Filo-Sofija
Nr 27 (2014/4/1), s. 65-89
ISSN 1642-3267

Marek Kazimierz Siwiec
Uniwersytet Kazimierza Wielkiego w Bydgoszczy

Niebywale spojrzenie Apollina. Rainer Maria Rilke
—,o0gromne hiperbole sztuki” jako Zzrodlowos¢ tworczej
przemiany

Rainer Maria Rilke to poeta szczeg6lnie wyczulony na twércze doswiadczenie.
Wyprowadza z niego rozumienie swojego tworczego zadania i wprowadza jako
wazny motyw do wilasnej tworczosci poetyckiej. Refleksja nad twoérczym doswiad-
czeniem stanowi tez osnowg interpretacji tworczosci Augusta Rodina. Skad bierze
si¢ istotne znaczenie tworczego doswiadczenia? Sadze, iz osrodkowy moment
tego doswiadczenia, ktory decyduje o jego wadze, wyznacza tworcza przemiana.

1. Uwagi wstepne

Przemiana ta oznacza szczegOlne przeobrazenie tworcy w trakcie podejmowa-
nia i realizacji procesu twoérczego. Polega ona na skupieniu wokot artystycznej
wizji tego, co stanowi swoiste wyposazenie $wiata wewngetrznego tworcy, m.in.
silnych poruszen emocjonalnych, przezywanych dylematéw i dramatow, rozma-
itych wgladoéw, wyobrazen i uj¢é waznych dla rozumienia zycia i sztuki, oraz
na przetworzeniu i obleczeniu tych tresci przezywanych, tej ,,materii”, w ksztalt
artystyczny, w forme, w dzieto sztuki, rzecz samoistna, czyli, jak powiada Rilke,
w ,,zimng obojetnos¢ glazu” (Requiem).

Czyli doswiadczenie twoérczej przemiany urzeczywistnia si¢ jako prze-
obrazenie samego tworcy. Jest ono udzialem artysty, ktory tworzy jakas rzecz,
dzieto sztuki. Nie jest moim zamierzeniem rozwazanie tej problematyki w catej
tworczosci poety. Cheialbym natomiast pokazac¢ problem i kategori¢ tworczej
przemiany w odniesieniu do pewnych dziedzin artystyczno-estetycznej ak-
tywnosci Rilkego, a mianowicie w odniesieniu do jego refleksji estetycznej nad
wlasng poezja i tworczoscia Rodina oraz w odniesieniu do wybranych utworéw
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poetyckich 1 zawartych w nich implicite motywach estetycznych. Zamierzam
si¢ skupi¢ na dwoch zwlaszcza utworach: Starozytny tors Apollona (przektad
M. Jastruna'; Archaiczny tors Apolla, w przektadzie A. Pomorskiego?) i Muzyka
(Do muzyki, przektad A. Pomorskiego).

Taki kierunek rozwazan moze pomdc w okresleniu i przyblizeniu istot-
nych rysow zrodtowego tworczego dosSwiadczenia jako doSwiadczenia tworczej
przemiany. Do charakterystyki tworczej przemiany wprowadzam rozroéznienie na
momenty i rysy. Momenty sa zwiazane z refleksyjnym jej ujgciem, rysy natomiast
sa zakorzenione w samym jej doswiadczeniu.

Tworcza przemiana jako zadanie

Tworcza przemiana stanowi podstawe 1 wyznacza kierunek poszukiwan arty-
styczno-estetycznych Rainera Marii Rilkego. Mozna ja okres$li¢ jako gléwna
ideg artystyczno-estetyczna, a zarazem poetycki postulat dla realizacji tworczego
zadania.

A. Zadanie —,,ogromne hiperbole sztuki”, czyli ,,siegna¢ najglebszej istoty
rzeczy”

Tworcze zadanie Rilkego polegalo na tym, aby, jak pisze w liscie do Ellen Delp,
3 listopada 1915 r.: ,,uchwyci¢ wszystko i miar¢ wszystkiego, poprzez moja
prace siegnac najglebszej istoty rzeczy’. W zadaniu tym na czolo wysuwala sie
tworcza przemiana. Lou Salomé uwazata, ze poezja byta dlan zawsze sposobem
,»przeobrazenia™.
O swojej drodze tworczej pisze Rilke w liscie do Lou z 20 stycznia 1912 1.
[...] moja [praca — M.K.S.] w pewnym sensie od poczatku byta rodzajem samo-
analizy, rownoczes$nie jednak, w miar¢ jak si¢ rozwija i usamodzielnia, traci
coraz bardziej swe cechy terapeutyczne i zamiast tagodzi¢, stawia zadania; dusza
skazana na to, by odnajdywac¢ harmoni¢ w ogromnych hiperbolach sztuki, musi
si¢ liczy¢ ze swym cialem, a ono nie chce jej malpowac, jest precyzyjne i nie moze
przekroczy¢ nigdy samo siebie’.

' R. M. Rilke, Poezje, wybral, przetozyl i postowiem opatrzyt M. Jastrun, Wydawnictwo Literackie,
Krakéw 1974.

2 R. M. Rilke, Osamotniony na szczytach serca, wybral, przetozyt i postowiem opatrzyt A. Pomorski,
Swiat Ksiazki, Warszawa 2006; utwory Rilkego cytowane w przektadzie Adama Pomorskiego pochodza
z tego wydania.

3 D. Prater, DZwigczqce szklo. Rainer Maria Rilke Biografia, przet. D. Guzik, Proszynski i S-ka SA,
Warszawa 2004, s. 312, z listu do Ellen Delp, 3.11.1915.

4 Ibidem, s. 314.

3 Rainer Maria Rilke Lou Andreas-Salomé listy, przektad i wstgp W. Markowskiej, wybor, stowo wiazace
i przypisy A. Milskiej, Czytelnik, Warszawa 1980, s. 366; dalej cyt. jako L.
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Zadanie, ktore ksztaltowato si¢ 1 dojrzewato w jego tworczej drodze pro-
wadzito od samoanalizy do harmonii w sferze sztuki. Czyli od samopoznawczego
1 terapeutycznego wgladu do nastawienia hiperbolizujacego, wyrzucajacego
poza krag indywiduum. Mozna to rozumie¢ jako nastawienie, ktére ustanawia,
rozpoznaje i kontempluje obiektywizujace si¢ w procesie tworczym artystyczne
mozliwosci. Jednoczesnie poeta podkresla, ze w opozycji do samoprzekracza-
jacego sposobu bycia duszy, cialo ,,nie chce jej matpowad, jest precyzyjne i nie
moze przekroczy¢ nigdy samo siebie.

Czyli tworczos$¢ jako wykraczanie duszy poza stan aktualny, przemiany
duszy — tworcze przemiany. Poeta dazy do wyrazenia zagadnien, ktore go nurtuja
i prowadza. To wlasnie znaczy i$¢ swoja droga tworcza. Okres paryski Rilkego,
czas Nowych wierszy —niczego nie oczekiwat, §wiat byt zadaniem do wykonania,
na ktore odpowiadat swoja tworczo$cia’. O Rodinie pisze: ,,Zadanie ogromne
jak Swiat™®

Rilke potrzebowat ,,powsciagliwosci w kontaktach osobistych” i ,,we-
wngetrznego napigcia” do tworczosci’; upadek starego $wiata poprzez wojng
odbierat jako upadek drogich i niezastapionych wartosci'®.

B. Problem twérczej przemiany jako ,,plastycznej mowy” — ,,twardo w same
slowa zmieniaé¢”

W utworze Requiem Rainera Marii Rilkego znajdujemy poetyckie sformutowanie
jego zadania jako tworczej przemiany:

— O, stare przeklenstwo poetow,

ktorzy si¢ skarza, gdy mowi¢ powinni,

co osadzaja zawsze swe uczucie,

miast je obleka¢ w ksztatt,

[...] Tak jak chorzy

gadaja pelnym lamentu jezykiem,

aby opisa¢ wszystko, co ich boli,

zamiast si¢ twardo w same stowa zmieniacd,
jak si¢ kamieniarz, budownik katedry,
zawzigcie zmienia w obojetnosé glazu.

(Requiem, przet. M. Jastrun)

¢ Ibidem.

7 Ibidem, s. 353.

8 R. M. Rilke, Auguste Rodin, przet. W. Wirpsza, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1963, s. 17.
° D. Prater, op. cit., s. 308.

10 Ibidem, s. 309.
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Wida¢, ze ta przemiana urasta do rangi najistotniejszego elementu twor-
czego zadania.

Waznym komentarzem do problemu twoérczej przemiany jest to, co Rilke
— wnikliwy obserwator sztuki Rodina — pisze w liscie do Lou Salomé z 12 maja
1904 r. W odwotaniu do $redniowiecznych pisarzy i gotyku wprowadza ideg
,plastycznej mowy”: ,,06w gotyk, co tyle zdotal stworzy¢ rzeczy nieprzemijajacych
i wielkich, czyz nie zrodzit tez jakiej$ plastycznej mowy, gdzie stowa sa jako
statuy, a wiersze niczym szeregi kolumn?”!,

Owa,,plastyczna mowa’ winna mie¢ zatem szczeg6lng zdolno$¢ zmieniania
sléw w posagi, a wierszy w kolumny. Ma by¢ swoistym unaocznieniem owego
postulatu tworczej przemiany, tj. aby ,,si¢ twardo w same stowa zmieniac”.

Jak mozna doktadniej zarysowac ten problem twoérczej przemiany w ujeciu
Rilkego? Problematyka ta jest glgboko zakorzeniona w jego poezji. Mityczny
Orfeusz, bohater i patron tej poezji, wyraza ducha tej przemiany.

Waznym motywem, ktory okresla zdolnos¢ i rytm owej przemiany, jest
serce. Reprezentuje ono przestrzen wewngtrzna, w ktorej skrywaja si¢ obrazy
1 warto$ci zdolne zaistnie¢ niejako na zewnatrz. Mozna to rozumie¢ jako
tworcza zdolnos$¢ do transcendowania, jako wglad wewngtrzny, zdolny do
wynoszenia obrazéw i wartosci w sferg sztuki jako krainy mozliwosci obiek-
tywizujacych si¢. Czyli jako przejscie od stéw do posagow, wykroczenie poza
uczucia wewngtrzne ku zobiektywizowanym, by tak rzec, wykrystalizowanym
ksztattom uczuciowym. Stad Rilke wspina si¢ i przebywa ,,0samotniony na
szczytach serca” (*** Osamotniony na szczytach serca. Popatrz jak mala...
przel. A. Pomorski [s. 347]) i ukazuje ten ,,przerastajacy / przestwor serca” (Mu-
zyka, przet. M. Jastrun). Zapewne ze wzgledu na zawarto$¢, wrazliwosc¢ i tworcza
potencj¢ tej szczegolnej przestrzeni pisze o ,,dotkliwym sercu” (Przemiana,
przet. A. Pomorski [s. 336]) i zaleca: ,,czyn teraz dzieto serca / przy obrazach,
co tobie wigzione” (Przemiana, przet. A. Pomorski [s. 336]). To wydobywanie
tworczej energii z serca staje si¢ kontemplacyjnym widzeniem rzeczy, ktore
zaciera granice migdzy podmiotem a przedmiotem. Obrazy poetyckie zostaja
jakby wyniesione z przestrzeni serca w hiperboliczna przestrzen sztuki. Tak
jak wieze widziane zostaja jakby na nowo ,,zbudowane” tym kontemplacyjnym
widzeniem w spotggowana formg jednosci:

W wieze tak si¢ wpatrywal,
ze strach je brat:

wszystkie naraz w jednej dzwigajac!

(Przemiana, przet. A. Pomorski [s. 334])

"' Rainer Maria Rilke Lou Andreas-Salomé listy, s. 264.
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A wierszu Do Hélderlina czytamy: ,,Swigtym Igkiem przejety krajobraz, /
ktéry czujesz w pozegnaniach” (przet. M. Jastrun). Mamy tu zwiazek $wigtego
leku z krajobrazem i pozegnaniem. ,,Przejety krajobraz” zegna si¢ z podmiotem
utworu, moze wlasnie po to, azeby odrodzi¢ si¢ jak owe wieze.

3. Tworcza przemiana a symbolika Zrodla — wobec sztuki Augusta
Rodina

August Rodin byl tym artysta, ktorego tworczos$¢ zesrodkowata na sobie uwage
Rilkego. Pewna role w przygotowaniu poety do napisania monografii artysty mo-
gty odegra¢ podejmowane studia z historii sztuki, literatury niemieckie;j, filozofii
i prawa na uniwersytetach w Pradze, Monachium, Berlinie. Studiéw tych jednak
nigdy nie ukonczyt i marginalizowat ich wptyw na wlasny tworczy rozwaj'2.
Zanim Rilke pozna Rodina osobiscie, napisze monografi¢ o jego twor-
czo$ci®. W liscie do Lou Salomé z 13 maja 1904 r. kresli plany odwiedzenia
wystawy dziet Rodina w Diisseldorfie: ,,Pomysl tylko, jest tam 60 dziet Rodina
(nie liczac 50 arkuszy rysunkow)”'*; i dodaje, ze ze sztuka Rodina ,,wspotzyje
ustawicznie”'®. Latem 1905 r. Rilke otrzymuje list od Rodina z propozycja podjgcia
pracy w charakterze osobistego sekretarza i od wrzesnia zamieszkuje w Meudon
pod Paryzem w domu artysty'®. Nawiazuje z Rodinem wigzy przyjazni, pisze
rzezbiarzowi listy, wyglasza odczyty o jego sztuce, pisze takze w lipcu 1907 .
druga czg$¢ ksiazki o nim". Mieczystaw Jastrun ukazuje to jako wazne zyciowe
1 tworcze doswiadczenie:
Rilke zostaje sekretarzem wielkiego rzezbiarza, obserwuje jego zaciekta pracg,
przebywa wsrdd ttumu rzezb, rozmawia z artysta w jego pracowni w Meudon,
odbywa z nim wspolne wycieczki do ogrodéw Wersalu, zwiedza Chartres. Lecz

nade wszystko $ledzi pracg rak rzezbiarza. ‘Widzacy’ uczy sig teraz naprawde
patrzeé, odkrywa niejako samoistnos¢ rzeczy's.

12°0 swoim odniesieniu do studiow i wiedzy pisze w listach do Lou: ,,Nie chodzi mi tu o historig sztuki
ani o histori¢ w ogole, nie chcg si¢ uczy¢ zadnych filozoficznych systemow — po prostu pragnatbym sobie
przyswoi¢ par¢ nadrzednych, prostych prawd, postawi¢ kilka pytan, jak to czynia dzieci, pozornie bez
zwiazku dla kogo$ postronnego, lecz dla mnie petnych tajemnic, gdy idzie o pokrewiefistwo gatunkdw, bym
mogt pozna¢ ich réd i pochodzenie az do dziesiatego pokolenia” (Rainer Maria Rilke Lou Andreas-Salomé
listy, s. 265); ,,Uniwersytety daty mi dotychczas niewiele, budza we mnie jaki$ opor przeciw temu systemowi”
(ibidem); takze por. ibidem, s. 276.

3 Ibidem, s. 266.

4 Ibidem, s. 274.

15 Ibidem.

16 Por. ibidem, s. 315.

17 Por. ibidem, s. 316-317.

8 R. M. Rilke, Poezje, s. 483.
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Praca Rilkego o Rodinie zawiera szereg spostrzezen, ktére moga rzucié
sporo $wiatta na podejscie samego poety do sztuki i na drogg jego tworczego
roZwoju.

Na czym zatem polega filozoficzno-estetyczny punkt widzenia poety? Jego
dociekania koncentrujg si¢ na tych aspektach dziet rzezbiarza, ktore wiaza si¢ ze
sfera tworczosci 1 konstytuuja nowe sensy 1 wartosci. W poszukiwaniu §rodkow
wyrazu dla swoich przemyslen o twérczosci i1 sztuce, gtéwnie rzezbie i Rodinie,
Rilke chgtnie i z wyczuciem odwotuje si¢ do symboliki zrodta. Symbolika ta
stanowi wazny element jego rozwazan, gdyz pozwala okresli¢ rozne przejawy
wystepujacego w sztuce swoistego tworczego ducha. Tego ducha nie reprezentuje
niezmiennos¢, ale ruch i dynamika. Symbolika zrédta dobrze oddaje taki charak-
ter pojmowania przezen tworczosci. Pozwala tez ukazaé przeobrazenie tworcy
i odbiorcy w obcowaniu ze sztuka, czyli do§wiadczenie tworczej przemiany.

Zanim przejdg do analizy tego do§wiadczenia, chciatbym zwrdci¢ uwage
na kwestig tworczego zadania. W tym, co Rilke pisze o Rodinie, widac¢ fascy-
nacjg¢ jego tworczo$cia. Poeta dostrzega w tej tworczosci to, co przywotywatem
wczesniej: ,,Zadanie ogromne jak §wiat”"’. Podkresla znaczenie lektur artysty,
ale jednoczes$nie wskazuje, ze cho¢ ,,czytat wiele”, to ksiazka stuzylta tylko jako
,pretekst do zaglebiania si¢ w siebie, w niesamowite zadanie, ktore go czekato”*.
Pisze tez o blisko$ci Dantego 1 Baudelaire’a. U tego drugiego: ,,linijki, ktore do-
tykac¢ si¢ dawaty jak ptaskorzezby i sonety, ktére niczym kolumny o zawitych
kapitelach dzwigaly cigzar trwoznej mysli”?'. Jakze blisko w tych sformutowa-
niach do owej ,,plastycznej mowy” i zmieniania si¢ poety niczym ,,budownik
katedry” w ,,obojetnos$¢ gltazu”. Mozna tedy odczytywac te dociekania Rilkego
w kontekscie jego wlasnego zadania.

Wydaje mi si¢, ze mozna wskazac trzy zasadnicze refleksyjne momenty,
ktore okreslaja w ujeciu Rilkego to doswiadczenie tworczej przemiany: ukryte
zycie dziet sztuki, samostwarzanie dziet, odniesienie dziet do samego artysty.
Poeta spoglada na dziela sztuki, a zwlaszcza na rzezby Rodina, jako przejawy
tworczej sity, ktora je przenika, ozywia i porusza. Sila ta jest wyrazem ukrytego
w nich, wrecz kipigcego, nurtu zycia. Wprawia ona dzieta w ruch i okresla ich
wiasciwosci. To jest ukryte zycie dziet sztuki jako szczegdlny, by tak rzec, zaklgty
rewir, tajemna kraina. W niej pulsuja rytmy, ktore maja charakter tworczy. To one
stanowia podtoze wytaniajacych si¢ z ukrycia, rozmaitych ozywczych i niejako
dokonujacych si¢ ,,na oczach” widza, dynamicznych procesow autokonstytucji
czy samostwarzania dziet. Dzigki opisowi poety zostajemy niejako wprowadzeni
w tajniki tych procesow zaréwno jako skrytych rytmow, jak tez owego samo-
stwarzajacego, samodzielnego 1 samoistnego zycia dziet sztuki. Jednocze$nie owo

1 R. M. Rilke, Auguste Rodin, s. 17.
20 [bidem, s. 25.
2 Ibidem, s. 27.
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samostwarzanie nie dokonuje si¢ na sposob czysto przedmiotowych, obiektywnych
procesdéw wiazacych poszczegdlne zjawiska w okreslone prawidtowosci. Nie jest
ukierunkowane na procesy fizykalne i1 §wiat zjawisk empirycznych. Zostaje
ono bowiem odniesione do podmiotu twdrczego, do artysty i pojmowane jako
rezultat aktywno$ci jego osobowosci tworczej, tj. wrazliwosci, intuicji, wyobrazni
czy wiedzy.

Jednoczesnie Rilke, co do$¢ znamienne, w swoich dociekaniach zdaje sig
przemawiaé jakby ,,w imieniu” samego artysty, w jego zastgpstwie. Wciela si¢, by
tak rzec, w jego tworczego ducha i w szczegdlny sposoéb udziela mu glosu, jakby
dysponowal jakims$ innym jeszcze, dodatkowym punktem widzenia. Mozna by
zapytac: na jakiej podstawie, z czego, rodzi si¢ ten punkt widzenia? I tu dochodzimy
do najistotniejszej kwestii. Ten punkt widzenia w jakiej§ mierze syntetyzujacy
poprzednie wyrasta z tworczego dos§wiadczenia samego poety jako przeobrazenia,
czyli tworczej przemiany. Doswiadczenie to wzbogacone wiedza o dzietach sztuki,
gltownie rzezbach Rodina oraz tworczych poczynaniach rzezbiarza, w decydujacej
mierze jest wyrazem ekstrapolacji doswiadczen tworczych samego Rilkego.

Wydaje si¢ wigc, iz Rilke, piszac o Rodinie, wykracza poza momenty reflek-
syjne i poszukuje istotnych rysow wlasnego tworczego doswiadczenia. Refleksja
interpretacyjna poety stara si¢ poddac to doswiadczenie szczegdlnej inwencyjnej
rekonstrukcji i uyymuje rzezby artysty jako przejawiajace, wyrazajace i projektujace
pewne postaci tego do§wiadczenia, ktére mozna by ujaé w figurach ukrytego zycia
dzieta sztuki rzezbiarskiej, samostwarzania tych dziet i przeobrazenia artysty.
Stad tez te figury mozna pojac jako gtéwne momenty doswiadczenia tworczego
W rozumieniu samego poety, czyli przeobrazenia jako tworczej przemiany.

Sadzg, iz whasnie symboliczne odwotania Rilkego do zrédta w refleks;ji nad
sztuka Rodina wskazuja na te trzy momenty twoérczej przemiany w ich wzajem-
nym potlaczeniu. Rilke postuguje si¢ symbolika zwigzana z motywem zrodta do
opisu tworczych aspektow sztuki Rodina oraz sztuki rzezbiarskiej starozytnosci
i renesansu, czyli do sztuki najwyzszego lotu. Renesans zostaje ujety jako czas
,,ostatniej wielkiej rzezby”, ,,gdy odnowilo si¢ zycie”*?. Inwencyjne rozwinigcie
tej symboliki stanowi, jak sadze, zrodtowy wyraz jego wlasnego pojmowania
tworczego doswiadczenia. Rilke koncentruje si¢ bowiem na opisach procesow
1 doswiadczen konstytuujacych te dzieta. To nastawienie zrédtowe Rilkego
uwypukla moment narodzin ,,nowej rzeczy”, ktora artysta powotuje do istnienia.
Rodin, jak pisze Rilke, ,,cata znajomo$¢ swego rzemiosta poswigca tajemniczym
zjawiskom, towarzyszacym powstawaniu nowej rzeczy”*. Dziatanie tworcze
powotuje do istnienia nowy przedmiot: ,,Artysta ma prawo uczynic¢ z wielu rzeczy
jedna, a z najdrobniejszej czastki jakiego$ przedmiotu caty §wiat”?4,

22 [bidem, s. 15.
23 [bidem, s. 48.
2 R. M. Rilke, Auguste Rodin, s. 46.



72

MAaREK KAZIMIERZ SIWIEC

Rilke w opisach rzezb Rodina stara si¢ ukaza¢ ich ukryte zycie i samo-
stwarzanie jako dynamiczny proces stawania si¢ o niewyczerpywalnej potencji.
Mozna powiedzie¢, iz poprzez refleksje Rilkego nad tworczoscia Rodina zwrd-
cone ku tym trzem motywom tworczej przemiany, przeswieca zarys jego wlasnej
tworczej drogi.

Zrodlo jest przede wszystkim ujmowane jako symbol owego skrytego zycia
w postaci pulsujacego ruchu. W pulsowaniu zrédta widzialbym takze dynamiczna
podstawe zycia dzieta jako w tym ruchu dokonujace si¢ samostwarzanie dzieta
oraz tworcze przeobrazajace stawanie si¢ artysty. Szczegolnie widoczne jest
to w opisie rzezby Wieczny idol (I'Eternelle Idole): ,,czysty 6w kamien zyt
niczym zroédto, w ktorym pulsuje nieustannie ten sam / ruch, to samo wzno-
szenie si¢ i opadanie zaczarowanej sity”?.

Zrédto oznacza dla Rilkego zycie, ruch, gest, ale takze to, co niewyrazalne,
co moze by¢ tylko lekko uchylone w artystyczno-estetycznym opisie niczym rabek
tajemnicy. W innym miejscu Rilke, poszukujac najwyzszych przejawéw sztuki,
analizuje problem ruchu w sztuce Rodina (punktem wyjscia wywodu poety jest
rzezba Czlowiek ze ztamanym nosem odrzucona przez Salon w 1864 r.), nastgpnie
za$ przechodzi do sztuki starozytnej:

Prady krazyly w hermetycznych postaciach bogdéw, ktoérzy siedzieli, w tych

za$, ktorzy stali, zawarty byl gest, ktéry wytryskat niczym fontanna z kamienia
i znowu z powrotem w 6w kamien zapadal®S.

Ten gest mozna pojmowac jako wyraz owego samostwarzania si¢ dzieta.
Jeszcze wyrazniej owo samostwarzanie mozna dojrze¢ w opisie Mezczyzny czasow
pierwotnych — akcie naturalnej wielko$ci. Dostrzega w nim Rilke przetomowy
moment na tworczej drodze artysty jako ,,narodziny gestu’: ,,Tego gestu, ktéry
narastat i stopniowo rozwinat si¢ do takiej wielkosci i mocy, a tu wytryskat ni-
czym zrodlo, cichutko sptywajac po tym ciele”?’.

Rilke szczegdlnie eksponuje role rak, ktore w sztuce Rodina staja sig
,,skomplikowanym organizmem, delta, do ktorej sptywa z odlegtych sfer mnostwo
zycia”*®. Owe ,,odleglte sfery” taczytbym ze sferami do§wiadczen zrodtowych.
Rece zostaja w wielu jego pracach wyodrgbnione w samodzielny ,,przedmiot
nowy”. W podobny sposdb wypowiada si¢ o rysunkach Rodina, w ktérych od-
krywa ,,catkiem nowe obszary, pelne bezimiennego zycia”?’ i wprowadza motyw
witki wierzbowej w postaci rozdzki, ktora znajduje dostep do glgbiny. Rozdzka
nalezy ewidentnie do symboliki zrédta. Pokazuje ona mozliwos¢ zaglebienia sig
w ukryta sfer¢ zrodtowa.

2 Ibidem, s. 49-50.
2 [bidem, s. 36.
27 [bidem, s. 40.
28 [bidem, s. 46.
2 Ibidem, s. 70.
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4. Tworcza przemiana w poezji

Pewne $wiatlo na problem twoérczej przemiany moze rzuci¢ refleksja nad wier-
szem Starozytny tors Apollina. Wiersz otwierat drugi tom Nowych poezji (1908)
zadedykowany rzezbiarzowi Augustowi Rodinowi (,,A mon grand Ami”) jako:
,»Mojemu wielkiemu Przyjacielowi”. W utworze tym motyw przemiany wystepuje
w bezposrednim powiagzaniu z motywem posagu.

A. StaroZytny tors Apollina — od przemiany przedmiotowej do podmiotowej

W drugiej czgscei ksiazki o Rodinie Rilke pisze, ze w Meudon powstato z ko-
lekcjonerskiej pasji Rodina ,,bardzo osobiscie dobierane muzeum starozytnych
posagow i fragmentow, zawierajace dziela greckiej i egipskiej roboty’. Rilke
opisyje, jak Rodin:
[...] czgstokro¢ jeszcze noca, ostroznie, jakby nie chcac zbudzi¢ ich wszystkich na-
raziz mala §wieczka przystepuje wreszcie do starego marmuru, ktory porusza
sig, budzi i nagle wstaje: jest to zyciem, na poszukiwanie ktorego wyruszyt,
a ktore teraz podziwia’'.

Wsréd tego opisu podziwiania przez rzezbiarza rozmaitych cudow zycia pojawiaja
si¢ znow przyktady starozytnej sztuki rzezbiarskiej: ,,I to rowniez uczynili ludzie,
bliscy zyciu: tego oto Apolla [...] i ten oto tutaj zwarty, chlopigcy tors, w ktérym
nie ma ktamstwa32.

Nie ma watpliwosci, iz dtugotrwate obcowanie ze sztuka Rodina nie po-
zostalo bez wptywu na prace Rilkego nad dzietem poetyckim, ale takze nasuwa
si¢ przypuszczenie, ze kontakt z zabytkami antycznej rzezby zrodzit niejeden
tworczy impuls, ktory sprzyjal powstaniu wiersza Starozytny tors Apollina
(Archaiczny tors Apolla).

Rilke podkresla istotne znaczenie ruchu, dynamiki zarébwno w rzezbach
Rodina, jak tez rzezbie starozytne;j:

W przyrodzie istnial jedynie ruch; sztuka zas, ktora chciala da¢ sumienna

i wiarygodna interpretacj¢ zycia, nie miata prawa czyni¢ swym ideatem owego
spokoju, ktorego nigdzie nie byto. W istocie tez i starozytnos¢ nic o takim ideale
nie wiedziata®.

W stojacych postaciach starozytnych bogow Rilke dostrzegat dynamiczny i zré-
dtowy charakter gestu, o czym pisatem wcze$nie;j.

Poeta wprowadza konstrukcjg tego ruchu jako ,,utrzymywanego w rowno-
wadze przez inne ruchy”, a wigc takiego, ktory nie oddziela si¢ od danej rzezby,
lecz skupia si¢ w przedmiocie rzezbiarskim i odnajduje w nim swoja rownowage.

30 Ibidem, s. 155.
3U Ibidem, s. 157.
32 Ibidem, s. 159.
3 Ibidem, s. 35.
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Poréwnuje rzezbg¢ do dawnego miasta, w ktorym zycie koncentrowato si¢ cal-
kowicie wewnatrz murdw, ale mieszkancy nie odczuwali tego jako zamknigcia,
,.hie wstrzymywali z tej przyczyny oddechu”*. Dzieto rzezbiarskie przyciaga do
siebie ruch cho¢by z najwiekszej oddali, ,,z otchtani niebios™, by wielki ,,krag
samotno$ci’*® mogt si¢ zamkna¢. Tym samym podkresla catkowito$¢ i samowy-
starczalno$c¢ rzezby. Ten ruch zostaje skojarzony z niedostepnoscia i widzeniem
do wnetrza: ,,To rzezbiarz Leonardo nadatl Giocondzie owa niedostgpnos¢,
ow ruch, ktory kieruje si¢ do wnetrza, owo patrzenie, z ktérym nie mozna si¢
spotka¢™’. Oznacza to swoista powracalnos¢ gestu, ktora nadaje mu giegbig.
Motyw posagu z kolei, cho¢ nie tak rozbudowany, odnajdujemy na poczatku
drugiego z rozwazanych utworéw Do muzyki. A poniewaz w tym drugim utworze
kwestia przemiany odgrywa zasadnicza rolg, stad Starozytny tors Apollina (Archa-
iczny tors Apolla) mozna by uznaé za antycypacj¢ wiersza Muzyka (Do muzyki).

Mys$my nie znali jego glowy niestychane;j,
gdzie dojrzewaty gatki oczu. Ale

tors jego jak kandelabr btyszczy dalej,

w ktorym wzrok jego, tylko zatrzymany,

trwa i 1$ni. Gdyzby ci¢ inaczej nie ol$nita
wypuktos¢ piersi i w cichym obrocie
ledzwi nie moglby otrzec¢ si¢ w przelocie
u$miech o $rodek, gdzie jest ptodna sita.

Inaczej statby krotki, odksztatcony
ten kamien z jawnie odtamanymi ramiony
1 nie moglby si¢ skora drapieznika mienic¢

1 z wszystkich krancow nie wybuchalby od razu
jak gwiazda: bowiem kazde miejsce tego gltazu
widzi ci¢. Musisz twoje zycie zmienic.

(Starozytny tors Apollina, przet. M. Jastrun)
Sytuacje liryczna w wierszu ksztattuje poetycki opis okaleczonej antycznej

rzezby, torsu Apollina. Co stanowi o specyfice tego opisu jako lirycznego procesu
obrazowania?

3 R. M. Rilke, Auguste Rodin, s. 36-37.
3 Ibidem, s. 37.

3 Ibidem.

37 Ibidem, s. 37-38.
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Tym, co wyznacza charakter i ramy tego procesu, jest w utworze relacja
migdzy wzrokiem a torsem. Relacja ta jest dynamiczna i pelna napig¢. Polega na
swoistej wedrowce, przechodzeniu wzroku z nieobecnej glowy na sam tors i z torsu
na cos, co wymaga dopiero okreslenia, a co mozna by wstepnie nazwac catoscia
posagu. Skad zatem wywedrowuje wzrok, gdzie si¢ osadza i dokad powraca?

Wzrok wywodzi si¢ z ,,glowy niestychanej / gdzie dojrzewaty gatki oczu”,
jak ttumaczy M. Jastrun czy z ,,tej niebywalej gtowy, / co gatki oczne hodowata”,
jak thumaczy A. Pomorski. To znaczy, ze szczegolna nieobecnos¢ gtowy stanowi
wazny moment lirycznego dziania si¢. T¢ niestychang czy niebywata nieobecno$¢
rozumiem nie jako tylko luke¢ po brakujacym elemencie posagu. Luke, ktora mozna
by wypei¢, gdyby glowa zostata odnaleziona. W tym kontekscie mozna przywotaé
pewien zwyczaj, ktory przyjat si¢ na poczatku naszej ery w Cesarstwie Rzymskim.
Glowy posagdw postaci z miejscowych elit byty dokrecane do korpusow. Te zas
jako najdrozsze mogty stuzy¢ dla wielu, by tak rzec, glow przechodnich. Zwyczaj
nader praktyczny. Jesli jaki$ polityk przestawat si¢ liczy¢ i schodzit ze sceny
takze z powodu $mierci, jego glowa byla odkrgcana, za$ korpus w udrapowanej
szacie pelnit dalej swoja rolg, ale juz dla glowy nowego notabla. W przektadzie
Adama Pomorskiego ostatnia linia pierwszej strofy brzmi: ,,i wzrok od§rubowany
w sobie chowa”. To moze by¢ wyrazne odniesienie do tej sytuacji. Zwyczaj ten,
zreszta dos¢ komiczny, niemniej pozwala zilustrowacé to, czym ta luka po gtowie
posagu w zadnym razie nie jest. Nieobecno$¢ glowy Apollina zdecydowanie ma
inny charakter. Nieobecnos$¢ ta wykracza poza wszelka mozliwa wymiennos¢. Co
wiegcej, w tym wykraczaniu glowa jako ,,niestychana”, ,,niebywata” wytamuje si¢
poza sfer¢ empiryczna. Sk a d wzroku zyskuje na zrodtowosci wlasnie dlatego, iz
przybywa ze sfery pozaempirycznej, pozazmystowej. Z pustego, a raczej rzektbym
wolnego miejsca po gltowie boga, ktore z istoty swej nie podlega wypeinieniu.
Gdyz wypetnienie oznaczatoby sprowadzenie do sfery zmystowej. Stad pytanie
o skad wzroku staje si¢ istotnie problematyczne. Nastgpnie wzrok ,,przechodzi”
z nieobecnej w okreslonym wczesniej znaczeniu glowy, na tors. Nie tylko osadza
si¢ na glazie, ale zdaje si¢ emanowac z jego wngtrza, promieniowaé zen jak ze
zrddia swiatta. To jest wlasnie mozliwe pod warunkiem przyjgcia pozaempirycz-
nego i zrédlowego statusu tego wolnego miejsca po glowie, ktoére samo staje si¢
,hiestychane”. Dzigki temu wzrok ,,wychodzi” z tego miejsca i jakby powraca z fala
nowego swiatta. W tym $wietle tors w szczegdlny sposob sig uobecnia. I wreszcie,
ten wzrok torsu wykracza poza sam tors i konstytuuje nowa calo$¢ juz nie tylko
okaleczonego torsu, ale samego posagu.

W rezultacie tej wedrowki wzrok obejmuje cato$¢ posagu juz nie jako
czegos$ danego, ale jako wyobrazenie tworczego zadania. Realizacje tego zada-
nia mozna okresli¢ jako dokonywana przez podmiot liryczny bardziej zrédtowa
niz idealng rekonstrukcje¢ rzezby. Na t¢ rekonstruowang w wyobrazni idealna,
nadzmystowa cato$¢ moze wskazywaé wers: ,,zamiast si¢ skora drapieznika
mieni¢” (przet. A. Pomorski). Ta ,,skora drapieznika” jako pewna calo$¢ zdarta
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ze zwierze¢cia, zaczyna si¢ mieni¢ na bogu, promieniowaé nowym blaskiem.
Apollo jakby odradza sig, odzywa w nowej skorze, a zarazem w groznej petni
swego majestatu, w doskonalszej postaci, formie. Ten proces liryczny pokazuje
zatem swoista przemiang okaleczonego torsu ku czemus, co wykracza poza jego
stan aktualny. Ta przemiana wyraza jego ukryte zycie. Jednoczes$nie ta przemiana
nie oznacza, jak sadze, rekonstrukcji rozumianej jako restytucja pierwotnego
wygladu. Przemiana ta wprawdzie skierowana jest ku czemus$ pierwotnemu, ale
zarazem zrodtowemu, ku czemus, co tylko w pewnym przyblizeniu moze by¢
kojarzone z pierwotnym idealnym ksztattem posagu. Idealny mozna rozumieé
w duchu Platonskiej idei jako nadzmystowy, trwaty, samoistny, doskonalszy niz
zmystowy. Ale czy bezcielesny, raczej nie. Pozbawiony glowy tors wylania si¢
w wierszu z kamiennej martwoty, ze stanu nieobrobionej materii, z bycia ,,gtazem
bezksztattnym 1 kalekim” (przet. A. Pomorski), z nieczynnos$ci i u$pienia, by
sta¢ si¢ bytem czynnym i aktywnym zrodtem widzenia. Nabiera cech nie tylko
cielesnych, zywego ciata, ale i bytu duchowego. Z martwego przedmiotu staje si¢
zywym posagiem o wlasciwosciach podmiotu.

Doktadniej, rzec mozna, iz tors greckiego boga, patrona sztuki, ktérego
glowy nie znamy, wigc najpewniej nie zachowala sig, staje si¢ w wierszu nowym
organem wzroku. W utworze pojawia si¢ obraz przeniesienia wzroku, z galek
ocznych boga, w ktorych dojrzewal, do tego, do czego dojrzat, a co jeszcze po-
zostaje niedookreslone. Ale wiemy juz, ze jest to dopiero pierwsze przeniesienie
ze sfery tego, co nawet nie tyle poza zasiggiem widzenia, ile raczej niewidzialne
W sposob zmystowy — w sferg tego, co widzialne, a mianowicie na tors. W rezul-
tacie tego poetyckiego przeniesienia tors nie tylko staje si¢ czyms szczegodlnie
widzialnym, bo ,,jak kandelabr ptonie w chwale” (przet. A. Pomorski), ale sam
staje si¢ I$nigcym jak Zywe oczy organem widzenia. Taki obraz owego pierwszego
przeniesienia wzroku daje mu szczego6lny impuls, energie, rozped do drugiego
przeniesienia. Stad tors jawi si¢ jako nasycony widzialno$cia swoista, bo przy-
bywajaca z tego, co nadzmystowe. Zyskuje w ten sposéb jasnos$¢ i zywotnosé
nadzmystowo-zmystowa, ktora nie daje si¢ sprowadzi¢ do empirycznego $wie-
cenia czy o$wietlenia. Okaleczenie torsu, brak gtowy, fragmentarycznos¢ (nie
ma réwniez ramion, ktére zostaty odtamane) nie jest tu przeszkoda, ale wrecz
przeciwnie. Staje si¢ czynnikiem drugiego przeniesienia, ktore w ostatniej stro-
fie warunkuje zdolno$¢ widzenia przez caly posag. Jakby przywraca posagowi
pozbawionemu oczu nowy, doskonalszy organ widzenia. Nie jest to juz organ
zmystowy, a raczej nadzmystowy instrument. W ten sposéb okaleczenie torsu
poteguje widzenie, zwigksza jego przenikliwos¢. Widzenie to, korzystajac
z wczesniejszego impetu, wykracza poza sam tors. Z jednej strony konstytuuje
wizje posagu w jakiej$ archaicznej, zarazem zrodtowej, niedajacej si¢ okresli¢
jednoznacznie, niewyczerpalnej postaci, z drugiej za$ koncentruje sig, zesrod-
kowuje si¢ na obserwatorze i zarazem podmiocie lirycznym tego utworu. Tors,
rzec mozna, spostrzega i ,,widzi” catym soba, zywym, cho¢ kamiennym cialem,
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podmiot liryczny: ,,bowiem kazde miejsce tego gltazu / widzi ci¢”. Jednoczes$nie
widzenie posagu w tej nowej odrodzonej postaci zostaje porownane do gwiazdy.
Stad ta widzialno$¢ nabiera charakteru ekstatycznego, wybuchowego i przenikli-
wego. Porownanie ekstatycznej wybuchowosci tego widzenia do gwiazdy kryje
w sobie réwniez site artystycznego przeznaczenia. Ponadto to poréwnanie do
gwiazdy, ktorej Swiatto zdaje si¢ by¢ calo$cia niepodzielng — mozna to zestawié
z myS$la Plotyna, ktory podawat swiatto gwiazdy za przyktad pigkna, ktore nie
zaktada podziatu na cze¢s$ci — moze dodatkowo wzmacniaé calosciowos$¢ tego
widzenia, widzenia przywracajacego w szczegolny sposob wzrok posagowi
w jego nie tylko idealnym, wyobrazonym czy pierwotnym ksztalcie, ale bardziej
jeszcze artystycznie, niewyczerpalnie zrodtowym.

Ta przemiana rozpoznawana i ujmowana przez podmiot liryczny jawi si¢
jako wzor przemiany dla samego tego podmiotu. A doktadniej, podmiot liryczny,
ktory te przemiang charakteryzuje, jednoczesnie jakby z niej wyrasta. Przej-
muje i czerpie z niej swoistg energi¢ do wlasnej przemiany. Przemiana ta rzutuje
na jego charakter. Tors jakby z obudzonym wzrokiem wewngtrznym staje sig
swoistym wzorcem dla tworczej przemiany podmiotu, co w planie przestania utworu
oznacza przemiang samego poety. Tors staje si¢ impulsem tworczym i okresleniem
egzystencji samego tworcy. Bowiem tors powraca jako rzezba, jako dzieto, w jej
postaci pierwotnej i zrodtowej w jeszcze glebszym znaczeniu jako wizja w umysle
artysty. W zakonczeniu utworu zostaje to powiedziane expressis verbis: ,,Musisz
twoje zycie zmieni¢” (przel. M. Jastrun). Mozna wigc odczytywac przestanie
utworu jako wezwanie do przemiany samego poety na jego tworczej drodze. Do
obudzenia w jego umysle poetyckiej wizji. Czyli jako zadanie tworczej przemiany.
Zadanie obudzenia wzroku nadzmyslowego, wewngtrznego oraz ujrzenia tym
wzrokiem wizji, ktéra godna bedzie przeniesienia i utrwalenia w konkretnym
dziele niczym wtasnie 6w wzrok w wierszu. Wizji, ktora bedzie godna obleczenia
w forme. Wiersz wyraza pragnienie, przeczucie i zapowiedz pobudzenia tworczej
intuicji do ksztaltowania wizji poetyckiej w samym poecie.

Mieczystaw Jastrun interpretuje to wezwanie z wiersza jako wyraz odcho-
dzenia Rilkego od poezji przedmiotdéw i obrazdéw, od obiektywizacji do poezji
innego typu, a wigc jako przetom na drodze tworczej: ,,Dopiero w ostatnim okresie
swojej tworczos$ci osiggnie Rilke ten ideal absolutnej ‘czysto$ci’ wyrazu, ale osig-
gnie go na innej drodze, opuszczajac dotychczasowe pozycje ‘obiektywizmu’”3,

Rilke postuzyl si¢ w tytule wiersza stowem Archaischer, co akcentuje
ttumaczenie Adama Pomorskiego Archaiczny tors Apolla. Termin ten ma istotne
znaczenie dla interpretacji utworu. Zawiera on odwotanie do greckiej arché, apyn,
okreélenia, ktore znaczy gltownie poczatek, rozpoczgcie, fundament, pierwsza
zasada, element, przyczyna, powod, ale takze suma, calo$¢, moce niebieskie,
piekielne. Termin zapewne wprowadzony do filozofii przez Anaksymandra

3% R. M. Rilke, Poezje, s. 490.
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okresla jedno z pierwszych i podstawowych poje¢ greckiej filozofii. Wszedt on takze
w uzycie jako okre$lenie archaicznego okresu sztuki greckiej do wiekow VII i VI
p-n.e. W kontekscie jonskiej filozofii przyrody oznaczat podstawe, poczatek i zasade
rzeczywistosci. Anaksymander ujmowal ja jako apeiron Comelpov), czyli bezkres,
nieskonczonos¢, z ktorego powstaja §wiaty i do ktéorego powracaja, czyli gina.
Ta specyficzna archaiczno$¢ torsu Apolla, ktora wskazuje na ujete w wierszu
jego skryte zycie i osobliwe takze magiczne wtasciwosci, moze by¢ tez taczona
z hylozoizmem wczesnej greckiej filozofii, czyli przekonaniem, ze zaréwno §wiat,
jak 1 wszelkie byty, nawet pozornie martwe, sa w istocie petne zycia. Poglad taki
glosit m.in. Tales z Miletu, wskazujac na magnes i bursztyn®.

Mozna zwroci¢ uwagg na jeszcze jeden trop. Chodzi o rzezbg Augusta Ro-
dina w marmurze Pigmalion i Galatea z 1908 r. Stary artysta siedzi obok stojacej
nagiej postaci kobiecej 1 obejmuje ja. Glowa kobiety przechylona w przeciwna od
rzezbiarza strong, tj. na lewa strong. Jej spojrzenie jakby biegnie z polprzymknig-
tych, amoze tylko stabo zaznaczonych oczu po lewej rece zanurzonej w glaz, jakby
w nim uwigzionej. M¢zczyzna ma usta lekko otwarte, przytulone w pocatunku
do prawej reki i biodra kobiety. Gest m¢zczyzny, rzezbiarza Pigmaliona, mozna
odczytywacé jako btagalne przywrocenie do zycia. Pocatunkiem, oddechem.
Z gtadkos$cia wyszlifowanego marmuru ciala Galatei kontrastuje surowy,
nieobrobiony kamien, w ktorym jest zatopiona jej lewa dton. Galatea stoi, ale
jakby w u$pieniu. Mozna by ja sobie wyobrazi¢ jako lezaca.

B. Muzyka — cztery zrédlowe rysy twoérczej przemiany

Muzyka, poezja wraz z jej mitycznymi patronami Orfeuszem i Linosem stanowi
dla Rilkego wazny zywiol tworczy. Jest tym, co wspiera cztowieka wobec sil,
ktoére go przewyzszaja. W zakonczeniu Pierwszej Elegii czytamy:

Czy daremnie trwa legenda, ze ongi$ po Linosie

skargi zatobnej pierwsza $§miata muzyka

przenikngla jalowa martwote, Ze najpierw w przestrzeni
przerazonej, z ktorej na zawsze wyszedl nagle

niemal boski miodzieniec, poruszona préznia

potoczyta si¢ fala, ktéra nas teraz porywa, pociesza, wspiera.

(Przet. B. Antochewicz)

¥ Arystoteles i Hippiasz twierdza, ze opierajac si¢ na obserwacji kamienia magnetycznego i bursztynu,
Tales przypisywal posiadanie duszy takze ciatom martwym”, [w:] Diogenes Laertios, Zywoty i poglady
stynnych filozoféw, przet. I. Kronska i in., PWN, Warszawa 1982, s. 22.
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Wiersz Muzyka nazwany przez Mieczystawa Jastruna ,,inwokacja do mu-
zyki™? miat powsta¢ pod koniec I wojny $wiatowe;j.

Muzyko: oddechu posagow, moze:

ciszo obrazéw. Mowo, gdzie mowy

koncza sig. Czasie,

pionowo stojacy na kierunku serc, ktére gina.

Uczucia do kogo? O, ty przemiano

uczué w co? — : w styszalny krajobraz.

Ty, obca: muzyko. Ty nas przerastajacy
przestworze serca. Nasza najtajniejsza sprawo,
co, przewyzszajac nas, wybucha z nas —
Swigte pozegnanie:

gdy to, co jest naszym wngtrzem, nas otacza
jako najbardziej wyprédbowana dal, jako druga
strona powietrza:

czysto,

ogromnie,

juz nie do zamieszkania.

(Przet. M. Jastrun)

Muzyka w tym utworze jest nie tylko punktem wyjscia, ale wyrazistym
kontekstem lirycznej narracji. Nie idzie tu wylacznie o muzyke jako dziedzing
sztuki. Muzyka ma tu raczej sens zrédlowy zawarty w greckiej povown, tj.
sztuki bedacej pod opicka muz. W tym znaczeniu muzyka obejmowata poezje
wraz z akompaniamentem muzyki. Miata tez szersze znaczenie jako literatura,
poezja, nauki. Refleksja nad muzyka prowadzona w wierszu znacznie poszerza
zakres tego pojgcia, m.in. o odwolanie do sztuk plastycznych, ktore w mysli
greckiej nie miaty muz jako swoich patronow.

Mieczystaw Jastrun umiescit ten wiersz posrdéd ,,drobnych utwordw,
czesto ledwo naszkicowanych, bez ,,szlifu”, a zarazem posrdd ,,najpigknie;j-
szych lirykow Rilkego™!. W istocie przy pierwszym zetknigciu z tym utwo-
rem pojawiaja si¢ odczucia zarysu i surowos$ci, wrecz rzezbiarskie, odczucia
takiego, ze jest jakby z grubsza wyciosany. Jednocze$nie — paradoksalnie — taki
sad znakomitego poety, eseisty, krytyka, zdaje si¢ przy blizszym wgladzie jakby
nie ima¢ tego utworu. Wprawdzie odczucia zarysu i surowos$ci catkowicie nie
znikaja, ale odnosza si¢ tylko do jego zewngtrznej strony. Moga nawet odstreczaé

4 R. M. Rilke, Poezje, s. 496.
4 Ibidem.
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od szukania, by tak rzec, sekretnych przej$¢ do jego glebszych warstw i znaczen.
Trudnos$¢ w podjeciu refleksji nad tym utworem i wniknigcia w te glgbsze warstwy
znaczeniowe polega na swoistym przedarciu si¢ przez te odczucia rzezbiarskie
i dostrzezeniu jego dynamicznej konstrukcji. Czyli odkrywania jego skrytego
zycia, by odwotac si¢ do jednej z estetyczno-krytycznych kategorii Rilkego, ktore
odnosza si¢ do tworczej przemiany. Zatem paradoksalno$¢ tego zarysu i surowosci
zdaje si¢ polegac na tym, ze te jako$ci tworza jakby zakrzepta skorupe ochronna,
posta¢ oschta, wyzigbiona, i ze trzeba dostrzec ukryta za nia jakby pod lodem
ozywcza silg.

W czym wigc rzecz? Jak mozna by zblizy¢ si¢ do tego skrytego zycia?
Przede wszystkim nalezy zauwazy¢, ze ten szkicowy charakter i jakby brak szlifu
to rezultaty istotnej pracy poety i celowych zabiegdw w trakcie procesu twdrczego.
Rilke z polotem ksztattuje materig liryczng tego utworu na wzor i podobienstwo
owego okaleczonego archaicznego torsu. I podobnie jak okaleczona rzezba uka-
zana w tamtym wierszu okazala si¢ zdolna do pobudzenia i ,,wypowiedzenia”
twoérczej przemiany, tak i w tym utworze syntetyczno$¢ i surowosé, jakby niepet-
nos$¢ materii lirycznej, umozliwia w gruncie rzeczy ukazanie tworczej przemiany.

I to jest rzecz najistotniejsza. Natomiast mozna zauwazy¢ tez pewna roz-
nic¢. Tors Apolla, cho¢ pozbawiony gltowy, mieni sig, wigc jest oszlifowany. Tu
natomiast pojawia si¢ odczucie braku szlifu. Wszak w pierwszym wypadku mamy
wlasciwos¢ przedmiotu opisywanego w wierszu, w drugim samego sposobu opisu.

Mozna by dostrzec, nawet zaryzykowaé pewne poréwnanie obu utworow.
Ot6z wydaje sig, iz pierwsza strofa tego utworu z owym ,,oddechem posagow”,
ktory jest znakiem skrytego zycia dzieta, jednego z momentow tworczej prze-
miany, moze by¢ rozpoznawana analogicznie do owej brakujacej gtlowy posagu
Apollina. Ten ,,oddech posagdéw” reprezentuje owo skryte zycie dziet, podobnie jak
owa ,,niestychana”, ,,niebywata glowa”, z ktorej wywodzi si¢ niezwykle ozywiajacy
wzrok. Spajajacy element tej analogii stanowi okoliczno$¢, ze ,,unerhortes Haupt”
(unerhort — ‘niestychany’) zawiera odwotanie do stuchu, jakze istotnego w wierszu
o muzyce. Natomiast druga strofa petni rolg tego korpusu t¢tniacego zyciem.

A skoro muzyka wyznacza kontekst lirycznej narracji, trzeba zapyta¢: czym
jeszeze jest muzyka w tym wierszu? Jak mozna ujac jej charakter i zrodtowe od-
niesienia? Utwor jest medytacja nad muzyka w swoistym projektujacym znaczeniu
jako sila tworcza i postacia tworczego do§wiadczenia. Muzyka w tym znaczeniu
przenika i ozywia posagi oraz obrazy, odnosi si¢ wigc takze do plastycznych
galezi sztuki, rzezby 1 malarstwa. Obrazy za$ moga by¢ tez szerzej rozumiane
jako obrazy poetyckie. Stad pojawia sig przejscie do mowy, czyli poezji. Jedno-
cze$nie mowa zostaje tu przywotana jako bliska granicy milczenia. Mowa jakby
wyzszego rzedu, ktora wykracza poza poszczegolne mowy i doprowadza je do
granicy milczenia. Albo inaczej —to one w niej dochodza, docieraja do zamilknig-
cia. Zamieraja w niej, ale — by¢ moze — i odradzaja sig. Jest to jakby przed-mowa,
ktora tamte obejmuje. Mowa — wolno sadzi¢ — ktora przybywa z owego skrytego
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zycia dziet sztuki, mowa zrodtowa. Mowa, ktora stanowi wyraz muzyki w tym
nowym znaczeniu i zdolna jest do ukazania jej otwarto$ci i pojemnosci. Ta mowa
ogarniajaca jest zarazem przed-mowaq i meta-mowa. Sadze, ze w tym utworze
mamy wyrazne i poglgbione nawiazanie do owej idei ,,plastycznej mowy, gdzie
stowa sa jako statuy, a wiersze niczym szeregi kolumn”. Ta muzyka jako mowa
zrodlowa 1 ogarniajaca stanowi o wylaniajacym si¢ w utworze owym skrytym
zyciu, ktore toruje szlak tworczej przemiany. Muzyka staje si¢ tu skryta mowa
owej tworczej przemiany. Stad muzyka ma znaczenie zrodtowego doswiadczenia
tworczego.

Utwor ten zatem, a zwlaszcza druga strofa, ma charakter dociekania
istotnych ryséw do$§wiadczenia zwigzanego z tworzeniem, procesem tworczym,
pisaniem wierszy. Poeta rozwija w rozwazanym utworze Muzyka refleksje — po-
dobnie jak w Starozytnym torsie Apollina —nad tym najistotniejszym i najgigbszym
wymiarem tworczego dos§wiadczenia, tj. nad tworcza przemiang.

Pierwsza strofa zawiera syntetyczne ujecie tej przemiany, jej zarys, gtownie
jako owo skryte zycie dziet sztuki i samostwarzanie si¢. Druga jest rozwinigciem
w kierunku trzeciego momentu tej przemiany. Tok narracji lirycznej w pierwszej
strofie kieruje si¢ ku poszukiwaniu i dociekaniu istoty muzyki. W tym poszu-
kiwaniu-dociekaniu nie brak elementu wahania, niepewnosci, co sygnalizuje
przystowek vielleicht — ‘moze’. W drugiej strofie dominuje odniesienie do tworcy
ido tworczej przemiany jako swoistego przekraczania samego siebie i przewrotu
w Zyciu wewngtrznym.

Utwor zostal napisany w stylistyce zobiektywizowanej. Podmiot liryczny
nie zostat bezposrednio ujawniony poprzez gramatyczne ,,ja”, ale skrywa si¢
jako szczegolny partner, ktory zwraca si¢ do tytutowej muzyki. Wiersz pozornie
nieoszlifowany, w ktorym prowadzony jest namyst nad istota muzyki, wywotuje
pytanie o charakter podmiotu. Mozemy sobie wyobrazi¢, iz podmiot méwi z pew-
nego oddalenia, jakby skryty, schowany za kulisami, za scena. Ponadto oddalenie,
dal ,,najbardziej wyprébowana”, jest waznym motywem utworu.

Jaki jest status podmiotu w wierszu? Pytanie to jest podstawowe ze wzgledu
na to, iz rdzeniem tworczej przemiany jest proces samoprzekraczania podmiotu.
Podmiot, jak sadze, przybiera domyslny ksztatt poety lub mysliciela, ktory pode;j-
muje refleksje¢ nad tworczym doswiadczeniem. Za takim charakterem podmiotu
lirycznego przemawia sposob, w jaki podmiot ten skrywa si¢ za réznymi oko-
liczno$ciami przedstawionymi w utworze. Wsrdd nich szczegélnie istotna jest
animizacja czy personifikacja dotyczaca oddechu, ktora wystgpuje w pierwszym
wersie. Idzie tu przeciez o posagi przedstawiajace ludzi lub bogéw o ludzkich
rysach i ksztattach jak Apollo. Posagi, ktore ,,oddychaja”, ukazane sa jako co$
zywego, ozywione lub wprost zywe istoty. Jednoczes$nie to zycie nie jest jawne.
W tym ,,oddechu posagdéw” zawiera si¢ ich skryte zycie. Dla wniknigcia w to
zycie, czyli szczegdlnego wyczucia takiego oddechu, nie wystarcza percepcja
zmystowa, dotykowa, stuchowa czy wzrokowa. Potrzeba tu czego$ wigcej, czegos
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istotniejszego niz poznanie zmystowe. Mozna w tym okresleniu widzie¢ zabieg
podobny do owego nadzmystowo-zmystowego wzroku owego archaicznego torsu,
ktory w szczego6lny sposob go ozywia.

Oddech ten bowiem przywotuje, niejako w domysle, kogos, widza, ob-
serwatora, kto bedzie w stanie go odczu¢ czy ustysze¢. Kogos$ kto, mowiac
obrazowo, zblizy si¢ na odlegto$¢ oddechu do posagu i niejako ,,przytozy” don
swoje ucho, a by¢ moze, zobaczy tez oczyma wyobrazni mgietke¢ oddechu. Gdy-
by$my postarali si¢ p6j$¢ tym tropem, to bysmy by¢ moze ujrzeli kogo$, kto jest
szczegblnie mocno zainteresowany dzietem, dla kogo do§wiadczenie tworcze to
nie pierwszyzna. Mogliby$my tez zauwazy¢, pogtebiajac to skojarzenie, iz posag
jako kamien, czyli twor zimny, jesli ,,oddycha”, to zawiera w sobie jaka$ strefe
ciepta. Strefe, ktora nalezy do jego skrytego zycia. Ciepto to zdaje si¢ przenikaé
przez kamien, za$§ zderzenie tego ukrytego ciepta z chtodem kamienia powinno
sprawic, ze z posagu wydobedzie si¢ obloczek pary. Wige ten oddech dla domysl-
nego i dociekliwego podmiotu moze by¢ nie tylko styszalny, ale i widzialny. Zatem
podmiot, ktory si¢ skrywa, jest zarazem dyskretnie przywotlany jako zdolny do
szczegolnego wysitku ustyszenia, a moze tez zobaczenia tego sekretnego oddechu.

Czy jednak, wolno spyta¢, ten oddech sekretny wydobywa si¢ z samych
posagow? A moze to muzyka jest jego zrodtem? Moze nie ma on w swojej isto-
cie nic ,,cielesnego”, zadnego ,,fizjologicznego” charakteru? Moze ujawnia si¢
jako dar zrédta, ktory tylko osadza si¢ w bycie posagow, czy ,uciele$nia si¢”
poprzez posagi? Nie bez znaczenia bytby tu kontrast liczby pojedynczej oddechu
z liczba mnoga posagdw. Oddech moze by¢ tu rozumiany jako tworcza sita, swo-
ista pneuma (zwvenua), ktorej filozoficzny rodowdd sigga mysli Anaksymenesa,
Heraklita i stoikdéw, a ktora przenika sferg wielo$ci posagowej materii i daje jej
zycie jako poszczegdlnym bytom, rzec mozna, takze petni¢ artystycznej formy
1 wyrazu. Pelnig rzeczywistos$ci.

Mozna powiedzie¢, ze podmiot, ktory bylby w stanie tak podejs¢ do po-
sagow, zeby zblizy¢ si¢ do ich sekretnego zycia, niesie w sobie wysublimowane
i rozwinigte cechy tworczej osobowosci. Od wrazliwos$ci dziecka, ktére swoja
wyobraznia ozywia skamieniale postaci, przez intelektualna, krytyczna docie-
kliwos¢ filozofa, do rozmachu tworczej wizji artysty czy poety.

W zwiazku z problemem podmiotu i jego skrywania si¢ warto zwrocic¢
uwage na jeszcze trzy momenty.

Pierwszy moment dotyczy dwoch pytan, jakie pojawiaja si¢ w utworze.
Ich tre$¢ kieruje narracje liryczna w strong dyskursu filozoficznego. Ale nawet
abstrahujac od ich tresci 1 znaczenia, sama obecno$¢ tych pytan w strukturze
utworu wywotuje tez pytanie o to, kto je stawia. I tym samym sygnalizuje zndéw
kwesti¢ podmiotu.

Drugi moment wiaze si¢ z odniesieniem do wspdlnotowego jednajacego
,,my”, na co wskazuja zaimki uns i unser, a zwtaszcza sformutowanie ,,Innigstes
unser” (,,Nasza najtajniejsza sprawo”, przet. M. Jastrun). Podmiot skrywa si¢
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w owym ,,my”, czy wrecz utozsamia si¢ z ,,my”’, co dodaje utworowi elegijnego
uniesienia, emfazy.

Trzeci za§ moment, bodaj najistotniejszy, odnosi si¢ do podmiotu jakby
zatozonego, bedacego zapleczem czy podglebiem, ale tez ,,miejscem” urzeczy-
wistniania owej tworczej przemiany. Krotko, w trakcie przemiany, podmiot prze-
kracza samego siebie. Otwiera si¢ na owa ,,druga stron¢ powietrza”. Mozna tu tez
mowi¢ o pewnej sferze podmiotowe;j. Ta sfera jest zalozona i stanowi podglebie
motywow ,,naszego wnetrza” czy wybuchu ,,$wigtego pozegnania”, w ktorych
jest ukazane przejscie od sfery podmiotu do przedmiotu i dalej w przestrzen ,,juz
nie do zamieszkania”. Do tego wienczacego utwor motywu przejde za chwilg.
Poprzez te wszystkie motywy podmiot moze by¢ pelniej i precyzyjniej rozumiany
jako zdolny do urzeczywistnienia i zarazem urzeczywistniajacy si¢ w procesie
tworczej przemiany. W ten sposob podmiot, cho¢ ukryty, moze by¢ dostrze-
zony 1 wyartykutowany. Mozna tez dostrzec jego wklad w proces wypelniajacy
tworcza przemiang..

Juz w pierwszej metaforze ,,oddech posagow”, odwotujacej si¢ do dziet
sztuki rzezbiarskiej, mozna dostrzec taki ozywiajacy sens muzyki-sztuki.

Metafora ,,cisza obrazéw” zawiera w sobie odwolanie do malarstwa i wprowa-
dza nastrdj kontemplacyjnego skupienia. To okreslenie metaforyczne, odczytywane
w opozycji do pierwszego, przywotuje motyw ciszy, swoistej pauzy, na tle ktoérej
mozna dopiero ,,ustysze¢” tajemny ,,oddech posagdéw”. Mozna by to rozumieé
takze jako dopetnienie glosu rytmu oddechu przez wyciszenie kontemplacyjne
przesuwajacych si¢ w wyobrazni tworcy obrazdw. Cisza ta nie jest cisza otaczajaca
obrazy. To jest cisza ukryta w obrazach. A raczej cisza wydobywana skupionym
shuchem z obrazéw. To, co bylo widzialnoScia w tamtym utworze, narzucajaca
si¢, bijaca od torsu Apollina niczym I$nienie §wiatta kandelabru, staje si¢ widzial-
noscia bardziej uwewnetrzniona, ,,cisza obrazow”.

Warto zauwazy¢, iz te dwa okreslenia metaforyczne w utworze nie zostaty
sobie ostro przeciwstawione. Stanowig one elementy wywodu lirycznego, zmie-
rzajacego do okreslenia muzyki jako zrodtowej formy do§wiadczenia tworczego.
Maja wigc one charakter pewnego przyblizenia do tego, co si¢ skrywa i nie poddaje
uchwyceniu, czy tez wrecz wymyka poetyckiemu ujgciu. Jest to o tyle wazne, ze
w dalszym toku wiersza oba te okre§lenia, ktore moga by¢ wespot odczytywane
jako gtos oddechu styszalny w ciszy, zostaja jakby wchtonigte przez ,,styszalny
krajobraz”.

Kolejne okreslenia wyprowadzaja nas nie tylko poza granice tego, co fizycznie
uchwytne, zmystowego zjawiska, ale takze poza granice wyrazalnego. Pojawia si¢
trzecie okreslenie muzyki jako ,,mowy, gdzie mowy / koncza si¢” (w przekladzie
Adama Pomorskiego: ,,mowy po koncu / mowy”’). Czy to znaczy, ze to spotkanie,
mowiac skrotowo, oddechu z cisza wykracza poza mozliwos$ci opisania go w dostepne;j
ludzkiej mowie? W tym okresleniu widzialbym odniesienie do poezji pozastow-
nej jako stanu tworczego ducha. Przywraca ono, paradoksalnie, muzyce gtos po
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pauzie ciszy, a jednoczesnie poglebia cisz¢. Sprawia, ze cisza nabiera zrodtowego
znaczenia mowy pozastownej, mowy milczenia, owej przed-mowy. Muzyka w tym
konteks$cie okazuje si¢ mowa tego, co w mowie niewyrazalne. Czyli poezja, ktéra
dociera do granic wyrazalnego. Mdwiac prosciej, poezja jako niewyrazalnym
w mowie wewngtrznym stanem ducha. Ale kolejne okreslenie odwotujace si¢ do
czasu przynosi tu znaczaca zmiang. Podsumowuje ono dotychczasowy wywod
liryczny i jest wstgpnym okresleniem tworczej przemiany. Czas przeciwsta-
wiony zostaje jako ,,pionowy”, wertykalny, horyzontalnemu wyczerpaniu czy
zuzyciu serc. Mozna w tym widzie¢ aluzje do muzyki jako sztuki temporalne;j.
Ale istotniejsze skojarzenie dotyczy pewnej punktowos$ci czasu. Pionowos¢ czy
prostopadlos¢ czasu (,,Czasie / prostopadly”, przel. A. Pomorski) jakby naznacza
szczegoblne uderzenia serca, wyrdznia je sposrod innych, wzmaga ich bicie. Mozna
to rozumie¢ jako swoista strzelisto$¢ chwili tworczego bycia. Chwila ta stanowi
o istocie tworczego doswiadczenia. Staje si¢ glebokim przezyciem serca, ktore
zostaje jakby naznaczone, wy palone w tej chwili, ale jednocze$nie samo si¢
wypala i ginie. Motyw serca stanowi wprowadzenie do nastgpnej strofy.

W drugiej strofie tworcza przemiana zostaje ujgta jako przemiana
uczu¢ w ,,styszalny krajobraz”. Padaja dwa pytania, ktore precyzuja kierunek
tej przemiany uczu¢ — ,,do kogo?” i ,,w co?” ,,Styszalny krajobraz” jawi si¢ jako
odpowiedz. W tym okresleniu mozna dostrzec syntezg wezesniejszych ujeé. Otoz
krajobraz, ktére moze by¢ ustyszany, taczy w sobie, jak wspomniatem, wshuchi-
wanie si¢ w gtos oddychajacych posagow ze wshuchiwaniem si¢ w wyciszenie
obrazow. Ledwo styszalny ,,oddech posagdéw” przenika w ,,cisz¢ obrazow’ i, rzec
mozna, nasyca ja jakby podskornie tak, ze moze powstac z tej ciszy ,,styszalny
krajobraz”. W takim krajobrazie mozna dostrzec tez kontemplacyjne uwew-
ngtrznienie skrytej mowy milczenia. A takze $lad pionowego czasu, ktéry jakby
rozdziera ten krajobraz, przerywa jego, by tak rzec, zadume, swoista ,,zmowe”
milczenia. Sprawia, ze jego skryta mowa milczenia moze by¢ styszalna. ,,Sty-
szalny krajobraz” reprezentuje zatem milczaca uwewngtrznionag moweg uczué
poddanych probie czasu i wydobytych z przemijania, przetworzonych przez czas
W co$ uzewngtrznionego.

Sadze wigc, iz ten szczegdlny krajobraz reprezentuje utrwalona jakby
namalowana chwilg tworczego bycia i jej rezultat. Czyli proces tworczy jako zro-
dtowy stan ducha poety czy artysty oraz jego uzewngtrznienie w postaci dzieta.

Szczegodlnie istotny w wierszu zrédtowy moment tworczej przemiany
wiaze sig ze ,,Swigtym pozegnaniem”. Czym jest ten moment? Jesli przyj-
miemy, ze poeta jest w drodze do zrodta i poprzez stany swego ducha sam
staje si¢ siedliskiem Zrédlowosci, to wizja, ktorej no$nikiem i symbolem jest
muzyka, a ktora zdaje si¢ przybywacé z owego skrytego zycia dzieta w ,,oddechu
posagow”, trafia na urobiony przemiang uczu¢ grunt wnetrza i jakby nie miesci
si¢ w nim, wybucha z niego. Nabiera mocy transcendujacej. Transcendowanie
ujawnia si¢ jako przewyzszanie i wybuchanie. Tworcza przemiana jest przemiana
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uczug, a takze spigtrzeniem ich — na co moze wskazywac czas pionowy. Znaczy
to, iz wizja twdrcza przerasta skalg uczu¢. Mozna to rozumie¢ szerzej jako in-
tensyfikacj¢ rozmaitych sit tworczej osobowosci, takich jak: wrazliwos¢, uczu-
ciowos¢, doswiadczenie, wyobraznia, intuicja, obraz Swiata, wola, ktore zostaja
zaangazowane w przetwarzanie i konkretyzacj¢ tworczej wizji.

Jak mozna rozumie¢ zakonczenie utworu? Czym jest ta ,,druga strona po-
wietrza”? Jesli przyjmiemy, ze to, co wewngtrzne, najtajniejsze, zostaje przetwo-
rzone w procesie tworczym w to, co zewngtrzne, to wowczas zrozumiate staje si¢
owo pozegnanie. W procesie tworczym w specjalny sposob zegnamy si¢ ze soba.

Liryczny wywdd przebiega w rytm szczegdlnej muzyki oddechu. Ten
oddech, jak w wyjsciowej metaforze, wskazuje na owo skryte zycie dziet sztuki.
Niesie w sobie pulsowanie i site tworczego zrodta. Muzyka stanowi site, ktora
skrywa si¢ za poszczegolnymi obrazami i uruchamia ich bieg. Ten oddech umozli-
wia tworcza przemiang. I tworcza przemiana wspiera si¢ na pulsowaniu oddechu.

Mozna powiedzie¢, ze wiersz zaczyna si¢ ,,oddechem” i w pewnym znacze-
niu konczy si¢ oddechem. Ale to dwa rozne oddechy. Ten pierwszy jest jak utajona
potencja w skrytym zyciu dziet sztuki, ktéra wymaga szczegolnego wshuchiwa-
nia si¢ i wypatrywania. Ten drugi jest jak sita, ktora pobudza i urzeczywistnia
procesy tworczej przemiany. Staje si¢ — rzec mozna — oddechem wzmozonym
1 oczyszczonym, jakby czysta esencja oddechu. Jezeli bowiem utwor konczy sig
odwotaniem do ,,drugiej strony powietrza”, to — wolno spyta¢ — a gdziez jest ta
pierwsza strona? Czyz nie skrywa si¢ ona wtasnie w owym wyjsciowym, bardziej
zrodtowym niz poczatkowym ,,oddechu posagéw”? Jesli bysmy udzielili pozy-
tywnej odpowiedzi na to pytanie, to mogliby$Smy t¢ ,,druga strong” potraktowac
jako dalszy ciag, dopetnienie, ktore poprzez spotggowanie i oczyszczenie nabiera
charakteru esencjalnego.

W ten sposéb lepiej widac strukture lirycznego wywodu jako wlagnie mu-
zyki oddechu. Ten ,,oddech” esencjalny czerpie energig z tego pierwszego oddechu
jakby z pierwszej, niewypowiedzianej, skrytej strony powietrza. Trzeba zatem
rozpatrywac ten oddech jako naprawdg szeroki. Taki, ktory w ruchu powrotnym
zagarnia ze zdwojona sita OwW wyjsciowy ,,oddech posagéw” i unosi, zabiera go
ze soba w przetworzonej, czystej postaci. Czyli uwalnia od posagow i niesie
dalej poprzez caly liryczny wywdd w szeroki §wiat, a raczej w co$ bezkresnego.
Wyzwala bowiem od wszelkiej przedmiotowosci. Oddech ten w swojej istocie
przestaje juz by¢ oddechem, a staje si¢ czystym tchnieniem. Ale dokad, ku czemu
si¢ kieruje i zmierza? Wydaje sig, iz poza dostgpne i uchwytne uwarunkowania
relacji podmiot — przedmiot. To juz jest dech niczym bezkresny haust powietrza.
Zwrdcenie w powietrznej kontemplacji wiasnie ku owej ,,drugiej stronie powie-
trza” i pograzenie si¢ w niej.

Mozna zatem przyjaé, iz zachodzi korelacja pomigdzy gléwnymi momen-
tami tworczej przemiany a istotnymi elementami utworu. W ten spos6b mozemy
dostrzec pewna sfere zréodtowosci tej przemiany. Wydaje mi si¢, ze mozemy
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wyrozni¢ cztery gtowne momenty, jakby rzuty, ktére okreslaja t¢ przemiang.
Sktadaja si¢ one na zrédlowos¢ tworczego zrodta w tworczej przemianie.

,;Oddech posagdow” to odwotanie do skrytego zycia dziet sztuki, a zarazem
pierwszego momentu owej przemiany.

Muzyka jako przed-mowa i meta-mowa, jako ogarniajaca pneuma (nvelipo),
ktéra przenika w ,,styszalny krajobraz”, to drugi moment, czyli owo samostwarza-
nie dzieta. Wizja w procesie tworczym podlega przetworzeniu i powstaje dzieto
sztuki. W ten sposob uciele$nia si¢ w dziele.

Natomiast ,,§wigte pozegnanie” pokazuje trzeci moment, czyli tworczego
stawania si¢ podmiotu jako siedliska tworczej przemiany. Dzieto zegna si¢ z nami,
gdy tworzymy. Tworzenie polega na wyrzucaniu z siebie wngtrza. Wngtrze
,wybucha z nas”. W tym wybuchaniu nastgpuje otwarcie wngtrza. Wngtrze jako
,przestwor serca”, ,,wnetrze serca” (,,Hertzraum”). To jest sita tworcza, ktora nas
przerasta. Wnetrze nas ocala.

C. Czwarty rys tworczej przemiany

Mozemy wszak dojrzec jeszcze czwarty rys tworczej przemiany. Dotyczy on owej
,drugiej strony powietrza”.

Azeby lepiej ukazac ten rys, warto przywotac kilka innych jeszcze spostrze-
zen Rilkego o roli zywiotu powietrznego w rzezbiarstwie i sztuce Rodina. Poeta
zauwaza znaczenie dopasowania rzezby do ,,otaczajacego ja powietrza, niczym
do niszy’. Dostrzega tez w nowszych pracach, matych grupach, przyciagniecie
,powietrza jak najblizej ku powierzchni swych dziel, to tu wydaje sig, jakby po
prostu rozpuscit w nim kamien™?. Zas w nawiazaniu do Mieszczan z Calais,
mocno akcentuje to, ze postaci tego dzieta taczy ,,tylko powietrze”, ,,Swiat wlasny,
calo$¢, wypelniona zyciem”, ,,po$rednictwo powietrza™*. Jego zdaniem, szcze-
g6lnej obecnosci powietrza, przestrzeni, atmosfery, ktora ,,otaczata [...] potaczone
plaszczyzny bardziej ruchliwie i jak gdyby namigtniej”, sztuka ta zawdzigczata
,,owa wielkos$¢ i samodzielno$¢, owa nieopisana dojrzatos¢”™. Poeta snuje ana-
logi¢ do ,,zwierzat na katedrach™®. Wskazuje, iz tam uczestnictwo powietrza
oznaczato cisze lub wiatr*’. Poprzez te spostrzezenia zblizamy si¢ do okreslenia
najistotniejszej cechy sztuki Rodina jako ,,monumentalnej zasady jego kunsztu™s.

4 R. M. Rilke, Auguste Rodin, s. 21.
 Ibidem,s. 103

4 Ibidem, s. 94.

4 Ibidem, s. 95.

4 Ibidem.

47 Por. ibidem, s. 95-96.

“ Ibidem, s. 96.
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0Ot6z Rilke formutuje ja jako tworzenie dziet, ktore sa ,,widoczne z daleka”,
,otoczone nie tylko najblizsza warstwa powietrza, lecz calym niebem™”.

Jezeli teraz zestawimy te dwa sformutowania, jedno z refleksji estetyczne;,
drugie z wiersza, to mozemy zauwazy¢, iz taczy je istotne pokrewienstwo po-
wietrznego zywiohu. Jednoczes$nie ten zywiol podlega poetyckiemu przetworzeniu
poprzez hiperbolizacj¢. Pod tym wzgledem mozemy zauwazy¢ znaczaca analogie.
W dociekaniach estetycznych ,,najblizsza warstwa powietrza” rozrasta si¢ do
,,catego nieba”. Natomiast w wierszu pomigdzy ,,oddechem posagéw”, do ktérego
trzeba si¢ w szczegdlny sposob przyblizy¢, wige w tym znaczeniu najblizszym,
a owa ,,druga strona powietrza” najdalszg ,,jako najbardziej wyprébowana dal”,
zachodzi podobna relacja. Gdyz ta ,,druga strona powietrza”, ktéra wykracza poza
wszelka bliskos¢ oddechu i staje si¢ dala, podlega jeszcze swoistemu rozpostarciu,
maksymalnemu otwarciu na to, co zrodtowe, wykraczajace poza mozliwa uchwy-
tywalnos¢ 1 wyczerpywalno$é, jako sfera, jak pisze Rilke: ,,czysto, / ogromnie, /
juznie do zamieszkania”. Nastepuje tu przeistoczenie owego wyjsciowego oddechu
w dopetniajacy dech, w utozsamienie ze sfera tego, co zrédtowe. To jest wlasnie
ten czwarty rys tworczej przemiany. Widac¢ zatem, ze ten czwarty rys, by¢ moze,
docelowy w tworczym zadaniu Rilkego, ukazuje maksymalna otwartos$¢ na to,
co zrodlowe, tj. na catq sferg Zrodtowosci tworczej przemiany.

Mysle, ze w tym utworze, a zwlaszcza w koncowych wersach, ujawniaja
si¢ owe ,,ogromne hiperbole sztuki”, o ktorych pisat Rilke w kontekscie wlasnej
tworczej drogi.

5. Podsumowanie

W powyzszych rozwazaniach staratem si¢ ukazac¢ szczego6lnie istotne zagadnienia
mysli estetycznej i praktyki poetyckiej Rainera Marii Rilkego. Skupitem si¢ na
jego rozumieniu tworczej drogi, tworczego zadania poetyckiego, przede wszyst-
kim za$ na wydobyciu z jego refleksji i wierszy istotnych momentéw i rysow
tworczej przemiany. Jak juz pisatem na poczatku, rysy te uymuj¢ jako zakorze-
nione w twoérczym doswiadczeniu — na co wskazaly dociekania nad wybranymi
utworami Rilkego — za§ momenty jako refleksyjnie okreslone wlasciwosci tegoz
do$wiadczenia.

Tworcza przemiana wiaze si¢ z symbolika zrodta. Doktadniej za$, ze wzgledu
na jej strukturg oraz gldéwne momenty i rysy, stanowi okreslenie precyzyjniej
oddajace jej charakter w postaci sfery twoérczej zrodtowosci. Tak ujeta tworcza
przemiana stanowi, jak sadze, najglebszy wglad 1 wyraz poetyckiego doswiad-
czenia Rilkego.

4 Ibidem.
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W pierwszych dwoch czgéciach rozwazan skupitem si¢ na mysli estetyczno-
-krytycznej zawartej w listach i ksigzce Rilkego o Rodinie. Staratem si¢ odnalez¢
1 wskazac te motywy, ktére mogtyby pomdc w rozpoznaniu tworczej przemiany.
W odwotaniu do refleksji poety okre$litem trzy gtdowne momenty i ukazatem
ich znaczenie. Sa to: wglad w skryte zycie dziet sztuki, samostwarzanie dziel,
odniesienie do tworczego podmiotu.

W trzeciej czg$ci rozwazan podjatem refleksj¢ zwlaszcza nad dwoma
utworami poetyckimi. Analiza i interpretacja tych wierszy doprowadzila do
wnioskow, iz mozna wskaza¢ w nich motywy pokrewne tym trzem momentom
tworczej przemiany, jakie zostaly okreslone w wyniku dociekan nad mysla
estetyczna poety. Te motywy ujmuja i wypowiadaja zarazem podstawowe rysy
tworczego doswiadczenia. Udalo si¢ wige odkry¢ i pokazac istotne wigzy migdzy
tymi momentami tworczej przemiany z mysli estetycznej a skrytymi rysami tejze
przemiany w samej poezji Rilkego. Co wigcej, ta wyprawa w glab poetyckiego
dos$wiadczenia przyniosta kolejne wazne odkrycie. Mozna je nazwaé odkryciem
czwartego rysu tworczej przemiany. Ujmuje je jako maksymalne transcendujace
otwarcie, ktore wyrasta z dos§wiadczenia tej przemiany. Ogarnia ono i przenika
cala sferg jej zrodlowosci. Stanowi tez najgtebsza podstawe dla pozostatych rysow
przemiany i refleksyjnych momentow.

W ten sposéb staralem si¢ ukazaé zrodtowa sferg tworczej przemiany. Sfera
ta wyraza, jak juz wcze$niej wspomniatem, istotne momenty i rysy doswiadczenia
tworczego poety. Ukazuje ona dynamike jego procesu tworczego. Te dynamike, na
ktora sktadaja si¢ owe cztery glowne rysy i trzy momenty, mozna nazwac¢ dyna-
mika zrédtowego stawania si¢. Widzg takze mozliwos$¢ wzbogacenia tego ujecia
o wydobycie z mysli estetycznej Rilkego odpowiednika owego odkrytego w jego
poezji czwartego rysu tworczej przemiany. Ta dynamika oznacza skryte pulso-
wanie tworczego zrodta. W tym pulsowaniu tacza si¢ wskazane rysy i momenty.

W ten sposob mozemy lepiej rozumie¢ charakter owej tworczej przemiany,
ktéra nalezy do najistotniejszych zjawisk zwiazanych z procesami tworzenia
dziel sztuki.

W dynamice tej przemiany przejawiaja si¢ owe ,,ogromne hiperbole sztuki”,
o ktorych pisat Rainer Maria Rilke.

I lepiej wida¢ znaczenie i charakter owego spojrzenia, ktére wydobywa
si¢ z ,,niebywatej glowy” Apollina i przenika tors posagu. Z tego torsu emanuje
blaskiem i przemienia si¢ w tworcze widzenie. To widzenie Zzrédlowe, o sile
skupiajacej jednosci nieodlaczne od twoérczej przemiany. Wybucha ono z moca
gwiazdy i z ,.,kazdego miejsca tego glazu” kieruje si¢ ku poecie, tworcy. Niesie
w sobie nakaz przemiany zycia, czyli tworczej przemiany.

To spojrzenie-widzenie kieruje si¢ takze ku owej ,,drugiej stronie powietrza”.
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The Unusual Gaze of Apollo. Rainer Maria Rilke — the “Great Hyperboles of
Art” as the Sourceness of Creative Transformation

Abstract

The author of the sketch aims to present the role of creative experience in the aesthetic
thought and poems of Rainer Maria Rilke. According to the author, this experience is
the foundation of the poet’s creative task and an important theme in his poetry. The
centre of this experience is what the author calls creative transformation. He attempts
to define its nature, stressing that it is tied to the symbol of the source. He introduces
the distinction into traits and instants into the creative characteristic. The traits take
root in the very experience of it, whereas instants relate to the reflective approach to it.

In the first two sections, the author engages in a reflection upon the poet’s
aesthetic thought found in his letters and in his book on Auguste Rodin. This leads
to the conclusion that the poet indicates three instants of creative transformation: the
secret life of the works of art, the self-creation of the works, and the transformation
of the subject.

The second section is focused on two poems by Rilke, the “Archaic Torso of
Apollo” and “Music.” The author demonstrates that, in parallel to the instants above,
the three main traits of the experience of creative transformation are expressed in
them. He uncovers and reveals significant links between these contexts, that is, the
instants of creative transformation in aesthetic thought and the hidden traits of this
transformation in Rilke’s poetry. He also discovers a fourth trait of the experience
of this transformation in the “Music” poem, which he construes as the maximally
transcending opening. It encompasses and permeates its whole sourceness sphere,
and therefore is the deepest foundation of its remaining traits and reflective instants.

In the conclusion, the author states that this sourceness sphere shows the
dynamics of the poet’s creative process. It can be called the dynamics of becoming
through the source. It means there is a hidden pulse of a creative source.

It is in the dynamics of creative transformation that the “great hyperboles of
art,” described by Rilke, are seen.

Keywords: Rainer Maria Rilke, August Rodin, creative experience, creative transfor-
mation, creative source, sourceness of the creative transformation, trait
of creative transformation, instant of creative transformation, sphere of
creative transformation.






