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KRYSTYNA KLOSINSKA

FORTEPIAN
MUZYKA W ,PRZEDPIEKLU” GABRIELI ZAPOLSKIEJ

Fortepian-satyr

Stasia wpatrywala si¢ w przyjaciotke, zasmucona ta wielka zmiang, jaka w niej dostrzegta.
Jozia, tak jak zreszta wszystkie wrazliwe natury, odczuia szybko wzrok Stasi zwrdcony ku
sobie, bo podniosta glowe i patrzac smutno na siedzaca naprzeciw dziewczyng¢ wyrzekla:

— Stuchaj!... nie pozwol si¢ uczy¢ na fortepianie... to zabija. [...]

Stasia skurczyla si¢ jeszcze wigcej.

U nich w domu nie bylo fortepianu, tu na pensji pierwszy raz zobaczyta to zwierzg, ktore
swo0ja paszczg¢ zbrojna w rowne, biale zgby rozdziawia, a ciemnym cielskiem w katy si¢ wciska.

I prawda. Jak zwierz dziki, tak to narzgdzie tortury czyha na miode i zdrowe rece, aby
wyniszczy¢ organizm, rozstroi¢ nerwy [...]. Potwor to nienasycony, pochlaniajacy zdrowie
i sit¢ miodych dziewczyn, ktére w powodzi sickajacych tondéw znajduja ulge i oszolomiaja
rozigrane nerwy. [s. 38—39]!

W taki sposob na powiesciowej scenie pojawia si¢ ,,bohater”, kto wie, czy
nie najwazniejszy, Przedpiekla Gabrieli Zapolskiej: fortepian. I jak przystato na
sztuke dobrze skrojona, zapowiedz Jozi spetnia si¢ moze az nazbyt dostownie,
gdy konajaca dziewczyna musi wciaz stawia¢ czoto ,torturom” fortepianu.

Siekace tony menueta oplatywaly ja cala jakby siatka z kolcow uwita. W powodzi tych
tondw krecita sig teraz ta suchotnica, jak zwierze schwytane w sieci, i nawet w chwili konania

na prézno pragneta wytchnienia, na prozno wotata o cisz¢! [s. 150]

A fortepian triumfowal ciggle, zalewajac toze konajacej kaskada drobnych tonow.

Jak szatany ukryte, w tonach tych §miaty si¢ cate echa jekow i lez dziewczecych: zycia
stargane, dusze chore, uwigzione wsrdd biatych klawiszy, w tej ciszy nocnej krecily si¢ piekiel-
na sarabanda, ktorej chrapliwy jek dogasajacej dziewczyny odpowiadal z daleka, jakby juz
wiekiem lub kamieniem grobowym przycisnigty. [s. 151]

Niech te obfite cytaty wystarcza na usprawiedliwienie lektury powiesci,
w ktorej fortepian odgrywa rolg ,,solowa”. U Zapolskiej jest on bowiem obecny
nieprzerwanie i gesto obrasta w ,,akompaniament” metaforyczny.

Fortepian przenika w glab wyobrazni dziewczat na pensji, wcielajac si¢
w rozmaite koszmary, ktorych wspolny mianownik zawiera owo poréwnanie
do potwora. Charakterystyczne, ze pierwszym potworem, ktorego spotykamy
wchodzac wraz z 8-letnia Stasia na pensjg, jest... pensja sama:

! Tu i dalej stronice w nawiasach odsytaja do wyd.: G. Zapolska, Przedpiekle. W: Dzie-
fa wybrane. T. 2. Krakow 1957, s. 38—39. Wszystkie podkreslenia pochodza od autorki arty-
kutu.

8 — Pamigtnik Literacki 1999, z. 2
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pensja byla dla niej potworem czyhajacym na jej mtode ciato, gniazdem gadzin, ktére do niej
swe zadia wyciagaty. [s. 6]

Ze wszystkich pensyjnych ,,urzadzen” wiasnie fortepian zastuguje na to, by
go ochrzci¢ tym samym imieniem: jest wiec jak gdyby, na wzor rosyjskich
matrioszek, potworem we wnetrzu innego potwora, sama esencja potwornosci.

W powiesci Zapolskiej fortepian i pensja stanowia jedno$¢ wzajemnie wy-
mienialnych, synonimicznych elementow, ktore charakteryzuja, a wtasciwie uo-
sabiaja milieu spoleczne. Umiejetno$é gry na fortepianie, uwazana za niezbywa-
Ina w edukacji dziewczat, funkcjonuje jako oznaka kultury, ktoéra przyznaje
kobiecie miejsce ornamentu. W salonie jest ona jednym sposrod wielu estetycz-
nych przedmiotow, picknym bibelotem do ogladania i — stuchania. Pisarka
wyraz'nie wskazuje, ze ,czas fortepianu” minal wraz z powolnym odchodze-
niem w przesztos¢ kultury, ktora go zrodzila. Wynurzajqce sie z industrialne;j
spolecznosm nowe grupy, spogladajace zazdroénie i z pewna atencja ku mode-
lowi zycia, ktory wytworzylo ziemianstwo, kopiuja nieudolnie jedynie jego
forme¢ zewngtrzna, parodiujac tym samym istotg rzeczy, ktorej owa forma byta
widocznym objawem. Pozostaje opakowanie, ale bez tresci. Owa oznaka przy-
naleznosci do spotecznej elity — fortepian w salonie oraz wygrywajaca na nim
swe zalety panienka — jakby si¢ strywializowala i stracila swa funkcjonalnosc¢
zarOWNo w nowej przestrzeni spolecznej, jak tez wobec nowych wymogow
stawianych kobiecie.

Na pensji dziewczynki ,torturuje si¢” gra na fortepianie po to, aby by-
ty ,dobrze ulozone” (s. 48). Muzykowanie, jak wskazuje plsarka nie stuzy
wychowawczym celom. Miast ksztalci¢ wrazliwos¢ i rozwqac smak muzyczny
znieksztalca ciala miodych dziewczat, wzbudza ,nerwowo$¢” i prowokuje
histerig.

Jest to rodzaj wykwintnej rozpusty, duchowej zmyslowosci — tolerowanej, nakazanej

i oplacanej przez rodzicow. [s. 39]

Nietrudno zauwazyé, ze roli fortepianu w powiesci nie da si¢ sprowadzic¢
jedynie do, po Barthes’owsku rozumianej, funkcji oznaki (,,leffet de réel’). Gra
bohaterki na fortepianie rozwija wzdtuz calego tekstu sekwencj¢ uwodzenia,
wspoltworzy zatem fabule powiesci, buduje etiologie¢ ,histerii”, stuzy pisarce za
pretekst do odnotowywania fantazmatow pensjonarki i artykulowania wlas-
nych, z nimi zwigzanych, pragnien.

Z kolei bogactwo konotacji fortepianu pozwala sadzi¢, ze mamy do czynie-
nia z jakim§$ drugim, podskornie, pod powierzchnia klasycznie rozumiane;j fa-
buly rozwijanym ciagiem zdarzen. Od razu mozna powiedzie¢, ze metafory
krazace wokot fortepianu powoduja w tej fabule zmarszczenia powierzchni,
destruuja jej jawnie androcentryczna wymowe. W przeciwienstwie do Kaski
Kariatydy, gdzie subwersja porzadku spolecznego byla wpisana w sam uklad
zdarzen, Przedpiekle prezentuje zgodny z patriarchalnym porzadkiem (ideo-
logia) przebieg akcji, ktorego spoisto$¢ naruszana jest oddolnie, przez pracg,
powiedzmy, ,fabuly metaforycznej”.

Wyobraznia dziewczat animalizuje fortepian, nadajac mu posta¢ ,zwierza”,
»hieny” (s. 38). Najczgsciej instrument kojarzony bywa z ,,potworem”. Ow ,,po-
twor wyszczerzajacy zeby pochlania bezustannie ofiary” (s. 39) i jest niewatp-
liwie glownym antybohaterem rodem z basniowych swiatow, owym smokiem
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nienasyconym, ktory pozera skltadane mu w ofierze mlode dziewice. Pisarka,
z jednej strony, imituje dziecigce lekowe fantazmaty, ktorych zrodlem sa narra-
cje basniowe, z drugiej zas — wprowadza poprzez obraz ,,wyszczerzonych
zebow” wskaznik pewnego typu agresywnosci ,potwora”, wyrazajacej si¢
w specyficznym torturowaniu cial ofiarnic, ,.ktére w powodzi siekajacych
tonow znajduja ulge” (s. 39). Przestroga Jozi skierowana do Stasi w momencie,
gdy ta przekroczyla prog pensji, okresla jednoznacznie charakter owej tortury:
»To ci¢ pozre!l... zje!... poszarpie!” (s. 39). Slowo ,szarpanie” i bliskie mu
synonimy stana si¢ swoistym leitmotivem ,fabuly metaforycznej” i uwodzenia.
Przestroga ta, otwierajaca ciag metafor ,szarpania”, postrzegana od strony
wyglosu powiesci antycypuje przyszie zdarzenia; w istocie nalezy ja czytac
jako proroctwo. W finale powiesci obserwowac bedziemy juz nie metaforyczne,
ale rzeczywiste ,,rozszarpywanie” ciala Stasi podczas proby zgwalcenia przez
mezczyzne i ponowionego ,gwaltu”, spelnionego, dokonanego przez falliczna
kobiete. ,,Szarpiacy” rytm mie¢ bedzie, co zobaczymy nieco dalej, takze gra
Stasi.
Wyobraznia dziecka personifikuje fortepian-zwierze¢, utozsamiajac instru-
ment ze stojacym obok niego mezczyzna.
Gdy Stasia weszta do pokoju, cofnela si¢ mimo woli.
Przed nig palisandrowy potwor wyszczerzat swa biata szczgke — jakby gotujac sig do
pochlonigcia jej drobnego ciata. Mgzczyzna opierajacy r¢ke na klawiaturze miat takiez same
biate zgby, ktore pokazat w usmiechu, zwracajac si¢ ku wchodzacej Melanii. I fortepian, i ten

czlowiek zjednoczyli si¢ w oczach przerazonej dziewczynki w jedno — jak te potworne zwie-
rzgta o ludzkiej gtowie, a bydlgcym tulowiu. [s. 40—41]

Zgodnie z prawem metafory, skojarzone poprzez podobienstwo ,biale ze-
by” me¢zczyzny i ,,potwora” — czynia z obu jedno. Synekdocha stuzy wzajem-
nej identyfikacji. I nie bez znaczenia jest to, Ze ich wspolna czgsc (,,biale zgby™)
ogniskuje funkcje ,,zjadania”, ,pozerania” i ,,rozszarpywania”: mieszajac bliskie
ludzkiemu zjadanie z, przypisywana z reguly dzikim zwierzgtom, czynnoscia
pozerania i rozszarpywania. Kontaminacja zwierz¢cia i czlowieka znajduje
swlj pelny wyraz w figurze satyra.

Pisarka wskazuje przeciez, ze owa dziwaczna jednos¢ zbudowana jest przez
wyodrebnienie jednego aspektu ich bytu: stosunku do obiektow zewnetrznych,
ktérych istnienie satyr sprowadza do roli przeznaczonej dla niego strawy —
do konsumpcji, opanowania i destrukcji. W powiesci zwiazana z satyrem
zostaje zatem wilasciwosé, ktora Plutarch rozpoznawat w jego panu. Pisze Wal-
ter Pater:

Jak tedy jedni wcielali swoje zimowe leki i obawy w Persefong, tak inni je wecielali
w Dionizosa, boga pozerajacego [...]2

Satyr-pozeracz odbija ciemna strong¢ Dionizosa. Rozne wersje mitu o tym
bogu przekazuja niezmiennie, ze satyrowie z jego orszaku, zacheceni do zaba-
WYy przez swego pana, oszotlomieni winem, podekscytowani orgiastyczna muzy-
ka, opanowani wreszcie ,,zadza mitosna”, poluja na nimfy. Nie kusza ich i nie
uwodza, ale — podobni raczej do dzikich zwierzat — ,szarpia”. W Eklodze 111
Nemezianusa czytamy:

2 W. Pater, Wybdr pism. Przetozyt z angielskiego S. Lack. Lwow 1909, s. 69.
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Juz biegna za Nimfami. Uciekaja ptochliwe dziewczeta, ledwie moga si¢ wymkna¢. Ten za
wlosy chwyta, ten za szatg¢ powiewng...?

Brutalno$é i nieokrzesanie satyrow lamia reguly zabawy. Uwolniona sek-
sualno$é¢ swobodnie poszukuje dla siebie obiektu-ofiary, aby ja ,,poszarpac”.

W powiesci Zapolskiej, podobnie jak w micie, posta¢ satyra konotuje ero-
tyzm. Nie po raz pierwszy! We wczesniejszej Kasce Kariatydzie bohaterka
kojarzy zla twarz mezczyzny z twarza ,,poczwary” przedstawiona na rycinie,
ktora w dziecifistwie znalazta na smietniku. ,,Pot koziol, pot cztowiek” wzbudza
w dziewczynie lek i zarazem przyciaga jej uwage: fascynuje zadziwia. T¢ rycing
z satyrem Kaska ,,dlugo zachowywala przypatrujac si¢ codziennie kilka razy”*.
Zdaje sig, ze obraz satyra magnetyzuje takze pisarke. Czym przykuwa jej uwage?

W obu powiesciach, konsekwentnie, satyrowe maski nosza me¢zczyzni, kto-
rzy nie mogac uwies¢ dziewczyny, napotykajac jej opor, uciekaja si¢ do gwattu.
Nie bez przyczyny pisarka odwoluje si¢ nie do Dionizosa, ale do postaci beda-
cych u niego niejako na stuzbie, ktc')rych »dusze zwierzece”, wcielone w drzewo
figowe i trzcmc;, oddzielaja sv; wyraznie od boga przybierajacego ,,duchowa
forme wina” i zarazem ,najwyzszego typu ludzkiego”. Pisze Pater:

Dionizos jest centrum calego cyklu, calej hierarchii istot wodnych i stonecznych roz-
maitego stopnia; i tej fantastycznej sieci miejsc poswigconych kultowi drzew, nie tylko lagod-
nie szeleszczacych duchéw, mieszkancow cichych gajow, nimf przebywajacych w topolach
i sosnach, ale takze calego kofa satyrow, hierarchicznie ciagnacego si¢ od wina az do
samej ziemi, tych bardziej nieokrzesanych, mniej ludzkich duchoéw, wcielen, bar-
dziej ordynarnych roSlinnych sit, figi, trzciny, wiklin i mchéw, i pnaczow?.

Warte podkreslenia jest tu skojarzenie satyrow z ,,bardziej nieokrzesanymi,
mniej ludzkimi duchami”, jakby rownowage miedzy kozlem a czlowiekiem
niszczyla dominacja czesci animalnej nad ludzka. Wydaje si¢, ze w taki wlasnie
sposob postrzega Zapolska meska seksualnosé, ktora poprzez gwalt objawia
nie ludzka, ale zwierzgca nature.

Chociaz nigdzie pisarka nie wskazuje na Zenski odpowiednik satyra, to
przeciez nalezy dodad, iz w kobiecie, tak jak ja widzi Zapolska, pomieszkuje
takze ,,zwierze”, uwalniajace sie w postaci libidalnej energii. Satyr bylby zatem
skrotowa figura bytu ludzkiego, rozdartego migdzy czlowieka a zwierzg, w kto-
rym peknigcie ujawnia si¢ z cala moca, gdy wchodzi w gre pozadanie (wladzy,
kobiety/mezczyzny, bogactwa).

Zapolska artykulowalaby mysl podobna do formuly Nietzschego, moéwiacej
o cztowieku jako ,,zwierzeciu pozadajacym”. Przyjmowataby postawe refleksyj-
na wobec tej dziwacznej dwoistosci, ktorej tajemnica pozostaje nieodgadniona.
Dystans pisarki wobec powiesciowych pot zwierzat, pot ludzi ulegaltby niwela-
cji, bo w jakim§ sensie odbijalyby one takze jej status. Pisarka zajmowalaby
moze postaw¢ owych ,najlepszych duchow”, o ktorych wspomina Pater:

Lecz najlepsze duchy odkryty w nich takze pewien ludzki patos, jako w istotach wykole-
jonych, blizszych, mimo nieokrzesania, istotom ludzkim niz szlachetna i watta osoba wina;
sa to stworzenia watpliwe, na rozdrozu migdzy zwierzgcym rodzajem a ludzkim, tgsknie du-

3 Cyt. za: L. Winniczuk, Ludzie, zwyczaje, obyczaje starozytnej Grecji i Rzymu. Warszawa
1983, s. 523 (ttum. Z. Kubiak).

* G. Zapolska, Kaska Kariatyda. W: Dziela wybrane, t. 1, s. 173.

5 Pater, op. cit., s. 36. Podkresl. — K. K.
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majace nad swoim bytem, albowiem niezupeinie pojmuja siebie i swoje miejsce w przyrodzie;

podobnie zwierzgta w obliczu czlowieka zawsze do pewnego stopnia maja ten niepewny
6

wyraz®.

W Przedpiekiu ,szarpiacy” satyr-pozeracz jest gwalcicielem. Nauczyciel mu-
zyki ,charczac jak pies”, znuzony walka ze stawiajaca mu opor dziewczyna,
pozostawia swa ofiar¢ ,z poszarpanymi sukniami, z twarza powalana
krwia” (s. 258). Scena ta odziera gwalciciela z ,,Judzkiego patosu”: nad czlowie-
kiem panuje zwierzg, ktore wykorzystujac fizyczna przewage z cala brutalnos-
cia wykazuje swa wladze nad istota stabsza fizycznie. Obiekt gwaltu transfor-
muje w rzecz, upodabnia do swojej zwierzecosci. To, co demonstruje Zapolska,
nie odbiega od diagnozy markiza de Sade:

Akt posiadania sprawowany by¢ moze tylko w odniesieniu do nieruchomosci czy zwierze-
cia; nigdy jednak w odniesieniu do istoty zywej i nam podobnej’.

Mystkowski nie pozada Stasi. Jej cialo — sprowadzone do spetryfikowane-
g0, ,,martwego” przedmiotu ma by¢ jedynie srodkiem do osiagniecia wyzszego
statusu spolecznego. Hanbiac dziewczyne, chce zdoby¢ jej posag i marna posa-
d¢ nauczyciela zastapic chwalebnym tytulem wiasciciela nieruchomosci.

Me¢zczyzna-satyr inicjuje ,szarpanie” odziezy i ciala dziewczyny, a kon-
tynuuje i, przynajmniej symbolicznie, finalizuje 6w meski gwalt — kobieta. Jak
powiada ,starsza guwernantka”, ktora obserwowala scen¢ gwaltu:

po tym, co zaszto migdzy panna a Mystkowskim — juz wigcej panna na pensje¢ powroci¢ nie
moze — jak tylko spetniwszy to, co jej bedzie rozkazane... [s. 262]

Melania, kierowana zazdroscia i urazona ambicja starej panny, ,,obmyslita
kare praktykowana zwykle w Ame-Sacré z wielkim powodzeniem” (s. 262).
Migdzy ustawionymi w dwa szeregi pensjonarkami, nauczycielkami i opiekun-
kami pensji Stasia ma odby¢ publiczna pokute.

Na koncu szeregoéw bielat posag Marii [...]. Ku temu posagowi — przez srodek szeregu
miata przejs¢ na klgczkach z powrozem na szyi Stasia i padiszy u stop Dziewicy — odmowié
akt skruchy. [s. 261 —262]

Melania obwieszcza enigmatycznie, ze dziewczyna dopuscila si¢ jakiej$
~Strasznej rzeczy”. Zadna z zebranych kobiet nie zna winy Stasi: ,lecz to, co
obmyslita Melania, dawalo im wyobrazenie o ogromie wystepku” (s. 261).

Wladza kobiety, podobnie jak wladza mezczyzny wyraza si¢ Sladami pozo-
stawionymi na ciele ofiary. ,, Wyszarpuje” je Melania — poréwnana do drapiez-
nego ptaka (,,chude palce starej panny wpily si¢ krogulczo w cialo dziew-
czyny”, s. 262). Pomaga jej dama-opiekunka (,silna, muskularna kobieta”,
s. 263):

palce rwaty na strzepy poszarpang odziez Stasi i za kazdym posunigciem kolan zda-
waly si¢ wciskacé coraz glgbiej w biate ciato pensjonarki, blyskajace przez podarte
otwory stanika. [s. 264]

S Ibidem, s. 37—38.
" D. A. F. de Sade, Francuzi, jeszcze jeden wysilek, jezeli chcecie stac sie republikanami.
Przetozyt J. Lisowski. ,,Twdrczo§¢” 1970, nr 12, s. 97.
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Rane psychiczna zadana przez mezczyzng kobieta materializuje w postaci
poszarpanego ubrania/ciata. Ukryty uraz przeistacza si¢ w pigtno, ktére mozna
zobaczyé. Strzepy, ktére okrywaja cialo Stasi, w zamysle zawzigtej w zlosci
Melanii musza symbolizowa¢ n¢dzg moralna dziewczyny.

Coz w istocie czyni Melania wykonujac 0w akt ,sprawiedliwosci” i kary?
Podejmujac nie dokorniczone przez megzczyzne ,,dzieto” sankcjonuje, legitymizu-
je meski gwalt. Odwraca logike zdarzen: ofiarg czyni winowajczynia. Nanoszac
na cialo Stasi wlasne sygnatury zaciera krew i zranienia zadane r¢ka mezczyz-
ny, kamufluje jego zbrodni¢. Dziala w jego imieniu, stluzy jego interesom,
wspiera porzadek, ktory broni jego praw. Stad dziewczyna postrzegana jest
jako rywalka, a jej opor przed meska brutalnoscia jako ,tajdactwo” (s. 269).
Melania jest kobiecym strozem patriarchatu, w ktorym za seksualne zachowa-
nia mezczyzn zwyklo sie obarcza¢ odpowiedzialnoscia kobiety.

Zapolska wnikliwie analizuje mechanizm psychologiczny i ekonomiczny,
ktory rzadzi zachowaniem starej panny: jej sttumiona uraza do odtracajacego
ja mezczyzny przechodzi na wychowanke. Melania nie dostrzega tej siostrzanej
wiezi, ktora, zniewazajac obie, zawiazal miedzy nimi, bezwiednie, m¢zczyzna.
Pozostajac w pulapce rywalizacji, zgodnie z jakas absurdalna logika, w gwal-
conej widzi — triumfatorke®. Prawdziwym rezyserem sceny zemsty i ponizenia
dziewczyny jest wigc mezczyzna, a kobieta, z chwila gdy zinterioryzuje patriar-
chalny system wartosci, staje si¢c Slepym wykonawca woli tego mezczyzny®.

Melania jest kobieta na rozdrozu. O ile Stasia snuje w marzeniach zerwana
przez smier¢ wig¢z z matka i pojecie dobra utozsamia z otrzymanym od niej
darem (,,chciala mie¢ w sobie cos nietykalnego, cos dla siebie wylacznie, jakby
medalik zawieszony r¢ka matki na szyi”, s. 86), o tyle Melani¢ fascynuje
wlasnos¢ ojca:

Corka ubogiego urzednika tak diugie lata spogladala z pozadliwoscia na wielki zioty
zegarek o podwojnej kopercie, rozposcierajacy si¢ jak zofta plama na dywanie zlozonym
z okrawkow sukna i wiszacym nad t6zkiem ojca — tak dlugo — ze mimo woli rodzaj
egzaltowanego pozadania zaczal napelniaé¢ ja cata. [s. 66]

Pozadanie Melanii, corki utozsamiajacej si¢ z ojcem, a nie z matka, kieruje
si¢ ku znakowi meskiej wladzy. Stad tez jej zamyst obrasta w znaczenia do-

8 Na pytanie, dlaczego kobiety si¢ nienawidza, L. Irigaray (Ce sexe qui n'en est pas un.
Paris 1977, s. 173, 31) odpowiedziata analiza ,,wymiany kobiet miedzy mezczyznami”: , Towary nie
sa wigc migdzy sobg ani rowne, ani podobne, ani rozne. Stajg si¢ takimi tylko mierzone przez
mezezyzne i dla mezezyzny”; Jakze 6w towar moglby odnosié si¢ do pozostalych towaréw bez
agresywnej zazdrosci na rynku?” Melania jest zatem wykonawca prawa wrogiego jej pici i zarazem
nieswiadomga tego prawa ofiara-towarem. ,,Wedtug Freuda i szerzej, zgodnie z teoriami seksualno-
§ci, nasze pozadanie jest pozagdaniem przedmiotow i rywalizacji migdzy tymi przedmiotami. Gwalt
tlumaczy si¢ wigc owa potrzeba posiadania przedmiotow i rywalizacja o panowanie nad nimi.
Czyj$ status, a nawet czyjas tozsamosc¢ okreslaja nalezace do niego przedmioty. Taka ekonomia
jest czgsciowo stuszna w odniesieniu do podmiotowosci meskiej” (L. Irigaray, Sexes et parentés.
Paris 1987, s. 210).

? Dokladniej opisuje Zapolska proces przejicia od nienawisci do ,,siostrzano$ci” migdzy dwie-
ma kobietami w Kasce Kariatydzie. Giéwna bohaterka — obiekt zniewag i poméwien — doczeka
si¢ wspolczucia i ludzkiej pomocy od kobiety, niegdysiejszej rywalki, dopiero wtedy, gdy ta, Smier-
telnie chora, wycofuje si¢ z rynku seksualnego. Jednym stowem, gdy uswiadomi sobie w petni fakt,
ze byta tylko instrumentem w grze pomigdzy mezczyznami: nie podmiotem wymiany rozkoszy
seksualnych, ale ofiara w istocie nieSwiadoma wyzysku.
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slowne i metaforyczne. Taki sens ma zamiana medalika — symbolizujacego
opiek¢ macierzynska — na zawieszony na szyi dziecka powr6z — symbol
ojcowskiej surowosci:
Gdy ujrzano na jej szyi postronek,reka Melanii zawieszony — dziewczyny mimo
woli spuscity oczy ku ziemi.
Za najsrozsze przestgpstwo jeszcze za cigzka byla to kara! [s. 262]

Melania imituje charakter wtadzy sprawowanej przez Mystkowskiego: po-
wtarza w stosunku do Stasi dokladnie ten typ relacji, ktory nauczyciel ustana-
wia migdzy soba a uczennicami. Nie tylko chce kierowac ich zachowaniami, ale
1 wymusza¢ bezwzgl¢dne podporzadkowanie. Poniza, odziera z godnosci, kazdy
opor kruszy z sadystyczna agresja, mozna odnies¢ wrazenie, ze chce nie tylko
psychicznie, ale i fizycznie zniszczy¢ buntownice.

Zapolska postrzega w zachowaniach satyra pozbawiona autokontroli se-
ksualnos¢. Po raz wtory (wczesniej w Kasce Kariatydzie) zapisuje diagnoze
i oceng, ktora odnosi si¢ do negatywnego charakteru uwolnionej energii se-
ksualnej. Sadzi¢ mozna, Zze nie chodzi tu o rozpoznanie seksualnosci jako
Zrédta zla i niebezpieczenstw, nie ma w postawie pisarki tej skali, tego stopnia
zageszezenia Igku przed erosem, ktory cechuje, zgodnie z rozpoznaniem Grazy-
ny Borkowskiej, wczesna faze tworczosci Orzeszkowe;j°. Jesli wyzwolone za-
chowania kobiet w sferze seksualnej obrastaja dla nich w grozne konsekwencje,
to dzieje si¢ tak glownie dlatego, ze kobiet nie chroni w tym wzgledzie zadne
prawo. Nawet aniolom szkodza ,falszywe jezyki”, wtracajac je w otchian
piekla domnieman i poméwien'*. Zapolska w relacjach migdzy plciami do-
strzega brak czegos, co, za wspolczesna badaczka, mozna by nazwacé ,etyka
seksualna”:

Ruchy wyzwalania seksualnosci w epokach minionych nie postuluja jakiej$ nowej etyki
seksualnej. Wskazuja wszak na te kwestie, zwlaszcza gdy moéwia o wyzwoleniu energii nie
dajacej si¢ wytadowac pozytywnie. Wracaja do naturalnego niezaposredniczenia [w stosunku
mezczyzny do matki]: do przymusu rodzenia, do gwattu, lekko zakamuflowanego w scena-
riuszach sadomasochistycznych, do regresji w zwierzeco§¢ (bez parady?) aktu erotycznego,
do strachu i destrukcji migdzy plciami...!2

Autorka Kaski Kariatydy akcentuje uwidoczniona w stereotypach myslo-
wych patriarchalnej kultury legalizacj¢ gwaltu. Dokonywanego przez mezczyz-
n¢ lub nasladujaca go falliczna kobiete.

Zakres znaczenia gwaltu wykracza jednak poza konotacje seksualne (cho-
ciaz relacje erotyczne umozliwiaja pelny wglad w gwalt): w powiesciach Zapol-
skiej odsyla on do skomplikowane;j sieci stosunkdw spolecznych. Zachowania
»zarzadzane” przez gwalt, ktore zmierzaja do ustanowienia hierarchii i podleg-
tosci, nie sa przypisane tylko jednej pici. Mozna by powiedzie¢, ze ida w po-
przek roznic plciowych. Mezczyzni i kobiety — corki patriarchalnych ojcow
— wymieniaja si¢ miejscami.

Na pens;ji przedstawionej przez pisarke sa tylko takie kobiety, ktore wyko-
nuja postannictwo spod znaku Ojca. Roznica pici zaciera si¢. Jest Atena (wlas-

10 G. Borkowska, Cudzoziemki. Studia o polskiej prozie kobiecej. Warszawa 1996.

11 Zob. M. Glowinski, Aniof wsrdd faiszywych jezykéw. (O ,Emancypantkach” Prusa). W:
Gry powiesciowe. Szkice o teorii i historii form narracyjnych. Warszawa 1973.

12 Irigaray, Sexes et parentés, s. 15.
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cicielka pensjonatu) i falliczna kobieta (Melania), sa satyry z dworu Dionizosa.
Indywidua, ktore zaadaptowaly si¢ do prawa gwattu, zawsze zmierzac¢ bgda do
zajecia pozycji wladzy, bo ta gwalt sankcjonuje Kobiety, z powodu swej plci
usytuowane na jej marginesach, walcza o zajgcie pozycji tradycyjnle przypisa-
nych mezczyznom. Jakby Zapolska chciala postawi¢ znak rownosci m1¢dzy bra-
kiem ,etyki seksualnej” a organizacja spoleczenstwa rzadzacego si¢ prawem
gwaltu. Zmiana w relacjach erotycznych jest mozliwa wraz z przeksztalceniem
charakteru relacji spotecznych. Spoleczenstwo z kolei musialoby przejs¢ jakas
nadzwyczajng transformacje, w ktorej wyniku kobieta utracilaby status towaru.

Fortepian i uwodzenie

Na tradycyjne pytania: czy w muzyce mozliwe jest przedstawienie, jak
w malarstwie, czy mozliwa jest komunikacja, przekaz komunikatu — Zapolska
odpowiadataby zapewne twierdzaco, podobnie jak Owcze$ni sprawozdawcy
koncertowi, podobnie jak Schopenhauer i Nietzsche. Gra dziewczynki jest nie-
werbalna mowa, w ktorej stychaé ,,glos”: ,wolanie o ratunek”, ,skarge”, ,,prag-
nienie”. Nauczyciel muzyki, stuchacz ,tekstu” wygrywanego przez dziewczyn-
ke, z latwoscia deszyfruje go, odczytuje bez trudu wypowiedziane w nim lgki
i pragnienia dziecka.:

Mystkowski siedzial ciagle nieporuszony, starajac si¢ odgadnac¢ w grze tej nerw wiasciwy,
za ktory pochwyci¢ nalezalo... [s. 117]

Wygrywane melodie stanowia bowiem ,wierne odbicie” jej duszy:

Gra jej kaprysna, nier6wna, szarpiaca stuchacza, byta wiernym jej duszy odbiciem. [s. 81]

Nie ma watpliwosci, ze muzyka jest przez powies¢ ujmowana czy raczej, jak
powiedzieliby dzisiejsi muzykolodzy, redukowana do funkcji nasladowczej, do
»przedstawiania uczu¢ oraz sléw, na ktore mozna je przepisa¢”'3. Zapolska
aktywizuje wszystkie skladniki tzw. ,psychologii muzyki”. Wiaze muzyke
z mowa, z uczuciami i z przedstawianiem:

Melodia miata zmystowe porywy wiosennej, budzacej si¢ rozkoszy. Wreszcie powoli,
powoli, jakby w szmer pocatunku, w westchnienie przechodzac, rozplywala si¢ w powietrzu.
[s. 116—117]

Dziewczynka grajac komunikuje si¢ ze stuchaczem, wyraza swe uczucia,
ktore sa nosnikami znaczen.

Jednoczesnie fortepian stuzy Stasi za srodek uwolnienia mowy: sttumione
poczucie ,,sieroctwa”, samotnosci odblokowuje si¢ za pomoca ,,jezyka” muzyki.
Bohaterka uwiklana jest w podobna sytuacje zakazu, w jakiej znalazla si¢
Filomela, i odpowiada — wzorem swej poprzedniczki — buntem. Mitologiczna
Filomela nie mogta mowic¢ o swej ranie, bog-gwalciciel bowiem zmusit ja do
milczenia, wyrywajac jej jezyk. Filomela uzywa podstgpu: tka swa histori¢
na krosnach. Bohaterka powiesci przeksztalca salonowy instrument kobiecy
(tak samo Filomela wykorzystuje kobiece krosna) — w srodek oporu: zamiast
dzwigkow wzbudzajacych przyjemnos¢ wydobywa z fortepianu lament.

13 M. C. Lambotte, Psychanalyse et musique. W zb.: LApport freudien. Elements pour une
encyclopédie de la psychanalyse. Red. P. Kaufmann. Paris 1993, s. 549.
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Muzyka, gdy — na wzdér mowy poetyckiej — znaczy, przedstawia, komuni-
kuje, odkrywa swoje jasne, powiedzmy: apollinskie, oblicze. Pisark¢ interesuje
bardziej druga, ciemna, dionizyjska strona muzyki. Wiedza o tej drugiej wias-
ciwosci muzyki dysponuje takze nauczyciel i postanawia spozytkowac ja w celu
uwiedzenia Stasi.

Znat okropna wtasnos¢ tondw fortepianowych, wiedziat, ze ostabiajac muskuty, rozstraja-
ja w najwyzszy sposob organizm dziewczecy, znat to i uzyl, chcac posiasc tg dziewczyne razem
z pigkna wioska w Tarnowskiem. Wtenczas plunie na lekcje i muzyke — i wezmie si¢ do
gospodarki. s. 79]

Mystkowski wypowiada swa kwestic w postaci kryptocytatu, wyjetego
z XIX-wiecznych traktatow o nerwowosci. Fizjologowie, lekarze, pedagodzy
podkreslaja negatywny wplyw muzyki na rozwoj psychiczny i fizyczny dziecka.
W dzwigkach muzycznych dostrzegaja znaczacy czynnik etiologii nerwowosci
u dzieci. Stad tez pojawiaja si¢ glosy, aby ograniczy¢, a nawet wykluczyé edu-
kacj¢ muzyczna dzieci.

Teoria neurozy racjonalizowala mechanizm wytwarzajacy nerwowosé. Za-
polskiej nie wystarczato objasnienie, jakiego mogla jej dostarczyé te teoria. Jak
bowiem wyttumaczy¢ niezwyczajny efekt pobudzenia? W jaki sposob wytwa-
rza go wlasnie muzyka? Pisarka pyta o istot¢ bodzca, ktorego nosnikiem jest
uklad dzwigkow. Zarys odpowiedzi znajdujemy w programie nauczyciela.

Dlugoletnia praktyka nauczyt si¢ rozroznia¢ temperamenty i stopien wrazliwosci powie-
rzanych mu dzieci.

Znat si¢ na tym jak na fortepianach i umiat zastosowaé si¢ do dziatania na dziecko jak do
uzywania klawiatury lub pedatu. [...]

Wybbér padl na... Stasie.

Dziecko to byto kigbkiem nerwdw.

Na nerwach tych postanowit grac, gra¢ bez przerwy — az oszalala, bezprzytomna,
cisnie mu si¢ w objecia, gnana jaka$ niewidzialna a tajemnicza potega, ktéra on nad
nig rozciagnie. I systematycznie, powoli poczat oddzialywaé muzyka na nerwowy ustréj dziec-
ka. [s. 79]

I rzeczywiscie, w powiesci pojawiaja si¢ wielokrotnie opisy dziewczynki,
ktora gra na fortepianie wprawia w stan ,szalu”, ,,bezprzytomnosci”, nadzwy-
czajnej ekstazy, upodabniajac ja do istoty uspionej przez hipnoze, pozbawionej
kontroli nad swymi uczuciami i zachowaniami. Pisarka probuje uchwyci¢ mo-
ment, w ktorym — jak powiedzieliby$my dzisiaj — Id rozszarpuje pancerz
Super-ego i swobodnie manifestuje swoj popedowy charakter. Guy Rosolato
w podobny sposob ujmuje istote bodzca muzycznego, odwotujac si¢ do Freu-
dowskiej koncepcji popedow:

Glos objawia si¢ wigc jako material lub instrument popedu, ktéry nie znalaziby ani
obiektu, ani reprezentacji, gdyby nie podstawienie muzycznych signifiants: emotywne w tym
glosie moze by¢ wylacznie niedotrzymanie miary [la démesure], bez wzglegdu na to,
jak bardzo pokrywalby si¢ on z wyrazami, ze $piewanym stowem. Rozumiemy ponadto,
ze gtos i muzyka dosiggaja nas dlatego, ze jak powiedzial Freud, poped ,,oderwany od przed-
stawienia” ,znajduje wyraz proporcjonalny do swej ilosci w procesach, ktore sag odczuwa-
ne jako pobudzenia”. Mozna by stad wywnioskowaé, ze aby zadziala¢, muzyka traktuje
przedstawienia rzeczy, ktore odpowiadaja brzmieniom wydobytym z materialnych instru-
mentéw, jak przedstawienia stow, czyli konkretnie, wedtug potencjalnych schematéw arty-
kulacyjnych.
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W rezultacie, stuchajac sledzimy wybiorczo abstrakcyjna gre sil, glosow — ich krzyzowa-
nie sig, skracanie, zanikanie, odwracanie, nawracanie, skandowanie, konflikty, naktadanie sig,
sklejanie — wszystko, co ewokuje w szczegolnosci opisane przez Freuda ,,popedy i ich losy”
lub ich dualistyczng konfrontacje!*.

Odwotywanie si¢ do Freuda jest tu zarazem dosyé oczywiste i klopotliwe,
bo tworca psychoanalizy przyznawat si¢ do pewnej bezradnosci wobec muzyki.
Pisal w liScie do nieznanego adresata:

Nie majac zadnego zmystu muzycznego, bedac, by tak rzec, ograniczonym, jesli chodzi

o t¢ dziedzing wrazliwosci, potrafi¢ wlasciwie znajdowac jeszcze przyjemnos¢ w paru stodkich

melodiach Mozarta, lecz juz Wagner jest mi obcy, a ,,wszystko, co si¢ tyczy muzyki wspolczes-
nej”, jest po prostu nieosiagalne. Wiem, ze nietatwo panu wyobrazi¢ sobie takie ubostwo!S.

Jak wiadomo, na poczatku rozprawy o Mojzeszu Michata Aniota Freud
napisal, ze nie umie ustali¢, w jaki sposob muzyka oddziatuje, bo wszelkie
proby takiego ustalenia budza konflikt migdzy ,nastawieniem racjonalistycz-
nym” a emocja, poruszeniem '®. Freud kladzie szczegdlny nacisk na brak wie-
dzy co do intencji zarOwno kompozytora, jak i wykonawcy. Muzyce brakuje
przedstawien, ktore datoby si¢ zinterpretowad, nie mozna wigc przelozy¢ jej na
stowa tak, jak ma to miejsce w przypadku innych przejawdéw Zycia psychicz-
nego. Zatem nieznana pozostaje istota bodzca, a w kazdym razie nie mozna jej
uchwyci¢ w racjonalnej analizie.

Czy Freud byl gluchy na dzwieki? Nalezaloby raczej powiedziec, ze byt na
nie zbyt wrazliwy. Stad moze jego programowa ucieczka od nadmiernej, pro-
wokowanej przez dzwigki ekscytacji. Psychoanaliza muzyki, poczynajac od
Georga Groddecka, utrzymuje wigc, ze ,muzyka nie wychodzi ze swiadome;j
czgsci duszy i nie kieruje si¢ ku swiadomosci, ale sita jej ptynie z nieswiadomo-
§ci i dziala na nieswiadomos¢”!”.

Zapolska fascynuje ta sita i wladza muzyki, ktora osobg grajaca podpo-
rzadkowuje nieswiadomosci, czyli popgdom. Ciekawe, Ze role tarczy wobec
muzyki, ktora wystawia czlowieka na dzialanie popgdéw, odgrywa inny...
poped. Oto sytuacja nauczyciela, zdolnego i wyksztalconego chtopa, ktdrego
$wiadomos¢ dziatania muzyki wcale nie uwalnia od jej wptywu. Paradoksalnie,
on takze jest ofiara muzyki, on takze:

Dos$¢ ma juz tej meki i brzgczenia fortepianowego — przez uszy mu si¢ to przelewa, Janek
muzykant to rzecz pigkna, ale... na papierze. [s. 79]

Nauczyciela, ,.ktory mial w sobie jakies zdrowie wyssane z czarnej, Swiezo
zoranej ziemi” (34), chroni od muzyki i uwalnianej przez nia popgdowosci
chciwos$¢ (,Nawet czujac wstgpujaca w swa krew namietna zadze, rachowat
i rachowal bez miary”, s. 118), z przejawiajacym si¢ w niej pierwotnym, instynk-
towym, a wiec takze popgdowym gltodem ziemi.

Jak prawdziwego chtopa ciggneto go do roli, do ziemi, do zagonu swojskiego. [s. 34— 35]

14 G. Rosolato, Répétitions. ,Nouvelle Revue de Psychanalyse” 1972, nr 9: Musique en jeu,
s. 41.

15'S. Freud, list z 28 1 1928. Cyt za: Lambotte, op. cit., s. 548.

16 Zob. Lambotte, op. cit.

17 G. Groddeck, Musique et inconcient. (1927). ,Nouvelle Revue de Psychanalyse” 1972, nr
9: Musique en jeu, s. 3.
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Zapolska nadaje oddzialywaniu muzyki na grajaca dziewczynke¢ wymiar
cielesny. Jozia, probujac obrazowo oddac katastrofalne dla kazdej pensjonarki
skutki gry na fortepianie, wyznaje:

Jak mnie do tego fortepianu zasadzg, to jakby mi kto zotadek z brzucha wyjat. Wszystko
si¢ we mnie ,telepie”, a potem mdilos¢ mnie ogarnia i lzy ze Slipiow lecg... [...]
To cztowieka zupetnie roztrzgsie to bebnienie po catych godzinach. To az choroba ogar-

nia i jes¢ nawet potem nie mozna. [s. 38]

Dziewczynka akcentuje fizjologiczne aspekty podniecenia, ktore wytwarza
gra, niedwuznacznie rysujac zwiazek muzyki z cialem. Wymioty i anoreksja sa
widocznymi objawami owego ,,roztrzgsienia”. Dziecko doswiadcza swego ciata
w rozbiciu na kawalki — rozdartego, poszarpanego przez ,siekajace tony”
(s- 39). Zapolska odwotuje si¢ do tego samego pola skojarzen, gdy oddziatywa-
nie fortepianu opisuje w kodzie psychologicznym:

Umysly ich dziecinne, nadmiernie obarczane bezcelows iloscia zadanych lekcyj, nie mog-

ty na chwilg wypoczaé w ciszy i skupieniu, lecz przeciwnie, rwane i szarpane rozprzggaly
nerwy tych watlych istot [...]. [s. 36]

my§l, szarpana kocia muzyka, stowami sasiadek, rwata si¢ co chwila [...]. [s. 36]

Ciekawe, ze powtarzajace si¢ tutaj stowo-klucz: ,szarpanie”, uzyte zostaje
takze dla oddania charakteru gry Stasi. W jednym zdaniu Zapolska zapisuje
wspotzaleznos$¢ miedzy odczuwanym wewnatrz ciala ,szarpaniem” a jego ze-
wnetrznym wyrazem w grze dziewczyny:

Gra jej kapry$na, nieréwna, szarpiaca stuchacza, byla wiernym jej duszy odbi-
ciem. Co$ si¢ rwato we wnetrzu tej czarnowlosej dziewczyny [...]. [s. 81]

Stasia wygrywa ,tekst”, ktorym rzadzi dysonans i dysharmonia, jego aryt-
miczno$¢ daje wrazenie kaprysu i spazmu, niesionego przez ,,nerwowe i urywa-
ne akordy” (s. 86).

Dziewczynka nie podporzadkowuje si¢ ani skodyfikowanej formie muzycz-
nej, ani prawom gatunku, ani bedacemu ich konsekwencija stylowi i interpre-
tacji. Pisarka wielokrotnie powtarza, jakby na uzytek perswazji, podobnie
brzmiace spostrzezenia:

Stasia szalala w kaprysnej teraz prawie improwizacji, naginajac motyw zasadniczy
do swego upodobania. [s. 117]

Chopin drgal bachanalig zmystowa, a Stabat Mater Rossiniego jeczalo namigtnoscia
wielka. [s. 81]

Pensjonarka przeksztalca tekst muzyczny w tekst, ktorego ,podmiotem”
jest pobudzone erotycznie cialo. Czy mozna uznac, ze wygrywa ona, ,,wyszar-
puje” swdj wiasny ,tekst popedowy”, tekst rozkoszy?

Z pewnoscia to, co Julia Kristeva, a za nia Roland Barthes nazwali ,,fenoteks-
tem”, czyli tres¢ muzyki sprowadzona do kultury muzycznej, ulega tutaj zakwes-
tionowaniu na korzysc tekstu popedowego, tekstu ciala, ,genotekstu”, ktory nie
stuzy ani komunikacji, ani przedstawianiu, a bedac czysta gra signifiants rozrywa
oddolnie fenotekst, tworzacy, jak pisze Barthes, ,tkaning wartosci kulturowych”,
i wyzwala, wyprowadzajac je na powierzchnig, ,prawo antykultury”!®,

18 R. Barthes, L'Obvie et l'obtus. Essais critigues I111. Paris 1982, s. 238—239.



124 KRYSTYNA KLOSINSKA

Rosolato, poszukujac w muzyce odpowiednikow Freudowskich kategorii
przemieszczenia (metonimii) i kondensacji (metafory), kojarzy przemieszcze-
nie (metonimi¢) z powtdrzeniem oraz imitacja w muzyce, a kondensacj¢ (meta-
forg) z nieciagloscia. W nieciaglosci zatem dochodzi do glosu to, co popgdowe:
tutaj ,emotywne [...] moze by¢ wylacznie niedotrzymanie miary [la
démesure]”'®. 1 taka wlasnie jest ,rwana”, ,szarpana”, ,nerwowa” gra pen-
sjonarki.

Wolno nam znow, trzymajac si¢ konsekwentnie metafory w tekscie (,,Cho-
pin drgatl bachanalia zmystowa”), przywota¢ motyw satyra. Okazuje si¢ bo-
wiem, ze Stasia wygrywa muzyke dionizyjska, ktorej zmystowy szat pobrzmie-
wal w choralnym, dytyrambicznym spiewie satyrow.

Autorka muzycznego (,,dionizyjskiego”) genotekstu nie jest jednak Stasia!

Ona czula, ze ogien jego Zzrenic podnieca ja i szarpie z niej te nerwowe, urywane
akordy, ktore przecinaja tak dziwnie powietrze... ona czula, Ze ten dreszcz, ten niepokoj, ta

trwoga, co w jej mzyce dzwigczy, to wszystko jest jego dzietem [...]. [s. 86]

Zielone oczy Mystkowskiego przeblyskiwaly w tej urywanej, petnej niezdrowej czuto$ci
muzyce, on sam za$, jego oddech goracy, dawat przyspieszone tempo. Pochylony nad grajaca
dziewczyna, podnieca? ja obecnoscia swoja; przez cienka tkaning sukni chionegla w siebie zar
dorostego mezczyzny i przelewata w tony spod palcow plynace... [s. 81]

Za wygrywanym przez Stasi¢ genotekstem muzycznym ukrywa si¢ zdekon-
spirowany przez autork¢ powiesci rezyser. Jest nim Ow metaforycznie utozsa-
miony z fortepianem mezczyzna, ktéremu Zapolska nadaje rysy satyrowe. To
on dostarcza bodzcow, ktore indukuja ,tekst” popgdowy. Rzecz charakterys-
tyczna, autorka stawia znak rownosci migdzy lekcjami gry na fortepianie a sze-
ptanymi Stasi w ucho przez kolezank¢ wtajemniczeniami erotycznymi, od kto-
rych ,nudnosci porywaly ja i w krzyzu pieklo jak rozpalonym zelazem” (s. 76).

Jakkolwiek czuta w sobie niesmak i dziwne ostabienie po kazdej godzinie spgdzonej

w saloniku przelozonej sam na sam z Mystkowskim, wracata tam zupelnie tak, jak powracata
do tajemniczych rozméw z Cesia, ktore jej sprawialy wewnetrzne niezadowolenie. [s. 80]

Dziewczynka stuzy jedynie za doskonale medium, fortepian za $rodek ,ar-
tykulacji” popedu. Ten niewatpliwy genotekst nie powinien jednak by¢ utoz-
samiany z jego wykonawczynia. Rosolato, ktory odwoluje si¢ do rozprawy
Freuda Popedy i ich losy, przypomina:

Freud podat w tym samym tekscie jako kryterium popgdu to, Ze jest on statym, wewnetrz-
nym parciem, czyli ze, w przeciwienstwie do pobudzen majacych swe zrodio na zewnatrz, nie
mozna — tak jak w ich przypadku — wyzwoli¢ si¢ spod jego dzialania?°

Od tego wewnetrznego ,,parcia” nie mozna si¢ uwolni¢. Tymczasem w opi-
sanym  przez Zapolska przypadku, przeciwnie, wystarczyloby wyelimino-
waé dzialanie zewnetrznego bodzca, aby penSJonarka mogla wygrac¢ jakis$
1nny, wlasny genotekst, uformowany przez inna, r6zna od meskiej, popgdo-
wosC.

Spo6jrzmy na fragment narracji, ktory precyzyjnie imituje ,,tekst” popedowy,
jaki za pomoca fortepianu i pensjonarki wygrywa mezczyzna.

19 Rosolato, op. cit.
20 Ibidem, s. 42.
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Ona usiadla przy fortepianie, on stanal oparty o pudio fortepianowe — naprzeciw niej,
obrécony do niej twarza.

Dziewczyna podniosta glowe i spojrzala w oczy mezczyzny.

Chwilka milczenia — po czym jeczacy, basowy pasaz wolno rozplynal si¢ w powietrzu. [...]

To Impromptu Chopina.

Dziewczyna gra ciagle, wpatrzona w oczy mezczyzny. On patrzy! na nia jak hipnotyzer
na swoja ofiar¢. Zimny, skupiony, uwazny z poczatku, zaczyna ozywiac si¢ stopniowo. Czar-
nowlosa dziewczyna zda si¢ odczuwac t¢ przemiang. I gra jej staje si¢ coraz burzliwsza,
niespokojniejsza. Krew w niej burzy¢ si¢ poczyna, podnosi¢ ja z miejsca. Teraz iskry prawie
zaczynaja ptynaé z oczu dziewczyny, nozdrza drza — usta rozchyla uSmiech zmystowy. I oto
Impromptu stodkie, lagodne zmienia si¢ w sarabande zmystowa. Gorace, szalone tchnienie
ogarnia wszystkich. Dziewczyna z oczami plongcymi, szeroko rozwartymi, wpatrzona w zielo-
ne Zrenice mezczyzny, oddycha szybko, usmiecha si¢ jego usmiechem. Chiona w siebie zar
swoOj wspoOlny; dreszcz, ktory wstrzasa ich cialem, $mieje si¢ w kaskadzie tonéw, ktore roz-
palone palce dziecka z klawiszow dobywaja. Andante w rozpaczliwa piosenkg przechodzi, cale
pieklo meki i rozkoszy drga teraz w powietrzu. [...]

I nagle, dosiggnawszy szczytu zawrotnej szybkosci i piekielnego przyspieszenia, Impromp-
tu konczy si¢ strasznym dysonansem, bezwladne rgce dziecka opadaja z moca na klawisze,
posta¢ wypreza si¢ konwulsyjnie i krzyk okropny wydziera si¢ z piersi. [s. 59— 60]

»Mistrz” tekstu wygrywanego przez Stasi¢ uwodzi angazujac spojrzenie, 6w
czesciowy poped, z ktdrego czerpie rozkosz — jesli wierzy¢ feministycznym
rozpoznaniom, ze patrzenie przynalezy meskiej ekonomii libidalnej, w przeci-
wienstwie do kobiecego rozkoszowania si¢ dotykiem. Zapolska podkresla prze-
ciez, z2 Mystkowski patrzac na grajaca hipnotyzuje ja wzrokiem, wprawia
w trans, czyniac bezwolnym i nieSwiadomym przedmiotem manipulacji. A robi
to z premedytacja, ktora pisarka drobiazgowo odnotowuje:

Wpit si¢ w jej dusze, zrobit ja szklang, czytal jej mysli, kazat patrzec si¢ w swe oczy, gdy

grata, i dlatego kazal jej uczyC si¢ wszystkich utworéw na pamiec. [s. 86]

Spojrzenia obydwojga komunikuja si¢, nawiazujac kontakt, ktory jest
kwintesencja uwodzenia. Jest ono bowiem, jak pisze Daniel Sibony, ,zetknie-
ciem si¢ dwoch »nieswiadomosci«, jak wtedy, gdy dwie wypowiedzi zawijajace
si¢ wokot siebie i wciggniete w wir, ktory je uniewaznia, odnajduja si¢ we
wspolnym miejscu ich nieswiadomosci” 2.

Hipnoza stuzy podporzadkowaniu dziewczyny: pelni tu ona role jednego ze
sktadnikow uwodzenia wymienianych przez psychoanalize:

Uwodzenie [...] opiera si¢ zawsze na nieznoSnych automatyzmach, ktore zdaja si¢ wyras-
ta¢ wprost z popedu i ktére sa zrodlem i skutkiem uwodzenia. Stwarzana przez nie pod-
legtosé, wyczuwalna w najdrobniejszych szczegotach, przemieszcza was, uwodzi was dlatego,
7e was przemieszcza 22,

Poped wyrastajacy ze spojrzenia, czyli popedu czesciowego, tkwi u zrodet
uwodzenia, ale takze jest jego wytworem. Bo uwodzenie, jak podpowiada Sibo-
ny, wspiera si¢ na automatyzmach, w ktorych do glosu dochodzi sam poped.
Jego stopniowe wylanianie si¢ rejestruje autorka: zaczyna si¢ od fazy ozigblego
spojrzenia hipnotyzera, potem ozywienie zamienia si¢ w roziskrzenie oczu oby-
dwojga, w przyspieszony oddech, kulminujac wspolnym ,,dreszczem” taczacym
dwa ciala w jedno.

21 D. Sibony, Le Féminin et la seduction. Paris 1986, s. 19.
22 [Ibidem, s. 20.
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Jesli przyjrzeé si¢ przedstawionemu fragmentowi z punktu widzenia ,,prze-
ktadu” pobudzenia, ktore inspiruje mezczyzna, na ,tekst” wygrywany przez
pensjonarke, to zauwazymy, ze skrupulatnoscia przez Zapolska odnotowane,
zmiany rytmu i harmonii.

Impromptu stodkie, tagodne zmienia si¢ w saraband¢ zmystowa. [s. 59]

Andante, ktore konwencja nakazuje grac¢ spokojnie i z wolna, pod palcami
dziewczyny przeksztalca si¢ w ,,rozpaczliwa piosenke”. Harmonia ustepuje miej-
sca dysharmonii.

I nagle, dosiggnawszy szczytu zawrotnej szybkosci i piekielnego przyspieszenia, Impromp-
tu konczy si¢ strasznym dysonansem. [s. 60]

Rytm ,,przyé$piesza”, zapisujac lini¢ wznoszaca si¢ az do osiagnigcia ,,szczy-
tu”, ktéremu odpowiada krzyk i konwulsyjne wyprezenie ciala. Zapolska pro-
buje niewatpliwie ,,przedstawi¢” poped, te sile, ktora znajduje wyraz w grze
dziewczyny i ktéra mozna zarejestrowaé przy pomocy zmian rytmu jako wias-
ciwo$¢ lancucha signifiants. Pisze Rosolato:

Wydaje si¢ jasne, ze owa tkwiaca w muzyce potencjalnos¢ oddaje najlepiej sformutowanie
postugujace si¢ metafora popedu. Chodzi istotnie o site rozpatrywang w oderwaniu, bez wzgle-
du na jej obiekt, bez wzgledu na jej nosnik. Scislej, jezeli poped mozna traktowaé jako
metaforyczng gre muzyki, to ona sama staje si¢ metaforycznym przedsta-

wieniem popedu podstawionego w miejsce podmiotu. Poddana refleksji, sita ta
moze okazaé si¢ jedynie wlasciwoscig tancucha signifiants?3.

Rzeczywiscie, wydaje sig, ze pisarka, wykorzystujac ,,metaforyczna gre mu-
zyki”, tak konstruuje omawiany fragment, aby zwolna, w czasie owej gry, pod-
mioty znikaly, ustgpujac miejsca czystej popedowosci. Czego wykladnikiem
gramatycznym jest to, ze podmiotami zdan staja sie¢ popedy czeSciowe: spoj-
rzenie, oddech itd.

W koncu scena fortepianowego popisu nie tyle przedstawia proces uwodze-
nia, co raczej symuluje efekt uwiedzenia: akt seksualny. Linia przebiegu ryt-
micznego imituje schemat meskiej seksualnosci. Pisze Luce Irigaray:

Seksualno$¢ meska — wedtug Freuda, a innej nie ma — opiera si¢ na modelu energetycz-
nym typu: napigcie, wyladowanie, powrdt do homeostazy. Owa ekonomia obowigzuje w obu
zasadach termodynamiki, przez dlugi czas traktowanych jako nieubtagane?*.

Zapolska pamigta, ze partnerka w procesie uwodzenia jest pot kobieta, pot
dziecko. Ostatnia faza: powr6t do homeostazy, nie zachodzi. Szczytowe — or-
gazmiczne — napigcie pozostaje w zawieszeniu, ktore wyrazaja dysonans
w grze, konwulsje i krzyk. Sa to zarazem niewatpliwie klasyczne symptomy
inicjujace atak histerii, ktory zwykle (jak ustalit Charcot) poprzez zhisteryzo-
wane cialo mowi o pobudzeniu erotycznym. Odstaniajac tutaj jeden z czyn-
nikow etiologii histerii pisarka wskazuje na uwiedzenie, dokladnie zatem na te
sama przyczyng, jaka podaje Freud. Pytaniem, na ktore tworca psychoanalizy
dlugo nie znajdowal jednoznacznej odpowiedzi, jest pytanie o status uwiedze-
nia: fikcyjny, wyobrazniowy czy tez realny.

Ale — pisze w swoim studium o Kobiecosci i uwiedzeniu Daniel Sibony —
specyfikacja Freudowska nie ma znaczenia, zawsze bowiem zostajemy uwie-

23 Rosolato, op. cit., s. 41.
24 Irigaray, Sexes et parentés, s. 211.
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dzeni przez fantazmat uwiedzenia, przez wlasny fantazmat uwiedzenia, ktory
nosimy w sobie.

Zatem, nawet jesli uwiedzenie zdarzylo sig¢ ,,rzeczywiscie”, to rozmiary, jakich nabiera ono
w wyobrazni, a takze pragnienie, by je oznajmic, uwidaczniaja przesunigcie i si¢ggniecie pamig-
cig do ,,zrodla”, gdzie uwiedzenie owo ujawnia (to jego ,cel”), ze — ,,zanim” do niego doszio
— byliSmy juz uwiedzeni przez co§ innego, czego cien zarysowuje si¢ dzigki dzisiejszemu
uwiedzeniu, itd., az do twardego gruntu ,pierwszych” obrazow, az do samej tkanki obrazu
i zawartych w niej zalazkow signifiants...?*

Fantazmat glosu macierzynskiego

Zapytajmy wigc: jaki wlasny fantazmat uwiodt Stasig, jaki cien zarysowuje
si¢ dzigki dzisiejszemu, opowiedzianemu w powiesci uwiedzeniu? Przez kogo
mogto byé uwiedzione dziecko, ,zanim” do tego doszio?

Musimy odwolac si¢ teraz do dwdch zdan z samego poczatku ,tekstu”
popedowego, ktore rozmyslnie opuscitam. Przedstawiaja one bowiem niezwyk-
la zmiang¢ konotacji fortepianu. Oto koncert si¢ zaczyna, padaja pierwsze tony
muzyki:

Chwilka milczenia — po czym jeczacy, basowy pasaz wolno rozptynat si¢ w powietrzu.

Pasaz powtorzy! si¢ dwukrotnie i z tona fortepianu wybiegla kaskada tonow tak szybka
i cicha, ze aczyta si¢ prawie w jedno, w jeden jek przeciagly, sierocy. [s. 59]

Metafora wskazuje na ,lono fortepianu”, z ktérego wydobywa si¢ ,j¢k
sierocy”, niedwuznacznie nadajac temu instrumentowi tortur w re¢kach mez-
czyzny, instrumentowi zawsze utozsamianemu z mezczyzna, znamiona macie-
rzynskie. Znamiona o waloryzacji negatywnej, za sprawa paradoksalne;j figury
matki, ktorej tono rodzi 51eroty Stasia-sierota wygrywa tesknot¢ za nieobecna,
niezyjaca matka, cierpienie samotnosci, swa egzystencjalna nlekompletnosc
brak. Melancholia z powodu utraconego na zawsze obiektu milosci wyrywa ja
z czasu terazniejszego, otwiera ku przeszloSci. Stasia wygrywa swoja sieroca
skarge i apel, aby ,by¢ gdzie indziej”, razem z matka, a nawet moze w lonie
matki. Ten sam apel ustyszala po raz pierwszy w ,Spiewie” wygranym przez
nauczyciela muzyki.

Scena, ktora teraz przytaczam, pokazuje moment ztamania oporu dziecka
przed zagrozeniem ze strony mezczyzny i fortepianu. Mozna ja uznac za ar-
chetyp wszystkich scenariuszy uwodzenia opisanych w tekscie powiesci.

Ona, jakby instynktem kobiecym odczuwajac niebezpieczenstwo, zachowywalta si¢ z po-
czatku opornie, zimno, trwozliwie. Drzala, ilekro¢ razy jego r¢ka dotkneta jej wiosow,
doznawala dziwnego $cisnienia w gardle, styszac, jak gral Chopina... Powoli wszakze urok
cichej, rozmarzonej melodii zaczat dzialaé na nia i wnikaé do glebi jej duszy. W §pie-
wie Nocturnu styszata co§ z glosu matki, egzaltacja i rozrzewnienie nad jej niedola ogar-
nialo ja cala.

Stuchata i oczy jej wilgotnialy od tez.

Zapragnela grac¢ tak samo! [s. 80]

Jak mowi Sibony o uwodzeniu: ,,wzywanie gdzie indziej to jego ulubio-
na $piewka”, poniewaz ,,odwolujac si¢ do czego$ innego, utrwala ono zwiazek
z nieSwiadomoscia, z druga strona rzeczy”. Ale samo dotknigcie nieswiado-
mosci uwodzonej osoby nie wystarcza, uwodziciel bowiem musi natrafié¢ na jej

25 Sibony, op. cit., s. 43.
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fantazmat uwiedzenia. ,, Tym, co pobudzone przez uwodzenie, ta scena, na
ktdrej sie ono rozgrywa, jest fantazmat”26. Nauczyciel muzyki bezustannie
dotyka nieswiadomosci dziewczynki (,jak waz boa magnetyzowal ja wzro-
kiem”, s. 80), ale napotyka opor do czasu, az przypadek nie naprowadza go na
wlasciwy trop. Oto dalszy ciag cytowanej sceny:

Zapragnela grac tak samo!

Tego tylko zadal Mystkowski. Wciagnawszy ja w letnia kapiel denerwujacej muzyki
— uwigzit w tym cala jej dusze. Rozmawiajac z nig podczas lekcji, przesadzat jej cierpienia,
mienigc jg ofiara niesprawiedliwosci losu — nazywal ja ,mala sierota” i kazal jej grywaé
Plaintes d'une orpheline — ptaczliwa melodi¢ Aschera. Gdy ptakala, zamiast uspakajac, pobu-
dzat jej izy, doprowadzajac ja do szczytu roztkliwienia. [s. 80]

Mozna rzec, iz dziecko uslyszalo fantazmat glosu macierzynskiego, ktory
juz uwidd! je w odleglej przesziosci, i ten zapoznany fantazmat teraz odzyskuje.
Psychoanalitycy powiedzieliby chorem, Ze jest to fantazmat ,pierwszego uwie-
dzenia” przez matke, pierwsza kusicielke, z ktora dziecko taczy si¢ w ,,pierwszych
doswiadczeniach uwiedzenia, wspolnych zrodtach fantazmatow uwodzenia i poz-
niejszych zabiegéw uwodzicielskich”?”. Bylby to wiec fantazmat wzorcowy, ten,
ktory zapisuje Slady reaktywowane przez pamigé w ciagu calego zycia.

Bez watpienia, to odnalezienie przez dziecko fantyzmatycznego gtosu matki
w muzyce jest przykladem cofania si¢ Stasi do zrodet popedowych. Wlasnie
muzyka, wedlug pierwszych zajmujacych si¢ nia psychoanalitykow, posiada te
niezwykla zdolnos¢ do niekonczacego si¢, dobroczynnego odkrywania. Frieda
Teller ,,porownuje emocj¢ muzyczna do procesu regresywnego, quasi-halucyna-
cyjnego, ktdry przybiera forme fantazmatow i wspomnien” 28

Rosolato formuluje koncepcje, ze aby dziecko moglo mowié, nie wystarczy
wlasciwe uksztaltowanie si¢ jego organow gtosowych, musi ono takze przypo-
mniec¢ sobie Slady dzwickowe glosu matki, ktore, zanim si¢ narodzi, poznaje
w jej ciele od wewnatrz: ,Jeden glos podejmuje na nowo intonacje innego
glosu; zobaczymy w tym podstawowy proces pierwotnego rozwoju dziecka”2°.
W tym ujeciu glos macierzynski jest dla dziecka rodzajem akustycznego lustra,
ktore niemowle imituje, aby moglo nauczyé sie méwié. Ow pierwotnie styszany
glos matki doczekat sie roznych interpretacji, nadajacych mu euforyczne badz
dysforyczne znaczenie. Omawiajac poglady w tej kwestii Lia van de Biezenbos
konkluduje:

Rosolato kojarzy przestrzen ,,otoczki dZwigkowej” z radoscig i petnig. Glos matki jest
poimowany jako pierwszy model przyjemnosci stuchowej. Jest to melodia niebianska, ktorej
najblizszym ekwiwalentem na ziemi jest opera. A zatem muzyka przedstawia zwigzek intymny
matki i dziecka3°.

26 Ibidem, s. 21.

27 J. Lanouziére, Histoire secréte de la séduction sous le régne de Freud. Paris 1991, s. 82.
28 Lambotte, op. cit., s. 548.

Rosolato, op. cit., s. 38.

30 L.van de Bienzebos, Fantasmes maternels dans l'oeuvre de Margueritte Duras. Dialogue
entre Duras et Freud. Amsterdam 1995, s. 77. Zob. tez G. Rosolato, La Voix: entre corps et
langage. ,Revue Francaise de Psychanalyse” 1974. Odwrotne stanowisko przyjmuja ci, ktorzy
uznaja, ze glos matki jest dla dziecka ,koszmarem”. Zamknigte wewnatrz owego glosu, dziecko
odczuwa swoja kondycje jako niepozadana. Z tego ,chaosu”, z niemocy méwienia wyprowadza
dziecko dopiero glos ojca, ktory reprezentuje logos. Zob. M. Chion, La Voix au cinéma. Paris
1982.
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Psychoanalitycy ze szkoly Lacana bgda przypisywac rejestrowi glosu te
sama rolg, jaka odgrywa spojrzenie w stadium lustra. Glos bylby wigc ,,forma”
lustrzana (w znaczeniu: Gestalt). Glos matki mialby tedy w sobie t¢ sile przycia-
gania, ktorej pelny wyraz spotykamy w opowiesci o niebezpiecznym, uwodzg-
cym $piewie Syren.

Gtlos matki uwodzi dziecko, bo Jego przypommcme przywraca utracony
czas rozkoszy, a wraz z nim czas przyjemnosci narcystycznej. Zdumiewajace, ze
pisarka wiaze reminiscencje tego, co macierzynskie, wtasnie z glosem. Dopiero
psychoanaliza zwrdcita uwagg, ze $wiat dzwigkow jest nie tylko naszym najbar-
dziej pierwotnym ze Swiatow (rodzimy sig Slepi, ale za to styszacy), lecz zarazem
obfituje bogactwem inspiracji dla naszych pdzniejszych doznan. Wiemy od
Freuda, ze o ile korelatem widzenia jest sen, o tyle slyszenie jest korelatem
fantazmatu. Stuchowo indukuje to, co jest niewidziane lub nie dosy¢ widziane.
Stad zasadnicza rola styszenia w ,,fantazmach sceny pierwotnej”. Dzwiek ma tu
przewage nad obrazem, styszenie nad przedstawieniem.

O tym, jak bardzo Zapolskiej bliski jest podobny tok myslenia, swiadczy
odnotowany zaraz na poczatku Przedpiekla uraz Stasi, ktory zabarwi na trwale
jej stosunek do kochanki ojca, corki ekonoma, ,rudowltosej Julki”, i ktory
spowoduje jej wygnanie z domu ojca na pensje.

A nocami catymi z sypialni ojcowskiej nie dochodzitze do jej uszéw chichot cérki eko-
noma, przeciagajacy si¢ tak diugo, do ranka samego, ze ona juz wedlug zwyczaju nie mogta
bosa i w koszulce przyjs¢ na ,,dzien dobry” do ojca i ucalowaé jego chudej i opalonej twa-
1zy. [s. 6]

Tylko raz w powiesci matka mowi: wypowiada jedno zdanie, skierowane
do corki w formie przestania, ktore ta zreszta odrzuci.

konajaca, blada przyciagata Stasi¢ ku sobie i wskazujac obraz Marii méwila:
— Tu szukaj spokoju!... [s. 202]

Jednak u stop posagu Marii nie znajduje Stasia obiecanego przez umieraja-
ca matke spokoju. Fascynacje maryjne przerodza si¢ w histerie, by znow usta-
pi¢ upominajacemu si¢ 0 swoje prawa ciatu.

Modlita si¢ machinalnie, a dawna ekstaza, podnoszaca ja ponad ziemig, znikneta bez

$ladu. [...] Dawna Stasia budzita si¢ powoli i gdy weszta do pokoju ,fortepianowego” —
Mystkowski od razu instynktem mezczyzny poczul rozbudzenie si¢ ciata dziewczyny. [s. 256]

Mozemy w tym wypadku powiedzieé, Ze matka mowiaca jest reprezentant-
ka porzadku symbolicznego, spod znaku Ojca, i zostaje przez corke odrzucona.
Pozadanym obiektem bedzie dla bohaterki fantazmat macierzynski, ulokowa-
ny poza przedstawieniem i poza symbolika: uchwycony w rytmie, tonie, barwie
glosu.

Aby zatem przyblizy¢ ow fantazmat glosu macierzynskiego, musimy zre-
konstruowac jego ,muzyczny” ekwiwalent, ,ziarnistos¢” tego gltosu (wedtug
okreslenia Barthes’a). Nauczyciel wygrywa ,,cicha, rozmarzona melodie” (s. 80),
w ktorej Stasia slyszy ,,co$ z glosu matki”, podczas gdy on sam ma ,glos
chrapliwy — zmystowa nuta brzmiacy!” (s. 202).

Glos macierzynski jeszcze dwukrotnie w powiesci objawia swa fantazma-
tyczna site. Dziewczynka zrazu nieprzychylnie przyjmujaca ,reformy” pensji,
wprowadzone przez ascetycznego duchownego, sklania si¢ w konicu do zanego-
wania wlasnej cielesnosci, a nawet jest przez chwile gotowa zaspokoié¢ ambicje

9 — Pamigtnik Literacki 1999, z. 2
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karmelity i przyjac $luby zakonne. Cudu dokonuje ,}tagodny gtos karmelity,
glos, ktorego dzwigk uspakajat ja i usypial” (s. 202).
Stanowczo!... ten ksiadz, ktérego z poczatku nienawidzila, [...] ten ksiadz odstaniat sig

nagle przed nig jak lagodny i spokojny przewodnik — nie szarpiacy jej duszy, nie straszacy
ogniem piekielnym, lecz majacy w stowach jakies echo stow zmartej matki[...]. [s. 202]

Podobnymi wlasciwosciami obdarza Zapolska glos lekarza: ,Moéwil, a ona
stuchala, bo gtos jego do snu ja kolysal” (s. 234).

Pisarka buduje ciagtosé migdzy tymi meskimi glosami: fortepianu, ktérym
przemawia nauczyciel muzyki, ksiedza i lekarza. Tym glosom udaje si¢ uzyskac
wladze¢ nad dziewczyna,, »uwies¢” ja. Ona bowiem styszy w nich glos matki, ten,
przez ktory juz wczesniej zostata uwiedziona: lagodny i cichy glos snu]qcy
w monotonnym rytmie powtorzen kotysanke, glos, co uspokaja i usypia. Ow
kojacy glos przywoluje postac, ktora kotyszac kotyska, imituje rytm znany
dziecku z wnetrza jej ciata. Fantazmat glosu macierzynskiego taczy rytm, miare
i harmonie. Ta ostatnia wabi Stasi¢ niby ,,pow0dz tonow cichych, sttumionych,
drzacych w powietrzu jak aniolow spiewy” (s. 80).

W fantazmacie glosu macierzynskiego funkcja dystynktywna obarczona jest
tonacja ,lagodna”, ,,melodia” cicha i kotyszaca. W oczywisty sposéb kontrastuje
ona z ,szarpanym” tekstem popeddw, rozrywajacym cialo, z ,chrapliwym”,
~zmystowym” glosem Mystkowskiego. Uspakajajacy gtos matki, obiekt pozadan
dziecka, omija wysoka, halasliwa tonacj¢ rzeczywistych, naszkicowanych przez
powies¢, ,matek z operetki” (s. 194).

Gtos macierzynski funkcjonuje w powiesci jako rodzaj filtru, ktory oczysz-
cza nadmiar i typ pobudzen, przychodzacych ku dziecku z zewngtrznego swia-
ta. Arytmi¢ przeksztalca w rytmiczna kotysanke, dysonansowym brzmieniom
nadaje harmoni¢ Jest antidotum na bodzce, ktére wspoltworza etiologi¢ ner-
wowosci, kataplazmem gojacym ,,wyszarpane rany. Pod wplywem fantazmatu
rysy rzeczywistosci ulegaja zatarciu i ,pobudzajacy” Mystkowski wydaje si¢
Stasi ,tkliwy, placzacy razem z nig” (s. 80). Niedojarzaly system nerwowy dziec-
ka potrzebuje, aby mogl si¢ normalnie rozwija¢, wyciszajacych i kojacych go
interwencji z zewnatrz.

Fantazmat glosu macierzynskiego jest hamulcem ,parcia” od zewnatrz:
energii popedowej, ktora pisarka ujmuje w kategori¢ ,temperamentu”.

I tylko opieka matki mogla poprowadzi¢ t¢ dziewczyne z ognia zrodzong szczesliwa

i wzglednie spokojna — przez zycie. [s. 62]

Tymczasem ,,muzyczne” doswiadczenie ,fortepianowego” pokoju jest w po-
wiesci doswiadczeniem gwattu. Dziewczyna zwykle rozpoczyna lekcje gry na
fortepianie od fazy ,,sierocej”. Nauczyciel przerywa t¢, nawiazang za posrednic-
twem dzwiekow, fantazmatyczna komunikacje z matka. Siecze, szarpie, roz-
rywa. Wciaz od nowa dokonuje metaforycznego przecigcia pgpowiny laczacej
dwa ciala: matki i corki. Zaglusza, spycha do podziemia ,,aniotléw sSpiewy”
i narzuca dziewczynie wlasny ,tekst” popedowy.

Glos macierzynski objawiajacy si¢ w fantazmacie dziecka jest tym, czego
w Swiecie przedstawionym przez powies¢ brakuje. Ten brak okalecza istoty
zamieszkujace 6w $wiat. Dlatego glos matki funkcjonuje jako przedmiot poza-
dania, pod ktory zgodnie z metonimicznym prawem pozadania podstawiane sa
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rozmaite, identyfikowane z nim obiekty fantazmatyczne. Co narzuca fabule
powiesciowej schemat uwodzenia.

Mozna z powodzeniem przypuscic, ze u zrodet wszelkiej muzyki znajduje si¢ $piew, Spiew
ptakéw, szum wiatru i szemranie morza3?,

Tak pisal Georg Groddeck, szukajac drogi prowadzacej od nieswiadomo-
$ci do muzyki. Odpowiednikiem naturalnych rytmow jest w ciele ludzkim ow
»akord”, w ktorym czuly na etymologic Groddeck dostrzegal rdzen ,cor”
‘serce’, objasniajac, ze stowo to ,pierwotnie opisywalo harmoniczny rezonans
serca matki i dziecka”.

Dane fizjologiczne z okresu poprzedzajacego narodziny, gdy dziecko nie odkrywa niczego
w swych wrazeniach poza regularnym rytmem serc: matki i swojego, rzucaja §wiatto na
srodki, jakimi postuguje si¢ natura, by wpoié czlowiekowi tak gleboko poczucie muzyczne3?2.

W Przedpieklu Zapolska takze wypowiada pewien ideal muzycznosci, dla
ktorego kluczowa jest kategoria rytmu, miary i harmonii. Nieprzypadkowo,
podczas wakacji, gdy Stasia z Jozia w konicu wyrywaja si¢ z pensji, ich najbar-
dziej ulubionym miejscem odpoczynku jest, wyizolowana od reszty Swiata,
przestrzen stawu i lodka.

Zasuwaly 16dke w gestwing trzciny zalegajacej staw gesta Sciana i tam, otoczone dokota
prostymi lodygami o ciemnych, aksamitnych szyszkach — oddzielone od $wiata, od ludzi,
kladly si¢ na dnie czoina [...]. [s. 92]

Wracaja do jakiej$ arche, czas si¢ zatrzymuje, marza ,,zeby to tak cale zycie
mozna bylo przelezec” (s. 92). Dziewczyny znalazty ,wielka, gleboka t6dke”,
w ktorej chronia si¢ niczym w bezpiecznym, macierzynskim lonie. Tu wreszcie
odnajduja wlasciwy rytm i harmonie. Lodka na wodzie porusza si¢ w rytmie
kotyskanki. Kontakt z otoczeniem podporzadkowany jest takze rytmowi po-
wtorzenia, w ktorym, pami¢tamy formule Rosolata, ,jeden glos podejmuje na
nowo intonacje innego glosu”:

dziewczyna jakas [...] czasem kilka taktéw piosenki zanuci i urwie, a glos jej po falach plynie.
Wtedy Jozia z glebi t6dki jej odpowiada, i piosenka zndéw wraca od brzegu przez dziew-
czyng powtorzona... [s. 92]

Tu wreszcie dzwigki naturalne zostana skonfrontowane z muzyka fortepia-
nu: ,Po co mi gamy — pyta Jozia — czy trzcina nie pigkniej szumi” (s. 93).

Ruch ,kotysania”, pozytywne cofnigcie si¢ dziewczynki do macierzynskiego
zrédla, wytwarza rozkosz, ktora jest efektem czystej gry signifiants i wymyka
si¢ regulom artykulacji. Gdyby odwotaé si¢ do Kristevej, nalezatloby powie-
dzie¢, ze w rytmie podobnych powtorzen dochodzi do glosu popedowosé rozna
od fallicznej, kontrastujaca z démesure, z ,,szarpaniem” fortepianu. Popedowos¢
»chora™?3 blizsza kobiecemu modelowi rozkoszy, ktory Irigaray opisuje od-
wolujac si¢ do rytmoéw akwatycznych: do falowania przypltywu i odptywu mo-
rza, do trwalego uplywu.

Post-Lacanowska psychoanaliza interesuje si¢ glosem z dwoch punktow
widzenia: jako pierwotnym, wyobrazniowym uniwersum i jako cigciem sym-

31 Zob. Groddeck, op. cit., s. 5.
32 Ibidem, s. 6.
33 J. Kristeva, La Révolution du langage poétique. Paris 1974, s. 22—30.
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bolicznym, ktorego dokonuje glos Ojca. Glos Ojca stanowilby podstawe auto-
rytetu Super-ego. Wyrywalby dziecko z przedjezykowej paplaniny, z macierzyn-
skiej ,,chéra” i wprowadzal w reguly jezyka oraz norm spolecznych. Powstrzy-
mywalby przed cofni¢ciem si¢ podmiotu do pierwotnej fazy, sprzed stadium
lustra, do pierwotnego niemowlectwa, do wzajemnosci z matka. Faze catkowi-
tego panowania glosu matki (rejestr wyobrazni) zastgpowalaby faza zdomino-
wana przez glos Ojca (porzadek symboliki). MowiliSmy juz o ,negatywnej”
interpretacji glosu matki jako fantazmatu: jako ,.koszmaru” ,,nocy macicznej”.

Kaja Silverman wskazuje natomiast na dwoisty charakter glosu macierzyn-
skiego. Jako obiekt utracony jest on przedmiotem pozadania, natomiast gdy
staje si¢ przeszkoda w realizacji funkcji fallicznej, zostaje odrzucony. Wynikalo-
by stad, ze aby dziecko pici meskiej mogto bezkonfliktowo skonstruowac swoja
plciowa tozsamos$é, musi zaprzeé si¢ glosu macierzynskiego**

Badaczki feministyczne akcentuja jednak zywotnosé glosu macierzynskiego
we wszystkich, rozumianych po lacanowsku, fazach zycia dziecka. Kristeva
rozwazajac t¢ kwestie, niezaleznie od plci, przekonuje, ze macierzynski rytm
,»Cchéra” nie zostaje wyeliminowany z ,,pamigci” dziecka ani dorostego indywi-
duum wraz z pojawieniem si¢ porzadku ojcowskiego (symboliki). Jest wyrazny,
do uchwycenia w paplaninie niemowlat, w snach i w ,praktykach tworczych”.
Rozrywa fenotekst, zapisany zgodnie z porzadkiem jezyka, literackich norm
i w genotekscie zawiera swoj nierozerwalny zwiazek z cialem matki. Ten bar-
dziej archaiczny wymiar jgzyka, przeddyskursywny, przedwerbalny, staje si¢
bezposrednim niejako wyrazem popedu i nie stuzy przedstaw1en1u Whbrew
Freudowskiej teorii, ktora uznawata konieczno$¢ zerwania ,mitosnej” wigzi
miedzy matka a corka, jak tez wbrew Lacanowskiemu przekonaniu, ze stawa-
nie si¢ podmiotem jest mozliwe za cen¢ zamilknigcia tego, co macierzynskie,
krytyka feministyczna podkresla niezbywalnos¢ glosu macierzynskiego w zyciu
kobiety.

Jesli zinterpretowaé fantazmat glosu macierzynskiego w powiesci Zapol-
skiej biorac pod uwage obie przedstawione koncepcje, okaze sig, ze 6w glos
funkcjonuje poza symbolika i odsyla do jakiegos innego, macierzynskiego po-
rzadku.

Ten konflikt dwoch porzadkow naznacza dwoistoscia urzadzenie, instru-
ment, bedacy pars pro toto pensiji, czyli ,,przedpiekla”, dokad wysyla si¢ niepo-
stuszne dziewczynki. Fortepian-potwor, ktory zarazem jeczy sieroca skarga.

Fortepian!... fortepian!... i on jeczy!... i on si¢ skarzy!... czyz mu jeszcze mato? Czyz

mu zycia naszego nie dosyé¢?... [s. 149]

34 K. Silverman: The Subject of Semiotics. London and New York 1983; The Acoustic
Mirror. The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema. Bloomington and Indianopolis 1988.



