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LITERACKIE FUGI
~-PRELUDIO E FUGHE” UMBERTA SABY I ,TODESFUGE” PAULA CELANA*

1

Ustalenia dotyczace potencjalnych ,fug” w literaturze nalezy rozpoczaé
paradoksalnie — nie optymistycznie, lecz sceptycznie: nie istnieje Zadna adek-
watna przekladalnosc¢ dzieta muzycznego na dzieto literackie, co oznacza w szer-
szej perspektywie, przez prosta analogi¢, niemozno$¢ wzajemnego transpono-
wania sztuk. Zasadnicza roznic¢ miedzy muzyka a literatura zamyka lakonicz-
nie Gérard Genette w sformulowaniu: ,Jedna $piewa, druga mowi”'. Wst¢pna
i najbardziej ogdlna refleksja wydawa¢ si¢ musi tutaj bardzo niezrgczna,
bo albo eliminuje juz na poczatku problem i celowos¢ jakiegokolwiek dalej
idacego badania, albo przeciwnie, sugeruje jego centralne miejsce sporne,
a tym samym dialektyczny (aporyczny?) i ,negatywny”? punkt wyjscia do
dalszych rozwazan. W tym S$wietle wszelkie rozstrzygniecia teoretyczne —
formulowane czy to w syntetyzujacych rozprawach, czy tez ad hoc — daje si¢
porzadkowac najogolniej w obrgbie dwoch strategii: hermetycznej badz eklek-
tycznej. Wariant pierwszy, by odesta¢ do przykladoéw najblizszych i sto-
sunkowo reprezentatywnych, zyskal wyraznie uprzywilejowane miejsce m.in.
w czesto do dzisiaj jeszcze przywolywanej w polskiej nauce® propozycji
Tadeusza Szulca, przedstawionej w ksiazce Muzyka w dziele literackim (War-
szawa 1937). Szulc prawie ze usunal problem z polskich powojennych ba-
dan historyczno- i w konsekwencji teoretycznoliterackich*, wykluczajac sen-

* Tekst w wersji skroconej zostat wygtoszony na XXVII Ogolnopolskiej Konferencji Teore-
tycznoliterackiej (Krynica, 16—22 IX 1997).

! G. Genette, Romances sans paroles. ,Revue des Sciences Humaines” 1987, nr 205, s. 120.

2 Zob. m.in. J.-L. Cupers, Euterpe et Harpocrate ou le défi littéraire de la musique: Aspects
méthodologiques de l'approche musico-littéraire. Bruxelles 1988, s. 33 n.

3 Zob. J. Btonski, Ut musica poésis? ,,Tworczoéé” 1980, nr 9, s. 110. — S. Dabrowski,
~Muzyka w literaturze”. (Proba przegladu zagadnien ). ,,Poezja” 1980, nr 3,s. 24 n. — Cz. Zgorzel-
ski, Elementy ,,muzycznosci” w poezji lirycznej. W zb.: Prace ofiarowane Henrykowi Markiewiczowi.
Red. T. Weiss. Krakow 1984, s. 8. — M. Glowinski, Literackos¢ muzyki — muzycznosé literatury.
W zb.: Pogranicza i korespondencje sztuk. Red. T. Cieslikowska i J. Slawinski. Wroctaw 1980,
s. 78—179.

* Sformutowanie tego rodzaju, odnoszace si¢ zwlaszcza do ostatnich kilkudziesieciu lat, jest
bardzo ogélne i wymaga natychmiastowego skorygowania: nie powstaly bardziej syntetyczne
opracowania — moze z wyjatkiem nie ukonczonej pracy T. Makowieckiego (Muzyka w twor-
czosci Wyspianskiego. Torun 1955) czy rozprawy J. Opalskiego (Chopin i Szymanowski w literatu-
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sownos¢ analogii miedzy literatura a muzyka (skadinad zreszta majac ku temu
wiele powodow?). Inaczej natomiast, w obrebie wariantu drugiego, rozpatrywat
zagadnienie Tadeusz Makowiecki, ktory w opublikowanym blisko dwadziescia
lat pozniej Wstepie (pt. Poezja a muzyka) do Muzyki w tworczosci Wyspian-
skiego (Torun 1955) sygnalizowal mozliwos¢ swego rodzaju eksploatacji mu-
zycznych wzorcow konstrukcyjnych w literaturze poprzez, jak sam je okreslal,
»czynniki kompozycyjne”6 Pomi¢dzy pozytywnym a skrajnie negatywnym
ustosunkowaniem sie do zjawiska filiacji literatury z muzykac istnieje niewat-
pliwie ogromna przestrzen posrednich zachowan, czasami wymuszonych a prio-
ri stanowiskiem teoretycznym, czasami dyktowanych swoistoscia tekstow lite-
rackich. Sytuujac si¢ pomiedzy tymi stanowiskami i przystajac na istnienie
wielkiej pokusy wspolczesnej literatury na poziomie formalnym do karkotom-
nego wdzierania si¢ w obszar muzyki’, wybieram mocno krytycznie wariant
drugi.

Punktem odniesienia i poniekad forma konstrukcyjnego testu dla pocho-
dzacych z dwoch réznych kregow jezykowych utworow literackich, Preludium
i Fug Umberta Saby oraz Fugi smierci Paula Celana, stanie si¢ fuga muzyczna.
Perspektywe interdyscyplinarna wzmocni tradycyjna perspektywa komparaty-
styczna, by pelniej zilustrowac teze, ze forma nieliteracka jako potencjalny
schemat w literaturze przejmowana jest w drodze specyficznej dekonstrukcji
zrodla — jednostkowej, niepowtarzalnej interpretacji®. Badaniu uwiklan kon-
strukcyjnych podporzadkowana bedzie reﬂeks;a dotyczaca plaszczyzn stematy-
zowania muzyki oraz mstrumentacp gloskowej , ktore — nierzadko jednoczes-
nie — zostaja swoiscie sfunkcjonalizowane i staja sie sygnalem formalnego
eksperymentu. W centrum zainteresowania znajdzie si¢ z gruntu bardzo proste,

rze dwudziestolecia migdzywojennego. Krakow 1980) — w perspektywie historii i teorii literatury
(nieco inny profil majg propozycje ksiazkowe J. Skarbowskiego: Literatura — muzyka. Zblize-
nia i dialogi. Warszawa 1981; Literacki koncert polski. Rzeszow 1997). Nie oznacza to jednak
w zadnej mierze braku najréznorodniejszych glosow polemicznych, podnoszonych przy rozmai-
tych okazjach — by wymienié kilka wazniejszych: K. G 6rski, Muzyka w opisie literackim. ,,Zycie
i Mysl” 1952, nr 1/6. — W. Wirpsza, Poezja a muzyka. W zb.: Ruchome granice. Szkice i studia.
Red. M. GrzeSczak. Gdynia 1968. — M. Wozniakiewicz-Dziadosz, Kategorie muzyczne
w strukturze tekstu narracyjnego. ,,Pamigtnik Literacki” 1979, z. 4. — Pogranicza i korespondencje
sztuk (tu m.in.: Glowinski, op. cit. — E. Wiegandt, Problem tzw. muzycznosci prozy powies-
ciowej XX wieku. — J. Opalski, O sposobach istnienia utworu muzycznego w dziele literac-
kim). — M. Podraza-Kwiatkowska, O muzycznej i niemuzycznej koncepcji poezji. ,, Teksty”
1980, nr 2. — Blonski, op. cit. — Dabrowski, op. cit. — M. Glowinski, Muzyka w powiesci.
»leksty” 1980, nr 2. — L. Kolago, Forma jako ekspresja. O ,Fudze smierci” Paula Celana.
»Miesigcznik Literacki” 1986, nr 10/11.

5 Zob. T. Szulc, Muzyka w dziele literackim. Warszawa 1937, s. 31, 50 i in.

§ Makowiecki, op cit.,, s. 29.

7 Prekursorskie w tej dziedzinie badan w XX w. pozostaja propozycje C. S. Browna, po-
czawszy od momentu pierwszego wydania w r. 1948: Music and Literature: A Comparison
of the Arts (Athens, The University of Georgia Press). Pdzniejsze proby kategoryzacji albo nawig-
zujg bezposrednio do tej ksigzki — wznawianej i uzupeinianej (1963; reprint z nowa przedmowg:
London, University Press of New England, 1987) — oraz do wielu artykutow i referatow Browna,
albo co najmniej wskazuja na nie posrednio jako na 7rodio teoretycznych inspiracii.

8 Zob.J. Paszek, Iwaszkiewicz i Joyce. (O dwdch probach literackiej fugi). ,Twdrczodé” 1983,
nr 2, s. 89.

® Uzywajac innych — niezbyt adekwatnych wprawdzie, ale funkcjonujacych — okreslen:
»muzyka w literaturze” i ,muzyka literatury”. Zob. m.in. Wiegandt, op. cit.,, s. 104
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niemniej jednak niestychanie trudne do jednoznacznego rozstrzygnigcia pyta-
nie: w jaki spos6b mozliwa jest fuga literacka?'® I to przy aktualnosci wczes-
niejszego, restryktywnego zastrzezenia w planie ontologii, iz nie istnieje zadna
adekwatna transpozycyjnos¢ dziela muzycznego na dzieto literackie. Proba
sformulowania odpowiedzi w zawgzonym problemowo polu, poprzez analizg
tekstow literackich w konteks$cie ugruntowanej historycznie formy muzyczne;j,
wiaze si¢ ostatecznie z kategoria muzycznego tekstu literackiego, ktora
obejmuj¢ wszelkie przejawy interpretowania muzycznej konstrukcyjnosci w li-
teraturze. Trzeba przy tym powtorzyC raz jeszcze, ze formalne odniesienia in-
tersemiotyczne daje si¢ ttumaczy¢ wieloaspektowo, co prowadzi w badaniach
literackich, z jednej strony, do bardziej pozytywnych, z drugiej — do bardziej
negatywnych konkluzji. Sformulowa¢ by mozna pewna orientacyjna prawid-
towosc¢: im rozwazania blizsze sa ontologii obu sztuk, ich swoistej morfologicz-
nosci (tzn. nie probuja pomijaé problematu ontologicznego), tym bardziej
wzrasta badawczy sceptycyzm i negatywnos¢ rozstrzygnieC. Jezeli przyjmie si¢
jako comparatum form¢ muzyczna za chociazby mocno pobiezna definicja mu-
zykologiczna, zjawisko ,fugi w literaturze” czy — inaczej nazywajac — ,fugi
literackiej” wydaje si¢ czyms mato prawdopodobnym i wlasciwie niemozliwym
do zrealizowania w materiale jezykowym.

Jednoczesnie zmaganie si¢ z ustalona restryktywnie forma fugi, najbardziej
intelektualna z form muzycznych wedtug Calvina S. Browna!!, ze wzgledu na
uzycie techniki kontrapunktu, wida¢ w kilku przypadkach literatury wspot-
czesnej, ktore poszerzaja pole literackiej gatunkowosci. Problem w sferze ge-
nologii przedstawia si¢ tutaj niestychanie interesujaco: rezultatem podjecia
konstrukcji okreslonej normatywnie, zamknigtej, staje si¢ konstrukcja po-
jedyncza, skrajnie nienormatywna, otwarta. Fuga literacka nie odnosi si¢ do
konkretnej realizacji muzycznej, na uzytek wlasnej jednorazowosci potrzebuje
natomiast klarownego, klasycznego wzorca gatunkowego. Stad nie maja tu
znaczenia poszczegolne fakty historyczne dotyczace uksztaltowania si¢ formy
w drugiej potowie XVII wieku w kregu niemieckich organistow czy jej rozwoju
u J. B. Bacha w kolejnym stuleciu, gdy doprowadzona zostala do granic wyrafi-
nowania artystycznego. Literackiej wersji wystarcza abstrakcyjny model fugi,
poniewaz i tak musi ograniczy¢ obszar penetracji wylacznie do jej elementow
sktadowych (potencjalnych i obligatoryjnych) o statycznym charakterze, spel-
niajacych podstawowy warunek — konstrukcyjna powtarzalnosé. Inna zupel-
nie rzecz, ze linearne rozczlonkowanie nie jest adekwatne do realnej postaci
formy muzycznej i rozréznianie komponentow strukturalnych, takich jak: te-
maty, motywy, laczniki, epizody czy koda, prowadzi tylko do schematycznego
ogladu architekturalnego. O konsekwencjach statycznej modelowosci, ktora
przedstawia schemat Rudolfa Stephana (dotyczacy 4-glosowej ekspozycji fu-
gi)!2, decyduja dopiero relacje kontrapunktyczne:

10 Tutaj znak zapytania nie jest obciazony dodatkowym znaczeniem, ale np. u Isabelle Piette
nader wymownie dookresla sformutowanie ,fuga literacka”. Zob. L. Piette, Littérature et musique:
Contribution a une orientation théorique (1970—1985). Namur 1987, s. 76.

! Brown, Music and Literature: A Comparison of the Arts. (1963), s. 149.

12 Cyt. za: H. Petri, Literatur und Musik: Form- und Strukturparallelen. Gottingen 1964, s. 36.
Zob. takze L. Kolago, Musikalische Formen und Strukturen in der deutschsprachigen Literatur des
20. Jahrhunderts. [Rozprawa habilitacyjna]. Warszawa 1994, s. 225.

7 — Pamigtnik Literacki 1999, z 2
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temat (dux lub comes)
......... kontrapunkt
--------- kontynuacja (freie Fortfiihrung)

W swietle potencjalnych rozwiazan, przynaleznych czy raczej dostgpnych
tekstowi muzycznemu oraz tekstowi literackiemu, latwo przewidzie¢ zakres
trudnosci zwiazanych z interpretacja muzycznej fugi w przestrzeni literatury
jeszcze przed przystapieniem do analiz poetyckich. Na przeszkodzie stoi przede
wszystkim wertykalny wymiar konstrukcyjnosci tekstu muzycznego, w przy-
padku zapisu jezykowego pokazujacy natychmiast niemoznos$¢ stworzenia nawet
namiastki polifonicznej organizacji (spotyka si¢ ja wprawdzie w tekscie scenicz-
nym, ale to zagadnienie innego pogranicza'?). Symultaniczno$é muzycznej fugi
ulega zniszczeniu w ukladzie linearnym, ktory powoduje, iz relacje harmoniczne
»Splaszczaja sie¢” do wymiaru horyzontalnego. W dziele literackim o zachowaniu
strukturalnego rygoru muzycznego nie moze by¢ mowy, dlatego doszukiwanie
si¢ bezposrednich ekwiwalentow w zestawieniach kreacji artystycznych obu dzie-
dzin sztuki uznane zostalo na wstgpie za nicuprawnione. Jednakze pomimo
wszelkich negatywnych dotychczas zastrzezen — w hermeneutycznej perspek-
tywie daje si¢ wskazac literackie warianty interpretacyjne fugi (utwor Celana),
a nawet reinterpretacyjne (cykl Saby), ktore w jakiej$ mierze zakorzeniaja si¢
w prawzorze muzycznym i funkcjonuja wzgledem niego na zasadzie interse-
miotycznego substytutu.

2

Preludium i fugi (Preludio e Fughe, 1928 —1929)!4 — to niezwykle pomy-
stowy cykl literacki, ztozony z wprowadzajacego Preludium i 12 Fug, ktory
Umberto Saba (wtasc. Umberto Poli) tworzy w koncu lat dwudziestych, pobie-
rajac jednocze$nie lekcje forterpianu'®. W tym drobnym fakcie biograficznym
znajduje si¢ najprawdopodobniej zrodlo intersemiotycznego nawiazania po-
przez aluzyjny tytul i do charakterystycznego nazewnictwa Bacha, u ktorego
preludium poprzedza fuge (nazwa konwencjonalnie ujawnia muzyczng gatun-
kowos¢: Preludium i fuga ... w okreslonej tonaciji), i by¢ moze nawet do praktyki

13 Przyktadem tego polifonia kiétni wedtug wskazowek partytury w Judaszu z Kariothu
K. H. Rostworowskiego (zob. Wybdr dramatéw. Opracowal J. Popiel. Wroclaw 1992,
s. 235—236. BN I 281) czy polifoniczne eksperymenty j¢zykowe J. Tardieugo w Conversa-
tion-sinfonietta (zob. Thédtre de chambre. Paris 1966, s. 237 — 258). Pisz¢ o tym szerzej w przygoto-
wanym do druku szkicu: ,,...nalezy éwiczy¢ pod batutq”: K. H. Rostworowskiego pomys{ na teatr
absurdu? (,Judasz z Kariothu”).

14 U. Saba, Preludio e Fughe. (1928 —1929). Verona 1961.

15 Zob. U. Saba, II Canzoniere. Lausanne 1988, s. 14.
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komponowania, tzn. stopniowego komplikowania pod wzgledem konstrukcyj-
nym kolejnych utworéw. Druga czgsSC spostrzezenia pozostaje w sferze teore-
tycznych spekulacji zaledwie hipoteza, chociaz podazajac jej tropem, mozna by
probowaé tak zinterpretowaé logike ukladu catego cyklu, gdzie najbardziej
zlozonym utworem w plaszczyznie kompozycyjnej wydaje si¢ ostatnia, XII
fuga. Pierwsza natomiast uwaga — dotyczaca paratekstualnego przesuniecia
pomi¢dzy réznymi sztukami — odsyta do ogladu tekstow literackich w sprecy-
zowanym kontekScie muzycznym i rozstrzygni¢cia podstawowej kwestii, czy
poza obowiazkiem zinterpretowania nominalnego odniesienia wchodza tutaj
w gre aspekty dalej idacego badania interdyscyplinarnego. Problem sprowadza
si¢ w zarysie do kolejnego pytania: jakiego typu relacja, sygnalizowana w ty-
tule, zachodzi miedzy tekstem literackim a gatunkiem muzycznym w ogdle?!5,
inaczej mowiac, w jaki sposob manifestuje si¢ w materiale jezykowym ewen-
tualne odniesienie intersemiotyczne?

Nalozenie si¢ w tym samym czasie lekcji fortepianu i, by tak powiedzieé,
indywidualnych lekcji fug literackich, stanowi nie tylko o niecodziennym do-
$wiadczeniu artystyczno-estetycznym Saby, ale odzwierciedla si¢ w regulach
komplikowania zapisu tekstu literackiego. W Preludium i fugach jedna z cech
najbardziej charakterystycznych i wspdlnych dla prawie wszystkich utworéw
jest niewatpliwie wspolistnienie w zadziwiajacej symbiozie pisma prostego
z kursywa (tu waznymi wyjatkami Preludium i VI fuga). Dwie mozliwosci typo-
graficzne (jedna w ogolnie przyjetej konwencji zapisu dominujaca, druga — ra-
czej sporadyczna) zostaja hierarchicznie zrOwnowazone co do zakresu uzycia:
staja si¢ neutralne w sensie edytorskim, nacechowane natomiast semantycznie.
Przesunigcie funkcjona]ne dotyczy zwlaszcza kursywy, ktora pojawia si¢ w spo-
sOb niezalezny i nie ma w zwiazku z tym nic wspolnego z tradycyjnym za-
stosowaniem. W rezultacie istnienia dwoch trybow zapisu i przemiennego ich
uzywania — pole tekstu obejmuje segmentacja typograficzna, nakladaja-
ca si¢ na prymarng segmentacje wersyfikacyjna:

La vita, la mia vita, ha la tristezza
del nero magazzino di carbone,
che vedo ancora in questa strada. Io vedo,
per oltre alle sue porte aperte, il cielo
azzurro e il mare con le antenne. Nero
come la dentro € nel mio cuore; il cuore
dell’'uomo € un antro di castigo. E bello
il cielo a mezzo la mattina, é bello
il mar che lo riflette, e bello é anch’esso
il mio cuore [...]

(Prima Fuga {a 2 voci))!’

Zycie, moje zycie, tyle smutku dzwiga
niczym czarny skiad wegla,
ktory na tej ulicy widze. Poza bramg
otwartq niebo dostrzegam biekitne
i morze pelne rej i masztow. Czarng barwa
wzbiera od wewngtrz moje serce; serce
cztowieka jest jaskinia tortur. Pigkne
jest niebo o poranku, piekne
i morze, ktore swit odbija, i piekne jest tez
moje serce [...]

(I fuga {na 2 glosy))'®

6 Analogiczne w charakterze nawigzanie paratekstualne do gatunku muzycznego w ogdle
(a nie do konkretnej kompozycji) pojawia si¢ w Czterech kwartetach Th. S. Eliota. Skadinad scisle
muzyczng konotacje tytutu Saby stawia Marcello Pagnini, przy okazji analizy wiasnie Czterech
kwartetow, w jednym rzedzie i z nazwa cyklu literackich kwartetow Eliota, i z Kontrapunktem
Huxleya, i z Chamber Music Joyce’a. Zob. M. Pagnini, La musicalita dei ,,Four Quartets” di
T. S. Eliot. ,Belfagor” 1958, nr 4, s. 421.

17 Saba, Preludio e Fughe, s. 12.

18 U. Saba, Spiewnik. (Wybér poezji). Wybral, przetozyt i postowiem opatrzyt M. Batero-
wicz. Krakow—Wroclaw 1983, s. 35.
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Interferencja obu rodzajow porzadkowania zwigksza napigcie kontekstual-
ne pomiedzy poszczegdlnymi stowami, co pokazuje opozycja w wersie 3 (nie-
stety, zatarta w tltumaczeniu): ,,che vedo ancora in questa strada. Io vedo”).
Dwukrotne ,,widz¢” — najpierw zanotowane czcionka prosta, pozniej kursywa
— jest nie tyle leksykalna tautologia, ile tautologiczna replika w przeciwstaw-
nym kontekscie, otwiera dialektycznie zestawione prezentacje zewngtrznego
i wewnetrznego doswiadczenia. Ale sie¢ typograficzna przede wszystkim wyod-
rebnia wtornie w linearnym ukladzie tekstu sekwencje semantycznie opozycyj-
ne (nader czytelny kontrast obrazowania w przywotanym fragmencie I fugi)
i tym samym tworzy dwa niby samodzielne ,glosy”. Ich przemienne wprowa-
dzanie, sygnalizowane trybami zapisu, stanowi w istocie literacka interpretacje
tematow 2-glosowej fugi, przeprowadzana w identyczny sposob w dziesigciu
utworach. Znaczenie konstruowane jest za pomoca mechanizmu dialektycz-
nego, ktory zderza i ,glosy”, co wizualnie ilustruja wyodrebnione cigciami
typograficznymi bloki tekstowe, i pojedyncze stowa w obrebie ,,glosow”, jak
np. w IV fudze, gdzie przestrzen przerzutni migdzystroficznej zostaje skrzgtnie
wykorzystana dla wzmocnienia semantycznego kontrastu:

Sotto I'azzurro soffitto é una stanza Pod blekitnym stropem jest ten dom cudowny,
meravigliosa a noi viventi il mondo. $wiat dla zywych istot wybrany.
A guardarla nei cuori la speranza Gdy widze go, nadziejq jestem karmiony
e la fede rinasce. Da un profondo i odradza si¢ wiara. Z mej otchlani
carcere ascolto. Tutto in lei risplende, uwigzienia stucham. Wszystko tam rozblyskuje,
nuovo e antico: ogni vita al suo cammino nowe i antyczne: swq drogq zdqza niezmiennie
prosegue lieta, e ad altro piu non tende wszelkie pogodne zycie i ksztalt swoj tam kuje
che ad esser quale ti appare. 1l destino w istnieniu, co tobie si¢ jawi. Przeznaczenie
fu cieco e sordo [...] bylo slepe i giuche [...]

(Quarta Fuga {a 2 voci))'® IV fuga {(na 2 glosy))?°

Modulacje typograficzne, pozostajace w bezposrednim zwiazku z wlasciwo-
sciami wersyfikacyjnej struktury tekstu, podporzadkowane sa prymarnie kon-
strukcji semantycznej. Ich globalny wymiar bezsprzecznie §wiadczy o randze
graficznosci zapisu i jej funkcji w poetyckiej koncepcji cyklu. Stad szczegolnego
znaczenia wobec przyjetej konwencji nabieraja odstgpstwa w VI fudze i Prelu-
dium, gdzie zapis ogranicza si¢ wylacznie do pisma prostego. Oba przypadki
znajduja jednakze uzasadnienia prowadzace do ogoélniejszych konkluzji: Prelu-
dium poprzez apostroficzne nawolywanie ,sktoconych glosow™ (,,voci discor-
di”2'), ,niemal zapomnianych gloséw” (,,voci quasi obliate”22) dopiero zapo-
wiada expressis verbis specyficzna konstrukcje dialogowa (tutaj Preludium tak
jak w muzyce tworzy luzne wprowadzeme) 3-glosowa i najdiuzsza przy tym
VI fuga®® pozbawiona jest kursywy z innej przyczyny. Wspolistnienie trzech
glosow powoduje, ze ich kolejne 4-strofowe partie wprowadza nota techniczna
w postaci cyfr arabskich i znaku zamkniecia nawiasu. Z tej racji wida¢ chyba

19 Saba, Preludio e Fughe, s. 18.

20 Saba, Spiewnik, s. 40.

21 U. Saba, Preludio. W: Preludio e Fughe, s. 11.
22 Ibidem.

23 Zob. ibidem, s. 22—37.



LITERACKIE FUGI 101

najlepiej w tej wlasnie fudze usilne zabiegi konstruowania ,partytury literackiej”
— zbanalizowany zapis zawiera wigcej, niz mozna by uslysze¢ w glosnym
odczytaniu, obok samego tekstu stanowi jednoczesnie instrukcje jego wirtual-
nego wykonania. Zastosowanie kursywy w tym wypadku byloby niewystar-
czajace, poniewaz w momencie utrzymania dwurodzajowego rozroznienia ty-
pograficznego, powtarzalby si¢ niekonsekwentnie jeden z trybow; poniekad
jest i zbedne, bo kazdy glos rozwija si¢ w obszarze czterech strof (segmentacja
typograficzna pokrywa si¢ z wersyfikacyjna). Podobny problem dotyczy dru-
giego utworu 3-gtosowego, XII fugi, w ktorym Saba nie zarzuca jednak dwu-
rodzajowej matrycy typograficznej. Trzy glosy wymienione w podtytule utworu:
~Cztowiek”, ,Echo” i ,,Cien” (,;'Uomo, I'Eco e 'Ombra”2*) segmentuja tekst
dodatkowo w sposob sceniczny. Tego szczegotu, widocznego tylko w ostatniej
fudze, nie zauwaza Jean-Louis Backeés, sadzac, iz Umberto Saba w przeciwien-
stwie np. do Cantate a trois voix Paula Claudela nie nazywa tych, ktorzy mo-
wia?®. Tymczasem dwa rodzaje zapisu oczywiscie nie wystarcza, by wprowadzié
linearnie trzy rézne glosy poprzez zindywidualizowane wyznaczniki typograficz-
ne. Dlatego pojawia si¢ nowy, odosobniony w cyklu pomyst przywotania kon-
wencji scenicznej, polegajacy na autoprezentacji dwoch glosow zapisanych kur-
sywa: ,,Echa” (trzykrotne ,Jo sono I'Eco”2® — ,Jestem Echem”), a takze ,,Cie-
nia” (raz ,,Jo sono un’ombra”?’ — ,Jestem cieniem”); czcionka prosta definiuje
przy tym rozpoznawalny w kontekscie pozostatych glos ,,.Czlowieka”.

Konkludujac: na podstawie kilku analitycznych spostrzezen trudno byloby
mowi¢ w sensie dostownym o zaistnieniu skladowych elementéw na wzdr fugi
muzycznej. Saba ogranicza interpretacj¢ nieliterackiego schematu konstrukcyj-
nego do wyodre¢bnienia pozornie samodzielnych, dialogizujacych tematow,
poprzestaje na graficznym oznaczeniu opozycyjnych glosow, precyzyjnie
okreslanych ilosciowo w podtytulach fug. Tematy w rozumieniu muzycznym
powinny by¢ autonomiczne, ale w tekscie literackim jako jezykowe repliki za-
chowuja inny typ autonomii, stanowia reinterpretujace sic wzajemnie elemen-
ty sktadowe dialogu. Tenze dialog ,,glosow”, dialog, ktdry tworzy dominujaca
konstrukcj¢ wypowiedzi, poprzedzony jest komentarzem artystyczno-metame-
todologicznym zawartym w Preludium. Za pomoca charakterystycznych wyra-
zen: ,,skiocone glosy” i ,,glosy skidcone daremnie”, przedstawia si¢ tam metode
konstruowania struktur w fugach literackich:

Oh, ritornate a me voci d’un tempo, O, niech uslysz¢ znéw glosy lat minionych,
care voci discordi! drogie i skiécone glosy!

L ... .. 1] L .. ...

in pace wy spokojnie

vi componete negli estremi accordi, faczycie si¢ w najwyzsze akordy,

voci invano discordi. gtosy skidcone daremnie.

La luce e 'ombra, la gioia e il dolore Swiatto i cien, radoéé i zaloba

s'amano in voi?®. darza si¢ w was miloscig 2°.

24 U. Saba, Dodicesima Fuga (a 3 voci: I'Uomo, I'Eco e 'Ombra). W: jw., s. 50.
J-L. Backeés, Musique et littérature: essai de poétique comparée. Paris 1994, s. 243
26 Saba, Dodicesima Fuga (a 3 voci: I'Uomo, I'Eco e I'Ombra), s. 50—51.

27 Ibidem, s. S1.
28 Ibidem, s. 11.
2% Saba, Spiewnik, s. 34.
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Co najistotniejsze, pole stematyzowania Preludium otwiera przestrzen ba-
dania konstrukcyjnosci, bezposrednio objasnia zasady strukturowania tekstu
obowiazujace w kolejnych fugach. Wstepne uwagi o metodzie poetyckiej skry-
waja wszelkie argumenty, tak pozytywne, jak i negatywne, dotyczace granic
literackiej interpretacji fenomenu muzycznego. Z jednej strony, istnieje pewna
mozliwo$¢ umownego wykorzystywania ze schematu muzycznej fugi dwoch
lub trzech gloséw alternujacych (stad ,,skiocone glosy”), ale z drugiej — domi-
nuje nad tym wszystkim realizacyjne uproszczenie, intersemiotyczna redukcja.
Muzyczna polifonicznos¢ nie znajduje w zadnej mierze odpowiedniego wyrazu
w zapisie jezykowym, tak czy inaczej skazanym na linearnos$¢ (stad jedno z wie-
lu znaczen wyrazenia ,glosy skldocone daremnie”). Poetyckie wprowadzenie,
ktdre ocenia potencjalnos¢ fugi literackiej w plaszczyZnie techniki porzadkowa-
nia materialu jezykowego, zapowiada nie tyle nawet caly cykl, ile kazda fuge
z osobna, jakby na sposob bachowski. W prostej tego konsekwencji poprze-
dzajqce realizacje (czy reahzaqe) muzycznego tekstu literackiego Preludium
staje sic — co dostrzega si¢ w sytuacji rozpatrywania kolejnych fug — jego
artystyczna pre-interpretacja.

3

Kilkanascie lat po Preludium i fugach Umberta Saby, w 1945 roku (ta data
odgrywa z kilku powoddow istotna rolg), powstaje najbardziej chyba znany
i jeden z najtrudniejszych utworéw Paula Celana, Todesfuge®® (Fuga $mierci).
Jego tytul, bardzo podobnie jak w kontekscie cyklu Saby, budzi podejrzenia
zwiazane z konotacjami muzycznymi w planie genologii i pozamuzycz-
nymi w planie etymologii®!. Znaczenie etymologiczne nabiera przejrzystosci
od samego poczatku, odkad Celan rozpoczyna utwor mocnym dysonansem
semantycznym i paradoksem w postaci klasycznego oksymoronu (,,Schwarze
Milch”32). Wyrazenie ,,czarne mleko”, thumaczace tytutlowa peryfrazowos¢, od-
daje absurd mozliwego ratunku: dzialanie nie jest proba umknigcia przed $mier-
cia, lecz zaledwie proba ucieczki zydowskich wigznidow obozu koncentracyjnego
w krematoryjny dym (esencjalne okreslenia: ,wir trinken”, ,wir schaufeln ein
Grab in den Liiften”). Kazde pojawienie si¢ w tekécie podstawowego oksymo-

30 pierwsze wydanie w tomie Mohn und Geddchtnis (Stuttgart 1952). Tutaj korzystam z dwu-
jezycznej edycji: P. Celan, Wiersze. Wybral, przetozyt i postowiem opatrzyl F. Przybylak.
Krakow 1988, s. 8—13.

31 Ujawnianie kontekstu muzycznego poprzez sfer¢ paratekstualnosci nie jest u Celana od-
osobnionym przypadkiem — bardzo podobnie funkcjonuje tytut np. w utworze Engfiihrung (Stret-
to) z 1958 roku. Znajduje to mocny akcent w analizie i interpretaciji Petera Szondi, ktory wielokrot-
nie zwraca uwage na muzyczny, niedyskursywny sposob organizacji spojnosci tekstu. Zob.
P. Szondi, Lecture de ,Strette”. Essai sur la poésie de Paul Celan. W zb.: Poésie et poétiques de la
modernité. Red. M. Bollack. Lille 1981.

32 Fundamentalng metafore Fugi $mierci wedlug Jeana Firgesa przejat Celan od R. Aus-
linder z utworu Ins Leben (1925), opublikowanego w Czerniowcach w zbiorze Der Regenbogen.
Gedichte (1939). Jej znaczenie w obu przypadkach jest jednak zasadniczo rézne: poprzez oksymo-
roniczne okreslenie ,Schwarze Milch” Auslinder oddaje istot¢ ,,melancholii”, Celan — holokaustu.
Zob. J. Firges, Paul Celan — citation et date. W zb.: Réécritures: Heine, Kafka, Celan, Miiller:
Essais sur lintertextualité dans la littérature allemande du X X siécle. Red. Ch. Klein. Grenoble
1989, s. 67, 73.
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ronu na poczatku kolejnych czterech czgsci (9—9—8—10) zostaje maksymal-
nie wyeksponowane, fragment ,, Schwarze Milch” wzmacnia m.in. poprzedzaja-
cy odstep migdzywersowy. Pierwsze odczytanie ujawnia zatem kontur tema-
tycznej obsesyjnosci — tragiczna ,ucieczk¢” i $mier¢, z czym idzie w parze
niezwykle sugestywne wyeliminowanie wszelkich znakéw interpunkcyjnych.
Najwyrazniej nie chodzi tu tylko o jeden z przypadkow dobrze znanych wspot-
czesnej literaturze, ale o mocno sfunkcjonalizowana semantycznie eliminacij¢
elementow. Jezeli nie ma dla znakow interpunkcyjnych miejsca, to takze (prze-
de wszystkim ?) dlatego, iz normalnie sygnalizuja one opo6znienia, by tak powie-
dzie¢, dodatkowe oddechy, ktore segmentuja i spowalniaja bieg tekstu. Tutaj
przeciwnie zapis jezykowy wchodzi w korelacj¢ z polem stematyzowania
1 przejmuje rowniez na siebie cigzar prezentowania sytuacp na swoj sposob
interpretuje ucieczk¢ — unika symptomow rozproszema i retardacyjnosci.
W utworze Celana tradycyjna estetyka zapisu pozostaje na uboczu, chociaz
w zadnym wypadku nie powoduje dowolnego ksztaltowania — precyzyjnie
narzuca je organizacja metryczna. Jej specyfike wyjatkowo rozpatrzy¢é by
trzeba nawet w sposob dwutorowy, mianowicie wedtug kryteriow jednoczes-
nie i niemieckiej, i polskiej wersologii, poniewaz odslaniaja sic wowczas
komplementarne wzgledem siebie niuanse. Nie zawsze tak jest i czasami
dwurodzajowe ustalanie toku stopowego nie pokazuje zadnych szczegolow
w relacji z semantyka tekstu: nie ma np. wigckszego znaczenia, czy poczat-
kowy wers ,,Schwarze Milch der Frihe wir trinken sie abends” uzna sie¢ we-
dlug nxermecklej teorii w1ersza za realizacje toku trocheiczno-daktylicznego
-4 —/L——/L ) czytez sklasyﬁkUJe 31¢ gow kategorlach polskiej
nauki Jako trochelczno amﬁbrachlczny L—/L—yL—j—L /=L ) Nie-
zwykle ciekawa jednak rzecz ujawnia wers ,wir trinken und trmken , wedlug
polskiej wersologii realizujacy tok amfibrachiczny, a wedlug niemieckiej
— ktdra w zasadzie nie poshug ,]e s1¢ amﬁbrachem — bedacy sekwencja ana-
kruzy33 daktyla i trocheja (—/ - )- Pierwszy rodzaj klasyfikaciji, eks-
ponujacy jednorodnosc toku, wspiera analltyczme teze o regularnosci metrycz-
nej, ktoéra powoduje efekt ptynnosci ,,dla ucha”; drugi z kolei lokalizuje zbiez-
no$¢ zupelnie innego typu, ze wzgledu na anakruz¢, pozostajaca z definicji
w relacji niezaleznosci i podrz¢dnosci w stosunku do schematu metrycznego.
Dla pozyskania kontekstu warto podobnie potraktowa¢ wazny fragment: ,der
Tod ist ein Meister aus Deutschland sein Auge ist blau”, gdzie calos¢ takze daje
si¢ widzie¢ teoretycznie albo jako regularny tok amﬁbrachiczny z pojedyncza
kataleksq, albo jako t@tchy tok daktyllczny z anakruza i podwojna kataleksa
(=/L——/4L = /— ——/L ——/1). O ile jednak tutaj, wedlug specyfiki
drugiego rozrdznienia, w pozycji anakruzy znajduje si¢ zaimek ,der”, ktorego
i funkcje, i semantyke mozna odnies¢ do zjawiska muzycznego przedtaktu,
o tyle analogicznie, ale w pewnym przeciwienstwie rozpatrywa¢ nalezaloby
wczesniejsza sytuacje pojawienia si¢ w polu anakruzy stowa ,,wir”. Wyraznie

33 Anakruza w sensie jezykowym to najczesciej jedna, rzadziej dwie sylaby nieakcentowane
na poczatku wersu, ktére pozostaja poza schematem metrycznym. Sam termin (gr. anakrusis —
zaintonowanie) pochodzi z teorii muzyki, skad zostal przyjety na poczatku XIX wieku do badan
literackich. Zob. M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Stawinska, J. Stawin-
ski, Slownik terminow literackich. Wroctaw 1989, s. 29. Zob. takze T. Kury$, Anakruza. W zb.:
Sylabotonizm. Red. Z. Kopczynska, M. R. Mayenowa. Wroclaw 1957.
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bowiem usamodzielnia si¢ ono semantycznie (jakby w opozycji do uwarun-
kowan metrycznych) — nie tyle nawet wprowadza w przestrzen pierwszego
tematu, by uprzedzi¢ fakty, ile sam temat jest jego rozwijaniem i wyjasnianiem.
W konsekwencji funkcja metryczna anakruzy kontrastowo rozmija si¢ z fun-
kcja semantyczna przypadajacego stowa. Tego rodzaju posta¢ anakruzy,
ktdra przelamuje status podrzednosci cechujacy muzyczny odpowiednik (nie-
akcentowany przedtakt), w Scistym zwiazku z konstrukcja znaczenia, nazwal-
bym umownie ,literacka”.

Uwarunkowania toku stopowego, ktorego powtarzalno$¢ pokazuje analiza
wersologiczna dokonywana tak wedtug kryteriow polskiej teorii (regularnosé
amfibrachiczna), jak i niemieckiej (,,tetnienie daktyliczne™), niewatpliwie decy-
duja prymarnie o spdjnosci tekstu. Wzmacnia ja jednakze inny, naddany typ
porzadkowania, ujawniajacy si¢ poprzez charakterystyczny i wielokrotny
sygnal metatekstowy. Na poczatku kilku zaledwie wersow pOJaw1a si¢ jakby
inkrustacyjnie traktowana majuskula, mocno intrygujaca, bo swoim istnieniem
poniekad przeczy sformulowanej uwadze na temat unikania w zapisie ,roz-
proszen”. Nie wydaje si¢, by w polskim przekladzie Stanistawa Jerzego Leca*
gdzie poczatek kazdego wersu wyznacza wielka litera, zostal zmieniony sens
utworu. Dlaczego zatem w oryginale wlasciwos¢ ta okresla tylko 9 z 36 wer-
sow?3%> W tym wlaénie miejscu rozpoczyna si¢ zmaganie z ujawnieniem szcze-
golow muzycznego kontekstu, ktdory wprowadza — co niezwykle istotne — nie
interpretacja z zewnatrz, lecz immenentnie tekst literacki. Otwierajaca wersy
majuskula, poczawszy od wersu pierwszego: ,,Schwarze Milch der Frithe wir
trinken sie abends” — z trzykrotnie jeszcze pojawiajaca si¢ wersja lekko zmo-
dyfikowana: ,,Schwarze Milch der Friihe wir trinken dich nachts” w wersach
10, 19 i 27 — oraz ,Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit den Schlangen”
w wersach 5 i 13, oznacza nade wszystko na wzor muzycznej fugi dwutemato-
wej poczatkowy punkt tematow, ich motywy czolowe (zob. w schemacie na
s. 107 pogrubione fragmenty). W trzech pozostatych miejscach sygnalizuje row-
niez wprowadzanie innych motywow: dwukrotnie z tematu drugiego (poczatek
»Er ruft...” w w. 16 i 24) oraz bardzo waznego motywu z tematu pierwszego
(,,Dein aschenes Haar Sulamith” w w. 15), ktory zamknie catos¢ kompozycji
poetyckiej. Majuskula utatwia w trakcie analizy mechaniczne wyselekcjonowa-
nie przede wszystkim dwoch tematow, narzuca wstgpne rozroznienia w planie
odniesien genologicznych. W prostej konsekwencji prowadzi do interdyscy-
plinarnej strategii badania i do scisle okreslonego post¢gpowania analitycz-
no-interpretacyjnego, stuzy wyodrebnieniu segmentacji wzorowanej na formie
muzyczne;.

Ukierunkowane porzadkowanie elementow struktury odbywa si¢ stopnio-
wo, w kolejnych etapach czy zblizeniach, wedtug uzupetniajacych si¢ kryteriow,
mianowicie powtarzalnosci sekwencji i ich czytelnosci. Pozycj¢ uprzywilejowa-
na w hierarchii zajmuja motywy czolowe dwoch tematow literackich, ktdre
powracaja wielokrotnie i posiadaja — oprocz zbieznosci leksykalnych —
rozpoznawalny strukturalnie ksztalt (ze wzglgdu na scisle okreslone miejsce na
poczatku wersu i tozsame schematy metryczne). Pojawiajacy si¢ czterokrotnie

34 Tworczo$é” 1965, nr 8, s. 89—90.
35 Uklad oryginalu zachowany zostal w ttumaczeniu Przybylaka (w cytowanym tu wydaniu
Wierszy Celana, s. 9—13).
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motyw inicjalny pierwszego tematu pozostaje niestychanie czytelny, nie wpro-
wadza zadnych trudnosci w identyfikacji. Motyw drugiego tematu natomiast
pomyslany jest jako wielowariantowy, a przez to znacznie bardziej skompliko-
wany w wyodrebnieniu: dwukrotnie wystepuje w postaci zwartej i z majuskuta,
ale juz bez niej i w dwucztonowym rozbiciu zostaje jeszcze dwukrotnie przywo-
tany w wersach 22-23 oraz 32-34 (przy tym z alternacja zaimka wzglgdnego
z osobowym: ,,der” —,er”). Generalnie ujmujac, wszystkie motywy tematu pier-
wszego zachowuja prawie niezmieniona postaé strukturalno-leksykalna w od-
réznieniu od licznych modyfikacji w obrgbie motywow tematu drugiego. Wi-
dac bezsprzecznie, iz wykorzystywane sa wszelkie mozliwosci, by temat pierw-
szy zwracal uwage swoja ogolna przejrzystoscia. Niewatpliwie jest on pod
wzgledem stylistycznym oksymoroniczny, bo — oprocz otwierajacego
»3chwarze Milch” — takze jego motyw drugi rozpoczyna oksymoron: ,wir
schaufeln ein Grab in den Liiften”. Diametralne roznice i konstrukcyjne, i osta-
tecznie semantyczne migdzy tematami mozna by zdefiniowa¢ w najlapidarnie;j-
szym skrocie za Celanem nast¢pujaco: sens jednego ogniskuje sie wokot ,,wir”
(stad jego znaczenie w pozycji anakruzy), drugiego — wokot ,.ein Mann” lub
~€r" 3% Obie konstrukcje okreslaja wspolistnienie metatekstowo absurdalne,
prezentuja dwa dialektyczne oblicza $wiata: ludzka bezsilnosé¢ skazanych na
»czarne mleko” i grob oraz nieludzka wszechwladnosé. Fundamentalna opozy-
cja strukturalna znajduje tematycznie wiele interesujacych uzasadnien, m.in.
w charakterystycznym limitowaniu czasownikow, ktore wskazuje implicite od-
mienne pola ludzkiego dziatania. Zaledwie dwom czasownikom wyrazajacym
bezradnos¢ i zniewolenie po jednej stronie: ,,wir trinken”, ,,wir schaufeln”, od-
powiada cala lista zwrotow akcentujacych bezgraniczna moc po stronie dru-
giej, kolejno: ,ein Mann wohnt”, ,er schreibt”, dwukrotne ,er pfeift”, ,er
befiehlt”, ,er ruft”, ,er greift”, ,er schwingts”, ,er spielt”, dwukrotne ,.er ruft”,
dwukrotne ,er trifft”, ,er hetzt”, ,er schenkt”, ,er spielt”. Trudno wyobrazié
sobie bardziej dosadna dysproporcje w zakresie frekwencji elementow jezy-
kowych, latwiej natomiast zrozumie¢ symboliczny tytul calosci poetyckiej
i znaczenie konwencji dwuglosowosci, przejetej z formy muzycznej w drodze
literackiej interpretacji.

Pomigdzy dwoma biegunowo réznymi gtosami w czesci trzeciej pojawia sie
fragment nie nalezacy do zadnego z dwdch tematdw i az czterokrotnie prezen-
towany — ,der Tod ist ein Meister aus Deutschland”3’. W literackiej fudze
spetnia rolg tacznika: po raz pierwszy wkrada si¢ w obszar motywu tematu
drugiego (w. 24), po raz drugi w przestrzen motywu tematu pierwszego (w. 28),
po raz trzeci, potraktowany augmentatywnie, miedzy fragmenty z tematu
pierwszego i drugiego (w. 30 i 31), wreszcie po raz ostatni przed kapitalnym
zwienczeniem kody (w. 34). Lacznik w fudze muzycznej ujawnia si¢ po wy-
stapieniu kolejnych tematow we wszystkich glosach i wprowadza pochodem
harmonicznym pozorny chaos, inicjuje luzna gre poszczegdlnych motywow 38,

36 Zob. Petri, op. cit., s. 53.

37 Skadinad fragment ten stanie si¢ u T. R6zewicza tytulem jednego z utworéw w tomie
Plaskorzezba (Wroctaw 1991), ,Der Tod ist ein Meister aus Deutschland” (1990), poSwigconego
»pamigci Paula Celana”.

38 Tenze element strukturalny jest w fudze jednym z najwazniejszych; O. Messiaen
(Technika mojego jezyka muzycznego. Przetozyt J. Swider. ,Res Facta” t. 7 {1973), s. 182) wy-
mownie sprowadza istot¢ calej formy do lgcznika i stretta.
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Tym samym koncentruje na sobie uwage w sposob wyjatkowy, bo stwarza
argumentacje, ktora daje mozliwos¢ przejscia do zamykajacej ekspozycji. Po-
dobnie w sensie formalnym funkcjonuje tacznik poetycki w koncowej partii
utworu Celana — staje si¢ niezwykle subtelnym narzedziem kompilowania
motywow. Krotko mowiac, okresla jedno z centralnych miejsc tekstu (o jego
pozycji swiadczy chociazby czestotliwo$¢ wystgpowania w czgsci czwartej)
i prowadzi do podsumowania catosci. Jego trzeciemu pojawieniu si¢ w postaci
rozwinigtej, jakby epizodycznej:

der Tod ist ein Meister aus Deutschland sein Auge ist blau

er trifft dich mit bleierner Kugel er trifft dich genau

— nie bez powodu towarzyszy jedyny w calym utworze rym>°:  blau” —, ge-
nau”, wzmacniajacy integralnos¢ i podkreslajacy semantyke wyizolowanego
dwuwersu. Zadanie tacznika nie ogranicza si¢ do tego, poniewaz finalnie wpro-
wadza on gleboki dysonans pomiedzy dwoma motywami z obu tematow: ,,dein
goldenes Haar Margarete / dein aschenes Haar Sulamith”. Wczesniej spotkaty
si¢ one dwukrotnie (w. 14 i 15 oraz 22 i 23), ale byly stonowane kontekstualnie,
nie tworzyly samodzielnych wersow (,,dein goldenes Haar Margarete” znaj-
dowalo si¢ w czlonie wyglosowym; ,dein aschenes Haar Sulamith” w czlo-
nie naglosowym), teraz dla kazdego zarezerwowany jest krotki, odrebny wers.
Ich bezposrednie — poprzedzone argumentacja lacznika — zestawienie, kto-
re Jean-Charles Margotton porownuje wrecz do efektu modulacji dur-moll
w muzyce*®, zderza intertekstualnie w finalnej refleksji dwa symbole: ,zlo-
to” wloséw Malgorzaty z Fausta i ,,popiol” wlosdw oblubienicy z Piesni nad
Piesniami.

Préby osiagnigcia dalszych rezultatow szczegdtowej analizy interdyscypli-
narnej prowadza niektorych badaczy do mowienia o trzech motywach tematu
pierwszego: 1) ,,Schwarze Milch der Frithe wir trinken sie abends” (motyw
czolowy); 2) ,,wir schaufeln ein Grab in den Liiften da liegt man nicht eng”
w w. 4115; 3) ,Dein aschenes Haar Sulamith” w w. 15 i bez majuskuly w w. 23
1 36; oraz kilkunastu drugiego: 1) ,,Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit
den Schlangen” (poczatkowy czlon); 2) ,der schreibt wenn es dunkelt nach
Deutschland”; 3) ,dein goldenes Haar Margarete”; itd.*! Wykorzystanie
formalnych niuanséw muzycznej fugi w utworze czysto literackim obrazuje
przedstawiony tu schemat, ktéry przypomina linearna, muzykologiczna analizg
utworu muzycznego. W schemacie przyjeto nast¢pujace oznaczenia:

temat pierwszy (A)

—_— temat drugi (B)

.............. facznik (Z)

1, 1,17, 2,3 motywy i ich warianty

3% Z tej mocnej klamry semantycznej w oryginale zrezygnowal w przekladzie Przybylak
(Celan, Wiersze, s. 11).

40 J_.Ch. Margotton, Formes musicales en littérature. W: Littérature et arts dans la culture
de langue allemande: sur les rapports entre la littérature et les arts (musique et peinture). Théorie et
choix de textes avec commentaires. Lyon 1995, s. 220.

41 Zob. Petri, op. cit., s. 53—54. Zob. tez Kolago: Forma jako ekspresja, s. 112—113; Paul
Celan: ,Todesfuge”. W: Musikalische Formen und Strukturen [...], s. 220 n.
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Schwarze Milch der Frithe wir trinken sie abends
wir trinken sie mittags und morgens wir trinken sie
nachts
wir trinken und trinken

wir schaufeln ein Grab in den Liften da liegt man
nicht eng
Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit den Schlan-
gen der schreibt
der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland
dein goldenes Haar Margarete
er schreibt es und tritt vor das Haus und es blitzen
die Sterne er pfeift seine Riiden herbei
er pfeift seine Juden hervor liBt schaufeln ein Grab
in der Erde

er befiehlt uns spielt auf nun zum Tanz

Schwarze Milch der Frithe wir trinken dich nachts
wir trinken dich morgens und mittags wir trinken
dich abends

wir trinken und trinken
Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit den Schlan-
gen der schreibt
der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland
dein goldenes Haar Margarete
Dein aschenes Haar Sulamith wir schaufeln ein
Grab in den Liften da liegt man nicht eng

Er ruft stecht tiefer ins Erdreich ihr einen ihr an-
dern singet und spielt

er greift dem Eisen im Gurt er schwingts seine Au-
gen sind blau

stecht tiefer die Spaten ihr einen ihr andern spielt
weiter zum Tanz auf

Schwarze Milch der Friihe wir trinken dich nachts
wir trinken dich mittags und morgens wir trinken
dich abends

wir trinken und trinken
ein Mann wohnt im Haus dein goldenes Haar Mar-
garete
dein aschenes Haar Sulamith er spielt mit den

Schemat

Al (Schwarze Milch..)

[
A2 (wir schaufeln...)

Bl (Ein Mann..))

B2 (der schreibt...)

| B3 (dein goldenes...)

itd.

Al

S
B1

B2

| B3 (dein goldenes...)

A3 (Dein aschenes...)

| A2 (wir schaufeln.. )

Al”

Bla

A3

Schlangen

Er ruft spielt siiBer den Tod der Tod ist ein Meister
aus Deutschland
er ruft streicht dunkler die Geigen dann steigt ihr
als Rauch Luft
dann habt ihr ein Grab in den Wolken da liegt
man nicht eng

Schwarze Milch der Frithe wir trinken dich nachts
wir trinken dich mittags der Tod ist ein Meister aus
Deutschland

wir trinken dich abends und morgens wir trinken
und trinken

der Tod ist ein Meister aus Deutschland sein Auge
ist blau

er trifft dich mit bleierner Kugel er triffit dich genau
ein Mann wohnt im Haus dein goldenes Haar Mar-
garete

er hetzt seine Riden auf uns er schenkt uns ein
Grab in der Luft

er spielt mit den Schlangen und triumet der Tod ist
ein Meister aus Deutschland

dein goldenes Haar Margarete
dein aschenes Haar Sulamith

Alu/a

Al"b
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Schemat ten pokazuje Fuge $mierci jako muzyczny tekst literacki, ktorego
badanie sprowadza sie¢ do bezposredniej konfrontacji z abstrakcyjnym wzor-
cem fugi i dotyczy jej statycznych elementow konstrukcyjnych*2 Oglad ,,mikro-
skopowy” podsuwa wprawdzie argumenty interpretacyjne, niemniej jednak po-
za refleksja dotyczaca relacji poszczegllnych przywolan tematdéw prowadzi
zaledwie do schematycznych podzialow przy uzyciu technicznej terminologii
(temat, motyw, tacznik) i ewentualnie umownych zapisow graficznych. Niejed-
nokrotnie takie rozwiazania moga by¢ dos¢ niebezpieczne: nie zawsze kolejne
pojawienia si¢ struktur pozostaja tozsame semantycznie, czasami $3 mocno
zmodyfikowane i powoduja zupelnie rézne konotacje, pomimo pokrewienstwa
strukturalno-leksykalnego“3. Dobrym tego przykladem jest fragment ,sein Au-
ge ist blau” (w. 30), ktory wydaje si¢ podobny do wczesniejszego, ,,seine Augen
sind blau” (w. 17), ale drugi okresla ,czlowieka”, pierwszy — ,$mier¢”. Sprob-
lematyzowac zatem intersemiotyczne odniesienie utworu Celana to w rzeczywis-
tosci poddac interpretacji dialog zachodzacy zarazem w polu tekstowym i meta-
tekstowym migdzy dwoma tematami, odstoni¢ — obok znaczenia linearnego —
skomplikowany uklad semantyczny o charakterze wertykalnym.

Badanie intersemiotycznosci tego utworu wyjasnia mimochodem zupetnie
inna kwestig, ktora ujmuje jednoznacznie Jean Firges, jeden z pierwszych bada-
czy tworczosci Celana**: \W Fudze $mierci prawie wszystkie metafory sa zapo-
zyczone i w szerokim sensie stowa stanowia cytaty”*S. Wokét ,,tematycznych
zapozyczen” czy raczej polemicznej cytatowosci uwarunkowanej biograficznie
(chodzi o jeszcze szkolne pojedynki literackie Celana z Immanuelem Weillgla-
sem, przyjacielem z klasy*®) powstalo sporo przypuszczen, wlacznie z réznymi
podejrzeniami o plagiatowos¢*’. Nie ulega zadnej watpliwosci, iz autor Fugi
Smierci $wiadomie podejmuje, rozwija i przeksztalca wiele watkow tematycz-
nych, ktére wystepuja w utworze WeiBglasa z r. 1944, zatytulowanego ER*S.
Jednakze stricte muzyczne myslenie o ksztalcie konstrukcji, poprzez ktora pro-

42 Petri(op. cit., s. 54) uznaje ,,immanentna zasadg statyczna”, w opozycji do ,,dynamicznej”,
za najwazniejszg dla fugi jako formy muzycznej; stad jego krytyka pogladow P. Seidenstickera
(Paul Celan: , Todesfuge”. ,Der Deutschunterricht” 1960, nr 12) i W. Butzlaffa (Paul Celan:
. Todesfuge”. Jw.).

43 Nie wszystkie zreszta sekwencje pojawiaja si¢ wielokrotnie; niektére z nich, zwlaszcza
tematu drugiego, m.in.: ,[er] tritt vor das Haus und es blitzen die Sterne” (w. 7) czy rozwinigcie
facznika: ,er trifft dich mit bleierner Kugel er trifft dich genau” (w. 31) wystgpuja tylko raz.
Margotton (op. cit., s. 220) przeprowadza w zarysie typologi¢ motywow: od elementéw pojawia-
jacych sig¢ jednokrotnie, poprzez wielokrotnie przywotywane motywy modyfikowane i zmieniajace
miejsce w roznych wersach, po posta¢ niezmiennie powracajacych.

44 Autor pierwszej rozprawy na temat Celana w jezyku niemieckim — Die Gestaltungsschich-
ten in der Lyrik Paul Celans ausgehend vom Wortmaterial (Ko6ln 1959).

45 Firges, Paul Celan — citation et date, s. 67.

46 Zob. ibidem, s. 60 n. Zob. tez A. Kittner, Erinnerungen an den jungen Paul Celan. W: Texte
zum frithen Celan. Bukarester Celan-Kolloquium 1981. ,Zeitschrift fir Kulturaustausch”, 1982,
s. 217-219.

47 Zob. H. Fricke, Sentimentalitit, Plagiat und dbergrofe Schonheit? Uber das Mifver-
stdndnis ,, Todesfuge”. ,Arcadia” 1997, z. 1.

“8 Wiersz zostat opublikowany dopiero w roku 1970: I. WeiBglas, ER. ,Neue Literatur” 2,
s. 34
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buje si¢ nadaé zapisowi literackiemu pewne cechy formalnej logiki muzycznej,
odréznia Celana w sposob zasadniczy i wykazuje wattos¢ hipotezy o plagia-
cie*®, Jezeli nawet o oryginalnosci utworu nie stanowi plan stematyzowa-
nia, to z pewnoscia decyduje o niej eksperymentalna posta¢ struktury poetyc-
kiej, bardzo udana artystycznie i o wiele dalej posunigta koncepcyjnie w sto-
sunku do utworéw Saby. Tym razem interpretacia modelu muzycznej fugi
w rozumieniu hermeneutycznym staje si¢ najlepszq metodq przedstawienia nie-
spotykanego tragizmu czlowicka, XX-wiecznej wersji ,tafica $mierci”>°.

4

Muzyczny tekst literacki — jako termin nie tyle niescisty, co pod-
dawany innowacji teoretycznej przy kazdej nadarzajacej sie ku temu sposob-
nosci — kategoryzuje specyficzna i rzadka wlasciwos¢ konstrukcyjna dzieta
literackiego. Tego rodzaju tekst zawiera immanentne sygnaly, najczesciej o cha-
rakterze skonwencjonalizowanych aluzji w sferze paratekstualnosci (zwlasz-
cza w tytule: Preludium i fugi U. Saby, Fuga smierci P. Celana, Kontrapunkt
A. Huxleya, Moderato cantabile M. Duras, Cztery kwartety Th. S. Eliota, Kon-
cert barokowy A. Carpentiera, Boléro J. Boissard, itd.). Podsuwaja one propo-
zycje i1 warianty interpretacyjne poczawszy od pierwszej lektury, mimo iz sto-
pien ich czytelnosci uzalezniony jest od typu zlokalizowania i sfunkcjonalizo-
wania w danym tekscie. Inaczej mowigc, intersemiotyczne nacechowanie muzy-
cznego tekstu literackiego przejawia sie¢ w jego wlasnym polu, w akcie percepcii
(niejednokrotnie bardzo ztozonym, jak w przypadku Podrézy zimowej S. Ba-
ranczaka) ulega jedynie zdekodowaniu i zaktualizowaniu przez poprawne, sku-
teczne odwolanie si¢ do muzycznych uwarunkowan. Niektore realizacje literac-
kie ostentacyjnie pokazuja macnerzysty kontekst muzyczny (np w sytuacp
przywlaszczenia cytatu muzycznego), inne utrudniaja jego ujawnienie czy
implikuja go w jakim$ tylko minimalnym stopniu (tu sytuuja si¢ utwory Saby
i Celana), jeszcze inne falszywie prowokuja interdyscyplinarny oglad3!. Stad
przyznaje, ze i nie potrafitbym okreslic (proba syntezy bylaby chyba wielce
podejrzana), i nawet nie chcialbym wskazywaé wyraznych granic oddzielaja-
cych muzyczny tekst literacki od tekstu, ktory za taki uznany by¢ nie moze. Nie
daje to jednak powodu do twierdzenia o nieprzydatnosci czy watpliwej war-
tosci tak skrajnie nieprecyzyjnego rozstrzygnigcia teoretycznego, bo nie braku-
je skadinad przestanek do jego krytycznego utrzymania.

Po pierwsze, rzecza bezzasadna byloby bardziej lub mniej precyzyjnie —
i to zwlaszcza wedlug jakiejs skalarnosci — definiowac przypadki muzycznego

49 Sam WeiBglas traktowal przejmowanie metafor w poezji za rzecz naturalng, a w liscie do
Gerharta Baumanna podkreslat nowoczesny charakter Fugi smierci Zob. 1. WeiBglas, Brief an
Gerhart Baumann. W: Texte zum friihen Celan, s. 233.

50 Zob. U. Weisstein, Verbal Paintings, Fugal Poems. Literary Collages and the Metamor-
phic Comparatist. ,Yearbook of Comparative and General Literature” 1978, nr 27, s. 16.

51 Sprawg dodatkowo komplikuja autorskie komentarze i ich interpretacje; Paradis Ph. Sol-
lersa (1981), pomimo iz sam autor sugeruje zwiazki utworu z konstrukcja fugi, dla C. Duckwor-
tha, (Table ronde. Transposition: musique et parole, traduction et représentation. ,Sud” 1984,
nr 50/51, s. 223-224) jest tylko dobrym przykiadem ,falszywej analogii”.
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tekstu literackiego, poniewaz sa one pozbawione statusu skonwencjonalizo-
wania 2, znajduja sic wzgledem siebie w relacji komplementarnosci. Bezpo-
srednim tego rezultatem staja si¢ kolejne reinterpretacje, modelujace uprzednia
postaé kategorii: kazdy utwor uznany za muzyczny tekst literacki wprowadza
nowe argumenty konstrukcyjnym novum. Problem egzemplifikuje w zblizeniu
zestawienie Preludium i fug Saby oraz Fugi smierci Celana jako dwdch réznych
poetycko interpretacji tej samej formy muzycznej. W komparatystycznym
ukladzie dostatecznie dobrze pokazuja one zagadnienie zlozonosci intersemio-
tycznych odniesieri, a takze i negatywny wariant badania. Negatywno$¢ przy
tym nie wynika z celowego dzialania interpretatora czy apriorycznie przyjetej
strategii, zostaje narzucona przez sam tekst, ktéry implikuje nieliteracka, sup-
lementarna metode analizy. Literacka niemoznos¢, wielokrotnie i przesadnie
podkreslana, w kontekscie muzycznego schematu fugi zarysowuje si¢ jasno od
samego poczatku: ,,Forma jest catkowicie kontrapunktyczna [...], rzeczywisty
kontrapunkt w literaturze jest niemozliwy”>3. Dlatego kazda fuga literacka
jako indywidualna interpretacja jezykowa tworzy wariant jednorazowoS$ci
gatunkowej, staje si¢c mocno zsubiektywizowanym, pojedynczym szkicem
dzieta muzycznego w odr¢bnym materiale. Dwa rozpatrywane przypadki lite-
rackie sygnalizujq, co prawda, uwiklania konstrukcyjne wzglgdem formy mu-
zycznej w podobny sposob, ale sa innymi, nawet nieprzystajacymi wzajemnie
realizacjami muzycznego tekstu literackiego. Roznice bylyby uwidocznione je-
szcze lepiej, gdyby dotaczy¢ do niniejszych spostrzezen kilka refleksji na temat
struktury Fugi Stanistawa Grochowiaka’* czy Malej fugi Konstantego Ilde-
fonsa Galczynskiego . Po wtore za$ i nade wszystko: nie zawsze utwor, ktory
chcialoby sie okresla¢ w swietle przedstawionych tu rozwazan jako muzyczny
tekst literacki, jest tak postrzegany — najlepszym tego przykladem zarowno
powazne trudnosci interpretacyjne zwiazane z Czterema kwartetami Thomasa
Stearnsa Eliota %, jak i przekladowe z Fugq $mierci (by przypomnie¢ problem
uzycia majuskuly w bardzo udanym zreszta ttumaczeniu Leca).
Konkludujac w szerszej perspektywie: muzyczny tekst literacki sytuuje sig
bezposrednio w polu zagadnien muzycznosci dziela literackiego, a posred-
nio — ,,muzycznosci” (chociaz inna to kwestia, ze dzisiaj chyba nikt z badaczy
literatury nie bylby w stanie zdefiniowa¢ jej zakresu...). Naduzywana kategori¢
,muzycznosci”, pomimo zasadniczych klopotow w sprecyzowaniu, rozumiem
o wiele szerzej i w pewnym sensie biegunowo w stosunku do kategorii muzycz-
nego tekstu literackiego. O ile pierwsza odnosi si¢ do normatywno-estetycz-
nych propozycji pozaliterackich i tylko w niewielkiej czeéci do literac-

52 Podobna opini¢ wyraza Wiegandt (op. cit., s. 113): ,Cecha muzycznosci posiada status
nieskonwencjonalizowany, wymaga sygnatu swej obecnosci. Bywa nim tytul, autorski komentarz,
organizacja warstwy brzmieniowej tekstu czy, najczesciej, tematyka muzyczna utworu”.

53 Brown, op. cit., s. 151.

54 S. Grochowiak, Agresty. Warszawa 1963, s. 34.

55 K. L. Galczynski, Niobe. Wstgp J. Kierst. Krakow 1958, s. 8—11.

56 Muzyczny aspekt Eliotowskiego cyklu pomija m.in. B. Rajan (The Unity of the ,Quartets”.
W zb.: T S. Eliot: A Study of his Writings by Several Hands. Red. B. Rajan. London 1949), a traktuje
mimochodem M. Lojkine-Morelec (T. S. Eliot: Essai sur la genése d'une écriture. Paris 1985).
Przeciwnie natomiast m.in. H. Kenner (,Four Quartets”. W: The Invisible Poet: T. S. Eliot.
London 1965) czy Th. R. Rees (The Technique of T. S. Eliot: A Study of the Orchestration of
Meaning in Eliot’s Poetry. The Hague/Paris 1974).
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kich, np. manifestow poetyckich czy teoretycznoliterackich rozwazan, o tyle
druga definiuje konkretne dzieto literackie i ostatecznie dotyczy dwoch nieroz-
tacznych wymiarow: poetyki (tekst literacki) i wspolczesnej hermeneutyki (tekst
kulturowy w polu komparatystyki i interdyscyplinarnosci). Innymi stowy, idzie
z jednej strony o ,,muzyczno$¢” jako taka>’ (czyli co§ niezwykle ulotnego
i abstrakcyjnego), z drugiej natomiast — o interpretacje danego tekstu lite-
rackiego. ,, Tekst tutaj jest dla nas literacki i muzyczny [...], ale pozostaje »te-
kstem«” — jak powiada Francis Claudon, podkreslajac hermeneutyczna
tendencje badan muzyczno-literackich®®, we wprowadzajacym artykule do
numeru specjalnego ,,Revue de littérature comparée”, poswigconego w catosci
literaturze i muzyce.

Na koniec nalezaloby postawi¢ kilka pytan ogdlnych, mianowicie: jak
rozumie¢ kwintesencj¢ formy muzycznej czy jej reminiscencie w Preludium
i fugach oraz w Fudze $mierci, gdzie niecodzienne inspiracje kompozycyjne
ujawniaja si¢ w tytutach i dos¢ jednoznacznych do zinterpretowania sygnalach
tekstowych? Jak w tym kontekscie rozumie¢ kontrowersyjna postaé schematu
muzycznego w Fudze Grochowiaka, Falszerzach Gide’a czy Kontrapunkcie
Huxleya, gdzie zakamuflowane symptomy artystycznej realizacji staja si¢ zale-
dwie pretekstem do (od)tworzenia analityczno-interpretacyjnego konstruk-
tu?%® Wreszcie — na marginesie jeszcze tylko — jak rozumie¢ okreslenie
»Fugue des cing sens” jako nazwe jednego z podrozdzialdow pierwszego tomu
Mythologiques Claude’a Lévi-Straussa ®® (nb. wszystkie rozdzialy, podrozdzialy
itp. opatrzone sa tam terminami muzycznymi), tytul Roberta Abernathy'ego
Fuga samogloskowa u Bloka w odniesieniu do analizy poematu Aleksandra
Bloka$!, sformulowanie Jarostawa Iwaszkiewicza w przedmowie do Pejzazy
sentymentalnych: ,Niektore z nich — jak np. Wiosna w Paryzu — sa probami
improwizacji: fuga i rozped stow zastepuje tu wyszukanie i rozwage [...]"%2,
czy okreslenie ,,dosrodkowa fuga” w Cebuli Wislawy Szymborskiej?%® Wszyst-
kie te pytania odstaniaja w przestrzeni literatury i wspolczesnej humanistyki
zlozono$¢ semantyczna stowa ,fuga”, ktore jako hiperonim pozyskuje wiele
uszczegbdlowien hiponimicznych, m.in. w postaci wyrazenia ,fuga literacka”.
W kontekscie jednoczesnie literackim i kulturowym ,fuga” raz oznacza mu-
zyczny tekst literacki, innym razem interpretacyjna hipoteze, raz pojawia sie
w sensie bardzo bliskim muzycznej definicji stownikowej, innym razem me-
taforycznie i bez najmniejszych konsekwencji gatunkowych, raz charakte-
ryzuje jezyk teoretyczny, innym razem jezyk poetycki (czy artystyczny).

57 Zob. W. Brydak, O muzycznosci. ,Dialog” 1978, nr 1, s. 86.

8 F. Claudon, Littérature et musique. ,Revue de littérature comparée” 1987, nr 3, s. 262.

3% Zob. m.in.: J. Prokop, Stanislaw Grochowiak: ,Fuga”. W zb.: Liryka polska. Interpretacje.
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W tym swietle szkic dotyczy przypadku, by tak powiedzie¢, substancjalnego,
ujawnia skomplikowana odpowiedz, co daje si¢ autorowi spreparowac ze sche-
matu fugi w tekscie literackim i w nastgpstwie — oswoic¢ odbiorcg. Ostatecznie
przeciei mowienie o fudze/fugach w literaturze mozliwe staje si¢ pod warun-
kiem, iz obaj zgadzaja si¢, z krytyczna swiadomoscia stanu rzeczy, na gre
wzajemnego uwodzenia poprzez tekst literacki. Jednego w ogdlnosci uprowa-
dza muzyka w polu retoryki nade wszystko pokusa biograficzno-strukturalna,
drugiego — analityczno-interpretacyjna. Ich szczegotowe dziatania pokazuja
na zupelnie roznych poziomach interpretacji (artystycznej oraz badawczej), czy
dany tekst literacki zastuguje — a nadto i w jakim kontekscie — na miano
muzycznego tekstu literackiego.



