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DYKCJA MILCZACA: CELAN I WEBERN

Awangardowa estetyka negatywna skupia sie wokél tego, czego nie ma. Owym
miejscem pustym dziela sztuki jest zas przede wszystkim milczenie: brak dzwieku,
stowa, koloru czy ksztaltu. Znak wprowadza odbiorce w Swiat znaczenia, budowa-
nia sensu, ktory — nawet jesli wydaje sie nieprzejrzysty lub ukryty — moze zostac
poddany procesom interpretacji. Milczenie stanowi z kolei rewers znaku, jego ne-
gatywne odbicie, i wymaga innego rodzaju lektury. Jak stwierdza Theodor W. Ador-
no w Teorii estetycznej, ciemnos¢ dziela sztuki postugujacego si¢ ,milczaca mowa”
nie powinna by¢ substytuowana jasnoscia sensu!: wszelkie proby spojnego i cato-
Sciowego wytlumaczenia nieuchronnie przecza wewnetrznej prawdzie (a takze
strukturze) utworu. Czytelnik znajduje sie wiec w przestrzeni niezrozumienia
i tylko akceptacja ,rozbitego sensu”, ktorego nie sposéb ponownie scali¢, pozwala
mu na obcowanie z przedmiotem estetycznym. Artysci tacy jak Paul Celan czy
Anton Webern z pewnoscia wpisuja sie w Adornowska wizje nowoczesnej sztuki
bezmownej:

Prawdziwa mowa sztuki jest bezmowna, jej bezmowny moment w tym przewyzsza sygnifikatywny
moment poezji, ze nie brakuje go réwniez w muzyce. Podobienstwo waz [etruskich] do mowy jest naj-
blizsze jakiemus ,oto jestem” badz ,jestem tym”, styka sie z takim byciem soba, ktérego z interdepen-
dencji istnienia nie wydobywa dopiero identyfikujace myslenie. [...] Linijka wiersza Rilkego ,denn da ist
keine Stelle / die dich nicht sieht” (,i nie ma takiego miejsca / ktére by na ciebie nie patrzylo”) [...]
skodyfikowata w niemal nieprzescigniony sposob owa niesygnifikatywna mowe dziet sztuki: wyraz jest
spojrzeniem dziel sztuki. Ich mowa jest jednak w stosunku do jezyka sygnifikatywnego czyms starszym,
ale nie spetnionym: jak gdyby dziela sztuki, upodobniajac sie do podmiotu swoja sp6jnoscia, powtarza-
1y to, w jaki spos6b on sie poczyna i wytania. Wyraz maja one nie tam, gdzie przekazuja podmiot, ale
tam, gdzie drza prehistoria podmiotowosci, prehistoria uduchowienia [...]2.

Niemiecki filozof charakteryzuje ,bezmownos¢” jako prawdziwy jezyk dziela
sztuki, ktére ujawnia swoja tajemnice pozaznakowo - dopiero w ciszy, pauzie, pu-
stym miejscu miedzy wersami udaje sie dostrzec jej iskre. Adorno podkresla jednak,
iz jest ona ,niesygnifikatywna”, nie prowadzi do odszyfrowania sensu utworu.
Wtasnie moment braku konkretnego znaczenia, puste ,to oto™ staje sie dla este-
tyka chwila negatywnej epifanii tekstu, w ktérej nie dochodzi do przyswojenia go

1 Th.W. Adorno, Teoria estetyczna. Przel. K. Krzemieniowa. Warszawa 1994, s. 207.

2 Ibidem, s. 207.
3 Ibidem, s. 39.
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jako catosci, lecz do przyjecia jego ciemnosci. Pytajace spojrzenie artefaktu, jego
glebokie milczenie kaze stale na nowo podejmowaé wysitek czytania - takiego
wszakze, ktore nie bedzie dazylo do tatwej eksplikacji, ale bedzie zstepowaniem
w mrok. Tajemnica dzieta musi pozostaé nierozszyfrowana, poniewaz ,im tatwiej
rozwiazuje ono swoja zagadke w jakims$ jednym wymiarze, [...] tym mniej wyjasnia
ze swej konstytutywnej zagadkowosci™t. Udzielenie odpowiedzi na stawiane przez
nie pytania prowadzi wiec do wciaz nowych watpliwosci - lektura zmienia si¢ tym
samym w niekonczacy si¢ ciag podejrzen: wobec tekstu, tworcy, a przede wszystkim
wobec samego czytelnika i jego wtasnych mozliwosci poznawczych.

Istnienie struktur milczacych w dzielach artystycznych przysparza wielu pro-
bleméw badaczom sztuki. Jak opisa¢ tego rodzaju aktywnosc? Czy istniejq trady-
cyjne kategorie, ktore pomagaja uchwyci¢ poszczegolne strategie? Przydatne wy-
daje sie pojecie retoryki milczenia, do jakiego na polskim gruncie odwotu-
je sie Piotr Sniedziewski w ksiazce Mallarmé — Norwid. Milczenie i poetyclki moder-
nizm we Francji oraz w Polsce®. Badacz wyroznia trzy sposoby manifestowania sie
milczenia w dziele: tematyzacje, ,pismo milczenia” oraz ,retoryke milczenia”. Z mo-
jego punktu widzenia interesujace sa ostatnie dwa. Pierwszy z nich polega wedlug
Sniedziewskiego na stworzeniu nowego jezyka poetyckiego, odrzucajacego jasna
konotacje, a takze eliminujacego wszelkie odniesienia do ,jezyka codziennego,
blahego i zuzytego™®. Co wazne, dzieki refleksji nad ,pismem milczenia” liryka po-
glebia swoja samoswiadomosc¢ i koncentruje sie na strukturze milczacej jako pod-
stawowym wyznaczniku wiersza’. Osiagnieciu tego efektu ma stuzy¢ idea wiersza
nieprzechodniego u Stéphane’a Mallarmégo czy Cypriana Norwida®. Retoryka
milczenia opiera sie na tak rozumianym dziele; charakteryzuje sie jednak wprowa-
dzeniem konkretnych figur sygnalizujacych milczenie (zakorzenionych w tradycji
retorycznej). Sniedziewski, probujac sformulowaé pozytywna definicje retoryki
milczenia, wylicza nastepujace wyznaczniki: dowartosciowanie autotelicznej funk-
cji jezyka, nieprzechodni charakter tekstu, negacja mimesis, brak dawnego dys-
kursu i podmiotu lirycznego, wystepowanie tropéw milczenia (takich jak elipsa,
afereza) oraz figur zbudowanych na zasadzie przemilczenia (np. metafora lub
symbol), dekompozycja jezyka czy uktadu typograficznego®. Definicja ta dotyczy

4 Ibidem, s. 223.

5 P. Sniedziewski, Mallarmé - Norwid. Milczenie i poetycki modernizm we Francji oraz w Polsce.
Poznan 2008. Analogiczna kategorie do opisania tworczosci Celana wybiera A. J. A. Michael
w monografii Paul Celan: A Rhetoric of Silence (London 1987 (praca dostepna w British Library
w bazie EThOS na stronie: http: //ethos.bl.uk; dostep 15 VII 2015)). U tego badacza kategoria owa
nie jest jednak tak mocno zwiazana z tradycja retoryczna jak u Sniedziewskiego. Michael traktuje
ja bardzo metaforycznie, a jako gtéwne ,tropy milczenia” wskazuje brak zakonczenia (unfinality),
roztacznos¢ (disjunction), rozumiana jako sprzecznos¢ lub paradoks, oraz przesuniecie znaczenia
(displacement).

6  Sniedziewski, op. cit., s. 19.

7  Sniedziewski (ibidem) pisze: ,Pamieta¢ bowiem trzeba o pracy poetéw nad struktura poezji,
nad jej poziomem fonicznym, syntaktycznym i semantycznym”.

8 Wiersz nieprzechodni wedtug Sniedziewskiego (ibidem, s. 11) ,nie potrzebuije [...] juz zadnego,
zewnetrznego wobec niego, uzasadnienia. Jest jednoczesnie wolny od mimesis (jego zadaniem nie
jest imitowanie rzeczywistosci) i niczego nie zawdziecza innym rodzajom ludzkiej aktywnosci [...]".

9 Ibidem, s. 88-89.
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wiec, z jednej strony, makrostruktur (postaci tekstu i jego wizualnego rozmieszcze-
nia), z drugiej zas - planu szczegotowego (konkretnych tropow retorycznych, inter-
punkcji).

Czym zatem retoryka milczenia rézni sie od proponowanej przeze mnie dykcji
milczacej? Odpowiedz nie jest prosta, poniewaz oba pojecia w wielu miejscach
pokrywaja sie i probuja wyjasni¢ analogiczne zjawiska artystyczne. Sniedziewski
poszukuje jednak przede wszystkim struktur znanych z tradycji, sledzi zmiany,
jakie w nich zachodza w obrebie modernizmu, pokazuje, jak retoryka moze funk-
cjonowac¢ w dziele nowoczesnym oraz jakim ulega przeksztalceniom. Badacz opi-
suje tekst literacki przy uzyciu wypracowanych juz kategorii poetologicznych
(u Mallarmégo i Norwida szuka aliteracji, suspensji, zeugmy czy hyperbatonu)
i uzupelnia swoje analizy przedstawieniem struktur wtasciwych liryce wczesnomo-
dernistycznej (przeobrazen typograficznych czy wynikajacych z autonomizacji
dzieta sztuki)!°. Mowiac o dykcji milczacej, odchodze od takiej metody: skupiam
sie raczej na strategiach nietradycyjnych, wystepujacych w awangardowych i po-
awangardowych poetykach eksperymentalnych. Probuje nada¢ tym strategiom
nazwy i scharakteryzowac¢ ich wlasnosci — pokazujac zarazem ich pojedynczosé,
niesystemowosc¢, nieche¢ do dopasowania sie do okreslonego modelu pisarstwa.
Retoryka Sniedziewskiego stanowi wiec idealne narzedzie do analizy dziet wezesno-
modernistycznych, ktére nie wyzwolily sie jeszcze spod wplywu dawnej retoryki.
Dykcja milczaca to ujecie radykalniejsze, odnosi sie przede wszystkim do praktyk
awangardowych oraz péznomodernistycznych, wymykajacych sie obowiazujacym
klasyfikacjom i wymagajacych stworzenia nowych srodkéw ich opisu. O ile u Mal-
larmégo odnajdujemy tropy stylistyczne i retoryczne uswiecone przez tradycje, o tyle
u Celana sa one stopniowo wypierane przez struktury skrajniejsze estetycznie:
rozbijanie i zanikanie si6w, koncentracje na pojedynczej, zautonomizowane;j literze,
zanik sktadni, znoszenie sie senséw. Obok srodkéw znanych i wystepujacych w po-
ezji od wiekow (nie zapominajmy, ze u Celana takze napotkamy klasyczne pytania
retoryczne czy reticentie) mnoza sie inne strategie, ktore sprawiaja, ze zaczynamy
mowic¢ nie o przemilczeniu w dziele, ale o jego milczeniu. Ta zmiana zas stanowi
o rozwoju poetyki i estetyki, a przede wszystkim wskazuje na przelom doswiadcze-
nia: doprowadzone do skrajnosci odczucie kryzysu i rozbicia swiata (wzmacniane
przez kolejne wydarzenia historyczne - wojny swiatowe, pieklo Szoa) wiedzie w re-
zultacie do wytworzenia sie nowej dykcji (nie konczac sie¢ jedynie na uzyciu pewnych
technik retorycznych). Proponowana przeze mnie formutla jest wiec nie tylko proba
wypracowania kategorii teoretycznej, ktora pozwoli czytac sztuke awangardy, ale
takze diagnoza stanu jezyka artystycznego (zaré6wno poetyckiego, muzycznego, jak
i wizualnego) wlasciwego juz dla sztuki lat trzydziestych ubiegtego stulecia.

Najbardziej radykalne, moim zdaniem, postacie owego jezyka - liryka Celanow-
ska oraz Webernowska dodekafonia'l — pozwola najlepiej scharakteryzowac cate

10 Ibidem, s. 133-175.

11 Przedstawione tu zestawienie Celana i Weberna nie jest przypadkowe. Franz Wurm, przyjaciel
poety, pisal, iz Celan byl mu wdzieczy, gdy porownywat go do Weberna ze wzgledu na zdawkowos¢
poetycka i niezrozumialosé (zob. H. Bottiger, Paul Celan. Miasta i miejsca. Przel. J. Ekier.
Olsztyn 2002, s. 101). Sam Webern jest za$ najbardziej radykalnym kompozytorem z drugiej szko-
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zjawisko. Warto jednak zaznaczy¢, ze — mimo iz milczenie zostaje w nich wkompo-
nowane w strukture dzieta sztuki - nie sposéb czyta¢ ich przy uzyciu narzedzi
strukturalistycznych, zaproponowanych w Polsce przede wszystkim przez Stefanie
Skwarczyniska w artykule Przemilczenie jako element strukturalny dzieta literackie-
go'2. Studium Skwarczynskiej, cho¢ napisane w latach czterdziestych XX wieku,
do dzis uwazane jest (takze przez Sniedziewskiego czy autorow tomu zbiorowego
Semantyka milczenia'®) za istotny punkt odniesienia w badaniach nad literackim
milczeniem. Jej typologia przemilczen wciaz okazuje si¢ funkcjonalna przy kon-
kretnych interpretacjach, jednak praca ta jako calos¢ nie stanowi dla mnie przy-
datnej inspiracji. W ujeciu Skwarczynskiej bowiem milczenie moze by¢ rozpoznane
wylacznie w kontekscie pelnych elementow dzieta, z ktérymi tworzy spdjna struk-
ture. Ma, oczywiscie, status przerwy w ciaglosci artefaktu, ale zawsze jest to tylko
wyrwa w koherentnym uktadzie!*. Milczenie i mowa sa wiec w rownym stopniu
pozytywne, gdyz tworza elementy konstrukcyjne, stuzace poglebieniu ca-
tosci dzieta sztuki.

Dykcja milczaca zmusza za$ do czytania dziel jako nieciaglych, rozpraszanych
przez element bezmownosci. Owszem, pelni on funkcje strukturalna (wedle zato-
zenia Adorna trzeba, by dzielo bezsensowne wypowiedzialo swoj bezsens z taka
sama precyzja, z jaka dzielo sensowne formutuje swoj sens'®), jednak na sposob
negatywny: tworzac struktury otwarte, niepelne, wymykajace si¢ catosci. Lektura
milczacego dictum Celana czy stuchanie Weberna zaczyna sie nie od rozpoznania
ukladu i jego czesci, ale od dostrzezenia niespdjnosci tekstu, ktora rodzi sie z nie-
dopowiedzen oraz ze strategii desygnifikujacych. Dlatego wlasnie kategoria pomoc-
na moze okazac sie ,pismo milczenia”; wskazuje ono dobitnie na samoswiadomos¢
sztuki w zakresie wiasnej budowy, nie zaktadajac jednoczesnie, ze owa struktura
musi by¢ zamknieta czy skoriczona. Analiza dykcji milczacej wymaga bowiem po-
chylenia si¢ nad pismem, sposobem ksztaltowania dzieta - lecz nie moze dazy¢ do
stworzenia stabilnej interpretacji odzwierciedlajacej jego budowe. Polega raczej na
podazaniu za jego ruchem: na poszukiwaniu odpowiedzi na pytanie, co tekst ,ro-
bi"!6, a nie - czym jest. Postaram sie przedstawic¢ taka wtasnie koncepcje dykcji
milczacej na przykladzie tekstow Celana oraz Weberna, za centralne punkty mojej
interpretacji obierajac utwoér Keine Sandkunst mehr... Celana i Trzy piesni (Drei
Lieder) op. 25 Weberna (do wierszy Hildegard Jone).

Proponowana lektura koncentrowaé sie bedzie na tekscie-zrodle, ktory nie-

ly wiedenskiej; jak pisal B. Schaffer (Klasycy dodekafonii. Cze$é historyczna. Wyd. 2. Krakéw

1964, s. 33): ,Webern miat sklonnos¢ do potegowania i wyostrzania tych cech, ktore najbardziej

razily krytykow i kompozytorow u Arnolda Schénberga, byl jakby badaczem krancowych mozliwo-

Sci tego, co Schonberg zaledwie sugerowal lub uwazal za mozliwe”.

S. Skwarczynska, Przemilczenie jako element strukcturalny dzieta literackiego. W: Z teorii lite-

ratury. Cztery rozprawy. Lodz 1947.

18 Semantyka milczenia. Red. K. Han dk e. Warszawa 1999. — Semantyka milczenia 2. Red. K. Hand-
ke. Warszawa 2002.

14 Skwarczynska, op. cit., s. 11.

15 Adorno, op. cit., s. 280-281.

16 Zob. A. Lipszyc, Rozpisywanie pamieci. W zb.: Kartki Celana. Interpretacje. Red. J. Roszak.
Krakow-Budapeszt 2012, s. 285.
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ustannie zderza sie z innymi utworami i jest przez nie oSwietlany. Jezyk zaréwno
Celana, jak i Weberna stanowi przeciez calo$¢ zamknieta i zautonomizowana
wzgledem rzeczywistosci pozatekstowej, a takze tradycji artystycznej — wypracowu-
ja oni wlasne sensy dla poszczegolnych strategii formalnych czy stéw. Najlepiej
zaobserwowac to mozna na przyktadzie Celana, ktéry nadaje konkretnym wyrazom
nowe znaczenia: ich konotacja jest stala, ale jedynie w obrebie jezyka pisarza. Do
owych stow, ktorych sens Celan przeksztalca, zaliczyé mozna rzeczowniki (i ich
pochodne) takie, jak: ,Zeugnis” ‘Swiadectwo’, ,Atem” ‘oddech’, ,Schnee” ‘$nieg’,
~Rose” ‘roza’, ,Niemand” ‘nikt’, i wiele innych. Webern autonomizuje zas serie
i czyni z niej za kazdym razem nowy ,alfabet” swojego utworu. Odcina sie tym
samym od tradycyjnego strukturowania dzieta muzycznego i emocjonalno-symbo-
licznych konotacji systemu dur-moll, zastepujac je pozbawiona pozamuzycznych
znaczen kombinacja dwunastu dzwiekow. Obaj artySci tworza w ten sposob jezyk,
ktory odnosi sie sam do siebie i powinien by¢ czytany przede wszystkim w kontek-
Scie samego siebie. Podstawowym intertekstem dla interpretatora staja sie wiec
inne teksty danego tworcy. Ich istnienie nie tyle jednak wzmaga sp6jnos¢ systemu
stworzonego przez pisarza czy kompozytora, ile pokazuje, jak czesto autonomizacja
struktur prowadzi do wydrazenia z sensu - zamkniety Swiat poezji Celana
czy przestrzenie dzwiekowe Weberna jawia sie odbiorcy jako nieznaczace abstrak-
cje, ktore nie maja swojego desygnatu pozatekstowego. Ich sens nie jest wiec po-
zytywny i nie moze by¢ zrozumiany dzieki przelozeniu go na jezyk doSwiadczenia.
Musi pozosta¢ ukryty w samym dziele, nieczytelny przez swoja odrebnos¢ wobec
rzeczywistosci. Dzielo staje sie pusta struktura - nie prowadzi to jednak do este-
tyzacji przedmiotu artystycznego i do koncepcji sztuki dla sztuki, ale raczej do
filozofii niemego przedmiotu, ktéry w obliczu doswiadczen niejezykowych
(traumy lub mistycznego objawienia) musi pozosta¢ w sferze nieprzettumaczalnego
milczenia.

Przyjrzyjmy sie wiec tekstowi Celana i podejmowanym przez niego strategiom
milczacym:

KEINE SANDKUNST MEHR, kein Sandbuch, keine Meister.

Nichts erwiirfelt. Wieviel
Stumme?
Siebenzehn.

Deine Frage - deine Antwort.
Dein Gesang, was weif3 er?

Tiefimschnee,
Iefimnee,
I-i-e. [G 183-184]"7

17 Wszystkie cytaty z wierszy P. Celana oznaczam skrotem G, odsytajacym do wydania: Die Ge-
dichte. Hrsg., komment. B. Wiedemann. Frankfurt am Main 2003. Przywolujac przeklady
polskie, stosuje skroty: P = Psalm i inne wiersze / Psalm und andere Gedichte. Wybor, przekl.
R. Krynicki. Krakéw 2013; U = Utwory wybrane / Ausgewdhlte Gedichte und Prosa. Wybor,
oprac. R. Krynicki. Krakow 1998. Liczba po skrécie wskazuje numer stronicy; po Sredniku
podane jest nazwisko ttumacza.
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ZADNEJ SZTUKI PIASKOWEJ WIECEJ, Zadnej ksiegi z piasku, zadnych mistrzow.

Nie wygrane. Ile
niemych?
Siedemnascie.
Twe pytanie — twa odpowiedz.
Twoj Spiew, co on tam wie?
Lity Snieg,

Itysnie,

i-y-e. [U 188; Feliks Przybylak]

ZADNEJ WIECEJ SZTUKI PIASKU, zadnej ksiegi piasku, zadnych mistrzow.

Nic, wyrzucone kosémi. Ile
niemych?
Siedemnascie.
Twe pytanie - twa odpowiedz.
Twoja piesn - c6z ona wie?
Whitawsnieg,

iawsnie,

i-a-e. [P 205; Ryszard Krynicki]

Pierwsza rzecz, ktéra zwraca uwage w tym wierszu, to jego rozproszenie tema-
tyczne. Znajdziemy w nim nieuzupetniajace sie plany: metapoetycki (uwidoczniony
przez metafory sztuki piaskowej i ksiazki, posta¢ Mistrza, a takze spiew lub piesn
- ,dein Gesang")'8, nakladajacy sie na niego plan historyczny, przywodzacy na mysl
czas Zaglady (17 niemych), oraz plan natury, przywolywany przez metafore , Tiefim-
schnee” — ,wgltebisniegu”. Mozna, oczywiscie, dazy¢ do ich pogodzenia; doswiadcze-
nie historyczne przynosi w konsekwencji niemoznos¢ konstruowania wypowiedzi
artystycznej. Smier¢ (uczynienie kogos niemym) staje sie w tej interpretacji rowniez
uciszeniem poety, ktory nie chce juz tworzy¢ nietrwalej, rozpadajacej sie ,sztuki
piasku”. Nie godzi sie tez na terminowanie u mistrzow, podgladanie tradycji. Ona
bowiem nie jest w stanie zmierzy¢ si¢ z trauma Zaglady. Jak jednak w tym potacze-
niu funkcjonuje plan trzeci - przestrzen sniegu? Czy biel ma by¢ tutaj synonimicz-
na wobec niemoty? Czy ma by¢ jedynym czystym elementem w Swiecie po Zagladzie?

Takie odczytanie wydaje sie niemozliwe do zaakceptowania. Po pierwsze, samo
zlozenie , Tiefimschnee” opiera sie na opozycji, sprzecznosci. Celan zestawia glebo-
kosc¢ i snieg, ciemnosc i biel. Zagladajac w glab, odkryjemy bowiem przeciwienstwo
jasnosci i przejrzystosci. Natura nie jest odpowiedzia czystosci; sama czystosc zas
staje si¢ podejrzana. Polaczenie planu poetyckiego i historycznego takze nasuwa
pewne watpliwosci. Fraza ,Nichts erwtirfelt” moze bowiem oznacza¢ (i tak ttumaczy

Plan metapoetycki jest zarazem planem ezoterycznym: niemieckie ,Sandkunst” bylo bowiem uzy-
wane na okreslenie geomancji. Zob. komentarz B. Wiedemann do Keine Sandkunst mehr...
(G 728-729). Niektorzy interpretatorzy (zob. J. Felstiner, Paul Celan. Poeta, ocalony, Zyd. Przet.
Maciej Tomal, Malgorzata Tomal. Red. P. Pazinski. Krakéw-Budapeszt 2010, s. 293) za-
pominaja jednak o istnieniu kontekstu geomantycznego i czytaja motyw ,sztuki piasku” jako od-
rzucenie sztuki czy mistrzow artystycznych oraz wyjscie z Mallarméanskiego paradygmatu este-
tycznego.
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ja Przybylak) ,Nie wygrane”, ale pozwala sie tez odczyta¢ jako ,Nic wygrane” (co
w swoim przekladzie wyzyskuje Krynicki: ,Nic, wyrzucone ko$¢mi”, dodatkowo
podkreslajac przypadkowosé owego zwyciestwa) — wowcezas ,Nichts” zaczeloby
funkcjonowaé¢ w wierszu na takiej samej zasadzie, jak ,Niemand” w Psalmie
(U 172-173): staloby sie imieniem. Wtedy kleska (interpretowana w duchu pro-
blematyki Szoa - jako kleska czlowieczenistwa) przemienitaby sie w zwyciestwo
Niczego nad Czyms.

Celan, rzecz jasna, nie anuluje w ten sposo6b tematu Zaglady: wprowadza jed-
nak do tekstu niezbornos¢, ktérej nie da sie rozwigzac. Drugi wers pozwala sie
bowiem czyta¢ na dwa sposoby i przywodzi na mysl dwie sprzeczne interpretacje.
Jako ze wzajemnie sie one wykluczaja, do tekstu wkrada sie milczenie: by¢ moze
zadna nie jest miarodajna, by¢ moze to, co Celan probuje wyrazi¢, nie podlega
prawom wypowiedzenia? Opozycyjnos¢ roznych planow, bardzo czesta w tej
poezji'®, pozwala zaistnie¢ dykcji milczacej, otwiera dla niej przestrzen niedopowie-
dzenia. Czyni tekst niejako obcym wobec czytelnika; nie jest on w stanie przeksztat-
ci¢ tego, co czyta, w spojny uklad uzupelniajacych sie czesci. Ich zestawienie wy-
daje sie nieuzasadnione i nie prowadzi do produkcji sensu: tekst nie sktada sie
w calos¢, ale — wraz z kolejnymi odczytaniami - coraz bardziej sie rozprasza, dla-
tego odbiorca ma wrazenie, Ze poprzez swoje dzialanie wzmaga jego bezsensownosc.
Efekt obcosci, do ktérego dazy liryka Celanowska, przybliza wiersz do idealu
bezmownej mowy; jezyka, ktéry — mimo Ze jest — nic nie znaczy.

Webern osiaga 6w stan za pomoca zupelnie innej strategii. Trudno méwic¢ w jego
przypadku o dualizmie tematycznym?®; kompozytor skupia sie na opozycji tekstu
i muzyki jako nie wspolgrajacych ze soba elementow. Oczywiscie, ten zabieg jest
Swiadomy - jego celem staje sie wydobycie wiersza bedacego struktura kontrastu-
jacai absolutna desemantyzacja muzyki?l. Odbiorca rozpoznaje 6w

19 Znoszace sie plany tematyczne pojawiaja sie w wielu wierszach; dlatego wtasnie teksty Celana

wydaja sie hermetyczne, czytelnik nie dostrzega bowiem zwiazku miedzy poszczegélnymi obrazami.
Tego rodzaju zabiegi moga by¢, oczywiscie, spuscizna po wczesnych zainteresowaniach Celana
surrealizmem, jednak - stanowiac clou jego poZnej poetyki — moga tez by¢ interpretowane w kon-
tekscie dykcji milczacej. Poeta doprowadza te strategie do skrajnosci w wierszu Chymisch, w kto-
rym laczy ze soba plany alchemiczny (gotowanie zlota), historycznej Zagtady (spalone imiona) oraz
metapoetyckiej refleksji (motyw braku stowa, jego $mierci) (G 134).

Kontrastujace tematy pojawiaja sie takze w tworczosci dodekafonicznej Weberna, ale w muzyce sa
one czyms$ zupelnie uzasadnionym (wystarczy przypomnie¢ tradycje formy allegra sonatowego).
Efekt obcosci kompozytor osiaga stosujac bardziej wysublimowane metody jukstapozycji tematéw.
W Das Augenlicht op. 26 dwa pojawiajace sie tematy nie sa zr6znicowane wyrazowo, ale zbudowa-
ne przy uzyciu przeciwstawnych technik: ,Jest to choralna sonata, w ktérej kontrastujace tematy
sa reprezentowane nie przez specyficzna muzyke, ale przez przeciwstawne techniki jej two-
rzenia, nie przypadkiem przez polifonie i homofonie” (K. Bailey, The Twelve-Note Music of Anton
Webern: Old Forms in a New Language. Cambridge - New York 1991, s. 271). Ciekawe jest w pra-
cy Bailey wydobycie dwoch stéw, ktore stanowia cztony dyskutowanej opozycji: muzyka-technika.
Ow zabieg badaczki pozwala bardzo dobrze uchwyci¢ zintelektualizowany (a tym samym obcy
sztuce rozumianej w duchu konca XIX wieku) charakter muzyki Weberna.

Na podobna wiasciwosé zwraca uwage takze Schaffer (op. cit., s. 126), choé nie nazywa jej tak
radykalnie: ,Webern nie poddawat sie nigdy tekstowi, nie miat ambicji podkreslania muzyka tekstu,
dbat tylko o maksymalna stosowno$¢ muzyki”. Sformutowanie ,stosownos¢ muzyki” zdaje sie tutaj
oznacza¢ odpowiednio$é nie tyle wobec tekstu, ile wobec wewnetrznej struktury muzyki.

20

21
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chwyt juz przy pierwszym odstuchaniu dzieta. Jako przyklad wezmy piesn 1z op. 25,
*#* (inc. ,Wie bin ich froh!”). Wiersz Jone ma charakter ekstatyczny:

Wie bin ich froh!

Noch einmal wird mir alles griin

und leuchtet so!

Noch tiberblithn die Blumen mir die Welt!

Noch einmal bin ich ganz ins Werden

hingestellt

und bin auf Erden.

[Jak bardzo jestem szczesliwa! / Znéw wszystko staje sie dla mnie zielone / i tak blyszczy! / Znéow
kwiaty ukwiecaja Swiat dla mnie! / Znow jestem cata w stawaniu sie / postawiona / i jestem na ziemi.]?2

Rados¢ z nadejsScia wiosny i z mozliwosci uczestnictwa w misterium natury
zostaje tutaj przedstawiona w spos6b egzaltowany - poetka wierzy w sile mowienia
niemetaforycznego, niejako z glebi doswiadczenia. W opracowaniu muzycznym nie
znajdziemy jednak takiego fadunku emocjonalnego. Otwierajaca fraza , Wie bin ich
froh!”, bedaca manifestacja podmiotowosci w stanie zachwytu, u Weberna diame-
tralnie zmienia swoj sens poprzez uzyta dynamike. Zamiast otwierac sie i rozrastac,
ona skupia si¢ w sobie, przechodzi od forte do piano. Kompozytor sugeruje wiec,
by stowo ,froh” (ktére w tekscie Jone wydaje si¢ niejako wykrzykniete Swiatu) zo-
stato wyciszone 23, Punktowa linia melodyczna akompaniujacego fortepianu zderza
sie z powtarzajacymi sie eksklamacjami - Webern nieustannie podwaza ekstatycz-
nos¢ tekstu swoim ascetycznym opracowaniem?*. Nie rezygnuje wszakze ze stricte
muzycznych kontrastow: zmian dynamicznych oraz duzych skokéw interwatowych.
Ciagle wahania w linii wokalnej (oktawy, nony mate i wielkie) moga by¢ potrakto-
wane jako muzyczna reprezentacja uniesienia, jednak wnosza one do piesni raczej
komponent histeryczny, niepokojacy. Calos¢ wydaje sie¢ niestabilna, a kontrasty
wystepujace w utworze wykluczaja jego nastrojowos¢. Nie shuza wiec ilustrowaniu
emocjonalnego wymiaru tekstu, tylko destabilizacji senséw: stuchacz nie powinien
mie¢ mozliwosci dopasowania dzwiekow do uczué, nie powinien dostrzega¢ miedzy
nimi zwiazku. Webern, wprowadzajac opozycyjnosé, pomnaza efekt obcosci - mu-
zyka podporzadkowuje si¢ jedynie swojej wlasnej wewnetrznej strukturze, niejako
wykluczajac tekst z catosci dziela sztuki. Dzieki uzyciu prostej techniki podziatu
(w partiach wokalnych seria jest przeksztalcana poziomo, nie wchodzi w relacje
z akompaniamentem) kompozytor dodatkowo wzmacnia separacje wiersza i opra-
cowania muzycznego. Sam artefakt jawi sie wiec jako rozdwojony — pozorna bez-

22 Wszystkie cytaty z piesni A. Weberna (zarowno teksty liryezne, jak i przyktady muzyczne) po-
daje za wydaniem: Drei Lieder nach Gedichten von Hildegard Jone. Gesang und Klavier op. 25.
Transl. E. Smith. Wien 1956. Universal Edition 12418.

28 Niektore wykonania (np. Ch. Oelze z kolekcji dziet zebranych A. Weberna pod dyrekcja

P. Bouleza (Deutsche Grammophon 0289 457 6372 9 GX 6)) utrzymane sa raczej w dynamice

mezzo piano, wéwczas kontrast, ktéry mogiby sie pojawi¢, nie zostaje w petni wykorzystany w in-

terpretacji, a obcos¢ tekstu wobec opracowania muzycznego nie jest jednoznacznie styszalna.

Odbiorcom wspoétczesnym Webernowi takie potraktowanie wiersza musiato wydawac sie wyjatko-

wo niestosowne, poniewaz — stuchajac utworu pierwszy raz i bedac przyzwyczajonym do zasady

odpowiedniosci tekstu i muzyki, do romantycznej korespondencji sztuk - mozna by pomysle¢, iz
kompozytor kpi z formy i przestania Jone. Jego strategia polega jednak przede wszystkim na wy-
dobyciu tekstu z faktury muzycznej i zderzaniu ze soba semantycznosci i asemantycznosci.

24
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sensownosc polaczenia tekstu i melodii staje sie zas Swiadectwem jego bezmow-
nosci: stowo nie znaczy tu w kontekscie muzyki, gdyz ta jest niema.

Przestrzen obcosci, kreowana zaréwno przez Celana, jak i Weberna, uaktywnia
kolejny wazny element dykcji milczacej: samozwrotnosé uzytych formutl.
W Keine Sandkunst mehr... wers piaty znosi si¢ poprzez swoja tautologicznosc.
Pytanie staje sie rownoznaczne z odpowiedzia, ten, kto je zadaje, musi sam rozwia-
zac te kwestie. Obie czynnosci skupiaja sie wiec w jednym podmiocie i okazuja sie
wymienne. , Ty” staje si¢ wylacznym prawodawca mowy. To znaczy, Ze przeciwsta-
wia si¢ ,siedemnastu niemym”, jego mowa za$ — niemozliwemu wypowiedzeniu.
Zrodlowa opozycja jezyka i milczenia okazuije sie jednak (jako pewna calos¢) zde-
rzona z ,Tiefimschnee”, czyli idiomem Niewyrazalnosci jako takiej. W ten sposob
to, co pierwotnie bylo skontrastowane (mowa-milczenie), zostaje zréwnane.

Celanowska samozwrotnosc objawia sie bardzo czesto poprzez samozaprzecze-
nie; w wielu tekstach poeta neguje swoje wiasne twierdzenia. W wierszu Zu beiden

Hdnden... pisze:
[...] da
wo die Sterne mir wuchsen, fern
allen Himmeln, nah
allen Himmeln:

[{...) tam / gdzie gwiazdy mi rosly, dalekie / wszystkim niebom, bliskie / wszystkim niebom:]

Sprzeczne epitety zamykajace wersy (.fern’-,nah”, ,dalekie’-,bliskie”) stuza
zbudowaniu znoszacego sie wypowiedzenia. Niebo jest jednoczesnie bliskie i dale-
kie, niemozliwe do wyobrazenia. Skoro zas nie sposob ustali¢ warunkow jego ist-
nienia, okresli¢ jego wlasciwosci, samo pojecie przestaje znaczy¢. Jak zauwaza
Andreas Michael:

Aby potwierdzi¢ istnienie centrum, wyznaczone musza zostac jego granice. Ale to jest tutaj nie-
mozliwe, poniewaz owe granice sa wymienne. To, co ,dalekie”, jest tez ,bliskie”, a ,nad” réwna sie ,pod”.
Idea ,Srodka”, z ktérej wyssano znaczenie, powinna okazac¢ si¢ pusta; mozna wrecz osmieli¢ sie [...]
zasugerowac, ze ,0” otwierajace ten fragment wciela lub oznacza ,pusty... srodek”, a zaimek wskazu-
jacy ,ten” przyciaga do niego uwage 2°.

Sprzecznos¢ przykuwa wzrok czytelnika do pustego miejsca, u Celana nazwa-
nego ruchomym Srodkiem. Koncentracja wokot tego, co bezsensowne, pozbawione
konotacji, staje sie wiec krazeniem wokot ciszy. Pomyst Michaela, by traktowac ,,0”
jako wizualizacje owego Srodka, wydaje sie szczegdlnie pociagajacy i naprowadza
odbiorce na ciekawa zbieznos¢. Jesli bowiem przypomnimy sobie otwarcie Schon-
bergowskiego Mojzesza i Arona z jego stopniowym ukonkretnieniem boskiej gloski
,0”, umiescimy Celana w kontekscie mu nieobcym: pustej, milczacej Transcenden-
¢ji, nieobecnego (cho¢ jakos istniejacego) Nikogo. Do tego watku trzeba bedzie
jeszcze powrocic.

Negacja w Keine Sandkunst mehr... stuzy przede wszystkim destabilizacji jas-
nego sensu: ma pokazac splot niemozliwych do skonkretyzowania kategorii, ich
wzajemna lustrzanos¢?6. Stowa w wierszach Celana przegladaja sie w sobie

25 Michael, op. cit., s. 58.
26 Okreslenie ,lustrzanos¢” w odniesieniu do poezji Celana nalezy traktowa¢ metaforycznie. W przy-
padku Weberna terminy ,lustrzanosc” czy ,seria lustrzana” sa kategoriami technicznymi i ozna-
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i odkrywaja wlasna tautologicznosc¢. Oddanie mowy w posiadanie du pozbawia ja
intersubiektywnosci. Catkowicie podporzadkowana woli jednej tylko osoby, staje
sie samozwrotna i przestaje by¢ zrozumialym komunikatem. Jezyk nie tyle jest
rozumiany wylacznie przez liryczne ,ty”, ile wszelkie jego przejawy zostaly pozba-
wione znaczenia. Poeta pyta o mowe, Spiew du: ,was weif3 er?”, co Przybylak thu-
maczy jako ,co on tam wie?” Piesn du nie moéwi nic o Swiecie, nie nalezy do zewne-
trza, ale - w pelni zinterioryzowana - zasklepia si¢ w swojej bezmownosci. Mowa
okazuje si¢ wlasciwie tozsama z milczeniem (obie przeciwstawiaja sie glebi Sniegu)
jako wyzuta ze znaczen, martwa, nieadekwatna wobec realnosci.

Lustrzane formuty, ktore nie niosa ze soba pozawewnetrznego sensu,
stanowia podstawe estetyki muzycznej Weberna. Spotykamy je niejednokrotnie
w budowie serii (Wariacje fortepianowe op. 27), a takze w konkretnych przeksztal-
ceniach materialu muzycznego. W piesni III z op. 25 odbijajace sie wzajemnie linie
melodyczne pojawiaja sie w dwdch miejscach:

wieder viel méBiger S
PR S N ~t TSP S
2 ——FF ot = = —
se - - - lig— und bis ans
hap e and Sull JSor
) e bl
i : ""i; g T
* c ,.p "
) i " l/ e pl ,/
= ’ 5

Przyktad 1: Anton Webern, Trzy piesni op. 25, piesn III
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Przyklad 2: Anton Webern, Trzy piesni op. 25, piesn III

czaja specyficzny sposéb strukturowania tworzywa muzycznego (np. serie lustrzana wobec pod-
stawowej stanowi seria w inwersji, czyli taka, w ktorej zachowane zostaja identyczne interwaty
miedzy kolejnymi dZwiekami, ich kierunek jest natomiast odwrotny). Celan tworzy struktury lu-
strzane za pomoca slow, ktore pozostaja samozwrotne, mimo pozornej réznicy sa tym samym (jak
w przypadku wersu ,Deine Frage - deine Antwort” z Keine Sandikunst mehr...).
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W pierwszym przykladzie, oprocz oczywistego powtorzenia linii glosu w raku,
mamy tez do czynienia z lustrzanymi akordami w partii fortepianowej. W taktach
63-64 kompozytor dubluje te sama budowe tréjdzwieku (8-3), by w nastepnym ja
odwrocic (3-8). W ten spos6b odbiciu podlegaja zarowno poziome, jak i pionowe
struktury. Pytanie, ktore mozna by sobie postawi¢ w przypadku Weberna, brzmi:
czy takie zabiegi maja w jego piesni uzasadnienie pozamuzyczne? I - co nie mniej
wazne - dlaczego konstrukcje lustrzane sa u niego tak czeste i istotne? W piesni I
z op. 25 kompozytor opracowuje na te modte fraze ,Wahrlich der Honig aus thr /
Héngt schimmemnd an Euch [Doprawdy, mi6d od nich (tj. kwiatéw mitosci) / zwisa,
o$wietlajac was]”. Teoretycznie mozliwe byloby odczytanie plastra miodu jako tafli
lustra, jednak taka interpretacja nie wydaje mi sie przekonujaca. Miod w wierszu
nie tyle odbija Swiatlo, ile je z siebie generuje, staje sie¢ milosna esencja, ktora pro-
mieniuje wewnetrznym blaskiem. Linia melodyczna — znéw w opozycji do tekstu
- zamyka sie za$ w sobie; zamiast by¢ zwierciadlem dla sensu, koncentruje si¢
jedynie na wlasnym odbiciu, jak gdyby chciata podziwia¢ doskonato$¢ swojej bu-
dowy?’. Narcystyczne lustra Weberna skrywaja wiec tylko tajemnice muzyki, a nie
sekret znaczenia ptynacego od sléw; mowa luster pozostaje niesygnifikatywna.

By¢ moze, dlatego wlasnie wydaja sie one tak wazne dla zrozumienia idei sto-
jacej za muzyka Weberna. Czym bowiem jest lustro? Rzecza, ktora zwraca nam
samych siebie. Ale tez czyms, co skupia nas w sobie, w oderwaniu od zewnetrzno-
Sci. Moment spogladania na swoje odbicie zawsze wiaze sie z intymnoscia, z od-
dzieleniem sie od realnosci. Zwierciadlo czyni czlowieka pojedynczym - odbiera mu
wszelkie konkretne zakorzenienia, oddaje go abstrakcji. Webern zdaje sie cenic¢
lustrzanos¢, poniewaz dzieki niej muzyka staje sie samozwrotna, skupiona na
sobie jako tworze bez znaczenia. Z chwila osiagniecia owej bezznaczeniowosci zy-
skuje za$ tres¢ innego rodzaju.

Interpretujac rozstrzygniecia techniczne Weberna jako pochodne tego rodzaju
mysli, zobaczymy, ze w istocie bardzo gleboko rozumie on wybrana przez siebie
poezje Jone?8. Jej przetworzenie dokonuje sie jednak na ogélnym poziomie idei
i filozofii sztuki, nie polega wiec na ilustracyjnosci czy odpowiedniosci wyrazowo-

27 Podobna teze stawia polska monografistka kompozytora, L. Stawowy (Webern. Krakow 1992,

s. 179), w odniesieniu do Wariagji fortepianowych op. 27: ,Faktura tych fragmentow jest autono-
miczna, wynika w prostej linii z formacji lustrzanych, osiowych. Webern geometryzuje tworzywo
muzyczne, nuty nie maja tu wlasciwie swojego pierwotnego znaczenia, sa tylko oparciem dla
kombinacji dzwiekowych, ktére analizuje sie ze stale rosnacym zachwytem dla geniuszu kompo-
zytora”. W ustepie z piesni Il z op. 25 sprawa takze jest bardziej skomplikowana, niz pokazuje to
umieszczony w niniejszym tekscie przyklad. Cala fraza (rozpoczynajaca sie od taktu 19, a konicza-
ca sie na takcie 40) stanowi prezentacje serii najpierw w raku w inwersji, a nastepnie w jego me-
chanicznym odwréceniu (czyli raku raka w inwersji). Lustrzano$¢ wydaje sie tutaj podwojona —
fragment z taktow 33-40 to bowiem odbicie odbicia serii podstawowe;j.

28 Warto zauwazy¢, ze Webern bardzo wysoko cenit liryke Jone i utrzymywat z poetka bliskie, przy-
jacielskie stosunki, czego dowodza wymieniane przez lata listy. Wielokrotnie w jego koresponden-
cji powraca przeswiadczenie o zgodnosci ich $wiatopogladow i przekonan artystycznych (zob.
A. Webern, Letters to Hildegard Jone and Josef Humplilc. Ed. J. Polnauer. Transl. C. Cardew.
Bryn Mawr, Pa., 1967). Na bliskie relacje miedzy Webernem a Jone oraz jej mezem, J. Humplikiem,
zwraca uwage takze Stawowy (op. cit., s. 161), podkreslajac jednak, ze poetka byla muza kom-
pozytora ,w najczystszym tego stowa znaczeniu”.
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-emocjonalnej miedzy tekstem a muzyka. Jone prébuje w wierszu *** (inc. ,Sterne”)
uchwyci¢ moment ekstatycznego doznania jednosci z natura i milosci, ktéra sie
wowczas wytwarza:

Sterne, Ihr silbernen Bienen

der Nacht um die Blume der Liebe!
Wahrlich, der Honig aus ihr
Héngt schimmernd an Euch.
Lasset ihn tropfen ins Herz,

in die goldene Wabe,

fiillet sie an bis zum Rand.

Ach, schon tropfet sie tiber,

selig und bis ans Ende mit

ewiger StifSe durchtrdnict.

[Gwiazdy, Wy srebrne pszczoly / nocy wokot kwiatéw mitosci! / Doprawdy, miéd od nich / zwisa
oswietlajac Was. / Pozw6l mu wpuszczaé krople do serca, / w ztotym plastrze miodu. / Wypelnia go az
po brzeg. / Ach, juz przelewa sie, / btogi?® i az do konca / wieczna stodycza przesaczony.]

Stodycz nocy i mitosci przepelnia serca bohaterow wiersza — nie jest to jednak
przyjemnosé tymczasowa, przynalezna do sfery ludzkiego odczuwania. Mitos¢ w li-
ryce Jone aspiruje do wiecznosci: poetka opisuje ja jako mata Smier¢, ktora objawia
tajemnice (w tym wierszu kryje sie ona w ,ztotym plastrze miodu”). Sensualnosc¢,
radosc z obcowania z natura czesto wiaze sie u Jone z doSwiadczeniem religijnym;
takze tutaj metaforyke sensualna (stodycz, przelewanie sie miodu, blogo$¢) mozna
interpretowac jako odsytajaca do Absolutu wcielonego w przyrode. Bohaterowie sa
~przesaczeni” stodycza miodu - on za$ skrywa w sobie sekret wiecznej mitosci. To,
co zmystowe — podobnie jak u Rilkego — transcenduje tu w strone boskosci. Wypel-
nieni po brzegi kochankowie wchianiaja Absolut calym swoim cialem; jak zwykle
u Weberna - panteistyczna wizja natury, w ktorej materialnej postaci przejawia sie
Bog, réwniez i tutaj znajduje swoje odbicie.

Bezznaczeniowos¢ tej muzyki jest wiec spetniona ekstaza Jone. Melodia, ktora
przeglada sie w samej sobie, ktéra si¢ soba wypelnia, osiagajac beztresciowos¢
i catkowite skupienie, stanowi muzyczny ekwiwalent peini doswiadczenia zmyslo-
wo-religijnego. Niemota dziela Webernowskiego odpowiada bowiem na milczenie
glebsze, mistyczne. Brak znaczenia, puste miejsce po emocjach to punkt, w jakim
bedzie mogla pojawic¢ sie na chwile cisza boskosci - to dla niej kompozytor na gra-
nicy miedzy odbiciami dzwigkéw probuje otworzy¢ przeswit.

Proby Weberna sa wiec jednoczesnie odlegle od strategii Celana oraz bliskie im.
Poeta ten nie postrzega pustki jako czegos opatrzonego ,znakiem dodatnim™?; jego

29 Stowo ,selig” mozna ttumaczy¢ jako ‘btogi’ lub ‘zmarly'.

30 Dobra formuta na okreslenie Webernowskiego milczenia jest, moim zdaniem, ,nic ze znakiem
dodatnim” J. Przybosia (Znak dodatni. W: Utwory poetyckie. T. 2. Przedm. J. KwiatkowsKki.
Red. Z.1 S. Gorowie. Krakow 1994, s. 305). Cisza odsyla do Absolutu, staje sie zastepnikiem
Niewyrazalnego. Warto tu przywolaé¢ fascynacje religijne Weberna, ktory gleboko wierzyl w sens
objawiony poprzez to, co na granicy materialnosci, co ulotne, zwiazane z nieobecnoscia: swiatlo
(w Das Augenlicht op. 26), wiatr i zapach (w I Kantacie op. 29) czy milczaca ciemnos¢ (w II Kantacie
op. 31). Nicos¢, bezznaczeniowos$c czy cisza sa dla niego zawsze opatrzone pewna pozytywnoscia:
pustka wyrazu staje sie petnia boskosci.
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Nic lub Nikt faktycznie pozostaja oddzielone od czlowieka zastona milczenia. Nawet
jesli zinterpretujemy te liryke w kontekscie apofatyzmu lub kabalistycznego prze-
konania o wycofaniu sie Boga (cimcum), nadal pozostanie ona glteboko zasklepiona
w swojej negatywnosci. Celan nie wierzy bowiem w mozliwos¢ unii mistycznej, po-
jednania z Absolutem - zbyt tragiczna jest jego biografia, doswiadczenie ostarnca.
W przeciwienstwie do Weberna (ze wzgledu na réznice momentu historycznego,
w jakim rodzi si¢ ich twérczosé), traktuje Celan dykcje negatywna przede wszystkim
jako obowiazek wobec drugiego czlowieka i jego historii. Cisza Swiata, z ktéra nie-
ustannie sie konfrontuje, uswiadamia mu zas jeszcze mocniej jego wlasna samotnosé
oraz niemoc. ,Martwy jezyk™3! nie moze juz opowiedzie¢ ani pojedynczego losu, ani
tragedii narodu, ani - tym bardziej — pochwycic Tego, ktorego nie ma. Objawia sie
On bowiem tylko jako pustka po sobie, jako pekniecie. O ile Webernowska cisza jest
wiec proba przeniesienia sie na druga strone, proba unii mistycznej, o tyle Cela-
nowskie milczenie opatrzone zostaje Swiadomoscia, iz czeka tam na nas jedynie ta
sama rana, ten sam Nikt. Mimo owej réznicy obaj artysSci schodza coraz glebiej
w sfere bez glosu: radykalizuja swoja dykcje, dazac do wydestylowania ze stowa tego,
co moze by¢ jego rewersem.

Proby stopniowego ostabiania znaczenia prowadza ich zas do coraz wiekszej
abstrakcjonizacji tworzywa artystycznego. U Celana wiaze sie ona ze stwarzaniem
wewnetrznych konotacji (wyrazy znacza cos$ jedynie w obrebie Swiata po-
etyckiego, staja sie niejako stowami-kluczami, od razu odnoszac czytelnika do
konkretnych sens6w), a takze ze zmniejszaniem liczby uzywanych rzeczownikow,
wyrazow o jasno okreslonych desygnatach, z wyréznianiem zaimkoéw, rodzajnikow
i innych czesci mowy o funkcji strukturalnej, a nie znaczeniotwérczej. To ciekawe,
ze Celan lubuje sie w umieszczaniu na koricu wersu badz w osobnym wersie (czy-
li w miejscach zwracajacych uwage czytelnika) zaimkow, rodzajnikéw oraz przyim-
kow (niejednokrotnie rozbija czasownik zlozony, aby pozostawi¢ przyimek w klau-
zuli). Takie zabiegi znajdziemy w wielu jego najbardziej znanych tekstach:

Vom Zuviel war die Rede, vom Mowa byta o nadmiarze, o
Zuwenig. Von Du braku. O Ty
und Aber-Du, von i nader-Ty, o
der Triibung durch Helles, von zmaceniu przez jasnosé, o
Jiidischem, von zydowskosci, o
deinem Gott. twoim Bogu.

(Ztirich, Zum Storchen, G 126) (Zurych, Zum Storchen, P 161; R. Krynicki)
Wie man zum Stein spricht, wie Tak jak sie mowi do kamienia, jak
du, ty
mir vom Abgrund her, von mi juz z owej otchtani, z
einer Heimat her Ver- rodzinnych stron mi spo-

31 Smier¢ jezyka, a w szczegdlnosci jezyka niemieckiego, pojawia sie takze w refleksji G. Steinera
(The Hollow Miracle. W: Language and Silence: Essays 1958-1966. London 1985). Jego tezy doty-
czace nieusuwalnej skazy Zaglady, ktora naznaczyla niemczyzne, mozna chyba odniesé do poety-
ki milczenia Celana (cho¢ sam Steiner nie wspomina o tym poecie w swoim eseju The Hollow Mi-
racle z 1959 roku): ,niewypowiadalne bylo méwione, wciaz na nowo, przez dwanascie lat. To, co
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schwisterte, Zu- krewniona, przy-
geschleuderte, du rzucona, ty
(Radix, Matrix, G 140) (Radix, Matrix, U 141; F. Przybylak)

Szczegdlnie wyrazne wydaja sie one w cytowanym fragmencie Zurych, Zum
Storchen. Wienczacy wlasciwie kazdy wers przyimek ,,0” (,von”) stuzy jego otwarciu,
postawieniu pytania o co$. OdpowiedZ znajduje sie¢ jednak dopiero w nastepnej
linii - przestrzen miedzy nimi wypelnia sie¢ w ten spos6b niedopowiedzeniem, cisza.
Miedzy przyimkiem a rzeczownikiem tworzy sie wyrwa milczenia. W Keine Sandkunst
mehr... Celan tylko raz zawiesza tak glos: ,Wieviel / Stumme?” — pisze. Zaimek ,ile”
uzyty we wskazanym miejscu takze otwiera wiersz na kilka co najmniej odczytan.
Tuz przed pytaniem pojawia sie¢ bowiem motyw rzutu koscia. Jego wynik - nic -
staje sie wiec przedmiotem badan. Celan docieka: ile to nic? jak wiele znaczy? co
sie w nim kryje? W nastepnym wersie precyzuje jednak, ze pragnie okresli¢ liczbe
~hiemych” (,die Stumme”). W tym miejscu czytelnik staje wobec problemu nakia-
dajacych sie na siebie pol znaczeniowych. Uswiadamia sobie, ze die Stumme to
moga by¢ ludzie (ktérym odméwiono prawa glosu, odebrano mowe, ktérzy ,onie-
mieli” w wyniku jakiego$ wydarzenia), ale ze owo slowo moze réwniez odnosi¢ sie
do oczek na kosciach, zasad - sygnalizowanej w wersie otwierajacym — geomancji®2.
Skoro bowiem poeta odrzuca wrézbe, zarowno w postaci Sandkunst, jak i Sandbuch,
odrzuca tez postac¢ Mistrza-Geomanty - szesnascie figur przestaje odsytaé do sen-
su: cala praca wrozbity okazuje sie bez znaczenia. Dlaczego jednak liczba okresla-
jaca niemych jest siedemnascie, a nie szesnascie?

Celan wprowadza czytelnika w Swiat wewnetrznych za gad e k. Siedemnastka
dziwi; uruchomione w trakcie lektury konteksty nie sa w stanie jej wyjasni¢. Szyfr
uzyty tu przez poete znow otwiera przestrzen dla milczenia. Nie dos¢, ze liczba okres-
la to, co bezmowne, to jeszcze zawiera pewien naddatek, jest ,nadliczbowa”. W geo-
mancji wyroznia sie bowiem szesnascie kombinacji?; siedemnasta bytaby ta nie-
mozliwa. Skoro jednak poeta losuje ,nic”, to by¢ moze odkrywa te wlaSnie — nie
istniejaca kombinacje? Wowczas rzut koscia stanowilby synonim odkrycia tajem-

nie do pomyslenia, bylo spisywane, umieszczane w indeksach, katalogowane. [...] Jezyk uzyty, by

zorganizowac¢ pieklo, wprowadzil piekielne nawyki do swojej sktadni. Uzyty, by niszczy¢ w czlowie-

ku to, co ludzkie, i odda¢ pod rzady tego, co bestialskie. Stopniowo slowa stracily swoje pierwotne

znaczenie i nabraly koszmarnych sensow” (s. 122).

B. Wiedemann w swoim komentarzu krytycznym do wierszy Celana przywoluje zdanie ze

wstepu G. Eisa do Wahrsagetexte des Spdtmittelalters: ,Geomancja lub sztuka piasku (arabskie

al-raml ‘wiedza o piasku’) jest zamierzchia metoda przewidywania przysziosci” (cyt. za: B. Wie-

demann, Kommentar. G 728).

33 Geomancja postrzega szesnastke jako liczbe doskonata; jak przypomina A.-M. Cacciaguerra
(Geomancja wrézebna, czyli Sztuka przepowiadania przysztosci. Przel. E. Sekowska. Bialystok
2003, s. 11-12, 65), jest to jedyna liczba catkowita, ktéra da sie przedstawi¢ w postaci poteg x¥
oraz ¥, gdzie x¥ = y* (np. 2 = 42 = 16). Szesnascie figur geomantycznych powstaje w wyniku in-
tuicyjnego zapisania kresek na piasku (stad nazwa wykorzystana w wierszu Celana: ,sztuka pia-
sku”), uporzadkowania ich wedtug kryterium parzystosci i utworzenia konkretnych figur geome-
trycznych (Droga, Grupa, Postep, Kameleon, Zwiazek, Cela, Powodzenie, Zta Passa, Utracjusz,
Fortuna, Czerwien, Biel, Przygoda, Zwyciestwo, Femina, Mascula). Ich interpretacja symboliczna
pozwala przewidywacé przysziosc.

32
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nicy, dotarcia do sensu chroniacego sie w ciszy>*. Dlatego wtasnie sztuka piasku
przestaje by¢ potrzebna, a ksiega sama si¢ uniewaznia. Jednoczesnie z innych
tekstow Celana pamietamy, ze wartos¢ dodana jest u niego czesto ,naddatkowa
utrata™® - obok znikania konkretnych osob, ich $mierci w ciagu drugiej wojny
Swiatowej, musi wykrystalizowac sie strata, ktora realnie nigdy nie miala miejsca,
ale jest ,wlasna”, nalezy tylko do poety. Taka funkcje w wierszu Chymisch pelni
postac siostry. Jak wiadomo, Celan nigdy jej nie mial. Staje sie ona wszakze jedna
z gtownych bohaterek jego wierszy>6. Kim jest i co oznacza? By¢ moze, stanowi
upostaciowienie owej nadliczbowej Smierci, zastepnik Smierci wlasnej, przegapione;j,
wykradzionej losowi? Bylaby wtedy siedemnasta niema i znositaby pozytywna in-
terpretacje odkrycia przysztosci. Siedemnasta kombinacja wyrzucona kosémi - nie-
obecna siostra-nic — anulowalaby wszystkie pozostale figury, nie dajac w zamian
zadnego rozwiazania. Wrozba zostalaby definitywnie zaprzeczona jako niemozliwa
w obliczu tej naddatkowej ofiary.

Moim obowiazkiem jest jednak zapisa¢ te droge interpretacyjna w trybie przy-
puszczajacym - przeciez siostry nie ma w Keine Sandicunst mehr..., przeciez liczba
siedemnascie wcale nie musi odnosi¢ sie do geomancji, a moze zosta¢ odczytana
przy wykorzystaniu symboliki liczb lub zgodnie z zasadami gematrii. Jakkolwiek
bysmy probowali uzgodnic ja z tekstem wiersza, zawsze pozostanie nam naddatek
(siedemnasta ewentualnosc?), ktérego nie sposob wiaczy¢ w catosé. Strategia za-
gadki wlasnie w owej resztce umieszcza swoje milczace znaczenie.

Fascynacja Celana ezoteryka (stale wykorzystywanie metaforyki alchemiczne;,
watek geomancji) doskonale wspoélgra z Webernowskim zainteresowaniem mate-
matyka i idea kwadratu magicznego. To, co u poety ulega abstrakcjonizacji poprzez

34 Do podobnych wnioskow, cho¢ przyjmujac inne zalozenia, dochodzi Felstiner (op. cit.) w swo-

jej interpretacji Keine Sandkunst mehr... Siedemnastke postrzega on wszakze jako niepetna osiem-

nastke z modlitwy szemone esre (Osiemnascie btogostawienstw): ,By¢ moze »siedemnastu« bra-

kuje jednego do »Osiemnastu blogostawienstwe, centralnej modlitwy liturgii Zydowskiej, albo do
sumy 18, ktéra jest numerycznym odpowiednikiem hebrajskiego stowa »zywy«” (s. 293). Taka in-
terpretacja wzmacnia problematyke Zaglady i jasno dowodzi, Ze siedemnastu niemych to zabici

Zydzi (brak osiemnastki oznacza tu brak zywego cztowieka). Zarazem pominiecie osiemnastego

blogostawienstwa, bedacego pochwala Boga — sprawcy pokoju (,Uzycz pokoju w Izraelu, Ludzie

Twoim, i w Twym miescie i dziedzictwie i blogostaw nas, wszystkich nas w jednosci. Blogostawionys

Ty, o Panie, sprawco pokoju!” (cyt. z: Religie Wschodu i Zachodu. Wybér telcstow zrédtowych. Red.

K. Banek. Warszawa 1991, s. 234 (przel. S. Cinal))), moze stanowi¢ deklaracje Celana o odej-

$ciu od judaizmu w imie pamieci o zamordowanych.

Okreslenie to i wynikajaca z niego interpretacje zawdzieczam dyskusji o wierszu Chymisch podczas

seminarium Paul Celan: jezyk i Zagtada, prowadzonego przez A. Lipszyca w Instytucie Studiow

Zaawansowanych w roku akademickim 2012/13.

36 Postac siostry powraca m.in. w wierszach Regenflieder, ,Jestem sam...” (,Ich bin allein...” (U 36-37)),
Kiedy tu, oslepiony... (Da du geblendet (P 68-69)), Krajobraz (Lanschaft (P 70-71)), Sluza (Die
Schleuse (P 168-169)). Felstiner (op. cit., s. 29) przywotuje tez w swojej biografii Celana zna-
czacy dla tego zagadnienia fakt — w latach trzydziestych, kiedy poeta zaangazowat sie w zbiérke
pieniedzy dla republikanow hiszpanskich, ,wymyslil nawet starsza siostre i opowiadat o jej doko-
naniach w czasie wojny domowej w Hiszpanii po to tylko, by pytano go p6Zniej, co sie z nia stato”.
Badacz stawia réwniez ciekawa teze, iz wiersze paryskie z lat 1950-1951, w ktérych nagminnie
powraca postac siostry, sa proba przepracowania utraty ukochanej matki; tym samym siostra
staje sie znakiem dojmujacego braku (s. 96).

35
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zanurzona w irracjonalnosci tajemniczos¢, u kompozytora staje sie przedmiotem
zagadki logicznej, ktora jednak — za sprawa wewnetrznej spojnosci — odnalazta
swoje miejsce takze w tradycji hermetycznej. Ulubionym rebusem Weberna byl
stynny kwadrat magiczny Sator:

S| A|T|]O]|R

A | R | E p O

T E|NJ|E|T

O| P | E|R|A

R|O | T]|A S

Kompozytor przywoluje go na zakonczenie wykladow zebranych w ksiazce Der
Weg zur neuen Musik. Fraza ,Sator arepo tenet opera rotas” staje sie podsumowa-
niem jego przemyslen nad twoércza swoboda w ramach techniki dodekafoniczne;j.
Nowy szlak, jakim podaza muzyka eksperymentalna, wydaje mu sie droga wiekszej
wolnosci, poniewaz wszystkie elementy maja w tej muzyce ,glebsza jednosé™’.
Zdaniem Weberna, ograniczenie kombinacji serii pozwala wytworzy¢ takie poczucie
zaleznosci wszystkich skladnikéw kompozycji, ze zaré6wno odbiorca, jak i artysta
doswiadcza wowczas prawdziwej wolnosci od przypadku®®. W wyktadzie z 2 111 1932
kompozytor podkresla:

Im dalej kto$ sie posuwa, tym wieksza staje sie identycznos¢ wszystkiego i wreszcie dochodzimy

do punktu, w ktérym mamy wrazenie, Ze staneliSmy twarza w twarz z dzietem nie ludzkim, ale z dzietem
Natury®.

Kwadrat magiczny stanowi wiec dla niego wcielenie owej glebokiej jednosci —
myslowej, strukturalnej oraz duchowej. Dzielo sztuki przestaje by¢ tylko igraszka
matematyczna; jego logiczny tad, poddanie jasno okreslonym zasadom i przeksztat-
ceniom, odbija pierwotna spojnosé¢ Natury.

Dwanascie wybranych dzwiekow okazuje sie zatem nie tylko punktem wyjscia
dla kompozycji (jak u Arnolda Schénberga czy Albana Berga, ktérzy podporzadko-
wali serie innym cechom wlasnego jezyka muzycznego), ale matryca - pracanad
nia pochlania niejednokrotnie wiecej czasu niz pézniejsze ksztaltowanie utworu.
Jak stusznie pisal Schéffer:

Dla Weberna komponowanie jest tylko realizowaniem mozliwych wariantow, ktorych jakos¢ za-
warta jest juz w samej serii, czesto wybranej starannie pod katem nie napisanej jeszcze i nie przewi-
dzianej muzyki®°.

Ow tajemniczy pochod dzwiekow ma zawrze¢ w sobie substancje dzieta mu-
zycznego, dlatego podlega rygorystycznym zasadom: im doskonalszy pod wzgledem

37 A. Webern, The Path to the New Music. Ed. W. Reich. Transl. L. Black. Bryn Mawr, Pa.,

1963, s. 55.
38 Ibidem, s. 56.
39 Ibidem.

40 Schaffer, op. cit., s. 129.
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formalnym, tym lepiej nadaje sie do dalszej pracy tworczej. Seria wykorzystana
w op. 25*! podzielona zostata na 4 odcinki 3-dzwiekowe, z ktorych - jak zauwaza
w swojej analizie Ludomira Stawowy - ,az trzy maja taka sama struk-
ture interwatowa (sekunda mata i tercja mata)’#2. Mozna powiedzie¢, iz trzecia
komorka (a - cis - gis) dysonuje wzgledem pozostalych, majacych identyczna bu-
dowe. Powtarzaja sie w nich nie tylko odleglosci, ale rowniez kierunki ich zmiany
(interwaly sa zawsze opadajace - w trzecim zestawie maja zas strukture wznosza-
co-opadajaca). Ponadto, o ile w bliZzniaczych odcinkach Webern umiescit interwat
dysonansowy, o tyle w trzeciej tréjce znalazly sie tercja wielka i kwarta czysta.
Najbardziej konsonansowa komoérka okazuje sie, paradoksalnie, nie pasowa¢ do
uktadu catosci.

Szczegolnie wazne jest, ze Webern — mimo wprowadzenia rozmaitych przeksztat-
cen serii zarowno w pionie, jak i w poziomie — w piesniach z op. 25 traktuje pod-
stawowe 12 dzwickéw dos¢ linearnie, dzigki czemu sluchacz szybko rozpoznaje
kolejne odbicia wyjSciowego ukladu. Ciekawym zabiegiem wydaje sie jednak pod-
kreslanie charakterystycznej budowy serii poprzez lamanie zasady linearnosci.
W ostatniej z piesni, kiedy kompozytor dokonuje kolejnej prezentacji postaci wyj-
sciowej, wlasnie w trzeciej (konsonujacej) komoérce dochodzi do rozbicia struktury
poziomej i powstania pionowej — dalsza czes¢ kombinacji utozona jest akordowo:
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Przyktad 3: Anton Webern, Trzy piesni op. 25, piesn III

Seria podstawowa zostaje wprowadzona dzwiekiem fis w takcie 48 i rozwija sie
linearnie az do ¢ w takcie 51 - tam wtasnie dochodzi do roztamu. Kompozytor nie

41 Caly cyKkl piesni zbudowany jest w oparciu o jedna kombinacje (jej postac wyjsciowa to: fis - f-d

-e-es-c-a-cis-gis—h-b-g), co wzmaga jego strukturalng zwartos¢ i czyni jeszcze mocniej
asemantycznym: materiat dzZwiekowy nie ma szansy w zadnym stopniu odzwierciedla¢ tematyczno-
-wyrazowej zawartosci poezji.

42 Stawowy, op. cit., s. 162.
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tylko powtarza akordowo dwie pierwsze, juz zaprezentowane komorki, ale rowniez
dalsza czesS¢ segmentu pozostawia jedynie w opracowaniu pionowym. W obliczu
konsonansu nie pasujacego do calosci glos zalamuje sie¢ i milknie.

Mnozenie opozycji i niemozliwych do uzgodnienia planéw, samozwrotnosc¢ teks-
tu i negowanie jego potencjalnych znaczen, dazenie do desemantyzacji, a takze
poszukiwanie milczacych senséw w zagadkach to jednak nie wszystkie strategie
dykcji milczacej. Stanowia one bardzo czesto jej zaplecze konceptualne i umozli-
wiaja bardziej bezposrednie ujawnienie sie ciszy w tekscie. Te szczegolowe zabiegi
sa za$ Scisle zwigzane z tworzywem dziela sztuki, dlatego roznicuja si¢ w konkret-
nych dyscyplinach. Postaram sie pokaza¢ pewne zaleznosci miedzy nimi, cho¢ nie
wszystkie da sie ze soba uzgodni¢, poréwnac czy polaczy¢. Zestawienie owych
mikrostrategii u Celana i Weberna pozwoli jednak zobaczy¢, ze - mimo odmienno-
Sci dziedzin sztuki reprezentowanych przez nich - chwyty owe prowadza do osia-
gniecia tego samego celu: dewaluacji dotychczasowego jezyka i zastapienia go
bezmowna mowa.

Jej najwazniejszym literackim przejawem staje sie zanik stowa, jego roz-
praszanie, rozbijanie oraz - w konsekwencji — skupienie si¢ na pojedynczej literze
jako nieznaczacym znaku. U Celana najczesciej spotykana strategia jest rozbicie
wyrazu na dwa elementy; pojawia sie ona w oczywistym kontekscie kryzysu je-
zyka i jego mocy wyrazania:

Thr meine mit mir ver- Wy, moje, ze mna u-
kriippelnden Worte, ihr fomne stowa, wy,
meine geraden. [G 139] moje proste [P 174-175; R. Krynicki]

W wierszu ...szumi zrédto (...rauscht der Brunnen) imiestéw okreslajacy slowo
poetyckie zostaje podzielony; ,verkriippelnd” oznacza, rzecz jasna, ‘bycie ulomnym’
(w sensie kalectwa), ale moze by¢ takze odczytane jako ‘oniemienie’, ‘zaniemowie-
nie’. Wyraz okazuje sie wiec bezglosny i, podobnie jak poeta, pozbawiony umiejet-
nosci wypowiedzenia sensu. Jednoczesnie — poprzez rozdzielenie przedrostka ,,ver-”
irdzenia , kriippeln” - Celan wydobywa jego pejoratywne nacechowanie; rzeczownik
~der Kriippel” to po prostu ‘kaleka’. Jezyk zostaje przedstawiony jako nie tylko
zlamany (poprzez wprowadzenie znaku podzialu wyrazow), lecz takze ostatecznie
pokonany, niezdolny juz do regeneracji. Poeta na oczach czytelnika dokonuje wiec
podwojnej operacji: poniza stowo i jednoczesnie sie z nim utozsamia, wyzywa je
i otacza opieka. Sam jest bowiem dotkniety identycznym kalectwem: niemoznoScia
przepracowania wlasnego traumatycznego doswiadczenia.

Dla Celana rozbicie wyrazu stanowi Swiadectwo mowy naznaczonej cierpieniem.
Czym byloby wiec scalenie, takie jakie zaobserwowac¢ mozemy w Keine Sandkunst
mehr...? Ostatnia strofe tego utworu otwiera zbitka ,Tiefimschnee”, ktéra w prze-
kladzie filologicznym na jezyk polski brzmiataby ,glebokowsniegu”. Stowa zostaja
zapisane w jednym ciagu, bez przerwy. Mozna potraktowac je jako kolejne wciele-
nie Celanowskiej zagadki. Potaczenie glebokosci i $niegu budzi skojarzenia z obra-
zem pojawiajacym sie w Rozmowie w gérach (Gespréch im Gebirg (U 304-311)):
schodzeniem w glab lodowca, ku naturze rzeczy. Istotne jest jednak przede wszyst-
kim to, ze w nastepnych wersach utworu Keine Sandkunst mehr... kolejne litery
owego rebusu znikaja. Zupelnie jakby odbiorca byl prowadzony do jadra tajemnicy,
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mial pochwycicC ja sama, a nie jej stowna reprezentacje. Ostatnie samogloski zwra-
caja czlowiekowi nie zaposredniczona przez znaczacy jezyk prawde.

Zaprezentowane odczytanie nabiera bardzo teologicznego sensu, jesli przypo-
mnimy sobie, jak istotna jest w tradycji judaistycznej rola samogloski. Konstrukcja
pisma hebrajskiego, w ktérym samogloska staje sie ukryta, wymagajaca odszyfro-
wania zagadka, pozwala nam sadzi¢, ze Celan traktuje ja jako nie zaposredniczona,
nie zafalszowana przez jezykowa reprezentacje prawde o Bogu. Samogloska (w Kei-
ne Sandkunst mehr... - wydestylowany z gtebi $niegu pochdd ,i—i-e” (G 184))
jest odkryciem Imienia. Wymawiajac ja, umieszczajac w klauzuli wiersza, Celan
dokonuje zdjecia pieczeci z tajemnicy*3, obnaza przed czytelnikiem siedemnasta,
nie znang dotychczas kombinacje liter. Jednoczesnie postepowanie poety traktowac
mozna nie tyle jako odkrycie sekretu i pochodna mistycznego doswiadczenia, ile
jako bluznierstwo przeciwko Bogu. Ow konceptualizowany za pomoca okreslen
.Nikt” czy ,Nic” Stworca nie pozwala juz na odszyfrowanie swojego najglebszego
sensu, obnazenie prawdy zawartej w Imieniu. Bogu Celana odebrane bowiem zo-
stalo Jego miano; jesli On powraca w wierszach, przywolany jest przez nazwy
p uste, pozbawione jakiegokolwiek desygnatu. Pozorne nawiazanie do kabalistycz-
nego konceptu En-Sof (Boga jako Nicosci) moze okazaé sie w przypadku Celana
jedynie kolejnym przejawem buntu - probujac zlamac pieczec tajemnicy, poeta
ujawnia, ze w miejscu, w ktérym spodziewamy sie napotkac¢ absolutny sens, czeka
na nas wytacznie betkot*4.

Polscy ttumacze wiersza staraja sie wszakze pokazac, iz druga wersja znikaja-
cej zagadki — niemieckie ,lefimnee” — nie musi by¢ wcale pozbawiona znaczenia.
Przybylak przektada je jako ,ItySnie”, Krynicki zas jako ,lawsnie” — obaj odsylaja
wiec do przestrzeni onirycznej, zanurzenia we Snie. Z punktu widzenia dykcji mil-
czacej bardziej interesujace bylyby jednak dla czytelnika te litery, ktérych juz nie
ma, ktore Celan wykreslit z pierwotnej kontaminacji. Tworza one zbitke spéigto-
skowa tsch, ktora uslysze¢ mozemy w wielu niemieckich wyrazach; warto podkre-
sli¢, iz sa to slowa w kontekscie omawianej poezji wyjatkowo znaczace: , totschlagen”
‘zabijac’, ,totschweigen” ‘przemilczac’, a takze ,Tusche” ‘tusz’, ,tuscheln” “szeptac’.
Wykluczenie dokonywane przez Celana przywodzi na mysl jeszcze jeden rzeczownik:

43 Por. z zalozeniami kabaly profetycznej, ktora - poprzez kontemplacje poszczegolnych liter alfabetu
hebrajskiego — prowadzi do odkrycia Boskiego Imienia. Zob. G. Scholem, Mistycyzm zydowski
i jego gtéwne kierunki. Przel. . Kania. Warszawa 2007, s. 135-175.

W zupelnie innym kierunku zmierza Gadamerowska interpretacja twérczosci Celana (H.-G. Ga-
damer, KimjestemdJa i kim jeste$ Ty? Komentarz do cyklu wierszy Celana ,Atemkristall”. W: Czy
poeci umilkng? Wybor, oprac. J. Marganski. Przet. M. Lukasiewicz. Przekl. przejrzal
i wstepem poprzedzit K. Bartoszynski. Bydgoszcz 1998) oraz propozycja Felstinera (op.
cit.), ktory sw6j wywod o Keine Sandlunst mehr... konczy stwierdzeniem o dotarciu poety do esen-
cji stowa i odstonieciu jego ostatecznego sensu: ,Nie ma juz sztuki piaskowej, jest tylko sztuka
$niezna, SciSnieta przez wlasne okowy. Zostaly tylko samogloski, serce stlowa, jego warunek sine
qua non. Gdyby ten wiersz przettumaczy¢ na hebrajski, w ktérym nie zapisuje sie samoglosek,
graniczylby z cisza, stalby sie swiadectwem dostownej prawdy, ktorej poszukiwat Celan” (s. 293).
Interesujacy punkt wyjscia (hebrajski przektad, ktory statby sie milczeniem) prowadzi Felstinera
do przyjecia pierwszej sugerowanej przeze mnie ewentualnosci - odkrycia Imienia, samej rzeczy.
Zapomina on jednak zupelnie o innej mozliwosci, w ktorej redukcja stowa wiodaca do milczenia
nie odkrywa prawdy, ale pozostawia czytelnika w ciszy pozbawionej znaczen.

44
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»Lisch” “stol’, w niemczyznie wystepujacy m.in. w zwiazku wyrazowym , Tisch des
Herm”, czyli ‘st6l Panski’. Brakujacy przedmiot mozna wiec potraktowaé jako nie
istniejace juz miejsce spotkania. Jezeli przywotamy kontekst religijny, w ktorym
,stol Panski” oznacza sakrament Eucharystii, okaze sie, ze wykreslane przez poete
litery sa takze odcieciem sie od mozliwosci porozumienia czy tez nawiazania jakie-
gokolwiek kontaktu z Bogiem. Zmierzanie ku milczeniu przestaje zatem by¢ droga
do prawdy (cho¢ taka interpretacja moglaby sie utrzymac, szczegélnie jesli urucho-
mimy kontekst Rozmowy w gérach), a staje si¢ schodzeniem w mrok bez pociesze-
nia, w traume nienazywalnego.

Obie Sciezki interpretacyjne wydaja sie sluszne - zarowno ta skoncentrowana
na skreslonym, jak i ta zogniskowana woko6t samego aktu wymazywania. Razem
tworza one pewnego rodzaju nierozstrzygalnik: figure polegajaca na para-
doksalnym zderzeniu. Ich tajemnica pozostaje bowiem niema lub wcale nie istnie-
je. Konczace utwor samogltoski moga by¢ albo glosem Boga, albo betkotem. Clou
interpretacji negatywnej nie polega wszakze na tym, aby wybra¢ jedna z drog lub
aby odrzucic obie, ale raczej na tym, by pozbawi¢ badacza obowiazku rozwiazania
owej dialektyki. Trwajac w jej nieafirmatywnym momencie*3, balansujac na grani-
cy miedzy teza a antyteza, udaje sie uchwyci¢ nietozsamos¢ samego tekstu. Jak
zauwaza Helmut Boéttiger w eseju Paul Celan. Miasta i miejsca:

Proces ten [tj. proces lektury] nie ma tu stanowi¢ prostoliniowego kontinuum ani proponowaé
powierzchownych czytelniczych utozsamien, lecz powinien, jak rozmowa, by¢ rozpoczynaniem stale na
nowo, ciagtym nawiazywaniem do dialogowego watku?6.

Wiersz musi pozostac ,nierozwiazany”: wymaga od odbiorcy nie tylko zaakcep-
towania wielosci jego interpretacji, ale tez nieustannego podkreslania niewtasciwo-
Sci kazdej z nich oraz rozpoczynania procesu czytania weiaz od nowa. Wizja Botti-
gera jest hermeneutyczna; pragnie on odnalez¢ ukryte miejsce spotkania, w ktorym
wiersz bedzie w stanie wreszcie udostepni¢ swoja prawde?’. Gdyby jednak zrady-
kalizowa¢ postulat badacza, gdyby faktycznie ciagle od nowa podejmowacé lekture
Celanowskiego utworu, wydobywajac z niego glownie paradoksy, rozchodzace sie
we wszystkie strony mozliwosci i znaczenia, gdyby nie tyle czytaé, ile szkicowac
mape Sciezek, na jakie poeta wchodzi, lecz ich ani nie potwierdza, ani nie falsyfi-
kuje, wowczas ewentualnie udaloby sie pokazaé, na czym polega strategia nieroz-
strzygalnika*®.

Niemoznos¢ udzielenia odpowiedzi na pytanie o znaczenie wersu ,i - i - e”,

45 Zob. Th. W. Ad orno, Dialektyka negatywna. Przekt., wstep K. Krzemieniowa, przy wspotpr.
S. Krzemienia-Ojaka. Warszawa 1986, s. 587-588.

46 Bottiger, op. cit., s. 123.

47 Ibidem, s. 118.

48 Podobny sposob czytania Celana podejmuje Lipszyc (op. cit., s. 284), kiedy analizuje wiersz
Uciesnienie (Engfithrung): ,I cho¢ w tej notatce z lektury chce sobie to i owo uporzadkowac, nie
bede tez na sile dazyl do nadmiernej sp6jnosci - lepiej chyba wskazaé kilka nawet rozbieznych
Sciezek niz jakas mozliwos¢ przegapic”. Strategia Lipszyca - rozpisywanie wiersza, a nie jego zin-
terpretowanie — pozwala wychwyci¢ rownolegle rozwijajace sie znaczenia tekstu, ktore czesto
wzajemnie sie znosza, i nie zaklada koniecznosci odnalezienia dla nich syntezy. Wydaje mi sie
najlepsza metoda czytania praktyk dykcji milczace;j.
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niemoznoS¢ wybrania jednej z interpretacyjnych drog wynika bowiem przede wszyst-
kim z nadania pojedynczej literze zupelnie asemantycznego charakteru. Coraz
dalej posuniety proces ,destylacji jezyka” kaze umiesci¢ liryke Celana po stronie
ciszy, ktora nie konotuje niczego: jest negatywnym znakiem.

U Weberna przebieg desemantyzacji ma rownie radykalny charakter. Kompo-
zytor dazy do zupelnego rozbicia tradycyjnych struktur harmonicznych (i — tym
samym - przyzwyczajen odbiorczych) poprzez dowarto$ciowanie dysonan-
su*. W piesniach z op. 25 widac to szczegolnie w partii fortepianowej. W piesni III
Webern uzywa wlasciwie tylko dysonujacego akordu septymy wielkiej (trojdzwieki
maja wymiennie budowe 3 + 8 lub 5 + 6); utwér otwiera odlegltos¢ septymy, po
ktorej nastepuje akord zlozony z kwarty i trytonu — uchodzacego w tradycji za dia-
bolus in musica: najbardziej falszywy interwal. Stosunkowo spokojna melodia
glosu, charakteryzujaca sie malym ambitusem i jednostajnym rytmem, jest wiec
nieustannie atakowana przez dysonansowy akompaniament akordowy. Dodatkowo
sugestia kompozytora, by calos¢ wykonywaé sehr rasch (bardzo szybko), wzmaga
wrazenie gwaltownosci i nieprzystawalnosci partii wokalnej oraz instrumentalne;j.

Dysonans Webernowski rozbija wigc po raz kolejny relacje miedzy muzyka
a tekstem, jednak nie to wydaje sie jego najwazniejsza funkcja. Idea utworu pozba-
wionego muzycznej skladni, przebiegu muzycznego warunkowanego systemem
harmonicznym, uderza przede wszystkim w przyzwyczajenia odbiorcze. Stuchacz
zostaje skonfrontowany z niezrozumialym ukladem dzwiekow, w ktorym wspot-
brzmienie nie rozwiazuje sie w spos6b tradycyjny, czyli konsonansowo. Oczywiscie,
ekspansja dysonansu rozpoczyna sie wezesniej: romantyczne eksperymenty Feren-
ca Liszta, a nastepnie atonalne proby Richarda Wagnera czy Claude’a Debussy’ego
wprowadzaja powoli odbiorce w przestrzen muzyki nie znajdujacej rozstrzygniecia
w tonice. Dodekafonia Schénberga idzie wszakze krok dalej — proponuje bowiem
inng zasade porzadkujaca, ktéra opiera sie na mysleniu liczbowym, a nie brzmie-
niowym. Jak stusznie podkresla Kathryn Bailey w monografii muzyki Weberna,
dodekafonia przeciwstawia muzyce - technike. Przyzwyczajenia ucha nie maja juz
zadnego znaczenia. Autor Trzech piesni radykalizuje jednak jeszcze bardziej idee
swojego nauczyciela. O ile bowiem Schénberg nigdy nie zrezygnowal w muzyce
z wyrazowosci, ekspresywnosci (co najlepiej obrazuja jego utwory religijne: Mojzesz
i Aaron, Ocalaty z Warszawy op. 46, Psalm Wspétczesny op. 50c¢), o tyle Webern
dazyl do jej coraz wiekszego rozproszenia i ostatecznie zaniku. Dysonans ciagle
zaskakuje stuchacza dziwnoscia artefaktu, ktéry nie znajduje zadnego konca ani

49 Stawiajac teze o dowartosciowaniu dysonansu, staram sie traktowaé tworczosé Weberna z per-
spektywy wspolczesnego mu odbiorcy muzyki, dla ktérego nagromadzenie dysonansu, prowadza-
ce w istocie do jego zniesienia (wedlug koncepcji muzyki dodekafonicznej nie istnieje opozycja
dysonansu i konsonansu, gdyz wszystkie wspélbrzmienia sa réwnorzedne), nadal pozostaje nie-
przyjemne i brzmi falszywie. Jak pisze M. Golab (Muzyczna moderna w XX wieku. Miedzy
rontynuacja, nowosciq a zmiang fonosystemu. Wroctaw 2011, s. 200): ,bedacy w dyspozycji kom-
pozytora material dwunastu dZzwiek6éw skali chromatycznej nie pociagal juz za soba koniecznosci
ani strukturowania go w troj-, cztero- i wielodzwieki wedtug klasyfikacyjnej zasady konsonansu
i dysonansu, ani taczenia tak uksztaltowanych akordéw wedle norm harmonii funkcyjnej”. Jed-
noczesnie — wciaz budzil op6r publicznosci i Srodowiska muzycznego jako niezrozumialy i pozba-
wiony muzycznego sensu.
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poczatku, wydaje sie wyrwany z ciszy, zawieszony w punkcie wyjscia (dwa finalne
akordy op. 25, o budowie 3 + 8, niejako si¢ dubluja, coraz mocniej wtapiajac sie
w milczenie pozamuzyczne: dynamika zmierza od piano do pianissimo). Dysonans
stanowi wiec idee wyjSciowa dla stworzenia muzycznego punktualizmu. Twor-
czos¢ Weberna zaprzecza tym samym wizji muzyki jako opowiesci, majacej wiasna
dramaturgie, akcje. Dzwiek zostaje przez niego zawieszony w prozni milczenia,
styka sie z innymi pojedynczymi nutami, ktore nie wynikaja z siebie i nie wchodza
w relacje przyczynowo-skutkowe. Jak zauwaza slusznie Zbigniew Skowron:

Jedyna rzeczywisto$¢ muzyczna stanowia w dzielach Weberna konstelacje fenomenéw dzwiekowych
wzajemnie od siebie niezaleznych, a ekspresja znajduje swe Zrodlo w sile oddzialywania dzwieku —
punktu. Podazajac inna droga dociera Webern do tego samego celu, ktory osiagnat juz wezesniej Varese:
do koncepcji muzyki jako czysto fizycznej struktury dzwiekowej, uwolnionej od symbolicznych zalez-
nosci i przeciwstawionej jedynie ciszy®°.

Dzwieki istnieja tu niejako zawieszone w swoim brzmieniu i jesli oddziatuja, to
tylko wertykalnie — kreujac nowe, nieoczekiwane wspé6tbrzmienia. Ich uktad hory-
zontalny nie stuzy zas rozwojowi motywow muzycznych, ale tworzeniu swoistej gry
odbic. Nuty traca punkt odniesienia, zostaja skazane na wchodzenie w nieustabi-
lizowane relacje wylacznie miedzy soba. Lustrzane konstrukcje Weberna wykorzy-
stuja cisze jako tto dla owej gry (bez)znaczen - pauzy sluza odizolowaniu poszcze-
golnych nut od siebie, nadaniu im autonomii i wyrwaniu ich z kontekstu. Webern
nie tylko wiec dazy w muzyce do antywyrazowego, ,czystego” traktowania dzwieku,
ale skupia sie takze na ograniczeniu jego mozliwosci dynamicznych. Kontrasty
pomiedzy natezeniami nie interesuja autora Trzech piesni — w przeciwienstwie do
Schonberga czy Berga. Webern buduje swoj muzyczny mikroswiat z dzwiekow
najcichszych, zanikajacych, trudnych do wyslyszenia. Jego utwory wymagaja ab-
solutnej ciszy w odbiorze - tylko ona pozwala im wybrzmiec.

Cisza wiaze si¢ dla Weberna z probami dotarcia do sedna muzyki, odkrycia jej
tajemnicy. DZwiek musi zosta¢ zastapiony milczeniem, gdyz to w nim wiasnie tkwi
sens - ono przekazuje wiecej niz narracja, melodia. Nie dziwi zatem przywotywany
przez Stawowy postulat Weberna, pochodzacy z rozmoéw z Peterem Stadlenem, aby
dostrzec w Wariacjach ,nie pojedyncze dzwieki, jakie napisal, ale cale kaskady
dzwiekow"! - owe kaskady istnieja bowiem w pauzie, w wewnatrzmuzycznej ciszy.
Sa najgtebszym wyrazem tego, co nie moze by¢ zawarte w realnym dzwieku, musza
pozosta¢ zawieszone w wyobrazeniu. Caly potencjal myslowy (cho¢ takze ekspre-
sywny) muzyki Weberna kryje sie¢ wlasnie w tym, co przemilczane i nie istniejace.

Punktualizm jest wiec najdalej idacym skutkiem poetyki muzycznej polegajacej
na ograniczeniu artykulacji, skupieniu na pauzie oraz eksploracji dynamiki piano®2.
Mozna wrecz zaryzykowaé twierdzenie, iz stanowi on odpowiednik Celanowskiej

50 Z. Skowron, Teoria i estetyka awangardy muzycznej drugiej potowy XX wieku. Warszawa 1989,

s. 35-36.

51 Stawowy, op. cit., s. 181.

52 Stawowy (ibidem) przywoluje nastepujaca anegdote o pianiscie, ktéry pracowat z Webernem nad
wykonaniem Wariacji fortepianowych: ,A juz zupelnie bezradny stanat [...] Stadlen wobec zadan
Weberna w dziedzinie pianissima (obsesja Weberna, ktéra doprowadzila do tego, ze jeden z do-
weipnych adwersarzy puscil plotke, jakoby Webern wymyslit [...] okreslenie pensato - pomyslane)”.
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fragmentacji wyrazéw - mikrostruktury liryczne, niemozliwe do umiejscowienia
w domenie muzyki, znalazlyby tym samym pewne odzwierciedlenie w jej obrebie.
Webern rozbija bowiem jezyk muzyczny®3; podobnie jak Celan - demistyfikuje go,
pokazujac, ze utrwalone przez tradycje wspoétbrzmienia sa tylko konwencjonalna
mowa instytucji. Muzyka za$ ma za zadanie podaza¢ za zmieniajacym sie histo-
rycznie doswiadczeniem i rozwija¢ swoje zaplecze konceptualne oraz techniczne34.
Tam, gdzie poeta stara si¢ wyodrebnic nieznaczaca pojedynczosc litery, obnazy¢ jej
niemote — Webern ofiarowuje stuchaczowi punctum: dzwiek zdany sam na siebie,
oczekujacy dopiero na wlaczenie go w wigksza strukture.

Dykcja milczaca, nad ktora pracuja — mozna powiedzie¢, ze wspolnie — Celan
i Webern, nieustannie jednak ucieka przed owa Caloscia, gdzie kazde stowo i kaz-
da nuta odnajda swoje miejsca znaczace. Glebokie przemyslenie przez nich wszel-
kich elementow dzieta, ksztaltowanie go na podobienstwo hermetycznej zagadki
czyni z niego rebus wciaz nie rozwiazany. O ile bowiem da si¢ je technicznie prze-
analizowac¢ i opisac, o tyle jego przestanie zawsze pozostaje otoczone pewna tajem-
nica: w bezmownosci, filozofii niemego przedmiotu kryje sie nieusuwalny naddatek
(bez)sensu, ktorego nie sposob przemilczec.
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SILENT DICTION: CELAN AND WEBERN

The article focuses on stillness and silence as on the basic determinants of avant-garde negative aes-
thetics (defined in Theodor W. Adorno’s view) and is limited to the analysis of the problem to the exam-
ple of Paul Celan’s Keine Sandlkunst mehr... (No more sand art...) and Anton Webern'’s Drei Lieder (Three
Songs) Op. 25. The starting point is a reflection over the structural presence of silence in a literary and
musical work. Referring to researchers’ assumptions (mainly to Piotr Sniedziewski's analyses) about
the role and methods of introducing silence to a work of art, manifestations of “silent diction” are indi-
cated: breaking and disappearing of words, resignation from expressive musical narration, concentra-
tion on a single autonomised letter or sound, demise of syntax, and neutralising of meanings. Accu-
mulation of silencing strategies proves to be one of the most vital features of Celan’s and Webern’s
poetics and leads to composing a work of art in the likeness of an insoluble riddle.

53 W swoich wyktadach Webern (The Path to the Music, s. 16, 42-43) czesto zwracal uwage na fakt,
ze muzyka niezaprzeczalnie jest jezykiem.
54 Zob. ibidem, s. 45.



