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Anna Opiela

Poetyka muzycznosci wedlug Mallarmégo

»Muzyka jest sztuka alegorii, opisuje pejzaz poprzez dzwigki, nigdy nie przedstawia go
w sposob bezposredni; niczego nie nazywa, zawsze przeklada na swdj jezyk. Jest doskona-
tym symbolem, Hegel méwil, ze byltaby jezykiem metafizycznym par excellence, gdybysmy
mogli z taka samg latwoscig mys$le¢ dzwiekami, jak potrafimy stowami” (Mauclair 78).
Tak o wlasciwosciach muzyki pisat w 1901 roku poeta i krytyk Camille Mauclair, odwo-
tujac sie tym samym do mysli swego mistrza, Stéphane’a Mallarmégo, kluczowej postaci
francuskiego symbolizmu. Mallarmé, w latach 1887-1895, skupil wokot siebie mlodych
tworcow stajac sie dla nich niejako przewodnikiem duchowym, kaptanem nowej religii,
jak sam okreslal poezje. Dlatego tez wiekszo$¢ przedstawicieli pokolenia lat 70. — Paul
Valéry, Pierre Louys, André Gide - rozpoczynala aktywno$¢ literackg wzorujac si¢ na
swoim mistrzu. Przejmowali oni opinie Mallarmégo na temat roli jezyka oraz znaczenia
sugestii w przekazie poetyckim, poniewaz zwyczajne nazwanie rzeczy odbiera czytelnikowi
trzy czwarte przyjemnosci estetycznej, ktora towarzyszy stopniowemu odkrywaniu mysli,
gdy jest ona jedynie zasugerowana.

Waznym elementem estetyki symbolizmu byl réwniez postulat muzycznosci, ktéry
stanowil jeden z najwazniejszych wyznacznikdw nowoczesnej poezji, wyzwolonej spod
jarzma klasycznych regut wersyfikacji i wyrazonej w bardziej elastycznej formie. To wlasnie
Valéry, uczestnik stynnych wtorkéw u Mallarmégo, ktére gromadzity w mieszkaniu poety
na paryskiej rue de Rome przedstawicieli mlodego pokolenia symbolistow, sformulowat
poetyckie credo oddajace istote rewolucji symbolistycznej. Znajdziemy w nim odwolania
do roli sugestii i mocy stéw, ale takze wskazéwki dotyczace muzycznego charakteru
wersu, znaczenia rytmu i paraleli pomiedzy poezja a muzyka (Marchal 55-56). W ujeciu
Valéryego ideat poetycki jawi sie jako symfonia, a zatem pobrzmiewaja w nim echa ro-
mantycznej teorii odpowiednikéw, ktéra bedzie si¢ wyraza¢ w symbolistycznym dazeniu
do stworzenia sztuki totalne;j.

Chociaz tekst Valéryego byt owocem spotkan w gronie wyznawcow religii estetycznej
Mallarmégo, jego zalozenia na temat poezji i muzyki réznily sie w znaczacy sposob od
pogladéw samego mistrza. Byly raczej blizsze koncepcji Verlaine’a, ktdry w swojej Sztuce
poetyckiej zaapelowal: ,Przede wszystkim muzyki” (Verlaine 20), okreslajac tym samym
potrzebe tworzenia poezji melodyjnej, sugestywnej i mglistej, czerpiacej z zasobdéw
dzwigkowych jezyka i wyrazonej rytmiczng lekkoscig nieparzystego wiersza. Verlaine
uznal catkowity prymat muzyki, ktéra stala sie¢ wzorem dla poezji. Do pelnego, niemal-
ze naukowego wykorzystania mozliwoéci harmonicznych jezyka dazyl natomiast inny
z symbolistow, René Ghil, ktéry w Traktacie o stowie przedstawit teorie instrumentacji
werbalnej wywodzaca si¢ z idei styszenia barwnego. Inspirujac sie kolorami samogto-
sek, ktére zaproponowal Rimbaud w sonecie ,,Samogtoski’, Ghil zywit przekonanie, ze
barwy mozna nada¢ réwniez spoltgloskom, a rozszerzajac te powinowactwa o symbolike
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instrumentéw i uczucia jest mozliwe stworzenie syntetycznego ,,Dzieta-Jednego” poréw-
nywalnego do kreacji Wagnera (Ghil 109-130).

Mallarmé w swych artystycznych poszukiwaniach zmierzal jednak w inng strone.
O ile dokonania Verlainea, przyczyniajac si¢ do ,,zalamania wielkich rytméw literackich”
(»Kryzys wiersza” 85), stanowity dla niego pewien krok na drodze ku nowoczesnej poezji,
o tyle pomysly Ghila wzbudzity w nim pewne zastrzezenia, nawet jesli zgodzil si¢ zre-
dagowa¢ przedmowe do Traktatu o stowie (Bernard 17). Dla Mallarmégo to nie muzyka
stala na szczycie hierarchii sztuk, ale, podobnie jak u Hegla, byla to poezja. Muzyka miata
stanowi¢ $rodek do stworzenia dzieta idealnego, ktére Mallarmé nazywal Ksigzka i ktére
mialo by¢ najwyzszym osiagnieciem umystu. W tym celu nalezato odebra¢ muzyce to, co
sobie niestusznie przywlaszczyla, a co nalezalo pierwotnie do poezji. Poeta wyjasnit swoj
zamyst w rozwazaniach pt. ,Kryzys wiersza” z 1895 roku: ,,jestesmy w punkcie poszukiwan
sztuki ostatecznego przeniesienia w Ksigzke — symfonii, lub po prostu odebrania naszej
wlasnosci” (85). Wedlug Mallarmégo nie chodzilo o nasladowanie czy transponowanie
muzyki na grunt literatury, jak czynilo wielu symbolistéw, ale o odnalezienie samej istoty
muzyki, pierwotnego elementu, ktéry dopelni kreacje poetycka. Co ciekawe, jak wynika
z jednego z listow poety, tworzenie Muzyki poprzez poezje nie polega na relacjach dzwie-
kowych pomiedzy stowami, lecz na sile i sugestywnosci samego stowa zapisanego na kartce
papieru (Correspondance 301). Pomiedzy liniami wiersza a spojrzeniem czytelnika tworzy
sie co$ na wzor orkiestry, pozbawionej instrumentéw a postugujacej sie jedynie stowem
i ciszg. Prawdziwa Muzyka jest zatem po prostu Poezjg albo raczej idealem Poezji: ,,bo na
pewno nie z elementarnych dzwiekéw blachy, struny, drewna, lecz z rozumnego stowa,
u szczytu jego rozwoju, musi wyczerpujaco i jednoznacznie wynikngé, jako istniejacy we
wszystkim zespot zalezno$ci, Muzyka” (,Kryzys wiersza” 85).

W tworczosci Mallarmégo stowo jako tworzywo poetyckie odgrywa kluczowa role
w osigganiu muzycznosci, ktdra polega w istocie na sztuce sugestii i konstrukcji samego
tekstu. Nadrzednym celem poety staje sie stworzenie formy doskonalej, w pelni wyko-
rzystujacej mozliwosci stowa. Punkt dojscia stanowi muzyka ciszy oraz poszukiwania
zmierzajace w strone partytury literackiej. Sprobujmy zatem przesledzi¢ ewolucje mysli
Mallarmégo na temat muzyki i muzyczno$ci poprzez analize kilku sposréd jego utwordw
poetyckich i poematéw proza.

Jak zauwaza Laurence Tibi, uprzywilejowang pozycje w pismach Mallarmégo zajmuje
instrument muzyczny, ktéry przestal by¢ narzedziem akompaniujacym glosowi stajac
si¢ autonomicznym obiektem wyposazonym w funkcje metapoetyckie (510-13). Juz
w miodosci Mallarmé interesowal si¢ muzyka instrumentalna — w jednym z jego wczesnych
tekstow mozna dostrzec niemalze religijne postrzeganie sztuki dZzwiekéw. Muzyke bowiem,
podobnie jak poezje, otacza aura tajemniczosci, a obcowanie z nig wymaga pewnego
namaszczenia: ,,Otwdrzmy beztrosko Mozarta, Beethovena lub Wagnera, sp6jrzmy na
pierwsza strone ich dziela beztrosko, a obejmie nas jakies religijne zadziwnienie na widok
tych makabrycznych procesji znakéw powaznych, czystych, nieznanych. I zamkniemy mszat,
ktéry nie zostal splamiony $wietokradczg mysla” (,,Hérésies artistiques” 257). Niemniej
nalezy zaznaczy¢, ze rozumienie muzyki bylo u Mallarmégo do$¢ specyficzne. Jako poeta
stawiajacy swoja sztuke na najwyzszej pozycji, traktowal on muzyke jak rywalke poezji.
Dlatego tez stuchajagc muzyki staral sie zrozumie¢ pewne techniki czy schematy, ktére
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mozna byloby przeszczepi¢ na grunt literatury. Jak wspomina Debussy, podczas jednego
z koncertéw Mallarmé skrzetnie co$ notowal, co bardzo zainteresowato kompozytora, jednak
nigdy nie byto mu dane poznac¢ treéci tych zapiskow (cyt. za Bernard 23-24). Odkrycie
muzyki taczylo sie dla Mallarmégo ze znalezieniem formy posredniej pomiedzy Natura
a Poezja czy, ogdlnie, jezykiem, o czym pisze w ,,Kryzysie wiersza”. Przejscie od Natury,
czyli obrazu, wrazenia wizualnego, do Muzyki, czyli sfery ulotnoéci, przybliza poete do
poziomu operacji czysto intelektualnych, ktdre sg istota poezji (90).

Muzyka zapoczatkowuje proces odkrywania abstrakcyjnej Idei. Sztuka dZzwigkéw nie
opisuje, ale przekazuje mys$l poprzez sugestie i aluzje, moze zatem sugerowa¢ nature. To
wlasnie te wlasciwos¢ muzyki Mallarmé staral si¢ przetransponowa¢ do literatury. Poezja,
jego zdaniem, powinna ,wyrazaé, w pozadanym cieniu, milczacy przedmiot, przez stowa
aluzyjne, nigdy bezposrednie, ograniczajac sie do niezmaconej ciszy, co jest usitowaniem
bliskim tworzeniu” (,,Magie” 400). Pojawia si¢ tutaj kwestia ciszy, ktora, jak wynika
z pozniejszych tekstow poety, stanowi najwyzszg forme muzyki. Zreszta nadajac muzyce
status posrednika pomiedzy rzeczywistoscig materialng a duchowa Mallarmé traktowat
dzwigk instrumentu jako model w procesie dematerializacji czy ,ulatniania’, jak nazwal
ten zabieg Jean-Pierre Richard (392). Te wlasciwos¢ muzyki poeta wykorzystal nastepnie
w akcie tworzenia poezji: ,,M6wie: kwiat! i, zza niepamieci, gdzie gtos moj odsyla wszelki
zarys, muzycznie si¢ wznosi, bedaca czym$ innym niz platki znajome, mysl sama i upa-
jajaca, nieobecna w zadnym bukiecie” (,Kryzys wiersza” 86).

Poeta poddaje dzwiek procesowi sublimacji i poprzez odcigzanie materii stara sie
dotrze¢ do ostatecznej formy zanikania, jaka jest cisza. Ciekawy przyklad takiego podejscia
do dzwigkdw réznych instrumentéw dostarcza poemat proza ,,Skarga jesienna” Melodia
wygrywana przez katarynke wspoélgra z nastrojem jesiennego wieczoru i stanem duszy
poety, przygnebionego $miercig siostry, ale jednocze$nie, zestawiona z dzwigkami innych
instrumentdw, staje sie istotnym elementem w procesie uduchowienia: ,,Instrument ludzi
smutnych, tak, to prawda: pianino iskrzy, skrzypce daja $wiatlo starganym fibrom, ale
katarynka kaze mi beznadziejnie marzy¢ o zmierzchu wspomnienia” (67). Aby zbudowac
te metafore, Mallarmé uzyl zabiegu synestezji, zjawiska czesto spotykanego w literaturze
XIX wieku, wystarczy wspomnie¢ chocby stynny sonet Baudelaire’a ,,0ddzwigki”. Jednak
faczenie przez Mallarmégo wrazenia wzrokowego z wyobrazeniem muzyki ma na celu
podkreslenie duchowego charakteru tej sztuki. Narrator przywoluje dzwigki instrumentdw,
by nastepnie przejs¢ do sfery nieokre§lonego marzenia.

Zjawisko uduchowienia instrumentu muzycznego przy udziale synestezji jest
takze zaznaczone w tekstach Mallarmégo, ktore opisuja dzwigk jako pare czy opary.
W ,,Popotudniu fauna” dostrzec mozna prébe osiagniecia efektu mglistosci poprzez frag-
mentacje rytmiczno-foniczne wewnatrz wersu. Jak przyznaje sam autor, jego zamiarem
byto zaburzenie monotonii aleksandryny za pomoca ,delikatnego pobrzgkiwania” (cyt. za
Bernard 104-106). Co ciekawe, gdy Debussy zapytal Mallarmégo, co ten sadzi o muzyce,
ktéra skomponowat do ,,Popotudnia fauna’, poeta mial odpowiedzie¢, ze w jego odczuciu
on sam stworzyl muzyke do tego utworu w trakcie redagowania tekstu. Rzeczywiscie, po-
czawszy od Teodora de Wyzewy, krytycy byli zgodni w postrzeganiu wiersza Mallarmégo
jako dzieta muzycznego, plynnego rytmicznie, w ktérym autor, za pomocg $rodkéw
literackich, stworzyl rodzaj tla muzycznego towarzyszacego gtéwnym watkom. Ulotny
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charakter muzyki jest oddany takze poprzez ciggle metamorfozy obrazéw poetyckich,
przenikanie sie rzeczywistoéci i marzenia, aluzje i swego rodzaju impresjonizm stowny.

Warto zauwazy¢, ze wazng role w ,,Popoludniu fauna” odgrywaja odstepy pomiedzy
strofami czy akapitami, obecne zwlaszcza na poczatku i na koncu utworu. Nawigzuja
one do pauz w muzyce, ktdre zreszta Debussy staral sie zachowaé w swojej kompozycji.
Tak, jak biale miejsca tworza cisze w ukladzie typograficznym tekstu, podobnie bialy
kolor stanowi synestezyjny odpowiednik milczenia. W wierszu ,,Zjawienie” w mglistej
atmosferze odbywa sie cichy koncert serafindéw: ,Ksiezyc sie smucil. We 1zach serafiny
| Ze smyczkiem w palcach w oparach doliny / Kwiecistej snuly z wiol nute $ciszona, /
Bialy placz ginal pod lazurem koron” (31). Instrument muzyczny laczy si¢ w wierszu
z ideg braku — nieobecnos$ci ukochanej osoby, ktéra niespodziewanie pojawia si¢ pod ko-
niec utworu. Muzyka jest zatem wyrazem ,rozedrganego znikniecia’, o ktérym Mallarmé
pisze w ,,Kryzysie wiersza” (85). Odwolywanie si¢ do muzyKki, tej metafory nieobecnosci,
prowadzi do zanikania referencyjnego charakteru stéw i stuzy poezji w odkrywaniu
czystych pojec. Jest to widoczne w syntetycznej wizji zawartej w artykule dedykowa-
nym Baudelaireowi, pochodzacym ze zbioru Symphonie littéraire (264). W niebianskim
hymnie wykonywanym w otoczeniu bieli, rytm $piewu nabiera wymiaru przestrzen-
nego, przypominajac rozete dawnego kosciota. Aniolowie postuguja si¢ $wietlistymi
instrumentami, przypominajacymi ich skrzydla, co dodatkowo $wiadczy o lekkosci
materii. Niewatpliwie, jak twierdza krytycy, wizja Mallarmégo jest metaforg wiersza,
w ktérym poszczegélne elementy zajmuja odpowiednie miejsce, podobnie jak postaci
rozmieszczone na rozecie, a niebianskie wyobrazenie wigze si¢ z czystoscig Idei.

Motyw skrzydta §lizgajacego si¢ po strunie instrumentu pojawia si¢ takze w poemacie
proza ,Demon analogii”. Wrazenie muzyczne, jakim jest nieokreslone drzenie skrzydla,
przeksztalca si¢ w Glos, ktory w umysle poety wypowiada tajemnicze zdanie ,w tonie
opadajacym” (69). Zarysowuje sie tutaj pewna dialektyczna zalezno$¢ pomiedzy obecnoscig
a nieobecnodcig, zyciem a $miercia: glos rodzi si¢ poprzez kontakt skrzydla z instrumen-
tem, z glosu, z kolei, rodzi si¢ zdanie, ktére pojawia si¢ jedynie po to, by oznajmi¢, ze
»Penultima nie zyje” (69). Brzmienie tego zdania w $wiadomosci poety laczy sie¢ z dzwie-
kiem nul wydawanym przez napietg strune zapomnianego instrumentu muzycznego. Jak
sugeruje sama nazwa, dzwigk ten w istocie nie istnieje, jest zatem réwniez elementem relacji
pomiedzy istnieniem a nicoécig. Zanika ustepujac miejsca intelektualnemu doswiadczeniu
tworcy. Jesli wezmiemy pod uwage takze kontekst osobisty utworu (poeta nawigzuje do
$mierci bliskiej mu osoby, najprawdopodobniej matki), glos i instrument muzyczny jawia
sie jako narzedzia niezbedne w ewolucji duchowej i twdrczej poety. Ogtaszaja odejscie
od warto$ci zwiazanych z religig i postacig matki i zwiastuja nowa poezje, uwolniong od
materialno$ci przedmiotu: ,,Zngkany, pozwolitem smutnym stowom blaka¢ sie na moich
ustach i szedlem ulicg mruczac z intonacja przypominajaca wspoltczucie: »Penultima nie
zyje, ona nie Zyje, naprawde nie Zyje, zrozpaczona Penultima«, wierzac, ze tym opanu-
je niepokdj, nie bez skrytej nadziei, ze go zagrzebie w psalmodycznej amplifikacji, az
nagle — o zgrozo! - dzigki latwej do przewidzenia magii nerwdéw poczulem, [. . .] Ze
mam ten sam glos (pierwszy i niewatpliwie jedyny)” (69-70). Glos rodzacy sie z nicosci
i oznajmiajacy $mier¢ przedmiotu poezji zapowiada zniknigcie wypowiedzi poety, ktory
przekazuje inicjatywe stowom.
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Nowa poetyka zaznacza sie w pdzniejszym utworze ,Swieta” (1883), wierszu mu-
zycznym w kazdym tego stowa znaczeniu. Posta¢ $wietej Cecylii, patronki muzyki, ulega
tutaj przeobrazeniu. W pierwszej czesci wiersza $wieta jest przedstawiona w sposob
tradycyjny, z instrumentami muzycznymi i ksiega liturgiczng. Niemniej przedstawienie
to nie jest do konica prawdziwe, poniewaz stanowi jedynie wspomnienie pewnej trady-
cji, ktéra nalezy juz do przesztosci: ,,Drewno sandatowe, przedtem / Zlotem swej wioli
I$nito, / Az zmierzchlo z lutnig lub fletem” (47). Jak wynika z drugiej czgsci wiersza,
orkiestra zlozona z wioli (czy altéwki, w ttumaczeniu filologicznym), lutni (lub mando-
li) i fletu juz nie istnieje, podobnie jak nie ma juz ksiegi Magnifikatu, ktorej obecno$é
nadawala muzyce charakter religijny. Pojawia si¢ zatem nieobecno$¢, ktéra jednak prze-
ksztalca si¢ w obecnos¢ w wymiarze duchowym. Z nicoéci, niczym skrzydlo Aniola,
wylania si¢ harfa, ale instrument pozostaje niemy, bedac tylko wyobrazeniem poety,
czystym tworem estetycznym. W swym nowym credo poetyckim, Mallarmé odrzuca
wiec efekty akustyczne na rzecz muzyki ciszy: $wieta nie wydobywa dzwigkow z harfy,
a jej jedynym atrybutem pozostaje pidro. Mozna zatem powiedzieé, ze patronka mu-
zyki staje si¢ patronka poezji: jako ,Muzykantka ciszy” tworzy symboliczng muzyke
stéw (47).

Wiersz ,,Swieta” potwierdza przekonanie Mallarmégo o wyzszosci poezji nad muzyka
i prymacie jezyka, za sprawg ktorego odbywa si¢ cichy koncert. Poeta pisze o tym w tek-
$cie ,Ksigzka narzedziem duchowym”: ,Samotny koncert, ktdrego jedynie domyslaé sie
mozna, odbywa sie dzieki lekturze w umysle, ktory odnajduje, w nizszej tonacji, znacze-
nie: nie zbraknie tu zadnego narzedzia, by uczci¢ symfonie, beda one jedynie ulotniejsze,
a wszystko to — dzielem mysli. Poezja, ktdrej bliskim pojeciem jest, w calym tego slowa
znaczeniu, Muzyka, nie zgadza si¢ na podrzedno$¢” (90). Odzwierciedleniem tej mysli
poprzez zaprzeczenie moze by¢ sens wiersza zaczynajacego si¢ od stéw ,Firanke nagle
w nic rozwialo..”. Pojawia sie¢ w nim wizja instrumentu przypominajaca harfe z utwo-
ru ,Swieta’, jednak mandora wyraza tutaj pustke i niemoc poety: ,Mandora w smutku
pograzona / W nicosci $pi, muzyczne drzenie” (55). Chociaz jest to wiersz nieobecnosci
moéwigcy o narodzinach, ktére nie nastgpily, Mallarmé zdaje si¢ tym samym, w po$redni
sposob, potwierdza¢ tworcze wilasciwosci stow. W tym kontekscie wiersz jest w stanie
zrodzi¢ poete a nie na odwrot.

Zalozenia Mallarmégo odnoénie sztuki poetyckiej wplynely rowniez na jego posta-
we wobec tworczosci Wagnera, emblematycznej figury okresu symbolizmu we Francji.
Nawet jesli Mallarmé twierdzil, ze nie widzial Zadnego dzieta Wagnera, jego artykul na
temat niemieckiego kompozytora zamieszczony w La Revue Wagnérienne zdaje si¢ temu
zaprzeczaé. Niemniej jest rzecza pewna, ze Mallarmé nie do konca podzielal entuzjazm
symbolistow wobec dokonan Wagnera a jego refleksje poswiecone kompozytorowi nie
mogg sie réwnac z zachwytem Baudelaire’a wyrazonym w artykule z 1861 roku ,Ryszard
Wagner i Tannhaiiser w Paryzu” (Baudelaire 1208-1215). Postawe Mallarmégo dobrze
oddaje wiersz ,,Hold” z 1886 roku, dedykowany Richardowi Wagnerowi. Jak twierdzi
Piotr Sniedziewski, jest to ironiczny hold, z ktérego dowiadujemy sie, ze poeta dostrze-
ga ryse na potedze i boskosci kompozytora. W posredni, bardzo wyrafinowany sposéb,
oskarza go o zdrade sztuki - dystansuje si¢ od wiernych wyznawcéw jego religii twier-
dzac, ze Wagner ,czyni ze swej muzyki rodzaj $wigtyni, w ktérej on sam jest jedynym
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bogiem” (99). Przywolujac obraz ,,pierwotnego zgielku” i dzwigk trabek poeta krytykuje
hatasliwy charakter twoérczo$ci Wagnera, zupelne przeciwienistwo idealnej muzyki ciszy.
Takze wagnerowska idea stworzenia dzieta totalnego, faczacego w jedno wszystkie sztuki,
nie znajduje uznania w oczach poety. Mallarmé nie potrafit zaakceptowaé zréwnania poezji,
muzyki i tanca w dramacie muzycznym Wagnera i nie zgadzal si¢ na prymat muzyki,
poniewaz dla niego na najwyzszym miejscu stato stowo i Idea poetycka. Kreacja Wagnera
potwierdzita i uswiadomita Mallarmému stuszno$¢ jego wlasnej estetyki Ksigzki. Poeta
podziwial geniusz kompozytora, ale jego dokonania nie byly dla niego punktem dojscia
w ewolucji mysli artystycznej: traktowal je jako pewien etap w procesie poszukiwania
wyzszej i czystszej formy Sztuki (Guichard 95-98).

W ostatnim wersie swojego ,,Holdu” Mallarmé zawart krytyczna uwage na temat
wagnerowskiego zamiaru zagarnigcia Poezji przez Muzyke. U Wagnera ,chodzi o par-
tyture i muzyke dla ucha a nie - jak chcialby tego poeta -, dla ducha” (Sniedziewski
99). Jak pokazuje forma ,Popoludnia fauna’, w muzyce ciszy, ktéra rozbrzmiewa pod-
czas wewnetrznej lektury slow, istotny jest dla Mallarmégo uktad typograficzny tekstu.
W jego koncepcji estetycznej to raczej oko, a nie ucho, stuzy do stuchania. W tym ,,nie-
mym koncercie” muzyczno$¢ moze zosta¢ uzyskana w wyrafinowany sposéb - za pomoca
metody architektonicznej, o czym $wiadczy forma eksperymentalnego utworu Rzut kosci
wydanego w 1897 roku. Ten zaskakujacy dla 6wczesnych odbiorcéw utwér pokazuje, ze
owocem refleksji estetycznych Mallarmégo bylo calkowite odrzucenie regut klasycznej
wersyfikacji i nadanie poezji przestrzennego charakteru, dzieki czemu powstal rodzaj
partytury. Zreszta w przedmowie do swojego utworu Mallarmé objasnit zasady zapisu
tekstu poetyckiego jako partytury, czyli wypowiedzial si¢ na temat koncepcji partytury
literackiej, ktdra zainspirowata wielu pézniejszych twoércow. Poeta, w nowatorski sposéb,
zrealizowal w swoim utworze ide¢ syntezy sztuk odwolujac si¢ do trybu intermedialnego,
jak nazywa to zjawisko wspodlczesna komparatystyka interdyscyplinarna. Wedtug Michela
Butora, ktéry wnikliwie przeanalizowal tekst Mallarmégo, istnieje wiele analogii miedzy
graficzng strong tekstu a muzycznym zapisem partyturowym. I tak, wediug Butora, réznice
w wielko$ci pisma oddajg réznice w natezeniu wypowiedzi (kwestie zwigzane z dynamika
w muzyce), przestrzenie miedzy akapitami symbolizuja cisze, poza tym, ze wzgledu na
rozmieszczenie tekstu na gérze i na dole strony mozna méwi¢ o wysokim i niskim reje-
strze dzwigku, wreszcie rdzne rodzaje czcionek odnosza si¢ w pewien sposéb do barwy
glosu. Te przemyslenia doprowadzily Butora do stwierdzenia, ze tekst Mallarmégo stanowi
klasyczny przykiad partytury literackiej i zachecily do dalszego badania zjawiska tekstu-
-partytury (Hejmej 259-260).

Ten krotki przeglad twérczoéci Mallarmégo pokazuje, jak wazne miejsce zajmuje mu-
zyka w jego idealistycznej koncepcji sztuki. Refleksja na temat muzyki jest $ciéle potaczona
z zamiarem tworzenia muzycznej poezji, w ktorej najwazniejszg role odgrywa stowo. Proby
odebrania muzyce tego, co nalezy do poezji, doprowadzity Mallarmégo do nowatorskich
rozwiazan tworczych, ktérych zwienczeniem jest partytura Rzutu kosci, najbardziej wy-
szukana forma muzycznosci poetyckiej. By¢ moze to prekursorskie dzielo ogloszone pod
koniec zycia poety przybliza nas w pewnym sensie do idei ,,Ksigzki, calkowitej ekspansji
litery” (,,Ksiazka narzedziem duchowym” 89).
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Streszczenie

Szkicujac tlo aspiracji muzycznych symbolizmu, wyrazonych m.in. przez Verlainea czy
Valéryego, artykul omawia poglady estetyczne Stéphanea Mallarmégo, ktéry upatrywal
w muzyce §rodek do stworzenia idealnego dzieta poetyckiego. Wedlug mistrza symbolistow
ideal muzycznosci zasadzal si¢ na stowie, a jego punktem dojscia miata by¢ muzyka ciszy
i tekst-partytura. Analiza kilku utworéw poetyckich oraz poematéw proza Mallarmégo
pokazuje funkcje instrumentu w procesie uduchawiania poezji. Muzyka jako metafora
zanikania i nieobecnoéci pozwala tworzy¢ poezje czysta, oparta na doswiadczeniu inte-
lektualnym. Prymat jezyka poetyckiego nad dzwiekiem wyraza sie w symbolicznej muzyce
stow, ktéra ilustruje postaé swietej Cecylii (,,Swieta”), a ktérej zdaje sie zaprzecza¢ idea
dramatu muzycznego w ujeciu Wagnera.



