si¢ tymi r¢kami narobi¢! / [...] sama sprzatam, / Gotuje, dziergam,
szyje, Scieram kurze”. Na ile mozna pozna¢ bohaterke z tych kilku fragmen-
tow, jest ona dziewczgciem prostym (i sSwiadomym swej prostoty, za ktora
w scenie ogrodowej przeprasza Fausta, przekonana, ze nie mogta zaintere-
sowaé tak wyedukowanego i obytego amanta), otwartym (opowiada niemal
obcemu mezezyznie o swoim zyciu, obyczajach domowych, zwierza mu si¢
z tragedii, jaka byla dla niej $mier¢ siostrzyczki) i dobrze rozwinigtym emo-
cjonalnie (wymiana kilku spojrzen z tajemniczym nieznajomym wyzwolita

powiednie fragmenty oper faustycznych, w ktorych jednak zazwyczaj scena kotowrotkowa nie
stanowi obiektu glebszego zainteresowania. W Fauscie Gounoda na przyktad Malgorzata przy
kotowrotku zostaje jedynie wykorzystana jako wizja, ktéra Mefistofeles podsunie tytutowemu
bohaterowi, aby tym tatwiej go usidli¢. Bohaterki z kolei z upodobaniem begda $piewaly inny mu-
zycznie napigtnowany fragment dramatu Goethego — ballade o krolu w Thule. Wykonania czgsci
wymienionych wyzej piesni zawiera wydawnictwo ptytowe Goethe Lieder. Erlkonig. Gretchen
am Spinnrade. Gretchens Bitte, Hungaroton Collection, HCD 32323.

' H. Hryszczynska cytuje opinie niemieckich badaczy i wykonawcow na temat Gretchen am
Spinnrade: ,Meisterstiick”, ,,Meisterlied”, ,,od razu petnia”, piesn ,,0 wyjatkowej wprost inten-
sywnosci”. H. Hryszczynska, Franz Schubert: ,, Gretchen am Spinnrade” do stow J.W. Goethego
(1814) [w:] Forma i ekspresja w liryce wokalnej 1808—1909. Interpretacje, red. M. Tomaszew-
ski, Krakow 1989, s. 17-18.

12 Polska tradycja nazywania bohaterki pelna wersja imienia Malgorzata jest nie tylko bted-
na z punktu widzenia oryginatu (Gretchen), ale tez nie oddaje odpowiednio charakterystyki tej
postaci. Z uwagi na tlumaczenie A. Pomorskiego, do ktorego odwotuj¢ si¢ w dalszej czesci teks-
tu, nazywac bede bohaterke Malgorzatka, nie za§ Matgosia, cho¢ ta druga wersja ma w Polsce
dhuzsza tradycje.

13 Wszystkie cytaty z polskiego przektadu Fausta podaje za: J.W. Goethe, Faust. Tragedia,
przet. A. Pomorski, Warszawa 1999.
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w jej sercu tak silne uczucie; cho¢ oczywiscie fakt ten mozna przypisaé pew-
nej konwencji epoki). Gdy pod koniec sceny w ogrodzie Marty Matgorzat-
ka, bawiac si¢ stokrotka, wrézy sobie, czy Faust ja kocha, wyraznie drzy na
dzwiek upragnionych stow. Zgodnie z logika rozwoju uczucia w kolejnej sce-
nie emocje powinny zosta¢ poglebione. Tak wlasnie si¢ dzieje, gdy, siedzac
samotnie przy kotowrotku, Matgorzatka analizuje swoje odczucia. To zna-
mienne, ze praca, na ktorg tak narzekata przed Faustem, staje si¢ dla niej them
czynnosci intelektualnej, punktem wyjscia do werbalizacji wtasnych uczuc.
Cechy jezykowe jej wypowiedzi uzupehniajg portret postaci. Czterozgtoskowy
w oryginale wiersz tego fragmentu jest przyktadem niedo$cignionej zwigzto-
$ci — zarowno metrycznej, jak i tresciowej. Matgorzatka opisuje swoj sposob
widzenia $wiata, uzywajac rzeczownikow konkretnych i wielu stéw jedno-
sylabowych'4, postuguje si¢ prostymi i kontrastowymi zestawieniami, podkre-
sla swoj osobisty stosunek do rzeczywistosci (duze nagromadzenie zaimkow,
takze dzierzawczych); wydaje si¢ niezdolna do myslenia abstrakcyjnego, nie
postuguje si¢ metaforami ani innymi $rodkami poetyckimi. Uzywa nieskom-
plikowanej sktadni, a rozczlonkowanie zdan jej wypowiedzi pokrywa si¢
ze strukturg wersyfikacyjng tekstu (kazdy czton zdania Matgorzatki ogranicza
si¢ wiec do ledwie czterozgloskowego rozmiaru). Postuzywszy si¢ raz jakas
konstrukcja sktadniowa, zaraz powtarza jg, a paralelizmy owe nie majg walo-
row brzmieniowych (,,muzycznych”), lecz raczej obrazuja niezbyt wyszukany
jezyk dziewczyny. To, czego pragnie, nazywa wprost (,,Przeciez to jemu / Od-
daje sie cala. [...] Ach, objac go, / Ach, umitowac, / By¢ catowang / I calowac,
catowac!”), ale widzie¢ w tym nalezy nie oznak¢ dojrzatosci i §wiadomosci
swoich emocji, lecz catkowitg niefrasobliwos¢, gotowos¢ poddania si¢ emo-
cjom bez wzgledu na konsekwencje. To bezgraniczne oddanie si¢ uczuciu sta-
nowi punkt kulminacyjny fragmentu.

Jest w tym tekscie jednak co$, co nie pozwala widzie¢ w przedacej Matgo-
rzatce jedynie bezrefleksyjnego podlotka, pozbawionego zdolnosci rozpozna-
nia wlasnej sytuacji. To powracajaca fraza poczatkowa ,,0, jak mi smutno, /
O, serce moje!” (,,Meine Ruh’ is hin / Mein Herz is schwer”!®). Za pierwszym
razem fraza ta zwigzana jest z odczuciem smutku, gnegbigcego Matgorzatke
ze wzgledu na nieobecnos¢ ukochanego, potem jednak — gdy dziewcze za-
glebia sie we wspomnienia, relacjonuje etapy swojej znajomosci z Faustem,
a wreszcie odtwarza moment przypieczgtowania zwiazku, nadania mu wymia-
ru fizycznego (,,I uscisk dtoni, / I ach! pocatunek: / Ktz si¢ obroni!”’) — dwu-
krotny powro6t frazy wyrazajacej niepokdj wydaje si¢ mie¢ glgbsze znaczenie.
Dziwny niepokdj trapi bowiem Matgorzatke, pomimo Ze — jak wynika z mno-
zacych sie stéw o pocatunkach — jej zwigzek kwitnie.

4 Zwiezla analiz¢ cech jezykowych wiersza zawiera przywotlywany wczesniej artykut
H. Hryszczynskiej, op. cit., s. 21-22.

15 Cyt. za wydaniem internetowym http://www.gutenberg.org/ebooks/2229 [dostep: 27.04.
2011].
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Powtarzajace si¢ trzykrotnie stowa ,,Nigdy juz, / Nigdy si¢ nie uspokoje”'®
stanowig o$ konstrukcyjng tekstu i klucz do jego interpretacji. H. Hryszczyn-
ska dostrzega w opracowanym przez Schuberta fragmencie budowe trzyfa-
zowg. Zdaniem badaczki wstep kresli stan wyjsciowy, ktdry ,,skupia w sobie
«ton podstawowy tekstuy; jest wyrazem niepokoju”; faza pierwsza ,,przyno-
si uswiadomienie sobie przez bohaterke liryczng poczucia bezsensu, rozbicia
wewnetrznego, rozpadu wiasnego «ja»”’; osrodkiem fazy drugiej jest ,,uprzy-
tomniajace siggni¢cie pamigciag w przesziosé; [...] zatrzymanie czasu na
rozpamigtywaniu jego postaci”’; wreszcie w fazie trzeciej nastgpuje ,,wybieg-
nigcie w przod, w przysztos¢, a zarazem uobecnienie [...] tego, czego
oczekuje si¢”!”. Ta interpretacja wydaje si¢ jedynie czgsciowo stuszna. Skoro
bowiem prezentowany w wierszu akt refleksji Matgorzatki miatby mie¢ tak
wyrazi$cie dynamiczny, rozwojowy charakter, dlaczego powstrzymywaé go
powracajacymi frazami pierwszej zwrotki, ktorg badaczka okresla mianem
»stanu wyjsciowego”? Zamiast zmierza¢ od punktu wyjscia do punktu doj-
$cia, od konstatacji niepokoju do recepty na jego uciszenie, bohaterka kluczy
i petli, snuje wcigz te sama nitke — by poshuzy¢ si¢ metafora tej czynnosci,
ktora nie tylko moze symbolizowac¢ kobiecy akt tworczy, ale tez bezposrednio
wykonywana jest przez postaé. Przgdzenie to dla dziewczyny jedna z nielu-
bianych prac domowych, ale tez monotonna czynno$¢ stanowiaca doskonaty
pretekst, by pusci¢ wodze fantazji (cho¢ fantazja ta nie jest zbyt bujna i krazy
jedynie wokét spraw bezposrednio z bohaterkg zwigzanych). Przedzenie sta-
je si¢ idealng metafora, a wrecz obrazowym ujeciem jej sposobu myslenia.
Mechanizm kotowrotka fiksuje prace i mysli wokot tego samego przedmio-
tu; wirujace koto wyznacza krag mysli Matgorzatki, powracajacych niemal
mechanicznie do punktu wyjscia, ktorym jest jej niepokdj. Sama sobie tego
jeszcze nie uswiadamiajgc, Matgorzatka intuicyjnie rozpoznata wlasng sytu-
acj¢, grozace jej niebezpieczenstwo i pozor, jaki kryje si¢ za wyidealizowa-
nym obrazem kochanka. Kotowrotek za$ to nie tylko przedmiot bez znaczenia,
rekwizyt pici i stanu spolecznego mtodej przadki, ale tez metafora kobiecej
autorefleksji 1 sposobu myslenia.

Schubertowska piesn Gretchen am Spinnrade doskonale wpisuje si¢
w przedstawiony wyzej porzadek lektury fragmentu Fausta's. Konstrukcja

1 W ttumaczeniu A. Pomorskiego zbyt dlugi ostatni wers powtarzajacych si¢ zwrotek o nie-
pokoju Matgorzatki powoduje jednak pewien rytmiczny dysonans, ktory jedynie czesciowo
odpowiada oryginatowi. U Goethego jednostka dtuzsza, szesciozgloskowa, przypada w wersie
trzecim strofy i na tle jambicznego toku reszty tekstu pobrzmiewa rytmem amfibrachu. Niemniej
jednak w obu wypadkach mamy do czynienia ze zjawiskiem zaburzenia rytmicznej jednostaj-
nosci wiersza, ktore dokonuje si¢ nieprzypadkowo w zwrotce wyrazajacej wahanie, zagubienie
bohaterki, jej wewnetrzne watpliwosci.

17 H. Hryszczynska, op. cit., s. 21.

18 Wydaje sig, iz do interpretacji fragmentu w rzeczywistosci nie jest potrzebna znajomo$¢
calego dramatu. Tekst Malgorzatki przy kotowrotku byt zreszta réwnie popularny poza kon-
tekstem calego dzieta (ze wzgledu na opublikowanie go w autonomicznej formie). Pisze o tym
H. Hryszczynska, op. cit., s. 19.
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muzyczna piesni spleciona jest z trzech znaczacych motywéw. Funkcje mu-
zycznej ilustracji obrotowego ruchu kotowrotka pelni w piesni ostinatowy,
wirujacy gorny glos akompaniamentu, ktory w piesniach przadek czestokroé
bedzie powracal. Niemal niewstrzymane w ruchu, motoryczne przebiegi
szesnastkowe stanowia dynamiczne tto dla rozwoju motywu gtownego — linii
wokalu. Dynamika tego ruchliwego akompaniamentu jest jednak pozorna; mo-
tyw rozpoczety od wychylenia ku gdrze (o niewielkg odlegtos¢ tercji) powraca
do dzwigku pierwszego i wychyla si¢ tym razem ku dotowi, rowniez o tercje,
ale wypehiong przebiegiem sekundowym, by ostatecznie powrdci¢ do dzwig-
ku zasadniczego rozpoczynajacego od nowa ten obiegnik. Ow motyw, krazacy
wokot gtownego dzwicku, uporczywie powtarzany w calej piesni (wyjatkiem
jest fragment po pierwszym napomknieniu bohaterki o catusie, ilustracyjnie
wigzany z wizjg ,,zerwanej nitki”), charakteryzowany jest jako ,,element od-
zwierciedlajacy stan duchowy lirycznego bohatera”". Szybki przebieg dzwie-
kowy o charakterze augmentatywnie potraktowanego obiegnika kryje w so-
bie potencjat ruchu, ktéry jednak sttumiony zostaje przez niewielki ambitus,
w jakim zostal zamkni¢ty. Mimo energii, jaka kumuluje, motyw przez cala
piesn pozostanie tylko nerwowym pulsowaniem, powstrzymywanym wybu-
chem — nawet w momentach wickszego wzburzenia bohaterki, jej uniesien,
gdy akompaniament zostanie nieco zmodyfikowany (pierwszy interwat moty-
wu zmienia si¢ ptynnie — od poczatkowej tercji, przez wychylenia sekundowe,
az po kwinty i seksty w wybranych momentach piesni). Wyrazony pierwszy-
mi stowami Malgorzatki niepokoj znajduje wiec doskonate odzwierciedlenie
we wskazanym gldéwnym motywie akompaniamentu, a dodatkowo jeszcze
podkreslony jest powtarzajacym si¢ dzwigkiem basowym, ktéry z uwagi na
uksztaltowanie rytmiczne pobrzmiewa pewng nieregularnoscia (w metrum 6/8
zaznaczone zostajg pierwsza i trzecia z 6semkowej grupy, a wiec cze$¢ mocna
i staba taktu — to ,,pukanie” w dolnej linii akompaniamentu pojawia si¢ jakby
wbrew rytmowi bardzo ptynnego, kotyszacego si¢ metrum pie$ni).

Trzecim, najbardziej wyrazistym elementem muzycznym konstruujagcym
piesn Schuberta jest linia wokalu, oparta na powtorzeniach gldéwnego zwro-
tu melodycznego. Wznoszacy sekundowo pochod stanowi rodzaj ,,motywu
embrionalnego™, a jego nieskoniczone powroty nadajg piesni ton jednolity,
pomimo kulminacji i zmian wariacyjnych. Cecha réwnie istotng jest frazo-
wanie melodii. Krétkie cztony zdaniowe, zgodne z podzialem wersowym
tekstu, znalazly odzwierciedlenie w rwacej si¢ co chwila melodii dzielonej
na dwutaktowe odcinki. Cezura migdzy frazami, zaznaczona krétkimi pau-
zami, przypomina tkanie, westchnienia (technicznie ten sposob uzycia pauzy
przypomina barokowe suspiratio), ale tez spowalnia tempo podawania tekstu
piesniowego, wprowadzajac do portretu bohaterki pewien rys namystu, re-

19 Ibidem, s. 24.

20 Okreslenie Hryszczynskiej za H.-H. Eggebrechtem, Prinzipien des Schubert — Liedes, ,,Ar-
chiv fiir Musikwiessenschaft” 1970, nr 2. Hryszczynska, op. cit., s. 26. Badaczka nazywa ten
motyw réwniez skarga, zaleniem si¢, lamentem, powstrzymywanym ptaczem.
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fleksji. Wybrane zwrotki oddzielone sa od siebie dtuzszymi pauzami, ktore
pozwalaja wskaza¢ w piesni fazy wymienione przez Hryszczynska. W zakre-
sie planu tonalnego piesni najtatwiejsza do uchwycenia cecha jest nastrojowa
zaleznos¢ wystepujacych w utworze tonacji moll (dominujacej) i dur (zwiaza-
nej ze wspomnieniem ukochanego, rozpamigtywaniem catusoéw, wyrazeniem
dziewczgcych pragnien).

Linia melodyczna piesni rozwija si¢, zmierzajac ku dwoém kulminacjom,
zwigzanym z motywem catowania i kazdorazowo wygaszajacym napigcie,
wyzwolone wysokim rejestrem i zatrzymaniem na dtugiej wartosci (ferma-
ta), poprzez powrdt frazy refrenicznej wyrazajacej niepokoj. Uksztattowanie
linii melodycznej wydaje si¢ powtarzaé¢ gest wirowania kotowrotka i akom-
paniamentu, ich ciggle powracanie do punktu wyjscia; pojawia si¢ tu emocja,
wyrazona energicznym wyjsciem ku gorze, ktéra nastepnie ulega wyciszeniu
i uspokojeniu przez pelen niepokoju refren. Powtorzeniem tej frazy na koncu
piesni Schubert nie tylko zamyka utwor elegancka klamrg kompozycyjna, ale
tez pozwala wygasna¢ napigciu drugiej kulminacji. W ten sposob $piewajaca
piesn bohaterka — Malgorzata, nie Maltgorzatka — konczy ja w tonie niespo-
kojnej rezygnacji; musi wyzby¢ si¢ najmocniejszych porywdéw serca, ktore
ustepuja wszechogarniajagcemu niepokojowi, smutkowi, ktory nigdy si¢ nie
skonczy. Jak stwierdza Hryszczynska, ,,Schubert jak gdyby antycypuje los
swojej bohaterki. Przedstawia ja jako posta¢ juz tragiczna. [...] wydaje sig, iz
w muzyce przedstawia on nie Matgorzate ze sceny 15-tej Fausta, lecz z fina-
hu tragedii Goethego™!. Wnikliwie czytajac fragment poetycki, mozna dojs¢
jednak do wniosku, iz scena refleksji mtodej dziewczyny pracujacej przy koto-
wrotku niesie w sobie ziarno pdzniejszego tragizmu postaci, a Schubert jest
przede wszystkim doskonalym interpretatorem tego tekstu.

Schubertowski utwor jest jednoczesnie ilustracyjng piesnig przadki i re-
fleksyjnie poglebionym portretem wewnetrznym dziewczyny. Podobny efekt
probowat osiagnaé¢ w swoim opracowaniu Gretchen am Spinnrade R. Wag-
ner??. Nie sposob jednak oprzeé si¢ wrazeniu, ze proba zilustrowania motywu
kotowrotka poprzez tremolando w dolnym glosie akompaniamentu to pomyst
nie w petni trafiony. Tempo sekundowego trylowania i niski rejestr motywu,
cho¢ pozwalaja w tatwy sposdb zbudowac aur¢ zagrozenia, niepokoju (w ta-
kim znaczeniu zreszta ten motyw muzyczny wystepuje najczesciej), jednak
niewiele maja wspdlnego z miarowym wirowaniem kotowrotka. Tym bar-

21 Ibidem, s. 29.

22 Ta mtodziencza kompozycja Wagnera nie cieszy si¢ specjalnym zainteresowaniem jego
monografistow. B. Pociej wymienia ja jedynie w dorobku tworcy (B. Pociej, Wagner, Krakow
2004, s. 21). Z. Jachimecki uzupelnia, iz piesni (Siedem kompozycji do ,, Fausta”) nie byly sze-
rzej znane az do publikacji w 1916 roku, oraz podkresla, iz ,,Sa to utwory nieprzypominajace
w niczym indywidualnosci Wagnera i poza pewng reminiscencja z Schuberta w piesni Matgo-
rzaty [...] naleza stylem swym do XVIII wieku, kiedy piesn stawiata pierwsze, niepewne jeszcze
kroki”. Z. Jachimecki, Wagner, Krakow 1983, s. 16. W opinii tego badacza mtodziencze starcie
Wagnera z piesnig wykazalo jego zupeing bezradno$¢ wobec tej formy i nieumiejetnos¢ wyko-
rzystania tkwigcego w niej potencjatu.
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dziej, ze wibrujace sekundowo dzwigki powracaja jedynie w partii fortepianu,
przed refrenicznymi nawrotami frazy ,,Meine Ruh’” i poza tym w piesni nie
wystepuja. Gretchen pozbawiona wigc zostata swojego dramatycznego atry-
butu, aczkolwiek od§wiezajaco w formule piesni prezentuje si¢ zastosowanie
motywu tremolando na samym koncu kompozycji zamiast powtorzenia refre-
nu, jak to byto u Schuberta (finalne odczucie niepokoju zostaje zaznaczone,
ale nie w sposéb dostowny).

Czoto motywu wokalnego piesni Wagnera, wczesniej] wprowadzonego
jako druga, wyzsza linia akompaniamentu, do zludzenia przypomina tkajacy
motyw Schuberta z lekko wznoszaca sekundowo melodig. Stosowanie pauz
oddzielajacych kolejne frazy tekstu — zachowujace zgodnos¢ z jego brzmie-
niem literackim — oddane zostato wszakze w przesadny sposob. Pierwsza pau-
za oddziela od razu pierwszg linijke tekstu (,,Meine Ruh’ ist hin”), a w opraco-
waniu trzeciej zwrotki pauzy wrecz szatkujg melodi¢ na dwunutowe czastki,
nie zawsze zreszta zgodne z podzialem na stowa (w wersach pierwszym
1 trzecim — ,,Mein ar-mer Kopf [...] Meiner ar-mer Sinn” — podziat przepro-
wadzony zostal wewnatrz srodkowego stowa). Takie uksztalttowanie melodii
wplywa na artykulacje $piewu (brak kantylenowego legato); sposdb $piewa-
nia tych fraz (utrzymanych w dynamice piano) przypomina faktyczne Ikanie,
ptacz uniemozliwiajacy ptynnos¢ wypowiedzi. Co wigcej, w piesni znajdujg
si¢ liczne akcentowane dzwigki (jak w zwrotce drugiej w wersie ,,Wo ich iin
nicht hab”), co w potaczeniu ze wskazanymi wczesniej pauzami rozdzielaja-
cymi frazy melodyczne wzbogaca portret bohaterki lirycznej o zupetnie nie-
oczekiwane rysy, ktorych nie posiadata ona ani w dramacie Goethego, ani
w piesni Schuberta. Matgorzata Wagnera, rownie tragiczna i wzniosta jak jej
piesniowa poprzedniczka, wydaje si¢ kobietg histeryczng, niezrdwnowazona,
brak jej melancholijnej zadumy nad wiasnym losem, raczej si¢ nad nim uzala.
Uzna¢ wrecz mozna, biorgc pod uwage dynamiczne przechodzenie od piano
do forte oraz czgste zmiany rejestru (czoto motywu znajduje si¢ w Srednicy
oktawy razkre$lnej, ale juz dalsze fragmenty czgsto wychodza ku dzwigkom
dwukreslnym; kompozytor stosuje réwniez skoki melodii o znaczne odlegto-
$ci), ze stan psychiczny bohaterki jest podobny do tego, w ktérym znajdzie si¢
na koncu I czesci dramatu, gdy Faust odnajdzie ja w wiezieniu®. Tym razem
wiec mamy do czynienia z wizjg przadki, ktorej rytm wirujacego kotowrotka
nie przynosi ulgi ani nie sklania jej do refieksji nad sama soba, a jedynie do
gwaltownego wyrzucenia z siebie emocji — moze dlatego, ze w Wagnerow-
skiej piesni kotowrotek milczy, nie kreci si¢, a wigc nie jest w stanie nadad
zadnego sensu egzystencji siedzacej przy nim kobiety.

Rekwizytu kotowrotka pozbawiona zostata réwniez Malgorzata w piesni
G. Verdiego. Perduta ho la pace brzmi nutg dramatyczna, charakterystycz-

2 Interesujgcym uzupekieniem tych rozwazan moze by¢ fakt biograficzny, wigzgcy zain-
teresowanie Wagnera dramatem Goethego z inspiracja aktorska — kreacja siostry kompozytora
— Rozalii — w roli Matgorzaty (Lipsk, lato 1829). Zob. J. Kéhler, Richard Wagner. Ostatni Tytan,
Warszawa 2004, s. 79.
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ng raczej dla arii operowych tego kompozytora niz dla tradycji liryki wokal-
nej okresu romantyzmu?*. Nie ma w niej prob malarstwa muzycznego, ktore
odtworzy¢ mogtyby aure niepokoju miodziutkiej przadki. Powracajaca fra-
za ,,Perduta ho la pace” nie wnosi do tej kompozycji rysu lirycznej zadumy.
Z uwagi na bardzo kontrastowa budowe poszczegdlnych czesci w utworze
Verdiego powracajaca fraza o niepokoju wydaje sie refrenem ronda, rozdziela-
jacym mato do siebie podobne kuplety. Charakterystycznym rysem melodii®
piesni jest czgste zawieszanie fraz muzycznych po skoku do gory (np. o tercje
na ostatnim stowie trzeciej zwrotki ,,il senno m’¢ tolto!”%), co w muzyce —
jeszcze od czaséw baroku — stuzyto wyartykutowaniu krzyku (exclamatio);
w opracowaniu refrenu ten efekt pojawia si¢ jedynie za pierwszym razem,
w dalszych powtdrzeniach melodia jednak opada. Wydaje si¢, ze Malgorzata
Verdiego nie jest nieSmiata, zaskoczong sita wiasnych emocji, nieco zrezyg-
nowang w obliczu dreczgcego ja niepokoju dziewczyng, ale raczej kobietg
bardzo dramatycznie przezywajaca perypetie mitosne, egzaltowang. Sile jej
emocji podkreslaja nie tylko krzyki, liczne dzwigki atakowane artykulacja
sforzato, lecz takze lamane oktawy (tremolo) w akompaniamencie, po ktdre
kompozytor sigga w piesni kilkakrotnie, m.in. przed powrotem refrenicznego
»Perduta ho la pace”. Najwickszg wreszcie roznicg w zestawieniu z omowio-
nymi wczesniej piesniami przynosi zakonczenie utworu Verdiego. Oto w thu-
maczeniu Balestriego Matgorzata konczy swa piesn stowami ,,Baciarlo potes-
si, / far pago il desir! / Baciarlo! e potessi / baciata morir”, nie wracajac juz do

24 Pieén ta nalezy do zbioru Sei romanze (Szes¢ romanséw), ktory byt pierwsza opublikowa-
na przez Verdiego kompozycja (Mediolan 1838). H. Swolkien, skrotowo omawiajac te piesni,
cytuje niezbyt pochlebna opini¢ na ich temat, wyrazong przez biografa Verdiego, Carlo Gattiego
(,,Styl muzyki jest dramatyczny, stowa barwne, lecz forma uboga™), cho¢ znajduje on i zale-
ty mtodzienczych kompozycji, w ktorych tworca ,,ujawnia [...] charakterystyczne cechy swe-
go muzycznego temperamentu, zywiotowego i porywajacego, a faktura daleka jest od banatu”.
H. Swolkien, Verdi, Krakow 1983, s. 27.

25 Za charakterystyczne dla Perduto ho la pace uznacé trzeba takze to, ze kontur melodii dla
wielbicieli tworczosci operowej Verdiego brzmi znajomo. Swolkien (/bidem, s. 29) przywotuje
jako kontekst dla Sei romanze m.in. Nabucco i 1l Trovatore. Zwlaszcza ta druga opera, a kon-
kretnie partia Azuceny (Stride la vampa!, Akt 11, sc. 1), pobrzmiewa podobnym konturem me-
lodii, intonacja i ekspresja. Warto przy tym pamigtaé, ze stara Cyganka Spiewa o wydarzeniach
z niemowlgctwa Manrica — a wige wspomina, jak pod wptywem obledu spalita wlasnego syna.
Whioskowanie, iz obraz dalszych losow dramatycznych Matgorzaty i motyw dzieciobdjstwa
mogt sples¢ si¢ w wyobrazni Verdiego z owa melodia, ktora pdzniej (oczywiscie znacznie prze-
tworzong) postuzyt si¢ w dramatycznym monologu Azuceny, jest zapewne zbyt dalekosi¢zne.
Trudno jednak o bardziej dramatyczng sceng operowa, a jej melodyczne pokrewienstwo z wezes-
ng piesnig Verdiego podkresla jedynie, iz zaangazowal on do tego utworu srodki znacznie prze-
kraczajace mozliwa (i wlasciwa) interpretacj¢ wiersza Goethego.

26 Wszystkie cytaty z tekstu podaje za wydaniem nutowym G. Verdi, Composizioni da
Camera per Canto e Pianoforte, Milan, G. Ricordi & C., [ok. 1948]. Wydanie zamieszczone
na stronie internetowej http://216.129.110.22/files/imglnks/usimg/1/1¢/IMSLP04697-Verdi
Songs - 1 to pg. 9 .pdf. Rzecza osobng jest wyrazne zdynamizowanie tlumaczenia przez
L. Balestriego, ktéry zastosowal na koncu wspomnianej frazy wykrzyknik, niewystepujacy
w oryginale (,,Ist mir zerstiickt”).
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pelnego smutku i rezygnacji stwierdzenia o utraconym spokoju (jak to byto
w piesni Schuberta i po czesci u Wagnera). Co wiecej, wyrazone w ostatnich
stowach wtoskiego przektadu pragnienie pocatunku — a po nim choéby $mier-
ci — w muzyce wigze si¢ z zastosowaniem tagodnego wyciszenia w tonacji
durowej. Poczatkowa tonacja d-moll w toku piesni przeksztatca si¢, zmierza
ku rejonom durowym, by skwitowaé marzenie Malgorzaty optymistycznym
D-dur. Cho¢ we wszystkich piesniach opartych na tekscie Goethego wystepu-
ja odchylenia durowe od zasadniczej tonacji molowej (zwlaszcza w czesciach
poswieconych portretowaniu przez przadke ukochanego), tu jednak zmiana
jest diametralna. Matgorzata Verdiego jest nie tylko pogodzona z wlasnym
niepokojem, ale wre¢ez znajduje ukojenie w cierpieniu mitosnym, w marzeniu
o mitosnej $mierci. Kotowrotek, jego niepokojacy monotonny terkot, ktory
powinien sktaniaé¢ przedaca kobiete do refleksji nad samg sobg, tu jest nie-
potrzebny. Ta Malgorzata jest zdecydowana i szcz¢$liwa z podjetej decyzji,
nawet jesli finalnie przyniesie jej ona unicestwienie.

Skoro mozliwe jest napisanie piesni Matgorzaty przy kotowrotku bez tego
rekwizytu, to nie powinno dziwi¢ rdwniez, iz sama sytuacja liryczna, obraz
terkoczacego kotowrotka, mogt zosta¢ uwieczniony w muzyce. Stato si¢ tak
w jednej z cyklu Piesni bez stow F. Mendelssohna?’. Poza literackim tytu-
fem tej miniatury — Spinnerlied — niewiele wydaje si¢ laczy¢ utwor ze scena
z Goethego. Ten fakt jest odczuwalny od pierwszych taktéw kompozycji, pet-
nej lekkosci, staccatowych odbié, pasazy i przede wszystkim motorycznego
ruchu gtéwnego motywu — krecacego si¢ kotowrotka. Ten za$ wiruje u Men-
delssohna w rytmie i takcie identycznym, jak w piesni Schuberta, nawet jego
ruch (szesnastkowy obiegnikowy wokot dzwigku gtéwnego) jest lustrzanym
odbiciem tamtego. Jednak juz chromatyzacja tego przebiegu, ktéry opiera si¢
na odlegtosciach péttonowych, stuzy nie tylko ilustracji wirowania tytutlowe-
go kotowrotka. Zmniejszenie odlegtosci dzwickdéw gtownego motywu wpty-
wa na znaczne przyspieszenie®®, co pozwala osiggnac¢ rowniez efekt lekkosci,
podkreslony dodatkowo jasnym brzmieniem tonacji C-dur, w ktérej odzywa
si¢ na koncu drugiego taktu kompozycji pierwsze wspotbrzmienie. Zmiany
tonacji w przebiegu tej miniatury nie zaburzajg pierwszego wrazenia lekko-
$ci 1 optymizmu, ktore dodatkowo potegowane jest przez melodi¢ rozwijang

27 Pieéni bez stow powstawaty obok — i niemal rownocze$nie — z piesniami wokalnymi tego
kompozytora. Pierwsze szkice tego rodzaju powstaty dla salonu $piewaczki Livii Frege (Lieder
mit und ohne worte). K.-H. Kohler, Mendelssohn-Bartholdy, Krakow 1980, s. 75. Wydanie nuto-
we F. Mendelssohn-Bartholdy, Piesni bez stow. Lieder ohne worte. Na fortepian. Wybér, oprac.
S. Szpinalski, Krakow 1953. Spinnerlied (op. 67 nr 4) wydana zostala w VI zeszycie Piesni bez
stow (1845).

28 Skutkiem ubocznym tempa (presto) nadanego temu ilustracyjnemu motywowi oraz uzy-
cia w jego przebiegu chromatyki jest fakt, iz zwlaszcza w kulturze anglosaskiej piesn ta bywa
czesciej nazywana Bee s Wedding, co kojarzy ja blizej z innym dzwigkonasladownictwem mu-
zycznym — Lotem trzmiela N. Rimskiego-Korsakowa, nie zas z aktem przg¢dzenia.
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z wybranych dzwigkow obiegnikowego, wirujacego motywu (artykulowang
zreszty staccato, co dodaje jej pewnej zartobliwosci).

W fortepianowej miniaturze Mendelssohna zobaczy¢ mozna drugi — obok
tonu serio, w ktorym przadki portretowali Schubert, Wagner 1 Verdi — rysunek
tych postaci kobiecych, a wlasciwie zwigzanego z nimi zajecia. Tym razem
nie jest to obraz pracy wzbudzajacej w kobiecie refleksje 1 autoanalize, ale
pogodna, wrecz zartobliwa wizja aktywnosci, ktéra moze przynies¢ radosé.

Kolejne przyktady piesniowych przadek, ktéorym nalezy si¢ chwila uwagi,
pochodzi¢ beda z repertuaru Moniuszki, potwierdzajac tym samym zar6wno
szerokie europejskie koneksje tworczosci polskiego mistrza, jak i popular-
no$¢ owego motywu w piesniach. Przgsniczke 1 Przqdke taczy ponadto fakt,
iz zaliczane sg do wyrdznianego w tworczosci Moniuszki gatunku ,,piosnek
sielskich”?.

Moniuszkowska Przgsniczka, pochodzaca z III Spiewnika domowego, wy-
dana zostata w doborowym towarzystwie Czatow A. Mickiewicza i Psalmu X
J. Kochanowskiego, obok ktorych wszakze $piewnik ten zawieral migdzy in-
nymi opracowania poezji S. Witwickiego. Napisana do wiersza J. Czeczota
Przgsniczka stanowi by¢ moze Zzartobliwy kontrapunkt dla $piewanej przez
Gustawa w 1V czg$ci Dziadow piesni o dziewczynie, ktdrej staba pamig¢ nie
pozwala zbyt dlugo poswieca¢ uwagi nicobecnemu kochankowi®. ,,Ta pamig-
ta lepiej, / ktorej dtuzsza ni¢” podsumowuje tekst refrenu piesni®!, uzupetnia-
jac portret romantycznej przadki o kolejny element — pami¢¢.

Przgdzenie wigze sie nie tylko z autorefleksja kobiecs, ale i jako odwieczna
tej ptci aktywnos¢ wydaje si¢ posiadaé site nosnika tradycji. Tak rozumiec
mozna wplecenie w sytuacj¢ liryczng Przgsniczki umoralniajacej pogadanki
o wiernos$ci. Tekst skonstruowany zostat w dwoch ptaszczyznach: czasu teraz-
niejszego ,,aniotow dzieweczek”, ktore przgda, oraz sytuacji przesztej — przy-
ktadu milodzienca (,,Poszedt do Krolewca mtodzieniec z wicing”). Podczas
gdy dziewczeta siedzg realnie, tu i teraz, przedac, mlodzieniec nalezy do swia-
ta wyobrazen rozwijanego w piesniach $piewanych przy tego typu okazjach,
wydaje si¢ raczej wspomnieniem, figurg mtodzienca opuszczajacego dziew-
czyne i by¢ moze wcale nie jest konkretnym ukochanym ktdrejs z przadek.
Potwierdzeniem takiej mozliwosci interpretacyjnej jest zmiana gramatyczna:
zwrotke pierwsza rozpoczyna wizja stadka dziewczat przgdacych jedwabne
niteczki, ale juz w zwrotce drugiej mowa o jednej dziewczynie, tzawo zeg-

2 M. Chrenkoff, Piesni Moniuszki — repertuar gatunkéw [w:] Piesr polska. Rekonesans. Od-
rebnosci i pokrewienstwa. Inspiracje i echa, red. M. Tomaszewski, Krakow 2002, s. 57-58.

3 Naprzdd ciebie wspomina / Co chwila, co godzina. [...] Potem po razu co dnia, / A potem
co tygodnia. [...] / A potem co miesigca / Z poczatku albo z konca” (Dziadéw cz. IV, w. 900-909).
A. Mickiewicz, Dziady [w:] idem, Dziela dramatyczne, Warszawa 1965. Na temat roli tej piesni
w dramacie zob. M. Sokalska, Opera a dramat romantyczny. Mickiewicz — Krasinski — Slowacki,
Krakow 2009, s. 116-117.

31 Cyt. za wydaniem nutowym: S. Moniuszko, Spiewnik domowy. Antologia piesni na glos
z fortepianem, t. 1V, Krakow 1988.
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nanej przez odchodzacego do Krolewca miodzienca (ta lokalizacja, oprécz
basniowego brzmienia i odniesien lokalnych, podkresla odlegtos¢, a wigc
w piesniowym $wiecie nieodwotalnos$¢ i dhugotrwatos¢ rozstania kochan-
kéw). Moze wige w historii niewiernej, ktéra ,,Pamigtata trzy dni o wiernym
chtopczynie”, a chwile pozniej byla juz ,.innemu rada”, nalezy widzie¢ raczej
piesniowe exemplum, jakim raczg si¢ anielskie dzieweczki, przedac i przypo-
minajgc w refrenie przesad o dtugosci nici jako oznace pamigci? Taki charak-
ter piesni, przestrzegajacej, o dydaktyczno-moralizatorskim tonie, podkresla
rzecz jasna final. Fakt, iz ,,Prysta watta ni¢”, jest wystarczajagcym powodem
wstydu dziewczgcego; w tym momencie dwie plaszczyzny piesni si¢ zbiegaja,
niewierna dziewczyna z piesni $piewanej przy przedzeniu znajduje karygodna
nasladowczyni¢ wérod obecnych. Co wigcej, sztuka przedzenia wigze si¢ nie
tylko z aktywnoscig kobieca, obyczajem wspdlnego spedzania czasu (do tej
pory przadki ukazywatly si¢ nam pojedynczo, zatopione w sobie, skupione na
wlasnym wnetrzu — wizja Czeczota i Moniuszki zdaje si¢ podkresla¢ wspol-
notowy charakter kobiecych prac domowych) i pielggnowania tradycji. Stuzy
réwniez nauce prawd moralnych i przekazywaniu ich w piesni, opowiesci,
przesadzie. P¢knigta ni¢ na kotowrotku jednej z przadek, wywotujaca u niej
rumieniec wstydu, stanowi wystarczajace potwierdzenie prawdziwosci prze-
sadu i nauczke dla pozostatych.

Interpretacja Przgsniczki nie powinna jednak zosta¢ calkiem pozbawiona
uwagi o lekkim i zartobliwym charakterze tego wiersza, w ktérym obrazy gonig
jeden za drugim — mikroskopijne zwrotki opowiadajg w btyskawicznym skrocie
histori¢ niewiernej. Dopiero co zegnano ja 1zami, by po refrenie potwierdzi¢
jej trzydniowa sprawnos$¢ jako przadki (,,Gtadko idzie przgdza” — skoro jest
wierna), a po kolejnym powtdrzeniu refrenicznych stéw — komicznie zderzy¢
ja z wizja innego mtodzienca, ktéry si¢ ,,podsuwa z ubocza”. Nasza przadka
okazuje si¢ ,,dziewczyng ochocza”, co w zderzeniu z anielskim poréwnaniem
opisujacym przadki w pierwszej zwrotce 1 wysoce sentymentalng postacig mto-
dzienca (wszak nazywany jest zdrobniale ,,chtopczyna”, a odchodzac to on, nie
ona, zalewa si¢ 1zami!), tworzy obraz panny nieco nadpobudliwej emocjonalnie,
ktora nie moze wytrzymac bez meskiego towarzystwa’2,

Muzycznym odpowiednikiem tego obrazu przadki pozostaje frazowanie
melodii, zamknigtej w krétkich, zgodnych z rozcztonkowaniem tekstu Cze-
czota, odcinkach®. Melodia ta ma sprezysty i dynamiczny charakter, nadany
jej przez poczatkowy podskok (ta grupa rytmiczna powtarza si¢ regularnie,
co 24 takty, a wiec za kazdym razem, gdy powraca motyw odbitki rozpoczy-

32 W tym miejscu wystarczy si¢ odwota¢ do wzorcowego zestawienia Mickiewiczowskiej
Telimeny (o$mieszonej miedzy innymi dlatego, ze jako kobieta przejmuje inicjatywe, podejmuje
gre z mezezyznami, a wrgez ich uwodzi) i Zosi (anielskiego przedmiotu westchnien, ktory nigdy
nie staje si¢ aktywnym podmiotem zabiegdw mitosnych).

3 W. Rudzinski podkresla fakt, iz Moniuszko w tej piesni modyfikuje schemat zwrotkowy;
motywy ,ulegaja niewielkiemu, ale waznemu wyrazowo «przekomponowaniuy, dyskretnym
zmianom, ktore podkreslaja istotne momenty tekstu”. W. Rudzinski, Moniuszko i jego muzyka,
Warszawa 1970, s. 54.
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najacy nowe frazy**). Komicznie w piesni wydaja si¢ dialogowacé dwa kierunki
melodyki motywdéw melodycznych: kierunek wznoszacy w zwrotkach, zwigk-
szajac napigcie, zaciekawia shuchacza, kaze mu oczekiwac kulminacji (zwlasz-
cza po zawieszeniu w ostatnim takcie zwrotki, gdy glos wznosi si¢ o tercj¢ na
cis? przy jednoczesnym crescendo na dwoch dzwigkach), i kierunek opadajacy
w refrenie, wygaszajacy napiecie i przygotowujacy nieco zaskakujgca puentg
(przygotowaniem tej puenty sg pauzy oddzielajgce frazy ,,wi¢ si¢ tobie, wié!”
od ,,Ta pamigta lepiej” 1 wreszcie ,,czyja dtuzsza ni¢” — uderzaja one zwlaszcza
po ptynnym przejsciu zwrotki w refren, gdy spodziewamy sig¢, ze zasadg budo-
wy pies$ni bedzie takie wiasnie nieustanne snucie melodii, bez przerw oddzie-
lajacych zwrotki i refren). Efektowi lekkosci i komizmu podporzadkowane jest
wreszcie tempo piesni (presto), ktore w potgczeniu z sylabicznym traktowaniem
stow kaza wykonawcy $piewac je z niezwykla wprost precyzja i swada, a wra-
zenie zwawosci, energii podkreslaja ponadto doskonale oddane w muzyce znaki
interpunkcyjne, zwlaszcza wykrzykniki refrenu, obowiazkowo odbite skokiem
melodii ku gorze (o sekste, a wiec dos¢ znaczng odleglosc).

Trudno w Przgsniczce nie zauwazy¢ ilustracyjnego wirowania akompania-
mentu®’, ktéry korzystajac ze Srodkow tak w dwczesnej muzyce rozpowszech-
nionych (choéby za posrednictwem omdéwionych wyzej utworow), tu kreuje
jednak nieco inny obraz muzyczny. Kolowrotek Przgsniczki nie odzywa si¢ ani
jednostajnie terkoczacym i pelnym niepokoju dzwigkiem z piesni Schuberta,
ani fagodnym i ulotnym wirowaniem z utworu Mendelssohna. Ruch moty-
wu, oparty na identycznej jak w Grefchen am Spinnrade zasadzie muzycznej
(podparcie harmoniczne akompaniamentu lewej r¢ki 1 szybkie szesnastkowe
przebiegi reki prawej), jest karkotomny, pozbawiony monotonnej regularno-
$ci. Wrazenie to wynika nie tylko z wariacyjnych zmian wprowadzanych co
raz do tego akompaniamentu, ale przede wszystkim stad, iz jego obiegniko-
wy charakter, ktérego rolg jest ilustrowanie ruchu krecacego si¢ kotowrotka,
zostal tu naruszony. Motyw rozpoczyna si¢ od wychylenia sekundowego ku
gobrze, by zaraz opas¢ do dzwigku wyjsciowego, ale juz kolejny ruch, o tercje
w dot, zaraz powtorzony jeszcze raz, przenosi cato$é btyskawicznie w niz-
szy rejestr, skad powr6t umozliwi regularny pasaz roztozonego trojdzwigku.
Zwigkszenie odlegtosci miedzy dzwickami, budujagcymi ilustracyjny motyw
kotowrotka, nadalo mu gwattownosci, spotggowato jego dynamike; momen-
tami zreszta z ilustracji pozostaje juz jedynie figuracyjny ruch szesnastkowych
przebiegow, ktore przestaja uktadaé si¢ w obiegnik, podazajac szeregiem pa-
sazy ku gorze (takty 18.—21., a wigc w przerwie po zaskakujacym refrenie; ta

3% Akcentowanie muzyczne w tej piesni dos$¢ doktadnie pokrywa si¢ z prozodig wiersza.
Pamigta¢ nalezy, ze tego rodzaju biedy prozodyczne, pojawiajace si¢ we wezesniejszych kom-
pozycjach wokalnych, wytykat Moniuszce sam Czeczot. Przgsniczke uzna¢ mozna za dowdd
przezwycig¢zenia przez kompozytora tych technicznych trudnosci. Por. Z. Jachimecki, Moniusz-
ko, Krakow 1983, s. 46-48.

3 Jak twierdzi Z. Jachimecki (op. cit., s. 49), ,,Ogromnie jednolicie przeprowadzony akom-
paniament postuguje si¢ ptynng figuracja, ilustrujaca realistycznie (moze nawet wierniej od Wag-
nera i Mendelssohna) wesote terkotanie kotowrotka”.
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zmiana akompaniamentu stuzy przygotowaniu kolejnej zwrotki). Kotowrotek
Przgsniczki nie wiruje miarowo, wymyka si¢ spod kontroli, nie jest postuszny
swojej przadce, ponosi ja — jak temperament ponidst dziewczyne, ktora nie
zdotata si¢ powstrzymac przed rozpierajaca ja ochota i zdradzita sentymen-
talnego mtodzienca. Okazuje si¢ wigc, ze warstwa akompaniamentu nie tylko
ilustruje sytuacj¢ przedzenia, ale i charakteryzuje przadke, ktorej nieostrozne
palce powoduja pekniecie nici.

Ow motyw zerwanej nici jest punktem wspélnym pieéni Schuberta i Mo-
niuszki*’; w obu utworach nast¢puje zatrzymanie, ktore sytuacyjnie kojarzy
si¢ z momentem zerwania nici, po czym nastgpi ponowne zainicjowanie pra-
cy przadki. Jednak oprocz takiego czysto ilustracyjnego znaczenia motyw
ten wskazuje rowniez na gest przebudzenia, zatrzymania ustawicznego ru-
chu pracujacej postaci, ktora odkrywa jakas prawde o sobie®. Zerwanie nici
u Schuberta nastepuje przy pierwszym catusie, wspomnianym przez Matgo-
rzate — stad juz prosta droga do uswiadomienia sobie przez nig, przy akompa-
niamencie ponownie wprawionego w ruch kotowrotka, ze jej marzeniem jest
powtarzanie wilasnie takich pocalunkéw, nawet kosztem utraty pozadanego
spokoju serca. Watta nitka Przgsniczki rwie si¢, gdy w pie$ni pojawia si¢ drugi
mtodzieniec, co powoduje rumieniec wstydu u dziewczyny, ktéra dopuscita

3¢ Cho¢ Jachimecki utrzymuje, ze ,,akompaniament [...] jest tu realistycznym wtdorem lirycz-
nego nastroju i nie uczestniczy w piesni zadnym czynnikiem uczuciowym, tylko samym mecha-
nicznym ruchem” (op. cit., s. 50), podajac jednoczesnie przyktady innych piesni przadek, anali-
zowanych réwniez przeze mnie, jako dowod tego, iz ich autorzy przyznaja akompaniamentowi
oddzialywanie nastrojotworcze, podczas gdy Moniuszko konsekwentnie rozdzielit dwa typy od-
dziatywania muzycznego: rolg ilustracyjna przypisat akompaniamentowi, nastrojowa wylacznie
linii wokalnej. W §wietle powyzszych uwag na temat Przgsniczki wydaje sig, iz opini¢ t¢ mozna
podwazy¢. W te strong chyba zmierza rowniez A. Nowak w artykule Romantyczna ludowosé
piesni solowych Stanistawa Moniuszki do stow Jana Czeczota [w:] Piesn europejska miedzy
romantyzmem a modernizmem, red. M. Tomaszewski, Krakow 2000. Badaczka twierdzi, ze ,,Po-
toczystos¢ ruchu partii fortepianu, nieustannie dazacej do przodu, bedacej motorem napedzaja-
cym bieg narracji muzycznej, wyzyskana zostata rowniez dla celow dramaturgicznych” (s. 170),
i przywotuje moment zerwania nici, ktory kieruje kompozycje calej piesni ku epilogowi.

37 Za element wspdlny obu pies$ni niewatpliwie uznac tez nalezy tonacj¢. Obie utrzymane sg
w trybie molowym, ktéry w przypadku Schuberta jest oczywistg konsekwencja znaczenia teks-
tu (dziewczyna $piewajac o niepokoju serca, naturalnie wybiera tonacj¢ smutku), u Moniuszki
jednak budzi pewne zdziwienie. Lekkos¢ i zartobliwo$¢ jego piesni nie do konca zgadza si¢
z wybrang tonacja (fis-moll), ubarwiajaca portret przedacej trzpiotki dodatkowymi rysami i po
czesci podwazajaca jednorodnie komiczng interpretacje sytuacji lirycznej i jej umuzycznienia.
Co ciekawe, M. Chrenkoff — wyrdzniajac w tworczosci piesniowej Moniuszki gatunek ,,piosnek
sielskich” — za jedng z ich cech charakterystycznych uznata tonacj¢ durowa, czego potwierdze-
niem jest sporzadzony przez badaczke w aneksie do artykutu spis wybranych piesni nalezacych
do poszczegdlnych gatunkdéw. Wszystkie wymienione jako ,,sielskie” kompozycje faktycznie
utrzymane sg w tonacjach durowych, ale spis nie zawiera ani Przgsniczki, ani Przgdki (obie
w tonacjach moll!), ktdre to utwory wczesniej zaliczone zostaty przez badaczke do tej wlasnie
kategorii. M. Chrenkoff, op. cit., s. 58, 66.

¥ Aczkolwiek zdaniem Rudzinskiego w finale Przgsniczki ,nastgpuje katastrofa, ktorej
wszakze autor nie bierze zbyt powaznie [...] konczac utwor zartobliwym potepieniem ptochej
panienki”. W. Rudzinski, op. cit., s. 54-55.
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si¢ wykroczenia przeciwko obyczajowi. Trudno jednoznacznie stwierdzi¢, czy
dziewczyna urywa nié, bo jest niewierna, czy tez urwana prz¢dza nagle boles-
nie uderza ja prawda o niej samej i jej niestatosci.

Kolejna piesn Moniuszki, Przgdka®, rozwija temat zwigzku przedzenia
z pamigcig. Pieén ta kresli obraz niewesotych wspomnien starej kobiety, ktora
,»MyS$la dawne lata goni, / Tyle przeszto ich, / Nie powrdca dobre do niej, / Nie
zaluje ztych”®. Najciezsze oskarzenie pod adresem $wiata pada w powtarzane;j
frazie refrenu ,,Starowina glowa trzgsie, / Wijac z motka ni¢, / Lza osiadla jej
na rzesie: / Zle za dtugo zy¢” (zmodyfikowanej w trzeciej zwrotce). Wiekowa
przadka jest samotna, zamknieta w chacie otoczonej szalejacym zywiotem (nie
wiatr, ale §wiszczacy wicher mrozi jej krew w zylach), powoli zamierajaca,
czego obraz stanowi ogien (W zwrotce pierwszej ,,ni poprawi¢ ognia komu, / ni
dorzuci¢ drew”; w trzeciej zwrotce ogien zostaje zwigzany z obrazem niebez-
pieczenstwa, gdy okazuje si¢, ze ,,Wiatr [...] Krzesze z ognia skry”). To zamie-
ranie podkreslaja rowniez elementy opisu kobiety (trzgsaca si¢ glowa w pierw-
szym i drugim refrenie, ,,blade oczy” 1 ,,watte serce” w ostatniej strofie). Jej
rezygnacja, przejmujaca w zderzeniu z obrazem niespokojnej natury, jest wy-
nikiem i wieku, 1 madrosci, jaka nabyla nieustannie ,,wijac ni¢”. Starowinka
z motkiem w r¢ce staje sie figurg ludowego, wynikajacego z doswiadczenia,
ale 1 wyczerpania sit witalnych, stoicyzmu. Owa refleksyjnos¢ i zanurzenie
we wlasnym wnetrzu, ktorego bezposrednim wizualnym odpowiednikiem wy-
daje si¢ opuszczone przez innych, wydane na pastwe wiatru wnetrze chaty, sta-
pia si¢ z obrazem przadki, ktéra dzieki monotonnie wykonywanej pracy osiaga
madros¢ i dojrzewa do goryczy stwierdzenia ,,zle za dugo zy¢”.

Niezbyt szybki, miarowy rytm akompaniamentu tej piesni, oddaje ilustra-
cyjnie wirowanie kotowrotka, cho¢ pierwsze stowa piesni — ,,Wicher swisz-
cze” — pozwalaja slysze¢ w nim réwniez dzwigki wiatru. Szesnastkowe triole
w parzystym takcie 2/4 brzmig jednak zgota inaczej niz tak charakterystyczne
dla pies$ni kotowrotkowych ptynne rytmy taktow 6semkowych?!; obiegniko-
wy charakter motywu zachowany zostat jedynie w czg¢$ci akompaniamentu,
ktéry poza tym czesto operuje opadajacymi pochodami diatonicznymi, pasa-
zami roztozonych akordéw, a nawet sporymi skokami (w takcie jedenastym
pojawia sie odlegto$¢ oktawy). Wszystko to powoduje, iz nie ma tu mowy
o dostowne;j ilustracyjnosci akompaniamentu, ale raczej o nastrojowym jego

¥ Trudnosci sprawia ustalenie, kto jest autorem stow Przgdki — jako autor polskiego thu-
maczenia wiersza, rozpoczynajacego si¢ od stow Wicher swiszcze kolo domu, wymieniany jest
P. Maszynski. Nie wiadomo jednak, kiedy piesn powstata. Zob. E. Nowaczyk, Piesni solowe
S. Moniuszki. Katalog tematyczny, Krakow 1954, s. 179.

4 Cyt. za wydaniem nutowym: S. Moniuszko, Spiewnik domowy. Antologia piesni na glos
z fortepianem, t. 111, Krakdéw 1988, s. 193.

41 Jak u Schuberta i Wagnera oraz Mendelssohna (wszystkie 6/8), nawet Verdiego (3/8), cho¢
juz Moniuszkowska Przgsniczka utrzymana jest rowniez w takcie 2/4, co moze potwierdzac
pewng predylekcje tego kompozytora do budowania ilustracji na podstawie innych, nie tak roz-
powszechnionych sposobow.
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charakterze, utrzymaniu motorycznego ruchu, ktory rownie dobrze nadaje si¢
do oddania wirowania kotowrotka, jak i wiejacego za oknami wiatru.

Na tle wczesniej omowione]j piesni Moniuszki (jak 1 wielu innych jego
dziet) Przqdka stosuje tak niezwykle rozwiazania harmoniczne, iz warto przyj-
rze¢ si¢ blizej ich funkcji, gdyz nie stanowia jedynie swiadectwa rozwijajacego
si¢ z czasem warsztatu kompozytorskiego twdrcy*. Tonacja zasadniczg piesni
jest a-moll, cho¢ od pierwszych taktow (przygrywka obejmuje wytacznie je-
den takt) tonacja ta nie jest czysta; stosowanie chromatyki w motorycznych
przebiegach szesnastkowych, ich progresje, rozpoczecie $piewu od dzwigku ¢?
(a wiec tercji akordu tonicznego) — wszystko to utrudnia uchwycenie poczat-
kowej tonacji, nadaje piesni pewien rys niejednoznacznosci tonalnej, ktdra
wiasciwie dopiero w momencie uruchomienia drugiej linii akompaniamentu
(basu bedacego podstawa prostych odniesien tonalnych) pozwala nam ustysze¢
precyzyjnie tto harmoniczne — subdominantowe d-moll. Tych watpliwosci,
zwodniczych rozwigzah Moniuszko w piesni nie szcze¢dzi, ale najistotniejszym
harmonicznie momentem wydaje si¢ chwilowa zmiana trybu na durowy, wypa-
dajaca przy stowach ,,Wijac z motka ni¢”. Dzigki przeprowadzonej przez kom-
pozytora modulacji styszymy w tym miejscu tonacj¢ D-dur, ktora powtarzaé
si¢ bedzie w opracowaniu wszystkich zwrotek. Zastosowanie schematu budo-
wy piesni zwrotkowej, pozbawionej, z wyjatkiem kody, jakichkolwiek waria-
cji®?, spowodowalo, iz raz przyjety plan tonalny doktadnie si¢ powtarza w ko-
lejnych strofach. Za kazdym razem wigc durowsa, optymistyczng nuta w tym
przygnebiajacym obrazie starczego opuszczenia i rozgoryczenia rozbrzmiewa
fraza o pracy, zaraz potem wszakze zgaszona dwukrotnym powtorzeniem ,,Zle
za dhugo zy¢”. Pierwsze opracowanie tego smutnego podsumowania egzy-
stencji starej kobiety zawiera kolejne zwracajace uwagg srodki harmoniczne
—w takcie siedemnastym, zamiast podwyzszonej tercji dominanty gis, melodia
zwodniczo uzywa eolskiego g’ (dominanta e-moll) i cho¢ potem rozwigzuje si¢
na tonike, harmonia ta jednak potgguje wrazenie smutku i rezygnacji.

k %k %k

Muzycznych nawiazan do postaci przadki, przgdzenia, krecacego si¢ koto-
wrotka w dziewietnastowiecznej twdrczosci jest jeszcze sporo, by wymienic
kolejne piesni Moniuszki — Przy kgdzieli do stow Jana Prusinowskiego, lub
Klebuszek — Justyna Wojewddzkiego, czy fortepianowa miniature Spinnerlied
A. Ellmenreicha, adresowang do poczatkujacych adeptow sztuki pianistycz-

42 Obie analizowane pies$ni przadek dziela by¢ moze nawet 22 lata, gdyz — jak podaje E. No-
waczyk — Przgsniczka powstata przed 15 kwietnia 1846 roku, a Przqdke opublikowano pierwszy
raz w 1868 roku. E. Nowaczyk, op. cit.

4 Wariacyjny jest sam tekst, oparty na zasadzie paralelnosci, ale nie dostownosci; dostow-
nie powtdrzone sg w kolejnych zwrotkach jedynie dwa wersy: o wijacej si¢ nici i o zbyt dlugim
zyciu.
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nej. Przede wszystkim jednak do grupy ,,piesni przadek” doda¢ mozna sceng
z Latajgcego Holendra R. Wagnera. Na poczatku II aktu tej opery jestesmy
swiadkami sceny zbiorowej w domu corki Dalanda, Senty, ktéra w towa-
rzystwie innych kobiet przedzie, rozmyslajac o Holendrze i cigzacej na nim
klatwie. Innym istotnym watkiem rozwazan o dziewigtnastowiecznych obra-
zach przadek byloby skupienie si¢ na literackich odwotaniach do tego moty-
wu*. Jego popularnos¢ w kulturze tego okresu nie jest moze spektakularna,
niemniej jednak grupa dziel, ktére si¢ do niego odwotuja, jest dos¢ liczna.
Literackie i muzyczne przadki z jednej strony dalekie s3 od jednoznacznosci,
jakiej mozna bytoby si¢ spodziewac, gdyby postacie te traktowano w $cisle
»zawodowym” charakterze; z drugiej jednak posiadaja pewne czynniki wspdl-
ne, wynikajace z medytacyjnej natury czynnosci, jaka si¢ zajmuja.

Gdyby mitologiczne przadki i tkaczki uznaé¢ za wzorce pewnych postaw
kobiecych, to w zanalizowanym wyzej materiale pieSniowym dostrzec dato-
by sie wszystkie wytyczone mitycznymi odniesieniami koncepcje kobiecosci.
Kloto — przgdaca ni¢ ludzkiego zywota — w piesni staje si¢ wiekowa Przqdkg,
ktorej zbyt dlugie zycie pozwala na snucie gorzkich refleksji o opuszczeniu
1 braku nadziei, o stanie, w ktorym jedynie praca wydaje si¢ jasniejszg strong
egzystencji (co podkreslone zostato srodkami muzycznymi). Penelopa — przg-
dzeniem i tkaniem dajaca Swiadectwo swej mitosci do mg¢za — moglaby staé
si¢ patronka tych wszystkich przadek, ktére w rytmie kotowrotka odnajdujg
sens swojej mitosci lub mitos¢ jako sens swojego zycia — jak wszystkie omo-
wione warianty Gretchen am Spinnrade, cho¢ kazdy z nich prezentuje inny typ
bohaterki. Tylko rysunek Matgorzaty Schuberta zachowuje pelng zbieznosc
z charakterem postaci z dramatu Goethego. Niepokoj, wynikajacy z poznania
samej siebie, mistrzowsko oddany zostal w warstwie muzycznej. Ta sama ko-
bieta w piesni Wagnera ukazuje niestabilny i histeryczny rys swojej psychiki
(co do pewnego stopnia przeczy kontemplacyjnemu charakterowi czynnosci,
jaka przeciez powinna wykonywac). W piesni Verdiego Malgorzata ujaw-
nia jeszcze inne oblicze, pokazujac, ze dojrzata kobieta moze si¢ delektowac

4 Oprécz cytowanego na poczatku odwotania w Beniowskim Stowacki réwniez w Age-
zylauszu (akt 1, [scena III]) tworzy interesujacy obraz (,,Oto jak w dawnej Polszcze ztocone
wrzeciona / W reku niewolnic burcza — na jedwabnej teczy”), w ktdorym przywotanie postaci
przadek budzi skojarzenia o wiele szersze niz tylko z charakterystyczng dla kobiet praca. Scena
przgdzenia przez dziewczeta dworskie zostata w ciekawy sposob wpleciona w 1 rozdziat Potopu
Sienkiewicza, w ktorej stuzy ona zbudowaniu idyllicznego obrazu kontemplacyjnego zycia pan-
ny Billewiczowny, zderzonego z nadciagajaca zawieruchg dziejowa (wojna szwedzka) i sercowa
(rychle zjawienie si¢ Kmicica, ktdre zreszta przerywa t¢ sceng). Bardzo ciekawe rezultaty datoby
poréwnanie tego fragmentu z piesnig przadek z poczatku aktu Il Latajgcego Holendra Wagnera,
gdyz zaro6wno otoczenie, jak i skutki calej sceny sg nieomal identyczne. Trudno podejrzewac ist-
nienie bezposredniego zwigzku migdzy dwoma pomystami, tak wigc potencjalna ich zbiezno$é
moze raczej przemawia¢ na rzecz obiegowego charakteru motywu przadki. Oprocz motywow
fabularnych przadka wigze si¢ rowniez z wieloma obrazami poetyckimi, ktore moga by¢ nawet
dos¢ odlegte od wskazanych powyzej sensow. I tak np. w poezji C.K. Norwida przadka wigzac
si¢ bedzie z cierpieniem, ciemnoscia, brakiem nadziei (jak w wierszach [Ty mnie do piesni po-
kornej nie wolaj] czy Moja piosnka [I]).
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cierpieniem milosnym. Za figure przadki — Arachne, kobiety — tworcy wsrod
piesniowych portretéw przadek uzna¢ mozna niefrasobliwa Przgsniczke, ktéra
dowodzi, ze twdrcza moc kobiety tkwi z jednej strony w budowaniu relacji
miedzyludzkich, z drugiej zas — w tworzeniu i przekazywaniu tradycji®.

Dziewigtnastowieczne ,,piesni przadek” w zdecydowanej wigkszosci wig-
ze ilustracyjny motyw nasladujacy dzwick kotowrotka. Jego najwazniejszg
cechg jest jednak to, iz pulsuje rytmem emocji przgdacej kobiety i oddaje na-
strdj jej mysli. Bez wzgledu na mozliwosci odstepstwa od modelu podstawo-
wego przadka wydaje si¢ stalym, odwiecznym wzorem kobieco$ci*®, skupio-
nej na pracy, wyciszonej, niekiedy zatopionej w autorefleksji, niekiedy zas
— budujacej wigz z innymi, takimi jak ona; jest strazniczka tradycji, dawnych
obyczajow, moralnosci i piesni, niekiedy za$ szuka w rytmie kotowrotka wias-
nej tozsamosci i sensu istnienia, ktéry buduje jednoczesnie i dla mgzczyzny,
1w opozycji wobec niego.

SONG PORTRAITS OF A WOMAN-SPINNER

The article which treats about the portraits of woman-spinners is devoted to a compari-
son of verbal-musical works, which are partly united by the common text (fragment of
J.W. Goethe’s Faustus — and in particular the song sung by Margaret at the spinning-
wheel), and which in part refer to the common image — namely that of a spinning
woman. In contemporary theories, the image of a spinning woman is often used as
a handy symbol of creativity, and particularly female creativity. However the 19" cen-
tury popularity of this motif, especially in the numerous songs, points to the fact that it
has a much more primeval and broader significance. As a monotonous and typically fe-
male activity, spinning served successive composers (F. Schubert, R. Wagner, G. Verdi,
S. Moniuszko) to create a more profound characteristic of woman-spinners. Reaching
out to similar means of musical expression points to the fact that in spite of resorting to
various texts, and in spite of the time interval dividing the analyzed works, the woman
spinner from the songs has been permanently associated with onomatopoeic imitation
of the sound of the spinning wheel and with the meditative nature of the performed ac-
tivity which becomes a useful background for a more profound female self-reflection.

4 To znaczenie motywu przadki wydaje si¢ blizej zwigzane z odniesieniami literackimi, tu
jedynie sygnalizuje potencjalny kierunek interpretacyjny. Przgsniczka moze jest zbyt btaha, by
uzasadni¢ ten trop, niemniej jednak podobny typ kreacji znajdziemy we wspomnianej scenie
przadek w Latajgcym Holendrze (a wasciwie w fakcie, iz stanowi ona przygotowanie i kontrast
dla wspanialej ballady Senty). Wspomniane powyzej przyktady literackie rowniez pozwalaja
wigzaé postac przadki z zagadnieniami tworczosci (np. wspomniany juz, adresowany do Teofi-
la Lenartowicza wiersz Norwida [Ty mnie do piesni pokornej nie wolaj], bedacy rozliczeniem
z poetyckimi oczekiwaniami wzglgdem tworcy).

46 T to nie tylko w kulturze europejskiej, o czym moze $wiadczy¢ ksigzka Wizerunki kobiety
w kulturze Indii. Boginie, przqdki, wiedzmy i tancerki, red. M. Jakubczak, Krakow 2005. Przadka
staje si¢ upostaciowaniem jednego z podstawowych typow kobiecej aktywnosci, a wige kobiety
w ogole.





