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Joanna Barska

Staccato czy asyndeton?
Kilka uwag o ,umuzycznionej” prozie powiesciowej
(na marginesie Syren Joyce’a)

1.

Proby transponowania schematéw konstrukcyjnych muzycznych form do
literackiego medium, od XIX wieku coraz popularniejsze!, funkcjonuja w litera-
turoznawstwie niejako na pograniczu, a ich autorzy — chcac unikna¢ zarzutéw
metaforyzowania wypowiedzi lub tez nadinterpretacyjnych sktonnosci — pod-
kreslaja na wstepie potrzebe negatywnej perspektywy badan. Tworza tym sa-
mym swoisty kompromis pomiedzy skrajnymi postawami badawczymi albo
ignorujagcymi muzyczne filiacje i skupiajacymi sie¢ na analizie czysto literackiej,
albo tez wmawiajacymi dzielu muzyczne struktury, érodki i techniki na pod-
stawie przyjetych a priori zalozen, niekiedy sugestii odautorskich. Postawa
pierwsza (w badaniach zachodnich charakterystyczna np. dla literaturoznaw-
czych dociekarn Anthony’ego Burgessa? i Jeana-Michela Rabaté, w Polsce za$
Tadeusza Szulca®, radykalnie przeciwstawiajacego sie mlodopolskiej metafory-
zadji jezyka krytyki) jest zazwyczaj naturalnym nastepstwem drugiej i tworzy
swoistg , obrone” przed zacieraniem granic i nadmiernym mnozeniem inter-
medialnych paraleli, wynikajacych z braku metodologii (terminologii, narzedzi
badawczych) oraz jednoznacznie zdefiniowanego przedmiotu badan, kryteriow
rozpoznania danego modelu*. Sceptyczne glosy kwestionujace nie tylko samo
pojecie ,umuzycznionej prozy”, ale i jakakolwiek mozliwos¢ zblizenia jakosci
literatury do jakosci muzyki — pisze Werner Wolf — nie dziwia w sytuacji, gdy

1 Werner Wolf pisze wrecz o ,,zwrocie intermedialnym” majacym wyraznie odznaczac sie na tle
dwudziestowiecznej literatury, zwlaszcza w jej postmodernistycznej postaci, Ansgar Niinning
traktuje za$§ 6w zwrot jako najwyrazniejsza ceche wspélczesnej prozy angielskiej. Por. W. Wolf,
The Musicalization of Fiction. A Study in the Theory and History of Intermediality, Amsterdam-Atlanta
1999, s. 2; Eine andere Geschichte der englischen Literatur. Epochen, Gattungen und Teilgebiete im
Uberblisck, red. A. Niunning, Trier 1996, s. 213-240. Por. tez przegladowe ujecie materiatu: J.-L. Backes,
Musique et littérature. Essai de poétique comparée, Paris 1994; A. Locatelli, Littérature et musique au
XXeme siecle, Paris 2001.

2 Ciekawe, ze sceptyczna postawa Burgessa nie definiuje jego twoérczosci, w ktorej autor
podejmuje prébe muzycznego uwiklania dzieta literackiego. Por. A. Burgess, An Epistle to the
Reader, [w:] Napoleon Symphony, London 1974, s. 349; ].-M. Rabaté, The Silence of the Sirens, [w:] James
Joyce. The Centennial Symposium, red. M. Beja, Ph. Herring, M. Harmon, D. Norris, Urbana 1986,
s. 82-88.

3 T. Szule, Muzyka w dziele literackim, Warszawa 1937.

¢ Por. m.in.: C. S. Brown, Music and Literature. A Comparison of the Arts, New York 1948, s. 268-271;
J.-L. Cupers, Euterpe et Harpocrate ou le défi littéraire de la musique. Aspects méthodologiques de I’approche
musico-littéraire, Bruxelles 1988; A. Hejmej, Muzycznoé¢ dzieta literackiego, Wroctaw 2002, s.5in,;
L. Piette, Littérature et musique. Contribution a une orientation théoretique (1970-1985), Namur 1987,
s.3-5,92in.; W. Wolf, dz. cyt., s. 4in.
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z 20

»muzyczno$¢” staje sie terminem naduzywanym, przejawem ,impresjonistycz-
nej metaforyzacji” dyskursu krytycznego®.

Polscy badacze, zajmujacy sie ,po Szulcu” relacjami muzyki i literatury,
przewaznie odnosili si¢ do z géry dyskredytujacej ich wysitki Muzyki w dziele
literackim, tlumaczac wilasne proby podjecia zagadnienia®. Dzi$ refleksje nad
muzyczno-literackg intermedialnoscia traktujemy jako naturalng odpowiedz na
powstale hybrydy tekstowe, a jej historia obejmuje juz kilka dekad’. Skoro za$
zmienit si¢ status owych badan (do czego w Polsce w ogromnej mierze przy-
czynily sie publikacje Andrzeja Hejmeja, przeszczepiajace na nasz grunt meto-
dologiczne rozpoznania badaczy zachodnich), zbyteczne wydaje si¢ ttumacze-
nie zasadnosci podjetej problematyki. Jednoczesnie mniejsza uwage poswieca
sie starannosci wywodu, a to z kolei niebezpiecznie zbliza nas do czego$, co
Ryszard Nycz nazwatl niewolniczym przejmowaniem za kim$ poje¢ bez znajo-
moéci ich znaczenia, ,rodzajem piany, ktéra zawsze sie unosi na obrzezach
aktywnosci kazdej teorii”, Henryk Markiewicz za$ niepokojaca, a nawet irytuja-
ca ,niefrasobliwg gospodarka terminami”: , To, co mnie martwi i sprawia trud-
noéci — stwierdzatl badacz w odniesieniu do nauki o literaturze w ogéle — to
nie tyle metaforyzacja, ile zjawisko jej pokrewne, ale inne: beztroska wielo-
znacznoé¢ uzywanych terminéw, a w zwiazku z tym — nieobecnoé¢ ich wy-
raznej definicji”8. Oczywiste jest, Ze proces przenoszenia terminéw z muzyki do
literatury (i odwrotnie) musi wigza¢ sie z pewna utrata znaczen, zwigzang
z funkcjonowaniem owych poje¢ w odmiennych kontekstach i obszarach zna-
kowych. Te obrazowe analogie i metafory — literacka forma ronda, fugi, poli-
fonii, muzyczna narracja etc. — wymagaja dookreslenia i zdefiniowania na
potrzeby konkretnej interpretacji, by moéc spetniac¢ role wieksza niz stylistyczny
ornament i pretendowa¢ do miana poje¢ o okreslonych ramach semantycz-
nych®. Zauwazmy, Ze nie poruszamy sie juz jedynie w obrebie zagadnien litera-

5 Problem metaforycznosci znakomicie ilustruje artykut samego S. P. Schera, How Meaningful is
‘Musical” in Literary Criticism?, ,Yearbook of Comparative and General Literature” 1972, nr 21, s. 52-56;
por. tez T.Makowiecki, Poezja a muzyka, [w:] Muzyka w literaturze. Antologia polskich studidw
powojennych, red. A. Hejmej, Krakéw 2002, s. 5-36; L. Piette, dz. cyt., s. 92-94; W. Wolf, dz. cyt., s. 4-6.

¢ Widac to znakomicie w przegladowej publikacji Muzyka w literaturze. Antologia polskich studiow
powojennych, dz. cyt.; por. tez A. Hejmej, Muzyczno$é dzieta literackiego, dz. cyt., s. 23-42.

7 Por. C. S. Brown, The Relations between Music and Literature As a Field of Study, ,Comparative
Literature” 1970, vol. 22, nr 2, s. 97-107; Musico-Poetics in Perspective. Calvin S. Brown in Memoriam,
red. J.-L. Cupers, U. Weisstein, Amsterdam-Atlanta 2000; S. P. Scher, Notes Toward a Theory of Verbal
Music, ,Comparative Literature” 1970, vol. 22, nr 2, s. 147-156; tegoz Literature and Music,
[w:] Interrelations of Literature, red. ].-P. Barricelli, J. Gibaldi, New York 1982, s. 225-250; Music and
Text. Critical Inquiries, red. S. P. Scher, Cambridge 1992; 1. Piette, dz. cyt. Problemy ze stworzeniem
,historii muzyczno-literackiej intermedialnosci” wiaza sie z hybrydycznym charakterem poszcze-
gblnych utworéw, ktére moglyby sie w jej obszar wpisaé. Por. J.-L. Cupers, dz. cyt., s. 278;
J. E. Miiller, Intermediality. A Plea and Some Theses for a New Approach in Media Studies, [w:] Interart
Poetics. Essays on the Interrelations of the Arts and Media, red. U.-B. Lagerroth, H. Lund, E. Hedling,
Amsterdam 1997, s. 296.

8 Por. O literaturoznawczym profesjonalizmie, etyce badacza i kfopotach z terminologig, rozm. T. Walas,
H. Markiewicz, M. P. Markowski, R. Nycz i T. Kunz, ,, Wieloglos” 2006, nr 1.

9 ,Czesto trudno uniknaé wrazenia — pisal Werner Wolf — Ze muzyczne metafory, zamiast
zostaé uzyte do celé6w heurystycznych, funkcjonuja w dyskursie krytycznym jedynie jako ozdob-
niki. Tym jednak, co sie jeszcze bardziej rzuca w oczy, jest tendencja do stosowania terminologii
muzycznej bez namystu i jakichkolwiek podstaw, co grozi zdyskredytowaniem badant muzyczno-
literackich w ogéle”. Por. W. Wolf, dz. cyt., s. 5-6, 71.
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turoznawczych lub tylko muzykologicznych. Zwlaszcza jest to istotne w przy-
padku muzycznego uwiklania dziela literackiego, gdyz pewne pojecia nie moga
woweczas zostaé¢ przejete z calym swym muzykologicznym bagazem znacze-
niowym ze wzgledu chocby na nieadekwatne ich funkcjonowanie w ramach
linearnego medium literatury. Tymczasem czesta praktyka badawcza staje sie
wyliczanie érodkéw (literackich) i przyporzadkowanie ich konkretnym formom
muzycznym, tak Ze powracajgce powtdrzenia interpretowane sa jednoczesnie
jako kontrapunkt (w znaczeniu glosu towarzyszacego tematowi), lejtmotyw
i refren. W efekcie, w ramach jednego dziela literackiego interpretator wskazuje
na wyznaczniki formy fugi, symfonii programowej i piesni. Wolf okresla to jako
absurd, zadajac istotne pytanie — o funkcje, jaka rzekomo ,muzyczne elemen-
ty” maja spelnia¢ w dziele literackim.

Niebezpieczne konsekwencje dla badann muzyczno-literackich wiaza sie
réwniez — obok nieprecyzyjnych sformutowan i stwierdzania muzycznej kon-
strukcji bez uprzedniej analizy utworu badz tez wystarczajacych argumentéw
— z ignorowaniem jednego z najistotniejszych warunkéw rozwoju owej dzie-
dziny: kompetencji badacza. Brak swobody w poruszaniu sie¢ w obrebie dwéch
dyscyplin moze powodowacé interpretacyjne naduzycia. ,Jesli chce sie znalezé
powiazania, zawsze sie je znajdzie wszedzie i miedzy wszystkim — pisat
Umberto Eco — $wiat rozpada sie na siatke, na wir powinowactw i kazda rzecz
odsyla do kazdej innej, kazda kazda wyjasnia”10. Stowa Eco uzupelnia Stani-
staw Balbus:

Zeby zajmowac sie relacjami literatury z muzyka trzeba by¢ i literaturoznawca,
i muzykologiem (przynajmniej po trosze), zeby bada¢ relacje poezji i malarstwa,
trzeba by¢ i poetologiem, i historykiem sztuki (cho¢by po trosze). Albo na odwro6t!l.

Problem kompetencji badacza aczy sie poniekad z oczekiwaniami czytel-
nika. Jezeli postuluje sie¢ umieszczanie aneksu w postaci stowniczka terminéw
muzycznych'?, uproszczenie jezyka dyskursu®® lub tez wyciecie z tekstu
fragmentéw nutowych, ,nieodpowiednich dla wiekszosci »niezawodowych«

10°U. Eco, Wahadto Foucaulta, przet. A. Szymanowski, Warszawa 1993, s. 465.

11'S. Balbus, Interdyscyplinarnos¢ — intersemiotycznos¢ — komparatystyka, [w:] Intersemiotycznosc.
Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie), red. S. Balbus, A. Hejmej, J. Niedzwiedz, Krakow 2004,
s. 15. Por. tez P. Milati, Gombrowicz wobec sztuki. (Wybrane zagadnienia), Gdansk 2002, s. 95-96: ,Wy-
daje sie, ze jezeli z powodzeniem mozna by¢ dobrym krytykiem literackim, samemu nie
napisawszy zadnej powiesci, czy chocby jednego wiersza, albo tez historykiem sztuk plastycznych
kompetentnie wypowiadajacym sie o liniach rozwojowych malarstwa, lecz nie umiejacym po-
stugiwac¢ sie pedzlem, to przy tak zlozonej formalnie i tak abstrakcyjnej sztuce, jaka jest muzyka,
brak praktyki w zasadzie calkowicie przekresla mozliwos¢ rzetelnego i profesjonalnego wydawania
sadéw na jej temat. [...] Aby w zupelnosci przyswoié sobie sens [dyskursu muzykologicznego
— przyp. J. B.] [...], trzeba nie tylko rozumie¢ nominalne znaczenie tych wszystkich nalezacych do
muzykologii poje¢ (jakies mgliste wyobrazenie o tym wszystkim mozna sobie wyrobi¢ na pod-
stawie dostepnych powszechnie leksykonéw), ale, co jest sprawa podstawowaq, w pelni uzmysta-
wiac sobie ich muzyczng treé¢, czyli je po prostu slyszeé, co bez samodzielnego muzykowania jest
praktycznie nieosiggalne”.

12 Por. P. Kierzek, Wystarczy sig wstucha¢ [rec. ksiazki K. Lipki, Styszalny krajobraz. Szkice o powig-
zaniach muzyki i literatury — od Abelarda do Rilkego, Warszawa 2005], , Teksty Drugie” 2006, nr 4, s. 121.

13 M. Kwapiszewski, [rec. ksigzki A. Hejmeja Muzycznosé dzieta literackiego, Wroctaw 2002],
,Pamietnik Literacki” 2006, z. 1, s. 239-246.
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czytelnikow”14, traktuje si¢ tym samym muzyczno-literackya intermedialnos¢
w kategoriach popularnonaukowych’®.

Kwestia podstawowa pozostaje pytanie, kiedy zasadne jest stwierdzanie
,muzycznosci” danego utworu literackiego. Pomijajac oczywiste tematyzowa-
nie, zaréwno przy specyficznym uksztattowaniu warstwy brzmieniowej przez
pryzmat muzyki's, jak i prébie adaptowania muzycznych technik oraz schema-
tow konstrukcyjnych, niezbedny jest jeden czynnik — intencjonalnos¢. Za-
uwazmy, ze o ile na poziomie intertekstualnosci autor nie tylko moze sygnatéow
zwigzanych z aluzjami lub parafrazami nie podawad, ale i nie zdawaé sobie
sprawy z wszystkich odniesieni, jakie tworzy (poruszamy sie przeciez w prze-
strzeni, jak pisat Barthes, déja [u'7, co sprawia, ze powtarzanie innych , glos6w”
staje sie nieuniknione), o tyle poziom intermedialnoéci, zwlaszcza przypadek
prozy ,umuzycznionej”’, wymaga namystu nad formula i swiadomej pracy w
jezyku. Tak jak stworzenie literackiej interpretacji formy muzycznej nie moze
odby¢ sie ,niechcacy” i ,mimochodem”, tak tez specyficzne uksztaltowanie
warstwy brzmieniowej w obrebie konkretnego tekstu musi posiadac status
intencjonalnosci. W przeciwnym wypadku musielibyémy zatozy¢, ze kazde
eksponowanie akustycznych jakosci jezyka wiaze sie z kwestia , muzycznosci”
dziela, co byloby, rzecz jasna, absurdalne. Owa celowos¢ jest tez o tyle istotna,
ze podczas interpretacji elementy wlasciwe poetyce dziela literackiego tatwo
przypisa¢ muzycznym inspiracjom. Juz przed szes¢dziesieciu laty Tadeusz
Kwiatkowski pisat:

Elementy jak powtarzanie, kontrast, rytmika sa tak samo wlasciwoscia literacka jak
i muzyczng. Mozna by méwi¢ o muzycznej konstrukgji dzieta, gdyby istotne cechy
struktury muzycznej, a wiec jednoczesny rozwdj kilku odrebnych samodzielnych
plaszczyzn formalnych (polifonia, harmonia), czy instrumentalnych dalo sie
wprowadzi¢ w material literacki. Niestety w technice literackiej sa to $rodki nie-
osiggalnels.

Jak czytamy u Hejmeja:
z perspektywy semiologii nie daje sie méwic o zadnej adekwatnej odpowiedniosci

pomiedzy systemem jezykowym a systemem muzycznym ze wzgledu przede
wszystkim [...] na brak znakéw transsystemowych?.

14 W. A. Strauss, Book Review: ‘Samuel Beckett and Music” [Samuel Beckett and Music, red. M. Bryden,

Oxford 1998 — przyp. J. B], ,SubStance” 2000, vol. 29, nr 2, s. 104-108.
15 Taki status posiada nastawiona na bardzo szeroki krag odbiorcéw publikacja Krzysztofa Lipki,
Styszalny krajobraz, dz. cyt.. Brak tu przypisow, mamy za to slowniczek terminéw muzycznych
i eseistyczny styl (, Ten wiec, kto prébuje stowo Rilkego interpretowaé, ¢mie jest podobny krazacej
wokol ptomienia; bo sam nie pojmuje, co bardziej go pociaga: rozkosz czy niebezpieczenistwo?”;
s.305in.).

16 Por). A. Hejmej, Muzyczno$¢ dzieta literackiego, dz. cyt., s. 12.

17 R. Barthes, S/Z, przet. M. P. Markowski, M. Golebiewska, wstep M. P. Markowski, Warszawa
1999, s. 19.

18 T. Kwiatkowski, Muzyka w literaturze wspétczesnej. (Notatka na marginesie lektury), ,Ruch Mu-
zyczny” 1948, nr 8, s. 3.

19 A. Hejmej, Muzyczno$¢ dzieta literackiego, dz. cyt., s. 7; Por. tez: C. Dahlhaus, Muzyka jako tekst,
[w:] Idea muzyki absolutnej i inne studia, Warszawa 1988, s. 251-270; J.-J. Nattiez, Musicologie générale
et sémiologie, Paris 1987; H. F. Plett, Intertextualities, [w:] Intertextuality. Research in Text Theory,
red. H. F. Plett, Berlin 1991, s. 20; W. Wolf, dz. cyt., s. 11.
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Pisarze szukaja sposobéw inarzedzi, funkcjonujacych na réznych poziomach
tekstowych, by przekroczy¢ granice miedzy sztukami, pokona¢ (lub raczej takie
ztudzenie uzyskac) ograniczenia jezykowe. Srodki, techniki lub formy muzycz-
ne, fingowane w ramach literackiego medium, tworzg jednostkowa, indywidu-
alng, subiektywng interpretacje muzycznego schematu. Zatem przejawy dzieta
muzycznego funkcjonuja w utworze literackim jedynie w sensie retorycznym,
stad relacje intermedialne zachodzi¢ moga pomiedzy dzielem literackim a arty-
styczna interpretacja dziela muzycznego (nie za$ miedzy utworem literackim
a utworem muzycznym)®. Pomocnym Zrédtem wyjsciowym dla interpretatora
moze sta¢ sie wiec sygnal paratekstualny w obrebie utworu lub odautorski
komentarz pozatekstowy — przestrzen, ktéra Hejmej nazywa dyskursem arty-
styczno-postulatywnym i stawia obok dyskursu kulturowo-interpretacyjnego,
poddajacego sie sugestiom autora lub tez traktujacego je jako falszywe?l. Te
dwa rodzaje wypowiedzi tworza wyjéciowq argumentacje, podstawe do wigza-
nia utworu literackiego z muzycznymi jakosciami — badz tez do weryfikacji
takiej hipotezy. Jednak, cho¢ eksplicytny wyktadnik , muzycznosci” moze po-
zwoli¢ nam uniknaé pulapek nadinterpretacji, sama Swiadomosé pisarza
i celowos¢ jego dziatan nie Swiadczy oczywiscie o powodzeniu eksperymentu,
z jakim prébuje sie on zmierzy¢ — jest jedynie punktem wyjscia do rozpatry-
wania utworu w kontekscie intermedialnosci. Podejécie do przedmiotu w kate-
goriach negatywnych kaze dalej pyta¢ o mozliwo$¢ zaistnienia nawigzania in-
tersemiotycznego, o jego ksztatt i funkcje, jaka petni w utworze literackim?2.
Tekstem prowokujacym do muzyczno-literackiego odczytania i zarazem
jednym z najczesciej interpretowanych w kontekscie intermedialnosci jest jede-
nasty epizod Ulissesa Jamesa Joyce’a — nie tylko ze wzgledu na wyrazone
expressis verbis sugestie autora, ale i tropy w samym utworze (jak moze sie wy-
dawac¢, na wszystkich trzech wskazywanych przez Schera poziomach), ktérych
interpretator nie moze zignorowac. Syreny sa atrakcyjnym przykladem prob
»,umuzycznienia” prozy powieéciowej ze wzgledu na wyrazng i ciagla obecnosé
muzyki na planie tematycznym, dbalos¢ Joyce’a o brzmienie poszczegélnych
stéw, fraz i akapitéw, wreszcie — deklaracje autora odnosnie fugowej formy
rozdziatu. Mimo to w polskich badaniach temat , muzycznosci” Syren wciaz nie
zostaje podjety?, a prébe analizy czesto zastepuje konstatacja dotyczaca fugowego

20 Por. A. Hejrr}:zj, Muzycznosé dzieta literackiego, dz. cyt., s. 7.

2 Por. tenze, Muzyka w literaturze. Perspektywy komparatystyki interdyscyplinarnej, Krakéw 2008,
s. 56-57.

2 Por. tenze, Muzycznos¢ dzieta literackiego, dz. cyt., s. 8; W. Wolf, dz. cyt., s. 11in.

2 Wyjatkiem (cho¢ niezbyt chlubnym) jest artykutl Jézefa Paszka, Iwaszkiewicz i Joyce. (O dwoch
probach literackiej fugi), , Tworczos¢é” 1983, nr 2, s. 82-91. Tekst jest analiza poréwnawcza Wieczoru
u Abdona oraz Syren — nie tyle dotyczaca muzycznej formy, ile prezentujaca wspdlne dla
Iwaszkiewicza i Joyce’a elementy: lejtmotywy, ich przeksztalcenia, powiazanie tematyki muzycznej
z erotyczng, instrumentacje dzwiekowa. Autor czyni z opowiadania Iwaszkiewicza fuge na
podstawie uderzajacego podobiefistwa tematycznego do Syren. Wydaje sie jednak, ze to nie
tematyka utworu swiadczy o jego formie (co by sie dzialo, ngbi taki wyznacznik przyjad!),
pozostaje wiec argument dotyczacy tematéw przewodnich; te jednak charakterystyczne sa raczej
dla opery lub tez symfonii programowej. W kontekécie calego wywodu Paszka nieco na wyrost
wydaje sie przyjeta a priori teza dotyczaca fugowej formy obu dziel — zwlaszcza ze tym razem
Iwaszkiewicz o formie opowiadania milczy. Szerzej problem ten poruszam w artykule: Fuga czy
Lfuga”, czyli miedzy metufgrykq a nadinterpretacjg. O literaturoznawczych dylematach terminologicznych,
[w:] Kody kultury. Interakcja, transformacja, synergia, red. H. Kubicka, g Taranek, Wroctaw 2009,
s. 147-148.



12 | Joanna Barska

schematu konstrukcyjnego rozdzialu, wyrazana przy okazji innych zagad-
nier?*. Zamiast pytac o to, czy Joyce’owi udalo sie stworzy¢ literacki ekwiwa-
lent muzycznej fugi?, chciatabym zastanowi¢ sie¢ nad chwytami i $rodkami,
jakimi irlandzki pisarz postuzy! sie, by zlagodzi¢ granice miedzy literatura
a muzyka.

2.

Powies¢ Joyce'a jest epopeja jednego dnia, rozgrywa sie 16 czerwca 1904
roku, a cala jej akcja trwa osiemnascie godzin. Pomy$lana pierwotnie jako opo-
wiadanie: Dzieri pana Blooma w Dublinie?, polaczona z historig Stefana Dedalu-
sa, bohatera Portretu artysty z czasow mtodosci, przybrata posta¢ ponad siedmiu-
setstronicowego tomu. Dzienn Blooma, zydowskiego agenta reklamowego, roz-
poczyna sie od przyniesienia zonie Molly, $piewaczce operowej, éniadania
ilistu od jej impresario i kochanka. Bloom domysla si¢ rzeczywistego powodu
zapowiedzianej na szesnasta wizyty Boylana i ta dreczaca mysl powraca wielo-
krotnie w czasie wedréwek bohatera ulicami Dublina, a wraz z nig inne — zwia-
zane z poczatkami znajomosci z Molly, listem od korespondencyjnej przyjaciol-
ki, Marty Clifford, rozmy$leniami na temat zmarlego niedlugo po porodzie synka
Rudiego i drobiazgow, ktére bohater musi tego dnia zatatwié. ,Ulisses jest [...]
strumieniem czasu, na ktéry sklada sie [...] najzwyklejszy pod storicem, gteboko
niewazny dzien, [...] w ktérym w gruncie rzeczy nic sie nie dzieje” — pisze Carl
Gustaw Jung?. Zamiast tego towarzyszymy Bloomowi w toalecie, w mydlarni,
u rzeznika, podczas lunchu i niespiesznych wedréwek ulicami miasta. Gdyby
chcial, bohater méglby przeszkodzi¢ w schadzce przy Eccles Street, wybiera on
jednak mniej lub bardziej istotne sprawy zawodowe i towarzyskie, wielokrotnie
spotykajac impresaria zony i pod$piewujac kilka melodii, ktére Molly ma ¢wi-
czy¢ z Boylanem: Love’s Old Sweet Song lub tez niedwuznaczny duet La ci darem
la mano z Don Giovanniego Mozarta. Po powrocie do domu Bloom kladzie sie
obok zony, podsumowujac kilkoma zdaniami miniony dzien, po czym zasypia.
Powieé¢ koriczy solilokwium Molly (z ktérego dowiadujemy sie ostatecznie
ojej zdradzie), uznane za jeden z najwybitniejszych przykladéw monologu
wewnetrznego. Akcja interesujacego nas epizodu rozpoczyna sie¢ w barze hote-
lu Ormond, krélestwie dwoch kelnerek, tytutowych syren — Lidii Douce i Miny
Kennedy?.

2 Por. np. P. Paziniski, Labirynt i drzewo. Studia nad , Ulissesem” Jamesa Joyce’a, Krakow 2005, s. 24:
,Epizod ten skonstruowany zostal na planie fugi”.

% Takie postawienie sprawy od poczatku skazane byloby na kleske z uwagi na perspektywe
semiologiczna.

2% Por. E. Wilson, James Joyce, przel. T. Rybowski, [w:] Sztuka interpretacji, wyboér i oprac.
H. Markiewicz, t. II, Wroctaw 1973, s. 136.

2 Por. C. G. Jung, Ulisses. Monolog, [w:] Archetypy i symbole. Pisma wybrane, przel. ]. Prokopiuk,
Warszawa 1981, s. 489.

28 W schematach, ktére Joyce przekazat Gilbertowi, by ulatwi¢ zrozumienie zamystu dziela,
W miejscu poswieconym Syrenom czytamy, ze akcja ma rozgrywac sie w ,sali koncertowej”
o czwartej po poludniu, organem jest ucho, symbolem — syreny, sztuka — muzyka, technika
— ,fuga per canonem”. Por. R. Elmann, , Ulysses” on the Liffey, New York 1972, s. 187 (appendix). Por.
tez S. Gilbert, James Joyce’s ‘Ulysses’, New York 1963, s. 15, 20, 37 i n.
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Swoisty ,muzykocentryzm” jedenastego epizodu sygnalizowany jest nie tylko
poprzez paratekstualne odniesienie do syren — a tym samym do ich zwodni-
czej piesni — lecz przede wszystkim poprzez uwiklania intermedialne. Catly
Ulisses nasycony jest odniesieniami do konkretnych utworéw muzycznych,
zwlaszcza arii operowych?, w Syrenach jednak osiggaja one szczyt: Zack Bowen
utrzymuje, ze Joyce zawarl tu ponad sto pie¢dziesiat osiem cytatéw badz aluzji
do czterdziestu siedmiu kompozycji muzycznych®. Zauwazmy, ze forma prze-
niesienia intermedialnego czesto Iaczy sie tu z ewokacjg3!. Stowa pie$ni (zna-
czenie ma réwniez — obecna dzieki stowom w spos6b posredni — muzyka, jej
tonacja, tryb) wywoluja odpowiednie skojarzenia, wspomnienia i emocje
w umyéle gléwnego bohatera. Intensywne wrazenie ,muzycznosci” rozdzialu
zawdzieczamy jednak przede wszystkim tematyzacji. Sama muzyka pojawia sie¢
bowiem zaréwno na planie zewnetrznego Swiata przedstawionego (piesni sa
wykonywane lub tez stajg sie przedmiotem rozmowy; barmanki podépiewuja
teskne melodie, wabig, spragnione meskiego spojrzenia i uznania, lecz wtasci-
wego ,koncertu” sa jedynie stuchaczkami®?), jak i wewnetrznego swiata reflek-
sji Blooma (co nie dziwi o tyle, ze mieszka on ze $§piewaczka operowq). Bloom
oczekuje, ze muzyka odwréci jego uwage od mysli krazacych wokot Boylana
i Molly. Dzwieki sa tu jednak nie tylko rozrywka, sposobem urozmaicenia cza-
su — muzyka spelnia réwniez role estetyczng, oczyszcza, uswieca. Spiewak,
z nieudacznika zyciowego narzekajacego na swoéj los nad kuflem piwa, przera-
dza sie w obiekt podziwu zgromadzonych gosci, gdy zas Cowley konczy grac
— akordy cichng, ,uczyniwszy powietrze piekniejszym” (308). Muzyka jest

2 Niebagatelng role odgrywaly tu zapewne zainteresowania pisarza. Ojciec Joyce’a mial by¢
najwybitniejszym tenorem Irlandii, za§ sam pisarz obiecujagcym $piewakiem. Inspiracje muzyczne
od poczatku jego literackiej kariery sa bardzo wyrazne (por. zbiér poezji o znaczacym tytule
Chamber Music lub dzieto, do ktérego kluczem interpretacyjnym jest rytm — Finnegans Wiake). Por.
S. Gilbert, dz. cyt., s. 212-213. Krytykéw podzieli¢c mozna na dwa obozy, z ktérych jeden broni
kompetencji Joyce’a jako muzyka (por. np. B. Bucknell, Literary Modernism and Musical Aesthetics.
Pater, Pound, Joyce, and Stein, Cambridge 2001, s. 121), drugi za$ je kwestionuje (np. Ezra Pound and
Music. The Complete Critisism, red. R. M. Schafer, New York 1977, s. 18).

3 Por. Z. Bowen, Bloom’s Old Sweet Song. Essays on Joyce and Music, Gainesville, Florida 1995,
s. 29. Na temat muzycznych aluzji oraz zwiazkéw dziet Joyce’a z operowa, musicalowa i liturgiczna
tradycja por. tez: R. Bauerle, The James Joyce Songbook, New York 1982; tejze, Picking Up Airs. Opera in
‘Finnegans Wake’, Urbana 1993; R. Bauerle, M. J. C. Hodgart, Joyce’s Grand Operoar. Opera in
‘Finnegans Wake’, Urbana 1997; M. J. C. Hodgart, M. P. Worthington, Song in the Works of James Joyce,
New York 1959; Z. Bowen, Musical Allusions in the Works of James Joyce. Early Poetry Through
“Ulysses’, Albany 1974. Pojawia sie tu kwestia rozpoznawalnos¢ piesni. Oczywiscie dla przecietnego
czytelnika zidentyfikowanie wszystkich cytatéw i aluzji (a przeciez nie ma pewnosci, ze Bowen
wyczerpal temat) jest zadaniem niewykonalnym. Problem znika jedynie w miejscach, w ktérych
Joyce zaznaczyl kursywa przywolywane stowa arii, niekiedy sygnalizujac réwniez ich artykulacje
(»Co-ome, thou lost one!”, 226). W takiej postaci Syreny wpisuja sie w Wolfowski typ
intermedialnosci ukrytej: muzyka jest tu nie bezposrednio obecna, lecz ewokowana w ramach
literackiego medium, sugerowana jedynie przez charakterystyczny podziat wyrazu (,Co-ome”) lub
cytowane sfowa.

3 Terminologie stosuje za najnowszymi propozycjami metodologicznymi Wernera Wolfa,
reinterpretujacymi znacznie starsze i wezsze ujecie S. P. Schera. Por. W. Wolf, Relations between
Literature and Music in the Context of a General Typology of Intermediality, [w:] Comparative Literature.
Sharing Knowledge for Preserving Cultural Diversity. Encyclopedia of Social Sciences and the Humanities,
red. M. Seligman-Silva, Oxford 2008 [http:/ /www.eolss.net].

32 Por. muzyczne konotacje imion kobiet: J. D. Green, The Sounds of Silence in ‘Sirens’. Joyce’s
Verbal Music of the Mind, ,,James Joyce Quarterly” 2002, vol. 39, nr 3, s. 492.
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jednoczeénie czyms$ namacalnym, fizycznym, fgczy sie¢ z pozadaniem i namiet-
noscia. Bloom, stuchajac §piewu Dedalusa, bawi sie gumowa tasiemka i snuje
metaestetyczne rozwazania nad mozliwosécia istnienia wspélnego mianownika
dzwigku i stowa:

Words? Music? No: it's what's behind.

Bloom looped, unlooped, noded, disnoded.

Bloom. Flood of warm jamjam lickitup secretness flowed to flow in music out, in
desire, dark to lick flow invading. Tipping her tepping her tapping her topping her.
Tup. Pores to dilate dilating. Tup. The joy the feel the warm the. Tup. To pour o'er
sluices pouring gushes. Flood, gush, flow, joygush, tupthrob. Now! Language of
love (s. 226).

Stowa? Muzyka? Nie: to, co jest poza nimi.

Bloom splatal, rozplatat, zawezlat, rozwezlat.

Bloom. Wezbrana, ciepla lepka powédz, sekret do polizania, poplyneta, by
wyplynaé z muzyks, z pozadaniem, ciemna do zlizania fala, napastliwa. Przechyli¢
ja pomacac ja poklepac ja pokryé¢ ja. Tak. Tkanki nabrzmiewaja, nabrzmial. Tak.
Radosé¢ i wyczuwanie i cieplo i. Tak. Strumieniami wytrysna¢ ponad $luzy.
Powd6dz, wytrysk, zalew, wytrysk radosci, tak tetni. Juz! Jezyk mitosci” (s. 306-307)33.

Zastanawia sie przy tym nad jezykowym charakterem muzyki (,All a kind of
attempt to talk. Unpleasant when it stops because you never know exac”, 23734),
zdajac sobie sprawe z jej abstrakcyjnosci:

Numbers it is. All music when you come to think. Two multiplied by two divided
by half is twice one. Vibrations: chords those are. One plus two plus six is seven.
Do anything you like with figures juggling. Always find out this equal to that. [...]
Musemathematics. And you think you're listening to the etherial. [...] It's on
account of the sounds it is.

Instance he's playing now. Improvising. Might be what you like, till you hear the
words. Want to listen sharp. Hard. Begin all right: then hear chords a bit off: feel
lost a bit. [...] Time makes the tune. Question of mood you're in. Still always nice to
hear (s. 228-229).

Wtasnie numery, liczby. Kiedy sie nad tym zastanowié, to cala muzyka. Dwa
pomnozone przez dwa podzielone przez pét réwna sie dwa razy jeden. Wibracje:
to wlasnie akordy. Jeden plus dwa plus sze$¢ réwna sie siedem. Mozna zrobi¢, co
sie zechce, zonglujac cyframi. Zawsze stwierdzisz, ze to réwna sie tamtemu. [...]
Muzykomatematyka. A sadzisz, ze stuchasz sfer niebianiskich. [...] Dzwieki maja
zZnaczenie.

3 Tekst oryginalny podaje za: J. Joyce, Ulysses. The Corrected Text, oprac. H. W. Gabler,
W. Steppe, C. Melchior, wstep R. Ellmann, London 1986; ttumaczenie polskie cytuje za wydaniem:
J. Joyce, Ulisses, przel. M. Stomczyniski, Krakéw 2008 (cytaty lokalizuje dalej w tekscie, liczba
w nawiasie kazdorazowo oznacza strone z jednej lub drugiej edycji).

34 ,Wszystko jest proba nawigzania rozmowy. Nieprzyjemnie, kiedy sie urywa. Bo nigdy nie
wiadomo dokl.” (322).
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Na przykiad to, co gra teraz. Improwizuje. Moze by¢ czymkolwiek, poki nie
ustyszysz stow. Trzeba wstuchiwa¢ sie uwaznie. Trudne. Zaczal zupelnie dobrze:
pozniej akordy troche zbladzily: zagubil sie troche. [...] Rytm tworzy melodie.
Problem nastroju, w ktérym sie znajdujesz. Ale zawsze przyjemnie postuchac (s. 311).

Muzyka — ,muzykomatematyka” — jest zbiorem regul, sztuka $cisla, aseman-
tyczna, lecz semantyzujaca®, sugerujaca jedynie nastréj, emocje. Od odbiorcy
zalezy jednak jej ostateczne ,znaczenie”, to on ,naklada” bowiem na stuchang
melodie swoje do$wiadczenia i odczucia towarzyszace mu w danej chwili®.
Przestrzenn muzyki zostaje tu dodatkowo poszerzona o odglosy natury, niepo-
siadajace statusu intencjonalnosci. Pada pytanie o granice muzyki: ,Sea, wind,
leaves, thunder, waters, cows lowing, the cattlemarket, cocks, hens don't crow,
snakes hissss. There's music everywhere. Ruttledge's door: ee creaking. No,
that's noise” (s. 231) — ,Morze, wiatr li§¢, grzmot, wody, kréow ryk, targ
bydlecy, koguty, kury nie pieja, weze ssssssycza. Muzyka jest wszedzie. Drzwi
Ruttledge’a: iiii skrzypiace. Nie, to hatas” (s. 315). I dalej:

Night Michael Gunn gave us the box. [...] [Shah of Persia — przyp.J. B.] wiped his
nose in curtain too. Custom his country perhaps. That's music too. Not as bad as it
sounds. Tootling. Brasses braying asses through uptrunks. Doublebasses helpless,
gashes in their sides. Woodwinds mooing cows. Semigrand open crocodile music
hath jaws. Woodwind like Goodwin's name (s. 233).

Ten wieczor, kiedy Michael Gunn dat nam loze. [...] [Szach perski — przyp. J. B.]
wycieral nos w zaslone. Moze takie obyczaje w jego ojczyznie. To tez muzyka. Nie
taka zla, jak sie wydaje. Tuturutu. Glos blach wyniosly, ryczace osty. Bezradne
kontrabasy z bliznami po bokach. Drzewo muczace krowy. Fortepian otwarta
paszcza krokodyla muzyka szczekami szczeka. Drzewo dudni jak Goodwin (s. 318).

Cho¢ ,muzycznoé¢” dziela traktowac nalezy w kategoriach intencjonalnosci,
negujacych koncepcje ,muzyki natury”, warto podkresli¢ znaczenie jakosci
dzwiekowych rozdzialu (wspétbrzmienia réznorodnych dzwiekéw i odgtoséw,
aktualizujgce sie¢ w procesie odbioru Syren), szczegélnie za$ onomatopej: odglo-
su konskich kopyt, dZzwigkéw pojazdu Boylana i tramwaju, oklaskéw, stukotu
laski, tacy lub tez szklanek z piwem, barowego gwaru, szelestu sukien, odglo-
sow sugerujacych problemy gastryczne Blooma, ich rozwigzanie etc. Uzupel-
niajgc brzmienie fortepianu i Spiewanych arii, wspéttworza one bowiem
dzwiekowe tto epizodu?”.

% Ciekawy kontekst tworza tu, jak sadze, rozwazania Zofii Lissy: np. tejze, Wybér pism este-
tycznych, oprac. Z. Skowron, Krakow 2008, s. 4-19, 173-186, 204-235; por. tez E. Hanslick, O pigknie
w muzyce. Studium estetyczne, Warszawa 1903 (szczeg6lnie s. 73-77); U. Eco, Sztuka, Krakéw 2008,
s.175 i n.; L. B. Meyer, Emotion and Meaning in Music, Chicago 1956. Warto zauwazy¢, ze u Joyce’a
kwestia znaczenia w muzyce laczy sie nierozerwalnie z problemem znaczenia w jezyku, pytaniem,
na ile jest on uzupelnieniem muzyki (i odwrotnie), wreszcie rozwazeniem i muzyki, i jezyka jako
dzwieku. Por. B. Bucknell, dz. cyt., s. 131.

% ,Muzyka jest tu jak muszla, ktora, jak sadzi Bloom, oddaje dzwieki rzeczywiscie pochodzace
z ucha stuchacza”; por. R. Ellmann, To Sing or to Sign, [w:] James Joyce. The Centennial Symposium,
dz. cyt., s. 109.

37 Ostateczne dzwiekowe tlo rozdziatu realizuje si¢ dopiero w wyobrazni czytelnika, warto jednak
siegnad po realizacje glosowa tekstu, np. audiobook (J. Joyce, Ulysses, czyt. J. Norton, M. Riordan, kier.
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Rhythm is the first formal aesthetic relation of
part to part in any aesthetic whole or of an
aesthetic whole to its part or parts or of any
part to the aesthetic whole of which it is a part.

J. Joyce, A Portrait of the Artist as a Young Man

Frank Budgen wspomina rozmowe, podczas ktérej Joyce zwierzyt sie, ze
pracowal nad ksigzka caly dzieni. OdpowiedZ na pytanie, ile zdotal napisac,
brzmiata — dwa zdania. Zaskoczony Budgen mysélal, ze irlandzki twérca szu-
kat wlasciwego stowa, ten jednak odrzekl: , wlasciwych stéw nigdy mi nie bra-
kuje. To, czego szukam, to doskonaly porzadek stéw w zdaniu”3. Anegdota ta
znakomicie ilustruje wage, jaka sam Joyce przykiadat do rytmu i brzmienia®.
Swoiste metrum Syren buduje przede wszystkim paralelizm skladniowy oraz
powtarzalnosé fraz i stéw, powracajacych w calym rozdziale w identycznej lub
zmodyfikowanej postaci. Silne zrytmizowanie prozy uzyskane jest réwniez
dzieki nagromadzeniu jednosylabowych wyrazéw (co daje wyrazisty akcent®),
czesto zestawianych w grach stownych (paronomazje, figury etymologiczne,
kalambury etc.), z wyrazna aliteracja i okreslonym uktadem glosek oraz rymoéw
wewnetrznych. Przytoczmy fragment otwierajacy jedenasty epizod!:

R. Marsh, pelna edycja zreal. 01.05.2004, Naxos AudioBooks) lub kompozycje na mezzosopran
i tasme Luciana Berio, Thema — Omaggio a Joyce (Studio di Fonologia 1958, wyk. C. Berberian, [w:]
L. Berio, Many More Voices, BMG/RCA 1998, 09026-68302-2). Por. tez: S. W. Klein, James Joyce and
Avant-Garde Music, esej przedstawiony podczas seminarium zorganizowanego w The Contempo-
rary Music Centre w ramach projektu Rejoyce in Music w czerwcu 2004 roku, http://www.cmc.ie/
articles/ pdfs/joyce_scottklein.pdf (12. 04. 2009).

3% F. Budgen, James Joyce, [w:] James Joyce. Two Decades of Criticism, red. E. Jolas, New York 1948.
Por. tez: D. Norris, C. Flint, James Joyce od podstaw, przet. A. Szostkiewicz, Warszawa 2000 (wszystkie
cytaty, jesli nie zaznaczono inaczej, podaje we wlasnym ttumaczeniu — J. B.). Joyce miat pracowac¢ nad
Syrenami pie¢ miesiecy, a jego obsesyjne dopracowywanie detali stato sie legendarne. Por. L. L. Levin,
The ‘Sirens’ Episode as Music. Joyce’s Experiment in Prose Polyphony, ,James Joyce Quarterly” 1965, vol. 3,
nr1,s.13; M. J. C. Hodgart, James Joyce. A Student’s Guide, London-Boston 1978, s. 69.

% Swojej dobrodziejce, Harriet Weaver, do korica wspierajacej go finansowo, pisarz ttumaczyt,
ze powies¢ stanie sie mniej niejasna, gdy sie ja przeczyta na glos i z irlandzkim akcentem. Z teza ta
zgadza sie Juliette Taylor: podczas czytania dziet Joyce’a na gtos mozemy zazwyczaj znalez¢é wiecej
niz jedno znaczenie, jednak podczas czytania ,w mysli”, wszystkie dZwieki moga zosta¢ wyobra-
zone jako jednoczesne. Jezyk jest wiec w Syrenach zaréwno dzietem werbalnej reprezentacji, jak
i muzycznego wykonania. Por. ]. Taylor, Foreign Music. Linguistic Estrangement in ‘Proteus’ and
‘Sirens’, ,,James Joyce Quarterly 2004, vol. 41, nr 3, s. 417.

4 David Crystal faczy to z charakterystyczna artykulacja przygluchego czlowieka — podaje za:
A. Fischer, Strange Words, Strange Music. The Verbal Music of the 'Sirens’ Episode in Joyce’s ‘Ulysses’, [w:]
On Strangeness, ,,Swiss Paper in English Language and Literature”, t. V, red. M. Bridges, Tiibingen
1990, s. 52.

4 Warto wspomnie¢, ze rekopis pozbawiony jest tego wprowadzenia, co pozwala sie domyslaé,
ze zostalo ono napisane po zakornczeniu pracy nad calym rozdziatem. Por. D. Ferrer, Echo or
Narcissus?, [w:] James Joyce. The Centennial Symposium, dz. cyt., s. 57-58. Na temat chlodnego
przyjecia Syren przez czytelnikéw i przyjaciél pisarza wiecej w: A. Goldman, The Joyce Paradox. Form
and Freedom in his Fiction, London 1966, s. 88-92. Por. tez: Letters of James Joyce, red. S. Gilbert,
London-New York 1957, s. 126-128.
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Bronze by gold heard the hoofirons, steelyringing.

Imperthnthn thnthnthn.

Chips, picking chips off rocky thumbnail, chips.

Horrid! And gold flushed more. [...]

Martha! Come!

Clapclap. Clipclap. Clappyclap. [...]

I feel so sad. P. S. So lonely blooming.

Listen! [...]

Pwee! Little wind piped wee.

True men. Lid Ker Cow De and Doll. Ay, ay. Like you men. Will lift your tschink
with tschunk.

Fff! Oo!

Where bronze from anear? Where gold from afar? Where hoofs?
Rrrpr. Kraa. Kraandl.

Then not till then. My eppripfftaph. Be pfrwritt.

Done.

Begin! (s. 210-211).

Braz przy zlocie stysza podkowy, staladzwieczace.

Impertyntyn tyntyntyn.

Skrawki, odrywajac skrawki zrogowacialego paznokcia na kciuku, skrawki.
Obrzydliwe! I oto ztoto rumieni sie. [...]

Marto! Przybadz!

Klipklop. Klipklap. Klapuklap. [...]

Jestem tak smutny. P. S. Tak samotnie rozkwitam.

Postuchaj! [...]

Perly: gdy ona. Rapsodie Liszta. Iszszsz. [...]

Ostatnia r6za lata Kastylii przekwitla tak mi smutno samotnie.

Wouiii! Wietrzyk zaswistal uiii.

Prawi mezowie. Lid Ker Cow De i Doll. Tak, tak. Jako i wy. Wzniosa twe brzdek
swym brzdak.

Fff! Oo!

Gdziez braz z bliska? Gdziez zloto z dala? Gdziez kopyta?

Rrrpr. Dzyn. Dzyyynnm.

Woweczas, nie wczedniej. Moje eppitapffium. Zostanie nappffis.
Skonczylem.

Rozpoczynaj! (s. 285-286).

Dopiero po lekturze catego rozdzialu zauwazamy, ze niezrozumiale frazy in-
trygujacego poczatku maja rozwiniecie w dalszej czeéci®?. Wszystkie tez (oprocz

2

4 ] tak ,Bronze by gold heard the hoofirons, steelyringing” zyskuje posta¢ ,Bronze by gold,
miss Douce's head by miss Kennedy's head, over the crossblind of tLe Ormond bar heard the
viceregal hoofs go by, ringing steel”, a ,Imperthnthn thnthnthn”, fraza wypowiedziana przez
Eoslugacza hotelowego, okazuje sie przedrzeZnianiem stéw Douce (,Imperthnthn thnthnthn,

ootssnout sniffed rudely, as he retreated as she threatened as he had come”; s. 212). Nastepne
zdanie dotyczy Simona Dedalusa, ktory, Zagmujqc sie swoimi paznokciami, wchodzi do baru,
wykrzyknienie za$ nalezy do Kennedy, strofujacej przyjaciotke [,O, miss Douce! miss Kennedy
protested. You horrid thing! / And flushed yet more (you horrid!), more Igoldenly”; s. 214]. ,Marha!
Come!” to stowa arii Lionela z opery Flotowa, za$ ,Clapclap [...]” — brawa stuchaczy po
skor’lczorglym wystggie Dedalusa. Kolejne przytoczone tu zdanie pochodzi z listu pisanego przez
Blooma do Marty Clifford, za$ ,Listen!” to stowa Douce, przykladajacej do ucha Lidwella przy-
wieziong z wakacji muszle. Ostatni fragment to odglosy gastryczne Blooma, frazy wypowiedziane
przez goéci baru, skrét ich nazwisk (Lidwell, Kernan, Cowley, Dedalus i Dollard) oraz ostatnie
stowa Roberta Emmeta, ktére Bloom odczytuje z wystawy antykwariatu. Caly fragment — naz-
wijmy go roboczo ,wstepem” — konicza stowa: ,Done. / Begin!”, poprzedzajace jednoczesnie
rozdziaf wlasciwy.
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finalowych stéw ,Done.” — ,Begin!”) znajduja w dalszej czesci rozdzialu wia-
sciwy kontekst, ulegajac przeksztalceniu, rzadziej — powtérzeniu. Kolor wlo-
sOw bohaterek stanowi ich ceche dystynktywna, czytamy: ,She darted, bronze,
to the backmost corner” (s. 211), ,,A haughty bronze replied” (s. 212), , bronze's
teabathed lips” (s. 216). Nazwiska Kennedy i Douce sa zastepowane kontami-
nacjami: ,,Girlgold” (s. 215), ,shebronze” (s. 218), ,,Bronzedouce” (s. 219). Naj-
czesciej powtarzajace sie wyrazenia, przywolujace synekdochicznie konkret-
nych bohateréw (przede wszystkim braz i zloto przypisane barmankom oraz
dzwigk pojazdu sygnalizujacy obecnos¢ Boylana), sa znakomitym przykiadem
Joyce’owskich przeksztalcen®. Zdarza si¢, ze dana fraza zmienia znaczenie
wraz z kontekstem. Tak dzieje sie w przypadku ,Imperthnthn thnthnthn”
(s. 210 i 212) chlopca hotelowego, ktore to dzwieki stajg sie dalej odgtosem noz-
drzy Douce: ,Miss Douce huffed and snorted down her nostrils that quivered
imperthnthn like a snout in quest” (s. 213). Takie zabiegi oraz liczne gry stowne
zwracajg uwage czytelnika nie tylko na znaczenie, ale i brzmienie tekstu. Joyce
chetnie siega po paronomazje, kalambury, parechesis lub tez adideacje, uwy-
puklajac znaczenie i wieloznaczno$¢ stéw#4. Przeksztalcone, zyskuja one wyra-
zisto$¢ stylistyczna, a ich potencjal semantyczny zostaje rozszerzony*.

Wielu badaczy pisze wrecz o przytloczeniu aspektu semantycznego
brzmieniowym?, jednak przy calej starannosci, z jaka Joyce buduje narracje,
chodzi tu nie o intencjonalne tworzenie literatury niezrozumialej, lecz o uru-
chomienie — poprzez walory dzwiekowe — dodatkowych znaczer®. Mimo

4 Przytoczmy cho¢ kilka przyktadéw. , Bronze by gold” (s. 210) rozwija sie w: , Bronzelydia by
Minagold” (s. 211), , bronze from anear, by gold from afar” (s. 212), , goldbronze voices” (s. 213),
,bronze gigglegold” (s. 213), , gold after bronze” (s. 214), ,bronzegold, goldbronze” (s. 214), ,about
her bronze, over the bar where bald stood by sister gold” (s. 220), , gold by the beerpull, bronze by
maraschino” (s. 221), ,Gold by bronze” (s. 222), , bronze miss Douce and gold miss Mina” (s. 227),
,Bronze by a weary gold, anear, afar, they listened” (s. 231), ,bronzelid, minagold” (s. 237), ,Near
bronze from anear near gold from afar” (s. 238).

4 Por. ,,- Imperthnthn thnthnthn, bootsnout sniffed rudely, as he retreated as she threatened as
he had come” (s. 212), gdzie trzykrotnie powtérzone “as” speinia za kazdym razem inng funkcje
gramat%cznq (podkreslenie jednoczesnosci, przyczyny i pordwnanie) lub tez , A jumping rose on
satiny breast of satin, rose of Castile” (210), gdzie ,rose” moze by¢ rzeczownikiem (a rose) lub
czasownikiem (fo rise ,on satiny breast”). Nazwy wlasne czesto funkgionujq tu nie tylko jako
rzeczowniki, ale i zaimki dzierzawcze (np. ,Bloowho”, s. 212; ,Bloowhose”, s. 213). W Joyce’owskiej
narracji réznice te zostajg zatarte dzieki czestotliwosci powtérzeri, uwypuklajagcych wzajemne
pokrewienistwo i podobienstwo raczej niz kontrasty. Por. A. Topia, ‘Sirens’. The Emblematic Vibration,
[w:] James Joyce. The Centennial Symposium, dz. cyt., s. 80. Brad Bucknell zwraca uwage na ciekawa
kontaminacje ,Blazure” (w zdaniu ,Sparkling bronze azure eyed Blazure's skyblue bow and eyes”,
219), na ktdra zlozyly sie stowa: Blazes, azure, (b)ronze i (b)lue. Por. B. Bucknell, dz. cyt., s. 136-138.

4 Podobnie dzieje sie¢ w przypadku nazw wlasnych, nie tylko odgrywajacych funkcje
brzmieniowsg, ale istotnych réwniez przy okazji charakterystyki bohateréw. Np. w przypadku
sfornulowarn: , Blazes Boylan's smart tan shoes [...]. Too slow for Boylan, blazes Boylan, impatience
Boylan, joggled the mare” (s. 227), ,George Lidwell eyelid well expressive” (s. 233), , Woodwind
like Goodwin’s name” (s. 233), , Blew. Blue bloom is on the” (s. 210). Niekiedy nazwy przeksztalcaja
sie w czasowniki: ,Miss Douce of satin douced her arm away” (s. 214), a posta¢ Boylana zlewa sie
z opisem oczu Lidii: ,Sparkling bronze azure eyed Blazure’s skyblue bow and eyes” (s. 219).

4 Por. S. D. G. Knowles, [wstep w:] Bronze by Gold. The Music of Joyce, red. S. D. G. Knowles,
New York 1999, s. XXVII; F. R. Leavis, Joyce and “The Revolution of the Word’, ,Scrunity” 1933, nr 2,
s.197; J. Taylor, dz. cyt., s. 416. Na temat przeciwstawienia w Syrenach ucha oku zob. M. Ellmann,
To Sing or to Sign, [w:] James Joyce. The Centennial Symposium, dz. cyt., s. 66 i n. Por. tez spor
o przewadze chwytéw przeznaczonych dla ,,oka” nad tymi dla ,ucha” (np. D. Ferrer, dz. cyt., s. 73-75;
A. Burgess, Joysprick. An Introduction to the Language of James Joyce, Londyn 1973, s. 22-23) i od-
wrotnie (J. D. Green, dz. cyt., s. 491).

4 Na temat fonetycznych, wizualnych i semantycznych wiasciwosci jezyka Joyce’a oraz Pu-
fapek nieuwaznej lektury por. tez: C. Eichelberger, ‘Words? Music? No: It's what’s behind’. Verbal and
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»zachwiania” statusu jezyka, proza Syren nie przeksztalca sie w nonsens. ,Sto-
wa w Syrenach — pisze Juliette Taylor — dotycza muzyki, nie tylko odnoszac
sie do niej (opisujac jg), ale rowniez formalnie: manipulujgc dzwiekiem i jezy-
kiem, slowa imitujg efekty muzyczne i jednoczesne brzmienie akordu dzigki
referencyjnosci”#8. Zatrzymajmy sie przy stowach Taylor i ,efektach muzycz-
nych”, o ktérych wspomina.

Od chwili pojawienia sie pierwszej monografii Ulissesa, w ktorej Stuart
Gilbert (podkreslajac ,autoryzacje” samego Joyce’a) publikuje liste wyrazen
okredlonych jako literackie ,$rodki muzyczne”, krytycy chetnie 6w ranking
uzupelniajg i rozszerzaja. Do wyrazen najczesciej przywolywanych nalezy ,, Her
wavyavyeavyheavyeavyevyevyhair un comb:'d” (s. 228). Burgess okresla
»~wavyavyeavyheavyeavyeevyeyhair” jako tremolo%, Green za$ jako tryl lub
modulacje®, wedlug Gilberta cala fraza jednoznacznie tworzy tryl zakonczony
kadencja®! (krytyk zwraca uwage na fonetyczny zapis przymiotnika ,uncom-
bed” i wigze to z wokalng artykulacja koncéwki), cho¢ samo ,, uncomb:'d” zy-
skalo miano fermaty, podobnie jak ,, endlessnessnessness” (s. 227)%2. Trylem (lub
powtérzeniem!) ma by¢ réwniez , seabloom, greaseabloom” (s. 238)%, za$ ,lu-
gugugubrious” (s. 232) — sostenuto®. Nasuwa sie tu pytanie — jaka jest zatem
réznica pomiedzy (literackim) trylem, tremolo, fermata i sostenuto?

Roéwnie wdzieczng formula okazuje sie staccato: ,,Follow. Risk it. Go quick.
At four. Near now. Out” (s. 217), ,Jingling. He’s gone. Jingle. Hear” (220),
»WIII? You? I. Want. You. To” (s. 234)%. Dobitnie akcentowanym staccato (mar-
tellato) ma by¢ zdanie: ,,One rapped on a door, one tapped with a knock, did he
knock Paul de Kock with a loud proud knocker with a cock carracarracarra
cock. Cockcock” (s. 232)% — czy tylko dlatego, ze wyraza triumfalne stukanie
Boylana do drzwi Molly? Za glissando (lub portamento) zwyklo sie uwazac
»Diddleiddle addleaddle ooddleooddle. Hissss” (s. 232)%”. Dalej mamy m.in.
modulacje [,smitten [...] smitten, (the smiting light)”, ,waiter, waited, waiting”;
s. 2201%8, accelerando (,whatdoyoucallthem”; s. 225)%, pét-kadencje (lub inwersje)
— ,inexquisite contrast, contrast inexquisite nonexquisite” (s. 220)%, , inwersje

Physical Transformations in ‘Sirens’, [w:] International Perspectives on James Joyce, red. G. Gaiser, New
York 1986, s. 66; J. Taylor, dz. cyt., s. 411; E. Naganowski, Telemach w labiryncie Swiata. O twdrczosci
Jamesa Joyce’a, Poznani 1997, s. 89.

4 ]. Taylor, dz. cyt., s. 416-417.

49 Por. tamze, s. 22-23.

50 Por. ]. D. Green, dz. cyt., s. 491.

51 Por. S. Gilbert, dz. cyt., s. 223.

52 Por. J. D. Green, dz. cyt., s. 491; S. Gilbert, dz. cyt., s. 224.

5 Lawrence L. Levin twierdzi, ze Joyce poprzez powtdrzenie sylaby intensyfikuje opis Blooma,
za$ odnoszac sie do morza (,sea”) jako przestrzeni syren, tgczy Blooma z bohaterem homeryckim.
Por. L. L. Levin, dz. cyt., s. 17.

5 Jednocze$nie miano to otrzymuje... fraza ,his breath, birdsweet, good teeth he’s proud of”,
por. ]. D. Green, dz. cyt,, s. 491, 494.

% Por. tamze, s. 491; A. Burgess, dz. cyt.; S. Gilbert, dz. cyt., s. 223.

% Por. S. Gilbert, dz. cyt., s. 223.

57 Por. tamze.

5 Por. ]. D. Green, dz. cyt., s. 491.

% Tamze.

0 Dla Stuarta Gilberta jest to jednak przyktad , stopniowej augmentacji akordu”, analogiczny do
»Vvast manless moonless womoonless marsh”, por. S. Gilbert, dz. cyt., s. 224.
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chiazmowg” z wariacja (,lovesoft oftloved”; s. 225)6! oraz appogiature (,Luring.
Ah, alluring”; s. 226)%2. Jednym z ciekawszych pomystéw krytykéw jest pusta
kwinta (podaje za Anthonym Burgessem?®):

Bloom stood up EBlm std P
fa
0 = o
Il [ [ & ] 5 [ = <y
| [ )
\-._L‘F 7 ﬁ '\'_\_IL‘J - =
. — < e a=a

Bloom informuje Gouldinga, ze musi juz opusci¢ restauracje i wstaje od
stolika: ,Well, I must be. Are you off? Yrfmstbyes. Blmstup” (s. 235). W zwrocie
,Blmstup” Joyce ma pomija¢ samogloski (,00”, ,,00d”), tak jak kompozytorzy
opuszczaja tercje w akordzie®. Dlaczego jednak ignoruje sie poprzednia kon-
taminacje (, Yrfmstbyes”)? Dlaczego wiec, analogicznie, za , pusta kwinte” nie
uznaje sie pozbawione czasownika elipsy , Why did she me?” (s. 226) lub ,Mil-
ly no taste” (s. 229)?¢6

Do Joyce’owskich ,$rodkéw muzycznych” niekonsekwentnie zalicza sie
réwniez (z braku muzycznych okresleri na owe tropy?) aliteracje: , Hunter with
a horn. Haw. Have you the?” (s. 237), parentetyczne , zawieszenie” z rozwigza-
niem: ,,Upholding the lid he (who?) gazed in the coffin (coffin?) at the oblique
triple (piano!) wires” (s. 216)” lub wielokrotnie powracajace onomatopeje
(,tap”, ,rrrrr”, ,tschink”, ,jingle”, , pprrpffrrppfff”, ,clanged”, , buzzed” etc.)%.

Jak widzimy, by znalezé przestrzern muzyczng, w ramach ktérej mozna
umiesci¢ dany chwyt jezykowy, tworzy sie niekiedy terminy dos¢ osobliwe
(»inwersja z wariacja”), same za$ granice srodkéw literackich okazuja sie zbyt
nieokres$lone, by da¢ sie jednoznacznie zakwalifikowac®®. Muzyczne pojecia

¢ Por. J. D. Green, dz. cyt., s. 491.

62 Por. tamze; M. Goldmann, “Sirens’. The Musical Chapter of ‘Ulysses’. Technique and Style,
http:/ /www.mek iif hu/ porta/szint/ tarsad/irodtud/engnovel /engnovel. htm#3 (31.05.2009); por. tez:
L. L. Levin, dz. cyt., s. 19.

6 Por. A. Burgess, dz. cyt., s. 22-23; por. tez: S. Gilbert, dz. cyt., s. 223.

64 Por. Tamze, s. 223-224.

o Jest to, jak sadze, pozbawione przede wszystkim samoglosek zdanie ,Yes (by¢ moze Bloom
mruczy pod nosem, powtarzajac za Gouldingiem ,are off”), I must, goodbyes”.

6 Wéréd wymienianych przez Gilberta srodkéw znajduje sie réwniez... rondo (ktére srodkiem
W muzyce z pewnoscia nie jest): ,From the saloon a call came, long in dying. That was a tuningfork
the tuner had that he forgot that he now struck. A call again. That he now poised that it now
throbbed. You hear? It throbbed, pure, purer, softly and softlier, its buzzing prongs. Longer in
dying call” (s. 217). Przywolany tu akapit ma posiada¢ ,rytm, brzmienie(?) i forme ronda”, co jest
o tyle zaskakujace, Ze gatunek ten zasadza si¢ na powtarzaniu podstawowej mysli muzycznej
(refrenu). Nawet jesli Gilbertowi chodzi (co watpliwe) o jakakolwiek analogie do formy trzy-
czesciowej ABA (albo ABA’), ma to taki sens, jak potraktowanie kazdego zdania wraz z kolejnym,
bedacym jego logicznym rozwinieciem, jako formy dwuczeéciowej AABB... Por. S. Gilbert, dz. cyt.,
s.223.

¢7 Por. tamze.

% Wiecej na temat radykalnego traktowania jezyka por. C. Eichelberger, dz. cyt., s. 59.

0 Szczegblowe klasyfikacje sg tez trudne do przyjecia ze wzgledu na mieszanie porzadkow
(np. w publikacjach Stuarta Gilberta staccato lub tez fermata pojawia sie obok stretta, a nawet ronda,
por. S. Gilbert, dz. cyt., s. 223 i n.).



Staccato czy asyndeton? Kilka uwag o ,,umuzycznionej” prozie... | 21

réznig sie niekiedy niuansami artykulacyjnymi, tak subtelnymi, ze niemozli-
wymi do przeniesienia w obszar innego medium. Oczywiscie, owe tropy kieru-
ja uwage czytelnika na akustyczny wymiar jezyka Syren, Jean-Michel Rabaté
przypomina jednak o klasycznej retoryce, dostarczajacej narzedzi do opisania
wszystkich przywolanych ,srodkéw muzycznych”, i przekonuje do zastapienia
terminu staccato asyndetonem, a trylu echolalia. Kalambury i tropy Joyce’a mo-
ga dowodzi¢ imitacyjnej jakosci jezyka — pisze Rabaté — ale nie prébuja one
imitowaé¢ muzycznej formy”’. Nie kazdy szept oznacza sordamente, nie zawsze
inwersja okaze sie kadencja, tworzenie wielostronicowych indekséw prowadzic¢
moze zatem do nadinterpretacji’.

Niekiedy w wykazach Joyce’owskich tropéw pojawia sie pojecie akordu
(np. ,[It sang again to] Richie Poldy Lydia Lidwell”, 226; ,First Lid, De, Cow,
Ker, Doll, a fifth: Lidwell, Si Dedalus, Bob Cowley, Kernan and big Ben Dol-
lard”, s. 238), co nasuwa problem symultanizmu w literaturze. Jednoczesnos¢
rozgrywajacych sie wydarzen dostrzezona jest przez czytelnika zazwyczaj ex
post — w takim ujeciu symultanicznos¢ zostaje oczywiécie zakwestionowana.
Nalezy wziaé jednak pod uwage napiecie, jakie wytwarza sie miedzy jezykiem
a znaczeniem, miedzy ,gramatyka a semantyka”7% o ile ograniczeni kodu jezy-
kowego przelamac nie mozna, o tyle w jego ramach mozna stworzy¢ znak jed-
noczesnosci. Przyjrzyjmy sie, w jaki sposob Joyce owa symultanicznosé
ewokuje”s.

Miss Kennedy sauntered sadly from bright light, twining a loose hair behind an
ear. Sauntering sadly, gold no more, she twisted twined a hair. Sadly she twined in
sauntering gold hair behind a curving ear.

— It's them has the fine times, sadly then she said.

A man (s. 212).

Panna Kennedy smutno i ociezale wysunela sie z jaskrawego blasku, zaktadajac
niesforny wlos za ucho. Smutno i ociezale, juz nie zlota, zaplotla zalozyla wlos.
Smutno ulozyla ociezale ztoty wlos za zaokragleniem ucha.

— Cala przyjemnos¢ to oni maja, powiedziata potem smutno.

Mezczyzna (s. 287).

Ostatni wers (,A man.”), ktéry mozna uznaé¢ za kontynuacje mysli kelnerki
(,O wept! Aren’t men frightful idiots?”; s. 212), jednoczeénie przenosi czytelni-
ka z baru w inng przestrzen: Blooma spacerujacego ulicg Dublina. Tymczasem

70 Por. przyktady chwytow retorycznych: J.-M. Rabaté, Ce qu’aurait montré le silence des Sirenes, [w:]
‘Ulysse” a l'article. Joyce aux marges du roman, red. D. Ferrer, C. Jacquet, A. Topia, Tusson 1991, s. 113-114.

71 Co ciekawe, réwniez Werner Wolf, wypowiadajac sie¢ na ten temat, siega raczej po terminy
literackie (onomatopeje, aliteracje etc.) niz muzykologiczne, cho¢ nie waha sie tu moéwi¢ o zagad-
nieniu ,umuzycznienia” literatury — por. W. Wolf, dz. cyt., s. 79.

72 Por. S. Wystouch, Problematyka symultanizmu w prozie, Poznari 1981, s. 28, por. tez: E. Limmert,
Formy przebiegu narracji, przel. R. Handke, ,Pamietnik Literacki” 1970, z. 4, s. 244.

73 Juz z samej techniki strumienia $wiadomosci wynika poniekad zastosowanie symultanizmu
literackiego: narracja imituje mysli Blooma, ktéry pochloniety jest sprawami codziennymi (ogto-
szenie prasowe, pogrzeb przyjaciela, list corki, korespondencja z Martg itd.), pie$ni za$ maja zna-
czenie dla pod$wiadomosci Blooma: czasem bodZcem ewokujacym wspomnienia i skojarzenia sa
stowa, czasem melodia.
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wracamy znéw do baru, w ktérym postugacz hotelowy przedrzeznia Douce. Te
scene rowniez przerywa krotki akapit — ,Bloom” — tworzacy swoisty ,rzut
oka” na gtéwnego bohatera oraz poprzedzajacy wzmianke o kwiecie przy sukni
panny Douce. Gra stowna Bloom — flower powoduje, ze nagte przejscie miedzy
planami staje si¢ plynniejsze?. Relacje rozgrywajacych sie wlasnie wydarzen
przerywa reminiscencja odsytajaca nas do pierwszych (po , wstepie”) stéw roz-
dziatu, kiedy to bohaterki z ciekawoscia wygladaty przez okno.

Yes, bronze from anear, by gold from afar, heard steel from anear, hoofs ring from
afar, and heard steelhoofs ringhoof ringsteel.
— Am I awfully sunburnt? (s. 212)-

Tak, braz z bliska, przy zlocie z dala, uslyszaly stal z bliska, kopyta dzwonigce
z dala i ustyszaly stalkopyt brzekkopyt brzekstali.
— Czy jestem strasznie opalona? (s. 288).

Pytanie Douce sprawia jednak, ze powracamy do rzeczywistego czasu, co daje
wrazenie nie tyle ,ciecia”, ile czesciowego nakladania na siebie dwdéch planéw
przestrzennych. Podobny efekt uzyskuje Joyce, wplatajgc w narracje odglos
pojazdu Boylana (przypominajac w ten sposéb o jego schadzce z Molly) lub
stuk laski niewidomego stroiciela, wracajacego do baru po kamerton.

Innym sygnatem jednoczesnosci sa parentezy:

— O, miss Douce! miss Kennedy protested. You horrid thing!
And flushed yet more (you horrid!), more goldenly (214).

— Och, panno Douce! zaprotestowata panna Kennedy. Ty obrzydliwe stworzenie!
I oto rumieni si¢ bardziej (ty obrzydliwe!), bardziej ztociscie (s. 290).

Umieszczenie stéw Kennedy w nawiasie nie oznacza ich powtérzenia, lecz su-
geruje, ze Douce rumieni sie w momencie, w ktérym upomina ja przyjaciotka.
Czesciej jednak parenteze zastepuje kursywa — odnoszaca sie do przywotywa-
nych cytatéw (przede wszystkim stéw wykonywanych pieéni). Przywolajmy
scene oklaskéw wiericzacych wystep Dedalusa:

Bravo! Clapclap. Good man, Simon. Clappyclapclap. Encore! Clapclipclap clap.
Sound as a bell. Bravo, Simon! Clapclopclap. Encore, enclap, said, cried, clapped all
(s. 227).

Brawo! Klapklap. Udal nam sie Simon. Klapuklapklap. Bis! Klapklopklap. Brzmi
jak dzwon. Brawo, Simonie! Klapklipklap. Bis, brawklap, méwili, wotali, klaskali
wszyscy (s. 308).

Pochwaty i klaskanie nastepuja nie kolejno, lecz jednoczesnie, co podkresla dodat-
kowo kontaminacja ,enclap”, obejmujaca elementy obu ,Sciezek” dzwiekowych
(~encore” i ,clap”). Mozna sie tu pokusi¢ o wydzielenie poszczegolnych , gloséw”:

74 Zaréwno , bloom”, jak i ,flower” oznaczaja z ang. , kwiat”, ,zakwitna¢”. Warto przypomnie¢, ze
w korespondencji, jaka prowadzi z Marta Clifford, Bloom podpisuje sie jako Henry Flower (por. s. 216).
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(1) Bravo! Good man, Simon. Encore! Sound as a bell. Bravo, Simon!
(2) Clapclap. Clappyclapclap. Clapclipclap clap. Clapclopclap.
(3) Encore, enclap, said, cried, clapped all.

Mimo wszystkich tych zabiegéw, rzeczywiste jednoczesne brzmienie dokonac
sie¢ moze jedynie w procesie odbioru. Czytelnik odtwarza sytuacje wypowiedzi,
dzielac fragment na trzy ,glosy” (okrzyki gosci nagradzajacych wystep Deda-
lusa, odgtosy klaskania oraz komentarz odautorski), nastepnie zas nakltada je na
siebie, tworzac swoista ,, polifonie”. Symultaniczno$¢ rozumiana moze by¢ wiec
jedynie jako kreacja artystyczna, przesuwajaca ciezar z aktu pisania na proces
lektury: to czytelnik ma od-tworzy¢ rzeczywisto$¢ przedstawiona — tak, by
odczytujac autorskie sugestie, zaktualizowac jednoczesnos¢ rozgrywajacych sie
zdarzen. W tym miejscu musimy, jak sadze, wzia¢ pod uwage intencje samego
Joyce’a. Jezeli czytamy o checi napisania utworu literackiego ,,za pomoca mu-
zycznej notacji”’’>, nie mozemy ignorowaé przynajmniej najbardziej czytelnych
i jednoznacznych srodkéw (choéby wdziecznego staccato lub glissando). W kwe-
stii 1aczenia tekstowych elementéw na poziomie mikrostruktury ze srodkami
kompozytorskimi, nomenklatura wydaje sie¢ uzalezniona od punktu wyjscia
interpretatora: o ile w , tradycyjnej” prozie nie mamy takiej mozliwosci, o tyle
w przypadku eksperymentu intermedialnego, ktérego obecnosé nie budzi tu
watpliwosci, zasygnalizowanie préb stworzenia w tkance jezyka ekwiwalentéw
muzycznych érodkéw i technik wydaje sie uzasadnione.

4.

Daniel Ferrer ironicznie wypowiada sie na temat komentarza Gilberta,
uznajgc go za ,ogélnikowy, wieloznaczny i nieprzynoszacy zbyt wielu korzysci
interpretacyjnych”. Badacz przekonuje, ze wskazywana przez Gilberta , techni-
ka” jedenastego epizodu (,fuga per canonem”)’® moglaby zosta¢ przypisana
wszystkim pozostalym rozdzialom, poniewaz polifonicznosé jest cechg charak-
terystyczna caltej powiesci”’. Z wypowiedzi Ferrera wynika absurdalna teza,
jakoby , polifonicznos¢” (utozsamiana z literacka symultanicznoécia, bo tylko
na tak ogdlnym planie mozemy sie tu poruszac) miata by¢ gwarantem stworze-
nia literackiej ,fugi”. Problem formy Syren jest jednak duzo bardziej zlozony
i pojawia sie wraz z kilkoma odautorskimi uwagami. Pierwsza z nich jest ustny
komentarz Joyce’a (z 18 czerwca 1919 roku), spisany pézniej przez przyjaciela
pisarza, Georgesa Boracha, druga za$ list Joyce’a (z 6 sierpnia 1919 roku) do
Harriet Shaw Weaver, przez wiele lat wspierajacej pisarza finansowo.
Borachowi Joyce miat wyzna¢:

I finished the Sirens chapter during the last few days. A big job. I wrote this chapter
with the technical resources of music. It is a fugue with all musical notations: piano,

75 Temat Joyce’owskich deklaracji porusze szczegétowo nieco dalej.

76 Por. S. Gilbert, dz. cyt.: ,And the opening of my commentary on the episode of The Sirens re-
produce, word for word, information given me by Joyce”.

77 Por. D. Ferrer, dz. cyt., s. 70-73 (podkr. — J. B.).
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forte, rallentando and so on. A quintett occurs in it, too, as in the Meistersinger, my
favourite Wagner operaZs.

W liscie natomiast czytamy:

Dear Miss Weaver [...] Perhaps I ought not to say any more on the subject of the
Sirens but the passages you allude to were not intended by me as recitative. There
is in the episode only one example of recitative, on page 12 in preface to the song.
They are all the eight regular parts of a fuga per canonem?.

Powyzsze komentarze réznig sie pewnymi szczegdtami. Z relacji Boracha do-
wiadujemy sie, ze Joyce czerpal inspiracje z muzyki, jej srodkéw i notacji oraz
ze rozdzial zostal pomyslany jako literacka fuga. Z listu wynika natomiast, ze
sam epizod, nazwany tu , piesnig” lub ,$piewem”, poprzedzony jest recytaty-
wem, a calos¢ sktada sie z odmiu czeéci ,fugi per canonem”. Warto zastanowic
sie nad kilkoma niejasnymi kwestiami i zadaé pytanie, jaka role pelni, w kon-
tekscie formy calego rozdzialu, fragment go otwierajacy, co oznacza ,fuga per
canonem” i, 0siem regularnych czesci”, wreszcie — dlaczego w ,fudze” pojawia
sie , kwintet”.

Problem ,wstepu” doskonale ukazuje bezradnos¢ krytykéw, czego najlep-
szym przykladem jest Michael Groden, piszacy o zaskoczeniu czytelnika forma
s~uwertury/preludium/listy motywoéw”#. Dwa pierwsze sposréd przywoly-
wanych przez badacza okresleri naleza do najczesciej pojawiajacych sie w inter-
pretacjach Syren — obok ,kontrapunktycznego pisania”®!, trafnych, jak sadze,
analogii do pospiesznego przekartkowania przez dyrygenta partytury przed
koncertem?®?, , rozgrzewki Spiewakéw” lub tez strojenia instrumentéw, wyryw-
kowej préby generalnej, gdzie ostatnie stowo ,wstepu” (,Begin!”, s. 211)
otrzymuje charakter uderzania batuta o pulpit, poprzedzajacego wykonanie
calosci kompozycji®. ,To rozgrzewka przed préba zmierzenia sie z sama fugga,
¢wiczenie, na podstawie ktérego mozna oceni¢ zadanie gléwne” — dodaje
Jeffrey Kresky, podkreslajac nierozerwalnoé¢ obu fragmentéw®. Owe analogie

78 ,W ostatnich dniach skoriczytem rozdzial Syreny. Duza robota. Napisalem go przy uzyciu
muzycznych srodkow. To fuga z cala muzyczna notacja: piano, forte, rallentando itd. Kwintet réwniez
sie tu pojawia, jak w Meistersingerze, mojej ulubionej operze Wagnera”. Cyt za: James Joyce. New and
Revised Edition, red. R. Ellmann, New York 1982, s. 459.

7 ,,Droga Panno Weaver, By¢ moze nie powinienem juz wraca¢ do epizodu Syreny, ale wspom-
niane przez Panig fragmenty nie mialy by¢ recytatywami. W epizodzie jest tylko jeden przykiad
recytatywu, na stronie 12, we wprowadzeniu do piesni. Wszystko to tworzy osiem regularnych
czesci fugi per canonem”. Cyt. za: Letters of James Joyce, dz. cyt., s. 128; polski przeklad Michata
Ronikiera odbiega od oryginatu w kilku szczegdétach, istotnych w kontekscie naszych rozwazar, por.
J. Joyce, Listy, wybor i przekt. M. Ronikier, koment. M. Stomczynski, Krakéw 1986, t. I, s. 358-359. Zob.
tez The Selected Letters of James Joyce, red. R. Ellmann, New York 1975, s. 129. Zauwazmy, ze zwrot
,the passages you allude to” moze odnosi¢ sie zaré6wno do catego epizodu Syreny — jak czyta
wiekszos¢ krytykéw, zgodnie ze schematem Linatiego i Gilberta — lub tylko do jakiejs czesci.

80 M. Groden, “Ulysses’ in Progress, Prinston, New Jersey 1977, s. 39.

81 H. Lees, The Inroduction to ‘Sirens’ and the Fuga Per Canonem, ,James Joyce Quarterly” 1984,
vol.22,nr1,s.40in.

82 Por. note wyjasniajacag w wydaniu The World’s Classics Edition pod red. J. Johnsona (s. 875).

8 Por. D. Norris, C. Flint, dz. cyt., s. 134.

84 J. Kresky, dz. cyt., s. 124.
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nie reprezentuja jednak muzycznych gatunkéw??, podobnie jak ,fugowa ekspo-
zycja”8¢ lub ,wprowadzenia tematéw”#”. Te ostatnie propozycje odrzuci¢ mo-
zemy ze wzgledu na zawarta w nich idee wprowadzania przez kolejne frazy
poszczegdlnych tematéw (liczba mnoga), co kiéci sie z zasada muzycznej fugi
dotyczaca charakteru samego tematu, ktéry ma by¢ rozpoznawalny (charakte-
rystyczny, potrafigcy , przebié sie” przez polifonie gloséw) i tak skonstruowany,
by z tatwoscia ulegal przeobrazeniom i faczyl sie z innymi strukturami, pozosta-
jac przy tym czytelny. Chybiona wydaje si¢ teza, jakoby kazda fraza — chocby
, Trilling, trilling: Idolores” (210) lub tez , Rrrpr. Kraa. Kraandl” (211) — miala
sta¢ sie zalazkiem oddzielnych tematéw. Powr6émy zatem do proponowanych
analogii gatunkowych.

Przypomnijmy stowa Ernsta Roberta Curtiusa o pozbawionej znaczenia
i wartosci estetycznej ,, uwerturze lejtmotywéw”88. Badacz Iaczy pojecia (,, uwer-
tura” i ,lejtmotywy”), ktérymi postuguja sie i Stuart Gilbert, i Walton Litz. He-
ath Lees pisze o ,,czym$ w rodzaju uwertury operowej”, tworzacej raczej przy-
padkowe dzwieki powracajace w dalszym rozdziale®’, Stanley Sultan zas doda-
je, ze nie musi ona by¢ zrozumiala lub tez spéjna, poniewaz jej znaczenie
i funkcja zasadzaja sie jedynie na werbalnej imitacji muzycznego odpowiedni-
ka%. Samo pojecie uwertury wydaje si¢ najbardziej trafne, sugerujac swoisty
skrot dalszych partii opery, jego zastosowanie jednak powoduje, ze otrzymu-
jemy absurdalne potaczenie ,fugi” z ,uwertura”: ,W Syrenach sztuka jest mu-
zyka, w szczegolnosci fuga, ale pierwsze strony sa réwniez uwerturg do opery,
ktora dalej nastepuje” — przekonuje Denis Donoghue?!. Chcialoby sie zapytad,
co ma tworzy¢ zatem wlasciwa czes¢ epizodu — fuge czy opere?

Kolejna koncepcja — , preludium” — nasuwa sie w spos6b naturalny, jako
ze muzyczne preludium juz w czasach Bacha spetniato role tonalnego wprowa-
dzenia do fugi, utrwalenia tonacji, w kompozycjach romantycznych za$ czesto
wprowadzalo material tematyczny samej fugi (kontrast agogiczno-wyrazowy
stanowil dopelnienie obu form)?, co pozwala nam zachowa¢ strukturalno-este-
tyczng spdjnoéé. W analizach Syren czesto pada okreslenie ,preludium” (lub

8 Podobnie , katalog motywéw”, ktéry ma odpowiadaé stworzonemu przez Wagnera na po-
czatku Pierscienia Nibelunga, por. M. J. C. Hodgart, dz. cyt., s. 99.

86 L. Milesi, The Signs the Si-ren Seal. Textual Strategies in Joyce’s ‘Sirens’, [w:] ‘Ulysse” a l'article.
Joyce aux marges du roman, oprac. D. Ferrer, C. Jacquet, A. Topia, Tusson 1991, s. 134.

87 Szerzej na ten temat por. B. Bucknell, dz. cyt., s. 132.

8 Por. S. Gilbert, dz. cyt., s. 213.

8 H. Lees, dz. cyt,, s. 39. O ,uwerturze” mowa réwniez m.in. w pracach: D. Ferrer, dz. cyt,, s. 72;
D. Hayman, Ulysses. The Mechanics of Meaning, Madison, Wisconsin 1982, s. 142; K. Lawrence, The
Odyssey of Style in ‘Ulysses’, Princeton 1981, s. 90; ]. Taylor, dz. cyt., s. 414; K. Wales, The Language of
James Joyce, London-Houndmills 1992, s. 118; M. French, The Book as World. James Joyce’s ‘Ulysses’,
Cambridge 1976, s. 127; K. Laurence, The Odyssey of Style in ‘Ulysses’, Princeton, New Jersey 1981,
s. 90-91; S. Sultan, The Sirens at the Ormond Bar. ‘Ulysses’, ,University of Kansas City Rewiew” 1959,
vol. 26, nr1, s. 85.

% Tamze, s. 84-85. Sultan stwierdza ponadto, ze owa forma jest paralelna wzgledem uwertury
Marty von Flotowa, co jednak spotyka sie z gwattowna krytyka Zacka Bowena. Por. Z. Bowen,
Bloom’s Old Sweet Song, dz. cyt., s. 26.

91 D. Donoghue, Orality, Literacy, and Their Discontents, ,New Literary History” 1996, vol. 27, nr 1,
s. 153-154.

92 Preludium umieszczane bywa réwniez jako wstep do opery — w odréznieniu od uwertury,
Iaczy sie ono bezposrednio z materiatem dzwiekowym pierwszej sceny.
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,niczym preludium”)® i, cho¢ trudno zignorowac fakt, ze fragment otwierajacy
Syreny zawiera ,material” bedacy punktem wyjscia dla calego rozdzialu, co jest
relacja, ktérej miedzy preludium a fuga muzyczna nie znajdziemy, warto przy-
pomnied, ze poczatkowo, w XV wieku, preludium oznaczalo improwizowany
utwér figuracyjny, pozwalajacy wykonawcom ustali¢ tonacje przed rozpocze-
ciem $piewu’. By¢ moze wiec, tak jak organowe lub lutniowe akordy miaty
zbudowac tlo tonacyjne, tak tez Joyce’owski ,recytatyw” buduje pewien lite-
racki materiat wyjSciowy, rozwijany w dalszej czesci epizodu. Ciekawa hipote-
ze stawia David W. Cole, ktéry czyta wstep jako preludium do fugi, gdzie
uklad stéw ,Done. / Begin!”, w nieustanny sposéb wzajemnie sie do siebie
odnoszacych, sprawia, ze utwor staje sie nieskoriczonym kanonem. Dodatko-
wym argumentem potwierdzajacym takie ujecie ma by¢, zdaniem Cole’a, brak
,mocnego zakonczenia” rozdziatu. Wprowadzenie ma si¢ zatem albo opieraé¢
na materiale nastepujacej dalej ,fugi”, albo tez stanowié¢ dla niej szkic, zestaw
wskazéwek®.

Dzieki werbalnej instrukeji ,Done. / Begin!”, koniec staje sie jednoczesnie
poczatkiem — jak w przypadku stynnego kanonu Guillaume de Machaut,
gdzie stowa utworu (,Ma fin est mon commencement”) majg sugerowa¢ samo
wykonanie®. Heath Lees zwraca uwage na takie pietnastowieczne rozumienie
kanonu: przepisu, reguly, zasady, slownych wskazéwek, umiejscowionych
przed utworem lub niekiedy w nutach”. Czy jednak ujecie to, otwierajace cie-
kawy kontekst interpretacyjny ,,wstepu”, mozna odnies¢ do catego epizodu?

Préby takie obserwujemy m.in. w badaniach Harry’ego Levina, ktéry ad-
aptuje na potrzeby Syren definicje kanonu jako systemu dokladnych powto-
rzen’®. Taka metoda nie znajduje jednak potwierdzenia w samym tekécie,
w ktérym $cista imitacja nie pojawia sie nawet we wprowadzeniu. W innym
miejscu Levin sam okresla Joyce’owski eksperyment jako ,nieudany kanon”®.
Nie mozemy jednak, jak sadze, nazwa¢ ,nieudang” analogie do formy, ktorej
nasladowanie nie miato by¢ intencja autora Syren...

Enigmatyczna kolokacja ,fuga per canonem” wywolala najwieksze chyba
poruszenie w kregu badaczy Ulissesa, dzielac ich na dwa , obozy”. Przedstawi-
ciele pierwszego neguja istnienie samego terminu (Gudrun Budde, Zack Bo-
wen!%), podczas gdy pozostali badacze staraja sie znalezé wytlumaczenie

4

% Por. np. L. Milesi, dz. cyt., s. 134; D. W. Cole, Fugal Structure in the Sirens Episode of ‘Ulysses’,
»Modern Fiction Studies” 1973, vol. 19, nr 2, s. 225; L. L. Levin, dz. cyt., s. 14; M. French, dz. cyt,,
s.127in.

% Warto pamieta¢ o zainteresowaniach wokalnych samego Joyce’a, ktére moga by¢ tu istotne.

% Por. D. W. Cole, dz. cyt., s. 225-226.

% Por. G. Reese, Music in the Middle Ages, New York 1940, s. 351-52. Por. tez: H. Lees, dz. cyt., s. 41.

97 ]. Tinctoris, Terminorum musicae diffinitorium (1475), za: H. Lees, dz. cyt., s. 40-42, 52. Por. tez
D. W. Cole, dz. cyt., s. 221-226.

9% H. Levin, James Joyce. A Critical Intruduction, London 1960.

% Tamze, s. 13. Wiele lat pdzniej badacz jednak stwierdza: ,Nie powinno sie oczekiwaé, ze
epizod Syreny zachowa do korica swa poczatkowa forme. Caly fragment nie jest kontrapunktowym
rozwojem pierwszych fraz [tzn. nie rozwija si¢ w dalszym rozdziale systematycznie i chrono-
logicznie — przyp. J. B.]; frazy te sa impresjonistyczna kondensacja fragmentu”; ,Proza polifo-
niczna [...] rzadko jest czyms wiecej niz tylko swobodng metaforg” (tamze, s. 90 i n.).

100 , dieser Ausdruck ist kein Fach-Terminus”, por. G. Budde, ‘Ulysses’ von James Joyce. Musik und
Literatur. Komparatistische Studien zur Strukturverwandtschaft, red. A. Gier, G. W. Gruber, Frankfurt am
Main 1995, s. 200.
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problematycznej frazy. Jej bezkrytyczna obrona szczegélnie charakterystyczna
jest dla wczesnej krytyki tworczosci Joyce’a (Gilbert, Budgen)%, cho¢ i pézniej
spotykamy sie z przyjmowaniem a priori Joyce’owskich zalozen i prezentowa-
niem ich jako rezultatu wtlasnej interpretacji. Levin wyraznie rozdziela forme
fugi od ,fugi per canonem”, dodajac, ze réznice miedzy nimi moga nie by¢ jasne
dla przecietnego amatora muzyki:

Odkad Joyce przyznal, ze Syreny napisane sa z wykorzystaniem formy fugi per
canonem, nie za$ fugi, ,regularne czesci” mozemy interpretowac jedynie w odnie-
sieniu do ,glosé6w”; réznice miedzy tymi dwoma muzycznymi formami nie
pozwalajg na ich bledna identyfikacjel02.

— zapewnia badacz. Wtéruje mu David Cole, definiujac ,fuge per canonem”
jako ,szesnastowieczny termin, oznaczajacy imitacyjna kompozycje, rozwijang
zgodnie z zasadami”1%, zaden z badaczy nie podaje jednak Zrédet takiej identy-
fikacji. Dopiero Gudrun Budde!'®* wskazuje wydanie Grove’s Dictionary of Music
and Musicians (1906), gdzie w hasle ,fugue” Ralph Vaughan Williams pisze:
»W XVI wieku slowo [fuga — przyp. J. B.] oznaczalo czes¢ formy kanonu; tak
naprawde stowo »kanon« jest tylko skrétem dla fuga per canonem: fugi zgodnej
z zasadami”. Co ciekawe, badacz podejrzewa jednak, ze dezorientujacy termin
ukut sam Williams'®. Z taka teza nie zgadza si¢ jednak Nadya Zimmerman,
wedlug ktérej Joyce podkresla w ten sposéb, ze rozdzial zbudowany jest za-
réowno z zasad wlasciwych fudze, jak i kanonowil%. Tam, gdzie stowa Joyce’a
mialy sta¢ sie podpowiedzia, znajdujemy zatem wieloznacznos¢ i niefortunne
potaczenie dwoéch form muzycznych: fugi (ucieczki) z kanonem (reguta)%.

Nie odrzucajac rozumienia , per canonem” jako odautorskiej wskazéwki do-
tyczacej ,regularnosci” fugi (,per”: tac. bezwzglednie, absolutnie; , canonem”:
kanoniczny, przestrzegajacy Scistych regul), Werner Wolf przyznaje, ze tworzy
to z calego Joyce’owskiego zdania pleonazm (,,0siem regularnych czesci fugi per
canonem” — ,regularnej fugi”)19. Mimo ze Wolf nie potrafi wskazag, jakich regut
miatoby to dotyczyc®, zmierza, jak sadze, we wlasciwym kierunku, ignorujac

101 Budgen twierdzi, ze Syreny to ,fugue in counterpart”, Gilbert za$ pisze o ,fudze per ca-
nonem”, nie podajac uzasadnienia (bo za takie nie mozna uznaé propozycji gléwnego tematu
iinnych wybranych wyznacznikéw rzekomej fugi). Por. F. Budgen, dz. cyt., s. 130; S. Gilbert, dz.
cyt., s. 252-253.

121, L. Levin, dz. cyt., s. 12.

13 D. W. Cole, dz. cyt., s. 222.

104 Por. G. Budde, dz. cyt,, s. 200.

105 Dezorientujacy, bo laczacy dwa znaczenia stowa ,kanon” — techniki kompozytorskiej oraz
»zasady”. Por. tamze.

106 Badaczka sklania sie ku tezie, Ze Joyce’owska ,fuga per canonem” jest dwudziestowieczng
interpretacja szesnastowiecznego pojecia. Por. N. Zimmerman, Musical Form as Narrator. The Fugue
of the Sirens in James Joyce's ‘Ulysses’, ,Journal of Modern Literature” 2002, XXVI, nr 1, s. 110.

107 B. Bucknell, dz. cyt., s. 122.

108 T dalej — ,Z drugiej strony nacisk na kanoniczna »regularnoéé« nie zgadza sie z niejasna
z innych powodéw ideg »fugi«, ktéra Joyce wydaje sie mie¢ na mysli (przynajmniej jesliby wierzy¢
stowom Boracha)” (W. Wolf, dz. cyt., s. 130).

109 Brad Bucknell twierdzi, Zze notka Joyce’a pozostaje nieuzyteczna, tyle istnieje bowiem
ksztattéw fug, ilu interpretatordw: od fuga per canonem (sic!) po fuga legata i fuga sciolta. Por.
B. Bucknell, dz. cyt., s. 123.
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najbardziej oczywiste znaczenie kanonu jako Scistego utworu imitacyjnego.
Powréémy jeszcze do definicji ,kanonu” jako terminu oznaczajacego w teorii
do XVI wieku ,przepis”, ,regute”, wedlug ktérej z podanego materialu melo-
dycznego nalezato zbudowac utwér. W takim ujeciu fragment otwierajacy epi-
zod jedenasty bylby swoistym ,materiatem melodycznym” (nie streszczeniem,
nie ekspozycjg glownych tematow, lecz swoistym ekstraktem, baza wyjsciowq).
Warto zwr6ci¢ szczegdlng uwage na obszar semantyczny pojecia, mieszczacy
w sobie pewna gre: ,laciniski kanon (reguta) oznaczat krétkie motto lub zdanie,
ktére zagadkowo wskazywalo sposéb wykonania jednej czesci lub wyprowa-
dzenie z niej innej”110. Czy z innego Zrédla: ,Przepis taki byl rodzajem zagadki
(praeceptio imaginaria), gdyz przedstawiat zasady konstrukcyjne utworu w spo-
sOb niejasny, ukryty, enigmatyczny”1l. By¢ moze nie tyle chodzilo wiec o fuge
napisang ,zgodnie z regutami”, co wywodzaca si¢ ,z” lub tez napisana , po-
przez”, ,na podstawie”, ,za pomoca” zagadkowego , przepisu”112.

Ciekawe wydaje sie réwniez wykorzystanie etymologicznego potencjatu
terminu fuga (fac. Sciga¢, goni¢; wl. uciekaé), co wydaje si¢ uzasadnione ze
wzgledu choéby na gleboka fascynacje Joyce’a stowami, tendencje do traktowa-
nia ich zgodnie z pierwotnym znaczeniem, do szukania wieloznacznosci i za-
skakujacych zestawierh. Na poziomie fabuly odnajdujemy wiele mozliwosci
takiej interpretacji: Bloom z jednej strony podaza tropem kochanka zony
(wchodzi za Boylanem do baru, obserwuje go z ukrycia), z drugiej — , ucieka”
w my$lach od kwestii zdrady, malzeriskich probleméw, prébujac skupié sie na
prozaicznych czynnosciach: positku, muzyce. Marta Goldmann dodaje:

Wiekszos¢ gosci pojawiajacych sie z barze Ormond ,$ciga” kogos, kto z kolei éciga
kogo$ innego, np. mysli Blooma $cigaja Molly, ktérej mysli z kolei écigaja Boylana.
Lenehan flirtuje z panng Douce, ktdra jest zainteresowana Boylanem, ktéry bardziej
interesuje sie Molly13,

Lees podkresla za$ ostanianie sie¢ Blooma przed urokiem barmanek!4. Szukajac
przejawoéw fugowej (lub ogélniej — muzycznej) formy w planie samego jezyka,
krytycy zwracaja uwage na pojedyncze aspekty — ewokowanie kontrapunktu
i polifonii, szczego6lna role brzmienia i rytmu (kwestia oméwionych juz ,s$rod-
kéw muzycznych”, onomatopej'’, lejtmotywoéw!16, powracajacych ,tematow

110 T, Horsley, Fugue. History and Practice, New York 1966, s. 7.

1 Mata Encyklopedia Muzyki, Krakéw 1968, s. 489. Por. tez ]J. Chominski, K. Wilkowska-Chomiriska,
Formy muzyczne, t. I: Teoria muzyki. Mate formy instrumentalne, Krakow 1983, s. 413-414: okreélenie
,canon” oznaczato pierwotnie regute, wskazéwke, zasade, wedlug ktérej nalezato wyprowadzi¢
z podanego glosu caly utwér. Nazwa ,fuga” odnosila sie zatem do formy, ktérg dzi$ nazywamy
kanonem, a wiec do utworu opierajacego sie na imitacji ciagtej.

12 Zwréémy uwage na to, ze fraza ,fuga per canonem” pojawia sie jedynie w licie do Harriet
Shaw Weaver oraz w schematach Ulissesa — Borach przywotuje tylko ,fuge”, co pozwala sie do-
myslaé, ze byla to nie formula nierozdzielna, lecz wskazéwka dotyczaca charakteru ,wprowa-
dzenia”. Taki punkt widzenia rzuca $wiatlo réwniez na pytanie, dlaczego w liscie Joyce pisat o ,re-
cytatywie” we ,,wprowadzeniu”.

113 M. Goldmann, dz. cyt.

114 Por. H. Lees, dz. cyt., s. 45.

115 Por. A. Fischer, dz. cyt.

116 Por. np. H. Lees, dz. cyt., s. 39.
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narracyjnych”17) — oraz przyporzadkowuja konkretne fragmenty rozdziatu
lub pojawiajacych si¢ w nim bohateréw odpowiednim sktadnikom muzycznej
fugi.

Warto na marginesie wspomnieé, ze ,fuga” nie jest jedyng muzyczna for-
ma, jaka chcieliby widzie¢ krytycy w jedenastym epizodzie Ulissesa. ,Stowo,
ktore tworzy Joyce objawia si¢ nam z calym swym wyrazistym rytmem, ktory
niczego tak nie przypomina, jak olbrzymiej symfonii” — pisze Zack Bowen
w Bloom’s Old Sweet Song'8. W Music as Comedy in ,Ulysses” badacz zmienia
zdanie: , Syreny moglyby slusznie zosta¢ uznane za nowoczesng komedie mu-
zyczng [...], musical w musicalu, muzyke i libretto dla akcji i muzycznego tla
pozostalej czesci powiesci”1®. Oprécz symfonii i musicalu pojawiajg sie propo-
zycje identyfikujace forme Syren m.in. z forma sonatowg'? (sonatg'?!), operg!?
(szczegoblnie za$ opera ,, bel canto”123) lub tez wariacjami'?*. Powodéw takiej roz-
bieznosci sadéw mozna sie domysleé. Interpretatorzy sceptycznie podchodzacy
do kwestii muzycznej formy epizodu czesto podkreslaja jednoczesnie aku-
styczne jakosci Ulissesa, traktujac sugestie odautorskie jako zgode na mnozenie
muzycznych metafor, ktére maja dla nich wartoé¢ drugorzedna. I tak np. Harry
Levin jawnie traktuje ,proze polifoniczng” jako swobodna metafore, uznajac
jednoczes$nie fuge za forme Syren'®, Anthony Burgess pisze za$ o ,dzwieku
stéw”, cho¢ dalej utrzymuje, Ze literatura nie ma mocy, by imitowa¢ dzwiek

117 Np. U. Eco, Poetyki Joyce’a, przel. M. Kosnik, Warszawa 1998, s. 98-99: ,Rozdziat jedenasty
[...] dzieki swej budowie opartej na analogiach muzycznych, dzieki powracajagcym tematom nar-
racyjnym i odcieniom dzwiekowym, roztacza przed nami zwarty obraz wiekszej kompozycji
muzycznej, ktéra kréluje w calym dziele”.

118 Por. Z. Bowen, dz. cyt., s. 25 (co ciekawe, dwie strony dalej pojawia si¢ odniesienie do
elementéw opery). Por. tez: H. Blamires, The New Bloomsday Book. A Guide Through ‘Ulysses’, London
1966, s. 108.

119 Por. Z. Bowen, Music as Comedy in ‘Ulysses’, dz. cyt., s. 130. Por. tez: tegoz, Bloom’s Old Sweet
Song, dz. cyt.; tegoz, Musical Allusions in the Works of James Joyce. Early Poetry through ‘Ulysses’, dz. cyt.

120 R. Boyle prosi jednak, by czytelnicy nie brali jego propozycji interpretacyjnej , zbyt serio”.
Por. tegoz ‘Ulysses” as Frustrated Sonata Form, ,James Joyce Quarterly” 1965, nr 2, s. 253.

121 M.in. Jack Weaver, Don Noel Smith i Scott J. Ordway; por. M. Witen, The Mystery of the Fuga
per Canonem Reopened?, ,Genetic Joyce Studies” 2010, nr 10, http://www.antwerpjamesjoyce
center.com/GJS10/GJS10_MichelleWiten.htm (15. 05. 2010). Por. tez M. Smith, Literary Realism and
the Ekphrastic Tradition, Pennsylvania 1994, s. 182 i n. Warto zauwazy¢ przy tym, ze zaréwno
Weaver w Joyce's Music and Noise, Ordway w A Dominant Boylan. Music, Meaning, and Sonata Form in
the ‘Sirens” Episode of Ulysses, jak i Smith w The Sirens at the Ormond Bar. ‘Ulysses” interpretuja forme
epizodu jako sonate w catkiem odmienny sposob. Praca Weaver traktuje calego Ulysses jako
»przedluzong” sonate (teza zaczerpnieta z Pounda), Ordway analizuje tekst, narzucajac mu czysto
muzykologiczne aspekty, Smith za§ wyszukuje muzyczno-literackie analogie. Oto jak z kolei ttu-
maczy za$ swoja hipoteze Umberto Eco, dz. cyt., s. 98: , To dzielo sklada sie z trzech czesci — pierwsza
i trzecia zbudowane sg z trzech epizodéw: pierwsza wprowadza i rozwija temat Stefana, druga
temat Blooma, doprowadzajac go do skrzyzowania sie na tle polifonicznym z tematem Stefana,
trzecia natomiast doprowadza oba tematy do korica, rekapitulujac je ostatecznie w symfonicznym
streszczeniu monologu Molly — z fatwoscia moglo zosta¢ poréwnane [cale! — przyp. ]. B.] w swojej
strukturze do budowy sonaty”.

12 Tim Martin, A. Walton Litz, Stanley Sultan i Alan Shockley; M. P. Gillespie, Wagner in the
Ormond Bar. Operatic Elements in the ‘Sirens” Episode of "Ulysses’, , Irish Renaissance Annual” 1983, nr
4, s. 157-173. Ciekawe, ze ,Joyce'owskie eksperymentalne uzycie muzycznych struktur mozemy
zaobserwowaé w powiesci juz wczeéniej, np. w epizodzie Scylla i Charybda, gdzie pisarz uzywa
formy opery, piszac czes¢ tekstu w stylu libretta” (por. M. Goldmann, dz. cyt.).

123 D. Ferrer, dz. cyt., s. 70.

124 H. Petri, Literatur und Musik. Form- und Strukturparallelen, Gottingen 1964, s. 35.

125 H. Levin, dz. cyt., s. 74-78.
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muzyczny, a sam Joyce z pewnoécig zdawat sobie sprawe z niemozliwosci od-
tworzenia w prozie formy fugi'?. Zastanawia tylko, dlaczego $wiadomi niejed-
noznacznosci formalnych wyboréw badacze przescigaja si¢ w stawianiu no-
wych, coraz odwazniejszych hipotez, zamiast wréci¢ do zrédla — stéw samego
Joyce’a — i zapytac nie o to, czy préba adaptacji muzycznej formy sie powiodta,
lecz o ksztatt owej jednostkowej literackiej interpretacji muzycznej formy.

Joyce nawiazuje w swojej wypowiedzi do Meistersingera. W obrebie epizo-
du, jak pisze Joyce, pojawia si¢ réwniez kwintet. Chodzi tu prawdopodobnie
o finalowa scene w barze, w ktérym przyjaciele odpoczywaja przy alkoholu po
udanym wystepie:

Near bronze from anear near gold from afar they chinked their clinking glasses all,
brighteyed and gallant, before bronze Lydia's tempting last rose of summer, rose of
Castile. First Lid, De, Cow, Ker, Doll, a fifth: Lidwell, Si Dedalus, Bob Cowley,
Kernan and big Ben Dollard (s. 238).

W poblizu brazu z bliska, w poblizu zlota z dala brzdakali wszyscy szklankami,
plomiennoocy i wytworni, przed brazowej Lydii kuszaca ostatnig r6za lata, r6za
Kastylii. Prima Lid, De, Cow, Ker, Doll, kwinta: Lidwell, Si Dedalus, Bob Cowley,
Kernan i wielki Ben Dollard (s. 325)127.

W akcie III przywolanej opery rzeczywisScie mamy arie na pie¢ gloséow,
mamy tez fuge. Pozwala sie to domyslaé, ze, tak jak Wagner tworzy dzieto za-
wierajace w sobie mniejsza forme, tak tez Ulisses staje sie — metaforycznie
— symfonig dnia codziennego, w ramach ktérej pomiesci¢ ma sie enigmatyczna
~fuga per canonem” .

Jak pamietamy, Joyce przyznal w liscie do Weaver, ze stworzyt , osiem re-
gularnych [badz tez ,stalych” — przyp. ]. B.] czesci” owej fugi. Przekazat tym
samym czytelnikowi kolejng zagadke interpretacyjng. Problemem sa tu nie
tylko podana liczba i ,regularnosc”, ale i same ,czesci”. Nie wiemy bowiem,
czy mamy interpretowac je jako ,elementy sktadowe” (temat, odpowiedz, kon-
trapunkt etc.), poszczegodlne glosy (pierwszy, drugi, trzeci...) czy tez jakie$ od-
cinki horyzontalnej segmentacji fugi (ekspozycja, przeprowadzenia, epizody,
koda etc.).

Gudrun Budde? skiania sie ku pierwszej interpretacji, ,elementéw skia-
dowych”, wymienionych w francuskim podreczniku fugi'®, do ktérego Joyce
moégl, choé¢ nie musial dotrzeé. Autor wyszczegélnia dokladnie osiem skladni-
kéw — dos¢ zaskakujacych, zaczerpnietych bowiem z réznych pozioméw
utworu’®. Odczytanie ,czeéci” jako elementéw horyzontalnej segmentacji réw-
niez nie przekonuje — skoro i tu brak zasad rozdzielajacych fuge na osiem czesci

126 Por. A. Burgess, This Man and Music, London 1982, s. 135, 141.

127 Zauwazmy, ze wraz ze stowem ,kwinta”, nazwiska bohateréw zostaja uzupelnione w sto-
sunku do frazy po stowie ,, prima”, co daje wrazenie uzupelniania akordu o brakujacy dzwiek.

128 Por. G. Budde, dz. cyt.

129 A. Gédalge, Traité de la fugue, Paris 1901, por. tamze, s. 201.

130 Temat i kontrapunkt pojawia sie tu obok ekspozygcji, co dziwi o tyle, Ze ta ostatnia stanowi
pierwsze przeprowadzenie tematu przez glosy, zawiera wiec w sobie oba wymienione wczeéniej
elementy.
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uzasadniajacych sformutowanie ,regular parts”. Wolf nie wyklucza jednak, ze
Joyce miat na mysli kolejno: ekspozycje, jakas liczbe rozwinieé, swobodnych
epizodéw oraz prawdopodobnie dodatkowo , wstep”, poprzedzajacy fugowa
ekspozycje!3l. Skoro jednak ustaliliémy inny status , wprowadzenia”, nie mozna
je traktowad, jak sadze, jako fragmentu ,fugi”. Cho¢ Wolf powtarza wielokrot-
nie, ze nie ma zasady dyktujacej ,tradycyjna” liczbe o$miu czeéci (przeciwnie,
zazwyczaj fuga jest trzy- lub czteroglosowa), sktania sie ku traktowaniu , parts”
jako ,gtoséw”, przy czym ,regular” oznaczaloby nie ,regularne”, zgodnie
z zasadami komponowania, lecz ,stale” — niezmienne, niezanikajace, obecne w
calym epizodzie, prowadzone przez bohateréw, pelnigcych w rozdziale naj-
wazniejsze role’®,

Nieco $wiatla rzuca na sprawe odnalezienie rekopisu, w ktérym na margi-
nesach Joyce sporzadzil po wlosku szczegétowa liste czesci fugi. Daniel Ferrer,
dotychczas sceptycznie podchodzacy do koncepcji ,fugi”13, przyznaje, ze
z notatek wyraznie wynika, ze Joyce staral si¢ stworzy¢ literacki ekwiwalent
muzycznego gatunku'®. Kwestia ta wymagataby jednak dokladnego przesle-
dzenia dokumentu.

Syreny sa niewatpliwie jednym z najciekawszych muzyczno-literackich
eksperymentéw intermedialnych, ktérym przyswieca pragnienie zlagodzenia
(bo przeciez nie zatarcia) granic miedzy literatura a muzyka — znalezienia
wspolnych jakosci, czegos, co poniekad wyznacza tytulowa formuta Joyce'a
»Words? Music? No: it's what's behind”. Gdyby nie wyrazone explicite intencje
Joyce’a, prawdopodobnie zaden krytyk nie staratby sie odnalezé w Ulissesie
literackiej fugi, zatrzymujac sie¢ na poziomie nawigzan intertekstualnych do
pieéni i oper badz analizy warstwy brzmieniowej, szukajac by¢ moze we wste-
pie Schonbergowskich inspiracji. Zacierajac granice miedzy stowami, pozio-
mem morfologicznym, leksykalnym isemantycznym lub tez tamigc regutly
gramatyczne, Joyce wystepuje przeciw czytelniczym przyzwyczajeniom, zwra-
ca uwage na jakosci dzwiekowe i skfania do tropienia zasady lezacej u podstaw
tekstu. Dzieki konwencjonalnym strategiom retorycznym mozliwe staje sie
ewokowanie polifonii (réwniez poprzez pokrewieristwo tematyczne), bedacej
tu jednym z najdoskonalszych przejawéw narracji symultanicznej. Skondenso-
wane, urwane frazy wprowadzenia, aktualizujace sie w dalszym tekscie, maja
okazje wybrzmie¢ dopiero w wyobrazni czytelnika. Przesledzenie schematu
konstrukcyjnego — wykraczajace poza analize dowodzgca symultaniczne-
go ukltadu wydarzerr,, wypowiedzi i mysli bohateré6w'® iw odniesieniu do

131 Por. W. Wolf, dz. cyt.

132 Poszczeg6lnym postaciom glosy przyporzadkowuje réwniez D. W. Cole, dz. cyt.; spoérod
dwunastu bohateréw rozdzialu wyboru o$miu ,najwazniejszych” dokonuje réwniez L. Levin,
dz. cyt,, s. 14.

13 Por. D. Ferrer, dz. cyt., s. 70-73.

134 Por. Buffalo V.A.5 (JJA 13: 32-56), cyt. za: D. Ferrer, dz. cyt., s. 62 i n. Por. tez: tegoz, ‘Practise
Preaching’. Variantes pragmatiques et prédication suspendue dans un manuscrit des ‘Sirénes’, [w:] Writing
Its Own Wrunes For Ever. Essais de génétique joycenne/Essays in Joycean Genetics, red. D. Ferrer,
C. Jacquet, Tusson 1998, s. 34. Wiecej na ten temat w: S. Brown, The Mystery of the Fuga per Canonem
Solved, ,Genetic Joyce Studies” 2007, nr 7, http:/ /www.antwerpjamesjoycecenter.com/GJS7/GJS7
brown.html (15.11.2009).

1% Takg szczegbétowq analize przeprowadzila Nadya Zimmerman (dz. cyt., s. 108-118). Por. tez:
M. Goldmann, dz. cyt.
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przywolywanych tu odautorskich tropéw — jest materialem na obszerniejsze
studium i prowadzi¢ moze do wielu ciekawych wnioskéw. Kontrast w fudze
rozgrywa si¢ w ramach gloséw, nie czesci, stad raczej mowa o zagadnieniu
struktury (uktadu) niz okreslonym wzorze (modelu)3¢. Green zwraca uwage na
poziom interpretacji dzieta Joyce’a, ktéry ma by¢ uzalezniony od konkretnych
umiejetnosci odbioru, pozwalajacych wyobrazi¢ sobie muzyczne wykonanie
podczas milczacego aktu lektury’® — chodzi o umiejetnos¢ czytania nut
i ,ustyszenia” dzwiekéw, zrozumienia muzycznej notacji oraz terminologii
wystarczajaco dobrze, by zidentyfikowaé muzyczne ,zdarzenia”, przywolania
melodii po przeczytaniu tytuléw kompozycji zawartych w tekscie, zrozumienia
muzycznych aluzji po wystuchaniu nagran utworéw zawartych w tekscie, zna-
lezienia klucza Joyce’owskich aluzji i nadania im sensu. To, czy interpretator
nazwie potem dany $rodek powtdérzeniem czy ostinato lub motywem prze-
wodnim, staccato czy asyndetonem, ma, jak sie¢ wydaje, znaczenie drugorzedne
i ustepuje obserwacji sposobéw, do jakich siega twoérca, chcac osiagnac okreslo-
ne cele.

By¢ moze celem Joyce’a bylo nie samo stworzenie muzycznej prozy'3, lecz
wykorzystanie muzycznej §wiadomosci, analogii i aluzji, by na pierwszy plan
wysunaé wlasnosci wspdélne dla dzwieku i jezyka. Muzyka funkcjonuje tu jako
najwazniejsze Zrédlowe narzedzie pozwalajace rozwazy¢ tradycyjne czytanie
inadawanie znaczen, a jedna z kluczowych strategii pozostaje skierowanie
uwagi na akustyczny poziom jezyka, czego efektem jest niejednoznacznos¢ lek-
sykalna i poszukiwanie , pelnego znaczenia w dzwieku”1%, dalej — siegniecie po
szybkie zmiany symultanicznych przestrzeni narracyjnych, ekwiwalent muzycz-
nego kontrapunktu oraz postuzenie si¢ ariami dostarczajagcymi pewna ,, wyjscio-
wq” treé¢, przeksztalcang nastepnie przez kolejne, indywidualne glosy40.

Odnalezienie cennego rekopisu Syren otwiera nam nowe drogi interpreta-
cyjne, nie wyklucza jednak istnienia uje¢ alternatywnych (spis oémiu sktadni-
koéw fugi muzycznej na okladce Joyce’owskiego zeszytu nie przekresla przeciez
efektywnego badawczo etymologiczno-symbolicznego potraktowania fugi jako
ucieczki i pogoni). Plan kota (formuta , Done. / Begin!”) moze sta¢ si¢ wyrazem
nieskoficzonosci, niemoznoéci wyczerpania — zaréwno formy, jak itematu
— a idac dalej: by¢ moze i samej formuly powieéci (,umuzycznionej”). Joyce
stosuje fugowa , strukture”, poddajac w watpliwos¢ autonomie ,ja”: ewokuje
symultaniczno$¢, ujawniajac réwnoczesnie wewnetrzng wieloglosowosé boha-
teré6w. ,Forma” nigdy nie wyczerpie , przedmiotu”, gdyz ten ostatni moze by¢
przez nia jedynie przeksztalcany4!. Jak pisat Milan Kundera:

136 Por. D. F. Tovey, dz. cyt., s. 514.

137 J. D. Green, dz. cyt., s. 500-501, przyp. 11.

138 Przeciez méwienie o fudze/fugach w literaturze mozliwe staje sie¢ pod warunkiem, iz obaj
[autor i odbiorca — przyp. J. B.] zgadzaja sie, z krytyczng $wiadomoscig stanu rzeczy, na gre wza-
jemnego uwodzenia poprzez tekst literacki” (A. Hejmej, Muzycznos¢ dzieta literackiego, dz. cyt., s. 123).

139 Por. B. Bucknell, dz. cyt., 137, 139.

140 Bucknell zauwaza, ze tworzy to wrazenie substytucji: piesii panny Douce kaze przyjac jej fat-
szywaq tozsamosci, Bloom traci swojg, wcielajac sie w Lionela z M'appari Simona: , Intertekstualny
motyw piesni staje sie obrazem zamiany i zastgpienia, w ktérym tozsamos¢ zostaje rozproszona
i zrekonstytuowana” (tamze, s. 144, 153).

141 Por. D. W. Cole, dz. cyt., s. 226.
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Okazuje sie, ze nawet kiedy dowiadujemy sie czego$ istotnego o metodzie twoérczej
pisarza, niewiele posuwamy sie naprzéd, bo ostateczna odpowiedz jest réwnie
odlegla, jak byla. Zawsze tak sie dzieje. Chcemy znaé¢ odpowiedzi, wyciagaé
stuszne, a przynajmniej pozornie stuszne wnioski; taka jest natura — czy tez
potrzeba — cztowieka. Ale odpowiedzi nigdy nie sa adekwatne do rzeczywistosci,
zawsze pozostawiaja poczucie niedosytul42.

Summary
Joanna Barska

Staccato or asyndeton? A few remarks about ‘musical’ prose
(notes on Joyce’s Sirens)

Word and music studies, which in recent years have been gaining more and more atten-
tion, still remain a source of a never-ending discussion on ‘the method” and ‘the manner
of speaking’” about the manifestations of a work of music, which, put within the frames
of a literary medium, exist only in the rhetorical sense, thus leading to an individual and
subjective interpretation of a musical scheme. Sirens, the eleventh episode of James
Joyce’s Ulysses, which was not so far analysed in the intermedial context in Poland, in-
vites to a musico-literary reading — not only due to the author’s explicit hints but also
the tracks in the text itself which cannot be ignored by a scholar (the sound level of the
text, the presence of music within the thematic scheme, the author’s confirmation of the
fugitive form of Sirens). Instead of asking whether Joyce managed to create a literary
equivalent of musical fugue (which would be absurd due to the semiologic aspect),
I focus on tropes employed by Joyce to blur the borderlines between literature and mu-
sic. When is it justified to use musical metaphors with respect to narratives? An over-
view of the western discussion over Sirens serves as a point of departure to reflect on
essential issues concerning the musicalisation of fiction as such.

142 M. Kundera, Zdradzone testamenty. Esej, przel. M. Bieniczyk, Warszawa 1996, s. 138.



