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Literatura a muzyka (kilka uwag wstepnych)
1

,,Problem zwiazkéw migdzy poezja a muzyka nie jest dzisiaj modny” — pisat
w 1980 roku Jerzy Skarbowski'. Obecnie sytuacja wyglada zupetnie inaczej i mozna
by powiedzie¢ odwrotnie: problem zwiazkow miedzy literatura a muzyka jest dzi-
siaj bardzo modny?. Jednak badania muzyczno-literackie maja przed soba jeszcze

* Tekst powstal w czasie korzystania ze stypendium Fundacji na Rzecz Nauki Polskiej, w ra-
mach subsydium prof. dra Wlodzimierza Boleckiego. Pierwotna wersja byla przedmiotem dys-
kusji podczas zebrania Pracowni Poetyki Historycznej IBL PAN. Wszystkim uczestnikom zebrania
serdecznie dzigkuj¢ za uwagi.

U J. Skarbowski, Serdeczne zwigzki poezji i muzyki. ,,Poezja” 1980, nr 3, s. 3. W tym sa-
mym czasie badacz probuje udowodni¢, ze brak popularnosci zagadnienia nie wynika z braku mate-
riatu badawczego: ,,Muzyka egzystowac moze w dziele literackim na wiele ré6znych sposobéw. Moze
shizy¢ jako temat, gléwny lub poboczny motyw powiesci, moze wiaza¢ si¢ z dziejami wystepu-
jacych w dziele literackim bohateréw stanowiac dla nich rodzaj pigknego ozdobnika czy ornamen-
tu badz przeciwnie, glgboko na ich psychike ilos zyciowy wplywajac, moze — opisywana przez
pisarza na rézne sposoby — wskazywac¢ na co$ innego, stuzy¢ jako metafora, chwyt stylistyczny
czy symbol, moze wreszcie przenikaé¢ swymi gtéwnymi elementami w sama materi¢ dziela literac-
kiego, sprzegajac sie z nim w jedna, nowa i integralna cato$¢” (J. Skarb owski, Stefan Zeromski
— mistrz literackiego opisu muzyki. W: Literatura — muzyka. Zblizenia i dialogi. Warszawa 1981,
s. 60-61).

Cho¢ badania muzyczno-literackie maja znacznie duzsza tradycje, to dopiero w 1979 roku
kongres komparatystyczny w Innsbrucku wprowadzil po raz pierwszy do programu obrad temat ,,Lite-
ratura i inne sztuki”. Podobnie w Polsce, gdzie w tym samym roku na IV Spotkaniach Muzycznych
w Baranowie pojawil sig temat ,,Muzyka i Literatura”. Warto jednak podkresli¢, ze zagadnienie
muzycznych filiacji literatury wystapilo w polskim literaturoznawstwie juz wczesniej: podczas XVII
Konferencji Teoretycznoliterackiej, odbywajacej sig w dniach 1-6 IT 1978 w Przyjezierzu, a poswig-
conej tematowi ,,Pogranicza i korespondencje sztuk” (zob. wybor materialéw pokonferencyjnych:
Pogranicza i korespondencje sztuk. Red. T. Cieslikowska, J. Slawinski. Wroctaw 1980). Aktualna
do dzis definicja komparatystyki literackiej, uwzgledniajaca takze relacje literatury z innymi sztuka-
mi oraz dziedzinami nauki pochodzi z roku 1961, a zostala sformutowana przez H. Remaka (Com-
parative Literature, Its Definition and Function. W zb.: Comparative Literature: Method and Per-
spective. Ed. N. P. Stallknecht, H. Frenz Southern Illinois University Press, 1961. Wersja
polska, w przektadzie W. Tuki, w zb.: Antologia zagranicznej komparatystyki literackiej. Red.
H. Janaszek-Ivanickova. Warszawa 1997).

2 Swiadczy¢ o tym moga chociazby liczne artykuly oraz wydane w ostatnich latach ksiazki,
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dtuga droge, zanim stang si¢ petnoprawna dziedzing literaturoznawstwa. Najwaz-
niejszy bowiem wydaje si¢ postulat wlaczenia badan interdyscyplinarnych w ob-
reb badan literackich na réwnych prawach. Wyniki muzyczno-literackich docie-
kan oraz wykorzystywane w nich metody badawcze moga okaza¢ si¢ przydatne
takze w innych galeziach nauki o literaturze. Wazne jest zatem, by komparatysty-
ka interdyscyplinarna nie byla rodzajem enklawy, zaledwie tolerowanej przez ota-
czajace ja obszary literaturoznawstwa.

Jednak badania nad muzyka w literaturze nadal wywohija sprzeciw tworcow
i badaczy, ktorzy albo nie dostrzegaja w ogole kwestii filiacji muzyczno-literac-
kich, albo nie widza potrzeby roztrzasania tego zagadnienia z uwagi na zbyt mala
jego odrebnoéé w stosunku do innych probleméw literatury®. Jednym stowem,
kwestionowana bywa zaréwno zasadno$¢, jak 1 potrzeba badan muzyczno-literac-
kich*. Problem polega, jak si¢ wydaje, przede wszystkim na niedostrzeganiu mu-
zycznych wptywow w literaturze oraz na ptynnos$ci samego zagadnienia. Stad m.in.
starania badaczy zajmujacych si¢ muzycznoscia literatury, by wytworzy¢ odpo-
wiednie narzedzia badawcze oraz jezyk naukowy, ktére pozwolityby uniknaé nie-
porozumien terminologicznych i nadmiernej metaforyzacji. Nie chodzi bowiem
o to, by postugujac si¢ zaczerpnigta z muzykologii terminologia wyraza¢ swoje
odczucia zwigzane z ,,muzyczna” lektura tekstu literackiego®, ale by w klarowny

m.in.: A. Hejmej, Muzycznosé dzieta literackiego. Wroctaw 2001. — Muzyka w literaturze. Anto-
logia polskich studiow powojennych. Red. A. Hejmej. Krakow 2002. — M. Cie§la-Korytow-
sk a, Romantyczne przechadzki pograniczem. Krakow 2004, — P. Kierzek, Muzyka w ,, Zywych
kamieniach” Wactawa Berenta. Krakow 2004. — K. Lipka, Styszalny krajobraz. Warszawa 2004.

3 Mowi sig, ze zjawiska interpretowane jako ,,muzyczne” mozna z powodzeniem analizowaé
przy uzyciu tradycyjnych narzedzi teoretycznoliterackich. Dotyczy to najczgsciej zagadnienia ryt-
mu, motywu (szczegdlnie kwestia leitmotivu czy operowania motywami na poziomie konstruk-
¢ji dzieta literackiego), nastrojowosci efc. Opinig taka wyrazili juz w 1942 roku R. Wellek
i A. Warren (Literatura wobec innych sztuk. W: Teoria literatury. Przeklad pod red. i z posto-
wiem M. Zurowskiego. Warszawa 1976, s. 164); ,,U romantykéw w rodzaju Tiecka i u poetow
pozniejszych, jak Verlaine, dazenie do efektéw muzycznych to przede wszystkim tendencja do li-
kwidacji struktury znaczeniowej wiersza, do unikania konstrukcji logicznych i dawania pierwszen-
stwa konotacjom raczej niz denotacjom. Ale zatarte kontury, mglisto$¢ znaczenia i alogiczno$¢, bio-
rac rzeczy doslownie, wcale nie sa czym$ »muzycznym«. Literackie nasladownictwa struktur mu-
zycznych, jak leitmotiv, sonata, forma symfoniczna, wydaja sig bardziej konkretne, ale i w tym
wypadku trudno zrozumie¢, dlaczego powtarzanie motywoéw, kontrastowanie nastrojéw albo ich
réwnowazenie, nawet gdy pisarz §wiadomie nawiazuje do wzoréw z dziedziny muzyki, miatoby sig
w istotny sposéb rozni¢ od zwyklych efektéow literackich — powtarzania, kontrastu itp. — wspolnych
wszystkim rodzajom sztuki”. Ciekawie takze rysuje si¢ sprawa leimotivu, poniewaz w literaturo-
znawstwie mowi sig, ze jest to dazenie dziela literackiego ku muzyce, muzykologia za$ uznaje leit-
motiv muzyczny za wyraz dazenia ku literackosci. Jest to zwiazane ze znaczeniem w muzyce.
Zob. B. Schaeffer, Dzieje muzyki. Warszawa 1983, s. 306: ,,Z techniki motywoéw przewodnich
Wagner uczynit cos w rodzaju jezyka muzyki. Krétkie tematy lub motywy muzyczne (Leitmotiv)
»moéwilty« o osobach, przedmiotach, miejscach, zdarzeniach i ideach, od czasu do czasu pojawiajac
sig¢ w trakcie rozwijajacego si¢ dzieta. Dzigki nim muzyka »znaczy« wigcej, niz jest to w jej mocy”.

4 Analizy zwiazkow pomiedzy literatura a sztukami wizualnymi sa dzi$ bardziej rozwiniete,
Wynika to przede wszystkim z dtuzszej tradycji badan nad zwiazkami literatury z plastyka. Warto
takze pamigta, ze zakres sztuk wizualnych poszerza sig stale przez caly wiek XX. Rozw¢j fotogra-
fii, filmu oraz, w ostatnich dziesigcioleciach, sztuk multimedialnych sprawia, iz wigksze jest takze
zainteresowanie tymi zagadnieniami, widoczne rowniez w literaturze. Ponadto wydaje sig, ze wielu
odbiorcom blizsza jest idea literatury malarskiej czy plastycznej niz muzyczne;.

> Tendencja taka byla charakterystyczna dla wezesnomodernistycznej krytyki literackiej. Nad-
uzycie terminologii muzycznej w refleksji literaturoznawczej sprawilo, ze przeciwnicy badan mu-
zyczno-literackich uznali je za wytwor krytykow i ich maniery stylistycznej. Bardzo dobitnie wyra-
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1 czytelny sposodb zanalizowac literacki fenomen umuzycznienia. Rozwdj badan
muzyczno-literackich wymaga zatem takze stworzenia odpowiedniego dyskursu
teoretycznoliterackiego. Problemy ze zrozumieniem i, co czgstsze, zaakceptowa-
niem samego faktu ,;,muzycznej” analizy dzieta literackiego wynikaja rowniez z nie
dos¢ jasnego 1przekonywajacego uzasadnienia wyboru analizowanych tekstow.
Wazne jest zatem takze sprecyzowanie warunkow, jakie spelnia¢ musi utwor lite-
racki, by mozna bylo w ogole méwic o jego muzycznych uwiktaniach. Jak pod-
kresla Lech Ludorowski®:

nalezy jednoczesnie przestrzec, iz ze wzglgdu na skomplikowany charakter samych instrumen-
tow badawczych oraz koniecznosci wlasciwego ich uzycia — prezentowana metoda powinna
by¢ stosowana z niezbedna ostroznoscia, i to do analizy tylko tych zjawisk, w ktorych jej uzy-
cie ma zaro6wno podmiotowo-kompetencyjne (a wigc osobiste), jak i przedmiotowo-instrumen-
talne oraz metodyczne uzasadnienie’.

zittojuz T. Szulc (Muzyka w dziele literackim. Warszawa 1937, s. 86), piszac m.in.: ,,Krytyk swe
wlasne zludzenia, wytwory fantazji, asocjacyjne starcia poje¢ i wyobrazen podaje ogdétowi jako prawde
tyczaca si¢ badanego przedmiotu. Ogoél sadzi wtedy, Ze bierze udzial w badaniu literackim, a tym-
czasem dotyczy to tylko procesow przezywanych przez krytyka, ktéry efektowna metafora zdolny
jest czesto zasugerowaé mu nie istniejaca w rzeczywistoSci wlasciwosé dziela literackiego. Obja-
wem tej wlasnie agitacji krytycznej jest—naszym zdaniem — problem muzycznosci literac-
kiego utworu”. Dzi§ powszechniejsza jest natomiast opinia, ze ,,pierwszymi teoretykami muzyczno-
$ci dwudziestowiecznej prozy byli powiesciopisarze” (E. Wie gandt, Problem tzw. muzycznosci
prozy powiesciowej XX wieku. W zb.: Muzyka w literaturze, s. 65). Kwestia wplywu krytyki literac-
kiej na ksztaltowanie sig literatury muzycznej pozostaje nadal otwarta. Podobnie jak niezwykle waz-
na sprawa specyficznego dyskursu epoki, widocznego w tworczosci zaréwno literackiej, jak i kry-
tycznej czy publicystycznej. Trzeba bowiem pamigtac, ze muzyczne uwiklania literatury nie sa zja-
wiskiem odosobnionym na tle epoki, a zrédta i zjawiska towarzyszace procesowi tworzenia sig
literatury muzycznej to zagadnienie zlozone i wymagajace nadal gruntownego opracowania. Kwe-
stia ta dotyczy rowniez motywacji samych artystow, ktérzy wspottworzyli literaturg muzyczna. Wat-
pliwosci jest mnostwo. ,,Blyskotliwa kariera literacka muzyki na przelomie XIX i XX wieku wydaje
si¢ by¢ w znacznej mierze dzielem przypadku. [...] Trudno byloby dzi§ ustali¢, w jakim stopniu
popularnosé muzyki wérdd pisarzy Mtodej Polski wynikata z istotnych $wiatopogladowo-artystycz-
nych potrzeb, w jakim za$ stanowila rezultat mody i powierzchownego estetyzmu; tak czy inaczej,
do niezaprzeczalnych osiagnig¢ tego okresu zaliczy¢ nalezy wytworzenie zespolu konwencjonal-
nych regul funkcjonowania muzyki w dziele literackim” (A. Wied e mann, Sytuacja muzyki wspot-
czesnej i wizje jej rozwoju w prozie powiesciowej Mlodej Polski. W zb.: Stulecie Mtodej Polski. Stu-
dia. Red. M. Podraza-Kwiatkowska. Krakéw 1995, s. 505-506).

Zagadnienie terminologii muzycznej w dyskursie literaturoznawczym nalezy rozpatrywacé tak-
ze w znacznie szerszym kontekscie: ,,podczas gdy krytyka literacka i malarska chetnie w tym czasie
moéwila o tonacjach, tonach, péttonach, symfoniach — krytyka muzyczna uzywala terminéw: »bar-
wag, »obrazowosc«, »plastyka wystowienia«” (M. Podraza-Kwiatkowska, Przelomowe
znaczenie literatury Mlodej Polski. W: Somnambulicy — dekadenct — herosi. Studia i eseje o literatu-
rze Mtodej Polski. Krakow 1985, s. 9). Albo inaczej: ,,Podczas gdy praktyka powieSciopisarska prze-
sigknigta byla widzeniem malarskim, dla muzyki istotnym rysem byla literacko$¢” (Z. Wacho-
Wi ¢z, Muzyka w tworczosci Tomasza Manna. ,,Tworczo$¢” 1961, nr §, s. 91).

¢ Wiegandt (op. cit., s. 76) stusznie zauwaza, ze L. Ludorowski nalezy do badaczy wyko-
rzystujacych nader rozbudowana metaforyke muzyczna, nie zawsze adekwatnie do stopnia ,,umu-
zycznienia” samego tekstu. Jest to przypadek, kiedy ,terminologia muzyczna staje si¢ cecha stylu
pracy naukowsj, charakteryzujac badacza, a nie badany przez niego obiekt [przyklad: Sztuka opo-
wiadania w ,,Ogniem i mieczem” Henryka Sienkiewicza)”.

7 L. Ludorowski, Analiza muzycznosci utworu literackiego. W zb.: Studia z literatury
polskiej i obcej. Red. L. Ludorowski. Lublin 1988, s. 21. Zdarza sig i tak, Ze badacze probuja ustalic,
ktéry z warunkow ,,muzycznosci” dzieta literackiego musi by¢ spelniony koniecznie, by mozna bylto
w ogoble mowi¢ o muzycznych uwiktaniach danego tekstu. Zob. m.in. wypowiedzi M. Glowin-
skiego (Literackos¢ muzyki — muzycznosé literatury. W zb.: Muzyka w literaturze, s. 119): ,,[Szulc]
Zwraca Uwage na wazny moment, na to mianowicie, [...] iz warunkiem muzyczno$ci literatury jest
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Condicio sine qua non moéwienia o0 muzycznos$ci danego dziela literackiego jest
jego muzyczne uwiklanie na co najmniej jednym z kilku mozliwych poziomow.
Podstawa do podjgcia badan muzyczno-literackich moga sta¢ si¢: deklaracja autora,
L~muzyczny” tytul tekstu, tematyka badz motywy muzyczne, konstrukcja nawiazuja-
ca do struktur muzycznych®.

2

O muzycznej edukacji Berenta nie wiadomo nic. Wprawdzie wiedza na temat
kultury muzycznej przetomu wiekéw® pozwala przypuszczac, ze autor Prochna ode-
brat chociaz podstawowe wyksztalcenie w tym zakresie, jednak nie potwierdzaja
tego zadne $wiadectwa, zadne dokumenty. Inaczej jest w przypadku takich pisarzy,
jak Iwaszkiewicz, Witkacy czy Buczkowski, ktorzy oprocz wypowiedzi literackich
$wiadczacych o wiedzy muzycznej pozostawili po sobie takze kompozycje'®. Nie sa
natomiast znane zadne proby tworczo$ci muzycznej Berenta. Nie zajmowal si¢ on
krytyka muzyczna. Nie zastynat takze w historii literatury jako znawca sztuki dzwig-
kow. Utwory Berenta nie byly przez niego komentowane w perspektywie muzycz-
nej. Pisarz nie pozostawit nawet §ladoéw swojego rozumienia muzyki'l. Lecz z jed-

tematyzacja muzyki w wypowiedzi literackiej”, oraz W. Brydaka (O muzycznosci. ,,Dialog” 1978,
nr 1, s. 94): , Muzycznos¢ jest wlasciwoscia »jak«, a nie whasciwoscia »co«”.

8 Muzyczne uwiklania na poziomie konstrukcji dziela literackiego sa najbardziej spornym
z wymienionych sposobéw funkcjonowania w nim muzyki. Dlatego praktycznie nie zdarza sig tak,
zeby umuzycznienie utworu literackiego odbywalo sig tylko i wylacznie na tym poziomie. Wydaje
sig to oczywiste, cho¢ zdarzaja sig i takie opinie, jak ta, autorstwa S. Skwarczynskiej (cyt. za:
Ludorowski, Analiza muzycznosci utworu literackiego, s. 15): ,,jest rzecza naturalna, iz muzyka
przekazuje literaturze przede wszystkim swoje formy, ze uczy¢ ja bgdzie melodyzowania i »umu-
zycznienia« fraz wierszowych i niewierszowych — rytmu i taktu, ze stawia jej swoje postulaty pod
adresem organizacji dzwigkowej brzmien, instrumentacji gloskowej, etc.”

® Zob.np. A. Rutk ow ska, Nauczanie muzyki w Warszawie w drugiej potowie XIXw. (1861—
1918). W zb.: Kultura muzyczna Warszawy drugiej potowy XIX wieku. Red. naukowy A. Sp6z. War-
szawa 1980.

10 Oczywiscie, dorobek kompozytorski wymienionych tworcow nie moze podlegaé jakimkol-
wiek poréwnaniom, chociazby ze wzgledu na réznice ilo§ciowe. Dotad znane sa bowiem jedynie
dwie kompozycje Witkacego, podczas gdy po Iwaszkiewiczu pozostato ,,12 utworéw ukonczonych
lub prawie ukonczonych oraz szkice nutowe (okoto 100 taktéw)” (A. Matracka-Koscielny,
Komponowanie dzwigkiem i stowem w tworczosct Jarostawa Iwaszkiewicza. W zb.: Muzyka w lite-
raturze, s. 196). Buczkowski jest natomiast przykladem artysty rozbitego pomiedzy dwie sztuki,
ktérym pragnalby sig catkowicie odda¢: pomigdzy literaturg a muzyke. Jednocze$nie w powiesciach
autora Czarnego potoku przewaza ,,bogato rozbudowana semantyka spojrzenia”, a ,,sugestywna ob-
razowos¢ tej prozy narzuca sig [...] przy najpobiezniejszej lekturze” (R. Ny ¢z, Oko i dion. Préba
interpretacji dziela Leopolda Buczkowskiego. ,, Teksty” 1977, nr 3, s. 34). Zob. tez A. Wiede-
mann, Miejsce i rola muzyki w twérczosci Leopolda Buczkowskiego. ,, Teksty Drugie” 1997, nr 1/2.
— T. Bochenski, Kompozycje muzyczne Witkacego. Jw., 2000, nr 4.

I Wielu artystow XIX i XX wieku probowato bowiem dojs¢ istoty muzyki, co zaowocowato
m.in. wzmiankami w listach, dziennikach czy samych utworach. Do najbardziej znanych naleza cho-
ciazby wielokrotnie cytowane stowa J. Iwaszkiewicza zPodrézy do Wioch (cyt. za: Ma-
tracka-Koscielny, op. cit., s. 203): ,Muzyka jest dla mnie najwyzsza ze sztuk. Nie zalujg, ze
nie zostalem muzykiem. Nie czutbym si¢ godnym by¢ kompozytorem, by¢ dyrygentem, by¢ inter-
pretatorem wielkiej sztuki. Jako pisarz interpretuje tylko siebie”. Natomiast S. Zeromski pisat
w Dziennikach (cyt. za: Skarbow ski, Stefan Zeromski — mistrz literackiego opisu muzyki, s. 60):
.Muzyka jest to wylom, przez ktory dusza jak wigzien leci czasem w regiony wolnosci. Muzyka — to
cora wszystkich muz. Dos¢ powiedzie¢, Ze nie ulega ona nigdy upadkom jak poezja i malarstwo. Nie
ma swoich odrodzen i godzin konania — wieczna”. Do tego typu wypowiedzi dochodza oczywiscie
utwory, szczegoblnie poetyckie, podejmujace temat muzyki.
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nej strony, szczatkowe informacje z listow oraz szkicow literackich i publicystycz—
nych autora Prochna'®, z drugleJ za$ Jego dorobek literacki pozwalaja zrozumie¢, ze
muzyka stanowita wazna czg$¢ jego zycia, a na pewno tworczoséci. U Berenta nie
znajdziemy $wiadectw wyjatkowego zainteresowania muzyka nigdzie poza sama
literatura. Jednak cho¢ sztuka ta zajmuje w jego dzietach wazne miejsce, to funkcjo-
nuje w nich bardziej jako Zrodlo inspiracji niz przedmiot uwielbienia.

Szkic ten ma na celu wskazanie rozmaitych sposobéw funkcjonowania muzyki
w tworczosci Wactawa Berenta. Skupiam si¢ tu jednak na omoéwieniu przede wszyst-
kim tematyzacji muzyki oraz zaprezentowania zrodet 1 charakteru muzycznych uwi-
kian tej literatury. Dalsze badania moglyby wykaza¢ przede wszystkim silne mu-
zyczne filiacje dziet Berenta na poziomie eufonii oraz kompozycji**. Z jednej strony
mozna by zatem mowi¢ o instrumentacji gloskowej, intonacji wynikajacej chociaz-
by z budowy poszczegolnych zdan, o metrum, zabiegach rytmizujacych. Z drugiej
za$ — analizie warto by podda¢ rolg powtdrzenia, rytmu kompozycyjnego, prowadze—
nia motywow, komponowania poszczeg6lnych dziet w my$l niezwykle precyzyjne-
g0 1 przemyslanego schematu.

Akustyka’
(,,Jak wyraznie stycha¢ dzi$ wszystko™)

O swoisto$ci opisOw w Prochnie Jerzy Paszek wypowiadal si¢ m.in. tak:

Bardziej niz okreélenia wizualne rozbudowane tu bywaja elementy wrazen akustycznych
(w kabarecie np.: muzyka skrzypiec, fletu i harfy, szelest sukni, strzelanie z szampana, refren
$piewanej melodii, czardasz)'.

Badacz zwracal uwagg wrecz na ,,brak odniesien wizualnych, a nadmiar aku-

12 Niestety, nawet w listach nie znajdziemy jasnych dowodow zainteresowan muzycznych Be-
renta. Swiadcza o nich wylacznie pojedyncze zdania i uwagi, przede wszystkim w listach do Zofii
i Zdzistawa Jachimeckich. Zob. W. B erent, Pisma rozproszone. Listy. Wstep, oprac. tekstu, doda-
tek krytyczny R. Ny cz. Fragment wstepu dotyczacy Idei w ruchu rewolucyjnym i Onegdaj oraz
oprac. tekstu i komentarze do tych szkicow: W. Bolecki. Krakow 1992, s. 436-451. Dalej do
tego wydania odsylam skrotem PR. Ponadto stosuje nastepujace skroty dla dziet W. Berenta: F=
Fachowiec. Warszawa 1955; O = Ozimina. Oprac. M. Glowinski. Wroclaw 1974. BN 1213;
OB = Opowiesci biograficzne. Wstgp, oprac. tekstu, dodatek krytyczny: W. Bolecki. Krakow
2000; P = Préchno. Oprac. J. Paszek. Wroctaw 1979. BN 1234; ZK = Zywe kamienie. Oprac.
M. Popiel Wroctaw 1992, BN I 280. Liczby po skrétach wskazuja stronice. Podkredlenia w cyta-
tach pochodza ode mnie.

13 Odwrotnie niz w przypadku Berenta, wiele wiadomo o muzycznych zamitowaniach i fascy-
nacjach Gombrowicza, na co brak dowodow w jego tworczosci literackiej. Zob. P. Millati, Gom-
browicz wobec sztuki. Gdansk 2002, gtéwnie rozdz. Gombrowicz i muzyka oraz Gombrowicz, muzy-
ka i diabel, a takze Szymanowski i Witkacy: Przywlaszczony patronat i odpychajaca bliskosé. Zob.
tez T. Kepinski, Witold Gombrowicz i swiat jego mtodosci. Krakoéw 1974, rozdz. Muzyka.

14 Zaprezentowane tu analizy dotycza w znacznej cze$ci — poshuguje sie terminologia zaczerp-
nigta z artykulu Wiegandt (op. cit., s. 104) —,,muzyki w literaturze”, natomiast jedynie zasygna-
lizowane przeze mnie obszary to: ,,muzyka literatury” oraz ,,muzycznos¢ literatury”. W klasyfikacji
Hejmeja (op. cit., s. 52-53) sa to kolejno muzycznosci: 11, I, I1I.

1> Nie chodzi mi o akustyke w literaturze w znaczeniu, jakie podaje m.in. T. Makowiecki
(Poezja a muzyka. W zb.: Muzyka w literaturze, s. 35): ,,grapa czynnikéw akustycznych w literaturze
(takich jak rytm, intonacja, rym, aliteracja, asonanse, refreny, onomatopeja itp., cata tzw. eufonia dzie-
1a)”. Moim celem jest analiza wrazen akustycznych na poziomie semantyki wypowiedzi literackiej.

6 J. Paszek, wstep w: P XXXVIIL
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stycznych™'” w niektorych scenach. Styszalno$¢ §wiata przedstawionego to jedna
z cech swoistych tworczosci Berenta'®. Juz od pierwszych opowiadan akustyka
znacznie przewyzsza wizualna perspektywe postrzegania i opisu §wiata przedsta-
wionego. Przyjrzyjmy si¢ literackim narz¢dziom, za ktorych pomoca pisarz odda-
je styszalno$¢ rzeczywistosci, oraz funkcjom, jakie zabiegi te pelnia w dzietach
Berenta.

1

Pierwsza lekcja Johana Dernera — tytulowego nauczyciela z debiutanckiego
opowiadania Berenta — jest przez samego bohatera postrzegana gléwnie poprzez
stowa i dzwigki, nie za$ poprzez obrazy. Sa to przede wszystkim dwa stowa, z po-
zoru niewinne, glgboko jednak oddziatujace na nauczyciela:

— Proszg pana!

Bylto pierwszy okrzyk, jaki ustyszatem

[...]

—Proszg pana— rozleglo sig po klasie.

[...]

Te dwa slowa wypowiadane byly z najrozmaitsza intonacja, raz cicho, led-
wie ze doslyszalnym glosem, to znéw chrapliwym szeptem lub prze-
razliwym fortissimo,raz zdalo sig prosi¢, to znébw grozito, innym razem
wolato rzewnie i ptaczliwie, by niedlugo we wrzask si¢ przemienic.

Cala gama dziecigcego uczucia grala w tych dwoch prostych stowach. [Nauczyciel,
PR 42]

Mamy tu do czynienia z opisem reakcji na nowa sytuacj¢. Skupienie si¢ na-
uczyciela na wrazeniach stuchowych mozna zatem uzna¢ za charakterystyczny
dla jego percepcji w ogole rodzaj postrzegania. Opis sytuacji zastgpuje relacja
bohatera, skupiona na odczuciach zmystowych. Wielokrotnie powtarzane stowa
,»Prosze pana” kieruja uwage na sltyszalno$¢ opisywanej sytuacji z jednej strony,
a rodzaca si¢ chorobg nerwowa bohatera z drugiej. Wyczulenie na dzwigk powta-
rzanych slow pozwala pokazaé nauczyciela jako osobg stabg i podatna na stres.
Relacja nauczyciela zastgpuje zatem opis stanu emocjonalnego, tym samym bedac
ckwiwalentem analizy psychologicznej bohatera. Przedstawiane wydarzenia zo-
staly niemal catkowicie podporzadkowane owym dwom stowom:

Oto jeden uderza sasiada lokciem w plecy i wrzeszczy przy tym ,,proszg pana”, uderzony
powtarza tenze okrzyk w innym cokolwiek brzmieniu, w pierwszej oto tawce dwaj wyrywaja
sobie olowek i piszcza swoje ,,proszg pana”, tamten jedna reka ociera twarz zawalana atramen-
tem, druga zas podnosi do gory i ptaczliwym glosem powtarza swoje wezwanie. [PR 42-43]

' Ibidem. Zob. tez W. Bolecki, Historia i biografia. ,, Opowiesci bigraficzne” Wactawa
Berenta. Wroctaw 1978, s. 63:,,czasem calkowicie dominujacajest swoista »akustycznosé«
stylu autora Nurtu”.

18 Nie wolno przy tym zapomina¢, ze wielu badaczy, juz od momentu powstawania poszcze-
gblnych dziet Berenta, podkre§lalo ich plastyczno$é, malarsko$é czy ogblnie wizualnosé. Zob. m.in.
W. Feldman, Rybafta-Berenta — opowiesé¢. ,Nowa Reforma” 1919, nr 352/353. — E. Porebo-
wicz, O, Zywych kamieniach” Berenta. ,,Tygodnik Ilustrowany” 1919, nr 35. Przedruk w: Studia
literackie. Krakéw 1951. — S. Kolbuszewski, ,Zywe kamienie”. Opowies¢ o duszach tuta-
czych. Wi Romantyzm i modernizm. Studia o literaturze i kulturze. Katowice 1959, s. 391, 393. —
J. Paszek, Aluzje plastyczne w ,, Prochnie” Berenta. ,Ruch Literacki” 1979, z. 2. Na tg wlasci-
wo§¢ zwraca uwagg takze wielu dzisiejszych badaczy tworczosci Berenta.
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Po kilku dniach bohater zaczyna si¢ obawia¢ utraty posady z powodu rosnace-
g0 z lekcji na lekcje szmeru, ktory z perspektywy nauczyciela zmienial si¢ w ,,brzgk
olbrzymiego roju os”. Akustycznie wyrazane sa takze rozmaite watpliwosci boha-
tera, jego obawy czy zalamania i zmiany stanéw emocjonalnych:

Przywitany zostalem wcale niedwuznacznym sykiem. [...]

[...] wtejze chwili ustyszalem za soba przytlumiony $§miech.

[...]

Bylo tak cicho, ze zdalo sig, iz styszg uderzenia tych drobnych serduszek,co
drzaly przed moim gniewem.

[...]

[...] Ptacz dziecka przywotal mnie do rbwnowagii rozbroit zupelnie. [PR 45]

W perspektywie calego opowiadania rola akustyki stabnie wprawdzie, ale na-
dal wigkszos$¢ standw emocjonalnych bohatera oraz jego poglebiajaca si¢ choroba
sugerowane beda poprzez to, co nauczyciel styszy.

Podobnie — poprzez wrazenia sluchowe — reaguje na nowe miejsce bohater
Fachowca:

Otworzylem drzwii, o gtuszony toskotem,jakisi¢ z wewnatrz dobywal, cofhatem
si¢ na razie. Wydalo mi sig, izten toskot pochodzi gléwnie z goéry, gdzie u pula-
pu wirowata nieskonczona ilo$¢ mniejszych i wigkszych koét, osadzonych na osi tak dtugiej jak
pokéj. Wnet jednak dochodzi przygluszajacy huk powtarza sig¢ miarowo,
na czas jaki§ milknie i wtedy rozlega sig syk, rozdzierajacy uszy: we wtor
wpada mu metaliczny dzwigk i echem rozbija sig¢ po sali. Na chwi-
le wszystko milknie, tylkokotau sufitu, obracajac si¢ wartko, mruc z a, zda sig, jakas
monotonna nute Lecz oto z konica sali stycha¢ cigzkie, przyttumio-
ne westchnienie; dwa potezne ramiona wyciagaja si¢ powoli do gory: tam olbrzym jakis
ze snu si¢ obudzit i przeciaga si¢ leniwie. [...] Rozlega si¢ trzask walacego si¢ drzewa,
kilka gtuchych,przeciaglych uderzen,jak echo dalekiego gromu;tuz przede
mna $§wisneglo cof przerazliwie, przebieglo echem salg, by wpas§¢ tam
w ogélny choér, wtenpiekielny zamet dzwigkoéw,i wérdod wycia,szumu i to-
skotu zatrza$¢ catlym budynkiem.

W glowie mi sig zakrecilo; juz dzwiekow nie odrézniam, [F 28]

W obydwu przytoczonych przyktadach narracja prowadzona jest z punktu
widzenia pierwszoosobowego narratora®®. Zaréwno Derner, jak i Zaliwski sami
opowiadaja o swoich wrazeniach, dlatego nie ma watpliwos$ci, ze opisy podpo-
rzadkowane sa ich wrazliwosci oraz typowi percepcji.

Przywotany fragment Fachowca pozwala zaobserwowac wielos¢ dzwigkow,
wokot ktorych zorganizowane zostaly zdarzenia, oraz relacje, jakie zachodza po-

¥ Na ,akustycznos¢” Fachowca zwracal uwage Paszek (P XVII): ,,Z innych podobienstw
tych dwu dziel [tj. Fachowca 1 Prochna] mozna wspomniec o przewadze opiséw akustycznych nad
wizualnymi”. Trzeba wszak zaznaczy¢, ze Kazimierz Zaliwski — bohater Fachowca — nie odbiera
nowego miejsca jedynie poprzez stuch. W dalszej czesci przywolanej tu sceny dostrzega wnetrze
fabryki: maszyny i ludzi, a takZze panujaca tam atmosfere. ,,Powoli ucho przyzwyczailo sig do zgiel-
ku i moge rozejrze sig naokoto. [...] Ludzi bylo tu sporo, spostrzeglem ich jednak dopiero pod
koniec. [...] Dziwnie uderzyla mnie ponura powaga, nawet pewne skupienie, jakie malowalo sig na
kazdej prawie twarzy” (F 29-30). Scena ta ilustruje sposob postrzegania rzeczywistosci przez Zaliw-
skiego. Wrazenia wzrokowe sa wyraznie wtorne wobec stuchowych.

M. Glowinski (Powies¢ mlodopolska. Studium z poetyki historycznej. Krakéw 1997,
s. 311) podkresla, ze utwory epickie pisane w pierwszej osobie sa charakterystyczne dla powiesci
mlodopolskiej lat dziewigédziesiatych, podczas gdy po roku 1900 nastgpuje zwrot ku narracji trze-
cioosobowe;j.
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migdzy poszczegdlnymi odglosami. Wida¢ tu doskonale, jak rozmaite dzwigki
wzajemnie si¢ dopelniaja, przenikaja, wykluczaja i jakby ustepuja miejsca innym.
Takich opiséw ,,akustycznych” jest w catej tworczosci Berenta wiele. Mniej lub bar-
dziej rozbudowane relacje percepcji shuchowej §wiadcza o wyczuleniu bohateréw
na akustyczne postrzeganie rzeczywistosci. Ten typ wrazliwoéci pozwala im w petni
odczuwaé muzyke, jaka autor wypetnia powiesciowe §wiaty. Ponadto w cytowa-
nym fragmencie Fachowca akustycznos¢ wyraznie ciazy ku muzycznosci. Pierw-
sze zdanie (,,Otworzylem drzwi [...]”) ma charakter akustyczny i kieruje uwagg
czytelnika na sposob postrzegania nowego miejsca przez bohatera, o czym $wiad-
cza przede wszystkim stowa ,,0ghuszony toskotem”. Wprowadzone w nastgpnym
zdaniu kategorie przestrzenne podkreslaja jednoczesnie potrzebe lokalizowania
odbieranych przez bohatera dzwigkdéw, co swiadczy o dodatkowym uwrazliwie-
niu na bodzce stuchowe. Kolejne zdania pozwalaja juz mowié o pierwiastkach
,muzycznych”, poniewaz opisywane dzwigki zaczynaja uktadaé si¢ w catos¢.
Bohater dostrzega relacje pomigedzy poszczegdlnymi odglosami: ,,przyghuszajacy
huk” dochodzi ,,wnet” 1 ,,powtarza si¢ miarowo”, a po jego chwilowym zamilk-
nigciu salg wypehia ,,syk, rozdzierajacy uszy”, ktéremu wtoruje ,,metaliczny
dzwigk”. Potem cisza i znéw ,.kota u sufitu [...] mrucza [ ...] jaka$ monotonna nutg”.
Dalsze opisy w podobny sposob wprowadzaja kolejne dzwigki, odglosy 1 — chcia-
loby sig¢ rzec — motywy. Fragment ten mozna zatem interpretowac, w swietle pod-
jetej tu problematyki, na dwoch poziomach. Pierwszy wydobywa akustyczno$é
opisywanych zjawisk, drugi za§ wskazuje na ich dodatkowa — ,,muzyczna” — orga-
nizacj¢. Berent stosuje tu wprawdzie terminologi¢ muzyczna (nuta, echo, chor),
ale wrazenie ,,muzycznosci” udaje mu si¢ uzyskaé przede wszystkim poprzez od-
powiednie zorganizowanie percypowanych przez bohatera dzwigkow: jedne poja-
wiaja si¢ gwalttownie, inne nagle zanikaja, kolejne rozwijaja si¢ stopniowo, facza
z nastepnymi badZ milkna, by pozwoli¢ w pelni wybrzmie¢ innym. Zatem nie stow-
nictwo czy motywy muzyczne, ale sposob zorganizowania i postrzegania opisy-
wanych dzwickoéw pozwala wydoby¢ z nich walory muzyczne.

W kontekécie polskiej literatury ,,muzycznej” wczesnego modernizmu jest to
zjawisko wyjatkowe. U podstaw mtodopolskiej muzycznoéci lezat bowiem sym-
bolizm wraz z elementami dzwigkonasladowczymi, nastrojowoscia (kojarzona
z muzyka), rytmizacja, transpozycja muzyki na stowo* czy motywami muzycz-
nymi. Cytowany fragment Fachowca jest natomiast przykladem wywolania sko-
jarzen muzycznych z wykorzystaniem motywow oraz technik nietypowych dla
okresu, w ktorym powstawata powiesé. Zrodlem muzycznosci jest tu zupelnie ,,nie-
muzyczny” material dzwigkowy — odglosy fabrycznych maszyn. Natomiast opis
owych wrazen opiera si¢ przede wszystkim na akustyczno-muzycznym postrzega-
niu rzeczywistosci 1 takim jej prezentowaniu.

2

Kreacja przestrzeni w powiesciach Berenta nie miesci si¢ w ramach poetyki
realistycznej, gdzie ,,$wiat powieéciowy powstaje w konkretnej, postrzegalnej prze-

2 Zob. M. Podraza-Kwiatkowska, Symbolizm i symbolika w poezji Miodej Polski.
Wyd. 3, popr. Krakéw 2001, s. 187-188.
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strzeni”, a ,,nawet najdalej idace modyfikacje nie wykraczaja poza empirycznie
postrzegalna, trojwymiarowa postac przestrzeni; nie podwazaja widocznego go-
tym okiem autentyzmu §wiata powiesciowego™2. Swiaty powiesciowe dziet Be-
renta na ogot powstaja w przestrzeni mato konkretnej 1 — co najwazniejsze — tylko
w niewielkim stopniu postrzegalnej. Tradycyjne sposoby wizualnego przedstawia-
nia przestrzeni zastapione zostaly przez jej akustyczna percepcje. W utworach
Berenta rzeczywistos¢ staje sig zatem przede wszystkim styszalna. Muzyczne i aku-
styczne motywy pozwalaja zlokalizowac zdarzenia oraz okresli¢ relacje przestrzen-
ne pomig¢dzy miejscami, zrodtami dzwigkdéw czy postaciami.

Czgsto postrzeganie akustyczne odnosi si¢ do miasta 1 wszelkich dzwigkow,
jakie sa z nim zwiazane®. Z racji przemieszczania si¢ bohaterow zjawisko to jest
szczegblnie widoczne na przykladzie Prochna®:

Wokot cisza byla i pustka; dudnilo tylko miasto gwarem swym monotonnym i szumiato
w uszach. Gdzie$ na wiezy wysokiej ocknat sig zegar prastary, zazgrzytal cigzko i nowa, nikla
godzing dziejow ghucho wydzwonil. Graly zegary w ciszy nocnej, ptyngly echem ponad mia-
stem [...]. [P 202]

Tramwaje elektryczne §migaly po asfalcie z suchym pluskiem [...]. [...] miarowy grzechot
kopyt konskich wybijat si¢ ponad krotkie okrzyki, dzwonki, $wistki, gwar i huk thumu. Kiedy
niekiedy zadudnila glucho trabka i z niecierpliwym warczeniem potwornego zuka przeleciat
jak strzala dygoczacy automobil. [P 105]

We wszystkich niemal utworach znajdziemy ,,akustyczne” dowody istnienia
przestrzeni migjskich. Jednak nie samo miasto jest zazwyczaj przedmiotem bez-
posredniego zainteresowania. Opis dzwigkoéw styszanych przez danego bohatera
moze bowiem przeksztalcic sig posrednio w opis jego stanu emocjonalnego. Oprocz
kreowania przestrzeni wrazenia akustyczne pelnia tu zatem inng jeszcze funkcje:
zastgpuja analiz¢ psychologiczna. Pijany 1 melancholijnie usposobiony Borowski
przemierza miejskie ulice:

2 M. Siukésd, Wariacje na temat powiesci. Przet. A. Sieroszewski. Warszawa 1975,
s. 151.

B Zob. J. Wittlin, Orfeusz w piekle XX wieku. Paryz 1963, s. 383: ,, Mozna by napisa¢ histo-
rig ewolucji dzwigkéw na §wiecie. Jak bardzo si¢ one zmieniaja! Jest ich coraz wigcej isa coraz
glosniejsze. Najmocniejsze dzwigki starozytnosci byly sielankowe w poréwnaniu z niewinnymi od-
glosami wspoélczesnego miasta”. W tworczosci Berenta nie mamy jednak do czynienia z fascynacja
miastem, charakterystyczna dla awangardowych kierunkéw poczatku XX wieku. Wlasciwo$¢ tg za-
obserwowa¢ mozna juz w Fachowcu, powiesci wydanej — przypomng — w 1895 roku. Skupie-
nie uwagi na akustycznych aspektach przestrzeni miejskich wynika z faktu, ze w tych przestrzeniach
poruszaja si¢ bohaterowie. Styszalno$¢ miasta jest wigc naturalna konsekwencja obcowania z nim
oraz wrazliwosci akustycznej bohateréw powiesci. Na temat motywu miasta w literaturze XIX wie-
ku zob. S. Tomaszewski, Miasto. Hasto w: Stownik literatury XIX wieku. Red. J. Bachorz,
A. Kowalczykowa. Wroctaw 1991. Nalezy jednak podkresli¢, Ze to nie stuchowa, ale wzrokowa
percepcja przestrzeni miejskich jest dominujaca. Zob. E. Rybicka, Modernizowanie miasta. Za-
rys problematyki urbanistycznej w nowoczesnej literaturze polskiej. Krakow 2003, s. 247-248: ,Dla
problematyki urbanistycznej percepcja wizualno-sensualna — jako elementarny poziom do§wiadcze-
nia miasta — ma réwniez znaczenie fundamentalne. Mozna by zatem powiedzie¢, Ze miasto stanowi-
to spectrum widzialnosci — bylo polem wzrokowych eksperymentéw, terenem, na ktérym rozgrywat
sig szczegolny spektakl: zmiana przestrzeni Zycia codziennego w widowisko uliczne, a miejskiego thu-
mu w publiczno$é, ale bylo takze przestrzenia konstruowana widzeniem”.

M Zob. Paszek (P XXXII): ,,Opisy pejzazu miejskiego — bardzo zwiezte — podkreslaja przede
wszystkim zjawiska akustyczne: huk i zgietk na ulicy, ruch tramwajow, warkot automobilu, gwar
thumu, mniej uwagi poswigcajac wygladom przedmiotow [...]”.
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Szumiato miasto. Szty z dala tysiaczne pogwary, turkot i gluche dudnienie, rozkotysa-
ne tu na przedmiesciu w jakis miarowy, senny takt. W tym rytmie sennego jakby walca falowa-
la, zda sig, i ta u czarnych wiez gotyckich zawislta jasna, zéltawa izimna jak stal mgla-
wica. [...]

Borowski stuchal i patrzal: wchlanial w siebie szum i won miasta. [P 55]

Po chwili do uszu Kunickiego dolatuje ,,gleboki, zatosliwy glos” Borowskie-
go: ,,Miasto w ciszy nocnej o gnuénych zbrodniach tajemniczo gada, miasto wie-
lomilionowe, zimne, ponure” (P 56). W kontekécie wzmozonych doznan stucho-
wych sam Kunicki wypowie natomiast kluczowe — w perspektywie analizy aku-
stycznej dzieta — stowa:

Ucho chwyta jaki§ gwar pomieszany, jaki§ turkot ghichy, tetent pospieszny;
chwyta i towi je na prézno: ucichly, utongly gdzie§ w ciemnosci i ciszy. Uwage
zaniepokoja raptem ludzkie gtosy: cos jakby okrzyk zgrozy, wolania o ratunek, tajem-
nicze hasta, przerzucane gdzie$ w dali. E cho niesie z drugiej strony szczatek pijanego § mi e-
chu, skloca, mieszate odgltosy, awielka cisza wieczoru ttumi wszystkie pogwary.

Idzie kto$ po schodach: stapa cigzko, powoli. ,Jak wyraznie stycha¢ dzis
wszystko” — dziwi si¢ Kunicki. ,,Wlasne westchnienie wydaje sig¢ niemal jekiem”. Idzie:
schody trzeszcza.[..] Schody trzeszcza [..]. [P 61-62]

A po chwili: ,,Stuch Kunickiego zapada w tg pustke i ciszg, [...] styszy wlasny
swoj oddech” (P 63). Mamy tu do czynienia zardwno z nagromadzeniem wrazen
stuchowych, jak i wyznaczeniem perspektywy, z jakiej styszane sa opisywane
dzwigki, co wigcej — w réznym natezeniu. Poczatkowy gwar pomieszany z turko-
tem 1 t¢tentem zastapiony zostaje innymi dzwigkami, w zaleznoS$ci od tego, co akurat
styszy bohater. Jednak jego perspektywa pojawia si¢ dopiero wraz ze stowami;
,-Jak wyraznie stycha¢ dzi§ wszystko”. Wtedy okazuje sig, Ze to wlasdnie jego usza-
mi odbierali§my dotychczasowe odglosy, cho¢ juz poczatkowe stowa: ,,Ucho chwy-
ta”, sugeruja przyjecie czyjejs perspektywy. Od stow Kunickiego narrator prowa-
dzi czytelnika poprzez wrazenia stuchowe, jakim podlega bohater, az do catkowi-
tego wylaczenia sig¢ ze $wiata dzwigkOw zewngtrznych i zashuchania we wlasny
oddech?®. Opis rzeczywisto$ci z punktu widzenia bohatera wrazliwego przede
wszystkim na bodzce shuchowe moze stac¢ si¢ podstawa ciekawego problemu teo-
retycznego.

3

Wielu badaczy tworczosci Berenta zwraca uwagg na polifoniczny charakter
jego powiesci oraz konstruowanie $wiata przedstawionego z roznych punktu wi-
dzenia®. Jednak specyfika percepcji otaczajacej rzeczywistosci pozwala mowic
o rozumianych dostownie, ale doskonale ilustrujacych sytuacjg bohateréw w po-
wiesci, punktach styszenia. Podczas gdy punkt widzenia, jako wyrazenie metafo-
ryczne, dotyczy najogdlniej rozumianej perspektywy, z jakiej prowadzona jest
narracja, i wiaze si¢ z ogladem intelektualnym raczej niz wizualnym, to punkt sty-
szenia kierowalby uwage odbiorcy na akustyczny charakter percepcji rzeczywi-

2> Scena nie konczy sie w tym miejscu, dalej jeszeze Kunickiemu wydaje sie, ze drzewa szu-
mia niedawno czytany wiersz, a wokot rozlegaja sig odglosy kotow.

2 Zob.m.in. Paszek, wstep w: P XIX—XX. — Gtowinski: Powiesé mlodopolska, s. 277—
288; wstep w: O XXX-XLIV.
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sto$ci. A zatem, po pierwsze, punkt styszenia moglby stanowi¢ nie tyle opozycyj-
na, ile uzupemiajaca punkt widzenia teorig. Wazne jest bowiem, ze taka konstruk-
cja nie przestaje by¢ podporzadkowana teorii punkdéw widzenia, a jedynie dopre-
cyzowuje charakter postrzegania otoczenia przez kazda z postaci. Po drugie za$ —
wprowadzenie punktu styszenia pozwolitoby podkresli¢ specyficzny charakter roz-
pisania opowiesci na glosy poszczegdlnych bohaterow. Sam termin ,,punkt stysze-
nia” zastosowat Michal Glowinski w pracy Muzyka w powiesci. Badacz zauwa-
zyl, ze ,,opis dziela muzycznego podporzadkowuje si¢ najczgsciej technice punktu
widzenia”, jednak ,,ze wzgledu na przedmiot, jakim si¢ zajmujemy”’, mozna by go
nazwaé punktem styszenia, ,,z ktorego postrzegane jest dzietlo muzyczne™”. Choé
Glowinski nie proponuje w ten sposob stworzenia nowej teorii techniki narracyj-
nej, to sam termin moze stanowi¢ dopetnienie czy tez doprecyzowanie teorii punk-
tow widzenia, z jednej strony, a stosowanych przez Berenta zabiegdw — z drugiej.
Semantyka akustyczna w dzietach autora Prochna dotyczy zardwno odbiera-
nia rzeczywisto$ci przez bohaterow, jak i relacji pomigdzy postaciami. Jak zauwa-
za Magdalena Popiel:
Berent [...] napisal swa powies¢ [tj. Prochno] tak, aby na pierwszy plan wysuneglo sig
stowo bohatera. Jest ona lancuchem monologéw i dialogéw, spowiedzi i dysput. Stano-
wila nowa propozycje w zakresie technik narracyjnych, jak réwniez w dziedzinie konstrukcji

bohatera, ktérego portret realizowat sig gtéwnie poprzez jego jezyk. Kazdy czuje tu gwaltowna
potrzebe wypowiedzenia sie, dla kazdego obsesja staje sie poszukiwanie shuchacza®®.

Stowo, co wigcej — stowo wypowiedziane, stanowi wazny element wszystkich
powiesci Berenta. W zaleznos$ci od przyjetej perspektywy narracyjnej bohaterowie
wigkszo$ci tekstow Berenta wspottworza $wiat akustyczny powiesci badz jako nadaw-
cy, badz tez jako odbiorcy wypowiedzi, co widoczne jest przede wszystkim w roz-
budowanej semantyce mowienia i styszenia. Bohaterowie nie tylko mowia, ale znacz-
nie czgsciej szepcza, krzycza, nuca, mrucza, parskaja, hucza etc. Czasowniki okre-
$lajace sposob artykutowania rozmaitych wypowiedzi bohaterow sa czgsto
obudowane dodatkowymi, z pozoru zbednymi informacjami®. Wielokrotnie zda-
rzaja si¢ chociazby tego typu sformutowania: ,,rzekl swym suchym, twardym gto-
sem” (P 151), zamiast po prostu ,,rzekt’; ,,podrzucita si¢ z basowym pomrukiem
otyla osoba” (O 42); ,,za$§mial si¢ glosem nagle dyszkantowym” (O 117); ,,ustyszy
nagle [glos] nad soba jakby pod bebnéw ghuche nagle uderzenie” (ZK 204). Per-
spektywa mowienia taczy si¢ rowniez w takich rozbudowanych komentarzach z punk-
tem styszenia, jak chociazby w wypowiedzi: ,,Przepraszam — uslyszat stowo rozlew-

7 M. Glowinski, Muzyka w powiesci. W zb.: Muzyka w literaturze, s. 295.

B M. Popiel, Oblicza wzniosto$ci. Estetyka powiesci miodopolskiej. Wyd. 2. Krakow 2003,
s. 173.

2 Na te ceche stylu Berenta w zupenie innym kontekscie i w znacznie wiekszym wymiarze
zwracatuwage Bolecki (Historia i biografia, s. 52). Po zacytowaniu do§¢ obszernego fragmentu
Nurtu badacz pisze: ,,Czyz nie prosciej byloby powiedzie¢, ze »w pazdzierniku 1811 przyjechal do
Warszawy Franciszek Karpinski«?” W kazdym z przywolanych przykladéw ta cecha stylu Berenta
pelni jednak inne funkcje. W przypadku analizowanym przez Boleckiego wiaze sig z koncepcja po-
wiesci wieloglosowe;j, narracji wielopodmiotowej. W kontekscie rozbudowywania odnarratorskich
komentarzy zabiegi takie tacza sig przede wszystkim z typowa nie tylko dla Berenta poetyzacja
i stylem bogatym na ksztalt barokowego. Ta cecha stylu autora Prochna nalezala do najczgéciej
krytykowanych jako zbgdna maniera, przyslaniajaca walory tresciowe powiesci.
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ne, szerokoustne, ktdre owiato go jak zasapany oddech” (O 16). Wyraznie zaznaczo-
na perspektywa styszacego juz po chwili staje si¢ perspektywa mowiacego, ponie-
waz na uslyszane stowo ,,przepraszam” bohater reaguje: ,,Proszg! — krzyknal nie-
omal z pasja”. Takie rozpisanie dwuwyrazowego dialogu sprawia, ze zatraca si¢
wrazenie podwojnej, zmiennej perspektywy, wlasciwej rozmowie. Jest to przyklad
zachwiania typowej dla sytuacji dialogu ,,wymiennos$ci r6l nadawcy i odbiorcy’.
Wprawdzie podmiot ,,styszacy” tego zdarzenia poczatkowa role odbiorcy zamienia
na rolg nadawcy, ale jego interlokutor istnieje tylko poprzez to, ze jest styszalny,
czyli de facto jego postawy nie mozna uzna¢ za podmiotowa, lecz za przedmioto-
wa. A zatem przyjecie konkretnej perspektywy akustycznej oraz prowadzenie narra-
cji z okreslonego ,,punktu styszenia” sprawia, ze odbior rzeczywistosci jest konse-
kwentnie podporzadkowany percepcji wybranego bohatera.

4

Inng bardzo interesujaca strategia ilustrujaca percepcje akustyczna jest prze-
noszenie $rodka cigzkosci z osoby na jej glos. To wlasnie glos staje si¢ reprezen-
tantem postaci 1 przejmuje jej cechy, zachowania i udzial w zdarzeniach: ,,powto-
rzyl za mna czyj$ glos” (F 104); ,,odezwal si¢ z kolei glos ochrypty i, wylamujac
z trzaskiem palce zaktopotanych dtoni, wystapil” (O 40); ,,pytat alt” (O 56); ,,obcy,
cichy, zaplakany glos, gdzie$ w glebi korytarza” (P 79); ,,powtdrzyto za mng sze$¢-
dziesiat glosow” (Nauczyciel, PR 43). Albo nast¢pujacy opis:

Dziwnym jej si¢ wydawal glos 6w wtej chwili: Zze taki naturalny, prosty, roz-
wazny 1 cho¢ ostry w dzwigku, to przecie peten dobrej zyczliwo-
$ci.Przepraszal za swoje uniesienia w niedawnej rozmowie i za jaskrawosci sadow o lu-

dziach spod swego dachu. Uciszal przemawianiem do rozsadku, spokéj myslom zale-
cal [0 224]

Mozna tg figure potraktowac jako synekdochg w formie pars pro toto, zamiast
cztowieka mamy bowiem tylko jego reprezentacje w postaci glosu.

5

Styszalno$¢ §wiata przedstawionego zwiazana jest takze z dynamicznym zrdoz-
nicowaniem dzwigkow opisywanych czy sugerowanych w utworze literackim.
Termin ,,dynamika” rozumiem tu i StOSUjQ W znaczeniu, jakie przybiera on w mu-
zykologii, gdzie dynamika ,,ZaJmuJe si¢ okre$leniem wszelkich zjawisk zwiaza-
nych z natqzemem dZWleOW 1jego zmianami W utworze muzycznym”31 Nie
chodzi mi oczywisScie o proste i dostowne przeniesienie teorii czy pojgcia dyna-
miki muzycznej na grunt badan literaturoznawczych. Celem zastosowania mu-
zykologicznej teorii dynamiki jest natomiast zwrdcenie uwagi na sposob organi-
zowania wrazen akustyczno-muzycznych w utworach Berenta®?, szczegdlnie za$

), Stawinfiski, Dialog. Hastow: M. Gtowifiski, T. Kostkiewiczowa, A. Oko-
pien-Stawinska, J. Stawinski, Stownik terminow literackich. Wyd. 3, poszerz. i popr. Wro-
claw 1998, s. 98.

31 F. Wesotowski, Zasady muzyki. Krakéw 1980, s. 79.

52 Teoria ta da sie, moim zdaniem, zastosowac¢ takze do innych utwordw literackich, w ktorych
warstwa akustyczno-muzyczna zajmuje wazne misjsce.
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na zmienno$¢ nat¢zenia opisywanych dzwigkow, zjawisk akustycznych czy mu-
zycznych.

W muzyce zmiana sity brzmienia dzwigkow odbywa si¢ przy uzyciu okreslen
dynamiki (piano, forte, crescendo, diminuendo itp.), z gbry wyznaczonej przez
kompozytora. W literaturze zas, szczego6lnie w opisach muzyki czy zjawisk aku-
stycznych, zmiany dynamiki ujawniaja si¢ w dwoch wymiarach. Po pierwsze, na
poziomie leksyki (,,Loskot uliczny przycicht nagle”, P 171; ,rozleglo sig
w ciszy”, O 94; krzyczal wodpowiedzi przerazliwie glo-
$no”, 0 207). Po drugie — poprzez zasugerowanie zmiennosci natgzenia opisywa-
nych zjawisk akustycznych. Wazne jest natomiast, ze do wyrazenia zalezno$ci
dynamicznych w literaturze nie jest wlasciwie potrzebna terminologia muzyczna.
Cho¢ jej zastosowanie bytoby najprostszym sposobem wywolania odpowiednich
skojarzen, to w tworczo$ci Berenta zmiany dynamiki sugerowane sa zazwyczaj
przy uzyciu srodkow czysto literackich™.

Charakterystyce sity opisywanych dzwigkow, a takze jej zmian stuza m.in.
przymiotniki i przystowki w stopniu rownym i wyzszym, jak tez czasowniki wy-
razajace sam charakter dzwigku oraz jego narastanie badz stabnigcie. Rzadziej
celowi temu shuza rzeczowniki. Znacznie ciekawsze sa jednak proby opisania zmian
natgzenia dzwigkow. Zasugerowania, zaprezentowania raczej niz nazwania.

Marsz porywal wszystko, cozylo,naulicy w swoéj rytm dziarski, but-
ny, zuchwaty Ulica grzmiata potgga. I ta brutalna moca mosigznego toskotu
uderzyt marsz w szyby kawiarni, zamieniajac i tu ludzi w konie: uszy strzygly bezwiednie,
same prezyly sig golenie.

[...]

Przewalil sig marsz tomotem burzy ijak cigzka chmura gromem dalej sig
potoczyt. Mijal, cicht.. Juz go toskot uliczny ghuszy. Jeszcze drzy w podnieceniu
ludzi, jeszcze bebni stabo po szybach kawiarni. [P 246-247]

Poczatkowy opis sity rozbrzmiewajacej muzyki zostat dopetniony sugestia jej
poglosu czy wspomnienia. Sama muzyka wydaje si¢ natomiast przejgta przez re-
akcje, jakie wywolata: podniecenie stuchaczy, bebnienie kawiarnianych szyb. Tak
typowy dla Berenta zabieg kontrastowania badz wzajemnego przenikania si¢ bar-
dzo gloénych czy zupelnie wyciszonych scen ma na celu przede wszystkim pod-
kreslenie ciaglego ruchu, zmiennosci akcji, zréznicowanie nastrojow panujacych
w opisywanych srodowiskach oraz ogarniajacych samych bohaterow.

Waznym elementem dynamicznym zaréwno w muzyce, jak i w literaturze jest
cisza. We wszystkich analizowanych przeze mnie utworach cisza przybiera roz-
maite formy i peli r6zne funkcje.

Pauza jest jednym z wazniejszych elementow tak teorii, jak i praktyki mu-
zycznej. Cisza, cho¢by chwilowa, pozwala wydoby¢ petnig nastgpujacych po niej
Iub podkresli¢ site poprzedzajacych ja dzwigkow. I cho¢ funkcja ciszy w literatu-
rze nie znajduje bezposredniego odzwierciedlenia w teorii muzyki, to analiza tego
zjawiska w oparciu o utwory Berenta pozwala stwierdzic¢ z cata pewnoscia, ze tOW-
niez brak dzwigku moze stanowi¢ wazny element muzyczno-akustycznej koncep-
cji powiedci*,

3% Ale np. w Nauczycielu czytamy, ze dzieci krzyczaly ,,przerazliwym fortissimo” (PR 42).

3 Pomijam tu kwesti¢ milczenia czy przemilczenia w literaturze ijego rozmaitych odmian,
funkcji oraz teorii.
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Wielokrotnie powtarzane stowo ,,cisza” sprawia, ze tym bardziej zwraca si¢
uwagge, paradoksalnie, nie na sam brak dzwigkow, ale na dzwigki opisywane. Czg-
sto cisza jest tylko pozorna badZ ogranicza si¢ do niewielkiego fragmentu prze-
strzeni otoczonej rozmaitymi dzwigkami. Tak dzieje si¢ chociazby w przypadku
sceny w ,.tynglu”; ,,Cisza, poimrok 1 jakies dziwne ponure skupienie panowato
w tej lozy. Krzyki 1 wrzawa ze sceny nie dochodzily tu, zda sig, nawet” (P 150).
Nieco inaczej funkcjonuje cisza w przestrzeniach miejskich: ,,Na ulicach grodu
pusto bylo i glucho. Tylko z wiezyc i baszt hukaty séwki ponurym $miechem po
nocy” (ZK 202). Podkre$leniu ciszy moze zatem shuzy¢ skontrastowanie jej z pa-
nujaca wokol wrzawa. 1 przeciwnie, cisza panujaca w jednym miejscu pozwala
wydoby¢ dzwigki z innego. Jak wida¢ chociazby na podstawie podanych tu przy-
ktadow, cisza jest najczgSciej kontrastowana z rozmaitymi dzwigkami. Funkcja
takiego zabiegu moze by¢ dwojaka. Z jednej strony, wydobywa si¢ w ten sposob
inne dzwigki, z drugiej — podkres$la si¢ silg ciszy. Zawsze jednak spelniona zostaje
podstawowa rola tego motywu: zwrdcenie szczegdlnej uwagi na akustyczna orga-
nizacj¢ $wiata przedstawionego.

Czasami informacja o braku dzwigku wydaje si¢ zupeknie zbyteczna, wystar-
czylby bowiem brak okreslenia dzwigku. Okazuje sig jednak, Ze cisza najczgsciej
rozumiana jest wtedy jako brak nie tyle jakichkolwiek dzwigkow, ile konkretnego
odgtlosu, i wlaénie jego brak chce si¢ zaakcentowac, np. ,,beda szli [...] pod twoimi
oknami w przemarszach ghichych [...]. Beda szli niemo i tgpo” (O 170-171). Nie
oznacza to zatem, ze wokol bedzie panowala zupetna cisza, ale podkres§lona zosta-
ta bezdzwigczno$¢ zohierskiego marszu. I cho¢ kontekst nie wskazuje bynajmnie;j
na dostowne rozumienie owego braku odglosow, to mechanizm ten dobrze ilustru-
je wykorzystanie motywu ciszy. Bywa ona nazywana wprost, jedynie sugerowa-
na, a takze wprowadzana jakby przy okazji — jako efekt stopniowego zanikania
dzwigkow. Przychodzi tagodnie, to znéw gwattownie. Odchodzi stopniowo, bywa
tez nagle przerywana.

Czgsto stuzy takze, podobnie jak opisy wrazen akustycznych 1 muzycznych,
wyrazeniu najrozmaitszych standéw i nastrojow. Pozwala zilustrowac¢ stopniowe
odchodzenie w sen, charakteryzujac jednoczeénie stan emocjonalny zasypiajacej
Niny:

Cisza nocy stala sig jak struna glucho dudniaca, uderzana biciem jej serca, a zakonczona
tlhumionym przyjekiem oddechu i wypraszalnym belkotem, rzucanym w noc milczaca jak prze-

pas¢. [...]
Niebawem wszystko zgluchlo wokoét niej jeszcze bardziej, jakby kto zapart cicho ostatnie
wrota jawy. [O 229]

Na plan pierwszy wysuwaja si¢ zatem w cytowanym fragmencie trzy funkcje
ciszy: charakterystyka samego zdarzenia, wytworzenie nastroju oraz ukazanie sta-
nu, jakiemu ulegta zapadajaca w sen bohaterka.

Brak dzwigkow, stopniowe milknigcie wszelkich glosow, kontrastowanie ci-
szy 1 rozmaitych zjawisk akustycznych to zabiegi, jakie spotka¢ mozna w kazdym
utworze Berenta. Okazuje si¢ zatem, ze nie tylko styszalno$¢ rozpisanej przed
czytelnikiem rzeczywisto$ci stanowi o akustycznym charakterze dziet autora Zy-
wych kamieni. Takze cisza—rozumiana tu bardzo szeroko — moze $wiadczy¢ o waz-
nej roli motywow akustycznych w powiesci.
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6

W utworach Berenta muzyczno-akustyczne postrzeganie $wiata przeplata si¢
z percepcja wizualna. Stad czgste odwotania do zmyshu wzroku: barw, ksztaltow,
doznan wzrokowych. Liczne sq tez opisy rzeczywisto$ci postrzeganej wszystkimi
zmystami;

Booto z szelestem ogromnym, jakby wleczonej za soba gatezi, sunegta ode drzwi
kobieta w srebrzystobialym stroju, o wltosach jak miedZ, calaodl$nien sukni
iod brylantow na szyi jak od rosy potyskliwa Gestem ramienia skret-
nym podejmowala tren sukni z tytu, nieco nizej stanu, i niby labedZ nastroszony, ptyngla
srodkiem salonu, piersia i osada bioder wypigta, ksztaltem litery S, lacza-
cej dwie wysady nazbyt sowite i soba jakby pyszne. Sukniami szumna, jakim§ szalem
czy tez puchowym ,,boa” w barokowe arabeski obramiona, zwracata ku ludziom bar-
dzo biala twarz i zimny na niej usmiech, ktéry jawil sig i zamie-
rat jak w automacie. Od nagiej piersi szedt wiew perfum mocnych. [O24]

Wazrok, stuch, wech — tymi zmystami doswiadczane jest opisane tu zdarzenie.
Wrazenia te przenikaja si¢, uzupehiajac wzajemnie, cho¢ jednoczesnie kazdy ze
zmystow zachowuje swoja odrgbnos¢. Ponadto wszelkie doznania i obserwacje
podmiotu tej wypowiedzi ulegaja, jakby juz w chwili obserwacji, subiektywnej
analizie 1 ocenie. Konkret (ksztalt litery S, biata twarz, naga pier§) miesza sig tu ze
skojarzeniami, chwilowymi doznaniami (szelest wleczonej galezi, tabgdz nastro-
szony, zimny u$miech)*.

Berent rzadko stosuje zabiegi czysto synestezyjne. Zazwyczaj skupia si¢ na
jednym ze zmystow 1 jemu podporzadkowuje opisywane doznania. Jesli taczy rozne
zmysly, to przenikaja si¢ one, ale z zachowaniem odrgbnosci typu percepcji kaz-
dego z nich. Charakterystyczne dla mlodopolskiej synestezji transponowanie wra-
Zen pisarz zastapit postrzeganiem wiclowrazeniowym z zachowaniem autonomii
kazdego ze zmystow.

7

Podsumowujac: dzigki rozbudowanej warstwie odwolan akustycznych mu-
zyka zyskuje w powiesciach Berenta dodatkowe znaczenie nie tylko jako wazny
chwyt tematyczny czy kompozycyjny, lecz takze jako czg$¢ wezesnomodernistycz-
nej koncepcji prozy narracyjnej, realizowanej przez autora Zywych kamieni, ale
stanowiacej, z jednej strony, syntez¢ wezesniejszych poetyk prozy powieéciowej,
z drugiej za$ punkt wyjscia dla rozwoju powiesci XX-wiecznej. Muzyka, jako zja-
wisko akustyczne, staje si¢ czgécig strategii narracyjnej, u ktorej podstaw lezy
odejscie od — wlasciwej przede wszystkim prozie realistycznej — obrazowo$ci.
Jednym ze sposobow jest natomiast zmiana semantyki wizualnej na akustycz-
na. Co wigcej, akustycznos$¢ §wiata przedstawionego wpisuje si¢ takze w rozwoj
prozy, ktorej nie mozna uznaé juz za probeg obiektywnej relacji o rzeczywistosci.
W utworach Berenta poznajemy $wiat taki, jakim m.in. stysza go bohaterowie. Do

35 Wiasciwe impresjonizmowi chwilowe 1 subiektywne wrazenia tacza sie w tym opisie z iscie
secesyjna kreska oraz motywami. Zabiegi te stanowia niewatpliwie nawiazanie do mtodopolskich
technik pisarskich, inspirowanych sztukami plastycznymi.
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wazniejszych bowiem wlasciwo$ci zarowno narratora, jak i postaci u Berenta na-
lezy ich aktywno$¢ poznawcza. Bohaterowie odkrywaja zas rzeczywisto$¢ poprzez
jej akustyczno-muzyczna percepcje.

Jest jeszcze inny kontekst takiej koncepcji prozy powiesciowej przetlomu wie-
kow. Chodzi o mysl filozoficzna XIX wieku wraz z przekonaniem o wyzszo$ci
muzyki nad innymi sztukami*, Juz we wezesnym modernizmie muzyka staje si¢
wyznacznikiem tworczosci doskonalej, wyrazicielka idei, wzorcem konstrukeyj-
nym i wreszcie motywem przewodnim. W szerszym kontekscie sztuka ta rozu-
miana byta jako ukryta sita natury®’, ktéra jedynie wyjatkowa wrazliwo$¢ stucho-
wa, a taka prezentuja bohaterowie utworéw Berenta, pozwoli w petni odczuc.

Motywy muzyczne
(,,Lodowy polysk czarnej tafli fortepianu”)

Sceptyczne badz krytyczne uwagi na temat muzycznych uwiktan literatury
dopuszczaja najczeséciej mozliwos¢ analizy muzyki stematyzowanej w dziele lite-
rackim. I cho¢ nie brak opinii, ze wlasnie w takiej formie wprowadzania muzyki
do literatury nie ma nic szczegdlnego™®, to wielo$¢ i réznorodnos¢ motywdw mu-
zycznych pozwala stwierdzi¢, ze catkowite odrzucenie ich analizy zubozyloby
dalsze dociekania nad fenomenem muzycznej literatury.

% Qczywidcie, wowezas przekonaniu takiemu patronowat A. Schopenhauer (Swiat jako
wola i przedstawienie. Przel., wstgp, komentarz J. Garewicz. T. 1. Warszawa 1994, s. 398), kto-
rego teoria opierala sig gléwnie na zalozeniu, Ze muzyka jest bezposrednim odbiciem woli: ,,Muzyka
jest, mianowicie, tak bezp o $rednim uprzedmiotowieniem i odbiciem woli w calosci, jak sam
swiat, ba, jak idee, ktorych wielorakie przejawy skladaja sig na $wiat pojedynczych rzeczy. Muzyka
nie jest wigc w zadnym wypadku, tak jak inne sztuki, odbiciem idei, lecz jest odbiciem sa-
mej woli, ktorej przedmiotowoscia sa rowniez idee; dlatego wilasnie oddzialywanie muzyki jest
o tyle silniejsze i dociera glebiej niz oddzialywanie innych sztuk; te bowiem méwia tylko o cieniu, ta
za$ o istocie rzeczy”. Na temat muzyki zob. tez ibidem, t. 1, s. 395-413; t. 2, s. 640-655. Teoria
Schopenhauera znalazla potwierdzenie i dopelnienie przede wszystkim w mys$li Wagnera (idealna
symbioza sztuk pod egida muzyki) oraz Nietzschego (muzyka jako sztuka doskonala i pierwotna).
Te trzy nazwiska mozna by przyjac za punkt wyjscia do rozwazan na temat miejsca muzyki w kultu-
r7e oraz literaturze wczesnego modernizmu.

37 Najpehiej koncepcji tej dat wyraz B. Le §mian w swoich dwoch studiach: Rytm jako swia-
topoglad (1910) oraz U zrodet rytmu (1915). Podstawowa kategoria taczaca — najogélniej — zycie z mu-
zyka jest dla niego wlasnie rytm, ktérego §wiadectwo ,,mamy na kazdym miejscu i o kazdej porze dnia
inocy”, bonawet ,,i kwiat najlichszy, i ziele byle jakie nie beztadnie, jeno rytmicznie rozkwita”. Rytm,
w przeciwienstwie do ,.bezpowrotnego i niepowtarzalnego” zycia, jest ,,powrotny i powtarzalny i na
tym polega jego weselno$¢” (B. Lesmian, Uzrodel rytmu. W: Szkice literackie. Wstgp, oprac.
J. Trznadel Warszawa 1959, s. 71, 73). W Lesmianowskiej koncepcji rytmu najwazniejszy wydaje
sig fakt wszechobecnosci tego zjawiska, Rytm widoczny jest bowiem zaréwno we wszech§wiecie,
w przyrodzie, w czlowieku, jak i gdzie$ poza wszelkimi zjawiskami zmystowo doswiadczalnymi. Sze-
roko kwesti¢ t¢ omawia A. Sobieska (Rytm jako swiatopoglad — motywy muzyczne w poetyckief
filozofii Lesmiana. W: Tworczos¢ Lesmiana w kregu filozoficznej mysli symbolizmu rosyjskiego. Kra-
kow 2005).

3% Opinig taka wyrazili m.in. Wellek i Warren (op. cit., s. 161): ,,Same opisy poetyckie
rzezb, obrazéw czy nawet muzyki nie sa zreszta niczym szczegélnym z teoretycznego punktu wi-
dzenia”. Nie sposob zgodzi¢ si¢ z tym twierdzeniem przede wszystkim z powodu jego zbyt ogdlne-
go charakteru. Sklonna bylabym raczej uzna¢, ze same motywy muzyczne czy plastyczne nie sa
niczym ciekawym ,,z teoretycznego punktu widzenia”, cho¢ wprowadzanie do literatury rekwizyto-
rium zaczerpnigtego z innych sztuk wiaze sig czgsto z ciekawymi zabiegami formalnymi, ktérym
juz z punktu widzenia teorii literatury warto sig przyjrzec.
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Sposérdd rozmaitych sposobdéw funkcjonowania muzyki w dziele literackim
w ogoble, w tym takze w utworach Berenta, na plan pierwszy wysuwaja si¢ moty-
wy muzyczne. To one w pierwszej kolejnosci przykuwaja uwage czytelnika i kie-
ruja ja w strong muzyki, poniewaz nie wymagaja od niego szczegoOlnej wiedzy
z tej dziedziny. Przez motywy muzyczne rozumiem tu bowiem wszelkiego rodza-
ju akcesoria, zdarzenia czy sytuacje zwiazane bezposrednio badz posrednio ze
sztuka muzyczna (instrumenty, partytury, nagrania, koncerty, taniec itp.), termino-
logig oraz muzyke jako ,,rekwizyt”.

W kazdej ze swych powiesci Berent wykorzystuje podobne sposoby wprowa-
dzania muzyki w obrgb §wiata przedstawionego. Roznica tkwi w rodzajach moty-
wow muzycznych, z jakimi mamy do czynienia w poszczegdlnych tekstach, oraz
w ich nagromadzeniu. Wybodr odniesien muzycznych wydaje si¢ catkowicie uza-
lezniony, z jednej strony, od opisywanej w danym utworze epoki, z drugiej zas od
czasu powstawania poszczeg6lnych tekstow?, Jest to zwigzane przede wszystkim
z faktem ewolucji motywu muzyki w tworczoéci Berenta. W ciagu 45 lat, od pierw-
szego do ostatniego utworu, zmienialy si¢ zardwno techniki pisarskie autora Fa-
chowca, jak 1rodzaje motywow muzycznych oraz sposoby ich tematyzowania.
W tym okresie zmieniala si¢ rowniez sama muzyka, czego dowody znajdziemy
takze w kolejnych dzietach Berenta. Najwyrazniej wida¢ to na przykladzie Proch-
na (rola muzyki rozrywkowej i popularnej w kulturze przetomu wiekow; wspot-
istnienie kultury wysokiej i niskiej) oraz Zywych kamieni (zwrot ku muzyce daw-
nej, potaczony z odczytaniem jej na nowo)*.

1

W pierwszych opowiadaniach (Nauczyciel, Przy niedzieli oraz W puszczy)
Berent daje czytelnikowi wrazenie obcowania z muzyka w ogo6le albo raczej z do-
znaniami muzycznymi i akustycznymi. Nie znajdziemy tam Zzadnych odwotan do
konkretnych utworow, gatunkow czy stylow muzycznych, lecz tylko muzyczng
metaforyke, terminologi¢ oraz muzyczno-akustyczny typ odbioru i postrzegania
rzeczywistosci. Jednym z podstawowych zabiegoéw stylistycznych jest nagroma-
dzenie czasownikow wyrazajacych czynnosci 1 odczucia zwigzane z percepcja stu-
chowa. W pierwszym opowiadaniu Berenta rozbudowana i silnie akcentowana
akustyczno$¢ objawia si¢ przede wszystkim w przeéladujacych tytulowego nauczy-
ciela dziecigcych glosach. Autor wykorzystal tu takze, widoczny w calej jego twor-
czosci, chwyt wielokrotnego, czgsto wariacyjnego powtorzenia. Stowa, podobnie
jak ich wspomnienie czy wewngtrzny poglos, powracaja do bohatera, doprowa-

¥ Wiedemann podejmuje analize m.in. Préchna w kontekécie muzyki okresu Mlodej Pol-
ski. Rozwazania swoje badacz konczy twierdzeniem, ze ,,trudno byloby w calej dwudziestowiecznej
prozie polskiej znalez¢ dzieta, w ktérych o aktualnie tworzonej muzyce i jej przyszlych losach moé-
wiono by z przenikliwo$cia godna powiesci Berenta, Zutawskiego czy Witkiewicza” (Sytuacja mu-
zyki wspolczesnej [...], s. 516). Jednak cho¢ opinia ta stusznie podkresla miejsce wspolczesnej wy-
mienionym twoércom mysli muzycznej w ich utworach, to w kontekscie literatury XX-wiecznej nie
mozna zapominac chociazby o twoérczosci Iwaszkiewicza, ktorego literackie realizacje tematu mu-
zyki jemu wspolczesnej zastuguja w tym wzgledzie na szczegdlng uwage.

10 Zagadnienie to wpisuje sig¢ w znacznie szerszy kontekst rozwazan nad ewolucja motywow
muzycznych w literaturze modernizmu, a takze nad wplywem rozmaitych méd i tendencji w muzy-
ce przetomu wiekéw na jej obraz w dzietach literackich.
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dzajac go do obl¢du. Opowiadanie nie zawiera zatem zadnych aluzji muzycznych,
ale stanowi doskonaly przyklad przeobrazen, jakim ulegly formy prozatorskie.
Z jednej strony, ten wywodzacy sig z tradycji naturalistycznej utwor skupia si¢ nie
tyle na samym problemie, ile na przesledzeniu rozwoju dramatu psychologiczne-
go bohatera. Z drugiej za§ uwage czytelnika musi przyku¢ takze konstrukcja utworu.
Oprocz zasygnalizowanej juz wczesniej silnej ,,akustycznoéci” najcickawszy wy-
daje sig¢ zabieg swoistej rytmizacji tekstu poprzez jego fragmentaryczna, ,,poszarpa-
ng” budowe. Wrazenie ciaglosci narracji zaburzone zostato przez zbudowanie akcji
catego utworu w formie krotkich, jedno-, dwu-, rzadziej kilkuzdaniowych akapitow.
W ten oto prosty sposoéb udato si¢ Berentowi uzyska¢ wrazenie przyspieszonego
tempa oraz rosnacego napigcia®!. Stad jednak daleko jeszeze do wladciwej pdzniej-
szym utworom ,,muzycznosci”,

Fachowiec poszerza wprawdzie spektrum wykorzystywanych przez Berenta
odniesien muzycznych, jednak dopiero trzy kolejne powiesci przyniosa cala game
muzycznych uwiklan, ktérych poglos rozbrzmiewa jeszcze na kartach Opowiesci
biograficznych.

Zanim jednak Berent wyda swoja druga powie$¢ — Prochno — opublikuje jesz-
cze oparte na impresjonistycznych technikach literackich opowiadanie W puszczy.
Krajobraz. Na kilkunastu stronicach tej prozy wrazeniowej doznania i impresje
wzrokowe mieszaja si¢ ze stuchowymi, oddajac petnig przezy¢ w obliczu spotka-
nia z natura. I cho¢ muzyka nie zajmuje tu znaczacego miejsca ani w warstwie
konstrukcyjnej, ani tematycznej, to opowiadanie W puszczy dowodzi, ze w twor-
czosci Berenta olbrzymia rolg odgrywaja wszelkiego rodzaju doznania zmystowe.
Opowiadanie to stanowi tez doskonaty przyklad potwierdzajacy opinig, Ze w pro-
zie narracyjnej konca XIX wieku ,,miejsce relacji o faktach zajeta relacja o per-
cepcji faktow™™?, Zorganizowanie za$ opowieéci wokot doznan stuchowych trak-
towanych na réwnych prawach z wzrokowymi to niezwykle ciekawy sposob przej-
$cia od charakterystycznego dla wczesniejszej tworczosci prozatorskiej typu
obrazowania wizualnego w strong akustycznego. Taka wlasnie droge wyznaczaja
kolejne powiesci Wactawa Berenta.

Prochno to pierwsza powies¢, w ktorej autor juz na prawach takich samych jak
w wypadku innych elementow §wiata przedstawionego wprowadza motywy mu-
zyczne. Utwor ten realizuje wiele typowych zarowno dla wezesniejszych, jak 1 ko-
lejnych dziet Berenta strategii ,,umuzyczniania”. Whaciwa autorowi Prdochna meto-
da pracy nad powieécia, polegajaca na budowaniu $wiata przedstawionego na wielu
poziomach jednoczeénie, z rowng dbaloscia o szczegdly oraz w zgodzie z rzeczy-
wistym obrazem opisywanych miejsc, faktow, zdarzen, srodowisk, a nawet czasow,
sprawia, ze takze wszelkie motywy muzyczne stanowia nierozlaczny element wy-
kreowanego swiata. Muzyka jest jednoczesnie waznym $rodkiem charakterystyki
okresu, w jakim umieszczona zostala akcja Prochna.

41 Zabieg stopniowego zwigkszania napigcia na poziomie zaréwno fabuly, jak i narracji bywa
okreflany, przy uzyciu terminologii muzycznej, jako crescendo: fabularne (T. Swietostawska,
Sienkiewiczowska wizja dwoch kultur w ,, Quo vadis? " (Preludium i crescendo). W zb.: Powies¢ polska
XIX wieku. Red. L. Ludorowski. Lublin 1992, s. 185) lub narracyjne (L. Ludorowski, Sztuka
opowiadania w ,, Ogniem i mieczem” Henryka Sienkiewicza. Warszawa—Poznan 1977, s. 204). Zob.
tez K. Gérski, Muzyka w opisie literackim. W zb.: Muzyka w literaturze, s. 276.

2 Glowinski, Muzyka w powiesci, s. 292.
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Jak zauwaza Adam Wiedemamm, Berent podjat w Prochnie ,,udana probe
uwidocznienia napig¢, jakie zarysowaty sig¢ w powagnerowskim §wiecie muzycz-
nym”*. Z jednej strony mamy zatem postaé¢ kompozytora i pianisty Henryka von
Hertensteina — reprezentanta sztuki wysokiej, inspirowanej osiagnigciami tworcy
dramatu muzycznego, wyznawce muzyki programowej. Z drugiej zas$ strony, ,,jako
przeciwwage dla losow Hertensteina, umiescit Berent w Prochnie opis wystgpu
piosenkarki kabaretowej Yvette Guilbert”*. Obok zwiazanego z kultem Wagnera
patosu — powie$ciowy §wiat ulega takze prostocie, naiwnosci i lekkosci muzyki
popularnej*. Yvetta reprezentuje bowiem pewien typ tworczosci, 6w odtam w sztu-
ce przetomu wiekow, ktorego intensywny rozwoj zapewnit mu trwale miejsce obok
sztuki wysokiej. Na nurt ten sktadaly si¢ zarowno muzyka popularna, kabaretowa,
jak 1 wkradajaca si¢ na salony muzyka ludowa. Obok arii z Carmen Bizeta, lar-
ghetto z Koncertu e-moll, op. 11, oraz Scherza h-moll Chopina, 111 Symfonii (zwa-
nej Eroikq) Beethovena, Tizeciej Rapsodii (z cyklu Rapsodii wegierskich) Liszta,
Bettelstudenta Millockera*® czy FLabedzia oraz Requiem Hertensteina’ w powie-

# Wiedemann, Sytuacja muzyki wspclczesnej [...J, s. 508. Na temat Wagnerowskiej kon-
cepcji muzyki zob. m.in. R. Wagner, Opera i dramat. Przel., wstgp M. Dienstl. Cz. 1: Opera
a istota muzyki. Lwéw—Warszawa 1907. — M. Szewczyk-Skoczylas, Pismiennictwo polskie
o Wagnerze. W: Ryszard Wagner a polska kultura muzyczna. Katowice 1964. — A. Einstein,
Muzyka w epoce romantyzmu. Przel. M. 1 S. Jarocinscy. Krakéw 1965. — Z. Jachimecki,
Wagner. Krakow 1973. — L. Polony, Modernizm i muzyka Kartowicza. W: W kregu muzycznej
wyobrazni. Krakéw 1980, s. 109-110. O kulcie za§ Wagnera oraz jego wplywie na literature wcze-
snego modernizmu zob. m.in. Wachowicz, op. cit,s. 92. — J. Opalski, Muzyka w literaturze
miedzywojennej. (Proba systematyzacji). W: Chopin i Szymanowski w literaturze dwudziestolecia
miedzywojennego. Warszawa 1980. — A. Jarzegbska, Spor o piekno muzyki. Wprowadzenie do
kultury nuzycznej XX wieku. Wroctaw 2004, rozdz. Kult Wagnera pod hastem ,,jednosci sztuk”.

" Wiedemann, Sytuacja muzyki wspdlczesney [...], s. 511.

). Opalski (O sposobach ismienia utworu muzycznego w dziele literackim. W: Chopin
i Szymanowski w literaturze dwudziestolecia miedzywojennego, s. 39) wyodrebnia osobna , katego-
rig sposobu istnienia utworu muzycznego w dzielach literackich”, tzn. ,,wszelkie utwory muzyczne
nie nalezace do tzw. muzyki powaznej”, a sa wsrdd nich m.in. ,,elementy muzyki popularnej, roz-
rywkowej 1 religijnej wpisane w utwor literacki”.

46 Karl Millocker (1842-1899) — ,,austriacki kompozytor, jeden z czolowych przedstawicie-
li operetki wiedenskiej. Jego operetka Student-zebrak (Bettelstudent, Wieden 1882) jest jedna z niewie-
Iu operetek wiedenskich, ktorej bohaterami sa Polacy, zas akcja jest przeplatana takimi tancami, jak
polonez, krakowiak i mazurek” (Encyklopedia muzyki. Red. A. Chodkowski. Warszawa 1995, s. 559).
Warto takze dodac, ze ,,w repertuarze warszawskiej operetki [...] w latach dziewigédziesiatych doszta
do glosu plejada mtodych kompozytoréw austriackich: Karl Millocker [...]” (W. Filler, Ogrodki,
operetka, melodramat. W zb.: Kultura muzyczna Warszawy drugiej potowy XIX wieku, s. 174).

47 Kompozycje Hertensteina mieszcza sig w tym porzadku, mimo Ze sg utworami fikcyjnymi,
dzieki przynaleznosci do sztuki wysokiej. Choé warto pamigtaé, ze z dzisiejszego punktu widzenia
Labed? nie jest juz kompozycja fikcyjna, poniewaz po wydaniu powiesci utwor ten (w powiesci funk-
cjonujacy glownie jako tekst) doczekal si¢ opracowania muzycznego dokonanego przez dwoch wybit-
nych kompozytoréw: K. Szymanowskiego (piesnZabedzna glos i fortepian, op. 7,z 1904 roku)
oraz G. Fitelberga (Preludium i piesn na glos 1 fortepian, op. 19, z 1906 roku). Kompozycja Szy-
manowskiego uwazana jest za jedna z najwazniejszych piesni w dorobku artysty, a fakt skomponowa-
nia przez autora Stopiewni muzyki do wiersza Berenta jest podkreslany przez literaturoznawcow. Jed-
noczesnie o utworze tym nie wspomina si¢ w oméwieniach twérczosci Fitelberga, podobnie jak opra-
cowania historycznoliterackie pomijaja kompozycje stawnego dyrygenta. O obu kompozycjach pisze
Nycz wewstegpie do Pism rozproszonych Berenta (s. 16). Zob. tezlist A. Chybinskiego do
Z. Jachimeckiego (przyjaciela Berenta), z 31 III 1906 (Troski i spory muzykologii polskiej 1905—1926.
Korespondencja miedzy Adolfem Chybinskim a Zdzistawem Jachimeckim. Oprac. K. Winowicz.
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Sciowym $Swiecie rozbrzmiewajg takze: nucony mimochodem kuplet, powracaja-
cy refren wyépiewywany na nute kankana, ludowa piosenka z Mazowsza, parafra-
za hymnu Deutschland, Deutschland iiber Alles, kabaretowe przeboje czy wresz-
cie choralne ,ta-ra-ra-bumdera! ta-ra-ra-bumdera!” (P 150).

Opozycja ta miesci si¢ w szerszym niz muzyczny porzadku, widocznym takze
w innych kontekstach. W odniesieniu do tworczosci Berenta pisat o tym Ryszard
Nycz:

Mieszczanskie postawy i ideaty znajdowaly przeciwwagg w postawach i ideatach moder-
nistycznych. Oto przykladowe antynomie: aprobata thumu i przecigtnosci — indywidualizm i po-
czucie wyzszosci (hasto: ,,nadczlowiek™); filisterskie zadowolenie i stadno$¢ — waloryzacja
cierpienia i samotnoéci; sztuka rozrywkowa, schlebiajaca mieszczanskim gustom — estetyznt®.

W szerszym kontekécie wszystkie wymienione opozycje mieszcza si¢ W po-
rzadku zywiolow: dionizyjskiego i apollinskiego. Tworczos¢ Nietzschego jest po-
nadto jednym z wazniejszych kontekstow interpretacji motywow muzycznych
w utworach Berenta®.

Obok fikcyjnych bohateréw w Prdchnie pojawiaja si¢ takze odwolania do au-
tentycznych postaci ze §wiata muzyki. Najciekawsza z nich jest Yvetta Guilbert,
w rzeczywisto$ci stawna francuska piosenkarka i aktorka, ktora portretowat wie-
lokrotnie Henri de Toulouse-Lautrec®. Ona wilasnie stanowi jedna z osi konstruk-

Krakéw 1983, s. 114): ,,PS. [...] Ja teraz napisalem etiudg fortepianowa fis-moll. Harmonizacja — ni-
czym Fitelberga Zabedz, niczym Debussy i Ravel lub Albeniz”. O Labedziu zob. tez ibidem, s. 116,
przypis: ,,Piesn napisana do tekstu Waclawa Berenta, ktora na jgzyk niemiecki tlumaczyt Chybinski.
(Por. list Fitelberga do Chybinskiego z 9 III 1906. Archiwum A. Chybinskiego — PWM)”. O obu kom-
pozycjach wspomina takze J. Iwaszkiewicz (Karol Szymanowski a literatura. W: Pisma mu-
zyczne. Warszawa 1983, 5. 120-121): ,, Typowym zjawiskiem dla tej epoki byla taka powiesc, jak Prochno
Berenta. I nic tez dziwnego, ze dwaj najwybitniejsi arty$ci »Mlodej Polski« do wiersza wylowionego
7 tekstu tej powieSci napisali muzyke. [...] wazne, Ze obaj mlodzi muzycy skierowali swa uwage na
tekst tak niezmiernie charakterystyczny ideowo i jezykowo dla swej epoki”.

Przy okazji warto doda¢, ze cho¢ Berent jest autorem zaledwie kilku wierszy, nie w catosci
zreszta wykorzystanych przez kompozytoréw, to zdarzaja si¢ i takie opinie: ,,Krag inspiracji poetyc-
ko-filozoficznej w dzietach kompozytoréw Mlodej Polski jest bardzo rozlegly, obejmuje najwybit-
niejszych patronéw filozoficznych epoki Schopenhauera i Nietzschego oraz poezjg Tetmajera, Ka-
sprowicza, Zulawskiego, Jellenty, Miciiskiego, B et en t a, Wyspianskiego, Ryszarda Dehmla, a takze
Stowackiego, Norwida 1 Heinricha Heinego — by poprzesta¢ na najwazniejszych tylko nazwiskach”
(L. Polony, Mloda Polska w muzyce. Estetvka — poetyka — styl. W zb.: Stulecie Mltodej Polski,
s. 494. Podkrefl. P. K.), czy: ,,najbardziej sprawdzalnym $wiadectwem ich [tj. kompozytoréw mto-
dopolskich] zainteresowania ideologia mlodopolska bylo opracowywanie tekstow poetdéw reprezen-
tujacych ten kierunek (Tetmajera, Kasprowicza, Wyspianskiego, Berenta, Micinskiego)”
(J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki. Cz. 1. Warszawa 1990,
s. 178. Podkresl. P. K.).

#® R. Nycz, Homo irrequietus. Nietzscheanizm w twérczo$ci Waclawa Berenta. W: Jezyk
modernizmu. Prolegomena historycznoliterackie. Wyd. 2. Wroclaw 2002, s. 262. W szkicu tym
(z roku 1976) autor korzysta z koncepcji modernizmu sformulowanej przez K. Wyke — zob. ibidem,
s. 223,

4 Zagadnienie to nadal wymaga gruntownego opracowania. Wplyw Nietzschego na koncepcje
muzyki w tworczosci Berenta jest niewatpliwy, tym bardziej ze — jak zauwazyl T. Weiss (Fryde-
rvk Nietzsche w pismiennictwie polskim lat 1890—1914. Wroctaw 1961, s. 60. Cyt. za: Nycz, Homo
irrequietus, s. 260) — nietzscheanizm autora Prochna jest ,,zagadnieniem caloksztaltu jego tworczo-
$ci i pogladéw”. Warto przypomnie¢, ze Berent tlhumaczyl teksty autora Zaratustry, komento-
wal jego poglady, koncepcje, a nawet styl (okreslajac go m.in. jako muzyczny — zob. Zrédla i ujscia
nietzscheanizmu, PR 130).
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cyjnych Prochna: poza samym wystepem jest stale obecna w rozmowach, wspo-
mnieniach i my$lach innych bohateréw. Jako glowna atrakcja spektakli teatral-
nych owa ,,Szansona — bycza! [...] Tynglowka [...] Fenomenalna, nadzwyczajna,
boska! [...] Ksigzna cynizmu wspotczesnego! pani ostrych zgrzytow!... [...] Czy-
sta, dumna, karzaca — jak sztuka” (P 103) wprowadza w ten dekadencki, peten
zwatpienia 1 przebrzmialych idei $wiat powiew $wiezosci i zycia. Ona wlasnie
najpetniej odzwierciedla w Prochnie zywiol dionizyjski. Postaé ta staje si¢ bo-
wiem uosobieniem zadz, jakim ulega mieszczanskie spoleczenstwo.

Oprocz Yvetty w powiesci nie pojawiaja si¢ inne znane z historii postacie Swiata
muzyki, ale obecne sg ich nazwiska i muzyka: Beethoven, Liszt, Szopen®. Cho-
ciaz nazwiska te wybrzmiewaja w powiesci tylko kilka razy, to ich funkcja nie
ogranicza si¢ do poszerzenia muzycznych odniesien. Wszyscy wymienieni kom-
pozytorzy staja si¢ przedmiotem parodii, jakiej dokonat na klasykach ,,Niedosci-
gly imitator, iluzjonista biograficzny, profesor van der Clerk” (P 147). Zabieg ten
shuzy podkresleniu podziatu sztuki muzycznej przetomu wiekéw na wysoka i ni-
ska. Na profanacj¢ nazwisk wielkich kompozytorow gwattownie reaguje tylko
Henryk: ,,Toz te malpy o$mielaja si¢ gra¢ Scherzo h-moll!... Zaprzestaé!” (P 148).
W owych stowach realizuje si¢ kreacja Hertensteina jako postaci opozycyjnej wo-
bec wspomnianej wczesniej Yvetty oraz reprezentowanego przez nia spoteczen-
stwa. Opozycja ta wyrazona zostata w powiesci poprzez konteksty muzyczne, w ja-
kich umieszczani sa bohaterowie, oraz opis ich zachowan i reakcji.

Michat Glowinski pisat o Oziminie, ze ,,wykracza [...] poza poetyke realistyczna,
stanowi dowdd awansu spraw muzycznych w prozie naszego stulecia™?. Rzeczy-
wiscie, powies¢ wykorzystuje muzyke przy uzyciu wszystkich niemal dostepnych
literaturze érodkow. Jednak nie nalezy, moim zdaniem, przecenia¢ znaczenia Ozi-
miny w kontek$cie wezesniejszego o 8 lat Prochna, gdzie muzyka stata si¢ juz
jednym z wazniejszych elementow §wiata przedstawionego. Faktem jest wszakze,
iz w Oziminie muzyczno-akustyczna organizacja powiesci jest silniej rozwinigta
niz we wezesniejszych utworach. W ramach ewolucji motywu muzyki w tworczo-
$ci Berenta Prochno silnie rozbudowuje 1 roznicuje muzyke wilasnie jako motyw,
Ozimina za$ jako element organizacji rzeczywisto$ci, co wigze si¢ m.in. z bogac-
twem zabiegow stylistycznych, ,.efektow brzmieniowych, paronomastycznych,
synestezyjnych”.

W trzeciej z kolei powie$ci Berenta, podobnie jak w innych, motywy muzycz-
ne pojawiaja si¢ czgsto 1 w rozmaitych kontekstach. Znowu na kartach powiesci
rozbrzmiewaja zardwno znane, jak i fikcyjne utwory muzyczne: arie z Carmen,
piesn Putk Czwarty, krakowiak (,,A bo my to jacy-tacy! Jacy-tacy!”), modlitewna
piesn Hospodi pomituj! czy §piewane przy akompaniamencie fortepianu piosenki.

Podobnie jak w Prochnie, do gtdéwnych motywow muzycznych Oziminy nale-
za, obok kompozycji, terminologia i metaforyka muzyczna, instrumenty, taniec,
$piew, rozmowy o muzyce oraz — last but not least — sama muzyka. Z poprzednig
powiescia Ozimine taczy takze sposob potraktowania sytuacji sztuki muzycznej

w

0

Zob. Encyklopedia muzyki, s. 332.

Zachowuje pisowni¢ zgodna z wersja powiesciowa.
Gtowinski, Muzyka w powiesci, s. 287.

3 W. Bolecki, wstep w: OB 10.
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przetomu wiekoéw. Tym razem jednak rozrywkowa funkcja muzyki okazuje sig
najwazniejsza, co pozwala przede wszystkim scharakteryzowac przedstawione
w utworze srodowisko. Potrzeba §wiatowego Zycia potaczona z pozorno$cia wszel-
kich warto$ci wyrazona zostala m.in. poprzez fakt entuzjastycznego przyjecia sa-
lonowej diwy ,,w barokowej fanfarze wielkostotecznego sztychu™:

bita od tej kobiety fanfara owa melodia wartkiego po stolicach zycia, gdy roziskrza sig §wiatla
wieczorne i roztworza najjaskrawsze kramy podniet nerwowych dla thuméw, gdy sztucznych
swiatel podnieta goraczkowa zagra jakby do ataku wszystkim pulsom woli w tym podwieczor-
nym niepokoju wibrujacego wprost czasu, gdy bruki same niosa elastycznymi kroki w swietli-
ste chromy tlumnej zadzy uzycia. [O 30]

Motywy muzyczne staja si¢ zatem pretekstem do podjgcia charakterystyki
zarowno $rodowiska, jak 1 poszczegdlnych bohateréw. Celowi temu stuzy juz
sam rodzaj zastosowanego motywu, skojarzen, jakie wywotuje, czy sposob jego
prowadzenia.

Zywe kamienie, zgodnie z tematem powiesci, wypehione sa rozbrzmiewajaca
wszedzie muzyka §redniowieczna. Zardwno muzyczne rekwizyty, przejeta termi-
nologia, konkretne utwory i gatunki muzyczne, jak i sposob mys$lenia o muzyce
kieruja uwage czytelnika w strong realiow $redniowiecznych. Wsérdd przywoty-
wanych i wykorzystywanych w powieéci utwordw muzycznych mamy przede
wszystkim zbior pie$ni waganckich Carmina Burana, wyodrebniona jedna z pie-
$ni zatytutlowana Confessio Goliae (Spowiedz Archipoety), Gaudeamus, Dies irae
oraz komponowane na ksztalt sredniowiecznych pie$ni waganckich przyspiewki
i $piewane badz melorecytowane opowiesci®s. W Zywych kamieniach znajdziemy
takze inne motywy muzyczne, z ktorych kazdy z niebywala dbatoscia o zachowa-
nie prawdopodobienstwa dostosowany zostal do realiow sredniowiecznych. Na-
wet sam obraz muzyki zbliza si¢ do popularnego w wiekach $rednich podziatu na:
musica mundana, musica humana oraz musica instrumentalis’®.

Motywem ,,muzycznym’’, ktéry powraca we wszystkich utworach skladaja-

* Gorski (op. cit., s. 266) uwaza, iz taka role ma opis mazura w Oziminie — zadaniem tego
opisu jest ,,oddanie zmystowego rozwydrzenia w wykwintnym na oko srodowisku salonowym [...].
Opis muzyczny pelni tu funkcj¢ posredniej charakterystyki okreslonego srodowiska”.

55 Szerzej poszczegodlne motywy i strategie muzyczne wystepujace w Zywych kamieniach oma-
wiam w innym miegjscu. Zob. Kierzek, op. cit.

¢ Samego podziatu dokonal juz Pitagoras, jednak nazwanie owych kategorii oraz ich roz-
powszechnienie na gruncie muzykologii §redniowiecznej to juz zasluga Boecjusza. Zob. m.in.
J. James, Muzyka sfer. O muzyce, nauce i naturalnym porzqdku wszechswiata. Przet. M. Godyn.
Krakow 1996, s. 37. — B. M atusiak, Hildegarda z Bingen. Teologia muzyki. Krakéw 2003, s. 37.

7 Wyjasnienia wymaga tu oczywiscie uzycie cudzystowu. Pragne w ten sposéb podkreslic, ze
mimo niewatpliwie muzycznego uwiklania piesni nie mozna jej traktowac jako motywu muzyczne-
go na réwni np. z motywem Carmen w Prochnie czy Oziminie. Wazne jest bowiem, ze Mazurek
Dabrowskiego funkcjonuje w Opowiesciach biograficznych przede wszystkim jako symbol, nie zas
jako utwor — a zatem i motyw — muzyczny. Oprocz samego kontekstu historycznego, w jakim osa-
dzony zostal zabieg wielokrotnego powolywania sig na stowa piesni, dodatkowo o tym, ze nie mu-
zyczny, ale ideowy charakter utworu stanowi jego dominantg, §wiadczy¢ moze fakt, ze cho¢ napisa-
ny w 1797 roku (do stéw J. Wybickiego, z muzyka spornego autorstwa) Mazurek stal si¢ hymnem
Polski dopiero w 1926 roku, to Berent wielokrotnie umieszcza t¢ informacje w tek$cie Nurru: np.
refreny »mazurka« (dzisiejszego hymnu)” (OB 170), ,bohatera polskiego hymnu narodowego”
(OB 103), takze w kontekécie autorstwa melodii Mazurka: ,,(Kogo interesuja ciagle u nas kontro-
wersje co do autorstwa dzisiejszego hymnu: Wybicki? Oginski? — ten zwrdci zapewne uwage na to



MUZYKA W TWORCZOSCI WACEAWA BERENTA 29

cych sig na Opowiesci biograficzne, jest Mazurek Dabrowskiego. Zaskakuje przede
wszystkim ilo§¢ rozmaitych sposoboéw wprowadzania tego motywu do powiesci.
Oto kilka z nich;

rozlegac sig poczal z czasem za osobliwe Requiem mazurek przekorny —Ze nie umar-
ta. ,,Ta piosneczka, zrobiona przez pana Wybickiego na pierwszy
widok wojska polskiego w Reggio, we Wloszech” — jak powie oniej po
latach Dabrowski sam — [...] stala si¢ obecnie hejnatem na wielkie traby i hym-
nem galowym. Dudli si¢ ja dzi§ poza tym tak nad wszelki umiar, potrzebg i sens, Ze skle-
paty sie wszystkie jej klawisze i wywial dawnego ducha ostatek. [...] owa Spiewke zza
Alp, Marsylianki poskoczna siostrzyce, przyjely wszystkie gardla, dyszkanty
i pogwizdy ulicy, by roznie$¢ ja niebawem po miescie, a wnet i po catym kraju. [Nurz, OB 83]%

I mniej rozbudowane: ,,piosenka zrobiona przez pana Wybickiego” (89)%;
»mazurek” (140, 169, 170, 176, 179, 180, 182), ,,mazurek Dabrowskiego” (544),
»~mazurek legionowy” (535), ,,Jlegionowa piosenka” (181). Albo przy uzyciu cyta-
tow: ,,»Przejdziem Wisle, przejdziem Watre, bedziem Polakami. Marsz, marsz...«”
(88), ,,»Jeszcze Polska«” (111, 560), ,,»Marsz, marsz Dabrowski«” (111, 141, 188,
560), nawet niemal petlnych strof (142, 180).

We wszystkich czgsciach Opowiesci znajdziemy nazwy rozmaitych instrumen-
tow (gitara, gesle, dzwony, bebny, kotly, traby, lutnia, organy, klawikord, skrzyp-
ce, fortepianik, klawesyn, szpinet, viola d’amor)®, terminy i stownictwo muzycz-
ne z bardzo réznych poziomoéw (m.in. hejnal, chor, geslarz, bas, opera, papiery
muzyczne, trio, kwartet, kuplet, opera buffo, tempo, fuga, gama, echo, metrum,
rezonans, szlagier, dyszkant, polifonia, akord, melodia, nuta, aria, tonacja, menuet
oraz muzyka), utwory muzyczne (piesni Karpinskiego cytowane z wyraznymi su-
gestiami dotyczacymi sposobu wykonania oraz instrumentarium potrzebnego do
akompaniamentu, Lodoiska Cherubiniego, ,,arietki pani Truskolaskiej” oraz wiele
fikcyjnych utwordw, w tym przede wszystkich piosenek i piesni).

Motywy muzyczne zostaly przez Berenta w pelni wykorzystane przede wszyst-
kim w omoéwionych juz utworach, co nie oznacza, ze pozostate teksty sa ich po-
zbawione. W wierszach pojawia si¢ kilka odwotan do sztuki dzwigkow: ,,Roztesk-
nien nutg w dzwonow granie / I surmy ghuche w psalm rozpaczy” (Geniusz zebra-
czy, PR 95); ,,Zwiastunie zniw! ten lot na schwal, / Spod mogit rzut w blekitu
dzwon: / Pogrobnych serc wysoki ton, / Od wiekéw w wiek nadziejg gral” (Mto-
dosci..., PR 96), ,,Dusze mam jako harfa rozépiewana / Melodia zycia nad mogilty
grang” (Wiosna mowi, PR 97). Uwaga autora skupia si¢ wokot najbardziej typo-

drugie juz zadwiadczenie, przemawiajace posrednio za Wybickim, w sensie przekomponowania prze-
zen motywu dawnego)” (OB 123). Zob. tez przypis: OB 257.

W motywie Mazurka laczy si¢ ponadto symbolika narodowa z semantyka ruchu i Zycia (mazur
jako utwor przede wszystkim taneczny, zywy i rytmiczny). Mazur (mazurek) odzwierciedla zatem
w Opowiesciach wszelkiego rodzaju dazenie do aktywnosci. Jako motyw tylko czgsciowo muzycz-
ny zyskuje jednak, dzigki swoim cechom, dodatkowa warto$¢ semantyczna.

8 We fragmencie tym znajduje sie wiecej informacji o samym utworze i jego losach. Zob. tez
przypis: OB 242. Wyro6znienia w cytacie dodatkowo podkreglone linia ciagla pochodza od Berenta.

%9 Ten i nastepne cytaty pochodza z réznych cze§ci Opowiesci biograficznych. Zeby uniknaé
powtarzania tej informacji w nawiasach, ograniczam si¢ do podania samych tylko stronic.

% Rola instrumentow w Opowiesciach biograficznych zalezy od tego, w jakim opowiadaniu
wystepuja. Najczesciej jednak shuza charakterystyce sytuacji poprzez dostowne lub metaforyczne
uzycie.
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wych motywow: instrumentow, metaforyki i terminologii muzycznej oraz — naj-
ogolniej —muzyki. Podobnie wyglada to w innych utworach Berenta, gdzie odnie-
sienia muzyczne wystgpuja najczesciej w funkcji metaforycznej. Muzyka jako te-
mat pojawia si¢ natomiast w komentarzach Berenta do wlasnego tlumaczenia
Z psychologii sztuk Nietzschego.

2

Oprécz motywodw muzycznych charakterystycznych dla pojedynczych utwo-
row wiele jest takich, ktére odnalez¢ mozna w co najmniej dwoch tekstach, Wsrod
motywow najcze¢sciej powracajacych w rozmaitych uwiktaniach znajduja sig
zwlaszcza instrumenty. Organy, dzwony, traby czy bgbny — to instrumenty poja-
wiajace si¢ we wszystkich niemal dzietach Berenta. Jednoczeénie kazda powiesé
wypelniona jest dzwigkiem wilasciwych sobie narzedzi muzycznych.

W kazdym z przypadkéw organy dudnia w niskich tonach, stuzac przy tym do
wywotania okreslonych wrazen. W podobnej funkcji istnieja w tworczo$ci Beren-
ta rowniez dzwony. Jednak przede wszystkim w Zywych kamieniach instrumenty
te faktycznie wybrzmiewaja, w innych tekstach funkcjonuja bowiem najcze¢sciej
jako element poréwnania czy metafory: smiech ,,zahuczat echem jak organy”
(P 21), jednemu z bohateréw dzwon ,,w ghuche uszy uderzyl, dzwon! [...] dzwon
na czasy, ktore ida” (O 199). Towarzysza bohaterom takze w sytuacjach nie zwia-
zanych z muzyka, ale muzycznie postrzeganych:

Hen, z dala, dochodzi echo $wistawki fabrycznej i w czystym powietrzu roznosi sig sze-
roka przeciagla nuta. Wreszcie rozlegly si¢ miarowe uderzenia dzwonu. Echo biegnie w dal,
wpada do sasiedniej fabryki, zda sig — rozbudzito i drugi dzwon; potaczylo si¢ z nim w zgodna
nute i biegnac z podwoérza na podwoérze, z fabryki do fabryki rozkotysato wszystkie dzwony
i zlalo si¢ z nimi w jeden potezny choér:

— Do ro-bo-ty! Do ro-bo-ty! [F 45]

W Zywych kamieniach najczesciej spotkaé mozna organy, w takim chociazby
kontekscie:

Gluchy to przyjek organdéw pociagnat tak zaswistem burzy pod oltarz sam. I w jeden akord
dudni pohukiem u §cian wszystkich — azZ si¢ strzgsla nawa troista. Na wyze wzigte, mnoza si¢
tony: jak ten grom, gdy w jeden nieboskton tomotami gruchoce, a po drugim wraz echem sig
toczy — 1 juz gra po niebie calym grozna nawalnica bezmiaréw.

[...]

Grzmialy mu tak w piersiach i te ostatnie basy, ktore, jakby w gniewu surowosci, Sciszy¢
sig nie moga u stropu; cho¢ zmilkly organy, one gromia wciaz jeszcze, jakby tej gluszy kosciel-
nej dudnieniem i mniszych pacierzy zmora w tumie pustym. [ZK 46]

Zywe kamienie sa najlepszym z calej tworczosci Berenta przyktadem wyko-
rzystania motywu instrumentéw muzycznych we wszystkich niemal mozliwych
odmianach, kontekstach i funkcjach®'. Tutaj bowiem znajdziemy cala gamg in-
strumentow charakterystycznych dla opisywanej epoki: gesle, organy, dzwony,
fletnia Pana, bebny, lutnia, symfonia, harfa — to te najczg$ciej pojawiajace si¢ na
kartach powiesci. Wspottworzac powieSciowa scenerie, instrumenty wykorzysty-
wane sa W Zywych kamieniach takze w celu charakterystyki poszczegénych bo-
haterow, $rodowisk oraz migjsc. Inne instrumentarium przypisane zostato prze-

¢l ‘Wiecej na ten temat zob. Kierzek, op. cit., s. 119-155.
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strzeniom sakralnym, inne swieckim. Kazdemu instrumentowi odpowiadaja okre-
$lone sytuacje, rodzaj dzwick6w® oraz bohaterowie, przy ktérych je znajdziemy.

Berent wprowadza instrumenty muzyczne do swych powiesci w bardzo r6z-
nych kontekstach i rozmaitych formach. Stad wielos¢ funkcji, jakie pehia te mo-
tywy w poszczegdlnych utworach. Obok wspottworzenia powiesciowej rzeczywi-
stosci, charakterystyki bohateréw, budowania nastroju i wywotywania okre§lonych
emocji — shuza takze, poprzez uzycie metaforyczne oraz poréwnania, do tworzenia
pewnych sensoéw 1 odniesien dzigki prostym skojarzeniom.

Motywem charakterystycznym dla dwoch nastgpujacych po sobie powiesci
,»wspOlczesnych” Berenta 1 wyrdzniajacym je sposrod pozostatych utwordw jest
motyw fortepianu. To jego dzwigki, jak najbardziej adekwatnie do opisywanych
w obu powiesciach czasow, wypelniaja salony, kawiarnie 1 mieszkania artystow.

Instrument ten okres swojej $wietnosci zaczat przezywaé w XIX wieku i moz-
na powiedzie¢, ze wprowadzal muzyke w wiek XX.

Omowienie polskiej muzyki fortepianowej po Chopinie nastrecza wiele trudnosci. Wyni-
kaja one przede wszystkim z faktu, ze w drugiej polowie XIX wieku niemal kazdy kompozytor
uprawial tworczos¢ fortepianowa®.

Popularno$¢ tego instrumentu sprawita, ze fortepian stal si¢ ,,muzycznym sym-
bolem mieszczanskiego salonu warszawskiego, ktory przejat tradycje gry na chor-
dofonach klawiszowych od miejscowej arystokracji i od mieszczanstwa Europy
Zachodnigj”.

Fortepian stal si¢ tez wymogiem mody, ktéra dyktowata nawet zmiany w jego wystroju
zewngtrznym, o wiele bardziej zréznicowanym niz w dzisiejszych instrumentach. Biedna byta
panienka, ktora nie umiala zagraé czegokolwiek na fortepianie®.

Dlatego fortepian jest najwazniejszym motywem instrumentalnym zar6wno
Prochna, jak 1 Oziminy. W obu powie$ciach instrument ten towarzyszy bohaterom
nawet nie poprzez swoj dzwigk, ale sama obecno$¢. Co réwniez charakterystyczne
dla tworczosci autora Zywych kamieni, o no$nosci pewnych motywow decyduje nie
tylko ich czgste uzycie, ale moze przede wszystkim sugestywne podkreslenie waz-
nosci motywu — poprzez idealne wpasowanie go w realia opisywanej rzeczywisto-
$ci. Fortepian powraca w Prochnie i Oziminie zaledwie kilkakrotnie, mimo to odno-
si si¢ wrazenie, Ze to wlasnie jego dzwigk najpetiej oddaje charakter muzycznych
uwiktan obu powiesci.

Fortepian, podobnie jak inne motywy muzyczne w powiesciach i opowiada-
niach Berenta, nie pojawia si¢ w przedstawianym §wiecie tylko 1 wylacznie w kon-
tekstach muzycznych®, Rozpoczynajace Ozimine zdanie: ,,Lodowy polysk czar-

2 Np. organy, dzwony czy bebny zwiazane sa z dzwiekami niskimi, natomiast fletnia oraz
gesle zawsze rozbrzmiewaja wysoko. Tego typu podzialy sa szczego6lnie wazne ze wzgledu na udziat
instrumentéw w budowaniu powiesciowego nastroju.

% W. Pozniak, Muzyka fortepianowa po Chopinie. W zb.. Z dziejow polskiej kultury mu-
zycznej. T. 2. Red. Z. M. Szweykowski. Krakéw 1958, s. 510.

¢ B. Vogel, Przemyst muzyczny Warszawy w drugiej polowie XIX wieku. W zb.: Kultura
muzyczna Warszawy drugiej potowy XIX wieku, s. 286.

¢ Jest to jedna z wazniejszych wlasciwoséci wprowadzania przez Berenta muzyki do literatury.
Rozmaite odniesienia muzyczne funkcjonuja w tworczosci autora Prochna w kontekstach nie tylko
muzycznych. Dzigki temu jednak wrazenie obcowania ze sztuka dzwigkéw udaje si¢ Berentowi
wywotaé takze posrednio, bez prostych odniesien i skojarzen muzycznych.,
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nej tafli fortepianu [...]” (O 5), nie tyle konotuje cykl muzycznych zdarzen, ile
wprowadza czytelnika w salonowe §rodowisko. Pelni funkcje rekwizytu, usytu-
owanego jednak w samym centrum uwagi narratora, na co wskazuje rozpoczg-
cie opowiesci wilasnie od fortepianu. Wprawdzie tylko dwa razy opisany zostal
rozbrzmiewajacy instrument, ale zaznaczenie juz na samym poczatku powiesci,
iz byt on w salonie, sprawia, Ze istnieje w czytelniczej §wiadomosci, niezaleznie
od tego, jak czesto sig¢ pojawia. Co jednak istotne, w Oziminie instrument ten
uzyty zostat jedynie w funkcji akompaniatorskiej. Wybrzmiewajaca pelnia naj-
pickniejszych dzwigkow fortepianu i glosu §piewaczki scena wystepu, ktory
poprzedza wiadomos¢ o wybuchu wojny, nalezy do najlepiej skomponowa-
nych opiséw zarowno samej muzyki, jak i obcujacych z nig ludzi. Opis wykona-
nia arii Carmen z opery Bizeta przy akompaniamencie fortepianu rozpoczynaja
stowa:

Skoczna melodia fortepianu, rozegrana kaprysem piosnki znanej, wypehiala tymczasem
pokoje wszystkie, dobiegajac wraz tej mety, gdzie glos $piewaczki rozbrzmie¢ miat i zadzwo-
ni¢ ludziom tych piersi swiatowym tryumfem. Pod gonitwe fortepianowych dzwigkéw, prze-
scigajacych sig nawzajem w rozhukach wesela, uderzyl w powietrze jak w strung diwy glos
potezny. [O 108]

Cho¢ dalsze opisy nie dotycza juz bezposrednio brzmienia fortepianu, to jego
dzwigk pozostaje dzigki swiadomo$ci czytelnika i percepcji stuchaczy: ,,sztuka
sama oddziatywata w tej chwili bezposrednio” (O 110).

W Préchnie rola fortepianu jest znacznie wyrazniejsza, przede wszystkim
dzigki temu, ze jeden z gtdéwnych bohateréw to kompozytor i pianista — Henryk
von Hertenstein, Mimo to opisy brzmienia tego instrumentu, podobnie jak w Ozi-
minie, naleza tu do rzadkosci. Takze w Prochnie wrazenie obcowania z muzyka
fortepianowa Berent zdaje si¢ wyraza¢ na poziomie sugestii, pozostawiajac czy-
telnikowi i jego muzycznej wiedzy oraz wyobrazni efekt czysto brzmieniowy. We
wszystkich powiesciach pisarz unika bowiem rozbudowanych opiséw jakichkol-
wiek zdarzen czy zjawisk muzycznych, jakby ograniczajac si¢ do uchwycenia tych
najbardziej ulotnych wrazen wywotanych przez muzyke. Wykonanie przez Hen-
ryka najwazniejszej w jego dorobku piesni — £abedzia — poprzedzone zostalo la-
konicznym wprowadzeniem:

Rzucit kilka akordéw, sprobowatl melodig, znéw ja pasazem zmacit i urwal. Potem od-
chrzaknat, z krzestem blizej si¢ przysunal, dlonmi klawisze musnal i zaczat. W dzwigki forte-
pianu wploth si¢ niebawem gleboka nuta umysinie thumiony §piew [...]. [P 261]

Potem cytowana jest piesn, napisanaw formie sonetu wloskiego, o lekko zmo-
dyfikowanym uktadzie ryméw (abba baab ccd eed). Scena ta ukazuje charaktery-
styczne dla Berenta sposoby wprowadzania do dzieta literackiego utworéw wo-
kalno-instrumentalnych. Wszelkie proby opisu wykonania utworu zastgpuje tekst,
poprzedzony opisem introdukcji, ktora stanowi parti¢ samego tylko instrumentu.

Fortepian pelni w Prochnie jeszcze inna, wazniejsza funkcjeg. Poki Henrykowi
udawalo si¢ walczy¢ z ogarniajacym go zwatpieniem, fortepian dawat mu mozli-
woS¢ wyrazania siebie za pomoca sztuki. Jednak w chwili ostatecznej rezygnacji
kompozytor méwi ,,z niezmaconym spokojem”: ,,Wyjatem struny z fortepianu
mego...” (P 344). Catkowite zespolenie muzyka z instrumentem sprawito, ze wila-
$nie w zerwaniu tej wigzi Hertenstein szukat ucieczki od dreczacej go niemocy
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tworczej®. Postaé kompozytora zostata zatem wykreowana gtéwnie poprzez jego
stosunek do muzyki. Bohater ten najpehiej realizuje Nietzscheanska koncepcjg
modernisty, ,,u ktérego autoanaliza pozera tworczos¢, zastgpuje ja i w koncu staje
si¢ jedyng forma tworczosci”?’. Hertenstein ,,z obrzydzeniem odnajduje [...] w sztuce
aktorstwo i oblude™®®, poczatkowo jedynie u swoich przyjaciol. Z czasem cechy te
zaczyna dostrzega¢ takze w swojej tworczosci, co w powieéci zostato zasugero-
wane przede wszystkim poprzez stosunek Henryka do wiasnej, ale i cudzej muzy-
ki. Motywy muzyczne, w tym rowniez motyw fortepianu, zast¢puja wigc analizeg
psychologiczna bohatera. Ilustruja jego autoanaliz¢. Henryk mowiac: ,,gralem na
niemych klawiszach!!...” (P 345), przyznaje si¢ do porazki, poniewaz akceptuje
wyzszo$¢ sztuki, nawet z jej ,,aktorstwem 1 obtuda”, nad wola.

Fortepian z oczywistych wzgleddéw nie pojawia si¢ w Zywych kamieniach,
powraca za$ na kréotka chwile w Zmierzchu wodzow®. Przy jednej z salonowych
$cian stoi ,,fortepianik [...]. Byt to raczej klawesyn modnego wtedy ksztaltu zyra-
fy’?, tak zwany dla wysokiego pudta strun, co pigtrzyto sig prostopadle do klawia-
tury” (OB 557). Uzycie deminutywnej nazwy fortepianu wyjasnia si¢ wraz z wpro-
wadzeniem do akcji postaci ,,muzyka’:

Oto malenkie bialo-zlote krzeselka, [...] pozostawione w umy$lnym nietadzie na rozmo-
wy stoliczkowe lub dyskretne, kto chce, zaloty. Na jednym z tych stoliczkéw widaé robotke
matrony: [...] na sasiednim woreczek panienki, z ktérego wypadt flakonik wraz z fiszutka. Sta-
to si¢ to moze ta chwila, gdy z falbanowej sukienki furknigciem zerwata si¢ panna do
fortepianika.. [OB 558]

Panienka $piewa p6zniej, akompaniujac: ,,brzek za brzekiem, klawesynu tony
cienkie” (OB 558)". Czas akcji Zmierzchu wodzéw nie wyklucza wprawdzie

¢ Podobny rodzaj zespolenia muzyka z instrumentem mozna zaobserwowaé na przykladzie
goliarda — bohatera Zywych kamieni. Jego przywiazanie do gesli wyraZa sig przede wszystkim tym,
ze bohater rozstaje sig z nimi dopiero w chwili $mierci (cho¢ i wtedy ,,mistrz Zzywych kamieni” umiesz-
cza na jego grobie wlasnie geSle i smyczek), a nawet kiedy ,,gesle za vorum zostaly w klasztorze”,
dlonie goliarda ,,garna si¢ mimo to do piersi, jakby przy nich, ni ten szczgt apollinowej lutni, pozo-
stato echo radosnosci dawnych” (ZK 268).

¢ Nycz, Homo irrequietus, s. 263.

¢ Jbidem, s. 267.

% Pomijam aluzje do Fortepianu Szopena Norwida pojawiajaca sie w innym miejscu Opowie-
sci biograficznych, w Nurcie: (W tymze gmachu i bodaj u tychze okien stanat po latach fortepian
Szopena i takze »siggnat brukéw«)” (OB 83).

0 Znane sa faktycznie takie fortepiany ,,zyrafy” — pierwowzory pdzniejszych pianin. Informa-
cja ta ma jednak — moim zdaniem — znaczenie nie w kontekscie historii instrumentéw, ale jako sko-
jarzenie charakterystyczne dla danego srodowiska, miejsca i czasu.

"I Wymowa tej sceny thumaczy sie takze znacznie pdzniejsza w stosunku do akcji powiesci
opinia: ,,Niepredko zapewne przeminie moda, ktéra zmusza anioty i sylfidy salonowe do mordowa-
nia nieszczesliwych instrumentéw, a tak czgsto do kaleczenia i uszu jeszcze nieszczes§liwych stucha-
czy” (,,Klosy” nr 1115 (1886), s. 318. Cyt. za: Vogel, op. cit., s. 286). Z drugiej strony — ,,Swa
popularnos¢ zawdzigczal fortepian réwniez szczegdlnej pozycji kobiety w dziewigtnastowiecznym
spoleczefistwie mieszczanskim Warszawy. Kobieta najczgéciej przebywala w domu, miala najwig-
cej wolnego czasu, a muzyka byta jedna z niewielu dozwolonych zwyczajowo rozrywek i jedna z nie-
wielu dozwolonych obyczajem form objawiania swoich uczu¢ i przezy¢ emocjonalnych. Oczywi-
$cie podobna sytuacje mozna bylo obserwowaé w spoleczenstwach innych krajow, ale szersza eman-
cypacja kobiet byla na ziemiach polskich zjawiskiem o wiele pézniejszym niz w Europie Zachodniej
czy Ameryce Potnocnej. Lokale rozrywkowe, kluby sportowe, kino i temu podobne rozrywki staly
sig dostgpne dla kobiety warszawskiej wlasciwie dopiero w latach migedzywojennych” (Vogel,
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wykorzystania motywu fortepianu, jednak instrument ten nie byl jeszcze wowczas
na tyle popularny, by — jak w przypadku Prochna czy Oziminy — jego brak oznaczat
zafalszowanie obrazu kultury muzycznej opisywanej epoki’. Funkcja tego motywu
polega zatem przede wszystkim na okre§leniu miejsca, jakie zajmuje w przed-
stawianym $rodowisku mtoda kobieta, ktérej rola ogranicza si¢ do bycia salonowa
dama.

Waznym motywem muzycznym, wykorzystanym w niemal wszystkich powie-
$ciach, z r6zna jednak intensywnoscia, jest motyw §piewu. W zaleznos$ci od kon-
tekstu $piew pelni w tworczosci Berenta rozmaite funkcje. Przede wszystkim wspot-
tworzy akustyczno-muzyczny obraz opisywanej rzeczywistosci oraz stuzy prze-
kazywaniu pewnych tresci, faczacych sig z przedstawianymi zagadnieniami. W Prdch-
nie 1 Oziminie wypehia pejzaz dzwigkowy” powiesci zardwno drobnymi utworami
wokalnymi, ariami, jak i przy$piewkami czy prostymi piosenkami, znanymi naj-
prawdopodobniej 6wczesnemu uczestnikowi Zycia muzycznego. Podobnie dzieje
si¢ w przypadku Zywych kamieni, gdzie $piew w sposob zgodny z obrazem $red-
niowiecznego grodu rozbrzmiewa w karczmach, §wiatyniach, klasztorach ina
ulicach. W Opowiesciach biograficznych, silniej niz w innych utworach, $piew
jest przede wszystkim forma przekazania pewnych treéci. Warto jednak dodac, ze
najczestszym sposobem wprowadzania motywu §piewu do powiesci jest w przy-
padku Berenta cytowanie utworéw wraz z rozmaitymi okresleniami, sugerujacy-
mi sposob wykonania: §piew, melorecytacje badz §piewna/melodyjna deklamacje.
Ta forma muzycznej ekspresji rzadko podlega zatem u Berenta opisowi. Jednym
z niewielu wyjatkow jest natomiast rozbudowana deskrypcja wystepu Yvetty. Co
jednak najciekawsze, opis ten nie oddaje tylko $piewu. W przytoczonych frag-
mentach odtworzone zostaly wrazenia muzyczne i akustyczne, jest tam zarowno
cytat, jak i parafraza $§piewanego tekstu; opis samego dziela i jego wykonania oraz
reakcji shuchaczy, proba ukazania wywolanego wystgpem nastroju, a takze zacho-
wania tak artystki, jak i publicznosci:

A young boy gave me his heart” — zaszelescialo jak liscie. [...] Zagrata mu-
zyka spiewnie i tagodnie. [..]

Napiecie tak wzrosto, ze pierwsze te slowa byly dla ludzi nie-
mal ulga fizyczna Glos niski, lecz §piewny 1 jaki§ ogromnie kobiecy.

W napregzeniu poczatkowym kazdy puszczal mimo uszu melodig

i $piew, czatujac natomiast na treé$é, na stowa, na gesty loto dowia-
dywaly sig¢ chciwe uszy, ze... mlody chlopak, gdy tzy wszystkie na rozstaniu wypla-

op. cit., s. 285). Ciekawa analiz¢ motywu fortepianu, w duchu krytyki feministycznej, na przykla-
dzie Przedpiekla Zapolskiej prezentuje K. Ktosinska w artykule Fortepian. Muzyka w ,, Przed-
pieklu” Gabrieli Zapolskiej (,,Pamigtnik Literacki” 1999, z. 2. Przedruk w: Ciato, pozqdanie, ubra-
nie. O wezesnych powiesciach Gabrieli Zapolskiej. Krakoéw 1999).

2 Zob. Chominski, Wilkowska-Chominska, op. cit, cz. 2, s. 103: , Zasieg muzyki
fortepianowej byt w XIX w. o wiele szerszy niz przedtem. Rozpowszechnila sig ona do tego stopnia, ze
wysunela si¢ na czolo calej tworczosci muzycznej. [...] W repertuarze fortepianowym znalazla si¢ pra-
wie cala dwczesna tworczos¢. Oprocz oryginalnych utwordéw fortepianowych pojawialo sig wiele naj-
rozmaitszych opracowan, zwlaszcza wyciagéw fortepianowych obejmujacych transkrypcje muzyki
kameralnej, orkiestrowej, piesni, oper. Fortepian petnit zatem rolg popularyzatora muzyki”.

" Termin ten przywoluje za: M. Kapelanski, Swojenie instrumentéw metodologicznych:
ku analizie interdyscyplinarnego tekstu o pejzazu dzwiekowym. ,, Teksty Drugie” 2000, nr 4, s. 37.
Zob. tez tego autora: Sladami wyobrazni kosmologicznej: metafora i ezoteryka w R. Murraya Scha-
fera pismach o ,, pejzazu dzwigkowym ”. ,,Sztuka i Filozofia” nr 26 (2005).



MUZYKA W TWORCZOSCI WACEAWA BERENTA 35

kat, piersi swe roztworzyl, serce z nich dobyl, u jej stop ztozyt. ,,WeZ — do ciebie wszak nalezy.
Mnie juz nic po tym!” [P 158]

A muzyka gra §piewna zwrotke Piosenka prosta,co do poltowy
wierszy opada, od potowy w gére wysokim tonem sigga —idonosi, jak
echo skargi dalekiej:

Zgorzala juz milosc,
Tesknota nie mija,

Z biatych uczu¢ kwiatu
Pelznie czarna zmija. [P 159]

Zamuzyczno-akustyczne leitmotivy™ w tworczoéci Berenta uznaé nalezy takze
m.in. zaczerpnigte z terminologii muzycznej okreslenia glosow (alt, bas, dyszkant)
oraz stownictwo muzyczne (np. chor, nuta, struna), szelest sukien™, kult Dionizo-
sa wraz z akustyczno-muzycznym wymiarem obrzedow ku czci boga wina; mo-
tyw tanca’.

Rozmaite motywy muzyczne wystqpujq w tworczo$ci Berenta na ré6znych pra-
wach. Jedne wysuwaja si¢ na plan pierwszy, inne nigdy nie wychodzq z tla, swo-
istej muzyczno-akustycznej dekoracji dla rozgrywajacych si¢ wydarzen. Wyko-
rzystywane zard6wno w swych znaczeniach dostownych, jak 1 metaforycznych,
zawsze jednak budza skojarzenia ze sztuka dzwigkow.

Zaprezentowane tu rozwazania tylko sygnalizuja wielo$¢ réznorodnych mo-
tywow muzycznych, jakie wypelnlajq kazde niemal z dziet Berenta. Jedna z naj-
WaznleJ jszych cech operowania podobnymi motywami na przestrzeni calej twor-
czo$ci jest w przypadku autora Prochna umiejetno$é takiego powtarzania pew-
nych zdarzen, przedmiotow czy zjawisk, by za kazdym razem, w zaleznosci od
kontekstu, motyw ten nabral nowych znaczen i dzigki temu $§wiezosci. Tak nie-
watpliwie dzieje si¢ z motywami muzycznymi w tworczosci Berenta.

™ Obok tych zwiazanych z muzyka wszystkie utwory Berenta polaczone sg ze soba takze sie-
cig wielu innych, powtarzajacych sig, ale podejmowanych i rozwijanych w réznym stopniu, moty-
wow. Naleza do nich chociazby: motyw miasta, ko$ciota, karczmy/kawiarni/kabaretu, pozaru, meta-
foryka ornitologiczna, itp. Wprawdzie nie znajduja zastosowania w analizie motywoéw muzycz-
nych, ale moga stanowi¢ ciekawy material do badan nad rola powtérzenia (zaréwno dostowne-
go, jak 1 wariacyjnego) czy rytmu w catej twoérczosci Berenta oraz na przestrzeni poszczegolnych
utworow.

s Jest to jeden z ciekawszych motywow akustycznych pojawiajacy si¢ w Prochnie, Ozimi-
nie oraz Opowiesciach biograficznych. Zabieg ten przybiera forme jakby podwdjnej synekdochy.
Suknia staje sig reprezentantem postaci kobiecej, szelest za§ materialu ma da¢ wyobrazenie sukni,
Najciekawszy jest jednak sam fakt powtarzalno$ci tego motywu, co sprawia, zZe, z jednej strony,
przykuwa on uwagg, z drugiej zas podkresla akustyczny wymiar istnienia kobiet w §wiecie przed-
stawionym. Szelest jedwabnych sukien towarzyszy takze bohaterom innych powiesci moderni-
stycznych.

" Motyw ten moglby sta¢ sie przedmiotem osobnego studium, przede wszystkim w zwiazku
ze znamiennym dla calej twoérczosci Berenta i charakterystycznym dla najwazniejszych motywow
faktem, iz wprawdzie kazda z powiesci realizuje podobne sposoby wykorzystywania i wprowadza-
nia danego motywu, ale w poszczegélnych dzietach odwolania te dostosowane sa do opisywanych
realiow, kontekstu historycznego, kulturowego, §rodowiskowego i sytuacyjnego. Stad w Prochnie
tafice do muzyki popularnej, w Oziminie — mazur i polonez, w Zywych kamieniach — uliczne plasy
wagantow i postaé skoczki, natomiast w Diogenesie w kontuszu — ,kontradanse”. Ponadto niemal
we wszystkich tekstach znajdziemy nawiazania do tafca $mierci, z jednej strony, z drugiej zas do
kultu Dionizosa i tancéw bachicznych. Warto takze wspomnie¢ o metaforyce tanca oraz drobnych
uwagach i skojarzeniach tanecznych przy okazji charakterystyki sposobu poruszania sig bohaterow.
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Muzyka
(,,Gral mi $wiat ten caly!”)

1

Na gruncie polskich badan muzyczno-literackich pojawito si¢ dotad zaledwie
kilka artykutow dotyczacych problemu literackiego opisu muzyki”’. Pomijajac r6z-
nice terminologiczne, badacze najczgsciej dziela opisy muzyki na dwie podstawo-
we kategorie: opisy dziet muzycznych oraz opisy reakcji stuchacza’™.

Andrzej Hejmej zwraca uwage na fakt, Ze podczas gdy sam przedmiot opisu
(najogdlniej rzecz uymujac — muzyka) w sensie teoretycznym pozostaje niezmien-
ny, ahistoryczny, to ,,zmienia si¢ historycznie roznorodno$¢ technik pisarskich”.
Staly jest takze ,,swoisty topos nieopisywalno§ci”” dzieta muzycznego.
Jednak ilos¢ literackich opiséw muzyki, jakie odnalez¢ mozna w literaturze pol-
skiej, sprawia, Ze nie ma potrzeby udowadniaé, iz muzyka jest przedmiotem opisu
w literaturze®.

Nalezy zwroci¢ szczegdlna uwage na roznice, jakie zachodza miedzy opisami
dziet muzycznych a opisami muzyki. Dominantg problematyki literackiego opisu
muzyki jest bowiem pytanie o przedmiot deskrypcji. Hejmej stawia ,,prowokujaca
hipoteze, ze w przewazajacej czgsci realizacji nie jest on [tj. opis muzyki w dziele
literackim] opisem dzieta muzycznego™®. Glowiniski za$, z nieco innej perspekty-
Wy, Zauwaza:

W [...] utworach literackich méwi sig o dzietach muzycznych tak, jak sa odbierane. Za-
sadniczo wigc jest to jezyk percepcii. [...] Opowiadanie o muzyce jest w literaturze opowiada-
niem o stuchaniu, o procesach stuchowego postrzegania, o tym, co odbierana kompozycja w shu-
chaczu wyzwala, jakie budzi skojarzenia itp.*?

Obie te wypowiedzi dotycza wszakze tylko jednego ze sposobow funkcjono-
wania literackiego opisu muzyki. W obu przypadkach, podobnie zreszta jak
w wigkszo$ci prac na ten temat, rozpatruje si¢ przede wszystkim opisy dziet mu-
zycznych: autentycznych i konkretnych, z jednej strony, badz fikcyjnych czy na-
wet blizej nieokre§lonych — z drugiej. Ponadto znajdziemy opisy muzyki w ogole.
Inaczej podzial ten moglby wyglada¢, przy wykorzystaniu tradycji starozytnej,
nastepujaco: 1) muzyka realizowana poprzez wykonanie (w jakiejkolwiek formie
1przy uzyciu jakichkolwiek mstrumentéw) — bezposrednie skojarzenie prowadzi

" Zob. m.in. Glowinski, Muzyka w powiesci. — Gorski, op. cit. — Hejmej, op. cit.,
glownie rozdz. Opis muzyki. (Pomiedzy wariantem poetyckim a wariantem interdyscyplinarnym). —
Wiegandt, op. cit.

8 Podziat taki zaproponowal najwczeéniej G 6érski (op. cit.).

” Hejmej, op. cit., s. T4.

80 Badacze zwracaja rowniez uwage na brak muzycznego odpowiednika ekfrazy czy hipotypo-
zy. Nie istnieje bowiem historycznie ugruntowany gatunek literacki, ktérego podstawa jest opis dziela
muzycznego. Konieczno$¢ zbadania mozliwos$ci istnienia takiego gatunku podyktowana jest zaréw-
no rozwijajacymi sig badaniami muzyczno-literackimi, jak i (moze nawet w wigkszym stopniu) duza
ilodcia dziet literackich, ktére w catosci lub we fragmentach realizuja podstawowe zaloZzenia ekfra-
zy, tyle ze przedmiotem opisu stalaby sig¢ w miejsce dziet plastycznych — muzyka. Zob. m.in. G1o-
winski, Muzyka w powiesci, s. 286. — Hejmej, op. cit., s. 73.

8 Hejmej, op. cit., s. 75. Swoja droga, hipoteza ta nie wydaje mi sie prowokujaca ani nawet
kontrowersyjna.

8 Glowinski, Muzyka w powiesci, s. 291-292.
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do musica instrumentalis; 2) muzyka rozumiana jako wlasciwos¢ wszech§wiata,
stale obecna wérod ludzi, odbierana badZ przechwytywana jednak tylko czasami —
rozumienie bliskie koncepcji musica mundana®.

W utworach Berenta oprocz opowiadania o procesach stuchowego postrzega-
nia, skojarzen wywolywanych przez muzykg wyczuwalne jest muzyczne postrze-
ganie zjawisk akustycznych oraz — najogdniej — rzeczywisto$ci. Zwlaszcza w trzech
kolejnych powiesciach — Préchnie, Oziminie i Zywych kamieniach — widoczne sa
dwa, stosowane rownolegle, typy stuchowej organizacji §wiata przedstawionego.
Z jednej strony mamy zatem akustyczne postrzeganie rzeczywisto$ci, o ktorym
pisatam wczeéniej. Z drugiej natomiast — percepcje muzyczna. Pierwszy typ ogla-
du rzeczywistoséci odnosi si¢ do zjawisk akustycznych, drugi za$ do zjawisk: 1)
muzycznych, 2) pozamuzycznych (w tym takze akustycznych). Typ wrazliwosci
akustycznej r6zni si¢ wige u Berenta od muzycznej. Co wigcej, mozna powie-
dzie¢, ze muzyczna percepcja zjawisk niemuzycznych sprawia, iz staja si¢ one
czescia sztuki dzwigkow. Ponadto zabiegi takie maja znaczenie jako element wie-
dzy antropologicznej. Wprawdzie w swoich utworach Berent rezygnuje niemal
catkowicie z analizy psychologicznej bohaterow, jednak poswigca duzo uwagi
1 miejsca opisom percepcji, okreslajac tym samym sposob postrzegania rzeczywi-
stosci przez czlowieka. Odwotyjac si¢ do zmyshu stuchu, autor Prochna wykracza
pozajednowymiarowe doznanie wzrokowe. Stawia tez w ten sposob hipoteze o me-
chanizmach percepcyjnych czlowicka. Pokazuje, Zze mozliwy jest akustyczny, a na-
wet akustyczno-muzyczny model percepcji.

2

Mtodopolska estetyka dazyta do takiego opisu, ktory pozwolitby czytelnikowi
zobaczy¢, odczué, a wreszcie ustysze¢ przedmiot deskrypcji. Wiadomo, Ze u pod-
staw tego rodzaju dazen stoi m.in. wyroste z klasycystycznej estetyki przekonanie,
ze ,,deskrypcja literacka [jest] przede wszystkim werbalnym rownowaznikiem przed-
stawien wizualnych™. Najwazniejsza konsekwencja jest natomiast zmiana poetyki
opisu prozatorskiego.

Jednym ze sposobow, najprostszym 1 najskuteczniejszym jednoczednie, wy-
wolywania u czytelnikow skojarzen, a nawet wrazen muzycznych jest opis kon-
kretnych, znanych powszechnie odgtosow, dzwigkéw, melodii, utworow®. Ten typ
opisu niemal w kazdym, nawet $rednio wrazliwym na bodzZce stuchowe czytelni-
ku wywota, co najistotniejsze, pozadane odczucia i skojarzenia. W tworczosci

8 Takie rozumienie muzyki bliskie jest takze koncepcji zywioléw apollinskiego i dionizyj-
skiego, ktore w Narodzinach tragedii wystgpuja m.in. jako ,,artystyczne moce samej przyrody, wy-
nurzajace si¢ bez posrednictwa czltowieka” (W. Bolecki, ,, Principium individuationis”. Motywy
nietzscheariskie w tworczosci Bruno Schulza. ,, Teksty Drugie” 2003, nr 5, s. 26).

8 J. Stawinski, Opis w dziewietnastowiecznej literaturze polskiej: ujecie encyklopedyczne.
(1986). W: Proby teoretycznoliterackie. Krakéw 2002, s. 242. Badacz zwraca takze uwage na nie-
zwykle modna w dyskursie XIX-wiecznej krytyki literackiej, dotyczacej szczegélnie ,,gatunkéw
narracyjno-prozaicznych”, terminologi¢ malarska.

8 Popularna forma bezposredniego odwotania do kompozycji muzycznej jest, oczywiscie,
umieszczenie w tekscie literackim notacji muzycznej. Jednak taka forma sugerowania konkretnego
utworu czy melodii: autentycznej (przypadek Cudzoziemki Kuncewiczowej) badz fikcyjnej (jak w Bia-
tych braciach Choromanskiego), wymaga od czytelnika chociaz znajomosci nut. W przeciwnym
wypadku zabieg tego rodzaju nie bgdzie w najmniejszym stopniu pomocny.
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Berenta nie brak oczywiscie takich opisow. W Opowiesciach biograficznych za-
rOWNO w opisie, jak i poprzez cytaty powraca stale Mazurek Dgbrowskiego. Boha-
terowie Oziminy stuchaja, a zaraz potem sami $piewaja fragmenty arii z Carmen
Bizeta. W Prochnie piosenki ludowe wybrzmiewaja obok znanej kotysanki czy
kabaretowego przeboju Daisy!... Daisy!... Jednak we wszystkich tych przypad-
kach opisowi poddane sa nie same utwory muzyczne, ale towarzyszace im aku-
styczno-muzyczne zjawiska®, Zatem utwory te pelnig tu funkcje jednego z ele-
mentow deskrypcji, a nie jej przedmiotu.

Pozadane wrazenia stuchowe tatwo uzyskac nie tylko poprzez przywotywanie
konkretnych, mogacych narzucié proste skojarzenia muzyczne utworow czy ich ele-
mentow (tytul, cytat, zwigzane z nim fakty), ale takze dzigki wykorzystywaniu obie-
gowych motywow muzycznych. Niezastapione sa w takiej funkcji instrumenty.
Wyglad i1 brzmienie wigkszos$ci tradycyjnych instrumentéw znane sg przecigtnemu
czytelnikowi. Dzigje si¢ tak chociazby w nastgpujacym przypadku: ,,ustyszeli§my
[...] starca naszego przygrywajacego na gitarze i nucacego swoja piosenke: [tu dwu-
wers piosenki — P. K.]” (Nurt, OB 45)¥. Jednak skuteczno$¢ wywotania pozadanego
skojarzenia u czytelnika zalezy nickiedy od jego $wiadomosci muzycznej. Zda-
nie: ,,Rzucit kilka akordow, sprobowal melodi¢, zndow ja pasazem zmacit 1 urwat”
(P 261), nie bedzie w pelni zrozumiale dla odbiorcy, ktory nie dysponuje chocby
podstawowa wiedza muzyczna. Sama znajomo$¢ dzwigku fortepianu, bo zdanie to
odnosi si¢ do Hertensteina grajacego na tym instrumencie, nie wystarczy, by ,,usty-
sze¢” to, co zostalo opisane. Niezbedna okazuje si¢ znajomos¢ uzytych terminow,
a takze wyobraznia muzyczna, pozwalajaca w peli zrozumie¢, czym jest ,,rzucenie
akordow”, ,,probowanie melodii” ¢zy ,,zmacenie melodii pasazem”. Innego rodzaju
problem wylania si¢ natomiast z takiego zdania: ,krzyk wtory graly juz tylko ge-
$le zonglera” (ZK 47). Iluz bowiem dzisiejszych czytelnikow zna dzwick gesli?

Znacznie bardziej zlozone sa proby uzyskania wrazen muzycznych bez odwo-
tan do konkretnych utworéw czy motywow™. Wyjatkowos¢ deskrypcji muzyki
w wigkszos$ci dziel Berenta wynika nie tylko z uzycia nowatorskich technik opisu,
ale juz z samego potraktowania muzyki jako materialu wspottworzacego powiescio-
we $wiaty. Muzyka, rozumiana jako zardwno zorganizowane dzwigki, jak 1 wszel-
kiego rodzaju zjawiska akustyczne wywolijace odczucia i wrazenia muzyczne,
wypehia rzeczywisto$ci zamieszkiwane przez bohaterow jakby niezaleznie od ich

% Okazuje sie jednak, ze nawet ze skromnych informacji, jakie o danym utworze zamieszcza Be-
rent w powiesci, mozna wyczytac (przy odpowiedniej wiedzy muzykologicznej) znacznie wigcej. Tak
tezczyni Wiedemann (Sytuacia muzyki wspolczesnej [...J, s. 508) z Labedziem, utworem z Proch-
na: ,,Opis Labedzia ograniczony zostal do zacytowania jego warstwy tekstowej. Jednak przygotowa-
nia, jakie czyni Hertenstein, nim zaspiewa go izagra (»Rzucit kilka akordéw, sprobowal melodig,
Znow ja pasazem zmacil i urwal. [...] W dzwigki fortepianu wplott sig niebawem gleboka nuta umysl-
nie tlumiony $piew«), wskazuja, iz bedziemy mie¢ do czynienia z utworem tonalnym, o akompania-
mencie wyraznie niesamodzielnym wzgledem partii wokalnej. Wazna jest tez informacja o niestycha-
nej popularnosci tej piesni, wykonywanej przez siostrg kompozytora, Hildegardg: praktycznie wyklu-
cza ona bowiem mozliwo$¢ zaistnienia w tym utworze jakichkolwiek czysto muzycznych ekspery-
mentow”.

8 QOczywiscie, mozna by wdawa¢é sie w rozwazania z zakresu historii instrumentéw muzycz-
nych i zastanawia¢ sig, czy nasze wyobrazenie gitary odpowiada catkowicie wygladowi tego instru-
mentu na przetomie XVIII i XIX wieku. Jednak w kontekscie skojarzen muzycznych, jakie cytowa-
ne zdanie miatoby wywolaé u czytelnika, tego typu rozwazania nie sa konieczne.

8 Nalezy pamigtaé, ze nie kazdy opis muzyki musi mie¢ na celu wywolanie wrazen badz od-
czu¢ muzycznych.
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tworczej aktywnosci. Sztuka ta jest nie tylko dzielem artystow, ale moze przede
wszystkim pewna wlasciwoscia §wiata®, ktora jednak nie wszyscy bohaterowie po-
trafia w pelni odczué. Wyjatkowa wrazliwo$¢ pozwala natomiast dostrzega¢ muzy-
ke w zwyczajnych, z pozoru niemuzycznych zjawiskach. Lektura powiesci Berenta
sktania bowiem do wyodrgbnienia — o czym byla mowa wczesniej — typu opisu
muzycznej percepcji rzeczywistosci oraz poszczegolnych zjawisk. Jest to kategoria
o tyle wazna, ze dotyczy rowniez deskrypcji zjawisk pozamuzycznych, ale postrze-
ganych tak, jakby nosily w sobie pewien potencjal muzyczny.

,»Charakteryzujac przestrzen w Prochnie nalezy takze wspomnie¢ o swoisto-
$ci opisow w tym utworze. Oto wszelkie przedmioty sa raczej sugerowane po-
przez kilka szczegotow anizeli dokladniej przedstawiane™”. Twierdzenie to odno-
si si¢ nie tylko do opisow przestrzeni w Prochnie, ale do wszelkich opisow w twor-
czo$ci Berenta®. Zasada ta dotyczy zatem roéwniez opisow muzyki. Dzigki takiej
formie opisu muzyki udaje si¢ Berentowi uzyskac przede wszystkim wrazenie chwi-
lowosci muzycznych doznan oraz indywidualnego, a przez to subiektywnego od-
bioru®>. Muzyka w dzietach Berenta nie zawsze realizuje si¢ w warstwie akustycz-
nej. Pojawia sig na krotka chwilg, by nagle zamilkna¢ lub trwac tylko we wspomnie-
niach bohateréw. I cho¢, jak pisalam wczesniej, sztuka ta jest stale obecna w §wiecie
poszczegdnych powiesci, to jedynie w nielicznych momentach autor pozwala jej
wybrzmie¢ pehia swego pigkna i nieograniczonych mozliwosci.

Warto pamigtac, ze Berent najczgsciej nie tyle opisuje muzyke, co probuje ja
zasugerowac, wple§¢ w wydarzenia, jakie rozgrywaja si¢ na kartach jego powiesci,
wypehic nia zarowno umysty bohaterow, jak i przestrzen ich otaczajaca. Najwazniej-
sze wydaje si¢ w §wietle tworczosci autora Prochna obcowanie ze sztuka dzwigkow,
umiejetnosé odczuwania jej i odnajdywania zardwno w $wiecie, jak i w sobie®.

% Wizja taka bliska jest starozytnej koncepcji harmonii sfer czy musica mundana. W poszcze-
géych koncepcja teoria ta znajduje r6/ma realizacje. Najpehniej zostata rozwinieta w Zywych ka-
mieniach, gdzie muzyka wydaje sig najbardziej uniezalezniona od twoérczej aktywnosci artystow.
Sugestie, ze slyszane przez bohateréw dzwigki maja swe zrédlo gdzies poza samymi instrumentami
(jesli potraktujemy glos ludzki roéwniez jako instrument muzyczny, co zgodne byloby z tradycja
musica instrumentalis, wedle ktorej glos takze uwazano za instrument), znajdziemy chociazby
w Prochnie. Hertenstein w pelni wyraza tg koncepcjg, wolajac trzykrotnie: ,,Grala ziemia, graly gory,
gral mi $wiat ten caty!...” (P 281); ,,Grala ziemia, graty géry, gral mi §wiat ten caty!” (P 282); ,,Gralo
niebo! grala ziemia! grat mi §wiat ten caty!” (P 285).

% Paszek, P XXXVIIL

1 Gtowinski (O XXXVI) zwraca na to uwage takze w odniesieniu do Oziminy: ,,Bujne
opisy Oziminy maja charakter w wysokim stopniu selektywny [...]. Nie chodzi o to tylko, Ze poja-
wiaja sig jedynie poszczegdlne segmenty przestrzeni, wazne jest takze to, iz pewna sfera rzeczywi-
sto§ci w ogole Berenta nie interesuje”.

%2 Ujawnia sie tu bardzo ciekawe zagadnienie, zwiazane z mozliwoscia istnienia w ogole obiek-
tywnego opisu muzyki w literaturze. Wprawdzie G 6rski (op. cit., s. 271) wyrdznia wérod ,,opi-
sOw samego dziela muzycznego” obiektywny i subiektywny, jednak, wedlug autora, przykladem
w pelni realizujacym pierwszy z nich ,,bylyby analizy dziela muzycznego dokonywane przez fa-
chowcow muzykologéw”. Lecz nawet takie potraktowanie opisu obiektywnego moze budzi¢ po-
wazne watpliwosci, tym bardziej ze Gorski znajduje takze przyklady opisu obiektywnego w dzie-
tach ,,muzycznej” literatury (m.in. w Buddenbrookach Th. Manna).

% Zrodla takiej strategii mozna odnalez¢ juz we wezesnomodernistycznej, whasciwej symboli-
zmowi poetyce sugestii. Podraza-Kwiatkowska w pracy Symbolizm i symbolika w poezji
Miodej Polski wielokrotnie podkregla, ze wlasnie sugerowanie uczué i nastrojow to podstawowa
cecha symbolizmu. Ponadto sugestia ,,bardziej niz ktoérykolwiek inny element poetyki symbolistycz-
nej wskazuje wilasnie na [...] muzyke. [...] Wtasnie muzyka, muzyka jednak specjalnego rodzaju:
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Niezwykle waznym sposobem funkcjonowania muzyki w tworczo$ci Berenta
jest takze wykorzystanie najbardziej charakterystycznych cech sztuki dzwigkow
w warstwie kompozycji dzieta literackiego. Nie sposob pomieéci¢ w ramach tego
szkicu chocby najogolniejszej analizy ,,muzycznych” uwiktan budowy ktorego-
kolwiek z dziet autora Prochna. Nalezy jednak podkresli¢, ze wszystkie niemal
jego utwory zbudowane sa w oparciu o misternie zaplanowana konstrukcje. Szcze-
gblnie w Prochnie, Oziminie oraz Zywych kamieniach znajdziemy wiekszo$¢ za-
biegdw nazywanych w badaniach interdyscyplinarnych ,,muzycznymi”®. Berent
tworzy w swych dzietach skomplikowane sieci motywow. Poszczegdlne watki,
postacie, zdarzenia, przedmioty, nawet zdania, sformulowania, skojarzenia po-
jawiaja si¢ wielokrotnie w kazdym utworze z osobna, a takze kraza pomigdzy
rozmaitymi tekstami. Taki sposob kreowania dziela literackiego zbliza je niewat-
pliwie do kompozycji muzycznych, cho¢ bez np. deklaracji autora nie moze-
my stwierdzié, ze przy pisaniu ktorejkolwick z powiesci przy§wiecal mu ten wila-
$nie cel.

Ewa Wiegandt stwierdza, iz do najczgsciej stosowanych w literaturze technik
muzycznych naleza formy cykliczne, powtorzenie przeksztalcone, leitmotiv, jedno-
czesno$¢ zdarzen, wprowadzenie punktow widzenia (dwie ostatnie jako odpowied-
niki muzycznego kontrapunktu i fugi). Wszystkie te zabiegi sktadaja si¢, wedtug
autorki, ,;na powstawanie w linearno-czasowej, a wigc »poziomej« sztuce opowia-
dania sugestii uktadéw pionowych” — charakterystycznych dla muzyki. W twor-
czosci Berenta znajda natomiast zastosowanie niemal wszystkie z wymienionych
przez Wiegandt zabiegéw: budowa epizodyczna, ,,bedaca jednak zaprzeczeniem
zasady fragmentarycznosci kompozycji”, w mysl ktorej ,,0procz sumowania czgsci
nalezy takze $ledzi¢ relacje migdzy nimi”; ,,przerywanie ciaglo$ci narracji i wpro-
wadzenie kilku narratoréw’™®; powtdrzenie dostowne i wariacyjne, a takze stosowa-
nie rytmu kompozycyjnego. Wszystkie dzieta autora Nurtu komponowane sa w opar-
ciu o przynalezne do danego utworu badz wspolne wielu tekstom motywy. Ich pro-
wadzenie, powtarzanie, przetwarzanie czy rozwijanie pozwala bada¢ tworczosé
Berenta w perspektywie ,,muzycznej” nadorganizacji.

Podsumowanie

Muzyka pojawia si¢ w utworach Waclawa Berenta niezaleznie od opisywa-
nych czasow, okoliczno$ci, realiow. Ciagle obecna, nie narzuca si¢ jednak nachal-
na metaforyka czy standardowa terminologia.

najwyzsza, najczystsza, najbardziej liryczna, sugeruje [...] niewyrazalne” (s. 77). Zagadnienie to
mozna takze odnies¢ do szerszego kontekstu epoki. Na temat zaréwno sugestii, jak i nastrojowosci,
szczegolnie na przyktadzie Schulza, zob. tez W. B olecki, Poetycki model prozy w Dwudziestole-
ciu miedzywojennym. Wyd. 2, popr. i uzup. Krakoéw 1996, s. 255-256. Oproécz nawiazania do poetyk
symbolistycznych — Bolecki zwraca uwagg, Ze ,,strategie sugestii ujawniaja takze wypowiedzi wska-
zujace na rytmiczno$¢ narracji, podkreslajace powtarzalnos¢ jej elementéw, ktore nadaja utworowi
charakter »muzyczny«” (s. 256).

% Badacze rozmaicie, mniej lub bardziej dostownie, mniej lub bardziej metaforycznie, traktuja
okreslanie literatury jako muzycznej. Stad rézne sposoby zapisywania tego przymiotnika. Ja uzywam
formy z cudzystowem, zaznaczajac w ten sposob, Ze nie pojmuje muzycznosci literatury dostownie,
jako proby dokladnego odwzorowania konstrukcji czy technik muzycznych w dziele literackim.

% Wiegandt, op. cit.,, s. 69.

% Ibidem, s. 68.
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Motywy, strategie 1 konstrukcje muzyczne znane byty literaturze X1X wieku,
zatem analiz¢ motywu muzyki u Berenta mozna by podejmowaé w kontekscie tra-
dycji wezesnego modernizmu. Jednak poetyki wykorzystywane przez pisarzy mto-
dopolskich nie wyczerpuja zjawisk, przed jakimi stawiajg czytelnika kolejne po-
wiesci autora Prochna. Motywy muzyczne w jego tworczo$ci wyznaczaja jedna
z droég ewolucji powiesci modernistycznej. Ich funkcja nie ogranicza si¢ bowiem
do wprowadzenia muzycznego kontekstu. Muzyka staje si¢ natomiast elementem
poetyki dziet Berenta, wyznaczajac jednoczeénie kierunek rozwoju poetyki prozy
narracyjnej XX wieku.

Zmiana wizualnego modelu §wiata przedstawionego na akustyczny, wykorzy-
stanie symbolistycznych strategii sugestii, budowania nastroju, rytmizacji czy in-
strumentacji dzwigkowej do opisu zjawisk pozamuzycznych, a takze wprowadze-
nie motywu muzyki do powiesci na prawach rownych w stosunku do innych za-
gadnien to tylko niektore z zabiegow zastosowanych przez Berenta. Muzyka stuzy
w jego powiesciach do scharakteryzowania bohateréw (czesto jako ekwiwalent
analizy psychologicznej), pozwala okresli¢ zwiazki pomigdzy postaciami, daje aku-
styczne dowody istnienia przestrzeni oraz wyznacza relacje przestrzenne pomig-
dzy miejscami, dzwickami czy bohaterami. Ponadto Berent podejmujac zagadnie-
nie muzyki wypowiada si¢ poprzez swoje dzieta na temat samej sztuki dzwigkow.
W $wietle jego tworczosci muzyka jawi sig jako sztuka semantyczna, mogaca wy-
wolywac okre$lone nastroje, skojarzenia, przekazywac tresci pozamuzyczne, a na-
wet organizowac $wiat przedstawiony. Pisarz daje takze dowody mozliwosci aku-
styczno-muzycznego postrzegania rzeczywistosci.

Wprawdzie tworczos¢ Berenta wyrasta z tradycji, w ktorej muzyka byla uwa-
zana za najdoskonalsza ze sztuk, jednak jego dzieta nie tyle skladaja jej hotd, ile
wykorzystuja mozliwosci, jakie daje literaturze inna sztuka. Rozmaite strategie
umuzyczniania literatury zaproponowane przez Berenta znalez¢é mozna w wielu
pozniejszych utworach modernistycznych podejmujacych temat muzyki. Jest to
o tyle istotne, ze badania nad muzyka w literaturze polskiego modernizmu maja
przed soba jeszcze dhuga droge.

MUSIC IN THE WORKS OF WACEAW BERENT

The aim of the article is to present the different modes of functioning of music and acoustics as
based on the works of Wactaw Berent. Every Berent’s work is rich in different references to the art of
sounds. Aural perception of reality is a characteristic feature of Berent protagonists from his earliest
compositions. Novelistic worlds are filled with music, people’s voices, sounds of nature, sounds of
cities, etc.

The issues presented in the article are twofold: on the one hand, they are of musical-literary
nature, and on the other hand, they are reflections on the ways of literary representation of aural
perception.

The problem of music in literature is not characteristic of any particular epoch, but it seems that
it is modernistic literature serves as a good example of the fullest realization of musical filiations of
a literary work on any level. And it is the works of Waclaw Berent — one of the most eminent Polish
modernists — that give a good illustration of the most important tendencies of early modern prose
simultaneously determining the direction of its development. A similar situation is observed as far as
the motif of music and the realization of music and literature relationships are concerned.



