Alicja Matracka-Koscielny

Komponowanie dZwiekiem i stowem
w tworczosci Jarostawa Iwaszkiewicza

Ludzie niemuzykalni nawet nie wyobrazaja sobie, jak duzo i jak
rozmaicie mozna méwié o muzyce. Ile rozmaitych odcieni i spraw
kryje sie¢ w odczuwaniach muzycznych, jak ten wielki temat po-
szerza nasze rozumienie Zycia, jak wzbogaca tre§é¢ codziennego
dnia

— slowa wyjete z opowiadania Jarostawa Iwaszkiewicza
Czwarta symfonia w sposéb bodaj najbardziej bezposredni
i oczywisty oddaja istote szczegblnej osobowosci twérczej Iwa-
szkiewicza — poety-muzyka, badz jak wola niektérzy, muzyka-
-poety, oraz stanowig najprostsze potwierdzenie tezy, iz twor-
czosé Iwaszkiewicza z ducha muzyki wyrasta, z duchem mu-
zyki wspotistnieje, duch muzyki jest gléwnym sprawcg owego
charakterystycznego dla niej Schumannowskiego innere Stim-
me. Problematyce, najogélniej méwige, muzyki w twoérczosci
Jarostawa Iwaszkiewicza po§wiecono wiele rozpraw teoretycz-
no-literackich, a takze muzykologicznych. Pomijano jednak
milczeniem, badZ ledwie wspominano, o dorobku kompozytor-
skim pisarza. Nie bez znaczenia pozostawala tu zapewne opi-
nia samego Iwaszkiewicza, uwazajacego swoje préby kompo-
zytorskie za przystowiowe ,grzechy mlodosci”. Z pewnoscig
jednak warto zastanowi¢ sie, czy miedzy kompozycjami a pierw-
szymi utworami literackimi Iwaszkiewicza nie ma jakich§
estetycznych pokrewieristw wzglednie paraleli. Warto sprébo-
waé odpowiedzieé na pytanie, czy rezygnacja z aspiracji kom-
pozytorskich na rzecz po§wiecenia sie literaturze nie zawazyla
w jakim§ stopniu na artystycznym ksztalcie tej ostatniej. Czy
wreszcie procesy ewolucyjne, jakim podlega twérczosé kazde-
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go niemal artysty: pisarza, kompozytora — to w przypadku
Iwaszkiewicza tylko wynik nagromadzenia okreslonych do-
Swiadczen literackich, zmian w spojrzeniu na otaczajacy $wiat
iinne w nim okreglenie, czy takze, a moze nawet przede wszyst-
kim, rezultat innego spojrzenia na muzyke, innego jej dozna-
wania i pojmowania. Sg to oczywiscie pytania bardzo trudne,
a odpowiedzi mogg obracaé sie jedynie w sferze hipotez, nie-
mniej jednak warto je zadaé. Twoérczoéé Iwaszkiewicza stano-
wi pod tym wzgledem zjawisko zupelnie wyjatkowe i bardzo
interesujacy material badawczy zaréwno dla teoretyka litera-
tury, jak i muzykologa.

Muzyczna spuscizna Iwaszkiewicza to rekopisy 12 utwo-
réw ukonczonych lub prawie ukoficzonych oraz szkice nutowe
(okolo 100 taktéw), stanowiace w wigkszo§ci material tema-
tycznie z tymi utworami zwiazany. Owe kompozycje badz préby
kompozytorskie powstaly w latach 1911-1918. Jest to zatem
twoérezoéé okresu mlodzieniczego, noszaca wszelkie znamiona
poszukiwann w zakresie stylu oraz Srodkéw i sposobdéw jego
ksztaltowania, niekiedy wyraznie buntujgca sie przeciw ist-
niejagcym regulom i prawidlom kompozycyjnym, zwlaszcza
harmonicznym. O intensywnosci owych poszukiwan §wiadczy
_juz sam fakt znacznej réznorodnosci w zakresie form i §rod-

kéw wykonawczych. Sg tu zatem utwory fortepianowe (2 So-
naty: f-moll i D-dur, 2 Preludia — tonacyjnie bardzo zréznico-
wane, z przewagg h-moll, Lilith — Poéme pour deux piano
w C-dur, 2 miniatury: Menuet i Sarabanda, Walc fis-moll, sty-
lizacje fortepianowe dwéch szkockich ludowych piosenek), sa
utwory na glos solowy z towarzyszeniem fortepianu (cykl 8
Piesni do sléw R. Kiplinga), jest préba utworu orkiestrowego
o zabawnym tytule Walczyk staruszkéw, przeznaczonego do
wykonania przez nietypowy zestaw instrumentéw: tube, 2 fa-
goty, puzon i 2 klarnety. Spoéréd wymienionych utworéw
w zbiorze rekopiséw w Stawisku brak jedynie Sonaty f-moll,
ktéra stanowila efekt wspélnej pracy z przyjaciéimi: Borysem
Pietrowskim i Kolg Niedzwiedzkim?!.

1 Z utworem tym J. Iwaszkiewicz wiaze nastepujace wspomnienia:
~Zwlaszeza rok 1911 i 1912 byt czasem, kiedySmy najwiecej z soba obco-
wali 1 kiedySmy we tréjke z Borysem Pietrowskim postanowili zorganizo-
waé pewnego rodzaju wspélprace w dziedzinie twoérczosci artystycznej.

Komponowanie dZwigkiem i stowem 197

Charakterystyczna dla Iwaszkiewicza dwoisto$¢ rozumie-

nia muzyki, czemu dawat niejednokrotnie wyraz (,Nie tylko
uczuciem ja braltem, ale i intelektem” — stwierdzit w sposéb bo---

daj najbardziej jednoznaczny w rozmowie z Wilhelmem Ma-
chem?2), rzutuje na cala jego twérczosé, dla ktérej muzyka jest
srédtem inspiracji, lejtmotywem, kanwa. Mozna wiegc zaryzy-
kowaé twierdzenie, ze pewnei\zmiany w interpretowaniu mu-
zyki przez Iwaszkiewicza, polegajace na ré6znym widzeniu pro-
porcji miedzy czysta forma a walorami emocjonalnymi — eks-
presja w istotny sposéb wplynety na jego twérczosc literacka,
gléwnie poezje. Same proby kompozytorskie pézniejszego
tworcy Mapy pogody s3 natomiast §wiadectwem maksymalne-
go, wrecz zaborczego dazenia do wyrazenia za poérednictwem
dzwiekéw catego bogactwa swej artystycznej fantazji, wspar-
tej niewatpliwie rozlegla wiedza muzyczng (warto przypo-
mnieé, ze Iwaszkiewicz studiowal w tym czasie w Kijowskim
Konserwatorium).

Gdyby potraktowaé te tworczosé z czysto profesjonalnego
punktu widzenia (jako material wylacznie dla badan teore-
tyczno-muzykologicznych), oczywiscie nalezatoby jej wytknagé
wiele podstawowych btedéw w zakresie wszystkich elementow
ja ksztattujgcych. Nie o to tu jednak chodzi. Kompozycje Iwa-
szkiewicza nalezy oceniaé z zupelnie innej perspektywy, jako
wstepny etap jego dziatalnosci pisarskiej, literackiej.;C6z bo-
wiem moze stanowié bardziej sugestywna zapowiedz Oktosty-
chéw, ich atmosfery ,Jkoloru, zapachu, smaku i dzwieku”s, jesli

nie powstale w latach 1912-1913 pieéni do pelnych tajemni-

czosci, egzotyki, zmystowosci tekstéw R. Kiplinga z Ksiggt
dzungli. Dazenie Iwaszkiewicza do wyeksponowania, a nawet
zwielokrotnienia oddzialywania owej bogatej palety barw i na-

Na wiosng roku 1911 przypada epoka wspélnego komponowania wielkiej
sonaty f-moll, z ktérej ja napisalem cze§é pierwsza, Bob — czesé druga,
a Niedzwiedzki final. Kompozycja sie udala, tak nam sie przynajmniej
zdawalo, i zacheceni tym poczatkiem przystapiliémy do pisania opery,
z ktérej duza czesé wykonezyliémy nawet. Mnie powierzono opracowanie
libretta, na ktére wybraliémy wiecznie dramatyczny temat Eneasza i Dy-
dony”. Por. J. Iwaszkiewicz, Ksigzka moich wspomnieni, Warszawa 1975,
s. 79.

2 W. Mach rozmawia z J. Iwaszkiewiczem, ,Nowa Kultura” 1957, nr 20.

3 P, Mitzner, Jak smakujq ,Oktostychy”, ,Poezja” 1978, nr 4, s. 68.
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1" strojéw tekstu za pomocg §rodkéw muzycznych (melodyki na-

§ladujacej intonacje mowy, zréznicowanej faktury akompania-

' mentu, nie pozbawionej co prawda miejscami efektéw nad-

miernej ilustracyjnosci) jest w tych piesniach bardzo wyrazne
(zob. przykiad 1).

Przygladajac sie natomiast rekopisowi poematu Lilith na
dwa fortepiany, stanowigcemu niewatpliwie paralele wiersza-
-sonetu o tym samym tytule, powstalego w tym samym czasie,
trudno oprzeé sie wrazeniu, ze to wiasnie muzyczna Lilith, mi-
mo calej swojej grandilokwencji, stanowi preludium pézniej-
szej, tak dalece wysublimowanej poezjo-muzyki Oktostychow,
a zwlaszcza Dionizjéw, Kasyd czy Ksiegi dnia i ksiegi nocy.
Wyczulenie na brzmienie jako samoistny $§rodek wyrazu
i zwigzane z tym dazenie do maksymalnego zréznicowania
efektéw dynamicznych, harmonicznych, fakturalnych 1 wyko-
nawezych jest w tej kompozycji Iwaszkiewicza az nadto charak-
terystyczne. Zatem poglad, ze Iwaszkiewicz z czaséw Oktosty-
chéw wyznaje przekonanie Taine’a, iz muzyka stuzy do ,wyra-
zania my§li lotnych, snéw bez form, pragnien bezprzedmioto-
wych i bezbrzeznych™, znajduje w tej kompozycji najbardziej
oczywiste i bezposrednie potwierdzenie (zob. przyklad 2).

Twoérezo$é muzyczna Iwaszkiewicza to takze préby spraw-
dzenia sig na gruncie utworéw, w ktérych dominujace znacze-
nie posiada forma, respektujaca w sposéb bardziej lub mniej
zdyscyplinowany pewne ustalone reguly i zasady architekto-
niczne. Za najlepszy swoj utwor, reprezentujacy zarazem ten
typ podejécia do muzyki i procesu komponowania, Iwaszkie-
wicz uwazal Sonate D-dur — kompozycje w zasadzie dwucze-
§ciowa, z pierwsza czeScia w formie allegra sonatowego (zob.
przyklad 3) oraz ledwie naszkicowang fugg jako czeécia druga,
poprzedzong wstepnym Introduzione. Fuga, jako ta najbar-
dziej kunsztowna forma imitacyjna, sprawiala poczatkujace-
mu kompozytorowi wyrazne klopoty, stanowigc w zasadzie ba-
riere nie do pokonania. Trudno przy tej okazji nie przypomnieé
opinii samego Iwaszkiewicza na temat tego utworu:

4 Cyt. za: J. Skarbowski, Literatura ~ muzyka. Zblizenia i dialogi,
Warszawa 1981, s. 264.
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—
| Sonata sktadala sig z czesci pierwszej, lento (wstepu) i fugi. Moje
| wyksztalcenie muzyczne miato wielkie mankamenty, a jednoczes-

nie po prostu nie chciatem sig uczyé — tak mnie szalenie oburzaly

g zniechecaly wszelkiego rodzaju prawidia muzyezne i koniecz-

noéé podporzadkowania sig jakims stalym rygorom i regutom. Na-

uka harmonii miala we mnie wiernego buntownika i wéciekalem
A5

. sie na kazde ,nie wolno” i ,lepiej unikngé™.
Warto przypomnieé, ze w kilka lat po skomponowaniu owej
fugi, ktéra spotkata sig z najostrzejsza krytyka Karola Szyma-
nowskiego, Iwaszkiewicz podjat probe zastosowania techniki
imitacyjnej na gruncie utworu literackiego — opowiadania Wie-
cz6r u Abdona, ukoficzonego w roku 19226, -

7. muzycznego punktu widzenia w dorobku kompozytor-
skim Iwaszkiewicza najbardziej pozytywnie wyrézniaja sig
dwie miniatury fortepianowe — Menuet i Sarabanda, pocho-
dzace z 1918 r., a zatem najpézniejsze. Obie kompozycje —
zwarte formalnie i najzupelniej poprawne stylistycznie — sg
bardzo istotnym dopelnieniem tej twérczosci. Stanowig kolej-
ne przyklady potwierdzajace zainteresowania Iwaszkiewicza
muzyka widziana takze od strony czystej formy (zob. przykla-
dy 4i5).

Iwaszkiewicz zaprzestal komponowania muzyki po zapre-
zentowaniu swoich utworéw Karolowi Szymanowskiemu
w 1917 r. Jak wspomina, pokazat stawnemu kuzynowi trzy
kompozycje: Piesni do stéw Kiplinga, Poemat na dwa fortepia-
ny i Sonate’. Nalezy jednak przypuszczac, ze decyzja o porzu-
ceniu kompozytorskich aspiracji po owej wizycie nie byla przy-
najmniej przez jaki$ czas jeszcze ostateczna. Menuet 1 Sara-
banda powstaly bowiem w rok pézniej, ponadto wsréd utwo-
réw przedstawionych Szymanowskiemu Iwaszkiewicz nie wy-
mienia walcéw, nie wspomina takze o pozostalych szkicach.
Nie jest oczywiscie sprawa najistotniejsza precyzyjne ustale-
nie daty, od ktérej Iwaszkiewicz definitywnie zrezygnowat

5 J. Twaszkiewicz, Spotkania z Szymanowskim, w: Pisma muzyczne,
Warszawa 1983, s. 39-40.

6 Wnikliwa, analize tego opowiadania jako literackiej formy fugi prze-
prowadzita M. Jedrychowska w artykule Twaszkiewicza romans z czystq
forma, ,Twoérczos¢” 1976, nr 2, s. 84.

7J. Iwaszkiewicz, Spotkania z Szymanowskim, op. cit., 5. 39.
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z komponowania muzyki. Muzykiem pozostal bowiem przez
cale swoje zycie.

Operowanie dzwickiem stalo sie jednym z gléwnych ele-
mentéw poezjotwoérczych w pierwszych zbiorach poetyckich.
Wystarczy wymienié najbardziej charakterystyczne przykiady
OFtostychéw: Deszcz, Zrédio i ja, Aubada. Ostatni z cytowa-
nych wierszy J. Kwiatkowski okregla jako ,etiude foniczng”,
uwa?ajap instrumentacje gloskows tam zawarta za ,objaw
swoistej wirtuozerii”®. A wiersz Stota z tomu Dionizje? — mo-
delqu niemal przykiad Iwaszkiewiczowskiej umiejetnosci od-
dania materig poetycka specyficznej atmosfery utworu mu-
zycznego (w tym przypadku preludium Debussy’ego Jardins
sous la pluie z jego charakterystycznym typem faktury, melo-
dyki, rytmu i harmoniki).

- Fascynacja muzyka Debussy’ego i Ravela oraz zdominowa-
na, przez muzyke poezjg impresjonistéw francuskich i akmei-
stow rosyjskich w czasie, kiedy Iwaszkiewicz dokonuje osta-
tecznego wyboru miedzy literaturg a muzyka, jest faktem

z pewnoécia nie przypadkowym i wiele znaczacym. Wspomi-
najac swdj pierwszy pobyt w Paryzu, pisze przeciez m.in.: ,Do-
piero tutaj przemoéwita mi muzyka francuska do przekonania.
Moja struna poetycka odnalazla w niej jaka$é pokrewng har-
monig™,

Zatem jedno$é muzyki i poezji, §wiadome przekraczanie
czy wrecz zacieranie\ granic miedzy obiema sztukami, tak
charakterystyczne dla impresjonizmu, nié spotykane W takim
stopniu przedtem ani potem w zadnej innej epoce czy stylu,
stalo sie w tym czasie dla Iwaszkiewicza impulsem, inspiracja,
artystycznym credo. W aspekecie tak wytyczonych celéw opinia
Szymanowskiego na temat twdrczosci literackiej Iwaszkiewi-
cza byla z pewnoscig dla poczatkujacego poety wspaniala re-
kompensatg za nienajlepszg ocene kompozycji muzycznych.
W lilécie do Iwaszkiewicza z 18 sierpnia 1918 r. Szymanowski
pisat:

) 8 J Kwiatkowski, Eleuter. Szkice o wczesnej poezji Jarostawa Iwasz-
kiewicza, Warszawa 1966, s. 23—24.
9 J. Iwaszkiewicz, Ksigzka moich wspomnier, op. cit., s. 228.
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Jeszeze pare stéw a propos Twoich poezyj: Otéz zauwazyltem dziw-
ne zjawisko, iz pomimo kilku préb, zupelnie mi si¢ nie udaje zwia-
zaé ich z moja muzyka. Wyjasnitem sobie teraz, na czym to pole- -
ga. Oto one wcale muzyki nie potrzebuja. Sa zamknietym w sobie
kotem, same sobie zupelnie wystarczaja i nie kryja w sobie nic, co
by dopiero za pomoca muzyki trzeba bylto wydobywad. Jest to taje-
mnicq i oczywiécie, z punktu widzenia czystej sztuki, pierwszo-
rzedna zalets ich formy tak szczelnie i bez ostatka wypelnionej
trescia, ze nic juz teraz z boku dodawac nie trzeba. Charaktery-
stycznym jest, ze przejales te ceche zapewne od Francuzéw, kté-
rzy tez czesto na mnie to wrazenie robia. To jest wlaénie ten brak
dyletantyzmu, ,improwizowania”, pewnej reki w métier, ktére
tak w Tobie cenig!10 :

Jak wiadomo, K. Szymanowski napisal do tekstéw Iwasz-
kiewicza dwa cykle pieéni — 3 Kolysanki oraz Piesni muezzina,
uwazane za najlepsze utwory Szymanowskiego w tym gatun-
ku. Fakt wspélpracy na tym polu Iwaszkiewicz skomentowal

nastepujgco:

Miedzy innymi rzeczami pokazalem Karolowi matle szkice do
wierszy, ktére zrobilem w moim kalendarzyku, w wagonie pomie-
dzy Kijowem a Odessa. Byly to zamierzone ongi przeze mnie jako
muzyczne (fortepianowe) utwory, a zrealizowane w stowie Piesni
Muezzina Szalonego. Podobaly sig Karolowi bardzo i zaraz po po-
wrocie do Elisawetgradu przystapil do komponowania tych pies-
pi. Moge émiato powiedzied, ze jest to jedyny utwér, w ktérym na-
sza wspélpraca zrealizowala sie calkowiciell. ,

Modelowanie brzmienia, wirtuozeria instrumentacyjna, to
nie jedyne érodki stosowane przez Iwaszkiewicza dla oddania
w jezyku poetyckim tzw. czystej muzyki. Wspomniane juz pro-
by transpozycyjne stanowig kolejng mozliwosé zblizenia badz
wykazania pokrewienistwa obu sztuk — poezji i muzyki na
gruncie czystej formy. Owe proby maja nieco inny charakter
we wezesniejszych, inny w pézniejszych utworach pisarza.
Wiaze sie to niewatpliwie z rézng oceng wagi 1 znaczenia po-
szczegélnych elementéw czy warstw, w tym takze proporcji

10 K. Szymanowski, Korespondencja, t. I, oprac. T. Chylifiska, Kra-

kéw 1982, s. 543.
11 J. Iwaszkiewicz, Spotkania z Szymanowskim, op. cit., s. 62.
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miedzy czystg forma a znaczeniem i ekspresja w dziele mu-
zycznym. Wiersze: Valse Triste, Walc Brahmsa, Ballada, Bar-
karola w Tymoszéwce ze zbioru Kasydy, Nocna muzyka w cy-
/ klu Inne Zycie nalezy interpretowaé wytacznie w kategoriach
symkjolui jako préby oddania charakterystycznego typu eks-
“presji;mastroju, jaki zwigzany jest zwykle z danym gatunkiem
muzycznym okreflonym wzglednie sugerowanym w tytule czy
w tresci utworu (w cytowanych przykladach z walcem, barka-
ro!a, 'ba.llladal i nokturnem). Margines dowolnosci interpreta-
cyjne) 1 pozostawiony odbiorcy zakres mozliwych. skojarzen
z kan'retnymi dzietami muzycznymi jest tu zatem dogé szeroki.
.SW1'adectwem zupetnie innego odbioru muzyki przez Iwa-
szkiewicza sg utwory o strukturze wyraznie zblizonej do struk-
tu?y utworu milzyc"zn'e'g();.i Jest faktem znaczacym, ze najbar-
dziej charakterystyczne z nich, jak Wieczér u Abdona czy pro-
za pqetycka Niebo powstaly we weczeéniejszym okresie twér-
czoé.m. Na poczatku lat trzydziestych Iwaszkiewicz deklaruje
boWlem zasadniczg zmiane swojego stosunku do muzyki. Bo-
d'a_] najbardziej charakterystyczna z owych deklaracji zawiera
list do zony z Kopenhagi z dnia 17 czerwca 1933 r.:

gram tera? duzo. Przegrywam starannie IT tom Wohitemperiertes
[...]3 a poniewaz duzo we mnie w pojmowaniu i styszeniu muzyki
zmienilo sig, niektére rzeczy brzmia mi jak zupelnie nowe i ,od-
krywam” w tej nieprzebranej skarbnicy coraz to cos nowegolzj’

' Na szczegélne podkreslenie zastuguje zatem fakt, ze wtas-
nie w tworczosci Bacha Iwaszkiewicz dostrzega w sposéb co-
raz pelniejszy doskonalq synteze niezaprzeczalnych wartosci
1n.telektua1nych, uzewnetrzniajacych sie przede wszystkim
m?strzostwem formy i konstrukeji z walorami semantyczny-
mi. Tematy Bacha — pisze w ksiazce 0 Bachu — posiadaja;

specyficzng gestosc, zarodek ich stanowi jakby ziarno pelne tresci
z ktérego Bach wyhodowal wspaniate drzewo, ale z ktérego mégl-,
by wyprowadzi¢ i inne, réwnie wspaniale. Ta obfitoéé¢ mozliwosci
ta treé¢ wewnetrzna tematéw stanowi o ich wartosci. ’

12 Korespo.ndencj'a Jarosiawa Iwaszkiewicza z zong Anng, Zbiory
arch. Muzeum im. A. i J. Iwaszkiewiczéw w Stawisku, sygn. K/195.
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Kontemplacja dziel Bacha wyzwala nie tylko refleksje
metafizyczne, ale zacie$nia takze poczucie wspélnoty cziowie-
ka z przyroda. Zatem muzyka to juz nie tylko — jak w czasach
Oktostychow i Dionizji — czysta gra dzwiekéw, barw, péltonow
i koloréw, to réwniez nie tylko kunsztowna architektonika,
mistrzostwo dZwiekowych konstrukgcji: jJuz nie powiem muzy-
ka nic nie wyraza” — brzmi wers z Warkocza jesient. Nawiazu-
jac m.in. takze do swych mlodziericzych planéw kompozytor-
skich, stwierdza w Podrézach do Wioch:

Muzyka jest dla mnie najwyzsza ze sztuk. Nie zaluje, Ze nie zosta-
tem muzykiem. Nie czulbym si¢ godnym byé kompozytorem, by¢
dyrygentem, byé interpretatorem wielkiej sztuki. Jako pisarz in-
terpretuje tylko siebie... Bo to jest sztuka zarazem pelna tajemni-
cy. Jak architektura oparta na liczbach. I mogaca trwaé wiecznie,
bo przeciez liczby nie sg kategoriami naszego myslenia, sg wiecz-
notrwalymi bytami. Mazurek Chopina tkwi w wiecznym bycie ja-
ko jedna z nieskoficzonych kombinacji matematycznych.

Muzyce przypisuje zatem Iwaszkiewicz w swojej péZniej-
szej twérczoéci coraz czesciej wlasciwosci metafizyczne — wy-
bitne dziela tej ,najdoskonalszej ze sztuk ludzkich” — pisze
w Ksigzce o Sycylii — to ,prawdziwy jezyk bogéw”.

Muzyka, dZwiek staje sie dla Iwaszkiewicza w miare upty-
wu lat nieodlacznym elementem kazdego przezycia: towarzy-
szy refleksjom wywotanym doznaniami zjawisk natury, wspo-
mnieniami wlasnego zycia, przesztoéci, przyjaciél, styszanych
niegdy$ utworéw. Owe refleksje i skojarzenia z dzietami mu-
zycznymi bywaja niekiedy zupelnie oryginalne i zaskakujace.
Tak np. wrazenia towarzyszace mu podczas zwiedzania wspa-
nialego zabytku §redniowiecznej architektury — zamku Castel
del Monte w Trani wiaza sie ze szczegélng interpretacja muzy-
ki Chopina:

Jest to sceneria godna najlepszych ,gotyckich” powiesci — a nawet

Jgotyckiej” muzyki, na przyktad dziwacznych utworéw Chopina,

finatu Sonaty h-moll, Poloneza Fantazji, dwéch nokturnéw op. 52.

W obliczu tego pejzazu przychodzi mi do glowy myél zgota zdroz-

na, ale moze nie tak bardzo nieuzasadniona. Mysle, ze niektdre
utwory Chopina sa szczytem romantyzmu i sg tak przesigknigte
gotycyzmem, jakby byly ustokrotniong tre$cig emocjonalng po-
wieéci pani Radeliff czy ,Monk-Lewisa”, albo Walter-Scotta, tego
7 Dziewicy Jeziora. Nawet z ta szczypta du mauvais goilt, ktorg
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u Chopina znajdziemy w marszu zalobnym (wraz z cmentarnym
wichrem finatu), w Scherzu b-moll czy w pieééwierciowym Largo
Sonaty c-moll13.

Sa w tworczosci Iwaszkiewicza utwory muzyczne o szcze-
golnym znaczeniu. Do takich nalezy niewatpliwie pieshn Hugo
Wolfa-Verborigenheit. Piesti te stycha¢ kilkakrotnie w Stawie
i chwalel4, gdzie staje si¢ symbolem piekna jako WYtword tej
najwspanialszej ze sztuk, przynoszacej wewnetrzng réwnowa-
g¢, spokdj, ocalenie. Verbongenheit wystepuje réwniez jako
motto nie opublikowanego wiersza pt. Precz ode mnie znikaj
serce, znajdujacego sie¢ w zbiorze rekopiséw Ciemnych $cie-
Zek'®. Podobne znaczenie Iwaszkiewicz przypisuje dwém pies-
niom Schumanna: Friihungsnacht i In der Freude, stanowig-
cym niejako preludia do dwoéch innych wierszy z ‘Ciemnych
Sciezek: Ta noc wiosenna cata zarem dyszy i Obloki clggng
w blasku réz16. Schumannowskie pasaze rozpoczynaja wiersz
Véglein als prophet ze Spiewnika wloskiego, a charaktery-
styczna fraza Walca As-dur Brahmsa wpleciona jest w stro-
fy wiersza pt. Ze $piewnika domowego ze zbioru Xenie i ele-
gte. Powyzsze przyklady $wiadczg zatem o istnieniu jednego
z owych pozornych paradokséw, ktére charakteryzuja relacje

poezji 1 muzyki w twérczosci Iwaszkiewicza. Muzyke, ktorg |

znaczna czesé teoretykéw uwaza za sztuke asemantyczna,

Iwaszkiewicz wyposaza wlasnie w funkcje polegajaca na po- |
szerzeniu i ujednoznacznianiu semantycznej sfery oddziaty- |

wania utworu literackiego.

Mozna natomiast mnozyé w twérczosei Iwaszkiewicza
przyktady utworéw powstatych z muzycznych inspiracji. Gdy-
by nie urzeczenie pienia Mahlera Wo die schénen Trompetten
blassen, inaczej wygladataby prawdopodobnie centralna scena
Zarudzia. Gdyby nie wstuchiwanie si¢ podczas pobytu u Szy-
manowskiego w zakopianskiej ,Atmie” w powstajace Piesni
kurpiowskie, prawdopodobnie inaczej brzmialaby piesh Mali-
ny w Brzezinie.

13 J. Iwaszkiewicz, Bari, ,Twérczosé” 1976, nr 2, s. 73.

14 Piegn te Iwaszkiewicz przypisuje Brahmsowi.

15 Zbiory arch. Muzeum im. A. iJ. Iwaszkiewiczéw w Stawisku, sygn.
T/23.

16 Zbiory arch. Muzeum im. A, i J. Iwaszkiewiczéw, sygn. jw.
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Kolejny swego rodzaju paradoks w sferze poezji 1 muzyki
w twoérczosci Iwaszkiewicza stanowi fakt, ze muzykotemgtycz-
noéé jako jedno z najbardziej oczywistych i bg'zpoéred,mo _od—
dziatywajacych kryteriéw muzycznosSci poezji w ogo}e jest
w poézniejszych zbiorach Iwaszkiewicza cecha znacznie rza-
dziej wystepujaca, wrecz zanikajaca w poréwnaniu z utcwora—
mi wezeéniejszymi. Schodza réwniez jakby na drugi plan
w pézniejszych utworach owe nquardziej charakterystyczne
atrybuty fonicznej warstwy poezji 5 jak .regula.rr%y ry.tm', ahtez:a—.
cje, paralelizmy itp. A przeciez, zgodnie z opiniami w1qks.zos<.:1
badaczy, wlasnie ostatnie wiersze i opow1adan1a' I,WaSZkleWI-
cza sa najbardziej muzyczne. W czym zatem thwi 6w fenomen
syntezy poezji i muzyki, zwlaszcza w takich gtwo.l'ach, Jal§
Ciemne Sciezki, Warkocz jesient, Kragly rok, Spiewnik wloski,
Ogrody czy Mapa pogody?

Zygmunt Mycielski, wieloletni przyjaciel poety, niewa;tpli'—"

wy znawca i entuzjasta twdrczosci Iwaszkiewicza, patrzal_cy
i oceniajacy te twdrczosé z pozycji muzyka, .kompozytora, wig-
zal muzycznosé ostatnich utworéw Iwaszkiewicza z doskong-
lym prowadzeniem frazy, unikaniem zewnetrznych, prymi-
tywnych efektéw, a przede wszystkim z doprqwadzoga do per-
fekcji umiejetnoscig doboru stéw: ,Wiersz to jest takie polozg-
nie stowa, ze to stowo gra. Tak jak z nuta w muzyce. Masz ja
tak polozyé, zeby grala, czyli miala swoj sens muzyczny”.
Ogrody to wedlug Mycielskiego ,,syl?teza pisania E?oste%o
o dawnym, o przyrodzie, naturze, o skoriczeniu 1 o sobie — ale
to nie e{;;ir—»pgzeix’lrij ania, nie opis, nie filozofia, ale@SKONA;_

LY UTWOR MUZYCZNY”. Podobna opinig wyrazit Mycielski po

lekturze niektérych sposrod ostatnich wierszy:

Kupitem Literature widzac cudowng fotografie igly DI’{U —ze zdu-

. mieniem zobaczylem obok Twoje wiersze, nie te, ktére w dox/nu
czytales. Inne, dziwne (moze juz catkiem muzyczne?) rzeczy, ktére
ze znaczen slownych uciekajg w znaczenia muzycznel?.

17 Korespondencja Zygmunta Mycielskiego do J aroslawa Ivyaszkiewi-
cza. Zbiory arch. Muzeum im. A. i J. Iwaszkiewiczéw w Stawisku, sygn.

K/145.
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Opinie Mycielskiego potwierdzaja teoretycy literatury,
utozsamiajacy czesto Iwaszkiewiczowski sposéb tworzenia
wierszy z procesem komponowania utworu muzycznego?8.

A sam Iwaszkiewicz? Na pytanie, co w trakcie pisania
sprawia mu najwiekszg satysfakcje, odpowiedzial m.in.:

Ja kiedy$ troche komponowalem 1i to jest bardzo podobne, instru-
mentacja czy harmonizacja muzyczna to podobne rzeczy do saty-
sfakeji pisarskich [...] chociaz w pisaniu nie ma tak sztywnych
struktur kompozycyjnych, podobna jest satysfakcja samego budo-
wania, satysfakcja laczenia gloséw, tworzenia melodii, podlozenia
harmonii, zrobienia modulagji, czy znalezienia nowego glosu na
instrumenciel®.

18 H. Zaworska, Sztuka podrézowania, Krakéw 1980, s. 96-97.
19 Zbiory arch. Muzeum im. A. i J. Iwaszkiewiczéw w Stawisku, sygn.
T/165.

, A APt hl Hopedt &yﬂma__s »‘
;7 IR » ;. \
Histoio e p ma mall forgo. 1
{4 - ' Syt
= 7 e —
{ 1
MawnsYshe-Ip -
.o
§ A ek
S s e S e - —
o a2 st o
L e B e e =
s 44 4
-
trreel @ LB
AT =
e = e e e
. ) 1
T . : q
»—— t T oy
} ¥ 1 i ==
Vews 210 - vieens - P e edo..
e s B! s, Thaig
9 S
o = e
T ot
Vit o
e tp & $6e 4
L I - o o ~—— |
y i 4 3 =" i
: { } o
=

,-..
!
N

AR

- dprww FEm3- a;

Ay

Ayt

144
4-hlg
i £

|

Harn
3T
T

3 +

7 7 Aa—

i T . 5

* —
% k-

’ 2 ?

S -~

P
TN

P

o

“ 1
) }
v
 — 3
e — &
ﬁ' "i . E
e sl | 8
SEE "
T4
T

-

Przyklad 1: Osiem piesni do stow Kiplinga, Pie$h nr 1.




o [3a)) 0
! -c i - i\‘l W
. - < - 3
. . .4| . 4
ﬁb X ..;M m Aok, H FRa K i W s e—>
™ v ] . IR
v M T .
i M TN RS < il , ;
N i ] t.f_ f ¥
m L . r““ Ay 1y il L 1 ~
1T i 4 = I A, T '
NiitH 3T Tl
NN = NI N L b A
= N 1] il % "
N i X O LG9
H q N voH T
I N ;o T 7 % -
i N1 w EAkiyg ¥ M z m .I..\m.ﬂ.fv iy by
.” fW N M 11k Wl s T 4 PRIt
§ L < i A, Er Py
> W N N S 5 A 1 . I 4 LAY
H S TN i §-% i s Q.
k¢ ~ lro ’ .mm qi m = [ 4l m g ﬂH\ Jm rl.. =g H %
HRvd i ) = L. /
Yal = (R M i sz i o
i w ” .” N W N ul 1 m ﬁri W . 74 9
. Iy v mt S ..W TOT sl N K M N
m b .ov I . 1 Z N ol Ik
= M g Ww " N X Feias, NoaN R | RN
i . R [N A [ P .
B ICl 1 TR
' 1Tl | 2] N s
HN H N i i 3 : Foln
e NS 14 H MU R +
N i H k] : peLini
{48l ﬂ M Linke e _ [ruir gy
e d SO § 5 ot
3 ™ N - R NiTe
R N I ~ . < & —
. 19 Y M i { ¢ iy H .
= u h”” m /H/ = e T} £ RN
B y o
* N i - y{ |
W& N ~ 3 m. .n I K J P
b iy ¥ LI .p: i N gy
M 2 > . HH -
i I S e S T - |
i TR m { TROT
i A W A | s S
il | ki 2|
BN I 11 I B 1]
] H ! nn mum e N
o i T i . L
M _ _ in e
N l AT,
'r[ L) I .;MW R B
1§ g L _ |{Ix
A m ol o i
1 R .ﬂ ” v
¥ .
¥ L W 1d 4
N Mo = - hat iy 1 b i .un
Ll H -3 . ¥ W
f H Al % .."‘ i
L | I 5 J 0 I o]
! 1] LA -+ L ]
EYR N{a. - 4 A A
it L[| o0 a8 A v
: oﬂx s M m © T M} W
1 H IilE] 18
i M . ~ 1
X it A i Mn d &
: Fpa | H[ls B ) th 3
L m/ N|ig . ” W iy “ﬁv ..
. " 3 N
: b - I ﬁ Il il | ﬂ N
g8 & EEELE HH - w/w.oW 1 1) =5 3 R’
s = rag R .iﬁr_.v.n T /. =py N
=7 s .S e ﬁ |
T Ule:r s . %
' a1 i ! T LTS8 1]
1111 & Raln 4 ..M - o M . -u. bl vH Sa
d e M i / _ M
i bt o 8 P‘nu. L YR N1
o o) 1] Mu.vr.. - I\ K5y = R[] -ty - il
ppaitid g e i - SR PR 2 Feh il =1
D — i

22

i do stéw Kiplinga, Piesh nr 1, cd.

iem pie$n

Os

Przyklad 1

1,cd.

ie$n nr

$ni do stow Kiplinga, P

Osiem pie.

Przykiad 1




Th 2

Ay

1

s

R o e

i

+~1', },,:;'\_.i. I

e s |

- 7i:_,.04 .

Przyklad 2: Lilith. Poéme pour deux pianos, cd.

v §

t. - 55.

>

[ L CE RN SO
Uity .
deux pianos

frrpetdAr - —— . o ]

™

!

et
1

nnsy

¥

denee D,pm

4

0444].

Al

0

Przyklad 2: Lilith. Poéme pour




-

I

L4

-

gy e

[/—v
T

T

iy —t

3 4r

S v e 1

A’]’i 3

11
1

yd :l—lr

o o e i

1

Przyklad 3: Sonate D-dur, czes¢ 1, t. 1-89.

Yl .‘_nldl

g

Przyklad 2: Lilith. Poéme pour deux pianos, cd.




T

o
i)
PAY W
-

[4

SRR K
-3 i Crm [T 4
a4 el I e
L T v 2 H
il S sl il il A I i w
o e i 1y . RN higid L=
ﬁwr AL il ¢k SAEYS -
L Y8R | 1T
i) { -+ LV(. M LT N TSRS
iH | \ T o HH R ;)7.7))1”&\“\. T
ﬁ : > N AR T N OHES T }
™ = 1 g ¢ o A
™ M \ - i B il umudnu% HHR
i . L ! U | W
] i i $HE TR
gyl ARG AR
e NI
¥ . ﬂla oh  TOTESD ! H
i = . L’ | [ 1] A b
vt i P~ ARIEE BN
i W Ry TEEE
i : | bl 3 M
D e = 1
: 1Vm = -3
= g
bl \ T
T | e
w13 ) u
1 _ : A
o i . _ w
B AN Al H
D\ R J,,mummf. A4
. ] -
. T : AR S5 RN
T ! 1. 1l -
3 V&FI m:tild “ TR Mm..n_d
JMA i Il | |
g L A
ey A
Ao p
G
H ' B < <
!-m SR — =N K Rl un TR L
N @i ; E B A L 1 -
DN TR N el m KT Vs YT L dnr aar-y Y I i A .
el N gy NS 3T
=~ o = I ! e RN SHa /] H aUNl “
M 4 .mU i .,mn.. &1 u ZRIE T S ¢ B R I8 {1 - i £
Mmhln ¥ ™ nu n”- 3 ...” I [ aqu_,lndm T s IWB
= TS M —d el [ o] . Lu.-.f ST~ e TR 3 Y
= M ke Hin I i o
AN R} N ﬂ. i MR-V b uq d Hie N7 .
T SAHE (R e || & A [ )
Y- .:n._l. T . N R - T3 ™ faulliny L wu Tt
M il ¥ Neiaa BT 3 N . AL e N mil T =44 -.WP
fema R & /..ﬁ iy gl e W (NN ST
k] N 1 ] L F 3 ic e\t ]
M4 .WH Z o EUW] ¥ N
| G g ir ikt Y na R
] ) = S = S i M 1L ¥
g Ny R ~4e7 T .m N m.. - By p) pv
o Al ‘,u. Sl = g TR TN rrd
o il 1 v
4 HH il ”-.- 4 a.Lrws_H.-. e m i 14 TR il »u.mlz
1] 1 A PRy TN e (I ~Hite et
.”:n s N ”HH | ESERzY ﬂd.. :W —..nHa w =2 | LT =
3] -1 ut T E e 2 95 [tad SR <31
| q M IS [l— allisl < R S TFtTe
R 2 11 o PR Ut | B ¢ >
o i - 1 ER air<dUES00 foEe Mg A frRe
" 3 1] ik Il _m ﬁ T Ol i
al -« : ar i Y DUR TURD N e
S ([ A LI NPRY / ¥ B ]
[ % | H T o ..u:H il ¥ Héh nhl FTT™
. - (£ I | fial ] T | X M s Ll bl e
oL N BR T H | e N ..“‘ He e f.v 1 5il NS TRTIE
£ i N Q 1\ T ar —m..:n <t d T ~m
LY, ] S Uk —~a L3RR | b Eeuni wm 3
T T ~ R T I - sk e =LY HeH
BN H ! 5nn)
] e S | N S L e Sl R
—] e SN = ¥ T N e
s, -+ N s e L | nhl
e s = e ] i
I I~ T It - - MT1 N
. HM!. %&« . - .1. J.. o8 b AJqu.-..& B iy Hi .n.,«ﬂt.u
™~ 3 1 o e L] L4
ST < > Hi 3 % mﬂ s .\@- 1] et A
r 4 >HEh <

Przyklad 4: Minuetto

Przyklad 3: Sonate D-dur, czesé I, cd.
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Przyklad 5: Sarabanda

Wtadystaw Strézewski

Doskonate — wypelnienie
O Fortepianie Szopena Cypriana Norwida’

Ale ja odpowiem, ze czytanie autora zalezy na
wyczytaniu zef tego, co on tworzyl,
wiecej tym, co pracsg wiekéw na tym
arosto. Jest to cien, ktéry z lona najnieskon-
czeniej wyzszej prawdy upada na literatury pa-
pier, i $wiadczy albowiem, ze poza stowami na-
szymi jest jeszcze zywot Stow al [...] Stowa au-
toréw maja nie tylko ten urok, tg mocite dziel-
noéé, ktérg my im daé usilujemy lub umiemy,
ale maja one jeszcze urok i moc zywotu slowa;
czytaé wiec nie kazdy umie, bo czytelnik powi-
nien wspélpracowaé, a czytanie, im wyzszych
rzeczy, tym indywidualniejsze jestl.

Nieczesto sie zdarza, by genialny artysta poswiecal swe
pi6ro dzielu innego wspéiczesnego mu twércy —1 by to, cow re-
zultacie powstato, doréwnywato swa wielkoscia wielkosci opi-
sywanego dziela. Platon o Sokratesie, Rilke o Rodinie, Norwid
o Chopinie... czy tatwo przyjdzie nam mnozyé przykltady?

* Pragne wyrazié¢ w tym miejscu gorace podzigkowanie Kierownictwu
Sekeji Filologii Polskiej Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego za umoz-
liwienie mi przedstawienia czeSei 1 niniejszego tekstu i za cenne uwagi
w dyskusji, ktéra potem nastapila, na zebraniu naukowym w dniu 6
grudnia 1978.

1 C. Norwid, O Juliuszu Stowackim, w: Pisma wszystkie, zebral, tekst
ustalil, wstepem i uwagami krytycznymi opatrzyt J. W. Gomulicki, t. VI,
Warszawa 1971, s. 428. Fortepian Szopena cytuje wedlug wersji ustalonej
przez Norwida dla Vade-mecum, w: ibidem, t. IL.




