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Wprowadzenie

Na ksiazke te skladaja sie interpretacje literackich przedstawieri mu-
zyki w wybranych utworach polskich poetéw z drugiej polowy XX wieku
i poczatkéw XXI stulecia. O jej powstaniu zdecydowata fascynacja dwoma
odrebnymi dziedzinami twoérczosci artystycznej, poezja i muzyka, ktére
w swych poczatkach stanowily jednos¢ i ktore, stopniowo usamodzielnia-
jac sie, nie przestaly na siebie wielorako oddziatywac¢'. Obecnosé muzyki

! Muzyka i poezja w polaczeniu z taricem tworzyly w archaicznym okresie historii sta-
rozytnej Grecji , tréjjedyna choreje” - sztuke oparta na ekspresji, przeciwstawna do in-
nej, opartej na konstrukeji, bedacej potaczeniem architektury, rzezby i malarstwa (zob.
W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, Estetyka starozytna, Warszawa 1985, s. 28). Zakres
znaczeniowy pojecia ,muzyka” ulegal w historii naszej kultury wielu istotnym zmia-
nom (przeglad wybranych ,definicji” tego pojecia, funkcjonujacych w réznych epo-
kach, przedstawia m. in. Hans Heinrich Eggebrecht w artykule Czy istnieje muzyka ,po
prostu”?, [w:] C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, Co to jest muzyka?, przel. D. Lachowska,
wstep M. Bristiger, Warszawa 1992, s. 24-34). W starozytnosci muzyka nazywano wszel-
ka sztuke i nauke bedaca pod opieka muz. Wspoélczesne znaczenie tego terminu zacze-
to ksztattowac sie w Sredniowieczu miedzy innymi dzieki przyswojeniu platoniskiego
twierdzenia, ze elementami sktadowymi tej sztuki sa: harmonia, rythmos i logos (uporzad-
kowanie systemowe relacji dzwiekow, porzadek czasowy wyrazany w rytmie i tempie
oraz jezyk jako wyraz ludzkiego rozumu). Platoriskie rozumienie muzyki - jako sumy
tych trzech elementéw - obowiazywato do wieku XVII, w ktérym rozpoczela sie stop-
niowa emancypacja i autonomizacja muzyki instrumentalnej - pozbawionej stow. Jed-
nak zasady barokowej retoryki muzycznej nadal wigzaly wszystkie rozwiazania struk-
turalne muzyki ze stowem; Johann Mattheson stwierdzal, Ze muzyka instrumentalna
jest mowa dzwiekéw -, jezykiem dZwiekowym czy tez mowa brzmieniowa” - i sugero-
wal réwnouprawnienie muzyki instrumentalnej i wokalnej (zob. C. Dahlhaus, Co ozna-
cza termin ,,pozamuzyczny?”, [w:] C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, dz. cyt., s. 56-57 ). Prze-
fom wiekéw XVIII i XIX przyniost powstanie idei muzyki absolutnej jako najwyzszej
formy sztuki. Ernst Theodor Amadeus Hoffman w 1810 roku stwierdzal: ,Jesli méwimy
o muzyce jako samoistnej sztuce, to powinni$my rozumie¢ przez to wylacznie muzyke
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w poezji (szerzej: w literaturze) to oczywiscie tylko jeden z mozliwych wa-
riantow powigzan obu tych sztuk; literatura uobecnia sie takze w muzyce
(w jej formach programowych), natomiast obie dziedziny wspoétdziatajg ze
soba na réwnych prawach w gatunkach twoérczosci wokalnej (np. w pie-
$ni czy piosence)’. Wybrane przeze mnie teksty ukazuja przede wszyst-
kim rozmaite formy tematyzowania muzyki: odniesienia do gatunkow,
dziet oraz instrumentéw muzycznych, nawigzania do twdérczosci i bio-
grafii kompozytoréw, sylwetki muzykéw. Poetyckie tematyzacje muzyki
nie sa oczywiscie jedynymi sposobami przejawiania sie sztuki dzwiekoéw
w dziele literackim. Jej funkcjonowanie w sferze przedmiotéw przedsta-
wionych jest jednak kluczowe dla muzycznego kwalifikowania innych

instrumentalng, ktéra wzgardziwszy wszelka pomoca, wszelkimi domieszkami innych
sztuk, wyraza czysto osobliwg, tylko w niej si¢ objawiajaca istote tej sztuki” (cyt. za:
tamze, s. 57). , Idea autonomii estetycznej [...] przeniesiona na teren estetyki muzycznej,
znalazla sw6j wlasciwy przedmiot w muzyce instrumentalnej - absolutnej - wolnej od
jakichkolwiek programéw i funkgji [...]” (tenze, Idea muzyki absolutnej i inne studia, przet.
A. Buchner, Krakow 1988, s. 13). W wieku XIX w twoérczosci Richarda Wagnera rozwine-
fa sie koncepcja syntetycznego dziela sztuki, w ktérym stowo i muzyka, stworzone przez
tego samego artyste, lacza sie w integralny dramat sceniczny; ,zaptadniajaca moca jest
stowo; na nim jeszcze moze sie oprze¢ muzyka, gdyz tylko ono zdolne jest nadac¢ pelny
i doskonaly sens jej ekspresji” (E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, przet. Z. Skowron,
Krakow 1997, s. 315). Natomiast wiek XX przyniést dekonstrukcje systemu tonalnego
(stanowiacego od polowy XVII stulecia podstawowy sposéb organizowania materiatu
dzwiekowego muzyki europejskiej), narodziny atonalnosci i dodekafonii oraz poszerze-
nie zakresu tworzywa muzycznego, do ktérego zostaly wlaczone dzwieki konkretne,
nieujmowane wczeéniej w kategoriach muzycznych skal i rozstrzygniec estetycznych.
Muzyka, definiowana wspoélczesnie, to sztuka, ktérej budulcem (tworzywem) jest spe-
cyficznie uporzadkowany material dZzwiekowy prezentowany w czasie, a elementami
skladowymi sa: rytm, metrum, melodia, harmonia, kolorystyka dzwiekowa, dynamika,
agogika, architektonika, artykulacja (zob. Z. Lissa, Zarys nauki o muzyce, Warszawa-Rze-
szoéw 2007, s. 14-21).

Zwiazki muzyki i literatury oraz sposéb prowadzenia badarn obejmujacych obie te
dziedziny sztuki przejrzyscie ukazuje schemat stworzony przez Stevena Paula Schera,
eksponujacy literacka perspektywe tychze badan, opublikowany w jego rozprawie Lite-
rature and Music, [w:] Interrelations of Literature, red. J.P. Barricelli, J. Gibaldi, New York
1982, s. 237). Schemat ten zostal przedrukowany w ksiazce Andrzeja Hejmeja Muzycz-
nos¢ dzieta literackiego, Wroctaw 2002, s. 11. Obecnos¢ muzycznych odniesien na réznych
poziomach tekstu dziefa literackiego sprawia, ze konieczne staje sie przeprowadzenie
terminologicznych uszczegétowien. Andrzej Hejmej wyrdznit , trzy muzycznosci dzie-
fa literackiego”: ,muzycznoé¢ 1”7, ktéra obejmuje ,wszelkie przejawy odnoszone do
sfery instrumentacji dZzwiekowej i prozodii” (tamze, s. 52), uksztalttowane $wiadomie
w zwiazku z muzykg; ,muzycznosé 11", ograniczajaca sie ,,do poziomu tematyzowa-
nia muzyki, sposobéw prezentowania (zwlaszcza deskryptywnych) aspektéw dzieta
muzycznego w utworze literackim, ale takze - akcydentalnie - przedstawiania muzyki
w stanie natury” (tamze); ,muzycznoéc Il”, ktéra ,dotyczy interpretacji form i technik
muzycznych w dziele literackim” (tamze).
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elementéw dzieta - jego warstwy brzmieniowej albo planu kompozycyj-
nego’. W kilku przypadkach wybrane przez mnie utwory przedstawiaja
takze proby transponowania (odtwarzania) struktur muzycznych érodka-
mi wlasciwymi poezji.

Kazdy tekst, ukazujacy muzyke sposobami literackimi, stanowi bez
watpienia interesujacy, wrecz atrakcyjny przedmiot interpretacyjnych
eksploracji. Decyduje o tym chociazby pojedynczosé (niepowtarzalnosc)
przedstawienn muzyki w literaturze, wynikajaca z braku literackich kon-
wencji prezentowania tej sztuki’, a jednoczesnie inspirujaca dla inter-
pretatora, zobowigzujaca go do inwengji, ale i wymagajaca cierpliwosci
w poszukiwaniach sensu odczytywanego utworu. Osobliwosé przed-
stawien muzyki w literaturze jest niestety réwniez Zrédlem klopotow.
W przypadku kazdego studium musialem wypracowywaé w istocie
osobna metode interpretacji, podyktowana zaréwno niepowtarzalnoscia
badanego przedstawienia’, jak i doborem materiatu tekstowego; przed-
miotem moich lektur staly sie bowiem rzeczy rézne: motto, jeden wiersz,
dwa wiersze, zbidr poezji, serie powiazanych tematycznie utworéw. Tym
wieloglosem metodologicznym, odzywajacym sie w mojej ksiazce, rzadzi

* Na uwarunkowanie to zwrdcit uwage Michat Glowinski w artykule Literackos¢ muzyki
- muzycznos¢ literatury, komentujac teze Tadeusza Szulca, ze muzyka moze by¢ ,jedy-
nie tylko przedmiotem wchodzacym w zakres rzeczywistosci dziela literackiego, ktoéra
dzielo to tworzy wiasciwym sobie literackim materiatem i dyrektywami” (Szulc, Muzy-
ka w dziele literackim, Warszawa 1937, s. 87). Glowinski stwierdzil: ,muzycznos¢ dzieta
literackiego wigze sie z méwieniem o muzyce, ktéra staje sie przedmiotem wypowiedzi.
Ujmujac rzecz w innej nieco terminologii, powiedzie¢ mozna, iz warunkiem muzyczno-
Sci literatury jest tematyzacja muzyki w wypowiedzi literackiej. [...] Warunkiem, a wiec
punktem wstepnym, koniecznym, ale nie wyczerpujacym zjawiska” (Glowinski, Lite-
rackos¢ muzyki — muzycznod¢ literatury, [w:] Pogranicza i korespondencje sztuk. ,,Z dziejow
form artystycznych w literaturze polskiej” LVI, red. T. Ciedlikowska i J. Stawiriski, Wro-
claw 1980, s. 79; [przedr. w:] Muzyka w literaturze. Antologia polskich studiéw powojennych,
red. A. Hejmej, Krakéw 2002, s. 119-120).

* O braku tych konwengji pisal Michat Gtowinski w artykule Muzyka w powiesci, przypo-
minajac, ze w przypadku dziet plastycznych , istnieje osobny gatunek literacki - ekfraza
- ktorego tradycje siegaja glebokiej starozytnosci [...]. Nie ma muzycznego odpowiedni-
ka ekfrazy, co Swiadczy o tym, ze literatura w tej dziedzinie przejawiata duzo mniejsza
inicjatywe, ze nie uksztattowaly sie wyraziste konwencje” (Glowinski, Muzyka w powie-
sci, [w:] Muzyka w literaturze..., s. 286. Pierwodruk: , Teksty” 1980, nr 2). Zauwaza to
takze Andrzej Hejmej: ,nie istnieja literackie konwencje prezentowania muzyki - osigga
sie zaledwie niepowtarzalny, jednorazowy efekt w konkretnym utworze literackim”
(Hejmej, Muzycznos¢ dzieta literackiego, s. 13).

o

Wyjatkowos¢ i pojedynczosé tych przedstawieni stanowi konsekwencje wielowymiaro-
wosci samej muzyki. Michat Glowinski, omawiajac zagadnienie przedstawiania muzyki
w prozie, stwierdzil: ,jesli nie uformowat si¢ muzyczny odpowiednik ekfrazy, to nie
dlatego, ze 6w osobliwy przedmiot [muzyka] nie mial cech swoistych, ale ze - przeciw-
nie - miat ich zbyt wiele” (Glowinski, Muzyka w powiesci, s. 286).
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jednak podwéjny modus. Z jednej strony, korzystam - w sposob elemen-
tarny - z narzedzi sluzacych do badania muzycznosci dziefa literackie-
go, z drugiej, czytam wybrane do interpretacji teksty hermeneutycznie.
Te dwa tryby organizujace metode mojej pracy nad wybranym tekstem
(tekstami) dzialaja jednak niesymetrycznie. Pierwszy - nazwijmy go (po-
stugujac sie propozycja Andrzeja Hejmeja) zasada , trzech muzycznosci
dzieta literackiego” - funkcjonuje przede wszystkim w poczatkowych
fazach analizy, jednoczesnie wytyczajac zasadniczy kierunek dalszych
dziatan interpretacyjnych. Umozliwia on rozpoznanie rodzaju (rodzajow)
muzycznosci w danym utworze: czy przejawia si¢ ona przez tematyzacje
(»muzycznos¢ 11”), czy objawia sie przez znaczace uksztalttowanie war-
stwy brzmieniowej (,muzycznos¢ 1”), czy tez uwidacznia sie¢ w konstruk-
cyjnych ekwiwalentach technik lub struktur muzycznych (, muzycznosé
111”)°? Te wyjSciowe badania przedstawiefi muzyki otwieraja droge do ich
funkcjonalizacji. Drugi tryb - czyli zasada hermeneutycznego tlumacze-
nia tekstu (tekstow) - organizuje tok interpretacyjnych narracji zawartych
w tej ksigzce. Stawiajac sobie za cel zrozumienie utworu literackiego’,
nie ograniczalem sie tylko do rozszyfrowywania pojedynczych senséw
wpisanych w muzyczne motywy. Wazne jest rowniez okreélenie ich roli
w utworze - powiazanie ich senséw ze znaczeniami ukrytymi w innych
jego elementach. W ten spos6b mogta sie rozpoczaé¢ pasjonujaca ,rozmo-
wa” z poeta oraz jego dzielem® i tym samym - jak to wyrazit Hans-Georg
Gadamer - przezwyciezanie ,obcosci” literackiego tekstu’. Stowo ,0b-
cos¢” wydaje sie doé¢ trafnie charakteryzowac tekst wiersza zawieraja-
cego muzyczne odniesienia. To bowiem ich obecnos¢ poteguje wrazenie
osobliwosci jezyka utworu, tym silniej uzasadniajac potrzebe ustanowie-

Umieszczenie w tej ,kontrolnej liscie startowej” na pierwszym miejscu pytania o tema-
tyzacje wynika z kluczowej roli wiasnie tej odmiany muzycznosci w rozpoznawaniu
innych jej przejawéw.

Zalozenie to stanowi podstawe hermeneutycznej ,metody”, opisywanej przez Hansa-
-Georga Gadamera: ,Hermeneutyka to nie tyle metoda, co postawa cztowieka, ktéry
chce zrozumiec innego cztowieka, albo - jako stuchacz badz czytelnik - chce zrozumieé
jezykowa wypowiedz” (Gadamer, Kim jestem Ja i kim jestes Ty? Komentarze do cyklu wier-
szy Celana Atemkristall (1986), [w:] tegoz, Czy poeci umilkng?, wyboér i oprac. J. Margan-
ski, ttum. M. Lukasiewicz, wstep K. Bartoszynski, Bydgoszcz 1998, s. 160).

,Wiersz zaprasza do dlugiego wstuchiwania sie i do dialogu, w ktérym dokonuje sie
zrozumienie” (tenze, Wiersz i rozmowa, [w:] tegoz, Poetica. Wybrane eseje, ttum. M. Luka-
siewicz, Warszawa 2001, s. 135).

? ,,Obcosc czyniaca tekst niezrozumiatym powinna by¢ zniesiona przez interpretatorow.
Interpretator méwi pomiedzy, jesli tekst (mowa) nie jest w stanie spetni¢ swego po-
wolania bycia stuchanym i rozumianym” (tenze, Tekst i interpretacja, [w:] tegoz, Jezyk
i rozumienie, wybor, thum. i postowie P. Dehnel, B. Sierocka, Warszawa 2003, s. 128).
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nia ttumacza, ktérego mowa przyblizytaby nie tylko ich sens, ale takze
zapoczatkowala porozumienie z calym dzielem. Odwotanie do podsta-
wowych zalozern Gadamerowskiej hermeneutyki nie tylko uksztaltowato
dyskursywna narracje studiéw zawartych w mej ksigzce. Powodowato
takze zawezenie pola interpretacyjnych poszukiwan do pojedynczych
utworéw'’; trzy z umieszczonych tu dziewieciu rozdzialow to teksty o uje-
ciach przekrojowych, w pozostalych przedmiotem analizy sg jeden lub
dwa wiersze. W studiach poswieconych wiekszej liczbie tekstéw (pota-
czonych tematyka czy zbieznoscia motywoéw, albo zaczerpnietych z tego
samego zbioru wierszy) perspektywa hermeneutyczna zostata zachowa-
na; z koniecznoéci jednak interpretacje staly sie tu mniej szczegoétowe, ce-
lem tych studiéw byto bowiem opowiedzenie dtuzszych historii na temat
przygod poetéw z muzyka.

Pojedynczos¢ literackich przedstawienn muzyki wprawia w zaklo-
potanie w zwigzku z innym jeszcze zagadnieniem: czy ze wzgledu na
niepowtarzalnos¢ tych prezentacji wlasciwsze jest tworzenie ich synte-
tycznego opisu (katalogu?), czy tez koncentrowanie sie na ich jednost-
kowosci? Jedno i drugie wydaje sie pozyteczne, cho¢ w perspektywie
moich badan za ciekawsze i cenniejsze poznawczo uwazam przyglada-
nie sie pojedynczym fenomenom. W ogladzie podporzadkowanym kla-
syfikacyjnym rygorom albo przegladowym ujeciom mogg bowiem gina¢
istotne dla ich obrazu szczeg6ty (a wtedy ,rozmowa” z tekstem, w kto-
rym funkcjonujg, moze okazac si¢ tylko pozorna). Dlatego studia zawarte
w tej ksigzce nie ukazuja w panoramicznym ciggu (np. historycznolite-
rackim) wielosci przedstawient muzyki w polskiej poezji po 1945 roku.
Sa ,punktowymi o$wietleniami” wybranych zjawisk, uwidaczniajacych
sie¢ w utworach dziesieciu twércéw, nalezacych do réznych generacji:
Jarostawa Iwaszkiewicza, Aleksandra Wata, Witolda Wirpszy, Julii
Hartwig, Mirona Bialoszewskiego, Wislawy Szymborskiej, Zbigniewa
Herberta, Bolestawa Taborskiego, Adama Zagajewskiego, Wojciecha
Wencla. Mozna by oczywiScie poszerzac sktad tej reprezentacji lub kon-
struowac inne jej warianty. Wyrazne i drobne §lady muzycznych inspi-
racji mozna bowiem odnalez¢ na przyklad w wierszach: Jana Lechonia®,

10 To rezultat zastosowania sie do nastepujacej wskazoéwki: ,Ale zawsze chodzi o rozszy-
frowanie tego jednego czlowieka, tego jednego tekstu. Interpretator, ktéry faktycznie
opanowal wszystkie naukowe metody, zastosuje je tylko po to, by umozliwi¢ doswiad-
czenie wiersza przez lepsze zrozumienie. Nie bedzie na $lepo postugiwat sie tekstem, by
zastosowac metody” (tenze, Kim jestem Ja..., s. 160).

Wiersze z muzycznymi odniesieniami mozna odnalez¢ w powojennych tomach Lechonia
(Aria z kurantem oraz Marmur i roza), np. Aria z kurantem, Nokturn, B-moll, Skowronek, Harfa
w nocy, *** [Choratu Bacha stysze dzwigki...], Preludium, Sarabanda dla Wandy Landowskiej.
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Kazimierza Wierzynskiego”, Konstantego Ildefonsa Galczynskiego®, Sta-
nistawa Swena Czachorowskiego®, Stanistawa Grochowiaka", Jarostawa
Marka Rymkiewicza', Stanistawa Barariczaka”, Macieja WozZniaka". Glo-
sy poetéw z obu tych list, przytaczane w monografii o przedstawieniach
muzyki w ich twérczosci, moglyby tworzy¢ masywnie brzmigcy choér. Nie
czuje sie jednak powotany do napisania takiej rozprawy. Nie §miatbym
- gdyby uzy¢ muzycznego poréwnania - komponowaé wieloglosowego
motetu wedlug matematycznych zasad franko-flamandzkiej polifonii, $ci-
stego i doskonalego, gloszacego pochwale uczonosci sztuki dzwiekow.
Chcialbym raczej, by moje studia byly jak zbiér kameralnych barokowych
capriccii, ktére r6znig sie od siebie diugoscia i stopniem komplikacji, cho¢
stanowia odzwierciedlenie tych samych regul tworzenia i ukazuja reali-

12 Motywy muzyczne pojawiaja sie¢ w pojedynczych wierszach z emigracyjnych zbioréw
Wierzynskiego (Korzec maku, Kufer na plecach, Sen Mara), np. Koncert zimowy, Ballada
o Haydnie, Koncert, Dyrygent, Wiersz dla Romana Palestra.

Motywéw muzycznych w wierszach nalezacych do powojennej twoérczosci Gatezyni-
skiego jest wiele. Najbardziej znane utwory zawierajace tematyzacje muzyki to np.:
Przed zapaleniem choinki, Dziewczyna z Centrali Instrumentéw Muzycznych, Wielkanoc Jana
Sebastiana Bacha, Grob Beethovena, Piesri V. Muzyczne pojecia figuruja w podtytutach cze-
Sci wiersza Zaczarowana dorozka (Allegro, Allegro sostenuto, Allegretto, Allegro ma non trop-
po, Allegro cantabile, Allegro furioso alla pollaca) i poematu Niobe (np. Uwertura, Chacona,
Ostinato, Maty koncert skrzypcowy, Duzy koncert skrzypcowy).

Motywy te mozna zauwazy¢é w np. wierszach: Salome, Harfiarka, Portret ptaka, Kartki
przypadkiem odczytane, Preghiera do nasturcji, Koncerty brandenburskie, Katedra, Fiolet bez
pejzazu, Bieznia Apollina (z tomu Kleczniki orioriskie).

W poezji Grochowiaka zwracaja uwage muzyczne tytuly wierszy, np. Menuet (ze zbioru
Menuet z pogrzebaczem), Nokturn i Requiem (ze zbioru Rozbieranie do snu), Fuga (ze zbioru
Agresty), Kanon (ze zbioru Kanon), Grave (z tomu Polowanie na Cietrzewie).

Motywy muzyczne w poezji Rymkiewicza odnajdujemy np. w wierszach: Schubert,
Schumann, Mozart, Moje dzieto posmiertne, Franz Schubert, O moj Mozarcie, Rok 1887, Alle-
gro ma non troppo, Chopin pisze fantazje f~moll; Ogréd w Milanowku, arietta; Piekna mlynar-
ka, Pazdziernikowy wierszyk dla Jozefiny Czermakowej i Antonina Dworzaka, Kathleen Ferrier
umiera w mlodosci na raka, Ktos spiewa piesni Schuberta, Arietta zimowa (na temat z sonaty
f-moll na skrzypce i fortepian Sergiusza Prokofiewa), Kosmiczny walc Johannesa Brahmsa, We-
druj - landler pogrzebowy, Upior pojawiajqcy sie podczas wykonania sonaty B-dur D960 (ostat-
niej) (z toméw: Thema regium; Znak niejasny, basni potzywa; Zachéd storica w Milandwkaur).
Motywy muzyczne w tworczosci Barariczaka mozna wskazac¢ w wierszach: Kontrapunkt,
Hi-Fi, Bist Du bei mir, Madrygat probabilistyczny, Aria: awaria, Blues przy odgarnianiu sniegu
za Sciezki przed domem; Serenada, szeptana do ucha przy wtdrze szmeru klimatyzatora (z to-
moéw Widokéwka z tego swiata oraz Chirurgiczna precyzja. Elegie i piosenki...). Natomiast
tom Podroz zimowa zawiera wiersze pisane do melodii cyklu piesni Winterreise Franza
Schuberta.

To np. wiersze: Scherzo, ,, The Turning Point”, Drugi list na Dieu Restant, ,Kind of Blue”
(z tomu Obie strony swiata), Biedna Klara Schumann; Mahler, czarna skrzynka; Jesieri 1950.
Dinu Lipatti w Besancon, Debussy (z tomu Wszystko jest cudze).
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zacje kompozytorskich pomystéw, mogacych zainteresowa¢ innego mu-
zyka lub stuchacza. S jednak i tacy poeci, ktérzy raczej milcza o muzyce
albo méwia o niej niewiele - jak Tadeusz R6zewicz” lub Czestaw Mitosz™.
Ich powsciagliwos¢ w tym zakresie z pewnoscia zastuguje na uwage i mo-
glaby sta¢ sie przedmiotem odrebnych rozwazan. Czym moze by¢ po-
wodowane to milczenie? Jego znaczenie wydaje sie niebagatelne i moze
budzi¢ skojarzenia z nieodzowna w muzyce ,gra ciszy” - z koniecznymi
pauzami, oddechami frazowymi i antraktami, pozwalajagcymi wybrzmie¢
urwanym przed chwilg dZzwiekom.

Dlaczego jednak na liscie wybranych przeze mnie poetéw znaleZli sie
wlaénie Iwaszkiewicz, Wat, Wirpsza, Hartwig, Bialoszewski, Szymborska,
Herbert, Taborski, Zagajewski oraz Wencel? Najczesciej trudno dociec fas-
cynacji takim lub innym rodzajem sztuki. Muzyka wydaje sie¢ waznym
tematem tworczosci tych poetéw, choé¢ nie zawsze pierwszoplanowym.
Zainteresowal mnie sposéb méwienia o niej - w kazdym przypadku inny,
niewatpliwie stanowiacy wyzwanie dla interpretatora poezji i dodatkowo
dajacy mozliwos¢ rozwazania kwestii: jak sztuka dzwiekéw byla przez
nich postrzegana i wartoéciowana? Przedstawienia muzyki w utworach
tych autoréw sa bowiem takze reprezentacja ich przekonati, ocen, upodo-
bani czy uprzedzen.

2

Lektura tekstu, ukazujacego muzyke sposobami literackimi, jest intere-
sujgca nie tylko ze wzgledu na jego ,, potencjat interpretacyjny”. Moim zda-
niem istnieje przynajmniej jeszcze jeden powod: pobudza ona do rozwazan
o ,etiologii” i ,teleologii” funkcjonujacej w nim muzycznoéci. Siegajac po
teksty réznych autoréw trudno nie stawia¢ pytar o przyczyne i cel poja-
wiajacych sie w nich tematycznych, brzmieniowych czy konstrukcyjnych
nawiazan do sztuki dzwiekéw. Jedno z takich pytan chce postawic poprzez
lekture wybranych tekstéw. Dotyczy ono stuchania muzyki - czynnosci,

9 Istniejg chyba tylko dwa wiersze, ktére w calosci zostaly poswiecone przez Rézewi-
cza tej sztuce: I pomysle¢ z tomu Zawsze fragment, poswiecony Beethovenowi, oraz Zta
muzyka (uwagi na marginesie festiwalu piosenki), opublikowany w zbiorze Szara strefa.

% Niektore z tych nawiazart do muzyki w wierszach Mitosza trudno pomina¢. Na przy-
klad niezwykle sugestywne opisy dzwiekéw, pojawiajace sie¢ w Bramach arsenatu z tomu
Trzy zimy, albo tematyzacje w wierszach ze zbioru Dalsze okolice: W muzyce i Dalsze
okolice. Odniesienia muzyczne w tworczosci tego poety interpretowal Wojciech Ligeza
w studium Trwanie dZwigku. Muzyka i muzycznosé w poezji Czestawa Mitosza, [w:] Interse-
miotycznosc. Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie), Studia pod red. S. Balbusa, A. Hej-
meja, J. Niedzwiedzia, Krakéw 2004, s. 329-338.
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ktérej mozna by nada¢ miano , pierwszej przyczyny” kazdej literackiej mu-
zycznoéci”. Nie chce jednak pytac o realny - wpisany w biografie autora
- akt, ale o jego literackie konsekwencje, konkretyzujace sie w obrazie (au-
toportrecie) poety, wylaniajacym sie z jego utworu. A zatem: w jaki sposéb
poeta, reprezentowany w wierszu przez liryczne ,ja”, stuchal muzyki? Po-
wiedzmy to jeszcze inaczej: jak ,stuchat tekstowo” muzyki? Czym charak-
teryzowat sie praktykowany przez niego styl odbioru tej sztuki?

Dociekanie to dookreslito metodologie i wyznaczyto kompozycyjne
ramy mojej ksiazki. Przyjatem, ze dla rozwiniecia spekulacji o interesu-
jacym mmnie docelowo stylu odbioru muzyki, nie jest konieczne przepro-
wadzanie systematycznego i catoéciowego ogladu muzycznych odniesient
w tworczosci kazdego z autoréw; za wystarczajace uznatem skoncentro-
wanie si¢ na kilku wybranych lub pojedynczych utworach, mogacych
zawiera¢ zobrazowanie aktu (aktéw) stuchania muzyki lub posrednio
przekazujacych informacje o sposobie jej odbioru. W trzech przypadkach
siegnatem jednak po wieksza liczbe tekstow (w studiach o Mironie Biato-
szewskim, Bolestawie Taborskim i Wistawie Szymborskiej), chcac przed-
stawic¢ - obok spekulacji o stylach stuchania - trzy ,, opowiesci” o bliskich
relacjach poetéw z muzyka.

W rezultacie tak zaprojektowanej lektury moglem stwierdzi¢, ze style
stuchania muzyki, ukazywane w wybranych tekstach, s3 warunkowane
przez dwa, zazwyczaj krzyzujace sie czynniki. Po pierwsze, sa to indy-
widualne przekonania, doswiadczenia i predyspozycje poetow. Po dru-
gie - akceptowane i elementarnie przyswajane przez nich idee oraz teorie
muzyczno-estetyczne (dawne lub dwudziestowieczne). Moglem tez prze-
konac¢ sig, ze style te sa w istocie niepowtarzalne (pojedyncze i osobne)?,
co komplikuje lub wrecz uniemozliwia przeprowadzenie ich zestawieni
i klasyfikacji, podyktowanych na przyklad wymogami kompozycyjnymi
ksigzki. Dlatego zaproponowany przeze mnie uklad rozdziatéw - a wiec
porzadek koncepcyjno-kompozycyjny calego studium - jest rezultatem
kompromiséw i uproszczen.

Ksigzka sktada si¢ z trzech czeéci. W pierwszej umieScitem teksty
poswiecone Jarostawowi Iwaszkiewiczowi, Mironowi Bialoszewskiemu
i Aleksandrowi Watowi. W czeéci drugiej znalazly sie interpretacje utwo-

2 Literackie przedstawienia muzyki stanowia zawsze rezultat jej stuchowego odbioru.
Zwrécil na to uwage Michat Glowinski, omawiajac zagadnienie muzycznosci prozy
powiesciowej: ,W powiesciach, czy - ogélnie - wszelkiego typu utworach literackich,
mowi sie o dzietach muzycznych tak, jak sa odbierane. Zasadniczo wiec jest to jezyk
percepgiji. [...] Opowiadanie o muzyce jest w literaturze opowiadaniem o stuchaniu,
o procesach stuchowego postrzegania, o tym, co odbierana kompozycja w stuchaczu
wyzwala, jakie budzi skojarzenia itp.” (Glowinski, Muzyka w powiesci, s. 291-292).

2 Tak jak pojedyncze sg - co do sposobu konstruowania - literackie przedstawienia muzyki.
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réow Julii Hartwig, Wojciecha Wencla, Bolestawa Taborskiego oraz tekst
o poetyckim dialogu Adama Zagajewskiego ze Zbigniewem Herbertem,
natomiast w trzeciej - studia o wierszu Witolda Wirpszy i utworach Wi-
stawy Szymborskiej. Wyznacznikami tego podzialu staty sie trzy idee mu-
zyczno-estetyczne, a dokladniej trzy zespoly idei i teorii, ktérych $lady
pojawialy sie w utworach wspomnianych poetéw. Te trzy czesci prezen-
tuja zatem interpretacyjne studia o wierszach, w ktérych zaznaczyly swa
obecnosé: (I) romantyczne idee muzyczne, (II) najdawniejsze teorie mu-
zyki, (III) dwudziestowieczne idee estetyczne”. W kazdej z tych czesci
na pierwszym miejscu znalazly sie interpretacje utworéw (w pierwszej
- dwa, w drugiej - trzy, w trzeciej - jeden), w ktérych wspomniane idee
i teorie staly sie przedmiotem wyrazZnie widocznych odniesiefi; na drugim
miejscu - niejako w funkgji suplementu czy glosy - umieécitem po jednym
tekscie, wigzacym sie z pozostatymi (pozostalym) dygresyjnie.

Pierwsza czes¢ ksiazki tworza studia poswiecone Arietcie Jarosta-
wa Iwaszkiewicza, serii utworé6w Mirona Bialoszewskiego o Bachu
oraz wierszowi Nieszpory w Notre-Dame Aleksandra Wata. W tekstach
Iwaszkiewicza i Bialoszewskiego mozna odnalez¢ odniesienia do dwu
dopetniajacych sie idei muzycznych, uksztaltowanych w poczatkach
romantyzmu. W przypadku pierwszego poety sposéb odbioru muzyki
zostal uwarunkowany przez przekonanie o wyzszosci sztuki dzwiekoéw
nad innymi dziedzinami twdrczosci artystycznej. Natomiast dla stylu
stuchania praktykowanego przez Bialoszewskiego czynnikiem istotnym

% Rozwazania poswiecone recepcji romantycznych idei muzycznych w tekstach poetéw
dwudziestowiecznych nie przypadkiem znalazly sie na pierwszym miejscu w kom-
pozyciji tej ksiazki. Wiele elementéw dziewietnastowiecznej kultury zachowywato pa-
radoksalng zywotno$¢ w stuleciu awangard artystycznych; sposréd nich wyjatkowo
trwate okazywaly sie sktadniki kultury muzycznej i to one mialy niekiedy decyduja-
cy wplyw na ksztaltowanie sie sposobéw wartosciowania i odbioru muzyki w wieku
dwudziestym. Na przyktad muzyczne dziedzictwo romantyzmu (poszerzane o dziela
wczesniejsze, traktowane jako antycypacja romantycznych idei) ksztattowalo dwudzie-
stowieczne rozumienie pojecia ,muzyka”, stanowigcego element typologicznej triady:
,muzyka dawna — muzyka — nowa muzyka. Muzyka stanowigca srodkowy element
tej triady, muzyka pozbawiona przymiotnika, to muzyka «XIX wieku», a dokladnie mu-
zyka od Haydna, Mozarta, Beethovena po Brahmsa, Mahlera, Straussa i Regera. Ma ona
nastepujace cechy: harmonika funkcyjna i zwigzany z nig system norm, skierowanie ku
publicznosci, tatwosé recepcji — w zasadzie nie wie ona, co to «brak odbioru». [...] To
ona stanowi wszedzie i dzis$ jeszcze standardowy repertuar sal koncertowych. Méwiac
stowami Handschina, «stanowi ona po prostu oczywisty dla nas rodzaj muzycznego
bytu»” (H. H. Eggebrecht, Muzyka dawna i nowa, [w:] C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht,
dz. cyt., s. 100). Opowies¢ o poetyckich stylach stuchania muzyki w wierszach poetéw
dwudziestowiecznych warto wiec zacza¢ wlasnie od interpretacji utworéw kryjacych
§lady romantycznych idei muzycznych.
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wydaje sie idea przedstawiajaca muzyke jako sztuke absolutng (bedaca
wyrazem Absolutu). Z tymi dwoma sposobami odbioru koresponduje styl
reprezentowany przez Wata, oparty na subiektywnym przeswiadczeniu
(skadinad wpisanemu takze w wiersze Iwaszkiewicza i Bialoszewskie-
go), ze muzyka moze skutecznie uspokajac i prowadzi¢ do nadzwyczaj-
nych doznan.

W drugiej czesci ksigzki znalazly sie studia po$wiecone utworom Ju-
lii Hartwig (Podzigkowanie i Na czes¢ Monteverdiego), tekstom Wojciecha
Wencla (Srebrne i ztote oraz Oda na dzien sw. Cecylii), a takze wierszom
Bolestawa Taborskiego (ze zbioru Nowa Era Big Brothera...); zostala tu
roOwniez umieszczona interpretacja poetyckiego dialogu Adama Zaga-
jewskiego (Wiolonczela) ze Zbigniewem Herbertem (Skrzypce). Utwory
Hartwig, Wencla i Taborskiego zawieraja elementarne nawigzania do naj-
dawniejszych zapatrywarn na muzyke - do teorii pitagorejskich i platon-
skich (a takze do ich historycznych ponowienri oraz kontynuacji). Zwrot
w strone tych idei, determinujacych style odbioru muzyki, warunkowaty
jednak w kazdym przypadku inne czynniki. Po pierwsze, byly to niepo-
koje poznego wieku, ktére mogtaby skutecznie uleczy¢ barokowa mu-
zyka, sluchana podczas bezsennych nocy (wiersze Hartwig). Po drugie,
kultywowanie przeSwiadczen o trwatosci rzeczy dawnych i symbolicznej
jednoéci czasu, ktéry przez stuchang muzyke powraca z przeszlosci, by
wraz z terazniejszosciag osiagnaé przysztos¢ i stamtad ponownie wroécié
do przesztosci (wiersze Wencla). Po trzecie, potrzeba perswazyjnego od-
dzialywania na ludzi mlodych, ktérych charaktery mogtaby przeobrazi¢
stuchana przez nich muzyka , prawdziwa” (zbiér wierszy Taborskiego).
Do tych trzech wizerunkéw odbiorcéw muzyki zostat dotaczony podwéj-
ny portret, ukazujacy dyskurs o sztuce dZwiekéw poety-melomana (Za-
gajewskiego) z poeta dotknietym amuzja (Herbertem - skadinad pelnym
dystansu wobec najdawniejszych muzycznych teorii).

Na czes¢ trzecia ksigzki sktadaja sie: interpretacja wiersza Teoryjka Wi-
tolda Wirpszy oraz studium o utworach Wistawy Szymborskiej. Wyrazista
determinanta stylu odbioru muzyki, sugerowanego w wierszu Wirpszy,
staly sie awangardowe postulaty racjonalnego odbioru dzieta sztuki, prze-
ciwstawne ideom romantycznym. Wedtug poety istote przezycia estetycz-
nego stanowi wyrafinowana, intelektualna zabawa, ktérej moga sprzyjac¢
muzyczne formy polifoniczne, szczegdlnie predestynowane do analitycz-
nego sluchania. Natomiast w utworach Szymborskiej (przedstawiajacych
portrety muzykow i refleksje o muzyce) zostalo wyrazone przekonanie,
ze muzyka, niezaleznie od swego stylu czy gatunku, powinna by¢ blisko
spraw ludzkich, a jej stuchanie - godzi¢ z zZyciem i po prostu pocieszac.



Whprowadzenie 19

Lektura dziet literackich ukazujacych muzyke bywa tez interesujaca ze
wzgledu na ich historyczny kontekst. Specyfika okresu, z ktérego wywo-
dza sie te utwory, moze réwniez sktania¢ do stawiania pytan o przyczyne
i cel ich muzycznosci. Trudno w sposéb wyczerpujacy i zarazem zwiezty
okresdli¢ charakter czaséw, w ktérych powstawaly wiersze interpretowane
w tej ksigzce. Okres minionego pétwiecza mozna jednak bez wigkszych
zastrzezenn nazywaé epoka przewleklego kryzysu aksjologicznego, kto-
rego poczatek stanowita druga wojna swiatowa. Literackie reprezentacje
muzyki mogly wiec w tych okolicznosciach stawac sie nosnikiem dodat-
kowych senséw - by¢ gestem symbolicznym, zwigzanym ze znaczeniami
przypisywanymi sztuce dzwiekéw w naszej kulturze. Jedno z tych zna-
czen, uksztaltowanych jeszcze w czasach antycznych, glosito, ze muzyka
jest ucielesnieniem harmonii (emanacja glebszego tadu, ukrytego w budo-
wie rzeczy i wszech$wiata) i ze ma zdolno$¢ wptywania na ludzkie wne-
trze (na dusze)*. Mozliwe bylo jednak réwniez dystansowanie si¢ od tych
teorii oraz kontestowanie dawnych idei - wobec ogromu zta, destrukcji

# To teorie sformutowane przez Pitagorasa w VI w. p.n.e. (i rozwijane w jego szkole w V-
IV w. p.n.e)). Glosily one, ze muzyka jest odzwierciedleniem harmonii wszechswiata
(harmoniae mundi); jej dzZwiekowymi konstrukcjami rzadza bowiem - tak jak calym ko-
smosem - relacje liczbowe. Pigkno muzyki jest zatem sprawg proporcji i miary, a wiec
w konsekwencji panujacego w niej porzadku (jej harmonijne wspétbrzmienia sa oparte
na prostych stosunkach matematycznych). Pitagorejczycy, zalozywszy, ,ze kazdy ruch
prawidlowy wydaje harmonijny dzwiek, sadzili, ze wszechswiat caty dzwieczy, wy-
daje «muzyke sfer», symfonie, ktorej jesli nie styszymy, to dlatego, ze dzwieczy stale”
(W. Tatarkiewicz, Historia estetyki. Estetyka starozytna, s. 89). W ich teorii pojawiaja sie
trzy odmiany muzyki, ktére - uzywajac pézniejszych nazw, wprowadzonych przez Bo-
ecjusza - ,mozna okresli¢, jako: musica instrumentalis, czyli zwykla, styszalng muzyke
uzyskiwang przez gre na lirze czy flecie; musica humana - nieustajaca, lecz niestyszalna
muzyke wytwarzang przez kazdy ludzki organizm, a wyrazajaca sie przede wszystkim
w harmonijnym (lub nieharmonijnym) wspétbrzmieniu miedzy ciatem a dusza; oraz
musica mundana - muzyke samego kosmosu, ktéra wkrétce miata zastynaé jako muzyka
sfer” (J. James, Muzyka sfer. O muzyce, nauce i naturalnym porzqdku wszechswiata, przet.
M. Godyn, Krakéw 1996, s. 37). Pitagorejczycy twierdzili réwniez, ze muzyka wply-
wa zaréwno na swego wykonawce, jak i stuchacza; jej dZwieki sa wyrazem emocji, ale
tez je powoduja. A , wywolujac uczucia, dzialaja na dusze. DZzwieki znajduja w duszy
oddzwiek, ona wspéldzwieczy z nimi” (W. Tatarkiewicz, Historia estetyki. Estetyka sta-
rozytna, s. 90). Muzyka moze mie¢ zatem zdolno$¢ doskonalenia duszy, ale takze jej
niszczenia; moze ,wprowadzac dusze w dobry lub zly ethos. Na tym tle wytworzyla sie
nauka o [...] jej psychagogicznym i wychowawczym dzialaniu [...]. W imie tej nauki
pitagorejczycy, a potem ci liczni, co utrzymali ich mys$l, kladli szczeg6lny nacisk na od-

”

réznienie dobrej muzyki od zlej [...]” (tamze).
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i dysharmonii, ktére urzeczywistnily sie w historii dwudziestowiecznej”.
Jak zatem w latach owego kryzysu aksjologicznego mogta by¢ postrze-
gana muzyka przez poetow? Czy bez zastrzezen bylo przyjmowane jej
dawne rozumienie? Czy prowadzila ku harmonii? Odpowiedzi na te py-
tania moze dostarczy¢ lektura tekstéw zawierajacych jej przedstawienia,
powstalych w drugiej potlowie XX wieku, a wiec takze tych, ktére staty sie
przedmiotem analiz w mojej ksigzce.

Jako preludium proponuje lekture przedostatniego fragmentu au-
tobiograficznego wiersza Konstantego Ildefonsa Galczyrniskiego Przed
zapaleniem choinki (opublikowanego w 1947 roku). Poeta przedstawit
w nim recepte na zlagodzenie traumatycznych lekéw, bedacych nastep-
stwem wojny:

Zamie¢, zamie¢ na bozym $wiecie,
na calym Swiecie zamiec.

Snieg, powiadacie? A c6z wy wiecie,
co to jest zamiec?

Strach? A c6z wy mozecie poradzi¢
na taki strach?

# Krytyczny stosunek do wszystkich sztuk (w tym i do muzyki) charakteryzowat postawe

milodego Tadeusza Rézewicza, planujacego po rozpoczeciu studiéw w Krakowie (na hi-
storii sztuki) napisanie poematu o odbudowie kosciota Mariackiego, ktéry cho¢ realnie
nie zostat zniszczony, jawil sie mu jako rumowisko dawnych idei i wartosci. Wspominat
on ten niezrealizowany zamiar w szkicu Do Zrddet (1965), przyznajac, ze wszystkie galezie
sztuki darzyl wowczas zaré6wno podziwem, jak i nieufnoscig: , «...przechodnie mysla,
ze kosciét Mariacki stoi nienaruszony, nie widza, ze jest to wielka pryzma cegiet i kamie-
ni. Kosciot lezy w gruzach. Kosciét jest zniszczony w moim wnetrzu. Ten budynek, na
ktory patrze, nie jest kosciolem, nie jest zabytkiem architektury, nie jest dzietem sztuki,
jest spustoszong, rozwalona buda, jest kupa gruzu...» [...] W tamtym okresie mieszkato
we mnie jakby dwéch ludzi. W jednym byt podziw i szacunek dla sztuk «pieknych», dla
muzyki, literatury i poezji - w drugim nieufnos¢ do wszystkich sztuk. Polem, na ktérym
toczyta sie walka miedzy tymi osobami, byta moja praktyka poetycka. Bytem peten na-
boznego podziwu dla dziet sztuki (przezycie estetyczne wstapilo na miejsce przezycia
religijnego), ale réwnoczesnie rosta we mnie pogarda dla wszelkich wartosci «estetycz-
nych». Czulem, Ze cos skoriczylo sie na zawsze dla mnie i dla ludzkosci. Cos, czego nie
uchronila ani religia, ani nauka, ani sztuka...” (Rézewicz, Przygotowanie do wieczoru au-
torskiego, wyd. Il rozszerzone, Warszawa 1977, s. 90). Mozna zapytac: co sie skoriczyto?
I wyrazi¢ przypuszczenie, ze poeta bezpowrotnie stracit wiare w harmonie jako ukryta,
wewnetrzng wlasnosé $wiata.
Natomiast Zbigniew Herbert, poczatkowo przywolujacy bez krytycznych akcentéw pi-
tagorejska teorie ,muzyki sfer niebieskich” w wierszu *** [, Powietrze mieszka w instru-
mentach...”] (sprzed debiutu ksigzkowego), podjat z nig dyskurs w wierszach Glos, Piesri
o0 bebnie, Maty ptaszek z tomu Hermes, pies i gwiazda (1957). Zagadnienie demuzykalizacji
Swiata w poezji Zbigniewa Herberta zostalo oméwione przez Ryszarda Przybylskiego
w pierwszej czesci eseju Migdzy cierpieniem a formg, [w:] tegoz, To jest klasycyzm, Warsza-
wa 1978, s. 124-131.
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Na $nieznej chmurze jak na bialym byku sadzi
tlusty Sebastian Bach.

Liryka, muzyka coraz to wyzsza,

do nieba by sie szto,

wilasnie tak, gdym Bacha w zamie¢ styszal

w Paryzu, w PALAIS CHAILLOT:

Organy w chmury, w chmurach cherubin
chmurom krzyczacy: ,Grajcie”

Wszystko, co$ stracit, wszystko, co$ zgubit,
w Bachu, bracie, odnajdziesz™.

Antidotum na psychiczne urazy okazuje si¢ muzyka Jana Sebastia-
na Bacha. Jej wyjatkowa skutecznos¢ terapeutyczng ukazuje groteskowy
obraz kompozytora, ktéry dosiadl $nieznej chmury, symbolizujgcej wo-
jenny strach (,ttusty Sebastian Bach” ujarzmia ja jak niepozwalajacego
sie¢ poskromic¢ byka). Muzyka ta uzdrawia stuchacza, wprowadzajac go
w blogie uniesienie (,,do nieba by sie szto”) i jednoczesnie oszatamia po-
lifonicznymi brzmieniami (,Organy w chmury, w chmurach cherubin
/ chmurom krzyczacy: «Grajcie»””). Wywoluje wielka rados¢. Jest figura
doskonatosci, skoro kontakt z nig moze rekompensowac wszelkie straty.
W powojennej rzeczywistosci, zdaniem poety, muzyka moze nadal petnié
swoje od dawna znane funkcje: przypominad, ze $wiat jest harmonijny
i porzadkowac rzeczywistosc.

% K. 1. Galczynski, Wybdr poezji, oprac. M. Wyka, BN 1189, Wroctaw-Warszawa-Krakéw
2003, s. 166-171. Pierwodruk: ,Przekr6j” 1947, nr 142. Wiersz zostal opublikowany
kilkanascie miesiecy po powrocie poety do kraju z obozu przejéciowego dla dipisow
w Hoxter.

¥ Wydaje sie, ze gra stéw zawartych w tym zdaniu (poliptoton), stanowiacym deskrypcje
muzyki uslyszanej przez poete w Palais Chaillot, ma przedstawi¢ zaréwno surowe (szu-
migco-warczace) brzmienia organdw, jak i techniki imitacyjne (cykliczne powtérzenia
fragmentéw melodycznych) wystepujace np. w fudze.












Heroiczny Spiew w obliczu $mierci.
Arietta Jarostawa Iwaszkiewicza

Co moze sygnalizowa¢ muzyczna nazwa gatunkowa w tytule utwo-
ru literackiego? Pelnigc funkcje muzycznego kwantyfikatora tekstu, ktory
przynalezy do sztuki stowa, wstepnie informuje o zaktadanych przez au-
tora bliskich zwigzkach literatury i muzyki. Nazwa ta uzyta w ten sposéb
wskazuje wszakze od razu na nieoczywistoé¢ prostego przylegania obu
sztuk. Odmiennos¢ sposobu istnienia dziela muzycznego i literackiego
nie pozwala na Scisla realizacje wyznacznikéw gatunku muzyki wokal-
nej lub instrumentalnej w poezji czy prozie. Muzyczna nazwa w tytule
utworu literackiego jest zatem okresleniem metaforycznym'. Projektuje
jednak lekture umieszczonego pod nia tekstu, kierujac czytelnicza uwa-
ge ku kontekstom muzycznym, oraz zacheca do poszukiwania w utwo-
rze elementéw korespondujacych z jej treScia. Znaczenia z nig zwigzane
moga bowiem w wieloraki sposéb wplywaé¢ na inwencje autora, stawac
sie przedmiotem réznorodnych literackich eksploatacji: znajdowac wyraz
w nastroju, ekspresji, tematyce, strukturze tworzonego dzieta. Podczas

! Na przenosne znaczenie muzycznych poje¢ w tytutach utworow literackich zwrécit uwa-
ge Michat Glowinski, odnoszac sie do spostrzezeri Tadeusza Makowieckiego (ze wstepu
do jego rozprawy Muzyka w twérczosci Wyspiariskiego) w kwestii czestego przenoszenia
nazw form i gatunkéw muzycznych do tytuléw utworéw poetyckich na przetomie XIX
i XX wieku: ,Nie byla to zreszta praktyka tylko modernistéw. Scherza napisali Asnyk
i Tuwim, a Zegadlowicz jednemu ze swych ekspresjonistycznych poematéw nadat pod-
tytul «poemat symfoniczny». Jednakze modernisci zwyczaj ten bardzo rozpowszechni-
li. Gdy od okresu romantyzmu przenoszono w obreb muzyki nazwy gatunkéw literac-
kich (przyktadem najbardziej charakterystycznym jest ballada), w okresie symbolizmu
w obreb literatury przenoszono nazwy form muzycznych [...]. Wiasnie na przetomie
wiekéw Andriej Biely pisal poematy proza, ktére nazywat symfoniami - i wzorem kom-
pozytoréw je numerowal. P6Zniej Wiadystaw Sebyla jeden ze swych poematéw okreslit
stowem «koncert» (Koncert egotyczny), inny za$ - jako «sonate» (Mlyny — Sonata nieludz-
ka). Jeszcze duzo pdzniej Paul Celan nazwie jeden ze swych najstynniejszych wierszy
Todesfuge. Wsréd tych muzycznych tytuléw wiele ma charakter jawnie metaforyczny,
ponadto odwotuje sie do form muzycznych juz literacko zinterpretowanych, na pierw-
sze miejsce wysuwaja sie bowiem konotacje muzyczne, wywotane przez nazwy form
muzycznych” (Glowinski, Literackos¢ muzyki - muzycznosé literatury, s. 77-78).
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tych poszukiwan mozna wiec przekonac sie, czy nazwa ta jest na przyklad
jedynie ornamentacja, czy tez kluczowym dookresleniem ksztattu utworu.

Co moze oznacza¢ muzyczna nazwa gatunkowa w tytule wiersza Jaro-
stawa Iwaszkiewicza’, ktorego tworczos¢ pozostawata od poczatku w Sci-
stych zwigzkach ze sztuka dzwieku? Zacheca ona oczywiscie do szukania
powigzan miedzy jej semantyka a znakami funkcjonujgcymi w dalszych
partiach tekstu. Czy jednak samo jej umiejscowienie w tytule - eksponowa-
nie w pierwszym segmencie utworu - nie sugeruje jeszcze jakich$ znaczen?
Muzyka inspirowata tworczos¢ literacka Iwaszkiewicza w wyjatkowo sze-
rokim zakresie, warunkujac organizacje brzmieniowa jego utworéw, ich
tematyke, sfere wyrazu emocjonalnego, a takze wtasnosci konstrukcyjne;
mozna wiec przypuszczad, ze byla przez niego uznawana za sztuke o nie-
zwyklej wartosci. Iwaszkiewicz pod koniec zycia stwierdzat:

Muzyka jest dla mnie najwyzsza ze sztuk. Nie zaluje, Ze nie zostalem muzykiem. Nie
czulbym sie godnym by¢ kompozytorem, pianistg czy dyrygentem, by¢ interpretatorem
wielkiej sztuki. Jako pisarz interpretuje tylko siebie. I napelnia mnie zawsze podziwem ta
odwaga interpretowania muzyki. [...] Bo to jest sztuka zarazem pelna tajemnicy. Jak archi-
tektura oparta na liczbach. I moggca trwac¢ wiecznie, bo przeciez liczby nie sa kategoriami
naszego mys$lenia, s wiecznotrwatymi bytami. Mazurek Chopina tkwi w wiecznym bycie
jako jedna z nieskoniczonych kombinacji matematycznych. Takg samaq wiecznoé¢ ma i Pasja
Pendereckiego’.

Tytuly zawierajace muzyczne pojecia i nazwy moga zatem juz na
wstepie lektury utworéw Iwaszkiewicza sygnalizowaé, ze dla ich au-
tora muzyka to najwyzsza ze sztuk, ktéra ze wzgledu na swa wieczno-
trwala nature jest jezykiem najodpowiedniejszym do wyrazania tajemnic
istnienia. Foniczne, tematyczne czy konstrukcyjne nawigzywanie do niej
w dziele literackim to zatem sieganie po $rodki, ktérymi najlepiej mozna
opisa¢ sprawy przynalezace do sfery tajemnicy: metafizyczne podstawy
istnienia, nadzwyczajne doznania emocjonalne i przezycia mistyczne,
sytuacje graniczne oraz rzeczy ostateczne. Taka funkcjonalizacje moty-
wow muzycznych w wierszach Iwaszkiewicza mozna dostrzec zwlaszcza

2 W tworczosci poetyckiej Iwaszkiewicza mozna wskazaé ponad trzydziesci wierszy o ty-
tutach zawierajgcych muzyczng nazwe gatunkowa - niekiedy takze powigzana z okre-
slonym dzietem lub nazwiskiem kompozytora. Do tej grupy naleza m. in. utwory: Se-
renada, Obertas, Cake-walk, Barkarola w Tymoszowce, Valse trieste, Walc Brahmsa, One-step,
Piosenka z Pass Lueg, Piosenka dla zmarlej, Suita czeska, Kwartet, Piosenka zimowa, Hymnus
trium puerorum, Kotysanka o kolibrach, Opera, Madrygat, Fandango, Kolysanka, Piosenka,
Koncert Rachmaninowa upalnym latem, Arietta, Apassionata, Ostatnia piosenka wedrownego
czeladnika. Podobne nazwy mozna takze spotkac¢ w jego prozie - w tytutach opowiadan
»muzycznych”: Mefisto-Walc i Czwarta symfonia.

3 J. Iwaszkiewicz, Podroze do Wioch, Warszawa 1980, s. 125.
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w ostatniej fazie twoérczosci poety*. Sprobujmy odczytac jeden z jego poz-
nych utworéw:

Arietta

Co to sie rodzi i co to umiera?

Czy to kawatek aki w storicu na ktérym sie pasa
skrzydlate siwki z twarza Beethovena?

Czy to morelowa zatoczka w zatoce Biskajskiej
w ktorej igraja muszle i brzmi ten jeden ukryty
ton?

Czy to anieli w niebie kotysza Jurka Lieberta,
a on uémiecha sie przez sen i moéwi: nie placz,
Jarostawie?

* Wedlug Alicji Matrackiej-Koscielny przyznawanie muzyce wlasciwosci metafizycznych
jest charakterystyczne dla pézniejszych etapéw twoérczosci poetyckiej Iwaszkiewicza.
Poczatkowo poeta, przekonany o bliskim pokrewienistwie muzyki i literatury, koncen-
trowal sie na nadawaniu warstwie brzmieniowej wierszy motywacji muzycznej; podej-
mowat takze préby symbolicznego odwzorowywania w utworach nastroju i ekspresji
wybranych gatunkéw muzycznych; w koricu, odkrywszy, ze muzyka poza walorami
brzmieniowymi posiada takze wlasciwosci semantyczne, zaczat wigzacé ja z treSciami
egzystencjalnymi i metafizycznymi: ,Operowanie dzwigkiem stalo sie jednym z gtéw-
nych elementéw poezjotwoérczych w pierwszych zbiorach poetyckich. [...] Fascynacja
muzyka Debussy’ego i Ravela oraz zdominowang przez muzyke poezjg impresjonistow
francuskich i akmeistéw rosyjskich w czasie, kiedy Iwaszkiewicz dokonuje ostateczne-
go wyboru miedzy literatura a muzyka, jest faktem z pewnoscia nie przypadkowym
i wiele znaczacym. [...] Zatem jednos¢ muzyki i poezji, Swiadome przekraczanie czy
wrecz zacieranie granic miedzy obiema sztukami, tak charakterystyczne dla impre-
sjonizmu, nie spotykane w takim stopniu przedtem ani potem w zadnej innej epoce
czy stylu, stalo sie w tym czasie dla Iwaszkiewicza impulsem, inspiracjg, artystycznym
credo. [...] Na poczatku lat trzydziestych [...] muzyka to juz nie tylko - jak w czasach
Oktostychow czy Dionizji - czysta gra dzwiekoéw, barw, péttonéw i koloréw, to réwniez
nie tylko kunsztowna architektonika, mistrzostwo dzwiekowych konstrukgji: «Juz nie
powiem muzyka nic nie wyraza» - brzmi wers z Warkocza jesieni. [...] Muzyce przy-
pisuje zatem Iwaszkiewicz w swojej pézniejszej tworczosci coraz czesciej wlasciwosci
metafizyczne - wybitne dziela tej «najdoskonalszej ze sztuk ludzkich» - pisze w Ksigzce
o Sycylii - to «prawdziwy jezyk bogéw». Muzyka, dzwigk staje si¢ dla Iwaszkiewicza
w miare uplywu lat nieodlgcznym elementem kazdego przezycia: towarzyszy reflek-
sjom wywotanym doznaniami zjawisk natury, wspomnieniami wtasnego zycia, prze-
sztosci, przyjaciél, styszanych niegdys utworéw. Owe refleksje i skojarzenia z dzietami
muzycznymi bywajg niekiedy zupelnie oryginalne i zaskakujace” (Matracka-Koscielny,
Komponowanie dzwigkiem i stowem w tworczosci Jarostawa Iwaszkiewicza, [w:] Muzyka w lite-
raturze..., s. 200, 202-203. Pierwodruk: , Twoérczos¢” 1990, nr 2).
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Czy to stoja cherubiny pobite na niebie
Cale w 1zach?

Warte nun balde
Ruhest du auch’

Arietta to wiersz powstaly w ostatnich miesiacach zycia Iwaszkiewi-
cza, wchodzacy w skiad cyklu Muzyka na kwartet smyczkowy z wydanego
posmiertnie tomu poety Muzyka wieczorem®. Podobnie jak wszystkie utwo-
ry tego cyklu ukazuje on w kroétkiej, poetyckiej ,narracji” obraz starego
czlowieka czekajacego na zblizajaca sie Smier¢. Tak jak one jest wierszem
kameralnym, zawierajacym prostq i zarazem misterng wypowiedz, zblizo-
na w charakterze do muzyki przywolywanej w tytule cyklu, granej przez
kwartet smyczkowy - intymnej i skupiajacej uwage, Iaczacej przejrzystosé
brzmieniowa z zaskakujacymi komplikacjami struktury. Wszystkie utwo-
ry cyklu, w tym réwniez Ariette, mozna nazwac finezyjnymi drobiazgami
lub, stosujac koncept poety, ,,0zdobami”’, w ktérych - paradoksalnie - zo-
stal zawarty zapis dramatycznych zmagar cztowieka z tym, co nadrzedne
i ostateczne: znak , $miertelnych zapaséw / Tego co jest odwieczne z tym
co jest chwilowe / Znikomej perty z odwiecznym attasem” (Wiersz). Z po-
zostatymi czedciami Muzyki na kwartet smyczkowy taczy ja rowniez to samo
»ja” liryczne - stary poeta méwiacy o ,wieczorze” swojego zycia.

Doé¢ tatwo jednak mozna zauwazyé, ze Arietta odbiega konstruk-
cyjnie od pozostatych ogniw tego cyklu. Wéré6d utworéw zbudowanych
przewaznie z dwu czterowersowych, rymowanych strof jest jedynym
wierszem wolnym. Stanowi tez wyrazne odstepstwo od schematu wer-
syfikacyjnego stosowanego przez Iwaszkiewicza w tej czesci tomu®.

J. Iwaszkiewicz, Muzyka wieczorem, Warszawa 1980, s. 29.

Wiersz Arietta powstal 30 czerwca 1979 roku w Baranowie (z wczesnego lata tego roku
pochodza takze inne utwory cyklu Muzyka na kwartet smyczkowy: Rachunek, , Bzicem ku-
nia”, Czutosé, Do Izoldy, Mtodosé, Rzym, Poeta, Sen, Echa). Po raz pierwszy zostal on opu-
blikowany w miesieczniku , Twoérczos¢” jesienia 1979 roku (w numerze 11), a nastepnie
ukazatl sie w tomie Muzyka wieczorem (I wyd. Warszawa 1980; II wyd. Warszawa 1986).
Iwaszkiewicz nie zdazyl ukorniczy¢ prac nad kompozycja tego zbioru; po jego Smierci
»zostal on przygotowany do druku przez Marie Iwaszkiewicz i ukazal si¢ nakladem
S. W. «Czytelnik» [...]” (Zob. tenze, Listy do cérek, Warszawa 2009, s. 160).

Takiego stowa uzywa poeta w pierwszym ogniwie cyklu Muzyka na kwartet smyczko-
wy, w utworze pt. Wiersz: ,Bo c6z jest wiersz jesli nie ozdoba” (tenze, Muzyka wieczo-
rem, s. 9).

Od schematu konstrukcyjnego wyznaczanego przez dwie czterowersowe strofy odbie-
gaja w tym cyklu nastepujace utwory: Apassionata (druga strofa tego wiersza jest pie-
ciowersowa), Poeta (wiersz ten liczy cztery strofy), Wieczor sylwestrowy (wiersz liczacy
trzy strofy), W setng rocznice urodzin Leopolda Staffa (w wierszu tym zostal wyodrebniony
graficznie ostatni wers strofy drugiej) oraz bedaca wierszem wolnym Arietta. Na mar-
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Co moze oznaczac ta zmiana sposobu méwienia poety? Zasada poz-
nej tworczosci jest nieustanne poszukiwanie formy, ktéra bytaby najodpo-
wiedniejsza dla wyrazenia doswiadczenia staroéci - stanowigcego jedna
z modelowych sytuacji granicznych’. Nieustanne zblizanie sie Smierci spra-
wia, Ze starzy poeci zostaja zmuszeni do dramatycznego weryfikowania
swoich formul wypowiedzi, bowiem wypracowany przez nich wczesniej
jezyk, w nowych okolicznosciach okazuje si¢ niewystarczajacy do opisania
zaréwno ich do$wiadczenia granicznego, jak i natury tego, co jawi si¢ im
jako ostateczne. Podobnie wydaje sie zachowywac Iwaszkiewicz, czego sy-
gnaly wpisane sa w porzadek formalny cyklu Muzyka na kwartet smyczkowy.
Poeta opowiada tu o dodwiadczeniu starosci w serii podobnie skonstruowa-
nych wierszy, zawierajacych powtarzajace sie figury i koncepty. Specyfike
ich konstrukgji opisat Aleksander Nawarecki:

Az 31 sposéréd 36 utworéw zbudowanych jest wedle tego samego schematu. Dwie
zwrotki, dwa czterowiersze, ulozone z dlugich, przewaznie 11-zgtoskowych werséw,
parzyste rymy - oto 6w wzorzec. Prosty, tradycyjny, niewyszukany. Estetyka porzadku,
powsciggliwosci i staroswieckiej elegancji - zupelnie jak w marszu po ogrodzie. A za
zastong utadzonej wersyfikacji, w linii intonacyjnej, napieciach skiadni i doborze stow
wyczuwa sie pewng niedbatosé, kaprysnosé, a nawet rozdraznienie. [...] Poetyka star-
czego znuzenia kaze mu respektowac zasade ekonomii wysitku. Dlatego preferuje formy
najprostsze. Powtarza stowa i frazy. Buduje taficuchowe szeregi. I tak jak w marszu pod-
piera sie laska, tak w wierszu chetnie wspiera si¢ na sztywnym schemacie wyliczenia.
Te enumeracje nie maja nic wspdlnego z retorycznym rozmachem. Wiecej tu cierpkiej
lakoniczno$ci. Gwarantujg kompozycyjny porzadek, przejrzystos¢ wywodu, klarownos¢
obrazow, dyscyplinuja ekspresje. Iwaszkiewicz dotychczas rzadko postugiwatl sie tym
chwytem, a teraz czyni z niego dominante™.

Stary poeta, poszukujac formy najwtasciwszej do zobrazowania swo-
jej sytuacji egzystencjalnej, ustanowil w obrebie tego cyklu konwencje
- oryginalng i wlasna, ale najwyrazniej w jakiej$ mierze niewystarczaja-
ca do oddania prawdy o doswiadczeniu granicznym i do ukazania sfe-
ry ostatecznej tajemnicy. Dlatego postanowit wyjé¢ poza przyjety model

ginesie warto wspomnie¢, ze w tych nowych , oktostychach” Iwaszkiewicza wystepuja
dos¢ licznie nieregularnosci metryczne. Pisal o tym Adam Dziadek: , Ale ten rytm jest
w péznych oktostychach jakby wyciszony, stonowany; [...]. Pozornie réwny i regularny
kod metryczny (zdecydowanie przewaza tu sylabizm) jest czesto przelamywany, wersy
sa wydluzane o pie¢, szes¢, a nawet siedem sylab. Dzieje si¢ tak, jakby zaangazowane
w akt pisania ciato z trudem utrzymywato miare. Linia intonacyjna jest czesto rozchwia-
na, glos zawieszony, co podkreslaja liczne przemilczenia” (Dziadek, Stuchanie i rytm.
Trzy fragmenty wigkszej catosci, ,Opcje” 1997, nr 3, s. 22).

Zob. T. Wojcik, Pozna tworczosé wielkich poetéw. Dramat formy, Warszawa 2005, s. 12.

A. Nawarecki, Grzebanie w ,rzeczach” Jarostawa Iwaszkiewicza, [w:] Skamander, Tom 9:
Twérczos¢ Jarostawa Iwaszkiewicza. Interpretacje, pod red. 1. Opackiego przy wspétudziale
A. Nawareckiego, Katowice 1993, s. 54-55.
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wypowiedzi, wprowadzajac oparta na wzorze wiersza wolnego Ariette:
jej forma przekroczy¢ granice dominujgcej w tym cyklu konwencji. Po-
stanowil opowiedzie¢ o zblizajacej sie $émierci prosciej (co jednak okazu-
je sie pozorne), zdja¢ zbyt ozdobny poetycki kostium, siegajac po forme
wiersza pozwalajaca postugiwac sie jezykiem odpowiedniejszym dla opi-
su doswiadczeni granicznych". Nie zrezygnowat on jednak w tym utworze
z literackiego maskowania tych przezy¢. Zdecydowal, by jedno, uschema-
tyzowane, wieloczeéciowe opisanie doswiadczenia staroéci uzupelnic o zu-
pelnie inne - pojedyncze, jednorazowe, ale rowniez - konwencjonalne.

W dzialaniu tym nietrudno doszukac sie pewnej kalkulacji: wiadomo
przeciez, ze przedstawianie starosci w péznych wierszach Iwaszkiewicza
jest poetycka kreacjg”. Warto zatem zastanowic¢ sie nad pochodzeniem po-
mystu kompozycyjnego, polegajacego na zestawieniu w tym cyklu wielu
zbieznych elementéw z jednym odrebnym konstrukcyjnie i stylistycznie.
Podobny schemat mozna zauwazy¢ w pierwszym tomie poezji Iwaszkie-
wicza - Oktostychy” - zlozonym w wiekszosci, tak jak Muzyka na kwartet
smyczkowy, z odmiowersowych utworéw. Po wierszu Indes galantes poeta
wyznaczyt w tym zbiorze Pauze, zawierajaca odrebne wersyfikacyjnie Uty
i Piosenki, natomiast po nich umiescit Znow oktostychy i Oktostychy pozniejsze.
Wydaje sig, ze przy konstruowaniu tego tomu oraz cyklu Muzyka na kwartet
smyczkowy inspiracje stanowily dla Iwaszkiewcza wzorce muzyczne, znane
mu dzieki zdobytemu w miodosci wyksztalceniu pianistycznemu i kom-
pozytorskiemu™. W muzycznych formach cyklicznych albo zbiorach minia-

' Uproszczonym, ,sprozaizowanym” jezykiem w poetyckim opisie dos§wiadczen wojen-
nych postugiwal sie Tadeusz Rézewicz. W eseju «Kto jest ten dziwny nieznajomy» (pier-
wotnie stanowigcym postowie do wyboru poezji Leopolda Staffa z 1964 roku) pisat
on o przemianach form poetyckich dokonujacych sie w reakcji na sytuacje graniczne:
»Ppoezja lat powojennych data na to [...] odpowiedz nie w jezyku Muz, lecz w jezyku
ludzkim. Nawroty réznego rodzaju «taricow poetyckich» nie wytrzymaly préby czasu.
Slowo przestalo sie dziwi¢ stowu. Metafora przestala rozkwitac. [...] Odejscie w takich
sytuacjach granicznych od specjalnego jezyka «poetyckiego» dato te utwory, ktoére na-
zywam bez maski, bez kostiumu. Krytycy méwili u nas o «sprozaizowaniu» poezji. Byla
to opinia powierzchowna i bledna. Wiasnie utwory w sytuacjach kraricowych, granicz-
nych, utwory «sprozaizowane» stworzyty poezji mozliwos¢ dalszej wegetacji, a nawet
zycia” (Rézewicz, «Kto jest ten dziwny nieznajomy», [w:] tegoz, Przygotowanie do wieczoru
autorskiego, s. 33).

12 Zwrocit na to uwage Aleksander Nawarecki: , «starosé» poetycka [...] zdaje sie w po-

waznym stopniu autorska kreacja. Sedziwy poeta ostentacyjnie obnosi brzemie wieku.

Celebruje swoje zaawansowanie w latach, rozczula sie nad nim, ozdabia wyniosta god-

noscia, a jeszcze czesciej rozbija autoironia” (Nawarecki, dz. cyt., s. 54).

J. Iwaszkiewicz, Oktostychy, Warszawa 1919.

Edukacje i twérczosé muzyczng Iwaszkiewicza krétko scharakteryzowat Bohdan Pociej:

»Wyksztalcenie muzyczne (fortepian) odebral w konserwatorium w Kijowie (1912-18).

W mtodosci réwniez komponowal; w archiwum rodzinnym muzeum w Stawisku prze-

13

14
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tur mozna bowiem spotka¢ rozwigzania oparte na podobnym koncepcie:
w zlozonym z wielu ogniw, spéjnym i stylistycznie jednorodnym ciggu
utworéw pojawia si¢ jeden element obcy - osobny i oryginalny, zwracaja-
cy uwage odmiennoscia tonacji, konstrukgji lub ekspresji, pozornie dygre-
syjny, ale w gruncie rzeczy konieczny dla wzmocnienia dramaturgii calej
kompozycji, dla jej uatrakcyjnienia czy tez dla podkreslenia inwencji i in-
dywidualnosci jej tworcy. Dzieki pomystowemu wyeksponowaniu moze
on uéwietnia¢ kunsztownie skonstruowany zbidr, ale takze sta¢ sie jego
najwazniejszym ogniwem. Szukajac wyrazistych przykladow takich nie-
spodzianek w cyklicznych dzietach muzycznych wystarczy poprzesta¢ na
kilku utworach dwu kompozytoréw - Bacha i Chopina - ktérym Iwaszkie-
wicz poswiecal teksty eseistyczne i publicystyczne. Lirycznymi dygresjami
w suitach i partitach Johanna Sebastiana Bacha sg nietaneczne arie: stynna
Aria (,na strune G”) w III Suicie orkiestrowej D-dur, Arie ze Suit francuskich
II c-moll i IV Es-dur oraz Arie z klawiszowych Partit IV D-dur i VI e-moll;
wyciszajacym antraktem w ruchliwej muzycznej ,,akcji” Wariacji Goldber-
gowskich jest doloryczne Adagio (nr 25), utrzymane w tonacji minorowej
(g-moll), kontrastujacej z majorowa tonacja calego cyklu (G-dur)®. Specjal-
nym fragmentem zbioru 24 Preludiéw Op. 28 Fryderyka Chopina jest XV
Preludium Des-dur (nazywane , deszczowym”) - najbardziej rozbudowana
i skomplikowana dramaturgicznie kompozycja wéréd utworéw w wiek-
szosci krotkich, impresyjnych i szkicowych. W pierwszym zbiorze Chopi-
nowskich Etiud Op. 10 jedyna kompozycja o strukturze dwufazowej jest
,nokturnowa” IX Etiuda f~moll - umieszczona posréd utworéw o budowie
opartej na schemacie tréjdzielnym (tréjfazowym lub trzyczesciowym)®.
Odrebnosé Arietty - jej pojedynczosé w cyklu - odniesienia muzyczne
podkreslaja jeszcze w inny sposob. Iwaszkiewicz zatytulowal ten wiersz,
siegajac po rzadko spotykang nazwe gatunku muzyki wokalnej. Arietta to
mata, nieskomplikowana konstrukcyjnie aria, najczesciej ztozona z dwu
czesci, przypominajaca niekiedy solowq piesn”. Jej nazwa w tytule jest

chowywane sa rekopisy 13 utworéw i szkice nutowe z lat 1911-18 (m. in. Sonata, Pre-
ludia, poemat Lilith, piesni do stéw R. Kiplinga, utwoér na zespét instrumentalny). Do
komponowania juz pézniej nie wracatl, jednak ta mlodziericza twoérczosé zadecydowata
o0 szczegdlnym przeniknigciu muzyka calego pozniejszego pisarstwa. W ksztattowaniu
za$ muzycznego Swiatopogladu mlodego poety duzy udzial mial jego krewny i przyja-
ciel Karol Szymanowski [...]” (Encyklopedia muzyczna PWM, czes¢ biograficzna pod red.
E. Dziebowskiej, t. H-I-], Krakéw 1993, s. 379). O kompozycjach muzycznych Iwaszkie-
wicza pisala szczegdtowo Alicja Matracka-Koscielny w cytowanym szkicu (zob. Muzyka
w literaturze..., s. 195-216).

5 Zob. E. Zavarsky, |. S. Bach, przet. M. Erhardt-Gronowska, Krakow 1979, s. 264 i 375.

16 Zob. M. Tomaszewski, Chopin. Cztowiek. Dzieto. Rezonans, Poznari 1998, s. 389.

Arietta w pierwotnym znaczeniu to ,aria o mniejszych rozmiarach, zwykle w formie

dwuczesciowej”. Jej geneza byla zwigzana z rozwojem form bedacych sktadnikami
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jednak nie tylko leksykalnym unikatem, inkrustujagcym niebanalny utwor.
Odczytywana jako synekdocha $piewu wyjatkowego - pozbawionego
operowej sztucznosci, ale nadal wirtuozowskiego i naznaczonego indywi-
dualizmem, kameralnego i $ciszonego, cho¢ wciaz emocjonalnego i dale-
kiego od pospolitosci - okresla charakter wypowiedzi zawartej w wierszu.
Jest zapowiedzia oryginalnosci jej konstrukgji i finezyjnosci stylu; anon-
suje jej zlozonos¢, polegajaca m. in. na laczeniu naturalnosci z estetycz-
nym wyrafinowaniem albo na scalaniu tonéw osobistych z uroczystymi.
Arietta moze by¢ metafora lirycznego wyznania o szczegdlnym znaczeniu
i ksztalcie - prywatnej, lakonicznej wypowiedzi, ktéra ze wzgledu na sy-
tuacje staje sie solenna i patetyczna. Jej nazwa w tytule moze by¢ rowniez
sygnatem zamyslow stylizacyjnych, zapowiedzia odtwarzania srodkami
poetyckimi elementéw struktury dzieta muzycznego®. Cho¢ jednak r6z-

dziel operowych. ,W drugiej potowie XVIII wieku nastgpilo uproszczenie arii przez
ograniczenie jej rozmiaréw lub eliminacje niektérych elementéw. W zwigzku z tym po-
jawily sie nazwy arietta, aria cavata lub cavatina. Te nowe rodzaje arii czesto tracily
zwigzek ze swym pierwowzorem i stawaly sie piesniami” (hasta Arietta i Aria, [w:] En-
cyklopedia muzyki, pod red. A. Chodkowskiego, Warszawa 1995, s. 51 i 50). Istnialy takze
arietty instrumentalne, stanowigce prosta transkrypcje lub daleko idace przetworzenie
wokalnych pierwowzoréw: samodzielne miniaturowe utwory (np. fortepianowa Ariet-
ta Op. 12 nr 1 z cyklu Liryske smaastykker Edwarda Griega) lub rozbudowane tematy
z wariacjami - arietta con variazioni (np. Arietta z fortepianowej Sonaty c-moll Op. 111
Ludwiga van Beethovena).

Kroétka typizacje muzycznych inspiracji ksztattujacych strukture utworéw Iwaszkiewi-
cza przedstawil Bohdan Pociej: ,Muzyka u Iwaszkiewicza przenika literature, w roz-
maity sposob ksztattujac forme wiersza, noweli, powiesci, dramatu. Jej dziatanie bywa
dwojakie: 1) strukturalne, swiadome zalozone przez pisarza; efektem sa utwory , kom-
ponowane” na wzoér form czy gatunkéw muzycznych (Brzezina, Mefisto-Walc, Martwa
pasieka, Czwarta Symfonia, wiele wierszy); 2) intuicyjne, podéwiadome, wnikajace w mi-
krostrukture utworu; ostinanta, motywy przewodnie, ich krazenie i przeksztalcanie,
przeciwstawianie, splatanie i zawezlanie, zmiany tonacji i niuanse instrumentacyjne
- wszystko to stanowi o «muzycznosci» warsztatu pisarskiego Iwaszkiewicza” (En-
cyklopedia muzyczna PWM, t. H-1-], s. 380). Préby literackiego odtwarzania schematéw
konstrukeyjnych wystepujacych w kompozycjach muzycznych pojawily sie juz w po-
czatkach twoérczosci Iwaszkiewicza. W strukturze wczesnej, czteroczesciowej prozy po-
etyckiej Niebo, opublikowanej w zbiorze Pejzaze sentymentalne (1926), mozna dostrzec
odwzorowanie formy sonatowej. Zalozenia budowy tej prozy Iwaszkiewicz przedsta-
wil w odautorskim komentarzu: ,Utwoér ponizszy jest usifowaniem mozliwie $cistego
oddania w stowie formy sonatowej. Oczywiscie, nie moglem tu zachowa¢ wymagarn
tonacyjnych i modulacyjnych; staratem si¢ zaznaczy¢ je tylko, podajac np. w pierwszej
czesci temat drugi w tonacji r, w repryzie modulujac do zasadniczej tonacji n” (Iwaszkie-
wicz, Niebo, [w:] tegoz, Pejzaze sentymentalne, Warszawa 1926, s. 117). Szczeg6towa ana-
lize tego utworu, ukazujaca funkcjonowanie w nim réznych struktur formy sonatowej,
przeprowadzila Joanna Dembinska-Pawelec w studium Jak stuchac prozy Jarostawa Iwasz-
kiewicza? O muzycznosci «Nieba», [w:] Skamander, s. 7-21. O modelowaniu lektury poezji
Iwaszkiewicza przez obecne w niej ,muzyczne” rozwigzania formalne pisal takze Piotr
Luszczykiewicz: , Brzmieniowe odczuwanie poezji Iwaszkiewicza jest wstepem do jej
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nice w sposobie istnienia literatury i muzyki oczywiscie nie pozwalaja
na realizacje w utworze poetyckim wyznacznikéw gatunkowych ariet-
ty, to w uktadzie elementéw tworzacych wiersz Iwaszkiewicza mozna
doszukiwa¢ si¢ na przykltad odwzorowania jej podstawowego planu
konstrukcyjnego”. Czy poeta komponuje zatem swdj utwér wedtug ty-
powego dla arietty schematu dwuczesciowego? Jego Arietta ma forme
wiersza niezwrotkowego, nieregularnego rytmicznie, skladajacego sie
z szedciu zdan-strofoid. Wydaje sig, ze tak skonstruowany tekst moze
raczej odwzorowywac strukture romantycznej piesni deklamacyjnej, po-
zbawionej zwrotek i przypominajgcej recytatyw accopagnato®. Przykta-
dem takiej pie$ni moze by¢ Wanderers Nachtlied (Nocna piesn wedrowca),
skomponowana przez Franza Schuberta do wiersza Johanna Wolfgan-
ga Goethego®. Z jej tekstem koresponduja dwa ostatnie wersy Arietty
Iwaszkiewicza: ,Warte nun balde / Ruhest du auch”. Konstrukcyjne
aluzje do piesni deklamacyjnej, subiektywnie utozsamianej przez po-
ete z arietta, stuzylyby wiec do zaznaczenia odmiennosci tego utworu
w cyklu. W prostej, stroficznej budowie pozostalych wierszy mozna
bowiem upatrywac¢ odwzorowania zwrotkowej formy piosenki. Takie
ich gatunkowe klasyfikowanie podpowiada zreszta sam autor, nadajac
koriczacemu cykl tekstowi tytul: Ostatnia piosenka wedrownego czeladni-
ka”. Ten pozegnalny wiersz, zawierajacy regularnie powtarzane stowo

odbioru w kategoriach muzyki. Nazwy zbiorkéw, zwlaszcza péznych - jak Spiewnik
wloski i pozegnalnych - jak Muzyka wieczorem sklaniaja do takiej postawy. Duza liczba
wierszy o podobnych tytulach wyostrza jeszcze owa percepcje. Anafory zamieniajg sie
w repryzy, inwersje staja sie wariacjami, elipsy przeksztalcaja sie w modulacje. Znam
doskonale ten stopieri zaangazowania zmystu stuchu. Nie myéli sie juz wtedy o pozy-
cjach glosek, gtebokosci rymu, profilu kadengji. Jest tylko chromatyka, harmonia, me-
lodyka” (Luszczykiewicz, Wieczorna muzyka Jarostawa Twaszkiewicza, [w:] tegoz, Po balu,
Warszawa 1997, s. 108).

19 Ukfad werséw Arietty tworzy graficzny ekwiwalent przebiegu partii wokalnej w blizej
nieokreslonej muzycznej arietcie; to ,muzycznosé¢ III” wedtug terminologii Andrzeja
Hejmeja (zob. tegoz, Muzycznos¢ dzieta literackiego, s. 63-67).

2 Geneza tej odmiany piesni jest zwigzana z wczesnoromantyczng tworczoscia Franza

Schuberta: ,,Schubert, pragnac uzyskaé catkowitg zgodnoséé pomiedzy tekstem a muzy-

ka, stworzyt piesn deklamacyjna, ktorej istotq jest zar6wno wyrazistosc tekstu, jak i wy-

dobycie jego waloréw ekspresyjnych. Z tej przyczyny zbliza sie ona w pewnym stopniu
do recytatywu akompaniowanego. [...] Stworzeniem piesni deklamacyjnej Schubert
zapoczatkowal rodzaj piesni, ktéry odegrat szczegélng role dopiero w ostatniej ¢wier-
ci XIX wieku i w nastepnym stuleciu. Wtedy nastapilo jego zréznicowanie gatunkowe

i stylistyczne” (J. Chomiriski, K. Wilkowska-Chominiska, Piesri, Krakéw 1974, s. 240).

Franz Schubert Wanderers Nachtlied Op. 96 nr 3. Do tego samego tekstu podobna kon-

strukcyjnie piesii skomponowat takze Robert Schumann - Nachtlied Op. 96 nr 1.

Na marginesie warto wspomnie¢, ze tytul tego wiersza nawigzuje do cyklu 4 piesni

Gustava Mabhlera Lieder eines fahrenden Gesellen (Piesni wedrownego czeladnika), skompo-

nowanego w latach 1883-85 i 1893-95 na glos niski i fortepian lub orkiestre.

21

22



34 Ku harmonii?

,dobranoc”, mozna uznac¢ takze za kotysanke i podobna funkcje przypi-
sa¢ pozostalym ogniwom Muzyki na kwartet smyczkowy®. Arietta wykracza
jednak wyraznie zaréwno poza ramy utworu stylizowanego na piosenke,
jak i poza wzorzec typowej kolysanki (o czym jeszcze bedzie mowa). M6-
wiac skrétem: wychodzi ona poza konwencje wiersza-piosenki i poza cha-
rakterystyczny dla niej model wypowiedzi*, jako nowa i jedyna w swoim
rodzaju forma wiersza-arietty, zawierajacego bezposrednie wyznanie -
zapis sytuacji granicznej.

Z osobnosci Arietty nie wynika zatem, zZe jest ona wylacznie wprawka
starego poety, poszukujacego odpowiedniejszej formy dla zaprezentowa-
nia wlasnego gtosu w nieblahej sprawie, ¢éwiczeniem albo popisem, stano-
wigcym rezultat artystycznej kalkulacji. Mozna zalozy¢, ze powstala ona
rzeczywiScie pod wplywem jakiego$ nowego i waznego doswiadczenia,
sklaniajacego do formulowania wypowiedzi innej niz dotychczasowe®.
Spekulowanie o szczegélach owego doswiadczenia umozliwia lektu-
ra kolejnych zdan wiersza. Jednak przed jej podjeciem warto ponownie
przyjrzeé sie konstrukcji Arietty, w strukturze jej tekstu mozna bowiem
odnalez¢ $lady odtwarzania jeszcze innego schematu kompozycji mu-

» ,Rytmizacja tego rodzaju péznych piosenek oddaje trwaly rytm przyrody, niezmien-
ny rytm $wiata, ktéry dla starego poety brzmi kojaco - jak kotysanka, jak pocieszenie,
jak zapowiedz i obietnica «sérénité». [...] Taki ksztatt - jednoznacznie bliski kotysan-
ce - majg wiersze «piosenkowe» zamieszczone w tomie Muzyka wieczorem. Te ostatnie
«piosenki» Iwaszkiewicza s piosenkami testamentarnymi, sa w istocie - pozegnalnymi
kotysankami” (T. Wéjcik, dz. cyt., s. 811 82).

# O specyfice podobnych wierszy Iwaszkiewicza pisal Tomasz Wojcik, przywotujac roz-
poznania Ryszarda Przybylskiego (z eseju Mityczna przestrzen naszych uczu¢, Warszawa
2002, s. 92): ,Istotg wiersza okazuje si¢ szczegdlne napiecie pomiedzy tak uksztattowana
forma i sensem $wiatopogladowym, zamierzong «naiwnoscig» stylu i wpisanym w nie
egzystencjalnym pocieszeniem jako przestaniem utworu. Funkcje tego rodzaju piosenek
rozpoznaje - powolujac sie na tradycje Goetheariska (najpewniej z mysla o cyklu £agod-
ne xenie) - Ryszard Przybylski: «Naleza one do gatunku poezji ulotnej, poésie fugitive,
ktéra pozwala poecie zlagodzi¢ nieco groze smutnych spraw. Pewna frywolnos¢ jest
w tym wypadku ujmujaca, poniewaz neutralizuje gorycz egzystencji dobroduszng iro-
nig»” (Wojcik, dz. cyt., s. 81).

% By¢ moze poeta zostat silnie poruszony przez przyplyw nostalgii. Podstawe do snucia
podobnych przypuszczen stanowia zapisy zjego Dziennika, dotyczace zmartych przyja-
ciot, zanotowane 30 czerwca 1979 roku - a wiec w dniu powstania Arietty: , Tesknie do
innego $wiata, do $wiata mojej mtodosci i do wszystkich tych, ktérzy juz nie zyja, Jura
[Miktucho-Makaj], Kostia Masliejew, Lena Spytko, Swierczytiscy! Czy to tak naprawde
juz ich nie ma? Siedze w tym Baranowie, dobrze mi tu, ale strach pomysle¢, co sie dzieje
tam. «To nie Kalnik, to nie Atma, to Stawisko!». Tak konczy sie jeden z wierszy, ktérych
«obfitosé» tu napisatem” (Iwaszkiewicz, Dzienniki 1964-1980, oprac. i przyp. A. i R. Pa-
piescy, R. Romaniuk, wstep A. Gronczewski, Warszawa 2011, s. 577). Poeta cytuje w tym
zapisie pointe wiersza , Bzicem kunia”, ktoéry w cyklu Muzyka na kwartet smyczkowy zostat
umieszczony bezposérednio przed Ariettg.
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zycznej, tj. recytatywu zwiericzonego cavating - krétkim arioso, nazywa-
nym takze arig cavata®. Serie pytan otwierajacych utwoér Iwaszkiewicza
- ,melodyjnych” dzieki antykadencjom, powtérzeniom stéw (,co to”)
i konstrukcjom anaforycznym (,,czy to”) - mozna uznac za odwzorowanie
kilkucztonowego recytatywu, natomiast koricowy, rytmiczny dwuwiersz
- za odtworzenie cavatiny, utozsamianej czesto z arietta ze wzgledu na
bliskie pokrewienstwo obu form. Najwazniejszym fragmentem tak skom-
ponowanego wiersza byloby wiec jego koricowe zdanie, stanowiace - moé-
wiac przenoénie - ,ariette wlasciwa”, pointujacq wyznania starego poety:
,Warte nun balde / Ruhest du auch”. Ten ,$piew”, poprzedzony recyta-
cjami pieciu pytar, nawiazuje do finatu Nocnej piesni wedrowca Goethego
- wiersza zawierajacego budujace przestanie dla wszystkich zmeczonych
podrézowaniem przez zycie, obietnice trwatego spokoju:

Wanderers Nachtlied (Ein Gleiches)

Uber allen Gipfeln

Ist Ruh,

In allen Wipfeln

Spiirest du

Kaum einen Hauch;

Die Vogelein schweigen im Walde.
Warte nur, balde

Ruhest du auch”.

Stary poeta, $piewajac swoja ariette, parafrazuje stowa Goetheariskie-
go wedrowca; nie powtarza za nim: , Warte nur, balde / Ruhest du auch”

% Cavatina to ,w XVIII wieku termin oznaczajacy krotkie arioso, ktére w operze i orato-
rium zamykalto recytatyw. Cavatina ma niewielkie rozmiary, prosta strukture, czesto
charakter liryczny; jest pozbawiona repetycji i zwrotéw ornamentalnych [...]”. Z kolei,
cavata (aria cavata) to ,arioso, ktore koriczy diuzszy recytatyw i stanowi jego wyrazowe
podsumowanie” (hasta Cavatina i Cavata, [w:] Encyklopedia muzyki, s. 43).

7 Oto tekst tego wiersza w przekltadzie Gabriela Karskiego:

Nocny $piew wedrowca (Na gorze Gickelhahn w Ilmenau)
Cisza w wyzynie,

Ze szczytow drzew

Zaden nie ptynie

Ku tobie wiew;

Wéréd sennej mgly

Ptactwo w gestwinie przycichto.

Zaczekaj, rychto

Spoczniesz i ty.

Cyt. za: ]. W. Goethe, Dziela wybrane, wydanie w czterech tomach pod red. J. Z. Jaku-
bowskiego i A. Milskiej, tom I: Utwory poetyckie [w przekladzie r6znych autoréw], War-
szawa 1956, s. 99.
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- ,Poczekaj tylko, wkrétce / Spoczniesz ty tez”, ale nuci: , Warte nun bal-
de / Ruhest du auch” - ,Poczekaj teraz wkrotce / Spoczniesz ty tez”*. Ta
drobna zmiana leksykalna poczatkowo nie wydaje sie istotna. By¢ moze
jest zwykla pomytka zapisu, rezultatem cytowania z pamieci pointy utwo-
ru Goethego. Wyrazenia ,Warte nur” (,,Poczekaj tylko”) i ,Warte nun”
(,Poczekaj teraz”) sa przeciez semantycznie zbiezne”. Zdanie koriczace
wiersz Iwaszkiewicza mozna wiec uznaé¢ za wykladnie znaczen tozsa-
mych z tymi, ktére zostaty zawarte w jego pierwowzorze. W finale Arietty
stychaé niemal te sama co w pieéni Goethego melodyjna fraze, ktéra moze
kotysa¢ do snu, uspokajac¢ i wyprowadzaé¢ swiadomosé poza rzeczywi-
stos¢. Mozna w niej odnalez¢é zachete do cierpliwego, wolnego od leku
czekania na kres zycia, a takze zapewnienie ostatecznego i trwatego spo-
koju, ktéry nastapi po $mierci. Przestanie Nocnej piesni wedrowca wyraznie
wspotbrzmi z ideatami wewnetrznego fadu i pogodnej zgody na koniecz-
nos¢, stanowiacymi tres¢ sérénité” - pojecia opisujacego bliska Iwaszkie-
wiczowi postawe, pozwalajaca na wyciszenie smutkéw i cierpien starosci
oraz na zachowanie spokoju wewnetrznego w czasie umierania.
Jezelijednak zmiana w cytacie z wiersza Goethego nie jest przypadko-
wa, to przedstawione przed chwilg pogodne odczytanie finatu Arietty po-

% Podkr. ].W. Tak sformulowane zadanie (, Warte nun balde / Ruhest du auch”) wyste-
puje w zakoniczeniu Arietty zaréwno w pierwodruku jej tekstu, gdzie zostalo zapisane
kursywa (, Twoérczos¢” 1979, nr 11), jak i w obu edycjach ksiazkowych Muzyki wieczorem,
zredagowanych - jak podaje Wydawca - na podstawie poprawionego przez Iwaszkie-
wicza maszynopisu. Taka tez posta¢é ma ono we wspomnianym maszynopisie, prze-
chowywanym w Muzeum im. Anny i Jaroslawa Iwaszkiewiczow w Stawisku (rekopisy
poety, teczka nr 34). Sprostowania wymaga wiec stwierdzenie Tomasza Wojcika do-
tyczace tekstu Arietty: ,Sekwencje pytan o ukryta tres¢ zycia i $mierci zamyka w nim
- przytoczony w oryginale - finat Piesni nocnej wedrowca Goethego:
«Warte nur balde
Ruhest du auch»” (Wéjcik, dz. cyt., s. 82).

Nalezy przyja¢, ze zdanie konczace wiersz Iwaszkiewicza odtwarza skladniowy sche-

mat swego pierwowzoru; wyrazenie , Warte nun” jest oddzielone syntaktycznie od na-

stepujacych po nim stéw ,balde / Ruhest du auch” (cho¢ nie zostalo to zaznaczone
przecinkiem).

% Stowo to, przywolane w tytule jednego z péznych opowiadan Iwaszkiewicza (opubli-
kowanego w tomie Ogrody w 1977 roku), oznacza - wedlug bohatera tej epistolarnej
narracji - ,fagodna pogode zewnetrzng i wewnetrzne rozjasnienie, uspokojenie”. O po-
winowactwach znaczeniowych tego pojecia i o jego tresci pisat Ryszard Przybylski: , Se-
renitas animi. Karl Jaspers zestawiat ja z eudajmonig Arystotelesa, stanem duszy, ktéry
znamionuje dobro i piekno, i z chrzescijariska my$la, ktéra znajduje oparcie w Bogu i nie
ulega zniszczeniu przez zadne zewnetrzne «zrzadzenie losu». [...] Laciriska serenitas
oznacza jasng pogode, niebo bez obtokéw. Nie ma deszczowych chmur. Niczego ztego
nie nalezy sie spodziewaé. Woda w ptynacej obok rzece jest przezroczysta. Serenitas vita
to zycie spokojne, a nawet radosne” (Przybylski, Myslgcy badyl, [w:] tegoz, Basn zimowa.
Esej o starosci, Warszawa 1998, s. 75-76).
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winna uzupelnic¢ jeszcze inna interpretacja. Zastgpienie partykuty ,nur”
(‘tylko’) przez przystéwek czasu ,nun” (‘teraz’) akcentuje terazniejszosc¢
oczekiwania na ostateczny spoczynek. Perspektywa jego nadejscia ule-
ga wiec wyraznemu skrdceniu, a spelnienie obietnicy - czyli przybycie
$mierci - wydaje sie bardzo bliskie. W rezultacie tej zmiany zdanie za-
mykajace Ariette brzmi jak ogloszenie wyroku, ktéry niebawem zostanie
wykonany. Jednoczeénie mozna je uznac za wykltadnie przeswiadczenia,
podzielanego przez Iwaszkiewicza, ze bez wzgledu na osiagana sereni-
tas animi byt ludzki zmierza nieuchronnie ku spelnieniu si¢ w $mierci,
ku unicestwieniu®™. W ten sposéb na zawarte w tym wypowiedzeniu
wskazania, zachecajace do zachowania spokoju umystu i pogody ducha
podczas czekania na $mier¢, naklada sie subtelna acz wyrazna sugestia,
ukazujaca daremnoé¢ wszelkich staran o wewnetrzny fad, podkreslajaca
ich bezuzytecznos¢ wobec fatalnych wyrokéw losu. W finale Arietty roz-
brzmiewa zatem do$¢ dwuznaczna kotysanka, ktéra tagodnie usypiajac
Swiadomo$¢ umierajacego, jednoczesdnie bolesnie uzmystawia mu nieod-
wracalny kres istnienia.

Co moglo sktoni¢ Iwaszkiewicza do strawestowania Goetheariskiej
mySli w zakoniczeniu wiersza? Wydaje sie, ze korygowanie leksyki zosta-
to w tym wypadku podyktowane potrzeba dostosowania zapozyczonego
wypowiedzenia do innego kontekstu oraz koniecznoécig powiazania go
z innymi elementami utworu. Mozna przyjaé, ze w tym konstruowanym
na wzor muzyczny wierszu pointa powinna by¢ wnioskiem wysnutym
z serii poprzedzajacych ja pytan. Dobrze skomponowana cavatina jest bo-
wiem zwykle konkluzja fraz tworzacych wczesniejszy recytatyw.

Jakie przestanie mozna wiec odczytaé z ostatniego, najwazniejsze-
go zdania Arietty - wiersza przedstawiajacego zapis sytuacji granicznej?
Wydaje sie, ze stary poeta $piewa swoje koricowe arioso nie tylko po to,
by zyskac spokéj i porzadkiem umystu zamaskowaé groze umierania.
Chce réwniez wzbudzi¢ w sobie odwage, by heroicznie znies¢ konanie,
meznie przyja¢ $mieré, uznajac jej przewage i bezowocnoéé dazen do jej
przezwyciezenia. Zdania poprzedzajace pointe wiersza ukazuja ostatnia
faze krystalizacji tej postawy. Sa one zapisem spekulacji, ktére powstaly
pod wplywem tajemniczych obrazéw, obserwowanych przez poete. Nie

3 Wyktadnia tego przeswiadczenia jest wiele utworéw Iwaszkiewicza, m. in. opowiada-
nia Brzezina, Mtyn nad Utratq czy Tatarak. O pierwszym z nich pisal Ryszard Przybylski:
, Tematem Brzeziny jest cztowiek jako «byt-ku-$mierci». Smier¢ - zgodnie z filozofig eg-
zystencjalng - jest ciagle obecna w samej strukturze ludzkiego zZycia, ktére moze by¢
dlatego nazwane bytem skazanym na zakonczenie, «bytem-ku-$mierci». Tak wtasnie
potraktowany zostat cztowiek w Brzezinie Iwaszkiewicza, dla ktérego $mier¢ nie jest juz
ideg, lecz fenomenem egzystencjalnym. Jest to zresztg jedna z zasad jego $wiata” (tenze,
Eros i Tanatos. Proza Jarostawa Iwaszkiewicza 1916-1938, Warszawa 1970, s. 178).
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wiadomo, co zdotal on zobaczy¢ i ustysze¢ (rzeczywistos¢ ta jawila si¢ mu
zaréwno wizualnie, jak i akustycznie). Mozna przyjaé, ze jego swiadomosc,
znalazlszy sie na granicy percepcji, wedrowala tropem nieprzewidywal-
nych asocjacji od jednej wizji do drugiej (moze tracit przytomnosé? dozna-
wal halucynacji? byl bliski $émierci?). Zadajac pytania, z jednej strony, nie
byt on do korica pewien, co zostalo mu przedstawione™, natomiast z drugiej
- chcial dociec prawdy ukrytej w obrazach, ktére nawiedzity jego umyst.

Na poczatku tej sekwencji przywidzen prawdopodobnie widzi i sty-
szy on nature - istnienie, w ktérym mozna dostrzec laricuch narodzin
i umierania - kotowy cykl przemian zycia w $mier¢ i Smierci w zycie. Pyta
bowiem nieco naiwnie: ,,Co to sie rodzi i co to umiera?”, wiedzac jednak
z gory, jakie prawa kieruja biegiem ujrzanej przezen rzeczywistosci”. Pa-
trzac wnikliwiej, upewnia sie, ze jedno z nich dominuje w Swiecie: zasada
bytu jest Smier¢. ,Kawatek 1aki”, wygrzanej stoncem i grajacej skrzypie-
niem pasikonikéw, przedstawianych jako ,skrzydlate siwki z twarza
Beethovena”™, ogladany pobieznie moze jawic sie jako obszar wiecznych
narodzin, pole bujnie rozkwitajacego zycia. W jego wnetrzu jednak odby-
waja sie Smiertelne zniwa®, ktorych akustyczng figura sa dzwieki pasiko-
nikow, zapetlone kotowo w wielogtosowych, przenikliwych brzmieniach,
budzacych skojarzenia z muzyka Beethovena - przypuszczalnie z jego
poéznymi kwartetami smyczkowymi*. Opisywana z czuloscig , morelowa
zatoczka”, w ktérej szemrzacych wodach , igraja muszle”, moze zachwy-

32 Znakiem niepewnego przymierzania przez poete stow do tego, co widzi sa nie tylko
same zdania pytajace, ale takze uchybienia w zespalaniu ich skladnikéw (wypowie-
dzen podrzednych z nadrzednymi) w drugiej i trzeciej strofoidzie wiersza: , kawatek
Iaki w stoficu na ktérym sie pasa / skrzydlate siwki z twarzg Beethovena”; ,,morelowa
zatoczka w Zatoce Biskajskiej / w ktorej igraja muszle” [podkr. JW.].
Funkcjonowanie obu tych , praw” istnienia ukazuje fabula opowiadania Iwaszkiewicza
Brzezina (zob. R. Przybylski, Eros i Tanatos, s. 178-179). Ich paradoksalnos¢ zostata takze
ukazana w wierszu ***[I dzieri nie dziefi, i noc nie noc...] z Ciemnych sciezek (nr 59): ,Bo
zycie to juz prawie $mieré, / Bo §mier¢ to zycie juz”.

33

¥ W glowie pasikonika rzeczywiscie mozna dostrzec rysy ,konskiej” twarzy Beethovena

- szczegolnie tej, ktéra zostala przedstawiona na portrecie olejnym Josepha D. Stiele-
ra z 1819 roku. Pasikonik do wydawania charakterystycznych, ,szorstkich” dzwiekéw
uzywa narzadow strydulacyjnych, znajdujacych sie na pierwszej parze skrzydet; , kon-
certuje”, trac skrzydlem o skrzydlo, w stoneczne, letnie dni - popotudniami oraz noca.
Metaforg procesu ,mielenia” istnieri, obejmujgcego calg nature, jest obraz z wiersza
Iwaszkiewicza ***[Kolo sig obraca...] ze Spiewnika wloskiego (Warszawa 1978, s. 70): , Mtyn
miyn / kolo obraca sie / niepowstrzymanie // Miele ziarno / bez przerwy / spod
miynskich kamieni / wyskakuja jak myszy / male czarne / trumienki”.

35

% ,Muzyka” pasikonikéw moze budzi¢ skojarzenia z polifonicznymi fragmentami pieciu

ostatnich kwartetéw smyczkowych Beethovena: Es-dur Op. 127, B-dur Op. 130, cis-moll
Op. 131, a-moll Op. 132 i F-dur Op. 135. Na marginesie warto wspomnie¢, ze przedostat-
nia czes¢ kwartetu Op. 130 to cavatina.
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ca¢ i uspokaja¢ stodycza idyllicznego obrazu. Dokladniejsze spojrzenie
ujawnia jednak dwuznacznosé jej piekna: muszle bowiem to szczatki
niezyjacych organizmoéw, ich fantazyjne, barwne szkielety. Jest ona po-
nadto wycinkiem wielkiej i niespokojnej Zatoki Biskajskiej - fragmentem
krawedzi oceanu, symbolizujacego niszczycielska, chaotyczna otchtan”.
Studiowanie obrazéw natury potwierdza prawde o $mierci rzadzacej
istnieniem. Upewnia tez poete, ze nie uniknie on swego przeznaczenia
- ponad wszelka watpliwos¢ umrze. , Byt jest izbg stracer”*, a uwiezione-
mu w nim i skazanemu na unicestwienie cztowiekowi pozostaje albo po-
godzi¢ sie z losem, albo przezwycieza¢ fatalng koniecznos¢, na przyktad
wierzac w istnienie posmiertne. Czy jednak z pomoca takiej wiary mozna
skutecznie pokona¢ $mierc¢? Kolejne obrazy, ujrzane przez poete, pozwa-
laja mu zweryfikowaé podobne nadzieje.

Jego uwage w strone zaswiatéw kieruje ,,ukryty ton”, brzmigcy pod
szumem ,morelowej zatoczki” - glos harmoniae mundi, oznaczajacy tad
istnienia, ale takze sygnalizujacy obecnos¢ umartych®. Jeden z nich - Jerzy
Liebert - pojawi sie w nastepnym widzeniu poety, inicjujacym rozwaza-
nia o poémiertnym bycie. Ksztalt ,zZywota przyszlego wieku” - w prze-
ciwienistwie do fenomenéw natury - moze by¢ jedynie przedmiotem
wyobrazeniowych spekulacji. Niewykluczone zatem, ze idea zycia wiecz-
nego jest tylko tworem zrozpaczonego umystu, prébujacego pokonac bo-
lesny nonsens $mierci budujacymi wizjami szczesliwego losu umartych
i tryumfu mocy niebieskich nad ztem. Poeta, zagladajac w zaswiaty i ob-
serwujac apokaliptyczne znaki, pojawiajace sie na niebie, odkrywa niepo-
kojaca dwuznaczno$¢é obrazéw istnienia po$miertnego. Z jednej strony,
byt umartych to szczesliwy sen, spokojny i wieczny dzigki anielskiej opie-
ce, ktory nie pozbawia $pigcych tozsamosci oraz wiezi z zyjacymi. Jurek
Liebert pozostaje nadal - tak jak w zyciu ziemskim - troskliwym pocieszy-
cielem, ktéry zdruzgotanemu $miercia poecie powtarza to samo, co przed

% Ocean ,jako stworca potworéw jest idealng otchtanng siedziba, kottujacym sie zZrédtem,
z ktorego ciggle wylania sie to, co nizsze, niezdolne zy¢ w formach subtelniejszych, wyz-
szych. [...] Niszczycielski wptyw wody stonej na wyzsze formy zycia ladowego sprawia
réwniez, ze staje sie¢ ona symbolem jatowosci” (hasto Ocean, [w:] J. E. Cirlot, Stownik
symboli, przet. 1. Kania, Krakéw 2000, s. 279-280).

Sformutowania tego uzy! Ryszard Przybylski w komentarzu do wiersza Iwaszkiewicza
Izba straceri w eseju Myslgcy badyl, [w:] tegoz, Basn zimowa, s. 83.

W innych utworach cyklu Muzyka na kwartet smyczkowy zostalty ukazane podobne, po-
chodzace spoza $wiata doczesnego, sygnaly: ,kwinta w powietrzu” -, dzwieki [...] ska-
leczone” (z wiersza W setng rocznice urodzin Leopolda Staffa) czy tajemnicze ,stukanie”
(z Apassionaty). Kontakt z duchami dawno zmartych przyjaciot umozliwia poecie réw-
niez muzyka koncertu fortepianowego Sergiusza Rachmaninowa: ,, Wszak przeciescie
umarli, Kola, Lena, Julku! / Wiec dlaczego na stawie takie zywe blaski? / Lezycie pod
krzyzami na jalowym pélku, / A tu okna otwarte, bzy kwitng kisciami” (J. Iwaszkie-
wicz, Koncert Rachmaninowa upalnym latem, [w:] tegoz, Muzyka wieczorem, s. 17).
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laty: ,nie placz, / Jarostawie”*. Obraz jego snu w zaswiatach to wyobra-
zeniowy epilog loséw bohatera lirycznego Kotysanki jodtowej - ostatniego
tomu wierszy Lieberta”. Z drugiej strony, ten harmonijny dom spokojnej
wiecznosci wydaje sie rzeczywistoscia niepewnq i tymczasowa. Mozna
przypuszczad, ze jest zagrozony zaglada, skoro w wizji przyszlego nie-
ba strzegace patacu i tronu Boga cherubiny* ,stoja [...] pobite”* i ,cale

0 Wypowiedz ta to reminiscencja rzeczywistej rozmowy obu poetéw, odbytej krotko po
$mierci matki Iwaszkiewicza: ,Podczas dlugotrwatej agonii mojej matki Jurek towarzy-
szyl mi, jak tylko mégl. Po jej §mierci wracaliémy do Warszawy, pociggiem z Milan6wka,
pierwszej cudownej, majowej niedzieli, w tlumie powracajacych z letniska warszawia-
kéw. [...] Dlugotrwale czuwanie przy 16zku mojej matki, jej $mier¢ i wszystkie bolesne
przygotowania do pogrzebu zabily we mnie wszelkie odczuwanie. I nagle w spojrzeniu
Jerzego na mnie, w jego dotknieciu reki, w jego paru slowach, ktére wtedy do mnie
wypowiedzial, odczulem co$ niezwyklego. [...] W $wietle rézowym zachodzacego nad
wyraz pogodnie storica ukazat mi sie Jurek jak aniol pocieszenia, wierzacy naprawde,
iz anielska dusza mojej matki odnalazta «spokéj wieczny» i ze naszym jedynym daze-
niem winno by¢ staranie si¢ dla siebie o owga szczesliwos¢” (Iwaszkiewicz, Ksigzka mo-
ich wspomnieri, Krakéw 1968, s. 323). O dziejach znajomosci Lieberta z Iwaszkiewiczem
i jego zong Anng oraz o $wiatopogladowych sporach obu poetéw pisal Piotr Mitzner
w ksigzce Na progu. Doswiadczenie religijne w tekstach Jarostawa Iwaszkiewicza, Warszawa
2003, w rozdziale Rozmowa z Liebertem (s. 136-146).

41 Bohater poczatkowych wierszy tego tomu, opublikowanego w 1932 roku - juz po $mierci

Lieberta - to nieuleczalnie chory na gruzlice pensjonariusz szpitala, Zegnajacy sie ze Swia-

tem ziemskim i oczekujacy na przejécie do krainy zycia wiecznego: ,Poprzez wonnosé

jodlowa / P6jda, kazde w swa strone, / Ciato - w ziemie lipcowa, / Dusza w gory zielone”

(J. Liebert, Kotysanka jodtowa, [w] tegoz, Poezje, wstep B. Ostromecki, Warszawa 1983, s. 122).

»Cherubiny biblijne sg [...] str6zami sakralnych osrodkéw zycia. Po upadku pierwszych

ludzi «postawit Pan przed ogrodem Eden cherubinéw i polyskujace miecza, aby strzec

drogi do drzewa zycia» (Rdz 3, 24). Strézami Swietego Swietych byly réwniez cherubi-
ny o dwoch obliczach, z ktérych jedno przypominato cztowieka a drugie lwa. Czuwaly
one przy wejsciu i przy wszystkich écianach swiatyni (Ez 41, 17-20). [...] Cherubiny byty

oznaka bliskosci albo obecnosci Boga. Boég zasiada na nich jak na koniach (2 Sm 22, 11)

albo jak na tronie (2 Krl 19, 15). W wizji Ezechiela cztery cherubiny o wygladzie ludzi, czte-

rech twarzach i skrzydlach tworzyly tron Bozy na czterech kotach (Iz 14, 29). [...] Cztery
istoty apokaliptyczne, otaczajace tron Bozy, «sa pelne oczu z przodu i z tylu» i uchodza
za twory kosmiczne (Ap 4, 6). Oczy symbolizujg ciala niebieskie. Sposéb ich ukazania
przypomina cztery istoty zywe z wizji Ezechiela. [...] W Liscie do Hebrajczykow (9, 5) jest
mowa o cherubinach, «ktére zacienialy przebtagalnie». Sa one - podobnie jak $wiecznik

i zloty oltarz kadzenia - symbolem $wiata niebieskiego [...]. Starochrzescijariski bizan-

tyjski motyw etimazji, czyli wywyzszonego Chrystusa (sam Chrystus nie jest zreszta na

tych obrazach przedstawiany, bywa na nich tylko tron z poduszka do siedzenia i em-
blematami Chrystusa), ma tez wyglad cherubina stojacego na strazy, cho¢ nie ma o tym
wyraznej wzmianki w zrédtach literackich (Ps 9,8). W XII wieku na wyobrazeniach Tréjcy

Swietej jako tronu taski tron 6w utrzymuije sie na skrzydtach dwu cherubinéw” (M. Lur-

ker, Stownik obrazéw i symboli biblijnych, ttum. K. Romaniuk, Poznan, 1989, s. 31-32).

Piotr Mitzner, komentujac krétko zagadkowe obrazy aniotéw w Arietcie Iwaszkiewicza,

napisal: ,Poeta u schylku zycia nie potrafi powiedzieé¢ nic pewnego ani o koncu $wiata
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w 1zach”*. Nie wiadomo jednak, kto je zwyciezyt i czy placza one z po-
wodu kleski swego Mocodawcy. Nie wiadomo takze, czy podczas apoka-
liptycznych potyczek zostali pobici pozostali mieszkaricy nieba - umarli.
Jaka moze by¢ zatem prawda o zaswiatach? Czy domysty najej temat moga
by¢ uzyteczne w przezwyciezaniu grozy $mierci? Tres¢ obu obrazéw, uj-
rzanych przez poete, nie tworzy koherentnego komunikatu. Przez swa
niepokojaca dwuznacznoé¢ odbiega wyraznie od krzepiacych wyobrazen
~Zywota przyszlego wieku”, podwazajac ich zasadno$é: sa niepotrzeb-
nymi usifowaniami umystu, rzeczywisty obraz istnienia po$miertnego
moze by¢ bowiem zupelnie inny. Spekulatywnos¢ wizji eschatologicz-
nych sprawia, ze nie moga by¢ one pewnym oparciem dla zatrwozone-
go émiercia cztowieka; co wiecej, moga go niepokoi¢ réwnie mocno, jak
perspektywa bliskiego konca zycia. Mozna przypuszczaé, ze optakujacy
swoja $mier¢ poeta zostal pocieszony stowami Lieberta, plynacymi z nie-
bieskich wyzyn (,nie placz, / Jarostawie”). Ujrzawszy jednak na niebie
tajemniczy prognostyk dni ostatecznych (,Czy to stoja cherubiny pobite
/ Cate w 1zach?”), prawdopodobnie odczut dodatkowy paroksyzm leku;
jego wypowiedz zostala bowiem przerwana przez pojedynczy szloch lub
spazm, co sugeruje przerzutnia i poczatkowa majuskuta w drugim wersie
przedostatniej strofoidy*.

Stary poeta, upewniwszy sie co do nieuchronnosci wlasnej $mierci
i daremnoéci jej przezwyciezania niepewnymi ideami, §piewa wiec swoja
ariette: ,Warte nun balde / Ruhest du auch” - ,Poczekaj teraz wkroétce
/ Spoczniesz ty tez”. Chce si¢ nie tylko uspokoi¢, ale - co najwazniejsze
- przygotowac na bliska $émierc¢: heroicznie oczekiwac na wyrok losu, na-
bra¢ odwagi, by meznie znie$¢ konanie*. Bezposrednim przygotowaniem

[...], ani o tym, jak jest po drugiej stronie [...]. Pobite anioty? Moze w walce z Jakuba-
mi?” (Mitzner, dz. cyt., s. 343-344).

W drugim wydaniu Muzyki wieczorem (Warszawa 1986) przedostatnia strofoida Arietty
(s. 29) zostala wydrukowana btednie: ,Czy to stoja cherubiny pobite na niebie / Cale
w tazach” (,1zy” zostaly zastapione przez ,tazy”).

# Obecnos¢ graniczacych z ptaczem zacie¢ w monologu poety - tamania tempa wypo-
wiedzi przed jej koricem - sygnalizujq takze dwie schodkowo rosnace przerzutnie w 3.
i 4. strofoidzie-pytaniu wiersza. Moga one wskazywac, ze placz stanowi tlo wyznania
poety juz w chwili, gdy opisuje on ,morelowa zatoczke”.

Niewykluczone, ze Arietta Iwaszkiewicza, odczytywana jako ,$piew” przygotowujacy
na $mier¢, stanowila inspiracje dwu mortualnych wierszy Jarostawa Marka Rymkiewi-
cza: Ogrod w Milanéwku, arietta i Arietta zimowa. O arietcie, ktéra w poezji Rymkiewicza
stala sie ,metaforg zycia zmierzajacego do nicosci, a takze samej $mierci” oraz piesnia
,wszelkiego istnienia podazajacego do kresu $mierci”, pisala Joanna Dembiriska-Pa-
welec w studium Danse moriendi. O muzyczno-tantalogicznych aspektach poznej tworczosci
lirycznej Jarostawa Marka Rymkiewicza, [w:] Muzyka i muzycznos¢ w literaturze od Mtodej
Polski do czaséw najnowszych, tom I, pod red. M. Lachman i ]. Wisniewskiego, ,, Acta Uni-
versitatis Lodziensis. Folia Litteraria Polonica”, nr 1 (15), £.6dz 2012, s. 230-245.
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do tego arioso jest wspomniany pojedynczy szloch (lub spazm), ktéry, be-
dac sygnalem przerazenia, jednoczesnie pelni funkcje kompensacyjne -
pozwala placzacemu otrzagsac sie z czarnych mysli”. Rozpatrujac jeszcze
inne przenosne znaczenia tej naglej pauzy w wypowiedzi poety, mozna
uznac ja za jeden z gtebokich oddechéw, ktére sa niezbedne, by dobrze
rozpoczgé wazng wypowiedzZ - rowniez nietatwy, kunsztowny $piew.

Kornicowe arioso starego poety jest zatem nie tylko tagodng, uspokaja-
jaca kotysanka, jest takze §piewem o zabarwieniu bohaterskim, solennym
wyznaniem gotowosci pojedynczego ,ja” na przyjecie tego, co koniecz-
ne i ostateczne. Jest jednak réwniez zacheta do zachowania pokory, we-
zwaniem do cierpliwego oczekiwania na wyjasnienie zagadek bytu, ktére
staly sie przedmiotem wczeéniejszych dociekan. Jest w koricu wyrazem
niklej nadziei, ze w chwili émierci bedzie mozna tajemnice te pozna¢ de-
finitywnie, skoro nie mozna bylo ich zgltebi¢, zyjac w tym pieknym i zara-
zem przerazajacym Swiecie.

Arioso poety i poprzedzajace je recytacje pieciu pytar odslaniajg jed-
nak jeszcze jedno znaczenie. Stanowia one symboliczne przedstawienie
muzyki - tworzonej i stuchanej w oczekiwaniu na zblizajaca sie $mier¢.
Projektuja jej obraz*®. Kreslg zarys kompozycji muzycznej, ktéra poeta

¥ Na te funkcje szlochu zwrécil uwage Ryszard Przybylski, analizujac relacje o ostatnich
dniach zycia Iwaszkiewicza, umieszczona przez Ole Watowa w ksiazce Wszystko, co naj-
wazniejsze: ,1 nagle, kiedy w $wietym wspoétczuciu ucalowata te «biedna gtowe», «on
zaszlochat. To nie byt ptacz, nie pozwolit wyrwaé mu sie ze Scisnietego gardia. Dlaczego
tak przejmujacy jest placz mezczyzny?» Moze dlatego, ze w bardzo wielu przypadkach
jest nie tyle ekspresjg, ile informacjg. Ten szloch byt bowiem reakcjg na «czarne my-
§li», ktérymi staros¢ zatruwa umyst odchodzacego z zycia czlowieka. [...] Sttumienie
szlochu jest sakralne i heroiczne. [...] Ten szloch Starego Poety, gwalttowny i niespo-
dziewany, w gescie, w mowie ciala, w jezyku pozawerbalnym, przekazat nam wiedze
o intymnym i tajemnym doswiadczeniu starosci” (Przybylski, Myslgcy badyl, [w:] tegoz,
Basii zimowa, s. 72-73). Swoje ostatnie spotkanie z Iwaszkiewiczem Ola Watowa zrelacjo-
nowala takze w liscie do Czeslawa Milosza, datowanym na 20 lutego 1980 roku. (Zob.
Milosz / Iwaszkiewicz, Portret podwojny. Wykonany z listéw, wierszy, zapiskéw intymnych
i publikacji, wybor tekstow, uklad i red. B. Toruniczyk, oprac. i przyp. R. Papieski, War-
szawa 2011, s. 298-300).

O generowaniu przez teksty wierszy Iwaszkiewicza wyobrazerh muzyki i jej form pisat
Czestaw Milosz: ,,[...] wiersze Jarostawa sg stowami do muzyki, ktérej partytura nie zo-
stala napisana, ale jest w pelni obecna. Jest to r6zne od «muzykalnosci wiersza» wtasci-
wej pewnym poetom, bo u niego stowa nie tworza muzyki, one do niej jedynie odsytaja,
czesto sg pomiedzy jednym odezwaniem sie orkiestry i drugim. Najbardziej Jarostawo-
we sa piosenki, kotysanki, arie, czy tez jedno ze szczytowych jego osiagnie¢, Lato 1932,
nie jest cyklem pieéni? Dlatego tez prostota stéow niepokojaca w wieku awangardowych
przewrotéw nie razi: stale wiersz podwaja sig, jest «na tle». Z poetéow Skamandra tylko
Jarostaw mial muzyczne wyksztalcenie i cho¢ nie zostal kompozytorem, wezwaniu byt
postuszny. Mato muzykalny, styszalem mimo to wiele, i ta muzyka dla kazdego do
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chcialby wykonywag, zegnajac sie z zyciem. Dlaczego w tak wyjatkowych
okolicznosciach zaczyna on by¢ muzykiem? Zapewne oczekuje, ze mu-
zykowanie przyniesie mu spokdj i doda odwagi, ale swemu $piewowi
nadaje takze specjalny sens. Wydaje si¢, ze muzyka to dla niego nie tyl-
ko ciag dzwiekéw, zdolnych wplywac na emocje i ksztaltowac postawy,
ale przede wszystkim sztuka ,mogaca trwa¢ wiecznie” (,oparta na licz-
bach”)*, umozliwiajagca nawigzanie kontaktu z pierwotnymi sitami kie-
rujacymi natura, ukrytymi pod powierzchnig zjawisk i nadajacymi bieg
wszystkiemu, co istnieje™. To przedémiertne muzykowanie byloby zatem
ceremonialnym aktem jednoczenia sie poety z wiecznotrwatym bytem
- nieodwotalnym i ostatecznym dostrajaniem si¢ jego ,ja” do rytmu suro-
wych i statych praw istnienia®.

Jak moéglby brzmie¢ ten przed$miertny $piew? Czy jest mozliwe do-
kladniejsze scharakteryzowanie dzwiekowej formy muzyki, ktérej wy-
obrazenie projektuje monolog starego poety? Uznajac za jej deskrypcje
zdanie ,Warte nun balde / Ruhest du auch”, mozna jedynie poprzestac
na elementarnych ustaleniach. Jeéli stowa te miatyby aluzyjnie przywo-
tywac frazy z pieéni Franza Schuberta (IWanderers Nachtlied Op. 96 nr 3),
$piew ten bylby pod wzgledem stylistycznym bliski utworom z kregu
romantycznej liryki wokalnej. Bylby po prostu miniaturowaq lied, odzna-
czajaca sie prostota i wyrafinowaniem muzyka kameralna, o wyciszonej
ekspresji, niepozbawiona jednak patetycznego zabarwienia i gry emocji,
czyli taka jak arietta.

odgadniecia czy utozenia na nowo podbijata mnie swoim bogactwem” (Mitosz, Zapiski
o Iwaszkiewiczu, [w:] Mitosz / Iwaszkiewicz, dz. cyt., s.319-320).

4 Zob. J. Iwaszkiewicz, Podroze do Wioch, s. 125.

% To przekonanie bliskie Nietzscheariskiemu postrzeganiu muzyki, wyrazonemu w filo-
zoficznej rozprawie Die Geburt de Tragodie oder Griechenthum und Pessimismus (Narodzi-
ny tragedii czyli hellenizm i pesymizm), pierwotnie dedykowanej Richardowi Wagnero-
wi. Zob. E. Fubini, Muzyka i synteza sztuk, [w:] tegoz, Historia estetyki muzycznej, przel.
Z. Skowron, Krakéw 1997, s. 321-331.

1 Muzyka wspottworzy przed$miertne rytualy przedstawiane takze w innych utworach
Iwaszkiewicza. Speinia ona na przyklad funkcje symbolicznego pomostu, pomagajacego
wkroczy¢ w brame $mierci i przejs¢ na druga strone istnienia, w ostatnich tygodniach
zycia Stanistawa - jednego z dwu gtéwnych bohateré6w opowiadania Brzezina. Od po-
czatku swego pobytu w lesniczéwce u brata Bolestawa (gdzie przybyt ze szwajcarskiego
sanatorium, by umrzeé wsréd krewnych) poszukuje on kontaktu z muzyka: nuci modne
piosenki, a po sprowadzeniu fortepianu ze Stawska (ktéry przypomina mu trumne) gra
tanga, slow-foxy i ,hawajska piosenke” (tariczona kiedy$ z miss Simons) oraz Spiewa
,niemieckie piosenki” (ktére podobaja sie jego bratanicy, Oli). Stucha tez gry harmoni-
sty Michala, a po zwrdceniu wynajetego fortepianu, ponownie nuci i gwizdze ulubione
melodie. Natomiast tuz przed $miercig i w czasie konania stucha przejmujacego $piewu
Maliny, ktéry, towarzyszac gasnieciu jego swiadomosci, staje sie symbolem niezmienne-
go biegu natury, zamknietego w cykl narodzin i umierania.
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Stary poeta w finale zycia oddaje si¢ tworzeniu i stuchaniu wtasnie
takiej muzyki. Odzwierciedlataby si¢ w niej jego wysublimowana wraz-
liwosé estetyczna, zachowujaca trwaloé¢ nawet w sytuacji graniczne;.
Wydaje sie, ze w tych wyjatkowych okolicznosciach chciatby wcigz mie¢
sposobnos¢ obcowania ze sztuka, w ktorej piekno przejawia sie przez naj-
bardziej zniuansowane, kunsztowne formy, nadal jest bowiem wrazliwy
na najdrobniejsze szczegély muzycznego wyrazu. Przekonany, ze mu-
zyka jest najwyzszg ze sztuk, skwapliwie poddaje si¢ zatem jej oddzia-
tywaniom, by heroicznie i cierpliwie znies¢ oczekiwanie na ostateczne
wyjasnienie tajemnic istnienia.

T



Bach Mirona Bialoszewskiego

Juz w poczatkach twérczosci Mirona Biatoszewskiego, na dtugo przed
pojawieniem sie w jego wierszach i prozie z lat 70. i 80. relacji ze stuchania
utworéw Jana Sebastiana Bacha', mozna dostrzec znaczacy $lad recepcji
muzyki tego kompozytora. Seria skojarzeniowych spostrzezen, utrwalo-
nych w wierszu Sol konstrukcji z cyklu Pokrewieristwa w tomie Obroty rzeczy
(1956), ujawniajacych istnienie tajemniczych powinowactw miedzy rze-
czami, doprowadza do zaskakujacego odkrycia - morze i muzyka Bacha
sq w swej istocie tozsame®:

morze
slania si¢ na soli

strona fali

nieustalona

jak u wrzeciona

0, wiecej!

jak u motetu wrzeciona

wody mierza
z piachu sandaty

a kiedy wpatrze¢ sie
w stone nogi
wygladaja

na nogi abstrakcji

na nogi muzyki Bacha

1, Bachowskie” teksty Bialoszewskiego mozna odnalezé w tomach prozy Donosy rzeczy-
wistosci (1973), Szumy, zlepy, ciggi (1976), Rozkurz (1980) i Chamowo (1980/2009) oraz w cy-
klach poetyckich Jedno rano (1976), Odczepic si¢ (1978), Letnie potwiersze (1978) i Podfruwaje
(1980).

Pomyst na skojarzenie tych dwu osobnych zjawisk zostal prawdopodobnie zaczerpnie-
ty przez Bialoszewskiego z wypowiedzi przypisywanej Beethovenowi, opartej na grze
niemieckim stowem ,Bach” (‘strumien’), przenosnie opisujacej ogrom i kompletnosé
sztuki lipskiego kantora: Nicht Bach, Meer soll er heissen (,Nie strumieniem [Bachem],
morzem powinien si¢ nazywac”).
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fale!
ktadzcie peruki
¢ss8°

Bohater-podmiot wiersza, obserwujac kotowy ruch morskich fal i ich
plaskie, palczaste wyplywy na brzeg piaszczystej plazy (,stone nogi”),
stwierdza, ze najgltebszym konstrukcyjnym fundamentem wodnego zy-
wiotu oraz Bachowskiej polifonii jest ta sama abstrakcyjna substancja - nie-
zmiennaiuniwersalna ,sél konstrukeji”. Dzieki uchwyceniu strukturalnych
podobienistw dwu odrebnych fenomenéw, odnajduje on najglebiej ukryta
przestanke pokrewienistwa wszystkich rzeczy i zjawisk, przejawiajaca sie
w réznych, jednostkowych formach istnienia*. Jego udzialem moze zatem
stac sie mistyczne doswiadczenie jednosci $wiata, dajace mozliwos¢ prze-
kroczenia granic zmystowej percepcji’. Totez po odkryciu wspomnianych

® M. Bialoszewski, Obroty rzeczy, Warszawa 1956, s. 84. Tropienie pokrewieristw miedzy
réznymi rzeczami, stanowigce rezultat specyficznego wyostrzenia percepdji i spojrze-
nia w nowy sposob na rzeczywisto$¢ (zobaczenia - méwiac przenosnie - nieznanych
i zaskakujacych , obrotéw rzeczy”), pozwala poecie odkrywacé tajemnicza wiez faczaca
istnienia. Wprost opowiada o tym trzecia czes¢ wiersza Noce nieoddzielenia:

Noc.
Teraz juz razem ro$niemy, krazymy
kartofle ludzie psy dachy...
Kto idzie? Kto oddycha?
Ty nade mna i dalej —
galaz, daj mi tape,
nie nadeptujmy na siebie,
moja nogo kamienna
koro rybo
méw mow byle co...

czujecie, jak nam serce bije
pod tuskami pod muszlami
ach, ten niepokdj
odrzuémy —
umieramy razem.
(tamze, s. 90)

Doswiadczenie zjednoczenia z innymi istnieniami, ktéremu towarzyszy wrazenie wy-
kroczenia poza ramy zwyklego porzadku czasowo-przestrzennego, pozwala odkrywac
réwnos¢ wszystkiego, krzepiagca wobec faktu powszechnosci umierania.

Mysél ta ma swoje zrédto w Arystotelesowskim pojeciu substancji oraz w rozwazaniach fi-
lozoféw epoki Bacha - Spinozy i Leibniza (zob. B. Pociej, Bach — muzyka i wielkos¢, s. 13-41).
O istotowej jednosci rzeczy przedstawianych w utworach poety pisala Anna Sobolew-
ska: ,Swiat poetycki Mirona Biatoszewskiego - podobnie jak $wiat romantykow - jest
przestrzenig mistycznych «korespondencji». Bogactwo naszej planety tworzy ré6znorod-



Bach Mirona Biatoszewskiego 47

powinowactw, patrzy on na morskie fale jak na barokowych muzykow,
ktérzy - po zalozeniu peruk - mieliby rozpocza¢ Bachowski koncert (na-
woluje bowiem zniecierpliwiony: ,fale / kladZcie peruki”). Morskie wody,
oplywajace posuwisto-wstecznym ruchem brzeg plazy, stanowigcym sym-
bol czynnosci kreacyjnych®, zostaja skojarzone w jego wizji z ansamblem
muzycznym. Ich pierwotny szum jest jednak zaledwie przygotowaniem,
,strojeniem sie” do wlasciwej gry: jest dzwiekowa , przedza”, z ktérej -
dzieki wirowym ruchom wodnego ,wrzeciona”, przypominajacego mo-
tet - dopiero zostanie zapleciona polifoniczna, muzyczna ,ni¢””. Tak jak
bezksztattna, chwiejna materia wodna, wypietrzona na plyciZnie w postaci
kolicie zatamujacych sie fal, uzyskuje przy brzegu swoja forme, tak tez
amorficzna pramateria dZwiekéw zostaje uporzadkowana przy uzyciu za-
sad kontrapunktu w utwor zlozony z kilku wspétbrzmiacych ze soba linii
melodycznych, w Bachowska kompozycje. Jednak zeby pozna¢ te dosko-
nala, wieloglosowa muzyke, a nastepnie mie¢ sposobnos¢ ustyszenia tego,
co zostalo ,pod nig” ukryte, trzeba odpowiednio nastroi¢ percepcje - ,, uci-
szy¢” wodny zgielk. Proces tego siegajacego coraz glebiej ,styszenia” zo-
stal odzwierciedlony w pietrowej semantyce onomatopei ,¢855”, koriczacej
wiersz. Po pierwsze, jest ona nasladowaniem bezladnego szumu morza.
Po drugie, jest glosem bohatera wiersza, ktory - chcac ustyszec¢ co$ wiecej

nos¢ przenikajacych sie form niby odleglych, obcych sobie, a w istocie pokrewnych,
jak ptak i topola. Juz w Obrotach rzeczy (1956) pojawit sie charakterystyczny dla jego
tworczosci watek przenikania, bedacego znakiem ukrytej jednosci wszystkich istot”
(Sobolewska, , By¢ sobie jednym”, [w:] tejze, Maksymalna udana egzystencja. Szkice o zyciu
i tworczosci Mirona Biatoszewskiego, Warszawa 1997, s. 22-23).
¢ Morskie wody ,mierza / z piachu sandaly”, a wiec prébuja osadzi¢ w brzegowych for-
mach swoje ,stopy” - palczaste wypustki fal. W obrazie stop mierzacych sandaty kryja
sie podteksty erotyczne; przedstawiona w wierszu sytuacja moze zatem oznaczaé¢ da-
zenia do zaslubin zmiennego morza, wyposazonego w falliczne stopy fal, ze stabilng
ziemig, dysponujaca vulviczng plaza. Spotkanie fal z brzegiem budzi zatem skojarzenia
z tworzeniem, opartym na porzadkowaniu amorficznej materii oraz na organizowaniu
z jej elementéw konstrukeji o nowej jakosci (zob. W. Kopalifiski, Stownik symboli, War-
szawa 1990, s. 259-260 i 403).
Podstawe tej asocjacji stanowi wizualne podobieristwo zawijajacej sie koliscie fali i wiru
przedzy. Ruch, w ktérym nastepuje zachwianie kierunkéw wczesniej ustabilizowa-
nych - strona wewnetrzna fali staje sie zewnetrzna i na odwrét, jest wiec ,nieustalona”
- przypomina prace wrzeciona, ktére obracane, tworzy z przedzy ni¢. Niewidzialne
wrzeciono, o ktérego istnieniu mozna wnosié¢, obserwujac zawirowania fal morskich,
zostalo poréwnane w wierszu do jednego z najstarszych gatunkéw muzyki polifonicz-
nej - motetu, w ktérym kilka gltoséw, osnutych wokét wiodacego cantus firmus, spla-
ta sie w konstrukcyjna calos¢ na wzér nici skrecanej z wtékien przedzy (zob. Gatunki
i formy: Motet, [w:] U. Michels, Atlas muzyki, t. I, przel. P. Maculewicz, Warszawa 2002,
s. 124-125). O symbolicznym ujmowaniu muzyki jako ,nici” w utworach Bialoszew-
skiego pisalem w ksigzce Miron Biatoszewski i muzyka, £.6dz 2004, s. 33-35 1 76-79.
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- ,ucisza” tawice wodnych szmeréw. Po trzecie, oznacza ona ukryta pod
szumem , gre” Bachowskiej polifonii. Po czwarte wreszcie, jest opisem ta-
jemniczego, doswiadczanego mistycznie ,,odglosu” pelni bytu - dZzwieku
»soli konstrukcji”, bliskiego ciszy absolutne;.

Jaki obraz muzyki Bacha wylania sie ze skojarzeniowej spekulacji
przedstawionej w tym wierszu? Jest ona, z jednej strony, dZwiekowga kon-
kretyzacja abstrakcyjnej substancji, stanowiacej fundament wszystkich
rzeczy, a z drugiej - medium pozwalajacym ustysze¢ podstawowy ton
istnienia, nawigzywac tacznoé¢ z transcendencja. Skad moze pochodzié
pomyst wiasnie takiego wizerunku jej metafizycznych koneksji? Podobnie
postrzegali muzyke romantycy® i tak tez odnosili sie do tworczosci Bacha,

widzgc w niej wzorzec ,muzyki absolutnej”’, oderwanej od spraw ziem-

»,Glowna ideg estetyki romantycznej bylo zakotwiczenie muzyki w nieskoniczonym
Swiecie poza wszelkimi ograniczonymi wplywami ziemskimi [...]. Romantycy szukali
podstaw muzyki w kosmosie, $wiecie pozazmystowym i w duszy ludzkiej. Ozyty ére-
dniowieczne koncepcje musicae humanae, mundanae i coelestis oraz wiara w istnienie pew-
nych wlasnosci wspélnych dla konstytucji cztowieczej, natury, muzyki, kosmosu i Boga;
czlowiekiem, $wiatem i sztuka (zwlaszcza muzyczna) kieruja zatem najwidoczniej pew-
ne identyczne, state, a zarazem absolutne zasady. [...] Wszystkim tym réznorodnym
postulatom kierowanym pod adresem muzyki przyswiecat jeden cel: dotarcie do tego,
co ukryte i tajemne, lecz zarazem najbardziej podstawowe i istotne. [...] W zwigzku
z tym, muzyke instrumentalng zaczeto rozpatrywac niejako poza granicami skali czlo-
wieczej. [...] Jako sztuka boska, muzyka niosta w sobie dalekie echo raju utraconego
i zapowiedz przyszlej szczesliwosci. Umozliwiata mistyczne wezuwanie sie w Swiat,
zespolenie z naturae naturans, wprowadzata w to, co prawdziwie poetyckie i romantycz-
ne, a wiec wzbudzata nieskoriczong, bezimienng tesknote do Absolutu, wtajemniczata
w $wiat ducha, byta narzedziem introspekcji. [...] Muzyka zyskuje zatem najwyzsza
range dzieki swej nieokreslonosci i nieskoriczonosci [...]. Doskonale nieokreslona i nie-
skoniczona muzyka przepojona jest zatem pierwiastkiem absolutnym i moze doprowa-
dzac¢ do obcowania z Absolutem [...]. Muzyka ma zatem prawo do najwyzszego miejsca
w systemie sztuk [...]” (M. Nawrocka, U podstaw romantycznej koncepcji muzyki. Poglady
E. T. A. Hoffmanna, [w:] Z filozoficznych problemow muzyki, pod red. M. Piotrowskiego,
Poznan 1989, s. 96-99).

¢ Muzyka absolutna to termin , powstaly w XIX wieku na oznaczenie muzyki wolnej od
tresci poetycko-literackich, muzyki bez programu; termin odnosit sie w zasadzie do
muzyki czysto instrumentalnej [...], przy czym w jego zakresie znaczeniowym domi-
nuja watki filozoficzno-estetyczne o wyraznym odcieniu metafizycznym. Pojecie mu-
zyki absolutnej byto przejawem nowego modelu $wiadomosci estetycznej, ktéry zaczat
ksztaltowaé sie na przelomie XVIII i XIX wieku jako wynik stopniowego odejécia od
osiemnastowiecznej teorii afektéw, estetyki nasladownictwa i sentymentalizmu w kie-
runku rozumienia muzyki jako sztuki autonomicznej. [...] Rozwazania nad muzyka ab-
solutna nawiazywatly do tych wczeéniejszych watkéw estetycznych, ktére miaty na celu
uchwycenie istoty muzyki i jej zwigzkéw z bytem. Muzyka absolutna jawita si¢ w ujeciu
niemieckich romantykéw jako domena wzniostosci i cudownosci, «jezyk nad jezykiem».
Jej filozoficzno-estetyczny sens graniczyl z pojeciem sacrum; jedynym uchwytnym
uczuciem pozostato nabozne skupienie skoncentrowane w akcie kontemplacji tozsamej
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skich i kierujgcej uwage ku nieskoniczonosci, ,czystej” i , abstrakcyjnej”,
predestynowanej do wyrazania tego, co absolutne i posredniczacej w kon-
takcie z Absolutem®. Ta ksztattujaca sie juz u schytku XVIII wieku, roman-
tyczna wizja dziel Bacha - skadinad jednostronna i pomijajgca szczegoty
genezy oraz funkgcji tych kompozycji - okazala sie niezwykle trwalg de-
terminanta ich recepcji - nie tylko w kolejnych dekadach XIX wieku, ale
réwniez w nastepnym stuleciu".

z przezyciem religijnym. Jakkolwiek muzyka absolutna kojarzona z pewnymi dzie-
dzinami twérczosci (np. z odezytywang w duchu metafizycznym muzyka J. S. Bacha
czy z symfoniami L. van Beethovena), jej znaczenie aczylo sie silniej z pewnym typem
$wiadomosci muzycznej, ktéry zdominowal znaczna czes¢ tworczosci, teorii i estetyki
muzycznej XIX wieku” (hasto Absolutna muzyka, [w:] Encyklopedia muzyki, s. 12).
10 Ten wizerunek muzyki Bacha powstal, z jednej strony, w rezultacie niepelnej recepcji
tworczosci kompozytora, ograniczonej do jego utworéw instrumentalnych, a z dru-
giej - w wyniku oddzialywania idei estetycznych prekursoré6w nowej epoki (np. Ern-
sta Theodora Amadeusa Hoffmanna czy Johanna Karla Friedricha Triesta). O genezie
stylu odbioru tej muzyki w poczatkach romantyzmu pisal Carl Dahlhaus: ,Pojmo-
wanie Wohltemperiertes Klavier i Kunst der Fuge jako przykladéw muzyki «absolutnej»,
a wiec muzyki, ktéra «odrywajac sie» od empirycznych uwarunkowan przeistacza sie
we wznioste przeczucie «absolutu» - to przejaw metafizyki muzyki instrumentalne;j.
Nawet jesli metafizyka ta rozmija si¢ z pierwotnym sensem dziet Bacha, przyznac trze-
ba, ze zmiana wykladni tych dziet stata sie faktem o niezwyktej doniostosci historycznej,
dajacym o sobie znaé przez caty wiek XIX i jeszcze w wieku XX. [...] Twérczos¢ Bacha
mozna z grubsza okresli¢ jako «retoryczna» i «funkcjonalng»: komunikowata ona «tre-
Sci» 1 spelniala zadania stawiane jej przez Kosciél, zycie towarzyskie oraz dydaktyke.
Jest rzecza sama w sobie osobliwg, ze w romantyzmie [...] potraktowano ja na opak,
jako muzyke «absolutng» i «autonomiczna». [...] Duchowy $wiat sztuki, do ktérego
Bach otwiera bramy, to Hoffmannowski «Dzynnistan»: utopia muzyki, muzyki méwig-
cej o rzeczach najwyzszych dzieki temu, ze wyizolowuje si¢ ze $wiata. Muzyka Bacha
- utwory instrumentalne Bacha - byly w opinii XIX wieku ta muzyka, ktéra reprezen-
towala idee «czystej sztuki dzwiekéw», idee, w ktorej splataly sie ze soba wyobrazenia
o «czystej kompozycji», muzyce jako «odrebnym $wiecie» i «muzyce absolutnej», be-
dacej wyrazem «absolutu»” (Dahlhaus, O genezie romantycznej interpretacji Bacha, [w:]
tegoz, Idea muzyki absolutnej..., s. 169 i 186).
Na przedpolu XX wieku obraz sztuki Bacha jako muzyki ,absolutnej” i, czystej” zostat
utrwalony dzieki biografii kompozytora, napisanej przez Philippa Spitte (Jan Sebastian
Bach, t. 11 2, Leipzig 1873 i 1880). Tezy zawarte w tej ksigzce ksztattowaly recepcje Ba-
chowskiej tworczosci przez co najmniej kilkadziesigt lat. Dwudziestowieczng rewizje
romantycznej interpretacji dziel Bacha zapoczatkowata monografia Alberta Schweitze-
ra (Johannn Sebastian Bach, Leipzig 1908), dowodzaca, ze kluczem do zrozumienia tej
muzyki jest stowo (zob. E. Zavarsky, dz. cyt., s. 529-530). Romantyczny charakter byt
nadawany dzietu Bacha takze przez polskich muzykograféw na przetomie XIX i XX wie-
ku: ,Bach modernistéw uosabia najwyzszg, aksjomatycznag wartos$¢ artystyczng oraz
uogoblnia dzieje muzyki nowszej. Jest pojmowany jako zrédio wszelkich pdézniejszych
dokonar w sztuce kompozytorskiej i zwornik tozsamosci muzycznej kultury Europy
ostatnich dwustu lat. [...] Przeslanki symbolicznego pojmowania Bacha, sumujace sie
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Z ducha romantyczne postrzeganie tej muzyki jako absolutnej, sy-
gnalizowane w wierszu dwudziestowiecznego poety - cho¢ paradoksal-
ne - nie powinno zatem budzi¢ zdziwienia, zwazywszy dodatkowo na
oryginalno$¢ zainteresowan Bialoszewskiego. O nieszablonowosci jego
upodobar muzycznych pisat Stanistaw Prészyniski:

[...] dos¢ zaskakujace, Ze poeta o tak $mialym, w pelni nowatorskim stosunku do jezyka,
do form poetyckich, do prozy, sam przeciez niewatpliwy ,,awangardzista” - wobec muzy-
ki okazywat catkowicie odmienny gust, w swoich dojrzalych latach nade wszystko przed-
kladajac muzyke dawng, juz nie tylko Bacha czy Vivaldiego, ale nawet sredniowieczny
chorat gregorianski czy autentyczng muzyke prymitywnych ludéw'

Zainteresowanie muzyka dawna czynilo z Bialoszewskiego ,spad-
kobierce” romantykéw, ktérzy jako pierwsi dowartosciowali dzieta
kompozytoréw historycznych, ale zarazem wigczato go do licznego w no-
woczesnym $wiecie grona stuchaczy krytycznie nastawionych do tradycji
muzycznej XIX wieku, a cenigcych twoérczosé pochodzaca z wczesniej-
szych epok”. I wlasnie taki niekompletny zbiér muzycznej literatury po-
zwolit mu uksztattowaé niezwykly styl stuchania, réwnie osobny jak inne
wypracowane przez niego sposoby ogladu $wiata. Specyfike tego odbioru
okreslaly jednak nie tylko jego preferencje muzyczne, ale takze czulos¢

w nazywaniu go «Zrédlem Zrédel» czy réwnie charakterystycznie - «ojcem muzyki eu-
ropejskiej», biora pisarze mlodopolscy w spadku po romantykach” (M. Dziadek, Jan
Sebastian Bach w oczach pisarzy muzycznych Mtodej Polski, ,Canor” 1994, nr 1 [8], s. 12-15).
Wiele elementéw twoérczosci i biografii Bacha zostalo ukazane z perspektywy roman-
tycznych idei i mitéw w eseju Jan Sebastian Bach (Warszawa 1951) napisanym przez Ja-
rostawa Iwaszkiewicza z okazji 200. rocznicy $mierci kompozytora.

S. Prészynski, Poezja, teatr, muzyka, [w:] Miron. Wspomnienia o poecie, zebrala i oprac.
H. Kirchner, Warszawa 1996, s. 54.

»~Ponowne odkrycie dawnej muzyki nastapito pod wplywem historycznych i historycy-
stycznych zainteresowan XIX wieku, a jej ponowne ozywienie dokonato sie za sprawga
impulséw plynacych z ruchéw muzycznych lat dwudziestych naszego [XX] stulecia.
Zwracaly sie one w znacznej mierze «przeciw XIX wiekowi», grzechowi pierworod-
nemu dziejéw muzyki, ktéremu przeciwstawiano dawna muzyke jako uosobienie nie
skazonego jeszcze $wiata. Jednoczesnie ozywienie to, ktére doprowadzito do nadania
muzyce dawnej znaczenia, jakim cieszy sie dzisiaj, czerpato z dwu zdobyczy XIX wieku:
z wizji ponadczasowosci sztuki, umozliwiajacej uznanie takze dawnej muzyki za wiecz-
nie wartosciowg, i z autonomicznosci odbioru muzyki [...]” (H. H. Eggebrecht, Muzyka
dawna i nowa, [w:] C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, dz. cyt., s. 100-101). Zainteresowanie
muzyka ,historyczng” - niewspédlczesng, adresowana do zyjacych kiedy$ odbiorcow
- zostato zapoczatkowane , odkryciem” dla celéw koncertowych dziet Bacha w poczat-
kach XIX wieku. Wydarzeniem przelomowym, dajgcym poczatek romantycznemu rene-
sansowi jego tworczosci, byto wykonanie Pasji wg sw. Mateusza w Berlinie w roku 1829
pod dyrekcja Felixa Mendelssohna Bartholdy’ego (zob. E. Zavarsky, dz. cyt., s. 524-532).

12
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stuchu oraz fascynacja nowoczesnymi formami muzycznego przekazu
- nagraniami ptytowymi". Ich kolekcje, ukazujaca spektrum zaintereso-
wan Bialoszewskiego, opisat Tadeusz Sobolewski:

Od konca lat szesédziesiatych, kiedy [...] sprawil sobie dobry, czeski adapter, [...]
stuchal muzyki niemal bez przerwy, caltymi dniami, a wlasciwie — nocami. [...]

Miat ogromny, idacy chyba w tysiace, zbior ptyt. I to one - a nie ksigzki stanowily jego
biblioteke. [...] Plyty kupowat raczej dla utworéw niz wykonawcoéw, cho¢ o tych ostatnich
mial wyrobione zdanie. Jego zbiér zawieral cala dostepna klasyke muzyczng, poczaw-
szy od choraléw gregorianskich, polifonii renesansowych (Dufay, Obrecht, Ockeghem,
Despres, Palestrina) - te uwielbial najbardziej. Dalej szedl barok, poczawszy od Monte-
verdiego, poprzez Schiitza, Bacha, Haendla, Telemanna, Couperina, Rameau, Vivaldiego,
o ktérym pisal, ze jest ,ostry jak grzybowy sos”. I oczywiscie klasycy: Haydn, Mozart.
Wyrazat sie o kompozytorach poufale, jak o swoich znajomych (,,ten Mozarcina”); Beetho-
vena rzadko stuchatl przy gosciach. Zdaje sig, bylo to przezycie jego mtodosci, podobnie
jak Wagner, poznany jeszcze za okupacji, czy Ryszard Strauss. Za naszych czaséw roman-
tykow nie stuchalo sie u niego prawie nigdy. P6Zniejszej muzyki - zupelnie nie. Cho¢ miat
u siebie Berga, Weberna. Na pewno Strawinskiego, Orffa. Nie sluchat jazzu. Nie znosit
folkloru. Lubit natomiast muzyke indyjska, indonezyjska (Jawa, Bali), japoriska, chifiska".

Biatoszewski, przynalezac do generacji, w ktorej pielegnowano trady-
cje wspdlnego $piewu i domowego muzykowania®, dysponowat niepo-
spolita wrazliwoscia na dZzwieki, czego potwierdzeniem sa ,niebanalne

4 Fascynacja ta towarzyszyla Bialoszewskiemu od dzieciristwa. W kuchni pierwszego
mieszkania rodzicéw poety (Leszno 99, r6g Wroniej) miedzy komoda a t6zkiem, gdzie
przechowywal swoje zabawki, przygotowywat teatr dla domownikéw i inscenizowat
procesje, powstawaly takze jego muzyczne gry: ,Tam budowalem z klockéw gramo-
fony, za ktére Spiewalem” (Bialoszewski, Szumy, zlepy, ciggi, Warszawa 1976, s. 52).
Z mlodzienczych lat Bialoszewskiego, przypadajacych na okres okupacji, Stanistaw
Proszynski zapamietal nastepujaca sytuacje: , kiedys (moze to bylo w czerwcu albo lip-
cu 1943 roku?) staliSmy z Mironem (i chyba ze Swenem) przed sklepem ptytowym na
Chmielnej: przez dobre pot godziny na chodniku stuchalismy VI Symfonii Pastoralne;j Be-
ethovena, ktéra wtasciciel sklepu puszczal - z szybkoobrotowych wéweczas jeszcze ptyt
- w swoim sklepie, a dZwieki muzyki wychodzily na ulice przez gtosnik umieszczony
dla reklamy nad oknem wystawowym” (Prészynski, dz. cyt., s. 23).

15 T. Sobolewski, Post scriptum: muzyka u Mirona, [w:] Miron. Wspomnienia o poecie, s. 235.

Spiew i piesni (gléwnie religijne) sa motywami wielu wierszy Biatoszewskiego - po-

czawszy od Obrotow rzeczy (np. Stara piesn na Binnarowgq, Ballada z makaty, Sztuki pigkne

mojego pokoju); pojawiaja sie one takze w Pamietniku z powstania warszawskiego (np. psal-
my nieszporne i Godzinki o Najswigtszej Marii Pannie). Bialoszewski w czasie okupacji
bral udzial w domowych koncertach, polaczonych z rozmowami o muzyce; wyko-
nawca i komentatorem utworéw, stanowigcych program tych spotkan, byt poczatku-
jacy pianista, Stanistaw Prészynski, woéwczas student kompozycji w konspiracyjnym

Konserwatorium: ,Nasze spotkania odbywaly sie czasami u Mirona, czesciej u Swe-

na, czasami u mnie na Siennej, przy pianinie, na ktérym gratem, jak potrafitem [...],

«po kompozytorsku», a mojg «mocna strong» byta umiejetnosé¢ czytania a vista i dzieki

temu do$¢ sprytnie potrafitem zatuszowaé niektére braki techniczne. Najchetniej gra-

fem woéwczas wyciagi fortepianowe oper i symfonii, jak na przyklad Aida Verdiego,
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punkty slyszenia”, ukazane w wielu jego utworach”. Byl odbiorcg potra-
figcym uchwyci¢ rozmaite niuanse kompozycji muzycznych. Ciekawity
go szczegolnie glebokie struktury muzyki, o czym $wiadczy epizod od-
notowany we wspomnieniach Prészynskiego:

Turandot Pucciniego, Norma i inne dzieta Belliniego, ale przede wszystkim dramaty
muzyczne Ryszarda Wagnera Tannhiuser, Lohengrin, Tristan i Izolda, Parsifal; z symfonii
wymienie Beethovena (mialem komplet od I do IX), Schuberta (Niedokoriczona - wzbu-
dzajaca nasze zachwyty), Czajkowskiego (VI Patetyczna!), Szecherezada Rimskiego-Kor-
sakowa, oba kaprysy - wtoski i hiszpariski, Czajkowskiego i Rimskiego itp. To byt gtéwny
repertuar naszych muzycznych spotkan, obficie okraszany komentarzami dotyczacymi
zaréwno samych utwordéw, ich formy, jak tez kompozytoréw, ich zycia i miejsca w hi-
storii muzyki. Byly to prawdziwe «seminaria z literatury muzycznej», odbywane w wa-
runkach, jakie byty w owym okresie mozliwe” (S. Prészynski, dz. cyt., s. 23).

Zwrdcit na to uwage Stanistaw Falkowski, komentujac wiersze pochodzace z pierwszej
fazy tworczosci poety: ,Komu przyszioby do glowy, ze wszedlszy do sklepu mozna
ztowié¢ uchem oprocz «ludzkiego méwienia» jeszcze «szum toreb» (Ballada o zejsciu do
sklepu)? Tymczasem w wierszach autora Obrotéw rzeczy «audiosfera» powszedniosci
nie tylko karmi wrazliwego stuchacza bogactwem podobnych osobliwosci, godnych
spostrzezenia i kontemplacji, nie tylko dostarcza pozywki wyobrazni i marzeniom -
«Zetowi / chroboce w $cianie / [...] A Zet na to: / to nie robak / nie maczatka / jeno
jednorozec / wielomiedzypietrowy / w moja strone / korytarzuje» (Zet) - lecz potrafi
réwniez zaspokajaé potrzeby estetyczne: «[...] prawda // Scieka wcigz do beczki //
w niej to / mieszkajg Diogenesy / moich uszu / minimalistyczne» (Zakonnym cynikiem
stucham (czyli) Cienka jest skora beczki). Kto umie wlasne wymagania co do zrédel przezy¢
muzycznych zredukowa¢ wedlug miary zyciowych wyrzeczen Diogenesa, temu rynna
i deszcz wystarcza za instrument. Prymitywizm potrzeb? Nie - raczej stuch absolutny,
ktéremu wiecej nie potrzeba...” (Falkowski, Muzyka sfer ziemskich (o niektérych funkcjach
motywow muzycznych w poezji Biatoszewskiego), ,Rocznik Towarzystwa Literackiego imie-
nia Adama Mickiewicza”, Rok XXIV [1989], Warszawa-Lodz 1991, s. 57). Po przepro-
wadzce do nowego mieszkania na Saskiej Kepie stuchowa wrazliwos¢ Bialoszewskiego
ulegta wyostrzeniu, co zaowocowalo przede wszystkim trudnosciami w spokojnym
znoszeniu blokowych hataséw:

- Ralla
la laa! - radio z baba
- uuu! - gdzie$ dziecko

- Ralla
la laa! - baba

- uu! - dziecko

- Ral

la la - baba

- uu - dziecko
-Ra

lala -
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Ze swej podrézy Batorym dookota Europy Miron przywiézl kupione w Ajaccio na
Korsyce plyty z choralem gallikariskim albo autentyczne nagrania §piewéw Pigmejow.
Przy tej okazji, stuchajac dziwnej i jakze pieknej muzyki, wytlumaczylem mu, na czym
polegaja pigmejskie $§piewy: pentatoniczne ostinata z niemal ,aleatorycznymi”, improwi-
zowanymi odmianami, niemal kanoniczne (imitacyjne) wykonywane (intonowane) przez
grupe solistow na tle nizej brzmiacego burdonu, $piewanego przez inna grupe mezczyzn,
jakby mruczenia na stalej nucie pedalowej, majacej rowniez swoja wilasna pulsacje ryt-
miczng... Miron byl zachwycony tym, ze w pierwotnej muzyce [...] mozna si¢ dopatrzy¢
pewnych prawidel kompozytorskich, zaprzeczajacych przypadkowosci i chronigcych te
muzyke przed bezladem i aformig; notowat sobie te i tym podobne spostrzezenia, na gora-
co przeze mnie wypowiadane podczas stuchania ptyt'.

Biatoszewski, uzdolniony do strukturalnego stuchania muzyki, do
dostrzegania jej jakosci elementarnych, byl poruszony konstrukcyjnym
tadem panujacym w jej formach. W tym ukierunkowanym na dzwiekowa
esencje odbiorze odwzorowywato sie - z ducha romantyczne - dazenie
do uchwycenia istoty muzyki i jej powiazan z osnowa bytu: do odkrywa-
nia jej absolutnych podstaw. To analityczne stuchanie nie sprowadzato
sie jednak wylacznie do intelektualnego studiowania dziel muzycznych,
przeciwnie - dawalo poczatek pelnemu emocji odbiorowi ekstatycznemu.
Obraz stosowanej przez Bialoszewskiego metody stuchania muzyki z ptyt
wylania si¢ ze wspomniert Tadeusza Sobolewskiego:

Byly tez ptyty puszczane od $wieta: benedyktyni z Solesmes, obie pasje Bacha, orato-
ria Haendla, z ich, jak méwil, roztariczonymi chérami. [...] Rozmaite nieszpory i kantaty
znaczyly u niego $wieta. Boze Narodzenie i Wielkanoc. W adwencie stuchat czeskich rorat.
Podejrzewam, ze przezycia religijne zwigzane byly u niego $cisle z muzyka. [...]

Kiedy sie do niego przychodzito, zawsze przy 16zku obok adapteru lezal stosik
przeznaczony do grania w ten wieczdr. [...] Byly tez zabawy zwigzane z muzyka. Na-
mawial nas, na przyklad, zeby taniczy¢ Msze h-moll jak walca [...] i taficzyliSmy wszy-
scy przy jego 16zku, rozbawieni. Ale nie byto w tym zgrywy. Wielkoé¢ Bacha na tym
nie ucierpiala, przeciwnie. [...]

Muzyka stuzyla Mironowi do wielu rzeczy naraz: podbijania przezy¢, wzbudza-
nia nastrojéow. Do izolacji od $wiata i do lepszego czucia rzeczywistosci. Za pomoca
muzyki tworzyl wokot siebie specjalng przestrzen, w ktora wtapial sie kazdy, kto do
niego przychodzil. Muzyka zagtuszata rozmowy, ale jemu wiasnie o to szto, zeby za-
trzeé kontury, nadaé¢ zdarzeniom ptynnos¢, rozhustaé rzeczywistosé. Muzyka byla dla

oho
ucho mi zwariowato?

a to nie:

niedziela

rusza

trzymajcie sie ludzie!

(Blok, ja w nim z cyklu i zbioru Odczepic sie, Warszawa 1978, s. 19-20).
8 S. Proszynski, dz. cyt., s. 52-53.
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niego rozrywka. Swoje ulubione utwory okreslat jako szlagiery. Ale stuchat nie tylko
szlagier6w: do kontemplacji w samotnosci stuzyty mu miedzy innymi, kupione kiedys
we Wroclawiu, przed wystepem autorskim, Responsoria Gesualdo da Venosy".

W prywatnym Swiecie Bialoszewskiego stuchanie dawnej muzyki
z plyt - samotnie lub z przyjaciélmi - zyskiwalo range czynnosci rytu-
alnej, przybierato forme niekonwencjonalnej, teatralno-obrzedowej gry,
taczacej zabawe z wzniosloscig i stawato sie Zrédlem przezyc¢ o religijnym
zabarwieniu. Muzyka ta miala rozszerzy¢ granice percepgji (,rozhustacé
rzeczywisto$¢”), wprawi¢ w uniesienie i spowodowac cho¢by chwilowy
trans (,transik” albo , btysk”)*. Do tych nadzwyczajnych - od$wietnych,
mistycznych - doznan mozna byto dojs¢, poddajac sie dziataniom dzwie-
kéw: intensywnie stuchajac, a niekiedy takze tariczac. We wspomnieniach
Sobolewskiego zostaty przytoczone opinie poety o twérczosci Bacha, zaj-
mujacej - jak sie wydaje - specjalne miejsce w tych ludyczno-kontempla-
cyjnych ,praktykach” odbioru muzyki:

Tak [...] kiedys powiedzial: rozmowa cztowieka z Bogiem jest mozliwa chyba tylko
w fudze Bacha. Co mialo takze takie znaczenie: zeby rozmawiaé, trzeba by¢ Bachem...
O Bachu wyrazit sie kiedy$ pétzartem, jak o koledze artyscie: rozumiem, miec¢ jedng czy
druga rzecz genialng, ale wszystko?

L.]

O Bachu tak pisze w swoim dzienniku: ,melancholia, sakralnos¢, przebojowoé(’:”21.

W spostrzezeniach tych reminiscencje romantycznych idei, przyzna-
jacych muzyce Bacha charakter absolutny, krzyzuja sie z subiektywny-

19 T. Sobolewski, Post scriptum..., s. 235-236. O stuchaniu muzyki w mieszkaniu poety
Sobolewski wspomina takze w swojej ksigzce o Bialoszewskim: ,Szly zawsze w tle ja-
kie$ ptyty: Palestrina, Monteverdi, Bach, Telemann, Vivaldi, Mozart. Raz, gdy przyszli
dawni przyjaciele Mirona, zebrato sie wszystkim na walca, tariczonego do Mszy h-moll
Bacha. A Teresa wskoczyla do wanny i wolala, Zeby jej umy¢ plecy” (tenze, Czlowiek
Miron, Krakow 2012, s. 58).

% O stwarzaniu przez poete okolicznosci do przezywania ekstatycznych uniesien pisata
Anna Sobolewska: , Miron Bialoszewski chcial zy¢ «na blysku», jak méwil. Nie byt to
tylko «btysk» dla samego «blysku». Poeta organizowal zabawe sobie i innym po to,
zeby byto co zapisywaé. Transy i «transiki» Bialoszewskiego to nie byty «kaski» zsy-
fane z nieba za darmo. Poeta musiat na nie zapracowaé, dotozy¢ sie, wyrezyserowac
trans i stworzy¢ siebie samego w euforii. Bialoszewski uwazat - podobnie jak Jerzy
Grotowski - ze transu nie nalezy szuka¢, gdy jest sie wyspanym i sytym, ale na odwrét
- trafia sie on «na zdechu», o glodzie i zmeczeniu - z milg perspektywa «stacji wyro».
Niewiele bylo trzeba, by zadowoli¢ Mirona. Wystarczylo troche ciepta, dostatku, spo-
koju. Prawie kazdy dzieri mogt stac sie dniem «jakiego nie bylo»” (Sobolewska, , By¢
sobie jednym”, s. 12).

2L T. Sobolewski, Post scriptum..., s. 236.
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mi - i zarazem niezwykle przenikliwymi - rozpoznaniami, dotyczacymi
wlasnosci jej stylu. Przenoény obraz rozmowy czlowieka z Bogiem, do-
konujacej sie ,tylko w fudze Bacha”, projektuje wyobrazenie kompozy-
tora majacego dzieki swemu geniuszowi dostep do Absolutu; przypisuje
takze jego polifonicznym kompozycjom wartos¢ absolutng - zdolnos¢
posredniczenia w kontakcie z duchowa sfera rzeczywistosci. Natomiast
trzy pojecia opisujace, wedlug Bialoszewskiego, specyfike muzyki Bacha -
,melancholia, sakralnos¢, przebojowos¢”* - ukazuja w sposéb niezwykle
trafny jej ekspresyjng wielowymiarowosé. Réwnolegle z wyrazeniem tego,
co absolutne i swiete, kompozycje Bachowskie ewokuja skrajnie przeciw-
stawne nastroje: gteboki i dojmujacy smutek oraz taneczno-szlagierowga
wesolosé. I wladnie taka muzyka, w ktorej elementy sakralne mieszaja sie
z tym, co zalosne i skoczne, wydaje sie najbardziej dopasowana do ocze-
kiwan poety, chcacego doznawac ekstatycznych btyskéw. Muzyka, ktérej
wyraz jawi sie jako kompletny, moze bowiem najlepiej wypelni¢ funkcje
inspiratora zaréwno zabawy, jak i kontemplacji.

Jak zatem mogly przebiegac stuchowe eksploracje Bachowskich kom-
pozycji, prowadzone przez Bialoszewskiego? Czy wyjatkowe wtasciwosci
tych utworéw stawaly sie przyczyna jakich$ specjalnych doznan jej od-
biorcy? Czy rozpoznawal on w nich muzyke absolutng? W tworzonym
przez Bialoszewskiego od korica lat 60. ,diariuszu zdarzen” - w wier-
szach i prozach powstajacych ,z rzeczywistosci”, zainspirowanych re-
alnymi sytuacjami i przezyciami” - znalaz! si¢ szereg mniej lub bardziej
rozbudowanych zapiséw, ukazujacych szczegoty odbioru dziet muzycz-
nych. Narrator tych ,donoséw”, wyposazony w cechy Biatoszewskiego,
najczesciej stucha na osobnosci kompozycji Bacha™.

2 Zdanie ,Bach: mealncholia, sakralnos¢, przebojowos¢.” pochodzi z zapiskéow zatytuto-
wanych Nadawanie, wchodzacych w sklad dziennika prowadzonego przez Bialoszew-
skiego w latach 1975-1983 (zob. Tajny dziennik, Krakéw 2012, s. 735).

» W wywiadzie przeprowadzonym w 1971 roku przez Zbigniewa Taranienke Biatoszew-

ski, odpowiadajac na pytanie: ,Jak powstaja Pana wiersze?”, stwierdzit: ,Od paru lat

z rzeczywistosci, nie z wymystu, tylko z dziania sie. [...] Zainteresowanie przechylito sie

na ludzi, sytuacje” (Szacunek dla kazdego drobiazgu. Rozmowa z Mironem Biatoszewskim,

[w:] Z. Taranienko, Rozmowy z pisarzami, Warszawa 1986, s. 403).

W utworach Bialoszewskiego zostaly takze umieszczone zapisy dotyczace muzyki in-

nych kompozytoréw: Giovanniego Pierluigiego da Palestriny, Tomasa Luisa de Victo-

rii, Claudia Monteverdiego, Heinricha Schiitza, Antonia Vivaldiego, Francoisa Coupe-
rina, Jeana Philipe’a Rameau, Georga Friedricha Héndla, Georga Philippa Telemanna,

Wolfganga Amadeusa Mozarta, Ludviga van Beethovena. S3 w nich tez napomknienia

o stuchaniu choraléw gregoriariskich oraz egzotycznej muzyki etnicznej (np. pochodza-

cej z Bali). Teksty o Bachu stanowia jednak najliczniejsza grupe (na drugim miejscu

znajduja sie wypowiedzi poswiecone muzyce Mozarta).

24
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Od analizy do ekstazy

Bohater-podmiot, kreowany w Bachowskich tekstach Biatoszewskie-
go, stucha muzyki analitycznie. Nie poprzestaje jednak na chtodnej ob-
serwagji jej polifonicznych konstrukcji. Wnikajac w szczegotly struktur
i brzmien, chce, by zawladnela jego §wiadomoscia i wywotata emocjonal-
ny wstrzas, ktérego nastepstwem staloby sie ekstatyczne upojenie. M6-
wigc skrétem: stucha jej analitycznie, by - doznawszy gwattownych uczué
- wpas¢ w trans.

Obraz odbioru wpisujacego sie wlasnie w ten schemat - zainicjowa-
nego skupieniem uwagi na muzycznych strukturach, a zwieniczonego bto-
gim uniesieniem i przekroczeniem granic $wiadomosci - przynosi proza
Jeszcze, jeszcze frywole. Mniemania a omamy, umieszczona w zbiorze Szumy,
zlepy, ciggi (1976). Jej bohater stucha nad ranem w swoim mieszkaniu ptyty
z muzyka Bacha, ktéra poczatkowo petni role dzwiekowego ,tta” dla jego
lektur:

No i Le. épi. Ja puszczam Bacha. Ale ida cigcia. Zamyslitem sie, zaczytalem, nagle,
co to za nozyce... do ucha? Bach, chér chlopiecy wyzej dwa razy tyle co meski, raz nizej,
i idzie jednakowe tempo, i coraz to si¢ dwoi, a co dwoi, to po dwa, to cztery, szesnascie,
nie wiem, ale i sfowo w kétko nalatuje... moze ,Siehe zu”... ,Siehe zu”. Sieka. Sieka. Sie-
ka. Sieka. Potem juz nadstawitem uwagi. Glosy koricza swoje. Co$ fiukanego. Pod to nizej
wiole i wiolony, i czela.

Trzecie stucham, co jeszcze na inaczej: a to klawesyn. I na to buch chér chtopakéw.
I'magiel. I walc sie zaczyna. Chiopak solo przejmuje, walcuje, dtuzy

tudo... tudodo

tudo do... tudo

i dalej

zaczynam $piewaé z nim, podtaricowuje na lezaco [...]”.

Bohater zostaje oderwany od czytania przez efektowna chéralna fuge,
bedaca fragmentem niezidentyfikowanej kompozycji oratoryjnej Bacha™.
Zaciekawiony zawilo$ciami jej konstrukcji prébuje na poczekaniu przeli-
czy¢ zawarte w niej imitacje, wylowic je z wysokich i niskich gtoséw. Pod-
ekscytowany, Sledzac przebiegi dZzwiekowe, zauwaza powigzany z nimi,

% M. Biatoszewski, Szumy, zlepy, ciggi, s. 128.

% Na podstawie przedstawionego przez Bialoszewskiego opisu trudno rozpoznac te
kompozycje. W narracji bohatera prozy zostaty odnotowane jej dwa ogniwa: imitacyjny
choér, zakonczony partiami instrumentalnymi - gra fletéw (,,co$ fiukanego”) i continuo,
oraz recytatyw (,a to klawesyn”), ktéry zawiera chéralny okrzyk (,I na to buch chér
chtopakéw”) i przechodzi ptynnie w arie w rytmie walca. Méglby to by¢ fragment kan-
taty lub pasji (co sugeruje obecnos¢ recytatywu i niemieckojezyczny tekst).
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intrygujacy i natretny, stowny komunikat - ,Siehe zu” (‘przyjrzyj sie’)”
- 1 odczytuje go jako wezwanie do jeszcze baczniejszego obserwowania
dzwiekowej ,akcji” utworu Bacha. Rozpoznaje wiec instrumenty, realizu-
jace partie basso continuo w zakorniczeniu chéralnej fugi (,Pod to nizej wiole
i wiolony, i czela”)”* i w nastepujacym po niej recytatywie (,,a to klawe-
syn”), a stuchajac sopranowej (?) arii w metrum tréjdzielnym (, Chtopak
solo przejmuje, walcuje, dtuzy / tu do... tu do do / tu do do... tu do”)”
zaczyna nucié¢ i rytmicznie podrygiwaé, aby spotegowac juz wczeéniej
rozbudzone emocje. I wtasnie podczas tego radosnego tarica ,na lezaco”
(skadinad w pozycji, ktora w wierszach Bialoszewskiego byta przedsta-
wiana jako najstosowniejsza do praktykowania kontemplacji) doznaje
dzwiekowych omamoéw, zrazu sadzac, ze to jego sublokator (Le.), obu-
dzony przez Bachowskie ,hatasy”, puszcza z ptyty w swoim pokoju wo-
kalne concerto Nigra sum z Nieszporéw Claudia Monteverdiego:

7 W wielu chéralnych fugach Bacha mozna ustysze¢ podobne, cykliczne ,nalatywania”
réznych stow i wyrazen; szczegdlnie znany jest fragment otwierajacy Pasje wedtug sw.
Jana BWV 245 z powtarzajacym sie ,,syczacym” wyrazeniem , dessen Ruhm” (‘ktérego
stawa’) - skadinad fonetycznie dos¢ bliskim zwrotowi ,Siehe zu” - przeprowadzanym
przez kolejne glosy chéru.

% Zasugerowana w tym zdaniu mnogosc¢ instrumentéw, realizujacych linie continuo, moze

stuzy¢ za opis masywnych basowych brzmien, slyszanych przez narratora tej prozy;

zarazem jednak daje ona podstawy do przypuszczen dotyczacych stylistyki wykonaw-
czej nagrania stuchanego przezen z ptyty. To prawdopodobnie interpretacja nadaja-
ca muzyce Bacha - oryginalnie kameralnej i $ciszonej - symfoniczny koloryt, a zatem
stworzona wedtug romantycznych (XIX-wiecznych) kanonéw, ktére byly inspirujace
dla wielu muzykow jeszcze w drugiej polowie XX wieku, zanim standardem staly sie
stylowe, ,historycznie poinformowane” wykonania (stanowigce rezultat dziatalnosci
artystycznej, naukowej i dydaktycznej Nikolausa Harnoncourta oraz Gustava Leon-
hardta). W kolekcji Bachowskich plyt Bialoszewskiego, gromadzonych od korica lat 60.
iw latach 70. XX wieku (przechowywanych w jego mieszkaniu w oddzielnej , skrzyni”),
przypuszczalnie dominowaly nagrania zrealizowane wedtug ,romantyzujacych” kon-
cepcji wykonawczych, czyli takie, w ktérych muzyka Bacha brzmiala monumentalnie,
patetycznie, solennie. Takie bowiem interpretacje dominowaly wtedy w edycjach wy-
twérni fonograficznych z Polski, ZSRR, NRD, Czechostowacji i Wegier, a wlasnie w pty-
ty tych wydawcéw zaopatrywatl sie poeta (o ptytowych zakupach Biatoszewskiego pisat

Tadeusz Sobolewski we wspomnieniu Post scriptum..., s. 235). Interpretacje utrzymane

w tej stylistyce mogty - w naturalny sposéb - wptywacé na formowanie sie romantyczne-

go z ducha postrzegania muzyki Bacha jako , absolutnej” (wyrazajacej to, co absolutne,

i prowadzacej do kontaktu z Absolutem) oraz ksztattowac jej obraz jako sztuki wzniostej

i uduchowionej.

¥ Na podstawie tego zapisu mozna podjaé probe odczytania wartosci nut, tworzacych
solo §piewaka: ¢wierénuta, péinuta, trzy ¢wierénuty, trzy éwierénuty, éwierénuta,
poéinuta.
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Ja go zbudzitem? Chyba puscit ptyte swoja. Tak, tak, ulubiony Monteverdi Nieszpory,
na tym jednym wyciagniete, na jednej nucie

»hiigra sum
niiigra sum”

- ,czarnac jestem, ale wdzieczna” - [...] ,nigra sum”.

Pogtosnitlem. Bo skoro on. To ja albo nic, albo Bach bez podstuchu na linii drzwi-
drzwi... Znéw Monteverdi: ,nigra sum”

Potem co$ to sie rozpuscilo... idgc w strone drzwi, e... gdzie tam zludzenie, przyci-

szam Bacha, $pi, nie ma... patrze w przedpokdj - ciemno... $pi... wracam™.

Dzwieki ,nigra sum” nie pochodza zatem z plyty Le.; bohater, uzna-
jac poczatkowo, ze doswiadczyt zwyklego przestyszenia, wspomina jed-
nak pewien uliczny epizod:

Raz takzedmy obaj szli Krakowskim Przedmiesciem, a tu Bach, pewnie Brandenburski,
tnie, ciacha... ciach, choch ciach, choch ciach, choch ciach, choch, mijamy obaj w porozu-
mieniu, w zachwycie wylot tego z bramki sieni barokowej

— chu uuch... chau... uch chau... uch

chatkanie na echu, czyli pies.

Patrzymy

— ja myélalem

— jatez

— Bylem pewny

— Jatez

— Bach

— Bach

Pies biaty. Szpic. Stoi. Profilem.

Sien biala. Pies biaty. Sien biata.

Do dzi$ przezycie wspomnienia

- Ten pies w sieni, ten Bach™.

To zabawne wydarzenie zdaje sie wskazywaé rozwigzanie zagadki
tajemniczych przestyszen. Przy jednej z bram na Krakowskim Przedmie-
Sciu bohater nie tylko dostrzegt melodyczno-rytmiczne i brzmieniowe
podobienistwa miedzy szczekaniem psa a ktéryms$ z Koncertow Branden-
burskich®, ale takze odkryl glebokie pokrewieristwo miedzy dzwiekami
konkretnymi a muzyka. Struktury obu tych akustycznych zjawisk okazaty
sie zaskakujaco zgodne, poniewaz ich metafizyczna podstawe stanowi ta

% M. Biatoszewski, Szumy, zlepy, ciggi, s. 128-129.

31 Tamze, s. 129.

%2 Skojarzenia z psim ujadaniem moga wzbudzaé partie instrumentéw detych w szybkich
czesciach dwu pierwszych koncertéw Bachowskiego cyklu - figuracje rogéw tworzace
odrebne rytmiczne uktady w stosunku do partii pozostatych instrumentéw w I Koncercie
F-dur (BWV 1046) i kwarty powtarzane w temacie trabki w II Koncercie F-dur (BWV 1047).
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sama, niezmienna substancja; wszystko, co sklada sie na rzeczywistos¢,
pozostaje w esencjonalnej jednosci, mozliwej do uchwycenia na dro-
dze spekulacji lub w sposéb mistyczny. W szczekaniu psa mozna zatem
- dzieki odpowiednio nastrojonej percepcji — ustysze¢ takze Bachowska
polifonie. Bohater, zastanawiajac si¢ nad pochodzeniem omaméw dzwie-
kowych, ktérych doznaje w swoim mieszkaniu, przypuszcza, ze ich przy-
czyna moglaby by¢ podobna: ukryte pokrewieristwo wszystkich rzeczy
sprawia, ze w muzyce Bacha daje si¢ niekiedy ustysze¢ frazy z kompozy-
cji Monteverdiego. Chcac upewnicé sie w tych domystach, usilnie stara sie
wiec dociec, skad moze pochodzi¢ tajemnicze ,nigra sum”, ktére - wy-
wolane spod powierzchni rzeczy przez Bachowska plyte - uporczywie
,atakuje” jego swiadomosc:

»Niigra sum” - z boku? nie chyba z géry? plyta ich, ktéra przez sufit ,piesnieje nad
piesniami”. Kto wie? Albo baba. Bo ma te nagtosci na rozrzucenie, przy zmiataniu. Moze.
Gram. Czytam. Cisza. Gram, czekam. Jest. ,Nigra sum” wyraznie, i ten ton, ta nutka

,niigra sum”

ide w przedpokdj
nie rury... tu, obok, nie u géry

,niiigra sum”
nie w tej cianie...”

Bohater, podekscytowany poszukiwaniami Zrédet zagadkowego tonu,
dostrzega w koricu jego obecnoéc takze wéréd dzwiekéw konkretnych,
dochodzacych spoza mieszkania:

Za drzwiami, za dziurkami od klucza. Ucho do drzwi: iii, dywany, kijem...
Wygladam na schody, ale

buch ec
buch ec

dywan, baba w dywan jak w Bachu, basso continuo, ten klawesyn, gdzies tam, chyba nigra
— njii... babo kontynuto

buch bach
buch bach

Moze nie baba? Taka pewnos¢.

3 Tamze.



60 Ku harmonii?

Co$ mi sie rozpuszcza, tamten tramwaj... wrra... Marszaltkowska sie zdradza i co
licze na jedno niii, to znéw baba tu ba, tu echo, a tramwaj juz trzeci z czwartym, naraz
konstrukcja bachowska™.

Tajemnicze ,nigra sum”, w wyniku skojarzenia pozornie bezlad-
nych hataséw z konstrukcjami muzycznymi, zauwazonymi wczeéniej
w kompozycji Bacha, staje si¢ uchwytne dzigki powigzaniu rytmicznego
trzepania dywanu z partiami basso continuo, a tramwajowych przejaz-
déw z przeprowadzeniami tematu w kolejnych glosach polifonicznego
choru. Te akustyczne eksploracje przynosza potwierdzenie dokonanego
juz wczedniej odkrycia, ze wszystko, co tworzy rzeczywistos¢, pozostaje
w esencjonalnej jednosci. Wszelkie dZzwieki moga by¢ zatem sprowadzo-
ne do identycznych podstaw strukturalnych. Dla bohatera wcigz jednak
pozostaje zagadka samo brzmienie ,nigra sum”, wylaniajace sie juz teraz
z kazdego ustyszanego odgltosu - pojawiajace sie i zanikajace:

Zamykam to wszystko. Wracam. Siadam. Czas idzie. I plyta. Le. §pi, $pi. Cisza. Co
iraz tu z placu z dolu niby

niii.. ii
samochdd, chlopak jakis

0 zZnoéw
z glebokosci
tjuj toii toii

Nie dojde. To gorzej niz z psem. Nie dojde. Niejasne...
Laadnie...

a niechcacy.

Na gorze ordynarne plyciska straszne... juz nie ma...
Reszta jest mil - %

Bohater, nie znajdujac Zrédla nawiedzajacych go przestyszen i jed-
noczesnie czerpiac z ich doznawania coraz wieksza przyjemnos¢, zostaje
stopniowo odurzony ich brzmieniem. Jego relacja urywa sie (czyzby tracil
zmystowy kontakt z rzeczywistoscia?), a nastepuje to, gdy ktores z kolei
zamilkniecie zagadkowego tonu postanawia on skomentowa¢ zdaniem
umierajacego Hamleta - ,reszta jest milczeniem” - stwierdzajacym po-
znawczg bezradnosé wobec tajemnic istnienia. Czym mogty by¢ stuchowe
omamy, ktére przedstawialy mu sie jako oparty na tej samej nucie $piew
,nigra sum”? Na podstawie jego relacji mozna przypuszczac, ze objawia-

3% Tamze, s. 130
% Tamze.
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la sie w nich metafizyczna podstawa istnienia: ton stanowiacy dzwiekowa
inkarnacje substancji, ukazujacy stowami Oblubienicy z biblijnej Piesni nad
piesniami - ,,czarnac jestem”* - ciemna prawde o istocie rzeczy. Skupianie
uwagi na tym ,glosie” ostatecznie doprowadzilo go do doswiadczenia
granicznego (letargu?, ekstazy?) - do spotkania z tym, co niewyrazalne,
a wiec trudne do ujecia w stowach”.

To doswiadczenie odslania istotng wlasnos¢ muzyki Bacha: kontakt
z najglebiej ukryta sferg istnienia stal sie mozliwy wlasnie dzieki jej me-
diacji. Wnikliwe wstuchiwanie si¢ w nig wywotato z ukrycia ton bytu i na-
stroito do jego odbioru; moégt on takze wydobywac sie na powierzchnie
rzeczywistosci dzieki skojarzeniu dzwiekéw konkretnych z jej konstruk-
cjami. Konsekwencja nastuchania sie tej muzyki - oddzialtywania wszyst-
kich jej skladnikéw: struktur polifonicznych, harmonii, melodii, rytmu
i stow - moga by¢ zatem doswiadczenia mistyczne.

Stuchacz, sportretowany w utworach Bialoszewskiego, wydaje sie
by¢ $wiadomy tych wilasciwosci muzyki Bacha. Jej odbiér kazdorazowo
daje mu szanse na frajde nowych przezy¢ i na kolejny ekstatyczny btysk.
Trzeba jednak zadba¢ o odpowiednie nastrojenie wlasnej percepgji: stu-
cha¢ analitycznie i pozwoli¢ emocjom rozhustac sie. A dla spotegowania
wrazen sprobowaé podspiewywania i podtaiicowywania albo - czasem
- odwola¢ sie do niekonwencjonalnych sposobéw odbioru; jednym z nich
jest... jazda autobusem, majaca przedtuzy¢ i utrwali¢ przezycia wywo-
lane przez muzyke. Bialoszewski wspomina o tej nietypowej praktyce
w dzienniku przeprowadzki Chamowo (1976); opowiada tez o analitycz-
nym stuchaniu od nowa dobrze znanej kompozycji:

Po odniesieniu zakupéw postanowitem jecha¢ z nowymi wierszami do Anina.
[...] Nastawitem Credo Bacha z Mszy h-moll. Raz jechalem do Anina, nastawilem to

% Zob. Pnp 1, 5; wyrazenie najbardziej zblizone do przytaczanego w prozie Biatoszew-
skiego wystepuje w Biblii Gdanskiej: ,Czarnamci, alem wdzieczna, o cérki Jeruzalem-
skie!”.

Nadzwyczajne (graniczne) doswiadczenia wywolywane przez muzyke i opisywane
przez Bialoszewskiego zar6wno w tej prozie, jak i w innych jego utworach, mozna takze
interpretowaé w kategoriach medycznych i uznac za przypadtosci natury neurologicz-
nej. Styszenie dzwiekéw niewiadomego pochodzenia to by¢ moze objaw przecigzenia
muzycznej wyobrazni - nagle odtwarzanie przez moézg ustyszanych kiedys utworéw
w wyniku zadzialania silnego, indywidualnego bodZca; natomiast utrata przytomnosci,
towarzyszaca przestyszeniom lub stanowiaca rezultat stuchania muzyki, to by¢ moze
atak muzykogennej epilepsji (muzykolepsji). Podobne dolegliwosci i dysfunkcje zostaty
omoéwione w ksiazce Olivera Sacksa, Muzykofilia. Opowiesci o muzyce i mozgu, ttum. J. Lo-
zinski, Poznan 2009, w rozdziatach umieszczonych w jej pierwszej czesci Nawiedzeni
przez muzyke (m. in. Dziwne znajome uczucie: muzyczne napady, Strach przed muzykq: muzy-
kogenna epilepsja, Muzyka mézgu: wyobrazenia i wyobraznia, Muzyczne halucynacje).
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Credo, poszedlem do autobusu i bylo dalsze przezywanie w tym samym tempie, tylko na
pedzie dostownym. Potem chcialem przezycie powtérzy¢. Tak samo sie nie dato.

Miatem co innego w to miejsce. Bo stucham w uniesieniu od poczatku. Jeden choér
$piewa: Credo in unum Deum, drugi: Credo in unum, wchodzi trzeci Credo in unum, czwarty:
Credo in unum, my$le, ze wyczerpato sie nagle na Deum. Wchodza skrzypce, jakby §piewa-
jac: Credo in unum, to mnie zaskoczylo. Dzi$§ przeszla pierwsza czastka, miatem wylaczy¢
1i$¢. A tu zaczynaja dwie baby: Deum de Deo, Deum de Deo. Alt i sopran, i sie obie przez sie-
bie przedzieraja: Deum de Deo, Deum de Deo, przepieraja, jak by okreslit Le. Jak mi sie to od
poczatku spodobato. Jak nigdy. I mnie to strasznie ucieszylo. Takie przerabianie znanego
jeszcze raz wolno, kawatkami. To troche tak, jakbym byl przy pisaniu tego, obmyslaniu,
stal nad Bachem. On obmysla, zapisuje, pod$piewuje, ja tapie, co sie da™.

Zaréwno skojarzeniowe wigzanie predkosci jazdy z tempem muzyki,
jak i 8ledzenie przeprowadzen tematu Credo w kolejnych glosach chéru
i orkiestry” oraz imitacyjnych dialogéw w duecie Et in unum Dominum®,
stuzy spotegowaniu uniesienia, stanowigcego przygotowanie do ekstazy.
Pasjonujace analizowanie struktur Bachowskiej Mszy jest jak spoufalanie
sie z kompozytorem, jak podpatrywanie go przy pracy, majace na celu
wychwycenie jak najwigkszej liczby szczegétow z jego absolutnej muzyki;
trzeba z niej wylowi¢ ,co sie da”, by mogta spetni¢ funkcje katalizatora
przezy¢ mistycznych.

Nieszablonowe wigzanie muzyki Bacha z jazda autobusem raz skon-
kretyzowalo si¢ jednak w zupetnie wyjatkowy sposéb:

3 M. Biatoszewski, Chamowo, Warszawa 2009, s. 170-171.

¥ Na marginesie warto zauwazy¢, ze Bialoszewski nie uchwyecit wszystkich struktur poli-
fonicznych pierwszej czesci Credo z Bachowskiej Mszy h-moll (BWV 232): wyliczyl cztery
glosy wokalne, cho¢ w rzeczywistosci jest ich pie¢; wskazal jeden glos skrzypcowy, choé¢
temat, Spiewany wczesniej przez chér (to melodia gregorianskiej intonacji Credo), jest
wykonywany zaréwno przez pierwsze, jak i drugie skrzypce. ,W Credo gregoriariska
melodia jest powierzona siedmiu glosom (piecioglosowemu chérowi i dwojgu skrzyp-
com), rozbrzmiewajgcym ponad kroczacym basem andante, ktéry symbolizuje statosé
wiary” (N. Harnoncourt, Do dziejow interpretacji Mszy h-moll Bacha, [w:] tegoz, Muzyczny
dialog, Warszawa 1999, s. 254).

Wydaje sie, ze Bialoszewski, opisujac dialogi sopranu i altu w trzecim ogniwie Mszy
h-moll - ,,sie obie przez siebie przedzieraja”- zdolat uchwycié i uja¢ w przenosnym wy-
razeniu ich symbolike. Dialogi te, zgodnie z intencjami Bacha, maja odzwierciedla¢ za-
réwno istotowa tozsamosé¢é Chrystusa z Bogiem Ojcem, jak i ich osobowa odrebnosc.
,Dla Bacha-dogmatyka réwnolegle zdania «Et in unum Dominum - Deum de Deo»
(«Boég z Boga»), «lumen de lumine» («Swiattos¢ ze Swiattosci») «genitum non factum»
(«zrodzonego, nie stworzonego»), «consubstantialem» («wspoétistotnego») - nie byty
pustymi dzwiekami [...]. Kaze obu $§piewakom wykonywac te same nuty, jednak w taki
sposob, ze nie jest to to samo; dlatego glosy nastepuja po sobie w cisle kanonicznej imi-
tacji - jeden wynika z drugiego, jak Chrystus z Boga” (A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach,
przet. K. Murecka i W. Wirpsza, Krakow 1987, s. 554-555).
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O drugiej w nocy wypuscilem sie na $wiecacy mokro $wiat. Do petli. Zatrzymalem
,610”, ktoére juz ruszylo, oswietlone, z ludZmi. [...]

Idzie piosenka przez radio. Miasto $wieci od dotu. Deszczyk. Aleje Jerozolimskie. Sy-
gnaly. Rusza. Bach. Koncert na dwa fortepiany. Ruszamy my. Swiatla. Rozped. I... trzeba
wysiadac.

To jednak ta muzyka z jazda to jest potega.

Bo do tej pory nie miatem tego razem. Albo Bacha czy msze w domu i poczucie pedu,
jazdy. Albo jazde z poczuciem Bacha®.

Muzyka ijazda - jako zdarzenia réwnoczesne - stworzyty uklad akce-
lerujacy odczucia i wprowadzily swiadomosé poety w zamroczenie; opu-
Scil on jednak autobus, nie popadajac w pelne (i blogie?) omdlenie. By¢
moze - zaskoczony skala zjawiska - ratowatl sie ucieczka, przeczuwajac,
Ze narastajace lawinowo napiecie moze zagrozi¢ jazni swoistg katastrofa
rezonansowa. Odurzenie predkoscig, powstala z zsumowania dwuposta-
ciowego ruchu - jazdy i tempa muzyki - nie jest jednak przez niego wspo-
minane jako przykre, przeciwnie - wydaje sie doswiadczeniem, ktérego
chetnie zaznalby ponownie. Nieoczekiwanie ukazato ono bowiem nowy
i ekscytujacy sposob stuchania muzyki. Doznanie to moglo tez utwier-
dzi¢ go w podziwie dla sztuki, dajacej poczucie pedu, pozwalajacej kosz-
towaé zupelnie osobnych odczué - pociagajacych przez swa skrajnosé
i wprawiajacych §wiadomosé w odmienne stany. Przedmiotem spekulacji
i domystéw pozostanie niestety niezwykle ciekawa kwestia: jakie zapisy
sporzadzilby w swoich utworach Biatoszewski, gdyby moégt stucha¢ mu-
zyki Bacha w czasie jazdy - korzystajac z przenoénych odtwarzaczy (np.
walkmana albo discmana)?

Na ksztatt wrazen zwigzanych z odbiorem muzyki Bacha mogto takze
wplywac Iaczenie fonii z wizjg - wygladanie przez okno podczas stucha-
nia plyt - czesto praktykowane przez Bialoszewskiego w nowym miesz-
kaniu na Saskiej Kepie. Podkladanie muzyki dawnej pod obce - wizualnie
i akustycznie - obrazy otoczenia bloku-mréwkowca miato stuzy¢, z jednej
strony, oswojeniu i uporzadkowaniu nieprzyjaznej przestrzeni, a z dru-
giej - potwierdzeniu przeSwiadczenia poety o fadzie Swiata®.

4 M. Biatoszewski, Chamowo, s. 222.
42 Tego typu obserwacje rzeczywistosci zostaly zrelacjonowane w Chamowie. Oto jedna
Z nich:
Puszczam niezupelnie glosno nowe plyty. Patrze w dot. Na pierwszym pietrze z ukosa siedzi
przy stole, je, gada
— mezczyzna
— nie, kobieta
— amoze to Murzynka?
— albo Murzyn
— nie czarne wlosy, moze opalenizna, i kiecka, jasna, tutejsza.
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Istnienie harmonii rzeczy potwierdza chociazby - opisana w Chamo-
wie - dwufazowa obserwacja kotujacych jaskétek, potaczona ze stucha-
niem muzyki Bacha:

Szedt Bach. Rytmiczny. Na fortepianie. WyjrzeliSmy znowu oknem. Miedzy dzie-
wigtym a jedenastym pietrem lataly dwa szyki jaskétek. Pojedynczo, jedna, druga, trzecia
w niebo i znika. Albo z nieba na tlo szarego muru i z powrotem.

[...]

Wryjrzalem znéw przez okno. Jaskotki lataty dalej w rytm Bacha. W dwa szyki. Zni-
kaly naraz oba. I wracaty. I znéw rytmicznie. Szeregiem. Jedna, druga, trzecia, pierwsze
wracaja, Bach idzie®.

Za przestanke tadu Swiata mozna uznaé dwa identyczne w swej
strukturze zjawiska: rytmiczne przebiegi dZwiekowe kompozycji Bacha
i kotowe, cykliczne przeloty jaskotek. Sprawiaja one wrazenie proceséw
zestrojonych ze sobg, poniewaz sg przejawami tej samej, niezmiennej zasa-
dy, organizujacej rzeczywistos¢. Podobne skoordynowanie muzyki Bacha
z przelotami ptakéw oraz z wydawanymi przez nie dzwiekami ukazuje
zapis z Doktadanych tresci, wchodzacych w skilad Tajnego dziennika poety:

...Den Kroonen...
$piewala plyta Bacha

Kroo

Oo 00

000 000
Znéw wrony.
Ja do okna.
A tu armia, mato skrzeku.
Tylko szum.
Lecialy i lecialy. Nad Wisla zakolowaty. Zakottowaly niebem. Jak odlamki po wybuchu.
Zaczely krakac i siada¢ na jednym drzewie. jest tam takie jedno wielkie drzewo, a moze
kilka, ale wyglada z daleka po péiciemku jak jedno. I na nim wszystkie naraz chca usigsé.
Ale jest ich z dziesigé razy za duzo. Kotuja. Odlatuja. Te siadaja za te*.

W innym dziesieciopietrowcu miody maz w majtkach chodzi, uczy sie. Wchodzi w majtkach
mloda Zona. Maz siada, dalej czyta. O ile§ mieszkani w bok i nizej zakrecila sie tanecznie dziewu-
cha, chyba puszcza plyty. Bitowe, bo podryguje. Jakie to szczescie, Ze takiej nie mam nad soba.

Stycha¢ Vivaldiego z tylu, a z przodu skads podlatuje glos kobiecy, gadajacy

— czyzby az ta z pierwszego pietra?

— moze ta, bo pomaga sobie méwic reka. Lewa co prawda.

Robie zestaw fonii z wizja. Chyba to ta. Pasuja akcenty (s. 71).

O eksperymentach stuchowych poety, polegajacych na oswajaniu obcych - irytujacych
i glosnych - dzwiekéw przy pomocy muzyki, pisalem w rozdziale DZwigki Swiata i mu-
zyka z plyt, zawartym w ksigzce Miron Biatoszewski i muzyka, s. 67-85.

# M. Biatoszewski, Chamowo, s. 82-83 i 84.

# Tenze, Tajny dziennik, s. 279. Otwierajace ten fragment wyrazenie ,,...Den Kroonen...”
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Wedlug Biatoszewskiego w muzyce Bacha objawia sie niezaprzeczal-
nie - tak jak w rytmach, dZzwigkach i mechanizmach natury - harmonia.
Innymi stowy: urzeczywistnia si¢ w niej to, co absolutne i dlatego moze
by¢ uznana za figure wszechrzeczy. Zaskakujace potwierdzenie wlasnie
takiego postrzegania twoérczosci Bacha przynosi wiersz Rozmachy, pocho-
dzacy z tomu (i cyklu) Odczepic sie (1978):

— 610 nocne, jest 611, 604

— aco przedtem? co przedtem?

— atojak z Bachem, 1001, 1002 na skrzypce,
mniejsze numery nie wszystkie wypelnione, 250
kantat zaginelo...*

Z pozoru niedorzeczne, skojarzeniowe powigzanie spisu linii auto-
busowych z katalogiem Schmiedera, zawierajacym liste dziel Bacha®,
dowodzi, ze spuscizna kompozytora jest uznawana przez poete za mia-
re nawet najbardziej prozaicznych zjawisk. Dlatego fragmentarycznos¢
rozkladu jazdy prébuje on wyttumaczy¢ niekompletnosciag zapiséw Ba-
chowskiego katalogu - rejestru zawierajacego luki (, mniejsze numery
nie wszystkie wypetnione”), a wiec bedacego modelem $wiata, w kt6-
rym nie wszystko udaje sie zidentyfikowaé albo uchroni¢ przed zagi-
nieciem”. Niezachowana w calosci spuscizna kompozytora jest figura

stanowi fonetyczna aluzje do stéw pojawiajacych sie w recytatywach Bachowski Pasji:
,dornene Krone” (Recytatyw Ewangelisty nr 53a w Pasji wedtug sw. Mateusza, BWV 244)
oraz ,Dornenkrone” (Recytatyw Ewangelisty nr 21c w Pasji wedtug Sw. Jana, BWV 245),
oznaczajacych korone cierniowa.

# M. Biatoszewski, Odczepic sie, Warszawa 1978, s. 21.

4 Bialoszewski odwotuje sie w tym wierszu do dwu kompozycji skrzypcowych Bacha,
umieszczonych w katalogu Wolfganga Schmiedera (Thematisch-systematisches Verzeich-
nis der Werke Johann Sebastian Bach, Leipzig 1950 - Bach Werke Verzeichnis: BWV) pod
numerami BWV 1001 (to I Sonata g-moll na skrzypce solo) i BWV 1002 (to I Partita h-moll
na skrzypce solo).

¥ Biatoszewski skonstruowal te efektowng paralele, odwotujac sie jednak nie do pelne-
go wydania katalogu Schmiedera, ale do jego skroconej wersji - prawdopodobnie do
listy opublikowanej w Bachowskiej monografii Ernesta Zavarsky’ego; nie uwzglednio-
no w niej bardzo wielu ,numeréw”, pod ktérymi w pierwotnej edycji katalogu figuruja
zachowane w caloéci lub we fragmentach utwory Bacha oraz kompozycje mu przypi-
sywane: BWV 223, 224, 231, 242, 519-524, 581, 598, 806-811, 820, 821, 823, 824, 832-845,
894-902, 904-909, 917-923, 944-949, 952, 954-962, 965-967, 969, 970, 989-991, 993, 994,
996-998, 1026, 1036, 1040, 1045, 1070, 1071, 1072-1075, 1077, 1078 (zob. Zavarsky, dz. cyt.,
s. 567-584). Weryfikacja Bachowskiego autorstwa niektérych kompozycji umieszczonych
w katalogu Schmiedera - dokonana w drugiej potowie XX wieku - sprawila, Ze jego pier-
wotna wersja rzeczywiscie zawiera luki; w jego rozszerzonej i poprawionej edygji (ktéra
ukazata sie w Wiesbaden w 1990 roku) powyzej numeru 1080 zostaty umieszczone utwo-
ry odkryte po 1950 roku. Bezdyskusyjne jest natomiast spostrzezenie dotyczace zaginio-
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rzeczywistosci, w ktorej - tak jak w zawitej zbieraninie miejskich linii
autobusowych - pelno jest zagadkowych ubytkéw, niewyja$nionych
brakéw, nieoznaczonych widm (wlasnie w ten zaskakujacy sposéb prze-
jawiaja sie ,rozmachy” bytu).

Sytuacje, w ktoérej - paradoksalnie - brak zestrojenia rzeczywistosci
zaokiennej z muzyka spowodowat wyostrzenie stuchu i zintensyfikowa-
nie odbioru, ukazuje wiersz Rano sprawdzania i zapomnienia i zaskoczenia
z cyklu Jedno rano, umieszczony w Wierszach wybranych (1976):

Zostawiam Bacha z klawesynem.
Ide do okna.

Nie wychodzi.

Bach dochodzi.

Dwa razy na raz.

Raz jako muzyka,

dwa  brzdek.

A to tak cicho.

Wracam, siadam.

Idzie

Tu dobrze. Razem.

To natchnienie

zamyslenie, zalecenie drogi
w tyl

$wieta obojetnosc®.

Analityczne stuchanie - uwazniejsze w wyniku wyjrzenia przez okno
- pozwala spostrzec dwoistos¢ dzwiekowa muzyki Bacha, granej na kla-
wesynie; jej przebiegom towarzysza zagadkowe, ledwo uchwytne brzmie-
nia, odbierane jako natretny ,brzdek”* - intrygujacy (,A to tak cicho”)
i zmuszajacy Swiadomosé do jeszcze wigkszego skupienia. Osobliwosé
i tajemniczo$¢ tego odglosu sygnalizuje w grafii wiersza pusta (biata?)
przestrzenn miedzy opisujacymi go stowami. Wspélne granie obu dzwie-

nych kantat; z ustalei badaczy twérczosci Bacha wynika, ze po $mierci kompozytora
zagubiono ich przeszto 200 (zob. A. Diirr, Kantaty Jana Sebastiana Bacha, thum. A. A. Teske,
Lublin 2004, s. 25).
% M. Biatoszewski, Wiersze wybrane i dobrane, Warszawa 1980, s. 81.
# Specyficzne, ,szeleszczace” dzwigki klawesynu zawierajg poza tonem takze ,brzdek”,
czyli ,perkusyjny” odglos, powstajacy w wyniku szarpniecia o strune plektronem
skoczka. Poza linia melodyczng, grang na tym instrumencie, mozna wiec ustysze¢ cha-
rakterystyczne ,szmery” albo ,$wiergoty”. Opis przedstawiony w wierszu Bialoszew-
skiego moze stuzy¢ za potwierdzenie ponadprzecietnej wrazliwosci stuchowej poety
- zdolnosci wyodrebnienia z dzwieku klawesynu jego skladnika , szumowego” (praw-
dopodobnie niezbyt czytelnego w nagraniach plytowych, odtwarzanych przez niego
w mieszkaniu).
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kowych strumieni stopniowo pograza poete w blogostanie (, Tu dobrze.
Razem.”) i wywoluje ekstatyczne natchnienie, przynoszac objawienie
prawdy (,,zalecenie drogi / w tyl”) i wewnetrzne udoskonalenie (,$wieta
obojetnos¢”). Stuchanie muzyki klawesynowej staje si¢ Zrodtem doznan,
ktére uzmystawiaja mu, ze osigganie harmonijnej, mistycznej jednosci
z bytem wymaga cofniecia sie w percepcji dZzwiekéw do poziomu struktur
elementarnych oraz zobojetnienia na wszystko, co nieistotne i rozprasza-
jace. Odkrycie to moze go upewni¢ w dotychczasowych praktykach od-
bioru muzyki, majacych za punkt wyjscia analize struktury dzwiekowej
stuchanego utworu; tylko bowiem w ten sposéb mogt sta¢ sie dla niego
uchwytny, réwnolegly z muzyka, tajemniczy brzdek, stanowiacy, tak jak
brzmienie ,nigra sum”, objawienie tonu bytu - odgtos istoty rzeczy.

Od pomieszania zmysléw do objawien $§mierci

Dla wykreowanego w utworach Bialoszewskiego bohatera, beda-
cego maska poety, absolutna muzyka Bacha staje sie inspiracjq przezy¢
mistycznych. Nawigzany za jej posrednictwem kontakt z niewyrazalnym
paradoksalnie o$miela go do méwienia o wiasnych doznaniach, do re-
lacjonowania nietatwych w werbalizacji odczué i ,widzer”. Trescia po-
wstalych w ten sposéb zapiséw, wspottworzacych watek kontemplacyjny
w sporzadzanym przez poete diariuszu zdarzer, staja si¢ zatem zaréwno
subiektywne wrazenia, wywolywane przez Bachowskie kompozycje, jak
i skomplikowane, symboliczne wizje, stanowiagce rezultat namystéw nad
stuchang muzyka. Z relacji tych wynika, ze miesza ona zmysty i wylacza
je, inicjuje nadzwyczajne doznania i doprowadza do przekroczenia granic
Swiadomosci, ale takze daje asumpt do snucia wyobrazeniowych speku-
lacji poswieconych jej kompozytorowi.

W dwu konicowych ogniwach cyklu Letnie pétwiersze z tomu Odczepic¢
sig (1978) Biatoszewski opowiedzial o stuchaniu muzyki Bacha po powro-
cie z porannych chodzen (a wiec o jej odbiorze ,na zdechu”):

Na ulotnienie

ludzkosci

puszczam
Bacha.
Swietny.
Zajezdza
kontemplacja
i $moncesami.
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Bach - organy
po zmeczeniu
nareszcie to to
biate

bez smaku
gora

rusza>

Organowa muzyka Bacha, zanim wprowadzi poete w oczekiwa-
ny trans (puszcza ja bowiem, by pograzy¢ sie w nieodczuwaniu, apli-
kuje ja sobie ,na ulotnienie ludzkosci”™), wywoluje zachwyt. Wzbudza
fascynacje ze wzgledu na dwoisty wyraz, ktorego natezenie zostaje sy-
nestezyjnie odniesione do agresywnych zapachow (,Zajezdza” - a wiec
odurzajgco cuchnie?). Z jednej strony, uwidoczniaja si¢ w niej dZwiekowe
tigury i symbole treéci mistycznych (,,Zajezdza / kontemplacjy”), z drugiej
natomiast - zartobliwe gry formalne, przypominajace jezykowe dowcipy,
spotykane w szmoncesach (,Zajezdza / [...] $moncesami”)”. Wprawia

% M. Biatoszewski, Odczepic sie, s. 108-109.

°1 Gramofon znajdujacy sie w mieszkaniu poety wydaje sie maszyna do wywolywania du-
chowych natchnier, odtwarzajaca spiralne zapisy dzwiekowe - stanowigce symbol nie-
skorniczonosci, skupienia i kontemplacji (zob. hasto Spirala, [w:] W. Kopaliniski, dz. cyt.,
s. 399-400).

Te podwéjnosé mozna tatwo zaobserwowac juz we wczesnych organowych choratach
Bacha (np. BWV 715, 722, 726, 729). Obok symbolicznych figur muzycznych, stanowia-
cych ilustracje religijnych treéci, zostaly w nich takze umieszczone fantazyjne, wirtu-
ozowskie pasaze - w przerwach miedzy harmonizacjami kolejnych werséw choratowej
melodii. ,Bach, pod wplywem muzyki Buxtehudego, ukiadajac akompaniament do
choraléw, robil «viele wuderliche Variationes» (‘wiele cudownych variationes’), stoso-
watl «viele fremde Thone» (‘wiele obco brzmiacych tonéw’). [...] W tych i nastepnych
choralach, ktérych powstanie przypada na okres pobytu Bacha w Arnstadt, wymien-
my jako osobliwos¢ tylko dtuzsze lub krétsze interludia, miedzy poszczegdlnymi wier-
szami pies$ni, w formie szybkich, jednoglosowych figuracji. Zrozumiale jest, ze takie
stosunkowo diugie improwizacyjne wstawki powodowaly w $piewie wiernych duzy
zamet. Warto jednak zwréci¢ uwage na nowga, nieraz az zbyt bogata harmonie. Wska-
zywala ona, jak dalece Bach przekroczyt 6wczesne normy w nieskomplikowanym pod
wzgledem harmonii akompaniamencie choratu” (E. Zavarsky, dz. cyt., s. 47-48). W mto-
dzieniczych kompozycjach Bacha to, co ,medytacyjne” i stuzace skupieniu wyraznie
miesza si¢ zatem z tym, co ,ludyczne” i popisowe. Wspoétwystepowanie tych dwu sfer
muzycznego wyrazu daje sie takze zauwazy¢ w wielu jego pdzniejszych utworach or-
ganowych. Za przyklad moze postuzy¢ Preludium i Fuga Es-dur (BWV 552), pochodza-
ce z wydanej w 1739 roku III czesci Klavieriibung, zawierajace muzyczne zobrazowanie
Tréjcy Swietej, stworzone przy pomocy efektownych, formalnych konceptéw. ,I w tym
wypadku tematy muzyczne, czy tez jeszcze wlasciwiej: mysli muzyczne, bardzo trafnie
charakteryzuja «rozdzielnoéé» i jednos¢ Trojcy, o czym mowi dogmat. Pierwsza mysl
Preludium jest majestatyczna i dostojna, w rytmie punktowanym, charakterystycznym
dla uroczystej francuskiej uwertury. Druga mysl, ktéra jakby wskazywata dualizm isto-
ty Chrystusa, ma jaki$ migkszy, liryczny odciert. W koricu trzecia mys$l spada jak piorun
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zatem w uduchowiony nastréj i zarazem bawi, powodujac pomieszanie
zmystéw”. Poeta - w uniesieniu - dociera do jej abstrakcyjnego rdzenia
(,biate / bez smaku”) i jednoczeénie traci kontakt z rzeczywistoscia, czu-
jac raptowne wynoszenie w gore (,,gora / rusza”). Zblizajac sie do tego, co
gleboko ukryte i niezgtebione (o czym potrafi méwic jedynie zdawkowo
i eliptycznie), doznaje mistycznego bltogostanu (,nareszcie to to”).

O podobnych wrazeniach, wywolywanych przez muzyke Bacha, Bia-
toszewski napisat w Transach z tomu Szumy, zlepy, ciggi (1976):

Tak. Duch musi wia¢. Muzyka wieje. Od Bacha wieje. Az kladzie na ziemie. Porywa.
Za ucho. Jak za nasionko. I kreci.
Mozna sie przewrdcié i od samego siebie, a potem w gére i w d6t, i w gore™.

Sinusoidalno-kotowy (spiralny?) tor lotu ,ja” - powalanego i porywa-
nego przez uduchowione kompozycje Bacha - mozna uznac za figure eks-
tazy, pozwalajacej doswiadczy¢ kontaktu z transcendencja™. Analogiczne

w dot, a w drugim takcie, w jej wznoszeniu sie, wyczuwamy gwattowna sile. Bach pro-
wadzi te mysli w sposéb interesujacy [...]: do drugieji trzeciej dolacza za kazdym razem
reminiscencje pierwszej, ktérg w koncu w repryzie powtarza mysl w caloéci. [...] Fuga
jest mimo pozornej monumentalnosci jeszcze prostsza. Sa wlasciwie trzy, stosunkowo
nieduze fugi, przy czym w drugiej i trzeciej odzywa si¢ temat pierwszej. Pierwsza fuga
ma charakter zdecydowanie wokalny i swoim nastrojem zbliza sie bardzo do chorato-
wych opracowan Kyrie i Christe z tego samego zeszytu [...]. Drugi temat jest powiewna
figuracja zupelnie prostej linii. W trakcie fugi Bach stosuje go w inwersji [...], a pod
koniec faczy z nim wariant tematu fugi pierwszej. Temat trzeciej fugi jest niespokojny,
ruchliwy, nawet lotny [...]. Réwniez w tej fudze Bach wprowadza temat z pierwszej fugi
w nowym wariancie, lecz w poszerzonej figuracji, bedacej jakby wybrzmiewaniem te-
matu; mogliby$my sie doszukac takze echa tematu drugiej fugi. Mozna by to zrozumieé¢
znowu jako powrét do jednosci w trzech (osobach)” (tamze, s. 342-343).

* O ,smakowym” odbiorze dziel muzycznych - by¢ moze wiec o doswiadczaniu rzeczy-
wistej synestezji - Biatoszewski pisze dwukrotnie, komentujgc utwory Antonia Vival-
diego: , Dzi$ Vivaldi znéw mi sie¢ odbieral smakowo. Mocny jak grzybowy sos” (Biato-
szewski, Mniejsze lato, [w:] tegoz, Szumy, zlepy, ciggi, s. 40); , Vivaldiego nie raz mi si¢ nie
chce puszczad, bo za bardzo mi sie w pamietaniu kojarzy ze smakiem grzybowym albo
z grzebieniem. W ogole za bardzo brazowo i gesto. Szczytowych rzeczy nie jest duzo.
A inasze potrzeby sa rézne w réznych czasach” (tenze, Chamowo, s. 167).

** Tenze, Szumy, zlepy, ciggi, s. 206.

® Ruch ,ja-nasionka”, ukazany w tym zapisie, przypomina ekstatyczny taniec. ,Olbrzy-
mia rozmaitos¢ taricow sprawia, ze jedyny sens ogélny, jaki mozna im przypisac, to «ob-
rzed rytmiczny» majacy na celu zmiane - poprzez ruchy i wstrzasy - sytuacji statyczne;j.
Tarce kotowe lub w kregu przedstawiaja symbolike zbiorowa, prawdopodobnie solar-
na”. Natomiast spirala w pierwotnych, obrzedowych taricach ,uwazana jest za figure
majaca wywolaé ekstaze i ulatwi¢ wyrwanie sie z tego $wiata, aby wkroczy¢ w inny,
po drugiej stronie” (J. E. Cirlot, Stownik symboli, Krakéw 2000, s. 414 i 383); , tariczacy
poruszali sie po spiralach wprawiajac sie¢ w stan zachwycenia, uniesienia ponad i poza
rzeczywisto$¢ ku magicznemu Centrum” (W. Kopaliniski, dz. cyt., s. 400).
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akrobacje sSwiadomosci zostaly opisane w prozie Rozwidnianie, umieszczo-
nej w tomie Szumy, zlepy, ciggi (1976):

Wracam na 16zko, do Bacha. Preludia i fugi fortepianowe. Niektére maja sie do siebie,
jakby patrzal w gore, potem od razu w dél. Albo prosto przed siebie - i za siebie. Albo
glowa w dét i patrzy w niebo™.

Zwroty ciala i spojrzenia wzdluz dwu przecinajacych sie kierunkow
- pionowego i poziomego - pelnig w tym opisie funkcje przenosnego od-
wzorowania kontrastowych napieé, stanowiacych jedna z konstrukcyj-
nych zasad muzyki Bacha. Te dwa krzyzujace sie wymiary - wertykalny
i horyzontalny - stuza jednak réwniez do symbolicznego zobrazowania
jej absolutnego charakteru oraz zdolnosci posredniczenia miedzy dwo-
ma $wiatami: materialnym i duchowym?. Zderzanie i dopetnianie prze-
ciwienstw uwidacznia si¢ w sposobie laczenia w pary Bachowskich
preludiow i fug - nazwanych przez Bialoszewskiego ,fortepianowymi”
- pochodzacych ze zbioru Das Wohltemperierte Klavier®. Tajemnicze od-

* M. Bialoszewski, Szumy, zlepy, ciggi, s. 240.

7 W przecigciu tych dwu kierunkéw zarysowuje sie symbol krzyza, ktéry ,ustanawia
prymarng tacznosé miedzy dwoma $wiatami (ziemskim i niebiariskim), ale réwniez -
z racji wyrazistego poziomego przeciecia linii pionowej [...] jest zjednoczeniem przeci-
wienstw, w ktérym Iacza sie intymnie zasada duchowa, pionowa, z porzadkiem przeja-
wieniowym, ziemskim” (zob. Cirlot, dz. cyt., s. 208).

% Preludia i fugi z dwuczesciowego zbioru Das Wohltemperierte Klavier (1722 i 1744),
skomponowane przez Bacha na klawesyn lub klawikord, od poczatku romantyzmu
byty wykonywane przede wszystkim na fortepianie i wlasnie w takiej wersji mogty by¢
stuchane z plyt przez Biatoszewskiego; prawdopodobnie byly to nagrania Swiatostawa
Richtera (dostepne w latach 70. XX wieku w edycjach radzieckiej ,Melodii” i wschod-
nioniemieckiej , Eterny”), co sugeruje zapis umieszczony w Tajnym dzienniku poety: ,Od
pewnego czasu jestem zbyt wyczulony na przyspieszone tempo w muzyce. Swietny
pianista rosyjski Richter w moim ulubionym utworze Bacha gubi idee i nastréj. To, co
mnie tak zawsze oszalamialo. Przez za szybkie granie” (Biatoszewski, Tajny dziennik,
s. 672). Utwory z cyklu Das Wohltemperierte Klavier (BWV 846-869 i 870-893), obok Fan-
tazji chromatycznej i fugi (BWV 903), 6 Partit (BWV 825-830), Koncertu wloskiego (BWV
971), Uwertury w stylu francuskim (BWV 831) oraz Wariacji Goldbergowskich (BWV 988),
stanowia trzon Bachowskiego repertuaru koncertujacych pianistéw. O relacjach zacho-
dzacych miedzy preludiami i fugami tworzacymi Das Wohltemperierte Klavier pisat Ja-
rostaw Iwaszkiewicz: ,Co przede wszystkim uderza przy zaznajomieniu sie z caloscia
tego tomu, ktéry zawiera dwa razy po dwadziescia cztery preludia i fugi [...] - to jego
niebywala rozmaitos¢. Nie ma tu najmniejszego powtdérzenia w nastroju, w muzycz-
nej treéci tych zasadniczo nieduzych kawalkéw - nie méwiac juz o urozmaiceniu for-
my zaréwno preludiéw, jak i fug. W tych czterdziestu oémiu dyptykach bardzo czesto
fuga jest przeciwienstwem, kontrastem do przygrywki. Czasami jest uzupelnieniem,
strumieniem prostym i jasnym [...]. Co prawda, kontrast ten nigdy nie jest tak silny,
jak w Chromatycznej fantazji i fudze. Tam pierwsza czeé¢ jest dramatycznym monolo-
giem o niezwyklej, nawet u Bacha, sile wyrazu. Przeciwstawia si¢ jej fuga swym jasnym
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dziatlywanie tych kompozycji na §wiadomos¢ stuchacza i przyprawianie
go o zawr6t glowy wynika z ich wlasnoéci konstrukcyjnych; preludium
i fuga s3 - méwiac przenoénie - jak przeciwne bieguny magnetyczne,
zdolne inicjowac ruchy kotowe i wprowadzaé ,ja” w wirowanie. Rezul-
tatem tego zakrecenia moze stac sie rozstrojenie zmystéw - zamroczenie,
a nastepnie mistyczne wykroczenie poza czas.

Przemozna, czarodziejska sifa tej muzyki sktania do dociekan na te-
mat jej zagadkowych wlasciwosci oraz do medytacyjnego zglebiania jej
istoty i wyobrazeniowych spekulacji o jej tworcy. Tres¢ tych rozwazan
Biatoszewski zanotowat w Transach. Jego dwuczesciowa opowies¢ o Ba-
chu jest dopelnieniem wizji powstalych podczas stuchania ptyt, ukazuja-
cych dwu innych muzykéw przedziwnych - Palestrine i Monteverdiego:

Przedziwny mistrz Bach, pan nie az taki gruby. Wali. W klawesyny. Réwno. Réwno.
Ale lata sam dokota i zabiega o siebie i sobie. To z tego. To za tym. To za tym drugim, zza
tego. Tamto zza trzeciego. Zawrét. Namysty. I to wszystko nieraz w s$wietym wyréwnaniu
ze soba. Kladzie sie wszystko, wiruje i wisi znéw... pajeczyna, Bég, wykres... on sam...
czas - po nabozenstwie i... nie - po czasie? przed czasem... trudno, trudno dowlec stowa
pod to, do tego i to - zwlec na dogadanie, nie dogadasz sie z tym, trudno, ale nie, ze soba
o tym tak, i z innymi, ale nie z tym - bo to nie do dogadania... palce mi dretwialy - pre-
ludium i fuga na fortepian, mata ptytka, dawno, w przerwie w teatrze na Tarczynskiej,
poczatki, po sztuce Emfazego ja nadziewalem rekawice na bohateré6w mojej sztuki - na
palce, wtedy Emfazy puszczat preludium Bacha™.

Przywolane w zakoriczeniu tej narracji zdarzenie z czaséw Teatru
na Tarczynskiej - samorzutna, psychosomatyczna reakcja na preludium
i fuge (przed przedstawianiem przez Bialoszewskiego Wiwisekcji) - ma po-
twierdzi¢ przeswiadczenie krystalizujace si¢ podczas ,namystéw” poety:
nieokietznanych i tajemniczych oddziatywan muzyki Bacha nie sposéb
opanowac i zracjonalizowac¢ (,,bo to nie do dogadania”). Podobnie trudne
wydaje sie oddanie w stowach jej skomplikowanej i paradoksalnej natu-
ry. Specyfike tej muzyki opisuja dwa metaforyczne obrazy kompozytora:
grajacego energicznie na klawesynie (, Wali. W klawesyny. Réwno. Réw-
no”) i wykonujacego dziwaczny, kotowy taniec (,lata sam dokota”). Z jed-
nej strony, to muzyka ekspresyjna i rytmiczna®, dzieki swej jednostajnej

pochodem ku zamierzonemu celowi - w tym przeciwstawieniu i porzadku nabierajac
zZnaczenia, rozstrzygajac i rozwigzujac. [...] W catym Wohltemperiertes nie znajdziemy
tak tragicznych zmagar, ale za to mamy wielka iloé¢ najrozmaitszych odcieni, mnéstwo
najrozmaitszych obrazkéw, a co najwazniejsze, mnéstwo wspaniatej muzyki” (Iwasz-
kiewicz, Jan Sebastian Bach, [w:] tegoz, Pisma muzyczne, Warszawa 1983, s. 211-212).

% M. Biatoszewski, Szumy, zlepy, ciggi, s. 207.

8, Jedna z najbardziej uderzajacych wiasciwosci muzyki Bacha jest jednolitos¢ przebiegu
rytmicznego jego utworéw. [...] A gdy ta jednolitos¢ rytmu aczy sie jeszcze z jednoli-
todcig albo prostota motywoéw czy formul melodycznych (jak np. w wielu preludiach
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miarowosci zdolna wprowadzi¢ stuchacza w trans; z drugiej za$ - petna
powykrecanych, kolowo nawracajacych przebiegéw dzwiekowych, ob-
razowanych lataniami Bacha (,To z tego. To za tym. To za tym drugim,
zza tego. Tamto zza trzeciego. Zawrét. Namysly.”), a wiec zbudowana
z zaskakujacych ,wirowan”, , zawrotow” i ,zatrzyman”. Ruchy te ozna-
czaja skomplikowane operacje i przeksztalcenia imitacyjne, zachodzace
w jej polifonicznej strukturze. Taniec kompozytora, stanowiacy figure jego
»ruchliwej” muzyki - i by¢ moze takze aluzyjnie przedstawiajacy obec-
ne w niej zapozyczenia i inspiracje® - zostaje symbolicznie odniesiony do
pracy pajaka, konstruujacego swoja sie¢. Utwory Bacha, zniewalajace swo-
imi dZwiekami, sa jak pajeczyna - symbolizujaca emanacje Absolutu oraz
mistyczne centrum zwigzane z rozwojem i tworzeniem, ale takze niszcza-
cy wir powietrzny, labirynt i matnie”. Kompozycje te, towiac stuchacza,
nadaja zatem jego doswiadczeniu duchowemu wyraznie dwuznaczng po-
sta¢: wyprowadzajac go - w euforii i ekstazie - poza czas, jednoczeénie po-
zwalaja mu poczué przedsmak $mierci®. Bach, podobnie jak Monteverdi,

z Wohltemperiertes Klavier), dzietlo nabiera wyjatkowo scalonej, zwartej struktury, for-
my, tresci oraz sugestywnosci, jaka u wspoétczesnych Bacha znalezé mozna tylko bardzo
rzadko” (E. Zavarsky, dz. cyt., s. 412).

61 W utworach Bacha mozna odnalez¢ wiele zapozyczen z tworczosci wspotczesnych mu
kompozytoréw - transkrypcji ich dziel (choéby koncertéw instrumentalnych twoércéw
wloskich: Antonia Vivaldiego, Tommasa Albinoniego, Alessandra Marcella) albo wa-
riacji opartych na przejetym lub otrzymanym od kogos$ materiale muzycznym (takimi
utworami sg np. Wariacje Goldbergowskie BWV 988 czy Ofiara Muzyczna - Musikalisches
Opfer BWV 1079). Bach dokonywat tez wielokrotnie przerébek, parodii i adaptacji swo-
ich wezesniejszych kompozycji (np. istnieja cztery wersje jego Pasji wg sw. Jana BWV 245,
a wiekszos¢ czesci Mszy h-moll BWV 232 to przetworzenia fragmentéw pochodzacych
z jego kantat).

62 Zob. W. Kopaliriski, dz. cyt., s. 295.

% By¢é moze wlasnie skojarzenia mortualne (i - co za tym idzie - dwuznaczne odczucia)
wywolata muzyka Bacha, uslyszana przez Biatoszewskiego (lub moze tylko , odtworzo-
na” przez jego pamiec i wyobraznie?) kiedy$ po przebudzeniu ze snu: ,Po niedawnym
przebudzeniu podjechata mi do ucha natretnie melodia. Znana. Co to? Takie gderliwe,
raczej nieprzyjemne. Jakby «ciotka chciata, kazala». To z powaznej co$ jednak. Ej, kto
to, kto to, podjezdza mi i podjezdza, juz czuje - nieprzyjemne stukniecie. Z kim? Z Vi-
valdim? Nie. Bach. Czyzby Bach? Tak, Bach” (Biatloszewski, Chamowo, s. 167). Muzyka
Bacha oddziatywala negatywnie (depresyjnie) takze na bohaterke wiersza Potznajoma:

- wy tak specjalnie puszczacie smutng muzyke
jak ja jestem

- to bach

- wy spegcjalnie, zebym ptakata

- zeby pani? to Bach

- zeby mnie wygnac.

(Wiersze wybrane i dobrane, s. 180)
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portretowany w Transach przez Bialoszewskiego, to ,artysta-pajak” - udu-
chowiony twoérca dziet niepodlegajacych czasowi i umozliwiajacych kon-
takt z tym, co absolutne - posrednik miedzy $wiatem boskim a ludzkim®:

Bach w nieobjeciach Boga, jak my w jego, w ich, wisi, wisimy do géry nogami, w dét gtowa

ja nie wiem,

o dniu $wiety, nie wiem, jak dtugo bedziesz rozkwitat
i siedzial w érodku, czy jako te ile§ godzin, czy doba...

mojego zycia...

aetatis suae...

ja... wieku swego...

Swojego czasu... zyl... czut i pisal. Spiewaja ci, co przewaznie nie zyja, mam takich,
$piewaja tego, co 1750 roku o nim syn napisal na sztuce fugi ,Tata Jan Sebastian Bach
umarl” $piewaja o tym, co wzigl odpowiedzialnos¢ za wszystkich, i ci jego, od niego - Pi-
fat, Piotr... $piewaja nimi tego Bacha mnie tu, dzis, 4 lipca 1974, $piewaja bo tak nagrane,
kiedy ja, jak tu, siedzialem na Chlodnej, mur zZydowski byt zaraz, gineli, gineli, rok 1942,
nagrane w Niemczech... w DreZnie... w sabat hitlerowski, w $rodku rozkwitajacej juz
czwarty rok najwiekszej potwornosci $wiata, matryce tych nagran znalazly sie w Berlinie,
jedna zgineta w gruzach, byty bombardowane z ziemi, z powietrza, ognia i wody...*

Narrator Transéw Biatoszewskiego, wprowadzony przez muzyke Ba-
cha w mistyczne uniesienie, przedstawiane jako zawieszenie glowa w dé6t
,W nieobjeciach” kompozytora (na nici z , pajeczyny” jego dziel), moze
ujrze¢ wszystko na nowo (odkrywaé nieznane , obroty rzeczy”) i odczué
paradoks wlasnej egzystencji. Doznajac euforycznego upojenia istnieniem
(,dniem $wietym”, ktéry w nim ,rozkwita”), réwnoczesnie przybliza sie
do tajemnicy wlasnej Smierci; widzi (?) bowiem napis ,aetatis suae...”

% QObraz Monteverdiego-pajaka poprzedza w Transach wizje ukazujaca Bacha: ,«Sciggali
z calej Europy muzycy do Wenecji, gdzie przez pét wieku rozkwital geniusz Monte-
verdiego.» Tak wyczytalem na plycie. Teraz sobie to wyobrazam. Ida i ida do niego.
Z réznych stron, z mrozéw, z gory, z wody, przez rowy, mury. On zyje, pisze. Oni nad-
chodza. Patrza. Stuchaja. Pytaja. Podstuchujg. Roznoszg. Piszg. Ale on w srodku. Idzie
dziesiec lat, dwadziescia, trzydziesci. Pajak. Rozkwita. Lapie i puszcza. O, kaktus jednej
nocy. Bzyczg. Oni. On lapie, wysysa, nasyca, kwitnie, roslinozwierzobég, jednej nocy
byto lat pieédziesigt. To jednej. Szli. I szli. Niby umart. Méwili o nim. Styszato sie. I ja.
A potem juz nic o nim, a jego... lle, ile? Druga noc kwitnie juz trzysta piec¢dziesiat, trzy-
sta siedemdziesiat, trzysta osiemdziesiat... Lat” (M. Biatoszewski, Szumy, zlepy, ciggi,
s. 206-207). Pajak to symboliczny posrednik miedzy bogami a ludZzmi (zob. W. Kopalifi-
ski, dz. cyt., s. 294), a jego ,, tkanie” ukazuje prawde o bycie jako procesie ciaglego prze-
chodzenia form starych w nowe: ,pajaki, bezustannie niszczac i budujac, symbolizuja
nieprzerwang inwersje utrzymujacqa w rownowadze zycie kosmosu. Tak wiec symboli-
ka pajaka zakorzeniona jest gleboko w zyciu ludzkim i oznacza «ciagla ofiare», za ktorej
posrednictwem czlowiek bezustannie w ciagu swojego zycia sie zmienia; nawet $mier¢
wilasciwie tylko pruje stare zycie, aby uprzasé nowe” (J. E. Cirlot, dz. cyt., s. 299-300).

% M. Biatoszewski, Szumy, zlepy, ciggi, s. 207-208.
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ze swojego epitafium (,ja... wieku swego...”)* i streszcza historie swe-
go zycia (,Swojego czasu... zyl... czul i pisal”). Rowniez muzyka, ktérej
stucha on z plyty - to przypuszczalnie jedna z dwu Bachowskich Pasji”
- odslania paradoksalne oblicze: wywiedziona z pozaczasowej sfery
rzeczywistosci przez kompozytora-mistyka (wiszacego , w nieobjeciach
Boga”) i utrwalona w niezmiennym zapisie®, okazuje sie opowiescig o ko-
nieczno$ci umierania. Nie Zyja jej wykonawcy i nie zyje jej tworca (,,co
1750 roku o nim syn na sztuce fugi «Tata Jan Sebastian Bach umar}»”),
a treéciag zawartych w niej Spiewéw (i zarazem gléwnym tematem Ba-
chowskich dziel) jest Smier¢” - interpretowana jako odkupiericzy akt
mesjanski (,$piewaja o tym, co wzial odpowiedzialnos¢ za wszystkich”)
oraz jako jedna z rzeczy ostatecznych”. Stuchane przez narratora Transéw

% Facinska formule aetais suae anno (‘w wieku swych lat’) mozna odnalezé w inskrypcjach
umieszczanych na dawnych portretach oraz w epitafiach. Oto - przykladowo - frag-
ment koniczacy epitafium Jana Teczynskiego (1484-1553) z renesansowego nagrobka
znajdujacego sie w kosciele farnym w Krasniku: , Mortuus anno 1553. Aetatis suae 68. Die
20 Mai” (Herby rycerstwa polskiego przez Bartosza Paprockiego zebrane i wydane roku pariskie-
g0 1584, Krakéw 1858, s. 73).

7 W obsadzie Pasji wedtug sw. Jana (BWV 245) i Pasji wedtug sw. Mateusza (BWV 244) znajdu-
ja sie Piltat i Piotr Apostot, przywolywani w tekscie prozy. Na marginesie warto wspo-
mnie¢ - odwolujac sie do wspomnien Leszka Solifiskiego - ze Bialoszewski podczas
pisania Pamietnika z powstania Warszawskiego namietnie stuchat Bachowskiej Pasji wedtug
Sw. Jana: ,Stuchal wtedy nieustannie Pasji Bacha wedlug swietego Jana. Powtarzat do
mnie znaczaco «Est ist vollbracht». «Dokonato sie»” (cyt. za: T. Sobolewski, Cztowiek Mi-
ron, s. 34). Nie jest wiec wykluczone, ze dramatyczna muzyka tej Pasji Bacha dostarczala
mu inspiracji w kreowaniu obrazéw wojennego , pozaru §wiata”.

% Plyta gramofonowa jest przedmiotem zawierajacym , pozaczasowy” komunikat z za-

Swiatow; specyfike jej zapisu Bialoszewski objasnia we fragmencie prozy Pan Mozart,

Pan Bach, Pani Reginka, Ja: ,- wez pod uwage - méwi Bogu$ - ze wykonanie na ptycie

jest bez zadnych zmian, nie zyje” (Bialoszewski, Szumy, zlepy, ciagi, s. 152).

Smier¢ jest jednym z najwazniejszych motyw6w w twérczosci Bacha, o czym w znacz-

nym stopniu przesadzily jego doswiadczenia zyciowe (liczne i przedwczesne zgony

w najblizszej rodzinie). Jego tworczos¢ oratoryjna otwiera m. in. zalobna kantata Gottes

Zeit ist die allerbeste Zeit (Actus tragicus) BWV 106, w ktérej obraz umierania zostat przed-

stawiony w formie dialogu Jezusa i duszy, opartego na ostinatowej, , kolowo” skom-

ponowanej muzyce, tworzacej symboliczny, spiralny wir (w ,,duecie” basu i altu: Heute
wirst du mit mir im Paradies sein / Mit Friet und Freud ich fahr dahin).

Z zagadnieniami eschatologicznymi Biatoszewski wiaze w Transach takze muzyke Geo-

rga Friedricha Handla (1785-1759), przywotujac arie basu z solowymi partiami trabki

- pochodzacg z III czesci oratorium Mesjasz (HWV 56) - oparta na apokaliptycznym

tekécie z Pierwszego Listu $w. Pawta do Koryntian (,W jednym momencie, w mgnieniu

oka, na dzwiek ostatniej traby - zabrzmi bowiem traba - umarli powstang nienarusze-
ni, a my bedziemy odmienieni” - 1 Kor 15, 52): ,A u Haendla w Mesjaszu pod koniec

Spiewu jeden z trabka przenikliwa... o tym, jak na Sad Ostateczny odezwie sie «archan-

gel» i powtarza, ze si¢ odezwie sie «archangel» na trabie, i stychac ja juz... przestrzelila

”

wszystko ileci...” (Bialoszewski, Szumy, zlepy, ciagi, s. 208). Z tymi spostrzezeniami ko-
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nagranie Bachowskiej Pasji, tworzac ponadczasowy pomost miedzy histo-
rycznymi epokami oraz wspdlnote zywych z umartymi, ujawnia jednak
jeszcze inny paradoks: powstalo ono w DreZnie podczas drugiej wojny
Swiatowej”, w 1942 roku (, w sabat hitlerowski”), a wiec na poczatku okre-
su najintensywniejszych przesladowan rasistowskich, w czasie , ostatecz-
nego rozwigzywania kwestii zydowskiej” (die Endldsung der Judenfrage).
Ocalone z wojennych zywioléw sktania wiec po latach swiadka zaglady,
ktéra dokonywata sie w getcie warszawskim, do poréwnywania Holocau-
stu z niewinng ofiara Jezusa z Nazaretu™.

Wierszowany epilog opowiesci o Bachu, zawartej w Transach, uzupetnia
symbolike obrazu zawieszenia ,ja” na muzycznej nici o jeszcze jeden sens:

i §piewaja dalej,
patrzcie, ludzie! ludzie!
aja siedze i stucham,
i przekrecam sie glowa
w dot, na tym
kranicu nitki czasu
i hecy, trzymam ja,
juz mi sie wymyka,
ten koniuszek, wcigz,
wciaz.

Trzymaijcie!”

Nitka z , pajeczyny” Bachowskich §piewéw zostaje utozsamiona z ni-
cig symbolizujaca zycie™. Przekrecanie sie glowa w dot podczas zwisania

responduje inny zapis poswiecony muzyce Handla: ,Handel streszcza sie. Na przyklad
idzie melodia, potem $piew, a potem to si¢ powtarza, ale coraz szybciej, do jakiego$
takiego zakrecenia w wir w zlewie” (tenze, Rozkurz, Warszawa 1980, s. 123).

To prawdopodobnie dlugograjaca reedycja szybkoobrotowego nagrania Pasji (lub jej
fragmentéw) w wykonaniu Dresden Kreuzchor (Drezdenskiego Chéru kosciota sw.
Krzyza) i Staatskapelle Dresden (Drezdenskiej Orkiestry Miejskiej) - by¢ moze pod dy-
rekcja Karla Bohma, dyrektora Opery Drezdenskiej w latach 1934-1943.

Tadeusz Sobolewski skomentowat ten fragment Transow Bialoszewskiego nastepujaco:
»W tym monologu wewnetrznym Miron, péki gra plyta, zagarnia w jednym rzucie i ko-
smos, i chwile, i cale swoje zycie - obecne, wojenne, przedwojenne. Nie wstydzi sie
wylewnosci, patosu” (Sobolewski, Czlowiek Miron, s. 34). Czynnikiem wspoéttworzacym
6w patos wydaje sie uduchowiona muzyka Pasji Bacha.

M. Biatoszewski, Szumy, zlepy, ciggi, s. 208.

Nié symbolizuje m. in. istnienie, Zycie, przeznaczenie, los, 0 $wiata (zob. W. Kopaliiski,
dz. cyt., s. 250). Utozsamienie muzycznej nici z nicig Zycia (istnienia) mozna takze odna-
lez¢é w dwu wierszach Biatoszewskiego:
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Na gregorianiskim sznurku
uwigzany
stucham [...]

(Zapadniecie pociggniecie, [w:] Wiersze wybrane i dobrane, s. 86)
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na niej, bedace figura przezycia mistycznego, moze zatem oznaczac takze
wkroczenie w koricowa faze egzystencji i oczekiwanie na zblizajaca sie
$mier¢. Jest ono - méwiac przenosnie - ostateczng, brawurowgq akrobacja
Swiadomosci (anonsowang przez poete jak cyrkowy wystep: , patrzcie: lu-
dzie! ludzie!”), wykonywana na chwile przed upadkiem w nieistnienie.
Jest popisem ,, zwinnosci” egzystencji (wszak , Byt to spryt””) i zawadiac-
ko-heroicznym trwaniem w gotowosci na kres , hecy” - bycia. Inspiracja
i tlem tego karkolomnego dokazywania jazni okazuje si¢ muzyka - stu-
chana dogtebnie i wywolujaca ekstaze, kompletna formalnie i wyrazowo
(zarazem sakralna, zalosna i skoczna) - stworzona przez , przedziwnego
mistrza” Bacha. Taki moze by¢ sens metaforycznego obrazu ,trzymania”
przez poete nitki ,czasu / i hecy” - zaréwno muzyki, jak i zycia. Nato-

plyta

odwija nadanie
Mozarta
stysze

co

nie wiem
wygladam
to ta nitka
odwija sie
w ten piasek
na dot
wisimy

na niej

(Zawieszenie w porozumieniu, [w:] Odczepic sig, s. 118).

Droga wyznaczana przez te ni¢ prowadzi ku nieskonczonosci - osiggalnej za cene
$mierci. Sugestie taka zawiera wiersz:

PO NITCE
zagladam w kat
zwinieta w kiebek
nieskoriczonos¢

ja palcem na nia
ona syczy

uciekac!
ratunku!
nie ma

(Po nitce..., [w:] Wiersze wybrane i dobrane, s. 134).
> To przedostatni zapis z cyklu Niebo w gore i w dét w tomie Odczepic sig (s. 124) sparafra-
zowany pézniej przez Bialoszewskiego w Kabarecie Kici-Koci: ,Zycie jest zgrzytem. [...]
I sprytem. [...] I czems$ nieprzywoitem” (w utworze Niespodzianka na N z tomu Oho,
Warszawa 1985, s. 143-144).
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miast jego finalny (pozegnalny?) okrzyk ,Trzymaijcie!”, skierowany do
$piewajacych Bacha umarlych, znajdujacych sie na jej drugim krarcu,
oznacza pragnienie trwania - rowniez w chwili §mierci - w jednoczacym
,pozaczasowym” porozumieniu z calym bytem, a zatem doswiadczania
pelni istnienia az do korica.

Muzyka Bacha towarzyszy wiec poecie - bohaterowi przedstawia-
nemu w utworach Bialoszewskiego - w przemierzaniu ostatniego eta-
pu zycia i czekaniu na $émieré. Co wiecej, wydaje sie, ze ukazuje mu ona
prawde o jego przeznaczeniu. Znajduje on w niej bowiem zaréwno pre-
figuracje swoich artystycznych wypowiedzi, polegajacych na tworzeniu
sztuki z materii wlasnej egzystencji, jak i zapowiedZ nadchodzacego nie-
uchronnie korica. Narrator utworu Pan Mozart, Pan Bach, Pani Reginka, Ja,
pochodzacego ze zbioru Szumy, zlepy, ciggi, rekonstruujac okolicznosci
zgonu dwu , ponadczasowych” kompozytoréw i dawnej sasiadki (ktéra
lubita muzyke Mozarta), upewnia sie co do prawdziwosci wiasnej $mierci
(,Przeciez umre. I tez - no -”); jednak zglebiajac ostatnie dzielo Bacha,
natrafia na intrygujace zapisy w jego autografie, pozwalajace mu jeszcze
wnikliwiej rozwazy¢ prawde o swoim losie:

Ktéregos dnia stuchalismy Kunst der Fuge. Dziewietnascie wariacji.
- Na tym sie urywa - méwi Przemek - jego syn napisal, o widzisz, , Tata”, i przekre-
slone , Tata”, a jest ,Jan Sebastian Bach umart” ”.

Co mogl zauwazy¢ narrator tej prozy - jako porte parole Bialoszew-
skiego - podczas ogladania ostatniej karty rekopisu Bachowskiej Kunst der
Fuge™? Jego rozméwca pokazuje mu niedokoniczony zapis czteroglosowej

76 Tenze, Szumy, zlepy, ciggi, s. 150.

7 To ostatnie, nieukoniczone dzielo Bacha stanowi summe jego przemyslenn na temat
sztuki fugi — jest traktatem o komponowaniu wszelkich typéw tych polifonicznych
utworéw. ,Wywiedziona z jednego zasadniczego tematu Sztuka fugi skupia w sobie
w spos6b maksymalny, nie spotykany u zadnego innego kompozytora przed Bachem
ani po nim, dwie zasadnicze idee formy: idee przestrzenng — polifonii $cistej (kanon,
fuga), idee czasowaq (linearng) — formy wariacyjnej (cyklu wariacji). Sama za$ idea wa-
riacyjnoéci realizuje sie tu dwustopniowo, poprzez charakterystyczng dwuaspektowosé
tematu. Tematem mianowicie dla catego cyklu jest po pierwsze — czysto melodyczny
prosty temat fugi, eksponowany na poczatku; po drugie — cala pierwsza fuga traktowa-
na moze by¢ jako wyzszego rzedu temat. Temat zasadniczy, w wezszym melodycznym
sensie, wciela si¢ w kolejne fugi — opatrzone ogélna nazwa contrapunctus i kolejnym
numerem — od pierwszej, najprostszej, po wysoce zlozone. [...] Temat w postaci za-
sadniczej i jego odmiany , wedruja” przez caly cykl, kombinowane kontrapunktycznie
z réznymi kontrtematami [...]. Cate dzielo sklada sie z szesnastu fug — czternastu czte-
roglosowych, dwoch trzyglosowych — oraz czterech dwugltosowych kanonéw (two-
rzacych kompendium sposobéw kanonicznego ksztattowania). Sztuka fugi przedstawia
rézne typy fug: pojedyncze, podwadjne, potrdjne, jedna — ostatnig, nawigzujaca do typu
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fugi, przerwanej w trakcie opracowywania trzeciego tematu (,Na tym sie
urywa”), ale przede wszystkim zwraca uwage na inskrypcje sporzadzona
pod nutami przez syna kompozytora: , «Jan Sebastian Bach umart»”. Rze-
czywista postac tej notatki jest jednak inna; jej autor - Carl Philipp Ema-
nuel Bach - wskazat na symboliczne okolicznosci $émierci kompozytora:
,NB. W czasie pracy nad ta fugg, w ktérej nazwisko BACH pojawia sie
jako kontratemat, autor zmart””.
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Zrédto: B. Pociej, Jan Sebastian Bach i jego muzyka, Warszawa 1995, s. 149.

Podazajac tropem sugestii zawartej w tym zdaniu, trudno nie zauwa-
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czteroczesciowego ricercaru — niedokonczona, czterotematyczng [...]; cykl utrzymany
jest w jednej zasadniczej tonacji d-moll, z licznymi wszakze modulacjami” (B. Pociej, Jan
Sebastian Bach i jego muzyka, Warszawa 1995, s. 148-149).

Cyt za: Ch. Wollff, Johann Sebastian Bach. Muzyk i uczony, thum. B. Swiderska, Warszawa
2011, s. 508. Oto szczeg6ly dotyczace powstawania ostatniego ogniwa Kunst der Fuge
i jego rekopisémiennego zapisu: , Bach - jak sie wydaje - skomponowat poczwoérna fuge
na samym koncu, gdy rozpoczeto juz sztychowanie Kunst der Fuge. Rekopis roboczy, po-
chodzacy z lat 1748-1749, nalezacy do ostatnich muzycznych manuskryptéw pisanych
reka Bacha i w swoim nieukoniczonym stanie (urywa sie po 239 taktach) moze sktaniacé
nas do przypuszczen, ze to $mier¢ zatrzymata piéro kompozytora. W btad wprowadzo-
ny zostal nawet Carl Philipp Emanuel, jak to ukazuje notatka umieszczona przez niego
wiele lat p6ézniej na ostatniej stronie rekopisu [...]. Jednak niekompletna forma, w jakiej
zachowala sie ta fuga, nie odpowiada temu, co w rzeczywistosci istnialo w momen-
cie $mierci Bacha. Przed skomponowaniem poczwoérnej fugi Bach musiat wyprébowac
kombinatoryczne mozliwosci czterech tematoéw. Jego szkic takich kontrapunktycznych
kombinacji nie zachowal sie, ale w Nekrologu opisano ten zamiar kompozytora, wspomi-
najac o «szkicu» do fugi, ktéra «miata zawierac cztery tematy i by¢ potem, nuta po nucie,
odwrdécona we wszystkich czterech gtosach». Z owego stwierdzenia mozemy wniosko-
wag, ze Kunst der Fuge byla w momencie $mierci Bacha mniej niekompletna niz wersja,
ktora zachowata sie do naszych czaséw. Zaginiony szkic musiat by¢ opracowany w wy-
starczajacym stopniu, by doprowadzi¢ poczwérna fuge do korica” (tamze, s. 507-508).
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zy¢, ze Smier¢ Bacha nastapita, gdy muzycznie opracowywatl on swoje
nazwisko, kiedy dzwieki B-A-C-H staly si¢ tematem jego fugi: trafily
w obreb jej absolutnej struktury i zostaly poddane kontrapunktycznym
operacjom. Innymi stowy, émier¢ przyblizyla sie do kompozytora i spel-
nita wyrok, kiedy materig swego dzieta, wykraczajacego poza czas, uczy-
nil on samego siebie. Jesli zalozy¢, ze Bialoszewski podczas czytania nut”
i inskrypcji syna kompozytora zdotal uchwyci¢ wilasnie te symboliczna
tres¢, moglt on z ostatniej strony rekopisu Kunst der Fuge odczytaé proroc-
two dotyczace swojej tworczosci oraz Smierci. Skoro tak jak Bach wiaczyt
on w sfere artystycznej kreacji swoja egzystencje, moze spodziewac sie,
ze niebawem umrze. Niedokoniczone gtosy Bachowskiej fugi - jak prze-
rwane wldkna przedzy tworzacej symboliczna ni¢ zycia - uzmystawiaja
mu, ze wkroczyl juz w ostatnia faze swej egzystencji i tworczosci. Tym
samym w dziele Bacha odnalazl analogie z wlasnym istnieniem: koniec
zycia i tworczosci kompozytora rozpoznat jako figure wlasnego bycia.

7 O umiejetnosci czytania nut (i partytur) przez Bialoszewskiego moze $wiadczy¢ inny
fragment z Szumow, zlepow, ciggoéw, ztosliwie komentujacy niewyrobienie w tej dziedzi-
nie, jakie prezentowat Artur Sandauer:

Raz u Lecha Emfazego Artur S. postanowil zorientowac sie nieco w systemie
zapisow nutowych. Staszek P. otworzy! partyture symfonii Haydna.

- 0, u Haydna to nawet wida¢ symetrie, nie tylko stycha¢

- tak rzeczywiscie

i chyba na tym sie skonczylo.

(Biatoszewski, Szumy, zlepy, ciagi, s. 61).



Muzyka stuchana cialem i umystem.
Nieszpory w Notre-Dame Aleksandra Wata

Czytajac utwory tworzace cykl Obce miejsca, obce twarze w tomie Wier-

sze (1957)" Aleksandra Wata, latwo dostrzec odrebnosc¢ nastroju , wierszy
paryskich”, ktére - w przeciwienstwie do poprzedzajacych je ,wierszy
wloskich” - sg pogodne i optymistyczne®. Swiatto, gwar i ruch, znamio-
nujace ich obrazowanie, kontrastuja z mrokiem, ciszg i znieruchomieniem
rzeczy, jakie mozna dostrzec w przedstawieniach Wenecji, Rzymu i Flo-
rencji. Uznajac za sluszne twierdzenie, ze poezja Wata jest skrajnie auto-
biograficzna®, mozemy przypuszczad, ze na zmiane tonacji utworéw tego

1

2

A. Wat, Wiersze, Krakéw 1957.

Cykl Obce miejsca, obce twarze, w ktéorym zostaly utrwalone epizody z kilku powojen-
nych podrézy Wata na Potudnie i Zachéd Europy, otwiera sze$¢ ,wierszy wloskich”:
Dytyramb, Przypomnienie Wenecji, W Rzymie, Do przyjaciela rzymianina, We Florencji, Przed
ostatniq Pietq Michata Aniota; nastepujaca po nich serie ,wierszy paryskich” tworza czte-
ry utwory: Nieszpory w Notre-Dame, Paryz na nowo, W barze, gdzies w okolicach Sevres-Baby-
lone (z kiczéw paryskich), W kawiarni na Place de la République; zamkniecie cyklu stanowia
dwa utwory opisujace francuska prowincje: W Tourrettes-sur-Loup, Noc jesienna w gorach
z oliwkami i pelniq ksigzyca; oraz dwa , poematy” sycylijskie: Odjazd na Sycylie, Wieczor
- noc - ranek. O odmiennosci tonacji wierszy ,wloskich” i ,francuskich”, zawartych
w cyklu Obce miejsca, obce twarze, pisata Krystyna Pietrych w artykule Spotkanie pierwsze.
Aleksander Wat, [w:] tejze, Co poezji po bolu? Empatyczne przestrzenie lektury, £.6dz 2009,
s. 49-104.

Tak rozpoznawal poezje Wata na przyklad Czestaw Mitosz: , Wbrew powszechnym
niemal dzisiaj zasadom jego poezja jest bezwstydnie autobiograficzna, jest stenogra-
mem cierpienia” (Mitosz, O wierszach Aleksandra Wata, [w:] tegoz, Prywatne obowigzki,
Krakéw 2001, s. 81). O wptywie czynnikéw biograficznych na konstrukeje (oraz recep-
cje) wierszy Wata pisat Adam Dziadek, zwracajac uwage na obecnosé w tekstach poety
elementéw autorskiej autokreacji: ,Podmiot wierszy Wata jest czesciowo uksztaltowa-
ny na podstawie biografii poety, o czym swiadcza zaréwno liczne przypisy o charakte-
rze autobiograficznym, jak i fragmenty utworéw, w ktérych élady biografii fatwo daje
sie odczytac po lekturze Mojego wieku, Dziennika bez samogtosek czy wreszcie ksigzki Oli
Watowej Wszystko co najwazniejsze... Twierdze jednak, ze opublikowanie wielu tekstow
o charakterze autobiograficznym troche zaszkodzilo tej poezji, jest ona bowiem az na-
zbyt czesto odczytywana przez pryzmat zawartego w nich projektu lektury, ktéry Wat
do pewnego stopnia opracowat sam, co jest ewidentnie elementem strategii autorskiej
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cyklu wptynal stan zdrowia poety. Wat, dotkniety nieuleczalna choroba
bélowg’, prawdopodobnie wiasnie wtedy odczul krétkotrwate ztagodze-
nie jej objawoéw. Zostal niespodziewanie uwolniony z zamkniecia , w czte-

rech $cianach [...] bélu”’i zaczal na nowo intensywnie odbierac otaczajacy

go $wiat. Podobnych remisji choroby doswiadczat takze w innych okolicz-
nosciach, co potwierdza zapis z Moraliow (wchodzacych w sktad Dziennika
bez samoglosek), w ktérym Wat tworzy autoportret, opowiadajac o Iks*:

Po - (teraz juz siedmiu) - dniach ustawicznego ,, udawania nieboszczyka”, kiedy le-
zac bez ruchu (niestusznie oczywiscie), bez glosu, nie mysélac, Iks stara sie ,,oszukac¢ swoj
bol” (,,co ci po mnie, skoro juz nie zyje”), kiedy Iks rejestruje, ze nie ma juz, jak mu sie
zdaje (niestusznie oczywiscie), ani jednego widkna, ktére by chcialo dalej zy¢ - wtedy nie-
oczekiwanie, znienacka, jak zarzucona przez kompozytora fraza, wraca rados¢. Lekka jak
pidro na wodzie, ale zwycieska. Pi¢ uszami $miech miodej kobiety, pi¢ oczami wieczorny
lot nietoperzy, szmer ksiezyca, kiedy przesuwa sie w kwadrze $r6d milczenia gwiazd, ba-
zalty Piccolo Marina. Stucha¢ wilasnych dudniagcych krokéw na waskiej nocnej ulicy, by¢
omzonym latarnia gazowa na ulicy Zurawiej, otulona wstydliwie li§émi, stucha¢ gloséw
ludzi, dzwonéw warszawskiej Wielkiej Soboty, nieszporéw w Kosmie-Damianie. , Réjouis-

[...]. Na projekt ten, a jest to w koncu znamienna cecha kazdej autobiografii (ktéra
zdaniem Paula de Manna jest od-twarzaniem), sktadajg si¢ tez autokreacja, rozliczne
fantazmaty, permanentna sktfonnosé poety do hiperboli, a nawet mitomanii” (Dziadek,
Wiersze somatyczne Aleksandra Wata, [w:] tegoz, Rytm i podmiot w liryce Jarostawa Iwaszkie-
wicza i Aleksandra Wata, Katowice 1999, s. 90).

Wat zapadt na te chorobe w poczatkach 1953 roku - w efekcie doznanego wczesniej

udaru (jesienig 1952 roku). Neurologia okresla to schorzenie jako ,zesp6t Wallenberga”

(,zespodt boczny opuszki, ktéry wystepuje w zamknieciu $wiatla tetnicy mézdzku dol-

nej tylnej lub tetnicy kregowej tuz przed polaczeniem z tetnicg podstawowa”). Dolegli-

wosci zwigzane z ta chorobg obejmuja m. in. ,niedowtad podniebienia (wskutek czego
dotaczaja sie zaburzenia mowy i potykania), objaw Hornera (wytrzeszcz lub zapadnie-
cie sie oczu, poszerzona lub zwezona Zrenica), zaburzenia czucia bélu na twarzy”. Po-
eta sporzadzil szczegétowy opis poczatkowych objawéw swojej choroby (znajduje sie
on w jego archiwaliach); umieécil tez zapisy na ten temat w Dzienniku bez samogtosek

(wszystkie informacje i cytaty za: A. Dziadek, Wstep, [w:] A. Wat, Wybdr wierszy, BN

1300, Wroctaw-Warszawa-Krakéw 2008, s. XII-XIII).

Wyrazenia te pochodzg z utworu *** [W czterech Scianach mego bélu], ktéry otwiera tom

Wiersze (1957) Wata (i jest zarazem pierwszym ogniwem cyklu W okolicach cierpienia):

»W czterech Scianach mego bélu / nie ma okien ani drzwi. / Stysze tylko: tam i nazad /

straznik chodzi za murami. [...] Gdzie$ na pewno leca lata / z ognistego krzaka zycia. /

Tutaj chodzi tam i nazad / straznik - upior z slepa twarza” (Wat, Poezje zebrane, oprac.

A. Miciniska i ]. Zielifiski, Krakéw 1992, s. 175).

6 Czes¢ pierwsza Dziennika bez samogtosek, ,noszaca autorski tytul Moralia, powstata
najprawdopodobniej w latach 1953-1957 [...]” (Nota redakcyjna, [w:] A. Wat, Dziennik bez
samogtosek, oprac., przyp. i indeks K. i P. Pietrychowie, Warszawa 2001, s. 6). , W swoich
zapiskach Wat odréznia, cho¢ niekonsekwentnie, «X» okreélajace badz osobe fikcyjna,
badz kogos, o kim nie chcial pisa¢ wprost - od «Iks»-a, ktérym to okresleniem postugiwat
sie zazwyczaj, gdy pisal o sobie samym” (Przypisy, [w:] tamze, s. 362).

o
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-toi, mon dme” z organéw Notre Dame, kiedy $wiatla wieczoru letniego, wpadajac przez
witraze, stykaly sie z blaskiem korony, otrzeé¢ sie o przechodniéw, chtonaé ruch, blask,
zapachy, obecno$¢ cieplej reki na czole. I tyle jeszcze, tyle’.

Kazde wyjécie poety z zamkniecia, spowodowanego skrajnie wy-
czerpujacym cierpieniem, przebiega w podobny sposob: przywrécony
zyciu Iks (Wat) zanurza sie we wrazeniach dostarczanych przez zmysty.
Chtonie $wiat - stuchem, wzrokiem, dotykiem, powonieniem. Dostepu-
jac ,wyjscia z otchtani”, chce posSpiesznie nasyci¢ sie (na zapas?) rézno-
rodnymi doznaniami, zaréwno banalnymi, jaki i wzniostymi, poniewaz
kazde z nich okazuje tak samo wazne. Odzyskujac radosé¢ zycia, moze
tez znowu pisac’. Paryz zobaczony przez poete, ktéry od nowa cieszy sie
istnieniem, nie moze by¢ wiec miastem pograzonym w ciemnosci. Pisata
o tym Krystyna Pietrych:

Radosne wiersze paryskie sa poetyckim sladem ulgi, widoczne tu przejasnienia moga
znaczy¢ fizycznie lepsza kondycje, a wéwczas $wiat jawi sie w calym swym nieogarnio-
nym bogactwie. [...] Przestrzer Paryza wiec to kraina arkadyjska, cho¢ w tym przypadku
lepiej chyba powiedzie¢ - rajska. [...] I napotkani ludzie, i powietrze, i aleja kasztanow,
i dobiegajaca skads piosenka, i zapach jedzenia, i stary kosciétek - wszystko to sa [...]
sygnaly wspanialosci tego miasta. Kazdy element pejzazu, kazde zdarzenie, nawet najbta-
hsze, posiada moc niezwykla: ujawnia pigkno, fad i dobro $wiata’.

Wat, przebywajac w Paryzu, szukal kontaktu z dzietami sztuki. O da-
zeniu tym zaswiadcza jego pierwszy ,wiersz paryski” - Nieszpory w No-
tre-Dame. Jednak to nie architektura gotyckiej katedry, uznawanej za jeden
z symboli Paryza (i rytualnie odwiedzanej przez przybywajacych do tego
miasta turystéw), skupila jego uwage. Najwazniejsza okazata sie muzyka,
uslyszana we wnetrzu tego stynnego kosciota:

Wejdz do katedry letnim wieczorem,
gdy graja Bacha: Sois tranquille
Sois tranquille, mon dme...

7 A. Wat, Dziennik bez samogtosek, s. 20.

8 Wspominat o tym Czestaw Mitosz: ,[...] kazdy jego wiersz byt nagryzmolona pospiesz-
nie notatka, z poczuciem, ze czasu malo, ze to taska, jezeli wolno mu co$ zarejestrowac,
zanim znéw nie powali go atak, a przeciwbdlowe érodki nie otepia na dlugie tygodnie
czy miesigce” (Miltosz, O wierszach Aleksandra Wata, s. 81).

? K. Pietrych, Co poezji po bolu?..., s. 75 i 70. Najbardziej wyraziste i bezposrednie wyzna-
nia, dowodzace dobrego samopoczucia poety ijego ,otwarcia” na $wiat, pojawiaja sie
w ,wierszach paryskich” dwukrotnie: w utworze Paryz na nowo (,pierwszy dzieri moj
w tym mieécie - / jak pierwszy Stworzenia dzieni: / i widze, widze, ze jest dobrze...”)
oraz w utworze W kawiarni na Place de la République (,Dobrze jest, dobrze! Jak dobrze jest

/ zy¢”). Cyt. wierszy za: A. Wat, Poezje zebrane, s. 245 i 248.
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Chorat witrazy, koron jarzenie,

Swiec stu tysiecy ptongce jezyki
wzburza w powietrzu 6w pyl kolorowy,
ktory tak ptasko laicyzuja

malarze post-impresjonisci. ..

Ach nie, to nie to! Swiatto - duch Swiety
wdarlo sie burza przez szklo i otéw.

A gdy sie z Bacha miesza harmonia,
wzbudza w przestrzeni gamy koloréw,

gdzie kazdy kolor innym jest ogniem
dZzwiecznym eonem w ognia pryzmatach

choérem koloréw $piewem plomienia

dzwiekéw obtokiem w ogniu katedry...

Ogieni to zywy. W nim sie odradza
dusza zaszczuta. Feniks umarty.
Sois tranquille, mon dme... Sie ruhig, mein’ Seel’

Sei ruhig"

Podmiot wiersza - porte-parole poety przezywajacego radosne otwar-
cie na rzeczywistos$¢ - po wejéciu do Notre-Dame stucha muzyki Johanna
Sebastiana Bacha. Cho¢ mozliwe jest, ze jej odbiorca stal sie tam przy-
padkiem, to bardziej prawdopodobne wydaje sie jednak, ze do katedry
wybral sie specjalnie, by postucha¢ Bachowskich kompozycji, wykony-
wanych na organach". Sugeruje to retoryczna autoperswazja, otwierajaca
wiersz: ,WejdZ do katedry letnim wieczorem, / gdy graja Bacha”. Jakie
utwory mogl wtedy ustysze¢ Wat w Notre-Dame? Zapis umieszczony
w Moraliach pozwala zidentyfikowac jedng z tych kompozycji: ,Stuchaé
[...] «<Réjouis-toi, mon d&me» z organéw Notre Dame, kiedy Swiatta wieczo-
ru letniego, wpadajac przez witraze, stykaty sie z blaskiem”". Réjouis-toi,
mon dme ['Raduj sie, duszo moja’] to tytul organowego wariantu choratu
Jesus bleibet meine Freude (WWohl mir, dafs ich Jesum habe) z Kantaty BWV 147

10 Tamze, s. 244. Poeta nie okreslil daty powstania tego wiersza. Tylko dwa z czterech
»~wierszy paryskich” zawieraja taka informacje: Paryz na nowo powstat ,[...] w maju
1956”, natomiast czas powstania W kawiarni na Place de la République to,,lipiec 1956”. By¢
moze wiersz Nieszpory powstal w tym samym roku, co dwa datowane utwory.

1t Koncerty, bedace prezentacjami gtéwnych organéw katedry Notre-Dame (, Auditions
d’orgue de Notre-Dame de Paris”), maja wieloletnia tradycje i odbywaja si¢ regular-
nie w niedzielne wieczory (w porze nieszporéw). Ich inicjatorem byt Pierre Cochereau
(1924-1984), uczerr Maurice’a Duruflé i Marcela Dupré, ceniony instrumentalista i im-
prowizator (a takze kompozytor i pedagog), ktéry w latach 1954-1984 petnit funkcje
tytularnego organisty w Notre-Dame. Mozliwe, ze Wat, przebywajac w Paryzu w roku
1956, stuchat wlasnie jego gry.

2 A. Wat, Dziennik bez samogtosek, s. 20
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Bacha®, opracowanego przez Maurice’a Duruflé“. W wierszu utwor ten
zostal przywolany jednak za pomoca innego wyrazenia, przytoczonego
na poczatku monologu lirycznego po francusku: ,Sois tranquille / Sois
tranquille, mon ame...” ['Uspokéj sie / Uspokdj sie, duszo moja...’],
a w jego zakonczeniu takze po niemiecku: ,Sei ruhig, mein’ Seel” / / Sei ru-
hig” ['Uspokdj sie, duszo moja / / Uspokdj sie’]. Te dwa odrebne jezykowo
zapisy (co ciekawe, lustrzane wobec siebie jako konstrukcje syntaktyczne)
przypuszczalnie postuzyly do symbolicznego okreslenia genealogii kom-
pozycji, wykonanej wtedy w katedrze: organowy chorat z Kantaty BWV
147 to muzyka o rodowodzie niemieckim, przetranskrybowana przez
francuskiego kompozytora. Funkcjonuja one jednak w wierszu przede
wszystkim jako poetycka deskrypcja muzyki Bacha - oznaczaja jej , gra-
nie”. W monologu lirycznym pojawiaja sie jako stowne ekwiwalenty jej
dzwigekowych przytoczen, ktérymi poeta postanowit zilustrowac - otwo-
rzy¢ i zamknaé - swoja relacje z przezy¢ w Notre-Dame. Sformutowania
te, tworzac rame okalajaca wypowiedz podmiotu o wrazeniach z koncer-
tu, sa takze sygnalem nieprzerwanej obecnosci muzyki ,w tle” jego rela-
ji. Kreuja one jej wyobrazenie - takze przez swoja tres¢. Quasi-litanijne
powtarzanie wezwan do zachowania spokoju, odtwarzajace ,mowe” jej
dzwiekoéw (,Sois tranquille / Sois tranquille, mon ame...” ["Uspokdj sie /
Uspokdj sie, duszo moja...’]; ,Sois tranquille, mon dme... Sei ruhig, mein’
Seel’ // Sei ruhig” ['Uspokéj sie, duszo moja... Uspokdj sie, duszo moja
// Uspokdj si¢’]), z jednej strony, projektuje obraz utworu wyciszajace-
go i lagodnego w wyrazie. Natomiast z drugiej strony, przez rytmiczne
powtarzanie tych samych konstrukcji stownych, sugeruje obecnos¢ w tej
kompozycji powracajacych (ostinatowo? imitacyjnie? figuracyjnie?) me-
lodii, fraz czy dzwiekéw. Ostatni, graficznie wyodrebniony wers utworu
Wata (,,Sei ruhig”) mozna uznaé za odtworzenie cody Bachowskiego cho-
ratu - finalnego akordu, zagranego po retorycznej pauzie.

3 Chorat Jesus bleibet meine Freude ['Jezus moja jest radoscig’] jest ostatnim - dziesigtym
- ogniwem kantaty BWV 147 Herz und Mund und Tat und Leben ['Serce, usta, czyny,
zycie’] skomponowanej przez Bacha w Lipsku w 1723 roku na $wieto Nawiedzenia Naj-
Swietszej Marii Panny (obchodzone 2 lipca). Ten sam materiat muzyczny kompozytor
wykorzystat rowniez w széstym ogniwie tej kantaty - w chorale Wohl mir, dafs ich Jesum
habe ['Mam Jezusa, rad jam wielce’].

4 Maurice Duruflé (1902-1986) - francuski organista i kompozytor. Studiowal kompo-
zycje w konserwatorium paryskim u Paula Dukasa. (zob. Encyklopedia muzyczna PWM,
t. C-D, Krakéw 1984, s. 488). Od 1929 roku do $mierci pelnit funkcje tytularnego organi-
sty kosciola St-Etienne-du Mont w Paryzu. Byl autorem wielu organowych transkrypcji
dziet innych kompozytoréw (m.in. Johanna Sebastiana Bacha, Roberta Schumanna, Ga-
briela Fauré, Charlesa Tournemire’a, Louisa Vierne’a). Jego opracowanie Bachowskiego
choralu z kantaty BWV 147 (znane pod tytulami: Réjouis-toi, mon dme lub Jésus que ma joie
demeure) pochodzi z 1952 roku.
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Poeta w opisie muzyki Bacha odwotal si¢ do wyrazenia ,Sois tranquil-
le, mon ame” (i ,Sei ruhig, mein” Seel’”), parafrazujac tytut utworu opra-
cowanego przez Duruflé (Réjouis-toi, mon ame)®. Mozliwe, ze uznal je
za odpowiedniejsze do przenoénego okreslenia charakteru kompozycji
stuchanej w Notre-Dame. Chorat z Kantaty BWV 147 (zar6wno w wersji
oryginalnej, jak i w organowej transkrypcji) jest bowiem utworem pogod-
nym, lecz ekspresyjnie stonowanym, nastrojowym i refleksyjnym, wywo-
tujacym raczej zamyslenie niz spontaniczng rados¢'. Ta muzyka bytaby
wiec pod wzgledem wyrazu i zdolnosci impresywnych nie catkiem dopa-
sowana do euforycznego nastroju poety. Wat mégt omytkowo podawac
niedokladny tytul tego choratu, moégt tez jednak uzywac nieprecyzyjnie
dobranych stéw celowo, chcgc zwréci¢ uwage na nieoczywistosé swojego
sposobu odbioru muzyki. Warto zatem zapytac: jak stuchat on tej kom-
pozycji? W jaki sposéb miata go ona uspokoi¢? Czy dzieki niej mogt sie
wyciszy¢ i znieruchomie¢, thumigc w sobie zaréwno pamie¢ bolu, jak i zy-
wiotlowa radoé¢, towarzyszaca mu od chwili ustgpienia objawéw choro-
by? Czy raczej chcial poszukiwa¢ w niej ukrytych bodZcow, mogacych
podtrzymac entuzjastyczne nastawienie wobec paryskiej rzeczywistosci?
Jak godzit jej spokojng muzyczng narracje ze swoimi odczuciami i potrze-
bami? Jak zostala przez niego odwzorowana w wierszu recepcja tej cho-
ralowej fantazji?

Wyrazenia, przy pomocy ktérych zostala przedstawiona i scharak-
teryzowana muzyka Bachowskiej kompozycji (,Sois tranquille, mon
ame” i ,Sei ruhig, mein” Seel’”), opisuja takze nastawienie towarzysza-
ce poecie podczas jej stuchania, odtwarzaja toczacy sie w nim monolog

5 Na marginesie warto zauwazy¢, ze przytoczone przez Wata niemieckojezyczne wyra-
zenie - ,Sei ruhig, mein” Seel’” - nie tylko nie odnosi sie do oryginalnych tytuléw obu
choratéw z Bachowskiej Kantaty BWV 147 (Wohl mir, dafi ich Jesum habe; Jesus bleibet me-
ine Freude), ale rowniez nie zostalo zaczerpniete z ich tekstéw. Motywem przewodnim
rozwazan zawartych w obu tych kantatowych fragmentach jest rados¢ jako nastepstwo
zjednoczenia czlowieka z Jezusem - rados¢ z ,posiadania” Zbawiciela, ktéry kocha, po-
krzepia, pociesza, broni. Zob. oryginalny tekst Kantaty BWV 147 Herz und Mund und Tat
und Leben w monografii Alfreda Diirra Kantaty Jana Sebastiana Bacha, przet. A. A. Teske,
Lublin 2004, s. 555-557 oraz jego ttumaczenie w dodatku: Teksty kantat Jana Sebastiana
Bacha w polskim przektadzie Armina Teske (kantaty koscielne) i Andrzeja A. Teske (kanta-
ty $wieckie), Lublin 2004, s. 89-90.

Albert Schweitzer, charakteryzujac Kantate BWV 147, zwrdcil uwage na tagodnosé wy-
razowq wiekszosci jej czesci - w tym i choratéw (ktére sg pierwowzorami organowego
opracowania stworzonego przez Duruflé): ,W chérze poczatkowym i w arii Ich will von
Jesu Wunden singen uderza znakomite zastosowanie trabki. Pozostale numery utrzyma-
ne sa w osobliwie migkkim i przejmujacym tonie. Przebiegaja wszystkie w ruchu triolo-
wym, ktéry zwtaszcza w obu fantazjach choralowych na chér i orkiestre Wohl mir, daf$
ich Jesum habe i Jesus bleibet meine Freude, sprawia niezwykle wrazenie” (Schweitzer, Jan
Sebastian Bach, przel. M. Kurecka i W. Wirpsza, Krakow 1987, s. 423).
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wewnetrzny: ,,Uspokdj sie, duszo moja”. Znaczenia ukryte w tych po-
wtoérzonych kilkakrotnie w wierszu zdaniach pozwalaja ustali¢, na czym
miatoby polegac to wyraznie oczekiwane przez niego uspokojenie. Wy-
daje sig, Ze naznaczony biblijng tonacja, autoperswazyjny zwrot ,Sois
tranquille, mon ame”" to wariant wyrazenia zawartego w 7. wersecie
Psalmu 116 [114-115]: ,Mon ame, retourne a ton repos”* ['Duszo moja,
wréé do spokoju twego’], z ktorego poeta moégt odczytywaé wazne dla
siebie przestanie. Sportretowany w tym psalmie czlowiek, ocalony ze
Smiertelnego niebezpieczeristwa i uwolniony od cierpieni, pragnie cie-
szy¢ sie doznawang ulga”. Jednoczeénie wystepujace w jego monologu
hebrajskie pojecie ,duszy” (obecne w biblijnych psalmach) wskazuje,
ze ukojenie to mialoby obja¢ zaréwno cialo, jak i umyst - by¢ dla jego
»ja” doswiadczeniem integralnym®.

Wydaje sie, ze ,,spokdj duszy”, oznaczajacy (podobnie jak w wyznaniu
psalmisty) gleboka ulge, ktéra przenika wszystkie sfery osoby, byt takze
dazeniem poety, nieoczekiwanie (cudownie?) przywréconego zyciu. Stu-
chajac choratu Bacha w Notre-Dame, chcial on zatem nie tyle wyciszenia
spontanicznie pojawiajacych si¢ - smutnych badZ wesotych - nastrojow,

7" Zwrot ,sois tranquille” mozna spotkaé we francuskim przektadzie Biblii Louisa Segon-
da (z 1910 roku), np. w Ksigdze Izajasza (7,4): ,Sois tranquille, ne crains rien, Et que ton
coeur ne s’alarme pas” ['Uspokdj sie, porzué strach, i twoje serce niech sie nie niepokoi’]
(cyt. za internetowa publikacja tekstu tejze Biblii na stronie bibeltext.com: http:/ /Isg.
saintebible.com/isaiah/7.htm; dostep: 8 marca 2013).

8 Werset 7 Psalmu 116 [114-115] zawiera nastepujace zdanie (przeklad Biblii Louisa Se-
gonda): ,Mon ame, retourne a ton repos, Car I'Eternel t'a fait du bien” ["'Duszo moja,
wrdécé do spokoju twego, bo Pan dobrze ci uczynil’] (cyt. za internetowa publikacja tek-
stu tejze Biblii na stronie bibeltext.com: http://Isg.saintebible.com/psalms/116.htm;
dostep: 8 marca 2013).

¥ Zdanie ,Wré¢ sie, duszo moja, do spokoju twego” stanowi fragment modlitewnego
wyznania, w ktérym psalmista dziekuje Jahwe za ocalenie od przedwczesnej $mierci
ioddalenie cierpien: ,Ogarnety mie boleéci émiertelne i niebezpieczeristwa otchlani spo-
tkaly mnie. Znalaztem ucisk i boles¢, ale wzywalem imienia Pariskiego: «O Panie, wy-
baw dusze moja!» Miloéciwy Pan i sprawiedliwy, i B6g nasz jest litoéciwy. Pan strzeze
maluczkich: unizony bytem, a wybawil mie. Wré¢ sie, duszo moja, do spokoju twego,
albowiem Pan dobrze ci uczynil; bo wyrwat dusze moja od $mierci, oczy moje od pta-
czu, nogi moje od upadku. Bede sie podobat Panu w krainie zyjacych” (Ps 116 [114-115],
3-9; ttumaczenie Jakuba Wujka SJ).

2 Pojecie ,duszy” w biblijnej Ksigdze Psalméw nie ma zwigzku z greckimi, dychotomicz-
nymi rozréznieniami na sfery: cielesng i duchowa. ,Dla Semity dusza jest synonimem
zycia czy tez, czesto, rtownowaznikiem zaimka osobowego: «moja dusza» = «ja». «Moja
dusza schodzi do Szeolu» (Ps. 85, 13; por. 15, 10; 29, 4; 48, 16; 88, 49). Nie jest czescig czto-
wieka - tym, co my zwiemy dusza - ktéra przetrwala po $mierci, lecz cieniem catego
czlowieka” (W. ]. Harrington, Psalmy, [w:] tegoz, Klucz do Biblii, przedm. R. de Vaux OP,
przel. J. Marzecki, Warszawa 1984, s. 314).
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ile raczej tego jedynego w swoim rodzaju , uspokojenia”, obejmujacego
cale ,ja”, zaré6wno ciato (zmysty), jak i umyst (ducha). Chciat on, by mu-
zyka podsycata rados¢ zycia i przynosila wewnetrzne ukojenie. Daleki byt
wiec od przezywania jej w sposéb sentymentalny i powierzchowny.

Wat odczul juz kiedy$ podobne dziatanie muzyki Bacha - wiosna
1941 roku, odbywajac przymusowy, wiezienny spacer na dachu Lubianki.
Relacja z tego niezwyklego doswiadczenia znalazla si¢ w jego pamietni-
ku méwionym Moj wiek™. Ustyszana wéwczas muzyka (prawdopodobnie
byly to koficowe fragmenty Pasji wedtug sw. Mateusza BWV 244%) poruszy-
ta najpierw jego ciato, rozbudzajac sity witalne, sttumione i zdeformowa-
ne przez dlugotrwaly pobyt w areszcie:

Spacery odbywaly sie prawie zawsze, z bardzo sporadycznymi wyjatkami na dole,
w ciasnym podwoéreczku, zastawionym wielkimi, wysokimi budowlami. Ale jednak przed-
wioénie wdziera si¢ nawet poprzez mury. [...] I tu zachodza bardzo dziwne historie. To
sg falszerstwa mozgu, kory mézgowej. Falszowanie proceséw organicznych i naturalnych
przez kore moézgowa. Przezycie iluzoryczne. [...] Przedwiosnie moskiewskie rzeczywi-
Scie odmraza, rozkuwa z niestychang sita. W ogole w Rosji [...] te przedwiosnia wywoluja
niestychany wybuch sil witalnych, organicznych. Libido, ale libido nie tylko w sensie sek-
sualnym, potezne libido: zy¢, zy¢ za wszelka cene [...]. Gdzies przed Wielkanoca zapro-
wadzono nas na dach - nie wiem, dlaczego - pierwszy raz jeszcze za dnia, to znaczy byl
juz pélmrok, zmierzch. Jednak niebo i powietrze, przedwiosnie tu dopadalo latwiej swoje
ofiary, bo byliSmy ofiarami. Wiec to odczutem mocniej. Odczutem przedwio$nie, odczutem
jeszcze muzyke [...], na Wielkanoc radio nadato Bacha Pasje sw. Mateusza. Ale akurat to byto
juz zakonczenie i to dobiegto do mojego odcinka dachu. Druga muzyka ustyszana od cza-
su uwiezienia. Nadto final juz niestety, a potem co$ rosyjskiego, Szostakowicz, nie wiem.
[...] Mowilem, ze przezycia iluzoryczne, bo rezim wiezienny doprowadzit do wyschniecia
sokéw biologicznych. Nie mialem sokéw, wiec to bylo nieprawdziwe. To mézg, to mézg
dat mi poczucie burzenia si¢ i funkcjonowania sokéw, ktérych nie byto, i tu miatem odczu-
wanie podwdjne. [...] Bylo cialo, ale cialo wyschniete, spragnione wiasciwie jedzenia, cialo
przykre, cigzace, byla tzw. dusza czy duch oderwany zupelnie od tego ciata, a sokéw nie
byto, [...] tego co jest zyciem samym w cztowieku, tego nie byto. Tak Ze zyjac w tych dwéch
pasmach wyschniecia, a jednoczesnie sokéw, zdawalem sobie sprawe, zZe te soki sg urojone.
No, kwestia oczywiécie seksu, widocznie jest to kwestia rezimu wieziennego, szczegdlnie
sowieckiego, ze nie ma si¢ libido seksualnego. Potem stwierdzitem, ze to doprowadza do
zaniku koloréw, nie widzi sie koloréw. Swiat jest tylko szary albo czarno-biaty, ale koloréw

2 Relacja ta zostala zamieszczona w zakoriczeniu czesci XXVIII (Moskiewskie przedwio-
$nie i muzyka) i poczatkowych partiach czesci XXIX (Bach a przyroda) pamietnika. Zob.
A. Wat, Moj wiek. Pamigtnik mowiony. Czes¢ druga, rozmowy prowadzit i przedmowa
opatrzyl Cz. Milosz, Warszawa 1990, s. 114-122.

22 Wat po latach nie byt pewien, czy rzeczywiscie ustyszal wtedy zakoriczenie tej Pasji, czy
raczej inng kompozycje Bacha: ,Myéle dzi$, ze moze byla to piata, a moze czwarta kan-
tata Oratorium na Boze Narodzenie, wydaje mi sig, ze przypominam sobie, ze Spiew urwat
sie na stowach Im jiidischen Lande, ale przypuszczam, ze jest to juz dzisiejsza konfabu-
lacja. Tak czy owak, to byl Bach” (tamze, s. 120 [autorski przypis do gtéwnego tekstu
wspomnieni]).
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sie nie widzi. [...] I nagle przedwiosnie. W spos6b falszywy, falszywie upojony czy praw-
dziwie czysto mézgowy, znowu jak rézdzka czarodziejska - [...] $wiat urody seksualnej.
Do tego sie dotaczyta wlagnie ta muzyka®.

Spotegowanie przez nig wielkiego pragnienia zycia (,libido nie tylko
w sensie seksualnym”) bylo jednak zaledwie czescig doswiadczenia z da-
chu bubianki. Druga jego warstwe stanowito zagadkowe (mistyczne?) do-
znanie nieskoniczonosci - odczucie tego, co jest ,transsubstancja natury”.
W autorskim przypisie do relacji o tym doznaniu Wat zanotowat: , Wtedy
bylem przeswiadczony, ze po raz pierwszy i ostatni wiem, czym jest nie-
skoniczonos¢, dokladniej mowiac, Ze wiem nieskoriczonoé¢”*. Co ciekawe,
przezycie to, cho¢ wywolane przez muzyke bedaca wykladnia chrzesci-
janskich prawd, nie wigzalo si¢ z ich automatyczng afirmacja, przeciwnie
- bylo pozawyznaniowym, subiektywnym do$wiadczaniem Transcen-
dencji, objawiajacej sie w écistym zwigzku z tym, co cielesne i ziemskie™:

I na tym spacerze, na waskiej przestrzeni o zmierzchu, na dachu Lubianki, z wido-
kiem na wieze Kremla, Bach, finat Pasji sw. Mateusza. W jakim$ miejscu, gdzie jeszcze
byta Pasja, ale juz byt poczatek czy zapowiedZ zmartwychwstania. Zmartwychwstanie
bylo zawsze dla mnie, w moim stosunku do chrzescijaristwa, punktem najwiekszego
oporu, zmartwychwstanie ciala i zmartwychwstanie Chrystusa. W gruncie rzeczy tak
naprawde moéwigc, chrzescijaiistwo zawsze koriczylo mi sie na krzyzu. A tu jest zapo-
wiedz rezurekcji. Jest Pasja, ale jest, jak to u Bacha, egzultacja, exultavit, jakas, zdawatoby
sie zgodnos¢ z sokami zycia budzacego sie na nowo. [...] W tymze Bachu styszalem i ra-
dos¢ ziemska, dostojna jak zycie rodzinne Bacha, ale gdzie sie je, pije, lubi sie jes¢, pié,
gdzie sie zyje, zyje przyzwoicie. Bach to jest religijna muzyka, ale w tym Bachu, nawet

» Tamze, s. 114-116.

# Tamze, s. 120 [autorski przypis do gléwnego tekstu wspomnieni].

» Nie jest wszakze wykluczone, ze dalekosieznym rezultatem tego przezycia mogto stac
sie religijne nawrocenie Wata. Spekulacje na ten temat - pomijajace jednak cielesny
aspekt wstrzasu, ktérego doznal on w stalinowskim wiezieniu - stanowia przedmiot
rozwazan Joanny Maleszynskiej: , Wielkie wrazenie i przezycie duchowe, jakie wywota-
ty w poecie dzwieki sakralnej muzyki, mozna zmierzy¢ «miarg kontrastu», zestawiajgc
przeciwstawne wartosci, ktére na owym dachu Lubianki wtedy w kwietniu sie spotka-
ly. A byly to: Absolut w swej najbardziej nieuchwytnej, ulotnej formie (dzZwieki muzy-
ki) 1 nedza fizycznosci ponizonego cztowieka; sacrum wychwalajacej Boga [...] struk-
tury artystycznej i profanum glebokiego upodlenia ludzi w imie zbrodniczej ideologii;
klasyczna (mimo ze historycznie péznobarokowa) forma pasji, szlachetnego gatunku
porzadkujacego artystycznie cierpienie Boga - i chaos zla, wcielonego w diabelski sys-
tem pogardy, odbierajacy czlowiekowi indywidualne i spotecznie niezalezne miejsce
w Swiecie. [...] Zabrzmi to banalnie, gdy powiem, ze Wata do Boga prowadzila muzyka,
ale chyba wtasnie tak byto. Bardzo rézne jej formy i przejawy, bez hierarchii i porzadku.
Od czasu do czasu jednak w pamietnikarskiej opowiesci pojawiaja sie sygnaly syste-
matyzujace te doswiadczenia: cierpienie, muzyka, wiara” (Maleszyriska, Na dachu tu-
bianki, [w:] Elementy do portretu. Szkice o twérczosci Aleksandra Wata, pod red. A. Czyzak
i Z. Kopcia, Poznan 2011, s. 196-199).
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w tej Pasji, religia, wiara jest osaczona przez wszystkie mozliwe watpliwoéci. Wszystkie
zresztg nasze zagadnienia i trudnosci na pewno maja lepszy jezyk w muzyce niz w sto-
wach [...]; muzyka jest lepsza mowa dla mysli ludzkiej, wyraza to, co jest niewyrazalne
w jezyku. Te dwadzie$cia minut na dachu, pomimo catej straszliwej obsesyjnej monoto-
nii dni i tygodni, i miesiecy Lubianki, to bylo bardzo geste przezycie, niestychanie geste.
Ile mozna zmiesci¢ w dwudziestu minutach! Czasami gléwna czeséé zycia swojego™.

Wat, dociekajac istoty tego somatyczno-mistycznego doswiadczenia
z dachu Lubianki, nazwat je w pdzniejszych rozwazaniach ,epifanig na-
turalnego, obecnoscia trascendentu””. Podkreslal zatem, ze przezycie to
angazowalo réwnoczesnie jego cialo oraz umyst, i ze obejmowalo te sfery
jego osoby w réwnym stopniu. Prawdopodobnie odczucia te nie powsta-
lyby bez udziatu muzyki Bacha. Wiele lat po epizodzie z dachu moskiew-
skiego wiezienia Wat przyznawal, Ze stuchajac kantat tego kompozytora,
probowatl w sobie odtworzy¢ (wywolac?) to intensywne doznanie:

Kiedy stucham kantaty z Oratorium na Boze Narodzenie, wprawiajac sie w stan ducho-
wej pustki recepcyjnej, owszem, jak strune przenika mnie jej piekno i sita, ale tad tamtego
doznania zostat zagubiony, nie znajduje do niego zadnego poczatku drogi®.

Kiedy$ jednak, podczas pobytu w Erfurcie w 1949 roku, patrzac na
gotycka zabudowe starego miasta, doswiadczyt niespodziewanej remini-
scencji odczué z dachu Lubianki:

I oto struchlalem: znalaztem si¢ na ogromnym czworokatnym placu, wylozonym
$redniowiecznym brukowcem, pod rozlegtym, ogromnym, niebosieznym masywem skal-
nym katedry i potgczonej z nim Severinkirche, gdy naprzeciw niej zminiaturyzowana od-
legloscia, vis a vis, stala rowna pierzeja niskich domoéw patrycjuszowskich. To jest gotyk,
pomyslatem w pierwszej chwili, moc i ogrom rzeczy Swietej, a tuz, twarza w twarz z nia,
w dystansie pokory, rzeczy Swieckie (to polskie stowo nie oddaje istotnych konotacji tacin-
skiego profanus, pierwszej i podstawowej formuly misteriéw: procul esto profani). Po chwili
w ciemni mojej pamieci jakby zafurkotalo przypomnienie mojego Bacha. Oczywiscie, nie
ma tu zadnej rozsadnej analogii: surowy masyw katedry - nie artykulowany przez bu-
downiczego, z rozmystu zapewne, i wyrafinowanie baroku u Bacha; tym bardziej, co moze
mie¢ wspélnego Sredniowieczny patrycjat z pospélstwem bolszewizmu. Mysle, Ze nade
wszystko napiecie miedzy rzecza boska a rzecza Swiecka uchylito na chwile rabka do prze-
zycia na dachu Eubianki®.

Przezycie z dachu moskiewskiego aresztu bylo zatem dla Wata do-
$wiadczeniem jednorazowym. Nie jest jednak wykluczone, ze kazdy kon-
takt z muzyka Bacha przypominal mu o tym epizodzie, ktéry przez swoj

% A. Wat, Mdj wiek, s. 118-121.
7 Tamze, s. 319.

% Wyznanie to zanotowal w autorskim przypisie do relacji o epizodzie z dachu Lubianki.
Zob. Tamze, s. 120.

¥ Tamze, s. 121; to dalsza czes¢ autorskiego przypisu do wspomnieri z Lubianki.
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graniczny charakter wplynal na zmiane jego pogladéw (takze na jego
zapatrywania polityczne); by¢ moze stuchajac jej, szukat - mimo wszyst-
ko -, poczatku drogi” do ,niedostepnego” juz doznania. Mégt wiec wra-
ca¢ do tego zdarzenia myslami takze podczas wizyty w Notre-Dame, by
z zachowanych w pamieci §ladéw rekonstruowac ,zagubione” przezycie
- chwile, w ktorej doswiadczat kojacego ,, uspokojenia”. Sprzyjat temu do-
datkowo sytuacyjny kontekst stuchania muzyki Bacha w katedrze, pod
pewnymi wzgledami zbiezny z okoliczno$ciami jej odbioru w sowiec-
kim wiezieniu; ozywienie moskiewskim przedwiosniem, rozpoznawane
przez Wata jako przezycie iluzoryczne (jako , falszerstwa mézgu”), mogto
znajdowaé odpowiednik w ,zmartwychwstaniu” paryskim, w eksplozji
dobrego samopoczucia, bedacego wszakze nastepstwem kamuflazu obja-
wow choroby (jej kolejnego z rzedu, pozornego ustapienia).

Nieszpory w Notre-Dame sa poetyckim zapisem przezycia wywolane-
go przez muzyke Bacha, ale i podsycanego przez wspomnienia. Sg one
zatem tekstem w jakiej$ mierze rekonstruujacym doznanie z dachu tu-
bianki. Niewykluczone, ze Wat chcial dotrze¢ do tego ,zagubionego”
przezycia takze przez poetycka kreacje, odtwarzajac w wierszu strukture
tamtego wstrzasu, ukazujac jego somatyczno-duchowy charakter. Mozna
wiec przypuszczaé, ze utwor ten zawiera zapis calosciowego oddziaty-
wania muzyki na osobe poety - obejmujacego jego cialo i umyst (i przy-
noszacego mu w ten sposéb trwate ,uspokojenie”). Jak jednak 6w zapis
moégtby byé¢ skonstruowany? Gdzie w tekscie nalezy szuka¢ znakéw
przedstawiajacych zachowania ciata i umystu? Reprezentacja tego typu
doswiadczenr w poezji Wata bywa rytm®. Analiza metrycznych wtasnosci

% Metodologiczng sugestie, by czytanie poezji Wata - przesyconej motywami cielesny-
mi (,somatycznej”) - rozpoczynaé od analizy jej rytmu, sformutowat Adam Dziadek:
~Moja propozycja wigze si¢ z szerokim projektem lektury jego tekstéw poetyckich,
okreslilbym go jako «projekt krytyki somatycznej». [...] W zakresie analizy tekstowej
w przedstawianym projekcie waznym punktem odniesienia moglyby sta¢ sie stowa
Henri Meschonnica, ktéry w jednej ze swych prac stwierdzil, ze «cialo moze by¢ w mo-
wie wylacznie rytmem». Rytm staje sie dla krytyki somatycznej jednym z najwazniej-
szych element6éw i podstawa mikroanalizy tekstu. [...] Sens nie jest juz zawarty leksy-
kalnie w samych tylko stowach. [...] Zatem analiza nie sprowadza si¢ do samej tylko
semantyki tekstu, ale bada jego metrum, prozodie, uktady fonetyczne i - jesli to ko-
nieczne - takze fonologiczne. Dopiero taka analiza rytmu pozwala odstonic jego znacza-
cos¢” (Dziadek, Wstep (I1. Jak czyta¢ Wata), [w:] A. Wat, Wybor wierszy, s. XIV-XV, XVI-
XVII). Przyklady interpretacji przeprowadzonych w mysl tych zatozen (ukazujacych,
ze w wierszach Wata ,rytm w sposéb naturalny jest zwigzany z cialem, bo to wlasnie
ono go wytwarza”) znalazly sie w studium Adama Dziadka Wiersze somatyczne Aleksan-
dra Wata, wchodzacym w sklfad jego rozprawy Rytm i podmiot..., s. 87-134. Korzystam
z tych metodologicznych podpowiedzi, pytajac nie tylko o to, co méwi o ciele poety
organizacja rytmiczna wiersza Nieszpory w Notre-Dame, ale takze czy nie zostala w niej
zawarta informacja o stuchanej przez niego muzyce. Warstwa brzmieniowa tekstu moze
by¢ bowiem takze reprezentacja muzyki; to ,muzycznosé¢ I” wedlug terminologii An-
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tego wiersza moze wiec odstoni¢ anatomie przezy¢ poety, stuchajacego
Bacha - w pierwszym rzedzie ukaza¢ somatyczng recepcje muzyki. Za-
stosowanie takiej procedury interpretacyjnej sankcjonuja spostrzezenia
samego Wata, ktdry, rozwazajac kwestie translatorskie w szkicu O prze-
ttumaczalnosci utworow poetyckich, stwierdzit, ze rytm w wierszu ,ma swoj
aspekt fizjologiczny amplitudy oddechu i pulsu”, a takze ,jest metro-
nomem sensu w utajonej jego warstwie””. Z analizy rytmu Nieszporow
w Notre-Dame moze zatem wylonié¢ si¢ wyobrazenie tego, co dzialo sie
z somatyczna sferg ,ja” poety. Pierwszym krokiem jest obserwacja toku
metrycznego tego nieregularnie zbudowanego wiersza™:

_|_L_ _|_-L— 10 zgtosek
_J__|J__ J_|__J- 9 zglosek
1 | — | b1 7 zglosek
L |—L—|Lt=]-L- 10 zglosek
L|—L—f-L—-|-Lt- 11 zgtosek
1|1 _J_|_—J-— 11 zgtosek
1 |—_1_ -1 10 zgtosek
_J__|<J_>_J-—J-— 9 zgtosek
_J_|__J_||J__ S 10 zgtosek

L——|L—-L]-L- 10 zgtosek
_J__| _|| _|—-L— 10 zgtosek

_|_ _|J__|_J-— 10 zglosek
S VIO § S S 10 zgtosek

J__|_J__ J__|_J-— 10 zglosek
I D 10 zgtosek
1 [—1_ -L— 10 zgtosek
11l | L_|—L_ 10 zgtosek
S U O | U D E 10 zglosek

J_l__J_|(_L>_J-|— J-—|—J— 12 zglosek

-1 3 zgloski

drzeja Hejmeja (zob. tegoz, Muzycznosc dziela literackiego, s. 54-59).

1 A. Wat, O przettumaczalnosci utworéw poetyckich, [w:] tegoz, Ucieczka Lotha. Proza, oprac.
K. Rutkowski, Londyn 1988, s. 180.

3 Symbole zastosowane w przedstawionym tu schemacie budowy wiersza Nieszpory
w Notre-Dame maja nastepujace oznaczenia: — - sylaba nieakcentowana; 1 - sylaba
z akcentem gltéwnym; (R sylaba z akcentem pobocznym; | - granice zestroj6w akcen-
towych; || - éredniowka.
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W strukturze wersyfikacyjnej tego utworu przewazaja 10-zglosko-
we wersy, zbudowane z czterech zestrojow akcentowych, wystepujacych
w dwu réznych rozmiarach (zwykle na przemian). Wiekszos¢ tych wer-
sOw (osiem z trzynastu) jest realizacja tego samego schematu sylabowo-
-akcentowego, ktéry mozna uznac¢ za konstrukcje sylabotoniczng - za
czterostopowiec daktyliczny z kataleksa przed sredniéwka i w klauzuli
(skadinad wystepujacy takze w innych utworach Wata z tomu Wiersze®):

J___|J__||L__|J__

Znaczace wydaje sie¢ umiejscowienie tak skonstruowanego wersu
w strukturze Nieszporow w Notre-Dame. Po pierwsze, inicjuje on dwie po-
czatkowe strofy wiersza, wyznaczajac tendencje w ich rytmice; po dru-
gie, stanowi (mimo kilku wyjatkéw) podstawowy budulec strofy trzeciej
i organizuje jej regularny rytm; po trzecie, konstytuuje poczatkowy dwu-
wiersz strofy czwartej, przez co staje sie ona dopetnieniem toku rytmicz-
nego, ustalonego w koncowym fragmencie strofy poprzedniej. Pelni on
zatem funkcje dominanty w metrycznym porzadku tego wiersza; jest no-
$nikiem rytmu, ktdéry stopniowo , obejmuje we wiadanie” wersyfikacyjny
przebieg calego utworu. Czym charakteryzuje sie 6w rytm? Jakie znacze-
nia moglyby w nim by¢ ukryte? Moze to zbyt $miata hipoteza, ale praw-
dopodobnie odbija si¢ w nim muzyczne metrum choratlu z Kantaty BWV
147, stuchanego przez Wata w Notre-Dame. Z ciggu akcentowanych i nie-
akcentowanych sylab oraz pauz, przypadajacych na sredniéwke i pole za
klauzula tego 10-zgtoskowego, sylabotonicznego czterostopowca dakty-
licznego katalektycznego, udaje sie bowiem wylowi¢ schemat rytmicz-
ny, odpowiadajacy przebiegowi muzycznego taktu 3/4, ktéry wystepuje
w Bachowskim chorale*. Innymi stowy, podczas lektury tak skonstruowa-
nych wersé6w niemal automatycznie , uruchamia si¢” taktowanie na trzy

% Ten tok metryczny mozna odnalezé na przyktad w wierszach *** [Tu nie istnieje przestrzer
niwola...], ** [Chyba nie widzial...], Wieczor - noc - ranek.

¥ Oto zapis poczatkowych taktéw klawiszowej wersji choratu Jesus bleibet meine Freude
(Wohl mir, dafs ich Jesum habe) z Kantaty BWV 147 Bacha (z przykluczowym oznaczeniem
metrum):
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(potaczone z akcentowaniem sylaby przypadajacej na ,1”, czyli na mocna
cze$¢ taktu), mimo ze oba schematy metryczne - muzyczny i poetycki -
nie przylegaja do siebie cisle (ze wzgledu na kataleksy):

Wejdz do ka te—dry let nim wie CZO——rem

[.]

Cho ral wit ra 7y . ko ron ja rze nie

L]

[.]

wzbu-—dza w przes-trze ni ga my ko lo row

[--]

dzwie—cznym e———o nem W0 gnia pryz —ma tach

cha rem ko lo——row Spie wem  plo mie——nia

dzwie—kow  ob lo—— kiem WO gniu ka te—— dry

8] gicn  to zy wy wnim  sig od ra dza

du sza za szezu—ta . Fe niks u mar ty

[..]

1 — — | 4 — " 14 — — | 1 —
g1 2 3] 1 2 3 1 2 3 1 2 3

Co wynika z obecnosci tak uformowanego odtworzenia muzycz-
nego metrum choratu z Kantaty BWV 147 w rytmicznej organizacji tego
wiersza? Sprébujmy rozwinaé ciag przypuszczen. Byloby ono nie tylko
aluzyjnym potwierdzeniem recepcji okreslonego utworu Bacha, mogto-
by réwniez oznaczaé, ze rytm tej kompozycji opanowatl poete. Mozna so-
bie wyobrazi¢, ze stopniowo udzielal sie on jego cialu - rozprzestrzeniat
sie w nim (jak 10-zgtoskowy wers w konstrukcji wiersza), zostat przez
nie zapamietany, a nastepnie rozkotysat je, wprawiajac w miarowy ruch.
Wydaje sie, ze poeta oczekiwal od muzyki Bacha wtasnie takiego oddzia-
tywania. Ucieszony z poprawy samopoczucia, po znalezieniu sie w ka-
tedrze pozwolil, by rytm organowego choratu (skadinad utrzymanego
w umiarkowanym tempie) spotegowal jego radosne uniesienie: wzmocnit
organiczng pulsacje (przyspieszyt oddech i tetno?), wprawit cialo w ruch
(spowodowal, ze zaczelo sie kotysac?). Zmystowe wrazenia, doznawa-
ne przez poete podczas koncertu w Notre-Dame, mogly w nim réwniez
umocni¢ wole zycia, rozbudzajac libido; w monologu wiersza zostato
bowiem udokumentowane widzenie barw (,pyt kolorowy”, , gamy ko-
loréw”), ktére bylo uznawane przez Wata za sygnat potencji seksualnej”.

¥ W cytowanym juz fragmencie Mojego wieku Wat wspominatl o utracie zdolnosci wi-
dzenia barw w zwiazku z oslabieniem popedu seksualnego podczas uwiezienia
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Przezycia poety, odtwarzane przez tok rytmiczny tego wiersza, zna-
lazty takze odbicie w konstrukcji monologu lirycznego. Kulminacyjna
faze tych doznan przedstawia trzecia strofa (zbudowana w catosci regu-
larnie z 10-zgtoskowych werséw), ktérej specjalna grafia - wciecia kilku
parzystych werséw (drugiego, czwartego i szostego) - to by¢ moze znak
drzenia ciala, wywolanego przez fale dzwiekowa plynaca z organéw, lub
jego rozkolysania w rytm stuchanej muzyki*. Kontakt z nig réwnoczesnie
zmienia percepcje wzrokowa poety. Poczatkowo w interferencjach swia-
tel, obserwowanych wewnatrz katedry (,Chorat witrazy, koron jarzenie,
/ $wiec stu tysiecy plonace jezyki”), widziat on jedynie tworzywo (,pyl
kolorowy”) odpowiednie dla artystycznych - malarskich - kreacji (na
przyklad post-impresjonistycznych, w ktérych wazniejsze od swietlnych
impresji byly gry koloréow”). Choral Bacha sprawia jednak, ze $wiatla
te staja sie dla niego znakami Transcendenciji (,Swiatlo - duch $wiety /
wdarlo sie burza przez szklo i oléw”), dajacymi wglad w nature nadprzy-
rodzonego $wiata®. Pod wplywem miarowo pulsujacej muzyki, w umysle
poety, ktérego cialo - przypomnijmy - zaczelo rytmicznie si¢ poruszag,
powstaje obraz tego, co niewyrazalne i potezne, a co przy prébach opi-
su, z jednej strony, zmusza do operowania paradoksami i hiperbolami,

(w sowieckim areszcie i lagrze); w dalszej czesci wypowiedzi dodawatl jeszcze:
~Pierwsze kolory, ktére zobaczylem na wolnosci, to w Alma Acie. Wtedy zdatem so-
bie sprawe, ze po raz pierwszy widze kolory, bo przedtem ich nie widziatem. Swiat
bez seksu jest swiatem bez koloréw” (Wat, Moj wiek, s. 116). Niewykluczone zatem,
ze poeta uwolniony z , wiezienia” bélu eksponowal w tym wierszu swoja wrazliwosé
na kolory, by zasygnalizowaé, ze wraz z przyptywem sil witalnych odzyskiwatl poczu-
cie erotycznej sprawnosci (skadinad istotne terapeutycznie dla przezwyciezania apatii
i prostracji, wywotanych przez ciezka chorobe).

Forma tej grafii odsyta do rozwigzan stosowanych w wierszu wolnym. O semantyce
elementow skladowych tego wiersza pisat Witold Sadowski w ksigzce Wiersz wolny jako
tekst graficzny, Krakéw 2004, s. 55-151.

%7 Zob. Z. Kepiniski, Neoimpresjonizim, [w:] tegoz, Impresjonizin, Warszawa 1982, s. 258-267.
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Wydaje sig, ze pod wplywem muzyki poeta zaczyna postrzega¢ swiatlo wewnatrz ka-
tedry tak, jak tego chcieli budowniczowie gotyku; widzi w nim ,manifestacje” Béstwa
- teofanie. O réznicach w sposobie patrzenia na Swiatto w $redniowieczu i w XX wieku
pisal Otto von Simson: ,Metafizyczna i teologiczna perspektywa, ktéra tego rodzaju ro-
zumienie $wiatla i wszystkiego co $wietliste otwierato przed cztowiekiem $redniowiecza,
jest dla nas zamknieta. Swiatto stoneczne, przenikajace przez «przezroczyste» sciany go-
tyckiej katedry odbieramy jako okreslone zjawisko fizyczne, albo tez - jako pewien efekt
estetyczny, ktéry moze wywolywaé¢ w nas uczucia religijne, chociaz dzia¢ sie tak nie
musi. [...] Dla ludzi éredniowiecza rzecz przedstawiata sie zupelnie inaczej. [...] W bla-
sku realnego $wiatta wypelniajacego kosciét ta mistyczna rzeczywistosc stawata sie jakby
zmystowo uchwytna. Rozréznienie pomiedzy natura fizyczna i znaczeniem teologicz-
nym znikato, przekreslone pojmowaniem rzeczywistego $wiatla jako «analogii» Swiatta
boskiego” (von Simson, Katedra gotycka, przel. A. Palifiska, Warszawa 1989, s. 86-88).
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za$ z drugiej - kaze zamilkna¢. Fizyczne §wiatlo, przeistoczone przez har-
monijnie uporzagdkowane dzwieki, jest zatem przedstawiane przez Wata
w tej strofie oksymoronicznie (,, kazdy kolor innym jest ogniem”, , kazdy
kolor [...]jest[...] / dZwiecznym eonem””) i synestezyjnie (tworzy ,, gamy
koloréw”; jest ,,chérem koloréw $piewem plomienia / dzwiekéw obto-
kiem”). Natomiast jego dynamiczna natura, przypominajaca ruch dzwie-
kow organowych wewnatrz kosciota (ich przemieszczanie sie, odbicia,
interferencje, zwielokrotnienia), zostaje opisana za pomoca amplifikacji,
zbudowanej z wyrazern tworzacych hiperboliczny obraz tajemniczego
zjawiska, stopniowo wypelniajacego cala przestrzerr gotyckiej budowli.
Pominiecia interpunkcyjne w zapisie tego zdania to przypuszczalnie sy-
gnaly przys$pieszenia tempa wypowiedzi podmiotu, ktéry popada w wie-
lostowie na widok rzeczy nadzwyczajnych. Nagle urwanie tej narracji
oznacza jednak, ze przy pomocy stéw nie potrafi on wyrazic calej prawdy
o tym, co zdotat zobaczy¢. Doswiadczenie poety mogto by¢ bowiem prze-
zyciem mistycznym, teofania, spotkaniem z ,,Ogniem zywym”*. W strofie
zamykajacej wiersz, postugujac sie metrum, ktére wczesniej organizowato
relacje ukazujacq przekroczenie granic zmystowego widzenia, Wat suge-
ruje, czym bylo ujrzane przez niego Swiatto, i méwi o nastepstwach jego
oddziatywania: ,Ogieni to Zzywy. W nim si¢ odradza / dusza zaszczuta.
Feniks umarty”*. Bliskoé¢ Transcendencji powodowata silne wzburzenie,
ale bedac jednoczesnie dla jego osoby (duszy) Zrédtem odrodzenia, przy-
niosla ostatecznie spokdj.

¥ Wat w tych stylistycznych konstrukcjach taczy elementy przeciwstawne: w pierwszej
(,kazdy kolor innym jest ogniem”) abstrakcyjny kolor jest charakteryzowany przez
odniesienie do konkretu fizykalnego ognia, w drugiej (,kazdy kolor [...] jest [...] /
dzwiecznym eonem”) nature koloru opisuje oksymoroniczne wyrazenie ,dzwieczny
eon”, zderzajace to, co zmystowe (istniejace w czasie) z tym, co duchowe (wieczne).
4 QOgien jest w symbolice biblijnej teofanig - jednym z motywoéw uzywanych do przed-
stawienia istoty bostwa: jego swietosci (pociggajacej i strasznej zarazem) oraz chwaty.
Teofanie takie zostaly ukazane w ksiegach Starego Testamentu (np. w obrazie gorejacego
krzewu - Wj 3, 2; w stupie ognia - Wj 13, 21; w wizjach prorockich Ezechiela - Ez 1, 4,
Daniela - Dn 7, 9, 1zajasza - 1z 66, 15). W Nowym Testamencie znak ognia jest zwigzany
z trzecia osoba Tréjcy - z Duchem Swietym (pojawia si¢ w opisie Jego zstapienia na
apostotéw - Dz 2, 3); w Apokalipsie oznacza zaréwno teofanie, jak i sad (Ap 1, 14; 19, 12).
Okreslenie ,zywy”, uzyte w wierszu Wata, by¢ moze zostalo przeniesione z wyrazenia
~woda zywa” (] 4, 10), oznaczajacego wode zZrédlang, symbolizujacg Zycie dane przez
Boga, ozywcza nauke Chrystusa, a takze laske Ducha Swietego (J 7, 37-39). Zob. Stownik
teologii biblijnej, red. X. Leon-Dufour, Poznann-Warszawa 1985, s. 615-620 i 1061-1062.
O wierszu tym pisata Krystyna Pietrych: , Nieszpory w Notre-Dame to zapis chwili wyjat-
kowej, w ktorej «odradza sie dusza zaszczuta». Swiatlo, ktére poprzez witraze przenika
do wnetrza katedry faczac sie¢ z muzyka Bacha i tworzac synestezyjny «chér kolorow»,
staje si¢ widomym znakiem obecnoéci Ducha Swietego, obecnoscia sacrum, ktorej za-
braklo w Rzymie, w malym kosciétku Kuzmy i Damiana. Teraz, podczas nieszporéw,

41



96 Ku harmonii?

Przezycia, odtwarzane przez rytm i obrazowanie tego wiersza, zosta-
ty przez Wata nazwane , nieszporami”. Dlaczego odwolal sie¢ on wladnie
do tego okreslenia? Gléwng przestanke stanowila przypuszczalnie pora
wizyty w Notre-Dame, zbiezna z czasem odmawiania w kosciotach chrze-
Scijaniskich wieczornego oficjum®. Takze wspdlna gra dzwiekow i Swiatet,
zaobserwowana w gotyckiej katedrze, mogta by¢ dla niego widowiskiem
o podobnej sile oddzialywania i tresci, co koscielne celebracje nieszpo-
row zapamietane z dziecifistwa®. Ze wzgledu na te proweniencje orga-
nowy choral mégt by¢ przez niego odbierany jak psalmodyczny $piew*;

$wiatlo nie tylko letniego wieczoru, ale takze $wiatlo nadziemskie zdaje sie wypetniac
wnetrze $wiatyni, a cztowiek doznaje uczucia spokoju: «Sois tranquille, mon dme... Sei
ruhig, mein’ Seel’»” (Pietrych, Co poezji po bolu?..., s. 69).

# Nieszpory to przedostatnia z godzin kanonicznych, czes¢ liturgii godzin (Officium Di-
vinum), zwana modlitwg wieczorng, na ktéra obecnie ,skladajg sie: wersety wstepne,
hymn, dwa psalmy z antyfonami, kantyk z antyfong, krétkie czytanie z Nowego Testa-
mentu, krétkie responsorium, Magnificat z antyfona, modlitwy wstawiennicze i formuty
koncowe. Poczatkéw nieszporéw nalezy szukaé w judaistycznej praktyce modlitw po-
rannych i wieczornych, ktéra przejeto chrzescijaristwo. [...] Podstawowym symbolem
tej modlitwy byto éwiatto - znak Zmartwychwstania Chrystusa, zwycigstwa Swiatto-
$ci nad ciemnoscia (lucernarium)” (Religia. Encyklopedia PWN, t. 7: Mgka Pariska-Parwati,
red. T. Gadacz, B. Milerski, Warszawa 2003, s. 306). Wat przybyl do Notre-Dame na
wieczorny koncert w niedziele, a wiec w porze tzw. drugich nieszporéw niedzielnych
(pierwsze sa odmawiane w sobotni wieczdr). Przed reformami liturgicznymi, wdrozo-
nymi po II Soborze Watykanskim (1962-1965), w niedzielny wieczér w kosciotach kato-
lickich nie odprawiano mszy, ale celebrowano nieszpory (a takze nabozeristwa okreso-
we), z reguly nadajgc im muzyczny charakter: niemal wszystkie czesci tych nabozerstw
byty §piewane (zwykle z akompaniamentem organéw).

# Na nieszpory do katolickiej $wiatyni Wat zostal zaprowadzony przez piastunke - An-

nusie Mikulak: ,Ona mnie zresztg po kryjomu w dziecifistwie prowadzita od czasu do

czasu do kosciota na nieszpory, i to robito na mnie szalone wrazenie. Ta liturgia zostata

mi na cale zycie” (Wat, Moj wiek, s. 252); ,[Annusia] prowadzila mnie tez ukradkiem

do kosciota, przewaznie Bonifratréw, na letnie nieszpory, i $wiatlo (mistyczne) swiec

oltarza, gestykulacje i dyszkant ornata Jerusalem, Jerusalem wspotbrzmiace z ojcowskim

I'szanna haba’a be Jeruszalem na zakoriczenie Sederu, jedynego, ale jakze pieknego swieta,

ktére obchodzono u nas rytualnie, gdzie ojciec méj w biatym kitlu (w ktérym miat by¢

pogrzebany), [...] byt dla mnie krélem i magiem i starotestamentowym prorokiem, a ja
malec w §wietej grozie otwieralem drzwi na ciemne schody [...]; kosciét zatem letnich
nieszporéw na zawsze wryl sie w moja dusze” (cyt za: A. Miciniska, Aleksander Wat - ele-

menty do portretu, [w:] A. Wat, Poezje zebrane, s. 13).

Warto przypomnie¢, ze ,nieszpory” to takze nazwa kompozycji muzycznej, obejmu-

jacej - zgodnie z dawnymi, siegajacymi Sredniowiecza regulami - wezwanie Deus in

adjutorium, hymn, pie¢ psalmoéw (kazdy poprzedzony antyfona) oraz kantyk Magnificat.

»~Muzyka do nieszporéw oprécz choratu gregorianskiego zawiera takze utwory wielo-

glosowe - wokalne (motety) i instrumentalne (organowe)” (Encyklopedia muzyki, s. 609).

Zob. takze: ]. Harper, Formy i uktad liturgii zachodniej od X do XVIII wieku, przet. M. Ko-

walska, Krakow 1997, s. 119-120 176-179.
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muzyczny przekaz tej kompozycji opisal on bowiem wyrazeniem ,Sois
tranquille / Sois tranquille, mon ame...”, nawiazujagcym do fragmentu
Psalmu 116 [114-115]*. Stowa ,nieszpory” uzyl Wat do przenoénego okre-
Slenia swoich doznar, sugerujac ich religijne zabarwienie. Nazwat jednak
tym slowem zupelnie nieortodoksyjny, prywatny i spontanicznie odpra-
wiany ,,obrzed”: stuchanie choratu Bacha, doprowadzajace do rozkotysa-
nia ciala, pobudzenia zmystéw, przekroczenia granic zwyktego styszenia
iwidzenia, a w konicu - do odczucia bliskosci Transcendencji (Boga?). Poza
tym, rytmizujac przy zastosowaniu schematu sylabotonicznego monolog
wiersza, nie tylko stworzyl reprezentacje swoich doswiadczen (poruszen
ciala i umystu), ale takze wystylizowat swa wypowiedzZ na piesn. Zasuge-
rowal wiec, ze jego wiersz to powstaly spontanicznie , Spiew” osoby, kt6-
ra doznata glebokiej ulgi. Jednoczesnie, dajac do zrozumienia za pomoca
rytmiki i grafii strof, ze ,$piewowi” temu mialoby towarzyszy¢ kotysanie
ciala, skojarzyt swe zachowanie z praktykami modlitewnymi poboznych
Zydéw. Komponentami tych pozawyznaniowych ,nieszporéw” staly sie
zatem zaréwno elementy chrzescijaniskich oraz judaistycznych rytuatow,
jak i jego subiektywne doswiadczenia wewnetrzne.

Z lektury Nieszporow w Notre-Dame wylania si¢ obraz nieszablono-
wego sposobu odbioru muzyki: tagodna w wyrazie kompozycja Bacha
doprowadza do lawinowego pobudzenia ciata i umystu stuchajacego,
przynoszac ukojenie, utrwalajac rados¢ oraz inicjujac tajemnicze, gteboko
duchowe doznania. Zadecydowalo o tym przypuszczalnie odpowiednie
ukierunkowanie percepcji poety, uformowanej przez wstrzas, ktérego do-
$wiadczyl na dachu Lubianki. Na funkcjonowanie tego somatyczno-umy-
stowego mechanizmu odbioru mogta mie¢ jednak wpltyw takze sama
muzyka Bacha, faczaca w swoich konstrukcjach (zgodnie z zasadami
barokowej estetyki) elementy przeciwstawne oraz rozpoznawalna dzie-
ki charakterystycznemu - i paradoksalnemu - powigzaniu pierwiastkow
zmystowych (Swieckich) z abstrakcyjnymi (sakralnymi)*. Nie jest wiec

# Na marginesie warto wspomnie¢, ze Psalm 116 [114-115] w chrzeScijaniskiej liturgii go-
dzin otwiera obecnie psalmodie w piatkowych nieszporach drugiego tygodnia oraz
w nieszporach poswieconych meczennikom.

% O przemieszaniu tych elementéw w muzyce Bacha pisal Bohdan Pociej: ,I czy w ogodle
mozliwe jest tutaj przeprowadzenie podzialu na to, co $wieckie, i to, co sakralne, na pro-
fanum i sacrum? Wszak wiemy dobrze, ze Bach niejednokrotnie adaptowat swoje utwory
swieckie (kantaty) dla celé6w religijnych; ze tymi samymi $rodkami wyrazu, podobna
motywika, tematami postugiwat si¢ zaréwno w utworach zwigzanych z religia bezpo-
$rednio (pasje, Msza h-moll, kantaty, choraly organowe), jak i w muzyce nie wchodza-
cej w zadne bezposrednie zwiazki z wyobrazeniem czy przezyciem religijnym (suity,
preludia i fugi, $wieckie kantaty). Rytm taneczny - rytm gawota, poloneza, menueta
itd. - przenika wiele fragmentéw Mszy [...], Magnificat [...], czy nawet pasji; a z kolei
w Wohltemperiertes Klavier, partitach i sonatach na skrzypce solo spotykamy niejedno
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wykluczone, ze wlasnie dzieki tym wlasnoSciom swej struktury mogta
by¢ ona przez Wata , stuchana ciatem i umystem”. Zaréwno na dachu tu-
bianki, jak i w katedrze Notre-Dame ujawnila sie jej tajemnicza zdolnosé
poruszania ludzkiego ,ja”, swiadczaca nie tylko o jej wyjatkowych moz-
liwosciach impresywnych, ale takze o trwatej wartosci estetycznej, nieda-
jacej sie uniewazni¢ przez najbardziej nieprzyjazne okolicznosci odbioru
- opresje stalinowskiego wiezienia i doSwiadczenie nieuleczalnej choroby.

.

miejsce, ktorego gleboki, kontemplacyjny charakter kojarzy sie nieodparcie z przezy-
ciem religijnym; nie méwiac juz o Kunst der Fuge, ktéra od poczatku do korica przedsta-
wia sie niby jaki§ wspanialy traktat dotyczacy spraw boskich... Trudno byloby zaiste
w epoce baroku przeprowadzaé w muzyce granice miedzy sacrum a profanum biorac za
kryterium jedynie funkcje muzyki! Taki «funkcjonalny» podziat by¢ moze udatby sie
(«sprawdzil») w odniesieniu do epok poprzednich; [...] kultura baroku przyniosta owo
znamienne przemieszanie pierwiastkow (elementéw) sacrum i profanum: pewna laicy-
zacje, zeSwiecczenie tego, co religijne, pewna sakralizacje tego, co swieckie...” (Pociej,
Bach - muzyka i wielkos¢, Krakow 1972, s. 44-45).
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Barokowa muzyka z Wenecji
w wierszach Julii Hartwig

Spotkanie z weneckim pejzazem rodzi odczucia paradoksalne. Z jed-
nej strony, spojrzenie na spektakularne zabytki tego ptywajacego miasta
wywoluje nieklamany zachwyt - jedyne w swoim rodzaju uniesienie,
pelne euforycznego zdziwienia i radosci. Z drugiej strony, wkroczenie
w labirynt waskich ulic i kanatéw, odkrywajace niepowtarzalny urok
tych kameralnych przestrzeni, przypominajacych teatralne dekoracje,
pozwala dostrzec niepokojace oznaki ich destrukcji i przynosi melancho-
lijng zadume nad nietrwaloscia rzeczy pieknych. Obserwator weneckich
budowli bez trudu zauwazy nie tylko zdobienia na ich fasadach, ale tak-
ze splesniale $ciany w ciemnych zautkach. Jego uwadze, ttumionej przez
wielojezyczny gwar dochodzacy z placow i turystycznych traktéw, nie
umknie tez cisza pustych pieter wielu doméw tego nierzeczywistego mia-
sta. O dwuznacznosci wrazen towarzyszgcych zglebianiu obrazu Wenecji
pisat Pawet Muratow:

Sa dwie Wenegje. Jedna - ktéra wcigz jeszcze obchodzi jakie$ $wieto, wciaz jeszcze
rozbrzmiewa cigglym gwarem, trwa uémiechnieta i leniwie wypoczywa na placu $éw. Mar-
ka, na Piazzetcie i na wybrzezu degli Schiavoni. Od tej Wenecji nieodiaczne sg golebie,
staly naptyw cudzoziemcéw, stoliki przed kawiarnig Floriana, sklepy ze wspanialymi wy-
robami ze szkla. Przez caly rok, z przerwa podczas dwoéch czy trzech miesiecy zimowych,
toczy sie tu niespokojne, a zarazem prézniacze zycie, tak prézniacze jak nigdzie indziej.
[...] Tak biegnie tu czas, catkiem jak dziecku, bez troski i bez wszelkich mysli.

To zycie ma swo6j urok. Ale nieodmiennie przynosi chwile smutku. Latwo mozna
znuzy¢ sie muzyka, widokiem wspaniatych witryn, ustawicznym gwarem cudzoziem-
skiego tlumu. [...] Wystarczy zapuscic¢ sie nieco w glab miasta i oddali¢ od San Marco, aby
nastréj nasz catkiem sie zmienil. Waskie uliczki wprawiaja nas nagle w zdumienie swoja
powaga i milczeniem. [...] A woda! Woda dziwnie przykuwa do siebie i pochtania wszyst-
kie mysli, podobnie jak tu pochtania wszystkie dzwieki, totez najglebsza cisza sptywa nam
na serce. [...] W takich chwilach odslania si¢ przed nami inna Wenecja, ktérej nie znaja
liczni bywalcy Floriana i ktérej imienia nie sposéb odgadna¢, sadzac po lekkomyslnym
i dziecinnie prézniaczym zyciu na placu $w. Marka'.

1 P. Muratow, Wody letejskie, [w:] tegoz, Obrazy Whoch. Wenecja, thum. P. Herz, Warszawa
2009, s. 5-6.
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Oba te obrazy pozwalaja jednak, wedlug Muratowa, w jednakowy
sposob tagodzi¢ rozdraznienia i smutki przechowane w umysle przybyte-
go do Wenecji wedrowca. Kontakt z jej pejzazem i sztuka, ze splendorem
jej budowli i spokojem zautkéw wycisza, sprowadzajac kojace znieczule-
nie, przygotowujace na spotkanie z rajska kraing Wtoch:

Dla nas, ludzi Pétnocy, ktérzy wstepuja na ziemie wloska przez zlote wrota Wenecji,
wody laguny sa w istocie wodami Lety. Gdy stoimy przed starymi obrazami zdobigcymi
koscioly weneckie, gdy ptyniemy gondola lub gdy blagdzimy po milczacych uliczkach czy
nawet wéréd przypltywow i odptywow gwarnej fali ludzkiej na placu $w. Marka, wszedzie
tam pijemy fagodne, stodkie wino zapomnienia. Wszystko, co zostalo za nami, cale nasze
dawne zZycie przestaje nam cigzyé. Wszystko, co przezylisSmy, obraca sie w dym i ze wszyst-
kiego pozostaje tylko garstka popiotu, tak drobna, Ze mozna ja zmiesci¢ w szkaplerzu na
piersi podréznego. Czekaja na niego Wlochy - Wlochy tu, tak blisko za tq rozlegla laguna®!

Spotkanie z Wenecja i jej sztuka jest wiec doznaniem oczyszczajacym
- na wzor aluzyjnie przywolywanej przez Muratowa kapieli letejskiej
Dantego’. Jest przezyciem przysposabiajagcym podréznego do dalszej we-
dréwki, zaréwno do tej prowadzacej ku kolejnym, pieknym miastom wto-
skim, jak i do tej ostatecznej, skierowanej symbolicznie ku niebiariskim
zaswiatom.

Czy podobna funkcje mogtaby pelni¢ dawna muzyka pochodzaca
z Wenecji? Czy jej oddzialywanie byloby skuteczne takze poza przestrze-
nig tego magicznego miasta? Czy utwory barokowych kompozytoréw,
skupionych wokét Capelli bazyliki San Marco, pracujacych w charyta-
tywnych ospedali lub w teatrach operowych, mogltyby oczyszcza¢ pamiecé
dzisiejszego stuchacza, rozbraja¢ nawarstwione w niej niepokoje i podsy-
cac¢ rados¢? Wydaje sie to mozliwe, zwazywszy na specyficzny koloryt tej
muzyki, opartej, jak inne dzieta barokowe, na operowaniu kontrastami,
na prowadzeniu dzwiekowego dyskursu. To wtasnie ta cecha jej ekspres;ji,

2 Tamze, s. 11-12.

3 Lete - to polozone w Hadesie Zrédto Zapomnienia, z ktérego pili umarli, by zapomniec
o swym ziemskim zywocie. Lete stala si¢ alegorig - Zapomnieniem, siostra Smierci i Snu
(zob. hasto Lete, [w:] P. Grimall, Stownik mitologii greckiej i rzymskiej, Wroctaw-Warsza-
wa-Krakéw 1990, s. 207). W Boskiej Komedii Dantego jest rzeka, ktérej Zrédia znajduja sie
w Raju Ziemskim, na szczycie Géry Czysécowej. Wedrujacy po zaswiatach bohater tego
poematu, Dante, wkrétce po spotkaniu z Beatrycze zostaje zanurzony w wody Lete, by
oczysci¢ dusze z pamieci grzechéw przed wstapieniem do Nieba: ,Kiedy na powrét
zmyslty odzyskatem, / ta, com ja pierwej napotkal, niewiasta / nade mna chylac sie,
calym mie cialem // zanurza w rzeke, iz fala urasta / do ust mi prawie. [...] Ona za$
piekna, w otwarte ramiona / ujmie mi glowe pieszczota dziewicza, // by ja zanurzy¢
do wéd czystych tona, / izbym sie napil z zapomnienia fali, / co nig ze zmazy dusza
oczyszczona” [Czysciec, Piesii XXXI, w. 97-100 i 110-114] (Dante, Boska Komedia, przet.
A. Swiderska, Kety 2001, s. 370).
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skadinad dobrze oddajaca dwuznacznos¢ weneckiego pejzazu, moze mie¢
wplyw na réwnowazenie ludzkich emocji. Dialogi i potyczki, zauwazalne
w polichoralnych dzietach szkoty weneckiej, w retorycznych canzonach
i sonatach, w madrygatach i operach, w kantatach i oratoriach, a takze
w pierwszych solowych koncertach instrumentalnych, mogltyby harmo-
nizowac nastroje i mysli stuchaczy, spragnionych usmierzajacego troski
zanurzenia w muzyke.

O takim stuchaniu czasem piszg poeci. Wéréd kilku wierszy i zapi-
skow Julii Hartwig dotyczacych muzyki barokowej’, znalazly sie¢ dwa
teksty - opublikowane w tomie Bez pozegnania (2004) - poswiecone po-
rzadkujagcym i terapeutycznym wilasnosciom utworéw, ktére zostaly
skomponowane przez muzykéw z Wenecji. Bohaterem pierwszego jest
Antonio Vivaldi:

Podziekowanie

Dokad tak sie spieszy Vivaldi
rudowlosy ksiagdz wenecki?

Sadzi wielkimi susami po ciasnych uliczkach swojego zaczarowanego miasta
wpadajac po kostki w wode na placu §wietego Marka
ktéry znéw zalato morze

Dokad tak sie spieszy Vivaldi
w swoich , porach roku” w swoich sonatach?

Spieszy sie jak lekarz

ktéry biegnie by ocali¢ jeszcze w pore pacjenta
przed burza rozwichrzonych uczué

na ktére jego muzyka daje przystojna odpowiedz’

* Towiersze: Kantata Schiitza z tomu Obcowanie (1987), Kantata Bacha z tomu Czufos¢ (1992),
Drogi Goldberg z tomu Nim opatrzy sig zieleri (1995) oraz Podzigkowania, Na cze5¢ Monte-
verdiego i Wariacje na temat opery , Fairy Queen” Purcella z tomu Bez pozegnania (2004),
a takze dwie poetyckie notatki (*** [Stucham tych cudownych taricow...] i *** [Ogotocona
chwila...]) umieszczone w zbiorach: Blyski (2002) oraz Zwierzenia i btyski (2004). Motywy
muzyczne mozna odnalezé juz w debiutanckim tomie poetki zatytutowanym Pozegna-
nia (1956); w kilku nastepnych zbiorach wystepuja one jednak sporadycznie. Czestsze
nawigzywanie do muzyki stalo si¢ jednym z wyréznikéw péznej fazy poezji Hartwig.
Poetka, komentujac publikacje zbioru Bez pozegnania (2004), stwierdzila: ,W innych mo-
ich tomikach czesciej odwoltywatam sie do malarstwa. Teraz, moze przez to, ze muzyka
towarzyszy czesto mojej pracy, nabrata ona wiekszej wyrazistosci, pojawili sie autorzy,
wykonawcy” (Powaga, pigkno, Zart. Z Julia Hartwig o nowym tomie wierszy Bez pozegna-
nia rozmawia Jarostaw Mikotajewski, ,Gazeta Wyborcza” [,Gazeta Swiateczna”] 2004,
nr 261 [wyd. warszawskie z dnia 6/11/2004-7/11/2004]).

° J. Hartwig, Bez pozegnania, Warszawa 2004, s. 39.
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Zlozony z dwu czedci wiersz przynosi szkic osobowosci Vivaldie-
go oraz elementarng analize wlasnosci jego muzyki. Kazda z tych czesci
otwiera podobnie sformutowane pytanie - ,,Dokad tak sie spieszy Vivaldi
[...]?” - w drugim przypadku uzyte jako wyrazenie metonimicznie, wska-
zujace na charakterystyczne cechy dziet stworzonych przez kompozytora.

Obraz wylaniajacy sie z pierwszej czesci wiersza zostat oparty, z jed-
nej strony, na doé¢ rozpowszechnionych i stereotypowych informacjach
biograficznych, dotyczacych Vivadiego: kompozytor zyl w Wenecji na
przetomie XVII i XVIII wieku, byl duchownym, a znakiem szczegdlnym
jego fizjonomii byly rude wtosy, co sprawilo, ze juz za zycia nadano mu
przydomek Il prete rosso (‘rudy ksiadz’). Z drugiej strony, obraz ten za-
wiera fantastyczng - zwazywszy na informacje Zrédlowe - wizje raczego
biegu kompozytora przez waskie ulice Wenecji i przez zalany woda plac
$w. Marka. Z metryki chrztu i zachowanych listow wynika, ze Vivaldi
przez cale zycie cierpial na dolegliwosci astmatyczne, ktére uniemozli-
wialy mu przemieszczanie sie pieszo; ze wzgledu na te niedomagania
zrezygnowal nawet z przewodniczenia celebracjom liturgicznym w nie-
spelna dwa lata po $wieceniach kaptariskich. Pisat o tym do hrabiego Gui-
do Bentivoglia d”Aragona w liscie z 16 listopada 1737 roku:

[...] niemal stale przebywam w domu i wyruszam jedynie ptynac w gondoli lub kareta,
poniewaz na chodzenie nie pozwala mi choroba piersiowa lub tez dusznosci. [...] Zale-
dwie zostalem wy$wiecony na ksiedza, odprawialem Msze Swieta przez rok lub nieco
dtuzej i potem zaprzestatem, gdyz trzykrotnie musiatem opusci¢ oltarz z powodu tejze
dolegliwosci’.

Co moglto motywowac poetke do stworzenia tak osobliwej wizji try-
skajacego zdrowiem Vivaldiego? Wydaje sie, Ze przyczynila sie do tego
specyfika jego muzyki, jej witalistyczny i zywiolowy charakter, projektu-
jacy w wyobrazni stuchacza obraz energicznego i radosnego artysty z za-
czarowanego miasta, ktéry potrafi skutecznie zaskakiwac¢ pomystowoscia
swoich utworow.

Paradoksalnie, te pogodna i energiczna muzyke tworzyl cztowiek do-
$wiadczony cierpieniem, nekany lekiem o wlasne zycie. Dodajmy: znajacy
takze drugie oblicze Wenecji - miasta nieustannie niszczonego przez wod-
ny zywiol i zagrozonego zagtada. W tym kontekscie jego niezwykla ak-
tywnos¢ tworcza - wirtuozowska gra skrzypcowa i prace kompozytorskie
obejmujace rézne formy i gatunki muzyczne - jawi sie jako szczegdlnie
zagadkowa i tajemnicza. Wydaje sie, Ze muzyka mogta by¢ dla niego naj-
skuteczniejszym antidotum na dolegliwosci fizyczne i psychiczne; mogta -
mowiac przenosnie - podtrzymywac przy zyciu jego od urodzenia kruche

¢ Cyt. za: M. Talbot, Vivaldi, przet. H. Dunicz-Niwirniska, Krakow 1988, s. 42 i 44.
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istnienie. Jednocze$nie mogta stawac si¢ adekwatng ilustracja dZwiekowa
dla osobliwie pieknych weneckich pejzazy, olsniewajacych i zarazem bu-
dzacych niepokdj, szczegdlnie w porach pogodowych przesileni.

Pytanie rozpoczynajgce drugg czes¢ wiersza, uzyte jako retoryczny
chwyt, wyraza zdziwienie wlasciwosciami muzyki Vivaldiego. Poet-
ka, przywotujac programowe koncerty z cyklu Le quattro stagioni (Czte-
ry pory roku) oraz sonaty, docieka przyczyn ich motorycznosci. Kolejne,
rozbudowane zdanie, wyjasniajace, dokad i po co biegnie kompozytor,
przynosi rozwiniecie i podsumowanie rozwazan o funkgji jego muzyki.
Vivaldi jest symbolicznym terapeuta: ,Spieszy sie jak lekarz / ktéry bie-
gnie” do swojego pacjenta. Po$piech kompozytora mozna uznac za figure
ruchliwych przebiegow dzwiekowych oraz szybkiego tempa w jego mu-
zyce. Poetka sugeruje, ze wlasnie te elementy sa kluczowymi czynnikami
terapeutycznymi jego kompozycji. Na marginesie warto doda¢, ze o styli-
styce utworéw ,rudego ksiedza” decyduja nie tylko elementy agogiczne,
ale takze specyficzna, ekspresyjna melodyka tematéow muzycznych oraz
ich wyrazista rytmika’. Bieg Vivaldiego, opisywany w wierszu Julii Har-
twig, mogltby zatem obrazowac takze inne dynamiczne sktadniki, wspot-
tworzace idiom jego muzyki.

Muzyka Vivaldiego biegnie, , by ocali¢ jeszcze w pore pacjenta / przed
burza rozwichrzonych uczué”. Spelnia zatem funkcje profilaktyczna:
dziala z wyprzedzeniem, by wyeliminowa¢ lub zlagodzi¢ skutki poten-
gjalnych kryzyséw wewnetrznych, na ktore jest narazony cztowiek. Sztu-
ka dzwiekow staje sie srodkiem porzadkujacym i réwnowazacym ludzkie
emocje, a wiec ksztattujacym ludzki charakter. W spostrzezeniach tych
kryje sie nawigzanie do pitagorejsko-platoriskiej idei muzycznego etho-
su, wedlug ktérego - w najszerszym ujeciu - pozytywny lub negatywny

7 Styl muzyczny Vivaldiego charakteryzowat Michael Talbot: ,W melodyce Vivaldiego
dostrzega sie przede wszystkim szeroki rozmach i wielkie zamilowanie do niezwykle
odleglych interwatéw. [...] Tym, co wyréznia Vivaldiego, jest ekspresja, jaka nadaje
oktawie oraz interwalom zlozonym - barwa calkowicie ré6zna od odpowiednich in-
terwaléw prostych. [...] Na ogét Vivaldi nie wykazuje w swojej melodyce szczegdlnego
upodobania do diatoniki czy chromatyki; sktania sie ku jednej lub drugiej - zaleznie
od okolicznosci. Znamienne jest jednak, Ze czesto wprowadza w melodyce chromatyke
nie uwarunkowang progresjami harmonicznymi. [...] Czasami niezwykty zwrot chro-
matyczny przywodzi na mysl wpltyw muzyki ludowej, wtoskiej lub stowianskiej. [...]
Co sie tyczy rytmiki Vivaldiego, to przede wszystkim zwraca uwage jego upodoba-
nie, zwlaszcza na poczatku fraz, do grup anapestowych, [...] gdzie po dwu dzwiekach
krétkich na mocnej czesci taktu (lub uderzenia) nastepuje jeden dzwiek dtugi na stabej
czesci. Vivaldi wyraznie lubi takze rytm synkopowy [...] oraz jego formy rozwiniete,
zaré6wno w partiach melodycznych, jak i w partiach akompaniamentu. Obie te cechy
rytmiczne wystepuja w slowianskiej (szczegdlnie czeskiej) muzyce ludowej, ktéra mo-
gla go inspirowac” (tamze, s. 94-95, 96).
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wplyw sztuki dZwiekéw na cztowieka jest uzalezniony od jej wtasciwosci
formalnych. ,Melodie pewnego rodzaju wytwarzaja w duszy poruszenia
powazne i subtelne, innego za$ rodzaju wytwarzaja niskie i nieszlachetne.
Melodie takie na ogot sa przez muzykéw nazywane ethosem, czyli charak-
terem, bo wytwarzaja charaktery” - stwierdzat Sekstus Empiryk®.

Dodatni wplyw muzyki Vivaldiego zostaje jeszcze raz zaznaczony
w archaizujacym wypowiedzeniu koficzacym wiersz; na wzburzenie ludz-
kiego wnetrza daje ona bowiem , przystojng odpowiedz”. Sformutowanie
to moze oznacza¢, ze muzyka leczy nieporzadek negatywnych uczu¢ har-
monig swojej struktury, uksztaltowanej przez pozytywne emocje. W ten
sposOb zostaje przywolana, inspirujaca takze Vivaldiego, teoria muzycz-
nych afektow, rozwijana w Sredniowieczu i renesansie na fundamencie
starozytnej teorii ethosu muzycznego, a dla kompozytora okresu baroku
bedaca - wraz z retoryka muzyczng - zbiorem podstawowych regul do-
tyczacych tworczosci. Istota teorii afektéw byto przekonanie, ze melodie,
tonacje i harmonie muzyczne modeluja okreslone ludzkie emocje. Warto
przytoczy¢ w tym miejscu wypowiedz jednego z péznorenesansowych
teoretykéw nauki o afektach. Gioseffo Zarlino w traktacie Institutioni har-
moniche (wydanym w Wenecji w roku 1558) pisat o czlowieku poruszo-
nym negatywnym uczuciem:

[...]jesli wiec zdarzy sie, ze ustyszy harmonie z odmiennymi proporcjami, uczucie zmniej-
sza sig¢ i powstaje uczucie przeciwne. Mowi sie, ze tego rodzaju harmonia oczyszcza stucha-
cza z uczucia, poniewaz niszczy jedna rzecz i pozwala powstaé przeciwnej. Nie powinno
dziwi¢, ze harmonia, melodia i rytm maja site, by przygotowywac umyst na r6zne uczucia
i wprowadzac go w nie. [...] Poniewaz poruszenia duszy maja swoje wtasciwe przyczyny
w zmystowym, cielesnym i organicznym dziataniu - kazde uczucie sklada si¢ w okreslo-
nym stopniu z ciepla i zimna, wilgotnosci i suchosci wedlug ich materialowego uktadu.
Jesli uczucia sa pobudzane, to jedna z wymienionych wlasnosci w nich przewaza. Tak jak
w gniewie przewazaja goraco i wilgotnos¢, i w tym lezy przyczyna impulsu, tak w strachu
dominuje zimno i sucho$¢, a zmysly sie zacies$niaja. [...] I wszystkie te namietnosci bez
watpienia szkodza ludzkiemu morale. Gdy jednak nadmiar zostanie ograniczony i uzyty
z umiarkowaniem, powstanie oddzialywanie wywazone, ktére nie tylko mozna okresli¢
jako cnotliwe, ale i godne pochwaty’.

Muzyka Vivaldiego, okreslana przez poetke jako ,przystojna odpo-
wiedz”, odznacza sie w swym przebiegu réwnowaga elementéw skla-
dowych, ktéra mozna osiggnaé¢ miedzy innymi dzieki roztadowywaniu
napiec i kulminacji®®. Méwiac skrétem: po silnie ekspresyjnych, dysonan-

8 Cyt. za: W. Tatarkiewicz, Historia estetyki. Estetyka starozytna, s. 217.

® Cyt. za: Sz. Paczkowski, Nauka o afektach w mysli muzycznej I potowy XVII wieku, Lublin
1998, s. 44.

10 Tlustracja takich rozwigzan moga by¢ na przyklad kompozycje Vivaldiego, ktorych
programowe tytuly odnosza sie do stanéw emocjonalnych czlowieka, np. Concerto per
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sowych, dionizyjskich ukladach dZzwiekowych nastepuja w niej zawsze
pelne dystynkcji, apolliriskie konsonanse. Wzorcowy wizerunek tych
dzwiekowych staré, zmierzajacych zawsze do optymistycznego finatu,
przynosza koncerty z cyklu Le quattro stagioni, wchodzace w sktad zbioru
12 Concerti Op. 8, ktéremu kompozytor nadat znamienny tytul: Il cimento
dell’Armonia e dell’ Inventione (Zawody porzqdku z fantazjg)"'. Te efektowne
utwory, oparte na literackim programie pochodzacym z czterech anoni-
mowych sonetow o wiosnie, lecie, jesieni i zimie”, przedstawiajg - dzie-
ki konceptom spod znaku ,malarstwa dZzwiekowego” - obraz zmagan,
ktére uobecniaja sie w cyklicznych przemianach natury i dosiegaja takze
czlowieka®.

Wazne w historii europejskiej tradycji muzycznej teorie ethosu i afek-
tow zostaja zatem w wierszu Julii Hartwig potwierdzone, a ich skutecz-
noé¢ - podkredlona dodatkowo bezposrednim, odautorskim sygnatem.

violino in Do maggiore , 11 Piacere” ('przyjemnosc’), Concerto per violino in Do minore , 1l So-
spetto” (“podejrzenie’), Concerto per violino Mi maggiore ,L’Amoroso” ("kochanek’).

Jego tytul mozna takze ttumaczy¢: Smiate préby w Harmonii i Inwencji. Zbiér ten, wydany
przez kompozytora w Amsterdamie w 1725 roku, oprécz poczatkowych (Op. 8 nr 1-4)
czterech Pér roku, zawieral jeszcze trzy inne koncerty programowe: Es-dur , La Tempesta
di mare” (‘burza morska’) Op. 8 nr 5, C-dur , 1l Piacere” (‘przyjemnos¢’) Op. 8 nr 6, B-dur
,La Caccia” ("polowanie”) Op. 8 nr 10, ukazujace trzy odrebne dzwiekowe ,, opowiesci”:
o potedze zywiotéw, uroku namietnosci i zwyciestwie nad dzikoscig. Ponadto w cyklu
tym znalazly sie trzy skrzypcowe koncerty: d-moll Op. 8 nr 7, g-moll Op. 8 nr 8 i D-dur
Op. 8 nr 11, ktére mozna uznaé za dzwiekowe studia nad odmiennymi nastrojami (re-
prezentowanymi przez rézne tonacje muzyczne), oraz wypetnione ludycznymi moty-
wami dwa koncerty obojowe d-moll Op. 8 nr 9 oraz C-dur Op. 8 nr 12.

2. We wprowadzeniu do partytury zbioru Vivaldi objasnil, Ze sonety te , dokladnie wy-
jasniajq, co zostalo opisane muzyka”, a pod nutami umiescit ich odpowiednie wersety;
»,muzyka powstawata wedlug precyzyjnie weczesniej dobranego i przemyslanego tekstu
poetyckiego” (K. Lipka, Zawody porzqdku z fantazjg, ,Canor” 1998, nr 23).

O dzwiekowej realizacji literackiego ,, programu” w Porach roku Vivaldiego pisat Krzysz-
tof Lipka: ,, Zostat tu bowiem ukazany czlowiek w przyrodzie, odmalowano zanurzenie
cztowieka w przemiennos¢ natury, w cyklu rocznych przeobrazen $wiata oraz polo-
wych radosci i prac. Tutti to «Armonia», solo za$ to «Invenzione». Przyroda stanowi po-
rzadek, a cztowiek wnosi w nig fantazje. Skrzypce, solowy instrument, koncertujacy
- reprezentuja czlowieka; o tym Swiadcza powierzone tej partii motywy ilustracyjne:
nie jest to przyroda sama, ale «imitazione della natura». O tym wlasnie swiadczy indy-
widualizm instrumentu solowego na tle reszty. Owa reszta, tutti - reprezentuje $wiat,
w ktérym zanurzony, zamkniety jest cztowiek. Czlowiek jest podmiotem narracji, zas
Swiat jest jej ttem. [...] Wszystkie motywy ilustracyjne, w calym swym bogactwie i r6z-
norodnosci, takie jak liczne glosy ptakéw (kukutka, turkawka, tuszczak), szczekanie
psa, szum wiatru, szmery strumieni i zb6z, deszcze i burze, prészenie $niegu, a nawet
kroki pijaka i szczekanie zebami na zigbie, sa misternie wtopione to w partie skrzypiec,
to w partie tutti, bowiem czlowiek dialoguje z natura, wspoétzyje z nig. I sam jest prze-
ciez jej dzieckiem” (tamze).

11
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Uzyte w tytule wiersza stowo , podziekowanie”, oznaczajace wdziecznosé
wobec kompozytora i jego dziela, sugeruje, ze emocjonalne uzdrowienie
dokonane za sprawa muzyki Vivaldiego to prawdopodobnie osobiste do-
Swiadczenie poetki.

Muzyka opisana w wierszu Podzigkowanie leczy czlowieka swoimi
formalnymi wlasciwosciami. Poetka nie rozstrzyga jednak wyraznie, czy
o jej ksztalcie mogta decydowac sytuacja osobista Vivaldiego. W wierszu
Na czes¢ Monteverdiego sugestie o wplywie doSwiadczen zyciowych na
tworczos¢ muzyczng zostaly sformutowane dobitniej, a jego tytul zapo-
wiada wprost pochwale weneckiego kompozytora:

Na cze$¢ Monteverdiego

Kiedy straszna zaraza wyniszczyla w Wenecji piec¢dziesiat tysiecy ludzi

a staroéc zblizala sie nieublaganie

odstapit swoje miejsce organisty w kosciele Swietego Marka mlodszemu koledze
schronit sie w klasztorze i porzucit komponowanie

Gdy jednak przez lat dziesie¢ §mier¢ nie nadchodzita
wroécil do muzyki i skomponowat Selva morale e spirituale
a takze nowy cykl madrygalow

ktére ptyna teraz przez moja bezsenng noc

jak jasna barka pelna rozspiewanych duchéw™

Wiersz ten zawiera relacje historyczno-biograficzng na temat ostatnie-
go okresu zycia Claudia Monteverdiego, najwazniejszego z promotoréw
stile moderno na przetomie XVI i XVII wieku, inicjujgcego swoimi ekspre-
syjnymi dzietami nowa epoke w historii muzyki - barok”. Krétka opo-

4 J. Hartwig, dz. cyt., s. 45.

5 Specyfikag muzycznego baroku jest koegzystencja dwu odrebnych ,styléw”: , konser-
watywnego stile antico, wzglednie osservato, i nowoczesnego - stile moderno, czyli se-
conda prattica. Styl konserwatywny [...] utrzymywal sie w ciggu XVII i XVIII wieku,
a w XIX wieku nastgpil jego renesans pod wplywem zainteresowan historycznych i tzw.
ruchu cecyliafiskiego, majacego na celu odrodzenie muzyki koscielnej. Styl nowocze-
sny reprezentowali kompozytorzy uprawiajacy nowe gatunki twoérczosci muzycznej,
zwlaszcza opere, kantate, oratorium, koncert, suite, sonate, a wiec Cavalieri, Peri, Cac-
cini, Monteverdi, Rossi, Carissimi i wielu innych. Istota przemian polegata na tym,
ze byly to utwory wokalno-instrumentalne i czysto instrumentalne. W zwigzku z tym
zaczal sie rozwija¢ nowy rodzaj faktury, czyli nowy sposéb pisania na te zespoly, za-
leznie od rodzaju instrumentéw i gloséow wokalnych. [...] Nowe gatunki muzyki wo-
kalno-instrumentalnej wymagaty odpowiednich srodkéw wyrazowych. Dostarczaly ich
figury retoryczne wzbogacajace dotychczasowy zaséb srodkéw kompozytorskich. [...]
Muzyka baroku wchodzi w o wiele Scislejsze zwigzki z innymi sztukami niz w okre-
sie renesansu. [...] Odwrécony zostaje wéwczas stosunek stowa i muzyki. W okresie
renesansu slowo bylo podporzadkowane muzyce. Po 1600 roku zyskuje ono stanow-
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wies¢ dotyczaca starosci kompozytora i genezy dwu jego péznych dziet
plynnie przechodzi w wyznanie precyzujace sytuacje liryczng: poetka
stucha w czasie bezsennej nocy madrygatéw Monteverdiego (z plyty?,
z radia?), nadajac tym utworom szczegélne znaczenie. W rozbudowanym
poréwnaniu, wiericzacym wiersz, wieloglosowe kompozycje zostaja zo-
brazowane jako ,jasna barka” z chérem na pokladzie, co z jednej strony,
przywoluje znaczenia symboliczne, zwigzane z przekraczaniem przez zy-
wych granicy $mierci, a z drugiej - moze stanowi¢ reminiscencje jakiego$
epizodu, uchwyconego w weneckim pejzazu podczas karnawatu®. Pasa-
zerowie tej szczegodlnej barki to umarli, odbywajacy podréz w zaswiaty,
a ich épiew - na wzdér duchéw z dantejskiego raju - to figura szczescia,
harmonii i doskonatosci. W ten sposéb skojarzona z wiecznoscia i niebem
muzyka péznych kompozycji Monteverdiego - w rzeczywistosci opar-
tych na tekstach mitosnych i batalistycznych" - staje sie w czasie ,bezsen-
nych nocy” poetki Zrédtem uspokojenia i wewnetrznej rownowagi. Takie
rozumienie funkcji muzyki kryje w sobie echa pitagorejskiej koncepcji
harmonii kosmosu (harmonia mundi) oraz $redniowiecznej idei muzyki
Swiata (musica mundana) i muzyki niebianskiej (musica coelestis), bedacej
poczatkiem i zasadg tadu $wiata materialnego'. Muzyka tak postrzezona

cza przewage, tak ze Monteverdi w przedmowie do Scherzi musicali (1607) stwierdza:
«l’orazione sia padrona dell’armonia e non serva» (‘mowa jest pania, a nie stugg harmo-
nii’)” (J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki, czes¢ I, Krakéw 1989,
s. 221-222 1 220).
16 Barka (l6dz lub cz6ino) czesto bywa symbolem przejécia z krainy zywych do krélestwa
zmarlych lub odwrotnie (zob. Leksykon symboli, oprac. M. Oesterreicher-Mollwo, przel.
J. Prokopiuk, Warszawa 1992, s. 29). Plyniecie nig - na wzér podrézy lodzig Charona
- to wkraczanie w zaswiaty, ktére w wierszu Hartwig nabieraja cech chrzescijaniskiej
krainy zbawionych (,jasna barka”, w ktérej ptyna ,rozépiewane” - a wiec radosne -
»duchy”). Obok tych znaczen ptyniecie barki mozna tu takze uznac za figure biegu zycia
(wariant motywu: zycie - zegluga) zmierzajgcego do okreslonego celu.
17 Poetka slucha utworéw pochodzacych z ostatniej, VIII ksiegi madrygaléw Monteverdie-
go - Madrigali guerrieri et amorosi... (Madrygaly wojenne i mifosne...). Ewa Obniska cha-
rakteryzowala treé¢ tego zbioru nastepujaco: ,Monteverdi wychodzac od idiomu wo-
jennego (guerriero) przeciwstawil mu drugi, okreélony jako milosny (amoroso); czyniac
to miat by¢ moze w pamieci antyczne przeciwstawienie boga wojny - Marsa i Wenus,
bedacej symbolem wiecznej kobiecosci, opozycje pierwiastka zeriskiego - miekkiego,
zmystowego, lirycznego i pierwiastka meskiego - epickiego, heroicznego, agresywne-
go. Podzial ten w ukladzie VIII ksiegi nie prezentuje sie¢ w sposéb jednoznacznie precy-
zyjny: o ile madrygaly milosne (amorosi) majg w istocie teksty przedstawiajgce rozleglta
skale mitosnych wzruszen, to madrygaly wojenne (guerrieri) nie podporzadkowuja sie
przyjetej klasyfikacji. Wiekszos¢ z nich miesza elementy treSciowe batalistyczne z mi-
fosnymi, czy uzywa wrecz terminologii batalistycznej dla oddania zakamuflowanych
tresci mitosnych” (Obniska, Claudio Monteverdi. Zycie i tworczosé, Gdansk 1993, s. 369).
,Ta sama zasada, ktéra reguluje zgodne brzmienie gloséw, reguluje réwniez natu-
re $miertelnych. Te same stosunki liczbowe, ktére stanowia o zgodnosci nieréwnych
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oraz zinterpretowana leczy i aby to podkresli¢, poetka specyficznie kresli
obraz jej genezy, koncentrujac uwage na wybranych motywach z biografii
kompozytora.

Dzuma, ktéra usmiercita blisko 50 tysiecy oséb w Wenecji, a 30 tysiecy
w jej okolicach, niewatpliwie wstrzasnela Monteverdim. Jedna z ofiar epi-
demii byl prawdopodobnie jego mtodszy brat - Giulio, pracujacy na sta-
nowisku maestro di capella w katedrze w Salo, a takze przybyty do Wenecji
z Mantui markiz Alessandro Striggio, kanclerz dworu Gonzagéw i wielo-
letni przyjaciel kompozytora. Ewa Obniska w monografii o Monteverdim
kredli obraz stanu wewnetrznego artysty w tamtym czasie:

Monteverdi zawsze sklonny byt do pesymizmu, patrzyt na zycie z melancholijng re-
zerwa, niekiedy nawet ze swoistym fatalizmem, ktéry kazat mu doszukiwac sie wszedzie
dzialania nienawistnego, wrogiego losu. Tragiczne doswiadczenia poglebily jeszcze wro-
dzone sklonnosci artysty. Genialny twoérca obdarzony natura gteboka, zdolna do dojrzalej
refleksji, znalazlszy sie w obliczu Smierci, wszechobecnej w Wenecji w ciggu strasznych
16 miesiecy zarazy, nie moégt nie rozmysla¢ nad sensem istnienia, nad potrzeba i sensem
cierpienia®.

Przyjecie przez Monteverdiego $wiecen kaplanskich, prawdopodob-
nie w roku 1632, stanowilo wiec konsekwencje jego przezy¢ i przemyslen
z okresu panowania w Wenecji ,czarnej émierci”. Trudno$¢ sprawia jed-
nak precyzyjne ustalenie kierujacych nim motywacji. Ewa Obniska, przy-
puszczajac, ze za decyzja kompozytora stalo doswiadczenie mistyczne,
jednoczesnie zaznacza:

Czy byl to gest Smiertelnego zmeczenia zyciem? Czy raczej wyraz wzruszajacej uf-
nosci, afirmacja pewnej, niezawodnej ostoi, zrozumienie, ze zycie kazdego czlowieka ma
ostateczny sens w Bogu? Jakkolwiek bylo, gest Monteverdiego nie miat w zadnym razie
charakteru formalnego®.

Julia Hartwig, opowiadajac w swoim wierszu o duchowym przeto-
mie w zyciu Monteverdiego, akcentuje znaczenie podwdjnego doswiad-
czenia $mierci: z jednej strony kompozytor stal sie Swiadkiem masowego
umierania ludzi z dalszego i blizszego otoczenia, z drugiej - wkroczywszy
w wiek podeszly, doznal przeczucia rychtego kresu wlasnej egzystencji.

Wydarzenia z jego zycia, ukazane przez poetke, nie w petni odpowia-
daja faktom odnotowanym w przekazach biograficznych. I tak, Monte-

dzwiekéw, stanowia réwniez o zgodnosci zycia i cialo zgodnosci przeciwnych zywio-
16w i o wieczystej harmonii catego wszechswiata” (Musica enchiriadis). Cyt. za: W. Tatar-
kiewicz, Historia estetyki. Estetyka Sredniowieczna, Warszawa 1989, s. 125.

19 E. Obniska, dz. cyt., s. 355.

% Tamze.
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verdi jeszcze przed zaraza dzielit obowiazki maestro di capella w bazylice
Sw. Marka ze swoim uczniem Giovannim Rovetty, a ten usamodzielnit sie
na tym stanowisku dopiero po $mierci swego nauczyciela w roku 1643.
Przyjecie §wiecerr nie wigzalo sie ze wstapieniem kompozytora do klasz-
toru. Monteverdi zatem nie odizolowal sie od $wiata, oczekujac przez
10 lat na $mier¢, cho¢ wyraznie zamknat sie¢ w sobie, i - co najwazniejsze
- nie porzucit komponowania. W roku 1631 napisat Glorig i Credo specjal-
nie z okazji ceremonii dziekczynnej odprawionej w bazylice sw. Marka
po wygasnieciu zarazy. Rok pézniej ukazat sie zbior Scherzi Musicali, zre-
dagowany przez Bartolomea Magniego, zlozony z napisanych prawdo-
podobnie wczeéniej drobnych utworéw. Z kolei w roku 1638 Monteverdi
wydat nowa VIII Ksiege madrygatow zawierajaca utwory batalistyczne
i mitosne (Madrigali guerrieri et amorosi...), a w roku 1641 - kompozycje
religijne zebrane w Selva morale e spirituale (Ksigga moralna i duchowna).
Skomponowanie obu tych zbioréw nie byto jednorazowym aktem twor-
czym, dokonanym okoto roku 1640. Niektére madrygaly i utwory z Selva
morale... pochodzily jeszcze sprzed roku 1630, inne powstawaly bez-
posrednio przed ich publikacja w zbiorach. Przed $miercia Monteverdi
skomponowat i wystawit jeszcze trzy opery i balet (Il ritorno d’Ulisse in pa-
tria, 1640; Le nozze d'Enea con Lavinia, 1641; L'incoronazione di Poppea, 1743;
La vittoria d’Amore, 1643).

Poetka, kreslac wlasne ujecie koricowego etapu biografii Montever-
diego, prawdopodobnie korzystata z eseju Petera Wollny’ego, dotaczo-
nego do plyt z nagraniem Selva morale e spirituale w wykonaniu Cantus
K6In i Concerto Palatino pod dyrekcja Konrada Junghénela®. Jednak to,
co w tekscie niemieckiego muzykologa zostalo przedstawione jako speku-
lacja, w wierszu Hartwig przybrato forme twierdzen:

Monteverdi coraz bardziej wycofywal sie ze swoich codziennych zaje¢ od okoto
1630 roku, o ile pozwalaly mu na to obowiazki urzedu maestro di capella przy San Marco.
By¢ moze katastrofalna epidemia dzumy, ktéra w latach 1630-31 nawiedzila miasto
na lagunie i kosztowala 50 tysiecy ofiar, byla zewnetrzna przyczyna jego odwrécenia
sie od Swiata. By¢ moze sprawil to jego starczy wiek, bowiem w XVII stuleciu ludzie
po przekroczeniu szes$édziesiatego roku zycia zazwyczaj przygotowywali si¢ do po-
zegnania ze $§wiatem. Dla wzmocnienia swojego zycia wewnetrznego, ktére delikatnie
zostalo naznaczone rezygnacja, kompozytor przyjatl w roku 1632 swiecenia duchowne.
Wydaje sie, ze w tym czasie porzucil komponowanie; przekazal to pole mlodszym
wspoélczesnym - m. in. swemu koledze Giovanniemu Rovetta, ktéry od roku 1627 byt
wicekapelmistrzem przy San Marco [...]. Jednak pod koniec lat 30. XVII wieku, kiedy
przekroczyl 70 rok zycia, Monteverdi stal si¢ znowu aktywny i opublikowal w roku
1638 VIII Ksiege madrygatéw, ktéra dolaczyla do poprzedniej, VII Ksiggi po prawie

2 To kompletne nagranie Selva morale e spirituale Monteverdiego zostalo wydane w roku
2001 w Arles przez firme Harmonia Mundi France (HMC 901718-20).



112 Ku harmonii?

dwudziestoletniej przerwie. Nastepnie opublikowal Selva morale e spirituale - zbiér
religijnych kompozycji, jakich nie wydawat od czaséw ukazania sie Vespro della Beata
Vergine w 1610 roku™.

Co zatem sklonilo poetke do dokonania zmian w ukladzie epizodéw
z koricowej - i niewatpliwie doé¢ zagadkowej - fazy biografii Montever-
diego? Autorka, dzigki zlekcewazeniu encyklopedycznego porzadku wy-
darzen, mogla wyeksponowac spektakularng przerwe w pracy tworczej
kompozytora i tym samym podkresli¢ szczegolng wartosc jego dwu p6z-
nych dziel. Tworzac legendarng wersje zdarzen, uczynita z niej kostium
dla swojej refleksji o kondycji ludzkiej i o wiasciwosciach muzyki. W tym
ujeciu zbiér madrygaléw oraz Selva morale e spirituale powstaja niejako
na ztos¢ émierci, ktéra zwleka ze swoim przyjsciem; sa takze dowodem
przezwyciezenia przez artyste wewnetrznego kryzysu i odnowienia wia-
ry w sens dalszej tworczosci. I wladnie taka muzyka moze skutecznie
,leczy¢” stuchacza, poniewaz kompozytor, aktem jej tworzenia, pokonat
wlasna stabosé i cierpienie.

Zatem pochwata Monteverdiego gloszona przez poetke w tym wier-
szu nie jest motywowana jedynie wdziecznoécig za piekno i doskonatos¢
jego dziel; wynika takze z podziwu dla cztowieka, ktory przetamywat du-
chowy impas w obliczu §mierci. W ten spos6b wiersz Julii Hartwig ujawnia
swoja autotematyczng tre$¢: osiemdziesiecioletnia poetka, piszac o Mon-
teverdim, w istocie méwi o sobie i o funkcji, jaka pelni twérczos¢ arty-
styczna w jej péZnych latach. Postrzeganie muzyki jako sily porzadkujacej

2 Podkreslenia [moje - J. W.] w zacytowanym fragmencie eseju Wollny’ego odnosza sie
do informacji biograficznych oraz wyrazen, pojawiajgcych sie w wierszu Na czes¢ Mon-
teverdiego. W oryginalnej wersji fragment ten przedstawia si¢ nastepujaco: “As far as
his duties as maestro di capella at St Mark’s were concerned, Monteverdi had withdrawn
more and more from his everyday business from around 1630 onwards. Perhaps the
outward motive for his retreat from worldly affairs was the devastating epidemic of
plauge which ravaged Venice in 1630/31 and claimed 50 000 vicims, but it may also
have been his approaching old age, for when they turned sixty it was customary for
men of the 17th century to preparethemselves to depart this world. To strengthen this
retreat into himself, which has an element of resignation to it, the composer took holy
orders in 1632. Monteverdi seems to have ceased composition at this time; he left the
field open to his younger contemporaries, such as his colleague Giovanni Rovetta, who
had been active since 1627 as deputy maestro di capella at St Mark’s [...]. But towards the
end of the 1630s, when he was already past seventy, Monteverdi was active once again
and published his Eight Book of Madrigals in 1638, thus following up his Settimo Libro after
a break of almost twenty years. His next step was to put before his contemporaries in
the Selva morale e spirituale a collection of sacred compositions whose like had not been
seen since his Vespres of the Blessed Virgin had appeared in 1610” (P. Wollny, Monteverdi
“Selva morale e spirituale”; cytowany fragment eseju znajduje sie w ksigzeczce dotaczonej
do plyt na stronie 16).
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i leczacej wynika z przeSwiadczenia, Ze jest ona najpelniejsza wyrazicielka
harmonii. Przekonanie o potrzebie tadu powraca jeszcze w innym utwo-
rze tomu Bez pozegnania. W zakoniczeniu wiersza W pochodzie czytamy:

Jedyny ratunek to utrzymanie rytmu
wizja harmonii

ktora bierze nas jak dzieci w swoje objecia
niewinna matka pociechy®

W ten spos6b funkcje muzyki i poezji, tak jak rozumie je Hartwig,
zostaja do siebie przyblizone. Zywiotowe koncerty Vivaldiego, ratujace
,przed burza rozwichrzonych uczu¢”, oraz madrygaly Monteverdiego,
ktére sa ,jak jasna barka pelna rozspiewanych duchéw”, przygotowuja
ja na $émier¢. Poetka, rozpoczynajac w starosci swa ostateczng podroéz, sta-
jac u bram krainy umartych, stucha barokowej muzyki z Wenecji, niosacej
- tak jak pejzaz tego miasta - rownowazace, wewnetrzne oczyszczenie.
Znajdujac w jej dZwiekach remedium na niepokoje, moze dostrzec w niej
figure odwiecznego tadu, stanowigcego antynomie dysharmonii, nonsen-
su, zniszczenia. O podobnym odkryciu napisat kiedy$ w 6smym fragmen-
cie poematu Dalsze okolice Czestaw Mitosz:

8. Mawet, mors, mirtis, thanatos, smrt,

Tak oto konczy sie stan posiadania,

Wszystko, na co zwyklem byt méwié: moje.

Tak oto koniczy sie stan umystu.

Chlod absolutny. Jak wezme ten prég?

Szukam, co jest najmocniejszym przeciwienistwem smrt.
I mysle, ze muzyka. Muzyka baroku™.

A

# J. Hartwig, dz. cyt., s. 18.
2 Cz. Mitosz, Dalsze okolice, Krakow 1991, s. 27.



O inspiracjach muzycznych dwu wierszy
Wojciecha Wencla

Na obecnos¢ odniesiern muzycznych w twoérczosci Wojciecha Wenc-
la zwrdcili uwage krytycy i recenzenci, omawiajacy tomy jego wierszy
- gléwnie drugi zbiér Oda na dzien sw. Cecylii (1997)". Okreslali oni mu-
zyczno$¢ tej poezji szeroko, wskazujac zaréwno na jej wlasnoséci intona-
cyjno-rytmiczne (Urbanowski), jak i na sfere motywow (Klejnocki) oraz na
pole tematyczne (Czerminska). Funkcjonujace w niej motywy muzyczne
obejmuja - poza odwolaniami do dziet i kompozytoréw - opisy muzyki
i §piewu, oraz muzyczng terminologie.

W jaki sposéb Wencel nawigzuje w swoich utworach do dziet mu-
zycznych? Czym jest dla niego muzyka? Poszukujac odpowiedzi na te py-
tania, warto siegna¢ po dwa wiersze, w ktérych poeta wyraznie okreslil
Zrodta swoich inspiracji:

Srebrne i zlote

13 kwietnia 1742 roku w Dublinie
odbyto sig prawykonanie ,, Mesjasza”
Georga Friedricha Haendla

Gdy w obecnosci miejskich kronik
w sekretnym blasku polifonii
rozwarte usta chor odstania

ttum staje kolem na przystaniach

i wzmaga sie euforia duszy

dla niezmierzonej mocy ludzi

co w todziach glosu pod sklepienia
na chwate Pana i istnienia
przewoza srebrne tarcze dzwiekow

! Przywola¢ tu nalezy nastepujace recenzje: J. Klejnocki, , Tak ja mrgc zyje”, ,,Czas Kultu-
ry” 1997, nr 2; M. Urbanowski, Oczyszczenie, ,Arcana” 1997, nr 3; M. Czermiriska, Muzy-
ka w zimie, , Tytul” 1997, nr 2.



O inspiracjach muzycznych dwu wierszy Wojciecha Wencla 115

wyzej nad miastem w kuZniach zlotych
ustanawiane sa wyroki

w surmy anielskie dma pasterze

tlocza sie $wieci na parterze

wiecznego zamku z chmur i wapna

iz kruszcu w ktérym mieszka dawna
madros¢ przedmiotéw huczy niebo
czas proby juz potrzasa ziemia

i nigdy sie nie korniczy sen

a we $nie tym po Wielkanocy

w tajemnym drzeniu i niemocy
zamarte wargi chér odmyka

we wszystkich oknach szepty stycha¢
iroénie wcigz modlitwa duszy

za nieskoriczong marnoé¢ ludzi

co w partiach ciszy pod witraze

na chwate Pana i cmentarzy
przewoza zlote tarcze §mierci®

Oda na dzien $w. Cecylii

22 listopada 1692 roku w Londynie
odbyto si¢ prawykonanie
“Hail! Bright Cecilia” Henry Purcella

Ptyna sekundy i plyna godziny

muzyka niebios w opactwie ustaje

to co raz byto doprawdy nie minie

ale powrotem wieczystym sie stanie

po wieku formy i wieku zelaza

wszystko wiec w ptynnych sestynach powraca

wieza kosciota ze snu chce sie zbudzié
i oto wznosi ja taska istnienia

wracaja w pyt obrécone marmury
Sciany i krzyze witraze i Ksiega

w gorzkim powietrzu péznego baroku
pietrzy sie jaki$ przedziwny niepokéj

wosk cyzeluje kaskady obruséw

tawki wracajg na dawne swe miejsce
stychac juz gtosne dudnienie po bruku
wzdychaja krypty tezeja kobierce
kosciét sie ludZzmi wypelnia pomatu
muzyka zamknie im usta jak catun’®

2 W. Wencel, Wiersze zebrane, Warszawa-Zabki 2003, s. 71-72.
3 Tamze, s. 89.
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Wiersze te, pochodzace ze wspomnianego zbioru Oda na dzien sw. Ce-
cylii, zostaly opatrzone przez poete niemal identycznymi inksrypcjami-
-mottami. Tekst Srebrnego i ztotego zostal poprzedzony zapisem:

13 kwietnia 1742 roku w Dublinie
odbyto si¢ prawykonanie ,, Mesjasza”
Georga Friedricha Haendla

Natomiast strofy Ody na dzieni sw. Cecylii poprzedzaja stowa:

22 listopada 1692 roku w Londynie
odbyto sig prawykonanie
“Hail! Bright Cecilia” Henry Purcella

Wspdlne elementy konstrukcyjne obu inskrypcji to data i miejsce
prawykonania utworéw muzycznych - w obu przypadkach sa nimi ba-
rokowe utwory oratoryjne. Kazdy z zapiséw kieruje uwage na réznych
kompozytoréw, co prawda zwigzanych z ta sama tradycja muzyki angiel-
skiej, ale w rézny sposob w niej zakorzenionych (Handel byl Niemcem,
ktory przybyt do Anglii z Wtoch w wieku 25 lat) i nalezacych do réznych
generacji (oba prawykonania dzieli 50 lat).

Dostrzezone podobienistwa konstrukcyjne i szczegélowos¢ informacji
podanych przez poete w obu zapisach prowokuja do zadania kilku pytan:
Co moze motywowac wlasnie taki ksztalt tych inskrypcji? W jaki sposob
te zapisy-motta moga kierowac lekturg umieszczonych pod nimi tekstow
poetyckich? Ktére z motywow zawartych w wierszach moga nawigzywac
do przywolanych w tych zapisach dziet muzycznych i kompozytoréw?

Daty zawarte w pierwszych wersach obu inskrypcji sygnalizuja wraz
z innymi elementami porzadek kompozycyjny catego tomu Oda na dzien
sw. Cecylii, oparty na cyklu roku liturgicznego: od Wigilii Bozego Na-
rodzenia do polowy nastepnego Adwentu. Wiersz Srebrne i zlote zostat
umieszczony w ,,wiosenno-wielkanocnej” (paschalnej) sekwengji tekstow
tomu, natomiast Oda na dzieni sw. Cecylii - w ,jesienno-przed-adwento-
wej”. Przywolywane w obu inskrypcjach dzieta muzyczne sg zatem po-
strzegane przez poete jako emblematy okreslonych swiat. Warto jednak
zauwazyd, ze ani religijny w tresci Mesjasz Handla, ani tez swiecka Oda na
dzien sw. Cecylii Purcella (tu przywolywana incipitem pierwszego chéru
Hail! Bright Cecilia...) nie sa kompozycjami o liturgicznym przeznaczeniu;
zwiazala je z obchodami okreslonych $wiat okolicznosciowa praktyka
wykonawcza. W Anglii oratorium Mesjasz, jeszcze za zycia kompozytora
- od roku 1750, bylo prezentowane na zakonczenie Wielkiego Postu, sta-
jac sie w ten spos6b dzielem tradycyjnie wigzanym ze $wietami Wielkiej
Nocy. Natomiast Oda na dzien sw. Cecylii - napisana na publiczny kon-
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cert zorganizowany przez Londynskie Towarzystwo Muzyczne - zostata
zwigzana z data liturgicznego wspomnienia patronki muzyki (22 listopa-
da), dzieki rozmachowi organizowanych wlasnie tego dnia obchodéw na
cze$¢ muzyki - w konicu XVII wieku - zaréwno w Anglii, jak i we Wio-
szech, Francji i Niemczech. Wydaje sie, Zze poeta nie zwraca uwagi na
szczegoly genezy obu dziet i korzysta z obiegowych ujec ich symboliczne-
go znaczenia w kulturze.

Jedli przyjaé, ze omawiane zapisy w obu wierszach miatyby pelnic
funkcje motta, nalezy spodziewac sie, ze zawieraja one klucz do znaczen
ukrytych w tekstach, przyblizaja zamyst autora i wiaza utwory z okre-
Slong tradycja kulturowa®. Podobnie skonstruowane inskrypcje kieruja
uwage czytelnika wierszy ku dwu zagadnieniom: ku wydarzeniu, jakim
bylo prawykonanie dzieta oratoryjnego w historycznym czasie i miejscu
oraz ku samej kompozycji muzycznej - w obu przypadkach ku wybitnym
utworom Héndla i Purcella. Czytelnik po takich odautorskich zapowie-
dziach moze spodziewac si¢ zatem tekstow wyraznie zainspirowanych
wspomnianymi dzietami i odnoszacych sie do okolicznosci ich prawyko-
nania. Sprobujmy sprawdzi¢, jak funkcjonuje mechanizm tych odniesient
w obu wierszach.

Pierwszym zagadnieniem, wymagajacym rozwazenia, jest inspiracja
dzielem muzycznym - jego tematem i motywami zawartymi w tekscie
libretta oraz formami i ksztaltem wyrazowym muzyki (postacie Handla
i Purcella nie zostaly bowiem zobrazowane w tych wierszach). Jakie za-
tem motywy w obu tekstach moga $wiadczy¢ o inspiracjach wspomnia-
nymi dziefami?

W wierszu Srebrne i zlote nawiazania do Handlowskiego Mesjasza
kryja sie przede wszystkim w strofie pierwszej: w motywie polifonii, do-
minujacej w fakturze muzycznej tego barokowego dzieta, i w motywie
choru, bedacego gtéwnym wykonawca partii wokalnych tej kompozycji
(,w sekretnym blasku polifonii / rozwarte usta chér odstania”). Mozna
réwniez przyjaé, ze poetycki, hiperbolizujacy opis muzyki - ukazujacy
ludzi, ,,co w todziach glosu pod sklepienia / na chwate Pana i istnienia /
przewoza srebrne tarcze dzwiekéw” - stuzy oddaniu ekspresji zbiorowe-
go $piewu i zaakcentowaniu monumentalizmu skomponowanych przez
Handla partii chéralnych.

Natomiast o obecnosci nawigzan do Handlowskiego dzieta w dru-
giej strofie wiersza mozna jedynie spekulowac. By¢ moze zobrazowanie
dmacych w surmy anielskie pasterzy (, w surmy anielskie dma pasterze”),
bedacych - obok swietych - mieszkaficami ,wiecznego zamku”, czy-
li nieba, jest zaskakujacym wariantem koncertu anioléw, zamykajacego

* Zob. haslo Motto, [w:] M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Stawirniska, J. Sta-
winiski, Stownik terminow literackich, Wroctaw 1998, s. 325.
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ewangeliczng scene zwiastowania ludziom prostym narodzin Chrystusa
z pierwszej czedci oratorium (fragmenty 14-18 z tekstem tk 2, 8-14; w in-
strumentacji fragmentu oratorium opartego na wersie 14. wystepuja dwie
trabki). Na marginesie warto zauwazy¢, ze poeta w dwu innych wypowie-
dziach - w wierszu Wigilia® i w eseju Niebo nad stajenkq® - kojarzy muzyke
Héndla i oratorium Mesjasz z Bozym Narodzeniem. W kontekscie sceny
zwiastowania pasterzom zwraca takze uwage zaakcentowana w wierszu
Wencla odmiennoéc¢ oredzia oglaszanego przez niebo ziemi (,,huczy niebo
/ czas proby juz potrzasa ziemia”); jego tres¢ wskazuje na czasy ostateczne,
bedace oczekiwaniem na powtdrne przyjscie Mesjasza. Reinterpretacyjny
charakter tych nawiazan kaze jednak poprzestaé na hipotezie. Dodatkowo
pojawia sie watpliwoé¢: dlaczego - w mysl motta - wielkanocny dla Wenc-
la Mesjasz nie zostaje przywolany w jego wierszu przez ani jedno nawigza-
nie do pasyjno-paschalnych motywoéw z oratorium?

Réwnie niejasne i wysoce aluzyjne wydaja sie¢ nawiazania do kompo-
zycji Purcella, ukryte w wierszu Oda na dzieni sw. Cecylii. Dwukrotnie pada
tu stowo ,muzyka”, ktére moze oznacza¢ utwér Purcella. Stowa z drugie-
go wersu pierwszej strofy (, muzyka niebios w opactwie ustaje”) wskazuja
na finalny moment wykonywania jakiej$ kompozycji i okreslaja jej cechy.
Sformulowanie ,muzyka niebios” sugeruje, Ze jest ona kunsztowna i do-
skonala formalnie, a jednoczesnie bliska w swej naturze Muzyce Nieba,
oznaczajacej Bozy lad (to aluzja do antycznych i Sredniowiecznych idei
harmonii sfer niebieskich). O tej harmonijnej muzyce, okreslanej jako du-
sza $wiata, opowiada poczatkowy fragment pigtego ogniwa kompozycji
Purcella (do ktérej tekst napisat Nicholas Brady) - chéru Soul of world’:

Duszo $wiata! Za twoja sprawa

sklécone czgstki materii dochodza do zgody.

Ty sprawiasz, ze rozproszone atomy 1acza sie,

tworzac harmonie doskonata.

To ty stworzytas ziemie i ciata niebieskie nad nig,

ktére poruszajg sie w niebianiskim taricu w takt swojej wlasnej muzyki.
Czyz z ta niezwykla niebianiska piesniag

moze réwnad sie jakikolwiek ziemski dzwiek?®

> Wiersz pochodzi z tomu Oda na dziei sw. Cecylii (1997).

¢ ,Nowe Panistwo” 2000, nr 51-52; [przedr. w:] W. Wencel, Przepis na arcydzieto, Krakéw
2003, s. 17-23.

Muzyke tego fragmentu Ody... Purcella analizuje J. A. Westrup w swej monografii Pur-
cell, przel. M. Karczyniska-Bielas, Krakéw 1986, s. 181-182.

Cytowany fragment Ody... znajduje sie w ksigzeczce dotaczonej do plyty z nagraniami
kompozycji Henry’ego Purcella (“Hail, bright Cecilia!” Ode for St. Cecilia’s Day, “My be-
loved spake.” Verse anthem, “O sing unto the Lord”. Verse anthem), wydanej w Hamburgu
przez firme Deutsche Grammophon w roku 1995 (445 882-2).
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Wiersz Wencla nie zawiera jednak wyraznego odniesienia do tych
stow; wydaje sig, ze poeta nawigzatl po prostu do znanej mu skadinad idei
Harmoniae Mundi.

Strofa trzecia wiersza ukazuje moment poprzedzajacy ponowne poja-
wienie si¢ muzyki w kosciele, wobec przybytych tam ludzi. Zdanie ,muzy-
ka zamknie im usta jak calun” moze oznacza¢, ze boska sztuka dzwiekoéw
porazi ich swoja doskonatoscia i na moment mistycznie przeniesie w sfere
Nieba - tak, jak w sposob trwaly czyni to $mier¢. Poeta sugeruje zatem,
ze muzyka tworzy tajemnicza, ale i zarazem skuteczng wiez doczesnosci
z wiecznoécia. Wydaje sie jednak, ze i tym razem to nie kompozycja Pur-
cella zainspirowata go do wyrazenia tej refleksji.

W przypadku obu wierszy Wencla nawigzania do przywotanych
w inskrypcjach-mottach dziet muzycznych okazuja sie zaskakujaco lako-
niczne i nieostre. Czyzby powolywanie si¢ na kompozycje Handla i Pur-
cella miato tu jedynie charakter inkrustacyjny, bylo efektownym popisem
erudycyjnym, z ktérego wynika niewiele dla znaczeri ukrytych w wypo-
wiedzi poetyckiej?

Odkladajac na poézniej refleksje zwiazana z tymi spostrzezeniami,
przejdzmy do drugiego zagadnienia, zwigzanego z pojawiajacym sie
w inskrypcjach stowem , prawykonanie”. Dlaczego kwestia pierwszej pu-
blicznej prezentacji dziel Handla i Purcella interesuje poete? Skonfrontuj-
my przekazy historyczne z treciami zawartymi w wierszach Wencla.

Prawykonanie Mesjasza odbylo si¢ w ramach koncertu na cele dobro-
czynne zorganizowanego przez “Phiharmonic Society” i mialo miejsce
w Dublifiskim New Music Hall’ przy Fishamble Street. Wiadomo, ze dzie-
o Héndla zostalo przyjete przez publicznos¢ entuzjastycznie®.

Naszkicowane w wierszu Srebrne i ztote wykonanie utworu Handla
prawdopodobnie odbywa sie w koéciele: ,todzie gtosu” choéru przewoza
,srebrne tarcze dzwiekéw”, ,pod sklepienia”; z kolei, rozmodleni dzieki
uduchowionej muzyce ludzie ,w partiach ciszy pod witraze [...] prze-
woza zlote tarcze $mierci”. Jedli mialaby to by¢ $wiatynia, to zobrazo-
wanie poetyckie, majace rekonstruowac sytuacje prawykonania, przeczy
faktom: pierwsze wykonanie Mesjasza mialo miejsce w publicznej sali
koncertowej. Wedlug poety muzyka tego dziela wypelnia wnetrze ko-
Sciola, kierowana jest wyzej, ku niebu, i tam tez dociera - w miejsce, gdzie
trwa wieczny koncert $wietych. Jeszcze na ziemi, w portowym miescie
(Dublinie?) wywoluje ona glebokie poruszenie wéréd stuchaczy (,ttum
staje kolem na przystaniach / i wzmaga sie euforia duszy”), a pamiec

¢ Zob. T. Gilka, , Mesjasz niezwykty”, ,Klasyka” 1998, nr 4.
10 Zob. R. Roland, Haendel, przet. M. Jarociniska, Krakow 1985, s. 78.
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o niej zostaje utrwalona w zapisach kronik miejskich. W wierszu Wencla
pojawia sie zatem wyobrazeniowe rozwiniecie i przeksztalcenie obrazu
zaczerpnietego z przekazu historycznego, akcentujace wyjatkowy cha-
rakter muzyki i jej wplyw na odbiorcow.

Z kolei prawykonanie Ody... Purcella odbylo sie w Stationers-Hall
w Londynie i stanowilo punkt kulminacyjny obchodéw Dnia $§w. Cecylii,
patronki muzyki. Intencja Purcella byto ,zademonstrowac potege muzyki
poprzez zaprezentowanie skali jej sSrodkéw wyrazowych oraz oddac czesé
Swietej patronce sztuki”". Mialy to wyrazi¢ zarowno stowa, jak i muzyka
tej popisowej kompozycji. “Gentelman’s Journal” donosit o entuzjastycz-
nym przyjeciu wokalnego wystepu kompozytora, §piewajacego czwarta
czeé¢ swego utworu: Tis Nature’s voice... (To gtos natury...)".

Wiersz Wencla nie zawiera odwotania do tego epizodu; nie nawiazuje
takze do realiow celebracji Dnia §w. Cecylii w dawnej Anglii. Prawyko-
nanie dziela zostaje przez poete usytuowane w opactwie, co wydaje sie
przede wszystkim umotywowane prowadzonymi w wierszu rozwazania-
mi o naturze i pochodzeniu muzyki: pozwala zachowa¢ jedno$¢ miejsca
obrazowanej sytuacji. Poeta sugeruje, ze prawykonanie, cho¢ rozegrato
sie w realnym czasie, byto w istocie ziemska inkarnacjg muzyki niebios.
Dlatego tak objawione dzieto moze odtad istnie¢ w pozaczasowej, sakral-
nej przestrzeni, dla ktérej najwlasciwszym miejscem konkretyzacji bedzie
wlasnie kosciodl, a nie sala koncertowa.

Muzyka zrodzona z gleboko duchowej inspiracji istnieje w sposéb
trwaly i - co znamienne - moze powraca¢ w innych upostaciowaniach:
w strofach poezji, nazywanej gdzie indziej przez poete ,muzykalnymi fra-
zami” (Dar) czy ,wiolinowym zdaniem” (Magnificat)®.

to co raz bylo doprawdy nie minie

ale powrotem wieczystym sie stanie

po wieku formy i wieku zelaza

wszystko wiec w plynnych sestynach powraca.

W ten spos6b w Odzie... zostaje przywolana Eliotowska idea czasu,
ktéry powraca z przesztosci, by wraz z terazniejszoscig osiagnaé przy-
sztos¢ i stamtad ponownie wroci¢ do przesziosci (najwyrazniej wyar-
tykulowana w wierszu Vogelsang: ,a wiec znéw wiruja w zmurszalym
powietrzu / dawne antyfony lamenty pacierze / chyla sie tamliwe krego-
stupy sprzetéw / i mimo ze kosci porastaja ziemie / nie przestaje istnie¢

' B. N. S. Gooch, Dryden i Purcell, Trzy ody na dzien sw. Cecylii, ,Canor” 1995, nr 2 (13).
12 Tamze.
3 Oba wiersze z tomu Oda na dzien sw. Cecylii (1997).
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to co sie zdarzylo”™). W wierszu Wencla powracaja wiec do istnienia czas
i przedmioty z epoki Ody... Purcella:

wieza kosciota ze snu chce sie zbudzi¢
i oto wznosi ja taska istnienia

wracaja w pyl obrécone marmury
ciany i krzyze witraze i Ksiega

w gorzkim powietrzu péznego baroku
pietrzy sie jaki$ przedziwny niepokdj.

Wkroczywszy bowiem w sakralny wymiar czasu, mozna bez prze-
szkéd dotrze¢ do wszelkich minionych sytuacji. W §lad za rzeczami poja-
wia sie préba ,rekonstrukcji” przezycia zwigzanego z odbiorem dawnej
muzyki u kolejnych, nowo przybylych do kosciota ludzi: im takze, podob-
nie jak tym sprzed 300 lat ,muzyka zamknie usta jak catun”.

Przywotanie prawykonania dziela muzycznego (Purcella?) i ukaza-
nie perspektywy jego ponownej prezentacji w innym czasie staje sie tu
wyktadnia przekonan poety dotyczacych specyfiki sztuki i natury rze-
czywistosci.

Wnioski wynikajace z badania mechanizmu inspiracji dwu wierszy
Wojciecha Wencla przez kompozycje oratoryjne sa niejednoznaczne.
Z jednej strony, ograniczona obecno$¢ nawigzan i ich specyfika prowokuja
do postawienia pytania o sposob i jakosé¢ poetyckiej funkcjonalizacji eru-
dycji poety (czyz nie zobowiazuje okreslenie poeta doctus, przypisane mu
przez krytykow?). Z drugiej jednak strony, wydaje sie, ze intencja Wencla
jest przede wszystkim zwrécenie uwagi na kompozycje z czaséw, w kto-
rych sztuka, a w szczeg6lnosci muzyka, byla zorientowana teocentrycznie
- bez wzgledu na temat i przeznaczenie utworéw. Poeta, nie zgtebiajac
ich struktury i nie rozwijajac refleksji o ich tresci, daje wyraz swemu aksjo-
matycznemu pojmowaniu ich funkgji i charakteru. Sg one dla niego waz-
ne jako znak fadu duchowego w $wiecie; nalezy je czci¢, podziwiac¢ ich
trwatlosc i site oddzialywania, oczekiwaé ich uobecniania si¢ we wspot-
czesnosci. Przywotanie osoby $w. Cecylii (w tytule tomu i w omawianym
wierszu, a takze w pdzZniejszym eseju Wieniec z r6z°) ma przypomnied,
ze muzyka wiaze sie z czystoscia etyczna, a jej oddzialywanie ma ulep-
sza¢ wewnetrznie czlowieka, zgodnie z platoriska koncepcja jej ethosu.
Dlatego poete interesuje bardziej moment pojawienia sie dziela muzycz-
nego w $wiecie, jego uobecnienie si¢ w sakralnych wnetrzach oraz to, jak
wplywa ono na emocje stuchaczy, anizeli tropienie znaczen §wiadczacych

14 W. Wencel, Wiersze zebrane, s. 70.
15, POSTygodnik” - dodatek do ,Nowego Panstwa” 2000, nr 9; [przedr. w:] W. Wencel,
Przepis na arcydzielo, s. 25-33.
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o boskiej harmonii, ukrytych w jego strukturze. Muzyka jest bowiem poj-
mowana przez poete przede wszystkim jako wydarzenie $ci$le zwigzane
z liturgia i inspirujace wspélnote wierzacych do modlitwy oraz $piewu;
jest raczej srodkiem niz celem - znakiem niz znaczeniem. W mniejszym
stopniu chodzi zatem o duchowe przezycia wynikajace z odkrywania ta-
jemnic w niej ukrytych, a wiec o kontemplacje niej samej. Lecz to wymaga
juz nie tylko glebszego stuchania, ale i glebszego styszenia.

>



Muzyka ,prawdziwa” i ,jazgot”
wedlug Bolestawa Taborskiego

Wsréd wierszy Bolestawa Taborskiego poswieconych réznym gate-
ziom sztuki liczebnie najwieksza grupe stanowia utwory powstate dzie-
ki inspiracjom muzycznym'. Chociaz w pierwszej fazie jego tworczosci’
odniesienia do sztuki dZzwieku pojawialy sie jedynie sporadyczne i wyra-
zaly w pojedynczych figurach stylistycznych, motywach i utworach (np.
Uwertura tragiczna, Koncert), to w kolejnych tomach poezji’ liczba wier-
szy tematyzujacych muzyke sukcesywnie wzrastata, by w ostatniej fazie
twoérczosci poety osiagnac kulminacje’. W wierszach tych znalazty odbicie
muzyczne pasje Taborskiego: studia nad tworczoscia i biografia kompo-
zytoréw, stuchanie koncertowych i scenicznych wykonan dziet symfo-
nicznych, kameralnych i operowych, dokumentowanie kreacji uznanych
muzykéw, studiowanie ulubionych utworéw i gatunkéw, a takze rozwi-
janie refleksji nad funkcja muzyki w zyciu cztowieka, nad jej historyczny-
mi i filozoficznymi kontekstami oraz spolecznym rezonansem. Utwory te,
niekiedy wigzane w cykle i wypelniajace odrebne dzialy w tomach poezji,
byly najczesciej wierszowanymi sprawozdaniami z muzycznych wyda-
rzen, w ktérych poeta uczestniczyt jako stuchacz (np. podczas festiwalu
teatralnego w Edynburgu albo w audytoriach Londynu czy Warszawy),
zapisami utrwalajgcymi okolicznosci odbioru muzyki, rejestrujgcymi
spontaniczne wrazenia i przemys$lenia, pojawiajace sie podczas koncertu

! Muzyczne wiersze Taborskiego - od debiutu do tomu Utamek istnienia (2002) - zostaty
omoéwione przez Wojciecha Ligeze w szkicu Muzyczne tematy i wariacje Bolestawa Tabor-
skiego, [w:] Przez lustra. Pisarstwo Bolestawa Taborskiego, pod red. W. Ligezy i J. Wolskie-
go, Torun 2003, s. 75-97.

2 Od emigracyjnego debiutu zbiorem wierszy Czasy mijania (1957) do tomu Glos milczenia
(1969).

3 Siec stow (1976), Cudza terazniejszos¢ (1983), Cisza traw (1986), Dobranoc bezczasie (1991),
Przetrwanie (1998).

* W zbiorach Utamek istnienia (2002), Nowa era Big Brothera (2004), Plan B. (2007) i Jedyne
wyscie (2010). Podobny wzrost liczebny wierszy zainspirowanych muzycznie mozna za-
obserwowac w poéznej tworczosci Julii Hartwig. Zob. rozdziat Barokowa muzyka z Wenecji
w wierszach Julii Hartwig tej ksigzki.
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czy spektaklu. Wszystkie te teksty skladajg si¢ na tworzony przez szereg
lat i rozpisany na wiele gloséw poetycki diariusz melomana, uprawiaja-
cego na wiasny uzytek , prywatna muzykologie”, niestronigcego wszak-
ze od snobistycznego afiszowania si¢ swoimi koncertowymi odkryciami,
erudycja czy gustem.

Wiersze te przynosza odpowiedzZ na pytanie, czym dla Taborskiego
jest muzyka. Jest ona wedlug niego uniwersalnym kodem, umozliwiaja-
cym porozumienie i budujacym wspdlnote oséb o podobnej wrazliwosci
i zbieznych przekonaniach. Jest sztuka, w ktorej objawiaja sie: doskonate
piekno, uzyczone poprzez dzwieki cztowiekowi, oraz fad, odwzorowany
w niezmiennosci struktur muzycznych. Jest réwniez ziemskim ucielesnie-
niem boskiej harmonii, istniejacym dzieki zwyklym ludziom - kompo-
zytorom i muzykom - wybranym do przekazywania $wiatu przestania
absolutu. Jest zatem sztuka ulepszajaca rzeczywistosé, doskonalgaca mo-
ralnie czlowieka oraz pelniaca etyczna i terapeutyczng misje wobec lu-
dzi zagubionych w zgietku wspoélczesnej cywilizacji’. Ten idealistyczny
i solenny obraz muzyki, pielegnowany przez poete, jest motywowany
w duzej mierze przez zjawiska biegunowo mu przeciwne. W opisywa-
nym przez Taborskiego $wiecie, ktérego ocalenie zalezy od ,przetrwa-
nia dobra i piegkna”®, urzeczywistnia si¢ bowiem muzyka zdegradowana
i zepsuta - halasliwy ,jazgot™. Jej dokuczliwe fenomeny sa przeciwien-
stwem muzyki , prawdziwej” - zajmujacej najwyzsze miejsce w hierarchii
wszystkich sztuk:

ze sztuk najwieksza jest muzyka - ta prawdziwa
nie jazgot na dudnieniu wsparty i banalach

> W tym obrazie widoczne sa nawigzania do dawnych idei, okreslajacych pochodzenie
muzyki i jej przeznaczenie: to koncepcje zwigzane z ideami Pitagorasa, Damona i Pla-
tona (idea o boskim pochodzeniu muzyki i harmonii sfer niebieskich oraz idea ethosu
muzyki), a takze z gloszonymi w éredniowieczu pogladami o trzech rodzajach muzyki:
musica mundana, musica humana, musica instrumentalis, z ktérych pierwsza - jako jedynie
doskonata - ma inspirowac drugga i trzecia.

6 Zob. B. Taborski, Od Autora, [w:] tegoz, Poezje wybrane, Warszawa 1999, s. 15.

7 Okreslenia tego Taborski zaczal uzywac¢ w wierszach z tomu Sie¢ stow (1976): Idgc nocqg
przez West End i Poza stowami: , poza stowami jest drugi $wiat rzeczy - / pstra gmatwa-
nina wrogi kotowrotek / w ktérym bezradni btadzimy / krecimy sie ogluszeni jazgo-
tem / oslepieni migotem gryzacych koloréw / zagubieni padamy tkwimy nieruchomo”
(tenze, Poezje wybrane, s. 199). Jednym z przejawéw wspolczesnego kryzysu wartosci
jest estetyczny upadek muzyki, dostrzegany przez bliskich mu pokoleniowo: Zbignie-
wa Herberta i Tadeusza Rézewicza. U Herberta negatywna ocene uzyskuje muzyka
pop, oparta na ,estetyce hatasu” (w wierszu Pan Cogito a pop); u Rézewicza - muzyka
mechaniczna, stuzaca zaspokajaniu niewyrafinowanych, wrecz prostackich potrzeb es-
tetycznych (np. w wierszu Grajgca szafa z placu Pigalle oraz w poematach Et in Arcadia ego
i Non-stop-show).



Muzyka ,prawdziwa” i ,jazgot” wedtug Bolestawa Taborskiego 125

lecz ta z wieczystych poczeta harmonii
i do nich wracajaca - nam tylko uzyczona

[..]

(Byly niewolnik wyjasnia w czym rzecz)®

Nieche¢ wobec ,jazgotu” jest zatem spowodowana nie tylko przy-
wigzaniem poety do tradycyjnych kanonéw estetycznych. Wynika réw-
niez z przekonania, ze natarczywe i dudnigce brzmienia nowej muzyki
nie sg usankcjonowane niezmiennymi i odwiecznymi ideami. Wydaja sie
jedynie przejéciowq, cho¢ zarazem niezwykle ekspansywna i masowa,
pseudoartystyczng aktywnoscia ludzi mtodych, poszukujacych intensyw-
nych wrazen:

na rock na ciezki metal si¢ nie przestawimy
gdy melodyjnos¢ inna weszta nam juz w krew
niech sie tym ogluszaja ci szczesliwcy
co nie musieli nigdy stucha¢ wrzaskéw wojny
czy mniej zrobig pomytek raczy wiedzie¢ Bog
(Refleksje podczas stuchania , Symfonii «z zegarem»")’

Dystans do gtosnej, popularnej muzyki, odnotowywany w wierszach
Taborskiego z lat 70., 80. i 90. XX wieku na marginesie gléwnego nurtu
refleksji o sztuce dzwieku, stal sie pierwszoplanowym motywem serii
jego wierszy opublikowanych na poczatku nowego stulecia. Konfronta-
cja muzyki ,prawdziwej” i ,jazgotu” to jeden z zamysléw organizujacych
poetycki ,wywo6d” zawarty w péZnym, trzyczeSciowym zbiorze Nowa era
Big Brothera i inne wiersze z 2004 roku".

Doswiadczony zyciowo poeta - i zarazem naiwnie szlachetny ide-
alista - przeprowadza te konfrontacje powodowany zamystami dydak-
tycznymi. Adresatami wiekszosci wierszy tego zbioru czyni on ludzi
mlodych; chce im nie tylko przekazac¢ swoje rady, ale takze, krytycznie
recenzujac sfere popkultury, ksztaltujaca ich gust i zapatrywania, prze-
konaé¢ do wyboru trwalszych i cenniejszych wartosci. Lekcja, jakiej im

8 Tenze, Utamek istnienia. Wiersze przetomu wiekow: 1998-2001, Torun 2007, s. 62.

° Tenze, Przetrwanie, Warszawa 1998, s. 42

10 Nieche¢ do jazgotu i hatasu zostata wyrazona przez poete juz w tomie Siec¢ stow (w wier-
szach: Poza stowami, Idgc nocq..., Czy poeta umiera, Pozytek ze stabosci poetow), a nastepnie
w zbiorach Dobranoc bezczasie (w utworze Dysonanse), Przetrwanie (w wierszu Refleksje
podczas stuchania...) oraz w ostatnim tomie - Jedyne wyjscie - w wierszu Nasz barok swojq
drogq: ,ta stara muzyka / [...] / jeszcze nas ol$ni¢ moze / [...] / tamta nawet lepsza od
/ dzisiejszych kakofonii / i innych technofonii / ktére wioda nas do nikad / bo same
z siebie sczezng / hatas muzyka nie jest / ale cisza - jednak tak” (tenze, Jedyne wyjscie,
Torun 2010, s. 22).

' Tenze, Nowa era Big Brothera i inne wiersze, Toruni 2004.
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udziela - od pierwszych wierszy tomu - nie jest zatem latwa. Przekonuje
ich do zachowania dystansu wobec marzen (Marzenia) i smutkow (Depre-
sja), do troski o wlasne ,ja” (Nic?) - dalekiejjednak od egocentryzmu (Nar-
cyz), zacheca do odrzucania stereotypow (Spotkanie z czarnym Joziem) oraz
do odkrywania transcendencji (Poszukujgc transcendencji), drwi z prze-
ciwnikéw tradycyjnych wartosci (Wyktad Eugenio Barby), przekonuje tez
o potrzebie wspotczucia (Psychoza) i o pozytku pltynacym ze stuchania
,ostrzezen poetow” (Vaclav Havel w wtoskim senacie i w CUNY). Taborski,
chcac zadbaé o sugestywnosc¢ tych rad i o wlasng wiarygodnosé, przy-
woluje w wierszu Nic? miodzieficze - wojenne i powstaricze - traumy
swojego pokolenia i poréwnuje je z doswiadczeniami os6b zyjacych na
poczatku nowego stulecia:

pokolenie bez szans ja was rozumiem
sam do takiego bytem przypisany

i rzucaly mna salwy czotgu

od $ciany do $ciany hej co wy

wyly pekaly ze swistem krowy

ale ja wiem to nie jest to samo
pomyslcie wtedy zycie jak $wieczka
byto i gasto z lada podmuchem

a nad uchem diabelski foskot won
dzisiaj ta groza jest zupelnie inna
po cichu was jebie brakiem sensu
sens sens co robi¢ dalej co blizej?"

Mtody cztowiek zyjacy na przelomie stuleci, niepozbawiony , przez
historie” mozliwosci decydowania o wlasnym losie, ma jednak poczucie
przynaleznosci do kolejnego straconego pokolenia, dreczonego $wiado-
moscia absurdu $wiata, niepewnoscia i utrata nadziei. Poeta zamierza
poddac go terapii, przywracajacej wiare w sens rzeczywistosci. Pewny
swoich racji wierzy w skuteczno$¢ przyjetej strategii perswazyjnej.

Chcac nawiazaé lepszy kontakt z mtodym odbiorca - poruszyc¢ jego
emocje i rozbudzi¢ ciekawos¢ - Taborski umieszcza w poczatkowych
wierszach Nowej ery... dosadne zwroty i wyrazenia (np. ,nie moge sie po-
zbierac¢”, ,,odpuéémy sobie”, , hej co wy”, ,wasjebie”, ,mi tu nie kraczcie”,
»zgredow i innych dupkéw przetrzymacie”, , nie walcie w prochy”, , sie-
bie nie dymajcie”, ,go fuck yourselves”, ,precz skurwysyny”, ,jesteSmy
[...] $wirusami”). Odwotujac sie do niskiego i wulgarnego jezyka, a wiec
w istocie ryzykownie schlebiajac lingwistycznym gustom mtodych, sto-
suje manewr taktyczny, by - osiggnawszy wstepne porozumienie - moc
lepiej przekonywac do swoich racji i prowadzi¢ ostra polemike, wyrazona

12 Tamze, s. 7.
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w wierszach z dwu nastepnych czesci tomu. Chce ich rozlosci¢, a nawet
obrazi¢, by zaczeli krytycznie przygladac sie sobie i swojemu $wiatu.
Waznym elementem tego perswazyjnego dyskursu staje sie muzyka -
dla Taborskiego sztuka porzadkujaca chaos rzeczy”. W ironicznym wier-
szu Voyager pozdrawia wszechswiat, zamykajacym pierwsza czes¢ tomu
Nowa era Big Brothera..., poeta przedstawia jej lakoniczna definicje. Wsrod
,probek promocyjnych” odgloséw i obrazéw, przesylanych obcym cywi-
lizacjom (wiersz bowiem ma forme naiwnego listu Ziemian do wyimagi-
nowanych mieszkaficow innych planet), znajduje sie takze ona:

przesytamy pozdrowienia z planety Ziemia

[...]

i muzyke (ach to dzwieki tak kunsztownie
pozbierane by nam lepiej byto w dziurze hm...
kosmicznej tu na Ziemi) naszych mistrzéw

co sie zwali Bach Mozart i Chuck Berry™

Muzyka sa nie wszystkie ziemskie dzwieki, ale tylko te, ktére tworza
,przedmiot” doskonaly, odznaczajacy sie pieknem i dziatajacy kojaco na
ludzka psychike. Zwiezle okre$lenie muzyki, zawarte w tym wierszu, jest
zbiezne z refleksjami Taborskiego, wyrazonymi juz wczeéniej. Tylko mu-
zyka ,, prawdziwga” warto chwali¢ sie przed pozaziemskimi cywilizacjami
- cho¢ w sondzie kosmicznej (co zakrawa na ironiczne zrzadzenie losu)
poza dzwiekami z klasycznych dziet Bacha i Mozarta znalazla sie takze
probka glosu Chucka Berry’ego, jednego z pionieréw hatasliwego rock
and rolla (cho¢ dzi$§ uznawanego juz za klasycznego reprezentanta tego
gatunku muzyki popularnej).

Taborski, chcac przyblizy¢ ludziom mlodym wartosciowa sztuke,
a przede wszystkim muzyke ,prawdziwga”, przedstawia w drugiej cze-
Sci tomu serie utworéw o kompozytorach, dzietach i koncertach. Skupia
w nich uwage na twércach romantycznych i neoromantycznych: Beetho-
venie (Eroica), Schubercie (Pstrqg w kosmosie), Wagnerze (Ach ten Rysiek
Wagner!), Mahlerze (Tragedie, Haitink prowadzi Orkiestre Mtodziezowg Unii
Europejskiej)”. W przypisach do wiersza Moja przysztos¢ klubowa wymie-
nia swoich ulubionych kompozytoréw (,dziesieciu / moich drogich

13 Zob. W. Ligeza, Muzyczne tematy i wariacje..., s. 75-97. ,Prawdziwa” muzyka wedtug
Taborskiego porzadkuje ,hatasy” XX wieku - zob. wiersz Oda do muzyki (Taborski, Cu-
dza terazniejszosé, Krakow 1983, s. 48).

4 Tenze, Nowa era..., s. 16.

5 Taborski przywoluje w wierszach Nowej ery... takze innych kompozytoréw: Mozar-
ta (Lady Boys z Brendlem w tle, Moja przysztos¢ klubowa), Weberna (Notatki muzyczne.
I Webern), Straussa (Notatki muzyczne. 11 Richard Strauss), Brucknera (Notatki muzyczne.
III Bruckner), Alcana (Notatki muzyczne. VI Alcan).
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ulubieficéw” to ,Mozart, Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Chopin,
Brahms, Czajkowski, Mahler, Bruckner, Dworzak”) i twércoéw oper (,, pie-
ciu operatorow” to ,Mozart, Rossini, Verdi, Wagner, Puccini”). Utwory
te ukazuja jego styl stuchania polegajacy, z jednej strony, na czerpaniu
z muzyki intensywnych emocji, a z drugiej - na odnajdywaniu w niej
tego, co moze porzadkowac rzeczywisto$¢ i upewniac¢ o istnieniu nad-
rzednego fadu.

Jednak tylko niektére z wierszy tej czesci tomu sa wypowiedziami
skierowanymi wyraznie do os6b mlodych, gustujacych w glosnych i ja-
skrawych tworach popkultury. Ten najwazniejszy to Eroica - utwor zawie-
rajacy charakterystyke III Symfonii Es-dur Op. 55 Ludwiga van Beethovena:

to starocie ograne do znudzenia

lecz czy wy wiecie jak to byto kiedy

do Lobkowitza patacu przyszed? z nig
kompozytor? ach ta partytura -

stuchajcie Orkiestry Rewolucyjnej

ktora jest ponadto Romantyczna -

ze mogla obala¢ trony ustyszycie

i brzmi tak Ze sie¢ schowa¢ moga

dzisiejsze rocki mroki i paskudztwa

do ktérych wszyscy sie palicie

i pogardzacie tym co kiedys byto

choéby swa moca porazato was

gluchych jak pnie czy dawni wielmoze
macie tam wszystko coscie utracili

burze i cisze i kleske tyranéw

$mier¢ bohateréw budzenie natury

na tropach wiosny pogrzeb waszych marzen
wybuch nadziei wbrew zlowrogim wrézbom -
cho¢ byscie sie nie wiem jak trudzili

tanczyli ttoczyli tyttali turlali

innej doskonatosci sie juz nie dorwiecie

na Bozym ale przez was pojebanym $wiecie'®

W odpowiedzi na niesprawiedliwag ocene muzyki klasycznej, przy-
toczona w pierwszy wersie (,to starocie ograne do znudzenia”), poeta
przedstawia emocjonalng apologie symfonii Beethovena. Konstrukcje
jego monologu wyznaczaja kolejne zwroty do wirtualnego ,wy”, czyli
mlodych adresatow wiersza (,,czy wy wiecie”, , stuchajcie”, ,ustyszycie”,
»sie palicie i pogardzacie”, , macie tam wszystko”, , innej doskonatosci juz
sie nie dorwiecie”). Swéj wywod zaczyna od testowania wiedzy rozmoéw-
cow: ,lecz czy wy wiecie jak to bylo kiedy / do Lobkowitza patacu przy-

16 Tamze, s. 24.
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szedl z nig kompozytor?”. Nie spodziewa sie jednak odpowiedzi na tak
sformutowane pytanie; chce raczej, korzystajac ze zrecznego chwytu re-
torycznego, zaznaczy¢ swoja przewage nad oponentami. Jedynie znawcy
twoérczosci Beethovena wiedza bowiem, ze prawykonanie jego III Symfonii
odbyto sie w grudniu 1804 roku w patacu ksiecia Franza Josefa Maximi-
liana Lobkowitza, ktéry przez wiele lat sprawowat patronat nad pracami
kompozytora”. Tylko niektérzy znaja biograficzne przekazy o usunie-
ciu przez Beethovena inskrypcji ,Buonaparte” z pierwszej strony party-
tury tego utworu i o umieszczeniu nowego podtytulu - Sinfonia eroica.
Niewielu takze wie o ostatecznym zadedykowaniu tego dzieta wlasnie
ksieciu Lobkowitzowi". Poeta rezygnuje jednak z rozwijania erudycyj-
nej opowiesci o genezie tej kompozycji; od encyklopedycznej wiedzy
wazniejsza jest bowiem sama muzyka. Bedzie zatem zacheca¢ do postu-
chania Eroiki, wskazujac ptytowe nagranie Orchestre Révolutionnaire et
Romantique (‘Orkiestry Rewolucyjnej i Romantycznej’), i obiecywac
(,ustyszycie”) mlodym odbiorcom zupeilnie nowe wrazenia muzyczne.
By¢ moze uchwyca oni przelomowy, rewolucyjny charakter tej symfo-
nii (,mogta obala¢ trony”), zamykajacej epoke klasycyzmu i otwieraja-
cej nowy - romantyczny - okres w dziejach sztuki dzwieku. Mozliwe,
ze przekonaja sie o jej nowatorstwie konstrukcyjnym, dostrzega dzwie-
kowga kolorystyke, nieszablonowg instrumentacje, podniostos¢ tematow
melodycznych i kaprysne rytmy; by¢ moze doceniq jej wielkos¢ i uznaja,
ze przewyzsza we wszystkim wspoétczesne rockowe hatasy (,brzmi tak
ze sie schowac moga / dzisiejsze rocki”). Poeta watpi jednak w mozli-
wos¢ szybkiej i gruntownej przemiany ich upodoban. Nie szczedzi zatem
swoim rozmoéwcom zlosliwych i gorzkich uwag. Mlodzi bowiem pozo-
staja nieprzejednanymi mito$nikami swojej muzyki - jego zdaniem pro-
stackiej, depresyjnej i pozbawionej urody (,rocki mroki i paskudztwa”).
Wie, ze chetnie poddaja sie jej oddzialywaniom, stajac sie od czasu do
czasu uczestnikami tanecznych , orgii”, pozwalajacych na chwilowe zdy-
stansowanie sie od nuzacej i groznej codziennoéci. Stowny opis tych zbio-
rowych amokéw (ujety w paronomazji: ,trudzili / tariczyli ttoczyli tytlali

7 Zob. Encyklopedia muzyczna PWM, czes¢ biograficzna pod red. E. Dziebowskiej, t. A-B,
Krakéw 1979, s. 225. O genezie i prawykonaniu Eroiki pisze George R. Marek w mono-
grafii Beethoven. Biografia geniusza, Warszawa 2009, s. 346-353.

18 Zob. S. Lobaczewska, Beethoven, Krakow 1955, s. 97; G. R. Marek, Beethoven..., s. 347-352.
Oto pelny podtytut tej Symfonii: Sinfonia eroica, composta per festeggiare il sovvenire d’un
grand’Uomo (Symfonia bohaterska, napisana ku uczczeniu pamieci wielkiego Cztowieka).

19 Brytyjska orkiestra kierowana przez Johna Eliota Gardinera, wyspecjalizowana w wy-
konaniach dziewietnastowiecznych (romantycznych i neoromantycznych) dziel mu-
zycznych na oryginalnych, historycznych instrumentach. To nagranie Eroiki zostalo
dokonane w marcu 1993 roku w Maltings Concert Hall w Snape niedaleko Aldeburga.
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turlali”) ukazuje, z jednej strony, nieokietznana ekspresje tarica mtodych,
z drugiej za$ - jednostajnos¢ rytmiczng i monotonie dzwiekowa ich ulu-
bionej muzyKki.

Jednak poeta, wierzac w doskonalo$¢ symfonii Beethovena (jest ona
przeciez muzyka ,prawdziwa”), nie zaprzestaje perswazji. Zapewnia,
ze dokladne wstuchanie sie w jej muzyke pozwala odczyta¢ zawarta
w niej, wazng tres¢ (niedostepna jednak dla tych, ktérzy dali sie ogluszy¢
wspolczesnym dzwiekowym wytworom). Poeta méwi o tym, parafrazu-
jac zdanie z ostatniej strofy Storica Milosza: , macie tam wszystko coscie
utracili / burze i cisze i kleske tyranéw / $mierc bohateréw budzenie na-
tury / na tropach wiosny pogrzeb wilasnych marzeri / wybuch nadziei
wbrew zlowrogim wrézbom””. O czym - wedlug Taborskiego - moze
opowiedzie¢ dzisiejszym stuchaczom III Symfonia Beethovena?

Z jednej strony, stycha¢ w niej - co podpowiadaja znawcy - mu-
zyczne odwzorowanie idei bohaterstwa, krystalizujacej sie¢ w twdrczosci
kompozytora w pierwszych latach XIX stulecia®. W mysl tych sugestii
z poszczegdlnych fragmentéw Eroiki mozna odczytaé¢ optymistyczna hi-
storie o wybitnej jednostce, z ktorej dokonan wyrosty trwate idee”. Czes¢
pierwsza symfonii (Allegro con brio) to majestatyczna muzyczna opowiesé
o dzietach nieprzecietnego, dzielnego czlowieka - o jego walce i Smierci;
czed¢ druga (Marcia funebre: Adagio assai) to patetyczny, zalobny marsz,

2 Oto ostatnia strofa wiersza Slorice, zamykajacego cykl Swiat (poema naiwne) Mitosza:
»Niechaj przykleknie, twarz ku trawie schyli / I patrzy w promieni od ziemi odbity.
/ Tam znajdzie wszystko, cosmy porzucili: / Gwiazdy i réze, i zmierzchy, i swity”
(Cz. Milosz, Wiersze, tom 1, Krakéw 2001, s. 206). Wyrazenia z wiersza Taborskiego -
,burze i cisze i kleski tyranéw” oraz ,$mier¢ bohateréw budzenie natury” - stanowia
zapis tresci odczytywanych przez poete z programu III Symfonii; zamierzeniem jej kom-
pozytora byto muzyczne przedstawienie idei bohaterstwa; realizacjq tych zatozen sa m.
in. majestatyczne, bojowe fanfary z czesci pierwszej i czwartej oraz patetyczny marsz
zalobny z czesci drugiej symfonii (Zob. S. L.obaczewska, dz. cyt., s. 97-103).

»Jest to okres, w ktérym krystalizuje sie w jego muzyce idea szukajaca dla siebie formy
dzwigkowej juz od pierwszych utworéw symfonicznych: idea bohaterstwa. Im trud-
niejsze, bolesniejsze staje sie jego zycie osobiste, im ciezej musi sam walczy¢ ze swoim
losem, tym lepiej rozumie idee walki, przyobleczona w jego epoce w ksztatt wielkich
wydarzen spolecznych i politycznych, tym glebsze akcenty potrafi w swej muzyce zna-
lez¢é dla jej wyrazenia. Beethoven nie tylko wiedzial, co to jest walka i bohaterstwo. On to
czul. A ze sam cala dusza byl po stronie tych, co walczyli, wiec idea walki i bohaterstwa
staje sie teraz dla niego jednoczeénie sprawa powszechna i sprawq wtasna. Z tych mysli
i nastrojow rodzi sie Eroikai V Symfonia, muzyka do Goethowskiego Egmonta, Apassiona-
ta, Fidelio i caly szereg innych dziet [...]” (Tamze, s. 96-97).

Jest to stuchanie Beethovena wedtug XIX-wiecznych, romantycznych wskazan - w du-
chu Richarda Wagnera i Richarda Straussa, zafascynowanych ukryta i zaplanowana
»programowoscia” jego muzyki (zob. S. Kisielewski, Ludwig van Beethoven, [w:] tegoz,
Gwiazdozbior muzyczny, Krakéw 1982, s. 47-48).
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wyrazajacy hold zmarlemu bohaterowi i sygnalizujacy narodziny legen-
dy; czes¢ trzecia (Scherzo: Allegro vivace) to ruchliwe i skoczne scherzo,
symbolizujace ,zbieranie sil przed nowym, ostatecznym, zwycieskim
uderzeniem”” przez nasladowcéw niezyjacego herosa; czes¢ czwarta (Fi-
nale: Allegro molto) to cykl wariacji obrazujacy nieustanne ponawianie ty-
tanicznych (prometejskich) starani o przemiane rzeczywistoéci. Mlodym
stuchaczom z poczatku XXI wieku Eroika moze zatem opowiedzie¢ o he-
roizmie i wytrwatosci, o nieuchronnosci wyrzeczen, ale i o spetniajacych
sie nadziejach, o $mierci, a takze o ostatecznym zwyciestwie szlachetnych
idei. Odczytujac zawarty w niej program, mtodzi mogliby skonfronto-
wac swoje widzenie $§wiata z utraconym, odrzuconym i uniewaznionym,
ogladem romantycznym - idealistyczng wiara w zwyciestwo szlachet-
nych idei, kultem bohaterstwa, podziwem dla pigkna natury. By¢ moze
kontakt z Eroikg zainicjowalby w nich przelom emocjonalny i fascynacje
porzadkiem przyrody. Symfonia ta nie jest bowiem dzietem o tragicznym
wydzwieku, a jej przestrzenna muzyka budzi skojarzenia z zywiotami na-
tury; stuchanie jej mogtoby zatem doprowadzi¢ mtodych odbiorcow do
zmiany sposobu postrzegania rzeczywistosci.

Z drugiej strony, w III Symfonii Beethovena mozna dostrzec odbicie
zapomnianej prawdy o harmonii §wiata. Ta muzyka, przemawiajgc uni-
wersalnym jezykiem uczug, jest komunikatem, w ktérym kazdy stuchacz
moze rozpoznaé¢ obrazy wlasnych doswiadczen. Jednak w mowie jej
dzwiekéw zwraca takze uwage trwaly porzadek rzeczy, w ktérym réwno-
waza sie i dopelniaja poszczegdlne elementy™: burze i cisze, upadki i try-
umfy, zmierzchy i §wity, rozpacz i nadzieja. Stuchanie Eroiki moze zatem
przywracaé poczucie harmonii $wiata; jest bowiem - idac tropem odwo-
tart do wiersza Milosza - jak , patrzenie” w stoneczny , promieri od ziemi
odbity”, jak zmystowe zglebianie przedmiotéw i zjawisk, prowadzace do
poznania Absolutu i odkrywania odwiecznego porzadku wszechrzeczy.
Pelnia wpisana w muzyke tej symfonii - kompletnos¢ i komplementar-
nos¢ jej dzwiekowych obrazéw - jest odwzorowaniem transcendentnego
tadu; odbiorca Eroiki poprzez stuchowq percepcje tej pelni i jej umysto-
wa kontemplacje ma mozliwo$¢ nawigzania kontaktu z nadrzedna, boska
sferg rzeczywistosci. Dla ludzi mtodych z poczatku XXI wieku muzyka
IIT Symfonii Beethovena bylaby zatem szczegélnym poznawczym wyzwa-
niem (,,macie tam wszystko coscie utracili”): s w niej dZwiekowe wize-
runki wszystkiego, z czym mogliby sie utozsamic¢, ale rowniez obrazy

% S. Lobaczewska, dz. cyt., s. 102.

2 TJest to stuchanie Beethovena w duchu Johannesa Brahmsa i Edwarda Hanslicka, wska-
zujacych na ,klasycznos¢” jego muzyki - doskonale i logicznie skonstruowanej, za-
dziwiajacej proporcjami formy i dyscypling srodkéw twoérczych (zob. S. Kisielewski,
dz. cyt., s. 47-48).
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rzeczy zupelnie nowych - pelnia wiedzy o ludziach i $wiecie. Jest w tej
symfonii podniosly i nietatwy przekaz o harmonijnym porzadku $wiata,
ktérego zglebianie mogtoby ich doprowadzi¢ do radykalnej przemiany
duchowej i odnalezienia nowego sensu rzeczywistosci.

Muzyka Eroiki - wedtug Taborskiego - méwi o tym, co najwazniejsze;
jest muzyka doskonalg, ,prawdziwg”, zakorzeniona w boskim Swiecie,
ajednoczesnie odwracajaca uwage od dziet o pozornej wartosci. Nowa mu-
zyka, stuchana i tworzona z uporem przez mtodych, nigdy jej nie doréwna
(»,innej doskonalosci juz sie nie dorwiecie”); sankcjonuja ja bowiem zdefor-
mowane zasady, obowigzujace w dzisiejszym, , pojebanym Swiecie”.

Rekomendowanie Eroiki mlodym odbiorcom rocka wynika tak-
ze z prze$wiadczenia poety, ze muzyka Beethovena moze spodobac¢ sie
osobom przyzwyczajonym do gwaltownych i intensywnych wrazen
dzwigekowych. Jest bowiem barwna, petna kontrastéow dynamicznych,
niekonwencjonalnych rytméw i zaskakujacych brzmien; znalazto w niej
odbicie niepokorne, buntownicze usposobienie kompozytora®. Moze wiec
okazac sie przystepna dla ludzi mlodych, szczegolnie w polecanym przez
poete, intrygujacym dzwiekowo, energicznym i brawurowym wykonaniu
Orkiestry Rewolucyjnej i Romantycznej™.

» ,Nie znajdziemy u Beethovena «boskiego spokoju» Mozarta czy harmonijnej, bezo-
sobowej niemal beztroski Rossiniego: jest za to ferment, walka, nawet polemika czy
kaprysna przekora, bywa i wielko$¢ majestatyczna, potezna, imponujaca - brak na-
tomiast owej przejrzystej precyzji rysunku, ktéry trwa sam z siebie i sam dla siebie”
(tamze, s. 50).

»,Opierajac si¢ na ostatnich badaniach rekopiséw i pierwszych kopii Gardiner w wielu
miejscach koryguje dynamike i tempo, a nawet nuty. Réwnoczesnie [...] skrupulatnie
wpisuje muzyke Beethovena w kontekst owej rewolucyjnej epoki, stanowigcej bufor
miedzy wiedeniskimi klasykami a romantyzmem. Stosuje zatem instrumenty przejscio-
we, ktére w stosunku do pézniejszych, spitowujacych ostre kanty muzyki - wyrézniaja
sie znacznie bogatsza, zindywidualizowang barwa. Dotyczy to tylez smyczkéow (oczy-
wiscie jelitowe struny), co przede wszystkim instrumentéw detych, a nawet kottowr:
zamiast dudnigcych plastikowych membran stosowane sa mniejsze, skérzane, ktére
daja jasne, ostro wyciete tony, pelniace niekiedy - jak sie okazuje - decydujaca funkcje
w harmonicznych modulacjach [...]. Zhomogenizowana orkiestra symfoniczna, do ja-
kiej przyzwyczaili nas Karajan czy Klemperer, przeistacza si¢ w barwny kalejdoskop,
kontury sa wyraziste, a kazdy wewnetrzny glos - zarysowany widoczna gotym okiem
kolorowa kreska. Oczywiscie, nie wystarcza dawne instrumenty, trzeba jeszcze batuty
Gardinera i fenomenalnej machiny, jaka jest Orkiestra Rewolucyjno-Romantyczna. Bry-
tyjski dyrygent wymaga od swych muzykéw rzeczy niemozliwych, ale przeciez réwnie
bezlitosny byl twérca Eroiki: «Céz mnie obchodzg wasze nedzne skrzypce, kiedy do
mnie Duch przemawia!» Beethoven zada od wykonawcéw, by bezustannie balansowali
na granicy katastrofy. Jesli dzieki niebywalej wirtuozerii - jak u Gardinera - udaje im sie
wybronié, nabiera to istotnie cech rewolucyjnej przygody z dreszczykiem” (S. Rieger,
Szarza lekkiej brygady, ,Studio” 1996, nr 2 (26), s. 16).
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Wydaje sig, ze z tych samych powodéw Taborski zwraca uwage na mu-
zyke innego romantycznego kompozytora - Richarda Wagnera. W zatytu-
towanym prowokacyjnie wierszu Ach ten Rysiek Wagner! opisuje ja kilkoma
ekspresyjnymi epitetami, podkreélajacymi spektakularnosé i masywnosé
jej brzmienia (ponadto szczegélnie komunikatywnymi dla miodego stu-
chacza): jest muzyka ,zajebista”, ,soczysty”, ,,odkrywcza”, ,czysta”. By¢
moze jest Swiadomy, ze tworcy najglosniejszych i najagresywniejszych
dzwiekowo odmian muzyki rockowej chetnie powotuja sie na Wagnerow-
skie inspiracje. Doé¢ natarczywie zacheca wiec do niekonwencjonalnego
odbioru dramatéw Wagnera, prawdopodobnie liczac, ze ich monumental-
na i gtoéna muzyka znajdzie nowych, wspétczesnych entuzjastow:

[...] wiec sie wzruszajmy

swietym Graalem i cudowna wi6cznig

bawmy sie Spiewakami (c6z ze - ) norymberskimi
wzruszajmy sie mitosna filozofig

w dzwiekach wyrazona (patrz Tristan i Izolda)
§miejmy / $miejcie sie z Walhalli”’

Apel o recepcje pozbawiong wzniostych, solennych uczué (,bawmy
sie”, ,wzruszajmy si¢”), albo przekorna wobec powagi dzieta, intencjonal-
nie zamierzonej przez kompozytora (,$miejmy / $émiejcie sie z Walhalli”),
wydaje sie skierowany nie tyle do mitoénikéw prowokagji artystycznych,
ile raczej do odbiorcow kultury masowej, nieobytych z twoérczoscia wy-
soka; jest obliczony na rozbudzenie ich ciekawosci. Poeta zaklada, ze pod
wplywem dziet Wagnera beda mogli zblizy¢ sie do nieznanego im obsza-
ru muzyki ,prawdziwej” i doznac¢ oczyszczajacej, duchowej przemiany.

W kilku wierszach z tej czesci tomu pojawiaja sie jeszcze inne wska-
zo6wki dotyczace odbioru kompozycji muzycznych. Taborski formultuje
je, wiedziony wlasnymi doswiadczeniami i przemys$leniami, jak gdyby
udzielajac odpowiedzi na pytanie: w jaki sposéb mozna stucha¢ muzy-
ki tego kompozytora? W piesniach Gustava Mahlera, przywolywanych
w wierszu Tragedie*, radzi poszukiwa¢ krzepigcych opowiesci o ducho-
wych zmaganiach, ktére zakonczyly sie powrotem do harmonijnej réw-
nowagi. Uwaza bowiem, ze chwile, w ktérych do$wiadczany licznymi
tragediami kompozytor mial , w sobie niebo”, zostaly utrwalone w jego
muzyce i teraz ona, stuchana uwaznie, moze udziela¢ wszystkim zawar-
tego w niej niebianskiego tadu®:

27 B. Taborski, Nowa era..., s. 28.

% To piesn Legenda Renu z cyklu Des Knaben Wunderhorn, oraz dwie pieéni skomponowane
do wierszy Friedricha Riickerta: Nie wpatruj si¢ w moje piesni! i O pétnocy.

¥ Taborski w zakoriczeniu tego wiersza nawiazuje do piesni O potnocy (Um Mitternacht);
jej bohater-podmiot doswiadcza wewnetrznej walki, ktdrej rozstrzygniecie ostatecznie
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uslyszysz wtedy przedziwny $piew duszy -
w nim jedli zgrzytnie dysonans rozpaczy
bitwa rozstrzygnie sie tam o péinocy

pod okiem Boga i Jego wszechmocy™

Takze dzwieki III Symfonii ,Wagnerowskiej” Antona Brucknera, opisy-
wanej w trzeciej Notatce muzycznej, sa dla Taborskiego odwzorowaniem
nieba kompozytora - wielowymiarowego, duchowego $wiata, ktérego
elementy tworza doskonatg petni¢. Ustyszenie jej wotania i podgzenie za
nim jest zadaniem wyznaczonym kazdemu odbiorcy:

gdy w trzeciej Brucknera huk w kotysanke

lub ptakéw trele sie zmienia wtedy cisza

jest tak gtosna ze nie da sie jej utrzymac

i znowu musi zabrzmiec¢ osiem kontrabaséw -
ten pobozny organista do swego nieba

wola nas ze wszystkich sit - czy nas wezwano?
czy pojdziemy?”

Z kolei w wariacjach z Kwintetu fortepianowego A-dur Franza Schuber-
ta, przywotywanych w wierszu Pstrgg w kosmosie, poeta styszy dzwieki
harmonii sfer niebieskich, majacej odzwierciedlenie takze w porzadku
natury. Kwintet ten, oparty na temacie piesni Pstrag (skomponowanej
wczesniej przez Schuberta do stéw Friedricha Daniela Schubarta)®, jest

powierza Bogu: ,Posrodku nocy / Stoczytem walke / Cztowieku! Z twym cierpieniem;
/ Lecz by zmagania te rozstrzygnac¢ / Sam nie dos¢ silny jestem / Posrodku nocy. //
Posrodku nocy / Oddatem sie / Pod Twoje panowanie! / Ty, Panie nad zyciem i $mier-
cig / Na wieki pelnisz warte / Posrodku nocy!” (tekst w ttumaczeniu Aligji Istigniejew
zaczerpniety ze strony internetowej REC Music Foundation - www.recmusic.org -
The Lied, Art Song, and Choral Text Archive - www.recmusic.org/lieder/get_text.ht-
ml?Textld=95689; dostep: 28 maja 2013).
%0 B. Taborski, Nowa era..., s. 19.
' Tamze, s. 35.
Tekst tej piesni opowiada o ,wesolym, zwinnym pstragu”, ktéry plasajac w wodzie
rozéwietlonej promieniami storica, zostaje podstepnie ztowiony przez miodego rybaka
i dramatycznie koniczy swoj beztroski zywot. Dzieje , matej rybki”, opowiadane dzwie-
kami instrumentalnego kwintetu (w czesci czwartej: Thema Andantino - Variazioni I-V
- Allegretto), maja jednak pogodne zakonczenie: po dramatycznej walce, oddawanej
zmianami melodycznymi i harmonicznymi w wariacji IV i V, pstrag zdaje sie ptynac¢
szczesliwie dalej. Poeta upatruje w jego przygodach figury wlasnego losu; na niego bo-
wiem takze czyha przebiegty i zly rybak - Smier¢, ktéra jednak udaje sie przezwyciezyc.
Muzyczna opowieé¢ Schuberta przypomina o niezmiennym porzadku $wiata: szczesli-
w3 i beztroska egzystencje predzej czy pdzniej zakloca cierpienia i kleski, a zycie znaj-
dzie spelnienie w $mierci, ktéra jednak nie jest kresem istnienia. Zgoda na ten porzadek
zapewnia wspoétuczestnictwo w harmonii natury i wszechswiata. Taborski powrdcit do
tej refleksji w wierszu Jeszcze pstrgg (z tomu Plan B.): ,tak sobie mysle - dlaczego / aku-
rat pstrag? / bo to ryba zwinna / w potokach gérskich ptywajaca / czy Schubert o tym
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dla niego przykltadem muzyki wspanialomyslnie uzyczonej ludziom do
lagodzenia cierpien i porzadkowania aksjologicznego nietadu. Jej piekno

oswaja takze ,ciemng wiecznos¢” zaswiatéw - przysposabia na szczesli-
wa $mier¢ i stanowi przedsmak harmonii przyszlego zycia:

a pstrag a pstrag piekniejszego

nie zlowicie kwintetu we wszystkich
rzekach $wiata ni w morzach

ni w przestworzach chyba tylko echa
tego samego granego w przeszlosci
wcigz plynie w kosmosie ten cud
natury ludzkiej na przekér wszelkim
okropnosciom tez ludzkim i je odkupi
a 1zy? nie wyschna lecz zostana

w kosmosie z tymi dzwiekami
krysztaty na ciemna wieczno$é
zebym mogt juz zawsze

z tym pstragiem by¢”

Stuchanie muzyki ,prawdziwej” daje, wedtug Taborskiego, mozli-
wos¢ uczestnictwa w harmonii §wiata. Kontakt z nig przekracza zatem
ramy przezycia estetycznego czy wstrzasu emocjonalnego; inicjuje pro-
cesy porzadkujace i przeistaczajace rzeczywisto$¢. Stuchanie jej przez
ludzi miodych, zagubionych i tracacych poczucie sensu istnienia, moze
przyczynic sie do uporzadkowania ich zdeformowanego (,, pojebanego”)
Swiata - pom6c w wyznaczeniu celéw i hierarchii zyciowych. Muzy-
ka ta moze tez skomunikowa¢ ich na nowo z innymi ludZmi, polaczy¢
we wspolnych dazeniach, ustanowi¢ nieobecne wczesniej - takze mie-
dzypokoleniowe - relacje. Poeta utwierdza si¢ w tych przekonaniach,
obserwujac wystepy mtodych muzykéw pod przewodnictwem starych
mistrzow - Alfreda Brendla i Bernarda Haitinka™. Obraz jednego z takich
koncertow zostal przedstawiony w wierszu Haitink prowadzi Orkiestre
Mitodziezowq Unii Europejskiej:

nadchodzi burza széstej Mahlera

od razu cie za gardlo chwyta

nia albo wzruszysz sie albo obruszysz
ja sie wzruszam kiedy méj réwiesnik

myslat / czy slyszal ten plusk / tak optymistyczny? / a moze pod nim wyczut glebie /
ktora zawsze jest nieodgadniona / nawet w wodzie przejrzystej czystej / i w kazdym
odbija sie dzwieku” (tenze, Plan B., Torun 2007, s. 47).

3 Tenze, Nowa era..., s. 25.

3 Alfred Brendel (ur. 1931) - austriacki pianista (pochodzenia czeskiego) i Bernard Haitink
(ur. 1929) - holenderski dyrygent, jeden z najwybitniejszych interpretatoréw symfonii
Gustava Mahlera.
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tak doskonale prowadzi te mtodziez

tam gdzie by¢ powinna - na same szczyty
lecz posréd burzy melodia tagodna -
tchnienie powietrza na gorskich krawedziach
i ostra tez - ten marsz i fomoty

kaza i8¢ naprzéd spokojnie i pewnie -
tak graja nam ci mlodzi - dzieci prawie
rozpamietujg ze swoim mentorem
tych tonéw stwoérce a potem w adagio
ptakaé mozna i trzeba w upojeniu

gdy skrzypiec ptacz §le nam miloé¢ i jej bol®

Mtodzi muzycy, wykonujac VI Symfonie a-moll Gustava Mahlera, do-
znaja, wedlug poety, udoskonalajacej przemiany. Z jednej strony, pro-
wadzeni przez doswiadczonego dyrygenta, staja si¢ pierwszorzednymi
interpretatorami nietatwej, monumentalnej kompozycji - docieraja ,na
same szczyty” sztuki wykonawczej. Podgzanie za madrym nauczycie-
lem i wnikliwe badanie zamystéw kompozytora (,rozpamietuja ze swo-
im mentorem / tych tonéw stworce”) sprawia, ze potrafia odtworzy¢
przestanie ukryte w tej muzyce i poruszy¢ stuchaczy - cho¢by w lirycz-
nym Andante moderato (tu nazywanym ,adagio”) z trzeciej czesci Symfo-
nii (,,skrzypiec placz Sle nam miltos¢ i jej bol”). Z drugiej strony, miodzi
instrumentalisci (,dzieci prawie”), grajac utwér Mahlera i poznajac za-
warty w nim symboliczny przekaz, staja sie wewnetrznie dojrzalsi. Muzy-
ka pierwszej czesci Symfonii (Allegro energico ma non troppo) - agresywny
marsz, ukazujacy w kontrastujacych tematach dramatyczng konfrontacje
okrucienistwa i tagodnosci - wptywa bowiem na ich charaktery i dazenia:
uczy cierpliwosci i uporu (,, posréd burzy melodia tagodna [...]i ostra [...]
kaza i8¢ naprzod spokojnie i pewnie”).

Poete wzrusza obraz mtodego muzyka, rozwijajacego swoje umiejet-
noéci i doskonalacego osobowo$¢, cieszy udane miedzypokoleniowe po-
rozumienie, dzieki ktéremu moze rozbrzmiewa¢ muzyka ,prawdziwa”.
Darzy mlodziez ojcowskimi uczuciami, obserwujac z uwaga sukces dyry-
gencki Haitinka albo pianistyczny popis Brendla wystepujacego z synem,
ukazany w wierszu Lady Boys z Brendlem w tle:

wraz z nim gra syn na wiolonczeli to tez

jakas cigglosc sztuki a wszyscy muzycy

w tak dobrym nastroju uémiechaja sie do siebie i donas [...]
a koncert ktéry Mozart skomponowat

w roku swego szczescia - przez czwoérke mtodych

z Brendlem grany nas tez uszczesliwit™

% Tamze, s. 32.
% Tamze, s. 26.
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By¢ moze podczas tych wystepoéw (oba wiersze sa relacjami z rzeczy-
wistych koncertéw) Taborski doszed! do wniosku, ze on takze powinien
sta¢ sie mentorem mlodych. By¢ moze wiaénie wtedy powzial zamyst, by
do swojej i zarazem ,prawdziwej” muzyki przekonywaé nowych, jesz-
cze barbarzynskich - nieod§wieconych jak poganie - stuchaczy. Zamiary te
skonkretyzowaly sie w jego dydaktycznych wierszach z pierwszej i dru-
giej czesci tomu. Przyczynily sie takze do sformutowania krytycznych
opinii o wspoélczesnej popkulturze i muzycznej twérczosci mtodych. Oce-
ny takie - obecne juz w Eroice - wypelniaja utwory trzeciej czesci Nowej
ery Big Brothera.... Poeta zdecydowal si¢ nada¢ tym wierszom jaskrawa
postac: przemowic ostro i zlosliwie (postugujac sie formutami liryki bez-
posredniej i liryki roli), wyszydzi¢ twérczos¢ dominujaca w kulturze ma-
sowej, nadajac swoim wypowiedziom podobnie prostackg, niewybredna
forme. Po dos¢ tagodnych, racjonalnych perswazjach przyszita bowiem
pora na pelne emocji starcie rozstrzygajace. Muzyce tworzonej i stuchanej
przez mtodych poswiecone zostaty utwory: Nowa era Big Brothera, Ksigezy-
cowa serenada, Rap, ,Na krakowskim magistracie...”, Kazik w Astorii i Maanam
w Shepherd’s Bush Empire.

Drazniaca dykcje tych wierszy ksztaltuja prozaizmy, zwigzane z nie-
wyszukang stylistycznie odmiang mowy potocznej - z dosadnym i wul-
garnym jezykiem, popularnym w gronie konsumentéw kultury masowej
- wérdd stuchaczy rocka, rapu i hip-hopu albo kibicéw pitkarskich (np.
»Z gwinta zala¢ bebechy”, ,trzasniemy kiepasa”, ,jeb go w nery”, , bedzie
chryja”, ,ogarnia mnie deprecha”, , skurwiele robia mnie [...] w konia”).
Elementy tego stylu wystepowaly juz w utworach z dwu poprzednich cze-
$ci tomu; jednak tutaj zostaly uzyte do walki bezposredniej - do rozprawy
ze zdegenerowanymi formami my$lenia i twérczosci, rozpowszechniony-
mi wsérdd ludzi mlodych.

Wynaturzenia ujawniajace sie w ich sSrodowisku wspottworza wedtug
Taborskiego kompleks zjawisk wskazujacych na zepsucie wspotczesnego
Swiata. Opisuje je sformulowanie uzyte w tytule tomu (i tytule pierwsze-
go wiersza jego trzeciej czesci): ,nowa era Big Brothera”. To nazwa ko-
lejnej fazy rozwoju nowoczesnej cywilizacji - okresu, ktérego specyfike
okreslaja postawy oraz zachowania projektowane i promowane gltéwnie
w telewizyjnych reality shows, takich jak program o tytule zawlaszczaja-
cym i wypaczajacym pelen grozy, Orwellowski motyw Wielkiego Brata
(»Wielki Brat z imperium zta / krélowac¢ gtupkom ma” - zauwaza poeta
w wierszu Degradacja Big Brothera). Ograniczanie sfery tabu, pozbywanie
si¢ zahamowarn, uniewaznianie wstydu, akceptacja podgladactwa i brutal-
nosci, pochwala prymitywizmu i gtupoty - to tylko niektére z atrybutéow
wyroézniajacych cztowieka ,nowej ery”, z ktérym poeta zamierza toczy¢
stowna bitwe. W wierszu Ksigzycowa serenada Taborski kresli szyderczy
portret ludzi nowych czaséw, drwiac z ich ulubionej muzyki:
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wiec wylazto to robactwo
zza ciemnej strony ksiezyca
chca w tym $wietle nas oswiecic¢
niech nas gluszy i zachwyca
hip-hop trogloditen tango
oczywiscie majq prawo

do zycia w swojej ogluszy
glupi gtusi to na jedno

nam wychodzi wielobokiem
wiele mele miele ciele
delektuja si¢ tym mangiem
gdy Big Brother im taskawie
z teleniebios btogostawi

ale czy na pewno zbawi?”’

W barbarzynskiej, tanecznej muzyce (,hip-hop trogloditen tango”)
znajduja upodobanie ludzie prymitywni i niemuzykalni, ktérzy zanie-
dbali swoja edukacje (,,gtupi gtusi to na jedno / nam wychodzi”). To na
ich gust zostata obliczona jej jednostajna, ogluszajaca i , transowa” forma
(opisywana wyliczeniem: ,, wiele mele miele ciele”), daleka od idealow
muzyki popularnej. Poeta przewrotnie nazywa ja Ksiezycowg serenadg - ty-
tulem nastrojowego utworu Glenna Millera (Moonlight Serenade)*, jednego
z kilku dZzwiekowych emblematéw ery swingu i lat drugiej wojny $wia-
towej (nb. nazywa ja tytulem przeboju swojej mtodosci). Jest ona przeci-
wienistwem kojacej i przynoszacej pozytywne skojarzenia melodii Millera
- ogluszajacym ,jazgotem” polaczonym z brutalnymi tekstami stawig-
cymi przemoc i rozwigztos¢, podniecajgcymi miodocianych stuchaczy
(»delektuja sie tym mangiem”). Pogardzani przez poete tworcy tej mu-
zyki (,robactwo”), wyszli ,,zza ciemnej strony ksiezyca”; sa wiec dzie¢mi
rockowej rewolucji w muzyce popularnej (ktéra rozegrala sie w latach 60.
i 70. XX wieku) - pozbawionymi ambicji i umiejetnosci, paradoksalnymi
nastepcami brytyjskiego zespotu Pink Floyd, znanego przede wszystkim
dzieki suicie Ciemna strona ksiezyca (The Dark Side of the Moon)”. W prze-

% Tamze, s. 47.
% Glenn Miller (1904-1944) - ,, amerykanski puzonista i aranzer jazzowy, lider stynnego
big bandu, ktéry wyposazyt w oryginalne brzmienie zwane «Miller sound» (mikstura
4 saksofonéw i klarnetu)” (Encyklopedia muzyki, s. 559). Jego Moonligh Serenade, stuchana
w czasie wojny za posrednictwem transmisji radiowych (np. BBC) zostala skojarzona
z wartoéciami, ktérych bronili Zolnierze brytyjscy i amerykariscy, walczacy z hitlerow-
skim totalitaryzmem.

Suita The Dark Side of the Moon powstawala w latach 1971-72, a jej plytowe nagranie
ukazato sie w 1973 roku. Komponujac ten wieloczesciowy utwoér, muzycy zespotu Pink
Floyd , wspolnie ulozyli liste tematéw, ktére pojawity sie w piosenkach: strach przed
podréza (On the Run), starzenie sie (Time), Smier¢ i religia (The Great Gig in the Sky), pie-
nigdze (Money), przemoc (Us and Them) i szaletisstwo (Brain Damage). [...] The Dark Side

39
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ciwienistwie do twoércow progresywnego rocka nie sa zainteresowani
podnoszeniem muzyki popularnej na wyzszy poziom artystyczny - po-
szukiwaniem nowych, rozbudowanych form przypominajacych kompo-
zycje klasyczne, komplikowaniem harmonii i rytmiki albo wdrazaniem
nowych pomystéw instrumentacyjnych. Ich eksperymenty (wspomniany
w wierszu , hip-hop”) nie mieszcza sie w granicach muzyki.

Taborski ocenia te draznigca i hatasliwg twoérczosé mtodych, zyjacych
na poczatku XXI wieku, odwotujac sie do kryteriéw stosowanych wobec
muzyki ,prawdziwej’. Mozna zatem spodziewac si¢ w jego wierszach
wylacznie krytycznej refleksji o wszystkich wspétczesnych formach mu-
zyki popularnej i alternatywnej - zaréwno o rockowych piosenkach, jak
i o melorecytacjach raperéw. Nie tylko sa one odlegle strukturalnie od
powaznych kompozycji muzycznych, skrajnie uproszczone, niekomplet-
ne czy zredukowane, ale sa takze estetycznie zdegradowane, podszyte
banatem, prostackie i pozbawione finezji, a nade wszystko brak w nich
prawdziwego piekna i harmonii. S3 wiec obce emocjonalnej i estetycznej
wrazliwosci poety. Jego spostrzezenia odnosza sie do kwestii rozstrzyga-
jacych ocene jakosci dowolnego dzieta sztuki: nieoryginalnosci, trywial-
nosci, przekraczania miar, niespéjnosci, niekomunikatywnosci. Taborski
rozwaza o nich w kolejnych wierszowanych , recenzjach” hip-hopu, rapu
i rocka.

Niewyrafinowane rymowanki o hip-hopie i rapie to zjadliwe, minia-
turowe pamflety przeciw twércom nowych gatunkéw muzyki popular-
nej, nasladujace ich niewprawne teksty. W wierszu Nowa era Big Brothera,
ktérego monolog ma postac zaczepki stownej, sygnalizujacej poczatek bi-
twy poety z muzycznymi barbarzyncami, twérczosé¢ spod znaku hip-hopu
zostaje uznana za prymitywne, podszyte megalomanig nasladownictwo:

nieudolni xeroboye

myslicie Ze si¢ was boje
waszych sampli i scratchingéow
co udajg wrzask wikingéw
robigc hatas nie muzyke
oglupiajac $wiat tym rykiem
zdaje sie wam ze tworzycie
nowe $wiaty lepsze zycie

lecz naprawde waszym kwikiem
malpujecie Ameryke

wasze mody zajebiste

of the Moon rozpoczyna trwajaca niewiele ponad minute uwertura, ktérej centralnym
elementem jest odglos bijacego serca. Jest to dZzwiekowy kolaz, w ktérym pojawiaja sie

fragmenty pdzniejszych kompozydji [...]” (G. Brzozowicz, F. Lobodzinski, Sto ptyt, ktére
wstrzqsnety Swiatem. Kronika czasow popkultury, Warszawa 2000, s. 157-158).
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globalistom zyski czyste
pchaja zdrowo do kieszeni
ale was juz nic nie zmieni

[...]

hera gtéwki pokrecita

mozdzki wam popierdolita

i niestety smutne chiopki
sieczki nie zwiazecie w snopki®

Tworcy hip-hopu, wedtug Taborskiego, uprawiaja oszustwo arty-
styczne. Sa miernymi plagiatorami (poeta méwi o nich: , xeroboye”),
leniwymi i nieutalentowanymi muzycznie pyszatkami, spragnionymi
tatwych sukcesow. Ich wystepy, oparte na ponownym wykorzystywa-
niu dzwiekéw skopiowanych i wykrojonych z juz istniejacych nagran
(czyli ,,sampli”), s jedynie popisami bieglosci w kompilatorstwie*. Di-
dzeje, wyreczajac sie fragmentami gotowych utworéw, nie tworza dziel
wystarczajaco oryginalnych i wlasnych, ani tez dostatecznie koherent-
nych (,,sieczki nie zwigzecie w snopki”); operujac maksymalna glosnoscia
(,wrzaskiem”, ,rykiem”), daja dowé6d kompromitujacej ignorancji - nie-
wiedzy o zasadach muzycznej ekspresji. NieSwiadomi wiasnych ograni-
czen (,hera gtéwki pokrecita”) i zadufani w sobie tworza kolejng wersje
pseudomuzycznego ,jazgotu”. Ponadto polscy (i europejscy) didzeje ,no-
wej ery” sa imitatorami oryginalnie amerykariskiej twoérczosci; muzyczny
hip-hop wywodzi sie bowiem z mlodziezowej subkultury, ktéra powstata
w latach 70. XX wieku w murzynskich dzielnicach Nowego Jorku i zo-
stala uksztaltowana przez tradycje i obyczajowos$¢ mieszkajacych tam
spotecznosci. Wspotczesni nasladowcy czarnoskorych prekursoréw hip-
-hopu postuguja sie zatem cudzymi formami ekspresji, sztucznie przesz-
czepianymi na inne obszary przez §wiatowy show-business. Uczestnicza
w dzialaniach, ktére sg zaprzeczeniem prawdziwej sztuki.

Cech wartosciowej tworczosci trudno doszukaé sie rowniez w tek-
stach dotaczanych przez raperéw do hip-hopowej ,sieczki”. Taborski
w wierszu Rap szydzi z prostactwa i infantylnosci tych stownych przeka-
z6w, drwi takze z tupetu ich autoréw:

%0 B. Taborski, Nowa era..., s. 42.

# Podstawowgq forma tworzenia dla hip-hopu jest technika samplowania i loopowania,
polegajaca na zapetlaniu i miksowaniu niewielkich fragmentéw dzwigekowych, za-
czerpnietych z plyt innych wykonawcéw albo ze specjalnie przygotowanych zestawow
probek (sampli); z kolei skreczowanie to technika rytmicznego poruszania w przéd i tyt
plyta potozona na talerzu gramofonu dla uzyskania w ten sposéb charakterystyczne-
go dzwieku ,szurania” (zob. hasta: Loop, Sampel, Sampling, Samplowac, Skreczowac, [w:]
P. Flicinski, S. Wéjtowicz, Hip-hop stownik, Warszawa 2008, s. 99, 152, 153, 157).
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[...]

stowo silniejsze jest od kul o czym
zapominamy dzi$§ w zalewie pustych

stéw ale czy poeta rapu tatwo by¢?

tak bez komplekséw wycharcze¢ wykrzyczeé
rzeczy wazne ach tak podstawowe
metafora z banatem splatana tak
oryginalna mieszanka tego ragbanego
spontanicznego krzyku a gniew

poraza i nikt sie nie o$mieli

pomstowac na to wéciekte pomstowanie

ze $wiat to burdel i niesprawiedliwos¢
ijedna wielka bujda i po co sie rodzi¢
rapujmy wariujmy bo wszystko to bzdura*

Recenzent dokonan poetéw rapu jest skrajnie pryncypialny. Gani sty-
listyczng niespdjnosc¢ tekstow (wyrazenia metaforyczne zderzaja sie tu
z banalami ,rzeczy waznych” i , podstawowych”), zarzuca nieporadnos¢
w konstruowaniu srodkéw wyrazu (np. poréwnan) i ekspresyjna prze-
sade, przejawiajaca sie nie tylko w doborze stéw, ale i w sposobie wyko-
nywania utworéw. Te ostatnie negatywne wrazenia s3 prawdopodobnie
konsekwencja ograniczen warsztatu wokalnego raperéw. Poeta rozwaza
te kwestie w ironicznym wierszu , Na krakowskim magistracie...”:

tak chciatbym by¢ swoim chtopem
co zachwyca sie hip-hopem

lecz ich rytm to monotonia
(gdzie tu w ogole jest harmonia?)
a cho¢ duzo fajnych tresci
podobno sie w tekstach miesci
jednak cata w tym jest bieda

ze sie ich ustyszec nie da
probowatem w tym jazgocie
wychwycié¢ madrosci krocie

ni chuja sie nie udalo

poprawcie koncepcje cata

wy z kalibra um swéj macie
wiec te gacie na szpagacie
wieszajcie troche wyrazniej

a bedzie stuchaczom razniej
(rymy tutaj sa do bani -

jak wasze moi kochani)®

4 B, Taborski, Nowa era..., s. 49.
4 Tamze, s. 50.
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Poete razi sonoryka rapu (,jazgot”), niedopuszczalne jest, jego zda-
niem, redukowanie muzyki do jednostajnego rytmu (co niechybnie po-
zbawia ja harmonii), lecz przy odbiorze monotonnych melorecytacji
wyzwolonych wokalistow najbardziej irytujaca staje sie banalizacja $rod-
kéw poetyckich i nieczytelnosé stow. Taborski watpi w intelektualna
wartos¢ tekstow raperskich; nie spodziewa sie znalezé w nich niczego
odkrywczego (w rzeczywistosci brak tam , fajnych tresci”, trudno o , ma-
drosci krocie”, a na dodatek rymy ,,sa do bani”). Do ich autoréw zwraca
sie protekcjonalnie (, poprawcie koncepcje catg”), co sugeruje, Ze nie spo-
dziewa sie szybkiego spelnienia swoich présb.

Z lekcewazeniem czytelnosci przekazu stownego mozna spotka¢ sie
takze podczas innych estradowych wystepéw. Poeta, relacjonujac koncert
muzyki rockowej w wierszu Maanam w Shepherd’s Bush Empire, zauwaza
jednak, ze mtodzi stuchacze piosenek nie zwracaja uwagi na ich teksty:

grecka bogini rozrzuca kwiaty
wiernym gdy do niej wyciagaja rece

bo sie juz dosy¢ im naspiewata

lecz o czym - nie wiadomo

bo perkusista tak ciezko harowat

ze sléw nie stychac - trzeba kupi¢ plyte
i wyczytac z broszurki no ale

jest tam co$ o milosci

tysigc Polakéw ciezko harowato
tydzien caly wiec teraz nagroda za
trudy na obczyzZnie - migaja Swiatta
dymy sie snuja a ten gloény beat

maa nam da¢ wytchnienie - czy

daaje? kt6z to odgadnie ale lepiej

w starym stylowym budynku sie bawi¢
niz na budowie swe wypruwac flaki
wiec niechaj dalej §piewa

grecka bogini z towarzyszami*

Uczestnicy koncertu zespotu Maanam nie stawiaja muzyce rockowej
wygoérowanych wymagan. Nie czekaja na kunsztowne melodie i wyra-
finowane teksty (wystarczy, by bylo w nich ,co$ o milosci”). To miodzi
emigranci zarobkowi, ktérzy chca odpoczac¢ po ciezkiej pracy, zaspokoié
nieskomplikowane konsumenckie potrzeby (,w starym stylowym budyn-
ku sie bawic¢”), znieczuli¢ si¢ haladliwym ,jazgotem” (,migaja Swiatta /
dymy sie snuja a ten glosny beat / maa nam da¢ wytchnienie”), pokrze-
pi¢ obecnoscig gwiazdy rocka - urodziwag wokalistka (,,grecka boginia”)
o pseudonimie Kora, ktéra gestem rozrzucania kwiatéw udziela swoim

4 Tamze, s. 53.
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,wiernym” duchowego blogostawieristwa. To ludzie ,nowej ery”, ocze-
kujacy od masowej sztuki tylko trywialnej rozrywki i blogiego otepienia.
Poeta watpi, by gltoséna, zdominowana uderzeniami perkusji muzyka mo-
gla przywraca¢ im wewnetrzng rownowage. NieSwiadomi porzadkujacej
mocy muzyki ,prawdziwej”, nigdy nie przekonaja si¢, co mozna odczuwac
i mysle¢ po wystuchaniu kompozycji mistrzéw ,niebiariskiego dzwieku”.

Obraz wystepéw rapowych i rockowych moze wywolywaé uzasad-
nione obiekcje, czy muzyczni barbarzyrnicy ,nowej ery” okaza sie otwar-
ci na dobra nowine o sztuce dzwieku. Czy nie zostali juz bezpowrotnie
uodpornieni na oddzialywania muzyki ,prawdziwej”? Poeta, gloszac
pochwatle dziel Beethovena, Schuberta czy Mahlera, podziela siegajace
starozytnosci przeswiadczenie o istnieniu ethosu muzyki, czyli zdolno-
Sci ksztattowania ludzkich charakteréw i porzadkowania sfery wartosci
przez odpowiednie rytmy, wspétbrzmienia dzwiekéw i melodie. Mimo
wszystko chcialby - jak najstarsi filozofowie - odpowiednimi ,, harmonia-
mi” muzycznymi wychowywac mlodych®. Wiara w potege piekna muzy-
ki ,prawdziwej” i w skutecznos¢ jej pozytywnego wpltywu na czlowieka
nie pozbawia go jednak trzezwego spojrzenia na rzeczywistosé. Swiat
bezustannie i na r6zne sposoby przypomina o swoim zepsuciu, nie pod-
dajac sie tatwo porzadkujacym oddzialtywaniom. Muzyka , prawdziwa”
potrafi przestaniac i ploszy¢ to, co niepokoi i razi brzydota, nie moze jed-
nak w trwaly sposéb naprawié¢ rzeczywistosci. Taborski formuluje te re-
fleksje w jednym z poczatkowych wierszy Nowej ery... - w stylizowanym
na sonet wierszu Fuszerka:

odpusémy sobie piekno tego ronda
w zaczarowanym mieécie festiwalu
nie widac ruder zebrakow pijakéw
ina aids chorych bo ta rzeczywistos¢

umyka stad na cudowne tygodnie

czy oni czerpig z cudzych wspaniatosci
tego nie wiemy bo wiedzie¢ nie chcemy
ale czy kwartet swoim madrym smutkiem

odkupi im bél i niesprawiedliwosé
$wiata naszego sfuszerowanego
co o naprawe wcigz wola i blaga

%, Melodie pewnego rodzaju wytwarzaja w duszy poruszenia powazne i subtelne, innego
za$ rodzaju wytwarzaja niskie i nieszlachetne. Melodie takie na ogot sg przez muzykéw
nazywane ethosem, czyli charakterem, bo wytwarzajg charaktery” (Sekstus Epiryk); ,, Ce-
lem muzyki nie jest przyjemnosc¢; ubocznie jest nim panowanie nad duszami, a wiasci-
wym jej celem jest stuzenie cnocie” (Arystydes Kwintylian II). Cyt. za: W. Tatarkiewicz,
Historia estetyki. Estetyka starozytna, s. 217 i 218. Rola muzyki w wychowaniu miodziezy
zostata réwniez oméwiona w Paristwie Platona.
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by uszy nasze styszaly a oczy
widziaty ludzka ohydna fuszerke
co wcigz zakléca Boskg harmonie™

Nie wiadomo, czy pigkno i ethos muzyki wystarczg, by uzdrowic nie-
doskonaty §wiat. Nie jest pewne, czy muzyka zdota odmienic los cierpia-
cych ludzi. Jej obecnoé¢ sprawia jednak, ze lepiej widoczna staje sie kazda
~fuszerka” rzeczywistoéci - wszelki blad zaki6cajacy realizacje boskiego
projektu $wiata. Dzieki niej mozna zatem latwiej dostrzec zaré6wno dzwie-
kowy ,jazgot”, jak i b6l udreczonego cztowieka; mozna wyrazniej styszec¢
i widzie¢ zaklécenia w harmonijnym planie istnienia. To uwrazliwienie
pozwala, paradoksalnie, jeszcze silniej wierzy¢ w mozliwos¢ naprawy
$wiata - liczy¢ na skuteczno$¢ wlasnych perswazji i mozliwos¢ nawroé-
cenia bfadzacych”. Mlodzi, przywiazani do dZzwiekowego ,jazgotu”, nie
traca zatem szansy poznania tego, co naprawde wartosciowe.

Przez muzyke wyraza si¢ pragnienie urzeczywistnienia w $wiecie
boskiej doskonatosci. Sztuka dzwieku moze zatem zachwycaé i leczy¢
zdolnego jej stucha¢ czlowieka, ale jej oddzialywanie ujawni sie¢ w calej
pelni dopiero w wiecznosdci. W wierszu Moja przysztosé klubowa Taborski
przedstawia humorystyczne wyobrazenie swojej przysztosci w zaswia-
tach jako specyficzny clubbing w ,,doborowym towarzystwie” jego ulubio-
nych kompozytoréw:

wiem jak jest teraz - a w zaswiatach bedzie jak?
dowiemy sie w swoim czasie ale chyba

zeby sie nie nudzi¢ sg tam kluby

i zwiazki bylych twércéow - do klubu poetow
sie nie dostane bo wieszczow jest zbyt wielu
i wstrzymano rekrutacje jednak moze
zostane jako gos¢ przyjety

do klubu kompozytoréow

wprowadzi mnie tam kto$ z dziesieciu
moich drogich ulubieficéw

ijeden z pieciu operatorow

bo ich wielko$¢ wychwalalem -

[.]

¢ B. Taborski, Nowa era..., s. 6.

¥ Taborski w odpowiedzi na stwierdzenie, Ze jego ,poetycki $wiat przypomina okruchy
rozbitego lustra” powiedzial: ,Moze do pewnego stopnia tak, ale ja staram sie te okru-
chy scala¢. Nie wiem, czy mi sie to udaje, ale daze do tego. Swiat nie moze by¢ chaosem.
[...] Mysle, ze czlowiek, ktory usituje by¢ dobry i upiera sie przy tym w bardzo ztych
okolicznosciach i ztym otoczeniu, naraza si¢ w dzisiejszym Swiecie na $miesznos¢. Jed-
nak trzeba tak robi¢, chociaz moze sie to wyda¢ komus $mieszne lub szalone” (J. Koryl,
Swiat nie moze by¢ chaosem (rozmowa z Bolestawem Taborskim), [w:] Przez lustra..., s. 167).
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reasumujac licze na to, ze clubbing
czeka mnie w doborowym towarzystwie
ktére kocham cata dusza i bez zastrzezen™

Muzyka , prawdziwa”, rodzac podziw dla tych, ktérzy ja stworzyli,
daje poczatek mitosci, stanowigcej istote duchowej wiezi 0s6b przebywa-
jacych w zaswiatach. Nadzieja poety na dobra, poSmiertng ,przysztosc
klubowa” plynie z oczarowania nieprzecietnymi ludZzmi, ktérzy zostali
wybrani do urzeczywistniania boskiego tadu w $wiecie”. By¢ moze tyl-
ko oni poznali za zZycia tajemnice sztuki, ktéra tworzyli. Dla poety po-
zostaje ona niezglebiona, dostepna jedynie intuicyjnemu ogladowi, ale to
wystarcza, by upatrywac w niej ,kodu” pozwalajacego na porozumienie
Z wiecznoscia:

muzyke czuje - to méj jezyk duszy
a dusza bardzo liczy sie w zaswiatach
wlasciwie tylko ona bo ciat tam nie wida¢®

Kontakt z muzyka , prawdziwg” stanowi zatem przygotowanie na
$mierc¢ i na spodziewane (cho¢ nie do korica pewne) zycie wieczne™. Hata-
sliwy ,jazgot”, niemajacy oparcia w boskiej harmonii, takiego przysposo-
bienia wedlug Taborskiego zapewnic nie moze.

C2000

# B. Taborski, Nowa era..., s. 39-40.

¥ Refleksje te kontynuuje Taborski w wierszu Mozart Chopin Schubert Schuman i inni: ,wiec
na razie tu si¢ cieszmy / tym co ci wybrancy dali / przez te lat trzydziesci ile§ / pobytu
na dziwnej ziemi - / i tak s z nami - oby byli / zawsze na zawsze juz tam / jesli tu nam
towarzysza / potem moze ich nie bedzie / lub tez niewyobrazalna / ogarnie nas ich
wspanialosé - / boskie piekno” (tenze, Plan B., s. 46 - podkr. B. T.).

%0 Tenze, Nowa era..., s. 40.

5t Zwrécit na to uwage Wojciech Ligeza: ,Muzyka u Taborskiego staje sie modelem piek-
nej $mierci, gdyz momenty zachwycenia uwalniaja od brzydoty i zta $wiata, pozwalaja
wtopic¢ sie w calos¢ istnienia” (Ligeza, Muzyczne tematy i wariacje..., s. 93). W swoich
ostatnich wierszach Taborski kilkakrotnie powraca do rozwazan o muzyce i eschatolo-
gii; w koricu - w wierszu Czym jestes? z tomu Jedyne wyjscie - przypisuje sztuce dzwieku
funkcje odkupiericze: ,tylu moich wierszy bytas inspiracja / ale czym jeste$ tego nie
zglebitem / [...] / rozbrzmiewaj swa potega w ciszy naszych milczen / i radosnych po-
wrotéw do odwiecznych ech / teraz juz wiem ze jeste$ - droga do zbawienia” (Taborski,
Jedyne wyjscie, s. 17).



W obronie muzyki. Adam Zagajewski (Wiolonczela)
w rozmowie ze Zbigniewem Herbertem (Skrzypce)

Czytelnikowi zaznajomionemu z twoérczoscia dwudziestowiecznych
poetéw rozpoznanie literackich inspiracji wiersza Adama Zagajewskiego
Wiolonczela, opublikowanego w zbiorze Ziemia ognista (1994), nie przyspa-
rza wigkszych trudnosci:

Wiolonczela

Niechetni jej méwig: to tylko
skrzypce, ktore przeszly mutacje
i zostaly usuniete z chéru.

To nieprawda.

Wiolonczela ma niejeden sekret,
ale nigdy nie ptacze,

tylko $piewa grubym gtosem.
Nie wszystko jednak zamienia sie
w §piew. Czasem mozna ustysze¢
jakby szmer albo szept:

jestem samotna,

nie moge zasnac'.

To wierszowane studium dZzwieku wiolonczeli jest odpowiedzia Za-
gajewskiego na proze poetycka Skrzypce Zbigniewa Herberta, pochodzaca
z tomu Hermes, pies i gwiazda (1957):

Skrzypce
Skrzypce sa nagie. Maja chude ramionka. Niezdarnie chca si¢ nimi

zasloni¢. Placzg ze wstydu i zimna. Dlatego. A nie, jak twierdza
recenzenci muzyczni, zeby byto piekniej. To nieprawda’.

! A. Zagajewski, Ziemia ognista, Poznan 1994, s. 48.
2 Z.Herbert, Hermes, pies i gwiazda, wyd. II popr., Wroctaw 1997, s. 107.
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Nietrudno zauwazy¢ zbieznosci konstrukcyjne obu utworéw (skadi-
nad odmiennych gatunkowo). Kompozycja wiersza Zagajewskiego zo-
stala oparta na schemacie myslowym, ktéry funkcjonuje takze w prozie
Herberta. Podmiot Skrzypiec rozpoczyna swéj monolog od stwierdzen,
ktére uwaza za prawdziwe, a nastepnie neguje teze uznana za falszywa.
Odwrotnie komponuje swoja wypowiedZ podmiot wiersza Wiolonczela:
w punkcie wyjscia umieszcza spostrzezenie, z ktérym sie nie zgadza, po-
tem podwaza jego wiarygodnos¢ (uzywajac wyrazenia ,To nieprawda”
- interpolowanego z tekstu Herberta) i na koniec prezentuje twierdzenie,
ktoére wydaje sie mu prawdziwe. Zaréwno w wierszu Zagajewskiego, jak
i w prozie Skrzypce, funkcjonuje ten sam mechanizm demaskacji, charak-
terystyczny dla wielu utworéw Herberta i organizujacy ich konstrukcje’.
Odwotujac sie do sformutowan Stanistawa Barariczaka, mozna stwier-
dzi¢, ze w tekscie Wiolonczeli znalazl zastosowanie Herbertowy schemat
,korygowania pozoru przez prawde”* - stuzacy do ukazania , prawdzi-
wej natury przedmiotu””

Przyjecie modelu wypowiedzi, wystepujacego w utworach Herberta,
ijednoczesnie wyrazne zmodyfikowanie tematu - zastapienie skrzypiec wio-
lonczela - wskazuje, ze intencja Zagajewskiego stala sie rozmowa z autorem
Hermesa, psa i gwiazdy. Czego jednak 6w dialog mialby dotyczy¢? Czy rozgry-
walby sie jedynie w sferze formy, bedac gra z konceptem, wypracowanym
przez Herberta, albo zabawa motywami jego wiersza? Czy tez traktowatby
o zagadnieniach, ktérych wykladnia stata sie proza Skrzypce? Chcac to roz-
strzygnad, trzeba najpierw rozpoznac problematyke Herbertowego utworu’.

> Pisat o tym Stanistaw Barariczak: , Antytetyczny sposob myslenia i obrazowania oraz
mechanika demaskacji jeszcze wyrazniej ujawniaja swoja obecnosé na wyzszym, kom-
pozycyjnym poziomie, gdzie [...] funkcjonuja jako konstrukcyjne rusztowania wielu
utwordéw. Zwlaszcza w krétkich prozach poetyckich ten konstrukeyjny szkielet jest
szczeg6lnie obnazony i wyeksponowany. Zwré¢my uwage, jak natretnie powtarza sie
w wielu utworach schemat skladniowy dajacy sie w kazdym wypadku sprowadzi¢ do
znanego nam juz modelu rozumowania «z pozoru A jest A, tymczasem A jest B». [...]
Czasami ten sam mechanizm logiczny jest nie tak wyraznie ujawniony lub podlega skia-
dniowym transformacjom. Zawsze jednak obecnos$¢ zwrotow «naprawde», «w istocie»,
«prawdziwy» itp. stuzy jako wskaznik, iz wiersz opiera sie na stale tym samym modelu
korygowania pozoru przez prawde [...]. Innym wariantem sa utwory, w ktérych sche-
mat «z pozoru... a w istocie...» ulega odwréceniu: najpierw zaprezentowana zostaje
wersja prawdziwa, dopiero po niej zas dokonuje sie negacji wersji «fatszywej»” (Baran-
czak, Uciekinier z utopii. O poezji Zbigniewa Herberta, Wroctaw 1994, s. 136-137).

4 Tamze, s. 137.

5 Tamze, s. 138.

Konstrukcyjne i tematyczne zwiazki wiersza Wiolonczela Zagajewskiego z proza Skrzyp-

ce Herberta zauwazyla i krétko oméwila Anna Czabanowska-Wrébel: , Przetworzenie

przypomina ponowne opracowanie tematu muzycznego (na zasadzie metaforycznej
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Na pierwszy rzut oka wydaje sie, ze dla autora tej prozy najwazniej-
sza stala sie¢ demaskacja stereotypéw myslowych, ktérym ulegaja ,, recen-
zenci muzyczni”, uzasadniajacy swoje opinie o brzmieniu skrzypiec za
pomoca dogmatycznych i zarazem szablonowych argumentéw (,zeby
bylo piekniej”). Z ironicznej uwagi, dotyczacej jakosci ich rozumowania,
wylania sie obraz zamknietej i ptytkiej umystowosci straznikéw piekna.
~Recenzenci muzyczni” to bezkrytyczni nadzorcy kanonéw estetycznych,
podobni do bohateréw wiersza Ornamentatorzy (do , ozdabiaczy”, ,sztu-
katorow”, a takze ,skrzypkow” i ,flecistow”, ,ktérzy dbaja aby ton byt
czysty” i ,strzega arii Bacha na strunie G”)". Herbert, dystansujac sie od
ich stylu myslenia, wyraza dezaprobate wobec sztuki, bedacej jedynie
sprawnie funkcjonujacym systemem pojeé, przepisow, chwytéw czy kon-
wencji; w ten sposo6b staje po stronie twoérczosci, ktéra wyrasta z prawdy
ludzkiego doswiadczenia i ktora, chcac by¢ wierna tej prawdzie, musi wy-
kracza¢ poza utarte kanony i formy®.

Réwnie istotna wydaje sie jednak takze inna kwestia, ktéra zostata uka-
zana w prozie Skrzypce: trudnos¢ jednoznacznej oceny muzyki jako sztuki.
Herbert przedstawia te obserwacje, snujac rozwazania o brzmieniu skrzy-
piec; nie prowadzi ich zatem tylko po to, by - na przekér fachowym opiniom
recenzentéw - dowies¢ niezbicie, Ze instrument ten gra niepieknie. DZwiek
skrzypiec jest, jego zdaniem, estetycznie niejednoznaczny. Spostrzezenie
to zostalo wpisane w koncept zastosowany w utworze - w poréwnanie
wygladu i dZwieku tego instrumentu do fizjonomii i glosu niemowlecia.
Skrzypce, wedlug poety, ,placza” jak dziecko, ktére niedawno przyszio
na $wiat (,,s3 nagie”, majg ,chude ramionka”, ktérymi niezdarnie ,,chca sie
zastoni¢”). Ich brzmienie zatem, z jednej strony, moze by¢ draznigce: gto-
$ne, natarczywe, chwiejne, rozemocjonowane (nawet histeryczne)’; moze

mozna tu uzy¢ pojecia kontrafaktury). Wiolonczela to nie tylko zabawa literacka, ale roz-

mowa o sytuacji sztuki i poezji, o ekspres;ji i dyskrecji” (Czabanowska-Wrébel, Dlaczego

Herbert, [w:] tejze, Poszukiwanie blasku. O poezji Adama Zagajewskiego, Krakéw 2005, s. 170).
7 Z.Herbert, Hermes..., s. 87-88.
8 Zagadnienie to stanie sie tematem p6zniejszego wiersza Herberta Apollo i Marsjasz, opu-
blikowanego w tomie Studium przedmiotu (1961).
Od poczatku swoich dziejow skrzypce byly uwazane za instrument o glodnym i agre-
sywnym dzwieku, co m. in. spowodowalo ich zwyciestwo w rywalizacji z grajacymi
ciszej i subtelniej wiolami kolanowymi (da gamba). Powstanie skrzypiec (pierwotnie
okreslanych jako viola da braccio - “wiola ramienna’) oraz ich upowszechnienie od schyt-
ku XVIwieku byto zwigzane z radykalnymi przemianami stylistycznymi zachodzacymi
w muzyce, inicjujacymi nowa epoke - barok. ,Nowa generacja kompozytoréw dazyta
do wyrazania silnych wzruszen, prébujac przemawiac¢ do serc stuchaczy. «Jakich na-
mietnosci nie wzbudzi i nie sttumi muzyka» - Spiewaly nimfy lesne. Kompozytorzy
wyrazali muzyka ludzkie uczucia z taka zarliwoscia, ze stwarzali u stuchaczy catkowita
ichiluzje. [...] Instrumentarium musiato przejs¢ proces surowej selekcji. W praktyce mu-
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wiec niepokoi¢ i irytowac". Natomiast z drugiej strony, dZwiek skrzypiec
moze budzi¢ tkliwoé¢, wzruszac i zdumiewac (skrzypce ,placza [...] ze
wstydu i zimna”). Jak placz niemowlecia, ktéry czesto bywa krzykiem, ale
tez kwileniem, tak brzmienie tego instrumentu moze komunikowa¢ ré6z-
nego typu nastroje oraz tresci symboliczne". Skrzypce, ze wzgledu na sko-
jarzenia z nowo narodzonym dzieckiem, moga dodatkowo symbolizowa¢
paradoksalnos¢ ludzkiego istnienia - opowiadac o jego sile, zdolnosciach
i woli zycia, a zarazem o jego kruchosci, ulomnosci i bezbronnosci. Este-
tycznie niejednoznaczny dzwiek skrzypiec to dla Herberta figura muzyki
- sztuki wymykajacej sie prostym ocenom. Poeta uczynit z niej przedmiot
poetyckiego dyskursu, rozpisanego na wiele utworéw (pochodzacych
z réznych faz jego twoérczosci)” i podsumowanego wierszem Pana Cogito

zycznej utrzymac sie mogly jedynie te instrumenty, ktére dysponowaly wystarczajaco
szeroka skalg i dostateczng elastycznoscia dynamiki, umozliwiajaca uzyskanie odcieni
dynamicznych od pianissimo do fortissimo; od instrumentéw oczekiwano $piewnosci
podobnej do gtosu ludzkiego [...]; pelne rezerwy brzmienie wiol zostato tu zastapione
poteznym i plastycznym dzwiekiem «ostrych skrzypiec», ktére - uzywajac stéw driad -
«glosza szarpigca zazdrosé i desperacje, szal, gniewna zapamietatosé, otchtan cierpienia
i szczyt namietnosci». [...] Mocniejsze struny i lepsze rezonowanie wypuklego spodu,
a chyba réwniez i odmienna technika smyczkowa, czynity go instrumentem silniej-
szym, niejako energiczniejszym od wioli dyszkantowej. Playford nazywa je «ochoczymi
i zwiewnymi» (cheerful and spritely), a Jean Rousseau (1687) uwazat, ze dessus de viole
«pieszcza» (flater), a skrzypce «ozywiaja»” (C. Sachs, Historia instrumentow muzycznych,
przel. S. Oledzki, Krakéw 1989, s. 329-330, 337).

Negatywnych reakcji na tego typu brzmienia moga doswiadczaé stuchacze nadwrazliwi
na pewne barwy dzwiekéw, ale przede wszystkim osoby dotkniete neurologicznymi
dysfunkcjami. Jedna z korespondentek Oliviera Sacksa, neurologa i psychiatry, badaja-
cego rézne przypadki amuzji, opisala swoje dolegliwosci, wywolane wysokimi - takze
skrzypcowymi - dzwiekami: ,Stuchanie muzyki w wysokich rejestrach, na przyktad
$piewu sopranu czy skrzypiec, sprawia mi bél. Mam wtedy w uszach tylko gwaltowny
zgietk dzwiekéw, nieprzyjemnych i wypierajacych wszystkie inne. Tak samo odbieram
placz dziecka. Muzyka czesto mnie irytuje, gdyz brzmi skrzypigco i zgrzytliwie” (Cyt.
za: Sacks, Muzykofilia. Opowiesci o muzyce i mozgu, thum. J. Lozinski, Poznan 2009, s. 135).
Zdarza sie jednak, ze nawet osoby oswojone z réznorodnymi odmianami muzyki nie
znajduja estetycznego zadowolenia w stuchaniu solowej gry skrzypiec; stad ich dystans
do takich kompozycji, jak Sonaty i Partity na skrzypce solo Johanna Sebastiana Bacha czy
Kaprysy Nicola Paganiniego.

Pozwalaja na to wyjatkowe mozliwosci artykulacyjne skrzypiec - rézne typy smyczko-
wania: gra détaché, legato, portato, kilka odmian staccato (m. in. martelé, stacato brillante,
spiccato, gettato), gra sul ponticello (blizej podstawka), gra sul tasto (nad chwytnikiem),
gra con sordino (z ttumikiem), gra col legno (drzewcem smyczka) oraz gra pizzicato (pal-
cami zaré6wno prawej, jak i lewej reki). Dodatkowe efekty osigga sie tez przez wibracje,
stosowanie tryléw, tremolo i tremolando oraz przez wydobywanie flazoletow (Zob.
M. Drobner, Instrumentoznawstwo i akustyka, Krakoéw 1980, s. 57-66).

Historie tego dyskursu przedstawitlem w studium: Muzyka w twérczosci Zbigniewa Her-
berta, ,,Acta Universitatis Lodziensis. Folia Litteraria Polonica” nr 6 (2003), L6dz 2003,
s. 353-380.
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przygody z muzykg”. Bohaterowi tego utworu (ktéry nekany coraz licz-
niejszymi watpliwoéciami , zaczal gromadzi¢ / argumenty przeciw mu-
zyce”) sztuka ta jawi sie negatywnie - jako pozaetyczna i abstrakcyjna
(»moralnie obojetna / jak boki tréjkata”), odwracajaca uwage od tego, co
konkretne i materialne (,, porzuca trzy wymiary / flirtuje z nieskoniczo-
noscia”), zaborczo rzadzaca ludzkimi uczuciami (niepokéj wzbudza ,jej
sifa ukryta i jawna” - ,tyrariska wiladza [...] / impet z jakim wdziera sie
do naszego wnetrza”) i w konicu racjonalnie nieuchwytna (,,ale czy jest /
czym jest naprawde”). I wlasnie niemozno$¢ okreélenia jej istoty sprawia,
ze Pan Cogito nie zamyka swoich dociekan spodziewanym rozstrzygnie-
ciem (,Pan Cogito / zawiesza bez odpowiedzi / rozwazania nad isto-
ta muzyki”). Dlatego powraca on w finale rozwazar do spostrzezenia
o niejednoznacznosci muzyki, zauwazajac jej impresywna dwoistos¢ (np.
»zasmuca bez powodu / raduje bez przyczyny”), natomiast swéj stosu-
nek do niej uzna za trwale ambiwalentny i przedstawi jako wahanie (roz-
darcie?) pomiedzy podziwem a niechecia (przyzna, ze ,,adoruje skrycie /
ulotng lekkomys$Ilnos¢” muzyki, ale powie tez o ostatecznej roztace z po-
wodu ,niezgodnosci charakterow”).

Wydaje sig, ze w prozie Skrzypce obok spostrzezerr dotyczacych nie-
jednoznacznosci muzyki i ambiwalencji odczué, jakie moze ona wywo-
tywaé, Herbert zaprezentowal takze zlosliwy argument przeciwko tej
sztuce. W istocie zdeprecjonowat ja. Mozna to odczyta¢ z analizowane-
go juz konceptu, ukazujacego paralele miedzy skrzypcami a niemow-
leciem. DZwiek skrzypiec wprawia poete w konfuzje, poniewaz brzmi
dziecieco - budzi skojarzenia z glosem istoty jeszcze nieuksztaltowanej,
wcigz manifestujacej swojq niedojrzatosé, nadpobudliwej, niepowsciagli-
wej, egotycznej. Charakter tego dzwieku sklania muzykéw (skrzypkow
i kompozytoréw) do dzieciecej nadekspresji i indywidualistycznych po-
piséw, do popadania w egzaltacje, obnazania skrytych emocji, zabiega-
nia o poklask. Nie sprzyja natomiast realizacji postulatow estetycznego
umiaru i rygoru oraz ,wstydu uczué¢”. Kidci sie z racjonalng koncepcja
piekna, programowo najblizsza Herbertowi, znajdujaca wyraz w postu-
lowanej przez niego poezji: powsciggliwej emocjonalnie (a-romantycz-
nej)", uczestniczacej w dialogu cztowieka z , rzeczywistoscig konkretng”,

13 Z. Herbert, Elegia na odejscie, wyd. I krajowe, Wroctaw 1992, s. 30-35. Interpretacje tego
wiersza przedstawil Wojciech Ligeza w studium Historia muzyki wedtug Pana Cogito, [w:]
Portret z poczqtku wieku. Tworczos¢ Zbigniewa Herberta - kontynuacje i rewizje, pod red.
W. Ligezy przy wspétudziale M. Cichej, Lublin 2005, s. 151-181.

4 W autokomentarzu do wiersza Dlaczego klasycy Herbert z ironicznym dystansem wy-
razil sie o ,ekshibicjonistycznej” postawie wielu dwudziestowiecznych twércéw: ,Ro-
mantyczna koncepcja poety obnazajacego swoje rany, opowiadajacego o wiasnym
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»przezroczystej semantycznie” (a wiec takiej, ktoéra nie koncentruje uwagi
na sobie)®”. Powszechnie (i bezmys$lnie) podziwiane brzmienie skrzypiec
to dla Herberta figura sztuki niedojrzatej: nieobliczalnej i niejednoznacz-
nej muzyki, ktéra przez swoj dziecinny charakter pozostaje - w przeci-
wienstwie do poezji - twérczoscia nizszego rzedu®.

Herbert w prozie Skrzypce nie poprzestal wiec na sformutowaniu po-
dwdjnej oceny muzyki: przeprowadzit jej demaskacje i zdyskredytowat
ja, jednoczesnie atakujac bezkrytycznych popularyzatoréw tej sztuki.
Ktoéra z tych kwestii mogta zainteresowac Zagajewskiego i stac sie przed-
miotem jego rozmowy z Herbertem? W jaki sposoéb dialog ten zostat za-
inicjowany i jak przebiegal w wierszu Wiolonczela?

Zamiar prowadzenia dyskusji z autorem Skrzypiec Zagajewski wy-
razil, jak wiadomo, przez wybér modelu wypowiedzi, opartego na sche-
macie , korygowania pozoru przez prawde”. Jego wiersz otwiera zatem
prezentacja opinii, z ktéra bedzie on polemizowal. WypowiedzZ ta do-
tyczy dzwieku wiolonczeli i odtwarza Herbertowy punkt widzenia na
muzyke jako sztuke ,niedojrzaty”: ,to tylko / skrzypce, ktére przeszty
mutacje / i zostaly usuniete z chéru”. Autor tej sarkastycznej recenzji
wiolonczeli poréwnuje jej brzmienie do glosu nastolatka po mutacji".

nieszczesciu ma dzi§ wielu zwolennikéw mimo przemian stylow i gustow literackich.
Uwaza sie powszechnie, ze $wietym prawem artysty jest jego ostentacyjny subiekty-
wizm, manifestowanie obolatego «ja»” (Herbert, Dlaczego klasycy, [w:] tegoz, Wiersze
Wybrane, wyboér i oprac. R. Krynicki, Krakéw 2004, s. 391).

To sformutowania pochodzace z , programowego” tekstu Herberta Poeta wobec wspot-
czesnoéci, wygloszonego podczas IX Klodzkiej Wiosny Poetyckiej w maju 1972 roku
i opublikowanego po raz pierwszy w miesieczniku ,Odra” (1972, nr 11, s. 48-50): ,Sfera
dzialalnosci poety, jedli ma on powazny stosunek do swojej pracy, nie jest wspolcze-
snos¢, przez ktéra rozumiemy aktualny stan wiedzy spoteczno-politycznej i naukowej
- ale rzeczywistos¢, uparty dialog czlowieka z otaczajaca go rzeczywistoscia konkretna,
z tym stotkiem, z tym bliznim, z ta pora dnia, kultywowanie zanikajacej zdolnosci kon-
templacji. [...] Ot6z nie majac pretensji do nieomylnosci, a wypowiadajac tylko moje
predylekgje, chcialbym powiedzie¢, ze najbardziej w poezji wspoélczesnej podobaja mi
sie te wiersze, w ktérych dostrzegam co$, co nazwatbym cecha przezroczystosci seman-
tycznej (termin zapozyczony z logiki Husserlowskiej). Owa przezZroczystoéé seman-
tyczna jest to wlasnosé¢ znaku polegajaca na tym, ze w czasie uzywania go uwaga jest
skierowana na przedmiot oznaczony i sam znak nie zatrzymuje na sobie uwagi. Stowo
jest oknem otwartym na rzeczywistos¢” (tenze, Poeta wobec wspdlczesnosci, [w:] tegoz,
Wiersze wybrane, s. 397-398).

16 Taki status przyznaje muzyce Pan Cogito, stwierdzajac, ze ,kladzie na otchtari czasu /
znikliwe ornamenty” (tenze, Pana Cogito przygody z muzykg, [w:] tegoz, Elegia na odejscie,
s. 33); oznacza to, ze pelni ona w zyciu czlowieka przede wszystkim funkcje ornamen-
tacyjna (stuzy rozrywce i zabawie) i pozostaje sztuka ulotna (ze wzgledu na nietrwatosé
swego tworzywa i wspieranie sie na zmiennych uczuciach).

Wiolonczela to tenorowo-basowa odmiana skrzypiec, ze wzgledu na skale dzwiekowa
uzywana poczatkowo jedynie do realizowania najnizszych (fundamentalnych) partii
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Jednoczesnie nazywa tego mtodzierica ,skrzypcami”, co z uwagi na kon-
tekst prozy Herberta mozna uzna¢ za metonimiczne okreslenie dziecka
(ktore, jak wiadomo, méwi, placze, $piewa - sopranem - tak jak skrzypce).
Ponadto dla wzmocnienia tej denominacji siega on po wyrazenie ,to tyl-
ko”, oznaczajace “to nic innego’ (by podkresli¢, ze wiolonczela to po prostu
»~duze” skrzypce). Tak skonstruowane poréwnanie moze by¢ odczytywa-
ne jako charakterystyka deprecjonujaca ten instrument: wiolonczela jest
jak nastoletni chorzysta, ktéry co prawda bezpowrotnie utracit dzieciecy
zdolnosé $piewania sopranem, ale nie stat si¢ przez to dorosty. O ,niedoj-
rzatodci” dzwieku tego instrumentu decyduje wiec jego ,skrzypcowy”
charakter - obecnoé¢ brzmiacych , dziecieco” (ptaczliwych?) tonéw. Ten
specjalny rodzaj ekspresji dZwiekowej, wlasciwy skrzypcom (i instrumen-
tom z ich rodziny)”, przesadza o krytycznym nastawieniu ,rozmoéwcy”
Zagajewskiego do wiolonczeli; jest uprzedzony do tego typu brzmien,
moéwi , glosem” Herberta. Mozna wiec przypuszczad, ze jego wypowiedz
0 ,podszytym” skrzypcami dZzwieku wiolonczeli to nie tylko krytyczne
studium brzmienia nielubianego instrumentu, ale w istocie podyktowana

w utworach; dopiero po pewnym czasie stala si¢ ona instrumentem solowym. ,,Mo-
del wspotczesnej wiolonczeli musial narodzi¢ sie w polowie XVII wieku. Bolonski
kompozytor Domenico Gabrielli (1651-1690) napisal pierwsze utwory solowe na ten
instrument w roku 1689 [...]. Réwnolegle z rywalizacja wioli i skrzypiec o utrzymanie
sie w praktyce muzycznej, podobne wspéizawodnictwo odbywato si¢ miedzy gamba
a wiolonczela. Bylo ono tak silne, iz Francuz Hubert le Blanc, doktor praw, zdecydowat
sie na opublikowanie w 1740 roku Défense de la Basse de Viole contre Entreprises du Violon
et les Prétensions du Violoncel. Czytamy tam: «Wiolonczela, ktéra uwazano dotad za nie-
szczesna i znienawidzong, ktérej udzialem byta $mier¢ glodowa z braku naturalnego
pozywienia, teraz chelpi sig, Ze to ona miast wioli basowej dozna wielu wzgledéw; juz
wyczarowuje uczucia blogosci i szczescia, ktére sktoni ja do czutego tkania. Jakze okrop-
ne sg grube struny wymagajace przesadnego napiecia i nacisku smyczka, co powoduje,
iz brzmienie jest przerazliwie ostre! Zreszta nowe instrumenty, skrzypce i wioloncze-
la, nie bedac w stanie konkurowac z subtelnym brzmieniem wioli, z jej eufonicznym
rezonansem powstajagcym w pomieszczeniach dla niej odpowiednich, w ktérych jej
zalety mozna gleboko odczué - znajduja korzystne warunki w ogromnych salach, od-
dzialywujacych w réwnym stopniu szkodliwie na wiole, jak korzystnie na skrzypce»”
(C. Sachs, dz. cyt., s. 340 i 338).

Pokrewienistwa wyrazowe dzwieku instrumentéw z ,rodziny skrzypiec” (skrzypiec,
altéwki i wiolonczeli) sa konsekwencja stosowania podobnej techniki smyczkowania.
,O ile technika lewej reki ré6zni sie na wiolonczeli znacznie od techniki skrzypcowej,
o tyle technika prawej reki jest niemal identyczna. Smyczek wiolonczelowy jest wpraw-
dzie nieco krotszy od skrzypcowego, jego drzewce i karafutka sa masywniejsze, mimo
to wykonalne sg wszystkie sposoby smyczkowania. [...] Zastosowanie znajdujg réwniez
sposoby gry sul ponticello i sul tasto, col legno, pizzicato (do €?) i con sordino [...]. Flazolety
wykonuje si¢ na wiolonczeli na tych samych zasadach, co na skrzypcach” (M. Drobner,
Instrumentoznawstwo i akustyka, s. 72).

18
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niechecig, zlosliwa ocena muzyki - uznanie jej za sztuke, ktéra przez swa
nature skfania twércéw jedynie do niedojrzatych egzaltacji, niedyskrecji
czy przejaskrawien.

Stanowisko tak nieprzychylne muzyce jest obce Zagajewskiemu. Po-
dejmuje on dyskusje z Herbertem, przedstawiajac swoja charakterysty-
ke (i interpretacje) brzemienia wiolonczeli. Kwestionuje przypisany jej
dzwiekowi ,dzieciecy” emocjonalizm: ,, Wiolonczela ma niejeden sekret,
/ ale nigdy nie placze, / tylko $piewa grubym glosem”. Poeta nie sly-
szy W jej grze skrzypcowych lamentacji, lecz przedziwny $piew, ktéry
dzieki niskim (,,grubym”) tonom wydaje sie stateczny, ale tez pogodny
(a nawet zabawny). Poza ta niebanalng kantylena w dZwieku wiolonczeli
udaje sie¢ mu takze stysze¢ niewyrazne, sekretne sygnaly: ,Nie wszystko
jednak zamienia sie¢ / w Spiew. Czasem mozna uslysze¢ / jakby szmer
albo szept: / jestem samotna, / nie moge zasna¢”. Nie wiadomo, czy sa
to (styszalne najlepiej w nagraniach ptytowych) odgtosy palcowania czy
pociggniecia smyczka; stanowia one jednak dla poety, obok ,$piewu”
wiolonczeli, dodatkowy, symboliczny skladnik jej brzmienia (i zacheca-
ja do uwazniejszego stuchania). Z przenosnego opisu gry tego instru-
mentu (z zachowan i wypowiedzi personifikowanej wiolonczeli) mozna
odczytac¢ charakterystyke muzyki (i sztuki) przykuwajacej uwage Za-
gajewskiego. Cechuje ja przede wszystkim powsciggliwo$¢ emocjonal-
na - dyskrecja w wyrazaniu i przedstawianiu uczu¢ o negatywnej tresci
(np. zalu, smutku, przygnebienia); to sztuka, ktéra oglednie opowiada
o cierpieniu, samotnosci czy nieszczesciu - nie skarzy sie i nie okazuje
wzburzenia, ale méwi w sposéb uporzadkowany i spokojny (,,$piewa”).
Jej ,narracjq” rzadzi dazenie do zachowania dystansu wobec skrajnych
przezy¢. Zainteresowanie poety taka gra wiolonczeli nie jest zwigzane
wylacznie z jego upodobaniami muzycznymi. Podobnie nacechowanym
stylem zaczat operowac Zagajewski w swojej poezji od poczatku lat 80.
XX wieku (co mozna zauwazy¢, czytajac utwory z tomu Oda do wielosci
21983 roku)"”. Dyskretny i lakoniczny jest na przyktad monolog liryczny

19O zwiastunach i wyznacznikach tej przemiany w tworczosci Zagajewskiego (ktory
w 1982 roku na wiele lat opuscit Polske) pisal Tadeusz Nyczek: , Wyjezdzajac zostawit
kilkanascie wierszy, z ktérych wiekszos¢ stala sie zelaznym kanonem poezji stanu wo-
jennego, przedrukowywana anonimowo w ulotkach, gazetkach, antologiach. Byt w nich
poeta jeszcze walczacym, zagniewanym poruszonym. [...] Ale napisat tez wiersze, kt6-
re zdawaly sie pochodzi¢ z innego §wiata. Tak kompletnie innego, ze az nie do wiary,
by mogly wyjé¢ spod pidra Zagajewskiego, i to wtedy, w tych oszalatlych miesigcach
powszechnego zaszczucia. [...] Dopiero potem, po roku, dwoéch zaczat sie z tego wyla-
nia¢ program. Tom wierszy Jechac¢ do Lwowa i zbiér esejéw Solidarnosé i samotnosé wyja-
$nily sprawe do korica. To byl rzeczywiscie nowy program. Nowy, jesli za stary uznac
na przyklad ten ze Swiata nie przedstawionego. [...] Dzis, gdy raz jeszcze przeczytalem
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wiersza To, zawierajacy rozwazanie o dwoistym sensie cierpienia: , To,
co tak cigzy / i pcha w dél, / to, co boli jak bél / i pali jak policzek, / to
moze by¢ kamien / lub kotwica””.

Istnieje zatem wedlug Zagajewskiego muzyka, ktorej ekspresja nie
razi niedojrzatosciy; jej figura jest gra wiolonczeli: oszczedna w wyrazie,
pelna umiaru, zréwnowazona i klarowna jak twérczos¢ podporzadko-
wana ideatom estetycznym klasycyzmu®. Co ciekawe, tak interpreto-
wane brzmienie wiolonczeli symbolizuje sztuke, ktérej zalozenia byty
bliskie Herbertowi. Z przedstawienia gry tego instrumentu wylania sie
obraz artysty opanowanego i zdystansowanego wobec samego siebie,
niechetnego umieszczaniu w dzietach bezposrednich odniesiert do wia-
snej biografii; takie rysy nadat portretowi Herberta Zagajewski w eseju
Poczqtek wspominania (opublikowanym rok po $mierci poety):

Trudne, bardzo trudne zycie i jarzaca sie jasnosé poezji; ten kontrast byl uderzaja-
cy. A jednak Herbert nigdy nie napisalby - tak jak to zrobil na przyktad William Styron

List, a zwlaszcza Ode do wielosci, zapowiedzi przemian wewnatrz tej poezji objawily mi
sie wyraznie. Juz sam tytul - Oda do wielosci - powinien byl da¢ do myslenia. [...] Ot6z
«wczesny Zagajewski» pisal komunikaty (Komunikat), listy (List), wyznania (Drugi od-
dech). Byl wspottworca pewnego swoistego stylu literackiego, okreslanego jako «moéwie-
nie wprost». Jedna z cech jezykowych tego stylu byta fraza dyskursywna wtasnie, «publi-
cystyczna». Publicystyka weszta do poezji jak barbarzynica do ogrodu i byta to czynnosé
bardzo wéwczas orzezwiajaca, przywracajaca rozmigotanej i rozpoetyzowanej poezji
ciezar rozpoznawania Swiata, ktéry byl przede wszystkim swiatem na «nie». [...] Wraz
z odkryciem Swiata wiekszego, $wiata, ktéremu wolno, ktéremu nalezy powiedzie¢
«tak», $wiata, jak parokrotnie powiedzieliémy nieogarnionego, [...] musial si¢ zmieni¢
jezyk. Tamten szorstki, meski jezyk umial nazwac tylko czes¢ prawdy. Teraz znéw przy-
dala sie metafora, ten stary wynalazek poetéw lubigcych $wiat. Zagajewski ponownie
odkryl metafore jako remedium na rzeczywistosé, jako klucz i klamke do rajskich drzwi
Wszystkiego. Bo tylko Forma, Forma przez duze F jest w stanie pomiesci¢ Wszystko.
[...] Namietnosc jest uczuciem zaborczym, chee wiele, jeszcze wiecej, jeszcze glebiej, chece
zagarna¢ $wiat na wlasnosé, przytozy¢ go do serca i juz nie oddag; jest to uczucie $lepe
i gluche na glos rozsadku, glos porzadku. Wiec na chaos Swiata naktada sie chaos gtosu,
chaos gtodu Wszystkiego. I wtedy pojawia sie Forma” (Nyczek, Kot w mokrym ogrodzie,
[w:] tegoz, Kos. O Adamie Zagajewskim, Krakow 2002, s. 57-59, 67-69).

A. Zagajewski, List. Oda do wieloSci. Poezje, Paryz 1983, s. 32.

Tak nakreslonemu obrazowi gry odpowiadaja oczywiscie nie wszystkie utwory skompo-
nowane na wiolonczele. Najblizsze temu wizerunkowi bytyby dziela przedromantyczne,
np. kompozycje Domenica Gabriellego, Suity (i Sonaty) Johanna Sebastiana Bacha albo
srodkowe, utrzymane w powolnym tempie, fragmenty koncertéow wiolonczelowych Lu-
igiego Bocceriniego i Josepha Haydna. Zagajewski w eseistycznych zapiskach zawartych
w ksigzce W cudzym pigknie wspomina, ze podczas startu samolotu (moze dla ztagodze-
nia napiecia emocjonalnego?) chetnie stucha , Bacha, na przyklad jego sonat na wiolon-
czele, granych przez Janosa Starkera” (tenze, W cudzym pigknie, Krakéw 2007, s. 17).
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- konfesyjnej ksigzki o depresji. Byt to wybor i osobisty, i nalezacy do tradycji kulturalnej,
pod jaka sie podpisywal. Tak rozumiat klasycyzm: nie skarzy¢ sie. To wilasnie powiedziat
z zwieztym wierszu Dlaczego klasycy. W ostatecznej desperacji napisal inny piekny wiersz,
Dawni mistrzowie, w ktérym podziwial anonimowa wstrzemiezliwosé¢ gotyckich wloskich
malarzy. Nie, nie mégt pisa¢ po ,,amerykarisku”, wyznajac swoje ,,problemy”, , dzielac sie
z czytelnikiem” swoimi osobistymi troskami®.

Jaki moze by¢ cel konstruowania takiej analogii? Wydaje sig, ze wska-
zanie na estetyczne zbieznosci miedzy gra wiolonczeli a poezja Herberta
to dla Zagajewskiego chwyt erystyczny, pozwalajacy mu ptynnie przejsé
od polemiki do perswazji - przeksztalci¢ wyrazanie sprzeciwu w przeko-
nywanie swego rozméwcy, by uwazniej (i bez uprzedzen) zaczat stuchaé
muzyki”. Dzieki tak skorygowanemu odbiorowi autor Skrzypiec moglby
dostrzec powinowactwa tej sztuki z wlasna twoérczoscia i stwierdzi¢, ze jej
zasady nie sg sprzeczne z wyznawanym przez niego kodeksem estetycz-
nym. Co wiecej - moglby tez zauwazy¢, ze tendencyjne oceny muzyki,
uproszczenia wizerunku i deprecjacje, powstaja wlasnie w rezultacie jej
powierzchownego stuchania (a nie wytacznie w wyniku powielania nie-
przemyslanych opinii).

Muzyka, wedlug Zagajewskiego, to sztuka réwnie dojrzala jak po-
ezja - zdolna takze opowiedzie¢ o cichym i meznym znoszeniu przeciw-
nosci, potrafigca w zréwnowazonej narracji ukaza¢ dramat istnienia. Nie
determinuja jej wylacznie dzieciece emocje. Muzyka, cho¢ powszechnie
uznawana za mowe uczué, jest w istocie dziedzing gleboko racjonal-
na, oparta na rygorystycznych regutach, operujaca zdyscyplinowany-
mi formami (ktérych skladniki wymagaja zaréwno zgrania w czasie,
jak i dostrojenia jakosciowego). Moze ona zatem przemawiac takze do
my$li - nie tylko by¢ Zrédlem spontanicznych emocji, ale takze sta-
wac sie inspiracja intelektualnych rozwazan*. Rozmowa podjeta przez

2 Tenze, Poczqtek wspominania, [w:] tegoz, Obrona zZarliwosci, Krakéw 2003, s. 109.

% O skupionym, dogtebnym odbiorze muzyki Zagajewski wspomina w eseju W cudzym
pigknie: ,Gdyby uwaznie stucha¢ muzyki! Muzyka, ktéra jest niezwykle tolerancyj-
na, pozwala nam obcowac z sobg takze wtedy, gdy jesteSmy rozproszeni, w pociagu
podmiejskim, gdy czytamy, gdy piszemy, gdy rozmawiamy z innymi, gdy kupujemy
koszule. [...] Muzyka uwaznie stuchana - a to, zdaje sig, nie zdarza si¢ nigdy - otwo-
rzylaby przed nami niezmiernie bogate krélestwo, nieporéwnywalnie Zyzna domeng”
(tenze, W cudzym pigknie, s. 93-94).

Wydaje sig, ze dla Zagajewskiego stuchanie muzyki wiaze sie zaré6wno z doznawaniem
emodji, jak i z potrzeba ujmowania jej na sposéb rozumowy. Mozna to wywnioskowaé
na przyklad na podstawie jego eseistycznych (i autobiograficznych) wypowiedzi, po-
swieconych muzyce. Oto jedna z nich: ,To tam, w krakowskiej filharmonii, styszatem
po raz pierwszy drapiezne dzikie Requiem Mozarta, po ktérym, wréciwszy do domu,
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Zagajewskiego z Herbertem w wierszu Wiolonczela to zatem nie tylko
préba pogodzenia autora Skrzypiec z muzyka, ale takze apologia tej wy-
jatkowej sztuki.

nie mogtem dlugo zasna¢, i Il Symfonie Brahmsa, z jej przeszywajaca kolyszaca sie
trzecig czescig, noszaca nadzwyczaj skromng nazwe - Poco allegretto. To tu stuchatem
ballad Chopina i jego nokturnéw, i mazurkéw, zrobionych zdawaloby sie, z najprost-
szych piosenek, ze wspomnien z wakacji, z biatych gesich piérek. Gdy juz poddatem sie
muzycznej egzaltacji, myslalem - czutem - Ze muzyka jest wladczynia Swiata: regent-
ka (bo kréla nie ma, krél wyjechat w dluga podréz), narzucajaca $wiatu swoje zasady,
swoje nawyki, ktére wydaja sie arbitralne z poczatku, ale potem stajg sie absolutnie
uzasadnione i niezbedne. I czulem tez, Ze nie tylko mnie przydarza sie ta przemiana [...]
- ze przezywalem ja z wigkszoscia stuchaczy, ze prawie wszyscy byliSmy zaczarowani
i poddani wladzy tej niewidzialnej regentki, surowej, lecz dostepnej naszym prosbom
[...]. I gdy dokonywata sie ta transformacja, myslalem, ze rzeczy wielkie - jak muzy-
ka - wystepuja przynajmniej w dwu postaciach: raz sa niemal frywolne, niepowazne,
narazone na zart, ale kiedy indziej, gdy wypelniaja sie i zblizaja do swej istoty, stajq sie
solidne, prawdziwe, wznioste - i takimi trzeba je przezy¢. Muzyka proponowata forme
i rytm - budujac swe lekkie struktury na substancji tak delikatnej jak oddech, jak czas.
[...] M¢j stuch muzyczny jest ukryty gteboko, jak konspirator, obawiajacy sie Swiatla
dziennego. Nigdy nie wychodzi na powierzchnie. Przyjmuje tylko - schowany gdzie$
na dnie czaszki - wizyty stawnych kompozytoréw i solistow. Jest niesmiaty, sSwiadomy
swojej pasywnosci, niedoskonalosci, nieabsolutnosci. Gdy jednak przejmie sie i wypelni
muzyka, ktéra jest mu bliska, wibruje poteznie i dzieki temu zdarza sie, iz wprawia
w drzenie takze i inne centra duchowe, mniej kalekie niz on” (tamze, s. 99-100).
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Teoryjka Witolda Wirpszy

W tworczosci Witolda Wirpszy, gruntownie wyksztalconego mu-
zycznie poety’, zwigzki literatury ze sztuka dZwiekéw nie wyczerpuja sie
na tematyzacjach czy powinowactwach rytmiczno-fonicznych. Muzyka
byla przez niego postrzegana jako model wszelkich sztuk. Zostata uzna-
na za wzorzec tworczosci artystycznej i Zrodto inspiracji takze w najmniej
oczywistym zakresie - odtwarzania rozwigzan konstrukcyjnych’. Préby
odwolywania si¢ w jego wierszach do konstrukcji muzycznych musza
wiec budzi¢ ciekawoséé. Miedzy utworem muzycznym a literackim nie
nastepuje bowiem prosta i bezposrednia wymiana organizacji struktury.
Nie jest ona mozliwa ze wzgledu na réznice w sposobie istnienia tych
dziet - nie pozwalaja na niag odmiennosci w ich budowie, uwidoczniajace
sie szczegodlnie podczas konfrontowania z utworem literackim bardziej
ztozonej kompozycji muzycznej. Symultaniczna budowa utworu mu-
zycznego, rownoczesnos¢ rozgrywajacych sie w nim zdarzen jest nie do
pogodzenia z linearnoscia kompozycyjng i sekwencyjnoscia epizodoéw
utworu literackiego.

Watpliwosci co do istnienia prostych paralel konstrukcyjnych miedzy
dzietami tych dwu sztuk nie sg jednak powodem zamykania badawczych
dociekan. Paradoksalnie, podsuwaja one mysl o mozliwosci odtwarza-
nia muzycznych schematéw srodkami i sposobami dostepnymi literatu-
rze’. Czytajac niekonwencjonalny wiersz Wirpszy Teoryjka, zbudowany

1

Witold Wirpsza w latach 1937-39 studiowal w Wyzszej Szkole Muzycznej im F. Chopi-
na w Warszawie. Swoje kwalifikacje muzykologiczne wykorzystat przy ttumaczeniach
(wraz z zona Marig Kureckg) monografii o Janie Sebastianie Bachu napisanej przez Al-
berta Schweitzera i ,muzycznej” powiesci Tomasza Manna Doktor Faustus.

Tezy przyznajace muzyce role wzorca innych sztuk (w tym i literatury) zostaty przed-
stawione przez Wirpsze w programowym eseju Gra znaczen, [w:] tegoz, Gra znaczen.
Szkice literackie, Warszawa 1965, s. 210-257. Zwigzkéw muzyki z poezja dotyczy takze
szkic Wirpszy Poezja a muzyka, [w:] Ruchome granice. Szkice i studia, red. M. Grzesczak,
Gdynia 1968. Poza motywami tematycznymi mozna spotkaé¢ w jego wierszach roz-
wigzania konstrukcyjne aluzyjnie nawiazujace do muzyki, np. Studia kontrapunktyczne
w zbiorze Komentarze do fotografii (1961).

,Nie idzie o formalna transpozycje kompozycji muzycznej w obrebie danego utworu li-
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z dwu odrebnych monologéw lirycznych, trudno zatem nie ulec przy-
puszczeniom, ze kryje on konstrukcyjng aluzje* do dwuglosowej kom-
pozycji muzycznej. Zapytajmy wiec, jak zostala w nim przeprowadzona
poetycka adaptacja kontrapunktycznego zestawienia dwu samodziel-
nych linii melodycznych (najprostszej konstrukcji polifonicznej) i jaki
mogtby by jej cel.

Teoryjka

muzyka jana sebastiana bacha przystepniejsza
jest nizeli

na organach gra sie nie
majac zadnego wplywu na

muzyka wolfganga amadeusza mozarta
poniewaz réwnowaga olimpijska

podmuch i dygotanie chociaz
sie podmuch i dygotanie

nie wymaga takiej dojrzatosci
co tragizm czas rownowagi jest

wywoluje palce osobno klawisze
i pedaty osobno osobno

pozorny i rozposciera si¢ rOwnomiernie
we wszystkich kierunkach dazac do nieskoniczonosci

miechy i piszczalki podejrzliwosé
podejrzliwos¢ wobec siebie i mechanizmu

to rzecz dla niecierpliwosci mlodych lat
czas tragedii jest rzeczywisty

niepewno$¢ wobec siebie i
mechanizmu pozwala przy wprawie

terackiego, w rzeczywistoéci niemozliwa do zrealizowania, ani o globalne przenoszenie
regut konstrukeyjnych z muzyki na teren literatury. Zakres mozliwosci sygnalizowania
odniesienia intersemiotycznego, jak wiadomo, jest skrajnie ograniczony ze wzgledu na
uwarunkowania ontologiczne - nie ma bezposredniego przejscia pomiedzy materialem
muzyki a materiatem literatury, rozwigzaniem staje sie pojedyncza, indywidualna in-
terpretacja literacka muzycznego schematu” (A. Hejmej, Muzycznosé dzieta literackiego,
s. 66).

Wiersz ten w planie konstrukcyjnym moégliby by¢ zatem przyktadem realizacji ,muzycz-
nosci I1I” wedlug terminologii Andrzeja Hejmeja (zob. tamze, s. 63-67).
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i skupia sie na malej przestrzeni
dazac do zera to rzecz

w uzywaniu podejrzliwosci
i niepewnosci na $ciste

dla p6znych lat i cierpienia
nadto bach umart w wieku
podesztym mozart u progu drugiej mtodosci

organizowanie podmuchu i dygotania’

Uchwycenie sensu obu monologéw podczas linearnej lektury tekstu
tego wiersza jest oczywiscie skazane na niepowodzenie. Ich komunika-
tywno$¢ moze zapewnié¢ jedynie nietypowo zorganizowane czytanie,
w ktérym pomija si¢ co drugi graficznie wyodrebniony segment utwo-
ru i uwaznie dotacza do juz przyswojonych fragmentéw wypowiedzenn
kolejne elementy. Ta praktyka w pogladowy sposéb pokazuje, ze pozna-
nie kazdej z dwu przeplecionych ze soba wypowiedzi musi dokona¢ sie
podczas odrebnej lektury. W swietle tych obserwacji mozna wiec fatwo
stwierdzi¢, ze struktura tego wiersza nie nasladuje muzycznej dwuglo-
sowosci, ale raczej ja odtwarza. Za obecnoscia ekwiwalentéw konstruk-
¢ji muzycznych moze wstepnie przemawia¢ tematyka obu monologéw,
szczegodlnie motyw gry organowej - przywolanie instrumentu tradycyjnie
kojarzonego z kompozycjami polifonicznymi, nierzadko wyposazone-
go w dwie réznie brzmigce klawiatury (przeznaczone do wyraznie od-
miennego prowadzenia gtosow utworu). Przestanek dodatkowych moze
natomiast dostarczyé programowa wypowiedz poety, dotyczaca pokre-
wienstwa struktur wewnetrznych muzyki i poezji:

Nie polegaja one, jakby sie to pozornie moglo wydawac, na wspoélnocie zewnetrznych
cech obu dyscyplin: dZwiecznosci i rytmu [...]; nie chodzi przeciez o to, [...] aby w mate-
riale jezykowym muzyke imitowa¢ [...]. Odpowiednik poetycki konkretnego utworu mu-
zycznego da sie prawdopodobnie stworzy¢, ale wtedy dopiero, kiedy zdamy sobie sprawe
z glebszych powiazan pomiedzy muzyka a poezja, glebszych od tych, ktére na pierwszy
rzut oka wydaja sie oczywiste i ktére mozna, zdawatoby sie, z fatwoscig nasladowac: rytm,
dzwiecznosé, nastroj.

Ot6z wlasnie: nasladowaé. W tym stowie demaskuje sie cata powierzchownos¢ ro-
zumowania, bedacego powtdérzeniem ogélnych, naiwnych tendencji naturalistycznych
i mimetycznych w sztuce. Jedna dziedzina sztuki nie moze by¢ nasladownictwem drugiej;
trzeba dojs¢ do innego sposobu postepowania, aby stworzy¢ odpowiedniki przekonujace;
i wtedy, niestety, trzeba zachowywac sie powiedziatbym: kalkulacyjnie.

Kalkulacyjnie, czyli rachunkowo. Trzeba znalez¢é formule okreslajaca dany utwoér,
stworzy¢ pewien schemat, a jesli nie schemat, to swoistg idealizacje, dajaca sie¢ wyrazic

° W. Wirpsza, Czgstkowa proba o cztowieku i inne wiersze, Mikotow 2005, s. 26-27.



162 Ku harmonii?

w jezyku, ktory nie bylby ani jezykiem muzyki, ani jezykiem poezji, lecz jakim$ posred-
nim i posredniczacym zarazem, zblizonym o ile moznosci do jezyka sformalizowanego.
I dopiero z tej formuly wywies¢ by sie dato inny utwor, zapisany innym jezykiem arty-
stycznym, w tym wypadku poetyckim. Droga bylaby wiec taka: od konkretnego jezyka
muzyki do sformalizowanej w miare moznosci idealizacji tego jezyka i od tej idealizacji do
drugiego jezyka konkretnego, tj. do jezyka liryki®.

Mozna zatozy¢, ze Teoryjka powstala wilasnie dzieki praktycznemu
zastosowaniu procedury tworczej opisanej tu przez Wirpsze, czyli w wy-
niku , przekladu” struktury utworu muzycznego na poetycki kod. Redak-
cje jej tekstu zapewne poprzedzila stosowna , kalkulacja” dziatani - w tym
~idealizacja” (a wiec projektowanie ,formuty”) oraz wybér odpowiednie-
go jezyka artystycznego. Zapytajmy zatem, na podtozu jakiej ,idei” i przy
pomocy jakich srodkéw dokonata si¢ ta adaptacja.

Analiza konstrukcji tego wiersza doprowadza do ujawnienia dos¢
paradoksalnego dazenia poety; Wirpsza podjal w nim bowiem prébe
»,odtwarzania” tej wlasciwosci struktury dziela muzycznego, ktéra nie
nadaje si¢ do prostego odwzorowania w utworze literackim - czyli réw-
noczesnosci jego dzwigkowych przebiegéw. Dzialania autora wydaja sie
manifestacja przekornego twierdzenia, ze symultanicznos$¢ elementéw
sktadowych muzyki, czyli ich réwnoczesnos¢ i réwnoleglosé, moze by¢
mimo wszystko inspirujaca dla twoérczosci poetyckiej. Staje sie wiec ona
nadrzedna ,ideg” formy tego wiersza, motywujaca przyjete w nim roz-
wigzania konstrukcyjne. ,Réwnoleglos¢” jego dwu monologéw zostata tu
zaznaczona graficznie i syntaktycznie: ich fragmenty s udostepniane na
zmiane w kolejnych strofoidach, a sygnatem cigglosci narracji, zawartej
w kazdym z nich, sg przerzutnie, wystepujace w poszczegélnych segmen-
tach tekstu. Kazdy z tych stownych ciggéw staje sie zatem odpowiedni-
kiem linii pojedynczego gtosu w kompozycji polifoniczne;j.

Jaki cel kryje sie¢ w tak realizowanym ,odtwarzaniu” muzycznego
dwugltosu? Wydaje sie, ze sama kreacja niebanalnego poetyckiego ekwi-
walentu nie jest tu najwazniejszym dazeniem poety. Umowna réwnole-
glos¢ monologéw tego wiersza stwarza przestanke dla ich zestawiania,
konfrontowania i poréwnywania, co, z kolei, ma zainicjowa¢ nastepne
operacje analityczne. To natomiast prowadzi wprost do zatozen estetycz-
nego programu Wirpszy - do koncepcji sztuki jako , gry znaczen”, w mysl
ktorej w strukturze dziela literackiego toczy sie nieprzerwana semantycz-

”y

na ,rozgrywka”’, zaprojektowana przez autora z mysla o odbiorcy, by

¢ Tenze, Poezja a muzyka, s. 183-184.

7 Wirpsza objasnia te , gre” nastepujaco: , dzieto sztuki jest rozgrywka wewnatrz samego
siebie, jest rozgrywka pomiedzy znakami dzieta, pomiedzy polami napie¢ miedzyzna-
kowych oraz pomiedzy znakami a polami napie¢; dzieje si¢ to w niemoznosci scalenia
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ten, odkrywszy jej reguly, przylaczyl sie do zabawy?®, badat ukryte sensy,
spekulowal, snul przypuszczenia. Wedlug poety utwér ma by¢ przede
wszystkim przykuwajaca uwage lamigléwka, przeznaczona do rozwia-
zywania - cho¢ niekoniecznie rozwigzywalng’. Najwazniejszym celem
sztuki nie jest bowiem zaspokajanie ciekawosci poznawczej czytelnika,
ale intelektualna, wyrafinowana zabawa, wywotywana analizg znakow.
Odtwarzanie muzycznego wzorca w tym wierszu stuzy zatem ustano-
wieniu gry (w rozumieniu Wirpszy), ale tez samo jest owa gra, z ktorej
wysnuwaja sie kolejne rozgrywki, majace spetni¢ sie w interpretacyjnej
zabawie odbiorcy.

napiecia ze Zrédtem napiecia. [...] Powiadomienie o wzruszeniu nie powinno wzruszac;
wyrazenie obrazu nie powinno budzi¢ wrazenia obrazu; danie wyrazu nie oznacza da-
nia racji. W tym sensie znak jest nosicielem przewodu myslowego: w nim to bowiem
nastepuje przeksztalcenie konkretnosci w przewo6d myslowy lub sktadnik tego prze-
wodu. Ale tu chodzi o przewody myslowe szczegdlnego rodzaju: podporzadkowane
grze; bedace budulcem tej gry; a wiec wszystko, co w sobie zawiera powiadomienia:
o faktach, o przedmiotach, o uczuciach, o wzruszeniach, o pogladach, o ideach lub ide-
alach, jest wobec gry stuzebne. Z gry tworzy sie dzielo sztuki; [...]” (tenze, Gra znacze,
s. 252 1 254). Pojecie , gry znaczen” zostalo przejete przez Wirpsze z dzieta Homo ludens
Johanna Huizingi, a ten wyprowadzit je ,z kulturowego pojecia zabawy, ktére oznacza
niekoniecznie komiczng gre, rozgrywajaca sie poza rozréznieniem na prawde i ktam-
stwo, dobro i zto, madroéc i gtupote. Literacka «gra znaczeri» Witolda Wirpszy odbywa
sie miedzy zderzanymi ze sobg stowami, ktére zamiast odsyta¢ bezposrednio do wska-
zywanego fragmentu rzeczywistosci, wchodza ze sobg w zaskakujace semantyczne in-
terakcje” (J. Gradziel-Wojcik, Poezja jako teoria poezji. Na przyktadzie tworczosci Witolda
Wirpszy, Poznan 2001, s. 92).
8 ,[...] stowa sa w akcie twérczym wzajem nieprzenikalne, kontaktuja sie ze soba tylko
tak, jak Sciany cegiel w fazie odbioru; ten kontakt miedzy stowami wyzwala dopiero
energie do tej pory w slowie zawartg, nastepuje wieloznaczny rozprysk tej energii, wza-
jemne krzyzowanie si¢ poszczegélnych promieni tego rozprysku. Innymi stowy: stowo
w akcie tworczym posiada li tylko energie potencjalng, w akcie odbioru wyzwala sie
zen energia kinetyczna i to, co bodaj najwazniejsze, przy czynnym udziale odbiorcy
(czytelnika)” (W. Wirpsza, Pare aktualnych czynnikéw wspotczesnego przektadu poetyckiego,
~Poezja” 1967, nr 6). Joanna Gradziel-Wéjcik, komentujac te stowa Wirpszy, stwierdzi-
fa: ,«Gra znaczeni», toczona przez poete podczas pisania, nie koriczy sie [...] z chwila
ukonstytuowania sie utworu, lecz przenika réwniez sfere odbioru - czytelnik powinien
podchwycié reguly gry i wlaczy¢ sie do zabawy” (Gradziel-Wojcik, dz. cyt. s. 94).
»Witold Wirpsza nieustannie testuje w swej poezji mozliwosci znaku jezykowego, do-
prowadzajac go do granic wytrzymalosci. Skoro literatura jest gra, zabawa, uktadan-
ka uniezalezniajacych sie od empirii stéw, wszystkie poetyckie chwyty sa dozwolone.
[...] Podmiot liryczny tych wierszy to artifex - artysta, tworca, mistrz, ale zarazem bie-
gly i zreczny szalbierz, intrygant. Wirpsza lubi bowiem szokowa¢, przykuwac¢ uwage
czytelnika, niepokoié, wyrywaé¢ z marazmu, prowokowac¢ wyobraznie. Tworzy liryke
precyzyjnie przemyslang, intelektualng, niespontaniczng, ktorej sita tkwi w konstrukcj,
a nie w plastycznosci czy bezposredniej emocjonalnosci wypowiedzi” (tamze, s. 199).
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Idea symultanicznosci (rownoczesnosci i réwnolegltosci) elementéow
dzieta muzycznego konkretyzuje sie takze w innych poetyckich odtwo-
rzeniach w Teoryjce Wirpszy. Skoro jednoczesnos¢ rzeczywistych przebie-
gow dzwiekowych rodzi muzyczne wspoétbrzmienia, to miedzy gtosami
tego wiersza powinno dochodzi¢ do podobnych, réwnowaznych zalezno-
Sci. Ekwiwalentem owych wspoétbrzmient sa semantyczne relacje zacho-
dzace miedzy monologami - czyli ,gry znaczet”, ujawniajace sie podczas
konfrontowania wypowiedzi zawartych w obu glosach wiersza. Relacje
te maja dwoistg postac. Z jednej strony, monologi tego wiersza wykazuja
elementarng zbieznoéc¢ tematyczng - w kazdym jest mowa o muzyce® - co
mozna uznaé za ekwiwalent modalnego lub tonalnego zestrojenia gtoséw
w utworze polifonicznym". Natomiast z drugiej strony - wypowiedzi
w nich zawarte r6znig si¢ tematycznym zakresem oraz stylem i kompo-
zycja. Pierwszy monolog - otwierajacy tekst wiersza - traktuje o estetycz-
nych i recepcyjnych wilasnosciach muzyki Bacha i Mozarta:

muzyka jana sebastiana bacha przystepniejsza
jest nizeli

[...]

muzyka wolfganga amadeusza mozarta
poniewaz réwnowaga olimpijska

[...]

nie wymaga takiej dojrzatosci

co tragizm czas rownowagi jest

[...]

pozorny i rozposciera si¢ rOownomiernie

we wszystkich kierunkach dgzac do nieskoriczonosci
[...]

to rzecz dla niecierpliwosci mtodych lat

czas tragedii jest rzeczywisty

[...]

i skupia sie na malej przestrzeni

dazac do zera to rzecz

[...]

dla péznych lat i cierpienia

nadto bach umart w wieku

podesztym mozart u progu drugiej mtodosci

10 Tematyka monologéw wskazuje, ze wiersz ten jest takze realizacja ,muzycznosci II” we-
dtug terminologii Andrzeja Hejmeja (zob. tegoz, Muzycznosé dziela literackiego, s. 59-63.

T W tej elementarnej tozsamosci tematycznej zostal odzwierciedlony pewien muzyczny
wzorzec: modalne lub tonalne zestrojenie linii melodycznych w kompozycji wielogltoso-
wej. Melodie (glosy) w kompozycji polifonicznej, aby stworzy¢ pozadane wspoétbrzmie-
nia, zazwyczaj bywaja oparte na tych samych skalach lub tonacjach muzycznych; zgod-
nos¢ ta nie jest jednak wymogiem bezwzglednym; w muzyce wspélczesnej mozliwe sa
np. rozwigzania politonalne, czyli melodie - glosy - oparte na réznych (i niepokrew-
nych) tonacjach, oraz polimodalne, oparte na zupelnie dowolnych skalach.
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Natomiast drugi monolog dotyczy gry na organach:

[...]
na organach gra sie nie
majac zadnego wpltywu na

[..]

podmuch i dygotanie chociaz
sie¢ podmuch i dygotanie

[...]
wywoluje palce osobno klawisze
i pedaly osobno osobno

[...]
miechy i piszczalki podejrzliwosé
podejrzliwos¢ wobec siebie i mechanizmu

niepewnos¢ wobec siebie i
mechanizmu pozwala przy wprawie

w uzywaniu podejrzliwosci
i niepewnoéci na Sciste

[...]

organizowanie podmuchu i dygotania

Inny zakres tematyczny monologéw - odrebnosé poruszanej w nich
problematyki - mozna uznac za ekwiwalent samodzielnosci melodyczno-
-rytmicznej gtosow w kompozycji polifonicznej. Kazdy z nich moze staé
sie przedmiotem oddzielnej analizy; w kazdym - w mys$l programowych
zalozen poety - toczy sie odrebna ,gra znaczen”, przyciagajaca uwage
i inspirujaca do zabawy. Te autonomiczne wypowiedzenia sa jak dwie
inaczej skonstruowane i odmienne w charakterze melodie, grane np. na
innych instrumentach albo - co moze blizsze motywom tego wiersza - na
dwu réznie zaregistrowanych klawiaturach organowych.

Z kolei odrebnos¢ stylistyczno-kompozycyjna obu wypowiedzi wraz
z zauwazalng komplementarnoscia ich problematyki (a wiec odmiennos¢
ich funkcjonalnej formy i uzupetnianie sie treSci) mozna uznac za ekwiwa-
lent muzycznego kontrapunktu®. To zréznicowanie monologéw decyduje

12 Kontrapunkt (z tac. punctus contra punctum = ‘nuta przeciw nucie’) to ,,technika kompo-
zytorska polegajaca na jednoczesnym zestawieniu linii melodycznych wg okreslonych
zasad tonalnych, harmonicznych i rytmicznych” (Encyklopedia muzyki, s. 461-462) albo
inaczej ,teoria réwnoczesnego prowadzenia samodzielnych linii melodycznych (gto-
sow) w utworach polifonicznych” (J. Habela, Stowniczek muzyczny, Krakéw 1972, s. 95).
Typowymi technikami kontrapunktycznymi sa m. in.: technika cantus firmus - gdzie do
zadanego stalego glosu, najczesciej bedacego melodiag choratowa lub jej fragmentem,
dokomponowuje sie stopniowo glosy kontrapunktujace (jeden lub wiecej) oraz techni-
ka kontrapunktu prostego - gdzie jeden glos jest przeciwstawiony gtosowi gtéwnemu
(zob. U. Michels, Atlas muzyki, t. I, Warszawa 2002, s. 95).
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o miejscu kazdego z nich w strukturze wiersza. Pierwszy, zblizony w sty-
lu do powaznych, naukowych wywodéw, zostal skonstruowany wedtug
schematu retorycznego dowodzenia: zawiera twierdzenie i argumentacje;
jest glosem stylistycznie wysokim, starannie zredagowanym, przeznaczo-
nym do wyrazenia waznej (fundamentalnej?) prawdy - a zatem dominu-
jacym, na wzoér cantus firmus w kompozycji polifonicznej. Natomiast drugi
jest zartobliwie ujetym, swobodnym rozwazaniem, zbudowanym z iro-
nicznych i paradoksalnych spostrzezeri, podsumowanych btyskotliwa po-
inty; jest wypowiedzig nizsza stylistycznie, tematycznie zalezng od gtosu
gléwnego i stanowiaca jego dopelnienie - a wiec dodatkowa, tak jak mu-
zyczny kontrapunkt, dokomponowany do cantus firmus. Zaleznos¢ ta daje
sie zauwazy¢ juz podczas wstepnego analizowania treéci obu monologow:
W pierwszym sa rozpatrywane kwestie estetyczno-muzyczne, natomiast
w drugim - problemy wykonawcze; w pierwszym znalazlo si¢ rozwazanie
po$wiecone m. in. muzyce Bacha, drugi dotyczy organéw - instrumentu
tradycyjnie kojarzonego z twérczoscig tego kompozytora.

Obserwacja rozgrywki toczacej sie¢ miedzy monologami tego wiersza
nie jest wszakze mozliwa bez analizy wypowiedzen zawartych w kazdym
z nich; rozszyfrowywaniu konstrukcyjnej tamiglowki towarzyszy zatem
stopniowe zaglebianie si¢ w dwa odrebne stowne labirynty zbudowane
przez poete. Zostaly w nich zaprezentowane dwa subiektywne, kontro-
wersyjne, wrecz prowokacyjne rozumowania, co skadinad nie powinno
dziwié w $wietle proponowanej przez Wirpsze , gry znaczen”; z zalozenia
bowiem powinny one bulwersowa¢, pobudza¢ do myslenia, powodowac
sprzeciw lub co najmniej nasuwa¢ watpliwosci. W obu mozna odnalez¢
sformulowania dajace impuls do intelektualnych dociekar, niekoniecznie
przynoszacych ostateczne i satysfakcjonujace rozstrzygniecia. W kazdym
znalazly si¢ wyrazenia i zdania uderzajace zagadkowoscig lub arbitralno-
Scig. Co zatem przesadza o dyskusyjnosci wypowiedzi zawartych w obu
glosach tego wiersza? W jaki spos6b zostata w kazdym z nich poprowa-
dzona ,gra znaczen”?

Juz w poczatkowych partiach pierwszego monologu mozna zderzy¢
sie z kontrowersyjng teza, niezgodna z utartymi sagdami o dzietach dwu
stynnych kompozytoréw: ,muzyka jana sebastiana bacha przystepniejsza
/ jest nizeli / [...] / muzyka wolfganga amadeusza mozarta”. Zagadko-
we - nieoczywiste i nieadekwatne - wydaja sie formuly okreslajace istote
muzyki obu twércow: Bach - ,réwnowaga olimpijska”, Mozart - ,tra-
gizm”. Niejasne sa tu opisy czasu (,czas rOwnowagi jest / [...] / pozor-
ny i rozposciera sie rownomiernie / we wszystkich kierunkach dazac do
nieskoriczonosci”; ,czas tragedii jest rzeczywisty / [...] / i skupia sie na
matej przestrzeni / dazac do zera”). Niespdjne z przedstawionym dowo-
dzeniem wydaje sie koricowe napomkniecie o zréznicowanej dtugosci zy-
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cia obu kompozytoréw (,nadto bach umart w wieku / podesztym mozart
u progu drugiej mlodosci”). Watpliwe sa tezy gloszace, ze kompozycje
Bacha, z racji swoich wartosci estetycznych i konstrukcyjnych, znajduja
najlepszych odbiorcéow w ludziach mtodych i niedojrzatych (,,to rzecz dla
niecierpliwoéci mtodych lat”), a utwory Mozarta, z tych samych wzgle-
déw, wydaja sie przeznaczone jedynie dla oséb starych i cierpiacych (, to
rzecz / [...] / dla péznych lat i cierpienia”). Wéréd stwierdzen zawartych
w monologu wlasnie te ostatnie najtrudniej przyjac¢ bez jakichkolwiek za-
strzezen. Ich arbitralnos¢ i dogmatycznos¢ sprawia, ze caly wywod trze-
ba uznac za niepewna, problematyczng teorie. Trudno bowiem dowies¢,
ze dyspozycje psychofizyczne sa bezwarunkowymi determinantami per-
cepciji éciéle okreslonych stylow czy form muzycznych. Trudno takze mia-
ra przystepnosci czynic tatwos¢ przyswajania przez miodych stuchaczy
dziel tego czy innego kompozytora. Zarazem jednak w wywodzie tym
znalazly sie sformulowania, ktére po analizie i rozpoznaniu ukrytych
w nich gier zdumiewaja trafnoécia. Metaforyczne wyrazenie ,rownowaga
olimpijska” (powstale z przeksztalcenia frazeologizmu , olimpijski spo-
k¢j”), uzyte w celu scharakteryzowania muzyki Bacha, moze zaskakiwag,
zwazywszy na wzburzong ekspresje i motorycznosé wielu jego utworéw;
w odniesieniu do ich struktury okazuje sie jednak zasadne, jesli przyjac,
ze oznacza stabilny, zdumiewajacy swoja logika fad. Konstrukcyjna ce-
cha tych polifonicznych dziet - choratéw, fug i kanonéw, imitacyjnych
toccat, preludiéw czy wariacji - jest bowiem $cisty, wrecz matematyczny
porzadek, zadziwiajacy swoja konsekwencja i klarownoscia. Wyrazenie
,rownowaga olimpijska” moze zatem przenoénie oddawac stalos¢ struk-
tur tych kompozycji, stanowiac jednoczesnie peryfraze wzniostosci - uro-
czystego nastroju, jakim odznacza si¢ wigekszos¢ z tych utworéw. Z kolei
w zdaniu opisujacym funkcjonowanie czasu w muzyce Bacha zostato za-
warte ciekawe, spekulatywne objasnienie dZwigkowej symboliki nieskon-
czonodci. Czas w tych utworach jest pozorny, symbolicznie zatrzymuje
sie, poniewaz jego muzyczne noéniki - dzwieki - zostaly w ,zréwnowa-
zonych” strukturach polifonicznych utozone zaré6wno poziomo (hory-
zontalnie), tworzac przebiegi melodii, oraz pionowo (wertykalnie), dajac
wsp6lbrzmienia miedzy gltosami. Czas, na skutek polaczenia tych dwéch
,wektorow”, symbolicznie ptynac ,we wszystkich kierunkach”, moze
wiec znieruchomieé. W przebiegach i wspoétbrzmieniach dzwiekowych,
tworzacych architektonike tych kompozycji, mozna zatem dostrzec figure
nieskoniczonosci”. Natomiast w opisie muzyki Mozarta zaskoczenie moze

B Symbolike nieskoriczonosci, wpisang w czasowy wymiar kompozycji Bacha, Bohdan
Pociej objasnil nastepujaco: ,Czas jest przestrzenia dla mysli, jest «terenem», «Srodo-
wiskiem», «o$rodkiem», w ktérym my#l sie urzeczywistnia, w ktérym sie rozwija i roz-
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wywolywaé przywolanie tragizmu, oznaczajacego, jak wiadomo, kon-
flikt przeciwstawnych wartosci, znajdujacy rozwiazanie w nieuchronnej
i ostatecznej katastrofie. Ekspresja wielu kompozycji Bachowskich, opar-
ta na kontrastach i antynomiach, wydaje sie bowiem lepiej odpowiadac
tej kategorii. Obecnosé¢ elementéw korespondujacych z nig w strukturze
dziet Mozarta poczatkowo nie wydaje si¢ oczywista; wszakze muzyka
ta jawi sie wiekszoéci stuchaczy jako pogodna, harmonijna i emocjonal-
nie zrownowazona". Schematu tragicznego mozna jednak doszukac sie
i w jej strukturach - w formie sonatowej (allegro sonatowym), konstrukgji

snuwa. I rownoczesnie dzialajagca my$l ujarzmia czas, organizuje go («porzadkuje»),
zageszcza, nasyca...

Z jednej strony wszak ta muzyka otwarta jest na nieskoriczonos¢; przypomnijmy sobie,
jak Bach rozwija - figuracyjnie, sekwencyjnie - jaka$ mysl muzyczna, jak ja rozsnuwa,
wydluza, rozszerza, rozbudowuje, powieksza, pomnaza; jest w tym jakis - jakze suge-
stywnie nam przekazywany! - oddech nieskoriczonosci; jest jej symbol i odczucie naj-
glebsze z mozliwych w muzyce. I tu wlasnie wyraza sie - aby nawiaza¢ do stynnego,
dramatycznego ujecia z Mysli Pascala - owa nieskoriczono$é¢ kosmiczna, nieskonczo-
nos¢ wielkosci. ..

A z drugiej strony muzyka Bacha jakby zamyka si¢ w sobie; [...]. W samej zreszta
kardynalnej zasadzie polifonii, tj. w ukazywaniu kilku réwnobrzmigcych, réwnolegle
prowadzonych gloséw, jest jakas$ tendencja do unicestwiania trwania, nasycenia cza-
su zdarzeniami muzycznymi. Wszak w utworze polifonicznym w tym samym czasie
trwaja, przebiegaja, rozwijaja sie rézne (jakkolwiek zwigzane nadrzedng ideg dzieta)
struktury dzwiekowe; kazda taka struktura - linia melodyczna, wyjeta z catosci formy,
ma jaka$ postad, jest jakas catosciag (calostka), jakas istnoscig (forma bytu muzyczne-
g0), czeécia ogodlnej calosci odznaczajaca sie pewnym egzystencjalnym walorem, pew-
na quasi-samodzielnoscig. Réwnolegle istnienie, dokonywanie sig, rozgrywanie w tym
samym «przedziale czasowym» dwoch, trzech, czterech linii melodycznych nadaje
owemu przedzialowi czasowemu wieksza wage. Czas jest intensywnie wypelniany,
jego przebieg intensywnieje. Méwiac obrazowo: okreslony przedziat czasu, w ktérym
rozgrywa sie, konkretyzuje utwoér polifoniczny, zawiera wiecej, coraz wiecej istnienia,
istnieje bardziej niz «przedziaty» inne.

Nieskoriczono$¢ - i znowu przypominamy stynny wywoéd-wizje Pascala - odkrywa sie

w glab muzyki, wewnatrz dziela; nieskoficzonos¢ intensywna (w przeciwieristwie do
nieskoniczonosci ekstensywnej...), nieskoniczono$é podziatu i postepujacego zageszcza-
nia, nasycania czasu...” (Pociej, Bach - muzyka i wielkosc, s. 39-41).
Dla postawy tworczej Mozarta charakterystyczna byta niecheé do prostego odwzorowy-
wania w muzyce przezy¢ zyciowych - tak ujemnych, jak dodatnich: ,muzyke Mozarta
okresli¢ by mozna jako poezje, ujmujaca najbardziej nawet wstrzasajace stany uczucio-
we w niezlomne prawa formalne rymu i rytmu. Swoje antyekspresjonistyczne wyznanie
wiary, w ktérym zaklada konieczno$¢ statej obecnosci dystansu artystycznego wobec
przezy¢ uczuciowych, wyrazit Mozart w jednym z listéw. Oto jego stowa: «Podobnie
jak namietnoéé, jakkolwiek by byla gwattowna, nigdy nie wypowiada sie w sposéb nie-
smaczny, podobnie muzyka nawet w najstraszliwszej sytuacji nie powinna nigdy obra-
zac ucha, ale i wtedy jeszcze je urzekac¢. Stowem - pozosta¢ zawsze muzyka.»” (S. Kisie-
lewski, Wolfgang Amadeusz Mozart, [w:] tegoz, Gwiazdozbiér muzyczny, s. 34).
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wystepujacej w pierwszych czesciach sonat, koncertéw i symfonii Mozar-
ta®. Tragiczny porzadek wydarzen jest zauwazalny w poszczegdlnych
ogniwach ich muzycznej akcji: w ekspozycji tematowi gléwnemu zostaje
przeciwstawiony kontrastowy temat poboczny, ich bezposrednie starcie
dokonuje si¢ w przetworzeniu, a rozwiazanie konfliktu, polegajace na
ujednoliceniu tonacji, nastepuje w repryzie, zwiericzonej coda. Przebieg
dzwiekowy tak zaprojektowanego utworu zmierza zatem do , pogodze-
nia” przeciwstawnych elementéw, ale zarazem do nieuchronnej katastrofy
- do wymuszonego porzadkiem harmonicznym finatu, w ktérym osta-
tecznie ustaja wszystkie uprzednie napiecia. Dlatego czas w tych kompo-
zycjach nie ulega symbolicznemu zatrzymaniu, lecz ,skupia si¢ na matej
przestrzeni / dazac do zera” - biegnie, tak jak czas rzeczywisty kazdego
istnienia, by osiagna¢ swoj nieunikniony kres. Mozna zatem upatrywac
w muzycznym przebiegu allegra sonatowego zaréwno odwzorowania
tragicznych perypetii, w ktore zostal uwiklany cztowiek, jak i figury catej
ludzkiej egzystencji, skazanej na pewna $mieré. W $wietle tych rozpoznan
tym bardziej dyskusyjne wydaja sie twierdzenia o $cistym zaadresowaniu
muzyki Bacha i Mozarta do - odpowiednio - mtodych i starych stucha-
czy (skad bowiem wiadomo, ze konstrukcje polifoniczne bez trudu moga
przyswoic ci pierwsi, a allegro sonatowe — jedynie ci drudzy?)".
Spekulacje sprowokowane przy pomocy kontrowersyjnych opinii
oraz paradoksalnych okresleri istoty muzyki Bacha i Mozarta - oto inter-
pretacyjne zabawy, ktére moze zainicjowac , gra znaczen” zaprojektowa-
na przez poete w tym monologu. Niezaleznie od trafnosci uzytych w nim
sformulowan pozostaje on wywodem subiektywnym, zawierajacym czy-
sto teoretyczne rozwazania. Sugestie takiej oceny przynosi ponadto tytul
wiersza. Wirpsza w nacechowanym ironicznie stowie , teoryjka” zaznacza
bowiem dystans do tredci, ktére zostaly zaprezentowane w jego utworze.
Dotyczy to takze zdarh umieszczonych w drugim monologu.
Kontrowersyjnos¢ spostrzezen zawartych w tej wypowiedzi nie jest
jednak tak wyrazista, jak w przypadku pierwszego monologu; uwaga

~«Oswieceniowa» forma muzyczna charakteryzuje sie wewnetrzng dramaturgia
(w czym znaé¢ wpltyw dramatu teatralnego, jak tez i nowego swiatoodczucia i $wiato-
obrazu). Zawiera tez w sobie dramatyzm, potencjalny i urzeczywistniany w ekspresji.
Muzyka sie rozgrywa: w ekspozycjach, powtérzeniach, reminiscencjach, odmianach,
przetworzeniach; w podziale na akty, sceny, odslony. Muzyka tknieta jest dramaty-
zmem, z akcentami tragizmu, przeniknieta dramatycznym niepokojem, takze refleksja
nad niepokojem” (B. Pociej, Muzyka i mysl oswiecenia, [w:] tegoz, Z perspektywy muzyki,
Warszawa 2005, s. 151). Tragiczna symbolika konstrukeji allegra sonatowego daje sie
tatwiej odczytac z dziet kompozytoréw romantycznych.

Rozstrzyganie tych kontrowersyjnych kwestii mogloby sta¢ sie przedmiotem badan
z zakresu psychologii percepcji muzyki.
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czytelnika koncentruje sie tu raczej na oryginalnosci stylistycznego uje-
cia - cho¢by na operowaniu przez poete réznymi znaczeniami wyrazéw
,podmuch” i ,dygotanie” czy konstruowaniu paradokséw przy pomocy
stow ,, podejrzliwosé¢” i ,niepewnosc”. Rozszyfrowujac te stowne gry moz-
na nawet poczatkowo dojé¢ do wniosku, ze w tej efektownie ujetej narracji
nie kryje si¢ nic dyskusyjnego. Muzyk grajacy na organach rzeczywiscie
nie ma bezposredniego wptywu na natezenie (, podmuch”) powietrza tto-
czonego z miechéw do wiatrownic i piszczalek, ani na jego wibracje (,,dy-
gotanie”), uzyskiwang za pomoca mechanizmu ,tremulant””; nie moze
modelowac zadecia i wibragji, jak flecista, oboista czy trebacz. Tworzywo
- powietrze, w ktérym bedzie dokonywat artystycznej kreacji - zostato
poddane wstepnej obrébce, a konstrukcja instrumentu nie pozwala na
proste regulowanie dynamiki®. Chcac odpowiednio uformowac¢ dzwieki
wykonywanej muzyki (stowo ,, podmuch” uzyte w drugim, przeno$nym
znaczeniu) i poruszy¢ emocje stuchaczy (stowo ,dygotanie” uzyte w dru-
gim, przeno$nym znaczeniu), muzyk grajacy na organach musi zaufac¢
wlasnym dyspozycjom i skomplikowanej , maszynerii” organéw - prze-
tamac¢ podwojny dystans (,podejrzliwosé wobec siebie i mechanizmu /
[...] / niepewnos¢ wobec siebie i / mechanizmu”) i scali¢ w grze elementy
tego instrumentu (,,palce osobno klawisze / i pedaly osobno osobno /
[...] / miechy i piszczalki”) z wlasnym cialem. Musi zatem nauczy¢ sie

7 Tremulant to umieszczona w bocznym kanale wiatrowym organéw , klapka ruchoma,
drgajaca pod wplywem pradu powietrza i nadajaca wszystkim piszczatkom, obstugi-
wanym przez ten kanal, dzwiek tremolujacy” (M. Drobner, Instrumentoznawstwo i aku-
styka, s. 188).

8 Wglad w podstawowe zasady gry na organach moga da¢ wskazowki umieszczone
w dziewietnastowiecznym Przewodniku dla organistow Szymona Antoniego Spalskiego:
,Przez samo naciséniecie klawisza wydobywamy tu ton, lecz kazdy latwo widzi, Ze nie
zupelnie tak samo, jak na fortepianie, gdzie silnem lub stabem uderzeniem miotecz-
ka w strune, glos silniejszy lub stabszy osiaggamy. W organach zas, czy bedzie slabsze
czy tez mocniejsze przyci$niecie klawisza, zawsze jeden i ten sam skutek wywrze [...].
Chcac grac¢ na organach wystarcza samo naciskanie klawiszy, ktorych sie w kazdym
razie tak uzywa, ze kladac na nich lekko palce dociskaja je, ze sie tak wyraze, jakby do
samego dna, lub trzyma je tak dtugo, jak dtugo i tony ich stysze¢ chcemy, a sita ogélna to
sie juz powiedzialo, zalezy od tego, ile na ten cel gloséw czyli regestrow wysuneliSmy.
[...] Inni na koniec graja w ten sposéb jeszcze, ze nie dociskajac klawiszéw dostatecznie,
chcea jakby przez to pewng uczuciowosé w grze oddag, i to takze niewlasciwe jest; nie
szkodzi ono moze natenczas, jezeli sie gra na jednym glosie niewymagajacym np. wiele
wiatru, bo choc¢by przez to niewiele byly uchylone klapki w wiatrownicach, dostarcza
go na tyle, ze ton piszczalki jeszcze sie dobrze odezwie; ale gdy to trafi sie przy uzywa-
niu wiekszej ilosci gloséw, to przez takie niedocisniecie klawiszy zabraknie go, a w na-
stepstwie piszczalki nie odezwg sie swym nalezytym gtosem. Nie powinno si¢ wiec na
pelnych organach niesmiatg reka probowad, ale zawsze do calej glebokosci zapadania
klawiszy naciska¢” (Spalski, Przewodnik dla organistéw, Krakow 1880, s. 169-171).
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wlasciwego operowania sobg i instrumentem, czyli zdoby¢ si¢ - méwiagc
paradoksalnym skrétem - na dystans wobec dystansu (wyroslego z re-
spektowania wlasnych ograniczert i mozliwosci organéw). Ta refleksja
o techniczno-psychologicznych uwarunkowaniach wykonawstwa muzy-
ki nie budzilaby wiekszych zastrzezen, gdyby nie przymiotnik ,Sciste”
w zdaniu koficzagcym monolog: ,, podejrzliwosé [...] / niepewnos¢ [...] po-
zwala przy wprawie / [...] / w uzywaniu podejrzliwosci i niepewnosci
na Sciste / [...] / organizowanie podmuchu i dygotania”. Wiasciwie wy-
pracowany warsztat wykonawczy pozwala muzykowi skonkretyzowac
zaplanowang uprzednio wizje utworu - dokladnie zorganizowac jego
dzwiekowy ksztatt (stowo ,podmuch” uzyte w drugim, przenoénym zna-
czeniu); umiejetnosci te jednak nie pozwalaja na precyzyjne modelowanie
reakcji stuchaczy - na ,Sciste” zaprojektowanie ich wrazen (stowo ,dy-
gotanie” uzyte w drugim, przenoénym znaczeniu). Wykonawca muzyki
zwykle jest panem dZzwiekéw swojego instrumentu, ale jego panowanie
nad emocjami odbiorcéw nigdy nie jest bezwarunkowe. Rozwazania za-
warte w tym monologu to zatem takze subiektywna , teoryjka”, sprawdza-
jaca sie jedynie pod pewnymi warunkami. Funkcja umieszczonych w niej
gier jest, tak jak poprzednio, inicjowanie spekulacji - prowokowanie do
poszukiwania potencjalnych rozwiagzan stownej tamigtéwki. Dyskusyj-
nosé¢ stwierdzen umieszczonych w obu monologach sklania dodatkowo
do przypuszczen, ze to nie treSci werbalne stanowia najistotniejszy prze-
kaz utworu.

Obserwacja rozgrywek tego wiersza (widocznych wewnatrz mo-
nologéw i pomiedzy nimi) pozwala zauwazy¢, ze w organizacji jego
skladnikéw zostata odzwierciedlona postawa ironiczna. Ze swobodnych
(zabawnych?) zderzen elementéw jakosciowo przeciwstawnych - praw-
dy i falszu, znaczen prostych i przenoénych, stylu wysokiego i niskiego
- powstaje bowiem konstrukcja o ksztalcie demonstracyjnie odmiennym
od stereotypowego utworu lirycznego, ukazujaca rzeczywistosc sztuczna,
spekulatywna i teoretyczng, rozbiezng z tym, co faktyczne, i przeznaczo-
na do intelektualnego rozgrywania przez odbiorce. Wydaje sie, ze takze
w ten spos6b Wirpsza dazy do poetyckiego odtworzenia porzadku pa-
nujacego w muzyce - sztuce, jego zdaniem, ,z natury” ironicznej; chce
w tym wierszu odwzorowac gre typowa dla dziet muzycznych:

Zwazmy, ze muzyka jest wielkq mistrzynia ironii; rozlegla pozapojeciowa dziedzina
oznaczonych i wyznaczonych dzwiekéw, umie sie tym, co pozapojeciowe [...] Swietnie za-
bawia¢; tym $wietniej, ze nie stoja zabawnosci na przeszkodzie zadne wzgledy, przyhamo-
wujace przetwarzajaca ironizacje, na przyktad: potrzeby obyczajnosci. Czestokro¢ (a bodaj
do tej pory najczesciej) muzyka postepuje w ten sposoéb, ze bierze material juz skazony
i zanieczyszczony; wyrdb artystyczny; co$ z ulicy albo i karczmy; i ten wyréb artystycz-
ny, oblepiony brudkiem stereotypéw wzruszeniowych, ruchowych, obrazkowych nazywa
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tematem; po czym zaczyna nad nim pracowac i prace te, nazywa praca tematyczng; albo
technika wariacyjng; albo [...] wzmaga swa wymyslng pracowitos¢ w przewrotach, rakach
i nawrotach wielogtosowosci; i nic juz wéwczas nie zostaje z tadnosci, nic z potoczystosci,
nic ze wzruszen pierwotnego surowca: owszem, pozostaje informacja o istniejagcym on-
gi$ lub wymyslonym wzruszeniu, jego wyraz wszakze i wyrazistos¢ zostaly przemielone
w wielkim pracowitym mlynie, porozdzierane i wymiazdzone, aby w czystym zapisie mu-
zycznym powstala madra struktura®.

Monologi Teoryjki zostaty skonstruowane na wzoér opisanych tu przez
Wirpsze tematéow muzycznych, czyli zbudowane z elementéw szlachet-
nych i trywialnych, ktére poddano ironizacji, podporzadkowujac nowej
strukturze. Wspoéttworza one utwor, ktéry - tak jak dzielo muzyczne
- ma pelni¢ przede wszystkim funkcje estetyczng. Muzyka jest bowiem
dla poety modelem sztuki catkowicie bezinteresownej, bedacej domena
artyzmu, uwolnionej od poznawczych funkcji, koncentrujacej uwage na
grze swoich skladnikéw i wywolujacej wyrafinowana zabawe. ,Odtwa-
rzanie” muzycznego dwuglosu w tym wierszu mialoby zatem takze cel
programowy: stworzy¢ utwor poetycki o ksztalcie najbardziej zblizonym
do tego modelu sztuki, koncentrujacy uwage na swojej, petnej rozgrywek,
konstrukcji oraz wykreowac dzieto, ktérego metatekst bytby odwzorowa-
niem muzycznych struktur, pozbawione wszelkich form nasladowania
muzyki. Sygnaty tych intencji mozna dostrzec w tytule; nie tylko obejmu-
je on w ironiczny nawias tre$¢ obu monologéw, ale takze nazywa wprost
przekaz zawarty w strukturze utworu: w wierszu tym zostala zawarta
~teoryjka” - zdaje sie méwic poeta - emblematyczna, elementarna, minia-
turowa wyktadnia mojej teorii sztuki®.

Realizacjom tej koncepcji w wierszach Wirpszy wydaje sie towarzy-
szy¢ jeszcze jeden cel. Autor, tworzac poezje odwzorowujaca muzyczne
struktury, oparta na , grze znaczert”, dazy takze do przebudowania sfery
recepgji sztuki. Opowiada sie za modelem odbioru literatury wzorowa-
nym na ,strukturalnym” stuchaniu muzyki - na percepcji skoncentro-
wanej wokot formalnych ,,rozgrywek toczacych si¢ wewnatrz dziela.
Takiemu odbiorowi muzyki sprzyjaja jej formy polifoniczne, szczegélnie
predestynowane do analitycznego stuchania:

W towarzystwie pewnego bardzo wybitnego krytyka i teoretyka literatury [...] stu-
chatem niedawno nagrania Bachowskiego Wohltemperiertes Klavier. Krytyk stuchat w mil-
czeniu, od czasu do czasu jedynie pozwalal sobie na peczniejgce uczuciowo zawotania:
,O, to tadne.” Zdarzato si¢ to przy tym wylacznie podczas ekspozycji tematu ktéregos
preludium lub fugi; dalej nie zdarzalo si¢ to nigdy w czasie tak zwanej pracy tematycz-
nej; a nadto jedynie przy tych tematach, ktére odznaczaty sie niewymyslna, elegijng linia

¥ W. Wirpsza, Gra znaczen, s. 237-238.
2 Szczegdtowe oméwienie teorii ,gry znaczen” zostato przedstawione w ksiazce Joanny
Gradziel-Wéjcik Poezja jako teoria poezji...
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melodyczna; przy tematach o chromatycznej dramatycznosci zawolanie: , O, to tadne”,
nie dawalo sie stysze¢; a takze przy tematach polegajacych na kombinatoryce rytmicznej.
Innymi stowy krytyk 6w, literacki, zaznaczam, reagowat bardzo rzadko.

Z czego o$mielam sie wyciagnac¢ dwa nastepujace wnioski:

a) krytyk reagowal tylko na surowiec dziela, nie zas na jego strukture;

b) krytyk reagowal wedle zasady, ze dzielo sztuki jest wyrazem i przekazZnikiem sta-
néw wzruszeniowych. [...]

Bardzo bylem tym sposobem reagowania wybitnego krytyka zasepiony, poniewaz
uwazam, ze sentymentalny odbiér rodzi sentymentalng krytyke artystyczna, wiecej:
czulostkowe teorie sztuki. Kryje sie za$ za tym nie tylko usposobienie, [...] lecz réwniez
i poglad [...] zakorzeniony u nas i bezwladny [...] obezwtadniajacy samodzielnos¢ i sa-
moistnosé aktu tworczego. [...] Otéz poglad ten glosi, ze poezja jest wyrazem i przekazem
wzruszen, nurtujacych, jak to sie méwi, dusze tworcy; ze wzruszenia te s komunikowane
przez konstruowane stownie obrazy [...]. Krytyk tedy, albo historyk literatury bada, jaka
byta temperatura uczuciowa twércy w momencie tworzenia; czego dotyczyla; i czy zostata
odpowiednimi (dostuchalem sie: adekwatnymi) obrazami przekazana. Rzecz sprowadza
sie wiec do tego, czy krytyk wzruszyl sie przy czytaniu poematu: jezeli sie wzruszyl, wzru-

szy sie i odbiorca; co nalezy odbiorcy zaleci¢™.

W manifestowanym przez Wirpsze dystansie do sentymentalnej re-
cepcji muzyki i poezji zawiera sie wyraznie antyromantyczna postawa re-
prezentanta dwudziestowiecznej awangardy, niechetnego irracjonalnym
teoriom sztuki. Stuchanie madrych struktur muzycznych okazuje sie wiec
dla niego szkola nowoczesnego odbioru twérczosci artystycznej - nie-
szablonowej, intelektualnej zabawy, przewyzszajacej spontaniczne i po-
wierzchowne afektacje.

.

2 W. Wirpsza, Gra znaczen, s. 211-212.
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Motywy muzyczne, cho¢ niezbyt czeste w wierszach Wistawy Szym-
borskiej, to nie jedynie poetyckie ornamenty. Co prawda, drobne inkru-
stacje liczebnie dominuja tu nad rozbudowanymi zespotami motywoéw,
przedstawieniami przedmiotéw czy oséb zwigzanych z muzykga, jednak
semantyka tych efektownie skonstruowanych metafor, poréwnan czy
symboli, wzbogacajacych styl wypowiedzi poetyckiej, okazuje sig istotna
dla przestania poezji autorki Wolania do Yeti. Poza tym ich analiza odstania
dos¢ szeroka wiedze poetki o sztuce dzwiekow.

Jakie funkcje pelnia motywy muzyczne w wierszach Szymborskiej?
Czy poza formalnie najprostszym kierowaniem uwagi na znaczenia $cisle
zwiazane z muzyka jako sztuka, sa wykladnia jeszcze innych tresci? Po
pierwsze, wszystkie kategorie muzycznych odniesiert - w mniejszym lub
wiekszym stopniu - ukazuja opinie poetki o muzyce i o zjawiskach mu-
zycznych. Mozna tu odnalezé portrety muzykéw', ujecie sztuki dzwiekow
jako znaku doskonatosci’ oraz kilka zobrazowarn muzyki zdegradowanej’.
Po drugie, motywy muzyczne wigza sie z dwoma istotnymi tematami po-
ezji Szymborskiej: z odkrywaniem dysharmonii w Swiecie, powstajacej
z napiecia pomiedzy doskonatoscia a niedoskonatoscia, miedzy ideatem
a doswiadczeniem* oraz z wizjq ludzkiej egzystencji, dla ktorej ujecia poet-
ka kilkakrotnie uzyta spokrewnionych z muzyka motywow tarica, zabawy
i balu’. Po trzecie, motywy muzyczne moga by¢ uznane za jeden ze zna-
kéw rozpoznawczych przemian stylistycznych, zachodzacych w poezji
Szymborskiej. Obecne od poczatku tworczosci poetki i licznie wystepuja-
ce np. w tomach Wotanie do Yeti (1957), Sol (1962), Wszelki wypadek (1972)

W wierszach: Czarna piosenka, Koloratura, Klasyk, Stary Spiewak, Ella w niebie.

Np. w wierszach Z nie odbytej wyprawy w Himalaje, Obmyslam $wiat, Kloszard, Pochwata
snow, Dom wielkiego cztowieka.

Np. w wierszach Zwierzeta cyrkowe, Pogrzeb, Kobiety Rubensa, Bal.

Np. w wierszach *** [Historia nierychliwa...], Préba, Obmyslam swiat, Pod jednq gwiazdkg,
Cebula, Pokéj samobojcy.

Np. w wierszach Buffo, Przy winie, Jaskinia, Ruch, Allegro ma non troppo, Znieruchomienie,
Zona Lota, Bal.
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i Wielka liczba (1976), tylko sporadycznie pojawiaja sie od Ludzi na moscie
(1986) po Tutaj (2009). Dodatkowo, motywy muzyczne z ostatnich toméw
Szymborskiej sytuuja sie tylko w sferze przedmiotéw przedstawionych.
Ich wycofywanie z warstwy jezykowej wierszy to przejaw upraszczania
poetyki - procesu dajacego sie zauwazy¢ w pdznej tworczosci poetki.
Motywy te, jako skiadnik tropéw, nalezatyby wiec do rozwigzan nazbyt
komplikujacych styl; sa ozdobnikami, ktére traca na znaczeniu wobec im-
peratywu moéwienia jak najprosciej o sprawach fundamentalnych.

Z grupy wierszy Szymborskiej zawierajacych motywy muzyczne wy-
raznie wyodrebniaja sie te, ktérych bohaterami sa muzycy: wykonawcy
(Czarna piosenka, Ella w niebie, Koloratura, Stary Spiewak) oraz kompozytor
(Klasyk). Muzycy zostali takze sportretowani przez poetke w felietonach
Ella i Przewodnik operowy, zawartych w Lekturach nadobowigzkowych.

Pierwszy wizerunek artysty-muzyka pochodzi z wczesnego wiersza
Szymborskiej Czarna piosenka:

Saksofonista przeciagly, saksofonista kpiarz

ma wlasny system $wiata, nie potrzebuje stow.
Przyszlos¢ - ktdz ja odgadnie. Przeszlosci pewien - kto6z.
Myéli zmruzy¢ i grac czarng piosenke”.

Kim jest przedstawiony przez poetke muzyk? Jego artystyczna spe-
cjalnos¢ mozna tatwo rozpozna¢. Jest saksofonisty, ktéry gra ,czarng
piosenke” - jego instrument i repertuar wskazuja na jazz. Mozna jednak
na podstawie poczatkowych werséw wiersza zbudowac¢ dokltadniejsza
charakterystyke muzyki uprawianej przez tego instrumentaliste. Wyra-
zenie ,czarna piosenka” przywotuje aluzyjnie afro-amerykanski swing
- muzyke taneczna, komercyjnag odmiane jazzu’, tworzonag w Stanach
Zjednoczonych w latach 30. i 40. XX wieku, niezwykle popularng takze

¢ W. Szymborska, Wiersze wybrane, Warszawa 1964, s. 10. Dalsze cytowania Czarnej pio-
senki za tym wydaniem. Wedlug Adama Wtodka (Debiut z przygodami, [w:] tegoz, Nasz
tup wojenny. Pamigtnikarski aneks do dziejow literackiego swiata wojennego pokolenia pisarzy
krakowskich, Krakéw 1970, s. 156), wiersz mogt naleze¢ do poematu Wedrowki, powsta-
tego w 1946 roku. W tomie Debiuty poetyckie 1944-1960. Wiersze, autointerpretacje, opinie
krytyczne (wybér i oprac. J. Kajtoch, J. Skérnicki, Warszawa 1972) pod tekstem utworu
widnieje data 1947, najpewniej podana przez autorke.

Jazz to muzyka o wieloetnicznym rodowodzie, powstala na przelomie XIX i XX wie-
ku na potudniu Stanéw Zjednoczonych (w Nowym Orleanie), uprawiana poczatkowo
przez czarnych i absorbujaca elementy ich kultury muzycznej (zob. hasto Jazz, [w:] En-
cyklopedia muzyki, s. 405-406). Swing to , okres stylistyczny w historii jazzu, w ktérym
swingowanie, czyli stosowanie specyficznej pulsacji rytmicznej, bylo wartoscia naczelna.
Okres ten trwat od ok. 1935 roku do ok. 1945, kiedy gléwnym aparatem wykonawczym
byt big band” (Encyklopedia muzyki, s. 861).
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w Europie, szczegodlnie po zakoriczeniu drugiej wojny Swiatowej®. Sakso-
fonista z wiersza Szymborskiej gra zatem swing albo muzyke stylizowa-
na na ten gatunek jazzu. Co oznacza wyboér takiej muzyki? Wydaje sie,
ze jest ona dla niego przede wszystkim manifestacja indywidualizmu
i wolnosci’. Jest takze ekspresja jego swiatopogladu (grajac, wyraza , wia-
sny system Swiata”), ksztaltowanego w wyjatkowej sytuacji dziejowej
- po zakonczeniu wojny - kiedy dziedzictwo przeszlosci jest niepewne,
a przyszlos¢ - nieodgadniona. Jakie tresci moze zawiera¢ gra saksofoni-
sty ukazanego przez poetke? Metonimia ,saksofonista przeciagly” odsyla
do technik wykonawczych i wladciwosci rytmicznych muzyki jazzowej;
moze oznacza¢ gre polegajaca na plynnym przechodzeniu od jednego
dzwieku do drugiego (pojedynczo - portamento - lub wzdtuz skali dZwie-
kowej instrumentu - glissando); moze tez oznaczac swing, czyli specyficz-
ny przebieg rytmiczny polegajacy na stosowaniu subtelnych opéznier lub
wyprzedzen, stwarzajacych - poprzez gre napiec i rozluZnieni - wrazenie

8 Swing w latach drugiej wojny $wiatowej stat sie muzyczna wizytéwka armii Stanéw
Zjednoczonych podczas jej kampanii wyzwolericzych. Stanowil takze rodzaj , kodu”
ulatwiajacego porozumienie mtodych ludzi réznej narodowosci, dotknietych nastep-
stwami nazistowskich i wojennych dziatari w Europie. Pisal o tym Leopold Tyrmand:
»W latach wojny na szerokich obszarach okupowanej Europy plyta jazzowa bywala
czestokro¢ hastem i odzewem, stanowita doskonala legitymacje pogladéw i przynalez-
nosci w chaotycznych zbiorowiskach wielojezycznych migracyjnych przemieszczen,
zainicjowanych przez hitlerowcéw na kontynencie. Bywalo, ze rzuceni miedzy fiordy
Skandynawii mlodzi Francuzi najlepiej dochodzili do porozumienia z mtodymi Nor-
wegami spieci wspdlng fascynacja dixielandowej improwizacji, plynacej ze stuchanej
przygodnie plyty; ze jednaki optymizm wypelniat serca mlodych Wtochéw i mtodych
Czechoéw na dzwigk radosnego puzonowego glissanda w nowoorleariskim temacie;
ze jednaki, zwycieski usmiech, wyrazajacy wiare w pomyslny koniec «tego wszystkie-
go», pojawial sie na twarzach miodych Polakéw i mtodych Duniczykéw, zastuchanych
w mobilizujacy nadzieje dzwiek trabki Armstronga” (Tyrmand, Perspektywy jazzu, [w:]
tegoz, U brzegow jazzu, Warszawa 2008, s. 27). W Polsce tuz po wojnie muzyka ta byta
grana na zabawach tanecznych i na koncertach (typu jam session). ,Muzyka jazzowa -
zakazana w naszym kraju w latach hitlerowskiej okupacji - odzyta po wyzwoleniu. Mu-
zycy, ktérzy grali jazz jeszcze przed wojna, do jazzu powrdcili. W zburzonych, powoli
odgruzowywanych miastach - w Krakowie, Lodzi, Warszawie - rozbrzmiewal dixie-
land i swingowy jazz grany przez Orkiestre Braci Lopatowskich czy zesp6t Gorkiewicza
i Skowronskiego. Wiasnie te dwie orkiestry nagraty pierwsze powojenne plyty bliskie
jazzowi” (M. Gaszynski, Fruwa twoja marynara. Lata czterdzieste i pigcdziesigte - jazz, dan-
cing, rock and roll, Warszawa 2006, s. 10).

? Od poczatkéw jazzu jego twoércom towarzyszylo przekonanie, ze podstawowa cecha
tej muzyki jest wolno$¢, przejawiajaca sie np. w potrzebie improwizacji i innowacyjno-
Sci (,Jazz jest manifestacja wolnosci; jest swoistg formg wyzwolenia” — tak okredlil te
muzyke Gerald Early w pierwszym odcinku dokumentalnego serialu filmowego Jazz,
zrealizowanego w 2000 roku przez Kennetha Burnsa).
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kotysania i ptynnosci muzyki®. Taka gra saksofonisty wydaje sie figura
chwiejnosci i niestalosci rzeczy otaczajacych czlowieka; kryje sugestie,
ze zasada Swiata jest nieokielznana i pociggajaca zmiennosé. Wyrazenie
,saksofonista kpiarz” charakteryzuje srodki wyrazu stosowane przez mu-
zyka jazzowego: moze on bawic¢ stuchaczy, stosujac muzyczne zarty, ale
moze tez prowokowa¢, draznic¢ i zaskakiwac - cho¢by dysonansami - ma-
nifestujac dystans do tradycyjnych rozwiazan stosowanych w muzyce. Te
koncepty dzwiekowe wydaja sie¢ figurami ironii - postawy, ktéra moze
stanowi¢ dobra odpowiedZ na zmiennoé¢ rzeczywistoéci. Natomiast
konicowe zdanie tego fragmentu wiersza - ,My$li zmruzy¢ i gra¢ czarna
piosenke” - mozna odnie$¢ do koniecznej w jazzie improwizacji, wyma-
gajacej wyciszenia racjonalnej kontroli nad gra i poddania jej spontanicz-
nym, wprowadzanym intuicyjnie pomystom. Muzyka tak tworzona moze
by¢ symbolem instynktownych dziatar,, ktére wydaja sie najwlasciwsza
forma bycia w $wiecie pozbawionym harmonii.

Poetka w drugiej i trzeciej czesci wiersza ukazala obraz zabawy ta-
necznej, odbywajacej sie po wojnie, wpisujac gre saksofonisty w okreslo-
ny kontekst historyczny:

Tanczono twarza przy twarzy. Tariczono. Nagle kto$ upadt.
Glowa o parkiet, w takt. Omijano go w rytmie.

Nie widziat kolan nad soba. Powieki switaly blade,

wyijete z ci$nienia wrzawy i nocy dziwnych kolorow.

Nie tragizujmy. On zyje. Moze za duzo pit

i krew na skroni to szminka? Tutaj nie stato sie nic.

To jest zwyczajny lezacy. Sam upadt i wstanie sam,

skoro juz przezyl te wojne. Tariczono w stodkiej ciasnocie,
wentylatory mieszaly zywiot upalny i chtodny,

saksofon zawodzil psio do ré6zowego lampionu.

Dla ocalatych z wojny - zaréwno dla muzyka, jak i dla ludzi taficza-
cych w ,stodkiej ciasnocie” i rytmicznej wrzawie - nic nie jest juz pewne
i przewidywalne. Z jednej strony, w takich okolicznosciach mozliwe staje
si¢ osiggniecie pelni wolnosci, a jej wyrazem moze by¢ wlasnie muzy-
ka jazzowa i zywiolowy taniec. Z drugiej strony, uczestnicy dancingu,

10" Swing to charakterystyczna dla jazzu pulsacja rytmiczna, ktérg cechuje: ,riff - krotka,
powtarzajaca sie i rytmicznie podkreslana fraza, ktérej harmonie oparte s na harmo-
niach tematu, cztery uderzenia bebna duzego w takcie 4/4, gietkos¢, elastycznos¢ linii
melodycznej” (R. Waschko, Przewodnik Iskier: muzyka jazzowa i rozrywkowa, Warszawa
1970, s. 141). Obecno$¢ tych rozwigzan, nieakceptowanych przez tradycjonalistéw, byta
powodem stereotypowych ocen jazzu - jako muzyki , dzikiej” i prymitywnej. Zob. tez
hasta Glisando, Portamento, Swing, [w:] J. Habela, Stowniczek muzyczny, Krakéw 1972,
s. 71,149, 189.
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znieczuleni przez makabryczne dos§wiadczenia wojny, okazuja sie obojet-
ni na jednostkowe nieszczescie, pojawiajace sie nieoczekiwanie w czasie
zabawy. Upadek niewprawnego tancerza zostaje przez nich zlekcewazo-
ny. A przeciez nie jest wykluczone, ze stali si¢ oni $wiadkami jego przy-
padkowej Smierci. Gra , saksofonisty kpiarza” po tym epizodzie brzmijuz
inaczej. Poetka, ukazujac etycznie niedopuszczalng postawe uczestnikow
zabawy, bagatelizujacych wypadek, do ktérego dochodzi na dancingo-
wym parkiecie, sugeruje, ze tylko muzyka reaguje w spos6b nalezyty na
zaistnialg sytuacje. Najprawdopodobniej dzieje sie to spontanicznie i bez
wyraznie zaznaczonych intencji grajacego (nad nieszczesciem zawodzi
tu bowiem nie saksofonista, ale saksofon), a forma tego lamentu okazuje
sie raczej jarmarczna (saksofon ,wyje” nie do ksiezyca, ale do r6zowego
lampionu z sali tanecznej). Tylko muzyka jazzowa - zrodzona z wolno-
Sci tworczej i dystansu do $wiata, subiektywna i spontaniczna, muzyka
indywidualistéow i ,kpiarzy” - wyraza tu wspélczucie. Jest ona w tej roli
podobna do kogos, kto spontanicznie okazujac pomoc lub wyrazajac zal,
zachowuje sie niezrecznie. Ale moze wlasnie to, co niedoskonale, osiaga
lepsze porozumienie z tym, co stabe i upadajace?

Podobnie jak ,,saksofonista kpiarz”, bliscy poetce sa kpiarze z péZniej-
szego, ironicznego wiersza Ostrzezenie, heroicznie wierni temu, co niedo-
skonate, podczas odbywania symbolicznej wycieczki po kosmosie:

Nic ich nie bedzie cieszy¢:

czas - bo zbyt odwieczny,

piekno - bo nie ma skazy,

powaga - bo nie daje si¢ obréci¢ w zart.
Wszyscy beda podziwiag,

oni ziewac.

[.]

Ograniczeni.

Wola czwartek od nieskoniczonosci
Prymitywni

Wola falszywa nute od muzyki sfer.
[.]"

,Saksofonista kpiarz” wydaje sie bliski Szymborskiej réwniez dlate-
go, ze w jego grze dokonuje sie afirmacja wolnosci i swobody - warto-
sci kluczowych dla projektu twoérczosci i swiatopogladu ksztaltowanym
przez poetke od tomu Wotanie do Yeti.

" W. Szymborska, Wielka liczba, Warszawa 1976, s. 30-31.
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Po piec¢dziesieciu latach od napisania Czarnej piosenki Szymborska
wrécita do rozwazan o muzyce jazzowej w felietonie Ella z cyklu Lektury
nadobowigzkowe. Piszac o sztuce wokalnej wybitnej artystki, jaka byta Ella
Fitzgerald"”, poetka zwrdcita uwage na szczegdlne wilasciwosci jej $piewu:

W jej glosie pobrzmiewala zawsze jaka$ niewinna dziewczecoé¢ i - chyba to bedzie
najwlasciwsze okreslenie - zyczliwosé dla ludzi [...] Spiew Elli godzi mnie z zyciem i po
prostu pociesza. O zadnej innej $§piewaczce tego bym powiedzie¢ nie mogta. Dla mnie jest
najwieksza, i watpie, czy juz zdaze zmienié¢ zdanie..."

Spiew Elli Fitzgerald trudno utozsami¢ pod wzgledem formalnym
i wyrazowym z gra ,saksofonisty kpiarza” z Czarnej piosenki. Jednak
w obu przypadkach - wedtug Szymborskiej - zostata utrwalona w muzy-
ce ludzka zyczliwos¢, zdolna wspotczudé i pocieszac. By¢ moze sztuka Elli
okazuje sie w tej funkcji skuteczniejsza, poniewaz jest Spiewem, a nie gra
na instrumencie; jest gtosem cztowieka, a nie przedmiotu.

Ten wyjatkowy glos nie dawat si¢ jednak fatwo pogodzi¢ z nieefek-
towna fizjonomia artystki. Paradoksalna sprzecznos$¢ pomiedzy jej Spie-
wem a wygladem stanowi osnowe rozwazan zawartych w innym utworze
Szymborskiej - p6znym wierszu Ella w niebie, w ktorym poetka powtorzy-
ta refleksje o pocieszeniu przynoszonym przez stynng wokalistke:

Modlita sie do Boga,

modlita goraco,

zeby z niej zrobil

bialg szczesliwg dziewczyne.

A jesli juz za p6zno na takie przemiany,

to chociaz, Panie Boze, spojrz ile ja waze

i odejmij mi z tego przynajmniej polowe.
Ale taskawy B6g powiedziat Nie.

Polozyt tylko reke na jej sercu,

zajrzal do gardta, poglaskat po gltowie.

A kiedy bedzie juz po wszystkim - dodat -
sprawisz mi rados¢ przybywajac do mnie,
pociecho moja czarna, rozépiewana ktodo™.

12 Ella Fitzgerald (1918-1996) - amerykanska $piewaczka jazzowa, jedna z najwybitniej-
szych wykonawczyn piosenek i wokalnych improwizacji (zyskata przydomek First Lady
of Song); ,jej Spiew odznaczal sie¢ doskonalg technikg, bezbtedna intonacja, mistrzow-
skim frazowaniem i pulsujacym swingiem” (Encyklopedia muzyczna PWM, t. E-F-G, Kra-
kow 1987, 5.115). , Posiadata rozlegla skale glosu”, a jej ,, interpretacje cechowaly elegan-
¢ja, swing i wirtuozeria” (D. Pigtkowski, Jazz. Encyklopedia muzyki popularnej, Poznan
2005, s. 277-279).

3 W. Szymborska, Lektury nadobowigzkowe, Krakéw 1996, s. 243.

* Taz, Tutaj, Krakow 2009, s. 38.
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Nieprzystawalnos¢ urody i gtosu Elli Fitzgerald, oddawana lapidar-
nym wyrazeniem ,rozépiewana kloda”, to przyklad ironicznego zrzadze-
nia losu. W wierszu Szymborskiej przybiera ono posta¢ kaprysu Boga,
ktéry co prawda nie spetnia présb wokalistki i nie zmienia jej wygladu,
ale w zamian obdarowuje uzdolnieniami, przesadzajacymi o wyjatkowo-
serca, glosu oraz umystu, symbolizuja naznaczenie szczegélnymi wtasci-
wosciami i doskonale powigzane trzech sfer jej artystycznej osobowosci:
dyspozycji emocjonalnych, mozliwosci wokalnych oraz zdolnosci inte-
lektu. Z ich harmonijnego wspoétdziatania rodzi sie sztuka wokalna EIli"”.
Z syntezy uczué, umiejetnosci i inwencji powstaje Spiew rOwnowazacy
emocje, budzacy podziw i uznanie - niosacy zatem odbiorcom pocieche
i rados¢. Taki budujacy Spiew zostal jej przeznaczony - na state przypi-
sany do jej osoby (z nim wiec po $mierci trafi do nieba, by cieszy¢ swego
Boga) i tajemniczo odizolowany od wptywu negatywnych, zyciowych do-
Swiadczen®.

Jednak nie kazdy spos6b $piewania moze sprzyja¢ osigganiu przez
stuchacza zgody z zZyciem. Szymborska w dalszych fragmentach felieto-
nu Ella dystansuje sie od zbyt ekspresywnej, pretensjonalnej wokalisty-
ki, opartej na przerysowanych, cho¢ technicznie nienagannych srodkach
wyrazu. Wyraza ten sad, poréwnujac estetyke spiewu Elli Fitzgerald
i Billie Holiday"":

> W filmie dokumentalnym Chwilami zZycie bywa znosne. Przewrotny portret Wistawy Szym-
borskiej (scen. i rez.: K. Kolenda-Zaleska, prod.: TVN 2009) poetka powiedziata o Elli
Fitzgerald: , To jest najwigksza $piewaczka XX wieku. Wszystkie inne - te stawy opero-
we i tak dalej - to czuje sig, ze one tak si¢ uczyly, stawiaty sobie ten swdj gtos, a ona po
prostu urodzila sie i $piewa - tak jakby to bylo jej oddychanie, jaki$ zupelny luz [...]".
Wnikliwi stuchacze wszelkich piosenek opisuja jej sztuke $§piewu réwnie entuzjastycz-
nie: ,Miala niezwykly dar i wyczucie $piewania. Cudowng intonacje, czystos¢ brzmie-
nia, niezwykle frazowanie. Nikt nie §piewat scatem tak jak Ella. Robita ze swym gltosem
wszystko, co chciala. Spiewala niewiarygodnie czysto, cudownie podchodzita do kaz-
dego dzwieku. Miata najbardziej biaty glos ze wszystkich ciemnoskérych pieéniarek.
[...] Nigdy nie naduzywata ozdobnikéw. Prostota §piewania byta jej niezwykla sifa. [...]
Miata to od Boga” (M. Niedzwiecki, Przedmowa do... [w:] S. Nicholson, Ella Fitzgerald,
przet. A. Schmidt, Warszawa 2008, s. 9-10).

16 Oprocz frustracji zwiazanych z wlasnym wygladem, niepowodzen mitosnych i nieuda-
nych malzenstw Fitzgerald doswiadczatla w Ameryce - wraz innymi czarnymi muzyka-
mi jazzowymi - dyskryminacji rasowej (Zob. S. Nicholson, dz. cyt.). W filmie Chwilami
Zycie bywa znosne... Szymborska wspominata: ,Pisatam kiedys felietonik o Elli. Byla juz
stawa Ameryki i §wiata, a nie wpuszczali jej do hotelu dla bialych i do pewnych restau-
racji nie mogta wejsc¢ - tak bylo”.

17 Billie Holiday, wias¢. Eleanora Fagan lub Gough McKay (1915-1959) - amerykariska $pie-
waczka oraz kompozytorka jazzowa i bluesowa (zwana Lady Day); w jej stylu wokalnym
i barwie gtosu dopatrywano sie¢ wpltywoéw i imitacji gry saksofonowej (zwlaszcza sakso-
fonu tenorowego); ,$piewata glosem miekkim, delikatnym, za to z ogromna, niepowta-
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Taka np. Billie Holiday, prawie réwiesniczka Elli, wkladata w $piew cala dusze, ser-
ce oraz inne narzady, podczas gdy Ella nigdy piosenki nie dramatyzowata przesadnie,
zawsze pozostawala troszke obok tekstu, nie wyciskajac z niego si6dmych potéw. No
i chwala Bogu. Widze w tym jeszcze jeden listek do jej laurow'™.

W koricowej czedci felietonu Szymborska, odchodzac od jazzu, z dez-
aprobata wypowiada sie o , estetyce krzyku” obowigzujacej we wspolcze-
snej muzyce popularnej:

Ekspresja w §piewie ma to do siebie, ze jak si¢ na nig za bardzo postawi, to juz trudno
przestac. Przezywamy obecnie koricowa (mam nadzieje) faze tego ekspresyjnego $piewania.
Stuchamy nie $piewu juz, ale krzykéw wysilonymi glosami, przy ktérych jakiekolwiek mu-
zyczne finezje tracg racje bytu i ustepuja miejsca rytmicznym decybelom. Teksty piosenek
moga by¢ nawet szlachetne, ze np. wszyscy ludzie powinni by¢ bra¢mi, ze nalezy kocha¢
przyrode itp. Niestety, sposéb, w jaki te tresci sa podawane, jest terrorystyczny. ,Chodzmy
stad - powiedzial w ktéryms filmie Woody Allen - bo jak skoricza, wezma zaktadnikéw”".

Szymborska ceni w $piewie zachowanie umiaru i zdolnos$¢ ukazy-
wania niuanséw glosu. Kwestionuje natomiast gwattowna nachalnosé
i dazenie do oszolomienia odbiorcy. Sformulowana w felietonie z roku
1995 refleksja o estetyce wokalnej to glos osoby zainteresowanej §piewem
i kompetentnej w ocenie jego stylu. Warto podkresli¢, ze wéréd odniesiert
muzycznych w wierszach poetki czeste sa wlasnie motywy Spiewu, pieéni
czy piosenki®. Jednak najwazniejszym wierszem o Spiewie jest Koloratura.

To jedyny wiersz Szymborskiej, w ktérym motywy muzyczne funk-
cjonuja w kilku warstwach - od brzmien stownych az po przestrzen swia-
ta przedstawionego - realizujac $mialy zamysl poetycki, by wszystkimi
dostepnymi srodkami kreowaé wyobrazenie muzyki - w tym przypadku
arii di bravura, ktérej istota jest bogata ornamentacja. Tytutowa , koloratu-
ra” (w baroku znana jako gorgia albo passagi) to wyrafinowane i wymagaja-
ce szczegolnej biegtosci technicznej oraz dyscypliny rytmicznej zdobienie
melodii utworéw wokalnych za pomoca szybkich pasazy, tryli, figuracji
oraz mordentéw™. Organizacja brzmieniowa i rytmiczna tego wiersza ma
zatem kreowac wyobrazenie tak $piewanej arii*:

rzalng ekspresja” (zob. Encyklopedia muzyczna PWM, t. H-1-], Krakow 1993, s. 268-269).
W jej $piewie zwracala uwage , paleta odcieni emocjonalnych, poczynajac od radosnego
optymizmu, a niekiedy kokieterii, po nastroje lobuzerskie, buntownicze, pelne dumy,
rozczarowania, piwiarnianego rozpasania” (D. Pigtkowski, dz. cyt., s. 383-387).
8 W. Szymborska, Lektury nadobowigzkowe, Krakéw 1996, s. 244.
Tamze.
% Np. w wierszach: Zakochani, Préba, Reszta, Oboz gtodowy pod Jastem, Pieta, Stary Spiewak.
2 Zob. hasto Koloratura, [w:] Encyklopedia muzyki, s. 452 oraz [w:] ]. Habela, dz. cyt., s. 92.
To realizacja ,muzycznosci I” wedlug terminologii Andrzeja Hejmeja (zob. tegoz,
Muzycznos¢ dziela literackiego, s. 54-59).
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Stoi pod peruczka drzewa

na wieczne rozsypanie Spiewa
zgloski po wlosku, po srebrzystym
i cienkim jak pajecza ni¢

Cztowieka przez wysokie C

kocha i zawsze kochac¢ chce,

dla niego w gardle ma lusterka,
trzykrotnie stéwek é¢wiartki éwierka
i drobiac grzanki do §mietanki
karmi baranki z filizanki

filutka z filigranu®

Zderzane ze soba, pokrewne brzmieniowo stowa (eufonia) oraz rodza-
ca sie z tej werbalnej gry zaskakujaca semantyka, maja oddac estetyczny
wyraz koloratury wokalnej (np. , zgloski po wlosku”, ,éwiartki ¢wierka”,
,drobiagc grzanki do $mietanki”, , karmi baranki z filizanki”, ,filutka z fi-
ligranu”). Sopranowy glos, prezentujacy sie najefektowniej w koloraturo-
wych ariach, zostal tu poréwnany do cienkiej, pajeczej nici, a jego jasna
barwe oddaja epitety , srebrzysty” i ,cienki”. Sg tu takze préby stownego
imitowania efektownych pasazy i powtoérzen (,filizanki / filutka z filigra-
nu”) oraz §piewania najwyzszych dzwiekow skali (, wysokie C”).

Koloratura w terminologii muzycznej oznacza takze technike wy-
konawczg, a wiec umiejetnos¢ stosowania w arii di bravura wszystkich
koniecznych zdobien. Miesci w sobie zatem i zagadnienie emploi - konkre-
tyzujacego sie w fizjonomii wykonawcy. W wierszu zostaje podjeta proba
ukazania - poprzez gry stowne i zwykly opis - zachowania scenicznego
$piewaczki, a szczegolnie charakteru kreowanej przez nia postaci. Bylaby
to wiec pelna wdzieku, zalotna, subtelna, ale i wewnetrznie silna osoba -
co najwazniejsze - kochajaca czlowieka , przez wysokie C”, a wiec gotowa
do wspdlczucia i poSwiecent w imie tej mitosci, by¢ moze predestynowana
do jakiej$ wyjatkowej misji. Jednak zarazem obraz jej postannictwa oka-
zuje sig ironiczny.

Oddawana zaréwno w slowie, jak i dZwiekach akcja arii - tworzonej
zgodnie z zasadami muzycznej retoryki* - musi wejs¢ w faze zaprzecze-

» W. Szymborska, Sol, Warszawa 1962, s. 34-35. Dalsze cytowania Koloratury za tym wy-
daniem. Wiersz ten interpretowat Wojciech Ligeza w monografii Swiat w stanie korekty.
O poezji Wistawy Szymborskiej, Krakow 2003, s. 248-254.

# Slowno-muzyczna dramaturgia, spelniajaca sie w tego typu arii, stanowi przyklad za-
stosowania w muzyce rozwigzan retorycznych. O retoryce muzycznej uksztaltowanej
w epoce baroku pisal Wiestaw Lisecki: ,W drugiej ksiedze rozprawy Der Vollkomenne
Capellmeister [...] wylicza Mattheson szes¢ czesci schematu, ktéry winien obowigzywac
kompozytora zaréwno gdy pisze utwér wokalny, jak instrumentalny. Oto 6w plan
calosci: (1) Exordium, (2) Narratio, (3) Propositio, (4) Confutatio, (5) Confirmatio, (6) Pero-
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nia dotychczasowemu porzadkowi. Kompozycja wiersza Szymborskiej
odzwierciedla ukfad kolejnych faz utworu muzycznego zbudowanego
wedtug tych zasad”. Po exordium (wstepie) i narratio, w ktérym zostaje po-
dany gtéwny - stowno-muzyczny - temat utworu, musi bowiem nastgpic
confutatio, czyli wprowadzenie elementéw antynomicznych, ,tez przeciw-
nika”. Oto poetyckie ujecie fazy confutatio w arii z wiersza Szymborskiej:

Ale czy dobrze stysze? Biadal!
Czarny sie fagot do niej skrada.
Ciezka muzyka na kruczych brwiach
porywa famie ja w pot ach -

Basso Profondo, zmituyj sie,

doremi mane thekel fares!

Chcesz, zeby znikla? Uwies¢ ja

w zimne kulisy $wiata? W kraine
chronicznej chrypki? W Tartar kataru?
Gdzie wiekuiste pochrzakiwanie?
Gdzie poruszaja sie pyszczki rybie
dusz nieszczedliwych? Tam?

Muzyka tej arii - poprzez zabiegi instrumentacyjne (,czarny fagot”),
przebiegi melodyczne (,,doremi mane thekel fares”)* i zmiane tonacji (sto-
wa: ,ciezka muzyka na kruczych brwiach / porywa tamie ja w p6t ach”
oraz pojawienie sie przerzutni w drugiej z cytowanych strof) - ukazuje
dramatycznie zblizajace sie niebezpieczenstwo: postaci kreowanej przez
sopranistke zagrazaja ciemne moce, gotowe straci¢ ,zawsze chcaca ko-
cha¢” do otchtani; rozpoczyna sie kuszenie, ktérego poetyckim ujeciem sa
zdania pytajace drugiej z cytowanych strof.

W punkcie kulminacyjnym arii (oddawanym zmiang formuly rytmicz-
nej w ostatniej strofie) - w fazie confirmatio - ,filutka z filigranu” odno-
si tryumfalne zwyciestwo. Jej misjg bylo oprze¢ sie kuszeniu i zwyciezy¢

ratio. [...] Exordium pelni funkcje wstepu. [...] Narratio to pierwsza faza tekstu. [...] Za
chwile zostanie ta faza tekstu powtérzona raz jeszcze i rozwinieta w postaci propositio.
Potem pojawi sie nastepny odcinek tekstu, czesto w innej tonacji, czesto ze zmianag cha-
rakteru, niekiedy za$ jako kulminacja poprzednio ukazanych watkéw. Ten odcinek na-
zywa Matteson confutatio. Confirmatio «potwierdza» niejako punkt wyjscia; w praktyce
nastepuje tu nawré6t do poczatku, czesto w specyficznie zmodyfikowanej formie” (Lisec-
ki, Vademecum muzycznej ,Ars Oratoria”, ,Canor” 1993, nr 3 (6), s. 16).

To odtworzenie jest przykladem , muzycznosci III” wedlug terminologii Andrzeja Hej-
meja (zob. tegoz, Muzycznosc dzieta literackiego, s. 63-67).

Potaczenie nazw solmizacyjnych pierwszych dzwiekéw gamy C (do, re, mi) z aramejska
fraza biblijng (zob. Dn 5, 25), oznaczajaca ztowieszcze ostrzezenie (mane, thekel, fares),
moze sugerowaé wprowadzenie do melodii nieoczekiwanej chromatyki, gwattownie
zmieniajacej tres¢ emocjonalng muzyki arii.

25
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moce ciemnosci. Melodia arii symbolicznie wznosi sie w gore i osigga gra-
nice skali sopranu - wspomniane wczeéniej w wierszu ,wysokie C” (do-
kladnie granica ta znajduje sie¢ miedzy ¢’ a €°). Aria osiggnela ostatnig faze
- peroratio:

Na wlosie przestyszanym w gtos
tylko sie chwilke chwieje los,

tyle, by mogta oddech wzia¢

i echem sie pod sufit wspiac.

Gdzie wraca w krysztal vox humana
i brzmi jak $wiatlem zasiat.

Zwyciestwo ,krystalicznego” vox humana sopranu nad ,czarnym”
basso profondo (‘basem glebokim’)” fagotu, cho¢ moze by¢ dowodem na
aksjologiczne zwyciestwo dobra i pigkna nad ztem i brzydota, rozegrato
sie¢ w przestrzeni artystycznej kreacji - w operze. Podkreslanie skrajnej
konwencjonalnoéci tej sztuki jest obecne od poczatku wiersza Szymbor-
skiej;, lingwistyczne zabawy, opisy sytuacji scenicznych oraz przebieg
stowno-muzycznej akcji ukazuja tu opere jako najdziwniejsza, najbardziej
odrealniona ze sztuk.

Szymborska, recenzujac kilka lat po napisaniu tego wiersza Przewod-
nik operowy J6zefa Kanskiego (w Lekturach nadobowigzkowych), stwierdzita:
»,Szanuje opere, ktéra nie jest rzeczywistym zyciem, i szanuje zycie, ktére
jest czasem istng opera””. Tryumfujace zwyciestwo czlowieczenstwa, kto-
re stycha¢ w finale koloraturowej arii (§piew , brzmi jak swiattem zasial”),
na pewno rozegralo sie w sztuce; w zyciu - jedynie, ale i na szczescie
- moze sie ono dokonad. Ideatowi sztuki zostaje przeciwstawiona prawda
doswiadczenia.

Przywolana pointe recenzji Przewodnika operowego Szymborska po-
przedzila wypowiedzia wskazujacg, ze niekiedy stuchana muzyka wpra-
wia w zaklopotanie. Komentujac wypowiedZz Leo Slezaka”, méwiacego
o niepelnym zrozumieniu przez niego treéci oper, w ktérych wystepowat,
Szymborska z ironia stwierdzita:

¥ W pierwotnym znaczeniu basso profondo to ,$piewak obdarzony glosem basowym
o szczegdlnie niskiej skali i duzej, glebokiej wyrazistosci brzmienia” (J. Habela, dz. cyt.,
s. 25). W wierszu Szymborskiej wyrazenie to nie oznacza osoby, ale dookresla barwe
i nastréj muzyki w fazie confutatio.

% W. Szymborska, Lektury nadobowigzkowe, Krakéw 1996, s. 26.

¥ Leo Slezak (1873-1946) - austriacki $piewak (tenor bohaterski) czeskiego pochodzenia,
rywal i zarazem przyjaciel Enrica Carusa; po zakonczeniu kariery wokalnej wystepowat
w filmach, przewaznie w rolach komediowych. ,Obdarzony niepospolitym zmystem
humoruy, liczne epizody ze swej kariery opisat w petnych swady wspomnieniach” (En-
cyklopedia muzyczna PWM, czesé biograficzna pod red. E. Dziebowskiej, t. S-St, Krakéw
2007, s. 295). Zob. tez: Encyklopedia muzyki, s. 818.
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Wiec to nie tylko ja, na widowni, nie zawsze umiem sie potapa¢, kto przeciw komu
Spiewa, kto i dlaczego przebral sie za stuzacego, ktéry okazuje sie nagle krwista i piersia-
sta dziewicg, i czemu taka dobrze odzywiona dziewica mdleje na widok drugiej, znacznie
starszej dziewicy, nazywajac ja swoja najdrozszg, nareszcie odzyskang céruchng. Wiec to
nie tylko ja, ale i oni na scenie tez nie wiedzg, co sie dzieje. Okazuje sig, ze przewodniki
operowe [...] sa potrzebne po obu stronach rampy™.

Po omoéwieniu réznorodnych konfiguracji obsadowych, ktére mozna
zaobserwowaé w spisach rél operowych i poréwnaniu ich konwencjo-
nalnego przyporzadkowania okreslonym glosom z normami rodzinnymi
i spolecznymi, obowiazujacymi u plemion pierwotnych, Szymborska kon-
kluduje: ,Spostrzezenia powyzsze nie prowadza do zadnego wniosku”?'.

W zdumienie wprowadza poetke bowiem sztuka oparta w swym
wyrazie na przesadzie, hiperbolizacji sSrodkéw, nadmiernie eksponujaca
umownos¢ - konwencjonalnos¢ swych kreacji - opera, wymysélona w ba-
roku i rozwijana p6zniej réwniez po to, by ,budzi¢ zdziwienie”. I dlatego
ze sluchania oper moze plynac¢ radosé¢ - niezaleznie od prawdopodobieri-
stwa wydarzen i wiarygodnosci kreacji artystow w nich wystepujacych.

Uzupelnieniem rozwazarn Szymborskiej o absurdzie i niejasnosci sy-
tuacji scenicznych w operze moze by¢ wiersz Stary spiewak. Jego bohater,
by¢ moze stojac na scenie, opowiada poetce o dawnych i wspoétczesnych
kreacjach operowych:

,On dzisiaj Spiewa tak: trala tra la.

A ja $piewalem tak: trala tra la.

Styszy pani réznice?

I zamiast stana¢ tu, on staje tu

i patrzy tam, nie tam,

cho¢ stamtad, a nie stamtad

whbiegala, nie jak teraz pampa rampa pam,
ale catkiem po prostu pampa rampa pam,
niezapomniana Tschubeck-Bombonieri,
tylko ze

kto ja pamieta - 7%

Prébujac uchwycié sens tego monologu, mozna by dojs¢ do wniosku,
ze nie tylko podeszly wiek, ale bliskie przez lata obcowanie cztowieka
z operq staje sie powodem zdziwaczenia. W chaotycznej i komicznej re-
lacji ,Stary $piewak” idealizuje dawne inscenizacje oraz dawnych wy-
konawcow (siebie i ,niezapomniang Tschubeck-Bombonieri”). Nie jest
bowiem pewne, czy rzeczywiscie dzi$ Spiewa sie i gra inaczej, niz kiedy$

% W. Szymborska, Lektury nadobowigzkowe, s. 25.
31 Tamze, s. 26.
%2 Taz, Wielka liczba, Warszawa 1976, s. 23.
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(znacznie gorzej?). Spiewane przez niego frazy muzyczne sa przytoczone
w wierszu w identycznych zapisach. Spiewak kaze doszukiwac sie réznic
i méwi o nich. Daje to impuls do snucia podejrzen, czy przypadkiem po-
etka nie stala si¢ ofiara blagiera i mitomana. By¢ moze jednak to ona czuje
sie nie w pelni wtajemniczona w materie opery: nie dostrzega subtelnych
réznic wykonawczych. Moze zatem chodzi tu o prowokacyjna kokiete-
rie i przystrojong w powatpiewania kompetencje, a moze o manifestacje
pokory wobec tajemniczej i klopotliwej - bo doskonatej - sztuki dZwie-
kow? A moze muzyka jest sztuka niestusznie wynoszong ponad wszystko
- choéby ponad egzystencje pojedynczego cztowieka?

Relacje miedzy nietrwalym zyciem ludzkim a dlugowieczng sztuka
to problematyka wiersza Klasyk. Nie dotyczy on, tak jak dotychczas oma-
wiane utwory, muzyka wykonujacego swoje lub czyjes$ utwory. To obraz
ukazujacy spuécizne po kompozytorze - te materialng, obejmujaca rézne
przedmioty, a takze dzielo jego artystycznego kunsztu - doskonala mu-
zyke; on sam za$ pozostaje tajemniczo obecny, zaréwno w Swiecie rzeczy
sprzatanych po jego $mierci, jak i w materii jego muzycznych dziel:

Kilka grud ziemi a bedzie zapomniane zycie.
Muzyka wyswobodzi sie z okolicznosci.

Ucichnie kaszel mistrza nad menuetami.

I oderwane beda kataplazmy.

Ogien strawi peruke peing kurzu i wszy.

Znikng plamy inkaustu z koronkowego mankietu.
P6jda na $mietnik trzewiki, niewygodni §wiadkowie.
Skrzypce zabierze sobie uczer najmniej zdolny.
Powyjmowane beda z nut rachunki od rzeznika.
Do mysich brzuchéw trafig listy biednej matki.
Unicestwiona zgasnie niefortunna mitos¢.

Oczy przestang 1zawic.

Rézowa wstazka przyda sie corce sasiadow.
Czasy, chwali¢ Boga, nie sa jeszcze romantyczne.
Wszystko, co nie jest kwartetem,

bedzie jako pigte odrzucone.

Wszystko, co nie jest kwintetem,

bedzie jako széste zdmuchniete™.

W identyfikacji artysty przedstawianego w tym wierszu trzeba po-
przesta¢ na ogélnych danych: rzeczy przez niego uzywane, szczegoly
ubioru, ale i charakterystyczne dla jego czasow gatunki muzyczne (me-

% Taz, Wszelki wypadek, Warszawa 1972, s. 38-39. Dalsze cytowania Klasyka za tym wyda-
niem. Wiersz ten interpretowali: Jerzy Poradecki (, Ogrod, ktérego nigdy tu nie byto”. In-
terpretacja , Klasyka”, [w:] O wierszach Wistawy Szymborskiej. Szkice i interpretacje, pod red.
J. Brzozowskiego, £6dz, 1996, s. 58-73) oraz Wojciech Ligeza (Swiat w stanie korekty...,
s. 255-259).
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nuet, kwartet, kwintet) wskazuja na tworce z drugiej potowy XVIII wieku
- a wiec na kompozytora doby klasycyzmu. Takze tytulowe okreslenie
,klasyk” - oprécz szerokiego wskazania na twoércéw wszystkich galezi
sztuki, holdujacych wywiedzionym z antyku zasadom estetycznym -
moze odnosi¢ sie tu do kregu kompozytoréw zwanych , klasykami wie-
deriskimi”, ktérymi byli: Joseph Haydn, Wolfgang Amadeusz Mozart,
Ludwig van Beethoven®. Dodatkowo z opisu pozostatych po tworcy
przedmiotéw wylania sie obraz cztowieka starego, cierpigcego na skutek
choréb, roztargnionego i samotnego; to wizerunek zaskakujaco przeciw-
stawny wobec doskonatych formalnie klasycznych dziel.

Wiara w harmonie $wiata, w tad i trwatos¢ sztuki, podzielana przez
artystow tamtych ,nieromantycznych” czaséw, mogta pociesza¢ w obli-
czu $mierci: dzielo jest zdolne unieSmiertelni¢ czlowieka. Warto jednak
zauwazy¢, ze kompozytor tamtej epoki nie mégt do konica podzielaé tych
mnieman. Tworzona wéwczas muzyka byta adresowana do ludzi jemu
wspotczesnych. Klasycy, np. Haydn czy Mozart, komponujac swoje naj-
doskonalsze utwory, nie mysleli o stuchaczu przyszlosci, ale o cztowieku
swojej epoki. Stuchanie muzyki historycznej to praktyka wypracowana
stopniowo dopiero w romantyzmie®.

¥, Styl klasyczny wytworzyl sie w drugiej polowie XVIII wieku w szkole tzw. mann-

heimskiej i starowiederiskiej; do najwybitniejszych przedstawicieli tego okresu naleza:
W. A. Mozart, ]. Haydn i L. van Beethoven, tzw. klasycy wiedenscy” (J. Habela, dz. cyt.,
s. 89). ,Powszechnie przyjmuje sie ograniczenie pojecia klasycyzm do okresu obejmu-
jacego w historii muzyki lata od ok. 1750 do ok. 1820, zwigzanego najscislej z tworczo-
Scig klasykow wiedenskich (J. Haydn, W. A. Mozart, L. van Beethoven)” (Encyklopedia
muzyki, s. 442). Na marginesie warto wspomnie¢, ze jednemu z klasykéw Szymborska
poswiecila limeryk:

Raz Mozarta bawigcego w Pradze

obsypaly z komina sadze.

Fakt, ze potem, w ciagu p6t godziny,

wymorusat az cztery hrabiny,

jako$ uszed! biograféw uwadze

(Rymowanki dla duzych dzieci z wyklejankami Autorki, Krakéw 2003, s. 12).

% ,Gruntowna zmiana roli muzyki dokonywala sie - ze stale wzrastajaca predkoscia
- w ciggu ostatnich dwéch stuleci. Towarzyszaca jej zmiana nastawienia do muzyki
wspolczesnej, a wladciwie do sztuki w ogéle: dopoki muzyka byta istotnym skladnikiem
zycia, dopoty pochodzi¢ mogla jedynie z terazniejszosci. Byla mowa, w ktérej wypo-
wiadato sie sprawy niewystowione i mogta by¢ rozumiana tylko przez wspoétczesnych.
Wywierata wptyw na ludzi - zar6wno na sluchaczy, jak i na muzykéw. Musiata by¢
tworzona wcigz na nowo - odpowiadajac aktualnemu sposobowi zycia i nowym potrze-
bom duchowym. [...] Muzyka dawna, nalezaca do poprzednich generacji, nie mogta by¢
i nie byla ani rozumiana, ani uzywana. Jedynie od czasu do czasu przy wyjatkowych
okazjach podziwiano jej kunsztownos$¢” (N. Harnoncourt, Muzyka w naszym zZyciu, [w:]
tegoz, Muzyka mowq dzwigkéw, przel. M. Czajka, Warszawa 1995, s. 7-8).
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Przedstawione w wierszu Szymborskiej ,wyswobodzenie” muzyki
spod wpltywu ,okolicznosdci” - np. biografii i prywatnosci kompozytora
- mozna rozpatrywaé¢ w dwu aspektach. Po pierwsze, jest ono procesem
wpisanym w porzadek ludzkiej egzystencji: émieré¢ w sposéb konieczny
i nieodwracalny oddziela twoérce od spuscizny jego zycia. Fakt ten moze
dla jednych oznaczac fizycznie trwalg izolacje obu rzeczywistosci, dzigki
czemu to, co pospolite i doczesne przestanie w koricu krepowaé prawdzi-
wa doskonalosé. Dla innych jednak takie przeciwstawianie dziela i oso-
by twoércy - szczegélnie wobec rozgrywajacego sie skandalu umierania
i poSmiertnych porzadkéw - bedzie popadaniem w stereotypy: trudno
bowiem zlekcewazy¢ pamiegé o twérczo uzdolnionym cztowieku i trakto-
wac serio mniemanie, ze nieznoéna trywialnos¢ codziennego zycia i élepa
wiernoé¢ wobec obowigzujacych w tamtych czasach konwengji artystycz-
nych moglyby ujmowa¢ powstalym kompozycjom obiektywnej wielkosci.
Po drugie, dzieto oderwane od kontekstu osoby twoércy i czasu powstania
rozpoczyna zupelnie nowe zycie, ujete w wierszu Szymborskiej w symbo-
licznym odstonieciu widoku na ogréd. Nowe okolicznosci moga bowiem
sprawic, ze objawi sie wczeéniej niedostrzegane piekno:

Zabrany bedzie z okna wazon z aloesem,
Talerz z trutka na muchy i stoik z pomada

I odstoni sie widok - alez tak! - na ogréd,
Ogroéd, ktérego nigdy tu nie byto.

No i teraz stuchajcie, stuchajcie $miertelni,

W zdumieniu pilnie nadstawiajcie ucha,

O pilni, o zdumieni, o zastuchani $miertelni,
Stuchajcie - stuchajacy - zamienieni w stuch -

Stylistyka apelu, patos i gry stowne (,ucha, / [...] o zastuchani [...]
/ Stuchajcie - stuchajacy - [...] w sluch”) z ostatniego zdania wiersza za-
wierajg zachete do poznawania na nowo dzieta klasycznego, ale sa tak-
ze poetyckim sposobem ukazania muzyki, ktéra zaczyna rozbrzmiewac
w nowych okolicznosciach.

Czy wejécie muzyki w nowy uklad odniesiert i wprawienie w zachwyt
zupelnie nowych stuchaczy moze ostatecznie weryfikowac jej wartosc?
Poetka zajmuje stanowisko posrednie. Niewatpliwie, wartos¢ muzyki pty-
nie nie tylko z jej formalnej doskonatosci, ale i ze zdolnoéci zachwycania
czlowieka kazdych czaséw. Jednak 6w zachwyt ukazany w zakoriczeniu
wiersza Klasyk podlega hiperbolizacji, stajac si¢ tym samym sygnatem iro-
nii. Zdumienie przezywane przez stuchajacych, ktorzy zostali , ostupieni”
czystym pigknem, moze bowiem nie wystarczac jako antidotum na mar-
nos¢ i $miertelnosc¢ ludzkiej egzystencii.



Wistawa Szymborska o muzykach i muzyce 189

Zatem nie samo piekno muzyki jest wazne, ale jej powigzanie z ludz-
kim $wiatem. Wedlug Szymborskiej wartoscia najwyzsza jest pojedynczy
czlowiek, w ktoérego istnienie wpisane jest zarowno cierpienie, jak i ra-
dosc¢ tworzenia. Muzyka, majaca uchodzi¢ za sztuke doskonatg, nie moze
by¢ oderwana od ludzkich spraw. Spelnianie przez nia harmonizujacej
funkgji - godzenie z zyciem i pocieszanie - nie zalezy zatem od jej este-
tycznego zakwalifikowania. Stuchanie jazzu, operowej arii czy symfonii
moze rownowazy¢ w jednakowy sposéb. Taki styl stuchania muzyki stat
sie charakterystyczny dla dwudziestowiecznego odbiorcy, ktéry zaréwno
w niskich, jak i wysokich formach sztuki zaczal szukaé srodka na ztago-
dzenie trudu egzystencji w dynamicznie zmieniajacym si¢, nowoczesnym
Swiecie. Taki sposob stuchania muzyki wydaje sie takze bliski poetce.

o






Zamiast zakonczenia

W podsumowaniu studiéw zawartych w tej ksigzce nie pojawia sie
poréwnania czy typologie poetyckich styléw stuchania muzyki. Literac-
kie przedstawienia sposobow jej odbioru sa niepowtarzalne, pojedyncze
i osobne, trudno je zatem poddawac klasyfikacjom. Mozna jednak na
zakoniczenie zapytac: dlaczego poeci, ktérych utwory byly tu interpreto-
wane, ,stuchali tekstowo” muzyki? Dlaczego pisali o jej stuchaniu badz
dawali dowody jej odbioru przez rozmaite odniesienia do sztuki dzwie-
kow? Wydaje sig, ze ich muzyczne doSwiadczenia staty sie przedmio-
tem literackiej wypowiedzi, poniewaz z jakich$ przyczyn, w kazdym
przypadku odmiennych, uznawali je za wazne oraz warte poetyckiego
udokumentowania, ale takze, tworzac swe teksty, dazyli do pelniejsze-
go porozumienia z czytelnikiem'. Przedstawienia muzyki w utworze
literackim mogg bowiem takze stuzy¢ do nawigzywania szczegélnego
kontaktu z odbiorcy; sa wszakze odwotaniami do jego muzycznych
doswiadczen. W przypadku dwudziestowiecznego stuchacza tworza je

! O koniecznosci modelowania tekstu pisanego w taki sposoéb, by porozumienie autora
z odbiorcg bylo jak najpelniejsze pisal Hans-Georg Gadamer: ,Poniewaz piszgcemu
znana jest problematycznosé wszelkiego pisma, stale kieruje uprzedzajace spojrzenie
na odbiorce, chcac zyskac jego zrozumienie sensu. Tak jak ma to miejsce w rozmowie,
w ktoérej dzieki wymianie zdan pragnie sie osiggna¢ porozumienie, a to z kolei ozna-
cza, ze szuka sie stéw oraz dobiera sie do nich akcent oraz gestykulacje, oczekujac,
ze przemoéwia do drugiej osoby, tak tez w pisaniu, ktére nie moze wspétpodzielié¢ sie
[mit-teilen] zadng aktywnos$cia, poniewaz utrwala, horyzont interpretacji i zrozumie-
nia musi sie otwieraé poniekad w samym tekscie. Pisanie jest czyms$ wiecej niz samym
tylko utrwalaniem tego, co powiedziane. Wprawdzie kazde pismo odsyta z powrotem
do pierwotnej wypowiedzi, ale musi ono réwniez spoglada¢ przed siebie, albowiem
celem kazdej wypowiedzi zawsze jest porozumienie z odbiorca” (Gadamer, Tekst i in-
terpretacja, [w:] tegoz, Jezyk i rozumienie, wybor, ttum. i postowie P. Dehnel, B. Sierocka,
Warszawa 2003, s. 119.
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eksploracje rozmaitych odmian muzyki (z reguty klasyfikowanych jako
tworczos¢ artystyczna lub popularna)’.

Muzyka w utworze literackim moze wiec stanowi¢ rodzaj kodu,
pozwalajacego na lepsze porozumienie autora z czytelnikami. Co skfa-
da si¢ na ten kod w przypadku utworéw interpretowanych w mojej
ksigzce? Jest to zaréwno artystyczna ,muzyka przeszlosci”, ukazywa-
na w tekstach wszystkich autoréw (Iwaszkiewicza, Bialoszewskiego,
Wata, Hartwig, Wencla, Taborskiego, Herberta, Zagajewskiego, Wirpszy,
Szymborskiej), jak i ,muzyka teraZniejszosci”, obejmujaca jednak tylko
jej wybrane gatunki popularne (rock, rap, hip-hop ijazz - przywotywane
przez Taborskiego i Szymborska). Taka konfiguracja jej odmian - choé-
by brak artystycznej ,muzyki nowej” - jest w pierwszym rzedzie kon-
sekwencja moich decyzji badawczych: nastepstwem wyboru utworéw
i ich autoréw’. Odzwierciedla ona jednak - oczywiécie w ograniczonym
zakresie - tendencje charakterystyczng dla recepcji muzyki artystycznej
w XX wieku. Zjawiskiem znamionujacym zycie muzyczne po drugiej woj-
nie Swiatowej stala sie bowiem dominacja ,muzyki przesztosci” (, mu-
zyki dawnej” i ,muzyki XIX wieku”) w repertuarach orkiestr, zespotéw
i solistow*, w petni zgodna z oczekiwaniami stuchaczy, koncentrujacych
sie na tworczosci niewspoiczesnej, przystepniejszej w odbiorze niz arty-
styczna ,muzyka nowa”, czesto atonalna, wykorzystujagca nowe systemy

2 W kulturze XX wieku rozwijaly sie réwnolegle dwie odmiany twoérczosci muzycznej
- dwie ,muzyki”: powazna (artystyczna) i rozrywkowa (popularna), klasyfikowane na
podstawie kryteriéw estetycznych oraz funkcji spolecznych. Artystycznag muzyke wy-
konywana w tym stuleciu dzielono na ,muzyke nowg” i ,muzyke dawna”, z ktérej jed-
nak wyodrebniano , muzyke XIX wieku” (Zob. H. H. Eggebrecht, Muzyka dawna i nowa,
[w:] C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, dz. cyt., s. 99-102). Chcac obja¢ w jednej typologii
wszystkie odmiany i rodzaje twérczos$ci muzycznej, proponuje podzial na ,muzyke te-
razniejszosci” (obejmujaca oba nurty: artystyczny oraz popularny) i ,muzyke przeszto-
$ci” (,dawng” oraz wyodrebniang z niej ,muzyke XIX wieku” - ujmowana takze w dwu
nurtach: artystycznym i popularnym).

Pojedyncze nawigzania do twoérczosci kompozytoréw dwudziestowiecznych (,wspot-
czesnych”) mozna odnalezé np. w utworach Jarostawa Iwaszkiewicza (np. Do Karola
Szymanowskiego), Bolestawa Taborskiego (np. Webern, Szymanowski w Edynburgu, Luciano
Berio), Julii Hartwig (np. zapiski o Witoldzie Lutostawskim, Olivierze Messiaenie, Eryku
Satie, Dmitriju Szostakowiczu w Zwierzeniach i btyskach). Wydaje sie, ze ze wzgledu na es-
tetyczna i funkcjonalng odrebnoscé fenomendéw , muzyki terazniejszosci” - gléwnie muzy-
ki powaznej (artystycznej, awangardowej, eksperymentalnej), ale i popularnej - jej recep-
cja w literaturze XX wieku powinna stac si¢ przedmiotem osobnych studiéw. Literackim
nawiazaniom do zjawisk muzyki rozrywkowej zostala poswiecona np. ksigzka Piotra
Luszczykiewicza, Piosenka w poezji pokolenia ery transformacji 1984-2009, Poznan 2009.
Dodatkowym czynnikiem sprzyjajacym tej dominacji staly sie w ostatnim 70-leciu nowe
(i masowe) sposoby upowszechniania muzyki - transmisje radiowo-telewizyjne oraz
nagrania plytowe, réwnowazne w stosunku do koncertéw dzieki coraz doskonalszym
standardom technicznym rejestracji dzwieku.
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dZzwiekowe i proponujaca nowe rozumienie dzieta muzycznego®’. Wyda-
je sie, ze dwudziestowieczni odbiorcy uznali formalnie uporzadkowang
tworczosé kompozytorow przesztosci za swoja ,muzyke wspoétczesna”,
nie tylko dlatego, ze przemawiata do nich bardziej zrozumialym jezy-
kiem; wbrew jej licznym anachronizmom dostrzegli rowniez, ze kryje
ona wazny dla nich komunikat dotyczacy ich sytuacji duchowej i przy-
stapili do jego odczytywania.

Takie doswiadczenie zwigzane z odbiorem ,muzyki przesztodci”,
wspolne twoércom literatury i ich czytelnikom, mogto sktania¢ poetéw do
tworzenia tekstow, bedacych swiadectwami jej stuchania. Przystepujac do
lektury tychutworéw, chcialem przekonacsie, wjakisposébczytali onimu-
zyczng ,mowe” przede wszystkim tych dziet, ktére dla nich i dla mnie sta-
nowily wazny fragment, dalszej lub blizszej czasowo, tradycji kulturowe;j.

Z niezmiennego podziwu dla rzeczy, ktére towarzyszg nam od daw-
na, czasem rodzi sie zainteresowanie dla czego$ zupelnie nowego. W ten
sposob z mojego zafascynowania muzyka i poezja moglo wytoni¢ sie za-
ciekawienie muzyczng ikonografia. Na jednym z obrazéw francuskiego
carravagionisty Nicolasa Régniera (1591-1667) odnalazlem personifika-
cje podziwianych przeze mnie gatezi sztuki. Sposob ich ukazania sktonit
mnie do namystu nad przestaniem tego malarskiego przedstawienia.

° Formulujac te diagnozy, opieram sie na opinii austriackiego wiolonczelisty, dyrygenta
i muzykologa, Nikolausa Harnoncourta, ktéry na poczatku lat 80. XX wieku zwrdcit
uwage na wyobcowanie nowej, artystycznej muzyki z zycia wspélczesnych odbiorcow:
»Muzyka dzisiejsza nie satysfakcjonuje ani muzykéw, ani publicznosci, ktorej wieksza
czes¢ otwarcie sie od niej odwraca; zeby wypelni¢ powstalg luke wraca sie do muzyki
przeszlosci. W ostatnich czasach niezauwazenie przyzwyczajono sie juz do tego, ze pod
mianem muzyki rozumie si¢ w pierwszym rzedzie muzyke dawna, zas wobec muzyki
wspolczesnej stosuje sie jakies okreslenia dodatkowe. W historii muzyki jest to sytuacja
absolutnie nowa. Zilustrujmy to matym przykladem: gdybysmy wygnali z sal koncer-
towych muzyke przesztosci, aby wykonywaé w nich tylko utwory wspoétczesne, sale te
wkroétce Swiecityby pustka - doktadnie tak samo statoby sie w czasach Mozarta, gdyby
publiczno$¢ pozbawiono muzyki wspoélczesnej i zastapiono ja muzyka dawna (na przy-
klad barokowa). [...] Muzyka, jak kazda sztuka, jest Sci$le zwigzana ze swoim czasem;
jest zywym wyrazem wylgcznie swojej epoki i moze by¢ rozumiana w pelni tylko przez
sobie wspolczesnych. Nasze «rozumienie» muzyki dawnej pozwala nam jedynie domy-
§lac sie ducha, z jakiego powstata. Muzyka zawsze bowiem odpowiada sytuacji ducho-
wej swoich czaséw” (Harnoncourt, O interpretacji muzyki przesztosci, [w:] tegoz, Muzyka
mowq dzwigkow, thum. M. Czajka, Warszawa 1995, s. 12i 14).
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Nicolas Régnier
Boska inspiracja muzyki (fragment), ok. 1640 r.
Los Angeles County Museum of Art.

Zrédto: A. Ausoni, Leksykon (historia, sztuka, ikonografia): Muzyka,
Warszawa 2007, s. 18.

Régnier ukazuje na swoim obrazie dwie mlode kobiety siedzace za
stolem, na ktérym lezg instrumenty muzyczne, tworzgce pozornie bez-
tadny stos: viola da gamba, skrzypce, teorba i lutnia. Prawdopodobnie
po zakoriczonej grze zlozono je jeden na drugim. Ich korpusy i szyjki
ukladaja sie w fantazyjna konstrukcje, pietrzaca sie ku gorze i strzelajaca
na boki uko$nymi ramionami. Patrzac na nig, trudno nie doszukiwac¢ sie
w jej ksztaltach symbolicznych znaczen. Pétkoliste pudta rezonansowe,
skierowane w strone otwartej przestrzeni, wydaja sie echem sfer nieba,
natomiast gryfy violi i teorby sa jak ramiona cyrkla, stuzacego do okresla-
nia matematycznych parametréw rzeczy; jednocze$nie wyznaczaja dwie
krawedzie geometrycznej ramy, w ktorej znalazly sie obie bohaterki obra-
zu. Kobiety te sa alegorycznymi przedstawieniami poezji i muzyki, dwu
sztuk, pozostajacych w bliskich relacjach od swych poczatkéw w staro-
zytnosci. Na obrazie zaznaczono te pokrewienistwa, upodabniajac fizjo-
nomie obu kobiet - prawdopodobnie s3 siostrami. Ta starsza, z wieticem
laurowym na glowie - uosabiajaca poezje - lewq dton zlozyta na ksiedze,
natomiast prawa wzniosta ku goérze, wskazujac palcem niebo. Mlodsza
- uosabiajaca muzyke - przerwata gre na skrzypcach i oparta smyczek na
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krawedzi stotu; z uwaga przyglada sie swej siostrze. Czego moze doty-
czy¢ ich rozmowa? Poezja poucza Muzyke: lekko nachyla si¢ w jej strong,
a w wyrazie jej oczu delikatnie zaznacza si¢ perswazja. Odkrywa przed
niag wazna prawde, ze w twdrczosci powinna inspirowac sie boska harmo-
nig; powinna wiec - jak tego uczyli Pitagoras i Boecjusz - dostroi¢ swoje
dzwieki do brzmiert muzyki sfer niebieskich. Muzyka w skupieniu stucha
tej nauki.

Scene te mozna uznaé za symboliczne przedstawienie zaleznosci, ja-
kie ksztattowaly si¢ miedzy poezjg a muzyka, a écislej - pomiedzy mowa
a sztuka dzwiekéw - w epoce, w ktorej tworzyl Régnier. W barokowej my-
sli muzycznej bowiem to wlasnie stowo miato mie¢ wiodaca role w ksztal-
towaniu muzycznego wyrazu; poezja miata by¢ mentorka muzyki. Jeden
z reprezentantéw muzycznej seconda prattica z przetomu XVI i XVII wie-
ku, Claudio Monteverdi, w przedmowie do swych Scherzi musicali (1607)
stwierdzat: ,1'orazione sia padrona dell” aromonia e non serva” - ,mowa
jest panig, a nie stuga harmonii”®. Zatem Poezja, przedstawiona na tym
obrazie w centrum jego kompozydji, jest przewodniczka swojej siostry,
nauczajacg, ze harmonia musi sie¢ uobecnia¢ w muzycznych dzwiekach,
by te, z kolei, mogly porzadkowac rzeczywistos¢ (budzi¢ dobry ethos).

Dlaczego przywoluje te alegoryczng scene na kanwie lektur wspét-
czesnej poezji? Patrzac na to dawne malarskie przedstawienie, trudno
przeciez spodziewac sie, ze w jego przestaniu, tak wyraznie wpisanym
w kulturowy kontekst baroku, bytyby obecne prefiguracje mysli dwu-
dziestowiecznych poetéw piszacych o muzyce. Jednak Poezji z obrazu Ré-
gniera mozna przypisac intencje, ktére podzielaliby witasnie oni. Nie tylko
bowiem poucza ona Muzyke, lecz przede wszystkim oczekuje od niej,
by czerpala inspiracje z boskiej harmonii - byta mikrokosmosem, w kt6-
rym odbija sie fad doskonaly i ktéry przez swoj porzadek moze wptywac
na rzeczywisto$¢. I wladnie to oczekiwanie wydaje sie aczy¢ artystow
dawnych czaséw, wierzacych niezachwianie w harmonie $wiata, z tymi,
ktorzy w epoce kryzyséw aksjologicznych moga odnajdywac fad jedy-
nie w elementach rzeczywistosci. Swiat nie jest juz dla nich harmonijny,
ale w muzyce wcigz jeszcze moga stysze¢ obecnosé wyzszego porzadku.

[

6 Zob.]. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki, cz. I, Krakéw 1989, s. 220.






Nota bibliograficzna

Fragmenty czterech z dziewieciu studiow zawartych w tej ksigzce
byly wczesniej publikowane w formie szkicow. Teksty te w obecnej edy-
qji zostaly rozszerzone, przeredagowane i zmienione réwniez w zakresie
wnioskow interpretacyjnych. Rozdzial Heroiczny Spiew w obliczu smierci.
,Arietta” Jarostawa Iwaszkiewicza jest poszerzong i uzupelniona o nowe
wnioski wersjg tekstu: , Arietta” Jarostawa Iwaszkiewicza, ,Czytanie Litera-
tury” 2012, nr 1, s. 85-97. Interpretacje umieszczone w rozdziale Barokowa
muzyka z Wenecji wierszach Julii Hartwig, zaczerpniete z tekstu: Obraz trady-
cji muzycznej w wierszach Julii Hartwig , Podzigkowanie” i ,Na czes¢ Montever-
diego” z tomu , Bez pozegnania”, [w:] Polska proza i poezja po 1989 roku wobec
tradycji, pod red. A. Gléwczewskiego i M. Wroéblewskiego, Torun 2007,
s. 283-292, staly sie elementami zupelnie nowego wywodu. Rozdziat O in-
spiracjach muzycznych dwu wierszy Wojciecha Wencla jest zmieniong wersja
tekstu Uwagi o inspiracjach muzycznych wierszy Wojciecha Wencla , Srebrne
i ztote” oraz ,Oda na dzien sw. Cecylii”, , Acta Universitatis Lodziensis. Folia
Litteraria Polonica”, nr 9, £6dz 2007, s. 245-252. Rozdzial Wistawa Szym-
borska o muzykach i muzyce jest rozszerzong o nowe interpretacje wersjg
szkicu: O jazzie, operze i klasycznym kompozytorze, czyli portrety muzykdw
w utworach Wistawy Szymborskiej, [w:] Wistawa Szymborska. Tradice - so-
ucasnost - recepce. Materidly z mezindrodni védecké konference uskutecnéné v
Ostravé ve dnech 4-5 prosince 2003 u pfileZitosti 80. narozenin Wistawy Szym-
borské, red. M. Balowski, J. Raclavskd, Ostrava 2004, s. 217-229.
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Summary

Jerzy Wisniewski
Towards harmony? Poetic styles of listening to music
in poems by Polish authors after 1945

The book consists of interpretations of literary depictions of music in selected Polish
poems of the second half of the 20* century and the beginnings of the 21* century. Its cre-
ation was inspired by the fascination with two separate domains of artistic creativity, poet-
ry and music, which originally were one and which continued to influence each other even
when they evolved into independent arts. The presence of music in poetry (or generally in
literature) is just one of the possible ways in which the two can be intertwined. Literature is
also present in music (in its programmatic forms) and both cooperate on a par in the genres
of vocal art. The poetic texts interpreted in the book are mainly instances of various forms
of thematization of music: references to musical genres, works and instruments, referenc-
es to the life and work of distinguished composers. Poetic thematizations of music are
obviously not the sole way in which music can manifest itself in a literary work of art. Its
presence among the represented objects is, however, crucial for such classification of other
elements of the work - the sound layer or the structural composition. Several of the dis-
cussed works are also attempts at recreating musical structures with the means of expres-
sion of poetry.

The analyses included in the book do not present a continuous (e.g. chronological)
development of the discussed representations of music in Polish poetry after 1945. Instead,
they focus on individual phenomena noticeable in the works of ten poets of different gen-
erations: Jarostaw Iwaszkiewicz, Aleksander Wat, Witold Wirpsza, Julia Hartwig, Miron
Biatoszewski, Wistawa Szymborska, Zbigniew Herbert, Bolestaw Taborski, Adam Zaga-
jewski, Wojciech Wencel. Music appears to be an important theme in their output albeit not
always foregrounded. The way of describing and referring to music seems very interest-
ing. It is different in each case and presents a challenge to anyone interpreting the poems.
Moreover, it offers the possibility to reflect upon the question how the art of sounds was
interpreted and valued by the poets since the references to music within the works by these
poets are also reflections of their worldview, beliefs, preferences or prejudices.

While analyzing texts by different authors, it is barely possible to avoid asking ques-
tions about the causes and aims of the thematic, phonetic or constructional references to
music. One of them is related to listening to music - the activity that deserves to be called
“the first cause” of every literary musicality. What is meant here is not a real act, an event
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in the poet’s biography, but its literary consequences crystallizing in the image (self-por-
trait) of the poet emerging from the poems. Thus we ask: how did the poet (represented
by the poetic persona) listen to music? what were the characteristics of his style of recep-
tion of this art form? The styles of listening to music depicted in the analyzed works are
conditioned by two factors, which usually interact. Firstly, these are individual beliefs,
experiences and predispositions of the poets. Secondly, the theories of aesthetics of music
(contemporary or old-time ones) accepted and acquired by the poets. The analyses of the
texts leads to the observation that these styles are in fact unique (each is individual and
different from the others).

The book consists of three parts. The first one contains texts on Iwaszkiewicz, Bialo-
szewski and Wat. The second one includes interpretations of works by Hartwig, Wencel,
Taborski and a text on the poetic dialogue between Zagajewski and Herbert. The third
one is made up by studies on a poem by Wirpsza and works by Szymborska. The division
results from three musical aesthetic ideas or rather sets of ideas and theories that can be
discerned in the works of these poets. Thus, the three parts of the book include studies on
poems in which we find traces of: (I) Romantic ideas of music, (II) ancient ideas of music,
(III) 20t century aesthetic ideas. In each part of the book the works with clear references
to the abovementioned ideas (in part one - two poems, in part two - three poems, in part
three - one poem) are discussed and interpreted first. These sections are followed by texts
(one in each part) that are more loosely related to the main topic of the part of the book
and function as glosses on this topic. The first part of the book comprises studies on Arietta
by Iwaszkiewicz, a series of works on Bach by Bialoszewski, and Nieszpory w Notre-Dame
by Wat. In the texts by Iwaszkiewicz and Biatoszewski we can find references to two com-
plementary musical ideas dating back to the beginnings of Romanticism. In the case of the
former poet the mode of reception of music was conditioned by the belief in its superiority
among other arts. In the latter case what appears to be a crucial factor is the idea of music as
the art that expresses the Absolute. The style of listening to music represented by Wat cor-
responds to these two. It is based on the subjective belief that music can soothe the listener
effectively and leads to extraordinary experiences. The second part of the book is devoted
to Podzigkowanie and Na czes¢ Monteverdiego by Hartwig, Srebrne i ztote and Oda na dzieri sw.
Cecylii by Wencel as well as poems from the volume Nowa Era Big Brothera... by Taborski.
It also includes the interpretation of the poetic dialogue between Wiolonczela by Zagajewski
and Skrzypce by Herbert. The works by Hartwig, Wencel and Taborski contain elementary
references to the earliest concepts of music - Pythagorean and Platonic ones (as well as
their later revivals and continuations). The reasons why the poets turned to these ideas in
their perception of music are different in each case. These three portraits of people listening
to music are accompanied by a double portrait showing the discourse on the art of sounds
between a music lover (Zagajewski) and a poet suffering from amusia (Herbert, who dis-
tanced himself from the earliest theories of music). The third part of the book consists
of interpretations of Teoryjka by Wirpsza and a study on works by Szymborska. The deter-
minant of the style of reception of music present in Wirpsza’'s poem are the avant-garde
postulates of rational reception of art, opposed to the Romantic concepts. The poet believes
the crux of the aesthetic experience is a refined intellectual game. Polyphonic musical
forms are most conducive to such reception as they are particularly predestined for ana-
lytic listening. Szymborska’s works depict portraits of musicians and reflections on music.
They express the belief that music of any style or genre should always be close to people’s
matters and listening to it should let one accept life and give consolation.

The specific character of the period in which the discussed works were written may
lead one to ask questions about the causes and aims of the their musicality. It is difficult
to characterize the times of creation of the works both exhaustively and succinctly. Still,



Summary 217

the period of the last half of a century can be called an epoch of a chronic axiological cri-
sis, whose beginning is the Second World War. Literary representations of music could
therefore carry further meanings and symbolically refer to ideas associated with music in
our culture. One of these ideas, deriving from antiquity, is the belief that music is an incar-
nation of harmony (an emanation of a profound order of the reality and the universe) and
that it has the potential to influence human souls. On the other hand, poets could distance
themselves from these theories and question them due to the enormous evil, destruction
and disharmony which the 20" century witnessed. The reading of the texts depicting and
referring to the history of that time, including the ones analysed in this book can provide
answers to questions like: how could music be perceived by poets during the axiological
crisis? was the old understanding of it still accepted? did music lead the poets to harmony?

Musical experiences are the content of the literary expressions of the authors referred
to in the book because each of them (for his or her own reasons) believed they were im-
portant and worth documenting in poetry. In writing the texts, they also aimed to achieve
a fuller understanding with the reader. The depictions of music in a literary work of art
may also serve to build the specific contact with the reader. They are after all references
to his or her musical experiences too. In the case of the 20" century listener these are ex-
plorations of various types of music (mostly classified as artistic or popular). Thus, music
in a literary work of art is a kind of a code allowing a better understanding of the author
and the readers. As far as the works analysed here are concerned, the code is made up
of both “the music of the past” depicted in the output of all of them (Iwaszkiewicz, Bi-
atoszewski, Wat, Hartwig, Wencel, Taborski, Herbert, Zagajewski, Wirpsza, Szymborska)
and the “music of the present” restricted to popular genres only (rock, rap, hip-hop and
jazz recalled by Taborski and Szymborska). This configuration of the genres results inter
alia from the characteristic tendency of the reception of artistic music in the 20" century.
A feature of musical life after the Second World War was the domination of the “music
of the past” (both from the 19" century and earlier) in the repertoires of orchestras, musical
group and soloists. This was fully congruent with the expectations of the listeners con-
centrating on non-contemporary art, which was easier in reception than the “new artistic
music” (frequently atonal, using new sound systems and proposing a new understanding
of a musical work of art). The 20™ century listeners considered the formally ordered music
of earlier times as their own “contemporary music” not only because it was more compre-
hensible. Despite its many musical anachronisms they noticed that it contained important
messages relating to their spiritual condition and they set about interpreting it. Such an ex-
perience connected with the reception of the “music of the past” was common to poets and
their readers. It could have inclined the authors to create texts resulting from listening to
it. The reading of their works allows us to see how they understood the musical “tongue”
first of all of those works which they saw as an important part of the cultural tradition, be
it closer or more distant in time.

Translated by Jerzy Gaszewski






Od Redakcji

Autor ukonczy? filologie polska na Uniwersytecie Lodzkim w 1987 roku, gdzie
uzyskat w 1998 roku stopienn doktora nauk humanistycznych w zakresie literaturo-
znawstwa na podstawie rozprawy O muzyce i instrumentach muzycznych w poezji Krzysz-
tofa Kamila Baczyriskiego, Zbigniewa Herberta i Mirona Biatoszewskiego, ktérej promotorem
byt prof. dr hab. Jerzy Poradecki. Od 1998 roku pracowat jako adiunkt - najpierw (do
2003 roku) w Katedrze Literatury Romantyzmu i Literatury Wspolczesnej, a nastepnie
(w latach 2003-2007) w Zakladzie Poezji Katedry Literatury Romantyzmu, Dwudziestole-
cia Miedzywojennego i Literatury Wspotczesnej; od 2007 roku jest adiunktem w Katedrze
Literatury Polskiej XX i XXI wieku Uniwersytetu L.odzkiego.

Glowny obszar zainteresowan badawczych Jerzego Wisniewskiego stanowi polska
poezja dwudziestego wieku i jej zwiazki z muzyka. Opublikowal m. in. studia O dZwigko-
wym i muzycznym rezonansie w wierszach Baczyniskiego (2002), Muzyka w tworczosci Zbigniewa
Herberta (2003), Od liry do kotatki. O zwigzkach motywéw muzycznych z zagadnieniami metapo-
etyckimi w wierszach Zbigniewa Herberta (2009) oraz ksigzke Miron Biatoszewski i muzyka (Wy-
dawnictwo Uniwersytetu L.odzkiego, £.6dz 2004). Jest takze autorem szkicow o polskich
piosenkach - o tekstach Wojciecha Mlynarskiego i Jeremiego Przybory. Byl organizatorem
ogolnopolskiej konferencji naukowej Muzyka i muzycznosé w literaturze od Mtodej Polski do
czasow najnowszych (L6dz, 2-4 grudnia 2009 roku) i wspétredaktorem dwutomowej pu-
blikacji, stanowigcej poklosie tego spotkania literaturoznawcéw i muzykologéw (,Acta
Universitatis Lodziensis. Folia Litteraria Polonica”, nr 1-2 (15-16), £6dz 2012). Publikowat
takze recenzje muzyczne w ,Ruchu Muzycznym”, , Wychowaniu Muzycznym w Szkole”
oraz ,Czasie Kultury”.

Odrebng dziedzing zainteresowan Jerzego Wisniewskiego jest tworczoé¢ Zbignie-
wa Herberta. Opublikowat kilka szkicow o motywach biblijnych w wierszach tego poety
(m.in. Pasja wedtug Zbigniewa Herberta?). Byt wspoélorganizatorem pierwszej ogélnopolskiej
konferencji poswieconej Herbertowi (£6dz, 8-10 kwietnia 1992 roku) oraz sesji prezen-
tujacej interpretacje jego pojedynczych utworéw (Lodz, 4-6 kwietnia 2000 roku), a takze
wspotredaktorem toméw zbiorowych: Twoérczos¢ Zbigniewa Herberta. Studia. (Wydawnic-
two Universitas, Krakéw 2001), Dlaczego Herbert. Wiersze — komentarze - interpretacje (Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, £6dz 2004).

Waznym polem dziatalnosci Jerzego Wisniewskiego jest dydaktyka akademicka
(ktorej przez dziesiec lat towarzyszyla takze praca na stanowisku nauczyciela-polonisty w
szkole sredniej) i popularyzacja wiedzy o literaturze polskiej (m.in. na zajeciach i warszta-
tach dla uczniéw i nauczycieli oraz w ramach wyktadéw Uniwersytetu Trzeciego Wieku).
Jest autorem rozdziatu poswieconego twoérczosci Mirona Bialoszewskiego w podreczniku
Historia literatury polskiej w dziesigciu tomach (Wydawnictwo SMS, Bochnia-Krakéw-War-
szawa 2006).








