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Modernistyczny dialog poezji z muzyka

w tworczosci Rilkego

Anna Szlagowska

Rilke a modernizm

Wielu literaturoznawcow zajmujacych sie tworczoscig Rilkego wlicza go w poczet modernistow'.
Rilke nie tylko z uwagi na lata zycia (187-1926), lecz takze pod wzglgdem $Swiatopogladowym
i stylistycznym doskonale wpisuje si¢ w nurt modernistyczny. Fakty te upowaznia do postawienia pytania,
w jakiej mierze w swym pojmowaniu muzyki nalezat do wspdtczesnej mu moderny?

Teoria correspondance Baudelaire’a jest jednym z kluczy do zrozumienia sztuki Rilkego. Wydaje
si¢, ze w sposob uproszczony streszcza te koncepcje cytat z Baudelaire’a przywotujacy stowa z Kreislerian
E.T.A. Hoffmanna:

,,(dy stysze muzyke, nie tylko we $nie i lekkim majaczeniu poprzedzajacym sen, lecz nawet przebudzony,
odnajduje podobienstwo 1 wewngtrzny zwigzek miedzy barwami, dzwickami i zapachami. Wydaje mi sig,
ze wszystkie je zrodzit ten sam promien $wiatlta i ze powinny si¢ jednoczy¢ w cudownym koncercie.
Zwlaszcza zapach pomaranczowych i bragzowych nagietkow dziala na mnie w czarodziejski sposob.
Pograzam sie¢ wowczas w glebokim marzeniu i jak gdyby z oddali stysze powazny i pelny dzwiek oboju™.

Odnies¢ to mozna do fragmentu powiesci Die Aufzeichungen des Malte Laurids Brigge Rilkego: ,,Aus
Millionen kleinen ununterdruckbaren Bewegungen setzt sich ein Mosaik iiberzeugten Daseins zusammen;
die Dinge schwingen ineinander hiniiber und hinaus in die Luft, und ihre Kiihle macht den Schatten klar
und die Sonne zu einem leichten, geistigen all, und man muss allem sein, um nichts zu versdumen®.
(,,Z miliona matych, nie dajacych si¢ sthumi¢ poruszen skladata si¢c mozaika bytu. Rzeczy przeptywaty
w siebie nawzajem, a potem szybowaly w powietrze, ich chtdd czynit cienie przejrzystymi, a stonce

zapadato si¢ lekko w doling, i trzeba bylo by¢ wszystkim rownocze$nie, zeby niczego nie utraci¢”)’.

' M. in. Manfred Engel, Rilkes ,, Duineser Elegien” und die moderne deutsche Lyrik, Stuttgart 1986 czy Judith
Ryan, Rilke, Modernism and Poetic Tradition, Cambridge 1999.

? Charles Baudelaire, Salon 1846, w: Rozmaitosci estetyczne, przet. Joanna Guze, Gdansk 2000, s. 82-83.

? Rainer Maria Rilke, Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge, Miinchen 2004, s. 144.
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Cho¢ wypowiedz ta nie odnosi si¢ bezposrednio do muzyki, to jednak streszcza postawe poznawcza
Rilkego wobec $wiata. Rzeczywisto§¢ pelna jest r6znorodnych i ulotnych wrazen, ktérych nie mozna
traktowa¢ w oderwaniu od siebie, a jedynie w mgtnym pomieszaniu ogolnej, spajajacej je aury.

Rilke, podobnie jak Baudelaire, ktory z kolei kontynuowat mysl Swedenborga, pojmowat §wiat
jako calos¢. Towarzyszylo mu przekonanie, ze §$wiat mozna podporzagdkowaé pojeciu
Luniversalkorrespondenz”, czyli wzajemnego przenikania si¢ i oddzialywania na siebie wszystkich jego
elementow: ,,Pod pozornie rozdzielonymi obszarami ukrywa si¢ ich bezposrednie polgczenie™. Wedtug
Rilkego istnieje $cista zalezno$¢ nie tylko pomigdzy duchowym i cielesnym wymiarem rzeczywistos$ci, lecz
takze pomigdzy poszczegdlnymi zmystami, ktore dostarczajg wrazen swobodnie przechodzacych w siebie
nawzajem. U podioza takiego $wiatopogladu tkwito przeswiadczenie kontynuujace mysl dojrzatego
Goethego, a w pelni rozwinicte w filozofii Bergsona, ze natura z gruntu jest dynamiczna, ze wszystko
uczestniczy w podlegajacym cigglym przemianom procesie. Wlasnie na procesach obserwowalnych
w naturze Paul Klee opart pomyst wzajemnego oswietlania si¢ sztuk, ktory wykorzystywal przenoszac
na plotno struktury muzyczne’. Podobnie Rilke majgc na uwadze jedno$¢ $wiata, w ktorym jeden zmyst
latwo zastgpuje inny, chetnie budowal pomosty pomiedzy muzyka, malarstwem, rzezbg a literaturg jako
wystannikami poszczegdlnych, wzajemnie uzupehiajacych si¢ zmystow.

Pojmowanie $wiata jako nierozerwalnej catosci mialo w przypadku Rilkego tez inne, daleko idace
konsekwencje. Z punktu widzenia calo$ci znosily si¢ dla niego podstawowe opozycje pomiedzy tym,
co wewnetrzne i zewngtrzne, duchowe i cielesne, pigkne 1 brzydkie, dobre i zle, a nawet pomigdzy zyciem
a $miercig®. Wszystko si¢ zazebiato, wspotistnialo i przeptywalo w siebie. Takze zaprezentowana
koncepcja stanowita punkt wyjscia nie tylko dla przenikania si¢ sztuk, lecz przede wszystkim
dla filozoficznej refleksji, w ktorej $wiat nalezatoby streSci¢ metaforg dynamicznej harmonii.

Nalezy jednak podkresli¢, Zze przynajmniej we wczesnej fazie twoérczosci Rilke byl raczej
przeciwny laczeniu ze sobg réznych gatunkéw sztuki np. dopisywaniu muzyki do utworu poetyckiego, jak
to dzieje si¢ w przypadku roznych gatunkéw muzyki wokalnej lub siegania po wzor literacki w librettach
operowych. Opera dla Rilkego odznaczata si¢ naiwnoscia kazdej ze wspottworzacych ja sztuk, a wigc takze
niemozno$cig rozwiniecia w pelni mozliwosci zadnej z nich. Dla Rilkego synteza sztuk nie oznaczata
Iaczenia roznych galezi sztuk w jedno, jak to dzieje si¢ np. w piesni czy operze, lecz w ramach jednej
dziedziny sztuki wykorzystywanie inspiracji i zapozyczen z innych sztuk. Uwazal, ze jeden rodzaj sztuki
powinien posiada¢ cechy innych sztuk. Twierdzil, ze wszystkim galgziom sztuki przyswieca ten sam cel
i kazda ze sztuk sama dla siebie musi realizowaé postulaty sztuki w ogoéle. Zadaniem sztuki jest przede
wszystkim wytworzenie zamierzonego nastroju. Piesn, obraz czy wiersz daza do tego, aby wywolac

w odbiorcy lub wyrazi¢ pozadany nastrdj’. Kolejnym, ambitnym zadaniem sztuki, zdaniem Rilkego jest

* Rainer Maria Rilke, Simtliche Werke wydane przez Rilke-Archiv, Frankfurt am Main 1955- 66, t. 6, s. 1093.
5 Giinther C. Rimbach, Zum Begriff der Aquivalenz in Werke Rilke und zur Entsprechung zwischen den Kiinsten
in der Poetik der Moderne, w: Modern Austrian Literature, 1982, tom 15, nr 3/4, s. 131.

® Werner Giinther, Weltinnenraum. Die Dichtung Rainer Maria Rilkes, Berlin 1952, s. 24.

" Rainer Maria Rilke, Tagebiicher aus der Friihzeit, Frankfurt am Main 1973, s. 49-50.
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wyrazenie Absolutu. Zadna ze sztuk nie jest przeciez samowystarczalna i zeby spemié owe niezwykle
trudne zadania poszukuje wsparcia w innych dyscyplinach artystycznych, aby jednoczac sity znalezé
si¢ blizej celu.

Jezyk literacki dociera do swoich granic i nie potrafi ich przekroczy¢, dlatego odwoluje si¢
do muzyki, ktora prawdopodobnie jest najbardziej ,,samowystarczalna” posroéd sztuk. Rilke nalezal do
poetow, dla ktorych modernizm wigzat si¢ z kryzysem jezyka. To Nietzsche najpetniej wyrazit sceptycyzm
wobec jezyka. W rozprawie O prawdzie i klamstwie pisal o tym, jak stowo jest niewierne pierwotnemu,
zindywidualizowanemu odczuciu; jak sprowadza doswiadczenie do wymiaru przecigtno$ci stawiajagc znak
rownosci pomiedzy kilkoma réznymi przezyciami, tym samym ujednolicajac je®. To, co najblizsze prawdy
wymyka si¢ zdaniem Nietzschego schematyzacji, ktorg wprowadza jezyk, jest nieregularne, niepowtarzalne
i jednostkowe. W Tako rzecze Zaratustra Nietzsche pisze o dysproporcji, jaka zachodzi pomigdzy zywa,
niezwykle roznorodng, pozostajaca w cigglym ruchu rzeczywistoscia, a pojeciem, ktore ja zamraza. Jezyk
byt dla Nietzschego podstawowym narzedziem schematyzowania rzeczywistosci, a tym samym
jej zaklamywania. Podobnie jak racjonalne, naukowe mysSlenie, jezyk mial narzucaé bogatemu,
spontanicznemu i irracjonalnemu zywiotowi zycia logiczny skafander.

W tej intelektualnej atmosferze narodzity si¢ dazenia symbolistow, ktorzy poszukiwali nowego,
innego jezyka. Z zalozenia byt to jezyk, ktoéry rézni si¢ od potocznego, wyrwany ze
skonwencjonalizowanej mowy codziennosci, dostosowany do artystycznych wyzyn. Jezyk ten miat nie
nazywaé, ale sugerowac jak twierdzil Moreas — wyraza¢ idee w sposob nie do konca pojgciowo
ukonstytuowany i nie bezposredni.” Mallarmé pisal o operowaniu aluzjami, ktore w sposob posredni maja
wywolywaé zamierzone stany ducha. Wynika stad wyrazne uzasadnienie dla symbolistycznej aprobaty
wzgledem muzyki, ktdra stata si¢ dla tej grupy poetdow wzorem do nasladowania. Muzyka jako najbardziej
wieloznaczna ze sztuk, w swym przekazie z konieczno$ci zdana na niedookres$lenie 1 niedopowiedzenie, nie
nazywajgca niczego wprost, przez wielu uwazana za sztuke asemantyczng, stala si¢ dla nich
niedo$cignionym ideatem - kwintesencja sztuki.

Istotny dla Rilkego jest tez prymat nastroju jako niezwykle waznej kategorii nowej sztuki. Poezja,
podobnie jak muzyka, nic ma przekazywaé¢ konkretnych mysli, ale raczej niesprecyzowane nastroje'’.
Podobnie jak muzyka ma oddziatywaé na odbiorcg pobudzajac caly jego uklad nerwowy, a nie tylko
intelekt. Nasladujac muzyke, powinna oddawac¢ nastrdj i jego niuanse. Muzyka, jak wiadomo,
W wyjatkowy sposob potrafi jednemu odczuciu nadaé¢ wiele subtelnie zréznicowanych odcieni, unikajac
banalnosci i doslownosci sformutowan oraz nie wpadajac w putapke zbyt ograniczonego i skapego
nazewnictwa. W eseju Moderne Lyrik pisze o oddaniu poprzez jezyk ,,najsubtelniejszych wewngtrznych

79911

poruszen

# Cytat za: Manfred Engel , op. cit, s. 87.

’ Manfred Engel, op. cit, s. 89.

10 Ibidem, s. 94.

" Dieter Saalman, Symbolistische Echos in Rilkes Essay ,,Moderne Lyrik”, w: Neophilologus 1975 (59), s. 284.
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Dla Rilkego, podobnie jak dla innych modernistow, kryzys jezyka wigzat si¢ z jednej strony
z niemozno$cia oddania w jezyku niezwykle bogatej, ztozonej i pozostajacej w cigglym ruchu
rzeczywistosci, z drugiej strony - z niemoznoscig oddania tego, co si¢ poza tg rzeczywistoscig ukrywa
i w jakims$ stopniu jg przekracza. Rilke w swej tworczosci zdradzat, ze posiada bardzo silne przeczucie tego
»~Nienazwanego” i ,,Obcego”, ktore krazy gdzie§ na obrzezach realnego §wiata. W Maltem pisze np.
o strachu przed duchami, ktére przynaleza wlasnie do owego ,,niewypowiedzianego” wymiaru
poszerzajgcego granice rzeczywisto$ci'?. Wiasnie wobec ,,Niewyrazalnego”, czajacego si¢ w samej
rzeczywistosci 1 poza nig, poeci czuli si¢ bezradni. Odwotywali si¢ do innych sztuk. W szczegolnosci do
muzyki, ktoéra paradoksalnie, pelniej potrafita wyrazi¢ to, co niewyrazalne.

Kryzys jezyka wigzal si¢ z odkryciem nowych, istotnych dla Rilkego wartosci. Chodzi tu przede
wszystkim o wzrost znaczenia formalnej strony poezji. Warto przesledzi¢, na jakim gruncie poetyka
Rilkego styka si¢ z poetyka symbolistoéw francuskich, ktorzy przodowali w odkrywaniu formalnych
innowacji 1 formalnej wartoéci poezji. Wiadomo, ze Rilke tlumaczyt zaré6wno Mallarmégo
jak 1 Valéry’ego". Tak jak dla symbolistow, wedlug Rilkego jezyk powinien by¢ wolny od cigzaru
uzyteczno$ci i funkcjonalno$ci, by¢ wartoscig samg w sobie. Liczy si¢ dlan nie tylko sens stow, ale -
zwlaszcza we wcezesnej tworczosci - przede wszystkim ich brzmienie. To jak dzwigcza poszczegolne
zgtoski 1 jak uklada si¢ poetycka fraza, ktora czytelnik odbiera nie tylko jako intelektualng, lecz takze
zmystowg przyjemnos¢, zastuchany w poezje jak w muzyke. Ze wspomnien Magdy von Hattingberg
mozna dowiedzie¢ si¢, ze Rilke czgsto odczytywal publicznie swa poezjg, nie szczgdzac przy tym
aktorskiej interpretacji i wytrawnego manipulowania gtosem.

Podobnie jak dla symbolistoéw liczy si¢ dla niego proces sugerowania poprzez jezyk. Rilke
stwierdza: ,,Stowa nie budujg rzeczowo i bezposrednio. W znacznie wigkszym stopniu sg one znakami dla
niebezposrednio wyrazonych sugestii”'.

Mallarmé wprowadzit pojecie ,,absence” okre$lajace stan, do ktérego doprowadzi¢ miato
wymazywanie rzeczy, tzn. konfrontowanie ich z nicoscig"”. Zabieg ten polegal na mozliwie
najskuteczniejszym rozcienczaniu materii rzeczy i rozmazywaniu jej konturéw. Beda Allemann podobnego
procesu dopatruje si¢ u Rilkego w jego koncepcji ,,Verwandlung ins Unsichtbare” — ,,przemiany rzeczy
w niewidzialne”. Za sprawg wzmiankowanej przemiany opisywany przedmiot mial posias¢ najwyzszy
mozliwy poziom abstrakcyjnosci.

Projekt ,,absence”, majacy na celu demontowac rzeczywista obecno$¢ przedmiotow w wierszu,
najpelniejsza realizacje osiggnatl w Ksiedze Mallarmégo. Zadaniem wiersza nie bylo juz dluzej opisywanie
przedmiotéw, ani nawet rejestracja stanow ducha, lecz transpozycja na grunt jezyka czystych struktur

umystu lub rejestracja wyabstrahowanych idei. Rilke zbliza si¢ do Mallarmégo, aczkolwiek nie w tak

12 Rainer Maria Rilke, Die Aufzeichnungen ... op. cit., s. 104.

13 Beda Allemann, Rilke und Mallarmé: Entwicklung und Grundfrage einer symbolistischen Poetik, w: Rilke in
neuer Sicht, red. Kate Hamburger, Stuttgart- Berlin- Koln- Mainz 1971, s. 67.

' Dieter Saalman, op. cit., s. 284.

'S Beda Allemann, op. cit., s. 69.
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radykalnym ujeciu, poprzez swoj wzorzec ,.figural Gedicht” — wiersza figuralnego. W koncowej fazie
tworczosci, jak zauwaza Winfried Eckel, Rilke stworzyl koncepcje wiersza niemimetycznego'®. Jest
to pomyst na wiersz, ktory nie opiera si¢ na rejestracji statycznych obrazow, lecz na przetransponowaniu
na grunt poetycki wyabstrahowanego przebiegu réznorakich procesow i zastygtego w szeregu poetyckich
strof dynamizmu. Mozna dopatrywaé si¢ tu zwiazkow z muzyka, ktorej istota jest procesualny ciag,
dynamiczny przebieg w czasie oraz pewien poziom abstrakcji.

Rilke jest podobny do Baudelaire’a w tym, Ze obiera antymimetyczno$¢ jako niezbgdny
wyznacznik nowej sztuki. Wigze to poezje z muzyka, ktdrg uwaza si¢ za najmniej mimetyczng ze sztuk.
Adrian Stevens w poréwnawczym szkicu o Baudelairze i Rilkem pisze o tym, jak ogromnag role obaj artysci
przypisywali wyobrazni w procesie tworczym'’. Poezja nie jest sztukg nasladowania, ale sztuka
przypominania; operowaniem materialem pamieci — momentami nagromadzonymi w wyobrazni
i utrwalaniem ich w réznorakich konfiguracjach. Poezja nie jest nudnym powielaniem tego co juz istnieje,
ale odkrywaniem ,,Nowego”, wyjSciem poza schematy. Musi zawieraC w sobie element spontanicznej
kreacji i zaskoczenia. O wyobrazni pisal Baudelaire w Salonie 1859: ,,To ona nauczyta cztowieka sensu
moralnego barwy, linii, dzwigku i zapachu. Ona, na poczatku §wiata, stworzyta analogi¢ i metafore. Dzieli
na elementy wszelkg rzecz i poshugujac si¢ tworzywem zgromadzonym i utozonym wedlug zasad, ktérych
zrédlo odnalezé mozna tylko w glebi duszy, tworzy $wiat nowy i doznanie nowo$¢”'. Rilke rowniez
postulowal: , Artysta wynosi rzeczy, ktore wybiera jego wyobraznia ponad konwencjonalne stosunki,
gromadzi je i zjednoczone przedstawia w odwréconym porzadku”'. Lub w innym miejscu: ,,Publicznos$é
czesto zapomina, ze dzieto sztuki nie jest danym przedmiotem, ale przedmiotem wyobrazni™*.

Nakierowanie uwagi poety na wyobrazni¢ oznacza dowarto§ciowanie tego, co w stosunku do niego
wewnetrzne — sfere jego duszy i umyshu. Muzyka w modernizmie, ktoéry do pewnego stopnia przejmuje
romantyczng estetyke, uchodzi za najbardziej subiektywna posréod sztuk. Jest to sztuka, ktoéra
w najwyzszym stopniu proklamuje prymat uczucia. Czg¢sto nazywa si¢ muzyke wrecz ,,jezykiem uczuc”,
czysta ekspresja, tak jak to miato miejsce w romantyzmie. Rilke w eseju Moderne Lyrik przyznaje si¢
do koncepcji sztuki, w ktérej na nowo odkryty pierwiastek subiektywny odgrywa znaczaca role: ,,Trzeba
si¢ nauczy¢ traktowa¢ wilasng dusze tak jak niegdy$ traktowato si¢ otoczenie, trzeba sta¢ si¢ realistg
obszardéw intymnych i wewn¢trznych jak niegdys$ bylo si¢ realistg lub naturalistg tego, co na zewnatrz, w
$wiecie dookota. Pozna¢ swojg dusze oznacza uznaé siebie samego za bogatszego™'. Rilkemu nie chodzi
juz o obiektywne ukazanie realibw zewnetrznego S$wiata, lecz o to, jak ten $wiat odksztalca si¢

w subiektywnej wizji artysty. Jednym stowem — jak zmienia si¢ ten $Swiat w zaleznosci od tego, kto na

' Winfried Eckel, Musik, Architektur, Tanz. Zur Konzeption nicht- mimetischer Kunst bei Rilke und Valéry, w:
Rilke und die Weltliteratur, red. Manfred Engel, Dieter Lamping, Diisseldorf - Ziirich 1999, s. 246.

7 Adrian Stevens, La sensation de neuf: Rilke, Baudelaire und die Kunsthauffassung der Moderne, w: Rilke und
die Moderne, red. Adrian Stevens, Fred Wagner, London 1996, s. 234.

'8 Charles Baudelaire, op. cit., s. 249 - 250.

!9 Cytat za: Adrian Stevens, op. cit., s. 233.

Dbidem, s. 231.

! Dieter Saalman, op. cit, s. 277.
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niego patrzy. A wlasnie zorientowanie na czujgce, partycypujace w swiecie artystyczne ,,ja” bylo jednym

z podstawowych wyznacznikéw modernizmu.

Rilke a muzyka

Nastawienie Rilkego wobec muzyki ulegato wielorakim przemianom w przeciggu jego zycia®.
We wczesnym okresie tworczosci mozna zauwazy¢ fascynacj¢ muzyka przemieszang z obawg przed nig.
Muzyka jako sztuka zwigzana przede wszystkim z sferg emocji, niezwykle ekspresyjna i wywolujaca
w stuchaczu silne doznania, napawata Rilkego lekiem i niepokojem. Zainteresowanie muzyka przejawiato
si¢ wowczas dbatoscig o $piewnos¢ poetyckiej frazy, co oznaczalo rownoczesnie spadek zainteresowania
warstwa tresciowa utwordw. Spiewnos¢ stawata si¢ elementem nadrzednym, ktéry rozrastat si¢ kosztem
innych artystycznych parametréw. Poezja wymykata si¢ kontroli intelektu, ktdry osiaggnatl panowanie nad
nig dopiero w poOzniejszej fazie tworczosSci. A zatem muzyka stanowila zagrozenie dla zbyt wrazliwej
psychiki Rilkego i poczatkujacej, wcigz niepewnej siebie tworczosci, przepojonej nadmiernym
sentymentalizmem i przesadng uczuciowoscia.

W okresie paryskim, kiedy Rilke pod wptywem Rodina rozwingl swoje zamilowanie dla sztuk
plastycznych, zainteresowanie muzyka chwilowo ostabto. Do tego stopnia, ze w stynnym liScie do Lou
Salomé Rilke nazywal muzyke zaprzeczeniem sztuki w ogdle. W czasie rozkwitu ,,Ding-Gedicht” —
,wiersza-rzeczy”’, w ktorym Rilke usitowal przede wszystkim poprzez utwor poetycki urzeczywistniaé
przedmioty, nadajac dzielu sztuki solidno$¢ i konkretno§¢ prawdziwych rzeczy, skupial si¢ na wizualnych
obiektach a nie mglistych ideach. W okresie, kiedy jego poezja dazyla za wszelka cen¢ do osiagnigcia
efektu zwarto$ci i kondensacji, muzyka jawila mu si¢ jako sztuka, ktora podaza w doktadnie przeciwnym
kierunku, zmierzajgc do rozproszenia realnosci rzeczy. Byta dla niego sztuka, ktéra balansuje na granicy
tego, co realne i nierealne.

W chwili, gdy Rilke poczut, ze na drodze ,,Ding-Gedicht” dotarl do martwego punktu, ponownie
zwrocit si¢ w strong muzyki. W okresie poprzedzajacym powstanie Elegii Rilke doswiadczyt kryzysu
tworczego, objawiajacego si¢ wszechogarniajgcg apatig. 1 tak jak w mlodosci wzbraniat sie przed
nadmiarem uczu¢, ktore oferowata muzyka, tak teraz zatesknit do nich. Muzyka stanowita dla niego sife,
ktoéra wyrwata go z niemocy tworczej, pobudzita i na nowo zainspirowata. Duze znaczenie odegrata tu
oczywiscie znajomo$¢ z pianistka Magda von Hattingberg. Tak jak wczeéniej Rilke spodziewat sie,
ze Rodin wprowadzi go w arkana sztuk wizualnych, tak teraz oczekiwal od swej przyjaciotki, ze pozbawi
go ignorancji w dziedzinie muzyki.

W styczniu 1914 roku Rilke otrzymat list od mieszkajacej w Wiedniu, osiem lat mtodszej od niego
pianistki, Magdy von Hattingberg, uczennicy Ferruccia Busoniego, jednego z najwickszych pianistow

wszechczasow. List zawieral podzigkowanie za to, co poeta oferowat jej muzyce swym mlodzienczym

2Por.: Thomas Kovach, Rilke Wendung zur Musik: Das Gedicht ,, Bestiirz mich, Musik”, w: Dialog mit der
Moderne. Zur deutschsprachigen Literatur von der Griindzeit bis zur Gegenwart: Jacob Steiner zum Geburtstag,
red. Roland Jost, Hansgeorg Schmidt — Bergmann, Frankfurt am Main 1986.
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dzietkiem — Powiastkami o Panu Bogu. Rilke odczuwal w tym czasie, ze dotart do kresu tego,
co widzialne: ,,Usiadlem wtedy i poczutem si¢ jakby u kresu mojego spojrzenia, jak gdybym musiat
oslepna¢ od wchtonigtych przeze mnie obrazow”. Gdy przypadkowo w hotelu, w ktérym si¢ wowczas
zatrzymal, ustyszatl kogo$ grajacego na fortepianie, pisal pdzniej o tym swej nowo-poznanej listownej
przyjaciolce: ,,Swiat przemienia si¢ w 6w wspaniaty zywiol (ledwo go znam, byt on dla mnie zawsze zbyt
potezny), w bardziej oderwang form¢; moje serce wypelito niewymowne szcze$cie, prawie
niewymagajace ode mnie wysitku, kiedy poczulem, jak dobiegajaca stamtad muzyka wnika we mnie, gdyz
moj stuch jest niczym stopa dziecka kotysanego na rekach [...] Pani muzyka rozbrzmiewa przede mng jak
pora roku, ktora pewnego dnia nadejdzie”?.

Donald Prater zauwaza: ,,Stowa Magdy niespodziewanie obudzily w nim nadziej¢; instynktownie
przeczuwatl, iz muzyka, o ktorej wspominata, ukaze mu wizje nowego, wspaniatego §wiata, ona sama za$
stanie si¢ dlan siostrzang dusza, cho¢ zaczal juz watpié, ze kiedykolwiek jg odnajdzie” **.

Rilke w kolejnym liscie zwierzal si¢ Magdzie: ,,Twoja muzyka nie tylko bowiem sprawi (niech mi wolno
bedzie pomarzyc¢), ze w moim wewngtrznym $wiecie zago$ci nowy tad, lecz stworzy rowniez podstawy dla
catkiem nowych zwiazkow”?>.

Miesigc intensywnej wymiany listownej, pelnej osobistych wyznan Rilkego poprzedzit ich
pierwsze spotkanie, ktérego jednym z gléwnych celéw miata by¢ gra Magdy, dedykowana wilasnie jemu.
Po raz pierwszy spotkali si¢ w Berlinie. W liscie do Marie Taxis Rilke opowiadat o swojej przyjacidice:
,,Calg jej naturg przenika muzyka, zyje w niej w sposob tak wspaniaty i podniosty, nigdy nie sadzitem, iz to
mozliwe; czuje, ze przy jej muzyce moge si¢ dalej rozwijaé, jak ongi, kiedym podziwiat rzezby Rodina” *.

Rilke i Benvenuta, bo tak pieszczotliwe jg nazywat, odbyli kilka wspolnych podrézy, migdzy
innymi do Monachium i do Paryza, podczas ktérych ich relacja byta raczej siostrzano — braterska niz
mitosna®’. Magda opiekowata si¢ Rilkem, gdy pogorszy! sie stan jego zdrowia. W Paryzu Rilke zwierzyt
si¢ Benvenucie, ze chcialby z nig przezy¢ cale zycie 1 zaproponowatl jej malzenstwo. Ona jednak odmoéwita.
18 kwietnia wyruszyli oboje do Duino, gdzie zapadta decyzja o ostatecznym rozstaniu.

Wspomnienia Magdy von Hattingberg, w catoSci poswiccone Rilkemu, sg $wiadectwem
niezwyktej przyjazni, ktéra ich taczyla, a rownocze$nie moga stanowi¢ wazne zrédlo dyskusji na temat
zwigzkow Rilkego z muzyka. Na nowo odkryta fascynacja Rilkego muzykg tkwita bowiem u podtoza jego
mito$ci do Benvenuty.

Muzyka potaczyta ich drogi. Poczynajac od pokoju, stynnego Andersenzimmer, ktory Rilke
wynajat w Berlinie i ktory oznaczal dla obojga wspolne lektury, rozmowy i muzykowanie Magdy.

We wspomnieniach pianistki mozna odnalezé wiele opisdéw przedstawiajacych Rilkego shuchajacego

muzyki, m.in. opis jednego z wieczordéw, kiedy grata dla niego: ,,Z jakim zrozumieniem, z jakg rado$cia

» Donald Prater, Dwigczqce szkto — Rainer Maria Rilke, przet. Dariusz Guzik, Warszawa 2004 s. 280.
% Ibidem, s. 281.
% Ibidem, s. 282.
% Ibidem, s. 285.
27 Ibidem, s. 285.
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przyjmowat wszystko! Obserwowatam go w trakcie gry, jego twarz petng napietego skupienia, kiedy styszy
utwoér po raz pierwszy [...] Cala jego posta¢ zdaje si¢ zamienia¢ w shuch. Kiedy z kolei stucha znanej
melodii, napigcie si¢ rozluznia i uspakaja. Czasem zdaje mi si¢, ze jest zatopiony w dzwigku i harmonii,
7e cata muzyka i pomieszczenie dzwiga pietno jego niezwykle wyrazistej osobowosci”. Stowa te $wiadcza
o ogromnym skupieniu i zaangazowaniu, jakie towarzyszyly Rilkemu shuchajacemu wykonan Benvenuty.
A takze o niezwyklej energii, ktora wen wstgpowata pod wptywem muzyki i emanowata na zewnatrz*.

Benvenuta pisze tez o tym, ze Rilke byl sklonny calymi godzinami stuchaé jej ¢wiczenia
na fortepianie, ktore jak wiadomo jest zmudne i moze taczy¢ si¢ z wielokrotnymi, czasami mechanicznymi
powtdrzeniami. Co prawda Donald Prater ttumaczy to zjawisko apatig Rilkego, ktéra towarzyszyla mu
po odmowie Benvenuty na jego propozycje wspolnego zycia, wydaje sie jednak, ze gotowo$¢ do stuchania
¢wiczacej Benvenuty wyrazata jego oddanie dla pianistki, i takze zainteresowanie dla materii, z ktorej
skonstruowana jest muzyka oraz che¢ zgtebienia technicznych arkanow gry na fortepianie.

Magda von Hattingberg wspomina tez o jednym z koncertow, na ktorym wykonywata sonate opus
109 Beethovena. Ogromna koncentracja, z jaka Rilke obserwowal ja podczas koncertu sprawiata,
ze artystka miata wrazenie, ze gra tylko dla niego. Po koncercie zwrdcit si¢ do niej stowami: ,,0 Droga, jak
grata$, czy czlowiek nie musi nauczy¢ si¢ znosi¢ tak wiele wspanialo$ci naraz. Wielkie serce, jak Bog musi
Cie kocha¢” *.

Magda von Hattingberg podkresla, ze czgsto muzyka wigzata si¢ dla Rilkego z obszarem sacrum;
obcowanie z muzyka miato dla niego wielokrotnie wymiar religijny. Rilke czesto poszukiwat dla muzyki
odpowiedniej oprawy, czul, ze trafia do niego lepiej w scenerii ko$ciota niz sali koncertowej. Muzyka
wymykata si¢ wedhug niego codziennosci, przynalezata raczej do pozaziemskiego wymiaru, ktéory moze
si¢ w pelni rozwingé dopiero, gdy wszystkie przyziemne sprawy zostang zatatwione lub odlozone na
pézniej. Muzyka w ujeciu Rilkego byta przede wszystkim ukierunkowana na do$wiadczenie Boga.
Przytocze tu komentarz, ktéry moze stanowi¢ uzupeienie interpretacji wiersza Do muzyki: ,,Przezytem
to dzi§ znowu od nowa: kiedy Muzyka mowi, przemawia do Boga, a nie do nas. Ta doskonala sztuka nie
ma zwigzku z ludzmi [...] Muzyka rzadzi si¢ innymi prawami niz wszystkie inne sztuki, ale stoimy jej na
drodze, a ona na wskro$ nas przenika. [...] Jest jak powietrze, nabieramy jg w ptuca duszy... ale jej nie
obejmujemy. Oszatamia nas i wtedy stoimy pokonani, samotni — i nie dorastamy do wieczystego lotu”*".
Muzyka ciagle si¢ wymyka, przekracza czlowieka i z racji na jego ograniczenia zawsze pozostaje w jakiej$
mierze nieosiggalna.

Benvenuta opisuje takze koncerty, w ktérych wspdlnie z Rilkem uczestniczyli. Pisze o koncercie
Busoniego i o swoim Igku o Rilkego, ktorego, przy catej jego wrazliwosci, mogty przytloczy¢ gwaltownos¢
i rozbuchany temperament wykonania. Rilke wbrew jej obawom byl jednak zachwycony koncertem.

Pianistka wspomina tez wspolng wyprawe na Requiem Mozarta. Z powodu zlego wykonania, ktore

* Magda von Hattingberg, Rilke und Benvenuta — Ein Buch des Dankes, Wien 1943, s. 133.
¥ Ibidem, s. 182.
30 Ibidem, s. 141.
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wprawito Rilkego w najwyzsze oburzenie, koncert ocenit jako catkowicie nieudany.’' Z punktu widzenia
naszych zainteresowan istotne jest to, ze Rilke posiadat takg znajomos$¢ muzyki, ktora pozwalata mu
na wlasciwg oceng¢ jej wykonania. Benvenuta zdaje tez relacje z wyjatkowego koncertu, ktory odbyt sie
w Duino, na $wiezym powietrzu (grano jeden z kwintetow smyczkowych Dvotédka). Przytacza opinig
Rilkego, ktory muzyke t¢ przyjmuje jako ,,nie ziemska mowe”, lecz objawienie czego$ wyzszego,
,hajwicksza $wieto$¢” i ,,najbardziej odlegly szczesliwosé*2. Ponownie dochodzi tu do glosu kult Rilkego
dla muzyki, jako tej, ktora sprawia, ze granice ludzkiej percepcji poszerzaja sig, ale ktora rownoczesnie
znajduje si¢ poza ich obrgbem.

Magda von Hattingberg skrzetnie notuje w pamigci wynurzenia Rilkego na temat kompozytorow.
Rilke probuje zrozumie¢ muzyke Beethovena, odwotujac si¢ do jego zyciorysu. Decydujace znaczenie ma
dla niego utrata stuchu kompozytora, w czym doszukuje si¢ zrodet tragizmu obecnego w jego muzyce.
W rozszyfrowywaniu muzyki Mozarta pomaga mu studiowanie partytury Requiem, ktéra podsuwa
mu Benvenuta. Rilke wyraza zachwyt nad wizualnym ksztaltem nutowego zapisu. Stuchajac Marsza
pogrzebowego z Sonaty b-moll Chopina Rilke znoéw doszukuje si¢ ech tragizmu muzyki w Zzyciu
kompozytora®. Jak wida¢, Rilke obiera rozne drogi w celu zblizenia si¢ do muzyki. Poszukiwanie
zbiezno$ci pomiedzy zyciem kompozytora a jego tworczoscig moze $wiadczy¢ o dociekliwym umysle
poety, ktéry za parawanem asemantycznej muzycznej mowy doszukuje si¢ konkretnych znaczen.

Ciekawe w tym kontekscie jest pordwnanie pomigdzy Rilkem a Busonim, ktérego podejmuje
si¢ Benvenuta. Mozna by zasugerowaé tezg¢, ze pianistka szkicuje dwa prototypy: prototyp muzyka
i prototyp poety — dwa przeciwstawiajace si¢ sobie wzorce: ekstrawertyka, dzielacego si¢ ze $wiatem
wybuchami gwattownych emocji i introwertyka, zamknigtego w sobie, przezywajacego $wiat w sposob
mniej spektakularny, ale rownie gleboki. Busoni ze swoja ekspansywna naturg kojarzy jej si¢ z zywiotem
terazniejszosci 1 przysztosci, Rilke z powrotem do dziecinstwa, czyli przesztoscia 1 pamigcia.

Interesujgca jest wzmianka potwierdzajgca ogromng wrazliwo$¢ Rilkego na barwe dzwigku.
Podczas wspdlnego wybierania fortepianu okazuje sie, ze Rilke moze wychwyci¢ najdrobniejsze niuanse
brzmienia instrumentu, pomimo tego, ze wielokrotnie odczuwat kompleksy z powodu swej
niemuzykalno$ci. Warto powota¢ si¢ tu na fragment listu, w ktorym ze wstydem opowiada o tym, Zze nie
jest w stanie czysto powtorzy¢ zadnej melodii*. Rilke by¢ moze nie posiadat zdolno$ci niezbednych do
tego, by sta¢ si¢ profesjonalnym muzykiem, lecz z pewnoscig mial niezwyklte wyczucie barwy dzwigku
oraz obszaru ekspresyjnosci muzyki. Wydaje mi sig, ze to wyczucie uobecnia si¢ w jego poezji, w nattoku
zroznicowanych wrazen stuchowych. Thumaczy to takze jego nadwrazliwo$¢ na dzwigki nieprzyjemne
i zaklocajace spokoj.

We wspomnieniach Benvenuty mozna odnalez¢ tez interesujace fragmenty przywotujace chwile,

w ktoérych Rilke czytat na glos swoje poezje. Pianistka podziwia jego sposob czytania: ,,Nikt nie potrafi tak

3V Ibidem, s. 136.
32 Ibidem, s.192.
33 Ibidem, s. 2009.
3 Rilke und Benvenuta, Briefwechsel, Frankfurt am Main 1986, s. 27.
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czyta¢ jak Rainer: jego glos ma cichy i lekko §piewny ton, szczegdlnie gdy mowi po francusku. Nie mozna
powiedzie¢, ze czyta pigknie, on czyta przepicknie, i jest w tym niezwykle intensywny wyraz wyzszego
ducha. Mysle, ze Fra Angelico musial czyta¢ w ten sposob, albo Mistrz Eckhart”. Lub w innym miejscu:

»MOwit swobodnie z pamigci z wewngtrznym, powstrzymywanym zarem, jak tylko on potrafi mowic.
Na zawsze niezapomniana pozostanie dla mnie jego twarz i dzwigk jego glosu, ktory odczytuje wiersz.

» 3 Benvenuta wskazuje tutaj wyraznie na fakt,

Wiersz, ktory rownoczesnie jest muzyka i obrazem
z jak ogromnym zaangazowaniem Rilke recytowal z pamigci lub odczytywal swoje wiersze, z jakim
wyczuleniem potrafit modulowa¢ glos, a przede wszystkim jak wazne bylo dla niego wybrzmienie tych
wierszy w publicznej przestrzeni. Wrazenie, ze wiersze te sg rownoczesnie muzyka i1 obrazem, zdradza
pewne prawdy na temat natury tych utwordéw, ktore uktadajg sic w wyjatkowo $piewne frazy przy
odczytaniu ich w oryginale, na glos.

Zwigzek Rilkego i Benvenuty byt zlozony i skomplikowany. Z jednej strony obfitowat
we wzajemne inspiracje, stanowil podstawe dla wewngtrznego rozwoju wspottworzacych go 0sob,
z drugiej strony stawal si¢ przeszkodg w pracy nad wilasnym dzielem. Relacja byta bowiem tak $cista,
porozumienie duchowe tak glebokie, Ze nie pozostawialy juz miejsca na nic innego i oznaczaly bardzo
silne uzaleznienie. Ponadto od momentu, w ktorym Rilke przestal zadowala¢ si¢ sama przyjazniag
i oczekiwal od Benvenuty znacznie wiecej, ona zaczeta sobie uswiadamiaé, ze nie chece spedzi¢ z nim
zycia. W ich przyjazn wdarl si¢ cien i drogi artystow musialy si¢ rozejs¢. Nie widziata w Rilkem
cztowieka, ktory mogliby ja wesprze¢ w ciezkich chwilach i ktory potrafitby odnalez¢ si¢ w zyciu, lecz
artyste, ktorego wprawdzie podziwiata, ale ktdrego si¢ jednoczesnie obawiata. Bata si¢ atakow nerwowych
Rilkego, cho¢ byta gotowa z pelnym poswieceniem si¢ nim opiekowaé. Obawiata si¢ jego mrocznych
nastrojow, ktore staty w sprzecznos$ci z jej wrodzong radoScig zycia. Podczas pobytu w Duino czuta, jak
bardzo Rilke si¢ od niej oddalil, zaglebiajac si¢ w swojej dziwnej sztuce, ktorg powoli przestawala
rozumie¢ i odbierata jako obcg. Trudne bylo dla niej zycie ze $wiadomoscia, ze gdzie§ daleko znajduje si¢
zona 1 corka Rilkego, ktore porzucit. Trudno bylo jej uwierzy¢ w jego poczucie odpowiedzialnosci. Wedlug
niej Rilke przegral w jakim$ sensie na gruncie Zycia, na gruncie sztuki za§ odnidst zwycigstwo. Pomimo
rozlicznych watpliwosci Benvenuta wciaz czcita go jako artyste i byta zafascynowana jego niezwykle
bogata osobowoscia; w poruszajgcym liscie do siostry pisata: ,,On jest dla mnie glosem Boga, nieSmiertelng

duszg, Fra Angelico, wszystkim, co nadziemsko Dobre, Wznioste i Swigte — lecz nie cztowiekiem” *’.

Interpretacje wierszy
Punktem wyjs$cia analiz 1 interpretacji poezji Rilkego beda kategorie muzycznosci, ktdre wyrdznit
Andrzej Hejmej*®. Analiza tworczosci Rilkego wskazuje, ze na szczegdlne zainteresowanie zastuguje grupa

probleméw skupionych wokoét zagadnienia ,,muzyka jako temat”. U Rilkego znajdujemy bowiem wprost

* Magda von Hattingberg, Rilke und Benvenuta..., op. cit., s. 123.

36 Ibidem, s. 171.

37 Ibidem, s. 286.

*® Andrzej Hejmej, Muzycznosé dziela literackiego, Wroctaw 2001, s. 52.
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wyjatkowo duzg liczbg wierszy, w ktorych muzyka potraktowana zostata wtasnie jako temat. Jest to ten
rodzaj ,,muzyczno$ci”, ktory w najbardziej bezposredni sposob daje si¢ zauwazyé w wierszu i ktdrego
rozpoznanie nie budzi wigkszych kontrowersji. W zagranicznej literaturze przedmiotu mozna odnalezé
wiele artykutéw poswigconych temu zagadnieniu. Z reguly sa to prace sprowadzajace si¢ do interpretacji
jednego z utworéw Rilkego, tak jak wiersza Gong w opracowaniu Albrechta Riethmiillera, czy An die
Musik w artykule Thomasa Kovacha. Sg tez prace opisujace jedng z kategorii estetycznych zwigzanych
z muzyka, jak np. antymimetyczno$¢ - w szkicu Winfrieda Eckela, czy tez wspottworzacg muzyke cisze —

w eseju Lindy S. Pickle.”

W dalszej czeSci dokonam przegladu utwordéw Rilkego, w ktéorych muzyka pojawia si¢ jako
gléwny lub poboczny temat wiersza. Analiza wytypowanych utwordw pozwolita podzieli¢ je na sze$¢
kategorii ze wzgledu na funkcje, jaka petni w nich muzyka. Wyodrgbniono grupe wierszy, w ktérych
muzyka jest elementem dyskursu mitosnego; stanowi podstawe dla budowania nastroju; staje si¢ sita
destrukcyjng; tworczynig fadu; przestrzenig transcendencji i wreszcie — pochodng ruchu. Ponadto
przesledze dwa inne rodzaje ,,muzycznosci” poezji Rilkego, a mianowicie muzyczno$¢ zawierajaca si¢
w walorze brzmieniowym poezji oraz w budowie wierszy, dla ktorych wzorem staja si¢ konstrukcje

muzyczne.

Muzyka jako element dyskursu milosnego

Muzyka stuzy Rilkemu wielokrotnie jako element dyskursu mitosnego. Czgsto instrument
muzyczny staje si¢ osia, wokot ktorej obraca si¢ caly wiersz. W Piesni milosnej takim instrumentem
sg skrzypce. Para kochankoéw zostaje przyrownana do dwoch strun, ktdre naciggnicte sa na pudto skrzypiec

i pod wplywem pociagniecia smyczka wydaja wspolny dzwiek:

Zetkniecie nasze jest jak pociggniecie
smyczka, oboje tqczy nas ze sobg,
Zeby dwie struny jednym brzmiafy glosem™.

Doch alles, was uns anriihrt, dich und mich,
nimmt uns zusammen wie ein Bogenstrich,
der aus zwei Seiten eine Stimme zieht".

Wiersz opowiada o zmaganiu, jakie przezywa czlowiek noszac w sobie dwa przeciwstawne pragnienia.

Z jednej strony potrzebe zespolenia z drugg osobg, z drugiej strony pragnienie zachowanie wlasnego ,,ja”:

3 Winfried Eckel, op. cit.; Thomas Kovach, Du Sprache wo Sprachen enden: Rilkes Poem ,, An die Musik”, w:
Seminar 22 (1986), s. 206 — 217; Linde S. Pickle, The Ballance of Sound and Silence in the ,, Duineser Elegien”
and ,,Sonnete an Orpheus”’, w: Journal of English and Germanic Philology, 70, Albrecht Riethmiiller, Rilkes
Gedicht ,,Gong”. An den Grenzen von Musik und Sprache, w: Dichtung und Musik: Kaleidoskop ihrer
Beziehung, red. Glinther Schnitzler, Stuttgart 1979, s. 194-223.

“ Polska wersja wierszy Rilkego cytowana za: Rainer Maria Rilke Sonety do Orfeusza i inne wiersze, przel.
Adam Pomorski, Krakéw 2001.

4 Niemiecka wersja wierszy Rilkego cytowana za: Rainer Maria Rilke, Die Gedichte, Frankfurt am Main 1986.
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Jak przed zetknigciem z twojq duszq moge
zachowac wilasng dusze?

Wie soll ich meine Seele halten, dass
sie nicht an deine riihrt?

,»Ciche miejsce” ma zapewni¢ schronienie przed ekspansjg drugiej osoby. Podmiot liryczny chce si¢
odgrodzi¢ od uczucia lgku, zywionego przez jego kochanka. Niezwykle silna zaleznos$¢, ktora taczy obie
osoby zostala przedstawiona za pomocg akustycznego zjawiska rezonansu. Lek jednego cztowieka sitg
empatii odbija si¢ echem w drugim czlowieku, wprawiajac go w drzenie. Wiersz niesie i obawe przed
catkowitym zespoleniem i zachwyt nad tym fenomenem. Obecne jest tu takze swoiste zadziwienie. Pojawia
si¢ pytanie o to, kto jest skrzypkiem trzymajacym w dloni instrument. Pytanie o nadprzyrodzong site, ktora
tkwi u podstaw zespolenia. Pytanie to pozostaje jednak bez odpowiedzi.

Na podobnym pomysle opiera si¢ ponizszy, trzywersowy utwor:

Rozdroze ust, o moich warg wigzanie,
o fletnio, ktora oddech mi rozdwajasz.
(starogrecki podwajny flet)

Instrumentem, wokot ktérego wszystko si¢ koncentruje, jest aulos — popularny w starozytnosci podwojny
flet, ktory zwykt towarzyszy¢ poezji. ,,Rozdroze ust”, ktore jest aluzjg do budowy instrumentu o dwoch
piszczatkach 1 jednym ustniku moze by¢ metaforycznym wyobrazeniem pocatunku, ktéry konczy
siec bolesnym rozdzieleniem kochankéw. Flet w starozytno$ci symbolizowat erotyczne pozadanie®. Stad
zasadne wydaje si¢ utozsamienie go z pocatunkiem. Podobnie jak w poprzednim wierszu jeden instrument
wskazuje na dwie osoby, i tak jak wczesniej toczy si¢ gra miedzy zblizeniem a przynajmniej chwilowg

rozlaka.

W interesujacy sposob poeta wykorzystat lutni¢ w wierszu o tym samym tytule z drugiej czesci
tomu Neue Gedichte, powstatlego w tym okresie tworczosci Rilkego, kiedy szczegdlnie interesowatl si¢
sztukami plastycznymi. I rzeczywiscie tworca skupia si¢ na opisie zewnetrznego wygladu lutni, traktujac ja
jako piekny pod wzgledem wizualnym przedmiot. Eksponuje takie jej cechy jak owalno$¢, wypuktosc,
smukto$é. Instrument poczatkowo przybiera cechy kobiecego ciata. W ostatniej zwrotce nastepuje jednak
pewne przemieszanie i lutnia przybiera atrybuty meskosci. Mowi sie o twardosci ciata lutni, ktéore swym
$piewem ma zagosci¢ we wnetrzu kobiety. Lutnia posiadajgca réwnoczesnie cechy meskie i zenskie
naprowadza ponownie na fenomen zespolenia. Tym bardziej, ze staje si¢ posrednikiem fizycznego

kontaktu:

“ Platon, Biesiada, przet. Edward Zwolski, Krakow 1993, s. 192.
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Nieraz mnie przytuli
i uszczknie z wierzchu tonu dzwieczgcego
usta z nim lgczqgc.

Zuweilen nahm
sie etwas Klang von meiner Oberfliche
in ihr Gesicht und sang zu mir.

Granice pomigdzy osobami zacierajg si¢, nie wiadomo czy mamy do czynienia z jedng kobietg i jednym
me¢zezyzng, czy dwiema kobietami i jednym mezczyzng, czy z jakim§ modnym w czasach modernizmu
hermafrodycznym tworem. Istotne jest to, ze instrument przejmuje w wierszu funkcje ciata.

Inne wykorzystanie instrumentu znalez¢é mozna w Ostatnim wieczorze. Pojawia si¢ on jako tlo
sceny o zabarwieniu erotycznym. Grajacy na klawesynie mezczyzna przyglada si¢ stojacej obok kobiecie.
A wilasciwie raczej przeglada si¢ w niej, gdyz kobieta potraktowana jest jako lustro. Pickno twarzy
grajacego taczy si¢ z pigknem jego gry. Prawdopodobnie to wlasnie owa gra czyni jego twarz wyjatkowo

pickna, wydobywajac z niej uwodzicielski czar i mtodosé, a zacierajac smutek:

W niej przeglgdajqc si¢ na wpot po ciemku:
spetniajgc sie¢ we wiasnej miodej twarzy,
swiadom, jak mato smutek w rysach wazy

uwodzicielsko pigknych w kazdym dzwigku.

Beinah wie man in einen Spiegel schaut:
so sehr erfiillt von seinen jungen Ziigen
und wissend, wie sie seine Trauer triigen
schén und verfiihrender bei jedem Laut.

Gra si¢ urywa. Fragment ten przywodzi na mysl popularne w muzyce baroku figury ciszy, nalezace
do 6éwczesnego kanonu figur retorycznych. Jedng z nich byto aposiopesis — czyli zamilkniecie, ktore czesto
pojawiato si¢ w kulminacyjnym punkcie utworu. Wiersz Rilkego takze zaskakuje nagly cisza, w ktorej
styszalne jest glo$ne bicie kobiecego serca. Czy jest ono wynikiem narastajacej ekscytacji czy strachu?
Rozwiazanie poetyckiej fabuly dziata przez efekt zaskoczenia. Na koniec odnalezé mozna jedynie
przerazajaca czaszke naprzeciw lustra. Jakby wszystko, co wydarzylo si¢ do tej pory bylo jedynie projekcja
wyobrazni rozmarzonej kobiety. Wiersz procz narastajacego erotycznego napigcia zawiera w sobie element
grozy. Muzyka jest tu zardwno tlem, jak i glbwng osig scenerii.

W wierszu Mowic przy zasypianiu mowa traktowana jest jak muzyka i pojawia si¢ na przemian ze
$piewem. Mitosny szept ma stac si¢ narzedziem pieszczoty:

A niechze ja kogos do snu utulg,
posiedze przy kims, pobede.
A niech ja Spiewaniem ukolysze cig czule,
z twym snem, z przebudzeniem sig sprzede.

Ich mochte jemanden einsingen,
bei jemandem sitzen und sein.
Ich mochte dich wiegen und kleinsingen
und begleiten schlafaus und schlafein.
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Przedstawiona sytuacja jest kameralna i intymna. Poprzez $piew jako wyraz obecno$ci i wsparcia
manifestuje si¢ bliskos¢ 1 kontakt z drugim cztowiekiem. Cisza panujaca dookota wydobywa dzwieki, ktére
w innych okolicznoéciach umknelyby uwadze: odlegte szczekanie psa i bicie zegarow. Mowienie przy
zasypianiu stopniowo osuwa si¢ w cisz¢; wraz z usni¢ciem drugiej osoby gasnie. Wszystkie dzwigki, jakby
powracajac do tona matki, wstepuja w ciszg. Jakby cisza byla prasiedziba dzwigku, z ktorej dzwigk
powstaje a pozniej don wraca. Doswiadczenie ciszy i zashuchanie w nig daje przeczucie ogromu. Czegos,
co wyrasta ponad codzienno$¢ i staje si¢ pomostem do innego $wiata:
Niech bedg ten jeden jedyny w domu,
co noc poznat z mrozem kosmosu.

Niech wstucham si¢ w gigb, i nastucham ogromu -
ciebie i lasu, i losu.

Ich méchte der Einzige sein im Haus,
der wiisste: die Nacht war kalt.
Und mochte horchen herein und hinaus
in dich, in die Welt, in den Wald.

Zaréowno mitos¢ jak i skondensowana swiadomos$¢ ludzkiego losu naleza do doswiadczen granicznych.
Metaforycznym potraktowaniem tajemnicy, ktdra si¢ poza wszystkim ukrywa moze by¢é obraz
nieprzeniknionego, czarnego, pograzonego w ciemnosciach nocy lasu.

Wiersz Cisza charakteryzuje si¢ ta sama kameralnoscig. Tak jak w poprzednim wierszu cisza
stanowi tu tlo dla dzwickéw trudnych do uslyszenia w innych warunkach. Tylko tym razem s3 to
rzeczywiscie dzwigki niemalze niestyszalne:

Czy styszysz, Ukochana, podnosze dionie
styszysz? — szeleszczq

Styszysz Ukochana? przymykam powieki
to takze szelest zwrécony ku Tobie®.

Horst du, Geliebte, ich hebe die Hdnde -
horst du: es rauscht...
Horst du, Geliebte, ich schlief3e die Lider,
und auch das ist Gerdusch bis zu dir.

Sam stuch staje si¢ zmystem gotowym na przyjecie pieszczoty, co podkresla powracajace pytanie

,,Styszysz?”. Cisza pozwala tez wyeksponowac najdrobniejszy ruch i najmniejszy gest:

Moj najmniej zauwazalny ruch
pozostawia slad na jedwabnej ciszy

Der Abdruck meiner kleinsten Bewegung
bleibt in der seidenen Stille sichtbar.

Poeta w wierszu tym przywoluje szeroka skalg subtelnych niuanséw i odcieni opisywanych zjawisk.

# Wiersz ten zostal przettumaczony przez autorke, pozostate przektady pochodzg ze zbioru Sonety do Orfeusz...,
op. cit.
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Muzyka jako twérczyni nastroju

Wsréd utwordéw Rilkego wyodrebni¢c mozna takze grupe, w ktérej muzyka shuzy przede
wszystkim stworzeniu nastroju. Do takich nalezy z pewnoS$cig wiersz Z dziecinstwa. Dominuje tu atmosfera
tajemnicy i obopdlnej zmowy pomiedzy matka a synem. Fakt, ze oboje sg sploszeni, ze obawiajg sig,
iz przedmioty — §wiadkowie zdarzen wydadza ich sekret, $wiadczy o glebokiej potrzebie zachowania
wszystkiego w ukryciu. Wierszowi mozna przypisa¢ pewne konotacje autobiograficzne. Jak wiadomo,
porozumienie Rilkego z matka odbywalo si¢ jedynie na gruncie sztuki. Matka byla bowiem zazwyczaj
niedostepna, pogrgzona we wilasnym $wiecie, wczeSnie opuscita me¢za i dom rodzinny*. Podobnie
w wierszu, zaangazowanie w fortepianowa gre znacznie zbliza matke i1 syna. Dziecko pograza sic w
glebokim skupieniu stuchajac matczynej gry, ktéra dostarcza mu jednoczesnie wizualnych i stuchowych
wrazen:

Nieraz wieczorem grata piesn po ciemku,
dziecko si¢ dziwnie zatracato w dzwieku.

denn manchen Abend hatte sie ein Lied,
darin das Kind sich seltsam tief verfing.

Roéwnoczesnie obserwuje z duzg uwaga dlon matki przesuwajaca si¢ po klawiaturze. Dlonie w tworczo$ci
Rilkego petily zawsze wazng role. W swej ksigzce o Rodinie Rilke wielokrotnie bedzie podziwiat
uwijajace si¢ przy rzezbiarskiej robocie dlonie mistrza. W innym miejscu przywota opis dloni, jako
skupiajgcego w najwyzszym stopniu uwage odbiorcy, detalu rzezbiarskiego®. Reka jest dla Rilkego
synonimem artystycznej pracy i tworczego wysitku, niezastgpionym narzedziem. Z punktu widzenia
omawianej problematyki interesujgce jest to, co wielokrotnie powraca w utworach literackich
po$wieconych muzyce, a mianowicie uzupelnianie wrazen stuchowych spostrzezeniami wzrokowymi,
koncentrowanie si¢ na rowniez na wygladzie i zachowaniu grajacego.

Atmosfere wiersza zarysowuje poprzedzajaca gre cisza i ciemnos¢. Cisza sprawia, ze mozna
ustysze¢ delikatny brzek kredensu, za sprawa matczynych krokéw wprawionego w drzenie. Ciemnos$é
uwypukla atmosfere tajemnicy i eksponuje poprzez efekt kontrastu I$nigca biel klawiatury:

... ha rece jej, co zgieta od pierscieni,
z trudem, jak gdyby w Snieznej brngc przestrzeni,
po klawiaturze wedrowata biatej.

... an ihrer Hand, die ganz gebeugt vom Ringe,
als ob sie schwer in Schneewehen ginge,
tiber die weifsen Tasten ging.
Tajemniczy nastroj zawiera w sobie takze domieszke nieziemskos$ci. Przestrzen zarezerwowana dla gry jest

przestrzeniag wydzielona, niedostepng dla kazdego. Dziecko, ktore chroni si¢ w milczeniu, zatraca si¢

w muzyce do tego stopnia, ze traci kontakt z rzeczywisto$cig. Oddaje si¢ wyjatkowemu jak na swdj wiek

“ Donald Prater, DZwieczgce szkto — Rainer Maria Rilke — biografia, przel. Dariusz Guzik, Oxford 1986, s. 23.
43 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, przet. Witold Wirpsza, Krakow 1963, s. 46-47.
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skupieniu, co S$wiadczy o jego nieprzecigtnej artystycznej wrazliwosci. Pojawia si¢ tu przejety
z romantyzmu wizerunek dziecka genialnego, naznaczonego jakim$ tajemniczym pigtnem.

Wiersz, ktory takze skupia sie wokot stworzenia specyficznego nastroju to Cwiczenie
fortepianowe. Dominuje tu atmosfera nudnego, letniego popotudnia, nastrdj ogodlnego rozprezenia
i lekkiego zamroczenia. Lato brzeczy... Z jednej strony pojawia si¢ uczucie oczekiwania
i niezaspokojonego gtodu wobec czego$, co ma nadej$¢. Z drugiej strony przez wszystko przebija nuda
mozolnie powtarzanych ¢wiczen fortepianowych. Nie przypadkowo moéwi si¢ o etiudach, ktore czesto stuzg
opanowaniu jakiego$ technicznego problemu, nie wymagajacego glebszego zaangazowania emocjonalnego

ze strony grajacego:

Poobiednie nudy,
w oszotomieniu oddychata chiodem
sukni dobitny mqgcqc ton etiudy
rzeczywistosci niecierpliwym gltodem.

Der Sommer summt. Der Nachmittag macht miide;
sie atmete verwirrt ihr frisches Kleid
und legte in die triftige Etiide
die Ungeduld nach einer Wirklichkeit.

Précz dojmujacego gltodu pojawia si¢ niemal rownolegle uczucie przesytu. Zagarnia opisywang przestrzen.
Nadmiar zmystowych wrazen: chtéd sukni, buzujacy letnim przepychem park, intensywny zapach jasminu
staja si¢ alternatywa dla gry na fortepianie. Gra jako element pozostajacy na pograniczu realno$ci
i marzenia, ponadto jako bardziej mechaniczny niz artystyczny obowigzek, musi ustgpi¢ wobec naporu
konkretnej rzeczywistosci. Warto w tym miejscu przypomnie¢ towarzyszace Rilkemu podczas pisania
Nowych wierszy przekonanie o nierealnosci muzyki, ktéra wobec rzeczy silnie ukonstytuowanych,
zwartych 1 mocno rzeczywistych zdaje si¢ rozproszonym kaprysem.

Wiersz Sgsiad, oddaje z kolei atmosfere strachu. Nasuwa sie skojarzenie z epizodem z Maltego™,
kiedy to za $ciang, z mieszkania sgsiada dobiegaja niepokojace, nie zidentyfikowane odgtosy.
Nashluchiwanie w tym przypadku oznacza czujno$¢ i spowodowane ta czujnoscig napigcie. By¢ moze
to tylko brzgczace naczynie. Jego dzwigk odbierany jest jednak jako intruz i budzi wyrazny niepokdj.
Epitet ,,obcy” - tak typowy dla Rilkego, typowy rownoczesnie dla formacji modernistycznej, dla ktorej
wizerunek wyobcowanego ,,ja” nalezat do kluczowych, pojawia si¢ u poety w kontek$cie obco$ci miast,
czy obcosci ludzi. Tutaj obce sg skrzypce, a ich blisko§¢ oznacza spotkanie ,,Innego”. Skrzypce i noc, ktora

nalezy do nich, to inna noc niz ta nalezgca do podmiotu lirycznego. Pada pytanie:

Kto trzyma smyczek? Sto rgk czy jedna?

Spielen dich hunderte? Spielt dich einer?

46 Rainer Maria Rilke, Die Aufzeichnungen..., op. cit., s. 127.
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»3to rak” jest synonimem zwielokrotnionego dzwicku, ktéry wrzyna si¢ w $wiadomos¢ z taka
intensywnoscia, ze rodzi wyobrazenie ogromnej liczby rak grajacych na instrumencie. Okazuje si¢, ze sam
strach jest tym, ktoéry wygrywa melodie, strach jest inspiracjg i zrodtem dzwicku. We wszystko wkrada si¢
przeczucie jakiej$ nieokreslonej potegi. Strach, ktéory mozna spostrzegaé jako uczucie uniwersalne zostaje
sprowadzony do konkretu, utozsamiony z sasiadem, przez co to co niematerialne zyskuje na sile wyrazu i

namacalnosci.

Pomiedzy destrukcja a inspiracjg

We wczesnej tworczosci Rilkego muzyka wielokrotnie jawi si¢ jako agresor, wiersz Sgsiad
niejako zbliza si¢ do takiego pojmowania muzyki. Warto przypomnie¢ stynne zdanie z Maltego:
Muzyka zawsze pozostawiata mnie w innym miejscu niz mnie zastata”.
Muzyka jawi si¢ tu jako niekontrolowana sita, ktéra zakloca poczucie bezpieczenstwa, sprawia, ze nic nie
pozostaje na wlasciwym sobie miejscu. Oznacza podr6z w Nieznane — podréz, w ktorej nie mozna si¢
oprze¢ na zadnym statym punkcie. Muzyka dostarcza tak silnych wzruszen, ze staje si¢ zagrozeniem dla
wewnetrznego spokoju i tadu.

W wierszu Muzyka zaczynajacym si¢ od stow Co grasz chiopcze, jak zauwaza Kovach, muzyczny
instrument przedstawiony jest jako wigzienie**. Muzyka przepitlowuje skrzydla bohaterowi wiersza, gdy ten
pod wptywem natchnienia, zreszta przez niag wywotanego, podrywa si¢ do metaforycznego lotu. Muzyka
zostaje ukazana jako kusicielka, ktora obiecuje zakazane i niebezpieczne rozkosze. Potrafi przenie$¢ w inny
wymiar, potrafi wznie$¢ si¢ ponad doczesne bariery, ale rownocze$nie jej potezna moc staje si¢ zrodtem
Igku. Istotne jest tez to, ze doswiadczenie muzyki tozsame jest z do$wiadczeniem pewnego nadmiaru,
pewnej nadwyzki istnienia, ktorg trudno pomiesci¢ w zwyklym instrumencie.

Nieco podobng sytuacj¢ mozna zaobserwowac w wierszu Eranna do Safony:

Dzwigk twoj mnie przenika
i wdal ciska. Nie wiem juz gdzie jestem.
Nikt mnie z dzwigku nie odzyska

Dein Erklingen,
warf mich weit. Ich weif3 nicht wo ich bin.
Mich kann keiner wiederbringen.

Muzyka kojarzona jest z uczuciem zagubienia, bezdomnosci i obcosci. Wigze si¢ z wyrzuceniem w jakis$
nieznajomy, nieprzyjacielski wymiar. Muzyka pojawia si¢ tu jako =zaprzeczenie domu, z jego
szeleszczacymi, znajomymi krokami. Oznacza utrat¢ zakotwiczenia, utrat¢ orientacji w otaczajacym

$wiecie, jest porzuceniem w Nieznane.

47 Ibidem, s. 91.
* Thomas Kovach, Rilke Wendung..., op. cit., s. 172.
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Na podobna refleksje naprowadza trojwersowy utwor:

To ja stowiku, ja, ktorego ty Spiewasz,
a tu, w mym sercu, ten glos sig staje przemocg,
nieunikniong odtqd.

Utworem przetomowym, ktory agresje muzyki postrzega w dwojakim sensie, jest wiersz Bestiirz mich,
Musik. Rilke w emanujacej z muzyki agresji zaczyna dostrzegaé jaki§ nowy, pozytywny aspekt. Muzyka
ma tutaj oszotomié, zamroczy¢, czy wreez ,,powali¢” bohatera wiersza (,,bestiirz” mich). Jest postrzegana
jako gwatt, przed ktoérym cztowiek si¢ broni, rownoczesnie go pragnac. Muzyka rozumiana jest tutaj jako
chwiejnos¢, ktora udziela sie cztowiekowi wprawiajac go we wtérne rozfalowanie i rozkotysanie. Rodzi
silne uczucia, budzi z letargu. Utozsamiana jest z rodzeniem si¢ tesknoty i piekacym nienasyceniem, czego
charakterystycznym symbolem jest kochanka, odwracajaca si¢ plecami. Muzyka jest potgznym zywiotem,
ktory wypehnia sobg przestrzen. Wypehia sobg wszystko po same brzegi, wywotuje rdwnoczesnie podziw
1 przerazenie. Jednym stowem dostarcza bardzo silnych wrazen, ktorych w owym czasie ztakniona byta
dusza poety. Nie przypadkowe jest tez wystepowanie w wierszu instrumentéw takich jak organy i puzony.

Oba instrumenty osiagaja bardzo glosne i potgzne brzmienie, mogace budzi¢ grozg.

Muzyka jako przejaw ladu

W pbznej tworczosci Rilkego muzyka zaczyna si¢ kojarzy¢ z boskim porzadkiem, ktorego
panowanie chroni rzeczywisto$¢ przed chaosem. Najpetniejszy wyraz owa koncepcja znajduje w Sonetach
do Orfeusza. Juz w pierwszym z sonetow Orfeusz swym $piewem uspokaja zwierzgta, ktorych ryk i wrzask
ustepuje zastuchaniu. Rilke odwotuje si¢ do tradycyjnej wersji mitu, w ktorym Orfeusz byt uwazany
za wynalazcg kitary i tworce muzyki. W greckim micie Orfeusz byt rdwnocze$nie poetg i muzykiem,
potrafit $piewem i gra oczarowywacé ro$liny, zwierzeta i skaty, a nawet poskramia¢ drapiezniki wprawiajac
je w stan rajskiego spokoju®. Orfeusz Rilkego zdobywa panowanie nad $wiatem natury i umiejetnie
narzuca jej wlasny porzadek dzieki muzyce, ktora reprezentuje wizje innego, alternatywnego tadu™. Judith
Ryan poréwnuje sonet Rilkego z utworem Valéry’ego Paradox concerning architect, w ktérym cywilizacje
ma wyzwoli¢ od dekadencji architekt, ktory jest rownoczes$nie muzykiem.”’. W obu utworach dzwigk
przeobraza si¢ w przestrzen. Z dzwigku piesni, czego$ tak bardzo eterycznego, wylania si¢ Swigtynia, ktora
ma stanowi¢ schronienie dla zagubionych stworzen. Wyeksponowana jest wigc stworcza rola dzwigku,

sugerujaca jego boski rodowod.

W Sonecie XXVI z pierwszej czgsci cyklu Sonetow do Orfeusza muzyka ponownie jawi si¢ jako

element wprowadzajacy tad i panujacy nad chaosem:

* Wiadystaw Kopalinski, Stownik mitow i tradycji kultury, Warszawa 1985, s. 799.
* Winfried Eckel, op. cit., s. 239.
*! Judith Ryan, op. cit., s. 169.
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A tys, bogocztowieku, nucie swej wierny do konca;
kiedy cie zwyrodniate menady opadly stadem,
niszczycielki przewyzsza twoja piesn ksztattujgca
i zagtusza ich wrzask niesktadny pieknym swym tadem.

Du aber, Gottlicher, du, bis zuletzt noch Ertoner,
da ihn der Schwarm der verschmdhten Mdnaden befiel,
hast ihr Geschrei iibertont mit Ordnung, du Schoner,
aus den Zerstorenden stieg dein erbauendes Spiel.

W drugiej czesci cyklu, w Somecie XXVI nieartykulowanemu ptasiemu krzykowi, ktoéry ucielesnia
rozkrzyczang i cierpigcg ludzko$é, przeciwstawiony zostaje $piew Orfeusza. Jego zadaniem jest utadzi¢
krzyczacych. W opozycji do krzyku, ktory jest dzietem przypadku, wznies¢ ma si¢ $piew jako wyraz
wyzszej konieczno$ci.

Sonety eksponujg kolejng prawde. Muzyka procz tego, ze jest tworczynig nowego tadu, jest

nieprzemijalna i wieczna. Spiew Orfeusza jest niezniszczalny:

zadna z nich ani glowy, ani liry twej nie zdruzgota

tragend als Stromung das Haupt und die Leier

pisze Rilke w Sonecie XXVI z czeéci pierwszej. Spiew trwa, bo potrafi przemieni¢ si¢ w ptaki, drzewa
i skaty:
Czgstki twojego dzwieku wstgpity w ptaki i w drzewa, i w skaty, i w Iwy.

Wéihrend dein Klang noch in Lowen und Felsen verweilte

Spiew wlacza sie w krag przemian natury. Cata natura podlega przeobrazeniom, a kolejne wcielenia tych

samych pierwiastkow zapewniajg jej niesSmiertelnosc. Piesn Orfeusza ma si¢ sta¢ Jednym z pie$nig natury:

glos nasz glosem natury i stuch styszeniem by¢ moze

Sind wir die Horenden jetzt und ein Mund der Natur

Spiew utozsamiony z natura, z drugiej strony staje si¢ czym$ wczesniejszym od niej, poprzedzajacym
jej narodziny, jest praprzyczyng czy prapoczatkim, na ktére naprowadza termin ,,pierwo-$piew”.
W Sonecie XIX z cz¢sci pierwszej takze mozna odnalez¢ wzmianke o trwato$ci muzyki, ktéra tym razem
ustawia si¢ w opozycji do podlegajacej przemijaniu natury, gdyz jest jaka$ prazasada spoczywajaca
u zrodet bytu:

Swiata sie postaé odmienia
jak lotne obloki,
[...]
Nad zmiang i przemijanie
wyzej w przestworze,
twdj pierwo — Spiew pozostanie,
o, z lirg boze!
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Wandelt sich rasch auch die Welt
wie Wolkengestalten,

[...]
Uber dem Wandel und Gang,
weiter und freier,
wdhrt noch dein Vor — Gesang,
Gott mit der Leier.

Muzyka jako przestrzen transcendencji

Muzyka stanowi niemalze boski, pozaziemski wymiar. Jest tacznikiem pomiedzy $wiatem
umartych i1 zywych. Uosabia to, co przekracza rzeczywisto$¢ i to, co od niej odmienne. Mozna jg utozsamié
ze sferg sacrum, miejscem, w ktorym religia styka si¢ ze sztukg. Podazajac za terminologig Lévinasa
mozna by powiedzie¢, ze muzyka to Inny. Lévinas pisze o relacji z tym, czego nie mozna pojac, czego nie
mozna nigdy do konca do$§wiadczy¢ i przyswoic sobie, ale rownocze$nie o tym, co nie neguje sensu
i warto$ci samej relacji. Warto przytoczy¢ slowa samego Lévinasa: ,,Bylaby to relacja z Niewidzialnym,
gdzie niewidzialno$¢ wyptywa nie z niemocy ludzkiego poznania, lecz z niezdatno$ci poznania jako
takiego — z jego nieadekwatnosci do NieskonczonoS$ci absolutnie innego — z absurdalnosci, jakg byloby tu
wydarzenie koincydencji. Ta niemozliwo$¢ przylegania do siebie, nie-adekwatno$¢, nie sa po prostu
negatywnymi pojeciami, lecz takimi, ktére majg swdj sens w zjawisku nieprzylegania »danym«
w diachronii czasu. Czas oznacza owo »zawsze« nieprzylegania, ale takze owo »zawsze relacji« — dgzenia
i oczekiwania™?. Chodzi tu o relacje, ktora nigdy nie zdota pokona¢ dystansu pomiedzy ,.ja” a Innym,
co rownoczesnie nie zniweluje ukierunkowania ,ja” na [nnego 1 jego wysitku zblizania si¢

do Nieosiggalnego.

Tak dzieje si¢ w jednym z najstynniejszych wierszy Rilkego Do Muzyki. Muzyka bedzie stanowié
tu uciele$nienie innego jezyka, innej formy czasowosci i uczuciowos$ci — jednym stowem stanie sig¢
ekwiwalentem przestrzeni Innego. Analizujac ten wiersz Kovach podkresla, ze muzyka jest tg forma
jezyka, ktory zaczyna si¢ tam, gdzie inne jezyki si¢ koncza; dociera dalej, potrafi wyrazi¢ wigcej i zawrzeé
w sobie to, co w zwyczajnym jezyku si¢ nie mie$ci . Jest to nowy jezyk, o ktorym pisali symbolisci —
autonomiczny jezyk sztuki. Kovach pisze tez o nowej formie czasowosci, ktora wigze si¢ z muzyka™. Jak
wiadomo, muzyka jest sztuka, ktoéra podlega czasowej organizacji poprzez obecno$¢ tempa i rytmu. W
wierszu Do Muzyki chodzi jednak przede wszystkim o pokazanie, czym rdézni si¢ wertykalny czas muzyki
od horyzontalnego, linearnego czasu ludzkiego, ktéry ma swodj poczatek i koniec, w swym pionowym

przebiegu zapadajacy si¢ w wieczno$¢:

2 Emmanuel Lévinas, Czas i to, co inne, przel. Jacek Migasifiski, Warszawa 1999, s. 10.
33 Thomas Kovach, Du Sprache wo Sprachen enden..., op. cit., s. 210.
5% Ibidem, s. 213.
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Mowo po koncu
mowy. Czasie,
prostopadty do biegu uchodzgcego serca.

Du Sprache, wo Sprachen
enden. Du Zeit,
die senkrecht steht auf der Richtung
vergehender Herzen.

Muzyka wigze sie tez z nowg formg uczuciowosci, jak pisze Judith Ryan®. Sg to uczucia, ale nie
skierowane do nikogo konkretnego. Dzigki takiemu opisowi Rilke wznosi si¢ ponad subiektywizm ku
obiektywizmowi:

Uczucia do kogo? O, uczuc

przemiano w co?

Gefiihle zu wem? O du der Gefiihle
Wandlung in was?

Nasuwa si¢ skojarzenie z koncepcja ,,Weltinnenraum™ Rilkego™. Czyli z tym, co wyrasta z jednostki by
ja przekroczy¢, z Subiektywnym, ktére promieniuje na zewnatrz, przeobrazajac si¢ w to, co Obiektywne.
Lévinas stwierdza, ze w zderzeniu z tym, co Inne trudno zachowaé podmiotowos¢: ,,Czy kto$ bytujacy
moze wkroczyé w relacj¢ z tym, co inne, nie dopuszczajgc do rozbicia swojej osobowosci, przez to,

co inne” *’. Podobnie u Rilkego:

O, rozroste nam
wnetrze serca. Najserdeczniejsze wnetrze,
co, przerastajgc, wypiera nas z samych siebie.

Du uns entwachsener
Herzraum. Innigstes unser,
das, uns iibersteigend, hinausdrdngt.

Muzyka zostaje nazwana obca, gdyz uosabia odmienny wymiar. Uzasadnione wydaje si¢ w tym miejscu
przywotanie fragmentu Maltego mowigcego o rece gtdéwnego bohatera, ktdéra pomimo tego, ze stanowi
integralng czes$¢ jego ciata, zdobywa samodzielnos¢, jest obserwowana jako niemalze oddzielny byt, ktory
porusza si¢ wlasnymi drogami, i wobec ktorego narasta uczucie obcosci’®. Podobne wyobcowanie Rilke
opisuje w wierszu Do Muzyki. Co$, co jest najbardziej wlasne i uwewngetrznione staje si¢ rownocze$nie
czyms§ obcym i odleglym.

Nalezatoby si¢ teraz zastanowié, jakimi srodkami poetyckim operuje Rilke w celu podkreslenia
przynaleznosci muzyki do wymiaru transcendencji. W utworze Rilkego dominujg rzeczowniki. Judith Ryan
twierdzi, ze moze to oznacza postawienie rownos$ci pomiedzy poetg a tym, ktoéry po raz pierwszy nadaje

rzeczom imiona, czyli biblijnym Adamem®. Naduzywanie rzeczownikow byloby zatem przerzuceniem

> Judith Ryan, op. cit., s. 164.

> Wiener Giinther, op. cit.

7 Emmanuel Lévinas, op. cit., s. 82.

38 Rainer Maria Rilke, Aufzeichnungen..., op. cit., s.76.
% Judith Ryan, op. cit., s. 162.

21



Muzykalia IV - Zesgyt niemiecki 1

pomostu w wymiar religijny. Aby wyrazi¢ Niewyrazalne Rilke poshuguje si¢ kilkakrotnie synestezjg.
Muzyka to ,,cisza obrazow” lub ,,styszalny krajobraz”, co sugeruje typowa dla poety przemian¢ dzwicku
w przestrzen. Wrazenia stuchowe i wizualne si¢ przenikajg. Do opisania jednej ze sztuk stuzg metafory
zaczerpnigte z innych sztuk: ,Muzyka: oddech posagow”. Dzigki temu zabiegowi Rilke artykutuje
przekonanie, ze wszystkim sztukom w zasadzie przy§wieca wspolny cel, a jest nim wlasnie wyrazenie
Niewyrazalnego.

Rilke jednak podkresla takze i to, co wyrdznia muzyke sposroéd innych sztuk - w najwyzszym
stopniu przynalezy ona do wymiaru duchowego i niematerialnego. I chociaz w jej opisie Rilke odwotuje si¢
do konkretéw, to muzyka jako ,,oddech posagow” czy ,cisza obrazéw” tkwi gdzie§ na granicy
widzialnosci, w sferze silnie odmaterializowanej. Bo czyz metafory te nie naprowadzaja przede wszystkim
na wrazenie powietrznosci i ulotnosci.

Metafora ,,cisza obrazéw”, utozsamiajagca muzyke z ciszg, przywodzi na mysl preferowang przez
Rilkego ,,Riickseite der Musik” — odwrotna strong muzyki, czyli jakas inng od znanej nam, pozaziemska
muzyke, w ktorej zawiera si¢ Schopenhauerowska istota bytu i ktora jest jedng z najwigkszych tajemnic.
Nie jest to juz tylko muzyka instrumentalna czy wokalna, lecz raczej muzyka jako ogoélna zasada bytu, czy
muzyka kosmosu, albo muzyka, ktéra towarzyszy umartym w za§wiatach. Tak odmiennie pojmowana
muzyka blizsza jest ludzkiemu wyobrazeniu ciszy niz dzwigku. Jej nieziemskie atrybuty podkreslaja
ostatnie wersy wiersza, kiedy zostaje ona skojarzona z:

najzwyczajniejszqg nam dalg, drugg
strong powietrza

als geiibteste Ferne, als andre
Seite der Luft

z tym, co:

czyste,
olbrzymie,
Jjuz nie mieszkalne.

rein,
riesig,
nicht mehr bewohnbar.
Podobnie wyglada sytuacja w innym, stynnym wierszu Rilkego Gong. Jak pisal Peter F. Smith,
w utworze tym do$wiadczenie zmystowe zostaje doprowadzone do takiego punktu, ze przekracza swoja
zmyslowo$¢®. Mamy wiec ponownie do czynienia z przekraczaniem ludzkich granic i ludzkiej
perspektywy:

Juz nie dla uszu ...: dzwigk,
ktory jak glebszy stuch
nas, na pozor styszqcych towi.

5 Peter F. Smith, Rilkes Poem ,,Gong”: an Elucidation in Terms of His Poetic World, w: German Life and
Letters, 1987 (40), s. 287.
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Nicht mehr fiir Ohren...: Klang,
der, wie ein tieferes Ohr,
uns, scheinbar Horende, hort.

Oprécz zwyklego shuchu, ktéry okazuje si¢ stuchem pozorym i zwodniczym istnieje jaki$ inny, glebszy,
prawdopodobnie bardziej wewnetrzny stuch. Riethmiiller zauwaza, ze zostaje tu dokonane rozrdznienie
na organ zmystowy ,,ucho” i wyabstrahowany shuch ,,sam w sobie”. Abstrakcja zostaje wyprowadzona
z konkretu®,

Tutaj tez muzyka zostaje utozsamiona z ciszg. Nazwana ,,summa milczenia” nie kojarzy si¢ jednak
z pustka, lecz raczej penig®. O owej ciszy transcendentne;j, ktora jest kolebka wszelkiego istnienia pisat
takze Lévinas: ,,Jak bedziemy zbliza¢ si¢ do tego istnienia bez istniejacego? Wyobrazmy sobie powrot
do nicosci wszystkich rzeczy, jestestw i1 osob. Czy napotkamy woéwczas czysta nicos¢? Po tej
imaginacyjnej destrukcji wszelkich rzeczy pozostaje nie tyle co$, co fakt, ze »jest« — il y a. Nieobecno$é¢
wszelkich rzeczy powraca jako pewna obecno$¢: jako miejsce, gdzie wszystko si¢ pograzyto, jako gestosc
atmosfery, jako petnia pustki lub jak pomruk ciszy”®.
Suma nie moze by¢ sumg nico$ci, ale moze by¢ sumg tego, co istnieje i odznacza si¢ pewng namacalnos$cia.
Peter F. Smith pisze, ze owa cisza staje si¢ dynamiczna®. Zachodzi tu wielokrotnie powracajacy u Rilkego

proces przemiany tego, co pozornie statyczne w dynamiczne. Cisza porusza si¢ bowiem:

Summa milczenia, co
samo sobie oddaje czes¢,
burzqgcy sig powrot w siebie
tego, co z siebie nieme,
trwanie, tloczone z czasu,
gwiazda stopniata ...: gong!

Summe des Schweigenden, das
sich zu sich selber bekennt,
brausende Einkehr in sich
dessen, das an sich verstummt,
Dauer, aus Ablauf gepresst,
um — gegossener Stern...: Gong!
Cisza podobnie jak muzyka trwa w czasie, jej ruch jest ukierunkowany, powraca bowiem w siebie
przywotujac na mysl rzeczy, ktére cofaja si¢ do swoich prapoczatkow. Cisza, podobnie jak w wierszu
Do Muzyki, wigze si¢ z wymiarem transcendencji. Jest tozsama z nicoscia, z ktdrej wszystko si¢ wytonito
i do ktorej wszystko powraca. Tak jak u Lévinasa, owa nico$¢ nie jest jednak nicoscig w rzeczy samej,
ale raczej kwintesencja czystego istnienia, ktore nie zdotato si¢ jeszcze weieli¢ 1 zindywidualizowac.
Riethmiiller zwraca uwagg na charakterystyczna dla Rilkego ,,Umkehr der Raiime” — odwrdcenie

przestrzeni, w polskim thumaczeniu ujgte jako ,,przenicowanie przestrzeni”. Dzwieki, ktore wydobywaja si¢

6! Albrecht Riethmiiller, op. cit., s. 210.

52 W niemieckim oryginale mamy stlowo ,,Summe”, ktore oznacza sume, ewentualnie summe teologiczng (ale nie
nabozenstwo niedzielne), stad wydaje si¢ uzasadnione ttumaczenie polskiej wersji ,,summa” jako wyniku
dodawania czy tez pewnego zbioru jakos$ci.

% Emmanuel Lévinas, op. cit., s. 29.

8 Peter F. Smith, op. cit., s. 290.
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z instrumentu nie do$¢, ze jak zwykle przeobrazaja si¢ w przestrzen, to odwracaja jej porzadek,
wprowadzajac wilasny, nowy, pozaziemski tad.

Mistyczny aspekt wiersza, jak podkre$la Peter F. Smith, uwypukla przemiana dzwicku w §wiatto®.
Wizerunek stopniatej gwiazdy przywodzi na mysl $wiatto, ktore si¢ rozprasza, a tym samym doprowadza
do mistycznego ol$nienia.

Podobnie jak w wierszu Do Muzyki chodzi tu o ,Riickseite der Musik” — szczegdlny rodzaj

muzyki, ktora przekracza ludzki i ziemski wymiar samej siebie.

Muzyka jako pochodna ruchu

Muzyka jako ta posrdd sztuk, ktéra rozwija si¢ w czasie, dla Rilkego czgsto tozsama jest
z ruchem. Mozna to zjawisko wyraznie zaobserwowac¢ w wierszach poswigconych tancowi. Taniec stanowi
co prawda inng galaz sztuki, ale przeciez nicodlacznie towarzyszy mu muzyka, dlatego postanowitam
poswigci¢ mu nieco uwagi. Najistotniejszy jest fakt, ze wyczulenie na wewnetrzny dynamizm wiersza
przesadza o jego muzycznoSci.

Wiersz Hiszpanska tancerka peten jest gwattownych zwrotéw, obrotdw i ekspresyjnych gestow —
przytupni¢¢, wyrzucanych w gor¢ ramion, triumfalnego zadzierania glowy. Ogien juz w filozofii
starozytnej kojarzony byl z kwintesencja ruchu. Zlewa si¢ on tutaj z postacig tancerki. Nie wiadomo, gdzie
konczy si¢ jej ciato, a gdzie zaczyna roztanczony ptomien, z ktdrym toczy si¢ nieustajgca gra o zdobycie
wladzy, dominacji 1 przewagi. Jak zauwaza Winfried Eckel, w tym wierszu tancerka jeszcze panuje nad
tancem i zachowuje swojg podmiotowo$¢®. W Sonetach do Orfeusza sytuacja si¢ jednak odwraca. Taniec
staje si¢ nadrzedny wobec osoby, poprzez ktorg si¢ wyraza. Wiersze te podnosza ruch do abstrakcji zgodnie

z koncepcja ,,figural Gedicht”. Tak jak Sonet XVIII z drugiej czesci cyklu:

Jak tys, tancerko, sprawita

te znikomosci we wzlot przemiang, ten skok?

Ténzerin: o du Verlegung

alles Vergehens in Gang: wie brachtest du’s dar.

Wiersz przedstawia ruchomy obraz wszechogarniajacego wiru i zametu, w ktorym wszystko si¢ gubi
i zatraca. Trudno wylowi¢ z niego spojng tre$§¢. Wiersz jest pokawatkowany, a kazda jego czes$¢ drga
wlasnym zyciem i porusza si¢ we wlasnym rytmie. Mozna jedynie wskaza¢ na skontrastowane ze soba
partie spokojniejsze i bardziej brawurowe.

W sonecie, ktorego srodkowa zwrotka zaczyna si¢ od stow Tarcz pomarancze zaobserwowac
mozna podobne zjawisko. Wyobrazenie soczystego, migsistego owocu staje si¢ tu metaforg muzyki, szumu
i ruchu. Obraz tanczacych naktada si¢ na obraz pomaranczy. I ponownie tonie w abstrakcji, ktora

korzeniami wyrasta z konkretu — wyobrazenia dojrzalego cytrusa.

8 Ibidem, s. 298.
% Winfried Eckel, op. cit., s. 250.
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Cytowane wiersze to tylko niektére z przyktadow utworéw Rilkego tak silnie skoncentrowanych
na ruchu. Ruch jako zjawisko niekoniecznie w sposob oczywisty zwiazane z muzyka fascynowal poete.
Wystarczy tu wymieni¢ liczne wiersze poswiecone fontannom czy stynny wiersz Pitka. Bylo to zgodne ze
swiatopogladem Rilkego upatrujagcym w naturze przede wszystkim siedlisko ruchu, odbierajacym owa

nature jako dynamiczng i podlegajaca ciaglym przemianom.

Dramaturgia

Rilke nie przenosi na grunt poetycki konkretnych struktur i form muzycznych. Jesli jednak mianem
muzycznej struktury wiersza okreslimy wspomniany przy okazji omawiania wiersza Gong rozktad napig¢ i
odprezen, to u Rilkego znajdziemy wiele przyktadow. Za ilustracje postuzy¢ moze wiersz U kresu nocy.

Instrument przedstawiony w utworze posiada pamigc:

Jestem struna rozpigta
na pudle, w ktorym dzwigki drzemig,
ktore kazdy szelest pamigta.

Ich bin eine Saite,
uber rauschende breite
Resonanzen gespannt.

Mieszka w nim przesztos¢ — dzwigki, ktore przebrzmialy i przysztosé, czyli dzwigki, ktore dopiero nadejda.
Poczatkowi wiersza towarzyszy bowiem cisza, ktéra jest potencja, w ktorej drzemig nie zaktualizowane
dzwigki; z ktérej w koncowej fazie narodzi si¢ muzyka. Rzeczy porownane sg do skrzypiec:

Rzeczy to skrzypiec ciata

Die Dinge sind Geigenleiber
Skrzypce kumulujg doswiadczenie ludzkoSci, zapisuje si¢ w nich to, co jednostkowe i powszechne:

W nich ptacz kobiecy zagosci
i pokolen nienawis¢ cata
w uspieniu...

Drin trdumt das Weinen der Weiber,
drin riihrt sich im Schlafe der Groll
ganzer Geschlechter ...

Z muzycznego punktu widzenia ciekawy jest wlasnie 6w energetyczny rozklad napi¢¢ w wierszu. Cisza
narasta, wszystko si¢ w niej gromadzi i zbiera. Napiecie wzrasta do tego stopnia, ze w koncu wszystko
musi wybuchna¢ i wytrysng¢ dzwiekiem ,,jak srebrna skata”, w postaci wysokiego tonu, ktory z kolei ma
si¢ przeobrazi¢ w $wiatto. Jest tu mowa o ludzkim cierpieniu 1 negatywnych emocjach, jak np. nienawisc,
ktore dhlugo ukrywane w koncu si¢ kumuluja, by rozsadzi¢ rzeczywisto$¢ od wewnatrz.

Funkcje podobne w wierszu i strukturach muzycznych moze tez petni¢ kontrast. Znane sg w literaturze
przyktady catych dziet opartych na bardzo intensywnym kontrascie, jak np. Kontrapunkt Huxleya. Sam
Huxley dopatruje si¢ w intensywnym wykorzystaniu tej wlasnie zasady gldéwnego powinowactwa muzyki

z literatura. Na kontrascie pomiedzy cisza a wrzaskiem oparty jest wiersz Rilkego zaczynajacy sie od stow:
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...kiedyz, kiedyz, kiedyz minie ochota
biadac i gadac?
Swiat jawi si¢ tutaj jako rozwrzeszczany, przetadowany ksigzkami, przegadany. Poeta jest tym, ktory
z trudem znajduje jaka$ wolng przestrzen:
Ciesz sig, kiedy bezglosy
miedzy ksigzkq a ksigzkq rgbek ukazq niebiosy.
Cisza jawi si¢ tu jako inspiracja, jako ptodne tworzywo, czy ,,pozywienie” dla artysty. Sg jednak w §wiecie
jakie$ nadwyzki ciszy. A $wiat pomimo tego, ze tak wiele zostato juz powiedziane, wcigz zdaje si¢ by¢
niewyczerpanym zrodtem. Z wrzaskiem ludzkos$ci skontrastowane sg milczgce gwiazdy. Natchnienie bierze
si¢ przede wszystkim z zashuchania w nature. I wlasnie o tym jest mowa w wierszu. Trzeba nauczy¢ si¢
stucha¢, a nie tylko krzyczeé. Wszystko rozpoczyna si¢ w momencie, kiedy zaczyna si¢ stucha¢. Wowczas
mozna ustysze¢ glosy przodkéw, a nie tylko przekrzykujacych si¢ ludzi i wrzawe terazniejszosci. Natura
oferuje ciszg, ludzie ja zaghluszaja. Wrzask i cisza wystepuja w funkcji metafor majacych naprowadzi¢
na arkana poetyckiej sztuki. Napigcie pomiedzy hatasem i cisza petni tutaj funkcje formalnej organizacji

utworu, ale rownoczes$nie jest no$nikiem konkretnego znaczenia.

Brzmieniowosé

Kwestia brzmieniowo$ci utworu literackiego byla takze istotna dla Rilkego. Sprébuje zilustrowaé
ja na jednym, acz bardzo spektakularnym przyktadzie, powolujac si¢ na Albrechta Riethmiillera, ktory
dokonuje analizy wiersza Gong wlasnie pod katem jego brzmieniowosci®’. Badacz wychodzi od wskazania
onomatopeicznego wydzwigku stowa ,,gong”, ktore brzmi tak samo w jezyku polskim i niemieckim.
Umieszczenie tego stowa na koncu kazdej ze zwrotek przywodzi na mys$l powtarzajace si¢ uderzenie
muzycznego instrumentu. Podobnie dzieje si¢ z niemieckim stowem ,Klang” oznaczajacym dzwigk,
wienczacym pierwszy wers utworu. Autor zwraca uwagg na to, ze Rilke wybiera instrument, ktory wydaje
pojedyncze dzwicki bez okreslonej wysokosci i o dlugim czasie wybrzmiewania. Uderzenie nalezy
do najbardziej elementarnej formy wydobywania dZzwigku, a dZwigk gongu stosunkowo tatwo odda¢ mozna
poprzez wzorzec literacki ze wzgledu na jego nieskomplikowang strukture. W wierszu muzyczng funkcje
pelia takze pauzy, poprzedzajace wybrzmienie ostatniego akordu — ,,gong”. Zasygnalizowane trzema
kropkami, poteguja wrazenie, jakie wywola stowo ,,gong”, op6zniajac moment jego pojawienia si¢, a tym
samym wzmacniajac efekt oczekiwania na nie. Brak dzwigcku zwigksza napigcie, poprzedzajac momenty
kulminacyjne utworu. Cisza, ktéra nastepuje migdzy zwrotkami jest miejscem na wybrzmienie stowa
»gong”. Riethmiiller okre$la jg mianem muzycznego terminu — fermaty, i tak cisza staje si¢ istotng
i w jakim$ sensie wypelniong przestrzenig pomigdzy zdarzeniami. Riethmiiller prébujac znalez¢é analogie
wiersza z muzyka zauwaza, ze jest on blizszy awangardowej muzyce XX wiecznej - w ktorej czgsto
pojawia si¢ wydhuzenie czasu trwania dzwieku lub pauzy, niz tradycyjnej muzyce klasycznej. Awangarda

muzyczna przyklada bowiem wielkie znaczenie do roli perkusji i w zwiazku z tym do rytmu i brzmienia,

57 Albrecht Riethmiiller, op. cit.
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wlaczajac charakterystyczne dla instrumentéw perkusyjnych dzwigki przypominajace szmery i trzaski.
U Rilkego miarowe uderzenia gongu organizuja rytm utworu. Sfera brzmieniowa wiersza buduje jego
dramaturgi¢, organizuje naprzemienno$¢ wystepowania napie¢ i odprezen, ktore stanowig przeciez istote
muzyki.
* k%

Modermistyczny rys poezji Rilkego, réwnoczesnie zblizajacy ja do muzyki, to wlasnie
jej antymimetycznos$¢ i wieloznaczno$¢. Ponadto szczegolnie istotna jest tu rola nastroju, ktéremu zostaje
podporzadkowana tres¢ wierszy. Nastroju, ktorego wytworzenie, zdaniem Rilkego jest wspolnym celem
odrebnych gatezi sztuki. Rzeczywiscie poezja Rilkego bardzo sugestywnie odmalowuje roézne nastroje,
wyrazajac tajemnicg, nude czy strach. Rilke jest mistrzem niuanséw 1 prezentuje szeroka game odcieni
kazdego z opisywanych nastrojow.

Muzyka silnie wplata si¢ w zyciorys poety. Zaleznie od okolicznosci ma dla niego odmienne
znaczenie, poczawszy od mtodzienczego okresu, gdy fascynacji muzyka towarzyszy lek przed jej potega,
a konczac na poOzniejszej fazie zycia, w ktorej muzyka staje si¢ sposobem przezwyci¢zenia niemocy
tworczej. Ambiwalentne traktowanie muzyki polega na upatrywaniu w niej z jednej strony sojuszniczki
chaosu, z drugiej strony strazniczki ziemskiego i1 poza ziemskiego tadu.

Na stosunek Rilkego do muzyki wplywa znaczaco jego znajomos$¢ z pianistka Magda von
Hattingberg, kobieta, ktéra stanowita dla niego uosobienie muzyki i przewodniczke po jej tajnikach.
Z relacji pianistki dowiedzie¢ si¢ mozna o wrazliwosci poety na muzyke, jego szczegdlnym
zainteresowaniu ta dziedzing oraz wyjatkowym, jak na osob¢ nieprofesjonalnie zajmujaca si¢ muzyka,
zrozumieniem tej sztuki.

Aktywne uczestniczenie w zyciu muzycznym, bliski kontakt z muzyka zaowocowaty duzg liczbg
wierszy jej poswieconych, w ktorych pelni ona rolg gtownej osi tematycznej. Dialog Rilkego z muzyka nie
budzi zatem kontrowersji. Jego liryka milosna przepetniona jest metaforami nawigzujacymi
do instrumentéw muzycznych, naprowadzajacymi na fenomen zespolenia.

Szczegblnie oryginalnym zabiegiem Rilkego jest kojarzenie muzyki z przestrzenia. Muzyka
materializuje si¢ w przestrzennej formie w postaci architektonicznej budowli lub posagu. Pomyst Rilkego
polega na jej wizualizacji, ptynnym przechodzeniu od zmystu stuchu do réwnie wyczulonego w przypadku
Rilkego oka. Pomimo wizualizacji stuzgcej uobecnieniu muzyki w poezji, muzyka wigze si¢ przede
wszystkim z pierwiastkiem duchowym i jest osiggalna tylko na drodze glgbokiego wewngtrznego skupienia
i kontemplacji. Splata si¢ nierozerwalnie z wymiarem sacrum. Mamy tu do czynienia z jaka$ inna, od tej
znanej nam potocznie, muzyka.

Muzyka ta blizsza jest do§wiadczeniu ciszy niz dzwigku. Chodzi tu o ,,Riickseite der Musik” —
mistyczng muzyke zaswiatow, styszalng tylko dla wybranych zastuchanych w nig swym wewngtrznym
stuchem. Muzyka ta jest tacznikiem miedzy Swiatem umartych i zywych, stanowi przestrzen Innego — innej

formy uczuciowosci i czasowosci.
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