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e wszystkich czasach i miejscach muzyka byta
znana z tego, ze zmieniala stan ludzkiego umystu,
sprawiala, Ze ludzie mieli wraZenie przeniesienia
w inne miejsce, inny czas, zyskiwali inne poczu-
cie tozsamosci. Muzyka potrafi wprawi¢ tlumy
w amok, jak na koncercie rockowym, ale moze réwniez wyprowa-
dzac je z szalenstwa, przynoszac spokoj i rozsadek - tak spiew i gra
biblijnego Dawida podzialaly na krola Saula. W zasadzie trudno
sobie wyobrazi¢, dlaczego mieliby$Smy poswigca¢ ogromne ilosci
naszego cennego czasu i energii na pogon za muzyka, gdyby nie
dawata nam ona mocy manipulowania $wiadomoscig zaréwno nasza
wlasng, jak i innych, biorgc pod uwagg, ze tak niewiele mamy dla
niej alternatywnych zastosowan.

Trudno byloby zatem twierdzi¢, ze zachodnia muzyka epoki
romantyzmu wywiera na ludzkg swiadomos¢ inny wplyw niz
muzyka jakiegokolwiek innego typu, epoki czy tradycji. To, co
wyroznia ten repertuar w odniesieniu do $wiadomosci, to fakt,
ze kompozytorzy dzialajacy w tej epoce wspolnie rozwineli
sztuke opowiadania dzwigkami, wywolujacg uczucie wprawia-
nia si¢ w odmienny stan $wiadomosci, a nastepnie wychodzenia
z niego. Oznacza to, ze doswiadczenie przemienionej swiadomo-
sci nie jest tylko efektem oddzialywania utworu muzycznego -
jest tematem utworu. Nie moze by¢ przypadkiem, ze ten rozwoj
zachodniej narracji muzycznej nastgpit w stuleciu, w ktorym
lekarze i naukowcy, wraz z poetami i innymi artystami, ekspery-
mentowali z substancjami zmieniajgcymi umyst jako sposobem
zglebiania, opisywania i wykorzystywania do$wiadczen zmienio-
nej swiadomoscil.

Celem tego studium jest zaproponowanie struktury tego typu bez-
stownej narracji muzycznej. Nie oznacza to, ze narracje swiadomosci
W muzyce romantycznej zawsze opowiadajg te sama historie lub ze
wszystkie opowiadaja w ten sam sposob. Sugeruje raczej, ze byly one
powszechnie budowane z okreslonej sekwencji ich scen lub elemen-
tow, sekwencji, ktorg kompozytorzy epoki realizowali ze zdumiewa-
jaca zrecznoscia. A poniewaz praktyka komponowania tych narracji
muzycznych rozwinela si¢ jako czgs¢ szerszej eksploracji zmienionej
swiadomosci w XIX-wiecznej kulturze zachodniej, jezyk osob prowa-
dzacych te badania w tym okresie i pozniej dostarcza waznych wska-
zéwek co do konstruowania owej struktury.
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Te sekwencje mozna stresci¢ w prosty sposob: zalozenie obecnosci
protagonisty (poniekad wlasciciela swiadomosci podmiotu); ustano-
wienie odejscia od jego ,domyslnego” stanu swiadomosci (tego, co
William James nazwal ,,zwyklg $wiadomoscig na jawie”?) i przejscia
do stanu ,,odmienionego”; eksploracja doznania tego zmienionego
stanu; i przedstawienie powrotu do stanu domyslnego, by¢ moze
z utrzymujacymi si¢ pozostalosciami stanu zmienionego. Kazdy
z tych etapow narracji jest tutaj po kolei badany.

1. Protagonista

Kazdy stan swiadomosci musi by¢ zakorzeniony w poczuciu jazni.
Neurobiolog Antonio Damasio pisze: ,,By stac sie swiadomym,
mozg musi zyska¢ nowg wlasciwos¢ - subiektywnos¢ - a charak-
terystyczng cechg subiektywnosci jest uczucie, ktore przenika
subiektywnie odbierane obrazy”. ,Zgodnie z tym poglagdem” - kon-
tynuuje - ,,decydujacym krokiem w konstruowaniu $wiadomosci
nie jest tworzenie obrazow i ksztaltowanie podstaw umystu. Jest nim
czynienie tych obrazow naszg wlasnoscia, przypisanie ich prawowi-
tym wlascicielom, wyjatkowym, doskonale odgraniczonym organi-
zmom, u ktorych sie pojawiaja”. Gdzie indziej opisuje swiadomosc¢
jako proces narracyjny:

Swiadomo$¢ zaczyna si¢ pojawia¢ wowczas, gdy mozg nabywa umiejet-
nosci [...] opowiadania historii bez stéw, historii o zyciu, ktore toczy si¢
w organizmie, o jego wewnetrznych stanach, ktore nieustannie zmie-
niajg si¢ pod wplywem napotykanych w $rodowisku obiektow i zdarzen
lub, na przyklad, pod wplywem mysli i wewnetrznych zyciowych pro-
cesow. Swiadomos¢ wynurza sie, gdy owa pierwotna historia [..] moze
zosta¢ opowiedziana uniwersalnym, niewerbalnym jezykiem sygnalow
plynacych z ciata. [..] Tajemnicza perspektywa ,,pierwszej osoby”, ktorg
daje nam $wiadomos¢, sktada sie¢ z nowo nabytej wiedzy czy tez - jesli
wolisz - informacji wyrazanej w formie uczucia*.

Kiedy stuchamy utworu instrumentalnego z okresu romantyzmu,
tatwo jest nam poczug, ze ,,opowiada historie bez stow” - lecz co
pozwoliloby nam odczug, ze ta historia jest opowiadana z ,,tajemni-
czej perspektywy «pierwszej osoby», ktorg daje nam swiadomos¢™?
Jesli utwér ma program lub programowy tytul, moga one nastawiac
nas na styszenie narracji pierwszoosobowej, ale Zebysmy poczuli,
ze jg styszymy, potrzeba czegos w samej muzyce. I wlasciwe jest
nagromadzenie kilku réznych cech muzycznych, abysmy te ,per-
spektywe «pierwszej osoby», ktorg daje nam $wiadomosc”, poczuli.

Jedna z takich cech moze by¢ inicjujgcy utwor gest muzyczny,
keory stuzy jako portal do wyobrazonej $wiadomosci protagoni-
sty - przykuwajacy uwage dzwiek, ktory przenosi nas ze swiata
zewnetrznego, w ktorym zyjemy, do wewngtrzmuzycznego swiata
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subiektywnosci. Zazwyczaj gest ten - ktory moze by¢ pojedynczym
dzwiekiem lub krotkg frazg, w kazdym razie nie kompletng propozy-
Cja muzyczng - urywa si¢ raptownie, by mogl po nim nastgpic nie-
taczacy sie z nim temat. Portal spelnit swoje zadanie, gdy wciagnat
nas w $wiat dziela - zostajemy sami, aby sledzi¢ podroz odbywang
przez $wiadomosc¢ ludzkiego protagonisty. Przykladami takich por-
tali muzycznych sg wyizolowana oktawowa eksplozja, ktora otwiera
Imprompru c-moll op. 9o nr 1 Schuberta; 3 pierwsze takty Barkaroli

op. 60 Chopina, ktore po prostu rozwijajg wspotbrzmienia tonacji
glownej; i rozpoczecie Symfonii fantastycznej Berlioza, w ktorej instru-
menty dete drewniane, gdy juz polaczg sie w akordzie tonicznym,
schodzg ze sceny, aby w poczatkowy stan $wiadomosci protagoni-
sty mogly wprowadzi¢ nas smyczki. W tym przypadku dysponu-
jemy programem kompozytora, wiec mozemy zidentyfikowac ten
stan jako niespokojny, pelng oczekiwania sytuacje $nienia: vague

des passions. Ale muzyczna procedura portalu dziata zawsze na tej
samej zasadzie, niezaleznie od tego, czy muzyka zaopatrzona jest

W program.

Gdy juz przejdziemy przez portal, nadal musimy czu, ze historia,
w ktorg jestesmy wciagani, jest narracjg swiadomosci. W jaki sposob
pozbawiona stow muzyka instrumentalna moze przedstawia¢ t¢ nar-
racj¢? Melodie bez stow moga zapewne prezentowac wiele kontra-
stujacych idei lub obrazow, obiektow lub zdarzen, na ktore - wedlug
Damasia - nieustannie natyka si¢ nasza $wiadomosc. Symbolizujg one,
bez nazywania, ,,obrazy”, ktorych doswiadcza nasz protagonista. Ale
zeby mogl ,,uczynic je swoja wlasnoscig”, musza wplywac na jego swia-
domos¢ lub zmieniac¢ jg, a w tym celu protagonista musi je odczuwac.
W romantycznym repertuarze muzycznym, jak mysle, doswiadczane
,obrazy” sg zazwyczaj przedstawiane jako melodie, a proces odczuwa-
nia lub rejestrowania tego, co czuje si¢ w zwiazku z tymi doswiadcze-
niami, najczesciej przebiega w akompaniamencie. Akompaniamenty
zatem zapewniajg swoim melodiom kontrapunkt uczucia - a takze
muzyczny kontrapunkt - i to wlasnie ten kontrapunkt uczucia opo-
wiada ,historie o Zyciu, ktore toczy si¢ w organizmie”.

Latwo dowies¢, ze akompaniamenty czesto odgrywajg niepro-
porcjonalnie duzg role w przekazywaniu uczu¢, nastroju, ducha
romantycznego dziela muzycznego. Ale ich funkcja jest szczegolna,
gdy dzielo niesie narracje $wiadomosci. Wyposazone sg wowczas
w zestaw specjalnych, odpowiednich wlasciwosci. Jedng z nich jest
to, ze takie akompaniamenty nie tylko wspieraja dominujacg melo-
di¢ rytmicznie, harmonicznie i kontrapunktycznie, ale wyrazaja tez
wlasny charakter - wlasne uczucie. Pozwala im to oddac si¢ melodii
i zapewnic jej wrazenie bycia doswiadczang jako czgs¢ swiadomo-
sci jednostki. Drugg wlasciwos¢ stanowi zdolnos¢ samych akom-
paniamentow do przyciggania uwagi stuchacza. Moga zaczynac sie
przed wejsciem melodii i narzucac swoj ruch (czesto znacznie szyb-
szy niz melodia), barwe, nawet samo natezenie dzwigcku. Nazwa
»akompaniament” wrecz nie do konca do nich pasuje. Trzecig ich
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wlasciwoscig jest to, ze sg uporczywe. Pojedyncza figuracja moze
trwac dluzej niz powigzany z nig temat, jakby reprezentowata uczu-
cie, ktore trwa w swiadomosci protagonisty, nawet gdy jego mysli
zwracajg si¢ ku innym sprawom.

Wszystkie wymienione cechy mozna ustysze¢ na poczatku pierw-
szej czesci Tria fortepianowego nr 1 Roberta Schumanna, w tona-
¢ji d-moll, op. 63, skomponowanego w 1847 roku (zob. przyklad 1).
Muzyka jest opisana jako ,Mit Energie und Leidenschaft” (Z ener-
gia i pasja), a efekt - odczucie - energii i pasji uwidacznia si¢ bardziej
w akompaniamencie (w zasadzie w partii fortepianu) niz w melodii
skrzypiec. Partia fortepianowa wzbiera w niespokojnym arpeggiowa-
niu na kazdg miare melodii skrzypiec, jakby zawlaszczajac melodig,
otaczajgc kazdg jej nute swoim wlasnym namietnym uczuciem. I to
wzburzone, namietne uczucie, w duzej mierze ucielesnione w tych
samych niespokojnych figurach sekstolowych, utrzymuje si¢ przez
calg ekspozycje az do sekeji przetworzeniowej i z krotkimi prze-
rwami w zasadzie do konca calej czesci.

Autonomiczny, staly i bedacy nosnikiem uczu¢ akompaniament
jest w istocie tak powszechng cechg muzyki XIX wieku, ze sam
w sobie niekoniecznie stanowi wyznacznik dziela jako narracji $wia-
domosci, podobnie jak dotarcie do glownego tematu przez portal,
ktory nagle zostaje zamkniety. Ale gdy natrafimy na jeszcze jedna
charakterystyczng ceche, mozemy zacza¢ czu¢ si¢ pewni, Ze mamy
do czynienia ze swego rodzaju historia, ktorg opowiada dzielo.

2. Przejscie: nadmierna stymulacija,
przenikanie, przechodzenie

Ta wlasciwosc pojawia si¢, gdy muzyczna historia, ktorej stuchamy,
przestaje przedstawiac dzialanie zwyklej $wiadomosci protagoni-
sty i przechodzi do przedstawienia odmiennej formy $wiadomosci.
Charakterystyczne dla tej zmiany jest to, ze przejscie nie nast¢puje
plynnie ani regularnie. Kompozytorzy czesto przedstawiali ja raczej
w sposob, w jaki pisarze XIX wieku opisywali rzeczywiste doswiad-
czenie przejscia w odmienny stan $wiadomosci: jako nagla utrate
kontaktu z jednym zbiorem wrazen i zanurzenie si¢ w zbiorze rady-
kalnie z nimi niepowigzanym. Doswiadczenie to opisuje William
James, wielki filozof/psycholog, ktory zyt pod koniec epoki roman-
tyzmu, w stynnym fragmencie swojej ksigzki The Varieties of Religious
Experience [Doswiadczenia religijne], opublikowanej w 1902 roku:

[..] nasza zwykla $wiadomos¢ na jawie, nasza — ze tak powiem — swia-
domos¢ rozumowa, jest tylko pewnym szczegolnym typem $wiadomo-
$ci, poza ktorym, oddzielone oden tylko cieniutkg btonka, lezg formy
potencjalne swiadomosci zgota odmiennych. Mozemy przejs¢ przez
zycie, nie podejrzewajgc nawet ich istnienia; dos¢ jednak zastoso-

wac wlasciwy srodek podniecajacy, aby po jednym dotknigciu zjawity
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Przyklad 1. Robert Schumann, poczatek pierwszej czesci Tria fortepianowego d-moll op. 63

si¢ one w calej pelni [...]. Pytanie tylko, jak patrzyc¢ na nie, skoro tak
widoczny jest brak ciaglosci pomigdzy nimi i $wiadomoscia zwykla®.

Skad moze pochodzi¢ ten ,wlasciwy srodek podniecajgcy”, ktory
przenosi kogo$ w inng forme swiadomosci? Sam James, podobnie jak
wielu innych w XIX wieku, eksperymentowat z substancjami halu-
cynogennymi, aby wywota¢ doswiadczenia mistyczne; jego ulubiong
substancja byt podtlenek azotu, czyli gaz rozweselajacy. W tym
kontekscie kulturowym nie powinno dziwic, ze Berlioz w oryginal-
nym programie do Symfonii fantastycznej opisuje swojego artyste-
-protagoniste zazywajgcego opium i wywolujacego w sobie w ten
sposob wizje wlasnej egzekucji, w Marszu na szafot, a nastepnie $nig-
cego o sabacie czarownic na wlasnym pogrzebie. Inng formg bodzca,
ktory moze prowadzi¢ do zmiany stanu swiadomosci, sg rytu-
aly muzyczne i taneczne, wprowadzajace w trans i praktykowane
w wielu kulturach na calym $wiecie.
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Ale ,wlasciwy srodek podniecajacy” nie zawsze polegal na jakiej-
kolwiek interwencji z zewnatrz. Mogla to by¢ reakcja na nad-
mierng stymulacje przytlaczajacymi uczuciami. W takim przypadku
»zwykla swiadomos¢ na jawie” danej osoby mogtaby sie wylaczy¢
w odruchu samoobronnym. Przytlaczajaca, nadmierna stymula-
cja prowadzitaby do rozpadu swiadomosci, utraty przytomnosci,
ktore ustgpilyby miejsca zupelnie innemu stanowi, by¢ moze rados-
nemu i spokojnemu. Opisy takiego ciagu wydarzen mozna znalez¢
w relacjach wielu XIX-wiecznych pisarzy, w tym w programie, ktory
Czajkowski wyslal do swojej patronki Nadiezdy von Meck, opisujac
fragment w pierwszej czesci swej IV Symfonii jako proces przenosze-
nia si¢ w stan radosci:

Ponure i pozbawione nadziei uczucie staje si¢ silniejsze i bardziej
palace. Czyz nie lepiej uciec od rzeczywistosci i zanurzy¢ si¢ w marze-
niach? [..] Jakze odlegly wydaje si¢ juz teraz obsesyjny pierwszy temat
allegra! Stopniowo dusza zostaje otulona marzeniami. Wszystko

to, co mroczne i smutne, odchodzi w zapomnienie. Oto ono, oto

ono - szczescie®!

Czajkowski pokazuje patronce, jak podazac tg sciezkg narra-
cyjnag przez calg pierwszg czesc IV Symfonii, a elementy, ktore opisuje
w tym programie, mozna rownie fatwo odkry¢ w romantycznych
utworach instrumentalnych niemajacych wyraznych programow,
w tym w pierwszej cze$ci I Tria fortepianowego Schumanna. Tam
senergiczny i namietny” charakter, dominujacy w ekspozycji, trwa
nieprzerwanie w przetworzeniu, ktore rozwija oryginalny mate-
rial tematyczny w zasadzie bez przeksztatcen. Mozna powiedziec,
ze juz ,,zwykla swiadomos¢ na jawie” w tej czesci jest obsesyjna.
Ale u Schumanna obsesyjne uczucie ,,staje si¢ silniejsze i bardziej
palace” - by uzy¢ wyrazenia Czajkowskiego. Rytm punktowany,
ktory jest najbardziej obsesyjnym ze wszystkich elementow tej cze-
sci, przejmuje kontrole, a fortepian wydaje sie walczy¢ ze smyczkami
o zawladniecie nim, az wszystkie [instrumenty] - wspolnie repre-
zentujgce protagoniste opowiesci — wyczerpig obsesje na jego punk-
cie. Powtorzenia stajg si¢ coraz fagodniejsze i stabsze, az przechodza
w cisze. Wydaje sie, Ze jestesmy swiadkami sytuaciji, w ktorej nad-
miernie pobudzony podmiot traci ,,zwyklg swiadomos¢ na jawie”, to
znaczy traci kontake z tu i teraz, a moze nawet traci przytomnosc

(zob. przyklad 2).

3. Zmieniony stan swiadomosci

Co nadchodzi dalej? Co wylania si¢ po drugiej stronie ciszy? Jesli
jest to zmienjona forma $wiadomosci, mozemy ja rozpoznac, wedlug
Jamesa, poniewaz ,brak cigglosci pomiedzy [...] [nia] i $wiadomos-
cig zwykla”. I pod kazdym mozliwym wzgledem ,brak ciaglosci”
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Przyktad 2. Robert Schumann, Trio fortepianowe d-moll op. 63, cz. 1, t. 84-90

pomiedzy nows frazg, ktorg Schumann wprowadza po tej ciszy,

a wszystkim, co bylo wczesniej (zob. przyklad 3). Fraza ta jest nie
tylko melodycznie nowa, ale tworzy ja splot powtarzanych akor-

dow w rytmie osemkowych trioli, ktory wezesniej nie wystepowal.
Poprzedni dualizm funkeji melodii i akompaniamentu zostaje zastg-

piony przez tajemniczy efekt jednosci miedzy instrumentami. Ta
muzyka jest nie tylko cichsza niz wszystko, co styszelismy wczesniej,
ale cichsza w wyzszym rejestrze: zaden z instrumentow przez pierw-
sze osiem taktow prawie nie schodzi ponizej srodkowego c. Two-

rzg niesamowite brzmienie: fortepian gra una corda, a wiolonczela

i skrzypce am Steg (sul ponticello). Z ciszy, jaka zapadla po omdleniu
naszego bohatera, zdajemy sie wychwytywac uchem ,,spokojny, staby

glos” dobiegajacy z innego wymiaru. Czyli glos pochodzacy z innego

stanu swiadomosci naszego bohatera.

Efekt nierzeczywistego zjednoczenia w tym fragmencie, w prze-
ciwienstwie do poprzedniego kontrastu miedzy melodig a akompa-
niamentem, mozna uznac za znak zmienionej - w przeciwienstwie
do ,,zwyklej” lub ugruntowanej - swiadomosci. Oznacza to, ze pro-

tagonista nie uzywa juz swoich uczu¢ dotyczacych obrazow, kto-
rych doswiadcza lub o ktorych mysli, do zbudowania tozsamosci

jako bedacego w posiadaniu tych obrazéw. Normalne, ograniczone

poczucie tozsamosci moze w rzeczywistosci nie byc¢ sktadnikiem
owego stanu zmienionej swiadomosci, tak jak moze nie by¢ nim

w rytualach transowych, w ktérych podmioty zostajg opetane przez
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ktore przedstawia tutaj Schumann, wydaje si¢ bardziej oderwane
od osobistych emocji, a zatem w mniejszym stopniu dotyczace kon-
struowania poczucia siebie. Wydaje si¢ to bardziej podobne do tego,
co James nazywa ,mistycznym” doswiadczeniem, doswiadczeniem

rr

siebie przez wigksza jednosc,

»objawieniem” - i tutaj cytuje list od filozofa Xenosa Clarka - ktore
»stanowczo nie jest charakteru wzruszeniowego. Jest ono zupelnie

bezbarwne””.

”

”

»pogodzenia si¢” lub ,wchloniecia
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4. Ponowne przyjscie

Jak wiec protagonista radzi sobie z doswiadczeniem zmienionej
swiadomosci? Poddajac si¢ jej, stawiajac opor, czy moze stosujac
jakas kombinacje poddania si¢ i oporu? W Symfonii Czajkowskiego
mozemy wyslysze¢ utrzymujgcy si¢ przez reszte utworu pewnego
rodzaju rywalizacj¢ migdzy motywami zwigzanymi z radoscia i tymi
zwigzanymi z brakiem nadziei. Zgadza si¢ to z jezykiem jego pro-
gramu, jakim opisat go Madame von Meck: ,,Cale Zycie jest cigglym
przeplataniem si¢ trudnej rzeczywistosci z ulotnymi marzeniami

i rojeniami o szczesciu”.

Ale Schumann w swoim Trio fortepianowym proponuje bardziej
skomplikowang interakcje dwoch stanow $wiadomosci konkurujg-
cych w jego protagoniscie. Fragment reprezentujgcy stan nieziem-
ski staje sie bardziej ,zwykly” pod wzgledem brzmienia: skrzypek
i wiolonczelista przestajg grac am Steg, a wszystkie instrumenty wra-
cajg do swoich ,,zwyklejszych” rejestrow, nawet gdy nadal wykonuja
nieziemski temat. Nastepnie wslizguja si¢ we frazy z wczesniejszej
czesci utworu, reprezentujgce $wiadomosc na jawie protagonisty.
Szybkie crescendo przynosi powrot tematu odrealnienia, ale teraz
w pelnej mocy, kipigcego namietnym uczuciem, ktore nalezalo do
tematow w trybie ,,zwyklym”, ,,na jawie”. To tak, jakby spokojny,
staby glos zmienionej swiadomosci przeksztalcil sie, aby wykrzy-
cze¢ swoje przeslanie w swiecie realnego doswiadczenia protagonisty
(zob. przyklad 4).
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Przyklad 4. Robert Schumann, Trio fortepianowe d-moll op. 63 , cz. I, t. m2-117
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Przez caly ten czas wcigz znajdujemy si¢ w niezwykle dlugim, zto-
zonym i pelnym wydarzen przetworzeniu pierwszego ogniwa Tria,
co oznacza, ze nie mamy zadnego formalnego szablonu, ktory suge-
rowalby, gdzie jestesmy lub dokad zmierzamy, gdy przechodzimy
przez te czes¢ psychologicznej podrozy protagonisty. Ostatecz-
nie jednak ten chaotyczny etap podrozy ustgpuje konwencjonalnej
w duzej mierze repryzie, w ktorej glos nieziemskiej swiadomosci nie
pojawia sie ponownie. Przypuszczalnie zostal zablokowany przez to,
co psychologowie dzisiaj nazwaliby centralnym systemem
wykonawczym protagonisty (rozumianym jako cze$¢ pamieci
roboczej, ktora kieruje przeplywem informacji miedzy pamiecia
krotkotrwaly i dlugotrwalg)®. Jednak w chwili, gdy narracja dobiega
konca, styszymy stabe echo tego nieziemskiego glosu. Wydaje sie,
ze alternatywnym sferom $wiadomosci mozna zaprzeczac, ale nie
mozna ich wyeliminowac¢. ,Dos¢ jednak zastosowa¢ wlasciwy srodek
podniecajacy - jak pisze James - aby po jednym dotknieciu zjawily
si¢ one w calej pelni”. Bylby to przynajmniej sposob odczytania tej
czgsci Tria Schumanna jako narracji swiadomosci.

5. Chopin, Polonez-fantazja op. 61

Ten model narracji $wiadomosci mozna owocnie zastosowa¢ do
wielu innych dziel romantycznej muzyki instrumentalnej, ale ina-
czej naswietli on kazdy przypadek i inne pytania pozostawi bez
odpowiedzi. Przyjrzyjmy sie kompozycji niemal dokladnie wspol-
czesnej Triu Schumanna: Polonezowi-fantazji op. 61 Chopina,
ukonczonemu i opublikowanemu w 1846 roku. Podwojny tytut
gatunkowy, ktory Chopin ostatecznie wybrat dla dzieta, nie rozwia-
zuje kwestii jego natury. Zawsze uwazano, ze jest odporny na kon-
wencjonalng analize formalng i trudno go przekonujaco wykonac.
Jeftrey Kallberg dochodzi do swojej mistrzowskiej analizy formalnej
Poloneza-fantazji wtasnie poprzez skupienie si¢ na bezprecedenso-
wym odejsciu Chopina nawet od jego wlasnej zwyklej prakeyki; jak
pisze Kallberg, ,granice formy zostajg rozmyte [...]. Funkcje zostaja
zaburzone”'°. Model narracji $wiadomosci oferuje sposob interpre-
tacji tej niepewnosci w postepie dziela jako muzycznego odwzoro-
wania umystu niezakotwiczonego, przeslizgujacego si¢ z jednego
poziomu $wiadomosci w drugi. Ale muzyka na kazdym kroku roz-
szerza granice nawet tego modelu. To, co bierzemy za znaki przejscia
z jednego etapu narracji $wiadomosci do drugiego, nie zawsze spel-
nia tutaj oczekiwang funkcje i mozemy sie¢ zastanawiac, jak odroz-
ni¢ $wiadomos$¢ zmieniong od tej stabilnej i czuwajacej. Ale same
wyzwania, ktore pojawiajg si¢ przy stosowaniu tego modelu do tak
tajemniczego dziela, moga - jak sadz¢ - pomoc zarowno analitykom,
jak i wykonawcom zrozumie¢ myslenie Chopina.

Wyzwania zaczynaja si¢ od poczatku utworu. Pomyslmy o pierw-
szym, rozbudowanym takcie jako portalu do narracji. Mozemy
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Przyklad 5. Fryderyk Chopin, poczatek Poloneza-fantazji op. 61

ustyszec¢ te dwa mocne akordy jako pojedynczy gest, ktory zapra-
sza nas do pozostawienia naszej obecnej rzeczywistosci, a naste-
pujace po nim ciche arpeggiowanie drugiego akordu, zanikajacego
w miare wznoszenia sie, jako znak, ze weszli$my juz do doswiadcza-
jacego umystu protagonisty, ktory osiagnat zmieniony lub chocby
$nigcy stan swiadomosci (zob. przyklad 5). Ale rownie dobrze mogli-
bysmy ustyszec¢ ten sam gest, przynajmniej z perspektywy czasu,
jako miniaturowe abstrakcyjne odwzorowanie umystu tego prota-
gonisty. W ramach takiego sposobu odbioru dwa akordy oznaczaja
opozycje. Najpierw slyszymy akord as-moll, wprowadzajacy, jak
sie okaze, tonacje gléwng muzyki najbardziej w utworze kojarzo-
nej ze ,,zwykla swiadomoscig na jawie”, podczas gdy nastepujacy
po nim akord Cis-dur wprowadza tonacj¢ glowna muzyki szcze-
golnie utozsamianej ze $wiadomoscig zmieniong. Pierwszy akord,
grany brzmieniem surowym, bez pedatu, jest polaczony z rzeskim
motywem w rytmie synkopowanym w sopranie, natomiast akord
drugi, uderzony z zastosowaniem prawego pedatu, rezonuje juz
bogatszymi alikwotami, ktore sg nastepnie rozciggane przez smugge
brzmienia w nadchodzacym arpeggio. Te dwa akordy mozna gra¢

i styszec jako te, pomiedzy ktérymi ,brak cigglosci”, nawet jesli sg
w tonalnej relacji pokrewienstwa trybu - co James moglby nazwac
»cieniutky btonka”.

Co wiecej, to, co przychodzi po zapadajacej ciszy, nie wydaje sie
prawdziwym poczatkiem przygody $wiadomosci, ale jej kontynuacja,
poniewaz muzyka pierwszego taktu powtarza si¢ i ewoluuje w dluga
introdukcje. W tym fragmencie podazamy za umystem protagoni-
sty pozostajacym w dialogu z samym sobg, gdy zmierza w kierunku
tematu. Widok pojedynczego pianisty, gdy ten ucielesnia 6w dialog
miedzy dwiema rekami, zapewnia nam i tutaj, i w catym Polonezie-
-fantazji odpowiednia wizualizacje protagonisty przechodzacego pro-
ces swiadomosci, ktory styszymy odtwarzany w dzwiegku.

Introdukeja konczy si¢ fanfarg, w ktérej brzmigce niczym instru-
menty dete blaszane powtarzane oktawy naprzemiennie w parach
szesnastkowych i 6semkowych zdaja si¢ zapowiada¢ poloneza.
Zaskakujace jest to, ze w utworze zatytulowanym Polonez-fantazja
prawie nic nie sugeruje tak wyraznie muzyki polonezowej, jak te
dwa fanfarowe takty'. Melodia wylaniajacego si¢ z nich tematu -
ktory rozwinat sie w introdukeji i ktory teraz staje si¢ glownym
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Przyklad 6. Fryderyk Chopin, Polonez-fantazja op. 61, t. 22-30

tematem utworu — w rzeczywistosci przeczy normom melodii polo-
neza, w rozumieniu takim, jakie Eric McKee wywodzi ze znanej
Chopinowi polskiej tradycji. Podczas gdy norma byly ,,szerokie gesty
melodyczne” z ,,duzymi skokami”, synkopami, ,,agresywnymi ozna-
czeniami artykulacji” i naglymi zmianami dynamiki, ta melodia spo-
kojnie kreci si¢ wokol jednej wysokosci dzwigku przez cztery takty,

a nastepnie, przez kolejne cztery, wokot dzwieku o stopien wyz-
szego (zob. przyklad 6). Nie zaczyna si¢ nawet na akcentowanej mie-
rze taktu, jak to ma miejsce - wedtug McKee’ego - ,,bez wyjatku”

w melodiach polonezowych, ani nie osigga (zresztg tak jak i zaden
inny temat w Polonezie-fantazji) kadencyjnej toniki na ostatniej sta-
bej mierze swojego trojmiarowego taktu (jeszcze jeden niezawodny
wyznacznik poloneza)'2. Ta melodia ma w sumie niezwykle nieokres-
lony charakeer.

Ale jak sugeruje model narracji sSwiadomosci, to akompaniament
nasyca ten temat uczuciem i charakterem, tak jak akompaniament
zapewnil glownemu tematowi Tria Schumanna jego ,energetyczna,
namietng” uczuciowos¢. W tym przypadku jest to wrazenie dostoj-
nosci poloneza, poniekad oznaczonej przez charakterystyczng pare
powtarzajacych si¢ szesnastek, ktore od czasu do czasu wkradajg sie
do drugiej polowy pierwszej miary taktu w przeplywie akordow. Roz-
nica polega na tym, ze podczas gdy temat Schumanna za kazdym
razem zachowywal swoje pierwotne uczucie, temat Chopina za kaz-
dym razem otrzymuje nowy akompaniament, natadowany nowymi
uczuciami.

Aby zrozumie¢ te nowe efekty, musimy sledzic¢ bieg Poloneza-
-fantazji, gdy temat osiaga kadencje (t. 64-66) i nieruchomieje w nie-
okreslonym nastroju: jednotaktowa figura (pierwszy raz styszalna
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W t. 66) powtarza sig, jakby utknela w miejscu (pomimo aluzji do
rytmu poloneza w glosie srodkowym), przesuwa si¢ do nowej tona-
qji (t. 72), w ktérej zostaje powtdrzona, oddala sie (t. 76), tylko po to,
by powrécic¢ do powtarzajacej sie figury po raz trzeci (t. 80), ale teraz
w szybszej sekwencji modulacji, wylgcznie po to, zeby znow odply-
na¢ (t. 88). Doznanie zmiany i oddalania si¢ podczas uwi¢zniecia

w jednej mysli ma sugerowac stan zamyslenia. Drugi z fragmentow,
w ktorych mamy poczucie odplywania, prowadzi nas z powrotem
do gléwnego tematu (t. 94), ale teraz zmaconego stanem zadumania
protagonisty. Tym razem poczatkowe frazy melodii sg wprowadzane
przez wznoszace si¢ szesnastki (t. 92-93 i 97-98), ktore rozmywaja
sie rytmicznie na tle nowego akompaniamentu w 6semkowych trio-
lach, akompaniamentu, ktory tworzy marzycielska aure, bardzo
odmienng od charakteru poloneza cechujacego ten temat wczesniej.
Kanony miedzy sopranem i tenorem (t. 98-107) wzmacniajg wraze-
nie umystu zagubionego w myslach, jak to byto podczas rozwijania
si¢ tego tematu w introdukcji. Nie oznacza to, ze muzyka sugeruje
teraz zdecydowanie zmieniony stan swiadomosci, ale po prostu - ze
swiadomos¢ protagonisty wedruje, nie pozostajac juz w pojedyn-
czym, utrwalonym ciggu mysli.

Inng oznaka wedrujacej swiadomosci jest to, ze ta wersja tematu
glownego ustepuje miejsca innemu tematowi nie po kadencji (jak to
bylo w przypadku pierwszej wersji tematu gléwnego, t. 64-66) ani
przez oparty na efekcie oddalania si¢ fragment (jak ten, ktéry dopro-
wadzit do aktualnego wariantu tematu, t. 88-92), ale bez zadnego
przejscia: temat glowny, wzburzony (t. 108-115), zmienia si¢ w nowy,
ktory jest przeciwienstwem tamtego, dzieki najbardziej ptynnemu
prowadzeniu gloséw, nawet bez przerywania tuku (t. 116; zob. przy-
klad 7). Tutaj, dekady przed tym, nim William James nauczyl
nas mysle¢ o sSwiadomosci jako o strumieniu'®, Chopin pokazat
w nutach, jak jeden obiekt unoszacy si¢ w naszej swiadomosci moze
zmienic¢ si¢ w zupelnie inny rodzaj obiektu bez Zadnego znaku, ze
zachodzi transformacja.

112 agitato e
L |

Przyktad 7. Fryderyk Chopin, Polonez-fantazja op. 61, t. 12-117
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Warto zatrzymac si¢ nad ré6znorodnoscia przejs¢ i nieprzejs¢
w Polonezie-fantazji, poniewaz w dziele narracji $wiadomosci sposob,
w jaki umyst protagonisty porusza si¢ od jednej mysli lub stanu do
drugiego, jest tak samo zasadniczy, jak sama natura kazdej mysli lub
stanu. Jedno przejscie (t. 64-66) to kadencja tak prozaicznie for-
malna, ze na chwile zatamowuje poetycki przeplyw dzieta. Bardziej
ekspresyjny moment przejsciowy (t. 76-80), w $rodku fragmentu
rozmyslan, wywoluje wielkie zamieszanie, jakby niosac naszego pro-
tagoniste do nowej mysli, ale prowadzi jedynie do dalszego modu-
lowania tej samej mysli, co wezesniej. I w chwili, gdy docieramy do
nowej mysli lub tematu, pojawia si¢ on, zanim stary zdazyl zrobic¢ dla
niego miejsce. Innymi stowy, takty przejsciowe lub ich brak wydaja
si¢ niemal konsekwentnie niedopasowane do fragmentow, w jakich
si¢ znalazly; jak pisze Kallberg, ,funkcje zostajg zaburzone”. I dlatego
metodycznie pracujg nad wywolaniem efektu umystu pozbawionego
kontroli nad procesem myslowym.

Nowy temat, ktory wkracza tak bezceremonialnie (w t. 116),
wcigga nas w nowg sfere ekspresji: operowej arii sopranowej. O ile
akompaniament mogltby pasowa¢ do poloneza, przynajmniej na
poczatku, o tyle w tym przypadku charakter i nastroj fragmentu
okresla melodia. To, co zaczyna si¢ jako stodka i beztroska piesn,
przechodzi w scene dramatycznych wokalnych fajerwerkow, z du-
gimi, zatrzymywanymi niskimi dzwigkami naprzemiennie z coraz
bardziej kwiecistymi pasazami, ostatecznie docierajac na wokal-
nie nieosiggalne wyzyny. Akompaniament wycofuje si¢ i w koncu
zanika, pozostawiajac sopranowi podtrzymywanie dreczacej chro-
matycznej wokalizy (t. 128-144). Od szczytu (na mocnej czesci
t. 136) wydarzenia w tym fragmencie przybierajg zdumiewajacy
obrot: wyobrazona spiewaczka stabnie, jej glos staje si¢ coraz cichszy
w miare opadania, pézniej mozolnie wspina si¢ z powrotem, ale nie
tak wysoko jak poprzednio, a nast¢pnie znéw opada, wolniej i nizej
niz wezesniej, az zatrzymuje si¢ na fis ponizej normalnego zakresu
skali sopranu (t. 144; zob. przyklad 8).

W kategoriach narracji swiadomosci umyst protagonisty stawat
sie ,,silniejszy i bardziej palacy” (wedtug stow Czajkowskiego w pro-
gramie Symfonii), az wypalil si¢, tracgc ugruntowang $wiadomosc.
Chopin znalazl sposob, aby uczynic ten proces w utworze fortepia-
nowym dramatycznym, a nawet szokujgcym, urzeczywistniajac go
jako wykonanie wirtuozowskiej arii, w ktorej spiewaczka przefor-
sowuje si¢ i stania pod wptywem wysitku. Nie ma tu wyciemnie-
nia, jak w Triu forcepianowym Schumanna, zamiast tego nadchodzi
zalamanie (niskie fis w t. 144), z ktorego umysl protagonisty po
omacku szuka nowej drogi do poczatku, chybia w jednej probie
(dysonansowy klaster w t. 145), wycofuje si¢ (ponownie fis w t. 146),

a nastepnie znajduje droge naprzéd w dominantowym akordzie sep-
tymowym (t. 147). Dramat na tym si¢ nie konczy. Ten akord przenosi
nas do tonacji H-dur (zapowiedzianej jako tonacja ,stanu alterna-
tywnego” w pierwszym takcie utworu), ustabilizowanej w bardzo
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Przyklad 8. Fryderyk Chopin, Polonez-fantazja op. 61, t. 136-152

spokojnym fragmencie zaskakujgco statycznych akordow, konczg-
cym sie inng dziwnie formalng kadencjg (t. 148-152). Nie jest to przy-
padek przejscia o ,,rozmytej” funkcji. To przejécie zatrzymujace caty
ruch i wzburzenie muzyki, ktorg styszelismy do tej pory, stuzac tym
samym jako nasz portal w sercu utworu do zdecydowanie odmien-
nego stanu $wiadomosci.

Ten stan (jak w Triu Schumanna) jest przekazywany przez
muzyke, ktora wydaje si¢ pochodzic z jakiegos$ odlegtego miejsca
(t. 152-180). Jesli mialaby pasowac do jamesowskiego opisu mistycz-
nego doswiadczenia, powinna sprawi¢, bysmy poczuli, ze owemu
stanowi umystu moze ,,brakowac¢ ciaglosci [...] [ze] swiadomos-
cig zwykla”. Innymi stowy, powinno powsta¢ wrazenie niecigglosci
z t3 wezesniejszg muzyka, keora laczyla sie ze zwykla swiadomos-
cig (a nawet w tym przypadku z tg, ktéra brzmiata marzycielsko lub
sugerowala zadume). I niewgtpliwie ten fragment jest calkowicie
wolny od jakichkolwiek rytmicznych lub innych $ladow poloneza,
ktore pojawily sie we wszystkich poprzednich tematach lub sekcjach
dzieta. Poza tym jego magicznie subtelne przechodzenie z H-dur do
B-dur (zapisanego jako Ais) i z powrotem nie przypomina zadnego
procesu modulacji w reszcie dziela. Przede wszystkim mistycyzm
tego fragmentu wynika ze sposobu laczenia odczu¢, ktore zwykle sg
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Przyklad 9. Fryderyk Chopin, Polonez-fantazja op. 61, 152-161

niejednoczesne - tesknoty i ukojenia - w jednej fakturze: tesknoty
w dlugich westchnieniach linii sopranu, ukojenia w powolnym falo-
waniu linii basu i niespiesznym kotlysaniu si¢ w srodkowych glosach.
Wszystko to tgczy sie w sposob niezgodny ani z melodig-jako-przed-
miotem-mysli, ani z akompaniamentem-jako-uczuciem-do-tej-mysli,
ktore w takim repertuarze cechujg muzyke zwyklej swiadomosci.

A Chopin osiaga ten efekt skrajnej nieciaglosci, utrzymujac jedno-
czesnie kontakt z materialem z wezesniejszej czgsci utworu: falista
linia basu przypomina wznoszace si¢ arpeggia w pierwszych taktach
kompozycji, a ruch w gore i w dét linii sopranowej przywoluje pelne
wahania kroki gléwnego tematu (zob. przyklad 9). Jest to ewidentnie
zmieniona swiadomos¢, w ktorej kwestie zwyklej swiadomosci sg
mistycznie przeksztalcane, a nie na sile odpychane.

Ten fragment osuwa sie w cisze (t. 177-180). Czy oznacza to, ze
protagonista pozostawil stan zmienionej swiadomosci za sobg? To,
co nastepuje, nie jest powrotem do zadnej wczesniejszej muzyki
zwigzanej ze zwykla $wiadomoscia, ale nowym tematem (t. 182-198).
W formalnej analizie Poloneza-fantazji Kallberga ten temat wraz
z poprzedzajgcym go fragmentem zmienionej $wiadomosci i naste-
pujacym po nim fragmentem kadencyjnym (t. 19-214) tworza
»powolny fragment liryczny”, ktory ,,brzmi zarowno niczym srod-
kowa cze$¢ duzej formy trzyczesciowej, jak i [...] przerywnik w for-
mie procesualnej”™. Idea ,formy procesualnej” szczegolnie dobrze
pasuje do koncepcji narracji swiadomosci. Nowy temat (w t. 182)
otrzgsnal si¢ z tajemniczosci fragmentu zmienionej sSwiadomosci
i wydaje si¢ powraca¢ do $wiata zwyklej swiadomosci. Cechuje go
nawet rodzinne podobienstwo do tematu ,ariowego” styszanego
tuz przed zanurzeniem si¢ w zmienionej $wiadomosci. Ale gdy ten
nowy temat zmierza w kierunku kadencji, zbacza z trasy - jak wiele
innych elementow w tej narracji wedrujacej $wiadomosci. Tutaj
to, co moglo by¢ trylem kadencyjnym, gubi si¢ w zawrotnym try-
lowaniu (t. 199-205). Gdy umyst naszego protagonisty wylania si¢
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z tego ornamentu, zamyka nie temat, ktory wlasnie styszelismy, ale
wczesniejszy fragment zmienionej $wiadomosci, ktory odptynatl bez
zakonczenia. Teraz fragment ten powraca w sennych, repetowanych
kadencjach (t. 206-213), az przypadkowo zacznie dwa nowe powto-
rzenia figury portalu z pierwszego taktu Poloneza-fantazji (t. 214-215).
Te z kolei prowadzg do drugiej czg¢sci nowego tematu, ktory wlasnie
uslyszelismy (t. 216-222), teraz w nowej tonacji i tym razem odda-
lajacego sig¢, zanim uslyszelismy chocby jej potowe. Wydaje sig, ze
zetkniecie narracji ze zmieniong swiadomoscig nie tyle ,,przerywa”
»forme procesualng” muzyki, ile przyspiesza proces przechodze-

nia protagonisty od jednej mysli, jednego wspomnienia, jednego
poziomu $wiadomosci do drugiego. Daremne bytoby w tym momen-
cie narracji przypisywanie jednej frazy do tu i teraz protagonisty,

a drugiej do zmienionego stanu swiadomosci. Raczej wejscie w zmie-
niony stan wydaje sic wyzwala¢ zamet stanow i obrazow wszelkiego
rodzaju w procesie, ktorego swiadomy umyst nie moze kontrolowac.

Stad z kolei najdtuzsze i najbardziej burzliwe przejscie w calym
utworze prowadzi do tego, co Edward Cone nazwal ,,apoteozg”
dziela®: ekstatyczng wspolng transformacja glownego tematu
»polonezowego” zwyklej swiadomosci i mistycznego tematu zmie-
nionej swiadomosci. Najpierw styszymy glowny temat z akompa-
niamentem pochodzacym z jego drugiego, bardziej marzycielskiego
pojawienia si¢, teraz majestatycznego (t. 242-248), a nastepnie po
wirtuozowskim lgczniku podobnie wznioslg wersje fragmentu zmie-
nionej $wiadomosci (t. 254-268). Tutaj kontrasty charakteru, ktore
styszelismy wczesniej migedzy tymi dwoma tematami, znikaja, a ich
blisko$¢ w motywach melodycznych staje si¢ bardziej widoczna niz
kiedykolwiek. Niecigglosci w kontrastujacych stanach swiadomo-
$ci naszego bohatera zostajg wyeliminowane, przynajmniej na jedng
zlota chwile, w wizji zjednoczonej $wiadomosci. Jak napisal William
James: ,Wydaje sie, jakby przeciwienstwa tego swiata, ktorych star-
cia wzajemne sg przyczyng naszych trudnosci zyciowych i niepoko-
jow, zlewaly sie w jednos¢™. Dziwi¢ moze, ze taka jednos¢ miedzy
ugruntowang swiadomoscig protagonisty a zmieniong swiadomos-
cig jest osiagalna, ale psychiatra Jacques-Joseph Moreau de Tours
w ksiazce Du Hachisch et de laliénation mentale [Haszysz i obled],
opublikowanej w Paryzu w 1845 roku, na rok przed Polonezem-
-fantazjg Chopina, opisal to, co nazwal érar mixre (stanem miesza-
nym): bycia jednoczesnie we $nie i na jawie - zdolnym do obserwo-
wania stanu snu'’.

Moze si¢ rowniez wydawac osobliwe, ze Polonez-fantazja nie kon-
czy sie w triumfalnym tonie, ktory James nazwalby ,,pojednaniem”.
Zamiast tego Chopin pozwala pedzacej, i ostatecznie uspokajajacej
sie, linii basowej tematu zmienionej swiadomosci trwac samej, by
odrzucita najpierw swoj kontur melodyczny, a nastgpnie nawet swoj
galopujacy rytm (t. 268-282). Pozostajemy z cicha, niskg, powtarzang
kadencjg z trylami, a potem wstrzgsajagcym akordem tonicznym
fortissimo, zaskakujgco mocnym w swoim gornym rejestrze ponad
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sttumiong toniczng nutg basowg, ktora utrzymuje si¢ od poprzed-
niego taktu. To trudne zakonczenie dla wykonawcy, by mogt je efek-
townie zrealizowac. Jesli stuchacze potrafig je zrozumie, to tylko
jako uzupelnienie narracji swiadomosci, sledzac wylanianie si¢ pro-
tagonisty ze stanu ekstazy zjednoczonej swiadomosci do jego spokoj-
niejszego nastepstwa, konczgcego si¢ tym ostatnim akordem, ktory
sygnalizuje przebudzenie do tu i teraz's.

Polonez-fantazja sprawia wrazenie dzieta chaotycznego, poniewaz
wedruje od jednego tematu do drugiego, a kazdy z nich wydaje si¢
oddala¢, zanim osiggnie swoj cel. Kilka kadencji, ktore styszymy,
ma tendencje¢ do przekierowania naszej uwagi, zamiast konczy¢ to,
co wlasnie ustyszelismy, dopoki nie poczujemy, ze nikt nie kontro-
luje biegu utworu. Jednak owo wrazenie nietadu powstaje, poniewaz
dzielo ma okreslony uklad, ktory odwzorowuje doswiadczenie tak,
by podmiot doswiadczajacy odczuwal je jako nieuporzadkowane.
Jest to fantazja muzyczna zaprojektowana w celu modelowania pro-
cesu fantazji umyslowej, ktora jest doswiadczana, a nie kontrolo-
wana, i prowadzi podmiot czasami do uczu¢ zdumienia i stanow
duchowej jednosci, ktore ze swej natury nigdy nie daja si¢ utrzymac
na dlugo.

6. Podsumowanie

Przedstawiajac te morfologie narracji swiadomosci w romantycz-
nej muzyce instrumentalnej, mam na celu z jednej strony zademon-
strowanie ambicji kompozytoréw epoki romantyzmu, aby dotaczy¢
do eksploracji stanéw zmienionej swiadomosci, w ktora zaangazo-
wani byli 6wczesni lekarze, a takze literaci i artysci sztuk wizual-
nych. Z drugiej strony, prezentuje zestaw terminow do analizy tego,
co dzieje si¢ w dzietach muzycznych epoki wykazujacych takg ambi-
cje. Zaskakujaco ten rodzaj analizy moze ujawnic elementy narracji
swiadomosci w takiej muzyce, jak niektore krotkie dziela Chopina.
I moze pomoéc nam zrozumiec te z dziel muzycznych epoki, ktore
wymagaja najwickszej wyobrazni, jak Polonez-fantazja. Nawet jesli
kompozycja ta nigdy nie ujawni wszystkich swoich sekretow, moja
metoda analizy, jak sadze, moze poméc nam odkry¢ niezwykle trak-
towanie przez Chopina zwyklych elementow; bez niej mogliby$my
nawet nie zauwazyc, ze w jego narracji aczniki i kadencje s3 wyda-
rzeniami tak samo jak tematy, a akompaniamenty mogg by¢ waz-
niejsze dla zdefiniowania tego, co dzieje si¢ w narracji, niz tematy,
keorym towarzyszg. Uwazam, ze ta metoda analizy podpowie wyko-
nawcom nowe sposoby myslenia i interpretowania tego typu dziel,
aich interpretacje z kolei moga zainspirowac analitykéw do nowego
sposobu myslenia o nich’®.

tlum. Kamila Stepien-Kutera
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ABSTRACT
A Morphology of Consciousness Narratives in Romantic Instrumental Music

Music in all times and places has produced alterations of consciousness in those

who experience it. Instrumental music of the Romantic Era connected music and
consciousness in a much more specialised way: many composers of that era, in alignment
with physicians and poets of their day, created works that, without the aid of text, chart
the experience of undergoing an alteration of consciousness. A model is proposed here
of the succession of elements that composers characteristically used to construct such
a narrative in wordless music. This succession of elements is designed: 1) to suggest the
presence of a protagonist in whose consciousness the narrative can be located; 2) to
establish a break leading from the protagonist’s default state of consciousness (one that
is tied to the here and now) to an altered state (such as dream or fantasy or trance); 3) to
portray the nature of that altered state; and 4. to evoke a re-emergence from the altered
state of consciousness to the here-and-now state, with perhaps lingering residues of the
altered state.

This model reveals what unites the consciousness narratives of composers like Berlioz,
who spelled out their narrative programs in words, with those of composers like Chopin,
who barely suggested programs even in their titles, and those of composers like
Schumann and Tchaikovsky, who experimented with varying methods and degrees of
divulging or not divulging a narrative program. The model provides means for identifying
common narrative strategies as well as distinguishing features of a highly varied set of
works, all issuing from a shared exploration of the workings of human consciousness.
Analysis here focuses on two works: Schumann’s Piano Trio in D Minor, Op. 63, and
Chopin’s Polonaise-Fantaisie, Op. 61.

KEYWORDS
consciousness narrative, altered consciousness, subjectivity, musical portal, Fryderyk
Chopin, Polonaise-Fantaisie, Robert Schumann, Piano Trio

ABSTRAKT

Zawsze i wszedzie muzyka wywotywata zmiany w $wiadomosci doswiadczajacych jej
ludzi. Muzyka instrumentalna epoki romantyzmu tgczyta sie jednak ze $wiadomoscia

w sposob wyjatkowy - wielu dwczesnych kompozytorow stworzyto bowiem dzieta, ktore
bez pomocy tekstu obrazujg proces owej zmiany swiadomosci w toku. Niniejszy artykut
proponuje model nastepstwa elementow, ktéry zwykli wykorzystywaé kompozytorzy ro-
mantyczni do budowania tego rodzaju narracji w muzyce pozbawionej stéw. Nastepstwo
takie stuzy temu, by: 1) zasugerowac obecnos$¢ podmiotu, w ktérego $wiadomosci mozna
osadzi¢ narracje, 2) zaznaczy¢ przetom prowadzacy ze stanu poczatkowego (zwigzanego
z ,tuiteraz”) do zmienionego (jak sen, fantazja lub trans), 3) przedstawic¢ nature nowego
stanu, oraz 4) wywota¢ powrot ze stanu zmienionej Swiadomosci do stanu ,tu i teraz”

z ewentualnymi pozostatosciami po tym odmiennym.

Model ten ujawni to, co taczy narracje swiadomosci takiego tworcey, jak Berlioz, ktéry swo-
je fabuty zawart w stownych programach, z Chopinem niesugerujagcym wtasciwie zadnych
programow nawet poprzez tytuty i kompozytorami - jak Schumann czy Czajkowski - eks-
perymentujacymi z roznymi stopniami ujawniania lub zatajania programu. Model pokazuje
takze, jak uzywali oni wspdlnego zestawu elementow narracji muzycznych do osiggniecia
nieskonczenie réznych wizji dziatania ludzkiej swiadomosci. Artykut skupia sie na analizie
dwoch dziet: Tria fortepianowego d-moll op. 63 Schumanna oraz Poloneza-fantazji op. 61
Chopina.

SEOWA KLUCZOWE
narracja $wiadomosci, zmieniony stan $wiadomosci, podmiotowo$¢, muzyka jako medium
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