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W jaki sposéb forma muzyczna staje sie gatunkiem literackim

How a Musical Form Becomes a Literary Genre

Abstract

The aim of the article is to look at the problem of complicated relationships between musical

forms and literary genres, as well as the process of transformation of one form into another.
The main thesis of the text is the observation that musical forms affect literary works in two

basic ways: they affect either the meaning (semantic integration) or the form (structural and

compositional integration) of works. These processes can be accompanied by various cre-
ative motivations: transformational (intersemiotic translation, literary score) or metaformal

(formal mimicry, metaform). The result of these operations is either works that translate the

structure of a musical form into a poetic work, or works that merely imitate these forms,
using musical motifs more freely. Separately, it is also worth distinguishing such a thematiza-
tion of musical forms that leads to their use as a color metaphor or an object of description.
An important problem raised in the article is also the issue of including musical poetic genres

in the logic of the historical-literary process and considering them as forms undergoing devel-
opment. A scherzo, a prelude or a nocturne written by representatives of positivist, modernist

or interwar period literature should be considered in a completely different way. Musical

literary forms were brought to life in the mid-nineteenth century, and over the next decades

they were subject to historical, social, and cultural changes. Undoubtedly, cultural and ideo-
logical factors, and not only formal and compositional factors, contributed to their creation.
Musical genres in poetry develop slightly differently for this reason, and their genesis allows

for broadening the context enabling their proper interpretation.
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Krétkie wprowadzenie do tematu

Nie ma tu miejsca na opisanie dlugiej historii wzajemnych wplywdédw muzyki i literatury
polskiej na polu odniesient gatunkowych. Dos¢ jednak powiedzieé, ze u poczatkdéw na-
szej kultury muzyka i poezja byta wlasciwie jednym i tym samym (Tatarkiewicz 2009:
23-28). Jedna nie mogla istnie¢ bez drugiej. Historia muzyki i poezji jest wigc w pewnym
sensie historig rozbitej rodziny, ktérej cztonkowie dazg do autonomii, nawet jesli prze-
bieg samych dziejéw az do XX wicku ciagle splatal ze sobg obie dziedziny i nie pozwalat
na ostateczne rozstanie.

Najwigcej dla utrwalenia tego zwigzku uczynit w literaturze polskiej romantyzm.
Tworcy romantyczni postrzegali $wiat w zasadzie synestezyjnie, a sztuke poetycka,
mimo iz w ich mniemaniu najdoskonalsza, musiala ,dopowiada¢” muzyka, poniewaz
to ona dysponowala odpowiednimi jakosciami metafizycznymi, istotnie wspierajacy-
mi spos6b poetyckiego wyrazu. Najwybitniejszych polskich poetéw romantyzmu nie
sktonilo to jeszcze do adaptacji form muzycznych, cho¢ w druga strong pewne procesy
nastepowaly — dos¢ przypomnieé o tzw. liryce fortepianowej, balladach Chopina czy
muzyce programowej: symfoniach i poemacie symfonicznym (Tomaszewski 2009: 582).
Za wyjatek mozna w tym wypadku uznaé Pana Tadeusza (1834) Adama Mickiewicza,
w ktérym poeta stworzyl wzorzec tematyzacji nie tylko formy koncertu, ale takze ustalit
zasadnicza poetyke opisu wykonania utworu muzycznego w polskiej literaturze (Ciesla-
-Korytowska 2003). W latach 40. i 50. XIX wicku, niezaleznie od Mickiewicza, zacz¢to
pisaé wiersze, bedace swoistymi ,relacjami” z koncertu muzycznego potaczonymi z po-
etyka apoteozy jednostkowego geniuszu muzycznego (Piaskowski 2023a: 189-194).
Przyczynek do tego typu poezji dal Franz Liszt, odbywajacy tras¢ koncertowg po zie-
miach polskich (Skiba 2016: 57-58), ale takze wybitny polski skrzypek Karol Lipiriski
(Kolbuszewski 2011: 5-19). Byly to jednak przypadki nadal akcydentalne, uzaleznione
od okolicznosci.

Poczatek poetyckiej tematyzacji form muzycznych nalezy datowaé najprawdopodob-
niej na lata 60. XIX wicku, kiedy tacy poeci i poetki, jak Cyprian Norwid, Maria Konop-
nicka, Adam Asnyk czy Michat Batucki, coraz ch¢tniej wykorzystywali poetyke aluzji inter-
semiotycznej, umieszczajac nazwy form muzycznych w tytulach swoich wierszy. Pojawily
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sie wowczas w polskiej poezji takie formy, jak nokeurn, scherzo czy preludium, inspirowane
najczgéciej muzyka i postacig Fryderyka Chopina'.

Do apogeum takiej tematyzacji doszlo w epoce Mlodej Polski, kiedy to umieszczanie
nazw form muzycznych w elementach paratekstowych, czyli tytutach, podtytutach, mot-
tach itp., stalo si¢ jednym z wyznacznikéw stylu epoki, a takze tzw. modernistycznej ko-
respondenciji sztuk (Sniecikowska 2010: 294-300). To wowczas wprowadzono na szersza
skale takie formy, jak sonata i symfonia, a formg szczegélnie uwielbiang bylo preludium
(Stykowa 1975: 183-196)>

Okres miedzywojnia okazal si¢ dla rozwoju gatunkédw muzycznej proweniencji mniej
przychylny gléwnie z powodu wplywéw nowej awangardowo-konstruktywistycznej ide-
ologii artystycznej, ktdrej ambicja bylo odcigcie poezji od Zrédet muzycznych i wypraco-
wanie jej artystycznej autonomii. Oznaczalo to niemal catkowite wyeliminowanie jezyka
muzycznego z poezji, przynajmniej w latach 20. XX wieku. Mimo to wiersze nawigzujace
do form muzycznych oczywiscie nadal pisano. Najchetniej podejmowali takie préby po-
eci skamandryccey (tu zwlaszeza: Julian Tuwim, Kazimierz Wierzyniski oraz Leopold Staff)
oraz poeci reprezentujacy grupe literacka Kwadryga (tu szczegdlnie: Wiadystaw Sebyta,
Konstanty Ildefons Galezynski, Stefan Flukowski czy Stanistaw Ryszard Dobrowolski).

Nakre$lona wyzej historia muzyczno-poetyckich zaleznosci jest przede wszystkim zary-
sem i nie nalezy jej traktowad jako pelne przedstawienie zagadnienia. Niniejszy artykul ma
jeden cel: wprowadzenie do problematyki relacji na linii forma muzyczna—gatunek literac-
ki. Kwestie historyczne poruszane beda sporadycznie, petniac funkeje pomocnicza. Warto
jednak pamigta¢, ze historia ma znaczenie dla doboru metody badawczej, o czym bedzie
jeszcze mowa.

Kilka stéw o metodzie

A. W niniejszym szkicu dominuje perspektywa semiotyczna. Towarzyszy( jej bedzie znana
i rozpoznawalna w badaniach literackich terminologia, sposréd ktédrej najwazniejsza funk-
cje odegra pojecie przekladu intersemiotycznego. Istotnym zatozeniem badawczym jest
réwniez traktowanie dzieta literackiego jako tekstu, a takze ciagu znakéw. Semiotyka spoty-
ka si¢ wigc z perspektywy tekstologiczng (kompozycyjna), a ponadto z intertekstualnoscia
w swej klasycznej postaci, w keérej tekst traktowany jest jak swoisty osrodek innych tek-
stow (,mozaika cytatéw” Julii Kristevej [1983: 396], ,polifonia gloséw” Michaita Bachtina
[1986: 478]). W tym waskim kontekscie oznacza to, ze tekst poetycki moze zostaé prze-
ksztalcony podtug regut zapozyczonych, ale sama ich glebia czy poziom zaawansowania

' Dos¢ przypomnie¢ dwa wiersze Scherzo Norwida, cykl poetycki Z albumu Szopena Konopnickiej, na

keéry sktadaly sic dwa wiersze: Preludium oraz Nokturn. Do innych znanych wierszy tego czasu naleza
Scherzo, Nokturno oraz Preludyum Asnyka. Batucki bodaj jako pierwszy w historii polskiej poezji uzyt
wyrazu Scherzo jako nazwy cyklu poetyckiego.

Najwybitniejsze preludia napisal wéwcezas Kazimierz Tetmajer, ukiadajac je w cykl na wzér 24 preludiéw
op. 28 Chopina z lat 1838-1839. To wlasnie autora Korca XIX wicku mozna do pewnego stopnia uznaé
za kodyfikatora gatunku poetyckiego preludium. Za wzorem Tetmajera poszedt Edward Leszczynski,
kedry stworzyt az dwa cykle preludiéw.

Warto podkresli¢, ze mimo wysokiego poziomu kontestacji formy muzyczne w poezji nadal tematyzo-
wano, cho¢ juz nie na tak duza skale. Pojawialy si¢ wiersze nawiazujace do m.in. nokturndéw, scherz, pre-
ludiéw, sonat, symfonii, a takze w skromniejszym wymiarze — do rond, barkarol, intermezz, uwertur,
berceuse, fug, impromptu czy kantat.
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sa zréznicowane. Intertekstualno$é i intersemiotyczno$¢ wykorzystuja zasadniczg zaletg
pojecia znaku, ktéry w najogdlniejszej mierze jest ,,czyms, co przedstawia lub zastepuje co$
innego” (Burzyriska, Markowski 2009: 234). Jest zatem czyms, co reprezentuje co$, czym
samo nie jest. Jego istoty jest zatem pozostawanie w okreslonej relacji znaczeniowej. Ma to
istotne znaczenie w kontekscie konfrontacji z bardziej dzi§ modnymi w humanistyce uje-
ciami, do ktérych zaliczy¢ mozna przede wszystkim odmieniang przez wszystkie przypadki
intermedialno$é.

Jest to orientacja metodologiczna, kedra pozwala, jak podkresla Andrzej Hejmej, ,usytu-
owa¢ odniesienia muzyczno-literackie w szerokim kontekscie problemowym, ale i eliminu-
je kwestig literaturocentryzmu” (Hejmej 2012b: 32). W niniejszym szkicu nie zamierzam
rezygnowad z orientacji ,literaturocentrycznej’, poniewaz uniemozliwiatoby to skuteczne
opisanie podejmowanych probleméw. Metoda semiotyczna, w kedrej literatura i muzyka
traktowane s3 albo jako specyficzne rodzaje koddéw, albo jako teksty, wydaje si¢ bardziej
adekwatna, a przede wszystkim — bardziej uchwytna. Intermedialno$¢ to metodyka, keéra
mozna potraktowad jako swoistego rodzaju palimpsest, czyli nadpisany nad starszymi mo-
delami metodycznymi sposéb interpretowania zjawisk. Wypiera si¢ w ten sposéb pojecia
tekstu, intertekstu, a przede wszystkim znaku, na rzecz pojgcia medium, kedrym trudno
operowacl ze wzgledu na jego znaczeniowg pojemnos¢. Literatura nie jest juz wige systemem
znakdw ani nawet tworem jezykowym, lecz bytem-pozostajagcym-w-relacji-medialnej. Jest
to wyrazna préba wlczenia nauki o literaturze w obreb badan kulturowych i tzw. kompara-
tystyki kulturowej i intermedialnej (Hejmej 2013: 100; Hejmej 2016).

Literatura uznana zostaje za medium, przez co odrywa si¢ ja od zasadniczego i auto-
nomicznego dla niej kontekstu. Ma to swoje zalety i wady. Badania intermedialne dobrze
sprawdzaja si¢ w kontekscie analiz tekstéw hybrydycznych czy syntetycznych — czyli takich,
w kedrych rzeczywidcie dochodzi do wspélistnienia i wzajemnego oddzialywania réznych
medidw, a ma to znaczenie jeszeze istotniejsze w kontekscie tzw. nowych medidéw cyfrowych,
gdzie literatura odrywa si¢ od swojego tradycyjnego nosnika: kolaz, montaz, adaptacja, re-
mediacja itp. (Chmielecki 2008: 14-15; Hejmej 2013: 97-100; Hejmej 2016: 14). Mowa
w tym kontekscie o tzw. analizie funkcjonalnej. Magdalena Wasilewska-Chmura pisze, ze
badania intermedialne nie zadajq sobie pytania: ,jak to jest zrobione”, lecz raczej: ,dlaczego’,
co z punktu widzenia metody ,implikuje kontekst kulturowy” (Wasilewska-Chmura 2011:
24-25). Badanie semiotycznych zaleznosci (kompozycji) zostaje wlasciwie pominigte, a na
pierwszy plan wysuwane s problemy istnienia gatunkéw w kulturze.

Intermedialno$¢ nie do korica sprawdza si¢ jednak w sytuacji, kiedy tekst literacki zo-
staje wlaczony w obszar relacji intersemiotycznej, a jednoczesnie zachowuje swojg autono-
mi¢ — a dotyczy to w zasadzie pytania zadanego w tytule szkicu: jak forma muzyczna staje
si¢ gatunkiem literackim. OdpowiedZ méwiaca, ze s3 to tylko ,konotacje” stowne, $wiadczy
o braku woli podjecia tematu lub o zignorowaniu problemu. Nie da si¢ bowiem przemil-
czeé fakeu, ze istnicje mndstwo wierszy intencjonalnie sygnalizujacych istnicejacg zaleznosé
od form muzycznych, a interpretowanie ich przez pryzmat ,konotacji” nie daje zadnej od-
powiedzi. Nie bez powodu uzywam w tej pracy pojecia przektadu intersemiotycznego, a nie
pojecia przekladu intermedialnego, ktdre nie ma sensu nawet z logicznego punktu widze-
nia. Nie wiadomo, czego ten przektad mialby dotyczyé — wzajemnej kulturowej konotacji?

Intermedialno$¢ jest problematyczna z jeszeze jednego powodu. Hejmej pisze, ze ,[...]
wraz z pojawieniem si¢ intermedidw, w epoce rozpowszechnienia radia, telewizji i kina, do-
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chodzi do istotnej zmiany: unika si¢ w sztuce tego okresu »dominagji literatury«” (Hejme;j

2014: 242). Mozna do tej mysli dopowiedzied, ze poczatkiem tego typu myslenia o litera-
turze bytoby zatem mi¢dzywojnie, kiedy powstaly pierwsze nowe media, ktdre umozliwily
oderwanie dziet literackich od tradycyjnego nosnika (np. stuchowiska), ale prawdziwg re-
wolucja bylyby dopiero ostatnie lata XX wicku, kiedy powstat Internet i mozliwo$é wiacze-
nia literatury w rzeczywisto$¢ cyfrowa. Warto jednak podkresli¢, ze w latach 1918-1939

literatura ,intermedialna” stanowi margines praktyki literackiej, a to, co Hejmej nazywa

utworami utrzymanymi w ,.konwengji literatury intermedialnej” (np. wierszami, obok kt4-
rych umieszczano zapis nutowy itp.), w gléwnym nurcie twérczoéci w zasadzie nie istniato

poza wyjatkami®. Skuteczno$¢ metody intermedialnej w badaniu zwiazkéw migdzy forma
a gatunkiem literackim, uwzgledniajacych perspektywe kulturowo-historyczna, wydaje si¢

watpliwa. Pierwsze nokturny, preludia, sonaty i symfonie literackie zaczgto pisaé, zanim

powstaly nowe media. Jesli wiec intermedialno$¢ do$wiadczenia muzyczno-literackich ko-
notacji opiera si¢ na zalozeniu o istnieniu spoleczeristwa intermedialnego (Hejmej 2022:
25-28), trudno obja¢ nig zjawiska, kedre pojawily si¢ przed medialng rewolucja, poniewaz
caly proces uzalezniony jest od okreslnych uwarunkowari historycznych. Pojecia intertek-
stu i intersemiotycznosci takiego obciazania nie majg i nie sg uzaleznione od okreslonego

rozumienia kultury, a jednoczesnie pozwalaja na ujecie kwestii kulturowych i historycz-
nych w uchwytnym pojeciowo kontekscie (znakiem moze by¢ bowiem tylko to, co uchwyt-
ne i majace znaczenie). Znak to pojecie o wlasnym fadunku semantycznym, medium za§ —
jedynie posredniczy w przekazywaniu znaczen.

B. Andrzej Hejmej wyrdznil trzy zasadnicze typy muzycznosci literatury, kedrymi postugu-
jemy sie do dzi$. Muzycznos$¢ I, IT oraz II1. Pierwsza dotyczy brzmienia samego jezyka; dru-
ga muzyki jako tematu, a trzecia — z naszej perspektywy najbardziej interesujaca — struk-
turalnych i kompozycyjnych zapozyczen, ktére stosowane sg przez poetéw nasladujacych
formy muzyczne (Hejmej 2012a: 71-76).

Co istotne, krakowski uczony jako bodaj pierwszy znalazl tez sposéb na uporzadkowa-
nie przynajmniej cze¢dci tego typu tekséw poetyckich, wprowadzajac do nauki o literaturze
pojecie partytury literackiej (Hejmej 2003: 41-44), keéra stala si¢ jedna z gléwnych kate-
gorii interpretacyjnych w kontekscie bezposrednich relacji miedzy formami muzyki i po-
ezji (Muzyczno$¢ IIT). Osobne zastugi dla dalszego rozwoju pojecia nalezy przyzna¢ Annie
Martuszewskiej i Piotrowi Bogaleckiemu — badacze poszerzyli katalog dziel, kedre mozna
okresli¢ tym mianem (Martuszewska 2005: 39-52; Bogalecki 2020: 415-437).

Klasyczna Hejmejowska ,partytura literacka” dotyczy jednak nie samego tekstu lite-
rackiego, lecz rzeczywistej partytury muzycznej, za posrednictwem ktérej mozna interpre-
towaé wlasciwy tekst. Istotg sprawy jest jednak to, ze mi¢dzy tekstem a partytura istnicje
silna wi¢z kompozycyjno-strukturalna (Hejmej 2012b: 70-76). Piotr Bogalecki zauwazyt
jednak, ze potencjal pojecia jest przez Hejmeja zawezany, stad tez uznal za stosowne, by
znaczenie partytury rozciagna¢ takze na sam tekst literacki (Bogalecki 2015: 546-547; Bo-
galecki 2017: 3-6), ktéry dla odréznienia bgdg nazywal w tym szkicu wierszem-partyturs.

4 Bez watpienia wyjatkowym utworem na tym tle jest Kofysanka Mariana Piechala zamieszczona w tomie

Srebrna waga (1936), w kedrej dwie pierwsze strofy zapisane sg jezykiem literackim, a trzecia to zapis
nutowy.
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W celu osiaggniecia takiego efekty twércy postuguja si¢ najczesciej technikg przektadu
intersemiotycznego (Wystouch 1994: 119-125). Kod jezykowy jednej ze sztuk zostaje
w ten sposob wzbogacony o elementy innego kodu, tworzac twor artystyczny o podwoj-
nej naturze: z jednej strony jezykowej, poniewaz pozostaje on dzietem literackim, z dru-
giej za§ — muzycznym, poniewaz to od muzycznego wzorca zaczerpnal wlasny uktad
czgici i logike kompozycyjng (zob. Cieslak 2005; Dutka 2007; Bajda 2019). Dzielo staje
si¢ zatem reprezentantem innego dzieta, cho¢ w innym znakowo kontekscie. Najbardziej
klasycznym przykladem takich utworéw sg stynne Ttumaczenia Szopena (1857-1860)
Kornela Ujejskiego, wielokrotnie juz analizowane i interpretowane przez badaczy (zob.
Podolska 2016; Maciag 2020).

Przeklad intersemiotyczny mozna zinterpretowaé takze jako swoista i bardziej zaawan-
sowang forme¢ tzw. mimetyzmu formalnego, czyli zauwazalnej w literaturze tendencji do
nasladowania obcych swojej naturze form (Glowiriski 1986: 82). Oba pojecia odnosza si¢
do zachodzacego procesu, nie za$ do produktu koricowego takiego przeniesienia®. Rezul-
tatem przekltadu intersemiotycznego jest twor literacki, ktory mozemy nazwaé partyturg
literacka (w znaczeniu wiersza-partytury). Nalezy jednak pamietaé, ze jest to pojecie raczej
natury ekskluzywnej i dotyczy zamknietej klasy tekstéw, kedrych relacja intersemiotyczna
jest ewidentna i latwa do udowodnienia. W tej sytuacji warto wréci¢ do pojecia mime-
tyzmu formalnego, ktérym postugiwat si¢ Michal Glowinski, poniewaz jego elastycznosé
umozliwia opisanie wielu innych tekstéw poetyckich, ktdre nawiazuja swa poetyka do
modelu Muzycznosei 111, ale jednoczesnie trudno byloby nazwa¢ je partyturami w sensie
zarysowanym wyzej, poniewaz ich ksztalt wzgledem potencjalnego wzorca moze budzi¢
watpliwosci lub by¢ formg poetyckiego oszustwa. Istotg sprawy jest bowiem fake, ze nieked-
re dzieta literackie nawiazujace do form muzycznych to ponickad falsyfikaty, ktore udajg
semiotyczng zalezno$é. Moga to by¢ tez dzieta, kedre po prostu nasladuja formy muzyczne,
ale bardzo powierzchownie, wylacznie na poziomie paratekstowym. Najklarowniejszym
przyktadem takich utwordw s poetyckie symfonie, czyli wiersze podzielone na cztery cz¢-
$ci, podpisane najbardziej konwencjonalnie i w réznych wariantach. Przykladowo: Hen-
ryk Zbierzchowski dzieli swoja Symfonig erotyczng na czrery klarowne czgéci: 1. Andante,
2. Adagio, 3. Scherzo, 4. Allegro (Zbierzchowski 1923: 9-12)¢. Zabieg poety jest w tym
wypadku czysto mechaniczny i polega na takim uporzadkowaniu kompozycyjnym wiersza,
aby sprawial on wrazenie, ze nawigzuje do formy muzycznej symfonii. Nie ma jednak zna-
czenia strukturalnego, a zaden konkretny utwér muzyczny nie jest dla tego wiersza inter-
tekstem, przez pryzmat kedrego mozna go interpretowad. Zbierzchowski czyni wigc aluzje
do formy muzycznej symfonii, ale na wlasnych zasadach. Uklada wiersz podtug logiki czte-
roczg¢sciowej klasycznej symfonii, a jednoczesnie nie przekracza granicy migdzy sztukami
na poziomie semiotycznym. Z cala pewnoscia okreslenie go mianem partytury literackie;
nie byloby stuszne, ale jednoczesnie brakuje nam terminologii do opisu dziet podobnego

Omawiam pojecie przekladu intersemiotycznego w waskim kontekscie literaturoznawezym, o czym czy-
telnik powinien pamigtaé. Oczywist sprawa jest, ze ma ono charakter interdyscyplinarny i jest wykorzy-
stywane przez teoretykéw w réznorakich kontekstach interpretacyjnych (zob. np. Hendrykowski 2013;
Kazmierczak 2017; Stodczyk 2018).

Podobne zabiegi stosuja niektdrzy autorzy prozy, np. Maria Kuncewiczowa ulozyla swa powies¢ Cudzo-
ziemka (1936) wedlug planu muzycznej fugi, a Jonathan Littell w powiesci £askawe (2006) zastosowal
schemat suity.
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typu. Ich powstanie jest efektem mimetyzmu formalnego na do$¢ prostym kompozycyjnie
poziomie, zarazem jednak produkt tej operacji nie ma whasciwej nazwy. Z tego tez powodu
chciatbym w niniejszym artykule zaproponowaé nowg kategori¢ opisowa, jaka jest meta-
forma poetycko-muzyczna,oczym bedzie jeszcze mowa.

Forma muzyczna a gatunek muzyczny

Pojecia formy i gatunku muzycy, a zwlaszcza muzykolodzy, rozumieja nieco inaczej niz li-
teraturoznawcy. W nauce o literaturze maja one znaczenia zblizone (Reimann 2012: 154),
tymczasem w muzyce réznica miedzy tymi pojeciami jest znaczgca i nie moze nie zostaé
skomentowana. Pozwoli to unikna¢ pomylek i niejasnosci, a takze mylacych stwierdzen
typu: ,Gatunek muzyczny zostal przetozony na gatunek literacki’, co jest zwyczajnie nie-
mozliwe z powodéw obicktywnych, tzn. ontologii tych fenomendw wynikajacej z réznic
definicyjnych.

Czym jest zatem forma muzyczna? Najchetniej przyjmowana jej definicja w muzyko-
logii jest ta sformutowana przez Jozefa M. Chominskiego, méwiaca, ze ,forma muzyczna
jest wypadkowa wspdldzialania elementdw muzycznych, jako $rodek stuzacy do realiza-
cji pozamuzycznej tredci dziela” (Chominski, Wilkowska-Chomiriska 1983: 15). W tym
ujeciu forma dzieta muzycznego to suma jego sktadnikdéw, kedre istniejg i wspoldziataja,
wspdltworzac strukeury wigkszego rzedu. Istotny pozostaje takze fake, iz Chominski zwra-
cauwagg, ze to od czynnikdw formy zalezy réwniez pozamuzyczna tres¢ dzieta muzycznego.
Ta klasyczna definicja byta oczywiscie rozwijana na przestrzeni lat przez innych uczonych.
Marek Podhajski stworzyt definicje bardziej rozbudowana, dzielac ja na cztery podstawowe
obszary (Podhajski 1991: 9):

1. ,pierwotna wizja dzieta dana kompozytorowi, odstaniajaca ksztal caloéci i istotne cechy
konstrukcyjne”;

2. ,schemat budowy konkretnego utworu, czyli uklad czgéci wyabstrahowany od wlasnosci
brzmieniowych”;
3. ,uktad cz¢sci konkretnego utworu wraz z whasnosciami audytywnymi tych czedci”;

4. ,model konstrukcyjny wyznaczony przez zespdt cechy (mechanizm formy), jakie musi
spelnia¢ dana forma-uktad, aby mogta by¢ przyporzadkowana temu modelowi”.

Dla Podhajskiego forma jest pojeciem istotnym z punktu widzenia psychiki samego kom-
pozytora, kedry niejako ,,mysli formg”. Oprécz tego zwraca uwagg na schematycznoéé formy,
keéra jest po prostu zbiorem réznych elementéw i czesci, niczym uktadanka. Wszystko to
za$ spina swoisty ,mechanizm formy”. O tym samym pisat Chomiriski, méwiac, ze ,w mu-
zyce forma jest rezultatem czynnosci porzadkujacych, nadajacych materiatowi dzwickowe-
mu okreslony ksztalt”. A co najwazniejsze: ,jest to réwnoznaczne z powstaniem dzieta mu-
zycznego” (Chominski, Wilkowska-Chominska 1983: 13). Innymi stowy: bez formy nie
ma muzyki. Forma to bowiem ,drobnoustréj’, keéry zapewnia funkcje zyciowe (Fraczkie-
wicz, Skolyszewski 1988: 11). Forma z koniecznosci laczy sie z czasem (muzyka to sztuka
temporalna), dlatego najwazniejszym mechanizmem ksztaltowania formy jest nastgpstwo
poszczegdlnych czesci. Dwa podstawowe typy takiego porzadku to forma okresowa i forma
ewolucyjna. W pierwszej konfiguracji utwdr muzyczny dzieli si¢ na bardzo klarowne kil-
kutaktowe cz¢dci, np. ABA, ABCBA, ABBA. Kompozycja tego typu jest logiczna i tatwa
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do rekonstrukeji. Forma ewolucyjna jest trudniejsza, poniewaz nie liczy si¢ juz nastgpstwo
okreslonych segmentéw dziela, lecz to, w jaki sposob wykorzystywane sa podstawowe ele-
menty, czyli melodyka, rytmika, harmonika, dynamika, agogika i kolorystyka. Forma cia-
gle ewoluuje, np. poprzez zmiany rytmu, zmiany tonacji, ciagle kontrasty dynamiczne itp.
Moéwi si¢ w tym kontekscie o tzw. ewolucji motywicznej (ciagle przeksztalcanie melodii)
lub pracy tematycznej (wprowadzenie tematu, a nastgpnie jego przetwarzanie).

Podsumowujac: forma to po prostu okreslony uktad elementéw, a takze istotne sposo-
by ich porzadkowania. Czym wobec tego jest gatunek? Otdz najprosciej okresli¢ go jako
bardziej praktyczng realizacj¢ zalozet formy — o ile forma jest abstrakcyjnym zbiorem
zalozen utworu, ktéry zostaje zapisany w postaci partytury, o tyle gatunek to dobdr okre-
$lonych $rodkéw wyrazu. Danuta Wojcik definiuje gatunek w muzyce jako: ,klase utwo-
réw muzycznych w zaleznosci od przeznaczenia i charakteru dzieta (np. gatunki muzyki
koscielnej, teatralnej, estradowej, tanecznej), obsady (np. gatunki muzyki orkiestrowej, ka-
meralnej, chéralnej, solowej), rodzaju tekstu (np. liryka wokalna, oratorium, dramat mu-
zyczny), srodkéw choreograficznych i teatralnych (np. balet, opera)” (Wéjcik 2006: 14).
Eatwo zauwazy¢, czego dotyczy ta definicja: po prostu sposobu, miejsca i charakeeru wyko-
nania. Istotng sprawg jest to, ze gatunck, mimo iz jest pojeciem szerszym, mozna uznaé za
konkretyzacj¢ formy realizowanej na mndstwo sposobdw, np. forme nokturnu mozna zre-
alizowaé w gatunku muzyki fortepianowej lub muzyki orkiestrowe;j. Ta sama abstrakcyjna
forma moze by¢ w rézny sposdb konkretyzowana. Mozna wyréznié¢ trzy naczelne gatunki:
muzyka wokalna, instrumentalna oraz wokalno-instrumentalna. Eatwo zrozumie¢, ze ta
sama forma moze by¢ wykonana w réznych konwencjach gatunkowych, czyli po prostu
okreslonych $rodkéw artystycznych. Z tego tez powodu przektadanie gatunku muzyczne-
go na gatunck literacki jest po prostu niewlasciwe, a istotniejszym i bardziej adekwatnym
pojeciem w tym kontekscie jest wlasnie forma.

Forma muzyczna a gatunek literacki
Na wstepie tego tekstu zaznaczylem, ze muzyka i poezja na przestrzeni dziejéw chetnie
wspdldzielily rézne gatunki czy formy. Nickedre z nich uznajemy za formy muzyczno-po-
etyckie lub poetycko-muzyczne do dzis, np. piesn lub piosenke. Inne nazywamy z kolei for-
mami intermedialnymi, a chodzi w tym wypadku np. o oper¢, dramat muzyczny, wodewil,
operetke itp. W takiej sytuacji muzyka i poezja stanowig fundament gatunku, ale nie s3
jego jedynymi skfadnikami, dzielac przestrzen semiotyczng i medialng ze sztukami wizual-
nymi czy ruchowymi, a wi¢e taficem, choreografia, scenografia, aktorstwem itp. Tematem
niniejszego tekstu nie sg jednak gatunki syntetyczne, lecz sytuacje, w kedrych jedna forma
przelewa si¢ w druga, tworzac albo zupelnic nowy twér artystyczny, albo przynajmniej jego
imitacje.

Punktem wyjécia dla dalszych rozwazan jest inspirujaca mys$l Michata Glowinskiego,
keéry przed czterdziestu trzema laty napisal:

Tak muzyka sklaniajaca si¢ ku literaturze, jak literatura sktaniajaca si¢ ku muzyce nie moga
wykroczyé poza granice zakreslone przez mozliwosci tworzywa, w konsekwencji literacko$¢
muzyki uzalezniona jest od tego, na co w tej dziedzinie pozwala sama materia muzyczna, mu-
zyczno$¢ literatury za§ — od literackich uksztattowan jezyka. Pewne bariery sa wigc nieprze-
kraczalne, co nie znaczy, ze owe pokrewieristwa z wyboru pomie¢dzy dwoma rodzajami sztuki
s3 nieistotne i niewarte refleksji. (Glowinski 1980: 81)
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To zdanie $wiadczy dobitnie o tym, ze relacja mi¢dzy muzyka a literatura rozpatrywana
byta wlasciwie na poczatku jako agon formy i tworzywa. W ten sposdb stwierdzano fakey,
keérym zaprzeczyé nie mozna: ze forma muzyczna nie moze by¢ tym samym w obrebie lite-
ratury, czym byla w obre¢bie muzyki, a Srodowiska muzyki i literatury nie przystaja do siebie
w stopniu wystarczajacym. Najwazniejsze jest jednak zdanie, keére Glowinski wypowiada
na koncu: pokrewienistwa i mozliwosci interakeji nie nalezy mimo to ignorowal. I aby t¢
kwesti¢ rozwina¢, nalezy przyjac nieco inne zalozenie: ze geneza gatunkéw literackich zain-
spirowanych formami muzycznymi moze by¢ ztozona.

Badania muzyczno-literackie nie przejawiaja tendencji do ujecia problemu szerzej, sku-
piajac si¢ gléwnie na badaniu i analizie przejawéw, a nie scrukeur wyzszego rzedu. To réz-
nica miedzy ogélem a szczegdlem. Przy rozpatrywaniu zaleznosci literacko-muzycznych
nalezy wszak wzig¢ pod uwage zdecydowanie wiccej czynnikdw, jak chocby to, czym jest
w istocie historia literatury lub muzyki: czy moze historig gatunkdw? czy moze historig
pojedynczych realizacji artystycznych? a moze badaniem proceséw zachodzacych miedzy
dzietami lub gatunkami? lub moze badaniem funkcjonowania gatunkéw/dziel w kon-
tekicie historyczno-spolecznym, politycznym, ekonomicznym itd.? Zeby rozpatrywaé re-
lacj¢ miedzy muzyka a literatura, nalezy przygladaé si¢ szerokiemu planowi historii tych
dziedzin sztuki, a nie wylacznie form (Sendyka 2012: 270-275). Przyczyng takiego stanu
rzeczy jest niewatpliwie historyczno-kulturowa natura pewnych gatunkéw (Grochow-
ski 2018: 115-117), zwlaszcza w kontekscie réznych przekladéw jednej sztuki na drugg
(nie oznacza to przy tym zmiany perspektywy na intermedialng). Przyczyng powstania po-
etyckiego scherza, nokturnu czy preludium nie jest fascynacja forma muzyczng jako taka,
lecz fascynacja okreslonymi realizacjami muzycznymi tych form w okreslonych konwen-
cjach gatunkowych. Asnyk, Konopnicka i inni poeci pisali tego typu utwory nie jako reali-
zacje pojedynczych pomystéw artystycznych, lecz jako twory zainspirowane okreslonymi
okoliczno$ciami, w tym wypadku byta to osoba i muzyka Fryderyka Chopina. Istnicje duze
prawdopodobienistwo, ze w polskiej literaturze te formy nie powstatyby, gdyby nie arty-
styczne i arbitralne decyzje kompozytora. Tak wige w istocie to mit muzyki Chopina (Bia-
tas 2009) zdeterminowal powstanie form wierszowych (potencjalnie: gatunkéw) bedacych
realizacjg poetyki mimetyzmu formalnego. Wydaje si¢ zatem, ze kluczowy dla zrozumienia
genezy gatunku jest kontekst kulturowy, a nie sama logika procesu historycznoliterackiego
(historia rozwoju form poetyckich nie jest wigc jedynym mozliwym kontekstem interpreta-
cyjnym). W tym wypadku inspiracja muzyczna staje si¢ bodzcem silniejszym niz tendencje
samej poetyki historycznej (Ciesla-Korytowska 2009: 194).

Jesli zapomnimy o tym szczegdlnym kontekscie historyczno-kulturowym, nasze ba-
dania poréwnawcze form muzycznych i literackich zawisng w prézni, a nicktdre ich prak-
tyczne realizacje spetzna na niczym, poniewaz nie da si¢ skutecznie poréwnaé formy ewo-
lucyjnej o improwizacyjnej budowie w muzyce z gatunkiem literackim, ktéry z zasady
niemal zawsze zbudowany jest fazowo, przypominajac muzyczne formy okresowe. Czg-
sto problem zaczyna si¢ od samej definicji. Jesli bowiem forma muzyczna ma nieustalong
budowe, do tego motywuja ja czynniki zewngtrzne, jak np. poemat symfoniczny pisany
pod wplywem jakiego$ dziela literackiego, to w jaki spos6b mozna zrealizowaé przektad
intersemiotyczny tego typu dziela? Na poziomie ogdlnym to wlasciwie niemozliwe, a na
poziomie szczegdétowym — teoretycznie mozliwe, jesli przeklad obejmuje konkretne
dzielo, ktérego budowe mozna ustali¢ na podstawic istniejacej partytury.
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Jak forma muzyczna istnieje w literaturze? Odpowiadajac na to pytanie, mozna wyrdz-
ni¢ przynajmniej dwa podstawowe sposoby takiego istnienia. Sg to, z jednej strony, ope-
racje na znaczeniu (integracja semantyczna), a z drugiej — operacje na formie
(integracja kompozycyjno-strukturalna). Integracja semantyczna opiera si¢
o prostsza zasad¢ dziatania, a integracja kompozycyjno-strukeuralna jest bardziej ztozona.
Mozemy na tej podstawie wyrdznié trzy podstawowe sposoby integracji formy muzycz-
nej i gatunku poetyckiego (jeden semantyczny, dwa kompozycyjno-strukturalne). Kazdy
z nich rézni si¢ poziomem ingerencji w ostateczny ksztalt wiersza.

Pierwszy sposob, dotyczacy integracji semantycznej, to najzwyklejsza tematyzacja
formy muzycznej pod postaciy motywu, tematu lub przynajmniej metafory kolorystycz-
nej. Dla uproszezenia mozna ten zabieg stylistyczny nazwaé motywem kolorystycznym,
czyli ozdobnym. Forma muzyczna nie ingeruje wéwczas bezposrednio w strukeure dzie-
ta poetyckiego, stajac si¢ zwyczajnie integralng cze¢dcia jego warstwy semantycznej, czgsto
wzmacnianej specyficznym uksztaltowaniem jezyka (np. aliteracjami, enumeracjami, pa-
ralelizmami, odpowiednim rytmem czy rymem itp.)”. Drugi sposéb, dotyczacy integracji
kompozycyjno-strukturalnej, to wspominany juz przektad intersemiotyczny, kedry prowa-
dzi do stworzenia dziela kopiujacego w jak najwickszym stopniu strukture kompozycyj-
ng jakiej$ formy muzycznej. Rezultat takiego przekladu mozna nazywaé réznie, ale nazwag
najch¢tniej chyba uzywana jest partytura literacka. Trzeci sposdb, keéry takze dotyezy in-
tegracji kompozycyjno-strukturalnej, opiera si¢ o zasad¢ mimetyzmu formalnego, a wigc
w skrocie: nasladowania przez dzielo literackie formy muzycznej, ale na zdecydowanie bar-
dziej powierzchownym poziomie.

W czym tkwi réznica miedzy przekladem semiotycznym a mimetyzmem formalnym?
Wydaje si¢, ze przede wszystkim w przedmiocie, ktéry poddawany jest operacji. Przeklad
intersemiotyczny dotyczy¢ moze wylacznie realnie istniejacych i skonkretyzowanych form
muzycznych, czyli stworzonych przez kogo$ utwordw. Nie da si¢ wige dokonad przektadu
intersemiotycznego symfonii jako takiej, mozna jedynie prébowal przetozy¢ symfonie real-
nie istniejacg, np. V Symfoni¢ c-moll op. 67 Ludwiga van Beethovena (1808). Tylko w takic;j
sytuacji moze doj$¢ do analizy komparatystycznej partytury pierwotnej z partyturg wtorng
(literacka). Nie jest to zatem nasladowanie, lecz — istotnie — przeklad. Z punkeu widzenia
logiki przekladu forma preludium, czgsto improwizowana, wlasciwie o dowolnym ksztalcie,
nie moze zaistnie¢ w literaturze. Jedyna jej szansa bytby przektad jakiej$ muzycznej konkre-
tyzacji preludium. Wtedy znana jest jego wiasciwa budowa, ktdra czgsciowo moze zostaé
przeniesiona w inne $rodowisko semiotyczne. Che¢ stworzenia dzieta na podstawie prze-
ktadu intersemiotycznego nazwatbym motywacja transformalng: dzielo literackie zawsze
istnieje w optyce innego dziela, tyle ze muzycznego. Stad bardziej abstrakeyjng nazwa wy-
niku takiego procesu moze by¢ transforma poetycko-muzyczna.

Mimetyzm formalny jest wolny od tego typu ograniczen. Dotyczy bowiem formy jako
abstrakcyjnej formuly, a nie jej fakeycznej konkretyzacji. Z tego powodu poeta moze nasla-

7 Aleksandra Reimann stworzyla teorig, na podstawie ktdrej rozpoznanie formy muzycznej w poezji

(nazywanej przez autorke literacka forma muzyczna) zalezy wylacznie od kompetencji czytelnika, albo-
wiem to on ,wstuchuje si¢ w uksztaltowanie jezykowe i styszy jego wewnetrzng brzmieniowa organizacj¢”
(Reimann 2012: 149). Kompozycja brzmieniowa to jednak tylko przeslanka alternatywna. Gléwnym
interpretantem, ktory sygnalizuje potencjalne zmiany formalne, jest element paratekstowy, czyli tytul,
podtytut itd.
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dowa¢ forme symfonii, troszczac si¢ jedynie o powierzchowne podobienistwo, a nie Scisty
i literalny ksztalt odpowiednika, kedry musialtby zlokalizowad i zaadaptowad. Ten typ mo-
tywacji nazwalbym metaformalnym: dzielo literackie dazy do nasladowania innego dzieta
muzycznego, ale nie jest z nim blizej zwigzane kompozycyjnie, a jesli nawet, to na bardzo
prymitywnym poziomie. Mimetyzm formalny to pojecie opisujace dziejacy si¢ proces, dy-
namiczny wplyw jednego czynnika na inny. Nazywa si¢ tak takze nazwe techniki poetyckiej
lub chwytu stylistycznego, za pomoca kedrych mozna osiagnaé okreslony status ontologicz-
ny dziefa poetyckiego. Jego najczgstszym rezultatem jest albo stylizacja na form¢ muzycz-
ng, albo imitacja formy muzycznej, kedrej nie mozna nazwad partyturg literacka, poniewaz
stanowi wynik innego procesu. W taki sposéb powstaje to, co nazywaltbym per analogiam
metaforma poetycko-muzyczng, czyli dzietem imitujacym nicktére muzyczne
rozwigzania formalne, bedagcym w pewnym sensie forma méwiacg o formie. Sonata poetye-
ka jest w tej optyce wierszem ,udajacym” sonat¢ muzyczng, ale przez to réwniez ponickad
o niej opowiadajgcym. Taki utwr nie jest wiee formalnie sonatg, ale zyskuje nacechowanie,
ktére mozemy nazwad sonatowoscia.

Formy muzyczne w literaturze polskie;j
Czy mozna wyrdzni¢ jakie$ kanoniczne dla literatury polskiej formy muzyczne, kedrym
przypisuje si¢ juz pewna historie i wplyw na proces historyczny? Wydaje si¢, ze istnieje przy-
najmniej szes¢ takich form: nokeurn, scherzo, preludium, sonata, symfonia i koncert®. Sg
one czgécig wigkszej grupy, chod nie az tak wplywowej. Mozna tym niemniej takze wyréznié
m.in.: fuge, choral, kantate, poemat symfoniczny, barkarole, berceuse, impromptu, rondo,
uwerture oraz intermezzo. Blisko statusu kanonicznosci sg fuga i intermezzo, jako ze poja-
wiajg si¢ w literaturze dos¢ czesto — w samym miedzywojniu przynajmniej kilkanascie razy’.
Warto pamietal, ze kazda forma ma swojg histori¢ muzyczna, ale takze indywidualng
historie literacka. O ile mozna w pewnym uproszczeniu taczy¢ losy nokeurnéw, scherz i pre-
ludiéw, bo byly to formy uprawiane przez Chopina i wyraznie jego muzyka inspirowane,
a takze rozpatrywaé wspdlnie sonatg czy symfonig, poniewaz byly to wrecz ulubione formy
muzyczne poetdw mlodopolskich, czesto wystepujace obok siebie, o tyle koncerty poetyc-
kie istnieja juz w zupelnym oderwaniu od loséw tamtych form (pomijajac tez taki aspeke,
jak wieloznacznos¢ stowa ,koncert’, kedre utrudnia nieco porzadkowanie materiatu badaw-
czego). Mimo wi¢c pewnych powierzchownych zwiazkéw kazda forma ma swoja wilasng
historie, rézne tryby artystycznej realizacji, a prawa rzadzace poetyka historyczna takze ich
dotycza. Bez watpienia symfonie i sonaty odegraly kluczows role w estetyce mlodopolskicj
korespondengji sztuk (Stykowa 1975: 183-184), ale z kolei nokturny i scherza byly waz-
niejsze w kulturze miedzywojennej, nie méwiac juz o ich romantycznym rodowodzie ™.

8 Warto dodag, ze tylko nokturn, scherzo i preludium doczekaly si¢ literaturoznawezych definicji stowni-

kowych (Kostkiewiczowa 2000: 341, 432, 499-500).

Poswiadczy¢ o tej statystyce moze rozprawa doktorska napisana przez autora niniejszego artykutu, po-
$wigcona problematyce dzwicku i muzyki w poezji dwudziestolecia migdzywojennego, choé jeszcze nie-

opublikowana (Piaskowski 2023b).

Jednym z pierwszych romantykéw, ke6rzy uzyli stowa ,,nokturn’”, byt Juliusz Stowacki, cho¢ potraktowat
t¢ forme wylacznie jako motyw. Tak czy inaczej jest to jedna z pierwszy oznak wplywu formy nokeurnu
na polska poezje. Pisze pocta w Beniowskim (1841): ,Zwlaszcza jesli na $wiecie pochmurno, / Klnie
$wiat... i nerwy! O! o! z krakowiaka / Zrdbcie mi jakie posgpne notturno, / Z notturna zrébcie cos alla
polacca, / Bo mi na $wiecie tym nadzwyczaj durno!” (Slowacki 1996: 257-258).
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Wydaje si¢, ze przed historykami literatury stoi wazne zadanie: zebranie, uporzadkowa-
nie tych form, utworzenie okreslonych hierarchii, a ponadto wlaczenie ich w proces histo-
rycznoliteracki. Trudno bowiem nie odnie$¢ wrazenia, ze gatunki o muzycznej proweniencji,
uprawiane przez poetdéw od potowy XIX wicku az do dzisiaj, s3 po prostu ignorowane i trak-
towane jak cickawostki. Warto uzmystowi¢ sobie, ze scherza pisane przez Asnyka i Konopnic-
ka réznig si¢ od scherz pisanych przez Tuwima czy Broniewskiego, a mtodopolskie symfonie
poetyckie brzmig troche inaczej niz symfonie ekspresjonistéw czy regionalistéw reprezen-
tujacych grupe poetycka ,Czartak”. Sonaty pisane przez Jana Spiewaka w niczym nie przy-
pominajg wielkiej sonaty stworzonej przez Wiadystawa Sebyle, a koncerty poetyckie pisane
w poltowie XIX wicku przez Wiodzimierza Wolskiego czy Franciszka Wezyka — koncertéw
z lat migdzywojennych. Nie bez znaczenia pozostaje takze linia Mickiewiczowska rozwoju
koncertu jako opisu wystgpu muzycznego, ktdra w latach 20. XX wicku kontynuowali Jan
Lechon, Artur Oppman (Or-Ot), a takze mniej znany Antoni Bogustawski. A to tylko czgs¢
zagadnien, kedre warto poruszyd.

Nie znaczy to, ze porzadkowanie kwestii muzycznych gatunkdéw literackich jest tatwe.
Istnieje szereg problemdw, z ktérymi trzeba sobie poradzié, a kedre jedynie w pewnym za-
rysie mogge tu zasygnalizowad. Po pierwsze, istnicjg obicktywne trudno$ci w ustaleniu osta-
tecznego statusu ontologicznego nicktérych form, np. istotne jest pytanie: czym si¢ rézni
nokturn od wiersza ,nocnego”? W polskiej literaturze tradycja nokeurnu jest wyraznie od-
dzielana od utwordw poswigconych scenerii nocnej, czego niestety czasami nie zauwazajg
badacze!'. Tadeusz Micinski pisat nokturny, a Kazimierz Tetmajer wiersze o nocy. Jeden
uzywa stowa ,nokturn”, drugi nie. Gdzie istnieje granica miedzy tymi utworami? Jesli przy-
jaé, ze kazdy wiersz ,nocny” nalezy uzna¢ za nokeurn, momentalnie przybyloby lawinowo
poetyckich realizacji gatunku. Innym z kolei problemem wydaje si¢ wiclokontekstowos¢
licznych form, np. scherza, kedre przenikneto do wielu typéw wypowiedzi literackiej, a na-
wet filmowej'%. Czym w tej sytuacji rozni si¢ scherzo literackie od powiesciowego czy dra-
matycznego? To pytania, na kedre jeszcze nie ma odpowiedzi.

Nickedrzy badacze wskazuja takze na mozliwos¢ adaptacji gatunkowej struktur mniej-
szych niz forma, np. w sytuacji, kiedy utwor sygnalizuje w tytule adnotacje agogiczne typu
Allegro, Moderato, Largo itp. Problem jednak w tym — jak zauwaza Piotr Michalowski — ze
tego typu aluzja moze przybraé nazbyt dowolna forme (Michatowski 2007: 181), przez co
muzyczny intertekst w istocie nie istnieje, a relacja dotyczy sposobdw uzycia jezyka w r6z-
nych $rodowiskach semiotycznych (tzn. co oznacza Allegro w muzyce, a co moze znaczyé
w poezji). Warto pamigtal tez o tym, ze nie kazdy sygnal paratekstowy prowadzi do kon-
kluzji o takiej czy innej adaptacji formy muzycznej. Zdecydowana wickszos¢ aluzji dotyczy

"' Elibieta Zarych za nokturn uznaje np. wiersz Adama Mickiewicza Abuszta w nocy, co nie ma zadnego

uzasadnienia (Zarych 2015: 367), chyba ze rozdzielilibysmy tradycj¢ nokturnu na dwie linie: wiersze
inspirowane ,nocng” muzykg oraz wiersze inspirowane nocg jako taka.

Scherzo spotykane jest nie tylko wérdd utwordw lirycznych. Istnicja scherza-tomy poetyckie, np. Z. Ka-
minski, Scherzo. Zbidr wierszy, t. 1-3 (1899-1900), scherza-cykle wierszy, np. cykl Scherzo w Poezjach
M. Baluckiego (1874) lub cykl Scherzo w Rymach i Rytmach (1900) Leo Belmonta, powiesci-scherza,
np. H. Zbierzchowskiego Na ztotej przefeczy. Scherzo powiesciowe (1904), dramaty-scherza, np. R. Min-
kiewicz, Tryumf. Scherzo w czterech aktach (1922), filmy-scherza, np. pierwsza cz¢s¢ filmu Eroica (1957)
w rez. A. Munka, noszaca tytut Scherzo alla polacca (co moze by¢ zreszta aluzja do Stowackiego). A to
tylko przyklady.
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motywéw kolorystycznych, a forma muzyczna pelni rol¢ metafory: ,cicha symfonia barw’,
»symfonia czarnych gwiazd”, ,symfonia $wiatel’, ,symfonia imion” itp.

Forma moze by¢ tez po prostu tematem dziela. Mozna ja rozpatrywaé przynajmniej na
dwa sposoby: z jednej strony jako przedmiot opisu, co nazywam muzykosfera,azdru-
giej — jako forme rozbudowanej audialnej metafory przestrzennej, ktérg nazywam me-
losferga. Kazda muzykosfera to po prostu opis dzieta muzycznego lub jego wykonania, ale
jej przedmiotem sa rekwizyty autentycznie muzyczne. Melosfera dotyczy natomiast tzw.
»muzyki” przyrody. Poeci maja tendencj¢ do muzykalizacji przestrzeni i styszenia dzwickéw
natury tak, jakby styszeli dzieto muzyczne. W ruch idg wéwezas liczne muzyczne metafory,
a najprostsza i najchetniej stosowang z nich jest koncert ptakéw (Piaskowski 2023b). Ten
sposdb implementacji formy muzycznej jest fatwy i uniwersalny; nie ma wlasciwie zadnych
ograniczen, moze poza mozliwosciami jezykowymi poety i jego wyobraznig. Warto jednak
podkresli¢, ze niejednokrotnie fatwo ulec ztudzeniu, iz kazda aluzja do formy muzycznej
musi oznaczad jej nasladowanie.

Zakonczenie i perspektywy na przysztosé

Dlaczego w ogdle powstaja gatunki literackie, ke6rych inspiracja — czy to formalno-struk-
turalng, czy kulturowo-historyczng — jest forma muzyczna? W niniejszym artykule usi-
lowatem nieco te sytuacje wyjasni¢, ale nalezy podkresli¢, ze na to pytanie nie da si¢ chyba
w pelni odpowiedzieé, poniewaz koniecznoscig bytoby rozpatrzenie wszystkich mozliwych
psychologicznych motywacji poetyckich, co przerasta mozliwosci tak krotkiego szkicu.
Istnieje jednak przynajmniej ta jedna okoliczno$¢, kedra nie powinna budzi¢ watpliwosci,
a mianowicie charaketerystyczne dla kazdego poety-nowatora poczucie niewystarczalnosci

tradycyjnych form poetyckiego wyrazu. Metaformy i transformy bylyby w tej sytuacji wyni-
kiem poetyckich inspiracji, poszukiwan i fascynacji. Kiedy Wiadystaw Sebyla siegnat w po-
emacie Mtyny. Sonata nieludzka (1934) po schemat formalny formy sonatowej, postanowit

stworzy¢ poemat, ktérego struktura nie przypominalaby niczego, co do tej pory stworzono

w historii poezji. Podobng motywacja mégt kierowad si¢ Ujejski, thumaczac utwory Chopi-
na — takich dziel nie znano wezesniej. Tego rodzaju motywacje s3 polaczeniem myslenia

mimetycznego i kreacyjnego zarazem. Tkwi w tym pewien paradoks, ale jedynie pozorny.
Warto bowiem przypomnieé, ze pierwotne znaczenie imesis nie ograniczalo si¢ wylacznie

do biernego kopiowania, ale zakladalo silny pierwiastek ekspresywny (a wigc i kreacyjny).
Nasladujac, poeta miat tworzyé co$ nowego (Wieczorek 1995: 57, 61). W niniejszym arty-
kule cheiatem przemysleé na nowo problem relacji form muzycznych i gatunkdw literackich,
przez co jest on poniekad rekonesansem, a takze propozycj. Zadne z pojeé, ktére w tym

tekscie wprowadzono, nie ma charakteru arbitralnego, a pole znaczen nie jest wyczerpane.
Teoria literatury przyswoita nicktdre gatunki pochodzenia muzycznego, ale w istocie nie do

korica znane jest kryterium takiego doboru. Dlaczego scherzo literackie ma swojq definicje,
a sonata poctycka nie? Zwlaszcza jesli wziaé pod uwage samg frekwencje uzycia, w kedrej

nazwa sonata przebija scherzo, a takze rozmaito$¢ zastosowarl. Na to pytanie nalezy dopie-
ro udzieli¢ odpowiedzi. Miejmy nadzieje, ze ponowna refleksja nad problemami genolo-
gicznymi w przestrzeni muzyczno-literackiej przyczyni si¢ do nadrobienia tych wszystkich

definicyjnych brakéw.
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