Barbara Falecka

Jan Andrzej Morsztyn - poeta wirtuoz

Pamietnik Literacki : czas%pismo kwartalne poswiecone historii i krytyce
literatury polskiej 68/3, 147-165

1977

Artykut zostat zdigitalizowany i opracowany do udostepnienia
w internecie przez Muzeum Historii Polski w ramach

prac podejmowanych na rzecz zapewnienia otwartego,
powszechnego i trwatego dostepu do polskiego dorobku
naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony w kolekcji
cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartosc polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.

MUZEUM HISTORII POLSKI



N

ZAGADNIENTA JEZYKA ARTYSTYCZNEGO

Pamietnik Literacki LXVIII, 1977, z. 3

BARBARA FALECKA

JAN ANDRZEJ MORSZTYN — POETA WIRTUOZ

Zainteresowanie badaczy literatury tworczo$cia Jana Andrzeja Mor-
sztyna wynika nie tylko z jej przynaleznosci do stosunkowo niedawno
zrehabilitowanej epoki literackiej, ale w glownej mierze z jej wysokie]
rangi artystycznej. Ta wlasnie ranga stanowi bodziec do podejmowania
wcigz nowych prob interpretacyjnych.

Niniejsza praca zmierza¢ bedzie do przeprowadzenia analizy kilku
utworéw, ktére uznajemy za szczegélnie charakterystyczne dla dorobku
tworczego tego autora. Uzyskane wyniki dostarcza z kolei podstaw do
scharakteryzowania pewnych aspektéw poetyki Morsztyna i zrekonstruo-
wania niektorych zalozen jego tworczosci.

Do zalozen podejmowanych przez interesujaca nas poezje nie nalezal
z pewnoscig postulat oryginalnosci. Swiadczy o tym fakt, iz wiekszos¢
Morsztynowych utworéw to tlumaczenia badz parafrazy tekstow i moty-
wow literatur obcych. Trzeba tutaj jednak podkreslié, ze te obce wzory
literackie spelnialy role tworzywa, na ktorym wyciskal Morsztyn znamie
swojej osobowosci poetyckiej, poprzez kierunki wyboru i ksztalty para-
frazy 1. Gléwnym, a wiec programowym kierunkiem wyboru bylo uznanie
za wzor literacki twdérczosci Giambattisty Marina, piewcy mitosci, autora
subtelnych i kunsztownych wypowiedzi lirycznych. Dowodza tego przede
wszystkim dwa zbiory lirykéow Morsztyna: Lutnia oraz Kanikula.

W toku rozwazan bedziemy sie starali ujawnié¢ ten sposéb konstruo-
wania wypowiedzi poetyckiej, ktéry kieruje uwage odbiorcy Morsztyno-
wych utworéw na ich ,rezysera”, na jego wirtuozerskg sprawnosc¢?. Po-

1 Zob. Cz. Hernas, Barok. Warszawa 1973, 5. 234.

2 Piszac o reprezentatywnosci analizowanych tutaj lirykéw Morsztyna, nalezy
wspomnie¢ i o utworach mniej licznych, nje bedacych przedmiotem naszych zain-
teresowan. Sg to wiersze podejmujgce odmienng konwencje. J. Kotarska w arty-
kule Jedna czy dwie poetyki Jana Andrzeja Morsztyna (,Zeszyty Naukowe Wydziatu
Humanistycznego Uniwersytetu Gdanskiego”, Prace Historycznoliterackie 1974, nr 3,
s. 140) wykazuje zwigzki niektérych utworéw poety z tradycja rodzimg, gtownie
z popularna lirykg pieSniowa. Za najwazniejsze cechy tej ostatniej autorka uznaia:
jednoczenie dworno$ci z rubaszno$cig, niewymy$lne opracowanie watkéw, zwlaszeza



148 BARBARA FALECKA

zwoli to przeprowadzi¢ analogie pomiedzy interesujacg nas poezja —
reprezentujaca, jak dotad sadzono, wylacznie styl barokowy 3 — a nurtem
manierystycznym. Dopiero bowiem w powigzaniu z tym ostatnim ¢ mozna,
jak nam sie wydaje, doceni¢ wyjatkowa pozycje tworczosci Jana Andrzeja
Morsztyna na tle polskiej poezji XVII-wiecznej °.

Jednym z najczesciej cytowanych utworow poety jest wiersz O swojej
pannie. Interpretacje wierszy, ktorych konstrukcja najlepiej oddaje cechy
warsztatu poetyckiego Morsztyna, rozpocznijmy jednak od nastepnego
utworu:

DO TEJZE

Oczy twe nie sg oczy, ale storica jasnie
Swiecgce, w ktorych blasku kazdy rozum ga$nie;
Usta twe nie sg usta, lecz koral rumiany,
Ktoérych farba kazdy zmyst zostaje zwigzany;
Piersi twe nie sg piersi, lecz nieba surowy
Ksztalt, ktéry wolg nasze zabiera w okowy.
Tak oczy, usta, piersi, rozum, zmyst i wolg .
Blaskiem, farbg i ksztaltem émig, wigza, niewolg 6.

erotycznych, zaczerpnietych z poezji elitarnej, czytelno§é metaforyki siegajacej czesto
do sfery zjawisk potocznych, zwigzanych z do§wiadczeniami mniej wyksztalconych
czytelnikow, oraz profil piosenkowy. Kotarska wykazala, ze konwencja popularnej
poezji milosnej, opartej zaré6wno na obcych jak i rodzimych wzorach, podjeta
zostala przez Morsztyna na zasadzie stylizacji. Stylizacja byla wyrazem kompromisu
estetycznego. Rezygnujac z gry intelektualnej, z bogactwa metaforyki, kunsztownej
kompozycji i skladni, ze szczegdlnej roli przerzutni — na rzecz prostszego wyrazu
artystycznego, Morsztyn nie zszed! jednak calkowicie do poziomu symplifikacji cha-
rakterystycznego dla ,pieéni, tancéw i padwanoéw”. Oprawa poetycka jego pie$ni
.jest strojniejsza. Indywidualno$é tworcza autora Kanikuly sprawila, Ze stosowane
przez niego obiegowe szablony ulegly rewaloryzacji. Funkcjonowanie tej drugiej,
znacznie mniej skomplikowanej poetyki w twoérczosci wyrafinowanego Europejeczyka,
twoércy o wysokim stopniu samowiedzy teoretycznej, jest — zdaniem Kotarskiej —
dowodem $wiadomego uwzglednienia ambiwalencji gustéw, jakg odznaczali sig
XVII-wieczni czytelnicy.

3 Dopuszczamy sie w tym sformulowaniju jaskrawego uproszczenia, usprawie-
dliwionego jednak przez fakt, iz wyszczegélnienie roznych tendencji istniejacych
w obrebie sztuki barokowej nie jest tu konieczne.

4 W niniejszej pracy — w powigzaniu z jego kilkoma wybranymi elementami.

5 Trzeba wyraznie zaznaczyé, e zawarte w tej rozprawie stwierdzenia nie
pretendujg do rangi bezwyjatkowosci. I to w dwojakim sensie: nie wszystkie prze-
jawy kunsztu poetyckiego przyporzadkowaé mozna spornemu dotychczas i nie-
ostremu pojeciu, jakim jest manieryzm; po wtére, rozcigganie zjawiska wirtuozerii
na calg tworczo§¢ poety byloby oczywiscie nie tylko uproszczeniem, ale i falszem.
Dopatrywanie sie w strukturze konkretnych utworé6w absolutnej ,czystosci stylo-
wej” to czesto wynik ich blednej interpretacji. Nalezy o tym pamietaé¢ szczegédlnie
w badaniach nad wiekiem XVII, kiedy to granica miedzy réznorodnymi tenden-
cjami ,nie dzieli poetéw na grupy, lecz przechodzi przez ich warsztaty twoércze”
(Hernas, op. cit., s. 187).

6 Cyt. wedlug: J. A. Morsztyn, Utwory zebrane. Opracowal L. Kukulski.
Warszawa 1971. Wszystkie przytaczane dalej wiersze pochodza z tegoz wydania.
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Na pozér mamy tutaj do czynienia z tradycyjna, malo odkrywczg meta-
foryks. Portret komplementowanej adresatki wiersza to konwencjonalna
wyliczanka ,,wdziekéw niewiescich”, juz z zasady swej statyczna. Ale to
tez tylko pozér. W rzeczywistosci bowiem wymienione atrybuty kobiece]
urody uchwyecil poeta w oddzialywaniu. Kazdemu z nich przyporzadko-
wany zostal i poddany manipulacji odmienny element meskiej psychiki.

Wiersz stanowi charakterystyczny przypadek utworu pisanego jedno-
cze$nie do ,tejze” i o niej. Adresatka jest zarazem obiektem poetyc-
kich wynurzen. Co wiecej, zwykla relacja miedzy podmiotem a przed-
miotem ulega na innej plaszczyznie utworu przewarto$ciowaniu: adresat-
ka — przedmiot wypowiedzi lirycznej, dzieki swej szczegdlnego rodzaju
aktywnosci sprowadza podmiot tej wypowiedzi do roli przedmio-
t u. Bohaterka utworu (komponent przedstawionego $wiata) oraz ,,ja” wy-
powiadajace sg zasadniczymi elementami komunikatu poetyckiego. Zmiana
tworzonej przez nie hierarchii nastepuje pod wplywem ich przyporzad-
kowania odmiennej plaszczyznie pojeciowej: to, co heterogeniczne, nale-
zace do nizszego pietra struktury utworu, zostaje usamodzielnione w sen-
sie, jaki nadaje temu pojeciu wewnetrzna logika Swiata przedstawionego,
i odwrotnie, to, co bardziej autonomiczne, tworzgce wyzsze pietro struk-
turalne wiersza, staje sie podrzedne na tej samej zasadzie. Mamy tu do
czynienia z przewarto$ciowaniem calo$ci pod wplywem jej czesci.

Wazkich spostrzezen dostarcza réwniez prze§ledzenie metaforyki wier-
sza. Cechuje ja rozleglosé¢ skojarzen, co wszakze nie znaczy, iz mamy
do czynienia z ich dowolnoscig. Ciag skojarzeniowy wywodzacy sig
z kazdorazowo innego ,,hasla wywolawczego” (jak: ,,oczy”, ,,usta”) podda-
ny zostal wyraznej dyscyplinie — jej celem jest wydobycie nie wizualnego
konterfektu, lecz sensu pojeciowego. Hiperbolizacja (nazwanie oczu ,,slon-
cami” czy piersi — ,nieba surowym ksztaltem”) jest w tym przypadku
nie tylko manierg stylistyczng baroku, na niej bowiem nie zamyka sig
proces asocjacyjny. To, co w pierwszej fazie bylo niesamodzielnym, przy-
wolanym elementem przenoéni (np. ,slonca”) — zaczyna funkcjonowac
na prawach podstawowego czlonu metaforycznego (w blasku slonc gasnie
kazdy rozum). W konsekwencji mamy do czynienia z efektownym ,,wy-
jasnieniem” zaskakujacego zjawiska pokory umystowej wobec przedmiotu
adoracji. Podobny zabieg obserwujemy w czterech kolejnych wersach
utworu.

Wazng role w demonstrowaniu sposobu konstruo-
wania tej skomplikowanej metafory odgrywa kompozycja, zaréwno na
poziomie zdania (a wiec skladnia) jak i calego utworu. I w tym przypadku
mamy do czynienia z czyjas czujng obecnoscig, poddajgeg tok wypowiedzi
przemys$lanym zasadom budowy. Plaszczyzna skladniowo-kompozycyjna
odznacza sie latwo zauwazalng symetria. Utwor dzieli sie na dwie —
roznej wielkosei — czesci, z ktorych kazda charakteryzuje wlasciwy jej
rodzaj kompozycji. Cze$¢ pierwsza, obejmujaca 6 poczatkowych wersow,
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sklada sie z 3 segmentéw 2-wersowych. Owe segmenty to zdania o iden-
tycznej budowie, ktdéra $cisle przylega do wyzej analizowanych etapow
skojarzen. W gre wchodzi wiec podwdjna symetria: skladniowa i sklad-
niowo-semantyczna. Charakterystyczne jest i to, Ze zaréwno na planie
pierwszej (dotyczacej typu skladni poszczegélnych zdan) jak i drugie]
analogii (dotyczacej $cislej odpowiedniosci budowy skladniowej zdania
wobec jego warstwy semantycznej) istnieje ten sam podzial 3-fazowy.
Powolajmy sie na przyklad pierwszego zdania.
Oczy twe nie sg oczy [1]

ale stonca jasnie $wiecgce [11]
w ktérych blasku kazdy rozum gaénie [III]

-~ jak juz zaznaczono, temu podzialowi $ciSle odpowiada fazowosé ciggu
skojarzeniowego. Ta sama zasada rzadzi budowa obu zdan nastepnych
(liczbe zdan: 3 — wobec powtarzajgcego sie podzialu 3-fazowego nalezy
chyba traktowaé jako celows).
Analogia struktury skladniowej nie ogranicza sie do identycznej liczby
odcinkéw zdan, lecz siega dalej, w kierunku identycznosci ich budowy:
Oczy twe nie sa oczy

Usta twe nie sg usta
Piersi twe nie sa piersi

— po kazdym z tych stwierdzen nastepuje pozorne zaprzeczenie sygnali-
zowane spojnikiem ,ale” badz jego wariantem ,lecz”. Koncowy, powta-
rzalny odcinek to zdanie podrzedne rozpoczynajace sie zaimkiem wzgled-
nym , ktéry” — w 3 wariantach. .

Mamy wiec do czynienia z okre§lonym schematem skladniowym —
i to, trzeba podkresli¢, wyraznie sygnalizowanym. Modelowa konstrukcja
zdania, ktérej potencjalny schemat ukonkretniony zostaje przy pomocy
réznych, wymiennych elementow, kieruje nasza uwage na sposob budo-
wania okre§lonego typu metafory, unaocznia zasady konstruowania wy-
powiedzi poetyckiej.

Oryginalnos$¢, pomyslowos$¢ polega w tym przypadku nie tyle na
$mialym zestawieniu odleglych skojarzeniowo poje¢?, ile na wyKkorzy-
staniu kompozycyjnej funkcji przenos$ni rozwijanej w toku calej wypo-
wiedzi. Przenikanie metafory ,,wszerz” i ,,w glgb” utworu, organizowanie
przez nig kazdego pietra struktury wiersza ujawnia sie réwniez w dalszym
ciggu naszej analizy, tzn. w analizie dwéch ostatnich werséw. Ich uprzy-
wilejowana pozycja kompozycyjna (jako wierszy zamykajacych utwor)

7 Zabieg ten, podobnie jak i budowanie calego lafcucha metafor, byl zna-
mienny dla epoki. Na ten temat zob. m. in.: B. Otwinowska, ,Concors discordia”
Sarbiewskiego w teorii konceptyzmu. ,Pamietnik Literacki” 1968, z. 3. — S. Za-
blocki, Powstanie manierystycznej teorii metafory i jej znaczenie ma tle pradow
estetycznych epoki. Przyczynek do dziejéow arystotelizmu w XVI wieku. W zbiorze:
Estetyka — poetyka — literatura. Wroctaw 1973.
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zostala w pelni — mozna by nawet rzec: demonstracyjnie — wykorzy-
stana. I znéw zwraca uwage symetria wypowiedzi, wzmocniona dodat-
kowym elementem — wersyfikacyjnym. Sredniéwka przepotawia 13-zglo-
skowiec na dwa odcinki: 7- 1 6-zgloskowe, porzadkuje tym samym dlugi
szereg wyliczeniowy, wyodrebniajac z niego oddzielne calosci. Konstrukcja
tego fragmentu jest bardzo przejrzysta. Biorac pod uwage jedynie samo-
dzielne cze$ci zdania (a stanowia one, poza nielicznymi spojnikami, zdecy-
dowang wigkszos¢), bez trudu mozna dostrzec, ze oba te wersy skladaja
sie z 2 czlonéw 3-odcinkowych (3-}-3).

Kazdy z elementow tego wyliczenia to motyw znany z poprzedniej
czesci utworu 8. Przywolanie ich po raz drugi i niezwykle zageszczenie
decyduje o roli, jaka pelni ta faza wiersza — bedaca kwintesencjg znacze-
niows 1 efektowng puenta ®. Kazdy z wyodrebnionych odcinkéw zawiera
w sobie 3 motywy odpowiadajgce kolejnym fazom konstrukeji metafo-
rycznych. Jest to jedno kryterium podzialu. Ale istnieje i drugie, réwnie
istotne, ktére przegrupowuje zaszeregowane motywy, w calosci wyzna-
czajace juz nie fazy konstrukcyjne przenosni, ale ich sens
metaforyczny. Sprébujmy pokaza¢ to za pomocg wykresu:

blaskiem \farb3 ksztattem émia’ wigza niewola ) )

-

To jednoczesne przyleganie i odpychanie si¢ sléw, jednoczesnie prze-
chodzenie z jednego porzagdku w drugi decyduje o tym, ze puenta jest
kwintesencjg w tym samym stopniu warstwy semantycznej wiersza co
i jego poetyki.

8 Dwuwiersz ten zacytowany zostal przez D. CyZevskiego (Neue Lese-
friichte. II. ,Zeitschrift fiir slavische Philologie” t. 25 (1956), z. 2, s. 321) jako jeden
z przykladéw rozpowszechniania sie na terenie slowianskiej literatury barokowej
zachodnioeuropejskiej mody na ,versus rapportati”. W charakterystyce tego ro-
dzaju utworéw badacz nie wyszedl poza ogblnikowe stwierdzenie dotyczace skoma-
sowania i uporzadkowania w ostatniej strofie obrazéw i poje¢ ze strof poprzednich.

9 Na precyzyjng konstrukcje analizowanego tu utworu oraz na funkcje jego
puenty bedgcej podsumowaniem wecze$niej wymienionych elementéw zwraca uwage
M. Szpakowska w artykule Sami nie wiecie, co posiadacie (,,Twérczos¢” 1965,
nr 6).
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Zademonstrowana w Morsztynowym utworze istota poetyckiego kun-
sztu polega na umiejetnym przeorganizowaniu skladnikéw komunikatu.
Mamy tu jakby do czynienia z oryginalng realizacjg funkcji poetyckiej 0.
Polega ona na innym rodzaju kombinacji jednostek ekwiwalentnych
utworu, kombinacji dokonujacej sie nie na poziomej plaszczyZnie przy-
leglosci, lecz na osi pionowej zaznaczajacej sie wewnatrz struktury
utworu. Doprowadza to do powstania konfiguracji alinearnej.

Struktura wiersza, tak na pozér czytelna, w rzeczywisto$ci odznacza
si¢ duzym stopniem skomplikowania. W komplement opiewajgcy wszech-
wladze urody kobiecej wpisane zostaly zasady jego budowy. Odsylajg nas
one do niewidocznego rezysera, ktéry jednak wyraznie sygnalizuje swoja
obecnos$é¢, poprzez nieustanne ujawnianie wlasnej inwencji. Tego rodzaju
poetyka utworu, odznaczajacego sie maksymalnym zageszczeniem znaczen,
determinuje sposéb jego percepcji, apelujac tym samym do okreslonego
typu odbiorcy. Musi to byé ktos, kto jest w stanie zainwestowaé sporg
doze wysitlku umystowego, aby podjaé prowadzong przez nadawce prze-
kazu gre, innymi stowy, aby potraktowa¢ utwor jako_ popis kunsztu jego
sprawcy.

Ten typ problematyki kieruje nasza uwage w strone czesto omawia-
nego, a jednoczesnie wcigz kontrowersyjnego nurtu, jakim w sztuce
XVI w. (a w literaturze takze w XVII w.) byl manieryzm 1. John Shear-
man, autor monografii tego nurtu, w nastepujacy sposéb charakteryzuje
tworczo§¢ jednego z najbardziej uzdolnjonych przedstawicieli manie-

ryzmu wloskiego:

Najlepiej chyba moZna ocenié¢ niezawodng reke Giovanniego da Bologn‘a
w jego matlych figurkach z brazu. Sa one przeznaczone do tego, by przyglada¢
im sie diugo i z bliska, bo te z nich, ktére sg podpisane nazwiskiem Giovan-
niego, zadziwiajg delikatno$cig techniki. [...] Trzeba je, zgodnie z intencja
artysty, obracaé w reku, wtedy bowiem doznajemy mimo woli podniety este-
tycznej, podobnie jak czasem przy stuchaniu muzyki.

Kompozycje Giovanniego da Bologna znalazly wielu nasSladowe6w; po-
wstaty dzieki temu dziela niekiedy piekne, nigdy jednak nie doréwnujgce wzo-
rom skomplikowang doskonato§cig 12.

Powyzsze stowa przytoczone zostaly nie tylko w celu podkreslenia
pionierskiej, przewodniej roli, jakg w badaniach nad manieryzmem ode-

10 Niniejsze uwagi nawigzujg do teoretycznych rozwazan na temat istoty ko-
munikatu poetyckiego zawartych w rozprawie R. Jakobsona Poetyka w Swietle
jezykoznawstwa (w zbiorze: Wspdlczesna teoria badan literackich za granicq. T. 2.
Krakow 1976).

11 Zob. na ten temat: J. Sokolowska, Manieryzm — niebezpieczna kariera
pojecia. W: Spory o barok. W poszukiwaniu modelu epoki. Warszawa 1971. —
B. Otwinowska, Od ,maniery” do ,stylu”. Paragon sztuki i literatury. W zbio-
rze: Estetyka — poetyka — literatura.

12 J. Shearman, Manieryzm. Przelozyla M. Skibniewska. Warszawa
1970, s. 9, 10.
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grala historia sztuki. Chodzi jednoczesnie o wydobycie rysu znamiennego
dla epoki: myS$lenia o sztuce polegajacego na przeprowadzaniu analogii
miedzy poszczegélnymi jej dziedzinami (co m. in. wynikalo ze wspdlnej
tradycji krytyki starozytnej) 3. Dazenie do artystycznej doskonatosci lezalo
rowniez w klimacie epoki. Z niego rodzil sie duch rywalizacji i ambicja
doscigniecia wzoréw 4 — obojetne, czy na wzory te Kreowano miniatury
z brazu Giovanniego da Bologna, czy miniatury literackie Giambattisty
Marina.

Na drodze do osiggniecia mistrzostwa lezal jednak opér tworzywa.
Byt to czynnik o wartoSci do§¢ ambiwalentnej — jako przeszkoda, ale
przeszkoda pozadana, bez niej bowiem nie mozna bylo ujawnié cechy
talentu szczegolnie cennej w oczach manierystow; byla nig latwo$é w po-
konywaniu trudnosci.

Przytoczmy kolejny wiersz Morsztyna z tego samego cyklu:

ZAPUST

Zapuszczam zapust smutny i gdy §wiat szaleje
Z wesolo§ci, samemu mnie serce truchleje.
Nie masz cie, dziewko droga, a ja za§ bez ciebie
Wesela nie nalazlbym dla siebie i w niebie.

Zapuszczam i z daleka ciefi mych powolnosci
Na twe pojrzenia wdzigezne, na twe laskawoSci.
Nie masz cie, dzi.ewko droga, a choé¢by kto inny
Chcial byé taskaw, ja mu nic za to nie powinny.

Zapuszczam sig coraz tam, kedy$§ wiec mieszkala,
I widze z zalem, ze mie droga oszukala.
Nie masz cig, dziewko droga, a twoje pokoje
Bez ciebie w sercu moim budzg ciezkie boje.

Zapuszczam wtenczas lez mych na oczy zastone,
Nie widzac cie, w ktérgz sie kolwiek udam strone.
Nie masz cie, dziewko droga, oczy sie me brzydza
Samym stonicem, gdy ciebie przed sobag nie widza.

Zapu$ci na mnie kose swoje Smieré i skréci
Zycie me, je$li mi cie niebo w skok nie wréci.
Nie masz cie, dziewko droga, dobrg my$l opuszczam
Dla niebytnos$ci twojej i smutno zapuszczam.

13 Obecnie badacze literatury w pelni doceniajg te postawe, widzac w niej
szansg na przeprowadzenie dalszych, bardziej owocnych interpretacji. USciSlajg oni
pojecie krytyki antyku poprzez sprowadzenie jej do wspélnej wszystkim sztukom
tradycji retorycznej. Daje to w efekcie bardziej literacki od kategorii Wofflinow-
skich zestaw kryteridw, pozwalajacy rozrézniaé XVI- i XVII-wieczny klasycyzm
od styléw manierystycznych i barokowych. Zob. B. Otwinowska: rec.:
M. W. Croll, Style, Rhetoric and Rhythm. Essays. ,Pamietnik Literacki” 1968, z. 4;
Od ,,maniery” do ,,stylu’.

14 Zob. Shearman, op. cit., s. 12,
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Juz wstepne zapoznanie sie z tekstem pozwala dostrzec $wiadome
nawigzanie do Trenow Jana Kochanowskiego 5. Dowodzi tego elegijny
ton wypowiedzi, skarga podmiotu przezywajacego, pragnienie powrotu
ukochanej: ,,jesli mi cie niebo w skok nie wréci” (,,niebo” w tym przy-
padku moze oznacza¢ los i dotyczy¢ jego ingerencji w sprawy istot zy-
wych, choé¢ nieobecnych, wazna jest jednak sama aura stylistyczna takiego
ujecia nasuwajaca skojarzenie z Trenami). Podobng role speinia motyw
opustoszalych pokoi czy wreszcie, w sposob najbardziej wyrazny, powta-
rzajacy sie jak leitmotiv, zwrot: ,,Nie masz cieg, dziewko droga”. Wymie-
nione elementy pozwalajg mowi¢ o aluzyjnym nawigzaniu do jednego
z czolowych utwordéw polskiej tradycji renesansowej.

Strukture wiersza wspoltworzg jednak i elementy o odmiennym
pochodzeniu. Mamy tu na mys$li liczne powtérzenia stowa ,,Zapuszczam” —
usytuowanego w czesci inicjalnej kazdej calostki stroficznej. Wiersz sta-
nowi popis umiejetnosci wydobywania znaczen z jednego, pozornie malo
efektownego stowa. Umiejscowienie go, jak to juz zostalo powiedziane,
na poczatku kazdej strofy jest celowym zabiegiem konstrukcyjnym. Wy-
raz odczytany po raz pierwszy posiada wylacznie znaczenie slownikowe,
bez jakichkolwiek kontekstowych obcigzen, a wiec w tym ostatnim sensie
neutralne. W utworze Morsztyna kazda ze strof spelnia role komentarza
do znaczenia, ktérego w jej kontek$cie nabiera owo stowo. Jest to znacze-
nie kazdorazowo inne; ile strof, tyle znaczen: czym innym jest np. za-
puszczenie (opuszczenie) zapustu, czym innym zapuszczenie sie tam, gdzie
mieszka adresatka wiersza, badZz zapuszczenie na oczy zaslony lez.

W wierszu mozna dostrzec wyrazne dazenie do wywolania niespo-
dzianki — zaskoczenia. Efekt ten uzyskuje poeta roznymi sposobami:
pierwszy z nich, najprostszy, mianowicie zderzenie sie znaczenia stowni-
kowego z wtornym, kontekstowym, zostal juz zasygnalizowany 6. Ale na
tym nie koniec: znaczenie wtérne utrwala si¢ w $wiadomosci odbiorcy,
aby z kolei ulec zderzeniu z nowym sensem wyrazu, nadanym mu przez
kontekst nastepnej strofy. Ponownie wiec nastepuje ,,0swojenie sie”
Z nowym sensem, kipry ,przytwierdzony” zostaje do wyrazu otwierajg-
cego strofe kolejng. Gra z czytelnikiem toczy sie¢ dalej. Znane sa juz jej
zasady, mimo to zainteresowanie trwa, nie wiadomo bowiem, jaki kontekst

13 Wzmianke na temat powigzan niektoérych utworéw Morsztyna (m. in. przy-
toczonego wyzej) z tworczosScia Kochanowskiego zawiera ksigzka J. Sokolow-
skiej Jan Andrzej Morsztyn (Warszawa 1965, s. 53—54).

16 Thesaurus Polono-Latino-Graecus G. Knapskiego (1621) notuje nastepu-
jace znaczenia interesujgcego nas stowa: 1) ,zapuszczam wilosy”, 2) ,zapuszczam
las”, 3) ,zapuszczam co firankami”, 4) ,,zapuszczam sie, zaciggam sie”. Strofy trzecia
i czwarta przywolujg dwa ostatnie znaczenia. Zapuszczenie na oczy zaslony lez
wydaje sie nawigzywaé do wymienionego przez Knapskiego znaczenia zastaniania
czego$. Sens jeszeze bardziej zgodny ze slownikowym uzyskuje rozpatrywane przez
nas slowo w kontekScie: ,,Zapuszczam sie coraz tam, kedy$ wiec mieszkata”.
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wyrazowy zdewaluuje poprzednie znaczenie, innymi slowy: czym zostanie
ono zastapione.

Mowiagc o dewaluacji warto moze doda¢ kilka stow wyjasnienia. Dewa-
luacja znaczen to proces, ktéry w omawianym wierszu zachodzi i nie
zachodzi zarazem. Odbywa sie na pograniczu sasiadujacych z sobg strof.
Tym pograniczem jest powtarzalny czasownik, posiadajacy znaczenie na-
dane mu przez poprzedni kontekst, ale juz ,,czekajacy” na wytracenie tego
znaczenia przez nowe, na razie nie znane — zjawisko chwiejnej réwno-
wagi. Nie znaczy to jednak wcale, ze zdezaktualizowany sens zostaje
usuniety. Linearno$é tekstu sprawia, iz réwnoczesnie z wyzej opisanym
zachodzi inny proces — stopniowe] kumulacji znaczen. Efektem tego
zabiegu jest caly pek znaczen, w ktére obrasta kluczowy wyraz 17,

Utwér zawiera wiecej jeszeze dowoddw na owa zonglerke slowna,
stanowigcg jego 0§ konstrukcyjna. Niezaleznie od licznych powtorzen
stowo ,,zapuszczam” pojawia sie i na koficu wiersza, a wiec znéw w miej-
scu szczegllnie uprzywilejowanym. Daje to w efekcie kompozycje klamry:
wyraz otwiera i zamyka wypowiedZz — w ten sposéb podkreslona zostaje
jego rola elementu manipulacyjnego, umozliwiajacego popis sprawnosci
poetyckiej. Dodatkowym podkresleniem tej roli jest zapis graficzny (wy-
odrebnienie pierwszego wersu kazdej strofy) 18 oraz tytut — Zapust —
ktory jednoczes$nie prezentuje watek wiersza (chociaz nie brak i w nim
elementu zaskoczenia, mowa bowiem w rzeczywistosci o zapuscie smut-
nym)1® a takze sposdéb rozwiniecia tego watku, sprowadzony do gry
znaczen (stowa ,zapust” i ,,zapuszczam” nalezg do jednej rodziny wy-
razow).

W obu wypadkach mamy do czynienia z jawnymi dowodami decyzji
podmiotu czynnosci twérczych, ktora jest tu szczegdlnie wyrazna, bo
sygnalizowana z pozycji wobec utworu niejako zewnetrznych. Prezentacja
wiersza poprzez tytul dokonana zostaje z pozycji autorskiej niereduko-
walnej do poziomu podmiotu méwiacego, zachowujgcej dystans wobec jego
wypowiedzi 20, To samo mozna powiedzieé o zapisie graficznym, dokladnie
przewidujacym sposéb odbioru czytelniczego. Apelowanie do zmysiu
wzroku jest, jak to juz zostalo wspomniane, dodatkowym sposobem zwroé-
cenia uwagi potencjalnego odbiorcy na sprawnosé twoérczg autora, ktory

17 Powoduje to zjawisko ,migotliwosci semantycznej”, wzmocnione oscylowa-
niem miedzy dwoma biegunami: polisemantyczno$cig stownikowg a polisemantycz-
no$cig kontekstows.

18 Zob. Bibl. Narodowa, rkps B. O. 599/, k. 17v—18 (Mf 4333).

19 Znaczenie stownikowe ,zapustu” potwierdzone przez Lexicon Latino-Poloni-
cum J. Magczynskiego (1564) oraz Thesaurus Polono-Latino-Graecus K n a p-
skiego okreslajg jego synonimy: ,miesopust”, ,,bachanalia”, ,dionisia”.

20 Pojecia te rozrézniamy wedlug: J. Stawinski, O kategorii podmiotu Ili-
rycznego. W: Dzieto, jezyk, tradycja. Warszawa 1974.
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zaczerpniety z tradycji motyw poddaje nowej ,,obrobce artystycznej”
w mysl odmiennej, a uznawanej przez siebie, konwencji poetyckiej 2L
Przeprowadzone analizy pozwalajg dostrzec wiele analogii miedzy
badang tworczoscig a nurtem artystycznym manieryzmu. Z tendencji wir-
tuozerskich tego ostatniego w sposéb nieuchronny wynika postulat inwen-
cji tworczej — pomystowosci. Doprowadzil on do powstania i szczegdl-
nego uprzywilejowania teorii konceptu. Wladystaw Tatarkiewicz pisze
o tym w nastepujgcy sposob:
prad [manierystyczny] nazwano ,conceptismo”: w nim chodzilo juz nie o sub-
telnosé stow, lecz — wyobrazen, my§li. Nazwe swag czerpal od hiszpan-
skiego ,,concepto”, a po$rednio od wloskiego ,concetto”, ktéore to wyrazy zna-
czyly tyle co §wietny i nieoczekiwany pomysl, blysk myS§li, wyrazony lapi-
darnie, eliptycznie, epigramatycznie. [...] concetto — concepto, bystra mysl,
stanie sie gléwnym pojeciem estetyki. Gracian powie: ,Czym dla oczu piekno,
a dla uszu harmonia, tym jest »concepto« dla umysiu” 22,

Jednym z licznych wierszy Morsztynowej Lutni jest erotyk Do Zosie.
Oto jego fragment:
Ze§ w swej twardo$ci niezmienna,
Nie dziw, bo§ wszytka kamienna:
I usta masz rubinowe,
I rzedy zeb6éw periowe,
I cialo alabastrowe,
I serce dyjamentowe.
Co za dziw, ze bozek maty
Nie przestrzelil twardej skaty!

Nieoczekiwany efekt osiagniety zostal przy uzyciu ostentacyjnie kon-
wencjonalnych $rodkéw wyrazu artystycznego. Na odcinku kilku wersow
toczy sie zartobliwa gra z czytelnikiem, tyle ze prowadzona w mysl
odmiennych niz poprzednio zasad. I tu réwniez spostrzegamy wyrazny
dowdd istnienia §wiadomos$ci tworczej obejmujacej swym zasiegiem hory-
zont znacznie szerszy niz jednostkowy fakt poetycki. Tym horyzontem
jest tradycja literacka. Podmiot sprawczy utworu dysponuje wiedza o tym,
jakie $rodki wypowiedzi poetyckiej ulegly na jej tle skonwencjonalizo-
waniu, i wiedza ta pozwala mu przewidywa¢ reakcje odbiorcy. Potrzebne
jest to do wprowadzenia elementu niespodzianki, lezgcego u podstaw
najogo6lniej pojetej teorii konceptu, ktéry ma byé — powtérzmy — ,,swiet-
nym i nieoczekiwanym pomyslem”. Pomyslowos$é, a w zwigzku
z tym niekonwencjonalnosé¢ ujecia konwencjonalnych tropéw poetyckich
osiggnieta zostala poprzez wydobycie odmiennego niz dotad aspektu pre-
zentowanych zjawisk, co z kolei pozwala na ich przewartosciowanie. Tra-

21 W uwagach dotyczacych problemu nadawcy i wirtualnego odbiorcy utworu
literackiego wykorzystano znajomo$¢ rozprawy J. Stawinskiego Socjologia lite-
ratury i poetyka historyczna (w: jw.).

22 W. Tatarkiewicz Historia estetyki. T. 3. Wroclaw 1967, s. 446.
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dycyjnym aspektem utrwalonym w $wiadomo$ci odbioru byla barwa
desygnatéw ewokowanych ‘przez nastepujace zestawienia slowne:

usta rubinowe

zeby periowe

cialo alabastrowe
serce diamentowe

Mozna to graficznie zilustrowac¢ nastepujaco:

I ptaszczyzna: usta, zeby, cialo, serce
1I plaszczyzna: rubin, perty, alabaster, diament

Mamy wiec do czynienia z krzyzowaniem sie zakresow. Miejscem
wspolnym, upodobniajgcym do siebie oba szeregi desygnatow, jest barwa.
Na tym skojarzeniu polegal zastany przez twoérce wiersza mechanizm od-
bioru czytelniczego. Zestawienie tych samych szeregéw na innej zasadzie
decyduje o przerwaniu tego -automatyzmu skojarzen. Ilustruje to naste-
pujacy diagram:

Jak juz wspomniano, powyzszy zabieg pozwala na jeszcze jedng
dekonwencjonalizacje utartych znaczen poetyckich. Podany przykiad
wskazuje na inny, niz wykazala to analiza wiersza Do tejze, a rownie
charakterystyczny dla Morsztyna sposob budowania metafor. Tym razem
polega on na od$wiezaniu schematow, dekonwencjonalizowaniu obiego-
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wych tropow. Przyréwnanie cze$ci kobiecego ciala do klejnotow ze
wzgledu na barwe bylo niekwestionowanym komplementem. Natomiast
ujawnienie odmiennego aspektu, ,.kamiennosci”, pozwala ten tradycyjny
komplement Zzartobliwie zdeprecjonowac.

Wyrazany przez niektérych badaczy poglad, ze manieryzm to tylko
jedna z tendencji wystepujacych na tle wiekszej calosci, epoki 23, wydaje
sie szczegdlnie zasadny w odniesieniu do konceptyzmu. Jest to bowiem
zjawisko obejmujace swoim zasiegiem rdzne, ale wspolistniejace czasowo
style. Byé moze zalezno$é od tych stylow doprowadzila do powstania kilku
odmian konceptu. Dotychczasowa refleksja badawcza, zgodna na ogoél z po-
gladami XVI- i XVII-wiecznymi, przeciwstawia koncept myslowy, rozu-
miany w kategoriach poznawczych, slownemu 24,

Rozpatrywane na tle obu tych odmian wiersze Morsztyna pozwalaja
moéwié o trzecim wariancie interesujacego nas zjawiska. Koncept nie od-
zwierciedla tu charakterystycznej dla epoki postawy wobec $wiata, pole-
gajacej na wydobyciu jego paradoksalnej zlozonosci. Nie jest tez wylgcznie
gra stow (jaka odznaczajg sie np. popularne ,raki”). Jest on przede
wszystkim ,,nastawiony na siebie”, totez jego gléwna funkcja polega na
wyeksponowaniu wlasnej doskonalosci artystycznej.

Nieco odmienng sfere zagadnien artystycznych odzwierciedlajg utwory
skupione wokd! jednego motywu. Najwyrazistszym tego przykladem jest
cykl wierszy o zausznicach 25, Przytoczmy ich tytuly: Na zausznice
w dzwonki. Sonet; Na toz; Na toz i jeszcze raz Na toz. Nastepnie: Na
zausznice w kloteczki i Na zausznice w weze. Wszystkie wymienione
utwory konstruuja podobng sytuacje liryczng. Wymysélne ksztalty elemen-
tu bizuterii noszonego przez bohaterke wierszy prowokujg do wyglo-
szenia uszezypliwie zartobliwego komentarza. Mamy do czynienia z twor-
czoscig, ktéra wyrasta z klimatu wyrafinowania wlasciwego kulturze
dworskiej. Ksztalty zausznic potraktowano jako symbole i nieme aluzje.
Podmiot liryczny podejmuje sie przewrotnego ich odczytania.

Pierwszy sposréd tych utworéw zdaje sie nawigzywaé do wyjatkowo

3 Sokolowska, Manieryzm — niebezpieczna kariera pojecia.

2 Zob. Otwinowska, ,,Concors discordia” Sarbiewskiego w teorii koncep-
tyzmu, passim. Trzeba tu zaznaczyé, ze — niezaleznie od podkre$lania antynomii
tresci i formy — pojawiaja sie takie opinie ostrzegajgce przed stosowaniem zbyt
rvgorystycznego podziatu, np. Otwinowska (Od ,ymaniery” do ,stylu”, s. 111)
pisze: ,,Zresztg rowniez w badaniach Crolla widaé wyraznie, jak z czasem obie
przeciwstawne tendencje zlewajg sie w jeden neoteryczny kierunek, wspottworza
najpopularniejszy styl wieku, »stylus ingeniosus«. Jest to jednak sprawa pozostajaca
nadal problemem otwartym, wymagajacym wielu badan i szczegblnej ostroznosci.
Nie mozna przeoczy¢ w niej ani ewentualnych punktéw styku, ani podstawowego
antagonizmu obu tendencji”.

% Mozna sie tu dopatrywaé¢ manierystycznej mody na cykle kompozycyjne
otwarte. Zob. na ten temat: Otwinowska, Od ,maniery” do ,stylu”, s. 108—109.
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bujnego nurtu poezji wloskiej, co zostalo zreszta zaakcentowane pod-
tytutem:

NA ZAUSZNICE W DZWONKI
SONET

Patrzcie, co pannie tej stuzycie, i wy,
Co gladkosé znacie oczu, ust i skroni,
I moc dowcipu, i wiadze jej broni,
Jakie to z wami mito§é czyni dziwy:

Wiedzac, ze kazdy z was do skargi chciwy
Na jej surowosé, tak jej i tym chroni,
Ze w te poblizsza uszu spize dzwoni,
Aby jej lament nie doszed! rzewliwy.

Juz tedy méwié szkoda i fatygi,
Bo kt6z to sobie sprawi co u glucha
I kto z nim wskoéra, chybaby na migi;

Jakoz, je$§li nas spotka ta otucha,
Ze figle reki, chyzszej nizli cygi,
Pojmie, i oczu — dZwoncie jej do ucha.

Budowa stroficzna sonetu, obecnos¢ watkéw erotycznego i refleKsyj-
nego, model milosnego przezywania — nieprzystepnosé¢ kobiety i zwiagzana
z tym skarga mezczyzny — zdajg sie $wiadczy¢ o nawigzaniu do liryki
petrarkistowskiej. Jednoczesnie tekst dysponuje sygnalami informujacymi
o niemoznos$ci poprawnego jego odczytania wylacznie w przytoczonym
powyzej kontekscie. Dwie ostatnie strofy, pelnigce na ogoél, zgodnie z tra-
dycja gatunku, funkecje konkluzji, przynosza wyrazne obnizenie tonu
emocjonalnego. Dzieje sie to na skutek wprowadzenia stylu zartobliwegc
i w pewnym sensie upotocznionego 26. Zabieg ten powoduje odidealizo-
wanie bohaterki, ktérej portret, zwlaszcza w pierwszej strofie, zaryso-
wany zostal w sposéb zachowujacy jeszcze ,,poprawno$¢’” imitacji pertrar-
kistowskiego wzorca. W wierszu Morsztyna brak wzajemnosci, niemoznos¢
spelnienia pragnien, nie wynika z samozaparcia w imie wyznawanych
idealéow etycznych, lecz jest wynikiem zagluszenia ,lamentu rzewliwego”
przez zausznice, a wiec... gluchoty bohaterki. Przewrotno$¢ tego typu
ujecia, swoboda w potraktowaniu struktury gatunkowej kaza umiescié¢
analizowany utwér w ramach nurtu antypetrarkistowskiego, ktory do-
Swiadczenia poetyckie kwestionowanej konwencji wykorzystywal do jej
zwalczania.

2% Decyduja o tym wyrazy takie, jak ,figle” (synonimy: ,zbytki”, ,fortele”),
,»Cyga” (‘zabawka dziecinna’ — zob. Stownik polszczyzny XVI wieku), czy: ,kto [...]
wskoéra [u gtucha], chybaby na migi” — przypominajgce liczne staropolskie zwroty
przyslowiowe typu: ,,Gluchemu trudno co powiadaé¢, bo nie slyszy” (Bielski), ,Gtu-
chemu proézne stowa” (Skarga) — zob. J. Krzyzanowski, Nowa ksiega przy-
stow i wyrazen przystowiowych polskich. Warszawa 1969.
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Roéznica lezala w innej postawie, innym stosunku wobec wspoOlnego tema-
tu: mitosci, kobiety i piekna. Upraszczajgc nieco sprawe mozna petrarkizm
zamkngé w pojeciu pochwatly, idealizacji, antypetrarkizm za§ w pojeciu satyry,
deheroizacji 27.

Gwoli $cislosci trzeba podkresli¢, ze sonet Na zausznice w dzwonki
nie jest prostym zanegowaniem wzorca lirvki milosnej zawartego w Sone-
tach do Laury. Obie tendencje wspdlistniejg na gruncie Morsztynowego
wiersza bezkolizyjnie. Odidealizowanie kobiety jest dalekie od strywiali-
zowania (poniewaz jej niedostepnosé, jakkolwiek plynaca z przyziemnych
pobudek, pozostaje faktem).

Inaczej w nastepnym wierszu, gdzie mamy do czynienia z wyraznym
ujednoliceniem stylu:

NA TOZ
Znam twa, Kupido, zazdro$ciwg zrzede:
Ze-¢ sie ta panna, zdradliwsza nad wedg,
Nie dala prosba (bo§ tez §lepy) ruszyd,
Chcesz nasze pro§by tym dzwonem zagluszyé.
Badz ty kaleka, a ta niech nas stucha;
Ty juz badZ Slepy, ta nie bedzie glucha.

Zaprezentowany model milosnego przezycia bliski jest postawie hedo-
nistycznej. Typ bohaterki — ,,panna, zdradliwsza nad wede” — w niczym
juz nie przypomina nierealnej doskonalo$ci. Wiersz akceptuje meska
przedsiebiorczoéé. Ta cecha zadecydowala o strukturze wiersza — zartu
poetyckiego. Podmiot mowiacy wystepuje tu jako przedstawiciel zbioro-
wosci: ,mnasze prosby”, ,niech nas stucha”. Kontekst wskazuje nie-
dwuznacznie, ze jest to zbiorowo$¢ meska. Nie ma wigec mowy o intym-
nosci przezycia — anonimowa ,,panna’ takze wystepuje raczej jako re-
prezentantka swej plci niz bohaterka indywidualna.

Przejdzmy do kolejnego utworu. O tym, ze podejmuje on ten sam
motyw, informuje tytul — Na toz, czyli tak samo ,,na zausznice w dzwon-
ki”. W obu poprzednich utworach juz pierwsze wersy nawigzywaly do
tytulu i tym samym potwierdzaly go, tutaj zas§ wers poczatkowy musi
spowodowaé zaskoczenie: ,,Wiemy to dobrze wszyscy chrzescijanie”.

Podmiot méwiacy wystepuje i w tym przypadku jako przedstawiciel
zbiorowosci, tyle ze jest to zbiorowo$é o zupelnie innym charakterze.
Zanika kryterium plci, tak uzasadnione w utworach, w ktérych dominuje
erotyka. Zwrot retoryczny skierowany zostal do wspélnoty wyznaniowej
»Imy] chrzescijanie”. Wiez, ktéra laczy wypowiadajacego ze stuchaczami,
podkreslono odwolaniem sie do wspdlnie wyznawanych prawd:

Wiemy to dobrze wszyscy chrzesScijanie,
Ze dzwony maja wielkich cné6t nadanie,

27 J. Kotarska, Antypetrarkizm w poezji staropolskiej. Rekonesans. W zbio-
rze: Literatura staropolska i jej zwiqzki europejskie. Wroctaw 1973, s. 218.
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Pelnego namaszczenia, niemal kaznodziejskiego tonu nie podwaza na-
wet kolejny wers mimo zasygnalizowania (spojnikiem przeciwstawnym)
nadchodzacej zmiany:

Ale cho¢ maja w koSciele powage

— totez calkowite zaskoczenie mie$ci sie dopiero w nastepujacym wy-
znaniu:

Z tg, co te nosi, nie p6jdg na wage.

Dotychczasowe zludzenie mija. Kreacja podmiotu lirycznego jest i tutaj
ta sama. Mentor to tylko maska dworaka pomystowego w zwalczaniu
oporow swej damy. Poczucie wspoélnoty z grupg wyznaniowa okazuje sie
pozorne, a wyznawana przez nig prawda zostaje podwazona. Analogia mie-
dzy dzwonami koScielnymi a wlascicielkg ,,zausznic w dzwonki”, w mysl
owczesnych pojeé¢ juz dostatecznie szokujaca, zostala przeprowadzona
W spos6b majacy wykazaé mniejszg doskonalo§¢é tych pierwszych. Naste-
puje wyliczenie cech charakteryzujacych poréwnywane zjawiska. Wymie-
niajacy je dba o $cisla odpowiednio$é tych zestawien, np.:

Ta zmarlych wskrzesza, te umartym dzwonia;
Ta do swej stuzby, te do cudzej gonig.

— po to, by w konsekwencji uzyskaé¢ przekonujacy szereg opozycyjny.
Ten $mialy komplement nie stanowi jednak celu samego w sobie,
podporzadkowano go bowiem nowej ,,dezynwolturze znaczeniowej”:

- tu niz dzwony §wietsza jest dzwonnica,
A Swietsza bedzie, gdy jg po jej sercu
PosSwieci kaplan stulg na kobiercu.

Ostatnie wersy znosza dotychczasows przeciwstawnosé prezentowa-
nych zjawisk. Epigramatycznie zwiezle, umieszczone w zakonczeniu
wiersza ,rady”’ maja przynie$¢ korzy$é przede wszystkim ich autorowi.
Jednoczesnie mamy do czynienia z dokladnym powtoérzeniem szkicu
sytuacyjnego z wezesniej omawianych utworéw — przypomnijmy chocby
wersy poprzedniego Na toz:

Badz ty [Kupido] kaleks, a ta niech nas stucha;
Ty juz badz §lepy, ta nie bedzie glucha.

Oczywiscie w pierwszym wypadku przywolanie mitologicznego bozka
milosci decyduje o daleko wiekszym skonwencjonalizowaniu utworu. Ina-
czej w wierszu obecnie analizowanym. Wykorzystanie motywow wywo-
dzacych sie z kregu obyczajowo$ci chrzescijanskiej do skonstruowania
swawolnego erotyku mialo wedlug 6wczesnych wyobrazen posmak liber-
tynski, ale bylo jednoczesnie poetyckim novum. Nie polegalo ono na
samym fakcie zderzania tych odleglych kregow pojeciowych. Wzbogacanie
utworu religijnego metaforyka konstruowana na zasadzie lgczenia moty-

11 — Pamietnilr T.iterarlki 10477 - 2*
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wow religijnych z milosnymi mialo dos$¢ diugg tradycje, wywodzaca sie
ze Sredniowiecza. Nowoscig byla zmiana kierunku tej relacji: podporzad-
kowanie motywoéw religijnych — funkcji erotycznej.

Warto przy okazji zaznaczy¢, ze z tego rodzaju zabiegiem, osobliwym
na terenie poezji polskiej, spotykamy sie w utworze jednego z mistrzow
Morsztynowej muzy, w Adone Marina, gdzie apostrofa do kwiatu jest
przykladem inkrustacji w poemat erotyczny tematu religijnego 28.

A oto trzecie opracowanie znanego juz motywu:

/ NA TOZ

Juze$§ nam, panno, tyle serc nakradia,

Ze§ ich i w dzwonki zauszne nakladia;
Znadt, ze wytrwajg stuzy¢ ci do skonu,

Kiedy sie zeszly za serca do dzwonu.
Swego tu nie klad%, bedzie w dzwonie skaza,

Stlucze go serce, bo twardsze Zelaza.

»Serce dzwonu” to wyrazenie, ktéremu przywrocono zatarty w jezyku
potocznym sens metaforyczny. Zabieg ten pozwala na skonstruowanie
nowej przenosni, rozwijanej w toku calej wypowiedzi. Elementem orga-
nizujacym budowe wiersza jest puenta. Ku niej wlasnie ciazy metafora.
Ambiwalentne jej odezytanie stuzy zartobliwemu zdeprecjonowaniu boha-
terki.

Nastepny wiersz cyklu posiada pelny tytul i juz chocby z tego wzgledu
nie odsyla w sposéb tak wyrazny do poprzednich tekstow. Pomimo to
mozna go potraktowaé jako kolejne ogniwo latwo wyodrebnialnej calosci.
Zmiana w tytule — Na zausznice w kléteczki — jest mniej istotna niz
wspélny element nawigzujacy do pozostalych wierszy pisanych ,na za-
usznice”. Ponownie wiec obserwujemy wymiane ruchomych elementéw
powtarzalnej struktury. Element wykazujacy do tej pory cechy trwalosci
(przydawka ,,w dzwonki”) zostal zastapiony innym (,w kloteczki”) pei-
nigcym identyczng funkcje. Jest to jeden ze sposobdéw organizowania
nowej wypowiedzi poetyckiej za pomoca S$cisle ograniczonych, niemal
tych samych co poprzednio $rodkéw wyrazu artystycznego. Poniekad
wbrew tytutowi — sposréd dwu przeciwstawnych tendencji organizuja-
cych strukture wierszy: tendencji upodobniajgcej (monotematycznosc)
i odrézniajacej (odmiennos$é ujecia), zdaje sie przewazaé pierwsza.

NA ZAUSZNICE W KLOTECZKI

Nie dosy¢ bylo dla ztej mnie otuchy,

Ze strzelczy bozek Slepy juz i gtuchy; N
Nie dosy¢ bylo, ze mie wzrok twéj juszy,
A nie uleczy: zamknela$ i uszy.

8 Zob. J. Lewanski, Polskie przekiady Jana Baptysty Marina. Wroclaw
1974, s. 103.
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Wiec twarz twa wabi (o, jaka ochotal),
A serce okna zamknelo i wrota.

Ostatni utwor cyklu — Na zausznice w weze — to prieklad wiersza
Marina #. Motyw zaczerpniety z mitologii antycznej i spleciony z moty-
wem nieprzystepnej damy pozwolil na stworzenie wytwornego komple-
mentu. Charakterystyczna dla wiersza erotyczna aluzyjnos¢ nie narusza
jednak normy elegancji stylu:

NA ZAUSZNICE W WEZE

Zlote jablka murzynski Atlas sadu swego

Oddal w straz nieuchronng weza nie$pigcego;
Tymsie sobie sposobem mito§¢ postgpilta

I nakolo cie strazg wezdéw osadzila,
Bojac sie, zeby cie kto nie chcial okrasé, bo ty

W zanadrzu nosisz jabtka, na glowie wlos zloty.

Wszystkie te wiersze laczy, jak juz wielokrotnie zaznaczono, podo-
bienstwo wynikajace gléwnie z ich monotematycznosci. Fakt nawigzania
przez niemalg przeciez liczbe utworéw do identycznego badZz zbliZzonego
motywu (podkreslony doborem odpowiednich tytuléw) pozwala na utwo-
rzenie calo$ci latwo wyodrebnialnej z kontekstu zbioru (Lutni). Jest to
wynik Swiadomej decyzji autorskiej. Odpowiedz na pytanie o jej cel
powinna w S$wietle zebranych przez nas faktéw wypasé jednoznacznie.
Oddzielne ujecie poszczegdlnych wierszy kaze dopatrywaé sie w nich cech
erotykéw wyrastajacych z klimatu hedonistycznego. Analizowane wspol-
nie — gra przebiegajacych miedzy sobg napieé, réznokierunkowych ten-
dencji — upodobniajacej i réznicujgcej poszezegdlne struktury wierszowe,
tworzg nowg poetyke: wariacyjng. Nie stanowi ona celu samego w sobie.
Liczebnosé wariantéw — odmiennych opracowan zasadniczego tematu —
o jeszeze jedna demonstracja kunsztu artystycznego.

Formulujac zagadnienie z $cisle interesujacego nas punktu widzenia
nalezy stwierdzi¢, Zze realizowanym przez utwory Morsztyna wzorcem
poety jest wirtuoz — osobowosé tworcza odznaczajgca sie wysokim stop-
niem $wiadomosci ariystycznej 30 i manifestacyjnie podkre§lang spraw-
noscig techniczng. W obrebie kilku utworéw (mamy tu na mysli zaré6wno
plaszczyzne wewnatrz- jak i miedzytekstowa) przedstawiony zostaje popis
umiejetnosci poetyckich. Ostentacyjna szczuplo$é srodkdw

1

2 Zob. ibidem, s. 11.

30 W rozwazaniach na temat wzorca poety jako czynnika organizujgcego tekst
wykorzystane tu zostaly nastepujace artykuly: V. Erlich, The Concept of the
Poet as a Problem of Poetics. W zbiorze: Poetics. Poetyka. IT ooma. Warszawa
1961. — J. Ziomek, Autobiografizm jako hipoteza konieczna. W zbiorZe: Biogra-
fia. Geografia. Kultura literacka. Wroclaw 1975.
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wyrazu, jakimi dysponuje tworca 3!, prowadzi do spotegowania trudnosci,
a przezwyciezenie jej pozwala na ujawnienie inwencji, cechy uwa-
zanej przez manierystéw niemal za miare talentu.

Z przyjecia przez Morsztyna takiego wlasnie wzorca poety wynikajg
okreslone konsekwencje, widoczne w strukturze wielu jego utworéw. De-
monstrowanie faktu bycia poeta i sprowadzenie tego do zasady savoir-
~faire 32 decyduje o unikaniu tych nurtéw w sztuce, ktore preferujg walory
poznawcze i stawiajg sobie za cel nasladowanie rzeczywistosci. Morszty-
nowi bardziej odpowiada na$ladowanie rzeczywistosci literackiej, pozwa-
lajacej skoncentrowaé sie nad samymi metodami tworzenia?.

Nowego na to argumentu zdaja sie dostarczaé¢ cykle, ktére nazwiemy
wielowersyjnymi. Oto jeden z nich:

DIANA NA FONTANIE
Strudzona lowem, nad moim, bogini,
Spie zdrojem, a szum z niego mi sen czyni;
Nie budz mie, prosze, i za twg wygode,
Cicho sie i skap, i cicho bierz wode.
NA TOZ
Na strazy zdroju mego, strudzona lowami,
Leze, Dyjana, jego u$piona szumami.
Nie skgpam jednak — wody tej chwile goracej
Bierz, a za te uczynno$é nie budZ paniej $piacej.
NA TOZ
Nie budz mie, radze-¢é, widzisz, zem bez szaty,
A tak mie widzial Akteon rogaty;

A ty, nie chcesz-li odmienié urody,
Zostaw mie §pigco, cicho siegaj wody.

Sa to trzy niemal blizniacze struktury poetyckie, roznigce sie tylko
szczegolami. W tej sytuacji wydaje sie uzasadnione przypuszczenie czytel-
nika, ze autor wcigga go w krag swoich spraw warsztatowych propozycja
wyboru najtrafniejszej artystycznie wersji.

Decyzja umieszczenia w zbiorze wszystkich trzech ,,propozycji” jako
jednakowo godnych uwagi wyraznie okre$§la zaprezentowang postawe
twoérezg. Epizod ze znanego mitu, rozwiniety w pastelows, subtelng scene
sielankowg — stanowi pretekst do poszukiwan najdojrzalsze-
go wyrazu artystycznego, najpelniej ujawniajgce-
go kunszt poety. Niewielkie (w przypadku dwdéch pierwszych
4-wierszy minimalne) réznice sg tu bardzo znaczgce, podkreslajg bowiem
wage detalu.

31 Bywa ona celowo podkre$lana, jak wynika z zestawienia wierszy Na toZ
(pierwszy o tym tytule) i Na zausznice w kidteczki.

32 Zob. Shearman, op. cit., s. 28.

3 Przypuszcezalnie w tym tkwi przyczyna zainteresowania poety przekladami.
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Dostrzezone u Morsztyna przejawy wyraznej dyscypliny twoérczej
i glebokiej samowiedzy poetyckiej pozwalajg postuzyé sie stwierdzeniem
korespondujagcym w duzym stopniu z naszymi uwagami, a odnoszacym
sie do sytuacji z poczatku w. XVI we Wioszech:

zmienil sie stosunek mecenaséw do artystéw, co z kolei wynikalo z nowego
pojecia dziela sztuki. [..] dziela sztuki [..] zamawiane sg po prostu dlatego,
ze mecenas pragnie mie¢ [..] okaz jedynej w swoim rodzaju virtu [.] artysty,
jego sztuki; temat, rozmiary, nawet $rodki wyrazu, ktérych zechcial uzyé
tworca, nie mialy wiekszego znaczenia ¥. v
Poglady te zapewne istnialy juz w w. XV, a nawet prawdopodobnie
i w starozytnosci, ale dopiero w poczatkach w. XVI nabraly zupelnie
nowej doniostosci i musialy nasunaé¢ artystom dwa wnioski, oba bardzo
wazne dla manieryzmu: pojecie dziela sztuki jako trwa-
lego popisu wirtuoza i pojecie ,absolutnego” dziela sztuki 3s.

3¢ Shearman, op. cit., s. 51—52.
35 Ibidem, s. 52—53.



