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Joanna Dembinska-Pawelec

Jak stuchad¢ prozy Jarostawa Iwaszkiewicza?
O muzycznos$ci Nieba

O zwiazku tworczosci literackiej Jaroslawa Iwaszkiewicza z muzyka pisano
juz wielokrotnie. Glos zabierali muzykolodzy i teoretycy literatury. Ci ostatni
w swoich rozprawach o pisarstwie autora Oktostychéw i Wieczoru u Abdona
czesto positkowali si¢ leksyka zaczerpnigta z teorii muzyki®. Zastanawiano sie,
czy tworca ten to kompozytor slowa, czy poeta muzyka opetany. Skad wziela
sic owa dwuaspektowos$¢ w ujeciu krytyki?

Z jednej strony faktem bezspornym jest, ze szeroko pojmowana muzycz-
nos¢ tkwi gleboko korzeniami w strukturze (jak chca niektdrzy: wszystkich)
utwordw literackich Jaroslawa Iwaszkiewicza. Z drugiej strony warto rowniez
pamigtac o dwoistosci artystycznych zainteresowan tegoz autora. W czasach
swej miodosci byl on studentem konserwatorium kijowskiego i kompozytorem
kilku utworéw muzycznych. W tym samym czasie¢ podjal rowniez pierwsze
proby dzialalnoS$ci literackiej. Zarysowuje si¢ nam zatem mloda, ksztaltujaca
si¢ osobowos$¢, w ktorej ujawnia si¢ tworczy konflikt: muzyka czy literatura,
a moze muzyka 1 literatura? Jak sugeruja znawcy tematu, szale na korzysé
literatury przechylit kuzyn autora — Karol Szymanowski, nisko oceniajac
walory artystyczne utworéw muzycznych Iwaszkiewicza, natomiast bardzo
wysoko — twory literackie?. Trudno jednoznacznie rozstrzygaé podobne
kwestie. Faktem jednak pozostaje, ze Slady owego konfliktu (psychoanalityk
powiedzialby: kompleksu niedoszlego muzyka) zawazyly na ksztalcie twor-
czych poczynan pisarza. I z tej racji 6w okres wahania, wyboru, wewngtrznej
walki wydaje si¢ bardzo cickawy.

Z tego wlasnie czasu pochodzi zbior krétkich form narracyjnych zatytulo-
wany Pejzaze sentymentalne3. Traktowane byly one przez autora jako tek-

! Por. np. J. Kwiatkowski: Eleuter. Szkice o wezesnej poezji Jaroslawa Iwvaszkiewicza.
Warszawa 1966.

2 Por. wypowiedzi Iwaszkiewicza: Spotkania z Szymanowskim. W: idem: Pisma
muzyczne. Warszawa 1983,

3V Iwaszkiewicz Nieho. W:idem: PejzaZe sentymentalne. Warszawa 1926,s. 117---125,
Wszystkie cylaly za tym wydaniem.
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sty spelniajace funkcj¢ cwiczen stylistycznych*. Jednym z utworow wchodzg-
cych w sklad tego zbioru jest proza poetycka Niebo. Tekst to dos§¢ specyficzny.
Przede wszystkim dlatego, Ze autor ustanawia w sposob niestereotypowy
hierarchi¢ warstw w strukturze utworu. Ogromnej wazno$ci nabiera strona
dzwigkowa. Jest ona tak zintensyfikowana, ze w tracie konkretyzacji (zwlasz-
cza dokonywanej glosno) odbiorca daje si¢ uwies¢ fali dzwickdw i pozwala na
niepostrzezone umykanie senséw. Po chwili budzi si¢ zaskoczony i zapytuje
sam siebie: ,, [...] ale o czym jest ten tekst?” Rozwiklajmy muzyczng tajemnice
Nieba.

Pod tytulem autor umiescil informacj¢, w ktorej czytamy: ,,Utwor ponizszy
jest usitowaniem mozliwie $cislego oddania w stowie formy sonatowej.” Mamy
tu zatem do czynienia ze $wiadectwem toczacej si¢ w duszy artysty dramatycz-
nej walki, ale takze poszukiwania drogi kompromisu: porzucenia sfery
muzycznej, ale zaledwie polowicznie, ograniczajac si¢ wylacznie do tworzywa,
z réwnoczesnym wprowadzeniem muzycznych zasad formalnych w obreb
sztuki stowa. Czy takie przesunigcie, taki kompromis jest w ogole mozliwy?
I jakie przynosi on efekty? W toku poniZszej analizy sprobujemy sobie na te
pytania odpowiedziec.

Powr6émy do wspomnianego juz komentarza odautorskicgo. W catosci
brzmi on nastgpujaco:

Utwor ponizszy jest usitowaniem mozliwie scislego oddania w stowie formy sonatowe;.
Oczywiscie, nie moglem tu zachowac¢ wymagan lonacyjnych i modulacyjnych; staratem sig
zaznaczy¢ je tylko, podajac np. w pierwszej czgsci temat drugi w tonacji r, w repryzie
modulujgc do zasadniczej tonacji n.

Przekazana tu informacja jest niezwykle istotna, stanowi bowiem warunek
muzycznego odbioru tego tekstu. Poniewaz intencja tworcy bylo wyposazenie
czytelnika w t¢ wiedzg, sprobujmy podazy¢ wskazanym tropem.

Przypomnijmy, ze sonata to utwér o cyklicznym uktadzie budowy prze-
znaczony na instrument solowy badz tez na dwa instrumentys. Niebo sklada
si¢ z czterech czgSci, mamy zatem do czynienia z najbardziej typowym
i rozpowszechnionym modelem sonaty, zwanym tez klasycznym, wprowadzo-
nym przez kompozytoréw szkoly mannheimskiej w polowie XVIII wieku.
Obowigzuje w nim ustalony porzadek architektoniczny.

Najwazniejsza a zarazem rozpoczynajaca czg¢scia cyklu jest allegro sona-
towe, po ktoérym nastgpuja dalsze calostki wkomponowane w obowiazujacy

4+ Pisze o tym H. M. Malgowska: Narrator prozy poetyckiej we wczesnej twérezoSci
Iwaszkiewicza (1916—1924). W: Siyl { kompozycja. Wroctaw 1965.

5 Wszystkie informacje z zakresu leorii muzyki pochodza z nastgpujacych zrédel
). Chominski: Formy muzyczne. T. 2. Krakéw 1954 —1956; B. Muchenberg: Literatura
muzyczna. Krakéw 1981; Mala encyklopedia muzyki. Red. S. Sledzinski. Warszawa 1960,
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uklad formalny. Istotg jego stanowi dualizmm tematyczny, zestawienie dwu
kontrastujacych tematow, ktore wprowadzone w konflikt, w trakcie utworu
scieraja si¢ ze soba. Miejscem rozwigzania staje si¢ ustgp koncowy, czyli
repryza. Allegro zbudowane jest na podstawie zasady tzw. formy sonatowej,
ktéra rozpada si¢ na trzy czgsci: ekspozycjg, przetworzenie i wspomniang
repryze. Ekspozycja prezentuje tematy. Przywolany tu komentarz autorski do
Nieba zagadnienie to Scisle dookresla i zaznacza, ze utwdr utrzymuje sie
w ,,zasadniczej tonacji n, z tematem drugim w tonacji r”.

Punktem tworzacym i ogniskujacym temat pierwszy jest stowo ,,niebo”
z inicjalng gloska n. Dopelnione epitetem ,otwarte” (,,nicbo otwarte”)
zestawione zostaje ono paralelnie z wyrazeniem o charakterze peryfrazy
— ,namiot bigkitny”, w ktéorym gloska n pojawia si¢ dwukrotnie, w tym takze
w pozycji inicjalne;j. Jesli do tego dodamy jeszcze wystapienie gtoski m w wyra-
zie ,namiot”, rOwniez nosowej, korespondujacej z n tonacyjnie, latwo do-
strzezemy zabieg instrumentacji gloskowej. Oba paralelnie zestawione wyraze-
nia, funkcjonujace jako przeplatajacy si¢ motyw, pojawiaja si¢ w prezentacji
pierwszego tematu jeszcze dwukrotnie. Przebieg tematu pierwszego tworzy
nagromadzenie wyrazow z gloska n i oboczna, zmigkczona #A: ,,dziwne”,
~przywidzenia”, ,,drobnostki”, ,szron”, ,festony”, ,noc”, ,nam przynosza”,
~mlodniejace z ranka” itd. Pojawiaja si¢ takze wyrazy, w ktorych gloska
n wystepuje wigcej niz jeden raz: ,,nudno$§¢”, ,niezwyczajne”, , niespodzianki”,
nhicklamang”, a takze zawierajace geminat¢: ,,dzwonng”, ,.codzienno$é”,
Hfontanny”. Wszystko to tworzy niezwyklej urody eufonig¢. O tym, jak bardzo
jest ona zintensyfikowana, niech zaswiadczy proste zestawienie liczbowe: na 95
wyrazow eksponujacych temat pierwszy gloska n pojawia si¢ 66 razy, wspoma-
ga ja w instrumentacji tekstu gloska m — 17 razy (!). Temat drugi, podobnie
jak poprzednio, tworzy nagromadzenie wyrazow, tym razem z gloska r:
»pierwiastkowy”, ,rozradowac”, ,szafirowe”, ,serce”, ,zahartuje”, ,rozbryz-
guje z kranu” itd. Jeszcze raz postuzmy si¢ statystyka: w 54 wyrazach gloska
r wystepuje 32-krotnie.

Naczelng zasadg¢ allegra sonatowego stanowi konflikt przeciwstawnych
tematow. My rozpatrywa¢ go musimy jako opozycje spolglosek n i r. To
dos¢ cickawie zestawiona para. Obie gloski sa twarde, dzwigczne, sonorne,
a wigc nie maja odpowiednikow bezdzwigcznych. W niewielkim stopniu rozni
si¢ ich miejsce artykulacji (n jest przedniojezykowo-zgbowe, r — przednio-
jezykowo-dzigslowe). Ich zasadnicza opozycyjno$¢ tworzy si¢ w wyniku
roznicy jednej cechy: n to gloska nosowa, r — ustna. N wprowadza tona-
cj¢ ciemng, minorowa, jednoczesnie dzigki temu, ze wymawia si¢ je w spo-
sob plynny, uzyskuje si¢ wrazenie melodycznosci. R jest gloska drzaca, dla-
tego tez artykulacja nie wywoluje efektu jednorodnosci, a wrecz przeciwnie:
segmentacji, rozdrobnienia. R to takze gloska wymagajaca najwigkszej pre-
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cyzji artykulacyjnej. Z tych tez przyczyn znakomicie pelni funkcje wyodreb-
niania, wydobywania kontrastowS.

Oprécz opozycyjnosci gloskowej skontrastowanie obu tematdéw allegra
uzyskuje si¢ takze za pomoca tempa. Temat drugi jest znacznie szybszy.
Wynika to z faktu czgstszego, niz to mialo miejsce we wcze$niejszej partii
tekstu, postugiwania si¢ réznymi formami czasownikow. Wystepuje tez wiek-
sze zroznicowanie wypowiedzi narratora, migdzy innymi przez wprowadzenie
bezposredniego zwrotu do adresata (,,spojrzcie™).

Nastepna drobna czastka w formie rozbudowanego zdania to koda
ekspozycji. Zadaniem jej jest spotggowanie napigc, zogniskowanie konfliktow
zrodzonych dzigki kontrastowi tematycznemu i przygotowanie nastroju do
nastgpnej czgéci allegra sonatowego. W zgromadzonych tu wyrazach i wyraze-
niach wspolwystepuje jednoczesnie gtoska n i r: ,rano radosne”, ,wrota
warowni nieba”, ,mamiotu szafirow”.

W drugim fragmencie utworu, zwanym przetworzeniem, nast¢puje pra-
ca tematyczna, czyli przeksztalcanie materialu ekspozycji, ktéremu towarzy-
szy narastanie i rozladowywanie napi¢é. Zgodni¢ z muzycznymi wymoga-
mi formalnymi tematy pojawiaja si¢ w wersji przetworzonej badz to tech-
nika imitacji, badz przez dodanie glosu kontrapunktujacego. W wypadku
Nieba, jak si¢ wydaje, oba te zabiegi maja micjsce. Inwersja, ktéra mozemy
potraktowaé jako muzyczny zabieg imitacji, dotyczy motywow inicjujacych
tematy:

Ekspozycja Przetworzenie
temat n »hiebo otwarte, namiot ~otwarte gromom, bleg-
bigkitny” kitne wieczorom, niebo
rozciggnione”
temat r »jedno spojrzenie” »Spojrzenie jedno”

Wprowadzenie tematu trzeciego, kontrapunktujacego, dokonuje si¢ przez
nagromadzenie wyrazow z gloska sz: ,szron”, ,szare”, ,puszyste”, ,.Szyn-
szylowych”, | szafirem”, ,szemrzaca” itd. Odwolanie si¢ do treSci zawartych
w ekspozycji nastepuje takze dzigki przywolaniu elementoéw $wiata przed-
stawionego. W temacie pierwszym pojawia si¢ sformulowanie: ,,obloki, ten
szron rana”. Przetworzenie konstruuje juz rozbudowany obraz: ,,bo czyz szron
rana, obloki, ktore wciaz inaczej ksztaltuja sie, szare, puszyste, futrzane”.
»otroskane owce” z tematu drugiego w przetworzeniu zmieniaja postac:
»spojrzenie jedno ku tym szeregom szynszylowych owiec, rozszerzajacych swe
wladztwo nad niebem szafirowem”.

¢ Por. podobny wywod J. Kwiatkowskiego: Fleuter..., s. 28.
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Po zabiegach imitacyjnych nastgpuje trzecia- cz¢$¢ allegra sonatowego
zwana repryza. W niej odbywa si¢ pojednanie kontrastujacych pierwiastkow
mieszczacych si¢ w ekspozycji. W repryzie zostaja sprowadzone do identycznej
tonacji. Pierwsza i druga czg$¢ repryzy zawieraja odwolania do tematdw, co
dokonuje si¢ za pomoca niemal powtérzonego obrazowania. Najlatwicj

dostrzec to w formie graficznej:

Ekspozycja
temat »

Repryza
temat »n

L] jedno spojrzenie w dzwon-
na przestrzef zmazuje i zaciera
krzywizny smetnych S$ciezek,
ktéorymi codzienno$¢ zaznacza
swoje namig¢tne panowanie.
Ogarnia nudno$¢ zwyczajnego
Zycia.”

»[---] jedno spojrzenic w dzwonng
przestrzen zniszczy krzywizny
smetnych  Sciezek:  codziennie
szlakiem tym samym idziemy
znudzeni.”

Ekspozycja
temat r

Repryza
temat r przetransponowany do
tonacji n

»Skrzydlaci obywatele krainy
niebios z krandéw promiennych
rozbryzguja krople turkusowe,
az kontury wiezyc i kominow
drgaé zaczna prgzaca si¢ moca

~Aniolowie uskrzydleni z wodo-
ciggbw niebianskich trysnaé mo-
ga pogod¢ na opetane kominy
i dachy smutnych zgromadzen.
Niebiesko$¢ natezona do niemoz-

lazurow.” liwosci, wysaczy si¢ i padnie na

us$miechy smutku.”

W zakonczeniu repryzy wyst¢puje koda — podobnie jak po prezentacji
tematow w ekspozycji. O ile jednak wczesniejsza odzwierciedlala rowno-
rzednos$¢ tonacji n 1 », o tyle koda finalna utrzymuje si¢ wylacznie w tonacji
zwycieskiej, ,tonacji zasadniczej”, jak okresla ja podmiot mowiacy:

— temat r: ,rano radosne i wieczor”;
— temat r przetransponowany do tonacji n: ,niczmienniec obnazone rano
i koniec dnia”.

Analiza pierwszej czgsci Nieba jako allegra sonatowego ukazuje jedna tyl-

ko z mozliwosci wykorzystania utworu muzycznego przez dzielo literackie?.

7 O mozliwosciach wystgpowania form muzycznych w dzele literackim pisali m.in.:
J. Opalski: O sposobach istnienia utworu muzycznego w dziele literackim. W: Pogranicza i ko-
respondencje sztuk. Red. T. Cieslikowska i J. Stawinski. Wroclaw 1980, s. 49—64;
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Przyzna¢ musimy, ze to bardzo wierna rekonstrukcja formy sonatowej. Ale
pamigtajmy — jedynie formy. Analiza ta bowiem uswiadomila nam z cala
jaskrawoscia, ze ,,pewne bariery sa nieprzekraczalne”, o czym pisze Michatl
Glowinski w szkicu Literacko$¢ muzyki — muzycznosé literatury®. Po pierwsze
musimy zaznaczy¢, ze warunkiem koniecznym muzycznego odbioru Nieba jest
odautorska informacja poprzedzajgca tekst. Bez niej, sugeruja badacze litera-
tury, zwigzek tej prozy poetyckiej z sonata bylby, jesli nie niemozliwy, to co
najmniej trudny do ustalenia®. Drugim waznym spostrzezeniem jest, iz
literatura usilujaca nasladowa¢ muzyk¢ nie moze ,wykroczyC poza granice
zakreslone przez mozliwosci tworzywa”, muzycznosé literatury zalezy ,,od
literackich uksztaltowan jezyka”!®. Dlatego tez, jak juz pokazaliSmy, muzycz-
ny zabieg imitacji zastapiony byl inwersja, a zmiany tonacyjne instrumentacja
gloskowa. Wynika to z ograniczen ,mimetyzmu formalnego”!!.

Odczytujac tekst zgodnie ze wskazowka komentarza autorskiego, a wiec
jako realizacj¢ formy sonatowej, zupelnie pomingliémy dwuwarstwe $wiata
przedstawionego. Sprobujmy nadrobié¢ to przeoczenie.

Interesujacy nas pierwszy fragment utworu zarysowuje binarny charakter
swiata i ludzkiej egzystencji. Rzeczywisto$¢ otaczajaca czlowieka, postrzegana
i doswiadczana w codziennym zyciu, okre$lona jest w narracji jako ,,straszna
pustynia”, miejsce, w ktoérym zyjemy, to ,warownie szarych miast, opg¢tane
kominy i dachy smutnych zgromadzen”. W takiej scenerii zycie jawi si¢ jako
audno$é, krzywizny smetnych Sciezek, uSmiechy smutku”. Ludzie sa ,,zanu-
rzeni w wodg¢ szarzyzny”. Dostrzegaja Swiat ,rozdrobniony na ulamki drob-
ne”. Ich dzialania zdaja si¢ pozorne, przyrownane sg do blakania stroskanych
owiec, badz krazenia niewidomych. Cztowieka ,tlocza dziwne przywidzenia,
gniewaja drobnostki, tlocza mniej gérne fantazje i drobiazgi samotnosci
zadumanej nad senno$cia nieruchomych tafli zycia”. Tymczasem wszystko to

E. Wiegandt: Problem tzw. muzycznosci prozy powiesciowej XX wieku. W: Pogranicza...,
s. 103—114. Por. takze szkic M. Wozniakiewicz-Dziad osz: Kategorie muzyczne w struk-
turze tekstu narracyjnego. Na przykladzie ,Kotlow Beethovenowskich” Choromanskiego i ,,Mar-
twej Pasieki” Ivaszkiewicza. ,Pamigtnik Literacki” 1979, z. 4, s. 191—212; fragment rozprawy
M. Jedrychowskiej, w ktorym autorka przyrownuje Wieczor u Abdona Iwaszkiewicza do realizacji
fugi. Por. M. Jedrychowska: Romans z Czysig Formq. W: ead em: Hczesna proza Jaroslawa
Iwaszkiewicza. Wroctaw 1977, s. 71-—85.

8 M. Glowinski: Literacko$é muzyki — muzycznosé literatury W: Pogranicza..., s. 81.

¢ Ibidem, s. 79; E. Wiegandt: Problem..., s. 109.

10 M. Glowinski: Literackoié muzyki..., s. 81.

11 Ewa Wicgandt podejmujac zagadnienie muzycznoSci w prozie, postuzyla si¢ kategoria
~mimetyzmu formalnego” wprowadzong przez Glowinskiego. Przywolajmy jego spostrzezenia:
mimetyzm formalny ,,nie polega nigdy na petnym upodobnieniu zasad konstrukcyjnych z jednego
typu wypowiedzi do drugiego. Sprowadza sig raczej do zespotu analogii, ktére sugerowaé maja
identyczno$c, ale §wiadczg jednoczesnie o niemoznodci jej zrealizowania”. Por.: M. Glowinski:
Gry powiesciowe. Szkice z teoril i historii form narracyjnych. Warszawa 1973, s. 65.
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mozna odmieni¢, ale pod warunkiem, ze ,,niebu oddamy zycia wladny ton”. To
finalna konkluzja omawianej aktualnie czesci utworu. Gdy tak postapimy,
wowczas jedno spojrzenie w niebo otwarte, namiot blgkitny” przyniesie
whieklamana rados¢, spokoj, pocieszenie, rozproszy nudg, zniszczy krzywizyny
smetnych $ciezek, wytoczy drobne smugi uciechy”. Swiat postrzegany w ten
sposOb moze sprawié, by ,.szelest wiecznoséci dobiegt do uszu naszych”. Niebu
przydana jest moc oczyszczajaca, stad: ,fontanny, krany i wodociagi”, z ktérych
Jrysnaé mozna pogode i rozbryznac krople turkusowe”. Jest ono obdarzone
sila cigglego odradzania, co sugeruje figura przemiany starca w mlodzienca.

Wypada nam teraz zastanowic si¢ nad relacja migdzy warstwa semantycz-
ng, a wykorzystaniem muzycznej formy. Otdz kazdy analizowany przez nas
fragment pierwszej czeSci Nieba (dwa tematy ekspozycji, przetworzenie,
dwudzielna repryza) zawiera w sobie owo dwoiste postrzeganie $wiata.
Wykorzystanie allegra sonatowego, bgdacego forma dialogowa, ktora zaklada
Scieranie sie racji, pozwolilo wytworzy¢ wrazenie dyskusji. Konstrukcja utworu
odzwierciedla skomplikowany proces rodzenia si¢ filozofli podmiotu, poprze-
dzony wazeniem sadow, nawrotami pierwotnych tez. Towarzyszy temu zroz-
nicowanie nastroju wynikajace ze stalego przeplatania sig¢ eufonii n 1 r wespot
z okre$lonymi zwrotami jezykowymi 1 obrazami. Wahania nastroju uwydat-
niaja dodatkowo zmiany tempa wypowiedzi.

Analiza pierwszego fragmentu utworu Jarostawa Iwaszkiewicza sklania nas
do zastanowienia si¢ nad zagadnieniem ,muzycznosci” tekstu literackiego.
Warunkiem koniecznym jej odczytania staje sig, jak slusznie zaznacza Ewa
Wiegandt, ujawnienie zasad organizacji tekstu”!2. W konsekwencji prowadzi
to do aktywizacji roli czytelnika. Kazdy komentarz autorski ,,podsuwa zasade
odczytywania senséw na dwoch planach: fabuly i muzycznosei”, a co za tym
- idzie — stanowi ,,znak komplikacji semantycznej tekstu”!3,

Majac na uwadze owe wnioski, przejdzmy do analizy kolejnych fragmen-
tobw Nieba.

Czesé druga sonaty ma zwykle charakter spokojny, liryczny. W taki tez
sposob zbudowany jest odpowiedni fragment zajmujacego nas utworu. Tempo
wypowiedzi znacznie powolnieje, co uzyskane zostaje dzigki wprowadzeniu
rozbudowanych, wielokrotnie zloZonych zdan. Spowolnieniu wypowiedzi stuzy
takze zgromadzenie wielu epitetow. Tonacje, w ktorej utrzymana jest czgsé
druga, mozemy okresli¢ jako ,,szeleszczaca”, dominuje w niej bowiem wyraznie
instrumentacja oparta na gloskach sz i cz (,czarny plaszcz przykrywa”,
.wpatrujesz”, ,szeleszcza”, ,kolyszac”, ,ciszg”, ,slyszysz” itd.).

Caly fragment rozpada si¢ na trzy calostki. Mamy wigc do czynienia
z czesto stosowang w kompozycjach muzycznych budowa okresowa typu

12 E. Wiegandt: Problem..., s. 110.
13 Ibidem, s. 111.
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ABA. Srodkowy ustgp ma charakter opozycyjny wobec pozostalych. Zwicksza
sic w nim tempo wypowiedzi — przede wszystkim dzigki krotszym okresom
zdaniowym oraz oszcz¢dniejszemu stosowaniu epitetow. Tonacja ulega nie-
znacznej modulacji w kierunku dzwigcznodci i wyrazistosci. Obok eufoni sz, ¢z
pojawia sie zgromadzenie wyrazéow z ich odpowiednikiem dZzwigcznym — 2.
Ustep trzeci, zgodnie ze schematem ABA, sigga po watki pojawiajace si¢ na
poczatku. Nie jest to bowiem zwykle powtdrzenie pewnej partii tekstu.
Podobienstwo zbudowane zostalo na powtérnym wykorzystaniu charaktery-
stycznych wyrazen, np. fragment inicjalnego zdania: ,,w nocy czarny plaszcz
przykrywa...,” a takze inne, jak: ,zaczyna wsysal ci¢ w lej przejrzysty”,
»szeleszcza jedwabne fale wieczoru” itd.

Wyrdzniajaca cecha narracji drugiej czgSci Nieba sa wciaz ponawiane
bezposrednie zwroty do adresata. Maja one posta¢ czasownikéw w drugicj
osobie liczby pojedynczej (,,wpatrujesz si¢”, ,,utoniesz”, slyszysz”), a takie
w trybie rozkazujacym (,,uléz si¢”, ,patrz”, spojrzyj”). Oprocz zmian trybu
widaé tez rdoznice w uzyciu czasow — obok czasu terazniejszego (,,wpatrujesz
si¢”, ,,szeleszcza”™) pojawia si¢ rowniez przyszly (,,utoniesz”, uslyszysz”, ,,zapo-
mnisz”). Wszystkie te zabiegi maja niebagatelne znaczenie dla odbioru tekstu.
Zmiana formy narracji (w stosunku do czgci pierwszej Nieba) pozwolila
przeksztacié si¢ narratorowi z osoby opowiadajacej w przewodnika, dodajmy:
duchowego, a moze nawet o wlasciwosciach hipnotyzerskich: ,,Uloz sig na
kamieniu i patrz na zenit. Pomalu utoniesz w niezmiernym oceanie, ktory ci¢
nie zadlawi, i owszem ukoi. Kolyszac si¢ z ziemia razem, ojczysta planeta,
slyszysz wahaniec wahadla §wiata.”

Jesli to wszystko, co powiedzieliémy o narracji, powigzemy z ustaleniami
dotyczacymi ,.tonacji szeleszczace]”, wprowadzajacej uspokojenie, wyciszenie
tekstu (poréwnywalne z szeptaniem do ucha), i dodamy do tego spowolniony
tok mowy, to wypowiedz narratora zaczniemy odczuwac jako sekretne
objawianie tajemnicy. I tak jest w istocie. Podmiot méwiacy w drugiej czgsci
Nieba objasnia... zagadke bytu.

Ustep pierwszy i trzeci, jak pamigtamy — paralelne wobec siebie, sy
wykladem o ,$wiadomosci kosmicznej”!*. Tytulowe niebo okreSlone zostaje
jako ,,niewidzialne” i ,,niedo$cignione”, a takze ,nieskonczone”. Metaforycz-
nie nazwane jest ,niezmiernym occancm”. W koncu utozsamia si¢ je z ojcem:
,hiebo, ojciec twoj”. Poprzez wprowadzenie kontekstu Biblii (,,Ul6z sig, jak
Jakob, glowa na kamieniu i patrz w jego zrenice”) nabiera cech boskich, cho¢
slowo ,,Bog” si¢ nie pojawia. Wtapiajac si¢ w natur¢ mozna poznaé rytm
wszech§wiata (,wahanie wahadla $wiata”) oraz istotg ludzkiej egzystencji
(,kiedy ucho przyltozysz do ziemi, uslyszysz tylko tetent stow jego, ktore sa

14 0, Swiadomoséci kosmicznej” w prozie Iwaszkiewicza pisze R. Przybylski: Eros
i Tanatos. Proza J. Iwaszkiewicza 1916 -- 1938. Warszawa 1970, s. 109 - 111.
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twojem zyciem”). Doznawanie przezy¢ mistycznych, wpisanie siebie w kolo
kosmiczne, w odwieczny rytm natury wprowadza jednostke¢ w stan spokoju, daje
poczucie szczgdcia (,,ukoi”, ,,napelnia [...] nieprzebrana cisza”, ,,upoi”). Aby to
osiggnac, cztowiek musi dazy¢ do jednosci z wszech§wiatem, prabytem, Bogiem.
Stad takie oto sformulowania: ,,zaczyna wsysa¢ cig w lej przejrzysty”, ,,utoniesz
w niezmiernym oceanie”, ,,obejmowa¢ ci¢ poczyna niezmierzona moca”.

Ustep drugi omawianej tu czgsci Nieba, wprowadzony, jak to wskazywalis-
my, na zasadzie kontrastu, ma zarysowac egzystencj¢ wyrosla z przywigzania
do spraw ziemskich. Skazana jest ona na ,,ograniczenie”, czlowiek bowiem nie
dostrzegajacy wszech§wiata nie moze pojac calosci, jednosci, prabytu. ,,Przed-
mioty, ktdére ci¢ otaczaja” — sugeruje podmiot moéwiacy — ,zajma cig,
rozerwa, rozprosza”. '

Omawiajac pierwsza czg§¢ Nieba (allegro sonatowe), mowilisSmy o dwoja-
kim sposobie postrzegania egzystencji. Jeden zadowala si¢ sprawami przyziem-
nymi. Jego domena jest zycie jalowe, szare i pozbawione sensu. Drugi wynika
z usankcjonowania $wiadomosci kosmicznej i przeswiadczenia, ze — postuzmy
si¢' sfowami Ryszarda Przybylskiego — ,.estetyczne przezycie natury nadaje
istnieniu sens”!3, , Spojrzcie dobrze i dlugo” — zacheca narrator — ,,w sza-
firowe rozciagnienie, gromadzace nad nami promienie radosci. Uspokoi sie
serce roztkliwione i zahartuje na zarty niepogody; rownina chabrow rozbarwi
warownie szarych miast.” ,,Zyé — jeszcze raz przywolajmy stowa Przybyls-
kiego wypowiadane w odniesieniu do prozy Iwaszkiewicza — znaczy wigc
doznawa¢ potoku zjawisk, bergsonistycznej »tworczosci nieustajacej«.”1¢
Czes¢ druga Nieba (largo), jak juz wskazywaliSmy, rozszerza i uscisla zasyg-
nalizowane poglady. Oprécz bergsonowskiego mistycyzmu pojawic sie musi
»psychologia religii” Williama Jamesa!”’. Mozemy juz takze okresli¢ rodowod
przedstawianej tu postawy jako panteistyczny czy raczej ,,panteizujacy”, jak
powiedzialby Jerzy Kwiatkowskil8,

Powrdémy jednak do analizy interesujacego nas tekstu. CzeSc trzecia Nieba
wzoruje si¢ na rondzie. Wywodzi si¢ ono z czasow sredniowiecza — wowczas
funkcjonowalo w postaci tanecznej piosenki. Obowiazujaca do dzisiaj, charak-
terystyczna cecha jego budowy jest stale przeplatanie si¢ tematu glowne-
go-refrenu z epizodami zwanymi kupletami. Ciggle nawroty refreniczne spra-
wiaja wrazenie obrotu kolowego — stad nazwa calej formy (z francuskiego:
rondeau). Nie istnieje Scisly, jednolity uklad formalny tego utworu. Liczba
kupletow, jak tez ich charakter pozostaja w gestii tworcy. Schemat trzeciej
czgSci Nieba mozemy przedstawi¢ za pomoca wzoru, w ktorym litera 4

15 Ibidem, s. 122.

16 Ibidem, s. 115.

17 Ibidem, s. 118. _
18 J, Kwiatkowski: Eleuter..., s. 79 - 80 i 140 —145.
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oznaczymy refren, pozostalymi za$ kuplety: 4 B 4 C 4 D. Pozostaloécia
pierwotnego, tanecznego przeznaczenia jest zywe tempo. W utworze Jaroslawa
Iwaszkiewicza uzyskuje si¢ to dzieki nagromadzeniu czasownikow, imiestowow
odczasownikowych i nazw czynno$ci. Zintensyfikowaniu tempa stuza po-
wtorzenia, jak np. trzykrotne uzycie stowa ,leca” w refrenie i kupletach (na
przestrzeni calego tekstu pojawia si¢ ono az 21 razy). Ozywieniu stuza takze
wielokrotnie ponawiane pytania retoryczne.

Refren sklada sie¢ z dwu czastek. Pierwsza — niezmienna, kreuje obraz
nieba, wydobywajac dwa jego aspekty — dynamizm i statyke: ,,Brzmi wicher,
$wist chmur, leca, leca, leca”, ,,przez chmur wreby gwiazd §wieci sznur”. Druga
czastka, ujeta w forme pytania retorycznego, jest kazdorazowo inna i zapowia-
da tres¢ nastepujacego po niej kupletu oraz stanowi lacznik migdzy nimi. Jak
wynika z przedstawionego schematu, kaidy z kupletéw tworzy oddzielna
calostke, niemniej pierwszy i trzeci sa sobie pokrewne (nie tozsame), drugi jest
wobec nich kontrastujgcy. Podobienstwo pierwszej i trzeciej czastki epizodycz-
nej uzyskuje si¢, podobnie jak w poprzednich partiach Nieba, za pomoca
powtorzen i paralelnych ukladéw zdaniowych. Srodkowy kuplet — odmienny
od pozostalych, niemniej jednak $cisle z nimi zwiazany, stanowi integralna
czastke calosci. Dzieje si¢ tak za sprawa slow-symboli tworzacych trojkat
symboliczny trzeciej czgSci Nieba. gwiazda—zdéraw—dusza. Wypo-
wiedz narratora zestawia je, zazgbia z ich pomoca poszczegolne obrazy.
Spojrzmy na przyklady wybrane z wszystkich kupletow: ,gwiazd stada”,
~gwiazd snop”, ,gwiazdy jak zérawie”, ,dusze jak zdérawie”, ,gwiazdy
blyskaja jak pogubione dusze”. W kuplecie drugim narrator okrefla siebie
peryfrastycznie: ,I ja dokad zmierzam, ptak oSlepiony, z jednej ciemnosci do
drugiej lecacy.” Wszystki¢ te symbole laczy wspodlnota ruchu, stad ciag
przynaleznych im w tekscie czasownikow: ,lecg”, ,gna”, ,zmierzam”, ,,idg”,
»odlatuja”, ,,odchodzi”, ,,wedruja”. Slowa-symbole wraz z oznaczeniami ruchu
tworza jeden z poziomoéw semantycznych utworu.

Gdzie zatem kryje si¢ tajemnica odmiennosci epizodow? Réznica ujaw-
nia si¢ w sferze formalnej — w zmianach sposobu narracji. W pierwszym
kuplecie pojawia si¢ narracja w trzeciej osobie. Kuplet drugi wprowadza
narracje w pierwszej osobie liczby pojedynczej. W ostatnim — narrator mowi
w imieniu zbiorowosci, postugujac si¢ pierwsza osoba liczby mnogiej. Kazda ze
zmian ustanawia dla poruszanych zagadnien nowa perspektywg¢. Kuplet
pierwszy wprowadza najszersza — kosmosu. Pojawia si¢ wiele retorycznych
pytan o charakterze ontologicznym. Narrator zastanawia si¢ nad geneza,
celowoscia, zludnoscia bytu. W trzecim kuplecie, w ktorym narrator jest
przedstawicielem zbiorowo$ci, padaja te same pytania, ale w odniesieniu do
egzystencji ludzkiej. Srodkowy kuplet z narracja pierwszoosobowa skraca
perspektywe do wymiaru prywatnosci. Egzystencja ujawnia dostrzezona przez
Bergsona dwoisto§é. Z jednej strony pojawia si¢ zwiazany z intuicja dyna-
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mizm (,dokad zmierzam, ptak oslepiony, z jednej ciemnosci do drugiej
lecacy™), z drugiej — sfera intelektu: statyczna i przestrzenna (,,nagle przykryty
kopula $wiatyni, ktora [...] zatrzymuje mnie na chwilg i kaze zgadywac”). Dwa
symbole — gwiazda i dusza — obdarzone sa dynamicznoscia (,,dokad gwiazdy
leca”, ,ja dokad zmierzam, ptak lecacy”). Ale jednoczesnie maja cechy
elementow statycznych, przynaleznych raz na zawsze do danego im miejsca.
».Kopula swiatyni”, jak przeno$nie zostaje nazwane nicbo, jest wybita ,,wiecz-
nemi gwiazdami”. Po pytaniu: Kto kopule ,,gwiazdami okryl”? pojawia si¢ po
przecinku, niejako symetrycznie, kolejne pytanie: ,kto mi gwiazd nasypal
pelna dusz¢?” Dusza zatem przyroéwnana zostala do ,.kopuly”. Stanowi wigc
czgstke wszechSwiata. Przynalezy do kosmosu. Istnieje, co widzimy dzigki
wskazanej przed chwila analogii, jako element statyczny.

W zakonczeniu kazdego kupletu sformulowane zostaje pytanie o sens
istnienia, o mozliwos¢ dotarcia do prawdy. W trzecim, zamykajacym frag-
mencie przybiera ono nastgpujaca postaé: ,,Czy widzi $wit zoraw prowadza-
cy?” W konczacym utwédr zdaniu udzielona zostaje odpowiedZ negatywna,
odbierajaca jak gdyby aspekt retorycznosci wszystkim wezesniejszym pyta-
niom: ,Nie, noc, a ptaki leca”. Ow pesymistyczny ton mozemy wigzaé
z elementami $wiatopogladu Schopenhauerowskiego, co zgodne byloby z na-
sza wiedzg o filozoficznych fascynacjach Jaroslawa Iwaszkiewiczal®.

Zagadnienie to pozwala nam wreszcic zaja¢ si¢ sprawa tonacji Nieba.
Analizujac cze$¢ pierwsza, nasladujaca forme allegra sonatowego, wykazalis-
my, iz tonacja zasadnicza uzyskana zostala wskutck instrumentacji tekstu
opartej na gloskach nosowych. Podobnie bylo w czgsci drugiej. Tak jest i teraz.
Siggnijmy po gar§¢ przykladow z czgsci imitujgcej forme ronda: ,noc”, ,,moze
nie ma nas”, ,wiecznemi gwiazdami”, ,ciemnosci”, ,,po czerni nieba”. Takie
uksztaltowanie warstwy brzmieniowej tekstu wnosi z soba dominantg pesymis-
tyczno-rezygnacyjna?®. Dominacja glosek nosowych jest tak silna, Ze op-
tymizm pierwszej czgsci Nieba (allegra sonatowego) zostaje przytlumiony.
Mozemy zatem postuzyé si¢ terminem eufonii jakosciowej. Ona ukierunkowuje
odbidr tekstu, wydobywa minorowy nastro6j, podwaza wiarygodno$¢ postawy
optymistycznej. Uchwycenie w trzeciej czgsci Nieba zwiazkow z filozofia
Schopenhauera narzuca poczucie nicmocy, beznadziejnosci, Igku, ciaglej nie-
moznosci zaspokojenia.

Dla kompletnosci analizy przesledzmy na zakonczenie czg$C czwarta Nie-
ba, finalna. Skonstruowana jest ona nie na wzor finalow lekkich, odpreie-
niowych, ale jako dynamiczne zwienczenie caloéct. Ustep ten gproponuje
powtdrne przezycie nastroju i wrazen poprzednich czesci. To jakby zebranice,
zsumowanie i uszeregowanie wezeSniejszego materialu. Wzoruje si¢ na formie

19 Pisat o tym Kwiatkowski w odniesieniu do liryki Iwaszkiewicza: Eleuter. | 5. 1.
20 Ibidem, s. 31.
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wariacyjnej, ktora poddaje pewien pomyst muzyczny roznorodnym zmianom
i wariantom; w ich efekcie powstaje cykl odmian tematu, wyzwolonych
z wszelkiego schematyzmu konstrukcyjnego. Pomimo pozornej swobody
budowa caloéci musi. wspiera¢ si¢ na §cistych podstawach konstrukcji for-
malnej. Wydaje si¢, Ze czwarta czgSC Nieba warunek ten spelnia z calg
skrupulatnoscia. Rozbija si¢ na pig¢ epizodow, z ktérych kazdy zwieniczony
jest paralelnym zwrotem tematycznym: ,to niebo, niebo niecbieskie”. Za
kazdym razem zmienia si¢ tylko przymiotnik: ,to niebo, niebo niebieskie”
— ,,blekitne” — ,rézowe” — ,zagniewane” — ,,czarne”. W podobny sposob,
jak nastgpstwo okreslen kolorystyczno-emocyjnych, dokonuje si¢ gradacja
napigC, a rdwnoczesnie powtorzenie przebiegu wczesniejszych czesci. Kazdy
z wariacyjnych epizodéw stanowi metaforyczny obraz budowany dla oddania
charakteru nieba. Jest ono przedstawiane jako: ,,namiot najdrozszego koloru”,
»Zatoka niebianska”, ,step rOzany”, ,szara stajnia”, ,czarna czara”.

Zakonczenie utworu — zestawienie trzech rownowaznikéw zdania
— wprowadza tok litanijny. Réwnowazniki zgromadzone sa tuz po ostatnim
temacie. W calosci brzmi to nastgpujaco: ,,to niebo, niebo czarne, duszy naszej
odbicie, duszy naszej wyzwolenie, duszy naszej zamknigcie wieczyste”. Spiet-
rzeniu napigC towarzyszy tu ukazanie nierozwiazywalnego konfliktu (wy-
zwolenie — zamknigcie), odzwierciedlajacego rOwnoczesnie idee budowy calej
sonaty. We fragmencie tym, co widaé chociazby w analizie tematow, tonacja
pozostaje nosowa.

Sprobujmy zastanowié si¢, w jakim celu zostala wybrana instrumentacja
oparta na gltoskach n i m? Wydaje si¢, ze eufonia jakosciowa glosek nosowych
jest forma dystansu migdzy narratorem a podmiotem twoérczym, w ktoérego
wstepnym komentarzu czytamy o zasadniczej tonacji n. Dystans ten pozwala
autorowi na zachowanie krytycznego stanowiska wobec pogladéw narratora,
wyrazanych w kazdej 'z czgéci Nieba. Z jednej strony wycisza optymizm
zrodzony z panteizujacej wiary w moc wpisania si¢ w strukturg wszech§wiata,
z drugiej — lagodzi schopenhauerowski pesymizm. Niemozliwe wydaje sig
zardwno uzyskanie stanu pelnego ukojenia, szczeScia, jak trwanie w nie-
przemijajacej, bezgranicznej rozpaczy.

Musimy przyznaé, ze mlody Jarostaw Iwaszkiewicz, w momencie pracy nad
Niebem zar6wno kompozytor, jak i pisarz, stworzyl niezwykle misterny
i przemyslany utwoér, w ktorym muzyczne zasady obowiazujace forme sonaty
zostaly wiernie przetransponowane do literatury. Obserwowalismy Scisle
odtworzenie zasad budowy: podzial na cztery czgci (zgodnie z klasycznym
modelem) i rekonstrukcja charakterystycznych chwytéw kompozycyjnych
kazdej z czgéci (allegro sonatowe z wydzieleniem ekspozycji, przetworzenia
1 repryzy oraz specyficzna gra tematdw; largo wprowadzajace uspokojenie
poprzez wolne tempo, realizujace okresowa budowg typu 4 B A, rondo
z refrenami i kupletami; final oparty na formie wariacyjnej). Transpozycja
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formy sonatowej na utwor literacki nie ograniczyla si¢ wylacznie do po-
wtorzenia zasad konstrukcyjnych. Jaroslaw Iwaszkiewicz dazyt do glgbszej
imitacji, rekonstruujac réwniez warstwg harmoniczno-melodyczna. Dokonat
tego przez swiadome wykorzystanie instrumentacji gloskowych, sugerujacych
réznorodno$¢ tonacji, zmiany tempa wypowiedzi, stosowanie réznych typow
narracji, wprowadzanie kontrastu, kontrapunktu, paralelizméw formalnych,
powtarzalnosci motywow i stow-symboli. Zaznaczyé jednak trzeba, ze w ten
sposob pojeta ,,muzyczno$é” jest — jak pisze Tadeusz Szulc — jedynie tylko
~przedmiotem wchodzacym w zakres rzeczywistoSci dziela literackiego,
ktéra dzielo to tworzy wlasciwym sobie literackim materialem i dyrek-
tywami”2!,

Skupienie si¢ na zagadnieniu formy literackiej Nieba nie wyczerpuje, co
probowalisSmy wskazywaé, caloSci problematyki tekstu. W zaden sposéb nie
mozna pominaé warstwy sensOw. Jak zaznacza Michal Glowinski, ,,ciazenie
semantyki jezyka jest tak wielkie, iz niemozliwa jest recepcja tekstu literackiego
tylko jako potoku pigknych i w sposéb przemyS$lany zorganizowanych
dzwigk6w”22, Dlatego tez niewystarczajgace wydaja si¢ znane juz mikroanalizy
omawianego tu opowiadania Jaroslawa Iwaszkiewicza, ogniskujace si¢ wylacz-
nie wokol odwzorowywania przez autora Pejzazy sentymentalnych pewngj
struktury muzycznej?3.

Analiza Nieba musi doprowadzi¢ do ujawnienia rywalizacji dwu warstw:
brzmieniowej | znaczeniowej. Z jednej strony muzyczno$¢ formy, ktdra
zmierza do dominacji — pragnie podporzadkowac sobie swiat przedstawiony,
z drugiej: wyzwolona, autonomiczna sfera refleksji o charakterze filozoficz-
nym. Ale wszystko to idealnie zespolone, wspolgrajace z soba, zestrojone.
Dzwieczno§¢ podkreslajaca sensy i tre§¢ uwydatniajaca form¢. Mozna to
prawdopodobnie wigza¢ z ideami gloszonymi przez impresjonistow francus-
kich i akmeistow rosyjskich, z pogladami ktorych zetnal si¢ w tym czasie
Jaroslaw Iwaszkiewicz?#. Zakladali oni jedno$¢ muzyki i poezji, przekracza-
nie i zacieranie granic miedzy dwiema sztukami. Karol Szymanowski w lis-

21 Cytuje za Glowinskim: Literackosé muzyki..., s. 79.

22 Ibidem, s. 76.

23 Por. np. wypowiedz J. Opalskiego: ,,Mozna nawet pokusic¢ si¢ o pordwnanie Nieha z ja-
kim$§ konkretnym ulworem muzycznym, zwlaszcza czgs¢ 1, allegro, mozna by porownad z So-
natq C-dur Mozarta czy Sonatq Waldsteinowskq Beethovena” Por. J. Opalski: O sposo-
bach istnienia..., s. 61 oraz idem: ,Sprawiedlivosé w pigknie”, czyli o muzyce w tworczesci
J. Iwaszkiewicza, W: O (wdrczosci J. Dvaszkiewicza. Red. A. Brodzka. Krakéw 1983,
s. 201. M. Jedrychowska przywolujac przyklad Nieba jako realizacji formy sonatowej ogra-
nicza si¢ do powtorzenia sugestii zawartych w autorskim komentarzu do tego tekstu. Por.
M. Jedrychowska: Romans..., s. 76.

24 Pisze o tym A. Matracka-Koscielny: Komponowanie diwigkiem [ slowem w twir-
czosci J. Iwvaszkiewicza. ,, TworczosC” 1990, ar 2, s. 93.
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cie do kuzyna tak oto wypowiada si¢ na temat jego Owczesnych zamy-
stow tworczych: ,[One] wcale muzyki nie potrzebuja. Sa zamknigtym w so-
bie kolem, same sobie zupelniec wystarczaja i nie kryja w sobie nic, co
by dopiero za pomoca muzyki trzeba bylo wydobywac. Jest to tajemnica
i oczywiscie, z punktu widzenia czystej sztuki, pierwszorzedna zaletg ich for-
my tak szczelnie i bez ostatka wypelnionej trescia, Ze nic juz teraz z boku
dodawaé nie trzeba.”2s

Tak wigc Niebo dzigki idealnemu zrownowazeniu wszystkich warstw,
wyniesieniu brzmienia jako wirtuozerii instrumentacyjnej stanowiacej samo-
istny Srodek wyrazu, pozostaje Swiadectwem wczesnego etapu tworczo-
$ci Jarostawa Iwaszkiewicza, silnie uwiklanej w wewngtrzny konflikt arty-
sty rozdartego migdzy muzyke a literatur¢. Pozniej, po dokonanych stu-
diach nad dorobkiem Jana Sebastiana Bacha wczeSniejsze sady ulegly we-
ryfikacji, proporcje migdzy elementami utworu literackiego zostaly naru-
szone.

Mozemy przpuszczaé, iz na ksztalt Nieba decydujacy wplyw miala tak-
ze Witkiewiczowska koncepcja Czystej Formy — ,konstrukcja jakosci sta-
nowigca jedno§¢ w wielosci”?%. Nadmieni¢ w tym momencie wypada, Ze
wlasnie proze poetycka Iwaszkiewicza wlaczyl Witkacy do sztuk posiada-
jacych mowg czystych elementéw jakoSciowych??, realizujacych zatem ideg
Czystej Formy.

Dwuaspektowo pojmowana muzyczno§¢ buduje w Niebie jednorodny
wlasciwie sens, powoduje wzajemne nalozenic i uzupelnienie si¢ znaczen.
Z jednej strony sfera symboliczna wnosi krancowa wrgcz ogdlnosé sensow,
z drugiej — sfera formalna przez eufoni¢ jakosciowa wywoluje omowiona juz
dominantg rezygnacyjna. Obie dookre$laja postawg nadawcy tekstu, ktorej
przy$wieca przekonanie o niepoznawalnosci tajemnic istnienia i niemoznosci
dotarcia do prawd absolutnych.

25 K. Szymanowski: Korespondencja. T. 1. Oprac. T. Chylinska. Krakow 1982,
s. 543.

26 §. 1. Witkiewicz: Nowe formy w malarstwie i inne pisma estetyczne. Krakdéw 1959,
s. 25.

27 Pof. M. Jgdrychowska: Romans..., s. 75---76.
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Hoasna I3mbunscxa-Tlase:iew

KAK CJIYHIATB ITPO3Y APOCJIABA HUBAIIKEBHUYA?
O MYV3bIKAJIBHOCTH HELA

PesomMme

Toaruyeckas npo3a Spociasa Malikesrya ABIS€TCA NPOUYUTAHHOI B NEPBOIl YACTH CTATHH,
COTJIACHO ABTOPCKOMY KOMMEHTApHIO, KAk OCYlLIECTBicHHE GopMbl COHATh. My3hIKaabHOCTH
Tekcra Ohna oOHapykeHa HAa €ro MHOIHX YPOBHSX: OT HHCTYMEHTAHOHHOTO COMOCTAB.ICHUS
ABYX KOHTPACTHLIX TeM (TOHALMS M M p) A0 KOMIO3MUMH (atrezpo, 4Ap20, POHAO, BapHaLnas).
IToabaysace kateropueil HopMalbHOr0O MHMETH3MA, ABTOP O.1HAKO NOKA3LIBAECT HEBO3MOXHOCTD
110/IHOrO NEPEHECEHNUS KOHCTPYKUHOHHBIX MPHHIMIIOB ABYX Pa3HbIX THNOB BhICKA3bIBaHKA. OcMhI-
ciaedne oOHAPYXHBAET OrPaAHUYCHUS Xy JOKECTBEHHOIO TEKCTA: AHAIOrOBYIO CBSA3b MY3hIKAILHOM
CTPYXTYPH C CEeMAHTHKOI{1 A3bIka, My3hiKa 1bHOCTh (POPMBI NPEANOsiaraeT JMCUHILTHHY — XKeIaeT
NOM4UHHTDL cebe XyaoXecTBeHHbIIT MHD, HO ocBOOGOXAAOWMilCs M3 ITUX OrpaHdyeHHii coit
cMHIC10B 0Opa3syer asToHOMHMHECKylo cdiepy ¢uiaocodekoro pasmymss. VHTerpupyromum 3ie-
MEHTOM 3Ty ABOIICTBEHHOCThL OKa3bla€TCA KOHLEMUMSA aBTOPa-TBOPHA.

Joanna Dembinska-Pawelec

HOW TO LISTEN TO THE PROSE OF JAROSLAW IWASZKIEWICZ?
ON THE MUSICALNESS OF HEAVEN

Summary

The peotic prose of Jarostaw Iwaszkiewicz is interpreted in the first part of this article
in agreement with the commentary ,from the author”, as an implementation of a sonata
form. The musical content of the text is shown on its several levels: from the instrumental setting
of two contrasting themes (the keys of n and r) to the composition (allegro, largo, rondo,
variations). Making use of the categories of formal mimetics, the present authorindicates, however,
the impossibility of reconciling completely the construction principles of two different types of
utterances. Interpretation reveals the limitations of the literary material: the dialogue type relation
of the musical structure with the lingual semantics. The musical convention of the form imposes
a certain discipline — endeavours to subject to itsell the world of the work, but the stratum of the
senses liberating itsell from these limitations forms an autonomous sphere of philosophical
reflections. The element integrating this duality proves to be the conception of the creative subject.
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