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The article compares the cyclic form in music with the poetic cycle. The analytico-interpretational
identifying of two sub-cycles: “Music for quartet” and “Music for orchestra”, which make up the
volume, helped to formulate the interdisciplinary proposition of terminology: the music-poetic
cycle, which in literature also implies musical order. A reading dictated by musical expectations
towards the verses touches upon many issues, such as song forms (AB, but also Lied), dynamics,
intonation, phonemic assembly, the occurrence of motifs. Texts, which usually have musical titles
allow comparative interpretations. The volume on poetry by Iwaszkiewicz is an example of
music-literary complementarity, which must be respected, if the cycle is to be understood fully.

Pomyslisz, ¢6z to za robota,

To tatwe zycie skad sie wzielo?
Podstuchaé muzyczny motyw

I zartem wydac za swoje dzieto.

I czyjes tam wesote scherzo
Ulozy¢ w wierszyk zaniedbany

Zacytowany fragment pochodzi z wiersza Poetal Anny Achmatowej.
Jarostaw Iwaszkiewicz przelozyl tekst na jezyk polski, a nastepnie za-
miescit go w swoim ostatnim tomiku Muzyka wieczorem. Choé ttumacze-
nie jest zawsze slowem zapozyczonym, trudno nie odnie$¢ wrazenia, ze
w utworze rosyjskiej poetki znajdujemy uwagi autotematyczne, doskona-
le odpowiadajace tworczosci Iwaszkiewicza.

Warsztat pisarski rozumiany jako synteza sztuki stow i dzwiekow
uksztattowal idiolekt autora Brzeziny, co deklaratywnie potwierdzaja je-
go prace o charakterze metatekstowym. Audialne inspiracje to zarazem

1 A. Achmatowa, Poeta, przel. J. Iwaszkiewicz, [w:] J. Iwaszkiewicz, Muzyka wieczo-
rem, Warszawa 1986, s. 34.
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trzy porzadki, ktére siegaja zaréwno do musica mundana, musica huma-
na, jak i musica instrumentalis?.

W tworczosci Iwaszkiewicza stuchanie, nasluchiwanie, podstuchi-
wanie, a w koncu zastuchanie rozpoSciera sie na wszystkie, nie tylko
brzmieniowe, rejestry dzieta literackiego. Muzyczny motyw, ktéry pojawit
sie w wierszu Achmatowej, nadaje wlasciwy ton tej poezji i, pomimo ze
w stowach nigdy nie zabrzmi on tak, jak w materii dzwiekowej, mozna
traktowacé go jako istotny element poetyckiej muzykologiis.

Rozpatrujac literacko-muzyczne filiacje w Muzyce wieczorem, zakla-
dam, ze poetyka immanentna podaje miedzytekstowe aluzje i wskazuje
transsystemowe powinowactwa. Ich rozpoznanie wigze sie z muzycznym
stylem odbioru4, czyli lekturag podyktowang muzycznymi oczekiwaniami
wobec tekstu, ktory sygnalizuje obecnosé sztuki dZzwiekéw.

Cykl poetycki a forma cykliczna w muzyce

LSwaszkiewicz byt wirtuozem cyklow, zaré6wno poetyckich, jak i pro-
zatorskich” — pisze Ewa Kraskowska5. I cho¢ poszczegélne teksty zacho-
wuja swoja daleko idgca autonomie, to cato$é sprawia wrazenie spdjnej
i starannie przemyslanej konstrukc;ji.

Cykle — jako zjawisko kompozycyjne — znajdujemy w réznych syste-
mach znakowych; skladajg sie na nie prace z literatury, muzyki, plastyki,
filmu... W perspektywie interdyscyplinarnej funkcjonujg jako element
laczacy odmienne gatezie sztuki. Dla metodologicznej precyzji poréwnaj-
my delimitacyjne cechy genologii cyklu poetyckiego z forma cyklicznag
w muzyceb.

2 Podziatu na musica mundana, musica humana i musica instrumentalis dokonat juz
Pitagoras, ugruntowanie oraz rozpowszechnienie terminologiczne nalezy jednak wigzaé ze
$redniowieczem i dzialalno$cig Boecjusza. Zob. m.in. J. James, Muzyka sfer. O muzyce,
nauce i naturalnym porzqedku wszechswiata, przet. M. Godyn, Krakéow 1996, s. 37; B. Ma-
tusiak, Hildegarda z Bingen. Teologia muzyki, Krakéw 2003, s. 37.

3 Zob. A. Barariczak, Poetycka ,muzykologia”, ,Teksty” 1972, nr 3, s. 108-116.

4 Zob. M. Glowiriski, Swiadectwa i style odbioru, [w:] tegoz, Style odbioru, Warszawa
1978, s. 116-137.

5 E. Kraskowska, Lato 1932 czytane zimgq, [w:] Powroty Iwaszkiewicza, red. A. Czy-
zak, J. Galant, K. Kuczynska-Koschany, Poznan 1999, s. 14.

6 Roznice w muzykologicznym rozumieniu cyklu i cykliczno$ci omawia R.D. Golianek.
Zob. R.D. Golianek, Cyklicznos$é utworéw muzycznych i cykl utworéw muzycznych w per-
spektywie teoretycznej, [w:] Semiotyka cyklu. Cykl w muzyce, plastyce i literaturze, red.
M. Dembska-Trebacz, K. Jakowska, R. Sioma, Biatystok 2005, s. 23-31.
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Teoretycznoliterackie rozpoznania cykliczno$ci bynajmniej nie nalezag
do zagadnien najlepiej rozpoznanych?. Moze pojemno$é, a zarazem oczy-
wistosé (?) pojecia sprawia, ze cykl — jak twierdzi Bogumita Kaniewska$
— ,z natury swej nalezy do form gatunkowo »niepewnych«”; jest ciagle
okreslany bardziej w sposéb intuicyjny niz na podstawie poetyki sformu-
lowanej®.

Te sceptyczng uwage skonfrontujmy z najbardziej podstawowym dla
polonisty kompendium, czyli Sfownikiem terminow literackich pod redak-
c¢ja Janusza Stawinskiego. Okazuje sie, ze nie odnotowuje on osobnego
terminu cykl poetycki, w zamian postuguje sie szeroko rozumianym cy-
klem literackim, ktory thumaczy jako:

Zespo6t utworéw nalezacych do tego samego gatunku powigzanych w nadrzedng
calo$§é wspélnotg elementéw tresciowych (postaci literackiej, motywoéw, idei) badz
podobieristwem rozwigzan kompozycyjnych, rama kompozycyjna, czy tez jedno-
$cig podmiotu literackiego. Kazdy z utworéw wchodzgcych w sktad cyklu zacho-
wuje zazwyczaj daleko posunietg autonomie strukturalng i moze by¢é odbierany
jako samodzielna calosé [...]10.

Zacytowana definicje uzupelnijmy o spostrzezenie Wiestawy Wan-
tuch, wedlug ktoérej — oprécz powtarzalnosci gatunkowej, tematycznej,
kompozycyjnej oraz wystepowania ramy modalnej — na wyrazistos¢ cyklu

7 Stwierdzenie to potwierdza literatura przedmiotu, w ktérej znajdujemy uwage Tere-
sy Kostkiewiczowej: ,Stowo »cykl« od dawna pojawia sie w rozprawach i ksigzkach histo-
rycznoliterackich, uzyskato nawet status terminu [...]. Mimo to bywato dotychczas uzywa-
ne najczesciej w sposéb dosé swobodny, jako pojecie o nie w pelni okreSlonym zakresie
znaczeniowym i niezbyt precyzyjnym sensie. [...] Polscy badacze twérczosci lirycznej [...]
nie podjeli dotad systematycznej pracy nad cyklem w naszej poezji” oraz Bogumily Ka-
niewskiej: ,cykKl [...] nie zyskal statusu przedmiotu systematycznych badan polskich teore-
tykow literatury [...] i w zwigzku z tym pozostaje ciggle obiektem opisywalnym, lecz nie
opisanym”. T. Kostkiewiczowa, Wprowadzenie, [w:] Od Kochanowskiego do Mickiewicza.
Szkice o polskim cyklu poetyckim, red. B. Kuczera-Chachulska, Warszawa 2004, s. 7 i 8.
B. Kaniewska, Miedzy cyklem a powiesciq, [w:] Cykl w Polsce, red. K. Jakowska i in., Bia-
lystok 2001, s. 23.

8 Tamze.

9 Zainteresowanie szeroko zakrojong problematyka cyklicznos$ci wzrosto wraz z pro-
jektem zatytulowanym Europejski cykl poetycki: poetyka i historia gatunku ,pochodnego”
Rolfa Fiegutha z Instytutu Literatury Powszechnej i Por6wnawczej Uniwersytetu we Fry-
burgu Szwajcarskim. W kregu miedzynarodowych inspiracji powstawata seria prac po-
$wieconych cyklicznosci pod redakcja Krystyny Jakowskiej i Mieczyslawy Dembskiej-
-Trebacz. W serii Uniwersytetu w Biatymstoku ukazaly sie nastepujace tomy: Cykl literac-
ki w Polsce, red. K. Jakowska, B. Olech, K. Sokotowska, Biatystok 2001; Cykl i powiesé,
red. K. Jakowska, D. Kulesza, K. Sokolowska, Bialystok 2004 oraz Semiotyka cyklu. Cykl
w muzyce, plastyce i literaturze, dz. cyt.

10 Hasto cykl literacki, [w:] Stownik termindw literackich, red. J. Stawiniski, Wroctaw—
Warszawa—Krakéw 1998, s. 85.

201 ,Podstucha¢ muzyczny motyw”




poetyckiego wptywa ,mozliwosé takiego przeformutowania tekstow stow-
nych, by calo$¢ stala sie komunikatem jednego nadawcy, skierowanym do
jednego odbiorcy na dajacy sie okreslié temat (hipertemat)”11.

Szukajgc w tomiku Iwaszkiewicza kategorii muzycznych!2, odwotuje
sie do porzadku regulowanego miedzy innymi desygnatami formy cy-
klicznej w muzyce. Myli sie jednak ten, kto sadzi, ze zasady integracji
cyklu w sztuce dZzwiekéw stanowig monolit. Wrecz przeciwnie — pozornie
skonwencjonalizowana forma cykliczna w praktyce jest dynamicznie
przeksztalcana. Pomimo faktu, ze cykliczno§é to jedna z immanentnych
cech utworéw muzycznych, ktéra w kontekScie mysli teoretycznej nalezy
do najbardziej popularnych zagadnien, trudno przyjac¢ jej jedna wyczer-
pujaca definicje. Z pewnoscia mozna powiedzied, ze pojecie cyklu oznacza
cigg lub zestaw utworé6w muzycznych albo ich czescil3. Idea kompozytor-
ska scala — miedzy innymi za pomoca formalnych §rodkéw — poszczegélne
utwory sktadowe.

Wielokrotnie spotykamy sie z przekonaniem, ze kolejne czesci cyklu
opieraja sie na wspélnych elementach materiatu muzycznego, powracaja-
cych motywach i tematach, decydujacych o integralnosci kompozycji, kto-
rg dzieki temu traktujemy w sposéb catosciowy!4. Formg cykliczng reali-
zujaca wymienione cechy w spos6b niebudzacy watpliwosci jest wariacja.
Jej podstawe stanowi zwarta substancja dZwiekowa, przeksztalcana
w kolejnych cze$ciach wedlug zasady: tozsamosci (tematu) i réznicy (wa-
riacyjnej odmiany tematu); statoSci i zmiennosci. Materiat pojawiajacy
sie w poszczegélnych czeSciach jest modyfikowany pod wzgledem ryt-
micznym, melodycznym, harmonicznym, agogicznym, a nawet faktural-
nym. Wprowadzane zmiany generuja nowe jakosci dzwiekowe.

Gdy odniesiemy jednak wymienione cechy do kanonu cyklicznych
form z XVII i XVIII wieku, w tym do suity, sonaty, symfonii i koncertu,
wowczas okaze sie, ze najwazniejsza zasadg formy cyklicznej jest nastep-
stwo skontrastowanych czescil5. Samodzielno§¢é poszczegélnych utworéw

11 W. Wantuch, O poetyce cyklu lirycznego, [w:] Miejsca wspdlne. Szkice o komunikacji
literackiej i artystycznej, red. E. Balcerzan, S. Wystouch, Warszawa 1985, s. 60-61. Cytat
warto uzupelni¢ o uwagi na temat spdjnosci tekstu literackiego. Por. M.R. Mayenowa,
Poetyka teoretyczna. Zagadnienia jezyka, Wroctaw 1978, s. 252; W. Bolecki, Spdjnosé tekstu
(literackiego) jest konwencjq, [w:] tegoz, Pre-teksty i teksty, Warszawa 1991, s. 29-59.

12 Por. M. Wozniakiewicz-Dziadosz, Kategorie muzyczne w strukturze tekstu narracyj-
nego, [w:] Muzyka w literaturze, red. A. Hejmej, Krakéw 2002, s. 302.

13 O klopotach z definicjg cyklu i cyklicznosci w muzyce pisze R.D. Golianek. Zob.
R.D. Golianek, Cykliczny utwdér muzyczny i cykl utworéw muzycznych w perspektywie teo-
retycznej, [w:] Semiotyka cyklu. Cykl w muzyce, plastyce i literaturze, dz. cyt., s. 24.

14 Zob. tamze, s. 25.

15 Zob. hasto cykliczna forma, [w:] J. Ekiert, Blizej muzyki. Encyklopedia, Warszawa
1994, s. 77.

Aleksandra Reimann 202




w formie cyklicznej nie wyklucza ich wzajemnej zalezno$ci, ktéra zazwy-
czaj wyraza sie w narastaniu kontrastow, a nastepnie w konieczno$ci
ich rozwiazania. W odréznieniu od cyklu poetyckiego, ktéry moze liczy¢
nawet kilkadziesigt tekstéw, forma cykliczna w dzietach klasykéw ogra-
nicza sie do trzech, czterech czescil6. Inny zatem jest rozktad relacji mie-
dzy poszczegélnymi segmentami kompozycji w réznych systemach zna-
kowych!?,

Duza liberalno$é wobec klasycznego wzorca wykazuja cykle roman-
tyczne, ktore moga sktada¢ sie z utworéw samodzielnych, polaczonych
jedynie ta sama forma muzyczna. Wedtug tej zasady w Swiadomosci od-
biorcy jako cykle istniejg autonomiczne miniatury — preludia czy noktur-
ny Fryderyka Chopina. Zasadg integracji moze byé¢ takze inny niz mu-
zyczny czynnik, ktérym czesto jest programowe odczytanie dzietals,

Zatarte granice formy cyklicznej nie zmieniaja jednak faktu, ze wpi-
suje sie ona w strukturalng wspélnote sztuk!®. Pod wzgledem budowy to
specyficzny rodzaj selekeji i kombinacji elementéw, ktére, mimo autono-
mii poszczegdlnych czesci, tworza (raz bardziej, innym razem mniej spdj-
ng) calo$§é. Teksty kultury sa powigzane cechami podobnymi lub kon-
trastowymi, tematycznymi (sytuacyjnymi, motywicznymi, personalnymi),
jak i formalnymi (kompozycyjnymi).

Biorac pod uwage destabilizacje gatunkéw zaréwno muzycznych, jak
1 literackich trudno wskazaé sensu stricto jednolity, a tym bardziej obo-
wiazujacy, genotyp cyklu20. Ramy gatunku jako ,powtarzalnej kombinacji

16 Podstawowe formy (wielocze$ciowe) cykliczne, ktére powstaly w XVII i XVIII wieku
i na dlugo okreslily mys$lenie o formie muzycznej to przede wszystkim: sonata, symfonia,
koncert, suita.

17 Ciekawym odej$ciem od cyklu klasycznego na rzecz intertekstualnych inspiracji sa
utwory M. Musorgskiego zatytulowane Obrazki z wystawy, nawigzujgce do cyklu malar-
skiego W. Hartmanna.

18 Przykladem moze byé¢ Symfonia fantastyczna H. Berlioza, do ktérej dotaczono zna-
czacy autobiograficzny podtytut Epizody z zycia artysty oraz literacki komentarz. Symfonia
wezesnego romantyzmu jest przykladem klasycznej formy cyklicznej, w ktorej jednak
zastosowano motyw przewodni powracajacy i zmieniany wariacyjnie w kolejnych czesciach
(motyw nazwany przez kompozytora idée fixe).

19 Zob. E. Wiegandt, Powinowactwa przez kompozycje (w literaturze nowoczesnej), [w:]
Intersemiotyczno$é. Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie), red. S. Balbus, A. Hejmej,
J. Niedzwiedz, Krakéw 2004, s. 383.

20 W. Wantuch zauwaza, ze cala rozlegla sfera dzisiejszej liryki odwotuje sie jedynie
do gatunkowej mglawicy, na podstawie ktérej wpltywa pamiec o genologicznym rozgardia-
szu XX wieku. Z tego m.in. powodu kazdy sygnal przynaleznosci gatunkowej (np. tylko
w tytule utworu) jest niezwykle wazng wskazowka. W. Wantuch, O poetyce cyklu liryczne-
go, dz. cyt., s. 63.
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chwyt6w™! sg nieustannie przetamywane. Czy jednak muzyczno-literac-
kie konotacje sklaniajg sie ku formie bardziej pojemnej?

Cykl poetycki wymaga badan nie tylko teoretycznoliterackich, ale tez
interdyscyplinarnych?2, co potwierdza lista pytan i watpliwo$ci sformu-
lowanych przez autoréw fryburskiego projektu badawczego: Rolfa Fie-
gutha, Alessandra Martiniego, Philippe’a Sudana, ktérzy ,,europejski cykl
poetycki” zaliczajg do probleméw otwartych:

— w jakiej mierze uwzgledniaé przy opracowaniu powyzszej problematyki niesta-
te miejsce cyklu poetyckiego w obrebie ,systemu” gatunkow literackich danego
okresu [...] oraz jego nawigzania do sztuk pozaliterackich (muzyka, malarstwo,
rzezba, architektura, sztuka ogrodéw pejzazowych)?23.

Zwracajgc sie w strone eklektycznego pojmowania filiacji dzwiekow
1 sléw, proponuje dla Muzyki wieczorem wprowadzenie terminu cykl mu-
zyczno-poetycki, co jest zgodne z uwaga Michala Glowiniskiego o konta-
minacji terminologicznej, ktéra wpisuje sie w proces przenikania pojec
literackich do muzykologii oraz w sytuacje odwrotng, kiedy utwory lite-
rackie adaptuja gatunki muzyczne i stylizacyjnie do nich nawigzujg?4.
Rezygnujac z negatywnego ujecia przekladu intersemiotycznego, ktéry
byt niegdy$ uwazany za ,metodologicznie falszywy”25, staram sie wshu-
chaé¢ w otwarty dialog sztuk, ktéry nie zakléca integralnosci poszczegdl-
nych gatezi artystycznych.

Cykl muzyczno-poetycki nalezy zatem do katalogu nowych gatunkéw
muzyczno-literackiego pogranicza, ktory powstaje przy okazji podejmo-
wanych rozpoznan wzajemnego oSwietlania sie muzyki i literatury. Juz
Andrzej Hejmej oraz — nawiazujacy do jego publikacji — Adam Dziadek
pisali o fugach literackich26. Badali przebieg elementéw sktadowych
wierszy (miedzy innymi fug literackich S. Grochowiaka, R. Wojaczka,
U. Saby, P. Celana), konfrontujac je z formg polifoniczna. Determinanty

21 K. Balcerzan, W strone genologii multimedialnej, ,,Teksty Drugie” 1999, nr 6, s. 10.

22 Wielokodowo$é cyklu w literaturze, muzyce i plastyce dotyczyla konferencja na
Uniwersytecie w Bialymstoku, ktéorej poklosiem jest tom pokonferencyjny. Zob. Semiotyka
cyklu. Cykl w muzyce, plastyce i literaturze, dz. cyt.

23 R. Fieguth, A. Martini, P. Sudan, Fryburski projekt badawczy: ,,Europejski cykl po-
etycki: poetyka i historia gatunku ,pochodnego”, [w:] Cykl literacki w Polsce, dz. cyt., s. 569.

24 Zasada ta wystepuje ze zmienng czestotliwo$cig w zaleznoSci od epoki.

25 Por. polemiczng postawe wobec filiacji literacko-muzycznych z pierwszej polowy XX
wieku T. Szulca, ktorg dokladnie omawia A. Hejmej w rozdziale Wokdt ,,Muzyki w dziele
literackim” Tadeusza Szulca, [w:] tegoz, Muzyczno$é dziela literackiego, Wroctaw 2002,
s. 23-42.

26 Zob. A. Hejmej, Literackie fugi (Preludio e fughe U. Saby i Todesfuge P. Celana),
[w:] tegoz, Muzycznosé dziela literackiego, dz. cyt., s. 96-123. A. Dziadek, Fuga Rafala
Wojaczka, [w:] tegoz, Obrazy i wiersze, Katowice 2004, s. 94-107.
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fakturalne, w tym wspélistnienie gloséw w linearnej, zatem czytanej sto-
wo po stowie, literaturze sg sprawa dyskusyjng. Réwnoczesnosé — choé
potencjalnie mozliwa — w gltoSénym odczytaniu daje efekt zacierania se-
mantyki, z kolei w samym zapisie — zbyt duza jej wariantywnosé. Cykl
muzyczno-poetycki natomiast jest pojmowany jako dzielo w ruchu, ktére-
go kompozycja wynika z przebiegu nastepujacych po sobie czesci. Wyko-
rzystujac czasowy charakter sztuki sléw i dZzwiekéow, staram sie omingé
zasadzki sztucznego budowania analogii, ktére towarzysza prébom
transpozycji form muzycznych zdeterminowanych czynnikami typowymi
dla sztuki dzwiekéow (miedzy innymi tonalnym rozréznieniem tematéw
czy wspomniang réwnoczesnoscig ich wystepowania).

Wprowadzeniu do refleksji nad korespondencjg sztuk nowego pojecia
towarzysza watpliwosci i sceptycyzm wynikajgce z braku apriorycznych
regul dla cyklu muzyczno-poetyckiego. Mamy wiec do czynienia bardziej
z propozycja czytania tekstow, strategia lekturowg niz z rozpoznaniem
genologicznym gatunku. Nowe pojecie jest pierwszg proba zrozumienia
mechanizméw oraz zalezno§ci miedzy literaturg a muzyka w poetyckim
cyklu. Teoretyczne nazwanie oraz wstepne ,pouktadanie” (bo zapewne
jeszcze nie uschematyzowanie) kategorii formotworczych cyklu muzycz-
no-poetyckiego zmierza do zrozumienia istotnego zjawiska w — ciggle za-
skakujacej — przestrzeni powinowactwa sztuk. Samg za$ idee powigzania
i porzadkowania wierszy wedlug muzycznych kategorii (estetyki?) mozna
rozumiec jako che¢ zaprowadzenia wewnetrznej harmonii i tadu.

Zaznaczmy, ze w przyjetej metodologii interesujgce jest nie tylko to,
co literatura méowi o muzyce, ale to, na jakich zasadach sztuka dzwiekéw
funkcjonuje w tomiku poetyckim: czy go spaja, uklada, generuje sensy,
w koncu czy na podstawie przyjetego muzycznego stylu odbioru prawo-
mocne jest stosowanie terminu cykl muzyczno-poetycki.

Muzyczne tytuly i muzyczny porzadek

Tytut Muzyka wieczorem ma sens metaforyczny, wymykajacy sie po-
tocznemu rozumieniu. Z jednej strony konotuje artystyczng tematyke
1 zaprasza do muzycznego stylu odbioru?’, z drugiej — jest zapowiedzia
refleksji o przemijaniu, staro$ci oraz zmierzchu zycia. W tej perspektywie
takze Iwaszkiewiczowe kategorie muzyczne nabieraja przeno$nego zna-
czenia. Ukladanie w cykl jest dziataniem bliskim idei klasycznie pojmo-

27 Za R. Nyczem mozna powiedzieé, ze tytul ,programuje stosowne reguly odbioru
oraz wplywa na sposéb interpretacji globalnego sensu, presuponuje wreszcie reguly nada-
nia [...]”. R. Nycz, Sylwy wspdiczesne, Krakéw 1996, s. 35.
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wanej harmonii, ktéra umozliwiataby pelne tadu odejscie wieczne, spo-
kojne, wiekuiste...28,

Metafizyczna rola muzyki tym razem prébuje wymknaé sie propono-
wanym przez badaczy racjonalnym klasyfikacjom literacko-muzycznych
filiacji. Wptywom sztuki dzwiekéw poddana jest bowiem elegijna proble-
matyka niepokojow, tajemnic, a takze sam sposéb moéwienia o kwestiach
egzystencjalnych.

Tomik sklada sie z dwdch krétszych czesci — podeykli, obu o muzycz-
nych proweniencjach nominalnych: Muzyka na kwartet skrzypcowy oraz
Muzyka na orkiestre. Tytuly nie zapowiadajg tematyki wierszy; rozu-
miemy je w kontekScie do$wiadczen stuchacza (melomana). Pierwsza
cze$¢ nawigzuje do kameralnej formy cyklicznej, natomiast druga odnosi
sie do muzyki symfonicznej, orkiestrowej, rozpisanej na wiekszg liczbe
instrumentow?. Zauwazmy, ze Iwaszkiewicz postuguje sie okresleniem
kwartet skrzypcowy — a nie smyczkowy — zmieniajac nazewniczg kon-
wencjeso.

Dwuczesciowo$é Muzyki wieczorem komentuje Adam Dziadek, po-
réwnujgc ja do muzyki kameralnej i solowej, a takze roznic fakturalnych
— homofonii i polifonii:

Caly cykl zostal rozbity na dwa mniejsze: Muzyka na kwartet i Muzyka na orkie-
stre, poprzedza je ostatni wiersz poety, Urania. Pierwszy z owych podcykli odpo-
wiada kompozycjg tytulowi, sklada sie bowiem z 36 ,miniaturowych” tekstow
(wszystkie, z kilkoma wyjgtkami, zapisane sg w formie dwu 4-wersowych strof),
tworzonych — wydawatloby sie — z mys$la o kwartecie smyczkowym. Drugi zawiera
teksty obszerniejsze, nawet kilkucze$ciowe ,polifoniczne” poematy jakby ,rozpi-
sane” na orkiestre3!.

Ten spos6éb myslenia okazuje sie bliski intencji pisarza, ktéry w liscie
do corki wprost uzasadnia dwudzielno$é Muzyki wieczorem:

napisatem duzy wiersz w trzech czesciach, trzeba go bedzie wigczyé do tomu,
a tom przekomponowaé; male wiersze na pierwszg potowe, a duze na drugg...32.

28 Zob. A. Legezyniska, Gest pozegnania. Szkice o poetyckiej swiadomosci elegijno-
-ironicznej, Poznan 1999, s. 59.

29 Kwartet sugeruje zwigzek z formg cykliczng, idgc tym tropem mozna przypuszczadé,
ze muzyka na orkiestre nawigzuje na przyktad do symfonii.

30 Trudno dociec, czy zabieg ten jest zamierzony, czy przypadkowy, a takze jaki ewen-
tualny wplyw zmiana nazwy moglaby mieé¢ na interpretacje catego podcyklu.

31 A. Dziadek, Rytm i podmiot w ,,Oktostychach” i ,Muzyce wieczorem” Jarostawa
Twaszkiewicza, ,Pamietnik Literacki” 1999, z. 2, s. 40.

32 Fragment listu do corki (29 I 1980) zacytowany przez wydawce. Od wydawcy, [w:]
J. Iwaszkiewicz, Muzyka wieczorem, dz. cyt., s. 69.
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Komentarz autora odkrywa zasade kompozycyjng calego zbioru,
w ktérym rzadzi nie tyle nawigzanie do formy cyklicznej w muzyce, ile
zasada swoiScie pojetej ekonomii stowa. Nie zmienia to jednak faktu, ze
1 tym razem wiersze Iwaszkiewicza sg kreowane przez pisarza i muzyka
zarazem, ktory réownie wnikliwie wsluchuje sie w dzwieki, jak i wlasne
mysli.

Od formy piesni...

Iwaszkiewiczowa poetyka wciaga we wlasng orbite S§wiadomo§é mu-
zyki, taczac ja z postawa filozoficzng. Interdyscyplinarnemu ujeciu cyklu
muzyczno-poetyckiego przy$wieca idea pisania, w ktorej literackosé, z ty-
powymi dla niej érodkami artystycznej ekspresji, ewokuje muzyczny
efekt, czyli inny — niz tylko jezykowy — porzadek.

Znajomos¢ sztuki dzwiekow — takze ,,od strony kompozytorskiej robo-
ty”33 — ulatwia wspoélgranie i taki dobér elementéw, ktéry ostatecznie
spina je w poetycka konstrukcje bliska formalnej istocie dziela muzycz-
nego. Poniewaz kontaminacje strukturalne maja waski zakres interteks-
tualnej transpozycji (o czym wiedzial Iwaszkiewicz), muzyczny warsztat
pisarza przeSledZmy na podstawie pieéni jako najbardziej popularnej,
a zarazem najprostszej, formy z pozaklasycznego repertuaru. Ostatni
tomik Iwaszkiewicza dostarcza wielu przyktadéw, w ktérych nawigzania
do pie$ni okre§lajg ostateczna, indywidualng ekspresje utworéow.

Tekstem, ktory odczytamy quasi una musica, niech bedzie utwér Do
stostry. Wiersz potraktujmy jako tekst dzwiekowy — rodzaj wstepnej ,,par-
tytury”34, wymagajacej doprecyzowania i uzupetnienia terminologicznego,
miedzy innymi o informacje na temat dynamiki, tempa, sposobu artyku-
lagji.

Strofy zostaly ulozone wedtug najprostszych zasad formy muzycznej,
czyli pie$ni AB. Muzyczne czynniki — cho¢ ukryte i semantycznie niespre-
cyzowane — sg obecne, wplywajac na artystyczny efekt uchwytny zaréwno
yuchem”, jak i w warsztatowej analizie utworus35.

33 B. Pociej, Literacka ekspresja jezykowa a wiedza muzyczna, [w:] Miejsce Twaszkie-
wicza. W setnq rocznice urodzin, red. M. Bojanowska i in., Warszawa 1994, s. 210.

34 Pojecie partytury ma znaczenie przenoSne, a nie jest réwnoznaczne z zapisem
utworu muzycznego na orkiestre. Nie odnosze sie takze do podejmowanej w teorii literatu-
ry klasyfikacji literackich partytur. Zob. m.in. A. Hejmej, Partytura literacka. Przedmiot
badarn komparatystyki interdyscyplinarnej, ,Teksty Drugie” 2003, nr 4, s. 34-46; A. Hejmej,
Tekst-partytura Michela Butora, ,Pamietnik Literacki” 2007, nr 3, s. 157-176.

35 Siegam wiec zar6wno po motywy w warstwie brzmieniowej, kompozycyjnej, jak
i semantycznej, ktore — jak sie okazuje — istniejg czesto komplementarnie.
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Zatrzymujac sie na tematyce wiersza Do siostry, trudno podejrzewaé
tekst o muzyczne inspiracje. Nic bardziej ztudnego — implikacje dZzwieko-
we maja miejsce na kilku ptaszczyznach, w tym na plaszczyznie $rodkow
stylistycznych, sytuacji lirycznej oraz kompozycji:

Umartas w mrozy. Jakie byty $niegi!

Juz nie mam kogo spytaé: czy pamietasz?
Musi wystarczyé przechadzka na cmentarz
Samotna pamieé watle snuje Sciegi,

A dzisiaj w nocy $nity sie pokoje
Domu, co dawno zgast jak §wieczka w dloni.
Lekko kotysat echem ucho moje
Stukot przed domem kopyt naszych koni3é.

Wiersz ma swoja adresatke — bliskg, zmarlg osobe; jest nig siostra
poety. To do niej skierowane zostaja tytulowe slowa oraz apostrofa
z pierwszego wersu. Utwoér Do siostry nie wyraza jednak rozpaczy, jakby
Swiadomie pomijajgc konwencje lamentu. Uczucia ,ja” méwigcego sa juz
po proébie czasu, do$wiadczenie tragedii zastepuje samotno$é, refleksja,
nostalgiczny ton, a zatem emocje dominujgce w calym tomiku.

Tekst sklada sie z dwoch strof czterowersowych, o regularnej budo-
wie sylabicznego jedenastozgtoskowca o toku trocheicznym ze Sredniéowka
po piatej sylabie. Podobnie jak w muzyce, tak i w wierszu nastepujace po
sobie czeSci sg zestawione na zasadzie kontrastu, ktéry wpisuje sie mie-
dzy innymi w uksztaltowanie linii intonacyjnej3”.

W pierwszej strofie panuje intensywne, wewnetrzne zréznicowanie
dynamiki, ktéra rozciaga sie od piano do forte i dramatyzuje narracyjny
bieg wiersza. Pierwsza cze$é wersu: ,,Umartas w mrozy” powinna by¢
wypowiedziana piano, za§ wykrzyknienie: ,Jakie byly Sniegi!” to forte,
natomiast pytanie retoryczne: ,czy pamietasz?”, pomimo antykadencji —
wzrastajacej linii intonacyjnej — zmierza ku rozwigzaniu w konsonans
oraz wyciszenie — piano badz pianissimo. Linia intonacyjna dwéch pierw-
szych wersow sugeruje wiec sposob deklamacyjnej interpretacji lub — na
wzor recytatywu — towarzyszacy stowom akompaniament.

Antytetyczne przetamanie pierwszego i drugiego wiersza nalezy do
zagadnien frazowania. Iwaszkiewicz za pomocg warsztatu kompozytor-
skiego ksztaltuje melodie stéw, zaznaczajac wyrazng granice miedzy an-

36 Wszystkie cytowane teksty z Muzyki wieczorem pochodzg z wydania: J. Iwaszkie-
wicz, Muzyka wieczorem (wyd. Czytelnik, Warszawa 1986). Wszystkie wyttuszczenia i pod-
kreslenia w wierszach Iwaszkiewicza moje — A.R.

37 Zagadnienie intonacji w Muzyce wieczorem Iwaszkiewicza szczegélowo omawia
Adam Dziadek. Zob. A. Dziadek, Rytm i podmiot..., dz. cyt., s. 52-54.
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tykadencja a kadencjg. Wykorzystuje tym samym figury muzyczno-reto-
ryczne zwane anabasis i catabasis. Lustrzane zjawisko wznoszenia i opa-
dania linii melodycznej — podobnie jak w muzyce XVII i XVIII wieku
— wiaze sie z wiodgca kategoria semantyczng3s.

Przebieg intonacji, choé¢ wynika miedzy innymi z systemu wiersza sy-
labicznego: §redniéwki, miejsc akcentowanych, niczym muzyczna ars ora-
toria, wywoluje wrazenie $piewnos$ci — a co wazniejsze — shuzy ekspono-
waniu afektow3® wynikajacych z warstwy znaczeniowej utworu. Ostre
granice melodyczne — nawet w obrebie wersu — dazg wiec do dramatyza-
¢ji monologu lirycznego i sygnalizujg zaangazowanie emocjonalne — stowa
sg wypowiadane espressivo.

Iwaszkiewicz kompozytor daje wyrazne wskazéwki dotyczace tempa.
W pierwszej strofie — zgodnie z oksymoronicznym wyrazeniem: ,prze-
chadzka na cmentarz” — tempo mozna okresli¢ jako andante, czyli w ryt-
mie krokéw. W nastrdj onirycznych wspomnien drugiej strofy wprowadza
ostatni wers pierwszej: ,Samotna pamieé watle snuje Sciegi” — ktéry
mozna sprecyzowac¢ muzycznym allargando (rozwlekle) oraz nieznacznag
modyfikacja tempa na moderato. W wierszu, pomimo tematyki egzysten-
cjalnej, a Scislej funeralno-elegijnej, nie znajdujemy naglych uczué, roz-
paczy, zalamania. Smier¢ jest przyjmowana jako naturalna kolej rzeczy.
Uksztattowanie eufonii w drugiej strofie tagodzi strach i uspokaja, co
koresponduje z ,dominantg rezygnacyjng” wiersza40,

Ostatnia strofa tematycznie ma odmienny charakter od pierwszej,
odwotuje sie do onirycznych sfer. Sen i $émier¢, ktére — podobnie jak
$mier¢ i noc — tradycja zwykla nazywac siostrami, spotykaja sie w wier-
szu Iwaszkiewicza jako znak zwielokrotnionego trwania os6b, rzeczy
1 wydarzen.

W drugiej strofie (czeSci B) stylizacja muzyczna polega na artykula-
cyjnym zréznicowaniu sposobu wykonania. Wstuchajmy sie w instrumen-
tacje gltoskowag dwu pierwszych werséw drugiej strofy:

A dzisiaj w nocy $nity sie pokoje
Domu, co dawno zgast jak §wieczka w dloni.

38 W barokowym dziele muzycznym gra znaczen uwydatniana przez anabasis, czyli
melodie wznoszacg, wigze sie z pozytywnymi skojarzeniami (np. wzniosloSci, nieba, Boga
itp.), ktére mogg byé wyrazone w rozmaity sposéb rozwijania ascendentalnych linii melo-
dycznych; najprostszym z nich jest pochdéd kolejnych dzwiekéw w gére. Analogiczng po-
jemnos§é zadan interpretacyjnych miesci przeciwstawna figura — catabasis, ktorej opadaja-
ca linia melodyczna ilustruje, miedzy innymi, zstepowanie; jest ona czesto laczona ze sferg
afektéw smutnych (cierpieniem, zatoba, ptaczem, lamentem, mekg itp.). Zob. T. Jasiniski,
Polska barokowa retoryka muzyczna, Lublin 2006, s. 58-64.

39 W perspektywie odbioru retoryke muzyczna niejednokrotnie rozpatruje sie tgcznie
z teorig i typologig afektow.

40 Zob. A. Dziadek, Rytm i podmiot..., dz. cyt., s. 55.
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Czesto (bo az siedmiokrotnie) wystepuje w nich samogtoska o; dZzwieki sg
artykutowane lacznie: legato — slowa przechodza ptynnie, nie tworza zna-
czeniowych napieé, ich spokojny rytm odpowiada sennej wizji czaséw
dziecinstwa. Na plaszczyznie wersyfikacji przerzutnia (!) stuzy zacieraniu
granic. Stowa w klauzuli to przede wszystkim lgcznik z kolejnym wer-
sem, dlatego rymy zewnetrzne nie maja mocy czynnika delimitacyjnego
tekstu.

Kontrastowa artykulacje dzwiekéw prezentuje zapis wspomnienia,
ktore rozbrzmiewa ,w rytmie konskich kopyt”. Stowa sa poddane zasa-
dom paronomazji:

Lekko kotysat echem ucho moje
Stukot przed domem kopyt naszych koni.

Sen jako rzeczywisto$¢é wtorna metaforycznie przypomina echo, ktore
powraca, uspokaja — jego brzmieniowg sugestia w wierszu jest montaz
fonemiczny lekko kolysal. Ten rodzaj artykulacyjnego wykonania dzwie-
kéw, w sposdb rwany, z krotkimi przerwami, okresla sie — staccato. Roz-
poznanie nieoczywistych, ale obecnych w wierszu, muzycznych motywéw
sprawia, ze kompozycyjnie utwor Do siostry uklada sie zgodnie z porzad-
kiem formy muzycznej piesni AB, ktorej nadrzedng zasada jest kontrast
struktur dzwiekowych: tempa, nastroju (,tonacji”), dynamiki oraz sposo-
bu artykulacji.

I choé¢ muzyka nie jest tu samodzielnym tematem, to uklad Srodkéw
na poziomie stylistycznym i kompozycyjnym sprawia, ze tekst odczytu-
jemy jak forme muzyczng. Elementy strukturalne podlegaja prawidlowo-
$ciom architektonicznym sztuki dzwiekow. Za jej sprawg wyeksponowane
sg dwa porzadki interpretacyjne, dwa roéwnolegle sposoby istnienia:
rzeczywisto$é do§wiadczalna empirycznie, ktéra wymaga pogodzenia sie
ze Smiercig oraz ciggle powracajace wspomnienia istniejgce poza wola
i Swiadomoscia. Andante i legato symbolizujg wiec przechadzke na cmen-
tarz, natomiast szarpane dzZwieki staccato sg jak dysonans burzgcy
pozory latwych do odgadniecia kolei zycia i Smierci. Zorganizowana mu-
zycznie warstwa foniczna to pelne ekspresji tto eksponujace, ale i ksztal-
tujace, strone znaczacg tekstu.

...do piesniowosci

Rozpoznanie kategorii porzadkujacych cykl muzyczno-poetycki roz-
poczeliSmy od strukturalnych powinowactw. Ich celem bylo potwier-
dzenie miejsc wspélnych dla najprostszej formy muzycznej, czyli dwu-
czeSciowej pieéni AB, i uktadu poetyckich komponentéw. Muzyczny styl

Aleksandra Reimann 210




odbioru poezji Iwaszkiewicza prowadzi od jednoznacznych skojarzen stu-
chowych do coraz bardziej finezyjnych rozwigzan artystycznych. Powie-
dzie¢ mozna, ze wiersze w Muzyce wieczorem rozwijaja sie od pies$ni do
piesniowosci, ktora siega po esencje najbardziej kunsztownych realizacji
muzycznego gatunku. Pie$niowos$¢ to takze akceptacja istnienia pozalite-
rackiej zasady (idei) porzadkowania segmentéw wierszy, co z kolei decy-
duje o mozliwosci traktowania tych utworéw na zasadach muzycznych
tekstow literackich4l, ktére niejednokrotnie mozna odczytywaé w per-
spektywie interdyscyplinarne;j.

Sposrod wierszy, ktére juz w tytule otwieraja przed nami ,pie$niowg”
perspektywe, siegam po dwa teksty, a zarazem kolejne sposoby sfunkcjo-
nalizowania — tym razem wyraznie juz skonkretyzowanych — dziet mu-
zycznych: Bzicem kunia K. Szymanowskiego oraz cyklu romantycznych
piesni F. Schuberta.

Nawigzanie nominalne4? sprawia, ze tekst literacki mozna rozpatry-
waé¢ w kontekscie dzieta muzycznego, co w tym przypadku wprowadza
naddane uwiktania semantyczne i kompozycyjne. Aluzje muzyczne spro-
wadzaja sie do intertekstualnych punktéw orientacyjnych. Dopoki nie
zostanie zidentyfikowany interpretant jako pozaliterackie zrédlo inspira-
¢ji, dopéty tre$é wiersza bedzie zaciemniona. W przypadku utworu Bzi-
cem kunia aluzja do Piesni kurpiowskich Szymanowskiego pojawia sie
w ujetym w cudzystéw tytule. Iwaszkiewicz sygnalizuje nie tylko zapozy-
czenie stow, ale i — w sposéb niebudzacy watpliwosci — podejmuje dialog
z istniejgcym utworem muzycznym.

Poeta zamiast opisu, czy tez parafrazy piesni Szymanowskiego, wpro-
wadza do wiersza ludowa stylizacje jako najwazniejszg ceche obecna za-
réwno w stowach, jak i muzyce. Intertekstualny dialog potraktowany jest
wiec pars pro toto. Synekdocha nie opiera sie tu na kreacji §wiata przed-
stawionego — kurpiowskiej scenografii — ale na gwarowych elementach
jezyka wspélnych dla wiersza i tekstu pieéni; zostaly one wpisane zaréw-
no w leksyke, sktadnie, jak i organizacje foniczna tekstu poetyckiego:

,Bzicem kunia”... poganiaj, poganiaj...
Po bzyku, popod Atme, za stodote.
Nic nie widaé, deszcz, mgta, ani-ani...

41 Kategoria zaproponowana przez A. Hejmeja. ,Muzyczny tekst literacki — jako ter-
min nie tyle niescisly, ile poddawany teoretycznej innowacji przy kazdej nadarzajacej sie
ku temu sposobnosci — kategoryzuje specyficzng i rzadka wlasciwosé konstrukcyjna dzieta
literackiego”. A. Hejmej, Muzycznosé dzieta literackiego, dz. cyt., s. 119.

42 Zob. V. Wréblewska, Aluzyjnosé tytutu dzieta literackiego, [w:l Aluzja literacka.
Teoria — interpretacje — konteksty, red. A. Stoff, A. Skubaczewska-Pniewska, Torun 2007,
s. 115-128.
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Powtoérzenia komponentéw brzmieniowych, zbitek glosek, w koricu
catych stéw funkcjonujg jak material dzwiekowy, ktory stychaé¢ w ana-
gramowych43 uktadach — grach fonicznych: bzicem kunia — po bzyku
(przestawienie), poganiaj — ani, ani (przewrét), popod — poganiaj, ani-
-ani (powtorzenie). Przestawienie, przewroét, powtorzenie to chwyty z za-
kresu kompozycji, a zarazem strukturalne analogie — ponad ogranicze-
niami tworzywa44.

Wiersz jest dedykowany $piewakowi operowemu — tenorowi Andrze-
jowi Bachledzie, ktéry wykonywat piesni Karola Szymanowskiego. Wpla-
tanie autobiograficznych odniesien, koegzystujacych z muzycznymi kon-
tekstami jest waznym aspektem interpretacyjnym. W wierszu mowa
bowiem o Atmie, domu, w ktéorym Iwaszkiewicz w roku 1932 styszal
Szymanowskiego pracujgcego nad Piesniami kurpiowskimi‘s. Juz wtedy
Iwaszkiewicz probowat dolaczyé utwory muzyczne do wlasnego tekstu
literackiego. Poeta relacjonuje swoje pierwsze spotkanie z juz ukonczo-
nym dzielem Szymanowskiego:

pie$ni kurpiowskie — zrobily na mnie ogromne wrazenie i na poczekaniu wecieli-
lem tekst jednej z nich, przerobiwszy nieco, do mojej Brzeziny. Melodia tej piesni,
tak przenikliwa — chociaz nie moglem jej przekazaé¢ w utworze literackim — to-
warzyszyla jednak ostatnim stronom mojego opowiadania, wtapiajgc sie niejako
w tre$ét’.

Fascynacja Piesniami kurpiowskimi byla zywa takze na poczatku
lat osiemdziesigtych, kiedy powstawala Muzyka wieczorem. Zgodnie
z oczekiwaniami wyznaczonymi przez muzyczny styl odbioru, omawiany
wiersz mozna potraktowaé jako impresje lub wariacje na temat kompozy-
¢ji Szymanowskiego Bzicem kunia.

43 Mozliwosci znaczeniowo-brzmieniowe uktadéw anagramowych omawia A. Dziadek.
Zob. A. Dziadek, Anagramy Ferdynanda de Saussure’a — historia pewnej rewolucji, ,Teksty
Drugie” 2001, nr 6, s. 109-125.

44 Wymienione zabiegi kompozycyjne zaliczaja sie do operacji strukturalnych wspél-
nych dla wszystkich sztuk. Zob. np. S. Wystouch, Literatura i semiotyka, Warszawa 2001.

45 O powstawaniu Piesni kurpiowskich pisal J. Opalski. Zob. J. Opalski, Chopin
i Szymanowski w literaturze dwudziestolecia miedzywojennego, Krakéw 1980, s. 194-195.

46 J. Kwiatkowski zauwazyl, ze juz w Kasydach i Dionizjach Iwaszkiewicz méwi o po-
staciach realnych raz mniej, innym znéw razem bardziej znanych: ,wprowadza cale sy-
tuacje dla czytelnika niezupelnie zrozumiale, niejasne. Owa niejasno$é |...] z zalozenia nie
daje sie wyjasni¢ w ramach utworu. Wynika z aluzji do spraw dziejacych sie poza tekstem.
Te i inne, podobne im, sygnaty [...] czynig z wielu wierszy Iwaszkiewicza jak gdyby pisar-
stwo prywatne, towarzyskie, przeznaczone dla jakiego$ kétka bliskich oséb”. J. Kwiatkow-
ski, Poezja Jarostawa Iwaszkiewicza na tle dwudziestolecia miedzywojennego, Warszawa
1975, s. 200.

47 J. Iwaszkiewicz, Spotkania z Szymanowskim, Warszawa 1976, s. 81.

Aleksandra Reimann 212




*

W formach dwukodowych do elementéw najbardziej uchwytnych zna-
czeniowo naleza motywy literackie — niejednokrotnie tozsame dla piesni
1 wierszy. Ostatnia piosenka wedrownego czeladnika kryje reminiscencje
gatunku — Lied. Utwor ten zamyka cykl Muzyka na kwartet skrzypcowy,
koniczy sie tym samym pierwsza cze$¢ muzyczno-poetyckiego cyklu.

Tytut wiersza ma wyrazne cechy stylizacji na gatunek cyklu roman-
tycznych pie$ni. Wspomnijmy chocby Piekng miynarke i Podroz zimowq,
dwa przelomowe i fundamentalne w historii muzyki dzieta Schuberta.

Wspélny dla pie$ni romantycznych i wiersza Iwaszkiewicza jest
przywotany juz w tytule bohater liryczny — podobnie jak w tekstach Miil-
lera do muzyki Schuberta — pochodzi on z gminu; jest czeladnikiem, ktéry
— niczym w Winterreise — znajduje sie w podrézy, a wlasciwie u jej kresu.
Peregrynacje trzeba rozumieé¢ — na wzdér romantyczny — jako ,zyciowe
wedrowanie”. Nie sg wiec wazne zmieniajgce sie krajobrazy, ale prze-
miany duchowe, do$wiadczenia psychiczne, dazenie do wiedzy o sobie
oraz Swiecie, a w koricu dokonywanie wyboréw aksjologicznych.

Przestrzen liryczna zostala wykreowana przez ludowe postrzeganie
1 rozumienie rzeczywisto$ci, w ktorej natura ingeruje w losy cztowieka.
Ten typ wrazliwosci, angazujacy i nobilitujacy przyrode, jest stale obecny
w poéznej poezji Iwaszkiewicza.

W Ostatniej piosence wedrownego czeladnika wystepuja nawigzania
do kultury ludowej. Gdyby rozwazaé umuzyczniong wersje tekstu, okaza-
loby sie, ze poeta stosuje czynniki formotworcze sprzyjajace dzwiekowe;j
interpretacji. Regularna, zrytmizowana konstrukcja wiersza oraz brak
przerzutni pozwalaja na tworzenie symetrycznych struktur muzycznych
(fraz, zdan, okreséw). Wiersz jest sylabotonikiem szeSciostopowym (dwa
tetrastychy) z rymami w klauzulach. Wystepujace rymy paroksytoniczne
sg zrymowane wedlug schematu abab. Konstytuujacym Srodkiem styli-
stycznym, ktory buduje paralelne uktady, jest anafora; znajdujemy ja na
poczatku oraz po Sredniéwce kazdego wersu.

W wertykalnym zapisie muzycznym anafora buduje dwa akordy ze
stéw bliskoznacznych: dobranoc i zegnajcie; pierwszy pion przypada na
poczatek wersu, czyli mocng czesé taktu, a drugi — po $redniéwcee — sly-
szymy jakby po pauzie generalnej. Zaréwno w muzyce, jak i w poezji po-
wtorzenia ewokuja moment intensyfikacji i adekwatnego uwydatnienia
tresci.

Epitet ostatnia (piosenka) ma znaczenie metaforyczne. Nie chodzi
tylko o utwor wienczacy cykl Muzyka na kwartet skrzypcowy, ale przede
wszystkim o tkliwe pozegnanie z zyciem oraz wszystkim tym, co czlowiek
musi zostawi¢ w chwili §mierci:

Dobranoc kwiatki niebieskie, dobranoc zorzo rézowa,
dobranoc ptaszki za oknem, dobranoc rézo kwitngca,
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dobranoc ciszo wieczorna, w ktérej ton jeden sie chowa,
dobranoc cialo gorace, dobranoc duszo stygnaca.

Zegnaijcie sen i kochanie, zegnajcie obloku biaty,
Zegnajcie nocne cierpienie, dobranoc rzezwy poranku,
Dobranoc piesku kochany, dobranoc $wicie caty,
Dobranoc topolo wysoka —i Ty, stojgca na ganku.

Zdrobnienia, wyliczenia, jak i cala sytuacja liryczna zblizaja wiersz
do piosenek stylizowanych na ludowo8. Tekst ma typowe dla calego cy-
klu Muzyka wieczorem cechy: wyraziScie zarysowang konstrukcje me-
tryczng, rymy przemienne w klauzulach (tu: przewaga ryméw grama-
tycznych: biaty : caly, kwitngca : stygnaca, poranku : ganku).

Muzyczny gatunek, ktéry podpowiada lektura tekstu, to takze koty-
sanka. Swiadczy o tym zaréwno temat utworu, jak i regularne metrum
wiersza sylabotonicznego, brak przerzutni oraz instrumentacja gltoskowa.
Jedenascie razy powtoérzone stowo ,dobranoc” oraz repetycje samoglosek
o (45 razy!), e (23 razy) i a (31 razy) spowalniajg tempo i dajg szeroka
melodie frazy. Fonetyczne uksztaltowanie tekstu wywoluje efekt znacza-
cy. Poeta unika patosu, nie postuguje sie gatunkami elegijnymi. Forma
ludowo stylizowanej piosenki-kotysanki jest prosta, tworzy jednak wyjat-
kowa aure romantycznej niezwyktosci.

Powtarzane ,dobranoc” brzmi bowiem jak zaklecie, jest uspokajajace,
ma zarazem charakter zyczeniowy (dobrej nocy, ale i w tym kontek$cie
wiecznej, wiekuistej). W wierszu Iwaszkiewicza staje sie stowem klu-
czem, ktore nie wywoluje leku, choé wiaze sie z perspektywa ostateczng.
Iwaszkiewicz nawigzuje do frazeologizmu ,zapa§é w wieczny sen”. Po-
stawa bohatera lirycznego wyraza akceptacje swego losu, tytutowym we-
drowcem nie szarpig sprzeczne uczucia. W puencie wiersza pojawia sie
apostrofa: ,Dobranoc topolo wysoka — i Ty, stojaca na ganku”. Motyw
drzewa: topoli, sosny spotykamy na poczatku (wiersz Urania) i na koncu
cyklu Muzyka na kwartet skrzypcowy. W poezji Iwaszkiewicza to symbol
sily, trwania, dlugowiecznosci, mocy. Drzewa sg blizej nieba, a tym sa-
mym blizej jakze waznej dla Iwaszkiewicza sfery metafizycznych zagadek
oraz ich rozwigzan.

llustracyjno$¢ muzyczna

W Muzyce wieczorem opisowo$¢ 1gczy sie ze styszalno$cia. ,Malarstwo
dzwiekowe” organizuje przestrzen liryczng, nawigzujac do musica mun-
dana. Potencjal metafizycznych tajemnic, odniesienn do pelni, harmonii

48 Wierszem, z ktérym gre tematycznych kontrastéw moze podejmowaé wiersz Iwasz-
kiewicza, jest niewagtpliwie liryk Adama Mickiewicza Dobranoc z sonetéw odeskich.
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oraz bytu idealnego wydaje sie silnie wpisany w zjawiska natury. Urze-
czenie przyroda to droga poznania, ktéra jest pokrewna sferze zycia du-
chowego?9,

Audialne zjawiska mozna oddaé¢ w stlowach za pomocg szeroko pojete;j
imitacji, rozumianej jako nasladowanie — imitazione della natura, a nie
jako techniki przeprowadzania tematu w poszczegélnych glosach w struk-
turze polifonicznej. Iwaszkiewicz, tworzgc korelacje miedzy srodkami kom-
pozycyjnymi i stylistycznymi wiersza a nasluchiwanym $wiatem, postu-
guje sie muzycznie rozumiang mimesis.

Iwaszkiewiczowe poetyckie onomatopeje przypominaja o tradycji
dzwiekowego obrazowania w muzyce. W uktadach dzwiekowych imituja-
cych glosy znajdujemy m.in. assimilatio — figure muzyczno-retoryczna
stosowang w celu nasladowania natury, ale i halasé6w gonitwy, polowa-
nia, scen batalistycznych50.

Rowniez w cyklu muzyczno-poetyckim ujecia onomatopeiczne naleza
do najbardziej uchwytnych. W ostatnim tomiku Iwaszkiewicza foniczna
interpretacje musica mundana uzupelnia przekonanie o metafizycznej
sile przyrody. Konkretne motywy zdajg sie mowié, ze nasluchiwanie
Swiata ma swoje glebsze znaczenie.

Audialny odbiér niewatpliwie implikuje symbol wiatru. Powtarza sie
on wielokrotnie w tomiku i za kazdym razem budzi skojarzenia odwotuja-
ce sie do wielu zmystéw — stuchu, w przypadku §wistu i szumu; dotyku —
gdy chodzi o powiew oraz wzroku w poetyckim obrazie chmur czy rozko-
lysanych konaréw drzew. W poezji zostaje wykorzystane brzmienie sto-
wa, a doktadnie jego onomatopeiczne mozliwo$ci. W utworze Uparte wi-
chry aliteracja oparta jest na grupach wie oraz trz: ,Wietrzne wieczory,
wietrzyste poranki” i ma funkcje dzwiekonasladowcza. Finalne stwier-
dzenie wiersza przypomina jesienny spleen: ,Nie tudz sie, zono [...] To juz
na zawsze przyszla smutna stota”. Puenta potwierdza, ze czas jesienni,
deszczu i wichréw zgodnie z alegoryczng interpretacja por roku moze by¢
rozumiany jako jesien zycia5l.

Zjawiska do$wiadczane stuchowo: powiew i szum wiatru sa efektem
uksztattowania warstwy fonicznej tekstu. Oprécz wartosci estetycznych,

49 Zob. B. Pociej, Literacka ekspresja jezykowa a wiedza o muzyce, [w:] O twdrczosci
Jarostawa Iwaszkiewicza, red. A. Brodzka, Krakéw 1983, s. 217.
50 Jednym z najbardziej znanych przykladéw assimilatio jest m.in. ilustrowane przez
altowke szczekanie psa w koncercie skrzypcowym Wiosna A. Vivaldiego.
51 Nie bez przyczyny nasuwa sie skojarzenie z wierszem Leopolda Staffa List z jesieni,
w ktérym czytamy:
I morze méwi z Toba... U mnie dluga slota,
Samotno$é, jesien, chmury i drzewa wiednace...
Dzi$ pogoda... Lecz slorice chore — jak tesknota...
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muzyczny motyw natury przekazuje znaczenia symboliczne. Wiersze
Iwaszkiewicza odkrywaja, ze $mierc¢ — obok przedstawien literackich oraz
ikonograficznych — ma takze akustyczny zapis swej obecnosci. W Muzyce
wieczorem wiatr jest najczeSciej zapowiedzig przemijania, starosci, to
swoisty zwiastun Thanatos: ,Niewygodna ta pogoda, niewygodny wiatr”
— czytamy w wierszu zatytulowanym Niewygoda. Poniewaz nikt nie jest
w stanie oszukaé czasu, ,ja” méwigce probuje oszukaé mysli — a wlasciwie
uszy, bowiem w wierszu Kundel z Rosmersholmu pada dyrektywa:

Nie stuchaé wiatru a mysleé o kwiatach
Nie o rzuconych na zakretach latach.

Jesienna muzyka jest przeksztalcona w metafore przemijania. Muzycz-
ne motywy konotuja uczucia niepewnosci, strachu, metafizycznego leku.

Iwaszkiewicz zauwaza jeszcze jedng istotng ceche — dzwieki przyrody
maja utrwalone w kodzie jezykowym swoje muzyczne odpowiedniki, roz-
poznawalne jednak na poziomie okreslonej kultury. W utworze Bocian
w Ryczywole wyrazenia dzwiekonasladowcze schodza ponizej poziomu
stowa, znaczg poprzez dzwigk:

Bocian klekocze — kla kla kla — jak jego przodkowie.

— pisze Iwaszkiewicz w tekscie, ktory ma réwniez onomatopeiczne motto
z wiersza Marii Konopnickiej52.

Wolne od pozadzwiekowych znaczen sg stowa obcego pochodzenia,
one réwniez zostajga wykorzystane w poezji jako muzyczny material.
W utworze Czutosé bariera miedzy jezykiem polskim a hiszpanskim staje
sie dodatkowa, poetycka plaszczyzng fonicznej eksploatacji:

W Buenos Aires kazdy ptak jest inny
Niz u nas, inny kazdy chwast.

Rzeka niezrozumiata, La Plata ogromna,
I na jej brzegu okraglaki: sport.

Niezrozumiaty Don Segundo Sombra
I $piewa zaba, sapo cururu.

(Czutosé)

W dwoéch ostatnich wersach stowa obce stanowig kod pusty znaczeniowo,
dlatego sa odbierane tylko jako dZwieki. Nawet intertekstualne nawigza-
nie do powiesci Ricarda Giiraldesa jest wykorzystane nie semantycznie,
ale brzmieniowo — na zasadach $piewu ropuchy: ,sapo cururu”. Niewy-

52 Zacytowane motto z tekstu M. Konopnickiej: ,,Bociek, bociek — krzyczg dzieci, A on:
kla, kla, kla...”.
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kluczone, ze poczucie wyalienowania, ktére towarzyszy cudzoziemcowi,
poeta eksponuje, cytujac wyrazenia onomatopeiczne $wiadczgce o od-
miennej percepcji Swiata. Iwaszkiewicz, stuchajacy musica mundana, za-
uwaza, ze ksztaltuje ona — jezykowy oraz kulturowy — sposéb mys$lenia
o rzeczywistosci.

Motywem muzycznym, ktéry towarzyszy zaréwno artystycznemu, jak
i codziennemu do$§wiadczeniu, jest pauza, bezdzwiek, cisza — to tylko po-
zorne zaprzeczenie sztuki dzwiekéw. Gdy w poezji Iwaszkiewicza gléwna
role odgrywa milczenie, wowczas — podobnie jak pauza w muzyce — takze
ono znaczy, a réwniez na swéj sposob brzmi. Cisza w poezji — niczym fer-
mata — moze byé wygasaniem dzwieku albo oczekiwaniem na muzyke:

Ksiezyc przygast, pomarzty w zagajach bazanty,
Cisza i zgon panuje, choé serce me bije.
(Wieczor sylwestrowy)

W zacytowanym fragmencie brak dzwiekéw to znak pustki, hibernacji
zachowujgcej pozory zycia. Absolutna cisza, podobnie jak motyw wichury,
staje sie zlym zwiastunem, dlatego tak wazne jest wstuchiwanie sie
w rytm wlasnego serca.

W zlowrogich brzmieniach i glosach odzywa sie nie tylko $mieré¢, ale
i jej symptomy. DZwieki przypominaja o chorobie, dlatego w wierszu
Opuszczony czytamy: ,Nie lubi stuchaé, jak kto$ sucho kaszle”. Ostatnie
poezje Iwaszkiewicza to préoba podzielania sie do§wiadczeniem cierpienia;
w egzystencjalnej tematyce wierszy dominantg jest bol i kruchosé istnie-
nia. Metaforyczny tytut tomu nieustannie znajduje swoje potwierdzenie
w brzmieniowej aurze jesieni zapowiadajacej chwile o ,,zmierzchu”.

W cyklu muzyczno-poetyckim fascynacje sztuka dzwiekéw — wzmoc-
nione umiejetnosciami kompozytorskimi Iwaszkiewicza oraz jego prakty-
ka pianistyczng — spotykaja sie z niebywala zdolnoScig wstuchiwania sie
w Swiat, ktory w poezji zostaje oddany przez odpowiedniki foniczne,
transpozycje ,,szmeréw” natury na materie stowa. Od rozwazania kwestii
strukturalnych powinowactw wiersza i muzyki tym razem trafniejsze
wydaje sie stwierdzenie Haliny Zaworskiej:

muzyka zostala wprowadzona przez Iwaszkiewicza do literatury jako nieodlacz-
na cze$é Swiata chlonietego wszystkimi zmystami, jako sztuka zdolna oddaé
wszelkg zmystowos$é w sposéb najbardziej bezposredni®s.

Wazna okazuje sie zatem swoista wrazliwosé¢, ktéra — konieczna
w zawodzie kompozytora — moze by¢ obca pisarzowi. Mam na mysli mu-

53 H. Zaworska, Muzyka jako wtajemniczenie, [w:] O twdrczosci Jarostawa Iwaszkie-
wicza, dz. cyt., s. 184.
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zyczne pojmowanie rzeczywistosci, ktére — w odniesieniu do twdrczosci
Iwaszkiewicza — nalezy rozumie¢ jako metafore ubrana w dostownosc.
Muzyka wpisana w dziedzictwo kultury, ale i réwnoprawna z nia musica
mundana, czyli stuchanie natury, to stale powracajace inspiracjes.

Czy styszysz? W kierunku muzycznego stylu odbioru

W cyklu muzyczno-poetyckim powracajg pytania retoryczne — to
one bezposrednio aktywizujg percepcje odbiorcy, ujawniajac sie w im-
peratywie stuchania’. Miedzy czytelnikiem a ,ja” moéwigcym zostaje
zakreS§lona przestrzenn wspélnego odbioru dzwiekéw, dochodzacych glo-
s6w, utworéw itp.

Do umuzycznienia literatury przyczyniaja sie te zwroty do adresata,
ktore okreslaja ,filologie ucha”$, czyli audialne zaangazowanie czytelni-
ka w tekstowy Swiat. W muzycznym repertuarze figur mysli57 oprécz py-
tan retorycznych podobna funkcje spelniajg eksklamacje, wykrzyknienia,
apostrofy, ktére — jak w muzyce — maja emocjonalnie poruszy¢ stuchacza.

W wierszu Echa podmiot liryczny odwoluje sie do zmystu stuchu:

Czy styszysz echo dzwonéw, co sie stepem Sciele

Czute jak won piotunéw, czai sie i perli,

Niby kadzidla strumien w drewnianym ko$ciele
(Echa)

Bezposredni zwrot do adresata jest zarazem przyktadem rozbudowanego
metaforycznego obrazu i synestezji. Punktem wyjscia stalo sie pytanie
o dzwiek, w tym przypadku o echo dzwondw. Nastepne wersy to opis au-
dialnego wrazenia. W zacytowanym fragmencie spotykaja sie dwie per-
spektywy zwigzane z poetycko okreslong akustyka: zewnetrzna — docho-
dzgce bicie dzwonéw oraz wewnetrzna — przestrzen kosciota. Do wechu
odnosi sie won kadzidta, natomiast zmyst wzroku angazujg poréwnania

54 Zob. A. Hejmej, Muzycznosé dziela literackiego, dz. cyt., s. 53-67.

55 Postulat aktywnego stuchania oprécz sztuki diwiekéw dotyczy woéwczas takze
poezji.

56 Zob. pojecie rozpowszechnione przez B. Kasprzakowa, Od filologii oka do filologii
ucha na przykiadzie ,Karuzeli z madonnami” Mirona Bialoszewskiego, [w:] Konteksty
polonistycznej edukacji, red. M. Kwiatkowska-Ratajczak, S. Wystouch, Poznan 1998.

57 Wymienione $rodki, niezaleznie czy mowa o dziele literackim, czy muzycznym, stu-
73 wywarciu silnego wrazenia na stuchaczu. Exclamatio w dziele muzycznym znajdowalto
rézne warianty opracowania; figure wyrazaty nagle zmiany w przebiegu dzwiekowym,
potegujac efekt wyrazowy. W momencie zawolania zmienial sie ksztalt struktury muzycz-
nej, przybierajac inng postaé fakturalng, rytmiczng, brzmieniowg, w ten sposéb fragment
eksklamacji wylamywat sie z kontekstu muzycznego.
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1 epitety. Impresjonistyczny opis echa dzwonow, a zatem zjawiska percy-
powanego uchem, uzupetniajg wrazenia pozostatych zmystow.

Zdarza sie, ze apostrofa — odsylajaca do stuchania — jest zarazem gra
na plaszczyznie intertekstualnej:

Izoldo moja, nie stuchaj tych gloséw,
Nie pij napoju z fiotkéw i lubystka
(Do Izoldy)

W tajemnicza aure $redniowiecznego romansu rycerskiego wprowa-
dzaja ,glosy” — niebezpieczne, zwodnicze, magiczne. Apostrofa do Izoldy,
a zwlaszcza zaimek dzierzawczy moja, podpowiada, ze mamy do czynie-
nia z liryka roli. Odwolanie do skojarzen stuchowych, oprécz aluzji w for-
mie bezposredniego zwrotu do adresatki, jest sposobem wkroczenia
w Swiat przedstawiony innego dzieta literackiego. W poezji imperatyw
(nie)stuchania ujawnia sie w formie stylizacji.

W kolejnym utworze, tym razem o charakterze jubileuszowym, za-
tytutowanym W setng rocznice urodzin Leopolda Staffa pada wiele pytan
retorycznych. Iwaszkiewicz, dociekajac zrédta dzwieku — dla precyzji?,
wprowadza termin muzyczny oraz rekwizyty implikujace audialne skoja-
rzenia.

Smieré Staffa jest sygnalizowana (przepowiedziana?) niepokojaca
dzwiekowa aurag:

Skad ta kwinta w powietrzu? Czy zaby rechocg?
Ale przeciez listopad. Spia na dnie jeziora.
Skadze te dzwieki leca skaleczone noca

I co$ tak dzwoni jak gitara chora?

W Muzyce wieczorem granica miedzy zyciem i jego kresem ma okres-
lone brzmienie, melodie czasem trudna do zidentyfikowania, ale zawsze
uchwytng przez ucho poety. Pytania retoryczne w zacytowanej strofie
eksponujg niezwyklos¢ diwiekéow, ktére dochodzg nie wiadomo skad,
ktore zwracajg na siebie uwage i niepokoja. Posrednio tez domysty na
temat efemerycznych ,melodii” sa préoba ich okreslenia, rozpoznania,
oswojenia (?).

Iwaszkiewicz wprowadza fachowy termin muzyczny, nieadekwatny
dla poezji. Kwinta to interwal, w ktéorym dwa dzwieki lezg w odleglosci
pieciu stopni. Pojecie, zwyczajowo ograniczajace sie do jezyka muzykolo-
gii, na ktérego plaszczyznie jest zrozumiate i latwo rozpoznawalne —
w wierszu ma shuzy¢ za transfer metaforycznych senséw.

Trudno interpretowac relacje miedzy wysokoscig dzwiekéw w sposéb
programowy, obarczajac asemantyczne brzmienia zyciowym kontekstem.
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Kompozytorzy klasyczni wystrzegali sie réwnoleglych tzw. pustych
kwint, ze wzgledu na ich ,zgrzytliwy” efekts8. By¢ moze w wierszu Iwasz-
kiewicza kwinta symbolizuje zaklécenie harmonii i podobnie jak kazda
wiadomos§é o Smierci pocigga za sobg zburzenie tadu. Dla oddania spraw
egzystencjalnych poeta odwoluje sie do charakterystycznego stuchowego
doswiadczenia. Dodajmy, ze bez pamieci muzycznej czytelnik napotka
bariere w postaci nic niewnoszacego do tre$ci terminu, a pytanie: ,Skad
ta kwinta w powietrzu?” — pozostanie bez odpowiedzi®d.

W Muzyce wieczorem $wiat nosi nieprzyjemne brzmieniowe znamiona
przemijalno$ci. Kwinta nalezy do tego samego repertuaru motywoéw, co
»dzwieki skaleczone” i ,gitara chora”. Na plaszczyznie jezyka wrazenie
nieodpowiednio$ci i leksykalno-stylistycznego dysonansu poteguje row-
noprawne zestawienie fachowego pojecia z odglosem rechoczacych zab,
czyli potocznym skojarzeniem. Moze zatem przyroda minimalizuje poczu-
cie strachu i grozy. Wiersz jubileuszowy w setna rocznice urodzin Staffa
przewrotnie staje sie pretekstem do podjecia tematu wlasnej $mierci.
Zwigzana z nig niepewno$¢ to takze dochodzace do uszu nieokreslone
dzwieki: ,skadze te dzwieki”, ,co§ tak dzwoni”. Pytania retoryczne doty-
czg wrazen audialnych, ale trudnych do zidentyfikowania — bowiem
w poezji Iwaszkiewicza wszelkie glosy, nie tyle sg obcigzone semantycz-
nie, ile staja sie zaszyfrowang wiadomoscia.

Wiersz koniczy wykrzyknienie — apostrofa. Retoryczny okrzyk w mu-
zyce skomentowal Caccini. Wedtug barokowego kompozytora:

eksklamacja jest jednym z gléwnych Srodkéw wzniecania uczué: eksklamacja
wlasciwie jest niczym innym jak rodzajem wzmocnienia glosu, kiedy ten $piewa
spokojnie, bez natezenia®0.

Glos wierszy tym bardziej przepelnia ekspresja, gdy wpisuje sie w kon-
wencje prosby, ktéra — pod wzgledem natezenia dynamiki — mozna okres$-
li¢ muzycznym crescendo:

Na wodzie lezg liscie niby z6tte tarcze,
A gora idzie westchnienie jak rzeka.
Wysokie drzewa wznosza swe ramiona starcze.

Och, Poldziu krysztatowy, prosze, nie uciekaj!

58 Tak zwane puste kwinty slyszymy czesto w utworach ludowych. Innymi stowy
kwinta to interwal muzyczny, réznica wysokosci dwoch dzwiekéw: np. ¢ — g.

59 By¢ moze kwinta w powietrzu ewokuje smuiny nastrdj wokdt, co przypomina takze
frazeologizm zwiesi¢ nos na kwinte. W kwintach strojone sg instrumenty smyczkowe —
moze wiec spotykamy nawigzanie do czystej kwinty.

60 Cyt. za P. Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku, ,Zeszyt
Naukowy” 2002, nr 2, Filia AMFC, s. 42.
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Poeta zwraca sie do Leopolda Staffa nie tylko po imieniu, ale takze
stowami jego poezji. Wyrazenie ,wysokie drzewa” to kryptocytat, w kto-
rym zakodowano tytut wiersza Staffa. Czytajac utwoér autora Martwej
pogody, zauwazamy kolejne podobienistwa takze w sposobie kreacji prze-
strzeni lirycznej:

0, c6z jest pigkniejszego niz wysokie drzewa,
W brazie zachodu kute wieczornym promieniem,
Nad woda, co sie pawich barw blaskiem rozlewa,
Pogtebiona odbitych konaréw sklepieniem.

(L. Staff, Wysokie drzewa)®!

Wiersz Iwaszkiewicza nie tyle zachowuje konwencjonalne tresci
utworu jubileuszowego, ile odkrywa wspélne do§wiadczenie przemijania,
ktore obaj poeci wyczytywali z rytmu przyrody, jej barw i dzwiekéw, stad
w utworze tematyka transcendencji, §émierci i czasu.

Od muzycznego motywu...

W Muzyce wieczorem rytmowi i brzmieniom Zzycia? sg przeciwsta-
wione muzyczne motywy-rekwizyty, pochodzgce z innego niz natura zré-
dia inspiracji. Do dziedzictwa kultury odsylajg miedzy innymi: instru-
menty, rozrzucone partytury... Muzyczno$é tym razem jest utozsamiana
z czeScig lirycznej scenografii. Ten rodzaj uobecniania sztuki dzwiekow
nie ksztaltuje plaszczyzny wyrazania. Wymaga wyobrazni przestrzenno-
-obrazowej, a nie stuchowej. Na poetyckiej scenie, szczegélnie gdy mowa
o domu, muzyczne rekwizyty znajduja swoje stale miejsce:

Zlamane klawikordy, czarne futeraty,
Rozdartych nut kaskady, wazon popielaty
(Rzeczy)

Nad zebami fortepianu wiszg ostro chrupkie mlotki,
Zapachow, dzwiekow, kwiatéw, liSci ogrod syt.
(Artur)

Muzyka, ktora w wierszach zaczyna istnieé¢ potencjalnie poprzez instru-
menty, nuty itp., okre§la osobisty §wiat, troche chaotyczny, nieuporzad-
kowany, ale zarazem swojski. Pokgj staje sie siedzibg muzyka — pianisty,
gdzie znajduje sie fortepian i rozrzucone sg nuty. Jego wlascicielem moze
by¢ Artur Rubinstein, co sugeruje tytul wiersza Artur, ale takze poeta

61 L. Staff, Wysokie drzewa, [w:] tegoz, Poezje, Krakéw 2010, s. 188.
62 Akcentowanym m.in. w brzmieniowej strukturze jezyka.
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Iwaszkiewicz. Jest to przestrzen, w ktorej ,ja” liryczne méwi z poczuciem
autoironicznego humoru: ,i ja na tym leze”, / ,Jak wielkie, pobrudzone,
zachwycone zwierze” (Rzeczy).

Muzyczne motywy-rekwizyty wystepuja zaréwno w utworach o tema-
tyce buffo, jak i serio. Ich dalsze rozpoznanie prowadzi do powaznej, gle-
boko zakorzenionej w dziedzictwie kultury drugiej cze$ci muzyczno-poe-
tyckiego cyklu — Muzyki na orkiestress. Choé filiacje miedzy sztukami
wpisane sg tu zaré6wno w warstwe semantyczng, jak i eufonie, to nigdy
nie stanowig punktu wyjécia do samodzielnego muzycznego tematub.

Ode na zaglade Wenecji rozpoczyna apostrofa do lutni, instrumentu,
ktory w tekstach kultury symbolicznie tgczy poezje i muzyke:

Ty, pograzona gigantyczna lutni,

w ktorej zamilkly gwarne gargaryzmy,

$pig razem z tobg aniolowie smutni

i geste gaszcze przeklenstw i charyzméw,
nadzieje zgaste, zalane ogniska

gniezdza sie gniazda podwodnych krysztalow
niepomne glebie zimna czy gorgca

struga materii z krwig zmieszanej btyska
siegaja w wiréw galezisty paréw

fala podskérna struny $mierci traca

Lutnia w utworze Iwaszkiewicza to jednak motyw okaleczony. In-
strument muzyczny pozostaje niemy, martwy, u$piony. Jesli wiec Iwasz-
kiewicz siega po sztuke jako symbol nieprzemijajacego piekna, to po to,
by ukazaé jej niemoc. Pograzona, bezdzwieczna lutnia staje sie zwiastu-
nem $mierci. W §wiecie akwatycznych glebin, w tongcym miescie, panuje
milczenie, ktore w jezyku Iwaszkiewicza wigze sie z artystyczng Smier-
cig. ,Myszom podwodne twoje struny brzeczg” — czytamy w drugiej czesci
utworu, ktory jest obrazem rozkladu, Swiata na p6t zatopionego, nierze-
czywistego, rozlegajacych sie sennych mgiet i mrocznych gloséw.

Wiersz ma pierwiastki wypowiedzi autotelicznej — méwi o sobie-czto-
wieku i o sobie-poecie (artysScie). L.aczy zatem dwa skrajne obrazy — znisz-
czenie i zaglade Wenecji z nieprzemijajacym pieknem symbolizowanym
przez Endymiona®. USpiony §wiat to bowiem ,zlomy gramatyki” i mil-

63 Dzwiekowe inspiracje nie sg az tak wyraznie obecne jak w cze$ci Muzyka na kwar-
tet skrzypcowy. Réwniez brzmieniowa plaszczyzna tekstéw w Muzyce na orkiestre, pomimo
rymé6w, symetrycznej budowy wierszy, nie jest dominujgca strong tej poezji.

64 Czesto natomiast pojawiajg sie w postaci muzycznych rekwizytéw (m.in. lutni),
oksymoronéw (,$piew milczenia”, ,podziemna muzyka” itp.).

65 Mit Endymiona przywolany przez motto Keatsa w Odzie na zagtade Wenecji ,zmie-
rza do polgczenia dwéch istniejgcych odrebnie w czlowieku elementéw: zmystéw i ducha.
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czace ,gwarne gargaryzmy . W Odzie na zaglade Wenecji bez trudu
wskazujemy slowa, ktére sg kwintesencja zmagania sie poezji — nazwane;j
przenos$nie i ,zwodniczo” ,$piewem syrenim” — z czasem kleski i rozkla-
dem wyimaginowanego upadajgcego miasta. W Muzyce na orkiestre prze-
szto§é jest coraz bardziej odlegta, a przyszlosé nawoluje — glosem zatob-
nym, umartym...

Gtos twoj pod wodg niby §piew syreni

w rozbitych kottach gra zatobne larum.
To $piew umarty. Wszystkie nasze pienia
zacichng w koricu zdtawione ciezarem
kamiennym czasu.

Poczatkowe stowa Ody sa apostrofa do lutni. Podmiot méwigcy wystepuje
w nich najpierw jako ,ja” liryczne, nastepnie zmienia si¢ forma na pierw-
szg osobe liczby mnogiej, czyli ,ja” inkluzywne.

Osobiste wyznanie jest wewnetrznym wyrazem leku przed zagtada,
ktora bedzie niemoc tworzenia. Powszechnej perspektywie Smierci w in-
terpretowanej Odzie, podobnie jak w pozostalych wierszach, towarzyszy
jednak madrosé starego poety. W poezji Iwaszkiewicza istotne przekona-
nie dotyczy nadchodzacego wiecznego spokoju, kojacej sérénité, ktora be-
dzie rozwigzaniem dramatu:

Przeciez kiedy nie bedziemy istnieé, nie bedg nas obchodzily zadne wojny, gtody,
nieszczescia, kleski, bomby atomowe bedg rozwalaly nasze groby, ale to nie be-
dzie nic nas obchodzié, bedziemy cisi i zbawieni, polgczeni z tym, skadesmy wy-
szli — z nico$cig. [...] w tej SwiadomoSci, ze bedziemy spali w niezmiennej nicoSci,
jest obraz zachwycajgcej sérénité®s.

Interpretacja motywu $pigcego Endymiona w koncepcji Iwaszkiewi-
cza staje sie przeznaczeniem Czlowieka: ,I wtedy wszyscy co dla prawdy
zyli/ sloneczng chmurg wzniosa sie nad wodg”. W odzie zostaje zakreslo-
na aksjologiczna wizja przekraczania ostatniej granicy, a zarazem powroét
do greckiej kalokagatii. Pomimo watpliwo$ci pojawiajacych sie w Muzyce
wieczorem, Dobro, Piekno, ale i Prawda w ostatecznym rozrachunku zwy-
ciezaja ze $miercia i nieubtaganym czasem: ,bo co jest piekne to juz trwa
na wieki”. Implikowana przez rekwizyty muzyczno$¢ i tym razem znajdu-
je sie na egzystencjalnych antypodach: trwania i niebytu, ktére dotycza
réwniez kategorii piekna, a tym samym mocy sztuki.

Endymion jest tez gltebokg refleksjg o pieknie [...]”. W podaniu mitycznym obawiajgcy sie
staro$ci zapadt w wieczny sen. A. Dziadek, Rytm i podmiot..., dz. cyt., s. 58.
66 J. Iwaszkiewicz, Sny — Ogrody — Sérénité, Warszawa 1974, s. 124, 125.
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...do pracy motywicznej

Obietnicg gry intertekstualnej jest muzyczna aluzja nominalna. Za-
zwyczaj odsyla ona bezposrednio, poprzez przywotanie tytutu lub nazwi-
ska kompozytora, do konkretnego dzieta muzycznego. Wiersz wilacza
wowczas kontekst innej sztuki, ktory jest niezbedny w pelnym odczytaniu
utworu literackiego.

Appassionata Iwaszkiewicza — podobnie jak wiersz Bzicem kunia —
juz w tytule odwotuje sie do utworu muzycznego. Tekst nalezy wigzaé
z dzietami Beethovena. Dwa utwory stanowig interteksty poetyckiej
Appassionaty. Poslugujac sie terminem Rolanda Barthes’a mozna powie-
dzied, ze to one tworza ,tkanine wartosci kulturowych”s7,

Zacznijmy od najbardziej oczywistej inspiracji muzycznej, ktora jest
komunikowana przy pierwszym spotkaniu z czytelnikiem. Tytulowa
Appassionatab to programowa — zwigzana wiec z odbiorem — nazwa
Sonaty f-moll op. 57 Beethovena. Jej etymologia wskazuje na termin po-
chodzenia wloskiego, a zarazem pojecie zaliczane do wskazéwek inter-
pretacyjnych dla wykonawcy — appassionato oznacza z pasjq, ekspresjq,
emocjq.

Sonata f-moll op. 57 Beethovena architektonicznie realizuje zasady
klasycznej formy sonatowej z typowym dla niej dualizmem tematycznym
w pierwszej czeSci. Iwaszkiewicz, pomimo znajomos$ci budowy allegra
sonatowego i prob jego zaadaptowania w prozie®9, tym razem rezygnuje
z formalnego przekitadu calej struktury muzycznej na wiersz. Wykorzy-
stuje za to prace motywiczna jako rudymentarng ceche formy klasycznej.

Tresé utworu konotuje jeszcze jeden muzyczny trop, ktory naprowa-
dza na kolejne dzieto Beethovena. Poeta siega nie tylko po Sonate f-moll
op. 57, jak zapowiada tytul, ale i po V Symjfonie, a konkretnie nawigzuje
do motywu losu z programowej, literackiej interpretacji utworu muzycz-
nego. Iwaszkiewicz wybiera eklektyczng strategie opisu, czyniac motyw

67 Zob. R. Barthes, Smieré autora, przet. M.P. Markowski, ,Teksty Drugie” 1999,
nr 1-2, s. 250.

68 Nazwa jest potoczna, podyktowana wrazeniem odbioru — podobnie jak w przypadku
m.in. Preludium deszczowego czy Etiudy rewolucyjnej Chopina.

69 Zob. wczesng proze poetycka Niebo, ktérg Iwaszkiewicz uznat za literackg ,forme
sonatowg”. Nieoczywisto§é zwigzkow muzyki z literaturg moga odzwierciedlaé czesto bar-
dzo odmienne préby jej interpretacji, np. J. Opalski, ,Sprawiedliwosé¢ w pigknie”, czyli
o muzyce w twdrczosci J. Iwaszkiewicza, [w:] O twdrczosci Jarostawa Iwaszkiewicza,
dz. cyt., s. 200-201; J. Skarbowski, Muzyka w poezji Jarostawa Iwaszkiewicza, ,Poezje”
1978, nr 4, s. 99-103; J. Dembiniska-Pawelec, Jak stuchaé prozy Jarostawa Iwaszkiewicza?
O muzycznosci ,,Nieba”, [w:] Skamander, t. 9: Tworczosé Jarostawa Iwaszkiewicza. Inter-
pretacje, red. I. Opacki, A. Nawarecki, Katowice 1993, s. 7-20.
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ogniwem 1gczacym obie sztuki. Dla metodologicznej jasnoSci sprecyzuj-

my muzyczne rozumienie motywu. W sztuce dzwiekéw jest on tlumaczo-

ny jako:
Najmniejsza czastka konstrukeji utworu, najmniejsza czastka melodii. Motyw
sklada sie najmniej z dwéch dzwiekéw, stabego i mocnego (nieakcentowanego
i akcentowanego) lub odwrotnie, czesto z trzech, czterech i wiecej, ale rzadziej
z kilkunastu. O jego indywidualnym charakterze decyduje rysunek rytmiczny
(rézny czas trwania poszczegélnych dzwiekéw, cechy metryczne (dZwieki akcen-
towane i nieakcentowane) i odleglo$ci miedzy wysokoScig dzwiekéw (interwaty).
[...] Praca motywiczna polega na przeksztalceniu rysunku melodycznego, ryt-
micznego i metrycznego motywu, towarzyszacych mu wspé6tbrzmieni, faktury, co
jest podstawag w konstruowaniu np. wariacji, przetworzenia w sonacie, tgcznikéow
w fudze itp.70.

W utworze muzycznym motywem jest zaré6wno $piew kukultki, sktadajacy
sie z dwoch dzwiekéw — akcentowanego i nieakcentowanego — jak i styn-
ny, uporczywie powracajacy i na zawsze wpisujacy sie w pamieé ,motyw
losu” z pierwszej czeSci V Symfonii Beethovena.

Ponad réznymi sztukami znajduje sie etymologia pojecia. Stowo mo-
tyw pochodzi od tacinskiego motus, oznaczajgcego ruch. Temporalny
przebieg przynalezy do sztuk czasowych, bardziej niz do sztuk prze-
strzennych?l. Kolejna analogia miedzy muzyka i literaturag jest zatem
zwigzana z ,ruchem” motywéw, ich przemieszczaniem i nastepowaniem
po sobie.

W wierszu Iwaszkiewicza oraz w V Symfonii c-moll op. 67, a doktad-
niej w jej pierwszej czesci Allegro con brio, wystepuje wspdlny — choé wy-
razony w réznych tworzywach — motyw losu (przeznaczenia). Beethoven
powiedzial o czterodzwiekowym, pojawiajacym sie na samym poczatku
V Symjfonii motywie, ze tak wlasnie puka przeznaczenie do bram zycia.

A | 7N

Utwor Iwaszkiewicza mozna potraktowaé jako nawigzanie do stow
kompozytora:

70 Hasto motyw, [w:] J. Ekiert, Blizej muzyki. Encyklopedia, dz. cyt., s. 266-267.

71 Podzial na sztuki czasowe i przestrzenne, choé¢ zostal juz sformulowany przez
G.E. Lessinga, ciggle jest wazng wskazéwka w interpretacji odmiennych tekstéw kultury.
Zob. G.E. Lessing, Laokoon, czyli o granicach malarstwa i poezji, oprac. J. Maurin-Bia-
lostocka, przel. H. Zymon-Debicki, Wroctaw 1962.

225 ,Podstucha¢ muzyczny motyw”




Noc. Kt6z do bramy o tej porze stuka?
Wiatr lisémi kreci i zamiecig grozi.

Za bude wciska sie zlekniona suka,

Co w dzien biegata na dlugim powrozie.

Do drzwi domu stukanie. A kt6z to by¢ moze?
Na niebie chmury niby $§winskie ryje,
Ksiezyc przez chmury i widno na dworze
Nikt nie szedl, a na ptocie chwieja sie rogoze.
Pukanie do pokoju? Nie zgadujesz czyje?

Kierujac sie muzycznym stylem odbioru, mozemy twierdzié, ze Iwasz-
kiewicz znajduje kompozycyjno-znaczeniowy koncept; uklada slowa
wedlug zasad powracajacych motywéw w technice przetworzenia, ktéra —
inaczej nazywana pracg motywiczng — jest wraz z dualizmem tematycz-
nym podstawag formy sonatowej. W wierszu zostaje przetwarzany Beetho-
venowski motyw losu?2. Poetycki ekwiwalent muzycznego motywu jest
wpisany w niepokojgcy dzwiek stukania do drzwi, uporczywie powracajg-
cy w tajemniczej przestrzeni lirycznej. Iwaszkiewicz poetyckimi §rodkami
— przez skojarzenie wyobrazeniowe (personifikacje), ale i stowa onomato-
peiczne (m.in. stukot, pukanie) — implikuje wrazenie muzyczne. Motyw
losu przewija sie przez caly utwér — pojawia sie juz w pierwszym wersie:
»Noc. Kt6z do bramy o tej porze stuka?”, dalej na poczatku drugiej strofy
,Do drzwi domu stukanie. A ktéz to by¢ moze?”, powraca tez w puencie:
»Pukanie do pokoju? Nie zgadujesz czyje?”.

Zakodowany w wierszu tekst kultury sprawia, ze metaforyczng wy-
powiedz o nieuchronnym losie odczytujemy co najmniej na dwdéch ptasz-
czyznach artystycznych. Obrana przez Iwaszkiewicza strategia uobecnia
dzielo Beethovena zaréwno w kompozycji (praca motywiczna), jak i tema-
cie wskazujge, ze rézne sztuki podejmujg te samg problematyke. Styl
odbioru podyktowany muzycznymi oczekiwaniami pozwala i tym razem
dojs¢ do transsystemowej interpretacji utworu poetyckiego.

Konkluzje (stretto)
Zgodnie z muzycznym stylem odbioru oraz interdyscyplinarnymi wy-
znacznikami gatunku, porzadek cyklu muzyczno-poetyckiego organizujg
powtarzajgce sie, skontrastowane, podlegajace przemianom elementy. Sg

nimi motywy muzyczne, ktére generujg znaczenia i sugerujg odczytanie

72 Symfonia realizuje te same zatozenia architektoniczne co sonata, z tg réznicg, ze
jest napisana na orkiestre.
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utworow. Calo$é jest wyprowadzona z mikrostruktury motywéw ku spdj-
nej pelnej kompozycji. Muzyczny motyw, od ktérego rozpoczeliémy rozwa-
zania na temat prawomocnosci interdyscyplinarnego ujecia cyklu poetyc-
kiego, nalezy rozumieé zaréwno sensu largo, jak i sensu stricto. W pierw-
szym znaczeniu jest on aluzjg muzyczng lub muzycznym interpretantem,
gdy wlacza do interpretacji utworu poetyckiego intertekst muzyczny7s.
W drugim — staje sie elementem konstrukeji brzmieniowej, ktéra uktada
— miedzy innymi na wzér pracy motywicznej w allegrze sonatowym —
strukture dziela literackiego. Pomimo niewielu podobienstw miedzy ma-
terig sztuki stéw i dzwiekow, a takze braku w pelni adekwatnego jezyka
literackiego dla opisu utworu muzycznego, w ostatnim tomiku Iwaszkie-
wicza to wlasnie kategorie muzyczne wyznaczajg taktyke artystycznej
konieczno$ci, ktéra prowokuje poszukiwanie dzwiekowo-audialnych po-
winowactw. Czytelnik-stuchacz, poruszajgc sie w przestrzeni interteks-
tualnych konotacji, kieruje sie muzycznymi punktami orientacyjnymi,
znakami do odszyfrowania, ktére wyznaczaja w koncu topografie mu-
zyczno-poetyckiego cyklu.

Jako swego rodzaju nadtemat mozna traktowaé czasowos$é, ktéra
w ostatnim tomiku Iwaszkiewicza ma wymiar symboliczny. W §wiado-
mosci wypelnionej muzyka pozytywny aspekt §wiata opiera sie na powta-
rzalno$ci dobrze znanych i przewidywalnych regul muzyki klasyczne;j
oraz na rytmicznym odradzaniu sie natury. Porzadek cykliczny jest jed-
nak zaklécony przez czas linearny majacy swdj poczatek, ale i nieunik-
niony kres. Napiecie miedzy réznymi porzadkami czasu to muzyczno-
-egzystencjalny temat ostatniego tomiku Iwaszkiewicza. Sztuka dzwie-
kow jest zarazem préba odnalezienia metafizycznych regul, ktére dyso-
nans $mierci pozwola zastapi¢ konsonansem zycia.

Zauwazmy, ze Muzyka wieczorem nie przetamuje konwencji poezji,
nie jest ani eksperymentalna, ani nawet nowatorska, kluczem do jej
nowego odczytania staje sie muzyczny styl obioru. Aluzje odsylajgce do
pokrewnej gatezi artystycznej to ukryty potencjal znaczen, ktéry znajdu-
jemy na wszystkich plaszczyznach tekstu. Muzyka wieczorem nie jest
dzieki nim zastygla w formie, ale dynamiczna, a zatem i eklektyczna
W obiorze.

73 Za M. Glowinskim przyjmuje, ze: ,Interpretant to zawarty w tekscie wskaznik,
W pewien sposob instruujgcy, jak 6w element nalezy traktowaé, wyznaczajacy perspekty-
we, z jakiej ma byé¢ postrzegany”. M. Glowiniski, O intertekstualnosci, [w:] tegoz, Inter-
tekstualnosé, groteska, parabola. Szkice ogdlne i interpretacje. Prace wybrane, t. V, red.
R. Nycz, Krakéw 2000, s. 18.

74 Zob. B. Pociej, Przyczynki do filozofii form cyklicznych w muzyce, [w:] Semiotyka cy-
klu. Cykl w muzyce, plastyce i literaturze, dz. cyt., s. 59.
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W cyklu muzyczno-poetyckim przenikaja sie dwa istniejace w sposéb
komplementarny porzadki — poetycki i muzyczny. Kreowanie dzwiekowe;j
przestrzeni lirycznej nie wyklucza, a wrecz przeciwnie — czesto wiacza
aspekty wizualno$ci. Umiejetna dewerbalizacja poezji w jezyku muzyki
przebiega na etapie positkowania sie jezykiem muzykologii oraz — co
czestsze — dzieki wykorzystaniu figur brzmieniowych tozsamych ze sztu-
ka klasycznych kompozycji.

Ekspresja formy dzwiekowej upomina sie o wigczenie obok dostowne-
go znaczenia takze sensu symbolicznego. Walory brzmieniowe sa nie tyl-
ko rodzajem muzycznego tta, akompaniamentu, ale takze symbolem ska-
leczonej harmonii, ktorg nalezy ttumaczy¢ w odniesieniu do refleksji
o ,zmierzchu...”. Muzyka jest bowiem towarzyszka starego poety, ktory
dobrze znajac reguly sztuki dzwiekow, przeklada je na porzadek Swiata,
a podazajacy jego $ladami czytelnik — na muzyczny styl odbioru poezji.
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