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do dialogicznosci czy przypisywania poezji funkcji semiotyki sztuki, co proponowal niegdys
Edward Balcerzan.

Zrekonstruowang przez Yukasiewicza metode tworcza Grochowiaka mozna roboczo
przedstawi¢ nastgpujaco: w wyniku trawestacji obrazu przez poete (s. 74) kontaminujacego
wybrane fragmenty ikonograficzne jednego obrazu, ale tez potrafigcego taczy¢ w jednym
utworze elementy ikonograficzne wielu réznych dziet tego samego malarza (s. 134), wcho-
dzacego rowniez w $wiat innego artysty i ,,podszywajacego si¢ pod autora tego $wiata”
(s. 150), powstaje poemat-kopia (s. 114) lub wiersz o malarstwie, ktore dla poety ,,sa nie
tylko zaktadaniem kostiumow, takze rzeczywistym hotdem” (s. 166) ztozonym malarzom,
uznawanym przez niego za lepszych w rzemiosle stwarzania §wiata. Pisze Lukasiewicz: ,,Gro-
chowiak tez [jak Leonardo da Vinci] wyzej stawial malarstwo. Imponowata mu kreacyjna,
stwarzajaca realne (materialne) byty wladza malarza, podobata mu si¢ naocznosé, przedmio-
towos$¢, bezposrednio$¢ wizji. »Wydzieranie naturze«, a nie historii-kulturze. Wydzieranie,
ktére nie jest nasladowaniem, lecz kreacja” (s. 7).

Robert Cieslak

Andrzej Hejmej, MUZYCZNOSC DZIELA LITERACKIEGO. (Wyd. 2, po-
prawione). Wroctaw 2002. Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, ss. 250, 10 nlb.
»Monografie Fundacji na Rzecz Nauki Polskiej”. Rada Wydawnicza: Henryk Samsono-
wicz, Janusz Stawinski, Lech Szczucki, Marek Zidtkowski.

Ksiazka Andrzeja Hejmeja jest najpowazniejsza i najobszerniejsza w polskiej litera-
turze przedmiotu proba catosciowego objecia refleksja badawcza zagadnieh okreslanych
niezbyt precyzyjnym mianem muzycznych uwiklan i odniesien dzieta literackiego'. Praca
ma charakter przede wszystkim teoretyczno-metodologiczny; zamieszczone w nigj przy-
ktady, interesujace i zgota niebanalne w doborze, analizowane na wielu stronicach dogleb-
nie 1 wszechstronnie, maja ukazac¢ roézne modele i warianty zjawiska nazwanego przez autora
,muzycznoscia dzieta literackiego™ i zawsze zmierzaja do konkluzji uogélniajacych. Doj-
rzalo$¢ propozycji Hejmeja wyraza sig jednak w wielkiej ostroznosci i powsciagliwosci w za-
kresie ujgc syntetycznych i generalizujacych — badacz programowo unika rozwigzan brawu-
rowych, wieficzonych sadami kategorycznymi i rozstrzygajacymi. Oddala tez pokusg wy-
wodu lekko cho¢by zmetaforyzowanego: jego narracja jest maksymalnie zdyscyplinowana,
gesta intelektualnie, poddana ascetycznemu rygorowi $cisto$ci naukowej, moze nickiedy
nadto juz (by nie powiedzie¢ — manierycznie) hermetyczna, jakby nieczula na urodg stowa,
zmuszajaca przeto czytelnika do zmudnego dekodowania wpisanych w nig senséw. Mozna
by w tym — zapewne nie bez racji — dopatrywac si¢ niedostatku umiejetnosci pisarskich auto-
ra. Jednak za takim uksztaltowaniem jgzyka wypowiedzi kryje si¢ — wolno podejrzewac —
cheé radykalnego odcigceia si¢ od niedobrej tradycji impresyjnego, nieswiadomego siebie
mowienia o filiacjach literacko-muzycznych, znamiennej dla polskiej nauki o literaturze
zwlaszcza (cho¢ nie tylko) w dobie Dwudziestolecia migdzywojennego.

Relacje migdzy dwiema postugujacymi si¢ z gruntu odrgbnym tworzywem dziedzina-
mi sztuki: literatura 1 muzyka, autor sytuuje w domenie nowoczesnie pojetej komparaty-
styki interdyscyplinarnej (intersemiotycznej). Hejmej ma wyjatkowe dane umozliwiajace
mu podjecie powaznej refleksji naukowej w tej materii. Doskonale oczytany w dawniej-
szych i nowszych pracach badaczy amerykanskich i zachodnioeuropejskich, szczeg6lnie
francuskich (pomieszczona na koncu ksiazki saznista bibliografia poshuzy zapewne nie-

I Najwartosciowsze prace z tego zakresu, powstale w ostatnim 50-leciu, przedrukowuje anto-

logia Muzyka w literaturze. Antologia polskich studiow powojennych (Red. A. Hejmej. Krakow 2002).
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jednemu czytelnikowi jako cenne zrédlo informaciji), faczy kompetencje muzykologiczne
z perfekcyjnym warsztatem analityczno-interpretacyjnym z zakresu poetyki.

Istotnym punktem krytycznego odniesienia dla sformutowanej przez autora koncepcji
badawczej jest ksigzka Tadeusza Szulca Muzyka w dziele literackim (Warszawa 1937). Ta
wazna i jak na swoj czas nowatorska propozycja wyrosta z tradycji metodologicznej neo-
pozytywizmu (K. Twardowski, T. Kotarbinski, K. Ajdukiewicz, A. Tarski) i formowala si¢
w polu inspiracji teoretycznych tzw. polonistycznej grupy warszawskiej (K. Siedlecki,
D. Hopensztand, K. Budzyk, S. Zotkiewski), skupiajacej uwage na systemowych wiasci-
wosciach dziela literackiego. Zadanie swoje pojmowat Szulc jako konieczne oczyszczenie
terenu, zachwaszczonego sadami mglistymi, skrajnie subiektywnymi, przeto nieweryfiko-
walnymi naukowo — wyrazajacymi przypadkowe skojarzenia oraz wytwory fantazji bada-
czy 1nie méwigcymi zgota nic o samym przedmiocie artystycznym. Utrzymywat, Ze lo-
gicznie falszywe przeswiadczenie o analogiach strukturalnych i mozliwosciach syntezy
obu rzekomo blizniaczych sztuk jest jedynie sugestywnym zludzeniem poznawczym.
Wyrosto ono z ducha filozofii i estetyki romantycznej, glownie niemieckiej, poszukujacej
w muzyce odbicia idei nieskorficzonosci 1 odblaskow absolutu. Muzyka — wedle romanty-
koéw — sugerujac to, co z istoty swej niewyrazalne, stanowila najdoskonalszy wzorzec dla
poezji. Te niebezpieczne urojenia — utrzymuje Szulc — oparte na nierozpoznaniu odrgbno-
$cii nieprzezwycigzalnych ograniczen tworzywa réznych rodzajow sztuki, zawazyly ujem-
nie na pozniejszej refleks;ji krytycznej aspirujacej do naukowosci (rytm i tzw. melodig wier-
sza czy prozy uznaje autor za elementy stricte literackie; za nieuprawnione uwaza twier-
dzenia o mniemanej ,,muzycznej budowie” dzieta literackiego). Konkluzja pozytywna,
wylaniajaca si¢ z dokonanego przez Szulca przewarto$ciowania catej dotychczasowe;j tra-
dycji badawczej, jest skromna w swoim zakresie 1 zarazem bardzo konkretna: ,,Moze by¢
ona — muzyka — jedynie tylko przedmiotem wchodzacym w zakres rzeczywistosci
dziela literackiego, ktora to dzieto tworzy wlasciwym sobie literackim materiatem i dyrek-
tywami?. Zatem: jedynym niekwestionowanym przejawem ,,muzyczno$ci” literatury jest
tematyzacja muzyki w utworze literackim. Na marginesie warto zaznaczy¢, ze podobne
rozstrzygnigcie sformulujg autorzy nieco pozniejszej, stynnej ongis w krggu amerykan-
skim i anglosaskim Teorii literatury — René Wellek i Austin Warren®.

Skrajnos¢ redukcjonistycznego ujgcia Szulca wywotala dos¢ ozywione polemiki zaraz
po ogloszeniu ksiazki, wszakze jej znaczenie okazalo sig z perspektywy czasu donioste. Uswia-
domita ona potencjalnym badaczom, Ze poruszajg si¢ po polu zaminowanym, Ze jego granice
sa nieostre i ze ich dyskurs musi by¢ poddany surowemu rygorowi precyzji oraz odpowie-
dzialnosci terminologicznej — Ze swobodne przenoszenie pojec z dziedziny wiedzy o muzy-
ce do nauki o literaturze jest metodologicznie niedopuszczalne. Z nurtu dyskusji z Szulcem
zrodzita si¢ oryginalna propozycja Tadeusza Makowieckiego, ostroznie broniagcego istnienia
zwiazkow migdzy obiema sztukami i mozliwoéci ich zobiektywizowanego poznania®, Takze
Hejmejowi negatywistycznie zorientowana rozprawa bodaj najpowazniejszego poprzednika
(poswigcit jej jeden z rozdzialow swojej ksiazki) dostarczyta impulsu do podjgcia proby in-
terdyscyplinarnej eksploracji pogranicza muzyczno-literackiego.

Moze zrazu wydac si¢ zaskakujace 1 wreez paradoksalne, ze Hejmej podtrzymuje
w swej ksigzce — wyeksponowane mocno juz w tytule — pojgcie ,,muzyczno$ci”’ dziela
literackiego. Jest bowiem w petni $wiadom, jak nieostra to kategoria, jak wiele réznorod-
nych i rozbieznych konotacji uruchamia, jak wzgledna jest wige jej przydatno$¢ operacyj-

2 T. Szulc, Muzyka w dziele literackim. Warszawa 1937, s. 87.

3 R. Wellek, A. Warren, Teoria literatury. Przeklad pod red. i z postowiem M. Zu-
rowskiego. Warszawa [1970], s. 164-166 (oryginal ukazal sig w r. 1948).

4+ T. Makowiecki, Muzyka w twérczo$ci Wyspianskiego. Torun 1955. Rozdzial wstgpny,
pt. Poezja a muzyka, zostal przedrukowany w antologii Muzyka w literaturze.
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na. A jednak nad wymienionymi mankamentami i niebezpieczenstwami goruje — zdaniem
autora — ,,potencjalna warto$¢ teoretyczna” terminu (s. 14). W punkcie wyjsécia dyskursu
badawczego Hejmeja lezy nader istotne zatoZenie, Ze nie ma jednej muzycznosci, nie ma
tez muzycznosm W ogole (czyli muzycznoscn jako takiej). Zaproponowane W pracy IIJQCIC
teoretyczne nie aspirujace bynajmniej do miana pelne;j, zamkmqtej 1 Wyczerpu]qce] cato-
$ci, jest zmodyfikowana adaptacja schematu stworzonego przed ¢wier¢wieczem przez Ste-
vena Paula Schera (Scislej: jego czgsci, nazwanej przez amerykanskiego komparatystg
~muzyka w literaturze”). Hejmej rozroznia trzy poziomy tekstowe, na ktorych konstytu-
owac¢ sig¢ moze owa muzyczno$e, i definiuje zarazem trzy rodzaje muzycznosci: 1 — to
uksztattowana celowo 1 sfunkcjonalizowana artystycznie warstwa brzmieniowa utworu,

ogarniajaca sfer¢ instrumentacji dzw1qk0we] iprozodig; II — to poziom tematyzowania
muzyki, realizowany zwlaszcza (acz nie tylko) poprzez deskrypq ¢; 11T — to proba wprowa-
dzenia do tkanki utworu literackiego zasad konstrukcji i technik przejetych z dziela mu-
zycznego. Badacz zaznacza, ze wymienione trzy typy muzycznosci nigjednokrotnie wspol-
wystepuja w konkretnym utworze literackim i — bywa — sa ze sobg najscislej sprzgzone,
jednak w polu jego uwagi plasuje si¢ gléwnie muzyczno$¢ 11l (nazwana ,,muzycznym teks-
tem literackim™) oraz, po czgsci, zwiazana z nig muzycznos¢ II. Muzycznos¢ 1 pojawia
sig w rozwazaniach autora zaledwie incydentalnie, jako wspolelement poddawanych ana-
lizie utworéw, Hejmeja interesuja bowiem nade wszystko skomplikowane strategie reto-
ryczne, pozwalajace na literacka adaptacj¢ elementéw dzieta muzycznego. Dodajmy —
strategie retoryczne jednostkowe i niepowtarzalne, gdyz badacz jest doskonale $wiadom,
ze zarowno calo§ciowe przeszczepianie regul konstrukcyjnych z muzyki do literatury, jak
tez formalna, Scista transpozycja muzycznej struktury w ramach konkretnego utworu lite-
rackiego to zadania z gruntu niemozliwe do reahzacp —ze Wzglqdu na odrgbne uwarunko-
wania ontologiczne obu sztuk. Zatem ,,rozwiazaniem staje si¢ pojedyncza, indywidualna
interpretacja literacka muzycznego schematu” (s. 66), czasem z woli pisarza uwyraznio-
nego poprzez sygnaly tekstowe i metatekstowe, czasem za$ ledwie potencjalnie utajonego
w utworze (wowczas interpretacja nosi charakter nieuchronnie hipotetyczny).

Totez analityczne egzegezy r(’)Znych wariantow realizacji »MUZYCZNEZO tekstu literac-
kiego™ skupiaja uwage autora i Wypelmajq przewazajaca czg$¢ prezentowanej ksiazki.
Sygnalizowali$my juz na wstgpie, iz omawiane przez He]me]a przyktady, nader finezyjnie
dobrane z literatur: francuskiej, wtoskiej, niemieckiej i polskiej, interpretowane pomysto-
wo, dociekliwie 1 wielostronnie, dostarczaja materialu umozliwiajacego sformutowanie
uogolniajacych konkluzji teoretycznych. Jednakze zaznaczmy od razu, Ze autor bierze pod
lupg wlasnie przypadki bardzo szczeg6lne, artystycznie niepowtarzalne, sytuujace si¢ w sfe-
rze — niekiedy nawet ekstremalnego — eksperymentu literackiego czy muzyczno-literac-
kiego. Fakt ten w istotny sposob zawezi¢ musi potencjalne pole odniesienia owych gene-
ralizacji.

Najprostszy rodzaj tematyzowania muzyki, czyli mozliwo$¢ jej deskrypcji w prozie
narracyjnej, analizuje badacz — opierajac si¢ w tej partii rozwazan na dawniejszych ustale-
niach ogolnych Konrada Gorskiego i, przede wszystkim, Michata Glowinskiego® —na pod-
stawie fragmentu powiesci Le Coeur absolu Philippe’a Sollersa (glosnego ongi$ pisarza
zwigzanego z grupa Tel Quel). Ten interesujacy przyklad taczy w sobie dwie biegunowo
rozne mozliwosci werbalizacji utworu muzycznego, okreslone przez Hejmeja jako model
interdyscyplinarny i model poetycki. Pierwszy — bardzo rzadki w literaturze — to zobiekty-
wizowany, nastawiony na informacj¢ opis muzykologiczny, operujacy specjalistyczng ter-
minologia, odstaniajacy immanentna morfologig dzieta $cisle zapisang w partyturze. W po-
wiesci Sollersa ten paraliteracki, quasi-akademicki wyklad, poprzedzajacy koncertowe

5 K. Gorski, Muzyka w opisie literackim. ,,Zycie i My$1” 1952, nr 1/6. - M. Glowinski,
Muzyka w powiesci. ,, Teksty” 1980, nr 2. Przedruk obu prac w antologii Muzyka w literaturze.
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wykonanie Kwintetu klarnetowego A-dur K. V. 581 Mozarta, bedacy swoistym substytu-
tem stownym notacji muzycznej, wyglasza instrumentalista — glowny wykonawca, uza-
sadniajac w ten sposob ,,efekt realnosci” (termin Barthes’a) takiej wypowiedzi, ktorej cha-
rakter zgota niechgtnie bywa tolerowany przez dzieto literackie. Jak bowiem celnie sfor-
mutowal to Glowinski: ,,Mowa powiesci jest ze swej natury mowa laika™.

Drugi model — poetycki — eksponuje przewage funkcji ekspresywnej, jest subiektyw-
nym opisem aktu percepcji (shuchania utworu muzycznego). Hejmej subtelnie 1 precyzyjnie
rozwarstwia jgzykowo-stylistyczne wyznaczniki budowanej przez Sollersa sytuacji odbioru,
gdy punkt uwagi przesuwa si¢ z opisu przedmiotu na opis perspektywy jego ogladu: inten-
sywne wprowadzanie wielokropka, majacego wyraza¢ symultaniczno$¢ zapisu werbalnego
w stosunku do realizacji tekstu muzycznego (zdania zwienczone kropka pojawia si¢ dopiero
po zakonczeniu koncertu); pauzy semantyczne (paralelne do pauz muzycznych); rozchwia-
nie relacji syntagmatycznych na rzecz wyeksponowania zwiazkéw paradygmatycznych. Srod-
ki te sprawiaja, Ze opis, czyniac wrazenie impulsywnego i poniekad chaotycznego, kreuje
»~dynamiczny efekt realnosci” (s. 90) — quasi-muzyczny nastrdj momentalnosci i niejako bez-
czasowosci, w jakims sensie wspotbiezny z natura kompozycji Mozarta. W ten sposob ,,opis
percepcji symuluje opis dziela muzycznego, usituje wtargna¢ w przestrzen jego wielowy-
miarowego sensu symultaniczng gra »objasniania« sposobu stuchania” (s. 90). Adekwatny
przeklad intersemiotyczny jest bowiem niewykonalny w materiale jgzykowym.

To samo istotne zastrzezenie dotyczy mozliwosci dokladnego przeszczepienia do utwo-
ru literackiego zasad organizujacych form¢ muzyczna. Nie oznacza to jednak, ze kazde usi-
fowanie podjete w tej dziedzinie skazane jest tym samym na porazke artystyczna. Hejmej
analizuje dwie proby poetyckie stworzenia literackiej fugi, a wigc konstrukeji cechujacej si¢
w muzyce wyjatkowo skomplikowanym i bezwzglgdnym rygorem intelektualno-formalnym,
opartej na kontrapunkcie i polifonii: Preludium i fugi (Preludio e Fughe, 1928-1929) Umberta
Saby oraz Fuge smierci (Todesfuge, 1945) Paula Celana. Nieprzezwycigzalna trudno$¢ to
kwestia niemoznosci stworzenia w linearnym materiale jezykowym satysfakcjonujacego ekwi-
walentu tego, co nalezaloby okresli¢ jako wertykalny wymiar konstrukcyjnoscei fugi mu-
zyczngej, czyli — oddania efektu symultanicznosci misternie splecionych ze soba glosow.

Cykl Saby, swym ukierunkowujacym odbidr tytutem nawiazujacy do kompozycji Jo-
hanna Sebastiana Bacha, zbudowany z inicjalnego preludium i 12 coraz bogatszych struk-
turalnie fug, proponuje rozwiazanie dos¢ niewymyslne artystycznie. Poeta stosuje seg-
mentacj¢ typograficzng w réznicowaniu jakoby samodzielnych i dialogujacych ze soba
»glosow” (w przypadku fug dwutematowych jest to wspoélistnienie antykwy i kursywy,
w przypadku trojglosowych — pojawiaja si¢ cyfry arabskie ze znakiem zamknigcia nawia-
su), ktore de facto okazujg si¢ tylko przeplatajacymi si¢ watkami, jak sam z rezygnacja
powiada — ,,sktéconymi daremnie” (Preludium).

Nieporéwnanie ambitniejsza 1 bardziej ztozong estetycznie proba jest Fuga smierci Ce-
lana, poddana przez poetg guasi-muzycznej segmentacji. Dwa znaczone majuskuly tematy
literackie (pierwszy ma niemalze stala, dos¢ uboga postac strukturalno-leksykalna — symbo-
lizuje bezsilnos¢ skazanych na ,,czarne mleko™ i niebyt; drugi, bogaty w czasowniki, podle-
ga licznym przeksztatceniom 1 implikuje nieludzka wszechwladzg), podporzadkowujac so-
bie mnogie motywy podrzgdne i ich warianty, w sposob rozpoznawalny powracaja wiele-
kro¢ w tekscie, ktorego spojnos¢ wzmocniona zostaje wyrazista organizacja metryczng.
Wykladnig swa Hejmej wspomaga przytoczeniem oryginalu niemieckiego z uwyraznionym
w druku (poprzez wytluszczenie) pierwszym tematem oraz schematem konstrukcyjnym utwo-
ru jako literackiej fugi.

Wszystko to wszakze nie zmienia faktu, ze w stynnym wierszu Celana, bedacym za-
iste niezwyklym eksperymentem poetyckim, mamy do czynienia jedynie z literacka na-

¢ Gltowinski, op. cit. Cyt. za: Muzyka w literaturze, s. 291.
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miastka konstrukcji znamionujacej fuge muzyczng. ,,Ostatecznie przeciez méwienie o fu-
dze/fugach w literaturze mozliwe staje si¢ pod warunkiem, Ze obaj [tj. autor i odbiorca]
zgadzaja sig, z krytyczna swiadomoscia stanu rzeczy, na gr¢ wzajemnego uwodzenia przez
tekst literacki” (s. 123). Dlatego tez komentatora, poruszajacego si¢ po tym efemerycznym
obszarze i orzekajacego w materiach nader ulotnych, obowiazywac musi klauzula zaostrzo-
nej powsciagliwosci. Trafna 1 metodologicznie przydatna wydaje sig¢ przeto — uzyta ongis
przez Glowinskiego, sceptycznie oceniajacego mozliwosci przeniesienia strukturalnych re-
gut gatunku muzycznego w obreb literatury — ostrozna formuta: ,,aluzje konstrukcyjne do
form muzycznych™. Czgsto bowiem, czego Hejmej jest doskonale $wiadom, wskazywane
zardwno przez literaturoznawcow, jak tez muzykologéw analogie w tym wzgledzie bywaja
domniemane lub zgota falszywe, poetom i pisarzom za$ zdarza si¢ uzywac nazw form mu-
zycznych metaforycznie i niefrasobliwie, bez Zadnych konsekwencji gatunkowych.

Kolejny analizowany w ksigzce przyklad ,,muzycznego tekstu literackiego™ to Podroz
zimowa. Wiersze do muzyki Franza Schuberta (1994) Stanistawa Baranczaka. Rozwazania
o tym cyklu poetyckim chciatoby sig okresli¢ mianem imponujacego popisu sztuki interpre-
tacyjnej Hejmeja. Tomik Bararficzaka traktuje badacz jako skrajnie wysublimowany ekspery-
ment muzyczno-literacki 1 genologiczny: ,,odniesienie intersemiotyczne funduje w tym wy-
padku podstawowy mechanizm tekstotworczy” (s. 124—125), kazde bowiem ogniwo catosci,
poprzedzone incipitem nutowym, jest zarazem tekstem literackim 1 wirtualnym tekstem
wokalnym. Tg ztozona dwoistos¢ przeslepiali wezesniejsi, dos¢ zreszta liczni, komentatorzy
tomiku, koncentrujacy si¢ niemal wylacznie na jego semantyce poetyckiej.

Hejmej ukazuje w analitycznym zblizeniu ostatni czton Podrozy zimowej (XXIV. Stojgc
przed witryng, wjej lustrzanym tle..., cyt. na s. 129), uznajac go za reprezentatywny dla
uwarunkowan konstrukcyjnych catego zbiorku. Integralnie zwiazany z finalna piesnia (Der
Leiermann) z Winterreise Schuberta (cykl 24 piesni do wierszy Wilhelma Miillera), odrywa
si¢ zarazem i semantycznie, i formalnie od tekstu poety niemieckiego, ,,chociaz funkcjonuje
wobec niego w zamierzonej, wieloaspektowej opozycji” (s. 129). Badacz stara sig rozszyfro-
wac ten intersemiotyczny palimpsest, precyzyjnie odstaniajac jego kolejne warstwy. Barafi-
czak buduje swoj tekst na fundamencie kompozycji Schuberta — tempo i dynamika jej linii
melodycznej narzucaja mu wybor metrum poetyckiego (na kazdy dzwigk przypada jedna
sylaba), porzadek delimitacji wers6w i konieczno$é zastosowania rymoéw meskich w klau-
zulach (gdyz kazda fraza piesni konczy si¢ nutg akcentowana; nadto: przemyslna relacja
ryméw pracuje na efekt lustrzanego odbicia), wprowadza tez — w odniesieniu do repryz —
modulacje typograficzna (kursywa, ktorej uzycie w catym cyklu jest zreszta znacznie bar-
dziej ztozone). Niejako wigc poszukuje w materii jezykowej symetrycznego ekwiwalentu
tekstu muzycznego. Uruchamia zarazem finezyjna gre aluzji brzmieniowych i semantycz-
nych do wiersza Miillera (tak dzieje sig tez w innych ogniwach cyklu, np.: ,,mein Herz” — ,,na
$mierc”, ,,a $mier¢” (XIII), , Krihe” — , krecha” (XV), ,,Haus” — , haust” {II}, ,,.Schnee, du” —
Lsniegu” (VI), ,,Grab” — ,,mrok” {(IX}, cyt. nas. 155-156), dokonujac jednoczesnie znamien-
nych przesunig¢ znaczeniowych. Obtagkany lirnik Miillera prowadzi zdesperowanego mto-
dzienca w otchtan smierci, podmiot liryczny Baranczaka to daleki od nihilistycznej rozpaczy
wspolczesny ironista, ktory z dystansem spoglada na desakralizujacy sig i jatowiejacy du-
chowo $wiat. W konsekwencji wigc Podroz zimowa, bedac podwojng (Barahczak—Schubert,
Baraficzak—Miiller) ,,stylizacjq intersemiotyczng” (s. 165), ,,poprzez przezwycigzanie pier-
wotnej, muzycznej artykulacji, ktorej specyfike okreslaja rytm sylabiczny tekstu muzyczne-
go oraz jakos$¢ Schubertowskiej linii melodycznej”, staje si¢ wirtualnym tekstem wokalnym
(melodie Schuberta mozna $piewa¢ do zgodnych z nimi, ale tylko w warstwie brzmienio-
wej, utworoéw Baranczaka) 1 ,,przeradza sig¢ w autonomiczny tekst literacki” (s. 158), ktorego
semantyka jest nader odlegta od emocji i senséw ewokowanych przez obydwu romantykéw

7 Ibidem, s. 288.
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niemieckich. Cykl Baranczaka ,,deadaptuje sig” zatem ostatecznie i1 z obszaru kompozycji
muzycznej (staje ]akby obok nigj), 1 z pola konotacy]nego zakreslonego przez plerwowzor
literacki (sytuuje si¢ wobec niego w opozycji; jedynie piate ogniwo Podrézy zimowej: wiersz
U wrdt, gdzie chlodna studnia..., jest przektadem Lipy (Der Lindenbaum) Miillera). ,,Wirtu-
alny tekst wokalny, mocno paradoksalnie, moze by¢ tylko tekstem literackim, chociaz jed-
noczes$nie — jako muzyczny tekst literacki — nie zatraca intersemiotycznego zakorzenienia™
(s. 162) — pointuje swe wywody autor.

Przy okazji warto zasygnalizowac interesujacy i niebtahy problem, ktory zaledwie
eplzodyczme zaprzata uwage Hejmeja, gdyz lezy na dalekich obrzezach j jego dociekan. Co
dzieje sig z tekstem poetyckim, gdy sta]e si¢ on wspotelementem piesni artystycznej? Co
decyduje o wyborze wlasnie tego, a nie innego utworu? Czy wartos$ci semantyczne poezji
majq dla kompozytora istotne znaczenie, czy tez liczy si¢ nade wszystko walor brzmienio-
wy wiersza? W jaki sposoéb i jak dalece struktura muzyczna, zawlaszczajac tekst literacki,
moze zdekonstruowac jego macierzysty ksztatt? Asumptu do tego rodzaju rozwazan do-
starczy¢ moga dzieje umuzyczniania dwoch niezréwnanych arcydziet poetyckiej suge-
stywnoéci i zwigztoéci: Uber allen Gipfeln ist Ruh i Polaly si¢ {zy... Przestawny wiersz
Goethego, ktéry zafascynowal wyobrazni¢ kompozytorska m.in. Schuberta, Schumanna,
Loewego, Liszta i Ivesa, traci swa maksymalnie zwarta strukture stowna za sprawa — wy-
muszonych przez konstrukcjg muzyczna, w kazdym przypadku inng — amplifikujacych
powtdrzen wersow 1 ich czgsci. Podobnie poczyna sobie Paderewski z lirykiem lozanskim,
unicestwiajac jego gnomiczng semantyke poetycka; w piesni pt. Nad wodq wielkq i czystq
wprowadza nawet arbitralng zmiang w tek$cie Mickiewicza. Mozna by wigc zasadnie do-
mniemywac, ze istnieje jakie§ niepisane przyzwolenie na to, by utwor poetycki, wprzg-
gnigty w relacje intersemiotyczne, tracit swoja immanentng integralnos¢.

Graniczny i odosobniony przypadek wspotistnienia tekstu dramatycznego z tekstem
muzycznym analizuje Hejmej na przyktadzie nowatorsko skonstruowanej sceny 2 aktu IV
Judasza z Kariothu (1913) Karola Huberta Rostworowskiego. Pisarz, majacy za soba pro-
fesjonalne studia muzyczne i doswiadczenia kompozytorskie, w odbywajacej si¢ w pata-
cu Annasza scenie ktotni Faryzeuszy z Saduceuszami postuzyt si¢ oryginalnym chwytem
symultanicznego poprowadzenia wielu gloséw (ich liczba dochodzi ostatecznie do 11)
iuzyskal efekt pohfonn »Klotnig nalezy ¢wiczy¢ pod batutg”® — postulowal, opatrujac
tekst dramatu precyzyjnie programujaca rytmik¢ sporu partytura (wprowadzit ja po raz
pierwszy do wydania z r. 1936). Pojgcie partytury, uzywane w pracach teatrologicznych
jako metafora i w sumie malo przydatne teoretycznie, ma w tym przypadku konkretng
konotacjg muzyczna, gdyz projekcja teatralna tekstu porownywalna jest z odczytaniem
partytury sensu stricto. W roli dyrygenta widzial Rostworowski nie tyle potencjalnego
czytelnika, co — przede wszystkim — rezysera, gdyz interakcja potraktowanych ekspery-
mentalnie elementéw jgzykowych i muzycznie zorganizowanego rytmu skonkretyzowac
si¢ moze tylko w realizacji scenicznej Judasza.

Podczas spektaklu, inaczej niz w trakcie lektury tekstu, narastajaca i zréznicowana pod
wzgledem tempa rytmika sceny osadza poszczegélne, symultanicznie zestrojone wypowie-
dzi (Rostworowski faczy je w druku znakiem akolady) niejako w obszarze pozawerbalnym,
gdyz zaciera si¢ i gubi ich sens, thumiony tokiem metrycznym (innym dla kazdej postaci).
»Stowa ging™. W efekcie tworzy sig percypowane przez widza-shuchacza asemantyczne
parlando, ograniczone do warstwy brzmien stownych. Hejmej widzi w tym prekursorska
zapowiedz pozniejszych technik, stosowanych przez teatr absurdu (jako exemplum podob-
nego sposobu muzycznej organizacji materiatu jgzykowego przywotuje utwor Jeana Tardieu
Conversation-sinfonietta).

8 K. H. Rostworowski, Wybor dramatéw. Oprac. J. Popiel. Wroctaw 1992, s. 235.
BN I 281.
°  Ibidem.
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Muzyczno$¢ sceny ktotni z Judasza z Kariothu obejmuje wytacznie sferg polirytmiza-
¢ji, natomiast intersemiotyczny charakter tego fragmentu tekstu zaistnie¢ moze, jak wspomi-
nali$my, tylko w przestrzeni teatralnej. Dopisujac kolejng glos¢ na marginesie pobudzaja-
cych i finezyjnych dociekan Hejmeja, warto podnie$¢ zagadnienie kapitalnej wagi, do dzi-
siaj lezace odtogiem w polskiej nauce o literaturze: chodzi o wptyw libretta operowego na
poetyke tekstu dramatycznego. Kwestia ta staje si¢ istotna zwlaszcza w dobie romantyzmu
1 Mtodej Polski, gdy wyobraznia dramatyczno-teatralna poetow stymulowana bywata kon-
kretnymi impulsami idacymi m.in. z 6wczesnych scen operowych. Nie ulega watpliwosci,
7e w zakresie organizacji zdarzen, w sposobie modelowania postaci i —szczegdlnie —w ksztal-
towaniu wypowiedzi niejeden dramat romantyczny zdradza filiacje strukturalne z operowym
librettem (tworczo$¢ bodaj najwybitniejszego dramaturga romantyzmu europejskiego, Ju-
liusza Stowackiego, dostarcza w tym wzgledzie niemato przyktadow'®). W epoce Miodej
Polski, gdy przemoznym (cho¢ bynajmniej nie wylacznym) wzorcem konstrukcyjnym staje
sig oparty na idei Gesamtkunstwerk dramat muzyczny Richarda Wagnera, zjawisko to zy-
skuje jeszcze na intensywnosci (Wyspianski, Micifiski, Zutawski).

Ostatni analizowany w ksiazce przyklad sytuuje si¢ w domenie ekstremalnie wyrafi-
nowanego konceptyzmu muzyczno-literackiego: jest nim ,, Hérodiade” de Stéphane Mal-
larmé (1944) Paula Hindemitha. Ta czysto instrumentalna kompozycja, okreslona przez
tworcg jako ,récitation orchestrale”, gra (uzyjmy — adekwatnego do sytuacji — oksymoro-
nu) nieobecng obecnoscig tekstu francuskiego symbolisty podczas realizacji muzycznej
utworu. Potencjalni instrumentalisci, znajac umieszczony przed zapisem nutowym frag-
ment sceny dramatycznej Mallarmégo Hérodiade (dialog Mamki i Herodiady — postaci
nie majacej tu zreszta nic wspolnego ze swoja biblijno-historyczna imienniczka), otrzy-
muja w partyturze (Hejmej poddaje jg drobiazgowej egzegezie) tylko rozproszone sygnaly
graficzne (kluczowe segmenty werséw wpisane nad pigcioliniami), ktore — jakkolwiek
nieme podczas wykonania, czyli nieistniejace substancjalnie — maja konotowac i ukierun-
kowywacé sposéb interpretacji utworu Hindemitha. Jest to wige subtelny, bardzo szczegdl-
ny casus immanentnej programowosci muzyki, gdy utajony w partyturze, poddany dekon-
strukcji tekst sugeruje pozamuzyczne znaczenia kompozycji, bedacej pozastownym ekwi-
walentem poezji (dodajmy — niezwykle wszak hermetycznej). ,, Hérodiade " de Stéphane
Mallarmé wchodzi w ambitng gr¢ intersemiotyczng z pre-tekstem literackim i glgboko
wnika w jego zlozone universum semantyczne. Dzieje si¢ tak za sprawg wysublimowa-
nych rozwiazan dzwigkowo-fakturalnych zastosowanych przez kompozytora (np. seman-
tyczne sfunkcjonalizowanie interwatu oktawy oraz konsonansow, ktore buduja akustycz-
ny efekt lustrzanego odbicia, symbolizujacego kontemplacjg zaréwno pigkna, jak i nieroz-
tacznie zwigzanej z nim $mierci). ,,Gest Hindemitha jest tutaj nadto czytelny i tworzy liczne
argumenty do mowienia o mozliwosciach (wtérnego) usemantycznienia muzyki” (s. 217).

Cenna i bogata poznawczo, dobrze sproblematyzowana, jakkolwiek nielatwa w lek-
turze ksiazka Andrzeja Hejmeja, ktorej zawartos¢ staralis$my si¢ mozliwie dokltadnie zre-
ferowac, budzi tez pewien niedosyt. Na niektore nadal niedoinwestowane badawczo ob-
szary wskazywalismy juz wczesniej. Teraz zasygnalizujmy inne nurty tematyczne, bez
watpienia warte refleksji. Wolno bylo oczekiwaé, ze w pracy aspirujacej do miana projek-
tu zarysu cato§ciowego problematyki muzyczno-literackiej typ muzycznosci, ktory autor
okreslit jako I, znajdzie chocby tylko skrotowe, ale odpowiadajace wspolczesnym standar-
dom teoretyczno-metodologicznym ujgcie (rowniez analityczne), w tej dziedzinie bowiem
pokutuje ciagle jeszcze niemalo nieporozumien czy — mowiac jezykiem Szulca — zhu-
dzen. Tutaj tez zapewne powinna si¢ byla pojawi¢ ogdlniejsza konkluzja na temat roli
struktur wersyfikacyjnych w budowaniu efektu muzycznoséci utworu literackiego. Dalej:

10" Pionierski, acz pozbawiony koniecznej §wiadomosci teoretyczno-metodologicznej, rekone-
sans w tym zakresie podjela przed laty A. Okonska (Wphw opery na dramaty Stowackiego.
»Muzyka” 1960, nr 4; 1961, nry 1-2; 1962, nr 2).
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bez trudu mozna odgadnag, dlaczego autor usunat z pola widzenia przypadki imitowania
poprzez $rodki poetyckie konkretnych kompozycji muzycznych (w rodzaju Tfumaczen
Szopena Kornela Ujejskiego). Ich strategie retoryczno-konstrukcyjne uznat zapewne —
i shusznie — za mato wyrafinowane, a same proby za nieudane artystycznie. Jednakze nie
znaczy to wcale, ze usitowania te nie sa warte zobicktywizowanego i kompetentnego opi-
su, ktorego (jak dotychczas) nikt zadowalajaco nie wykonal. Kwestia kolejna: dyskretnym
milczeniem zbywa Hejmej Zywione przez niektorych (i to weale nie poslednich) badaczy
dyskusyjne i naukowo wielce ryzykowne przeswiadczenie, iz muzyczno$¢ poezji polegaé
by miata na zacieraniu konturéw znaczeniowych wiersza i na wprowadzaniu do niego tech-
niki asocjacyjnej. Nie do zignorowania jednak wydaja si¢, deklarowane przez samych pisa-
rzy (Proust, Mann, Gide, a zwlaszcza Iwaszkiewicz) jako ,;muzyczne”, indywidualne roz-
wigzania w dziedzinie organizacji faktury powie$ciowej, gdy zastosowana w jej obrebie tech-
nika leitmotivu, powtarzania, wariacyjnego przetwarzania i kontrastowania motywow, watkow
oraz postaci upodabnia si¢ — typologicznie, rzecz jasna, nie za$ ontologicznie — do zasad
ksztattowamia dzieta muzycznego realizowanych w praktyce kompozytorskiej'!. By¢ moze,
przynajmniej niektore z ledwie tu dotknigtych zagadnien stang si¢ tematem przysztych stu-
diow Andrzeja Hejmeja. Jego inspirujaca i ambitng ksiazke uzna¢ bowiem nalezy za po-
my$lny zwiastun rozpoczgcia w polskiej humanistyce powaznych i nowoczesnych badan
komparatystyczno-interdyscyplinarnych nad osobliwymi, mocno powiklanymi, ale wita-
$nie dlatego fascynujacymi relacjami, ktore tacza literaturg i muzyke — nie za$§ za badan
tych podsumowanie.

Marek Kwapiszewski

MUZYKA W LITERATURZE. ANTOLOGIA POLSKICH STUDIOW POWOJEN-
NYCH. Redakcja Andrzej Hejmej. Krakow (2002). (Towarzystwo Autorow i Wy-
dawcow Prac Naukowych ,,Universitas™), ss. 386, 2 nlb.

Antologia Muzyka w literaturze, ktora ukazata si¢ dzigki wydawnictwu ,,Universitas”
w Krakowie w 2002 roku, to kompendium powojennych tekstow dotyczacych tytutowego
zagadnienia, zebranych i opracowanych przez Andrzeja Hejmeja. W rozbudowanym wstgpie
okresla on cel sporzadzenia owej antologii. Jego gldownym zamiarem jest wytyczenie pew-
nych obszaré6w problemowych zwigzanych z majacym szeroki zasigg zjawiskiem, jakim
jest obecnos¢ muzyki w literaturze. Przyswieca mu chgé dokonania systematyzacji, a wigce
uporzadkowania materialu, wyodrgbnienia enklaw tematycznych, potaczona z proba nadania
jednoczacego ksztattu rozproszonym wysitkom indywidualnym, ktére w Polsce nie ufor-
mowaly odrgbnej i samodzielnej galgzi studiow interdyscyplinarnych czy komparatystycz-
nych. W dobie ogdlnej utraty wiary w tworzenie humanistycznych syntez dokonanie Hej-
meja jest szczegolnie cenne, roztacza perspektywe niezwykle réznorodnych ujeé skladaja-
cych si¢ jednak na spdjna catos¢, utatwiajaca dostep do tekstow znajdujacych sig¢ wezesniej
w rozproszeniu. Hejmej dazy takze do uchylenia watpliwosci co do zasadnosci prowadze-
nia badan z pogranicza muzyki i literatury. Zdajac sobie sprawg z problematycznosci za-
gadnienia, zywiac obawg przed popadnigciem w przedwojenna manierg zbyt zmetafory-
zowanego dyskursu oraz dostrzegajac inne trudnosci wymieniane przez autorow tekstow
zebranych w antologii, pomimo wszystko sam opowiada si¢ za zasadnos$cia takich badan,
broni ich statusu jako petnoprawnej sktadowej wspoétczesnych studidow literackich. Pokaz-

W tych kategoriach przekonywajaco analizuje Stawe i chwale P. Koz ak w niepublikowa-
nej pracy magisterskiej pt. O muzyce i ,,muzycznosci” w ,, Stawie i chwale” Jarostawa Iwaszkiewi-
cza, napisanej w 2004 1. pod kierunkiem prof. Marii Wozniakiewicz-Dziadosz w Zakladzie Teorii
Literatury Instytutu Filologii Polskiej UMCS w Lublinie.
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