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Maria Podraza-Kwiatkowska

O muzycznej i niemuzycznej
koncepcji poezji *

W Narodzinach tragedii przy-
tacza Nietzsche nastepujgce stowa Fryderyka Schil-
lera: -

»Jest we mnie zrazu uczucie bez okreslonego i jasnego
przedmiotu; ten powstaje pézniej dopiero. Poprzedza go
pewien muzyczny nastr6j duszy, a po nim dopiero na-
stepuje u mnie idea poetycka”l.

Nietzsche interpretuje te wypowiedZz w ten sposéb,
ze artysta dionizyjski zjednoczyl sie tu naprzéd z
prajednig, a nastepnie wyzwolil sie w apollinskim
pozorze, w symbolicznym obrazie. Ale nie o Nie-
tzscheanskg interpretacje — skadingd bardzo waz-
ng — chodzi nam w tej chwili, lecz o role muzyki
w poczatkowym stadium kreacyjnego aktu poetyc-
kiego. Bowiem zdumiewajgco wielu poetéw wska-
zuje — podobnie jak Schiller — na muzyke jako
na element poprzedzajgcy artykulacje slowng utwo-
ru poetyckiego.

Tak wlasnie przedstawiona jest kreacja poetycka
w I czeSci Wielkiej Improwizacji Mickiewicza: na-

* Référat wygloszony w czasie IV Spotkan Muzycznych
w Baranowie we wrzesniu 1979 r.
1 F. Nietzsche: Narodziny tragedii. Warszawa (b. r.), s. 44.
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przéd ,milion tondéw plynie”, potem rozlega sie
pieén bez stow: ,,wielka piesn-tworzenie”, ktérej to-
warzyszy genezyjski wicher, a dopiero potem na-
stepuje wecielenie mys$li w slowa; stowa zreifiko-
wane, ktére ,toczg sie, grajg i Swieca”, ktoérych
,,0Krggltos¢” mozna czu¢ dlonig.

W zupelnie innej konwencji opisuje w Demonie
analogii Stefan Mallarmé poszczegélne fazy asocja-
cji twoérczej: od lekkiego szmeru do wyraznego
dzwigku. Naprzod jest to uczucie jak gdyby skrzy-
dla, muskajacego struny jakiego$ instrumentu, p6z-
niej dopiero daje sig¢ stysze¢ glos wypowiadajgcy
stowa do konca nie w pelni zrozumiate: ,,.La Penul-
tiéme est morte”; slowa nieznane, ktore ,,Spiewaja
na wargach” 2,

Apollinaire’owi muzyka pomagala w krystalizacji
stownej tkanki utworu: tworzyl zazwyczaj — jak
wyznaje w jednym z listéw — chodzgc i $piewajac
dwie czy trzy melodie, ktére mu sie same nasuwaly.
Jedna z tych melodii zostala nawet zapisana 3.
Melodia zatem — jak pisal Nietzsche — ,,jest rzeczg
pierwszg i powszechng (..) Melodia rodzi z siebie
poezje” 4.

Od elementu muzycznego do stowa przebiega akt
poetyckiej kreacji w wierszu Lesmiana Zamyé$lenie:
I dlonig, jak sier$é zwierza, glaszcze mimowolnosé

Pie$ni, ktérych warczenia w sobie sie spodziewam.

Po warczeniu poznaje, ze przybyly z lasow,

I oswajam je z wolna i ucze swej mowy

Az zamet ich podziemnych szmeréw i halaséw

Wyprzejrzys$ci sie nagle w okrzyk lazurowy 5.

2 S. Mallarmé: Le Démon de lanalogie. W: Qeurres com-
pletes. Texte établi et annoté par Henri Mondor et G, Jean-
-Aubry. Paris 1961, s. 272—273. Bibliothéque de la Pléiade.
3 Zob. m. in. J. Kwiatkowski: Wstep (do:) G. Apollinaire:
Wybor poezji. Oprac. J. Kwiatkowski. Wroclaw 1975,
s. LXXIV—LXXV, Biblioteka Narodowa, seria II, nr 176.

4 Nietzsche: op. cit., s. 50.

5 B. LeSmian: Poezje, Oprac. J. Trznadel. Warszawa 1965,
5. 248,
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1 dopiero potem ,stowami przez okno w $wiat” wy-
glada. Jeszcze wyrazniej pisal o tym Lesmian w ese-
ju Przemiany rzeczywistosci:

»(..) istnieje w duszy jaki§ ton; jaka$§ pierwotna pie$n
bez stéw, ktora czeka na przyjScie w godzinie tworezej
sléw niezbednych” o,

I — podobnie — Jozef Czechowicz:

»Ja stucham. Kiedy nadchodzi na mnie stan wielkiej pogody
i wyobraznia zaczyna fermentowaé, pozwalam jej na wszyst-
ko, péki nie zacznie — tu brak mi stéw — chyba graé...
Jakie§ wewnetrzne umelodyjnienie zestraja slowa, obrazy,
tok skiadni. Gdy dobrzmi az do tonu czystego, powstaje
wiersz” 7.

W 1936 r. czasopismo ,,Okolica Poetéow’” oglosito
ankiete na temat ,jak powstaje wiersz”, Wiekszosé
autoréw wymieniala szeroko pojety element muzyki
jako komponent tworczosci literackiej. Stanistaw
Pietak twierdzil, ze u dna wszystkich wierszy ,,le-
zalo subtelne przezycie muzyczne”. Jozef Czecho-
wicz jeszcze raz, tym razem nieco inaczej, pisze tu
o muzyce jako o czynniku wyzwalajgcym poezje
(,,muzyczne rozbujanie sie wlasnego wnetrza”). Nie
musi to by¢ dobra muzyka: ,glos fortepianu nocg
pogodng w cichej uliczce starego miasta albo pod
ostrym stoncem orkiestra wojskowa, albo skrzypce
grajka ulicznego, albo muzyka zza osniezonego okna
knajpy”.

Mieczyslaw Jastrun w tejze ankiecie zwierza sie
z tajemnicy powstawania wiersza w ten sposéb:

»Obraz staje sie w praktyce mojej widzeniem dopiero wte-
dy, gdy poniesie go fala rytmu, melodii, szumu. W okre-
8 B, LeSmian: Przemiany rzeczywistosci. W: Utwory rozpro-
szone. Listy. Zebral i oprac. J. Trznadel. Warszawa 1962,
s. 183. Problemem Le$mianowej ,,pie$ni bez sl6w” zajmowal
sie — w nieco inny sposéb — Michal Glowinski w studium
Slowo i pieéni. W: Studia o Le$mianie. Pod red. M. Glowini-
skiego i J. Slawinskiego. Warszawa 1971.

7 T. Rézewicz: Z umartych rak Czechowicza. ,,Poezja” 1966
nr 6.
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sach, w ktérych zdolny jestem do pisania, chodze niejako
w tym szumie, i on jakby dopiero kojarzy obrazy i nadaje
sens doznaniom, ktdére inaczej zgaslyby na zawsze”.

I jeszcze jedna muzyczna geneza wiersza, Wlodzi-
mierza Pietrzaka:

,Wiersz jest rozpetaniem fali muzycznej, ktéra mnapetniony
jest kazdy zalom psychiki poetyckiej (..) Wiersz powstaje
z mglawicy, ale prawie zawsze schwytaé mozna moment
jego narodzin: kiedy sie zbliza nie wyladowany niepokoj,
kiedy sie klebi chaos, zlozony ze strzep6w — chyba fugi
muzycznej. Potem stychaé pierwsze stowa” 8,

Owe stowa, cho¢ stanowig punkt dojscia, nie sg
przez poetéw uwazane za lepszy srodek ekspresji
niz lezaca u zrodel tworczosci — muzyka. ,,Wszech-
symbolice muzyki nie mozna w zaden spos6b dosta-
tecznie sprosta¢ mowg”’ — pisal Fryderyk Nie-
tzsche ? i nie tylko on; totez symbolisci — jak wia-
domo — ksztaltowali swoj jezyk na wzorcu muzyki.
Lesmianowa ,pierwotna piesh bez stow’ zrealizo-
wana w jezyku to, jak pisze sam poeta, ,,tylko prze-
klad, tlomaczenie, nigdy — oryginal, nigdy pierwo-
wzor” 10, Wiodzimierz Pietrzak tak okresla realiza-
cje jezykowg wiersza po wyjsciu z fazy muzycznej
mglawicy: ,,Zespol slowny wyglada teraz jak nie-
dokladny, zawodny instrument” !, (Przekonanie
o zawodnosci jezyka jako instrumentu w peli ade-
kwatnej wypowiedzi powoluje do istnienia inng
warto$é: milczenie. Ale to juz osobny problem).

We wszystkich enuncjacjach umieszezonych w ,,Oko-
licy Poetow” muzyka jest identyfikowana z tajem-
niczym, niemal mistycznym, nie dajgcym sie Scisle
okre§lié nastrojem genezyjskim, ktéry w przekla-
dzie na metaforyke przestrzenng bywa czasem na-
zywany ,przestrzenig czarng i niezbadang” (Pie-

8 Okolica Poetéw” 1936 nr 8, 6, 8, 11.

9 Nietzsche: op. cit., s. 53.

10 J,edmian: Przemiany rzeczywistodci, s. 184.
11 Okolica Poet6w” 1936 nr 11.
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trzak) lub ,,ciemnosciag wewnetrzng”, usilujgca wy-
blysng¢é na powierzchnie (Jastrun). Ale przede
wszystkim jest to sfera emocji: nastréj, ktory poeci
okre§laja jako muzyczny, to nic innego jak wezbra-
na fala uczucia, wzruszenia. Nawet Tadeusz Pei-
per — o ktérym szerzej za chwile, bo z innym zja-
wiskiem bedziemy tu mie¢ do czynienia — czuje po
nocnym spacerze na plantach ,rytmizowanie sig
wzruszenia”, ,,sylabiczng niby pulsacje” 2.

* * *

Tajemnica, to co niewyrazal-
ne, magma liryczna, wreszcie — uczucie, to wszyst-
ko zatem, co poeci wypowiadajacy sie¢ w ,,Okolicy
Poetdéw” laczg z muzyksa, jest juz tylko daleka re-
miniscencjg pogladéw pisarzy i filozoféw, dla kto-
rych muzyka stala bardzo wysoko w hierarchii
sztuk. Czesto — wrecz najwyzej, poniewaz dotykala
bezposrednio: absolutu, nieskonczonosei, Woli, tego
co ,,wewnetrzne”, ,,cigglosci trwania” itp. i ponie-
waz byla ,,mowg uczué” i wyrazem stanu duszy.
Przypomnijmy odpowiednie nazwiska: Schelling,
Schopenhauer, Hegel, Carlyle, Poe, Wagner, Mal-
larmé, Nietzsche (p6zniej — Claudel) i wielu in-
nych, takze polskich pisarzy i krytykow.

Priorytet muzyki sklonit niektérych pisarzy do
przypomnienia emocjonalno-muzycznej genezy —
juz nie tylko poezji, ale jezyka w ogole (R. Wagner,
Remy de Gourmont iin.) U nas zwolennikiem takiej
teorii byl Stanislaw Przybyszewski. Przybyszewski
nazwal ten pierwotny proces odtwarzania bezpo-
$rednio swych uczu¢ w formie dzwieku — metasto-
wem lub metadzwiekiem. Pierwotny czlowiek —
wedlug autora Confiteor — nie moéwil swych uczué,
»ale je Spiewal dlugo, przeciggle, wyspiewywal calg
cigglose i trwanie swego uczucia”. Z czasem dopiero

12 | Okolica Poetéw” 1936 nr 7.
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slowo zaczelo sie kondensowaé, zgubilo swdj uczu-
ciowy charakter, zostalo uspolecznione jako srodek
porozumiewania sie. W ten sposob nastgpil roztam
miedzy slowem a diwiekiem, Spiewem, muzyka 13.
Pierwotny sposéb wyrazania uczué za pomoca dzwie-
ku oraz —réwnie pierwotny — sposéb myslenia za
pomocg obrazéw, te dwie zasady, zaakceptowane
przez symbolizm przelomu XIX na XX w., prowa-
dzily do bliskich zwiazkéw z jednej strony — z mu-
zyksa, z drugiej — ze sztukami plastycznymi. Byl to
zresztg — jak wiadomo — okres powszechnej wia-
ry w synteze sztuk. Przybyszewski pisal juz w ro-
ku 1891, wyprzedzajgc Benedetta Crocego:

»(...) sztuka przestamie byé dzielona na rézne galezie (..) kaz-
de wyrazenie, czy muzyczne, czy slowne, czy plastyczne,
rozumieé¢ bedziemy z tgq samg wyrazng i zrézniczkowang
dokladnos$cia, jak dzi§ wiekszodci ludzi jedynie slowne uje-
cie jest zrozumiale; istnie¢ bedzie nieprzerwana skala od
dzwiekéw do slowa i barwy, bez istniejgcych dzi§ granic” 1.

Jak wiadomo, u zrédel takich wypowiedzi tkwilo
przekonanie o pierwotnej jednosci, porozrywanej na
czeSei m. in. przez niedoskonale, w spos6b podziel-
ny jedynie odbierajgce rzeczywistosé — ludzkie
zmysly. Szeroko stosowana synestezja byla probg
ponownego przywrdcenia tej utraconej jednosci;
prajedni — jak sie wowczas moéwilo. Akt ostatecz-
nej syntezy, zaprojektowany w dziele, powinien sie
dokona¢ w momencie odbioru tego dziela; wlasnie
o tym moéwi powyzszy fragment ksigzki Przyby-
szewskiego.

Od Gesamtkunstwerk Ryszarda Wagnera az po zde-
cydowane zaprzeczenie jakichkolwiek podzialéw ga-

18 S, Przybyszewski: Ku czci mistrza. ,Zycie” (Krakéw) 1899
nr 19 i 20.

14 S, Przybyszewski: Z psychologii jednostki twérczej. Tlum.
z miem. S. Helsztynski. W: S. Przybyszewski: Wybér pism.
Oprac. R. Taborski. Wroctaw 1966, s. 36. Biblioteka Naro-
dowa, seria I, nr 190.
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tunkowych i rodzajowych przez Benedetta Crocego
trwa owa — odmienna nieco w szczegélach — wia-
ra w ,,jedyng, cho¢ wieloplemienng federacje Sztu-
ki” 15, Sprzyjala tej wierze koncepcja sztuki jako
wyrazicielki sfery transcendencji oraz — wyraziciel-
ki stanéw uczuciowych. Indywidualna ekspresja jest
w takim przypadku wazniejsza niz rodzaj uzytego
materialu. Podkreslat ten fakt szczegdlnie Benedetto
Croce, opierajgc wartos¢ sztuki na uczuciu i intuicji.
Pisal on m. in:

»(...) skoro przez te podzialy przyznalo sie¢ warto$é kazdej
sztuce oddzielnie, to nastepnie wylania sie problem, czy nie
nalezaloby tych roedzielonych wartosci polgaczyé w jeden
rodzaj artystyczny, ktéry zwyciezy poszczegélne sztuki, po-
dobnie jak koalicja zwycieza jedng armig” 16,

Negacja wszelkich podziatéw sztuki dokonana przez
Crocego stanowi punkt szczytowy wiary w synteze
sztuki. Jak zwykle — po apogeum — musialo na-
stgpi¢ przesilenie.

W polskiej literaturze wczesnie
pojawiajg sie sygnaly innej niz wylgcznie aprobu-
jaca postawy wobec syntezy sztuk, a zwlaszcza
wobec interesujgcego nas tu problemu: muzyki
jako inspiratorki i jako wzorca dla literatury.
Nalezy tu twoérczosé dwoch wybitnych pisarzy
i krytykow: Stanislawa Brzozowskiego i Karola
Irzykowskiego (Irzykowski juz w 1903 r. w Pa-
iubie sparodiowat mlodopolski styl literacko-
-muzyczny). Obydwaj ci pisarze byli przeciwni-

15 7, L. Zaleski: O pierwszym spojrzeniu na dzielo i twoérce.
W: Dzieto i@ twérca. (Studia i wrazenia literackie). War-
szawa, s. 317. Nb. byla to ,federacja” sztuk tzw, wysokich,
skierowana przeciw sztuce masowej. Osobny problem sta-
nowi udzial muzyki w gatunkach niskich, np. w wode-
wilach.

18 B. Croce: Zarys estetyki. Warszawa 1961, s. 72.

Synteza sztuk
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kami — co nie jest bez znaczenia — nie tylko
mistyki, ale i mglistosci semantycznej, ktérg niost
z sobg — wzorujacy sie na muzyce — symbolizm.
Mniej wiec okoto roku 1910 czesciej niz okreslenie
,muzyka” pojawia sie — zgodnie z narastaniem ten-
dencji witalistycznych — okreslenie ,,rytm?”. Jest to
jednak kategoria daleko wykraczajgca poza muzyke,
o czym S$wiadezy np. tytul eseju Le$miana: Rytm
jako $wiatopoglgd. Tadeusz Micinski, zainspirowany
praktykami Emila Jaques-Dalcroze’a w Hellerau
i pod wplywem ksigzki Der Rhytmus, pisze w ro-
ku 1911 o wielkim rytmie zycia: rytmie pracy, mod-
litwy, walki itp.1” Znamienne, ze wlasnie w tym
czasie przypomina sie o tej genezie pie$ni, o ktérej
przedtem ,,wysoka literatura” raczej nie pamietata:
mianowicie o powstaniu pie$ni jako rytmicznej po-
mocy w pracy; u LeSmiana pojawia sie zresztg za-
raz amplifikacja: ,,rytm tajemny, piesn do pracy nad
soba”.

Ale — co interesujgce — zagrozenie symbiozy mu-
zyki i literatury istnialo juz implicite w teorii sym-
bolizmu. Symbolizm bowiem zwrécit uwage na two-
rzywo poezji: na jezyk. PoniewaZz poezja nie roz-
porzadza — jak inne sztuki — wlasnym tworzywem,
starano sie stworzy¢ specjalny jezyk poetycki réz-
nigcy sie od codziennie uzywanej mowy. To oparcie
poetyki na teorii jezykowej doprowadzilo do kultu
stowa, do wiary w jego mozliwosci kreacyjne, do
eksperymentdw jezykowych, do zerwania z jezy-
kiem utartym, zbanalizowanym. Zapewne; 6w no-
wy jezyk tworzony byl na wzorcu muzyki. Ale sa-
mo zwrdcenie uwagi na swoje tworzywo zapowia-
dalo usamodzielnienie sie literatury. Dlatego Julian
Przybos moégt potem napisa¢, ze w Polsce poeci nie
zdajg sobie sprawy z tego, iz ,,od czasu rewolucji

17 T, Micinski: Znaczenie rytmu, ,Kurier Warszawski” 1911
nr 287—288.



89 MUZYCZNA 1 NIEMUZYCZNA KONCEPCJA POEZJI

symbolistéw mowa poetycka zdgza do swojej spe-
cyficznosci” 18,

W XX-leciu miedzywojennym wystepuje juz wy-
raznie zjawisko specjalizacji prowadzace z jednej
strony do autonomii literatury, z drugiej — do roz-
bicia ,,federacji sztuk”. Trzeba sie zastrzec od razu,
ze wielorakie powigzania literatury z muzykg ist-
niejg nadal; $wiadczg o tym =zaréwno przyklady
z praktyki poetyckiej, jak i — cytowane poprzed-
nio — wypowiedzi w ,,Okolicy Poetéw” (choé¢ nie
jest wykluczone, ze wypowiedzi te sg przejawem
dzialania pewnej tradycyjnej konwencji opisu ge-
nezy wiersza). Jednakze mlodopolska fascynacja
symbioza muzyczno-literackg nalezy juz do prze-
sztosci. Miedzy innymi — na skutek zdecydowanego
zmniejszenia si¢ skilonnosci do metafizyki. (Ostat-
nimi ,metafizykami”, ktérzy glosili haslo syntezy
sztuk, byli ekspresjonisci z poznanskiego ,,Zdroju”).
Fascynacja symbiozg muzyczno-literackg zanika
gléwnie pod wplywem dazenn literatury do auto-
nomii, do ktérych przyczynila sie m. in. teoria li-
teratury; ten mianowicie wazny jej odltam, ktoéry
lansowat ergocentryczny kierunek badan. Manfred
Kridl pod wplywem tzw. formalistéw rosyjskich pod-
kreslal wyraznie we Wstepie do badan nad dzielem
literackim samodzielno$é dziela literackiego: ,,zeglu-
jemy ku specjalno$ci i specjalizacji”. Kridl negowat
celowo$é badania zwigzkéw miedzy sztukami, gdyz
»CO innego jest krajobraz w malarstwie, a co innego
w poezji (...) inna zupelnie jest «melodyka» w mu-
zyce, a inna w jezyku poetyckim i wierszu (...) wiec
i zwigzki pomiedzy tymi dziedzinami s3 luzne,
a wszelkie préby «wyjasniania» jednych przez dru-
gie muszg tym samym chybiaé¢” 18, (Jest to oczy-

18 J. Przybo$§: (OdpowiedZ na ankiete pt) Wymiana poglg-
déw. ,,Okolica Poetow” 1935 nr 4/5.

19 M. Kridl: Wstep do badari nad dzielem literackim. W:
Teoria badan literackich w Polsce. Wypisy. Oprac. H. Mar-
kiewicz. T. II. Krakéw 1960, s. 129, 125.

i specjalizacja
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wiscie stanowisko zdecydowanie przeciwstawne
wobec weczesniejszych pogladéow np. Oskara Walzla,
autora Wechselseitige Erhellung der Kiinste, Berlin
1917). Rozwinieciem tezy Kridla jest ksigzka Ta-
deusza Szulca pt. Muzyka w dziele literackim (War-
szawa 1937), w ktoérej autor, wychodzac z zalozenia,
ze utwor literacki jest tworem jezykowym, zdecy-
dowanie wystepuje przeciw muzycznosci dziela li-
terackiego. Podobnie jak niektdrzy 6wczesni bada-
cze wersyfikacji uwaza Szule, Ze ,rytm w dziele
literackim jest elementem tylko i jedynie literac-
kim” (s. 66). Kontynuatorzy — w szerokim tego sto-
wa znaczeniu — szkoly formalistéw rosyjskich sg
zgodni: w Teorii literatury René Welleka i Austina
Warrena (1942) caly rozdzial zostal poswiecony
zwalczaniu metody pordéwnywania poszczegdlnych
sztuk. Autorzy podkreslajg m. in., ze muzykalnose,
dokladnie zbadana, okazuje sie czyms$ zupelnie roz-
nym od ,,melodii” w muzyce; przede wszystkim jed-
nak zwracajg uwage na fakt, ze ,tworzac dzielo,
artysta mys$li nie ogdélnymi kategoriami pojeciowy-
mi, lecz kategoriami konkretnego materiatu; a kon-
kretne srodki wyrazu danej sztuki maja wiasng hi-
storie, nieraz bardzo sie rézniacg od historii Srod-
kow innych sztuk” 20,

W XX-leciu miedzywojennym rozwijajg sie takze
badania innego typu: wilasnie —z pogranicza sztuk.
Nalezg tu studia Tadeusza Makowieckiego, Waclawa
Borowego, K. W. Zawodzinskiego i in. (Na margi-
nesie warto wspomnieé¢ o bardzo ozywionych dys-
kusjach na temat rytmu w zwigzku z przelamywa-
niem numerycznych systeméw wersyfikacyjnych,
tradycyjnie lgczonych z ,muzycznoscig”). ,,Anty-
muzyczny”’ —— nazwijmy go tak — kierunek w ba-
daniach literackich jest jednak dla naszych rozwa-
zan wazny m. in. dlatego, ze istniejg zbieznosci mie-

.20 R, Wellek i A. Warren: Teoria literatury. Przeklad pod

red. i z postowiem M. Zurowskiego. Warszawa 1970, s. 167.
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dzy nim a pogladami przedstawicieli krakowskiej
Awangardy. Szczegélnie interesujgce bedg tu wy-
powiedzi Tadeusza Peipera.

Ten poeta i teoretyk, ktéorego uwaga skierowana
byla na tworzywo stowne, deklarowat sie jako zwo-
lennik autonomii literatury. Dlatego pisal, Zze prze-
noszenie rytmu piesniarskiego do poezji jest zanie-
czyszczaniem poezji obcym pierwiastkiem, ze na-
ginanie zdania literackiego do rytmu sylab jest oba-
laniem prymatu literatury w literaturze. Rytm po-
winien — wedlug Peipera — ,,spelnia¢ funkcje li-
teracka, nie muzyczng. Powinien stuzyé rozrastaniu
sie pigknego zdania”. Peiper podkreslal, ze pragnie
usungé z poezji zle wplywy zaréwno muzyki, jak
i plastyki, poniewaz sam dazy do ,skierowania
poezji ku jej istocie” 21,

Jednoczesnie jednak zwrécil Peiper uwage na bar-
dzo wazny problem: mianowicie na przeksztalcenia,
jakim ulegla wspdlczesna muzyka, wolna od hamul-
céw symetrii, poddana polirytmii. Pomimo halas-
liwego manifestowania czystej literackosci zdawal
sobie Peiper sprawe z powinowactw, jakie istnieja
miedzy nowatorskimi dgzeniami w réznych dziedzi-
nach sztuki. Przeciwnik numerycznych systemow
wersyfikacyjnych — pisal:

»Muzyka nowoczesna nauczyla nas zbieraé dzwieki w sposéb
bardziej wyszukany; melodyjno$é ich nurtu powstaje ze
zwigzkow dalekich i odslania sie jedynie subtelnej wrazli-
woéci i wychowanemu smakowi. Pod wplywem nowoczes-
nej muzyki zmienilo sie nasze odczuwanie rytmicznosci (...)
tylko w poezji tak trudno o uwzglednienie tej zmiany.
Ciggle ograna $piewno$é, dzika skoczno$é, usypiajgca jed-
nostajnoéé (..) I jeszcze te inme tanie sposoby umuzycz-
niania poezji, te kataryniarskie wspéldiwiecznosci, we-
wnetrzne aliteracje, asonanse, onomatopeje, dobre dla aku-
styki jarmarcznej” 22,

2 T, Peiper: Pisma. Tedy. Nowe usta. Krakéw 1972, s. 83,
353; idem: Pisma. O wszystkim i jeszcze o czyms. Krakow
1974, s. 371.

2 Peiper: Pisma. Tedy. Nowe usta, s. 352—353.

Poglad
T. Peipera...



i sprzeciw
B. LeSmiana

Bez muzyki

MARIA PODRAZA-KWIATKOWSKA . 92

Peiper zostal ostro zaatakowany i to gléwnie w imie
pogladéw uksztaltowanych w okresie Mlodej Polski.
Bolestaw LesSmian np. nie mégl wybaczy¢ autorowi
Nowych ust swoistego rozumienia rytmu; takiego
rozumienia, wedlug ktéorego rytm przestaje byc
czynnikiem odrdzniajgcym poezje od prozy. Lesmian
bronil tradycyjnego rytmu, za ktérym — jak za
$piewnym nawolywaniem — idg slowa i upojone
rytmem tanczg ,,na znak cudownego powrotu do
pierwotnego zrddliska barw, ksztaltow, szumoéw
i szelestow” 23, Znowu zatem, cho¢ jest to jeden
z pdéznych esejow Lesmiana, pojawia sie prajednia.
Z kolei K. W. Zawodzinski bronil przeciw Peipero-
wi czestosei rymoéw, ktéra ,,towarzyszy tendencji do
muzycznej sugestywno$ci z odsunieciem na drugi
plan zywioléw plastycznych i logicznosci” 24, 1 to
sformulowanie przypomina ujecia mlodopolskie.

W okresie powojennym sprébowano jeszcze raz
przedstawi¢ proces twérczy poety. Zagadnieniu te-
mu pos$wiecony zostal w 1958 r. l6dzki almanach
Rzecz poetycka o podtytule Tworzywo. Interesujace,
ze wérdd licznych wypowiedzi nie ma tam ani jed-
nej, ktéora by wymieniala muzyke jako wspoélczyn-
nik aktu twoérczego (nie liczgc oczywiscie przedwo-
jennej wypowiedzi Czechowicza). Jedynie Jan Spie-
wak wspomina mimochodem, ze ,s3 znakomici
poeci, ktorzy najpierw wyczuwajag melodig, a po-
tem dobierajg do niej stowa i obrazy” (s. 109), jedy-
nie Stanistaw Czernik wymienia — wséréd innych
bodzcow — opetanie melodig pochodzacy ze studiow
folklorystycznych (s. 147).

Nawet Mieczystaw Jastrun inaczej widzi po wojnie
Poczqtek wiersza (jest to tytul osobnego eseju, na-

28 B, LeSmian: Z rozmySlan o poezji. W: Szkice literackie.
Oprac. i wstepem poprzedzit J. Trznadel. Warszawa 1959,
s. 84.

2 K. W. Zawodzinski: Kwestie poetyki w biezqcych czaso-
pismach. ,Pamigtnik Warszawski” 1936 nr 6.
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pisanego niezaleznie od ankiety ,Rzeczy Poetyc-
kiej”). Wiersz jest teraz dla niego przede wszystkim
»tworem jezykowym o jemu tylko wlasciwym cha-
rakterze”. Sam Jastrun — krytycznie nastawiony
wobec melosu w poezji — nie wymienia juz muzy-
ki jako elementu wspéttworzacego utwor literacki.
Cytuje jednak, i to z aprobatg, wypowiedz Borysa
Pasternaka o jezyku, ktory staje sie w pewnym
momencie tworzenia ,muzykg, nie w znaczeniu
zwyklej dzwiecznosci fonetycznej, lecz jako trwale
nastepstwo wlasnego strumienia wewnetrznego”. Do-
piero wtedy wylewajacy sie jezyk ,iworzy sam
i prawie niepostrzezenie, silg swoich praw (...)” 25,
W roku 1958 powstala wazna wypowiedz wybitnego
poety. Tadeusz Rozewicz mianowicie przygotowatl na
II Festiwal Poezji Jugoslowianskiej w Rijece (na
tytul festiwalu warto zwréci¢ uwage: Dzwiek i obraz
w poezji wspolczesnej) referat rozpoczynajacy sie
od stow:

»Zg0dZzmy si¢ na to, ze «rozwdd wspodlezesnej poezji lirycz-
nej z muzyka» jest faktem dokonanym” 28,

Odrzuca Rézewicz zresztg nie tylko muzyke, ale
i obraz:
»Muzyka-dZwiek i obraz-metafora wydaly mi sie nie skrzy-

dtami, ktére unoszg poezje od twoércy do odbiorcy, ale ba-
lastem, ktéry nalezy odrzucié” 27,

1 w innym szkicu dodaje: ,,jednego pilnuje: Slo-
wa” 28, Jest to przy tym slowo, a takze zdanie —
»zupelnie normalne”, nie przeksztalcone i nie tortu-
rowane, jak to mialo miejsce u awangardzistéw.

% M. Jastrun: Poczqtek wiersza. W: Miedzy slowem a mil-
czeniem. Warszawa 1960, s. 22,

% T. Rézewicz: Diwiek i obraz w poezji wspdlczesnej. W:
Przygotowanie do wieczoru autorskiego. Warszawa 1971,
s. 97.

21 Ibidem, s. 97.

B T. Rozewicz: Sezon poetycki — jesienr 1966. W: Przygo-
towanie..., s. 104.

Skrajny glos
T. Rézewicza
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»Moje stowa nie dziwig sie sobie” pisal w jednym
z wierszy 2%, Zwolennik semantycznej klarownosci,
jest takze Roézewicz przeciwnikiem metafizyki:

»2rédla metafizyczne, ktére karmily poezje od jej poczat-
kéw, przestaly bié dla mnie” 3,

Wazne u niego jest ,,tu i teraz”. Jest to poezja:

sotwarta dla wszystkich
pozbawiona tajemnicy” 31,

Wypowiedz Rozewicza, zdecydowanie oddzielajaca
muzyke od poezji, stanowi enuncjacje najbardziej
skrajng. Jestesmy tu na antypodach mlodopolskie]j
syntezy sztuk. Sam fakt istnienia takiej wypowiedzi
jest bardzo wazny jako punkt dojscia tendencji
dezintegracyjnych w sztukach. Cho¢ — trzeba pa-
mietaé — nie jest to wyraz pogladdéw powszechnych.
Jaroslaw Iwaszkiewicz na przyklad, zawsze wierny
muzyce, stwierdzil! w jednym z artykuléw, ze nie
moze moéwi¢ wylgcznie o literaturze, poniewaz
wszystkie sztuki sg dla niego jedng plaszczyzna 32.
Nawet Maria Dgbrowska pisala o melodyjnosci pro-
zy artystycznej; o tym, ze zdania, zwroty i wyrazy
nie tylko widzi, rozumie i czuje, ale i styszy 33. Tak-
ze praktyka poetycka powojennych twoércow nie
potwierdza powszechnosci tego rodzaju skrajnych
stanowisk; przypomnijmy chociazby poezje K. I. Gal-
czynskiego.

Dzwiek i obraz, tkwigce implicite — jak podkresla-
ja niektorzy — w stowie, kierujg tworzong w stowie
literature ciggle na nowo ku syntezie: ku muzyce

22 Moja poezja. Wiersz ten jest przytoczony w artykule
Diwiek i obraz w poezji wspdlczesnej.

3 T. Rézewicz: Do Zrodel. W: Przygotowanie..,, s. 95.

31 Moja poezja.

3z J, Iwaszkiewicz: Ludzie i ksigzki, ,,Miesiecznik Literacki”
1971 nr 8.

38 M. Dgbrowska: O paru stowach. W: Pisma rozproszone.
Pierwsze wydanie ksigzkowe pod red. i z przypisami E. Ko-
rzeniewskiej. T. II. Krakow 1964, s. 603.
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i sztukom plastycznym. W Mtodej Polsce sformulo-
wano te tendencje w dwoéch dyrektywach: ,wyra-
zanie uczu¢ za pomoca diwiekéw” i ,myslenie za
pomoca obrazow”’. W XX-leciu miedzywojennym
stosowano tu kategorie wlasciwe literaturze: wiele
woOwcezas mianowicie pisano o metaforze i rytmie.
Trudno juz teraz ustali¢, czy istniejg tego typu od-
powiedniki w metajezyku powojennym. Czestaw Mi-
tosz ujat 6w stosunek slowa, obrazu i dzwieku w ten
spos6b (niech nas nie zwiedzie okre$lenie ,,mowa
rodzinna”; chodzi tu o poezje):

Mowa rodzinna niechaj bedzie prosta.
Azeby kazdy, kto ustyszy stowo
Widzial jablonie, rzeke, zakret drogi,
Tak jak sie widzi w letniej blyskawicy.
Nie moze jednak mowa by¢ obrazem

I niczym wiecej. Wabi jg od wiekéw
Rozkolysanie rymu, sen, melodia.

(Wstep do Traktatu poetyckiego)

Dodajmy, Zze takze badania naukowe dotyczace
wzajemnego stosunku literatury i muzyki — mimo
niechetnego stanowiska niektérych badaczy, jak na
przyklad wymienionych juz Welleka i Warrena —
rozwijajg sie nadal. Istniejg pomysty, aby stwo-
rzy¢ — jako swego rodzaju odgalezienie literatury
poréwnawczej — dyscypline pod nazwg ,,sztuki po-
rownawcze’ 3, Inspiracje do studidw poréwnawczych
plyna ze strony metod — nazwijmy je ogdlnie —
tematologicznych. Nowe perspektywy badawecze

34 Zob. U. Weisstein: Einfiihrung in die Vergleichende Lite-
raturwissenschaft. Stuttgart 1968, rozdz. VIII , Exkurs: Wech-
selseitige Erhellung der Kiinste”. Przymierza zaczepno-od-
porne ukladajg sie rozmaicie. Np, E. R. Curtius odrzuca —
w imie autonomii literatury — zwigzki z innymi rodzajami
sztuk (ma na mys$li gléwnie sztuki plastyczne), wystepujac
jednocze$nie przeciw jakimkolwiek prébom podzialu tej
jednosci, jaka wedlug niego stanowi literatura europejska
(zob. rozdz. I w ksigzce Curtiusa Europdische Literatur und
lateinisches Mittelalter. Zweite, durchgesehene Auflage.
Bern 1954).

Zdanie
C. Milosza
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otworzyla semiotyka. Znamienna jest tu ewolucja
pogladéw niektérych badaczy inspirowanych przez
formalistéw rosyjskich, ktérzy przeciez wplyneli na
autonomiczne — w stosunku do innych dziedzin
sztuki — rozumienie dziela literackiego. Jana Mu-
karovsky’ego na przyklad zainteresowala wlasnie
pordwnawcza teoria sztuki; znana jest jego teza
0 ,,zapozyczaniu” sie wzajemnym sztuk. (Co prawda
wlasnie muzyke traktowal Mukarovsky po maco-
szemu). O prébach przeciwdzialania poglebiajacej sie
dezintegracji sztuk $wiadczg — odbywajace sie od
kilku lat — ,,Spotkania muzyczne” w Baranowie.

* * *

Rozwazania powyisze, oparte
na wybranych wypowiedziach wyrazajacych swia-
domosé tworcow w zakresie powigzan muzyki i po-
ezji (uwagi o metodach badawczych stanowily je-
dynie uzupelnienie), majg charakter rekonesansu.
Mozna sie chyba jednak pokusi¢ o wysunigcie na
ich podstawie pewnych wnioskdow.

Poezja zbliza sie do muzyki w sposéb maksymalny
w tych okresach, w ktérych najwazniejszym pro-
blemem jest taka ekspresja przezycia wyjsciowego,
azeby wzbudzié identyczne przezycie u odbiorcy.
Rodzaj wybranego jezyka jest tu sprawg mniej isto-
tna. Idealem byloby polaczenie mozliwosci ekspre-
sywnych wszystkich sztuk w celu lgcznego oddzia-
lywania na caly system nerwowy odbiorcy.

Owo przezycie wyjsciowe ma charakter emocjonal-
ny, z reguly lgczy sie takze z odczuciami typu me-
tafizycznego.

Sfera niesprecyzowanych doznan emocjonalno-me-
tafizycznych chetnie bywa wyrazana za pomoca je-
zyka niesprecyzowanego; w poszukiwaniu wzoru
sztuki o niewyraznej strukturze znaczeniowej twor-
cy dochodzg zwykle do muzyki, uwazanej potocznie
za sztuke asemantyczng.

Zblizenie poezji i muzyki pozostaje w zwigzku z ide-
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alem syntezy sztuk w ogéle. Ow ideal, poza zrédia-
mi tkwigecymi w filozofii idealistycznej, ma roéwniez
zroédla socjologiczne. Jest to mianowicie koalicja
obronna sztuk ,,wysokich” wobec nacierajgcej kul-
tury masowej.

Rozluinienie natomiast wiezow miedzy poezjg a mu-
zyka nastepuje w okresach wzmozonej tendencji do
autonomii poszczegdlnych sztuk. Tendencje auto-
nomiczne spowodowane sg glownie koncentracja
uwagi na wlasnym materiale twérczym; w przypad-
ku poezji — na materiale jezykowym. Negacji wspdl-
noty poezji i muzyki sprzyja: wstydliwosé¢ uczué,
a co za tym idzie — ograniczanie czynnika emocjo-
nalnego, a takze — odsuniecie problematyki metafi-
zycznej, calej sfery tego, co tajemnicze i niepo-
znawalne. Odrzucenie zasady emocjonalno-metafi-
zycznej ekspresji, oddziatujgcej za pomocg ,,synte-
tycznego” dziela sztuki na caly system nerwowy od-
biorcy, pociaga za sobg w przypadku poezji troske
o wiekszg precyzje semantyczng stowa. W takiej sy-
tuacji muzyka przestaje by¢ wzorcem.

i pokusy
autonomii



