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.Trgba nie ma w sobie nic pieszczotliwego, chrapliwie i strasznie
brzmi, na trwoge raczej niz na taniec”; ,Powstan stawo moja, powstan
arfo i cytaro, powstane na zorzy”; ,Jak zajgc bebna, tak rad tego stu-
cha”.

Zacytowane fragmenty, a oprdcz nich zwigzki takie, jak arja Dawi-
dowa czy trgba jerychonska sa reprezentatywne dla sposobéw funkcjo-
nowania nazw instrumentéw muzycznych w tekstach staropolskich. Ob-
serwacje statystyczne, ktorym postuzyly za podstawe stowniki: staro-
polski, polszczyzny XVI wieku oraz stownik Lindego wykazaly zdecy-
dowang przewage tekstéw biblijnych wérdéd tych, ktére zawierajg rze-
czowniki typu beben, trgba, harfa itp. w réznych formach gramatycz-
nych. Autorzy staropolscy uzywali ich:

1) w celu nazwania konkretnego instrumentu badZ klasy instrumen-
téw, w kazdym razie w znaczeniu podstawowym, powiedzmy w funkcji
stownikowej (por. przykiad 1);

2) jako metafory, a wiec, powiedzmy, w funkcji metaforycznej —
warto podkreslic, ze w gre wchodzg tu przewaznie wyrazy usuniete
z pola semantycznego stowa grac¢ (por. przykiad 2) — tu gtéwnie lutnia
i harfa oznaczajace tworczos¢ lub stawe poetycka (ok. 76%);

3) w funkcji podstawy poréwnania (por. przykiad 3);

4) w funkcji frazeologicznej (por. zacytowane zwigzki).

1Powstanie tego eseju zawdzieczam nieodzatlowanej pamieci Pani Profesor
Ewie Ostrowskiej.

W pewien sposob pokrewne naszym zainteresowaniom sg badania Z. Szyd-
towskie j'-Ceglowej (por. jej rozwazania na temat nazewnictwa muzyczne-
go publikowane w ,Pamietniku Literackim”). W potowie 1977 r. ukazata sie w ksie-
garniach jej praca pt. Staropolskie nazewnictwo instrumentéw muzycznych. Z pew-
na satysfakcjg zauwazamy zgodnos$¢ naszych obserwacji zawartych we wstepie,
zwihaszcza za$ poczynionych na materiale stownikowym, z tezami Ceglowej.
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Romantyzm szeroko rozwingt wyodrebniong z funkcji metaforycznej
funkcje symboliczng (np. harfa z Lilii Wenedy Juliusza Stowackiego),
a czasy pozniejsze wzbogacity wprowadzong typologie o:

1) funkcje paraboliczng; dobrym przykiadem sg tutaj flety z wierszy
Tadeusza Nowaka: Ghuchoniemi i Psalm wigilijny, o ktorych pisata juz
Ewa Ostrowskaz

2) funkcje stowa-klucza reprezentowang obficie np. w poezji Gatczyn-
skiego.

Pozostajac w kregu zainteresowania sposobami postugiwania sie zna-
kami instrumentéw muzycznych, zwracam uwage na odnosne przykiady
ikonograficzne. Przegladu dokonuje celowo na ptaszczyZznie zjawisk ar-
tystycznych funkcjonujacych w kulturze europejskiej.

Proponuje trychotomie:

1. Funkcja analogiczna do wprowadzonej do materiatu literackiego
funkcji stownikowej — idealnym przykiadem bytby obraz Pablo Picassa
Skrzypce (1913), gdzie instrument jest jedynym przedmiotem zaintereso-
wania artysty i odbiorcy. Jednak, nie wybiegajac wprzéd wobec epoki
baroku, odnajdujemy przeciez — chocby liczne martwe natury z in-
strumentami, gdzie wizerunek instrumentu nie informuje nas o niczym
wiecej, jak tylko o istnieniu tegoz instrumentu. Podobnie pozbawiona
semantycznej redundancji jest np. wiolonczela, na ktdérej gra dziewczyna
z obrazu Gerarda Terborcha Koncert.

2. Funkcja atrybutu — spetnia jg harfa w dioniach Dawida (wlasnie
po owej harfie poznajemy, ze o Dawida tu Chodzi) z polichromii kosciota
w Trzebnicy3 bebenek trzymany przez okretowego muzyka z obrazu
Williama Hogartha, ktory przedstawia positek kapitana statku, czy skrzyp-
ce (altébwka?) umieszczone na piétnie przez portreciste Jeana-Philippe’a
Rameau (instrument jest atrybutem muzyka-kompozytora).

3. Funkcja alegoryczno-symboliczna — reprezentowana jest najlicz-
niej. Nawet dos¢ pobiezna znajomo$¢ dziet Hieronima Boscha upowaz-
nia do konstatacji wielu przyktadéw uzycia wizerunku instrumentu w ro-
li symbolu rozkoszy, mitosci, potepienia..., podobnie symboliczny, sens
ma lutnia w dioniach jednego z mezczyzn, partneréw dwu nagich nie-
wiast z obrazu Giorgiona Koncert. Stephan Lochner tworzac gotycka
Madonne krzewu r6zanego usadowit jg posrodku kregu aniotéw graja-

2E. Ostrowska: Komentarz jezykoznawczy do wiersza Tadeusza Nowaka
,Gtuchoniemi”, ,Jezyk Polski” 1977, z. 3.

3 Reprodukcje tego fresku zamieszcza w swym bogatym materiale ilustracyj-
nym J. Le Goff (Kultura Sredniowieczna Europy), jednak moja interpretacja
odbiega nieco od tej, jaka proponuje francuski uczony. Le Goff zwraca uwage, ze na
omawianej polichromii Dawid gra dla Betsabe i na tej podstawie rozpoznaje mo-
tyw muzyki $wieckiej, bo mitosnej.
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cych na lutniach, regale i harfie; 6w anielski koncert jest alegorig bozej
chwaly. Holbein mi. namalowat swych Ambasadoréw w otoczeniu licz-
nych przedmiotéw, bedgcych alegoriami sztuk wyzwolonych — globusa,
otwartej ksiegi, przyrzadéw astronomicznych..., jest tam tez lutnia.

Artysci barokowi w poréwnaniu ze swymi poprzednikami zaczynajag
zwraca¢ uwage nha coraz wiecej instrumentow — ,tradycyjny” zestaw:
lutnia, harfa, flet w scenach pastoralnych, czasami pozytyw lub regat
zostaje rozbudowany do rozmiaréw niemalze petnego sktadu wspoéiczes-
nej orkiestry dworskiej. | witasnie barok, jak sie wydaje, zaczyna dostrze-
ga¢ uroki ,stownikowego” uzycia wizerunku instrumentu. Taki stan byt
naturalng konsekwencjg niespotykanego ani wczes$niej, ani chyba poéz-
niej, klimatu muzycznego epoki, kultury muzyki, w koricu rozwoju form
i mozliwo$ci wykonawczych.

Ferment rozpoczelty w latach osiemdziesigtych XVI wieku nie kon-
czace sie dysputy wiedzione w domach Bardich i Corsich. Uczestniczyli
w nich m. in. Gallilei, Peri, Strozzi. Celem bylo znalezienie mozliwosci
wskrzeszenia tragedii greckiej na tle muzyki. Liczba zachowanych ory-
ginalnych greckich tekstéw muzycznych byta Smiesznie mata, a w do-
datku nikt nie potrafit ich odczytaé, dlatego nalezato podja¢ samodzielne
proby. Pierwszym krokiem bylo zrezygnowanie z polifonii; byt to krok
Sladem Plafonowego rozumienia muzyki jako hierarchicznego uktadu
trzech komponentéw — stowa, rytmu i tonu. A zatem, aby unikng¢ znie-
ksztatcenn stowa, porzucono polifonie na rzecz monodii akompaniowanej,
czyli $piewu solowego z akompaniamentem. | to juz byt zarodek opery.
Na gruncie zas instrumentalistyki odpowiednikiem monodii akompanio-
wanej stala sie wszechwladna technika basso continua. Nowe techniki
zmuszaty twoércow {a byli wsréd nich tacy, jak Claudiusz Monteverdi,
Pierre Couperin, Henry Purcell, Salomone Rossi, Jean Philippe Rameau,
Francesco Scarlatti, Fryderyk Haendel, Jan Sebastian Bach i in.) do po-
szukiwan gatunkowych (powstaty — wariacja, kantata, oratorium, can-
zoTia, suita orkiestrowa, concerto grosso, koncert solowy, dojrzate kom-
pozycje organowe i klawesynowe) oraz poszukiwan na gruncie mozli-
wosci wykonawczych. Chodzito o zwiekszenie elastycznosci dynamicznej
— od pianissimo do fortissimo — i dlatego zrezygnowano z wielu instru-
mentéw obojowych, wprowadzajgc w zamian strunowe, a gtéwnie smycz-
kowe. Powstata cata rodzina skrzypiec4 altbwka (zwana violettg, guinta),
wiolonczela (viola da spalla), kontrabas, viola d’amore, viola pomposa
i baryton; inne strunowe — arcylutnia, cytra i gitara, dete — flet, obdj,

4 O jednym z poprzednikéw skrzypiec, polische Geigen, Preatorius pisze: ,zwa-
ne tak dlatego, ze z Polski pochodza albo dlatego, ze znajduja sie tam wyborni
artysci grajacy na tym instrumencie”.
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trgbki suwakowe (poprzedniczki pézniejszych puzonéw) i organy. Nie-
zmierng popularnos¢ zyskat klawesyn — chocby przez czeste sieganie
po niego przy realizacjach basso continuo.

Muzyka polskiego baroku zastuguje w tym miejscu na uwage przede
wszystkim dlatego, ze wchitaniata nowosci z niespotykang szybkoscig —
rozwéj muzyki polskiej byt na dobrg sprawe synchroniczny z rozwojem
muzyki wiloskiej. Poczatki stile nuovo w wokalistyce siegaja roku 1582,
kiedy kapelmistrz krolewski Krzysztof Klabon $Spiewat solo z towarzy-
szeniem lutni epinikion na czes$¢ zwycieskiego Batorego. Pierwszym ut-
worem basso continuo, u nas zwanym basem cyfrowanym lub partytura,
byto alleluja Konstancji Rakuskiej (siostry Anny, zony Zygmunta II1)
i kapelmistrza Aspirillo Pacellego z 1605 roku. W latach dwudziestych
XVl wieku dziatat juz na dworze Lubomirskich wioski teatr operowy.
W 1633 roku — po objeciu tronu przez Wihadystawa IV — powstata sala
teatralna na zamku krélewskim. Operg inaugurujaca dziatalnos¢ sceny
byta La fame reale polskiego kompozytora Piotra Elera5s

Krag oddziatywania muzyki ogniskowat sie wokot dwordw i pewnie
mozna by twierdzi¢, ze Morsztyn, mieszkaniec najprzedniejszych domoéw
Polski i Europy (np. Lubomirskich, wspomnianych juz witascicieli pierw-
szego u nas magnackiego teatru operowego), byt mu poddany jako dwo-
rzanin — ku uciesze, i jako poeta — ku pobudzeniu wyobrazni, czerpa-
niu tematéw i poetyckich rekwizytow. Nasuwa sie pytanie: czy przed-
stawiony w koniecznym skrécie i trywializacji rozwdéj struktur muzycz-
nych oraz mniej lub bardziej $wiadoma percepcja tego procesu sg od-
zwierciedlone w twérczosci poety-Polaka z urodzenia, a Europejczyka

z wyboru — Jedrzeja Morsztyna? Poszukajmy odpowiedzi przez analize
poetyckich tekstéw zawierajacych leksykalne wyktadniki zainteresowa-
nia muzyka — przesledzmy, jak Morsztyn uzywa nazw instrumentéw
muzycznych.

Na wstepie wypada zaznaczy¢, ze Morsztynowe instrumentarium mu-
zyczne nie przedstawia sie wcale tak imponujgco, jak owo rzeczywiste,
zrewolucjonizowane przez kompozytorow i konstruktoréw barokowych
lub chocéby to, ktére widzimy na ptétnach wspétczesnych mistrzow. Ka-
nikuta, Lutniej ksiegi pierwsza i wtéra, Wiersze okolicznosciowe i Hiero-
glifiki zawierajg okoto czterdziestu interesujacych nas wyrazéw. Naj-
czesciej wystepuje lutnia — 26 przyktadow, nastepnie skrzypce (Skrzyp-

5 Co referujg: J. Opienski: Dzieje muzyki powszechnej. Krakéw 1912
J. Reiss: Najpiekniejsza ze wszystkich jest muzyka polska; tenze: Historia
muzyki w zarysie. Krakéw 1921; C. Sachs; Historia instrumentéw muzycznych.
Warszawa 1975; Historia muzyki powszechnej. Warszawa 1963.
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ki) — 5 przyktadéw, pdézniej zas organy, lira, trgba i multanki. Morsztyn
jest powsciggliwy. Warto réwniez zauwazyC, iz pomieszcza jednak sto-
sunkowo czesto skrzypce, instrument nowy i — modny,,w sprawach
muzyki nie jest on dyletantem — pierwszy z brzegu przykiad: w wierszu
Na Pawla pisze o pazurach jak do lutnie, czym mimochodem, zdradza
znajomos$¢ techniki gry na instrumencie.

Juz sam tytut wiersza — Serenada wprowadza czytelnika w sytuacje
liryczng: jest noc, skrzydty okryt sen stodkimi ziemie, tylko moéwigcy
zasng¢ nie moze — jest zakochany. Mitos¢ kaze mu stroi¢ w wierice
drzwi ukochanej, spiewac¢ lub gra¢ na skrzypcach, w koricu zas wyrazic
swe pozadanie wprost. Poeta pisze:

Albo¢ sen stodze $piewaczemi gtosy,
Albo skrzypkami, cho¢ sie bojg rosya

Nie ulega watpliwosci: mamy do czynienia z funkcjg stownikowg
wyrazu; tatwo dostrzec tez pewien poetycki realizm wynikajacy ze zna-
jomosci zagadnien muzycznych: Morsztyn wie, ze ,skrzypki bojg sie
rosy” réwnie dobrze, jak wspoéiczesny nam Tadeusz Nowak piszacy
w swych Pdétbasniach o chorobach skrzypiec.

Inaczej nieco czytamy o skrzypcach w wierszu pt. Dobra mysl. Jest
to pochwata ,napoju Bachowego” i od poczatku wprowadza nastréj bez-
troskiej zabawy (Noe, Bachus, Aleksander pijg tu wino, zbywszy sie tru-
dow i niewygod Swietnych czynow), wsrod ktorej Kazcie nam w skrzyp-
ki rzng¢ a my dokota/Wypocim sobie zatrudzone czota. Poete interesu-
je muzyka skrzypiec i dlatego uzywa wyrazu skrzypki — stownikowo,
trudno jednak twierdzi¢, ze uzycie to jest identyczne z uzyciem w Sere-
nadzie. Tam mieliSmy dwa alternatywne dopetnienia dalsze: glosy
i skrzypki, obydwa traktowane przez poete tak samo powaznie, co pod-
kresla dodatkowymi predykacjami — gltosy sa $piewne, skrzypki za$ bojag
sie rosy. Uwaga czytelnika koncentrowana jest na Spiewie wiasnie i grze
na skrzypcach. Dobra mysl wprowadza sytuacje odmienng. W cytowanym
Kazcie nam w skrzypki rzng¢, a my dokota /Wypocim sobie zatrudzone
czota odczytujemy taka intencje piszacego: poniewaz chcemy tanczy¢,
wiec nam zagrajcie. Skrzypce sa tu raczej synekdochg na zasadzie pars
pro toto — idzie tu raczej o muzyke troche bardziej ,w ogdéle” niz o mu-
zyke skrzypiec.

Omowione zagadnienie rozszerza wiersz pt. Wiejski zywot. Tekst jest
zbudowany wedle schematu:*

* Teksty Morsztyna cytuje za: Poezje oryginalne i ttumaczone. Warsza-
wa 1883.

4 Jezyk artystyczny
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apostrofa — opis — apostrofa — opis — apostrofa
wotacz: podmiot: wotacz: podmiot: wotacz:
Kasiul! oni Ty! on Jago!

zycie wiej- zycie wiej-

skie przed skie wspot-

potopem czesnie

W ustepie opisujgcym zywot wiejski znajdujemy dwa ciekawe zda-
nia: Ten przy skaczgcych po trawie barankach JGra na multankach
i Tamten na skrzypkach, na imie swej kumy,,/Wyrzyna dumy. Zwraca
uwage paralelizm skiadniowo-semantyczny tych odletych o kilka linijek
zdan. Zdanie pierwsze koriczy zwrotke:

Ten piosnki $piewa i wiesniackie wiersze;
Ten wianki wije i z sitowia wiersze;

Ten przy skaczacych po trawie barankach,
Gra na multankach.

Zdanie drugie jest z kolei zapowiedzig zwrotki:

Tamten na skrzypkach na imie swej kumy,
Wyrzyna dumy.

A dokonczywszy dorocznej roboty,
Skoczy i w taniec, zrzuciwszy choboty,
| szczerze mysli po dobrym obrzynku
O odpoczynku

Strukturalne podobienistwo wyréznionych zdan jest nieprzypadkowe.
W obydwu wypadkach wykorzystany jest motyw gry na instrumentach,
ktorych nazwy sg tu uzyte stownikowo, motyw bedacy sygnatem siel-
skosci, budujacy nastrdj ludyczny utworu. Zbiezno$¢ reakcji odbiorczych
w obydwu zacytowanych fragmentach jest m. in. programowana przez
zbieznos¢ konstrukcji sktadniowych.

Zdecydowanie ciekawszy jest pierwszy z przytoczonych przyktadow.
Spéjrzmy np. na zakonczenie pierwszego i drugiego wersu — wystepujg
tam wyrazy i identycznym brzmieniu: wiersze, wiersze, jednak o réz-
nym znaczeniu. Nom. sing, pierwszego jest — wiersz, drugiego zas wier-
sza, to jest 'jekowaty kosz uzywany do towienia ryb, rakéw i ptakow’.
W dalszych dwoéch wersach, odnoszacych sie wlasnie do gry na multan-
kach, napotykamy sie wyrazng eufonie: Ten przy skaczgcych po trawie
barankach/Gra na multarikach. Samogtoska a powtarza sie tu dziewieé
razy, podczas gdy w poprzednich dwu wersach, dtuzszych przeciez, za-
ledwie cztery razy;.jednoczesne jest ograniczenie czestosci wystepowania
samogtoski e: wers pierwszy i drugi — 10 razy, wers trzeci i czwarty
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— 2 razy. Nasuwa sie wniosek, ze ta eufoniczno$¢ ma by¢ Srodkiem ono-
matopeicznosci.

Zmienmy pole zainteresowan. Metapoetyckos¢ wiersza Do Muz, roz-
poczynajgcego tom Kanikuta, eliminuje mozliwos¢ stownikowego uzycia
wyrazu lutnia w zdaniu: Nastroje lutnia w pisorymskie glosy. Sytuacja
nie jest jednak od razu jasna. Morsztyn wprowadza tu mieszanke mu-
zycznosci — czynnos¢ strojenia lutni, ktéra narzuca interpretacje stow-
nikowa, i poetyckosci — pisorymskie glosy, sugerujgcg metaforycznosé
lutni. Taka jest pierwsza sugestia. Powtdrne lub uwazniejsze odczytanie
zdania pozwala spostrzec, ze motyw poetycki przewaza — fraza w piso-
rymskie gltosy, odnoszaca sie do lutni, jest przeciez celem czynnosci stro-
jenia. Nie tylko lutnia, ale tez nastroje jest uzyte metaforycznie. Zwréc-
my uwage na swego rodzaju metatekstowos¢, czy raczej ,metametafo-
rycznos¢” zdania Nastroje lutnig w pisorymskie glosy. Idzie wiasnie o sto-
wo nastroje, na ktérego przyktadzie mozemy zaobserwowaé jeden z me-
chanizméw metaforyzacji. Mianowicie: pierwsze wrazenie referencjalnos-
ci uzycia zmienia metaforyczne uzycie cztonu semantycznie nadrzednego.

Siedzmy dalej dzieje lutni. List dedykacyjny Do JMsci Pana tukasza
ze Bnina Opalinskiego Marszatka Nadwornego Koronnego otwiera but-
niej ksiege pierwsza. To wiersz bardzo umuzyczniony: co chwile choéry,
struny, tablatury, stroje, skrzypce, a lutni — wprost zatrzesienie. Nie
jest to jednak wiersz o muzyce — jezeli chér, to sejmowych krzykaczy,
jezeli ktos gra, to tak, jak kto inny nastroit instrument, jezeli ktos Spie-
wa, to — poki mu gltosu staje. Lutnia zas:

Przesytam ci, Marszatku Lutnig po koledzie,
Lubo¢ sie strojng bedzie zdata lub nie bedzie.

Przy twym Macku i tez moja lutnia sie ozowie.
Ale nie wiem, jesli sie z twg muzyka zgodzi,
Bo twoja tablatura nizszym kluczem chodzi.

Patresy twe osobnej sa peilne nauki,
Nie znajdziesz w nich na skrzypki i lutennej sztuki.

Albo, gdy sie twa lutnia w powage nastroi,

Przypomni tym wiekom, co $piewano w Troi.

A moja lutnia dotem.

Na uwage zastuguje fakt, ze — jak wskazuje kontekst — wiekszos¢
z przytoczonych przyktadéw miesci sie w polu znaczeniowym stowa
grac¢, a przeciez — nie o muzyke tu idzie. Mamy do czynienia z subtelnie-
szg niz w poprzednim przyktadzie funkcjg metaforyczng lutni.

«e
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Swoista sytuacja listu pozwala na wpisanie w tekst odbiorcy. Tak tez
jest tutaj; pierwsze zdanie brzmi: Przesytam ci, Marszatku Lutnig po
koledzie. Podmiotem jest ja, mowigce do Marszatka o Lutni. Nastepny
wers dorzuca dodatkowe informacje: Lubo¢ sie strojng bedzie zdata lub
nie bedzie i dodatkowe argumenty przemawiajgce za uzyciem stowniko-
wym. Trzeci wers utwierdza czytelnika w przekonaniu: Wiesz, ze od
nas daleko po struny do Rzymu. Czwarty zas — zaskakuje: | ze sita po-
trzeba do strojnego rymu. Czytelnik traci jasno$¢ widzenia, juz wie, ze
Morsztyn nie postuguje sie znaczeniem literalnym wyrazow, nie wie
tylko, czy chodzi o lutnie, czy o rymy. Stosunek miedzy funkcjg wyrazu
lutnia a funkcjg wyrazu rymy jest bez watpienia ekwipolentny: jezeli
lutnia wystepuje w funkcji stownikowej, to rymy w funkcji metaforycz-
nej i vice versa. Jezeli bowiem lutnia jest 'szarpanym instrumentem stru-
nowym w ksztalcie gruszki’, to rymy nie moga by¢ 'zgodno$cia brzmie-
nia okreslonych klauzul w wierszu’ i odwrotnie. Nie wyjasniajg sytuacji
dalsze stowa tez moja lutnia sie ozowie; co prawda Morsztyn jest poetg
i dokumentuje to, wypowiadajac sie przy uzyciu wiersza, jednak jako
autor listu jawi sie muzykiem i postuguje sie fachowag terminologia. Moja
lutnia moze wiec by¢ metaforyczng lutnig poety badz literalng lutnig
muzyka z rzeczywistosci literackiej tekstu. Watpliwosci mozna by mno-
zyC€ i, opierajgc sie wylacznie na tekscie, straci¢ wiare w ostateczne ich
rozwigzanie. Nalezy popatrze¢ z innego punktu: Wiersz Do tukasza
Opalinskiego jest listem dedykacyjnym, otwierajgcym cykl pod tytutem
Lutnia, jest poniekad tekstem o tekscie, jest tez listem, w ktéry wpisane
sg obie zainteresowane osoby — ja, Jedrzej Morsztyn, i ty — tukasz
Opalinski. Pozwata to na skorzystanie z wiadomosci biograficznych —
jest to list poety lirycznego do poety politycznego, przy czym obydwaj
zajmujag sie polityka. Zainteresowania literackie i polityczne z pewnoscig
wyprzedzajg ich zainteresowania muzyczne. List jest motywacjg ofiaro-
wania Lutni — moze wiec liryk orientujgcy sie Swietnie w polityce prze-
konuje polityka o pozytkach ptynacych ze spojrzenia lirycznego? W Swiet-
le metatekstowosci wiersza i jego epistolarnej natury — metaforycznosc¢
lutni nie budzi watpliwosci.

Po tym spostrzezeniu mozemy z czystym sumieniem przejs¢ do po-
rzadku nad metaforyczng funkcjg wyrazu lutnia w tekstach: Do czytel-
nika, Do tegoz, Do panny, Do swoich ksigzek — wszystko z Lutniej ksie-
gi pierwszej, a dalej — list dedykacyjny Lutniej ksiegi drugiej do Lu-
bomirskiej i Gadka 8 z Heroglifik. Nie spotka nas tam nic nowego. Za-
skakuje natomiast po trosze wiersz Oddajac lutnig, wprowadzajacy funk-
cje stownikowg lutni. Podmiot liryczny zazdrosci instrumentowi obcowa-
nia z pozadang kobietg: zazdrosci, ze to glos lutni dobiega jej uszu, ze
to lutnia jest pieszczona diornmi dziewczyny, a po skonczonej grze spo-
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czywa na jej tozu. Lutnia nie stanowi wbrew pozorom (poeta zwraca sie
apostroficznie do lutni: szczesliwa lutni) osrodka zainteresowania pisza-
cego; chodzi raczej o pretekst dla wyrazenia stanu niezaspokojenia sek-
sualnego. Wedtug podobnego schematu ,pretekstowego” uzycia stow-
nikowego wprowadzaja lutnie wiersze: Do lutnie i Na lutnistke niegtadka.

Zupetnie oryginalng u Morsztyna funkcjg poréwnania obdarzone sa
organy uzyte w wierszu O sobie. Parafrazujac: Nie tyle maja organy
glosow, jak ja mam bélu dla swej Katarzyny. Mamy tu relacje iloscio-
we — cziony poréwnania spaja nie tyle, jak (ile). Wrazenie niedomiaru
rosnie zresztg w ciagu lektury catego tekstu, Nie tyle powtarza sie ana-
forycznie w kazdej linijce, dopiero ostatnia linijka przynosi rozwigzanie
w postaci drugiego czionu poréwnania. O naturze poréwnania upewnia
nas proba semantycznej eksplikacji zdania. Wykorzystajmy propozycje
A. Wierzbickiej7. mam wiele bélu, rzekibys, ze jest go wiecej niz piszcza-
tek w organach. Ale ta eksplikacja jest niegramatyczna. Morsztyn groma-
dzac czlony poréwnujace, uzywa rzeczownikéw policzalnych — tak jak
piszczatki, na koncu zas, ku petniejszemu zaskoczeniu czytelnika, zesta-
wia je z niepoliczalnym bdlem.

Wréémy do lutni. Nalezy zatrzymac¢ uwage na rozpoczynajgcym but-
niej ksiege wtorg wierszu Do lutni. Lutnia jest bez watpienia bohaterka
tego utworu. Zwrot lutni wszechmocna otwiera wiersz, zamyka go za$
— wszechmocna lutni; poeta zadbat, by klamra byla szczelna. Vocativus
utrzymuje sie w toku catego tekstu, czeste sg formy zaimka ty. Poczg-
tek i koniec wiersza sugeruje stownikowe zaklasyfikowanie:

Lutni wszechmocna, lutni stodko-stronna,
Ktérej smacznego dzwieku nieuchronna
Wdziecznos$é zte mysli rozpedza...

Rozpusci teraz swoje wdzieczne tony,

| az cie puczszg, gnusnym snem znurzony,
Wtenczas dopiero wesoto$¢ twa utni,
Wszechmocna lutni.

Siedem Srodkowych zwrotek jest rejestrem sytuacji, w ktorych lut-
nia byla przydatna. Najpierw zatem starozytne, mitologiczne obrazy,
o ktérych wiemy, ze byty opiewane stowami przy dzwiekach instrumen-
tu, pozniej watek liturgiczny (i bogéw koscioty bez ciebie nie sg), watek
ludyczny (i biesiadne stoty, tance wesote), na koniec wyznanie, ze lutnia

7 O rozgraniczeniu semantycznym metafory i poréwnania: A. Wierzbicka:
Gradacja — poréwnanie — metafora. ,Pamietnik Literacki” 1971, z. 4; por. takze:
T. Dobrzyhska: O semantycznej reprezentacji niektérych wyrazern, metaforycz-
nych. W: Semantyka i stownik. Red. A. Wierzbicka. Wroctaw 1972



54 WOJCIECH BIEDRON

po prostu pomaga w zyciu, w ciezkich chwilach. Poetycki desygnat wyra-
zu lutnia daleki jest to od jednoznacznosci; nieodparcie nasuwa sie ana-
logia ze znana z wczesniejszego przegladu materiatu ikonograficznego
funkcjg alegoryczno-symboliczng. Czyz bowiem nie mamy do czynienia
z symbolem? Symbolem fenomenu, ktéry podnosit tebariskie kamienie,
ktory otworzyt piekto Orfeuszowi, ktéry kazatl delfinom uratowac¢ z to-
pieli Ariona z Lesbos, ktdéry sprawia, ze miejsce kultu naznaczone jest
obecnoscig béstwa, ze w czasie biesiady jej uczestnicy weselg sie, ze
mozna ukoi¢ smutek. Symbolem tego, co Wagner nazywat Przestrzenig
Metafizyczng, a Witkacy — objawieniem Tajemnicy Istnienia.

Wszystko to prawda, nie ma jednak powodu, by nie przyznawac racji
tezie 0 uzyciu — znow — metaforycznym.

Bardziej jednoznaczng sytuacje projektuje wiersz Dary bogow jed-
nemu, noszacy podtytut acrostichon — pierwsze litery linijek tekstu two-
rzg ciag janrarowski. Ws$rod boskich daréw ofiarowanych adresatowi
wiersza znajdujg sie m. in. rozum od Jowisza, wesote zarty od Satyra,
mestwo od Marsa, trydent, czyli trojzab od Neptuna, od Apollina za§ —
skrzypki i lutnig i karty. | tyle. Zadnego istotnego kontekstu. Najczy-

stsza funkcja alegoryczno-symboliczna. Skrzypki — alegoria muzyki,
lutnia — poezji, karty zas —-daru wieszczego.
Na koniec — niezbyt ciekawy wiersz okolicznosciowy Nagrobek Ot-

winowskiemu. Zajmuje nas on o tyle tylko, o ile wprowadza niespoty-
kang do tej pory funkcje frazeologiczng: lira Orfeowa, rozstrojone arjy,
lutnie, sarmacka lutni...

Morsztyn podjat skutecznie tradycje pozostawiong przez pisarzy
wczesniejszych — uzywat nazw instrumentéw we wszystkich wyszcze-
golnionych na wstepie funkcjach: stownikowej, metaforycznej, poréw-
nania i frazeologicznej. O ile nie jest zbyt oryginalny w szczegdlnym
upodobaniu do lutni uzytej metaforycznie, o tyle dwukrotnie balansujgc
na granicy funkcji metaforycznej i alegoryczno-symbolicznej, jest bez
watpienia nowatorem. Nie ma podstaw do stwierdzenia, ze bezpreceden-
sowy rozkwit form muzycznych miat na poetyckg wizje Swiata Morszty-
na jakis szczegllny wptyw; zreszta wcale nie byto to celem naszych wy-
wodoéw. Jezeli za$ poznajemy sporg orientacje, wrazliwos¢ i swobode
w sprawach muzyki jako Zzrddia poczynan poetyckich — to chyba wy-
starczy. | nam, i Morsztynowi.
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Bovinuex BeapoHb
MY3bIKANbHbIA MHCTPYMEHTAPUN EHOXXEA MOPLWTbIHA
Pe3tome

B cTaTbe paccMaTpuBaloTCa (YHKUUW Has3BaHWii, 0603HAYaloLMX MYy3blKasb-
Hble WHCTPYMEHTbl B M033un EHmKes MopliTbiHA, 3amevaTeNbHOro noata nepuoaa
6apoKKo. ABTOpP MWCMOMb3yeT 3TW Ha3BaHWs B CNOBECHOW, MeTadopuyeckoir, anse-
ropnyecKo-CUMBOIMYECKOM, CPaBHUTENbHOW U (PPa3eonornyeckoin yHKUUSAX. 3ITo
cneflylolyme Ha3BaHUS: NIOTHUA, apda, 1Mpa, CKpUMNkKa, opraH u ap.

Wojciech Biedron
MUSICAL INSTRUMENTARIUM OF JEDRZEJ MORSZTYN
Summary

The paper treats of the functions of appellations denoting some musical in-
struments in the poems of Morsztyn, a prominent poet living in the times of baroque.
The poet uses these appellations in the following functions: lexical, metaphorical,
alegorico-symbolic, comparative and phraseological. These appellations are: a lute,
lyre, harp, violin, organ, bagpipes and others.



