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Abstract

The central scene of Adam Mickiewicz’s historic tale Konrad Wallenrod [Konrad Wallenrod]
(canto IV) is, diegetically speaking, a singing contest. Its poetic presentation is deeply anchored
in Homeric, Pauline, and Troubadour traditions of agon intended both as musicopoetic rivalry
and as spiritual struggle. What is at stake here are identities: Konrad-Alf’s national/moral
identity on the one hand, and the poem’s medial identity (literary/musical) on the other.
Walterscottian stylisation used here by Mickiewicz is typically taken to neutralise the text’s overt
and covert musical genetic self-identifications, which make up for the text’s self-presentation
as a song to be “sung in the tender reader’s soul” (VI, in fine). The division of the work into
musical numbers, with a variety of genres represented (hymn, different types of song, tale, ballad),
is notoriously ignored. Critics take such musical paratextes as mere signs of historical convention,
taking Mickiewiczian “singing” to be a dead metaphor for “storytelling in verse”, sometimes going
so far as to misread or misquote the last lines of the source text. The present paper challenges
this common anti-musical interpretation, thus shedding new light on Wallenrod’s contest ballad
“Alpuhara” [“Alpuhara”] and its disturbing musical shape.

Keywords: Konrad Wallenrod [Konrad Wallenrod], “Alpuhara” [“Alpuhara”] ballad, Adam
Mickiewicz, music in literature, agon, singing contest, identity, musicoliterary genre study

“ Artykul powstat w ramach samodzielnego projektu badawczego Kalliope Slavica. Traditionen
der epischen Musik in der Dichtung Adam Mickiewiczs, realizowanego przez autora na Uniwer-
sytecie w Kolonii. Publikacja artykulu dofinansowana przez Uniwersytet Warszawski.
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Streszczenie

Agon §piewaczy — topos organizujacy centralng scen¢ Konrada Wallenroda, tj. Uczte —
stanowi klucz do muzycznoliterackiej interpretacji poematu Mickiewicza. Tradycje homerycka,
pauliniska i trubadursko-truwerska pozwalaja dostrzec w $piewaczych zmaganiach uczestnikéw
turnieju boj, ktérego stawka jest z jednej strony tozsamo$¢ Konrada-Alfa, a z drugiej — tozsamo$¢
gatunkowa ,,pie$ni o Aldony losach”. Artykut problematyzuje przekonanie o czystej konwen-
cjonalnosci muzycznych sygnaléw genologicznych tekstu i pokazuje korzySci z jego zawieszenia
w badaniu, co rzuca nowe $wiatlo na ballade Alpuhara.

Stowa kluczowe: Konrad Wallenrod, ballada Alpuhara, Adam Mickiewicz, muzyka w literaturze,
agon S§piewaczy, tozsamo§¢, genologia muzycznoliteracka

1. Topoi: Agon $piewaczy i uczta

1.1. Agon

Agon $piewaczy (singing contest) zajmuje centralng i najobszerniejsza sceng
Konrada Wallenroda', powiesci poetyckiej, ktéra — podobnie jak Grazyna — jest
tekstem projektujgcym czytelnika jako stuchacza piesni. Dziedzing rywalizacji —
tak w Grecji, jak w czasach trubaduréw i truweréw — jest w tych zawodach
maestria poetycka i muzyczna, or¢zem — wykonywana przy akompaniamencie
chordofonu pie$fi®. Stajacy w szranki konkurséw $piewaczych sa bohaterami
zar6wno historii muzyki, jak historii literatury®, a takze — jak kitaroda Apollo

!, Uczta dhuga nadto; nie moja wina”; Mickiewicz do Antoniego Edwarda Odyfica, list pisany
w Petersburgu 28 kwietnia/10 maja 1828 r., WR XIV, s. 471. Wszystkie cytaty z dziel Mickiewicza —
jesli nie zaznaczam inaczej — podaje za wydaniem: A. Mickiewicz, Dziefa, red. Z. J. Nowak
et al., Wydanie Rocznicowe, Warszawa 1993-2005, t. 1-17 (=WR). Odniesienia do Konrada
Wallenroda odsytaja do t. 2 tego wydania pod red. W. Floryana, cyfra rzymska oznacza pie$i,
a arabska — wers. Kleiner méwi wrecz — bez krzty przesady — tak: ,,W te scene goérujaca, w ktdrej
liryzm uwerture dawat powadze eposu, tchnat Mickiewicz site ogniska, co skupia promienie
catosci, i potezne zycie dramatyczne, czynigc wydzwiekiem jej i szczytem Alpuhare”; J. Kleiner,
Mickiewicz. Dzieje Konrada, cz. 2, Lublin 1948, s. 110.

2 Grecy uzywali na oznaczenie zawodéw réznego typu spokrewnionych stow: ,Gydv”,
»ayovioua”, jak u Pauzaniasza. Tenze autor personifikuje Agona jako bostwo rywalizacji, przy
ktérego posagu ustawia Dionizosa i Orfeusza Traka (Paus. 5.26.3); cf. Pausaniae Graeciae
descriptio, Lipsiae 1903. Agony, w ktérych §piewano i grano na kitarze, lirze i aulosie, odbywaty
si¢ na igrzyskach (cf. stowa Wajdeloty IV, 101) w Olimpii, Sparcie, Atenach (od 776 r. p.n.e.),
a takze w Delfach, Nemei, Eleusis i na Istmie; cf. E. Rohlfs, Geschichte der Musikwettbewerbe
und Musikpreise, w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, hrsg. von F. Blume, L. Finscher,
Birenreiter, t. 9: Sachteil, Kassel-Basel-New York-Prag 1998, s. 1992 (=MGG). W Konradzie
Wallenrodzie starozytny ten watek przybrany jest w historyczna — i znajdujaca oparcie w kroni-
kach Stryjkowskiego i opracowaniu Kotzebuego — szate¢ turnieju trubaduréw.

3 Mam tu na mysli dostojny orszak aojdéw, bardéw, minstreli, trubaduréw, truweréw, minne-
singeréw i meistersingeréw, skaldéw i skopéw, rapsodow i guslaréw, a takze rodzimych wajdelo-
téw, lirnikéw, kobziarzy i dudziarzy. Laczy on w sobie reprezentantéw (skrajnie) réznych stanéw
spotecznych; rami¢ w rami¢ z anonimowymi dziadami w orszaku naszym za Orfeuszem, Homerem
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i auleta Marsjasz — mitologii. Pauzaniasz, opisujac mityczne dzieje igrzysk pytyj-
skich, w ktérych nagrode otrzymywano za hymn na cze$¢ boga, wspomina Orfeusza
i Muzajosa, ktérzy w ogéle odmoéwili udziatu, oraz Hezjoda, ktéry zostat zdyskwa-
lifikowany, bo ,$piewowi swemu nie nauczyl sie akompaniowa¢ na kitarze”,
w przeciwiefistwie do Homera, ktory to potrafil (Paus. 10.7.3). Sam jednak Hezjod
zgota w innym tonie opowiada o swych przygodach konkursowych; w Pracach
i dniach chwali si¢ tréjnogiem, ktéry zdobyt na igrzyskach pogrzebowych
Amfidamanta (Hes. Op. 655) i ktory zreszta po powrocie do domu ofiarowat
helikofiskim Muzom; one wszak nauczyty go §piewaé hymny, ktérych cudownosci
nie sposob wypowiedzie¢ (tak Hezjod). Przechwalki te daja asumpt do powstania
wielkiej apokryficznej tradycji, wedle ktorej Spiewakiem pokonanym w tym kon-
kursie byt Homer. Tradycje t¢ cementuje anonimowy tekst Certamen Homeri
et Hesiodi z T wieku n.e. i dtugi korowdd tekstow pdzniejszych®. Od wieku VII n.e.
organizowano zawody Spiewakow-poetéw w Walii, a od wieku XII turnieje minne-
singer6w w Niemczech i puys w pétnocnej Francji’.

W Konradzie Wallenrodzie do agonu dochodzi podczas patronalnego swicta,
uczty wydanej przez glowe panstwa krzyzackiego (tak jak w Grecji przez basi-
leusa), jest to zatem zarazem igrzysko $wieckie i kultyczne, realizacja obu kontek-
stow tradycyjnych dla archaicznego agonu $piewaczego. Do boju — na Konradowe
zawezwanie ,,barda albo menestrela” — ,,r6zni Spiewacy powstali™®. Przebieg
pierwszej czesci konkursu (skwitowanej stowem toskot”), podczas ktorej
znudzony s¢dzia zasnal, znamy tylko z lakonicznych werséw wymieniajacych
,» Wiocha otytego”, ktory ,,stowiczymi tony/ Konrada mestwo i pobozno$¢ chwali”,
oraz trubadura ,,od brzegéw Garony”, ktéry zaspiewat romans (IV, 30-48).
Jest to jakby etap wstepny, gra harcownikéw przed pojedynkiem zasadniczym.
UczestnikOw tej wstepnej rywalizacji bylo wiecej, zaden jednak nie zyskat aprobaty
Wielkiego Mistrza, ktory — nim zazadat innej piesni, jak Penelopa od Femiosa
na uczcie gachéw’ — odprawil ich kping i ,,nagrodami pocieszenia”: ,trzosem

i Hezjodem postepuja Sredniowieczni rycerze i mieszczanie o stodkich glosach: trubadurzy Bernart
de Ventadorn, Bertran de Born, Raimbaut de Vaqueiras; truwerzy Adam de la Halle i Ryszard
Lwie Serce; minnesingerzy Walther von der Vogelweide, Wolfram von Eschenbach et al.

4 Cf. P. Bassino, The Certamen Homeri et Hesiodi, ed. by M. Dewar et al., Berlin—Boston 2019.

5 Cf. MGG, loc. cit. Swiecko-duchowne konfraternie zwane — jak i same konkursy — puys orga-
nizowaly uroczystosci i wydawaly uczty z okazji $wiat maryjnych; cf. E. C. Teviotdale, Puy, w: Grove
Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.22580 (d.d. 12.11.2019).

¢ Apoteozy tego toposu w kulturze literackiej i muzycznej romantyzmu dokonaly p6Zniejsze
dzieta R. Wagnera: Tannhduser und der Singerkrieg auf Wartburg (1845) i Die Meistersinger von
Niirnberg (1868), daty podaje za MGG, s. 1993.

7 Femios $piewa pie$n ponurg o odwrocie Grekéw spod Troi (Od. 1.170), a zyczenie Penelopy,
by zadpiewal raczej piesn stawigca czyny bohaterskie, stanowi dokladne odwrdcenie zyczen formuto-
wanych przez Konrada. Konradowi po zwycigskim boju nie bgdzie dany powr6t do Itaki. Jak zoba-
czymy w konkluzji: podeptanie my§li o powrocie bedzie kluczowa bitwa jego diabolicznego agonu.
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fadownym ztotem” dla Wiocha i niczym — w braku dziewicy, ktéra docenitaby
wytworng lai — dla trubadura. Z nimi wszystkimi mierzy si¢ ,,sedziwy starzec,
ktoéry u podwojoéw / miedzy giermkami i paziami siedziat” (IV, 61-62). Dwornej
muzyce Zachodu przeciwstawiona zostaje ,,pruska lutnia” i ,,posepne jeki / niezro-
zumialej litewskiej piosenki”. Jego nagroda beda zrazu szyderstwa: ,,Paziowie
krzycza $wistajac w orzechy®: / »Oto jest nuta litewskiego $piewu«” (IV, 132-133).
Retoryka agonu jest wyrazna — homeryckie poréwnanie zestawia wystep $pie-
waczy z honorowa ,,dogrywka” po przegranym turnieju rycerskim:

Jak zwyciezony rycerz na igrzysku
Zachowa zycie, ale cze$é utraca;

I dni wzgardzone wlekac w poSmiewisku,
Znowu do swego zwyciezcy powraca;

I raz ostatni wytezajac ramie,

Bron swa pod jego stopami rozlamie:

Tak mig ostatnia natchneta ochota,
Jeszcze do lutni o$mielitem reke,
Niech wam ostatni w Litwie wajdelota
Nuci ostatnig litewska piosenke.

(Iv, 102-110; podkr. - J. C.)

O ile pies$ni w stylu minstrelskim nie wzbudzily zainteresowania, o tyle ta piesi
jest dla Konrada jak rzucona rekawica; podejmuje wyzwanie i w furii osigga
szczyt, ktorym jest jego Alpuhara. Co jest stawka tego agonu? Bez watpienia los
Konrada, jego decyzja rozumiana jako skutek walki pomiedzy dwiema sprzecz-
nymi ze soba tozsamosciami: cztowiekiem zewnetrznym-cielesnym (krzyzakiem-
-kochankiem) i cztowiekiem wewngtrznym (Litwinem skladajacym siebie w ofierze
catopalnej — razem z dusza — na oltarzu ojczyzny). Sw. Pawel uzywa stowa ,,agon”
na oznaczenie walki miedzy sprzecznymi dazeniami czlowieka ,,rozdwojonego
w sobie”, ,bojujacego”, jak powie w Slad za nim Sep Szarzynski’, a takze na
oznaczenie ,,pieknych zawodéw” duchowych (,,tOv KaAOV dyda fydviouon” —
2 Tm, 4,7, cf. 1 Tm 6,12 etc.). To samo tyczy si¢ Witolda, ktéry pod wplywem piesni

8 Talerz pustych orzech6w byl nagroda dla Rixelusa, ktory stangt w szranki z niemieckim
minnesingerem podczas uczty ,,z okoliczno$ci obioru wielkiego mistrza Winrycha von Kniprode”.
Niemca uczczono za$ ztotym pucharem — objasnia Mickiewicz w przypisie historycznym do Grazyny;
WR L s. 59-60.

? Oczywiste w moich oczach zakorzenienie agonizmu Sepowego w antropologii teologicznej
$w. Pawla umkneto uwadze nadzwyczaj skadinad wytrawnych komentatoréw jego sonetu IV, ktérzy
biblijnych Zrédet tego ,,bojowania” i jego tradycji szukaja jedynie w ksiedze Hioba. Cf. M. Sep
Szarzynski, Poezje zebrane, red. K. Mrowcewicz et al., Warszawa 2001, s. 145-147. Kontekst
Pawtowy w ich komentarzu pojawia si¢ dopiero w odniesieniu do zwrotu ,,ciemno$ci hetman”,
gdzie przywotuja Ef 6, 11-12. Na ten , militarystyczny” watek i jego tradycje (,,athleta Christi”)
wskazywat juz J. Blonski, Mikotaj Sep Szarzyriski a poczqtki polskiego baroku, Krakéw 1967, s. 208.
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i rozpoznania Halbana (podkresla to zwlaszcza libretto Antonio Ghislanzoniego')
przezywa swojg litewska metanoie. Na topos agonu $piewaczego naklada si¢ wiec
topos Pawtowego agonu duchowego, walki moralnej z ,,cztowiekiem zewnetrz-
nym”. A ze ,,nie mozna dwom panom stuzy¢” — podczas agonu na uczcie Konrad-
-Alf stacza Smiertelny boj o wlasna tozsamo$C. Polegt — a $Smier¢ jego antycypuje
tu teatralnie deliryczne zamroczenie, sen, w ktory natychmiast po dokoficzeniu
pie$ni zapada. Triumfatorem w tym boju jest wiec bez watpienia Halban:

Stuchatem piesni, zanadto, niestety!...

[--]
Wygrates! wojna, tryumf dla poety!
(IV, 614-629)

Osobliwe te zapetlenia stanowia oS catej konstrukcji poematu, w ktérym piesi
popycha stuchacza do czynu w sensie czynu zbrojnego (czyli walki, czyli agonu),
ale i czynu w sensie $piewania. Tak jak Konrad na oba Spiewy wajdeloty
odpowiada swoja ballada — swoim Spiewaczym poiein — tak ,,czuly stuchacz”
ma ,,w duszy swej do§piewaé pie$ii o Aldony losach”. W osobach antagonistow
widzimy tu pie$n samg i jej publiczno$é, ktorej poezja ,,wlewa w dusze najsrozsze
trucizny/ Gtupia ched stawy i mito$¢ ojczyzny” (IV, 620-621). I tak jak od czynu
zalezy tozsamo$¢ bohatera (czy bedzie zyl jako Wielki Mistrz Krzyzacki, gluchy
na piesh wajdeloty, czy, upojony jej brzmieniem, wypije trucizne jako wierny
swej ojczyznie Litwin), tak od czynu czytelnika (czy doSpiewa?) zalezy tozsamo$¢
poematu (czy pozostanie — w zgodzie ze swym ,,tekstowym” zewnetrzem wylacz-
nie w domenie literatury, czy tez — wierny swemu wewnetrznemu uksztattowaniu
zawierajacemu muzyczne dyrektywy — ozyje jako pies$n). Paulinski dualizm
ciata/zewnetrza i ducha/wngtrza, rozumiany w Scistej analogii do sensu cielesnego/
zewnetrznego i duchowego/wewnetrznego, ma swa dostojna tradycje w alego-
rezie Orygenesa i ojcOw KoSciota. U Mickiewicza nie chodzi jednak o ,,sensy”
figuralne, lecz o czyn jako efekt wlasciwego rozumienia jego pie$ni. Tekst
domagatby sie od czytelnikow dziatania — na niwie politycznej jako ,,przedSpiew
Belwederu” — a od czulego stuchacza — interpretacji muzyczne;j.

1.2. Uczta

W Scistym zespoleniu z zawodami bardow wspotwystepuje tu topos Spiewu
na uczcie, ktéremu nieodtacznie towarzyszy wznoszenie pucharéw wina. Wyste-
puje on tu w postaci odpowiadajacej homeryckiemu pierwowzorowi (w kostiu-
mie Sredniowiecznym). To scena $piewu na uczcie w obliczu nierozpoznanego
(jeszcze) bohatera, ktoremu piesn epicka opiewa wlasne jego losy. Model ten

Do opery I Lituani Amilcare Ponchiellego (premiera: Mediolan, Teatro alla Scala, 1875).
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ustanawia piesfi Demodoka na uczcie u Feakéw wobec wzruszonego do lez
Odysa incognito, ktory — wstrzas$niety rozpoznaniem wilasnych loséw w stowach
piesni — zakrywa twarz plaszczem (Od. 8, 44-90). Struktura mise en abyme —
pie$ni $§piewanej wewnatrz piesni, ktorej zasadniczy watek narracyjny zostaje
uzupetniony — tym si¢ rézni w Konradzie Wallenrodzie od homeryckiego wzorca,
Ze poeta nie ogranicza si¢ do streszczenia gtdwnego watku piesni i jej muzycz-
nego oddziatywania na odbiorcow, a przytacza jg in extenso. Stawia to odbiorce
w nowej sytuacji: musi si¢ on zdecydowac na jakas$ strategie konkretyzacji.

2. Hipoteza interpretacyjna: czuly stuchacz w duszy swej ma Spiewaé
2.1. Mickiewicz Spiewa

[...] gdy pisze wiersz, to przeciez $piewam i gram. Gdybym moégt przekazaé réwniez swoje
melodie [...], ufam, ze znajde kiedy$ dusze podobnie nastrojona, ktéra wyslyszy melodi¢
ze stéw i mi jg zwrdci.

(Wilhelm Miiller, 8 X 1815)"

Znane i juz moze nazbyt czesto cytowane sa wypowiedzi i fiorelli Mickiewi-
czowskie, w ktérych poeta nasz wyraza t¢ sama co autor Winterreise nadzieje.
Wiadomo tez, co zwykle z tymi wyznaniami robimy: wktadamy je co predzej
miedzy romantyczne bajki, przejawy niepowsciggnionej muzykomanii, ktora,
nawet jesli przystoi egzaltowanym poetom, to juz na pewno nie — znajacym
granice rozsadku krytykom, a tym mniej — stowa wiernie mitujacym filologom.
Mickiewicz byt zapamigtatym wielbicielem muzyki, znal si¢ na niej poniekad
i od jej praktykowania w przyjacielskim kole nie stronit — rzeczy to wiadome'?,
cho¢ zdumiewajaco rzadko traktowane przez filologéw serio. Dla ponizszego
wywodu, spos$rdd biograficznie po$wiadczonych praktyk muzycznych poety,
najwazniejsza jest jego sztuka improwizacji. Mickiewicz robit swymi salonowy-
mi wystepami furore. Mialy one charakter muzyczny — poeta zwykle $piewal,
w kazdym za$ wypadku stanowczo wymagat instrumentalnego akompaniamentu®.
Czesto jedna z ulubionych melodii gral mu na flecie — calkiem jak Konradowi

1 Cit. per H. Hryszczyniska, Wilhelm Miiller — zapomniany poeta niezapomnianych piesni,
w: Poeci i ich muzyczny rezonans: od Petrarki do Tetmajera; studia, red. M. Tomaszewski, Krakow
1994, s. 93-102.

12 Cf. F. German, Mickiewicz i Mozart, Katowice 1971; A. Matracka-Koscielny, Mickiewicz,
muzyczno$¢ poezji i piesi polska, w: Poeci i ich muzyczny rezonans...; M. Cie§la-Korytowska,
Mickiewicz a muzyka, muzyka a Mickiewicz, w: Mickiewicz w piesni : na glos i fortepian = in song :
for voice and piano, red. B. Stryszewska, Krakow 1998, s. 8—11. Wigcej pozycji przywotuje nizej.

B3 Cf. Relacja Mikotaja Malinowskiego (z listu do Joachima Lelewela), cit. per S. Pigon,
Adama Mickiewicza wspomnienia i mysli, Warszawa 1958, s. 92. Role muzyki w improwizacjach
Mickiewicza omawia w osobnym rozdziale J. Skarbowski, ,, Taka piesti jest sita, dzielnosé, taka piesri
Jest nieSmiertelnosc!”: rola muzyki w zZyciu i tworczosci Adama Mickiewicza, Krakéw 2003.
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w III cz. Dziadéw — Frejend. Dla Mickiewicza wiec — gdy byt w swoim zywiole,
gdy nawiedzalo go natchnienie — poetyckie cano nie byto klasycystyczna ozdoba,
a po prostu $piewaniem'. Co wigcej — $piewaniem ,,na nute” czesto niewyszu-
kang, ktora nie miata — jak to sobie wyobrazam — charakteru ekspresji sensow
czy emocji tekstu, jak w romantycznej pieSni przekomponowanej i jak w wielu
piesniach pisanych pdzZniej do stéw Mickiewicza, lecz charakter wehikularny
i generatywny. Swiadkowie tych wydarzen w relacjach przywotuja tu stale kilka
ulubionych melodii, na czele z Laurq i Filonem oraz Mozartowskimi hitami: arig
Non pitt andrai z Wesela Figara oraz duetem La ci darem la mano i menuetem
z Don Giovanniego®. Znana melodia, wygodna, domowa, w bezpiecznym ambi-
tusie, niosta improwizowane stowa, nadajac im wzorzec rytmiczny, w kontra-
punkcie do ktérego powstawaly finezyjne zjawiska wersyfikacyjnej réznorodnosci
tak typowej dla poetyckiego kunsztu pozniejszego autora liryki lozanskiej'.
Mickiewicz jako filolog klasyczny'” pojmuje poezje i muzyke grecka jako dwa
aspekty jednej sztuki starozytnej, w ktdrej byly nierozerwalne, szczegdlnie
w czasach archaicznych. Filologowi w reku pozostaly tylko teksty; muzyka staro-
zytna przepadia'®. Poecie jednak wolno moze — na prawach dziedziczenia liry
po Orfeuszu — nieco z tej muzyki ,,do$piewac” (sic! bedzie tu o tym uporczywym
stowku Mickiewiczowskim wigcej). Mickiewicz przekonany jest o istotowym
pokrewienistwie pomiedzy epika ludowag — ,,pieSnig gminng” — a wielkg tradycja
homerycka. Cho¢ nie dysponuje wynikami badan terenowych Parry’ego i Lorda®,

4 Takiz sens ma cano Wajdeloty: ,Ja §piewam — zawota. — / Dawniej Prusakom i Litwie
$piewatem” (IV, 71-71).

5 ,Ulubiong melodiag Mickiewicza, podlug ktérej ukladal swoje improwizacje, byta nuta
do piosnki: Juz miesigc zeszedi, psy sie uspily, albo menuet z Don Juana: te melodie wygrywat
na flecie Frejend, ile razy Mickiewicz w kole przyjaciét improwizowat”; W. Nehring, Kurs litera-
tury polskiej dla uzytku szkot, Poznan 1866, s. 110.

16 Nie ma oczywiscie prostego przejécia od improwizacji do poezji, to dwie osobne sztuki,
czego stusznie dowodzi Skwarczynska. Wiedziat o tym dobrze Mickiewicz, ktéry surowo zabraniat
notowania swoich improwizacji; zbyt wyrazne i intymne sa jednak powinowactwa tych dwdch
rodzajéw natchnienia u autora Dziadoéw, by zby¢ je tak kategorycznie, jak czyni to Rymkiewicz.
Cf. S. Skwarczynska, Istota improwizacji i jej stanowisko w literaturze, ,Pamigtnik Literacki”
1931, s. 185-212; J. M. Rymkiewicz, Temat Mickiewicza, w: Adam Mickiewicz. Wiersze i powiesci
poetyckie, red. idem, Warszawa 2004.

7'W ujmujaco rzeczowym skréocie dokumentuje ten fakt wstepny rozdziat ksigzki A. Stepniew-
skiej pt. Mickiewicz w kregu Homera: struktura epicka ,,Pana Tadeusza” (Lublin 1998). Autorka —
idac w §lady Kleinera, Sinki, Chrzanowskiego i Skwarczynskiej — przytacza szczegétowy program
klasycznych studiéw Mickiewicza na Uniwersytecie Wilenskim, tacznie z pytaniami egzaminacyj-
nymi, na ktdére student Mickiewicz odpowiadat po tacinie.

18 Sytuacja nie zmienita si¢ wiele na lepsze od czaséw Mickiewicza; cf. M. L. West, Muzyka
starozymej Grecji, ttum. A. Maciejewska, M. Kazinski, Krakéw 2003; J. G. Landels, Muzyka staro-
zytnej Grecji i Rzymu, tham. M. Kazinski, Krakéw 2003.

1 Vide A. B. Lord, Piesniarz i jego opowiesé, red. G. Godlewski, ttum. P. Majewski, Warszawa
2010.
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jego prelekcje paryskie o epice serbskiej, podobnie jak same przypisy do Grazyny
i Konrada Wallenroda, dobitnie o tym swiadcza®.

2.2. Konwencja jako ograne-obstacle interpretacji muzycznej

Muzycznoliterackie okre§lenia genologiczne w tytutach czesci (II: hymn
[do Ducha $w.], piesn [Wilija], III: piesh z wiezy, IV: piesn i powies¢ wajde-
loty, ballada) naleza do paratexte/péritexte Genettiafiskiego® w pozycji tytutu.
Pojawiajg si¢ takze w samym teks$cie, ktory je muzycznie dookresla: ,,z hymnu
zstapil do prostej piosenki” (IV, 254). Czy przez ich uzycie — potaczone z ich
jednoznacznie muzycznym rozumieniem w warstwie diegetycznej — nie wpisuje
Mickiewicz elementu muzycznego w strukture swoich poematéw poprzez rodzaj
weielenia, instrukcji wymagajacej aktualizacji? Oto inna od utartej** droga lektury
poematu: ,naiwnie” wziaé serio powyzsze okreSlenia i pozostate wyznaczniki
przynaleznosci do tradycji muzyki epickiej. Hipoteza interpretacyjna jest wiec
prostym zawieszeniem przekonania o czystej konwencjonalno$ci ewidentnych
i licznych sygnatéw muzycznej tozsamosci prezentowanej piesni; stwarza dodatko-
wa perspektywe lektury estetycznej ponad ,,oczywisto$ciami” konwencji gatunku
w kontekscie intelektualnym traktatu Krolikowskiego, w ktorym ostry podziat
miedzy poezja a muzyka jawi si¢ jako przebrzmiaty®.

Zal6ézmy wiec, ze Mickiewicz, grajac konwencjg walterskottowsko-bajronowskiej
kreacji historycznej*, zastaniajac sie tomami kronik, stworzyl nie tylko ,,broszure
polityczng” czy niedo$cignione studium tragizmu zdrady, ale i muzycznoliteracka

2 Cf. T. Sinko, Mickiewicz i antyk, Wroctaw—Krakow 1957, s. 489. Mickiewicz mowil tez
o0 ,.koniecznym potaczeniu liryki z muzyka” i uwazat, ze ,,utamki tej wzniostej muzyki zachowane
[sa] migdzy ludem™; T. Sinko, op. cit., s. 495. Cf. J. Krzyzanowski, O ludowosci Mickiewicza,
w: Paralele: Studia poréwnawcze z pogranicza literatury i folkloru, Warszawa 1961, s. 320-349.
Krzyzanowski przypomina tu, ze dla Mickiewicza Homer byl poeta ,,arcyludowym”, za$ kreacje
typu wajdeloty sa wyrazem poszukiwania ,,rodzimego Homera” na wzér Osjana. To wszystko natu-
ralnie poklosie pogladéw Herdera: ,,Der grofite Singer der Griechen, Homerus, ist zugleich der
grofite Volksdichter”; J. G. Herder, Werke in zehn Binden, t. 3, Frankfurt am Main 1990, s. 320.
Cit. per J. Billings, Epic and Tragic Music: The Union of the Arts in the Eighteenth Century,
,Journal of the History of Ideas” 2011, t.72, nr 1, s. 99-117.

2! G. Genette, Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris 1982. Krétkie przypomnienie
w: M. Roy, Du titre littéraire et de ses effets de lecture, ,Protée” 2012, t. 36, nr 3, s. 47.

22 Nadzwyczaj kompetentny przeglad interpretacji Konrada Wallenroda na przestrzeni niemal
dwdch wiekéw od powstania, poczawszy od uwag samego poety przez kolejne pokolenia czytel-
nikéw (krytykéw, filologéw, poetdw), daje w swym wstepie do tego dzieta S. Chwin; A. Mickiewicz,
Konrad Wallenrod, red. S. Chwin, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1998. Z. Libera opracowat
wczesniej poreczny przeglad wypisow i materiatéw do lektury kontekstowej poematu: Z. Libera,
Konrad Wallenrod” Adama Mickiewicza, Warszawa 1966.

B Cf. J. F. Krolikowski, Prozodya polska, czyli o Spiewnosci i miarach jezyka polskiego
z przyktadami w notach muzycznych, red. J. A. Munk, Poznan 1821, s. 1.

2 Ct. J. Ujejski, Byronizm i skottyzm w ,,Konradzie Wallenrodzie”, w: Romantycy, red. Z. Libera,
Warszawa 1963, s. 23-54.
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etiude, udang probe wszczepienia sztuki dzwiekéw w tkanke czysto ,,tekstowego”
utworu. ,,Maska historyczna nie wyczerpuje uksztattowania tej dziwnej struk-
tury” — powiada Kleiner®. Tak jak wykazanie daleko idacych zbieznosci z rozwia-
zaniami Scotta nie prowadzi do uniewaznienia oryginalnos$ci artystycznej sumy
pod wzgledem idei (tj. wallenrodyzmu, umownie, dania mu zywego ksztattu poe-
tyckiego), tak tutaj konwencjonalno$¢ i wtérno$¢ muzyczno-literackich ustawien
nie uniewaznia ich potencjalnie innowacyjnej funkcji artystycznej.

W ksigzce, ktéra zaprzatata umyst Mickiewicza podczas powstawania Konrada
Wallenroda, Krélikowski rozwaza problem dwuznacznosci poetyckiego ,,Spiewa-
nia”: , Nie wszystko, co poeta nazwat $piewem, jest nim istotnie [...] azeby Spiewy
byly dobrymi, powinien poeta cho¢ w matej czesci by¢ muzykiem”?°. By¢ moze
stowa te — rozumiane takze w kontekscie sporu z klasykami — Mickiewicz potrak-
towat jako wyzwanie dla swego piora.

Liczne muzyczne wyznaczniki genologiczne?’ tekstu sa jednak dla nas catko-
wicie przezroczyste i funkcjonuja jako wytarte etykiety konwencji®®. JesteSmy

2 299

na nie gtusi. W, stowniku” walterskotowskiej stylizacji ,,pie$fi” znaczy ,,wiersz”,
»Spiewac” znaczy ,,pisac”; ,minstrel”, ,bard”, ,$piewak”, ,,wajdelota” znacza —
»poeta”. Oslepiajaco jaskrawym $wiadectwem tego procesu jest leksykalizacja
jednej z tych ,wytartych metafor” z Konrada Wallenroda, ktéra okazata sie
prawdziwie skrzydlata: ,,do$piewac [sobie]”:

Taka piesit moja o Aldony losach

Niechaj ja aniot <muzyki> harmonii®® w niebiosach,
A czuly stuchacz w duszy swej doSpiewa.

(VI, 289-291)

»J. Kleiner, op. cit., s. 95.

% J. F. Krélikowski, op. cit.

# Elementy te moga by¢ rozpatrywane jako szczegélna klasa ,,interpretantow muzycznych”
w terminologii Aleksandry Riemann, pod warunkiem, Zze rozumiane sa juz w perspektywie
badann muzyczno-literackich; tutaj istotny jest ich ,,obiektywny” charakter niezalezny od faktu,
ze zwykle nie prowadzily do przyjecia ,,muzycznego stylu odbioru”. W tym sensie przedmiotem
tego artykulu jest takze zbadanie powodéw, dla ktérych muzyczne sygnaly genologiczne neutra-
lizowane byly w odbiorze do tego stopnia, ze nie stawaly si¢ w odczytaniach (nawet bedacych
dzietem muzyk6éw) muzycznymi interpretantami. Cf. A. Riemann, Muzyczny styl odbioru tekstow
literackich, Poznan 2003.

% Tym r6znig si¢ od standardowych metafor wytartych/martwych, ze postrzegane sg tak nie
tyle przez ,,naduzycie” i ,,utratg Swiezosci poznawczej”, ale raczej zostaja z miejsca uniewaznione
jako nalezace do ,,stownika kodu konwencji”.

# W pierwszych wydaniach zamiast ,harmonii” jest w tym miejscu ,,muzyki”, co zauwazyt
J. Kleiner, op. cit., s. 98. Szczegétowo sprawa przedstawia si¢ nast¢pujaco (autografu piesni IV
nie mamy): ,,aniol muzyki” jest w pierwodruku; A. Mickiewicz, Konrad Wallenrod: powies¢
historyczna z dziejow litewskich i pruskich, naktadem Autora, K. Kray, Petersburg 1828, s. 88.
Powtarza to naturalnie nieautoryzowany przedruk krakowski w drukarni Braci Gieszkowskich
z tegoz roku (s. 88). Tak samo jest w wydaniu paryskim z 1829 r. (s. 103). ,,Aniot harmoni” [sic!]
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Ot6z Praktyczny stownik wspotczesnej polszczyzny pod redakcja Haliny Zgot-
kowej wprost (jako drugie znaczenie) podaje nastgpujaca definicj¢ czasownika
»dospiewac”: ,,Zrozumiec co§, pojac co, co nie zostato jasno i do konca sformu-
towane”, i jako przyktad tego znaczenia przytacza nastepujace zdanie: ,,Reszte
czuly stuchacz w duszy swej do$piewa (Adam Mickiewicz)™ (sic!, podkr. —J. C.).
Trudno o bardziej dowodna ilustracje gwaltu na tekScie poematu, ktorego
dopuszczano sie w ramach utartego, antymuzycznego paradygmatu jego lektury.
Uprzedzenie doprowadzito leksykografa do bardzo znamiennego przeinacze-
nia cytowanych stéw. Nie zadna przeciez ,reszte” (w domysle: biegu zdarzen,
sytuacji) ma ,,doSpiewaé” czuly sluchacz, lecz wlasnie piesn. Leksykalizacja
znaczenia, ktére obecnie SJP PWN kwalifikuje juz jako potoczne, lapidarnie
definiujac je jako ,,domysli¢ sie dalszego ciagu czego$”, jest faktem. Powstaje
pytanie, czy w cytowanym pierwotnym uzyciu tego sformulowania mialo ono
li tylko charakter metaforyczny (jak twierdza autorzy STAM™), czy moze — wedle
naszej hipotezy — literalny.

Muzyczna konwencja powiesci poetyckiej jest w Swietle tych uwag wyraznie
organe-obstacle muzycznej lektury: zarazem stanowi do niej pobudke, jak i sku-
teczne znieczulenie. Konwencja wytwarza wtasciwa jej, przynalezna do gatunku —
ghuchote. Carolyn Abbate pisze o operowej ghuchocie na §piew — wynikajacej
wlasnie z konwencji. W operze wszak wszyscy Spiewaja de facto, tj. na scenie,
ale tylko czasem w Swiecie przedstawionym. Momenty, w ktorych granica ta
jest naruszana, gdy postaci §wiadome sg tego, ze wlasnie Spiewaja, stanowig
miejsca szczeg6lnej intensywnosci dziatania operowego medium. Warunkiem
jednak ,,codziennego” rozumienia opery jest wlasnie neutralizacja Spiewu poprzez
konwencje, wzigcie go poza nawias ,,realnoSci” Swiata rozgrywajacego si¢ na scenie.
Odpowiada to przeciwstawieniu $piewu noumenalnego Spiewowi fenomenal-
nemu®. O ile w operze my, publiczno$é, styszymy $piew, ktorego nie slysza
operis personae, o tyle w powiesci poetyckiej nie styszymy zadnego Spiewu,
chociaz stysza go i przezywaja bohaterowie poematu w scenach muzycznych.
Nadto: Spiewajacy glos epickiego narratora jest dla nas fizycznie nieslyszalny,
ale rozumiemy, ze wlasnie jako glos Spiewajacy nalezy do Swiata przedstawio-
nego (odwrotnie niz w operze). Okoliczno$¢ ta zamiast prowadzi¢ nasze czynnosci

pojawia si¢ w wydaniu petersburskim z 1829 r. (s. 91). Pierwotne brzmienie ust¢pu wzmacnia tylko
nasz kierunek interpretacyjny. Co wigcej, paryskie wydanie Jetowieckiego (Poezje, t. 2, Paryz 1838,
s.106) wraca do ,,aniola muzyki”. Takoz jest w wydaniu Nehringa, ktdre nb. nie notuje ,,harmonii”
wsrdd odmian tekstu; Dzieta Adama Mickiewicza, Lwéw 1893, s. 179.

30 Praktyczny stownik wspdtczesnej polszczyzny, red. H. Zgotkowa, Poznan 1996, t. 9, s. 190.

31 Cf. hasto ,,doSpiewaé” w: Stownik jezyka Adama Mickiewicza, red. K. Gorski, S. Hrabec,
Wroctaw 1971.

2 Cf. C. Abbate, Unsung voices: opera and musical narrative in the nineteenth century,
Princeton 1991, passim.
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czytelnicze do estetycznej konkretyzacji Spiewajacego gltosu — prowadzi zwykle
do efektu wprost przeciwnego, mianowicie do jego przezroczystosci estetyczne;j.
Dla Kleinera ,,motywy historyczne — uczta rycerska, $piewak [...] nie przekra-
czaja bladej konwencjonalnosci”, a Spiewane przez Halbana i Konrada piesni
nie daja im nawet ,,pietna poety”™ (a co dopiero: $piewaka!).

W Konradzie Wallenrodzie chwyt przemiany czytanego tekstu w stuchang
piesn epicka stosowany jest na znacznie szersza skale niz w Grazynie (cf. Grazyna,
w. 424-430 oraz w. 99-103 w ,,Epilogu wydawcy”). Dzieje si¢ to poprzez wszcze-
pienie w jego ciag ,,numerdw muzycznych” Spiewanych w Swiecie przedsta-
wionym piesni, ktére stopniowo odstaniajac i sugerujac — ,,jak w zwierciadle,
niejasno” — przeszte i przyszte losy bohateréw, licza zawierajacy je tekst poematu
w ichze wlasny rzad genologiczny: w rzad pies$ni. Tak jednak, jak chwiejne sa
i niepewne momenty ,,przejrzenia” czy ,,rozpoznania”, gdy tajemnicza tozsamos¢
Waltera Alfa i wielkiego mistrza krzyzackiego (a takze cudzego mtodzienca
z Wilii oraz meza Aldony) staje si¢ dla stuchaczy coraz bardziej niewatpli-
wa, tak i utozsamienie ciata tekstu napisanego z pie$nia, ktorej gtos mamy za
zadanie muzycznie ustysze¢, ma charakter migotliwy i rozedrgany. Kluczowa
jest wspolnota Srodkow, ktora buduje z tej ,,rozedrganej” tozsamosci medialnej
tekstu® zdumiewajace pendant tak samo niepewnej tozsamosci protagonisty.
Mozna wigc mowi¢ o oscylacji tozsamosci gtéwnego bohatera migdzy osoba
Konrada i Waltera Alfa (a pod tym nazwiskiem — nieznanego z imienia syna
litewskich wielmozéw) w paraleli do muzycznoliterackiej oscylacji tozsamos$ci
utworu jako piesni epickiej zawieszonej migdzy bytem literackim a bytem
muzycznym. Srodkiem utozsamienia jest relacja miedzy mythosem $piewanym
w pie$niach wewnatrz utworu a mythosem poematu jako catosci: niosac t¢ sama
historig, staja sie tymze samym, mianowicie pie$nia. Tekst jawi si¢ jako party-
tura takiej pies$ni epickiej, przeznaczona do $piewania ,,w duszy”. Dostrzegamy
oczywiScie paradoks takiej ,,partytury”: wszak muzyka, ktéra zawiera, to trady-
cja oralna; tym bardziej wiec jednak sam zapis sprowadza sie do charakteru
,»podporki”, drugorzednej notatki, ktéra ozywa dopiero w §piewaniu; daleko mu
do opus perfectum et absolutum, co zreszta widoczne jest az nadto we fragmen-
tarycznym i ,,nieuporzadkowanym” uktadzie partii tekstu.

By¢ moze pokrewny program szkicuje (cho¢ pesymistycznie) metapoetycki
sonet zderzajacy ze soba idee ut pictura poiesis z idea ut musica poiesis
[Poezyjo! Gdzie cudny pedzel twojej reki...], w ktérym pidro ,,zamiast piesni,

*J. Kleiner, op. cit., s. 94, 76.

3 Cf. A. Wnuk, Polska romantyczna powiesé poetycka: wyznaczniki i konteksty gatunkowe,
Warszawa 2014, s. 9-11. Wewnegtrzne sprzecznosci i rozchwianie tozsamo$ci gatunkowej powiesci
poetyckiej sa opisywane przez autorke na gruncie gatunkéw literackich — tutaj model ten roz-
szerza si¢ na gatunki muzyczne.



238 Jan Wawrzyniec Czarnecki

znaki niepojete kresli: / Muzyczne znaki piesni... Lecz ta piesh, niestety, / Nigdy
jej milym glosem nie bedzie $piewana!...”*. Umeczony skresleniami brulion
tego niedokoniczonego i nieogtoszonego przez poete tekstu, pisanego tuz przed
Konradem Wallenrodem (1825-1826), jawi si¢ jak slad po stoczonym przez
Mickiewicza zmaganiu zakoniczonym kleska (poety — to jasne, bo prace nad
sonetem zarzucil — ale czy zatem i poezji?). Trudno nie dostysze¢ wewnetrz-
nego, uporczywego (,,muzycznego”) asonansu ,krésli / piesni”, ktory niebez-
piecznie konkuruje z ,,wazniejszym” (poetyckim) porzadkiem rymoéw taczacych
oba tercety sonetu: ,mysli / krysli”, ,poety / niestety”, ,pana / Spiewana”.
Dwakro¢ w skreS§lonych wersach odcyfrowujemy w miejscu ,,znakéw” — ,,noty”
(sc. nuty): ,,<Noty, ktorych nikt nigdy gra¢ dla niej [nie bedzie]>/ <Chybaby nig
litewskie ozwaly sie flety>"%,

O ile u Krolikowskiego tymczasowe rozlaczenie muzyki i poezji mialo prowa-
dzi¢ do przywrdcenia jednosci w gloSnym wykonywaniu obu, o tyle u Mickiewicza
powstatby inny model estetycznego zespolenia obu pierwiastkéw. Spiewa¢ ma
bowiem czuly stuchacz ,,w duszy”, a aniot ,,w niebiosach” — wyraznie nie chodzi
tu zatem (w kazdym razie: nie prymarnie) o ,$piewanie w glos”, lecz o zaan-
gazowanie muzycznej wrazliwosci i stuchowej imaginacji do odbioru dzieta;
o muzyczna konkretyzacje miejsc niedookreSlenia jako alternatywe wobec ich
estetycznego uniewaznienia w duchu ,lektury poprzez konwencje”.

3. Ostatni boj: Alpuhara

Rozwazanie struktury agonu zogniskowanej w IV piesni Konrada Wallenroda
doprowadzito nas do miejsca, w ktorym pas¢ musi pytanie o konkretny ksztatt
muzyczny ballady Alpuhara zadysponowany przez tekst poematu. W tym jednak
miejscu wypada zawiesi¢ bieg wywodu. Zagadnienie to — cho¢ kluczowe dla pet-
nego wyslyszenia ksztattu Konradowego agonu — doniosto$cig swa przekracza
skromne ramy tego szkicu. Teza jednak, na ktérej obrong nie ma tu miejsca,
jest taka: ,,dzikim tonom” Konrada stropiony Halban zmuszony jest akompanio-
wac na ,,te nute dziecinnag”, $piewang ,,w dolinie”, na ktorg Konrad zwykt ,,zawsze
nuci¢”. To nic innego jak Laura i Filon, ulubiona piosenka, ktora na flecie
na Litwie grywal Mickiewiczowi Antoni Frejend. JeSli hipoteza ta jest stuszna®,
Alpuhara bylaby nie tylko prefiguracja czy tez pijackim wyznaniem wszem wobec

3 A. Mickiewicz, Poezye, t. 1, Krakow 1899, s. 167. Wyjatkowo podaje tekst za tym wydaniem,
ze wzgledu na zachowanie zapisu uwypuklajacego chwiejny status gloski zanotowane;j tu jako ,,€”,
aw WR jako ,y”. Cf. WR 1, s. 263.

% Uwagi o tekstach i ich odmiany, vide WR 1, s. 559.

37 Szczegbdtowa argumentacje, obejmujaca takze Zrodlowy przeglad kompozycji muzycznych
do tekstu Alpuhary przedstawiam w studium pt. Mickiewiczowska melodia ballady ,,Alpuhara”:
wLaura i Filon”? (w przygotowaniu).
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(a jednak wciaz bez ujawnienia si¢!) decyzji o zdradzie, ktéra dokonata sig
w bohaterze, nie tylko ,karykatura” moralnej ohydy takiej zdrady, antycypu-
jacym wyrzutem sumienia czy tez doj$ciem do glosu Konradowego Mr. Hyde’a,
ale bylaby tez upiornym, brutalnym zadeptaniem niewinnego marzenia 0 powro-
cie na Litwe w przeblysku straceficzego jasnowidzenia, po ktérym natychmiast
nastepuje zamroczenie. Beztroska ptynnos¢ sielankowej kantyleny Filona unies¢
musiataby zgroze¢ naturalistycznych opiséw zdradzieckiego pocatunku, konwulsji
i Smierci. Jako taka bylaby prefiguracja samobdjczej Smierci Konrada, ktéry wy-
rzeka sie wszystkiego, co najdrozsze, w tym — o paradoksie! — mitoSci do Aldony,
duszy wlasnej i wlasnej ojczyzny — z mitoéci do Litwy, w paroksyzmie wionacej
wampiryczng grozg ,,patriotycznej frenezji”®. Tym samym dopelniatby sie obraz
stoczonego tu agonu. Odpowiadajac na oba $piewy wajdeloty tak skonstruowana
ballada, ginatby Konrad od ciosu zadanego sobie samemu, swoim najgtebszym
pragnieniom, a zatem swojej wlasnej tozsamosci. Jednocze$nie wszak bylby to
ostateczny triumf wiasnie jego tozsamos$ci narodowej, triumf prowadzacy do
unicestwienia jednostki i jej pragniefi. Powyzsze rozwazania, cho¢ dowodza
koniecznosci lektury muzycznej tekstu Mickiewicza, ograniczajg sie do warstwy
funkcjonalno-symbolicznej takiej lektury. W catoSciowym opracowaniu konieczne
jest ujecie aspektu estetycznego wskazanego zestawienia tekstu z muzyka.
Uczta to w warstwie sytuacyjnej Spiewaczy turniej, podany w truwersko-
-trubadurskiej stylizacji i osadzony w homeryckiej tradycji genologicznej eposu.
»ozkatutkowe” umieszczenie pieSni w piesni — powielajac chwyt homerycki —
wlacza w krag tozsamosciowego ,,rozchwiania”, ,,niejednoznaczno$ci” wtasciwych
prezentacji poszczeg6lnych bohateréw — sama tozsamos¢ medialna poematu.
Agon muzycznoliteracki okazuje si¢ tu figura i inscenizacja istotnej walki
wewnetrznej, ktéra toczy sie o tragiczng decyzje tozsamosciowa rozdwojonego
w sobie bohatera. Sprawa rozstrzyga si¢ w ogniu walki na pie$ni, w ktdrej celnie
ugodzony oboma Spiewami wajdeloty Konrad — odpowiada pies$nig samobdjcza.
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