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Maria Podraza-Kwiatkowska

л  · · · ·О muzycznej i niemuzycznej
koncepcji poezji *

W Narodzinach tragedii p rzy 
tacza Nietzsche następujące słowa F ryderyka  Schil
lera: ·
„Jest we mnie zrazu uczucie bez określonego i jasnego 
przedmiotu; ten powstaje później dopiero. Poprzedza go 
pewien muzyczny nastrój duszy, a po nim dopiero na
stępuje u mnie idea poetycka” К

Nietzsche in te rp re tu je  tę wypowiedź w ten  sposób,
że a rty sta  dionizyjski zjednoczył się tu  naprzód z
p r a jednią, a następnie wyzwolił się w apollińskim  
pozorze, w symbolicznym  obrazie. Ale nie o Nie- 
tzscheańską in terp re tac ję  — skądinąd bardzo waż
ną — chodzi nam  w tej chwili, lecz o rolę muzyki 
w początkowym  stad ium  kreacyjnego ak tu  poetyc
kiego. Bowiem zdum iewająco wielu poetów wska
zuje — podobnie jak  Schiller — na m uzykę jako 
na elem ent poprzedzający artykulację  słowną utw o
ru  poetyckiego.
Tak właśnie przedstaw iona jest k reacja  poetycka 
w I części W ielkiej Improwizacji Mickiewicza: na

* Referat wygłoszony w czasie IV Spotkań Muzycznych 
w Baranowie w e wrześniu 1979 r.
1 F. Nietzsche: Narodziny tragedii. Warszawa (b. r.), s. 44.
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Pieśń bez 
słów

Od muzyki 
do słowa

przód „milion tonów płynie”, potem  rozlega się 
pieśń bez słów: „wielka pieśń-tw orzenie” , której to
warzyszy genezyjski wicher, a dopiero potem  na
stępuje wcielenie myśli w słowa; słowa zreifiko- 
wane, które „toczą się, g rają  i świecą” , których 
„okrągłość” można czuć dłonią.
W zupełnie innej konwencji opisuje w Demonie 
analogii S tefan M allarm é poszczególne fazy asocja
cji twórczej: od lekkiego szm eru do wyraźnego 
dźwięku. Naprzód jest to uczucie jak gdyby skrzy
dła, muskającego s tru n y  jakiegoś instrum entu , póź
niej dopiero daje się słyszeć głos wypowiadający 
słowa do końca nie w pełni zrozumiałe: „La P énu l
tièm e est m orte” ; słowa nieznane, k tó re  „śpiewają 
na w argach” 2.
Apollinaire’owi m uzyka pomagała w krystalizacji 
słownej tkanki utworu: tw orzył zazwyczaj — jak 
wyznaje w jednym  z listów — chodząc i śpiewając 
dwie czy trzy  melodie, k tóre mu się same nasuwały. 
Jedna z tych melodii została naw et zapisana 3. 
Melodia zatem  — jak pisał Nietzsche — „jest rzeczą 
pierwszą i powszechną (...) Melodia rodzi z siebie 
poezję” 4.
Od elem entu muzycznego do słowa przebiega akt 
poetyckiej k reacji w wierszu Leśmiana Zamyślenie:

I dłonią, jak sierść zwierza, głaszczę rnimowolność 
Pieśni, których warczenia w  sobie się spodziewam.
Po warczeniu poznaję, że przybyły z lasów,
I oswajam je z wolna i uczę swej mowy 
Aż zamęt ich podziemnych szmerów i hałasów 
Wyprzejrzyści się nagle w okrzyk lazurowy 5.

2 S. Mallarmé: Le Démon de l’analogie. W: Oeuvres com
plètes. Texte établi et annoté par Henri Mondor et G. Jean- 
-Aubry. Paris 1961, s. 272—273. Bibliothèque de la Pléiade.
8 Zob. m. in. J. Kwiatkowski: Wstęp  (do:) G. Apollinaire: 
Wybór poezji. Oprać. J. Kwiatkowski. Wrocław 1975, 
s. LXXIV—LXXV. Biblioteka Narodowa, seria II, nr 176.
4 Nietzsche: op. cit., s. 50.
5 B. Leśmian: Poezje. Oprać. J. Trznadel. Warszawa 1965, 
s. 248.
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I dopiero potem  „słowami przez okno w św iat” wy
gląda. Jeszcze w yraźniej pisał o tym  Leśmian w ese
ju  Przemiany rzeczywistości:

„(...) istnieje w  duszy jakiś ton; jakaś pierwotna pieśń 
bez słów, która czeka na przyjście w  godzinie twórczej 
słów  niezbędnych” e.

I —  podobnie — Józef Czechowicz:
„Ja słucham. Kiedy nadchodzi na mnie stan wielkiej pogody 
i wyobraźnia zaczyna fermentować, pozwalam jej na wszyst
ko, póki n ie zacznie — tu brak mi słów — chyba grać... 
Jakieś wewnętrzne umelodyjnienie zestraja słowa, obrazy, 
tok składni. Gdy dobrzmi aż do tonu czystego, powstaje 
wiersz” 7.

W 1936 r. czasopismo „Okolica Poetów ” ogłosiło 
ankietę na tem at „jak pow staje w iersz”. Większość 
autorów  w ym ieniała szeroko pojęty  elem ent m uzyki 
jako kom ponent twórczości literackiej. S tanisław  
P ię tak  tw ierdził, że u dna wszystkich wierszy „le
żało subtelne przeżycie m uzyczne”. Józef Czecho
wicz jeszcze raz, tym  razem  nieco inaczej, pisze tu  
o m uzyce jako o czynniku w yzw alającym  poezję 
(„muzyczne rozbujanie się własnego w nętrza”). Nie 
m usi to być dobra muzyka: „głos fortepianu nocą 
pogodną w cichej uliczce starego m iasta albo pod 
ostrym  słońcem orkiestra wojskowa, albo skrzypce 
grajka ulicznego, albo m uzyka zza ośnieżonego okna 
kna jpy” .
M ieczysław Ja s tru n  w tejże ankiecie zwierza się 
z tajem nicy powstawania wiersza w ten  sposób:

„Obraz staje się w praktyce mojej widzeniem dopiero w te
dy, gdy poniesie go fala rytmu, melodii, szumu. W okre

6 B. Leśmian: Przemiany rzeczywistości. W: Utwory rozpro
szone. Listy. Zebrał i oprać. J. Trznadel. Warszawa 1962, 
s. 183. Problemem Leśmianowej „pieśni bez słów” zajmował 
się — w  nieco inny sposób — Michał Głowiński w studium 
Słowo i pieśń. W: Studia o Leśmianie. Pod red. M. Głowiń
skiego i J. Sławińskiego. Warszawa 1971.
7 T. Różewicz: Z umarłych rąk Czechowicza. „Poezja” 1966 
nr 6.

Jak powstaje 
wiersz
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Przekład 
i oryginał

sach, w  których zdolny jestem do pisania, chodzę niejako 
w  tym szumie, i on jakby dopiero kojarzy obrazy i nadaje 
sens doznani om, które inaczej zgasłyby na zawsze”.

I jeszcze jedna muzyczna geneza wiersza, Włodzi
m ierza Pietrzaka:

„Wiersz jest rozpętaniem fali muzycznej, którą napełniony 
jest każdy załom psychiki poetyckiej (...) Wiersz powstaje 
z mgławicy, ale prawie zawsze schwytać można moment 
jego narodzin: kiedy się zbliża nie wyładowany niepokój, 
kiedy się kłębi chaos, złożony ze strzępów — chyba fugi 
muzycznej. Potem słychać pierwsze słowa” 8.

Owe słowa, choć stanowią punkt dojścia, nie są 
przez poetów uważane za lepszy środek ekspresji 
niż leżąca u źródeł twórczości — m uzyka. „Wszech- 
symbolice m uzyki nie można w żaden sposób dosta
tecznie sprostać m ową” — pisał F ryderyk  Nie
tzsche 9 i nie tylko on; toteż symboliści — jak w ia
domo — kształtow ali swój język na wzorcu muzyki. 
Leśmianowa „pierw otna pieśń bez słów” zrealizo
wana w języku to, jak  pisze sam  poeta, „tylko p rze
kład, tłomaczenie, nigdy — oryginał, nigdy pierw o
wzór” 10. W łodzimierz P ietrzak  tak  określa realiza
cję językową wiersza po wyjściu z fazy muzycznej 
mgławicy: „Zespół słowny wygląda teraz jak  nie
dokładny, zawodny instrum en t” и . (Przekonanie 
o zawodności języka jako instrum entu  w pełni ade
kw atnej wypowiedzi powołuje do istnienia inną 
wartość: milczenie. Ale to już osobny problem).
We wszystkich enuncjacjach umieszczonych w „Oko
licy Poetów” m uzyka jest identyfikow ana z ta jem 
niczym, niem al mistycznym, nie dającym  się ściśle 
określić nastrojem  genezyjskim , k tó ry  w przekła
dzie na m etaforykę przestrzenną byw a czasem na
zywany „przestrzenią czarną i niezbadaną” (Pie

8 „Okolica Poetów” 1936 nr 8, 6, 8, 11.
9 Nietzsche: op. cii., s. 53.
10 Leśmian: Przemiany rzeczywistości, s. 184.
11 „Okolica Poetów” 1936 nr 11.
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trzak) lub „ciemnością w ew nętrzną”, usiłującą wy- 
błysnąć na  powierzchnię (Jastrun). Ale przede 
w szystkim  jest to sfera emocji: nastró j, k tó ry  poeci 
określają jako m uzyczny, to nic innego jak  w ezbra
na fala uczucia, wzruszenia. Nawet Tadeusz Pei
per — o k tó rym  szerzej za chwilę, bo z innym  zja
wiskiem  będziem y tu  mieć do czynienia — czuje po 
nocnym  spacerze na plantach „rytm izowanie się 
w zruszenia”, „sylabiczną niby pulsację” 12.

* * *

Tajemnica, to co niew yrażal
ne, m agm a liryczna, wreszcie — uczucie, to wszyst
ko zatem, co poeci wypowiadający się w „Okolicy 
Poetów ” łączą z m uzyką, jest już tylko daleką re 
m iniscencją poglądów pisarzy i filozofów, dla k tó
rych  m uzyka stała bardzo wysoko w hierarchii 
sztuk. Często — wręcz najw yżej, ponieważ dotykała 
bezpośrednio: absolutu, nieskończoności, Woli, tego 
co „w ew nętrzne”, „ciągłości trw an ia” itp. i ponie
waż była „mową uczuć” i w yrazem  stanu  duszy. 
Przypom nijm y odpowiednie nazwiska: Schelling,
Schopenhauer, Hegel, Carlyle, Poe, W agner, Mal
larm é, Nietzsche (później — Claudel) i wielu in
nych, także polskich pisarzy i krytyków .
P rio ry te t m uzyki skłonił niektórych pisarzy do 
przypom nienia emocjonalno-muzycznej genezy — 
już nie tylko poezji, ale języka w ogóle (R. W agner, 
Rem y de Gourm ont i in.) U nas zwolennikiem takiej 
teorii by ł S tanisław  Przybyszewski. Przybyszewski 
nazwał ten  p ierw otny proces odtw arzania bezpo
średnio swych uczuć w form ie dźwięku — m etasło- 
wem lub m etadźwiękiem. P ierw otny człowiek — 
według au tora Conjiteor — nie mówił swych uczuć, 
„ale je  śpiewał długo, przeciągle, wyśpiewywał całą 
ciągłość i trw anie  swego uczucia”. Z czasem dopiero

Nastrój

Metasłowo

12 „Okolica Poetów” 1936 nr 7.
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Pierwotna
jedność

słowo zaczęło się kondensować, zgubiło swój uczu
ciowy charakter, zostało uspołecznione jako środek 
porozum iewania się. W ten  sposób nastąpił rozłam  
między słowem a dźwiękiem, śpiewem, m u zy k ą 13. 
P ierw otny sposób w yrażania uczuć za pomocą dźwię
ku oraz — rów nie pierw otny — sposób m yślenia za 
pomocą obrazów, te  dwie zasady, zaakceptowane 
przez symbolizm  przełom u X IX  na XX w., prow a
dziły do bliskich związków z jednej s tro n y  — z m u
zyką, z drugiej — ze sztukam i plastycznym i. Był to 
zresztą — jak  wiadomo — okres powszechnej w ia
ry  w syntezę sztuk. Przybyszew ski pisał już w ro
ku 1891, wyprzedzając B enedetta Crocego:

„(...) sztuka przestanie być dzielona na różne gałęzie (...) każ
de wyrażenie, czy muzyczne, czy słowne, czy plastyczne, 
rozumieć będziemy z tą samą wyraźną i zróżniczkowaną 
dokładnością, jak dziś większości ludzi jedynie słowne uję
cie jest zrozumiałe; istnieć będzie nieprzerwana skala od 
dźwięków do słowa i barwy, bez istniejących dziś granic” 14.

Jak  wiadomo, u źródeł takich wypowiedzi tkwiło 
przekonanie o p ierw otnej jedności, porozryw anej na 
części m. in. przez niedoskonałe, w sposób podziel- 
ny  jedynie odbierające rzeczywistość — ludzkie 
zmysły. Szeroko stosow ana synestezja była próbą 
ponownego przyw rócenia tej utraconej jedności; 
prajedni — jak  się wówczas mówiło. A kt ostatecz
nej syntezy, zaprojektow any w dziele, powinien się 
dokonać w m omencie odbioru tego dzieła; właśnie 
o tym  mówi powyższy fragm ent książki P rzyby
szewskiego.
Od G esam tkunstw erk  Ryszarda W agnera aż po zde
cydowane zaprzeczenie jakichkolw iek podziałów ga

18 S. Przybyszewski: Ku czci mistrza.  „Życie” (Kraków) 1899 
nr 19 i 20.
14 S. Przybyszewski : Z psychologii jednostki twórczej. Tłum. 
z niem. S. Helsztyński. W: S. Przybyszewski : Wybór pism. 
Oprać. R. Taborski. Wrocław 1966, s. 36. Biblioteka Naro
dowa, seria I, nr 190.
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tunkow ych i rodzajow ych przez B enedetta Crocego 
trw a  owa — odm ienna nieco w szczegółach — wia
ra  w „jedyną, choć wieloplem ienną federację Sztu
k i” 15. Sprzyjała tej w ierze koncepcja sztuki jako 
w yrazicielki sfery  transcendencji oraz — wyraziciel- 
ki stanów  uczuciowych. Indyw idualna ekspresja jest 
w takim  przypadku ważniejsza niż rodzaj użytego 
m ateria łu . Podkreślał ten  fak t szczególnie Benedetto 
Croce, opierając w artość sztuki na uczuciu i intuicji. 
P isał on m. in:

„(...) skoro przez te podziały przyznało się wartość każdej 
sztuce oddzielnie, to następnie wyłania się problem, czy nie 
należałoby tych rozdzielonych wartości połączyć w  jeden 
rodzaj artystyczny, który zwycięży poszczególne sztuki, po
dobnie jak koalicja zwycięża jedną armię” le.

Negacja wszelkich podziałów sztuki dokonana przez 
Crocego stanow i punk t szczytowy w iary w syntezę 
sztuki. Jak  zwykle — po apogeum — musiało na 
stąpić przesilenie.

*  *  *

W polskiej literatu rze wcześnie 
pojaw iają się sygnały innej niż wyłącznie aprobu
jąca postaw y wobec syntezy sztuk, a zwłaszcza 
wobec interesującego nas tu  problem u: muzyki 
jako inspiratorki i jako wzorca dla literatury . 
Należy tu  twórczość dwóch w ybitnych pisarzy 
i krytyków : Stanisław a Brzozowskiego i K arola 
Irzykowskiego (Irzykowski już w 1903 r. w Pa- 
łubie sparodiował młodopolski sty l literacko- 
-muzyczny). Obydwaj ci pisarze byli przeciwni

15 Z. L. Zaleski: O pierwszym spojrzeniu na dzieło i twórcę. 
W: Dzieło i twórca. (Studia i wrażenia literackie). War
szawa, s. 317. Nb. była to „federacja” sztuk tzw. wysokich, 
skierowana przeciw sztuce masowej. Osobny problem sta
nowi udział muzyki w  gatunkach niskich, np. w wode
wilach.
16 B. Croce: Zarys estetyki. Warszawa 1961, s. 72.

Synteza sztuk
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Rytm

Kult słowa...

kam i — co nie jest bez znaczenia —  nie tylko 
m istyki, ale i mglistości sem antycznej, k tó rą  niósł 
z sobą — w zorujący się na muzyce — symbolizm. 
Mniej więc około roku 1910 częściej niż określenie 
„m uzyka” pojawia się — zgodnie z narastaniem  ten 
dencji w italistycznych — określenie „ ry tm ”. Jest to 
jednak kategoria daleko w ykraczająca poza m uzykę,
0 czym świadczy np. ty tu ł eseju Leśmiana: R y tm  
jako światopogląd. Tadeusz Miciński, zainspirow any 
praktykam i Emila Jaques-D alcroze’a w H ellerau
1 pod wpływem  książki Der Rhytm us,  pisze w ro 
ku 1911 o w ielkim  ry tm ie życia: ry tm ie pracy, m od
litwy, w alki i t p .17 Znam ienne, że właśnie w tym  
czasie przypom ina się o tej genezie pieśni, o k tórej 
przedtem  „wysoka lite ra tu ra ” raczej nie pam iętała: 
m ianowicie o pow staniu pieśni jako rytm icznej po
mocy w pracy; u Leśm iana pojaw ia się zresztą za
raz am plifikacja: „rytm  tajem ny, pieśń do pracy nad 
sobą” .
Ale — co interesujące — zagrożenie sym biozy m u
zyki i lite ra tu ry  istniało już implicite  w teorii sym 
bolizmu. Symbolizm bowiem zwrócił uwagę na tw o
rzywo poezji: na język. Ponieważ poezja nie roz
porządza — jak inne sztuki — własnym  tworzyw em , 
starano się stworzyć specjalny język poetycki róż
niący się od codziennie używanej mowy. To oparcie 
poetyki na teorii językowej doprowadziło do ku ltu  
słowa, do w iary w jego możliwości kreacyjne, do 
eksperym entów  językowych, do zerw ania z języ
kiem utartym , zbanalizowanym. Zapewne; ów no
wy język tworzony był na wzorcu muzyki. Ale sa
mo zwrócenie uwagi na swoje tworzywo zapowia
dało usamodzielnienie się litera tu ry . Dlatego Ju lian  
Przyboś mógł potem  napisać, że w Polsce poeci nie 
zdają sobie spraw y z tego, iż „od czasu rew olucji

17 T. Miciński: Znaczenie rytmu, „Kurier Warszawski” 1911 
nr 287—288.
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sym bolistów  mowa poetycka zdąża do swojej spe
cyficzności” 18.
W  X X -leciu m iędzywojennym  w ystępuje już w y
raźnie zjawisko specjalizacji prowadzące z jednej 
s tro n y  do autonom ii litera tu ry , z drugiej — do roz
bicia „federacji sz tuk”. Trzeba się zastrzec od razu, 
że w ielorakie powiązania lite ra tu ry  z m uzyką ist
n ieją nadal; świadczą o tym  zarówno przykłady 
z p rak tyk i poetyckiej, jak  i — cytowane poprzed
nio —  wypowiedzi w „Okolicy Poetów” (choć nie 
jest wykluczone, że wypowiedzi te  są przejaw em  
działania pew nej tradycyjnej konwencji opisu ge
nezy wiersza). Jednakże młodopolska fascynacja 
symbiozą m uzyczno-literacką należy już do prze
szłości. Między innym i — na skutek zdecydowanego 
zm niejszenia się skłonności do m etafizyki. (Ostat
nim i „m etafizykam i”, k tórzy  głosili hasło syntezy 
sztuk, byli ekspresjoniści z poznańskiego „Z droju”). 
Fascynacja symbiozą m uzyczno-literacką zanika 
głównie pod wpływem  dążeń lite ra tu ry  do auto
nomii, do k tórych  przyczyniła się m. in. teoria li
te ra tu ry ; ten  mianowicie w ażny jej odłam, k tó ry  
lansował ergocentryczny k ierunek  badań. M anfred 
K ridl pod wpływem  tzw. form alistów  rosyjskich pod
kreśla ł w yraźnie we Wstępie do badań nad dziełem  
literackim  samodzielność dzieła literackiego: „żeglu
jem y ku  specjalności i specjalizacji”. K rid l negował 
celowość badania związków między sztukam i, gdyż 
„co innego jest k rajobraz w m alarstw ie, a co innego 
w poezji (...) inna zupełnie jest «melodyka» w m u
zyce, a inna w języku poetyckim  i wierszu (...) więc 
i związki pom iędzy tym i dziedzinami są luźne, 
a wszelkie próby «wyjaśniania» jednych przez d ru 
gie muszą tym  sam ym  chybiać” 19. (Jest to oczy

18 J. Przyboś : (Odpowiedź na ankietę pt.) Wymiana poglą
dów. „Okolica Poetów” 1935 nr 4/5.
19 M. Kridl: Wstęp do badań nad dziełem literackim. W: 
Teoria badań literackich w  Polsce. Wypisy.  Oprać. H. Mar
kiewicz. T. II. Kraków 1960, s. 129, 125.

i specjalizacja
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Przeciw
korespon
dencjom

wiście stanowisko zdecydowanie przeciw staw ne 
wobec wcześniejszych poglądów np. Oskara Walzla, 
autora Wechselseitige Erhellung der Künste, Berlin 
1917). Rozwinięciem tezy K ridla jest książka Ta
deusza Szulca pt. M uzyka w  dziele literackim  (W ar
szawa 1937), w której autor, wychodząc z założenia, 
że utw ór literacki jest tw orem  językowym, zdecy
dowanie w ystępuje przeciw muzyczności dzieła li
terackiego. Podobnie jak niektórzy ówcześni bada
cze w ersyfikacji uważa Szulc, że „rytm  w dziele 
literackim  jest elem entem  tylko i jedynie literac
kim ” (s. 66). K ontynuatorzy — w szerokim tego sło
wa znaczeniu — szkoły form alistów  rosyjskich są 
zgodni: w Teorii literatury  René W elleka i Austina 
W arrena (1942) cały rozdział został poświęcony 
zwalczaniu m etody porównywania poszczególnych 
sztuk. Autorzy podkreślają m. in., że m uzykalność, 
dokładnie zbadana, okazuje się czymś zupełnie róż
nym od „m elodii” w muzyce; przede wszystkim  jed 
nak zwracają uwagę na fakt, że „tworząc dzieło, 
a rtysta  myśli nie ogólnymi kategoriam i pojęciowy
mi, lecz kategoriam i konkretnego m ateriału ; a kon
kretne  środki w yrazu danej sztuki m ają w łasną h i
storię, nieraz bardzo się różniącą od historii środ
ków innych sz tuk” 20.
W XX-leciu m iędzywojennym  rozw ijają się także 
badania innego typu: właśnie — z pogranicza sztuk. 
Należą tu  studia Tadeusza Makowieckiego, W acława 
Borowego, K. W. Zawodzińskiego i in. (Na m argi
nesie w arto wspomnieć o bardzo ożywionych dys
kusjach na tem at ry tm u w związku z przełam yw a
niem num erycznych system ów w ersyfikacyjnych, 
tradycyjnie łączonych z „muzycznością”). „A nty- 
m uzyczny” — nazw ijm y go tak  — kierunek w  ba
daniach literackich jest jednak dla naszych rozw a
żań ważny m. in. dlatego, że istnieją zbieżności m ię

20 R. Wellek i A. Warren: Teoria literatury. Przekład pod 
red. i z posłowiem M. Żurowskiego. Warszawa 1970, s. 167.
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dzy nim  a poglądam i przedstaw icieli krakow skiej 
A w angardy. Szczególnie interesujące będą tu  w y
powiedzi Tadeusza Peipera.
Ten poeta i teoretyk, którego uwaga skierowana 
była na tw orzyw o słowne, deklarow ał się jako zwo
lennik  autonom ii litera tu ry . Dlatego pisał, że prze
noszenie ry tm u  pieśniarskiego do poezji jest zanie
czyszczaniem  poezji obcym pierw iastkiem , że n a 
ginanie zdania literackiego do ry tm u  sylab jest oba
laniem  prym atu  lite ra tu ry  w literaturze. Rytm  po
w inien — według Peipera — „spełniać funkcję li
teracką, nie muzyczną. Pow inien służyć rozrastaniu 
się pięknego zdania”. Peiper podkreślał, że pragnie 
usunąć z poezji złe w pływ y zarówno muzyki, jak 
i plastyki, ponieważ sam dąży do „skierowania 
poezji k u  jej istocie” 21.
Jednocześnie jednak zwrócił Peiper uwagę na bar
dzo w ażny problem: mianowicie na przekształcenia, 
jakim  uległa współczesna m uzyka, wolna od ham ul
ców sym etrii, poddana polirytm ii. Pomimo hałaś
liwego m anifestow ania czystej literackości zdawał 
sobie Peiper spraw ę z powinowactw, jakie istnieją 
między nowatorskim i dążeniam i w różnych dziedzi
nach sztuki. Przeciwnik num erycznych systemów 
w ersyfikacyjnych — pisał:

„Muzyka nowoczesna nauczyła nas zbierać dźwięki w  sposób 
bardziej wyszukany; melodyjność ich nurtu powstaje ze 
związków dalekich i odsłania się jedynie subtelnej wrażli
wości i wychowanemu smakowi. Pod wpływem nowoczes
nej muzyki zmieniło się nasze odczuwanie rytmiczności (...) 
tylko w  poezji tak trudno o uwzględnienie tej zmiany. 
Ciągle ograna śpiewność, dzika skoczność, usypiająca jed- 
nostajność (...) I jeszcze te inne tanie sposoby umuzycz- 
niania poezji, te kataryniarskie współdźwięczności, w e
wnętrzne ali terać je, asonanse, onomatopeje, dobre dla aku
styki jarmarcznej” 22.

21 T. Peiper: Pisma. Tędy. Nowe usta. Kraków 1972, s. 83, 
353; idem: Pisma. O wszystkim i jeszcze o czymś. Kraków 
1974, s. 377.
22 Peiper: Pisma. Tędy. Nowe usta, s. 352—353.

Pogląd 
T. Peipera...
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i sprzeciw  
B. Leśmiana

Bez muzyki

Peiper został ostro zaatakow any i to głównie w imię 
poglądów ukształtow anych w okresie M łodej Polski. 
Bolesław Leśm ian np. nie mógł wybaczyć autorowi 
Nowych ust  swoistego rozum ienia ry tm u ; takiego 
rozumienia, według którego ry tm  przestaje  być 
czynnikiem  odróżniającym  poezję od prozy. Leśmian 
bronił tradycyjnego rytm u, za k tó rym  — jak za 
śpiewnym  nawoływaniem  — idą słowa i upojone 
rytm em  tańczą „na znak cudownego pow rotu do 
pierwotnego źródliska barw , kształtów , szumów 
i szelestów” 23. Znowu zatem, choć jes t to jeden 
z późnych esejów Leśmiana, pojaw ia się prajednia. 
Z kolei K. W. Zawodziński bronił przeciw  Peipero
wi częstości rymów, k tó ra  „tow arzyszy tendencji do 
muzycznej sugestywności z odsunięciem  na drugi 
p lan żywiołów plastycznych i logiczności” 24. I to 
sform ułowanie przypom ina ujęcia młodopolskie.
W okresie powojennym  spróbow ano jeszcze raz  
przedstawić proces twórczy poety. Zagadnieniu te 
mu poświęcony został w 1958 r. łódzki alm anach 
Rzecz poetycka  o podtytule Tw orzyw o . Interesujące, 
że wśród licznych wypowiedzi nie ma tam  ani jed
nej, k tó ra  by wym ieniała m uzykę jako współczyn
nik aktu  twórczego (nie licząc oczywiście przedw o
jennej wypowiedzi Czechowicza). Jedynie  Jan  Spie
wak wspomina mimochodem, że „są znakomici 
poeci, k tórzy najpierw  w yczuwają melodię, a po
tem  dobierają do niej słowa i obrazy” (s. 109), jedy
nie Stanisław  Czernik wym ienia —  wśród innych 
bodźców — opętanie melodią pochodzącą ze studiów 
folklorystycznych (s. 147).
N aw et Mieczysław Jastru n  inaczej widzi po wojnie 
Początek wiersza (jest to ty tu ł osobnego eseju, na 

23 B. Leśmian: Z rozmyślań o poezji. W: Szkice literackie. 
Oprać, i wstępem poprzedził J. Trznadel. Warszawa 1959, 
s. 84.
24 K. W. Zawodziński: Kwestie poetyki w  bieżących czaso
pismach. „Pamiętnik Warszawski” 1936 nr 6.
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pisanego niezależnie od ankiety „Rzeczy Poetyc
k ie j”). W iersz jest teraz  dla niego przede wszystkim  
„tw orem  językowym  o jem u tylko właściwym cha
rak te rz e ”. Sam  Jastru n  — krytycznie nastaw iony 
wobec melosu w poezji —  nie wym ienia już m uzy
ki jako elem entu współtworzącego utw ór literacki. 
C ytuje jednak, i to z aprobatą, wypowiedź Borysa 
P asternaka  o języku, k tó ry  staje się w pewnym  
momencie tw orzenia „muzyką, n ie  w znaczeniu 
zwykłej dźwięczności fonetycznej, lecz jako trw ałe 
następstw o własnego strum ienia w ew nętrznego”. Do
piero w tedy w ylew ający się język „tw orzy sam 
i praw ie niepostrzeżenie, siłą swoich p raw  (...)” 2S. 
W roku 1958 powstała ważna wypowiedź wybitnego 
poety. Tadeusz Różewicz mianowicie przygotował na 
II Festiw al Poezji Jugosłow iańskiej w Rijece (na 
ty tu ł festiw alu w arto zwrócić uwagę: Dźwięk i obraz 
w poezji współczesnej) refe ra t rozpoczynający się 
od słów:

„Zgódźmy się na to, że «rozwód współczesnej poezji lirycz
nej z muzyką» jest faktem dokonanym” 2e.

Odrzuca Różewicz zresztą nie tylko muzykę, ale 
i obraz:
„Muzyka-dźwięk i obraz-metafora wydały mi się nie skrzy
dłami, które unoszą poezję od twórcy do odbiorcy, ale ba
lastem, który należy odrzucić” *7.

I w innym  szkicu dodaje: „jednego pilnuję: Sło
wa” 28. Jest to przy tym  słowo, a także zdanie — 
„zupełnie norm alne”, nie przekształcone i nie to rtu 
rowane, jak  to miało miejsce u awangardzistów.

25 M. Jastrun: Początek wiersza. W: Między słowem a mil
czeniem. Warszawa 1960, s. 22.
28 T. Różewicz: Dźwięk i obraz w  poezji współczesnej.  W: 
Przygotowanie do wieczoru autorskiego. Warszawa 1971, 
s. 97.
27 Ibidem,  s. 97.
28 T. Różewicz: Sezon poetycki — jesień 1966. W: Przygo
towanie..., s. 104.

Skrajny głos 
T. Różewicza
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Punkt
dojścia

„Moje słowa nie dziwią się sobie” pisał w jednym  
z w ierszy2β. Zwolennik sem antycznej klarowności, 
jest także Różewicz przeciwnikiem  m etafizyki:

„Źródła metafizyczne, które karmiły poezję od jej począt
ków, przestały bić dla mnie” *°.

W ażne u niego jest „ tu  i te raz”. Jest to  poezja:

„otwarta dla wszystkich 
pozbawiona tajemnicy” 81.

Wypowiedź Różewicza, zdecydowanie oddzielająca 
m uzykę od poezji, stanowi enuncjację najbardziej 
skrajną. Jesteśm y tu  na antypodach młodopolskiej 
syntezy sztuk. Sam fak t istnienia takiej wypowiedzi 
jest bardzo ważny jako punkt dojścia tendencji 
dezintegracyjnych w sztukach. Choć — trzeba pa
miętać — nie jest to wyraz poglądów powszechnych. 
Jarosław  Iwaszkiewicz na przykład, zawsze w ierny 
muzyce, stw ierdził w jednym  z artykułów , że nie 
może mówić wyłącznie o literaturze, ponieważ 
wszystkie sztuki są dla niego jedną płaszczyzną32. 
Nawet M aria Dąbrowska pisała o m elodyjności pro
zy artystycznej; o tym , że zdania, zwroty i w yrazy 
nie tylko widzi, rozum ie i czuje, ale i słyszy 33. Tak
że prak tyka poetycka powojennych twórców nie 
potwierdza powszechności tego rodzaju skrajnych  
stanowisk; przypom nijm y chociażby poezję Κ. I. Gał
czyńskiego.
Dźwięk i obraz, tkwiące implicite — jak podkreśla
ją niektórzy — w słowie, k ieru ją  tworzoną w słowie 
litera tu rę  ciągle na nowo ku syntezie: ku  m uzyce

29 Moja poezja. Wiersz ten jest przytoczony w artykule 
Dźwięk i obraz w  poezji współczesnej.
30 T. Różewicz: Do źródeł. W: Przygotowanie..., s. 95.
31 Moja poezja.
32 J. Iwaszkiewicz: Ludzie i książki, „Miesięcznik Literacki” 
1971 nr 8.
33 M. Dąbrowska: O paru słowach. W: Pisma rozproszone. 
Pierwsze wydanie książkowe pod red. i z przypisami E. Ko
rzeniewskiej. T. II. Kraków 1964, s. 603.



i sztukom  plastycznym . W Młodej Polsce sform uło
wano te  tendencje w dwóch dyrektyw ach: „w yra
żanie uczuć za pomocą dźwięków” i „myślenie za 
pomocą otorazów”. W XX-leciu m iędzywojennym  
stosowano tu  kategorie właściwe literaturze: wiele 
wówczas mianowicie pisano o m etaforze i rytm ie. 
T rudno już teraz ustalić, czy istnieją tego typu od
pow iedniki w m etajęzyku powojennym . Czesław Mi
łosz u ją ł ów stosunek słowa, obrazu i dźwięku w ten 
sposób (niech nas nie zwiedzie określenie „mowa 
rodzinna” ; chodzi tu  o poezję):

Mowa rodzinna niechaj będzie prosta.
Ażeby każdy, kto usłyszy słowo 
Widział jabłonie, rzekę, zakręt drogi,
Tak jak się widzi w  letniej błyskawicy.
Nie może jednak mowa być obrazem  
I niczym więcej. Wabi ją od wieków  
Rozkołysanie rymu, sen, melodia.

( Ws t ąp  do T r a k t a t u  p o e t y c k i e g o )

Dodajmy, że także badania naukow e dotyczące 
wzajem nego stosunku lite ra tu ry  i m uzyki — mimo 
niechętnego stanowiska niektórych badaczy, jak na 
przykład wym ienionych już W elleka i W arrena — 
rozw ijają się nadal. Istnieją pomysły, aby stw o
rzyć — jako swego rodzaju odgałęzienie lite ra tu ry  
porównawczej — dyscyplinę pod nazwą „sztuki po
rów naw cze” 34. Inspiracje do studiów porównawczych 
płyną ze strony metod — nazw ijm y je ogólnie — 
tematologicznych. Nowe perspektyw y badawcze

84 Zob. U- Weissłein: Einführung in die Vergleichende Lite
raturwissenschaft. Stuttgart 1968, rozdz. VIII „Exkurs: Wech
selseitige Erhellung der Künste”. Przymierza zaczepno-od- 
porne układają się rozmaicie. Np. E. R. Curtius odrzuca — 
w  im ię autonomii literatury — związki z innymi rodzajami 
sztuk (ma na myśli głównie sztuki plastyczne), występując 
jednocześnie przeciw jakimkolwiek próbom podziału tej 
jedności, jaką według niego stanowi literatura europejska 
(zob. rozdz. I w  książce Curtiusa Europäische Literatur und 
lateinisches Mittelalter. Zweite, durchgesehene Auflage. 
Bern 1954).
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Zdanie 
C. Miłosza
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Nowe
perspektywy

Ideał
syntezy...

otworzyła semiotyka. Znam ienna jest tu  ewolucja 
poglądów niektórych badaczy inspirow anych przez 
form alistów  rosyjskich, k tórzy przecież w płynęli na 
autonomiczne — w stosunku do innych dziedzin 
sztuki — rozum ienie dzieła literackiego. Jan a  Mu- 
karovskÿ’ego na przykład zainteresow ała właśnie 
porównawcza teoria sztuki; znana jest jego teza 
o „zapożyczaniu” się w zajem nym  sztuk. (Co praw da 
właśnie m uzykę trak tow ał M ukarovskÿ po maco
szemu). O próbach przeciw działania pogłębiającej się 
dezintegracji sztuk świadczą — odbywające się od 
kilku lat — „Spotkania m uzyczne” w Baranowie.

* * *

Rozważania powyższe, oparte 
na w ybranych wypowiedziach w yrażających świa
domość twórców w zakresie powiązań m uzyki i po
ezji (uwagi o m etodach badawczych stanow iły je 
dynie uzupełnienie), m ają charak te r rekonesansu. 
Można się chyba jednak pokusić o wysunięcie na 
ich podstawie pew nych wniosków.
Poezja zbliża się do m uzyki w sposób m aksym alny 
w tych okresach, w których najw ażniejszym  pro
blem em  jest taka ekspresja przeżycia wyjściowego, 
ażeby wzbudzić identyczne przeżycie u odbiorcy. 
Rodzaj wybranego języka jest tu  spraw ą m niej isto
tną. Ideałem  byłoby połączenie możliwości ekspre- 
sywnych wszystkich sztuk w celu łącznego oddzia
ływania na cały system  nerw owy odbiorcy.
Owo przeżycie wyjściowe ma charak ter em ocjonal
ny, z regu ły  łączy się także z odczuciami typu  m e
tafizycznego.
Sfera niesprecyzowanych doznań em ocjonalno-m e- 
tafizycznych chętnie byw a w yrażana za pomocą ję
zyka niesprecyzowanego; w poszukiw aniu wzoru 
sztuki o niew yraźnej struk tu rze  znaczeniowej tw ór
cy dochodzą zwykle do muzyki, uważanej potocznie 
za sztukę asem antyczną.
Zbliżenie poezji i m uzyki pozostaje w związku z ide
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ałem  syntezy sztuk w ogóle, ó w  ideał, poza źródła
mi tkw iącym i w filozofii idealistycznej, ma również 
źródła socjologiczne. Jest to mianowicie koalicja 
obronna sztuk „wysokich” wobec nacierającej k u l
tu ry  masowej.
Rozluźnienie natom iast więzów między poezją a m u
zyką następuje w okresach wzmożonej tendencji do 
autonom ii poszczególnych sztuk. Tendencje auto
nomiczne spowodowane są głównie koncentracją 
uwagi na własnym  m ateriale  twórczym; w przypad
ku poezji — na m ateriale językowym. Negacji wspól
noty  poezji i m uzyki sprzyja: wstydliwość uczuć, 
a co za tym  idzie — ograniczanie czynnika emocjo
nalnego, a także — odsunięcie problem atyki m etafi
zycznej, całej sfery  tego, co tajem nicze i niepo
znawalne. Odrzucenie zasady em ocjonalno-m etafi- 
zycznej ekspresji, oddziałującej za pomocą „synte
tycznego” dzieła sztuki na cały system  nerw ow y od
biorcy, pociąga za sobą w przypadku poezji troskę 
o większą precyzję sem antyczną słowa. W takiej sy
tuacji m uzyka przestaje być wzorcem.

i pokusy 
autonomii

7


