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The paper is concerned with reception strategies where interdisciplinary competencies are con-
nected to musical expectations towards a text, which — i.a. because of metatextual suggestions —
needs a musical explanation — “musical supplement”. The objective of the article is the musical
and literary dialog, which belongs to intermediality (definition by W. Wolf), and intertextuality in
the large sense as well. Although the penetration of musical and literary correspondence does not
threaten “scientist hysteria”, it also does not promise fruitful strategies and satisfactory conclusions.
The paper includes terminological proposals which are an attempt at universal, semiotic transposi-
tion into musical and literary borderland, which in the practice of interpretation has too eclectic,
and mostly one-time solutions.

1. Semiotyczny dystans

W badaniach muzyczno-literackich zwigzkéw korzystanie z ryzykow-
nej, a zarazem czesto nieodzownej, taktyki interdyscyplinarnej wywotu-
je obawe ,zorganizowania czego$ na ksztalt sklepu z rozmaito$ciami”
(S.J. Schmidt)!l. Konieczne jest bowiem uwzglednienie zaréwno literatu-
roznawczej, jak i muzykologicznej perspektywy, czego konsekwencjg staje
sie swoisty eklektyzm warsztatu badawczego2. Modelowy odbiorca utwo-
réw pogranicznych przyjmuje zatem strategie lekturowa, ktéra wymaga
korelacji literackich i muzycznych doswiadczen. Przedstawione w artyku-
le zalozenia teoretyczne koncentruja sie na propozycjach terminologicz-

1 Poré6wnaniem tym postuzyt sie S.J. Schmidt, méwiac o wyzwaniach, zagroze-
niach i konieczno$ciach literaturoznawstwa uwiklanego w interdyscyplinarno$é. Zob.
S.J. Schmidt, Literaturoznawstwo jako projekt interdyscyplinarnosci, przel. B. Balicki,
»Teksty Drugie” 2010, nr 4, s. 156.

2 Do podobnych wnioskéw dochodzi A. Seweryn, ktéra pisze o potrzebie uwzglednie-
nia dwoch perspektyw w badaniach muzykologicznych, ,co wiaze sie z badawczym eklek-
tyzmem cigzacym nad studiami po$§wieconymi «gatunkom pogranicza sztuk»” oraz ,Postu-
luje sie tym samym odejscie od dazeri do czystosci metodologicznej na rzecz stosowania
adekwatnych do problemu narzedzi badawczych, co bliskie jest takze przedstawicielom
komparatystyki interdyscyplinarnej”. A. Seweryn, Poezja ,,nutami niesiona”. O muzycznej
recepcji tworczosci Juliusza Stowackiego, Warszawa 2008, s. 67 1 s. 88.
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nych, ktére porzadkuja przebieg analityczno-interpretacyjny w muzycz-
no-literackich rozpoznaniach.

Wprowadzanie muzyki w przestrzen slowa ma ograniczony zakres,
ktory shlusznie budzi wiele kontrowersji. Z jednej strony sg one konse-
kwencja wystepowania pustych miejsc w teorii literatury, miedzy innymi
za sprawa niedookreslenia strategii badawczych oraz braku terminolo-
gicznej precyzji. Z drugiej — wynikaja z samej istoty zjawiska, korespon-
dencja muzyki i literatury jest bowiem trudno uchwytna przede wszyst-
kim ze wzgledu na konfrontowanie odmiennych systeméw znakowychs.
Mimo ze ,logika muzyczna i muzyczna wyrazowosé sktadajg sie na jedng
warstwe znaczeniowa” — r6zna od semantyki w $cistym sensie, niemnie;j
obecna — to instrumentarium obstugujace pogranicze muzyka — literatura
jest pojeciowo ubozsze, choéby o (funkcjonujace od dawna w zwigzkach
literatury i sztuk wizualnych) terminy ekfraza i przeklad intersemio-
tyczny.

W rozpatrywaniu filiacji literacko-muzycznych réwnie wazna jest
Swiadomos$¢ obecnosci barier oddzielajacych odlegte semiotycznie teksty
kultury, jak i pamie¢ o wywodzacej sie z antyku syntezie sztuk. Teore-
tyczne uwagi na temat dialogu stéw i dzwiekéw rozpocznijmy od przywo-
lania mysli prekursora, a zarazem jednego z wazniejszych badaczy mu-
zyczno-literackich zwigzkéw Calvina S. Browna, ktéory czesto podkreslat
znaczenie wspolnego kulturowego zZrédta:

W najbardziej pierwotnym stadium spoleczeristwa muzyka, literatura i taniec
nie byly postrzegane jako osobne dziedziny artystyczne, ale jako jedna sztuka.
Znacznie p6Zniej nastagpito oddzielenie muzyki od literatury. Taniec natomiast
nawet wspélczesnie, mimo ze jest osobng sztuka, pozostaje zwiazany z muzyka.
Odseparowanie muzyki od literatury nie przebiegalo bez wahan, bylo raz stab-
szg, innym razem silniejszg tendencjg kulturowa.

3 W sporze o (a)semantyczno$é muzyki wyrazi§cie wybrzmiewa glos Carla Dahlhausa,
ktéry dowodzi tekstowosci dziela muzycznego, a tym samym istotnosci jego warstwy zna-
czen: ,Tonalne «znaczenie» jakiego§ akordu jest — nikt temu nie zaprzeczy — czyms$ z grun-
tu innym niz pojeciowe «znaczenie» stowa. A jednak ta jawna inno§é wcale nie musi owo-
cowaé poczuciem, ze ze wzgledu na dwojakie zastosowanie stowa «znaczenie», lepiej unikaé
go w odniesieniu do muzyki. Postugiwanie sie tu slowem «znaczenie» jest catkowicie
usprawiedliwione. Usprawiedliwia je analogia strukturalna zachowana pomimo zasadni-
czej innosci, analogia na tyle istotna, by dostapié utrwalenia przy pomocy terminu obejmu-
jacego obydwie dziedziny — przy pomocy stowa «znaczenie». [...] w muzyce mozliwe jest
wyréznienie drugiej warstwy — réznej od substratu akustycznego, por6wnywalnego z jezy-
kowym brzmieniem slowa — i to warstwy ciaglej, ktérg w wieku XVIII i XIX tworzyly funk-
cje tonalne i zwigzki motywiczne, a ktéra na tyle, na ile nie wyczerpuja jej regulty syntak-
tyczne, niewatpliwie wolno okresli¢ jako warstwe «znaczen»”. C. Dahlhaus, Muzyka jako
tekst, [w:] tenze, Idea muzyki absolutnej i inne studia, Krakéw 1988, s. 258.

4 Tamze, s. 267.
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Bez wzgledu na to, czy sztuki sg traktowane lgcznie, czy osobno, majg ze sobg
wiele wspdlnego. Obie sztuki [muzyka i literatura — A.R.] sg raczej audialne,
a nie wizualne, obie tez nie tyle zajmujg przestrzen, ile rozwijaja sie w czasie.
W rzeczywistosci istnieje tylko jedna zasadnicza réznica miedzy muzyks i litera-
tura; w przeciwienistwie do muzyki, dzwieki w literaturze nie majg dowolnego
znaczenia, ale majg swdj arbitralny sens. To prawda, ze muzyka jest zwykle wy-
konywana glo$no, podczas gdy literatura (z wyjatkiem dramatéw) jest czytana
cicho, nie wynika to jednak z réznic miedzy sztukami, ale po prostu z systemu
naszej edukacji [ttum. wtasne — A.R.]°.

Wprawdzie penetracja muzyczno-literackich filiacji nie grozi wspoél-
czesnemu badaczowi histerig naukowq®, ale tez nie obiecuje ptodnych
strategii i satysfakcjonujgcych wnioskéw. I choé¢ nikt juz nie kwestionuje
wzajemnych wplywéw muzyki i literatury, to wystepujacy w ich konteks-
cie metodologiczny spor wydaje sie kwestig ciagle aktualna.

Interesujaca propozycja porzadkowania problematyki pogranicza,
w tym literacko-muzycznych filiacji, jest — zaproponowana przez Wernera
Wolfa — intermedialno$é?, ktéra wpisuje sie w horyzont komparatystyki
interdyscyplinarnej8. Oto definicja sformulowana w artykule Interme-
diality Revisited. Reflections on Word and Music Relations in the Context
of a General Typology of Intermediality:

5 ,In the most primitive stages of society, music, literature, and dance are invariably
not three separate arts, but a single one. Only in much later stages do music and literatu-
re separate, and of course even in the most sophisticated societies, dance remains tied to
music. The separation of music and literature has not been a steady trend, but rather an
erratic fluctuation.

Whether joined or separate, however, they have a great deal in common. Both are
arts of sound rather than sight, and both exist and develop in time rather than space. In
fact, there is only one fundamental difference between them: the sounds of literature have
arbitrary meanings attached to them, and those of music do not. It is true that music is
normally performed and literature (except for the drama) is not, but this does not point to
a difference between the arts, but simply to an accident of our education”. C.S. Brown,
Literature and Music. A Developing Field of Study, [w:] Word and Music Studies: Musico-
Poetics in Perspective Calvin S. Brown in Memoriam, red. J.-L. Cupers, U. Weisstein,
Amsterdam 2000, s. 253-254.

6 J. Opalski, O sposobach istnienia utworu muzycznego w dziele literackim, [w:] tenze,
Chopin i Szymanowski w literaturze dwudziestolecia miedzywojennego, Krakow 1980, s. 7.

7 Zob. W. Wolf, Intermediality Revisited. Reflections on Word and Music Relations in
the Context of a General Typology of Intermediality, [w:] Word and Music Studies, Essays
in Honor of Steven Paul Scher and on Cultural Identity and the Musical Stage, red.
S.M. Lodato, S. Aspden, W. Bernhart, vol. 4, Amsterdam 2002, s. 13-34.

8 Zob. A. Hejmej, Interdyscyplinarnosé i badania komparatystyczne, [w:] tenze,
Muzyka w literaturze. Perspektywy komparatystyki interdyscyplinarnej, Krakéw 2008,
s. 81-107.
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W szerszym znaczeniu intermedialno§é odnosi sie do wszelkiego rodzaju prze-
kraczania granic miedzy tradycyjnymi mediami komunikacji. Ten rodzaj trans-
gresji nie ogranicza sie jedynie do jednej pracy czy jednego semiotycznego syste-
mu, ale jest konsekwencjg relacji oraz poréwnan réznych prac czy réznych
semiotycznych systeméw [thum. wlasne — A.R.]°.

Intermedialnoéé zdaje sie zatem kategorig pojemng, wielowarian-
towa, a zarazem adekwatng do przemian kulturowych zachodzacych
we wspolczesnym $wiecie. Uwzglednia obszerne spektrum, w ktéorym
utwor literacki odnosi sie do innego systemu (muzycznego, plastycznego)
w og6lnosci, a nie tylko do kolejnego tekstu, dlatego intermedialno$é ,,za-
ktada [...] rozszerzenie pola badawczego w kierunku analizy funkcjonal-
nej, ktéra ma za zadanie okresli¢ role i znaczenie hybrydycznych form
komunikacji w szeroko rozumianej kulturze”10,

Odczytywanie dzieta w kontekscie odmiennej ontologicznie tworczo-
$ci wiaze sie z kolejnym pojeciem, kluczowym, a zarazem bardziej zado-
mowionym w teorii literatury niz intermedialno$é. Mowa o intertekstu-
alnosci, ktorej precyzyjne zdefiniowanie jest nader trudne, bowiem — jak
zauwaza Ryszard Nycz — ,zaréwno indywidualne koncepcje, jak i cate
orientacje badawcze, nie wspominajac o swoistosci poszczegélnych dyscy-
plin badan nad sztuka i kultura, definiuja to pojecie w sposoéb istotnie
odmienny, z trudem poddajacy sie systematyzujacej refleksji”!1,

Przyjmujac, a zarazem nieznacznie dostosowujac do obranego pola
teoretycznej penetracji mysl Manfreda Pfistera, mozna stwierdzié, ze
~kazdy tekst jest reakcja na poprzedzajacy go tekst”!2 réwniez o prowe-
niencjach wskazujgcych na inng niz literackg dziedzine sztuki — w tym
takze muzyke. W tak szeroko pojetym zakresie intertekstualnosci miesz-
czg sie zjawiska nalezace do dyskursywnego uniwersum kultury; ich po-
znanie zmusza do interdyscyplinarnej produktywnos$ci metodologicznej,
bowiem:

9 ,In this broader sense «intermediality» applies to any transgression of boundaries
between conventionally distinct media of communication: such transgressions cannot only
occur within one work or semiotic complex but also as a consequence of relations or com-
parisons between different works or semiotic complexes”. W. Wolf, Intermediality Revi-
sited..., s. 17.

10 M. Wasilewska-Chmura, Przestrzeri intermedialna literatury i muzyki. Muzyka jako
model i tworzywo w szwedzkiej poezji péznego modernizmu i neoawangardy, Krakéow 2011,
S. 24.

11 R. Nyez, Poetyka intertekstualna: tradycje i perspektywy, [w:] Krzysztof Penderecki
— muzyka ery intertekstualnej. Studia i interpretacje, red. E. Siemdaj, M. Tomaszewski,
Krakéw 2005, s. 9.

12 M. Pfister, Koncepcje intertekstualnosci, przet. M. Lukasiewicz, ,Pamietnik Lite-
racki” 1991, z. 4, s. 187.
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dla estetyki ponowoczesnej intertekstualnosé stanowi przede wszystkim przejaw
dyskursywnej interferencji w rodzaju, wywodzacej sie z tradycji ,,stowa dwugto-
sowego” Bachtina, zasady ,konstruktywnej parodii” (Glowirniskiego) czy ,,podwaj-
nego kodowania” (Jencks 1987, Hutcheon 1996, Welsch 1998) — zasadniczo nie
dajacej sie zamkngé czy ograniczy¢ (jezykiem danej sztuki czy terytorium danej
dyscypliny)13.

Dzieto ponowoczesne — rozumiane jako ,intertekstualny konstrukt”,
,efemeryczny splot heteronomicznych wiasciwosci dyskursywnych”, pa-
limpsestowo zapisana karta — nie poddaje sie jednoznacznej, spdjnej wy-
ktadni, zalezy natomiast od strategii lektury przebiegajacej wedtug praw
»poetyki intertekstualnej” (R. Nycz), ktora wynika z tradycji kulturowej,
interdyscyplinarnej, filozoficzno-literackiejl4. Tekst literacki, ale i tekst
kultury w ogole, kryje labirynt sensotworczych wartosci, znajduje sie na
przecieciu tradycji, w zalezno$ci od do$wiadczenn odbiorczych wywotuje
skojarzenia, jest przepojony reminiscencjami i siecig znaczen. Przekona-
nie, iz pojedynczy utwoér ma swoja wewnetrzna dialogiczna strukture!s,
a zarazem stanowi element wiekszej kulturowej mozaiki, prowadzi do
wniosku o konieczno$ci interpretacji dziela z uwzglednieniem bogactwa
konfiguracji jego elementéw sktadowych (jak istote literacko$ci ujmowali
formalisci rosyjscy?6).

Gdy podejrzewamy tekst literacki o zwigzek z tekstem muzycznym
(lub systemem muzycznym), koncentrujemy sie na kilku podstawowych
pytaniach, ktéore pojawiaja sie juz na poczatku analityczno-interpretacyj-
nych dociekan:

1) skad zostaly zaczerpniete elementy budujace dialog miedzy sztukg
stow i sztuka dzwiekow,

2) w jaki sposéb sg one sfunkcjonalizowane w strukturze dziela,

3) jaki majg wklad w semantyczne wyposazenie utworu.

Pytania te — powiedzmy od razu — projektuja pewien schemat poste-
powania, ktéry od rozpoznania muzycznej wskazéwki, czyli muzycznego
interpretanta, prowadzi do muzycznego horyzontu oczekiwan odbiorczych
(muzycznego stylu odbioru). W przypadku dzieta, w ktérym obecne sa
literacko-muzyczne zwigzki, zidentyfikowanie muzycznego odniesienia
nie przypomina badania zrédet w historycznoliterackim rozumieniu, ale
od razu wywoltuje charakterystyczny dla intertekstualnosci, a takze in-
termedialnoSci, relacyjny uktad, czyli — nieodtaczny wedtug Michata Glo-
winskiego — zywiot miedzytekstowej gry.

13 R. Nycz, Poetyka intertekstualna..., s. 25.

14 Zob. tamze, s. 28.

15 Zob. J. Kristeva, Stowo, dialog, powiesé, [w:] Bachtin. Dialog — Jezyk — Literatura,
red. E. Czaplejewicz, E. Kasperski, Warszawa 1983.

16 Zob. Formalizm rosyjski, oprac. M.P. Markowski, [w:] Teorie literatury XX w., red.
A. Burzynska, M.P. Markowski, Krakéw 2006, s. 120-122.
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2. Muzyczne interpretanty'’

Jezeli przyjac, ze niereferencyjna, absolutna muzyka wchodzi w kore-
lacje z literatura, ktora korzysta z tego samego zespotu leksykalnego, co
jezyk uzytkowy — wowczas nalezy uwazacé, by bezpodstawnie nie prze-
prowadzaé¢ muzyczno-literackich rozpoznan; zwigzki miedzytekstowe
powinny byé zatem wyraznie uobecnione. Parafrazujac my$l Michala
Glowinskiego sformutowatabym teze: dzieto literackie, jesli ma nawigzy-
waé do muzyki (formy muzycznej), musi posiadaé¢ uwage metatekstowa,
wprowadzajacg na trop muzyki w literaturzels.

Intertekstualno§é w obrebie ,muzyki w literaturze” (S.P. Scher) jest
zatem faktem — zabiegiem celowym, przeznaczonym dla czytelnika, ktéry
podazajac tropem odwotan do sztuki dzwiekéw, odkrywa elementy budo-
Wy znaczeniowej interpretowanego tekstu literackiego. Poniewaz obie
dziedziny artystyczne dzieli dystans kodéw, napiecia muzyczno-literackie
nalezy wyjasnia¢ wylacznie wowczas, gdy elementy konstrukcji dziela
literackiego badz tez nominalne, zwerbalizowane w nim wskazéwki prze-
jawiaja zewnetrzne, w tym przypadku muzyczne, proweniencje.

Przyjmijmy zatem za Michatem Glowinskim, ze réwniez w relacjach
muzyka — literatura:

odwotanie intertekstualne jest zawsze odwolaniem zamierzonym, a wiec wpro-
wadzonym $wiadomie (choé stopieri owego u§wiadomienia moze byé rézny), adre-
sowanym do czytelnika [...]19.

Uaktywnienie dwoéch tekstéw z réznych porzadkéw semiotycznych
wymaga zatem intencjonalnego sygnalu intertekstualnosci, ktéry jest
Swiadomie wprowadzony do utworu literackiego, stajac sie ,struktural-
nym elementem tekstu” i réznigc sie zarazem od czesto przypadkowe;j
reminiscencji, ktéra moze jedynie §wiadczy¢ o zakresie kulturowego roze-
znania pisarza. W pelni prawomocnym sposobem nawigzania dialogu
literatury z muzyka jest zatem wskazanie interpretanta, ktéry pelni
funkcje mediacyjng miedzy odmiennymi systemami znakéw; inaczej mo-
wigc jest wskaznikiem, ktéry ujawnia i pomaga zrozumieé, jak czynnik

17 Pojecie muzycznego interpretanta jest inspirowane interpretacjami Adama Dziad-
ka, ktory pojecie obrazu jako interpretanta upowszechnil w rozpoznaniach malarsko-lite-
rackiego pogranicza. Zob. A. Dziadek, Obraz jako interpretant, [w:] tenze, Obrazy i wiersze,
Katowice 2004, s. 109-143.

18 Por. M. Glowinski, Literacko$é muzyki — muzyczno$é literatury, [w:] Muzyka w lite-
raturze. Antologia polskich studiow powagjennych, red. A. Hejmej, Krakéw 2002, s. 101-121.

19 M. Glowiniski, O intertekstualnosci, [w:] tenze, Intertekstualnosé, groteska, para-
bola. Szkice ogdlne i interpretacje. Prace wybrane, t. V, red. R. Nycz, Krakéw 2000,
s. 16. Pierwodruk: M. Glowinski, O intertekstualnosci, ,Pamietnik Literacki” 1986, z. 4,
s. 75-100.
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muzyczny (intertekst muzyczny) w tekscie literackim powinien by¢ ro-
zumiany.

Przypomnijmy, ze pochodzenie pojecia interpretant siega teorii zna-
ku autorstwa Charlesa Peirce’a, ktory interpretanta rozumiat dynamicz-
nie i kreatywnie. Wedlug Peirce’a interpretant, bedac ,znaczeniem
znaku, byt [...] jednoczesnie kolejnym znakiem lub ciagiem znakéw, za
pomoca ktérych mogta zosta¢ wyrazona tresc¢”20.

Michael Riffaterre z kolei zastosowat pojecie Peirce’a w refleksji nad
semiotyka intertekstualng. Badacz zwrdcit uwage, ze:

Interpretant, wiez miedzy tym, co juz z intertekstu zostalo powiedziane, a po-
nownym zapisem, jakim jest tekst, ma wiec jako funkcje tworzenie sposobu tego
ponownego zapisu i dyktowanie jego regul odszyfrowywania2?!.

W kregu badan intertekstualnych znaczenie interpretanta dopetniaja
kolejne uwagi Michata Glowinskiego:

interpretant to zesp6t czynnikéw, ktéry okresla w danym kontekscie stosunek do
tekstu przejetego, czy — w terminologii, jakg postuguje sie Riffaterre [...] — inter-
tekstu. Element przejety z jakiego$ tekstu wezesniejszego nalezy do sfery tego, co
4Juz zostalo powiedziane”, ale wlaénie to ,juz powiedziane” staje sie elementem
czego$ nowego (,dopiero méwionego”) i przybiera¢ moze rozmaite postacie. Inter-
pretant to zawarty w tekscie wskaznik, w pewien spos6b instruujacy, jak 6w
element nalezy traktowaé, wyznaczajacy perspektywe, z jakiej ma by¢ postrze-
gany. Sam tekst przejety nie jest jeszcze w nowym kontekScie wyraznie znacze-
niowo wyposazony. O wyposazeniu tym decyduje wtadnie interpretant22.

Lektura musi zatem przebiegaé poprzez muzyczny interpretant, czyli
zespol czynnikow, okreslajacych w nowym kontekscie stosunek do inter-
tekstu (w tym przypadku dzieta muzycznego). Uwzglednienie tekstu po-
Sredniczgcego generuje dopiero kompletny sens utworu literackiego23.
Intepretant rozumiany jako stopienn ujawnienia muzycznego odnie-
sienia programuje — niejednokrotnie interdyscyplinarng — lekture tekstu,
ktorag nazywam muzycznym stylem odbioru literatury. Intertekstualnos$é

20 A. Burzynska, M.P. Markowski, Semiotyka, [w:] ciz, Teorie literatury XX wieku.
Podrecznik, Krakéw 2006, s. 236.

21 M. Riffaterre, Semiotyka intertekstualna: interpretant, przet. K. i J. Faliccy, ,Pa-
mietnik Literacki” 1988, z. 1, s. 314.

22 M. Glowinski, O intertekstualnosci.

23 Por. uwage A. Dziadka odnoszgcy sie do relacji wiersze — obrazy Breughla: ,Lektu-
ra kazdego z cytowanych tekstéw musi przebiegaé poprzez obraz interpretant, ktéry
w szczeg6lny sposéb pobudza do szerszej refleksji egzystencjalnej, etycznej, czy tez este-
tycznej. Oznaki metajezykowe [...] rozbudzajg w czytelniku oczekiwania, sprawiajg, ze jest
on nastawiony na recepcje ekfrazy”. A. Dziadek, Obraz jako interpretant, s. 125.
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w aspekcie muzyczno-literackich powiazan staje sie — zgodnie z uwaga
Riffaterre’a — swoistym sposobem czytania24.

Interpretant posredniczacy miedzy tekstem literackim a interteks-
tem muzycznym, a zatem lgczacy dzieta z réznych porzadkéw semiotycz-
nych, najczesciej ma charakter jezykowy. Zdarza sie jednak, ze do tekstu
poetyckiego zostaje wprowadzony zapis muzyczny, fragment partytury,
ktory oddaje konfiguracje intertekstualne trudne badz niemozliwe do
wyrazania slowami (przykladem moga by¢ muzyczne motta w Podrdzy
zimowej Stanistawa Baranczaka).

Samo uksztaltowanie dzwiekowe tekstu (tzw. muzycznosé I w klasy-
fikacji Hejmeja)25 nie musi mie¢ ani zatozen intertekstualnych, ani inter-
dyscyplinarnych, mieszczac sie zarazem w ramach literackosci. Organi-
zacja jezyka artystycznego uzupetnia jednak intersemiotyczny repertuar
chwytéw, do ktorych naleza m.in. powtdrzenie26 i rytm.

To, co okazuje sie prawdziwem dla poezji, pojawia sie jako prawda takze w mu-
zyce — pisze Peiper. — Jedna z najbardziej charakterystycznych cech dawnej mu-
zyki byly powtérzenia. [...] Powtérzenie motywu w obrebie frazy, powtérzenie
frazy w obrebie melodji, a potem jeszcze repetycje réznych czeSci dzieta, daje jej
swobode wobec etapéw raz przebytych, prowadzi ja drogg wolng od hamulcéw
symetrycznych, obdarza jg rozmaitoscig, oddaje ja polirytmii2?.

Rytmiczno-eufoniczna strona utworu literackiego nabiera interteks-
tualnego znaczenia, a nawet moze by¢ odbierana jako stylizacja z pogra-
nicza sztuk, gdy towarzyszy jej metatekstowa wskazéwka. Najdogodniej
rozpatrzeé te kwestie na przykladzie tekstu poetyckiego, ktéry nawigzuje
do tanica — formy muzycznej i ktory forme te prébuje nasladowaé przez
zastosowanie zestrojéw akcentowych. Rytm jest konstytuujacym i roz-
poznawalnym parametrem tanca; to on przesadza o jego charakterze nie-
zaleznie czy mowa o tancu towarzyskim (uzytkowym, do tariczenia), czy
stylizowanym (przeznaczonym do stuchania). Tekst poetycki, w ktérym
mozna zorganizowaé¢ uklad akcentowanych i nieakcentowanych sylab
w sposob analogiczny do schematu rytmicznego w formie tanecznej, ko-
rzysta z cech transdyscyplinarnych — elementéw wspdlnych dla wszyst-
kich sztuk. Szukanie ,rytmicznego znaku” walca (,na trzy”) czy krako-
wiaka (synkopowo$é) w uktadzie rytmicznym wiersza, ktory bezposrednio
do tego tanca odsyla (np. w tytule), wydaje sie wartoSciowe poznawczo.

24 Zob. M. Glowinski, O intertekstualnosci, s. 24.

25 Zob. A. Hejmej, Muzycznosé dzieta literackiego, Wroctaw 2002, s. 54-59.

26 O spotegowanym znaczeniu i czestotliwosSci repetycji w muzyce konca XX wieku
pisze S. McClary. Zob. S. McClary, Rap, minimalizm i struktury czasowe w muzyce korica
XX wieku, przet. M. Mendyk, [w:] Kultura dZwicku. Teksty o muzyce nowoczesnej, red.
Ch. Cox, D. Warner, Gdansk 2010, s. 365-375.

27 T. Peiper, Rytm nowoczesny, [w:] tenze, Tedy, Warszawa 1930, s. 87.
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Adam Kulawik, powotujgc sie na wersy z Melodii K.I. Galczyriskiego:
s prosita, zeby wierszem, zeby walcem / umuzycznié ja, rzewnie znie-
$miertelnic¢”, rozpatruje utwoér poetycki jako przyktad stylizacji na forme
muzyczng walca.

Rytmika tego wiersza — pisze Adam Kulawik — zostata zorganizowana w taki
sposoéb, ze kazdy wers posiada trzy mocne akcenty zestrojowe, zatem jest to taki
rytm ,na trzy”, ktory znajduje oparcie w wyrazach walcem i umuzycznié¢ sugeruje
czytelnikowi muzyczny charakter tekstu2s.

Rytm — parametr charakterystyczny dla tanca — przestaje by¢ jednak
rozpoznawalnym czynnikiem innych form muzycznych. Przesledzenie
ukladé6w brzmieniowych nie jest zatem wystarczajacym argumentem
przemawiajacym za transpozycja form polifonicznych lub form opartych
na réznicy tonacji (przykltadem niech bedzie dualizm tematyczny w alle-
grze sonatowym), a zatem czynnikach kompozycyjnych, ktére nie znajdu-
ja swoich Scistych ekwiwalentéw w jezykowej materii. Rytmizowanie
tekstu nie jest jeszcze muzycznoScia par excellence??. ,Rytm, inkantacja
nie daje wyrazu” (C. Mitosz), dlatego szeroko rozumiana eufonia nie prze-
sgdza o intertekstualnych relacjach ani tez o muzycznych walorach utwo-
ru literackiego.

Po koniecznej dygresji o mozliwoSciach artystyczno-lingwistycznej
plaszczyzny utworu literackiego, a rytmie w szczeg6lnosci, zaakcentujmy
stwierdzenie: dialog réznych sztuk uzasadnia mocna sugestia — naj-
czesciej interpretant o metatekstowym charakterze (tytul, cytat, nazwa
formy muzycznej, nazwisko kompozytora), ktéry inicjuje podjecie muzycz-
no-literackiej gry. W obreb intertekstualno$ci wchodzi zatem czynnik
metatekstowy. Gdy wystepuje on w roli nominalnego odniesienia do
dzwiekowej kompozycji, wéwczas dodatkowo uprawomocnia podejrzenia
o strukturalne powinowactwa. Spotykamy woéwczas ten rodzaj inter-
tekstualnosci, ktory w klasyfikacji Genette’a zostal nazwany architeks-
tualno$cia — muzyczny interpretant odsyla bowiem zazwyczaj do ogél-
nych regut (formy muzycznej), wedtug ktérych zostat zbudowany muzycz-
ny intertekst. Uwzglednienie wspélczynnika formalnego wydaje sie tym
bardziej konieczne, gdy muzyka jest rozumiana przede wszystkim jako
sztuka niereferencjalna — innymi slowy: przebieg elementéw dzwieko-
wych w czasie — a nie jako muzyka programowa.

28 A. Kulawik, Stylizacja na forme muzyczng, [w:] tenze, Poetyka. Wstep do teorii dzie-
ta literackiego, Krakéw 1997, s. 142-143.

29 Zob. J. Dembinska-Pawelec, ,Poezja jest sztukq rytmu”. O swiadomosci rytmu w po-
ezji polskiej XX wieku (Mitosz — Rymkiewicz — Barariczak), Katowice 2010.

147 Muzyczny styl odbioru — muzyczny interpretant




Intertekstualny ukiad relacji muzyczno-literackich oddaje schemat
trojkata semiotycznego, ktory przedstawia miejsce interpretanta jako
tekstu posredniczacego miedzy tekstem literackim a muzycznym inter-
tekstem.

Muzyczny interpretant
(np. tytul dzieta, nazwa formy muzyczne;j)

Tekst literacki Intertekst muzyczny

Tréjkat semiotyczny jest na tyle szeroka, interdyscyplinarng formu-
1a, Zze z powodzeniem wpisuje sie w typologie intermedialnosci. Oproécz
konfiguracji muzyka — literatura jest bowiem w stanie obstugiwaé in-
nego rodzaju pogranicza, np. z zakresu sztuk wizualnych i muzyki30.
Wedtug schematu ,intermedialnosci (w szerszym sensie)” Wernera
Wolfa3! przedstawione relacje nalezy przyporzadkowaé intermedialnosci
wewnatrzkompozycyjnej. Natomiast w odniesieniu do typow relacji in-
termedialnych Hansa Lunda32, ktére badacz wydzielit na podstawie
zaangazowania mediéw, tréjkat intersemiotyczny przedstawia kategorie
wzajemnych potaczen.

Za sprawg uwzglednienia muzycznego interpretanta latwiej zrozu-
mieé ,niuanse” znaczeniowe, jak réwniez odkry¢ poglebione egzystencjal-
ne, estetyczne czy tez etyczne przestanie tekstu literackiego. Z drugiej
strony bez obecnoSci muzycznego interpretanta trudno w ogéle méwic
o sensownym doszukiwaniu sie literacko-muzycznej palimpsestowosci
tekstu, jak i stawianiu muzycznych hipotez podczas przeprowadzania
interpretacji utworu.

30 Jednym z przykladéw moze byé traktowany jako tekst cykl malarski Dudy-Gracza
»obrazujacy” dziela Chopina (intertekst), ale takze efekt odwrotnych inspiracji, m.in. cykl
fortepianowy Goyescas Enrica Granadosa inspirowany obrazami Francisca Goi.

31 W. Wolf, Intermediality Revisited. Reflections on Word and Music Relations in the
Context of a General Typology of Intermediality, [w:] Word and Music Studies: Defining the
Field, red. W. Bernhart, S.P. Scher, W. Wolf, Amsterdam—Atlanta 1999, s. 37-58.

32 Zob. M. Wasilewska-Chmura, Medium i intermedialnosé — definicje, klasyfikacje,
perspektywy, [w:] taz, Przestrzen intermedialna literatury i muzyki..., s. 34-36.
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3. Muzyczny styl odbioru

Znalezienie jednoznacznej wskazowki, ktéra zostaje identyfikowana
jako muzyczny znak, wywoluje nawykowe postepowanie oraz dziatania
zwigzane z percepcja dziela muzycznego, a w konsekwencji przelozenie
przyzwyczajern muzycznych na literature, co z kolei owocuje percepcja
okreslang jako muzyczny styl odbioru. Muzyka staje sie tym samym jed-
na ze strategii lekturowych, konotowana przez samo dzielo literackie
1 podjeta w interpretacji intertekstualnej (a niejednokrotnie takze inter-
dyscyplinarnej oraz intermedialnej). Muzyczny styl odbioru zaklada
bowiem lekture przebiegajaca tradycyjnym linearnym trybem, a zara-
zem trybem roéwnoleglym, ktéry jest efektem obecno$ci muzycznych in-
tertekstow ewokowanych przez sam tekst i przywolanych w pamieci
czytelnika.

Muzyczny styl odbioru charakteryzuje zatem czytelnika-melomana,
ktory rozpoznaje pozaliterackie nawigzania, identyfikuje kulturowe kore-
lacje, wstuchuje sie w uksztattowanie jezykowe i slyszy jego wewnetrzna
brzmieniowa organizacje, w koncu uwzglednia — czesto bardzo finezyjng —
literacka stylizacje na forme muzyczng. Strategia stuchania i interpreto-
wania literatury jest propozycja lekturowa, ktéra wymaga dokonywania
procesu konkretyzacji dzieta muzycznego wskazanego w tekscie, a takze
identyfikowania muzycznych (takze formalnych) implikacji.

Odwotania intertekstualne — szczegélnie gdy pochodza z pogranicza
sztuk — wymagaja orientacji w tekstach kultury, nie utatwiajac procesu
rozumienia dzieta. Gra intertekstualna zaklada okreslone kompetencje
odbiorcze, ktore pomogg skorelowaé wptywy muzyczne i literackie.

Nie wystarcza bowiem umiejetno$é postepowania z danym typem
tekstu, zatem znajomo$é regul, wedlug ktérych zostal on zbudowany.
W obreb owej kompetencji wchodzi takze to, co w innych sytuacjach moze
by¢ niewazne, a mianowicie znajomo§¢é konkretnych utworéw, ktore staty
sie partnerami intertekstualnej gry, lub tez — w pewnych okoliczno§ciach
— zdolno$§¢ okreslenia typu tekstu.

[...] wzmozona potencjalnosé relacji intertekstualnych sprawia, ze majg one jak-
by charakter ruchomy, ze moga niekiedy w danym typie odbioru wysuwac sie na
pierwszy plan tekstu, przy innym za$ sposobie lektury [...] — jakby zanikaé (choé
oczywiscie nadal w tekscie istniejg) [...] czytelnik musi sie zorientowaé nie tylko
w tym, ze zywiot intertekstualny w teks$cie wystepuje i okreslié jego sfere odnie-
sienia, musi takze zrekonstruowaé to, co Riffaterre nazwat interpretantem, prze-
to swoistg rame, w ktérg przywotany element zostal ujety33.

33 M. Glowinski, O intertekstualnosci, s. 26-217.
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LPotencjalno$é relacji intertekstualnych” byla wytlumaczeniem dla
odsuwania muzycznych interpretantéw na dalszy plan, co pozwalalo na
interpretacje wykluczajace albo traktujace pobieznie muzyczne inter-
teksty. Rekonstruowanie odmiennego systemowo aspektu estetycznego
nie jest jednak aktywno$cig dowolng, ale stanowi konsekwencje imma-
nentnych wlasciwo$ci utworu literackiego, ktory od procesu percepcji
oczekuje muzycznych dopowiedzenn — muzycznych dookres§len. W inter-
pretacji kierowanej muzycznym stylem odbioru spotykajg sie tym samym
dwie réwnorzedne tradycje kulturowe — literacka i muzyczna.

Przewarto$ciowanie strategii lekturowej wynika poniekad z uznania
sposobnosci czeSciowej transpozycji formy muzycznej na literature. Na-
piecia w procesie odbioru sa wiec ewokowane przez czynniki niejednorod-
ne systemowo (wykraczajgce poza jeden kod znakéw). Styl odbioru,
oprocz zwyczajowych literackich cech, nabiera takze charakteru percepcji
muzyki. Michal Glowinski, formulujac przypuszczenie: ,wlasciwosci stylu
odbioru daja sie ujaé w kategoriach prawdopodobienistwa”34, powotuje sie
na audialne doSwiadczenie dzieta muzycznego. Klasycznie rozumiana
forma muzyczna jest bowiem ksztaltowana wedtug Scistych zasad syste-
mu dur-moll, w ktérym uklady akordéw (nastepstwa funkcji) konotuja —
zapisanga w nauce harmonii — wymagang, niejako antycypowana przez
stuchacza, odpowiedz.

Zdarza sie, ze muzyczng strategie odbioru wyznacza nie tylko poe-
tyka immanentna, ale takze metajezykowe wypowiedzi pisarzy. Jako
przyktad mozna podaé¢ powszechnie znane komentarze Jarostawa Iwasz-
kiewicza, ale takze — réwnie znamienne — uwagi Baranczaka, ktory
okreslajac proces literackiej twoérczos$ci, a zarazem modelowego czytelni-
ka, wyjasnia:

napiecia, ktére same daza w strone jakiego$ rozwigzania, jak w muzyce d-f-g-h

same jak gdyby dgza do rozwigzania sie w c-e-g-¢c — stanowig mechanizm nape-

dowy catej mojej tworczosciss.

Muzyczno-literackie credo Baranczaka to zarazem gest wpisania
sztuki slowa w muzyke, a doktadniej w zasady jej klasycznej harmonii,
w ktorej po dominancie (d-f-g-h) zawsze musi nastgpi¢ tonika (c-e-g-c).
Poeta nie wybiera zatem nowoczesnej dodekafonii, ale opiera swgj lite-
racki system na zalozeniach systemu dur-moll. Rozszyfrowanie intencji
autorskiej wyrazone w zacytowanych stowach wymaga zatem tego rodza-

34 M. Glowinski, Odbidr, koncepcja, styl, [w:] tenze, Style odbioru. Szkice o komunika-
¢ji literackiej, Krakéw 1977, s. 55.

35 ,Poezja musi byé wieczng czujnosciqg” (ze S. Baranczakiem rozmawiat P. Wierz-
chowski), [w:] S. Baranczak, Zaufaé nieufnosci. Osiem rozmdéw o sensie poezji 1990-1992,
red. K. Biedrzycki, Krakéw 1993, s. 59.
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ju erudycji, ktora jest efektem ostuchania oraz opanowania kompetencji
odbiorczych wystarczajacych do rozpoznania podstawowych niereferen-
cjalych uktadéw muzycznych. Muzyczny styl odbioru literatury zostaje
uzupelniony o przyzwyczajenia uksztaltowane przez klasyczny repertuar,
ktory postepuje wedlug znanego odbiorcy klucza, zgodnego z harmonicz-
nym nastepstwem funkcji. Warto podkreslié, ze oczekiwania czytelnika-
-stuchacza sa czesto niespetnione, dlatego zamiast podkresla¢ zbieznosci
sztuk, eksponuja nieprzystawalno$é sktadnikéw obstugujacych odmienne
dziedziny artystyczne3é. Natomiast w odniesieniu do muzyki wspédtczes-
nej (od poczatku XX wieku), kiedy nastapito usamodzielnienie wszystkich
dzwiekéw skali, zatem i swobodne postugiwanie sie 12 réwnouprawnio-
nymi tonami, trudno méwié o jakichkolwiek odbiorczych oczekiwaniach
1 przyzwyczajeniach.

Mimo zZe eteryczno$¢ wywolana temporalnym charakterem utworéw
dzwiekowych wydaje sie powszechnym do§wiadczeniem, to muzyczne
zadania dla czytelnika wznoszg sie ponad manifestacje jednostkowych
przezy¢, wrecz przeciwnie — sg efektem wyboru czynnikéw zaprojekto-
wanych i zorganizowanych na réznych poziomach tekstu. Kategoria mu-
zycznego interpretanta, ktora traktujemy jako immanentny element
relacji intertekstualnych, wyznacza sposéb czytania, lekture niejedno-
krotnie rekonstruujaca na nowych zasadach dzielo muzyczne (forme mu-
zyczng) w ujeciu literackim.

4. Literacka forma muzyczna

Interpretacje kierowane muzycznym stylem odbioru zakladajg ist-
nienie w literaturze cech dystynktywnych dla form muzycznych, ktére sa
rozpatrywane w tekstach obierajacych za swoj genotyp model uksztatto-
wany w pokrewnej dziedzinie artystycznej. Na plaszczyznie kompozycji
reguly muzyczne sg poréwnywalne z zasadami literackimi, dzieki czemu
istnieje sposobno$§¢ dostosowania i zblizenia medium jezykowego do
dzieta muzycznego. Biorac pod uwage obecny stan badan, nikt bodaj nie
postawilby nawet ,roboczej tezy”: dzieta literackie moga byé zapisane
w postaci form muzycznych. Ciagle jednak zasadne wydaje sie pytanie —
kluczowe dla rozprawy Lecha Kolagi — w jakim stopniu forma muzyczna
jest realizowana w tek$cie literackim3?. Z przeprowadzonych w pracy
Musikalische Formen und Strukturen in der Deutschsprachigen Literatur

36 Zob. A. Reimann, ,Z okna na ktéryms pietrze ta aria Mozarta” — wiersz z muzycz-
nym akcentem, ,Pamietnik Literacki” 2011, z. 3, s. 114.

37 L. Kolago, Musikalische Formen und Strukturen in der Deutschsprachigen Litera-
tur des 20. Jahrhunderts, Warszawa 1994, s. 7.
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des 20. Jahrhunderts analiz tekstow literackich Kolago wycigga nastepu-
jace wnioski:

przejecie przez literature okre§lonych struktur muzycznych oraz technik kompo-
zytorskich jest mozliwe na poziomie poszczegélnych elementéw dziela. Catkowita
adaptacja form muzycznych na literature jest natomiast nie do zrealizowania ze
wzgledu na typowe dla muzyki parametry, do ktérych zalicza sie: polifonia, mo-
dulacja (zmiana tonacji), kontrapunkt, a takze z powodu innych cech konstytu-
ujacych sztuke dZzwiek6w. Sposobno$é przejecia formy muzycznej w literaturze
jest mozliwa, gdy podniesiemy jg na poziom abstrakcji i z tej perspektywy be-
dziemy rozpatrywacd jej znaczenie. Innymi stowy, forme pojmujemy wéwczas jako
proces ksztaltowania (formowania) [ttum. wlasne — A.R.]38.

Kolago jednoznacznie konstatuje, ze w literaturze forma muzycz-
na nigdy nie zaistnieje w taki sam sposéb, w jaki funkcjonuje w sztuce
dzwiekow. WartoSciowe (a wrecz potrzebne) jest zarazem rozpatrywanie
zakresu, w jakim muzyka (w tym forma muzyczna) ksztattuje dzieto lite-
rackie oraz dyktuje jego lekture, kreujgc, wzbogacajac i wzmacniajgc nos-
no$é znaczen.

Mozliwo$é transpozycji formy muzycznej budzita zawsze polemiki.
Strukturalne filiacje literacko-muzyczne to bowiem ciagle terra incognita,
teren niepewnych penetracji naukowych, pozostawiony bez odpowiednich
narzedzi badawczych i z rzadkimi punktami orientacyjnymi. Prezentacje
muzyki w literaturze — szczegélnie w ich wersjach kompozycyjnych — by-
waja zatem traktowane nieufnie — a czasami wrecz wykluczane — jako
model zbyt abstrakcyjny i trudny do zanalizowania. Paradoksalnie jed-
nak to zesp6t czynnikéw formotworczych, bedacy bliski strategiom kom-
pozycyjnym wspélnym dla wszystkich sztuk, wznosi sie ponad ogranicze-
nia tworzywa i w spos6b niekwestionowalny tgczy obie dziedziny; udaje
sie tym samym obiektywnie poréwnaé reprezentacje form bez popadania
w egzaltowang (i napietnowang przez T. Szulca) maniere. Koligacje
konstrukcyjne stajg sie zatem strategia, w ktérej znajdujemy najwiecej
dostownych, a nie umownych, podobienstw miedzy praktyka pisarska

38 Tamze, s. 339. ,,Aus der oben durchgefithrten Analyse literarischer Werke, in denen
musikalische Strukturen nachzuweisen sind und die in Musikformen verfafit wurden, 14t
sich zu der von uns in der Einleitung aufgestellten These folgendes sagen: Die iibernahme
spezifischer musikalischer Strukturen, Kompositionstechniken und prinzipien in die Lite-
ratur ist moglich auf der Ebene einzelner Gestaltungselemente. Dagegen ist eine totale
ibernahme von Musikformen in die Literatur auf dieser Ebene nicht méglich. Dem stehen
im Wege typisch musikalische Parameter wie: Polyphonie, Modulation, Kontrapunktik,
der statische Charakter der Themen, d4nderungen der Tonart. Und dennoch ist die totale
iibertragung von Musikformen in die Literatur moéglich, wenn man die Form auf die Ebene
der Abstraktion hebt und sie von dieser Ebene her betrachtet. d. h. wenn man Form als
Prozel} der Formung begreift”.
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a kompozytorska. Poznanie dzieta literackiego jest woéwczas zbiezne
z wdrazaniem sie w tajniki muzyki, bowiem — jak zauwaza Krzysztof
Lipka:

to wszystko, co w dziele muzycznym analizujemy, lezy tylko i wyltacznie po stro-
nie formy, za$§ wszelkie préby analizowania tresci, jakkolwiek nazywanej (istota,
sens, idee, emocje etc.), nigdy nie wyszly poza og6lniki3?.

Dwie podstawowe definicje z zakresu muzykologii wystarcza, by filia-
cje literacko-muzyczne wpisywac¢ w konteksty pograniczne, uzasadniajac
zarazem konstrukcyjne zestawienia obu sztuk. Pierwsza pochodzi z pod-
recznika Jozefa Chominskiego Formy muzyczne:

Okreslenie ,forma muzyczna” oznacza w jezyku potocznym budowe dzieta mu-
zycznego. [...] Zeby glebiej poznaé istote formy muzycznej, trzeba wziaé pod uwa-
ge fakt, ze muzyka jest zjawiskiem rozcigglym w czasie, ze w budowie dzialajg
rézne wsp6lczynniki*? oraz ze utwér muzyczny, podobnie jak i inne wytwory
sztuki, posiada tres$é, ktéra tworca chcial wyrazié. [...] W ten sposéb forma staje
sie przebiegiem [ukladéw dzwiekowych w czasie — A.R.]41.

Chominski zwraca uwage na fakt, iz muzyka — podobnie jak literatu-
ra — to sztuka temporalna, rozwijajaca sie w czasie. Zofia Lissa podaje
nieco odmienng definicje, podkreslajac w niej znaczenie tworzywa, ktore
z kolei przesadza o specyfice dzieta:

forma dzieta muzycznego — to zespoét Srodkow, ktore nadaja tresci okreslony kon-
kretny ksztalt. W kazdym gatunku sztuki elementy i zasady ksztaltowania for-
my s3 odmienne, wynikajace z tego, co jest surowcem, materialem danej sztuki‘?.

Forma muzyczna w obrebie stéw zawsze jest przeksztalcana, znajdu-
je swoje indywidualne, osobne realizacje, dlatego rézni sie od rozumienia
muzykologicznego. Tekst, w ktéry wpisuje sie struktura obca, poteguje
wieloznaczno$§é wypowiedzi jezykowej. Dopiero rozpoznanie sensotwor-
czych relacji miedzy elementami utworu pozwala uwzgledniaé¢ inter-
pretacyjne warianty. Przyjete w metodologii intertekstualne znaczenie
formy muzycznej sytuuje sie miedzy jej zleksykalizowanym muzykolo-
gicznym rozumieniem a forma tlumaczong jako kompozycja, czyli kon-

39 K. Lipka, Warstwowy uktad tresci dzieta muzycznego, [w:] Filozofia muzyki. Studia,
red. K. Guczalski, Krakéw 2003, s. 161.

40 Naleza do nich: melodyka, harmonika, rytmika, agogika, dynamika i kolorystyka.
Zob. J.M. Chomiriski, Elementy muzyczne, [w:] tenze, Formy muzyczne, t. I, Krakéw 1954,
s. 11-60.

41 Tamze, s. 9.

42 7. Lissa, Podstawy estetyki muzycznej, t. I, Warszawa 1953, s. 10.
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strukcja dzieta. Forma muzycznat? w takim ujeciu czesto zbliza sie do
chwytu literackiego (by uzy¢ terminu Wiktora Szktowskiego).

Skoncentrowanie sie na formie muzycznej jako wyjSciowym czynniku
badan literacko-muzycznych zwigzkow jest, z jednej strony, konsekwen-
cja muzycznego stylu odbioru literatury, z drugiej — wynika z przeswiad-
czenia o podobienstwie i pokrewienstwie morfologii tekstow, nalezgcych
do réznych systeméw znakowych. Odpowiednikiem formy muzycznej
w literaturze jest gatunek, ktérego definicja — sformulowana przez Bal-
cerzana w artykule zatytutowanym W strone genologii multimedialnej —
okazuje sie adekwatna takze do innych niz literackie przejawéw inwencji
artystycznej cztowiekat4:

Czym jest gatunek? Jest powtarzalng kombinacjg chwytéw — decydujacych
o kompozycji (morfologii) tekstu, komunikacyjnie ukierunkowanych i zdetermi-
nowanych przez material oraz technike przekazu (medium)45.

Najprostszym sygnatem wiezi miedzy gatunkami z odmiennych sys-
teméw komunikacyjnych sg zapozyczenia terminologiczne, obecne naj-
czeSciej w tytule dzieta (przykiadem sa poetyckie nokturny i fugi, z kolei
w muzyce m.in. poematy symfoniczne, piesni bez stéw). Postawmy jednak
pytania, ktore z podobienistw konstrukcji taczg forme muzyczna z teks-
tem literackim, a ktére pozostang jedynie iluzja badZz mrzonka iden-
tycznosci. Badajac teksty literackie powolujace sie na forme muzyczng,
nalezaloby zatem rozpatrze¢ ,kombinacje chwytéw”, ktore wyzwolityby ka-
tegorialng istote pojedynczego zjawiska, czyli muzyczny fenotyp, Swiad-
czacy o tym, ze tekst literacki wybrat za wzér gatunek pokrewnej sztuki.

Refleksja nad pojedynczymi analogiami schematéw kompozycji tekstowych,

a takze poréwnanie zaprzyjaznionych porzadkéow komunikacyjnych (,literatura

a muzyka”, ,wypowiedz literacka a wypowiedz filozoficzna”) wspieraja dazenie

do wiedzy integrujacej owe proby*6.

Ukierunkowanie na poszukiwania uniwersalnych regul rzadzacych
gatunkami w réznych tekstach kultury prowadzi do ujecia caloSciowe-
go, ktére mozna ogélnie nazwaé genologiq kultury (E. Balcerzan). Za tego

43 Za J.M. Chominiskim mozna przyjgé definicje: ,Forma muzyczna jest wypadkowa
wspéldziatania elementéw muzycznych, jako $rodek stuzgcy do realizacji pozamuzycznej
tresci dzieta, to utwor realizowany za pomocg zasobéw $rodkéw techniki kompozytorskiej,
nierozerwalnie zwigzany z danym $rodkiem wykonawczym i typowg dla niego fakturg”.
Definicje podaje za D. Wéjcik, ABC form muzycznych, Krakéw 2003, s. 13.

44 Wedtug E. Balcerzana kompozycja — kluczowa dla definicji gatunku — jest czynni-
kiem lgczgcym zaréwno symfonie, koncert, sonet, jak i podreczniki, konferencje prasowe
czy nabozenstwo. E. Balcerzan, W strone genologii multimedialnej, [w:] Genologia dzisiaj,
red. W. Bolecki, I. Opacki, Warszawa 2000, s. 88.

45 Tamze.

46 Tamze, s. 87.
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rodzaju spojrzeniem przemawia przekonanie o pierwotnej wspdlnocie
sztuk, ktorej pamieé mozna wskrzesié, podejmujgc semiotyczng gre z ba-
rierami gatunkowymi.

Utwor literacki, ktéry na zasadzie relacji intertekstualnej, siega po
forme muzyczna, eksponuje poziom nawigzan architekstualnych, posze-
rzajac w ten sposéb pole odniesien genologicznych o pokrewnag dziedzine
artystyczng. Czy jednak w genologii poréwnawczej, ktora jest mozliwa
w praktykach czytelniczych, nalezy dopatrywac sie generalnych proceséw
w obrebie literatury, ktére wigza sie z zacieraniem granic juz nie tylko
miedzy tradycyjnymi gatunkami, ale miedzy formami literackimi a nieli-
terackimi4??

W relacjach muzyczno-literackich manifestacja ,$wiatopogladu for-
my” nie tyle prowadzi do systemowych uogélnien, ile raczej do dobrze
znanego przekonania, iz jednostkowy utwor literacki realizuje kody arty-
stycznych tradycji, zarazem w procesie lektury uczac swojego jedynego
niepowtarzalnego kodu (J. Lotman). W odniesieniu do opartej na empirii
sztuki interpretacji, ktora §ledzac formy muzyczne w tekscie literackim
czesto musi powolywaé ,,wiele jednorazowych poetyk”, sentencja Derridy:
»,Nie ma nic procz tekstow”, wybrzmiewa nader mocno.

* %k %k

,Dzieki muzyce lepiej rozumiem Tekst jako signifiance” — napisat Ro-
land Barthes w swoich pismach poswieconych sztuce dzwiekéw48. W mu-
zyce zwanej absolutng forma staje sie ,no$nikiem znaczen” — przyjecie
tego zalozenia pozwala wybrnagé z pasm niepowodzen, ktore sa konse-
kwencjg zazwyczaj chybionych literackich opiséw sztuki dzwiekéw. Proby
transponowania konstrukeji muzycznej do utworu literackiego maja kilka
celow — z jednej strony porzadkuja (czy tez starajg sie porzadkowacd)
kompozycje literackg na zasadach struktur muzycznych, z drugiej nato-
miast wplywaja na sfere semantyczng (fabularna). Forma muzyczna sta-
je sie czynnikiem kompozycyjnym i sensotwoérczym jednocze$nie. Nie
wystepuje wiec dychotomiczny, nienaturalny podzial na plan tresci i plan
wyrazania, nie mozna bowiem rozumie¢ tre$ci inaczej jak poprzez forme
i odwrotnie — dopiero wzajemne napiecia ksztaltuja caloSciowy obraz
utworu i odkrywaja nowy potencjal znaczen.

Do odmiennych wnioskéw doszedl badacz hermeneutyki muzycznej
Hermann Kretzschmar, ktéry gtéwny sens muzyki widzial nie w formie

47 Por. S. Balbus, Zagtada gatunkéw, [w:] Genologia dzisiaj, s. 21.
48 Cyt. za K. Klosinski, Signifiance. Wstep do pism Rolanda Barthes’a o muzyce, ,Pa-
mietnik Literacki” 1999, z. 2, s. 11.
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jako autonomicznej, absolutnej konstrukeji, lecz w afektywnej tre$ci mu-
zyki. Pisze on, iz muzyka:

daje obrazy istoty zycia wewnetrznego o bogactwie i subtelno$ci, ktore sg mozli-
we tylko dla niej*°.

Rozpoznawanie filiacji literacko-muzycznych nie moze opiera¢ sie na
jej zdolnoSci wplywania na odczucia odbiorcy, ktérych badanie wymyka
sie miarodajnym kategoriom. Poddajaca sie naukowemu ujeciu konstruk-
cja dzwiekowa zostaje tym samym zastapiona ciagiem afektéw, a nie
sp6jna i poznawalng struktura. Do mysli hermeneutycznej krytycznie
ustosunkowuje sie Maria Piotrowska, twierdzac, ze mamy do czynienia
z ,zenujaco plytka”, czesto addycyjna koncepcja dzieta muzycznego®°.
Stowa Piotrowskiej potwierdzajg, ze badania interdyscyplinarne ciggle
wywoluja metodologiczng burze i zmagajg sie z niedoprecyzowanym in-
strumentarium, ktére czesto staje sie kazdorazowym szukaniem ade-
kwatnych rozwigzan.

W rozumieniu muzykologéw pojecie forma muzyczna oznacza ustalo-
ny, skodyfikowany schemat utworu dzwiekowego, w ktérego ramach do-
puszcza sie niewielkie odstepstwa od przyjetych zasad kompozycyjnych,
a wiec pewna dowolno$¢ interpretacji. Sytuacje osobliwa obserwujemy
w muzyce wspotczesnej, ktéra niegdy$ obowigzujace zasady celowo zaklo-
ca, czesto pozostawiajac jednak tradycyjng nazwe przekornie lub z powo-
du braku bardziej trafnych terminéw. Dla klarowno$ci teoretycznych
zatozen warto podkresli¢, ze punktem odniesienia nie jest forma muzycz-
na w jej wariancie osobnym, czyli indywidualnej realizacji, ale w postaci
skodyfikowanej, modelowej. Istotne okazuje sie zatem nie tylko szukanie
ekwiwalentéow muzycznych w literaturze, ale takze zagadnienie formy
muzycznej jako genotypu utworu, a wiec typowego schematu, rozpozna-
walnego za pomoca czynnoS$ci analitycznych. Podejmowane zagadnienia
form (technik muzycznych) niejednokrotnie juz weczeéniej znalazlty swoje
zastosowanie w teorii literatury; wspomnijmy choéby o polifonicznym
rozumieniu powiesci wprowadzonym przez M. Bachtina’l czy kwestii
literackich fug52.

49 Cyt. za L. Polony, Pojecie znaku i symbolu w muzyce w mysli klasykow hermeneuty-
ki muzycznej: Kretzschmara i Scheringa, [w:] Filozofia muzyki. Studia, red. K. Guczalski,
Krakéw 2003, s. 173.

50 Zob. M. Piotrowska, Tezy o mozliwosci hermeneutyki muzycznej w swietle stu lat jej
historii, Warszawa 1990, s. 190 oraz L. Polony, Pojecie znaku i symbolu..., s. 175.

51 Zob. M. Bachtin, Estetyka twdrczosci stownej, przet. D. Ulicka, oprac. ttum., wstep
E. Czaplejewicz, Warszawa 1986, s. 502.

52 Zob. A. Dziadek, ,,Fuga” Rafala Wojaczka, [w:] tenze, Obrazy i wiersze, s. 94-107.
A. Hejmej, Literackie fugt (,Preludio e fughe” U. Saby i ,,Todesfuge” P. Celana), ,Pamietnik
Literacki” 1999, z. 2, s. 96.
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6. Stylizacyjna obecnos¢ formy muzycznej

Jezeli muzyczny interpretant odsyla bezposrednio do formy muzycz-
nej (lub dziela muzycznego), wéwczas odczytanie utworu literackiego
polega na §ledzeniu form muzycznych sfingowanych w stowach. Do nasla-
dowania konstrukcji muzycznych mozna odnie§¢ okre$lenie Danuty
Danek cytat struktury — w literaturze jest on rozumiany jako typowa
1 syntetyczna prezentacja specyficznych cech, m.in. stylu, gatunku, po-
etyki®® — co adekwatnie odpowiada relacjom w przestrzeni intertekstual-
nej. Muzyczno$é literatury oscyluje bowiem miedzy zagadnieniem inter-
dyscyplinarnoéci a szeroko rozumiang stylizacja.

Stylizacja, ktéra oznacza ,na$ladowanie jezyka innego Srodkami
jezyka wlasnego”4, zajmuje stale miejsce w repertuarze przejawow inter-
tekstualnosci®. W sytuacji, gdy w tekScie literackim zostaje wprowadzo-
ny tytul bedacy zarazem nazwa formy muzycznej, majacej wiec z zaloze-
nia autoteliczny charakter, wéwczas jedynym czynnikiem I!gczacym
hipertekst z hipotekstem jest czynnik formalny. Postugujac sie w dal-
szym ciggu terminologia Genette’a, powiedzielibyémy, ze spotykamy
wowczas zjawisko wpisujace sie w sfere architekstualnosci, ktéra w przy-
padku relacji muzyczno-literackich realizuje sie zawsze czeSciowo ze
wzgledu na nieprzekladalne parametry sztuk. Sledzimy zatem sprzeze-
nia miedzy regutami formy muzycznej, ktéra — co oczywiste — nie ma cha-
rakteru literackiego a proba jej literackiej adaptacji. Zasady muzyczno-
-literackiej gry przywoluja w pamieci pojecie mimetyzmu formalnego,
o ktorym Michat Glowinski pisze, ze:

polega [...] na podjeciu regul wypowiedzi nieliterackiej lub paraliterackiej, na

0g6l o wyraznie zaznaczonych cechach i wyraznym zakotwiczeniu spolecznym,

przez wypowiedZ literacka, dysponujacg swojg wlasng architekstualnoscig. Mi-

metyzm formalny nie sprowadza si¢ wiec do przejecia elementéw konkretnego

utworu, odnosi sie do pewnych regut — i w konsekwencji tworzy swoiste ramy dla
relacji intertekstualnych?6.

W dziele muzycznym, pozbawionym programowych tresci, sens jest
ewokowany za sprawg ukladu elementéw sktadowych, dlatego sfera zna-
czen naklada sie na sfere kompozycji. W badaniach dialogu sztuk mime-
tyzm formalny mozna zatem witaczyé do interdyscyplinarnego instrumen-
tarium.

53 Zob. D. Danek, O cytatach struktury (quasi-cytatach), [w:] taz, O polemice literac-
kiej w powiesci, Warszawa 1972, s. 70-115.

54 M. Glowinski, O intertekstualnosci, s. 9.

55 Zob. hasto stylizacja, [w:] Stownik termindw literackich, red. M. Glowinski, T. Kost-
kiewiczowa, A. Okopieni-Stawiniska, J. Stawiniski, Wroctaw 1998, s. 538-539.

56 M. Glowinski, O intertekstualnosci, s. 13.
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Zauwazmy, ze interpretacja polegajaca na przypisywaniu muzyce
tresci literackich jest nieuzasadniona, dlatego stanowi negatywny sposéb
my$lenia o literacko-muzycznych filiacjach. Nie respektuje bowiem specy-
fiki sztuki dZzwiekéw, ktora jedynie okazjonalnie wskazuje na desygnat
istniejacy w pozaartystycznej rzeczywisto$ci (m.in. przypadek muzyczne-
go nasladownictwa, tzw. imitazione della natura), chetniej podazajac ku
sztuce absolutnej niz ku prawom zyciowym. Poziom konstrukcji otwiera
natomiast sfere uniwersalnego myslenia o analogiach miedzy tekstami
kultury, ukazujgc wspélng przestrzen powinowactwa sztuk. Zalozenie, iz
forma muzyczna jest no$nikiem znaczen, ktére mogg wplywac na tekst
literacki, proponuje nowy sposéb czytania utworéw literackich. Muzycz-
no$¢ nie zostaje tym razem zredukowana jedynie do sfery brzmien czy
tematu, ale uwzgledniana jest na wielu poziomach organizacji tekstu.

Innego rodzaju niz strukturalne préby wdrozenia ,asemantycznej”
muzyki w ramy literatury, choé sprawa znaczen w sztuce dzwiekow jest
kwestig sporng®7?, okazuja sie zazwyczaj mato wiarygodne. W przeciwien-
stwie do utworu wokalno-instrumentalnego, w ktérym akcent muzyczny
jest silniejszy od jezykowego, w tekscie literackim brzmienie stéw nie
dominuje nad konotacjami znaczeniowymi — wylgczam przy tym wiersze
o charakterze eksperymentatorskim, ktére wykorzystujg jedynie foniczne
walory jezyka5s,

To prawda, ze kompozycja muzyczna nie zdota usungé z utworu jego ,,zawartosci
mys$lowej”, ktéra zatem rowniez wymaga kompozycyjnego ujecia — pisze Stani-
staw Dagbrowski. Muzyczny wzorzec kompozycyjny ogarnia sktadnie, wersyfika-
cje, ale takze pisarskg ,gospodarke” motywami tematycznymi. Refren, i parafra-
za; paralelizowanie, kontrastowanie i przeplot motywoéw, albo ich ,uwerturowe”
skupienie, albo ich wariacyjne przetwarzanie; nasladowanie schematu fugi, so-
naty; ustalenie motywoéw, ,przewodnich” (lejtmotyw) — oto rézne przyktady uj-
mowania motywiki utworu w (zdawaloby sie) innorodne dla literatury porzadki
organizacyjne [...]%.

Studia nad pograniczem sztuk wymagaja niejednokrotnie poréwna-
nia praktyki kompozytorskiej z pisarskg. Kwestia ta jest wyjatkowo waz-

57 Muzyce, choé nie jest ona zaliczana do sztuk przedstawieniowych, trudno odméwié
konotowania okreslonych tresci, mimo iz sg one mobilne i indywidualnie interpretowane
przez odbiorce. Zob. Z. Lissa, O tak zwanym rozumieniu muzyki, [w:] taz, Nowe szkice
z estetyki muzycznej, Krakow 1975.

58 Przykladem moze by¢ futurystyczne ,,branie stowa jako dzwieku” (Szklowski), co
wigze sie z kolei z autonomig artystycznego materiatu. Idei tej bliska jest m.in. praktyka
poezji dadaistycznej, stosowanie glosolalii, ktére zamiast semantyki stawialy nacisk na
brzmieniowg strone jezyka.

59 S. Dabrowski, Muzyka w literaturze, [w:] Muzyka w literaturze. Antologia..., s. 164.
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na, gdy spotykamy stylizacjes9, bowiem ,kompozycja «<muzyczna» nie mo-
ze zastgpi¢ w dziele literackim kompozycji literackiej — pisze Stanistaw
Dabrowski — moze sie co najwyzej nad nig stylizacyjnie nadbudowac i to
— czeSciowo”6l, Miedzy materia stéow i dZwiekéw istnieje réznica surow-
c6w, dlatego zblizenie tekstu literackiego do muzyki odbywa sie na zasa-
dzie pars pro toto poprzez szukanie ekwiwalentéw — niestety czesto ma-
jacych charakter nazbyt umowny. W literaturze zostaja przejete istotne
— ale nie wszystkie! — wlasciwos$ci innego stylu2. Kompozycyjna styli-
zacja staje sie szczeg6lng artystyczng metoda (re)interpretacji muzyki
w literaturze.

Poniewaz adaptacja struktury muzycznej na sztuke stowa ma zawsze
charakter niepelny, prawidtowo byloby wprowadzié¢ pojecie rekompozycji
muzycznejs3 w literaturze, dla podkres$lenia osobnosci i jednorazowosci
zabiegu artystycznego, oraz reinterpretacji — dla scharakteryzowania me-
tody analizy i interpretacji, ktére wymagaja doboru adekwatnego, czesto
nowego instrumentarium. Trafne jest takze — wspomniane wczeéniej
— stosowanie mimetyzmu formalnego, ktory Michal Glowinskib4 zapropo-
nowal na okreslenie rodzaju stylizacji z typowym dla niej przeniesie-
niem regut kompozycyjnych, stosowaniem wspélnych cech formalnych,
a w koncu préb adaptacji obcej konstrukeji.

Muzyka i literatura wydajg sie od siebie bardzo odlegle. Dzwigki,
niemajgce mocy przedstawieniowej, wykluczaja mozliwosé opisu, ktéry
z kolei jest domeng sté6w. Materia jezykowa natomiast prezentuje ubogi
zakres fonicznych mozliwosci, ktére — dodajmy — nigdy nie dostarcza
wrazen estetycznych réwnych kompozycji muzycznej. Opozycje wynikajg-
ce ze specyfiki obu mediéw ulegaja zwielokrotnionej komplikacji struk-
turalno-znaczeniowej. Wchodzg w interakcje wzmagajgce wyrazistosc
1 wzbogacajace wypowiedzZ literackg. Tworza znaczgce opozycje miedzy
elementami wywolujacymi artystyczna ekspresje. Stylizacja na forme
muzyczng bylaby zatem zaktywizowaniem jej w tworzywie innej sztuki,
w tym przypadku literatury.

60 Zob. S. Balbus, Zaglada gatunkéw, s. 19-20, a takze T. Kostkiewiczowa, Stylizacja
[hasto], [w:] Stownik termindw literackich, red. J. Stawiniski, Wroctaw 1988.

61 S. Dabrowski, Muzyka w literaturze, [w:] Muzyka w literaturze. Antologia..., s. 163.

62 A, Hejmej wprost stwierdza: ,nie istnieje zadna adekwatna przektadalno$é dzieta
muzycznego na dzielo literackie, co oznacza w szerszej perspektywie, przez prosta analo-
gie, niemozliwo$¢ wzajemnego transponowania sztuk”. A. Hejmej, Literackie fugi..., s. 95.

63 Pojecia tego po raz pierwszy uzyl Stanistaw Dabrowski w art. Muzyka w literaturze,
s. 165.

64 Zob. M. Glowinski, O powiesci w pierwszej osobie, [w:] tenze, Gry powiesciowe. Szki-
ce z teorti i historii form narracyjnych, Warszawa 1973, s. 63-65.
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7. Pytanie o przyczyne...

Tekst stowny, adaptujac (dodajmy — zawsze czeSciowo) forme mu-
zyczng, zaposrednicza cechy samozwrotno$ci i niereferencjalnosci sztuki
dzwiekoéw. Literatura w réznych wariantach artystycznych ciaggle zmaga
sie bowiem z wpisanymi w nig ograniczeniami:

wlasciwe wszystkim sztukom — pisze Ewa Wiegandt — dgzenie do przekraczania
wlasnych granic, a w wypadku literatury jest ono najskuteczniejsze, gdy upo-
dobnienie do sztuk innych odbywa sie na plaszczyznie pozawerbalnej. Jest nig
bezsprzecznie kompozycja®s.

Mowa obciazona zyciowymi kontekstami od zawsze prébowata zblizy¢
sie do idealu sztuki absolutnej, ktorej ,wcieleniem” byta muzyka czysta.
Zainteresowanie formami muzycznymi zdaje sie wynikaé¢ z niewystar-
czalnosci tradycyjnego repertuaru gatunkéw®é, ktore sg poddawane pro-
bom daleko idgcych modyfikacji, niejednokrotnie przechodzac w ten spo-
s6b w tekstowe hybrydy. Sieganie do zasob6w genologicznych z innej
dziedziny artystycznej wskazuje na mozliwo$é przeprowadzenia raz bliz-
szych, innym razem dalszych paralel. Mimo ze sprawa dyskusyjna sa
préby przejmowania form muzycznych przez sztuke werbalng — gdzie
autoteliczno$¢ oraz relacyjny charakter dzwiekéw przestaje by¢ obowig-
zujacy zasadg — to samo zjawisko zdaje sie przekazywaé wazna informa-
cje o stanie literatury wspoélczesnej, ktora coraz czesciej szuka nowych —
w tym takze muzycznych — wyrazéw ekspresji. Nawet jezeli muzyczne
okres§lenia gatunkowe przejete przez literature niewiele majg wspélnego
ze swoimi prototypami, niejednokrotnie bowiem okazujg sie nietrafne,
metaforyczne, konwencjonalne... — to nie mozna wykluczy¢ — a tym bar-
dziej zakladaé — ich bezzasadno$ci; sa przeciez przejawem intencji umu-
zycznienia tekstu stownego, a wiec takze zamiarem wypowiedzenia sie za
posrednictwem innego niz tylko literackie medium.

Jes§li proponowany muzyczny styl odbioru ma byé kluczem do nos-
nych interpretacji tekstéw literackich, powinny zostaé spetnione okreslo-
ne wymagania, ktére znajduja sie zaréwno po stronie odbiorcy, jak i po
stronie tekstu. Strategie intertekstualng jest w stanie podja¢ odbiorca
Swiadomy literacko-estetycznych konotacji utworu. Czytelnik, ktory
zdemaskuje takze fakt, iz tekst wywotuje falszywe muzyczne skojarzenia.
W interpretacji, a wlasciwie reinterpretacji utworu, spotykaja sie wiec

65 E. Wiegandt, Powinowactwa przez kompozycje w literaturze nowoczesnej, [w:] Inter-
semiotyczno$é, red. S. Balbus, A. Hejmej, J. Niedzwiedz, Krakéow 2004, s. 376.

66 Na zjawisko odwrotne, czyli przenikanie gatunkéw literackich do muzyki zwrdcit
uwage Michat Glowinski. Zob. M. Glowinski, Gatunki literackie w muzyce, [w:] tenze, Nar-
racje literackie i nieliterackie, Krakow 1997, s. 183-188.
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powiazania raz spelnionych, innym znéw razem zawiedzionych oczeki-
wan. By nie zagubié sie w proponowanych interpretacyjno-analitycznych
rozwigzaniach, nalezy przyja¢ kilka warunkéw, ktére uprawomocnig
przeprowadzanie intertekstualnych rozpoznan. Zapewne nie dokona sie
nadinterpretacji utworué’, gdy wskazéwki w nim zawarte — muzyczne
interpretanty — kieruja bezposrednio ku muzycznym korelacjom (mu-
zycznym intertekstom). Sposéb rozumienia utworu przez odbiorce nie
moze bowiem diametralnie odbiegaé¢ od intencji tekstu, innymi stowy —
nie ma sensu zadawacé tekstowi pytan o tresci, ktérych on ani nie prowo-
kuje, ani w zaden sposéb nie stara sie ukryéés. Wprowadzanie zbednych
— w tym przypadku muzycznych — kontekstéw zamiast poszerzy¢ pole
interpretacji, wprowadzi komunikacyjny batagan. Gdy w centrum zain-
teresowania znajduje sie muzyka w literaturze, wowczas wymagane sg
nowe interdyscyplinarne zasady czytania, ktére nie beda skoncentrowa-
ne jedynie literaturocentrycznie. Tak ujeta problematyka literacko-mu-
zycznych filiacji wpisuje sie w horyzont komparatystyki interdyscypli-
narnej%. Muzyczny styl odbioru kierowany muzycznymi interpretantami
jest z zatozenia jak najblizszy percepcji muzyki (do poczatku XX wieku)
i zgodny z wyznaczonymi przez nig zwyczajami. Muzyczne oczekiwania
wzgledem tekstu nigdy nie beda jednak w pelni speitnione, co z jedne;j
strony akcentuje interdyscyplinarne ,inno$ci”, z drugiej otwiera na ob-
szary kulturowe wymagajgce nowych rozstrzygnieé badawczych.

67 Czego wielu badaczy subtelnych zalezno$ci miedzy literaturg a muzyka nie potrafi-
1o sie ustrzec.

68 Tego rodzaju dzialanie interpretacyjne nie miesci si¢ nawet w kompromisowym
stanowisku przyjetym przez J. Cullera. Zob. J. Culler, W obronie nadinterpretacji, [w:]
U. Eco, R. Rothy, Ch. Brooke-Rose, Interpretacja i nadinterpretacja, red. S. Collini, przet.
T. Bieron, Krakéw 1996, s. 113-114.

69 Zob. A. Hejmej, Interdyscyplinarnosé i badania komparatystyczne, s. 81-107.
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