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PROGRAMOWA CZY ABSOLUTNA?
SONATA CIERPIENIA IGNACEGO DABROWSKIEGO
NA TLE DZIEWIETNASTOWIECZNEGO SPORU
O ISTOTE MUZYKI*®

JOANNA SZPENDOWSKA*

Mtloda Polska to czas spelniania ideatu syntezy sztuk, ktérym zaintereso-
wanie zrodzito si¢ za sprawa siggniecia do dziedzictwa romantyzmu, gdzie zako-
rzeniona jest kategoria correspondances, a takze poprzez przyswojenie europej-
skich wpltywéw filozoficznych i estetycznych. Wyrastajacy z przeswiadczenia o jed-
nosci bytu idealnego' postulat syntezy taczy si¢ scisle z dazeniem zaré6wno
do osiagnigcia petni wyrazu artystycznego?, jak i dotarcia do transcendentalnych
prawd przy jego pomocy?. Dzieki zawartemu w doktrynie estetyczno-literac-
kiej symbolizmu przeswiadczeniu o mozliwosci emanacji absolutu w sztuce czy
powszechnej analogii*, prad ten najcze¢sciej operuje srodkami majacymi na celu
oddanie wzajemnych powiazan poszczeg6lnych dziedzin sztuki. Ale nie tylko on.
Jak pisze Maria Podraza-Kwiatkowska,

[...] synteza jest jednym z najwazniejszych w tym czasie wspdtczynnikéw $wiadomosci estetyczne;j.
Ignacy Matuszewski pisat o geniuszach jako o ludziach obdarzonych zdolnoscia tworzenia mozliwie
jasnych i pelnych syntez. Przesmycki okreslat Rimbauda jako duszg¢ czujaca wielka jednos¢ swiata.
Wedlug Zutawskiego ,,wszelka twoérczo$é na syntezowaniu polega”. Dla Przybyszewskiego istota

wszystkich nowszych kierunkéw literackich ,.jest dazenie do syntezy™*.

Sonata Cierpienia Ignacego Dabrowskiego po raz pierwszy zostata zaprezen-
towana szerszej publiczno$ci podczas wieczoru autorskiego w 1894 roku, opubli-
kowano ja — po licznych przerébkach — w ,,Ateneum” w 1897 roku. Jednak pomi-

* Joanna Szpendowska — studentka V roku filologii polskiej Uniwersytetu im. Adama Mic-
kiewicza.

* Pierwotna wersj¢ niniejszego artykulu stanowi praca roczna napisana na zajgciach z historii
literatury okresu pozytywizmu i Mtodej Polski pod kierunkiem dra hab. Radostawa Okulicz-Ko-
zaryna.

! Zob. M. Podraza-Kwiatkowska, Przefomowe znaczenie literatury Miodej Polski [w:] Mu-
zyka polska a modernizm, red. J. llnicka, Krakéw 1981, s. 8.

2 Zob. K. Wyka, Mtoda Polska, t. 1, Modernizm polski, Krakéw 1987, s. 240.

3 Zob. ibidem, s. 246.

4 Zob. M. Podraza-Kwiatkowska, op. cit., s. 8.

5 Ibidem.
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mo tego, iz wpisywata si¢ w ideowe oczekiwania epoki, po swoim prawykonaniu
Sonata zebrata nieprzychylne opinie audytorium. Zdzistaw Debicki ocenit to dzieto
jako chybione, otwierajace ,,poniekad epoke panowania frazesu modernistycznego
nad trescig, muzyki stowa nad pojeciem, ktére ono wyraza”®. Tomasz Lewandow-
ski zauwazyl, iz o fakcie odrzucenia utworu zdecydowata najprawdopodobnie;j
rapsodyczna forma noweli. Badacz dodat tez, ze w noweli tej Dabrowski ,,podjat
nowatorska probe realizacji symbolicznej syntezy sztuki potaczong niezbyt udat-
nie z imperatywem postannictwa artysty wspolcierpiacego z ludzkoscig™”.

Wydaje si¢ jednak, iz przytoczone sady nie wyjasniajg istoty problemu. Na
niedostrzegane walory artystyczne Sonaty zwrécita uwagg Podraza-Kwiatkowska,
stusznie stwierdzajac, iz

[...] ta proza poetycka, pelna wirtuozerii slownej, postugujaca si¢ synestezja [...] interesujaca jest
m.in. z tego wzgledu, ze dzielo literackie, stworzone przez ciagle siebie analizujacego pisarza Orli-
cza, zostalo tu opisane za pomocg terminologii muzyczne;j®.

Muzyka i literatura wspdtistnieja bowiem na wielu poziomach utworu Dabrow-
skiego, a ich wzajemne zaleznosci i interferencje tworza skomplikowang struk-
ture sensOw oraz odniesien. Pierwsza plaszczyzne tej koegzystencji stanowi
Sonata Cierpienia jako opowie$¢ o procesie powstawania utworu o tym samym
tytule®. W opowiesci tej natchnieniem do napisania poematu staje si¢ dla jej gtow-
nego bohatera, Pawta Orlicza, sonata, ktora ustyszat w swoim wnetrzu'®. Kolejny,
jeszcze glebszy poziom muzycznosci, to poziom opisu czy parafrazy inspirujacego
utworu; to tutaj uruchamia si¢ szereg kontekstow oraz dalszych komplikacji, ktore
sprawiaja, ze pod sensualizmem warstwy brzmieniowej'' noweli Dabrowskiego
kryje si¢ gleboko przemyslana realizacja ideatu syntezy oraz pot¢zny tadunek in-
telektualny.

Rodowdd sonaty siega XVI wieku'?, osadzajac ja gtgboko w kulturowej Swia-
domosci pokolen jako forme komunikujacg rézne zespoly znaczen. Cho¢ inten-
sywny jej rozwéj przypada na okres baroku, to jednak przedklasyczna postaé —

¢ Cyt. za: S. Lichanski, Cienie i profile, Warszawa 1967, s. 475.

7 T. Lewandowski, Wstep [w:] I. Dabrowski, Smieré, oprac. T. Lewandowski, Krakéw
2001, s. 14.

8 M. Podraza-Kwiatkowska, Literatura Mlodej Polski, Warszawa 2001, s. 216.

> Wedlug typologii J6zefa Opalskiego muzyka funkcjonuje w tym przypadku jako element
fikcji literackiej. (Zob. J. Opalski, O sposobach istnienia utworu muzycznego w dziele literackim
[w:] Muzyka w literaturze. Antologia polskich studiéw powojennych, red. A. Hejmej, Krakéw 2002,
s. 183-184).

1 Bylaby to wigc sytuacja istnienia fikcyjnego utworu jako Zrédia fikcyjnej, ale tez i rzeczy-
wistej inspiracji literackiej (Por. J. Opalski, op. cit., s. 183, 188).

I Zob. E. Wiegandt, Problem tzw. muzycznosci prozy powiesciowej XX wieku [w:] Muzyka
w literaturze, ed. cit., s. 65.

12 Zob. B. Schaeffer, Dzieje muzyki, Warszawa 1983, s. 174.
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oparta gltéwnie na improwizacji — w niczym nie przypomina tej, jaka uksztal-
towala si¢ za sprawg Beethovena i klasykow na przetomie XVIII i XIX wieku.
Najwazniejszy stat si¢' wtedy element rozwoju tematycznego ', sonata natomiast
skodyfikowana zostata w $cisty sposéb w podrecznikach jako utwér sktadajacy sie
z czterech czgsci: allegra utrzymanego ,,w formie sonatowej lub czasami w for-
mie wariacji”, po ktérym nastepuja kolejno: ,,adagio — (largo lub andante) w formie
sonatowej, w formie piesni 2- lub 3-czgsciowej, lub w formie ronda; menuet lub
scherzo” o budowie okresowej 3-cze$ciowej oraz ,final — allegro (presto) w formie
ronda lub w formie sonatowej”!*. Cho¢ sonaty pod zadnym pozorem nie nalezy
utozsamiac ze struktura formy sonatowej, to jednak wiasnie budowa allegra sona-
towego stanowi nierzadko dominante konstrukcyjna poszczegélnych fragmentow
catego utworu, zastuguje zatem na bardziej szczegélowe omdwienie. Sugerujac
wazne dla literatury powigzania ideowe trojfazowego allegra, Marcin Gmys zau-
waza, iz pierwsza czgs¢ to ekspozycja dwoch tematdw, ktdre najczesciej kontra-
stujgq ze soba pod wzglgdem charakteru, nastroju i tonacji na wzoér Heglowskiej
opozycji tezy i antytezy, tacza si¢ ze soba natomiast ,,za posrednictwem ustepu
o charakterze tacznikowym™'®. Z kolei

[...] faza druga stanowi przetworzenie tych tematéw (niejako sedno Heglowskiej dialektyki), a trze-
cia — tematyczng rekapitulacje, w muzykologii okreslanej mianem repryzy (u Hegla — syntezy).
W repryzie dochodzi z reguly do tonalnego ,,pogodzenia” zantagonizowanych mys$li tematycznych,
tak ze forma sonatowa obserwowana z lotu ptaka zaczyna tworzy¢ cos na ksztalt uktadu ABA’ poprze-
dzonego czasami powolnym wstgpem i domykanego zwigzig koda's.

Odpowiedni fragment noweli Dabrowskiego, stowny opis muzyki, jaka styszat
w swym wnetrzu Orlicz i pod ktorej wplywem stworzyl poemat o tytule Sonata
Cierpienia, stanowi jednoczesnie prozatorskq parafrazg owego poematu. W znacz-
nej mierze realizuje ona schemat sonaty, istniejacej wiec jako model konstruk-
cyjny utworu literackiego!’. Fakt ten poswiadcza znaczenie wybranego ga-
tunku, jak rowniez sugeruje ksztalt dzieta Orlicza. I tak, dos¢ konsekwentnie
wyrdznione graficznie, nastepuja kolejno: allegro, adagio, scherzo i finale, kt6-
rych nazwy przywotane explicite pozwalaja na stosunkowo tatwe zidentyfikowa-
nie poszczegdlnych fragmentdéw. Ciekawiej i w sposob bardziej skomplikowany
przedstawia sie¢ natomiast problem uzgodnienia wewnetrznych wymogow kazdej
z czesci muzycznego ideatu z jego literacka realizacja, ktorej poczatek brzmi na-

stepujaco:

Wigc w predkim allegro $cigala si¢ zywo mozolno$¢ prac ludzi z ich pragnien mijaniem. Tlo-
czyly sig tony, gonily, spychaly, jedne w drugie zachodzac, jedne drugie spedzajac. coraz predzej

B Ibidem, s. 175.

4 J. K. Lasocki, Podstawowe wiadomoSci z nauki o muzyce, Krakow 1992, s. 128-129.

5 M. Gmys, O szczegélnym przypadku ekphrasis: Sonata widm Augusta Strindberga a Sonata
d-moll op. 31 nr 2 Ludwiga van Beethovena [w:] Intersemiotycznos¢: literatura wobec innych sztuk
(i odwrotnie), pod red. S. Balbusa, A. Hejmeja, J. NiedZzwiedzia, Krakéw 2004, s. 99.

1 Ibidem.

17 Zob. J. Opalski, op. cit., s. 184.
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i predzej, coraz $mielej i naglej. Lataly pasaze, kldcily sig tryle, a muzyka biegla w rosnacym wciaz
tempie. Pedzily wige tony niby zawzigte na siebie, to si¢ goniac zaciekle, to krzyzujac po drodze,
a zaden z nich nie mogt petnia dzZwigkow rozebrzmie¢. Gingly w tym pedzie przez nadbiegle zdu-
szone, zanim echo ich moglo po przestrzeni sig¢ rozbiec.

I tak biegla muzyka.

Z urywanych wciaz tondéw, zewszad w jedno zganianych, ztozyla sie w koncu wielka dzwigkow
kaskada, z wielu tonéw powstala, a jednym szmerem huczaca'®.

Jezeli przyjag, iz przeciwstawnym tematom muzycznym odpowiadaja sprzecz-
ne i wzajemnie si¢ uniewazniajace dazenia ludzkie, ktére przez wzglad na swojg
gwaltownos$¢ oraz przemijalno$¢ udaremniaja mozliwos¢ zaspokojenia zaréwno
kolejnych pragnien jak i — w rezultacie — osiagnigcia szczgécia, to wiasciwie pomi-
nigta zostata ekspozycja; tematy bowiem od poczatku utworu $cigaja sig, splatane
ze sobg w szalenczej fudze najezonej kontrapunktami:

Nadchodzily, jak fale, pragnienia wciaz nowe, jedne drugie spychaly, jedne drugie zwalczaly
i nim zisci¢ si¢ mogly, bywaly sttumiane. Walczyla zabiegliwos¢ skrzgtna z coraz rosnacym pozada-
niem i tak migaly wciaz pragnienia, ledwo zrodzone, juz zgrzybiale.

Az utworzyt si¢ z tego jeden wyscig olbrzymi pozadan wciaz nowych, wciaz nowych za-
biegoéw, ktéry w czaséw przestrzeni zbiegt szybko i chyzo, jak tony allegra, co si¢ gonig zaw-
zigcie .

Tym sposobem czytelnik-stuchacz wprowadzony zostaje niemal od razu w sam
$rodek dramatycznego, pelnego napigcia wirtuozowskiego przetworzenia, w kto-
rym skrocone, popedzajace si¢ okresy zdaniowe odzwierciedlaja i potgguja wraze-
nie gonitwy tematow. Wtracenia oraz parataksy rozbijaja tok sktadniowy, a poréw-
nania i amplifikacje dodatkowo przy$pieszaja tempo wypowiedzi, powodujac, ze
intonacja w poszczegdlnych czastkach sktadowych staje si¢ wznoszaca i urywana
poprzez dzielace je rownie krotkie pauzy. W ten sposob konsekwentnie budowane
napigcie, accelerando, prowadzi az do punktu kulminacyjnego osiagnigtego po-
przez maksymalne nagromadzenie wyzej wymienionych srodkow w pelnym wyli-
czen zdaniu: ,Ledwie tylko zrodzong [nute] zabijaly wnet inne, przecinaty, gasity,
gluszyly, thumily i wciaz pedem lecialy coraz dalej i dalej, coraz predzej i predzej
ku wilasnej zagtadzie”?°. Po nim nastgpuje wyciszenie i zwolnienie, az do zmiany
tempa na andante: rozpoczyna si¢ repryza, w ktorej ,,z tych powiagzanych tonéw
uprzedia si¢ piesn jedna”?'. Frazy wydtuzaja sie, dochodzi do modulacji: tonacja
z gniewnej przetransponowana zostaje w bezbrzeznie smutng. Uzgodnione zostaja
tez tematy, a z tego polaczenia wszystkich niespetnionych, przegnanych pragnien
i staran ukfada si¢ melodia cierpienia; z ich smutnej harmonii zaczyna si¢ wyla-
nia¢, jak alikwot, rozdzierajacy jek, ktorego ostatni ton trwa echem juz po wyga-
$nieciu muzyki.

18 1. Dabrowski, Sonata Cierpienia, ,,Ateneum” 1897, z. 1, s. 85.
9 Ibidem, s. 86.

2 Ibidem.

2 Ibidem.
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Kolejny element Sonaty Cierpienia to — jako si¢ rzeklo — ,$piewne i tzawe
adagio”*; ma ono rzeczywiscie wyraznie piesniowy, liryczny i nastrojowy cha-
rakter, niczym ztozona z trzech czgsci preghiera — modlitwa, ktérej tony kolejno
cichng w skardze, by nastgpnie przerodzi¢ si¢ w czyste, klarowne blaganie, a na
koniec, ulatujac ku przestworzom, wybrzmie¢ wzniosta antykadencja.

Krotkie i gwalttowne scherzo ze wzgledu na skondensowany tadunek ideowy,
lecz réwniez jako dobitny przykiad istnienia muzycznosci na poziomie orga-
nizacji brzmieniowej utworu literackiego, warto przytoczy¢ w catosci:

»Ruszajcie precz! Po coscie tu? By spokdj méj wasz zmacit pisk? — zawolat glos zza niebios
wrot. — Ni waszych skarg, ni waszych lez, ni waszych mak, ni cierpien Ikan nie widzi nikt, nie stucha
nikt. Tu pustka jest i jam jest nic, i bylem nic, i bede nic. Nie pnijcie si¢, daremny trud: tu tylko trwa —
okragle nic! Jak wszystko jest, tak dobrze jest i bedzie tak po wiekéw wiek. Daremny trud — ruszajcie
precz: tu nie ma nic, zupelnie nic...”

Taki to figiel scherza byt.

I poszly precz rozskarzone tony i jako bywa w nieszczesciu a krzywdzie — skidcily sie
z soba®.

Cho¢ trudno byloby wyrézni€ tu trzy fazy scherza (scherzo - trio — scherzo),
to jednak uzycie silnie zrytmizowanego jezyka w roli ekwiwalentu dowodnie nan
wskazuje. Trocheiczny potok paralelnych zdan, dodatkowo uwypuklany przez
transakcentacje i rymy, przypomina pelen akcentow, synkop czy staccat kaprysny
i frywolny charakter scherza, ale — w tym wypadku — takze i Stwércy, dla ktoérego
jest ono Srodkiem autoekspresji. Obojetny Deus ridens nie tylko nie jest gwaran-
tem harmonii, lecz przeciwnie: stwarzajac $wiat, wprowadzit go w rozedrgany,
bezrozumny, szalenczy i niszczacy rytm. '

I wlasnie ten wywrotny puls wszech§wiata wiedzie ku autodestrukcji. Konanie
$wiata, wielki final jest przywotaniem niezwykle popularnego w modernizmie mo-
tywu Sredniowiecznej sekwencji Dies irae®*. Zagltada solarna, dopetnienie wszel-
kiego cierpienia nastgpuje w formie ronda, w ktérym

[...] po odwiecznych torach swoich lataly koliska §wiatéw w rozpedzeniu szalonym. Z piekielnym
rozmachem wirowaty wéréd bezdni przepasci, pedzac ciagle i ciagle, niby gar§¢ wielka srutowin,
wystrzelona z olbrzymiego dziata®.

Z tego wirowania dokotla co jakis czas, jak w kuplecie, wytaniaja si¢ glosy so-
lowe, niezmiennie wotajac o wytchnienie pod batuta to wichru, to bezlitosnej, bez-
postaciowej reki, nieublaganie dyrygujacej owym allegro furioso az do ostatecz-
nego tragicznego konica, do forte forte fortissimo, do straszliwego huku, ,,jakiego
przedtem i potem nie bylo, ani by¢ juz nie miato”?. Huku, po jakim ,,rozprysty sie

22 Ibidem, s. 87.

B [Ibidem, s. 88.

% Zob. M. Glowinski, Literacko$¢ muzyki, muzycznosé literatury [w:] Muzyka w literaturze,
ed. cit., s. 112,

1. Dabrowski, op. cit., s. 88.

26 Jbidem, s. 89.
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czasy, zawalily przestrzenie, rozproszyly byty — i nastata nico$¢ i cisza”?’ — osta-
teczna pauza, nad ktéra ztowrogo i nieodwolalnie zawista fermata. Przedtuzone
w partyturze literackiej®, zaznaczone graficznie milczenie, poprzez fakt, iz znaj-
duje sig jeszcze w obrebie dzieta Orlicza, ewokuje to, czego nie jest w stanie wyra-
zi¢ zadne dzwigkowe czy jezykowe sformutowanie pozytywne, a co paradoksalnie
urzeczywistnia si¢ tylko w negatywnej wartosci ciszy: niebyt. Dopiero po takim
domknigciu mozna stwierdzi¢: ,,Sonata Cierpienia byta skoficzona”?.

Cho¢ tytut gatunkowy odsyta jednoznacznie do konstrukcji sonaty*, jasno jed-
nak wida¢, ze utwor Orlicza nie spetnia doktadnie wymogow jej struktury. Truizmem
byloby stwierdzenie, iz fakt ten wynika li tylko z ograniczen jezyka obnazonych
w probie transpozycji muzyki na utwor literacki. Pozostajac natomiast konsek-
wentnie przy historycznym ujgciu tematu, rozwigzania problemu nalezy poszuki-
waé w dziejach rozwoju gatunku, ktérego rygorystyczne zasady skodyfikowane
zostaly dopiero okoto 1840 roku?!, natomiast — jak pisze Bogustaw Schaeffer —

[...] nie od razu pojawila si¢ sonata w ukladzie tak schematycznym i nigdy nie byla ujmowana tak
Scisle, jak to przedstawiaja podrgczniki form muzycznych. Wazniejsze od formy bylo stosowanie
zasady kontrastu tematycznego, pracy motywicznej (czy tematycznej) i dramatyczny
rozwo6j muzyki, ktéry u kompozytorow-klasykow przybierze formy wrecz niebywale, jako wynik
potrzeb wyrazowych?,

Rozwdj sonaty — zwigzany ideowo z kryzysem racjonalistycznego i optymi-
stycznego postrzegania §wiata — zaowocowat, podobnie jak w cyklicznej formie
symfonii klasycznej, wprowadzeniem nastepstwa zdarzen w czasie®. Homofonia
i dwutematycznos¢ umozliwily narracyjna niemal sukcesywno$é, zawierajac w so-
bie zawiktany, peten kontrastéw ludzki swiat uczu¢, konfliktow, tesknot oraz cier-
pien3‘. Przemijalno$¢ wartosci, chwilowos¢ i jednorazowos$¢ istnienia, czy tez
przektadanie bolesnego doswiadczania egzystencji na wizje zasad nig rzadzacych
stanowig wspolgrajaca z ewolucja form muzycznych gam¢ mtodopolskich moty-
wow. Sonata Cierpienia te przemiany $§wiatopogladowe doskonale odzwierciedla
czy wrecz hiperbolizuje: przedstawiona w utworze wizja upadku $wiata to do-
ktadne odwrocenie pitagorejskich wyobrazen o harmonii sfer — kosmos to nie
tylko brak harmonii, ale postgpujaca zagtada, dysonans i huk.

27 Ibidem, s. 90. ,

B Por. AHejmej, Partytura literacka, ,,Teksty Drugie” 2003, nr 4, s. 36.

¥ 1. Dabrowski, op. cit., s. 90.

% Zofia Lissa zwraca uwage na dwucztonowo$¢ tytutéw znacznej cz¢sci utworéw muzycznych,
podkreslajac, iz kazdy z tych czlonéw gra niebagatelng rol¢ w rozumieniu dzieta. Pierwszy nazywa
Lissa tytutem gatunkowym, a wigc jednoznacznie wskazujacym, do jakiej formy gatunkowej
zaliczy¢ nalezy dany utwér; drugi natomiast to tytul programowy, okreslajacy ideowaq zawarto$¢
dzieta muzycznego (zob. Z. Lissa, O tak zwanym rozumieniu muzyki [w:] eadem, Nowe szkice
z estetyki muzycznej, Krakéw 1975, s. 64).

31 Zob. M. Gmys, op. cit., s. 101.

32 B. Schaeffer, op. cit., s. 223. Podkr. — J. Sz.

33 Zob. ibidem.

34 Zob. ibidem.
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Zawarty w sonacie ogromny potencjat dramatyczny oparty na dialogu tematoéw
sprawil, ze stala sie ona w dziewigtnastym wieku strukturg niezwykle inspirujaca
i popularng. Czgsto operowano nig w symfonice, ktorej rozwdj z kolei zwigzany
jest — ze wzgledu na ten sam co w sonacie walor ekspresji — z zagadnieniem
dziewigtnastowiecznej muzyki programowej. Jakkolwiek formasonatowa z po-
wodzeniem wykorzystywana byla chociazby jako uwertura do dramatéw muzycz-
nych*, to gléownym gatunkiem muzyki programowej, Korzystajacym z rozluz-
nienia zasad kompozycyjnych, stal si¢ poemat symfoniczny*. Przewaznie nie
przyjmowat on jednak postaci sonaty, gdyz, pomimo mozliwych odstgpstw od
skodyfikowanej normy, rzadzacy sonata rygor formalny zakreslat do$¢ wyrazme
granice jej swobody?’.

Gatunki, jakimi operowata muzyka programowa, nie wyczerpuja bynajmnie;j
calego wachlarza zwiazanych z nia zagadnien. Jej Scisty zwiazek z literaturg —
czy kwestig korespondencji sztuk w ogéle — umacnia specyficzny model odbioru
obowigzujacy w XIX wieku: dla lepszego zrozumienia muzyki zalecano bowiem
wyobrazanie sobie historii, obrazéw i pojg¢, jakie kojarzylyby sie z stuchanym
utworem*. Sposéb tworzenia takiej muzyki powinien by¢ natomiast odwrotny:
mial on polega¢ na prdbie reprezentacji czy dzwigkowego opracowania pewnego
tematu, przy czym przewaznie byl to temat literacki, cho¢ — jak pisze Ryszard
Daniel Golianek — czasem za program postuzy¢ mogly rowniez idee filozoficzne*.
Tytul programowy* Sonaty Cierpienia odsyta, owszem, do pojecia uniwersalnego,
bedacego podstawg kosmicznych praw ukazanych w narracyjnym nastgpstwie
czasowym. Utwor operuje tez ponadto pewnymi Srodkami charakterystycznymi
dla muzyki programowej, chociazby leitmotivem, jakim to jest cierpienie, z za-
rezerwowanym dla niego jekiem, bedacym tu rodzajem symbolu dzwigkowego*!.
Mozna by wigc przyjaé, iz programem Sonaty Cierpienia jest pewien $wiatopo-
glad i czytaé ten utwor w i)erspektywie muzyki programowej. Nie nalezy jednak
zapomina¢, ze Sonata Orlicza jest literatura — poematem i, jesli problem ujmowac
konsekwentnie w kategoriach chronologicznego nastepstwa czynno$ci tworczych
charakterystycznych dla praktyki muzyki programowej, to przeciez w przypadku
dzieta Orlicza uprzednia wobec utworu literackiego, jakim okazuje sie Sonata,
bylaby muzyka, ktérej z powodu braku wystarczajacych kwalifikacji czy — try-
wializujac — niedostatku talentu nie byt on w stanie zapisaé. Co wigcej, taka lek-
cja wikla si¢ w typowa aporie, w ktérej tkwi zarowno muzyka programowa, jak

3 Zob. L. Polony, Poetyka muzyczna Mieczystawa Kartowicza, Krakéw 1986, s. 43.

3¢ Zob. R. D. Golianek, Muzyka programowa XIX wieku. Idea i reprezentacja, Poznan 1998,
s. 83.

37 Zob. ibidem.

3% Zob. M. Podraza-Kwiatkowska, Symbolizm i symbolika w poezji Mlodej Polski, Krakow
1994, s. 188.

¥ Zob.R.D. Golianek, op. cit., s. 88.

4 Zob. przypis 30.

4 Zob.R.D. Golianek, op. cit., s. 93.
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i literatura dazaca do maksymalnego umuzycznienia. Pierwsza bowiem gtosi swo-
ja nad literatura wyzszos¢, lecz jednoczesnie — w imig¢ korespondencji oraz wias-
nego istnienia — nie moze si¢ od literatury uwolnié; ta druga natomiast, dazac do
wypracowania wlasnego, jak najbardziej poetyckiego jezyka, robi to nieustannie
W oparciu 0 wzOr muzyczny, uznajac jego prymat, a tym samym wilasng niesamo-
dzielno$¢. W pierwszym przypadku muzyka nie jest tozsama z literatura, tylko od
niej uzalezniona, w drugim — odwrotnie, w obu natomiast daleko do symboli-
stycznego ideatu jednos$ci sztuk.

Leszek Polony trafnie zauwaza, iz zar6wno modernizm, jak i symbolizm ce-
chowalo obsesyjne dazenie do prawdy, do tego, co nieredukowalne*?. Muzyka
natomiast otrzymala w koncepcji tych pradéw status sztuki, ktéra ,,naprowadza
[...] na sprawy ostateczne”*®, bedac jednoczesnie sztukg asemantyczna*®. Jej istote
nalezy przez to rozumie¢ nie jako forme znaczaca w trybie indeksalnym czy
ikonicznym, ale wyrazajaca, czy raczej zaklinajaca w ksztalt niewyrazalne®.
Mechanizm ten powinien polega¢ na bezposredniej ekspresji i emanacji
wzniostosci. Tak pojgta muzyka zawiera wigc w sobie to, czego jest odzwierciedle-
niem, zgodnie z definicja symbolu, jaka podaje Podraza-Kwiatkowska:

Symbol jest to indywidualny, niekonwencjonalny, pozbawiony funkcji pedagogicznej, a takze
funkcji ornamentacyjnej, wieloznaczny i nieprecyzyjny, na sugerowaniu okreslonych wzruszen opar-
ty odpowiednik takich jakosci, ktére nie bedac jakosciami jasno skrystalizowanymi, nie posiadaja
adekwatnych okreslent w systemie jgzykowym. Symbol taki, poszerzony na szereg obrazéw
i analogii, niekiedy na caly utwér, na skutek kompletnego zlania si¢ warstwy znaku
i znaczenia moze staé si¢ bytem autonomicznym nie podlegajacym tlumaczeniu na jezyk dy-
skursywny .

Wydaje sig, iz w ten sam sposdb pojmowal zadania stawiane muzyce jeden
z najwazniejszych przedstawicieli symbolizmu*’, Claude Debussy, gdy w 1887
roku pisat w liscie do wydawcy:

Whbilem sobie w glowe, zeby zrobi¢ utwor o szczegdlnym charakterze, ktéry by dostarczal moz-
liwie najwigcej wrazen. Ma to jako tytut ,,Wiosna”, ale nie wiosna w sensie opisowym, lecz
od strony ludzkiej. Chcialbym wyrazi¢ powolne i bolesne powstawanie istot i rzeczy w naturze,
ich pracy naprzéd rozwéj zakoficzony wybuchem radosci, plynacej z poczucia odrodzonych sit do
nowego zycia [...]. Wszystko to, rzecz jasna, bez programu, jako ze mam w glgbokiej pogardzie
muzyke, ktéra musi si¢ trzyma¢ literackiego elaboraciku, jaki si¢ wam wtyka przy wejsciu. Tak wigc
rozumie pan z pewnoscia, jaka sitl¢ sugestywna powinna mie¢ muzyka [...]*%

42

Zob.L.Polony, op. cit., s. 24.
S. Jarocinski, Debussy a impresjonizm i symbolizm, Krakéw 1996, s. 193.
Zob. L. Polony, op. cit., s. 25.
4 Zob. ibidem, s. 26.
% M. Podraza-Kwiatkowska, op. cit., s. 43. Podkr. - J. Sz.
Stefan Jarocinski przekonujaco wykazat przynalezno$¢ Debussy’ego do symbolizmu, negujac
przy tym niejasne — jego zdaniem — stosowanie kategorii impresjonizmu w stosunku do twérczosci
tego kompozytora (zob. S. Jarocinski, op. cit., s. 18-20).
# Cyt. za: S. Jarocinski, op. cit., s. 17-18.
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Kompozytor nie uznawal uzalezniania muzyki od literatury, widzac w nim
czynnik zubozajacy warto$¢ i przestanie utworu. Tym samym w toczacym si¢ od
XVIII wieku az po wiek XX sporze o muzyke absolutng i programowa?®
Debussy zajat zdecydowane stanowisko, opowiadajac si¢ po stronie tej pierwszej.

Estetyka muzyczna romantyzmu zarysowala wyrazniej — wezesniej do$¢ nie-
ostre — granice pomigdzy ,,programowoscia”, postrzegana jako $cisle zwiazane
z ,charakterystycznoscia” muzyczne opowiadanie fabul, oraz naczelna dla
instrumentalnej muzyki absolutnej kategorig ,,czystej poetyczno$ci”. Ozna-
czalo to, ze cho¢ wciaz znajdowato si¢ w niej miejsce dla nastrojow czy nawet dla
sugestii fabularnych, to jednak jej ideat polegat przede wszystkim na oderwaniu
muzyki od funkcji, tekstow, wyraznie zarysowanych afektow i charakterdw, a tym
samym na wywyzszeniu jej do rangi ,przeczucia nieskonczono$ci’*.

W ten sposéb powstata rowniez druga, $cisle z poprzednia zwigzana opozy-
cja ,poetycznosci” i ,prozaicznos$ci”, ktora stala si¢ zaczynem konfliktu
o prawo do pojecia ,,uduchowienia muzyki”. Zwolennicy programowos$ci w niej
wlasnie dopatrywali si¢ przejscia od ,,uczuciowos$ci” do ,,uduchowienia”. Forma-
lisci glosili natomiast, iz ,,duch jest w muzyce forma, a forma trescig”,
negujac zasadnos¢ postrzegania formy muzycznej li tylko jako zewnetrznej deko-
racji czy naczynia tresci, gdyz ,,jako duchowe ksztaltowanie materii dzwiekowe;j
forma sama jest juz «istota» lub «idea»”®!. Tym samym, jak pisze Carl Dahlhaus,
»platofisko-neoplatofiska dialektyka istoty i formy zjawiskowej zostata w rozwa-
zaniach nad poj¢ciem formy muzycznej wymieniona na arystotelesowska dialek-
tyke materii i kategorialnego formowania”>2,

Na przetomie XIX i XX wieku omawiany spor zaczat bledna¢, zatarciu ulegly
ostre granice pogladéw, poniewaz — zdaniem Dahlhausa — okazalo sig,

[...] ze prawie wszyscy zwolennicy muzyki programowej sa wagnerzystami, podczas gdy sam Wa-
gner w 1854 roku przyswoil juz sobie estetyke Schopenhauera, ktéra, mowiac dosadnie, nie jest
niczym innym jak metafizyka muzyki absolutnej*.

Wedtug Arthura Schopenhauera metafizycznym fundamentem $wiata, prawem
nim rzadzacym i jego zasada jest wola, bezlitosna i nieetyczna silta, bedaca przy-
czyng niekonczacych sie¢ ludzkich cierpien, spowodowanych natg¢zeniem i nie-
moznos$cig zaspokojenia jakiejkolwiek jednostkowej — a zatem osadzonej w czasie
i przestrzeni — woli cztowieka’*. Te pesymistyczne watki podejmuje Sonata Cier-
pienia, zarowno wtedy, gdy przedstawia gonitwe wiecznie nienasyconych pra-
gnien, jak i gdy w znamiennym dla przesilenia swiatopogladowego XIX wieku

¥ C. Dahlhaus, Idea absolutu muzycznego i praktyka muzyki programowej [w:] idem, Idea
muzyki absolutnej i inne studia, przel. A. Bucher, Krakoéw 1988, s. 138.

30 Zob. ibidem, s. 139.

U Ibidem.

52 Jbidem.

3 Jbidem, s. 140.

3% Zob. W. Abendroth, Arthur Schopenhauer, przet. R. R6zanowski, Wroctaw 1998, s. 67-68.
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wyobrazeniu Boga ze scherza zbliza si¢ do dekadenckiej negacji dobroci Boga, do
postrzegania go jako obojgtnego, a nierzadko wrecz okrutnego demiurga.
Doniosta rola muzyki polega natomiast na tym, iz jest ona

[...] tak bezposrednim uprzedmiotowieniem i odbiciem woli w calodci, jak sam $wiat, ba, jak idee,
ktérych wielorakie przejawy skiadajg si¢ na $wiat pojedynczych rzeczy. Muzyka nie jest wigc
w zadnym wypadku, tak jak inne sztuki, odbiciem idei, lecz jest odbiciem samej woli, ktorej przed-
miotowoscia s réwniez idee; dlatego wlasnie oddziatywanie muzyki jest o tyle silniejsze i dociera
glebiej niz oddziatywanie innych sztuk; te bowiem méwia tylko o cieniu, ta za$ o istocie’s.

Muzyka jawi si¢ zatem jako twor samoistny, ktérego istnienie jest niezalezne
od istnienia $wiata zjawiskowego*. W ten sposob problem obrazowania i egzem-
plifikacji u Schopenhauera przedstawia si¢ nastgpujaco: w pofaczeniu z innymi
sztukami, na przyktad w dramacie muzycznym, to nie muzyka ilustruje przedsta-
wienie, ale literatura, choreografia, scenografia dopowiadaja pewne tresci, ktore
jednak sa wymienne i ,,0d ktérych moze catkowicie abstrahowa¢ wyobraznia mu-
zyczna skierowana ku rzeczom istotnym”%’.

Z powyzszych powod6éw zasada sily wiadajacej $wiatem objawita sie Orli-
czowi wlasnie w muzyce. Jak si¢ w zwiazku z tym okazuje, proces tworczy przed-
stawiony w Sonacie Cierpienia, bedacy petnym bélu dochodzeniem do prawdy,
odpowiada $cisle procesowi twoérczemu, ktérego teori¢ zarysowuje Schopen-
hauer. Drogi do poznania woli dopatruje si¢ bowiem on w ,,poruszeniach uczu-
ciowych”, ktére w muzyce przejawiajg si¢ in abstracto, oderwane od akcyden-
talnych, jednostkowych i empirycznych realizacji®®. Odzwierciedleniem i reali-
zacjq tej tezy jest koncepcja Gustawa Mahlera, w ktorej to kompozytor odréz-
nia program zewngtrzny, niezmiennie deprecjonowany, od wspoigrajacego
z ideg muzyki absolutnej programu wewnetrznego. Stanowi on bodziec dla
powstania utworu, bedacy rowniez relewantnym sktadnikiem odbioru, jest przy
tym jednak estetycznie nieistotny. ,,[...] «Program wewngtrzny» jest — stwierdza
Mahler — «przebiegiem emocjonalnymy, takim jednak, ktory wymyka si¢ opiso-
wi w kategoriach empiryczno-psychologicznych”*®, W toku dalszych rozwazan
dodaje:

Moja potrzeba wypowiedzenia si¢ w muzyce, w symfonii, daje o sobie zna¢ dopiero tam, gdzie
wladz¢ maja ciemne uczucia, u wrét prowadzacych do drugiego $wiata, w ktérym rzeczy nie ule-
gaja juz rozpadowi wskutek ingerencji czasu i miejsca®.

55 A. Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, przet. J. Garewicz, t. 1, Warszawa
1994, s. 398.

%6 Schopenhauer pisze bowiem, iz muzyka ,,[...] nie jest odbiciem zjawiska lub lepiej: adekwat-
nej przedmiotowosci woli, lecz jest bezposrednim odbiciem woli samej i wobec tego w stosunku do
wszystkiego co w §wiecie fizyczne, jest tym, co metafizyczne, w stosunku do wszelkiego zjawi-
ska — rzecza samg w sobie”. (A. Schopenhauer, op. cit., s. 406).

57 C.Dahlhaus, op. cit., s. 140.

8 Zob. ibidem.

% Cyt. za: ibidem, s. 146.

%0 Cyt. za: ibidem, s. 147. Podkr. —J. Sz.
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,» Wewnetrzny program” polega zatem na ,,przebiegu emocjonalnym”®', w kto-
rym udziat biorg ,,ciemne uczucia” odpowiadajace — jak si¢ okazuje — doktadnie
Schopenhauerowskim ,,poruszeniom uczuciowym”. Wystgpuja one bowiem in
abstracto dzigki pozbawieniu zaleznosci z akcydentalnymi i zjawiskowymi kate-
goriami czasu oraz przestrzeni. Dostrzegajac donioste znaczenie tak rozumianego
programu, Dalhaus stwierdza, iz za jego sprawa,

[...] uczucia oderwane od empirii tworza t¢ substancje, ktérej ,,sakralizacja” [...] podnosi muzy-

ke ,,absolutng” do rangi przeczucia ,,absolutu”. Tym samym upada zarzut, ze jest ona tylko ,,pusta
formg”®.

By jednak mozliwe stato si¢ wykreowanie programu wewngtrznego i dotarcie
do istoty rzeczy, tworca powinien — zdaniem Schopenhauera — cierpie¢, nastgpnie
pragnaé i dazy¢ do cho¢ chwilowego ukojenia swojego cierpienia, zaspokojenia
pedu tworczego przez wypowiedzenie sie w sztuce®. Rzecz ma sig tez tak w przy-
padku Orlicza. Autor Sonaty przez wiele lat przezywatl rozterki spowodowane
wcigz bezowocnymi poszukiwaniami drogi zyciowej, ale rowniez niemozno$cia
wyrazenia w sztuce targajacych nim sprzecznosci. Po dtugim czasie niepokdj i roz-
darcie przeksztalcily si¢ w stata udreke:

Orliczowi tez dusza, niby wilgocia, nasiakala bélem i na bdl tylko zrobit si¢ wrazliwym. Uogdl-
niajac, jak zawsze, kazde uczucie swoje i kazde wrazenie, uogélniat teraz swoje cierpienie i roziozyt
na wszech$wiat caly®.

Meczarnie te jednak daty mu mozliwo$¢ poznania prawdy:

I zdalo si¢ Orliczowi, ze znalazl wreszcie to, czego szukat tak dawno.
Owa miazga istnienia, 6w pien wspdlny dla wszystkich objawéw zycia, owo podscielisko i prze-
znaczenie wszystkiego, co tylko istnieje — to bylo cierpienie®.

Orlicz zrealizowat wigc warunek konieczny aktu twérczego, jaki stanowi cier-
pienie. Nie jest to wszelako w pojeciu Schopenhauera warunek jedyny: cierpienie
jako zasada uniwersalna dotyczy bowiem kazdego, cho¢ przede wszystkim twoércy
ze wzgledu na jego nieprzecigtne natgzenie Swiadomosci. Artysta ma jednak spel-
ni¢ wymag trudniejszy, gdyz by moc urzeczywistni¢ przedstawienie, powinien on
uzmystowi¢ sobie ztudzenie, jakim jest odrgbnos¢ wtasnej jednostkowej woli od
woli absolutnej®, Réwniez do tego celu predysponowanym okazywal si¢ Orlicz
niejednokrotnie:

1 po raz drugi zdawalo si¢ Orliczowi, ze si¢ zlewa z wszech§wiatem, z naturg calg — i stanowi
z nig jedno$é. Tylko ze tam w tych trawach, w owa noc letnig, drzemat jak wszystko, a teraz — cier-
piat jak wszystko®’.

St Jbidem.

&2 Jbidem, s. 149.

¢ Zob. A. Schopenhauer, op. cit., s. 412.
% 1. Dabrowski, op. cit., s. 79.

8 Ibidem, s. 81.

% Zob. W. Abendroth, op. cit., s. 64—66.
¢ 1. Dabrowski, op. cit., s. 79.
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Dzigki temu Orlicz poznat prawde, ktdrej sam stat si¢ odtad bezwolnym na-
rzedziem:

I teraz jedno$¢ byla, ale juz nie ta, co wtedy. Wéwczas on si¢ rozptynal we wszechswiecie ca-
tym — teraz wszech§wiat caly w nim si¢ miesci¢ zdawal. Cierpieniem bylo wszystko, rozczarowaniem
i ngdza, a on te negdze, cierpienia i bole wchlonal w siebie, zrozumiat i odczut, wigc zawart wszystko
w sobie. Zdawalo mu sig, ze stoi gdzie$ w srodku wszelkiego istnienia i jest dla niego jakim$ wsp6l-
nym zlewiskiem. Wszystko szlo ku niemu, toczylo si¢, dazylo, jak do ujscia swego, a on to wszystko
przyjmowat w siebie, wciagat i wdychat i byl niby sercem i plucami wszechswiata®.

Dtuga i cigzka droga dotart Orlicz ostatecznie do swojego programu wewnetrz-
nego, do Sonaty Cierpienia, ktora — zgodnie z teorig zlewania si¢ w muzyce formy
z trescig — zawsze juz tym programem byta. Stala si¢ ponadto — i ten fakt szcze-
golnie rzutuje na istote realizacji syntezy sztuk w Sornacie — programem poematu,
ktdry bohater utworu Dabrowskiego stworzyt tak, jak sam zawsze muzyke i poezje
odbieral. Juz w dziecinstwie bowiem

[...] te dwie dziedziny pigkna zaczg¢ly mu si¢ zlewaé w jakas jedna harmonijng calo$¢ i nie odrézniat
juz jednej od drugiej.

Kochat muzyke, o ile byta poezja, a poezj¢, o ile zespalata si¢ z muzyka. Stowa mu $piewaly
i graly, muzyka méwita i opowiadata. Dla niego kazdy wyraz posiadat swoja wlasciwa mu harmoni¢
i ton, a ich polaczenia dawaly jakie$ symfonie i melodie zdan. Miewat czasem chwile, ze mu mysli
$piewaly i graly, plynac w nim jak muzyka, a on ja czul, styszal i rozumiat zarazem®.

Jak juz wspomniano, dzigki temu wyjatkowemu uwrazliwieniu Orlicza jego
jednostkowe ,,ciemne uczucia”, jego cierpienie — poprzez rozwijajaca sie $wiado-
mosc¢, ale tez przez kreacyjng moc sztuki, a konkretnie muzyki, ktora ,,przedstawia
ludzkie uczucia w sposéb nadludzki”™ — podniesione zostaly do zasady rzadzacej
wszechswiatem. Tajemnica wszechs§wiata objawita si¢ Pawtowi Orliczowi w po-
staci substancji, ktéra wyabstrahowane uczucia reprezentuje i ktéra jednoczesnie
nimi jest. Tym sposobem muzyka absolutna stala si¢ wiasciwym polem spetnienia
ideatu syntezy sztuk. Symbolizm be¢dacy podstawa najglebszej warstwy istnienia
muzycznosci w utworze Dabrowskiego warunkuje odczytanie pozostatych jego
poziomdw, ukiadajg si¢ one bowiem w ciag zaleznosci. Poemat powstaly pod
wplywem utworu muzycznego jest wigc jego emanacja, zawiera go w sobie, stajac
si¢ jego symbolem. Dzigki temu wielostopniowemu procesowi prozatorska para-
fraza poematu Orlicza jest w planie symbolicznym na réwni parafrazq muzycznej
Sonaty, jak i jej literackiej realizacji, faczac je w jednos¢ i stajac si¢ ich emanacja-
-symbolem. Ostatecznie uwznio$leniu ulega Sonata Cierpienia Ignacego Dabrow-
skiego, spajajac w sobie wszystkie poprzednie Sonaty, ale tez symbolizujac kazda
z osobna.

Uczynienie zatem muzyki — pojmowanej zgodnie z koncepcja absolutu mu-
zycznego jako symbol — ideowym fundamentem dzieta umozliwilo zaistnienie pet-

% Ibidem, s. 79-80.
¢ Ibidem, s. 69.
7™ Cyt. za: C. Dahlhaus, op. cit., s. 145.
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nej syntezy w literaturze. Dodatkowo, dzigki ztozonej i przemyslanej konstrukcji,
zniesione zostaly w Sonacie Cierpienia dwie opozycje: literatury i muzyki, a
takze poezji i prozy, gdyz ta ostatnia nieoczekiwanie nobilitowana, okazata si¢
zdolna do bycia forma symboliczna. Nobilitacja ta rozciagnieta zostata tym samym
na caly utwor Dabrowskiego, poswiadczajac jego nowatorstwo oraz gigbokos¢
i wage zawartych w nim artystycznych przeczuc.
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PROGRAMMATIC OR ABSOLUTE?
IGNACY DABROWSKI’S AGONY SONATA AND
19TH-CETURY DEBATES ABOUT THE NATURE OF MUSIC

Summary

This article examines the role of Ignacy Dabrowski’s Agony Sonata in the context of the idea
of the synthesis of the arts, popular with the adherents of Young Poland and the modernists at large.
At the key point of the novella the main character Pawet Orlicz makes a paraphrase of a poem, which
he has just heard in his head. The prose paraphrase follows closely the structure of a sonata. Any
attempt at interpreting the meaning of this episode has to go back to the 19th-century debates about
the nature of music. It was basically a dispute between believers in programmatic music, ie. the idea
that composing music consists in mimicking pre-existent narrations or images, and those who upheld
the idea of absolute music, ie. music believed to be a direct emanation of an ideal ‘higher realm’. The
latter concept, it should be noted, was heavily indebted to the philosophy of Arthur Schopenhauer.
Given the representational nature of literature one would expect that the Agony Sonata would be tilted
in favour of the programmatic approach. Yet the creative process which it purports to record endows
music with the function of the original impulse. Moreover, in the light of Maria Podraza-Kwiatkow-
ska’s definition of the symbol Dabrowski’s novella reveals its fine congruence with the theory of
absolute music. Seen from this perspective, it constitutes itself as a representation of a gradual and
complete process of emanation. As a result literature can acquire the expressive potential of music and
the idea of the synthesis of the arts find its full realization.



