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Abstract

The paper focuses on the song as a syncretic, literary-musical genre. The appear-
ance of song quotes in a novel (“Cudzoziemka” by Maria Kuncewiczowa) represents an
interesting case, which may nevertheless be examined from purely literary perspective.
However, a more profound interdisciplinary reading, which combines the elements of

analysis of a piece of prose and a piece of music, enables a better interpretation of this
particular motif in the novel.
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Interdyscyplinarne badania relacji muzyczno-literackich posiadaja juz zna-
czacy tradycje w nauce polskiej i nawet pobiezne ujecie ogromu ich teorii prze-
rodzi¢ musialoby si¢ w wielostronicowa rozprawe'. Pracom Andrzeja Hejmeja
zawdzigczamy przyblizenie bogatego dorobku badan zachodnioeuropejskich
oraz ugruntowanie badawczej swiadomosci dwéch odmiennych aspektéw
zjawiska — a wiec przede wszystkim muzycznosci dziela literackiego® i ana-
logicznej literacko$ci dzieta muzycznego, czy bardziej precyzyjnie, obecnosci
aspektow literackich, pozamuzycznych, w utworze muzycznym. Nie tylko sze-
roko spopularyzowane badania Hejmeja’, ale réwniez dokonany w ostatnim
czasie przez Olge Plaszczewska w ,,Przestrzeniach komparatystyki™ przeglad
obszaréw refleksji interdyscyplinarnej (podejmowanej w ramach komparaty-
styki) przekonuje, iz najszerzej obecne sa w owych ujeciach kwestie teoretyczne,
a wiec préby usystematyzowania, zwigzania we w miare spdjna teorie bogac-
twa przypadkéw jednostkowych, najwiekszym za$ zainteresowaniem cieszg sie
kwestie obecno$ci motywéw muzycznych w dzietach literackich.

Mniejsza uwage — zwlaszcza w badaniach prowadzonych z perspektywy
literaturoznawczej — przywiazuje sie¢ do przypadkéw odwrotnych, a wiec
obecnosci aspektow literackich w dzietach muzycznych®. Jest to niewatpliwie
wynikiem trudno$ci, jakich nastrecza koniecznos¢ skupienia w rekach jednego
badacza kompetencji przynaleznych dwém dyscyplinom, literaturze i muzy-
ce. Przygotowany do lektury tekstu literaturoznawca moze czuc si¢ bezradny
w obliczu towarzyszacej dzietu muzyki, ktora czestokroc¢ stanowi jego element
wazniejszy, lepiej rozwiniety, poddawany skadinad wszechstronnym anali-

! Proby takie oczywiscie byty podejmowane, np. w pracy A. Hejmeja, Muzyka w literaturze.
Perspektywy komparatystyki interdyscyplinarnej, Krakéw 2008, oraz wczesniej w studiach pol-
skich badaczy, zebranych w tomie A. Hejmej (red.), Muzyka w literaturze. Antologia polskich
studiéw powojennych, Krakéw 2002.

* Por. A. Hejmej, Muzycznos¢ dziela literackiego, Wroctaw 2001.

? Ich popularnos¢ przejawia sie nie tylko w licznych przywotaniach i cytacjach, ale przede
wszystkim w praktyce badawczej. Trudno dzi$ wyobrazi¢ sobie prace podejmujaca ktorys
z popularnych motywéw muzyczno-literackich, w ktdrej nie znalazloby sie odniesienie do
zaproponowanych przez Hejmeja trzech rodzajow muzycznosci. Por. A. Hejmej, Muzyczno$¢,
s. 53-67.

* O. Plaszczewska, Przestrzenie komparatystyki — italianizm, Krakéw 2010, rozdz. Gtéwne
obszary komparatystyki, zwlaszcza s. 224-236.

> Ponizej skupie uwage wyltacznie na gatunkach wokalnych, synkretycznych, niemniej jed-
nak pamieta¢ nalezy réwniez o istnieniu zjawiska muzyki programowej, czestokro¢ poprzedzo-
nej jedynie programem badz znaczacym tytutem.
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zom — przez specjalistow reprezentujacych odmienng dyscypling. Pomimo
tego w ostatnich latach zauwazy¢ mozna w polskiej nauce szczegélne ozywie-
nie wokot dwdch kluczowych gatunkéw synkretycznych, faczacych w istotny
sposob literature i muzyke: opery® oraz pie$ni. Sam synkretyzm gatunkowy
opery, dzieta muzycznego, literackiego, teatralnego, baletowego, aktorskiego,
a niekiedy i malarskiego, nie wystarczy, by badanie oper uzna¢ automatycznie
za interdyscyplinarne, dopoki prowadzone bedzie z perspektywy tylko jed-
nej, wiodacej dyscypliny i charakterystycznej dla niej metodologii. Otwarcie
w polskich badaniach nastapilo dzieki zainteresowaniu zwigzkami opery z po-
zamuzycznymi dyscyplinami artystycznymi. Wymieni¢ tu mozna badania nad
literackimi zrédtami dziel operowych’, czy tez nad uobecnianiem elementéw
operowych w dzietach literackich® lub wreszcie nad znaczeniem sztuki opery
dla ksztaltowania danej epoki, jej estetyki’.

Mniej emocji badawczych wyzwala drugi z najbardziej rozpowszechnio-
nych historycznie muzyczno-literackich gatunkow synkretycznych, jakim jest
piesn'’, cho¢ historia jej kulturowej obecnosci jest nawet bardziej imponujaca

® W ostatnich latach zainicjowane zostaly cykliczne konferencje naukowe (sesje: Dzwiek
— slowo — obraz. Teatr muzyczny miedzy naukami, listopad 2008; Opera wobec historii: od
rekonstrukcji do mityzacji, kwiecient 2011; Wagner, Verdi i opera ich czasdw, kwiecien 2013)
oraz publikacja kolejnych tomoéw serii Biblioteki Operowej, w ktorej do tej pory ukazaly sie
m.in.: J. Mianowski, R.D. Golianek (red.), Blizej opery. Tworcy — dzieta — konteksty, Torun
2010 oraz R.D. Golianek, P. Urbanski (red.), Od literatury do opery i z powrotem. Studia nad
estetyka teatru operowego, Torun 2010.

7 Zob. 1. Puchalska, Sztuka adaptacji. Literatura romantyczna w operze dziewi¢tnastowiecz-
nej, Krakow 2004. A. Wypych-Gawronska, Literatura w operze. Adaptacje dramatyczno-mu-
zyczne utwordw literackich w Polsce do 1918 roku, Czgstochowa 2005. A. Borkowska-Rychlew-
ska, Szekspir w operze XIX wieku. Romantyczne konteksty, inspiracje i nawigzania, Poznan
2013.

8 Zob. M. Sokalska, O inspiracjach operowych w ,,Irydionie” Zygmunta Krasinskiego, Kra-
kow 2004. Eadem, Opera a dramat romantyczny. Mickiewicz — Krasinski — Stowacki, Krakow
20009.

° Zob. E. Nowicka, Omamienie — cudownos$¢ — afekt. Dramat w kregu dziewigtnastowiecz-
nych wyobrazen i pojeé, Poznan 2003. A. Borkowska-Rychlewska, Poema muzykalne. Studia
o operze w Polsce w okresie romantyzmu, Krakéw 2006. Zakres prac — zwlaszcza w formie
mniejszych studiow i artykutéw — we wszystkich trzech przypadkach interdyscyplinarnego
ujecia tematyki operowej jest znacznie szerszy od przedstawionego wyzej. Niezaprzeczalny
rozwoj tego rodzaju badan pozwala twierdzi¢, iz w ostatnich latach dokonal si¢ pewien przetom
w mysleniu o operze jako gatunku nie tylko muzycznym.

0d czaséw cyklu ,,Muzyki i liryki” Zeszytéw Naukowych Zespolu Historii i Teorii Pie$ni,
wydawanego przez krakowska Akademie Muzyczna w latach 1989-2002, poza drobnymi arty-
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niz w przypadku opery, a mniejsze rozmiary wydaja si¢ bardziej sprzyjac po-
wszechnej recepcji. Jak pisze Plaszczewska, ,,[p]iesn prowokuje do refleksji nad
relacja poezji i muzyki™, aby chwile pézniej doda¢, ze ,,[jlednym z dominu-
jacych w refleksji nad relacja muzyki i literatury pytan jest kwestia przynalez-
nosci gatunkowej dziel funkcjonujacych jednocze$nie w obu sferach ekspre-
sji artystycznej, zaréwno jako tekst, jak i jako utwér muzyczny”'?. Opinia ta
uzmystowi¢ moze problem, jakim jest okreslenie istoty piesni jako gatunku, jej
przynaleznosci do jednej z wspdttworzacych ja dziedzin sztuki. Watpliwos¢ ta
kieruje nas wstepnie ku stwierdzeniu, ze piesn doskonale odnajduje si¢ w roli
obiektu badan interdyscyplinarnych, a wrecz bezspornie wymaga takiego wtas-
nie podejscia.

Piesn jako dzieto synkretyczne pelni istotng funkcje zaréwno w dziejach
muzyKki, jak i literatury, aby wreszcie — juz stanowiac spojna i dla swoich
odbiorcow czgsto nierozerwalng cato§¢ — wplywac na ksztaltowanie kultu-
ry epoki, do ktorej przynalezy. Tymczasem w przeciwienstwie do opery, kto-
rej byt genologiczny wydaje si¢ lepiej dookreslony, nawet z punktu widzenia
czysto muzykologicznego mianem pie$ni nazywane bywaja rézne, nie zawsze
tozsame zjawiska. Przede wszystkim za piesn wlasciwg uznaje si¢ dokonania
kompozytoréw niemieckich epoki romantycznej®’, cho¢, jak zwraca uwage
M. Tomaszewski, wspdlczesnie coraz bardziej wyrazna staje sie tendencja do
plynnego faczenia zjawisk muzyki wokalnej od dojrzatego $redniowiecza (XIII-
-XIV wiek) po poczatki wieku XX oraz do okreslania ich jedng nazwa piesni'.
Muzykologiczne podejscie do gatunku piesniowego musialoby zaowocowac
typologiami opartymi na walorach czysto muzycznych, jak na przyklad obsa-
da (piesn solowa, zespolowa, chdralna, z akompaniamentem instrumentéw,

kutami, gléwnie prace M. Tomaszewskiego kontynuuja lini¢ zainteresowania badawczego tym
gatunkiem.

Q. Plaszczewska, Przestrzenie, s. 227.
2Tbidem, s. 228.

PJednoczes$nie pamiegtaé nalezy, iz w klasycznej dla muzykologéw (acz nieco juz przestarza-
tej) pozycji, jaka sg ,Formy muzyczne” J. Chominskiego i K. Wilkowskiej-Chominskiej, nazwa
»piesn” okreslone zostaly zbiorczo wszystkie, bez wyjatku, mate formy muzyki wokalnej.

M. Tomaszewski, Lied, [w:] idem (red.), Od psalmu i hymnu do songu i Liedu. Zagadnienia
genologiczne. Rodzaj — gatunek — utwor, Krakow 1998, s. 110. Nalezy mie¢ przy tym $wiado-
mos¢, iz problemy, ktore diagnozuje Tomaszewski, zajmujac si¢ konkretnie niemiecka odmiang
Lied, dotyczy¢ beda tak polskiej ,,piesni’, jak i francuskiej ,,chanson” i wszystkich pozostatych
odmian narodowych tego gatunku.

26



MALGORZATA SOKALSKA, ,ICH GROLLE NICHT” W ,CUDZOZIEMCE” MARII KUNCEWICZOWE]

fortepianu, a cappella), przynalezno$¢ do stylu konkretnej epoki (pie$n $re-
dniowieczna, barokowa, klasyczna, romantyczna itp.). Jednakze juz tak roz-
powszechnione kryterium geograficzne (piesn polska, niemiecka, francuska,
wloska, rosyjska i in.) uzna¢ nalezy raczej za interdyscyplinarne, podobnie
jak czesto stosowane kryterium formalne odwotujace si¢ do budowy (piesn
zwrotkowa, refreniczna, wariacyjna, przekomponowana, rondo itp.). Budowa
bowiem w nielicznych wypadkach pozostaje calkiem oderwana od tekstu be-
dacego podstawa opracowania muzycznego. Catkowicie niemuzykologiczny
charakter maja kryteria podziatu takie, jak temat (pie$ni milosne, patriotyczne,
biesiadne, weselne, pogrzebowe, koscielne itp.) lub pochodzenie spoteczno-
-kulturowe (pie$ni artystyczne, ludowe, popularne). Poszczegélne odmiany
piesniowe, ktore doczekaty si¢ konkretnych nazw gatunkowych, definiowa¢
mozna przy uzyciu wskazanych powyzej kryteriéw, tworzac ich kontaminacje.
Woéwczas to na przyklad Lied okaze si¢ pie$nig solowa, z akompaniamentem
fortepianu, romantyczng, niemiecka" (cho¢ réwniez adaptowana przez inne
kultury), poliformalna, artystyczng. Wnioskowa¢ stad mozna, ze pie$n impli-
kuje podejécie interdyscyplinarne nawet w tych przypadkach, gdy w centrum
zainteresowania badawczego umieszczona zostaje jej warstwa muzyczna.
Réwnie trudne, a moze nawet trudniejsze zadanie staje przed badaczem lite-
ratury, ktéry sprobowalby doprecyzowac, czym jest piesni w perspektywie jego
wlasnej dziedziny. W najszerszym ujgciu za synonim pie$ni uzna¢ mozna liryke
jako taka, zwlaszcza jesli pamigtac o starozytnych zrodlach tego rodzaju literac-
kiego. W tym sensie, w jakim kazdy tekst liryczny niegdy$ przystosowany byt
do $piewnego wykonania, z akompaniamentem, przy uzyciu wlasciwych skal
i w odpowiednim metrum — bedacym jednoczesnie miarg wiersza i rytmem
muzycznym — kazdy utwor liryczny okresli¢ mozna mianem piesni (a kazdego
starozytnego poete uzna¢ za kompozytora, wyrazajacego za pomocg muzyki
czg$¢ znaczenia swojego utworu'®). Poezja liryczna nawigzujaca do starozyt-
nych wzorcéw, stosujaca stopy i metra wierszowe, moglaby wiec zosta¢ uznana
za piesniowa. Rozbrat, jaki wzieta muzyka z liryka w kulturze, spowodowat

“Nalezy tu postawié zastrzezenie, ze pewne cechy Liedu s3 na tyle wyraziste w epoce, iz
ich adaptowanie w twodrczosci poza niemieckim kregiem jezykowym dato efekty zblizone, co
pozwala objac ta nazwa réwniez wiele dwezesnych piesni francuskich, polskich czy rosyjskich
(cho¢ wéwczas lepiej brzmiec bedzie jej polski odpowiednik — piesn, czesto okraszany dookre-
$lajacym epitetem ,romantyczna’).

'*Na temat muzyki starozytnej, a wiec roéwniez jej zwiazku z literatura, zob. J.G. Landels,
Muzyka starozytnej Grecji i Rzymu, Krakow 2005.
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jednak, iz odczuwamy tak szerokie stosowanie terminu ,,pie$fi” za metaforycz-
ne — jak w deklaracji Mickiewiczowskiego Konrada, ktory zagajajac ,Wielka
Improwizacj¢’, postuzy si¢ konwencjonalnym toposem poety-piesniarza (,,[...]
c6z po ludziach, czym $piewak dla ludzi? / Gdzie czlowiek, co z mej piesni cala
mys$l wystucha, / Obejmie okiem wszystkie promienie jej ducha?”"’).

Wydaje sie, ze poczawszy od chwili, w ktorej muzyka przestata powstawac
réwnoczednie z tekstem literackim (a po zamilknigciu poetéw starozytnej Gre-
cji ten typ twdrczosci uprawiany byl wlasciwie wyltacznie w kulturze ludowe;j,
cho¢ jednoczes$nie marzono o jego wskrzeszeniu), istnieja dwa zasadnicze ro-
dzaje poezji lirycznej. Pierwszy z nich zachowuje meliczng pamie¢ gatunku,
wydaje sie gotowy do uzupelnienia muzycznego, nawet jesli ostatecznie nie
musi go posiada¢. Typ drugi takiego uzupelnienia nie potrzebuje. Dziela re-
prezentujace typ pierwszy przez wieki zwyczajowo okre§lano mianem pie$ni.
Te, ktore blizsze sg typowi drugiemu, z czasem zwigzaly sie z tradycja ody —
w starozytnosci takze $§piewanej, ale stopniowo zblizajacej si¢ ku retoryce — co
wigzalo je z wykonaniem méwionym'®. Skoro z punktu widzenia literaturo-
znawstwa piesniami mogg by¢ utwory pozbawione muzyki, skoro metoda ana-
lizy literackiej wytworzyta narzedzia, za pomoca ktérych odczytany by¢ moze
6w tekst piesniowy (bez jakiegokolwiek odniesienia do warstwy muzycznej,
w wiekszosci wypadkow wszak nieistniejacej), nalezy zadac sobie pytanie, czy
w przypadku badania piesni posiadajacej opracowanie muzyczne, ale nast¢pnie
wtdrnie wlaczonej w obreb dziela literackiego — zacytowanej w tekscie powie-
$ciowym — potrzebne sg narzedzia interdyscyplinarne? A wiec, czy szczegélny,
cho¢ nieodosobniony" przypadek obecnosci w prozie cytatéw z piesni (w ,,Cu-

'7A. Mickiewicz, Dziady III, scena II, w. 1-3, w: idem, Dziela, 3: Dramaty, Warszawa 1995.

8Przeciwstawienie dwoch typow liryki okreslanych mianem pie$ni (jako typu poezji poten-
cjalnie muzycznej) oraz ody (poezji ograniczonej do wykonania méwionego, zretoryzowanej
i pozbawionej aspektéw muzycznych) nie bylo bynajmniej powszechne. Tak sprawe zarysowy-
wal m.in. EN. Golanski w rozprawie ,O wymowie i poezji” z roku 1786, czy EK. Dmochow-
ski w ,,Sztuce rymotworczej” (1788), ale jednoczesnie w swoich wywodach terminami ,,pie$n”
i ,oda” postugiwali si¢ oni wymiennie i czytelnik nie zawsze ma szanse zorientowac sie, czy dane
uzycie ma charakter zgodny z definicja, czy jedynie metonimiczny. Por. A. Dobak, Piesn, [w:]
T. Kostkiewiczowa (red.), Stownik literatury polskiego o$wiecenia, Wroctaw 1996, s. 395.

19 Powiesci polskie konca XIX i poczatku XX wieku sg wyjatkowo bogato kraszone tego typu od-
niesieniami (np. w ,,Nad Niemnem” E. Orzeszkowej brzmi ludowa melodia ,,Ty pojdziesz gora...”
oraz pie$n Chopina ,,Leci liécie z drzewa”; ,Noce i dnie” M. Dabrowskiej zawieraja liczne odnie-
sienia do pie$ni Moniuszki, popularnych $piewéw, do Mickiewicza, pie$ni powstanczych itp.).
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dzoziemce” Marii Kuncewiczowej jest to ,,Ich grolle nicht” R. Schumanna?),
wymaga wprowadzenia elementéw analizy interdyscyplinarne;j?

Przyjmujac model lektury czysto literackiej, powies¢ Kuncewiczowej moz-
na potraktowac jak gleboka analize psychologiczng postaci, ktéra przy okazji
zawodowo zwigzana jest z muzyka. Tak wiec liczne muzyczne cytaty w obre-
bie tekstu, opisy muzyki (wykonan Rdzy, Marty, wyjs¢ do opery, uczestnictwa
w innych wydarzeniach muzycznych), uzna¢ mozna za obowigzkowy element
realistyczny, zwigzany z profesja gléwnej bohaterki oraz tlem epoki, w kto-
rej rozgrywa sie akcja. Nie ulega jednak watpliwosci, iz nagromadzenie tych
muzycznych odniesien jest uderzajace i wykracza poza przecietna potrzebe
realizmu, co sklanialo badaczy od samego poczatku do stawiania tez o szcze-
gbélnym zwigzku powiesci z muzyka, przy czym — chyba na mocy autoryte-
tu B. Schulza, ktéry w ,,Aneksji podswiadomosci” zaproponowal powigzanie
kompozycji ,,Cudzoziemki” z muzyczng forma fugi*® — koncentrowano si¢
przede wszystkim wlasnie na odniesieniach formalnych*. Popularnos¢ zdobyly
réwniez autobiograficzne odczytania muzyki ,,Cudzoziemki”, ktérej autorka
wszak czerpala inspiracje do powiesci z zycia swojej matki i wlasnego®; ostatnio
dzieto wpisywane jest réwniez w modne rozwazania na temat dyskursu plci*.

»Piesnn Schumanna nie jest jedynym utworem wokalnym przywolywanym w powiesci. Po-
niewaz pozostale przywotane utwory pelnia funkcje mniej istotne, skupiam si¢ wylacznie na
dziele niemieckiego kompozytora, cho¢ pragne zasygnalizowad, iz szersze ujecie zagadnienia
stanowiloby istotne uzupelnienie w badaniach nad ,,Cudzoziemka”.

21,[...] pewne motywy przewodnie powracaja w niej wcigz na nowo, zanikaja i wynurzaja sie
z powrotem, jak w swobodnym kojarzeniu, kierowanym podziemna dynamikg pod$wiadomego.
Nadaje to kompozycji pewien charakter muzyczny. Falowanie motywéw powracajacych wcigz
w innej tonacji, oscylowanie narracji wérdd ciaglych aluzji, myslowych asonanséw, korespon-
dencyj i raportéw daje w rezultacie wrazenie budowy niezmiernie misternej, w réznych kie-
runkach powigzanej, wielokrotnie zdeterminowanej — jak fuga muzyczna”. B. Schulz, Aneksja
pods$wiadomosci (Uwagi o ,,Cudzoziemce” Kuncewiczowej), [w:] idem, Opowiadania. Wybor
esejow i listow, oprac. J. Jarzebski, Biblioteka Narodowa I 264, Wroctaw 1998, s. 397.

23, Zak charakteryzuje kompozycje ,Cudzoziemki” przez analogie do formy powiesciowej
T. Manna, stwierdzajac réwniez, iz dzieto Kuncewiczowej, podobnie jak dzieta muzyczne, wy-
maga wielokrotnego odbioru i doglebnego poznania (,,A przyjemnos¢ i wrazenia estetyczne,
jakie daje lektura tego utworu, sa nastepstwem wlasnie doskonatej budowy”). S. Zak, O kom-
pozycji ,Cudzoziemki” Marii Kuncewiczowej, Ruch Literacki 1, 1970, s. 51.

#Szerzej na ten temat J. Skarbowski, Kleska muzyki — triumf pisarki. O muzycznych moty-
wach prozy Marii Kucewiczowej, [w:] idem, Literacki koncert polski, Rzeszéw 1997, s. 99-102.

2Zob. K. Bratkowska, Klamstwo muzyczne w ,,Cudzoziemce” Marii Kuncewiczowej, [w:]
M. Hornung, M. Jedrzejczak, T. Korsak (red.), Cialo, ple¢, literatura. Prace ofiarowane Profe-
sorowi Germanowi Ritzowi w pigédziesigta rocznice urodzin, Warszawa 2001.
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Muzyczna edukacja Rézy, $wiat dZwiekowy towarzyszacy jej przez cate zy-
cie, ma charakter gtéwnie romantyczny”. Czysto literackie ujecia w analizie
powiesci (wyjasnienie funkcji muzyki teza o emocjonalnosci muzyki roman-
tycznej, o autobiografizmie motywéw muzycznych, o mozliwych zwigzkach
Kuncewiczowej z innymi pisarzami postugujacymi si¢ podobng technika po-
wiesciopisarskg) nie daja moim zdaniem odpowiedzi na pytanie o prawdziwy
sens muzyki w ,,Cudzoziemce” W podstawowym zakresie rzecz jasna takie
odczytanie powiesci ujmuje wszystkie istotne dla niej aspekty — a wiec pozwala
dostrzec neurotyzm Rézy, mechanizmy kompensacyjne, ktérymi maskuje ona
swoj prawdziwy stosunek do rzeczywistodci (kluczowe dla bohaterki doznanie
odrzucenia, oderwania od korzeni, przejawia sie we wszystkich aspektach jej
zycia i zacheca do eksponowania talentu artystycznego, co okazuje si¢ jednak
niewystarczajace, by pokry¢ pozostale porazki), jej toksyczne relacje z innymi
ludZzmi (Réza nie tylko sama jest nieszczesliwa, ale celuje réwniez w uniesz-
cze$liwianiu innych, jak gdyby pragneta, aby wszyscy wokdét odczuwali bol
istnienia podobny jej stanowi), technike snucia narracji przypominajaca se-
ans psychoanalityczny, z metoda asocjacyjnego przywotywania wspomnien
(impuls plynacy z czasu terazniejszego — przedmiot, stowo, dzwiek, doznana
emocja — przenosza Roze plynnie w czas przeszly jej dziecinstwa, mlodosci,
macierzynstwa).

W czysto literackim porzadku lektury doskonale sprawdzaja si¢ ogolne uwa-
gi 0o muzyce, ktora jest ,,niezawodnym $rodkiem dla ozywienia minionych prze-
zy¢ i wydarzen z czaséw mtododci”*® (moze wiec petnic¢ funkcje taka jak chusta
powstancza, ktorej niewtasciwe przechowywanie przez cérke wywola u Rozy
silng reakcje emocjonalng wraz z falg wspomnien). Muzyka dla czytelnikow
powiesci to przede wszystkim koncert skrzypcowy D-dur Johannesa Brahmsa.
Jego funkcje uwypuklone zostaja przez wigkszo$¢ omoéwien powiesci®”. Koncert

»,,Dzwigczg tu bez przerwy melodie Chopina, Wagnera, Rubinsteina, Schumanna, Brahm-
sa, Debussyego, a wigc muzyka spod znaku romantyzmu, do ktdrej tak czgsto odwotywat sie
Iwaszkiewicz” H. Turkiewicz, ,Cudzoziemka” jako powies¢ nie tylko psychologiczna, [w:] L. Lu-
dorowski (red.), O twérczo$ci Marii Kuncewiczowej, Lublin 1997, s. 42.

*H. Turkiewicz, ,Cudzoziemka” jako powies¢, s. 42.

#Nawet M. Tomaszewski w rozprawie: ,Nie rzucam klatw”. Piesn Schumanna i jej konkre-
tyzacje dzwigkowe, [w:] idem, Od wyznania do wolania. Studia nad pie$nig romantyczng, Kra-
kow 1997, powolujac sie na cytat z piesni w ,,Cudzoziemce”, w przypisie do krétkiej informacji
o powiesci podaje, ze ,,[m]iejsce niemal paralelne do piesni Schumanna zajmuje w powiesci
«Koncert skrzypcowy D-dur» J. Brahmsa”. Wokot funkgji opisu koncertu koncentruje sie takze
w swoim odczytaniu muzyki w ,,Cudzoziemce” K. Bratkowska, Klamstwo muzyczne
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ten, kaleczony w wykonaniu przez Roéz¢ i jednoczes$nie odczuwany przez nig
niemal mistycznie, zostaje sfunkcjonalizowany w powiesci w wariancie katar-
tycznym — jako dzielo, ktére chwilowo roztadowuje kompleksy bohaterki*
(grajacej czgsto w momentach szczegdlnego poczucia dysonansu, rozziewu
miedzy nig a otoczeniem, jak w rocznice $mierci ukochanego syna), ale w per-
spektywie ztozonej biografii postaci nie jest w stanie zmierzy¢ si¢ z ogromem
jej ludzkiej stabosci®.

W swojej probie interdyscyplinarnego odczytania fragmentéw powiesci
Kuncewiczowej zamierzam skupic si¢ na motywie piesniowym. Wydaje si¢ bo-
wiem uderzajace marginalizowanie go, zwlaszcza w poréwnaniu do motywu
koncertu Brahmsa. O ile jednak funkcje powie$ciowego koncertu do$¢ fatwo
okresli¢ na podstawie samej lektury, i nawet zacytowane przez Kuncewiczowa
takty muzycznego zapisu® nie musza prowokowac zbyt rozwinietych inter-
pretacji’', o tyle jednak piesn Schumanna w tego typu rozwazaniach wydaje
sie niestusznie pomijana i niedowartosciowana. A przeciez to cytat z wiersza

8, Kuncewiczowa zadala sobie wiele trudu pisarskiego, by wykorzysta¢ sztuke do rozwiaza-
nia zagadki zycia. [...] W sposéb podziwu godny wprzegneta muzyke w najistotniejsze problemy
egzystencjalne swojej bohaterki, interesujaco wykorzystata katharsityczne mozliwosci tej sztuki
w prébach roztadowania komplekséw neurotycznych cudzoziemki”. J. Skarbowski, Kleska mu-
zyki, s. 108.

»,[...] Kuncewiczowa zastosowata $rodek, ktéry nie moze niestety ukoi¢ zngkanej duszy
tragicznej kobiety, nie jest w stanie pomoc jej w rozrachunku ze swoim przegranym zyciem, nie
potrafi wyprowadzi¢ jej z przemoznego uczucia cudzoziemszczyzny i nietutejszosci’. Ibidem.

Sa to dwukrotnie powtdrzone pierwsze takty trzeciej czesci koncertu na skrzypce i orkie-
stre D-dur op. 77 Johannesa Brahmsa, ,,Allegro giocoso, ma non troppo vivace’, zawierajace
czolo wesolego i skocznego motywu, ktory buduje refren ronda. Caty koncert cieszy sie stawa
wyjatkowo trudnego technicznie, natomiast melodycznie i rytmicznie finalowe rondo zbudo-
wane zostalo z wykorzystaniem bliskich skadinad kompozytorowi inspiracji muzyka wegier-
ska (Brahms jest autorem stynnego cyklu 21 , Tanicow wegierskich”). By¢ moze wykorzystanie
cytatu z tego wlasnie ronda, a nie monumentalnej czesci pierwszej lub lirycznej drugiej (cho¢
opisy tekstu odnosza si¢ takze do tych fragmentéw kompozycji) jest ukryta sugestia — kolejna
w powiesci — cudzoziemskiego kompleksu Rozy.

' A. Hejmej wyjasnia te cytaty, siegajac do toposu nieopisywalno$ci muzyki. ,,[...] muzyka
funkcjonuje najczesciej w literaturze jako skrét myslowy tego, co niewyrazalne i trudno do
oddania stowami (takie jest najogélniejsze wyttumaczenie sensu przywolywania dwudzwigkow
Brahmsa w «Cudzoziemce» Marii Kuncewiczowej), jako aluzja kulturowa, metafora, symbol’”.
A. Hejmej, Muzyka w literaturze, s. 51. Dalej badacz stwierdza, iz przywotany fragment zapisu
nutowego koncertu uzna¢ mozna za ,opis bez opisu” (ibidem, s. 75). J. Opalski uznaje opisy
koncertu za element fikeji literackiej (ze wzgledu na pelnione przez te kompozycje funkgje),
a jednocze$nie przyporzadkowuje je do kategorii ,,opisu rzeczywistej kompozycji muzycznej
bedacej samoistnym bytem wpisanym w utwor literacki”. O pie$ni Schumanna badacz nie wspo-
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Heinego, opracowanego muzycznie przez Schumanna, poprzedza calg powies¢
jako motto i to wlasnie piesn ,,Ich grolle nicht” jest najczesciej, obok koncertu
Brahmsa, powracajacym muzycznym lejtmotywem powiesci*.

Pozbawiona dodatkowej uwagi, piesn ta przedstawiac si¢ moze w odbiorze
czysto literackim jako hiperemocjonalny krzyk zemsty zdradzonej kobiety, kto-
ra przy pomocy swojego $piewu zatruwa wszystko wokol. Tak dzieje si¢ w roz-
dziale VIII powiesci, zawierajacym opis burzliwej wizyty Rézy w domu syna,
ktory, ozeniwszy sie ze zwyczajng kobieta, probowal jednoczesnie uwolnic sie
z trudnej relacji z ekscentryczng matka i zarazem zados¢uczynic jej krzywdom.
Roza, ktdrej glos z wiekiem odmawial postuszenstwa i nie radzit sobie z trud-
no$ciami pieéni artystycznej, ,[z]e szczegélnym uniesieniem $piewata «Ich
grolle nicht» Schumanna” (s. 132)*. Rozszyfrowanie dodatkowych znaczen
tego piesniowego cytatu nie wydaje si¢ niezbedne do tego, by zrozumie¢, ze
Réza, $piewajac, rozlewa wokdt negatywne emocje, przepetniajace ja od dawna,
skumulowane i nigdy nieroztadowane, pielegnowane przez nig i rozrastajace si¢
w ogromne kompleksy. Przettumaczone w przypisach powiesci fragmenty wier-
sza Heinego to ciemne i zle obrazy: ,,nie padnie Zaden promien w noc twojego
serca’ (s. 132), ,widzialem noc w twoim sercu’, ,widzialem zmije, ktdra kasa
cie w serce” (s. 133); dostowne, literackie znaczenie, wydaje si¢ wystarczajace,
by zrozumie¢ ich funkcje w powiesci. Nic dziwnego, iz wykrzykujaca te frazy
swoim starczym glosem Réza budzi poploch wéréd wnukow.

Tymczasem pie$nt Schumanna niesie ze sobg wlasng historie, ktéra warto
pozna¢ nie tylko jako ciekawostke, poswiadczajacg muzyczne obycie Kunce-
wiczowej lub poziom muzycznej kultury czaséw, o ktérych powies¢ opowia-
da, ani nawet jako interesujacy $lad polskiej recepcji tego dzieta wokalnego,
potwierdzajacy jego popularno$¢ w epoce. Bardziej szczegélowe wyswietlenie
znaczenia samej pie$ni oraz sposobu, w jaki wkomponowana zostata w struk-

mina. Zob. J. Opalski, O sposobach istnienia utworu muzycznego w dziele literackim, [w:]
T. Cieslikowska, J. Stawinski (red.), Pogranicza i korespondencje sztuk, Wroctaw 1980, s. 59.
32Zagadnienie kompozycji powiesci w niewielkim stopniu pozostaje obiektem mojego zain-
teresowania, niemniej jednak warto pamieta¢ typologie muzycznych struktur w prozie powie-
$ciowej, jaka zaproponowala E. Wiegandt w artykule: Problem tzw. muzycznosci prozy powie-
$ciowej XX wieku, [w:] T. Cieslikowska, J. Stawinski (red.), Pogranicza, s. 106 i n. Lejtmotyw jest
jednym z najczesciej wykorzystywanych sposobéw nadawania tekstowi literackiemu muzycznej
struktury czy tez sugerowania takiego pozaliterackiego odniesienia kompozycyjnego.

3 Wszystkie cytaty za: M. Kuncewiczowa, Cudzoziemka, Warszawa 1961. Po cytacie w na-
wiasie podaje numer strony.
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ture powiesci, moze stac sie przyczynkiem do poglebienia lektury tego dzieta,
jak réwniez glebszego zrozumienia sposobu pojmowania przez pisarke muzy-
ki i jej funkcji, co jak wspominatam wyzej, bywato obiektem zainteresowania
badawczego — wyjasnianym wszakze niemal wyltacznie przez odwolania do
koncertu D-dur Brahmsa.

Piesn ,,Ich grolle nicht” nalezaca do cyklu ,,Dichterliebe” op. 48, powstata
w stynnym ,,roku pie$ni” 1840, gdy po zawarciu dlugo wyczekiwanego i nieco
skandalizujgcego malzenstwa z Klarg Wieck (cérka nauczyciela fortepianu,
zdecydowanie sprzeciwiajacego sie temu zwigzkowi), Schumann, deklarujacy
dotad zamilowanie gtéwnie do form instrumentalnych, wpadt w prawdziwa
manie tworzenia piesni**. Wybierajac do cyklu piesniowego 16 tekstéw, Schu-
mann przeprowadzil selekcje, ktdrej celem byto zbudowanie spdjnej calosci,
posiadajacej wlasng dynamike wewnetrzna. Jak zauwaza Tomaszewski, ,,pie-
$ni te powstaly do tekstoéw w okreslony sposob wyselekcjonowanych, nie do
Heinego w calej jego heterogenicznej pelni”**; kompozytor dokonal zatem aktu
specyficznej cenzury dzieta poetyckiego, rezygnujac z utworéw operujacych
motywami erotycznymi, szyderstwem, zbyt mocng ironia, parodia czy maka-
bra. Heine z piesni Schumanna to momentami nieco sentymentalny piewca
mitosci w najrozmaitszych jej odcieniach™®.

3,[...] coz za blogoé¢ pisa¢ piesni; tak dlugo obywatem sie bez tego. Jakze tatwo mi to

wszystko przychodzi, trudno mi to wyrazi¢, a takze jak bardzo jestem przy tym szczeéliwy. [...]
Jest to muzyka zupelnie inna niz ta, ktdra jest niesiona wpierw przez palce; znacznie bardziej
melodyjna i bezposrednia”. List R. Schumanna do K. Wieck. Cyt. za: M. Tomaszewski, Od wy-
znania, s. 102. Powyzszy cytat w ciekawy sposob wprowadza nas w tajniki warsztatu Schumanna
jako kompozytora piesniowego. W przeciwienstwie do kompozycji instrumentalnych, ktére
rodzg sie pod palcami pianisty, a wiec przy klawiaturze fortepianowej, na ktérej kompozytor pro-
buje roéznych wariantow, stopniowo uzupelniajac i konkretyzujac utwor, kompozycje piesniowe
wydaja si¢ tworzone bardziej bezposrednio z inwencji melodycznej, z muzyki wyobrazonej, a nie
wyprobowanej, zapewne réwniez wynikajacej z lektury tekstu.

M. Tomaszewski, Od wyznania, s. 103. Jednoczesnie wspomnie¢ warto, ze rekopis cy-
klu piesniowego Schumanna zawiera nie 16, ale 20 pie$ni. Zdaniem Tomaszewskiego (ibidem,
s. 104-105) usuniecie owych czterech dodatkowych utworéw wyszto na dobre zwiezlosci i dra-
maturgii cyklu.

*Tomaszewski cytuje popularng opinie Ludwika Marcusea, ze ,,Heine i Nietzsche mieli tego
pecha, iz najbardziej popularnymi staly sie ich dziefa najstabsze” M. Tomaszewski, Od wyznania,
s. 142. Trudno nie zauwazy¢ prawidlowosci, ze ,,pie$ni [do tekstow Heinego — przyp. M.S.]
znaczace w historii liryki wokalnej [...] zostaly napisane do czysto lirycznych tekstow Heinego,
wolnych zatem od momentdw publicystycznych i parodyjnych, od szokowania przekraczaniem
tabu, czy to erotycznego, czy to religijnego”. Ibidem, s. 149-150.
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Piesn ,Ich grolle nicht” zajmuje w cyklu miejsce centralne (numer 7), sta-
nowigc punkt zwrotny, moment u§wiadomienia sobie odrzucenia, zakonczenia
pewnego etapu milosnej historii. Wiersz Heinego pochodzacy z ,Lirycznego
intermezza” w zbiorze ,Ksiegi piesni” umieszczony zostal jako osiemnasty?,
a wiec w stosunku do ukladu Schumanna przesunigty byl ku pierwszej czesci
zbioru; u kompozytora gorzkie rozpoznanie wlasnej sytuacji staje si¢ momen-
tem przelomowym, zmieniajacym kierunek calej lirycznej opowiesci, u Heine-
go wydaje sie dtuzej obecne w $wiadomosci podmiotu, jest elementem jakby
stalym, budujacym liryczne ,,ja” w réwnym stopniu jak tkliwe zachwyty mitos-
ne czy szydercze inwektywy rzucane pod adresem ukochane;j.

Ujety w miniaturowg forme dwdch czterowersowych zwrotek, liryk Heinego
uderza zwigzloscia. Pierwsza deklaracja ,,Ich grolle nicht™®, a wiec w poetyckim
ttumaczeniu ,,Nie gniewam si¢” (ale bliskie tej frazie sg rowniez znaczenia takie,
jak ,nie rzucam klatw” proponowane przez Tomaszewskiego, czy dostownie
»hie narzekam”), powtérzona na koncu wersu drugiego zamyka poczatkowa
fraze wiersza w rodzaj wstepu, pewnej tezy — o cierpieniu i utracie, a zara-
zem pogodzeniu si¢ z losem — ktéra to teza rozwijana bedzie w dalszych wer-
sach. Obraz ukochanej, petnej blasku (,w diamentach I$nisz”), jest skazony;
zewnetrzne piekno kobiety nie moze przestonic tego, co dzieje si¢ w jej wnetrzu
(»twojego serca noc’, ,,mrok, co w sercu twoim trwa’, ,weza tez, co twoje serce
ssie”). Trzykrotne powtdrzenie stowa serce — w jezyku oryginalu brzmiacego
bardzo mocno, niemal drapieznie (zwlaszcza za trzecim razem, w zderzeniu
szeleszczacych glosek i ostrych brzmien frazy ,,die Schlang, die dir am Herzen
frifit”) — czyni zen stowo klucz do odczytania tekstu. Pozory zewnetrzne moga
myli¢, prawdziwych warto$ci poszukiwac nalezy w sercu, ono zas w przypadku
ukochanej jest mroczne, petne jadu. Dostownie w wierszu waz pozera serce ko-
biety — czyni je pustym, bezwarto$ciowym, niezdolnym do uczu¢, martwym;
skojarzeniowo jednak pojawia sie tu réwniez wizja zatrucia owego serca jadem
weza, a takze oczywiscie odniesienie biblijne do obrazu niewiasty ulegajacej
podszeptom szatanskim. Te pelne rozgoryczenia frazy zostaja w szczegdlny
sposob zderzone z pierwszg deklaracja zaniechania gniewu oraz gorzka puenta
finalu, budowanego od poczatku drugiej zwrotki. Oto bowiem w pigtym wersie
pojawia sie nieco zaskakujace stwierdzenie ,,Jam widzial ciebie w snach” (,,Ich

*7Jedli nie podano inaczej, odwolania do poezji Heinego i cytaty za: H. Heine, Poezje wy-
brane, przel. S. Lempicki, Wroctaw 1951.

#Tekst oryginalu za http://gutenberg.spiegel.de/buch/6673/7 [dostep: 10.03.2014].
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sah dich ja im Traum”), po ktérym rozwijaja si¢ mroczne opisy serca ukochane;j.
Rozpoznanie zla, ktore si¢ w niej czai, zostato dane podmiotowi we $nie, czyli
w stanie, ktéry dla Heinego ma wyjatkowe znaczenie, otwierajac przed wraz-
liwg jednostka mozliwosci poznawcze przekraczajace poznanie rzeczywiste®.
Dodajmy, iz rozpoznanie to zostalo dane dawno temu (,,Das weif ich langst”
— dost. ,Wiem to od dawna”), nie nastapito wiec ani z zaskoczenia, ani w op6z-
nieniu. Jesli wiec pomimo wszystko wiersz rozpoczyna obraz rozdartego serca
(,wenn das Herz auch bricht” — ,,cho¢ sie serce rwie”) oraz wiekuistej i bolesnej
rozigki (,,Ewig verlornes Lieb” — ,,Stracone szcze¢scie me”), to s3 one spowo-
dowane nie czym innym, jak wlasnie §wiadomoscia posiadang przez podmiot.
Kobieta do samego konca nazywana jest ukochang (,,mein Lieb” w ostatnim
wersie), nawet jesli ostatecznie okreslenie to zderza si¢ z epitetem ,,nedzna’, co
stwarza ironiczny dystans (,wie sehr du elend bist” — dosl. ,,jak bardzo jeste$
nieszczesna/nedzna”). Cierpienie podmiotu wydaje si¢ spowodowane nie tyle
marno$cig, wewnetrznym ztem ukochanej, ile faktem, ze chociaz swiadomos¢
tych jej cech zostala mu dana, kobieta pozostala dla niego ukochang, boles-
na rang, poczuciem wiekuistej utraty; nie byl w stanie dokona¢ bezbolesnej
ekstrakeji uczu¢ do niej. Wiersz pobrzmiewa tonem zwatpienia, rezygnacji,
rozgoryczenia, moze nawet pogodzenia si¢ z losem — cho¢ sygnaly ironicznej
lektury nie w petni godza sie z dostownym odczytaniem tytutowej formuly ,,Nie
gniewam si¢”. Ow ironiczny dystans pozwala twierdzi¢, ze zwatpienie dotyczy
najwyrazniej nie samej ukochanej, skoro jej czarne sekrety byly znane od daw-
na, ale raczej podmiotu, wrazliwego, poznajacego prawde w snach i pozbawio-
nego umiejetnosci obrony przed jej skutkami.

Taka lektura wiersza Heinego zderzona z cytatami zamieszczonymi w ,,Cu-
dzoziemce” musiataby doprowadzi¢ do wnioskéw o niespoéjnosci koncepcji
powiesciowej. Oszukana i zdradzona przez mlodzienicza mito$¢ Rdza, ktora
cate swoje dalsze zycie traktuje jak zemste, nie posiada ani ironicznego dystan-
su charakteryzujacego podmiot Heinego, ani jego madrej $wiadomosci, ani nie
jest zdolna, by zwrdci¢ gorycz wyznania ku sobie samej. Trudno jednak byloby
moéwic o takiej czysto literackiej lekturze tekstu Heinego w dziele Kuncewi-
czowej chocby z uwagi na to, iz rozsiane po powiesci (motto, rozdzialy VIII
i XV) cytaty niemieckie sa pokawalkowane, nie pozwalaja na ciagla i caloscio-

W cyklu Schumanna znalazly sie¢ rowniez takie wiersze Heinego, jak ,,Ich hab im Traum
geweinet” czy ,,Allndchtlich im Traume seh ich dich”, ktore potwierdzaja wage motywow oni-
rycznych i dokonujacego si¢ we $nie poznania.
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wa interpretacje wiersza, z jego za$ utomkow wylania si¢ sens odmienny od
tego, ktory zarysowalam powyzej. Przede wszystkim jednak cytaty te wyraznie
potraktowane zostaja jako substytut warstwy dzwickowej im towarzyszacej.
Cytujgc zapis nutowy fragmentu koncertu Brahmsa, Kuncewiczowa postuzyla
si¢ podobng metoda, jak w przypadku piesni; ta jednak, zamiast hermetycz-
nego jezyka nutowego, zostala w powiesci przywotana dzigki swojej warstwie
tekstowej. Istota motywu piesniowego zamyka si¢ nie tyle w owych cytatach
z Heinego, ile w towarzyszacych im opisach wykonania oraz samej kompo-
Zycji.

Pie$nn Schumanna w wykonaniu Rézy to ,wizja, zdobyta w dwéch kwin-
tach jak w dwoch podstepnych skokach”, ktora dazy ,,zywiolowo ku jeszcze
okropniejszym odkryciom” (s. 133); to piesn, dzieki ktérej Marta ma ,,obtudny
usmiech przebaczenia i nozdrza dyszace zemstg” (s. 249). Jesli opisy te nie po-
zostajg zbiezne z interpretacja samego liryku Heinego, to na podstawie powiesci
przypuszczaé nalezy, ze pomiedzy literackim odczytaniem tekstu a jego mu-
zyczng interpretacja zaszlo szczegdlne przesuniecie znaczeniowe. Bazowanie na
czysto literackiej analizie tekstu, jako elementu wspdttworzacego piesn, okazuje
sie zwodnicze.

Podstawowe muzyczne cechy pie$ni®, takie jak parzyste metrum % (a wiec
o inklinacjach marszowych), tonacja zasadnicza C-dur (radosna, wesota),
tempo ,,nich zu schnell” (raczej wolne, tagodzace marszowe sktonnosci), nie
do$¢, ze pozornie nie wiaza si¢ z przeprowadzong wczedniej interpretacja
wiersza, to réwniez w niewielkim stopniu wyjasniaja gniewny ton interpre-
tacji Kuncewiczowej. Akompaniament zlozony z repetycji pelnych akordéw
(trojdzwigk toniczny w pierwszym uderzeniu ulozony zostal w pozycji tercji,
a wiec najwyzszym, najlepiej slyszalnym dzwigkiem jest ten, ktory decyduje
o trybie i wyrazi$cie wyznacza tonacj¢ durowa) ma charakter monumentalny
i statyczny. Jest to akompaniament przypominajacy raczej wniosty hymn lub
ode*, a nie liryczne wyznanie cierpienia i utraty, dramat bolesnej $wiadomo-
$ci. Akordowy akompaniament bedzie towarzyszyl piesni nieprzerwanie do
samego konca, spajajac calo$¢ kompozycji. Zaraz po wybrzmieniu pierwszej
frazy melodycznej, zamknietej opadajaco (znéw na tercje akordu tonicznego),

** Analize wybranych aspektéw muzycznych piedni i jej zapis nutowy zawiera cytowany arty-
kut M. Tomaszewskiego, ,,Nie rzucam klatw”.. ., przy czym uwaga muzykologa skupia sie jednak
na kwestiach wykonawstwa.

“Jak np. popularne ,,An die Musik” E. Schuberta (D 547).
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pojawia sie element muzyczny, ktéry uwypuklony zostal w opisie Kuncewi-
czowej jako wizja podstepnych skokéow kwintowych. Poczawszy od opraco-
wania drugiego wersu tekstu w pie$ni pojawiaja si¢ progresje, polegajace na
powtarzaniu identycznych lub podobnych motywéw melodycznych wykony-
wanych wszakze w coraz wyzszym rejestrze. Powtarzalno$¢ motywdéw tatwo
rozpoznaé wlasnie dzigki skokowi o kwinte w gore, przypadajacemu na dwu-
krotnie powtorzonych stowach ,,Ewig verlornes Lieb”. Powtdrzeniu ulegaja
réwniez tytulowe stowa ,,Ich grolle nicht”, opracowane opadajacym motywem
melodycznym, wygaszajacym napiecie wczesniejszej progresji, ktéra przenio-
sta melodie pie$ni o ponad oktawe wyzej w stosunku do dzwieku wyjsciowego
(c'-€?). Zamknigcie, wyciszenie po dwdch wersach, podkreslone powtorze-
niem ostatnich stéw, podobnie jak w wierszu Heinego, oddziela te czgs¢ tekstu
(wersy 1-2) od pozostalej.

W dalszym ciggu kompozycji nie jest juz Schumann tak wiernym interpre-
tatorem tekstu Heinego i pozwala sobie na coraz powazniejsze odstepstwa od
zwiezlo$ci oryginalu. Piesn obfituje w powtorzenia, i to nie tylko te najbar-
dziej charakterystyczne dla opracowan wokalnych, a wigc powtdrzone obok
siebie frazy danego wersu, poddane zwykle rygorowi kompozycji muzycz-
nej (np. powtorzenie niezbedne dla stworzenia regularnego melodycznego
schematu poprzednika i nastepnika), ale réwniez powtdrzenia zmieniajace
konstrukcje catego tekstu Heinego. I tak w pie$ni przed poczatkiem dru-
giej zwrotki powtdérzony zostal pierwszy wers zwrotki pierwszej, co dodaje
klarownosci kompozycji muzycznej (dwie zwrotki rozpoczete tym samym
fragmentem slowno-muzycznym, z ktérego wyrastaja dwa podobne, ale wa-
riacyjnie zmienione opracowania zwrotek; powtérzenie pierwszego wersu
tworzy z pie$ni namiastke formy refrenicznej), jednak niewatpliwie sptyca
mozliwe odczytania samego tekstu. Dominantg wiersza staje si¢ bowiem ty-
tulowe ,,Ich grolle nicht”, powtdrzone jeszcze dodatkowo na zakonczenie
calej pieéni.

W wierszu Heinego wstepna deklaracje mozna potraktowac serio, jako wy-
raz prawdziwego pogodzenia si¢ z losem lub przynajmniej zarzucenia mysli
o zemécie i zajecia pozycji lekko ironicznego dystansu wobec wydarzen, nato-
miast w pie$ni Schuberta takiej wieloznacznosci nie ma. Tylekro¢ powtdrzone
w kompozycji muzycznej ,,Ich grolle nicht” staje si¢ zaprzeczeniem dostowne-
go znaczenia frazy. Tym bardziej ze przeksztalceniom kompozycyjnym, jakim
poddana zostaje w muzyce struktura wiersza, towarzysza daleko idace zmiany
interpretacji wynikajace z konsekwentnego stosowania muzycznych srodkéw:
patetycznego, akordowego akompaniamentu, srodkéw harmonicznych i pro-
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gresji*? oraz kontrastowych zmian dynamicznych (oscylacja migedzy piano i for-
te). Kontrast dynamiki buduje przede wszystkim moment naglego wyciszenia
(przy stowach ,Ich sah dich ja im Traum’, na poczatku drugiej zwrotki, zaraz
po powtdrzeniu pierwszej frazy ,Ich grolle nicht, und wenn das Herz auch
bricht”), co z jednej strony jest muzyczng ilustracja sfery snu jako miejsca po-
znania, z drugiej za$ przygotowuje wlasciwa kulminacje piesni — uzyskana
dzieki zmianie dynamicznej (efekt stopniowego narastania dzwieku az do forte)
oraz progresyjnemu wzniesieniu melodyki do najwyzszych rejestréw. Kolejne
progresje powtarzaja motyw skoku kwintowego, ostatecznie siggajacego wy-
zyn a’ na stowach ,,die dir am Herzen frifit” Mamy w tym miejscu takze do
czynienia z kulminacjg agogiczna, najwyzsze bowiem dzwigki wykonywane
sa ritardando, w spowolnieniu, ktére nadaje temu fragmentowi charakter pe-
len namaszczenia. Po tej niemal wyskandowanej kulminacji finalowa refleksja
o marnosci ukochanej brzmi jak nieodwotalny wyrok. Piesn nie powraca juz
do szybszego tempa, koficzac sie powtdrzeniami frazy ,,Ich grolle nicht”, wyko-
nywanymi wolno i dostojnie, z melodig opadajaca do toniki (c’).

Opisana wyzej kulminacja to ten moment piesni, ktory przywolata Kunce-
wiczowa w scenie strasznego, starczego $piewu Rozy, stabnagcym glosem wy-
krzykujacej zawarte w pie$ni wyrzuty. ,,Glos drzal w siedmiokrotnym re [d? —
przyp. M.S.], prezac si¢ do trzeciego skoku, do kwinty ostatniej — do triumfu
nad zdradliwym sercem. Ale ten triumf to bylo wysokie la [a*> — przyp. M.S.],
na ktore Rozy nie starczalo sity” (s. 133). Przerazone tym wykonaniem dzieci
Jadwigi pytaja, ,co to babcia tak krzyczy” (s. 133), majac jednak na mysli za-
pewne nie tylko fakt, iz zmieniony wiekiem gtos Rozy nie jest w stanie wykona¢
wysokich dzwigkéw piesni, ale réwniez to, ze doé¢ duzy (o pig¢ stopni) skok
melodyczny ku gérze stanowi w konwencji muzycznej ilustracje krzyku®. Piesn
Schuberta jest wigc hymniczna i majestatyczna w warstwie akompaniamentu,

“*Nie wchodzac glebiej w tajniki harmoniczne Schumannowskiej piesni, warto zauwazy¢,
iz odstepstwa od dzwiekéw wiasciwych tonacji zasadniczej C-dur pojawiaja sie wtasnie w mo-
mentach progresji — co z jednej strony wynika z jej charakteru (progresja to wszak przejscie do
nowej tonacji, wymaga wiec pojawienia si¢ oznak alteracji poszczegolnych dzwiekow), z drugiej
za$ wystapienie dZzwiekéw obcych powoduje brzmienia dysonansowe, buduje napiecie i w efek-
cie oczekiwanie konsonansowego ich rozwiazania.

Osobng kwestig jest ironia, jakiej doszuka¢ mozna sie¢ w uzyciu przez Schumanna w tej
piesni akurat tonacji C-dur, uznawanej w epoce za jasna, prosta i optymistyczng — a tu wyko-
rzystanej wbrew takim obiegowym skojarzeniom. Por. M. Tomaszewski, Od wyznania, s. 108.

#Tak dostownie — jako muzyczny krzyk (exclamatio) — interpretuje ten motyw M. Toma-
szewski, ,,Nie rzucam klatw”, schematy na s. 222 1 224.
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w partii wokalnej za§ wykorzystuje wielokrotnie efekt krzyku (skokow kwinto-
wych jest w pie$ni w sumie pig¢), daleki od implikowanej akompaniamentem
powagi i tworzacy z nig swoisty dysonans.

Sposréd wielu mozliwych odczytan wiersza Heinego Schumann niewatp-
liwie wybral takie, ktore uczynito jego piesn deklaracja méciwych uczué. Jest
to zemsta jawnie ogloszona (piesn operuje elementami poetyki manifestu —
deklamacyjna melodyka i uroczysty akompaniament, niemal retoryczne spo-
wolnienie w kulminacyjnym momencie, melodyka krzyku, silna kulminacja
w wysokim rejestrze i w dynamice forte). Wymienione cechy opracowania mu-
zycznego wykrzywiaja nieco interpretacje wiersza, ktérego regularna budowa,
podkreslmy to raz jeszcze, ulega w pie$ni znaczgcemu wypaczeniu.

O ile Schumann specyficznie czyta w piesni tekst Heinego, o tyle odbior
dzieta wokalnego przez Kuncewiczows jest wnikliwy i trafny. Oto Marta, nie-
chciana i nazbyt bliska znienawidzonemu Adamowi cérka, dzigki ktorej Roza
ma jednak szanse zrealizowa¢ wlasne marzenie o sztuce, gdy podejmuje $piew
piesn Schumanna, zaczyna odczuwac negatywne emocje, spoglada wokoét
~wzrokiem, ktéry mogl otru¢ zycie” (s. 250), a finalowy dzwigk piesni w jej
wykonaniu to ztowrdzbny ton zasadniczy (c') sprowadzajacy ja ,nieodwotalnie
w mroki”. Spiewajagc utwdr Schumanna, Marta doswiadcza uczué, ktére sg wha-
$ciwe jej matce i ktore charakteryzuja stosunek Rézy do innych ludzi*. Piesn
stanowi muzyczny zapis emocji, z ktérymi w bezposrednim przezyciu mloda
dziewczyna nie miata okazji si¢ zetkna¢. ,,[...] zal, gniew, obludne przebaczenie
— to byly jej wlasne uczucia; twarz w lustrze byla jej twarza; piesn Schumanna
stala si¢ dzis jej piesnig” (s. 250). To, co w scenie $piewania przez Roze usitowala
ona z siebie wyrzuci¢ jako wlasne przezycia wewnetrzne (zadza zemsty, zto$¢,
rozgoryczenie, zal), to samo przy pomocy dziela piesniowego w rozdziale XV
stafo si¢ udziatem jej corki.

Scena $piewania przez Marte piesni, ktora juz wczedniej (poprzez motto i sce-
ne $piewu Rozy) zostata czytelnikowi przedstawiona w odpowiedniej interpre-
tacji, jest punktem przelomowym dla tak istotnego w powiesci watku relacji

*Stuchajacy wykonania brat Marty Wtadystaw zauwaza: ,,To niestychane, jak Tusia robi sie
podobna do mamy...” (s. 251), ojciec za§ wychodzi z pokoju ,,zgarbiony, powldczac nogami”
— co jest symbolem jego kleski w walce o cdrke. Ten aspekt wspdlnoty doznan matki i corki
podkresla, wspominajac o pie$ni Schumanna (omytkowo jednak nazywanej piesnia Schuberta),
K. Bratkowska: ,,Marta wigc razem z glosem przyswaja sobie brak glosu rozkoszy, uczy sie tylez
samo $piewaé, co nie wyspiewywac tego samego, czego nie mogta wyépiewa¢ matka” K. Brat-
kowska, Klamstwo muzyczne, s. 374.
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matki i corki. Czyniac z Marty $piewaczke ($wietng, acz nie doskonaly), Réza
rekompensuje sobie wlasng nieudang kariere; wciagajac corke w Swiat sztuki
i emocji calkowicie jej obcych, bohaterka msci si¢ na mezu, ktéremu Marta byta
najblizsza. Dziewczyna za$ jednocze$nie bedzie Igna¢ do $wiata sztuki, liczac na
to, ze w nim uda si¢ jej zyskac upragnione zainteresowanie ze strony matki, ale
takze przezyje gleboko rozlake z ojcem i jego $wiatem zwyczajnosci. W opisie
$piewu Marty podkreslone zostaly miejsca, w ktdrych $piewaczka dynamicz-
nie reaguje na pojawiajace si¢ w utworze emocje, a watpliwos¢ co do wyboru
wlasciwej drogi (,na progu miedzy przebaczeniem a zemstg” [s. 250]), wpisa-
na w strukture piesni (opadajaca fraza po kulminacji, powtorzenia ,,Ich grolle
nicht”) — opisana zostaje niczym zachodzacy tu i teraz proces decyzyjny. Spiew
nie oznacza odtworzenia, nasladowczego opisu cudzych emocji, proby wczucia
sie w czyj$ stan wewnetrzny, ale jest niezaposredniczonym przezyciem owych
emocji, bezposrednim ich zinternalizowaniem (tym bardziej Ze poza momen-
tem $piewu ten typ ekspresji emocjonalnej wydaje si¢ catkiem Marcie obcy).

W przypadku Rézy znaczenie piesni Schumanna komplikuje si¢ jeszcze bar-
dziej; ,,Ich grolle nicht” bowiem nie jest jedynie wyrazem emocji bohaterki,
ale réwniez jej przewrotna charakterystyka. W Rozy dostrzec mozemy jedno-
cze$nie podmiot i przedmiot pie$ni. Bohaterka podmiotowo traktuje uczucia
wyrazane przez piesn, o czym byla juz mowa powyzej. Jednoczesnie jednak
nedzna ukochana z wiersza Heinego — kobieta l$nigca pigknem zewnetrznym
i przerazajaca wewnetrznym zlem, zatruta przez weza, z sercem ogarnietym
nocnymi ciemno$ciami i godna méciwych emocji podkreslanych w muzyce —
to nikt inny, jak tylko Ré6za*, dla ktdrej sztuka, zaréwno w przypadku koncertu
Brahmsa, jak i pie$ni Schumanna, zamiast do katharsis prowadzila jedynie do
poglebienia chorobliwego rozstroju nerwowego.

W proponowanej przez M. Glowinskiego systematyce literackich (powie-
sciowych) objawien utworu muzycznego wyréznione zostaly trzy przypadki
— uwiklania fabularnego kompozycji muzycznej, wplecenia jej w wypowiedzi
bohateréw oraz nadania jej znaczen symbolicznych*. Piesn ,,Ich grolle nicht”
nie tylko przynalezy w ,,Cudzoziemce” do charakterystyki zawodowej gtéwnej

“Pomijam mozliwy watek rozwazan dotyczacy kwestii plci wykonawcy. Z przyczyn oczy-
wistych cykl ,,Dichterliebe” $piewany bywat najczesciej przez wykonawcow meskich, cho¢ juz
w XIX wieku stynne byly wykonania kobiece ,,Ich grolle nicht”, np. Wilhelminy Schréder-De-
vrient. Kwestie te blizej prezentuje M. Tomaszewski, ,,Nie rzucam klatw’, s. 225.

*M. Glowinski, Muzyka w powiesci, [w:] idem, Prace wybrane. Narracje literackie i nieli-
terackie, Krakow 1997, s. 208.
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postaci, jako konwencjonalne tto akeji fabularnej skoncentrowanej wokoét loséw
bohaterki; piesn stanowi réwniez obiekt rozméw (Jadwiga na podstawie wyko-
nania Rozy wnioskuje, jak gleboko nieszczesliwg osoba jest tesciowa, Wiadys
za$ dostrzega w siostrze przemiang pod wplywem tej muzyki). Ostatecznie
jednak i przede wszystkim ,Ich grolle nicht” nabiera tresci symbolicznych
i w bardzo gleboki sposéb dopelnia analize psychiki bohaterow.

Tak rozmaite znaczenia motywu piesniowego wplecionego w powies¢ Kun-
cewiczowej ijego istotna funkcja — zwlaszcza dla wlasciwego odczytania watku
relacji matki i corki — przekonuje, iz interdyscyplinarna, literacko-muzyczna
analiza tego dziela jest uzasadniona i przydatna. Cho¢ zacytowany w narracji
powiesciowej w formie zapisu nutowego, tak czesto komentowany przez bada-
czy koncert Brahmsa zdaje si¢ wymaga¢ dodatkowego fachowego — interdy-
scyplinarnego — dopowiedzenia, to jednak motyw piesniowy okazuje si¢ w tej
perspektywie rownie istotny. Dzieje si¢ tak gtownie ze wzgledu na mozliwe
rozbiezno$ci pomiedzy czysto literackim odczytaniem tekstu Heinego a mu-
zyka Schumanna, ktéra doprecyzowuje interpretacje owego liryku w bardzo
szczegolnym — waznym dla powiesci — kierunku.

Piesn romantyczna, szczegdlnie w tworczosci niemieckiego kregu kulturo-
wego, doprowadzita do powstania dziet integralnie taczacych warstwe stowna
z muzyka. Powie§¢ Kuncewiczowej, bedac literackim dowodem popularnosci
owej kultury piesniowej, stanowi jednoczesnie wyzwanie dla czytelnika (i bada-
cza). Ograniczenie lektury do czysto literackiego odbioru nie pozwala dostrzec
bogactwa znaczen implikowanych przez piesn. Trud podejécia interdyscypli-
narnego jest niezbedny, by doceni¢ kunszt narracji z doskonale wplecionymi
elementami opisu muzycznego oraz by lepiej zrozumiec czgsto podejmowane
watki refleksji nad powiescia, a wigc uwikltanie muzyki w analize psychologicz-
ng postaci i technike kompozycji.

Malgorzata Sokalska

“ICH GROLLE NICHT” IN MARIA KUNCEWICZOWA’S
“CUDZOZIEMKA”. ON THE SONG FROM AND INTERDISCIPLINARY
PERSPECTIVE

Summary

Song is at once a literary and a musical genre, thus reminding one of the melic
origins of poetry. It gained singular popularity in certain periods, while Romanticism
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was the high point in the development of genre of vocal lyric called the song. In view of
its syncretic nature, song is an object of literary and musicological studies, yet they are
seldom profoundly interdisciplinary, although the material makes it difficult to main-
tain unadulterated methodological approach. It does sometimes happen that limiting
the range of analytical tools to only one of the disciplines proves insufficient. This is
exactly the case with e.g. Maria Kuncewiczowas “Cudzoziemka”, where the quote from
R. Schumann’s lied “Ich grolle nicht” to the text of H. Heine was utilised functionally
in a manner that deserves greater attention. The analysis of the novel, supplemented
with observations about the musical characteristic of the song, is more comprehensive
than it would have been if only the tools of literary analysis had been used.



