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Streszczenie: Artykul stanowi analize Narcyza Karola Szymanowskiego przy pomocy narzedzi
zaczerpnietych z teorii mitu oraz teorii narracji. Do analizy tej wykorzystano przede wszystkim
koncepcje Claude’a Léviego-Straussa, Rolanda Barthes’a, Eero Tarastiego, Tzvetana Todorova oraz
Williama Labova. Analiza ma odpowiedzie¢ na pytanie, jaki wariant mitu prezentuje w swoim utwo-
rze Szymanowski i w jakim zakresie wariant ten stanowi dopelnienie klasycznego ujecia opowiesci
o Narcyzie. Przebieg analizy obejmuje wyodrebnienie materialu tematycznego, zestawienie go ze
schematem narracji Labova oraz poréwnanie uzyskanego schematu z tradycyjng forma sonatowa.
Dodatkowymi czynnikami poddanymi analizie s3 metrum i tempo. W konkluzji wskazano na moz-
liwoéci nowej interpretacji mitu w jego muzycznej wersji zaproponowanej przez Szymanowskiego.
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“ Analize problemu narcyzmu w szerzej ujetej tworczosci Szymanowskiego przedstawit Stephen Downes
w swoim tekscie z 1996 Szymanowski and Narcissism (1996: 58-81). Prezentowany tekst koncentruje sie jednak
na problemie szczegétowym, w podobnym kontekscie badawczym, lecz w catkowicie innym ujeciu metodo-
logicznym. Artykut ten jest zmieniong i poszerzona wersja wyktadu autorki wygtoszonego na Uniwersytecie
Transylwanskim 5 grudnia 2016 roku.
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Szymanowski’s Narcyz [ Narcissus]:
A Reinterpretation of the Myth
in a Musical Narrative

Abstract: The article offers an analysis of Karol Szymanowski’s Narcissus within the framework of the
theories of myth and narrative, in particular, the concepts developed by Claude Lévi-Strauss, Ronald
Barthes, Eero Tarasti, Tzvetan Todorov and William Labov. The aim is to establish which variant
of the myth Szymanowski chooses to present in his composition and to what extent the selected
variant is complementary to the classic tale of Narcissus. The analysis consists of the selection of the
material, its comparison to the pattern of Labov’s narrative, and comparison of the acquired pattern
with a traditional sonata form. Moreover, the meter and tempo are also analyzed. The conclusion
indicates a possible new interpretation of the myth in its musical version proposed by Szymanowski.

Keywords: Karol Szymanowski, Narcissus, myth, narrative, narratology

1. Wprowadzenie.
Tesknota za nieosiagalnym,
czyli modernistyczny wariant mitu o Narcyzie

Fin de siécle podporzadkowal mit o Narcyzie — bez watpienia jeden z najszerzej oddzia-
lujacych w kulturze europejskiej mitéw, lakonicznie opisany przez Owidiusza (Owidiusz
1995)" — wiasciwej sobie, specyficznie solipsystycznej refleksji. Peter I. Barta, rekonstruujac
wplyw tego mitu na aktywnos¢ rosyjskich symbolistow, wyrdznil takie jego sktadniki, ktére
artystom epoki zdawaly sie najbardziej pociagajace, a wéréd nich: przekonanie o niezdolno-
$ci jednostki do komunikowania swoich mysli, uczud i przezy¢; bolesny rozdzwiek miedzy
tym, co pozorne, i tym, co istotne; gleboka niepewno$¢ dotyczaca integralnosci osoby ludz-
kiej; réwnie glebokie poczucie pustki; sktonnosci do autodestrukeji; catkowita niemoznos¢
kontroli wlasnego losu i przeznaczenia, jak rowniez swego libido (Barta 2000a: 17, 30; Barta
2000b: 7)2. Fascynacja, jaka psychoanaliza darzyta ten mit, wynikala m.in. z powiazania po-
stawy Narcyza ze skfonnoéciami homoseksualnymi (Sizemore 1997: 121), cho¢ zapewne
takze z jego domniemanym autoerotyzmem. Barta zwraca ponadto uwage na utrwalone juz
w greckim antyku wzajemne podobienstwo postaci Narcyza i Dionizosa — boga o dwoja-
kim wizerunku ofiarnika i ofiary zarazem, ktéry w doskonaly sposéb wciela modernistycz-
ny problem rozdwojonej osobowosci (Barta 2000a: 17, 34-35). Odbicie Narcyza staje sie
nim samym; granica miedzy znakiem a jego desygnatem ulega (pozornemu) zatarciu w mo-

' Informacje, ze Narcyz jest inspirowany konkretnym wariantem mitu z Metamorfoz podaje m.in. Downes
(Downes 1996: 58).

2 Na temat zwigzkow mitu Narcyza z modernizmem zob. tez np. Levine 1994; Ryan 2004a i 2004b; Hansen
2009; Kristeva 2012. Zob. tez: Freud.



mencie, kiedy orientuje sie on, Ze podziwiane w lustrze wody odbicie to jego wlasna piekna
twarz (Norton 2000: 44-45)>. Nie jest juz jasne, kim jest Narcyz i na czym buduje si¢ jego
tozsamosc¢.

2. Narcyz Szymanowskiego — uwagi wstepne

Najciekawsza uwaga Barty dotyczy jednak nie wymienionych wyzej modernistycznych
skojarzen z historig nieszczeliwej miloéci mlodzienca, ale pokoricowiecznej interpre-
tacji dziejow Narcyza w kontekécie dwczesnej teorii literatury i sztuki. Mit opowiadalby
wowczas o tekstach kultury, ktére przegladaja si¢ w sobie i wzajemnie do siebie odnosza,
tworzac intertekstualng sie¢ znacze w perspektywie modernistycznego uwielbienia dla
korespondencji sztuk®. Zgodnie z ta perspektywa mozemy interpretowaé Narcyza Karola
Szymanowskiego, drugie ogniwo cyklu Mity na skrzypce i fortepian z 1915 roku’, jako ko-
lejny z tekstéow dopowiadajacych historie mitycznego bohatera przez pryzmat moderni-
stycznej refleksji i wrazliwo$ci. W tym rozumieniu Narcyz jest nie tylko przejawem mody
na laczenie sztuk albo poklosiem programowego nastawienia muzyki XIX wieku, ale tez
elementem zlozonej mozaiki réznych strategii odczytywania mitu — strategii wlasciwych
estetyce, w ktorej Szymanowski pozostawal w pierwszym okresie swojej tworczoscic.

Calkowita, lub chocby tylko reprezentatywna rekonstrukcja tego ogladu jest w tym
miejscu niemozliwa. Sygnalizuje jedynie szeroki zakres problemu, tak jak zasygnalizowat go
Barta. Bedzie mnie natomiast interesowaé pewne szczegélowe zagadnienie, a mianowicie,
w jaki spos6b Szymanowski odczytuje Zrodlo Owidiusza i jakimi technikami muzycznymi
sie posluguje. W tym celu, jak sadze¢, nalezy zwrdci¢ uwage na to, ktére elementy w struk-
turze mitycznej opowieéci pozostaja w Narcyzie uwypuklone i niejako wysuniete na plan
pierwszy, a ktére kompozytor decyduje sie ,przykry¢”, jako mniej istotne dla calo$ciowej
interpretacji mitu. Wizja przetozenia mitu na dyskurs tekstéw kultury przelomu wiekdw,
tak jak sugeruje to Barta, pozwala z kolei na myslenie o tej historii jako pewnego rodzaju
archetypicznej narracji’, z wszelkimi jej formutami i mechanizmami rozwoju. To za$ prowa-
dzi mnie do zalozenia, ze ten swoiscie pojmowany ,tekst” Szymanowskiego da si¢ odczy-
ta¢ podlug teoretycznych koncepcji narracji i narracyjnosci, aplikowanych uniwersalnie do
tekstow o okreslonej strukturze, w szczeg6lnoéci do mitéw.

3 Nietrudno dostrzec, ze Norton referuje tu koncepcje Jacques'a Derridy.

4 Zreczna metafora Barty warta jest przytoczenia raczej niz referowania:,Rather than being a mirror of social
phenomena [...] the themes of Echo and Narcissus reveal literature as a self-reflecting mirror, much like the
surface of the magical lake in which Narcissus stares at his own image. Texts are meaningful because they relate
to, and represent, other texts in elaborate chain. In this large intertextual system, certain features stand out as
overtly linked to each other” (Barta 2000a: 18).

> Na temat samego cyklu i okolicznosci powstania Narcyza zob. Helman 2012: 26; Samson b.d.

¢ Na temat wyodrebniania okreséw w twdrczosci Szymanowskiego zob. Helman 2012: 21.

7 Jako przykfad takiej wtasnie archetypicznej narracji (,archetypal narrative”) mozemy rozpatrywac takze mit:
na poziomie jezyka oralnego wytwarza on pewne powtarzalne i dajace sie reprodukowac schematy i struktury.
Zob. na ten temat: Frye 1992: 23.
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3. Zalozenia metodologiczne

W tym celu postuze sie po pierwsze okreslona koncepcja mitu; po drugie — pewnymi ogél-
nymi modelami stosowanymi w teorii narracji i narratologii. Chce takze wyjasni¢, w jaki
sposob rozumiem aplikacje tych koncepcji w odniesieniu do muzyki programowe;.

Jak wiadomo, wedlug Claude’a Léviego-Straussa najlepszym sposobem opracowania
znaczenia mitu jest zebranie i poréwnanie wszystkich jego wariantywnych formul, nieza-
leznie od ich Zrédta i czasu powstania. Ma to na celu odnalezienie pewnej fundamentalnej
istoty mitu, ukrytej pod postacia logicznej struktury powtarzajacej sie uporczywie i nieza-
leznie od wariantu, z ktérym mamy do czynienia. Wyodrebnienie i okrelenie tej struktu-
ralnej sieci znaczen prowadzi nas do poprawnej interpretacji mitu (Leach 1996: 88-89).
Nie jest moim celem dokonywanie takiej calosciowej rekonstrukcji mitu o Narcyzie, ale
raczej czastkowe uzupelnienie listy jego wariantéw o ten konkretny, sformulowany przez
Szymanowskiego w materiale muzycznym. Wprawdzie Lévi-Strauss (niezaleznie od swych
zainteresowarn zwigzkami muzyki i mitu)® postuluje ograniczenie interpretowania mitu do
zawarto$ci, ktéra daje sie uja¢ pod postacia struktur zdaniowych (McDowell 2002: 34), ale
wydaje sig, Ze mimo jego zastrzezen forma muzyczna moze do pewnego stopnia realizowaé
wymog semantycznej precyzji, tak restrykcyjnie narzucony przez teoretyka formule mitu’.
Eero Tarasti w jednej ze swoich licznych prac poswieconych semiotyce muzycznej zauwaza,
ze Roland Barthes rozpatruje mit jako system, ktdry, jakkolwiek oparty na materiale zawie-
rajagcym uprzednio pewna dajaca si¢ analizowa¢ zawarto$¢ znaczeniows, sam w sobie jest
niezwiazany albo slabo powiazany z jakakolwiek treécia, co powoduje, Ze jego nosnikiem
moze sta¢ si¢ kazdy fakt kulturowy (dotyczacy jezyka, fotografii, filmu, sportu, teatru, re-
klamy, a wreszcie muzyki, por. Tarasti 1979: 26-27). Jako przyklad takiej interpretacji na
wz6r Barthesa Tarasti analizuje casus Pacific 231 Arthura Honeggera jako futurystycznej
mitologizacji maszyny, dla ktdrej znaczonym jest idea l'esprit noveau (ibid.: 27).

Jesli potraktujemy w taki wladnie sposéb dzielo muzyki instrumentalnej, zachodzi
potrzeba, aby znalez¢ uzasadnienie dla pojmowania go jako struktury znaczacej w kate-
goriach narracji. Mit, nawet wyabstrahowany z kontekstu przekazu jezykowego, pozostaje
jednak tekstem, usystematyzowanym w porzadku opowiesci uzasadniajacej, choc¢by i byt
to porzadek pojmowany najogdlniej. W przypadku utworu programowego (w nurcie im-
presjonistycznej programowosci pozostaje wlasnie Narcyz) mozna zakladag, ze porzadek
tej struktury w wigkszym jeszcze stopniu bedzie zalezal od czynnikéw pozamuzycznych
i ze bedzie podporzadkowany tradycyjnym kategoriom narracyjnosci. Nieprzypadkowo
chyba wigkszoé¢ dziet programowych jest inspirowana tekstami literackimi (Kregor 2015:
4), w ktérych narracyjno$¢ ta pozostaje najlepiej wyartykulowana i najbardziej czytelna.
W przypadku Narcyza odniesienie do klasycznej struktury narracji jest zasadne, jakkol-
wiek jezyk muzyczny Szymanowskiego w tym wypadku nie odwoluje sie do niemieckiej

8 Idea czytania mitu jako partytury sformutowana przez Léviego-Straussa jest dla nas oczywiscie bezuzytecz-
na, gdy chodzi o przeprowadzenie procesu o odwrotnym kierunku. Na temat wspomnianej idei zob. np. Tarasti
2002: 57. Metaforg ta postugiwali sie zreszta takze inni badacze mitu, jak choc¢by Roland Barthes (1989: 63).

° W tym wypadku uzyteczna bedzie dla nas koncepcja Barthes'a, ktéry nie zaktada koniecznosci realizowania
sie mitu wytgcznie poprzez teksty jezykowe i ktérego zdaniem mit uniezaleznia sie od swego nosnika, jakim jest
jezyk. Zob. np. Barthes 2004.



ekspresji romantycznej, wlasciwej np. poematowi symfonicznemu (czyli, co do zasady, naj-
bardziej narracyjnemu z gatunkéw muzycznych). Przeciwnie nawet — impresjonistyczny
model francuski zastosowany w Narcyzie zdaje sie wrecz sygnalizowaé odwrét od kategorii
narracyjnosci. Jednak, jak postaram sie wykaza¢, utwoér Szymanowskiego odpowiada pew-
nym fundamentalnym warunkom dyktowanym przez narracje. Do takich warunkéw nalezy
przede wszystkim realizowanie zasady chronologii, koherenciji oraz sprawczosci (chronolo-
gy, coherence, causality)', ktére w przypadku dziela muzycznego moga mie¢ jednak inne
znaczenie niz w tekscie literackim (o czym dalej).

Przy analizie mitu, tak jak zostal on ujety w zrédle Owidiusza oraz jak interpretuje go
Szymanowski, bede odwolywala si¢ ponadto do pewnych elementéw teorii narracji opi-
sanych przez Tzvetana Todorova (szczegélnie w zakresie stosowanych przez niego poje¢
equilibrium i disequilibrium, jako czynnikéw stabilizujacych i przejsciowo destabilizujacych
$wiat narracji, zob. Todorov 1981: 50-51; 1990: 29) oraz przez Barthesa lub Seymour
Chatman (w zakresie ogdlnie rozumianych konstytutywnych i niekonstytutywnych wyda-
rzen narracji, zob. Porter Abbott 2008: 22-23). Bede tez korzystata z modelu narracji wy-
pracowanego przez Williama Labova, a obejmujacego pigec¢ etapdéw opowieéci narracyjnej:
orientacje, komplikacje, ewaluacje, konkluzje i kode (orientation, complication, evaluation,
conclusion, coda, por. Hithn 2008: 142), wraz z dalszymi uzupelnieniami tegoz modelu
(Corden 2000: 159).

4. Historia Narcyza:
podstawowe zagadnienia narracji

Zauwazmy, ze opowie$¢ o Narcyzie, jakkolwiek o znaczacym przekazie, z perspektywy
konstrukeji narracji zdaje si¢ dos$¢ statyczna — po prostu niewiele sie¢ w niej dzieje, a to,
co sie dzieje, toczy sie mato wartko. By¢ moze stalo sie to powodem, ze przez wieki histo-
ria ta nieczesto inspirowata kompozytoréw'!, w przeciwienstwie do malarzy czy rzezbia-
rzy (Tintoretto, Caravaggio, Peter Paul Rubens, Gerard van Kuijl, Nicolas Poussin, John
William Waterhouse, John Anster Fitzgerald, Salvador Dali; a z drugiej strony Praksyteles,
Valerio Cioli, Paul Dubois, Ernest Eugene Hiolle, Raymond Albert Germain, John Gibson
itd. - zob. Bitschmann 1990; Levine 1994; Unglaub 2006; Summers 2007). W muzyce,
oprocz przypadku Szymanowskiego, nalezaloby wymieni¢ tu jako znaczniejsze przyktady
Domenica Scarlattiego z jego opera Narciso (1714), Christopha Willibalda Glucka (Echo
et Narcisse, 1779) oraz Benjamina Brittena (The Death of St Narcissus, 1974, do tekstu
T. S. Eliota) ™.

1 Jako ze sg to zagadnienia dobrze opisane w szeroko pojmowanej teorii narracji, poprzestane w tym miejscu
na odniesieniu do najwazniejszych zrodet i definicji, nie referujac szerzej tego problemu. Zob. Chatman 1978:
43-47; Rimmon-Kenan 2002; Meelberg 2004: 288; Bal 2009: 5.

" Pomijam swobodng inspiracje mitem, ktérg mozna taczyc¢ z ogdlng zasada odbicia i echa w muzyce, tak jak
robi to np. Ljubica Ilic (2010).

2 Jakkolwiek utwor Brittena dotyczy postaci $w. Narcyza, to jednak, jak zwracajg uwage badacze, sama jej
konstrukgcja jest wysoce dwuznaczna, faczac w sobie hybrydycznie (podtug stéw Grahama Johnsona) sylwetki
$w. Sebastiana i mitycznego greckiego pasterza (zob. np. Johnson 2016). Tekst Eliota nie daje sie pod tym wzgle-
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Nie oznacza to wszakze, ze historia Narcyza nie zawiera pewnego elementu tego, co
okresla sig jako tellability, koniecznego dla zaistnienia fabuly (Bowles 2010; Baroni 2014).
Przeciwnie, historia bohatera zaskakuje nas wymyslna koncepcja zemsty, bedacej przeciez
konsekwencja grzechu, jakim jest pogarda wobec milosci. Narcyz grzeszy pycha, co przy-
wodzi go do zastuzonej kary, w dodatku kary najsurowszej, wymierzonej mu przez boginie.
Oto logiczny tanicuch wydarzen; koherentny i sp6jny, przynajmniej na poziomie ludowego
poczucia moralnosci.

Cecha, o ktérej mowa (tellability), gdy przylozona do okreslonych wymagan, jakie
przed struktura muzyczng stawia styl i jezyk muzyczny, okazuje sie w tym wypadku roz-
strzyga¢ na rzecz potencjatu narracyjnego historii Narcyza. Narcyz Szymanowskiego jest
podporzadkowany przede wszystkim idiomowi impresjonistycznemu i domaga sie takiego
typu historii, ktéra umozliwi jego przeklad na konstrukeje dziela. Idiom ten za$ obejmuyje,
najogolniej, zatozenia przewarto$ciowania rangi elementéw muzycznych' poprzez wysu-
niecie na pierwszy plan kolorystyki; poszerzania harmoniki tonalnej, jednak nie tyle w celu
uzyskiwania napie¢ wspélbrzmieri dysonujacych, co raczej zwielokrotnionego rezonansu
i nowego rodzaju przestrzeni dzwigkowej; gleboko sensualnego, momentalnego, proste-
go i bezpoéredniego odczuwania muzyki; wreszcie poszukiwania okres§lonego programu,
inspirowanego zjawiskami przyrody (czesto akwatycznymi, jak woda, mgla, chmury, por.
np. Pasler). Impresjonizmowi stuzy zatem stosowanie szeregéw nierozwiazanych wspétbrz-
mien}; pochodéw sekundowych; czeste wykorzystywanie ostinat i repetycji; odwolywanie
sie do fragmentarycznych tematéw o krétkich motywach; oparcie na skali calotonowej lub
pentatonicznej; pastoralny klimat; stylizowanie efektu zblizonego do improwizacji w celu
wywolania wrazenia hipnotycznego zatrzymania, ,zapetlenia si¢” w przestrzeni i czasie
(por. ibid.). Zwréémy uwage, ze z perspektywy zreferowanych wyzej cech impresjonizmu
wybor programu takiego jak historia Narcyza zdaje sie w pelni uzasadniony, a sam mit ujaw-
nia, jak powiedziano wyzej, potencjal, ktéry zapowiada spdjng narracje muzyczng w obsza-
rze przyjetego jezyka artystycznego. Statycznos¢ tej opowieéci — czy nie jest ona swego ro-
dzaju jednym obrazem, koncentrujacym caly uwage widza? — staje sie teraz jej najwiekszym
atutem, jesli chodzi o mozliwo$¢ rozwiniecia jej w tym konkretnym stylu artystycznym.

Przyjrzyjmy sie z kolei, jak rysuje sie relacja miedzy konstytutywnymi wydarzeniami
narracji w wariancie tekstowym i w wariancie muzycznym opowiesci.

W tym pierwszym przypadku mozemy zinterpretowaé mityczna opowieé¢ podiug
nastepujacego schematu: istnieje oto ujmujacej powierzchownosci mlodzieniec, ktérego
namietnoscia jest polowanie (orientacja lub ekspozycja, uzasadnienie dalszego przebiegu
wydarzen). Istnieje réwniez piekna nimfa, ktéra si¢ w nim zakochuje; on jednak odrzuca
jej milo$¢. Watek ten mozemy potraktowa¢ jako zainicjowanie konfliktu czy tez kompli-
kacji dotyczacej bohateréw w strukturze mitycznej opowiesci. Eskalacja konfliktu prowa-
dzi do rozwiazania, ktére dokonuje si¢ przy boskiej interwencji: Artemida wymierza kare
Narcyzowi. Ten ostatecznie umiera — nie wiemy, czy powodem $mierci jest rozpacz, wy-

dem zinterpretowac¢ jednoznacznie i sam Britten twierdzit, ze nie do konca go rozumie. C. F. Pond uwaza, ze
zwiazki Brittenowskiego Narcyza z postacig mitologiczna dotycza przede wszystkim kontekstu domniemanego
homoseksualizmu bohatera, czyli zagadnienia dyskutowanego powyzej w niniejszym tekscie (zob. Pond 2000:
234).

3 Przewartosciowania w stosunku do przyjetego w poprzednich wiekach schematu myslenia o dziele mu-
zycznym, w ktorym eksponuje sie szczegdlnie melodig, rytm i harmonie jako gtéwne czynniki formotwércze.



czerpanie, czy tez samobojstwo — umiera, patrzac nieustannie w swoje odbicie w tafli je-
ziora. Jest to logiczna konkluzja opowiesci. Na jego grobie, jako wieczyste przypomnienie
tragicznej historii, rozkwita zloto-bialy kwiat — ta cze$¢ narracji moze by¢ potraktowana
jako koda, zawierajaca jednocze$nie moralne napomnienie.

Pytanie, ktére mozna zada¢ w tym miejscu, dotyczy kluczowych elementéw fabuly
iich wyodrebnienia. Jak sadze, do takich elementéw mozna zaliczy¢: polowanie, jako sym-
bol zycia aktywnego — w przeciwienistwie do pasywnej postawy Narcyza w drugiej czesci
opowiesci (Kermode 1971: 97; Franz 1993: 58); motyw podwojenia, obecny zaréwno
w imieniu gléwnej bohaterki, jak i w watku odbicia postaci w wodzie; mito$¢, ktora z za-
sady bedac powigzaniem miedzy istotami ludzkimi, tu objawia sie jako swoista perwersja:
zwrot w kierunku reprodukciji siebie samego w miejsce drugiej osoby. Elementami tymi
bedzie réwniez motyw odbicia jako autokontemplacji (by¢ moze takze autoerotyzmu) oraz
kwiat — symbol przemijajacego pigkna, ktore jest skazane na nieuchronna $mieré (Cohen
1973: 81-82).

S. Narcyz Szymanowskiego — proba analizy
formy wobec modelu narracji

W jaki sposob zarysowana powyzej struktura narracji znajduje przetozenie na dzielo mu-
zyczne? Tego zagadnienia bedzie dotyczy¢ kolejna partia analizy.

Pierwszym przyjetym tu zalozeniem jest to, ze narracja muzyczna niekoniecznie musi
eksponowac¢ te same elementy, ktore wystepuja w tekstowej fabule mitu, i Ze nie musi roz-
wijac sie w tej samej dynamice. To, co przede wszystkim daje si¢ zauwazy¢ w Narcyzie, to,
by tak rzec, silna kompresja materialu muzycznego.
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Przyklad 1: K. Szymanowski, Narcyz, pierwszy temat, takty 1-9'

" Zrédto: Szymanowski 1921: 15. Wszystkie dalsze cytaty z partytury Narcyza za taz edycja.
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Podstawowy temat — o fundamentalnym znaczeniu dla konstrukgji calej formy — poja-
wia sie natychmiast, w pierwszych kilku taktach, bez jakiejkolwiek introdukeji czy zapowie-
dzi. Dalszy material muzyczny zostal wyprowadzony z tego pierwszego tematu (jakkolwiek
catkowity material tematyczny jest nieco bardziej rozbudowany, o czym za chwile).

Temat, poprowadzony w partii skrzypiec, jest zarysowany miekkim ruchem sekun-
dowo-kwintowym (dwa skoki o kwinte w gére), bardzo sensualny i lekko melancholijny
w charakterze. Pojawia sie na tle oszczednego, kompaktowo zwartego akompaniamentu
fortepianowego (wspétbrzmienia g/a/h oraz c#/d#/f#). Wplywy skali calotonowej staja
sie latwo zauwazalne wlasnie dzigki tej progresji sekund wielkich (zgodnie zreszta z prefe-
rencjami stylu impresjonistycznego).

W dalszym przebiegu dziela daja si¢ wyrézni¢ ponadto kolejne struktury tematycz-
ne'": temat drugi, ktdry jest pokrewny pierwszemu, oraz material, ktéry nalezaloby okresli¢
raczej jako epizod niz odrebny temat. Pojawia si¢ on w dwdch wariantach i w obydwu pod-
lega dalszym przeksztalceniom:
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Przyklad 3: Narcyz, epizod w wariancie pierwszym, t. 25-28 (od dolce)

> Postuguje sie tym okresleniem, aby potozy¢ nacisk na swoistg fragmentarycznos¢, urywkowos¢ tematdw,
ktére moga byc interpretowane jako element szerzej rozbudowanej mysli muzycznej.
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Przyklad 4: Narcyz, epizod w wariancie drugim, t. 39-42 (od meno mosso)

Te trzy struktury uwazam za podstawowy material tematyczny w Narcyzie. Temat
drugi, wyraznie mocniej zdynamizowany od pierwszego i bardziej ekspresyjny opiera si¢
na dwéch opadajacych frazach rozpietych miedzy piecioma oktawami (a#® — B, ). Materiat
epizodyczny, o duzym znaczeniu dla dalszego rozbudowywania narracji, w obydwu warian-
tach ma kotysankowy, ostinatowy charakter, za pierwszym razem skierowany wznoszaco, za
drugim — opadajaco.

Narcyz z cala pewnoscig nie jest utworem programowym w tradycyjnym, tj. w zwia-
zanym z niemiecky tradycja romantyczng i postromantyczng rozumieniu tego pojecia. Nie
jest nim, chociaz jego programowo$¢ nie budzi najmniejszych watpliwosci. Wskazuje na
to nie tylko tytul utworu, ale tez calego cyklu, wyraznie odnoszacy si¢ do genologicznej
nazwy rodzaju opowiesci. Nie jest to jednak typ ekspresywnej narracji opartej na zasadzie
wspolistnienia, wspétzawodniczenia, splatania sie i szeregowania muzycznych mysli (te-
matéw) — zasadzie, ktéra stanowi naturalng konsekwencje préby uzyskania poprzez mu-
zyke fabularnych schematéw zwrotu akgji, konfliktu, intrygi itd., gdzie elementom tym sa
podporzadkowane konkretne struktury brzmieniowe. W analizowanym przypadku mamy
do czynienia z inng sytuacja, mimo iz nie brak w utworze narracyjnej sp6jnosci, czegos
w rodzaju narracyjnego zawigzywania mysli muzycznych. Narracja ta, podporzadkowana
rygorom schematéw rozwoju i segmentowania nie odwzorowuje jednak bezposérednio za-
wartosci mitycznej opowiesci (przeanalizowanej wyzej).

Proponowany przeze mnie model analizy Narcyza zgodny z przyjetym uprzednio mo-
delem narracji wyglada nastepujaco:
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Tab. 1. Analiza formalna Narcyza wobec modelu narracji Labova

Element Dodatkowe informacje
modelu Struktura muzyczna Takty o miejscu w partyturze
Orientacja Temat 1 wraz z rozwinieciem 1-22 cyfra 0, molto sostenuto
Temat 2 23-34 cyfra 1, poco pil1 animato
Epizod w wariancie 1 35-39 cyfral
Temat 2 40-48 cyfra 1, od a tempo (avvivando)
Komplikacja Epizod w wariancie 2 49-52 cyfra 2, meno mosso
Partia lacznikowa, oparta na materiale z epizodu 53-67 cyfra 2, poco animato
Ewaluacja Temat 1 68-75 cyfra 3, a tempo
Epizod w wariancie 1 76-82 cyfra 3, poco meno mosso
Epizod w wariancie 2, -tu potraktowany jako osob- 83-92 cyfra 4, largo assai
ny materiat tematyczny
Temat 2 93-96 cyfra 4
Konkluzja Temat 1 97-122 cyfra 5, a tempo: pit1 mosso agitato
Temat 2 123-128 cyfra 6, molto tranquillo
Epizod w wariancie 1 129-137 cyfra 6
Epizod w wariancie 2 138-142 cyfra 7, meno mosso
Koda Temat 2 + temat 1 143-148 cyfra7

Zaprezentowana powyzej analiza wymaga krétkiego objasnienia. W calo$ci utwo-
ru mozna wyrdznié trzy spojne watki tematyczne, obydwu tematéw i epizodu: kolejno
zaprezentowane w swego rodzaju ekspozycji skladaja sie na cze$¢, ktéra Labov nazywa
orientacja (zarysowaniem gléwnych watkéw fabularnych opowiesci). Nalezy zwréci¢
uwage na to, ze w analizowanym przypadku podzial zgodny z poszczegdlnymi czesciami
modelu narracji pokrywa sie jednoczesnie z pewnymi elementami formy sonatowej, ktore
mozna odnalez¢ w Narcyzie — w tym ujeciu orientacja fabularna réwna sie tutaj ekspozycji
allegra sonatowego. Analogicznie, komplikacje i ewaluacje mozna rozpatrywac jako czesci
nakladajace sie na cze$¢ przetworzeniowa formy sonatowej, a konkluzje i kode jako cze$¢
repryzowa'®.

Przypomnijmy, ze material tematyczny ma jednorodny charakter. Temat drugi wydaje
sie stylistycznym odzwierciedleniem pierwszego: obydwa charakteryzuje statycznos¢, li-
rycznoé¢ i zmystowogé. Jednak, jak podkreslono wyzej, miedzy obydwoma tematami daje
sie dostrzec pewna progresja dynamiczna, uzyskana po pierwsze przez ksztalt linii melo-
dycznej (wyjcie z fis’ w drugim temacie, w miejsce liniowego dochodzenia do niego w te-
macie pierwszym), po drugie przez lekko przyspieszony puls (piti animato); po trzecie przez
nieoczekiwane zwigkszenie rozpietosci interwaléw (od 6> do 9 w t. 30-34); po czwarte zas
poprzez lekkie podwyzszenie kontrastu dynamicznego (od p do pp). Epizod rozwija te ten-

6 Przy zastrzezeniu, ze sugestia formy sonatowej jest tu dos¢ swobodna, a sama forme rozumie sie w sposéb
zblizony do interpretacji, jakiej poddaje jg np. Rosen (2014: 56-69).



dencje (regularna pulsacja ¢wierénut, marcato, tryl w partii fortepianu). Zasadniczo obraz,
ktory uzyskujemy w tej quasi-ekspozycji, mozna opisa¢ jako zmierzanie od lekko melan-
cholijnej, ale pogodnej statycznosci w kierunku subtelnego wzburzenia. Zadnego z tych te-
mat6w nie da sie przetozy¢ na konkretne watki lub postaci mitu: wprowadzaja one in medias
res opowiesci i w najwiekszym stopniu zdaja sie odpowiada¢ motywowi erotycznej kon-
templacji, ktéra w pewnym momencie ulega pewnego typu zakl6ceniu — zostaje wytracona
z pierwotnego stanu réwnowagi.

Powrét epizodu w zmienionym wariancie wprowadza element, okreslony tu jako
komplikacja, zapowiedziany przez tremolo w partii fortepianu, ale tez przez subtelng zmia-
ne idiomu muzycznego. Lacznik, ktéry co do zasady domaga sie kulminacji i rozwigzania
w wyraznie wyartykutowanym materiale tematycznym, w odniesieniu do modelu narracyj-
nego jeszcze silniej ujawnia swoje wlasciwosci przejéciowego znaczeniowego ,zaciemnie-
nia” toku mysli muzycznej. Osiagniecie kulminacji w materiale tematycznym (kulminacji
okreslonej tu jako narracyjna ewaluacja) jest dokladnie tym, co sugeruje logiczny uktad for-
my zblizonej do sonatowej. Jest takze czyms, czego spodziewamy sie po rozwoju opowiesci:
konflikt musi osiggna¢ apogeum, aby znalazlo si¢ jego rozwiazanie. Na 70. takt, czyli na
polowe dziela, przypada pierwszy moment kulminacyjny Narcyza, ktérym jest h® na dyna-
mice ff — nalezy ono do formuly pierwszego tematu, co oznacza, ze pojawilo si¢ w utworze
juz wezesniej. Jednak wlasnie w tym miejscu ma szczegdlnie silne oddzialywanie, poprzez
wczesniejsze wrazenie eskalacji konfliktu, wywolane przez dluzszy odcinek tacznikowy
o kierunku wznoszacym i intensyfikujacym napiecie.

Drugi punkt kulminacyjny, o jeszcze silniejszych wlasciwosciach budowania narra-
cji, ma miejsce w takcie 117., w czeéci przypadajacej juz na konkluzje. W przelozeniu na
klasyczng forme muzyczna obejmuje ona, jak zaznaczono wezeséniej, cze$¢ repryzows, a to
oznacza, Ze nastepuje tam ponowna prezentacja pewnej czesci materialu tematycznego.
W przypadku Narcyza zostaje przypomniany caly material, zmianie ulega jednak catkowi-
cie co$, co mozna by okresli¢ jako melopoeie — charakter muzyczny. W ten sposéb uzy-
skujemy czytelny sygnal, ze mimo pozornego powrotu do wyjéciowego punktu muzycznej
narracji znajdujemy si¢ w istocie w zupelnie innym jej miejscu. Eukowy ksztalt allegra so-
natowego nie przywraca stanu rzeczy sprzed przetworzenia; konkluzja opowiada mityczna
rzeczywisto$¢ po metamorfozie. Temat pierwszy ulegl tutaj subtelnemu znieksztalceniu, po
zmianie ukladu sekund (z wielkich na mate) oraz lekkim zwigkszeniu ambitusu (z kwinty
na sekste). To znieksztalcenie zmienia typ nastrojowosci — przybiera ona odciert gniew-
nego niepokoju. Wspomniana druga kulminacja przypada na najwyzszy dzwigk ambitusu
Narcyza (cis*) na dynamice fff. Ten dramatyczny moment konkluzji poprzedza szybka, jak-
by szkicowq prezentacje pozostalego materiatu tematycznego, ktéry zamyka nieco niejasna
koda (o niej w dalszej czesci tekstu).

6. Dalsze czynniki ksztaltujace narracje

Dodatkowym istotnym czynnikiem, ktéry pozwala kompozytorowi na spdjna organizacje
formy w Narcyzie, jest metrum, stale wariabilne miedzy 2/4 i 3/4 i regulujace cala akcentu-
acje frazy muzycznej. Zaréwno metrum, jak i tempo to elementy, ktére pozwalaja na wpro-

LITTERARIA COPERNICANA 4(28) 2018




LITTERARIA COPERNICANA 4(28)2018

wadzenie pewnych watkéw konfliktowych, niezbednych w celu zbudowania schematu opo-
wiesci.

Wyréznione (w tabeli 2) takty, odnoszace do nakladajacych sie na siebie oznaczert me-
trum dzielonych miedzy partie skrzypiec a fortepianu, wskazuja na momenty bifurkacji,
anawet dalszego rozszczepienia narracji muzycznej na trzy lub cztery watki. S to momenty
uzyskiwania szczegdlnej spdjnosci narracyjnej:

Tab. 2. Nastepstwo oznaczen metrum

t.1-7:6/8vs2/4

t.8:3/4vs9/8vs9/8

t.9-13:2/4vs2/4vs 6/8

t.14:3/4vs9/8vs3/4

t.15-48:2/4vs2/4vs6/8

t.49:3/4

t. 50-51:2/4

t.52:3/4

t.53-75:2/4

t.76-79:2/4vs2/4vs 6/8

t.80-81:2/4

t.82:3/4

t.83-96:2/4

t.97-111:2/4vs6/8vs2/4

t.112:3/4vs9/8vs9/8vs 3/4

t.113-121:2/4vs2/4vs6/8vs2/4

t.122:3/4

t.123-148:2/4

Niezaleznie od wspomnianejjednosci materiatu tematycznego dwa zjawiska w Narcyzie
podlegaja catkowicie przeciwstawnym i konfliktujacym sie tendencjom: pierwsze z nich to
napiecie miedzy metrum dwu- i tréjdzielnym. Konflikt ten jest bardzo subtelny, zasuge-
rowany na poczatku dziela, gdzie wywoluje — by tak rzec — lekko falujacy ruch dzwieku.
Czgste zmiany metrum majq jednak jeszcze ogolniejsze znaczenie dla struktury narracji:
w przypadku szybkiego nastepstwa zmian metrum (od jednego do pigciu) uzyskujemy wra-
zenie lagodnego przyspieszenia pulsu i dynamizacji wydarzeri muzycznych, podczas gdy
zachowanie cigglosci metrum na odcinkach dtuzszych (przekraczajacych standardowy od-
cinek krétkiego okresu) stwarza efekt niejako narracji ,dtugooddechowej”, o rozleglejszym
tuku. Prymarng funkcja tych zmian jest rzecz jasna stala zmiana rozkladu pulsu i akcen-
tow. Przykuwa ona uwage stuchacza do samego procesu formulowania ekspresji muzycznej
o charakterze narracyjnym.



Tab. 3. Nastepstwo oznaczen tempa

0. molto sostenuto - rall. >

1. poco pilt animato > rit. > rall. > a tempo (avvivando) - rall. >

2. meno mosso > poco animato > poco riten. >

3. atempo - rall. > allargando molto > poco meno mosso - rall. > allargando >

4.largo assai > allargando > a tempo - riten. > rall. »

S.a tempo: piit mosso, agitato - rit. » a tempo - poco rall. »

6. molto tranquillo: espressivo - riten. - allargando >

7. meno mosso - rall. > perdendosi

Druga tendencja, o ktorej mowa, wiaze si¢ z elementem tempa, a wistocie z konfliktem
dwoéch typéw ekspresji (z ktérych jedna jest bardziej, druga mniej intensywna). Oznaczenia
tempa odnoszg sie zreszta w Narcyzie na ogol do kategorii ekspresji. Znacznie istotniejsza
od tempa staje sie relacja miedzy owa intensyfikacja i przygasaniem, ktdra, jak wspomniano
uprzednio, jest procesem dwukierunkowym. Zasadniczo w samym tym procesie przyspie-
szania i spowalniania czynniki spowalniajace maja wieksze znaczenie dla narracji niz czyn-
niki dynamizujace ja; a czynniki wplywajace na stopniowe przejécie miedzy poszczegolny-
mi odcinkami — proporcjonalnie nieco wigksze niz czynniki, ktére powoduja ostre ciecia
miedzy nimi (a zatem raczej rallentando niz meno mosso).

Jak zobaczymy, ten wahliwy ruch miedzy przyspieszeniem i zwolnieniem cze$ciowo
pokrywa sie z formalnym podzialem utworu na siedem partii (zwolnienia na przejéciach
miedzy numerami), ale tez z przyjetym tu podzialem formy muzycznej podiug modelu
narracji. Przejécie od poziomu orientacji do komplikacji charakteryzuje zatem skokowa
zmiana tempa z wolnego na jeszcze wolniejsze (meno mosso), ktére jednak w obrebie kom-
plikacji znacznie sie dynamizuje. Parti¢ ewaluacyjng poprzedza lekkie zwolnienie, ale za-
sadniczo nastepuje przyspieszenie tempa do poczatkowego. Analogicznie, tyle ze z wieksza
intensywnoscia rysuje sie przejécie od ewaluacji do konkluzji (pit: mosso, agitato) — jest to
zarazem, jak powiedziano wczeéniej, najsilniej zdynamizowana partia utworu i narracyjny
punkt kulminacyjny — podczas gdy koda zostala zarysowana raczej na poziomie melodycz-
nym (przypomnienie w postaci lakonicznej formuly obydwu gtéwnych tematéw).

Przy zalozeniu, ze Narcyz wychodzi od poczatkowego stanu réwnowagi materii mu-
zycznej, mozna by rzec, ze obydwa czynniki reguluja wystepujace naprzemiennie katego-
rie equilibrium i disequilibrium, uzupelniajac w ten sposob zaprezentowany powyzej model
narracyjny.

Wypelnienie tych odcinkéw ruchu stanowi harmonia. Nie jest ona jednak pierwszo-
planowym czynnikiem budujacym narracje: o silnie impresjonistycznym wydzwigku, sta-
tyczna i wertykalna, realizuje sie¢ w zwartych blokach sekund i tercji, ktére stajg sie czyms
w rodzaju kolorowych plam tta w stosunku do muzycznej narracj.
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Tab. 4. Harmonia w stosunku do tempa

molto sostenuto: przewaznie sekundy w dwodch wspdtbrzmieniach ( g/a/h; c/d#/f# )

poco pitt animato: pochéd tercji w gdre (od g# do a#)

meno mosso: przewaznie sekundy (a/h/c#/e/f#)

poco animato: przejscie po prawie catej skali (a/h/c#/d#/e/f#)

poco meno mosso (mesto): sekundy i tercje (c#/e/f#/g/h)

a tempo: pill mosso agitato: akord zwigekszony w gore

molto tranquillo: esprssivo: tercje w gére (e/g#/h/d#)

perdendosi: kwinta (h-f#)

Czynnikiem, ktory przydaje Narcyzowi szczegdlnej sily perswazyjnej, jest ekspresja.
Zauwazmy, ze oznaczenia ekspresji w calym utworze zasadniczo koncentruja sie wokél jed-
nego afektu, ktéry mozna opisa¢ jako fagodny smutek czy tez melancholia. Afekt ten jest
opisany na trzy sposoby: po pierwsze w zwiazku z oznaczeniem dolce i pokrewnymi wo-
bec tego, jak dolcissimo espressivo, dolce marcato, dolce tenuto, poco dolcissimo, cantabile oraz
leggiero. Po drugie — z oznaczeniami kojarzonymi z emocjonalng i patetyczng ekspresja,
W mocno retorycznym znaczeniu, jak espressivo czy con passione. Wreszcie — ze smutkiem
i wahaniem, jak mesto lub perdendosi.

Kwestia szczegolnie istotna w Narcyzie jest sposob skonstruowania ramy semantycznej
(mowa tu wlasnie o perdendosi, zamykajacym caly utwér). Zamkniecie utworu ma formule
bardzo lakoniczna, bo oparta na krétkim przypomnieniu po jednej frazie obydwu tematow.

allargando o perdendosi

:‘— PP

. dim.rall,

S — U. E. 6835. 6837.

3 allargando E -
Przyklad S: Narcyz, koda, t. 143-148

Ta formula odbicia — frazie odpowiada fraza — jest w istocie logicznym rozwiazaniem
kwestii narracji, co wiecej — wydaje sie istotnym czynnikiem uprawniajacym do odczyta-
nia, co Szymanowskiemu jawilo si¢ jako istotny sktadnik mitu. Mimo to jednak stuchacz
moze mie¢ poczucie niedostatecznie silnej konkluzji, domkniecia tej opowiesci. Narcyz
Szymanowskiego raczej dogasa (zgodnie z muzycznym okre$leniem), niz po prostu umiera.
Konstatacja ta prowadzi nas do koricowej konkluzji tej analizy, a mianowicie odpowiedzi na
pytanie: co dokladnie stanowi przedmiot narracji w utworze, innymi stowy — czego dotyczy
kategoria tellability w badanym tu wariancie mitu?



7. Konkluzja

Gdy przygladamy sie mitowi Owidiariskiemu w muzycznej interpretacji Szymanowskiego,
mozemy zaobserwowad, co dla kompozytora byto w nim istotne, co za$ pominat jako ir-
relewantne (tj. nieinteresujace z jego punktu widzenia i dlatego opuszczone) sktadniki
opowiesci. Takim irrelewantnym skfadnikiem w moim odczuciu jest watek mitosny (mimo
ewidentnie zmystowego charakteru tej muzycznej poetyki). Na pierwszy plan natomiast
wysuwa Szymanowski nagla transformacje sytuacji, w ktérej znajduje sie gtéwny bohater
mitu: osuniecie sie ze stanu réwnowagi ducha w wewnetrzny chaos. Opowies¢ w Narcyzie
nie rozpoczyna si¢ zatem od tego samego momentu, co jej tekstowy wariant: prymarnym
elementem narracji wylaniajacej sie z tego dZwiekowego obrazu okazuje si¢ kontemplacja
odbicia — z poczatku przedmiotu statycznej refleksji, ktora jednak ostatecznie obraca sie
w szaledistwo.

Jesli zgodzi¢ sie z Susanne Langer co do tego, ze struktura muzyczna jest odbiciem
struktury uczucia czy tez afektu, mozna by rzec, ze Narcyz to wlasnie opowies¢ o ksztalcie
uczucia — historia, ktéra wiedzie nas przez kolejne etapy samo$wiadomosci bohatera, po-
czawszy od chwili, gdy z upodobaniem patrzy on w swoje zwierciadlane odbicie (w akcie
kontemplacji samego siebie), poprzez gwaltowna namietnos¢, wywolang przez to spojrze-
nie, az po rezygnacje, bol, a wreszcie $mier¢". Czy jest to $émier¢ bohatera, czy tez moze
dogasanie uczucia? Obydwie interpretacje wydaja si¢ uprawnione.
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