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Muzyka i dramat. Razem czy osobno?

Problem powinowactwa sztuk od zawsze, z r6zng intensywnoscia, powraca zarOwno

w samej praktyce artystycznej, jak w obejmujacej ja refleksji badawczej. W toczacej sie
przez kilka stuleci debacie pierwszoplanowe miejsce zajmujg zwiazki literatury i muzy-
ki, w tej samej mierze oczywiste, co budzace watpliwosci.

W obszarze refleksji teoretycznej poswiecone;j filiacjom interesujacego tu nas szcze-

g6lnie dramatu i muzyki pozwalaja si¢ z grubsza wyodrebnic trzy opcje.

1.

Opcja filologiczna zdominowana przez literaturoznawstwo, zajmujaca si¢ poszukiwa-
niem obecnoSci muzyki w literaturze, a wiec stosujaca gtownie narzedzia literaturo-
Znawcze.

Laczona opcja filologiczna i muzykologiczna, penetrujaca partnerska relacje muzyki
i stowa. Charakteryzuje ja s$wiadomo$¢ rozdzialu dyscyplin i odrgbno$ci metodologii.
Zajmuje si¢ gtownie dramatem muzycznym i opera. Wymaga od badacza zaréwno
kompetencji w zakresie teorii i historii literatury, jak muzykologii, a w zwigzku z tym
jest zaniedbywana. Cho¢ tzw. Wort-Ton Problem w okresie ksztaltowania si¢ tradycji
klasycznej opery od czasow Cameraty Florenckiej po wiek XIX stanowil fundamen-
talny temat dyskusji teoretykow opery, kompozytor6éw i librecistow, jednak aktualnie
zostal zmarginalizowany. W Polsce badania nad librettem, godzace w réwnym stopniu
perspektywe literaturoznawcza i muzykologiczng, reprezentowane sg w ledwie $la-
dowym stopniu. Koronnym dowodem tych zaniedban okazuje si¢ w piSmiennictwie
polskim i Swiatowym brak kompleksowych opracowan historii i teorii libretta, nie-
chcianego kukulczego jaja, pozostajacego generalnie poza zakresem zainteresowan
zardwno historii i teorii literatury, jak muzykologii. Nadzieje na zmianeg tej sytuacji
przynosi niemiecki projekt teatrologii integralnej podejmujacej rowniez badania nad
dramatem muzycznym i opera, prowadzone gtéwnie przez oSrodki w Monachium
i Bayreuth oraz dorobek wybitnego muzykologa Karla Dalhausa.

Opcja muzykologiczna. Zajmuje si¢ miejscem literatury (stowa) w muzyce. W odnie-
sieniu do historii i teorii dramatu muzycznego czy opery podejmuje m.in. problem
muzyki wokalnej, adaptacji dziet literackich na libretta, zagadnienie teatru instru-
mentalnego, mowy jako tworzywa muzycznego.

Przetom lat 70. i 80. XX w. przyniost ze sobg kolejna fale intensywnego, choé¢ krot-

kotrwalego, zainteresowania tematem, zwieficzonego mig¢dzy innymi wydanym w 1980 r.
tomem Pogranicza i korespondencje sztuk z serii Z dziejow form artystycznych w literatu-
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rze polskiej. Namyst prowadzony wtedy nad relacjami sztuki sfowa i dzwicku dotyczyt

kilku typow zwiazkow, ktore najkrocej i najtrafniej bodaj oddaje typologia Ewy Wie-

gandtowej, dokonujacej rozroznienia na:

1. muzyke w literaturze (tematyzacja),

2. muzyke literatury (cechy prozodyczne jezyka),

3. muzyczno$¢ literatury (jak malarsko$¢) — wyjscie ku statusowi ontologicznemu innej
sztukil.

Zagadnienie muzyki jako tematu wydaje si¢ watkiem najbardziej oczywistym, zatem
— nie budzacym watpliwosci. Problem warstwy brzmieniowej okazuje sie juz w wielu
przypadkach kontrowersyjny w zwiazku z naturalng muzycznoscia jezyka. Za najciekaw-
szy uzna¢ nalezy watek analogii utworu muzycznego i literackiego na poziomie kompo-
zycji, tyczacy badz obecnosci w dziefach literackich takich chwytéw, jak leitmotiv, kon-
trapunkt, wariacja, badz odnajdujacy analogie miedzy poetyka tekstu pisanego w sfowie
a genologig muzyczng (fuga, sonata, symfonia). Tu takze jednak pojawiaja si¢ watpli-
wosci dotyczace specyficznoSci strategii kompozycyjnych oraz subiektywizmu dokonanej
klasyfikacji.

Poczatkowy wybuch optymizmu badaczy powinowactwa literatury i muzyki zgasit
sceptycyzm Michata Glowiniskiego, ktory w artykule Literackos¢ muzyki — muzycznosc
literatury? stwierdzil pewna bezzasadnoS¢ jego tropienia w zwigzku z nieprzystawalnoscia
i nieprzechodnio$cig materii stowa i materii brzmigcego dzwigku.

Konsekwentny, mimo pewnego zdezaktualizowania si¢ mody badawczej, w poszuki-
waniu pokrewienstw literatury i muzyki Andrzej Hejmej wydaje w 2001 r. ksiazke Muzycz-
nos¢ dziela literackiego3. Zawarte w niej konkluzje, tylez wobec proponowanej optyki
literaturoznawczej aprobatywne, co sceptyczne, nie do konca rozwiewaja watpliwosci
dotyczace zasadnoSci zainteresowania filiacjami obu dyscyplin artystycznych. Relacjonu-
jac z niezwykla pieczotowitoScig stanowiska badaczy, referujac formulowane przez nich
»,Za” 1 ,przeciw”, proponuje jednak Hejmej wobec dramatu zgota inna, niz w przypad-
ku liryki i epiki, droge interpretowania problemu. Uchylajac po czesci, jak sie wydawa-
fo, ostatecznie rozstrzygnieta sprawe wyltacznej literacko$ci dramatu, zwraca autor uwage
na odmienny status ontologiczny trzeciego rodzaju, decydujacy o innym, niz w przypad-
ku tekstow lirycznych i narracyjnych, przejawianiu sie¢ w nich zjawiska muzycznosci.
Argumentem za szczegOlnym statusem dramatu w tych badaniach bytaby specyficzna,
wynikajaca z zawartego w nim projektu scenicznego, jego potencjalnie ,,brzmigca” muzycz-
no$¢. Koronnym dowodem jej istnienia jest — wedtug Hejmeja — stynna partytura poli-
fonicznej sceny kiotni Saduceuszow z Faryzeuszami z Judasza z Kariothu Huberta Rostwo-

L E. Wiegandtowa, Problem tzw. muzycznosci prozy powiesciowej XX w., w: Pogranicza i korespondencje
sztuk, ,,Z dziejow form artystycznych w literaturze polskiej”, red. T. Cieslikowska, J. Stawiniski, Wroctaw
1980.

2 M. Glowinski, Literackos¢ muzyki — muzycznos¢ literatury, w: Pogranicza i korespondencje...

3 A. Hejmej, Muzycznos¢ dziela literackiego, Wroctaw 2001.
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rowskiego. Organizujace ja uporzadkowanie wersyfikacyjne, podobnie jak uktad
rytmiczny Porwania Europy Aleksandra Rymkiewicza, Kowala Malambo Tadeusza Sto-
bodzianka, wojskowe rytmy brzmigce we fragmentach Ulanow Jarostawa M. Rymkiewi-
cza czy Ostatniego Tomasza Lubienskiego, w opinii niektorych literaturoznawcow nie
powinna jednak wydawac¢ si¢ niczym innym, niz analogiczne zjawiska w utworach poe-
tyckich. Orkiestracja tekstu Rostworowskiego, uwzgledniajaca symultaniczng wielogto-
sowosC i przestrzenno$¢ brzmien, a wigc wymagajaca scenicznego wokalnego wykonania,
bardziej wszakze przypomina muzyczng partyture (co zreszta sugeruje zapis samego
autora), niz dramatyczny dialog.

Potwierdzeniem szczegdlnego statusu uporzadkowan brzmieniowych dramatu jest — jak
mozna sadzi¢ — zainteresowanie jego muzycznoscia, aktualnie zdecydowanie wigksze,
niz w przypadku liryki i epiki. Dramat jako projekt sceniczny, poza tradycyjnie dla
literatury wymienianymi kategoriami muzycznymi, wprowadza takze nowe jakoSci zwig-
zane z mozliwo$cig wlaczania w obreb spektaklu muzyki do wykonania w jej juz czystej
postaci. Cho¢ programowanej na poziomie stowa, to jednak posiadajacej zdecydowanie
charakter pozajezykowy. Owa musica ipsa gra na scenie nierzadko role zblizong do
funkcji muzyki filmowej. Zwiazana z przestrzenno$cig dziela teatralnego realizowana
by¢ moze:

1. w rzeczywistosci przedstawionej jako motywowany fabularnie, konkretny wykonywany
utwor muzyczny lub jego fragment, slyszany przez postac sceniczna,

2. w przestrzeni odbioru, a wigc poza obszarem gry i poza percepcja postaci — np. jako
tlo dzwigkowe budujace nastroj sceny.

Mozliwos¢ wspOlistnienia w dramacie muzyki, jako tej danej tylko na poziomie stowa
i scenicznie brzmiacej, okazuje si¢ szczeg6lnie interesujaca dla refleksji fenomenologicz-
nej. Niemiecki ingardenista T.F. Gottschalk wskazywal na dwojaki charakter muzyki
teatralnej — wykonywanej na scenie (odznaczajacej si¢ bytem realnym) i przejawiajace;
si¢ w slowie postaci, manifestowanej zatem wylacznie jako byt intencjonalny.

Obecnos$¢ brzmigcej muzyki scenicznej (cho¢ zaprojektowanej na poziomie tekstu
dramatycznego), istniejacej na zasadzie innorodnego intertekstu, wprowadza do rozwa-
zan nowy watek rzeczywiste] wspotobecnosci dwoch systemow semiotycznych (stowa
i muzyki), przynalezacych do odrebnych dyscyplin artystycznych, definiowanych przez
inne teorie sztuki. Takich szczegdlnie wyrazistych przykladéw intertekstualnego zderze-
nia utworu muzycznego i wypowiedzi literackiej dostarcza klasyczny przyktad dramatur-
gii Stanistawa Wyspianskiego, Lato w Nohant Jarostawa Iwaszkiewicza czy Dwa teatry
Jerzego Szaniawskiego. Owa wspolobecno$¢ utwordw przynalezacych do przestrzeni roz-
nych sztuk (z ktérych jednym okaza¢ si¢ moze uznana za arcydzielo sonata h-moll
Chopina) narzuca konieczno$¢ zmiany optyki badawczej, dotychczas upodrze¢dniajgcej
muzyke wobec literatury. Muzyka sceniczna, wchodzaca w zwiazki ze znakami teatral-
nymi innych subkod6éw, moze takze rozszerzaé zakres relacji semantycznych ze stowem,
wystepujac w roli rekwizytu, kostiumu, Swiatta czy kulis, na co zwracal uwage miedzy
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innymi J. Angerer*. W tym miejscu nalezy zada¢ pytanie o stopiefi mozliwej zamienno-
§ci muzyki i innych wykorzystywanych na scenie systemdw semiotycznych jako operacji
transsystemowej, wlasciwej juz dramatowi/ teatrowi, nieobecnej za§ w tradycyjnej prak-
tyce koncertowej. Wymienno$¢ znakdéw wzrokowych i stuchowych zostata zastosowana
przez Tomasza Lubiefiskiego w Koczowisku, gdzie — zgodnie z przyjeta przez autora
zasada ,,slycha¢ to znaczy wida¢” — w roli jakoSci przestrzeniotworczych wystapily Prze-
krzyki, Pomruk, Pokrzyki czy Pogtos. Jednym z przyktadow takiej zamienno$ci moze by¢
rowniez przejmowanie przez brzmiaca muzyke funkcji narracyjnych, pozwalajacych na
wprowadzenie poza tekstem gldwnym jakosci sensu stricto epickich, co zastosowat w In-
karno Kazimierz Brandys, zamieszczajac w poprzedzajacym tekst dramatu spisie posta-
ci dzwiek waznosci chwili i uplywajacego czasu.

Owa rzeczywista emancypacja muzyki, ktdra przestaje si¢ zawieraé w stowie, a staje
si¢ jego partnerem, narzuca przymus innej interdyscyplinarnoSci. Wymusza nie tylko
pytanie o dwukierunkowo$¢ relacji miedzy stowem i muzyka, ale nade wszystko kaze
postawi¢ problem elementéw wspolnych dla obu odrebnych jezykow artystycznych.

Dotychczasowe badania zwiazkOw miedzy literatura i muzyka, z reguly ograniczone
wylacznie do poziomu rzeczywistych brzmien i odniesien do muzyki klasyczno-roman-
tycznej, zapisanej w tradycyjnej notacji muzycznej, zdominowalo instrumentarium filo-
logiczne z razacym pominigciem teorii muzyki i wielu dokonan muzyki XX w. W zwigz-
ku z tym z pola widzenia zgingly:

1. wspolczesna teoria muzyki i definiowane przez nig (podobnie jak przez dyscypliny
filologiczne) gatunki muzyczne, pojecie formy, jezyka, kompozycji i dekompozycji,

2. nowe formy muzyczne, takie jak: muzyka dodekafoniczna i serialna, aleatoryzm,
muzyka matematyczna, muzyka topofoniczna, muzyka graficzna, konkretna, muzy-
ka do czytania czy szczegOlnie dla badan nad dramatem istotne zagadnienie teatru
instrumentalnego.

Muzyka XX w. rozszerza takze zakres wykorzystywanego przez siebie materialu dzwie-
kowego o brzmienie sfowa i tym samym wkracza na teren tworzywa literatury. Rytmi-
zacja glosu méwigcego u Arnolda Schonberga, rozbijanie stowa na sylaby przez Luigie-
go Nono czy wyktady Johna Cage’a uchylaja watpliwosci Glowinskiego twierdzacego, ze
literatura, ktorej muzyczno$¢ tkwi wytacznie w jezyku, usituje wejs¢ w obce sobie two-
rzywo, teraz przeciez wspolne dla literatury i muzyki.

Przyjecie w obszar refleksji nad literatura, a wigc i dramatem, definicji formutowanych
przez muzykologi¢ pozwala wytyczy¢ grupe zjawisk artystycznych przynalezacych w zasa-
dzie jednocze$nie w petni do dwdch réznych dyscyplin sztuki. Takim podwdjnym statu-
sem dramat/muzyka obdarzone zostaly teksty teatralne Bogustawa Schaeffera. Przez
kompozytora definiowane jako dziela muzyczne, badZ w najlepszym razie teatralne,
przez filologéw bez watpliwosci kwalifikowane jako utwory dramatyczne. Ow brak waha-

4 P. Angerer, Muzyka sceniczna jako element ksztaltujgcy przestrzen, ,Dialog” 1966, nr 5, s. 158.
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nia dramatologdéw dotyczy nawet tych dziel Schaeffera, ktére pochodza spod znaku
teatru instrumentalnego i jako takie wpisane zostaly do katalogu dziet muzycznych kom-
pozytora (Scenariusz dla nie istniejgcego, ale mozliwego aktora instrumentalnego, cykl
Audiencji czy Kwartet dla czterech aktorow).

Rozpisane na dialogi, akty, sceny dramaty Schaeffera podlegaja nie tylko reguiom
poetyki literackiej. Ich wnikliwa lektura, niekiedy ukierunkowana wskazaniami samego
autora przywolujacego chocby wloska terminologie, uwzgledniajaca reguly kompozycyj-
ne muzyki, pozwala w nich odczyta¢ utwory muzyczne w petni czynigce zados$¢ kwalifi-
kacji muzykologicznej. Niewgtpliwa muzyczno$¢ dramatow Schaeffera wynika z woli
samego kompozytora, nie jest za$ budzacym watpliwoSci rezultatem intencji tropiacego
pokrewienstwa dyscyplin badacza. Podstawe ich odczytania stanowi¢ musi ukfad elemen-
toéw sktadowych, akcentujacy kategorie kompozycji rozumiang nie jako poziom brzmien,
lecz struktura.

Utwory teatralne Schaeffera w dwojaki sposob nawigzuja do regut kompozycji muzycz-
nej. Niektdre z nich stanowig zapisang w stowie transkrypcje klasycznych gatunkdw.
Inne przywolaja strategie kompozycyjne nowej muzyki, ze szczegélnym uwzglednieniem
tworczoSci dodekafonicznej. W sztukach Schaeffera wyrazng dominacje nad akcja zysku-
ja bohaterowie. Zredukowana do minimum fabuta zostaje osadzona w traktowanym na
modte muzyczng dialogu. Mowa postaci scenicznej petni funkcje tworzywa dzwickowe-
go, sami bohaterowie za$ staja si¢ noSnikami rozumianego na sposdb muzyczny tematu
(w tekstach nawiagzujacych do tradycyjnych, skodyfikowanych gatunkéw) czy pojedynczych
nut (w utworach komponowanych wediug kombinatorycznych zasad serii muzycznej).

Wsrdd sztuk przypominajacych klasyczne formy koncertowe odnajdziemy miedzy
innymi: Scenariusz dla trzech aktorow i Mroki zapoSredniczajace strukture sonaty, przy-
wolujace sonate i fuge Proby, koncert instrumentalny Sen i nie, rondo Zorze, Zniwo,
Spacery po parku czy Rondo wtasnie. Jako muzyczny ekwiwalent zapisu partytury trak-
tuje kompozytor tempo partii dialogowych przekrzykujacych si¢ kobiet (szybkie allegro),
spokojng rozmowe pensjonariuszy domu starcow (powolne adagio czy andante) albo
zderzanie kontrastujacych tematdw dialogu (allegro) czy towarzyska wymiang zdan na
temat tanca tafnczacych wtasnie bohateréw w czesci Scenariuszu dla trzech aktorow odpo-
wiadajacej tradycyjnie w tym miejscu osadzonemu sonatowemu Menuetowi.

W znacznej grupie tekstow Schaeffer postuzy sie technikami kompozycyjnymi zapo-
zyczonymi z tradycji tak zwanej nowej muzyki, typowymi przede wszystkim dla serializmu
czy dodekafonii. Przyktadem takiego przeniesienia zasad budowy dzieta jest choéby sztu-
ka Gdyby, w ktorej w nie powtarzajacy sie sposob zmieniony zostaje przydziat rol uczniow,
nauczyciela i dyrektora szkoly w zamknigtych zespotach osob. Matematyczny porzadek
w uktadzie dialogu zastosuje réwniez autor w Tutam, Kaczo (kombinatoryka) i Seansie
(ciag arytmetyczny).

Istota muzyki dodekafonicznej, z ktorej wyrasta taki sposob rozumienia dzieta muzycz-
nego, byta wszak nie dana uchu warstwa brzmieniowa, lecz postrzegana intelektualnie
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zasada kombinatorycznego faczenia dzwigkdéw. Nie bez kozery wiec muzyke dodekafo-

niczng nazwano krzyzowka.

Teksty teatralne Schaeffera budujg swa muzycznos$é poprzez nawigzania do architek-
toniki utworu muzycznego, z ktorych czeS¢ za sprawa tempa wypowiedzi, dtugosci okre-
su zdaniowego czy projektowanej w didaskaliach dynamiki glosu tworzy ekwiwalent
brzmieniowy muzyki koncertowej, czes¢ za$§ odwzorowuje wspoOlng strukture porzadku-
jaca uktad np. wedlug abstrakcyjnych przetworzen matematycznej kombinatoryki. Naj-
istotniejszym elementem ksztattowania struktury utwordw teatralnych Schaeffera jest
zgodnie z jego deklaracja muzyczny interwal, przektadajacy si¢ w materii stowa z odle-
gloéci miedzy tradycyjnie zapisywanymi na pigciolinii dZzwickami na dystanse miedzy
postaciami, zaczynajacymi ich imiona literami alfabetu, stylami (wysokim i niskim). Owa
abstrakcyjna struktura pozwalajaca wediug tego samego klucza budowad identyczne
uktady z innorodnych elementéw wydaje si¢ intrygujacym watkiem refleksji nie tylko na
temat zwigzkéw dramatu i muzyki, ale takze dziel reprezentujacych inne dyscypliny
artystyczne, wlaczajac w to szczeg6lnie podatne na takie reguly porzadkowania sztuki
plastyczne. Klasycznym przyktadem takiej interartystycznej techniki kompozycyjnej moze
by¢ collage.

Martin Esslin w The Field of the Drama. How Signs of Drama Create Meaning on
Stage and Screen?s, zajmujac si¢ glebokg strukturg dramatu, wskazuje na muzyczno$¢
jako generalny, przedustawny porzadek tekstu i tym samym stawia tezg o swoistej pan-
muzyczno$ci utworu dramatycznego. Dramat, nieuchronnie ,,skazany na umuzycznienie”,
zawsze zawiera w sobie wiele cech strukturalnych konstytuujacych muzyke. Owa muzycz-
no$¢ przejawia si¢ na kilku poziomach tekstu:

1. Najbardziej oczywista okazuje si¢ muzycznos$¢ dialogu prowadzonego w sposdb ana-
logiczny do linii melodycznej utworu muzycznego, a wiec realizowana na poziomie
danych uchu brzmien. Dialog (mdwiony lub $piewany) traktuje Esslin jako relacje
elementéw melodycznych i rytmicznych. Scenicznemu wykonaniu tekstu gtownego
dramatu, podobnie jak wykonywanej w sali koncertowej muzycznej partyturze, towa-
rzyszy ewolucja rytmu, glo§noSci czy barwy.

2. Dotychczasowe odczytywania nawigzania literatury (dramatu) do chwytow kompo-
zycyjnych typowych dla muzyki zastapi Esslin wskazaniem niezbywalnych analogii
miedzy architektoniczna strukturg dramatyczng i muzyczna, polegajaca na obecnosci w
kazdej z nich: interakcji, sekwencji, kontrapunktu, kombinacji, rekombinacji, wariacji
czy zestawienia. To ta wlasnie podkreslana przez Esslina analogia decyduje o swoistej
dwukodowoSci dramaturgii/muzyki Schaeffera pozwalajacej si¢ interpretowaé w roz-
nych porzadkach odrebnych dyscyplin artystycznych.

5 M. Esslin, The Field of the Drama. How Signs of Drama Create Meaning on Stage and Screen?, London
1987.
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3. Czas dramatyczny rowniez — w ujeciu Esslina — okazuje si¢ pochodng muzyki, ktora,
jako nieredukowalna zasada dramatu, nadaje mu wymiar czasowy. Refleksja Esslina
w tym miejscu spotyka si¢ nieco z koncepcjami Adolfa Appii, ktory za konstytuujacy
sztuke teatru element uznaje ozywiajacy przestrzen rytm i ruch.

4. Wywiedziony z muzycznoS$ci dramatu rytm w koncepcji Esslina zajmuje w jego roz-
wazaniach miejsce najwazniejsze, poniewaz rudymentarng podstawa kompozycyjna
dramatu bedzie dla niego struktura rytmiczna. To ona gra role prawdziwej tekstury.
Dla tak definiowanej struktury muzycznej zarezerwuje Esslin role signifié, wotajacego
o konstytuujace si¢ juz poprzez zlozone subkody teatralne sceniczne signifiant. To
struktura rytmiczna kieruje reakcjami odbiorcy, buduje suspense, steruje koncentracja
widza, a w ostatecznoS$ci decyduje o tym, ze tekst jest ciekawy lub nie.

Struktura (tekstura) Esslina bedzie w pewnej mierze odpowiadala zastepujacej poszu-
kiwanie sensu stow rekonstrukeji sktadni czytanego tekstu proponowanej przez Miche-
la Foucaulta, gigbokiej gramatyce Noama Chomsky’ego i schowanej strukturze Umber-
to Eco. Strukturze-matrycy, niezmiennej na swym ukrytym poziomie, na powierzchni
za$ zdolnej do generowania roznych juz tekstow, w ostatecznosci takze formutowanych
w jezykach innych sztuk, tym samym gwarantujacej intersemiotyczng zwrotng przekta-
dalno$¢ np. utworu literackiego i muzycznego i zachowujacej nienaruszalnos¢ (a wige
tozsamos¢) tworzacego je wzorca.

Badanie zwiazkow mig¢dzy dramatem i muzyka stanowi szczeg6lng wersjg, przywota-
nego juz wyzej, znanego w historii opery Wort-Ton Problem, w przeciwienstwie do jego
utrwalonej w tradycji wersji odchodzacego od pytania o dominacj¢ tworzywa jednej ze
sztuk, przejawiajacej si¢ na styku muzyki instrumentalnej i libretta, podejmujacego watek
miejsc wspdlnych i dwukierunkowej translacji jakosci muzycznych i literackich. Jedna
z fundamentalnych réznic dzielacych muzykologéw i filologdow dotyczy jezyka muzyki
ijej semantyczno$ci. Gdy filolodzy odmawiaja muzyce prawa do definiowania wlasnego
jezyka, muzykolodzy dyskutuja problem dyskursu muzycznego, jego sktadni, dwupozio-
mowosci jezyka muzyki analogicznej do ciggu fonologicznego semantyczno-syntaktycz-
nego, Emilio Paolo Carapezza przypomina antyczng teori¢ ,,logosu zywego”, Bogustaw
Schaeffer, zgodnie z regulami poetyki literackiej, definiuje pojecie muzycznej metafory,
a Michat Bristiger stwierdza, ze teoria muzyki zawsze pozostawata pod wplywem teorii
jezykowych. Gdy filolodzy wcigz mowia o asemantyczno$ci muzyki, jej teoretycy zajmu-
ja si¢ semiotyka sztuki dzwigku. W tym czasie, kiedy literaturoznawcy wpisujg muzyke
wylacznie po stronie sztuk rozwijajacych sie¢ w czasie (co potwierdza znana kazdemu
teatrologowi klasyfikacja znakéw scenicznych Tadeusza Kowzana), muzykolodzy (chocby
Eero Tarasti) budujg teorie przestrzennosci dzwigku, a kompozytorzy tworza dzieta topo-
foniczne. Do elementarnych terminéw teoretycznych, definiowanych odmiennie przez
muzykologdw i literaturoznawcow, dorzuci¢ mozna pojecie czasu, formy i kompozycji.

Szans¢ na wprowadzenie nowych jakoSci w mysleniu o pobratymstwie muzyki i lite-
ratury gwarantuje dyskurs postmodernistyczny. Dezawuujac pojecie reprezentacji, prze-
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chodzi od kategorii mimesis do bliskiej muzyce samozwrotno$ci komunikatu artystycz-
nego. Barthesowska scena tekstu, teraz gra tekstualnych signifiants bez oddalonego
signifié, staje si¢ blizsza muzyce — dominium relacji. Takze wazne dla muzyki wspdtczes-
nej pojecie dekompozycji, jako kluczowej tendencji tworczej w nowej muzyce, przywo-
fuje nieco literacka dekonstrukcje.

Jak si¢ wydaje, nowe jakoSci w odnalezieniu zwigzkéw muzyki i slowa gwarantuje
wlasnie poszukiwanie wspdlnych dla obu dyscyplin konstruktow, odchodzace teraz od
tropienia §ladéw obecnoSci jednej sztuki w drugiej i stwarzajace szans¢ dla nowego
rodzaju interdyscyplinarnej komparatystyki. Jej warunkiem koniecznym okaze si¢ nie
tylko rozpoznanie formutowanych przez obie dyscypliny definicji przestrzeni, czasu, formy,
struktury, jezyka, ale takze zainteresowanie si¢ interartystyczna przektadalnoScia kate-
gorii kompozycyjnych (interwal, wariacja, kontrapunkt, leitmotiv, collage, kombinatoryka)
na poziomie wyzszym niz gatunek muzyczny. Dotychczasowe pytanie o korespondencje
sztuk realizowane w odniesieniu do konkretnych utworéw mozna by zastapi¢ pytaniem
o podobienistwa teorii obu sztuk czy stosowanych metodologii. Ich warunkiem sine qua
non musiatoby si¢ sta¢ zredefiniowanie przez filologow stosowanego przez nich, czesto
rozumianego anachronicznie i ograniczajaco, pojecia muzycznosci, uwzgledniajace poziom
refleksji teoretycznej wspolczesnej muzykologii. Taki sposob przemieszczenia badan czy-
nitby zado$¢ wtasciwie pojmowanej interdyscyplinarnosci, zachowujacej rownowage zde-
rzanych dyscyplin i ich teorii, odchodzacej od zawtaszczania jednej przez drugg i stano-
wigcej (wedlug Henry’ego Remaka) konieczny element refleksji komparatystyczne;j.
Wsparciem dla takiej tezy jest my$l Emila Benveniste’a, stwierdzajacego w Semiologii
Jezyka®, ze komparatystyka bedzie mogta w sposob efektywny poréwnywaé rozne sztuki,
gdy powstanie semiologia drugiej generacji, ktorej jadrem stanie si¢ metasemantyka.

6 E. Benveniste, Semiologia jezyka, w: Znak, styl, konwencja, wyb. M. Glowinski, przel. K. Biskupski et al.,
Warszawa 1977.
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Music and Drama. Together or Separately?

The traditional methods of research into relationship between the music and the
literature (also the drama) concern place of the music in literary work (in form of the
sounds and the shape of the composition including the musical genres) as well as the
music as subject.

This kind of studies conducted by philologists doesn’t include new musical forms,
being far away from the classic music. Instrumental theatre, dodecaphony, music to
reading, mathematical music, graphic score, etc. focus attention on structure, not on
sounds. The most important for them is the abstract arrangement of elements, not
sounds. Such point of view permits to look for relationships between the literature and
the music on deep level of architecture of work. It also permits to go away from search
for presence of one art in the second one and provokes to find common elements (form,
language, space, time) as well as to define new kind of “interartistic” works.

The very interesting subject is Bogustaw Schaeffer’s instrumental theatre. His artistic
activity is an original and intriguing phenomenon. Composer of new music, interested
in dodecaphony, pointillism, graphic music, situates his works at the border of different
arts.
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