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Streszczenie. Tadeusz Rozewicz celowo unikal w swojej tworczo$ci motywdw muzycznych, jednak
liczni polscy kompozytorzy z réznych pokolen umuzyczniajg jego liryke. W 1969 roku Kazimierz
Serocki napisal cykl piesni (na sopran i zespél kameralny) zatytulowany Poezje (prawykonanie —
w jez. niemieckim — Dorothy Dorow na festiwalu Warszawska Jesien, 1969). Serocki wybrat cztery
wiersze z tomu Twarz (wyd. I uzupelnione, 1966) i ulozyl z nich sugestywna opowies¢ o samotno-
$ci, pustce, bolu doznawania $wiata. W artykule zanalizowano muzyczne narzedzia narracji, ekspresji
ikolorystyki dzwiekowej zastosowane przez kompozytora.

Stowa kluczowe: Rézewicz; Serocki; umuzycznienie; liryka; kompozycja

Summary
Poezje by Serocki — Rézewicz’s Twarz portrayed in music

In his work, Tadeusz Rézewicz deliberately avoided any references to music, but many Polish com-
posers of all generations set his lyrics into music. In 1969, Kazimierz Serocki wrote a song cycle
(for a soprano and a chamber ensemble) Poezje (the premiere performance, in German — Dorothy
Dorow during Warsaw Autumn Festival, 1969). Serocki chose four poems from the collection of
poetry Twarz (the second edition, supplemented, 1966) and arranged them into an evocative tale
about loneliness, void, and pain of the experience of the world. This paper analyses the musical tools
of narration, expression and sound colour palette applied by the composer.

Keywords: Rozewicz; Serocki; text setting; poetry, musical composition

*

Doktorantka w Instytucie Badan Literackich PAN; takze krytyk i ttumacz. Zainteresowania badawcze: kom-
paratystyka (zwlaszcza zwiazki literatury i muzyki). E-mail: hannamilewska@interia.pl

1(17) 2016

LITTERARIA COPERNICANA

ISSN 1899-315X

ss. 83-91



http://dx.doi.org/10.12775/LC.2016.006

1(17) 2016

LITTERARIA COPERNICANA

adeusz Rozewicz nalezy do poetéw programowo stronigcych od jakichkolwiek zwigz-
kéw z muzyka. Pod$wiadomej przyczyny jego niecheci do muzyki mozna by upatrywaé
w oblanym egzaminie ze $piewu, ktéry zadecydowal o nieprzyjeciu kandydata do liceum
nauczycielskiego w Piotrkowie Trybunalskim w 1939 roku'. W roku 1958, w wystapie-
niu przygotowanym na II Festiwal Poezji Jugostowiariskiej w Rijece, R6zewicz uznal ,roz-
wo6d wspolczesnej poezji lirycznej z muzyky” za fakt dokonany®. Posunal si¢ jeszcze dalej:
yMuzyka — dZwigk i obraz — metafora wydaty mi si¢ nie skrzydlami, ktore unosza poezje
od twoércy do odbiorcy, ale balastem, ktéry nalezy odrzuci¢, aby poezja mogta sie podnie$¢
i stac sie na razie zdolna nie do dalszego lotu, ale do dalszego zycia™. Jest to jednak czlo-
wiek o wielkiej wiedzy muzycznej. Wystarczy wspomnie¢ jego uwagi na temat muzyki zale-
canej w didaskaliach sztuk czy zapiski pamietnikarskie, zawierajace pretensje pod adresem
muzykologéw, ktérzy niepotrzebnie méwia o muzyce jezykiem mistyki, a ,przeciez muzy-
ka jest zjawiskiem istniejacym, a wigc konkretnym™.

Malgorzata Lisecka skrupulatnie przesledzila odniesienia do muzyki w liryce
Roézewicza, dochodzac do wniosku, ze poeta przenosi element muzyczny ze sfery brzmien
w sfere znaczen, przedmiotéw i wyobrazen: ,Muzyka i muzyczno$¢ objawia sie w tekstach
poetyckich Rézewicza poprzez strukturalng czastke utworu, jaka jest motyw, poddawany
wariacyjnym opracowaniom i metaforyzacji, w oparciu o ktéry poeta konstruuje obraz lite-
racki”™. Nalezy jednak zauwazy¢, ze uzyty powyzej termin ,motyw” nie ma nic wspdlnego
z definicja motywu w muzyce i oznacza szerokg klase desygnatow (jak np. nazwy instru-
mentdw, tanicéw), fonetycznych $rodkéw stylistycznych i innych skojarzet muzycznych
(np. tytuly piosenek, zjawiska kultury masowej). W sumie Rézewicz nieczesto kieruje wy-
obraznie czytelnika ku rejonom muzycznym, nie podporzadkowuje tez swojej twoérczosci
rygorom regularno$ci — budowy stroficznej i wersyfikacyjnej, rytmu, rymu — a mimo to na-
lezy do polskich poetéw wspolczesnych chetnie ,umuzycznianych” przez kompozytoréw.
Baza Nowej Muzyki Polskiej ZKP wymienia blisko czterdzie$ci utworéw inspirowanych
jego liryka, nie liczac muzyki do inscenizacji dramatéw; obecno$é¢ poezji Rézewicza w nur-
cie tzw. poezji $piewanej nie jest przedmiotem przedstawianych rozwazan.

Pierwszy $lad zainteresowania kompozytoréw liryka Tadeusza Rézewicza pochodzi
z roku 1959. Trzydziestoo$mioletni Rézewicz jest juz wtedy cenionym autorem kilkuna-
stu toméw poezji, opowiadan i utwordw satyrycznych; debiut jako dramaturg ma dopiero
przed sobg. W 1959 roku Konrad Patubicki, artysta od niego starszy (ur. 1910, zm. 1992) pi-
sze Muzyke i poezje na recytatora i orkiestre. Na materiat literacki pélgodzinnej kompozycji
oprécz utworéw Rézewicza wybiera — co wydaje si¢ zaskakujace — wiersze Majakowskiego.

Przywolajmy jeszcze przyklad najbardziej znany. W roku 1967 odbylo si¢ prawykona-
nie oratorium po$wieconego pamieci ofiar O$wiecimia Dies irae Krzysztofa Pendereckiego
(ur. 1933). Penderecki, stynacy z erudycji i przywiazywania wielkiej wagi do literackiego

' T.Rozewicz, Przygotowanie do wieczoru autorskiego, Warszawa 1977, s. 82.

2 Idem, Dzwiek i obraz w poezji wspotczesnej, [w:libidem, s. 98.

3 lbidem.

4 lbidem, s. 172.

> M.Lisecka,,Napetity mnie harmonie Zywe". Motywy muzyczne w poezji Tadeusza Rézewicza, [w:] Przekraczanie
granic. O twdrczosci Tadeusza Rézewicza, red. W. Browarny, J. Orska, A. Poprawa, Krakéw 2007, s. 301.



komponentu swoich utworéw, osobiscie zestawit tekst dziela z wersetéw Starego i Nowego
Testamentu, tragedii Eumenidy Ajschylosa oraz fragmentéw wierszy Paula Valéry’ego
(Le cimetiére marin), Louisa Aragona (Auschwitz), Broniewskiego (Ciala) i Rézewicza
(Warkoczyk). Aby nada¢ tkance stownej maksymalna spoistoé¢ dzwiekowa i uniwersalna
wymowe, kompozytor zastosowal wspdlny mianownik w postaci jezyka taciriskiego. Siegnat
do Vulgaty, thumaczenie poezji na facine powierzyl Tytusowi Gérskiemu i tylko fragment
z Ajschylosa pozostawil w starogreckim oryginale. W takim ujeciu jeden z najstynniejszych
wierszy Rézewicza wspottworzy kanon europejskiej pamieci.

Przeglad umuzycznien liryki Rézewicza z ostatniego pétwiecza dowodzi braku ist-
nienia wyraznie dominujacych tendencji, czy to w zakresie wyboru wierszy, czy w za-
kresie zastosowanej formy muzycznej i obsady, czy tez wreszcie w przynalezno$ci gene-
racyjnej kompozytoréw. Z dorobku autora Ocalonego czerpali tworcy, ktérzy edukacje
muzyczng odebrali przed II wojna $wiatowa (Walerian Gniot), jak i ci wyksztalceni juz
w III Rzeczypospolitej (Tomasz Praszczalek), a ich wiek w chwili komponowania utworéw
byl zréznicowany. Wachlarz wykorzystanych form muzycznych réwniez jest szeroki — od
pojedynczych pieéni, poprzez cykle pie$niarskie i kantaty, az po oratoria i msze. Wielkie
zrdznicowanie cechuje tez obsade wykonawcza dziel. Przyklad najprostszej aranzacji to
chér meski a cappella (Rok czterdziesty pigty Eugeniusza Glowskiego), natomiast przypa-
dek najbardziej skomplikowany przewiduje wystep dwoch gloséw solowych, komentatora,
trzech chéréw i orkiestry symfonicznej (Non-stop Shows Ryszarda Bukowskiego). Wérod
rozmaitych konfiguracji wokalno-instrumentalnych znajdziemy tez tak nietypowe obsady
jak dowolny glos i dowolny zestaw perkusyjny (Spirale I per uno Leoncjusza Ciuciury) oraz
bas, fortepian, wiolonczela i live electronics — czyli improwizacje na instrumentach elektro-
nicznych (De profundis Juliusa Bergera).

Duzymrozrzutem charakteryzuje sie wybérumuzycznionych utworéw. Kompozytorzy
siegali do wielu tomikéw, a szczegdlnie upodobali sobie dwa najwcze$niejsze — Niepokdj
i Czerwongq rekawiczke, za$ ze zbioréw wydanych po 1956 roku — Twarz trzecig. Zauwazmy,
ze muzyke napisano do dziesieciu sposréd pieédziesieciu o$miu wierszy i poematdw z tego
tomu. S3 to, przypomnijmy: Kolebka (Ryszard Bukowski), Perfa, Ewa (Jerzy Tyszkowski),
* * * (Para starych ludzi) (Bukowski), W nieznanej mowie (Kazimierz Serocki), Nic
(Serocki), Strumieri (Serocki), Pisklgta (dwukrotnie — Bukowski i Serocki), Non-stop-shows
(Bukowski), Wiedza (Zygmunt Krauze). Warto doda¢, ze juz pierwsza ,wersja” Twarzy
trzeciej, czyli Twarz (1964 ), zainspirowala takze Tadeusza Konwickiego, ktory w wyrezy-
serowanym przez siebie filmie Salto (1965, wedlug wlasnego scenariusza) wlozyl fragment
poematu Spadanie w usta postaci Poety.

O tym, ze Twarz miala wyjatkowe znaczenie dla Rézewicza, $wiadczy fakt, iz w ko-
lejnych edycjach rozszerzal on zawarto$¢ ksiazki, zamiast utozy¢ z nowych wierszy nowy
tom. Twarz z roku 1964 zawiera dwadzieécia jeden wierszy plus poematy Spadanie i Non-
stop-shows. W Twarzy, wydaniu II uzupelnionym z 1966 (w kontekscie istnienia Twarzy
trzeciej wlasciwszy bylby tytul: Twarz druga; w tym wlaénie tomie znajduja sie wiersze
umuzycznione pézniej przez Serockiego), znalazlo si¢ siedemnascie nowych wierszy,
w tym antymanifest Moja poezja i kilkustronicowy esej Od autora, w ktérym Rézewicz wy-
jasnia czytelnikom sens swojej drogi artystycznej, przebytej od roku 1945. Pokazuje (jak
podkresla - fragmentarycznie; to tylko , przyczynek pewnej walki”) zrédla swojej poetyki:
yKonieczno$¢ wyrzeczenia. Pepowina, ktéra taczyta poezje z metafizyka, zostala przecieta.
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Teraz poezja musiata znalez¢ inne Zrédlo zycia, inne srodowisko dla rozwoju. Srodowisko
czysto ludzkie. Tu i teraz”’. Podsumowanie rozwazan poety stanowi wiersz Moja poezja

(1965):

niczego nie thumaczy
niczego nie wyjasnia
niczego sie nie wyrzeka
nie ogarnia sobg catosci
nie spelnia nadziei [ ... ]

W Twarzy trzeciej (1966) stowa Od autora nie zostaly przedrukowane, pojawilo sie
natomiast osiemnascie nowych wierszy.

Za kazdym razem, dokonujac rozbudowy tomu, poeta nie naruszat konstrukeji wyj-
$ciowej Twarzy. Nowe wiersze wprowadzal miedzy zakotwiczone juz pozycje spisu tresci,
jak gdyby uszczelniajac literacki gmach, uszczegétawiajac portret tytulowej twarzy — twarzy
poety przygladajacego sie rzeczywistosci. Trudno jednoznacznie zinterpretowa¢ te fizjo-
nomie. Nattok wrazen, lawina bodzcéw i informacji, galimatias emocji — wszystko to musi
znalez¢ odbicie na twarzy, ktérej mieénie nie nadazaja za reakcjami, a w efekcie twarz zosta-
je $ciagnieta maska nieokreslonego grymasu.

Stanistaw Baraniczak wymienia motywy dominujace w Twarzy trzeciej: starzenie sie,
$mier¢, rozklad. Krytyk zauwaza tez rozdzwiek miedzy czasem biologicznym ($miercia
jednostkowa) a procesem spolecznym ($mieré poezji). To ,[ ... ] obraz $wiata jak gdyby
jednowarstwowy, zlozony z porzuconych beztadnie obok siebie skladnikéw rozbitego uni-
versum”®. Podsumowuje: ,[...] potrzeba bezéwiadomosci, snu, zapomnienia, spokoju
przewaza w tym tomie nad niepokojem i moralna pasja”™.

Rézewicz rezygnuje z porzadkowania $wiata, interweniowania w sprawach codzien-
nych, moralizowania. Komponuje caly tom i poszczegélne wiersze jak kolaze, zestawiajac
elementy tradycji i wspolczesnosci, kulture wysoka i masows, opisy przyrody i wizyt w mu-
zeach. Cytaty z filozoféw sasiaduja z reportazowymi relacjami, krtkie wiersze — z poemata-
mi; regula estetyczng staje sie brak regul.

W 1969 roku Kazimierz Serocki (1922-1981) ukoriczyl Poezje'* na sopran i orkiestre
kameralng. Cykl piesni do wierszy Rézewicza byt jedynym kontaktem kompozytorskim
Serockiego z liryka polska powstala po 1956. W pierwszej polowie lat 50. napisal on kil-
kanascie piosenek popularnych i piesni masowych (do tekstéw miedzy innymi: Jerzego
Ficowskiego, Henryka Gaworskiego, Stanistawa Swena-Czachorowskiego) oraz utworéw
chéralnych (teksty ludowe, poemat Mazowsze Wladystawa Broniewskiego). Po roku 1956
stworzyl klasyczne dzi$ cykle piesni: Serce nocy (na baryton i fortepian, 1956) do pieciu
wierszy Galczyniskiego oraz Oczy powietrza (na sopran i fortepian, 1957) do pigciu wier-
szy Juliana Przybosia z tomu Rzut pionowy (1952). W 1966 roku odbylo si¢ prawykonanie

6 T.Rézewicz, Od autora, [w:] idem, Twarz, Warszawa 1966, s. 86.

7 Idem, Moja poezja, [w:] Twarz..., s. 86.

8 S.Baranczak, Okaleczona twarz Hypnosa, ,Tworczos¢” 1968, nr 11,s. 116.

° Ibidem,s. 118.

10 K. Serocki, Poezje do stow Tadeusza Rézewicza na sopran i orkiestre kameralng, PWM, Krakéw 1969; pra-
wykonanie: Warszawska Jesien 1969; rejestracja ptytowa tego wykonania: K. Serocki, Poezje do stow Tadeusza
Rézewicza na sopran i orkiestre kameralna. Prawykonanie: Warszawska Jesiert 1969. D. Dorow - sopran, Zesp6t
Kameralny Teatru Wielkiego - Jan Krenz, Muza XW - 1182.



kompozycji Serockiego Niobe do fragmentéw poematu Galczynskiego (muzyka na dwoje
recytatoréw, chér i orkiestre).

Zwrot ku poezji najnowszej wigzal sie u Serockiego ze zmiang praktyki estetycznej.
W latach 60.: , Kompozytor rozszerza materie dzwiekowa swoich utworéw, przesuwa punkt
cigzkosci z elementu wysoko$ciowego na brzmieniowy, przyjmuje polichroniczng zasade
regulacji czasu, uaktywnia parametr przestrzenny, wprowadza adekwatna do zmian nota-
cje i rébwnocze$nie wypracowuje system, ktory bedac wewnetrznym regulatorem, zapewnia
dzielu muzycznemu nowg integracj¢”"'. Tym samym, mniej lub bardziej $wiadomie, przy-
gotowuje sie na spotkanie z amorficzna liryka Twarzy Rozewicza.

Serce nocy i Oczy powietrza to przyklady seryjnych utworéw dodekafonicznych
z punktualistyczng faktura akompaniamentu'>. W Niobe autor calkowicie zrezygnowat
z motywéw melodycznych i §piewu, zestawiajac recytacje z bogatym kolorystycznie tlem,
pelniacym gléwnie role ilustracyjna wobec warstwy literackiej. W Poezjach, zachowujac
uprzywilejowane miejsce sonorystyki, przywrécit obecnosé¢ elementu wokalnego i wage li-
nii melodycznej, odszed! tez od rygorystycznego stosowania regul dodekafonii. ,Podstawa
rozwigzan formalnych [ ... ] jest tekst poetycki, ktorego strona semantyczno-wyrazowa de-
cyduje o rozcztonkowaniu kompozycji, o budowie odcinkdéw i zwiagzkach miedzy nimi™*?.

W przeciwienstwie do Serca nocy i Oczu powietrza Serocki nie opatrzyt kazdego ogniwa
Poezji dedykacjami dla konkretnych 0séb — przyjaciél lub bliskich krewnych. Zrezygnowat
z tytuléw przyporzadkowanych poszczegolnym lirykom przez poete, lecz nie opatrzyl ich
wlasnymi tytulami, jak w przesztoséci uczynit np. w przypadku piesni Noc (z Serca nocy) —
tekscie zaczerpnietym z Kroniki olsztytiskiej Galczynskiego. Poprzestal na numeracji cyfra-
mi rzymskimi. Monografista Serockiego, Tadeusz A. Zielinski, méwi, ze sg to ,troskliwie
dobrane wiersze”, ,celowo takie, ktére wykorzystujq barwne, estetycznie i zmystowo atrak-
cyjne rekwizyty (jak soczysty owoc, migotliwe $wiatlo, spieniony strumien, dzien i noc,
krople rosy, przelot ptakéw, wschéd storica)”*. Wydaje sie jednak, ze akt wyboru nie mu-
sial polega¢ na dlugotrwalej, zmudnej selekeji, poprzedzonej analityczng lektura wszystkich
utworéw. Jesli nawet Serocki sprostal standardom czytelniczej sumiennoéci, koniec kon-
codw po prostu ,wyjal” niemal dokladnie ze srodka tomu cztery kolejne wiersze (W niezna-
nej mowie, Nic, Strumieri, Pisklgta). Na tym etapie pracy zapewne nie sugerowal si¢ takze ich
tre$cig. Nadanie zbiorczej, ,przezroczystej” nazwy Poezje spuentowalo proces poszukiwan
literackiej inspiracji dla nowej kompozycji wokalno-instrumentalnej Serockiego.

W Sercu nocy, Oczach powietrza i zwlaszcza w Niobe Serocki wykazat sie aktywnoscia
w ustawianiu kolejnosci tekstow i ,ociosywaniu” ich z fragmentéw nieprzydatnych z jego
punktu widzenia. Réwniez w Poezjach ingerowal w materie przejeta od Rézewicza. Zaczat
od przestawienia kolejnosci dwoch utworéw — Strumieri, trzeci u poety, przeskoczyl na
miejsce drugie u kompozytora, za$ Nic przesunelo sie na pozycje trzecia. Co dzigki tej zmia-
nie uzyskal?

" B. Gawronska, Organizacja tworzywa muzycznego w twdrczosci Kazimierza Serockiego (lata 1960-1970),
,Muzyka” 1981, nr 2, s. 23.

2 Wnikliwe oméwienie: S. Bedkowski, Zmienne metra w twérczosci Kazimierza Serockiego, ,Muzyka” 1996, nr 4.

3 B. Gawronska, op. cit,, s. 38.

™ T.A. Zielinski, O twdrczosci Kazimierza Serockiego, Krakdw 1985, s. 96; notabene Zielinski pisze w swojej mo-
nografii, ze Serocki zaczerpnat wiersze z Twarzy trzeciej (1968), a przeciez byty one juz opublikowane w Twarzy,
wyd. Il uzupetnione (1966).
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U Rézewicza cztery wiersze z Twarzy (wyd. Il uzupelnione) nie wyrézniaja sie sposrod
innych utworéw tego tomu ani specyficzng trescig, ani konstrukcja; nie stanowia réwniez
tetralogii wyodrebnionej typograficznie. Méwia o rozmaitych kwestiach: o komunikacji
niewerbalnej (W nieznanej mowie), o trudnosciach z definicja stowa ,nic” (Nic), o zawod-
nym mechanizmie ludzkich wspomnien (Strumieri), o cudzie narodzin (Pisklgta). Poeta
stara sie opisa¢ fragmenty rzeczywistosci, rekonstruujac maksimum wrazeri zmystowych
przy uzyciu minimum sléw. Kolejne krétkie, przewaznie jednowyrazowe wersy, dostawiane
mozolnie, jakby z glebokim namyslem i wytezaniem pamieci, kumuluja informacje — strze-
py obrazéw i dZzwiekéw. Ekonomika liryczna realizuje sie zaréwno przez ograniczenie liczby
stéw, jak i sieganie po wyrazy wieloznaczne (,granat”, ,jezyk’, ,niebieski” czy ,z61todziob”).

Trudno znalez¢é w czterech wierszach Rézewicza ni¢ przewodnia, element spajajacy,
dzieki ktéremu mozna by potraktowa¢ je jako minicykl poetycki. Serocki najwyrazniej
cenit sobie te ,nielaczliwos¢”, dajaca mu szeroki margines swobody. Mimo to poszukiwal
wspolnego mianownika dla wybranych utwordw. Przesuwajac Strumier na miejsce zaraz po
W nieznanej mowie, polozyl nacisk na posta¢ podmiotu méwiacego-bohatera-obserwatora.
W tej tetralogii stworzonej przez kompozytora (o zmianach wprowadzonych przez niego
do wersji poety bedzie mowa pézniej) dwa pierwsze wiersze reprezentuj typ liryki pierw-
szoosobowej i charakteryzuja osobowo$¢ skonstruowanego podmiotu. Formy gramatycz-
ne czasownikoéw w otwierajacym cykl utworze I (,,sprzedawatam’, ,,otwarta”) przemawiaja
za tym, ze jest to kobieta; kobieta odbierajaca $wiat wyostrzonymi zmystami i dtugo zacho-
wujaca w pamigci wrazenia zmyslowe — intensywne, sugestywne; silnie reagujaca zaréwno
na obecno$¢ mezcezyzny, jak i na zjawiska przyrody, $wiatto i ciemno$¢, ruch; wyczulona na
brzmienie stléw i ich sensualne konotacje.

Poprzez zmiang rodzaju czasownika Serocki doprowadzit do zamiany pici i rol miedzy
podmiotem lirycznym a drugim bohaterem wiersza W nieznanej mowie. U Roézewicza mez-
czyzna nie rozumie stéw kobiety, lecz probuje porozumiec sie bez stéw, u Serockiego - to
mezczyzna jest tajemnicy dla kobiety. W planie muzycznym dialog tych dwojga rozgrywa
sie¢ miedzy smyczkami (wypowiadajacymi si¢ w imieniu kobiety) a instrumentami detymi
drewnianymi, w pelnym napie¢, niestabilnym klimacie sonorystycznym. Celem zabiegéw
kompozytora jest zapis intensywnosci atmosfery spotkania dwojga obcych ludzi. Kobieta
robi wszystko, aby nawiaza¢ dialog. Z nadzieja na lepsze zrozumienie powtarza poczatkowy
wers (,,Sprzedawalam owoce”) i stowo ,,owoce”. Utrate nadziei i rozczarowanie wyraza opa-
dajaca linia melodyczna i przechodzenie $§piewu w parlando oraz koiczace utwér cichnace
glissando smyczkow.

Andrzej Skrendo, omawiajac roézne opisy twarzy w poezji Roézewicza, o wierszu
W nieznanej mowie pisze: ,|[ ... ] zmyslowa twarz sprzedawczyni owocéw granatu, pewnie
Wioszki, ktéra rozkroila owoc [cytat]. Jest to zapis chwili — doznania glodu ciata, gtodu ero-
tycznego takze. Wnetrzu ust odpowiada wnetrze owocu: pelne i wilgotne. A kolor granatu
i ust jest zarazem kolorem warg sromowych [ ... ]”"*. Interpretacja Skrendy wydaje si¢ sp6j-
na, ale nie wyklucza innych mozliwoéci odczytania tego wiersza. Jest on prawdopodobnie
echem pobytu delegacji pisarzy polskich nad Morzem Czarnym, w Gruzji, w roku 1965.
Podmiot liryczny opowiada o spotkaniu z uliczng handlarka owocéw. Kobieta postugiwata
sie jezykiem abchaskim lub gruzinskim — dla przybysza z Polski réwnie egzotycznym jak

5 A. Skrendo, Tadeusz Rézewicz i granice literatury. Poetyka i etyka transgresji, Krakéw 2002, s. 348.



$wieze granaty. Rézewicz-erudyta zapewne przywolal swoja wiedze o symbolice zwigzanej
z tym owocem'$; ta sfera odniesien pozostaje jednakze poza obszarem umuzycznienia.

Roszada form gramatycznych w wierszu W nieznanej mowie ma konsekwencje w po-
staci wyboru sopranu jako obsady wokalnej cyklu. Okreglenie plci podmiotu pierwszej
piesni jako kobiety zadecydowalo zarazem o plci ,podmiotu $piewajacego” catego cyklu'’.
W dwoch nastepnych wierszach jego kobiecymi oczami i uszami percypujemy $wiat.

W I piesni cyklu (Strumiesi Rézewicza) — bohaterka daremnie usituje zatrzymaé wspo-
mnienia z dzieciiistwa. Cho¢ na chwile ozywaja w wyobrazni, sa tak chaotyczne i fragmen-
taryczne, zZe nie maja szans w starciu ze strumieniem wydarzen biezacych. Przeszlos¢ prze-
grywa z terazniejszo$cig. Serocki stara si¢ odda¢ w muzyce dramat bezsilno$ci. Ogromny
trud budowania tamy pamieci zostat zilustrowany przede wszystkim dynamika crescenda,
trylami smyczkéw i glissandami harf. Pieéri urywa sie w momencie najwiekszego napiecia —
$ciana dzwieku wali sie przy stowach o ,zaporze pekajacej w oczach’, a $piewaczka wedlug
wskazan kompozytora stosuje artykulacje gridando, czyli ,krzyczac”

W wierszu Nic (umuzycznionym jako II piesn cyklu) Rézewicz zmaga sie z defini-
cja czego$, czego nie ma — czyli ,niczego”. Dyskurs filozoficzny przeradza si¢ w rozwaza-
nia jezykowe. Od czystego pojecia ,nic” bardziej uchwytne jest stowo ,nic”, ktére daje sie
zdefiniowad przez opozycje ,nic’-,co$”, na wzér opozycji ,dzier’-,noc”. ,Czyms” jest ,,zy-
cie”, migso, a ,nic” — zdaniem poety — mozna poréwna¢ do ostrego noza. Stowo ,nic” jest
zartoczne, rozrasta sie i krzewi — ma zatem uchwytne, realne cechy (podobna konkluzja
byta zawarta w wierszu W nieznanej mowie, w ktorym stowa, zastapione przez owoce, mialy
smak). Ale jak to przelozy¢ na muzyke? Proces rozrastania si¢ stowa Serocki oddaje przez
dynamike delikatnego crescenda, podczas gdy procesowi utraty zarlocznosci towarzyszy
raptowny opad linii melodycznej. Migotliwy status pojecia ,nic” zostal podkreslony w partii
sopranu przez pauzy z fermaty miedzy wyrazami ,stowo” a ,nic”

W Pisklgtach Rozewicza, umuzycznionych jako pie$n ostatnia, Serocki zmienit sty-
chiczne ugrupowanie wersoéw. Szesnascie linijek poeta podzielit na dwie calostki: 2+14.
Dystych ,Szelest/ spadaja krople rosy” okresla scenerie audialna, w ktérej rozegra sie poréd
pisklat. Opis ptasich narodzin zajmuje pozostate wersy i jest zbudowany na zasadzie cre-
scenda — od cichutkiej ,skazy na ciszy”, przez pekanie skorupek i piski glodnych ptaszat, az
po trzepot skrzydet przelatujacych jaskotek. Réwnolegle do crescenda odgloséw postepuje
crescendo $wiatla i barwy — od szaroéci przed$witu poprzez biel puchu malenstw po ro-
zowg po$wiate wschodu storica. Rézewicz zaciera granice miedzy opisem wrazen shucho-
wych i wzrokowych. Cisza ma ,gladka powierzchnie¢”, na ktérej pojawia sie ,skaza’, ptasie
piski sa ,niebieskie”, a zastosowanie aliteracji (,piski pisklat’, ,zarfoczne z6ltodzioby”) to
dodatkowe spoiwo sensualnego obrazu. W ukladzie Serockiego ta logika podziatu stychicz-
nego oraz mocna lina konstrukcyjnego crescenda zostaje przerwana. Kompozytor grupuje
wersy nastepujaco: 3+4+5+4. Do inicjalnego dystychu dolacza wiec nastepny wers, przez

6 Granat to symbol bogactwa, ptodnosci, odradzajacego sie zycia; owoc znany z biblijnej Ksiegi Rodzaju
i z mitu o wojnie trojanskiej mégt wcale nie by¢ jabtkiem, lecz granatem.
transponowanie tonacji oryginalnej do skali odpowiadajacej ambitusowi $piewaka zainteresowanego danym
utworem. Ze wzgledu na scisle okreslone cechy sonorystyczne akompaniamentu, Poezji Serockiego nie mozna
poddac temu zabiegowi bez uszczerbku dla dzieta. Mozna natomiast wyobrazi¢ sobie wykonanie tego cyklu
przez kontratenor lub sopran meski, aczkolwiek kompozytor nie przewiduje tych wariantéw w partyturze.
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Roézewicza zaliczony do sekwencji opisu wykluwania sie pisklat. ,Skaza na ciszy” w tym uje-
ciu jest odglos kapiacej rosy, nie za$ pierwsze pekniecie jaja. Dla poety i cisza, i nienaruszo-
na skorupka byly zjawiskami niemozliwymi do zniesienia w swej doskonalosci, (chwilowej)
stabilno$ci, mialy ,gltadka niemitosierng powierzchnie” Odlaczajac wers ,skaza na ciszy”
od nastepnej wydzielonej przez siebie calostki (,na gladkiej/ niemilosiernej powierzchni/
zaczyna sig/ falowanie pekanie”), Serocki fagodzi ekspresje obrazu — kapiace krople rosy
dzialaja na pejzaz kojaco (dzwiegki czelesty). W tym cyklu to kompozycja najbogatsza pod
wzgledem dZwigkowym, a zarazem najblizsza sonorystyce przyrody, w znacznym stopniu
nasladujaca aure dZzwiekowa znajoma stuchaczom. Muzyczne onomatopeje dotycza mie-
dzy innymi odgloséw kapania (staccato wysokich dzwigkéw fortepianowych), szelestu lisci
(gra skrzypiec za podstawkiem, pizzicato), pisku pisklat (tremola instrumentéw detych).

Serocki poprzedza partyture Poezji szczegélowymi uwagami dla wykonawcéw oraz ob-
szernym spisem specjalnych oznaczen, gléwnie artykulacyjnych. Wjego muzyce podstawo-
we znaczenie maja: drobiazgowo zaplanowane gospodarowanie czasem (brak sztywnego
metrum; indywidualne opisanie kazdego taktu), ciekawa instrumentacja i wynikajaca z niej
kolorystyka oraz synchronizowanie kulminacji linii glosu z kulminacja dramatyzmu tekstu.
Najwyzsze dzwieki $piewane w kolejnych pies$niach odpowiadaja stowom o kluczowym
znaczeniu: stoni-cu (c3), rzu(d2)-cam(c3), gwal(ais2)-to(h2)-ow(c3)-nie(h2), o(c3)-twa-
r(c3)-te(d2). Partia glosu przewaznie nie jest prowadzona kantylenowo, lecz do$¢ krétkimi
odcinkami o zréznicowanej artykulacji, z uzyciem parlanda oraz szeptu i krzyku. Rozbicie,
poszarpanie frazy muzycznej pokrywa sie z intencja Rozewicza, ktéry wlasnie takiego za-
biegu dokonuje juz przez graficzny zapis swoich wierszy. Serocki nadaje realne brzmienie
Roézewiczowskim stowom i zespolom sléw — przy tym nie sugeruje si¢ naturalng akcentacja
i intonacja; wrecz przeciwnie, dazy do oderwania stéw od ich fonetycznych stereotypdw,
a dopiero potem umieszcza je w nowym $rodowisku dzwiekowym. Tworzy co$ wiecej niz
tylko muzyczny ,podkiad” i ,,oklad” tkanki werbalne;j.

Prawykonanie Poezji na Festiwalu Warszawska Jesiert 1969 odbylo sie w jezyku nie-
mieckim, na czym zawazyl zapewne m.in. fakt zwigzania Serockiego kontraktem z nie-
mieckim wydawnictwem Moeck. Kongenialny przeklad dokonany przez Karla Dedeciusa
zachowuje rytm i charakterystyczne aliteracje oryginalu. W miejscach, w ktérych tekst thu-
maczenia odbiega od polskiego oryginatu liczbg sylab, kompozytor opracowal wariantowy
linie sopranu.

Cykl pie$ni Poezje do wierszy Rézewicza byl ostatnia kompozycja wokalna Serockiego —
zwieficzeniem i summga tego rozdziatu jego twoérczosci muzycznej.
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