MAREK GRYNKIEWICZ

MUZYCZNOSC LITERATURY W UJECIU JEZYKOZNAWCZYM

Wroku 1789 wyszedt spod reki”~1” Blake*a cykl lirykow
»,Gong of Innocence" - Plesni niewinnosci, w roku 1794 zas
cykl iiSong of Experience" - Pie$ni doswiadczenia. Polaczone
cykle stanowity odtad jednag catos¢: ,Songs of Innocence and
of Experience",

Wotwierajagcym Piesni niewinnosci wierszu narrator owego
poematu opowiada:

Grajac na flecie - tam, gdzie nad doling
Gory sie wznoszg dzikie i ogromne -
Grajac melodie btogie, zobaczylem
Dziecko na chmurze. | powiada do mnie:

.Piesn o Baranku zagraj mi, pasterzul”
Najmilsza byta mi piosenka taka.

»Jeszcze raz, grajku, te melodie zagraj!"
Wiec znéw zagratem. Gn, stuchajac ptakat.

.Teraz ja porzuc¢, te fujarke btoga.
Te senn”™ rados$¢ zaspiewaj stowami".
Wiec zaspiewatem stowami. Gn stuchat
| ptakat, jakze szczesSliwymi tzami.

LA teraz usigdz i zapisz te stowa,

Azeby w ksiedze twojej kazdy cziowiek
Mogt je odnalez¢" - i znikng* z mych oczu.
A tuz przede mmg szumiato sitowie.

1. Blake nie drukowat swoich dziet poetyckich, ale razer.
z zong odbijat i kolorowal ksigzki, ktére sprzedawane byty
szczuptym kregom wybranych nabywcow.
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Z zerwanej trzciny uczynitem pidro.

Woda przejrzystga, co w strumieniu Swieci,
Takie w mej ksiedze zapisatem stowa.

Aby ucieszy¢ nimi wszystkie dzieci.(2)

Czy takie przymierze sztuk to tylko licentia noetica. a
mransponowanie z jednej na drugg, to tylko marzenia (rojenia)
poety? Stosunki miedzy poszczegélnymi gateziami sztuki byty
pojmowane bardzo rozmaicie. Przez wie”e lat muzyke wigzano
Scisle z poezjg, natomiast poréwnanie Horacego - ut uictura
ooesis - dawalo asumpt do tgczenia poezji z malarstwem. Styk
sztuk byt miejscem Scierania sie dwu tendencji: jedni dazyli
do peinej integracji, inni starali sie ukaza¢ elementy odrebne.
0 Scistej tgcznosci miedzy sztukami mowili romantycy. Jednym
ze znamiennych objawéw zycia duchowego ,,naszego" wieku wedtug
raudelaire’'a jest dgznos¢ sztuk, jesli nie do wzajempego uzu-
petnienia, to do uzyczania sobie wzajem nowych sit . »Nie-
skonczonos¢ otwiera sie tylko przed tym, kto ujmuje jednos¢
barw, dzwiekow, Swiatet, zapachéw, ksztattow."”' Kontynuato-
rami romantykéw byli symbolisci. Zmienita sie tylko rola sztuk.
~Podczas gdy w okresie romantyzmu muzyka karmita sie poezja,
to w okresie symbolizmu jest juz odwrotnie, poezja karmi sie
muzykq."(/s)

Przeciwnicy tak pojmowanej symbiozy - za przyktadem Lessin-
gan - zaczeli dostrzega¢ raczej roéznice. Schopenhauer uzna-
watl muzyke jako wyraznie odrebng dziedzine sztuki, natomiast
Arnold Schonberg wrecz odrzucat literature jako zbedny balast!
Oczywiscie przez ,literature” rozumial pozamuzyczny sposob se-
aantyzacji utworu, co nie przeszkodzito nu jednoczes$nie w eks-
presjonistycznym modelu wokalnosci, w gtosie mdéwionym dokumen-

2. cytat za: Z. Kub i a k, Szkota stylu, Warszawa 1972,
s.60,

3. Ch. Baudelaire, 0 sztuce, Wroctaw 1961, s. 165-166.
. S s a , Romantyzm w muzyce, w: Romantyzm, Warsza-

wa 1967, s.
5. JH. Ch omi A s K i, Dziedzictwo rrmantyzmu - muzyka,
w. Romantyzm, op.cit., s.40.
6. C.i. Leasing, Laokoon, Wroctaw 1962, s.XIII, .
nr. &s 128A .Jch 6nberg, Stosunek do tekstu, Tworczo$¢ 1970



towa¢ zgodnosci normalne,) mowy z muzyka.

Swoistego rodzaju synteze sztuk proponowat Wagner. Jego
zdaniem mozliwa jest ona do osiggniecia tylko w dramacie mu
zycznym, poniewaz czysta muzyka nie moze wyraza¢ jasno zrozu-
miatych idei, ale moze petni¢ funkcje wigzadta decydujgcego
0 jednosci dzieta. Dla zwolennikéw opery witasnie ona byta praw-
dziwag syntezg muzyki, dramatu i teatru. Przeciwnicy poréwnali-
by prawdopodobnie harmonie tego zespolenia z ,pozarem w burde-

Do dnia dzisiejszego nmany do czynienia ze zwolennikami
koncepcji Lessinga i Baudelaire'a.

Mowigc o muzycznosci w literaturze skionni bylibysmy do
przyjmowania stanowiska romantykow, co wytykatl Tadeusz Szulc
mowigc, ze ,muzyczna tendencja w literaturze - zaréwno u po-
etow jak i krytykéw - bedzie zawsze tylko mrzonkg przedstawia-
jaca sie jako dziedzictwo romantycznego ujecia sztuki i roman-
tycznych tesknot do stworzenia takiego dzieta, ktdre by zamy-
kajagc w sobie najréznorodniejsze $rodki ekspresji, mogto stano-
wi¢ pelny wyraz twdrczego aktu artysty".~10' Réwniez L.Pszczo-
towska, omawiajgc problem instrumentacji dzwiekowej, ,muzycz-
nos¢" zalicza do jednej z funkcji instrumentacji przypisujac
jej przede wszystkim warto$¢ terminu nalezacego do poetyki
historycznej. ,Natomiast jako kategoria badawcza okreslenia
~-muzycznos¢ wiersza" czy ,muzyka wiersza" wydajg sie nieprzy-
datne i moga by¢ mylace.

Nie tylko teoretycy”, ale i pisarze sprzeciwiajg sie
~-muzycznosci" literatury. T.Peiper w odczycie wygtoszonym w
1925 roku potepit wrecz ,tanie sposoby umuzyczniania poezji,

8. W Bryda k, 0 muzycznosci, Dialog 1978 nr 1, s.87.
9. M Bujko, | muzykag by¢ moze zabrzmi, Kultura 1978,
18. 11, s.3.

10. T. S z u 1 ¢, Muzyka w dziele literackim, Warszawa 1937,

a. 31l

11. L« Pszcz ot owska, Instrumentacja dzwiekowa,
Wroctaw 1977, s.51.
197(1)2. M Gtowinski, Zarys teorii literatury, Warszawa
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te kataryniarskie wspoétdzwiecznosci, wewnetrzne aliteracje.
azonansy, onomatopeje, dobre dla akustyki jarmarcznej."'

Coz wiec nas skiania do przyjmowania tak nieostrych i tak
réznorodnie rozumianych pojec¢ jak zjawisko ,muzycznosci” wli-
teraturze? CzyzbysSmy posiadali przybosiowski stuch poetycki
pozwalajacy percypowac¢ koncert Wojskiego z ,Pana Tadeusza" ja-
ko catos¢, w ktdérej unie ma ani jednego stowa, ktore by swoim
brzmieniem i plastykg nie byto rownowaznikiem dzwiekow, hata-
sow i wrzaskow polowania." 4/

Odpowiedzi na te pytania moglibySmy szuka¢ w symbolizmie
dzwiekowym zaréwno u Grammonta, jak i u A.Spire czy J. Ponagy
Jest to jeden z najbardziej interesujgcych rozdziatéw zacho-
wania jezykowego dotyczacy ekspresyjnie symbolicznego charakte-
ru dzwiekéw, zupeinie niezaleznego od referencjalnego znacze-
nia stow, w ktorych te dzwieki wystepuja. Na ptaszczyznie czys-
to jezykowej dzwieki nie majg znaczenia. Wedlug E.Sapira~*»
ich interpretacja psychologiczna odkrytaby subtelny, chociaz
luzny zwigzek miedzy ,prawdziwg" wartoscig stéw a nieSwiadomie
symboliczng wartoscig dzwiekéw aktualnie wypowiadanych przez
jednostki. Zwolennicy symbolizmu dzwiekowego motywacje zwigz-
kéw pomiedzy dzwiekiem a wartoscig pozadzwiekowa widzg w sy-
nestezji: jedne gloski kojarza sie mam z jasnoscig, inne - z
ciemnoscia, jedne z cieptem, drugie z zimnem, itd.

Rozwigzania problemu dostarczy¢ moglby réwniez kierunek
prezentujacy w badaniach nad instrumentacjg stanowisko struk-
turalne. Wywodzi sie on z rosyjsk' J formalnej najpet-
niej zaprezentowanej przez Osipa Traktuje on pow-
térzenia dzwiekowe jako przejaw paralelizmu bedacego charak-

13, 1. Peiper, Nowe usta, w: Peiper, Tedy. Nowe usta,

16. E. Sap i r, Kultura, jezyk, osobowo$¢, Warszawa
1978, s.80-81

17. 0. Br i Kk, Zwukowoje potwory, w: Poetika. Sborniki
po tieorii poeticzeskogo jazyka, Pietrograd 1919 t.1, s.59.
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terystyczng cecha Organizacji utworu poetyckiego.Tendencje do
paralelizmu przejawiajg sie zarowno w obrazowej jak i dzwie-
kowej budowie tekstu, a kazdy utwor stanowi ich wypadkowa.
Problematyka wniesiona przez Brika zostata podjeta i rozwinie-
ta przez innych przedstawicieli omawianego kierunku. Godne uwa-
gi sa poglady R.Jakobsona i jego praca o poezji Chlebnikowa,
E.Poliwanowa i J. Tynianowa. Kontynuacjg wyzej zaznaczonego
kierunku, z pewna uzupeiniajgca nowoscia, jaka jest uwzglednie-
nie ,tta ogdlnojezykowego", sg prace praskiej szkoty struktu-
ralnej! Program badann nad strukturg dzwiekowa poezji nakreslit
J.Mukarowski w artykule ,0 jezyku poetyckim™. Glownym za-
daniem byto zestawienie czestotliwos$ci wystepowania danych
gtosek w utworze z ich przecietng w jezyku, badanie koncentra-
cji danych gtosek w tekscie oraz ich nastepstwa. Podsumowaniem
doswiadczenn obu kierunkéw (symbolizmu jezykowego i Struktura-
lizmu) moze by¢ stwierdzenie R.Jakobsona w artykule ,Poetyka
w Swietle jezykoznawstwa':

»Symbolizm dzwiekowy jest bezsprzecznie obiektywnym sto-
sunkiem, opartym na fenomenologicznym zwiazku miedzy réznymi
kategoriami sensorycznymi, szczegOlnie miedzy odczuciami wzro-
kowymi i stuchowymi.”(i9)

Takie uzasadnienie wylawiania elementu muzycznego z tekstu
literackiego wydaje sie by¢ oparte na pewnych nawykowych sko-
jarzeniach dotyczacych fonologicznej struktury tekstow. | o
ile synestezja jest w pewnym stopniu przyczyng skojarzen poza-
dzwiekowych, to nieuzasadnione wydaja sie wysuwanie jej na czo-
to w interpretacji struktury brzmieniowej utwordow literackich.
Figury dzwiekowe w poezji pojawiajg sie zazwyczaj w kontekscie
semantycznym, ktory determinuje kierunek skojarzen. Udowodni-
ta to najwyrazniej L.Pszczotowska w pracy ,lInstrumentacja dzwie-
kowa".4

18. Praska szkota strukturalna w latach 1926-194S. Wybor
materiatéw, Warszawa 1966.

19. R, J a Kk o b s on, Poetyka w Swietle Jezykoznawstwa,
Pamietnik Literacki 1960, z.2, s.464.
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Wdziele literackim obecne sg réwniez takie elementy jak
postac¢ literacka, fabuta, idea, jakosci estetyczne, ktdre nie
naleza do ptaszczyzny znakéw jezykowych, nie sg tez sumg zna-
czen jego wybranych zdan.Nie sg obecne bezposrednig lecz cylko
potencjalnie, i ich konkretyzacja dokonywana jest w trakcie
odbioru dzieta literackiego poprzez selekcje i scalanie scue-
matéw znaczeniowych poszczegoélnych zdan. Uzupelniane sg one
czesto przy pomocy wnioskowania i domniemania, a czesto
»przy pomocy pewnych amplifikacji wypetniajgcych ,,miej3ca nie-
dookreslenia” pozostawione w utworze literackim. Integracja
ta sterujg tradycyjne schematy i nawyki recepcji czytelniczej,
zwilaszcza znajomos¢ konwencji literackich w danym dziele za-
stosowanych, jzasem - dyrektywy odbioru w sarym utworze sfor-
mutowane, zawsze jednak pozostaje odbiorcy pewna swoboda in-
terpretacyjna, ktérej zakres w réznych okresach i gatunkach
literackich jest zmienny." 20"

Stwierdzenie, ze J.lwaszkiewicz st prekursorem w dzie-
dzinie ,umuzykalniania” Ilteraturyél trzeba zapisa¢ na karb
tak pojetego ,dookreslania”, jako ze badacze pierwiastki mu-
zyczne wykryli juz u J.Kochanowskiego(zz,) a szczegoOlnie u B.
Zimorowicza (St.Adamczewski), A.Korczynskiego i P.Kochanowskie-
go (R.Pollak). Niezaleznie od niepewnego prekursorstwa, mozna
stwierdzié, ze lwaszkiewiczowi udato sie osiggnac¢ to, w co
watpig teoretycy. (23) Zatozenia okreslone przez farme muzycz-
ng a zastosowane na poziomie brzmieniowym i na poziomie struk-
tur znaczeniowych uczynity z ,Nieba" pomys$inie zrealizowany
eksperyment formalny - narzucenie tekstowi poetyckiemu prawi-
dtowosci formalnych allegra sonatowego.

200 HH Markiewicz, Glowne problemy wiedzy o li-
teraturze, Warszawa 1970, s.82.

2. M Buj ko, op.cit., s.5.

22. W We i ntr aub, Styl Jana Kochanowskiego, Wo-
ctaw 1932.

23. Czesto mino usitowan pisarza muzycznos¢ jego dzieta
jest nie do odkrycia, zwitaszcza, ze najbardziej ,widoczna"
w utworze jest fabuta. Por. B. Wiegandt, Problem tzw.
muzycznosci prozy powiesciowej XX w., w: Pogranicza i kores-
pondencje sztuk, Wroctaw 1980, s.103-114.
160



Proba uzycia w dramacie formy muzycznej (0 czym pisze sam
autor 'a przedmowie do sztuki) byly trzy splecione ze sobg je¢no-
aktowki zatytutowane ,Box and Quotations from Chairman Mao T3e-

-Tung". Sztuke wystawit Albee w 1968 r. Zewnetrznie skompono-
wat ja na podobienstwo najprostszej, tréojdzielnej formy muzycz-
nej, gdzie cze$¢ ostatnia jest wariantem pierwszej, za$ frag-
ment srodkowej zdecydowanie rézni sie od skrajnych. Czesci
skrajne wypetnia monolog wygtaszany z wnetrza wielkiego pro-
stopadtoscianu stojgcego na scenie. Cze$¢ Srodkowa to sztuka
z czterema widocznymi postaciami. Wjej koricowe fragmenty wpla-
ta sie znany juz gtos dobiegajgcy z prostopadtoscianu, uprze-
dzajac rozpoczecie repryzy, korncowego fragmentu bedacego po-
wtoérzeniem poczatkuito réwniez charakterystyczny, muzyczny za-
bieg. Sprawa muzycznosci nie konczy sie tu na uktadzie czesci.
Monolog sktada sie z porwanych zdan. Co do sensu, najogodlniej
sg to zale na upadek zycia we wspoéiczesnej cywilizacji, Porma
monologu nieustannie zwraca na siebie uwage. Pewne stowa i
pewne tematy powracaja jak refreny, przeksztaicajg sie w
dtuzsze zdania i mysli, raz tak, raz inaczej, naktadajg sie,
splataja z nowymi i ukiad tego monologu w wiekszym stopniu
przypomina gre motywow muzycznych niz jakagkolwiek forme poetyc-
ka (przy czym wygtaszanie go obwarowane jest starannie sfor-
mutowanymi rygorami rytmu), W sztuce brak jakichkolwiek ,wy-
darzen" fabularnych, postacie nie komunikujg sie wzajemnie.

W tradycyjnym, dramaturgicznym rozumieniu nie mozna tu uzy¢
stowa ,,akcja". Mozna go tylko uzy¢ w znaczeniu muzycznym
Inspiracjg dla tego typu przedsiewzie¢ teatralnych mogty sie
sta¢ stowa |.Strawinskiego. Podczas jednego z wykladéw wygta-
szanych na uniwersytecie Harwarda, mowigc o Zrédtach muzyki,
powigzat je z ,ludzkg potrzebg narzucania tadu chaosowi"”. Prze-
bieg dzwiekéw staje sie muzyczny dzieki przekonaniu, iz manty
do czynienia 'zowaniem, chociaz ta mysl nie wszystkich
w petni zadowcu-a, 0 muzycznos$ci, w rozumieniu szerszym niz
muzycznos¢ literatury, decyduje nie kazdy, lecz szczegdélny2

24. W 3 ry dak, op.cit., s.89



sposOb organizowania, a sposobem tym jest prowadzenie gry.
Organizowanie muzyczne, jakkolwiek by byto sciste, jakkolwiek
poddawato sie formom, wywodzi sie z gry i zabawy. Muzyka w row-
nym stopniu odwotuje sie do przyjemnosci zmystowej, jaka mozna
czerpa¢ w obcowaniu z dzwiekiem, jak i do przyjemnosci ptyna-
cej z uczestniczenia w grze, toczonej w coraz to inny sposéb

z ludzka zdolnoscig nadawani*. ksztattn jakiemukolwiek biegowi
rzeczy: w ten sposéb objawia sie w muzyce ludzka potrzeba na-
dawania tadu chaosowi.

Muzycznie napisany ,Kosmos" Gombrowicza jest ksigzka o bu-
dowaniu wszechswiata z przypadkowych wrazen, takich, jakie sa
dana. Muzycznos$¢ jest witasciwoscig j a K, a nie wlasciwosciag
c 0. Na ogot kolejnos¢ tych pytan uktada sie w ten sposob, ze
C 0 wyprzedza j a k. Tymczasem u Gombrowiczaz ja k rodzi
sie ¢ 0. Muzyczna gra wiasciwie byle jakich motywow, wrdébli,
czajnikoéw, zapatek, warg jest zarazem konstruowaniem Swiata
i kosmosu wedtug jakiej$ dziwnej i niewiele z racjonalnoscia
majacej wspolnego kategorii, a przeciez kategorii, ktérej praw-
dziwosci trudno zaprzeczyc.

Wzbiorze tekstow poswieconych korespondencji sztuk”'n
na interesujgcy nas temat wypowiadato sie kilku badaczy, z cze-
go dwa gtosy zastuguja na szczegdlng uwage: J6zefa Opalskiego
,O sposobach istnienia utworu muzycznego w dziele literackim™
oraz Michata Gtowinskiego ,Literackos¢ muzyki - muzycznosc¢ li-
teratury”. Pi erwszy, podsumowujac polskie sady i teo-
rie, probuje pokaza¢ najwazniejsze mozliwosci wystepowania nmu
zyki w dziele literackim. Zalicza do nich: 1) muzyka jako ele-
ment fikcji literackiej, 2) opis rzeczywistej kompozycji mu+
zycznej bedagcej samoistnym bytem wpisanym w utwor literacki,

3) utwor muzyczny jako model konstrukcyjny utworu literackie-
go, 4) wyraz ,muzyka" i- jego pochodne uzyte jako temat wwy-
powiedzi, 5) utwér muzyczny jako zrédio inspiracji literackiej,
6) elementy muzyki popularnej, rozrywkowej i religijnej wpi-
sane w utwor literacki; drugi , méwigc o nieprzekraczal-3

25. Pogranicza i korespondencje sztuk, Wroctaw 1980.
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nosci granic stworzonych przez samo tworzywo obydwu sztuk, nie
odrzuca jednak mozliwosci refleksji nad zjawiskiem zblizenia
muzyki i literatury.

Jezeli przyjmiemy, ze tekst jest typem wypowiedzi ,dla ko-
gos$” 268 to nacechowanie, a wiec zabieg stylotwdrczy, danych
elementow wypowiedzi jest wynikiem wyboru, kombinacji i trans-
formacji, stowem okreslonych zabiegow jezykowych nadawcy (auto-
ra) majacych na celu uwydatnienie tekstu i jego skiadnikow.
Owe zabiegi majg byd wskazdwka w procesie percypowania inten-
cjonalnych skltadnikéw semantycznych, inna sprawa, ze nie zaw-
sze poprawnie Wyzyskana.ﬁzn

Kategoriami, warunkujacymi sposdb zachowania jezykowego
nadawcy sa przede wszystkim:

1) pozaiezykowe cechy nadawcy, ktére wyznaczaja jego miej-
sce w spotecznej strukturze, sytuujgc go w obrebie pewnej gru-
py (cechy spoteczne nadawcy);

2) cechy indywidualne, psychiczne - a wiec poziom inteli-
gencji, osobowos¢, temperament itp. (zarébwno cechy wrodzone
jak i nabyte);

3) wiadomosci na temat sytuacji, w ktérej zachodzi badany
akt zachowan jezykowych.

Czynniki te wptywaja na wybor jednostek jezykowych i zasady
ich Organizacji. Te same kategorie warunkujg sposob interpre-
tacji komunikatu przez odbiorce.

Pozostaje nam jeszcze trzeci skiadnik aktu komunikacyjnego
- komunikat (traktowany zaréwno jako fizycznie istniejgcy znak
dzwiekowy, jak i ,bezdzwieczny" spos6éb odbierania informacji
- lektura, tzw. mowa wewnetrzna™2Q” Wpracy G.Lindnera””

26. A. Wilkon, Jezyk a styl tekstu literackiego, w
Jezyk artystyczny 1.1, -Katowice 1978, s.11-22.

27. 3. Bul a, Odczytanle Styllzale jezykowej w potocz-
nym odbiorze Ilteratury Propozycje badawcze, w: Jezyk artys-
tycz t.5, Ka-towice_1987, s.44- 52

% E'Grodzinski, Muwavwewnetrzna, Woclav 19/6.

G. Lindner, Wprowadzenie do fonetyki eksperymen-

talnej, Wroctaw 1971.
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wiasciwosci fonetyczne nowy oméwione zostaty tak, jak wtasci-
wosci kazdego znaku akustycznego, natomiast J.Jiranek przepro-
wadzit poréwnanie wartosci akustycznych muzyki i mowy.
Okazuje sie bowiem, ze dla celéw kompozycyjnych mozna postu-
zy¢ sie nmowg (oparta na tekscie) traktowang jako wyjsciowy me
teriat muzyczny w ten sposdb, ze wszelkie przeksztatcenia sa-
mego jej materiatu stajg sie nowym tw rzywem muzycznym, ktore
ujmowane na zasadach autonomiczno-muzycznych daje pewien re-
zultat, mozna by powiedzie¢ rezultat czysto muzyczny, w duzym
stopniu niezalezny od pierwotnego semantycznego punktu wyjscia.
Przykitadem takiej koncepcji nowej muzyki jest kompozycja L,
Berio ,Epiphania”, ujeta w forme montazu cytatéw. Berio postu-
zyt sie oryginalnymi tekstami Prousta, Joyce a, Montalego, Ma
chado, Eliota, Simona i Brechta. Many tu wiec do czynienia nie
tylko z réznymi tekstami, ale réwniez z fonetycznymi wiasciwo-
Sciami roznych jezykéw-francuskiego, angielskiego, wiloskie-
go, hiszpanskiego i niemieckiego. Podobne zabiegi kompozycyj-
ne stosuje .Ligeti,

Gtos ludzki traktowany instrumentalnie moze w deklamacji
stowa $piewanego osiggng¢ pewien walor bardzo bliski mowie na-
turalnej. Aby uzyskac¢ petny zasob $srodkéw wokalnych Schonberg
stosowat cala skale srodkéw stopniowanych w ten sposéb, ze
gtos ludzki traktowany byt w szerokim zasiegu, od instrumen-
talnej linii az po par ezellence aktorskg prezentacje tekstu.
Jesli mozemy powiedzie¢, ze w zakresie wokalnym Schubert po-
stugiwat 3ie jezykiem, ktéry moglibysmy okresli¢ jako rauzycz-
ny jezyk wierszowany, to Arnold Sch8nberg i jego nastepcy po-
stugujg sie wrecz prozg muzyczng (termin ten wprowadzit sam
Schonberg).

Do tych ,naturalnych"”, fizyczno-akustycznych witasciwosci
komunikatu, pozwalajgcych na instrumentalne traktowanie prze-
kazu werbalnego, doszto jeszcze jedno odkrycie. Stwierdzono,
ze w owym przekazie istnieje nadwyzka uporzadkowania, niespro-0

30. J. J i r an ek, Vztah hudby a slova v tvorbe B.Sme
tany. Praha 1976.
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wadzalna do zewnetrznych uwarunkowan, nie dajaca sie w peini
wytlumaczy¢ w kategoriach ani nadawcy, ani odbiorcy, ani de-
sygnatow wypowiedzi. Wpole obserwacji wprowadzono niedostrze-
galng dotad funkcje jezykowag - funkcje poetycka. ,Funkcja po-
etycka zdaje sie prowadzi¢ do swoistego urzeczowienia przeka-
zu, do ograniczenia jego roli jako tragarza przezy¢, przedmio-
tow, czy nakazéw i do uwypuklenia jego roli jako nowej ,rzeczy”,
ktérej istnienie stanowitoby cel sam dla siebie."~17

Jak wiec widzimy, wszystkie trzy elementy aktu komunikacyj-
nego - nadawca, komunikat, odbiorca - sg formami dynamicznymi,
warunkowanymi przez wiele réznych czynnikow. Oczywiste
jest uwarunkowanie wypowiedzi przez rzeczywisto$¢ pozajezyko-
wg, bledem jest jednak kitadzenie nacisku na aspekt genetycz-
ny, jak i nieuprawnione jest rozpatrywanie jej wytgcznie z po-
zycji odbiorcy. Analiza pisania i czytania oraz analiza przed-
miotéw tych operacji: tekstu wymaga odniesienia do jezyka, z'6z-
nych wtdérnych systeméw symbolicznych, wszelkiego rodzaju kano-
now i konwencji jezykowych i literackich, programow i opinii
literackich, estetycznych czy artystycznych, wreszcie, rozma-
itych form swiadomosci spotecznej i ideologii. Ptaszczyzne, na
ktérej funkcjonuje autor, czytelnik i tekst, mozna przeto okres-
li¢ jako semiotyczno-kulturowag strone komunikacji literackiej,

if tak pojetej komunikacji ,muzycznos$c¢" literatury jest
dwojakiego rodzaju potencjalnos$cia
- z pozycji nadawcy: mozliwosciami,muzycznymi jezyka, z po-
zycji odbiorcy: melicznoscig tekstu literackiego. Z jednej
strony ,zasady wyboru i organizacji”, z drugiej - mozliwosci
percepcyjne.

Trzeba oczywiscie pamieta¢ o catosciowym traktowaniu aktu
komunikacji. Mozliwosci percepcyjne odbiorcy moga by¢ w spo-
s6b Swiadomy poszerzane przez nadawce przez np.: 1) brak pod-
stawowej funkcji jezykowej-komunikatywnej (por.,itadioromanss

31. J. Stawinski, Dzieto. Jezyk. Tradycja, Warsza-
wa 1974, s.98-99.



St.Mtodozenca, letrysci, ,Czarne kobiety" K.Grzesczaka);
2) zabiegi kompozycyjne - swoiste przektady (por. K.Ujejski

"Ttumaczenia Chopina"”, M.Pawlikowska-Jasnorzewska ,,Dancing -
karnet balowy™); 3) wzorowanie na kompozycji muzycznej (por.

A.Rolland ,Jan Krzysztof"”, A.Huxley ,Kontrapunkt™); 4) literac-
ki opis dziet muzycznych (por. T.Mann ,Doktor Paustus”,
D.Szyller ,Szecherezada").

Jak pisat M.Glowinski dzieto i jego struktura nie istnie-
je wprost i bezposrednio, ,, ... w toku lektury istnieje ona po-
tencjalnie, jako zesp6t mozliwosci, aktualizuje sie ex post,
w wyniku poznawczego ogarniecia petnego przebiegu wypowiedzi
literackiej." 4

32. MM Gtowinski, op.cit., s.75.
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