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W SPRAWIE GATUNKOWYCH OBRAZOW SWIATA CZESC 2*

Profesor Danucie Ulickiej poswiecam

W poprzedniej czesci rozwazaliSmy idee¢ poréwnania gatunkowych i jezykowych
obrazéw swiata (odpowiednio: GOS i JOS)L, Zajmijmy sie teraz kwestia bardzo
wazna, dla tworcy tej idei, Witolda Sadowskiego, a mianowicie transpozycja, gatun-
ku i jego swoistego swiatopogladu w obszary sztuk innych niz literatura. Proces
ten wynika - jak twierdzi badacz — z wyraZznej dominacji komponentu wizualnego
w GOS i jego transgresji poza system jezykowyZ2. Ma tez, w odréznieniu od struk-
tur $cisle gramatycznych, stanowi¢ o specyfice modelowania §wiata poprzez
strukture gatunku.

Trudno obroni¢ teze o gatunku literackim, ktory ,zawsze wyrasta ponad je-
zyk” i domaga sie, by zawarty w nim model rzeczywistosci zaistniat w innym ma-
teriale semiotycznym. Przeczy temu, wspomniana juz w pierwszej czesci artykutu,
dtuga tradycja rozmaitych werbalizacji gatunkowego obrazu $wiata, poczawszy
przynajmniej od pism romantykéw niemieckich. Mimo arbitralnosci i kontrower-
syjnosci tych werbalizacji sa, one wlasnie préba, dyskursywnego wydobycia wizji
czlowieka i jego egzystenciji z artystycznej formy literackiej. Co wigcej, malarskie
i muzyczne przyklady nasladowania gatunkow literackich nie tworza, szczegolnie
obszernego zbioru, zwlaszcza w zestawieniu z pokazna kolekcja obrazéw i kompo-
zycji nawiazujacych do konkretnych dziet. Warto jednak postawi¢ pytanie, na ile
mozliwe jest przeniesienie gatunku literackiego w inny system semiotyczny wraz
z jego calym bagazem swiatopogladowym, a takze czy rezultat takiego przeniesie-
nia bedzie rzeczywiscie symetrycznym odpowiednikiem literackiego pierwowzoru.

Malarskie wizualizacje gatunkowego obrazu Swiata

Kiedy mozemy mowi¢ o malarstwie odtwarzajacym literacki gatunek i czy jest to
mozliwe bez najmniejszej nawet aluzji do konkretnego tekstu, jaki ten gatunek

*  Pierwsza czesé artykutu W sprawie gatunkowych obrazéw Swiata ukazala si¢ w z. 2/2025 ,Pa-
mietnika Literackiego”.

1 Zob. ibidem, s. 189.
2 W. Sadowski, Gatunkowe obrazy $wiata: sielanka, litania, sonet. ,Pamietnik Literacki” 2021,
z.2,s. 184.
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reprezentuje? Portrety Hamleta ujetego w rozmaitych scenach Szekspirowskiego
dramatu z pewnoscia nie formutuja Zadnego nurtu ,tragicznego” w malarstwie
europejskim, nawet jesli uzupetnimy je rzadszymi obrazami Otella. Przedstawienia
Falstaffa nie powotuja do zycia nurtu ,komediowego”, choébysmy dotaczyli do nich
portrety Tytanii. Z kolei o malarstwie mitologicznym albo biblijnym méwimy, ma-
jac na mysli zobrazowanie nie tyle wybranego gatunku (jak np. ewangelie, apoka-
lipsa), ile scen i postaci w zgodzie z obowiazujaca w danym momencie wyktadnia
tekstow, z ktérych zostaly one zaczerpniete®. Malarz tworzy zatem nie nowe opo-
wiesci za pomoca, tych samych tekstowych konwencji mitologicznych czy biblijnych,
lecz raczej kolejne ujecia tych samych wydarzen i motywéw za pomoca nowych
konwencji malarskich?.

Pytamy wiec o dzieto malarskie, ktérego autor przetozytby ,na sztalugi” kon-
wencje formy literackiej i zastosowat je do ulozenia nowego tekstu (w sensie se-
miotycznym) a nie (badZ nie tylko) do powtérzenia jakiegokolwiek kanonicznego
(w danej epoce) przedstawienia literackiej sceny, postaci itp. W strukturze seman-
tycznej obrazu bylby to zatem wariant znaczenia nazwanego w 1939 roku przez
Erwina Panofskiego ikonograficznym w sensie waskim®. Historyk sztuki mial na
mysli zidentyfikowanie literackiego typu, pozwalajace np. w grupie zebranych przy
stole i zaniepokojonych czyms mezczyzn dostrzec Ostatnia Wieczerze, nie zas
spotkanie towarzyskie, w czasie ktérego ktos musiat poruszy¢ nieco drazliwy
problem finansowy®. Bardzo podobnie rozumuje Sadowski, gdy twierdzi, iz bez
znajomosci tradycji sielanki nie sposéb dostrzec w obrazach, takich jak choéby
Koncert wiejski Tycjana (wczesniej przypisywany Giorgionemu), czegos wiecej niz
utrwalenie zupetnie dziwacznych wyobrazen na temat zycia na wsi’. Tyle ze polski

Teksty te - Biblia i Zréd}a mitologii klasycznej - sa tez dodatkowo zamknigte. Mozna je opatrywacé
komentarzami, ale nie mozna ich pomnaza¢ (stad idea apokryfu przy ustalaniu kanonu ewan-
gelicznego).

Wyjatkiem sa takie obrazy, jak Smier¢ Marata J.-L. Davida z 1793 roku - dzieto jawnie nawia-

zujace do przedstawien chrystologicznych (piety). Jednakze gatunkowa konwencja piety, ktéra,

mozna swobodnie przenosi¢ w dowolne miejsce i na dowolne postaci, to konwencja na wskros
malarska, a nie tekstowa (por. ulozenie ciala zamordowanego bohatera rewolucji, znane z wielu
klasycznych wizerunkow Marii trzymajacej martwego Chrystusa).

Zob. E. Panofsky, Studies in Iconology. Humanistic Themes in the Art of the Renaissance. New

York 1962, s. 3-32, zwlaszcza s. 14. Analize ikonograficzna w sensie waskim miata poprzedzaé

analiza preikonograficzna, czyli czysto zmystowa identyfikacja przedstawionych na obrazie

ksztattow. Z kolei trzeci, najwyzszy stopieni to analiza ikonograficzna pogtebiona, ktéra obejmu-
je wartosci symboliczne wlasciwe dla np. epoki, szkoly, narodu. Sadze, ze dla rozwazan z zakre-
su ,malarstwo a dzielo literackie” rozréznienia Panofskiego pozostaja w mocy, mimo calej zasad-
nosci krytyki, jakiej zostaly poddane (badaczowi glownie zarzucano przecenienie roli tradycji
literackiej, uniwersalizacje sztuki renesansu, wiare w to, iz odczytanie dziela uwzgledniajace
wylacznie jego historyczne znaczenie jest jedynym wiasciwym - zob. K. Moxey, Panofsky’s

Concept of ,Iconology” and the Problem of Interpretation in the History of Art. ,New Literary Histo-

ry” 1986, nr 2).

6 Przyktadem tym (chodzi oczywiscie o fresk Leonarda da Vinci) E. Panofsky postuzyt sie
we wezesnym jeszeze wystapieniu z roku 1931, zatytulowanym On the Problem of Describing and
Interpreting Works of the Visual Arts (Transl. J. Elsner, K. Lorenz. ,Critical Inquiry” 38
{2012), nr 3, s. 469-470).

7 Sadowski, op. cit., s. 185-186.
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badacz ma na mysli nie czytelne nawiazanie do konkretnego utworu, a wtas-
nie do konwencji gatunkowych dtugiej tradycji wielu tekstow.

Sprébujmy rozwinaé to rozumowanie, zatrzymujac sie na przyktadzie z Tycja-
na: o idyllicznej tonacji Concerto campestre z 1509 roku moze $wiadczy¢ nie tylko
sam pejzaz wiejski i jego gorzyste umiejscowienie (Arkadia - od czasow Wergiliusza
sielankowe locus amoenus — miala sie znajdowac¢ w gorach, zreszta zgodnie z rze-
czywistym potozeniem owego regionu w Grecji®), lecz rowniez tak wazny element
kompozycyjny gatunku, jak Spiewaczy agon dwoch pasterzy (centrum obrazu),
ktorzy swoje trzody zostawili pod tymczasowa, opieka, kolegi (widocznego z tytu).
Wydaje sie¢ zatem, Ze przynajmniej na poziomie zmystowych postrzezenn Tycjan
faktycznie odtworzyt sielankowy obraz swiata.

Ale czy na pewno? Watpliwosci budzi nie tylko malo pasterski stréj piesniarzy
i trzymana przez jednego z mezczyzn nie pasujaca do sielankowego kolorytu lutnia
(zamiast fletni Pana czy dud). Budzi je przede wszystkim obecnosé dwdch nagich
postaci kobiecych, z ktérych jedna uczestniczy w tytulowym koncercie. Kobieta
moze uczestniczy¢ w sielankowym konkursie poetyckim (zakladamy, ze muzyka
towarzyszy tu recytacji) na ogoét jako nieobecna adresatka piesni lub tez ich boha-
terka, sama wszak rzadko $piewa i zazwyczaj nie pojawia sie bezposrednio®. Spra-
wa zmienia si¢ czeSciowo w pasterskim romansie w rodzaju Diany Jorgego de
Montemayora (XVI wiek) lub Astrei Honorégo d'Urfégo (XVII wiek), gdzie powiktla-
ne fabuly milosne wymuszaja, wystepowanie wszystkich protagonistow. Jednakze
w eklogach, idyllach i bukolikach postacie kobiece, jesli uczestnicza w zdarzeniach,
to raczej w osobnym, niemieszanym piciowo towarzystwiel0, Oczywiscie, mozna
zalozy¢, ze kobiety na obrazie Tycjana istnieja w nieco innym planie - np. jako
nimfy lub boginie, czesto przywolywane w sielankowej tworczosci i faktycznie
niewidoczne dla dwdch postaci meskich (podobnie, gdy zalozymy, Ze ukazuja one
alegorie sztuk lub poetyckiego natchnienia). Tak czy inaczej, komentatorzy obrazu
Tycjana, cho¢ niemal zawsze podkreslaja idylliczny komponent dzieta, to w swoich
interpretacjach albo rozszerzaja go na wszystkie sktadniki, albo ograniczaja, jedy-
nie do tta, oznaki przyjemnego nastrojull. W tym drugim przypadku bohaterami

8 J. Sannazaro, autor by¢ moze najbardziej wptywowego dla nowozytnej sielankowej wyobraz-
ni dziela Arkadia (1504), umiejscawia t¢ kraine wtasnie na szczycie gory Partenion - zob.
J. Sannazaro, Arcadia and Piscatorial Eclogues. Transl. R. Nash. Detroit 1966, s. 30.
Jak notuje R. Poggioli (The Oaten Flute. Essays on Pastoral Poetry and the Pastoral Ideal.
Cambridge 1975, s. 16), sielanka to ,prywatny meski §wiat”, w ktorym kobieta jest zaledwie
~seksualnym archetypem”. Warto zwroci¢ jednak uwage, ze w przywolanej Arkadii, kobieta —
Massilia, matka Ergasta, jednego z pasterzy —- wspomniana zostata posmiertnie jako sedzia w po-
etyckich agonach (a wigc w roli zwyczajowo przyznawanej mezczyznom) i w ogéle jako nieomal
,boska Sybilla” - zob. Sannazaro, op. cit., s. 110.
Por. choéby Piesni Swietojariska o Sobdtce J. Kochanowskiego albo tez Ekloge XV Teokryta, ktorej
tytul w obu XX-wiecznych polskich ttumaczeniach brzmi Syrakuzanki, czyli kobiety na Swiecie
Adonisa -zob. Sielanka grecka. Teokryt i mniejsi bukolicy. Z dodatkiem: Bulkolika grecka w Polsce.
Przet. A. Swiderkowna. Oprac. J. Lanowski. Wroctaw 1953. BN II 80. - Teokryt, Sie-
lanki. Przel., oprac. A. Sandauer. Warszawa 1953.
11 Zob. P. Fehl, The Hidden Genre. A Study of the ,Concert Champétre” in the Louvre. ,The Journal
of Aesthetics and Art Criticism” 1957, nr 2. - E. Motzkin, The Meaning of Titian’s ,Concert
Champétre” in the Louvre. ,Gazette des Beaux-Arts” 1990, nr z wrzesnia. - C. L. Joost-Gau-
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pierwszego planu maja by¢ juz nie muzykujacy pasterze, lecz np. Apollo uczacy
Parysa gry na lutni (posta¢ meska z tytu to wéwczas Agelaos, przybrany ojciec tro-
janskiego krélewicza) lub nawet Horacy toczacy poetycki boj z Propercjuszem (po-
stacie kobiece na ogét traktuje sie jako wyobrazenia Muz)12. Przypuszczalnie od-
nalezienie literackiego Zrodia sceny pozwoliloby na pewniejsza, atrybucje gatunko-
wa, wyjasniajaca nie do konca pasujace do tradycji szczegoty. Ale czy takie Zrodio
istnieje?

Zalozmy jednak, ze Tycjanowi mniej zalezato na wiernym odmalowaniu tego,
co w sielance po prostu ,wida¢”. By¢ moze artysta kierowala che¢ oddania przede
wszystkim ,ducha” poetyckiej formy, jej §wiatopogladu, owego Lebensanschauung,
o ktérym pisze Sadowski. PytalibySmy wiec tym razem o trzeci poziom malarskiej
struktury znaczeniowej, wyrdézniony przez Panofskiego jako ,poglebione” znaczenie
ikonograficzne, w ktérym wyraza sie postawa epoki, faza w intelektualnych dzie-
jach kultury decydujaca o wtasnie takim ujeciu tematu!3,

Lecz jaki jest w zasadzie §wiatopoglad sielanki? Ot6z z pewnoscia nie sprowa-
dza sig on do wizji ,Zycia udanego, tchnacego spokojem, gdzie praca nie wykracza
ponad ludzkie sity, a drobne utrapienia maja swéj malowniczy urok”14. To stereo-
typowe wyobrazenie o poezji pasterskiej nierzadko trafia nawet do stownikéw
genologicznych 5. Tymczasem - na co zwracaja uwage Bruno Damiani i Barbara
Mujica - 6w wiejski S$wiat nie moze si¢ uwolni¢ od dwoch trosk: nieodwzajemnione;j
milosci i nieuniknionej $miercil®. Renato Poggioli dostrzega, iz elegia zatobna”
(jako piesn na czes¢ zmarlego przyjaciela) pojawia sie juz w najstarszych zbiorach
poezji idyllicznej (Ekloga I Teokryta, Lament dla Adonisa Biona, Idylla III Moscho-
sa, Ekloga V Wergiliusza)l7. Wydaje sie zatem, ze gdy wezmiemy pod uwage nie
pojedyncze utwory, lecz cykle, ktore one buduja, (w nowozytnosci potaczone czasem
wiezami sytuacyjnymi lub wrecz narracyjnymil8), okaze sie, iz dominuja w nich
dwie nierozdzielne w zasadzie tonacje — radosna oraz zZalobna. Poczucie ,beztro-
skiego préznowania” zostaje zrownowazone nieuchronnym cierpieniem, a przede
wszystkim lekiem przed $miercial®.

Te druga, strone gatunku obrazuje ptétno Nicolasa Poussina Pasterze arkadyj-

gier, The Mute Poetry of the , Féte Champétre”. Titian’s Memorial to Giorgione. ,Gazette des Beaux-
-Arts” 1999, nr ze stycznia. - R. S. Kilpatrick, Horatian Landscape in the Louvre’s ,Concert
Champétre”. ,Artibus et Historiae” nr 41 (2000).

12 7ob. Motzkin, op. cit., s. 54-55. - Kilpatrick, op. cit., s. 128-130.

13 panofsky, Studies in Iconology, s. 8.

Sadowski, op. cit., s. 185.

15 Zob. 1. Adamczewska, Sielanka. Hasto w: Stownik rodzajéw i gatunkow literackich. Nowe
wydanie. Red. G. Gazda. Wyd. 2. Warszawa 2012, s. 1017.

16 B. Damiani, B. Mujica, Et in Arcadia Ego. Essays on Death in the Pastoral Novel. Lanham,

Md. - London 1990. Zamieszczono tu ogélna, charakterystyke sielanki jako gatunku, ktorego

Swiat naznaczony jest Smiercia - zob. E. L. Rivers, Foreword. W: jw. Zob. tez B. Damiani,

B. Mujica, Introduction. W: jw.

Zob. Poggioli, op. cit., s. 64-68, zwlaszcza rozdz. The Funeral Elegy. Zob. tez W. Kennedy,

Jacopo Sannazaro and the Uses of Pastoral. Hanover-London 1983, s. 30.

18 Przyktadem jest przede wszystkim Arkadia Sannazara (prosimetrum taczace utwory liryczne
z powiescia, pasterska).

19 Te dwoistosé¢ sielanki ma wedtug Poggiolego (op. cit) oddawaé dobrze obraz z Eklogi IIl
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scy, znane jako Et in Arcadia ego. Przedstawia trzech mezczyzn i kobiete stoja-
cych przy grobowcu, na ktérym odcyfrowuja napis: ,Ja takze jestem w Arkadii”20.
Istnieje ono w dwoch wersjach: z roku 1627 (Chatsworth House) oraz 1638 (Louvre).
Nie jest oryginalne — powtarza typ namalowany po raz pierwszy przez Guercina
okolo 1622 roku. Skupie sie na najszerzej rozpoznawanej wersji z muzeum Louvre.
Zazwyczaj wskazuje sie Ekloge V Wergiliusza jako literackie Zrédlo dla wszyst-

kich trzech obrazéw?2!. Ale czy Poussin faktycznie odmalowat konkretna poetycka
sceng? Czy to rzeczywiscie - jak w malarstwie mitologicznym badZ biblijnym -
rodzaj artystycznej ilustracji? U Wergiliusza Mopsus wykonuje przed Menalkiem
piesni na czesé zmartego Dafnisa. Koriczy ja apelem o wzniesienie grobu przyozdo-
bionego napisem:

Daphnis ego in silvis hinc usque ad sidera notus

Jformosi pecoris custos formosior ipse

[Jam Dafnis z laséw, stad az po gwiazdy znany
pieknej trzody opiekun, sam jeszcze piekniejszy]22.

W projektowanej inskrypcji zmarty opowiada o wlasnej chwale, Swiadomy
swej (nie tylko poetyckiej) wartosci. Jesli zatem sentencja z obrazu Poussina ma
pozostaé w jakiejkolwiek relacji z przytoczonym cytatem, bedzie nia chyba gorzka
ironia23, Nawet bowiem gdy zalozymy (jak chcieli niektérzy komentatorzy), ze
u francuskiego malarza réwniez przemawia ktos pochowany w grobowcu, to z pew-
noscia, robi on to jako metonimiczna figura smierci — ,tu, w Arkadii, znajdziecie
takze umarlych”. Teze t¢ wzmacnia wczesniejsza realizacja tematu: u Guercina
dwaj arkadyjscy wedrowcy przygladaja sie niemile zaskoczeni golej czaszce spo-
czywajacej na postumencie z widocznym napisem. Przynajmniej pierwotnie byt to
zatem typowy motyw vanitas, w zasadzie przeniesiony z przedstawieni srednio-
wiecznych w klasyczno-renesansowa przestrzenZ4,

Tymczasem motyw obrazu grobowca zaopatrzonego w odpowiednia inskrypcje
(istniejacego lub zaledwie ewokowanego w poetyckich wezwaniach) nalezy do sze-
rokiego repertuaru poezji sielankowej. Staje si¢ on popularny w XVI wieku za

Wergiliusza - jadowitego weza znalezionego w trawie; ujmuje on, zdaniem badacza, zaréwno
zyciodajne, jak i destrukcyjne sity natury.

E. Panofsky (Et in Arcadia Ego. Poussin and the Elegiac Tradition. W: Meaning in the Visual
Arts. Papers in and on art history. Garden City, N. Y., 1957, s. 306-315), opisujac w 1936 roku
historie ttumaczenia Et in Arcadia ego, przyjmuje, ze podmiot wypowiedzi stanowi tu Smier¢
(wzglednie grobowiec) przypominajaca o swojej wszechobecnosci, nie zas zmarty mieszkaniec
sielankowej krainy. Te wersje przyjmuje za Panofskim réwniez Poggioli (op. cit., s. 79-80).
Zob. Panofsky, Et in Arcadia Ego, s. 302. Badacz odnotowuje jednak i inne mozliwe Zrédta
literackie tej sceny (zob. dalsza czes¢ niniejszej rozprawy), watpiac zarazem, czy istnieje jakikol-
wiek dostowny, zwlaszcza klasyczny pierwowzor (ibidem, s. 305). O zwiazku obrazu Poussina
z Elclogg V Wergiliusza pisze takze Poggioli (op. cit., s. 79-80).

Virgile, Ecloga V. W: CEuvres. Publiées avec une introduction biographique et littéraire, des
notes critiques et explicatives, des cartes et un index par F. Plessis, P. Lejay. Paris 1981,
s. 39.

Prawda, jest, Ze poczatek napisu, o ktory zabiega Wergilianiski Mopsus - , Daphnis ego in silvis” —
zapowiada swoja budowa, przyszie , Et in Arcadia ego” i rzeczywiscie wyglada na jego sktadniowe
odwrocenie — zob. Poggioli, op. cit., s. 80.

24 Zob. Panofsky, Et in Arcadia Ego, s. 308-310.

20

21

22

23



132 ROZPRAWY I ARTYKULY

sprawa, wspominanej juz Arkadii Jacopo Sannazara - jej sile oddzialywania na
wyobraznie europejska trudno przeceni¢ (w samym cinquecento wznawiano ja,
srednio co dwa lata25). Sielankowe locus amoenus buduje tam scene, na ktérej, by
tak rzec, Eros przechadza sie w nieodlacznej parze z Tanatosem, jak gdyby obaj
wzajemne tworzyli dla siebie lustrzane odbicie26. Grobowiec zaopatrzony w in-
skrypcje przywodzi bowiem na mysl poetyckie odwrocenie innego czestego w tym
poemacie obrazu, a mianowicie wyznan milosnych wycinanych na pniach arka-
dyjskich drzew. Pozostarimy jednak przy motywie funeralnym. W formujacej fa-
bularna 0§ wedréwce Sincera (samego Sannazara) po Arkadii natykamy si¢ na 6w
motyw kilka razy: w Elclodze IV w prosbie o zbudowanie grobowca wypowiadanej
przez wyznajacego swoj mitosny zawéd Logista (44)27; w podobnych wezwaniach
Clonico w Eklodze VIII (108); w Rozdziale X w opisie grobu Massilii, matki Ergasta
(144); w Eklodze XII, ktéra wedtug Panofskiego mogla postuzyé jako Zrédlo dla
tematu Et in Arcadia ego, choé¢, podobnie do poprzednich, pasuje do niego tylko
czesciowo28, Barcinio, $piewajacy wraz z Summonzio o $mierci Phyllis i tragedii
zakochanego w niej Melisea, rysuje poetycka wizje szesciennego grobowca (a wiec
takiego jak na poézniejszych obrazach Poussina), celu pasterskich pielgrzymek,
opatrzonego takim oto napisem:

Quella che a Meliseo si altera e rigida
Si mostro sempre, or mansueta ed umile
Si sta sepolta in questa pietra frigida

[Ta, ktora dla Melisea tak wyniosta i surowa,
zawsze si¢ okazywala, teraz tagodna i pokorna
lezy pogrzebana pod tym zimnym kamieniem)]. [206]

Zwrocmy uwage, ze wyliczone przyklady z dzieta Sannazara (w jednym nie ma
stowa o zadnym epitafium) czytane poza kontekstem zdaja, sie méwié o Smierci
niejako prywatnej - przyjaciela, matki badZ ukochanej. Wedtug niektérych znaw-
cow gatunku jest to w zasadzie charakterystyczna cecha przezywania Smierci
w konwencji sielankowej, z rzadka przyzywajacej lek metafizyczny przed przemi-
janiem w og6le2?, W poemacie neapolitariskiego twércy nie brakuje jednak frag-
mentow elegijnych przywolujacych znana, topike nieuchronnosci kornca - widac ja,
np. w Eklodze V (Spiewanej takze zreszta nad grobem) w lamencie Ergasta na
Smier¢ Androgea:

25 Zob. B. Damiani, Death in Sannazaro’s Arcadia. W: Damiani, Mujica, Et in Arcadia
Ego, s. b.

26 Zob. ibidem. O poemacie Sannazara jako mozliwym Zrédle obrazéw Poussina pisze réwniez
Panofsky (Etin Arcadia Ego, s. 314-315).

27 W pracy nad niniejszym szkicem korzystatem z angielskiego przekladu Arkadii Sannazara
(op. cit.). Cytaty z poematu podaje natomiast za wydaniem wloskim: J. Sannazaro, Arcadia.
Con la di lui vita scritta dal consigliere G. Corniani e conle annotazionidi L. Portirelli.
Milano 1806. Liczba w nawiasie oznacza numer stronicy. Ttumaczenia na jezyk polski przyto-
czonych w artykule fragmentéw dokonata prof. Marta Wojtkowska-Maksymik, ktérej
za owa, prace serdecznie dziekuje.

28 Zob. przypis 26.

29 Zob. Poggioli, op. cit., s. 20-21, 68-70, 76-78.
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Ahi cruda morte, et chi fia che ne scampi,
se con tue_fiamme avvampi
le pitx elevate cime?

[Ach, okrutna $mierci, ktéz sie przed nia uchroni,
jesli twoimi plomieniami smagasz
najwyzsze szczyty?30]. [58]

Ten sam Ergasto - po igrzyskach wyprawionych na cze$¢ zmartej matki - sie-
ga po wielokrotnie uzywane w XVI-wiecznej poezji zestawienie cyklicznosci natu-
ry i jednokierunkowego czasu ludzkiej egzystencji:

Ahi, ahi, seccan le spine; e poi ch’'un poco
son state a ricovrar lantica forza,
ciascuna torna, e nasce al proprio loco:
ma noi, poi che una volta il ciel ne sforza,

vento né sol né pioggia o primavera

basta a tornarne in la terrena scorza

[Aj, aj, usychaja kolce, a gdy

odzyskaja, trochg dawne;j sity,

kazdy wraca i rodzi si¢ na swoim miejscu;

lecz nam, gdy raz niebo z tego nas ograbi,

wiatr ani storice, ani deszcz lub wiosna

nie wystarcza, by wréci¢ do ziemskiej powtoki]. [177]

Te i podobne fragmenty wytwarzaja, kontekst, w ktérym cytowane wczesniej
epitafia mozna czyta¢ w zasadzie dwojako: jako wyraz osobistego zalu badz tez
jako kolejne swiadectwo dzialania wszechpoteznej sily niszczacej, przed ktora
nawet Arkadia nie daje schronienia.

Motyw grobowca w pasterskim krajobrazie odnajdziemy u samego Sannazaro
jeszcze w Eklodze I taciriskiego zbioru Eclogae Piscatores. Wystepuje takze licznie
poza literatura wtoska, zaréwno w epoce poprzedzajacej dzieta Guercina i Poussi-
na, jak i w nieco p6zniejszym czasies!.

Wiele zatem wskazuje na to, ze — podobnie jak Tycjanowe Concerto campestre -
arkadyjskie obrazy Guercina i Poussina odwoluja, sie nie do konkretnego tekstu,

30 Owe ,najwyzsze szczyty” mozna potraktowaé jako peryfraze gorzystej Arkadii. Zawolanie to

byloby wéwczas dosé bliskim odpowiednikiem inskrypcji z obrazéw Guercina i Poussina.

J. Sannazaro, Eclogae I. Phyllis. W: Arcadia and Piscatorial Eclogues, s. 162. Zob. tez
A. Chénier, Mnais. W: Poésies choisies. Ed. J. Derocquigny. Oxford 1907, s. 45-46 (jest to
parafraza epigramatu Leonidasa z Tarentu, w Antologii palatyriskiej oznaczonego jako 7.657,
przettumaczonego przez Z. Kubiaka jako Tesknota pasterska {w zb.: Antologia palatyriska.
Wybor, przekt., oprac. Z. Kubiak. Warszawa 1978, s. 59)). - J. de Montemayor, Los siete
libros de la Diana. Prologo, edition y notas de F. L. Estrada. Madrid 1946, s. 191-192 (na temat
tej powiesci i zawartych w niej motywéw $mierci zob. B. Damiani, The Restless Fields of Mon-
temayor’s ,Diana”. W: Damiani, Mujica, Et in Arcadia Ego, zwlaszcza s. 61-64). - R. Be-
tholaud, Eclogue sur le tombeau de Salmonius Macrinus. W zb.: Anthologie poétique francaise,
XVIE siécle. Ed. M. Allem. T. 1. Paris 1965, s. 193. - S. Szymonowic, Sielanki i pozostate
wiersze polskie. Oprac. J. Pelc. Wyd. 2, zmien. Wroctaw 2000, s. 11. BN I 182. Zob. takze utwor
Zatoba w tomie Sielanki nowe ruskie J. B. Zimorowica (Oprac. L. Szczerbicka- Slek.
Wroctaw 1999. BN I 287), elegie w formie piesni wykonanej przez 5 panien u grobu poety, z moz-
liwym odestaniem do Sannazara, zwtaszcza jego Eklog V i XI.

31
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lecz do motywu bardzo cze¢sto spotykanego w sielance, przede wszystkim nowo-
zytnej. Nie powtarzaja zadnej Zrodlowej sceny, proponuja za to interpretacje tema-
tu, jakim jest grob w idyllicznym krajobrazie. Kazdy z nich robi to nieco inaczej.
W dziele malarza wioskiego, historycznie pierwszym, dominuje eksponowanie
marnosci ludzkiego istnienia. Artysta francuski natomiast — zwlaszcza w wersji
p6Zniejszej — stawia na tonacje jesli nie elegijna, to przynajmniej medytacyjna32.
Zniknety atrybuty Smierci i rozktadu (czaszka, mysz, mucha), a postacie otacza-
jace grobowiec ukazane sa nie w momencie zaskakujacego odKkrycia, lecz chwile
poZniej, gdy szok ustepuje miejsca spokojnej refleksji. By¢ moze znakiem tej ostat-
niej jest figura kobieca swoim ubiorem i zamyslonym wyrazem twarzy przypomi-
najaca Polihymnie, patronke poezji sakralne;.

Gdzie szuka¢ w takim razie wizualizacji Swiatopogladu literackiej sielanki -
w beztroskim muzykowaniu wymalowanym przez Tycjana czy raczej w strachu
i smutku przenikajacych z rézna, sita obrazy spod znaku Et in Arcadia ego? Od-
powiedZ mogltaby brzmie¢: w polaczeniu obu tematéw. Zwlaszcza jesli po stronie
tradycji poetyckiej ustawimy nie pojedyncze utwory, lecz cate cykle, w ktérych pa-
sterska rados¢ przenika sie z gorzkim doswiadczeniem przemijania i konica. Wy-
raznie Janusowe oblicze gatunku wymagaloby zatem podwéjnego malarskiego
przedstawienia, gdy tymczasem rozpada sie ono na oddzielne typy ikonograficz-
ne, prowokujace do odmiennych refleksji. Co wiecej, one takze sa, zréznicowane.
Oba ptétna Poussina rezygnuja, z makabry widocznej u Guercina, ale péttora wie-
ku p6zniej (w 1788 roku) Giovanni Battista Cipriani powtarza temat, nie tylko przy-
wracajac czaszke (cho¢ tym razem wyrzezbiona na grobowcu), lecz wymalowujac
réowniez strach i przerazenie na twarzach oséb zebranych przed mogita. Z kolei
motyw swobodnej zabawy na tle wiejskiego krajobrazu przeradza si¢ w XVIII-wiecz-
nej Francji w niewolny od kiczu temat wiejskiego swieta. Na obrazach Antoine’a
Watteau, Francoisa Bouchera, Jeana Baptiste’a Patera i Nicolasa Lancreta wyraz-
nie ,poprawiona” natura (sceneria przypomina nieraz klasycystyczne i rokokowe
ogrody) staje si¢ oprawa, dla wykwintnie ubranych (czasem przebranych) posta-
ci, otoczonych czesto przez stadko owiec, albo dla suto zastawionych stotéw, przy
ktorych biesiadnicy nie kieruja, sie bynajmniej pasterskim umiarem. Sielanko-
we pochodzenie tych obrazéw jest oczywiste, ale z pewnoscia nie zastuguja one
na miano wizualnego odpowiednika tworczosci Wergiliusza, Jacopa Sannazara,
Pierre’a de Ronsarda czy nawet piszacego w tym samym stuleciu André Chéniera33,

W nawiazaniu do wnioskéw z pierwszej czesci artykulu, chcialbym widzieé¢
w malarstwie sielankowym nie wizualne odwzorowania literackiego gatunku, lecz
jego interpretacje. Inaczej: dokonane w jezyku malarskim sformulowania gatun-
kowych obrazéw swiata, rownowazne (cho¢ nie réwnoznaczne) sformutowaniom

32 Zob. Panofsky, Et in Arcadia Ego, s. 313.

33 Dialog pasterza owiec i pasterza kéz pod sarkastycznym tytulem La Liberté autorstwa
A. Chéniera (w: Poésies choisies, s. 17-23) to jawne szyderstwo z calej w zasadzie idyllicznej
tradycji. Zyciem na wsi potrafi cieszy¢ sie tylko wypasajacy wtasne trzody koziarz. Natomiast dla
owczarza, pozostajacego na stuzbie, jego zajecie to przeklenstwo. Co gorsza, marzy on o tym, by
dla innych by¢ tak samo okrutnym, jak jego pan. O XVIII-wiecznej poezji pastoralnej osadzonej
w dworskosci zob. natomiast Poggioli, op. cit., s. 23-24.
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znanym chociazby ze wspomnianej wczesniej rozprawy Schillera. Eksponuja one
wybrane konotacje sielanki, zazwyczaj istotne dla okresu, kregu i szkoty, w jakich
powstawaly. Reprezentuja, to, co wolno nazwa¢ osobnymi jezykami, konkurencyj-
nymi dla literatury w dzieleniu wyobrazen o swiecie. Jezyki te sa zas faktycznie
odmiennymi systemami kulturowymi, ktérych artystyczne manifestacje moga,
wskazywaé §wiaty co prawda podobne do siebie, jednakze nie identyczne34. I tak
np. plétna Guercina i Ciprianiego sielankowe potaczenie wiejskiej beztroski z do-
Swiadczeniem Smierci przetwarzaja wylacznie w lgk przed nieuchronnym koricem.
XVIlI-wieczne malarstwo francuskie z kolei wybiera niemal bez wyjatku radosna,
zabawe i zaspokajanie potrzeb zmystow. Na tle tego drugiego p6zZniejsze obrazy
Johna Constable’a wygladaja juz na dialog z tradycja, sielankowa,. Dokonuje on sie
poprzez wprowadzanie do krajobrazu wiejskiego elementow ,zakazanych” zaréw-
no w poetyckiej, jak i malarskiej tradycji gatunku (ciezka praca na roli i wszelkie
niewygody Zycia na wsi).

Pytanie, czy wnioski te mozna rozciagna¢ takze na inne przypadki przenie-
sienia literackiego GOS w obszar sztuk wizualnych, pozostaje do rozpatrzenia. Nie
bedzie to przy tym zadanie proste, albowiem przyktadéw takich projekcji nie ma
wieleS35,

Gatunkowy obraz swiata i muzyka

Jeszcze wieksze trudnosci napotkamy, gdy transpozycji gatunkowego obrazu
Swiata prébujemy szukaé w muzyce. Wiaze si¢ to z nietatwa, do ostatecznego roz-
strzygniecia kwestia znaczenia w utworze muzycznym, a wiec takze — posrednio -
relacji muzyki z literatura. Chodzi przy tym o sytuacje, gdzie do tekstu literackiego
odsyta¢ ma sam uktad dZzwigkow, bez towarzyszacych mu stéw czy dziatan aktor-
skich i teatralnych. Z wyrastajacych z tego zalozenia ktopotow zdaje sobie sprawe
Sadowski i dlatego swoja, teze, zgodnie z ktéra muzyka moze obrazowaé uczucia
bedace czescia Swiatopogladu literackiej formy, nazywa ,niejasna i bardzo trudna,
do analizy naukowej”36. Podobnie jak w przypadku malarstwa i percepcji wzro-
kowej, badacz zaklada, ze aby wywolana przez muzyke postawa, odczucie czy na-
stroj zostaty prawidlowo przyporzadkowane do konkretnego gatunku, stuchacz mu-
si wykazaé sie jego znajomoscia. Za przykltad stuzy VI symfonia F-dur Ludwiga
van Beethovena, zwana Pastoralna, jako muzyczne wcielenie ideatu sielanki ewo-
kowanego poprzez imitacje dZwiekowego krajobrazu wiejskiego, odgltoséw natury,
wiejskich taricow i Spiewow. Bez odpowiedniego doSwiadczenia literackiego te

34 Troche jak réznojezyczne odpowiedniki tych samych pojeé, zawsze nieco inaczej je modelujace —
zob. Pietrzak, op. cit., s. 192, 197-199.

35 Sadowski (op. cit., s. 186-187) pisze o litanii i jej odpowiednikach w sredniowiecznej archi-
tekturze (jak rozeta w gotyckich kosciotach), ujawniajacych ,teocentryczna koncepcje czasoprze-
strzeni” sugerowana, przez gre statosci i powtarzalnosci w litanijnej strukturze. Ten znakomity
przyklad jest jednak dosé szczegélny: wywodzi sie z okresu bardzo silnej unifikacji wszelkich
odmian sztuki, ich zjednoczenia wokot niemal identycznych idei i znaczen (by wspomniec¢ choé-
by wazna, dla tej epoki symbolike liczb).

36 Ibidem, s. 189.
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muzyczne rozwiazania nie uruchamiatyby, zdaniem Sadowskiego, wlasciwego tla
emocjonalnego i zarazem aksjologicznego?.

Ale czy faktycznie sama znajomo$¢ gatunku literackiego wystarczy, by ustyszeé
jego ,wykonanie” w kompozycji muzycznej? Czy, jak to niewatpliwie czesto odbywa
sie w percepcji dzieta malarskiego, wiedza tekstowa pomaga zidentyfikowaé w ukta-
dzie dZwiekéw (w malarstwie zas — barw, plam i linii) odniesienia do utworu,
fragmentu, a zwlaszcza calego gatunku sztuki stowa?

Zanim rozpatrzymy te i podobne pytania, sprébujmy cho¢ skrétowo nakresli¢
wielce skomplikowany problem muzycznego znaczenia. Omawiane zagadnienie
stanowi wszak szczegélny przypadek owej problematyki38,

W Srodowisku muzykologow w zasadzie panuje zgoda co do tego, ze dane
aspekty kompozycji muzycznej moga w pewnych warunkach miec¢ jakas wartos¢
semantyczna. W wersji minimum bedzie to znaczenie Scisle strukturalne, formal-
ne (np. sygnaly poczatku i korica utworu, oznaczenia tonacji, budowa kolejnych
faz kompozycji, napiecia miedzy tematami)39, Wersja maksimum zaktada natomiast
niemal niewyczerpana zdolno$¢ muzyki do desygnowania rozmaitych stanéw,
bytéw, zdarzen i dzialan ze Swiata pozamuzycznego oraz do opisywania zachodza-
cych pomiedzy nimi relacji4®. Sa to jednak stanowiska skrajne. Zazwyczaj bada-

37 Ibidem, s. 190.

38 Oczywiscie bibliografia tego zagadnienia jest niezwykle obszerna - zob. np. A. Schering, Das
Symbol in der Musik. Leipzig 1941. - L. Keefer, The Influence of Adam Mickiewicz on the ,Bal-
lades” of Chopin. ,The American Slavic and East European Review” 1946, nr 1/2. - Z. Lissa,
Czy muzyka jest sztukq asemantycznq. ,Kwartalnik Muzyczny” t. 25 (1948). - F. E. Kirby,
Beethoven’s Pastoral Symphony as a ,Sinfonia caracteristica”. ,The Musical Quarterly” 1970,
nr 4. - W. Coker, Music and Meaning. A Theoretical Introduction to Musical Aesthetics. New
York 1972. - S. K. Langer, Nowy sens filozofii. Rozwazania o symbolach mysli, obrzedu i sztuli
(1942). Przet. A. H. Bogucka. Wstep H. Buczyriska-Garewicz. Warszawa 1976. -
Th. W. Adorno, On the social situation of Music. ,Telos: Critical Theory of the Contemporary”
nr 35 (1978). - G. G. Butler, Music and Rhetoric in Early Seventeenth-Century English Sources.
.The Musical Quarterly” 1980, nr 1. - S. P. Scher, Literature and Music. W zb.: Interrelations of
Literature. Ed. J.-P. Barricelli, J. Gibaldi. New York 1982. - E. Tarasti, J.-Y. Parg,
Pour une narratologie de Chopin. ,International Review of the Aesthetics and Sociology of
Music” 1984, nr 1. - M. Bristiger, Zwiqzki muzyki ze stowem. Z zagadnien analizy muzycznej.
Warszawa 1986. — V. P. Benitez, Musical-Rhetorical figures in the ,Orgelbtichlein” of J. S. Bach.
.Bach” 1987, nr 1. - S. M c Clary, Feminine Endings. Music, Gender and Sexuality. Minneapolis,
Minn., 1991. - P. Kivy, A New Music Criticism. W: The Fine Art of Repetition. Essays in the
Philosophy of Music. Cambridge - New York 1993. - R. S. Hatt e n, Musical Meaning in Beethoven.
Markedness, Correlation, and Interpretation. Bloomington, Ind., 1994. - R. Will, Time, Moral-
ity and Humanity in Beethoven's ,Pastoral” Symphony. ,Journal of the American Musicological
Society” 1997, nr 2/3. - K. Guczalski, Znaczenie muzyki, znaczenia w muzyce. Proba ogélnej
teorii na tle estetyki Suzanne Langer. Krakow 1999. - N. Cook, Theorizing Musical Meaning.
+Music Theory Spectrum” 2001, nr 2. - D. Bar tel, Rhetoric in German Baroque Music. Ethical
Gestures. ,The Musical Times” nr 1885 (2003). - D. Carr, Music, Meaning, and Emotion. ,The
Journal of Aesthetics and Art Criticism” 2004, nr 3. - M. Klein, Chopin’s Fourth Ballade as
Musical Narrative. ,Music Theory Spectrum” 2004, nr 1. - E. Hanslick, O pieknie muzycznym.
Przyczynek do rewizji estetyki sztuki dzwiekow (1854). Koment., przekt. J. Giel. Wroctaw 2017.

39 Rzecznikiem tego stanowiska byt jeszcze w XIX wieku Hanslick (op. cit., zwlaszcza rozdz.
,Przedstawianie uczuc” nie jest tresciq muzyki), a wspotczesnie podzielaja je m.in. Kivy (op. cit.,
s. 316-317), Hatten (op. cit,, s. 276) oraz Tarasti i Paré (op. cit., zwlaszcza s. 54).

40 Owo przekonanie nalezy do rzadkosci, choé nie brak wsréd wspétczesnych badaczy i takich,
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cze przyjmuja, ze mozliwosci semantyczne muzyki ograniczaja, si¢ wylacznie do
wybranych elementéw kompozycji (petniacych wéwczas role znakéw) i pewnego
typu desygnatow. [ witasnie w tym szeroko reprezentowanym srodku toczy sie spor
dotyczacy natury muzycznego znaczenia, mechanizmow jego wytwarzania i do-
cierania do stuchacza.

Zacznijmy od kwestii samego desygnatu.

Zdecydowanie najczesciej w owym centrum przyjmuje sie, iz zewnetrznym
znaczeniem dzieta muzycznego sa emocje, uczucia i nastroje, czy to odwzorowu-
jace stan ducha kompozytora, czy tez wzbudzane dopiero u stuchacza. W nieco
zmodyfikowanej wersji tego stanowiska muzyka bywa traktowana jako przedsta-
wienie nie tyle konkretnych afektéw, ile ich formy, ich swoistej dynamiki®!.

Inna mozliwoscia — o réwnie dtugiej tradycji tak w praktyce, jak i w reflek-
sji muzykologicznej - jest wykorzystanie zdolnoSci imitacyjnych muzyki, nasta-
wionych na $wiat dZzwiekéw. DZwieki te wywodza, si¢ gtéwnie z obszaru natury,
choé¢ w tworczosci nowszej, zwlaszcza w tzw. muzyce konkretnej, nie brakuje tez
odgloséw cywilizacji*2.

Wreszcie trzeci obszar znaczen obejmuje rozmaitego rodzaju konstrukty, kto-
re muzyka miataby nasladowa¢ poprzez wtasna budowe. Ten zdecydowanie naj-
bardziej dyskusyjny pomyst dotyczy spraw tak réznych, jak porzadek spoleczny
(Theodor W. Adorno) i uktad sit miedzy piciami (Susan McClary) z jednej strony,
a struktura ,wartosci zyciowych” (Wilson Coker) z drugiej*3.

Jesli chodzi o rodzaj znakéw przypisywanych muzyce, to mozna je scharak-
teryzowaé, postugujac sie klasycznym podzialem Charlesa S. Peirce’a%?.

Tak wiec istnieja znaki muzyczne oparte na pewnej konwencji. Obejmuja one
zaréwno sygnaly czysto formalne (informujace o kolejnych czesciach i fazach
kompozycji), jak i desygnaty pozamuzyczne. Przykladéw tych drugich dostarcza
juz niemiecko-angielska barokowa tradycja retoryki muzycznej (traktaty Chris-
tophera Bernharda, Johanna Matthesona, Charlesa Butlera5), taczenie wybranych

ktorzy zaktadaja wrecz podobienistwo miedzy mozliwosciami muzyki a mozliwosciami jezyka —

zob. Coker, op. cit., s. 18-19. Jeszcze w pierwszej polowie XX wieku rzecznikiem nieograniczo-

nej w zasadzie literackiej interpretacji muzyki Beethovena byt A. Schering, dziedziczac pod tym
wzgledem dluga tradycje romantyczna, (zob. dalsza, czes¢ artykutu).

Wyczerpujaco temat ten oméwita Langer (op. cit., rozdz. O znaczeniu w muzyce, zwlaszcza

s. 334, 354). Zob. tez Guczalski, op. cit., s. 86-87. W zasadzie o muzycznej ,dynamice”, ktéra

moze by¢ postrzegana jako ruch emocji, jego niewypelniona trescia idea, pisat juz Hanslick

(op. cit., s. 72-74, 76-77), upatrujac w tym przyczyny btednego mniemania, jakoby to owa uczu-

ciowa tres¢ byta wtasciwym znaczeniem muzycznego dziela; podaje on dtuga liste muzykologicz-

nych traktatow hotdujacych temu mniemaniu.

Zob. Kirby, op. cit. - Coker, op. cit., rozdz. The Iconic Sign, Value and Congeneric Meaning.

43 Zob. Coker, op. cit., s. 151-152, 158.

44 Inaczej bedzie, w wypadku gdy - jak robi to Coker (op. cit., rozdz. Gesture and Meaning) - za-
stosujemy behawiorystyczna teorie sensu Ch. Morrisa, zgodnie z ktora znak jest bodZcem, a jego
znaczeniem odpowiedZ organizmu, zachodzaca w okreslonej sytuacji i czasie. Wedlug autora
Music and Meaning — odwotujacego si¢ takze do G. H. Meada i jego koncepcji gestu — kazdy sktad-
nik muzycznej kompozycji moze by¢ znakiem (,muzycznym gestem”), jesli tylko wywota jakakol-
wiek reakcje stuchacza.

45 Na ten temat zob. Butler, op. cit. - Bartel, op. cit.
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aspektow kompozycji z kategoriami czasowymi (triada harmoniczna jako prze-
chodzenie od przesztosci ku przysztosci?®) lub estetycznymi (chociazby tonacja
mollowa jako ,tragiczna”#?), wreszcie stosowane co najmniej od XVI stulecia tzw.
soggetto cavato (uktadanie solmizacyjnych lub literowych zapiséw nut w peino-
znaczne wyrazy, czesto stuzace za swoisty ,podpis” tworcy, jak stynny motyw
BACH*3).

Muzyczne znaki moga mie¢ tez charakter ikoniczny, co odsyla nas przede
wszystkim do wspomnianej wczesniej imitacji natury. Szczyt popularnosci tej
tendencji przypada na przetom XVIII i XIX wieku. MyS$lenie w kategoriach ikonicz-
nych lezy chyba réwniez u podstaw wspoéiczesnych koncepcji zaktadajacych ana-
logie miedzy budowa, dzieta oraz struktura zjawisk spotecznych i kulturowych.

Wreszcie muzyka moze znaczy¢ na sposob indeksalny poprzez cytaty z wyraz-
nie sfunkcjonalizowanych utworéw (piesni religijnych, marszéw wojskowych,
tanicéow ludowych itp.), z popularnych kompozycji twércéw klasycznych albo roz-
poznawalnych struktur (np. metrum), majacych swoista, ,aureole semantyczna’
(dawnosci, tanecznosci, narodowosci itp.)49. Indeksalna funkcje petnia tez tech-
niki nasladowcze (odgrywany Spiew ptasi jako znak wiosny).

Pytanie o Zrédlo znaczenia w muzyce to zagadnienie stosunkowo bliskie po-
dobnym dylematom w literaturoznawstwie. W obu przypadkach nalezaloby wzia¢
pod uwage trzy w réznym stopniu podzielane przez badaczy koncepcje, stanowia-
ce, Ze znaczenie:

a) tkwi immanentnie w dziele muzycznym, umieszczone tam przez tworce badz
niezaleznie od niego; wydobycie sensu moze (cho¢ nie musi) wymaga¢ pewnych
kompetencji,

b) wnoszone jest z zewnatrz przez odbiorce,

c) jest konstruowane przede wszystkim przez kontekst, cho¢ kontekst 6w (nie-
rzadko sam o charakterze znakowym, jak obraz czy film) moze wykorzystywac
potencjat znaczeniowy kompozycji (np. jej czysto strukturalna narracje, tempo)°°.

Mimo Ze wybrane zalozenia moga przypominac glosy w sporze o znaczenie i in-
terpretacje dzieta literackiego (czasem wywodza, si¢ zreszta, z tego sporu), réznica
miedzy przedmiotami obu dyskusji wydaje sie duza®!. Tekst muzyczny to gtéwnie

46 Zob. Ch. Rosen, The Classical Style. Haydn, Mozart, Beethoven. New York 1972, s. 383.

47 Zob. Klein, op. cit., s. 27.

48 Zob. Bristiger, op. cit., s. 170-174.

49 Zob. Will, op. cit., s. 323-324. -Klein, op. cit., s. 32.

50 Jesli chodzi o wariant pierwszy, to podzielany byl on gtéwnie przez tworcow i krytykow XIX-
-wiecznych, przede wszystkim rzecznikéw pozamuzycznego (szczegélnie literackiego) znaczenia
kompozycji. W czasach mniej odlegltych wiare w autorska, intencje znaczeniowa, ,wbudowana’
w strukture dziela muzycznego wyznaje Coker (op. cit., s. 20-23), zakladajac klasycznie her-
meneutyczna, sytuacje komunikacyjna, (w ktorej stuchacz rekonstruuje przezycia kompozytora,
jego doswiadczenie, postawe). Do tej grupy wypada tez zaliczy¢ wszelkie studia krytyczne inte-
pretujace strukture muzyczna w kategoriach spotecznych (Adorno, McClary). W wigkszosci
przypadkéw dominuje jednak podejscie posrednie miedzy wariantem drugim a trzecim, zakta-
dajace negocjacje sensu miedzy odbiorca, kontekstem a budowa, samego utworu muzycznego — zob.
ibidem, s. 11-12.

Dyskutujacy o znaczeniu kompozycji muzycznej i siegajacy po takie terminy, jak narracja mu-
zykolodzy czesto odwotuja sie do dorobku badan literackich. Przywotywane sa m.in.: Bachtinow-
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zapis dzwigkow, ktore ani same w sobie, ani w dowolnych kombinacjach nie sa
obciazone Zadnym pierwotnym znaczeniem. Ich semantyzacja jest na ogét wtérna
i skazana na wieloznacznosé, jesli nie wrecz dowolnosé odczytania. Nawet jesli
opiera sie na znanych w pewnym srodowisku konwencjach, nie prowadzi do zbu-
dowania systemu pokrywajacego catos¢ kompozycji (W wymiarze temporalnym
i wspolbrzmieniowym). A to wlasnie gwarantuje jezyk, skodyfikowany, systemo-
wy i dyskretny charakter jego znakéw, dzieki czemu dokladnie kazdy element je-
zykowego tekstu znaczy lub znaczenie wytwarza, samo owo znaczenie ma zas na-
ture intersubiektywna®2. Niezaleznie od przyjetej teorii interpretacyjnej jednym
z punktéw wyjscia dla lektury tekstu jezykowego bedzie zawsze znaczenie syste-
mowe sltéw i zdan (chocby i negowane w nastepnym kroku), podczas gdy w przy-
padku tekstu muzycznego — na ogét beda to dzwieki®3,

Wydaje sie wszak, ze podstawowy problem tej czesci szkicu — mozliwos¢ wpi-
sania literackiego gatunku jako pewnego obrazu swiata w kompozycje muzycz-
na - da sig czesciowo rozwiazaé, jesli to, co wyodrebnitem jako problem Zrédia
muzycznego znaczenia, przeksztalcimy w klasyczne pytanie o intencje. Rzecz do-
tyczy kwestii zasadniczej: czy, méwiac o muzycznym odwzorowaniu GOS, pytamy
o intencje autora, odbiorcéw (stuchaczy, wydawcow, recenzentow, badaczy itp.), czy
tez moze o intentio operis?

Wariant ostatni - intencja utworu odczytywana z jego struktury i wzglednie
niezalezna od kontekstu - w zasadzie zostal juz opisany: natura muzycznego zna-
ku nie gwarantuje stabilnej podstawy pozamuzycznego znaczenia, skazujac je na
arbitralny wybor interpretatora. Tym samym otrzymujemy charakterystyke pozy-
cji wyjsciowej odbiorcy. W odréznieniu od czytelnika stuchacz dysponuje duzo
mniej ograniczona przez samo dzielo inwencja i nawet specjalistyczna wiedza
tylko w szczegdlnych przypadkach oraz w niewielkim zakresie moze te swobodne
poszukiwania zawezac. A czasem wrecz odwrotnie. Historia zna przypadki $mia-
tych interpretacji dokonanych nie przez laikéw, lecz przez powazanych muzykolo-
gow. Jednym z nich byt Arnold Schering, ktory w latach trzydziestych XX wieku
przyporzadkowat wielu kompozycjom Ludwiga van Beethovena literackie pierwo-
wzory>4. Nawet jesli zignorujemy kompetencje stuchacza, to trudno zaprzeczyé,

ska koncepcja czasu w réznych gatunkach (zob. Will, op. cit., s. 317), tegoz idea dialogicznosci
razem z dokonaniami rosyjskich formalistow i ksiazka S/Z autorstwa R. Barthesa (zob. Klein,
op. cit., s. 49), a takze koncepcja intertekstualnosci (zob. ihidem. - M. Tomaszewski, Utwor
muzyczny w perspektywie intertekstualnej. ,Polski Rocznik Muzykologiczny” t. 3 {2004)). Szcze-
goélnym przypadkiem sa analizy utworéw noszacych literackie tytuly (patrz dalsza czgsc¢ roz-
prawy).
52 Zob. Langer, op. cit., s. 338.
53 Ppor, uwage S. P. Schera (Verbal Music in German Literature. New Haven, Conn., 1968, s. 163):
+Jako ze kazde dzieto literackie zbudowane jest ze stow prezentujacych pewien rodzaj znaczenia
pojeciowego, literatura moze — poprzez odpowiednia kombinacje stéw - komunikowac, wyrazaé
lub przywotywac caty szereg mozliwosci spoza jej granic. Muzyka, odwrotnie, nie jest zbudowa-
na ze stow i dlatego brakuje jej znaczenia pojeciowego”.
Zob. A. Schering: Beethoven in neuer Deutung. Leipzig 1934; Beethoven und die Dichtung.
Berlin 1936. Kirby (op. cit., s. 606-607) wspomina o calej, zrodzonej jeszcze za zycia Beetho-
vena tradycji interpretacji poetyckiej jego muzyki - tradycji, ktora podzielali i rozwijali m.in.
E. T. A. Hoffmann, R. Schumann, F. Liszt i R. Wagner.
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Ze jego ,postawa semantyczna’, jak okreslita to przed laty Zofia Lissa, jest niezbed-
na dla samego uruchomienia procesu semiozy w odbiorze muzyki®®. Co moze
owa, postawe wzbudzac? Posréd wielu potencjalnych czynnikéw jeden wydaje sie
szczegdlnie istotny, albowiem kieruje uwage w strone dosé precyzyjnie zdefinio-
wanych skojarzeri, w tym takze literackich. To znaki autorskie, parateksty kom-
pozytora: tytuty, podtytuly, adnotacje w zapisie muzycznym (jak w preludium Des
pas sur la neige Claude’a Debussy’ego), oficjalne (opublikowane) komentarze. In-
nymi stowy - intencja twércy, ale sformutowana explicite oraz podana wykonawcy,
stuchaczom i krytykom. Tak wyrazony zamiar kompozytora wydaje sie nieodzow-
nym warunkiem sensownej dyskusji o literackich odniesieniach muzyki (a moze
i o wszelkich jej odniesieniach zewnetrznych) i dopiero po jego uwzglednieniu moz-
na zastosowaé wybrane z przytoczonego przegladu teorie muzycznego znaczenia®6,
Bez tego najrozleglejsza wiedza literaturoznawcza (takze genologiczna) nie spra-
wi, Ze w utworze symfonicznym Franza Liszta, oznaczonym w katalogu Searle’a
jako 104, ustyszymy historie Hamleta, natomiast w suicie op. 35 Nikotaja Rimskie-
go-Korsakowa rozpoznamy opowiesci z cyklu Tysiaca i jednej nocy.

Powtérzmy: chodzi wylacznie o te autorskie sygnaly, ktore stanowia, integral-
na, czes¢ kompozycji lub przynajmniej zapisu nutowego. Za watpliwe i niewystar-
czajace nalezy uznac¢ wskaz6éwki interpretacyjne, oparte na Zrédlach nieoficjalnych,
trudniejszych do zweryfikowania, jak anegdota, prywatne wspomnienia czy kore-
spondencja. Z takich, czesto ustnych, przekazow wyrastaly nieraz cale teorie in-
terpretacyjne najwiekszych dokonan w historii muzyki europejskiej®’.

Czy to oznacza, ze precyzyjna wskazowka kompozytora potaczona z odpowied-
nia wiedza literacka, stuchacza to dwa konieczne i zarazem w pelni wystarczajace
warunki dla odbioru dokladnie kazdego skladnika muzycznej calosci poprzez li-
teracki intertekst (konkretny utwér badz gatunek)?

Na to pytanie trzeba udzieli¢ odpowiedzi negatywnej. ChoébySmy nawet do
dwoch wymienionych dodali warunek trzeci — adekwatna, kompetencje muzyczna,
(obejmujaca przede wszystkim zdolnos$¢ rozpoznawania form, tonacji, tematéw, gry
miedzy nimi, znajomos¢ kulturowych konotacji przydawanych pewnym aspektom
dziela muzycznego) - to jednak literacka interpretacja muzyki nie moze opierac si¢

55 Zob. Lissa, op. cit., s. 133: ,Symbole muzyczne (signa artificalia) posiadaja swa, site wyrazu (vis

significandi) w ré6znym stopniu, zaleznie od nastawienia odbiorcy”.

Podobne zatozZenie - o roli Srodkéw pozamuzycznych nakierowujacych umyst stuchacza - przy-
jal juz przynajmniej w potowie XIX stulecia Hanslick (op. cit., s. 70), a wzglednie niedawno
powtérzyt je M. Glowinski (Literacko$¢ muzyki - muzycznosé literatury. W: Poetyka i okolice.
Warszawa 1992, s. 191): ,dzieto muzyczne, gdy ma przekaza¢ tresci literackie, musi, w mniej lub
bardziej posredni sposéb, wyjs¢ poza swoje tworzywo, musi wprowadzi¢ elementy, ktére umoz-
liwialyby traktowanie pewnego zorganizowanego zespotu dZzwiekéw tak, ze daje sie on odczytaé
jako przekaz czegos, czego owe uklady dZzwiekow same w sobie nie przekazuja’. Glowinski
(op. cit., s. 191-197) pisze zreszta, o roli tytutu jako nosnika konotacji literackich, wymienia tez
wiazace si¢ z tym ograniczenia (jak przypadkowosé, arbitralnosé czesci z nich).

Byl to chociazby wspomniany przez Kirby’ego (op. cit., s. 606) przypadek Beethovena i rozméw,
jakie mieli z nim odby¢ jego bliscy znajomi. Podobna, historie przytacza Klein (op. cit., s. 25)
na temat Chopinowskiej Ballady F-dur op. 38, wiazanej z Mickiewiczowska, Switeziq. O Zrédtach
mitu poetyckiego w cyklu Chopinowskich ballad zob. (co prawda niepozbawione zlosliwosci)
studium Keefer (op. cit.).
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na relacji wzajemnie symetrycznej. Nie tylko liczne elementy literackiego tekstu
(zostarimy na razie przy pojedynczym utworze) nie znajda swojego odpowiednika
w kompozycji zbudowanej z dZwigkow, ale i w niej samej nie kazdy sktadnik stu-
chacz w sposob jednoznaczny przypisze do okreslonej czesci jezykowego pierwo-
wzoru. O ile ktos, kto nigdy nie czytal powiesci Don Kichote Miguela Cervantesa,
moze uzyskac jakies wyobrazenie o niej na podstawie ekranizacji czy przedstawien
teatralnych (nawet baletowych), o tyle nie dowie si¢ niemal niczego, stuchajac in-
strumentalnej suity op. 35 Richarda Straussa, z roku 1898 (podtytuly kolejnych
czesci pozostana, dlan zapewne niezrozumiate).

Przypadek Straussa jest jeszcze wzglednie prosty, zwlaszcza w niektoérych
fragmentach odsylajacych do konkretnych epizodéw opowiesci o hiszpanskim
blednym rycerzu (jak Wariacja I: Przygoda z wiatrakami)®8. Duzo wigkszym wy-
zwaniem bedzie dla literacko nastawionego stuchacza Preludium do ,Popotudnia
Jauna” (1894) Debussy’ego, swobodna ilustracja (wedle stéw tworcy) eklogi Stépha-
ne’a Mallarmégo (1876). Poetycki pierwowzor — cho¢ zawiera elementy narracji - to
w istocie monolog wewnetrzny mitycznego Pana, probujacego rozwiklaé¢ zagadke
réznicy miedzy snem, jawa, a pragnieniem, jak réwniez zwiazku miedzy sztuka
(gra na fletni) a erotyzmem (pozadanie wzbudzane przez nimfy). Peten niedomé-
wien, wieloznacznosci, sensu zaledwie sugerowanego, nie zas nazywanego, jako
taki wlasnie zainteresowat francuskiego kompozytora. Wielu komentatoréw pro-
bowato wskazywaé precyzyjne analogie taczace dwa dzieta®®. Jean-Pierre Barricel-
li odnalazl odpowiednie fragmenty w eklodze az dla 18 taktéw u Debussy’ego. Lecz
nawet on przestrzega przed doslowna interpretacja, deklaracji kompozytora, jako-
by Preludium stanowilo przeklad tekstu Mallarmégo ,wers po wersie”. Formule te
rozumie badacz raczej jako probe oddania w strukturze dzieta muzycznego ,na-
stepstwa wrazen” wywotywanych przez strukture tekstu®0. I woéwczas ucieka sie -
inaczej by¢ chyba nie mogto — do niezwykle subiektywnych, trudnych do zweryfi-
kowania wnioskow:

Stad niejednoznacznos¢, stad kruchosé. Stad tez inne cechy typowe dla muzyki i poezji: rodzaj
ujmujacej tagodnosci, ktora we wspélnym nam nastroju melancholijnym (bo taka muzyka i poezja sa,

zwykle dos¢ melancholijne) pozwala rozkoszowac sie ztagodzonymi doznaniami, przenikaniem sie
ukrytych emocji6!.

Czym wiec sa wskazowki autorskie, parateksty, jakimi kompozytor opatruje
dzieto, sugerujac jego odbior literacki? Z pewnoscia nie formuta przeksztalcajaca,
tekst muzyczny w idealny odpowiednik tekstu jezykowego. Proponuje dostrzec
w nich nastepujaca instrukcje: sprobuj zrozumie¢ kompozycje x poprzez utwor y.

58 Cho¢ juz Wariacja III: Dialog pomiedzy rycerzem a giermkiem moze odnosi¢ si¢ do co najmniej
kilku rozdziatow w powiesci M. de Cervantesa Saavedry (np. X, XV, XVIII, XXV lub XXXI
wedlug wydania: Przemyslny szlachcic Don Kichote z Manczy. Przekt. A.L. Czerny, Z. Czer-
ny. T. 1. Wyd. 6. Warszawa 1986).

59 Zob. J.-P. Barricelli, The Ambiguous Fauns of Mallarmé and Debussy. An Essay in Musico-
-Literary Aesthetics. ,The Comparatist” 1985, s. 57; 61; 63; 65-66, przypis 37. W przypisie 21 na
s. 62 badacz wymienia podstawowa, (przed rokiem 1985) literature na temat zaleznosci miedzy
preludium Debussy’ego a poematem Mallarmégo.

60 Ibidem, s. 63-68.

61 Ibidem, s. 62.
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A wiec nie tylko powiaz wybrane elementy muzyczne i ich kombinacje, na zasadzie
konwencji, imitacji badZ cytatu, z wybranymi sktadnikami elementéw literackich,
ale takze wydobadZ na tej podstawie funkcje owych powiazan, ich role znaczenio-
twércze we wzajemne;j literacko-muzycznej interpretacji®2. Rozni sie to zasadniczo
od ,ustysze¢ y”, co sugeruje peilna nieomal rekonstrukcje struktury werbalnej
w strukturze dZzwigkowej i zarazem calkowite pokrycie tej ostatniej matryca, lite-
racka. Wskazywany przez kompozytora tekst tylko czeSciowo daje si¢ przeniesc¢
w wymiar muzyczny, muzyka za$ jedynie do pewnego stopnia pozwala nasycic sie
literackim sensem. Tym bardziej Ze i sama kompozycja jest juz zwykle jakas au-
torska interpretacja tekstu literackiego, badZ to wpisujaca, sie¢ w aktualna w danym
momencie jego recepcje, badz, przeciwnie, zderzajaca, ja, z wtasnymi wyobrazenia-
mi twércy®3. Moze ona przyja¢ postawe ,na powaznie”, ale moze tez pobrzmiewaé
wyrazna, parodia (tak chyba da sie zakwalifikowaé niektére fragmenty suity Don
Kichote Straussa).

Co sie zmieni, gdy zamiast odestania do konkretnego literackiego utworu
znajdziemy w tytule muzycznego dziela nazwe literackiego gatunku? Instrukcja
przybierze wowczas postaé: sprobuj zrozumie¢ kompozycje x poprzez gatunek li-
teracki y. Niemniej czy nadal bedzie to zacheta do wyszukiwania znaczeniotwor-
czych analogii miedzy wybranymi elementami caloSci muzycznej a odpowiednimi
elementami innej calosci, tym razem nieco trudniejszej do uchwycenia niz kon-
kretny tekst? Michal Glowiriski w jednym ze swoich szkicow przyjal, Ze muzyka
moze odtwarzaé najbardziej rozpowszechnione konotacje wybranych form literac-
kich, jak patos ody czy smutek elegii®*. Lecz w takim razie poszukiwanie obrazu
Swiata jakiegos gatunku dawaloby raczej banalne rezultaty. Co wiecej, dzialania
te ograniczalyby sie wytacznie do form, ktére nie tylko dysponuja charakterystycz-
nym dla danej epoki i spolecznosci stereotypem, ale jeszcze jest on wzglednie tatwy
do rozpoznania w muzyce. Inne literackie odniesienia gatunkowe pozostawatyby
w sferze niejasnosci lub w najlepszym razie gratyby role znakéw samej literackosci,
bez - jak ujmuje to Glowiriski - nawiazania do konkretnego programu®®. Termin
~bukoliki” uzyty przez Witolda Lutostawskiego w 1952 roku jako tytut 5 krétkich

62 W nawiazaniu do pracy A. Hejmeja Muzyka w literaturze. Perspektywy komparatystyki inter-

dyscyplinarnej (Krakow 2012, zwlaszcza s. 25-37) mozna by powiedzie¢, Ze omawiana sytuacja
to odwrocenie tej relacji intertekstualnej, o ktorej pisze krakowski komparatysta; w badanych
przez niego przypadkach to utwér muzyczny stanowi intertekst dla utworu literackiego (nazy-
wanego przezen ,partytura literacka”). Tu zas intertekstem (réwniez o naturze intermedialnej)
bedzie wtasnie kompozycja werbalna.

Odwotuje sie tu do koncepcji S. Balbusa sformutowanej w artykule Zagtada gatunkoéw (,Teks-
ty Drugie” 1999, nr 6). Interesuje mnie ona przede wszystkim jako reinterpretacja zaleznosci
miedzy poetyka danego tekstu literackiego a jego autorska kwalifikacjq gatunkowa, czesto prze-
czaca, strukturze utworu. Sadze, zZe z podobna, sytuacja (odbioru w ,przestrzeni hermeneutycznej”
wypelnionej przez tradycje) mamy do czynienia w przypadku dziet opartych na réznicy dwoch
systemoéw znakowych, np. gdy kompozycja muzyczna odsyla do znanego dzieta ze sztuki literac-
kiej. Nie jest ona jego transpozycja, lecz interpretacja, ktérej nastawienie moze si¢ wahaé od préb
zblizenia si¢ ile moznosci do wybranych elementéw pierwowzoru po wyrazne akcenty parody-
styczne.

64 M. Glowinski, Gatunki literackie w muzyce. W: Poetyka i okolice, s. 185-186.

65 Ibidem, s. 185.
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kompozycji fortepianowych niemal automatycznie przywotuje wiejskosé i ludowosé.
Oba te pojecia tatwo przypisaé cyklowi opartemu wszak na zbiorze Puszcza kur-
piowska w piesni®®. Lecz jakie stereotypowe konotacje powiazane sa z esejem,
aforyzmem, sonetem, nowela lub choéby epigrafem®”? Ponownie wypada stwierdzié,
ze wiele zalezy od stuchacza. Przytoczmy dwa przyklady takich swiadectw mu-
zycznej ,lektury”, dokonanej przez specjalistow.

Leon Markiewicz umieszcza dzieta Bolestawa Szabelskiego, zaopatrzone w li-
terackie tytuly — Wiersze, Sonety, Aforyzmy - w okresie, w ktérym, jego zdaniem,
kompozytor odszedt od wlasciwej swoim pierwszym dokonaniom barokowej i ro-
mantycznej tematycznosci, od cigglosci i kompletnosci narracji muzycznej na rzecz
urywanych, zwykle niezamknietych serii®®. O ile taka charakterystyka formy daje
sie jeszcze jakos poréwnac z ,aforystycznoscia”, o tyle trudniej juz dostrzec podo-
bienistwo miedzy nia a sonetem czy - tradycyjnie przynajmniej pojetym — wierszem.
Tym bardziej ze Markiewicz podkresla tez demonstracyjna ,asemantycznos¢”
dokonan tego okresu®9. Zapewne dlatego badacz spuscizny Szabelskiego niemal
catkowicie pomija milczeniem osobliwos$¢, jaka w jego ujeciu musza, odznaczacé sie
owe tytuly. Nie dostrzega w nich zadania, choéby nawet prowadzacego do efektéw
humorystycznych czy parodystycznych. Oddaje za to glos tworcy:

Niejako wbrew tytutowi, Wiersze nie kryja zadnych tresci literackich czy poetyckich. Tytut jest
tu po prostu rodzajem swobodnej aluzji, nieobowiazujaca, paralela z dzieltami poetyckimi; okresla
w jakim$ sensie mysli muzyczne zawarte w formie dzwiekowe;j°.

Zupelnie inaczej podchodzi do identycznego wyzwania Barbara Literska, au-
torka monografii poswieconej Tadeuszowi Bairdowi’!. Cho¢ mlodszy od Sza-
belskiego o pokolenie, kompozytor ten niemal jednoczesnie (po paZdziernikowej
odwilzy) zaczyna tworzyé podobne dziela, zdradzajace fascynacje dodekafonia,
i serialnoscia, a wiele z nich tytuluje ,po literacku”. Literska ,czyta” je dostownie,
ze Stownikiem termindw literackich w reku, za kazdym razem przytaczajac stosow-
na, definicje”2. I mimo ze dla ,dialogu” czy .ekspresji’, nawet bez filologicznego
wsparcia, wzglednie fatwo jest znaleZ¢ odpowiednik w muzycznej formie, to ,esej”

66 Mowa o tak zatytutowanym zbiorze opracowanym przez W. Skierkowskiego i wydawanym

w kilku tomach w Plocku w latach 1928-1934.

67 Zob. C. Debussy, Epigrafy antyczne (1916). - S. Barber, Esej naorkiestre (1938). - T. Baird:
Cztery eseje na orikiestre (1958); Cztery nowele (1979). - B. Szabelski: Cztery sonety na orkie-
stre (1958); Aforyzmy 9 (1962). - M. Stern, Sonet na orkiestre (1968). Za quasi-gatunkowa,
nazwe literacka uzyta jako tytul kompozycji muzycznej mozna tez uznaé Wiersze B. Szabel-
skiego (1961).

68  Zob. L. Markiewicz: Z probleméw formy w muzyce Bolestawa Szabelskiego. ,Zeszyty Nauko-
we PWSM w Gdansku” 1974, nr 13, s. 59 n.; Bolestaw Szabelski. Zycie i twérczoéé. Krakéw 1995,
rozdz. Jesienna mtodosé.

69 Markiewicz, Bolestaw Szabelski, s. 158-159.

70V Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspétczesnej ,Warszawska Jesieri”. Warszawa, 16-24 wrze-

$nia 1961. Red. J. Patkowski. [Warszawa 1961], s. 74. Cyt. za: Markiewicz, Bolestaw

Szabelski, s. 85.

B. Literska, Tadeusz Baird: kompozytor, dzieto, recepcja. Zielona Géra 2012.

Mowa oczywiscie o Stowniku termindw literackich autorstwa M. Glowinskiego, T. Kost-

kiewiczowej, A. Okopien-Stawiniskiej oraz J. Stawiriskiego (Red. J. Stawin-

ski. Wyd. 3, poszerz. i popr. Wroctaw 2000).
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i ,nowela” jako nazwy wylacznie instrumentalnych calosci wymagaja juz pewnej
inwencji. Rezultaty takiego postepowania bywaja rézne. Niektére wygladaja dosé¢
banalnie, jak wéwczas gdy muzykolozka za istote eseju w pierwszej cze¢sci kompo-
zycji Bairda uznaje ,subiektywizm wypowiedzi muzycznej”, osiagniety poprzez
przeniesienie ,na soliste odpowiedzialnosci za kreacje artystyczna’, precyzyjnie
wyliczonej na 65% (36 z 55 taktow)”3. Inne moga wzbudzi¢ sprzeciw swoja nieuza-
sadniona na pierwszy rzut oka arbitralnoscia. W pierwszej czesci Sinfonia breve
(1968) zatytutowanej Epos autorka dostrzega wyrazny podziat na ,dwa muzyczne
charaktery”, czyli ,brutalny i peten dramaturgii [...] $wiat ludzi (Non troppo allegro,
deciso) oraz subtelny, liryczny i kantylenowy — Swiat istot wyzszych (Moderato
tranquillo)”™. Wreszcie znajduja sie tu poréwnania znacznie bardziej przekonuja-
ce, jak w przypadku Czterech nowel, ktérych opis Literska podsumowuje naste-
pujaco:

Kazda z czterech Bairdowskich nowel speinia ogélne zatozenia gatunku literackiego: ma niewiel-
kie rozmiary, skondensowany, wyrazisty, przejrzysty jednowatkowy przebieg, jest zwiezta w rezulta-
cie stosowania zasadniczego tematu/motywu, ma nakreslona dramaturgie narracji zmierzajaca do

wyraznie wskazanego punktu kulminacyjnego, jest zwarta kompozycja, poddana rygorowi materiatu
tematycznego”®.

Trzeba zaznaczyé, ze na ogét owe wnioski znajduja, si¢ na marginesach dro-
biazgowej i precyzyjnej analizy muzykologicznej, stanowiacej jeden z wtasciwych
celé6w monografii; Zze nawet arbitralnosé¢ pewnych rozstrzygnie¢ mozna zaakcep-
towac wlasnie dzieki swoistej ramie interpretacyjnej, jakiej dostarcza literacki
tytut (w koncu epos klasyczny rzeczywiscie zaklada dwupoziomowos$¢ swiata
przedstawionego, domene ludzi i bogow)”6; ze sygnalizowana intencja twércy musi
spotka¢ sie z odpowiednia inwencja, stuchacza, rezultatéw takiego spotkania nie
da sie zas latwo przewidzie¢. W przypadku muzycznego odpowiednika formy lite-
rackiej dzieje sie wigc podobnie jak wowczas, gdy kompozycja odsyta do konkret-
nego tekstu. Ponownie - stuchacz dostaje zadanie o wielu mozliwych rozwiazaniach
mieszczacych sie w granicach wyznaczonych przez genologiczna nazwe (a wlasci-
wie przez aktualne rozumienie tej nazwy w pewnych kregach). Jest wsrod nich
miejsce na ,niezobowiazujacy” sygnat poetyckosci, na tatwa identyfikacje stereo-
typowych konotacji wybranych gatunkéw (jak wiejskos$¢ sielanki), ale i na upora-
nie si¢ ze struktura mniej podlegla masowym skojarzeniom (jak wlasnie esej badz
sonet) i na analityczne uzycie literackiej matrycy. Jednym ze sktadnikéw gatunku,
dajacym sie ,ustysze¢” w konstrukcji muzycznej, moze by¢ tez obraz swiata. Czym
wszakze jest dwoistosc¢ rzeczywistosci w eposie, o ktorej pisze Literska? Albo indy-
widualnosé jako najwyzsza warto$é w eseju? Nie dos¢ bowiem przypominaé, Ze po-
dobnie do innych, bardziej ,strukturalnych” elementéw, on réwniez stanowi wynik
swoistej fuzji dzialari kompozytora, dziela i stuchacza, efekt interpretacji w duzo
wiekszym, jak sadze, stopniu niz w przypadku transpozycji formy literackiej
w dziele malarskim. Tytuly kompozycji Bairda doczekaty sie r6znych uzasadnieri.

73 Literska, op. cit., s. 211, 213.

7 Ibidem, s. 319.

75 Ibidem, s. 313.

76 Por. Gtowinski, Literacko$¢é muzyki - muzycznosé literatury, s. 194.
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Tadeusz Kaczynski ustyszal w Nowelach ,cztery opowiadania, w ktérych bohate-
rem jest ta sama postaé¢ (muzyczna)”, przezywajaca nastroje pogodne, emocjonal-
ne uniesienia, a wreszcie tragiczne przejscia i nieszczesliwy finat’’. W Esejach
Tadeusz Marek dostrzegl — nieomal etymologicznie — préby ,postugiwania sie
swobodna technika dodekafoniczna78.

W tym miejscu da sie juz wyciagnaé wazniejsze wnioski dotyczace mozliwosci
przeniesienia gatunku literackiego wraz z wpisanym w niego obrazem swiata
w sfere sztuk nieliterackich — malarstwa i muzyki.

W poprzedniej czesci rozwazan zaproponowatem, by sformutowanie gatunko-
wego obrazu swiata (pod postacia np. studium naukowego, szkicu filozoficznego
czy hasta stownikowego) potraktowac nie jako odwzorowanie tkwiacego w literac-
kiej strukturze znaczenia, lecz jego interpretacje, ktorej efektem bedzie zbior ga-
tunkowych konotacji (w nieco innym sensie tego terminu niz uzyty w pracy Gto-
wiriskiego”9). Zbidr ten (na ogét wewnetrznie zorganizowany) zalezalby zatem od
inwencji badacza/czytelnika, kultury i wspélnoty, jaka on reprezentuje, w nie
mniejszym stopniu niz od samej struktury gatunku (cho¢ z pewnoscia nie bylby
rezultatem zupeknie swobodnego, niczym nieograniczonego wyboru). Ot6z sadze,
ze w przypadku transpozycji malarskiej i muzycznej wolno méwi¢ o podobnej
interpretacji, tyle ze dwustopniowe;j.

Tak wiec pejzaz lub symfonia, portret czy sonata moga same w sobie prezen-
towac ,autorskie” rozumienie znaczenia gatunku literackiego, do ktérego jakos
odsylaja, (np. przez motyw wizualny, tytul, komentarz tworcy). Bedzie to wlasnie
jego interpretacja, nie zas symetryczne zdublowanie w odmiennym tylko systemie
znakowym: jeszcze jedno ujecie danego GOS, w pewien spos6b réwnowazne opisom
werbalnym. Warunkowalaby go epoka i aktualna dla niej, a takze dla konkretnej
artystycznej szkoty kultura malarska lub muzyczna. Tak jak forma literacka nie
jest trwalym monolitem, tak i zmienne sa wyobrazenia o niej, przedstawiane w in-
nych sztukach. Fortepianowe elegie Edwarda Griega (op. 38 i 47) réznia, si¢ zna-
czaco od orkiestrowej Elegei Bairda, a sielankowe malarstwo francuskiego roko-
ka wydobywa zupelnie inna nute z literackiego pierwowzoru niz jego barokowe
poprzedniki.

Transpozycja taka stanowi jednak réwniez zaproszenie do kolejnej interpreta-
¢ji, tym razem dokonywanej przez odbiorce na podwdjnym juz (literackim i nieli-
terackim) materiale. Przekonanie o aktywnosci odbiorcy w tworzeniu znaczeri
dowolnego w zasadzie przekazu wydaje sie dzi$ pogladem dominujacym, nieomal
podrecznikowym banalem, ale nie wyklucza mozliwosci stopniowania owej ak-
tywnosci ze wzgledu na rozne parametry. Poszukiwanie literackiego Zrodta w kom-
pozycji wizualnej czy dZzwiekowej zdecydowanie zwigksza role postrzegajacego
podmiotu. Pozornie rzecz dotyczy przede wszystkim (jesli nie wytacznie) muzyki.

77 T. Kaczyriski, Tadeusz Baird: Oméwienie programu. Informator programowy Filharmonii

Narodowej w Warszawie. Sezon 1971/72 (2 V 1972), s. 11. Cyt. za: Literska, op. cit., s. 431.
78 T. Marek, Tadeusz Baird: Oméwienie programu. Jw., 1968/69 (101 11 I 1969), s. 11. Cyt. jw.,
s. 429.
Ow termin Glowiriski podat za badaczami francuskimi: A. Martinetem, M. Arrivéem oraz
M. N. Gary-Prier (zob. Pietrzak, op. cit., s. 200, przypis 52).
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Wszak stuchacz tropiacy semantyczna, i literacka intencje moze wesprzec si¢ jedy-
nie na sygnatach spoza samego dzieta, a wigc na autorskich paratekstach. W jaki
sposéb zorganizuja, one w jego wyobrazni tkanke dZzwiekéw — samych w sobie
pozbawionych znaczenia - to kwestia nie tylko jego kompetencji literackich i mu-
zycznych. Malarstwo natomiast dysponuje tym, co w oparciu o percepcyjne do-
Swiadczenie i ogolna znajomos¢ stylu (jak chocby reguta perspektywy) daje spo-
sobnos¢ do wstepnego rozpoznania przedstawionych obiektéw, scenerii, owego,
mowiac stowami Panofskiego, ,opisu preikonograficznego”, ktéry - w duzym
uproszezeniu rzecz ujmujac — nalezy po prostu uzgodni¢ z odpowiednim Zrédlem
tekstowym®C. Ale sam autor Studies in Iconology zwracat uwage, Ze nie zawsze
gwarantuje to jednoznaczne i bezdyskusyjne przyporzadkowanie (co widzieliSmy
i w niniejszej pracy na przykladzie rozmaitych egzegez obrazu Tycjana). Dlatego
tez odroznit literackie Zrodlo od typologicznego sposobu przedstawiania jego tre-
$ci, w ktérym bardzo czesto role odgrywaja komentarze i egzegezy pierwotnego
tekstu8l. Jak wielkie potrafia one wprowadzi¢ zamieszanie (w tym dla zawodo-
wego historyka sztuki), pokazat Panofsky za pomoca obrazu Piera di Cosima
Odnalezienie Wulkana na Lemnos (przetom XV i XVI wieku). Obraz ten przez lata
uchodzil za scen¢ porwania Hylasa przez Najady, a to m.in. wskutek réznych wy-
ktadni komentarzy do utworéw Owidiusza®2. Tak czy inaczej, udziat interpretacji
drugiego stopnia w budowaniu literackiego znaczenia wydaje si¢ tak samo istotny
dla kompozycji muzycznej, jak i dla dzieta malarskiego. W obu przypadkach tekst
literacki ze wzgledu na swoja, role bedzie sie zblizal nie do Zrédla (czy wzorca), lecz
do intertekstu (dokladniej — archetekstu).

Plyna stad konkluzje, ktérymi chciatbym zakonczy¢ obie czeSci moich rozwazan.

Badania nad obrazem swiata immanentnym dla danego gatunku literackiego,
rekonstrukcje jego semantyki warto uzupetnié zglebianiem obrazéw juz sformu-
towanych, juz opisanych w rozmaitych jezykach: literaturoznawczym, filozoficz-
nym, antropologicznym, krytycznoliterackim, socjologicznym, w obszarze gatun-
kéw radykalnie odmiennych, w jezyku sztuk innych niz literatura itp. Oznacza to
zmiane podstawowych pytan, jakie nalezatoby wowczas postawi¢. Nie interesuje
nas wtedy (lub tez interesuje mniej) kwestia adekwatnosci danego GOS do przy-
pisanego mu gatunku. Wazniejszy wydaje sie cel, dla ktérego w okreslonych wa-
runkach kulturowych tak a nie inaczej zinterpretowano znaczenie, role konkret-
nego gatunku literackiego, jaka odgrywa on nie tylko w systemie literackim danej
wspolnoty. W jakim dyskursie tego dokonano? Czy umieszczono 6w gatunek w cen-
trum (np. poprzez traktowanie go jako swoistej matrycy dla innych gatunkow,
w tym niefikcjonalnych), czy raczej na marginesie danej spotecznosci? Dlaczego?
Co méwi wéwczas o takiej spolecznosci GOS, ktory przyporzadkowuje ona okres-
lonej formie?

Te pytania wydaja mi si¢ najwazniejsze.

80  Panofsky, Studies in Iconology, s. 14.
81 Ibidem, s. 12-13.
82 Zob. ibidem, s. 34-43.
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ON THE ISSUE OF GENERIC WORLDVIEWS PART 2

The paper is a continuation of the text published in “Pamietnik Literacki” (“Literary Memoir”) Is-
sue 2/2025 and refers to genres understood as peculiar models of reality. This part refers to the
problem of transposing the literary form and the vision of reality connected to it into the sphere of
painting and music. The possibility of such a transposition is for Witold Sadowy an important feature
of what he refers to as Generic Worldview (GW). Entering into a polemic with the scholar, the author
focused primarily on the limitations of such actions, seeing in it not so much a symmetric transpo-
sition of GW, but its interpretation which, consequently, (due to the specific nature of painted or
musical sign) undergoes another interpretation performed by the receiver. In the coda, the author pos-
tulates emergence a trend of GW research that would focus not on reconstruction, but on the analy-
sis of already formulated GW in various discourses and arts.



