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nalizm okresla (zaskakujgce jest np. — z punktu widzenia przypisywanej ,per-
sonalistom” poetyki — stwierdzenie unikania pierwszoosobowych form czasowni-
kowych i braku zaznaczania sytuacji komunikacyjnej w tworczosci Frydego). Moze
i problematyke swiadomosci, i zagadnienia poetyki zwanej personalistyczng roz-
Swietliloby siegniecie do tekstéow grupy ,Verbum”? A moze wiekszg wage nale-
zaloby nadaé¢ faktowi czestego laczenia roli krytyka i pisarza przez przedstawio-
nych w ksigzce tworcow? Moze wlasnie uprawianie tworczosci literackiej przez
Parnickiego, Andrzejewskiego, Kubackiego, takze Wyke, ma zwiazek z ich fascy-
nacja ideami personalistycznymi? Zjawisko przechodzenia krytyki w rece twor-
cow jest w ogole charakterystyczne dla w. XX, co zauwazyl Tomasz Burek?®.
W przypadku krytyki zwanej personalistyczng jest to chyba do$é¢ wyraine; moze
wlasnie ,bycie twoércg” pomaga takim dzialaniom krytyka: ,krytyk-personalista
dochodzi, co w twoércy i dziele jest odrebne, niepowtarzalne, jedyne. Réwnocze-
$nie usiluje wskazaé, co ta odrebnosé, niepowtarzalnos$é¢, jedynosé zawdziecza wspol-
nocie” 3,

Wylania sie tu interesujgce pytanie — czy w ogoéle mozliwa jest krytyka,
ktorg daloby sie nazwaé ,niepersonalistyczna”? Jan Blonski taki np. wyrazil po-
glad na temat osobowosci krytyka (czesciowo zresztg cytuje go Dybciak): kry-
tyk ,jest nie tylko z przyrodzenia demokratg [..], ale takzZe personalisty. Bardziej
niz porzadkowaé¢, chcialby zrozumieé, bardziej niz wyjasnia¢ — doprowadzi¢ do
porozumienia. Nad wiernos¢ normie i wiernos$¢ literaturze (jako instytucji) prze-
ktada przekonanie o dialogowym charakterze prawdy. Sklonny jest do nieporzgdku
i przekraczania granic [..}, ale tez w glebi serca czuje sie¢ Dblizszy sztuce niz
nauce” 4,

Powyzsze zdania maja wiele wspolnego z pogladami gloszonymi w ksigzce
Dybciaka, a przeciez wydaje sie, ze Blonski uwaza personalizm za swego rodzaju
immanentna ceche krytyki literackiej w ogole (nie tylko jednego z jej nurtow).
To nastepny dowodd, ze problem istnienia nurtu personalistycznego w krytyce, jak
tez wplywu personalizmu na ten rodzaj pi$miennictwa uwazaé mozemy za
kwestie otwartg.

Katarzyna Glowacka

POGRANICZA I KORESPONDENCJE SZTUK. Studia pod redakcjag Teresy
Cieslikowskiej i Janusza Stawinskiego. Wroclaw—Warszawa—Kra-
kow—Gdansk 1980. Zaklad Narodowy imienia Ossolinskich — Wydawnictwo Pol-
skiej Akademii Nauk, ss. 295. ,,Z Dziejow Form Artystycznych w Literaturze Pol-
skiej”., Tom LVI. Polska Akademia Nauk. Instytut Badan Literackich.

Kazda nowa polska ksigzka po§wiecona pograniczu sztuk wzbudza duie za-
interesowanie i jeszcze wieksze nadzieje w wielu S$rodowiskach naukowych. Ten
wzrost zainteresowania badaniami w tej dziedzinie widoczny jest od kilku lat,
szczegblnie od czasu gdy do nauk humanistycznych wtargnela semiotyka. Liczne
grono badaczy przekonane jest, ze dzieki zastosowaniu metod zaczerpnigtych z na-
uki o znakach wiele dotychczas nie rozwigzanych probleméw bedzie mozna po-
my$lnie wyjasnié. Byloby jednak jawng nieprawdy twierdzenie, ze semiotyka nie-

2T, Burek, Krytyka literacka i ,duch nowoczesnosci”, Literatura polska
1918—1932. Warszawa 1975, s, 154.

3 Terlecki, op. cit, s. 117.

4+ J. Bilonski, Ofiarny koziol i kon trojanski. ,Teksty” 1972, nr 2, s. 5.

24 — Pamietnik Literacki 1984, z. 1
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podzielnie panuje w badaniach nad pograniczem sztuk. Cze$é badaczy odrzucila
catkowicie te metode, inni stosujg wybidérczo niektore tylko jej elementy, jeszcze
inni w swoich pracach uprawiajg kryptosemiotyke”, i ostatnia, najliczniejsza chyba
grupa, to ci, ktéorzy majac wigksze lub mniejsze zastrzezenia wobec tej metody,
postanowili jednak wykorzysta¢ ja we wlasnych badaniach. Ta réznorodnos¢ sta-
nowisk metodologicznych znalazia swoje potwierdzenie w materialach z XVII Kon-
ferencji Teoretycznoliterackiej w Przyjezierzu (zorganizowanej przez Instytut Teorii
Literatury, Teatru i Filmu Uniwersytetu fédzkiego oraz Instytut Badan Literackich
PAN w dniach 1—6 II 1978). Oto kilka przykladéw owej réznorodnosci: Alina Ko-
walczykowa (O wzajemnym o$wietlaniu sie sztuk w romantyzmie) piszac o nie-
przekladalnosci jezykéw réznych sztuk stwierdza: ,Sprawa jest jednak wyjgtkowo
zawiklana, semiotycy osiggaja tu ponoé¢ jakie§ pozytywne rezultaty [..]7. (s. 179).
Okreslenie dotychczasowych wynikéw badan semiotykow w dziedzinie pogranicza
sztuk przy pomocy takiego stwierdzenia nalezy uznaé za wyraz pewnej niefrasobli-
wosci autorki.

Krytyczne uwagi pod adresem badan inspirowanych semiotykg zglosit Erazm
Kuzma (Granice poréwnywalno$ci poezji z malarstwem i filmem. (Na przyktadzie
wcezesnej fazy polskiej poezji awangardowej)). Sgdze, ze referat ten mozina na-
zwaé glosem rozsadku i ostrzezenia przed nadmierng wiarg niektérych badaczy
w wyniki badan uzyskane dzigki stosowaniu narzedzi semiotyki. Mimo wielu stow
krytyki autor nie przekresla calego dorobku tych badan i, jak wynika z jego
rozwazan, wcigz jeszcze liczy na to, ze semiotyka pomoze rozwigzaé kilka nie
wyjasnionych do tej pory probleméw.

Elementy nauki o znakach wykorzystal w swoim referacie Stawomir Swiontek
(Znak, tekst i odbiorca w teatrze), szkoda tylko, ze ograniczyl sie prawie calko-
wicie do przedstawienia zespolu postulatow na najblizsza przyszlo§é. Praca ta
moze stanowié¢ bardzo dobry punkt wyjscia do dalszych badan.

Konsekwentne stanowisko semiotyczne zaprezentowala Alicja Helman (Problem
syntezy sztuk w S$wietle semiotycznej koncepcji systemoéw zlozonych), ktéra wy-
korzystujac aparat nauki o znakach, przedstawila bardzo ciekawe spostrzezenia
(w dalszej czesci moich rozwazan postaram sie przedstawié je szczegoélowo).

Owych 20 referatéow skladajacych sie na recenzowang ksiege tworzy istng
mozaike metodologiczng, a przy tym wlasciwie kazdy poswiecony jest innej tema-
tyce, co sprawia, ze zaprezentowany na spotkaniu w Przyjezierzu obraz stanu
badan w dziedzinie pogranicza sztuk w Polsce nazwaé by mozna ,,dziwnym materii
pomieszaniem”.

Czy ten obraz jest prawdziwy? Na podstawie moich doswiadczen czytelniczych
sadze, ze tak. Wérod publikacji dominujg artykuly poswiecone matemu wycinkowi
wybranej problematyki, kazdy badacz zajmuje sie interesujagcym go zagadnieniem,
nie bardzo zwazajac na to, co obok robig jego koledzy. Zlosliwie okreflajgc ten
stan rzeczy mozna powiedzieé, ze ,kazdy sobie rzepke skrobie”.

Mimo wielu sprzeczno$ci i rozbiezno$ci, jakie ujawnila sesja, chciatbym po-
kusi¢ sie o odszukanie w wygloszonych tam referatach kilku watkow wspélnych
i na ich podstawie nakres$li¢ przynajmniej ogdélny pozytywny program badan nad
pograniczem sztuk. Sadze, ze jednym z elementéw takiego programu moze byc
wszechstronna analiza roli i funkecji cytatu w literaturze, muzyce i plastyce.

Przypomnijmy znane fakty. Najwczesniej i najcze$ciej cytat wykorzystywany
byl w literaturze, powstal nawet specjalny gatunek literacki zwany centonem
(utwor zbudowany z samych cytatow).

W sztukach plastycznych, szczegolnie dawnych, trudno jest mowié o cytowaniu,
panowala tam zasada imitatio, ktéra kodyfikowala wszelkie nawigzania i zapozy-
czenia z dziel innych tworcow. Dopiero w sztuce najnowszej, zwlaszcza w pop-arcie
mozemy moOwié o cytowaniu — twérca podczas budowy swojego dziela $wiado-
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mie cytuje fragmenty innych dziel sztuki. Problem cytatu w muzyce poruszony
zostal przez Michala Glowifiskiego (Literacko$é muzyki — muzyczno$é literatury).
Twierdzi on, ze ,istnieja dwa zasadnicze sposoby wychodzenia [w kierunku lite-
ratury] poza tworzywo [muzyczne]: za pomocg tytulu oraz cytatu” (s. 67). W dal-
szej czeéci referatu autor pokazuje réine sposoby wykorzystywania cytatu w utwo-
rach muzycznych: raz cytowany jest fragment utworu wokalnego, innym razem —
instrumentalnego, jeszcze innym razem caly utwor sklada sie¢ z samych cytatow
(centon muzyczny). Glownym zadaniem tak rozumianego cytatu jest konotowa-
nie tresci literackich, aby jednak mogl spelnia¢ te funkcje, musi najpierw byé
rozpoznawany przez odbiorcow. Z tych rozpoznawalnych cytatow, jak pisze Glo-
winski ,uksztaltowala sig¢ cytatowa topika muzyczna o zalozeniach wyraZnie lite-
rackich” (s. 74). Gdy w utworze muzycznym ,potrzebne” sg tresci rewolucyjne,
to cytuje sie fragmenty Marsylianki, gdy chce sie stworzyé nastréj sredniowiecza,
to przytacza sie fragment Dies irae.

O cytowaniu wspomina w swoim referacie takze Ryszard Nycz (O kolaziu
tekstowym. {Na materiale prozy Leopolda Buczkowskiego)). Autor referatu stwier-
dza: ,Cytowanie, podstawowa czynnosé tego sposobu pisania [tj. metodg kolazu],
da sie rozlozy¢ na dwie prymarne, skorelowane ze sobg operacje: powtorze-
nie jednostki pochodzacej z danego kontekstu, ktore jest semantycznym przeksztal-
ceniem dzieki zestawieniu jej z elementami kontekstu innego” (s. 214).

Mimo ze obaj badacze analizujg funkcje cytatu w odmiennych dziedzinach, to
jednak odwotujg si¢ do tych samych podstawowych jego wlasciwosci: cytowany
fragment przeniesiony w nowy kontekst ,wychodzi poza swoje tworzywo”, czescio-
wo lub nawet calkowicie traci swoje pierwotne znaczenie; kazdy cytat jest takze
synekdochg w stosunku do utworu lub kontekstu, z ktoérego pochodzi, a dzigki
temu mozliwe jest rozpoznanie zmiany jego znaczenia w wyniku przeniesienia
w nowy kontekst, trzeciag, najbardziej podstawowsg ceche cytatu stanowi to, ze jest
on powtoérzeniem. Wszystkie te wlasciwosci cytatu sprawiajg, ze nalezy on do waz-
niejszych elementéw ksztaltujgecych strukture utworu artystycznego.

Wymienione wczesniej wlasciwosci cytatu (m. in. powtarzalnosé¢, synekdo-
chiczno$¢é) pozwalajg analizowaé go na gruncie retoryki (na ten aspekt cytatu
zwrécit uwage takze Glowinski piszac o ,cytatowej topice muzycznej”, s. 74).
Retorycznoéé cytatu, a jednoczesnie jego dos$é powszechne wystepowanie zaréwno
w literaturze, plastyce, jak i w muzyce pozwala przypuszczaé, ze moze byé on
jednym z wazinych elementow retorycznej syntezy sztuk. Mimo kilku préb do tej
pory nikomu nie udalo sig¢ jej zbudowaé, jednak nadal badania trwajal. Wazny
ich nurt stanowia poszukiwania w sztukach plastycznych i w muzyce takich struk-
tur formainych, ktoére bylyby toisame ze strukturami lezgcymi u podstaw figur
retorycznych. Jako przyklad niech postuzy artykul Davida Summersa, w ktérym
autor analizuje zaleznosci miedzy kontrapostem — figurg plastyczna, a antyteza —
figurg retoryczng?® Cechg wspélng obu tych figur jest zasada lgczenia przeci-
wienstw. Inny nurt tych badan tworzg poszukiwania figur retorycznych w syste-
mach wielokodowych (np. plakaty reklamowe). Duzy katalog takich figur (wizu-
alno-werbalnych) przedstawil w swoim artykule Gui Bonsiepe 2.

Przedstawilem tylko przykladowo dwa nurty wspoélczesnej retorycznej syntezy
sztuk, ale nie mozna zapominaé¢, ze juz dawniej retoryka byla uwazana za pla-

1 Zob. m. in. J. Dubois, F. Edeline, J. M. Klinkenberg, P. Min-
guet, F. Pire, H. Trinon, Allgemeine Rhetorik. Miinchen 1974.

2D. Summers, Contraposto: Styl and Meaning in Renaissance Art. ,The
Art Bulletin” nr 59/3 (1977).

3 G. Bonsiepe, Visual-Verbal Rhetoric. W: W. Shibles, Essays on Meta-
phor. Whitewater 1972, s. 162.
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szczyzng, na ktérej wolno dokonaé syntezy sztuk. Nie miejsce tu na pelny prze-
glad historycznych powigzan retoryki ze sztukami plastycznymi, wystarczy przy-
wola¢ slynny traktat Leona Battisty Albertiego Della pittura (1435)4. To wlasnie
Alberti byl sklonny uwaza¢ retoryke, a nie poetyke za podstawe wszystkich
sztuk 3. Tg sama droga kroczyl Antonic Averlino, zwany Filarete, autor Traktatu
o architekturze (1457—1464), w ktorym postulowal, aby architekt w swojej pracy
dokladnie nasladowal moéwce ®.

Warto moze jeszcze przypomnieé, ze w koncu XVI w. teoretycy i kontynuatorzy
nowego stylu w muzyce — Jacopo Peri, Giovanni Bardi czy Giulio Caccini — Zzgdali
od kompozytoréw, aby tworzyli swoje utwory na wzér méw retorycznych, a nawet
aby poszczegdlne fragmenty muzyczne byly zblizone budowg do figur retorycz-
nych.

W tym historycznym nurcie rozwazan miesci sie¢ referat Zygmunta Wazibin-
skiego (Pietro Aretino a pojecie ,,disegno” w krytyce artystycznej Wenecji XVI wie-
ku). Stusznie zauwaza on, ze sformulowana przez Aretina trojdzielna koncepcja
malarstwa (invenzione, disegno i colore) byla wzorowana na schemacie retorycznym
(inventio, dispositio, elocutio) i wykorzystana juz wczeéniej przez Albertiego (com-
posizione, circonscrizione, recezione di lumi). Sadze, ze mozna mieé uzasadniony
zal do autora referatu o to, ze w swoich rozwazaniach tak malo uwagi poswiecil
retorycznej genezie pogladow Pietra Aretina na sztuke.

Alicja Helman we wspomnianym juz referacie formuluje na podstawie analizy
skladnikoéw przekazu zlozonego (film) nastepujgca teze: ,,W syntezie uczestniczg nie
systemy, lecz ich wybrane skladniki — niektére tylko podsystemy; lgczg sig one
w sposdb mniej lub bardziej harmonijny i plynny z podsystemami naleigcymi do
innych systeméw, tworzac nows calo$é. W procesie tym uczestnicza, wiagzg sie ze
sobg i ukladaja dwa réwnorzedne i réwnoczesne przebiegi: destrukcji pierwotnie
calosciowych systemoéw biorgcych udzial w syntezie i konstrukecji nowych postaci
jaKo$ciowych, ktérych narodziny tylko tym sposobem sg mozliwe” (s. 13).

Ten sam problem -— analize skladnikow przekazu zlozonego — poruszyla
Dobrochna Ratajczak (Obraz i stowo w ramie sceny). Zastanawiajac sie nad konse-
kwencjami, jakie wywolujg zmiany plastyczne obrazu sceny w ksztalcie calego
przedstawienia teatralnego, autorka formuluje problemy z tym zwigzane w postaci
pytan: ,czy proces zamykania obrazu scenicznego, odgradzania go ramg sceniczna,
kurtyng t Swiatlem od widowni, a nastepnie wznoszenia czwartej $ciany — jest
odczuwalny takze w roli slowa i w jego miejscu w scenicznym obrazie? czy hie-
rarchizacja poszczegbélnych planow sceny, tak bardzo widoczna w praktyce ma-
larskiej — obejmowala rowniez literature? czy wzorce dekoracji, zbiory miejsc do
grania — wigzaly sie z kolei z charakterem dramaturgii? (s. 136).

Na wszystkie te pytania autorka odpowiada twierdzgco, jednoczesnie dodaje,
ze szczegbélowa analiza przedstawionych =zalezno$ci jest postulatem skierowanym
W przysziase.

Pozostajac nadal w kregu problematyki wzajemnych zalezno$ci podsystemoéw
w obrebie systemu wielokodowego, jeszcze raz powracamy do referatu Alicji Hel-
man, by przytoczy¢ sformulowane tam prawo przemiennosci funkcji, ,ktoére spra-
wia, ze w okreslonych zlozeniach podsysteméw w wyniku okreslonej' intencji
nadawcy-autora (i przy wspéldziataniu czynnikéw, ktorych na razie wyodregbnié

4 Zob. L. B. Alberti, O malarstwie. [De Pictura]. Opracowala M. Rzepin-
ska. Przelozyla L. Winniczuk. Wrocltaw 1963.

5 Zob. J. R. Spencer, Ut Rhetorica Pictura. Study in Quattrocento Theory
of Painting. ,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes” 20 (1957), nr 1/2,
s. 30.

8 Spencer, op. cit, s. 29.
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ani nazwaé nie potrafimy) dany podsystem lub kilka z nich przestaje pelni¢ funkcje
charakterystyczne dlan w ogole badZ przynajmniej w jego pierwotnym systemo-
wym zlozeniu i staje sie przede wszystkim wehikulem sluzgcym przenoszeniu zna-
czeh innego podsystemu lub — globalnie — calego przekazu” (s. 16).

Stuszno$é i prawdziwos¢ tego twierdzenia zostala potwierdzona w wielu refe-
ratach wygloszonych na sesji w Przyjezierzu. M. in. Jan Trzynadlowski (Teatr
i muzyka w kregu koncepcji teatru instrumentalnego) postuzyl sie paradoksem,
ktéry bardzo trafnie oddaje sedno rzeczy: ,mamy tu [tj. w wypadku teatru instru-
mentalnego] koncert, ktory stal si¢ teatrem, i teatr, ktory rdéwnoczesnie jest kon-
certem [..]” (s. 118).

W tego rodzaju dokonaniu artystycznym, jakim jest teatr instrumentalny (sy-
stem wielokodowy), nastepuje zmiana funkcji podsystemow (koncert, ktory stat
sie teatrem) i dzieki tej zmianie (utrata czesci pierwotnych wiasciwosci) mozliwa
staje sig synteza, powstaje system zlozony — teatr instrumentalny.

Do podobnych wnioskow jak te, ktéore zawarte sa w prawie przemiennosci
funkcji dotart w przytaczanym juz artykule Michal Glowinski, przedstawit je
w postaci nastepujacej tery: ,dzielo muzyczne, gdy ma przekazywaé tresci lite-
rackie, musi w jaki$, mniej lub bardziej posredni, sposéb wyj$é poza swoje two-
rzywo, musi wprowadzi¢ elementy, ktére czynilyby zdolnymi pewien zorganizo-
wany zespol diwiekow traktowaé tak, zZe moze on byé odczytany jako przekaz
czegos$, czego owe uklady diwiekéw same w sobie nie przekazuja” (s. 67).

Teza Glowinskiego jest zasadniczym rozwinigciem twierdzenia Alicji Helman,
gdyz sprowadza to twierdzenie na ,nizszy” poziom, dotyczy systemu jednokodo-
wego (muzyki).

Z kolei uzupelnieniem tezy Michala Glowinskiego sa uwagi Jozefa Opalskiego
(O sposobach istnienia utworu muzycznego w dziele literackim). Jako pierwszy
spos6b autor wymienia: ,,Muzyke jako element fikcji literackiej” (s. 58). Chodzi tu
o fikcyjny utwoér muzyczny stworzony przez pisarza i egzystujgcy w obrgbie dziela
literackiego. W takiej sytuacji tworczos¢ pisarza bardzo upodobnia sie do twor-
czo$ci kompozytora (w skrajnych przypadkach pisarz staje sie¢ kompozytorem).
Zwrocenie uwagi nie tylko na zmiane funkcji utworu, ale takie na zmiane roli
tworcy, uwazam za istotne.

Sledzac wspélne watki referatow wygloszonych w Przyjezierzu, chcialbym
Zzwrocié uwage na jeszcze jeden ciekawy problem poruszony przez Joézefa Opal-
skiego. Autor wymienia sze§é sposobow istnienia utworu muzycznego w dziele
literackim, o pierwszym z nich juz pisalem, teraz po$wiece troche miejsca spo-
sobowi trzeciemu — ,Utwoér muzyczny jako model konstrukeyjny utworu literac-
kiego” (s. 60). Aby tak sformulowany problem znalaz! pozytywne rozwigzanie, mu-
sza by¢ spelione przynajmniej dwa warunki: po pierwsze, nalezy przedstawi¢
$wiadectwo pisarza — w tym wypadku siegnat autor do stéw Jarostawa Iwaszkie-
wicza — ze ,,Niebo jest »usilowaniem mozliwie $cislego oddania w slowie formy
sonatowej«” (s. 61); po drugie — i ten warunek jest chyba wazniejszy — konieczne
jest takie przedstawienie cech struktury, aby mogly byé one weryfikowane inter-
personalnie. Oczywiscie, badania nie powinny sie¢ zakonczyé na tym, wskazanie
elementéw struktury jest krokiem wstepnym, kolejny etap to odpowiedZz na py-
tania: jakie funkcje spelnia wskazana struktura w danym dziele? czy w dziele
muzycznym i w dziele literackim struktura ta spelnia podobne funkcje, czy moze
odmienne, a jesli odmienne, to czym one rézniag sie¢ w obu rodzajach dziel?

Czesciowg odpowiedz na sformulowane tu pytanie o role struktury muzycznej
w dziele literackim zawiera artykut Ewy Wiegandt (Problem tzw. muzycznosci pro-
zy powiesciowej XX wieku). Autorka proponuje wlasny zestaw trzech kategorii
okreslajacych zwigzki muzyki i literatury:

JMuzyka w literaturze, czyli wszelkie informacje o muzyce pojawia-
jace sie w utworze literackim w sposob stematyzowany.
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Muzyka literatury [.]. Chodzi [..] o aktualizowane w jezyku artystycz-
nym cechy prozodyjne jezyka naturalnego. W tym sensie cechy muzyczne posiada
kazda wypowiedz jezykowa.

Muzycznos$¢ literatury (resp. malarsko§¢ rzeiby, rzezbiarskosé poezji
itp.), czyli wychodzenie dziela literackiego poza swoéj status ontologiczny ku statu-
sowi wlasciwemu sztuce innej” (s. 104—105).

Szczegélnie zainteresowala mnie kategoria trzecia, gdyz zostalo przywolane
w niej prawo przemienno$ci funkcji, ktére autorka uzupelnia dowodami swiado-
mosci estetycznej tworcow, przytaczajac wypowiedzi pisarzy o muzycznosci ich
prozy. Na podstawie tych $wiadectw autorka konstatuje, ze dla tworcow (M. Proust,
T. Mann, H. von Doderer i inni) muzyksg sg lub bywaja najczesciej ,,muzyczne
formy cykliczne (symfonia, divertimento)”, ,mozliwo$¢ rownoczesnego prowadzenia
kilku linii melodycznych (kontrapunkt, fuga)”, ,lejtmotyw” (s. 106). Celem stoso-
wania w literaturze (prozie powie$ciowej) struktur muzycznych — tutaj znajduje
si¢ odpowiedZ na jedno z wczesniej sformulowanych pytan — jest zniszczenie jed-
nej z podstawowych cech literatury, mianowicie linearnosci, i wprowadzenie na jej
miejsce struktury przestrzennej. OdpowiedZ ta dotyczy tylko jednego pytania, jej
uzupelnienie stanowiloby rozstrzygniecie kwestii, czy rzeczywiscie proza wymienio-
nych tu pisarzy utracila linearnos$¢ na rzecz przestrzennosci.

Na zakonczenie kilka wniosk6w natury ogolniejszej. Jak latwo zauwazyé, swo-
je poszukiwania wspélnych watkow oparlem w przewazajacej mierze na pracach,
ktorych gléwnym tematem jest analiza zwigzkéw muzyki z innymi dziedzinami
sztuki. Nie byl to przypadek, ws$réd materialdw z sesji te wlasnie referaty wy-
roznialy sie wysokim poziomem. Spotkanie w Przyjezierzu zadalo klam obiegowym
pogladom, jakoby badania zwigzkéw muzyki z innymi sztukami byly najmniej
rozwiniete. Moéglby kto§ powiedzie¢, ze wspomniane prace wysoki poziom zawdzig-
czajq literaturoznawcom, a jak powszechnie wiadomo, literaturoznawstwo repre-
zentuje wyzszy poziom teoretyczno-formalny niz muzykologia czy historia sztuki.
Tak, to prawda, ale prawda niepelna. Coraz czesciej przedstawiciele obu tych
nauk prezentujg prace nie ustepujace bynajmniej pod wzgledem warsztatu meto-
dologicznego pracom pisanym przez literaturoznawcow.

Sgdze, ze warte podkreslenia jest jeszcze jedno znamienne zjawisko, a miano-
wicie to, iz wiele wygloszonych na sesji referatow operowalo obcym materialem
faktograficznym spoza swojej ,macierzystej” dyscypliny. Swiadczy to wyraznie
o ekspansywnosci i sile rozwoju badan nad pograniczem sztuk w Polsce,

Marek Skwara



