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Interesuje mnie analiza, ktora dotyczy zjawisk przede wszystkim estetycz-
nych, czyli wychodzi od tego, co faktycznie dane w doswiadczeniu stuchowym.
W przypadku piesni trzeba zatem wzia¢ pod uwage takze stowa poezji. Cel takiej
analizy jest bardzo tradycyjny: chodzi o wytropienie zwigzkéw stowno-muzycz-
nych, zard6wno formalnych, jak i semantycznych. W tej pie$ni logika formy i ilu-
stracyjno$¢ — dwa aspekty czesto w analizie traktowane rozdzielnie — tworza
Scistg symbiozg.

Zaczne od kwestii formalnych. Dzieto Szymanowskiego ma posta¢: ABA'+
coda'. Jak wygladaja cezury i ich hierarchia? Cezura najmocniejsza, bo poprze-
dzona kadencja i wprowadzajgca material poczatkowy, pojawia si¢ przed koda;
stabsza, bo niepoprzedzona kadencja — przed cz¢$cia B; najstabsza — w ptyn-
nym przejéciu od B do A'. (Dodajmy, Zze pojawia si¢ cezura jeszcze bardziej
plynna, zwigzana ze sposobem wplecenia gtosu w fortepianowe preludium czesci
A, ale tym artystycznie wysmienitym, cho¢ pobocznym efektem zajmowac si¢
nie bede).

A (t. 1-28), B (t. 29-34), A’ (t. 35-42), coda (t. 42-45).



2 8 8 MARCIN TRZESIOK

Jak forma muzyki ma si¢ do formy wiersza? Wiersz sktada si¢ z dwoch strof
czterowersowych:

W biatodrzewiu jasnie dzni stoneczno,
Miodzie ztoci biatopatem zys$nie,
Drzewia petni pszczela i pasieczna,

A przez liscie krasnie pgk stowisnie.

A gdy sierpiec na niebtoczu lyscie,
W cieniem ciemnie jeno niezaspiewy:
W biatodrzewiu ¢wirnie i srebliscie

Stodzik stowi stowisiefikie ciewy’.

Pierwsza strofa, bedagca jednym dlugim zdaniem, przypada na muzyczng
czg$¢ A. Druga, w oryginale zlozona z dwodch zdan, na B i A'. Zatem cezury
muzyczne (wzglednie mocna miedzy A i B, staba miedzy B 1 A') odzwierciedlaja
form¢ poetycka — slaba artykulacja drugiej cezury wynika z potrzeby zacho-
wania stroficznej integralno$ci wiersza, ktory, przechodzac w muzyke, stroi si¢
w melizmaty, jednak zawsze, takze w matej skali, zachowuje swoja pierwotng
forme, tj. nie zdarzaja si¢ powtdrzenia slow czy fraz poetyckich. O ptynnosci
przejscia od B do A' decyduje takze kunsztowne zatarcie samego punktu cezu-
ry: Tuwimowska kropke oddzielajaca dwa dystychy strofy drugiej Szymanowski
zastgpil dwukropkiem, ktéry jest znakiem przestankowym zapewniajacym wick-
szg ciggtos¢. Taka korekta podziatu formalnego drugiej strofy ma wptyw na mu-
zyke — ostatnie dwie sylaby (,,$pie-wy”’) ostatniego stlowa pierwszego dystychu
(,,nie-za-$pie-wy”’) nalezg juz do A', czyli do muzycznej strefy drugiego dysty-
chu tej strofy. Jest to efekt polisyntaktycznej przerzutni: mikrocezura w muzyce
wyprzedza mikrocezurg wiersza. Inaczej mowiac, dwukropek wiersza pojawia
si¢ juz po zainicjowaniu nowej frazy muzycznej. Efekt to tym subtelniejszy, ze
przynaleznos¢ muzyczna do sekcji A' jest w takcie 35 oczywista tylko w partii
glosu (z pewno$cig w odstuchu najwazniejszej)’. Jesli chodzi o partie fortepianu,

2 Wiersz w postaci zamieszczonej w partyturze piesni Stowisien K. Szymanowskiego (Universal
Edition A.G. Wien, 1923/1951). Istnieja inne jego wersje, nieznacznie rézniace si¢ pod wzgle-
dem leksyki i interpunkcji (przyp. redakcji).

3 Okreslenie tej sekcji jako A', poki materiatl ewidentnie repryzowy nie zabrzmi w fortepianie
w t. 36, jest jednak uproszczeniem: w t. 35 glos wprowadza melizmaty, ktére — mimo skon-
trastowania z sekcja B — sa jakby jej kontynuacja i zwienczeniem. Melizmaty te sa nowym
elementem w tej piesni i tylko posrednio odnosza si¢ do sekcji A (jako odlegly wariant poczat-
kowej frazy glosu). Wigcej na ten temat w dalszej czgsci artykutu.
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takt 35 jest przejsciowy: ustala juz centrum harmoniczne sekcji A', ale rytmicznie
znajduje si¢ w polowie drogi migdzy B a A'; tematycznie za$ jest ,,pusty”, bo
wprawdzie nie zawiera juz motywiki sekcji B, ale nie eksponuje jeszcze motywi-
ki A' — repryza tematu pojawi si¢ w takcie 36.

Rodzi si¢ pytanie, dlaczego wiersz dwustrofowy przybral w muzyce forme
swobodnie wprawdzie, ale jednak trzyczgsciowq (nie zas dwuczesciowa, ktorej
mozna by sie spodziewac zwlaszcza po zamianie kropki na dwukropek w strofie
drugiej). Aby na nie odpowiedzie¢, nalezy przej$¢ do zagadnien semantycznych.
Mimo ze jezykowa fantazja Tuwima rozpuszcza semantyke w fonetyce, centra
semantyczne sg tu przeciez wyraznie wyczuwalne a Szymanowski zestroit je
z uktadem formalnym pies$ni.

W czesci A, odpowiadajacej strofie pierwszej, dominantg semantyczng jest
»jasnie”, ,,stoneczno” (czyli ,,stonce™); w czesci B, tj. w pierwszej potowie stro-
fy drugiej —,,sierpiec” (czyli ,.ksiezyc”); w czgsci A', tj. w drugiej potowie strofy
drugiej — ,,stodzik” (czyli ,,stowik™). Te trzy stowa-klucze tworzg wyrazista kon-
stelacje. Dwa pierwsze sg opozycja dnia i nocy. A ,,stodzik”? Nalezy go skoja-
rzy¢ z ,,sierpcem”, bo $§piewa przy ksiezycu. Ale scena leksykalna jego popisow
jest stoneczna. Tworzg ja powracajace motywy pierwszej strofy — , biatlodrzew”
i,,stowisien”. ,,Stodzik” jest... dialektyczny.

Zardwno opozycje ,stonca” i ,ksiezyca”, jak i dialektycznos¢ ,,stowika”
mozna odnalez¢ w muzyce: nie tylko w zarysowanym juz architektonicznym po-
dziale formalnym oraz w hierarchii cezur, ale takze w semantyce muzyczne;j.

Skupig si¢ gtownie na jej aspekcie harmonicznym. Pie$n oparta zostala na
dwoch tylko centrach brzmieniowych, przypisanych cze$ciom A i B. Sg one bar-
dzo stabilne: centrum B jest absolutnie niezmienne, centrum A — w repryzie
nieco zmodyfikowane. Notabene, jedynym miejscem, w ktorym pojawia si¢ rze-
czywisty ruch harmoniczny, jest archaizujgca kadencja przed kodg — tym thuma-
czy si¢ sita jej oddzialywania.

Centrum czgsci A (t. 1-28) opiera si¢ na akordzie A’ w rozleglym, otwartym
(nie zamknietym oktawg miedzy basem a dzwigkiem goérnym), ,.spektralnym”
uktadzie (zob. przyktad 1). W miare rozwoju muzyki, podstawe akordu zasnuwa-
ja mgtly niejasnos$ci (artykutowana jest coraz rzadziej; transponowana o oktawe
w gore; staje si¢ przednutka, czyli jakby warto$cig urojong), subtelnie przygo-
towujgc w ten sposdb zmiane centrum harmonicznego’. Akord A’ wzbogacony

4 Trzeba wszelako zauwazy¢, ze te przednutki te (t. 20, 22 123) pojawiajq si¢ przed akordem przy-
padajacym na mocna czgs$¢ taktu, podczas gdy wezesniejsze wystapienia dzwigku podstawowe-
go plasowaty si¢ na stabych pozycjach taktowych. Wzrost znaczenia metrycznego rownowazy
poniekad ubytek znaczenia rytmicznego.
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zostal o dwa (post-Wagnerowskie czy tez post-Skriabinowskie) sktadniki warian-
tywne: non¢ wielka, przechodzaca w zwigkszong (w drugim glosie prawej reki)
oraz o kwinte zwigkszong, poprzedzong quasi-Chopinowska seksta, w koncowce
frazy melodycznej fortepianu, ktdra najwyrazniej dazy do dzwigku harmonicznie
strukturalnego. Do tego dochodzi wzbogacenie figuracyjne, w ramach ktérego
pojawiaja si¢ chromatyczne warianty modalizmow linii melodycznej fortepianu.
(Linia glosu zostaje w tej skrotowej analizie pomini¢ta: mimo znacznej niezalez-
nosci wzgledem akompaniamentu, wykazuje ona wzgledem niego paralele ska-
lowe oraz podobienstwa konturu melodycznego).

Przyktad 1. Czeé¢ A. Akord centralny bazujacy na A’ oraz skale, na ktérych oparta jest melodia
fortepianu. Na czerwono zaznaczono dzwigki niestate. W obwodce: dzwigki eis i fis, ktore, jako
wspdlna czes¢ zbioru harmonicznego i skalowego, sg atraktorami teleologicznego ukierunkowania
melodii
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Odwolujac si¢ do metafory temperatury wspolbrzmien, ktora postugiwat si¢
czasem Lutostawski (np. w autokomentarzach do Mi-parti), mozna by powie-
dzie¢, ze ,,stoneczna” czgs$¢ A oparta jest na wspotbrzmieniu ,,cieptym”. Z kolei
centrum ,.ksigzycowej” czesci B (t. 29—34[35]) ma harmonike ,,lodowata”: jej
interwaty, liczac od dotu, to nona mata, septyma mata, tryton i kwinta (zob. przy-
ktad 2). Takze z tego akordu da si¢ wyluska¢ tradycyjny szkielet: jest to jakby
b-moll kwartsekstowy z dzwickami obcymi. Akord ten wykazuje wewngtrzne
symetrie (réwniez i t¢ ceche mozna uzna¢ za ,,zimng”), a jego dzwieki skrajne
tworza oktawe, ma on wiec (w przeciwienstwie do poprzedniego centrum harmo-
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nicznego) charakter zamkniety, krystaliczny, nierozwibrowany. Ociepla go tylko
powtorzenie podstawy akordowej w rejestrze basowym — to jedyny element cig-
glosci miedzy A i B. Chlodny, obiektywny charakter ma takze pentatonika gtosu,
ktorej trzy wysokosci dzwickowe powtarzajg si¢ tez w fortepianie, cho¢ nigdy
glosu nie dubluja (tak silnego stopnia zwigzania linii melodycznych gtosu i forte-
pianu nie odnajdziemy w czg¢sciach A1 A' — z jednym istotnym wyjatkiem figury
melizmatycznej fortepianu w t. 39).

Przyktad 2. Czgé¢ B. Akord centralny bazujacy na b-moll w drugim przewrocie oraz skala pentato-
niczna, na ktorej oparta jest melodia fortepianu oraz gtosu
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I jeszcze jedna kwestia harmoniczna: migdzy centrami A-dur a b-moll zacho-
dzi specyficzne pokrewienstwo péttonowego przesunigcia z zachowaniem enhar-
monicznego dzwieku wspolnego w postaci tercji’. Pod wzgledem retorycznym
przesuniecie takie stanowi jakby odwrotnos$¢ tercji pikardyjskiej i wprowadza
czegsto moment tragiczny. W arkadyjskim §wiecie tej pie$ni nie moze by¢ o tym
mowy (a przynajmniej nie wprost), wiec przesunigcie z A-dur na b-moll jest po
prostu kolejnym wspotczynnikiem konstruujacym opozycje stonca i ksiezyca.
Co charakterystyczne: po tym, jak w czesci A dzwigk cis byt silnie eksploatowany
w partii fortepianu, w czesci B jego odpowiednik, czyli des, zostal w fortepianie
zupelnie pominigty i pojawia si¢ tylko przejsciowo w partii glosu: Szymanowski
nie chce, by to domys$lne b-moll zabrzmiato zbyt powaznie.

Obok harmoniki, znaczng rolg w zarysowaniu opozycji dnia i nocy odgrywa
rytmika i metrorytmika. Cz¢$¢ A utrzymana jest w nieregularnie zmiennym me-
trum, na przemian 3/8 i 2/8, przy czym pod koniec metra nieparzyste zanikaja.

5 Efekt bardzo specyficzny, wykorzystany m.in. przez Beethovena w Sonacie ,, Hammerklavier”
op. 106 nr 29, a szczegdlnie ulubiony przez Schuberta. W teorii neo-riemannowskiej taki typ
transformacji nosi nazwe ,,$lizgu” (slide).
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W ten sposéb przygotowana zostaje cze$¢ B, ktérej rytmiczna mechanicznos$é
(w 4/8) odpowiada ,,Jodowatej” harmonice.

Po zarysowaniu harmonicznego sensu opozycji dnia i nocy, pozostaje jesz-
cze wykazaé ,,dialektyczno$¢” stowika w czgsci A' (t. 35[36]-45; zob. przy-
ktad 3). Wyznacza ja, po pierwsze, repryza zmodyfikowanego materiatu sekcji
A w fortepianie. Zacznijmy od harmoniki: w warstwie $rodkowej partii lewej
reki powraca akord A’, cho¢ teraz fakturalnie przestronniejszy, dialektycznie
»schtodzony”; co jednak z owego dialektycznego punktu widzenia jeszcze waz-
niejsze: cze$¢ A', mimo swej wyraznej repryzowosci, zachowuje ciggltos¢ nuty
pedatowej F z czegsci B (kontynuowana jest tez, z modyfikacja, gorna, trzydzwie-
kowa podgrupa akordu: w czesci B: e~ b>—17; w sekcji A": h*—as’-d*); ponad-
to w warstwie $rodkowej pojawia si¢, obok akordu A’, takze C’ (t. 38-39),
a dodatek ten w oczywisty sposob taczy si¢ z pedatlowa nutg F (niezaleznie od
tego, material dzwigkowy tych akordéw daloby si¢ wyprowadzi¢ ze skali okta-
tonicznej); nuta pedalowa A w glebokim basie powrdci dopiero w kodzie
(t. 43), cho¢ zapowiedziana zostaje w wyzszym rejestrze basowym juz w kaden-
cji otwierajacej kode. Jesli za$ chodzi o ,,mazurkowa™® fraze melodyczng forte-
pianu, tym razem nie zaczyna si¢ ona od cis, jak na poczatku, lecz od d — jest
to w jakims$ stopniu konsekwencja owych perypetii z domys$lnym tréjdzwigkiem
b-moll bez tercji (ktéra pojawia si¢ ,,za p6zno” w postaci tercji durowej), przyczy-
niajaca si¢ do efektu silnej kontynuacji, czyli do zatarcia cezury miedzy B a A'.

Po drugie, takze partia glosu tworzy dialektyczng synteze elementow wcze-
$niejszych. Rytmika oraz rama trytonowa nawigzujg do A, a motyw pentatonicz-
ny (t. 41) zapozyczony zostat z czesci B (t. 30): jest to wprawdzie jeden tylko
motyw, ale za to bardzo silnie eksponowany — bo przypadajacy na kadencj¢
przed Tempo I (zob. przyktad 4). Elementem, ktéry najbardziej przykuwa uwage,
sa melizmaty — m.in. dlatego, ze to sktadnik nowy, a tym samym silnie nacecho-
wany (co prawda zostat on juz zapowiedziany pod koniec czesci A, w ktorej idea
melodyczna glosu polega na stopniowym przechodzeniu od ,,mechanicznego” re-
cytatywu do swobodnej melopei). Melizmaty reprezentujg trzecie ze stow-kluczy
— slowika (to zresztg autocytat, bo omalze identyczne figury stowicze pojawity
si¢ wezesniej w Piesniach ksigzniczki z basni). Dialektyczno$¢ stowika przejawia
si¢ za$ w tym, ze towarzysza mu w fortepianie opisane juz formuly muzyczne
laczace elementy ,,stonecznej” czesci A i ,,ksiezycowej” czesci B.

6, Mazurkowos$¢” jest chyba niekwestionowana, ale bardziej jako wrazenie niz fakt ustalony
w analizie: takiej kwalifikacji sprzeciwia si¢ nie tylko wspomniana juz wczesniej polimetria, ale
takze usytuowanie charakterystycznego rytmu punktowanego w pozycji przedtaktowe;.
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Przyktad 3. Czgs$¢ A oraz koda. Akord centralny i skale

Q o be be o = -~ t, s h!
- sl 1L
{~ - Al 1 I
Dj
g7
o
Q #%— \ﬁ \%’
& =
©
g
n be
l{ (@]
t—
D) bo
o
e P —
ﬁ (@] O
= = =
A’ KODA

Przyktad 4. Czg¢s¢ A'. Melodyczny zwrot kadencyjny prowadzacy do kody (t. 41) jest wariantem
zwrotu melodycznego z czgéci B (t. 35)
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Osobna uwaga nalezy si¢ jeszcze Tempo I (t. 42). Stwierdzitem na wstepie,
ze to najmocniejsza cezura w calej kompozycji. Ale sil¢ tej cezury ostabia elizja:
Tempo 1 jest zarazem ostatnim takem A' oraz pierwszym taktem kody. To takze
jeden z efektow quasi-dialektycznych tej piesni.

W czgéci A' dopetnia si¢ ponadto dialektyczny proces metrorytmiczny:
partia fortepianu utrzymana jest w metrum 6/8 (przez co kojarzy si¢ czgscig A,
w ktorej na poczatku przynajmniej przewazato metrum 3/8), glos za$§ $piewa
dalej (jak w czesci B) w 4/8. Uzgodnienie tej polimetrii (ktora jako taka nie rzuca
si¢ w uszy, bo jest de facto zwykta polirytmig z udziatlem jednoczesnego podziatu
dwdjkowego i trojkowego) nastepuje przed Tempo [: najpierw w obu partiach
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wystepuje metrum 3/4 (t. 42), a nastepnie 4/8 (t. 43). (W kodzie przypomniana
zostaje w fagodniejszej formie poczatkowa polimetria sukcesywna 3/8 + 2/8).

To byly tezy gtowne. Gdybym mial te piesn analizowaé bardziej szczego-
lowo, skupitbym si¢ zwtaszcza na dwoch jeszcze problemach: po pierwsze, na
efektach polisyntaktycznych, §cisle powigzanych z polimetrig czesci A i jej poz-
niejszym zanikiem — a mozna tu znalez¢ rzeczy naprawde¢ zadziwiajace, mimo
ze kaligrafie Szymanowskiego, inaczej niz Lutostawskiego’, nie wspieraja si¢
na azurowych rusztowaniach matematycznych. W moim odczuciu takze 6w po-
lisyntaktyczny aspekt logiki muzycznej piesni Stowisien stuzy celom ewidentnie
ilustracyjnym i dalby si¢ latwo wpisa¢ w nakreslony przed chwilg schemat dia-
lektyczny. Po drugie, interesowataby mnie kwestia zapozyczen i wplywow — nie
tylko tych oczywistych, sabatowo-orientalnych. Didier van Moere zauwazyl®,
ze W Stopiewniach stycha¢ echa Wesela Strawinskiego, ktoérego fragmenty Szy-
manowski poznat pono¢ jeszcze przed premierg (w dodatku jednoczesnie ze Sto-
piewniami pisal artykut o Strawinskim’). Echa te najsilniej pobrzmiewaja w Kali-
nowych dworach, ale sa tez wyczuwalne w pies$ni Sfowisien, gdzie przejawiaja si¢
dwojako: w charakterystycznych przednutkach sopranu w czgsci A (co zauwaza
tez van Moere) oraz w elementach pentatonicznych czgsci B. Niewykluczone,
ze melizmaty stowika maja tez jaki§ zwiazek z opera Stowik Strawinskiego, ktorg
Szymanowski styszal w Londynie kilka dni przed wybuchem Wielkiej Wojny.
Kto wie, by¢ moze nawet kontrast migdzy srodkowg czescig piesni Stowisien,
utrzymang w zdehumanizowanym stylu mechanicznym, w ktorej glos poddaje
si¢ dyktatowi fortepianu, a ekstatyczno-organiczng cz¢scig A', w ktorej z kolei
fortepian daje si¢ uwies¢ glosowi, powtarzajac raz jeden, przed samg kaden-
cja, Spiewany melizmat — wzorowany jest na opozycji stowika mechanicznego
i stowika zywego w operze Strawinskiego.

Jakiekolwiek pomysty, zamysty i domysty by$my na $ciezkach takich roz-
wazan zebrali, dobrze mie¢ w zanadrzu jaka$ krytyczng puentg. Na przyktad wy-
powiedz Adama Zagajewskiego o profesorach, ktorzy policzyli wszystkie sylaby
w heksametrach Homera: ,,Studiujg ogien, ale potrafig opisa¢ tylko popior™".

7 Zob. m¢j artykul, Lancuch albo polisyntaksa. Problematyka interpunkcji formalnej w muzyce Wi-
tolda Lutostawskiego na przyktadzie Bukolik oraz Postludium I, w niniejszym tomie, s. 145-163.

8 D. van Moere, Karol Szymanowski, Paris 2008, s. 323-324. Van Moere zwraca tez uwage na
paralele z duchem Pribautek ,ktore, jeszcze krotsze i skomponowane na wzoér «formy bardzo
archaicznej poezji ludowej, sktadajacej si¢ z nastgpstwa stdéw omalze pozbawionych sensu i po-
wigzanych poprzez skojarzenia obrazéw i brzmien» sa w Rosji, z tego przynajmniej punktu
widzenia, tym samym, czym w Polsce Stopiewnie”.

9 K. Szymanowski, Igor Strawinski, w: idem, Pisma muzyczne, Krakow 1984, s. 48-55.

10 A. Zagajewski, Obrona zarliwosci, Krakéw 2002, s. 57.



SEOWISIEN KAROLA SZYMANOWSKIEGO. MIEDZY LOGIKA FORMY A ILUSTRACYJNOSCIA 2 9 5

STRESZCZENIE:

Wiersz Juliana Tuwima Stowisien sktada si¢ z dwoch strof. Piesn Szymanowskiego ujeta jest w for-
me ABA'+koda. Wybor formy repryzowej zdaje si¢ by¢ motywowany szczeg6lna interpretacja po-
ezji Tuwima przez Szymanowskiego. Stawiam tezg, ze kluczem do tej zagadki jest dialektyczna
opozycja dnia (A) i nocy (B), znajdujaca pojednanie z $piewie stowika, ktoremu przypisane sa
atrybuty zaréwno solarne jak i lunarne (A'). W tym $wietle zrozumiata staje si¢ hierarchia cezur:
wzglednie ostre cigcie oddziela czg$¢ A od B (dzien od nocy), natomiast przejscie od B do A' (ku
stowikowi) jest migkkie, ptynne, bo w repryzie tacza si¢ wezesniejsze przeciwienstwa. Taki podziat
formy oraz zwigzana z nim dialektyka organizuje takze inne parametry utworu: harmonike (;,cie-
ple” centrum quasi-A’ w sekcji A, ,,zimne” centrum quasi-b-moll w sekcji B, synteza obu centrow
w A'"); melodyke partii wokalnej (rytmika sekcji A, motyw pentatoniczny sekcji B); metrorytmike
(polimetria sukcesywna z dominacja metrum 3/8 w sekcji A, metru 4/8 w sekcji B, natozenie 4/8

w partii §piewu oraz 6/8 w partii fortepianu w sekcji A").

SEOWA KLUCZOWE: Szymanowski, Stowisien, analiza, piesn, hermeneutyka
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ABSTRACT

Stowisien by Karol Szymanowski. Between the logic of form and illustrativeness

Julian Tuwim’s poem Stowisien consists of two stanzas. Szymanowski’s song has the form of
ABA'+coda. The non-obvious choice of ternary form seems to be motivated by Szymanowski’s
particular reading of Tuwim’s poetry. I put forward the thesis that the key to this puzzle is the dia-
lectical opposition of day (A) and night (B), reconciling with the song of the nightingale, which has
both solar and lunar attributes (A"). In this light, the hierarchy of caesuras becomes understandable:
a relatively sharp cut separates part A from B (day from night), while the transition from B to A'
(towards the nightingale) is soft, smooth, because the earlier opposites combine in the recapitula-
tion. This division of form and the related dialectics also organize other parameters of the work: the
harmony (‘warm’ center of quasi-A’ in section A, cold” center of quasi-B-flat minor in section B,
synthesis of both centers in A'); melody of the vocal part (rhythmic features of section A and penta-
tonic motif of section B coming toghether in A'); meter (successive polymetry with the dominance
of the 3/8 meter in section A, 4/8 meter in section B, the imposition of 4/8 in the singing part and

6/8 in the piano part in section A").

KEYWORDS: Szymanowski, Sfowisien, analysis, song, hermeneutics
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