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DEUS EX MACHINA, CZYLI O DOSWIADCZENIU
FONOGRAFII W POEZJI STANISEAWA BARANCZAKA

IWONA PUCHALSKA*

,Przelomowe znaczenie nagrania dla kultury XX wieku, szczegdlnie za$ dla
wspoltczesnej kultury muzycznej, wydac si¢ powinno oczywiste”' — pisat ¢wier¢
wieku temu Mieczystaw Kominek, opisujac histori¢ przebiegu fonograficznej re-
wolucji i zarysowujac jej dalsze perspektywy. Istotnie, opracowanie i upowszech-
nienie technik rejestracji i przetwarzania dZwigku pociagnelo za sobg zasadnicze
zmiany w praktyce i filozofii muzyki, a takze w jej spotecznym funkcjonowaniu.
Przede wszystkim ustalifo jej nowy status ontologiczny, gdyz partytura przestata
by¢ jedyna przekazywalng formg istnienia dzieta muzycznego; to z kolei umoz-
liwitlo wypracowanie eksperymentalnych technik kompozytorskich, zmienito
rozumienie tradycyjnych poje¢ (jak chocby pojecia dZzwigku muzycznego) oraz
spowodowato zmian¢ podejscia do wykonawstwa muzycznego. Pojawienie si¢
fonografii w sposéb bezprecedensowy rozszerzyto réwniez repertuar muzyczny
dostepny przecietnemu odbiorcy, mogacemu obcowac z ciggle wzrastajaca ilos-
cig zapiséw muzyki pochodzacej z réznych epok i kultur.

To oczywiscie jedynie niektdre z konsekwencji pojawienia si¢ technik reje-
stracji dZwigku — ich petna lista bytaby duzo dtuzsza. Nic wigc dziwnego, ze li-
teratura nie pozostala wobec nich obojetna. Nie tylko sekundowata powstawaniu
wspotczesnej fonosfery? w funkcji Swiadka i komentatora, lecz takze wyciggata
z przemian zachodzacych w Swiecie muzycznym korzySci dla siebie, podejmu-
jac rozmaite eksperymenty formalne, odkrywajac mozliwosci tkwigce w mate-
rii brzmieniowej stowa, odSwiezajac formuty literackiej muzycznoSci. Tematem
mojego artykutu nie bedzie jednak — by sparafrazowaé wyrazenie Theodora
Adorno — , filozofia nowej poezji” inspirowana zmianami zachodzacymi w mu-
zyce dwudziestowiecznej; nie beda nim eksperymenty formalno-brzmieniowe
ani tez proby integracji sfery stownej i materii muzycznej w rozmaitych reali-
zacjach intermedialnych, lecz materia o wiele bardziej tradycyjna, by nie rzec

* Iwona Puchalska — dr, Wydziat Polonistyki UJ.

' M. Kominek, Zaczeto sie od fonografu..., Krakéw 1986, s. 29.

2 Uzywam pojecia ,,fonosfera” na okreslenie sfery dzwigkow, zwtaszcza zespotow dzwigkdw
o naddanych walorach estetycznych (muzyki) utrwalonych w nagraniach; na temat genezy i ewolu-
cji tego pojecia zob. T. Misiak, Estetyczne konteksty audiosfery, Poznan 2009, s. 34—45.
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— zachowawcza. Chcialam mianowicie przyjrze¢ si¢ kilku utworom poetyckim,
konceptualizujagcym fenomen muzyki utrwalonej w nagraniu.

Takich tekstow jest w wieku XX sporo, bo poeci tego okresu, zazwyczaj
juz niejako wychowani w kulturze fonograficznej, przyjmuja ja jako naturalny
sposob obcowania z muzyka, cho¢ réznie do niej podchodza. Réznice te zalezg
nie tylko od ich osobistego stosunku do sztuki dZwigku, ale i od etapu rozwoju
fonografii — nie nalezy bowiem zapominaé, ze w ostatnim stuleciu ewoluowata
ona nieustannie, nie tylko si¢ upowszechniajac, ale i proponujac coraz to nowe
no$niki, coraz to nowe odmiany i jakoSci przekazu, a co za tym idzie — coraz to
nowe okolicznosci dla sytuacji muzycznych®. Poczynajac od stynnego ,,gramo-
patefonu” z wiersza XX wiek Mtodozefica, fonograf, patefon, gramofon, adapter,
magnetofon czy odtwarzacz pojawiaja si¢ coraz cz¢sciej w utworach lirycznych,
nawet jesli nie wywotane wprost, to posrednio, jako Zrédto muzyki obecnej
w przestrzeni prywatnej, pozwalajace cieszy¢ si¢ nig w absolutnej samotnosci,
w formie, przynajmniej pozornie, ,,wyswobodzonej z okolicznosci”™. Do tej listy
przekaznikéw muzycznej pamieci nalezy dodac i radio, ktérego status jest jed-
nak szczegdlny, poniewaz umozliwiajac obcowanie z muzyka w przestrzeniach
i okolicznoSciach, w ktérych wczesniej nie bylo to mozliwe, posiada zarazem
inng modalno$¢ oddziatywania, mniej jest poddane woli odbiorcy niz ptyta lub
kaseta, ktéra zapewnia przywotanie utworu w dowolnie wybranej chwili. Radio
ponadto, zwlaszcza w poczatkach swojego istnienia, jedynie czgSciowo opero-
walo materialem utrwalonym w nagraniu; transmitujac wiele audycji i koncertow
na zywo, zachowywato znami¢ efemerycznosci i spontanicznoSci, ktére wersja
fonograficzna zdaje si¢ wyklucza¢. Wydaje si¢ wigc, Ze mozna rozpatrywac kul-
ture nagran jako osobny, obszerny temat literacki, posiadajacy swoja tradycje,
specyfike, topike — oraz swoich szczegdlnych przedstawicieli’.

Stanistaw Barafczak jest jednym z tych poetéw, w ktérych twdrczoSci na-
granie zdecydowanie dominuje nad muzyka wykonywang ,,na Zywo”. Co zna-
mienne, w jego utworach (podobnie jak w wierszach innego naczelnego ,,poety
muzycznego”, Jarostawa Marka Rymkiewicza) sztuka dZwigkéw pojawia si¢
stosunkowo pdzno, bo dopiero w latach 90., ale kiedy juz si¢ do nich przedo-
stanie, nasyca je bardzo intensywnie. Charakterystyczne jest takze to, Ze poeta
prezentujacy rozbudowang lingwistyczng i konstrukcyjng wrazliwosé, wprowa-
dza do swoich wierszy przede wszystkim dzieta takich kompozytoréw jak Bach

3 Na temat ewolucji technik utrwalania dZzwigku zob. M. Kominek, op. cit.; por. K. Jan-
czewska-Sotomko, Zachowac diwigk (katalog wystawy w Bibliotece Narodowej), Warszawa
2000.

+ Sformutowanie W. Szymborskiej z wiersza Klasyk.

> Temat ten jednak do tej pory stosunkowo mato zajmowat badaczy literatury; do wyjatkéw
naleza po§wiecone mu analizy, takie jak np. studium M. Szargota, Glos i Smierc. O cyklu ,, Ptyty
Carusa” Marii Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej [w:] Semiotyka cyklu. Cykl w muzyce, plastyce i lite-
raturze, red. M. Demska-Trebacz, K. Jankowska, R. Sioma, Biatystok 2005, s. 345-352.



www.czasopisma.pan.pl P N www.journals.pan.pl
X
AN _—

., Deux ex machina”, czyli o doswiadczeniu fonografii... 479

1 Mozart — mistrz6w harmonii i kontrapunktu, twércéw form muzycznych zto-
zonych, kunsztownych i matematycznie konsekwentnych, a wigc tych, ktérych
sztuka zdradza strukturalne pokrewiefistwo z jego sztuka poetycka. W przypadku
Mozarta dodatkowym bodZcem stymulujagcym zainteresowanie poety-translatora
byto wyzwanie, jakie stanowit przekltad librett Lorenza da Ponte (Wesele Figara,
Don Giovanni) — przektad przeznaczony do §piewania® — oraz specyficzny humor
i wdziek jego kompozycji. Dopiero po Bachu i Mozarcie w §wiat poetycki Ba-
rafczaka wkracza Schubert’.

Podmiot wierszy Baraficzaka nie jest — w przeciwienistwie na przyklad do
podmiotu Zagajewskiego — bywalcem sal koncertowych, nie obcuje z muzyka
wykonywana w domu lub wsréd znajomych. Stuchanie nagran jest dlafn mu-
zycznym doSwiadczeniem, z ktdrego wyprowadzone sg poetyckie sensy. Gdy
za$ sytuacja liryczna staje si¢ ,,sytuacja fonograficzng”, jednym z podstawowych
czynnikow decydujacych o jej rozwoju jest to, czy byta ona przez jej uczestnika
planowana, czy tez nie.

Wariacje dla Goldberga, w rozpoznawalnym od razu
nagraniu Glenna Goulda, bryzgnety z glosnikéw stereo,
edy wiaczyt starter [...]°

Wiersz Kontrapunkt z tomu Widokowka z tego Swiata, niejako otwierajacy
triumfalny pochdd sztuki dZzwiekow przez poezje Baraficzaka, rozpoczyna si¢
potencjalnie konfliktogenng ingerencja muzyki w sfere¢ codziennego doswiad-
czenia. Tekst, jak to zazwyczaj u tego poety, zbudowany jest na koncepcie po-
zornie prostym, lecz kryjacym w sobie wiele pozioméw znaczen. Tytutowy
kontrapunkt, jako zasada kompozycji Bacha, jest zarazem zasada kompozycji
wiersza i sposobu przedstawienia relacji miedzy doS§wiadczeniem chwili biezacej
1 do§wiadczeniem muzyki, poczatkowo postrzeganych jako dwie sfery odrebne
i nie do pogodzenia, ostatecznie jednak sktadajacych si¢ na cato§¢ harmonijng
i komplementarng.

¢ Na temat przektadu Wesela Figara i dyskusji toczonych wokét niego zob. przede wszystkim
B.Judkowiak,E.Nowicka,, Woperze stowo takze jest wazne” : Bararniczakowe ,, Wesele Figa-
ra”, ,Poznanskie Studia Polonistyczne. Seria Literacka” 1999, nr VI (XXVI), s. 157-170.

7 Warto przy tym odnotowad, ze jednym z pierwszych odniesiet muzycznych w poezji Barari-
czaka byta drobna wzmianka o Winterreise Schuberta w poemacie Przywracanie porzgdku. PZniej
jednak rozbudowane nawigzania do kompozycji Bacha i Mozarta przestonity to epizodyczne od-
niesienie, tak ze A. Poprawa, przypominajac je przy okazji PodrdZy zimowej, stwierdzal, ze mimo
wszystko inwazja Schubertowska jest zaskoczeniem u tego ,,poety bachowskiego”, operujacego
,charakterystycznym jezykiem poetyckim”, analogicznym do ,,matematyki Bacha” (A. Popra-
w a, Wiersze na gtos i fortepian. O nowym tomie Stanistawa Baranczaka, ,,NaGlos” 1995, nr 21,
s. 163).

8 S.Baranczak, Wiersze zebrane, Krakéw 2006, s. 375. Wszystkie cytaty z wierszy Baran-
czaka podaje za tym wydaniem.
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Inicjalny konflikt jest wynikiem wtargniecia muzyki w doSwiadczenie do-
razne bohatera wiersza (bohatera, nie podmiotu, poniewaz prezentowany jest on
w trzecioosobowej quasi-narracji’). Wtargnigcia nieoczekiwanego, przypadko-
wego i dekoncentrujacego, bedacego konsekwencja rozkwitu kultury nagrai i jej
Scistej integracji z przestrzenig codziennosci, czego wynikiem jest zamontowane
w samochodzie i wiaczajace si¢ automatycznie przy zapaleniu silnika radio. Mu-
zyka zakleta w niewielkg objeto$¢ odtwarzacza lub radia jak dzin w butelke moze
zaskoczy¢ niemal wszedzie i o kazdej porze, co wigcej — wprowadza stuchacza od
razu in medias res (suas), w Srodek utworu, gwatcac oryginalny porzadek dzieta.
Stowo ,,bryzgnety” w wierszu jest bowiem wyraznym sygnatem, ze mamy do
czynienia nie z poczgtkiem cyklu Bacha, nie z otwierajaca go prezentacja tematu,
ktory cechuje tagodnos$é, lecz z jego przetworzeniem — by¢ moze np. z pierwsza
wariacja, wyrdzniajaca si¢ energicznym charakterem.

Wraz z Wariacjami pojawia si¢ nazwisko Glenna Goulda. Identyfikacja pia-
nisty moze by¢ postrzegana jako naturalny odruch cziowieka nawyktego do ob-
cowania z muzykg i Swiadomego, ze Zaden utwdr muzyczny nie istnieje w wersji
idealnej, lecz ze wciela si¢ za kazdym razem w konkretne wykonania, ktére moga
nadawaé¢ mu rozmaity charakter; w takiej optyce podanie nazwiska wykonawcy
jest réwnie wazne, jak wskazanie samego utworu'’. Warto jednak odnotowac, ze
owa identyfikacja nie jest nadmiernie skrupulatna, bowiem Baraficzak nie podaje,
o ktére z Gouldowskich nagran Wariacji chodzi — a istnieje przeciez migdzy nimi
spora réznica. Jak si¢ zdaje, poeta nie podaje tej informacji nie tylko dlatego, ze
rozpoznanie konkretnego nagrania (zwtaszcza ustyszanego ,,0d §rodka”) nastre-
cza wiecej trudnoSci niz ogdlne rozpoznanie charakterystycznego idiomu wyko-
nawczego Goulda, lecz takze dlatego, Ze istotniejszy dlan wydaje si¢ wtasnie 6w
idiom, SciSle zwigzany z tytutowym konceptem wiersza — nikt bowiem tak jak
Gould nie wyeksponowat dyscypliny Wariacji, nie podkreslit ich logiki i wyrafino-
wania, réwnolegtosci gtoséw, matematycznej harmonii. Co wigcej, Gould byt nie
tylko specyficznym wykonawcg, lecz réwniez reprezentantem oryginalnego, no-

° Te dystansujaca konstrukcje podmiotowsq J. Kandziora interpretowat jako §wiadectwo wpty-
wu poezji Philipa Larkina (J. Kandziora, Ocalony w gmachu wiersza. O poezji Stanistawa Ba-
ranczaka, Warszawa 2007, s. 229).

19" M. Poprawski, komentujac Podrdz zimowg, stwierdzat: ,Dla Baraficzaka tekstem Zrédto-
wym jest zatem, co do$¢ szokujace, nie tylko rekopis czy edycja nutowa, lecz réwniez tekst muzycz-
ny zastyszany. Nagranie jest [...] istotnym medium poznania dzieta” (M. Poprawski, Poetycka
kontrafaktura jako recepcja dzieta muzycznego. , Winterreise” Miillera, Schuberta i Barariczaka
[w:] Filozofia muzyki. Studia, red. K. Guczalski, Krakéw 2003, s. 251). Jednak jesli rozpatruje
sie kompleksowo muzyczne odniesienia tej poezji, nagranie jako zasadnicza forma obcowania ze
sztukg dZwiekéw nie ma w sobie nic szokujacego; jest natomiast Swiadectwem rozwinietej Swia-
domos$ci muzycznej Baraficzaka, znakomicie wykorzystujacego dla celow poetyckich wiasciwosci
konkretnych interpretacji wykonawczych (co zreszta sam Poprawski interesujaco opisuje w odnie-
sieniu do Podrozy). Co istotne, w przypadku Kontrapunktu poeta znacznie wiecej uwagi po§wieca
specyfice Gouldowskich interpretacji, niz specyfice Wariacji, ktdre otacza wszak swoista legenda
(Por. M. Gotaszewska, Estetyka pieciu zmystow, Warszawa—Krakow 1997, s. 89-102).
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woczesnego podejscia do muzyki, ktdra przestaje by¢é postrzegana w perspektywie
historycznej, a staje si¢ wazna o tyle, o ile jest w stanie przemoéwi¢ do wspotczes-
nego odbiorcy'!. Wyrazem takiej postawy byto, migdzy innymi, pominigcie w de-
biucie fonograficznym utworéw z zelaznego repertuaru na rzecz wlasnie Wariacji,
do czaséw Goulda bytujacych w §wiadomosci odbiorczej wtasciwie marginalnie
(mimo istnienia, nielicznych wprawdzie, ale za to réznorodnych nagran'?). Wy-
daje si¢ wiec, ze przywotanie nazwiska Goulda nie jest wyrazem indywidualnych
upodobai Baraficzaka czy tez rodzajem poetyckiej promocji ulubionego pianisty,
lecz stuzy uruchomieniu catego obszernego kontekstu Gouldowskiego myslenia
o muzyce i o jej roli we wspodtczesnej rzeczywistosci. Warto tu zwtaszcza przy-
pomnie¢ do$¢ szybka (1964) decyzje pianisty o zaniechaniu wystgpow na zZywo,
0 wystepowaniu wytacznie w nagraniach, co wigzato si¢ z nasilajacymi si¢ w tym
okresie (by¢ moze wywotanymi chorobg) sktonnoSciami do komunikowania si¢
z innymi niemal wylgcznie za poSrednictwem nowoczesnych srodkéw przekazu
— ptyt, radia, telefonu'®. A wiec rezygnacja z muzycznego obcowania bezposred-
niego — lecz i efemerycznego — na rzecz obcowania niejako zdekontekstualizo-
wanego, ale trwalego, na rzecz muzyki nabierajgcej dzigki nagraniu specyficznej
stabilnoSci ontologicznej. Takze z tego wzgledu Gould uczynit z Wariacji Bacha
muzyke XX wieku, muzyke bliska ludziom stuchajacym jej w samochodach w go-
dzinach szczytu i silnie uwiktanym w problemy wspoiczesnosci.

W wierszu Baraficzaka nagty i przypadkowy kontakt ze §wiatem Bachow-
skiej harmonii nie przynosi bohaterowi poczatkowo przyjemnosci ani ukojenia.
Przeciwnie, potgguje dyskomfort sytuacji i stres wywotany w rownej mierze
trudno$ciami codziennego bytowania, co nieskutecznoscia dziatan politycznych
oraz dewaluacjq zwigzanych z nimi emocji. Muzyka wdzierajaca si¢ w platanine
trywialnoS$ci, rozgoryczenia i poSpiechu wystepuje jako przyjemnos¢ z ,,zycio-
wego” punktu widzenia podejrzana, gdyz nawotujaca do egoizmu, do odebrania
uwagi sprawom doraznym, cho¢by nawet szczytnym, i eksponujaca ich jatowosc.
Wystepuje jako przyjemnosc¢ ,.kradziona”, intymna, izolujaca, aspoteczna:

Przez chwile, przez chwile gtadzi¢ zwieZle spleciony warkocz
kontrapunktu, rozwaza¢ cud wspdtistnienia gtoséw,

z ktérych kazdy odbywa w czasie osobng podrdz,

a w kazdym punkcie czasu zwigzuje je osobna harmonia

[Kontrapunkt, s. 375]

I Interpretacje Goulda sg w podwdjnym sensie ahistoryczne — po pierwsze dlatego, ze zry-
wal z dominujaca w owym czasie romantyczng tradycja wykonawstwa, po drugie za$, ze zrywa-
jac z nig, nie dazyt do rekonstrukcji brzmienia utworu z czaséw kompozytora (np. nie zmieniat
fortepianu na klawesyn, na ktéry kompozycja byta pierwotnie przeznaczona), lecz do stworzenia
interpretacji osobiste;j.

12 Zob. . Puchalski, Spiewne dotkniecie absolutu, ,,Tygodnik Powszechny”, 14.12.2011.

13 Zob. m.in. G. Payzant, Glenn Gould, muzyka i mysl, ttum. J. Jarniewicz, £.6dZ 1995 oraz
S.Rieger, Glenn Gould, czyli sztuka fugi, Gdafisk 1997.
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Fraza ta nie tylko przynosi obraz somatycznych niemal (,,gtadzi¢ warkocz”)
rozkoszy plynacych z obcowania z kompozycjq Bacha, ale i zawiera encyklope-
dyczng w swojej zwieztosci i trafnoSci poetycka definicje zasady kontrapunktu.
Przyjemno$¢ ptyngca z muzyki okazuje si¢ efemeryczna nie tylko ze wzgledu
na biezacy splot okolicznosci, ale i z powodu natury tej muzyki, przerastajacej
mozliwosci i zakres egzystencji pojedynczego cztowieka:

Zycia by nie starczyto, nie tylko tej chwili — odt6z
to na pézniej

[Kontrapunkt, s. 375]

W takim ujeciu owo polecenie ,,odtozenia na pdZniej” jest w rzeczywistosci
poleceniem rezygnacji — i dopiero po tym akcie wyrzeczenia, porzucenia pry-
watnych przyjemnosci na rzecz obowigzkéw wspdlnotowych nastepuje — jakby
w nagrode¢? — objawienie kontrapunktycznej zaleznosci miedzy zyciem a sztuka;
pojawia si¢ wizja wyzwalajacej unii tych sfer. Szczegdlnie interesujgce jest to, ze
owo objawienie nastepuje w nastepstwie ruchdw, przemieszczen bedacych wyni-
kiem wiaczenia si¢ w uliczng cyrkulacje, ktéra moze by¢ uznana za figure quasi-
muzycznej motoryki ,,ruchu doczesno$ci”. Zasady ruchu drogowego, podobnie
jak muzyczna zasada wariacyjnej organizacji ruchu dzwiekow, narzucaja pewne
reguly postepowania, wptywaja na decyzje kierowcy i sugeruja mu przesunigcia
samochodu w obrebie okreslonej logiki (np. zatrzymania wymuszonego skrzy-
zowaniem). ,,Niejasna mys1” (pojawiajaca si¢ doktadnie w tym punkcie poetyc-
kiej narracji, w ktérym kierowca ,,0stro hamuje przed skrzyzowaniem”) zawiera
konkluzje: ,,ze w tak gestej muzyce // jest miejsce na wszystko, z nim wigcznie”.
O jaka muzyke tu jednak chodzi? Czy nadal jest mowa o cyklu Bacha, skoro w tej
muzyce miesci si¢ nie tylko czlowiek jadacy samochodem, lecz takze ,,wszyst-
ko”? Skoro ,,uzycza” ona bohaterowi nie tylko ,,stuchu” i ,,czasu”, nieroztacznie
zwigzanych z istota muzycznego przebiegu, lecz rowniez i ,,cierpienia”? Chodzi
wiec niewatpliwie o co§ wigcej, niz o konkretng kompozycje, ktdrej przypadko-
we stuchanie modyfikuje stan ducha bohatera. Muzyka pojawia si¢ tu w szerszym
rozumieniu, jako uciele$nienie zasady kontrapunktu, pojecia obejmujacego za-
réwno muzyczng harmonig, jak i zasady ruchu drogowego, pojecia stanowigcego
metonimi¢ porzadku §wiata. Porzadku by¢ moze prowidencjalistycznego, skoro
owa ,,gesta” muzyka ,,przewiduje”. Bohater z decydenta, majacego mozliwos¢
stuchania badZ wylgczenia nagrania, staje si¢ beneficjentem; u§wiadamia sobie,
ze otrzymuje przekaz epistemologiczny, a zarazem swoista nominacj¢ na jeden
z gloséw wspdttworzacych kontrapunktyczny uktad rzeczywistoSci. Mozna wi-
dzie¢ w tej konkluzji echo pitagorejskiej zasady harmonii sfer, w ktora, na réwni
z ruchem cial niebieskich, mogtyby by¢ wiaczone ludzkie poczynania; mozna ja
jednak réwniez interpretowacé w ujeciu mniej mistycznym, choé réwniez o pro-
weniencjach antycznych, w ktérym muzyka poucza — dzigki logice swojej kon-
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strukcji — o istnieniu ukrytego sensu. Zgodnie z zasada kontrapunktu, sens ten
mogtby by¢ postrzegany zaréwno jako sens finalny, punkt dojScia wszystkich
gloséw (i wowcezas wigzatby sie z przekonaniem o teleologicznej kompozycji
rzeczywistoSci), jak i jako sens ,,czastkowy”, bedacy odpowiednikiem punktow
wigzania gloséw, weztéw, w ktérych nastgpuje harmoniczna konkordancja —
a wiec momentow epifanii. Kompozycja Bacha odgrywa w wierszu Baraficzaka
rolg¢ podobna do tej, jakg w otwierajacym histori¢ opery Orfeuszu Claudio Mon-
teverdiego i Alessandro Striggio realizuje Personifikacja Muzyki, wystanniczka
z innego Swiata, opiewajaca btogostawiefistwa, ktérych udziela, a ktére sptywaja
réwniez na Baraficzakowskiego bohatera, uwiktanego w nuzace zawitoSci poli-
tyki, obowiazku, bohaterstwa, dobra i zta:

Io la Musica son, ch’a i dolci accenti
so far tranquillo ogni turbato core,

ed or di nobil ira, ed or d’amore
posso inflammar le piu gelate menti.
Io su cetera d’or cantando soglio
mortal orecchio lusingar talora,

e in guisa tal de I’armonia sonora

de le rote del ciel piu I’alme invoglio.

Ja jestem Muzyka; stodkimi tonami
umiem uspokoi¢ kazde wzburzone serce
i do szlachetnego gniewu, do mitoSci
potrafie zapali¢ najzimniejsze umysty.
Spiewajac do wtéru zlotej cytry
oczarowuje uszy Smiertelnych

i w ten sposéb ku dZzwigcznej harmonii
rot niebieskich sktaniam ich dusze'.

Muzyka, maestra vitae, uzyskujaca dzigki fonografii swoiste wcielenie,
ksztatt powtarzalny i przekazywalny, to — i dostownie, i w przeno$ni — deus ex
machina, z nagta interweniujacy w bieg zdarzen, modelujacy dwudziestowieczng
rzeczywisto$¢ za pomocg uniwersalnej, cho¢ zarazem naznaczonej osiemnasto-
wiecznym idiomem kompozycyjnym sztuki harmonii.

Analogiczna sytuacja naglego wtargnigcia muzyki w rzeczywisto§¢ Swiata
konca XX wieku, podporzadkowang Historii, otwiera wiersz Z okna na ktoryms
pietrze ta aria Mozarta, stanowigcy rodzaj prologu do zbioru Chirurgiczna pre-
cyzja, gdzie jednak interakcja tych sfer ukazana jest inaczej niz w Kontrapunkcie.
Tam rzeczywisto$¢ dorazna oznaczata przede wszystkim przyziemne ogranicze-
nia, a fenomeny historyczne pojawiaty si¢ niejako na ,,drugim planie”; tutaj sfere
przeciwstawiong muzyce stanowi niemal wytacznie Historia i to w ujgciu uni-
wersalizujgcym, jako cykl nieustannych zmian, dalece przekraczajacych ramy

14 Cyt. za: http://www.librettidopera.it/zpdf/orfeo.pdf; trum. I. P.
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indywidualnego doSwiadczenia: ,,wality si¢ i z gruzow wstawaly mocarstwa”.
Ta uogdlniajaca formuta tak wyraznie dystansuje indywidualne ludzkie istnienie
cztowieka idacego ,,wzdtuz bloku” od Historii, Ze ta staje si¢ niemal abstrakcja,
cho¢ abstrakcjg grozng, bo przemozng i wywierajaca wptyw na egzystencje bo-
hatera.

Chwila obecna, ktéra w Kontrapunkcie przedstawiona byta dos¢ szczegéto-
wo, tu pojawia si¢ jedynie w pierwszym zdaniu: ,kiedy szedte§ wzdtuz bloku”.
Co znaczace, owa perspektywa indywiduum (znéw bohatera, nie podmiotu, tym
razem tworzona za pomocg zwrotu w drugiej osobie liczby pojedynczej) zostaje
rychto zastapiona perspektywa zbiorowosci, i to zbiorowosci szczegdlnej, gdyz
,»my” ulega rozszczepieniu: ,,my” to zaréwno ,,ci inni my, ci zZ gruz6w wznoszacy
mocarstwa”, jak i ,,kopczyki gruzéw, z ktérych wstawaty mocarstwa”. Zmiana
formy gramatycznej (liczby i osoby) obrazuje wiaczenie jednostki w historyczng
zbiorowos¢, jej zawtaszczenie. Zarazem jednak dzigki temu zabiegowi do§wiad-
czenie indywidualne (zetknigcie z arig Mozarta) zostaje przeksztalcone w prawo
powszechne, a muzyczna interwencja w zycie jednostki — w konkretnym momen-
cie 1 miejscu — staje si¢ przekazem uniwersalnym.

Utwor muzyczny (pierwsza aria Cherubina, z aktu I Wesela Figara) jest la-
pidarnie, metaforycznie scharakteryzowany (,,Ten zar r6z bez cigzaru, ten zart
na // $mier¢ i zycie”), nie ma natomiast mowy o wykonawcy. Nie wiadomo na-
wet wlaSciwie, czy obcujemy z nagraniem, czy tez z muzykg na zywo (na przy-
ktad z glosem éwiczacej ,,na ktéryms pigtrze” §piewaczki), cho¢ pojawiajaca sie
w czwartej strofie wiersza mowa o plycie sugeruje, ze chodzi jednak o wersje¢
fonograficzng. Tym razem akcent z waloréw wykonawczych zostal przeniesiony
na semantyke arii.

Podobnie jak w Kontrapunkcie, muzyka zdaje si¢ poczatkowo nie przysta-
wac do rzeczywistosci, w ktorej rozbrzmiewa, nie ze wzgledu na réznice epoki,
czasu, lecz na roznic¢ migdzy tym, co zaprzata mysli ,,przechodnia spod bloku”,
a co dreczy pazia hrabiego Almavivy. Aria, bedaca ekspresjg stanu erotycznego
rozbudzenia, niepokoju dorastajacego chtopca, ktéry odkrywa uroki kobiet, nie
niesie ze sobg — na pierwszy rzut oka — wartoSci, ktére mozna by w jakikolwiek
sposdb przeciwstawié potedze Historii. Bez trudu mozna by wskaza¢ wsrdd arii
Mozartowskich inne, bardziej stosowne, heroiczne badz tragiczne, angazujace
autorytet wielkiej sztuki w obrong tak zwanych ,,wysokich” wartosci. I gdyby
bohater chciat postucha¢ muzyki adekwatnej do sytuacji, zapewne nie zwrdcitby
si¢ ku arii Cherubina. To ona zwrdcita si¢ ku niemu; i, jak podkreSla Baraficzak,
najwyrazniej nie bez przyczyny ,,wiasnie ta aria Mozarta// miata tubrzmiec”.
Bowiem jest w niej nie tylko zart, ale ,,zart na $mier¢ i zZycie”. To réze i motyle,
ale zarazem — tgtno, wyraz prawdziwych, zywych emocji, Swiadectwo rozwoju,
dojrzewania struktury psychosomatycznej cztowieka. Aria Cherubina pojawia
si¢ jako muzyka, ktéra — przy catej swej rokokowej frywolnosci — ujmuje zy-
cie w najbardziej elementarnym, biologicznym jego przejawie, w irracjonalnych,
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nieco wstydliwych odruchach — i nadaje tym odruchom najwyzsza godnos$¢ dzie-
ki mistrzostwu muzycznego opracowania. Jest to wtasciwy sztuce operowej Mo-
zarta paradoks: jego kompozycje podnosza do rangi arcydziet opowieSci nader
ludzkie, chwilami trywialne, ludyczne (na przykltad wyprowadzajac z typowego
imbroglio, jakim jest Wesele Figara, dramat gigboko ludzki i przejmujacy, dramat
zaufania i przebaczenia, nie tracac przy tym nic z jego strony komicznej). Naste-
puje tu przewrotne sprze¢zenie — sztuka najwyzsza, reprezentowana przez geniusz
Mozarta, staje w obronie pierwotnych czy wrecz prymitywnych przejawdw zy-
cia, rzeczy — w perspektywie Historii — btahych. Lekkos$¢ muzyki Mozarta okazu-
je si¢ wartoScig bardziej stabilng niz ci¢zar historii, a nieoczekiwana konfrontacja
z nig — prowidencjalistycznym aktem przywrdcenia wtasciwych proporcji i rangi
zjawiskom doczesnosci, zwtaszcza jej zjawiskom elementarnym.

Szczegdlna sytuacja poetyckiego obcowania z muzycznym nagraniem sta-
nowi podstawe cyklu Podroz zimowa (1994). Wiele juz pisano o tym zbiorze,
rozpatrujac mozliwosci i celowos¢ jego pieSniowego wykonywania oraz zwraca-
jac uwage na rozziew a zarazem paralele powstajace pomigdzy tekstem Miillera
i tekstem Baraficzaka, a takze analizujagc nowatorstwo i antecedencje koncep-
tu polskiego poety. Idac za wskazowka samego autora, eksponowano Lipe jako
translatologiczny ,,zwornik” cyklu, bedacy zarazem Sladem decyzji poety-tluma-
cza, by zarzucié¢ przekfad i napisa¢ oryginalne (cho¢ mocno kontrapunktyczne
w stosunku do tekstu Miillera) ,,wiersze do muzyki Franza Schuberta”'®. Jak wia-
domo, przyczyng owego zarzucenia nie byly trudnosci lingwistyczne, ani nawet

15 Zob. zwtaszcza: Glosy o ,, Podrdzy zimowej” Stanistawa Barariczaka, ,,Zeszyty Literackie”
1995, nr 2 [J. Artysz, M. Bristiger, J. M. Kloczowski, J. Kott, A. Libera]; A. Poprawa, Drogo-
wskazy muzyki. O trasach zimowej podrozy Schuberta, Miillera oraz Baranczaka, ,,Warsztaty Po-
lonistyczne” 1995, nr 1 oraz Wiersze na gtos i fortepian. O nowym tomie Stanistawa Barariczaka,
,»NaGlos” 1995, nr 21; A. Wegrzyniakowa, Wszystko i Nic w ,,Podrozy zimowej” Stanistawa
Bararnczaka, ,,Opcje” 1995; nr 1-2; M. Janion, Pastorat, kostur, kij, ,,Zycie Warszawy” [,,Ex Li-
bris”] 1995, nr 71; K. Maliszewski, Podroz zimowa przez ziemie ognistg, ,,Nowy Nurt” 1995,
nr 15; K. Biedrzycki, , Ten taki sobie swiat” [w:] Swiat poezji Stanistawa Baranczaka, Krakow
1995; M. Stala, Miedzy Schubertem a cmentarzem samochodow. Nie tylko o jednym wierszu Sta-
nistawa Barariczaka, ,,Tygodnik Powszechny” 1996, nr 46 (przedruk [w:] idem, Druga strona.
Notatki o poezji wspotczesnej, Krakéw 1997) oraz Waga stow, niewygoda istnienia. O pisarstwie
Stanistawa Baraiiczaka, ,,Tygodnik Powszechny” 1996, nr 46; G. Borkow ska, Wolny od dosko-
natosci, ,,Tygodnik Powszechny” 1997, nr 51-52; M. Sukiennik, Miedzy , papierowym” a rze-
czywistym Swiatem (Jeszcze jeden gtos o ,,Podrozy zimowej” Stanistawa Bararnczaka), ,,Teksty
Drugie” 1997, nr 3; P.Luszczykiewicz, Panie Barariczak, prosze nie przechodzic¢ do klasyki. . .,
Arkusz 1998, nr 11; A. Libera, Zimy i podroze Stanistawa Barariczaka [w:] S. Baraniczak,
Zimy i podroZe. Lekcja literatury z Antonim Liberg, Krakéw 1997; Z. Bauer, ,, Podroz zimowa”
Stanistawa Bararnczaka. Kilka sugestii interpretacyjnych, ,,Ruch Literacki” 1999,z. 1;A. Hejme]j,
Stuchac i czytac: dwa Zrodta jednej strategii interpretacyjnej [w:] Muzycznos¢ dzieta literackie-
go, Wroctaw 2001; M. Poprawski, op. cit.; M. Sokalska, Stanistaw Bararczak — , Podroz
zimowa” [w:] Dziedzictwo Odyseusza. Podroz, obcosSc i tozsamos¢, identyfikacja, przestrzen, red.
M. Ciesla-Korytowska, O. Ptaszczewska, Krakéw 2007; J. Kandziora, op. cit.; E. Rajewska,
Ptaczliwy bohater Wilhelma Miillera [w:] Stanistaw Barariczak — poeta i tumacz, Poznan 2007.
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(réznie oceniany) poziom literacki utworéw niemieckiego poety, lecz przede
wszystkim rozdraznienie Baraficzaka wyrazong w tych wierszach postawa pod-
miotu; poeta w jednej z rozmow stwierdzit wyraznie, ze Miillerowski bohater
zanadto si¢ skarzy'S.

Geneza poetycka catego cyklu jest przedstawiona w nim wprost, cho¢ dopie-
ro w ostatnim wierszu — jest to sytuacja cztowieka obserwujacego wspétczesny
Swiat, lecz gtuchego na jego odgtosy, a zamiast nich stuchajacego muzyki Schu-
berta. Sam Baraficzak stwierdzit, ze ,,z muzyka Schuberta w uszach” zyje juz od
wielu lat'”, dtugotrwate obcowanie z utworem muzycznym nie wyklucza jednak
jego mozliwosci epifanicznych — jak wowczas, gdy Z okna na ktoryms pietrze...
czy z samochodowego radia rozlega si¢ nagle muzyka dobrze znana. Pojawiaja-
ca si¢ w pieSni XXIV cyklu i zamykajaca go scena stuchania to zarazem scena
konfrontacji z wltasnym odbiciem w szybie, dajaca si¢ klarownie wylozy¢ jako
akt samopoznania, a zarazem stworzenia dystansu do siebie'® i oczywiscie wzo-
rowana na analogicznej konfrontacji podmiotu podrézujacego z postacig lirnika
z wiersza Miillera. Co istotne, bohater nie przypomina sobie muzyki Schuberta,
nie rekonstruuje jej, lecz z nig doraZznie obcuje — czas stuchania nakfada si¢ na
czas sytuacji lirycznej, czy tez raczej cyklu sytuacji lirycznych; ich przebieg staje
si¢ przebiegiem muzycznym. Stuchajacy, zanurzony w swoim tu i teraz, zara-
zem uczestniczy w ponadczasowym (uwiecznionym w nagraniu, ktére zapewnia
powtarzalno$¢) trwaniu kompozycji, w prawdziwym ,,momencie wiecznym”.
Mozna przypuszczaé, 7e ta sytuacja liryczna miata podtoze realistyczne: poe-
ta, projektujac przektad tekstu przeznaczonego do Spiewania, stuchat Schuberta
w réznych kontekstach i przy réznych okazjach i do§wiadczyt owej podwdéjno-
Sci, ktdra stanowi podstawe Podrozy, podwdjnosci podmiotu zanurzonego jed-
nocze$nie w dwdch czasoprzestrzeniach: wspdétczesnej mu oraz tej imaginacyj-
nej, utrwalonej w stowach i dZzwigkach. Tak mozna przypuszczac — ale czy tak
bylo, czy nie, nie ma wiasciwie wptywu na wymowe cyklu, podobnie jak nie ma
znaczenia, czy sytuacja ,,uderzenia” Wariacjami Goldbergowskimi przedstawio-
na w Kontrapunkcie miala istotnie miejsce i czy faktycznie z okna na ktéryms
pietrze poeta ustyszatl ,,wtadnie t¢” ari¢ Mozarta. Istotne jest natomiast, Ze zasada
catego cyklu poetyckiego zostata wyprowadzona z sytuacji stuchania. Tym ra-

16 S. Baraficzak, Po stronie sensu, [rozmowa z M. Ciszewska, R. Bakiem i P. Kozackim],
»W Drodze” 1995, nr 10, s. 61-62. J. Kandziora, komentujac sprzeciw poety wobec ,.fatszywie
roszczeniowej” postawy ,,0sobowosci romantycznej”, widzi w nim wptyw antyromantycznych
pierwiastkow tworczos$ci Larkina, ktérego wiersze — jak wyznawat sam Baraficzak — przyczynity
sie do skrystalizowania koncepcji poetyckiej Podrozy (idem, op. cit., s. 248, 252). Ow sprzeciw
wobec postawy roszczeniowej ma jednak u Baraficzaka o wiele bardziej kompleksowy charakter
i nie stanowi jedynie elementu polemiki z tradycjg romantyczna, lecz jeden z motywdéw przewod-
nich jego refleksji aksjologicznej (zob. zwtaszcza wiersz Drobnomieszczarnskie cnoty).

17'S.Baraficzak, Po stronie sensu, op. cit., s. 60.

18 Zob. E.Rajewska, op. cit., s. 282.
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zem jednak nie jest to przypadek — Schubert jest przez poete Swiadomie przywo-
tywany. Nie po raz pierwszy zreszta:

[...] Ci sami faceci,

pamietasz, SmialiSmy si¢ z nich, kiedy dyzurowali

w samochodzie pod oknem, petni policyjnej frustracji,

a my, wolni ludzie, stuchaliSmy ptyt z Winterreise Schuberta
popijajac butgarskie wino. I oni teraz krdluja

[Przywracanie porzadku, s. 279]

Adam Poprawa przypominajac ten fragment, stwierdzat, ze Winterreise sta-
nowi w nim ,,istotny element kruchej, acz nieustannie wznoszonej przestrzeni
wolnosci”!?. W takiej sytuacji nagranie zyskuje niewatpliwg wyzszo$¢ nad mu-
zyka na zywo, wykonywang w przestrzeni publicznej, na przyktad w sali koncer-
towej, tam bowiem konieczna jest konfrontacja z osobami dgzacymi do ,,przy-
wrdcenia porzadku”. Dlaczego jednak akurat ten utwor? Czy przywolanie go ma
charakter swoiscie referencyjny, wspomnieniowy, czy tez jest elementem celowo
dobranym, istotnym semantycznie, otwierajacym konkretne pola interpretacyj-
ne? W kontekscie samego poematu, ze wzgledu na migawkowy wrecz charakter
muzycznej aluzji, pytanie to musiato pozosta¢ w zawieszeniu; jednak Baraficza-
kowska Podroz zimowa stwarza istotne przestanki do odpowiedzi na nie — mimo
(a moze wiasnie dlatego) ze jest o dwanascie lat pézniejsza od Przywracania po-
rzadku® i ze zmienia si¢ W niej zasadniczo sytuacja liryczna. Podmiot wierszy do
muzyki Franza Schuberta jest sam, co wigcej — jest osamotniony; nie jest jednak
zamkniety w pokoju z muzyka, lecz zabiera ja ze soba dzigki ,.kieszonkowemu
radiu”. Fonografia nie jest juz narzedziem izolacji od §wiata, a podmiot — tym
razem cieszacy si¢ wolnoScig osobistg — nie konstruuje z pomocg nagrania efe-
merycznego azylu wolnosci, lecz raczej przezywa dzigki niemu osobliwg transfi-
guracje otaczajacej go rzeczywistosci, nie zapominajac przy tym bynajmniej o jej
przykrych realiach: mrozie, wietrze, wilgoci, uderzajacej trywialnoSci. Stuchane,
widziane i odczuwane pozostajag w doskonatej rownowadze?'.

Poeta podkreslit fonograficzne podioze Podrozy réwniez przez rekomendacje
wybranych nagran, jako najlepiej korespondujacych z lektura wierszy. Zostawia-

" A. Poprawa, Wiersze na gtos i fortepian..., op. cit., s. 162. Por. M. Sokalska, op. cit.,
s. 220.

% Poemat datowany na XII 1981-VII 1982 zostat wydany w tomie Arlantyda (1986).

2! Dlatego trudno jest mi si¢ zgodzié z komentarzem Z. Bauera, piszacego przy okazji Podrdzy
zimowej, ze ,,u Baraficzaka — podobnie jak u romantykéw — warunkiem przezycia epifanii jest uru-
chomienie Ja, a raczej oderwanie go od wszelkich form zakorzenienia w Tu i Teraz. Dokonuje si¢
to przez swoista kenoze: oddzielenie od §wiata zewnetrznego, ogotocenie go z wartoSci, oczyszcze-
nie” (Z. Bauer, op. cit., s. 64-65); z wymienionych przez komentatora elementéw sprzyjajacych
epifanii dostrzegam jedynie dystansujaca role muzyki — zastgpienie audiosfery realistycznej przez
fonosfere.
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jac odbiorcy petng swobode traktowania cyklu — wedtug uznania — badZ jako
intermedialnego, badZ jako jedynie literackiego i nie uznajac znajomosci kompo-
zycji Schuberta za ,,bezwzglednie konieczng” do jego odbioru, zaznaczyt:

Nie ukrywam jednak, ze najwiecej — jak mi si¢ wydaje — skorzysta na lekturze Czytelnik, ktéry
przed nig, albo w jej trakcie, wystucha ktérego$ z dostgpnych nagrafi Winterreise [...]J*

Jak wielka wage ma to spostrzezenie, dowodzi symptomatyczny rozziew,
ujawniajacy sie w opiniach na temat cyklu, formulowanych przez jego pierw-
szych komentatoréw, ktére mozna podzieli¢ na dwie grupy — tych, ktérzy inter-
pretowali Podroz jako wyraz rozpaczy 1 nihilistycznej koncepcji rzeczywistosci
oraz tych, ktérzy dostrzegali w niej przede wszystkim heroizm, wyrazajacy si¢
cho¢by w samym akcie podejmowania dalszej drogi, ktérego synekdochg jest kaz-
dy kolejny wiersz z cyklu (mimo pokus ,,wiecznego odpoczynku”). Wydaje sie,
ze diagnoze rozpaczy (przeciwko ktérej sam Baranczak protestowat®) postawili
przede wszystkim ci komentatorzy, ktdrzy czytali Podroz, ale jej wtaSciwie nie
stuchali, to znaczy koncentrowali si¢ na wierszach polskiego poety, w niewielkim
stopniu konfrontujac je z muzyka, lub ewentualnie widzac w stylistyce Schuberta
jedynie zgrzytliwy, ironiczny kontrapunkt dla stylistyki i Swiata przedstawionego
tekstu literackiego. Natomiast ci, ktorzy analizowali Podroz jako symultaniczny
uktad znaczefi muzycznych i stownych, dostrzegali w nim przejmujacy spektakl
godzenia si¢ na rzeczywistosc.

W istocie fundamentalna dla interpretacji Baraficzakowskiej Podrozy jest de-
cyzja o odsunig¢ciu na pozycje odlegtego kontekstu ,,ptaczliwych” tekstow Miil-
lera, przy jednoczesnej akceptacji muzyki Schuberta. Poeta, aktualizujac sfere
muzyczng cyklu, a zawieszajac jego sfere tekstowa, dokonat w praktyce poetyc-
kiej rozdzielenia analogicznego do tego, ktdre przeprowadzaja interpretatorzy
obu Schubertowsko-Miillerowskich cykli (Winterreise i Die schone Miillerin),
podkreslajacy réznice miedzy koncepcja poety i ,,narzutem interpretacyjnym”
dokonanym przez kompozytora**:

Moja ambicjg w tym tomie byto nawigzanie raczej do Schuberta [...], ktéry byt kompozyto-
rem tak genialnym, ze tym sentymentalnym zwierzeniom i skargom nadat swoja muzyka tragiczng
glebie i znaczeniowa wielowymiarowosé.

2 0d Autora [w:] S. Baranczak, Wiersze zebrane..., op. cit., s. 383.

3 S.Baranczak, Po stronie sensu, op. cit., s. 61.

2 Zagadnienie to na gruncie polskim rozwazata migdzy innymi D. Wojda w tekscie Obraz,
Spiew i zima [w:] Dziedzictwo Odyseusza..., op. cit., s. 185 1 194-204; z perspektywy pragmatyki
wykonawczej eksponowat je J. Artysz, stwierdzajac: ,,Dzieki Baranczakowi ustyszatem Schuberta
wolnego od tekstu Miillera” (J. Arty sz [w:] Glosy..., op. cit., s. 103). Por. takze M. PoprawsKki,
op. cit., s. 250.

» S.Baranczak, O przyjaciotach, tumaczeniach, Ameryce i pisaniu wierszy, ,,Nowe Ksigz-
ki” 1998, nr 1. Por. M. Sokalska, op. cit., s. 215.
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Bioragc pod uwage t¢ wypowiedZ, mozna by uzna¢ cykl Baranczaka za kla-
syczng kontrafakture, majaca na celu — przez zmiang tekstu — reinterpretacje
semantyczng morfologicznych wtasciwosci danej kompozycji muzycznej®. Sy-
tuacja jest jednak chyba bardziej ztozona, poniewaz migdzy polskim tekstem
a muzyka nie istnieje bynajmniej prosty ,,zwigzek zgody” — uniemozliwia go
dzielaca je réznica stylu.

Na pozér wydawaé by sie mogto, ze eklektyczna swoboda wieku XX sku-
tecznie znosi réznice stylowe migdzy rozmaitymi epokami historyczno-kultu-
rowymi. Michat Bristiger na przyktad zwracat uwage, zZe ,,[...] ostatnio catos§¢
nowozytnej kultury muzycznej staje si¢ dla nas jednym synchronicznym polem,
w ktérym zaczynamy si¢ swobodnie obracaé¢ we wszystkich kierunkach i muzy-
ka romantyczna [...] nie jest dla nas «muzyka dawng»"?’. Zapewne powszechna
dostepnos$¢ muzyki pochodzacej z réznych epok i formacji kulturowych (bedaca
jednym z gtéwnych dobrodziejstw fonografii) moze wywotywac takie wrazenie
i skutkowaé nawet ostabieniem wrazliwosci na réznice stylowe, jednak w cyklu
Baraniczaka takie zatarcie z pewnoScig nie nastepuje. Kontrast zachodzacy miedzy
stowem poetyckim i akompaniamentem jest tak wyrazisty, Ze nawet niewprawne
ucho jest w stanie go natychmiast wychwyci¢®. Poeta nie dgzy bynajmniej do
zatarcia réznicy miedzy Swiatem sobie wspdlczesnym a §wiatem romantyczne-
go wedrowca; rozziew miedzy nimi jest czgScig artystycznej strategii Baraficza-
ka, utrudniajacej traktowanie jego tekstow wytacznie jako prostej kontrafaktury.
Podobnie jak w przypadku Wariacji Goldbergowskich i arii Non so piu. .. przy-
stawalno$¢ kompozycji dawnych do potrzeb cziowieka XX wieku nie oznacza
zniesienia ich stylowej tozsamosci; wytwarzajacy si¢ migdzy nimi stopniowo
zwigzek zgody nie uniewaznia poczatkowego efektu starcia. W Podrozy... efekt
ten uwidacznia si¢ tym wyraziSciej, ze mamy do czynienia z dzietem interme-
dialnym, a wigc dwa Swiaty przedstawione — stowny i muzyczny — koegzystuja

% Koncepcj¢ kontrafaktury przedstawiat przede wszystkim M. Poprawski, piszac wrecz
o ,,uwolnieniu” muzyki Schuberta od tekstu Miillera (ide m, op. cit., s. 250-251). Nieco ostrozniej,
jako ,,rodzaj kontrafaktury”, ,,prébe tltumaczenia intersemiotycznego” a zarazem ,,ttumaczenia po-
lemicznego” opisywata cykl E. Rajewska (eadem, op. cit., s. 259).

2 Glosy..., op. cit., s. 104.

* Ten konflikt dawnego i nowego eksponowat zwtaszcza A. Libera, odczytujac strategie Ba-
raficzaka jako strategi¢ parodii, w ktérej muzyka Schuberta ma petni¢ funkcje ,.arbitra”, , krytyka
kultury”, ,krytyka kryzysu cztowieka”: ,,Oto dokadSmy zaszli [...]. Nawet naszej rozpaczy nie da
sie juz wySpiewac na owa dawnag nutg” (Glosy..., op. cit., s. 112). Taka koncepcja (ktdra, notabene,
dobrze by korespondowata np. z Mefisto-walcem Iwaszkiewicza), w odniesieniu do wierszy
Barariczaka wydaje sie zbyt radykalna, zwtaszcza jesli wzig¢ pod uwage analizowany przed chwila
sposdb integracji Wariacji Goldbergowskich czy arii Cherubina z rzeczywistoScig XX wieku. Wy-
daje si¢, ze Baranczak jest rownie daleki od uznania muzyki Schuberta za zjawisko historyczne,
jak od niedostrzegania jej historycznej tozsamosci; przede wszystkim za$§ wydaje si¢ daleki od
rozpaczy. Totez znacznie lepiej odpowiadajace tonowi jego poezji wydaje si¢ zaproponowane przez
E. Rajewska odczytanie Podrozy zimowej w kategoriach specyficznego humoru, w mistrzowski
sposdb korespondujacego z warto$ciami metafizycznymi (eadem, op. cit., s. 269-271).
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w strukturze symultanicznej, przemawiajac kazdy bezposrednio swoim jezykiem,
anie sa, jak w poprzednich wierszach, sprowadzone na teren stowa, gdzie dZwigk
muzyczny istnieje jedynie widmowo, w odbiciu werbalnym. Poetyka dysonansu,
zastosowana przez Baraficzaka w Podrdzy. .. ukazuje wyczucie znawcy i mifo$ni-
ka sztuki dZwigkdw, ktéry odnajduje w muzyce dawnej wymiar korespondujacy
ze swoja wrazliwoScia, ale unika naiwnoSci ahistorycznej absorpcji niwelujacej
réznice czaséw i stylow w imie ptytko pojetego uniwersalizmu.

Rozziew stylistyczny migdzy muzyka Schuberta a kolokwialnym jezykiem
i trywialnymi sytuacjami tekstow Baraficzaka uwidacznia si¢ szczegdlnie w sy-
tuacji, gdy sa one Spiewane. Gdy jedynie czyta si¢ te poezje do wtdru nagran,
relacje tekstowo-dZwigkowe sg mniej Sciste, a tym samym kontrast miedzy nimi
jest stabiej wyczuwalny®. Wokalna interpretacja wierszy Baraiczaka niesie
zresztg jeszcze jedng wazka konsekwencje: usuwa zupetnie tekst Miillera. Nato-
miast przy symultanicznym stuchaniu Winterreise i czytaniu wierszy Podrozy...,
tekst ten jest nadal obecny — oczywiScie niejako odsunigty na dalszy plan i se-
mantycznie dostepny jedynie dla tych, ktérzy jezyk niemiecki znaja — ale jednak
wcigz dziatajacy, wspéttworzacy melodig i fonetyczng przestrzen dzieta. W takiej
sytuacji nawet jezeli uwaga odbiorcy skupia si¢ przede wszystkim na polskich
wierszach, to wiersze Miillerowskie istniejg w postaci pogtosu, echa, co poteguje
fundamentalny dla catego cyklu koncept podwdjnosci, sobowtdrowosci®. Tekst
Miillera w takiej stuchanej i czytanej wersji zaznacza swg obecno$¢ doktadnie na
tyle, na ile uwzgledniat go poeta — jako inspiracja do tworzenia analogicznych,
ale nie tozsamych obrazéw, figur sytuacji, a nawet brzmien*'.

Potraktowanie tekstu Baraficzaka jako kontrafaktury Schubertowskich pies$ni
zaciera rowniez role fonograficznego poSrednictwa w powstawaniu cyklu. Tym-
czasem zapis fonograficzny i zwigzana z nim konkretna instancja wykonawcza
moze nie$¢ ze sobg wartosci wyrazowe*. Moze by¢ on takze sam w sobie prze-
stankg interpretacyjna, jak na przykitad w ujeciu Bristigera:

¥ Szczegdlnie znaczgca jest tu opinia J. Artysza, ktéry wykonywat tekst Barafczaka jako
wokalng kontrafakture, zwracajacego uwage na ,,zderzenie romantycznej frazy muzycznej ze sto-
wem wspoétczesnym”, ktére zawieralo w sobie ,,i dopetnienie, i konflikt” (Gfosy..., op. cit., s. 103).
Znamienne jest takze, ze kiedy w 2011 roku J. Opalski przygotowat wystawienie Podrozy zimowej
w Operze Krakowskiej, Konrad Mastyto (kierownik muzyczny przedsiewzigcia) nie wykorzystat
muzyki Schuberta w jej oryginalnej, fortepianowej wersji, lecz poddat ja unowocze$niajacej, synte-
zatorowej aranzacji, niwelujacej réznice miedzy stownym i muzycznym poziomem cyklu.

30 Zob. E.Rajewska, op. cit., s. 271-283. Wyraznym sygnatem, ze tekst Miillera nie powi-
nien by¢ do kofica usunigty z pola recepcji jest — oprécz zachowania thumaczenia Lipy, w ktorej
najwyrazniej my§l Baraficzaka dobrze koresponduje z mysla niemieckiego poety — zachowanie
incipitéw oryginatu w cytatach nutowych poprzedzajacych kazdy z wierszy; w konsekwentnie
,.kontrafakturowe;j” koncepcji tekst ten powinien raczej ulec eliminacji.

31 0d Autora [w:] S. Baranczak, Wiersze zebrane..., op. cit., s. 383. Por. A. Hejme],
op. cit., s. 124-165.

2 M. Poprawski, op. cit., s. 250.
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Z radia da si¢ ustysze¢ muzyke Schuberta, juz przemieniong w muzyke mechaniczng, wydo-
bywajaca si¢ ze stuchawek. Pomy§lmy: jesli wiersz Baraficzaka jest §piewany, to w tym momencie
— o dziwo! — styszymy przeciez muzyke wiasnie zywa. To stowo o muzyce mechanicznej nalezy
w tej chwili do Zywej materii dZwigkowej, ale pojeciowo jest jedynie sobowtérem dZzwieku zywe-
20, gdyz méwi o martwym?.

Przypisanie muzyce w nagraniu statusu muzyki martwej, mechanicznej wy-
daje si¢ jednak w tym przypadku nieporozumieniem. Barafczak, ktory zasadni-
€zo nie pisze o obcowaniu z muzyka ,,na zywo”, we wszystkich swych wierszach
traktuje zapis fonograficzny jako jej naturalng postac. Rekomendujac w przed-
mowie do cyklu wybdr nagran, ktére moga towarzyszy¢ lekturze, wyraznie per-
sonalizuje kazde z nich — muzyka Schubertowska istniejgca w nagraniu jest dlan
muzykg konkretnego wykonawcy, posiadajacg swe specyficzne, niepowtarzalne
cechy, muzyka 7Zywa, a nie muzykq zabita przez utrwalenie. Cykl Baranczaka
jest ewidentnie — by sparafrazowacé Nietzschego — ,,z ducha fonografii poczety”
i powinien by¢ realizowany raczej przy wspétudziale zapisu fonograficznego, niz
przez $piew ,,na zywo”. Czemu jednak stuzy w takim razie jego kontrafakturowa
przylegtos¢ wersyfikacyjna do muzyki Schuberta? Odpowiedzi moze by¢ wiele,
jedna jednak narzuca si¢ szczegdlnie — ze ta wspdlnota formalna jest wspdlnotg
rytmu, sterujacego przeptywem poetyckich obrazéw, ktére, dzigki quasi-piesnio-
wej przyleglosci tekstu i melodii, wigzane s3 z dZwigkami muzyki w sposéb kon-
trolowany, wedtug logiki muzyki programowe;.

Zakorzenienie Podrozy w kulturze fonografii i to fonografii na tym stopniu
zaawansowania, ktory umozliwia noszenie muzyki przy sobie, zycie ,,z muzyka
Schuberta w uszach”, nabiera jeszcze jednego wymiaru w zwigzku z tym, Ze nie
jest to pojedynczy utwdr, lecz cykl, w dodatku cykl o charakterze narracyjnym.
I cho¢ akurat Baraiczak réwniez inne swoje tomiki starannie komponowat, tak
7e ich uktad posiada walor sensotworczy i w praktyce nabieraja cech cyklu, to
Podroz szczegdlnie domaga si¢ interpretacji cato$ciowej, podyktowanej zarow-
no ramg towarzyszacej jej muzyki, jak i tancuchowa strukturg poszczegdlnych
tekstow?*. Ta narracyjna cykliczno$¢ daje si¢ odczytywacé w analogii do sztuki
kinematograficznej — muzyka Schuberta petni w stosunku do poetyckich obra-
z6w funkcje analogiczng do funkcji muzyki filmowej, podczas gdy elementy wi-
zji Miillera, pozostawione w fonetycznym tle, robig wrazenie nakladanych na
nie przebitek. Podmiot przemieszczajacy si¢ ,,z muzyka Schuberta w uszach”
Sledzi jednocze$nie dwa szeregi obrazéw — jeden ,realny”, niejako przesuwa-
jacy si¢ przed jego oczami i drugi nieco dalszy, imaginacyjny, z tekstu Miil-

3 Glosy..., op. cit., s. 106.

3 Jednolitosé stylu i dominanty ideowej” Podrdzy eksponowat zwlaszcza J. Kandziora, pod-
kreSlajac koniecznoS¢ jej interpretacji jako jednego utworu takze ze wzgledu na jednolito$¢ inspira-
cji lezacej u genezy calego zbioru, potwierdzonej m.in. szybkim tempem jego powstawania (id e m,
op. cit., s. 240).
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lera. ,,Widzi” je oba, ale nie styszy odgloséw zadnego z nich, sg one bowiem
zdominowane przez warstwe kompozycji Schuberta. W tym ukfadzie muzyka,
zastepujac dZzwigki Swiata realnego, wytwarza dystans migdzy tym co ,,widzia-
ne” i tym, co wyobrazane a tym, co styszane. Taki ukfad percepcyjny wytwarza
nowa jako$¢ poznawcza®. Muzyka we wilasciwy sobie, niezalezny od realne-
go przebiegu czasowego sposob rytmizuje przebieg obrazow i refleksji; mody-
fikuje odbidr rzeczywistosci, rozktadajac akcenty inaczej niz audiosfera ,,natu-
ralna”?.

Konfrontacja audiosfery naturalnej i fonosfery, czy tez raczej wtargnigcie
jednej w drugg jest réwniez punktem wyjScia dla wiersza w spos6b najbardziej
ewidentny tematyzujgcego sposob istnienia muzyki w nagraniu: Hi-Fi (z tomu
Chirurgiczna precyzja). W nim jednak, inaczej niz w poprzednich, przedmiotem
zainteresowania nie jest sytuacja podmiotu stuchajacego, lecz sytuacja wpisa-
na w nagranie. Znamienne, ze tym razem pierwsza bohaterka wiersza staje si¢
muzyka jazzowa, z natury swojej realizujaca si¢ w nieustannej rewitalizacji
»Standardow”, rozwijajaca sie dzieki zasadzie improwizacji — muzyka, w ktdrej
poetyke wpisany jest element spontanicznoSci. Baraficzaka nie interesuje jed-
nak specyficzny status jazzowej improwizacji zastyglej w nagraniu (ktérej sporo
uwagi poSwiecil na przyklad Zagajewski); jazz jako muzyka klubowa, muzyka
wspdlnotowa jest dlan przede wszystkim tg forma sztuki dZzwigku, ktéra w naj-
bardziej demonstracyjny sposéb zaznacza swdj — by uzy¢ zwrotu tak chetnie dzis
eksploatowanego w marketingu — human touch. Jazzowy live staje si¢ szczegdlng
matrycg odbioru muzyki, uwrazliwiajaca na konieczng obecno$¢ elementu ludz-
kiego. Tytutowa ,,wysoka wierno$¢” wobec muzyki prowadzi do uznania faktu,
ze bez cztowieka ona nie istnieje — Ze jej pozornie absolutny status jest fikcja
i to fikcja szkodliwg, niosaca ze soba, jak kazda pokusa doskonalosci absolutnej,
»ponadludzkiej”, grozbe¢ dehumanizacji kultury. T¢ iluzje rozbijaja rézne rodzaje
muzycznych przydzwigkdw:

5, Dla «naoczno$ci» naszej kultury «stuchowosé», co zrozumiate, nie jest alternatywa, ktd-
rag w sposéb odpowiedzialny mozna by lansowac. Skoro jednak uznajemy audiowizualno$¢ za
gléwna ceche wspdtczesnej kultury, pozwdlmy sie trzymac za stowo. Audio-widzenie nie jest po
prostu widzeniem; jest specyficznym trybem percepcji, ciaglta fluktuacja, wewnatrz ktérej wza-
jemnemu przeksztalceniu ulega i to, co widziane, i to, co styszane. Widzimy inaczej, poniewaz
jednoczesnie styszymy, i odwrotnie. Film (dZwigkowy), forpoczta i poligon do§wiadczalny au-
diowizualnosci, oddala pokuse «czystego» ogladania, uniemozliwiajac w tym samym ruchu
«czyste» stuchanie” — pisze 1. Sowiniska (DZwigki i obrazy. O stuchaniu filmow, Katowice 2001,
s. 19).

3 Pojecia audiosfera uzywam na okre§lenie nie poddanego selekcji zespotu wszelkiego ro-
dzaju dZwigkow otaczajacych cztowieka w danej sytuacji (w znaczeniu zblizonym do tego, jakie
podaje M. Gotaszewska, definiujac ,,audiosfer¢ potoczng” (M. Gotaszewska, op. cit., s. 78); por.
T. Misiak, op. cit., s. 35-39.



www.czasopisma.pan.pl P N www.journals.pan.pl
X
\ -

,,Deux ex machina”, czyli o doswiadczeniu fonografii... 493

metalowo-cielesny szmer, gdy po podktadzie
strun przesung si¢ Sciste palce gitarzysty

czy tez
nieistniejacy, ale oczywisty

glos, ktéry Bach powinien byt wiaczy¢ do fugi,
a ktéry Glenn Gould nuci, gdy ja gra [s. 433]

Gould powraca tym razem jako artysta, ktory zawarl pakt z muzyka studyj-
na, w pelni kontrolowalng, ale zarazem nie obawiat si¢ w jej obrebie zaznaczy¢
swojej osobistej obecnosci poprzez owe stynne nucenia. Hi-Fi potwierdza po
raz kolejny, ze muzyka fonograficzna nie jest dla Baraiczaka bezosobowa — jest
ludzkim i zindywidualizowanym przekazem artystycznym, w ktérym obecno§¢
konkretnego wykonawcy jest wyraZnie wyczuwana.

Szczego6lne odwrdcenie tego fenomenu obecno$ci w nagraniu dokonuje si¢
w wierszu Tenorzy. Poeta sprytnie wykorzystuje w nim mocno zakorzeniony
w operowym ,.folklorze” stereotyp tenora (od czasow Placida Dominga bezpo-
wrotnie juz chyba nalezacy do przesziosci), jako swoistego meskiego odpowied-
nika primadonny obdarzonego pigknym glosem, ale minimalnymi zdolno$ciami
intelektualnymi i karykaturalnie préznego. Refleksja nad ztoZzong naturg ludzka
zostala tym razem rozpisana na dwie, potraktowane roztagcznie techniki utrwala-
nia réznych aspektéw rzeczywistoSci — technike fotograficzng i fonograficzng.
Baraniczak w karykaturalnym skrécie przedstawiajac fizyczne mankamenty kaz-
dego z wymienianych Spiewakow i konwencje estetyczng, ktdrej ulegali (,,caty
wasz kicz”), deprecjonuje ich wyglad, absolutyzujac zarazem ich mozliwosci
wokalne. Na nieco glebszym poziomie znaczeh mozna tu dostrzec mysl o jakby
szlachetniejszej naturze pigkna muzycznego niz piekna cielesnego; o sile Spiewu,
ktérego uroku uptyw czasu nie zmniejsza, podczas gdy konwencje ludzkiego wy-
gladu szybko ulegaja dezaktualizacji i staja si¢ Smieszne. Wspdtczesne techniki
zapisu utrwalaja i jedno, i drugie — ale to, co widzialne, starzeje si¢ szybciej, niz
to, co styszalne — jakby natura sztuki dZwieku byta bardziej duchowa. I moze
zresztg jest, skoro to wilasnie ona jest narzedziem ,,odwetu na matodusznym lo-
sie”. Skoro to ona nieustannie przekracza status swojego fizycznego wcielenia
w fale dZwiekowe, tak iz ,,uzycza cierpienia”, iz ,,nigdy si¢ nie myli”. ,,Pod-
stuch muzyki” w jej fonograficznym wcieleniu, z uzyciem wiasciwych nie tylko
sprzetowi hi-fi, ale i Baraiczakowi ,,superczutych aparatur” umozliwia wyjscie
poza ograniczenia natury ludzkiej, by nastgpnie do nich — z pelng §wiadomoscia
tego, co si¢ czyni — powrdci€ i je zaakceptowac. Fonografia staje si¢ wiec, zgod-
nie ze swoim etymologicznym znaczeniem, ,,zapisem gtosu” na co dzien niesty-
szalnego, glosu wyrazajacego metafizyczng wykladni¢ rzeczywistosci. W takiej
funkcji moze by¢ swoistym wzorem dla poety — jesli tylko nie ulegnie schema-
tyzacji:
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[...] glosem, jakim syntetyczny piesniarz,

jakis$ w jednej osobie Simon i Garfunkel

(tych dwdch zresztg naprawde lubie), ucielesnia
przekonanie, ze nie jest Zle z naszym gatunkiem,

bo w gruncie rzeczy c4z to jest nienawis¢ z pogarda:
to dysonans, co zmierza w tonike durowg

naszej dobrej natury (tu, jak za umowa,

sprawny chwyt modulacji fapie nas za gardto) —

wiec takim glosem gdyby moéwic; ale gdziez tam.
[Ustawianie gtosu, s. 365]

. Iylko wiara ustawia gtos” — konkluduje poeta. Ale wiara jest takze owocem
obcowania z glosem muzyki. Phonos jej nigdy nie rozbrzmiewa w prozni, jest
zawsze naznaczony sytuacja, kontekstem, przypadkowoscia, stwarzajaca ryzyko
niezrozumienia, alienacji, odrzucenia w imi¢ nieadekwatnosci — a jednak osta-
tecznie zawsze uchyli on ,,jakie§ okno czy wyrok”. Fonografia staje si¢ rodzajem
narzedzia rafinujacego ludzka wrazliwo$é, umozliwiajacego wychwycenie tego,
co w bezpoSrednim kontakcie niezauwazane, jak szmer ,,niestyszalny, gdy muzyk
siedzi na estradzie, // a w nagraniach wyraZny”. Staje si¢ narzedziem poznania.

Iwona Puchalska

DEUS EX MACHINA, OR THE EXPERIENCE OF PHONOGRAPHY
IN THE POETRY OF STANISEAW BARANCZAK

Summary

This article deals with a new range of musical topoi that entered the literature of the 20th centu-
ry following the invention of new techniques of recording and copying of sound. The phonographic
revolution led to a wide-ranging revision of traditional musical terms and opened the way for new
approaches to the problem of ontology of the musical work of art. Its ripples also reached the realm
of poetry, giving rise to new motifs and themes of ‘poetic musicology’. Stanistaw Baranczak is
without doubt a typical phonographic poet, and his work both reflects the general developments in
the world of music and shows a uniquely personal literary-musical profile.



