Tomasz Gorny

Muzyka w Martwej Pasiece Jarostawa IwaszKkiewicza

Muzyka w znacznym zakresie wptyngta zarowno na zycie, jak i twor-
czo$¢ Jarostawa Iwaszkiewicza. Fakt ten, niejednokrotnie juz opisywany
(migdzy innymi: Janusz Termer', Jerzy Skarbowski?, Helena Zaworska®, Ste-
fan Melkowski?, Alicja Matracka-Kos$cielny’, Anna Tenczynska® i Grzegorz
Piotrowski’) jest jednym z wazniejszych znamion jego pisarstwa. Bohdan
Pociej® twierdzi, ze pisanie 0 muzycznosci jest w tym wypadku oczywiste,
muzyka wystgpuje bowiem w tworczosci Iwaszkiewicza na wielu pozio-
mach. Jest ona:

1. przedmiotem opisu muzykologicznego — gldwnie w ksiazkach poswig-

conych jej twoércom (Bach, Chopin, Szymanowski),

2. przedmiotem opisu w utworach prozy narracyjnej (sa to zar6wno utwo-
ry wymyslone, np. IV Symfonia, jak i rzeczywiste, np. Mefisto-Walc),
przedmiotem opisu w sztuce teatralnej,
motywem (motywami) w wierszu,
wewnetrzng zasada kompozycji w opowiadaniu,
muzyczno$cia zawarta w samej substancji literackiej (rytmie prozy,
melodii wiersza, frazie poetyckiej),

7. muzycznoscia utajona, niejawna, zawarta w strukturze, kompozycji,
formie.

Sk w

1 J. Termer, Literacki kontrapunkt, ,Nowe Ksiazki” 1972, nr 8, s. 39.

2 J. Skarbowski, Muzyka w poezji Jarostawa Iwaszkiewicza, ,,Poezja” 1978, nr 4,
s. 100.

3 H. Zaworska, Muzyka jako wtajemniczenie, ,,Tworczos¢” 1980, nr 2, s. 79.

S. Melkowski, Muzyka i kryzys kultury europejskiej, ,Kultura” 1988, nr 2, s. 10.

5 A. Matracka-Koscielny, O dZzwiekowych transformacjach poezji Iwaszkiewicza, ,,Twor-
czo0$¢” 1988, nr 2, s. 69; Tworczosé¢ Jarostawa Iwaszkiewicza w jej muzycznych rezo-
nansach [w:] Miejsce Iwaszkiewicza — w setnq rocznice urodzin. Materialy z konferen-
cji naukowej 20-22 lutego 1994 roku, red. M. Bojanowska, Z. Jarosinski, H. Podgorska,
Podkowa Les$na 1994, s. 201-210.

6  A. Tenczynska, Trzy ,piesni dla zmartego kompozytora”. Kontrafaktura Jarostawa
Iwaszkiewicza, ,Muzyka” 2009, nr 3—4, s. 229.

7  G. Piotrowski, Fortepian ze Stawska. Muzyka w prozie fabularnej Jarostawa Iwaszkie-
wicza, Torun 2010.

8 B. Pociej, Muzycznosé i metafizyka muzyki w prozie Iwaszkiewicza [w:] Miejsce Iwasz-
kiewicza, dz. cyt., s. 193-200.

90



Tytutowe powiazanie muzyczno$ci z metafizyka nie jest jednak tak oczy-
wiste. Pociej wyjasnia:

Muzyka w ogole stanowi ze wszystkich sztuk medium najbardziej podatne do
bezposredniego wyrazania i przedstawiania nastrojow, odczug, przezy¢, emocji
i sytuacji metafizycznych; czyli takich, ktore wynikaja wprost z naszego przezy-
cia: bytu i nicosci, bycia i czasu, fenomenu zycia i tajemnicy $mierci’.

Obecnos¢ muzyki w literaturze podnosi walor metafizyczny same;j lite-
ratury 1 powoduje jej ,,metafizyczne intensywnienie”. Jako przyklad takiej
zalezno$ci Pociej przedstawia opowiadanie Panny z Wilka 1 analizuje je pod
katem muzycznosci utajonej. Badacz stwierdza, ze opowiadanie to mogtoby
by¢ inspiracja dla wyimaginowanego kompozytora, ktory postacie, przed-
mioty 1 krajobrazy przetozylby na motywy i tematy muzyczne. Podstawa do
takiej konstatacji jest zdaniem muzykologa fakt, iz przedmioty literackie,
ktoére maja si¢ sta¢ motywami i tematami, sa dobrze narysowane (chodzi
o taki sposob prezentacji, ktory przypomina sztuke mistrza rysunku): ,.(...)
dlatego w wyobrazni mojego kompozytora moga transformowac si¢ w jed-
nostki muzycznego sensu — motywy i tematy dzwigkowe; ich widzialno$¢
owocuje styszalnoscia”'®. Pomyst Pocieja jest argumentem za mozliwo$cia
dokonania intermedialnego przektadu muzyki na literaturg", jednak — co
istotne — polski badacz wprowadzit posredniczaca instancj¢ wyimaginowa-
nego kompozytora, ktéorego wyobraznia dokonata ktopotliwego przerzucenia
mostu migdzy dwiema sztukami. Ponadto podstawa do stwierdzenia poten-
cjalnej mozliwos$ci dokonania przektadu jest to, ze opowiadanie jest ,,dobrze
narysowane”, czyli de facto dobrze napisane, a zatem decydujace jest kryte-
rium czysto literackie.

Zjawiskiem powiazania utwordéw literackich Jarostawa Iwaszkiewicza
z muzyka zajat si¢ roéwniez Jozef Opalski. W artykule pt. ,, Sprawiedliwos¢
w pieknie”, czyli o muzyce w tworczosci Jarostawa Iwaszkiewicza'> oma-
wia on najwazniejsze 1 najczgsciej cytowane dzieta pisarza, ktore na rézne
sposoby powiazane sa ze sztuka dzwigkéw. Badacz wymienia trzytomowa
epopeje Stawa i chwala (Warszawa 1973), ktéra — jego zdaniem — jest jed-
nym z najbardziej umuzycznionych dziet Iwaszkiewicza. Ponadto zajmuje
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sig rola, jaka muzyka odgrywa w poezji pisarza, poczawszy od Oktostychow
(1919), a skonczywszy na Mapie pogody (1977). Opalski zwraca rowniez
uwagg na, opublikowana w 1967 roku, sztuke pt. Kosmogonia. Iwaszkiewicz
zada w didaskaliach wprowadzenia Adagia z Kwintetu smyczkowego C-dur
Franciszka Schuberta, co, zdaniem autora artykutu, jest niezwykle trafnym
rozwigzaniem i §wiadczy o duzej wiedzy muzycznej pisarza (rzeczone Ada-
gio to mato znany utwor, nawet w §wiecie muzykow) oraz o umiejgtnosci
kojarzenia muzyki z literatura. Nastgpnie badacz zajmuje si¢ tomem pt.
Opowiadania muzyczne z roku 1971, w ktérym znajduje si¢ migdzy innymi
Martwa Pasieka. Opalski twierdzi, ze w opowiadaniu tym Iwaszkiewicz do-
konat eksperymentu formalnego, polegajacego na przeniesieniu konstrukcji
muzycznej na utwor literacki. Podstawa do wysnucia takiej tezy sa stowa
pisarza, iz Martwa Pasieka jest napisana tak, jak Sonata na fortepian solo
Igora Strawinskiego. Opalski pochwycit ten trop i stwierdzil, ze:

Ostatecznie datoby si¢ w niej [sonacie Strawinskiego] wyodrgbni¢ dwadzies$cia
kilka odcinkéw muzycznych wzglednie odpowiadajacych 28 czgsciom Martwej
Pasieki, jednak o sprawdzenie tego, czy kazde stowo ma, w opowiadaniu, swoje
znaczenie, trzeba by poprosi¢ Joe Alexa; i tak nie wiadomo, czy by mu si¢ to
udalo. Natomiast naglte i nieoczekiwane zwroty akcji opowiadania maja swdj
odpowiednik w nieoczekiwanych zwrotach muzycznych Sonaty!3.

Inne stanowisko zajgta Maria Wozniakiewicz-Dziadosz'. Autorka twier-
dzi, ze o ksztalcie utworu decyduja zalozenia kompozycyjne formy sonato-
wej (jej zdaniem rozdziaty 1-3 to jakby ekspozycja, 4-15 sa niby przetwo-
rzenie, zakonczenie natomiast przez swoj — scalajacy watki — charakter ma
Znamiona repryzy), jej stanowisko nie jest jednak tak oczywiste. Badaczka
sadzi bowiem, ze sonatowos¢ Martwej Pasieki uzupetniona jest odniesie-
niem do muzyki dwunastotonowe;.

Allegro sonatowe — muzyczny model etycznego tadu — okazuje si¢ nieprzysta-
jace wobec swiata, w ktérym ujawnily sig sprzecznosci tragiczne i odczuwane
jako nieprzezwycigzalne. Stad tez ze zracjonalizowang forma sonatowa polemi-
zuje naktadajacy si¢ na nia w obrebie utworu model muzyki dodekafoniczne;j,

13 Tamze, s. 19.

14 M. Wozniakiewicz-Dziadosz, Kategorie muzyczne w strukturze tekstu narracyjnego.
Na przyktadzie ,, Kotléw Beethovenowskich” Choromanskiego i ,,Martwej Pasieki”
Iwaszkiewicza [w:] Muzyka w literaturze, red. A. Hejmej, Krakow 2002, s. 301.
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w ktorej zatozenia kontrapunktu zrealizowane sa w postaci czystej, jako autono-
micznie prowadzone glosy, pozbawione harmonicznych powiazan'’.

Wozniakiewicz-Dziadosz stoi na stanowisku, Ze sonatowo$¢ Martwej Pa-
sieki jest — oprocz schematu powiesci policyjnej 1 typu muzyki dwunasto-
tonowej — jedna z konwencji wykorzystanych w opowiadaniu, konwencji
dzigki ktérym jego elementy moga by¢ ustrukturowane wedtug kilku roz-
nych kluczy.

Korzystajac z przemyslen autorki wyzej omowionych rozwazan, chciat-
bym przeprowadzi¢ analiz¢ Martwej Pasieki przez pryzmat Sonaty na forte-
pian solo Igora Strawinskiego'®. Istota analogii, o ktorej pisze Iwaszkiewicz,
jest ,,komponowanie przez oddzielne dzwigki”!’. Okreslenie to nie odnosi
si¢ do jakiej$, opisanej przez muzykologig, techniki kompozytorskiej, lecz
dotyczy pewnego novum. Wobec tego analiza utworu Strawinskiego pod ka-
tem metody kompozytorskiej jest niezbgdna przy probie zrozumienia dzieta
Iwaszkiewicza.

Sonata na fortepian solo sklada si¢ z trzech cze$ci. Pomimo typowego
dla sonaty klasycznej uktadu tempa (szybka/wolna/szybka) zadna z nich nie
przybiera tzw. formy sonatowej'®. Wedlug Romana Vlada'® dzieje sig tak,
poniewaz Strawinski uzyt terminu sonata nie w znaczeniu gatunkowym, ale
W znaczeniu etymologicznym, rozumiejac przez sonatg utwor do grania, a nie
do $piewania. Stanowisku temu zdecydowanie sprzeciwia si¢ Grzegorz Pio-
trowski w ksiazce Fortepian ze Stawska®. Niemniej polski badacz nie przed-
stawia analizy, z ktorej wynikatoby, iz utwor Strawinskiego realizuje formeg
allegra sonatowego, totez wydaje sig, ze jego krytyka stanowiska Vlada jest
przesadzona. Autor monografii po§wigconej kompozytorowi zwraca uwage
na sonatowe cechy utworu, dostrzega jednak ztozonos¢ problemu, ktéry za-
sadza si¢ na tym, ze stanowisko kompozytora nie bylo jednoznaczne:

15 Tamze, s. 326-327.

16 R. Vlad, w ksiazce Strawinski (Krakéw 1974), wymienia dwie sonaty fortepianowe
Strawinskiego. Tylko jedna z nich pasuje do opisu Iwaszkiewicza, mianowicie Sonata
na fortepian solo z roku 1924.

17 J. Iwaszkiewicz, Martwa Pasieka [w:] Opowiadania muzyczne, Warszawa 1971,
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Chociaz, gdy pisatem ten utwor, bylem zdecydowany zachowaé zupeing swo-
bodg, naszla mnie jednak w czasie pracy che¢ zapoznania si¢ blizej z sonatami
klasykow, aby p6js¢ za kierunkiem i rozwojem ich mysli w rozwiazywaniu prob-
lemow formy. Przy tej sposobnos$ci przegratem sobie migdzy innymi wiele sonat
Beethovena?®'.

Paradoks polega na tym, ze Strawinski postanowit zerwac ze schematem
formalnym sonaty, niemniej za patrona obrat sobie Beethovena 1 chciat przy-
jac jego sposob myslenia.

W skrajnych czgs$ciach Sonaty na fortepian solo dochodzi do przeciw-
stawienia dwodch roznorodnych gltosow, ktore jednak nie nastgpuja po sobie
(tak jak to czynia skontrastowane elementy w sonacie klasycznej), lecz pro-
wadzone sa rownolegle, wzajemnie si¢ uzupetniajac. Glos dolny powinien
by¢ realizowany artykulacja staccato, a jego jednostajna rytmika powoduje
wrazenie obiektywizacji, glos gorny natomiast, jakby na przekor, powinien
by¢ grany legatissimo, a jego $piewny charakter wprowadza duze napigcie
emocjonalne. Ponadto na planie harmonicznym glosy réwniez zwrocone sa
,»przeciw sobie”: podczas gdy jeden zatrzymuje si¢ na dominancie, drugi opi-
suje funkcjg toniki, i na odwrot*?. Mozna zatem sadzi¢, ze Strawinski powziat
mys$l] przeciwstawienia sobie dwoch tematdw, ale nadal im zupetnie inng niz
w klasycyzmie formg. Konstatacja ta nie wyjasnia jednak tego, co Iwaszkie-
wicz nazywa ,komponowaniem przez osobne dzwigki”. W przedmowie do
opowiadania pisarz relacjonuje spotkanie z kompozytorem, w czasie ktorego
ten ostatni zaprezentowat swoj utwor:

Byt to utwor nieduzy, ale boski Igor thumaczyt nam, ze kazdy interwal, ba, kazda
nuta jest osobno pomyslana i ma swoje specyficzne znaczenie. Kazat nam podzi-
wiac, ze w momencie, kiedy nasze ucho oczekuje tonu e, przychodzi ton es (...).
Rzeczywiscie sonata byla komponowana przez oddzielne dzwigki (...). Mysle,
ze tak samo skomponowana jest Martwa Pasieka®.

Istota tej metody jest skoncentrowanie uwagi na podstawowej jednostce
konstrukcyjnej ijej relacjach z pozostatymi elementami. Co to jednak oznacza
dla analizy opowiadania? Oto pytanie, na ktére chcialbym odpowiedziec¢.

Wigkszo$¢ opowiesci snuje narrator, dysponujacy ograniczona wiedza,
tak jakby byt obserwatorem lub uczestnikiem zdarzen, a dopetnieniem jego

21 1. Strawinski, Kroniki mego zycia, Krakow 1974, s. 111.
22 R. Vlad, dz. cyt., s. 114.
23 J. Iwaszkiewicz, Martwa Pasieka, dz. cyt., s. 289.
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glosu sa dialogi bohateréw. Historia morderstwa Piusa Mastai-Domaniew-
skiego rozpoczyna si¢ od opisu losoOw chaty, znajdujacej si¢ w centralnym
punkcie przestrzeni przedstawionej w opowiadaniu. Od momentu zamiesz-
kania w niej Karoliny chata zapisywana jest od duzej litery — tak jakby byta
osoba. Pozostate elementy budujace przestrzen opowiadania to: plebania
ksiedza Andrzeja, biblioteka, fabryka plyt gramofonowych oraz otaczajacy
wszystko las z Martwa Pasieka, w ktorej kryjowke urzadzit sobie Grzes. Jest
to przestrzen zamknigta i §cisle okreslona. W opowiadaniu mozna rozpoznaé
schemat fabularny opracowany przez narratologie:

a. zawiazanie akcji — w Chacie pojawiaja si¢ Tolo 1 Kazio; czytelnik po-
znaje pobliska fabryke ptyt gramofonowych i pracujacego w niej inzy-
niera Linskiego,

b. rozwinigcie — Tolo 1 Kazio przygotowuja napad na plebanig, do gru-
py dotacza Emilka; w fabryce poza produkcja plyt prowadzona jest
jaka$ tajna dzialalnos$¢; niejasno zostaja zarysowane zwiazki mig-
dzy koczujacym w lesie Grzesiem a inzynierem Linskim; w tym
czasie, pozornie bez zwiazku z gtownym watkiem, przyjezdza Pius
Mastai-Domaniewski,

c. punkt kulminacyjny — Grze$ morduje Piusa, a ksiadz, ktéry miat by¢
ofiara, staje si¢ Scigajacym i ujmuje zabdjcg,

d. poakcja — rozmowa Karoliny 1 Tola.

O ile na poziomie fabuly, czyli — jak chce Arystoteles — historii wyobra-
zonej, czytelnik, dopowiadajac sobie niejedno, moze odtworzy¢ gtdéwne jej
punkty, o tyle na poziomie opowie$ci ma do czynienia z ggsta siecia moty-
wow, ktore za sprawa bardzo licznych antycypacji wiaza si¢ ze soba w roz-
maite linie. Linie te biegna wokot dwodch centralnych problemow-tematow,
jakimi sa mito$¢ 1 Smier¢. Gdyby chcie¢ przedstawi¢ t¢ zaleznos¢ graficz-
nie, nalezatoby narysowa¢ dwie proste rownolegle (mito$¢ i $mier¢), wokot
ktorych owinigte sa liczne nitki (watki fabularne), a wszystko to pozwijane
w kigbek (nieciagla, fragmentaryczna narracja). W toku opowiesci narrator
naswietla, coraz to z nowej strony, fragmenty owych linii, az w koncu do-
chodzi do rozwiklania kigbka (punkt kulminacyjny) i1 czytelnik spostrzega
w pelnym $wietle to, czego juz wczesniej niejasno si¢ domyslal, mianowicie
owe podstawowe linie-tematy. W calym opowiadaniu ukazane sa one w roz-
nych konfiguracjach, przeplataja sig, nieraz wchodzac w ztozone relacje, jak
na przyktad w watku, ktéry rozpoczyna dialog ksigdza Andrzeja 1 Karoliny.
Bohaterka opowiada nieprawdziwa histori¢ $mierci jej syna, poniewaz — jak
pézniej wyznaje — woli wierzy¢, ze Janek umart w szpitalu, a nie na woj-
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nie. Odpowiedzia ksigdza jest przekonanie, iz: ,,(...) mitosci cztowiek nie
powinien nigdy skapi¢”?*. Watek ocalenia przez mito$¢ pojawia si¢ migedzy
innymi w rozdziale szdstym, kiedy to ksiadz rozmawia z komendantem Dyla
o Piusie. Znowu w tle obecny jest motyw wojenny, ale o wiele bardziej istot-
ne jest to, o kim rozmawiaja interlokutorzy. Z ich stow zdaje si¢ wynikac, ze
brak sensu zycia potomka Mastai-Domaniewskich wynika z braku mitosci,
mato tego, przewodniczacy Dyla wypowiada znaczace stowa: ,(...), ale tak
mysle, ze mozna zy¢, jezeli sig¢ kocha. Ale jezeli sig nie kocha (...)"*. Stowa,
ktoére czytelnik dopowiada sobie w mysli, nie padaja, jednak sa one enigma-
tyczng antycypacja $mierci bohatera. Z powyzszego i wielu mu podobnych
fragmentow wynika, ze $mier¢ Piusa byta nieunikniona, w jego egzystencji
brakowalo bowiem mitos$ci i ciazylo to nad nim niczym ztowieszcze fatum.
W tym kontek$cie znaczenia nabiera nazwa miejscowosci, w ktorej rozgry-
wa si¢ akcja. Ot6z Pius Mastai-Domaniewski przyjezdza do wsi o nazwie
Parki, ktéra brzmi tak samo jak imi¢ mitologicznych sidstr — przadek losu
ludzkiego. Brak mito$ci warunkujacy $mier¢ to jedna z konfiguracji uktadu
mito$¢-§mier¢. Inna, w wymowie dopelniajaca znaczenie poprzedniej, to re-
lacja Karoliny do Tola. Karolina pokochata chtopca mitoscia matki do syna,
dzigki czemu obronita go przed popetieniem planowanej zbrodni. W roz-
dziale trzynastym, podczas wieczornej rozmowy z Kaziem, Tolo wyznaje, ze
nabrat watpliwo$ci do pomystu dokonania skoku na plebanig, poniewaz jak
mowi: ,,Mnie tu dobrze. (...) Nie chciatlbym robi¢ przykrosci Karolinie”*.
Mozna wigc zaryzykowac twierdzenie, ze fabula potoczyla sig¢ nie inaczej,
lecz tak wlasnie za wzgledu na mitos¢ Karoliny, ktéra okazata si¢ ocalajaca
dla chtopca.

W $rodkowych partiach Martwej Pasieki autor przedstawia z réznych
punktéw widzenia owe podstawowe opozycje utworu, jakimi sa mitosé
1 $mier¢. Tematy te pojawiaja si¢ ciagle w dialogach, uwagach narratora,
w co rusz spotykanych aluzyjnych wzmiankach antycypujacych tragiczne
rozwiazanie fabuty (zagadkowa rozmowa ksigdza Andrzeja i Piusa o strzela-
niu za sztucera do niedZzwiedzi, tajemniczy epizod z biografii ksiedza, ktory
przez dwa lata walczyt z bandami UPA i inne) oraz pod postacia wieloznacz-
nych formul stownych odsylajacych do licznych aluzji i antycypacji. To te
wiasnie formuty stanowia — jak sadzg — istote literackiego sposobu ,.kompo-
nowania przez osobne dzwigki”. Charakteryzuje je zespolenie pod jedna po-

24 J. Iwaszkiewicz, Martwa Pasieka, dz. cyt., s. 307.
25 Tamze, s. 323.
26 Tamze, s. 342.

96



stacig warto$ci ambiwalentnych, jak na przyktad w tytule ulubionej operetki
ksigdza Andrzeja — Wesofa wdowka. Podobnie dzieje si¢ z tytulem samego
opowiadania, ktéry po pierwsze nawiazuje do miejsca zbrodni, po drugie za$
nabiera zlowieszczego wydzwigku, gdy czytelnik dowiaduje sig, ze cztonko-
wie gangu nazywali siebie ,,pszczétkami”. Po trzecie wreszcie, przez fancuch
konotacji: pasieka — pszczoty — pracowito$¢, wchodzi w relacje z motywem
pracy jako recepty na zyciowa nieprzystawalnos¢ Piusa, ktory to motyw po-
jawia si¢ w enigmatycznej rozmowie o polowaniu na niedzwiedzie. Nie tyl-
ko jednak w formutach stownych wyraza si¢ daznos¢ do zespolenia dwoch
sit opowiadania.

W kryjowce Grzesia wisial obraz przedstawiajacy oblicze Chrystusa,
dzwigajacego na ramieniu karabin, ktory w zamy$le autora miat przedsta-
wia¢ Che Guevarg. Kontaminacja tych dwoch postaci wyraza w sposob sym-
boliczny ideg $mierci ofiarniczej, czyli mitosci przez smier¢. W ten kontekst
mozna rowniez wpisa¢ postgpowanie Grzesia, ktory w niejasnych uwagach
wyjawia, ze dziala z ramienia jakiej$ tajnej organizacji: ,, Widzisz, moje dzie-
cko, mdj staruszku, nic juz z ciebie nie bedzie ani dla §wiata, ani dla ludzi,
ani dla naszej organizacji”?’. Z wypowiedzi tej wynika, ze Grze$ ztozyt ofia-
¢ Z€ SW0jego Zycia, przegrywajac je za sprawe organizacji. Symboliczny
obraz Chrystusa-Che Guevary dobrze oddaje tendencj¢ wystgpujaca w kon-
cowych partiach opowiadania, wyrazajaca si¢ w dazeniu do zjednoczenia
dwodch gtownych tematow-wartosci, tak jakby byly dwiema stronami tego
samego medalu. W zakonczeniu Sonaty na fortepian solo dzieje si¢ podobnie
— po perypetiach przeciwstawionych sobie gloséw pojawiaja si¢ dwa akordy,
ktore z jednej strony uspokajaja narracje, z drugiej za$, przez swoj dysonuja-
cy charakter, powoduja wrazenie raczej rezygnacji niz pogodzenia. Dopiero
ostatni akord, ktory jest przenikliwie czysty (jak zadne inne wspotbrzmienie
w calej sonacie), sprawia wrazenie, jakby ambiwalentne warto$ci jednoczyty
si¢ 1 stapiaty w przenikliwie czystym wspotbrzmieniu.

Streszczenie
Artykut jest kolejna proba zmierzenia si¢ z problemem tzw. ,,muzycznosci” opowiadania Jarosta-
wa Iwaszkiewicza Martwa Pasieka. Podstawowe rozwazane tu pytanie dotyczy tego, w jakim stopniu
narracja opowiadania wigze si¢ z Sonata na fortepian solo Igora Strawinskiego. Zaproponowane roz-
strzygnigcia bazuja na ustaleniach Jozefa Opalskiego, dostrzegajacego ogolny zwiazek migdzy idea
sonaty a utworem polskiego pisarza, oraz Marii Wozniakiewicz-Dziadosz, naktadajacej na opowia-
danie model formy sonatowej oraz typ muzyki dwunastotonowej. Te propozycje badawcze stanowia

27 Tamze, s. 375.

97



punkt wyjscia do rozwazan na temat literackiego sposobu realizacji muzycznej metody kompozycji
»przez osobne dzwigki”, ktora Iwaszkiewicz w przedmowie do opowiadania wiaze z sonata rosyjskie-
go kompozytora. Przedmiotem badania sa gléwnie strategie literackie, stuzace upodobnieniu narracji
do muzycznego sposobu kompozycji.

Summary

The article is another attempt to deal with the problem of so-called “musicality” of the story Mar-
twa pasieka by Jarostaw Iwaszkiewicz. The main question under discussion is how much the narrative
of the story is connected with Sonata for solo piano by Igor Stravinsky. The proposed conclusions are
based on the findings of Jozef Opalski, who has noticed the general connection between the idea of the
sonata and the story by the Polish writer, and Maria Wozniakiewicz-Dziadosz who superimposed the
model of a sonata form and the type of twelve-tone music over the story. These research suggestions
are a point of departure to the discussion on the literary way of realization of the musical method of
“separate sounds” composition, connected by Iwaszkiewicz, in the foreword to the story, with the
Russian composer’s sonata. The main subject of the study are literary strategies intended to make the
narrative similar to the musical manner of composition.
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