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MARIA WOZNIAKIEWICZ-DZIADOSZ

KATEGORIE MUZYCZNE W STRUKTURZE TEKSTU
NARRACYJNEGO

NA PRZYKPLADZIE ,KOTLOW BEETHOVENOWSKICH” CHOROMANSKIEGO
I ,MARTWEJ PASIEKI” IWASZKIEWICZA

Przedmiotem podjetych w tym szkicu rozwazan bedg utwory, w kté-
rych odwolania do kategorii muzycznych wystepujg w funkeji meta-
jezykowej i pozwalajg na ujawnienie literackiego porzadku owych teks-
tow. Poza zasiegiem moich zainteresowan pozostanie wazna skadingd
kwestia tzw. syntezy sztuk, z jednej strony, z drugiej za§ — przektadu
intersemiotycznego. Analiza nie uwzgledni wiec tych dziet literackich,
w ktérych odwolania do muzyki stuzyé majg akcentowaniu swoistej
jednorodnosei réznych rodzajéw sztuk, mobilnosei dzielaeych je granic,
czy tez wskazaniu na mozliwo$é¢ realizacji funkcji estetycznej utworu
literackiego przez imitowanie wartosSci wlasciwych sztukom sgsiednim
badz wreszcie — wynikajg z intencji przelozenia wartoSci estetyczno-
-semantycznych ksztaltowanych w tworzywie dZwiekowym na tworzywo
jezykowe. Pominiete zostang réwniez takie powiesci, jak Zazdro$é i me-
dycyna Choromanskiego czy Wniebowstgpienie Konwickiego, w ktérych
kompozycyjne nawigzania do form muzycznych nie zostaly wyraznie
odstoniete w tekscie.

Za material egzemplifikacyjny do tych rozwazan postuzg dwa utwory
wydane w bliskim sagsiedztwie czasowym (1970 i 1971), co zresztg nie ma
istotnego znaczenia, wazne jest natomiast, ze obaj — spowinowaceni z so-
bg — autorzy zetkneli sie z tg samg atmosferg kultury muzycznej w kre-
gu Szymanowskich. Chodzi tu o powiesé Michala Choromarnskiego Kotty
Beethovenowskie oraz o Martwq Pasieke z tomu Jarostawa Iwaszkiewicza
Opowiadania muzyczne. Ten wilasnie tom, zawierajgcy sze$¢ utwordw,.
pisanych, z wyjatkiem przedwojennych Przyjaciét, w latach 1964—1970,
wprowadza odwolania muzyczne w sposéb niejednorodny. Najproséciej —
w planie tematycznym, poprzez posta¢ bohatera-muzyka — realizujg je
Mefisto-walc i Czwarta symfonia. Tu fabula motywuje muzyczng struk-
ture dziela. W trzech opowiadaniach: Przyjaciele, Notre-Dame-la-Grande,,
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Psyche, ,muzycznosé” wpisana jest w glebokg strukture tekstu, stanowi —
moéwigc najogoélniej — ich model kompozycyjny. Jedynie w Martwej
Pasiece sugestie dotyczace zasad organizacji utworu przybierajg ksztalt
refleksji autotematycznej w autorskim komentarzu, przywolujacym kon-
kretne dziela jako modele muzyczne dla wyjasnienia porzadku lite-
rackiego.

Tego rodzaju komentarz metodologiczny — w Kottach Beethove-
nowskich wystepujacy w postaci wzmianek narracyjnych wtopionych
w historie bohatera — odréznia technike pisarskg wlaseiwg obu ana-
lizowanym tu utworom od pozornie jej bliskich praktyk wyrastajgcych
z tradycyjnego prze$wiadezenia o wspdlnocie zasad lezgcych u podstaw
wszelkiej dziatalnosci artystycznej. Uporczywie wskazywano zwlaszeza
na pokrewienstwo muzyki i sztuki stowa, z uwagi zaréwno na ich brzmie-
niowy i linearny charakter, jak i na ich ekspresywnos¢. Przekonanie to
prowadzilo do poszukiwania wspélnych regut ksztaltowania formy, co
w sposéb znamienny wyrazil Schumann twierdzgc, ze ,,0d Jean Paula na-
uczy?! sie¢ wiecej kontrapunktu niz od swego nauczyciela kompozycji” 1.

Siegniecie w omawianych tekstach po struktury innorodzajowe, ma-
jace stanowi¢ podstawe organizacji dziet literackich, wydaje sie nato-
miast blizsze wspoélczesnym doswiadczeniom powiesciowym, wynikaja-
cym z nieufnosci wobec literatury i jej mozliwosci interpretowania $wia-
ta. ,,Muzycznos$¢” staje sie wiec proba poszukiwania innej niz utrwalone
w literaturze zasady porzadkowania rzeczywistosci, w sytuacji gdy zna-
czeniowa nosno$¢ stereotypéw fabularnych zaczela sie wydawaé juz
nazbyt ograniczona.

Nieprzypadkowo fabuly obu omawianych utworéw nawigzujg do jed-
nego z najbardziej skonwencjonalizowanych gatunkéw literackich, do
powiesci kryminalnej, w rozny zresztg sposdb podejmujgc jej reguly,
zawsze jednak z intencjg wykazania ich zawodnosci. To kwestionowa-
nie literackich sposobéw moéwienia o $wiecie, przy jednoczesnym prze-
$wiadczeniu o niemoznosci calkowitego ich odrzucenia, prze$wiadczeniu
wyrazajgcym sie m. in. w ironicznym dystansie w stosunku do zastosowa-
nych ‘schematéw, narzucilo koniecznoéé sproblematyzowanego odwola-
nia sie do innego kodu, pozwalajgcego na ukazanie $wiata nie w pelni
wyjaénialnego czy wrecz absurdalnego.

Nawigzania muzyczne wprowadzaja analizowane utwory w nietypowe
dla literatury relacje. Klasyczny uklad ciggéw-struktur (zeby postuzyé
sie terminem Zarieckiego?): porzadek dziela — struktura jezyka —
model rzeczywistosci prototypowej, komplikuje sie o dodatkowsa struk-

1 Cyt. za: Z. Lissa, Romantyzm w muzyce: definicja, kryteria, periodyzacja.
W zbiorze: Romantyzm. Studia nad sztukq drugiej polowy XVIII wieku i wieku XIX.
Warszawa 1967, s. 28.

2W. A. Zariecki, Obraz jako informacja. Przetozyt L. Suchanek. ,, Pa-
mietnik Literacki” 1969, z. 1.
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ture, ktorg stanowi rzeczywisto$é pozaliteracka wprawdzie, ale nie ,,poza-
artystyczna”, mianowicie model muzyczny, ktéry dla tych tekstow staje
sie zasadniczg sferg odniesienia. Organizowanie narracji o $wiecie (jak
w powiesci Choromanskiego) badz organizowanie $wiata przedstawione-
go (jak w opowiadaniu Iwaszkiewicza) w oparciu o modele muzyczne —
komplikuje zadanie interpretatora. Narzuca konieczno$é odczytania sensu
tych utworéw, ktéry wspoétksztattowaty aluzje do utrwalonego w tradycji
»Planu tresei” muzyeznych prototypoéw 3, w kontekscie znaczen literac-
kich realizujacych sie przez nawigzanie do tych dziel. Taki to wlasnie
wpisany w tekst uklad relacji, stwarzajacy gre napie¢ miedzy réznymi
porzadkami poznawania i interpretowania $wiata, bedzie przedmiotem
rozwazan w tym szkicu, a metode analizy, odmienng dla kazdego z oma-
wianych utworéw, wyznaczy sposéb adaptacji kategorii muzycznych
w strategii dziela literackiego.

1

Szczegoblnie wyrazistymi nawigzaniami muzyeznymi operuje Choro-
manski w Kottach Beethovenowskich, réwnie eksponowane s3g tam jednak
takze odniesienia do literackiego schematu fabularnego powiesci krymi-
nalnej. Stanowig one propozycje — ostatecznie odrzucong — sposchu
uporzadkowania narracji o sensacyjnych zdarzeniach rozgrywajacych sie
w przygranicznej miedcinie. Sensacyjno$¢ ta wynika zaréwno z faktu,
ze w nudnym i sennym zyciu miasteczka wszystko staje sie przedmiotem
plotki wyolbrzymiajgcej proporcje realnych wypadkéw, jak i stad, ze
miejscowos$é jest terenem dzialania siatki szpiegowskiej, jej za$ poczyna-
nia i zabiegi kamuflujace, poznawane fragmentarycznie, odciete niejako
od swych motywacji, wydajg sie szczegdlnie dziwne i niepojete wplata-
nemu w nie bohaterowi. Naiwnosé, nieporadnosé zyciowa, egotyzm i prze-
wrazliwienie miodego pianisty sg jeszcze dodatkowym czynnikiem wply-
wajacym na zaciemnienie sensu i skrzywienie proporcji zdarzen przez
niego opowiadanych. Probuje on wiec przedstawi¢ swe kontakty ze $wia-
tem zbrodni i afer politycznych jako ciag sytuacji niezwykle zagmatwa-
nych, ktérych nie moze wyjasnié literacki porzadek powiesci sensacyj-
no-kryminalnej, najwyrazniej jedynej jako tako mu znanej dziedziny
literatury. Charakter opisanych wypadkéw stale narzuca mu potrzebe
odwolywania sie do schematéow tego porzgdku, ale i ujawnia ich nie-
przydatnos¢é wskutek niespotykanej, jak sadzi, zagadkowosci obserwo-
wanych zdarzen i dzialahn ludzkich.

Odrzucenie przydatnosci gatunkowych regul ,kryminalu” dokonuje

3 Wspodlczesna muzykologia, nie zaliczajac muzyki do tzw. sztuk przedstawiaja-
cych, stoi jednak na stanowisku semantyczno$ei muzyki, jakkolwiek jej ,,plan tresci”
uznaje za do$¢ mobilny, mniej jednoznacznie okreslony badz tylko zasugerowany
w ramach znacznej swobody skojarzen. Zob. Z. Lissa, O tak zwanym rozumieniu
muzyki. W: Nowe szkice z estetyki muzycznej. Krakow 1975,

13 — Pamietnik Literacki 1979, z. 4
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si¢ w powiesci Choromanskiego w sposéb bardziej jednak wyrafinowany.

Kotly Beethovenowskie pozornie realizujg klasyczng wedlug Stanka
Lasicia forme narracji linearno-powrotnej¢. Budowana na zasadzie in-
wersji opowie$¢ zaczyna sie odkryciem morderstwa i relacjonuje pro-
wadzone w tej sprawie $ledztwo, kierujac uwage czytelnika na zdarze-
nia, ktére zachodzily w domu bohatera przed paroma miesigcami. Wy-
dawaloby sie, ze czytelnik dysponuje szansg rozwiklania zagadki, zna
bowiem informacje, jakie sedzia $ledczy uzyskuje w trakcie przestucha-
nia bohatera, ale i fakty zatajone przez podejrzanego, a ujawnione w re-
lacji powieSciowej. WiadomoSci zebrane przez sedziego zdajg sie niedwu-
znacznie wskazywaé¢ na udzial Janka w aferze szpiegowskiej i w mor-
derstwie ciotki. Z narracji retrospektywnej wynikaé moze, ze zaszlo tu
dramatyczne nieporozumienie, ze stal sie on nie§wiadomym narzedziem
w rekach graczy politycznych z obu stron. Whrew oczekiwaniom §ledztwo
niczego jednakze nie wyjasnia, a zakonczenie powiesci, pelne przemilezen
i niedopowiedzen motywowanych koniecznoscig zachowania tajemnicy
panstwowe]j, pozostawia czytelnika wéréd nie rozwigzanych a irytuja-
cych zagadek. Nie dowie sie on wiec, kto i po co zabil ciocie Brzewusks
ani kim byly owe dwa ,,swojskie demony”, ktére wybraly ustronny do-
mek Pod Pelargoniami jako teren potajemnej walki. Tylko wzmianki
o blisko$ci granicy niemieckiej, o przesyltkach z Gdanska, o wypadkach
w hitlerowskich Niemczech — pozwalajg sie domyslaé charakteru owego
»trzeciego demona obcego”, ktéry z tej sytuacji skorzystat.

Choromanski nawigzal do tego typu odchodzacej od regul klasyczne-
go ,kryminatu” powieéci sensacyjno-kryminalnej, ktéry cechowaé moze
fabularna ,,otwarto$¢” i dwuznaczno$¢ problematyki moralno-filozoficz-
nej %, ale tez wyostrzyt karykaturalnie te jego cechy, ktéore w powszech-
nie akceptowanych czytelniczo realizacjach pozwalaly na komplikowa-
nie warstwy $wiatopogladowej utworu bez naruszania poetyki gatunku.
Niemozliwe do wyjasnienia okazujg sie nie tylko zagadki kryminalno-
-polityczne, osad niepewnosci pozostawiaja takze niezrozumiale zjawiska
okreslone przez generala Sztona jako parapsychiczne. Nie wszystkie bo-
wiem w perspektywie narracji mozna uznaé wylgcznie za srodki kamu-
flujgce dzialalnosé organizacji dywersyjnej — tak np. tybetanska ,pa-
miatka”, bedgca niewatpliwie znakiem rozpoznawczym siatki szpiegow-
skiej, dla Janka jest ponadto magicznym talizmanem, pozwalajgcym
przezwycieza¢ obsesyjny lek przed okaleczeniem rak.

W zakonczeniu powiesci ofiara szpiegowskich machinacji, ale takze
nietolerancji, malostkowej zlosliwosci, fanatyzmu otoczenia, rezygnuje
z préob zrehabilitowania sie, a nawet wyjasnienia i dopowiedzenia czego-

1 S, Lasié, Poetyka powieSci kryminalnej. Proba analizy strukturalnej. Prze-

lozyla M. Petrynska. Warszawa 1976, s. 13.
§ Zob. S. Baranczak, Poetyka polskiej powiesci kryminainej, ,Teksty” 1973,

nr 6, s. 12.
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kolwiek do konca — nie tylko ze wzgledu na nakazy wladz i z leku
przed atmosferg histerii politycznej. Nadciggajgce nieuchronnie kalectwo,
decydujgce o ostatecznej ruinie zyciowej poczgtkujgcego pianisty, spra-
wia, ze zagadki zostajg usuniete na dalszy plan przez ,,przepascie”
i tajemnice. Tajemnice ludzkiego sumienia i tajemnice losu samego bo-
hatera, symbolizowane obrazem przekletej i §wietej, przyciggajacej pio-
runy ,wierzby gromowej”’. W ich obliczu ujawnia sie bezradnosé lite-
ratury wobec komplikacji, jakie niesie ,zycie”. Mtody muzyk sigga wigc
po blizszy mu, a zarazem bardziej wieloznaczny, mniej zracjonalizowany
jezyk, wprowadza inny porzadek, muzyczny wlasnie, jako zasade orga-
nizujacg jego opowiesé.

Uwydatniajg ten porzgdek przede wszystkim aluzje terminologiczne,
ktére wskazujg na sfer¢ muzyki jako podstawowg plaszczyzne uzasad-
niajaca reguly powiesciowej narracji, jakkolwiek 6w prototypowy mo-
del nie jest ani jednolity, ani jednoznaczny. Powie$¢ bowiem zaréwno
odwotuje sie do zalozen strukturalnych formy sonatowej, przywolywanej
w narracji w dwu odmianach — koncertu i symfonii — jak tez reali-
zuje utrwalone przez tradycje normy zachowan w sytuacjach uczestni-
czenia w kulturze muzycznej. Zasadniczg plaszczyzng odniesienia Kottow
Beethovenowskich jest model koncertu, przy czym Choromanski wyko-
rzystuje dwuznaczenie tego terminu, dotyczgcego pokrewnych wprawdzie,
ale nie tozsamych sfer muzycznej rzeczywistosci. Porzgdek narracji od-
woluje si¢ do koncertu jako sytuacji kulturowej. Rozgrywa sie ona
wedlug utrwalonego ceremonialu — w wydzielonej przestrzeni, sklada-
jacej sie z czesci dla wykonawecow muzyki i czesci dla stuchaczy, oraz
w czasie, ktéry wypelniajg okreslone z géry zachowania uczestnikéw
w poszczeg6lnych fazach, takich jak przygotowanie instrumentéw, wy-
konanie, skonwencjonalizowane reakcje potwierdzajgce odbiér dziela lub
dziel, ewentualna przerwa i wreszcie konicowe opuszczenie miejsc przez
wszystkich obecnych, sygnalizujgce ich powrdét do codziennoseci. Ale
narracja przywoluje takze zalozenia strukturalne koncertu, wykorzystu-
jac przede wszystkim jego najistotniejszg ceche — przeciwstawienie in-
strumentu solowego orkiestrze oraz podporzagdkowanie zespolu rygorom
narzuconym mu przez instrument prowadzacy. Ta wilasnie, niejedno-
znaczna juz w zalozeniu autorskim, struktura muzyczna stanowi w po-
wiesei Choromanskiego wlasciwg rzeczywistos¢ modelujacg zaréwno tzw.
»zycie”, jak i narracjg o nim, czyli ,powies¢”. Nietypowa dla literatury
sytuacja decyduje o swoistym uksztaltowaniu senséw utworu, nazwanym
tu muzycznym widzeniem s$wiata, wyznacza tez jego zalozenia narra-
cyjne.

Zalozenia te sg sygnalizowane w autokomentarzu narratora, ktéry
okresla opisywane wydarzenia jako ,zyciowa IX Symfonie” (462)s6,

¢ Cyt. wedlug: M. Choromanski, Kotly Beethovenowskie. Powie$é. Poznan
1970. Liczba w nawiasie wskazuje stronice.
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a swoje zmagania z ciotkg, kojarzagca mu sie z nielubianym przezen
Wagnerem, nazywa ,,grg na cztery rece” (395). Nawet sedzia $ledczy
zeznania Janka kwituje ironicznym komentarzem: ,,Niech pan lepiej
dokoniczy te swoja sonate” (423), czynige w ten sposéb aluzje zaréwno
do profesji przestuchiwanego, jak i do wlasnej oceny jego opowiesci jako
,»8ry”’. Perspektywa muzyczna motywuje skomplikowany system relacji
znaczeniowych, ktory jest konsekwencjg faktu, iz osobowy narrator jest
muzykiem-pianistg, dla ktérego $wiat instrumentoéw jest jedyng realng
i zrozumialg rzeczywistoscig, a ,,istnienie w sztuce” — usprawiedliwie-
niem przyjetej przezen postawy izolacji od probleméw zycia.

Muzyka jest dla bohatera ucieczkg przed sprawami nieprzyjemny-
mi i klopotliwymi, argumentem przeciwko zewnetrznym prébom narzu-
cenia mu postawy bardziej aktywnej, uzasadnieniem niedojrzalosci,
ktérej przejawem sg histeryczne decyzje, nieche¢ do wziecia jakiejkol-
wiek odpowiedzialnosci. Na poly $wiadoma stylizacja bohatera na arty-
ste — wiecznego mlodzika, wyrazajaca sie w stereotypowym przeswiad-
czeniu, ze wybrancy bogéw pézno dojrzewajg (138), na istote o kobiecej
wrazliwosci i usposobieniu, a wiec przyznajacag sobie prawo do pasyw-
nosci badz niekonsekwencji w dzialaniu, odgrywa zasadniczg role
w uwierzytelnianiu czy — sluszniej byloby powiedzie¢ — podwazaniu
wierzytelnosci fabuly przekazywanej wylacznie w zwierzeniach Janka
Filomadzkiego. Nie wiadomo, na ile sytuacja niezorientowanego, bujaja-
cego w oblokach artysty przeszkadza we wlasciwej ocenie zdarzen, a na
ile staje si¢ dogodnym parawanem dla jego ewentualnej ,,pozaartystycz-
nej” dzialalnosci. Zasada rekonstrukeji Swiadomosci bohatera nie pozwa-
la na obiektywizacje zjawisk, zaledwie sugerujgc ambiwalentne mozli-
wosci interpretacyjne.

Przyjecie perspektywy pianisty w przedstawianiu zdarzen stanowi
uzasadnienie dla zaproponowanej w narracji dos¢ szczegdlnej wizji
$wiata. Zwlaszcza dzwiekowa i ruchowa sfera rzeczywistosci kojarzona
jest, czesto do$¢ humorystycznie, z ukladami muzycznymi — siekanie
kotletow przez zlo§liwg kucharke przypomina ,,staccato’” (262), beczenie
owcy odbierane jest jako ,,andante cantabile e doloroso” (284), natomiast
zreumatyzowana byla primabalerina stgpa ,,kulejgcymi synkopami” (50).

Daleko bardziej istotne odniesienia narzucajg jednak tytuly czesci
powiesci: pierwszej — Strojenie instrumentéw, oraz ostatniej — Coda.
Sg to sugestie na tyle wyraziste, ze chociaz pozostate rozdzialy nie na-
wigzujg juz bezposrednio do uktadu koncertu, a nawet nie wszystkie
tytuly majg charakter muzyczny, kompozycyjne zalozenia sonatowego
allegra i koncertu stajg sie dominujaca zasadg ukladu fabuly.

Rozdzial pierwszy, zgodnie z tytulowsg zapowiedzig, wprowadza po-
stacie-instrumenty, ktére odegrajg role w opowiedzianej historii, wie-
lowatkowej ,,symfonii zycia”. Zostali tu zaprezentowani wszyscy boha-
terowie, zardéwno ci, ktorzy sg bezposrednimi uczestnikami niejasnej
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gry polityczno-kryminalnej, jak i ci, ktorych losy nie sg z nig zwigzane,
ale z innych powodow wydajg sie wazne w zyciu Janka Filomadzkiego,
jak nauczycielka rysunku Klara i weterynarz Marcinkiewicz. Juz w tej
wstepnej prezentacji zarysowuja sie pewne znaczace relacje miedzy po-
staciami — nosicielami okreslonej, sobie tylko wlasciwej tonacji politycz-
nej czy emocjonalnej. Nie przypadkiem centrum zainteresowania wszyst-
kich przedstawionych os6b stanowi posta¢ barona Sztona, inspiratora
afery Janka. Wsréd innych fabularnych sygnaldéw, dotyczacych roli
afektewanego barona w opowiedzianej historii, wystepuje w utworze
swoisty kalambur muzyczny, oparty na fonetycznej zbieznosci uzywanej
przez narratora zbitki frazeologicznej ,general-baron” z okre$leniem
podstawy harmonicznej dziela muzycznego — basso continuo, mianowicie
»general-bas”. Kalambur ten wskazuje przede wszystkim na fakt, iz
okazjonalne czy wrecz przypadkowe poczynania muzyka szamocgcego
sie dos¢ bezradnie w sieci wlasnych glupstw, kretactw i lekéw uzysku-
ja porzadkujgca perspektywe przez odniesienie do nie ujawnionych
w sposOb bezposredni dzialan Sztona, ktéry prowadzi wlasng gre, wikla-
jac bohatera w ponurg afere polityczna.

Partia powie$ci nazwana Codq wprowadza, zgodnie z zasadg mu-
zyczng, juz bardzo skrétowe zamkniecia watkéw, a przede wszystkim
informacje o zakonczeniu pianistycznej kariery bohatera, ktorg poza
innymi przeciwnosciami przekresla nieodwracalny proces zaniku miesni
ramion, Kilkakrotnie powtérzony w tej czesci utworu wyraz ,coda”,
stanowigcy interpretacje losu bohatera i zarazem narratorski komentarz
metatekstowy, odstania sytuacje wewnetrzng bohatera, oznaczajgc ko-
niec nadziei i zmagan zwigzanych ze sztuka, rozpad jedynego dostrzega-
nego przezen ladu. Manifestowane wczesniej histeryczne fobie Janka na-
bierajg ironicznego sensu w perspektywie ,,cody”’, odslaniajgc tragiczng
sytuacje czlowieka, przed ktérym zamknat sie jedyny bliski mu $wiat. To
zamkniecie swiata jest jakby podwoéjnie ironiczne, poniewaz nasuwa ana-
logie z gluchotg Beethovena, kilkakrotnie przywolywang w opowiesci
pianisty. Kulturowy wymiar nieszczescia obu muzykéw jest jednak nie-
poréwnywalny, totez zapézniony w nauce uczen profesora Zurawlewa,
prowincjonalny nie doceniony talent, okazuje sie takze i mieco $mieszny
w swych pretensjach, w celebrowaniu swej artystycznej odmiennosci.
Odniesienia muzyczne stanowig wiec m. in., forme dystansowania sie
autora wobec $wiata przedstawionego, a zwlaszcza wobec bohatera, stajg
sie jakby chwytem parodystycznym. W kazdym razie granice miedzy
perspektywg serio a ironiczng optyka powiesci sg dosé¢ plynne.

Jezyk muzyczny wskazuje jednak przede wszystkim na zasady kom-
pozycyjne powiesci, ulatwia czytelnikowi orientacje w jej skompliko-
wanej, wielowgtkowej, obrosnietej epizodami strukturze fabularnej, za-
gmatwanej dodatkowo tokiem narracji, w ktérym mieszaja sie plany
czasowe 1 wystepujag powtdérzenia sytuacji juz raz wprowadzonych. Te
zawilosci fabularne wynikajg z faktu, ze narracja dotyczy dwu co naj-
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mniej wersji zdarzen, opowiedzianych w dwu roéznych perspektywach
czasowych. Wariant ,,dla sedziego” odtwarza zarazem stan $wiadomosci
bohatera, ktéry mozolnie konstruuje swa opowiesé¢ w trakcie wypelnia-
jacej cala noc $ledczej ,,campanelli”, bedgcej punktem doj$cia wydarzen.
Wariant ,dla czytelnika” stanowi prébe zrekonstruowania dzialan
i przezy¢ pianisty w ciggu kilku miesiecy poprzedzajacych $ledztwo. Ten
meandryczny tok narracji okreslony jest w powiesei jako ,con varia-
tioni” — co odnosi sie zwlaszcza do zasady modyfikacji watkéw, sugeruje
jednak takze pewne sensy metafizyczne wynikajgce z powtarzalnosci
niejasnych dla bohatera zjawisk, $miesznych i tajemniczych, odczuwa-
nych jako demoniczne pogwalcenie regul bezpiecznej codziennosci.

Doslowne niemal powtérzenie pod koniec utworu partii tekstu otwie-
rajgcej zarazem powie$¢ nazywane jest ,repryzg”, co stanowi wyrazne
nawigzanie do konstrukeji formy sonatowej. ,, Repryzami” nazywa tez
Janek swe kilkakrotne préby majace wyjasni¢é stany wytracenia z row-
nowagi, jakie przezywal w toku opisywanych zdarzen. Kazda z tych
préb bowiem wprowadza nowe motywy epizodyczne., W narracji po-
przez muzyczng terminologie zostaly wyeksponowane pewne -calostki
kompozycyjne, do$¢ luZno zwigzane z zasadniczg dla powiesci sprawg
barona Sztona, a dotyczgce jedynych cenionych przez Janka mieszkan-
cow miasteczka: nauczycielki rysunku i lekarza weterynarii. Okre$lone
jako ,jintermezzo” refleksje narratora o stosunku Klary do pieniedzy,
uwydatniajgce jej prawos¢ i niepolskg skrupulatnos¢é w gospodarowaniu
skromnymi dochodami, okazg sie wazne dla pdzniejszej opowiesci o nad-
uzyciach popelnionych przez Klare z milosci dla umierajacej siostry
i tam dopiero ujawnig swoj liryczny sens. Podobnie o emocjonalnym
zaangazowaniu bohatera w sprawe doktora Marcinkiewicza $wiadczg
dwie dygresje — okresla sie je terminem ,,0bligato”, wyjasnionym:
»W muzyce oznacza cze$¢ utworu, ktoérej nie mozna opusci¢ z calosei”
(323) — na temat miloSci i poSwiecenia dla zwierzgt weterynarza umie-
rajagcego na noséwke. Epizody te, ukazujace postawy bezinteresownego
wspéblczucia oraz ofiarnosci w stosunku do istot stabych i bezbronnych,
stanowiag kontrast wobec egotyzmu i uczuciowej niedojrzatosci bohatera,
ale sg réowniez i do$wiadczeniami moralnymi, ktérych sens pojmie on
dopiero pod koniec powiesci.

Muzyczne okre$lenia dotyczgce sposobu wykonania dziela: ,retar-
dare”, ,retenuto”, ,a tempo”, zaznaczajgce zmienno$¢ przeplywu czasu
w poszczegdlnych partiach tekstu, podkreslajg zarazem stalg obecnosé
narratora. Manifestujagc muzyczng S$wiadomos$¢é piszagcego — ktory
ksztaltuje ,0opus”, a nie ,powies¢” — uwydatniajg przede wszystkim
czynnosci opowiadawcze, poniewaz ich glownym zadaniem jest ulatwié
odbiorcy, ale wlaénie ,,czytelnikowi”, orientacje w zawilo$ciach kompo-
zycyjnych utworu. Paradoksalnie bowiem sam narrator przeklada ter-
minologi¢ muzyczng na wskazoéwki wyraznie literackie. Z perspektywy
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pdzniejszych nawigzan do sytuacji fabularnej scena otwierajaca powiesé
okreslona jest jako ,,anteludium”, ktéry to termin, nie majac charakteru
Scisle muzycznego, jedynie sugeruje ,muzyczno$¢” — ale i porzadek
literacki zarazem, w tekscie wystepuje bowiem informacja: ,,(Patrz ksie-
ge pierwszg, wstepne strony, ten rodzaj anteludium.)” (367).

Wskazowki muzyczne sygnalizujg tez zmiany emocjonalnego napie-
cia. Takie okre§lenia, jak ,decrescendo” i ,fortissimo”, zastepujg lite-
racka analize stanéw psychicznych bohatera:

Przez moment tak si¢ tym przejglem, ze zdalo mi sie, iz wszystko wokolo
zacichlo. Orkiestra, doszedlszy do finalowego ff z rozszalalymi kotlami i tale-
rzami, urwata sig. Nie sposéb ciggle byé windowanym, wytrzymalto§é nerwédw
ma swoéj kres — ma swoje kanony kompozycji — i oto dookola mnie bylo teraz
piano, prawie pianissimo. Allegro furioso skonczylo sie i rozpoczynalo
andante cantabile. Bylem tak wyczerpany mymi przezyciami, Ze nie starczylo
mi sil, by w calosci ogarnaé znaczenie mego odkryecia [...]. [283]

Wprowadzenie kategorii muzycznych odslania jednakze pewne spe-
cyficzne wlasciwosei strukturalne powiesci. I znéw paradoks — utwoér
literacki manifestacyjnie zrywajacy z tradycyjng technikg narracyjng
i réwnie manifestacyjnie uwydatniajacy swag muzycznoéé, realizujac
w kompozycji trzy podstawowe zasady integracyjne dziela muzycznego:
powtarzalno$é, wariacyjnosé, kontrastowos¢?, w rezultacie spelnia za-
razem wymogi kompozycji powieSciowej. Porzadek fabularny nawigzu-
je natomiast do zalozen sonatowego allegra, opartego na harmonijnym
wspodlzawodnictwie badz na przeciwstawianiu tematéw. Te zasade sto-
suje Choromanski nie tyle przez uklad znakéw, jest to bowiem niewy-
konalne z powodu linearno$ci ich porzadku, ile w sferze zdarzen fabu-
larnych i ich senséw. Najbardziej uchwytnym przejawem takiego ukla-
du jest wspomniana ,gra na cztery rece” miedzy ciotkg-Wagnerem
a pianista, dosé wyraznie sugerujgca wzajemne, troche sadomasochi-
styczne sprzezenie ,,wsp6lzawodniczacych” bohateréw. Strukturalizacja
sonatowa odgrywa jednak nier6wnie wazniejszg role jako model porzad-
ku metafizyczno-moralnego rzeczywistosei. Odslania go dwuwarstwo-
wose i wewnetrzna antytetyczno$¢é watkéw oraz ich ambiwalentne zna-
czenie we wszystkich planach powiesci — poczawszy od sfery jezyka,
ktoérego wieloznaczno$é podkreslana jest nieustannie zabiegami parono-
mastycznymi czy chotby aliteracyjnymi, jak np. aluzja do orientacji
politycznej Sebastiana Sztona zawarta w inicjalach generala. Plan zda-
rzeniowy organizuje zasada przeciwstawiania dzialan jawnych bohatera
jego poczynaniom utajonym, ale waznym z perspektywy finalu. Do-
tyczy to zwlaszeza postaci Sztona: jego manifestacyjny dandyzm i nie
ukrywana perwersyjnos¢ obyczajowa pozwalaja na zakamuflowanie
politycznej gry, ktorej jedynym dowodem jest wyludzenie podpisu Jan-

7 Zob. Z. Lissa, O procesualnym charakterze dziela muzycznego. W: Szkice
z estetyki muzycznej. Krakéw 1965, s. 327.
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ka pod zrecznie sformulowanym potwierdzeniem otrzymania przesytki
imieninowej — a ten wla$nie dokument uzupelniony o jednoznaczne oko-
licznosei polityczne postuzy w $ledztwie za dowdd sprzedajnosei piani-
sty. Podobnie na poly zartobliwy, ale ostentacyjny mistycyzm generala,
utwierdzajacy muzyka w prze$wiadczeniu o istnieniu tajemniczych sit
demonicznych, okazuje si¢ w perspektywie narracji starannym zaciera-
niem $ladéw catkiem racjonalnych poczynan szpiegowskich generata.

Oparcie ciggu wydarzen na wspélwystepowaniu skontrastowanych
watkow ksztaltuje charakterystyczng dla powiesci aure dwuznaczno$ei
etycznej. W watku romansowym autentyczno$é uczué¢ Janka do staros-
ciny rozmywa sie w dzialaniach bedacych zaréwno konsekwencjg tych
uczué, jak i strachem przed szantazem — w klamstwach, kradziezy
zegarka, a wreszcie w uwiklaniu bohatera w sprawe S$mierci pani Na-
towskiej. Dwuznaczny jest przede wszystkim jednak baron, godzacy
afektowana poetyczno$é, ale i rzeczywistg kulture literacks, z dzialal-
noscig szpiegowska i watpliwg moralnie rolg, jakg odegral w stosunku
do pianisty. Utwierdzajac go bowiem w niedojrzaloéci podsuwaniem wy-
godnych usprawiedliwien, odslania zarazem przed nim ciemne strony
zycia, gléwnie w sferze erotyki, poprzez aluzje do Oskara Wilde’a, lorda
Douglasa i do postaci Gilles de Raisa, oraz wikla zakochanego egotyka
w moralng odpowiedzialnoéé za $mieré Marysinej ciotki. Mistrz — de-
prawator i cyniczny pozer — odstania jednak przed muzykiem inne
horyzonty, dotad niedostepne jego hermetycznej postawie, kierujac jego
uwage w strone probleméw metafizycznych, ktére zreszty stang sie
blizsze artyscie dopiero w momencie przezywania prawdziwego cier-
pienia.

W planie filozoficzno-metaforycznych znaczen powies$ci napiecie mie-
dzy jawnym a utajonym wskazuje na ironie jako strukturalng podsta-
we porzadku metafizycznego. Fabula sugeruje ja glownie przez watek
dotyczacy artystycznych fobii bohatera, watek, ktérego rozwigzanie od-
krywa — bardzo zresztg juz nieodkrywczg — ambiwalencje sytuacji arty-
sty: Smiesznego pozera i tragicznego tworcy. Postawione w zwigzku z opo-
wiedzianymi historiami o zniweczonych przez los wysitkach czlowieka,
dotyczgcymi Janka, Klary i doktora Marcinkiewicza, pytanie o zasady
tego ironicznego porzadku i jego sens zyskuje — posrednig i niejedno-
znaczng — odpowiedz w aluzyjnych nawigzaniach do sprawy tytulowych,
kottow IX Symfonii. Kilkakrotnie przywolywana przez narratora histo-
ria wprowadzenia przez Beethovena ,,ordynarnych timpani” jako instru-
mentéw zdolnych do podjecia melodii stanowi wazny element muzycz-
nej struktury powiesci, pelni funkcje tematu giéwnego pojawiajacego
sie w waznych momentach rozwoju fabuly, jest czynnikiem nastrojo-
tworezym i integrujgcym, podobnie jak motyw wiatru w Zazdrosci
i medycynie 8,

8 Jako ,sinfonia ventoza” okredlit ja P. Hulka-Laskowski (Sinfonia
ventoza con formenti di gelosia. ,,Wiadomo$ci Literackie” 1933, nr 6).
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Motyw kotléw uzytych w Scherzo ostatniej symfonii Beethovena
funkcjonuje w powiesci Choromanskiego jako metaforyczna, ale i z dy-
stansem ironicznym traktowana, transpozycja tezy moralnej Janka.
Fakt, ze nieszczedcie nauczycielki i weterynarza przelamalo rygoryzm
moralny oséb, ktére wobec Janka okazaly sie najbardziej bezwzgledne,
tj. sedziego Sledczego i ordynatora-klerykata, ze lek pianisty o jego
wlasne rece znalazt zrozumienie u oficera polskiego wywiadu, prowadzi
do przeswiadczenia o istnieniu choéby iskierki ludzkich odruchéw nawet
w fanatykach i zwyklych kanaliach. Janek zaczyna wierzy¢, ze w mo-
mencie wstrzasu, pod wplywem strachu, zdziwienia, cierpienia cudzego,
nawet oni zdolni sg do bezinteresownego uczucia, choéby litosci. Pod-
kreslona w utworze rewolucyjno$é pomystu kompozytorskiego Beetho-
vena i opis niezwyklej reakeji odbiorcow wiedenskiego prawykonania
na fragment, w ktéorym kotly stajg sie instrumentem prowadzgcym me-
lodie, to aluzyjne ujawnienie narratorskiej idei ,,nadlomu” moralnego.
Zasklepiony w swoim $wiecie muzyk, uciekajacy od problemoéw i nie-
szczes¢ innych ludzi, pod wplywem uczestnictwa w przerastajacym go
splocie wypadkéw 1 przede wszystkim pod wrazeniem wyroku losu,
zamykajacego przed nim droge do sztuki, zaczyna sie interesowaé oto-
. czeniem, zaczyna rozumieé, ze jego wlasne sprawy nie muszg by¢ naj-
wazniejsze dla innych.

Ta osobliwa ,,wiara w czlowieka” w polgczeniu ze znaczeniami, jakie
tradycyjnie przypisuje sie IX Symfonii w zwigzku z wprowadzeniem do
niej Schillerowskiej Ody do radoéci, kontrapunktuje pesymizm wynika-
jacy z loso6w bohatera i podkreslanej przezen wielokrotnie analogii jego
biografii do sytuacji ,,wierzby gromowej”, niejasnego i niechcianego
»talentu do przyciggania nieszcze$¢” (366). Pytanie Janka o ,dyrygenta
Swiata” i o to, czy co$ kryje sie za pustka, bedace pytaniem o istnienie
gwaranta sprawiedliwosci i zarazem o jej kryteria, pozostaje w powiesci
bez jednoznacznej odpowiedzi. Jedynie lad sztuki przeciwstawia sie
chaotycznosci $wiata odbieranego w kategoriach absurdu.

Powracajacy w toku narracji motyw gluchoty Beethovena i wzmian-
ki o jego bezradnosci podczas premierowego koncertu sugerujg i taka
interpretacje, ze sztuka — takze muzyka — nie moze jednak stanowié¢
wyjasniajgcego porzadku dla rzeczywistosci, w ktérej 'splataja sie dzia-
lania organizowane i przypadkowe i nie wszystko tlumaczy sie w jedno-
znacznych, przyjetych normach moralnych. Skoro jednak zachodzi ko-
nieczno$é opisu $wiata, model muzyczny wydaje si¢ bardziej odpowiedni
od literackiego ze wzgledu na swg wiekszg ekspresywno$¢ i szerszy
margines semantycznej tolerancji, na swg daleko idgcg niejednoznacz-
nosé, analogiczng do wieloznacznosci swiata.

Plycizny metatizyki powiesciowej, opartej na niezbyt odkryweczych,
ale zrecznie wprowadzonych sugestiach istnienia zjawisk niewyja$nial-
nych w kategoriach racjonalizmu, kompensowaé¢ moze autoironiczny dy-
stans narratora wobec wlasnej opowiesci, rozwijajacej sie na granicy
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autentycznego zwierzenia i stylizacji artystycznej. Muzyczno$é okazuje
sie jednak przede wszystkim — podobnie jak nawigzanie do schematu
powiesci kryminalnej — elementem ,gry” z czytelnikiem, ktoérego sno-
bizmy kulturalne sg uwzgledniane i aprobowane, ale zostajg tez wy-
kpione, ktérego kokietuje sie ,trudng” formg po to, by zanegowaé jej
sens, ktérego prowadzi sie¢ w sposéb do$é wyrafinowany ku rozszyfro-
waniu tajemnicy, azeby w konicu jg zlekcewazy¢.

2

Inaczej niz Choromanski, ktéory muzycznie ksztaltuje przede wszyst-
kim narracje o $wiecie przedstawionym, Iwaszkiewicz — mimo sugestii
autokomentarza — poprzez struktury muzyczne organizuje w Martwej
Pasiece glownie wlasnie rzeczywisto$é opowiadang. Informacje metateks-
towe zawiera wyodrebniony wyraznie z partii fabularnych komentarz-
-przedmowa, wskazujgcy na muzyczng kompozycje opowiadania: Iwasz-
kiewicz podkresla wage muzycznych zalozen konstrukeyjnych utworu,
nawigzujacego do sonaty fortepianowej C-dur Strawinskiego. Deprecjo-
nuje zarazem znaczenie fabuly, ,ktéra jest absurdalna i nie ma wiel-
kiego sensu” (289)°%. Jedyny wiec ,,sens” opowiadania zawiera sig, we-
dlug autora, w muzycznym porzgdku narracji. Przedmowa wskazuje na
dwie cechy tego porzadku, analogicznego wobec muzycznego pierwo-
wzoru: komponowanie przez ,,oddzielne dzwieki” oraz sonatowo$¢ jako
pewien typ kompozycji nawigzujgcy do tradycyjnych sposobéw organi-
zowania tworzywa dzwiekowego.

Tu majg znaczenie elementéw kompozycyjnych nie poszczegdélne opisy lub

okresy, ale kazde zdanie, kazde slowo nawet, ma obmysSlona specjalng pozycje
w utworze. Tym samym to moje opowiadanie, jak wiele innych, ma pewng

forme muzyczng. [289]

Punktem wyjscia moich rozwazan jest wlasnie autorska informacja
o bezsensownosci fabuly, a wiec o odrzuceniu tradycyjnego w literatu-
rze nosnika znaczen i zastgpieniu go sposobami pozaliterackimi, sugestia,
ze znaczenia Martwej Pasieki realizujg sie wbrew konwencji literackiej:
nie przez odniesienie do jakiejkolwiek rzeczywistosci zewnetrznej, lecz
na spos6b znamienny dla nowej muzyki badz plastyki — wylacznie jako
typ uporzadkowania tworzywa.

Whbrew jednak wyznaniom autora narzucajg sie uwadze czytelnika
zarOwno wzorce literackie — utwoér realizuje bowiem zmodyfikowany
schemat fabuly kryminalnej — jak i odniesienia do $wiata realnego.
Te ostatnie wynikajg gléwnie z zalozen narracyjnych tekstu. Narrator
przyjmuje role osobistego znajomego mieszkancow Chaty, zorientowa-
nego w ich przeszlosci, a takze w ich pézniejszych losach (,,Ale to do-

® Cyt. wedlug: J. Iwaszkiewicz, Martwa Pasieka. W: Opowiadania muzycz-
ne. Warszawa 1971. Liczba w nawiasie wskazuje stronice.
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piero potem i nie bedzie to nas zajmowalo”, 291), uwierzytelnia opo-
wie$¢ poswiadczajac, wbrew autorskiemu wstepowi, parokrotnie jej
autentycznos$¢. Ta gra sprzecznych intencji nadawczych dodatkowo wska-
zuje wlasnie na ,literacko$é” tekstu. Mistyfikacja to dosé daleko po-
sunieta, poniewaz fabula wykorzystuje najbardziej jaskrawe przejawy
naszego powojennego zycia spolecznego, aczkolwiek niemozliwa jest ich
jednoznaczna lokalizacja czasowa. Informacje narratora wyznaczajg rok
mniej wiecej 1960 jako czas wydarzen, ale sytuacje fabularne odwolujg
sie zaréwno do wypadkoéw tuzpowojennych (sabotaze gospodarcze, nie-
umiejetnos¢é wytworzenia produktow, ktére w latach szescédziesiatych
nie stanowily juz problemu technologicznego), jak i wprowadzaja realia
charakteryzujgce schylek lat sze$tdziesigtych (mlodziezowe gangi, oby-
czajowo$¢ dzieci-kwiatéw), natomiast bohaterowie przezywaja leki i nie-
pokoje znamienne dla okresu powstania utworu. Rozpoznanie poszcze-
g6lnych elementéw $wiata realnego w tekscie nie wydaje sie wiec klo-
potliwe, jednakze nie pozwala na jego zrozumienie w optyce realistycz-
nych konwencji literackich.

W planie zdarzeniowym, mimo niewielkich rozmiaréw opowiadania,
Martwa Pasieka jest utworem do$¢ zawilym ze wzgledu na niezupelnie
jasno ukazane zwiazki miedzy przedstawionymi faktami. Mozna je zre-
konstruowaé nastepujaco: Do zamieszkalej przez Karoline, Marie i Lud-
wika chaty w lesie przybywaja dwaj nowi mieszkancy — Tolo, bratanek
Ludwika, i Kazik, syn poprzedniego wlasciciela owej Chaty. Chlopcey,
o czym nikt na razie nie wie, przebywali razem w domu poprawczym
za przynalezno$é do mlodziezowego gangu i po odbyciu wyroku planujg
wznowienie dzialalnosci na innym juz terenie — napadem rabunkowym
na plebanie ksiedza Andrzeja. Po kilku miesigcach do gminy przyjezdza
w charakterze pielegniarki Emilka, dawna przywodczyni gangu, a cor-
ka zmarlej znajomej Karoliny, i to zgromadzenie prawie wszystkich juz
czlonkéw grupy budzi niepokéj wladz i ksiedza. W okolicy przehywa
réwniez ukrywajacy sie w Martwej Pasiece Grzes — hippis. Nawigzuje
on kontakt z inzynierem Liniskim, ktéry pracuje w zakladzie wytwarza-
jacym plyty gramofonowe, ale w istocie prowadzacym jeszcze jakaé inna,
tajemniczg produkcje. Z niejasnych powodow plyty sie nie udajg i Tolo,
réwniez zatrudniony w zakladzie, podejrzewa Linskiego o sabotaz. Noc-
na rozmowa inzyniera z Grzesiem wskazuje na jakies wzajemne powig-
zania wynikajace z prowadzonej przez nich juz dawniej nielegalnej dzia-
lalnosci. Wreszcie — do ksiedza Andrzeja przyjezdza na kroétki pobyt
jego dawny uczen, a byly wlasciciel tutejszego majatku, hrabia Pius
Mastai-Domaniewski, powracajgcy ze Stanéw, gdzie nie umiat i nie chciat
,,sie urzadzi¢”. Wbrew oznajmionej ksiedzu decyzji wyjazdu do War-
szawy — Domaniewski idzie do Martwej Pasieki, w ktérej oczekiwal go
Grze$, i zostaje przez chlopca zamordowany, a niezupelnie poczytalnego
hippisa ujmuje w koscielnej krypcie grobowej ksigdz Andrzej.
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Przedstawione zdarzenia ukladajg sie w pewne ciggi fabularne jedy-
nie dzieki wystepujacym w dialogach aluzjom, czytelnik jest bowiem
mniej zorientowany niz niektére uczestniczace w zdarzeniach postacie,
jak ksigdz, przewodniczgcy Gminnej Rady czy komendant milicji. W przy-
taczanych dialogach i w zarysowanych sytuacjach odbiorca styka sie
z gotowymi rezultatami obserwacji i przemys$len tych postaci, z infor-
macjami o posunieciach, ktére w danym momencie narracji sg dla niego
niejasne, a tworza domyslne linie dzialan postaci dopiero z perspektywy
zakonczenia. Zakonczenie to narzuca optyke gldéwnie literacky, zmuszajac
niejako do odbiorczej aktywizacji popularnych schematéw fabularnych —
jakkolwiek trudno o ich jednoznaczng klasyfikacje. Ze wzgledu na aliaz
watkow sensacyjno-kryminalnych z produkcyjnymi opowiadanie Iwasz-
kiewicza mogloby sie wydawaé bliskie modelowi powiesci milicyjnej 10,
Natomiast sposéb wykorzystania wyréznionych przez Lasicia sekwencji
klasycznych dla powiesci kryminalnej jako gatunku 1 sytuowalby Martwg
Pasieke na granicy obszaru literatury uznanego przez jugoslowianskiego
teoretyka za proze kryminalna.

W utworze Iwaszkiewicza odnajdujemy zasadnicze dla kryminalu
bloki sekwencyij:

1) przygotowanie zbrodni — Tolo i Kazik planujg napad na plebanie,
— Linski i Grze§ prowadzg dziatalno§é dywersyjng w za-
kladzie;
2) $ledztwo — Grzes$ przygotowuje morderstwo Domaniewskiego,

-~ Tolo prébuje rozszyfrowaé dzialalno$é inzyniera,

— wladze gminne podejmujg obserwacje chlopcéw,

— ksigdz Andrzej prébuje zglebié tajemnice nieudanych
plyt i zwraca uwage na Grzesia;

3) odkrycie zbrodni — ukazanie przebiegu morderstwa dokonanego przez
Grzesia na Domaniewskim;

4) poéciag] — zredukowane do jednego zdarzenia: ujecia mordercy

5) kara j przez ksiedza i oddania go w kaftanie bezpieczenstwa

do zakladu psychiatrycznego.

Szkopul polega jednak na tym, ze rozbudowana sekwencja ,,przy-
gotowania” i zaledwie zaznaczony blok ,sledztwa’ ksztaltujg trzy rézne
mozliwosci rozwiniecia watkow, natomiast pozostate sekwencje kontynu-
ujg w zasadzie tylko jeden z nich, i to nieoczekiwany, bo niemal nie
podejmowany wcze$niej. Opowiadanie, oparte na klasycznym dla lite-
ratury kryminalnej zamknietym ukladzie przestrzenno-osobowym, nie
wyjasnia w peilni zwigzkéw miedzy poszczegdlnymi postaciami ani tez
nie ujawnia motywéw dzialan gléwnych bohateréw. System sugestii fa-
bularnych wskazuje na istnienie tajnej organizacji szpiegowsko-sabota-

10 Termin zaproponowany przez Baranczaka (op. cit.).
1 Lasié, op. cit., rozdz. Schemat podstawowy kompozycji powieéci kryminal-
nej, zwlaszcza s. 66—70.
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zowe]j wykorzystujgcej mlodziezowe gangi dla swych celéw, natomiast
zbrodnia Grzesia wynika z ujawnionych w jego psychice sklonnosci pa-
tologicznych.

Z poetyka powiesci policyjnej wiaze Martwq Pasieke konstrukcja
narracji linearno-powrotnej, opartej na takim systemie antecedencji,
ktére zaréwno antycypujg przyszlos¢é — w opowiadaniu Iwaszkiewicza
wyjatkowo silnie, bo fabula oparta jest na narastajacej atmosferze nie-
pokoju, zagrozenia i oczekiwania na dokonanie morderstwa — jak i po-
wracaja do przeszlosei, ktéra powinna wyjasni¢ dzialania bohaterow.
Jednakze w analizowanym opowiadaniu przeszlo§¢ — wbrew regulom
gatunku — jest wprawdzie przywolywana, ale jakby w swoich momen-
tach malo znaczgcych dla sensu zdarzen, albo tez odbiorca nie potrafi
powigzaé ukazanych mu ogniw. Stad zagadkowos$é, jedna z istotnych cech
Kryminatu”, zblizajagca Martwq Pasieke do odmian wyrdznionych przez
Lasicia jako ,forma zagrozenia” i ,forma akcji” 12, wystepuje w oma-
wianym utworze w wyjatkowo duzym steZeniu, uniemozliwiajgcym w za-
sadzie jednoznaczne jego odczytanie. Wynika to m. in. ze wskazanej juz
niepelnej przystawalnosci watkéw i niepelnej wyjasnialnosci motywow
dzialan oraz ze zmiennoéci rél postaci. Pierwotnie ofiarg miat by¢ ksiadz,
a mordercami chlopcy z Chaty. Tymczasem ksigdz staje sie Scigajacym,
ofiarg — posta¢ pozornie wyizolowana ze spolecznosci gminnej, a chlop-
cy — malo znaczacymi figurami, nie biorgcymi powazniejszego udziatu
w akeji.

Charakterystyczne dla analizowanego przez Lasicia gatunku podsu-
wanie czytelnikowi falszywych tropéw przekracza w opowiadaniu Iwasz-
kiewicza reguly gry intelektualnej z czytelnikiem. Staje sie sugestia
kwestionujgcg mozliwosé poznania $wiata ujmowanego ze zbyt bliskiej
perspektywy uczestnika.

Jak sie wiec wydaje, struktura ,kryminalu” jest plaszczyzng odnie-
sienia dla planu fabularnego Martwej Pasieki w tym tylko sensie, ze
popularny i utrwalony w czytelniczej $wiadomosci wzorzec pozwala na
uzupelnienie i uporzgdkowanie przedstawionych faktow, ktérych fabular-
na sp6jno$é nie jest zbyt oczywista. Nie jest to fabula kryminalna
w Scistym znaczeniu ani tez anty-,kryminal”, mozna raczej moéwié
o aluzji do schematu gatunkowego, ulatwiajacej rozpoznanie logicznego
porzadku $wiata przedstawionego oraz jego sens filozoficzno-moralny.
Aluzyjnosé ta jest strukturalng cechg opowiadania ksztaltowanego w sy-
stemie dwojakich odniesien: literackich i muzycznych, wzajemnie sie
uzupelniajgeych i zdialogowanych. Nawigzanie do powiesci sensacyjno-
-kryminalnej ujawnia sztuczno$é¢ tego ,literackiego” porzadku, w kto-
rym wszystkie klocki wprawdzie si¢ zlozyly, ale nie bardzo wiadomo,
dlaczego. Paradoksalnie — porzadek ten ujawnia niewyjasnialnoéé $wia-

12 Ibidem, s. T73.
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ta uproszczonego do postaci powiesSciowego schematu. Okazuje sie wy-
razem bezradnosci literatury wobec konieczno$ei opisu rzeczywistosci
realnej. W sytuacji gdy zawodzi literatura, Iwaszkiewicz podejmuje pro-
be organizacji §wiata na innych zasadach i nieprzypadkowo — ze wzgle-
déw Swiatopogladowych — odwoluje sie do muzyki.

Model kryminalny rozpada sie w Martwej Pasiece gléwnie z powodu
zastosowanej tam konstrukeji czasu. Nie chodzi nawet o inwersje cza-
sowe, ktoére nie sg osobliwoscig takze i w prozie realistycznej, ale o za-
bieg swoistego ustatycznienia czasu czy jego ,uprzestrzennienia”. Cha-
rakterystyczna dla konstrukeji czasu w powiesciach Iwaszkiewicza sta-
dialno$¢ ma bowiem w analizowanym opowiadaniu nieco inny sens. Wy-
dzielone i oznaczone kolejnymi numerami (od 1 do 28) czesci utworu
atomizujg czas, wybierajac kilka tylko momentéw opisanych w ich zto-
zonosci czasoprzestrzennej. Cze$ci 3—15 rejestruja czynnosei i zachowa-
nia bohateréow w piekng marcowg niedziele (i w narracji istniejg nawig-
zania wskazujace na te réwnoczesno$c), ale rozdziatek 12 dotyczy jakiegos
innego, nieokreslonego letniego dnia, a jego dopelnieniem czasowym sg
czesci 16 i 17. Narracja ostatnich dziesigciu partii dotyczy poéiniejszego
jeszcze dnia katastrofy.

Taka konstrukeja czasu nie tlumaczy sie dostatecznie ani przez zalo-
zenia narracji, realizujacej w zasadzie realistyczng konwencje wiary-
godnosei historii, ani w ramach porzgdku fabularnego. W obu porzad-
kach mamy bowiem do czynienia z tendencja, ktérg mozna by okreslié
jako rozbicie ich quasi-czasowej struktury — w narracji poprzez nie-
oczekiwane zmiany dystansu, w fabule przez réznego typu zabiegi reten-
cyjne. Takie dgzenie do likwidacji procesualnosci czy quasi-czasowoSci
jest natomiast bliskie nowej muzyce, realizujgcej raczej zalozenia prze-
strzenne, w sensie malarskim, niz czasowe. Dotyczy to zwlaszcza dodeka-
fonii opartej na tzw. tropach, czyli kompleksach 12-tonowych, organi-
zujgcej przestrzen brzmieniowg na zasadzie zautonomizowanych, chociaz
wspolwystepujgcych dzwiekéw, potencjalnie odwotujgeych sie do danej
serii.

Poszczegblny skomplikowany akord nabiera zdolnofci skupiania w sobie
si! muzycznych, ktére dawniej wymagalyby catych linii melodycznych lub calych

konfiguracji harmonicznych 13.

Taka przestrzenno-plaszczyznowa koncepcja muzyki cechuje zwlasz-
cza twérczosé autora Swieta wiosny. Analizujgcy jg Theodor W. Adorno
podkresla przede wszystkim charakter atomowy modeli melodycznych
Strawinskiego jako zasade konstrukcji dziela. Podobne zjawisko: rozbicie
na poziomie elementéw kompozycji fabuly i narracji, a spéjnos$é ponizej
tych ukladow, tj. w planie znaczeniowym jezyka, oraz powyzej, na po-
¥ Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki. Przetozyla F. Wayda. Warsza-
wa 1974, s. 123,
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ziomie zwigzkéw logicznych fabuly, cechujg Martwq Pasieke. Jest to
konsekwencjg zasady ,komponowania utworu przez oddzielne dzwieki”,
czyli w dziele literackim — przez oddzielne znaki jezykowe i fabularne.

Trzy pierwsze czesci wprowadzajg kolejno w autorskiej prezentacji
bohateréw — uczestnikéw zdarzen, bez wyraZnego zaznaczania fabu-
larnych relacji miedzy nimi. Przekazywane przy tej okazji informacje
dotyczgce postaci nabierajg znaczenia dopiero z perspektywy calosci —
jak fakt powigzan miedzy ojcem Tola a inzynierem Linskim czy miedzy
Linskim a hrabig Domaniewskim lub tez, czesciej, nie dotyczg bezpo-
$rednio zdarzen pédzniejszych — jak informacja, ze Emilka zostala nie-
gdy$ powierzona przez umierajacg matke opiece Karoliny (opiece nigdy
zresztg nie dopelnionej). Te — wydawaloby sie — malo istotne, drobne
fakciki okazg sie znaczgce wlasnie jako sygnaly zwigzkow miedzy po-
szczegblnymi ,,dramatis personae”, zastepujgcymi nie dopowiedziane
w narracji ogniwa fabuly, okazg sie tez wazne jako przestanki do re-
konstrukeji wpisanej w tekst interpretacji swiata.

Od poczatku jednak z kazdg postacig wigze sie swoista dla niej at-
mosfera czy raczej tonacja emocjonalno-moralna, ksztaltowana za po-
mocg gromadzonych wokdl niej, nielicznych zreszta oznak, wprowadzo-
nych w sposoéb pozbawiony literackich sygnaléw waznosci. Takie ksztal-
towanie ,,ekspozycji” nasuwa do$¢ wyraziste analogie z praktykg muzy-
ki 12-tonowej, wychodzacej od ustalenia materiatu brzmieniowego w po-
staci serii i dopiero od tego momentu operujacej wilasciwymi sobie, ma-
tematycznymi niemal regulami przeksztalcania owej serii w obrebie
utworu. Kazdy dzwiek jest tu ,,oddzielny” — bo o jego miejscu w serii
nie decydujg zwigzki tonalne — ale zarazem Ssci§le przyporzgdkowany
12-tonowemu szeregowi w ramach dopuszczalnych zastosowan wariacyj-
nych. Taka wlasnie logika nastepstw cechuje fabule Martwej Pasieki.

Dzialania bohatera utworu — nie do konca jasne — wydajg sie ko-
nieczne i niemozliwe do unikniecia, bo sg jakby wyeksplikowane z wczes$-
niej zaprezentowanych cech, sg jakby jedynym repertuarem zachowan,
jaki moze z nich wynika¢. Taka zasada rozwijania fabuly nie jest, oczy-
wiscie, osobliwoscig w literaturze, w opowiadaniu Iwaszkiewicza staje sie
jednak bardziej wyrazista, wystepuje niemal w postaci ,czystej’ —
z powodu wskazywanego juz pomijania motywujacych te dzialania ogniw
fabularnych. Redukcje te kompensuje kunsztowny system antycypacji,
wystepujacych na réznych poziomach tekstu, a podkreslajacych logike
ukladu fabularnego. Posrednio wprowadza je jako reguly gatunkowe na-
wigzanie do schematu , kryminatlu”, a bezpos$rednio — i to zjawisko be-
dzie juz bardziej istotne dla zalozen tej analizy — uksztaltowanie dia-
logow. Porzadek narracji sprawia jednak, Ze semantyka aluzji antycy-
pacyjnych nie jest poczgtkowo dostatecznie zrozumiala. Tak np. zain-
teresowanie sie ksiedza podczas jego odwiedzin w szpitalu kaftanem bez-
pieczenstwa oraz pytanie przewodniczacego GRN o inZyniera Linskiego
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wystepuja w sytuacji, gdy fakty przedstawione czytelnikowi nie wska-
zujg jeszcze na znaczenie owych pytan w logice fabuly. Wyraziscie rysuje
sie jedynie fakt koniecznosci realizacji zdarzen o charakterze zbrodni-
czym, trudno natomiast wywnioskowaé, ktérych bohaterow beda doty-
czyly.

Zasadniczg role w tej niejasnosci odgrywa zasygnalizowana przez
Iwaszkiewicza ,,atomizacja” tekstu, dokonujgca sie m. in. wskutek po-
dzialu na czastki. Zwlaszcza uksztaltowanie dialogéw w ich obrebie na-
suwa analogie z zasadg ,,czystego’” kontrastowania dzwiekéw w kompo-
zycjach dodekafonicznych, w ktérych seria ,,zapewnia [...] najscislejsze
powigzanie gloséw: kontrast”, spelniajgc w ten sposébh dostownie ,,dezy-
derat stawiania nuty przeciw nucie” ¥, W Martwej Pasiece zasada ta
realizuje sie jako ,stawianie” wyrazu przeciwko wyrazowi, jako po-
wtarzajace sie w dialogach, czesto dos$¢ nieoczekiwanie, kontrastowanie
wystepujagcych w roéznych synonimicznych wariantach opozycji stow

»mitosé” i ,smieré”, a wiec: ,kochaé” — , zabija¢”, ,strzelaé¢”, ,,dusic¢”;
»Zycie” —  martwota’; ,milo§¢” — , nienawi§é”’; ,erotyka” — ,rewo-
lucja”; ,,réj pszezeli” — ,martwota”; itp., czesto polgczonych oksymo-

ronicznie w jednym wyrazeniu.

To przeciwstawianie motywoéw slownych oraz wskazane wczesniej
antycypacje wigzg sie z innym jeszcze aspektem muzycznej struktury
Martwej Pasieki, a mianowicie ze wskazang w komentarzu autorskim jej
sonatowo$cig. W opowiadaniu muzycznym Iwaszkiewicza nawigzania do
allegra sonatowego dotycza podstawowej dla tego gatunku muzycznego
zasady kontrastowania tematéw w obrebie wydzielonych i takze skon-
trastowanych czesci. Tradycyjne w teorii literatury rozumienie tematu
jako ,,zespolu motywow stanowigcego osrodek $wiata przedstawionego
utworu, jego glowny skladnik, najwyzszy w hierarchii wyréznialnych
w nim jednostek konstrukcyjnych” 15, okazuje sie malo przydatne wobec
praktyki utworu, ktérego podstawowym elementem kompozycyjnym sg
motywy slowne. Temat ksztaltuje sie wiec poprzez najmniejsze znacze-
niowo segmenty tekstu, kiére na ogdél w obszerniejszych rozmiarami
utworach prozatorskich takiej roli nie pelnig, choé stanowig zasade or-
ganizujacg utworéw poetyckich.

Kluczowymi motywami Martwej Pasieki sg wprowadzone w rdznych
wariantach leksykalnych slowa ,$mieré” i ,,milos¢”, wystepujgc jako syg-
naly przeciwstawnych postaw bohateréw zawsze obok siebie — albo
w obrebie tego samego dialogu, albo w wypowiedziach sgsiadujgcych
z sobg w porzadku nastepstwa kompozycyjnego lub tez w czasie przed-
stawionym. Wzajemne uwiklania tych sléw stanowig podstawe inter-
pretacji tekstu oraz wprowadzajg charakterystyczny dla utworu rytm

14 Ibidem, s. 134.
3 M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopiedi-Stawiniska,
J. Stawinski, Slownik terminéw literackich. Wroctaw 1976, s, 475 (s.v. ,,Temat”).
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przemiennosci w porzadku narracyjnym. W fabule natomiast, realizujac
si¢ jako mniej lub bardziej uwyraznione dzialania postaci, stwarzaja
sytuacje ,rywalizacji” i zarazem wspélwystepowania podstawowych sit
sprawczych $wiata. Interesujgce nas stowa-klucze czesto wydaja sie
wprowadzane bez zwiazku z uzasadniajgca dialog sytuacjg fabularng,
jako gwaltowne zwroty rozmowy, tym bardziej znaczace, ze nieoczeki-
wane. I tak w dyskusji ksiedza z hrabiag Domaniewskim dotyczacej klo-
potéw zyciowych bylego wlasciciela Wyrwidebéw pojawia sie motyw
zabijania:

— [...] Byle§ w Ameryce.. raz i drugi. Ale to juz jest inna Ameryka. Nie
taka, jakg znale§ przed wojng. Byle§ wtedy na polowaniu w Alasce. Wam, wiel-
kim panom, juz Afryka nie wystarczala, pojechale§ na Alaske strzelaé do
niedzwiedzi. Teraz najwyzej mozesz strzeli¢ do niedzwiedzia z zielonym oczkiem
na karku, w jakiej§ jarmarcznej strzelnicy. I brak ci owych niediwiedzi. Zmiluj
sie, Pius, teraz nie jest czas na strzelanie do niedZwiedzi. Totez nie strzelales.

— Moze trzeba strzelaé¢ do czego innego.

— O, to, to, to, to. Tylko tego brakowalo. Nie mozesz znalezé innego punktu
widzenia, tylko ten wzrok przymierzania sie ze sztucera. A do ludzi strzelaé nie
umiesz i nie checesz. A moze nauczyle§ sie? Zostala ci praca. A pracowaé? Nie
wiesz, jak sie wziaé do takiej rzeczy... [314—315]

Rozmowa ta ma swoje dwa jakby dalsze ciagi. ,,Strzelanie do ludzi”
okazuje sie bowiem péZniej umiejetnoscig ksiedza Andrzeja, ktéry w cza-
sie. wojny bronil miasteczka przed bandami UPA, a wprowadzony mo-
tyw $mierci uzyskuje swoje tematyczne dopelnienie w scenie rozmowy
miedzy ksiedzem a przewodniczacym GRN, bedacej logiczng i czasowg
kontynuacja cytowanego dialogu. Scene zaczyna, pozornie pozbawione
tu uzasadnienia, opowiadanie snu przewodniczacego o wojnie, a konczg
rozwazania na temat milosci jako zyciowej sity czlowieka.

— [...] Kogéz by on mégl pokochaé?

— Co on by moégl pokochaé — z naciskiem powiedzial ksigdz.

— Cho¢ tyle, co my z ksigdzem kochamy.

— O, to, co my kochamy, to jest bardzo duzo. Nie kazdy sie na to zdobedzie.

— Co ksigdz gada! Nie $wieci lepig garnki. A co to trudnego: ten kawalek
ziemi, ten kawalek lasu... ta szosa, ten zakret za domem. Czy to tak trudno?

— Milo$é jako wytlumaczenie egzystencji?

— Ja tego nie rozumiem. Ale tak mySle, ze mozna zyé¢, jezeli si¢ kocha.

A jezeli sie nie kocha... [323]

Te znaczgcg opozycje tematyczng egzemplifikuje rowniez rozmowa
Karoliny z ksiedzem o $mierci syna, ktorg to $mieré Karolina zawsze
usiluje przedstawi¢ obcym jako naturalng, mowige o zapaleniu wyrostka,
cho¢ Janka rozstrzelali Niemcy. Slowa Karoliny: ,Smieré¢ dziecka to
zawsze $mier¢” (306), interlokutor jej za chwile komentuje nieoczekiwa-
nie: ,,Droga pani, mito$ci cztowiek nie powinien nigdy skapi¢” (307).

Skontrastowane motywy-warto$ci zostaja polgczone w utworze kilka-
krotnie, i to doslownie: w aluzji Grzesia do uduszenia chlopca, ktorego
kochal, i jako swoisty montaz ikoniczny — w obrazie Chrystusa - Che

14 — Pamigtnik Literacki 1979, z. 4
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Guevarry z cukierkowo stodkim, odpustowym obliczem i Zolnjerskim
karabinem. Znamienne jest przy tym, ze kazda z tych dwoch skontamino-
wanych postaci mitycznych symbolizuje pogodzenie przeciwstawianych
w opowiadaniu sil-tematéw, oznaczajac $mier¢ ofiarng — albo inaczej:
realizacje mitosci poprzez Smieré.

Ta daznosé kompozycyjna do zharmonizowania w konicowych partiach
tematow przeciwstawianych w obrebie utworu nawigzuje do$¢ wyraziscie
do funkcji repryzy sonatowej. Zalozenia kompozycji sonatowej decyduja
réwniez o ksztalcie calego utworu. Poczgtkowe rozdziatki 1-—3 wpro-
wadzajg motywy-postacie, stanowigc jakby ekspozycje, w ktorej —
w autorskich informacjach lub dialogach — sygnalizowane sg juz glow-
ne tematy. CzeSci 4—15 zarysowujg watki podporzgdkowane motywom
tematycznym, stanowiac analogie sonatowego przetworzenia. W jezyku
fabuty jest to skontrastowanie dzialan unicestwiajgcych i twoérezych,
czy raczej — akceptujacych zycie. Z jednej wiec strony mamy przygoto-
wywanie przez Tola i Kazia napadu na plebanie, sabotaz w fabryce plyt,
psychopatyczne morderstwo Grzesia, a z drugiej zabiegi przewodnicza-
cego i ksiedza o utrzymanie porzadku w gminie, wcze$niej zas ich udzial
w walce z okupantem. Czytelnik otrzymuje tylko aluzyjne sygnaty do-
tyczace zdarzen, uczestniczy jedynie w nieoczekiwanych spotkaniach mo-
tywéw, i te wlasnie styki tematyczne nabierajg znaczenia z perspektywy
caltosci. Charakterystyczne zwlaszcza sg tu wszystkie formuty slowne za-
wierajace wewnetrzng sprzecznosé, poczawszy od tytulu — ktory w kon-
tekscie fabuly nabiera symbolicznej i ztowieszczej wymowy, skoro wy-
chodzi na jaw, ze czlonkowie mlodziezowego gangu zwali sie ,,pszczol-
kami” — po wspomnianego Chrystusa z karabinem lub refleksje ksiedza
w rozmowie z Piusem:

— Nie znasz wszystkich atrybutéw Boga. Moze wlasnie jest tym, co nie-
madrzy ludzie nazywajg okrucienstwem. [351]

Takie na spos6b muzyczny ksztaltowane wigzania kompozycyjne za-
geszczaja atmosfere tej czesci opowiadania, wprowadzajgc niepokéj, na-
stréj zagadkowosci i oczekiwania, kontrastujacy ze spokojng atmosfera
codziennosci ekspozycji. Nagromadzone w tych partiach napiecia rozla-
dowujg sie w ,,repryzie”, i to na wszystkich planach utworu — fabular-
nym jako zakonczenia watkéw oraz interpretacyjnym w refleksji Ka-
roliny:

— Widzisz tylko jedng strone tego $§wiata: okropng. Ale $§wiat ma inng

strone — piekna. Popatrz, jaki las jest piekny. A czlowiek jest po to czlowie-
kiem, azeby przyjgé jedng i drugg. [388]

Nawigzanie do struktury allegra sonatowego z jego znamienng rywa-
lizacjg skontrapunktowanych, w tradycyjnym znaczeniu, tematéw otwie-
ra wiec perspektywe interepretacji $wiata jako terenu walki i sprzecz-
nych sit we wszystkich sferach tej rzeczywistosci: politycznej (nawigza-
nia do czaséw wojny, stale przewijajgcych si¢ we wspomnieniach star-
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szych bohateréw), spolecznej (aluzje do sabotazu w fabryce), psychicz-
nej (ujawniajgce sie u Grzesia zaréwno popedy zbrodnicze, jak tez po-
trzeba modlitwy i bezpieczenstwa). Wspolwystepuja one w ramach ja-
kiego$ nadrzednego porzadku, jednajacego te konflikty. Jednakzie 6w
tad, w ktérym czlowiek skazany jest na kompromis, nie tlumaczy wszyst-
kich sprzecznosci. Pozostajag pewne zasygnalizowane w fabule sytuacje
moralnie niejednoznaczne. Bunt przeciwko porzadkowi $wiata, w kto-
rym ludzie rodza sie ,,na nowg wojne” (379) i w ktérym trzeba zabijaé¢,
zeby zy¢, niezupelnie daje sie zamkngé w klasyczng formule harmonij-
nego pojednania. Allegro sonatowe — muzyczny model takiego etycznego
ladu — okazuje sie nieprzystajace wobec $wiata, w ktéorym ujawnily sie
sprzecznosci tragiczne i odezuwane jako nieprzezwyciezalne. Stad tez ze
zracjonalizowang forma sonatowa polemizuje nakladajacy sie na nia
w obrebie utworu model muzyki dodekafonicznej, w ktérej zalozenia
kontrapunktu zrealizowane sg w postaci czystej, jako autonomicznie pro-
wadzone glosy, pozbawione harmonicznych powigzan. Adorno zwraca
uwage na lezaca u podstaw twoérczosci dodekafonicznej filozofie rozpaczy
1 cierpienia — rezultat rozpadu tradycyjnego porzgdku moralnego.
Dreszcze niezrozumialstwa, ktére budzi technika artystyczna w epoce swoje}
bezsensownos$ci, odwracajg swdj kierunek: rozjasniajg bezsensowny §wiat.
Temu wilasnie rozjasnianiu stuzy nowa muzyka. Wziela ona na swe barki
cala mroczno$é s§wiata i calg jego wine. Swe jedyne szczedcie widzi w pozna-
niu nieszczeScia; cale piekno — w rezygnacji z fikeyjnego piekna. [...] Nowa
muzyka jest najprawdziwszym S O S 16,

Rozwazania dotyczace gatunkowych wzorcow literackich i muzycz-
nych Martwej Pasieki zmierzaja do wykazania, ze autorska sugestia ko-
mentarza jest prowokacyjnie zwodnicza, poniewaz opowiadanie nie reali-
zuje nazbyt wyraziscie i w spos6b jednoznaczny formy sonatowej, mozna
w nim bowiem odnaleZzé — i to w oparciu o te same elementy tekstu —
zalozenie kompozycji dodekafonicznej. Struktury muzyczne przywoly-
wane w sposéb aluzyjny i niepelny, podobnie jak omoéwiony literacki
schemat gatunkowy, potwierdzaja przewrotne motto utworu: ,Jezeli
udaje madrosé, to wlasnie to jest filozofia” (287). Muzyczne i literackie
aluzje sg wiec ,,udawaniem”, ze utwér nawiagzuje do struktur znanych
i znaczacych, i stanowig wazny element taktyki pisarskiej polegajacej
na igraniu z artystycznymi do$wiadczeniami czytelnika, ktéry poszukuje
porzadku i sensu nawet wbrew autorskiemu komentarzowi. I sens taki
jest odbiorcy podsuwany przez przywolanie ukladéw tradycyjnie zna-
czgcych, jak forma sonatowa, ale zarazem kwestionowany przez zasuge-
rowanie mozliwo$ei odmiennego porzadkowania elementéw utworu:
w schemacie ,kryminalnym” lub modelu kompozycji 12-tomowej. ,,Mu-
zyczno$¢” Martwej Pasieki jest wiec rownie dwuznaczna jak jej ,lite-
rackos¢”. Utwor staje sie tak dalece formg otwartg, ze jego elementy mo-
g3 by¢ ustrukturowane wedlug kilku roznych zasad organizujgcych, pa-

16 Adorno, op. cit., s. 179—180.
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radoksalnie zmierza jakby ku usztywnieniu porzadku, odwolujac sie do
modeli wzajemnie heterogenicznych, z ktérych kazdy jednak realizuje
do$é rygorstyczne reguty kompozycyjne.

Anzaliza obu — tak przeciez réznych — tekstow prowadzi do podob-
nych wnioskéw, co wskazywaloby, ze przyjeta w nich muzyczna perspek-
tywa opisu éwiata jest nie tylko wynikiem estetycznych upodoban auto-
réw, ale przede wszystkim metods interpretacji rzeczywistosei dostrzega-
nej w kategoriach absurdu i grozy, ktérej nie potrafi oblaskawi¢ w za-
sadzie ani literatura, ani muzyka. Whbrew bowiem przywolanym w tych
tekstach porzadkom, literackiemu i muzycznemu, sytuacje fabularne od-
staniajg okrutng nielogiczno$é¢ ,,zycia”. Dyskwalifikacji podlega zwlasz-
cza jednoznaczny porzadek etyczny literatury — przynajmniej w repre-
zentatywnym tu dla niej schemacie powiesci kryminalnej, tak dalece
skonwencjonalizowanym, ze przestaje on juz by¢ no$nikiem jakosci meta-
fizycznych. Wieloznaczno$é struktury muzycznej pozwolila unikngé na-
zbyt oczywistych i banalnych konstatacji moralnych i §wiatopogladowych.
Rozszerzajgc i rozluzniajgc potencjal interpretacyjny literackich kon-
kretéw sugeruje mozliwo$é poglebienia planu filozoficznego utwordow.
»Muzycznodé” stwarza przeciwwage dla falszywych tropéw prowadzacych
czytelnika do przyjecia z dobrg wiarg sugestyj bezsensownosci fabutly
lub narracji czy tez absurdalno$ci kryteriéw ocen etycznych. Sklania ku
interpretowaniu rzeczywisto$ci oraz ku wyjasnianiu odmiennej zasady or-
ganizacji tworzywa, a wiec odslania literacko$é i kusztownosé utworéw.

Podobny kierunek eksperymentu pisarskiego sytuuje Kotly Bee-
thovenowskie i Martwq Pasieke w obszarze literatury podejmujacej wy-
sitki znalezienia nowego jezyka na okreslenie Swiata, ktéry utracit har-
monijny i jednoznaczny sens, $wiata, ktérego znaczenia zakwestionowalo
odrzucenie ,idei wszelkiego przedustawnego porzadku’ 17 i ktéry na-
rzuca czytelnikowi koniecznoé¢ rozszyfrowania swych wielowarstwo-
wych kulturowych znaczen.

Zastosowany w omawianych utworach system wielorakiej struktu-
ralizacji rzeczywistosci w ramach modeli artystycznych polemicznych
wzajemnie przydaje tym modelom dodatkowo funkcje metodologicznych
uzasadnien konstrukecji tekstu. Zwlaszcza operowanie kategoriami mu-
zycznymi staje sie oryginalnym wariantem mniej lub bardziej bezpo-
$rednio wprowadzonej refleksji autotematycznej. Paradoksalnie jednak:
zakwestionowanie regul literatury jako sposobu desygnowania $§wiata
i zastgpienie ich regutami muzycznymi wymagajgcymi wyjasnienia w ob-
rebie tekstu — manifestuje wlaénie literacko$é utwordéw, ujawniajac me-
chanizm narracyjnej gry. Tak wiec owo odrzucenie porzadku literatury
ujawnia swo6j dwuznaczny sens: negacji, ale i zafascynowania konwencja-
mi literackimi.

17 A, Robbe-Grillet, Natura, humanizm, tragedia. Tlumaczyl J. Blonski.
»Zycie Literackie” 1959, nr 10, s. 8.



