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Jozef Opalski

,»Cudownie nieartykulowana
mowa dzwiekdw...”

Wiele utwordéw literackich obie-
ra sobie jako temat muzyke. Pojecie tematu rozu-
miemy tu bardziej szeroko. Istniejg dziela literackie,
ktorych bohaterem jest kompozytor, inne, ktére
prébuja opowiedzie¢ muzyke, jeszcze inne, gdzie sce-
ny kluczowe dla rozwoju akeji kojarza sie z mu-
zyka.

Postawmy wiec pytanie: jakie jest znaczenie muzy-
ki w dzietach literackich i co to znaczy, kiedy mu-
zyka pojawia sie w jakims$ utworze?

Sprawa pierwsza to zagadnienie korespondencji
sztuk. Od dawna przedmiotem zainteresowan twor-
cow i analitykéw bylto znalezienie czynnika spajaja-
cego wszystkie rodzaje sztuk, owej correspondance
des arts, ktorej od tak dawna szuka sie na prézno.
O ile w literaturze i plastyce juz do$é dawno znale-
ziono punkty styczne i czesto uzywa sie okreslen za-
czerpnietych z dziedziny historii sztuki i odwrotnie,
o tyle spojenia na granicy literatury i muzyki sg
ciaggle nietrwale i wygladaja zawsze na robione nie-
€0 na sile.

Rzecz bierze sie stad, iz od dawna prébowano prze-
tozy¢ jezyk muzyki czy tez stopief jej zaangazowa-
nia emocjonalnego i estetycznego na jezyk literatury.
Doé¢ wspomnieé¢ tutaj przyklady tlumaczenia przez
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Kornela Ujejskiego utworéw Chopina (ze stawnym
»marszem zalobnym” na czele) czy ,,Przyblede Bo-
zego” Witolda Hulewicza, prdbe monografii Beetho-
vena, gdzie zarliwa milosé autora do swego ‘boha-
tera i jego muzyki rodzi betkotliwy styl ksigzki.
Przyklady mozna by mnozyé, przenoszac sie na te-
ren innych literatur i w prawie kazdej znalazlyby
sie utwory ,,przekladajgce’” muzyke na jezyk lite-
racki.

Takie proby muszg skohczyé sie mniepowodzeniem,
gdyz muzyka — wyjawszy utwory programowe czy
ilustracyjne — jest sztukg asemantyczng. Zreszta
postuzymy sie tu trzema, jak sie wydaje, repre-
zentatywnymi przykladami literackimi, z ktérych
kazdy probuje ,,opowiedzie¢” jakis utwoér muzyczny.
Oto przyklad pierwszy, opis ,,arii katalogowej” Le-
porella z Don Juana Mozarta. Przypomnijmy sytua-
cje: Leporello czyta Elwirze — jednej z ofiar Don
Juana — rejestr jego kochanek:

,,Gdyby Leporello byt charakterem lub osobowos$cig reflek-
syjng, monolog taki bylby prawie nie do pomys$lenia, ale
wlasnie dlatego, ze jest on postacia muzyczna, ze zatraca
sie w Don Juanie, aria ta ma tak wielkie znaczenie — jest
reprodukeja calego zycia Don Juana. Leporello jest narra-
torem epickim; kto§ taki nie musi byé zarazem zimny
i obojetny wobec swojego tematu, musi zachowaé¢ jednak
pewien obiektywizm. Tego Leporello nie potrafi; zycie, ktére
opisuje, porywa go, zapomina sie w Don Juanie (...) Tak wiec
sytuacja ta nie polega na rozmowie Leporella z Elwirg
o Don Juanie, lecz na nastroju, ktéry te cato§¢ ogarnia pod
niewidzialng, duchowg obecno§é Don Juana. Zeby prze§le-
dzié poszczegoblne fazy tej armii, zeby pokazaé, jak ona spo-
kojnie, umiarkowanie, ruchliwie narasta, jak ogien spoza
niej coraz gwaltowniej strzela, kiedy zycie Don Juana co-
raz szerzej i pelniej w niej sie rozlega, jak Leporello co-
raz bardziej daje sie porwaé, jak ptawi sie w falach tej
atmosfery erotyzmu, jak ta znéw nabiera rozmaitych niuan-
séw w zaleznoSci od ro6znic kobieco$ci bedacej w zasiegu
Don Juana, zeby pokazaé, jak to wszystko znajduje w tej
arii sw6j wyraz, nie na to tu miejsce” .

1 S. Kierkegaard: Studia erotyki bezposredniej czyli eroty-
ka muzyczna. Przel. A. Buchner. ,Res Facta” 1970 nr 4,
s. 79.
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Kierkegaard, piszac o Don Juanie, jest olsniony i za-
fascynowany wielkoscig dziela. Jego opis probuje
oddaé wzruszenia i przezycia, jakich doznaje stu-
chacz (widz), obcujac z arcydzielem Mozarta. Ale
nie tylko. Probuje takze stworzy¢ pewien system fi-
lozoficzny, ktory pozwolilby mu umiejscowi¢ dzieto
Mozarta, a wiec w szczegdélowym wypadku i arie
Leporella. Umiejscowi¢, tzn. ogarna¢ swoéj entu-
zjazm 1 wtloczy¢ rzecz nie do ogarniecia w pewne
ramy. Piekny i konsekwentny opis arii (sprowadza-
jacy sie zresztg do efektéw czysto zewnetrznych)
konczy sie kapitulacja. Autor ,wykreca sie” od
szczegOlowej analizy jakze czestym ,nie na to tu
miejsce.”

Zreszty juz wcze$niej Kierkegaard dowodzac, ze mu-
zyka jest jezykiem, ponosi kleske. Dowdd ten przy-
taczamy bez komentarza:

,Poza jezykiem muzyka jest jedynym medium zwracajg-
cym sie do ucha. Na tym polega analogia i to jest dowodem
na to, ze muzyka jest jezykiem” 2.

Przyklad drugi Sonata skrzypcowa A-dur Cezara

Francka:

Jakze wspanialy dialog miedzy fortepianem a skrzypcami
uslyszal Swann z poczatkiem ostatniej czeSci! Usunigcie ludz-
kich sléw — zamiast — jak mozna bylo przypuszczaé —
daé¢ folge fantazji wykluczylo ja; nigdy moéwiony jezyk nie
byl tak nieublaganie logiczny, nigdy nie osiagnal w tym
stopniu celowos$ci pytan, oczywistoSci odpowiedzi. Najpierw
samotny fortepian skarzyt sie niby ptak opuszczony przez
towarzyszke; skrzypce uslyszaly go, odpowiedzialy mu jak
gdyby =z sasiedniego drzewa. Bylo to jakby na poczatku
$wiata; jak gdyby bylo tylko ich dwoje na ziemi lub ra-
czej w owym $wiecie zamknietym wszystkiemu innemu,
wzniesionym logikg twoércy i gdzie bedzie zawsze tylko ich
dwoje. Swiatem tym — sonata. Czy ta niewidzialna i skar-
zgca sie istota, ktorej tkliwe skargi powtarza pézniej forte-
pian, to jest ptak, czy niekompletna jeszcze dusza leciutkiej
frazy, czy wrézka? Krzyki jej byly tak nagle, ze skrzypek
musiat co predzej ujaé smyczek, aby je pochwycié. Cudow-
ny ptak! Skrzypek pr6ébowal go urzec, obtaskawié, ujgé. Juz

2 Kierkegaard: op. cit., s. 38.
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wszedl w jego dusze, juz zbudzona melodia miotala na-
prawde opetanym cialem skrzypka niby cialem medium” 3.
Przyklad ten jest o wiele bardziej skomplikowany
niz poprzedni. Pamieta¢ nalezy, ze w powieSci nie
wystepuje sonata Francka jako taka. Sonata, ktérej
stucha Swann, jest sonatg Vinteuila. Wiemy jednak,
ze piszac te scene, Proust mys$lal wlasnie o Sonacie
A-dur (opisal to w swej dedykacji dla Jacques’a de
Lacretelle’a). W tym wypadku rzecz staje sie bardzo
niebezpieczna, gdyz uwiedzeni wizjg wielkiego ar-
tysty poddajemy sie jej i patrzymy na utwoér — da-
leki od wszelkiej programowos$ci — przez pryzmat
powiesci, doszukujac sie w owych Recitativo — Fan-
tasia, Ben moderato i Allegretto poco mosso tresci
zgola literackich. Trzeba zresztg przyzna¢, ze Proust
potrafil genialnie przetozyé¢ formalny chwyt mu-
zyczny na jezyk literacki. Rzeczywiscie, finalowe
rondo jest napisane w formie kanonu, gdzie skrzyp-
ce powtarzajag melodie fertepianu, jak gdyby wpa-
dajgc mu w slowo, zanim skonczy swg wypowiedz.
Dlatego proustowska rozmowa ptakow jest znako-
mitym odpowiednikiem formalnej strony utworu.

I wreszcie przyklad trzeci: Kwartet smyczkowy
a-mol op. 132 Ludwika van Beethovena. Adrian Le-
verkithn rozmawia z Zeitblomem:

,Wérdd tych rozwazan powr6cil do kwartetu i trzeciej jego
czesci, do jego atmosfery obcosSci i ksiezycowego pejzazu
oraz do olbrzymich trudno$ci w jego wykonaniu (..) —
Zresztg — powiedzial — jest tam jeszcze i czwarta cze§é,
nieporéwnane finale z krétkim marszowym wstepem i owym
dumnie nakre§lonym recitativem pierwszych skrzypiec, przy-
gotowujacym w sposob iScie doskonaly wejScie tematu. Jed-
no tylko iest nrzykre — je§li nie zechcesz nazwaé tego po-
cieszajgcym, ze Ww muzyce, przynajmniej w tej muzyce,
istniejg rzeczy, dla ktérych przy najlepszych checiach nie
wynajdziesz w calym kroélestwie stowa prawdziwie je cha-
rakteryzujgcego przymiotnika, ani nawet kombinacji przy-
miotniké6w. Meczylem sie nad tym ostatnio — nie znajdziesz
adekwatnego okreélenia na ducha, postawe, gest tego tema-

3 M. Proust: W poszukiwaniu straconego czasu, T. TI.
W strone Swanna. Przel. T. Zelenski (Boy). Warszawa 1965
PIW, s. 444.



121 »CUDOWNIE NIEARTYKULOWANA MOWA DZWIEKOW...”

tu. Bo jest w nim wiele gestu. Tragicznie $mialy? Butny,
emfatyczny, porywem we wzniosto§¢ gnany? Wszystko nie
to. A «wspanialyy, to oczywiscie tylko idiotyczna kapitula-
cja. Dochodzi sie w koncu do rzeczowego wskazania, do na-
zwy: «Allegro appassionatoy, i to jest jeszcze najlepsze” 4,
Takze i ten opis utworu muzycznego konczy sie ka-
pitulacjg. Ale jakze inna to kapitulacja niz w wy-
padku Kierkegaarda (co zabawniejsze, Adrian Le-
verkithn tuz przed rozmowsg z diablem czytal owg
rozprawke o Don Juanie Mozarta). Tutaj poddanie
sie pisarza nastepuje w wyniku zrozumienia nie-
moznosci opisania muzyki. I nawet gdy Mann odwo~
luje sie do $rodkow literackich i plastycznych, aby
opisat cze$é trzecig kwartetu, zdaje sobie wyraznie
sprawe z nierealnosci opisania wstrzgsu, jaki wywo-
luje to wspaniale dzieto. Stad ucieczka do okreslenia
samego Beethovena, ktéry nazwal te czesé: ,,Modli-
twa dziekczynng uzdrowionego” (Dankgebet eines
Genesenen an die Gottheit) i okreslenie jej przez
Adriana jako ,lidyjskie «dziekczynienie ozdrowien-
ca»” %,

Podalismy tu przyklady znamienne — jak sie wyda-
je dla tezy o nieprzekladalnosci muzyki na jezyk
literacki. Zastanowi¢ sie teraz wypada, czy nie ist-
nieje jednak sposéb, ktéry pozwolitby zblizy¢ do
siebie te dwie galezie sztuki az do punktu zetknie-
cia, tak jak udalo sie to w wypadku literatlury i pla-
styki.

Jan Mukafovsky ,,za istotny czynnik rozwoju kazdej
dyscypliny twérczo$ci uznawal «zapozyczanie sie»
jej u innych dyscyplin. Poprzez proby takich «zapa-
zyczen» sztuka u$wiadamia sobie specyficzny cha-
rakter swego materiatu i sprawdza swoje mozliwosci
produkowania sensu’ S,

Znaczy to, w badanym przez nas przypadku, iz lite-
ratura, inspirujgc sie muzyka, sprawdza poniekad

4 T. Mann: Doktor Faustus. Przel. M. Kurecka i W. Wirp-
sza. Warszawa 1962 Czytelnik, s. 210—211.

5 Ibidem, s. 210.

8 J. Stawinski: Wstep do Wéréd znakéw i struktur J. Mu-
katovsky’ego. Warszawa 1970 PIW, s. 15.
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elastycznosé jezyka, jego mozliwosei przekazu innego
gatunku sztuki?. Jezeli przeznaczeniem dziela sztu-
ki — wedlug Mukafovsky’ego — jest posrednicze-
nie miedzy nadawcg znaku — czyli artystg a odbior-
ca znaku — czyli widzem, stuchaczem, czytelnikiem,
to w wypadku relacji literatura — muzyka, w kon-
kretnym wypadku opisywania dziela muzycznego na
trasie tej relacji powstajg zaklocenia, gdyz autor
tekstu musi zakladaé, ze czytelnik zna dzielo mu-
zyczne, o ktérym mowa.

Chwile jeszcze zatrzymaé sie nalezy nad poruszang
przez Mukafovsky'ego sprawg braku funkeji komu-
nikatywnej w muzyce, gdzie nos$nikiem znaczenia
jest nie slowo, ktérego przeciez nie ma, lecz skala
tonu, barwa, forma rytmiczna i melodyczna itd.
Stad o wiele latwiej znalezé¢ ten noénik w muzyce
wspolczesnej, a Scisle moéwige — serialnej. I dlatego
Roland Barthes, mowigc o ruchomych fragmentach
przedmiotu, podaje jako przyklady: kwadrat Mon-
driana, werset z Mobile Butora, ,mitem” Lévi-
Straussa czy wreszcie serie Pousseura 8. Pisze jeszcze
Barthes ?, ze gdy Dumezil zajmuje sie mitclogig
funkcjonalng, Propp konstrukcjg bajki ludowej,
Lévi-Strauss tworami wyobrazni totemicznej,
a J. P. Richard wibracjami wiersza Mallarmégo —
to dzialania ich sg podobne do tych, ktérymi Mon-
drian, Boulez czy Butor tworzg kompozycje, tzn.
przysposabiaja pewien przedmiot, kojarzac i porzad-
kujgc jednostki®. Tak jest rzeczywiscie w wypadku

7 Takze J. Iwaszkiewicz w pigtym odcinku swych rozwa-
zan Ludzie i ksigzki (,Miesiecznik Literacki” 1971 nr 8,
s. 50) potwierdza teze Mukafovsky’ego dodajgc: ,,ja nie mo-
ge moéwié wylgeznie o literaturze, dlatego ze wszystkie
sztuki sg dla mnie jedna plaszczyzng”.

8 R. Barthes: Mit i znak. Przel. A. Tatarkiewicz. Warszawa
1970 PIW, s. 277.

? Ibidem, s. 276.

10 11 sonate fortepianowa Bouleza, pisang technika panse-
rialng, poréwnaé mozna do dziela Prousta w zakresie
struktury. Zaréwno powie$é, jak i utwér Bouleza mozliwe
sa do ogarniecia dopiero po pewnym czasie, ktéry musi
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sztuki wspoélczesnej, lecz gdy sprébujemy przeniesé
ten system badania czy tworzenia na dzielo sztuki
dawnej, sprawa okazuje sie trudniejsza.

Jak bowiem wyodrebni¢ jednostki w kwartecie Bee-
thovena, obrazie Friedricha, powiesci Stendhala?
Kazde z tych dziel da sie osobno poddac¢ dziatalnosci
strukturalistycznej, ale jak znalezé tu wspdlng jed-
nostke kompozycyjng, tak zeby jednostka ta, sama
w sobie nie majgca sensu, w polgczeniu z innymi
tworzyla pewien sens ogoélny. Nie jest przeciez taka
jednostkg ani watek miltosci Juliana Sorela do pani
de Renal, ani szczeg6l pejzazu Friedricha, ani temat
ktorej$ z czedci kwartetu Beethovena.

Usilowano jednak i dawniej przelozy¢ wartosci shu-
<howe muzyki na wizualne. Stad — jak podajg René
Wellek i Austin Warren w swej Teorii literatury 1
— w szesnastowiecznych madrygatach wloskich od-
najdujemy barwe, u Haendla za$, gdy choér spiewa
o wyprawie przez Morze Czerwone, gdzie ,fala sta-
neta niby mur”, kompozytor usilowal zapisa¢ nuty
na piecioliniach tak, zeby wywolywaly one rzeczy-
wiscie wrazenie muru czy falangi. W nieco innym
aspekcie badal ten problem Mikolaj Rimski-Korsa-
kow. Ulozyl on nawet tabele, w ktérej kazdej tonacji
muzycznej odpowiadal $ci$le okrelony kolor.
Wszystkie te préby powigzania muzyki z innymi
dziedzinami sztuki konczyly sie cze$ciowym lub cal-
kowitym niepowodzeniem. A przeciez zagadnienie
korespondencji sztuk to tylko jedna strona skom-
plikowanej siatki zwigzkéow muzyki i literatury.

uplynaé od chwili zapoznania sie z caloScig dziela. Ani je-
den z tomoéw wielkiego cyklu Prousta, ani jedna z czeSci
sonaty Bouleza nie dajg wyobrazenia o konstrukeji struk-
turalnej calo$ci. Zaréwno dziela pisarza, jak i kompozyto-
ra nabierajag swego prawdziwego znaczenia po pewnym
okresie czasu. Ze wzgledéw percepcyjnych Boulez zostawit
do wykonania tylko dwie czeSci sonaty, pozostate zosta-
wiajge do ,lektury” indywidualnej, gdyz cato§é sonaty wy-
konanej na jednym koncercie przekracza znacznie mozli-
wos$ci stuchacza.

11 Warszawa 1970 PWN, s. 184,
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PostawiliSmy pytanie o znaczenie muzyki w dziele
literackim — sprobujmy daé na nie odpowiedz.
Postuzymy sie cytowanymi juz dzietami, opuszcza-
jac Kierkegaarda, jako ze rozprawka o Don Juanie
nie jest dzielem czysto literackim.

Doktor Faustus jest ,zywotem kompozytora”, jest
historig rozwoju artysty od Fosforescencji morza az
po Lament doktora Fausta, a wiec muzyka pojawia
sie tu niejako z koniecznosci. Muzyka Leverkiihna,
czerpigc wzory formalne z dokonan Arnolda Schon-
berga, jest tworem artystycznym wymyslonym przez
autora 12, Cala teza o ,,diabelskosci” dziela Adriana
ma swoje przeciwienstwo w muzyce Beethovena,
a zwiaszcza w IX symfonii, ktora jest tym ,,co dobre
i szlachetne (..), co nazywa sie ludzkim, mimo
ze dobre jest i szlachetne. Tym, o co ludzie walczyli,
w imie czego szturmowali bastylie, tym, co z unie-
sieniem zapowiadali natchnieni duchem {...)” 3. Po-
rzgdek serialny dziela Adriana jest w jaki§ sposob
porzadkiem szatanskim; wyjscie poza system dur-
moll staje sie sposobem tworzenia podsunietym przez
diabta. Negacja techniki dwunastotonowej nie jest
potepieniem estetycznym, lecz moralnym. A zatem
znaczenie muzyki w Doktorze Faustusie jest niejako
podwdjne, gdyz jest ona jednocze$nie znaczacym
i znaczonym. Znaczgcym, gdy jest dzielem Beetho-
vena, Wagnera, Schuberta itp., i znaczonym, gdy jest
muzyka Adriana. Znaczy bowiem woéwczas nie tylko
muzyke jako takg, ale takze wszelkie dzielo sztuki
zarazonej, nieczystej, diabelskiej.

W wielkim dziele Prousta muzyka ma nieco inne
znaczenie niz w Doktorze Faustusie. Kiedy autor
W poszukiwaniu straconego czasu pisze o rzeczywi-
stych — tzn. nie wymyslonych na uzytek powiesci
— utworach muzycznych, mozemy stwierdzié, jak

12 Trzeba pamietaé, ze postaé Adriana wiele zawdziecza
Fryderykowi Nietzschemu i zZe Leverkiihn rodzi si¢ w tym
samym (1885) roku co Alban Berg.

13 Mann: op. cit., s. 626.
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niestychang wrazliwoscig na muzyke sie odznaczal.
Wystarczy podaé przyklady zupelnie fenomenalnej
zdolnosci porownywania dzwiekéw zycia codzienne-
go z frazami muzycznymi. Oto stowna scena spotka-
nia barona de Charlus z Jupienem: ,;Podobnie, co
dwie minuty, wzrok pana de Charlus zdawal sie
usilnie zadawaé¢ Jupienowi jedno i to samo pytanie,
niby owe pytajgce frazy Beethovena, powtarzane
bez konca w réwnych odstepach czasu i majace —
z przesadnym zbytkiem przygotowan — sprowadzié
nowy motyw, zmiane tonacji, nawro6t” 14

Proust mysli muzycznie, nic tez dziwnego, ze mu-
zyka egzystuje w jego dziele wladczo i czesto. Jesz-
cze dwa przyklady. W Stronie Guermantes pisze
o drzwiach: ,,A drzwi od sieni zamykaly sie same
z siebie bardzo wolno od przeciggu ze schodow, po-
wodujac przy tym urywki rozkosznych i jekliwych
fraz, jakie pietrzg sie w choérze pielgrzymoéw pod ko-
niec uwertury do Tannhdusera” 13, Koronnym przy-
kladem myslenia muzycznego moze byé¢ stawna sce-
na z Uwigzionej, kiedy to Marcel nadstuchuje odglo-
s6bw budzacej sie ulicy i nawolywania domokrgzcow
kojarza mu sie z ,,zabarwionym modulacjami par-
lando Borysa Godunowa lub Pelleasa’$, a sprzedaw-
ca $limakéw ,,przechodzil w zamglony smutek Mae-
terlincka przelozony na muzyke Debussy’ego w jed-
nym z owych bolesnych finaléw, w ktérych autor
Pelleasa zbliza sie do Rameau” Y7. Przykladow tego
rodzaju mozna znalezé mnéstwo — ale wydaje sie,
Ze i te, juz podane, pozwalajg stwierdzi¢, iz muzyka
musiala sie pojawi¢é w dziele Prousta. Zadecydowa-
ta o tym wrazliwo$é jego styszenia.

Ale w W poszukiwaniu straconego czasu wystepuje
takze inna muzyka. Muzyka Vinteuila. Proust, two-
rzac swojg wlasng filozofie sztuki, wprowadza arty-
stow kazdego jej gatunku do swego dziela. A wiec

14 Proust: W poszukiwaniu straconego czasu. T. IV, s. 12.
15 Ibidem; T. III, s. 476—41717.

18 Ibidem; T. V, s. 134.

17 Ibidem.
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pisarzem jest Marcel — narrator czy Bergotte, sztu-
ki plastyczne reprezentuje Elstir, a muzyke — Vin-
teuil. Proust, tworzac fikcyjne dzieta muzyczne, po-
stepuje inaczej niz Tomasz Mann, kiedy kompono-
wal utwory Leverkiihna 18, Kompozycje Vinteuila
sg czesto przetworzonymi kompozycjami rzeczywi-
stymi, tak jak w wypadku Sonaty A-dur Francka,
z ktoérej réoznych fragmentéw stworzyt Proust opis
sonaty. Lecz ta rola muzyki Vinteuila to tylko zna-
czgce. Jej znaczonym w powiedci jest spelnianie
funkeji jakby motywdw przewodnich. Tak jest
w wypadku frazy sonaty, ktéra najpierw staje sie
,2hymnem narodowym milo$ci”'® Swanna i Odety
a po6zniej, za kazdym razem gdy sie pojawia, przy-
pomina o umarlej mitosci. Podobnie utwory grane
przez Albertyne stajg sie po jej odejsciu bolesnym
przypomnieniem. A wiec muzyka w tym wypadku
znaczy tyle, co magdalenka. I o ile tamta przywo-
luje dziecinstwo, o tyle ta przywoluje przesztosé
uczué.

Tak wiec bardziej od szukania tajemniczych nie-
uchwytnych zasad analogii sztuk plodne okazaé sig
moze badanie funkcji, jakg peilni — na przyklad —
muzyka w stylistyce, topice, a nawet ,filozofii” pi-
sarza. Trzeba jednak pamietaé zawsze, jak skompli-
kowane i delikatne to problemy. Zwigzki muzyki
i literatury, ich powiazania, znaczenie to prawdziwa
terra incognita, po ktorej poruszaé sie trzeba z naj-
wiekszg ostrozno$ciag. A skalpel chirurgiczny, roz-
dzielajacy te zwiazki, musi mie¢ niebywale cienkie
ostrze i prowadzi¢ go musi pewna i odwazna reka.

¥ Daje sie zauwazy¢ charakterystyczna zbiezno$é w ocenie
obydwu pisarzy. Mann pisze o kwartecie p. 132 Beethovena
jako o jego ,szczytowym dziele” (T. Mann: Jak powstal
,Doktor Faustus”. Warszawa 1960 Czytelnik, s. 53), a Proust
(T. IV, s. 55) pisze o kwartecie ,przenajswietszym”. Zre-
sztg poréwnujac genialno§é i nowatorstwo dzielta Vinteuila,
poréwnuje je z ostatnimi kwartetami Beethovena (T. II,
s. 130).

19 Proust: op. cit. T. I, s. 284.



