INVESTIGATIONES LINGUISTICAE VOL. XXXVI, 2017
© INSTITUTE OF LINGUISTICS — ADAM MICKIEWICZ UNIVERSITY
AL. NTEPODLEGLOSCI 4, 60-874, POZNAN — POLAND

Luciuk, Przybos$, Rézewicz. Muzyka i poezja wobec
niewyrazalnosci

Luciuk, Przybos$, Rézewicz. Music and poetry towards
ineffability

Renata Dobkowska

INSTYTUT MUzYKOLOGII, UNIWERSYTET IM. ADAMA MICKIEWICZA
UL. UMULTOWSKA 89D, 61-614 POZNAN

r.dobkowskal@yahoo.com

Abstract

The main purpose of this article is to characterize the
concept of ineffability in the light of the art of poetry and
song. Presented interpretations and analysis of two
selected twentieth century songs composed by Julisz
Luciuk to the texts of Julian Przybo$ and Tadeusz
Rézewicz are the practical supplement of theoretical
contemplation of ineffability contained in the first part of
this article.

Wstep

Niewyrazalno$¢ jest zjawiskiem nie poddajacym sie latwej eksplikacji.
Problem z zakre$leniem jej granic wynika przede wszystkim z filozoficznej
natury tego pojecia, obecnego na gruncie epistemologii juz od czasow
starozytnych. Szereg mySlicieli podejmowal w swojej refleksji tematyke
niemozliwoéci poznania pewnych obszaréw rzeczywistoSci i wynikajacych
stad problemoéw relacji pomiedzy slowem a bytem. Rozwazania te
prowadzily przez wieki do kolejnych konstatacji w zakresie mozliwoSci
komunikacyjnych jezyka, odnoszacych sie do kwestii przekazywania
wiedzy, doSwiadczenn wewnetrznych, mistycznych, czy tez wszelkich
zjawisk nieweryfikowalnych empirycznie. Swoista nieufnos¢ wobec slowa
jest symptomatyczna szczeg6lnie dla tworczoSci poetyckiej. W kolejnych
epokach strategie podejmowane w obliczu trudno$ci poradzenia sobie z
pewnymi tematami przyjmowaly rozne ksztalty, zalezne od danej
problematyki i obowigzujacych w epoce konwencji literackich:.

1 Przedstawione w niniejszy martykule koncepgje sa jedynie wybranymi sposr 6d wielu przyktadami.
Szerokie zwiazki literatury i niewyrazalnoSci sg przedmiotem cennych rozwazan zawartych w
monografii Literatura wobec niewyrazalnego,red. W. Bolecki, E. Kuzma, Warszawa 1997, bedacej
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Pozadyskursywny charakter muzyki implikuje refleksje nad
sposobem odzwierciedlania przez nig rzeczywistosci i rodzi pytanie, czy ze
wzgledu na swa nature moze ona czyni¢ to samodzielnie. Specyfika
gatunku pies$ni, w szczeg6lny sposdb wigzacej ze soba slowo i muzyke,
powoduje konieczno$¢ analitycznego spojrzenia na obydwa te poziomy
dziela i podjecie proby dociekan — czy tam, gdzie jezyk napotyka na
przeszkode komunikacyjng w wyrazeniu opisywanej rzeczywistosci,
muzyka moze dopehia¢ slowo dzwiekowa odpowiedzig, poszerzajac tym
samym granice wyrazaniaz? Za przedmiot namyshu nad wspomnianym
zjawiskiem poshluza tu wybrane przyklady pochodzace z dwéch cyklow
pie$niowych Juliusza Luciuka do sléw Juliana Przybosia (Narzedzie ze
Swiatla na baryton i orkiestre) i Tadeusza Rozewicza (Skrzydla i rece na
baryton i orkiestre symfoniczng).

Na tle muzyki polskiej drugiej polowy XX wieku twérczo$¢ Luciuka
odznacza sie wysoka indywidualno$cig, niedajaca jednoznacznie wpisaé
sie w konkretne ramy — sam kompozytor zreszta nie identyfikuje sie z
zadna z wiodacych tendencji stylistycznych swojego pokolenia. Jest to przy
tym tworczo$¢ malo znana, jej problematyka bowiem stosunkowo rzadko
bywa przedmiotem badan muzykologicznychs. Szczegblna wrazliwosé
interpretacyjna kompozytora, objawiajaca sie w sposobie muzycznego
opracowania tekstow Przybosia i Roézewicza, a takze sam ich dobdér w
omawianych cyklach piesniowych czyni je szczegblnie atrakcyjnym
przedmiotem analizy w kontekscie problematyki niewyrazalno$ci i stwarza
mozliwo$¢ przedstawienia roéznorodnych jej uje¢, wynikajaca przede
wszystkim z odmiennego podej$cia obu poetéw do mozliwosci wyrazowych
slowa poetyckiego.

Niewyrazalnos¢ — zarys problematyki

Poczatkow problematyki niewyrazalno$ci mozna doszukiwaé¢ sie w
epistemologii. W do$¢ znacznym uproszczeniu bowiem — to, co nie daje sie
poznaé, nie daje sie takze w zaden sposéb wyrazic — tego typu mys$l
towarzyszyla pogladom filozoficznym jeszcze sprzed czas6w Platona. U
schylku starozytnoSci wraz ze wzrostem wplywow filozofii Orientu
naplynely do kultury greckiej tendencje irracjonalistyczne. Watki
mistyczne zaczely coraz silniej wypiera¢ dotad mocno ugruntowany grecki

owocem XXVI Konferencji Teoretycznoliterackiej pt. ,Literatura wobec niewyrazalnego",
zorganizowanej w 1996 roku.

2 W przy padku muzykiijej potencjalnych odniesien do sfery niewyrazalnosci, pierwsza, przeszkoda,
na jakanapotykabadacz pragnac te kwestie rozwazy¢, sa watpliwoSci co do tego, czy muzyka jako
sztuka dzwiekdw wyraza cokolwiek. Problematyka znaczef muzy cznych jest sporem odwiecmym i —
z filozoficznej swojej natury — nigdy nierozstrzygniety m. Wiedze doty czaca kwestii muzy cznego
znaczenia odnalezé mozna m. in. w pracach: L. Kramer, Musical Meaning: Toward a critical
history, Berkeley -Los Angeles-London 2002; E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, ttum. Z.
Skowron, Krakéow 2015; K. Guczalski, Znaczenie muzyki — znaczenia w muzyce. Proba ogolnej
teortii na tle estetyki Susanne Langer, Krakow 1999.

3 Wérod niewielu opracowanna ten temat uwadze czy telnika poleci¢ warto arty kut autorstwa
Magdaleny Chrenkoff: M. Chrenkoff, Oratorium sw. Franciszek z Asyzu Juliusza Euciuka, w:
Krakowska Szkola Kompozytorska 1888-1988. W 100-lecie Akademii Muzycznej w Krakowie,
red. T. Malecka, Krakéw 1992,s.149-164.
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racjonalizm. Zaréwno mysSliciele, jak i twoércy zwroécili swoje piora ku
probom wyrazenia boskos$ci i ujecia w slowach Absolutu.

Po okresie Sredniowiecznej fascynacji mistycyzmem przyszedt
jednak czas na dominacje empiryzmu i reorientacje filozofii na nowa
problematyke. Réznorodno$¢ pradéw filozoficznych obecnych w kulturze
od tego okresu nastrecza szczegOlnych trudnosci, je$li chodzi o
chronologiczne ujecie poje¢ zwigzanych z niewyrazalnoécia. Ruch
kartezjanski, jakkolwiek ma niepodwazalne znaczenie dla dalszego ksztaltu
filozofii europejskiej, nie przyniost wielu refleksji na temat wyrazania i
wladciwie az do zwrotu lingwistycznego, jaki mial miejsce u schytku XIX
wieku, zainteresowanie ta kwestia bylo znikome.

Zwrot 6w, zapoczatkowujacy radykalng zmiane w myS§leniu o jezyku,
mial bodaj najwieksze znaczenie dla ksztaltowania sie refleksji dotyczace;j
niewyrazalno$ci. Wraz z rozwojem jezykoznawstwa zainteresowania
filozofow zaczely obraca¢ sie wokél problematyki przekazu tego, co
poznawalne. Ciekawa w tym konteks$cie wydaje sie by¢ my$l Wilhelma von
Humboldta — jego zdaniem struktury jezykowe stanowia przejaw wnetrza
my$li czlowieka i sa jego bezposrednia manifestacja. Jezyk wywiera istotny
wplyw na postrzeganie rzeczywistos$ci, a slowo aktywnie uczestniczy w
akcie poznania (Humboldt 2002: 152).

Friedrich Schleiermacher, thumacz Platona na jezyk niemiecki, a
takze poeta i filozof glosil, iz naszemu poznaniu posredniczy jezyk,
poniewaz myS$li wyrazane sg przez formy jezykowe (Wolenski 2000: 110).
Kwestia relacji jezyka 1 poznania stanowila wazne zagadnienie w
hermeneutyce (takze pOzniejszej), wedhig ktérej wszelka interpretacja
rzeczywistoSci nastepuje najpierw w jezyku. Hermeneutycy twierdzili, ze
wszelkie poznanie jest zawsze przezen zaposredniczone, nie wszystko
jednak, co poznajemy, jest wypowiadalne.

Na przeciwleglym biegunie @w stosunku do koncepcji
hermeneutycznych na temat jezyka leza teorie fenomenologiczne. Podczas
gdy dla hermeneutykow jezyk zaposredniczal poznanie, dla
fenomenologéw bylo wrecz odwrotnie — to poznanie mialo charakter
przedjezykowy. Dla ojca fenomenologii, Edmunda Husserla, jezyk stanowi
zaledwie narzedzie utrwalenia przedmiotu do$wiadczenia — jako za$
narzedzie niedoskonalego przekazu musi zawsze stangé¢ przed pewnymi
ograniczeniami. Wobec tego, niewyrazalno$¢ pewnych kwestii jest
nieunikniona.

Slynna teza Wittgensteina zawarta w jego Traktacie logiczno-
filozoficznym glosi potrzebe milczenia wobec tego, o czym nie da sie
powiedzie¢ (Wittgenstein 2000: 83). Niejako w opozycji do owego braku
wiary w mozliwoSci stowa Jacques Derrida stwierdzil tymczasem: O czym
nie mozna mowié, o tym nie nalezy milczeé, lecz to napisaé¢ (cyt. za:
Markowski 1998: 31). W tym miejscu warto pokrotce nakreslic
problematyke niewyrazalno$ci na gruncie tworczoSci poetyckiej, ktorej
istota jest przeciez docieranie do glebi przezy¢ i stanow wewnetrznych w
proébie ich opisania.
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Poetyckie strategie ,wyrazania niewyrazalnego”
na przestrzeni dziejow

W obszernej monografii Ernsta Curtiusa Literatura europejska i tacinskie
Sredniowiecze autor zawarl kro6tki ustep dotyczacy toposu niewyrazalnoSci,
wskazujac na jego obecno$¢ juz w starozytnosci (Curtius 1997: 167).
Antyczni poeci stawali przede wszystkim wobec trudnosci wyslowienia
wspanialo$ci wladcy — tak pojmowana niewyrazalno$¢ przyjmowala w
glownej mierze role retorycznego Srodka, majacego shuzyc
wyeksponowaniu donioslo$ci opisu.

W okresie ok. V wieku wyjatkowa popularnoscia cieszyly sie w
Europie zywoty $wietych. Wedlug Curtiusa szczegolnie czesto pojawia sie
tam motyw panca e multis — to jest, gdy autor przedstawia jedynie
skromng cze$¢ tego, co w rzeczywistosci chcialby wyslowi¢ (Curtius 1997:
168).

Dos$wiadczenie ulomnosci slowa towarzyszylo réwniez poetom doby
renesansu w poezji milosnej, w baroku za$ czesta strategia w obliczu takiej
problematyki stawala sie enumeracja. Prezentuje ja na przyklad Daniel
Naborowski w proébie opisu oczu krolewny angielskiej, ktéra to proba
ostatecznie zakonczona jest porazka — liczne poréwnania okazuja sie
bowiem zawodne i na koniec nie pozostaje poecie nic innego jak,
zgodziwszy sie na aporie, stowa, zamkna¢ 6w opis w jednym oka stowie:

(... )ik

Nie oczy, lecz pochodnie dwie nielitosciwe,
Ktoére pala na popiél serca nieszczesliwe.

Nie pochodnie, lecz gwiazdy, ktorych jasne zorze
Blagaja naglym wiatrem rozgniewane morze.
Nie gwiazdy, ale stonica palajace rézno,
Ktoérych blask smiertelnemu oku pojaé prézno.
Nie stonca, ale nieba, bo swoj obrét maja,

I swoja Sliczna barwa niebu wprzdod nie daja.
Nie nieba, ale dziwnej mocy sa bogowie,

Przed ktérymi padaja ziemscy monarchouwie.
(...)iskri

Lecz sie wszytko zamyka w jednym oka stowie:
Pochodnie, gwiazdy, storica, nieba i bogowie.
(Naborowski 1961)

W siedemnastowiecznej tworczoSci religijnej wazna role odgrywaly
natomiast symbol i alegoria, pozwalajac pisarzom i poetom siega¢ my$la
poza granice doczesnoSci i dotykac sfery pozastowne;j.

Cho¢ w tworczosci wielu epok przewija sie niewatpliwie jakie$
poczucie niewystarczalnoSci slowa, nie manifestuje sie ono jednak
bezposrednio. Dotychczasowe watle §lady problematyki niewyrazalnos$ci
staja sie znacznie wyrazniejsze w wieku XIX, co naturalnie wigza¢ mozna z
fascynacja artystéw tamtego czasu aura tajemniczoSci i subtelnej gry
niedopowiedzen. W tworczosci poetyckiej zaczely pojawiaé sie juz nie tylko
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sygnaly zmagania z opisem rzeczywisto$ci pozastownej, ale bezposrednio
komunikowane oznaki walki z materia slowa stawiajacego opoér w
przekazywaniu pozadanych tresci. Poczucie skonczonosci jezyka majacego
podola¢ opisowi nieskonczonosci przezyé, emocji czy piekna decyduje
wlasnie o podjeciu roznorakich strategii poetyckich majacych sprostac
zadaniu stawianemu sztuce przez filozoféw. Trudne do opisania piekno
wymyka sie slowom, ktore wydaja sie ,,splaszcza¢” rzeczywiste doznanie,
lub tez po prostu w slowniku ludzkich poje¢ brakuje takich, ktére zdolne
bylyby je wyslowi¢. Z trudnoscia ta zmaga sie na przyklad Mickiewicz w
jednym ze swych mistrzowskich Sonetéw krymskich:

Tam widziatem — com widzial, opowiem po Smierci,
Bo w zyjacych jezyku nie ma na to glosu.
(Mickiewicz 1982)

Od poczatku kolejnego stulecia zakorzenione w romantyzmie
przekonanie o istnieniu niezaleznego od artystycznej ekspres;ji
niewyrazalnego przedmiotu, bylo coraz czesciej kontestowane (Nycz 1998:
89). Dla nowoczesnej sztuki, wyrazanie przedmiotu bylo zarazem jego
kreowaniem, przez co punkt ciezkoSci przesunat sie z tego, co jest
wyrazone na samg czynno$¢ wyrazania. Taka cecha charakteryzuje przede
wszystkim twoérczo$¢ ekspresjonistyczng, jednak na przyklad na gruncie
polskim bardzo silnie zaznacza sie roéwniez w miedzywojennej tworczoSci
Juliana Przybosia. W poezji dwudziestowiecznej z jednej strony istnieje
wcigz jeszcze zaufanie do slowa, pragnienie uchwycenia niewyrazalnosci w
miedzyslowiu i metaforze, jak czynil to Przybo$ w swojej dojrzalej poezjis.
Z drugiej przeciwnie — calkowita utrata owej ufnoSci, jak w poetyce
Rozewiczas, powtarzajacego, ze poezja nie uszia calo z morderczych
zmagan z czlowiekiem®.

Nie ulega watpliwoSci, ze jezyk poetycki poprzez operowanie
symbolem i metaforq, poprzez strategie takie, jak przemilczenie lub
wieloslowie, stowne innowacje czy celowe znieksztalcenia, jest w stanie w
pewien specyficzny sposOb rozszerzy¢ granice niewyrazalnoSci. Poezja,
pomimo swojej specyficznej natury, wcigz jednak pozostaje jezykiem
suwiklanym” w slowo. Analizujac wybrane przyklady dziet Juliusza
Luciuka postaram sie zatem zobrazowaé, jak na gruncie twoérczoSci
pie$niowej odbywaé sie moze specyficzne ewokowanie tresci trudnych do
wyrazenia w slowie i w jaki sposob uczestniczy w tym procesie materia
muzyczna.

4 Watek niewyrazalnosci w kontekscie poezji Przybosia podejmuje m. in. Agnieszka Kluba w swej
monografii: A. Kluba, Autoteliczno$é — referencyjnosé — niewyrazalnosé. O nowoczesnej poezji
polskiej (1918-1939), Toruh 2014.

5 Wérod prac traktujacych oniewyrazalno$ci w poezji Rézewicza na uwage zastuguje szczego6lnie: D.
Szczukowski, Rézewicz wobec niewyrazalnego, Krakéw 2008.

6 Cyt.za: A.Sobieska, Twarz trzecia, http://panoramaliteratury.pl/index.php?action=entry&what=
352, [data dostepu: lipiec 2017].

58



Renata Dobkowska: Luciuk, Przybos, Rozewicz. Muzyka i poezja wobec
niewyrazalnosci

sNarzedzie ze swiatla” oraz ,,Skrzydla i rece” —
analiza slowno-muzyczna wybranych
przykladow

Wydany w roku 1966 cykl piesni na baryton i orkiestre pt. Narzedzie ze
Swiatta powstal do wierszy pochodzacych z czterech roznych, dojrzalych
tomow poetyckich Juliana Przybosia: Narzedzie ze Swiatta (pie$ni: Zachod
i Wschéd, Urywek/Fragment), Najmniej stéw (Aleja, W ogrodzie), Wiecej
o manifest (Motto) oraz Na Znak (Napis). Wybrane przez kompozytora
utwory slowne laczy przede wszystkim ich retrospektywny charakter i
uobecniajacy sie w nich motyw odchodzenia.

Z kolei w powstalym w 1972 roku cyklu czterech pie$ni Skrzydia i
rece wybrane przez kompozytora utwory slowne pochodza z trzech
kolejnych zbioréw wierszy Tadeusza Rézewicza — poczynajac od wydanego
w roku 1951 tomu Czas, ktory idzie (piesni: W ciszy, Wodze oczami), przez
pochodzace z 1950 roku Pigé poematéw (Skrzydla i rece) az po jeden z
wcezesnych zbioréow — Czerwona rekawiczka (Jak dobrze), wydany w 1948
roku. Poszczegblne ogniwa tekstowe ukladaja sie w logiczny pod wzgledem
treSciowym cigg, a  konsekwentnie budowana narracja treSciowa
uzupehiona jest spojnym, rozwijajacym sie w $cistym zwigzku ze slowem
obrazem muzycznym, ktérego podstawowy czynnik, formujacy
percepcyjne caloSci, stanowi brzmienie.

1.1 ,W ogrodzie” (z cyklu ,Narzedzie ze
Swiatla”)-
Olsniony — nie dojrzalem rozy:
Swiatto bylo tylko cieniem jej woni.
(Przybo$ 1955)

Pochodzacy z tomu Najmniej stow dwuwers otwiera przed odbiorca
rozlegle mozliwo$ci interpretacyjne. Pierwsza rzecza, jaka moze zwracaé tu
uwage, jest ulubiony przez Przybosia motyw S$wiatla, zajmujacy czeste
miejsce w jego poezji. Wedlug Janusza Kwiatkowskiego, to wplyw teorii
Wiadyslawa Strzeminskiego sprawil, Ze poeta tak szczegolnie wyczulony
jest na Swiatlo:

»(...) wydaje sie rzecza niewatpliwg, ze tworczosc
Strzeminskiego, po pierwsze — o$mielita Przybosia do
analizy percepcji wzrokowej slonecznego $wiatla, po
drugie — podsunela mu terminologie” (Kwiatkowski 1972:
242).

7 W niniejszej analizie muzycznej sposrdd wielu aspektéw, na ktére nalezaloby zwréci¢ uwage,
wy branezostaly na potrzeby artykulu takie, ktére odnosza sie w najwiekszej mierze do brzmienia i
kolory styki. To gléwnie przezte bowiem elementy dzietakom pozy tor ksztaltuje specy ficzne figury
dzwiekowo-muzyczne stanowiace swoiste ,,dopowiedzenie” dowarstwy stlownej. W odniesieniu do
problematyki niewyrazalno$ci taka opty ka wydaje sie najbardziej adekwatna.
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Zrédlo wyobrazni poetyckiej Przybosia bije w regule zmyslowe;
percepcji Swiata, a najwazniejszy dla poety jest w tym wypadku zmyst
wzroku. Kwiatkowski niezwykle celnie okres$la te poezje mianem poezji
patrzenia, kwestia ta poruszana jest zreszta przez wielu badaczy. Zjawisko
patrzenia, z podkre$lang tak czesto procesualnoScia wierszy autora
Najmniej stow, laczy fakt, ze akcent pada tu silnie nie na sam ,gotowy”
obraz przedstawiony w utworze, lecz na proces jego obserwacji. W
przebiegu tym uwypuklona jest naturalnie perspektywa autora, przy czym,
co istotne, ostatecznie wazny jest nie tyle przedmiot, ktéory 6w podmiot
oglada, ale to w jaki sposéb patrzy na niego, jaki szereg czynnikéw
towarzyszy temu procesowi (zob. Lapinski 1970: 279). Sam Przybos pisak:

~Wzrokiem otwieramy sie na to, co na zewnatrz nas,
wybuchamy — jak okreslal m6wiac o §wiadomosci Husserl
— ku $wiatu, atakujemy wiec $Swiadomo$¢ wzrokow3.
Wszystkie inne zmysly maja charakter obronny: strzega
naszego ciala przed wrogim $wiatem. Oczy — pierwsza
najwieksza bron czlowieka. Slepiec jest bezbronny”
(Przybos 1970: 201).

Rozbudowany, dwudziestotrzytaktowy wstep instrumentalny pie$ni
Luciuka to obraz przywolywanego w wierszu Przybosia ogrodu, niemalze
plastycznie odwzorowany w muzyce. Nacisk polozony tu zostal przede
wszystkim na efekty ilustracyjne i oddajace nastrgj utworu poetyckiego. Na
plan pierwszy wysuwa sie warstwa brzmieniowa kompozycji, majaca odda¢
wrazenie przebywania w ogrodzie. Instrumenty smyczkowe (skrzypce I, I1
oraz altbwka) prowadzone w fakturze homorytmicznej, realizujg tryl stale
pottonowy na przerywanych pauzami krétkich motywach ¢wierénutowych,
na zmiane, z tremolo i glissandowo opadajacymi dzwiekami (Przyklad 1).
Wraz z efektami szmerowymi w sekcji instrumentéw perkusyjnych,
imitujacymi szelest liéci, tworza w ten sposob charakterystyczne, subtelne i
przesycone pewng tajemniczo$cig tlo brzmieniowe.

Przyklad 1. W ogrodzie, s. 125.

8 Wszy stkie przyktady nutowe odnoszace sie doomawianegotu cyklu pochodza ze zrodta:J. Euciuk,
Narzedzie ze Swiatla: 6 utworéw na barytoniorkiestre, symfoniczna, [partytura], Krakéw 1970 i
podpisane sa wg wzoru: tytul pie$ni, strona w partyturze.
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Na tym tle, w instrumentach detych (flet i klarnet) pojawiaja sie
figury ,ptasie”. Mozna tu wyro6zni¢ cztery charakterystyczne motywy w

odmiennych wariantach, stanowigce niemal Messiaenowski ,katalog”
odglosow ptakow:

1. motyw oparty na trioli o6semkowej i ¢éwierénucie, polaczonych
descendentalnym glissando lub wyeksponowanych na stacatto (dwa
warianty),

Przyklad 2. W ogrodzie, s. 12.

2. szybki szesnastkowy pasaz stacatto i jego wariant: dwie szesnastkowe
sekstole wykonywane na podwoéjnym stacatto,

E i Malta it e

Przyktad 3. W ogrodzie, s. 12.114.

3. triola 6semkowa lub dwie 6semki z przednutkami,
oLy liahe
0 s £ r ]
Al cEoh |
==

Przyklad 4. W ogrodzie, s. 15.

4. tryl na ¢wierénucie poprzedzonej przednutka,

Przyklad 5. W ogrodzie, s. 15.

Ow wstep nazwa¢ by mozna dzwiekowa sceng ogrodu. Na tym
swoiScie ,ptasio-listnym*“ tle pojawia sie partia fortepianu, ktoérej
charakterystyczne figury, ze wzgledu na osadzenie w bardzo wysokim
rejestrze i drobne warto$ci rytmiczne, nazwaé¢ mozna z kolei ,,Swietlnymi”
— jest to wiec takze bezposrednie nawigzanie do tresci opracowywanego
wiersza, symbolicznie przywodza one na my$l nagle rozblyski, czy tez
~migotanie” $wiatla prze§wiecajacego przez liscie.

W tak zobrazowanym dzwiekowo ogrodzie, roz§wietlonym
fortepianowymi blyskami i wérod ,ptasich” figur instrumentéw detych,
pojawia sie partia wokalna, na sposob recytatywny prezentujaca pierwszy
wers tekstu: Ol$Sniony nie dojrzalem rézy. Barytonowi towarzyszy tu
jedynie dwunastotonowy akord wynikajacy z wertykalizacji poszczegolnych
glosow instrumentéw smyczkowych, wyciszonych nagle z mezzoforte do
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pianissimo i ,zatrzymanych” na dhgich wartoéciach. Ow specyficzny
zabieg ma na celu maksymalne skupienie uwagi na warstwie slownej, co
wydaje sie tym cenniejsze, ze dwuwers Przybosia tak silnie eksponuje
walory brzmieniowe slowa.

Kolejny wers: Swiatto bylto tylko cieniem jej woni wypowiedziany
zostaje na tle ciszy w orkiestrze. Owa pauza, cho¢ nastepuje tylko w
warstwie instrumentalnej, ma niezwykle istotny wymiar — pozostawia
bowiem w pamieci i umyS$le odbiorcy ,,echo” umuzycznionej wizji ogrodu,
co pozwala na spotegowane, wyrazniejsze wybrzmienie poetyckiej
metafory zawartej w wierszu Przybosia. Ta za§ ma charakter wybitnie
synestezyjny, laczacy w sobie odniesienie do dwoch odmiennych zakreséw
percepcyjnych, dodatkowo wzmocniony swoistym upoetycznieniem
malarskiej techniki §wiatlocieniowej (oksymoroniczne wyrazenie: Swiatto
bylo cieniem). Wlaczenie do percepcji tej wielopoziomowej struktury
warstwy audialnej, ale jakby ,oslabionej” efektem jej wybrzmiewajacego
poglosu, tworzy w umys$le odbiorcy niezwykly, zlozony obraz, o granicach
zatartych i nieukonkretnionych.

Wersy Przybosia tak silnie nasycone sa trescia, ze decyzja
kompozytora, by pozostawi¢ je w formie recytacji przy minimalnym, a
nastepnie calkowicie wyciszonym tle instrumentalnym, wydaje sie w peli
uzasadniona. Jest to zabieg zdradzajacy wybitng wrazliwo$¢
interpretacyjno-odbiorcza Luciuka. Okalajace te recytatywne fragmenty
tekstu dzwiekowe przedstawienia ogrodu, w ktérym (co zreszta sugeruje
jedynie tytul wiersza) znajduje sie podmiot liryczny, doskonale oddaja
nastrdj i wrazenie chwili, ktéra poeta zdaje sie pragnac¢ uchwyci¢ w slowie.
Niemalze malarski sposdb kreowania poetyckiego obrazu, przywodzacy na
myS$l zabiegi impresjonistow, oddaje wysublimowana brzmieniowos¢
warstwy muzycznej, utrzymanej w klimacie Debussy’owskich preludiow.

Utwoér konczy ponowne przywolanie ,muzycznego ogrodu”,
ktéremu to obrazowi towarzyszy okreSlenie poco a poco accelerando al
fine. Motywy ,ptasie” i ,Swietlne” rozbrzmiewaja, jeszcze w dwoch
ostatnich taktach. Bardzo wysokie dzwieki na dlugich wartos$ciach i
glissanda w instrumentach smyczkowych pojawiajace sie wielokrotnie w
omawianym tu utworze, da sie takze zinterpretowa¢ jako swoiste
umuzycznienie woni — po raz kolejny wspomnie¢ mozna zatem zjawisko
synestezji.

1.2 ,,Skrzydlairece” (z cyklu ,,Skrzydla i rece”)-

Kiedy odchodze dalej
nie zatrzymuj mnie
to jest droga w Swiatto

Rece ze wszystkich stron
ruchliwe rece

9 Analogicznie jak w przypadku analizy piesni ,W ogrodzie”, w niniejszym przyktadzieuwy puklone
zostaly teaspekty, ktore ze wzgledu na specyficzne ksztaltowanie materii muzy cznej wy daja sie
najodpowiedniejszy m przy kladem w kontekécie odniesienn do niewyrazalnosci.
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rozpraszajq mnie i roznoszq

1 zaczyna sie tropienie

1 zaczyna sie gra Swiatet i rqgk
1 sq cienie na oblokach bialych
cienie rqgk i skrzydel

cho¢ nie ma miedzy nami aniotéw
(Rozewicz 1988)

Ow pochodzacy z tomu Pie¢ poematéw wiersz posiada swoisty
charakter sennej wizji — stanowi obraz nieco odrealniony. Od poczatku
lektury do$¢ naturalnie nasuwa sie odczytanie pierwszej strofy jako
metafory umierania. Na takg interpretacje naprowadza oczywiScie uzycie
przez Rézewicza Sladow frazeologizmuro: odejs¢é w strone Swiatta. To, co
jednak moze zastanawiaé przy uwazniejszym czytaniu, to zastosowany czas
terazniejszy — prosba poety: nie zatrzymuj mnie, nie odnosi sie bowiem do
sytuacji spodziewanej w jakiej§ mniej lub bardziej dookreslonej
przysztosci, ale do trwajacego procesu — kiedy odchodze — méwi podmiot.
W tym kontekscie trafna wydaje sie konstatacja Anety Kuli:

~Jest Rozewicz-poeta takim nieszcze$nikiem, ktory od
kilkudziesieciu juz lat ma wrazenie, ze doszedl do czasu
pozegnan” (Kula 2003: 334).

Swiatlo jest tu sui generis przestrzenia transcendencji, i choé
Rozewicz konsekwentnie odrzuca sformulowania mogace odnosi¢ sie do
tradycyjnie pojmowanej ,religijno$ci”’, proces umierania osadza jednak w
motywie odchodzenia dalej, co zaklada przeciez istnienie owego ,dalej”,
blizej niezdefiniowanej kontynuacji tej drogi w $wiatlo, o ktoérej mowa w
wierszu.

Kolejna strofa rozszerza interpretacje, mogac by¢ z jednej strony
kontynuacja opisu umierania, z drugiej jednak — uprawnia takze do
odczytywania procesu odchodzenia w Swiatlo jako, co z pozoru wydac sie
moze zaskakujace, pisania poezji. Takie refleksje nasuwaja sie, jesli wziaé
pod uwage szerszy kontekst tworczosci Rozewicza, w ktorej znamiennie
przewija sie motyw poety jako ,pasterza umarlych” i tak licznych jego
poetyckich rozméw, dialogébw i sporéw z niezyjacymi — piszacy jest obecny,
ale réwnocze$nie silnie tkwigcy w owym $wiecie umarlych, $wiecie, w
ktorym slycha¢ ich glosy, w ktorym by¢é moze wlasnie ze wszystkich stron
otaczaja go owe ruchliwe rece, ktére rozpraszajq i roznoszq. Co warte
jeszcze zwrocenia uwagi, obecno$¢ tych, ktorzy odeszli nierzadko ujawnia
sie w tej poezji w towarzyszeniu motywu skrzydel, cieni, czy Swiatla.

Obraz z drugiej strofy staje sie, jak juz zostalo wspomniane,
poniekad odrealniony, niczym filmowy montaz sceny ucieczki czy tez

10 O §ladzie frazeologicznymzob.: J. Studzinska, K. Skibski, Frazeologizmy Wistawy Szymborskiej
w przekladzie. Propozycja kategorii $ladu frazeologicznego, ,, Przestrzenie Teorii” 25, Poznan 2016.
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pogoni — urywki, fragmenty, migawki — rece ze wszystkich stron (...)
rozpraszajq mnie i roznoszq. Oto zaczyna sie swoista gra Swiatel i rgk — i
znéw ciezko odzegnac sie od wojennych skojarzen, wydaje sie to bowiem
obrazem ,wyjetym” jakby z polowania. Tropienie, gra Swiatel i rqk,
niczym wspomnienie, echo z przeszloéci — polowanie na czlowieka. Tuz po
tej scenie atmosfera wiersza ulega jednak z powrotem pewnemu
wyciszeniu i uspokojeniu. Réwnocze$nie bowiem, co wydaje sie warte
odnotowania, przez owa S$wietlisto§¢ obrazu, odrealnienie, charakter calej
sceny nie jest niepokojacy, przeciwnie — z utworu bije swoisty spokd;.

Wers ostatni, oddzielony graficznie od pozostalych, co stanowi
szczegblne podkreslenie jego wydzwieku, ,wybrzmiewa” wyraznie: choé nie
ma miedzy nami aniolow. Rozewicz, jako poeta doczesno$ci stanowczo
odzegnuje sie od $wiata religijnych symboli (zob. Fiut 1993: 25). Gdyby
jednak wers 6w czyta¢ mniej ,,metafizycznie”, zasadnym wydaje sie zadaé
pytanie o jego ,przyziemne” znaczenie: miedzy nami — by¢ moze nami —
ludzmi, tymi, ktorzy odchodza? W tej perspektywie zatem nikt nie
pozostaje ,czysty”, niosagc w sobie postkatastroficzne brzemie winy —
ludzkiej, glebokiej, wymagajacej spowiedzi-zaprzeczenia wyznania wiary:

Zamordowalem czlowieka
I czerwonymi palcami
Gladzilem biale piersi kobiet
(Rozewicz 1988)

Na gruncie pie$sni Luciuka zdaje sie; jednak w tym obszarze
dokonywaé rzecz osobliwa 1 W pewien ujmujacy swg prostoty sposob
zadziwiajaca: na ,niewiare” poety, manifestujaca sie w zaprzeczamu
istnienia religijinych motywow (wszak dla Rézewicza anioldw nie ma,
pozostaly zaledwie cienie ich skrzydel), wyraznie horyzontalnym kierunku
drogi ku Smierci (kiedy odchodze dalej) — kompozytor naklada swoja
wiare, przywohliyjac symbolike transcendencji brzmieniami ,anielskich”
instrument6ow (czelesta, wibrafon, harfa), obejmujac wertykalny kierunek
drogi w Swiatlo, a swoiste sygnaly niepokoju, reminiscencje wojennych
obrazéow (tropienie, gra Swiatel i rgk) subtelnie wycisza, osadzajac
poszczegdlne frazy w rozéwietlonej wysokimi rejestrami scenerii
muzycznej i lagodzac je wskazowka wykonawcza: dolcissimo.

Na najbardziej ogolnym poziomie formalnym pieén podzieli¢ mozna
na dwie czeSci zasadnicze, ktorych zakres zgodny jest z podzialem
stroficznym utworu poetyckiego (ostatni pojedynczy wers wiersza
dolaczony jest w opracowaniu muzycznym do czeSci drugiej). Inny podzial
dokonuje sie na planie harmonicznym utworu i determinowany jest on
wyraznie przez zawarto$¢ semantyczng tekstu poetyckiego. W cze$ci
pierwszej i pierwszym segmencie czeSci drugiej (az do stow: ruchliwe rece
rozpraszajg mnie 1 roznoszq wlacznie) wykorzystany jest material
dzwiekowy obejmujacy wszystkie skladniki skali As-dur. Dotyczy to
zarowno partii wokalnej, jak i instrumentalnej — cho¢ tu material 6w
zostaje minimalnie = rozszerzony przez miejscowe zastosowanie
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wspolbrzmien klasterowych. Jak sie wydaje, zabieg ten zwigzany jest
bardzo S$ciSle z interpretacja wiersza Rozewicza dokonang przez
kompozytora. Tonacja As-dur bowiem w tradycji muzycznej juz od czasow
baroku wigzana jest przez teoretykow ze sfera $mierci. Przykladowo,
Johann Mattheson okresla ja jako tonacje grobu, Christian Friedrich
Daniel Schubart — jako tonacje grobu, Smierci i sagdu ostatecznego, Georg
Joseph Vogler za$ laczy ja z krolestwem Plutona (zob. Mianowski 2000:
37, 40).

Tam, gdzie w kolejnych wersach utworu poetyckiego nastepuje
swoiste zageszczenie ruchu, gdzie przywolana jest obecno$¢ umarlych —
material dZwiekowy zostaje rozszerzony do pelej skali chromatycznej, a
dodatkowo zwieksza sie takze liczba i zakres wspotbrzmien klasterowych.
Ewokowanym wiec w tekscie treSciom zwigzanym z odchodzeniem z tego
Swiata towarzyszy semantyka muzyczna juz na tak wysublimowanym i
glebokim poziomie, jak plan tonalny.

Na cze$¢ pierwsza utworu skladaja sie cztery segmenty. Poczatkowy
— sonorystyczny stanowi swego rodzaju obraz wstepny, wprowadzajacy
specyficzng nastrojowos$¢ calego tekstu poetyckiego. Wspolbrzmieniom
klasterowym w partiach instrumentéw detych i smyczkowych towarzysza
wznoszaco-opadajace glissanda w partii wibrafonu, a takze nieregularne
chmury glissand w partii harfy (przyklad 6) i arabeskowe figury (triole
szesnastkowe objete lukiem) w partii czelesty, ktore buduja lagodny,
~Swietlisty” charakter tego fragmentu.

Przykiad 6. Skrzydla irece, s. 43.

Wspomniane figury realizowane przez harfe i czeleste interpretowac
mozna jako swoiste motywy ,anielskie” ze wzgledu na ich jasny, azurowy
charakter i ksztalt — ponadto instrumenty, ktorym zostaja one powierzone,
same w sobie konotuja sfere niebianska poprzez swoje lagodne, Swietliste
brzmienia. Nastepujacy potem segment wokalny to dwa wersy wiersza:
Kiedy odchodze dalej nie zatrzymuj mnie, polaczone w jedna fraze
zbudowang z dwoch motywéw o ustalonym schemacie melorytmicznym, o
lirycznym, kantylenowym charakterze. Specyficzng ,anielsko$¢” poteguje
nagle pojawienie sie migotliwej kombinacji brzmien wibrafonu, czelesty
i harfy.

Kolejna fraza wokalna na slowach to jest droga w Swiatlo
prezentowana jest o kwarte wyzej niz poprzednio. Owo stopniowe
podwyzszanie rejestru rowniez w sposdb znamienny oddaje proces
odchodzenia ku wiecznosci — co warte zwrocenia uwagi, dla deklarujacego

11 7rédlo przy kladéw nutowych odnosza cych sie do cy klu Skrzydla irece: J. Euciuk, Skrzydia irece:
na baryton i orkiestre symfoniczng, [partytura], Krakéw 1980.
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swoja niewiare Rozewicza, odchodzenie to ma charakter drogi dalej,
warstwa semantyczna pozostaje wiec na poziomie horyzontalnym -—
natomiast gleboko religijny Luciuk umuzyczniajagc éw proces, decyduje sie
osadzi¢ go w orientacji pionowej, ascendentalnej, jakby kierujac droge w
Swiatlo w strone nieba. W tym miejscu konczy sie cze$¢ pierwsza utworu.

Nastepuje szeSciotaktowy fragment instrumentalny wprowadzajacy
nowy material brzmieniowy, cho¢ nieliczne motywy =z obrazéw
poprzednich sa tu takze obecne. Pojawiaja sie wiec opadajace i wnoszgace
glissanda w partii harfy, arabeskowe motywy w partii czelesty i wibrafonu,
tremolo w trojkatach iszenelach oraz péttonowe dwudzwieki w partii
instrumentow smyczkowych, w ktorej kazdy rodzaj instrumentu wystepuje
divisi a 4 (Przyklad 7).

~ YCdwah
—

=

Przyklad 7. Skrzydla i rece, s. 49.

Ow obraz brzmieniowy kontynuowany jest w kolejnych taktach, na
jego tle za$ pojawia sie nowa fraza wokalna z oznaczeniem dolcissimo w
wysokiej (oscylujacej wokot granicy oktawy malej i razkreslnej) tessiturze:
Rece ze wszystkich stron ruchliwe rece. Polecenie wykonania owych
dwoch kolejnych werséw ze szczegblng slodycza i lagodnoscia (dolcissimo)
oslabia nieco wrazenie zaniepokojenia powodowane wzmozonym
zageszczeniem ruchu pojawiajagcym sie w warstwie semantycznej. Cala
piesn jest przez kompozytora konsekwentnie utrzymana w spokojnej,
Swietlistej aurze, pomimo owych kroétkich poetyckich sygnalow pewnego
rodzaju strachu — Luciuk stara sie delikatnie zaciera¢ je i wyciszaé,
eksponujac pozytywny pierwiastek, uczucie pogodzenia sie z biegiem zycia
i akceptacji takiego stanu rzeczy.

Podczas gdy w czeSci pierwszej omawianej pie$ni partia wokalna
pojawiala sie za kazdym razem bez towarzyszenia instrumentéw, co
podkreslalo maksymalne wyciszenie i skupienie podmiotu, deklarujacego
gotowo$¢ podjecia swojej drogi w Swiatlo, w czeSci drugiej prezentowana
jest ona na tle obrazu brzmieniowego — bohater wiersza nie jest juz
bowiem sam: po przejsciu dalej otoczony jest przez owe nieme,
odrealnione byty, ich rozchwytujace go ze wszystkich stron ruchliwe rece.
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W muzyce wiec takze partia barytonu prezentowana jest juz nie na tle
pelnej skupienia ciszy, lecz ws$rdod coraz geSciej wystepujacych
rozdrobnionych rytmicznie, krotkich motywéw w réznych partiach
instrumentalnych.

Kolejna fraza wokalna: rozpraszajq mnie i roznoszq pojawia sie po
jednym takcie pauzy w glosie barytonu. Réwniez i to stanowi
charakterystyczny  zabieg zwiekszajacy wrazenie  poruszenia i
przyspieszenia — kolejne wersy nie sa oddzielane dluzszymi ustepami
brzmieniowymi, ale nastepuja niemal natychmiast po sobie. Zwiekszona
intensywno$¢ brzmienia w instrumentach detych poteguje odczucie
poruszenia i buduje coraz wieksze napiecie. Wzmozony ruch,
odzwierciedlajacy zaniepokojenie, wystepuje takze w partii instrumentow
smyczkowych i perkus;ji.

Na tak ksztaltowanym tle pojawiaja sie oddzielane calonutowymi
pauzami nastepne cztery frazy wokalne o identycznym lukowym,
wznoszaco-opadajagcym konturze melicznym: i zaczyna sie tropienie,
tropienie (nalezy w tym miejscu zaznaczyC, ze wyraz tropienie jest
repetowany celem, jak sie wydaje, podkreslenia strony wyrazowe;j,
wprowadzajacej swoisty niepokdj) | i zaczyna sie gra Swiatel i rqk |i sq
cienie na oblokach bialych |cienie rgk i skrzydet. Kolejne frazy
intonowane sg ponadto coraz wyzej — nastepuje wiec gradacja napiecia,
prowadzaca do jego kulminacji w ostatniej frazie: cho¢ nie ma miedzy
nami aniolow. Gdy ostatnie slowo wiersza zaczyna wybrzmiewaé¢ na
zatrzymanej wartoSci, pojawiaja sie kolejne motywy instrumentalne,
obecne juz we wstepnym obrazie brzmieniowym calego utworu:
konotujace sfere ,niebianska” chmury glissand w harfie, pizzicato w
instrumentach smyczkowych oraz pojedyncze uderzenia trojkatéw. Nastroj
dopelniaja bardzo szybkie nierytmizowane tremolo na waskozakresowym
wspoOlbrzmieniu  klasterowym w partii wibrafonu oraz podobne
wspolbrzmienia klasterowe w instrumentach detych.

Zakonczenie

Przybo$ i Rozewicz reprezentuja odmienny stosunek do problematyki
niewyrazalno$ci, wynikajacy z roznego podejScia do mozliwosci
wyrazowych slowa, co w duzym stopniu rzutuje na interpretacje muzyczna
Luciuka. Wieloznaczno$§¢ Przybosia pobudza wyobraznie odbiorcy,
stwarzajac mozliwo$¢ pietrzenia interpretacji i odczuwania owej subtelnej
wrazeniowoSci, jaka rodzi — by uzy¢, jak sie zdaje w pelni uprawnionego,
poréwnania — impresjonistyczna wizja. Te wlasnie wrazeniowo$¢ stara sie
umuzyczni¢ Luciuk w swoim cyklu pieSniowym, udzwiekawiajac liryczne
obrazy i wizje poetyckie. Uzyskuje to m. in. poprzez bezpoSrednie
obrazowanie slow, kladac bardzo znaczacy nacisk roéwniez na aspekt
kolorystyczny, wzmagajac tym samym wrazenie chwilowosci, tak
charakterystyczne dla poezji Przybosia. Niemal namacalnie ukazane jest w
muzyce drganie powietrza, blyski $wiatla, szelest listowia (por.: przyklad 1)
czy $piew ptakéw (por.: przyklady 2-5).

67



Investigationes Linguisticae, vol. XXXVI

Poezja Rozewicza podobnych wizji nie uruchamia, a raczej wywotuje
intensywne odczucia na poziomie emocjonalnym. To, co uobecnia sie za
~warstwa” struktury wiersza, to gleboka emocja, owo poczucie
niewyrazalno$ci zwigzane z wrazeniem niestabilnosci, napiecia, rozbicia.
Te wladciwo$¢é umuzycznia Luciuk w omawianym cyklu — przekladajac na
»jezyk” muzyki nie tyle ukryte w slowach znaczenia, co skrywane w nich
emocje, nieSwiadomie percypowane przez odbiorce. Czyni to natomiast juz
nie — jak w przypadku Narzedzia ze Swiatla — za pomoca tworzenia
muzycznych scen i obrazowania poszczegoélnych slow czy wyrazen, a raczej
za pomoca specyficznego ksztaltowania materii brzmieniowej, nadajac
muzyczny ksztat ewokowanym w tekscie glebokim emocjom (np.
nietypowa dla barytonu wysoka tessitura, kontrastowanie dynamiki, czy
tez stopniowe podwyzszanie rejestru).

Znajduje to swoj wyraz takze i w samym sposobie komponowania
cyklow jako zamknietych caloSci, o niezwykle przemyslanym przebiegu
treSci. Klamrowy charakter Narzedzia ze Swiatla tworzy serie pelnych
blasku, onirycznych obrazéw, bedacych niemal przestrzennie ulozong
swoista kompozycja-pomnikiem rozswietlonej wyobrazni Przybosia —
starannie wybrane utwory Rozewicza za$ ukladaja sie w Skrzydlach i
rekach w pelen mocy wyrazu obraz drogi, na ktorej odbywa sie powolne,
uparte odbudowywanie $wiata utraconych wartosci — tego, ktorego w
swojej poezji nieustajaco poszukiwal autor Czerwonej rekawiczki.
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