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Wstep

Styl pézny w muzyce, literaturze i kulturze, tom trzeci, jest zapisem wykladow
wygloszonych na konferencji, trwajacej od 17 do 19 listopada 2014 roku, zorga-
nizowanej przez Instytut Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki Akademii
Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach oraz Instytut Kultur
i Literatur Anglojezycznych Uniwersytetu Slaskiego. Bylo to juz trzecie spotka-
nie z cyklu ,,styl pozny”, ktére zgromadzito muzykologow, teoretykéw muzyki,
literaturoznawcoéw, historykéw sztuki, kulturoznawcow i filozoféw. Tom drugi
zostal wydany w 2006 roku. Po uplywie dziesigciu lat zagadnienia ,,pdznosci”
i ,schylkowosci” nie stracily na aktualnosci, czego najlepszym dowodem sa
artykuty zawarte w niniejszej publikacji.

Tom trzeci zawiera artykuly dotyczace tematyki stylu péznego od XVIII wieku.
Otwiera go tekst Roksany Ral-Niemeczek, ktéry stanowi probe analizy najwaz-
niejszych proceséw genologicznych, jakie miaty miejsce od czaséw starozytnosci
az po dobe klasycyzmu postanistawowskiego. Przedmiotem refleksji autorki sa
polskie poetyki oswieceniowe Golanskiego, Dmochowskiego oraz Krasickiego.
W kregu poznego oswiecenia pozostaje takze artykut Stanistawa Kaczora, do-
tyczacy zagadnienia stylu péznego w perspektywie mysli filozoficznej Hegla.
Autor umiejscawia styl empire w kontekscie calej epoki oraz mysli samego
filozofa. Stanistaw Kosz pisze natomiast o Klavierstiicke op. 118 spdznionego
klasyka XIX wieku - Johannesa Brahmsa. W swoim artykule zastanawia sig,
jakie przestanki dostarczajg wnioskow, aby dzielo to nie tylko traktowac jako
zbidr, ale tez uznac za cykl utworéw powiazanych wspolng ideg muzyczna.
Jolanta Szulakowska-Kulawik poswieca swdj tekst poréwnaniu muzyki szko-
ly burgundzkiej XV wieku z tworczoscig francuskich kompozytorow konca
XIX wieku - Chaussona, Hahna, Ravela i Capleta. Poszukujgc wspolnych mia-
nownikéw pomiedzy dwoma odleglymi epokami, autorka opiera si¢ na teorii
Gustawa R. Hockego o podobienstwie pomiedzy manieryzmem i surrealizmem
europejskim. Pozostajac w kregu muzyki francuskiej, Wojciech Stepien dokonuje
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analizy Tria fortepianowego d-moll op. 120 Gabriela Fauré w kontekscie p6znych
dziet kameralnych tego tworcy. Autor odkrywa jednorodno$¢ materialu tema-
tycznego kompozycji, wykorzystujac analiz¢ paradygmatyczng Jeana-Jacques'a
Nattieza oraz wykazuje podobienstwo struktur melodycznych Tria do choratu
gregorianskiego. Dwa pdzne dziela Feliksa Nowowiejskiego, IV Symfonig op. 58
i Poemat ,,In paradisum” op. 61, przybliza w swoim tekscie Ilona Dulisz. Stara si¢
wykazaé zwigzek pomiedzy faktami z zycia kompozytora oraz sytuacja histo-
ryczng w kontekscie teorii stylu péznego Tomaszewskiego, Wallisa, Dahlhausa
oraz Adorna. Przedmiotem analizy Iwony Swidnickiej s3 przemiany stylistyczne
tworczosci Sergiusza Rachmaninowa. Autorka odpiera zarzuty tych krytykéw,
ktorzy oskarzajg Rachmaninowa o eklektyzm, i przedstawia cechy stylu indywi-
dualnego tego tworcy, koncentrujac sie przede wszystkim na charakterystycznych
motywach: sygnaturki, losu, Dies irae, dzwonu, na ,,akordzie rachmaninowskim”
oraz predylekcji kompozytora do okreslonego typu tonacji. Interesujacy obraz
dziel Gustawa Mahlera wylania si¢ z tekstu Bogumily Miki. Bazujac na koncepcji
»stylu péznego” sformutowanej przez Vere Micznik, autorka rewiduje stanowisko
czesto wykazywanej przez muzykologéw ,,pdznosci” muzyki tego kompozytora.
Wychodzgc od analizy procesu relatywizacji absolutu, Dariusz Pestka §ledzi zjawi-
sko stylu poznego w twdrczosci trzech pisarzy brytyjskich konca XIX i poczatku
XX wieku, Oscara Wilde’a, Jamesa Joyce’a oraz Flanna O’Briena. Ukazuje dziela
tych tworcow w opozycji do 6wezesnych trendow, przedstawiajac trzy odrgbne
postawy artystyczne wobec zjawiska ,,schytkowosci”. Dopelniajac watek pisarzy
brytyjskich, Alina Mitek-Dziemba koncentruje si¢ na analizie péznych dziet po-
etyckich Davida Herberta Lawrence’a poprzez pryzmat estetyki egzystencji oraz
pracy Edwarda Saida On Late Style. Tom zamyKka filozoficzny artykul Marcina
Trzesioka, ktéry omawia retoryke dynamicznej statycznosci, kreslac perspektywe
nowego paradygmatu filozoficznego, rodzacego sie w wyniku wyczerpania si¢
idei postepu i ,,historii ukierunkowanej”

Zaréwno w tomie trzecim, jak i czwartym starali$my si¢ odda¢ interdyscy-
plinarny charakter konferencji, konfrontujac tematyke $cisle muzyczna z per-
spektywa literacka, filozoficzng oraz ogdlnokulturowa. Mamy nadzieje, ze obie
publikacje beda cennym wkladem w dyskusje na temat zjawiska ,,pdznosci”
w kulturze i pomogg zrozumie¢ nowe tendencje pojawiajace si¢ we wspodlczesnej
kulturze i sztuce, dajac mozliwos¢ szerszego spojrzenia na nie przez pryzmat
poprzednich epok.

Redaktorzy
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UNIWERSYTET OPOLSKI
WypziaL FiLoLogiczNy

Problem schytku w procesie
przeksztalcen genologicznych

Teoretycznoliterackie rozwazania
na temat polskiego klasycyzmu o$wieceniowego

Problemu schytkowosci w kontekscie struktur genologicznych mozna by sie
dopatrywa¢ na gruncie kazdej z epok literackich, ktére zaowocowaty wyksztat-
ceniem nowych form gatunkowych. Bardziej ztozone spektrum badan implikuje
konieczno$¢ analizy catych klasyfikacji gatunkowych, ktore szczegdlnie silnie
zaznaczyly swa obecno$¢ w dziejach europejskiego klasycyzmu. Zastosowanie
pojecia ,,schytku” jest tu umownym terminem, mieszczagcym w swoim zakresie
zjawiska obrazujace konkretny gatunek literacki w krancowym stadium pierwotnej
czystosci gatunkowej. Nalezy mie¢ tu na uwadze: procesy przeksztalceniowe,
powstawanie krzyzéwek gatunkowych, przesunigcie w obrebie wyznacznikéw
rodzajowych, wystepowanie przeformulowan definicyjnych czy tez mieszanych
struktur.

Charakter zmian genologicznych miedzy epokami wynikat z ptynnosci statusu
gatunkowego. Mialo to wplyw na konieczno$¢ zaistnienia przelomowych faz
odchodzenia od postulatéw antyku. W XVII stuleciu europejska poetyka nie
korzystata juz w tak duzym stopniu ze starozytnego dorobku. Wraz z tym, jak
przestala dysponowa¢ wspdlnym modelem teorii antycznej, doszlo do ekspansji
historiozofii, oddzialujacej na swiadomosc¢ literacka, oraz do wzmozenia prze-
warto$ciowania tradycyjnego modelu antycznego. Renesansowe wzory postaw
wobec kulturowego oraz literackiego dorobku starozytnosci poczety rodzi¢ coraz
wigksze watpliwosci u czytelnikow i teoretykow. Zaczeto otwarcie komentowac,
a tym samym poddawac osadowi, antyczng tworczo$¢, czemu towarzyszyl
rozwdj zmystu historycznego. Jednoczesnie, pomimo powolnego ,,odcinania
si¢” przez teoretykow od antyku, nie udato si¢ zdegradowac pozycji tej epoki
jako glownego zrdédia oddziatujacego na sztuke. Okazalo sig, ze paradoksalnie,
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pomimo naptywu nowoczesnych tendencji teoretycznych, istota oddzialywania
antyku, znajdujacego sie przeciez wowczas w swej schylkowej fazie, byla ciagle
niewyczerpana oraz na tyle silna, ze bez niej tworcy nastepnych klasyfikacji
gatunkowych nie byliby w stanie zbudowa¢ nowszych odmian typologii geno-
logicznych. W zwigzku z tym na plaszczyznie gatunkowej na przetomie XVII
i XVIII wieku p6zny wymiar estetycznych postulatéw starozytnosci byt pojmo-
wany jako jedyne i ciagle dojrzale rozumienie teorii literatury.

Wiadomo skadinad, ze wplywy genologii starozytnej nie odnowily sie do-
piero w okresie o$wiecenia. Juz u poczatkéw nowozytnej mysli genologicznej
dostrzegano realizacje wyraznych powinowactw z tradycja srédziemnomorska.
Widac to zaréwno w kulturze, jak i w pierwszych préobach klasyfikacji dokonan
poetyckich, bazujacych na mysli Platona, Arystotelesa, Horacego czy Kwintyliana.
Europejska mysl genologiczna czaséw o$wiecenia zaczela sytuowac si¢ w pozycji
kontrapunktu do epok dawnych, co byto przyczyng ustalenia si¢ dwdch zrédet
wplywéw genologicznych, takich jak, po pierwsze, dawna tradycja §rédziemno-
morska, po drugie, respektowanie postulatéw z pism teoretycznych zweryfiko-
wanych i usystematyzowanych przez przedstawicieli francuskiego klasycyzmu,
miedzy innymi przez Pierrea de Ronsarda, Jeana Chapelaina, Nicolasa Rapina,
czy Nicolasa Boileau', ktére kreowaly wizje rzeczowych argumentow estetycznych,
z powodzeniem wpisujac sie w aktualne trendy o$wieceniowej natury.

Poetyka epok dawnych wyksztalcita mysl genologiczng zdominowang przez
teorie platonskie. Liczne nawiazania do postulatéw dawnego mysliciela zauwa-
zono u pdzniejszych badaczy, w tym u Diomedesa, ktéry w swoim dziele Ars
grammatica utrwalil troisty podziat literatury pigknej. Diomedes osadzit swoje
rozwazania na istocie podmiotu moéwiacego, wyrdzniajac tzw. genus dramati-
cum, inaczej dialogus, stanowigcego odpowiednik platoniskiego mimesis, ktory
realizowal si¢ poprzez wypowiedzi postaci stworzonych przez autora. Zalicza
sie do niej gatunki dramatyczne, na przyklad tragedie i komedi¢. Druga wy-
szczegolniona przez Diomedesa grupa jest genus enarrativum, inaczej narratio
simple, ktéra jest wypowiedzig samego poety. Natomiast kategoria tzw. genus
commune, zwana tez mixtum, to utwor stanowigcy polaczenie narracji autorskiej
oraz przytoczonych wypowiedzi postaci kreowanych przez autora®. Wedle tego
podzialu liryke zaklasyfikowano zaréwno do genus narrativum, jak i do genus
mixtum. Bywalo jednak tez tak, ze liryke umieszczano poza granicami poezji,
poniewaz wystepowaly trudnosci w zastosowaniu do niej kategorii mimesis. Tak

1 Zob. Ph. V. THIEGEM: Gléwne doktryny literackie we Francji. Od Plejady do surrealizmu.
Warszawa 1971, s. 37-62.
2 Zob. M. Bunson: Encyclopedia of the Roman Empire. New York 1994, s. 178.
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sformulowana typologia stanowita podwaliny krystalizujacej si¢ przez wieki
trychotomii.

Korelacje z Ars grammatica Diomedesa sygnalizuja analogiczng geneze funk-
cjonujacego w $wiadomosci czytelniczej tzw. dualnego podziatu na rodzaje oraz
podlegte im gatunki lub, jak zaznaczat Zbikowski: ,,[...] na gatunki, ktére badz to
klasyfikacji rodzajowej si¢ wymykaja, badz tez z r6znych powodow reprezentuja
jedyny i zarazem najwyzszy stopient ogélnosci, nie implikujac w ogoéle istnienia
jakichkolwiek nadrzednych wobec nich konstrukeji pojeciowych™.

Troista typologia, stworzona na podstawie elementéw strukturalno-jezyko-
wych, zostala zastapiona w drugiej polowie XVII wieku przez typologie oparta na
konkretnych wlasciwosciach poszczegdlnych gatunkéw. W zwiazku z tym réwniez
nomenklatura rodzajéw poetyckich poddana zostala istotnej przemianie, bowiem
sliryka” zastapita zaréwno narratio simple, jak i genus dramaticum. Natomiast
~epika” wyparla genus mixtum. Przeksztalceniu ulegala réwniez terminologia
nazw trojcztonowego podziatu poezji. Szczegdtowe wlasciwosci liryki, drama-
tu czy epiki przybraly z czasem t¢ samg range waznosci. Teresa Michalowska
ttumaczyla to jako przeksztalcenie nazw rodzajowych, a takze ich konotacji,
wskutek czego nastapilo przesuniecie w denotacji nazw, a tym samym zmieniat
sie radykalnie zakres pojemnosci gatunkowej, zwykle poszerzajac sie*.

Dalsze zmiany zapoczatkowala estetyka baroku, ktéra doprowadzita do
swoistego wyparcia kwestii gatunkowych, w rezultacie zapoczatkowujac proces
zanikania mysli genologicznej w tej epoce. Nastapilo ostabienie wiezi z antykiem
oraz rdwnoczesne skupienie literatury na sztuce religijnej. Problematyczne kwestie
dla genologii staropolskiej wynikaly z chwiejnosci semantycznej podstawowych
pojec genologicznych, jak réwniez dowolnosci i arbitralnosci w ustalaniu struktur
gatunkowych przypisanych do danego rodzaju®.

Kolejny juz etap ewolucji genologicznej wymusit zastapienie troistego podziatu
genologicznego wieloczgsciowym podziatem, ktéry musial sprosta¢ warsztato-
wej praktyce pisania wierszy. Odbywalo sie to niejako na zasadzie rozszerzania
zawartosci pojec rodzajowych na potrzeby praktyki szkolnej®. Taki stan rzeczy
wymusil skoncentrowanie wigkszej uwagi na szczegdtowosci przepiséw oraz regut
gatunkowych, jak réwniez na konkretnych przykladach tekstéw, stanowiacych
odnosniki w definicjach poszczegdlnych species.

3 P.ZBikowskr: Teoria genologiczna klasycyzmu postanistawowskiego. W: IpEm: Klasycyzm
postanistawowski. Doktryna estetycznoliteracka. Warszawa 1999, s. 150.

4 T. MicHALOWSKA: Staropolska teoria genologiczna. Wroctaw 1974, s. 69, 72.

5 P. ZBikowskr: Teoria genologiczna..., s. 158.

6 Ibidem, s. 154.
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Naktadanie si¢ na siebie dwoch plandw klasyfikacji, czyli tradycyjnego
podzialu dwuczesciowego i systemu wieloczes$ciowego, stalo sie przyczyna
plynnosci pojeé, oscylujacych w staropolskiej genologii pomigdzy gatunkiem
a rodzajem, a takze wszelkiej niestabilnosci semantycznej samych terminéw.
Wobec tego genologia staropolska, wkraczajac w okres klasycyzmu oswiece-
niowego, byla obcigzona problemem metodologicznych oraz genologicznych
sprzeczno$ci. W miare nasilania si¢ zjawiska, u progu o§wiecenia, obserwujemy
powr6t do teorii uznawanych wczedniej za schylkowe. Dzieje si¢ tak chocby
za sprawg ponownej aktualizacji genologicznych rozwazan Diomedesa, ktore
wywarly znaczacy wplyw na §wiadomos¢ genologiczng epoki oswiecenia, jak
réwniez stanowily podpore w szkolnictwie, bedac jedyna wowczas aktualng
systematyka tego typu.

* % %

Teoretyczne tendencje przejawiajace si¢ w europejskiej genologii istotnie wply-
waly na ewoluowanie mys$li genologicznej w Polsce. Przepas¢ czasowa oraz kul-
turowa wyksztalcity wiele niezaleznych od siebie czynnikéw, wptywajacych na
klasycystyczne postrzeganie gatunkow oraz kategorii nadgatunkowych. Wsrod
polskich teoretykéw, pomimo bliskosci wptywow zachodnich teoretykéw, au-
torytet Arystotelesa, Diomedesa i Horacego byt wcigz aktualny. Bez watpienia,
rozwazania starozytnych uczonych w ciggu wielu lat podlegaly wielokrotnym
reinterpretacjom, niemniej jednak $cisle korespondowaty z ewolucjg swiadomo-
$ci genologicznej w polskim oswieceniu. Niemale znaczenie dla XVIII- i XIX-
-wiecznej mysli klasycystycznej, w tym réwniez dla ksztalttujacego sie polskiego
o$wiecenia, mial ustanowiony w czasach stanistawowskich kanon literacki, tzw.
bons modéles’. Kanon nie ograniczat si¢ jedynie do normatywnych dziet $réd-
ziemnomorskiego antyku, zawieral takze nowozytne poetyki czy pisma tradycji
chrzescijanskiej. Trzeba zaznaczy¢, ze ztozyly sie na niego tylko utwory najlepiej
prezentujace dany gatunek, tzw. wzorcowe egzempla, ktore ukazywaly rozmaite
stadia rozwoju konkretnych species. Kanon wspdttworzyl statyczny wzorzec,
a takze stuzyt celom dydaktycznym, poprzez funkcje metapoetycka pelniong
przez poszczegdlne gatunki. Dzigki temu samoistnie ukazywata sie struktura
konkretnego gatunku oraz nadbudowywala si¢ jego definicja. Oswiecenie sta-
nistawowskie z reguly respektowato kierunek refleksji wyznaczony przez bons
modéles, a przy tym catkowicie zrezygnowato z kategorii rodzaju, czyli najwyz-
szego stopnia klasyfikacji oraz uogolnienia, na rzecz gatunku. Pomimo odstepstw
genologia XVII i XVIII wieku nadal postugiwala si¢ tacinska terminologia,

7 P. ZBIKOWSKI: Swiadomosé genologiczna..., s. 159.
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poniewaz ta gwarantowala bezpieczng formule podziatu, do ktérej pasowala
wielocze$ciowa klasyfikacja rodzajowo-gatunkowa.

Teoretycy doby stanistawowskiej przejeli ze staropolskiego systemu geno-
logicznego zasady i kryteria rodzajowego podzialu poezji, inspirowane mysla
Arystotelesa badz tez oparte na platonsko-diomedesowskich sposobach struk-
turalizacji warstwy jezykowej utworu®. Analogicznie poetyki tego okresu byly
zdominowane przez podzial gatunkowy, przy czym kategoria gatunku stano-
wila najwyzszy stopien ogdlnosci teorii genologicznej’. W wiekszosci polskie
poetyki klasycystyczne, na przykiad Sztuka rymotwércza Franciszka Ksawerego
Dmochowskiego, traktowaly pojecie rodzaju lakonicznie, koncentrujac si¢ na
kulturowo-artystycznej funkeji realizowanej przez dany gatunek, co za$ przed-
stawiane bylo na podstawie przywolywania najpopularniejszych reprezentacji
tekstowych'®. Jeszcze inng tendencje mozna zauwazyé w Zbiorze potrzebniejszych
wiadomosci porzgdkiem alfabetu utozonych Ignacego Krasickiego, ktéry w mysl
dawnych tendencji genologicznych uzywal tylko nazw facinskich: poema epi-
cum, poema didacticum, poema historicum, poema dramaticum czy tez poema
lyricum™'. Pisarz zawarl w taciniskich pojeciach klasyfikacje wieloczesciows ro-
dzajowo-gatunkows, co dowodzilo nadal intensywnych wpltywéw staropolskiej
genologii na dopiero ksztattujacy si¢ klasycyzm w polskiej literaturze. Warto
zauwazy¢, ze obok termindéw gatunkowych, jak poema historicum, Krasicki
stosowal réwnorzednie nazwy rodzajowe, takie jak poema epicum, poema dra-
maticum. Podobnie terminologig tacinska postugiwal sie Félix de Juvenel de
Carlencas w Historii nauk wyzwolonych na okre$lenie ,wiersza bohaterskiego”,
uzywajac jednak pojecia poema epicum zamiennie z carmen heroicum. Istotnie
doprowadzilo to do zaistnienia swoistej ptynnosci w staropolskiej terminologii
genologicznej. Polegala ona na tym, Ze z jednej strony czerpano z wzorca ary-
stotelesowskiego, z drugiej za$ korzystano z najbardziej tradycyjnych metod
strukturalizacji warstwy jezykowej Platona i Diomedesa'®.

Wspomniani teoretycy byli przedstawicielami pierwszego z wyodrebniajacych
sie etapow polskiej ewolucji genologicznej, ktéry mozna uznac¢ za najbardziej

8 H. MARKIEWICZ: Rodzaje i gatunki literackie. W: IDEM: Glowne problemy wiedzy
o literaturze. Krakéw 1970, s. 73.
9 S. P1ETRASZKO: Doktryna literacka polskiego klasycyzmu. Wroctaw-Warszawa-Kra-
kow 1966, s. 546-548.
10 EK. DMoCHOWSKI: Sztuka rymotworcza.Wroclaw 1956, s. 55.
1 1. Krasickr: Zbior potrzebniejszych wiadomosci porzgdkiem alfabetu utozonych. T. 2.
Warszawa 1781, s. 379.
12 F JUVENEL DE CARLENCAS: Historia nauk wyzwolonych. Warszawa 1766, s. 223.
13 P. ZBIKOWSKI: Swiadomos¢ genologiczna..., s. 165.
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odlegly i dawny w stosunku do wspoétczesnych teorii gatunkowych. Jednoczesnie
wlasnie wtedy wybrzmialy najciekawsze — nadweczas tez rewolucyjne — pomysty
w klasyfikowaniu i nazywaniu form gatunkowych, ktérych narodziny odbywaty
sie w wyraznej opozycji do znajdujacych sie w fazie schylku norm antycznych.
O konsekwencji przejawiajacej si¢ w szeroko rozumianych innowacjach swiadcza
liczne analogie na poziomie zawartosci tychze typologii. Rozprawy Krasickiego
czy Dmochowskiego catkowicie pomijaly kwesti¢ klasyfikacji ponadgatunkowe;j,
prezentujac tylko ewidencje tradycyjnych - z perspektywy klasycyzmu - gatun-
kow. Niemniej jednak ich zatozenia zaczynaty by¢ powoli wypierane poprzez
uzupelnianie przegladu form gatunkowych o nowe odmiany, uargumentowane
tym razem orientacjg estetyczna autora. Przekladalo si¢ to na konkretng potrzebe
wykorzystania literatury, czyli nakierowanie jej na realizacje celéw wychowaw-
czo-moralizatorskich. Skutkowalo to modyfikacjami generalnych zalozen ga-
tunkowych zaréwno w praktyce literackiej (realizowanie form niemieszczacych
sie w przyjmowanym podziale gatunkowym, na przyklad powies¢ i bajka), jak
i w teorii (rezygnowanie z wnikliwego rozpatrywania przynaleznosci gatunkowej
utwordw, jesli tylko wypelnialy one nadrzedne cele stawiane poezji)'.

Nadrzednos$¢ funkeji dydaktycznej w literaturze stanistawowskiej spowo-
dowata przesuniecia w poetyce poszczegdlnych gatunkow. Ewolucja, ktéra
przechodzit pierwszy etap genologiczny, polegala na zdominowaniu gatunkéw
poetyckich przez konstrukcje perswazyjno-retoryczng. Klasyfikacje gatunkowe
spetnialy jednak wazne funkcje wobec odbiorcéw literatury, ktorzy przywykli do
okreslonych konwencji méwienia poetyckiego. To zobowigzanie wobec potrzeb
czytelnikow wymagato porzadkowania przynaleznosci tekstu poetyckiego do
okreslonego gatunku. Podporzadkowanie si¢ odbiorcy stanowilto o calkowitej
antycypacji tego, co w przyszlodci zaczeto by¢ istota literatury kolejnych epok.
Wyrazne zaprzeczenie schylkowo-antycznej naturze mimesis zaczynalo wypiera¢
dawny sposob myslenia o sztuce uznawanej za warto$¢ nadrzedng. Oswiecenie
jako epoka sytuowalo teksty literackie w kategoriach pozytku badz jego braku, co
tez mialo bezposredni wplyw na zapoczatkowanie fazy schylku genologicznych
zalozen antyku, jak réwniez oddziatywalo posrednio na dojrzewanie w 6wcze-
snej literaturze tendencji do zastgpowania estetyki starozytnego klasycyzmu
funkcjonalnoscia tresci.

Réwnoczesnie klasycyzm stanistawowski byt nurtem w dziejach literatury,
w ktérym nadal wystepowaly niescistosci co do nazewnictwa gatunkoéw. Istotna
zmiana, jaka nastapita po okresie rodzajowo-gatunkowej ptynnosci, to wzrost

14 T. KoSTKIEWICZOWA: Rodzaje i gatunki poezji. W: Stownik literatury polskiego oswie-
cenia. Red. T. KosTKIEWICZOWA. Wroclaw 1977, s. 601.
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$wiadomosci w rozréznianiu funkcji rodzaju oraz gatunku. Pomimo to nadal
brakowalo wewnetrznie spéjnego systemu klasyfikacji. Powstajace wowczas dziela
nie sklonily twércow owczesnej mysli teoretycznej do formutowania nowych
ustalen w tym zakresie. Dodatkowym utrudnieniem w ujednoliceniu nomen-
klatury gatunkowej stala si¢ obecnos$¢ nieprzemijajacej tradycyjnej systematyki
powzietej ze staropolskiej teorii literatury. W zwigzku z tym w jednym momen-
cie ewolucji gatunkowej spotkaly sie dwie przeciwne tendencje, ciagle zywa,
cho¢ uwazana przez o§wieconych za dawna, systematyzacja uznajgca wyzszo$¢
tzw. wielkich form gatunkowych, jak tragedia czy epos, oraz dochodzace coraz
silniej do glosu nowoczesne koncepcje estetyzujace, ktére dostosowuja dawne
formy gatunkowe do wspdlczesnych realiow i potrzeb literackich. Przykladem
tego stanu rzeczy byl nieustanny brak jednolitego kryterium niezbednego do
ustalenia zakresu denotacji danego gatunku. Pojecie za$ samego gatunku bylo
jeszcze nieostre, poniewaz obok nazw stricte gatunkowych znajdowaly sie nazwy
quasi-gatunkowe, a nawet rodzajowe, dla oznaczenia tych samych tresci. Do
niespdjnosci terminologii genologicznej przyczynito si¢ niestosowanie nazw
rodzajowych, takich jak epika czy liryka, podczas gdy ich zamiennikami staly sie
takie nazwy, jak: rytm liryczny, poema liryczne, piesn, oda czy wiersz bohaterski.
To wiasnie te nowe pojecia gatunkowe petnity dawng funkcje rodzaju. W zwigzku
z naptywem coraz to nowszych tendencji tradycyjna nomenklatura, uznawana
za najbardziej ,,kanoniczng’, ewoluowata w strone stosowania tzw. roboczych
nazw zastepczych, ktére trafiajac do obiegu, w kolejnych fazach przemian ge-
nologicznych, traktowano jako obowigzujace'®.

Za przykiad niech postuzy poetyka Filipa Neriusza Golanskiego. Wyszcze-
gélniona przez niego typologia tragedii zostala zesrodkowana na dopasowaniu
kategorii tragizmu do celu dydaktycznego. Z jednej strony autor pamietat o ,,bo-
jazniipolitowaniu’, a z drugiej strony klasycyzm o$wieceniowy zaczat zmierza¢
do celu, jakim bylo: ,,do dziel heroicznych zacheca¢ ludzi”. Zofia Woloszynska
wyjasniala, ze wlasciwa postawie dydaktycznej potrzeba afirmacji uznanych
wartoéci thumaczy réwniez obserwowana w oswieceniowej estetyce tragedii
dopuszczalnos$¢, a nawet wrecz preferowanie optymistycznych rozwigzan kon-
fliktow'®. Ponadto w tradycyjnym ksztalcie katastrofa, ktora winna konczy¢
tragedie, unicestwiala bohatera postawionego w obliczu konfliktu wartosci,
natomiast w dobie klasycyzmu stanistawowskiego nie uwazano jej juz za ko-
nieczny skladnik okreslajacy gatunek. Totez wprowadzenie opcjonalnej formy
zakonczenia tragedii bylo powaznym naruszeniem dawnej ukonstytuowanej

15 P. ZBIKOWSKL: Swiadomos¢ genologiczna. .., s. 165.
16 Z. WoroszyNsKaA: Tragedia. W: Stownik literatury..., s. 746.
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reguly dramatycznej. Rownie interesujaco sytuacja przedstawiala si¢ w sferze
komedii, w ktdrej obrebie Golanski wydzielil kilka typow. Pierwsze dwa dobrat
wedtug kryterium adresata, wyréznil bowiem komedie o$wieconych oraz komedie
dla pospolstwa. Taki podziat wskazywalby na to, ze klasyfikacja genologiczna
implikuje dostepnos¢ utworu dla czytelnika z okreslonej grupy spotecznej, z okres-
lonym pochodzeniem czy wyksztalceniem - jako niezbednymi do wlasciwego
odbioru utworu. Komedie drugiej podgrupy zostaty rozréznione pod wzgledem
typu gléwnego bohatera na: komedie ,wystawiajaca ludzi jako igrzysko trafun-
kéw” (co mozna interpretowac jako typ bohatera uzaleznionego od faski badz
nietaski losu), komedig ,,rozrzewniajacg” oraz znang z molierowskich utworéw
komedi¢ charakteréw i komedi¢ mieszang, tzw. kompilacje charakteréw oraz
intrygi. Tak rozbudowana typologia w obszarze samej komedii jest nie tylko
swiadectwem nadejscia nowych konceptéw, rozcztonkowujacych gatunek na
pomniejsze formy, ale réwniez staje sie¢ wyrazem wypierania jednolitych i sp6j-
nych gatunkoéw, znanych i opisanych w dobie antyku.

W poetykach stanistawowskich zaczely nasilac si¢ tendencje abstrahujace od
respektowania regul Poetyki Arystotelesa, rozpoczynajac tym samym nieformalna
dobe schytku klasycznej genologii. Na przyktad Dmochowski w swojej rozprawie
kontynuowal koncepcje¢ zapoczatkowang juz przez Carlencasa, wskutek czego
catkowicie pominat kwestie¢ klasyfikacji ponadgatunkowej, prezentujac jedynie
przeglad gatunkow standardowo opisywanych w poetykach klasycystycznych.
Wiele z takich poetyk odchodzilo od tradycyjnego schematu na rzecz wlasnych
koncepcji i odmiennych kryteriéw stosowanych w podziatach genologicznych.
Juz od Sztuki rymotwdrczej Dmochowskiego szczegoélnie silnie przejawiata
sie daznos¢ do rozszerzania i uzupelniania klasyfikacji gatunkowych o nowe
odmiany gatunkowe w zaleznosci od orientacji estetycznej autora. Dowolnos¢
w rozumieniu mysli krytycznoliterackiej, ktéra towarzyszylta 6wczesnym kody-
fikatorom, doprowadzita do istotnego rozluznienia dojrzalego, wypracowanego
przez antyk zestawu kryteriow, okreslajacych dang strukture genologiczna.
Dmochowski wymienil dziesie¢ gatunkéw, dla ktérych nie stworzyl zadnych
oddzielnych form podziatu. Jedyne kryterium typologiczne ujawnialo si¢ nie-
jako miedzy wierszami, w postaci rozréznienia na ,,mate formy poetyckie” ich
definiowanie prezentuje sie szczegolnie nowatorsko w kontekscie pozostatych
gatunkéw: do ,,matych form” zaliczyl bajke, sielanke, elegie, ode, satyre i epi-
gramat — oraz ,,poetyke wielkich gatunkow”, czyli tragedi¢, komedie i epopeje.
Drugim po epigramatach gatunkiem w klasyfikacji Dmochowskiego byta wtas-
nie sielanka, poparta pochwalg dla polskiego pioniera sielanek — Szymona
Szymonowica. Zaraz za sielankg znalazla si¢ elegia, ktéra w przeciwienstwie
do LArt poétique Nicolasa Boileau, zostala umieszczona tylko w sferze zalow,



PROBLEM SCHYLKU W PROCESIE PRZEKSZTAELCEN... 17

co wykluczalo ekspansje tego gatunku na opiewanie uczucia mitosci. Termin
~elegia” zostal przejety ze staropolszczyzny, w ktorej funkcjonowat jako wytwoér
tamtego okresu'”.

Henryka Piotrowska wspominala, ze teoretycy o$wieceniowi wlaczali elegie
do reprezentatywnych gatunkow lirycznych, chociaz dla nazwania tego gatunku
réwnolegle uzywano poje¢ pokrewnych, takich jak tren (ktérym postugiwat sie
Bentkowski, Kropinski, Korzeniowski), heroida (Stowacki) czy duma, traktowa-
na jako oddzielny gatunek najblizszy elegii, a czasem odmiana elegii (w ujeciu
Krolikowskiego)'®. W starozytnej Grecji natomiast elegia istniata jako gatunek
liryki monodycznej o $cistym okoliczno$ciowym nacechowaniu. Analogicznie
nie byla synonimiczng nazwa dytyrambu czy trenu, te gatunki mialy bowiem
swoje korzenie w wyznacznikach antycznego hymnu. Kolejnym - tym razem
nowatorskim — rozwigzaniem dla tej typologii gatunkow, bylo wprowadze-
nie bajki. Bajce towarzyszylo przekonanie o naturalnej potrzebie odkrywania
prawdy oraz jej wypowiadania. Genezg¢ bajki w kontekscie jej wychowawczego
charakteru potwierdzaly wszystkie poetyki normatywne. Proces ewolucji tego
gatunku prezentuje si¢ zgola odmiennie niz wigkszosci pozostatych form. Mimo
ze bajka narodzila si¢ za sprawg Hezjoda, to w dobie mysli staropolskiej byta
gatunkiem zapomnianym i marginalizowanym. Powrét bajki do oficjalnej mysli
teoretycznoliterackiej o§wiecenia jest wiec dowodem zatrzymania si¢ procesu
jej przemijania oraz potrzeby wykorzystywania jej jako narzedzia do walki
z konkretnymi ludzkimi postawami.

Jednym z bardziej rozbudowanych dziet poetyki normatywnej jest tekst
O rymotworstwie i rymotworcach z 1798 roku. Utwor Ignacego Krasickiego to
znakomity przyktad klasycystycznej ekspansji poetyki opisowej, ktora stopniowo
wypierala poetyke historyczng, znajdujaca si¢ juz w fazie schylku. Polaczenie
poetyki z opisem historycznym zdaje si¢ uzupelnia¢ o$wieceniowe rozwazania
o literaturze. Krasicki nie proponowat dopelnienia klasycystycznych poetyk
0 nowe pojecia ani tez nie przedstawiat ich w formie rozluznionych zasad klasyfi-
kacji, jak to potem bedzie widoczne u klasykéw postanistawowskich. Klasyfikacja
genologiczna tego kodyfikatora zasadza si¢ na przeksztalceniu w narzedzia opisu
poszczegdlnych dziet literackich oraz wigkszych struktur wpisanych w porzadek
historyczny. Czynil to poprzez wigzanie ze sobg wszystkich trzech pozioméw
opisu przedstawionych w swojej ksigzce: metody, poezji i antologii tekstow'®.

17 EK. DMocHOWSKI: Sztuka rymotwoércza. .., s. 57.

18 H. ProTROWSKA: Elegia. W: Stownik literatury..., s. 107.

19 Z. REJMAN: Klasycyzm poety. Ignacego Krasickiego o ,,Rymotworstwie i rymotwor-
cach”. W: Swiadomos¢ literacka polskiego Oswiecenia. Wybrane problemy. Red. Z. REJMAN.
Warszawa 2005, s. 180.
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Autor precyzyjnie sformulowat tylko jedna kategorie rodzajows, zatytutowang
»0 dzietach dramatycznych’, do ktorych zaliczyl tragedie, komedig i opere. Z ko-
lei trzy pierwsze kategorie, ktore mialy za zadanie grupowa¢ gatunki, nazywat
rytmami, porzadkujac je wedlug konstrukcji i zastosowania. Pierwsza czes¢ sta-
nowig liryczne utwory muzyczne, przeznaczone do $piewania. Przytoczone przez
Krasickiego przyklady to utwory utrzymane w tonacji religijnej. Autor uzasadniat
owa kolejnos¢ porzadkowania gatunkéw przyjetym dawno temu zwyczajem, ze
wszyscy chcg na poczatku chwali¢ Boga, dlatego tez utwory pozostajace w tej
tematyce powinny zajmowac pierwsze miejsce. Swoja klasyfikacje rozpoczyna
od tekstow starotestamentowych. W ich sktad wchodzg rytmy ku chwale Bozej,
ktore identyfikuje z oda, psalmem, piesnia, pie$nig biblijna, trenem i hymnem.
Wedtug Krasickiego: ,,Rodzaj rytmoéw piesniowych lirycznych pospolicie zwany
byl z tej przyczyny, iz je przy odglosie tego muzycznego instrumentu starozytno$¢
obwieszczata na cze$¢ bostwa albo na uwielbienie mezéw znakomitych™*°. Na
uwage zastuguje psalm, w ktdérego opisie wyraznie ujawnig si¢ klasycystyczno-
-koscielne zamilowania autora.

W podziale genologicznym Krasickiego liryka Starego Testamentu zostata
wpisana w klasycystyczny podzial gatunkowy. Badacz przywolywatl poetyckie
walory Biblii poprzez przyporzadkowywanie ich do odpowiednich gatunkow
ukonstytuowanych przez o§wieceniowe podzialy, na przyktad Treny Jeremia-
sza to elegia, ,pie$ni Mojzesza” to oda, Ksigga Tobiasza to poemat opisowy’'.
Mozna wigc sadzi¢, ze dostrzegal te sama techniczng pokrewnos$¢ pomiedzy
poezjg antyczng i biblijng, o ktérej juz wczeéniej pisano w Psalmodii polskiej*>.
Prawdopodobnie skorzystal réwniez z refleksji Golanskiego, utozsamiajacego
rodzaj rytméw piesniowych z pindaryczng oda. Jednakowoz w obrebie tego
rozrdznienia mozna dostrzec znamiona synkretyzmu gatunkowego, gdyz obok
antycznej ody przywolano tradycje starotestamentowa, m.in. piesni Mojzesza,
psalmy Dawida, zale Hioba czy tez treny Jeremiasza. Piotr Zbikowski stwier-
dzil, ze w tym samym rozdziale, ktéry mozna jednoczesnie potraktowac jako
wyodrebniony przez Krasickiego zestaw tekstow poetyckich o tozsamym lub
zblizonym statusie genologicznym, znalazly si¢ obok siebie: hymny Homera,
Horacego, Kallimacha z Cyreny, a nawet hymny papiezy i Ojcéw Kosciota, na
przyktad $w. Ambrozego i $w. Augustyna®.

Drugg cze$¢ rytmoéw Krasickiego stanowia tzw. rytmy bohaterskie albo epope-
ja. Badacz zbudowat te czes¢ klasyfikacji w mysl zasady, ze wszystko cokolwiek

20 I. Krasickr: O rymotwdérstwie i rymotworcach. W: Dzieta. T. 3. Warszawa 1829, s. 5.
21 R. SoBoL: Psalm. W: Stownik literatury..., s. 562.

22 Por. K. OBREBSKI: ,,Psalmodia polska”. Trzy studia nad poematem. Torun 1995, s. 27.
23 P. ZBIKOWSKI: Teoria genologiczna. .., s. 182.
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napisano wierszem nalezy do jednej uniwersalnej dziedziny poezji. Opisujac
epopeje, postuzyt si¢ narzedziami poetyki klasycystycznej. Uznal, ze w epopei
celem autora jest wzbudzanie ,,zadziwienia” stuchaczy, dlatego powinien on
konstruowa¢ wydarzenia wokdét jednego bohatera, ktory cechuje sie ,,godnoscia
uwielbienia”**. Kierujgc sie tymi regutami, Krasicki odrzucit Eneide Wergiliusza,
Jerozolime wyzwolong Tassa oraz Raj utracony Miltona. Niemniej ciekawym
zabiegiem bylo znalezienie egzemplifikacji poematu heroicznego w postaci
Boskiej komedii, ktora przeciez juz wczesniej funkcjonowala jako klasyczny
epos. Krasicki mial watpliwosci, czy dzielo Dantego jest istotnie eposem, jed-
nakowoz ze wzgledu na: ,,[...] niektére opisy, ktore by w tym rodzaju pisania
mogly mie¢ miejsce, osadzaé go gdzie indziej nie zdaje si¢”*>. W ostatecznym
rozrachunku stwierdzil, ze Boska komedia zastuguje na pochwale, gdyz wpisuje
si¢ w wyszczegolnione normy gatunkowe poematu heroicznego. Krasicki podczas
analizy wlasciwosci epopei obral za podstawowe kryterium sposéb realizowania
prawidet gatunkowych poematu epickiego. Nie nadal mu jednak wartosci norma-
tywnych, w czego rezultacie tylko w ograniczonym stopniu mialo ono wptywac
na oceng utworu. Oprdcz epopei autor zaliczyl do tego dzialu kilka mniejszych
kategorii: poema heroiczne, poema o pierwiastkach narodu oraz dume. Zadna
z tych form nie byla wczesniej samodzielnym gatunkiem literackim, wszyst-
kie mialy range podgatunku. Pojecie tej ostatniej opieralo si¢ na specyficznej
identyfikacji, dume Krasicki traktowal bowiem na réwni z utworem elegijnym
o przewadze elementéw epickich. Element epicki uznano wigc za przewodni dla
klasyfikacji, pomimo tego, Ze duma w okresie oswiecenia definiowana byta jako
piesn epicko-liryczna z zarysami watlej akcji i schematycznej fabuty usytuowanej
w nastrojowej scenerii. Duma jednocze$nie zawierata monolog gléwnej postaci,
ktora opowiada historie z przesztoéci®®.

Krasicki konstruowal swéj wywod, wymieniajac dalej kilka gatunkow
lirycznych, takich jak satyry, epigramata, czyli fraszki, oraz sielanki. W poetyce
Krasickiego uwidocznilo si¢ zupelnie nowe pojmowanie sielanki jako gatunku
literackiego. Autor przesunal na dalszy plan utrwalone przez wieki kryterium
antyurbanistycznej tematyki, przyjmujac, ze strukturalne wlasciwosci sielanki
stanowig najwazniejszy wyznacznik gatunku. Wewnetrzny podzial genologiczny
zostal oparty zaréwno na strukturalizacji warstwy jezykowej, jak i na kategorii
stylu i tonacji uczuciowej, co tez Krasicki podkredlit troistym rozréznieniem
tego gatunku. Typologia ta byta podyktowana wyodrebnieniem kryterium typu
opowiadania. Do gatunkéw poezji lirycznej zaliczyt ponadto elegie, nazywana

24 Z. REJMAN: Klasycyzm poety. Ignacego Krasickiego..., s. 172.
25 L. Krasickr: O rymotworstwie..., s. 11-12.
26 T. KoSTKIEWICZOWA: Duma. W: Stownik literatury..., s. 97.
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takze trenem. Wedtug Krasickiego winna si¢ ona odznacza¢: Izawoscig, czutoscia,
melancholijno$cia oraz migkkoscig i subtelno$cia stylu. Wprowadzit tez kategorie
stodyczy, jako warunku oddzialywania elegii na wyobrazni czytelnika®’. Zaraz
za elegia wskazal apologie, dla ktorej okreslenia wymiennie uzywat pojecia bajki
oraz — co zupelnie nowatorskie w kontekscie odwolywania si¢ do autorytetu
antycznego — powiesci.

Zofia Rejman zauwazyla, ze szczegélnie interesujace pomieszanie terminéw
nastapito w rozdziale poswigconym literaturze wschodniej, zawierajagcym geneze
bajki. Wedlug tradycji arabskiej — podawat Krasicki - jej tworca jest Lokman,
ktory prawdopodobnie pod koniec Zycia przeszed! na judaizm i zostal pochowany
niedaleko Jerozolimy. Stad tez — pisal dalej autor — tozsamy jest on z Ezopem:
»jego] przypowiesci i bajki po wigkszej czesci znajduja si¢ w Ezopie, z czego
wnoszg niektdrzy, iz pdzniejszymi czasy Grecy Lokmanowi nadali Ezopa nazwi-
sko”. Po wysnuciu calej tej genezy Krasicki zwatpil jednak w jej prawdziwosc,
z powodu niezgadzajacych si¢ dat. Wprowadzit nowe nazwisko — urodzonego
w Indiach Pilpaja, pozostawiajac niewyjasnionym, czy chodzi o jedna osobe
czy dwie?®. Pomimo tego, ze o rodowodzie bajki dysputowano juz wczeéniej,
tylko Krasicki doprowadzil do skrajnosci popularniejsze teorie na jej temat,
utozsamiajac jej mitycznych twoércéw. W konsekwencji miato to doprowadzi¢ do
wykazania, jak réznorodne elementy skladaty sie na jedna cato$¢. Teoria Krasic-
kiego na temat bajki przyniosta odwrotny skutek, bowiem che¢ udowodnienia
wspdlnego zrédia gatunku okazala si¢ probg pelng niekonsekwencji, pozbawiong
wspodlnego mianownika. Zdawac by sie moglo, ze Krasicki jako czolowy tworca
owczesnych bajek chciat podkresli¢ rozmaitos¢ konstrukcyjng tegoz gatunku.
Postuzyt sie terminem ,,powie$¢” dla oznaczenia i wydobycia narracyjnego cha-
rakteru niektorych ze swych utworéw oraz wskazania modelowego potencjatu
powiesci jako struktury genologicznej o szerokim spektrum wykorzystania.
Poeta wskazywal, ze podstawg stylistyczna bajek jest wykorzystanie zabiegu
personifikacji, poniewaz losy zwierzat sa najlepszym przykladem, z ktorego
odbiorca mozne czerpac nauke.

Krasicki zbudowal jeszcze jedng pomniejsza klasyfikacje, porzadkujaca jeden
z gatunkow lirycznych, ktére nazwal rytmami prawidtowymi albo dydaktyczny-
mi. Samo uzycie sfowa ,,rytm” jest kolejnym dowodem na braki w éwczesnym
nazewnictwie, ktére miato by¢ dopasowane do nowo powstalych podgrup
gatunkowych. Krasicki wyszczegdlnit cztery opisowe podgatunki, ktore byly
tematycznie réznorodne, w wielu punktach wykraczaly nawet poza dziedzine

27 H. PAwrowska: Elegia. W: Stownik literatury..., s. 107.
28 Z. REJMAN: Klasycyzm poety. Ignacego Krasickiego. .., s. 171.
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literatury: ,,rytmy, ktdre przepisy nauki zamykaja w sobie i zastanawiaja si¢ nad
cze$ciami filozofii, metafizyka i fizykq’, ,zawierajace gospodarskie i ogrodnicze
przepisy’, ,zastanawiajace sie nad kunsztami” oraz ,dajace prawidla rymotwor-
skie”. Kilka lat pézniej w takim samym ksztalcie powtdrzyl t¢ opisowa systematyke
rytméw dydaktycznych Szymon Bielski*®. Klasyfikacja Krasickiego, szczegdlnie
w wypadku tych ostatnich zalozen, wbrew regutom antycznym, poczela istotnie
przekracza¢ przyjete dla literatury i poezji kompetencje. Twérca w sposéb inno-
wacyjny zestawil gatunki starotestamentowe i pisma z dziedzin niemieszczacych
si¢ w obszarze humanistyki, doprowadzajac jednoczesnie do zatarcia si¢ granicy
pomiedzy tym, co schytkowe, a tendencjami, jakie niesie przysztosc.

W okresie klasycyzmu postanistawowskiego badacze interesujacy si¢ genologia
o$wieceniowg zajmowali czgsto bardzo skrajne stanowiska. Jedng z kwestii byta
potrzeba dokonania klasyfikacji genologicznej. Euzebiusz Stowacki twierdzit, ze
pomimo istniejacych trudnosci klasyfikacyjnych mozna przezwyciezy¢ chwiejna
nature gatunkow dzieki wlasciwosciom strukturalnym poszczegélnych rodza-
jow*’. Opozycyjne stanowisko zajat Ludwik Kropinski, bronigcy tezy, ze jakiekol-
wiek proby usystematyzowania gatunkéw sg z gory skazane na niepowodzenie,
poniewaz kiedy$ nie udato si¢ to najwigkszym twdrcom, a bedzie to dodatkowo
utrudnione wchlonigciem przez genologie jeszcze wiekszej liczby ambiwalencji.
Jozef Korzeniowski zajal najbardziej kompromisowe stanowisko, twierdzac, ze
potrzeba usystematyzowania gatunkow jest niezaprzeczalnym faktem, jednak
zadna z klasyfikacji nie moze roscic¢ sobie praw do bycia obowigzujaca. Wedlug
niego taki podzial przydalby sie o wiele bardziej krytykom literackim niz samym
tworcom, ze wzgledu na praktyke odwolywania si¢ w krytycznych opiniach do
prawidet danego gatunku. Poza tym dostrzegl on problem w ustaleniu jednorodnej
zasady, na ktérej mozna by oprze¢ taki podzial rodzajowo-gatunkowy.

Poetyki powstajace w dobie stanistawowskiej w wigkszosci wyrdzniata skon-
densowana formuta oraz nieche¢ do gatunkéw niekanonicznych. Odmienny stan
rzeczy zaobserwowano w klasyfikacjach gatunkowych czaséw postanistawow-
skich. Owczesna ewolucja gatunkowa realizowata si¢ w postaci wewnetrznych
przeobrazen na poziomie jednostkowych gatunkow, co starano si¢ zilustrowa¢
za pomocy form niekanonicznych, dla przykladu: drama mieszczanska - tak
konsekwentnie obecna u Stowackiego i Osinskiego, czy tez romans, ktérego
wielostopniowej typologii podjat sie Korzeniowski. Owe formy niekanoniczne
zaczynaly samodzielnie istnie¢ jako struktury, normowane przez usystematy-
zowane zbiory tekstow, bedacych dla nich wyjasniajacymi egzemplifikacjami.

29 Por. Sz. BieLskr: Wybdr réznych gatunkéw poezji z rymopiséw polskich dla uzytku
mitodziezy. Cz. 1. Warszawa 1818.
30 E. Srowackr: Prawidlta wymowy i poezji. Wilno 1826, s. 63.
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Swiadectwem nowych tendencji byly wcigz rozbudowywane typologie, na
przyklad romansu, ktérego podtypy gatunkowe tworzyly zbiory cech opisanych
za pomoca konwencji. Trzeba wigc przyja¢, ze gatunki (szczegdlnie niekano-
niczne) podlegaly procesowi konwencjonalizacji. Zjawisko to miato charakter
dwustronny, gdyz konwencjonalizacja zatwierdzala formutowanie si¢ tychze
typologii i klasyfikacji. Dopiero jej skonczony proces wspdttworzyt koncowa
forme gatunkowa, wysuwajac na pierwszy plan najbardziej zasadnicze elementy,
czyli typowe wiasciwosci konkretnego gatunku.

Tendencje wypierania dawnych norm genologicznych posunely sie jeszcze dalej
na kolejnym etapie ewolucji genologicznej, czyli w dobie klasycyzmu postanista-
wowskiego, ktorego przedstawiciele postulowali w swoich pismach estetycznych
respektowanie statusu religii gatunku, objawiajacej si¢ ich niezmienng czystoscia
ijednolitoscig zasad klasyfikacyjnych, ktérym blizej bylo do dojrzatych zatozen
antyku. Zdawali sobie jednak sprawe z coraz czestszego krzyzowania si¢ postaci
gatunkowych oraz istnienia granicznych badz mieszanych struktur, ktérych nie
mozna nie uwzgledni¢ w systematyzacjach, a jednocze$nie ktérym niezwykle
trudno nada¢ wlasciwe miejsce i funkcje.

Istotng r6znicg pomigdzy dwoma okresami polskiego klasycyzmu byto zatem
to, ze o ile w czasach stanistawowskich obserwowano jeszcze szacunek dla ge-
nologicznego fundamentu dojrzatego antyku, o tyle w klasycyzmie postanista-
wowskim wszystkie komponenty genologiczne nie mogly osiagna¢ statej pozycji,
konstytuowanie pojecia gatunku odbywa sie¢ bowiem poprzez jego ewolucje
i wewnetrzne przeobrazenia, przekladajace si¢ na konkretne realizacje w litera-
turach narodowych. Systematyka genologiczna klasycyzmu okresu postanista-
wowskiego charakteryzowala si¢ wieloma wptywami. Chociaz kierunek rozwoju
wytyczaly punkty krancowych faz — estetyczne reguly antyku oraz staropolski
podzial wieloczesciowy, skupiony na tworzeniu poje¢ nadgatunkowych - to
z powodu naplywu wielosci niekanonicznych gatunkéw byly one zbyt rozmyte
i trudne do umieszczenia w konkretnym kontekscie teoretycznym. Poza tym
pojawialy si¢ tendencje adaptujace nowe formy gatunkowe, z géry obarczone
trudno$cig wkomponowania w klasyfikacje. Wprawdzie nadal silnie oddzialy-
waly wplywy troistego podziatu Diomedesa, jednak stopniowo utrwalaf si¢ brak
silnego statusu rodzaju dla niektérych gatunkéw (np. sielanki, bajki, sonetu czy
epigramatu), powziety z praktyki stanistawowskiej. Pomimo to w poréwnaniu
z genologia XVIII wieku systematyka klasycyzmu postanistawowskiego jest
o wiele pelniejsza, bierze bowiem pod uwage nowe gatunki literackie, kategorie
podrodzajowe i ponadrodzajowe, a takze coraz czgsciej sigga po gatunki spoza
doktryn, z zakresu prozatorskiego, jak powies¢ lub romans. Jednak odbywalo
sie to kosztem czestszych (niz w klasycyzmie stanistawowskim) sprzecznosci
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wewnatrz konkretnych typologii, podyktowanych wieksza swoboda co do
doboru kryteriéw na poziomie definicji gatunkowej. Wskutek nawarstwienia
owych antynomii doszlo do niemal calkowitego wyparcia podstawowych zalozen
antyku, co przejawialo si¢ brakiem punktu centralnego (definicyjnego, struk-
turalnego, rodzajowego etc.), ktéry niegdys stanowil gtéwna o$ konstrukcyjna
danej klasyfikacji genologiczne;j.

Teoretycy okresu postanistawowskiego modyfikowali wczesniej przedstawio-
ne zasady klasyfikacji gatunkowych. Na plan pierwszy wysuneli sprawy form
podawczych oraz szczegdtowe elementy technik poetyckich, jak to byto u Osin-
skiego. Z kolei klasyfikacje Stowackiego zdominowata charakterystyka stosunku
nadawcy do przedmiotu wypowiedzi. Wziglo si¢ to stad, ze w dobie postanista-
wowskiej nastgpilo sformalizowanie norm gatunkowych, jak réwniez stopniowe
niwelowanie ich sp6jnego, systemowego charakteru®'. Normatywno-systemowy
profil klasyfikacji powoli zastegpowaly tendencje opisowe. Jednoczesnie autorzy
dystansowali sie od nowych gatunkow, ktore przekraczaly zasade stosownosci,
szczegolnie od dramy mieszczanskiej. Nie przeszkadzato to klasykom postani-
stawowskim w dazeniu do zachowania stabilnosci systemu gatunkowego oraz
domagania sie respektowania utrwalonej hierarchii gatunkéw ze szczegélnym
waloryzowaniem takich, jak tragedia, epopeja lub oda.

Z perspektywy wspolczesnej teorii literatury tatwo si¢ nie zgodzi¢ z wieloma
zalozeniami klasycystycznych poetyk. W kazdej z rozpatrywanych poetyk gatunek
literacki pozostaje kategorig otwarta, podlegajaca procesowi przemian. Widac,
ze struktura gatunku przejawia tendencje do ,,niesamodzielnosci”. Ponadto bez
terminéw dookreslajacych dany gatunek o wiele trudniej byloby wyjasnic jego
rodzajowos¢. Stad tez kolejny wniosek, ze gatunek musi ,,dziata¢” razem z innymi,
w jakims systemie. Systemowy charakter gatunku wyodrebnia mozliwie najwiecej
czynnikow, thumaczacych jego ewolucyjnos¢ oraz sama procesualnosé.

Biorac pod uwage pierwsza z owych poetyk i zestawiajac j z ostatnig, mozna
zauwazy¢ wiele dysonanséw (oczywiscie pomijajac fakt, ze roznice rozmiarowe
dostrzegalne sg ,,gotym okiem”). Istotne rozbiezno$ci widac, po pierwsze — w po-
szerzeniu zakresu terminologicznego, po drugie — w zwigkszeniu liczby poje¢
rodzajowo-gatunkowych, po trzecie - w zawarto$ci wewnetrznych typologii badz
tez w rozpisanej stopniowalnosci gatunku. Istotnym wyznacznikiem schytkowosci
genologicznej o$wiecenia byta wiec rezygnacja z prostych typologii i zmierzanie
ku zlozonym systematyzacjom. Przestal obowigzywac schemat nadrzedno-
-podrzedny, realizowany w formie: rodzaj-gatunek. Zostal on rozbudowany
o system relacji: rodzaj-gatunek-podgatunek-typ-podtyp itd. Podobnie rzecz

31 T. KOSTKIEWICZOWA: Rodzaje i gatunki poezji. W: Stownik literatury..., s. 601.
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si¢ miata z przyktadami utworéw wzorcowych, co wynikato z prawidlowosci: im
mniej rozbudowany system klasyfikacji, tym wiecej wyszczegdlnionych tytulow
dziet - egzemplifikacji. Wobec tego owa procesualno$¢ i ewolucja genologiczna
uksztaltowaly sie poprzez stopniowe przejscie od poetyki historycznej, ktorg
w klasycyzmie potraktowano jako schytkowsa i niedostosowang do aktualnych
trendow, az do poetyki opisowej, zastepujacej stare normy na plaszczyznie nie
tylko historycznoliterackiej, ale rowniez $cisle historycznej lub jezykowe;.

Roksana Ral-Niemeczek

Le probleme du déclin dans le procédé
des transformations génologiques

Réflexions théorico-littéraires sur le classicisme polonais
de I'époque des Lumieres

REsumE

Larticle constitue une tentative d’analyser les changements les plus significatifs dans
le domaine de la génologie qui ont eu lieu depuis I’époque antique jusqu’a celle du classicisme
varsovien. Lauteure épie la question du déclin génologique en le situant dans le champ des
revendications antiques qui, dans les époques successives de I’évolution théorico-littéraire,
étaient soit reproduites, soit repoussées par les tendances modernes. Le matériel de recherche
est constitué de poétiques des Lumiéres (formulées par Filip Neriusz Golanski, Franciszek
Ksawery Dmochowski et Ignacy Krasicki) et d’autres, qui, entre autres, sont confrontées avec
les prémisses génologiques de Platon ou Diomede. En'occurrence, le probléme principal de
la « tardivité » ou la « maturité » de ’Antiquité comme une époque formulant les premiéres
définitions et systématisations génériques réside dans 'interpénétration des influences et
dans une configuration diversifiée des normes anciennes avec les nouvelles.

Roksana Ral-Niemeczek

The Issue of Decadence in the Process

of Genological Transformation

Theoretical Reflections Upon Polish Enlightenment Classicism

SUMMARY

The article constitutes an attempt at analysis of the most significant changes in the realm
of genology which occurred in the period since antiquity until the classical period follow-
ing the reign of Stanistaw II August. The author traces the phenomenon of genological

decadence, placing it in the sphere of ancient postulates, which, in the following periods,
had been either replicated or superseded by new tendencies. The primary research mate-
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rial comprises of Enlightenment poetics formulated by Filip Neriusz Golanski, Franciszek
Ksawery Dmochowski, Ignacy Krasicki and others, which are then contrasted with geno-
logical principles of Plato or Diomede. Thus, the central problem of “lateness” or “maturity”
of the antiquity as an epoch constitutive for the definition and systematization of genres
relies upon the mutual permeation of influences and reconfiguring old norm with the
help of the new ones.



Stawomir Kaczor

UNIWERSYTET SLASKI w KATOWICACH
Wypziar NAUK SPOLECZNYCH

Empire jako styl pozny
w perspektywie mysli filozoficznej

Georga Wilhelma Friedricha Hegla

Celem sztuki jest czlowiek,
$rodkiem za$ poszczegdlne jej zywioly.
S.K.

Wiek XIX to niezwykle burzliwy okres w dziejach Europy. Pojawienie si¢ Napole-
ona Bonapartego u progu stulecia, jego szeroko zakrojona dzialalno$¢ na réznych
plaszczyznach, w tym kultury, musiala i znalazta odbicie w licznych dzietach po-
lemicznych czy naukowych. Do gry weszli takze mygliciele, w tym G.W.E. Hegel.
Zainteresowaniu wieloaspektowym wymiarem wydarzen dat wyraz migdzy innymi
w Wyktadach o estetyce. Dzielo to stanowi doskonate Zrédto do poznania zmian,
jakie zaszly w sztuce schylkowego okresu klasycyzmu, nazwanego stylem empire.
W artykule starano sie dowie$¢ w perspektywie mysli Hegla i przywolujac wybrane
dziela sztuki wizualnej, ze styl empire z wielu powodéw mozna nazwaé poéznym.

Fundamentem wspomnianej epoki byly dwa brzemienne w skutkach i dtu-
gotrwale wydarzenia. Pierwsze z nich to Rewolucja Francuska i okres rzadow
Dyrektoriatu (1789-1799), drugie to przejecie wladzy przez Napoleona 18 bru-
maire’a 1799 roku, jako I Konsula Republiki Francuskiej, a od 1804 do 1815 roku
cesarza Francuzéw. Dwie ostatnie cezury czasowe w sposob szczegolny wyzna-
czajg rytm epoki. Sztuce przyznano wazng role propagowania i umacniania
idei napoleonskich, jako wzorcowi czerpigcemu z dos§wiadczenia minionych
wiekéw. W wyniku obecnosci w przestrzeni artystycznej plejady najlepszych
i oddanych Bonapartemu artystéw z niebywalg sifg i precyzjg przejawit si¢ duch
epoki, wyznaczajac kres temu, co minione, i dajac poczatek nowemu.

Empire, pojawiajac sie u progu XIX wieku, niejako ,wyrodzit si¢” z oficjalne-
go stylu dyrektoriatu, aby szybko stanag¢ w opozycji wobec jego powsciagliwej
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elegancji i wyrafinowanej prostoty. W nattoku nastepujacych po sobie wydarzen
empire objawil si¢ jako nowa, a zarazem ,,pdzna” idea pigkna, ,idea jako prawda
obiektywna, absolutna jednia pojecia i przedmiotowosci, zawierajaca w sobie
totalnos¢ istotnych roznic”'. Tworcy tego stylu umiejetnie potaczyli starozyt-
nos¢, przesztosé krolewskiej Francji ze wspolczesnoscia republikanska oraz ideg
cesarstwa Francuzow?.

Empire, §cisle wspolgrajac z napoleonska ideg jednosci, w sposdb nieunikniony
sam stal sie wkrotce obiektem oceny i préby opisania. Jednym z licznych, ktérzy
podjeli si¢ tego dziela, byl Hegel. Ten niemal réwnolatek Napoleona, urodzony
w 1770 roku, jezykiem filozofii dat wyraz swoim odczuciom, jakie towarzyszyty
mu w trakcie calej empirowej epopei.

Kariere Napoleona, jak réwniez Hegla mozna podzieli¢ na trzy zasadnicze
okresy i, co ciekawe, pokrywaja si¢ one niemal catkowicie. Obydwoch mozna
nazwac bohaterami dziejowymi, dziatalno$¢ ich bowiem nieposlednio wpty-
nela na rozwéj Europy®. Korzystali oni z dorobku minionych dekad, faczac to,
co pdine, z nowoczesnym spojrzeniem na zastang rzeczywisto$¢. Hegel, bedac
swiadkiem epoki, jej narodzin, oraz przemian, jakie dokonaly sie w owym czasie
na kontynencie, wznosil gmach swojej filozofii wlasnie na tym do$wiadczeniu.
Warto zaznaczy¢, ze swoje wyklady o estetyce wygtosit po raz pierwszy dopiero
w 1818 roku, w Heidelbergu, a wigc juz w pewnej perspektywie czasowej wobec
zasadniczego nurtu empire, po upadku cesarstwa napoleonskiego. Kolejne wy-
kfady berlinskie prowadzit z przerwami w trakcie roku akademickiego 1828/29.
Ich lektura pozwala dostrzec, jak wyrazne zmiany zaszly w tonie schytkowego
empire, w pojmowaniu sztuki jako przestrzeni ,teoretycznego sprecyzowania
form™. Zachowujgc wraz z Heglem - wielbicielem Napoleona — éw dystans
czasowy, tym dobitniej mozna znalez¢ potwierdzenie, ze empire byt ze wszech
miar tytutowym stylem p6znym, ktdry trwajac niemal dwie dekady, przynidst
wiele zasadniczych zmian na niwie sztuki. Wptyw na to mialy zaréwno prze-
miany gospodarcze, spoleczne, kulturowe, jak i polityczne.

Hegel nigdy nie uzyt wprost terminu empire, a do osoby Napoleona odnosit
si¢ zaledwie trzy razy. Znajac jego osobisty stosunek do Bonapartego i jego dzia-

1 G.W.E HEGEL: Wyktady o estetyce. Przet. ]. GRABOWSKI, A. LANDMAN. T. 2. Warszawa
1966, s. 480.

2 G.W.E HEeGeL: Wyklady z filozofii dziejow. Przel. ]. GRaBowski, A. LANDMAN. T. 2.
Warszawa 1958, s. 350.

3 Bohater dziejowy to czlowiek, ktéry ma do spetnienia w historii wyjatkowe zadanie,
to heglowska dusza $wiata, ktdrym to terminem filozof okreslil Napoleona wjezdzajacego
w 1806 roku do Jeny, po spektakularnym zwyciestwie nad armia pruska.

4 A. Czapska: Neoklasycyzm w architekturze europejskiej. Warszawa 1969, s. 50.
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talnosci oraz opierajac sie na analizie na przyktad Zasad filozofii prawa, dostrzec
mozna takie nawigzania w Wyktadach o estetyce, poswieconych miedzy innymi
zakorzenieniu w tradycji i rzeczywisto$ci doswiadczonej bezposrednio. Owa idea
napoleoniska w mysli Hegla ,,przyjeta ksztalt rzeczywisto$ci, ktdra z tg rzeczy-
wistoscig polaczyta sie w bezposrednio odpowiadajacy jej jedni¢”. Wazniejsze
byto przede wszystkim jasne polaczenie tresci prawa zawartego w Code civil des
Frangais i jezyka sztuki, ktéra ,,ksztaltowata to, co w sobie samym przedmiotowe
- naturalne podloze, zewnetrzne otoczenie ducha’®. W perspektywie heglowskiej
mysli, ,p6zno$¢” omawianego stylu nie jest jednoznaczna z jego schylkiem,
wyczerpaniem dotychczasowych idei, ale oznacza wyjécie naprzeciw zasadni-
czym i nieuniknionym zmianom w przestrzeni kultury. Rozwazajac Wyktady,
warto zauwazy¢, ze niewymieniony z nazwy styl, zgodnie z podzialem Hegla,
polaczyt w sobie symbolizm, elementy starozytnosci klasycznej i romantyzm.
Empire rozsiadl si¢ pomiedzy tym, co minione, a tym, co terazniejsze, eksplorujac
wszystkie mozliwe doswiadczenia poprzedzajacych go epok.

Zmiany, jakie nastapity w ciaggu XVIII stulecia w dziedzinie nauki, a zwlaszcza
rozumowego dociekania prawdy, sprawily, ze rowniez w dziejach sztuki moment
refleksji wszedt w przestrzen réwna religii i filozofii’. W krétkim czasie, nad czym
ubolewal filozof, dzieto sztuki ugruntowywato swoja pozycje, przede wszystkim
jako przestrzen doswiadczenia empirycznego. Stalo si¢ tak dlatego, ze zaréwno
tworca, jak i odbiorca zaczeli odczuwac dzielo jako co$ namacalnego zewnetrznie
i wewnetrznie. Zupelnie przestali je odnajdowac jako prawde o nim w sobie,
gdzie zdaniem Hegla ,mozna znalez¢ prawdziwg rzeczywisto$¢”®. Mysliciel
uwazal, ze pozor i ztudzenie w sztuce znajdujg sie w sferze §wiata empirycznego’,
natomiast prawda wewnatrz dziela i za jego posrednictwem — w dialogu artysty
i widza. Zdaniem Hegla bylo czyms$ naturalnym, ze duch musi si¢ uzewnetrz-
ni¢, by siebie lepiej zrozumiec, aby to, co powoluje do zycia w akcie tworczym,
odbilo si¢ w nim. W tym kontekscie empire jawi sie jako styl pozny przez fakt,
ze zmystowos$¢ w sztuce, bedaca postacia ducha absolutnego, coraz czedciej
przestawala by¢ medium w stopniu, w ktérym niegdys to czynita.

Hegel ubolewal, ze tworczos¢ artystyczna i jej dziela coraz rzadziej zaspokajaja
najwyzsze, czyli duchowe potrzeby. Z drugiej strony zdawal sie oceniac to, co sie
stalo w sposobie recepciji sztuki, jako co$ naturalnego i nieodwracalnego. Jest

5 G.W.E. HEGEL: Wykfady o estetyce. Przel. ]. GRABOwsKI, A. LANDMAN. T. 1. Warszawa
1964, S. 124-125.

6 G.W.E HEGEeL: Wyklady o estetyce... T. 2, s. 327.

7 G.W.E HEeGEL: Wyktady o estetyce... T. 1, s. 19.

8 Ibidem, s. 16.

9 Ibidem.
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to konsekwencja, jak powiadal Andreas Arndt, narastania elementu refleksji
w dziedzinie sztuki'®. Hegel z calg moca wieszczyt koniec sztuki. To przekona-
nie nalezy jednak rozumie¢ jako schylek okreslonego sposobu jej postrzegania
i roli, jakg odgrywala wedlug dotychczasowych poje¢. Dlatego filozof pisal:
»[...] wrazenie, jakie one [dzieta sztuki — przyp. S.K.] na nas wywieraja, tkwi
raczej w dziedzinie mysli, a to, co w nas budza, wymaga jeszcze jakiego$ wyzszego
kryterium i jeszcze jakiegos innego potwierdzenia. Myl i refleksja przescigaly
sztuke piekng”*'.

Warto zwrdcic¢ uwage, ze to takze czas, w ktérym sztuka z catym jej duchowym
potencjalem stopniowo stawata si¢ czesciag pewnych kulturowych szablonéw. Te
z kolei odnajdywaly uzasadnienie dla swojego istnienia wéréd ,,ogélnych form,
przepiséw, obowiazkoéw, praw i maksym, odgrywajacych role decydujacych
motywow, stajac sie tym, czym ludzie teraz gtéwnie sie kierujg”*?. Tymczasem,
w przekonaniu Hegla, zadaniem sztuki byto ,,dziata¢ jako to, co ogdlne, iden-
tyczne z dusza i uczuciem, gdzie fantazja zawiera moment ogdlny i rozumowy,
zespolony w jednie jakim§ konkretnym zmystowym zjawiskiem™*?.

W okresie, kiedy cesarstwo Francuzéw stanglo u szczytu europejskiej he-
gemonii, coraz czesciej do glosu dochodzili wytrawni znawcy sztuki zwiazani
z Akademig Francuska. Znaczenia nabierala juz nie tylko wewnetrzna tres¢ dzieta,
ktéra widz odnajdywacé mogt w sobie, czyli owa prawda ducha absolutnego, ale
przede wszystkim walory formalne, techniczne itp. Z jednej strony pojawiala sie
potrzeba wyeksponowania calej palety emocji, z drugiej ogdlnie przyjete szablony
artystyczno-propagandowe wymuszaly poruszanie si¢ w obszarze okreslonych
nimi konwencji'*. Z nutg nostalgii Hegel zauwazat, ze potrzeba wiedzy o sztuce
stala si¢ niepomiernie wigksza niz dawniej, kiedy niosta ona z sobg zmystowe,
a nie tylko poznawcze doznania. Sztuka cz¢sciej zachecata zatem bardziej do

10 A. ARNDT: Koniec sztuki wedtug Hegla. ,,Arttak” 2013, nr 4, s. 28.

11 G.W.E HeGeL: Wyktady o estetyce... T. 1, s. 19.

12 Ibidem, s. 20.

13 Ibidem.

14 W wyksztalceniu wspomnianego scenariusza na niwie sztuki owej doby wielkie zastugi
potozyli Charles Percie i Pierre Francois Leonard Fontanie, ulubieni architekci I Konsula
i Cesarza. Ci dwaj apostotowie nowego stylu byli miedzy innymi autorami waznego dzieta
Recueil de décorations intérieures, opublikowanego w Paryzu w 1801 roku. Ow zbiér wzoréw
dla dekoratoréw wnetrz i ebenistow wyznaczyl szlaki, ktérymi podazyli dawni i nowi artys$ci
tego czasu. Co wazne i co zasadniczo odrdznialo owych architektéw od ich nie mniej zacnych
poprzednikéw, to ze siegneli poza spuscizng antyku takze do dziedzictwa znacznie blizsze-
go, czyli wlasnej tradycji, a zwlaszcza sztuki gotyckiej Francji. Bez watpienia byto to jak na
owe czasy pewne novum, propagujace zainteresowanie przeszloécia blizszg, zakorzeniong
w historii poszczeg6lnych narodow.
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refleksyjnych rozwazan niz tworzenia nowych dziel. Miala by¢ poznana w sensie
naukowym, zadawano pytanie czym jest, aby zarazem okredli¢ jej gléwne zadania
i cele, co do tresci i formy'®. Ponadto w znacznej mierze zaczela odzwierciedla¢
prawna strong ludzkiej dzialalno$ci, zwlaszcza na niwie spoleczno-polityczne;.
Swietnym tego przyktadem jest paryska ulica Rue Castiglione, z calg jej oprawg
architektoniczng, ktérg $mialo mozna okresli¢ mianem artykulu Code civil
zapisanym w kamieniu'®.

Tytulowa ,,p6znos¢” empire mozna zobaczy¢ w heglowskim opisie architektu-
ry. Ta — pisal Hegel - ,wstapila w stuzbe czynnika duchowego, jako tego, ktory
stanowi wlasciwe znaczenie i wyznacza cel, ktéry wszystko okresla”!’”. Stylowi
temu przypadlo zadanie ksztaltowania zastanej rzeczywistosci, ,,zewnetrznego
otoczenia ducha”'®, poprzez nadawanie materii wlagciwego znaczenia i formy.
W tym celu siggni¢to do zamierzchtych wzorcéw wypracowanych w czasach
odlegtej starozytnosci, czyniac empire ich pdzna, a jednocze$nie na nowo od-
czytang forma jezyka sztuki. Architektura spetnita tu dwojakie zadanie, zaréwno
symboliczne, jak i uzytkowe. Hegel powiadal, ze jak zadna inna galaz sztuki
urzeczywistnila zasadg symboliki w najbardziej swoisty sposéb: ,w ogdle zdolna
jest wcielone w nig znaczenie objawi¢ w zewnetrzno$ci otoczenia™?, czyli nada¢
mu wlasciwg forme.

W dobie empire szczegdlng role propagandowg odegrala sztuka symboliczna,
gdzie dzielo jest ,czyms dla siebie samoistnym™’, a jego znaczenia nie mozna
odnalez¢ w potrzebie czy zewnetrznym celu, ale w sobie samym?'. Hegel pisal, ze:
»tego rodzaju samoistna sztuka budownictwa [...] jako architektura nie tworzy
dziel, ktérych znaczenie jest czyms w sobie duchowym i podmiotowym [...],lecz
wznosi budowle, ktore w swej zewnetrznej postaci moga swe znaczenie wyrazac¢
tylko symbolicznie”**. Idgc $ladem mysli Hegla, nie sposéb nie dostrzec w tonie
empire $wietnych przykladoéw architektury symbolicznej — popularnych w sta-
rozytnym $wiecie lukéw tryumfalnych czy tzw. kolumn zwyciestwa. W samym
Paryzu wlasciwym przykladem jest kolumna Vendome, usytuowana na placu
o tej samej nazwie. W swej formie i tresci ukazanego przedstawienia nawigzuje

15 G.W.E HEGEL: Wykfady o estetyce... T. 1, s. 21.

16 K. SOjKA-ZIELINSKA: Kodeks Napoleona. Historia i wspétczesnosé. Warszawa 2008,
s. 366, art. 445.

17 G.W.E. HeGEL: Wyklady o estetyce... T. 2, s. 374.

18 Ibidem, s. 327.

19 Ibidem, s. 329.

20 Ibidem.

21 Ibidem.

22 Ibidem.
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do rzymskiej kolumny Trajana. Drugim dzielem o charakterze symbolicznym
jest wznoszony przez trzydziesci lat Arc de Triomphe. Mozna powiedzie¢, ze
jest on forma dialektycznej kwintesencji empire, poprzez symbolizm, klasycyzm,
do romantycznej syntezy obu. Wspomniane budowle, ich charakter i znaczenie
$wietnie mieszczg sie¢ w zapisanej przez Hegla mysli o symbolice jednoczacej
nardd lub narody. ,,Z tym moze wigzac sie i ten cel — zauwazal mysliciel - by
przez sam sposob uksztaltowania budowli ukazac to, co jest w ogole momentem
jednoczacym ludzi”*®. Hegel przekonywal jednak, ze na symboliczno$ci archi-
tektura nie moze si¢ zatrzymac, gdyz swoje znaczenie odnajduje w cztowieku,
w jego potrzebach i celach zwigzanych z rzeczywistoscig panstwa czy kultem
religijnym. Oznacza to, ze: ,rozwoj architektury poszczegdlnym momentom
wspomnianej réznicy pomiedzy celem a srodkiem pozwala si¢ wyodrebni¢ oraz
ze dla cztowieka [lub przedstawien kultowych - przyp. S.K.], buduje odpowia-
dajace ich znaczeniu architektoniczne pomieszczenia, patace, $wigtynie”>*.

Estetyka empire jako stylu poznego odnajduje swe uzasadnienie w mysli Hegla,
asymilujac obok symbolizmu elementy klasyczne, jak réwniez coraz silniejszy
idiom romantyzmu. Swietnymi przykladami eksploracji formy klasycznej sa
monumentalne zalozenia paryskich bulwaréw de Rivoli i Castiglione czy réwnie
wspanialy peripteros — ko$ciot sw. Magdaleny - ,,jakich wiele jest w Grecji, a ja-
kiego nie ma jeszcze w Paryzu”*°. Analogie miedzy myéla Hegla a ,,p6znoscia”
stylu empire mozna odnalez¢ w projekcie Pol Elizejskich, jako jednosci idei, ktora
miala si¢ sta¢ zarazem celem i trescig samego dzieta. Rzymski monumentalizm
godny cezardw i grecka elegancja mialy w swym zalozeniu wyznacza¢ droge
chwaly zwycieskiego wodza. Duch Europy napoleonskiej jawi si¢ poprzez zapo-
$redniczenie w dialogu, w jaki wchodzity na niwie empire narody kontynentu,
ktére w ten sposob jako okreslone byty doswiadczaly same siebie.

Tytutows ,,pdznos¢” empire w filozofii Hegla, dostrzec mozna takze w jego
opisie rzezby. Jezeli architektura, zdaniem myfliciela, naturze nadawala pewna
postac dziela artystycznego, jako spojnej jedni, to w przypadku rzezby nastepuje
powrdt ducha do wewnatrz. Duch staje si¢ bytem dla siebie dzieki zaposredni-
czeniu materii, do§wiadczeniu samego siebie. Wtasnie poprzez owa cielesno$¢
ducha ,,rzezba czyni pierwiastek duchowy czyms$ rzeczywistym w przestrzeni

23 Ibidem, s. 337.

24 Ibidem, s. 330.

25 Swiatynia jest wzorowana na greckim Partenonie, pomy$lana jako Swigtynia Stawy
na cze$¢ Wielkiej Armii. Jej budowa zostala zainicjowana dekretem cesarza z 2 grudnia
1806 roku, po rozpisaniu konkursu na najlepszy projekt. Ostatecznie Napoleon zaaprobowat
propozycje Berthélemyego Vignona.
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totalnej”?°, czyli w przestrzeni tréjwymiarowej. W przeciwienistwie zatem do
architektury zadaniem rzezby nie jest stuzenie duchowi, gdyz racje swego ist-
nienia posiada ona sama w sobie. Sztuka w przeciwienstwie do architektury
- pisat Hegel - ,,ogranicza si¢ do pewnego tylko, abstrahujacego od innych stron,
sposobu artystycznej realizacji”?’. Mysliciel w przypadku rzezby podzielit okresy
jej rozwoju na symboliczny, klasyczny i romantyczny. Przekonywal jednak, ze
rzezba jest wlasciwg sztuka klasycznego idealu. Dzieki niemu sztuka osiaga
w rzezbie najbardziej adekwatng dla siebie rzeczywisto$¢.

W sztuce empire mozna wyrdznic trzy formy, wéroéd ktérych wyraznie przewa-
za ideat grecko-rzymski, wzmocniony o pierwiastek romantyczny. Duch wciela
sie w materie i zewnetrznos¢, stajac sie w niej dla siebie obecny, ,,i rozpoznaje
w niej posta¢ adekwatng swemu wlasnemu wnetrzu”*®. Najbardziej znamien-
nym przykladem rzezby odbijajacej ,,pdznos¢” empire jest profil na wpot lezacej
Wenus Zwycigskiej autorstwa Antonia Canovy, ktéry uwiecznit w swym dziele
Pauling, siostre cesarza. Odnoszac si¢ do powyzszego dzieta, za Heglem moz-
na stwierdzi¢: ,atoli duch poza mysleniem i swa filozoficzng, systematyczna
dzialalnoscia wiedzie jeszcze zywot peten uczuc, pragnien, wyobrazen, fantazji
itd., zywot, ktéry pozostaje w blizszym lub dalszym zwigzku z jego istnieniem
jako dusza i cielesno$¢”®. Spod diuta Canovy wyszedt jeszcze miedzy innymi
posag Napoleona prawodawcy czy nie mniej stynny posag z kolumny Ven-
dome®®. Wspomniana statua cesarza jest $wietnym przyktadem wykorzystania
pdznego w stylu, ale nowoczesnego w tresci wzorca rzymskiego ideatu. Dobrze
wspolbrzmi z nim heglowska interpretacja tresci i formy rzezby: ,,cechy trwale
s3 wlasnie tym, co rzezba powinna przedstawia¢, jako wylaczny byt i istnienie
indywidualnosci”. Te ogdélne wlasciwosci rzezby nie powinny czyni¢ alegorii, ,,lecz
tworzy¢ jednostki, ktore ujmuje i przedstawia w ich obiektywnej duchowosci
jako w sobie zakonczone i zamknigte, jako samoistne w swym spokoju i wolne
od ustosunkowywania si¢ od tego, co inne”*'. Wedtug Hegla horyzont zaréwno
boski, jak i ludzki powinien by¢ przedstawiony tu w calej pelni swej jasnosci.
Warto w tym miejscu doda¢, ze zawarta w rzezbie rzeczywisto$¢ postaci ludzkiej
jest zawsze jej abstrakcyjng strong, co wynika takze z ograniczen, ktdre stawia

26 G.W.E HEGEL: Wyklady o estetyce... T. 2, s. 436.

27 Ibidem, s. 440.

28 Ibidem, s. 450.

29 Ibidem, s. 458.

30 H. STENDHAL: Korespondencja. Przet. H. SzumaNskA-GROsOwA. Warszawa 1963,
s. 170-171; K. SpoLjar: Slub w Paryzu. Przel. D. CIERLIC-STRASZYNSKA. Warszawa 1990,
S. 64-65.

31 G.W.E HEGEL: Wyklady o estetyce... T. 2, s. 454—455.
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material i mozliwo$¢ przedstawienia®®. Autor zwracal uwage na to, ze wierno$¢
formie nie polega na dokladnym kopiowaniu natury jako takiej, lecz oddaniu
ogdlnych form postaci i wyrazu ducha®. Duchowo$¢ ogniskuje sie w twarzy,
a pozostale czlonki ciata oddajg tresci wewnetrzne tylko za pomocg wlasciwie
ukazanej postawy, ,,jesli wyplywa ona z wolnego w sobie ducha™*. Mysliciel
przywotal jako przyklad rzezbe Napoleona, ,,postaci wyzwolonej dzieki swej
samoistnosci i wewnetrznemu bogactwu [...], ktéra jak inne, podobne mu
postacie, stanowi dla siebie wolng totalnosc¢, jest sama dla siebie calym $wiatem
dziatan i stosunkéw”**. Dopowiedziat tez, Ze wlasnie za pomocg stroju mozna
podkresli¢ owa wyjatkowos¢: ,,Takze Napoleon wznosi si¢ na takie wyzyny i jest
duchem tak wielostronnym, Ze nic nie stoi na przeszkodzie, by przedstawi¢ go
w stroju idealnym”™?°.

»P0znos¢” empire nietrudno dostrzec rowniez w opisanym przez Hegla
malarstwie. Jest to przestrzen, w ktérej zdaniem mysliciela czlowiek czuje sie
»swojsko”, tu bowiem po raz pierwszy toruje sobie droge zasada skonczonej
i w sobie nieskoniczonej podmiotowos$ci’’, zasada jednostkowego istnienia
i zycia. Wiecej, dzieta malarskie sg niejako odbiciem nas samych, tego, co w nas
sie dzieje, podnosza do poziomu ducha calg nasza osobowos¢. Pierwiastek
boski objawia si¢ w malarstwie jako duchowa podmiotowos¢, ktora pozwala za
swoim po$rednictwem wej$¢ kazdej jednostce we wspolnote ducha. Mysliciel
wskazywal: ,malarstwo taczy w jednym i tym samym dziele sztuki to, co dotad
nalezato do dwdch, réznych sztuk: otoczenie zewnetrzne, ktérego artystycznym
opracowaniem zajmowala si¢ architektura, oraz duchowa w sobie samej postac¢,
ktora ksztattowala rzezba™®. Jednym z charakterystycznych ryséw malarstwa
empirowego byla proba uczuciowego ujecia tematu®.

Owczesne malarstwo bez watpienia pozostalo wierne zasadzie, ze moment
zewnetrzny, przy calej swej ozywionej realnosci*’, nie powinien stanowi¢ dla
siebie ostatecznego znaczenia, ale sta¢ si¢ odbiciem wewnetrznego blasku ducha,
gdyz ,to wewnetrzna strona ducha chce w odblasku zewngtrznoséci wyrazic siebie,

32 Ibidem, s. 440.

33 Ibidem, s. 475.

34 Ibidem, s. 477.

35 Ibidem, s. 513.

36 Ibidem, s. 514.

37 Zasada podmiotowosci skoniczonej jako jednostkowej, a zarazem w sobie nieskon-
czonej jako duchowej i ogdlne;j.

38 G.W.E HEGEL: Wykfady o estetyce. Przel. ]. GRABOwsKI, A. LANDMAN. T. 3. Warszawa
1967, s. 13.

39 Ibidem.

40 Dwuwymiarowej realnoéci na plaszczyznie.



34 StrawoMIR Kaczor

jako co$ wewnetrznego™*'. Dzieta byly tworzone dla widza, a ten nie mial by¢
biernym, lecz czynnym uczestnikiem, wspdttworcg wydarzen. Niemniej, zda-
niem Hegla, ,,zrédtem zaspokojenia artystycznego nie jest rzeczywisty byt, lecz
czysto teoretyczne zainteresowanie w zewnetrznym odblasku strony wewnetrz-
nej”*. Potrzeba wszelkiej totalnej realnoéci i organizacji przestrzennej nie jest
zatem konieczna, a nawet pozbawia ona pierwiastka wolnosci przedstawienia
mysli i uczué. Przykladem takiego postawienia sprawy byla jedna z licznych
rozmoéw Napoleona z Jeanem Louisem Davidem. Artyste upierajacego si¢ przy
koniecznosci ukazania naturalnych ryséw bohatera cesarz zbesztal, mowiac:
»Podobienstwo? Przeciez o nim rozstrzyga nie wiernos¢ ryséw, jakas nieznaczna
rysa na nosie [...]. Powinno si¢ odtwarzaé charakter fizjonomii. Wreszcie to, co
ja ozywia”**. Ta my$l z ducha starozytna, $wiadczaca w pewnym stopniu o ,,pdz-
nosci” stylu, znajduje swe odbicie w obrazie Koronacja Napoleona autorstwa
Davida. To klasyczne i zarazem romantyczne dzielo swa kompozycja do ztudzenia
przypomina tympanon wielkiego portyku. Za Heglem mozna powiedzie¢, ze
»sytuacje i ich blizsze motywy zostaty tu przedstawione jako zakonczona w sobie
calo$¢”**. Dzieto to mialo by¢ obezwladniajgcy apoteozg cesarza-zolnierza i jego
epoki w iscie rzymskim stylu. W tym empirowym przedstawieniu dojrzymy
heglowski idiom ,,pdznosci’, czego$, co sie juz nie powtdérzy w perspektywie
dziejow monarchii zachodnioeuropejskich. I nie chodzi tu o walory techniczne
ani kanony, ktére wyznaczaty styl tworzenia, ale skupienie jak w soczewce idei
kilku epok naraz. Tg soczewka jest ,,ja” Napoleona, ktérego myslenie i postrze-
ganie $wiata zostato uksztaltowane przez owe idee.

Waznym elementem wyrdzniajacym poznoklasycystyczne, empirowe ma-
larstwo, zwlaszcza u Davida, bylo wykorzystanie gry $wiatla i ciemnego tla.
Swiatlo, czynigc przedmioty rozpoznawalnymi w ich ksztattach, réznicach
i odlegtosciach, mialo za zadanie opisywa¢ ciemno$¢ i zarazem niejako ja zno-
si¢, by to, co zewnetrzne, moglo sie w pelni objawi¢, jako prawdziwe. Swiatlo
uwypukla takze wartos¢ obecnosci widza, jego pozycje i stosunek wobec dzieta.
Nadaje jego obecnos$ci pewna szczegdtowos¢. Wraz z cieniem $wiatlo stalo sie
w malarstwie epoki dzielem sztuki, przestajac by¢ dzielem natury*. Operujac
ksztaltem i barwg oraz $wiatlocieniem, malarstwo to znajdowalo si¢ pomiedzy
idealem a bezposrednia szczegélowoscig rzeczywistosci.

41 G.W.E HEGEL: Wyklady o estetyce... T. 3, s. 18.

42 Ibidem, s. 26.

43 E.-J. DELACLUZE: Louis David. Son école et son temps. Paris 1983, s. 232.
44 G.W.E. HEGEL: Wyklady o estetyce... T. 3, s. 101.

45 Ibidem, s. 31.



LEMPIRE” JAKO STYL POZNY... 35

Wyjatkowym przyktadem ,,p6znosci” stylu, ktéry mozna odnalez¢ w mysli
Hegla, jest obraz Dominika Ingresa Napoleon tronujgcy. Bonaparte zostat
przedstawiony tu niczym bdstwo bizantyjskie. Koresponduje to z uwaga Hegla,
ze malarstwu, ktorego elementy wykorzystal Ingres w swoim dziele, brakuje
naturalnosci zycia. Wyraziscie zostaly w nim uwidocznione empirowe reguly:
architektonicznosci, grupowania postaci i szablonowosci*®. W mysl przedsta-
wianych przez mygliciela zasad, ,,rzeczg istotng jest tu wielkos¢, doniostos¢
przedstawionego wydarzenia [bohatera — przyp. S.K.], gtebia wyrazonego w nim
uczucia™®’. Mamy tu do czynienia z twarzg wladcy przetworzong przez ducha,
z portretem pochlebnym, ,poniewaz pomija wszystko to, co nalezy do sfery
naturalnego przypadku, uwzglednia zas tylko to, co tworzy przyczynek do
charakterystyki samego indywiduum w jego najbardziej swoistej i najbardziej
wewnetrznej istocie”*®. Zgodnie z myslg filozoficzng Hegla, w wypadku tego
dzieta znakomicie zostala uchwycona jednia indywidualnosci, a charakter
duchowy uwydatniony. Artysta uzyskatl to dzigki podkresleniu rysow twarzy
Napoleona*’. Warto doda¢, ze niektdrzy komentatorzy obrazu dopatrujg sie
w nim elementéw egipskiej ikonografii®. Jest to niezwykle sugestywny przy-
kfad wykorzystania dawnej symboliki, juz woéwczas w malarstwie rzadki, rodzaj
reminiscencji starozytno$ci. Symbolika egipska byta zresztg hotubiona przez
tworcow empire i przetwarzana w roznych formach dekoracji, rzezby i malarstwa,
o czym wspominal Hegel.

Podsumowujac, mozna powiedzie¢, ze prawda obejdzie sie bez pigkna, ale
ono bez prawdy juz nie. Aby nie sta¢ si¢ iluzja, pozorem, musi wej$¢ z nig
w dialog, wrecz stac si¢ nig. Prawda gwarantuje pieknu, ze bedzie moglo sta¢
si¢ kantowskim symbolem dobra etycznego, wolnoscia potwierdzonego pigkna,
przez prawde i dzigki niej. Hegel stusznie przekonywal, ze tylko w wewnetrznym,
refleksyjnym dialogu widza z dzietem, a w konsekwencji takze z jego autorem,
przedstawione wydarzenie staje si¢ prawda. W empire, jako stylu péznym,
jednostka, spoteczenstwo i naroéd zaposredniczyty doswiadczenie samych sie-
bie w stopniu réwnym temu, w jakim mialo to miejsce w starozytnej Grecji,
ale przede wszystkim, zdaniem Hegla, dzieki chrzescijanistwu. Swiadomogé
dojrzatego rozumu objawita si¢ w petni wolnoséci do dzialania oraz odpowie-
dzialnosci. Empire polaczyt doswiadczenie wszystkich wczesniejszych epok,

46 Ibidem, s.129.

47 Ibidem, s. 35.

48 Ibidem, s. 122-123.

49 Ibidem, s. 120.

50 R. ROSENBLUM: Migdzynarodowy styl, okoto 1800 roku. Studium linearnej abstrakcji.
Przel. D. PNIEWSKI. Torun 2001, s. 158.
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oferujac jedno$¢ w réznorodnosci i réznorodnos$¢ w doswiadczeniu pigkna
estetycznego i etycznego. Stanowit duchowa synteze przesztosci jako styl pdzny,
bo byt swego rodzaju dopelnieniem idei $wiata, ktory bezpowrotnie odchodzit
i to w jego najbardziej o$wieceniowym przejawie. Wreszcie dla empire, ktéry
ksztaltowal si¢ w obrebie napoleonskiego systemu prawnego, podstawa byla
heglowska idea tego, co duchowe, czyli rozumne, a punktem wyjscia wolna
i autonomiczna wola jednostki®'. W tej przestrzeni powstawaly dzieta epoki,
realizujac zaproponowany przez filozofa ideat pigkna, jako prawdy - ,wyzyne
absolutnego krélestwa idei”?.

Wielu historykow stusznie twierdzi, ze epoka napoleonska konczy niejako wiek
XVIII, pozostawiajac zarazem dobrze uksztaltowany fundament zupelnie nowej
Europy i nowego Europejczyka. We wszystkich przedstawionych w artykule przy-
ktadach ,,pdznos¢” stylu empire, nalezy zawsze rozpatrywac w kontekscie samego
tworcy epoki. Napoleona uksztaltowal jego sposéb myslenia i dzialania, jako
czlowieka daleko wychylonego w przysztos¢, a zarazem spogladajacego wstecz,
czemu towarzyszyla nostalgia pofaczona z pragmatyzmem dnia codziennego.

51 G.W.E HEGEL: Zasady filozofii prawa. Przel. A. LANDMAN. Warszawa 1969, s. 32-33,
par. 4.
52 G.W.E HEGEL: Wyklady o estetyce... T. 1, s. 193.

Stawomir Kaczor

Empire en tant que style tardif dans la perspective
de la pensée philosophique de Georg Wilhelm Friedrich Hegel

REsumE

Le XIX¢siécle est une période extrémement troublée dans I’histoire de ’Europe. La parution
de Napoléon au seuil du siecle, son activité a grande échelle dans différents domaines —
y compris celui de la culture - a dii et a trouvé son reflet dans différents ouvrages polémiques
ou scientifiques. Aussi les savants ont-ils joint la discussion, y inclus G.W.F. Hegel qui était
le témoin des événements. Intéressé par la dimension fort complexe de ces phénomenes, il
a exprimé son opinion a propos de cette question entre autres dans Esthétique ou philosophie
de 'art. Cet ouvrage constitue une excellente source permettant de faire la connaissance
des changements qui se sont produits dans I’art dans la période décadente du classicisme,
appelée le style Empire. Le savant lui-méme n’évoque pas le style par son nom, et cest
a peine trois fois qu’il se réfere directement & Bonaparte. Néanmoins, I’analyse de 'ouvrage
dans le contexte de I’époque tout entiére et de 'attitude personnelle du savant envers son
créateur permettent — presque infailliblement — de détecter des traits témoignant de la
«tardivité » du style Empire.
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Stawomir Kaczor

Empire as the Late Style in the Philosophical Perspective
of Georg Wilhelm Friedrich Hegel

SUMMARY

The 19'" century has been characterised as an extremely tumultuous period in the history
of Europe. The rise of Napoleon at the turn of the century and his wide-ranging activity
in numerous spheres of life, including the world of culture, had to and ultimately did find
its reflection in many polemical and scholarly works, including various philosophers,
such as Napoleon’s contemporary, G.W.F. Hegel. His interest in the multifaceted nature
of the historical events found its reflection in, among others, Lectures on Aesthetics. The
treatise constitutes an excellent source material concerning the changes in arts in the late
period of the classical era, often referred to as Empire. Hegel himself does not name the
style explicitly, and he mentions Bonaparte by name only three times, yet the analysis of
the work in question in the context of the entire epoch as well as Hegel’s personal attitude
towards its creator allow to accurately indicate the features which testify to the “lateness”
of Empire.
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AKADEMIA MuzyczNa iM. KAROLA SZYMANOWSKIEGO W KATOWICACH
Wybpziar Komrozycyi, INTERPRETAC]I, EDUKAC)I 1 JAZZU

Klavierstiicke op. 118
Johannesa Brahmsa
Zbiér czy cykl?

Na poczatku lat dziewie¢dziesigtych XIX stulecia w berlinskim wydawnictwie
N. Simrock w trzech zeszytach ukazuje si¢ niezwykla kolekcja dwudziestu utwo-
réw fortepianowych Johannesa Brahmsa, kolejno: Fantasien fiir Pianoforte op. 116
(1892), Drei Intermezzi op. 117 (1892) oraz Clavierstiicke' — wspolnie opusy 118
i119 (1893). To jedne z ostatnich dziel kompozytora, modelowy wrecz przykiad
stylu péznego Brahmsa. W owych czterech opusach odnajdujemy czternascie
intermezzOw i trzy capriccia, a takze pojedynczo: ballade, romans i rapsodie.
Opusy 116-119 Brahmsa, obejmujace odpowiednio: siedem, trzy, szes¢ i cztery
utwory, okreslane sa zwykle mianem zbioréw, znacznie rzadziej jako cykle.
Zbidr czy cykl? - to pytanie fundamentalne. Pytanie zarazem o intencje
kompozytora, jak tez o zasade i stopienn wewnetrznej integracji. Przyktadowo,
w przypadku Karnawatu op. 9 Schumanna odnajdujemy jedno i drugie: tytut
caloéci i objasniajacy podtytut Scénes mignonnes sur quatre notes, tytuly poszcze-
gdlnych dwudziestu jeden miniatur, a takze Sfinksy, jako integrujace calos¢ dzieta
struktury motywiczne, wraz ze szczegdlna logika przejécia od ,,sfinksa” A-Es-C-H
do As-C-H?. To ewidentnie cykl, a wrecz modelowy przyktad ujecia cyklicznego.
Inny jest ksztalt integracji w Chopinowskich 24 Preludiach op. 28, abstrahujacy
od jakiejkolwiek anegdoty, ograniczony wylacznie do sfery strukturalnej (plan
tonalny calosci, wiodacy motyw V-VI-V stopnia) oraz ekspresyjnej: ,,tym, co
stwarza ten utwor jako calo$¢ - spojng, dramatyczng, trzymajaca w napieciu —

1 W oryginalnym wydaniu z 1893 roku pisownia Clavierstiicke (przez ,C”).
2 M. TRzESIOK: Piesni drzemig w kazdej rzeczy. Muzyka i estetyka wczesnego romantyzmu
niemieckiego. Wroclaw 2009, s. 335 i nast.
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jest kontrast rodzajow ekspresji’, pisze Mieczystaw Tomaszewski’ - i rozwija swa
mys$l. A Marcin Trzesiok zastanawia si¢ nad mozliwoscig interpretacji Preludiow
w perspektywie romantycznej ironii*. Chopinowskie Preludia to wiec takze cykl.
Ale za cykl uwazany jest tez Karnawat wiederiski (Faschingsschwank aus Wien)
op. 26 Schumanna, ktérego pigciocze¢$ciowa budowa interpretowana jest jako
nawigzanie do rozszerzonego cyklu sonatowego’. Mozliwosci jest wiele.

W przypadku zalozonego przez kompozytora ujecia cyklicznego optymalne,
wrecz »jedynie wlasciwe’, wydaje si¢ wykonanie ,,kompletne”, calosciowe - cho¢
jako koncertowe ,,bisy” mozna nieraz ustysze¢ na przyklad Trdumerei (Marze-
nie) Schumanna ze Scen dziecigcych op. 15 czy Preludium Des-dur (,, Deszczowe”)
z Chopinowskiego Opusu 28. Bardziej finezyjny jest jednak przyktad Swiatostawa
Richtera, ktéry w 1980 roku nagral dla RCA Victor autorska ,suit¢” ztozong
z trzynastu preludiéw, wybranych z Chopinowskiego Opusu 28 — opuszczajac
jedenascie utwordw i zmieniajgc kolejno$¢ wéréd pozostatych®.

W przeciwienstwie do cyklu, zbiér utworéw pozbawiony jest podobnych ele-
mentéw integrujacych i dopuszcza, a wrecz podpowiada, mozliwos¢ oddzielnego
wykonywania dowolnie wybranych kompozycji.

Zbior i cykl - niekiedy oba te terminy w sposdb nieuzasadniony traktowane
s3 wymiennie. Tak czyni na przyktad w odniesieniu do Opusu 118 i Opusu 119
Brahmsa autor skadinad znakomitej monografii kompozytora, Ludwik Erhardt,
piszac o tych samych utworach na sgsiednich stronach: ,,dwa ostatnie cykle
utwordw fortepianowych” oraz ,,dwa zbiory utworéw fortepianowych™.

W przypadku czterech wspomnianych na wstepie opuséw Brahmsa (116-119)
jedynie w odniesieniu do Drei Intermezzi op. 117 mozna odnalez¢ pewna intencje
kompozytora, by stanowity one pewna catos¢. W liscie do przyjaciela, Rudolfa
von der Leyena, Brahms wspominal o Drei Intermezzi: ,drei Wiegenlieder
meiner Schmerzen” (trzy kolysanki moich smutkéw)?, nadto tez pierwsze
z nich, Intermezzo Es-dur, poprzedzil poetyckim motto z Volkslieder Herdera,
co rowniez moze stanowi¢ pewien klucz do odczytania calosci. W przypadku
trzech pozostalych opuséw (116, 118, 119) podobnych sugestii kompozytora nie
znamy, cho¢ jest znamienne, ze wydajac facznie Opus 118 i Opus 119, potraktowal

3 M. Tomaszewskr: Chopin. Czlowiek, dzielo, rezonans. Poznan 1998, s. 405.

4 M. TrRzESIOK: Piesni drzemig..., s. 497.

5 Por.: I. PONIATOWSKA: Muzyka fortepianowa i pianistyka w wieku XIX. Warszawa 1991,
s. 218.

6 Melodia, C10-16403-4. Tak zestawiona ,,suita” Chopina-Richtera obejmuje kolejno
preludia nr: 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 13, 19, 11, 2, 23, 21.

7 L. ERHARDT: Brahms. Krakow 1975, s. 272-273.

8 I. Keys: Johannes Brahms. London 1989, s. 242.
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je jednak... rozlacznie. Majac za$ na mysli dwa wspomniane opusy, pisat tez:
sludzie z pewnoscig wybiera¢ bedg z nich swoje ulubione [utwory]”®. Stowa
»wybiera¢” i ,z nich” réwniez moga by¢ kruchym argumentem.

Niniejszy szkic jest probg wykazania, ze Opus 118 Brahmsa jest jednak cyklem,
a nie zbiorem, i to cyklem o duzym poziomie integracji, zar6wno w warstwie
substancjalnej, jak i ponadsubstancjalne;j.

Przyjrzyjmy si¢ wiec kolejnym elementom calosci — oto najkrotsza charakte-
rystyka szesciu utworéw sktadajacych si¢ na Opus 118.

INTERMEZZO A-MOLL. Jego charakter oddaje kompozytorskie oznaczenie Allegro
non assai, ma molto appassionato. Muzyka burzliwa, namietna, permanentnie
»przetworzeniowa’, wyprowadzona z jednego opadajacego motywu: C-B-A-E.
Forma jest dwudzielna repryzowa, na ksztalt dawnych czesci suity (bipartita),
z dodana coda. Tonacja pozostaje dlugo niedookreslona - od sugerowanego
poczatkowo C-dur lub F-dur, po finalne a-moll, jednak ostatecznie rozjasnione
tercja wielka, pikardyjska, gdy przeming wszystkie ,,burze”.

INTERMEZZO A-DUR. Trzyczgsciowa forma piesni (ABA?), prawdziwej ,,piesni
bez stéw”. Wypowiedz liryczna o charakterze inwokacji, wyznania — owo inwo-
kacyjne ,,otwarcie” symbolizuje obecny w inicjalnym motywie cis>-h'-d” interwat
wznoszacej kwarty. To Andante, ktérego ekspresje w czgéciach skrajnych dookresla
teneramente — tkliwie, delikatnie, czule. Cze$¢ srodkowa to peten zalu i tesknoty
$piew w fis-moll, z centralnym choratem Fis-dur, niczym odlegla (nieosiagalna?)
wizjg »idealu” (dynamika pp). Gdy znéw pojawia sie temat fis-moll, uczucie bélu
wzrasta wraz z emfatycznym skokiem oktawy. Jednak po chwili emocje opadaja
i powraca wstepny, ,mitosny” temat.

BALLADA G-MOLL, pierwotnie okreslona przez kompozytora Rhapsodie.
Utrzymana w trzyczesciowej formie ABA', w cze$ciach skrajnych swoim zywio-
fowym, burzliwym charakterem i ,,opowiadajacym” typem narracji, rozwijanej
na bazie trzydzwigkowego motywu, istotnie bliska jest Rapsodii g-moll op. 79
nr 2. W srodkowym, lirycznym epizodzie w H-dur przypomina z kolei centralng
cze$¢ Rapsodii h-moll op. 79 nr 1, utrzymang notabene takze w H-dur. Znamien-
ne, ze w centralnym epizodzie odzywa si¢ echo gtéwnego tematu, w dis-moll,
za$ w samym zakonczeniu ogniwa koncowego (A') pojawia sie refleks epizodu
centralnego, w tonacji gtéwnej g-moll. W sumie, najbardziej dynamiczna, naj-
bardziej eksplozywna cze$¢ Opusu 118.

INTERMEZZO E-MOLL. Utwdr na pozor niespokojny, jakby kaprysny (Allegretto
un poco agitato), bardziej dramatyczny w czedciach skrajnych, utrzymanych

9 Za: A. GIRAY: A Farewell in Miniature. http://brahms.emu.edu.tr/music/dept/asli-thesis.
pdf, s. 14 [data dostepu: 16.02.2014].
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w moll, zdecydowanie spokojniejszy w ogniwie srodkowym, w paralelnym
As-dur (okreslenie dolce). Jego ekspresja jest wyraznie ,,uwewnetrzniona’, czego
symbolem w temacie gléwnym staje si¢ ,,ukrycie” wzmozonego ruchu gltosow
nizszych - altu i basu - pod powierzchnig wyzszych nut statych sopranu i teno-
ru. Glegbsza analiza odstania jednak niezwykla logike i bogactwo konstrukcyjne
(fakturalne) kompozycji — wszechobecne w utworze i wytrwale realizowane
kanony, inwersje, symetrie, uktady diagonalne. W sumie, najbardziej niezwykla
pod wzgledem techniczno-konstrukcyjnym czes¢ Opusu 118.

RoMANZE F-DUR, cho¢ pierwotnie Intermezzo. Powrdt do liryki typu pie-
$niowego, w formie ABA'. Temat gtéwny, utrzymany w spokojnej, choralowe;
fakturze, jest czytelnym nawigzaniem do melodycznego rysu srodkowej czgsci
drugiego Intermezza A-dur, $cislej: do wspomnianego ,,choratu” w Fis-dur.
Ogniwo $rodkowe Romanze — Allegretto grazioso w D-dur, z oznaczeniem molto
piano e dolce sempre, zadziwia pastoralng stylizacjg. Nie bez znaczenia pozostaje
tu wybor tonacji, w basach ustyszymy charakterystyczne burdony, w quasi-fleto-
wej melodii nieoczekiwane lidyzmy. Romanze nie ma charakteru inwokacji, nie
jest wyznaniem, lecz raczej kontemplacja. Jej nastrdj, szczegdlnie w srodkowe;j
czedci, jest bliski idylli, lecz owa idylla to przeciez tylko maska, ukrycie sie za
gatunkowga konwencja.

INTERMEZZO Es-MOLL. Tu muzyka staje w obliczu nieuchronnosci. Jedno-
glosowo podany temat - incipit sredniowiecznej sekwencji o Dniu Sadu, Dies
irae — zdaje si¢ wzywac. Groza pobrzmiewaja rozfalowane pasaze oparte na
malotercjowych harmoniach. W srodkowym fragmencie, wraz z przejsciem do
Ges-dur, zostaje podjeta ostatnia heroiczna préba: hymniczna melodia wznosi
sie progresyjnie poprzez kolejne harmoniczne pietra, by u szczytu ponownie
napotka¢ nieuchronny temat i prawdziwg jego apoteoze (sic!).

To juz kres, odtad muzyka wygasa, kolejne proby ,,oswojenia” tematu Dies
irae — eksponowanego teraz w ,tagodnych” sekstowych paralelizmach - nie przy-
nosza rezultatu. Nawet, jesli harmonie beda durowe: Ces-dur, Fes-dur. Konicowa
kadencja owego solilokwium w es-moll - w ,,najciemniejszej i najsmutniejszej
tonacji ze wszystkich”*® - jest definitywna, za$ ostatni pasaz niczym zatobny
calun okrywa cate Opus 118.

10 ...jak okreslit tonacje es-moll wspotczesny Brahmsowi austriacki pianista i teoretyk
muzyki Ernst PAUER w: The Elements of the Beautiful in Music (1876). Za: J. MIANOWSKI:
Semantyka tonacji w niemieckich dzietach operowych XVIII-XIX wieku. Torun 2000, s. 46.



42 StAaNIistAw Kosz

Po tym nazbyt moze subiektywnym opisie postawmy odwieczne pytanie: co
kompozytor chcial przekazaé swoja muzyka?

W przypadku szesciu utworéw Opusu 118 nie s3 znane zadne wyznania
Brahmsa dotyczace pozamuzycznych tresci, co raczej oczywiste, gdyz kom-
pozytor nigdy nie byt sklonny do takich wynurzen. Zadnego z utworéw tym
razem nie poprzedza tez poetyckie motto, cho¢ takie byto obecne w Intermezzo
Es-dur op. 117. Trudno tez za wskazdwke uznac okreslenia gatunkowe Ballade czy
Romanze, tym bardziej ze kompozytor w obu wypadkach wahat sie. Wyraznym
tropem jest natomiast incipit Dies irae, otwierajacy ostatnie Intermezzo es-moll
- temat w utworze tym wszechobecny, takze w kulminacji i samym zakonczeniu.
Péjdzmy tym tropem.

Tonacja es-moll to tonacja nieczgsta, takze u Brahmsa, jednak znamienne,
ze tonacja réwniez najwcze$niejszego sposrdd znanych, opusowanych utworéw
kompozytora - mlodzienczego Scherza es-moll op. 4 (1851). Czyzby wiec symbol
»poczatku i konica”? Owszem, lecz nieco inaczej. Pierwszy utwor z Opusu 118 to
Intermezzo w... ostatecznie a-moll, cho¢ z tercja pikardyjska, wielka, w ostatnim
takcie. Do problemu tonacji tego utworu jeszcze powrdcimy, teraz zauwazmy jed-
nak charakterystyczna relacje trytonowa: a - es, wyznaczajaca dystans pomiedzy
utworem pierwszym i ostatnim, relacje w systemie tonalnym bodaj najbardziej
»radykalng”''. Trytonowa relacja wyznacza zatem zewnetrzne ramy Opusu 118,
wewnatrz natomiast warto zauwazy¢ harmoniczny plan, zgodnie z ktérym to-
niki szesciu kolejnych utworéw opadajg kolejno krokami wielkosekundowymi
(dwukrotnie wystepuja powtorzenia wigzace si¢ z polaryzacja trybow, zawsze
w kolejnosci moll-dur), wyznaczajac w ten sposob o$ diagonalna catosci:
a-A-g-f-F-es.

Trzeba tez zauwazy¢, ze tam gdzie sgsiednie utwory opierajg si¢ o polaryzacje
trybu (a - A, f - F), zawsze mamy do czynienia z migkkim ogniskowaniem:
pierwszy, molowy utwor konczy sie¢ harmonig durows (z tercja pikardyjska)
i diminuendo, przygotowujac tagodne i ,,rozjasnione” wejscie utworu nastgpnego
(wszystkie zresztg utwory z Opusu 118 konczy diminuendo i wygaszanie emocji).

Obok wskazanego juz pokrewienstwa motywicznego pomiedzy utworem
drugim i pigtym warto zauwazy¢ jeszcze jedno: melodia incipitu Dies irae z In-
termezza es-moll ukryta jest w wahadfowym ruchu melodii gléwnego tematu
trzeciej Ballade — cho¢ to moze przypadek...

W makroformie Opusu 118 obecna jest nadto symetria trybow: dwukrotnie
zostaje powtorzony trzyelementowy uklad: moll — dur - moll. Znacznie jednak

11 Przypomnijmy tu tzw. pierwszy szereg Hindemitha, wedtug ktérego kompozytor
porzadkowat fugi w polifonicznym cyklu Ludus tonalis - od pierwszej in C do dwunastej
in Fis.
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wazniejsza jest inna symetria czy tez raczej polaryzacja — ekspresji. Otoz trze-
ma pierwszymi utworami zdaje si¢ rzadzi¢ ekstrawertyczna postawa tworcy,
trzema kolejnymi - introwertyczna. Oczywiscie trudno o jednoznaczno$¢
w takim kategoryzowaniu, na przyklad w piatej Romanze srodkowe pastorale
swoim rozjasnieniem (tonacji, faktury) jawi si¢ niczym gest ,,otwarcia” — jednak
chyba tylko ku mirazowi nieosiggalnej arkadii. Znamienny bedzie natomiast
przetom, ktéry dokonuje si¢ doktadnie w potowie Opusu 118, pomigdzy trzecim
i czwartym utworem. Oba utrzymane s3 w moll, oba dramatyczne w wyrazie,
lecz Ballada g-moll az kipi energia i to jest jej ,trescia’, podczas gdy w Intermezzo
f-moll zewngtrzna powloka skrywa obecng niejako ,,pod spodem” (czy tez ,,we
wnetrzu” muzyki) techniczng maestrie. W konsekwencji - to juz, oczywiscie,
subiektywna ocena autora — wraz z kazdym kolejnym utworem wzrasta tu stopien
uwewnetrznienia ekspresji, jednak zarazem zdaje si¢ odstania¢ sedno, esencja
przekazu. Jedli przyjmiemy, ze jest tak istotnie, wolno nam zapyta¢ dlaczego.
Zapytac o przyczyne takiego, a nie innego uszeregowania szesciu kolejnych
utworow.

Zaryzykujmy: Opus 118 Brahmsa wydaje si¢ zapisem pewnej drogi — tworczej
drogi kompozytora, jej kolejnych etapéw, momentéw przelomowych, zwrotnych.
To jakby szes¢ réznych autoportretéw kompozytora.

* ok Xt

W swojej pracy O drodze tworczej, jej progach i fazach, przemianach i fiksacjach
- po raz wtéry'* Mieczystaw Tomaszewski zauwazyl, ze na narracje kompozytor-
skiej drogi twoérczej sktada sie ciag szesciu faz'*: (1) faza twérczoéci poczatkowej,
(2) wezesnej, (3) dojrzalej, (4) szczytowej, (5) poznej, (6) ostatniej. Dla kazdej
z nich podat tez charakterystyczne wyznaczniki:

- faza tworczosci poczatkowej: zakorzenienie, przejmowanie z dobrodziej-
stwem inwentarza, imitowanie;

- faza tworczos$ci wezesnej: otwarcie na to, co odmienne, ,,krystalizacja ide-
alu”, eksperyment;

- faza twdrczosci dojrzalej: czas ,,burzy i naporu’, gest odrzucenia srodkow
obcych, odstonigcie wlasnej twarzy, zestrojenie z wlasnym arché;

- faza tworczosci szczytowej: przelomowy moment ,,znaczacego spotkania’,
postawa wobec tak uznanej osobowosci twérczosci ,jak réwny z réwnym”, od-
czucie ,wiatru w zagle”;

12 M. TomaszewskI: O drodze twérczej, jej progach i fazach, przemianach i fiksacjach - po
raz wtéry. W: IDEM: 12 spojrzer na muzyke polskg wieku apokalipsy i nadziei. Studia, szkice,
interpretacje. Krakow 2011, s. 23-34.

13 Ibidem, s. 24-26.
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- faza twérczosci poznej: dotkniecie Conradowskiej ,,smugi cienia’** pod
postacig kryzysu zdrowia, zagrozenia egzystencji materialnej, przejSciowej
niemocy tworczej, zwatpienia; spojrzenie na wlasna twdrczos¢ krytycznie, po-
dejmowanie tematéw filozoficznych i sakralnych, momenty autobiograficzne,
che¢ przekazywania przestania;

— faza twdrczosci ostatniej: poczucie samotnosci, wyzwolenie wyobrazni
»W strone nowych brzegéw”, utwory testamentaryczne, fragmentarycznosc¢,
solilokwialnos¢.

Zbiezno$¢ liczbowa — sze$¢ utwordéw Opusu 118 i sze$§¢ wyrdznionych przez
Tomaszewskiego faz drogi tworczej — to oczywisty przypadek, jednak wazna jest
pewna logika nastepstw: ksztaltowania ekspresji w kolejnych utworach Brahm-
sowskiego Opusu 118 i ewolucji kompozytorskiego ego w zaproponowanym
przez Tomaszewskiego modelu. Oczywiscie Tomaszewski traktuje 6w model
jako propozycje ,,czysto teoretyczng” i dopuszcza mozliwo$¢ antycypacji, echa,
wariantowych repetycji, a takze ,,fiksacji’, gdy nastapi ,odmowa” przekroczenia
kolejnego progu i ewolucja zatrzyma si¢ na ktorej$ z faz.

Sprébujmy zatem odpowiedzie¢ na pytanie, w jakim stopniu kolejne utwory
Brahmsowskiego Opusu 118 wykazuja zbieznosé¢ z kolejnymi odstonami pro-
ponowanego przez Tomaszewskiego modelu drogi tworczej. A zarazem, ktore
momenty w biografii twércy wydaja sie przelomowe oraz — ewentualnie - ktére
utwory jawia si¢ na tej drodze jako znaczace.

INTERMEZZO A-MOLL cechuje ,,mocne wejécie” w muzyczng materie. Gléwna
tonacja dlugo pozostaje nieczytelna, muzyka z impetem spada tu z ,wysokiego c”,
wychylajac si¢ wtracona dominantg w kierunku subdominanty F-dur, jakby
mlodziencza ekspresja rozsadzala tu jeszcze forme. To gest bardzo Beethove-
nowski, niczym we wstepie do I Symfonii, a takze Brahmsowski - z I Sonaty
fortepianowej C-dur. W kazdym razie, mlody Brahms mocno zaznacza swoja
obecnos¢ w $wiecie muzyki, pojawiajac sie niczym ,w petni uzbrojona Minerwa
z glowy Kronidy”'®: trzema poteznymi sonatami fortepianowymi (op. 1, 2 i 5),
znamienne, ze jedynymi, jakie pozostawi w dorobku.

INTERMEZZO A-DUR jawi si¢ jako symbol mlodzienczych marzen, proba ,kry-
stalizacji idealu”, po mocnym zaznaczeniu swojej obecnosci i po entuzjastycznej
opinii Schumanna w ,,Neue Zeitschrift fiir Musik” (1853). To Brahms z quasi-
-Schubertowskiego Tria H-dur op. 8 (w jego pierwotnej wersji), z romantycznych

14 Tak zaproponowane przez Tomaszewskiego rozumienie przekraczania ,,smugi cie-
nia” wydaje si¢ dyskusyjne, okreslenie odnosi si¢ raczej do wchodzenia w dorostos¢ czy
dojrzatos¢, z koncem czasu marzen i mlodzieniczego idealizmu, o czym przekonuje lektura
opowiadania Conrada.

15 ...jak oczekiwal tego Robert Schumann. Za: L. ERHARDT: Brahmis..., s. 39.
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fortepianowych Wariacji fis-moll op. 9 i Ballad op. 10, z pierwszych zbioréw
piesni. Ale tez Brahms, ktéry w mlodzienczym, idealistycznym porywie przy-
stepuje do komponowania swojej pierwszej symfonii i nagle wszystko okazuje
sie nie takie znéw proste.

BALLADA G-MOLL to czytelny odpowiednik Brahmsowskiego ,,Sturm und
Drang’, ktory to ,,zbuntowany” okres rozpoczyna I Koncert fortepianowy d-moll.
To poczatek serii mistrzowskich arcydziel, wsrod ktérych znajdujemy imponu-
jace fortepianowe Wariacje na temat Haendla op. 24, zakoniczone ,wyzywajacg”
fuga (jak u Beethovena ,,z pewnymi licencjami”), Kwartet fortepianowy g-moll
op. 25, ktory tak zachwycil Schonberga, ze nadal mu symfoniczng postac, jedy-
ny piesniowy cykl Pigkna Magellona op. 33, Kwintet fortepianowy f-moll op. 34,
oba smyczkowe sekstety, nade wszystko jednak Ein deutsches Requiem op. 45.
Weciaz jednak odklada Brahms swojg pierwsza symfonie i pierwszy smyczkowy
kwartet.

Jesliby szuka¢ momentu zwrotnego w zyciu Brahmsa, to przypadiby on
z pewnoscig na druga potowe lat sze§¢dziesiatych. W 1865 umiera jego ukochana
matka, rok nastepny przynosi kryzys w stosunkach z Clarg Wieck. W 1867 roku
nazwisko Brahmsa zostaje pominiete przy obsadzie stanowiska dyrygenta fil-
harmonii w rodzinnym Hamburgu, a w 1869 zostaja odrzucone jego starania
o reke corki Clary, Julii. Jak sie wydaje, kompozytor byt w niej szczerze zakocha-
ny. Tomaszewski pisze o momencie ,,znaczacego spotkania’, lecz w przypadku
Brahmsa bedzie nieco inaczej. Brahms jako twoérca dojrzat niezwykle wczesnie
owe ,,znaczace spotkania” (myslimy tu o autorytetach muzycznych - o osobo-
wosciach, o czyjej$ tworczosci) ma juz dawno za sobg. Teraz przychodzi jednak
spotkanie najtrudniejsze: pora stang¢ twarzg w twarz z samym sobg (niczym
Schubertowskiemu ,,sobowtérowi” z Heine-Lieder?). 1 to teraz Brahms wkracza
W ,smuge cienia”

Kontrast pomiedzy czwartym INTERMEZZO F-MOLL a poprzedzajaca go Bal-
ladg g-moll zdaje si¢ dobrze ukazywa¢ owa przemiane osobowosci kompozyto-
ra. Tonacja molowa pozostanie, lecz f-moll bynajmniej nie taczy si¢ z kategoria
Beethovenowskiego appassionato. Miejsce niedawnego ekstrawertycznego roz-
machu i brawury zajmuje - niejako symbolicznie - skupienie si¢ na problematyce
techniczno-kompozytorskiej (wspomniane bogactwo konstrukcyjne utworu).
Emocje, cho¢ pozostang, bedg odtad powsciagane. To jakby przejscie od fazy first
maturity do high maturity'®. Romantyczne marzenia Brahms sktada do grobu
wraz z Rapsodig na alt solo, chér meski i orkiestre op. 53 (1869), ,SWOJA piesnig

16 Por.: D. BRODBECK: Medium and meaning: new aspects of the chamber music. W: The
Cambridge Companion to Brahms. Red. M. MUSGRAVE. London 1985, s. 99.
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weselng’, jak powie z przekgsem'”. I przychodzi wreszcie czas na dtugo oczeki-
wane pierwsze kwartety smyczkowe (1873), pierwsza symfonie (1876) — dzieta,
nad ktérymi pracowal od wielu lat i dopiero teraz zdecydowal si¢ nada¢ im
ostateczny ksztalt. Szczegoélne beda za$ losy Kwartetu fortepianowego c-moll
op. 60, ukonczonego w 1874 roku, ale rozpoczetego w roku 1855, pisanego wow-
czas w cis-moll (!). W liscie do wydawcy, Fritza Simrocka, Brahms pozwoli sobie
na autoironiczny komentarz: ,Na okladce musi Pan umiesci¢ rysunek, miano-
wicie glowe z przytknietym do niej pistoletem. To daje Panu wyobrazenie o tej
muzyce! Przysle Panu w tym celu moja fotografi¢. Moze by¢ niebieska kurtka,
z6tte spodnie i buty ze sztylpami - jako ze lubi Pan kolorowy druk™®. Prace nad
owym Kwartetemn Brahms rozpoczal w czasie, gdy byt beznadziejnie zakochany
w Clarze Schumann...

Znamienne jest zakonczenie Intermezza f-moll: wygaszanie emocji z jednocze-
snym przejsciem do jednoimiennego dur, w ktérym rozpocznie si¢ kolejny utwor.
Mimo woli przypomina sie finat III Symfonii F-dur, gdzie w zakonczeniu drama-
tyczne f-moll ustepuje trybowi durowemu i nieoczekiwanie pojawia si¢ gtowny
temat pierwszej czesci dziela, w postaci odleglego refleksu, reminiscencji.

Przejscie od Intermezza f-moll do ROMANZE F-DUR jawi si¢ jako emblemat
wejscia kompozytora w faze tworczosci poznej. Nie bedzie to jednak czas nie-
mocy twodrczej ani tez zwatpienia. W tej fazie twdrczosci Brahmsa wytoni sie
nowa jako$¢: duch sérénité — nastrdj pogody, spokoju ducha, réwnowagi. Za-
powiedzig takiej postawy bylo wspomniane zakonczenie III Symfonii, ktdre to
»obrachunkowe” (motyw F-A-F - frei aber froh!) dzieto Brahms pisal w wieku
lat réwno piecdziesigciu. Z takiej perspektywy ma prawo spojrzec na siebie i na
swiat z wigkszym dystansem. I tak spoglada - juz wczesniej w ,,wiosennym”
Rwintecie smyczkowym F-dur op. 88, a dalej w Sonacie wiolonczelowej F-dur
op. 99, w Sonacie skrzypcowej A-dur op. 101, w licznych piesniach. Tomaszewski
pisal tez o spojrzeniu na wlasng twoérczos¢ ,krytycznie”: czyz moze by¢ lepszy
przyklad niz rewizja w 1889 roku - po trzydziestu pigciu latach! - I Tria fortepia-
nowego H-dur op. 8, ktore dzigki wydaniu funkcjonowato w zyciu koncertowym
w miodzienczej wersji, teraz absolutnie niesatysfakcjonujacej kompozytora.
W twdrczosci Brahmsa to jedyny taki przypadek. Poréwnanie obu wersji jest
niezwykle pouczajace i, oczywiscie, przemawia na korzy$¢ wersji drugiej. Te faze
tworczosci zamyka Kwintet smyczkowy G-dur op. 111, o ktérym Brahms miat
powiedzie¢ przyjacielowi, Maxowi Kalbeckowi, ze ,,ma nastroj Prateru »z mnos-
twem pieknych dziewczat«”*?. Takim wtasnie, pogodnym utworem Brahms

17 L. ERHARDT: Brahms..., s. 162.
18 Oczywista aluzja do stroju Werthera z powiesci Goethego. Ibidem, s. 189-190.
19 Ibidem, s. 265.
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zamierzal pozegnac si¢ z wiedenska publicznoscia — i wiecej nie komponowac.
Uciec od ,,fazy twérczosci ostatniej”.

Nie udalo si¢; podczas wizyty w Meiningen poznat znakomitego klarneciste,
Richarda Miihlfelda, i pod wptywem jego gry powrdcit do kameralistyki, piszac
jeszcze w 1891 roku klarnetowe Trio a-moll op. 114 i Kwintet h-moll op. 115, a w trzy
lata pdzniej — dwie klarnetowe sonaty, f-moll i Es-dur op. 120. W miedzycza-
sie za$, w latach 1892-1893 — owych dwadzie$cia kompozycji fortepianowych,
a wérod nich Opus 118.

Trudno o bardziej czytelny przyklad ,,tworczosci ostatniej” niz INTERMEZZO
ES-MOLL, w ktérym Brahms juz w pierwszym takcie przywoluje temat sekwencji
Dies irae — motyw, ktory notabene pojawit si¢ juz w Kwintecie h-moll. W ,,soli-
lokwium” Intermezza es-moll ,,poczucie samotnosci” widoczne jest az nadto
(temat Dies irae pojawia si¢ po raz pierwszy bez jakiegokolwiek towarzyszenia),
lecz ,wyzwolenie wyobrazni ,w stron¢ nowych brzegéw” — juz nie. A testamen-
taryczno$¢? Zakonczenie — akord molowy i 6w ,,zalobny calun” ostatniego,
wznoszacego pasazu lento — zdaje sie zamykac wszelka dyskusje.

Tak oczekiwane lieto fine i zamykajaca durowa harmonie, wtasnie Es-dur,
przyniesie w cztery lata pdzniej, w 1896 roku, na rok przed $miercig kompozytora
~ ostatnia z Vier ernste Gesinge op. 121, z tekstem Hymnu do mitosci Swietego
Pawtla. I bodaj ta wlasnie piesn bedzie zarazem i credo, i testamentem Brahmsa.
Jej zakonczenie rozbrzmiewa¢ bedzie Sostenuto un poco i piano:

[...]

Jetzt erkenne ichs stiickweise;

dann aber werde ich erkennen,

gleichwie ich erkennet bin

Nun aber bleibt Glaube, Hoffnung, Liebe, diese drei;
aber die Liebe ist die grofSeste unter ihnen.

* % ok

Pozostaje pytanie, czy wolno nam TAK odczytywaé¢ muzyke Brahmsa? Czy
wszystkie przytoczone, w sumie do$¢ kruche argumenty, czesto tylko domnie-
mania — pozwalajg widzie¢ w Opusie 118 integralna cato$¢ o znamionach cyklu,
nie tylko luznego zbioru? I czy to w ogdle mozliwe, by kompozytor, zawsze
niezwykle dyskretny w kwestii kompozytorskiej autorefleksji, pozwolit sobie na
potraktowanie swojego Opusu 118 jako ,,zapisu” wlasnej drogi tworczej, swego
rodzaju ,,muzycznego pamietnika”? W czasach Brahmsa - w tamtych czasach -
dziela takie przeciez powstawaly. Przypomnijmy tylko: Kwartet smyczkowy
»Z mojego Zycia” Smetany (1876), Mahlerowski ,,Tytan” (1889-1893), pewnie tez
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VI Symfonia ,, Patetyczna” Czajkowskiego (1893), z cal pewnoscia Zycie bohatera
Straussa (1898).

Przedstawiona analiza sze$ciu utworéw - szczeg6lny ich ukltad, dramaturgia
calosci - by¢ moze pozwala na wysuniecie takiej interesujacej, acz ryzykownej
hipotezy. I mimo Ze nie ma praktycznej mozliwosci jej weryfikacji, wydaje sie
ona na tyle atrakcyjna, ze byla — by¢ moze — warta przedstawienia.

Jesli zas$ caly powyzszy wywdd wydaje si¢ nieuprawniony, jako ,,nienaukowy”,
to na obrone mamy jeszcze jeden fakt. Opus 118 Brahmsa, jako jedyne sposréd
czterech poznych fortepianowych opuséw (116-119), bylo przez kompozytora
dedykowane. I nie byle komu - samej Clarze Wieck! Brahms poswiecil jej
w sumie az trzynascie dziel, poczynajac od Sonaty fortepianowej fis-moll op. 2.
Moze u kresu zycia byl skfonny do jeszcze jednego, tego wlasnie wyznania? Ale
to, niestety, znow tylko nierozstrzygajace niczego pytanie...

Stanistaw Kosz

Six piéces pour piano, op. 118 de Johannes Brahms
Collection ou cycle ?

REéEsuwmE

L'Opus 118 de Johannes Brahms, se composant de six piéces pour piano, nest pas défini
dans la littérature musicologique comme un cycle cohérent et intégral. Non plus le titre
de la premiére édition de la partition musicale — Klavierstiicke (N. Simrock, 1893) — ne le
suggere. Lanalyse des chainons particuliers de 'Opus 118, mais également leur organisation
singuliére et la dramaturgie de 'ensemble — avec la conception de six étapes, proposée par
Mieczystaw Tomaszewski, reflétant la voie créatrice de I’artiste — permettent d’avancer une
hypothése que l'ouvrage constitue en effet un cycle se caractérisant par le haut niveau de
l'organisation intérieure, et en méme temps une sorte de 1’ « autobiographie » musicale du
compositeur, dotée par ailleurs d’une dédicace pour Clara Wieck.

Stanistaw Kosz

Klavierstiicke, op. 118 by Johannes Brahms

A Collection or a Cycle?

SUMMARY

The six piano pieces which comprise Klavierstiicke, op. 118 by Johannes Brahms are not
defined by the literature of musicology as a coherent, integral cycle. Moreover, the title of

the first note edition—Klavierstiicke (N. Simrock, 1893)—does not seem to suggest that
either. However, an in-depth analysis of the particular parts of opus 118, as well as their
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particular arrangement and the dramatic character of the entire piece—coupled with
Mieczystaw Tomaszewski’s six-phase conception of the creative path of the artist—allow
to assume the hypothesis that, in fact, the piece constitutes at the same time a cycle cha-
racterised by a high level of internal integration and a kind of musical “autobiography” of
the composer, dedicated nota bene to Clara Wieck.



Jolanta Szulakowska-Kulawik

AKADEMIA MuzyczNa iM. KAROLA SZYMANOWSKIEGO W KATOWICACH
Wybpziar Komrozycyi, INTERPRETAC]I, EDUKAC)I T JAZZU

Francuski muzyczny symbolizm
stylu pdznego

Lesprit frangais w obrazie

dworskiej sztuki XV-wiecznej Burgundii

i sztuki elit korica XIX wieku

Norman Davies przypomnial epoke szczytowego rozwoju Burgundii posréd
innych kultur europejskich, ktore zeszly juz z areny dziejow'. Jej blask w koricu
$redniowiecza jest tyle znany, rozstawiony przez pomnikowa publikacje Johanna
Huizingi?, co symptomatyczny takze dla pozniejszej kultury kontynentu. Styl
owczesnej kultury dworskiej, charakterystyczny dla kregu romanskiego, odrebny
wobec uwarunkowan niemieckich, przedstawil wyczerpujaco Norbert Elias®.
Jego opis mozna odnies¢ takze do przypadku Burgundii, ktdrej sztuka dworska
stala na najwyzszym poziomie swoich czaséw, bedac przykladem dla centrow
sgsiednich®.

Najwyzszej proby sublimacja, wyrafinowanie, usymbolizowanie i uducho-
wienie tej sztuki nie jest jednak aksjomatem tylko dla wskazanej epoki. Sladem
odkrywczego wywodu Gustava R. Hockego® o stylistycznych pokrewienistwach
manieryzmu i surrealizmu, w niniejszym artykule zostala podjeta podobna proba
komparatystycznego spojrzenia na owy schytkowy okres swietnosci burgundz-

1 N. DavIEs: Zaginione krélestwa. Przel. B. PIETRZYK, J. RUMINSKA, E. TABAKOWSKA.
Krakéw 2010.

2 J. HUIZINGA: Jesieri Sredniowiecza. Przel. T. BRzosTowskr. Wstep H. BArRycz. Postowie
S. HERBST. Warszawa 1992.

3 N. Er1as: O procesie cywilizacji. Analizy socjo- i psychogenetyczne. Przel. T. ZaBru-
DOWSKI, K. MARKIEWICZ. Warszawa 2011.

4 G.NysTEN: In the Shadow of Burgundy. The Court of Guelders in the Late Middle Ages.
Przel. T. GuesT. Cambridge 2004.

5 G.R. Hocke: Swiat jako labirynt. Maniera i mania w sztuce europejskiej w latach
1520-1650 i wspolczesnie. Przel. M. SzarLsza. Gdansk 2003.
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kiej ars subtilior oraz artystyczne orientacje momentu francuskiej muzycznej
dekadencji, tak wirtuozowsko spetryfikowanej przez Michela Faure’a®. Nieprzy-
padkowo symboliczne ujecia jako charakterystyczny rys czaséw schytkowych
maja swoje potwierdzenie nawet na odleglych terenach odmiennej cywilizacji,
co opisal rozlegle Frederick Starr w odniesieniu do rozkwitu arabskiej kultury
w konicu XV wieku, za panowania dynastii Tamerlana’.

Jezeli wigc podazy¢ za szeregiem panoramicznych opiséw sredniowiecza
pidra Jacquesa Le Goffa i analizami kultury symbolicznej tego czasu autor-
stwa Michela Pasteure’a®, poszukaé metodologicznej argumentacji w post-
modernistycznym dyskursie komparatystyki intertemporalne;j® i historii
kontekstualnej linii Burckhardta i Huizingi'® oraz w regule Michela Foucaulta
emulacji ponadhistorycznej'’, majac w pamieci szczegdlnie w tym momencie
odpowiedni tzw. paradygmat Annales'?, z zalozeniem ponadto ogladu muzyki
jako spotecznego tekstu'® - to ukaze sie zespot cech sztuki czasu przetomu,
przystawalnych do siebie niezaleznie od momentu swego wystapienia, bogatej
w wielopoziomowe odniesienia symboliczne. Uwagi te dotycza réwniez sfery
muzyki. Jedynie 6w francuski esprit pozostaje ten sam, prawie niezmieniany
poprzez wieki. ..

6 M. FAURE: Musique et société du second empire aux années vingt. Autour de Saint-Saéns,
Fauré, Debussy et Ravel. Paris 1985.

7 S.E STARR: Lost Enlightenment. Central Asia’s Golden Age from the Arab Conquest to
Tamerlane. Princeton-Oxford 2013, s. 503.

8 M. PASTOUREAU: Sredniowieczna gra symboli. Przel. H. IGALSON-TYGIELSKA. Warszawa
2006.

9 Stanistaw BALBUS moéwi o aktywnej kontynuacji, o modernizacji formy historycznej
(IpEM: Migdzy stylami. Krakow 1996, s. 200—-208) lub okresla to zjawisko, za Genettem, jako
transmodalizacje historyczna (s. 356).

10 D.R.KELLEY: Granice historii. Badanie przesztosci w XX wieku. Przel. B. HLEBowiIcz.
Warszawa 2009, s. 246.

11 G. SERGI: Lidée de Moyen Age. Entre sens commun et pratique historique. Przel. P. MATER.
Wspotpraca P. MICHON. Paris 2000, s. 49, 99.

12 D.R. KELLEY: Losy historii. Badanie przeszlosci od Herdera do Huizingi. Przel. J. Do-
BROWOLSKI. Warszawa 2010, . 376-379.

13 J. SHEPHERD: Music as Social Text. Cambridge 1981.
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Wezesny humanizm francuski
— epoka ars nova

Mistycyzujace podloze kulturowe tego czasu, pelne emocjonalizmu i religijnych
egzaltacji, naznaczone jest, z jednej strony, falami zarazy (1418, 1466) i chaosem
walutowym', powolna tolerancjg lichwy ze strony Kosciota (sprzyjajacej wy-
ksztalceniu si¢ otwartej afirmacji zamoznosci'®), udoskonaleniem systemu fiskal-
nego pod koniec epoki'®, wzbogaceniem si¢ regionalnych osrodkéw miejskich'”
(m.in. Dijon) oraz rozwojem techniki od XII wieku'®, z drugiej strony - zarliwg
indywidualizacja religii oraz nowych modernistycznych tendencji, sekularyzacja
zycia spotecznego i przekazu myslowego'?, zarzutami wobec sztuki wyrazajacej
wylacznie sacrum®.

Zarazem z tej wielowarstwowej kulturowo epoki, z dworskich centréw in-
telektualnych (epikureizm Jana de Berry) obok innowacyjnego wymowy pism
Marchettusa z Padwy?', z europejskiego regresu gospodarczego XIV wieku,
stymulujacego powstawanie nowych zaczyndw idei przesuwajacych si¢ w strong
tesknot i mitéw, z odnowy intelektualnej tych czaséw?? — wyrastat wezesny hu-
manizm Filipa de Vitry, Mikotaja de Clamanges, Jana de Montreuil, Krystyny de
Pisan, odrézniany od scholastyki kregéw uniwersyteckich Paryza (nominalista
i mistyk Jan Gerson®?) i bardziej intensywny w drugiej potowie XV wieku ze
stynnym Villonem na czele (Jakub Lefevre d’Etaples, poeta i uczen Machauta

14 J. Baszkiewicz: Historia Francji. Wroclaw 1974, s. 184-195.

15 J. LE GOFE: Sredniowiecze i pienigdze. Przel. B. BARAN. Warszawa 2011, s. 169-171.

16 Ibidem, s. 121-130.

17 Ibidem, s. 131-144.

18 P. RIETBERGEN: Europa. Dzieje kultury. Przel. R. BARTOLD. Warszawa 2001, s. 136—
137.

19 W. ULLMANN: Sredniowieczne korzenie renesansowego humanizmu. Przel. ]. MACH.
1.6dz 1985, s. 84-133.

20 G. DuBY: Czasy katedr. Sztuka i spoleczeristwo 980-1420. Przet. K. DOLATOWSKA.
Warszawa 1986, s. 228. Na moment kryzysowy i czas pelen kontrastow, takze regionalnych,
konca XIV wieku zwrdcil uwage wybitny wloski mediewista, Giuseppe SERGIL: L’idée de
Moyen Age..., s. 99-101.

21 J. MorRAwsKi: Teoria muzyki w Sredniowieczu. Warszawa 1979, s. 18-19.

22 G. DuBY: Czasy katedr..., s. 225-229.

23 W.J. COURTENAY: Duchowos¢ a pézny scholastycyzm. W: Duchowos¢ chrzescijaristwa.
Pézne sredniowiecze i reformacja. Red. J. RAIFE. Wspdlpraca B. MCGINN, ]. MEYENDOREF.
Przel. P. BLumczyNskI. Krakow 2011, s. 111-122; ]. BOCHENSKI: Zarys historii filozofii. Kra-
kow 1993, s. 149.
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Eustache’a Deschamps, oraz poeta Alain Chartier)**
tepiony bullg papieskg Jana XXII w 1322 roku®.

Juz w XIV wieku nastapilo intensywne zainteresowanie literaturg i kultura
starozytnosci, co skutkowalo ewolucja od dawnego vitae contemplativae do no-
wego vitae activae®®, antropologicznym spojrzeniem na cztowieka i historie. To
empiryczne podejscie, wypracowane na kanwie tendencji antyscholastycznych
(Mikotaj z Oresme, 1320-1382), zostalo przypieczetowane odnalezieniem przez
Poggia Braccioliniego® w Fuldzie w 1417 roku nieznanej rozprawy Lukrecjusza
De rerum naturis, stworzonej w duchu epikureizmu.

Wyksztalcaly sie nowe gatunki §wieckie i mieszane (komiczne interludia
w przerwach przedstawien religijnych, dramat pasyjny w jezyku narodowym,
$wiecki moralitet, farsa, pamietniki, malarstwo miniaturowe, portret realistyczny),
muzyka stawala si¢ bardziej dekoracyjna, delektowala si¢ arabeskami natury
instrumentalnej, a podobne zmiany dotyczyly tez innych dziedzin sztuki, ktora
stawala si¢ narracja, ilustracja, bezposrednia transpozycja wydarzen niekoniecz-
nie religijnych?**. Dokonywalo sie to wszystko na bazie kultury mieszczanskiej
i plebejskiej, rozwoju jezyka narodowego, rozpowszechnienia papieru i druku
pod koniec XV wieku, wzmagat sie realizm misteriéw pasyjnych — coraz bar-
dziej realizm zycia determinowal zmieniajacg si¢ demokratyzujaca mentalno$é
miejska. Ze zmiang funkeji faciny wycofanej do kregéw intelektualistow sztuka
i kultura $wiecka zyskiwaly coraz wieksza rolg: ,,artysta przestal by¢ pomocni-
kiem ksiedza, a przeszedt w stuzbe czltowiekowi, ...a twdrczos¢ stala si¢ pogonia
za zmy$leniem”°.

W toku i w rezultacie tych wydarzen, proceséw, zjawisk — oraz jeszcze innych,
jak niewola awinionska, schizma, wojna stuletnia (1337-1453), stracenie Jana Husa
(1415) czy ostatnia bitwa $wiata feudalnego pod Crecy (1346)*! - klarowata sie
duchowos¢ wezesnego renesansu, na podfozu miedzy innymi: zmiany systemu
nauczania — od dialektyki do gramatyki i retoryki — sztuki czytania i interpre-

. Ruch ars nova zostat po-

24 J. Baszkiewicz: Historia Francji. Wroctaw 1999, s. 156-157.

25 E. FUBINI: Historia estetyki muzycznej. Przet. Z. SkowRroN. Krakéw 1997, s. 102-103;
J. MorawsKI: Teoria muzyki w Sredniowieczu. .., s. 19.

26 W. ULLMANN: Sredniowieczne korzenie..., s. 217-268.

27 J. MorAwsKI: Teoria muzyki w Sredniowieczu. .., s. 20—21: zanegowanie stosunkow
miedzy dzwigkami muzycznymi a ruchami ciaf niebieskich.

28 S. GREENBLATT: The Swerve. How the Renaissance began. London 2011.

29 ,[...] artysta przestal wspdtodgrywac nabozenstwo z kaptanem. Przestal by¢ pomoc-
nikiem ksiedza [...] w XIV wieku tworczo$¢ artystyczna staje si¢ pogonia za zmysleniem”
(G. DuByY: Czasy katedr..., s. 228-229).

30 Ibidem, s. 229.

31 M. Howarp: Wojna w dziejach Europy. Przel. T. RyBowsk1. Wroclaw 1990, s. 35.
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towania tekstow, nowej koncepcji studiéw humanitatis, odnowionej koncepcji
poznania (Lorenzo Valla, 1406-1457%) i nowej duchowosci ewangelicznej,
przeciwnej wobec poprzedniej, przeintelektualizowanej*”.

Symbolizm czasu manieryzmu na dworze Rudolfa w Pradze przedstawit Paul
Johnson w swojej porywajgcej historii chrzescijanstwa*®. Odnoszgc ten syndrom
do innych manieryzméw w dziejach europejskiej kultury, za stwierdzeniem
Tadeusza Chrzanowskiego®® i na podstawie metody komparatystyki intertem-
poralnej, mozna odnalez¢ ten sam ,,klimat” w momencie schytku §redniowiecza,
co tak wspaniale opisal Johann Huizinga, a co znajduje wybitny mediewista jako
syndrom pokrewny do owego z przetomu XIX i XX wieku’.

W tym burzliwym isilnie symbolicznym3 7 czasie zmieszania rozumu, mitologii,
metafizyki i fascynacji magia, nasilenia si¢ praktyk dewocyjnych i uprawiania
»naturalnej filozofii’, momencie schyltku $redniowiecznego chrzescijafistwa®®
zrodzily sie czy upowszechnity praktyki Drogi Krzyzowej, kultu Eucharystii*®,
rézanca (dominikanie), nabozenstw maryjnych, Pasji (franciszkanie) i Bozego
Ciala, szerzyt sie kult $wietych i relikwii*’, a obok tych zjawisk pojawily sie takze:
wczesny mistycyzm kartuzjanski (Dionizy z Kartuz), dominikanski i kobiet
(beginki)*', ruch waldenséw z Lyonu*?, proby reformy Koéciota, zmniejszajaca
sie sita papieskiej penetracji na terenie dwczesnej Francji*’ czy motyw piety. Tak

32 On w1440 roku udowodnit falszerstwo donacji Konstantyna (W. ULLMANN: Srednio-
wieczne korzenie. .., S. 245).

33 W.J. Bouwsma: Duchowos¢ renesansowego humanizmu. W: Duchowo$¢ chrzescijan-
stwa..., S. 243—-258.

34 P.JoHNSON: A History of Christianity. A Penetrating and Brilliant Assessment of 2000
Years of Faith. London 1976, s. 321.

35 T. CHRZANOWSKI: Manieryzm jako proces postrzegania roznych epok. W: Wobec sztuki.
Historia, krytyka, teoria. Red. E. WoLICcKA, P. KosiEwskI. Lublin 1992, s. 135-146.

36 J. LE GOFE: Dhugie sredniowiecze. Przel. M. ZUROWSKA. Warszawa 2007, S. 36.

37 R. KIECKHEFER: Glowne nurty poboznosci poznego sredniowiecza. W: Duchowosé
chrzescijaristwa. .., s. 75-110.

38 J. LE GoFr¥: Diugie Sredniowiecze..., s. 110-111; IDEM: La civilisation de I'Occident
médiéval. Paris 2008, s. 85-90.

39 J. LE Gorr: Diugie Sredniowiecze..., s. 194.

40 Ch. FREEMAN: Holy Bones, Holy Dust. How Relics Shaped the History of Medieval
Europe. New Heaven — London 2012.

41 A.M. Haas: Szkoly poznosredniowiecznego mistycyzmu. W: Duchowo$é chrzesci-
janstwa..., s. 143—-180; M. AGNosIEWICZ: Heretyckie dziedzictwo Europy. Wroctaw 2011,
s. 126-131.

42 M. AGNoSIEWICZ: Heretyckie dziedzictwo..., s. 104-109.

43 P.JoHNsoN: A History of Christianity..., s. 217-218.



FRANCUSKI MUZYCZNY SYMBOLIZM STYLU POZNEGO... 55

rodzita sie znana nam devotio moderna**, jako rezultat XIV- i XV-wiecznego
renesansu religijnego®’, skierowanego przeciw scholastyce, rozwijajacego sie
zwlaszcza na ziemiach Niderlandéw i Nadrenii*®, zmierzajacego do religijnosci
bardziej osobistej, intymnej, elitarnej, wyzwolonej z dogmatéw i nadmiernej
instytucjonalnosci, co w rezultacie ucielesnilo si¢ w rozwoju zakonéw zebra-
czych, wzroscie poboznosci ludzi $wieckich, w dojrzaltym renesansie i potem
reformacji*’. Przy$wiecal temu stoicki, humanistyczny, ireniczny i w zasadzie
pietystyczny ,,duch” idei Erazma*®.

Jednoczesnie w ramach péznosredniowiecznej christianitas dokonywata
sie wiekopomna integracja i transformacja antycznego dziedzictwa, gtéwnie
w postaci arystotelizmu (od reformy szkolnictwa ogloszonej przez papieza
Mikotaja V)**.

W kontekscie tych glebokich przemian w filozofii w kierunku intelektualnego
mistycyzmu na przetomie wiek6w>® wyrastajacego ze scholastyki, istotne s3:
prekursorska neoplatoniska dziatalno$¢ Mistrza Eckharta (1260-1328), devotio
moderna Tomasza z Kempis (1380-1471) i Mikotaja z Kuzy (1401-1464)°*, ktéry
sformulowal pojecie Boga jako jednosci przeciwienstw, glosit wielos¢ swiatow
oraz zasade kwadratury kola. Wszelkie te odnowicielskie prady zbiegly sie
w mysli i pisarstwie wielkiego Erazma z Rotterdamu (1466/67?-1536), ktdry uto-
rowal droge do przekladéw Biblii na jezyki narodowe i krytykowal stosowanie
polifonii w obrzedach ko$cielnych®?. Mozna w tej kwestii mowi¢ o czesciowym
wplywie®® wschodniego hezychazmu®, czyli ascetycznego, samotniczego upra-

44 Ibidem, s. 319.

45 Encyklopedia PWN. Red. B. KaczorRowsKI. Warszawa 2008, s. 243.

46 http://pl.wikipedia.org/wiki/Devotio_moderna [data dostepu: 27.09.2014]. Nazwa
od traktatu Gerarda Grouta.

47 W. ULLMANN: Sredniowieczne korzenie..., s. 267-269; J. KowaLsk1: Francja Srednio-
wieczna. W: J. KOWALSKI, A. i M. LoBa, J. PRokoP: Dzieje kultury francuskiej. Warszawa
2005, S. 192—193.

48 P.JouNsoN: A History of Christianity..., s. 320.

49 ]. CZERKAWSKL: Rola filozofii w integracji i dezintegracji kultury poZnego sredniowiecza.
W: Czasy katedr - czasy uniwersytetow. Zrédla jednosci narodéw Europy. Red. W. SAJDEK.
Lublin 2005, s. 57-66.

50 W. ULLMANN: Sredniowieczne korzenie..., s. 260.

51 U. Eco: Sztuka i pigkno w sSredniowieczu. Przel. M. KimuLA, M. OLszZEwsKI. Krakow
2006, s. 186-191; http://www.samadi.republika.pl/rart68.htm [data dostepu: 27.09.2014].

52 J. KowaLskr: Francja Sredniowieczna..., s. 275.

53 J. MEYENDOREE: Dwie wizje Kosciota: Wschéd i Zachdd u progu czaséw nowozytnych.
W: Duchowos¢ chrzescijanistwa..., s. 447-462.

54 Na podstawie: http://www.opoka.org.pl/slownik/ltk/hezychazm.html [data dostepu:
30.09.2014].
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wiania modlitwy, pozbawionego aktywnosci edukacyjnej i misyjnej obecnych
w Kodciele zachodnim. We wspomnianej obszernej historii chrzescijanistwa
Johnson okreslil te wszystkie tendencje mianem ,trzeciej sity” lub ,,humanizmu
chrzedcijanskiego’, lokujac zjawisko w granicach czasowych wyznaczonych przez
1500 i 1648 rok>>.

Portret kultury dworskiej Burgundii
i dwordéw sasiednich

Fascynujaca jest historia krélestwa, a raczej kolejnych, zmieniajacych swe ciagle
poszerzane granice, wielonarodowych i wielokulturowych kroélestw Burgun-
dii, ktéra swe poczatki datuje od momentu przetamania limesu w 406 roku®
czy pierwszego krdlestwa w 410 roku. Rozszerzala si¢ od Genewy, weszla we
wladanie Frankow (532), Cesarstwa Rzymskiego (1032), potem, w 1477 roku
- Francji i domu Habsburgéw, a apogeum swojego rozwoju, takze terytorialne-
go i politycznego®” i niezalezno$ci politycznej, osiggnela w XIV i XV wieku za
panowania Filipa Smiatego (1342-1404), Filipa Dobrego (1396-1467) i Karola
Zuchwatego (1433-1477)°".

Kraina ta, lezaca u podstaw zatozycielskich Szwajcarii®, stanowila u kornca
XV wieku kolebke renesansowego humanizmu w wariancie francuskim, ré-
wiesnym ze stynnym wloskim. Jest znane w historii sztuki okreslenie ,,stylu
burgundzkiego”, pelnego przepychu, ostentacyjnego w swym bogactwie i de-
koracyjnosci®®, podbudowanego intelektualnie.

Powstanie panstwa burgundzkiego oraz jego zwiazek z Flandrig okazaly sie
niezwykle istotnymi czynnikami dla rozwoju sztuki tego okresu®'. Poprzez
bujny rozkwit sztuki dworskiej, koncentrujacej si¢ w regionie zaalpejskim
od XV wieku we Flandrii — najwazniejszym 6éwczesnym centrum sztuki, aktywnym
do $mierci Karola Zuchwalego (1477) i wplywowym w catej Francji®® - szerzyly
sie orientacje renesansowe, ktore zbiegaly si¢ z naukowym dziedzictwem greckim

55 P.JoHNSON: A History of Christianity..., s. 267-330.

56 R. MicHALOWSKI: Historia powszechna. Sredniowiecze. Warszawa 2012, s. 34.

57 Ibidem, s. 380-381.

58 D. POTTER: France in the Later Middle Ages. Oxford 2003, s. 73-76, 135-137.

59 Krolestwo Gornej Burgundii ze stolica w Lozannie (R. MicHALOWSKIL: Historia po-
wszechna..., s. 95).

60 N. DAVIES: Zaginione krélestwa..., s. 146-150.

61 J.P. CoucHOUD: Sztuka francuska I. Przetl. E. BAKOWsKA. Warszawa 1985, . 143.

62 Ibidem, s. 157-160.
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poprzez uciekinieréw po upadku Konstantynopola w 1453 roku®?, a we Francji
przybraly okre$lenie humanizmu wernakularnego®.

Rozkwitla wowczas flamandzka szkota malarstwa (Jan van Eyck®®, Hans Mem-
ling, Rogier van der Weyden®®), stosujaca perspektywe i naturalizm, a przede
wszystkim prekursorska w zakresie malarstwa olejnego, oraz pelna ekspresyjnego
indywidualizmu szkota rzezbiarska (Claus Sluter®”), rozpoczynajace sekularyza-
cje sztuki europejskiej. Specjalnoscig natomiast kosmpolitycznego dworu bur-
gundzkiego staly si¢: sztuka wytwarzania gobelindéw, zwlaszcza prezentujacych
wspaniale pejzaze®®, malarstwo tablicowe (Jean d’Arbois, Jean de Beaumetz,
Melchior Broederlam, Jean Malouel, Henri Bellechose®), ztotnictwo, produkcja
ksigzki, rzezba w brazie i, najstynniejsza, sztuka miniatury - cykl miniatur Pola,
Hermana i Jana Limburgéw z Geldrii opracowany dla ksiecia burgundzkiego
Jana de Berry. Ten kalendarz z ilustracjami $wigt oraz prac w polu i winnicy”’
jest przyktadem juz odmiennego stylu, manieryzmu gotyckiego”, barwnego
izwroconego w strong szczeg6iow naturys; jest to jeden z wyznacznikow rodza-
cych sie nowych ukierunkowan i zainteresowan zyciem realnym, zmierzajacych
wprost do renesansu’?.

Rozwijala si¢ literatura, zwlaszcza wernakularna, ktérej ukoronowaniem byty
dzieta Erazma z Rotterdamu (1467-1536), prekursora humanizmu europejskiego.
Rozstawil te czasy Johann Huizinga, takze pionier - historii kultury, w swym
epokowym studium, ktérego tytul przeobrazit si¢ w europejski topos (1919).

Dwor w Dijon wywieral znaczacy wptyw na okoliczne centra, formowat
ich kulture dworska, z muzyka i poezja na czele, co wida¢ wyraznie na przy-
ktadzie historii rejonu Geldrii w dolinie Renu, ksztaltujacej si¢ ,w cieniu Bur-

gundii””.

63 A. BACHINI: Sredniowiecze. Dzieje cywilizacji. Burzliwy okres: od barbarzyricow do
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66 Ibidem, s. 275-276.
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68 G. NySTEN: In the Shadow of Burgundy..., s. 301-303.

69 Ibidem, s. 170.
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Na burgundzkim dworze Filipa Smiatego zatrudnionych byto o$miu instru-
mentalistow, dziatat zespot $piewakow”* i dwudziestoo§mioosobowa orkiestra
przy kosciele”®; sztuka byta traktowana jako calo$ciowy system komunikowania
o wlasnym prestizu, bogactwie i predyspozycjach intelektualnych’®, a wérod
artystow nie rozrézniano muzykow, poetow czy ,bajarzy”; samo stowo ,,muzyk”
weszlo do uzycia dopiero okoto 1500 roku’’. Najbardziej powazani byli gra-
jacy na instrumentach detych, zwlaszcza trebacze, istniala osobna kapela dla
ksieznej. Jest to jednoczesnie charakterystyczny dla calej Europy moment
kresu mobilnosci muzykéw’®, a burgundzki dwor, ktorego instrumentalisci
byli szczegdlnie powazani, wstawit si¢ ,,eksportem” fachowcow do innych
centréw kontynentu”.

W drugiej polowie XV wieku dwor w Dijon stat si¢ centrum modelu kultury
dworskiej, ktora rozprzestrzeniata si¢ w catej Europie w postaci tzw. gotyku
miedzynarodowego, stylu ,,miekkiego” czy ,,pieknego”, gotyku burgundzkiego®.
Jego gtéwnymi wyznacznikami estetycznymi byly: wzmozenie wyrazu, przewaga
tematyki lirycznej przy jednoczesnym oddramatyzowaniu narracji czy modusu
wizualnego, rafinacja i estetyzacja przekazu®'.

Tajemnicze opowiesci Nibelungdw, reformatorska dzialalno$¢ stynnego
opactwa w Cluny (od 910 roku)® i Citeaux (1098), skutkujaca miedzy innymi
powstaniem znanej do dzi$§ uprawy wina, posta¢ §w. Bernarda (1090-1153),
dzieje znanych miast, takich jak Arles, Arras, Cambrai, Dijon, Gandawy, Liege,
Lyon i Utrecht, symbolika bazyliki w Vézelay, takze historia herezji waldensow
w XII wieku®’, by méwic tylko o epoce $redniowiecza — wszystkie te $wiadectwa
burzliwej historii prowincji pozostaly w europejskich annatach.

O ,,humanizmie” tej epoki Gerard Nijsten pisal w kontekscie dworu bur-
gundzkiego i dworu w Cleves za panowania ksi¢cia — intelektualisty Jana de
Cléves (14191481, panowat 1448-1481), okoto 1460 roku®*. Cechowato ten okres
polozenie akcentu na twdrczos$¢ $§wiecka. Jest to o tyle istotne, ze niedawno
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historycy przesungli moment zrodzenia si¢ muzyki renesansowej az do 1430 roku
(Gustave Reese®®), czyli do faktu powstania techniki fauxbourdon, czy potowy
XV wieku (Willi Apel®), a podobnie ujeli ten problem autorzy podrecznika
amerykanskiego, traktujac wiek XV juz w ramach kultury renesansu, a dwa
stulecia XV i XVI - jako cato$¢®’.

Burgundzki p6éZnosredniowieczny
cantus coronatus®

Poddata si¢ wspomnianym wplywom takze muzyka regionu romanskiego,
oddalajac sie w tym czasie od ,humanizmu obrazkowego”, od scholastycznych,
teoretycznych kanondéw w strone wyrazania emocji*’, od rozbudowy polifo-
nicznych splotéw niesmialej i w nielicznych utworach w strone owego cantus
coronatus, dworskiego $piewu religijnego i $wieckiego, petnego dekoracji, giet-
kiego w swym wyrafinowaniu, z melodig na pierwszym planie. Humanistyczna
apelacja do artysty jako tworcy, tworzacego w samotnosci®®, a w sferze muzyki
istotne i rewolucyjne wprowadzenie nowych gatunkéw, izorytmicznosci dla
motetu, nowych zasad notacji menzuralnej oraz traktowanie muzyki jako zrédla
przyjemnosci osobistej — te idee wprost prowadzity do epoki renesansu®’.
Najwybitniejszym muzykiem pelnej blasku epoki chwaly Burgundii byt
Guillaume Dufay (1397/1400?-1474)°%, syn ksiedza, przebywajacy na dworze
Burgundii w latach 1439-1452 oraz w 1445 i od 1458 roku. Jego stynny motet
Nuper rosarum flores, zbudowany na podstawie architektonicznych wtasciwosci
katedry florenckiej (1436)°°, odzwierciedla specyficzne dla estetyki tego twércy
zespolenie ducha religijnego i §wieckiego, przywigzanie do nurtu devotio
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moderna®*. Chociaz Peter Vergo widzial w tym utworze, w jego numerycznej
symbolice, proporcjach nawigzujacych do Biblii i hierarchicznej strukturze,
relikty $redniowiecznego myslenia®.

Dufay byt autorem przede wszystkim muzyki religijnej, w tym jako twodrca tego
gatunku - siedmiu lub o$miu®® mszy (w tym pigciu cyklicznych, zbudowanych
na cantus firmus®”), czterech Magnificat, sze$¢dziesieciu hymnéw, dwudziestu
czterech motetow (jedenastu swobodnych)®®. Jego dzieto stanowi przeciwienstwo
scholastycznej, spolifonizowanej twoérczosci Johannesa Ockeghema, a wyra-
zem unowoczes$niania warsztatu s3: konsekwentna jedno$¢ tematyczna mszy,
odchodzenie od $redniowiecznego spekulatywnego motetu izorytmicznego,
ujednolicenie tekstu, swoboda konstrukeji, wykorzystywanie we mszy swieckiego
cantus firmus czy nowej, angielskiej techniki fauxbourdon®.

Jedna z jego najlepszych i zarazem pierwsza msza o $wieckim cantus firmus
jest czterogtosowa Se la face ay pale'® (1450), o tresci mitosnej'®’, oparta na
tenorze, prototyp missa parodia*®*. Melodyjno$¢, dialogowanie motywu, wazna
rola fauxbourdon, skupiona modlitewna prostota znamionujg juz wyczerpywanie
sie $redniowiecznych kanonéw; méwi si¢ w tym przypadku o ,,bicentrycznej”
tonalnosci'®’. Podobnie msza Puisque je vis (1460), zwyczajowo sze$cioczescio-
wa, zostala oparta na piesni dworskiej, a ostatnim dzielem tego gatunku, juz
w klimacie renesansowym, jest Missa Ave Regina caelorum"**.

Motetem izorytmicznym jest Moribus (1442-1443), z cantus firmus, pochodza-
cym ze $piewu gregorianskiego, w ktérym catoé¢ konstrukeji zbudowana jest na
niezaleznym kontratenorze. Wspanialy pomnik tamtych czaséw to motet Flos
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florum oraz hymny'® poswiecone Matce Bozej — pomyslane w stylu floridus,
wysublimowanym, czarujagcym wysmakowang polifonig, o humanistycznym
i raczej $wieckim wydzwigku, arabesce linii, rownoleglych tercjach, emanujace
oryginalng koncepcja sonorystyki, o swobodnej formie i wieloznacznej symbolice
maryjnej, boskiej i kobiecej zarazem, bedace rezultatem zwrotu w dwczesnej
religijnosci ku postaci Maryi, rozwoju jej kultu, zwlaszcza w péinocnej Francji,
w ramach devotio moderna. Rzeczone przemiany uwidocznily si¢ tez w poezji
(Frangois Villona, ,,poeta mito$ci”)'°® oraz obrazach Jeana Fouqueta, Jana van
Eycka i Rogera van der Weydena'?”.

U Dufaya dworskim wdzigkiem, lekko$cig i humorem emanujg najliczniej-
sze trzyglosowe i raczej konsonansowe ronda (szes¢dziesiat), takze z technika
imitacji i kanonu, typowo francuskie piesni mitosne i ,,do wina’, z melizmatami
i swobodnymi dysonansami (trzynascie), oraz ballady (osiem, najczesciej o for-
mie aabC)'%®, powstale we wcze$niejszej fazie zycia, anonsujgce renesans'®’, dla
Luciena Rebateta kompozytor ten (takze doktor praw, absolwent Uniwersytetu
Bolonskiego) jest bowiem jednym z najwigkszych przedstawicieli renesansu
wlasnie'°.

Formy te, zakotwiczone w praktyce angielskiej i dorobku Johna Dunstable’a,
ustabilizowane przez ostatniego poete i kompozytora w jednej osobie, Guillau-
mea de Machaut'!', stanowily zapowiedZ renesansowej chanson francuskiej,
a nowatorstwo dzwigkowe prowadzito wprost do oryginalnych rozwiazan Claudia
Monteverdiego''?. W poszukiwaniu korespondencji sztuk w tym okresie dokonuje
sie poréwnan jego sztuki z mistrzostwem pedzla Jana van Eycka''’.

Fascynujacym dzietem jest zbior Le Champion des Dames, do tekstu Martina
le Franc i Cristiny de Pizan, autorstwa Dufaya i Gillea Binchois (1400-1460),
zlozony z dwudziestu wokalno-instrumentalnych odcinkéw, z partiami méwio-
nymi, dedykowany ksieciu Burgundii, Filipowi III, w 1442 roku, bedacy satyra na
charakter kobiet i dworskg milo$¢ i glosem w popularnej w tym czasie ,,debacie
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kobiecej”'*. Wyrazne sg tu tréjdzwieki, chromatyzmy, elementy taneczne, za-
rodki homofonii, zdobienia i bogate wirtuozostwo instrumentalne.

Naturalnym skojarzeniem dla klimatu tych utworéw jest elitarny styl ars
subtilior (Ursula Giinter z traktatu Filipa de Casert z 1370 roku, muzyka dworu
papieskiego) z pdznego XIV wieku, rozszerzajacego zalozenia ars nova i cechy
muzyki rycerskiej w kierunku muzyki $wieckiej, stylu wygenerowanego na
dworze papieskim w Avignonie''®. Styl ten zarazem objawiat swdj spekulatyw-
ny charakter, polifonii pojmowanej jako intelektualna przyjemnos¢, co odzyje
ponownie w tworczoéci Johannesa Ockeghema''®.

Nowatorskie idee ars nova (notacja menzuralna, mniejsze wartosci, pojmo-
wanie seksty jako niedoskonatego konsonansu, wzbogacenie techniki izorytmii
i efektu hoquetus, wielogtosowa piesn kantylenowa, dialog kontrapunktyczny
glosow, odkrycie chromatyki z dzwigkami prowadzacymi''”), kontynuowane
az do konca XIV wieku''®, stanowily techniczng i estetyczna odmiane wobec
dawniejszej polifonii, generujac nowe pojmowanie muzyki, tak w sferze jej
wykonywania, jak i odbioru.

Wykonywali te muzyke zawodowcy, a docelowa publicznos¢ stanowily dla nich
warstwy wyzsze. Charakterystycznym gatunkiem tego kregu byta polifoniczna,
przeimitowana ballada, fantazyjna zarazem, pelna komplikacji rytmicznych
i fancuchéw synkopacji. W ten sposéb w rejonie francuskim tworzyta si¢ od-
rebna kategoria $wieckiej polifonii, bedaca podstawa dla bardziej popularnych
utwordw, odmalowujacych klimaty milosne, realistyczne sceny mysliwskie czy
handlowe, z odniesieniami do muzyki ludowej'"’.

Ten kosmopolityczny styl, czerpiacy z tworczosci réznych éwczesnych kregdw
europejskich, stal si¢ wykladnig dalszego rozwoju muzyki konca XV i XVI wie-
ku, ustabilizowal fakture czteroglosowa o réwnej wadze wszystkich gloséw. Co
ciekawsze, pozostal nieznany az do potowy XIX wieku, kiedy to zostat odkryty
jako ogniwo etapu przejicia od $redniowiecza przez dojrzaty franko-flamandzki

renesans'?® az do techniki Jana Sebastiana Bacha'?*.
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Niezréwnang panorame tego fascynujacego okresu odmalowal Johann Huizinga
w Jesieni Sredniowiecza'??, stosujac metody opisywania historii zapoczatkowane
przez Jacoba Burckhardta. Oglad pelnego sprzecznosci swiata u progu nowo-
zytnosci, z zacieraniem si¢ granic sacrum i profanum, realizmu i idealizmu,
z zazebiajacymi si¢ orientacjami, sporzadzony wedlug nowatorskich wowczas
metod, spoczywajacy na bazie zasady nieliniowej transformacji kultury, dostar-
cza najpelniejszej analizy schytkowej kultury dworskiej tego rejonu i tej epoki,
kultury inspirujacej i inicjujacej tworczos¢ artystyczna.

Byl to jednoczesnie ,,splot” odmienny od rozkwitajacego humanizmu wto-
skiego, a roznice tkwity miedzy innymi w alegorycznym podejsciu do spuscizny
antyku w kulturze francuskiej, w wiekszym akcencie potozonym na kunszt
formy i retoryke'*’. Ow ogarniajagcy obyczaje i misteria dworskie mistycyzm
o podtozu pietystycznym, objawionym jeszcze wczesniej, w XIV wieku, w nurcie
mistyki nadrenskiej (Mistrz Eckhart, Mechtylda z Megdeburga'**), wiodacej
do idei Tomasza z Kempis, mistycyzm ucielesniany w funkcjach symbolicz-
nych obok realizmu i personifikacji'*® - byt jedng z cech $redniowiecznego
sposobu myslenia'?®, a raczej schodzgacej ze sceny historii ,epoki przekwitu
i schylku”'?”. Epoka ta jednocze$nie zamykata caly zachowany az do naszych
czasOw $wiat romansu i rytualu rycerskiego, przepychu obrzedéw i symboliki
gestow, czyli liturgii laickiej, co stanowilo znami¢ kodu nalezacego do jednej
warstwy spolfecznej — rycerstwa, przemijajacego w swej dominacji i znaczeniu
spotecznym'?®.

Spogladajac szerzej, trzeba by zastanowic sie nad socjogeneza kultury dworskiej
i przyczynami jej przemian, co tez uczynit w fascynujacej panoramie Norbert
Elias, sytuujac najsilniejsza Burgundie na osi dynastycznych walk eliminacyjnych
po wojnie stuletniej, zmierzajacych do integracji terytorialnej i politycznej na
ziemiach francuskich pod wiadza krolewska. Jednoczesnie trwajace procesy
przeksztalcania si¢ rycerzy w szlachte, stopniowe jej ubozenie i degradacja oraz
wypieranie z aparatu wladzy okolomonarszej, chaos wojen religijnych, wzrost
roli mieszczanstwa wraz z obnizaniem si¢ rangi duchowienstwa, napigcia miedzy
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stanem duchownym i rycerskim stanowig tfo przywotanych obrazéw rozkwitu
i schytku dworu burgundzkiego'*’.

Nostalgiczna postromantyczna sztuka
kregéw odchodzacej arystokracji
schyltku XIX wieku

Frapujaca panorame¢ muzyki konca XIX wieku, zarysowang na bazie doglebnej
analizy stosunkéw spolecznych i politycznych we Francji, stworzyt wspomniany
Michel Faure'*. Jedna z tez wysunal on poprzez charakterystyke powstalej
wowczas sztuki w kontek$cie zachowan burzuazji Swiadomej swojego upadku
i koniczacej sie epoki wladzy w obliczu przemian spotecznych po Rewolucji
i wobec nawrotu hasel narodowych po klgsce pod Sedanem. Takie cechy,
jak nostalgia za dawng $wietnoscia, sielanka czaséw przedindustrialnych,
klasyczng symetrig i potega imperium, estetyzacja i efemeryczno$¢ sztu-
ki, jej wyrafinowanie, oddramatyzowanie i usymbolizowanie, tendencja do
objawiania panteizmu i nowego poganizmu, charakterystyczne dla kultury
elitarnej w ogole'®' - $wiadczg wedtug autora o usilnym dazeniu arystokracji
i wyzszej burzuazji do zachowania swych wplywoéw, wtadzy i oddziatywan
kulturowych pomimo $§wiadomosci nieuniknionych ewolucji zachodzacych
w nowym spoleczenstwie, w ktérym juz inne, nizsze warstwy dochodzily do
rangi przywodcze;j.

Liczne powroty dawnych form i tematéw w twdrczosci opisanych w ksigzce
kompozytoréw staly sie argumentem za czgstym przywolywaniem epok, kiedy
burzuazja sprawowala ,,rzad dusz” i determinowata kulture. Drugg tezg autora,
pokrewna do teorii Leonarda Meyera, s niepodwazalne infiltracje panujacych
ideologii do tworczosci artystycznej i stad ksztaltowanie sie formacji politycz-
nego zaangazowania artystow.

Materialne i praktyczne usitowania francuskiej burzuazji, aby ,rzad dusz”
utrzyma¢, od polowy lat szes¢dziesigtych XIX wieku ukazal klasyk Eric Hobs-
bawm, zwracajac uwage na rozmaite sposoby ,wymyslania tradycji” w sferze
kreowania , religii obywatelskiej” ($wieckie szkolnictwo, publiczne uroczystosci,
symbole, manifesty, budowle publiczne i pomniki) wobec zaniku szerokich wpty-

129 Ibidem, s. 350-372, 422423, 428—471.
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wow Kosciota i monarchii'®?. Rozminiecie sie akademickich gustow burzuazji
i nowatorskich pradéw w sztuce - o czym zaswiadcza zrodzenie si¢ impresjoni-
zmu, dalsze orientacje modernistycznie skandalizujace, prowadzace wprost do
nowoczesnego artyzmu — byly kolejnym wyrazem utraty przez wysokie klasy
spoteczne decydujacego wplywu na scene idei'*’.

Podobnie jak w XIV wieku, takze u podstaw fin de siecleowych lekow stat kry-
zys - intensywnej industrializacji, darwinizmu spotecznego'*, Sigmunda Freuda
i Thomasa Malthusa, zdeklarowanego antyklerykalizmu po tzw. aferze Dreyfusa
i schytku meskosci'*®, co ewokowalo ,,poczucie zagrazajacej katastrofy”**°.

Z artystycznymi orientacjami tej postromantycznej epoki we Francji, na bazie
popularnosci okultyzmu i spirytualizmu'*’, naturalnie kojarzy si¢ symbolizm***,
erotyzujacy i siegajacy w przeszto$¢', takze te neoplatonizujacy i idealizujgcg
z XV wieku'*’, wyplywajacy z idei Wagnera, Novalisa, Schopenhauera i Nie-
tzschego oraz wykladéw Victora Cousina (1818), aczkolwiek zrodzony na fali
opozycji wobec infiltracji zza Renu. Brigitte Frangois-Sappey opisywal t¢ epoke
w kontekscie fuzji sztuk i wspotoddziatywania wielu orientacji jednocze$nie:
symbolizmu, wagneryzmu, egzotyzmu, impresjonizmu, folkloryzmu oraz in-
tensywnych wplywéw kultury rosyjskiej i iberyjskiej, w klimacie wzmozonego
nacjonalizmu oraz odnowienia ogladu retrospektywnego'*'.

W stosunku do trwania tego pradu Hans Hofstétter'** wyznaczyt trzy etapy:

przypadajacy na poczatek XIX wieku, o charakterze romantyzujacym, z potowy

132 E. HoBsBawMm: Masowa produkcja tradycji: Europa, lata 1870-1914. W: Tradycja wy-
naleziona. Red. E. HoBsBaAwM, T. RANGER. Przel. M. i E. GopyX. Krakow 2008, s. 176-323
(281-285).

133 J.P. CoucHoUD: Sztuka francuska II. Przel. E. BAKowska. Warszawa 1985, s. 134-137;
E PoLETTL: LArt au XXe siécle. I. Les avant-gardes. Przel. D. FERAULT. Milan 2005.

134 Ch. CLARK: The Sleepwalkers. How Europe Went to War in 1914. London 2012, s. 105.

135 Ibidem, s. 310, 358—361.

136 H. Sarmr: Europa XIX wieku. Historia kulturowa. Przel. A. Szczurek. Krakéw 2010,
s. 127-144 (139).

137 Ibidem, s. 142-143.

138 D. P1STONE: Le symbolisme et la musique frangaise a la fin du XIXe siécle. ,Revue
International de Musique Francaise” 1994, s. 9-29; Symbolism. ..

139 Ch. BUTLER: Early Modernism. Literature, Music and Painting in Europe 1900-1916.
Oxford 1994, s. 119-122.

140 C.SciortiNoO: Armand Point’s Etermal Chimera and Saint Cecilia. A French Quattro-
cento Symbolist Aesthetic. W: Symbolism. Its Origins and Its Consequences. Red. R. NEGINSKY.
Cambridge 2010, s. 58-93.

141 B. FRANGOIS-SAPPEY: La musique en France depuis 1870. [Paris—Nantes] 2013,
s. 33-58.

142 H. HORSTATTER: Symbolizm. Przel. S. BLAUT. Warszawa 1987.
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wieku, stanowigcy przeciwwage dla realizmu i pozytywizmu, oraz trzeci, konca stu-
lecia, etap kontestacji, naturalizmu, historyzmu i naukowego stosunku do $wiata'**,
Dla Frangois Sabatiera natomiast symbolizm panowal az do pierwszej wojny
$wiatowej, jako jeden z kierunkéw artystycznych obok impresjonizmu'*.

Ten kierunek, buntowniczy wobec mieszczanstwa, industrializmu i materiali-
zmu, a zarazem elitarny i antysocjalistyczny, ta jeszcze jedna wersja platonizmu,
bedgca wlasciwie manieryzmem'*® i kolejng utopig'*®, pokrewna parnasizmowi
i reanimujgca pdznosredniowieczng mistyke'*’, kulminowata w kulturze i mu-
zyce u schylku wieku poprzez specyficzne struktury warsztatowe i estetyczne,
o przebiegu bardziej intuicyjnym i nastawionym na kreowanie nastroju chwili; jej
kluczowym hastem byta imaginacja, a symbolem tabedz'*®. Podobnie widziata to
Jane Fulcher, autorka panoramy muzyki francuskiej przetomu wiekéw, w ktdrej
pisala o wcielaniu ,,symbolicznej dominacji” i ,,symbolicznej presji” burzuazji'*’
w celu zachowania istniejacego porzadku spotecznego i obyczajowego.

Fundamentem dla objawiajacych si¢ poliwersyjnie nowych pradéw protosym-
bolizmu, symbolizmu (od momentu manifestu Jeana Moréasa w 1886 roku'*°
— Arthur Rimbaud, Jules Laforgue, Stephane Mallarmé, Stephane Maeterlinck,
Paul Valéry, Paul Verlaine), parnasizmu od 1886 roku (Théodore de Banville,
Charles Leconte de Lisle), secesji w sztuce i wczesnego fin de siecle’u - byla
tworczos¢ literacka (Paul Claudel, Eduard Dujardin, Catulle Mendeés'®?, Marcel
Proust'®?). Ferment intelektualny owej epoki ujrzal jeszcze neosymbolizm (Paul

143 Ibidem, s. 19.

144 E SABATIER dzieli ten czas na trzy okresy: lata 1800-1870 — romantyzm, lata 1870-1914
- impresjonizm, symbolizm i ich metamorfozy oraz trzeci - Les Grandes Capitales (Paryz,
Wieden, Berlin). (IDEM: Miroirs de la musique et ses correspondances avec la litterature et les
beaux-arts (1800-1950). Paris 1995).

145 H. PEYRE: Co to jest symbolizm? Przekl. i post. M. ZurowsKk1. Warszawa 1990, s. 209.

146 M. FAURE: Musique et société..., s. 184-18s.

147 H. HOESTATTER: Symbolizm..., s. 31-35.

148 R. NEGINSKY: Introduction. W: Symbolism..., s. 1015.

149 J. FULCHER: The Composer as Intellectual. Music and Ideology in France 1914-194o0.
Oxford 2005, s. 7.

150 J. HEISTEIN: Historia literatury francuskiej. .., s. 284.

151 O jego zwigzkach z Wagnerem: J. HEISTEIN: Historia literatury francuskiej..., s. 312;
tez: L. GUICHARD: La musique et les lettres en France au temps du wagnérisme. Paris 1963;
N. BRUNET: Musique germanique et modernism en France a laube du XXe siécle. ,Revue
Internationale de la Musique Francaise” 1985, listopad, s. 47-57.

152 G. LANSON, P. TUFFRAU: Historia literatury francuskiej. Przel. W. BIENKOWSKA.
Warszawa 1971, S. 446459, 472-481; ].-M. RODRIGUES: Genése du wagnérisme proustien,
Romantisme. Revue du dixneuviéme siécle. ,,Le Musicien” 1987, s. 75-81.
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Claudel, Francis Jammes, Alfred Jarry, Paul Valéry)'**, zacierajacy granice miedzy

gatunkami, demonstrujacy negacje uprzedniego scjentyzmu, intensyfikujacy
uczucia religijne i jednoczes$nie krytykujacy konwencjonalng wiktorianska
moralno$¢ czy rewolucje industrialng tego burzliwego czasu.

Orientacja ta, poprzedzona ruchem prerafaelitow, jak wiele poprzednich
zakwitla ,,za wodg” (William Blake, mistycyzm Williama Wordswortha, sym-
bolizm Johna Keatsa i Percyego B. Shelleya) i u prekursorskich nazarenczykéow
po drugiej stronie Renu (Stefan George, Otto von Runge)'**, znajdujac takze
paralelne przesltanie w postaci amerykanskiego transcendentalizmu (Ralph
Waldo Emerson i Daniel Hawthorne). Przekraczajac Freudowska teori¢ sym-
bolizmu ograniczonego do marzen sennych'*®, poszerzajac péZnoromantyczne
widzenie rodzimego $wiata przez Henriego Peyrego'®®, wnikna¢ nalezy w owe
odcienie przetamujace si¢ w symbolizm, co doglebnie zanalizowatl w swej kon-
tynuacji znany pisarz, wskazujac na utopijnosc¢ idei symbolizmu, jego tesknote
do lepszego $wiata.

Penetrowaniu 6wczesnej sceny artystycznej powinna towarzyszy¢ ponadto
$wiadomos¢ znaczenia dekadentyzmu'®’, z jego irracjonalno$cig, pesymizmem,
estetyzmem, wyrafinowaniem, neurotycznym egotyzmem, objawiajacym sie¢
w funkgji religii (Oscar Wilde, Auguste de Villiers de LlIsle-Adam, Stéphane
Mallarmé, Jorisa-Karla Huysmansa Na wspak z 1884 roku)'®®; ta filozofujaca
reakcja na naturalizm, przesigknieta erotyzmem i perwersja, kunsztownie
skonstruowana, to takze poklosie wygasajacych romantycznych idealéw, prze-
zwyciezanie dziedzictwa zaréwno romantyzmu, jak i pozytywizmu'®’; ta typo-
wo francuska poromantyczna liryka'®’, ze swojg $piewnoscig, melodyjnoscig,

153 Za:]. HEISTEIN: Historia literatury francuskiej..., s. 430-446; N. PEVSNER: Pionierzy
wspétczesnosci. Od Williama Morrisa do Waltera Gropiusa. Przel. ]. WIERCINSKA. Warszawa
1978, s. 177-182; J.-P. CoucHOUD: Sztuka francuska II..., s. 134-242.

154 Jeden z twdrcow symbolizmu Puvis de Chavanne (1824-1898), obrazy powsciagli-
we w nastroju, delikatne kolory, Gustav Moreau (1826-1898), Odilon Redon (1840-1916),
Edward Munch (1863-1944). Zob. Historia sztuki. T. 11: Od romantyzmu do modernizmu.
Red. D. FEDOR. Krakow 2010, s. 83-92.

155 D. SPERBER: Symbolizm na nowo przemyslany. Przel. B. BARAN. Krakéw 2008,
S. 39-43.

156 H. PEYRE: Co to jest symbolizm?..., s. 17-47.

157 M. TRAESTER: French Symbolism. Decadent Heroes, Idealist Problems. W: Symbo-
lism..., s.309-327.

158 J. ToMKOWSKI: Dzieje literatury powszechnej. Warszawa 2008, s. 320-324.

159 Ibidem, s. 305-316.

160 J.P. HOLSTEIN: Lespace musical dans la France contemporaine. Paris 1988, s. 104-113.
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zachowala jednak wiele atrybutow tego wielkiego europejskiego kierunku wraz
ze stawianiem na piedestal wybitnych indywidualnosci.
Ow muzyczny estetyzm, specyficznie intensywnie wykwitly w mieszczanskiej

elitarnej kulturze francuskiej czasu dekadencji, ,,ztotego wieku” ich muzyki'®',

weielajgcy stale elementy tej sztuki'®? i jej idiomy (np. fétes galantes, dawne tanice,
nokturny, woda, ogrody, drzewa, ksiezyc i noc, stowiki, antyczne czy biblijne
mity'®*), obecny juz dawniej, rysujacy sie w epoce romantyzmu, zainspirowany
z jednej strony mitami Wagnera czy antymieszczanska juz sztuka stowa i pedzla
— konkluduje si¢ w symbolizmie, a potem przeradza si¢ we frenetyczny moder-
nizm. To muzyczne wyrafinowanie i odmaterializowane ,,przymglenie” ma dwa
wymiary - transcendentny, idealistyczny i przeciwnie, realistyczny, zabarwiony
ludowg impulsywng zabawg o orientalnych podktadach (od Debussyego po
Manuela de Falle). Ta sztuka to dowdd stabniecia w swej dominacji burzuazji,
pelnej zarazem witalnosci i inwencji tworczej'®*.

Wkraczajac zatem w krag owej iluzji XIX-wiecznego wysublimowanego
i mistycyzujacego hermetycznego estetyzmu'®®, pamietajac o zalozeniu, ze
sednem symbolizmu artystycznego jest mistyfikacja i utajnienie przekazu'®,
oraz umiejscawiajgc si¢ w ramach muzycznego modernizmu, przypadajacego,
zdaniem Carla Dahlhausa, na lata 1889-1914'°” — w dalszej czeéci artykutu zo-
stal zarysowany obraz powstalej woéwczas muzyki, ktérej klimat odzwierciedla

przemiany czaséw fundamentalnego przetomu spotecznego.

161 J. van ACKERE: Lige dor de la musique frangaise. Bruxelles 1966; H. Lavoix: La
musique frangaise. Paris 1910; R. PrTROU: De Gounoda Debussy. Une ,,belle époque” de la
musique frangaise. Paris 1957.

162 P. LASSERRE: The Spirit of French Music. London — New York 2012 (1921).

163 M. FAURE: Musique et société..., s. 162-178.

164 Ibidem, s. 174.

165 Ch. RoSEN: Mallarmé and The Transfiguration of Poetry. W: IDEM: Freedom and The
Arts. Essays on Music and Literature. Harvard 2012, s. 353-367 (362-365).

166 A. HAUSER: Filozofia historii sztuki. Przel. D. DANEK, J. KAMIONKOWA. Warszawa
1970, S. 58.

167 C. DaHLHAUS: Nineteenth-Century Music. Przel. ].B. RoBINsoN. Berkeley - Los
Angeles - London 198y, s. 330.
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Eteryczne klimaty muzyki francuskiej

belle époque

Michel Faure nakreslil obraz efemerycznej sztuki dzwigkdw powstalej w czasie
»apokalipsy spotecznej”*°®, muzyki pelnej niuansow, skrywanych westchnien,
muzyki zmierzchu (,les musiques du crépuscule”). Momentem decydujacym
byl rok 1910, w ktérym na scene wkroczyta awangarda'®, a schylek stulecia to
czas, kiedy belle époque ujrzata zachodzace storice nad swym ,,zlotym wiekiem”...
Uczony przyréwnal ten moment do roku 1436, kiedy Dufay swoim stynnym
motetem zaanonsowal nowe ksztalty wertykalizujacego si¢ renesansu, odsuwa-
jacego dawng horyzontalng polifonie sredniowiecza'’®.

Wkraczamy zatem w krag symbolicznej i dekadenckiej sztuki dzwiekdw, po-
szukujac jej warsztatowych i estetycznych postaci, sposréd ktérych wyréznia sie
emblematyczna osobowo$¢ Gabriela Fauré. Duch jego postromantycznej liryki,
klasycznie powsciagliwej i po francusku melodyjnej, zakotwiczonej w rozszerzo-
nej tonalnosci i w calej tradycji europejskiej, jest wlasciwym exemplum sztuki
odchodzacej w cien epoki.

W klimacie pesymizmu i nostalgii za ,dawnymi wspaniatymi czasy”, powrotow
réznych tematéw na bazie postromantycznego historyzmu'”*, w aurze imaginacji
i marzen powstawala ta ,zamglona’, wieloznaczna i niedookreslona twoérczo$¢
muzyczna. Jej cechy sg zaréwno kontynuacjg romantyzmu: melodyjnos¢, homo-
fonia, rozszerzona tonalnos¢ z detalami modalnosci, uproszczonym diatonizmem
czy, odwrotnie, ekspansjg chromatyzmu, bogata faktura, wariacyjnos¢ motywu,
fluktuacje modulacyjne i rytmiczne - jak i anonsem modernizmu: swobodna,
fantazyjna i fragmentaryczna forma, pozbawiona kanonéw i nawet falowania
kulminacji, o zredukowanej hierarchii motywicznej i kontrascie tematéw z ak-
centem na monolityczny ksztalt, harmonika oderwana od podstaw tonalnych.
Czynniki te ewokuja statyke gesto ornamentowanego przebiegu, zdominowa-
nego, z jednej strony, przez element kolorystyki, z drugiej — nerwowej nieciaglej
narracji, wybujalej sensualistycznie pojmowanej ekspresji czy siatki pojedynczych
rozblaskéw dzwiekowych, czesto ustrukturowanych w rozkolysanym rytmie
tréjdzielnym'”>.

168 M. FAURE: Du néoclassicisme musical dans la France du premier XXe siécle. Paris
1997, S. 23—2.4.

169 Ibidem, s. 27.

170 Ibidem,s. 47.

171 H. HOFSTATTER: Symbolizm..., s. 52-82.

172 M. FAURE: Musique et société..., s. 302-304.
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Wykreowany zostal w ten sposéb specyficzny estetyzm muzycznego symboli-
zmu, charakterystycznego dla kultury francuskiej drugiej polowy stulecia, tego
»zlotego wieku”'”?. Nietrudno w tym momencie wysnu¢ refleksje o wszech-
panujacym wplywie Wagnera, co jest juz dogmatem historii muzyki francuskiej'’*,
czy antymieszczanskiego malarstwa i przeorientowanej sztuki stowa.

Poczatki tych artystycznych przemian datuja si¢ juz od realizmu lat pie¢dzie-
siatych (Gustave Courbet, Jules Champfleury), od dyskusji lat szes¢dziesigtych
wokot Maneta i Wagnera'”®, ktore doprowadzily do naturalizmu w literaturze,
impresjonizmu i symbolizmu lat siedemdziesiatych, a wszystkie one mialy
zakotwiczenie we wzrastajgcej roli proletariatu i warstw chtopskich od potowy
XIX wieku'”®.

Jednym z twdércow tego przesilenia artystycznego, apostoldw impresjonizmu
muzycznego'”’, jak rowniez rysujacego sie modernizmu, byl Ernest Chausson
(1855-1899), uczen Cézara Francka'’®, wobec tego wagnerysta, a zarazem od-
nowiciel muzyki narodowej (pie$ni, dramat liryczny Le Roi Arthur,1903). Duch
Wagnera jest u Chaussona intensywnie wyczuwalny, aczkolwiek sztuka ta nie
jest oderwana od rodzimych tradycji - taki jest cykliczny czteroczesciowy'””
Kwartet fortepianowy op. 30 (1898), zaprojektowany w atmosferze wszechogar-
niajgcego liryzmu, zdominowany przez niemiecka gesta przetworzeniowos¢,
ujmujacy galijska refleksyjng, stonowang ekspresja i pozbawiony niemieckiej
dramatycznosci (momentami w czeéci IV). Dzielo to przynalezy do dawnej
sztuki komnatowej, wskrzeszajac tym samym styl kultury dworskiej, elitarnej,
zakodowanej, przeznaczonej dla waskich kregéw znawcow.

173 D. P1STONE: Paris et la musique 1890-1900. ,Revue Internationale de Musique Fra-
ncaise” 1989, nr 28, s. 7-31; tam rozlegla panorama zycia muzycznego Paryza w tych latach
wraz z omowieniem wplywow Wagnera.

174 D. P1sTONE: Wagnerian Images in French Correspondance from the Second Half of the
19" Century, RILM Abstracts 2001 (Répertoire International de Littérature Musicale); E.R. Tova
DE MARENNE, ,,La poiesis en question. Les poétes frangais et Richard Wagner”, rozprawa
doktorska, The University of Chicago 2002; P. LASSERRE, The Spirit..., s. 148-218.

175 M.in.: J. Koss: Modernism after Wagner. Minneapolis-London 2010.

176 T. DoLAN: Manet, Wagner and the Musical Culture of Their Time. Dorchester 2013,
S. 134-144.

177 M. FLEURY: Limpressionisme et la musique. Fayard 1996, s. 183; autor przytacza fakt
rozmowy Wagnera i Renoira o poczatkach impresjonizmu muzycznego podobnego do
malarskiego, fakt ujawniony w opublikowanym w 1913 roku licie A. RENOIRA (Amateur dau-
tographes). Za: E. LOCKSPEISER: Claude Debussy, sa vie et sa pensée. Fayard 1980, s. 120.

178 L. REBATET: Une histoire de la musique..., s. 574-575; Ch. DOUMET, C. PINCET: Les
musiciens frangais. .., s. 301.

179 Animé, Trés calme, Simple sans hdte, Animé.
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W poréwnaniu do wezesniejszego (1892) i najbardziej znanego jego utworu,
Koncertu na skrzypce, fortepian i kwartet smyczkowy, kwartet prezentuje si¢ jako
bardziej ozywiony (t. I, cz. I, cz. IV), aczkolwiek pokrewienstwa sg widoczne.
Problematyczny kontrast tematéw nie pelni w Kwartecie funkcji konstruktywnej,
urzeka kontemplacyjna, tchnaca sensualizmem arabeska melodii, klimat czgsci
pierwszej powraca w ostatnim segmencie, pojawiaja sie takze wlasciwe muzyce
galijskiej elementy taneczne (cz. III), a rozszerzona tonalnie harmonika'®® w ze-
spoleniu z rozbudowang fakturg jest jednoczesnie incytatorem eksponowania
barwy dzwigkowej na bazie licznych momentéw typowo francuskiej statyki
i zamierajacych przebiegéw. W odbiorze nie jest istotne sledzenie rozwoju narra-
cji**!, chodzi raczej o momentowg kontemplacje splotéw linii, barw i zmystowego
przekazu emocjonalnego. Dzielo to jest nawigzaniem zaréwno do idei Wagnera,
jak i do wczesnego i typowego dla swych czaséw Tria Debussyego z 1880 roku,
aczkolwiek widoczne s3 roznice w traktowaniu faktury, w obecnosci elementow
tanecznych u Debussyego i w jego podejsciu do pryncypiéw melodycznych.

Impresjonistyczna i sentymentalna zarazem'®” jest Introdukcja i Allegro
Mauricea Ravela (1906), o typowo francuskim skladzie — na flet, klarnet, harfe
i kwartet smyczkowy, mieniaca si¢ pigknymi barwami. Melancholia, aluzje do
VIII Preludium Debussyego o ,,ztotej dziewczynie”, poliplanowos¢ i diatonika
na pierwszym planie umiejscawiaja utwér w klimacie impresjonizmu, a przy-
pomnienie racjonalnych uktadéw formalnych'®* jest z jednej strony akcentem
tych czaséw, cenigcych antyczne symetrie, a z drugiej wyrazem preferencji
samego kompozytora.

Wezesniejszy Kwartet smyczkowy F-dur (1902-1903), dedykowany Gabrielowi
Fauré, a dla Michela Faure przyktad oddramatyzowania narracji'®*, ujawnia
znamiona ewolucji twdrczej, prowadzacej do owego impresjonizmu od sfer
swobodnej chromatyki i takowej formy'®*®, od kalejdoskopu kolorystycznych

180 Zadziwiajaca kadencja koncowa D - T.

181 Zarys formy sonatowej w czesci I, schematu rondowego w czesci IV w ujeciu trzy-
segmentowym.

182 V. JANKELEVITCH: Ravel. Przel. M. ZAGORSKA. Krakow 1977, s. 42—43.

183 Czes¢ I dwutematyczna, acz bez konfliktu materiatu, koncentryczna i repryzowa —ab,
temat Introdukeji: b; kadencja: a @ b; z divertimento na koncu (a i b to partie tematyczne,
chodzi w tym wypadku o uklad formalny utworu).

184 M. FAURE: Musique et société..., s. 303.

185 Cze$¢ I dwutematyczna o zarysach formy repryzowej, z przetworzeniem, temat
I trzysegmentowy, mata rola tematu II; cze$¢ Il repryzowa koncentryczna z tematem I cze-
$ci I, temat II podobny do tematu II czeéci I, wolny epizod trojsegmentowy; czesé 111 tez
trzyczesciowa, temat I o rozproszonej tkance motywicznej, temat II kantylenowy; czes¢ IV
z przypomnieniem tematow czesci I, w typie perpetuum mobile, dla catego dzieta charak-



72 JOLANTA SZULAKOWSKA-KULAWIK

i fakturalnych upostaciowan, segmentacji formy i nieciaglej narracji. Bardziej in-
tensywne jest tu schromatyzowanie emanujgce blaskiem, raz potyskujace wigorem
(cz. I Assez vif i cz. IV Vif et agité), a raz ,muzyka nocy” (cz. III Trés lent).
Ta baza harmoniczna z konstruktywng rolg kwarty, ewokujaca momentowo
impresjonistycznymi upostaciowaniami, objawia charakterystyczne dla konca
wieku posttonalne dialektyczne zespolenie chromatyki i diatoniki, dialogowo-
$ci i kantyleny, rozszerzonej tonalnosci i ksztaltow juz sonorystycznych, obok
typowych dla twércy niuanséw ironicznych. Niektdre ksztalty Kwartetu stano-
wig odniesienie do innych utworéw kompozytora (Sonatina, Moja matka ges),
wspolny jest im takze nieco zartobliwy klimat'®°.

Aura utworéw Reynalda Hahna (1875-1947), przyjaciela Prousta’®’, odpo-
wiada owej ,zamglonej”, wysublimowanej i eklektycznej zarazem'®® atmosferze
schytku XIX wieku. Sam konserwatysta i melodysta w linii Gounoda napisal
trzycze$ciowy Koncert fortepianowy E-dur (1931) bez formy sonatowej'*, ktéry
to przywoluje klimat Saint-Saénsa, stanowi wirtuozowski przykfad ,,sztuki dla
sztuki’, a jego salonowy charakter to z jednej strony odniesienie do powscia-
gliwosci i melodyjnosci Fauré, a z drugiej — obraz francuskiego historyzmu
zabarwionego dokonanym juz wéwczas modernizmem.

Wsrdd uczniow Debussyego (1878-1925) André Caplet'”® wyrdznial sie
mistycyzujacg atmosferg i takimze postimpresjonizmem, specyficznie zarliwie

187

190

terystyczny ruch triolowy. Vladimir JANKELEVITCH pisal o dziewieciu motywach utworu,
z tego trzech w Scherzo, dwdch w Andante (Ravel..., s. 24-27). O formie sonatowej cze$ci
I dzieta i podobienstwie do Kwartetu Debussyego: https://sites.google.com/site/classiquen-
provence//magazine/musicologie/ravel-1875-1937-quatuor-en-fa-majeur-pour-cordes-1903
[data dostepu: 27.09.2014].

186 V. JANKELEVITCH: Ravel..., s. 27, 34-35.

187 Uczen Th. Dubois i J. Masseneta, krytyk muzyczny, dyrygent, dyrektor Opery, au-
tor: Kwintetu, oper komicznych, baletéw, wariacji nt. Haydna (1946) i wariacji nt. Mozarta
na flet i fortepian, poematu lirycznego Prométhée triomphant. Zob.: B. GAvoTY: Reynaldo
Hahn. Le musicien de la Belle Epoque. Paris 1997; Ch. DouMET, C. PINCET: Les musiciens
frangais..., s. 291-292.

188 L. REBATET: Une histoire de la musique..., s. 667.

189 Improvisation. Modéré trés librement, Danse vif, Reverie. Toccata et Finale: Lent - Gai,
fortement rythme (pas trop vite) — Allegro.

190 Laureat pierwszej Nagrody Rzymskiej w 1901 roku, wspolzatozyciel Société Musical
Indépendante (1911), potem poswiecit sie dyrygenturze (prapremiera La Valse i Sokratesa
we Francji), od 1907 uczen i przyjaciel Debussyego. Wérdd jego kompozycji: Le Miroir
de Jésus (1924), koncert na wiolonczele i orkiestre Epiphanie (1923), Les priéres na glos,
harfe i kwartet smyczkowy (1914), Msza trojglosowa (1920), orkiestrowal Meczeristwo sw.
Sebastiana (C. MOREAU: ksigzeczka do plyty CD Musique dabord. Harmonia mundi André
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nasyconym religijnie, o harmonice zblizajacej sie do atonalno$ci'®’. Orientalna,

egzotyczna i symbolizujaca jest jego Conte fantastique dapreés ,Le Masque de la
Mort rouge” d’Edgar Allan Poe na harfe i kwartet smyczkowy (1908). Taka jest
owa bajka, stosownie do oryginalu — wizjonerska, sugestywna w swej ilustra-
cyjnosci i udramatyczniona w stosunku do impresjonizmu, z brzmieniem na
pierwszym planie, co od zawsze determinowato artyzm galijski. Odkrywa sie
w tym momencie oniryczna, intrygujaca, zabarwiona wielokierunkowo melan-
cholia, rozszerzajaca wektory impresjonizmu i nadal kontemplacyjna, cho¢ bez
apatii i tragedii (postaci dawnej polifonii fauxbourdon obok impresjonistycznych
dodanych sekund, paralelizmu, intensywnego schromatyzowania i elementéow
wschodniej dzwigkowosci - pochody calotonowe, akordy zwigkszone, symbolika
instrumentéw, np. harfa znakiem $mierci'®?). Pozostajemy nadal w kregu fran-
cuskiego odczytania tego nastroju, klimatu ,,franciszkanskiego mistycyzmu”'*?,
ktéremu daleko do niemieckiej otchlani ,,bdlu istnienia”. Michel Faure méwi
w tym przypadku o ,,lepkim leku” (,,agnoisse visqueuse”)"**.

Estetyzujacy, wyrafinowany jest jego Septet na trzy glosy zenskie i kwartet
smyczkowy (1909), w ktérym wokalizy intensyfikuja ,,niebianskie” klimaty, a mo-
dalizujaca harmonika krzyzuje si¢ ze swobodng chromatyka; arabeski melodii
symbolicznie sugeruja ducha sakralnego w ujeciu profanicznym, a calos¢ jest
dzwigkowym wyrazem epoki odchodzgcej nieodwolalnie w przesztos¢.

Euthymia i melancholia
estetyzujacego symbolizmu sztuki schytkowej
i jego uwarunkowania spoteczne

Nie przypadkiem wig¢c podobne s3 zjawiska wystepujace w sztuce i muzyce
przedstawionych okreséw schytkowych, epok konca dominacji okreslonych
warstw spolecznych we Francji - rycerstwa zmierzchu $redniowiecza z jego
kresem w bitwie pod Crécy (1346) i Poitiers (1356) oraz burzuazji i arystokracji
wskutek rewolucji XVIII wieku. Poréwnywalne byty takze wsrod tych kregow
marzenia, nostalgia i d3zenia do rekompensaty utraconej pozycji na polu sztu-
ki wobec zagrazajacych wojen, rewolucji i awansu klas nizszych w stratygrafii

Caplet. 2006); ]. GALLOIS: La musique frangaise au début du XXe siécle. W: ,,150 ans de la
musique francaise 1789-1939”. Red. A. ARTAUD. Lyon 1991, s. 141-148 (144).

191 P. COLLAER: La musique moderne. Bruxelles 1963, s. 125.

192 C. MOREAU: w ksigzeczce do plyty CD: Musique dabord. ..

193 Ibidem.

194 M. FAURE: Du néoclassicisme. .., S. 20—21.
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spolecznej'®®. Nie jest obojetne, ze w rezultacie tych przemian zrodzily sie nowe
kierunki, podbudowane obiektywnymi orientacjami my$lowymi i reliktami
antycznymi — renesans i modernistyczny neoklasycyzm w XX wieku.

Kryzys ideatéw rycerskich, rozluznianie wiezi feudalnych i przeistaczanie sie
tych kregéw w nowa sredniowieczna inteligencje czy szlachte o réznym poziomie
majgtkowym'*® znajduje swoje poréwnanie w dekadencji XIX wieku, w zamy-
kaniu si¢ bogatej burzuazji w eterycznej, elitarnej ,,pustej transcendencji czystej
sztuki”*®’, niecheci do nowych zjawisk spotecznych, do industrializacji, walki klas
i kultury proletariackiej czy nadciagajacych przesilen. Ta swoista melancholijna
emigracja wewnetrzna determinuje usymbolizowanie sztuki, jej wyrafinowanie,
swobode formalng, gatunkowa i warsztatowa, generuje zwrot do dawnych ka-
nondw, haset i toposéw'*® lub - jak sie to stato w koficu XV wieku - w strone
nowych wartosci, bardziej realistycznych, humanistycznych i ekspresyjnych.

Owe belles époques*®® obok wysublimowanego symbolizmu objawiaja kolejny
wspdlny czynnik - ,,drugi oddech” lat dziewiec¢dziesiatych XIX wieku w postaci
symptomow witalizmu (popularno$é sportu, renesans klasycyzmu XVIII-wiecz-
nego)’®° czy piosenek tanecznych, tematéw profanicznych i ztagodzenia rygoréw
dawnej polifonii w koncu $redniowiecza. To przegrupowanie w celu ostatniej
obrony swych przywilejow odstania si¢ poprzez charakterystyczne utwory mu-
zyczne, takie jak Ravela Tombeau de Couperin czy Debussyego Pour le piano.

Czy pozostaje bez zwigzku fakt ponownego przywotania ideatéw $redniowie-
cza do kultury przez prerafaelitoéw, nazarenczykéw i impresjonistow, a wreszcie
symbolistow konica XIX wieku??*! Czy nie zastanawia niekoherentne u schytku
$redniowiecza pojmowanie pigkna, ktére z jednej strony byto widziane jako

nasladownictwo natury lub kontemplacja nadprzyrodzonej doskonato$ci*®?,

az drugiej strony obowigzywata owa ,religia pickna”*®, jawigca si¢ jako zmystowa

195 J.P. CoucHoUD: Sztuka francuska I..., s. 143-144.

196 J. KowaLsk: Francja Sredniowieczna. .., s. 196-197.

197 J. PrRokoP: Francja po rewolucji. W: J. KOWALSKI et al.: Dzieje kultury francuskiej. ..,
S. 440-444.

198 M. FAURE: Musique et société..., s. 291-293, 299-314.

199 Jacek KowaLsk1 uzyt tego okreslenia w odniesieniu do ,,jesieni $redniowiecza” (IDEm:
Francja sredniowieczna..., s. 218); C. JoNEs: Belle Epoque. W: J. ARDAGH, C. JoNEs: Francja.
Przel. J. PIERZCHARA, M. DZIEKAN. Warszawa 1998, s. 82—8s.

200 M. FAURE: Musique et société..., s. 197-215.

201 J. LE GoFr: Dlugie Sredniowiecze..., s. 36-37.

202 G. de MICHELE: Pigkno magiczne na przetomie XV i XVI wieku. W: Historia pigkna.
Red. U. Eco. Przel. A. Kuciak. Poznan 2005, s. 176.

203 U. Eco: Religia piekna. W: Historia pigkna..., s. 328-360.
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religia estetyczna doby ,,nostalgii za okresami upadku”** na bazie satanizmu,
estetycznego mistycyzmu®®®, okultyzmu, wystawnych rytualéw i reakcyjnego
katolicyzmu®°°?

Czas XIV i XV wieku, ,,gotyku plomienistego” to moment powstawania
nowych panstw europejskich i autonomicznych centréw miejskich, wyrostych
na migedzynarodowym czy nawet miedzykontynentalnym handlu, dziatalnosci
Hanzy, rozwoju rynku operacji finansowych, kredytowych i bankow?*’, a takze na
epidemii ,,czarnej $mierci” i wynikajacym z tego dramacie zalamania gospodar-
czego, kryzysie chrzescijanstwa i pojawiajacych sie pradach sekularyzacyjnych,
obok nowych idei i odkry¢ naukowych?®®. Kusi zatem pordéwnanie do konca
XIX wieku, wieku secesji i art nouveau, kiedy to ,,Europa zmierzata ku katastro-
fie”, panowat ,,zbrojny pokdj”, wzmagaly si¢ napiecia niemiecko-francuskie oraz
miedzynarodowe spowodowane narastajagcym nacjonalizmem i ekspansyjnym
kolonializmem, rozszerzal si¢ internacjonalizm proletariacki i kapitalizm obok
doniostych osiagnie¢ naukowych i rewolucji przemystowej*** Az dziwne, ze
w kazdym z tych okreséw w mieszczanskim salonie krélowata arabeska linii,
melodycznej i malarskie;j...

Ten ,.epifaniczny pdzny symbolizm”*'°, ewokowany w aurze ekstazy, wspol-
ny jest obu epokom schylku, momentom kranca pewnych stylistyk i zarazem
konca dominacji dotychczas panujacych warstw spotecznych. Niezaleznie od
odmiennych praw historycznych i artystycznych, niezaleznie takze od destruk-
cyjnych czynnikéw zewnetrznych — wojen, kryzyséw gospodarczych, podzialow
spolecznych i przemian w stratygrafii narodow.

W obu tych epokach najistotniejsze znaczenie miata ewoluujaca pozycja
bogatego mieszczanstwa — stabilizujacego si¢, wschodzacego w XV wieku i tra-
cacego swe wielowiekowe wplywy, odchodzacego u kresu XIX wieku, a wyrazem
tych nastrojow jest sztuka, ujawniajaca skorelowane znamiona. Siggna¢ zatem
nalezy do imponujacej teorii rozwoju spoleczenstw autorstwa wielkiego wizjo-

204 Ibidem, s. 330.

205 Ibidem, s. 351-352.

206 Ibidem, s. 336.

207 Historia. Sredniowiecze i epoka nowozytna. Red. B. KAcZOROWsKI. Warszawa 2002,
s.52—56; N. FERGUSON: Potega pienigdza. Finansowa historia swiata. Przel. T. Kunz. Krakéw
2010.

208 J].-B. DUROSELLE: Europa. Historia narodéw. Rozdz. 10: Powstawanie patistw. Przel.
M. LiTwiINIUK. Warszawa 2002, s. 165-188.

209 J.-B. DUROSELLE: Europa.... Rozdz. 17: Europa zmierzata ku katastrofie. Przel.
K. SZEZYNSKA-MACKOWIAK, S. 329—348; Historia. Wiek XIX i XX. Red. B. KACZOROWSKI.
Warszawa 2002, s. 24-30.

210 U. Eco: Religia pigkna..., s. 356.
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nera Arnolda Toynbeego, badacza cywilizacji, ich genezy, trwania i upadku.
Dla ewolucji burzuazji istotne s3 dwa momenty — wzrostu i dezintegracji. To
pierwsze zjawisko na bazie niezbednego élan dokonuje si¢ w procesie nasla-
downictwa nietworczej wiekszosci podazajacej za twdrczg mniejszoscia, za to
w drugim przypadku ,,nietwdrcza wigkszos¢ sktada sie czesciowo z podatnych
na sugestie rzesz (reszty proletariatu), po czesci za$ z dominujgcej mniejszosci,
ktéra - niezaleznie od odpowiedzi odbiegajacych od normy jednostek - stoi
wynio$le i sztywno na uboczu”*''. W tym przebiegu dziejowym owa dominujaca
mniejszos¢ przestawata by¢ dominujaca, odczuwata owo specyficzne ,,poczucie
dryfowania’, charakterystyczne w czasie spotecznej dezintegracji*'?, i stwarzata
swoj alternatywny $wiat ,,mikrokosmosu eterializacji”*'* (np. archaizm ,,gotyc-
kiego odrodzenia” XIX wieku®'*).

Konkludujac proces wzrastania i rozpadu spolecznosci i sprowadzajac go
do generalnej dla mysliciela zasady wyzwania i odpowiedzi, mozna zarysowaé
»wzorzec okresu zaburzen - zalamanie, ozywienie i ponowne osuniecie si¢”, co
obrazuje historia XIX-wiecznej burzuazji, a poniekad takze sredniowiecznego
rycerstwa®'®, ktdére swa ostatnig wielkg bitwe stoczylo w 1410 roku.

Szukajac odpowiedniego terminu dla opisu tych zastanawiajacych ewolu-
¢ji, mozna na koniec przywola¢ syndrom euthymii, czyli stan wewnetrznego
uspokojenia, radosci i spokoju duszy?'°. Jest to moment, chwila zatrzymania sie
i przezywania pedu tego $wiata, zanim nie przemieni si¢ w co$ innego...

211 A. TOYNBEE: Studium historii. Skrét dokonany przez D.C. SOMMERVELLA. Przekiad
i przedmowa J. MARZECKI. Warszawa 2000, s. 326.

212 Ibidem, s. 387-396.

213 Ibidem, s. 458.

214 Ibidem, s. 439.

215 A. BAKER: Rycerstwo sredniowiecznej Europy. Przel. Z. DALEWSKI. Warszawa 2004.

216 http://encyklopedia.pwn.pl/haslo/3899266/eutymia.html [data dostepu: 30.08.2014].
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Symbolisme musical frangais du style tardif
Lesprit francais dans 'image de I’art courtois de la Bourgogne

du X Ve siecle et dans l’art des élites de la fin du XIXe siecle

REsumE

La procédure de la littérature comparée intertemporelle issue de la publication de Gustav
R. Hocke sur la ressemblance stylistique du maniérisme et du surréalisme européens, ainsi
que la monographie historique sur la Bourgogne écrite par Norman Davies et la dissertation
canonique de Norbert Elias constituent la base pour ’'interprétation des theses de ’article.
D’ou, présentées dans l'article, 'image des changements sociaux et artistiques de la culture
courtoise de la Bourgogne du Moyen Age tardif annongant le début de ’humanisme franga-
is, et la description de l'ouvrage de Guillaume Dufay comparée avec I’art postromantique
nostalgique de la bourgeoisie élitaire frangaise de la fin du XIX° siecle, se retirant de la
scéne de I'histoire. En ce moment, on a soumis a 'analyse des $uvres choisies de Maurice
Ravel, André Caplet, Reynaldo Hahn et Ernest Chausson. Tous les deux procédés sociohi-
storiques de ces belles époques révelent de pareils signes stylistiques (le caractére décoratif
de I’uvre, le caractére symbolique intensifié, le mysticisme et la légereté, le maniérisme
des moyens) nés sur le fondement des changements sociaux liés respectivement au recul
de la chevalerie et de la bourgeoisie.

Jolanta Szulakowska-Kulawik

French Musical Symbolism of the Late Style

Lesprit frangais in the Context of 15%-Century Courtly
Art in Burgundy and the Art of the Late 19™-Century Bourgeoisie Elites

SUMMARY

The following article is based upon the premise of intertemporal comparative studies, the
concept of which originated in a publication by Gustav R. Hocke on the stylistic similarity
of European mannerism and surrealism, as well as a historical monograph on Burgundy
by Norman Davies, and the canonical treatise by Norbert Elias. Thus, the article presents
a picture of social and artistic transformations of the courtly culture of Burgundy in the late
Middle-Ages, referring to the early French humanism and the works of Guillaume Dufay,
and contrasts it with the nostalgic post-Romantic art of the declining bourgeoisie French
elites in the late 19™ century. The article analyses selected works by Maurice Ravel, André
Caplet, Reynald Hahn and Ernest Chausson. Both socio-political processes of those belles
époques exhibit similar stylistic markers - the decorative character of the works of art, an
increase in symbolism, mysticism and etherealness as well as mannerism of the medium,
which emerged on the basis of social changes connected with the decline of knighthood
and the bourgeoisie, respectively.
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Trio d-moll op. 120
i ostatnia faza twoérczosci kameralnej
Gabriela Fauré

Tworczos¢ francuskiego kompozytora Gabriela Fauré (1845-1924) pozostaje na
marginesie zainteresowan muzykologow i teoretykéw muzyki w Polsce, mimo
ze obecnie w Europie przezywa swoj renesans i czesto pojawia si¢ w repertuarze
koncertowym. Fauré nie komponowal nowatorskiej muzyki orkiestrowej jak
dwaj jego mlodsi koledzy Claude Debussy i Maurice Ravel. Byl mistrzem pie$ni,
ktoérych pozostawil okoto sto, napisanych prawie wylaczenie do stow poetow
francuskich: Victora Hugo, Théophile’a Gautiera, Charlesa Baudelaire’a, Paula
Verlaine’a czy Catulle Mendésa. Na gruncie muzyki fortepianowej uprawiat
gatunki kultywowane przez Fryderyka Chopina, ktére w dojrzatej twérczosci
Fauré staly sie utworami najpelniej reprezentujacymi jego wlasny oryginalny
jezyk muzyczny. Nalezy do nich przede wszystkim: dziewig¢ preludiow, piec
impromptus, trzynascie barkarol oraz trzynascie nokturnéw. Sposréd muzyki
kameralnej na uwage zastuguja: dwie sonaty na skrzypce i fortepian, dwie sonaty
na wiolonczele i fortepian, dwa kwartety fortepianowe, dwa kwintety fortepia-
nowe, jedno trio fortepianowe i jeden kwartet smyczkowy.

Dorobek tworczy Fauré mozna podzieli¢ wedlug trzech okresow: do 1884 roku,
lata 1884-1908 oraz 1908-1924'. W latach 1905-1920 kompozytor sprawowat
funkcje dyrektora Konserwatorium Paryskiego. Juz w 1903 roku zaobserwo-
wal u siebie pierwsze objawy zaburzen stuchu. Postepujaca gluchota zmusita
kompozytora w 1920 roku do rezygnacji z funkcji dyrektora. Rok wcze$niej
Fauré po raz pierwszy wyjechat latem do malego francuskiego miasteczka

1 J. STANKIEWICZ: Gabriel Fauré. W: Encyklopedia muzyczna PWM. Czgé¢ biograficzna.
T. 3: E, f, g Red. E. DziEBowsKka. Krakow 1987, s. 78.
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Annecy-le-Vieux, malowniczo polozonego pomiedzy jeziorem a gérami. Wraz
z zaprzyjaznionym malzenstwem Louise i Fernanda Maillot wynajal dom ,,Les
Charmilles”, nalezacy do rodziny Dunand®. Przepi¢kne widoki oraz okazaty
ogrod dawaty kompozytorowi mozliwos¢ odpoczynku i byly zrodtem tworczej
inspiracji.

Po wycofaniu si¢ w 1920 roku z dzialalnosci organizacyjnej i pracy peda-
gogicznej w Konserwatorium Paryskim kompozytor skupit si¢ wylacznie na
wlasnej tworczosci. Od 1922 roku az do $mierci, w miesigcach letnich Fauré
przebywal w Annecy-le-Vieux, pozostala czes¢ roku spedzal w Paryzu. Lata
1920-1924 Wyznaczaja pozng faze jego ostatniego okresu twdrczosci, w ktorej
powstalo siedem kompozycji: II Kwintet fortepianowy c-moll op. 115 (1919-1921),
XIII Barkarola C-dur na fortepian op. 116 (1921), II Sonata g-moll na wiolonczele
i fortepian op. 117 (1921), cykl piesni LHorizon chimerique op. 118 (1921), XIII
Nokturn b-moll op. 119 (1921), Trio d-moll na skrzypce, wiolonczele i fortepian
op. 120 (1922-1923) oraz Kwartet smyczkowy e-moll op. 121 (1923-1924). Dzieta
od opusu 115 do 121 cechuje niezwykla oszczednos¢ srodkéw, klarownos¢ kon-
strukeji, obiektywno$¢ wyrazu, ptynnos¢ i niesymetrycznos¢ przebiegu, czego
najlepszym przykladem jest Trio d-moll op. 120. Przedostatnia kompozycja
Fauré wykazuje wszystkie cechy innych utwordw z ostatniej fazy jego tworczosci
i niejednokrotnie z nimi koresponduje motywicznie i fakturalnie, co staralem
sie przedstawi¢ w niniejszej analizie dziela.

Trio powstalo pomigdzy sierpniem 1922 a wiosng 1923 roku na zamoéwienie
wydawcy Jacques'a Duranda. Na poczatku kompozytor planowatl dzieto na
klarnet, wiolonczele i fortepian, ale wkrétce zdecydowat sie jednak na bar-
dziej tradycyjng obsadg i zamienil klarnet na skrzypce. W swoim letnim domu
w Annecy-le-Vieux skomponowat srodkowe Andantino, pozostale dwie czesci
powstaly juz w Paryzu®. Dzielo zostalo wykonane po raz pierwszy w domu
przyjaciot kompozytora Louise i Fernanda Maillot, a pierwsza publiczna pre-
zentacja utworu odbyla si¢ tego samego roku w Société Nationale de Musique
w Paryzu, z okazji siedemdziesigtej 6smej rocznicy urodzin kompozytora.
Dopiero jednak drugie publiczne wykonanie, z udzialem tak wybitnych muzy-
kéw jak Alfred Cortot, Jacques Thibaud i Pablo Casals, zapisalo si¢ w pamieci
potomnych (ilustracja 1).

Trio sklada si¢ z trzech czgsci: pierwszej — Allegro, ma non troppo, w formie
sonatowej z dwoma tematami, drugiej — Andantino, w formie dwuczesciowej AA1,

2 J.-M. NecTtoux: Gabriel Fauré. A Musical Life. Przel. R. NicHOLs. Cambridge 2004,

S. 450—451.
3 J.-M. NEcTOUX: Fauré. Paris 1972, s. 162.
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oraz cze$ci finalowej — Allegro vivo, utrzymanej w swobodnej formie sonatowej
z elementami ronda. Fauré opart kompozycje na bardzo klasycznym schemacie,
na co wskazuje takze uklad tonacji, w jakich utrzymane s poszczegélne czesci:
pierwsza w d-moll, druga w F-dur, trzecia w d-moll z przejsciem do D-dur.

' Ele Sorm a3 lpnisas b iz Do e a/«mqﬂ
e ‘v/ub‘z...’\— 7'...;9., Lt /M.utta;u rw o b

Iustracja 1. Zdjecie upamietniajace drugie wykonanie Tria d-moll op. 120,
Ecole Normale de Musique, 21 czerwca 1923 roku, stojg od lewej:
Pablo Casals, Jacques Thibaud, Alfred Cortot, posrodku Gabriel Fauré

J.-M. NecToux: Fauré. Paris 1972, s. 165.

Czg$¢ pierwsza jest oparta na dwoch kontrastujacych tematach. Pierwszy, obej-
mujacy dwadziescia taktow (takty 3-22), sklada sie z pigciu odcinkéw po cztery takty
kazdy (przyklad 1). Na uwage zastuguje jego modalny charakter, podkreslony juz
w pierwszym odcinku (takty 3-6) poprzez rozpoczgcie od toniki d-moll, przejscie
na kwinte a, zaakcentowanie malej seksty i powr6t do dzwigku d. Sg to typowe
zwroty charakterystyczne dla pierwszego modusu - skali doryckiej*. Aby zda¢

4 Modalno$¢ tematow jest charakterystycznym rysem tworczosci Fauré, przybiera jednak
na sile w ostatnim jej okresie.
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sobie sprawe z modalnego charakteru tematu, warto poréwnac pierwszy jego
odcinek z gregorianska antyfong Adoremus te, Christe (przyklad 2).

Allegro, ma non troppo (d=160)
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Przyklad 1. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, czes¢ I, temat I, partia wiolonczeli,
takty 1-23

G. FAURE: Trio pour piano, violon et violoncelle. Paris 1923, s. 1.
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Przyklad 2. Antyfona gregorianska Adoramus te, Christe
Gaudeamus. Lacinski Spiewnik mszalny. Oprac. ks. W. KADZIELA. Warszawa 2012, s. 148.

Modalnos¢ kompozycji Fauré wynika prawdopodobnie z faktu, ze w latach
1854-1861 ksztalcil si¢ w grze na organach i w chorale gregorianskim, w zalozonej
przez Louisa Niedermeyera (1802-1861) Ecole de Musique Classique et Religieuse
w Paryzu (znanej takze pod nazwg Ecole Niedermeyer). Zetkniecie si¢ z modalng
melodyka choralowg odcisneto na jego stylu silne pietno. W pdzniejszych latach
chorat byl ciggle obecny w zyciu kompozytora w zwigzku ze sprawowaniem
przez niego funkcji organisty w licznych kosciotach Paryza, miedzy innymi
w rozmilowanym w chorale St. Sulpice® i w La Madeleine, gdzie w 1905 roku
zostal mianowany organistg tytularnym. Tym bardziej zaskakuje, ze Fauré nie

5 O wysokim poziomie $piewow choralowych w kosciele St. Sulpice wspominal w swojej
autobiograficznej powiesci Joris-Karl Huysmans (W drodze. Przel. Z. MILEwsKkA. Warszawa

1960, S. 46-53).
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pozostawit Zzadnych utworéw na organy solo, powstaly jedynie kompozycje na
glos z organami (m.in. O salutaris, Salve Regina, Ave Maria) lub choér z organami
(m.in. Cantique de Racine, Ave Maria, Tantum ergo). Wydaje sie, Zze modalny
charakter melodyki choratu gregorianskiego przeniknat do catej jego twdrczosci,
ale najwyrazniej objawit sie w kameralistyce. Pierwszenstwo utworom kameral-
nym dal Fauré w latach 19161924, kiedy napisal az sze$¢ duzych, cyklicznych
kompozycji, zaledwie dziesi¢¢ piesni i tylko dwa utwory fortepianowe. Analo-
gia z péznymi dzietami kwartetowymi Beethovena pozostaje w tym wypadku
oczywista, podkresla to réwniez fakt, Ze podobnie jak Beethoven Fauré poprzez
postepujaca gtuchote zamknat sie w swoim muzycznym $wiecie i pozbawiony
wplywow z zewnatrz stworzyl najbardziej osobiste kompozycje.

Warto przyjrzec sie blizej innym dziefom powstatym w ostatniej fazie twdrczosci
kompozytora, aby zda¢ sobie sprawe z podobienstw, jakie facza je z Triem. Temat
pierwszy II Sonaty wiolonczelowej g-moll op. 117, powstalej w 1921 roku, jest tego
doskonatym przyktadem. W pierwszych dwoch taktach linia melodyczna fortepianu
w prawej rece przechodzi od dzwigku g do d, ktory nastepnie przejmuje wiolon-
czela, natomiast partia fortepianu powraca do g (przyktad 3). Modalny charakter
melodyki tego tematu przypomina temat pierwszy czesci pierwszej Tria.

Allegro
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Przyktad 3. Gabriel Fauré, IT Sonata g-moll na wiolonczelg i fortepian op. 117, czgs¢ I,
temat I, takty 1-5
G. FAURE: Deuxiéme Sonate pour violoncelle et piano opus 117. Paris 1922, s. 1.

Typowa formuta akompaniamentu, ktéra pojawia si¢ wraz z tematem pierw-
szym czesci pierwszej Tria (przykiad 4), koresponduje takze z innymi dzietami
kameralnymi z udzialem fortepianu. Rozedrgane dwu- i tréjdzwieki ciagle po-
wtarzane, ktdére posiadaja wpleciong linie melodyczng tematu, mozna odnalez¢
w pierwszej czesci Kwintetu fortepianowego c-moll op. 115, powstalego w latach
1919-1921 (przyklad 5). Fortepian staje si¢ fundamentem kompozycji kameralnych
Fauré. To dzigki temu instrumentowi kompozytor buduje dramaturgie utworow,
a poprzez bogactwo harmoniczne i zréznicowany, ruchliwy akompaniament
tworzy nastroj i zaskakuje bogactwem palety brzmieniowe;.
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Przyklad 4. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cz¢$¢ I, ekspozycja, temat I, takty 1-5
G. FAURE: Trio pour piano...,s. 1.
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Przyktad 5. Gabriel Fauré, II Kwintet fortepianowy c-moll op. 115, czg$¢ I,
temat I, takty 1-4
G. FAURE: Deuxiéme Quintette. Paris 1921, s. 1.

Interesujace, ze dzigki fortepianowi faktura utworéw kameralnych Fauré zmienia
sie od bardzo gestej do przejrzystej, co mozna zaobserwowaé w temacie drugim
czesci pierwszej Tria. Temat ten, utrzymany w tonacji B-dur, krétszy od pierwsze-
go, stuzy kompozytorowi do zbudowania pierwszej wigkszej kulminacji (takt 91).
Pojawia si¢ poczatkowo w postaci skrdconej w partii fortepianu (przyklad 6),
nastepnie w pelnej wersji w partii skrzypiec i wiolonczeli (takty 67-74). Instrumenty
smyczkowe prowadza temat w oktawach, co jest cecha charakterystyczng péznego
okresu tworczosci kompozytora. W wiekszosci drugi temat ostatnich utworéw
kameralnych Fauré jest wprowadzany przez fortepian, a nastepnie rozwijany przez
instrumenty smyczkowe w oktawach lub unisonie (przyklad 7).

Gléwnym srodkiem przeksztalcania drugiego tematu s progresje lub przesu-
niecia tonacyjne. Na przyktadzie tematu drugiego Tria wida¢, jak kompozytor
skraca temat do dwoch taktow i przeprowadza przez tonacje czterodzwieku
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zmniejszonego as-ces-d-f-as. Tym samym nastepuje kulminacja na tréjdzwicku
F-dur, kiedy to skrzypce i wiolonczela wprowadzaja kontrapunkt do tematu
pierwszego, pojawiajacego si¢ w partii fortepianu (przyktad 7).
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Przyktad 6. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cz¢$¢ I, ekspozycja, temat II w partii
fortepianu, takty 50-62
G. FAURE: Trio pour piano..., s. 3.

Na przykladzie przetworzenia w pierwszej czesci Tria mozna zauwazy¢ takze
kolejny element charakterystyczny dla ostatniej fazy twdrczoséci Fauré, ktérym
jest imitacja mysli tematycznych, bardzo czgsto wystepujaca w typowe;j relacji
interwalowej: kwinty lub kwarty czystej. W pierwszej czesci Tria imitacja tema-
tu pierwszego wystepuje w kwincie przy jednoczesnej zmianie trybu tematu,
z malej seksty na wielka, co podkresla zasygnalizowany juz wczesniej modalny
charakter tematu pierwszego (przyklad 8).

Jeszcze innym czesto stosowanym przez Fauré §rodkiem jest uzupelnienie
tematu pierwszego poprzez temat drugi, co wpltywa na wieksza koherencje mate-
rialu muzycznego kompozycji. Dostrzec w tym mozna takze wielkg oszczednos¢
srodkoéw, do jakich siega tworca. Fauré ogranicza si¢ jedynie do dwoch gléwnych
tematdw, z ktorych czerpie wszystkie pomysty melodyczne i harmoniczne, na-
tomiast eliminuje wszystkie mysli poboczne i epizodyczne. Dzigki tej zasadzie
kompozycja jest bardzo jednorodna, zwarta materialowo, a jednoczesnie prosta
i wyrafinowana (przyklad 9).
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Przyklad 7. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cz¢$¢ 1, ekspozycja, takty 75-92,
progresje fragmentu tematu II (takty 75-90), pierwsza kulminacja (takty 91-92)
G. FAURE: Trio pour piano..., s. 4.
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Przyklad 8. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cze$¢ I, przetworzenie,

takty 129-140, temat I w imitacji w skrzypcach (takty 129-136), w fortepianie
(takty 135-138), w wiolonczeli (takty 137-140)

G. FAURE: Trio pour piano..., s. 6.
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Przyktad 9. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cz¢$¢ I, repryza, takty 312-323,
uzupelnianie tematu I (skrzypce: takty 312-314, fortepian: takty 319-322),
tematem II (skrzypce i wiolonczela: takty 315-319)

G. FAURE: Trio pour piano..., s. 14.
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Cechy te s najbardziej widoczne w drugiej cz¢sci Tria, ktérej pomyst naro-
dzit si¢ prawdopodobnie najwcze$niej, o czym wspominal syn kompozytora
Philippe Fauré®. Schemat tej cze$ci, utrzymany w formie dwuczesciowej,
z dwoma tematami gtéwnymi i jednym pobocznym, zostal przedstawiony na

ilustracji 2.
Czes¢ I

——

progresje poprzez g, a, h, cis, fis

temat I - F-dur
temat poboczny - d-moll

temat II — c-moll i f-moll

Czes¢ 11
temat I - F-dir
temat poboczny - f-moll

temat II — d-moll

przejscia a-moll, d-moll, Fis-dur

koda - stabilizuje tonacj¢ gtéwna

Ilustracja 2. Schemat formalny II czesci Tria

W przeciwienstwie do pierwszej czgsci temat drugiej czgsci nie posiada
zadnych cech choratu gregorianskiego. Jego punktowany rytm i duzy ambitus
sugeruje, Ze jest to instrumentalna kantylena, nieb¢daca jednak doktadnym
odwzorowaniem faktury wokalnej (przyklad 10). Warto go poréwnac z po-
dobnym $piewnym tematem pierwszym czesci wolnej IT Sonaty wiolonczelowej
(przyktad 11).
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Przyklad 10. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cze$¢ II, temat I, dialog skrzypiec
z wiolonczelg, takty 1-4

G. FAURE: Trio pour piano..., s. 16.

6 J.-M. NEctoux: Gabriel Fauré. A Musical Life..., s. 450.
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Przyktad 11. Gabriel Fauré, II Sonata g-moll na wiolonczelg i fortepian op. 117,

cze$¢ 11, temat I, takty 1-4
G. FAURE: Deuxiéme Sonate pour violoncelle et piano..., s. 17.

Cwierénutowy, miarowy akompaniament fortepianu oparty na pelnym brzmie-
niu akordéw nawigzuje do formuty akompaniamentu czesto wystepujacej we
francuskich pie$niach tego czasu. Na inne zrédlo wskazuje biograf kompozytora,
Jean-Michel Nectoux. Wedtug niego, w latach 1906-1920 Fauré musiat corocznie
przygotowywac nowy temat do choratu na egzamin w Konserwatorium Paryskim.
Spowodowalo to, ze kompozytor mial duze doswiadczenie w pisaniu tematow
choratowych, ktére potem mogl wykorzystywaé w drugich, wolnych czg$ciach
swoich kompozycji’.

Na tle spokojnego, blogiego w wyrazie akompaniamentu fortepianu zostaje
ukazany temat drugi, w formie dialogu skrzypiec i wiolonczeli. Chociaz calos¢
tego fragmentu jest utrzymana w tonacji F-dur, kompozytor wprowadza czeste
obnizenia poszczegdlnych stopni oraz przesuniecia akordowe o sekunde wiel-
kg w dot (takty 8-11) (przyklad 12). Analogiczne przesuniecia pojawily si¢ juz
w pierwszej czesci Tria podczas rozwijania tematu drugiego i sg przykladem na
to, w jaki sposob Fauré wzbogaca warstwe harmoniczng kompozycji.

Drugi temat wprowadzony przez fortepian (takt 34) wykazuje podobienstwo
do pierwszego tematu pierwszej czesci. Jego linia melodyczna skfada sie w wiek-
szo$ci z sekund wielkich i matych, co nadaje mu wyjatkowo wokalny, piesniowy
charakter. Ponadto Fauré, jak w pierwszej czesci, zamienia interwal matej seksty
na wielka sekste badz odwrotnie, co jest kolejnym przykladem zamilowania
kompozytora do modalnosci. Po fortepianowej ekspozycji temat drugi podejmuja
skrzypce i wiolonczela w unisonie, podobnie jak w przypadku tematu drugiego
czesci pierwszej (przyklad 13). Analogicznie podczas prowadzenia drugiego
tematu w instrumentach smyczkowych kompozytor dokonuje przesuniecia jego
kilkutaktowego odcinka o sekundy wielkie w gére: g-moll (takty 53-55), a-moll
(takty 56-57), h-moll (takty 58-59) (przykiad 14).

7 Ibidem, s. 453.
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Przyklad 12. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, czg$¢ I1, temat I, takty 1-13
G. FAURE: Trio pour piano..., s. 16.
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Przyktad 13. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cze$¢ 11, fragment tematu II
prowadzonego unisono w skrzypcach i wiolonczeli, takty 44-47
G. FAURE: Trio pour piano..., s.19.
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Przyktad 14. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, czg$¢ 11, przesuniecia tematu 11
(g-moll, a-moll, h-moll), takty 52-59
G. FAURE: Trio pour piano..., s. 20.
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Czgs¢ druga stanowi niezwykle $wiadectwo oszczednosci srodkéw stosowa-
nych przez kompozytora i jednorodnosci materiatowej. Caly material muzyczny
jest wyprowadzony z dwdch gtéwnych tematéw, co zilustrowano na wykresach
(przyklady 15-20), zgodnie z metoda analizy paradygmatycznej sformulowane;j
przez Jean-Jacquesa Nattieza®.

Wykres pierwszy ilustruje podobienstwo motywiczne wewnatrz tematu pierw-
szego, na ktory skladajg si¢ cztery krotkie mysli: a, b, ¢ i d. Wida¢ wyraznie, ze mysli
te az do taktu 11 pozostajg w rozmaitych wzajemnych zaleznosciach rytmicznych
i interwatowych. W 13 takcie pojawia si¢ dwutaktowy temat poboczny (moty-
wy e i f) w tonacji d-moll, ktéry wykazuje wiele wspdlnego z motywami a i b
tematu pierwszego — kierunek linii melodycznej, podobne zakonczenie rytmiczne
(przyklad 16). Kolejny wykres obrazuje, w jaki sposéb temat poboczny zostaje
przetworzony i zbliza si¢ do motywu a i motywu d tematu pierwszego (przyktad 17).
Fragmenty tematu pobocznego, zwlaszcza motyw f zastosowany w augmentacji,
staja si¢ podstawg tematu drugiego, ktdry jest najbardziej rozwiniety melodycznie
i obejmuje az dzisie¢ taktow (motywy g, h, i, j) (przyklad 18 i 19). Ostatni motyw
tematu drugiego, oznaczony jako j, zostaje przetwarzany i zbliza si¢ melodycznie
i rytmiczne do motywu a tematu pierwszego (przyklad 20).

Analiza przedstawia, ze materialem wyjsciowym dla drugiej czgsci Tria jest
temat pierwszy, z ktérego rozwija si¢ zaréwno temat poboczny, jak i temat drugi.
Wspdlny material motywiczny trzech tematéw i zasada ich przetwarzania spra-
wiajg, ze Fauré nie potrzebuje wprowadza¢ pomiedzy czgscig A i A1 kontra-
stujacej czesci sSrodkowej. Temat poboczny stanowi rodzaj pomostu pomiedzy
tematem pierwszym i drugim, co pomaga kompozytorowi plynnie przetworzy¢
temat pierwszy w drugi. Kontrast pomiedzy tematami zostaje osiagniety przez
zmiane trybu durowego, w ktérym pojawia si¢ temat pierwszy, na mollowy, dla
tematu pobocznego i drugiego. Ta niestychana oszczgdnos¢ srodkéw obecna
jest takze w skrajnych czesciach kompozycji.

Finat Tria stanowi ostry kontrast w stosunku do pierwszych dwdch czesci. Jego
zrdznicowana warstwa rytmiczna pozwala odnie$¢ wrazenie, ze kompozytor chciat
wzig¢ w nawias poprzednie czgs$ci — melancholijna pierwsza i spokojng, marzyciel-
ska drugg. Zywy i optymistyczny charakter finatlu mégtby zostaé napisany przez
mlodzienczego i pelnego entuzjazmu Fauré, a nie siedemdziesiecioosmioletniego,
walczacego z gluchotg kompozytora. W 1922 roku, w czasie, kiedy powstawalo
Trio, Fauré napisal w liScie do Zony z 2 lutego: ,,Do diabta ze staroécig”’, ktdre to
stowa doskonale korespondujg z charakterem finalu kompozycji.

8 J.-J. NATTIEZ: Fondements d’une sémiologie de la musique. Paris 1975.
9 J.-M. NEcTOUX: Fauré..., s. 164.
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Przyklad 15. Podobienstwo motywiczne w ramach tematu I czedci II Tria

(litery a, b, ¢, d oznaczajg motywu tematu I), takty 1-11
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Przyktad 19. Podobienistwo pomiedzy tematem pobocznym (motywy e i f)
i motywami (g, h, i, j) tematu II

Trzecia cze$¢ jest zbudowana w formie sonatowej z elementami ronda. Gléwny
temat tej czesci, energiczny i rytmiczny, przypomina temat ,,Kania” (,Ridi”),
z finatu Pajacéw (Pagliaccio) Ruggiera Leoncavalla, na co zwracali juz uwage
wspolczesni kompozytorowi muzycy'®. Mimo ze Fauré zaprzeczal, ze moze
chodzi¢ o jakikolwiek cytat, podobienistwo obu tematdw jest rzeczywiscie ude-
rzajace (przykiad 211 22).

10 J.-M. NEcTtoux: Gabriel Fauré. A Musical Life..., s. 454.
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Przyktad 20. Podobienstwa pomiedzy wariantem motywu j tematu II
i motywem a tematu I

Konstrukcja formalna pierwszego tematu tej czesci jest niezwykle interesu-
jaca. Wyraznie zaznaczaja si¢ w nim dwa skontrastowane odcinki wykonywane
naprzemienne — antyfonalnie. Pierwszy, wprowadzony unisono przez skrzypce
i wiolonczele, ktérego nadrzednym interwalem jest sekunda, krazy wokot central-
nego dzwigku a (takty 1-6). Drugi odcinek tematu stanowi odpowiedz fortepianu
w fakturze akordowej, ktéra prowadzi od dzwieku a do d (takty 7-12). Po raz
kolejny rysunek linii melodycznej obu odcinkéw przypomina melodyka choralu
gregorianskiego. Odcinek pierwszy jest jak gdyby inwokacja na trzech dzwigkach,
podczas gdy jego odpowiedz w fortepianie cechuje wyrazna pentatonika z jednym
péttonem. Antyfonalnos$¢ obu odcinkéw, zawieszenie na dzwigku dominanty
(dzwigk a) i zejScie od a do d (od dominanty do toniki) przypominajg gregorianska
formule psalmowa utrzymang w pierwszym tonie (por. przyklad 23 i 24). Po raz
kolejny mozna zauwazy¢, ze Fauré przetwarzal zwroty typowe dla choratu grego-
rianiskiego, wykorzystujac umiejetnosci, ktére zdobyt w Ecole Niedermeyer.



96 WOJCIECH STEPIEN

Allegro vive
v -

violon - ]
VIOLONCELLE = : — ;
- =
KF&-‘: -
PIANO /, 7 P!
- ;;x—'gad’:
T 7
::". ¥ 53 —=
—t —F —
b e == e
» be = -
o ) == —=
- == — — at = —- —=
E :%5;;#:,. :

Przyklad 21. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cze$¢ I11, temat I, takty 1-18
G. FAURE: Trio pour piano..., s. 27.
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Przyktad 22. Ruggiero Leoncavallo, opera Pajace, final orkiestrowy z tematem ,,Kania”,
wyciag fortepianowy
R. LEONCAVALLO: Paillasse. Paris 1893, s. 119.
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Przyklad 23. Gabriel Fauré, Trio d-moll op. 120, cze$¢ 111, redukcja rytmiczna
dwoch odcinkéw tematu I do ¢wierénut, takty 1-12
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Przyklad 24. Gregorianska formuta psalmowa w tonie 1
Gaudeamus..., s. 304.

Cze$¢ ostatnia jest pogodnym zwienczeniem Tria, s3 w niej wykorzystane
wszystkie typowe dla kompozytora srodki: przesunigcia sekundowe i tercjo-
we obecne w poprzednich dwdch czeéciach, imitacja mysli tematycznych,
prowadzenie instrumentéw smyczkowych w unisono i oktawach. Nowoscia
s3 bogate figuracje w partii fortepianu, ktére wprowadzaja poczucie swobody
improwizacji oraz majg charakter wirtuozowski. Refleksyjna tonacje¢ gléwna
Tria d-moll, sugerujaca tonacje mozartowskiego Requiem, zastapila tonacja
D-dur, tonacja radosnego finalu IX Symfonii Beethovena.

Trio d-moll op. 120 jest typowa kompozycja ostatniej fazy twdrczosci
kompozytora. Faze t¢ cechuje niezwykla redukcja srodkéw przy zastosowaniu
bogatej palety ekspresywnej. Fortepian pelni podstawowg role, tworzy tlo,
zageszcza fakture. Instrumenty smyczkowe czesto graja w rejestrze Srodkowym
fortepianu, stanowigc jego liryczne przedluzenie. W celu wzmozenia ekspre-
sji linii melodycznej kompozytor stosuje w przypadku tych instrumentéw
gre w unisonach i oktawach. Wirtuozeria ustepuje miejsca klarownosci,
czysto$ci, a jej nieSmiale znamiona mozna odnalez¢ w czesci trzeciej,
zwlaszcza w partii fortepianu. Konstrukcja jest prosta, oparta na wyraznie
melodycznych tematach, czgsto przypominajacych melodyke choratows.
W harmonice kompozytor wprowadza elementy modalne, poprzez obnizenia
i podwyzszenia dzwigkdw, na duzg skale stosuje przesuniecia tonacyjne oraz
progresje.

Czy Trio-d moll op. 120 Gabriela Fauré godne jest tego, jak sugeruje bio-
graf kompozytora Jean-Michel Nectoux, aby wraz z Triem Ravela uznac je za
jedyne dzieto muzyki kameralnej, ktére nalezatoby zachowa¢ z calej muzyki
francuskiej tego okresu''? Trudno nie zgodzi¢ si¢ ze stowami ucznia Fauré,
Florenta Schmitta, ze ,,dzielo to Zada szerszego zrozumienia i bardziej wyrafi-
nowanej wrazliwosci, niz mozna byloby tego na pierwszy rzut oka oczekiwa¢
od tego malego, dziecinnego tria”*?. Podczas wywiadu dla francuskiej gazety

11 J.-M. NEcTouXx, Fauré..., s. 164.
12 E ScamitT: Gabriel Fauré. W: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
T. 7: Fuchs-Gyuzelev. Red. S. SADIE. London 1989, s. 392.
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»Soleil du midi”, opublikowanym 30 kwietnia 1915 roku, Fauré wypowie-
dzial zdanie, ktore jest artystycznym credo kompozytora i doskonale opisuje
styl jego ostatnich dziel: ,Czy straszna burza, ktdra jest naszym udziatem,
przywroéci nas sobie, przywracajac nam rozsadek, to znaczy upodobanie do
jasno$ci w mysleniu, umiaru i czystosci w formie, a takze szczeros¢ i pogarde
dla wielkich efektow?”"?.

13 Wywiad dla ,,Soleil du midi” z 30 kwietnia 1915 roku.

Wojciech Stepieri
Trio en ré mineur, op. 120 et la derniére étape de la création
de musique de chambre de Gabriel Fauré

REéEsumE

Larticle présente les traits de la derniére période de la production du compositeur frangais
Gabriel Fauré (1845-1924) sur la base de son Trio pour piano en ré mineur, op. 120 (1922-1923).
Lanalyse de Pouvrage a été présentée dans le contexte des autres piéces de musique de
chambre de Fauré composées dans les années vingt du XX siecle : Quintette pour piano
et cordes n° 2 en do mineur, op. 115 (1919-1921) et Sonate pour violoncelle et piano n° 2 en sol
mineur, op. 117 (1921). Lauteur a démontré que les traits modaux du matériel thématique
du Trio résultent de la formation que le compositeur a suivie (musique d’orgue et chant
grégorien) dans les années 1854-1861 a I’Ecole de Musique Classique et Religieuse & Paris.
On a soumis a une analyse formelle minutieuse la deuxieme partie de la composition. Pour
démontrer ’homogénéité du matériel thématique et I’économie des moyens utilisés par
le compositeur, 'auteur s’est servi entre autres de la méthode de I'analyse paradigmatique
formulée par Jean-Jacques Nattiez.

Wojciech Stepieri
Piano Trio in D minor, op. 120 and the Late Period
of Chamber Music by Gabriel Fauré

SUMMARY

The article presents the characteristic features of the late period of the French composer
Gabriel Fauré’s (1845-1924) creative output, on the basis of his Piano Trio in D minor, op. 120
(1922-1923). The analysis of the piece has been conducted in the context of Fauré’s chamber
music composed in the 1920s: Piano Quintet No. 2 in C minor, op. 115 (1919-1921) as well as
Cello Sonata No. 2 in G minot, op. 117 (1921). The author argues that the modal features of
the thematic material of the Trio constitute a direct result of the composer’s education in
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playing the organ as well as the Gregorian chant at Ecole de Musique Classique et Religieuse
in Paris (1854-1861). The second part of the piece has been a subject of an in-depth analysis,
and the author employed, among others, the method of paradigmatic analysis formulated
by Jean-Jacques Nattiez, in order to exemplify the homogeneity of the thematic material
and the sparingness of the means of expression utilised by the composer.
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UNIWERSYTET WARMINSKO-MAZURSKI w OLSZTYNIE
Wypziar SzTUKI

IV Symfonia op. 58 i poemat

na organy solo /n Paradisum op. 61
Feliksa Nowowiejskiego

wobec réznych koncepcji

stylu pdznego w muzyce

Dorobek kompozytorski Feliksa Nowowiejskiego (1877-1946), obejmujacy
réznorodne gatunki oraz formy muzyczne, zaréwno religijne, jak i $wieckie,
powstawal od wczesnej mlodosci kompozytora do chwili, gdy stan zdrowia,
na kilka lat przed $miercig, nie pozwalal juz na tworcze dziatanie. Obok form
osadzonych w wielowiekowej tradycji muzyki wokalnej i wokalno-instrumen-
talnej, jak msze, oratoria, kantaty, opery i piesni, znajdziemy w jego tworczosci
inne formy instrumentalne, miedzy innymi miniatury, symfonie, koncerty oraz
pionierskie na gruncie muzyki polskiej symfonie i koncerty na organy solo'.

Utwory Nowowiejskiego cechuje duze zréznicowanie, wynikajace z zasto-
sowania rozmaitych zalozen formalnych, srodkéw stylistyczno-wyrazowych
i wykonawczych. Mlodziencze kompozycje fortepianowe przynaleza do gatun-
ku muzyki salonowej, szczegdlnie popularnej w kregach niemieckojezycznych
XIX wieku. Réwniez jego wczesne dziela orkiestrowe wyrastaja z estetyki mu-
zycznego romantyzmu, z fascynacji tworczosécig Franciszka Liszta, Ryszarda
Wagnera, Maksa Brucha. Poczatkowa faza twdrczosci Nowowiejskiego u progu
XX wieku zdaje si¢ by¢ zatem zapdzniona stylistycznie wobec nowych nurtéow
i tendencji obecnych wéwczas w muzyce.

Z czasem dorobek kompozytora zaczng ksztaltowa¢ przede wszystkim polskie
elementy narodowe oraz motywry religijne, szczegolnie uwydatnione w piesniach,
mszach, operach oraz utworach organowych, inspirowanych choratem i polska

1 Nowowiejski jest pierwszym tworcg, ktory wprowadzil forme symfonii i koncertu do
polskiego repertuaru solowej muzyki organowej, wzorujac si¢ na kompozytorach francu-
skich (takich jak César Frank, Charls-Marie Widor, Alexandre Guilmant w drugiej potowie
XIX wieku, a takze dzialajacy nieco pdzniej Louis Vierne).
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piesnig koscielng. W muzyce orkiestrowej uwidaczniac si¢ beda réwniez wply-
wy impresjonizmu, a takze upodobanie kompozytora do stowianskiego typu
melodyki.

Podjety w niniejszych rozwazaniach problem stylu péznego odnosi si¢ do
schylkowego etapu twdrczosci Nowowiejskiego, ktéry reprezentuje migdzy
innymi IV Symfonia op. 58 oraz poemat na organy solo In Paradisum op. 61.

Charakterystyka utworéw

IV Symfonig, ktéra nosi podtytut Symfonia Pokoju, Nowowiejski skomponowat
w 1941 roku. Jest to rodzaj wieloczgsciowej kantaty wokalno-instrumentalnej na
trzy glosy solowe (sopran, alt, baryton), recytatora, chor mieszany oraz wielka
orkiestre symfoniczng (z udziatem czelesty i harfy). Podstawe tekstu, ktéry opra-
cowal jeden z synow kompozytora, Kazimierz, stanowi Pies stoneczna, albo po-
chwata stworzer Leopolda Stafta (literacki przekiad franciszkanskiego Hymnu do
storica) oraz obszerne fragmenty Hymnu sw. Franciszka z Asyzu Jana Kasprowicza.
Na pierwszej karcie partytury, pozostajacej do dzisiaj w rekopisie?, kompozytor
zamiedcit dedykacje w jezyku francuskim: ,,Swietemu Franciszkowi z Asyzu —
autor”®. Pewne watpliwosci co do autorstwa nastreczaja niektore tytuty czesci, jak
réwniez podtytul utworu, zapisane innym charakterem pisma niz tekst glowny*.

2 Rekopis partytury przechowywany jest w Dziale Zbioréw Specjalnych Biblioteki
Raczynskich w Poznaniu w tzw. Depozycie Nowowiejskiego. Autograf zawiera retusze
i uzupelnienia. Wiadomo, ze jedyne jak dotad prawykonanie utworu odbyto si¢ w 1963
roku w Poznaniu, z udzialem Orkiestry Filharmonii Poznanskiej i Chéru Towarzystwa
Muzycznego im. H. Wieniawskiego oraz solistow: Alicji Dankowskiej — sopran, Ireny
Winiarskiej — mezzosopran i Wladystawa Malczewskiego - baryton, calos¢ pod dyrekeja
Roberta Satanowskiego.

3 Kult $w. Franciszka byt bardzo bliski Nowowiejskiemu, ktéry nalezat do Trzeciego
Zakonu $w. Franciszka z Asyzu. W latach dwudziestych XX wieku kompozytor napisal
kilka pie$ni religijnych ku czci $wietego, miedzy innymi Witaj Ojcze Ukochany i Ojcze
ubogich!, wydane w 1926 roku nakfadem poznanskiego wydawnictwa Ostoja. Wérdd wielu
modlitewnikow, z ktérych kompozytor jako osoba nadzwyczaj pobozna korzystal na co
dzien, zachowalo si¢ Officium Tercjarskie, przechowywane do dzisiaj w domu rodzinnym
w Poznaniu, na ktérego pierwszej stronie widnieje napis: ,,B6g moj i wszystko. Felix No-
wowiejski. Krakow 4 X 1941,

4 Zob.:1. FOxT: Rekopisy utworéw orkiestrowych Feliksa Nowowiejskiego w zbiorach Biblio-
teki Raczynskich w Poznaniu. W: Poematy symfoniczne Feliksa Nowowiejskiego. Rekonstrukcja
i reinterpretacja spuscizny rekopismiennej kompozytora z Barczewa. Red. K.D. SZATRAWSKI.
Barczewo 2007, s. 9-21.
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Drugi utwor, In Paradisum, to réwniez dzieto wieloczesciowe, inspirowane
biblijnym tekstem Siedmiu stéw Chrystusa na Krzyzu. Nalezy do najczesciej
wykonywanych kompozycji organowych Nowowiejskiego, o czym $wiadcza dwa
wydania partytury (1994, 2009)° oraz liczne nagrania ptytowe®.

Wokdt poematu narosto wiele kontrowersji, dotyczacych kwestii powstania,
oryginalnosci materialu muzycznego oraz samego tytulu i numeracji opusowej’.
Synowie kompozytora pisali we wspomnieniach o ojcu:

Ostatnim w ogodle utworem, jaki Nowowiejski ukoriczyl, sq Elegie organowe,
7 lirycznych niewirtuozowskich obrazkéw o nastroju kontemplacyjnym®.

W spisie wazniejszych kompozycji Feliksa Nowowiejskiego, sporzadzonym
w 1967 roku przez Mariana Obsta’, dzielo to figuruje pod nazwg Elegie op. 61
nr 1-7. Z kolei najmlodszy syn kompozytora, Jan Nowowiejski, utrzymuje, ze
dzieto to pierwotnie mialo by¢ zatytutowane Siedem stéw Chrystusa na krzyzu,
a jego fragmenty byly wykonywane juz w 1936 i 1937 roku, czego dowodem sa
programy koncertéw radiowych'®. Ponadto jedna z czesci poematu wykazuje
znaczne podobienstwo materialu muzycznego do jeszcze innej kompozycji na
organy solo — Mater Dolorosa, o ktérej istnieniu wiadomo juz od 1930 roku'.
Historia powstania utworu wskazywataby zatem na dlugi proces twérczy, zwien-
czony u kresu zycia kompozytora.

Poszukujac wyjasnienia tej skomplikowanej sytuacji, Ireneusz Wyrwa pytat:

5 Pod red. Jerzego ERbMANA (Warszawa, AMFC 1994) oraz Elzbiety KAROLAK
i Waldemara GawiejNowicza (Poznan, AM 2009). Wydania te rdznig sie, co wynika
z niejednoznacznej interpretacji autografu i mikrofilmu kompozycji. Dzisiejszy stan
autografu In Paradisum, znajdujacego si¢ w Dziale Zbioréw Specjalnych Biblioteki Ra-
czynskich w Poznaniu (sygnatura DN 52), wykazuje znaczne zmiany (retusze, skreélenia,
dopiski) w stosunku do mikrofilmu z 1953 roku, przechowywanego w Bibliotece Narodowej
w Warszawie.

6 M.in. w nagraniach Romana PERUCKIEGO (FUT0038A06909), Rudolfa INN1Ga (MDG
317 0973-2), Sebastiana AbaMczYKA (DUX 0807).

7 Komentarz redakcyjny. W: E. NowowIEJsKI: In Paradisum. Poemat na organy solo.
Red. E. KAROLAK, W. GAWIEJNOWICZ. Poznan 2009, s. 3-6.

8 EM. i K. Nowowigjscy: Dookota kompozytora. Wspomnienia o ojcu. Poznan 1968,
s. 152.

9 Ibidem, s. 266.

10 J. Goros: Recitale organowe w Polskim radio 1927-1939. Czestotliwo$¢, wykonawcy,
repertuar. W: ,Pisma Teoretyczne Wydzialu Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki
AMFC”. Z. 2. Red. ]. ERDMAN. Warszawa 1995, S. 92—94.

11 J. ERDMAN: Polska muzyka organowa epoki romantycznej. Warszawa 1993, s. 282.



»IV SYMFONIA” OP. 58 1 POEMAT NA ORGANY SoLO... 103

Czyzby chodzito o zaplanowang przez rodzing mistyfikacje, probe wykorzystania
dramatycznej wymowy dzieta w celu kreacji legendy zngkanego losem i znajdu-
jgcego sig u kresu sit kompozytora, ktory tuz przed pogrgzeniem sig w fizycznej
niemocy przelat na papier wstrzgsajgce muzyczne przestanie — ostatni przeblysk
natchnienia?*.

Nie sposob pozostawi¢ bez wyjasnienia zasadnosci obecnego tytutu, In Para-
disum, przyjetego w dwdch wydaniach. Niewatpliwie tak nazwat ostatnig czes¢
poematu sam kompozytor, a za sprawg Kazimierza Nowowiejskiego, autora
retuszy w omawianej partyturze, nazwa ta znalazta si¢ rowniez na karcie tytu-
towej dzieta. Takg wersje przyjat redaktor pierwszego wydania poematu, Jerzy
Erdman. Autorzy drugiego wydania, Elzbieta Karolak i Waldemar Gawiejnowicz,
sklonili si¢ ku tytutowi In Paradisum, uzasadniajac:

Poniewaz od kilkunastu lat utwor funkcjonuje w wydaniu J. Erdmana, pozo-
stawiono zaproponowang przez niego hipotetyczng rekonstrukcje programu jako
jedng z mozliwych*®.

Moment biograficzny

Zaproponowany przez Mieczystawa Tomaszewskiego, powszechnie przyjety
w polskiej muzykologii inwariantny model struktury zycia twércy'*, wynikajacy
z okreslenia punktéw weztowych i charakterystycznych momentdéw biograficznych
kompozytora, pozwala wyznaczy¢ czasowe granice koncowej fazy dzialalnosci
artystycznej Nowowiejskiego, ktéra przypada na lata drugiej wojny swiatowej. Bez
watpienia czas spedzony w Krakowie — wedtug nomenklatury Tomaszewskiego —
to moment pozegnan i rozstan, moment samotnosci i wyzwolenia ,,ku nowym
brzegom”, zwigzany z faza twdrczosci pdznej oraz twdrczosci ostatnie;j.

Od wybuchu wojny Nowowiejski, jako wybitny polski kompozytor, gorliwy
patriota i dzialacz spoleczny, a przede wszystkim twodrca niesmiertelnej Roty
i wielu innych piesni napisanych w duchu patriotyczno-niepodleglosciowym, byt
$cigany przez gestapo i zmuszony szuka¢ schronienia poza rodzinnym domem.
Szczegolnie znaczace wydarzenie w zyciu Nowowiejskiego przynosi poczatek
1940 roku — ucieczka z Poznania do Krakowa, gdzie do konca wojny ukrywal

12 1. WYRwA: Problematyka wykonawcza utworéw organowych Feliksa Nowowiejskiego.
Lublin 2011, s. 165-166.

13 Komentarz redakcyjny..., s. 5.

14 M. ToMASZEWSKI: Muzyka w dialogu ze stowem. Krakéw 2003, s. 38.
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sie przed hitlerowskim okupantem. Starsi synowie kompozytora — Feliks Maria
(1911-1984) i Kazimierz (1917-1972), naoczni §wiadkowie wydarzen tamtych lat,
relacjonowali:

Wyzuci ze wszystkiego, pedzimy Zycie wysiedlericow. Nowowiejski zmuszony
jest korzystac z zasitkéw Opieki Spotecznej i dyskretnej pomocy grona przyjaciot.
Zyje w zupelnej cichosci. Nie moze przyjgc posady. Nie pokazuje si¢ na ulicach.
Ucina korespondencje. Wegetuje w odosobnieniu domowym. Ale instynkt twérczy
zwycigza. Ojciec zaczyna pisaé, i to coraz wigcej*®.

Niestety stan aktywnosci nie trwat dlugo. Kompozytor wkrotce bedzie sie
zmagal z chorobg i niemocg tworcza w wyniku doznania silnego udaru moézgu
w grudniu 1941 roku. W tym szczegélnym momencie zycia Nowowiejskiego,
okreslonym przez wojne, ucieczke, ukrywanie sie, trudne warunki przetrwania,
chorobe, wylaczenie z zycia spolecznego i artystycznego, catkowite oddanie si¢
Bogu, powstaje IV Symfonia oraz poemat In Paradisum (o ile przyjmniemy,
ze ostatnie z wymienionych dziel, zgodnie z zamystem kompozytora, zostalo
wowczas zwienczone).

Warto w tym miejscu przynajmniej wspomnie¢ o innych utworach Nowo-
wiejskiego powstatych w latach drugiej wojny $wiatowej. Z wiekszych form
instrumentalnych skomponowanych w tym czasie na uwage zastuguje Kon-
cert na fortepian i orkiestre symfoniczng d-moll op. 60, zwany ,,Stowianskim”,
dedykowany synowi Kazimierzowi - pianiscie, oraz IV Koncert na organy
op. 56. Ciekawy cykl stanowig liryki do wierszy mtodopolskich poetéw, jak
Muzyka duszy mojej ze stowami Kazimierza Przerwy-Tetmajera czy Fletnia
tajemna i Ksiezyc osrebrza brzozy ze stowami Leopolda Staffa. Nie zabraklo
tez piesni religijnych, ktére kompozytor tworzyl przez cale zycie. Na rekopi-
sie Hymnu Marjariskiego (!) na jeden glos i organy lub fortepian, zapisanym
prawdopodobnie przez ktoregos z jego syndw, znajduje si¢ adnotacja: ,,Jedyna
piesn napisana przez Ojca po cigzkim paralizu”. Wiadomo, ze w Krakowie
Nowowiejski pracowal nad nowym zakonczeniem opery Legenda Battyku.
Zdaniem autoréw cytowanych juz wspomnien, byla to ,,symbolika dla aktual-
nych zmagan z najezdzcg’'°. Kompozytor zinstrumentowat takze III Symfonie
op. 53 i na nowo opracowal VIII Symfonig organowgq ,,Mors mea - funeralia
mea” (,,Moja §mier¢ — moj pogrzeb”) op. 45 nr 8.

15 EM. i K. Nowow1Ejscy: Dookota kompozytora...., s. 229-230.
16 Ibidem, s. 232.
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W kontekscie podjetej tu problematyki stylu péznego naturalne wydaje
sie pytanie, czy otaczajaca kompozytora rzeczywisto$¢ i jego wlasne, bolesne
doswiadczenia mialy wptyw na dziea powstate u schylku zycia? Czy znalazly
w nich jakie$ odbicie?

Problematyka dotyczaca zwigzkow pomigdzy dzietem a biografig stata sie
przedmiotem badan wielu naukowcéw, w tym Carla Dahlhausa, ktory przy-
znal:

Nikt nie zaprzecza, ze badania biograficzne mogq by¢ przydatne bgdz nawet
niezbedne w interpretacji dziet sztuki'’.

Do relacji dzielo-biografia odnosit si¢ jednak sceptycznie:

Zwigzek miedzy dzietem a biografig wydaje si¢ byc tym cislejszy, im bardziej
opiera si¢ — zamiast na dokumentach, ktére podlegajg krytyce historycznej - na
rozwojowej sile anegdot, ktorych prawdziwos¢ nie ma znaczenia empirycznego lecz
symboliczne. [...] Naukowe sprecyzowanie z jednej strony — biografiki, a z drugiej
- analizy muzycznej, prowadzi do nieuniknionego rozdzielenia tych obszarow.
Pozorna trywialnos¢, ze opowiadanie biografii kompozytora pomaga zrozumiec
dzielo, przestaje by¢ oczywista'®.

W przypadku Nowowiejskiego mozna jednak uzna¢, ze zwigzek miedzy
biografiag kompozytora, kontekstem historycznym a dzielem jest dos¢ wyrazny,
na co wskazuje chociazby tematyka utworéw i komentarze syndw. Blizsza tej
problematyce pozostaje zatem postawa Ryszarda Golianka, ktory w rozwazaniach
na temat stylu pdznego Liszta, Wagnera i Szostakowicza pisal:

Czy wigc dochodzimy do przekonania, ze niemozliwe jest oddzielenie dzieta
muzycznego od uwarunkowan biograficznych, od faz w rozwoju osobowosci
kompozytora? Taki psychologizm wydaje si¢ nie do przezwyciezenia przy for-
mutowaniu problemow badawczych takich, jak poruszane tu zagadnienia stylu
poznego®®.

17 C. DaAHLHAUS: Ludwig Beethoven und seine Zeit. Laaber 1987, s. 30. Wszystkie cytaty
z dziel obcojezycznych podaje w ttumaczeniu wlasnym - J.D.

18 Ibidem, s. 29.

19 R. GOLIANEK: W strong spraw ostatecznych... Kontemplacja jako cecha stylu péznego
w muzyce (na przykladzie dziet Liszta, Wagnera i Szostakowicza). W: Styl pézny w muzyce,
literaturze i kulturze. Red. W. KALAGA, E. KNaPIK. Katowice 2002, s. 115.
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Przejawy stylu pézinego

Wiekszos¢ badaczy podejmujacych problematyke stylu péznego zwraca uwa-
ge na szczegdlny stan skupienia na sprawach duchowych, przejawiajacych si¢
w muzyce zardbwno w warstwie stownej, jak i dzwigkowej. Mieczystaw Toma-
szewski jako cechy wyrdzniajace faze tworczodci pdznej i tworczosci ostatniej
wymienial miedzy innymi:

[...] wzmozone uduchowienie i preferencje dla tematyki filozoficznej i sakral-
nej, [...] oderwanie od rzeczywistosci bezposredniej, [...] swiadomos¢ bliskiej

Smierci™.

Ryszard Golianek wskazywal na:

[...] nakierowanie zainteresowar tworcy na sprawy ostateczne, zwigzane z kwe-
stiami czasu, przemijania i kresu egzystencji. Charakterystyczny przejaw stylu
poznego mozna takze widzie¢ w poruszaniu wgtkow eschatologicznych, tematyki
Smierci, wiary i ewentualnego zycia przyszlego™.

Nie inaczej dzieje sie¢ w muzyce Nowowiejskiego. IV Symfonia, jak réwniez
poemat In Paradisum sg przyktadem szczegolnego nacechowania tematyka fi-
lozoficzno-religijng, niepozbawiong akcentéw metafizycznych i mistycznych.

W obu utworach kompozytor odwotuje si¢ do kategorii pozamuzycznych.
Tekst Symfonii wprowadza wymiar nadrzeczywisty. Poszczegolne jej czesci, poza
ostatnia, opatrzone zostaly literackimi tytutami®*:

1. Allegro ,,Szlachetny brat nasz Storice”

2. Adagio misterioso ,Wszechswiat’

3. Allegro scherzando ,,O wietrze, wodzie i ogniu”
4. Animato ,,Ziemia - Wojna”

5. Larghetto ,,Siostrzyczka smier¢ cielesna”

6. Finale: Grave dramatico — Allegro con spirto

Muzyka podaza za dramaturgig tekstu, kreuje nastréj i wizje. Uderza potega, raz
w przestrzennych, kolorystycznych brzmieniach orkiestry, raz w pozornym cha-

20 M. Tomaszewskr: Chopin, Szymanowski, Lutostawski w swych stylach péznych i ostat-
nich. W: Styl pézny..., s. 159.

21 R. GOLIANEK: W strong spraw ostatecznych..., s. 108-109.

22 Tre$¢ zob.: EM. i K. Nowow1gjscy: Dookota kompozytora..., s. 233.
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osie calego aparatu wykonawczego, spowodowanym ,wiatrem, woda i ogniem”,
innym razem w dzikiej i dramatycznej ekspresji. Kompozytor nie zrezygnowal przy
tym z brzmien kameralnych, gléwnie z udzialem gtoséw solowych i chéralnych,
urzekajacych melodyka, niekiedy archaiczna, nawigzujaca do pentatoniki i skal
koscielnych (przyktad 1). W przebiegu utworu odwotat si¢ tez do srodkow
narracji programowej, jak sygnat trab w scenie Sagdu Ostatecznego (przykiad 2)
czy marsz zalobny (przyklad 3) po barytonowym solo pod koniec V czesci
Symfonii:

[...] siostra Smier¢ spoglada glebig tagodnych Zrenic i szepcze stodkie stowa, ze
sig przyblizyt uteskniony czas tych moich z nig zaslubin®.

Motyw $mierci, tak charakterystyczny dla stylu péznego czy tez wyréznionego
przez Mieczystawa Wallisa stylu staro$ci**, nader czesto pojawia sie w ostatniej
fazie tworczosci réznych kompozytoréw. U Nowowiejskiego jednak nie jest to
wiasciwo$¢ tylko dziet poéznych. Juz w mlodzienczych poematach symfonicz-
nych podejmowal on temat §mierci (Beatrice op. 17 nr 1, Nina i Pergolesi op. 17
nr 2, Pozegnanie Ellenai op. 17 nr 3). Z pdzniejszych dziel, ktére odnoszg si¢ do
problematyki $mierci, nalezy wymieni¢ Zafobny pochdéd Kosciuszki na Wawel
op. 25 nr 2, Wiecznos¢ spiewa op. 26, Epitafium op. 29 nr 5, Tren VI op. 29 nr 6,
Testament Bolestawa Chrobrego op. 48, Réze dla Safo op. 51 nr 1, Fletnia tajem-
na op. 51, Kantata o bohaterze op. 54, VII Symfonia ,La disputa” op. 45 nr 7,
VIII Symfonia organowa ,,Mors mea - funeralia mea” op. 45 nr 8.

Smier¢ jest kluczowg kategorig w poemacie In Paradisum. W opracowaniu
Jerzego Erdmana zostal przyjety nastepujacy uktad czesci, ktorych tytuly spelniaja
role scenariusza i tworzg narracje centralnego momentu Pasji Chrystusa®*:

Wistep — Ukrzyzowanie
1. Zaprawde powiadam ci, dzis jeszcze bedziesz ze mng w raju
2. Pragne

23 E NowowIgjskr: ,, IV Symfonia Pokoju op. 58”. Cz. 5. W: Depozyt Nowowiejskiego.
Zbiory Specjalne Biblioteki Raczynskich w Poznaniu. Rkp. DN 31, s. 142.

24 M. WALLIS: PéZna twérczos¢ wielkich artystow. Warszawa 1975, s. 9.

25 Najnowsze badania nad rekopisem nie potwierdzajg oryginalnoéci wszystkich tytutow.
Wydanie pod redakeja Karolak i Gawiejnowicza nie zawiera tytulow poszczegélnych czedci,
jedynie w zakonczeniu utworu pojawia si¢ Epilog: In Paradisum. Nie przekreslaja oni jednak
hipotetycznej wersji Erdmana, ktory — co zastanawiajace — dwukrotne uzyt tytutu Pragne.
O ile nie ma watpliwosci co do zastosowania tej nazwy w czesci drugiej, o tyle kontrowersyjne
jest jej uzycie w czesci piatej, ze wzgledu na nieczytelnos¢ tekstu autografu.
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3. Oto Syn Twéj — oto Matka Twoja

4. Boze moj, Boze, czemus mnie opuscit
5. Pragne

6. Wykonato sig

7. Ojcze, w rece Twoje oddaje ducha mego
In Paradisum

Poemat In Paradisum stanowi niezwykle ekspresyjny muzyczny ,,przekiad”
Siedmiu stow Chrystusa na krzyzu. Istotna role odgrywa w nim harmonika.
Kompozytor przekracza granice tonalno$ci dur-moll, pozostawia akordy bez
rozwigzania napig¢, stosuje wspdotbrzmienia bitonalne, ale tez z upodobaniem
archaizuje na gruncie melodyki i harmoniki (przyklad 4). Charakterystyczne
w calym przebiegu utworu sg triole, ktérych znaczenia w tym dziele nie trze-
ba ttumaczy¢. Zauwazalne sg powigzania motywiczno-tematyczne w ramach
poszczegdlnych czesci i miedzy nimi. Zaréwno IV Symfonia, jak i poemat
In Paradisum tworza formy zamkniete, w ktérych poczatkowy material dzwie-
kowy powraca na koncu utworéw.

Swoiscie kompozytor opracowal czgs¢ trzecia Andantino cantabile Oto Syn
Twdj - oto Matka Twoja, w ktorej na tle delikatnego, lekko dysonujacego tla
harmonicznego rozbrzmiewa melodia solo (przyktad 5). W kontrascie do tego
fragmentu dzieta przedstawia si¢ moment §mierci w czesci siddmej Ojcze,
w rece Twoje oddaje ducha mego, ktory zostal zobrazowany srodkami narracji
dzwigkowej (przyktad 6).

Utwor cechuje réznorodnos¢ srodkéw wykonawczych i wyrazowych. Uwage
zwraca bogata registracja, duze zréznicowanie dynamiczne, tonalne, zmiennos¢
metrum (kompozytor stosuje m.in. nietypowe metrum % czy 7). Rdwniez kate-
gorie wyrazowe przedstawiaja szerokie spektrum mozliwosci (cantabile, dolce,
dolcissimo, dramatico, espressivo, lamentoso, maestoso, misterioso, perdendo,
pesante).

Theodor Adorno®’, a za nim inni badacze, przedstawiajac styl pézny w wy-
miarze dorobku jednego twércy na gruncie muzyki i literatury, wskazal, ze nie
jest on czysto biograficznym zagadnieniem, lecz odnosi si¢ do wewnetrznych
tendencji rozwojowych. Okresli¢ je mozna poprzez wskazanie odrebnosci i od-
miennosci w stosunku do dziel powstatych wczesniej. W omawianych utwo-
rach Nowowiejskiego s3 one zauwazalne miedzy innymi na gruncie formy. IV
Symfonia w odréznieniu od poprzednich symfonii orkiestrowych jest wokalno-

26 T. ADORNO, H. MAYER: Uber Spiitstil in Musik und Literatur. Ein Rundfunkgesprich.
»Frankfurter Adorno Blatter” 2001, nr 7, s. 135-145.
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-instrumentalna, rozbudowana, przyjmuje forme symfonii-kantaty. Uwidacznia
sie w niej tendencja do potegowania i rozszerzania aparatu wykonawczego,
struktur formalnych, srodkéw kompozytorskich - przejaw stylu poznego,
o czym réwniez wspominal Adorno. W IV Symfonii uwage zwraca obecno$¢
tekstow autorstwa mltodopolskich poetéw — hymnu Piesr stoneczna, albo
pochwatla stworzen”” Leopolda Staffa i parafrazy Jana Kasprowicza, ktérymi
fascynacja pojawila sie wlasnie pod koniec zycia kompozytora, by¢ moze pod
wplywem dorostych juz wéwczas synéw, Feliksa Marii i Kazimierza.

Poemat In Paradisum pod wzgledem formalnym takze wykazuje pewne
nowatorstwo. Idea przeniesienia formy orkiestrowej na organy solo wystapita
w tworczosci Nowowiejskiego duzo wezesniej, pod koniec lat dwudziestych
i w latach trzydziestych (dziewie¢ symfonii i cztery koncerty na organy solo).
Do formy poematu przeniesionego na grunt muzyki organowej kompozytor od-
wolal sie jednak tylko i wytacznie w In Paradisum, pozostajac wiernym zasadzie
programowosci tej formy. Charakterystyczny dla utworu jest brak cytatow czy
bezposrednich i wyraznych nawigzan do melodii piesni koscielnych i choralu
gregorianskiego, ktérych mozna doszukac sie niemalze w wiekszosci pozostatych
dziet organowych Nowowiejskiego.

Kolejng cecha stylu pdznego, jaka wymienil Adorno, jest przenikanie réznych
kierunkéw w muzyce i styléw kompozytorskich. Zauwazalne jest to w IV Symfonii,
ktéra momentami zwraca uwage swym nieco impresjonistycznym brzmieniem
i kolorystyka dzwiekowa w partiach orkiestrowych.

Jednak z czasem dochodzi kompozytor do wniosku — pisali synowie Feliks
Maria i Kazimierz - Ze czas znowu przedstawi¢ pelng miare swoich mozliwo-
sci. Dlaczego ma pozostac w tyle i nie doréwnac innym - technikg i nowoscig
wypowiedzi? ,,Moja instrumentacja powinna sta¢ na poziomie Ravela” - mowit
ambitnie kompozytor. Dlaczego nie prébowac odmiennych niz dotychczasowe,
harmonicznych smaczkéw, nie rezygnujgc przeciez z emocjonalizmu i ulubionej
wyrazistosci rysunku melodycznego?*®

Pozostaje jeszcze kwestia ponadczasowosci jako jednego z wyrdéznikéw stylu
pdznego. Wallis zauwazyl:

[...] wobec niektorych poznych dziet artystow mamy wrazenie, Ze tworcy usi-
fowali przekroczyé w nich granice swej sztuki®®.

27 Literacki przeklad franciszkanskiego Hymnu do storica.
28 EM. i K. Nowow1Ejscy: Dookota kompozytora..., s. 155.
29 M. WALLIS: PoZna tworczosé..., s. 164.
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Przyktad 6. Feliks Nowowiejski, In Paradisum op. 61, cz. VII

F. NowOowIEJSKI: In Paradisum..

. 8. 34.



»IV SYMFONIA” OP. 58 T POEMAT NA ORGANY soLoO.. 115

Mozna rozumiec to, z jednej strony, jako poszukiwanie nowych rozwigzan,
wybiegajacych w przyszios¢, z drugiej, jako dbatos¢ o aktualny wymiar dzieta,
by nie stracilo ono swej wartosci i znaczenia. Dahlhaus w rozwazaniach na temat
poznych dziet Beethovena réwniez poruszal zagadnienie ponadczasowosci:

Rodzaj ponadczasowosci, ktory odczuwa sig w dzietach poznych, zdecydowanie
rézni sig od tego, ktory przypisany jest dzietom klasycznym. [...] Dzieto pézne
[...] charakteryzuje sig tym, zZe juz w momencie swego powstania, czas pozornie
mu przypisany, wewnetrznie jest odlegly *°.

Czy IV Symfonia i poemat In Paradisum Nowowiejskiego spelniajg przedsta-
wione kryteria ponadczasowos$ci? Tematyka utworéw z pewnoscig nie traci na
waznosci, a zastosowane $rodki muzyczne $wiadczg o przemyslanym wyborze
iinteresujacej koncepcji dzieta. Oczekujaca na ,,swéj czas’, po ponad piecdziesieciu
latach od prawykonania IV Symfonia i otwarta na interpretacj¢ wykonawcow
forma In Paradisum bez watpienia nabieraja wymiaru ponadczasowego.

* X% %

Podjeta problematyka stylu péznego w IV Symfonii i poemacie In Paradisum
Nowowiejskiego pokazuje, ze utwory te, powstate pod koniec zycia kompo-
zytora, nie posiadaja cech, ktore bytyby wyltacznie charakterystyczne dla jego
tworczosci poznej. Dzieta, o ktérych mowa, nie stanowig punktu zwrotnego
czy przetomowego w jego muzyce, nie przedstawiaja nowego stylu, a dowodza
ustawicznego rozwoju kompozytora w kierunku uduchowienia, dojrzalego
ksztaltowania jezyka muzycznego, potegowania formy i sSrodkéw oraz umiejet-
nego dysponowania nimi. Zostalo to szczegélnie uwidocznione w wieloletnim
procesie komponowania poematu In Paradisum. Wysoka warto$¢ artystyczna,
jaka prezentuje i symfonia, i poemat, jest rezultatem naturalnej ewolucji styli-
styczno-warsztatowej w dzialaniach twérczych kompozytora.

30 C.DaHLHAUS: Ludwig Beethoven..., s. 263.
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1V Symphonie, op. 58 et le poéme pour orgue solo
In Paradisum, op. 61 de Feliks Nowowiejski
face a différentes conceptions du style tardif dans la musique

REsumE

Symphonie no 4, op. 58 et le poeme pour orgue solo In Paradisum, op. 61 de Feliks Nowo-
wiejski appartiennent aux ouvrages créés dans la derniére période de sa création. Dans la
vie du compositeur, cest une époque marquée par les expériences les plus difficiles, c’est
une époque ot le compositeur menait une vie errante durant les années de guerre, il fuyait
les occupants et se débattait contre une maladie. La relation entre la biographie, le contexte
historique et I’Suvre est, dans ce cas-1a, considérablement explicite. La confrontation des
ouvrages énumérés ci-dessus avec les conceptions du style tardif présentées par Mieczystaw
Tomaszewski, Mieczystaw Wallis, Carl Dahlhaus et Theodor Adorno y indique la présence
des traits du style tardif qui, cependant, dans la création de Nowowiejski n’apparaissent
pas uniquement dans ses ouvrages tardifs.

Ilona Dulisz

1V Symphony, op. 58 and the Poem for Organ Solo
In Paradisum, op. 61 by Feliks Nowowiejski

in the Context of Differing Conceptions

of the Late Style in Music

SUMMARY

4th Symphony, op. 58 and the poem for organ solo In Paradisum, op. 61 by Feliks Nowo-
wiejski were composed towards the end of his career. That period of time in the life of the
composer constituted a period of struggle: wartime exile, hiding from the occupying forces
and struggle with illness. The relevance of the biographical and historical context appears
to be extremely clear in the case of those musical pieces. However, while confronting the
two aforementioned pieces with the conceptions of the late style formulated by Mieczystaw
Tomaszewski, Mieczystaw Wallis, Carl Dahlhaus and Theodor Adorno, it is possible to
notice traces of the characteristics of the late style, which, in the case of Nowowiejski, do
not appear solely in his later works.
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UNIWERSYTET MUzyczNY FRYDERYKA CHOPINA W WARSZAWIE
Wybpziar Komrozycji, DYRYGENTURY 1 TEORITI MUZYKI

Stylistyczne przemiany tworczosci
Sergiusza Rachmaninowa

Styl zapéiniony, nie pdzny

Analizujac etapy tworczosci Sergiusza Rachmaninowa, nalezy podkresli¢, ze
kompozytor umart przedwczesnie, w tzw. fazie twérczosci szczytowej. Rzadki
ztosliwy nowotwor ptuc pozbawil go mozliwosci tworzenia w fazie pigtej i szdstej,
tj. poznej i ostatniej, wedtug typologii faz stylu Mieczystawa Tomaszewskiego,
podobnej do modelu przebiegu zycia artysty Marii Manturzewskiej'. Jesli przyja¢
za Tomaszewskim, ze w fazie tworczosci poznej nastepuje ,wyzwolenie z obcych
sobie ograniczen zewnetrznych i wewnetrznych”, to etap ten kompozytor osiagnat
znacznie wczesniej, co w historii muzyki nie stanowi odosobnionego przypadku.
Mowienie o stylu kompozytorskim Rachmaninowa jest w ogéle skomplikowane
i niejednoznaczne. Najczesciej méwi sie 0 nim ,,neoromantyczny” czy ,,post-
romantyczny’, ,péznoromantyczny’, ,eklektyczny™, ,konserwatywny”. Maciej
Golab stusznie zwrécil uwage:

[...] nie warto ani Rachmaninowa, ani podobnych mu kompozytoréw sztucznie
»ustawiac« w obliczu modernista-konserwatysta. Jest to perspektywa z gruntu

1 Fazy przebiegu drogi twoérczej Rachmaninowa nie przystaja do modelowych faz Man-
turzewskiej. Niezgodnos¢ dotyczy glownie trzech ostatnich faz: czwartej — indywidualnej
kariery artystycznej i dominacji dziatalnosci koncertowej, ktéra u Rachmaninowa trwata
nie od 25 do 45 roku zycia, lecz od 20 do 70 roku zycia (ostatni koncert Rachmaninow grat
miesiac przed $miercig); fazy piatej i szostej, ktérych w przypadku tego kompozytora nie
da sie wskazac.

2 M. TomaszewsKI: Chopin, Szymanowski, Lutostawski w swych stylach péznych i ostat-
nich. W: Styl pézny w muzyce, literaturze i kulturze. [T. 1.]. Red. W. KaLAGA, E. KNAPIK.
Katowice 2002, s. 157.

3 Encyklopedia muzyki. Red. A. CHODKOWSKI. Warszawa 1995, s. 565.

4 B. ScHAEFFER: Kompozytorzy XX wieku. T. 1. Krakéw 1990, s. 52.
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fatszywa, o ile nie chcemy odgrzewa tych zwietrzalych paradygmatow historiogra-
ficznych, jakie kontrolowane byly przez postadornowskich ideologéw awangardy
muzycznej. Tymczasem, jesli chodzi o Rachmaninowa, mozliwe sq oczywiscie
obie perspektywy, zaréwno w interpretacji historycznej, jak i stricte muzycznej.
Mozna o nim pisac (i gra¢ go) jak wielkiego kompozytora romantyzmu, mozna
go jednak muzycznie i historycznie interpretowac jako kompozytora juz dwu-
dziestowiecznego®.

Dziatalno$¢ Rachmaninowa przypadata na lata zasadniczych przemian i ten-
dencji w muzyce, ktérym kompozytor nie ulegt, pozostajac wierny swemu indy-
widualnemu stylowi. Styl ten mozna okresli¢ jako zapdzniony, reprezentujacy
nurt kontynuacji stylu romantycznego, ktory stanowi ,wazng i zywotna tkanke
historii muzyki XX wieku”®.

Artysta wyzwolony

Modernizm oznaczat dla Rachmaninowa regres i silenie si¢ na oryginalnos¢,
kompozytor za$ uwazal, ze aby ja osiagna¢, ,,nie trzeba koniecznie ucieka¢ si¢ do
nieustannych dysonanséw, czego zadajg nadrealisci””. W jednym z wywiadéw
dla pisma ,,Etiude” méwit:

[...] twérczos¢ kompozytora powinna brac poczgtek jedynie z pobudek we-
wnetrznych. Ani jedno wielkie i cos znaczgce dzieto nie powstato w mysl wezesniej
przygotowanych formutek. Muzyka winna by¢ odbiciem osobowosci kompozy-
tora®.

Nieche¢ Rachmaninowa do awangardy mozna poréwnac¢ do niecheci Igora
Strawinskiego, ktory w swej Poetyce muzycznej pisal:

Nasze awangardowe elity [...] oczekujg i wymagajg od muzyki, aby zaspokajata
ich smak kakofoniami zgota absurdalnymi. Powiadam KAKOFONIA bez obawy, ze

5 M. GoraB: Muzyczna moderna w XX wieku. Miedzy kontynuacjg, nowoscig a zmiang
fonosystemu. Wroclaw 2011, s. 72.

6 Ibidem, s. 67.

7 M. BAZANOW: Rachmaninow. Przel. A. SzyMANsKI. Warszawa 1972, s. 391.

8 Ibidem, s. 416.
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sie mnie zaliczy w poczet starych pompierow |...]. I mam swiadomos¢, ze uzywajgc
tego stowa, nie czynie najmniejszego kroku wstecz’.

Natomiast w opublikowanych wspomnieniach Strawinski przestrzegal kom-
pozytordéw: ,,Uwazajcie! Mody szybko sie zmieniajg’*®. W XX wieku, kiedy
Witold Lutostawski wskazywal na kryzys w muzyce, a Pendereckiego przej-
mowalo odczucie ,,rozpadu swiata’, kiedy wielu kompozytoréw powracato do
muzyki sakralnej, dawnej badz ludowej, Rachmaninow nie musial do niczego
powracac.

U wielu twoércdw tego okresu w ostatniej fazie tworczosci czgsto nastepowat
powrdét do tonalnosci, rewindykacja melodyki, bunt wobec przymusu awangar-
dowosci. Podkreslali wowczas wage natchnienia, osobistych przezy¢, potrzebe
wyzwolenia z przymusow zewnetrznych (zwanych przez Tomaszewskiego
~terrorem awangardowosci”) i wewnetrznych (narzuconych sobie). Wybierajac
material tonalny, rezygnujac z dodekafonii, odstaniali swa twarz, pokazujac liryzm
i prawde. Lutostawski w wywiadzie dla ,,Ruchu Muzycznego” méwil:

Muzyka istnieje po to, aby jg bezposrednio odbierac i przezywac. Nawyk, zeby
komponowac jezyk, nie zas to, co si¢ ma nim ewentualnie do przekazania, jest
chorobg naszych czasow. Ta choroba juz troche mija. Odczuwamy coraz wigkszg
potrzebe substancji, czegos, co ma swoj cigzar, co przemawia nie tylko sposobami
i trickami technicznymi, ale czyms ponadto*'.

Mieczystaw Tomaszewski, piszac o warto$ciach zapomnianych i zredukowa-
nych w XX wieku, zauwazal: ,,Ukazywanie poprzez dzieto osobowosci tworcy
stalo sie rzeczg wstydliwa [...] [Wiek XX] kategori¢ wolnosci twdrczej zamienit
powoli na dowolno$¢ i przypadkowo$¢, swawole i anarchi¢”*?. Kompozytorzy
za$ ,stracili mozliwo$¢ komunikowania sie z publicznoscig™’.

Thomas Eliot twierdzil, ze ,utwor [...], ktéry odznacza si¢ bezwzgledna

oryginalnoécia, jest bezwzglednie niedobry [...]. Prawdziwa oryginalnos¢ jest

9 L. STRAWINSKI: Poetyka muzyczna. Przel. S. JAROCINSKI. ,Res Facta” 1970, nr 4,

S.200-201.

10 1. STRAWINSKIL: Kroniki mego Zycia. Przet. J. KyDRYNsKI. Krakow 1974, s. 5.

11 E. MARKOWSKA: Utwér powinien byé owocem natchnienia. Rozmowa z Witoldem
Lutostawskim. ,Ruch Muzyczny”1990, nr 22, s. 22.

12 M. ToMmAszewsKI: O muzyce polskiej w perspektywie intertekstualnej. Studia i szkice.
Krakow 2005, s. 149-150.

13 R. TARUSKIN: A new stile antico? W: Oxford History of Western Music. T. 9. Oxford
2005. Wszystkie cytaty z dziet obcojezycznych podaje w ttumaczeniu wlasnym - LS.
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tylko rozwojem”**. Tworczo$¢ Rachmaninowa to wlasnie rozwdj, kontynuacja
i dopelnienie. Potwierdza te stowa opinia Olgi Sokolowe;:

[...] poszerza ona i wzbogaca swiat muzycznych obrazow, mysli, uczuc, nastrojow
po swojemu, po rachmaninowsku stawia i odpowiada na rézne pytania. Muzyka
Rachmaninowa ma swe oryginalne oblicze i jest rozpoznawalna od pierwszych
taktow'®.

Styl indywidualny

Rachmaninow w swej tworczo$ci nawigzywat do tradycji sakralnej i ludowej, do
tradycji muzyki rosyjskiej. Swa fascynacje muzyka czasu, ktéry minat, oplacat
zarzutami — uchodzil za nasladowce Piotra Czajkowskiego i eklektyka, cho¢ sam
przez cale zycie zaprzeczal istnieniu jakichkolwiek zapozyczen. We Wspom-
nieniach notowal: ,Mieli na mnie niewatpliwie wplyw Czajkowski i Rimski-
-Korsakow, ale nigdy ich nie podrabiatem”® i niejednokrotnie zaznaczat, ze
»muzyka powinna w petni wyraza¢ indywidualizm kompozytora™’. Zofia Lissa
twierdzita:

[...] woczach modernistow rosyjskich Rachmaninow, w zestawieniu ze Skriabinem,
Strawinskim, a nawet Prokofiewem uchodzit za epigona i bardzo z tego powodu
cierpial [...], czul si¢ niedoceniony, ale nieztomnie trwat przy swojej linii*®.

Odpowiadajac na zarzuty modernistow obwiniajacych Rachmaninowa o epi-
gonizm, krytyk Jurij Sachnowski pisal w gazecie ,,Russkoje Stowo” 15 grudnia
1911 roku:

Rachmaninow nie jest niczyim epigonem, on po prostu kontynuuje lini¢ Czaj-
kowskiego [...], jego styl jest wlasny, jaskrawy i samodzielny"®.

14 T. EL1oT: Introduction. W: E. POUND: Selected Poems. Przel. A. SzymANsk1. Londyn
1928, s. 10.

15 O. SokorowaA: Simfoniczieskije proizwiedzienia Siergieja Rachmaninowa. Moskwa
1957, 8. 37.

16 S. RACHMANINOW: Literaturnoje nasledije. T. 1. Moskwa 1978, s. 147.

17 Ibidem, s. 144.

18 Z. Lissa: Historia muzyki rosyjskiej. Krakow 1955, s. 465.

19 J. PONIZOWKIN: Rachmaninow pianist, interpretator sobstwiennych proizwiedzienij.
Moskwa 1965, s. 7.
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Rachmaninowa okreslano takze mianem eklektyka i archaisty. Eklektyzm
to ,,laczenie réznych elementéwii [...] zapozyczen [...]; niesamodzielna twor-
czo$¢; kompilatorstwo™°. Zarzut eklektyzmu jest nieuzasadniony i krzywdzacy,
Rachmaninow bowiem zapozyczen, w rozumieniu przytoczonej definicji, nie
stosowal. I nieprawdg jest, ze ,nie dbal o rozwdj wlasnego jezyka”*! ani ze
»jego muzyki nikt wysoko nie ceni”??, jak twierdzit Bogustaw Schaeffer, uznajgac
jednoczesnie, ze zarzut epigonizmu jest w przypadku Rachmaninowa ,,zbyt
krzywdzacy”, co nie przeszkodzilo mu okresli¢ jego muzyki mianem ,,kosz-
marnego eklektyzmu”?*. Kilka zdan pdzniej Schaeffer pisal, ze Rachmaninow
»stworzyl specyficzny styl melodyczny”. Specyficzny, czyli ,wlasciwy wytacznie
komus [...], charakterystyczny dla kogo$ [...], swoisty”?*. A zatem eklektyczny
czy specyficzny?

Moim zdaniem Rachmaninow prezentowat styl indywidualny, nie tkwit
w romantyzmie, lecz stworzyl wltasny muzyczny mikrokosmos, ktéry chronit
i poprzez ktdry dzielil si¢ swa nostalgia za minionym czasem. W tym sadzie
- przeczacym wtoérno$ci muzyki Rachmaninowa — nie jestem zreszta odosob-
niona. W podobnym duchu wyrazil si¢ Leszek Polony, twierdzac, ze tworczo$¢
Rachmaninowa:

[...] rozmijata si¢ z radykalnymi antyromantycznymi tendencjami estetyki
awangardy [...]. Wyrosta z poznego romantyzmu, byla jego kontynuacjg, ale
zarazem wysoce oryginalnym i modernistycznym w duchu - rozwinigciem.
Obarczano jg niestusznie zarzutem epigonizmu i eklektyzmu, nie doceniano
indywidualnego charakteru [...]*".

Schumann uznal, Ze Chopina mozna rozpozna¢ po trzech, czterech taktach
izawola¢: ,,Przeciez to on!”. Jestem zdania, ze to samo mozna powiedzie¢ o muzyce
Rachmaninowa. Termin ,,rachmaninowski’, czesto pojawiajacy sie w literaturze
i naukowych opracowaniach, takze potwierdza wyjatkowos¢ jego tworczosci.
Grigorij Kogan w swych pracach o Rachmaninowie niezwykle czesto uzywat tego

20 Stownik jezyka polskiego. Red. M. Szymczaxk. T. 1. Warszawa 1995, s. 488.

21 B. SCHAEFFER: Kompozytorzy XX wieku..., s. 52.

22 Ibidem.

23 Ibidem.

24 Stownik jezyka polskiego..., s. 266.

25 L. PoLoNy: Rachmaninow. W: Encyklopedia muzyczna PWM. Czg$¢ biograficzna. T. 8:
Pe-r. Red. E. DzIEBOWSKA. Krakow 2004, s. 278.
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okreslenia. Pisat o ,,rachmaninowskiej dynamice i rytmice”, ,rachmaninowskim
rozwinieciu tempa’, ,,rachmaninowskim akcencie”?®.

Tworczo$¢ Rachmaninowa ma kilka charakterystycznych cech, do ktérych
naleza:

- ,akord rachmaninowski”,

- motyw-sygnatura (z inicjatami kompozytora),

- upodobanie tonacji molowych (zwtaszcza d-moll),

- motto zawierane w introdukcjach utworéw orkiestrowych — motyw losu,

- motyw ,,Milej”, pelniacy role kryptocytatu,

- motyw Dies irae,

- motyw dzwonu.

Ad 1. ,,Akord rachmaninowski” to ,,akord b-moll w pozycji kwinty”?”:
£, b, des. Po raz pierwszy zwrdcil na niego uwage rosyjski kompozytor i teoretyk
Jurij Nikolski.

Ad 2. Nieco bardziej zawoalowanym motywem jest motyw-sygnatura. W przy-
padku Jana Sebastiana Bacha jest to motyw przedstawiajacy pelne brzmienie
nazwiska kompozytora. Rachmaninow miat jednak znacznie dluzsze nazwisko,
a mimo to sygnature oparl, podobnie jak Bach, na czterech dzwigkach, z czego
jeden — najwazniejszy — byt powtorzony, by podkresli¢ nie tylko wage nazwiska
kompozytora, lecz wyjatkowe przywiazanie do tonacji d-moll. Motyw-sygnatura
sktada sie z dzwiekéw d — ¢ - (d) - b:

d - inaczej ,,re” - pierwsza litera stanowigca poczatek nazwiska,

¢ - to rosyjski odpowiednik litery s — pierwsza litera pierwszego imienia,

d - powtorzenie pierwszej litery nazwiska, by¢ moze dla podkreslenia upodo-
bania do tonacji d-moll,

b - to rosyjski odpowiednik litery w — pierwsza litera drugiego imienia.

Motyw ten jest zatem dZwigkowym ekwiwalentem inicjaléw kompozytora: SWR.
Stanowi jednocze$nie cztery pierwsze dzwigki gtéwnego tematu I Symfonii, cztery
pierwsze dzwieki motywu Dies irae. Oprdcz I Symfonii stycha¢ go miedzy innymi
w II Symfonii, na poczatku Wokalizy, w III Symfonii, w Taricach symfonicznych.
Zaszyfrowanie w nucie d nazwiska, a w nucie ¢ imienia kompozytora - zgodnie
z opinig Kandinskiego — nie budzi zadnych watpliwosci i pokrywa si¢ z moja
hipoteza o motywie-sygnaturze. Rachmaninow z upodobaniem stosowat inicjaty
w waznych dla niego zyciowych przedsiewzieciach, ktére nie mialy nic wspolne-
g0 z jego tworczoscig — swa wille w Szwajcarii nazwal SENAR (SErgiej i NAtalia
Rachmaninowie), a wydawnictwo TAIR (TAtiana i IRina — od imion cérek).

26 G. KoGAN: Problemy pianistyki. ,Sowietskaja Muzyka”. Moskwa 1945. Za: J. GEBSKI:
Sergiusz Rachmaninow w literaturze. Torun 2006, s. 284.
27 J. GEBSKIL: Rachmaninow w literaturze..., s. 49.
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Ad 3. Pomiedzy utworami Rachmaninowa zachodza niezwykle silne zwiazki
tonacyjne, na przyktad w przypadku dziet symfonicznych jedenascie kompozycji
tego gatunku zostato skomponowanych w zaledwie pigciu tonacjach: d, E, e, a,
(dziewigc z jedenastu w tonacjach molowych, w tym az cztery w tonacji d-moll).
»Szczegbdlne upodobanie do tonacji molowych komentowane jest przez wigk-
sz0$¢ teoretykow, zwlaszcza na temat tonacji d-moll, od ktérej Rachmaninow
rozpoczyna i konczy swe kompozytorskie zycie”?®.

Tabela 1. Dziela symfoniczne Rachmaninowa

Lp. Nazwa dzieta Opus Rok . Tonacja Miej Sce
powstania powstania
1 |Scherzo - 1887 d-moll Moskwa
2 |Symfonia Mlodziericza - 1891 d-moll Moskwa
3 |,KniaZ Rostistaw” - 1891 d-moll Moskwa
4 |,Urwisko”(,Utios”) 7 1893 E-dur Charkéw
5 | Capriccio na tematy cygariskie 12 1892-1894 E-dur Moskwa
6 |ISymfonia 13 1895 d-moll Moskwa
7 | 1I Symfonia 27 1906-1908 e-moll Drezno
8 | Wyspa umarlych 29 1909 a-moll Drezno
9 | Wokaliza 34 1919 e-moll Nowy Jork
10 |III Symfonia 44 1935-1936 a-moll Szwajcaria
11 | Tarice symfoniczne 45 1940 c-moll USA

Ad 4. W introdukcji wszystkich symfonii kompozytora jest obecne motto
symbolizujace motyw losu, skladajace si¢ z czterech dzwiekow. Jego rytmiczny
przebieg odpowiada motywowi losu u Beethovena i w péznych symfoniach
Czajkowskiego.

Motyw losu, zaréwno inicjujacy poszczegolne czesci I Symfonii, jak i otwiera-
jacy inne kompozycje, pelni role integrujaca. Motyw ten powraca w toku utworu
jako mysl wyjatkowej wagi.

Ad 5. Motyw ,,Mitej” sktada si¢ z interwalu kwinty czystej opadajacej. To
wyobrazenie wypowiadanego stowa ,,Moliu”, czyli ,, Mila”, rodzaj zamaskowanego
cytatu, utajnionego, znanego przede wszystkim kompozytorowi. Motyw ten jest
bardzo krotki, lecz ogromnej wagi i znaczenia. Kazde ,kwintowe westchnienie”
to wyznanie mifosci swej ukochanej, ktéra, jak twierdzil Mikotaj Bazanow,
byla najwazniejsza osoba w zyciu kompozytora. Pojawia sie w piesni z op. 4
O nie, Mita, nie odchodz! oraz w I Symfonii — oba utwory zostaly dedykowane

28 R. THRELFALL, G. NoRrris: A Catalogue of the Compositions of S. Rachmaninov.
Londyn 1982, s. 16.
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Annie Lodyzenskiej. Rachmaninow nie tylko moéwil o niej ,Mila”, ale takze
»Rodna’, co oznacza ,,rodzona, droga, kochana” W ten sposéb wyrazat si¢ o niej
w listach do przyjaciét — Michaila Stonowa, Nikity Morozowa i in. (np. listy
do Stonowa z 11 stycznia 1893%°, 16 lutego 1897°°, 30 grudnia 1897°").

Adagio (J=54)
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Przyktad 1. Poréwnanie motywu losu ze wstepéw VI Symfonii Czajkowskiego, takty 1—4,
i I Symfonii Rachmaninowa, takty 1-3

P. CzAJROWSKIL: Symfonia Pathétique Nr 6 h-moll op. 74. Red. M. UNGER. London 1966; S. RACHMANI-
Now: Pierwaja symfonia op. 13. Red. A. GAUK. Moskwa-Leningrad 1947.

29 S. Rachmaninow. Literaturnije nasledije. T. 1. Red. Z. APETIAN. Moskwa 1978, s. 207.
30 Ibidem, s. 259.
31 Ibidem, s. 275.
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Ad 6. ,GIéwnym problemem Rachmaninowskiej tworczosci jest problem
zycia i $mierci”*? - uwaza Olga Sokotowa. O tym, jak zy¢, by nie ba¢ sie pomsty
Boga, przypomina¢ ma jakze czesto pojawiajacy si¢ w utworach Rachmaninowa
motyw Dies irae.

Charakterystycznego poczatku XII-wiecznej sekwencji Rachmaninow uzyt
w wiekszosci swych najwazniejszych kompozycji. Na jego motywie stworzyt
glowny temat I Symfonii, ktéry rozbrzmiewa na przestrzeni calego utworu. Potem
kolejno umieszczal jego transformacje w I Sonacie fortepianowej, I Symfonii, a po
Wyspie umarlych takze w Dzwonach, III Symfonii i Taricach symfonicznych.

Dies irae
P 1 2 3 4 5 6 7 8
7
{ey
) O O
) O o O O

Wyspa umartych
1 2 3 4

T
T
T
I

Ql

T : K T
| | 1} |
Vo o~ r r
hd ——

Przyktad 2. Sergiusz Rachmaninow, motyw Dies irae w tematach I Symfonii,
II Symfonii i Wyspy umartych

Cytowanie sekwencji Dies irae byto dla Rachmaninowa sposobem na wy-
razanie swoich pogladéw na temat duchowosci, problemdéw egzystencjalnych
i metafizycznych. Bylo rodzajem autoekspresji i autorefleksji, aktem wiary w Boga
niezaleznie od religii.

Motyw dzwonu jest kolejnym, po motywach losu, ,Mitej” i Dies irae, cytatem-
symbolem o ogromnym znaczeniu i przestaniu. DZwigkonasladowcze stylizacje
tego motywu znalez¢ mozna w wielu utworach fortepianowych Rachmaninowa,
na przyktad w II Koncercie fortepianowym, Preludium B-dur op. 23, Rapsodii na
temat Paganiniego, Tavicach symfonicznych, w dziele wokalno-instrumentalnym
Dzwony do poematu Edgara Allana Poego, a przede wszystkim w poemacie
symfonicznym Wyspa umarlych (przyklad 3).

32 O. SOKOLOWA: S W, Rachmaninow. Moskwa 1987, s. 208.
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Przyktad 3. Sergiusz Rachmaninow, motyw dzwonu we wstepie do Wyspy umartych,
takty 1-8

S. RACHMANINOW: Ostrow miertwych. Simfoniczieskaja poema. Moskwa 1973.

K
!
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r i

LYNRRY
ol

Rachmaninow w odpowiedzi na prosbe Juliusza Koniusa, by kompozytor
stworzyt swoja definicje muzyki, pisal:

Czym jest muzyka:

Jest to cicha, ksiezycowa noc;

To szelest Zywych lisci;

To wieczorny dzwon - z oddali

To to, co rodzi si¢ w sercu i zmierza do serca;

To mitos¢!
Siostrg muzyki jest poezja, a matkg — smutek>.

Cechy $wiadczace o indywidualnosci kompozytora dokumentujg istnienie
jego wlasnego, niepowtarzalnego idiomu stylistycznego. Stanowig argument
przemawiajacy za autentycznoscia, swoistoscia i odrebnoscia twdrczosci Rach-
maninowa.

Interdyscyplinarny i intertekstualny
charakter twérczo$ci

Charakterystyczng cechg twérczos$ci Rachmaninowa jest jej bezposredni zwigzek
z dzietami literackimi, poezja i malarstwem, a takze wplyw na jego twoérczos¢
czynnikow historycznych i spoteczno-politycznych. Zaleznosci te zostaly przed-
stawione w tabeli 2.

33 J. GEBSKL: Rachmaninow..., s. 171 (list do J. Koniusa napisany po 13 grudnia 1932 r.).
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Kompozytor pragnal utrwala¢ w kulturze zwiazki z tradycja ludows i cer-
kiewna, z dzietami wielu wybitnych kompozytoréw — zaréwno swych rosyjskich
poprzednikéw, jak i tworcéw takich jak Beethoven czy Chopin. Swiadomie
tworzyt dziela faczace przesztos¢ z terazniejszoscig, a nie w oderwaniu od tej
pierwszej. Znakomicie wyczuwal potrzeb¢ komponowania w nawigzaniu do
tradycji kulturowej, ktérej jego muzyka miata by¢ czescia.

Utwory Rachmaninowa wyrazaja fascynacje romantyzmem, a takze formami,
technikami i stylami dawniejszych epok. Swoj podziw dla Bacha po wystuchaniu
w Dreznie Wielkiej Mszy h-moll Rachmaninow wyrazit w stowach: ,,teraz kom-
ponuje si¢ rzeczy wspaniate, ale kiedy$ komponowano jeszcze wspanialsze™*.
ZYozyt hold tworcy miedzy innymi w Scherzu, Wokalizie (Scherzo d-moll Rach-
maninowa pasuje do XVII-wiecznego typu scherz, z wirtuozowska partig solowa
fletu, tym bardziej ze jest utrzymane w metrum dwudzielnym, jak u Bacha, a nie
trojdzielnym, jak w scherzach pézniejszych epok; tryle w melodii pierwszego
tematu Wokalizy przypominajg barokowe arie Bacha).

Na tworczos¢ Rachmaninowa mieli wptyw wielcy kompozytorzy romantyzmu
(Beethoven, Chopin, Berlioz), co $wiadczy o intertekstualnym zakorzenieniu
w dziedzictwie przesztoéci. Rachmaninow niejednokrotnie zachwycal sie dzietami
Beethovena, na przyktad w listach do Morozowa pisat z Drezna: ,,najlepsze, co ja tu
styszatem, to Missa Beethovena™® (31 marca 1907) albo ,,[...] wczoraj wieczorem
stuchalem we wspaniatym wykonaniu IX Symfonii Beethovena. Niczego lepsze-
go od tej symfonii nikt nigdy nie napisze”*® (30 marca 1908). W swej I Symfonii
op. 13 zawarl motto oparte na motywie motta V Symfonii Beethovena. Na podstawie
tego samego motywu skomponowal w lutym 1900 roku Romans op. 21 nr 1, ktéry
nazwal Los, z dopiskiem ,,do V Symfonii Beethovena” Wiera Briancewa pisata:

Pierwsze proby kompozytorskie Rachmaninowa ujawniajg, ze najulubieriszymi
jego kompozytorami byli Beethoven i Chopin [...]. Tak wigc w utworze 16-letniego
Rachmaninowa - ,,Koncercie fortepianowym f-moll” - wraz z heroiczno-pate-
tycznym tematem poczgtkowym o charakterze Beethovenowskim stychac jawne
chopinizmy w lirycznym temacie pobocznym. Druga potowa jeszcze wczesniejszego,
miodziericzego ,, Nocturnu c-moll” naiwnie odzwierciedla dramatyzm dynamicznej
repryzy ,,Nocturnu c-moll” op. 48 nr 1 Chopina® .

34 S.W. Rachmaninow. Pisma. Red. Z. APETIAN. Moskwa 1955, s. 327.

35 Ibidem.

36 Ibidem, s. 344.

37 W. Briancewa: Wplywy Chopinowskie w twérczosci fortepianowej Sergiusza Rach-
maninowa. Przel. ]. POPIEL. Za: Z. LissA: Polsko-rosyjskie miscellanea muzyczne. Krakoéw
1967, s. 158-159.
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Jako wykonawca Rachmaninow uwazal, ze utwory Chopina to ,,biblia”*® dla
pianistow. Sam prezentowal je publicznie, od egzaminu z fortepianu pocza-
wszy, a na ostatnim sezonie koncertowym 1942/1943 skonczywszy. Osiemnasto-
letni Rachmaninow, konczac 24 maja 1891 roku klase fortepianu konserwatorium
moskiewskiego, wykonal pierwsza czes$¢ Sonaty b-moll Chopina; 17 lutego 1943
roku, na czterdziesci dni przed $miercig, prawie siedemdziesigcioletni, Swiatowej
stawy artysta podczas recitalu (Knoxville, USA) odegral t¢ sama Sonate.

Swdj stosunek do muzyki Chopina Rachmaninow wyrazat w stowach:

Poczutem sile jego geniuszu, kiedy miatem 19 lat, i czuje go do dzisiaj. Ge-
niusz Chopina jest tak ogromny, ze Zaden kompozytor dnia dzisiejszego nie
moze byc stylowo bardziej nowoczesny niz on; zostanie dla mnie najwiekszym
z gigantow™.

Zdaniem Mieczystawa Tomaszewskiego:

[...] inspiracje chopinowskq idiomatykq, repertuarem gatunkow i stylem
wypowiedzi jest dostrzegalna u wielu kompozytorow rosyjskich generacji péz-
nych [...]. O wplywie niewgtpliwym i przejawiajgcym sig szczegolnie wyraziscie
mozna mowic w odniesieniu do Anatola Liadowa, Sergiusza Rachmaninowa
i Aleksandra Skriabina. Obszerna literatura szczegétowo rozwaza sposoby obec-
nosci Chopina w ich dziele*°.

Podobnego zdania byla Briancewa:

W dziedzinie miniatury fortepianowej Preludium cis-moll Rachmaninowa nie
ma blizszego przodka niz Preludium c-moll Chopina, jesli chodzi o epicko-tragiczng
obrazowos¢ [...] a takze wykorzystanie faktury akordowej*'.

Interesujace wydaje si¢ takze zestawienie poczatku Preludium c-moll op. 28
nr 20 Chopina ze wstgpem w wiolonczelach i kontrabasach unisono do II Sym-
fonii Rachmaninowa (przyklad 4).

38 Ibidem.

39 S.W. RACHMANINOW: Pisma..., s. 122.

40 M. TomaszewskL: Chopin. Czlowiek, dzieto, rezonans. Krakoéw 2005, s. 793.
41 W. Briancewa: Wplywy Chopinowskie..., s. 160.
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Przyktad 4. Poréwnanie poczatkowych dwdch taktéw Preludium c-moll op. 28 nr 20
Chopina ze wstepem do II Symfonii Rachmaninowa, wiolonczele i kontrabasy takty 1-4

F. CHOPIN: Preludium c-moll Nr 20 op. 28. W: Preludes for piano. Red. 1.]. PADEREWSKI, L. BRONARSKI,
J. TurczYNsKI. Krakow 1988. S. RACHMANINOW: Simfonia Nr 2. Red. G. KIRKOR. Moskwa 1960.

Z kolei motyw dzwonu w Taricach symfonicznych umiescit wzorem Symfonii
fantastycznej Berlioza, ktérg wielokrotnie wykonywat jako dyrygent. Briancewa
poréwnywata kompozycje obu tworcdw nastepujaco:

Podobnie jak w Symfonii fantastycznej Berlioza [...] Tatice symfoniczne
koticzg sig obrazem triumfu sity nieczystej i rozczarowaniem romantycznego
bohatera*?.

Zwiazki z tworczoécig kompozytoréw rosyjskich: Michaita Glinki, Aleksandra
Borodina, Modesta Musorgskiego, Nikotaja Rimskiego-Korsakowa, ktérych
Rachmaninow podziwial, ujawniaja sie w Kniaziu Rostistawie (fantastyka
i pejzazowo$¢ Rustana i Ludmity) czy Capricciu na tematy cyganskie (odpo-
wiednik Glinkowskiego Capriccia na tematy rosyjskie). Sokotowa pierwszy
temat z I Symfonii Rudakowa okreslita jako ,borodinsko-monumentalny”*’,
dostrzegta zbieznos¢ tematu Kniazia Rostistawa do ballady Musorgskiego Za-
pomniany, a final Taricéw symfonicznych poréwnata do Piesni i taricow Smierci.
Wplywy Rimskiego-Korsakowa najbardziej stycha¢ w trzech kompozycjach
Rachmaninowa - Kniaziu Rostistawie, Urwisku i III Symfonii, dedykowanej
Rimskiemu-Korsakowowi. Fantazje ,,Urwisko” Briancewa poréwnala do Sniezki

42 Ibidem, s. 589.
43 E. RunAKOWA: S.W. Rachmaninow. Moskwa 1982, s. 52.
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(przykliad 6), a Sokotowa o III Symfonii napisala, ze jest to ,Zloty kogucik, ale
w symfonicznej formie”**.
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Przyklad 5. Poréwnanie Urwiska Rachmaninowa, takty 85-87, do Sniezki Rimskiego-
-Korsakowa, takty 336-337

Na podstawie: S. RACHMANINOW: Fantaisie The Rock, Op. 7. Taschenpartitur. Red. R. FORBERG, P. JuR-
GENSON. New York (s.a.; przedruk moskiewskiego wydania P. Jurgensona z 1894 roku); M. RIMsKI-
-Korsakow: Sneguroczka. Red. E. Agate. Leipzig 1921.

W twérczosci Rachmaninowa mozna dostrzec takze inspiracje twdrczoscia
Richarda Straussa. Po wystuchaniu Salome kompozytor pisal do Morozowa
27 pazdziernika 1906 roku:

Styszatem tu opere Ryszarda Straussa Salome i wpadtem w pelen zachwyt [...].
Mimo wszystko Strauss to bardzo utalentowany czlowiek. A jego instrumentacja
zachwycajgca®.

Podobnie jak Rachmaninow Strauss nie poddat si¢ tendencjom tzw. Nowej
Muzyki.

Tworczo$¢ Rachmaninowa to pewnego rodzaju ewenement, swoisty fenomen
kulturowy. Nie byt on ani outsiderem, ani nowatorem, lecz kontynuatorem.
Cecha podstawowg jego twodrczosci jest poruszanie si¢ w roznych obszarach
kultury, ogniskowanie i ciggto$¢ pozbawiona segmentacji i progéw. Argumentem
koronnym dla przyznania muzyce Rachmaninowa naleznej jej wartosci jest jej
idiomatycznos¢.

44 O. Sokorowa: S.W. Rachmaninow..., s. 140.
45 S.W. RACHMANINOW: Pisma..., s. 298.
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ZALACZNIK

Wykaz partytur dziet orkiestrowych
Sergiusza Rachmaninowa

Fantaisie op. 7. Red. R. FORBERG, P. JURGENSON. New York, C.E. Peters Corporation [s.a.];
przedruk moskiewskiego wydania P. JURGENSONA z 1894 roku].

Kapriczio na cyganskije temy op. 12. Red. I. JORDAN. Moskwa, Izdatielstwo Muzyka, 1966.

KniaZ Rostistaw. Simfoniczeskaja poema dla bolszowo orkiestra na siurzet ballady
A.K. Tofstowo. Red. P. LaMM. Moskwa-Leningrad, Gosudarstwiennoje Muzykalnoje
Izdatielstwo, 1947.

Ostrow miertwych. Simfoniczieskaja poema. Moskwa, Izdatielstwo Muzyka, 1973.

Pierwaja symfonia op. 13. Red. A. GAUK. Moskwa-Leningrad, Gosudarstwiennoje Muzykal-
noje Izdatielstwo, 1947.

Scherzo. Red. P. LAMM. Moskwa-Leningrad, Gosudarstwiennoje Muzykalnoje Izdatiel-
stwo, 1947.

Simfonia nr 2. Red. G. KIRKOR. Moskwa, Gosudarstwiennoje Muzykalnoje Izdatielstwo,
1960.

Sinfoniesatz d-moll (Symphonic Movement in D minor) 1891. Hamburg, Musikverlag Hans
Sikorski, 1998.

Symphonic Dances. Orchestral Score. London, Boosey and Hawkes Music Publishers, 1991.

Symphony No. 3, op. 44. Full Orchestral Score. Red. M. Mac DoNALD. London - New York
- Berlin, Boosey and Hawkes Music Publishers, 2003.

Vocalise. Orchestral Score. Orchestrated by the Composer. London. Boosey and Hawkes Mu-
sic Publishers, 1991.

Iwona Swidnicka

Les changements stylistiques de la création
de Serguei Rachmaninov

REéEsumEi

Le style artistique de Rachmaninov - appelé le plus souvent le style romantique tardif,
conservateur et éclectique — peut étre défini comme un style tardif, mais avant tout indi-
viduel. Le modernisme signifiait pour le compositeur la régression et la volonté de courir
apres loriginalité ; pourtant, selon les propos de Thomas Eliot, « la véritable originalité n'est
qu'un développement ». La création de Rachmaninov - étant la continuité, le supplément
et le développement - a ses traits caractéristiques auxquels appartiennent entre autres :
accord de Rachmaninov, motif-signature, motif du destin, motif de la cloche. Parmi ces
traits caractéristiques, on peut ranger aussi le rapport direct avec les ouvrages littéraires,
la poésie et la peinture, mais également les influences des facteurs historiques et sociopoli-
tiques, ce qui témoigne de son caractére intertextuel. Le compositeur créait consciemment
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des ouvrages qui unissaient le passé avec le présent : cela résulte du fait qu’il n’était pas un
innovateur, mais un continuateur.

Iwona Swidnicka

Stylistic Changes in the Works of Sergei Rachmaninoff

SUMMARY

Rachmaninoff’s composing style, often called the late-Romantic, conservative, or eclectic
style, can be described as a belated—and first and foremost individual—style. For Rach-
maninoff, modernity meant regression and forced attempts at originality, while, as T.S. Eliot
said, “true originality is merely a development.” Rachmaninoft’s works, which constitute
a continuation, complement and development, are characterised by their unique features
which include: the Rachmaninoff accord, the signature-motif, the motif of fate, the motif
of the bell. Another characteristic feature of his works is the direct connection with liter-
ary works, poetry and painting, as well as the influence of historical, social and cultural
factors, both of which testify to their intertextual character. The composer consciously
creates musical pieces which bridge the present and the past, since he is not an innovator,
but rather a continuator.
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UNIWERSYTET SLASKI w KATOWICACH
WYDZIAL ARTYSTYCZNY

Miedzy prawda a mitem,
czyli styl pdiny w muzyce
Gustawa Mabhlera

Styl pdzny jest kategorig estetyczng o stosunkowo dlugiej juz tradycji. Jest tez
kategorig popularng i do$¢ nosna. Z tego powodu coraz czeéciej pojawia sie
ona w rozwazaniach naukowych uznanych $§wiatowych muzykologéw i teo-
retykow sztuki. Najwazniejsze opracowania w jezyku angielskim poswigcone
zagadnieniu wyszly spod pidra takich badaczy, jak Theodor Adorno, Walter
Rubsamen, Robert Marshall, Rose Rosengard Subotnik, Dean Simonton,
Anthony Barone, Alexander Goehr, Joseph N. Straus, Edward Said, Margaret
Notley, Jeffrey Swinkin®.

1 T. ADORNO: Late Style in Beethoven (Spdtstill Beethovens) fragments (1937). W: Essays
on Music. Przel. S.H. GILLESPIE. Red. R. LEPPERT. Berkeley 2002, 5. 564-568; W. RUBSAMEN:
Schoenberg in America. ,,Musical Quarterly” 1951, nr 37, 5. 469—-489; R. MARSHALL: Bach the
Progressive. Observations on His Later Works. ,,Musical Quarterly” 1976, nr 62, s. 313-357;
R. ROSENGARD SUBOTNIK: Adorno’s Diagnosis of Beethoven’s Late Style. Early Symptom of
a Fatal Condition. ,Journal of the American Musicological Society” 1976, t. 29, nr 2, 5. 242-275;
D. SimoNTON: The Swan-Song Phenomenon. Last-Works Effects for 172 Classical Composers.
»Psychology and Aging” 1989, nr 4, s. 42-47; A. BARONE: Richard Wagner's ,Parsifal” and
the Theory of Late Style. ,,Cambridge Opera Journal” 1995, nr 7, 5. 37-54; A. GOEHR: The Ages
of Man as Composer. What’s Left to Be Done? ,The Musical Times” 1999, nr 140, s. 19-28;
J.N. StRrAUS: Stravinsky’s Late Music. Cambridge 2001; E. SAID: On Late Style. Music and
Literature Against the Grain. New York 2006; M. NOTLEY: Lateness and Brahms. Music and
Culture in the Twilight of Viennese Liberalism. New York 2007; ].N. StrAUS: Disability and
»Late Style” in Music. ,The Journal of Musicology” 2008, t. 25, nr 1, s. 3—45; J. SWINKIN: The
Middle Style / Late Style Dialectic. ,The Journal of Musicology” 2013, t. 30, nr 3, s. 287-329.
Niemal calo§¢ zestawienia zaczerpnigto z: J.N. STRAUS: Disability and ,Late Style” in Mu-
SiC..., 8. 3—45.
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Powszechnie mianem stylu pdznego okresla sie konkretna faze stylistyczne-
go rozwoju wielu wybitnych kompozytoréw, zas grupe utworéw stworzonych
relatywnie pézno w zyciu (niediugo przed $miercia) dookresla si¢ poprzez
cechy estetycznej ,,pdznoséci™ Do takich cech ,,pdznosci” nalezy na przyklad
fragmentacja, intymnos¢, nostalgia czy zwieztos¢. Jakosci te z kolei sg skorelo-
wane z pewnymi czynnikami zewnetrznymi — wiekiem kompozytora, blisko$cia
$mierci lub jej przeczuciem, $wiadomo$cia pewnego op6znienia w stosunku do
znaczacych poprzednikéw lub poczuciem, ze zylo sie zbyt pdzno w stosunku
do pewnego okresu historycznego®.

Joseph N. Straus podjat sie proby wyodrebnienia cech stylu pdznego na pod-
stawie istniejacych zZrédet (wymienionych w przypisie 1). Cechy pogrupowat
w sze$¢ wyraznie odrebnych kategorii (szes$¢ zbioréw przymiotnikow). Zwrdcit
jednak uwage na to, ze niektdére wyznaczniki kategorii wydaja si¢ tozsame, inne si¢
zazgbiaja, a jeszcze inne mogg sugerowac nawet wzajemna sprzecznos¢. Podobnie
jest z muzyka stylu poznego, ktéra wymyka si¢ jednoznacznym opisom, moze
by¢ bowiem albo skomplikowana, albo uproszczona, pozbawiona ekspresji, albo
gleboko intymna, wyprzedzajaca swdj czas lub tez retrospektywna w charakterze.
Biorac pod uwage wszystkie te okolicznosci, Straus zaproponowat, by mianem
stylu péznego okresla¢ utwory, ktére podzielaja przynajmniej kilka wymienionych
wczesniej cech charakterystycznych, niekoniecznie za$ wszystkie z nich.

Oto owe sze$¢ kategorii stanowigcych charakterystyke stylu poznego®:

- introspektywny: wyalienowany, oddalony, niezalezny, odosobniony, in-
trowertyczny, odizolowany, intymny, osobisty, prywatny, subtelny, refleksyjny,
niekomunikatywny, wycofany;

- surowy: anonimowy, samotny, zywiolowy, bez wyrazu, znieruchomialy, bez-
osobowy, lakoniczny, obiektywny, oszczedny, powsciagliwy, prosty, obnazony;

- trudny: abstrakcyjny, gorzki, katastroficzny, ztozony, sprzeczny, kontrapunk-
tyczny (kanoniczny), enigmatyczny, eksperymentalny, grozny, niezrozumiaty,
bezkompromisowy, wybuchowy, manierystyczny, technicznie zlozony, gesty,
surowy, odosobniony, niezaangazowany spolecznie, drazliwy, obojetny na gesty
sympatii;

- skondensowany: ztozony, skoncentrowany, zwiezly, gesty, wyrafinowany,
ekonomiczny, zminiaturyzowany, szczery, oszczedny, pozbawiony dekoracji,
ozdobnikow;

- fragmentaryczny: rozrzedzony, przerywany, epizodyczny, pekniety, wyzto-
biony, heterogeniczny, przerywany, swobodnie ustrukturyzowany, nieharmonij-

2 J.N. StrAus: Disability and ,,Late Style” in Music..., s. 3.
3 Ibidem, s. 12.
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ny, niezaleznie powigzany, ogolocony, zniszczony, rozdarty, niezintegrowany,
niepogodzony;

- retrospektywny: anachroniczny, archaiczny, zafascynowany przesztodcia,
jasny, liryczny, naiwny, nostalgiczny, sentymentalny, pogodny, uproszczony,
uduchowiony, pdtprzezroczysty (przepuszczajacy $wiatlo).

Nawet pobiezna znajomo$¢ muzyki Gustawa Mahlera pozwala dostrzec co
najmniej kilka cech powyzszych kategorii w jego tworczosci symfonicznej, zacheca
za$ szczegoblnie, by do dziet stylu péznego przypisac jego IX i X Symfonie oraz
Das Lied von der Erde. Zwlaszcza, ze ich powstaniu w powszechnej $wiadomosci
towarzyszy obraz dramatycznych przezy¢ kompozytora, takich jak §mier¢ cérki,
wlasna choroba serca czy zdrada zony, Almy (jej romans z Walterem Grophiu-
sem). Wszystkie te utwory zostaly skomponowane w pewnej blisko$ci $mierci
tworcy, a wigc prawdopodobnie z jej przeczuciem (a moze nawet niemal w jej
obliczu).

Styl péiny u Mahlera
w wybranych pracach muzykologicznych

Kwestia stylu péznego w twdrczosci Gustawa Mahlera, a doktadniej doswiadcza-
nego w wymienionych kompozycjach, IX i X Symfonii oraz w Das Lied von der
Erde, powraca wielokrotnie w rozwazaniach badaczy jego muzyki. Z najnow-
szych prac warto wspomnie¢ artykuly: Jorga Rothkamma ,,Farewells” and new
beginnings in the Ninth Symphony, opublikowany w The Cambridge Companion
to Mahler w 2007 roku; Juliana Johnsona The Breaking of the Voice oraz Johna
Williamsona Fragments of Old and New in ,Der Abschied”, oba zamieszczone
na famach ,,Nineteenth-Century Music Review” w 2011 roku.

Jorg Rothkamm podkreslal, ze w $wietle zaawansowanego stanu szkicéw
X Symfonii nie jest wtasciwe nazywac IX Symfonig ,Mahlerowskim pozegnaniem
ze $wiatem’, jak czynilo to wielu pierwszych interpretatoréw jego dziet*. Pro-
ponowal raczej nazwa¢ IX Symfonie wraz ze szkicami do X Symfonii i Das Lied
von der Erde ,pozegnalng trylogia’, bo te trzy kompozycje wykazuja wyrazna
réznice w stosunku do VIII Symfonii i reprezentuja Mahlerowski styl pozny.
Autor wskazal na cytat z Beethovenowskiej sonaty Les Adieux op. 81a (w taktach
245-250 czesci pierwszej Andante comodo) i stowne uwagi zapisane w rekopisie
orkiestralnym, dowodzac, ze IX Symfonia (lub przynajmniej jej pierwsza czgs$¢)

4 J.RoTHKAMM: , Farewells” and new beginnings in the Ninth Symphony. W: The Cambridge
Companion to Mahler. Red. ]. BARHAM. Cambridge 2007, s. 143.
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zostala skomponowana w nastroju pozegnalnym i powinna by¢ wigzana z kon-
cepcja pozegnania, odchodzenia i §mierci®.

W X Symfonii juz wstepne, silnie wyrafinowane Adagio dowodzi — zdaniem
Rothkamma - stylu p6Znego Mahlera (a takze przejawia cechy muzycznego mo-
dernizmu). Badacz przypomnial, ze Mahler pisal ten utwor podczas gtebokiego
osobistego kryzysu, w lipcu i sierpniu 1910 roku, gdy dowiedzial si¢ o zwigzku
Almy z Grophiusem, a l¢kajac sie utraty zony, zdecydowal si¢ nawet skorzy-
sta¢ z porady ojca psychoanalizy Zygmunta Freuda®. Dodajmy, ze Rothkamm
nie dokonat wyraznej charakterystyki stylu poznego u Mahlera (raczej opisat
IX i X Symfonie), ale przyjal obecnos¢ tej kategorii za pewnik.

Okreslenia ,,styl pozny” uzyl tez Julian Johnson, gdy podjat zagadnienie nar-
racji w symfoniach Mahlera, zwlaszcza w utworach ostatnich, reprezentujacych
- jak stwierdzil autor - styl p6zny kompozytora (szczegdlnie uwzgledniona
zostala tu IX Symfonia). Rozwazania dotyczyly wszelkiego rodzaju ,,zamkniecia”
(domknigcia) realizowanego w obrebie muzycznego kontekstu, w kategoriach:
formy, sposobu prowadzenia gloséw, harmonii rytmicznej i semantyki’.

John Williamson skupil si¢ na piesni Der Abschied, stanowigcej ostatnig czes¢
Das Lied von der Erde®. Autor zwrdcit uwage przede wszystkim na fragmentacje
muzyki Mahlera jako na t¢ ceche, ktérej znaczenie ro$nie wraz z osigganiem
stylu péznego, a takze na idee modernistycznego, ,tamigcego si¢ glosu” tworcy
- wjego ostatnich kompozycjach. Co wazne, kategorie stylu péznego Williamson
umiescit w obrebie kontekstu kulturowego: kultury Wiednia na przetomie stu-
leci (kultury fin-de-siécl), czerpiac inspiracje z tekstu Adorna Mahler. A Musical
Physiognomy?®.

W tych trzech tekstach kategoria stylu péznego u Mahlera pojawita sie jako
swego rodzaju aksjomat, bez jej definiowania i bez odniesienia do waznego
przyczynku, jakim w tej kwestii byta praca Very Micznik z 1996 roku, zaty-
tutowana The Farewell Story of Mahler’s Ninth Symphony'®, ktérej to warto
poswigci¢ nieco wigcej uwagi. Znaczenie artykutu Micznik trzeba rozpatrywaé

5 Ibidem, s. 146.

6 Ibidem, s. 150.

7 J. JounsoN: The Breaking of the Voice. ,Nineteenth-Century Music Review” 2011,
nr 8, s. 179-195.

8 J. WILLIAMSON: Fragments of Old and New in ,Der Abschied”. ,Nineteenth-Century
Music Review” 2011, nr 8, s. 197-217.

9 T.W. ADorNO: Mahler. A Musical Physiognomy. Przel. E. JEPHCOTT. Chicago 1992.
(wyd. 1, w jezyku niemieckim: 1960).

10 V. MiczNik: The Farewell Story of Mahler’s Ninth Symphony. ,,19th-Century Music”

1996, t. 20, nr 2 (Special Mahler Issue), s. 144-166.
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nie tylko ze wzgledu na poczynione w nim konkluzje, ale tez ze wzgledu na
trzy obszary analiz w nim przedstawione. W swoim opracowaniu przesledzita
histori¢ recepcji IX Symfonii Mahlera, reprezentowang przez historie jej in-
terpretacji, dokonala analizy IX Symfonii z uwzglednieniem jej narracyjnego
charakteru, a takze zbadala dokumenty historyczne dotyczace okolicznosci
powstania IX Symfonii.

Historia recepgji

Micznik zauwazyta, ze chociaz wszystkie symfonie Mahlera byly przedmiotem
bardzo ,ekstrawaganckich” pozamuzycznych interpretacji'', to szczeg6lna aura
mistyfikacji otaczala ostatnie w pelni ukonczone jego dzielo — IX Symfonie.
Przestanie tej muzyki zwykle postrzegano jako Mahlerowskie ,,pozegnanie ze
$wiatem i z wlasnym zyciem”'?. Takg interpretacje wspieraly zaréwno drama-
tyczne — jak wierzono - wydarzenia w zyciu kompozytora w czasie powstawania
utworu, jak i reminiscencje Sonaty op. 81a Ludwika van Beethovena oraz drugiego
»pozegnalnego” dziela samego Mahlera, jakim byla The Song of the Earth (Piesn
0 ziemi)">. Pozamuzyczna interpretacja zdominowata nawet formalistyczne trendy
XX-wiecznych metod analitycznych, ktére zasadniczo z pogarda odnosity sie
do takich ,,impresjonistycznych” odczytan.

IX Symfonia Mahlera w sporej mierze zostala skomponowana latem 1909
roku. Jej prawykonanie odbylo si¢ juz po $mierci twdrcy, 26 czerwca 1912 roku,
podczas Wiener Musikfestwoche, pod dyrekcjg Bruno Waltera. Micznik sugero-
wala, ze prawdopodobnie tylko kilku najblizszych krewnych znalo kompozycje
przed premiers, bo istnial jej wyciag fortepianowy na cztery rece'*. Brak pewnej
wiedzy na temat okolicznosci powstawania IX Symfonii na pewno za$ sprzyjat
tworzeniu ,,mitycznego” jej obrazu.

W 1912 roku Paul Stefan w trzeciej edycji Mahlerowskiej monografii nazwat
ostatnig cze¢$¢ IX Symfonii — Adagio ,tabedzim $piewem” kompozytora, podkres-
lajgc jej uderzajace podobienstwo do ostatniej piesni z Das Lied von der Erde'®.
W podobnym duchu - jako wyrazajaca przeczucie zblizajacej sie $mierci, ktora

11 Ibidem, s. 144.

12 Ibidem.

13 DJ. Grout, C.V. PaLisca: A History of Western Music. New York 1988, s. 760. Za:
ibidem, s. 144.

14 V. MiczNik: The Farewell Story..., s. 145.

15 Ibidem, s. 146.
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~pojawia si¢ w najgltebszym, najbardziej bolesnym pragnieniu zycia’'® - inter-
pretowal utwér Alban Berg.

Idea $mierci i pozegnania pojawila si¢ — jak zauwazyta Micznik — nawet w ko-
mentarzach dotyczacych IX Symfonii i Das Lied von der Erde sporzadzonych
przez tak analitycznie zorientowanych muzykologéw, jak Guido Adler i Paul
Bekker'’, ktérych zasadniczo nie interesowaly kwestie biograficzne i psycholo-
giczne. Bekker nazwal nawet IX Symfonie ,,apoteoza $mierci” i zasugerowal, ze
niezapisany jej tytul mégtby brzmie¢ ,,Co mi opowiada $mier¢™'®.

Przekonanie o pozegnalnym przestaniu IX Symfonii umocnil dunski dyry-
gent Willem Mengelbert, przyjaciel Mahlera, ktory przypisat uwagi dotyczace
X Symfonii (notatki z brudnopisu Mahlera) jej poprzedniczce i w rezultacie
uznal IX Symfonie za ,pozegnanie ze wszystkimi’, ,,tragiczny i zalobny tabedzi
$piew”, a ostatnig czes¢ opisal: ,, Mahlerowska dusza §piewa swe pozegnanie” *°.
Taka interpretacja data mu podstawe do wykonywania symfonii w tempach
zdumiewajaco wolnych.

Po drugiej wojnie $wiatowej rozwdj metodologii analitycznych skoncentro-
wanych wylgcznie na strukturalnych i stylistycznych cechach dziel prowadzit
muzykologéw albo do ignorowania ,,pozegnalnej historii” w Mahlerowskiej
symfonii, albo do poszukiwania korzeni pozamuzycznego znaczenia w same;j
muzyce®’.

Interpretacja IX Symfonii jako ,,pozegnania” z czasem si¢ umacniala, zgodnie
z historiograficznym zalozeniem, ze wspoiczesni kompozytorowi rozumieli go
najlepiej, dlatego ich interpretacja jest prawomocna®.

Promotorzy ,,pozegnalnej historii” podporzadkowywali estetyczng autonomie
dzieta sociobiograficznemu kontekstowi, z ktérego to dzieto wyrosto. Inaczej
myslat jedynie Carl Dahlhaus, kiedy twierdzil, Ze ,znaczenie dziela lezy w jego
estetycznej warto$ci, a nie w historycznych reperkusjach”®?, wynoszgc tym sa-
mym znaczenie kompozycji nad jej kontekst.

Micznik zwrécila uwage na fakt, ze XIX-wieczni krytycy opierali swa ,,po-
zegnalng” interpretacje IX Symfonii na tym, co — jak podejrzewali — tkwito

16 A. BERG: Briefe an seine Frau. Munich 1965, s. 238. Za: ibidem, s. 147.

17 G. MAHLER, G. ADLER: Records of a Friendship. Red. E.R. REILLY. Cambridge 1982,
s. 61, 69; P. BEKKER: Gustav Mahlers Sinfonien. Meisenheim-Glan 1921. Reprint: Tutzing
1969, . 339-340. Za: V. MiczNIk: The Farewell Story..., s. 147.

18 P. BEKKER: Gustav Mahlers Sinfonien..., s. 339-340.

19 V. Micznik: The Farewell Story..., s. 148.

20 Ibidem.

21 Ibidem, s. 149.

22 C. DaHLHAUS: Foundations of Music History. Cambridge 1983. Za: ibidem, s. 150.
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w umysle samego Mahlera, gdy pisat symfonie, i takie swe zatozenia przeniesli
bezposrednio na muzyke. Spopularyzowana zostala wiec historia o osobistych
problemach twdrcy w ostatnich latach zycia, lezacych u podloza kompozytorskiej
obsesji $mierci. W takiej perspektywie ostatnie jego dzieta byty oceniane jako
»pozegnanie z zyciem” i antycypacja $mierci.

Narracyjny charakeer

W przypadku IX Symfonii Mahlera zasadniczy sposéb analizy - stwierdzila
Micznik - niejako doprasza si¢ interpretacji narracyjnej (jako powiesci, historii).
Specyficzna natura muzyki tego kompozytora sama zacheca do takich narra-
cyjnych skojarzen. Muzyczny material u Mahlera jest prozatorski, a naturalne
asocjacje plyna z istniejacych w nim ,,typéw muzyki” (rogi mysliwskie, sygnaty
militarne, piesni ludowe, aluzje do muzycznych gestéw z réznych styléw niosa
zakonotowang semantyke, ktéra odwotuje si¢ do pozamuzycznego, zewnetrznego
$wiata). Dyskurs w symfoniach Mahlera jest wysublimowany jak w literackich
utworach epickich. Te dzieta zaczynaja si¢ retoryczng inwokacja, zdajaca sig
mowié: ,Stuchajcie uwaznie! Bede dla Was grat tak jak nigdy dotad...!”*.

Micznik, dokonujac analizy IX Symfonii, zwrdcita uwage na kilka kluczowych
momentéw muzyki Mahlera. Oto one:

Dwa tematy pierwszej czesci uobecniaja dwa kontrastujace ze soba swiaty, jeden
- wiedenskiej nostalgii, drugi — ekspresjonistycznego strachu i niepewnosci. Te
$wiaty w swych muzycznych reprezentacjach stopniowo oddzielajg si¢ od siebie
w rezultacie wprowadzenia niesp6jnych, ,,niestosownych” dla symfonii typow
materialu muzycznego: sygnatéw rogow, zwycigskich zawolan trabek, pasazy
przypominajacych katarynke. Integralno$¢ gtéwnych tematéw jest zaburzona,
tematy i motywy staja si¢ fragmentaryczne, rozerwane, wykrzywione, a przejscia
miedzy réznymi pasazami nie dokonujg si¢ naturalnie, zgodnie z muzycznymi
(tonalnymi) prawidlowos$ciami, lecz przez zaskoczenie, niczym niespodziewany
upadek. Zamknigcie pierwszej czesci stanowi jeden z najbardziej wyraznych
procesow stopniowej dezintegracji.

Dwie $rodkowe czesci sugeruja podobne do siebie ,,narracyjne” sytuacje,
osiggane roznymi srodkami. W obu czesciach tatwo uchwytna jest specyficzna
ironia, oparta na wzajemnej grze réznych konotacji gatunkowych. W czesci
drugiej ironia jest rezultatem kontaminacji ré6znego typu tancéw - lendlera,
walca, barokowego ostinato bass dance — z ktérych kazdy stanowi reprezentacje

23 T.W. ADORrRNO: Mahler: A Musical Physiognomy...,s. 85. Za: V. M1czNIK: The Farewell
Story..., s. 159.
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pewnego spolecznego i ideologicznego porzadku. W trzeciej czesci potencjat
narracyjny objawia si¢ przez pomyst burleski, tzn. niesp6jng trywializacje
~wysokiego stylu” fugi przez zestawienie jej z pretensjonalnym opracowaniem
polki - reprezentantki ,,stylu niskiego”.

Cze$¢ czwarta przynosi ewokacyjne, nostalgiczne, epilogowe, refleksyjne
tematy w wariacyjnym opracowaniu quasi-ostinatowego basu choralowego.
Pojedyncze monofoniczne brzmienie zostato potraktowane tu jako dysonansowy
kontrapunkt. Podobnie jak pierwsza czgs¢, finalowe ogniwo konczy sie raczej
gestem dezintegracji niz konkluzji.

Po dokonaniu analizy IX Symfonii Micznik uznala jednak, ze nie da sie
jednoznacznie odnalez¢ rzekomego ,,pozegnania Mahlera ze swiatem” w tej
kompozycji. I dzieje si¢ tak pomimo mozliwych motywicznych jej zwigzkow
z fortepianowg sonatg Beethovena Les Adieux.

Micznik zaznaczyta réwnoczesnie, ze ,,doktadne” odczytanie znaczenia z tek-
stu muzycznego zawsze jest iluzja, bo ,,muzyka transliterowana na stowa nie
przemawia czystym glosem, ale raczej »ustami« interpretatora, i jest wypadkowa
nieprzewidzianych okolicznosci, takich jak uprzedzenia, sytuacja historyczna
i horyzont oczekiwan”*.,

Okolicznos$ci powstania

Pierwszym tragicznym wydarzeniem, jakie spotkalo Mahlera, byla §mier¢ jego
corki, Marii Anny, 12 lipca 1907 roku. Tydzien pdzniej (z badan H.-L. de La
Grange®® wiadomo, ze przed 17 lipca 1907) objawita sie u kompozytora choroba
serca. Chodzilo o ,szmery w sercu’, czyli ,niewydolnos$¢ mitralnej zastawki
sercowej’, spowodowana prawdopodobnie przebyta w dziecinstwie infekcja
bakteryjng — dolegliwos¢, ktéra diugo nie dawata o sobie znac.

Cho¢ Mahler z pewnoscia przejal sie choroba, to listy pisane przez niego do
zony i przyjaciot swiadcza, ze gleboka traume spowodowata raczej $§mier¢ corki
niz stan wlasnego zdrowia.

Naukowcy skonni sg dzi§ nawet uznac, ze Mahler nie zmart na skutek zawatu
serca, jak do tej pory sadzono i co bylo podstawa ,,pozegnalnej” interpretacji
IX Symfonii. Tymczasem ani diagnoza lekarska, ani samopoczucie Mahlera nie
byly takie zte, by mogly wplynac na psychike twoércy i zdeterminowac ,,§miertelne”

24 V. MiczNik: The Farewell Story..., s. 158.
25 H.-L. de LA GRANGE: Mahler. T 3: Vienna. Triumph and Disillusion (1904-1907).
Oxford 1999, s. 84-85, 958—61. Za: ibidem, s. 153.
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jego mysli. Nie jest zatem prawda, ze cztery ostatnie lata zycia kompozytora
przebiegaly w ,,cieniu $mierci”*°.

Henry-Louis de La Grange argumentowal, ze Alma intencjonalnie wyol-
brzymiala oceng¢ fizycznego i psychologicznego kryzysu meza, bo dazyla do
usprawiedliwienia w ten sposdb swego zwiazku z Walterem Gropiusem podczas
ostatnich lat Zycia Mahlera®’.

Biograficzny watek choroby serca Mahlera byt jednak dalej promowany, mig-
dzy innymi przez Leonarda Bernsteina, co kazalo mu nada¢ ,,zalobny” wyraz
swoim wykonaniom tej muzyki. Bernstein chcial nawet, by rytm poczatkowych
taktow IX Symfonii styszec jako ,,nieréwne bicie serca kompozytora, ktory zegna
sie ze $wiatem™®,

Zmiane w nastroju Mahlera spowodowata radykalna odmiana w jego sytuacji
zawodowej, ktéra nastgpita w grudniu 1908 roku wraz z wyjazdem do Ameryki
i pracg w Metropolitan Opera. Nowe okolicznosci i obowigzki tak dalece zaab-
sorbowaly tworce, ze zapewne nie miat juz zbyt wiele czasu na rozmyslania nad
wlasnym zyciem. W czasie wakacji kompozytor zaczal tez prowadzi¢ ostroz-
niejszy i zdrowszy tryb zycia, o czym donosit Brunonowi Walterowi w listach
z letniej rezydencji w alpejskim Toblach w 1908 i 1909 roku. Podkreslat, ze nie
jest ,hipochondrykiem”, cho¢ skarzyl si¢, ze wymuszona przez lekarzy zmiana
dawnych przyzwyczajen uniemozliwia mu juz szkicowanie nowych utworéw
podczas gorskich wycieczek.

W 1909 roku Mahler pisal do Brunona Waltera: ,widz¢ wszystko w nowym
swietle, czuje sie o wiele bardziej ozywiony... jestem spragniony zycia bardziej
niz kiedykolwiek i odkrywam »nawyk egzystencji« stodszy niz kiedykolwiek”’.
Krytyk muzyczny Ernst Decsey, ktory odwiedzit Mahlera - swego przyjaciela
w Toblach w czerwcu 1909 roku byt zachwycony energia, ktéra na co dzien
ozywiata kompozytora®.

26 A. MAHLER: Gustav Mahler. Memories and Letters. Red. D. MITCHELL. New York
1969, s. 122. Za: V. Micznik: The Farewell Story..., s. 153.

27 H.-L. de LA GRANGE: ,,In Search for Mahler”, a lecture given for the New York
Mahlerites at the Austrian Institute in New York, on 3 February 1986. Za: V. MiczNiIk: The
Farewell Story..., s. 153.

28 Zob. L. BERNSTEIN: PBS Broadcast of the Ninth Symphony with the Vienna Philhar-
monic. Za: V. MiczNIK: The Farewell Story..., s. 153.

29 Gustav Mahler Briefe. Red. H. BLAUKOPE. Vienna 1982, list nr 404, s. 351; list pisany
do Brunona Waltera z Nowego Jorku na poczatku 1909 roku. Za: V. MiczNik: The Farewell
Story..., s. 155.

30 Mahler Remembered. Red. N. LEBRECHT. London 1987, s. 251, 252. Za: V. MICZNIK:
The Farewell Story..., s. 155.
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W istocie, Mahler w 1909 roku czuf si¢ dobrze, skarzyt sie jedynie na hatas
izimno w Toblach. To on - wierny Almie i peten goracych uczu¢ do niej — w lis-
tach pocieszal Zong, ktéra borykala sie wowczas z problemami psychicznymi.
W liscie do Waltera Mahler poréwnal nawet IX Symfonie¢ do swej IV Symfonii
- najbardziej optymistycznego dziela (formalne podobienstwo faktycznie istnieje:
cztery czedci i ekspresywna zawarto$c).

1 kwietnia 1910 roku Mahler donosil z satysfakeja z Nowego Jorku Walterowi:

~Rekopis mojej Dziewigtej jest skonczony”'.

Konkluzja Micznik: IX Symfonia Mahlera

— miedzy prawda a mitem

Dokumenty z ostatnich lat zycia Mahlera - jego pobytu w Nowym Jorku sg zatem
sprzeczne z obrazem tworcy jako osoby schorowanej i oslabionej psychicznie.
Kompozytor prowadzit aktywne zycie, cieszyt sie zawodowym powodzeniem,
kazdego sezonu dyrygowal $rednio piecdziesigcioma koncertami. W listach
wyznawal, Ze jest pelen zycia i optymizmu. W korespondencji nie ma zadnego
$ladu rezygnacji czy obsesyjnego przeczucia zblizajacej sie Smierci. Z zachowanej
dokumentacji (a wiec z perspektywy historycznej) wylania si¢ zupelnie inny
obraz niz z historii recepcji IX Symfonii, interpretowanej jako ,,pozegnalna”

Vera Micznik podniosta kwesti¢ relacji zachodzacej miedzy tekstem a kontek-
stem omawianej symfonii. Przywolata w tej analizie opracowanie Hansa Roberta
Jaussa®?, ktory proponowat, by rozumienie tekstu nie byto zredukowane jedynie
do ,,znajomosci faktoéw” (wiedzy na ich temat) powigzanych z danym tekstem,
a wiec stanowigcych jego kontekst. Powinno si¢ ono odbywa¢ poprzez stalg
»konfrontacje” tych faktéw z samym dzielem®’.

Micznik przypomniata réwniez wazne rozréznienie, jakie wprowadzit Gerard
Genette®*, rozwazajac problem autorskich komentarzy — miedzy ,,prywatnym
epitekstem” twdrcy, czyli komentarzami na temat utworu skierowanymi przez
autora do innych oséb (np. w listach do przyjaciot), a ,,intymnym epitekstem”,
w ktérym kompozytor zwraca sie do samego siebie. Mahlerowskie komentarze
zawarte w rekopisie IX Symfonii przynaleza do tej drugiej grupy, jako ze kompo-

31 Selected Letters of Gustav Mahler. Red. K. MARTNER. Przel. E. WILKINS, E. KAISER,
B. Hopxkins. New York 1979, s. 355. Za: V. MiczNIK: The Farewell Story..., s. 153.

32 H.R. Jauss: Toward an Aesthetic of Reception. Minneapolis 1982.

33 Ibidem, s. 21. Za: V. MiczNik: The Farewell Story..., s. 150.

34 G. GENETTE: Seuils. Collection ,,Poetique”. Paris 1987, s. 7, 7-8, 355, 376. Za: V. MICZNIK:
The Farewell Story..., s. 152.
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zytor nie wpisal ich do finalnej wersji partytury. Krytycy i interpretatorzy jego
muzyki uczynili z tekstem stownym Mahlera dokladnie to, przed czym prze-
strzegal Genette: przypisali prywatnemu wpisowi tworcy znaczenie definitywne:
»pozegnania ze $wiatem”. W rezultacie popelniono btad w interpretacji.

Sposdb tworzenia ,,pozegnalnej historii” w przypadku IX Symfonii - zauwazyla
Micznik - jest uderzajaco podobny do tworzenia mitu. Mit i propozycje, ktore
on zawiera, przyjmuje si¢ jako prawde — bez kwestionowania, bez koniecznosci
udowadniania. ,,Pozegnalna historia” Dziewigtej symfonii powstata — podobnie
jak mit - jako rezultat polaczenia kilku proceséw mitologizacji, stanowiacych wy-
padkowa recepcji utworu rozumianego jako biografia i jako czysta muzyka.

Mit pojawia si¢ zwykle w odpowiedzi na psychologiczng potrzebe spote-
czenstwa wobec zycia postaci powszechnie podziwianej. Mahler i jego zycie
spelnialy wymagania stawiane mitycznemu bohaterowi: pochodzit z malomia-
steczkowej rodziny, podjat walke o to, by zostac artysta, i odniost sukces, stajac
sie Swiatowej klasy dyrygentem; przezywal osobiste tragedie zyciowe, o ktérych
skwapliwie informowala prasa, i cierpial jako tworca, gdy jego muzyka nie byta
jednoznacznie akceptowana. Wytrwale wierzyt we wlasne — czesto krytykowane —
dyrygenckie interpretacje, a takze w swe administracyjne decyzje (gdy pelnit
funkcje dyrektora Opery Wiedenskiej), podejmowane dla dobra muzyki. Jego
nagta $mier¢ tez byla owiana tajemnica. To ona przypieczetowala utworzona
wokodt Mahlera aure ,,$wietosci’, niezwyklosci.

Mechanizm tworzenia ,,pozegnalnego” mitu IX Symfonii okazat si¢ zatem typo-
wy dla dziel wielkich kompozytoréw?®. Tymczasem - konkludowata Micznik®® -
ta symfonia niewiele méwi o mierzeniu si¢ Mahlera z nadciagajaca $miercia,
raczej przedstawia wlasng historie o kondycji swego czasu, o sprzecznosciach
panujacych w $wiecie wiedenskim w pierwszych dekadach XX wieku. Opowiada
historie o muzycznym jezyku kompozytora doprowadzonym do granic twdrczego
rozwoju, odzwierciedlajagcym wcze$niejsze i aktualne jego przeobrazenia.

Styl pézny czy dramatyczny?

Jesli ostatnie kompozycje Mahlera nie reprezentuja stylu péznego w rozumieniu
doswiadczania nieuchronnosci przemijania i przeczucia zblizajacej sie $mierci,

7

to jak jednak zinterpretowac ich powszechnie odczuwang ,,innosc¢”?

35 Podobnej interpretacji doczekala si¢ VI Symfonia Czajkowskiego, oczywiscie, inter-
pretacja taka byla interpretacja dokonang juz po $mierci kompozytora. Por. V. MICZNIK:
The Farewell Story..., s. 164-165.

36 Ibidem, s. 166.
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Rzeczywidcie, w rozumieniu potocznym termin ,,pézny” taczy si¢ z kompo-
zycjami pisanymi w bliskosci $mierci artysty, bez wzgledu na to, jak dtugo on
zyt. ,Pézne kompozycje” uzywaja konwencji inaczej niz wczesniejsze utwory,
wykazuja tendencje do: uproszczenia, ekonomii $rodkéw jezyka muzycznego,
wigkszego uzycia technik abstrakcyjnych, eksperymentéw formalnych, wzra-
stajacej heterogenicznosci gatunkowe;j.

Adorno byt pierwszym, ktory podjat kwesti¢ subiektywizmu w interpretacji
poznych dziel, i zauwazyt zwodnicza metafizyke zaangazowana w zalozenie
o mozliwosci przenoszenia biograficznej nieuchronnosci §mierci tworcy na cechy
charakterystyczne dla péznych jego dziet. Tradycja thumaczy cechy péznej muzyki
Beethovena - jak zauwazyt Adorno - jako produkt artystycznej ,,uwolnionej”
(tzn. niezwigzanej ograniczeniami) subiektywnosci, ktéra w obliczu $mierci prze-
tamuje granice form, by umozliwi¢ osobista ekspresje. Wedlug takiego pogladu
nieuchronno$¢ $mierci z przedmiotu staje sie substancjg ,,dzieta péznego™’.

Joseph N. Straus®® przestrzegal jednak przed zbytnimi uproszczeniami, tj.
uznaniem bezwzglednej korelacji stylu péznego i bliskoéci $mierci twércy. Wedlug
takiego zalozenia blisko$¢ $mierci przynositaby swoista wiedz¢ takze w obrebie
samej muzyKki i to ona prowadzitaby do wypracowania stylu péznego. Teza taka
jest jednak problematyczna. Przeciez zdarza si¢ $mier¢ nagla... Maja miejsce
i takie sytuacje, Zze muzyka powstala w péznym, a nawet starczym wieku jest
pisana z ignorancja wobec $mierci. Praktycznie nikt (bez wzgledu na wiek) nie
jest w stanie z wyprzedzeniem przewidzie¢ momentu swego odejscia ze $wiata,
azwiazek miedzy kompozycjami powstalymi w blisko$ci $mierci jest mozliwy do
wykazania tylko w retrospekgji i tylko w stosunku do innych (nie za$§ w stosunku
do siebie). Wyjatkiem bytby tu Franz Schubert i Béla Bartok™.

Ponadto w przypadku niektorych twércoéw styl pdzny faczy sie raczej z po-
czuciem autorskiego zapdznienia, z poczuciem, ze urodzito si¢ zbyt pdzno, gdy
wszystko warte wypowiedzenia juz zostato powiedziane (Brahms). Dla drugich
tworczos¢ w stylu poznym faczy sie ze Swiadomoscia zbyt dtugiego Zycia, bycia
staromodnym, pozostawania na marginesie zmian stylistycznych w muzyce,
ktorych sig nie chce i juz nie potrafi zaadaptowac (przyktad Bacha i Brahmsa). Sa
tez kompozytorzy, ktorych ostatnie dziefa s3 nowatorskie i nie wykazujg zadnych
cech stylu p6Znego, mimo powstania w p6znym wieku (np. Elliott Carter).

Straus argumentowal, ze w stylu p6znym nie musi by¢ niczego z ,,p6Znosci”
w sensie wieku chronologicznego, w rozumieniu zblizania si¢ do konca zycia albo
autorskiego lub historycznego zap6znienia. Styl pdzny nalezy rozumiec raczej

37 Ibidem, s. 161-162.
38 J.N. StrAUSss: Disability and ,,Late Style”..., s. 3-45.
39 Zob. ibidem, s. 4.
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jako disability style, czyli styl ksztaltowany przez ,,dramatyczne doswiadczenia’,
»ograniczenia’, ,niemoc’, jakas$ ,niemoznos¢”, korespondujacy raczej z zyciem
ze swego rodzaju powaznymi ograniczeniami, po dramatycznych doswiadcze-
niach niz Zyciem z przeczuciem $mierci (wyprzedzajacym $mier¢). To bardziej
styl przynalezny doswiadczanej terazniejszosci (trudnej, dramatycznej) niz
hipotetycznej przysztosci*’.

Straus wykazal nawet, ze w przypadku wielu kompozytoréow tak wtasnie
byto. Ich twérczos¢ rozpoznawana jako przejaw stylu péznego czesto wynikata
wlasnie z pewnego rodzaju ,,ograniczen” — niesprawnosci funkgji ciata czy umy-
stu lub byta rezultatem przebytej choroby badz innych ciezkich do$wiadczen.
Przykltadow dostarczajg tu: Bach (utrata wzroku), Beethoven (utrata stuchu),
Schubert (syfilis), Schumann (choroba umystowa), Czajkowski (rézne problemy
zdrowotne), Debussy (rak), Bartdk (biataczka), Schonberg (choroba serca i inne
problemy zdrowotne), Strawinski (udar) i Copland (demencja)*".

Pewnie w takim duchu - jako przejaw ,,stylu ograniczen”, muzyki kompono-
wanej po dramatycznych przezyciach - nalezy odczytywac ostatnie (p6zne?)
kompozycje Mahlera, uwzgledniajac bardziej historyczny kontekst ich powstania
niz mitologiczna histori¢ interpretacji, czyli historie ich recepcji.

40 Ibidem, s. 44-46.
41 Ibidem, s. 6.

Bogumita Mika

Entre la vérité et le mythe, ou le style tardif
dans la musique de Gustav Mahler

REsumE

Le style tardif est une catégorie esthétique d’une tradition relativement longue. En plus,
Clest une catégorie populaire et assez répandue, apparaissant de plus en plus souvent dans
les études scientifiques menées par les musicologues renommeés du monde entier ainsi que
par les théoriciens de I’art. Dans ’article, on a présenté superficiellement la revue des atti-
tudes a I’égard du style tardif. On a pris particuliérement en considération la proposition
de Joseph N. Strauss qui a distingué six traits de la catégorie esthétique en question. La
présentation de la conception du style tardif proposée par Vera Micznik dans le contexte
de la musique de Gustav Mahler (il s’agit avant tout de la Symphonie no 9) constitue la ma-
jeure partie du texte. Le diagnostic de la « tardivité » a été effectué par Micznik dans trois
perspectives : I’histoire de la réception de I'ouvrage, la perspective analytique concentrée
sur la présentation du caractére narratif de la musique et la documentation historique liée
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a la genése de la création de la composition. Le présent article, bien qu’il rapporte dans
la majeure partie I’état actuel de la littérature de ce probleme, a pour objectif de reviser
Pattitude concernant I’ « évidence » du style tardif dans la musique de Mahler.

Bogumita Mika

Between the Truth and Myth, or the Late Style
in the Music of Gustav Mahler

SUMMARY

The late style is an aesthetic category with a long-standing tradition. In addition, it is also
awidely accepted and recognised category, which emerges time and time again in scholarly
reflections of world-class musicologists and art theorists. In this article, the author briefly
introduces a variety of approaches concerning the late style. The greatest emphasis is put on
the theory of Joseph N. Strauss, who distinguished six features of the late style. The majo-
rity of the articles are devoted to a discussion of a conception of the late style proposed by
Vera Micznik in the context of the music of Gustav Mahler (primarily his 9" Symphony).
Micznik conducts her analysis of “lateness” on the basis of three primary perspectives:
the history of the work’s reception; the analytical perspective, focused on demonstrating
the narrative character of the music; and the historical records, connected with the origin
of the musical composition. Thus, the aim of the following article-although, to a large
extent, the essay is focused on discussing the established literature on the subject-is to
rethink the viewpoint concerning the “obvious” character of the presence of the late style
in Mahler’s music.
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UNIWERSYTET KaziMIERZA WIELKIEGO W ByDGoszczy
Wypziar HUMANISTYCZNY

Oscar Wilde, James Joyce,
Flann O’Brien

Rézne oblicza schytkowosci
w procesie relatywizacji absolutu

Tworczos¢ pisarzy pdznej epoki wiktorianskiej, modernizmu i postmoderniz-
mu jest interpretowana w niniejszym artykule z perspektywy zmieniajacych
sie tendencji kulturowych. W celu bardziej usystematyzowanej analizy owych
kontrastow wybodr tworcow literackich zostal ograniczony do trzech, jednej
narodowosci i dzialajacych w stosunkowo niedtugim okresie, w sumie niewiele
przekraczajacym potl wieku.

Ruch estetyczny jako zapowiedZz modernizmu

Estetyzm, ktérego poczatki siegaja Anglii przetomu XVIII i XIX wieku, wywodzi
si¢ z ery romantyzmu - zainicjowany przez Samuela T. Coleridge’a i jego tez¢ o or-
ganicznej strukturze utworu oraz koncepcje, ze utwor jest zdeterminowany relacja
pomiedzy autorem a esencjg utworu, a nie utworem a czytelnikiem. John Keats
ze swoim motywem sztuki i Zycia jeszcze bardziej wyraziscie wpisal sie w trady-
cje estetyzmu, podkreslajaca wyzszos¢ sztuki, zaréwno nad zyciem, jak i natura.
Biorac pod uwage awersje modernistéow do romantycznych afektacji i wzruszen,
gornolotnosci, sklonno$ci do wyolbrzymiania i przywigzania do natury, nalezy
pamieta¢ o niewatpliwych analogiach pomiedzy romantykami a symbolistami
francuskimi', ktérych estetyczno-dekadenckie credo zostato w duzej mierze

1 Za charakterystyczny przyklad moga postuzy¢ odwotania T.S. Eliota do Baudelaire’a
ijego specyficznego podejscia do chrzescijanstwa (T.S. EL1oT: Selected Prose. Red. F. KERr-
MODE. London 1975, s. 231-236).



150 DaAaRrRIiusz PEsTKA

zainspirowane tezami artystycznymi Edgara Allana Poego, gloszacego uprzy-
wilejowang pozycje formy, konieczno$¢ dbatosci o wlasciwg strukture utworu,
a nawet potrzebe analizy fonemdw, pomocnej w osiggnieciu zamierzonego efektu
semantyczno-strukturalnego. W rezultacie symbolisci francuscy koncentrowali
sie na barwie i tonie dobieranych fraz, rezygnujac z regularnej wersyfikacji.

Dekadencja nie tylko uwypuklita tendencje estetyczne, zaréwno przeszte,
jak i éwczesne, ale tez poszta w swoich tezach znacznie dalej, nie zadowolita
sie przeciwstawianiem sztuki zyciu, tworzac kult sztucznosci i sprzeciwiajac
sie temu, co naturalne. Sztuczno$¢ mogta by¢ rozumiana dostownie - jako
ekstrawagancki strdj i makijaz, upojenie alkoholowe czy blogostan narkotycz-
ny. W sensie metaforycznym sztucznos¢ byla symptomem porzucenia tradycji
romantyzmu, ktéra gloryfikowata szlachetne piekno i nieskazitelng nature.
Romantyczny model Wordswortha i Emersona wydat sie zatem anachroniczny,
a idealizujacy transcendentalizm zostal zastgpiony spadkobierstwem roman-
tycznej sublimacji. W réwnym stopniu sprzeciw Charlesa Baudelaire'a wobec
naturalnosci oznaczal wyparcie sie tego czynnika romantycznej tradycji, ktéry
apoteozowal wrodzony geniusz poety. Baudelaire polemizowal z Coleridge’a teorig
»sztuki organicznej’, twierdzac, ze natchnienie to w zasadzie kwestia przyjetej
metody i woli tworzenia, a metafory formalistycznie wytworzone sa bardziej
sugestywne od organicznych®. Owe spostrzezenia francuski poeta wywodzit
ze zgota paradoksalnej tezy, ze dzialanie mechanizmu jest bardziej finezyjne
anizeli fenomen wzrastajacej rosliny, a zatem jego obserwacja stanowi bardziej
interesujacy przedmiot estetycznych rozwazan.

Modernisci odziedziczyli po francuskich symbolistach réwniez ambiwalentny
stosunek do przeszlosci. Nominalnie postulowali jej odrzucenie, w szczegdlnos-
ci wybujalg emocjonalno$¢ romantyczna, ktéra rozwineta si¢ w pdzniejszym
okresie wiktorianskim w sentymentalizm, graniczacy z przerysowaniem melo-
dramatycznym. Jednak w relacji do neoklasycyzmu odnajdowali wiele afiliacji,
w szczegolnosci w odniesieniu do elitarnego podejscia do sztuki. Zreszta wedlug
Baudelaire’a kwestia nowoczesnosci nie powinna by¢ przyporzadkowana kate-
goriom terazniejszosci i przeszlosci — zamiast tego czynnikiem decydujacym
staje si¢ indywidualny wybdr i swiadomos¢. Analogicznie, w podobnie elitarny
sposob, nieliczni sg artysci, ktorych witalnos¢ i wyobraznia opieraja sie nie tyle na
tradycyjnie pojetej koncepcji piekna, ile na uzmystowieniu sobie jego nietrwatosci
i prowizorycznosci. Jesli zatem tg nowa, modernistyczna dominanta nie jest uczucie
trwogi wynikajacej z sublimacji, jest nig przynajmniej niepewnos¢ w kontekscie
postepujacej relatywizacji i subiektywizacji w $wiecie cywilizacji zachodnie;.

2 C. BAUDELAIRE: (Euvres complétes. Paris 2012, s. 1256.
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Oscar Wilde — konflikt miedzy estetyka a etyka

Traktowalem sztuke jak wyzszg forme
rzeczywistosci, a zycie jako rodzaj fikgji...
Oscar Wilde, De Profundis®

Czy Wilde probowal w przytoczonych stowach zdekonstruowac siebie samego,
swoja pozycje spoleczng i artystyczna, pozostawiajac czytelnikowi mozliwos¢
zdestabilizowania juz i tak mato ustabilizowanego zycia i kariery pisarza, nie
tak dawno nadzwyczaj modnego? A moze to po prostu jeszcze jeden spektakl
z zycia, co prawda tym razem bardziej tragiczny niz komiczny, ale wcigz grany
przed publicznoscig? Spektakl ten, co charakterystyczne dla Wildea, jest oparty
na fundamentalnym konflikcie pomiedzy etyka a estetyka, pomiedzy podej-
$ciem wyidealizowanym a satyrycznym, powaga a trywialnoscia, katolicyzmem
a socjalizmem - a wszystkie te dychotomie ujawniajg zaréwno sklonnosci do
buntu przeciwko, jak i konformizm wobec dyktatu konwencji narzucanych
przez tzw. socjete®.

Nominalnie reprezentujacy epoke wiktorianiska Wilde pisal na zasadzie opozycji
do swoich czaséw, w sensie nie tyle spoleczno-politycznym, ile artystycznym
i obyczajowym. Jako przedstawiciel estetyzmu, pozostawal pod wptywem ide-
alistycznych teorii Johna Ruskina, ulegajac jednoczes$nie impresjonistycznym
wizjom Waltera Patera i wreszcie nawigzujac do symbolistow francuskich po-
przez odrzucenie realizmu i naturalizmu oraz wyniesienie $wiata wykreowanego
ponad rzeczywisty.

Wywrotowy charakter tworczosci Wilde’a jest rezultatem wielu réznorodnych,
czasami trudnych do pogodzenia nurtéw, pod ktérych wptywem sie znalazt. Jego
mentorzy z czaséw mlodosci, John Ruskin i Walter Pater, stali si¢ synonimami
dwdch przeciwstawnych wartosci. Wedlug Ruskina sztuka miata nierozerwalny
zwigzek z wiarg, sumieniem, wewnetrzna dyscypling, umiarem, godno$cig pracy,
podniesiong do rangi kategorii estetycznej powigzanej ze spotecznym wymia-
rem warto$ci pracownika. Dla Patera, przeciwnie, sztuka oznaczata uniesienie
mistyczne, przetadowanie bogactwem srodkéw wyrazu i orgiastyczny zwigzek

3 W: The Works of Oscar Wilde... London 1948, s. 857. Wszystkie cytaty z dziel obco-
jezycznych podaje w ttumaczeniu wlasnym - D.P.

4 Paradoksalnie, dzisiaj powiedzieliby$my ,salon”, chociaz z czasem termin ten nabrat
konotacji ironicznej. Odnosi si¢ on do beau monde, tzw. elitarnej grupy, ktorej pojecie ,.ele-
ganckiego $wiata” jest, niestety ograniczone, do modnych fraz i oportunizmu spoteczno-po-
litycznego, a horyzonty intelektualne sg niewyraznym, dosy¢ zalosnym odbiciem wizerunku
wyestetyzowanego i autonomicznego dandysa, lansowanego przez Wilde’a.
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wyobrazni i zmystéw. Innymi stowy, podczas gdy dla Ruskina sztuka musiala
by¢ wyznacznikiem dobra, dla Patera nabierala szczegdlnego charakteru, kiedy
miata posmak zta®.

Co uwidocznito sie w twoérczosci Wilde'a catkiem wyraziscie, byt on pod
wplywem Ruskina i Williama Morrisa teorii reformy spotecznej i politycznego
sumienia w sztuce. To, Ze pogardzal moralng hipokryzjg i sztywnymi konwen-
cjami wyzszych sfer, jest szczegdlnie zaznaczone w jego komediach towarzy-
skich i bajkach; w tych pierwszych temat przewodni jest ukazany komediowo,
aw drugich - w wymiarze tragicznym. Jednocze$nie promujac ruch estetyczny,
zdawal sie odrzuca¢ wiktorianski ideal sztuki jako fundamentu moralnosci.
Koncepcja estetyczna Wildea byla zatem co najmniej niejednoznaczna, jezeli
nie oparta na wzajemnie wykluczajacych si¢ tezach, wywodzacych sig¢ z teorii
Ruskina i Morrisa, a takze, dla kontrastu, z estetycznych koncepcji Patera,
dekadenckich Baudelaire’a oraz impresjonistycznych Whistlera®. Probujac de-
speracko pogodzi¢ wartosci formalnie nie do pogodzenia, Wilde twierdzil, ze
zycie i sztuka zostaly uksztaltowane przez moralng i duchowa natur¢ danego
czlowieka. W ten sposob narastajacy konflikt pomiedzy jego zdecydowanym
estetyzmem a wrazliwoscig etyczng stal sie znakiem rozpoznawczym jego utwo-
réw, zbudowanych na wewnetrznej antytezie i konfliktach ideowych.

Znamienna pod tym wzgledem jest przedmowa do Portreu Doriana Graya,
ulozona na zasadzie credo artystycznego, na ktére zlozyly sie charakterystyczne
tezy, skoncentrowane przede wszystkim na prymacie wyréznika estetycznego
nad chryzmatem moralnym:

Wybrani sq ci, dla ktorych pigkno posiada wylgcznie znaczenie pigkna.

Nie ma ksigzek moralnych i niemoralnych. Sq ksigzki dobrze napisane lub Zle.
Nic wiecej.

[...]

Moralne zycie cztowieka stanowi czgs¢ tworzywa artysty, ale moralnos¢ sztuki
polega na doskonatym uzyciu niedoskonatego srodka. Zaden artysta nie pragnie
niczego dowies¢. Nawet rzeczy prawdziwe dajqg si¢ dowies¢.

[...]

5 R. ELLMANN: Oscar Wilde. New York 1988, s. 51.

6 James Abbott McNeill Whistler, urodzony w Ameryce, ale aktywny gtéwnie w Anglii,
malarz i grafik, wywarl widoczny wplyw zaréwno na sztuke Wilde’a, jak i na jego postawe.
Podobnie jak Whistler, Wilde przyjat nonszalancki stosunek do polityki i kwestii spotecz-
nych, ktéry wyraznie kontrastowal z powaznym podej$ciem do sztuki.
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Zaden artysta nie posiada sympatii etycznych. Sympatia etyczna jest u artysty
niewybaczalnym zmanierowaniem stylu.

[...]
Cnota i wystepek sqg dla artysty tworzywem sztuki’.

Po barwnym zyciu, przepelnionym wyrafinowanymi przezyciami, ktoérych
koloryt uzupetniaja wystepki i zbrodnie — wlasciwie to dzigki nim Dorian osiaga
pelni¢ czlowieczenstwa, wyzwalajac sie spod wplywu obu mentoréw, Bazylego
Hallwarda i Lorda Henryka - nastepuje jednak upadek. Pomimo idealnej inte-
gracji klasycznego pigkna i sublimacji przezywanej w grozie Dorian dreczony
jest myslami na temat swojego zbrukanego sumienia, odzwierciedlonego w jego
portrecie z czaséw mlodosci. Podjeta proba zniszczenia obrazu okazuje si¢ aktem
samobojczym, po ktérym wszystkie oznaki wyniszczenia fizycznego i brudu
moralnego pojawiajg si¢ po$miertnie na ciele Doriana:

Gdy weszli, zobaczyli na $cianie cudny portret swego pana, jakim go znali do
ostatniej chwili, w calej krasie mtodosci i wdzigku. Na podtodze lezat trup w stro-
ju wieczorowym z nozem wbitym w piers. Twarz mial zwiedlg, pomarszczong,
wstretng. Poznali go dopiero po pierscionkach®.

Beznadziejny, mozna by pomysle¢, nierozwigzywalny konflikt pomiedzy
wrazliwoscig estetyczng a glosem sumienia mozna rozstrzygna¢ tylko w jeden
sposob — wycofujac sie z tej stagnacyjnej sytuacji poprzez $mier¢. Tym bardziej,
ze wyczulenie estetyczne w calej swojej ztozonosci stanowilo synteze czystosci
i brudu, klarownego piekna klasycznego i ohydnego rozpadu rzeczywistosci,
symbolizowanego przez hanbigce postgpowanie Doriana:

Szeptano sobie, ze widziano go biorgcego udziat w béjce z cudzoziemskimi mary-
narzami w podlej knajpie odleglej dzielnicy Whitechapel, Ze obcuje ze ztodziejami
i falszerzami monet i dobrze jest obznajomiony z tajemnicami ich rzemiosta’.

Lecz nawet aura pigkna spowijajaca minione epoki ulega demitologizacji,
ich mistyczny urok skrywal podobne bezecenstwa, wystawiajac ideg czystego
piekna na degradacje: ,,Renesans znal przedziwne sposoby trucia, hetmem lub
plonaca pochodnig, haftowana rekawiczka lub klejnotami wysadzanym wachla-

7 O. WILDE: Portret Doriana Graya. Przel. M. FELDMANOWA. Warszawa 1957, . 5-6.
8 Ibidem, s. 278.
9 Ibidem, s. 178-179.
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rzem, ztotym puzderkiem lub taiicuchem z bursztynéw”'°. W konsekwencji,
afektacja i patos manifestu ruchu estetycznego ustepuja sublimacji, ktéra pod-
daje syntezie pojecie piekna i grozy. Ten niespojny, zdawaloby sie, konglomerat
wynika ze $wiadomosci przemijalnosci pigkna oraz ograniczonych mozliwosci
istoty ludzkie;j.

Od Wilde’a do modernizmu
— teoria masek i choroby
jako spiritus movens kreatywnosci

Proces transformacji rozpoczety apoteoza piekna, zastgpiong rozszczepiong
wizja rzeczywistosci, w ktérym sublimacja zmusza nas do odebrania tegoz
piekna w stanie jego rozpadu, czemu towarzyszy poczucie przemijalno$ci, nas
samych i tego, co podziwiamy, konczy si¢ niespodziewanie moralnym akordem.
Dla malo uwaznych czytelnikéw i krytykow literackich jest to dowodem na
niespo6jnos¢, $wiadczaca o stabosci Portretu Doriana Graya, co w rezultacie mia-
foby wzmagac wrazenie archaicznoéci stylu podjetego przez Wildea. Ta zasadni-
cza sprzeczno$¢ stanowi jednak sile napedowa twodrczosci irlandzkiego pisarza,
ktérego idee celowo kwestionujg myslenie w kategoriach jednoznacznych,
podporzadkowanych rygorystycznym imperatywom. Stad tez fundamentalna
réznica, pomimo pewnych analogii, pomiedzy paradoksalng stylistyka stoso-
wang przez Wildea a stylistyka wspolczesnego mu innego irlandzkiego pisarza,
Bernarda Shawa, ktérego predylekcje ideologiczne czy estetyczne s3 bezwarun-
kowo niezmienne i konsekwentne, a zatem w przeciwienstwie do pogladow
Wildea - przewidywalne, oparte na prostym paradoksie, sprzecznosci jedynie
dwubiegunowe;j.

Taki obraz wielu przeciwstawnych idei, relatywizujacych si¢ nawzajem
i rozmywajacych oczywiste interpretacje rzeczywistosci, jest dostrzegalny
w sformutowaniach Wilde’a odnoszacych si¢ do teorii masek. W Prawdzie masek
prawda w sztuce zostala zdefiniowana jako pojecie, ktérego przeciwienstwo
jest rownie prawdziwe, i tym samym to wlasnie prawda masek, podwazajaca
istnienie prawdy uniwersalnej, okazuje sie prawdg metafizyczng''. Nie na tym
koniec, owa teatralna poza, udawanie, symulacja naturalnosci stajg si¢ credo
Oscara Wilde’a jako artysty i czlowieka. Jako ze tzw. forma obiektywna jest

10 Ibidem, s. 18s.
11 O. WiLDE: The Truth of Masks. W: The Works of Oscar Wilde. Red. G.FE. MAINE. London
1948, s. 1016-1017.
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wedlug niego skrajnie subiektywna, jedyny sposéb odkrycia czyjegos auten-
tyzmu to pozwolenie mu na swoisty, idiosynkratyczny manieryzm: ,,Czlowiek
jest najmniej soba, gdy méwi we wlasnym imieniu. Dajcie jemu maske i powie
calg prawde”'.

Esej Oscara Wildea Piéro, otéwek i trucizna jest poswiecony Thomasowi
Grifhithsowi Wainewrightowi, uzdolnionemu eseiscie, rysownikowi, malarzo-
wi i ilustratorowi, a takze seryjnemu zabdjcy. Pochodzit z rodziny prawniczej,
co umozliwilo mu wejscie do londynskiej socjety, a fakt, ze byl wnukiem Ral-
pha Wainewrighta, znanego zalozyciela i wydawcy periodyku ,,The Monthly
Review”, utatwil mu kariere literackg. W latach dwudziestych i trzydziestych
XIX stulecia prowadzil wystawne zycie ponad stan, zgodnie z dandysowska
filozofig. Jednocze$nie zastynal jako truciciel - zamordowal miedzy innymi
swojego wujka, tesciowa i szwagierke, komentujac pézniej zbrodnie stowami:
»Tak, popelnitem straszng rzecz, ale ona miala takie grube tydki’**. Wedtug
Wildea, to wlasnie zbrodnia, immamentna w psychice Wainewrighta, stafa sie
przyczyna jego oryginalnosci jako artysty. Analogicznie w Portrecie Doriana
Graya proces degeneracji tytulowego bohatera zostaje uruchomiony przez
jego aktywno$¢ intelektualng, zainicjowang ironicznymi epigramatami Lorda
Henryka obsadzonego tutaj w roli Mefistofelesa, paradoksalnie nieswiadomego
konsekwencji swojego wplywu.

Taka interpretacja zla, ktdre staje si¢ sila napedowa sztuki, zostala jeszcze
bardziej wykrystalizowana w okresie modernizmu. Tomasz Mann w Doktorze
Faustusie wykreowal posta¢ kompozytora Adriana Leverkiihna, nawigzujac do
zyciorysu Nietzschego. Bohater powiesci, podczas wycieczki do Lipska, przypad-
kowo trafia do domu publicznego, gdzie ma kontakt z prostytutka, ktéra nazwie
pozniej Esmeralda. Po ponad roku stara si¢ ja odnalez¢ i kiedy wreszcie mu sie
to udaje, okazuje sig, ze jest syfilityczka w trakcie hospitalizacji. Pomimo jej pro-
testow Leverkiihn jest zdeterminowany, aby odby¢ z nig stosunek. W rezultacie
owego aktu transgresji i autodestrukcji uwalnia w sobie sil¢ tworzenia, traktujac
swoja relacje z Esmeraldg jako zZrédlo sublimagji religijnej i natchnienia. Intere-
sujace jest Manna nawigzanie do zyciorysu Nietzschego, ktory stal sie modelem
szkicu postaci Leverkithna. Wedtug niemieckiego powiesciopisarza, Nietzsche
réwniez trafit do domu publicznego na skutek zbiegu okolicznosci i pobyt tam
stal si¢ dla niego szokiem. Chcac uwolnié si¢ od traumy, odwiedzil to samo
miejsce rok pozniej i, jak Leverkiithn, celowo zarazil sie chorobg. Paradoksal-
nie zatem warto$¢ zycia jest pelna jedynie w symbiozie z chorobg i $miercia.

12 O. WILDE: The Critic as Artist. W: The Works of Oscar Wilde..., s. 984.
13 O. WILDE: Pen, Pencil and Poison. W: The Works of Oscar Wilde..., s. 945.
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W rezultacie filozof zniszczyt swoje zycie, zeby je zintensyfikowa¢, a historia
jego idei to historia postepujacego syfilisu'*, ktora, nawiasem mowiac, odcisneta
mocne pi¢tno na rozwoju wspolczesnej mysli filozoficznej.

Pewng analogie do historii Leverkithna mozna odnalez¢ w epizodzie opi-
sanym w Smierci w Wenecji: fascynacja Gustava von Aschebacha Tadziem,
czternastoletnim chlopcem z polskiej rodziny arystokratycznej, przybiera cha-
rakter obezwtadniajacej obsesji. Poniewaz natura Aschebacha byla do tej pory
uporzadkowana i wysoce zdyscyplinowana, jego namietnos$¢ dziala na jego
psychike niczym opetanie, niepozwalajace mu skoncentrowac si¢ na niczym
innym. Z kolei przyjazd do Wenecji mial by¢ panaceum na jego niemoc tworcza,
ktdra ostatnio pojawila sie w jego Zyciu. Wlasnie stan uniesienia, ekstatycznego
urzeczenia Tadziem ma szanse wyzwoli¢ w Aschebachu kreatywng energie, ale
jednoczesnie przedluzajacy si¢ pobyt w Wenecji zagrozonej epidemia cholery
doprowadza do jego $mierci, kiedy wlasnie wydaje si¢ by¢ gotowy do stworzenia
wielkiej syntezy domeny zmysltowej z duchowa. Zgodnie z tezg Dollimorea,
najbardziej narazeni na najwyzszy stopien degeneracji sa ci, ktérzy wypieraja
popedy seksualne i przyjemnos$ci symbolizowane przez freudowskie id"®, tak
jak Aschebach czy tez Kurtz w Jgdrze ciemnosci.

James Joyce — emigracja jako symboliczna
dezintegracja wlasnej tozsamosci

Subiektywizacja procesu postrzegania §wiata i korespondujace z nig nowe techniki
i $rodki artystyczne, ktore przechodzity przez fazy embrionalne na przestrzeni
ostatnich dekad XIX stulecia, na przyklad w twérczosci symbolistow francuskich,
znalazly odpowiednie odzwierciedlenie w stylu i strukturze utworéw moder-
nistycznych. Nowa forma miala zatem oddac brak tadu w otaczajacym $wiecie,
skontrastowanym nierzadko z utraconym porzadkiem opartym na mitach
i wierzeniach religijnych, tworzacych w przesztosci system etyczny. James Joyce
ze swoim credo estetycznym, z jednej strony, odchodzi od idei odnowy moralnej
w sensie religijnym, z drugiej strony nawigzuje do koncepcji estetycznej wywo-
dzacej sie z tradycji tomizmu. Maksymalizujac eksperymentalne techniki, ktore
stanowig kwintesencje modernizmu, Joyce poprzez motyw parodystyczny przed-
stawia historie ludzkosci w aspekcie dezintegracji jezyka i jego podstawowych
tunkcji komunikatywnych. W ten sposéb znaczenia symboli ustepowaty efektom

14 J. DOLLIMORE: Death, Desire and Loss in Western Culture. New York 2001, s. 277.
15 Ibidem, s. 181.
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jezykowym, z tym ze byl to zawsze jezyk angielski, zniewalajacy Joycea i jego
wyobrazni¢. Rozwigzaniem bylo usunigcie sie¢ w sensie zaréwno fizycznym,
jak i jezykowym, czyli dostownym i figuratywnym, z areny narodowej, ze sfery
katolicyzmu i zwigzkéw rodzinnych, nie tylko, aby si¢ od nich uwolnig, ale tez,
by si¢ z nimi pogodzi¢. Impuls twdrczy mial powstaé w rezultacie usmiercenia
wlasnej tozsamosci, symbolicznej dezintegracji wlasnej osobowosci, uksztatto-
wanej przez tradycje i konwencje.

Jezyk Joyce’a, oparty na niebezposrednich symbolach i fragmentarycznych
obrazach, bliski jest poetyckiej ekspresji oraz jezykom ideogramatycznym,
na przyklad jezykowi japonskiemu. Artysta niczym kaplan wyobrazni mial
dokonac¢ syntezy tego, co materialne, i tego, co duchowe, aby odda¢ w sztuce
ukryte znaczenia przedmiotéw. Jednak w tym celu zajmowal si¢ nie zjawiskami
nadnaturalnymi, ale rzeczywisto$cig i wydarzeniami codziennymi'®. Za pomo-
cg epifanii wydobywat z rzeczy jej istote, czyniac to nie tyle z pozycji religijnej
czy tez etycznej, ile czysto estetycznej. W Portrecie artysty z czasow miodosci,
analogicznie do epifanii, okreslenia integritas, consonantia i claritas zostaja
przeniesione na grunt $wiecki, gdzie zwarto$¢, harmonia i promiennos¢ to trzy
podstawowe aspekty piekna'”.

Polisemia a nonsens

W swoich kolejnych powiesciach Joyce bardziej zawiklanie, chciatoby si¢ rzec,
polisemicznie, ukazuje motyw modernistycznego odrodzenia i ponownego
scalenia rozpadajacej sie rzeczywistosci, ktory to proces przedstawia przede
wszystkim w wymiarze estetycznym. W Ulissesie podczas jednego dnia dwie
postaci przemierzaja zautki Dublina i cho¢ ich wtdczega stanowi parodystyczna
aluzje do wydarzen z Odysei Homera, potencjalnie wyrafinowane intelektualnie
poszukiwania rodowodu duchowego i artystycznego zostaja zepchniete na dalszy
plan, jako ze posta¢ mlodego intelektualisty i artysty Stefana Dedalusa zostaje
zdominowana praktycznym, racjonalistycznym postepowaniem, cho¢ niezupet-
nie usystematyzowanym rozumowaniem Leopolda Blooma, Zyda wegierskiego
pochodzenia. Podobnie jak grecki heros, ktérego imie stanowi tytut utworu
Joycea, Bloom odwiedza rézne miejsca w Dublinie, jednak jego peregrynacje
nie maja cech bohaterskich.

W sensie formalnym Ulisses idealnie odzwierciedla i uwydatnia eksperymen-
talne techniki, stanowigce kwintesencje modernizmu. Te charakterystyczne

16 P. CHILDS: Modernism. London 2007, s. 209.
17 J. JoYCE: Portret artysty z czasow miodosci. Przel. Z. ALLAN. Warszawa 1977, s. 230—232.
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elementy skltadowe to: strumien $wiadomosci i monolog wewnetrzny, motyw
dezintegracji osobowosci, kwestie filozoficzno-estetyczne, ukazanie historii ludz-
kosci w §wietle bezwzglednego autokratyzmu, rozpad jezyka i jego podstawowych
funkcji. Nalezy nadmieni¢, ze pomimo powaznej misji, jakiej podjat si¢ Joyce jako
tworca, polegajacej na przeciwstawieniu dekompozycji rzeczywistosci wspdtczes-
nej $wiatu przesztemu, usystematyzowanemu i skoordynowanemu za pomoca
mitu'®, utwér ten jest podporzadkowany regule komiczno-parodystycznej. Nie
dotyczy to tylko odniesient do Odysei Homera, ale réwniez potraktowania postaci
Stefana Dedalusa. Z jednej strony, jest on alter ego samego pisarza, z drugiej,
jego nadmiernie teoretyczne podejscie do zycia zostaje przesunigte na dalszy
plan, ustepujac zdroworozsadkowemu Leopoldowi Bloomowi, a w koficowej
cze$ci Molly Bloom. Jej monolog wewnetrzny daleki jest, co prawda, od inte-
lektualnych konstatacji, ale o jego sile stanowi jej zdolno$¢ afirmacji, osadzonej
na fundamencie Zyciodajnej energii i ptodnosci, na cechach, ktére Stefanowi
s3 obce. Podobnie dzieje si¢ w Portrecie artysty z czaséw miodosci: po uducho-
wionej, poetyckiej epifanii nastepuje finalowa czes¢, w ktdrej jezyk formutujacy
credo artystyczne Stefana ulega usztywnieniu, jakby narodziny artysty miatyby
odby¢ sie kosztem samej sztuki, ktorej arkana przedstawia. W rezultacie mozna
odnies$¢ wrazenie, ze Joyce przywdziewa maske ironisty, aby ukaza¢ swoje wlasne
dylematy ze zdystansowanej perspektywy.

Ewidentnie, Ulisses jest utworem trudnym do sklasyfikowania w sensie gatun-
kowym - osadzony czesciowo w tradycji powiesci o formowaniu sie osobowosci
artysty, a czg§ciowo sygnalizujacy konwencje satyry menippejskiej, przynajmniej
we fragmentach przypomina kompendium encyklopedyczne. Linia graniczna
pomiedzy jawa a snem, oddana poprzez monolog wewnetrzny oparty na zbitce
luznych skojarzen Molly Bloom, stanowi ostatni fragment powiesci. W Finnegans
Wake Joyce doszedt do ekstremalnej granicy wyrazalnosci, ktérej wyrdznikiem
staje si¢ jezyk nalezacy niemalze catkowicie do sfery nocy i pod$éwiadomodci,
operujac zlozong, wielowymiarowa symbolika, ktorej elementy uzupelniaja
sie, stojac jednoczes$nie w opozycji do swoich znaczen. Podwojona litera ,,0”
(zapisana ,,oo”) staje si¢ znakiem nico$ci, prozni, a zarazem zrédfem oryginalne;j
twérczosci'®.

W swojej ostatniej powiesci Joyce osiagnat apogeum innowacyjnosci, zaréw-
no w sensie lingwistycznym, jak i strukturalnym. Roland Barthes, eksplikujac
Lacana rozrdznienie pomiedzy tekstem sprawiajacym przyjemno$¢ a tekstem
bedacym funkcja pozadania, okreslit ten drugi w kategoriach dyskomfortu,

18 P. CHILDS: Modernism..., s. 216.
19 J. Joyck: Finnegans Wake. London 1975, s. 284.
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a nawet poczucia nudy, wywotlanych jego lekturg. Jednakze w odréznieniu od
pierwszego z wymienionych potrafi on czasami, w tych najbardziej ol$niewajacych
momentach, wprowadzi¢ czytelnika w nieznane, mistyczne rejony>’.

Nowatorstwo pisarstwa Joyce’a, bedace wizytowka modernizmu, stalo sie
zwornikiem pomiedzy modernizmem a postmodernizmem. John Cage, postaé
znaczgca dla obu epok, uznat Finnegans Wake za najwazniejszy utwor literacki
XX wieku, poniewaz trudno jest si¢ doszuka¢ w nim sensu w tradycyjnym
ujeciu: ,,Cage doszed! do przekonania, ze autor Finnegans Wake swiadomie
i z premedytacjg napisal ksigzke nonsensowng”?!, aby powstato wiele znaczen
i mozliwosci interpretacyjnych, a stowa mogly funkcjonowac jako kalambury
w polisemicznej zabawie. W pewnej mierze poczucie nonsensu staje si¢ zatem
nastepstwem polisemicznej gry, w ktdrej kazde z rozwazanych znaczen jest rownie
prawdopodobne. Modernizm, poszukujacy réznych $ciezek i rozwiazan, a tak
naprawde tego jednego, absolutnego rozwigzania, ktére byloby logiczng synteza
wszystkich pozostalych, zostaje zastagpiony przez postmodernizm, zarzucajacy
dalsze poszukiwania, za to dajacy podobne prawa wielorakim interpretacjom.
Rzeczywisto$¢ i sztuka nowej epoki ma by¢ ostatecznie pogodzona z koncepcja
powszechnej relatywizacji i subiektywnego ogladu $wiata.

W ten spos6b modernizm Joycea, analizowany z perspektywy formalnej teorii
lingwistycznej opartej na zasadzie systemu znakowego, umozliwia uwypuklenie
réznic miedzy modernizmem Portretu artysty z czasu mtodosci a postmoderni-
zmem Finnegans Wake, przy czym Ulisses stanowi etap przejsciowy. Teoria tej
dwubiegunowosci staje si¢ wystarczajaco przekonujaca, jezeli zgodzic si¢ z teza
Christine Van Boheemen-Saaf, ze dominanta modernistycznej tekstualnosci
jest Swiadomos¢ i zdystansowana obserwacja, podczas gdy w postmodernizmie
zostajg uprzywilejowane: asymilacja, efekt zwielokrotnienia, percepcja zmystowa
i mechanizacja®.

Flann O’Brien — apokalipsa
z perspektywy burleski
Deprecjacja wartosci i kanonéw obecnych w minionych epokach zachodniej

cywilizacji stala sie dominujacym watkiem w twérczosci Samuela Becketta,
w poczatkowym okresie — sekretarza Jamesa Joyce'a. Szybko wyzwolil si¢ spod

20 A. EASTHOPE: The Unconscious. London 1999, s. 121-122.

21 J. KuTNIik: Gra stow, muzyka poezji Johna Cagea. Lublin 1997, s. 196.

22 C. VAN BOHEEMEN-SAAE: Joyce, Derrida, Lacan, and the Trauma of History. Reading,
Narrative and Postcolonialism. Cambridge 1999, s. 42.
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wplywu modernizmu i od lat pig¢dziesigtych XX wieku zmienit wyraznie kierunek
swoich poszukiwan artystycznych. W jego utworach §wiat zewnetrzny zostaje
przedstawiony w groteskowych dialogach, w ktoérych naktadajace si¢ na siebie,
cho¢ niepowigzane z sobg idee, obrazy i frazy odzwierciedlaja bieg mysli i urywki
przypadkowych konwersacji. Odnie$¢ mozna wrazenie, Ze pozbawione znaczenia
stowa maja wladze nad ludzka $wiadomoscia i czynami. Prostota i oszczednos¢
srodkow wyrazu moze si¢ kojarzy¢ z modernizmem, ale w przypadku dramatéw
Becketta nie chodzi o scalenie wizji $wiata, tak aby znalez¢ w nim prawde abso-
lutng, przeciwnie - chodzi w nich o podkreslenie poczucia bezsensu istnienia,
a takze poddanie sceptycznej weryfikacji racjonalno$¢ zachodnich filozofii. Przy
tym czlowiek wspodlczesny ukazany zostaje jako wyzbyty cech indywidualnych,
tak ze wlasciwie nawet jego stowa trudno uzna¢ za jego wlasnos¢>.

Tworczos¢ irlandzkiego pisarza Flanna O’Briena, ktory swoja dzialalnos¢ rozpo-
czal w okresie p6Znego modernizmu, byla zapowiedzig nurtu postmodernistycz-
nego. Ambiwalentnos$¢ prozy O’Briena uwidacznia si¢ na przyktad w konwencji
satyry menippejskiej, umozliwiajacej mu aluzje do narracji charakterystycznej
dla XX-wiecznej antyutopii z odcieniem apokaliptycznym. Jednoczesnie O’Brien
parodiuje 6w gatunek, w wyniku czego wizja $wiata zmierzajacego do katastrofy
i samounicestwienia osigga wymiar groteskowy. Przyjmujac podejrzliwy stosunek
do tradycyjnej teorii poznania usankcjonowanej w kulturze i filozofii cywilizacji
zachodniej, O’Brien automatycznie wlaczyt sie do wspoétczesnych dyskursow,
ktorych wyréznikiem stat sig relatywizm $§wiatopogladowy, ogarniajacy nie tylko
literature, ale tez kulture w szerszym zakresie, facznie z obiegowymi opiniami
naukowymi oraz analizami socjologiczno-spotecznymi.

Wedtug O’Briena, praca badawcza poswiecona wiedzy cywilizacji zachodniej
jest bezprzedmiotowa, gdyz jest to kompetencja niesprecyzowana, okreslana
powierzchownie i ogélnikowo. Poza tym zadne racjonalne rozwigzanie nie jest
mozliwe, poniewaz impas wynika ze stanu zawieszenia pomiedzy nieczytelnymi
obwieszczeniami zagrozenia a niemoznoscig wyzwolenia si¢ z owej dezinforma-
¢ji na temat katastrofizmu. O’Brien zajmuje wiec miejsce szczegélne w kanonie
literatury angielskiej i irlandzkiej, jako ze spaja tradycje modernistyczna z frag-
mentaryczng wizja ery ponowoczesnej i jej tendencja do wieloreferencyjnosci.
Owa cecha zostaje zauwazona, a wlasciwie jest antycypowana, przez Flanna
O’Briena, ktory zresztg sam jej podlega. Wysuwana przez niego sugestia, aby
zminimalizowac¢ tres¢ ksiazek, pozostawiajac jedynie ich odniesienia, funk-
cjonuje przede wszystkim na plaszczyznie ironicznej gry z tekstem, stanowiac

23 S. BECKETT: Texts for Nothing. London 1965, s. 16.
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réwnocze$nie diagnoze wspoltczesnego pietna wtdrnosci w sztuce®*. W réwnie
sarkastyczny sposéb O’Brien ocenia standardy moralne dzisiejszej cywilizacji,
ktora wedlug niego charakteryzuje si¢ rozpadem i atrofig zorganizowanych religii,
iuznaje, ze jedynym panaceum moze sta¢ si¢ dekompozycja lub bezwarunkowe
unicestwienie $wiata®®.

Pseudonimy jako ucieczka
i rézne oblicza prawdy

Zdystansowane podejscie O’Briena uwidocznilo si¢ juz w czasach uniwersy-
teckich, kiedy przybrat pseudonim Brother Barnabas. Co ciekawe, nazwisko,
pod ktérym jest najbardziej znany wielbicielom ambitnej literatury, czyli
Flann O’Brien, jest tez jego wymystem. Tak naprawde urodzit si¢ jako Brian
O’Nolan (biorgc pod uwage irlandzkg pisownie - Brian O Nualldin), natomiast
przydomek Flann O’Brien zostal stworzony na uzytek jego pierwszej powiesci
Sweeney wsrod drzew i jako aliofiktonim wlasnie w tej formie firmowal nastep-
ne powiesci napisane w wersji angielskiej, w odréznieniu od prozy w jezyku
irlandzkim pisanej przez O’Nolana pod przydomkiem Myles na gCopaleen.
Ten ostatni, zmodyfikowany p6zniej na Myles na Gopaleen®, stat sie praw-
dopodobnie najbardziej znany w samej Irlandii, jako Ze O’Nolan uzywat go,
publikujac cotygodniowy felieton ,,Cruiskeen Lawn” w stalej rubryce na famach
,The Irish Times”*’.

Nazwa ,,Cruiskeen Lawn” oznacza ,,maly dzbanek wypelniony po brzegi’,
natomiast sam pseudonim zostal wypozyczony ze sztuki Diona Boucicaulta
The Colleen Bawn (w jezyku irlandzkim cailin bdn, co mozna przettumaczy¢
jako ,porzadna dziewczyna”), w ktorej Myles na Coppaleen, ktusownik i sowi-
zdrzal, to jedna z gléwnych postaci. Po dodaniu przedrostka ,,g” jego godnos¢
mozna przettumaczy¢ jako ,,Myles od kucykéw”, co doskonale oddaje charak-
ter narracji artykuléw O’Nolana pisanych dla ,,The Irish Times”, prowadzonej
przez krasomowce, bajarza ludowego, rubasznego, jowialnego, prostolinijnego,

24 F O’BRIEN: At Swim-Two-Birds. London 2001, s. 25.

25 E O’BRrIEN: The Dalkey Archive. London 1993, s. 70.

26 Zmiana zostala podyktowana wzgledami praktycznymi - w mniej karkofomnie wygla-
dajacej frazie z punktu widzenia angielskiego czytelnika ,, Myles na Gopaleen” zredukowany
zostal przedrostek ,,g” (Myles na gCopaleen), ktéry tworzy forme dopelniaczowa w liczbie
mnogiej, uzywana w ulsterskim dialekcie. W rezultacie, zbitka spolgtoskowa ,,gC” zostaje
zneutralizowana i sprowadzona do uproszczonej wersji opartej na samym ,,G”.

27 J. BROOKER: Flann O’Brien. Horndon 2005, s. 89.
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kierujacego si¢ sprytem i zdrowym rozsadkiem. Kiedy indziej jednak potrafi
by¢ niecierpliwy, cierpki w swej ironii, zapatrzony w siebie, pewny nie tylko
swojej elokwencji, ale tez swojej wartosci w kazdym mozliwym sensie. Innymi
stowy, tak jak posta¢ ze sztuki Boucicaulta, Myles na gCopaleen to narrator
zakorzeniony w irlandzkiej tradycji i, podobnie jak Myles na Coppaleen, typ
czarujacego, cho¢ nieco meczgcego drania.

Flann O’Brien, jak juz wspomniano, to réwniez posta¢ czysto fikcyjna - autor,
ktéremu w sensie fizycznym nie dane byto zaistnie¢, stworzony przez O’Nolana
na potrzeby rynku angloamerykanskiego. Paradoksalnie jednak nazwisko wymys-
lonego Flanna O’Briena stalo si¢ synonimem irlandzkiej awangardy literackiej,
pomostem pomi¢dzy modernizmem a postmodernizmem, spadkobierstwem
eksperymentatorstwa Jamesa Joyce’a i zapowiedzig metajezyka w literaturze. Ze-
stawiajgc nowatorskie powiesci O’Briena z iskrzacymi sie¢ dowcipem artykutami
Mylesa na gCopaleena, dodajac do tego liczne opowiadania, sztuki teatralne,
jednoaktowki, sztuki telewizyjne napisane przez O’Nolana w bardziej tradycyj-
nym stylu, trudno uchwycic¢ sedno jego przekazu, gdyby chcie¢ wyznaczy¢ jakie$
logiczne ramy charakteru i rozwoju jego tworczosci. Nalezy zatem skonstatowac,
ze nie ma uniwersalnego pojecia Briana O’Nolana jako pisarza, tak jak nie ma
wykrystalizowanego modelu kanonu, w ramach ktérego jego utwory mozna
zaklasyfikowa¢. Pseudonimy stworzyt, aby unikna¢ niepotrzebnego szufladko-
wania. Nie byl to jednak jedyny powdd, dla ktérego byly w tak szerokim obiegu.
Dos¢ powiedziec, ze niezliczone przydomki O’Nolana powstawaty na jedna tylko
okazje, na przyklad jako fikcyjna tozsamos$¢ czytelnikow piszacych listy do jego
rubryki. W bledzie byliby ci, ktérzy spodziewaliby sie po irlandzkim pisarzu pe-
anow na swoja czes¢, z reguly pisal do samego siebie i o sobie samym absurdalnie
krytyczne uwagi, ktore pozniej przedstawial publicznie. W analogiczny sposéb
ustosunkowal si¢ do swojej drugiej powiesci Trzeci policjant, ktorej publikacja
zostala odrzucona w 1940 roku, a ktdra zostala wydana dopiero po$miertnie
w 1967 roku, zdobywajac wkrotce status ksigzki kultowe;.

Reakcja O’Nolana byla zapewne w jakiejs mierze podyktowana gorycza na
skutek niespodziewanej popularnosci, ktéra nadeszta zbyt pézno, aby méc ja
tworczo spozytkowac. Z drugiej strony jego nieche¢ do wlasnej twérczoscii do
absurdalnego zainteresowania, jakim zaczal si¢ cieszy¢ tuz przed $miercia, byta
jeszcze jedng maska, dodang do bogatej kolekgji literackich pseudonimoéw, ktore
stanowiac jego alter ego, pozwolily mu na ucieczke ze §wiata zewnetrznego i ktére
tez jako maski ukazaty o nim samym prawde, a w zasadzie prawdy.
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Smier¢ a impuls twérczy

Sweeney wsrd drzew to pierwsza powie$¢ Flanna O’Briena, jedyna, ktéra od
razu zdobyla pewna popularno$¢, aczkolwiek kultows, ograniczong do garstki
czytelnikéw i, co ciekawe, do znaczacych pisarzy najwyzszej proby konca lat
trzydziestych XX wieku. Utwdr zostal pozytywnie oceniony zaréwno przez
Samuela Becketta, jak i Jamesa Joyce’a, ktéry z powodu stabego wzroku nie
przeczytal zadnej powiesci przed Sweeneyem wsrod drzew od pieciu lat*®, co byto
mozliwie najbardziej adekwatng recenzja ksigzki, i obiecal dyskretnie promowaé
ja w Paryzu®. Réwnie pozytywnie zrecenzowal powies¢ O’Briena Jorge Luis
Borges, ktorego wlasne utwory wykazywaty sporo analogii kompozycyjnych do
Sweeneya wsrdd drzew, a komentarz Grahama Greena w entuzjastycznym tonie
wpisywal ksigzke w dziedzictwo literackie wywodzace si¢ od Laurencea Ster-
nea i kontynuowane przez Jamesa Joyce'a®®. Wreszcie Dylan Thomas, pomimo
swojego notorycznie krytycznego stosunku do innych pisarzy, pozytywnie ocenit
Sweeneya wsréd drzew®”.

Niestety, przychylne oceny i peany ze strony wybitnych pisarzy kontrasto-
waly z niechetnym przyjeciem powiesci przez krytykow literackich. Gtéwnym
powodem byla nadmiernie, jak na literature pisang w Irlandii, eksperymentalna

28 Ewidentnie, pogarszajacy si¢ wzrok mogt by¢ jedynie pretekstem, ktérym Joyce postuzyt
sie, aby uzasadni¢ powdd, dla ktorego nie przeczytal zadnej powiesci od pigciu lat. Bardziej
istotnym czynnikiem zdawalo si¢ to, ze wspdlczesna literatura przestala go interesowac.
Tym bardziej na uwage zastuguje pochwala, ktéra obdarowal O’Briena, stwierdzajac ze jest
on prawdziwym pisarzem z wyczuciem komizmu (A. CRONIN: No Laughing Matter. The Life
and Times of Flann O’Brien. Dublin 2003, s. 91).

29 Ibidem.

30 Ibidem, s. 89.

31 Zob. A. SINCLAIR: Dylan Thomas No Man More Magical. New York 1975, s. 102-104.
Znany ze swojego aroganckiego stosunku do innych pisarzy Dylan Thomas, mieszkajac przed
druga wojng $wiatowa w Laugharne, walijskim miasteczku, opracowal recenzje utwordéw
napisanych wspolczesnie i nieco wezesniej. Wynikalo z nich, ze: poezja Emily Dickinson to
zwykte kuriozum, powies¢ Murphy Samuela Becketta to produkt staromodnego, irlandzkiego
dziennikarza satyrycznego, zmuszonego do pisania dla nowoczesnego pisma francusko-
-amerykanskiego albo klubu pornograficznego, William Carlos Williams pisze bezbarwnie
i afektownie zarazem, jakby byl zawzietym wrogiem pisania, H.G. Wells to taki okaz, ktory
nigdy nie dorasta, arcydzielo Johna Dos Passosa U.S.A. jest nieskondensowanym materialem
na wielkg powie$¢ amerykanska, a Ameryka Kafki ma co prawda poczatek i ogon, ale brakuje
jej $rodka i zadla. Z calej plejady pisarzy jedynie Flann O’'Brien zyskal aprobate Thomasa,
wedtug ktérego wyprzedzal on wyraznie pozostatych irlandzkich twércow, ktérych nazwisk
Thomas rzekomo nawet nie pamietal.
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forma utworu, parodiujaca modernistyczne poszukiwania absolutu. Fabuta mogta
w podobnym stopniu budzi¢ kontrowersje: historia Irlandii zostala wpleciona
w legendy celtyckie, a calo$¢ — usytuowana w $wiecie rzeczywistym i na obrze-
zach fantazji, purnonsensu i surrealizmu, gdzie motywy i obrazy kojarzone sg
na zasadzie absurdu. Konstrukcja jest rownie prowokacyjna — trzem poczatkom,
ktérych mnogo$¢ postuluje sam narrator, odpowiadaja trzy zakonczenia i sy-
metrycznie trzy podstawowe watki. W jednym z nich gtéwny narrator, leniwy
student rozmyslajacy nad niewydolnoscia wspotczesnej literatury, stwarza Der-
mota Trellisa, narratora wewnatrz samego motywu, ktory z kolei szkicuje profil
gléwnego bohatera Johna Furriskeya. Po jakims czasie historie wymykaja sie spod
kontroli, ich postacie mieszaja si¢ i chcac prowadzi¢ normalne, spokojne zycie,
protestuja przeciwko drastycznym scenom tworzonym przez Trellisa. Jednym
z wystepkow drugiego narratora jest uwiedzenie i akt milosny z Sheilg Lamont,
postacia literacka stworzong przez niego na potrzeby fabuly. Owocem ich zbli-
zenia jest Orlick (réwniez figura nalezaca do fikeji), ktory dziedziczac po ojcu
talent literacki, pisze kontrfabule, wymierzong przeciwko niemu. W rezultacie
bohaterowie wszystkich trzech historii solidaryzuja si¢ i konspiruja przeciw-
ko Trellisowi, a final rebelii znajduje miejsce w sadzie, gdzie po wystuchaniu
oskarzycieli i $wiadkéw drugi narrator zostaje skazany na $mier¢*?. Szczesliwym
zbiegiem okolicznosci stuzaca rozpala ogien w kominku, wrzucajac strony z opi-
sem fikcyjnych postaci, i niebezpieczenstwo zostaje zazegnane®>. Jednak jedno
z trzech zakonczen stanowi fatalistyczng wersje motywu $mierci, bedac zarazem
lapidarnym podsumowaniem struktury utworu. Jest to anegdota o Niemcu, za-
fascynowanym liczbg ,,trzy” i uktadajacym kazdy aspekt swojego zycia w triady.
Po powrocie do domu wypija on trzy filizanki herbaty, kazda z trzema kostkami
cukru, trzykrotnie podcina sobie gardto brzytwa i umierajac, pisze drzaca reka
na zdjeciu zony: zegnaj, zegnaj, zegnaj>*.

Trzeci policjant to druga powies¢ O’Briena, nieco mniej nowatorska pod
wzgledem formalnym, ale jeszcze bardziej zawiktana w fabule. Akcja toczy sie
w wiejskich okolicach Irlandii, a narratorem jest naukowiec amator, wielbiciel
wielkiego uczonego i filozofa, de Selbyego. Bezimienny narrator zaprzyjaznia si¢
z Johnem Divneyem, wlascicielem pubu, ktéry planuje morderstwo i rabunek
niejakiego Mathersa. Motywowany celami naukowymi narrator pomaga kom-
panowi w zabdjstwie, lecz ten znika z fupem i przez dtugi czas nie chce wyjawic,
gdzie go ukryt. W koncu Divney opisuje schowek i narrator przychodzi po
kasetke z gotowka. W tym momencie $wiatlo dzienne staje si¢ nienaturalne,

32 F O’BRIEN: At Swim-Two-Birds..., s. 200-208.
33 Ibidem, s. 215-216.
34 Ibidem, s. 217-218.
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a powietrze zmienia swoja konsystencje. Pudetko znika, a narrator ma ab-
surdalne wrazenie prowadzenia konwersacji z Mathersem, ktéry mowi jak
dojs¢ do najblizszego posterunku policji. Spotyka tam dwoch sposréd trzech
policjantow, ktorzy pytaja, czy przyszedl w sprawie roweru. Ich konwersacja
zdaje sie by¢ prowadzona bez zadnego ciagu logicznego, a ich zainteresowa-
nie koncentruje sie¢ wylacznie na rowerach. Po wielu absurdalnych zwrotach
akcji narrator kradnie idealnie funkcjonujacy rower i odjezdza, aby dotrzec
przypadkowo do domu Mathersa, gdzie, ku swojemu zdziwieniu, spotyka
po raz pierwszy owego trzeciego policjanta, o nazwisku Fox, ktéry ma twarz
zamordowanego. Potem postanawia odwiedzi¢ Divneya - okazuje sie, ze jego
wspdlnik bardzo si¢ postarzat i, pomimo obecnosci zony i dzieci w tym samym
pomieszczeniu, jest jedynym, ktéry widzi narratora i w nastepstwie konfron-
tacji dostaje ataku serca i umiera. Narrator wraca na posterunek policji, tym
razem przylacza sie do niego Divney i w milczeniu docieraja na miejsce, aby
uslysze¢ sakramentalne pytanie policjanta, czy przyszli w sprawie roweru.

Tak jak w Sweeneyu wsréd drzew, w drugiej powiesci O’Briena $mier¢ jest
elementem uwalniajacym wyobraznie i sila sprawcza twdrczosci. Tym razem
bezimienny narrator a zarazem bohater (lub raczej antybohater) historii zosta-
je zamordowany przez swojego wspolnika i wlasnie ten nowy stan uruchamia
w nim zdolno$¢ autorefleksji i interpretacji zdarzenn w odmienny, bardziej
zfozony sposob. Nie nalezac do $wiata materialnego, nie jest juz tak zwigzany
ze swoimi codziennymi potrzebami i ambicjami. Jednoczes$nie dostrzega, ze
sprawy ostateczne rowniez sg dalekie od jednoznacznosci, jako ze absolut faczy
sie nierozerwalnie z poczuciem absurdu i banatem.

Relatywizm, prawda i maski
w aspekcie schytkowosci

Oscar Wilde, James Joyce i Flann O’Brien, reprezentujacy odpowiednio estetyzm,
modernizm i postmodernizm, §wiadczg o ciggle wzmagajacym sie procesie re-
latywizacji tradycyjnie akceptowanych wartosci i subiektywizacji oceny $wiata
i samego siebie. Wilde, w odréznieniu od swoich mentoréw z czaséw uniwer-
syteckich, Johna Ruskina i Waltera Patera, nie chciat widzie¢ tworu artystycz-
nego takim, jakim on jest, ani nawet opisywac swoich wrazen na jego temat;
zamiast tego chcial ostentacyjnie okresli¢ go w takich kategoriach, w jakich on
nominalnie nie istnieje, widzie¢ go takim, jakim on nie jest>®. Joyce, pomimo

35 O. WILDE: The Critic as Artist..., s. 985.
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zamilowania do niejednoznacznosci i wielosci interpretacyjnej, a zarazem nieuf-
nosci do gérnolotnych fraz i idealizmu w duchu religijnym, staral sie zbudowac
idealne dzielo literackie, doskonate pod wzgledem lingwistycznym i niezliczonej
liczby $ciezek, dzieki ktérym mozna doj$¢ do jego znaczenia, ukrywajacego sie
w zasadzie za wieloznacznos$cia. O’Brien nie mial takich zludzen - jego powies-
ci to pastisz nie tylko tradycyjnej prozy wiktorianskiej, ale przede wszystkim
modernistycznej wiary, Ze poprzez innowacje formalng mozna osiagnac ukryte
znaczenia, nowe, ale tak samo istotne jak tradycyjne. O’Brien antycypowal w ten
sposob literature postmodernistyczna, skupiajaca uwage na powierzchni, ktéra
jest banalem, a réwnoczesnie absolutem. Jednak po odkryciu tego absolutu
dochodzi si¢ do wniosku, ze jest on tylko symulacja oryginatu, ktory by¢ moze
nigdy nie zaistnial.

Na ile pojecie prawdy absolutnej w modernistycznym rozumieniu epistemo-
logicznej hierarchiczno$ci mozna przeciwstawic postmodernistycznej interpre-
tacyjnej otwartosci, nie jest do konca jasne, tak samo jak teza dotyczaca pigkna
ewoluujgcego w kierunku sublimacji, jako potaczenia pigkna i grozy, nie jest do
konca jednoznaczna. W kazdym razie modernistyczna koncepcja artysty-indy-
widualisty eksperymentujacego z coraz to nowszymi formami przekazu zostala
zastgpiona postmodernistyczng teoriag o symbolicznej $mierci autora, ktorego
unicestwienie daje wigkszg wolnos¢ interpretacyjng odbiorcy. Postacie utworéw
upodobniajg si¢ do siebie wzajemnie, do tego stopnia, ze tak jak w Sweeneyu
wsrod drzew moga przechodzi¢ z jednej historyjki do drugiej. Modernistyczna
sfera podswiadomosci i subiektywnej perspektywy zostala uproszczona w post-
modernizmie, a postacie, zapozyczane z archetypowej bajki albo popularnego
komiksu, sprawiajg wrazenie, jakby mogly zamieni¢ si¢ rolami bez wigkszej
szkody dla struktury utworu. W tym kontekscie, pomimo oczywistych paraleli,
rola masek rowniez si¢ zmienila. Teza, ze taki kamuflaz umozliwia wigksza
szczero$é, jest weigz aktualna, z tym ze Wildeowi pozwolilo to na fundamentalng
wypowiedz dotyczacg jego alter ego, a Joyceowi — na odrzucenie tradycyjnych
warto$ci krepujacych jego kreatywnos¢ i poszukiwanie prawdy w podswiado-
mych skojarzeniach i subiektywnych odczuciach, zréownowazonych idealna
precyzja konstrukcyjng. Wreszcie Brianowi O’Nolanowi liczne pseudonimy
daly mozliwos¢ ukazania wielu aspektéw jego osobowosci, jednak wszystkie one
byly wyraznie zdystansowane zaréwno od samych siebie, jak i od otaczajacego
je $wiata. Zabawa z wlasng tozsamoscia to, oczywiscie, cecha postmodernizmu,
ktdra jednak jest zastong dla swoistego dramatu wspoélczesnosdci — gra moze by¢
zwykla symulacja, tozsamos¢, jesli nie zostata utracona, jest moze tylko prowi-
zoryczna, niemozliwa do okreslenia.
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Dariusz Pestka

Oscar Wilde, James Joyce, Flann O’Brien
Différents visages de la tardivité dans le procédé de la relativisation de I'absolu

REsumE

Oscar Wilde, représentant nominalement I’époque victorienne, écrivait ses textes tout en
s'opposant aux exigences de son époque, pas tellement dans le sens sociopolitique que dans
le sens artistique et moral. En tant que représentant de l'esthétisme, il restait sous 'influence
des théories idéalistes de John Ruskin en succombant a la fois aux visions impressionnistes
de Walter Peter et en se référant aux symbolistes francais. James Joyce, avec son credo es-
thétique, s'est détaché de I'idée du renouveau moral dans le sens religieux, et il se référait en
méme temps a la conception esthétique tenant son origine dans la tradition du thomisme.
En maximalisant les techniques expérimentales qui sont la quintessence du modernisme, il
présentait — a travers le motif parodique - I’histoire de ’humanité dans l'aspect de la désin-
tégration de la langue et de ses fonctions communicatives fondamentales. En revanche, Flann
O’Brien - qui a commencé son activité artistique a’époque du modernisme tardif - anticipait
les tendances caractéristiques pour le modernisme tout en adoptant une attitude sceptique
envers la tradition épistémologique de la civilisation occidentale. Lambiguité de la prose
d’O’Brien se manifeste entre autres dans le fait qu’en adoptant le ton de la satire manippéenne,
lauteur faisait allusion a la narration caractéristique pour la dystopie du XXe siécle avec une
tonalité apocalyptique, et, en méme temps, il parodiait cette convention.

Dariusz Pestka

Oscar Wilde, James Joyce, Flann O’Brien
Different Aspects of Decadence in the Process of Relativisation of the Absolute

SUMMARY

Oscar Wilde, only nominally representing the Victorian Era, remained very much a contrarian
in his artistic endeavours, not in the social and political sphere, but rather in the artisticand
moral sense. As a representative of aestheticism, he remained under the idealistic theories
of John Ruskin, at the same time succumbing to the impressionist visions of Walter Pater
and referring to French symbolists. James Joyce, in his aesthetic credo, eschewed the idea
of moral renewal in the religious sense, but at the same time heavily alluded to the aesthetic
conception rooted in Thomism. Through his extensive use of experimental techniques, which
constitute the very essence of modernism, and his use of parody, he presented the history
of humanity focusing on the disintegration of language and its primary communication
functions. Flann O’Brien, on the other hand, a writer of the late modern period, anticipated
the tendencies characteristic of postmodernism and adopted a sceptical attitude towards
the epistemological tradition of the Western civilisation. The ambiguity of O’Brien’s prose
manifests, among others, in his use of Menippean satire, which the author utilises in order
to allude to the narrative characteristic of the 20™-century anti-utopia with post-apocalyptic
undertones, at the same time parodying that literary convention.



Alina Mitek-Dziemba

UNIWERSYTET SLASKI w KATOWICACH
Wypziar FiLoLoGiczNy

Styl péiny w stuzbie sztuki zycia
O péznej poezji

Davida Herberta Lawrence’a

Jest teraz jesien, owoc opada z drzewa,

jest dtuga podrdz w strone zapomnienia.

Opadajace jabtka jak wielkie krople rosy

ranami uderzenia torujg sobie droge.

I oto jest czas i8¢, czas skina¢ na pozegnanie

swej wlasnej jazni, i znalez¢ droge wyjscia

z opadlego ja.

Umieramy, umieramy, zatem mozemy tylko

sami zapragna¢ umierania, i zbudowaé

statek $émierci, by powidzt dusze w podréz najdiuzsza.

David H. Lawrence, Statek smierci®

By¢ moze truizmem jest powiedzenie, ze ,pdznos¢” stylu w sposéb znacznie
bardziej dojmujacy niz jego ,wczesno$¢” czy ,dojrzalos¢” taczy w sobie myslenie
kategoriami estetyczno-artystycznymi z refleksja na temat subiektywnosci w jej
odniesieniu do czasu, przemijania oraz psychicznej i cielesnej jakoScr egzy-
stencji, ktora nastepnie przeglada si¢ w dziele. Styl jest pojeciem przynaleznym
tworczosci, ale ta bywa rozumiana nader szeroko; w sensie filozoficznym twércza
jest wszelka jednostkowa aktywnos¢, ktéra znajduje przetozenie na terminy es-
tetyczne. Dla myslicieli drugiej potowy XX wieku, podnoszacych temat estetyki
egzystencji jako obszaru twérczych dziatan jazni wobec siebie na podobienstwo
dziefa sztuki, takich jak Michel Foucault, Richard Rorty czy Richard Shusterman,

1 D.H. LAWRENCE: The Ship of Death. W: IDEM: The Complete Poems of D.H. Lawrence.
Wstep i objasnienia D. ErLis. Ware, Hertfordshire 2002, s. 603. Wszystkie cytaty z dziet
obcojezycznych podaje w ttumaczeniu wlasnym A.M.-D.
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autostylizacja jest jedng ze strategii autokreacji, ktora moze, ale nie musi znalez¢
uzewnetrznienie w autonomicznym wytworze artystycznym. Filozofia, zwlaszcza
w nurcie neopragmatycznym, wraca bowiem do starej koncepcji zycia jako sztuki
(techne tou biou), zasypujac wielowiekowe, wzniesione jeszcze przez Arystotelesa
podzialy migdzy estetyczng poiesis a utylitarna praxis. W rezultacie refleksja
nad stylem, takze stylem p6znym, schytkowym czy starczym, jako rodzajem
estetycznej kulminacji, kody dziela lub odwrotnie, odmowy jego wilasciwego,
szczesliwego zwienczenia, staje si¢ tematem rozwazan egzystencjalno-meta-
fizycznych, nader czesto zabarwionych autobiograficznie.

Dla przyktadu spéjrzmy na wprowadzenie do pdznej ksigzki Gillesa
Deleuzea i Felixa Guattariego Co to jest filozofia? (1991), ktéra przynajmniej dla
pierwszego z autoréw stala si¢ symbolicznie ostatnig wypowiedzig zycia. Po
dlugiej i ciezkiej chorobie ukladu oddechowego, uniemozliwiajacej normalne
funkcjonowanie, zycie tego wybitnego francuskiego filozofa konczy sie $miercia
samobdjcza w 1995 roku. Publikacja z 1991 roku jest w duzej mierze autotema-
tyczna, dotyczy bowiem kwestii integralnego zwigzku pomiedzy filozofowaniem,
sztuka i sposobem Zycia:

Pytanie ,,Co to jest filozofia?” da si¢ by¢ moze postawic dopiero pozniej, wowczas
gdy nadchodzi staros¢, a zatem czas, gdy mozna moéwic konkretnie. [...] To pytanie
stawiamy sobie w stanie powstrzymywanego, nieznacznego pobudzenia, o pétnocy,
gdy nie mamy juz o co pytac. Wezesniej stawiano je, stawiano nieustannie, jednak
w sposob nazbyt bezposredni lub pokretny, nazbyt sztuczny, nazbyt abstrakcyjny,
przedstawiano je, poskramiano, czynigc to raczej mimochodem, anizeli bedgc
przez nie porwanym. Nie bylismy dostatecznie powsciggliwi. Chcielismy bardzo
zajmowac sie filozofig, nie zadajqc pytania, czym ona jest, a jesli nawet, to tylko
wykonujgc cwiczenia stylistyczne: nie dotarlismy do tego punktu nie-stylu, w ktérym
mozna wreszcie zapytac: co takiego robitem przez cale Zycie? Istniejg wypadki,
gdy staro$¢ nie daje zZadnej wiecznej miodosci, lecz - przeciwnie — suwerenng
wolnos¢, czystg koniecznosé, za sprawg ktorej cieszymy sie chwilg taski miedzy
Zyciem i Smiercig, a wszystkie czesci maszyny tgczq sie, aby wystaé w przysztos¢
promien przemierzajgcy epoki: Tycjan, Turner, Monet. [...] Tak samo dzieje si¢
w filozofii — Krytyka wladzy sqdzenia Kanta jest dzielem wieku starczego, dzietem
gwaltownym, za ktorym stale bedg podgzaé nastepcy: wszystkie wladze ducha
wykraczajg poza swoje granice, wltasnie poza te wyznaczone przez Kanta tak
starannie w jego dojrzatych tekstach.

Nie roscimy sobie pretensji do takiego statusu. Po prostu nadszedt czas, abysmy
zapytali, czym jest filozofia. I czynilismy to nieustannie juz wczesniej, i dawalismy
stale te samg odpowiedz: filozofia to sztuka tworzenia, wymyslania, wytwarzania
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pojeé. OdpowiedZ musiata jednak nie tylko wyjs¢ naprzeciw mysleniu, ale réw-
niez okresli¢ pore, okazje, okolicznosci, krajobrazy i osoby, warunki i niewiadome
pytania®.

Postawienie pytania o sens, o interpretacj¢ jednostkowego Zycia jako cato-
$ci jest tu zatem uwarunkowane poczuciem wilasciwoséci, dopasowania czasu
egzystencji do momentu zapytywania. Pytanie to ,jest na czasie”, pozostaje
w zgodzie z subiektywnym poczuciem uplywu czasu zycia, pada o okreslonej
porze i w stosownych okoliczno$ciach: w ostatniej godzinie dnia, juz dobrze po
zmierzchu, w stanie nieznacznego pobudzenia mysli, woéwczas gdy wszystkie
(mniej znaczace, szczegélowe) pytania zostaly zadane. ,,Nadszed! czas” myslenia
podsumowujgcego, pdznego, starczego, konkretnego: czy tworczos¢ calego zycia
moze zosta¢ domknieta jako estetyczne dzielo? Interesujace jest, ze owo pytanie
ostateczne, pytanie o mozliwos¢ scalajacej interpretacji egzystencjalnego ceuvre,
dystansuje si¢ zarazem od kwestii stylu; tak jakby filozoficzna praktyka pisania
w sprawach naprawde doniostych, traktujacych o ludzkim byciu-ku-$mierci, byta
w stanie wreszcie zerwac wszelkie zastony i wejrze¢ w nieskrytos¢, jak Heidegger
okresla prawde warunkujacg przedmiotowe myslenie. Bylby to, méwiac stowami
Rolanda Barthes’, style degree zero®, styl zerowy, przezroczysty, umozliwiajgcy
pelng autentycznos¢ wypowiedzi. By¢ moze jednak jest to ztudzenie, jedno z tych,
ktore, jak autoironicznie pisza w innym momencie Deleuze i Guattari, ,ci$nie
sie przed ulegajace przywidzeniom oczy starego cztowieka™. Tym bardziej ze
kolejne zdania tekstu potwierdzajg jeszcze mocniej potrzebe odniesienia sie do
stylu, przede wszystkim w jego powigzaniu z czasem twdrczej biografii, ale tez
z ogblniejsza perspektywa rozwoju sztuk.

Wcezesdniejsze, mlodziencze i dojrzale etapy twodrczosci to wiec zaledwie
~wprawki stylistyczne” przed tym, co stanowi dzielo stylu przejrzatego, p6znego,
sytuujacego sie na granicy zycia i $mierci w chwili ,,taski’, ktéra wyrastajac z czy-
stej koniecznosci, umozliwia jednoczesnie szczegolng suwerennos$¢ i wolnosé
spojrzenia. Ta chwila moze by¢, cho¢ nie musi, momentem objawienia, rozprucia
i otwarcia nieba dotychczasowych poje¢, wyslania zen promienia przemierzaja-
cego epoki, ktore pozwolg nastepcom przekroczy¢ wytyczone wczesniej granice
i pojs¢ dalej. I nawet jesli, jak twierdza Deleuze i Guattari, w ich wlasnym dziele
nie sposob dopatrzy¢ si¢ takiego roszczenia, pozostawiajg nas oni z mysla o ,,pdz-
nosci” jako etapie ostatecznego wysitku mysli, czgsto jalowego z perspektywy

2 FE GuatTaRl, G. DELEUZE: Co to jest filozofia? Przel. P. P1IEN1AZEK. Gdansk 2000,
s. 8-9.

3 R. BARTHES: Writing Degree Zero. New York 1968.

4 E GuatTARI, G. DELEUZE: Co to jest filozofia?..., s. 14.
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samego tworcy, lecz niosacego dla innych, pdzniejszych, istotne, wrecz wstrza-
sajace rozstrzygniecia. Dzieto pdzne to bowiem, jak pisza w ostatnim rozdziale,
efekt krancowego zmeczenia mysli, ktora tworzac przyczotki organizacji i stylu,
rozpaczliwie walczy, aby nie pograzy¢ sie do konca w chaosie:

Pragniemy jedynie nieco porzgdku, azeby uchronic si¢ przed chaosem. Nie ma
nic bardziej bolesnego, bardziej niepokojgcego niz myslenie wymykajgce sie sa-
memu sobie [...]. [...] Staros¢ jest samym zmeczeniem: nastepuje wowczas albo
upadek w mentalny chaos, poza plaszczyzng kompozycji, albo ograniczenie si¢ do
istniejgcych juz mnieman, klisz, swiadczgcych o tym, zZe artysta nie ma juz niczego
do powiedzenia, poniewaz nie jest w stanie tworzy¢ nowych wrazen, nie wie juz,
jak utrwalaé, kontemplowac, wigzac®.

Wienczace dzielo, pelne elegancji podsumowanie estetycznych dokonan jest
przypadkiem nader rzadkim; zmeczenie staro$ci produkuje jednak czasem
i takie epifanie, ktore, jak ,,bezdroza” Turnera, potrzebuja dla siebie wlasciwe-
go, posmiertnego czasu. Wymagaja wiec, by to, co niewczesne, anachroniczne,
niewspolmierne ze wspdlczesnoscia, doczekalo swojej pory i miejsca.

Dla czytelnika rozmaitych dziel péznych uderzajaca moze by¢ wspolnota
sposobu mysélenia i retoryki ich autoréw, ktorzy dodatkowo zdaja sie dialogo-
wac ze sobg nawzajem. Pozny tekst Deleuzea i Guattariego w swoich ostatnich,
konczacych uwagach nawigzuje - obrazem rozcinanego przez oryginalnego
tworce parasola ludzkich poje¢ i mnieman, ktéry odstania firmament chaosu -
do wiodacej metafory poznego eseju Davida Herberta Lawrence’a Chaos in
Poetry®. Edward Said z kolei w swojej ostatniej, niedokonczonej ksigzce On
Late Style pojecie ,,pdznosci” buduje w dialogu z estetyka Theodora Adorno,
konstruujacego wizj¢ stylu péznego na bazie schytkowej tworczosci Beethovena.
W tych pigtrowych czasem ukfadach intertekstualnych zaleznosci przewija sie
wielokrotnie mysl o organicznym i egzystencjalnym zakorzenieniu stylu, ktory
staje si¢ narzedziem estetycznej autokreacji, tworzenia projektu zyciowego
poprzez dzieto oraz wlasciwe mu medium i $rodki wyrazu. Said w pierwszych
zdaniach swej ksigzki kredli ide¢ bliskiego powinowactwa pomiedzy kondycja
cielesng a estetyczna stylizacja; jedno i drugie dotyczy¢ ma, w jego ujeciu, pro-
cesu tworzenia wlasnego ,,ja” na podstawie interpretacji obszaru fizycznosci

5 Ibidem, s. 236-237.

6 Zob. D.H. LAWRENCE: Chaos in Poetry. W: IDEM: Selected Critical Writings. Red.
M. HerBERT. Oxford — New York 1998, s. 234-235; E GUATTARI, G. DELEUZE: Co to jest
filozofia?..., s. 224-225.
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i nadawania mu temporalnie zmiennego sensu’. Cho¢ styl jako to, co - méwigc
jezykiem stoikow - nalezy do asomata®, nie podlega niszczacemu dziataniu
czasu, starzenie si¢ i nadchodzenie kresu dotyczy go w niemniejszym stopniu
niz samego autora; jak pisal cytowany przez Saida Adorno, $mier¢ pojawia si¢
w sztuce jako rodzaj zatamanego odbicia, w formie alegorii’. Nie tylko jest ona
momentem definitywnego zakonczenia, ale tez kaze patrze¢ na poprzedzajace
ja etapy tworczosci przez pryzmat ich zdolnosci do zamkniecia, dokonania
podsumowania i syntezy lub — bardzo symptomatycznie — przez doswiadczenie
braku tej zdolnosci czy protestu przeciw samej idei calosciujacej refleks;ji.

Taka estetyczno-egzystencjalna wykladnia stylu, zwtaszcza w aspekcie dojrze-
wania i przechodzenia w faze schylkowa, wydaje si¢ na trwale wpisana w myslenie
drugiej polowy XX wieku, z jego nawykiem siegania do autorytetu filozoficznej
starozytnosci. Pojecie stylizacji jako element antycznej estetyki istnienia znalazlo
cho¢by poczesne miejsce w pdznej refleksji Michela Foucaulta, zainteresowanego
badaniem kultury ,troski o siebie”*’. Definiujgc sztuke zycia w odniesieniu do
grecko-rzymskich praktyk kulturowych, pisat on:

Rozumiec nalezy przez nig przemyslane i swiadome zabiegi, dzigki ktorym
ludzie nie tylko ustalajg reguly postepowania, ale i starajq si¢ zmienic siebie,
przeksztalci¢ swoj jednostkowy byt i uczynié z wlasnego zycia dzieto, zawierajgce
pewne wartosci estetyczne i odpowiadajgce pewnym wymogom stylu''.

7 E.W. Sa1D: On Late Style. Music and Literature Against the Grain. London 2006, s. 3.
8 G. DELEUZE: Logika sensu. Przet. G. WiLCzyNsK1. Warszawa 2011, s. 23 i nast.
9 E.W. SAID: On Late Style..., s. 24.

10 O Historii seksualnosci Michela Foucaulta, ktora stanowi gléwny owoc tej pdznej
refleksji, pisat Tadeusz Komendant, ze miala by¢ w zamierzeniu dzietem-przestaniem, swo-
istym testamentem filozofa, swiadomego swojego zblizajacego si¢ konca (Foucault zmart na
AIDS w1984 roku, a ostatnie osiem miesiecy zZycia poswiecil wlasnie na redagowanie dwoch
ostatnich czesci ksigzki). Sam autor we wstepie do drugiego tomu wyjasnia, ze jego intencja
byta préba myslenia inaczej i do§wiadczenia przez to siebie, rozumiana jako ¢wiczenie filo-
zoficzne, ktdre staje si¢ z koniecznosci autorefleksyjne w perspektywie odchodzenia: ,,Jakaz
ironia wysitkow, ktére miaty na celu zmieni¢ sposob widzenia, zmodyfikowa¢é horyzont
tego, co wiadome, i zapewni¢ spojrzenie z dystansu... Czy rzeczywiscie doprowadzity do
mys$lenia inaczej? By¢ moze pozwolily co najwyzej mysle¢ inaczej o tym, co juz sie myslato,
i spojrzec na przebyta droge pod innym katem i w ja$niejszym $wietle. Czlowiek sadzil, ze
sie oddala, a oto stoi na wprost siebie. Podczas wedrowki mlodniejg rzeczy, starzeje si¢ za$
stosunek do siebie”. M. FOuCAULT: Historia seksualnosci. Przet. B. BANASIAK et. al. Warszawa
2000, §. 151.

11 Ibidem, s. 150.
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Konstruowanie moralnej podmiotowosci jest tu zatem rozpatrywane w ka-
tegoriach estetycznych i stylistycznych, w zdecydowanym kontrascie do ka-
tegorycznosci normy moralnej ksztaltujacej ludzkie zachowania od czasow
wprowadzenia chrzescijanstwa. To, co Foucault okregla jako ,,zabiegi jednostki
wokof siebie”, koncentrowalo sie na probie nadania swojej egzystencji mozliwie
najpiekniejszego i najdoskonalszego ksztaltu, a tym samym jednolitego stylu,
na estetycznie i etycznie uzasadnianym panowaniu nad sobg. Ta moralna tele-
ologia decydowala takze, jak si¢ zdaje, o postawie wobec starzenia sie¢ i $mierci:
zawiadywanie soba, zarzadzanie wlasnymi energiami i potencjami, tak by
uczynic ze swego zycia dzieto zdolne do przetrwania diuzej niz $miertelne ciato
podmiotu dziatai'?, mialo by¢ doprowadzone do kornca w formie niezmiennie
silnej estetycznej jednosci, ktora nalezy przypieczetowad stosowna $miercia.
Odchodzenie, ,,pdzno$¢” byly wpisane w ten odgérny plan pigknego i dobrego
zycia, pozostawiajgcego po sobie ,,pieckne wspomnienie”*?, i nie mogly czynic
w nim wylomu:

Grecy mieli silng sktonnos¢ do pojmowania i oceny dobrego Zycia w sposob
holistyczny - jako jednorodng catos¢. Przekonanie, ze jednostkowe zZycie nalezy
rozpatrywac, organizowac i oceniac w kategoriach takiej organicznej (nie zas tylko
agregatywnej) jednosci, nadawato szczegdlng site stynnemu powiedzeniu Solona:
»Nie nazywajcie nikogo szczesliwym, poki jeszcze Zywy”. Katastrofalnie nieprawi-
dlowy kres czyjegos Zycia moze bowiem nieodwracalnie zniweczy¢ przynoszgcg
zadowolenie jednos¢, ktorg dotgd miato. Jednym z podstawowych projektow etyki
greckiej bylo znalezienie zadowalajgcego, dobrze uporzgdkowanego Zycia, ktore
byloby maksymalnie wolne od grozby nieszczescia zagrazajgcego jego jednosci'.

Z pewnoscig trudno byloby jednak przenie$¢ greckie rozumienie sztuki
i stylu na grunt wspoétczesny, nawet jesli istnieje pewne podobienistwo migdzy
antycznym nawykiem $cistego wigzania pigkna i dobra oraz wspolczesnymi
procesami estetyzowania si¢ sfery normatywnej. XX-wieczna estetyka istnienia
zdaje si¢ realizowa¢ odmienne wzorce estetycznej konstrukeji, ktore znajduja
swoje odbicie w kwestii wyboru indywidualnego sposobu zycia; uwypukla takze,
podejmujac intuicje Nietzschego, pojecie zasadniczej zmiennosci i heteroge-

12 Ibidem, s. 275.

13 R. SHUSTERMAN: Praktyka filozofii, filozofia praktyki. Pragmatyzm a zycie filozoficzne.
Przel. A. MiTEK. Krakdéw 2005, s. 35.

14 R. SHUSTERMAN: Estetyka pragmatyczna. Zywe pigkno i refleksja nad sztukg. Przel.
A. CHMIELEWSKI et al. Wroclaw 1998, s. 337.
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nicznoéci stylu egzystencji'®. W poswieconej tej problematyce ksigzce Richarda
Shustermana Practicing Philosophy starozytna estetyka, oparta na pojeciu pigkna
jako jednosci-w-wieloéci, zostaje przeciwstawiona nowoczesnym paradygma-
tom estetycznym, ktére na plan pierwszy wysuwajg wartosci inne niz klasyczna
harmonia, charakteryzujace nieorganiczne dzieto sztuki, takie jak nowatorstwo,
réznorodnos¢, sprzeczno$d, ironia czy przypadkowosé. Komplikuje to sprawe
relacji dziela i stylu, ale zarazem otwiera mozliwo$¢ rozumienia stylistycznej
»poznosci” jako czego$ wiecej niz tylko ukoronowania estetycznych dokonan.
Jesli estetyczna calos¢, jaka jest dzielo zycia, moze by¢ réwniez ustanawiana jako
otwarta, niespdjna i pelna napie¢, to takze styl pdzny jest w stanie Swiadomie
przekresla¢ perspektywe ciaglosci i linearnego rozwoju, w efekcie nie przynoszac,
jak pisze Said w analizie p6Znej opery Benjamina Brittena, Zadnego ,,zbawczego
przestania czy pojednania”®.

Pozostaje jednak pytanie, do jakiego stopnia to, co artystycznie pozne, ter-
minalne w odczuciu odbiorcy post mortem, jest intencjonalnym gestem czy
decyzjg artysty podejmowang w prébie uksztaltowania estetycznego wizerunku
wlasnej tworczosci; do jakiego stopnia zatem odchodzenie daje si¢ zaplanowa¢
i swiadomie rozegra¢ na planie dzieta'’. Dla Edwarda Saida obok ,,pdznosci”
zarzadzanej czy estetycznie ksztaltowanej (w sensie bliskim greckiej wizji szcze$-
liwej egzystencji, ktora do dobrego zycia dopisuje réwnie dobry koniec) jest
jeszcze miejsce na ,,pdznos$¢” nagla, do pewnego stopnia przypadkows, przezyta
z trudem, nie do konca konceptualizowana, pelng sprzeciwu. Taka, jaka by¢
moze stala si¢ udzialem samego autora On Late Style, niezdolnego, wedle stow
recenzenta ksigzki, do my$lenia w kategoriach definitywnego konca wlasnego
zyciowego projektu:

[Said] chciat dokoriczy¢ [pisanie], ale czekal na czas, ktory byé moze nigdy nie
miat nadejsc. Czas na tg ksigzke o niewczesnosci wcigz miat sig znalezc, ale zawsze

15 Wiecej na ten temat zob. A. MITEK-DZIEMBA: Literatura i filozofia w poszukiwaniu
sztuki zycia. Nietzsche, Wilde, Shusterman. Katowice 2011, s. 248 i nast.

16 E.W. SAID: On Late Style..., s. 160.

17 To pytanie zwigzane jest z rozrdznieniem zycia jako elementu dziela artystycznego
i egzystenciji filozoficznej, ktora ma wymiar etyczno-estetyczny, opisywanej przez Richarda
Shustermana. W centrum tej drugiej znajduje si¢ $mier¢ jako ostateczny moment tworzenia
zapadajacego w pamieé wzorca zycia filozofa (w rzeczy samej, filozofia czesto postrzegata
siebie jako aktywno$¢ przygotowujaca na spotkanie ze $miercig). Wydaje sie, Ze Zyciowe
dzieto artysty ma nieco inny wymiar, cho¢ do filozoficznej sztuki Zycia zbliza je cheé po-
zostawienia po sobie trwalego pomnika pamieci estetycznych dokonan. Wiecej nt. $mierci
jako wazkiego momentu dla estetyki istnienia w koncepcjach wspoélczesnych filozoféw zob.
R. SHUSTERMAN: Praktyka filozofii..., s. 57 i nast.
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byto to w jego przekonaniu ,jeszcze nie teraz” [,»not quite yet«”]. Dokoriczenie
dzieta przypominatoby bowiem napisanie ostatnich stron Zycia, zamkniecie dtu-
giego rozdziatu na temat tworzenia wlasnej jazni [...]*°.

Zdaniem Saida, owa nagta ,,p6Znos¢”, owocujaca szczegdlnymi cechami stylu,
takimi jak ekscentrycznos¢, epizodyczno$é, brak logicznego przebiegu i jasnego
zamknigcia, moze wynika¢ z zachwiania zasadniczo zdrowego odniesienia do
czasu wskutek nieoczekiwanego zwrotu w jednostkowej biografii (nagta choroba)
lub tez z rosngcego w miare uplywu zycia poczucia wyobcowania i niezrozu-
mienia posrédd wspodlczesnych, postusznych autorytetowi epoki i konwencji (te
alienacje okresla autor wymownie, nie bez mysli o wlasnej biografii, ,,forma
wygnania”)'®. Bycie w niezgodzie ze swoim czasem, anachronia, niewczesnos¢,
ktora przypisuje zaréwno wielkim artystom, jak i filozofom (Adorno i Nietz-
sche), moze, oznaczac z jednej strony, wyjatkowa dalekowzroczno$¢ dzieta,
antycypacje przyszlych stadiéw rozwoju estetycznego i spotecznego, z drugiej
za$ — odkrywanie wymiaréw czasu zapomnianego, utraconego, wraz z wlasciwg
mu estetyka:

Arcydzieta ostatniej dekady zZycia Beethovena sq pozne w tej mierze, w jakiej
pozostajg poza swoim wlasnym czasem, wyprzedzajgc go w kategoriach smiafej
i zdumiewajqgcej nowosci, ale tez dajgc si¢ przezen wyprzedzié, gdy opisujg po-
wrot czy tez przywrocenie obszarow zapomnianych, pozostawionych w tyle przez
nieuchronny postep historii*°.

Te dwie paradoksalne cechy niewczesnosci, bycie zarazem wczesniejsze
i pozniejsze niz epoka, do ktdrej jest si¢ chronologicznie przypisanym, a takze
dziatanie przeciwko czasowi terazniejszemu, jego normie i konwencji (against
the grain w podtytule ksigzki Saida®') zdajg si¢ wlaénie opisywaé estetyczne
dokonanie Davida Herberta Lawrence’a (1885-1930), w szczegdlnosci zas jego
twodrczos¢, zarowno prozatorska, jak i poetycka oraz eseistyczng, ostatnich kilku
lat przedwczesnie zakonczonego zycia.

18 M. Woopb: Introduction. W: EXW. SAID: On Late Style. .., s. xvii.

19 Ibidem, s. 6, 8.

20 Ibidem, s. 135.

21 Zob. tez fragment rozwazan Saida na temat estetyki Adorna: ,W stylu péZznym
jest zatem obecne wewnetrzne napigcie, ktore przekresla wszelkg taczno$¢ ze zwyklym,
mieszczanskim procesem starzenia i wskazuje na rosngce poczucie alienacji, wygnania
i anachronicznosci, ktére 6w styl wyraza i, co wazniejsze, ktérym si¢ postuguje dla swego
formalnego podtrzymania”. Ibidem, s. 17.
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Wiele szczegdtow tej tworczej egzystencji, nie tylko §mier¢ na gruzlice w wieku
lat czterdziestu pieciu, moze sugerowac przystawanie dzieta Lawrence’a do mo-
delu nagtej ,,p6znosci” opisanego przez Saida. Cho¢ pisarz zdawat sobie sprawe
z postepow choroby i zblizajacego sie konica, nie tylko zgadzajac sie w 1928 roku
na wydanie swoich wierszy zebranych, ale tez przystepujac w tym czasie do
pisania esejow o charakterze autobiograficznym, trudno bytoby dopatrzy¢ sie
w jego przypadku pogodzenia z uptywajacym zbyt szybko czasem i czego$, co
nazwa¢ by mozna préba wypracowania dystynktywnego stylu poetyckiego od-
chodzenia. Z pewnoscia jednak w péznym okresie tworczosci trwa wytezona
praca nad wykuwaniem estetycznej tozsamosci tego powiesciopisarza, poety
i malarza w jednej osobie; praca, ktdra w oczywisty sposob wikla go w zaciekly
spor ze wspolczesnoscia. Zewnetrznymi oznakami tego konfliktu sg dzialania
cenzury, wymierzone w bezpruderyjny, tamiacy 6wczesne tabu obraz cielesnosci
i seksualnosci w ksigzkach oraz obrazach Lawrencea (w 1929 roku trzynascie
sposrdd jego prac wystawionych w Galerii Warren Street w Londynie zostaje
skonfiskowanych przez policje pod zarzutem obrazy publicznej moralnosci; zas
wiele powiesci, jak na przyktad stynny Kochanek Lady Chatterley, musi si¢ ukazac¢
w mocno okrojonej formie). Wewnetrzne sygnaly niewczesnoscilezg zaréwno po
stronie nowatorskiej tematyki (nieortodoksyjna teologia, wizja $wiata przyrody
pozbawiona antropocentrycznych uprzedzen, obrazoburcza satyra spoteczna),
jak i formy (nie tylko doprowadzone do perfekcji uzycie wiersza wolnego, ale
tez proby i eksperymenty pisarskie z zastosowaniem filozoficznego fragmentu
i aforyzmu). Walka z konwencja na wszystkich mozliwych frontach jest jednak
znakiem rozpoznawczym calej tworczosci Lawrence’a, jedynie radykalizujac
sie w jego ostatnich latach. Co zatem stanowi szczegdlne znamig estetyczne;j
»anachronii” pisarza, decydujace o jego egzemplarycznosci dla rozwazan nad
stylem péznym?

Wydaje sie, ze w biografii tworczej Lawrence’a mozna wytropic $lady rozwija-
jacej si¢ sSwiadomosci wlasnego zapdznienia i to w podwdjnym sensie. Pierwsze
poczucie ,,pdznoséci’ mozna by nazwac generacyjnym — a wynika ono z prostego
faktu przetrwania dziejowego kataklizmu, jakim byla pierwsza wojna $wiato-
wa. Wielu sposréd poetyckich konkurentéw autora Birds, Beasts and Flowers,
tworcow przedwojennej poezji angielskiej, tzw. georgianskiej, dosy¢ konwencjo-
nalnej formalnie i celujacej w sielskich opisach natury, padto ofiarg zawieruchy
wojennej. Lawrence wyszed! z niej bez wiekszego uszczerbku (mimo ciaglych
podejrzen o szpiegostwo na rzecz Niemiec), za to z dojmujacym poczuciem
wstretu i wyobcowania wobec ideologicznych dazen i konfliktéw zachodnich
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spoteczenstw, ktdre przyniosty destrukeje starego swiata: ,,Nienawidze ludzkosci
tak bardzo, ze potrafie mysle¢ przyjaznie tylko o umartych’, pisat w 1916 roku
w jednym z listow*?. Z tym wigkszym zapalem podjat sie tworzenia utworéw,
ktére pomijajac powojenne zgliszcza cywilizacji, kieruja wzrok w strone po-
zaludzkich, tetniacych energia form zycia, drapieznych i radykalnie obcych
ludzkiemu $wiatu. Poglebienie refleksji poetyckiej nad ta tematyka przyniesie
ostatecznie, w pdznym okresie twdrczosci Lawrence’a, bezprecedensowe obrazy
natury i zwierzecosci, akcentujace pojecie ontologicznej innosci, jak réwniez
ide¢ miedzygatunkowej wspolnoty bycia. Wszystko to jest osadzone w ramach
radykalnie nieortodoksyjnej filozofii i teologii, ktéra dopiero dzis, na fali kry-
tycznej rewizji antropocentryzmu, znajduje swoich odbiorcéw. Co wiecej, czas
powojenny to takze okres powolnej ewolucji formalnej poety, odrzucajacego
tradycyjna wersyfikacje na rzecz whitmanowskiego wiersza wolnego, rozumia-
nego jako narzedzie spontanicznosci, swobody i przekroczenia wszelkich barier,
zwlaszcza narzuconych przez spoteczne konwengje.

Zrédlo drugiej formy ,,p6znosci” w tworczoéci Lawrencea ma charakter
czysto indywidualny, biograficzny; jest nim rozwijajaca si¢ w okresie powo-
jennym $miertelna choroba, przyczyniajaca sie¢ do poczucia zagrozenia zycia,
ktore towarzyszylo pisarzowi w jego ostatnich latach. Redaktorzy po$miertnie
opublikowanych rekopiséw jako przejmujace swiadectwo tego stanu rzeczy przy-
woluja fakt, ze kartki notatnikéw Lawrence’a byly pokryte plamkami krwi, tak
jakby kazdemu napisanemu zdaniu towarzyszyt urywany oddech i atak kaszlu®?.
Bogactwo krotkich form i aforystyczno-fragmentaryczny charakter ostatnich
wierszy stanowig pokuse, by dopatrywac sie fizjologicznych przyczyn dla wybo-
réw poety. Jednakze bezposrednie wigzanie cech péznego stylu z nastepujaca po
nich definitywna cezurg $mierci wydaje si¢ malo uprawnione; ostatnie utwory,
nawet jesli zdradzaja dystynktywne cechy odrdzniajace je od dziel wezesniejszych,
nie pozwalajg sie odczytac jako zamierzona koda, konkluzja estetycznej catosci,
podsumowanie procesu tworczego. Wspodlczesni znawcy poezji Lawrence’a sa
zdania, ze doszukiwanie sie takiej woli zamkniecia (inaczej niz w przypadku
filozoficznej estetyki istnienia, obejmujacej antycypacje doswiadczenia $mierci)
mogloby zafalszowywa¢ obraz dzieta i wptywac na jego interpretacje. Jak pisze
Bethan Jones w ksigzce poswigconej przed$émiertnym utworom poety:

22 Cyt. za: S.M. GILBERT: Acts of Attention. The Poems of D.H. Lawrence. Carbondale-
Edwardsville 1990, s. 121.

23 Ch. PoLnitz: Cough Prints and Other Intimacies. Considerations in Editing Lawrence’s
Later Verse. W: Editing D.H. Lawrence. New Versions of a Modern Author. Red. Ch.L. Ross,
D. JACKSON. Ann Arbor 1995, s. 155.
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By¢ moze bardziej stosownie byloby rozpatrywac poznos¢ w kategoriach postrze-
pionych koricow [,,ragged ends”], pokrzyzowanych planéw i nieztomnej determi-
nacji, by kontynuowac prace i tworzyé wbrew wszelkim przeciwnosciom®*.

Ostatnie lata Lawrence’a to bowiem okres wzmozonej pracy, wyjatkowej
kreatywnosci i sity wyobrazni, rosnacej jakby odwrotnie proporcjonalnie do
rozmiaréw fizycznej niemocy; jesli juz, to poczucie schytku czy funkcjonowa-
nia w cieniu $mierci daje si¢ tu wytropi¢ w atmosferze szczegdlnego pospiechu
i niezgody albo wrecz buntu wobec losu, ktéra oznacza chec¢ walki do konca®.

Abstrahujac zatem od do$¢ przypadkowego, cho¢ spodziewanego momentu
$mierci’®, péZne utwory Lawrencea, nie tylko poezja, ale takze proza, krytyka
literacka i dzienniki podrdznicze, dajg si¢ wpisaé w perspektywe ,,p6znosci”
rozumianej za Saidem jako szczegolna niewczesnos¢, niepogodzenie z wlasnym
czasem, rzutowanie wprzdd i wstecz w stosunku do swojej epoki. Spor z konwen-
cja, w sensie literackim i filozoficznym, jest tu czyms zgofa oczywistym; wyraza
si¢ w obrazoburczym tonie, wszechogarniajacej krytyce oraz odrzuceniu wszelkiej
formy poetyckiej stalosci na rzecz ,,zyciodajnej” zmiennosci i prowizorycznosci,
ktora pragnie po heraklitejsku zachowac¢ elementy sprzeczne. Tak pokrétce mozna
scharakteryzowa¢ pozne utwory, pogrupowane posmiertnie w zbiory: Pansies,
Nettles i Last Poems. Nowatorska jest tu niewatpliwie nie tylko forma, bedaca
przedmiotem eksperymentdéw Lawrence’a, ale tez znana z radykalizmu tres¢: sa
to mys$lowe proby (modelowane na Pascalowskich Pensées), testujace granice
zachodniej kultury z wlasciwa jej metafizyka i epistemologia. Wyprzedzajac swoja
epoke, pozostaje jednak pisarz zarazem w tyle za nowoczesnoscia, powracajac
do doswiadczen wczesniejszych w sensie dziejowym i autobiograficznym. Péz-
ne lata oznaczajg bowiem czgste powroty do mlodzienczych zrddet inspiraciji,
wspomnien dziecinstwa, a wreszcie do mitologizowanej, przedchrzescijanskiej
przesztosci (religii w fazie animistycznej, ktéra dla Lawrence’a jest wzorem
ekoteologicznego myslenia i ktorg takze projektuje na czas przyszly). Styl pozny
spina wiec mocng klamra wizjonerska, wrecz mistyczng, koncepcje przyszlo-
$ci z nostalgia za tym, co dawne, zagubione, utracone wskutek nieublaganego
uplywu czasu. Kazdorazowo jest to radykalna, niemal mesjaniska alternatywa

24 B. JonEs: The Last Poems of D.H. Lawrence. Shaping a Late Style. Farnham-Bur-
lington 2010, s. viii.

25 Ibidem, s. 9.

26 Biografowie poety pisza o jego przyzwyczajeniu do ciaglych nawrotéw $miertelnej
choroby i balansowania na granicy $mierci, a takze o niemal cudownych epizodach wylecze-
nia, ktore Lawrence traktowal w kategoriach doczesnego zmartwychwstania. Na ten temat
zob. T.R. WRIGHT: D.H. Lawrence and the Bible. Cambridge — New York 2000, s. 215.
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dla miatkiej, kulturowo wyczerpanej terazniejszosci; za§ owo rosngce poczucie
odosobnienia, wygnania z ,teraz” i por6znienia z czasem stanowi nie tylko tres¢
stylistycznej ,,péznosci’, ale takze, jak powtarza Said za Adornem, formalna
zasadg jej istnienia.

Najpozniejsze z napisanych przez Lawrence’a wierszy, opatrzone przez wy-
dawce symbolicznym tytutem Last Poems, zdaja si¢ potwierdzac te teze. W ich
przypadku pokusa, by dopatrywac sie sygnaltéw antycypacji konca i gleboko
odczuwanej potrzeby ukoronowania estetyczno-egzystencjalnego dzieta, wydaje
sie najsilniejsza. Utwory te, traktujace w wigkszoséci o sprawach ostatecznych
- stworzeniu i unicestwieniu, narodzinach i §mierci, zamieraniu i powracaniu
zycia czy wymiarach po$miertnej egzystencji — daja nierzadko asumpt do odczytan
akcentujacych transcendentny charakter wypowiedzi, co miatoby potwierdzaé
wlasciwg, uporzadkowang, ,,zdrowg” relacje poetyckiego dokonania do uptywu
czasu. Wedle tego domniemania, udzialem Lawrencea stala si¢ ,,pdZnos$c¢” nie tyle
niewczesna, ile zgodna z subiektywnym poczuciem przemijania, harmonijna,
dojrzala, pozwalajaca tworcy na gleboki spokoj, nastréj spetnienia i pogodzenia
zlosem, a wreszcie rezerwujaca czas na odpowiednie podsumowanie i domknigcie
dzieta, jak pisze Said w odniesieniu do p6znej tworczosci Shakespearea®.

Bardziej uwazna lektura utworéw wydobytych z ostatnich notatnikéw poety
musi jednak prowadzi¢ do odrzucenia tej zbyt po$piesznie przyjetej hipotezy.
To prawda, ze Lawrence, siegajac po watki odchodzenia i umierania, a nastep-
nie umieszczajac je w kunsztownej oprawie filozoficznej i mitologicznej, czyni
to zapewne w poczuciu nieubtaganej krétkosci czasu swojego zycia. W rzeczy
samej, czym innym mogg by¢ pdzne wiersze o §mierci, w rodzaju cytowanego na
poczatku The Ship of Death, niz intymnym sposobem radzenia sobie z bolesna
wizjg wlasnego schytku®®*? Trudno jednak wytropi¢ w nich zamiar ostatecznej
konkluzji czy wole przekazania ,testamentu”: rzeczywisty jest tu raczej brak za-
mkniecia, prowizorycznos¢, niezdecydowanie i niestabilnos¢, a zatem trwajaca
wciaz proba wypracowania pewnego stanowiska. Powtarzajac diagnoze¢ Adorna
w odczytaniu Saida, w tego rodzaju stylu péznym nie ma mowy o ,jakiejkolwiek
jednosci czy transcendencji”(,,There is no unity or transcendence”)*. Do pdznego
dzieta Lawrence’a nalezy zatem ciagte otwarcie i poszukiwanie, nie tyle estetycz-

27 Zob. EW. SAID: On Late Style..., s. 6.

28 Pisze na ten temat trafnie Bethan Jones, dokonujac rozgraniczenia pomiedzy ta poezja
i eseistyka Lawrence’a, ktdre byly przeznaczone do publikacji, a jego prywatnymi zapiskami
w notatnikach, ktdre dostarczyly materiatu dla po$miertnie wydanych toméw. W przypadku
tych drugich, trudno uznaé proces tworzenia za zamkniety; wyraznie stanowig one work in
progress. Zob. B. JoNEs: The Last Poems of D.H. Lawrence..., s. 18.

29 E.W. SaID: On Late Style..., s. 13.
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nej kody i doskonatosci, ile niewczesnych form i tresci, ktére pozwolg rzuci¢
wyzwanie zastanym pojeciom tworzenia, boskosci, religii, Zycia i $mierci.

Bardzo dobrze ilustruje to widoczne w wielu utworach, w tym takze w Statku
smierci, my$lenie o koncu jako o nowym poczatku, o $mierci jako etapie przejscia,
radykalnego unicestwienia i transformacji, ktéry toruje droge nowej, odmiennej
i dziwnej rzeczywisto$ci zmartwychwstania®®. Wydawac by si¢ mogto, ze nie
ma lepszego potwierdzenia dla obecnosci w poetyckim dziele ostatecznego,
metafizycznego przestania niz ta ewidentnie chrzescijaniska wiara w dalszy
cigg ludzkiej egzystencji. Jednak w wydaniu Lawrenceowskim nie jest to my$l
o jakiejkolwiek odgdrnej interwencji, lecz o zupelnie przyziemnej, doczesnej
przemianie — takiej, ktéra umozliwi rozpoczecie wszystkiego od poczatku,
naplyw $wiezych sil i energii, skierowanie ponownie rozbudzonej witalno$ci
na nowe tory. W kontekscie biograficznym to niezwykle zainteresowanie ideg
duchowo-cielesnej odnowy, wyrazanej za pomoca religijnego stownika i sym-
boliki: apokalipsy i zmartwychwstania, znajduje odniesienie do fali twdrczego
entuzjazmu, ktorej poeta tak czgsto dawat wyraz w swoich ostatnich listownych
deklaracjach. Otwarty charakter poetyckiego dziela, jego hybrydycznos¢ i zmien-
nos¢, a takze rzutowanie naprzod i wstecz w czasie, i tym samym zawiklana
relacja ze wspdlczesnoscia, maja by¢ na wyzszym planie gestem ostatecznego
triumfu nad chorobg i $miercig. W ostatnich pigciu latach zycia Lawrence’a figura
powstania z martwych i taczaca si¢ z nig afirmacja witalnosci to watek dominu-
jacy, tak jakby znamieniem pdznego stylu byta usilna préba egzorcyzmowania
widma odchodzenia i $miertelnej stagnacji.

Opiewaniu zmartwychwstania, zwlaszcza jako powrotu do istnienia w ciele
zintegrowanym na powrdt z duchem (a zatem zmartwychwstania pozostawia-
jacego za soba etap dualistycznego rozdarcia), poswieca pisarz najwazniejsze
»proby myslowe” tego okresu. W opowiadaniu The Escaped Cock (o podtytule
A Story of the Resurrection) snuje nieortodoksyjng wizje Jezusa, powracajacego
do cielesnej egzystencji po traumatycznym epizodzie ukrzyzowania, ktéremu
powstanie z martwych daje okazje do wyrzeczenia si¢ nieludzkiej, zbawczej misji
oraz do powolnego leczenia ran w procesie budowania wlasciwej relacji wobec
tego, co fizyczne: wlasnej cielesnosci i otaczajgcego Swiata. Przejmujacym tego
dowodem staje si¢ skomentowana przez autora gdzie indziej przemiana: przejscie
od postawy symbolizowanej przez stowa zmartwychwstatego Chrystusa skiero-
wane do Marii Magdaleny w Ewangelii wedlug $w. Jana: ,Noli me tangere” (Nie

30 Okresleniami tymi nawigzuj¢ do obrazowania wspomnianego wiersza Statek smierci,
w ktorego zakoniczeniu jest mowa o duszy, wstepujacej na powrdt w cialo, ktére wytania
sie na brzegu morza ,,dziwne i piekne” (to jest odmienione), niczym ,,porzucona muszla”.
D.H. LAWRENCE: The Ship of Death. W: The Complete Poems of D.H. Lawrence..., s. 606.
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dotykaj mnie) do ich niemal bluznierczej, afirmujacej fizyczny kontakt parafrazy:
,Voli me tangere”'. W jednym z wierszy z tomu Nettles przeobrazenie to zostato
nazwane wprost ,,zmartwychwstaniem w dotyk™?.

Podobnie w eseistyce tego okresu (na przyktad w artykule The Risen Lord,
skierowanym szczegolnie do mtodego odbiorcy®’) pojawia sie wielokrotnie
argumentacja uzasadniajaca potrzebe teologicznego przewartosciowania: od
fiksacji na cierpieniu i $mierci, nieuchronnej w powojennych latach, wierzacy
w Chrystusa powinni wreszcie przej$¢ do celebrowania rezurekeji, jako tego, co
pozwala na nowo odkry¢ niezdominowane przez umyst cialo, a wraz z nim wage
seksualno$ci, intymnej blisko$ci i czuto$ci. Zmartwychwstanie jest tu pojete jako
odwrotno$¢ pierwotnej winy, ktéra dla Lawrence’a réwnata si¢ wyksztalceniu
samos$wiadomosci i nawyku mysélenia idealistycznego (metafizyka grecka): jako
odtworzenie pierwotnej, organicznej wigzi ze §wiatem, opartej na zwierzecej
niewinnosci istnienia. W tym sensie zmartwychwstaty Chrystus jest istotnie,
jak pisal $w. Pawel, ,,ostatnim Adamem”™*, przywracajagcym duchowo-cielesng
harmonig¢ naruszong przez upadek. Powrdt przez $mier¢ do zycia (,,dying into
anew life”*®) to jednak zdarzenie, ktére, bedac niewspdimierne ze wspdtczesnos-
cig, lokowane jest dwojako w sensie temporalnym: jednoczes$nie odwotuje si¢
do zamierzchlej, idealizowanej przeszloéci i wybiega w mesjansko odmieniong
przyszto$¢, czas apokalipsy i radykalnej odnowy.

31 Komentarz ten pojawia si¢ w drugiej, opracowanej przez Lawrencea w 1928 roku
wersji powiesci Kochanek Lady Chatterley, w ktorej jedna z postaci wyglasza nastepujace
stowa a propos chrzescijanskiego dualizmu duszy i ciata oraz interpretacji idei cielesnego
zmartwychwstania: ,Mamy za sobg dwa tysigce lat noli me tangere. Wyobraz sobie tylko,
dla odmiany, voli me tangere”. Cyt. za: T.R. WRIGHT: D. H. Lawrence and the Bible..., s. 221.
Odpowiedni fragment znajduje si¢ w Ewangelii wg $w. Jana, 20,17 (,,noli me tangere” to wers
z Wulgaty, bedacy przektadem greckiego ,,Mé mou haptou”, ktére w polskich ttumaczeniach
figuruje jako ,,Nie zatrzymuj mnie” [Biblia Tysiagclecia] lub ,,Nie dotykaj si¢ mnie” [Biblia
Gdanska], za$ w angielskich jako ,, Touch me not” [King James Bible] lub ,,Do not cling to
me” [Standard English Version]). Zob. poréwnanie réznych wersji przektadowych na stronie:
http://biblehub.com/multi/john/20-17.htm [data dostepu: 28.02.2015].

32 ,Przysziosc¢ religii lezy w tajemnicy dotyku. / Umyst jest poza dotykiem [,,touchless”],
podobnie jak duch i wola. / Najpierw przychodzi §mier¢, potem czysta samotnos¢, ktéra
jest trwala, /a potem zmartwychwstanie w dotyk” D.H. LAWRENCE: Future Religion. W: The
Complete Poems of D.H. Lawrence..., S. 504.

33 Artykut zostat opublikowany w czasopismie ,,Everyman’, w serii artykuléw dotyczacych
edukacji religijnej. Podobne treéci zawiera niepublikowany esej Resurrection, zainspirowany
opowiadaniem Tolstoja. Zob. The Complete Works of D.H. Lawrence. Wersja elektroniczna.
[s.n.] Delphi Classics 2012.

34 Zob. Pierwszy List do Koryntian 15,45.

35 J. Woob: The Broken Estate. Essays on Literature and Belief. London 1999, s. 122.
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Na podobnym napi¢ciu pomiedzy archaiczng, idealizowana przeszloscia
aradykalnie przeobrazong przyszlo$cig opiera si¢ konstrukeja ostatniego wiek-
szego prozatorskiego dziela Lawrence’a, zatytutowanego Apokalipsa. Dokonujac
analizy tresci i symboliki ostatniej, profetycznej ksiegi Nowego Testamentu,
wspomina pisarz o niewczesnosci jej tworcy, dla ktorego impulsem objawienia
(gr. apokalyptein — odstania¢, ujawniac¢) obok zarliwej wiary stata sie niezgoda
z wlasnym czasem, ,,pelna pasji i mistyki nienawis¢ do cywilizacji jego dni”*.
Nie sposdb jednak nie dopatrze¢ si¢ w tej diagnozie ,,pdznego stylu” biblijnego
autora §ladéw wiasnego zapdznienia i anachroniczno$ci Lawrencea, ktéry réwnie
ambiwalentnie odnosil si¢ do industrialnej cywilizacji swoich dni. W Janowej
Apokalipsie dostrzegal zas nie tylko judeochrzescijaniska eschatologie w po-
staci mesjanskiego oczekiwania na dzien sadu, ktéry mial przynies¢ moment
oczyszczenia w ogniu i catkowitej odnowy ,,oblicza tej ziemi’, ale takze ukryte
zapozyczenia z kultur archaicznych, $lady dawnej ,,.kosmicznej swiadomosci’,
zakodowane we wspanialej ,,poganskiej” symbolice. Apokalipsa byta dlan bowiem
tekstem, ktory trzeba czytac jako intertekstualny dialog konfliktujacych z soba,
chrzescijanskich i przedchrzescijaniskich tropéw i znaczen®.

To uparte dopisywanie do teologii chrzedcijaniskiej rozmaitych obocznych
i czgsto subwersywnych senséw stanowi znak rozpoznawczy péznej poezji
i prozy Lawrencea, dobrze §wiadczacy o jego kondycji ,zapdznienia”. Nie tylko
potwierdza ono ambiwalentny stosunek do terazniejszoci, jej normy i konwencji,
sugerujac Saidowskie ,,niepogodzenie z czasem’, ale tez odsyla dalekowzrocznie
w przyszlo$¢ poprzez wlasciwy sobie sposob interpretacii, ktéry moze si¢ przed-
stawia¢ jako antycypacja praktyk lekturowych poststrukturalizmu®®. Poszukiwanie
alternatywy dla wyczerpanej duchowosci wspoltczesnej przybiera tu nader czgsto
forme creative misreading, kreatywnego niedoczytania tradycji chrzedcijanskiej
ijej autorytatywnego tekstu, w ktorego celowo rozbita, fragmentaryczng struk-
ture zostaja wplecione czasem zaskakujgce konteksty. Odnosi si¢ to takze do
mesjanskiej obietnicy triumfu zycia nad $miercig, urzeczywistniajacej si¢ dzigki
mocy zmartwychwstania.

Jesli Apokalipsa stanowi probe zdekonstruowania dzieta biblijnej eschatologii
poprzez rozbicie iluzji jego monologicznosci i pluralizacje Zrodet (lokowanych

36 Sformutowanie to pochodzi z recenzji jednej z ksigzek poswieconych Apokalipsie, ktore
przeczytal Lawrence, przygotowujac si¢ do napisania wlasnego dzieta. Zob. D.H. LAWRENCE:
Review of ,The Book of Revelation” by Dr John Oman. W: IDEM: Selected Critical Writings.
Red. M. HERBERT. Oxford — New York, 1998, s. 159.

37 T.R. WRIGHT: D.H. Lawrence and the Bible..., s. 232.

38 Przykladowo, Terry R. Wright uznal biblijne reinterpretacje Lawrencea za pokrewne
lekturze dekonstrukeji. Ibidem, s. 2, 18-19, 251.
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w kultach poganskich, astrologii i filozofii presokratejskiej), to podobna zasada
wydaje si¢ rzadzi¢ kompozycja duzej czesci pdznych utworéw Lawrence’a, zawie-
rajacych watki teologiczne. Rozwazmy jeszcze dwa takie przykltady. Znalezione
w ostatnich notatnikach poety opowiadanie o charakterze autobiograficznym,
nieukonczone i pozbawione tytutu (stad robocza nazwa Autobiographical Frag-
ment w po$miertnym wydaniu), faczy w sobie retrospekeje, realistyczny epizod
powrotu do krainy dziecinstwa oraz wizjonerski obraz postapokaliptycznej
przyszlosci, naszkicowany na podstawie mocno idealistycznej wizji weczesnych
cywilizacji (gléwnie kultury etruskiej).

Z cala pewnoscia, osnowy fabuly dostarcza tu chrzescijanska narracja §mier-
ci, zbawienia, sadu i zmartwychwstania. Narrator opowiadania, zwiedzajac
kamieniotom, dawne miejsce swoich zabaw, wspomina legende o skrytych
w nim zrédlach wiecznej mlodosci (,,everlasting wells”), a wedrujac po skalnych
zakatkach, daje si¢ uwies¢ spokojnej, nieco narkotycznej atmosferze otoczenia.
Nie zwracajac uwagi na odglos obsuwajacej si¢ ziemi w poblizu i zasypiajac
w przygodnym, lecz przytulnym miejscu, niewielkiej skalnej jaskini, przypo-
minajgcej wnetrze grobu (a takze matczyne fono), odczuwa zndéw, jak mowi,
swoje dawne, dziecigce tesknoty, w tym potrzebe ,,przejscia na drugg strone,
do jakiego$ gtebszego, bardziej stonecznego i cichszego $wiata”’. Kiedy sie
budzi, po chwili, ktéra moglaby by¢ wiecznoscia, do jego przytomnosci docie-
ra powoli, poszczegolnymi fragmentami, bolesna i niestabilna rzeczywistos¢
ciata: opis Lawrencea uwydatnia rozczlonkowanie, nieokreslonos¢ wrazen,
brak panowania nad wlasnymi ruchami, nade wszystko jednak — nieobecnos¢
koordynujacej wszystko swiadomosci, ktéra wylania si¢ niepewnie na samym
koncu. Pobudka w nowym $wiecie, powstanie ciata do zycia nie wiaze si¢ z eu-
forig i zwyciestwem ducha-umystu, gdyz ten w widoczny sposob nie nadaza za
dokonujacymi sie fizyczno-zmystowymi procesami. Zmartwychwstanie okazuje
sie zatem wiktoriag mocno dwuznacznag, za$ postapokaliptyczny ,,nowy tad” jest
witany z mieszanymi uczuciami.

Znaczenie ma tu przede wszystkim lokalizacja czasowa: do zmartwychwstania
dochodzi po uplywie tysigca lat, a jest to wlasnie liczba wymieniana w tradycji
w kontekscie mesjaniskiego panowania poprzedzajacego koniec czaséw*’. Co
istotne, owa najbardziej wysunieta wprzdd przyszlos¢, czas eschatonu, faczy
sie z odlegla, mitologizowang przeszlosciag. Obserwowana przez narratora
nowa rzeczywisto$¢ to bowiem spelniona utopia, ktéra zaklada przywrdcenie

39 D.H. LAWRENCE: Autobiographical Fragment. W: The Complete Works of D.H. Law-
rence...

40 Pisal na ten temat w ksigzce poswieconej teologii $w. Pawta Giorgio Agamben. Zob.
G. AGAMBEN: Czas, ktory zostaje. Przel. S. KROLAK. Warszawa 2009, s. 89.
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archaicznego porzadku wspolnoty Zyjacej w estetycznej i etycznej harmonii,
w niezwyktej rownowadze naturalnego instynktu i kulturowego umystu, ozna-
czajacej cielesno-duchowa petnie. Opis tej spolecznosci wyraznie modelowany
jest na (znanych Lawrenceowi lub przez niego wyobrazonych) realiach zycia
Etruskéw, jednego z ludow zasiedlajacych pdtnocna Itali¢ przed kolonizacja
rzymska. To wladnie kulturze etruskiej, niejasno rysujacej sie na horyzoncie
dawnych dziejow, przypisuje poeta nawyk myslenia nieantynomicznego, zdol-
nego do faczenia przeciwstawnych kategorii: ciala i umystu, cztowieka i natury,
zycia i $mierci. My$lenia, ktére w zamysle mialo przygotowac chrzescijanski
wynalazek zmartwychwstania.

Imaginatywna rekonstrukcja etruskiej wspolnoty wiele zawdziecza epizodowi
z zycia Lawrencea, ktéry mial znaczenie formatywne dla ostatniego okresu jego
twdrczosci — jego wycieczce po wloskich miastach, obejmujacej zwiedzanie
etruskich pozostatosci, w gtéwnej mierze grobowcéw z przedmiotami kultu
i naskalnymi malowidtami. Jej plonem byl przede wszystkim dziennik podrézy,
zatytulowany Sketches of Etruscan Places, ale $lady fascynacji poety ta dawna,
ginaca w mrokach cywilizacja mozna odnalez¢é w zasadzie w wiekszosci poz-
nych utworéw. We wspomnianym opowiadaniu autobiograficznym spotkanie
z etruska spotecznoscig zostalo ukazane przez pryzmat pragnien i marzen okresu
dziecinstwa, ktore pisarz spedzil w prowincjonalnym goérniczym miasteczku
w $rodkowej Anglii: potrzeby zycia w pieknym, niezniszczonym gospodarka
przemystowa naturalnym otoczeniu, w harmonii ciala i umystu, posréd ludzi
wyzwolonych z przesadéw i hipokryzji, zyjacych poza historig jako czasem
konfliktow. Jest to w pewnym sensie opis spotecznosci zbawionych, cieszacych
si¢ odzyskanym po zmartwychwstaniu rajem: cztonkowie archaicznej wspolnoty
promieniujg dziwnym cieplem i witalno$cig, porozumiewaja si¢ jezykiem nie stow,
lecz odczué, zyja organiczng egzystencja na podobienstwo kwiatéw i owocow,
s3 zdolni do artystycznej ekspresji, ktora nie jest intencjonalna, lecz pozostaje
na poziomie zwierz¢cych zachowan i stadnych instynktow (tanczacy wspolnie
mieszkancy miasta zostaja poréwnani do idealnie zsynchronizowanej w swoich
ruchach grupy zwierzat - tawicy ryb i stada ptakéw*'). Ich wyidealizowany
wizerunek prowadzi narratora do niekorzystnego dla siebie poréwnania, przy
okazji ktérego uderzajaco zostaje wyartykulowana idea niewczesnosci:

[Te nagie dziewczeta] byly nadobne niczym drobne owoce. To wlasnie przywo-
dzily mi na mysl: owoce réZy rosngce na krzewie. I wszystkich tych ludzi cechowat
wewnetrzny spokdj i prostota, byli oni niczym rosliny, ktérym przyszto kwitngé

41 D.H. LAWRENCE: Autobiographical Fragment...
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i owocowac. Pojedynczy czlowiek byt jak petny owoc, z jednym ciatem, umystem
i duchem, bez zadnego podziatu. Poczutem wéwczas rodzaj dziwnej, smutnej za-
zdrosci, gdyz nie miatem w sobie takiej petni, a zarazem szalone uniesienie, nagle
uniost mnie bowiem niespodziewany przyplyw energii. Miatem wrazenie, jakbym
miat wkrétce pogrgzyc sie w glebinach Zycia, dotkngc go po raz pierwszy: spézniony
przybysz, a zarazem pierwszy z pionieréw [ ,belated, and yet a pioneer of pioneers”]**.

Ziszczone marzenie o powtérnych narodzinach, duchowe odrodzenie, wyjscie
z grobu i doswiadczenie nowego zycia jest tu tyle ostatnim epizodem (dokonujacym
sie w obszarze posthistorii, dziejach juz zakonczonych apokalipsg i zmartwych-
wstaniem), ile pierwszym, paradoksalnym powrotem do rajskiego poczatku: fona
matki, o ktérym moéwit ewangeliczny Nikodem*’. Narrator opowiadania zasypia
w zasklepionym grobie, niechetny terazniejszosci, by narodzi¢ si¢ z niejakim trudem
na nowo w mesjansko przemienionej rzeczywistosci, ktora odtwarza blogostan
$wiata sprzed upadku. Nie przypadkiem owa odzyskana petnia egzystencji, kondycja
bycia zbawionym i zmartwychwstatym, ktéra zasypuje podzialy miedzy ciatem,
umystem i duchem (soma, psyche i pneuma w kategoriach teologii Pawlowej), jest
tu symbolizowana przez pelen miazszu, okraglty owoc.

Ten obraz - skonkretyzowany w postaci biblijnego jablka zerwanego z drze-
wa poznania — pojawia si¢ réwniez w innych pdznych utworach Lawrencea.
W cytowanym na poczatku Statku smierci stanowi niezbywalny punkt wyjscia:
mowa tu nie tylko o jesieni jako porze dojrzewania i odchodzenia, ale takze
o spadaniu jablek, ktére posiniaczone ,,ranami uderzenia toruja sobie drogg”
Obite, otwarte, opadle na ziemie jabtko daje obraz winy, upadku, zblizajacej si¢
$mierci i okaleczonego, niedomagajacego ciata. O-/Upadanie ludzkiego bycia
jest esencja jego istotowego zapdznienia i to w sensie zaréwno powszechnym,
odnoszacym si¢ do historii wygnania z Edenu, jak i indywidualnym, okresla-
nym przez proces starzenia, stabngca wiez z zyciem, postepujaca dekompozycje.
Naznaczona upadkiem, pokiereszowana (,,bruised”) cielesna powloka, jak pisze
Lawrence, traci wowczas funkcje ochronnego pancerza: jej ziejace rany, pekajace
szwy skory sprawiaja, ze ,,przerazona dusza” wyglada na zewnatrz, gdzie chlostana
jest niemilosiernie chtodem nadchodzacej zimy. ,Wyciekanie” czy saczenie si¢
(,00zing”) przez poszerzajace si¢ otwory ciala staje si¢ dla duszy konieczno-
$cig, to przejécie i transformacja - ,,dtuga i bolesna §mier¢ [...] lezy pomiedzy
starym i nowym »ja«”**. Smier¢ jest stopniowa (,,piecemeal the body dies”),

42 Ibidem.

43 Zob. Ewangelia wg $w. Jana 3,4.

44 D.H. LAWRENCE: The Ship of Death. W: The Complete Poems of D.H. Lawrence...,
s. 604.
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takze w tym sensie, ze zaktada postepujaca fragmentacje, rozcztonkowywanie,
niejako odwrotno$¢ wczesniej opisywanego zmartwychwstania. Oderwanie
od drzewa zycia to $miertelna rana, ktéra dlugo nie chce si¢ zasklepi¢, nawet
jesli zawiera w sobie zarodek przyszlego stanu. Podobnie narrator opowiesci
autobiograficznej opisuje siebie w momencie przywrdcenia do zycia jako jedna
wielkg rane (,wound”), ktéra doznaje powolnego uzdrowienia w kontakcie
z etruska spoltecznoscig. Utrata integralnos$ci, otwarcie, niepewnos¢ i strach
w obliczu nieprzeniknionej tajemnicy zatraty ,ja” sa zatem tym, co okresla
proces odchodzenia i zanikania.

Ten zmyslowy obraz rozktadu i degeneracji ludzkiej fizycznosci, a z nig
tozsamosci — jabtko jest idea wystgpnego poznania, skierowanego przeciw
Bogu - zostaje uzupelniony w wierszu Lawrence’a o metaforyke akwatyczna,
o zaréwno biblijnym, jak i archaicznym rodowodzie. Smier¢ to etap przedarcia
sie i przelania przez powstale w ciele szpary ciemnych wod, morza zapomnie-
nia, ktdre zagarnia i unicestwia wszystko, niczym niszczacy zywiol potopu.
Ta przerazajaca wizja, wyartykulowana za pomocg powracajacych jak mantra
powtdrzen oraz paradoksow (gleboka ciemnos¢, ktora w swojej czerni stale
zageszcza si¢ i ciemnieje), zostaje dopelniona przez podmiotowg aktywno$é
przygotowania na umieranie. Jedyna odpowiedzig na nieuchronne nadciaganie
wrogiego zywiolu i podmywanie przyczétku zycia moze by¢ to, Ze zapragnie
sie samemu $mierci jako pomostu i sposobu przejscia dalej, co metaforycznie
przedstawia wola zbudowania i wyposazenia statku ,w podréz najdtuzszg”. Sta-
tek $mierci to kolejny etruski trop w poznej poezji Lawrence’a, dowodzacy jego
zainteresowania kulturg, ktéra w domniemaniu zdotata oswoic¢ obcos¢ §mierci
poprzez jej reintegracje z zyciem. W dzienniku poety z podrézy po ,,miejscach
etruskich” natretnie powraca mysl o przywigzaniu do witalnosci przenikajacym
kazdy aspekt egzystencji tego w niewielkim stopniu poznanego ludu. Grobowce
etruskie, tak jak je widzi Lawrence, s3 wielkimi pomnikami zycia, $wiat umar-
tych jest bliski i paralelny wobec swiata zywych (w obu wystawnie si¢ ucztuje),
za$ idea przygotowania do przejscia na drugg strone poprzez wyposazenie
umierajgcego w prowiant i wszelki ekwipunek udomawia $mier¢ i odbiera jej
paralizujacy site absolutnej inno$ci*’. Sama wizja statku $mierci jest wprawdzie
zapozyczona z kultury egipskiej, jednak w obrazowaniu wiersza faczy si¢ ona
z etruskim przekonaniem o nieprzerwanej zywotnej ciggtosci, ktérej nie moze
zagrozi¢ wszechogarniajacy zywiol zapomnienia. Niewielki statek ptynacy
w ostatnig podroz, blgkajacy si¢ po ciemnym przestworze, staje si¢ ,,malg arka’,

45 Zob. D.H. LAWRENCE: Sketches of Etruscan Places. In: The Complete Works of D.H. Law-
rence...
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arka wiary i przymierza, gwarancja ocalenia i odbudowania tozsamosci, cho¢
w obliczu beznadziei i rozpaczy konca (,,I znikneto wszystko, nie ma juz ciata,
/ zatopione, przepadto bez reszty. / Ciemnos¢ u gory wisi cigzka, tak jak i na dole,
/ pomiedzy nimi przepadt gdzie$ / maly statek”*®) wydaje sie to niemozliwoscia.
Jednak ciemna otchtan wiecznego spoczynku i zapomnienia, ktdra pochtania
indywidualne istnienie, znajduje wreszcie swoj kres. Smiertelna blados¢, jasna
pozioma smuga na horyzoncie jest zapowiedzig $witu i nowego poczatku: ,,R6-
zowa luna, i wszystko rozpoczyna si¢ od nowa”. Arka, w zgodzie z nasuwajacymi
sie poecie skojarzeniami, staje si¢ fonem, kotyska odrodzonego zycia®’.

Choc¢ utwor koncezy si¢ feerig radosnych barw poranka, sceng powrotu duszy do
domu ciata, ktére zaznalo ,,odnowy w spokoju i zapomnieniu [§mierci]”, nie jest
to jednak powrot tagodny i sielski, gdyz $wit zostaje nazwany ,,okrutnym” (,,the
cruel dawn of coming back to life”). Powstanie z martwych, odzyskanie cielesnego
zakotwiczenia przez zmartwychwstalg dusze nie jest, jak przypomina narrator
opowiadania Lawrence’a, pokazem cudownej Boskiej interwencji, lecz trudna
i stopniowg drogg reintegracji rozdzielonych upadkiem wymiaréw ludzkiego
istnienia: somy i psyche, w ozywiajacej obecnosci ducha. To powr6t do utraconej
pelni ludzkiego Zycia, ktéra wyrasta niczym owoc na rajskim drzewie zycia jako
odbudowana niewinnos¢ relacji umystu i ciala. To wiecznie zywa mozliwo$¢
regeneracji, takze w znaczeniu mocy tworczej, ktéra wydaje sie ptona¢ najsilniej-
szym plomieniem w przeddzien odejscia. Rowniez i w tej $mialej interpretacji
zmartwychwstania, religijnej i pelnej pasji, a jednak odwotujacej si¢ bardziej do
immanentnej niesmiertelnosci niz jakiejkolwiek pozaswiatowej transcendencji,
pozostaje Lawrence niewczesny, niepogodzony z chrzescijanska ortodoksja.
Ostatecznym przestaniem jego poznego stylu jest zblizenie si¢ do $mierci poprzez
intensywna celebracje zmystowego Zycia, jego chaotycznego stawania sie, braku
zamkniecia i zdolnosci do generowania nowych, nieoczekiwanych senséw. W ostat-
nich wierszach tracgcego oddech i zycie poety powraca nieustannie przekonanie,
ze ,,Z najmocniejszego snu jednak mozna si¢ obudzi¢, obudzi¢ $§wiezym. / Czy

dobrze spales? / Tak, snem Boga! / I oto $wiat stwarzany jest na nowo”*%.

46 D.H. LAWRENCE: The Ship of Death. W: The Complete Poems of D.H. Lawrence...,
s. 605.

47 Skojarzenie statku-arki z kobiecym fonem i misterium wiecznego odnawiania si¢
zycia pojawia sie zaréwno w Szkicach etruskich, jak i roboczej wersji tego samego wiersza
Lawrencea, ktorg znaleziono w jego notatniku. Na ten temat zob. B. JoNEs: The Last Poems
of D.H. Lawrence..., s. 64.

48 D.H. LAWRENCE: Sleep and Waking. W: The Complete Poems of D.H. Lawrence...,
S. 611.
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Alina Mitek-Dziemba

Le style tardif au service de 'art de vivre
Sur la poésie tardive de David Herbert Lawrence

REsumE

La conviction que la notion de style tardif (bien que conceptualisée principalement a I’égard
de la création artistique) semble - & cause de sa réflexion sur la maturation, le vieillissement
ou d’une relation complexe de la subjectivité avec le temps - étre visiblement orientée vers la
philosophie de l'existence plus vaste que la seule théorie de I’art constitue le point de départ
de l’article. La stylisation peut étre traitée comme une notion serviable, soumise au domaine
de I'esthétisation existentielle (Richard Shusterman) dont I'existence s’inscrit nettement dans
le projet philosophique moderne, bien qu'au sens large, il accompagne la philosophie depuis
toujours dans la figure de la vie comme une ceuvre d’art. Cela étant, la notion de style tardif dans
le domaine de I'esthétique de l'existence est 'objet des réflexions de 'auteure. Ce qui constitue
en revanche L'objectif principal de son analyse, cest la présentation de son exemplification
concreéte sur la base de 'ouvrage poétique tardif de David Herbert Lawrence : écrivain, qui,
d’un coté, trépasse prématurément a cause d’'une maladie se développant d’une fagon sournoise,
de lautre, qui développe son sentiment de la « tardivité » et du retard par rapport aux auteurs
lui étant contemporains et décédés durant la Premiere Guerre mondiale. Cest On Late Style,
un excellent livre tardif (et inachevé) d’Edward Said, qui patronne les réflexions de l'auteure.

Alina Mitek-Dziemba
The Late Style in the Service of the Art of Life

On the Late Poetry of David Herbert Lawrence

SUMMARY

The point of departure for the following article is the belief that the concept of the late
style, which was conceptualised primarily in the context of artistic endeavours, due to its
reflection on the nature of maturing, growing old, or the complex relationship between
subjectivity and time, appears to share a certain affinity with the philosophy of existence
much broader than just the art theory. Stylisation can be thus treated as an ancillary term,
subordinate to the domain of existential aestheticisation (Richard Schusterman), whose
existence is clearly inscribed into the modern philosophical project, though, in a broader
sense, it has been present in philosophy from the very beginning, manifesting itself in the
figure of life understood as a work of art. Thus, the author of the article ponders the notion
of the late style in the context of the aesthetics of existence, while the primary research
goal becomes its concrete exemplification on the basis of one of the later poetic works of
D.H. Lawrence—a writer who on the one hand was taken before his time by an insidious ill-
ness, and on the other hand developed his sense of “lateness” and belatedness with reference
to to his contemporaries who died in the First World War. The reflections on the matter are
highly influenced by the excellent late (and unfinished) book by Edward Said, On Late Style.
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AXADEMIA MuzyczNa iM. KAROLA SZYMANOWSKIEGO W KATOwWICACH
Wybpziar Komrozycyi, INTERPRETACSI, EDUKAC)I I JAZZU

O koniczeniu i rozpoczynaniu,
czyli co si¢ rodzi,
ody przemija posta¢ $wiata

W tomie poetyckim Nieobjeta ziemia (1985) Czeslaw Milosz zanotowal:

W fazie posredniej, po koricu jednej ery i przed poczgtkiem nowej. Taki jaki je-
stem, z przyzwyczajeniami i wierzeniami nabytymi w dzieciristwie, z niemoznoscig
ich utrzymania, wierny im i niewierny, w sobie sprzeczny, wedrowiec po krainach
snow, legend i mitéw, nie chciatbym podawac sig za kogos, kto rozumuje jasno'.

Teza o przesileniu czy nawet zmierzchu kultury zachodniej intensywnie krazy
w krwioobiegu naszych refleksji mniej wigcej od epoki romantyzmu. Silnymi
akcentami, rozlozonymi w rytmie stuletnim, znacza si¢ zwtaszcza wybitne dzieta
filozoficzne: prekursora tego nurtu, Giambattisty Vico, Nowa nauka (1725), Geor-
ga Wilhelma Friedricha Hegla Fenomenologia ducha (1806), Oswalda Spenglera
Zmierzch Zachodu (1918), Francisa Fukuyamy Koniec historii (1989). Do kregu wy-
razicieli nastrojow schytkowych w sztuce przetomu tysigcleci nalezy pézny wnuk
Hegla, Arthur Danto, autor ksigzki Po koricu sztuki (1996). W dziedzinie muzyki
przywotla¢ nalezy Richarda Taruskina, ktory w pierwszej dekadzie XXI wieku
pisze monumentalng The Oxford History of Western Music — w przekonaniu, ze
robi to w momencie dziejowym, w ktérym tradycja ta dobiega kresu.

Nie miejsce tu, by poréwnywac te koncepcje i broni¢ ich autoréw przed para-
doksami. Latwo tu popas¢ w powierzchowna krytyke, trudniej uchwyci¢ istote
ich pogladéw. Fundamentalne zmiany, jakie zachodza w tym dlugim juz okresie,
poréwnywane sg — zwlaszcza przez Spenglera — do czaséw poznego antyku.

1 Cz. Mirosz: Nieobjeta Ziemia. Krakow 1988, s. 75.
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Wtedy, zanim wyksztalcila si¢ nowa formacja kulturowa, uptyneto kilka wiekow
tworczego zametu. Dzisiejszemu zametowi daleko jeszcze do krystalizacji, ale
pewne jest jedno: od z géra dwoch setek lat wiodgca formacja kultury zachodniej
zyje w poczuciu przebywania w §wiecie ptynnym, w ktérym zadne poznanie nie
jest ostateczne. A to oznacza, ze ni¢ wigzaca nas z przesztoscia zostata faktycznie
zerwana. Wszak dwie gléwne linie cywilizacji Zachodu — metafizyka grecka
i zydowskie objawienie, a takze ich synteza w postaci teologii chrzescijanskie;j —
jedng rzecz miaty wspolna: przekonanie o dostgpie do prawdy ostatecznej. Kiedy
tego przekonania brakuje, kiedy kwestionuje si¢ nawet sensownos¢ zapytywania
o ten rodzaj prawdy, jesteSmy w pdznej fazie naszej kultury.

Tyle wstepu. Chcialbym dalej zaproponowa¢ bardzo uproszczong typologie
artykulacji tego kryzysu. Szeroko rozpowszechnione s3 mianowicie dwa typy
interpretacji obecnej cezury dziejowej (o typie trzecim — mniej oczywistym, wigc
trudniejszym do uchwycenia — powiemy co$ wiecej w konkluzji tych wywodéw).
Traktuje si¢ ja jako koniec — wowczas pojawia sie retoryka starosci kultury; lub
jako poczatek, a wtedy do glosu dochodzi retoryka mlodosci. Retorzy starodci
lubig rozpoczynac swe zdania od ,,Juz nie..”, retorzy mlodosci - od ,,Jeszcze nie...”.
W obu typach wyréznimy dodatkowo podtypy, spoleczny i historyczny.

Retoryka starosci

STAROSC SPOLECZNA wynika z rozdzwigku migdzy intuicjg istoty zycia a §wia-
tem spotecznym, ktérego poglady i praktyki nie pozwalaja tej intuicji dojs¢ do
glosu. Przyjmuje si¢ przy tym, ze kiedys byto inaczej — ze 6w lepszy $wiat, teraz
tylko introwertycznie przeczuwany, byt wowczas podstawg normalnych relacji
spolecznych. Jest to, zwlaszcza w romantyzmie, odczucie powszechne. Znaj-
dziemy je juz u Fryderyka Schillera, w jego rozprawach i wierszach, na przykltad
w odzie Bogowie Grecji (Gotter Griechenlands), zaczynajacej sie od stow: ,,Piekny
$wiecie, gdzie jestes? Powrd¢ / szlachetna epoko rozkwitu natury!”?. Muzycz-
nych przykladow jest bez liku, poczynajac od piesni Franciszka Schuberta do
cytowanego tekstu Schillera. Mozna jednak poda¢ dowdd innego rodzaju. Oto
notka zapisana rekg Schuberta:

O fantazjo, najwyzszy klejnocie cztowieka, niewyczerpane zrodlo, z ktorego
czerpali zaréwno artysci, jak i uczeni! O, pozostan jeszcze z nami, nawet jesli juz

2 E SHILLER: Gedichte. Stuttgart 1999, s. 192.
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tylko nieliczni cig docenig i uwielbig, by chroni¢ nas przed tak zwanym oswiece-
niem, tym wstretnym szkieletem bez krwi i ciata®.

Jakkolwiek smutno by to brzmiato, staroé¢ spoteczna nie jest bezwarunkowo
tragiczna. Swiat ma sens. Tylko ludzie, sami o tym nie wiedzac, skazuja siebie
i innych na zycie jalowe.

STAROSC HISTORYCZNA jest powazniejsza, bo przyczyn wyczerpania zrédet
kultury doszukuje si¢ nie na zewnatrz, lecz w wewnetrznej dynamice tej kultury,
zatem zawiera elementy deterministyczne czy nawet fatalistyczne. Zwlaszcza
u tych, ktérzy - jak Vico, Hegel czy Spengler — dostrzegaja prawa historii, od
ktorych nie moze by¢ odstepstwa. Takim prawidlem jest juz sam 6w fakt, ze zmyst
historyczny uaktywnia sie dopiero wtedy, kiedy kultura traci sity Zywotne. Mowi
o tym stawne zdanie Hegla, Ze sowa Minerwy wylatuje o zmierzchu. Przy czym He-
gel byl jeszcze optymistg, bo diagnozujac zmierzch religii i sztuki, myslat zarazem
o $wicie wyzszej od nich filozofii, ktéra sowa Minerwy symbolizuje (a jego wlas-
na mysl uciele$nia). Staroé¢ dziejowa znalazta pomnikowe wcielenie muzyczne
w tetralogii Wagnera, konczacej si¢ zagtada $wiata bogéw i ludzi, uwiklanych
we wzajemne zalezno$ci i w beznadziejng préobe wyniesienia si¢ ponad Nature,
ktdra na ostatnich stronach Zmierzchu bogéw okazuje si¢ silniejsza. Odnawia
swdj odwieczny cykl tworzenia nowego na zgliszczach starego. Staros¢ dziejowa
wiodla zywot intensywniejszy niz staro$¢ spoteczna. Wszelkie uzasadnienia prze-
fomu modernistycznego odwolujace si¢ do wewnatrzmaterialowych tendencji
rozwojowych - przykladem Theodor W. Adorno - nalezg do tej wlasnie kategorii.
Tu tez mozna umiesci¢ Adriana Leverkiihna, bohatera powiesci Doktor Faustus
Tomasza Manna. W $wiecie tej ksigzki jest on kompozytorem zamykajacym
tragiczng puenty dzieje wielkiej muzyki Zachodu.

Retoryka mlodosci

Mropo$¢ sporeEczNA. Chodzi tu o symetryczng odwrotno$¢ spotecznej sta-
roéci. Zamiast biernie od ludzi stroni¢, by samotnie szukac¢ §wiata duchowego,
mlodos¢ spoteczna chee ludzi zmieni¢, a nawet w anioly przerobic. Jest to idea
romantyczna, ale o genealogii oswieceniowej. Przyklad: mlody Adam Mickiewicz
w poemacie Kartofla przedstawil dyskusje, jaka odbyla si¢ w niebiosach przed

3 Cyt. za: M. BEck: Von Beethoven bis Mahler. Reinbeck bei Hamburg 2000, s. 130.
Ttumaczenie wiasne.
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wyprawa Kolumba. O losach tego rejsu zawazyl argument archaniola Rafata,
ktéry ujawnit misje cywilizacyjng Stanéw Zjednoczonych:

Mnisze wigzy, despotow ztamig sig postrachy,

Ztoty Kapitol wolne utkwi w niebie dachy,

Przed nim naréd zdumionych ziemian na twarz padnie,
A Lud-Krél bertem rownym ulegtych zawtadnie,

Do stép swoich tyrany staroswieckie pognie

I z wolnej skry w Europie nowe wznieci ognie*.

Przykladéw muzycznych jest co niemiara, poczawszy od Czarodziejskiego
fletu Mozarta i arcydziel Beethovena, z Fideliem, I1I i IX Symfonig na czele. Jesli
chodzi o pdzniejszy zywot tej postawy, wspomnijmy chociaz Aleksandra Skria-
bina jako nowego Prometeusza, Arnolda Schénberga jako nowego Mojzesza czy
Karlheinza Stockhausena jako nowego archaniota Michata. Przy okazji mozna
zauwazy¢, ze wymiary polityczne z biegiem czasu ustepuja celom religijnym (lub
moze parareligijnym - rozréznienie warto zachowa¢, cho¢ nie zawsze wiadomo,
jak je stosowac). Zapal mlodosci spotecznej dogorywat dtugo i wygast dopiero
wraz z upadkiem komunizmu; a takze upadkiem idei postepu.

MLODOSC (A)HISTORYCZNA. Jest ona powazniejsza, bo lepiej uzasadniona od
tej spoleczno-rewolucyjnej. Wiaze si¢ z przekonaniem, ze dopiero po zalamaniu
sie dawnych porzadkéw i po upadku falszywego myslenia historycznego, mamy
szans¢ odnalez¢ istote rzeczy. Za taki wglad jesteSmy gotowi placi¢ stong ceng
- stong wedle dawnych cennikéw - skoro tak tatwo godzimy sie nawet na to, ze
owa istota rzeczy jest nieokreslona i jawi si¢ jako po prostu spontaniczna, bez-
istotowa sila tworcza: chaos, energia, ruch, duch. Czy to irracjonalne? Niby tak,
ale nie sadzmy zbyt pochopnie, bo - jak orzekl Hans Arp - to wlasnie ,,rozum
odcial cztowieka od natury”®. Przyjac przy tym nalezy, ze natura jest silniejsza od
rozumu, gdyz jest wobec niego pierwotna. Takie jest w kazdym razie przekonanie
wiekszo$ci modernistow, a wczedniej — romantykow. Intuicje te zogniskowaty
si¢ wyraziscie w pismach Fryderyka Nietzschego. Tego tez dotyczy esej Feruccia
Busoniego Zarys nowej estetyki muzycznej (1907) — tekst epokowy, futurologiczny
(zlekkim nalotem XIX-wiecznego historyzmu). Busoni uwaza, ze czas najwyzszy,
by muzyka uwolnila si¢ z racjonalnego toza prokrustowego, w ktérym sie meczy
od stuleci - znoszac narzucone jej programy albo schematyczne rygory formalne
i materiatowe. Muzyka dopiero teraz odkrywa swa istote, ktdra jest niematerialna,

4 A.Mickiewicz: Dziela poetyckie. T.1: Wiersze. Oprac. Cz. ZAGORSKI. Warszawa 1981,
w. 323—-328.
5 Cyt. za: H. KIERES: Spor o sztuke. Lublin 1996, s. 71.
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nieprzewidywalna, poza dobrem i zlem, poza wszelkimi podziatami. W swych
fantazjach poszedt jeszcze dalej, twierdzac, ze muzyka zbliza nas do krdlestwa
nirwany®. Mlodo$¢ (a)historyczng znajdziemy potem u wszystkich, ktorzy
uchylaja lub catkiem porzucajg rygory kontroli nad dzwigkiem i forma. Zamiast
idealizowa¢ dzieto sztuki, wolg wstucha¢ si¢ w nature — takze w nature samego
dzwigku - z nastawieniem mniej czy bardziej panteistycznym. Majg przy tym
poczucie przybycia do zrédla, odwiecznie si¢ odnawiajacego. To, przyktadowo,
Claude Debussy, Charles Ives, Edgar Varese, Karol Szymanowski z Kréla Rogera
i III Symfonii, kompozytorzy drugiej szkoly wiedenskiej z okresu atonalnosci
swobodnej, sonorysci (takze polscy) czy improwizatorzy. Moze i spektralidci,
zwlaszcza pod wzgledem formy i narracji. Ekstremalng realizacjg tych idei jest
muzyka eksperymentalna spod znaku Johna Cagea.

* X% %

Na tym koniczy sie prezentacja retoryki starosci i modosci, spotecznej i dziejowe;.
Byly to cztery typy artykulacji kryzysu kultury Zachodu. Ale zanim sprébujemy
sformulowa¢ jakas konkluzje, potrzebny jest uzupelniajacy komentarz. Otdz
u przedstawicieli mtodosci (a)historycznej mozna wyczu¢ dazenie do tego, co
kryje si¢ poza czasem linearnym, z ktérego sie z takim trudem i taka ulga wy-
zwalaja. Czytajac Busoniego, Varesea czy nawet Cagea, odnosze wrazenie, ze
ostatnim reliktem czasu ukierunkowanego jest u nich owo zblizanie si¢ ku sferze
jakby bezczasowej, na czas obojetnej. Ten proces — przejécie od czasowosci do
bezczasowosci — bywa tez przedstawiany muzycznie, na przyktad w péznych
dzietach Gustawa Mahlera, w ktérych ruch zamienia si¢ w kontemplacje. Tak jest
skomponowana Symfonia psalmow Igora Strawinskiego. Tak odbieram narracjeg
wielu utworéw Eugeniusza Knapika, ktore w jakim§ momencie przekraczajg gra-
nice stawania si¢, by stopniowo zanurzy¢ si¢ w sfere czystego trwania. Nazwane
to zostalo precyzyjnie w wagnerowskim Parsifalu. Tuz przed ceremonialnym
podniesieniem Graala Gurnemanz méwi: ,,Tu czas w przestrzen si¢ przemienia”.
Styszymy wowczas ostinato. Te repetycje oznaczaja przejscie od czasu ptynacego
(nunc fluens) do wiecznego teraz (nunc stans). Z perspektywy tego teraz, czas staje
sie okregiem. Okrag ten, jak lej, obraca si¢ cyklicznie woko! punktu centralnego,
ktory lezy poza czasem. Punkt ten wchtania sfer¢ materialno-czasoprzestrzenna.
Tam wszelki ruch zanika.

6 Zob. E. BusoNI: Zarys nowej estetyki muzyki. Przel. E.G. De Musica. T. 1-3. Poznan
2006 (zbidr artykultéw opublikowanych w latach 2000-2001 w czasopismie internetowym
»De Musica”), s. 15-36.
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Retoryka dynamicznej statycznosci

To sg oczywiscie tylko poetyckie obrazy. Lecz dzieki tym metaforom dochodzi-
my do trzeciej odstony. Po retoryce starosci i mlodosci — retoryka statycznosci.
Czerpie ona wiele z intuicji opisanych wcze$niej. Nie rzadzi nig jednak ani ,,juz
nie”, ani ,jeszcze nie’, tylko — ,,tu i teraz”; albo mocniej: ,,zawsze tu i teraz”. Choé
to gtéwny temat tego artykutu, o tym bedzie najmniej. Co tu mozna powiedziec¢?
Mozna odwotac si¢ do tekstéw rozproszonych w kulturach catej planety, takze
na Zachodzie — u Grekéw, Zydéw i chrzescijan - ktére méwig o tym wymiarze
przekraczajacym czas i przestrzen. Zostaly one po wielekro¢ zebrane i skomen-
towane. Doda¢ do tego nic bym nie potrafil. I nawet nie mialbym prawa tego
robi¢. Bo to juz ani filozofia, ani estetyka. Méwi¢ maja prawo ci tylko, ktorzy we
wlasnym doswiadczeniu te rzeczywistos¢ poznali.

Artysci XIX i XX wieku przekonywali nas wiele razy, ze takze sztuka jest droga
takiego poznania. Mnie to nie przekonuje w najmniejszym nawet stopniu. Ale
sztuka, cho¢ tak daleko nie sigga, ma przeciez swojg warto$¢ — o wiele skromniej-
sz3, ale warto$¢: sugeruje, uwrazliwia, inspiruje. Pozostaje mi zatem zauwazy¢,
ze w muzyce poromantycznej pojawil sie nowy typ formy, ktérag mozna nazwac
forma statycznie fluktuujaca. Jest ona petna ruchu i zycia, ale ruch ten nie jest
ukierunkowany ku zadnemu uchwytnemu celowi. Utwory tego typu na ogét nie
maja wyraznego poczatku ani konca. Nie wyrazaja emocji, cho¢ ozywiaja umyst.
Nie tworzg narracji, cho¢ mozna $ledzi¢ ich rozwdj. Czlowiek jest czescia tego
ruchu, ale niewyrdzniong. Mozemy sie do tego ruchu dostroi¢, ale sam 6w ruch
nie ogarnia nas impulsywnie. Jesli si¢ mu poddamy, zabierze nas ze sobg. Jesli
nie, bedzie nam obojetny.

Genezy takich form mozna doszukiwac si¢ — daleko i metaforycznie - juz
w romantyzmie, na przyklad w epizodach péznego Beethovena, Schuberta,
Liszta czy Mahlera. Jest ich zdecydowanie wigcej w modernizmie - modelowym
przyktadem i wlasciwg inicjacja takiej formy sa Farben z Pigciu utworéw na
orkiestrg op. 16 Schonberga; poza tym wymieni¢ trzeba przynajmniej Debus-
syego i poznego Skriabina. Obecnos¢ takich form jeszcze silniej zaznacza sig
w drugiej potowie XX wieku — w sonoryzmie, u Scelsiego, w muzyce wybitnych
kompozytoréw japonskich, w spektralizmie; odmiany i dalekie mutacje tej formy
znajdziemy tez u Oliviera Messiaena, w wielu partyturach minimal music czy
w nurcie tzw. nowej duchowosci.

W formie tej potwierdza si¢ diagnoza Ernsta Theodora Amadeusza Hoffma-
na, ktory w artykule Muzyka koscielna dawna i nowa (1814) utozsamit t¢ dawna
z polifonig wokalna i ,,duchem chrzescijanstwa’, nowg za$ powigzal z muzyka in-
strumentalna i ,duchem natury”, czyli bezdogmatyczna intuicja nieskoficzonosci,
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ktorg uwazat za esencje romantyzmu’. W formie tej spelnia sie takze proroctwo
bystrego obserwatora nowego porzadku spolecznego, Alexisa de Tocquevillea.
W ksiazce O demokracji w Ameryce, wydanej w latach 1835 i 1840, pisal on:

Sposrod réznych systemow, za pomocg ktorych filozofia stara sig objasni¢
wszechswiat, panteizm jest wedtug mnie jednym z tych, ktére sq najbardziej zdolne
uwies¢ umyst ludzki w erze demokratycznej.

Réznica migdzy Tocquevillem a artystami blizszymi nam w czasie polega na
tym, ze artysci owi nie zgodziliby sie z konkluzjg jego wywodu, ktdra przybrata
postac nastepujacego apelu:

To wlasnie przeciw panteizmowi powinni jednoczyc sig i walczy¢ wszyscy ludzie
zywigcy ideg prawdziwej wielkosci cztowieka®.

Forma statycznie fluktuujaca z pewnoscig nie lezy juz w polu nowozytnego
humanizmu. Czy to degradacja czlowieka? I tak, i nie. Zaryzykowaltbym twierdze-
nie, ze kiedy przemija posta¢ dawnego $wiata, rodzi si¢ wtasnie to: poczucie, ze
kosmos jest zywa istotg, a my jego organiczng i wspotczynna czg¢scia. W muzyce
jawi sie to poczucie pod postacig owej formy wibrujacej, pulsujacej, nieustannie
gasnacej i na powrdt sie¢ odnawiajace;.

Epilog

Jeszcze dodatek futurologiczny. Sledzac nieco rozwéj nauki, a zwlaszcza problemy
ze zrozumieniem fenomenu $wiadomo$ci w ramach rozpowszechnionego dzis pa-
radygmatu, mam poczucie, ze predzej czy pdzniej ten obraz ponadindywidualnych
anawet pozaludzkich (moze i kosmicznych) wymiaréw §wiadomosci zostanie zaak-
ceptowany. Stoi za nim sita danych empirycznych i stabos¢ dominujacej dzis logiki,
ktéra wzbrania sie przed wchtonieciem zebranego juz materialu empirycznego’.

7 Zob. C. DAHLHAUS: Idea muzyki absolutnej i inne studia. Przel. A. BUCHNER. Krakow
1988, s. 102-103.

8 A. DE ToCQUEVILLE: O demokracji w Ameryce. T. 2. Przel. B. Janicka, M. KrOL.
Krakdw 1996, s. 36.

9 Zob.np. E.E KeLry, E:W. KELLY et al.: Irreducible Mind. Toward a Psychology for the 21
Century. Lanham, Maryland 2010; Th. NAGEL: Mind and Cosmos. Why the Materialist Neo-
Darwinian Conception of Nature is Almost Certainly False. New York 2012; R. SHELDRAKE:
Nowa biologia. Rezonans morficzny i ukryty porzgdek. Przel. M. FILIPCZUK. Warszawa
2013.
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Gdyby to poczucie si¢ potwierdzilo, to mielibysmy ciekawg sytuacje, bo okazatoby
sie, ze to ludzie sztuki (i religii) rozpoznali sprawe kluczows, wyprzedzajac roz-
woj nauki. Wtedy wszystkie te do$¢ skompromitowane dzis tezy o poznawczym
charakterze sztuki bedzie mozna w jakims stopniu zrehabilitowaé. Czy bylby to
obraz §wiata nowy czy stary? Odpowiedz, przynajmniej tu, jest prosta: bytby to
obraz nowy, cho¢ zarazem bardzo stary.

Marcin Trzesiok

Sur l'action de terminer et de commencer,
ou ce qui nait quand le monde passe

REéEsuwmE

Dans l'article, on a proposé une typologie de la narration de la crise romantico-moder-
niste de la culture de ’Ouest. Lauteur distingue deux narrations (rhétoriques) fortement
consolidées, ou cette crise est traitée comme un déclin (crépuscule) ou comme un nouveau
commencement (aube). Il ajoute aussi le troisiéme type, c’est-a-dire la rhétorique du sta-
tisme dynamique qui nait a la suite de I’épuisement de I'idée de progres et de I’histoire
orientée dans laquelle sont ancrés deux premiers types. Il caractérise brievement chacune
de ses rhétoriques, il présente aussi leurs manifestations musicales. Dans la conclusion,
on démontre le potentiel de la cristallisation du nouveau paradigme philosophique inclus
dans les intuitions et dans les prémisses de la rhétorique du statisme dynamique.

Marcin Trzesiok

On Ending and Beginning, or What Is Born When
the Present Form of the World Passes Away

SUMMARY

The article proposes a typology of articulation of the Romantic and modernist crisis of
the Western Culture. The author distinguishes two primary narratives (rhetorics), in
which the crisis is approached as a decline (twilight) or a new beginning (dawn). He also
introduces yet another type—a rhetoric of dynamic stability, which emerges as a result
of the exhaustion of the idea of progress and guided history, in which the first two types
are deeply rooted. Moreover, the author characterises briefly each of these rhetorics and
provides examples of how each of them manifests in music. In the conclusions, the author
points to the potential for the emergence of a new philosophical paradigm, contained in
the premises of the rhetoric of dynamic stability.



Noty o autorach

mgr Roksana Ral-Niemeczek

Doktorantka literaturoznawstwa na Uniwersytecie Opolskim, uzyskata tytut
magistra na Wydziale Polonistyki Uniwersytetu Jagielloniskiego, po obronie
pracy ,Ewolucja gatunkéw literackich w klasycyzmie o$wieceniowym”. Po-
nadto absolwentka dziennikarstwa i komunikacji spotecznej na Uniwersytecie
Papieskim Jana Pawla II. Jej zainteresowania naukowe koncentruja sie¢ wokodt
zagadnien estetycznych, przeksztalcen genologicznych oraz literatury epok
dawnych. Ostatnio opublikowata szkic Oswieceniowe reinterpretacje antyczne-
go autorytetu, zamieszczony w pokonferencyjnym zbiorze Autorytet. Wartos¢
czy fikcja? (2015), a takze artykuly: Palimpsestowe cykle muzyczne w poezji
Jacka Dehnela (na podstawie tomu ,,Rubryki strat i zyskéw”) (w: Literatura
i muzyka w XX i XXI wieku, 2016) oraz Rozkosz w kontekscie technik deskrypcji
kobiecego dekoltu. Rozwigzania wokét dawnej poezji erotycznej (w: Rozkosz
w kulturze, 2016). Od kilku lat zajmuje si¢ krytyka literacks, wspolpracuje
z portalem ,,Salon Literacki’, publikowala teksty w ,,Gazecie Miechowskiej”,
»Redaktorze” oraz na portalu , Interia.pl”.

mgr Stawomir Kaczor

Absolwent historii i archiwistyki na Uniwersytecie Slagskim (2012), obecnie stu-
chacz studiéw podyplomowych tej uczelni na kierunku pedagogika. W gléwnym
kregu jego zainteresowan znajduje sie epoka napoleoniska, zwlaszcza w aspekcie
kulturowym. Ponadto zajmuje si¢ filozofig (Hegel, Tischner), poezja, a takze
sztukami wizualnymi, w tym urbanistyka i architektura, co przejawia sie we
wlasnej tworczosci oraz projektach (m.in. wystawa ,W rytmie mojego miasta.
Miasto wyobrazone”, 2015, Bytom, Krakéw). Wspoélorganizator i czynny uczest-
nik konferencji ,,Rok 1813. Bilans epoki napoleonskiej na Slasku” W 2014 roku
wspolorganizator cyklu spotkan ,,Z Historig na wesolo” oraz wystawy ,,Koszutka
- rézne wymiary nowoczesnos$ci”. Bierze czynny udzial w konferencjach
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naukowych organizowanych przez uczelnie wyzsze, a takze instytucje kulturalne.
Jego publikacje pokonferencyjne oscyluja wokot zagadnien zwiagzanych z epoka
napoleonska (specjalizacja), a takze filozofii i religioznawstwa.

mgr Stanistaw Kosz

Studia w zakresie teorii muzyki ukonczyl w 1977 roku w Panstwowej Wyzszej
Szkole Muzycznej w Katowicach, otrzymujac dyplom z wyréznieniem na pod-
stawie pracy magisterskiej ,Iechnika dzwiekowa Oliviera Messiaena w Vingt
Regards sur LEnfants Jésus”, napisanej pod kierunkiem prof. Jézefa Swidra. Od
1979 roku pracuje w Akademii Muzycznej w Katowicach, prowadzac zajecia
miedzy innymi z historii i literatury muzycznej oraz analizy muzycznej. Uczest-
niczyt w wielu krajowych sesjach i konferencjach teoretycznych, wspdtpracuje
miedzy innymi z Narodowa Orkiestrg Symfoniczng Polskiego Radia jako autor
komentarzy do programéw koncertowych.

prof. dr hab. Jolanta Szulakowska-Kulawik

Pracownik Akademii Muzycznej w Katowicach (z tytutem profesora sztuk
muzycznych od 2008 roku). Doktor kulturoznawstwa (Uniwersytet Slaski
w Katowicach, 2015). W latach 1979-2004 zwigzana z Filiag Uniwersytetu Slaskie-
go w Cieszynie. Stypendystka Rzadu Francuskiego w Paryzu, gdzie pracowata
pod kierunkiem prof. Francois Lesurea. Absolwentka studiéw podyplomo-
wych w zakresie europeistyki na Uniwersytecie Jagielloniskim (2013). Zajmuje
sie gtownie problematyka slaskiej kultury muzycznej XIX i XX wieku, muzyki
francuskiej tego okresu oraz form i analiz muzycznych. Ostatnio zakres swych
zainteresowan rozszerzyla do probleméw sztuki i kultury europejskiej oraz
zjawiska correspondance des artes. Autorka dziesigciu ksiazek — w tym: Polska
kultura muzyczna na Slgsku Gérnym i Cieszyriskim w latach 1922-1939 (1994),
Forma sonatowa w XIX wieku (1999), Sérénité — humor - fantazja. Poetyka mu-
zyki instrumentalnej Francisa Poulenca (2000), Polski folklor muzyczny (2002),
Jozef Swider — muzyka, ktéra czekala na postmodernizm (2008), Katedry i géry
w muzyce (2010) oraz okolo stu artykuléw naukowych, ktére ukazaly sie w pe-
riodykach polskich i zagranicznych. Opublikowane rozprawy niejednokrotnie
majg charakter pionierski.

dr Wojciech Stepient

Muzykolog, teoretyk muzyki i kompozytor. Uzyskal dyplom z wyrdéznieniem
w dziedzinie teorii muzyki i kompozycji w Akademii Muzycznej im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach; jego praca magisterska, na temat muzyki Eu-
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geniusza Knapika, zdobyla Grand Prix w XIV Ogélnopolskim Konkursie Prac
Magisterskich w Warszawie. Doktorat z muzykologii obronit na Uniwersytecie
w Helsinkach pod kierunkiem prof. Eero Tarastiego. Od 2011 roku wyktada
w Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach. Aktywny
czlonek Zwigzku Kompozytoréw Polskich oraz International Music Signification
Project. W 2014 roku byl konsultantem wystawy ,,Niepokoj i poszukiwanie. Pol-
scy i norwescy tworcy czasu przeloméw” w Narodowym Instytucie Fryderyka
Chopina w Warszawie. Opublikowat artykuly na temat muzyki finskiej i norwe-
skiej w pismach takich jak: ,Res Facta Nova’, ,,Studia Musicologica Norvegica’,
»Synteesi’, ,,Teoria Muzyki”. Autor ksigzki The Sound of Finnish Angels. Musical
Signification in Five Instrumental Compositions by Einojuhani Rautavaara (2011).
Redaktor dwujezycznej monografii Edvard Grieg and His Times - Edward Grieg
i jego czasy (2016).

dr llona Dulisz

Adiunkt w Instytucie Muzyki Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego w Olsztynie.
Doktor sztuk muzycznych w zakresie kompozycji i teorii muzyki, specjalnos¢:
teoria muzyki (Akademia Muzyczna im. K. Szymanowskiego w Katowicach,
2008). Absolwentka muzykologii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Po-
znaniu oraz germanistyki Uniwersytetu Gdanskiego. Ukonczyta Panstwowa
Szkote Muzyczna II stopnia im. Fryderyka Chopina w Poznaniu w klasie §piewu
solowego. Ttumacz przysiegly jezyka niemieckiego. Zajmuje si¢ tworczoscig kom-
pozytorska Feliksa Nowowiejskiego, kultura i historia muzyki Prus Wschodnich
oraz wybranymi zagadnieniami muzyki wspolczesnej.

dr Iwona Swidnicka

Teoretyk muzyki, absolwentka Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego w Olsz-
tynie, Akademii Muzycznej w Gdansku, University of Minnesota w Stanach
Zjednoczonych oraz Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warsza-
wie. Od 2012 roku adiunkt w Katedrze Teorii Muzyki na Wydziale Kompozycji,
Dyrygentury i Teorii Muzyki Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina
w Warszawie, a od 2015 roku cztonek Komisji Rewizyjnej Polskiego Towarzystwa
Analizy Muzycznej. Zajmuje sie teorig muzyki, a w szczegélno$ci analiza dziefa
muzycznego w ujeciu interdyscyplinarnym oraz twoérczoscia kompozytorow
XIX-wiecznych i wspodlczesnych. Autorka hasel encyklopedycznych, ksigzek
wydanych miedzy innymi przez UMFC w Warszawie, Uniwersytet Adama
Mickiewicza w Poznaniu, Katolicki Uniwersytet Lubelski, SGEM w Wiedniu,
Narodowa Akademie¢ Muzyczng w Minsku, artykuléw w czasopismach i wy-
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dawnictwach naukowych. W 2007 roku otrzymala nagrode¢ Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego ,,Zastuzony dla Kultury Polskiej”.

dr hab. Bogumita Mika

Doktor habilitowany nauk humanistycznych w zakresie nauk o sztuce, spe-
cjalno$¢: muzykologia (Uniwersytet Jagielloniski, 2011). Absolwentka Akademii
Muzycznej im. K. Szymanowskiego w Katowicach, Wydziatu Teorii Muzyki
i Kompozycji. Doktor socjologii muzyki (Uniwersytet Slaski w Katowicach,
1999). Zatrudniona jako adiunkt w Instytucie Muzyki Uniwersytetu Slaskiego
w Cieszynie. Od 2008 roku prodziekan Wydziatu Artystycznego US ds. nauko-
wo-artystycznych. Zainteresowania badawcze skupia na muzyce XX wieku,
socjologii muzyki, semiotyce muzycznej. Autorka miedzy innymi ksigzek:
Krytyczny koneser czy naiwny konsument. Slgska publicznos¢ muzyczna u kotica
XX wieku (2000), Muzyka jako znak — w kontekscie analizy paradygmatycznej
(2007), Cytaty w muzyce polskiej XX wieku. Konteksty, fakty, interpretacje (2008),
a takze wielu artykutéw, opublikowanych w pracach zbiorowych lub na famach
polskich i zagranicznych czasopism.

dr Dariusz Pestka

Adiunkt w Katedrze Filologii Angielskiej Uniwersytet Kazimierza Wielkiego
w Bydgoszczy. Zainteresowania naukowe: literatura angielska i amerykanska,
ze szczego6lnym uwzglednieniem takich nurtéw jak romantyzm, estetyzm,
modernizm i postmodernizm; kultura brytyjska i amerykanska, kultura po-
pularna w kontekscie postmodernizmu; rozwdj muzyki zaréwno klasycznej,
jak i tzw. popularnej w Anglii i USA. Wazniejsze publikacje: Oscar Wilde
- Between Aestheticism and Anticipation of Modernism (1999), The Ultimate
Expressiveness in Literature and Other Arts: From the Post-Romantic to the
Postmodernist (2008), Podgzajgc za nowoczesnoscig: od pigkna do sublimacji
(w: Komparatystyka miedzy Mickiewiczem a dniem dzisiejszym, red. Lidia
Wiéniewska, 2013).

dr Alina Mitek-Dziemba

Adiunkt w Katedrze Literatury Poréwnawczej Uniwersytetu Slaskiego, ab-
solwentka filologii angielskiej i filozofii w trybie Miedzywydzialowych In-
dywidualnych Studiéw Humanistycznych. Ttumaczka dziet filozoféw nurtu
neopragmatystycznego (Richard Shusterman, Richard Rorty), autorka wielu
artykulow sytuujacych si¢ na pograniczu estetyki filozoficznej i literatury poréw-
nawczej. Opublikowala ksigzke Literatura i filozofia w poszukiwaniu sztuki zycia.
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Nietzsche, Wilde, Shusterman (2011). Wspolredaktorka antologii Drzewo Pozna-
nia. Postsekularyzm w przektadach i komentarzach (2012), pierwszego w jezyku
polskim tomu esejow omawiajacego tzw. zwrot postsekularny z perspektywy
poststrukturalistycznej. Wspoéiredagowala takze dwujezyczny zbidr esejow Wiezi
wspolnoty. Literatura - religia — komparatystyka / The Ties of Community. Lite-
rature, Religion, Comparative Studies (2013). W swoich badaniach koncentruje
sie na komparatystyce literackiej, ekokrytyce, studiach ludzko-zwierzecych,
pragmatystycznie pojetej somaestetyce oraz mysli postsekularnej. W ostatnich
publikacji podejmuje problemy zwigzane z teologia zwierzat (studia na temat
poezji D.H. Lawrence®a).

dr hab. Marcin Trzesiok

Autor ksiazek Krzywe zwierciadto proroka. Rzecz o ,,Ksigzycowym Pierrocie” Ar-
nolda Schoenberga (2000), Piesni drzemig w kazdej rzeczy. Muzyka i estetyka
wczesnego romantyzmu niemieckiego (w ramach Serii Humanistycznej Monografii
ENP, 2009), Dyptyk tragiczny. Muzyka i mit w ,,Krolu Edypie” i ,, Apollu” Igora
Strawiriskiego (2015). Publikowatl miedzy innymi w czasopismach: ,,Ruch muzycz-
ny’, ,Res Facta Nova’, ,Tygodnik Powszechny”, ,,Zeszyty Literackie’, ,,Glissando”,
»Scontri”. Wspdlpracuje z NOSPR (eseje, prelekcje), Polskim Wydawnictwem
Muzycznym (czlonek Rady Programowej), ,Warszawska Jesienig” (prowadzac
warsztaty krytyki muzycznej WJ). Czlonek redakgji ,,Res Facta Nova”. Laureat
Nagrody im. ks. prof. Hieronima Feichta oraz nagrody honorowej Zwigzku Kom-
pozytoréw Polskich. Zajmuje si¢ humanistycznymi wymiarami muzyki, zwlaszcza
jej uwiktaniem w przemiany §wiatopogladowe epoki pooswieceniowe;j.
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