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PIOTR MATYWIECKI

UJECIE I RZUT O ,FORTEPIANIE SZOPENA” CYPRIANA NORWIDA

Fortepian. Jest bezuzyteczne, szkodliwe nawet upierac sie
diugo przy jednym fragmencie. Lepiej wracaé do niego czesto; po
tym poznaje sie prawdziwa cierpliwosc¢. Nic mniej romantycznego.
0Od gwaltownego natarcia cierpliwos¢ woli nieSpieszne i metodycz-
ne oblezenie.

To samo dotyczy kreacji poetyckiej. [André Gide]

Poezja naklada wiele masek, na wskros przezroczystych, az
do sedna, pod wnikliwym spojrzeniem lub w krzyzowym ogniu
lektury. Gdy punkty przeciecia natoza sie na siebie, ich mnogos¢
moze sie sta¢ poczatkiem objawienia. [William Carlos Williams]*

Mingto tyle lat od publikacji poematu, a ciagle ma si¢ potrzebe odczytywania go na
nowo, gruntownie, zawsze od poczatku, zawsze-jeszcze-raz. Nie jest to, jak
sadze, potrzeba taka sama, jak w przypadku wielu innych, skadinad intrygujacych
poematow. Ten utwor w sposob tylko jemu wiasciwy ustanawia swoje zawsze-
-jeszcze-raz-lektury, swoje trwajace w swiadomosciach czytelnikow wie-
czyste ponawianie sie. Fortepian Szopena zostal napisany dla inspiracji do takiej
lekturowo-poematowej pracy, a nawet dla uznania jej koniecznosci. By¢ moze, na
tym polega szczegdlny, znamienny rodzaj procesualnosci poematu Norwida, wy-
chodzacy poza samo tekstowe utrwalenie, szukajacy kontynuacji i nieustannej
zmiany w kolejnych lekturach. To nie jest tylko poboczna wiasciwosc — to jedna
z gltéwnych tresci ideowych Fortepianu Szopena, wyrazona implicite, nie na pierw-
szym planie, tym silniej oddzialujaca.

W tym znaczeniu jest to poemat spontaniczny, mimo uzycia w jego przebiegu
rozmaitych filozoficznych konkluzji. Jego spontanicznos¢ polega na poczatko-
waniu. Energia i rytmem jest wznawiane w kazdej strofie? poczatkowanie.
Mozna to nazwaé rytmem ,rzutéw”, rytmem uprzedzania kazdego sensu jego zary-
sowywanym zamiarem i wypelnieniem tego uprzedzania dynamika mysli, jej po-
etycka substancja stowna.

Ma to zwiazek z istnieniem poematu w czytelniczej pamieci. Pamie¢ chce sie
samoposzerza¢ — budowana wokot lektur samo to budowanie przeradza w dojmu-

1 A. Gide, Dziennik. Wybor, przekt., objasn. J. Guze. Warszawa 1992,s.98.- W.C. Williams.
Cyt.za: D. Collecott Surman, Wstrone krysztatu. Nauka i sztuka w poetyce Williamsa. Przet.
A. Warso. ,Literatura na Swiecie” 2009, nr 1/2, s. 110.

Uzywam terminu ,strofa”, a nie ,strofoid”, bo chociaz czesci Fortepianu Szopena nie powtarzaja
tego samego wzoru rytmicznego i rymowego, to jednak ich wewnetrzne rytmiczne i rymowe zwia-
zanie jest niezwykle silne, nadaje czeSciom charakter zwarty, stroficzny wiasnie.
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jaca potrzebe coraz to nowego czytania. Fortepian Szopena ma wlasciwoSc rozpo-
znana przez Heraklita z Efezu jako cecha duszy: ,zawiera logos powickszajacy
siebie samego”S.

Zapewne jest w tym co$ muzycznego, analogia do tworzenia sie dziel muzycz-
nych w ich ponawianym wykonywaniu. Kiedy w strofie IV czytamy o coraz to innym
Lustrojeniu sie ech” dochodzacych do uszu stuchaczy po Smierci kompozytora, to
przywotlana jest w ten sposob istota zycia muzyki. Rowniez czytelnik ma by¢ takim
wykonawca muzyki poematu, muzyki dzwieku, muzyki znaczenia i mysli.

Trzeba zatem uznaé ten poemat za intonacyjny w samej swojej istocie,
przy czym ,intonacja” dotyczy tutaj modulacji, ,ustrojenia sig¢ ech” - we wszystkich
warstwach utworu. Ma to tez odbicie w zawartosci tresciowej, bo Scisle kojarzy sie
z ,powzieciem” dzwieku, intonacja muzyczna.

Ta cecha ustawicznego, by¢ moze bezgranicznego, kontynuowania sie jest w tym
poemacie przelamana przez wyrazisty podzial na ponumerowane strofy, z ktérych
kazda dazy do caloSciowania sie, wiaze si¢ wlasnym rytmiczno-melodycznym we-
zlem, tworzac jakby osobne wariacje poematowych tematow, podobnie jak w utwo-
rze muzycznym. W ten sposéb spontanicznie ksztaltuje sie spdjnosé strof. Dobrze
to oddaje formula z wnetrza poematu o ,rzutu-mocy” przesilajacej sie z piesnia,
czyli z wySpiewana caloscia. Ten poemat jednocze$nie w kazdej swojej strofie calo-
Sciuje si¢ 1 ustawicznie zapoczatkowuje. I to wlasnie — ,dopelnienie” i ,rozpoczyna-
nie” ukazane w strofie VII - stanowi jego temat, tresc.

Rozdzielenie jest, z jednej strony, muzyczna harmonia czastek, a z drugiej —
rozdarciem ciata poematu jak ciala Orfeusza w finalnej strofie.

A jaka jest natura luk, przerw pomiedzy czeSciami? Mysle, ze nie sa to ,cisze”
znane nam z Norwidowskiej filozofii mowy. To raczej taktowania poematowego
rytmu, a wraz z tym taktowania idei wszelkich rytméw Swiata — kosmologiczny
zakroj utworu uprawnia do takiego patosu.

Pelnia tego poematu polega na tym, ze w jego sktad wchodza pojecia i rzeczy-
wistosci catego ludzkiego bytu w ich istocie i dynamice: czas i przestrzen, osobowosc,
spolecznose¢, los, idee, historia zdarzeniowa i historia idei, tworczo$¢ rozumiana
jako wszechstronne uczestnictwo w Swiecie. Wzajemne relacje tych pojec i tych
rzeczywistosci ujete sa wyczerpujaco i w toku poematu nieustannie sie odnawiaja,
nie pozwalajac, zeby owe czesci i aspekty ludzkiego Swiata zostaly osaczone przez
stereotypy. Dzieki temu Fortepian Szopena do dzisiaj zachowal zaczepna sile od-
dzialywania: kazdy z jego watkow zwiazuje sie z watkami Swiadomosci wszystkich
epok nastepujacych po jego napisaniu, szarpie nimi, ozywia, weryfikuje.

A wiec owo zawsze-jeszcze-raz jest takze ciagle-inaczej-tak-
-samo. Rozdzielenie strof pozwala na wiele poczatkow, po to zeby zawsze bylo
wiele do zaczynania. Przypomina sie cytat z biblijnej Ksiegi Madrosci (19, 18): ,Zy-
wioly bowiem, gdy sie inaczej ze soba zestroja, odmieniaja rodzaj rytmu, jakby
dzwieki harfy, zawsze pozostajac w tonie™ - ten cytat zawiera esencje muzyki
i esencje poematowej kompozycji.

8 Heraklit z Efezu, aforyzm 22 B 115 (wedlug numeracji Dielsa-Kranza).
4 Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu w przektadzie z jezykéw oryginalnych. Oprac. Zespot
Biblistow Polskich [...]. Biblia Tysiaclecia. Wyd. 5, na nowo oprac. i popr. Poznan 2000.
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Méj esej ma by¢ taka wtasnie lektura i jednoczesna refleksja nad unikatowoscia
tej lektury, refleksja ustawicznie inicjowana przez wiele miejsc utworu i przez jego
calos¢.

Pojawia sie tutaj ogromna trudnos¢ interpretacji. Poematowa calos¢ jest tak
pelna i suwerenna, ze nie znosi natrectwa interpretacyjnego. Natomiast ciagle
ponawiane rozpoczynanie niechetne jest jakiejkolwiek interpretacji, bo ta moze
zniszczy¢ nowosc, uprzedzajac ja przy nastepnej lekturze... Z tych paradoksow
wynika problem kompozycyjny mojego eseju: jak pogodzic refleksje o caloSciowym
sensie poematu z drobiazgowa analiza jego kolejno narastajacych werséw i strof?

W jaki sposob proces objasniania i interpretacji Fortepianu Szopena wers po
wersie moze uprzytomni¢ summe jego sensow? Czy rozwarstwiajace sie wieloznacz-
nosci poszczegélnych werséw moga ulozyc¢ sie we wspolny nurt, zapewnic jeszcze
jeden, oprocz integracji miedzystroficznej, rodzaj spojnosci tekstu? Moga, bo poemat
po przeczytaniu pojmujemy jako calos¢. Nie moga, bo wiele rozwarstwionych zna-
czen wytwarza sobie osobne plaszczyzny sensu, ustanawiajace pewne znaczenia
poza ogbolna spojnoscia. Powstaje niezgodnos¢ poematowego wywodu z poematowym
wielokierunkowym rozprzestrzenianiem sie. Mozliwo$¢ zharmonizowania tych
aspektow lektury pojawia sie, kiedy czytanie Fortepianu Szopena potraktujemy jak
bieg mysli przez jego calos¢, bieg, ktory te caloS¢ ustanawia i zagarnia do niej zna-
czenia poboczne. A stroficzny rytm caloSciowania i poczatkowania jest wzajemnie
zwiazujaca sie i wykluczajaca praca tego ustanawiania. (Taka jest wlasciwosé
wszelkich udanych poematéw, ale w Fortepianie Szopena dochodzi ona do glosu
najwyrazniej.)

Poemat Norwida jawi mi sie ,in statu nascendina zawsze”, jako fenomen uwiecz-
niajacej sie pelni, pelni zawsze nowej, zawsze od nowa, samowznawiajacej sie. Nie
tyle kontynuacja, nie tyle od-nowienie, co po-nowienie: poemat zawsze nowy po
sobie. I nowy w drodze ku sobie, zawsze unikatowy w swoim terazniejszym istnie-
niu przed oczami czytajacego.

Moja interpretacja Fortepianu Szopena rzadza dwa pojecia odnoszace sie do jego
filozofii i kompozycji: ujecie i rzut. Zanim zaczne je rozpatrywac i stosowaé, chce
zwroci¢ uwage na role poje¢ w tym poemacie. Sa one w oczywisty sposéb naddane,
dziedziczone po rozmaitych poetyckich i pozapoetyckich lekturach i przemysleniach
Norwida. Ale sa tez wewnetrznie zrodlowe.

Pojecia wziete z zewnatrz poematu odbijaja sie¢ w nim, przeksztalcaja sie¢ w po-
ematowym przebiegu i z przebiegu sa wytawiane. Ich abstrakcyjna natura nurtuje
w substancji obrazéow - od wizualnej powierzchni po glebokie symbolizacje. Dlate-
go poemat jest filozoficznie ,pracowity”. Jego pojecia konfrontuja sie ze soba iz tych
konfrontacji czerpia energie do uwyrazniania swoich senséw i do wzajemnych
przeplotéw w strumieniu mysli.

Dla obu poje¢, dla ujecia i rzutu, wydaje sie instruktywne przypomnienie teo-
retycznoliterackiego terminu czeskiego strukturalisty Jana Mukarovsky’ego: ,gest
semantyczny”. W rozprawie O jezyku poetyckim autor tak o nim pisze:

Jednorodno$¢ struktury znaczeniowej zdania i struktury wyzszych jednostek znaczeniowych,
a nawet calego tekstu jest dla teorii poezji waznym zatozeniem roboczym. Mianowicie tworzy sie dzieki
niemu pomost, przez ktory mozna przejs¢ od analizy jezykowej do badania calosciowej struktury tekstu.
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~Analiza kompozycji” nie musi by¢ skazana na sztywna statycznosé¢, jesli zastosowac¢ do niej zasady
dynamiki znaczeniowej [...]. W ten sposob zyskuje ona moznos¢ przejscia do stwierdzenia ,formalnego”,
a jednak konkretnego ,gestu semantycznego”, ktory organizuje dzielo jako jednostke dynamiczna od
najprostszych sktadnikéw do najogélniejszego planu. Mimo swa pozorna ,formalnos¢” gest semantycz-
ny jest czyms zupelnie innym niz forma pojeta jako zewnetrzna ,szata” dziefa: jest on faktem seman-
tycznym, intencja znaczeniowa, choc¢by nieokreslona jakosciowo. A wlasnie dlatego, ze jest natury
znaczeniowej, umozliwia zrozumienie i okreslenie zewnetrznych zaleznosci utworu — powiazan z osobo-
woscia poety, ze spoteczenistwem, z innymi dziedzinami kultury®.

W Stowniku termindw literackich podaje sie nastepujaca definicje:

Pojecie wprowadzone przez J. Mukafovskiego: zasada znaczeniotworcza, ktéra zespala elementy
dziela literackiego, czyniaca z niego twor znaczeniowo integralny. Dziala na wszystkich poziomach
struktury utworu - fonemicznym (instrumentacyjnym), leksykalnym, sktadniowym, wierszowym, kom-
pozycyjno-tematycznym - przyporzadkowujac jednostki owych pozioméw temu samemu prawidiu
scalania i organizacji. Gest semantyczny stanowi jeden z najistotniejszych czynnikow w procesie po-
wstawania utworu: jest mechanizmem integrujacym zréznicowany materiat znaczen pozostajacy w dys-
pozycji autora. Z drugiej strony w procesie odbioru dziela wlasciwe uchwycenie przez czytelnika gestu
semantycznego jest niezbednym warunkiem rozumiejacej lektury®.

Zdaje sie, ze ten termin szczesliwie faczy ujecie strukturalne z pragmatyka
mowy. A swoim metaforycznym, obrazowym przywolaniem gestu Scisle przylega do
glebokiej ,gestualnosci” poezji Norwida, do jej wyczuwalnej manualnosci, do nieomal
,recznej” obrobki stowno-obrazowo-pojeciowego tworzywa’.

W Fortepianie Szopena dostrzegam dwa ,gesty semantyczne” przenikajace
wszystkie warstwy poematu: ujecie i rzut. Oba owe gesty ze swojej natury
realizuja postulat ,dynamiki znaczeniowej”. Sa gestami nie tylko jako abstrakcja
pojeciowa, jako wprowadzany do dyskursu teoretycznoliteracki termin, ale takze,
jesli mozna tak powiedzie¢, jako obraz: sa podwojnym gestem sensu, ktory uj-
muje dzwiekowa, leksykalng i sktadniowa ,materie” poematu i rzutuje sens,
po to ujety, zeby mogt sie dynamicznie inicjowac. Zarazem ,ujecie” wiaze z poema-
tem ,0sobowosc poety, spoteczenstwo, inne dziedziny kultury” — osobowos¢ Norwi-
da, polska spolecznosc owczesna i historyczna, muzyke jako dziedzine kultury dana
w dzietach i osobie Szopena. Dodatkowo 6w ,gest semantyczny” kojarzy sie¢ z gestem
pianisty wzbudzajacym muzyczne sensy z fortepianowej klawiatury.

Stowo ,ujecie” przyszto mi na mysl jako dookreslenie stowa ,wziecie” uzytego
w strofach III, V i IX poematu. Dokonuje wiec ttumaczenia, wstepnej interpretacji
stowa ,wziecie”. Sadze, ze semantycznym rdzeniem ,wziecia” jest wlasnie czynnosé
~<ujmowania” czegos, a odcienie i echa znaczeniowe, blizsze i dalsze, tego rdzenia
wzbogacaja jego gestualna sile, ktora ,wziecie” uogélnia i zesrodkowuje w ,ujeciu”.
Sprobuje przedstawic te delikatna i niezwykle zréznicowana semantyke.

Najpierw zatem miejsca poematu, w ktorych pojawia sie samo stowo ,wziecie”.

5 J. Mukatovsky, O jezyku poetyckim. W zb.: Praska szkota strukturalna w latach 1926-1948.
Wybér materiatéow. Red. M. R. Myenowa. Przekl.,, koment. W. G6rny. Warszawa 1966,
s. 194-195.

6 J. Stawinski, Gest semantyczny. Hastow: M. Gtowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Oko-

pien-Stawinska, J. Stawinski, Stownik terminéw literackich. Wyd. 3, poszerz. i popr.

Wroclaw 1998, s. 181.

Takie wrazenie ma sie przy ogladzie rekopisow Norwida.
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Pierwszy raz wystepuje ono w strofie IIl, jako ,wziecie i szyk” reki Szopena
grajacego na fortepianie. ,Ujecie” ma tutaj znaczenie ograniczone, wyzbyte sugestii
metafizycznych: ,wziecie i szyk” to powszechnie podziwiana szlachetna elegancja,
bedaca aspektem odbioru spotecznego sztuki Szopena — wykonawcy wlasnej mu-
zyki. A przeciez tym razem jest to sztuka intymna, zapewne sam na sam z jednym
tylko sluchaczem, Norwidem, w mieszkaniu Szopena. Cechy ,wziecia i szyku”
staja sie przez taka intymna bliskosc¢ istotowe, nie zaleza od snobizmu koncertowych
salonéw, ktéry rece artysty narzuca cos z towarzyskiego dobrego ,utozenia”.

Ta istotowos¢, trudniejsza zapewne do zauwazenia w warunkach publicznego
koncertu, obserwowana w sytuacji kameralnej oznacza dwa nieoczywiste aspekty
pianistycznej sztuki: ,wziecie” to wzrokowe ujmowanie tego, co dla wzroku nie-
uchwytne, czyli dzwieku, ,szyk” to nadawanie ,wzieciu” realnej formy, nieomal
konwencji. W takim poglebionym znaczeniu chodzi o wzrokowe uczestnictwo w ele-
mentarnym tworzywie materialno-fenomenalnego swiata dzwiekéw, o uchwytywa-
nie tego Swiata ,wzieciem i szykiem” na sposob wiasciwy tylko Szopenowi i dany
oczom Norwida. Czynnos$¢ reki Szopena jest tylko pozornie réwnoznaczna dotyko-
wi, by¢ moze istnieje osobny ,zmyst wziecia”, kierujacy utozeniem dioni wirtuoza.

W hierarchii tego, co metafizyczne®, na odmiennym i wyzszym poziomie zna-
czenia pojawia sie slowo ,wziecie” w strofie V, kontekst zas owego pojawienia sie
ewokuje niezwykle bogactwo precyzyjnych, a zarazem przenikajacych sie sensow:

I byta w tém Polska - od zenitu
Wszechdoskonalosci dziejow

Wzieta tecza zachwytu -

- Polska - przemienionych kotodziejow!?

Stowo ,wzigta” znaczy tu ujecie pelni - pelni jestestwa Polski. Jest to ujecie
wzajemne: Polska jest ujmowana przez wszechdoskonatos¢ i Polska doswiadcza
zachwytu wszechdoskonatoscia. Jesli przywotac biblijny symbol teczy przymierza,
to taka wzajemnosc — wlasnie przymierze - jest jego istota. Uymowanie tego rodza-
ju jest mozliwe tylko wtedy, kiedy ujmowana rzeczywistosc¢ (Polska) osiagneta swoj
,zenit” - ,wszechdoskonalos¢”, a wiec doskonalosé wchtaniajaca wszystko z tresci
i istoty tej rzeczywistosci (polskosci).

Zenit oznacza tez floruit polskosci w muzyce Szopena.

Wszechdoskonatos¢ — to doskonalo$¢ nie ograniczajaca sie do szczytu, ale
obejmujaca calos¢ bytu Polski — a moze i Swiata, w ktorym Polska jest zenitem?

+Zenit wszechdoskonatosci” — to wyrazenie jest okresleniem catosci rozumiane;j
jako punkt szczytowy, jako peinia i jako doskonaltos¢. Polskosé jest wiec ,wzieta”
w trzech aspektach: jako idea, jako catkowite spetnienie tej idei i jako wewnetrzna
harmonia tego spelnienia. (,Zenit dziejow” pojawia sie tez w strofie VII.)

Polska jest ,wzieta” ,od szczytu”, niejako od swojej idealnosci w dél, ku kon-
kretom polskosci, ale konkretom przemienionym dzigki temu teczowemu ,ku gorze”.

Termin ,metafizyczne” trzeba w tym eseju rozumie¢ w najszerszym, nie tylko techniczno-filozoficz-
nym znaczeniu. Odnosi si¢ on zaréwno do aspektéw teologicznych, jak i do wszystkiego, co jest
w znaczeniach poziomem ,meta’.

Tekst Fortepianu Szopena cytuje z wyd.: C. Norwid, Vade-mecum. Oprac. J. Fert. Wroctaw
1990, s. 177-184. BN 1 271. W tej edycji tekst poematu jest najblizszy rekopisowi.
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Luk teczy jest gestem niebios ujmujacym polskos¢, ,gestem semantycznym”
transcendencji.

Jak juz pisatem, narzuca sie tutaj biblijne wyobrazenie paktu zawartego miedzy
Bogiem a jego ludem, paktu réwnoprawnego, ale nadanego przez Boga gorujacego
w znaku teczy. Jednakze ,tecza zachwytu” to uwznioslenie ,teczy przymierza”. To
podniesienie przymierza jako umowy miedzy Bogiem a ludzmi na wysokosc¢
ekstazy bytu spotecznego.

,Zachwyt” tutaj ma m.in. ozywione znaczenie etymologiczne, jest ,chwytem”,
a wiec ,wzieciem”, ujeciem polskosci w ekstazie, ktéra stanowi ludzka strone Bo-
zego przymierza. ,Tecza” wydaje sie, z jednej strony, wzrokowym objeciem polskie-
go realnego i duchowego pejzazu, a z drugiej strony - gwarantowana przez Boga
pelnia istnienia spotecznego, dojrzaloscia do bycia spoleczenstwem.

Roznobarwnos¢ teczy jest symbolem roznobarwnej polskosci. Ujeta w ten spo-
sob, od szczytu Swiatla poznania (od Stonica), Polska teczuje — czyli pokazuje sie
Swiatu jako nieskoniczone r6znicowanie sie¢ promienia Swiatowosci, jako rozpromie-
nienie wszystkiego, co ludzkie.

Chodzi o dzieje. Zatem jest tak: stuchajac muzyki Szopena, w akcie histo-
riozoficznej synestezji patrzy sie na teczowy szczyt dziejow - i od szczytu dzie-
jow kierujac uwage na Polske, pochwytuje sie ja. Ma sie pewnosc pochwycenia jej
w calosci, bez pominigcia czegokolwiek, co polskie i co ogélnoludzkie. Tylko takie
pochwycenie zapewnia wielka przemiane -w ,kotodziejow”, we wszechobejmu-
jace koto ludzkich dziejow. ,Gest semantyczny” razem z idea ujmuje, przemienia
etymologie: ,kolodzieje” jako nazwa rzemieSlniczego zawodu zyskuja znaczenie
piastowskiego zalozycielskiego mitu polskosci i w gestualnym semantycznym zwro-
cie odnosza sie do historiozofii.

W kazdej ze strof Fortepianu Szopena, rowniez tych tutaj przywotanych, odna-
lez¢ mozna nie tylko prymarne, ale i mniej oczywiste, chociaz istotne znaczenia
L,ujecia”. Stosujac termin muzyczny, mozna je nazwac alikwotami'® znaczen zasad-
niczych.

W strofie [ ,zycia koniec” zapowiada poczatkowi, ze go ,u-wydatni”, ze ,ujmie”
calosc¢ zycia gestem spelnienia, ustanowieniem osobowego Mitu. Oddzielenie przed-
rostka ,u” jest semantycznym gestem tej symbolizacji.

W strofie Il wyrazenie ,uderza¢ w ton”ma wielka idiomatyczna pojemnosé
znaczeniowa. Szopen w istocie gra ,na tonie”, ,instrumencie” mniej materialnym
niz fortepian, a owa ,instrumentalnos¢” tonu powoduje, ze ,uderzenie” jest ,uje-
ciem”. Zmyst stuchu chwyta, ,ujmuje” ton juz i tak ,ujety”, ,przytrzymany” zmy-
stowo - ,odpycha” go ksztaltujacym muzyke uderzeniem dloni. Gest pianistycz-
nego ,ujmowania” tonu jest az tak wyrazisty, ze 6w ton zostaje odtracony - tak to
brzmi w pierwszym przyblizeniu znaczen, ich rozwiniecie przyniesie inne jeszcze
watki, o ktérych napisze p6znie;j.

Strofa III, oprocz juz oméwionego wyrazenia ,wziecie i szyk”, zawiera jeden
z najmniej jasnych i wieloznacznych fragmentéw poematu:

10 Alikwoty sa pobocznymi tonami dzwieku zasadniczego. Podobnie w Fortepianie Szopena ,poboczne
znaczenia” sa echami znaczen giéwnych.
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I byles jako owa postac — ktora

Z marmurow tona,

Nizli je kuto,

Odejma diuto

Geniuszu... wiecznego Pigmaliona!

LUjecie” jest tutaj dialektycznie splecione z ,odjeciem”.

Mozna to nastepujaco ttumaczy¢: Norwid ,odejmuje diuto” od swojej wizji Szo-
pena. Zamierza ja rzezbiarsko uzmystowic i natychmiast pozostawia w tym zamie-
rzeniu jako wizje jedynie intencjonalna, przedustanowiona. Dlaczego jednak diuto
jest odjete? By¢ moze, przez ,odjecie” zycia, przeczucie Smierci — a teraz, w chwili
pisania poematu, przez pewnosc, ze Smierc nastapila.

Posta¢ ma wiec wychyna¢ z ,fona marmuru”, z bezposredniego ozywienia ma-
terii, bez duchowych sentymentalnych zaposredniczen we wspomnieniu, dlatego
jest mocniej urzeczywistniona niz jako odzwierciedlenie w psychice. A mimo to
bardziej narazona na znikniecie - bo diuto jest ,odjete”...

A wiec posta¢ Szopena jest pomyslana, ,ujeta”, sprzed swojego ludzkiego, zy-
ciowego, doswiadczeniowego uksztaltowania! Istnieje jako idea, ujeta mentalnie,
zanim bedzie mie¢ Zyciowe istnienie.

Reka pianisty dotyka. Reka Pigmaliona jest ukazana przed dotykiem, ktéry ma
stworzy¢ postac¢ Szopena. To jest jak roznica miedzy muzyka, ktora sie dokonuje,
a muzyka myslana przed swoim zaistnieniem - stad jej ,chwiejne” dotkniecia.

W pierwszym wersie strofy IV ,ton zmawia” - a wiec przemienia gre, ,ujmuje”
ja, catosciuje jako wypowiedZ muzyczna. ,Zmawianie” etymologicznie odnosi mu-
zyke do zjawiska mowienia, ujmuje ja jako mowe. To ,zmawianie” jest gestem,
ktory trwa mimo Smierci Szopena:

Choc¢ inaczej sie echa ustroja,
Niz gdy blogostawiles sam reka Swoja
Wszelkiemu akordowi —

Znakomity znawca muzyki Szopena, Jan Ekier, to ,blogostawienie reka” uwa-
zal za odwzorowanie pianistycznego gestu Szopena, gestu dloni w charakterystycz-
ny spos6b utozonej nad klawiatura!l. Blogostawieniem jest owo zmieszanie reki
i klawiszy ze strofy III. Ale wyraza sie w tym gesScie takze religijna, metafizyczna
przychylnos¢ bytowi muzycznemu.

~Blogoslawienie wszelkiemu akordowi” jest ,ujmowaniem” muzyki na sposob
boski, jest gestem blogostawiacym muzyce i mowie kosmosu, czyli logosowi, sen-
sowi Swiata ,ujmowanemu” muzycznie. W ten sposob Szopen kazdym uderzeniem
klawisza stawial swoje ,amen”, swoje ,to jest dobre™!2...

Gra Szopena jest muzyka i blogostawieniem muzyce. Muzyce ,ujetej” w akor-
dach, ,zméwionych tonach”, a nie w izolowanych dzwigekach. Szopen staje sie
w poemacie bogiem muzyki i jej kaptanem.

Strofa VI powtarza po strofie II dialektyke gry i odepchniecia, odrzucajacego
L2ujmowania”. Tym razem jednak w perspektywie poSmiertnej: odrzucenie jest

11
12

Opowiedzial mi o tym poeta Jakub Ekier, syn Jana Ekiera.
Tak Bog btogostawil swoim dzietom w akcie Stworzenia.
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eschatologiczne, ostateczne, jest ,koncem piesni”. Znaczy to ni mniej ni wiecej:
calym soba gra, chociaz umarl, gra, chociaz odepchnal zycie - czyli ,ujal” je w jego
Smiertelnosci.
Fragment tej strofy wskazuje na muzyczne, akordowe ,ujmowanie” dzwiekow

w oktawach:

I tracajac sie z cicha

Po oSm - po piec -

Szemrza: .poczalze grac? czy nas odpycha??..”

W strofie VII ,ujecie” jest filozoficznym znaczeniem ,dopelnienia”:

Ktéoremu na imie Dopeltnienie;
Te - co w Sztuce mianuja Stylem,
1z przenika piesn, ksztalci kamienie...

Styl ma potréjna nature ,ujmowania”: jest ,Milosci-profilem”, a wiec mitosnym
domknieciem wszelkich form - dopelnieniem, przenikaniem, ksztattowaniem. ,Pro-
filuje” formy. Dopetnienie to instynkt catoSciowania. Kazda z czesci tego, co upo-
staciowane, przenikanie odnosi do calosci. ,Ujmowanie” jest ksztaltowaniem,
praca artysty, upodmiotowieniem dziela.

LDoskonate-wypelnienie” przejawia sie jako ,znak”. ,Znak” doskonate-
go wypelnienia to dzieto, ,ujecie” tworzywa w dziele.

W obrazowych strofach VIII i IX rozkaznik ,patrz!” jest ujeciem wizji, jej stownym
kadrowaniem. W tych strofach akty wizualnej wyobrazni ,ujmuja” fragmenty prze-
strzeni, mentalnym wzrokiem ,ujmuja” i akcentuja jej czesci, rozszerzaja przestrzen
albo zwezaja. To jak uderzanie klawiszy fortepianu, ktorym jest warszawska prze-
strzen. Norwid niczym Szopen wizji ,gra” na tym fortepianie.

W tej poetyckiej opisowej reporterce wazne jest ujecie wizji w muzycznym rytmie
destrukcji, przygasania i zazegania sie pozaru, dobrej widocznosci i zadymienia,
w rytmie uderzanych klawiszy zdarzen. Ruch jest postepujacy i cofajacy sie, ten
rytm utrwala zdarzenia ramami kontrastéw: putki stoja - konie sie rwa; ogien wy-
bucha - i sttumia sie; fortepian jest wydzwigany - i upada.

W strofie X, w regulujacej ja formule ,Ten!... co Polske glosil” ujeciem jest em-
fatyczny zaimek wskazujacy .ten”. Cala myslowa i obrazowa sila poematu koncen-
truje sie w owym zaimku. A w puencie, za asteryskiem, mamy do czynienia ze
wzajemnym ,ujmowaniem”: ironicznie rzecz biorac, bruk ,ujmuje” ideal; ale isto-
towo - ideatl ,ujmuje” bruk.

~Ujmowanie” we wszystkich tu przedstawionych znaczeniach jest rowniez sama
czynnoscia tworzenia poematu z tych wlasnie znaczen.

Norwid ,ujmuje” swoja poetycka mowe od zewnatrz i od wewnatrz. Ujecie od
zewnatrz jest sztuka retoryczna, modelunkiem fraz. Ujecie od wewnatrz jest ksztal-
towaniem retoryki i frazowania przez muzyczny strumien mysli, kontemplacji.

Na styku tego zewngetrznego i wewnetrznego ksztaltowania powstaje ,faktura”
tej poezji. To nie jest ,faktura” zewnetrzna, ona jest zewnetrzno-wewnetrzna. Taka
Jfakture” ma tez portret Szopena zawarty w poemacie. Rozumiem to w duchu wy-
powiedzi szwedzkiego pisarza Para Lagerkvista:

Istnieja we wszystkich ludziach tajemnicze pekniecia, uszkodzenia. Ale najwiecej znaczy po-
wierzchnia. To, co czlowiek odrzuca, Zeby znies¢ zycie, jest wiecej warte niz sam cztowiek. To, plus
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to, co cztowiek sam doklada, co jest jego wlasnym dzielem, czym sie ostania i w czym sie doskonali,
znieksztalcajac lub uszlachetniajac swoja nature - to wlasnie cztowiek!3.

Ten cytat jest jak tlumaczenie Norwidowskich kategorii ,braku” i ,petni” na
kategorie egzystencjalne postaci ludzkiej, postaci Szopena.

Mozna powiedzieé, ze tworzywo Fortepianu Szopena jest ksztaltowane faktu-
ralnie. Muzycznosc od wewnatrz ujmuje tworzywo poematu, a reszta jego cech
i tematéw ujmuje tworzywo od zewnatrz.

Dwa filozoficzne aspekty ,ujmowania” spotykamy w XX-wiecznej filozofii. Oba sta-
nowi¢ moga rozjasniajace tto poematu Norwida.

Pierwszy znajduje sie w tekscie Emmanuela Lévinasa Uwagi o sensie, w jego
ksiazce O Bogu, ktory nawiedza mysl. Lévinas rozwija tam idee Husserla. Wszyst-
ko, co pisze o funkcji reki w pojmowaniu bytu, mozna odnies¢ do pracy reki pia-
nisty, tak jak ja przedstawia Norwid. Ten tekst Lévinasa wydaje mi si¢ podstawa
metafizyki Szopenowskiej gry, réwniez jako dialektyki braku i dopelnienia:

Obecnos¢, powstawanie bytu, zjawisko to bycie danym (Gegebenheit). Husserl opisuje je jako
wypelnianie sie pustki, jako zaspokojenie. Filozof, ktéry podkresla, ze w postrzeganiu tego, co dane,
istotna role odgrywa ludzka cielesnos¢, ,cialo wlasne” swiadomosci (Leib) — poniewaz trzeba obejsé
rzeczy dokola, by je uja¢, odwracac glowe, przystosowywac oczy i wytezac¢ ucho - pozwolilby nam za-
pewne podkresli¢ podstawowa role reki: byt jest darowany (en donation), i nalezy to rozumiec¢
dostownie. Dar wymaga reki, ktora bierze. Wlasnie wtedy, gdy bierzemy go w rece, jest on obec-
ny ,we wlasnej osobie” (eigentlich), obecny ,cialem”, a nie tylko ,jako obraz”: obecnos¢ powstaje przez
trzymanie w rece (main-tenant'¥). To przez trzymanie w rece ,rzecz sama’ doréwnuje temu, czego
chciala i do czego zmierzata intencja mysli. Reka weryfikuje oko. To w niej dokonuje sie - nie dajace sie
sprowadzi¢ do wrazenia dotykowego — ujmowanie i ogarnianie. Trzymanie w rece nie jest zwyklym
uczuciem, lecz ,poddawaniem prébie”. Jeszcze nim stanie sie, jak chcial Heidegger, manipulowaniem
i uzywaniem narzedzi, jest przywtaszczaniem. [...] Reka i palce! Wcielenie Swiadomosci nie byloby zatem
przykrym wypadkiem, jaki przytrafil sie mysli zrzuconej z wyzyn nieba w cialo, lecz istotnym warunkiem
prawdy.

Do samej prawdy, jeszcze przed jej wykorzystaniem i naduzyciem w Swiecie technologicznym,
nalezy pierwotne osiagniecie techniczne, jakim jest czyn palca wskazujacego co$ i reki, ktora to cos
chwyta. Percepcja jest chwytaniem, a pojecie, Begriff, zbieraniem w jedno (un com-prendre). Odpowied-
nio$¢ myslenia i bytu na wszystkich poziomach rzeczywistosci zaklada konkretnie cala infrastruk-
ture prawdy uchwytnej zmystowo, ktora jest nieunikniona podstawa wszelkiej prawdy idealne;. [...] Idea
prawdy jako ujecia rzeczy musi mie¢ w ktéryms miejscu sens niemetaforyczny. W rzeczach, ktore
podtrzymuja i prefiguruja kazda nadbudowe, by¢ znaczy by¢ danym i by¢ znajdywanym, by¢
czyms, jakas rzecza i w ten sposob - bytem!.

Zatem wedlug Husserla i Lévinasa zmystowosc ,ujmowania” nierozdzielna jest
od tworzenia idei. Mozna powiedzie¢, ze kompozytorska i pianistyczna twérczosé
Szopena oraz poetycka nad nia refleksja Norwida sa praca takiej wtasnie integracji,

13 p. Lagerkvist, W sercu genesis. Wybor, przekt., post. J. B. Roszkowski. Warszawa 1992,

s. 79.

Przypis ttumaczki, M. Kowalskiej: ,Nieprzekladalna na polski gra stow: francuskie »maintenant«

- teraz, Lévinas rozbija na »main« - reka i »tenant« — trzymajac(y, a), aby podkresli¢ zwiazek miedzy

obecnoscia bytu i quasi-manualna wladza ujmujacej go Swiadomosci”.

15 E. Lévinas, OBogu, ktéry nawiedza mysL Przet. M. Kowalska. Przedm. T. Gada cz. Krakow
2008, s. 258-260.

14



58 ROZPRAWY I ARTYKULY

ze cielesne, glosowe i mentalne gesty w ten wiasnie sposob ujmuja catosc¢ iza-
razem poddaja ja probie. Jest to ujecie i proba jakby przed-muzyczna i po-muzycz-
na, zmystowy i metafizyczny warunek istnienia muzyki.

Drugi tekst, ktory chee przywota¢, nalezy do nurtu ,filozofii procesu”, w jej
odmianie stworzonej przez Alfreda Northa Whiteheada.

Procesualnos¢ poezji Norwida jest intuicyjnie oczywista. Kiedy czyta sie jego
wiersze, ma sie¢ wrazenie, ze sam przebieg obrazow i mysli, a takze energia
postepujaco rozwijajacej sie skladni steruja lektura w wiekszym stopniu, niz to
bywa w tworczosci wielu innych znakomitych poetow 6. Nigdy ta procesualnosé nie
rozmywa podstawowych poje¢ aksjologicznych Norwida w strumieniu zmian, po-
zwala ujmowac je w dzialaniu, a nie w statyce.

Z dwoch wzgledow kategorie filozoficzne Whiteheada nadaja sie do interpreta-
cji Fortepianu Szopena. Po pierwsze, ich struktura pojeciowa w niczym nie tamuje
procesualnosci, bedacej glownym tematem prac tego filozofa i dominujaca cecha
poematu Norwida. Po drugie Whiteheadowski termin ,ujecie”, ktéry przykul moja
uwage, oddaje formotwdrcza wzajemnosé tworzywa wszelkiej sztuki i ksztaltowania
tego tworzywa w procesach powstawania i odbioru dzieta: tworzywo determinuje
swoj ksztalt, a jego ksztalt czyni muzyke i mowe tworzywem, niejako uprzytamnia
uprzednios¢ tworzywa w stosunku do ksztaltu.

Termin ,ujecie” stanowi haslo Stownika poje¢ Whiteheada autorstwa Johna
B. Cobba. ,Ujecie” w rozumieniu Whiteheada odpowiada ,wzieciu” Norwida. Wszyst-
kiemu, co Norwid napisal, wlasciwe jest szczegdlne skladniowo-pragmatyczne
Lujecie”, zwiazujace strumien mysli ze strumieniem dzwieku w jeden nieustajacy
proces ksztaltowania (a nie statyczny ksztalt i nie ,forme”).

Oto tekst Cobba:

Ujecie to by¢ moze najwazniejsza i najbardziej oryginalna idea w filozofii Whiteheada.

Na ujecie sklada sie dana przedmiotowa oraz forma podmiotowa. Dana przedmioto-
wa to to, co jest ujmowane. Forma podmiotowa to jak jest ona ujmowana. W najprostszym przypad-
ku mamy do czynienia z ujeciem pojedynczego zaistnienia aktualnego, a wiec dana przedmiotowa jest
ten aspekt owego zaistnienia, ktéry jest ujmowany. [...]

Ujecie to sposob, na jaki co$, co jest tam, staje sie czyms$ tutaj. Ujecie to wiez pomiedzy dwoma
zaistnieniami aktualnymi. Przeszle zaistnienie bierze udzial w stawaniu si¢ nowego zaistnienia. I to
w tym sensie mozemy powiedzie¢, ze cos tam staje sie czym$ tutaj. Przeszle zaistnienie ma wiec
sprawstwo przyczynowe wobec nowego zaistnienia. Patrzac z punktu widzenia nowego zaist-
nienia, mozemy tez powiedzie¢, ze wciaga ono przeszle zaistnienie w siebie. Jedna i ta sama relacja
moze by¢ wiec ujmowana jako sprawstwo przyczynowe przeszlosci (wzgledem terazniejszosci) lub
terazniejsze ujecie (czego$ przesziego)'”.

Taka wlasciwos¢ ,ujecia” w poemacie Norwida realizuje sie jako gra miedzy
wspomnieniem postaci Szopena a jej uzmyslowionym i poddanym refleksji uobec-
nieniem w terazniejszosSci pisania poematu i w terazniejszosci kazdej jego lektury.

Dalej Cobb powiada:

Wiele réznych rzeczy moze by¢ ujmowanych, stad istnieje wiele rodzajow ujec. Najwazniejsze dla
czytelnika tekstow Whiteheada jest jednak zrozumienie idei ujmowania jako takiego. Poniewaz idea ta

16 Najlepszym, najbardziej sugestywnym przyktadem jest Bema pamieci zatobny-rapsod.

17 J. B. Cobhb, jr., Stownik poje¢ Whiteheada. Glosariusz i stownik polsko-angielski do ksiazki , Pro-
cess and Reality”. Przel. L. Lamza. Krakow 2016, s. 68-69.
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nie zostala wcze$niej wyrazona w dziejach filozofii Zachodu [zostata wyrazona przez Norwi-
da! - P. M.], mozna ja zrozumie¢ wylacznie poprzez wglad w to i rozpoznanie tego, co faktycznie ma
miejsce w naszym doswiadczeniu. [...]

[..]

Idee ujecia najwyrazniej zrozumie¢ na przykladzie. Przypusémy, ze stuchamy muzyki. Slyszymy
wlasnie ostatnia nute jakiejs frazy muzycznej. Dlaczego jednak slyszymy ja jako ostatnia nute frazy?
Czy jest to kwestia Swiadomego przywolywania wspomnien? Oczywiscie nie. Gdyby przeszle zaistnienia
doswiadczenia nie funkcjonowaly w terazniejszosci, doswiadczalibySmy wylacznie serii niepowiazanych
ze soba dzwiekow. Przeszte doswiadczenie wplywa w terazniejsze. Nie konstytuuje jednak w catosci
biezacej chwili doswiadczenia, poniewaz pojawia sie tez cos nowego — 6w ostatni ton. Przeszlosé
zyje jednak w terazniejszosci. Obecnos¢ przeszlych nut w naszym doswiadczeniu wywodzi sie jednak
z przesztych doswiadczen, tych z niedalekiej przeszlosci. Jest to przyklad ujmowania przesziego do-
Swiadczenia przez stajace sie obecnie doswiadczenie. To, co bylo przesztoscia, staje sie terazniejszoscia,
jest jednak obecne jako wywodzace sie z przesziosci.

Ujecie wyjasnia przyczynowo$¢ oraz pamie¢ bezposredniej przeszlosci. Pozwala nam zrozumiec
nie tylko relacje wiazaca nas z bezposrednia przeszloscia, ale tez z naszymi cialami. Rowniez i w tej
ostatniej relacji obecne jest niejasne, ale nie dajace sie usunaé¢ poczucie wywodzenia sie, ciagtosci'®.

W poemacie Norwida czytamy o ,dniach przedostatnich”, konczacych zycie
Szopena, a przeciez ,przed-ostatnich”, wiec nie finalizujacych zycia, bo, jak pisze
Cobb, ,pojawia si¢ cos nowego — 6w ostatni ton”, ktérego ujeciem jest caly ten utwor.

Pojecie ,rzutu”, jego ,gest semantyczny”, w spos6b mniej niz ,ujecie” oczywisty
przenika i zagarnia caloS¢ poematu, chociaz w zrodlowych dla niego miejscach,
w strofach 11 i VII, silnie i niezwykle wieloznacznie sie manifestuje. I chociaz, Scisle
rzecz biorac, pojecie to ogranicza swoj zakres do tych strof, to przeciez jego meta-
foryczna ,rzutkos$¢” przenika caly utwor.
W strofie Il mowa o alegorycznie przedstawionej postaci Szopena, ktéra podob-

nieje

Do upuszczonej przez Orfeja liry,

W ktorej sie rzutu-moc z piesnia przesila,

+Rzutu-moc” mozna rozumiec¢ wielorako. Jako czynnos¢ ,upuszczonej liry” jest
paradoksalna ,moca stabosci” chorego artysty lub desperackim odrzuceniem liry
po stracie Eurydyki - i odrzuceniem bardziej jeszcze stracenczym, jesli pomysle¢,
ze to Szopen sam siebie widzi jako skazanego na bliski zgon. A moze jest pogardli-
wym badz obojetnym dystansem. Albo uznaniem, ze lira jest juz muzyce niepotrzeb-
na, bo to czysta idea instrumentu muzycznego, a nie realny instrument ,dzwieczy”
pod palcami Szopena-Orfeusza, a piesn, melodyczne wcielenie idei muzycznej, jest
od liry oddzielona, osobna; ,rzut” natomiast jest idea transinstrumentalna, ktéra
wyrzeka sie swojego dzwiekowego Zrodla, transcenduje instrumentalnosc.

Te rozmaite stabosci i energie — upuszczonej liry i przesilajacej sie z nia piesni
- tworza razem, w sprzezeniu, moc ,rzutu”, czyli realizujacego sie zamiaru twor-
czego. W tej dialektyce ,przesila si¢” mnéstwo znaczen, trudno rozstrzygnaé, w ja-
kiej mierze skoordynowanych. Niektore da sie zarysowac, a bywaja one ze soba
sprzeczne.

Czy mozna powiedzie¢, ze lira jest odrzucona, a po jej odrzuceniu sam nagi,

18 Ibidem, s. 71-72.
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nie-instrumentalny rdzen piesni ,rzutuje” na utwor — na muzyke Szopena i na
poemat Norwida — swoja czysta energie tworzenia?

Jesli ,rzutu-moc” ,przesila si¢” z piesnia, to znaczy, ze piesn jest pierwotna,
przedustawnie utrzymuje sie w istnieniu, bez ,zasilenia” ,rzutu-moca”. Albo moze
to by¢ nie przedustawnos¢, ale ostatecznos¢: odrzucenie liry byloby symbolem
$mierci Szopena, ktéra ,rzuca si¢” swoja finalna moca ku piesni, pobudza ja do
dialektyki gry i odepchniecia - podobnie w puencie poematu wyrzucony na bruk
fortepian jest ideatem i zniszczeniem ideatu.

Stowo ,rzut” moze ma tutaj m.in. znaczenie podobne jak ,szkic”. Szkic muzycz-
nej mysli artystycznym gestem ,rzutuje sie” w materie. A poniewaz rzucanie-rzu-
towanie jest cielesna czynnoscia Orfeja i Szopena, to i mysl materializuje sie jako
artyzm.

Jeszcze inna interpretacja: ,przesilanie” moze znaczyc, ze piesn chce pozostac
bierna manifestacja dzwiekowej harmonii, broni sie¢ przed rzutem jako gestem
czego$ ostatecznego. Piesn bylaby wtedy bezwladnym tworzywem, niechetnym
ozywieniu przez rzut? Ale przeciez piesn nie moze by¢ bezwladem, juz raczej pierw-
szym stadium uczynnienia tworzywa, pobudzenia go do osiagniecia wyrazu arty-
stycznego. Zatem ujawnialoby sie stopniowanie: tworzywo — piesn tworzywa — rzut
zamyslu, refleksji, idei wprowadzany w piesn.

W drugim miejscu zrédiowym dla pojecia ,rzutu”, w strofie VII, pojecie to na-
biera glebszego jeszcze znaczenia filozoficzno-historiozoficznego, mozna nawet
powiedzieé, ze obok puenty poematu jest to znaczenie konstytuujace przewodnia
mys$l i ukierunkowujace wszystkie mysli poboczne.

Poczatek tej strofy jest potrojona apostrofa: ,O! Ty”. Ten trop poetycki zawiera
w sobie istote ,rzutu”. Pouczajaca definicje apostrofy daje Stownik terminéw lite-
rackich:

Bezposredni, patetyczny zwrot do osoby, béstwa, upersonifikowanej idei lub przedmiotu, wyste-
pujacy najczesciej w przemowieniu lub retorycznym i uroczystym utworze poetyckim (np. w odzie),
a kreujacy w obrebie wypowiedzi postaé fikcyjnego adresata, zazwyczaj wyraziScie odmiennego od
rzeczywistego czytelnika czy stuchaczal®.

Znaczenie ,rzutu” uwydatnia sie przede wszystkim w owym patetycznie wzmoc-
nionym skierowaniu wypowiedzi ,do” osoby taka wypowiedzia kreowanej. Sita
podobnego rzutu odszczepia od postaci Szopena wieloznaczna idee jego sztuki
i pozwala poréwnywacé oraz zréownywac cztowieka-artyste z ta idea.

~Rzutem” jest tez owo znakowanie ,doskonalego wypelnienia” w postaciach
Fidiasza, Dawida i Szopena, znakowanie niepowtarzalnymi stylami ich spetnionych
osobowosci. Owe style sa znakami, natomiast ,pietnem”, przeciwienstwem znaku,
jest ,brak”, ,niedostatek”, niejako negacja znaku. ,Pietno” takze jest ,rzutem”, lecz
o przeciwnym kierunku do ,wypelnienia”. Kierunek pietnowania ma w sobie co$
udreczajacego, wieczysta niedostatecznosé gestu artystycznego, ale i gestu jakiej-
kolwiek ludzkiej tworczosci. Jedynie ustawiczny ,zadatek” dziet dany jest ziemskie-
mu globowi.

19 A Okopien-Stawinska, Apostrofa. Hastow: Glowiniski, Kostkiewiczowa, Okopien-
-Stawinska, Stawinski, op. cit., s. 40.
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Te przeciwstawne kierunki ,rzutu” zdaja si¢ harmonizowa¢ w finalnym obrazie
strofy VII:

On-rozpoczynac woli

I woli wyrzucac¢ wciaz przed sie — zadatek!
- Klos?... gdy dojrzat - jak ztoty kometa -
Ledwo ze go wiéw ruszy -

Dészcz pszenicznych ziarn proszy,

Sama go doskonalo$¢ rozmieta...

Dojrzaly klos, zbozowe plonowanie, emfatycznie i kosmicznie nazwany kometa,
esencja wszelkiej materii, ktora dostapita spetnienia w naturze, pod najlzejszym
dotknieciem ,wiewu” jest samo-rzutnie ,rozmieciony” doskonatoscia. ,Wiew” jest
jakimkolwiek ruchem, zmiana - a wiec wszelka zdarzeniowoscia Swiata.

~Rozmiatanie” przez ,doskonalo$¢” oznacza, zZe nawet jesli jest ona osiagana
mimo ,braku”, to jednak zaraz sie rozprasza - ale dla Swiata wlasnie przez owo
,<rozmiatanie” jest to doskonaloS¢ spetniona. By¢ moze, ,rozmiatanie” stanowi roz-
pad pelni metafizycznej na obrazy faktoéw historycznych z nastepnych strof poema-
tu.  zarazem stanowi spetnienie sie tych faktow w ich zakorzenieniu metafizycznym.

Czy takie spelnienie jest tez mozliwe w sztuce?

Odpowiedz przeczaca mozna rozumie¢ pesymistycznie w odniesieniu do po-
stannictwa artystow. Swiat broni sie przed dopelnieniem. Rozpoczynanie, zadatek
wyrzucany wciaz na nowo - to inwencje tworcze, a jednak niewystarczajace, moze
nawet jalowe! Wszelka ludzka uzurpacja dotyczaca przysziosci jest wiec zniepra-
wieniem przyszlosci jako lagodnie stanowczego Bozego dopelnienia czasow, jako
Bozej i naturalnej dojrzatosci klosa.

A jesli sztuka osiaga swoja dojrzatosc¢? Wtedy jest dokonanym postannictwem
harmonizowania Swiata, mimo rozproszenia ludzkich dziet i mimo trudnosci sca-
lenia, usensowienia tego, co historyczne.

W tych skomplikowanych, ambiwalentnych, nakladajacych sie na siebie
watkach zawiera sie idea nie tylko kosmiczna. Jest ona rowniez egzystencjalna
i spoteczna. Wieczyste poczatkowanie jest plodnosScia Swiata i jest tez — czy bez-
nadziejna? — ucieczka przed ,brakiem”. Gest ,wyrzucania” to gest artystéw, ktorych
sztuka wychodzi poza ich osobowos¢, poza siebie sama, poza wszelkie swoje
spoteczne i istotowe ograniczenia. Nie wiemy, czy taka obiektywizacja jest darem-
na. Nie rozstrzygnie tego nawet puenta poematu.

Widze jednak pewna mozliwos¢ rozstrzygniecia, rysuje sie ona w roznicy dwoch
form poczynania sie ludzkich dziel. Pierwsza nieustajaco prowokuje do ,zadatku”
i jest dreczacym niespetnieniem, a druga wynika z finalnego spelnienia, z dokona-
nia. Pojawia sie tu jakie$ zwiazanie poczatku z koncem - ,rzut” staje sie ,ujeciem”
w klamre poczatku i konca.

W tym jest dziwna sprzecznos¢: poematy Norwida, i moze Fortepian Szopena
nade wszystko, zachowuja owa sile gestu wieczystego rozpoczynania, swietego
powziecia. Sztuka aprobowana przez Norwida jest po-wzieciem, sztuka, ktéra Nor-
wid uwaza za niedostateczna, to zaledwie roz-poczynanie, rozproszenie poczynania.
Jak uchwyci¢ réznice obu tych gestow: spelniajacego znaczenia gestu powziecia
dzieta i zawsze niedostatecznego gestu rozpoczynania?

Walory ,powziecia” znakomicie przedstawia piata czes¢ poematu Thomasa
Stearnsa Eliota Little Gidding:
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Co zwiemy poczatkiem to czesto kres

A is¢ do kresu oznacza zaczynac.

Kres jest skad zaczynamy. I kazda fraza

I kazde zdanie celne (gdzie kazde stowo jest w domu,
Na swoim miejscu wspiera inne,

Stowo ani nieSmiate, ani ostentacyjne,

Latwe porozumienie starego z nowym,

Stowo potocznie Sciste, lecz nie prostackie,

Slowo ceremonialnie doktadne, lecz bez pedanterii,
Cale konsorcjum wspélnie tancujace.)

Zwrot kazdy i kazde zdanie jest kresem i poczatkiem,
Kazdy poemat jest epitafium. [...]%°

Za pomoca formul Eliota mozna wyjasni¢, ze epitafijny charakter Fortepianu
Szopenama sens glebszy niz okolicznosciowy, ze zawiera madros¢ ideowa i kompo-
zycyjna wszelkich udanych poematéw, jakie tworzone sa w historii.

Wszystkie te znaczeniowe niejasnosci i rozproszenia sugerowane w strofach II
i VII czynia z ,rzutu” niezwykle obszerny ,gest semantyczny”, majacy przy tym swoj
wyrazisty gestualny zarys: rzutem jest sam gest dziesieciokrotnego stroficznego
rozpoczynania i rzutem egzystencjalnej, historiozoficznej, metafizycznej ostatecz-
nosci jest Smier¢ Szopena oraz zniszczenie jego fortepianu.

Energia ,rzutu” koncentruje sie w puencie poematu. Czym ona jest dla kon-
stytuowania sie jego calosci, przebiegu i rytmizacji stroficznej? Energia ,rzutu”
domyka calos¢ i utrwala ja w przebiegu. Jest ostatecznym ,ujeciem”. A domykanie
i utrwalanie jakby czynila rzuconym wstecz napieciem rytmu stroficznego, a wiec
,<rzutem” poematu. Ten ,rzut” odbija sie od poczatku, tworzac ,stojaca fale” Forte-
pianu Szopena.

W ten sposob ,ujecie” i ,rzut” konstytuuja poemat i jego dynamike.

Podobnie jak to poprzednio uczynilem ze znaczeniami ,ujecia”, pokaze teraz
r6znorodna semantyke ,rzutu” w pozostalych strofach. Jednym z najwazniejszych
wydaje mi sie znaczenie ,rzutu” jako inicjowania dziela - to inicjowanie nie tylko
staje sie poczatkiem poematu, ale jest tez impulsem przejawianym w kazdej strofie.
Natomiast strofa VII stanowi refleksje nad tym impulsem.

Poczatek strofy I - ,Bytem u Ciebie w te dni przedostatnie” - jako zwrécenie sie
do umarlego jest oczywiscie chwytem retorycznym, lecz przez intensywnos¢ wspo-
mnienia o Szopenie i przez rozbudowana mysl o tym wspomnieniu w dalszym
ciagu poematu ten poczatek zyskuje gwaltownosc in medias res. Terazniejszos¢
autorskiej sytuacji jest nagle, ex promptu, rzucona w przesztosc. Jak okresli¢ emo-
cyjna site tego poczatkowego poematowego ,rzutu”? Mozna ja okresli¢ przez moc
zakorzenienia w ,faktach” osobistego wspomnienia, zakorzenienia w przesztosci,
ktére wymusza site pobudzenia emocjonalnego faktéw, zeby maogl rozwinaé sie
dlugotrwaly i energiczny dyskurs. Ale energia tego rzutu stabnie w dalszym ciagu
strofy, wycienicza si¢ w niej i przemienia w szept refleksji. Z kolei owa refleksja,
zakonczona stowem ,u-wydatnig!l...”, jakby na nowo energie przywracata. W tej
strofie faluje energia poczatkowego retorycznego rzutu.

Strofa II prawie bez zmian powtarza poczatek strofy pierwszej. Jest tu ,rzut”

20 T.S. Eliot, Little Gidding. Przet. M. Sprusinski. ,Tworczos¢” 1978, nr 1, s. 10.
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potrojnego przypomnienia: przypomnienie przedostatnich dni Szopena, przypo-
mnienie bywania w jego mieszkaniu i przypomnienie strofy I. A potréjnie wzmozo-
na sita tego poczatkowania zuzyta jest w stowie ,podobniates”, w rytmie co-chwi-
lowego ustanawiania poréwnan do upuszczonej liry i do jej strun. Energia poczat-
ku sluzy elementarnej pracy poetyckiej — poréwnywaniu. Rzut poczatku formuje
podobienstwo i ta praca wyczerpuje jego site, sile stabnaca w gescie Pigmaliona
odejmujacego dtuto. I tutaj wiec mamy do czynienia z falujaca energia poczatku.

W strofie III powtorzenie, juz po raz trzeci, owego ,Bytem u Ciebie” wzmocnio-
ne jest imieniem osoby, do ktorej Norwid sie zwraca - ,Fryderyku!™?! - i wykrzyk-
nikiem na koncu imienia. To znaczy naglaco: postuchaj mnie ty, ty wiasnie, nie
kto inny, do ciebie o tobie mowie! Ale jest w tym przywotaniu imiennie osobowym
rowniez mozliwos¢ mocnego podkreslenia obecnosci wiasnej: jesli u Ciebie, Fryde-
ryku, bytem, to moge powiedziec, ze ja bylem, a nie jakas ogolna bytnosc ludzka,
czy tez ktokolwiek inny. Moze nawet mam zastuge duszy w tym, ze bylem? Jest to
gwaltowny ,rzut” miedzyosobowego uczucia. Zarazem opuszczone zostaje na po-
czatku strofy slowo ,przedostatnie”, wystepujace w poprzednich strofach. To tak,
jakby wykrzyknienie imienia ,rekompensowalo” brak tamtego slowa. Sama wy-
krzyknikowa intonacja, bezslownie znaczaca swoja melodia, sygnalizuje przed-
Smiertnosc. I dopiero w takiej bezstownie nadanej stowom przestrzeni objawic sie
moze w nastepnych wersach ,posta¢” - poSmiertne widmo wywotane ze wspomnie-
nia, dane w przedsmiertnosci. Powtérzony trzeci raz zwrot ,Bylem u Ciebie” jest
jak liturgiczne ,amen”ijak swoiste przyzwyczajenie wspomnienia, i jak lament
rytualny, zaspiew lamentujacy - trzy ,rzuty” sensu. I zgodnie ze swoja ,imiennoscia”
takze przywolywana, wskrzeszana we wspomnieniu posta¢ Szopena intensywnieje
jako obraz grajacej reki. Jeszeze z innego wzgledu 6w rzut poczatku jest tutaj tak
mocny: miedzy pierwszym zdaniem ,Bylem u Ciebie w te dni” a niezwykle plastycz-
na wizja grajacego Szopena wyczuwa sie odstep retoryczny oraz emocjonalny,
w ktorym wzbiera sita obrazowania i refleksji.

Na poczatku strofy IV czytamy, powtérzony w jej wnetrzu, zwrot ,w tém... co$
gral”. W ten sposob gra rzutuje sie w swoj pozamuzyczny temat. Nastepuje obraz
domowego, polskiego (,dom modrzewiowy”), religijnego i kosmicznego tadu. Owo
LW jest ,rzutem” uwewnetrznienia, przeniesienia muzyki w sfere fadu wszechswia-
towego, tad ten w dziedzinie muzycznej zestraja sie akordami, a poniewaz o wszech-
Swiecie mowa, to zarazem jest to rzut rozszerzenia muzyki nieomal w nieskonczo-
nos¢. W wyrazeniu ,w tém... co$ gral” nie tyle wiec idzie o zewnetrzno-materialna
tresc gry, co o wewnetrzny ad, logos gry - to jest wtasnie prostota i doskonatosé:
prostota jest inteligibilnoscia gry pod dotknieciem tadu doskonatego.

Jest tu tez inny jeszcze ,rzut” uwewnetrznienia: Cnota wchodzac do modrze-
wiowego domu, mowi ,do siebie”, do swojej wewnetrznej istoty, a nie do jego miesz-
kancow. Dokonuje wiec autorefleksji, fenomenologii swojej natury. Poniewaz
Cnota jest w Niebie, w Pleromie, moze méwi¢ do siebie nie zamykajac sie w sobie,
co byloby zaprzeczeniem altruizmu wszelkich cnot. Méwiac do siebie, Cnota niebem
mowi do nieba - to jest jej ,w” Niebie.

21 W rekopisie znajdujemy pomytkowa forme ,Frydryku”. To znamienna elizja — skrot dzwiekowy
koncentrujacy energie imienia.
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Czy Cnota nie staje sie tu jakas alegorycznie uosobiona postanniczka osoby
Szopena do Nieba, ,rzutem” jego ,ja” ku transcendencji? Czy Szopen grajac przed
ludzmi nie posylat w ten sposéb siebie do Nieba Cnot?

W strofie V, inicjowanej stowami ,I byla w tym Polska”, poczatek ten jest rzutem
uwewnetrznienia muzyki w to, co spoleczne, i to, co tworzy metafizyke polskosci.

Strofa VI, rozpoczeta konstatacja skonczenia piesni, stanowi wiec koniec
poczatku. Kres bezposrednio doznawanej obecnosci Szopena jest rzutowany
w nieustajace poczatkowanie sie jego muzyki:

I - oto - piesn skonczyles — - i juz wiecéj
Nie ogladam Cie — - jedno - slysze:

.1 —oto” to szczegbdlny sposob oznaczenia wyréznionego punktu w czasie. ,I” ma
charakter ,amen”, jakiegos ,na wieki wypetnilo si¢”. ,Oto” aktualizuje owo ,wypet-
nienie na wieki”. ,I” jest rzutem, ,oto” ujeciem.

Sens wyrazenia ,piesn skonczytes” mozna wielorako rozumiec: doszedles do
konca utworu; doszedles do korica calozyciowej twojej muzyki; skonczyles piesn
swojego zycia; dokonales - spetniles swoje powotanie, uzyskales petnie zycia-do-
konania-piesni. Kazde z tych znaczen jest finalistyczne, jest ,rzutem” sensu osta-
tecznego.

A poniewaz Szopen nie jest juz widziany, to nawet jesliby jeszcze zyl, po odejsciu
Norwida z jego mieszkania jest obecny tylko jako muzyka, tylko styszalny. Jego
niewidzialna juz obecnosc¢ ,rzutowana” jest na zmyst stuchu. Stowko ,oto” wzmac-
nia taka obecnos¢ nieobecnego, wskazuje na nia, jako na styszalna.

Rysuje sie rownowaznos¢ i synonimicznos¢ tych trzech wyrazen: ,I” - ,oto” -
~piesn skonczytes”. To akord trzech form, ktérymi sa ,amen”, aktualizacja uwiecz-
nienia, spelnienie. Trojaki ,rzut” osobowego uobecnienia w osobowej nieobecnosci.
Formy te naktadaja sie na siebie, zespalaja sie w mocny rzut-akord owego ,jedno”
Z nastepnego wersu.

Wstrzasajaca jest przerzutnia ,wiecéj / Nie ogladam Cie”. Mimo nieobecnosci
osoby podswiadomosc¢ ja uobecnia. Styszy sie pragnienie nadmiaru osobowego,
pragnienie istnienia Osoby Szopena metafizycznie wyniesionej ponad 6w akord
form osobowego bytu i braku Osoby naocznie uzmystowionej. Osoba Szopena
~rzutowana” jest na pamiec o niej jako nieistniejacej.

Stowo ,jedno”, w zasadzie znaczace ,tylko”, przywoluje takze znaczenie ,jedno-
Sci”. Skupia w sobie kontrast bytu absolutnego (nazywanego jednym) i znaczen
nastepnych wersow tej strofy: ,jakby”, ,jeszcze”, znaczen oslabiajacych, czyniacych
.Jjedno” czyms$ warunkowym, czyms ,tylko”, wzglednym, zatem unicestwiajacym
wszelkie znaczenia Absolutu. A wiec jest to ,rzut” o samosprzecznych kierunkach.

,Oto — patrz”, ,Patrz!” - tak zaczynaja sie strofy VIII i IX. Mowi sie w taki spos6b
do umarlego, rzutem tego wezwania przebijajac granice czasu, przestrzeni, Zycia
i Smierci. A w strofie IX ta perspektywa posmiertnosci jakby sie rzutowata w kon-
wulsyjnym, agonalnym rytmie obrazéw, kulminujacym w obrazie wyrzuconego na
bruk fortepianu. Jest w tym dalekie, ale przejmujaco znaczace echo zdania ze
strofy II o ,rzucie-mocy” przesilajacym sie z piesnia.

Strofa X jest cata rzutem dotychczasowych znaczeni poematu, wszystkich jego
stroficznych poczatkowan skupionych w finale. Ten kompletujacy znaczenia ,gest
semantyczny” przygotowany jest w koncowych czesciach poematu - od strofy VI
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do X - ,rzutami” naglosowych, jednosylabowych stéw: ,I - oto”, ,O Ty!”, ,Oto patrz”,
LPatrz!”, ,Ten”.

Objawia si¢ w tej strofie poczatek jako koniec i koniec jako poczatek — wzbu-
dzony muzyka fortepianu ,zenit Wszechdoskonalosci dziejow” rozbija sie o bruk,
symbol aktu finalnej przemocy. ,Pasje” rozdzierajace cialo muzyki, wyjac ,Nie
jal...”, ,rzucaja sie” na siebie w akcie autoagresji, w samowyniszczeniu. Pasje wy-
pieraja sie swojego udzialu w zniszczeniu fortepianu, czuja swoja wine; a Ty i ja,
autor poematu i jego adresat — przeciwnie: paradoksalnie cieszymy sie z tego znisz-
czenia! Ta nasza radosc¢ tryumfuje nad nieczystym sumieniem Pas;ji.

O tym, kim jest adresat, bede jeszcze pisal. Tutaj trzeba zaznaczy¢, ze poeta
ijego adresat ,nawoluja”. Nawolywanie ,.p6Znego wnuka” jest wyjSciem-rzutem
z kregu , Ty” i ,ja” ku wieczystym wszystkim (przeciez nie tylko przyszlym) uczest-
nikom osobowego otoczenia poematu. ,Na-wolywac” to nadawac wotaniu przestanie,
semantyzowaé samo czyste wezwanie do komunikacji.

Pozostaje ,jek gtuchych kamieni”, echo ostatecznego ,rzutu”, ktére stworzy albo
harmonie dziejowa, albo chaos dziejowy. Znakomicie oddaje te kluczowa poemato-
wa ambiwalencje uwaga Jozefa Ferta:

Obraz ,dopelnienia” sztuki (a wiec i zycia) Chopina; jekowi rozszarpanego przez pasje-menady
fortepianu, tej przedzgonnej jego piesni, odpowiada - zestraja sie w nowy akord - glos strun-bruku, na
ktorym wezesniej ,koncertowaly” kopyta kaukaskich koni...?2

Komentarz Ferta ,umuzycznia” final poematu, jest inspirowany muzyka jego
idei.

Sposrod wielu mozliwych kontekstéw pojecia ,rzutu” jako ,gestu semantycznego”,
tak jak to pojecie rozumiem w analizie Fortepianu Szopena, chce przywolac trzy.
Oto zapis w Dzienniku Franza Kafki z 4 VIII 1917:

Literatura jako co$, co wyraza mysl zasadnicza, jest tak silna kondensacja slowa, ze - takie zalo-
zenie tkwito moze od samego poczatku — stopniowo pociagnela za soba kondensacje mysli, ktora zawie-
ra wlasciwa perspektywe, tak ze mysl zasadnicza rzutuje daleko przed celem i daleko od celu?®.

Kafkowskie rozumienie ,rzutowania” zastosowane do Fortepianu Szopena
uprzytomnia szeroki ,rozrzut” mysli tego poematu, ich site i energie wyrazu, ich
precyzyjne nacelowanie na zasadniczy sens i dzieki temu mozliwo$¢ mnostwa sen-
s6w pobocznych, ,alikwotow”.

Podobnie twierdzi Friedrich Hebbel w Dziennikach: ,Pierwszy rzut, zwlaszcza
w liryce, nie stawia grubych granic, ale zatacza niewidzialne kota, poza ktore juz
wyjsc¢ nie mozna”?%, Te ,niewidzialne kola”, chociaz stanowia granice, ,ujecie” sen-
su poematu, sa przenikalne dla sensow bezgranicznych, koncentruja ich ,rzuty”
na swoich srodkach.

Trzeci kontekst znalazlem w rozwazaniach Maurice’a Merleau-Ponty’ego:

Moéwca nie mysli przed méwieniem ani nawet podczas méwienia; jego mowa jest jego mysleniem.
Podobnie stuchacz nie dokonuje aktow myslenia w zwiazku ze znakami. Podczas gdy mowca przemawia,

22 J. Fert, komentarzw: Norwid, op. cit., s. 184.

23 F. Kafka, Dzienniki (1910-1923). Przel. J. Werter. Krakéow 1961, s. 400.
24 F. Ch. Hebbel, Dzienniki. Wybor, przekl. K. Irzykowski. Warszawa 1958, s. 39.
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jego ,mysl” jest pusta, a kiedy ktos czyta nam tekst, ktory jest udana ekspresja, nie myslimy na mar-
ginesie samego tekstu, slowa zajmuja caly nasz umyst, dokladnie wypelniaja nasze oczekiwanie i do-
Swiadczamy koniecznosci catego wywodu, ale nie bylibySmy w stanie go przewidziec i znajdujemy sie
catkowicie w jego wladzy. Koniec przemowienia lub tekstu bedzie koncem zaczarowania. Dopiero wtedy
beda mogly pojawi¢ sie mysli o przeméwieniu lub o tekscie; przedtem przemoéwienie byto improwizowa-
ne, a tekst rozumiany bez jakiejkolwiek mysli, sens byl obecny wszedzie, ale nigdzie nie byl ustanawia-
ny jako taki. Jezeli cztowiek mowiacy nie mysli sensu tego, co méwi, to tym bardziej nie przedstawia
sobie stow, ktoérych uzywa. [...] Zwracam sie do stowa tak, jak moja reka kieruje sie do tego miejsca
mojego ciala, w ktorym cos mnie kluje, stowo znajduje sie w pewnym miejscu mojego swiata jezykowe-
go, stanowi cze$¢ mojego wyposazenia i mam tylko jeden sposoéb, aby je sobie przedstawi¢, mianowicie
musze je wymowic, tak jak artysta ma tylko jeden sposob, aby przedstawi¢ dzielo, nad ktérym pracuje:
musi je stworzy¢. [...] obraz stowny jest tylko pewna modalnoscia mojej gestykulacji fonetycznej, danej
mi wraz z wieloma innymi w globalnej swiadomosci mojego ciala. [...] cialo przeksztalca w glos pewna
esencje motoryczna, rozwija w zjawiskach dzwiekowych artykulacyjny styl stowa, rozwija w panoramie
pamieci dawna postawe, ktora znowu zajmuje, rzutuje w postaci faktycznego ruchu intencje ruchu,
poniewaz jest wtadza naturalnej ekspres;ji2°.

Wszystko, co stwierdza Merleau-Ponty, jest opisem gestualnej, cielesnej mocy
semantycznego rzutu i jego celnosci: ,stowo znajduje sie w pewnym miejscu moje-
go Swiata jezykowego”. Jest tu uwzgledniony przebieg poematowej mysli niejako in
statu nascendi - przebieg aktualizowany w kazdorazowej lekturze. ,Nie bylibySmy
w stanie go przewidzie¢” — rzuty stroficznych poczatk6éw zapobiegaja przyzwyczaje-
niu i przezwyciezaja lekturowa pamie¢, ciagle wznawiaja ,esencje motoryczna”
dyskursu.

Oba ,gesty semantyczne” - ujecie i rzut — dokonuja sie wobec tworzywa. Zeby oddac
ksztaltujace walory tych ,gestow”, trzeba tworzywo stosownie okreslic — wedle
funkeji ujecia i rzutu.

W tym, co sie tworzy, wykorzystuje sie tworzywo i rownoczesnie go sie szuka
- to poszukiwanie jest nieoczywistym, ale istotnym tematem Fortepianu Szopena.
Muzyka, slowa, obrazy i pojecia stapiaja si¢ w trudna do nazwania ,substancje”
poematu. Praca poematowa to poszukiwanie oraz inicjowanie tworzywa w tworze-
niu. Tworzywo bowiem nie jest dane od poczatku: nie powstaje jako wiasna abso-
lutna pierwotnosc, trzeba sie go dopracowac tworzac — dzieki ujeciu i rzutowi.

W takiej pracy stapianie sie zmystowych i myslowych elementow poematu
przebiega w niezwykle subtelny i wieloznacznie usensowiany sposéb. Nie ma tu
mowy o zwyczajnej synestezji. Roznozmystowe wrazenia nie mieszaja sie homoge-
nicznie w jaki$ nad- lub pod-zmysl, jaki$ substrat zmyslowy; ani nie wymieniaja
sie wrazeniowo stuch ze wzrokiem i dotykiem. Kazdy zmys! wyosobnia si¢ tu, sa-
motnieje... I zmysly ustalaja miedzy soba proporcjonalnos¢ zmystowo-materialna
skladu swiata — w ten sposob Norwid rozwaza tworzywo, intelektualizuje jego
pierwotnosc.

Ujecie i rzut pracuja ,nad” tworzywem i ,w” tworzywie. Autor Fortepianu Szo-
pena w tym sensie pracuje ,w” tworzywie, Ze porusza je ,gestami” muzyki, stow,
obrazoéw i poje¢, w ten sposéb wzbudzajac jego ,nad”. Nie jest to jednak takie

25 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepgji. Przet. M. Kowalska, J. Migasinski. Post.
J. Migasinski. Warszawa 2001, s. 201-202.
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transcendowanie tworzywa w dzielo, ktore by powodowalo, ze tworzywo staje sie
mniej istotne i traci swoja intrygujaca mieszana substancjalnosé¢. Owo ,nad” wzno-
si sie w taki sposob, ze porywa ze soba tworzywo. Tak pojete ,w” i ,nad” sa wtasnie
poematem Fortepian Szopena.

W innej perspektywie jest to tez poemat ,,0” tworzywie, poemat tworzywa. Sam
w sobie jest tworzywem, wedle archaicznej etymologii: od ,poiein”, tj. ‘robic’, ‘two-
rzy¢’, ‘uktadac’. Czyli: poematowe tworzenie tworzenia, tworzenie ,0” tworzywie.

Zgodnie z tym, co pisatem o ,poczatkowaniu” jako energetyzujacej zasadzie
Fortepianu Szopena — mimo skomplikowanych wewnetrznych zaposredniczen two-
rzywa, jego synestezyjnych proporcji i pojeciowych gier jest jakas jego oczekiwana
pierwszos¢ w tym poemacie, jak i w calej poezji Norwida, jakas Swiadomos¢ poszu-
kiwanej i znajdywanej uprzedniosci. A dzieki owej cesze mozna go nazwac poema-
tem o tworzywie wszelkich dziel sztuki, w tym poematow.

Fortepian Szopena tworzeniem stabilizuje tworzywo. Pracuje na tworzywie
~prefigurowanym” i przy uzyciu ,gestow semantycznych” ujecia i rzutu wydobywa
LW”, ,nad” i,0” tego tworzywa.

Mozna przyblizy¢ takie rozumienie tworzywa dzieki muzycznemu poréwnaniu.
Walter Benjamin cytuje Camille’a Rechta rozwazajacego réznice wydobywania
dzwieku na fortepianie i skrzypcach:

Skrzypek [...] musi najpierw stworzyc¢ dzwiek, musi go odszukac¢, blyskawicznie odnalez¢, pianista
uderza w klawisz i dZzwiek rozbrzmiewa. Zarowno malarz, jak i fotograf dysponuja instrumentem. Ry-
sunek i dobér barw stanowia odpowiednik tworzenia dzwieku przez skrzypka; w przypadku fotografa
i pianisty dochodzi do glosu aspekt maszynowy, ograniczony okreslonymi prawami, ktére nawet w przy-
blizeniu nie odnosza sie do skrzypka. Zaden Paderewski nie zdobedzie nigdy tej stawy, jaka zdobyl
Paganini, i nie wywrze tego niemal legendarnego czaru, jaki tamten wywierat?6.

W przypadku Szopena i Norwida - fortepianisty i poety opiewajacego fortepian
oraz w poetyckiej wizji ,fotografujacego” jego wyglady - instrument odznacza sie
obiema cechami! ,Stworzenie dzwieku” jest ujeciem, ustabilizowaniem brzmienia,
a w poemacie jest elementarna funkcja stownego oddania jego wiasciwosci. To, co
Recht nazywa ,aspektem maszynowym”, w poemacie odpowiada rzutom sensu,
w tym tylko znaczeniu ,maszynowym”, ze przedustawnie i kategorycznie sugeruja
one akcentowanie tworzywa, jego obrazowa, dZzwiekowa, kulturowa i historiozoficz-
na utylitarnosc.

Czy po lekturze poematu mozna odpowiedziec, jakie materialnie i duchowo byto
jego tworzywo? Wydaje sie to proste: bylo muzyczne, stowne, obrazowe, pojeciowe,
biograficzne. A przeciez zdajemy sobie sprawe, ze muzyka, stowo, filozoficzne re-
fleksje, los Szopena (i los Norwida) wspélpracowaly szukajac jakiegos glebiej leza-
cego, pierwotniejszego i zarazem najbardziej uniwersalnego tworzywa tego poema-
tu.

By¢ moze, to uniwersalne tworzywo krystalizuje sie wokot swoistej faktycz-
n o $ ci. Odwiedziny u Szopena, wyrzucenie fortepianu - te fakty sa niczym kosciec
poematowej tkanki. Wegierski poeta, Janos Pilinszky, napisal kiedys: ,Dla wielu

26 Cyt.za: W. Benjamin, Twérca jako wytwérca. Wybor H. Ortowski. Wstep J. Kmita. Przel.
H. Ortowski, J. Sikorski. Poznan 1975, s. 36.
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osob fakty stanowia granice ludzkiego poznania. Ale fakty musimy »doprowadzié«
do rzeczywistosci?”. Jesli utwor poetycki wzmaga rzeczywistosc i jej poznanie, to
wlasnie dzieki przyswojeniu i interpretacji historycznie uchwytnych faktow, dzieki
ich ,ujmowaniu” w znaczeniu, jakiego uzywam w tym eseju.

Faktycznos¢ Fortepianu Szopena jest jego tworzywem zmediatyzowanym,
niejako przeswitujacym przez osobowy mit tego artysty, wspottworzony przez Nor-
wida - w traktowaniu owego mitu wyraznie uwidocznia sie wspolzaleznos¢ usta-
nawiania tworzywa i pracy w nim.

Poematowa posta¢ Szopena jest bytowo wielowarstwowa: zyjaca, umarta, wzy-
wana do wystuchania poematu, patrzaca razem z Norwidem na Warszawe, dana
metonimicznie jako fortepian, dana metonimicznie jako muzyka, zakorzeniona
w swoim metafizycznym znaczeniu.

Czy pod tymi wieloma warstwami mozemy dostrzec, kim byt Szopen dla jemu
wspotczesnych? Czy stanowil mit artysty w jakoSciowo innym sensie niz np. mit
Mickiewicza, Liszta, Delacroix? Czy bylo w nim co$ z Orfeusza, przywolanego w po-
emacie, cos, co wlaczyloby jego postac¢ do osobowo-duchowo-materialnego tworzy-
wa Swiata? Czy Norwid poematowa praca oddaje to, czy zapoczatkowuje?

By¢ moze, Szopen byl (i jest?) mitem czystego natchnienia. A autor Fortepianu
Szopena stal sie mitycznym herosem pracy poetyckiej. Mozna by wiec uznac
Fortepian Szopena za zderzenie si¢ mitu natchnienia z mitem pracy, zderzenie,
w ktérym natchnienie ma moc przetworzeniowa, praca zas jest natchniona, oba te
aspekty buduja w poemacie status kulturowego tworzywa.

Te watki osobowego mitu sa aktualizowane w lekturze poematu, i to w swoistej
duchowej stereometrii. W Swiadomosci dzisiejszego czytelnika zderzaja sie ze soba
i uzupelniaja sie wzajemnie dwa wielkie mity: Szopena i Norwida. Mozna by stwo-
rzy¢ fenomenologie takiego wzajemnego wzbogacania si¢ obu osobowych mitéw.
Wydaje sie, ze od chwili, kiedy poznajemy Fortepian Szopena, nie da sie rekonstru-
owac tego mitu, ktorym Norwid byt sam dla siebie jako poeta i historiozof, bo 6w
mit nie moze juz istnie¢ bez mitu Szopena?®.

Status tworzywa jest zatem w Fortepianie Szopena wielorako zmediatywizowa-
ny i swoimi mediacjami ogarnia calos¢ tego, co dostepne czlowiekowi jako znacza-
ce. W sferze najogélniej rozumianej mowy ogarnia zjawiska od ,nagiego” dzwicku,
poprzez dzwiek muzycznie uformowany, az do jezyka w poetyckim przetworzeniu
jego formalnych i tresciowych zawartosci. (W jednym z listow Norwid uzywa piani-
stycznej metafory dla ogarniecia pelni zjawiska mowy: ,Caly takze poglad na for-
tepian Jezyka zaiste ze ma te wyjatkowa refleksje, na ktora tylko znakomity muzyk
zdoby¢ sie mogt, przeniostszy harmonie w sfery mysli ze sfery stuchu™2® - Fortepian
Szopena jest aktem takiego przenoszenia!)

W sferze ,tworzywa” egzystencji poemat obejmuje ,ja” artysty, jego osobowosé

27 J. Pilinszky, Dziennik liryka. Przel. E. M. Grzegorczyk. ,Literatura na Swiecie” 1989, nr 1,
s. 110.

28 To sie kulturowo ,dziedziczy”... Podobnie za sprawa poematu dom $wietego kazimierza osobowy
mit J. Czechowicza jest zakorzeniony w osobowym micie Norwida.

29 C. Norwid, list do J. Fontany, z 26 Il 1866. W: Pisma wszystiie. Zebral, tekst ustalit, wstepem
i uwagami krytycznymi opatrzyt J. W. Gomulicki. T. 9. Warszawa 1971, s. 208.
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i zanurzenie w kulturze powszechnej i kulturze polskiej, a takze jego dociekania
metafizyczne.

Z tym zmediatyzowaniem statusu tworzywa kontrastuje bezposrednios¢ pracy
w nim, pracy przenikajacej ,gestem semantycznym” wszystkie mediacje naraz,
pracy siegajacej od sfery metafizyki i kultury po sfere zmystowa, dzwiekowa.

Moze tworzywem jest po prostu log o s3°, najogolniejsza zasada semantyzacji?

Ale w jaki sposob logos moze by¢ tworzywem, skoro od jego abstrakcyjnego
znaczenia odpadaja wszelkie ,naleciatosci” sztuki, wszelkie przypadkowosci, chwy-
ty retoryczne, akcesoria osobistej i powszechnej historii? Logos samoujawnia sie
jedynie jako logos...

Wydaje sie, ze tworzywo Fortepianu Szopena polega na odstonieciu przypadko-
wosci przypadku — i po tym odslonieciu przypadki nikna w logosie, w ideale
z ostatniej strofy poematu. Ujecie i rzut po spelnieniu swoich rél sa przez logos
wchloniete jako jedne z wielu jego przejawéw, a ten akt wchloniecia gestualnosci
staje sie kwintesencja fabularnej tresci, jej uogélniajaca symbolika, znaczeniem
ideowym. ,Ideal siegnat bruku”, przelatujac przez wszystkie slowne, symboliczne
i obrazowe akcesoria logosu.

W koncowej czesci eseju postaram sie ukazac, w ktoérych miejscach poematu
i w jaki mieniacy sie sposob, poprzez niezliczone warstwy znaczen, ,przeswituje”
logosowe tworzywo —jako podtekst dZzwieku, rytmu, pre-znaczen, glebinowych idei.

Zanim jednak do tego przystapie, musze zda¢ sprawe z najbardziej materialnie
objawionego tworzywa Fortepianu Szopena - z jego rekopisu®!.

Najpierw trzeba powiedziec, ze tworzywem jest sam los rekopisu Fortepianu Szope-
na. Najpierw zaginal, pozniej zostal przez Norwida zrekonstruowany, nastepnie byt
poprawiany jako czes¢ cyklu Vade-mecum. I kiedy pracuja nad nim edytorzy, to ze
Swiadomoscia tych zréznicowanych wynurzen sie jego materii.

Z uwagi na skrajna niepewnosc tekstologiczna (liczne autorskie poprawki w re-
kopisie, dziwna i znieksztalcana przez edytoréw interpunkcja Norwida) mozna uznac
kazda probe interpretacji Fortepianu Szopena za probe ,w przelocie”, dokonywana
nad nieustabilizowanym, chwiejnym podiozem tekstowym.

Do tego dochodzi niezwykle skomplikowany kontekst poematu jako czesci Va-
de-mecum®?. Rowniez ta catos¢ cyklu jest niepewna tekstologicznie, chocby dlate-
go, ze sa w niej luki, brak kilkunastu utworéw.

Z tych wzgledow mozna ryzykowac teze, ze jedyna wlasciwa ,edycja” Fortepianu
Szopena, jak i catego Vade-mecum jest jego rekopis, lub najwierniejsza z mozliwych
jego reprodukcja... Trzeba to rozumie¢ uogolniajaco, jako rekopiSmiennosc istoto-
wa, dzielo poetyckie, ktorego jedna z najwazniejszych wiasciwosci stanowi reko-
piSmiennosc.

80 Jednym z pierwotnych znaczen starogreckiego terminu ,logos” byta ludzka mowa i jej rozumnosc,
nastepnie, szczegolnie u Heraklita z Efezu, znaczenie to uogélniono do rozumu $wiata pojmowa-
nego jako nurtujaca w Swiecie abstrakcyjna zasada.

81 Serdecznie dziekuje Panu Dyrektorowi Biblioteki Narodowej Tomaszowi Makowskiemu za
mozliwosé przyjrzenia sie rekopisowi (15 V 2017).

32 Najwnikliwiej przebadat ten kontekst J. W. Gomulicki w swojej edycji: C. Norwid, Dzieta
zebrane. T. 2: Wiersze. Dodatek krytyczny. Warszawa 1966, s. 131-133, 856-857.
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Bylby to wigc poemat edytowany w taki sposob, ze wzbudzalby w sobie wlasna
odrecznosc. Nastepujace strofy wiersza Liryka i druk, bedacego czescia Vade-mecum,
objasniaja znaczenie takiego tekstowego statusu:

Liry — nie zwij rzecza w piesni wtora!
Do przygrawek!... nie - ona

Dlan jak zywemu ortu piéro —

Az z krwia, nieroztaczona!

Poznam wtedy — przez drzace powietrze
Pod giestem reki proznéj -

Ze od widzialnych strun struny letsze
Sa - ze lir... rodzaj rozny33.

Norwid pod symbolem liry ukazuje tu ambiwalentne funkcje instrumentarium
poetyckiego. Z jednej strony, jest ono organiczne, cielesne, jak w pierwszej z cyto-
wanych strof, z drugiej - ewokuje niematerialny gest pisarski i niematerialny po-
etycki sens. Ale ta druga funkcja nie moglaby sie speini¢ bez rekopisowej materii
tej pierwszej.

Nie od rzeczy bedzie przypomnie¢ tutaj i inne konteksty wziete z tworczosci
Norwida.

W jednym z pierwszych, pisanych jeszcze w Warszawie, wierszy, w Pidrze, czy-
tamy taka puente:

Albowiem masz by¢ pioérem nie przesiaklym woda
Przez wichrow i nawalnic bezustanne wpltywy,

Lecz piérem, ktérym ospe z krwia mieszaja mioda
Albo za wartkie strzatom przytwierdzaja grzywy34.

A w wierszu wstepnym w cyklu Vade-mecum - Klaskaniem majac obrzekte
prawice - znajdujemy konkluzje:

[...] ...pisze — pamietnik artysty -
Ogryzmolony i w siebie pochylon —
Obledny!... alez - wielce rzeczywisty!3®

Wszystko to w przejmujaco Scistym wywodzie dotyczacym materialnosci wszel-
kiej sztuki nazywa Merleau-Ponty:

Tym, co jednoczy ,wrazenia dotykowe” mojej reki i wiaze je [...] z percepcjami innych czesci ciata,
jest pewien styl gestow reki, ktory zaklada pewien styl ruchéw moich palcéw, a z drugiej strony przy-
czynia sie do pewnej postawy mojego ciala. Cialo mozna poréwnaé nie do przedmiotu fizycznego, ale
raczej do dziela sztuki. Na obrazie albo w utworze muzycznym idei nie mozna przekaza¢ inaczej niz
przez rozwiniecie barw i dZzwiekow. Analiza dzieta Cézanne’a, jezeli nie widziatem jego obrazéw, pozo-
stawia mi wyb6r miedzy wieloma mozliwymi Cézanne’ami i dopiero percepcja obrazéw daje mi tego je-
dynego istniejacego Cézanne’a, dopiero w niej analizy nabieraja swojego pelnego sensu. Nie inaczej
dzieje sie w wypadku wiersza lub powiesci, chociaz ich tworzywem sa slowa. Jest rzecza dos¢ dobrze
znana, ze wiersz, chociaz pierwsze znaczenie, jakie zawiera, daje sie wyrazi¢ proza, wiedzie w umysle
czytelnika drugi zywot, ktéry wlasnie czyni go wierszem. Tak jak mowa znaczy nie tylko przez slowa,

33 Norwid, Vade-mecum, s. 28-29.
3% Norwid, Dziela zebrane, t. 1: Wiersze. Tekst, s. 189.
35 Norwid, Vade-mecum, s. 19.
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ale rowniez przez akcent, ton, gesty i fizjonomie, przy czym ten dodatkowy sens odstania juz nie mysli
tego, kto mowi, ale zrodlo jego myslenia i jego fundamentalny sposob bycia, tak i poezja, nawet jesli
bywa narracyjna i znaczaca, z istoty jest pewna modulacja egzystencji. Rozni sie od krzyku, poniewaz
krzyk wykorzystuje nasze cialo w postaci, w jakiej data je nam natura, to znaczy ciato ubogie w Srodki
ekspresji, podczas gdy wiersz wykorzystuje jezyk, a nawet pewien osobisty jezyk, w taki sposob, aby
egzystencjalna modulacja, zamiast rozwiewaé sie z chwila, kiedy sie wyraza, znalazta w poetyckim
narzedziu spos6b swojego uwiecznienia. Jednak chociaz wiersz odrywa sie od naszej zyciowej gestyku-
lacji, nie odrywa sie od wszelkiego oparcia materialnego i ginatby bezpowrotnie, gdyby jego tekst nie byt
dokfadnie zachowany; jego znaczenie nie jest swobodne i nie przebywa w niebie idei, ale jest zamknie-
te miedzy stowami na kruchej kartce papieru. W tym sensie, jak kazde dzielo sztuki, wiersz istnieje
w taki sposob jak rzeczy, a nie trwa wiecznie tak jak prawda. [...] Powies¢, wiersz, obraz, utwor muzycz-
ny sa jednostkami, to znaczy bytami, w ktérych nie mozna odroézni¢ ekspresji od jej przedmiotu, wyra-
zu od tego, co wyrazane, do ktorych sensu docieramy tylko przez bezposredni kontakt i ktére promie-
niuja znaczeniem, nie opuszczajac swojego miejsca w czasie i w przestrzeni. W tym sensie nasze cialo
daje sie porownac do dzieta sztuki. Jest wezlem zywych znaczen, a nie prawem rzadzacym pewna
liczba wspolnie zmieniajacych sie cztonow3.

Zajmijmy sie wiec autografem poematu, cielesnoscia i muzyka jego kaligrafii,
muzyka Norwidowego pisma. By¢ moze, Norwid byl naprawde wielkim rysownikiem
nie wtedy, kiedy wykonywal prace plastyczne, ale kiedy sporzadzal swoje rekopisy!
Charakterem kreski uwidocznial wowczas swoja indywidualnosé. Oto jego synteza
sztuk: muzyka Szopena, ,rysunek” rekopisu, literackie dzielo - poemat.

W tym rekopisie ogladanym z punktu widzenia edytora najbardziej problema-
tyczna jest interpunkcja®’. Interpunkcja i inne graficzne wyrozniki tekstu sa u Nor-
wida w mniejszej mierze znakami sktadniowego rozczlonkowania, a w wiekszej
akcentacjami. Jest to akcentowanie mysli, wtornie uruchamiajace srodki sktadnio-
we. Tak czesto wystepujace podkreslenia jakby podnosily wypowiedZ na wyzszy
poziom. Ale wyzszy poziom czego? Uwagi? Uwydatnienia? Namystu? Istotnosci?
Czy podkreslenia sa emfatyczne, czy raczej ukonkretniajace sens? W poszczegélnych
strofach Fortepianu Szopena mozna odczué¢ wszelkie tego rodzaju funkcje inter-
punkcji, wystepujace osobno i w wieloznacznym, intuicyjnie rozpoznawanym
zmieszaniu. To nadaje poematowi czeSciowo werbalna, a czeSciowo uczuciowa
zZywos¢. Za najbardziej sensotworcze uwazam myslniki, jest ich bardzo wiele. One
sa przemilczeniami, w ktorych dzialaja przeguby sensu - wokot nich sens wie-
lokierunkowo obraca sie, gotowy do wewnatrzpoematowych i kontekstowo zewnetrz-
nych potaczen.

Kiedys$ Stefan Napierski tak charakteryzowal interpunkcje prozy:

Tyranio przecinkow, partyturo przestankowania, terrorze myslnikow, o! despotyzmie pauz; przy-
musie jedyny - nieosiagalnego milczenia.

Cel: dyferencjacja niebytu, zrézniczkowanie milczenia, rozlozenie go na przyrzady, z ktérych kazdy,
istniejac odrebnie, bedzie jeno dosltyszalny we wtorze, wylacznie w zestroju - zinstrumentalizowany
szkielet abstrakcji®s.

Fortepian Szopena udowadnia, ze taka rola interpunkcji stosuje sie rowniez do
poezji, szczegblnie ,poezji mysli”.

3% Merleau-Ponty, op.cit., s. 171-172.

87 Sprawa odtwarzania oryginalnej interpunkcji Norwida w rozmaitych edycjach jest niezwykle skom-
plikowana. Opowiadam sie za jak najdokladniejszym jej odwzorowywaniem.

38 S. Napierski, Proby. Warszawa 1937, s. 41.
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Kwestia Norwidowskiej interpunkeji jest tak zasadnicza, ze musze pozwolic
sobie na dalsze jej rozwiniecie. Wydaje sie, iz termin ,artykulacja” jest tu najwia-
Sciwszy. Definicja ze Stownika wyrazéw obcych Kopaliniskiego jest instruktywna,
taczy dwa zakresy, muzyczny i jezykowy, co jest znamienne dla mojego wywodu,
bo Szopen podkreslal podobienstwo swojej muzyki do mowy. A wiec w tej definicji
powiada sie, ze artykulacja to ,ruchy i uktad narzadow mowy niezbedne do wymo-
wienia danej gloski” oraz ze jest to w muzyce ,sposob wydobywania nastepujacych
po sobie albo wspotbrzmiacych dzwiekow”3.

Pouczajace jest to wspotistnienie cechy dynamizmu (ruchy narzadéw mowy)
z cecha morfologiczna (uktad narzadéw mowy). I podobnie w muzyce: nastepstwo
dzwiekow i ich wspotobecnosé. To da sie zastosowaé do opisu wlasciwosci Forte-
pianu Szopena, bo ten poemat czyni swoim niejawnym tematem wasnie taka
obocznos¢ procesu i struktury, diachronii i synchronii.

Wiele méwiaca jest tez etymologia slowa ,artykulacja”. Kopalinski wywodzi jej
ostateczny sens od tacinskiego ,artus” — przegub! To mi bardzo odpowiada, bo nie
tylko stowa sa rozdzielane mysSlnikami i innymi znakami interpunkcyjnymi, ale
i strofy Fortepianu Szopena sa oddzielone i ztaczone przegubami znaczen:
kazda jest zdolna do wtasnych ruchow sensu i kazda jest w tych ruchach uzalez-
niona od ruchu strofy poprzedniej. A caly poemat porusza sie w przegubach mu-
zyki i mowy! Przeguby strof stanowia tez stosowna metafore gry fortepianowe;j,
w ktorej pracuja przeguby dloni.

Rozwazania o Norwidowskiej interpunkeji odsytaja w sposob naturalny do jego
niezwykle wyrafinowanej skladni. Uwazam Fortepian Szopena za summe polskiej
skladni. Rozumiem przez to nie tylko sprawnosc¢ retoryczna, czyli najbardziej roz-
norodne ksztaltowanie zdan i okresow, takze, a raczej przede wszystkim, swoista
funkcjonalnosé i inspiracyjnosé, czyli uyymowanie myslowych przebiegow dostoso-
wane do ich meandrow i otwierajace tym meandrom nowe kontynuacje, nowe
materie znaczeniowe, przez ktore moga nurtowac. Jest tu analogia do ,skladni
muzycznej” Szopena, o ktorej pisata Urszula Warakomska:

Cata teoria stylu gry Chopina, ktérej uczyt, polegala na analogii muzyki z jezykiem méwionym,

czyli np. na koniecznosci oddzielania poszczegdlnych zdan, na zachowaniu ,interpunkcji muzycznej
[...]"40.

Kiedy ogladatem rekopis Fortepianu Szopena, jego wlasciwosci ukazywaly mi
sie naocznie, mialem wrazenie zlaczenia poprzez czas pisarskiego aktu Norwida
z moim czytelniczym aktem. Zdanie, ktore tu wypowiedziatem: ,jedyna wlasciwa
redycja« Fortepianu Szopena, jak i calego Vade-mecum jest jego rekopis”, stalo sie
dla mnie prawda tej chwili i juz zawsze bedzie sie potwierdzalo w przyszlych lek-
turach.

Rekopis Fortepianu Szopena Norwid sporzadzil na papierze grubszym niz inne
kartki Vade-mecum, prawie kartonie. To wazny skiadnik palimpsestowego charak-

39 W. Kopalinski, Stownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych. Wyd. 17, rozszerz. War-
szawa 1989, s. 45.

40 U. Warakomska, Chopin jako pedagog, rozdz. Metody nauczania i uwagi wykonawcze. Na
stronie: awans.net/strony/muzyka/warakomska/chopin/index.html (dostep: 10 VI 2017).
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teru catego cyklu, materialnie wyrdzniajacy Fortepian Szopena. Jest jakby ,ujeciem”
podioza przez materialna jego ceche.

Na tekst pisany piérem Norwid nanosit nie tylko poprawki zmieniajace stowa
iich szyk. Znamienne sa tez kaligraficzne naddatki, jakby reka powodowana byta
wlasnym, pozastownym biegiem i rytmem. Numery strof pisane atramentem poeta
dodatkowo pociagnal rozowa kredka, zapewne samym tym gestem uwydatnial
podzielnos¢ poematu, jego logike konstrukcyjna. Z niektorych siow wywijaja sie
kaligraficzne, rozpedzone esy-floresy — gestowi reki nie wystarczalo zamkniecie
w werbalnym sensie, potrzebowal graficznego dopetnienia. W wielu miejscach po-
jawiaja sie podkreslenia ciagla linia, jakby poeta sam sobie gestualnie, liturgicznie
potwierdzal napisany sens. Strofa IX, zawierajaca dynamiczna i dramatyczna war-
szawska scene, napisana zostala duktem gwaltowniejszym i szybszym niz inne,
rowniez poprawki sa tutaj bardziej gwaltowne. Szczegolnie w stowach ,wySmigajac
przed pulki” pismo jest pochylone, jakby Smigajace.

Trudno oprzec¢ sie mysli, ze sa to ,gesty semantyczne” wykonane na granicy
wystowienia i obrazu. Materializuja tworzywo i ucielesniaja prace w nim.

W strofie I razem ze stowami ,Bytem u Ciebie” pojawia sie¢ pierwsze spojrzenie pa-
mieci na mieszkanie Szopena, na miejsce realne i pobudzajace do metafizycznego
wgladu w czas. Ta poczatkowa strofa zachowuje walor bezposredniosci spojrzenia
i zarazem zdaje sprawe z glebi czasu, przez ktora to spojrzenie musi przeniknaé.
Musi i chee, bo ta glebia czasu jest uwarstwiona ideami i historia, a to uwarstwie-
nie zostaje owa bezposrednioscia spojrzenia poruszone we wszelkiej swojej tresci
- dzieki temu staje sie¢ wymownym tworzywem poematu. A po przeczytaniu jego
calosci okaze sie, Ze czas poglebia sie ku eschatologii historii, nieomal ku wieczno-
Sci, bedacej ,tworzywem” wszelkich tworzyw.

Pojawia sie tez w tej strofie formula ,nie docieczony watek”. Wieloznacznosé
~hiedocieczenia” obejmuje brak zakonczenia i niemozliwos¢ poznania - oba te ne-
gatywizmy czynia tworzywo poematu trudno uchwytnym, stale wymykajacym sie
,hiedostatkiem” ze strofy VII.

W strofie II zwraca uwage ,szemrzacy” odglos strun upuszczonej liry. Nie jest
on czystym dzwiekiem, jest szmerem, ,bialym szumem” zmieszanych brzmien i stow,
ktore te brzmienia opisuja. Sciszony szmer jest tworzywem, ktéremu naddaje sie
Lton” ciszy. Takie tworzywo wchlania muzyczny instrument, lire, i jej dZzwiekowe
wyrafinowane tonacje redukuje do pierwotnosci, nieomal do bezdzwieku, do asce-
tycznego ubezdzwiecznienia. Jest to sugestia sprowadzania muzyki - rowniez
pianistyki Szopena - do pierwotnosci tworzywa, z ktorego muzyka dopiero musi sie
wynurzyc.

W strofie III w oczach odwiedzajacego reka Szopena miesza sie z klawiatura,
alabaster dloni ze stoniowa koscia klawiszy. Bytoby to zderzenie réznych rodzajow
materii i dzwiek tego zderzenia, ale poniewaz wszystko odbywa sie we wzroku,
zmy$Sle dematerializujacym, jest to obraz bezglosny ze swojej natury, jakby idea
muzyki muzyke odcieleSniajaca. A zanim taka sie stanie, jest tez martwiejaca,
zgodnie z epitafijnym charakterem poematu. Stoniowa ko$¢ ma w sobie cos mine-
ralnie-Smiertelnego, alabaster to Smiertelne ,cialo” posagow.

Reka Szopena miesza si¢ ,mi” z klawiatura, ten obraz dzieki owemu ,mi” mie-
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sza podmotowos¢ z niepodmiotowa, chlodna rzeczowoscia alabastru i sloniowej
kosci.

Cate to tworzywo zmieszanej materii i podmiotowosci, i Smierci przenosi si¢ - za
sprawa stowa ,wiecznego” na koncu strofy, stowa odnoszacego sie do Pigmaliona,
ktory wywodzi swoje dzielo z tworzywa i z zaniechanego tworzenia - w wiecznos¢,
gdzie dzielo-posag istnieje jako archetyp. Sprawa poematu dzieje sie jako praca
wiecznosci, interakcja wiecznosci: wieczna jest posta¢ Szopena i wieczny jest Ten
Stworca, ktory godzi sie na przed-stworzeniowe przed-istnienie Szopena. , Tworzy-
wo” jest jak owo ,nic”, z ktorego Bog stworzyt Swiat. Ta strofa przenosi postac
Szopena, jego zycie i muzyke w wymiar idealny, metafizyczny, podobnie idealizu-
jacy jak zjawiajace sie w nastepnej strofie przywotanie Chrystusa.

W strofie IV to, co gral Szopen, dociera do ,doskonatosci Peryklejskiej”, w niej
szuka prostoty swojego tworzywa i tego, co z tworzywa wywodzi. Co, poza konkret-
nym znaczeniem historyczno-kulturowym postaci Peryklesa, kryje sie w tej ,,dosko-
nalosci™? Przekonanie, ze kazda doskonato$¢ moze by¢ tylko osobowa, imienna - np.
Peryklejska, np. Szopenowska. Znamienne, ze w wyrazeniu ,reka Swoja” pojawia
sie duza litera.

Lévinas cytuje talmudyczne powiedzenie: ,W dniu, w ktérym zacznie sie powta-
rza¢ prawde nie ukrywajac imienia tego, kto ja wypowiedzial pierwszy, nadejdzie
Mesjasz™4!. W unikatowej osobowej prawdzie Peryklejskiej i Szopenowskiej prosto-
ty zawarty jest swoisty mesjanizm poematu.

~Prostota doskonatosci” to jest ztaczenie sie wszystkich sktadnikow wizji i wszyst-
kich aspektow mysli w tworzywo osobowego istnienia, z ktorego rodzi sie postac
bedaca summa wielu postaci: Szopena, jego muzyki, Polski. ,Starozytna cnota”
mowi to wszystko ,do siebie”, to jakby osoba osob, ktora spaja swoja mowa wizje
i mysli. (Sprzeczna z tym jest demoniczna, rozdzierajaca sila z konica poematu.)

Podobnie ,zbierajace” jest znaczenie hostii w tej strofie. Norwid tworzy tutaj
wlasna, niezwykle oryginalna teologie Eucharystii. Hostia ,widziana przez blade
zboze” to jak filmowe przenikanie sie obrazéw. To zobrazowanie, niezwykle odwaz-
ne, aktu przemiany chleba w Cialo Chrystusa. Ta Eucharystia jest obrazem!
Norwid manifestuje moc wiary religijnej i moc wiary w obraz poetycki. Jedno z dru-
gim laczy w tworzywie wszelkiej obrazowosci, tego zasadniczego warunku tworzenia
wszelkiej poezji, chocby ona tak zarliwie kultywowala abstrakcje, jak poezja Nor-
wida.

Rewelacyjna jest ta naoczno$§¢ przemiany nie do pojecia, pozazmyslowej
i pozarozumowej. Jesli widzi sie hostie przez zboze, a nie przez chleb, to widzi sie
ja glebiej w tworzywie Swiata, w nieprzetworzeniu natury. Hostia jest powido-
kiem zboza*?. Zboze jest blade - czy oznacza to watlos¢ naturalnego tworzywa?
Wlasciwszy jest inny sens: blados¢ zboza jest bladoScia natury, przez ktora prze-
Swituje tworzywo bardziej rzeczywiste niz natura, umacniajace nature w jej rzeczy-
wistosci.

41 E. Lévinas, Trudna wolnosé. Eseje o judaizmie. Przet. A. Kurys, przy wspotpr. J. Migasin-
skiego. Wstep M. Jedraszewski. Post. M. Czajkowski. Gdynia 1991, s. 91.

42 Metaforycznie przenosze tutaj w sfere duchowa odkryte przez W. Strzeminskiego zjawisko
~powidoku”, czyli wzrokowego $ladu po spojrzeniu, ktory trwa na siatkowce oka.
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Przeswitywanie zboza dla ujrzenia hostii - to takze przeswitywanie, przezroczy-
stos¢ postaci Szopena przyjmujacego hostie. Sakrament jego zycia i dziela.

Tworzywem w strofie V jest Polska jako idealizowana realnosc¢ i jako realna
idea, jako ,wszechdoskonalo$¢” realnosci historycznej i jako ,przemienieni koto-
dzieje”, rzemiesSlnicy pracujacy w materii jak w idei. Polska poznawana jest ,na
krancach bytu”, tam, gdzie byt realny sasiaduje z idealnym.

Polska jest ,Taz sama - zgota / Zloto-pszczola...” To wieloznaczne wyrazenie
oznacza tozsamosc Polski bez SciSlejszych okreslen, mozna sadzi¢, ze jest to toz-
samos¢ ze wszystkimi tresciami poematu, réwniez niewyrazalnymi w stowach,
bedacymi pozastownym tworzywem. Przymiotnik ,zloto-pszczota” pojawia sie bez
przygotowania, jak symbol irracjonalny, bo nie dajacy sie jawnie wyprowadzi¢
z wewnatrzpoematowych kontekstow, pseudonim owej niewyrazalnosci — cho¢ sam
w sobie, poza poematowymi kontekstami, wiele znaczy: laczy zloto jako materie
pierwsza i najszlachetniejsza z pszczola jako symbolem pracy u podstaw natury,
W naturze pierwotne;j.

W strofie VI tworzywo odstania sie w srodkowych wersach:

Cos?... Jakby spor dzieciecy -
- A to jeszcze kloca sie klawisze
O nie doSpiewana chec:

.Opor dzieciecy” niesie wrazenie gwaru dzieciecych gloséw, ich niewinna dzie-
cieca dysharmonie, cos z wszelkich nieprzewidywalnych, wiec niesharmonizowanych
mozliwosci, jakie tworzywo dziecinistwa ofiarowuje przysztosci. Jest to tez zapewne
spor wybor6éw rozstrzygajacych o dalszym zyciu, wyboréw, czyli owych ,nie dospie-
wanych checi”, kiedys mozliwych do podjecia. W sporze takim wszystko jest po
dzieciecemu naiwne, niefrasobliwe i po dzieciecemu zasadnicze, zobowiazujace na
przysztosc.

Ale jest tu niepokojace slowo ,jeszcze”. .Jeszcze”, a wiec 6w dzieciecy spor
dzwiekow ukrywa sie w muzyce dojrzalej, jest wspomnieniem jej dzieciecych, na-
iwnych poczatkéw. To istnienie muzyki w tworzywie takiej pamieci, kiedy juz milk-
nie harmonia, a pozostaja dzwieki ,same”, sasiadujace swoimi osamotnieniami, bo
klawisze sa jak osoby w dzieciecosci ich aspotecznego jeszcze odosobnienia. Kla-
wisze rodza dzwieki, ktore dopiero w nastepnym stadium harmonijnie sie potacza.

Potacza sie w ,nie dospiewanej checi”. Zamiar muzyczny jest niedokonany,
mimo tego ze piesn dokonala sie, bo przeciez skonczyta? To by znaczyto, ze zamiar
to co$, co sie kontynuuje, przediuza niezaleznie od muzyki, zatem nad muzyka
goruje, to cos$ od niej istotniejszego; muzyka ,nawleka si¢” na ten zamiar i mu nie
doréwnuje, nie dotrzymuje jego przyszlosci. Zamiar jest tworzywem muzyki, ktéra
nie calkiem moze sie z niego wysnuc. Dzieciecy, niewinny spor o ten zamiar oka-
zuje sie splotem muzycznej intencji z muzycznym dokonaniem. Taki jest emocjo-
nalny wyraz muzyki Szopena, jemu tylko wlasciwy. A moze taka jest czasowosc
wszelkiej muzyki, nie tylko Szopenowskiej.

W strofie VII na tworzywo oddziatuje Styl: ,przenika piesn, ksztalci kamienie”.
Tworzywo jest duchowe i materialne, piesniowe i kamienne, niejednorodne. Styl
moze w nim pracowac i dostosowywac sie do niego dzieki swojej elastycznej, wie-
lofunkcyjnej naturze — dopelnia, przenika, ksztaltuje. Milos¢ jest aktywnoscia tych
trzech funkcji, ,profiluje” je. Jak juz o tym pisatem, dopelnienie to instynkt cato-
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Sciowania. Przenikanie kazdej czeSci tego, co upostaciowane, nadaje tworzywu
charakter calosci. Ksztaltowanie jest praca artysty, upodmiotowieniem dziela wy-
nurzonego z tworzywa.

Jakim podmiotem jest to dzielo, wyobrazeniem jakiej Osoby? Chcialoby sie
odpowiedzie¢ w sposob najbardziej oczywisty: to Szopen, uosobiona Era, czyli po-
wstaly z dziejow ich szczyt, alkmé, kairos. A jednak pojawia sie negujace zastrzeze-
nie: ,ani historii zenit jest”...

A jest owo powstajace dzieto Chrystusem! To Chrystus jest ,MitoSci-profilem”,
zawrotnosc zas tej Norwidowej koncepcji ztaczenia Szopena z Chrystusem polega
na tym, ze Styl w sztuce nalezy nastepujaco rozumiec: Styl uzupetnia to, czego
brakuje partykularnej i osobowosciowej manierze artysty — uzupetnia do apogeum
czlowieczenstwa i boskosci Chrystusowej. Era to oczywiscie kairos przyjscia Pan-
skiego — poza tym kairosem wystepuja jego sakramentalne cienie, echa: scalenie
Ducha i Litery, ,consummatum est” Mszy.

A jednak owo ,Ty” Szopena jest najwyrazisciej dane jako apofatyczna strona
Chrystusa, Jego radykalna niewytlumaczalnos¢, harmonijna dysharmonia Jego
Istoty bosko-ludzkiej, Jego ciagle poczatkowanie w dziejach - az do paruzji. Od
tworzywa piesni i kamieni, poprzez dzieto muzyczne i rzezbiarskie (zmaterializowa-
na i uwieczniona postac artysty), az do czlowieka jako dziela — prowadzi Szopena
Chrystus.

Tworzywem w strofach VIII i IX jest osobista pamie¢ Norwida o Warszawie
i pamie¢ zbiorowa o tym miescie, obie zarazem konkretne, obrazowe i symboliczne.
Z tych pamieciowych zrédet wylaniaja sie poetyckie wizje, w rozmaity sposob usta-
tycznione oraz dynamizowane ujeciami i rzutami.

W strofie VIII ,gtuche i szare” bruki kontrastuja z jaskrawym swiattem komety.
Czyli wejrzenie kosmiczne na obrazy Warszawy jest ostre, ale ,podloze” - warszaw-
ski substrat - stalo sie ,szare”, bo historycznie jalowe pod rosyjskim zaborem. Ta
szaro$¢ ma tez co$ z 6wczesnej prasowej ryciny. By¢ moze, Norwid widzial taka
w jakims czasopiSmie relacjonujacym dramatyczne warszawskie wydarzenie.

W strofie VIII wizyjne tworzywo jest znieruchomiate pod swiatlem ,rozplomie-
nionej gwiazdy”, w strofie IX jest rytmizowane, fale materii miejskiej i fale ttumu
sa poruszane zbiorowymi uczuciami.

Jeden z najwazniejszych tematow Fortepianu Szopena to przypadki czasu i ich
nie-przypadkowe znaczenia. Osip Mandelsztam pisal: ,Poezja to ptug, ktory orze
czas i wyrzuca na wierzch najgtebsze jego poklady, czarnoziem™3. Zamiast czar-
noziemu Norwid w strofie X ,wyoral” bruk. ,Tworzywem” jest bruk jako bezwtadnos¢
materii i symbol bruku jako bezwtad historii (to kontynuacja wizji bruku miejskich
placow w strofie VIII). Fortepian, ktory runatl, ozywia bruk cierpieniem swojej de-
strukeji, a historie ozywia idealem.

Co znaczy ta réznorodnosé tworzywa w dziesieciu strofach? Ono jest réznico-
wane tym, co z siebie wylania, a co w pozaczasowym stosunku zawsze z nim od-
dzialuje jako poetycka wypowiedz, rozumiana podobnie, jak to pojmowal Mandelsz-
tam:

4 0. Mandelsztam, Stowo i kultura. Szkice literackie. Przekt., koment. R. Przybylski. War-
szawa 1972, s. 195.
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Wypowiedz poetycka jest procesem skrzyzowanym i skiada sie z dwoch brzmien. Pierwszym jest
slyszana i odczuwana przez nas przemiana narzedzi wypowiedzi poetyckiej, ktére powstaja spontanicz-
nie w czasie uniesienia tworczego. Drugim zas — wypowiedZ poetycka w Scislym tego stowa znaczeniu,
to znaczy intonacyjna i fonetyczna praca, ktora wykonuja wymienione wyzej narzedzia®®.

Ujecie, rzut i ich wspéldziatanie z tworzywem odbywaja sie w niezwykle ztoZonej
sytuacji komunikacyjnej rozgrywajacej si¢ w poemacie.

Ma to zwiazek z charakterystycznie Norwidowska poetycka okolicznoscia, moze
najwyrazniej ujawniajaca sie w Fortepianie Szopena. W dialogu .ja” poety i ,ja”
adresata (adresatow) ukazuje ona kairos*® dominujacego zdarzenia lub zdarzen
(przedsmiertne odwiedziny, zniszczenie fortepianu). To polaczenie kairosu i dialogu
realizuje si¢ jako przekazywana komus$ w calosci oraz przekazywana w czastkach
poematu wiadomosc¢ i refleksja o realnych czy symbolicznie uogélnionych wyda-
rzeniach. Malo tego. Wydaje sie, ze aby wydarzenie stalo sie poematowym kairosem,
w zbiorowosci ludzkiej, wiadomos¢ o nim musi by¢ wymieniana pomiedzy poszcze-
golnymi jej cztonkami. Ta wymiana najczesciej nastepuje u Norwida w komunika-
cyjnym ,atomie”, miedzy ,ja” a ,ty”.

Ow impuls komunikacyjny wyraza sie w formie rozlicznych pytan, ktérymi
usiany jest poemat. Pytania sa ze swojej istoty skierowane do jestestw zewnetrznych
wobec jestestwa, ktore je stawia, stad ich moc nawiazywania komunikacji. Pytania
takze retorycznie scalaja poemat. Jean-Paul Sartre uogolnit to w formule: ,pytanie
jest obrazem catosci stownej, ktora wyznacza™46.

Dobrym przyktadem jest moment, kiedy w strofie II pada pytanie strun ,Za-
czalze on / Uderzaé¢ w ton?..” Odnosi sie ono do potréjnego bytu: do
Orfeja, do Szopena, do sytuacji poczatku muzykowania. Jest to pytanie, ktore
wzywa do odpowiedzi osobe, jej alegoryczny cien i jej powolanie — muzyke. W tych
tak gleboko angazujacych osobe pytajacych intencjach poczyna si¢ muzyka. Kogo
te struny pytaja? Same siebie, czy caly dookolny swiat? Czy to jest pytanie we-
wnatrz-muzyczne, czy raczej zadane swiatu, zeby w swojej osobowej istocie odna-
lazl on muzyke rozumiana jako rdzen komunikacji?

W tym mozna odnalez¢ zarowno metafizyczne zakorzenienie muzyki, jak i jej
istotowy zwiazek z mowa. Tak o tym pisal Stéphane Mallarmé: ,Rytm nieskorczo-
nosci tworzy sie przy uzyciu wlasciwych, a nawet zupelnie powszednich wyrazow
- jak gdyby w pytajacej grze palcow na klawiszach fortepianu stow™#7.

Aw samych utworach Szopena wielu stuchaczy dostrzegalo owa pytajnosc jako
ceche dominujaca. W dzienniku zapisala to kiedy$ Maria Dabrowska: ,W Chopinie
jest tyle pytajacego, ze wlasciwie to jest jakby olbrzymie tonalne pytanie: co, czemu,

44 Ibidem, s. 83.

45 Odwoluje sie tutaj do najszerszego znaczenia pojecia kairosu. W odniesieniu do poezji Norwida
pisalem o tym szerokim znaczeniu w eseju Przesztos¢ i przysztosé (fraszka) w tomie zbiorowym
Norwidowskie fraszki (?) (Red. J. Leociak. Warszawa 1996, s. 98-103).

46 J.-P. Sartre, Czym jest literatura? Wybor szkicéw krytycznoliterackich. Wybor A. Tatarkie-
wicz. Przel. J. Lalewicz. Wstep T. M. Jaroszewski. Warszawa 1968, s. 170.

47 Cyt. za: H. Friedrich, Struktura nowoczesnej liryki. Od potowy XIX do potowy XX wieku. Przet.
E. Feliksiak. Warszawa 1978, s. 188.
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dlaczego?"4® Sama muzyka Szopena jest pytaniem o swoj sens, a Norwidowskie
wieloosobowe odpowiedzi sa przez nia ewokowane.

Kto i do kogo zatem méwi w Fortepianie Szopena?

Najpierw Norwid do Antoniego C., ktoremu poemat dedykowal, i jego trescia
zapewne nawiazuje do ich rozméw. W ten sposob poemat nabiera istotowo kolo-
kwialnego charakteru, jest wypowiedzia nalezaca do dialogu Norwida z Antonim C.

Nastepnie mowi Norwid do Szopena, Zywy do Umartego, z cala Swiadomoscia,
jak to jest ontycznie drastyczna, a nie tylko retoryczna komunikacja. Konwencjo-
nalna retoryka staje si¢ duchowo naoczna prawda. Rodzi sie trudny do wyobraze-
nia dystans, przestrzen porozumienia miedzy .ja zyjacym” a ,ty umarlym”. Ten
dystans jest jednak natychmiast zlikwidowany, bo ,méwienie do” utozsamia w tym
poemacie ,ja” z ,ty”, zycie ze Smiercia. W tym sensie obala Smiertelna miedzyludz-
ka przegrode i komunikacje unieSmiertelnia.

Dawno juz oni troje umarli - teraz stuchamy ich my, zywi. I w rozmowie miedzy
czytelnikiem a autorem uobecniaja si¢ jako cienie Norwida, Czajkowskiego, Szope-
na i jako symbole tego, co w Swiecie jest Zywotnie osobowe, uwyraznione Smiertel-
nym tlem.

Niezwykla wyrazistosé sytuacyjna poematu powoduje, ze refleksje te, ktére
moglyby odnosic sie do wszelkich tekstow o elegijnym charakterze, w tym przypad-
ku zakorzeniaja si¢ nie w gatunkowych cechach literackich, ale we wzbudzanym
przez literature przezyciu egzystencjalnym.

Fortepian Szopena rozbrzmiewa chérem mnostwa jeszcze innych jestestw, nie-
ktore z nich sa osobowe, inne sa rozszczepieniem osoby Szopena na pojeciowe
alegorie, inne sa alegoriami pobocznych pojec. Przywolajmy ten mieszany chor -
w kolejnosci, w jakiej wstepuje na scene poematu:

Byron. Béranger. Zycia koniec i Zycia poczatek. Orfej. Cztery struny. Pigmalion.
Ton. Perykles. Starozytna cnota. Polska. Przemienieni kotodzieje. Kiocace sie kla-
wisze. Mitosci — profil. Dopelnienie. Duch i Litera. Fidias. Dawid. Eschylos. Glob.
Ktos. Krol Zygmunt. Ozatobione wdowy. Pulki. Fortepian. Pasje. Pézny wnuk.

Adresaci poematu oraz nadawcy i adresaci jego wewnetrznych dialogow i dia-
logicznych, nie zawsze dokonanych nastawien, poematowe postacie Szopena, po-
jeciowe alegorie, wszystkie tak bardzo zréznicowane byty powoduja rozedrganie
osobowe poematu. Przez to 6w poemat jest spoteczenstwem ludzi i mysli.

A kiedy w finale pada owo ,Lecz Ty? - lecz ja?”, jest ono nie tylko pytaniem
o stosunek tych os6b do historycznego i symbolicznego faktu zniszczenia fortepia-
nu. Jest to tez pytanie o status calego tworzywa poematu, ujetego w dialog wielu
postaci i rzutowanego ta osobowa energia ku nam, czytelnikom.

Osobnej refleksji nad puenta Fortepianu Szopena i nad jego mottami chce poswie-
ci¢ zakonczenie eseju.

Czym dla calosci i rytmizacji stroficznej oraz dla przebiegu poematu jest jego
puenta? Ona jakby domykala calosc i utrwalata ja w przebiegu. Jest ostatecznym
~ujeciem”. A domykanie i utrwalanie jakby czynila rzuconym wstecz napieciem

4 M. Dabrowska, Dzienniki powgjenne. T. 1: 1945-1949. Wyd. 2. Warszawa 1997, zapis z 9 VI
1949, s. 440.
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stroficznego rytmu, a wiec samozwrotym ,rzutem” utworu. Ten ,rzut” odbija sie od
poczatku, tworzac ,stojaca fale” poematu, fale, ktéra jednak, mimo swojej mocy
ujmujacej calos¢, potrafi sie poza siebie ukierunkowac.

Jdeal - siegnatl bruku” - to puenta niezwykle mocna, jej sila za$ jest
nieskonczona, bo nie konkludujaca. Nie wyczerpuje sie w sprzecznosci, rozwija sie
z niej nieskonczenie. A wiec, z jednej strony, caly poemat jest dyskursem, myslo-
wym, konsekwentnym podazaniem meandrujacym posrod swoich czastkowych
dialektyk, z drugiej strony - nieskoniczenie rozwija si¢ poza swoja puente, pobu-
dzany jej sprzecznoscia.

Obrazowa tres¢ - rozbity o bruk fortepian - przygotowana jest przez poprzednie
symbole zderzen, konfliktéw, rozdar¢ ideatu i zycia. Tak rozumiem grozby ,starga-
nia” w strofie I, odjecia dtuta w strofie IIl, upuszczenia liry, jej uderzenia o ziemie,
odepchniecia w strofach II i VI, wyrzucania zadatku i ,rozmiecania doskonatosci
klosu” w strofie VII, rozdzierania ciata Orfeja w strofie ostatniej. W ten sposob toczy
sie w poemacie nieustajacy spér harmonii i dramatyzmu. Spoér ten wywotuje wszel-
kie wieloznaczne kombinacje sensu zakonczenia: ironie daremnego czynu zotdakow
i duchowe serio ich czynéw - niechcacy spowodowali oni harmonie tego, co wyso-
kie, i tego, co niskie, idei i materii.

By¢ moze, ostatecznym ,ujeciem” i ,rzutem” Fortepianu Szopena jest korespon-
dencja jego mott z puenta, korespondencja ujmujaca catosc i tak wewnetrznie
napieta, ze powoduje rzut sensu poza poemat, ku wszelkim jego kontekstom
kulturowym i historiozoficznym.

Dwa motta poematu antycypuja jego sens w paradoksalnym ujeciu. Motto
z Byrona, ,La musique est une chose étrange!”, zaznacza najog6lniejszy dystans do
tresciowej ,materii” poematu. Motto z Bérangera, ,L’art?... c’est Uart - et puis, voila
tout”, wyraza tautologiczna wsobnos¢ i zwyczajnosé sztuki. A slowo ,tout” moze
sugerowac zaréwno oczywistosc, jak i bezgranicznosc oraz petnie sztuki. Pierwsze
motto akcentuje w pojmowaniu sztuki dziwnos¢ i réznice, drugie — tautologie i toz-
samosc. Jakze to dzisiejsze zestawienie, Derridianskie!

Te dwa motta ukazuja napiecie miedzy dystansem, jaki wytwarza sztuka, a jej
wewnetrznym brakiem dystansu do samej siebie. Z braku dystansu bierze si¢ gle-
boka zwyczajnos¢ sztuki, inaczej zwana Polska, a dzigki tej zwyczajnosci — dostrze-
galna i upragniona petnia. Dystans to zaréwno odleglos¢ wspomnienia, z ktorej
widzi sie postaé Szopena, jak i odlegtosc¢ geograficzna miedzy Warszawa a Paryzem,
ktoéra zapelnia wizja zdruzgotanego fortepianu. Brak dystansu, tozsamosé, a moze
raczej ustawiczna tesknota do tozsamosci, to nigdy nie zaspokojone dazenie do
pelni artystycznej, egzystencjalnej, ontyczne;j.

Oba kontrastowe i dopelniajace sie watki, sytuacji egzystencjalnej muzyka
i poety oraz myslenia o ich sztuce, inicjowane przez motta, rozwijaja si¢ w calym
poemacie az do ich gwaltownego, patetycznego rzutu w puencie, w finalnej formu-
le: Ideal siegnal bruku”



80 ROZPRAWY I ARTYKULY

Abstract

PIOTR MATYWIECKI

DEPICTION AND PROJECTION ON CYPRIAN NORWID'S “FORTEPIAN SZOPENA”
(*CHOPIN'S PIANO”)

The article attempts to interpret Cyprian Norwid’s poem Fortepian Szopena (Chopin’s Piano). The choice
of the interpretation’s principal categories, namely “depiction” and “projection,” is inspired by Jan
Mukaiovsky’s literary critical term “semantic gesture.” Applying the two aforementioned categories
derived from the inside of the poem, as well as from such philosophers as Emmanuel Lévinas, Alfred
North Whitehead, and Maurice Merleau-Ponty, the author of the article takes up the issue of Norwid-
ian myth of Polishness, myth of an artist, philosophy of creation, and philosophy of music. The paper
also includes a reflection about the poem’s manuscript.



