,»Ethos” 32(2019) nr 2(126) 167-197
DOI 10.12887/32-2019-2-126-11

Jerzy WISNIEWSKI

POECI O SLUCHANIU MUZYKI
TRZY WYBRANE LEKTURY

Rozmaite literackie przedstawienia percepcji sztuki dzwiekow to zwykle odwzoro-
wania rzeczywistych praktyk stuchania muzyki, a one w ciqgu przeszio stu minio-
nych lat ulegaly istotnym, dynamicznym zmianom, wynikajqcym z wprowadzania
nowych technologii transmisji i rejestracji dzwieku. Wydaje sie, ze Galczynski,
Bialoszewski i Baranczak wiasnie w stuchaniu muzycznych nagran odnalezli spo-
s0b na nawiqzywanie specjalnej, prywatnej — wrecz intymnej — relacji z Bachow-
skq sztukq, pozwalajqcej intensywniej przezywac i zglebia¢ jej przekaz.

Wsrdd czynnikdéw decydujacych o pojawieniu si¢ w utworze literackim
rozmaitych odniesien muzycznych wiodaca rol¢ pelni stuch autora, pozwala-
jacy styszed, aletakze stuchac—awiec §wiadomie odbiera¢ wrazenia
dzwigkowe'. Jednym z takich wrazen moze by¢ muzyka — sztuka, ktorej two-
rzywem jest specyficznie uporzadkowany materiat dzwigkowy prezentowany
w czasie, a ktorej elementami sktadowymi sa: rytm, metrum, melodia, harmo-
nia, kolorystyka dzwigkowa, dynamika, agogika, architektonika i artykulacja’.
Swiadomy i uwazny odbior muzyki — czyli jej shuchanie — mozna by nazwaé
,»pierwsza przyczyng’ wszelkiego rodzaju ,,muzycznosci”, ktore mogg funk-
cjonowac w dzietach literackich®. Kazda z nich jest motywowana przez per-

' O znaczeniu stowa ,,stucha¢” pisze Ewa Kofin: ,,Sfuchaé i slysze¢. Czym sie¢ te dwie kategorie
roznia i jak si¢ maja do siebie? Podstawa odbioru muzyki jest zawsze proces jej styszenia rozumiany
jako docieranie fal gtosowych do czyichs$ uszu. Zjawisko styszenia uwarunkowane jest w zasadzie
tylko znajdowaniem si¢ w zasiggu fal glosowych, ucho nie ma bowiem powieki i nie moze si¢ przed
dzwigkami broniC. [...] Styszenie stanowi bezwarunkowa podstawe stuchania, ale to nie znaczy, ze
musi by¢ z nim tozsame. Rdznica polega na udziale §wiadomosci w odbiorze muzyki, ktéra bynaj-
mniej nie zawsze w gr¢ wehodzi. Muzyka uruchamia swiadomosé wtedy, gdy podmiot kieruje na nia
uwage, ito jest warunek sine qua non. Uwaga rozumiana jest zwykle jako $wiadomo$¢ i koncentra-
cja” (E. K o fin, Muzyka wokdl nas. Studium przeobrazen recepcji muzykiw dobie elektronicznych
srodkéw jej przekazywania, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2012, s. 19n.).

2 Szerzej o istocie muzyki i budowie dzieta muzycznego por. Z. Lis s a, Zarys nauki o muzyce,
Agencja Wydawnicza Ad Oculos, Warszawa—Rzeszow 2007, s. 14n., 19-21.

* Andrzej Hejmej wyrdznia ,trzy muzycznosci dzieta literackiego” (A. He j m e j, Muzycznosé
dziela literackiego, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2002, s. 52): ,,muzycz-
nos¢ 17, ktora obejmuje ,,wszelkie przejawy odnoszone do sfery instrumentacji dzwigkowej i prozo-
dii” (tamze), ,,muzycznos¢ 11, ograniczajaca si¢ do poziomu tematyzowania muzyki i sposobu ,,pre-
zentowania (zwlaszcza deskryptywnych) aspektow dzieta muzycznego w utworze literackim, ale
takze — akcydentalnie — przedstawienia muzyki w stanie natury” (tamze); ,,muzycznos¢ 1117, ktéra
,.dotyczy interpretacji form i technik muzycznych w dziele literackim” (tamze). W potaczeniu z okre-
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cepcje muzyczna'. Stuchanie — wraz z tym, co byto stuchane — moze wplywaé
na przyktad na ksztalt instrumentacji gtoskowo-rytmicznych, moze tez byc¢
zaczynem jakiegos$ pomystu literackiego odtworzenia struktur muzycznych i —
co najczgstsze 1 najlepiej uchwytne — moze sta¢ si¢ przedmiotem literackiego
przedstawiania: relacji, opowiadania lub deskrypcji, ukazujacych stuchanie,
stuchana muzyke oraz stuchajacego. Sprobujemy przyjrze¢ si¢ blizej utworom
zawierajacym wtasnie takie przedstawienia.

Zanim to nastapi, trzeba jednak zaznaczy¢, ze w literaturze nie zostaty
wypracowane konwencje stuzace prezentowaniu muzyki, stad kazdy utwor,
w ktorym podejmowane sg proby jej ukazania, pozostaje niepowtarzalng re-
alizacja oryginalnego, autorskiego zamystu’. Dlatego tez wiersze czy prozy
tematyzujace na rézne sposoby muzyke to kreacje zupetnie odrebne i wyjatko-
we, a znajdujace si¢ wsrdd nich utwory przedstawiajace percepcj¢ muzyczng to
wylacznie pojedyncze, osobne proby ukazywania tego doswiadczenia. Przed-
stawienia te sa w zasadzie nieporéwnywalne, w kazdym przypadku bowiem
przybieraja odmienng posta¢ (powstaja jako rezultat subiektywnych przezy¢
autora), co utrudnia ich zestawianie, wylawianie pokrewienstw i formutowanie
prostych uogoélnien.

W jaki sposob powyzsze stwierdzenia moga wptynac na lekture utworow
poswieconych stuchaniu muzyki? Wydaje si¢, ze podczas odczytywania po-
jedynczych i osobnych tekstowych przedstawien percepcji muzycznej nalezy
zmierza¢ przede wszystkim do uchwycenia odrgbnosci doswiadczenia, ktore
zostalo w kazdym z nich ukazane. Uwaznie analizujac wiersze czy prozy te-
matyzujace stuchanie muzyki, trzeba zatem skupic si¢ na dociekaniu, jak ono
przebiega, co jest jego przedmiotem, a takze jakie przynosi rezultaty; innymi

$leniami proponowanymi przez Ewe Wiegandt (zob. E. W ie g an d t, Problem tzw. muzycznosci
prozy powiesciowej XX wieku, w: Muzyka w literaturze. Antologia polskich studiow powojennych,
red. A. Hejmej, Universitas, Krakow 2002, s. 63-77) ,,muzyczno$¢ I” mozna by nazywac ,,muzyka
literatury”, ,,muzycznos¢ II” — , muzyka w literaturze”, a ,,muzyczno$¢ I11” — ,,muzycznoscia lite-
ratury” (por. Wie gandt, dz. cyt., s. 65).

* Przedstawienia muzyki w literaturze sg zawsze rezultatem jej stuchania. Zwrocit na to uwage
Michat Glowinski: ,,W [...] wszelkiego typu utworach literackich, mowi si¢ o dzietach muzycznych
tak, jak sg odbierane. Zasadniczo wigc jest to jezyk percepciji. [...] Opowiadanie o muzyce jest w li-
teraturze opowiadaniem o stuchaniu, o procesach stuchowego postrzegania, o tym, co odbierana
kompozycja w stuchaczu wyzwala, jakie budzi skojarzenia itp.” (M. Gto win s k i, Muzyka w po-
wiesci, W: Muzyka w literaturze. Antologia polskich studiéw powojennych, s. 291n.).

> Na brak tych konwencji zwrocit uwage Michal Glowinski, zaznaczajac, ze w przypadku
dziel plastycznych ,,istnieje osobny gatunek literacki — ekfraza — ktdrego tradycje si¢gaja gtebokiej
starozytnosci”, nie ma natomiast ,,muzycznego odpowiednika ekfrazy, co swiadczy o tym, ze lite-
ratura w tej dziedzinie przejawiata duza mniejsza inicjatywe, ze nie uksztattowaty si¢ wyraziste
konwencje” (G 1o winski, dz. cyt., s. 286). Zauwazyt to takze Andrzej Hejmej: ,,Nie istniejg
literackie konwencje prezentowania muzyki — osiaga si¢ zaledwie niepowtarzalny, jednorazowy
efekt w konkretnym utworze literackim” (H e j m e j, dz. cyt., s. 13).
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stowy: nalezy dazy¢ do uchwycenia odrgbnosci indywidualnego stylu stu-
chania ukazywanego w tych utworach i odwzorowujacego — w wigkszym lub
mniejszym zakresie — jedyna w swoim rodzaju, rzeczywista praktyke stucha-
nia podejmowang przez danego autora. Realizacj¢ tych zamierzen umozliwia
lektura nawet pojedynczego tekstu, ktorego tematem jest stuchanie muzyki,
o ile zostal w nim utrwalony szczegotowy, ,.kompletny” wizerunek tego do-
swiadczenia. Czasem jednak nie sposob poprzestaé na analizie jednego utwo-
ru; obraz niepowtarzalnego stylu stuchania muzyki moze bowiem stopniowo
wylania¢ si¢ z lektury kilku tekstdw — moze by¢ w nich ,,rozproszony” albo
ujety w paru ,,odstonach”. W kazdym z takich przypadkéw mamy przeciez do
czynienia z autorska — pojedyncza i osobng — proba ukazania niepowtarzalnego
doswiadczenia odbioru muzyki, wymykajacg si¢ niekiedy schematycznym
ogladom.

Rozmaite literackie przedstawienia percepcji sztuki dzwigkdw to — jak juz
zaznaczono — zwykle odwzorowania rzeczywistych praktyk stuchania muzyki,
a one w ciagu przeszto stu minionych lat ulegaly istotnym, dynamicznym
zmianom, wynikajacym z wprowadzania nowych technologii transmisji i re-
jestracji dzwigku. W ten sposob obok znanej od dawna, tradycyjnej formy
percepcji muzyki, polegajacej na bezposrednim kontakcie z dzwigkami jej ,,zy-
wego” wykonania, coraz wigksze znaczenie zaczely uzyskiwac ,,nowoczesne”
sposoby jej odbioru, krystalizujace si¢ juz w poczatkach dwudziestego wieku.
W kolejnych dekadach poprzedniego stulecia coraz powszechniejsze stawato
si¢ stuchanie muzyki transmitowanej (na przyktad przez radio) oraz odtwarza-
nej z rozmaitych zapisow (mechanicznych, magnetycznych czy cyfrowych),
praktykowane przede wszystkim w domu, a z czasem — dzigki wdrozeniom
urzadzen przenosnych — w zupehlie dowolnym miejscu’. Poczatkowo, ze
wzgledu na niska jakos¢ dzwigku, przekazy radiowe oraz zapisy fonograficzne

¢ Mieczystaw Kominek w ksiazce Zaczelo sie od fonografu (zob. M. K o min e k, Zaczelo sie
od fonografu, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1986) przedstawia tezg, ze rozwoj techniki
fonograficznej powoduje istotne zmiany w praktykach stuchania muzyki oraz w jej wykonawstwie
(czyli interpretacji dzieta muzycznego, ktora poza muzykiem tworzy w nagraniu takze rezyser
dzwigku). Na tym — jego zdaniem — polega wyjatkowe ,,znaczenie ptyty w kulturze dzisiejszego
$wiata: ingerencja nagrania z catym zespotem technologicznych uwarunkowan w proces tworzenia
i odtwarzania muzyki; potencjalna wszechobecnos¢ muzyki nie do pomyslenia jeszcze kilkadziesiat
lat temu; nowy rodzaj kontaktu stuchacza z muzyka — indywidualny, intymny, domowy” (tamze,
s. 234). ,,Przelomowe znaczenie nagrania dla kultury XX wieku — pisze dalej — szczegdlnie zas dla
wspotczesnej kultury muzycznej, wydaé si¢ powinno oczywiste. [...] Otdéz muzyka i technika w fo-
nografii nie sa dwoma niezaleznymi aspektami jednego przedsigwzigcia, a technika fonograficzna
nie jest tylko wehikutem dla przeniesienia informacji muzycznej. Jej poczatkowo pasywna, stuzebna
wobec muzyki rola medium zostala zastapiona funkcjonalnym przenikaniem si¢ tych dwoch aspek-
tow, w ktorym jakos$ci techniczne nabraty znaczenia estetycznego, staly si¢ na réwni z jako$ciami
muzycznymi §rodkiem wyrazu nowej sztuki: fonografii” (tamze, s. 290n.).
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mogly przynosi¢ rozczarowanie 1 budzi¢ watpliwosci, czy rzeczywiscie za ich
pomoca mozna rzetelnie i satysfakcjonujaco zglebiac roznego rodzaju utwory
muzyczne — 1 czy prezentuja one naprawde¢ pelnowartosciowa muzyke, czy
moze raczej jej irytujacy falsyfikat’. Stopniowo jednak — dzigki udoskonale-
niom technicznym, wprowadzanym na szersza skal¢ od zakonczenia drugiej
wojny $wiatowej®, stuchanie muzyki ,,mechaniczne;j” (jak ja okreslano) zaczgto
traktowac jako autonomiczny rodzaj jej odbioru — paralelny i komplementarny
wobec tradycyjnego.

Ten niespotykany wczesniej, uksztaltowany w nowoczesnym swiecie
sposob stuchania muzyki stawat si¢ takze przedmiotem literackiego przedsta-
wiania — tematyzacji w utworach literackich (zapewne dlatego, ze ich autorzy
zaczeli go praktykowac). Sprobujemy przyjrze¢ si¢ wlasnie takim utworom,
pochodzacym z drugiej potowy dwudziestego wieku, a wigc z czasow, kiedy
rozne rodzaje nowoczesnych nosnikow z zapisami dzwigkowymi stawaty sig¢
coraz bardziej rozpowszechnione i kiedy kontakt z muzyka — jej rozmaitymi
odmianami oraz gatunkami — nast¢powal coraz czesciej dzigki nagraniom.
Lektura tych utworéw nie bedzie jednak zmierzata do catosciowego i wyczer-
pujacego omdwienia kwestii, jak Ow nowy sposdb stuchania muzyki byt przed-
stawiany w literaturze z tego okresu. Przeprowadzony zostanie tu tylko pewien
rekonesans, obejmujacy oglad wybranych utworéw trzech polskich poetéw
przynalezacych do réznych generacji: Konstantego Ildefonsa Galczynskiego
(1905-1953), Mirona Biatoszewskiego (1922-1983) i Stanistawa Baranczaka
(1946-2014) — autoréw zainteresowanych, wrecz zafascynowanych muzyka
1 przerdznie nawiazujacych do niej w swoich tekstach. Zaproponowane inter-
pretacje beda zatem jedynie wycinkowymi studiami nad trzema odmiennymi

" Powatpiewanie w estetyczng wartos¢ muzyki nagrywanej i odtwarzanej za pomoca nowoczes-
nych technologii wyrazat juz na poczatku dwudziestego wieku dyrygent orkiestry dgtej marynarki
Stanéw Zjednoczonych John Philip Sousa w artykule Grozba muzyki mechanicznej, zamieszczonym
w ,,Appleton’s Magazine” z wrze$nia 1906 roku: ,,Dotad celem muzyki — od jej pierwszych dni do
dzisiaj — bylo zawsze wyrazanie uczué. Teraz, w tym dwudziestym stuleciu, mamy te méwiace
i grajace machiny, ktore znéw redukuja muzyke do matematycznego systemu megafonow, kotek
zgbatych, ptyt, cylindrow i wszelkich innych obracajacych si¢ przedmiotéw” (cyt. za: Kominek,
dz. cyt., s. 279).

8 Przyczynity si¢ do tego wdrozenia roznych urzadzen, no$nikow i technik stuzacych do zapisy-
wania i odtwarzania dzwigkow. Byty to na przyktad: magnetofony wykorzystujace tasme celuloido-
wa, zastosowane w radiofonii (w roku 1946), a nastgpnie produkowane na potrzeby indywidualnych
uzytkownikow, drobnorowkowe dlugograjace ptyty gramofonowe (od roku 1948), nagrania stereofo-
niczne na tasmie (od roku 1956) i ptycie gramofonowej (od roku 1957), kasety magnetofonowe typu
compact (od roku 1963), nagrania kwadrofoniczne na ptycie gramofonowej (od roku 1969), cyfrowe
zapisy magnetofonowe zastosowane w fonografii (w roku 1972), ptyty kompaktowe (od roku 1982).
Szczegodlowy, chronologiczny przeglad najwazniejszych wydarzen z historii techniki zapisywania
dzwigku zostat przedstawiony w ksiazce Mieczystawa Kominka Zaczelo sie od fonografu, w roz-
dziale ,,Juz ponad sto lat fonografu” (zob. K o min ek, dz cyt., s. 9-32).
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przedstawieniami sytuacji, w ktorych stuchanie muzyki odbywa si¢ dzigki
nagraniom dzwigkowym. Begda one proba scharakteryzowania — w kazdym
przypadku z osobna — tego specyficznie realizowanego odbioru muzyki (czyli
ustalenia, jak przebiega to stuchanie: co jest stuchane, kto jest stuchaczem,
w jakich okolicznosciach si¢ ono odbywa, jaki jest jego cel, jakie przynosi re-
zultaty). W koncu — bedq zmierzaly do uchwycenia odrgbnosci indywidulnego
stylu stuchania, jaki zostal przedstawiony w wybranych utworach kazdego
z tych poetow.

GALCZYNSKI

Ktory z utworow Konstantego Ildefonsa Gatczynskiego opowiada o tym,
jak jest stuchana muzyka? Nietrudno go wskazaé — to Piesn V°. Przeczytajmy
ten znany wiersz:

Garniemy si¢ do muzyki,
muzyka to jest nasz festyn,
kochamy trabki i smyki,
obdj, klarnet i klawesyn.

Jest w domu lichtarz nieduzy
z wysoka $wieca szkartatna;
ona do koncertéw stuzy,

do dzwigku dodaje $wiatto.

Ty ja zapalasz w godzinie
muzycznej i ptomyk swieci

w chwili, gdy z glos$nika ptynie
Koncert Brandenburski Trzeci.

Rados$¢ jak powazny taniec
przesuwa swdj cien po $cianach.
I pada §wiecy pelganie

na twarz Jana Sebastiana.

Lipski kantor bardzo mile
u$miecha si¢ zza oszklenia.
Chciatbym wszystkie takie chwile
ocali¢ od zapomnienia.

®Zob.KI.Gatczynski, Piesn V, w: tenze, Dziela, t. 2, Poezje, red. K. Galczynska,
B. Kowalska, Czytelnik, Warszawa 1979, s. 690.
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Jak przebiega stluchanie muzyki przedstawione w tym utworze przez Gat-
czynskiego — poetg niewatpliwie zafascynowanego sztuka dzwigkow!'*? Dwoje
ludzi, bedacych bohaterami tego wiersza (i pozostatych ogniw cyklu Piesni'!
z roku 1953), stucha muzyki ptynacej ,,z gltosnika” w swoim domu; wiadomo
jednak rowniez, ze stuchanie to odbywa si¢ ,,w godzinie / muzycznej”. Te dwie
lakoniczne informacje sktaniajq poczatkowo do przypuszczen, ze moga oni
by¢ stuchaczami audycji prezentujacej o statej porze interesujaca ich muzyke:
stuchajq radia nadajacego ,,Koncert Brandenburski Trzeci” Johanna Sebastiana
Bacha'2. Warto jednak rozwazy¢ jeszcze inng mozliwosc¢: bohaterowie wiersza
w specjalnie wyznaczonym czasie, nazywanym ,,godzing muzyczng”’, stuchaja
Bachowskiej kompozycji z ptyty odtwarzanej przez gramofon (na przyktad
wbudowany lub podlaczony do radioodbiornika). Tak stuchali muzyki Gat-
czynscy — Konstanty i1 jego zona Natalia — czgsto wraz z przyjaciotmi. Poeta,
pasjonujacy si¢ muzyka, kolekcjonowal bowiem ptyty i stuchat ich takze w to-
warzystwie innych osob na specjalnie organizowanych spotkaniach'®. Karolina
Beylin zapamigtata list¢ kompozycji, ktore zwykle pojawialy si¢ w programie
tych muzycznych wieczorow. Na jedng z nich nalezy szczegoélnie zwrdcic
uwagg: ,,Kiedy przychodzili do nas, najpierw stuchali§my Matlej Fugi g-moll
Bacha na orkiestr¢ symfoniczna Stokowskiego, potem koncertu E-dur Bacha
(w wykonaniu Jehudiego Menuhina), z ktorego [Galczynski — J.W.] najbar-
dziej lubit Andante, wreszcie podwojnego skrzypcowego d-moll, rowniez Ba-

10 Jerzy Skarbowski zauwaza: ,,Galczynski byt przede wszystkim melomanem, [...] poeta, dla
ktérego przezycie okreslonych utworéw muzycznych byto jednym z najbardziej podstawowych ele-
mentow wersotworczych. Muzyka jest tematem, motywem przewodnim wielu wierszy, stosowana
w utworach muzycznych terminologia odnoszaca si¢ do tempa, frazowania, dynamiki i artykulacji
przenoszona jest do form poetyckich, liczne metafory, stownictwo, symbole uwiktane sa w gesta sie¢
odniesien muzycznych” (J. Skarb o w s ki, Poezjo-muzyka Konstantego Ildefonsa Galczynskiego,
w: tenze, Literatura — muzyka. Zblizenia i dialogi, Czytelnik, Warszawa 1981, s. 117).

1'Zob. K.I.Gatczynski, Piesni, w: tenze, Dziela, t. 2, Poezje, s. 687-694.

12 Audycje z muzyka klasyczna prezentowano w godzinach wieczornych w Polskim Radiu jesz-
cze przed druga wojna Swiatowa; byly to gldwnie transmisje wystgpow na zywo, odbywajacych si¢
w studio. Po wojnie pora tych audycji zostata zasadniczo utrzymana, coraz czgsciej jednak siggano
po nagrania ptytowe (wtedy jeszcze szybkoobrotowe), a od roku 1948 (kiedy otwarto nowa siedzibe
rozgtosni ogdlnopolskiej w Warszawie przy ulicy Mysliwieckiej) systematycznie zacz¢to wykorzy-
stywac takze nagrania zrealizowane wczesniej w studiach na ta§mach celuloidowych. O muzyce
w Polskim Radiu pisze Marcin Hermanowski (zob. M. H e r m a n o w s k i, Radiofonia w Polsce.
Zarys dziejow, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 2018).

13 Wspomina o tym Karolina Beylin: ,,Wkrdtce potem Natalia i Konstanty Gatczynski przyszli
do nas na muzyke. Bo jednym z [...] wspolnych gustow okazata si¢ muzyka i zwiazane z nig zbieranie
ptyt. To nas potaczylo przyjaznia. [...] Kazdy nowy nabytek ptytowy w jednym lub drugim domu
musiat juz koniecznie by¢ uwienczony takim spotkaniem. Byty to pigkne wieczory. Przemawiata na
nich nie tylko muzyka, ale i inne najbardziej sublimowane gusty poety” (K. B e y 1in, Jan Sebastian
i Hans Christian— dwaj przyjaciele Galczynskiego, w: Wspomnienia o K.I. Galczynskim, red. A. Ka-
mienska, J. Spiewak, Czytelnik, Warszawa 1961, s. 489n.).
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cha. Potem byty jeszcze Koncerty Brandenburskie, zwlaszcza trzeci i czwarty
w wykonaniu orkiestry pod dyrekcja Abendrotha i Giinthera Ramina. Wreszcie
fortepianowego koncertu A-dur. Stuchalismy tez Symfonii g-moll Mozarta,
ktora bardzo lubit. [...] U Gatczynskich byt inny repertuar niz u nas. Stucha-
liSmy, procz oczywiscie Bacha, Eine Kleine Nachtmusik Mozarta, Wolfganga
Amadeusza, jak go familiarnie nazywal Galczynski, Kwartetu Beethovena,
IX Symfonii, ktorg Gatczynski nazywat w swej poezji «alkoholem radosci»”!4.
Gatczynski stuchat 711 Koncertu Brandenburskiego, nalezacego do najbardziej
popularnych kompozycji orkiestrowych Bacha'®, z ptyt. Jest zatem wysoce
prawdopodobne, ze ukazane w Piesni V shluchanie tego utworu odbywa si¢
podobnie. Innymi stowy, w ,,godzinie muzycznej”, przedstawionej w tym wier-
szu, jej uczestnicy — on i ona (postacie zapewne odtwarzajace poete i jego
zong)'® — stuchaja raczej ptytowego nagrania anizeli audycji radiowej'’.

Ten Bachowski koncert to muzyka, ktdrg oboje szczegdlnie cenia i po-
dziwiaja, podobnie jak cala tworczo$¢ muzyczng z osiemnastego wieku — co
zostaje zasugerowane juz na poczatku wiersza. Instrumentarium, przywoly-
wane enumeratywnie w pierwszej strofie (,,trabki i smyki, / oboj, klarnet, kla-

4 Tamze, s. 491, 494.

15 III Koncert Brandenburski Bacha jest utworem odznaczajacym si¢ specyficznym brzmieniem
i faktura. Jego charakterystyke przedstawit migdzy innymi Nikolaus Harnoncourt w ksiazce Dialog
muzyczny, w rozdziale ,, Koncerty Brandenburskie” (por. N. Harnon c ourt, Dialog muzycz-
ny. Rozwazania o Monteverdim, Bachu i Mozarcie, ttam. M. Czajka, Fundacja Ruch Muzyczny,
Warszawa 1999, s. 201-215): ,,Podczas gdy w koncertach pierwszym, drugim, czwartym i piatym
wykorzystane s najrozmaitsze kombinacje blachy i drzewa, smyczkow i klawesynu, przedstawia-
jace zupetnie przedziwna, jak na t¢ epoke, réznorodnosé, to koncerty trzeci i szosty napisane sa
wylacznie na instrumenty smyczkowe. W 11/ Koncercie brandenburskim zaprezentowana jest cata
ich rodzina. Nie znam drugiego utworu w catej historii muzyki, w ktérym idea przedstawienia
pewnego typu instrumentu bylaby zrealizowana rownie scisle: troje skrzypiec, trzy altowki i trzy
wiolonczele — zestawienie, ktore daje si¢ wytlumaczy¢ jedynie zelazng konsekwencja dotyczaca
liczb (odcinki tutti sa konsekwentnie trzyglosowe, a kazdy z tych gltosow jest jeszcze rozszczepiony
na trzy) — koncertuja z towarzyszeniem basso continuo w wykonaniu violone (kontrabasu) i kla-
wesynu. W koncercie tym przedstawione i wykorzystane sa wszystkie wyobrazalne mozliwosci
wynikajace z podziatu na «solo» 1 «tutti»: od rzeczywistego solo pojedynczego instrumentu, przez
solo z akompaniamentem, az po koncertujacy dialog réznych grup instrumentalnych i trzygtosowe
tutti, w ktorym po trzy instrumenty z kazdej z trzech grup graja swoje partie rownoczesnie, orkie-
strowo, unisono” (tamze, s. 204n.).

16O wspolnym stuchaniu muzyki przez Gatczyniskiego i jego zong Natali¢ pisze migdzy innymi
Jerzy Skarbowski: ,,Znane sq liczne $wiadectwa przyjaciot, kolegdw i znajomych Galczynskiego,
ktorzy mieli okazj¢ uczestniczyé w tych z duza pieczotowitoscia i troska o odpowiedni nastréj orga-
nizowanych przez poetg¢ u sicbie w domu w Aninie i przy al. R6z w Warszawie koncertach. Stuchajac
muzyki, czgsto w towarzystwie swej zony Natalii, czynil to Galczynski w sposob uwazny, pogte-
biony, wskazujacy na zywy rezonans, jaki sztuka dzwigkdw w nim wzbudzata” (Skarbowski,
Poezjo-muzyka Konstantego lldefonsa Galczynskiego, s. 118).

17 Skadinad, gdyby przyjaé, ze bohaterowie wiersza stuchaja audycji radiowej, to nie jest wy-
kluczone, ze byloby w niej prezentowanie wlasnie ptytowe nagranie utworu Bacha.
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wesyn”), wskazuje bowiem dos¢ precyzyjnie wlasnie na to stulecie'®. Okresla
ono tez idiom brzmieniowy i stylistyczny ich ulubionej muzyki. To pogodna
1 wielobarwna dzwigkowo tworczos¢ kompozytorow pdznego baroku, stylu
galant 1 wiedenskiego klasycyzmu. Przede wszystkim — muzyka instrumen-
talna, takze Bachowska. Pelni ona niezwykle wazna funkcj¢ w prywatnym
swiecie bohaterow wiersza. Stuchanie jej, z jednej strony, przywodzi ich do
emocjonalnej rownowagi (uspokaja), wprowadzajac w blogostan; stad silna
potrzeba (opisywana czasownikiem ,,garniemy si¢”) czgstego kontaktu z nia
—jak z kims$ bliskim, dajacym poczucie bezpieczenstwa i szczg¢scia. Z drugiej
strony — to ich wspolna zabawa (okreslana jako ,,festyn”). Czytajac kolejne
strofy, mozna si¢ jednak przekonac, ze to dla nich rekreacja szczegdlnego
rodzaju — majaca spehniac jeszcze inne funkcje.

Stuchanie muzyki klasycznej — odtwarzanej z nagran ptytowych — stanowi
w prywatnym $wiecie bohaterow tego utworu takze czynnos¢ o charakterze ob-
rzedowym, osobliwa ,.liturgi¢”, odprawiang o ustalonej porze i majaca swdj ryt.
Podczas jej sprawowania uzywany jest — w funkcji przedmiotu o specjalnym,
kultowym przeznaczeniu — ,,lichtarz nieduzy / z wysoka $wieca szkartatna”.
Czynno$cia inicjujacq obrzgdy, wykonywang przez bohaterke wiersza, staje si¢
zapalanie §wiecy przy dzwigkach rozpoczynajacych ,,godzing muzyczng”. To
ceremonialne rozniecanie ognia przy zaczynajacej gra¢ muzyce budzi skoja-
rzenia z dzialaniem magicznym, majacym — poprzez zmieszanie dwu réznych
rzeczy (dodawanie swiatta do dzwigku) — ,,zaczarowac” rzeczywistos¢, a wigc
uksztattowac ja na nowo. Wywotaé — na przyktad — niepowtarzalny nastroj.

Co stanowi przedmiot tak sprawowanego kultu? To wydaje si¢ oczywiste:
muzyka. Obiekt ten jednak zostaje okreslony precyzyjniej: to Bach i jego twor-
czo$¢. Bohater-podmiot wiersza, opisujac rytualne zapalanie Swiecy, zaznacza,
ze jej ,,plomyk $wieci” w chwili, gdy z glos$nika ptyna dzwigki /1] Koncertu
Brandenburskiego; nieco pozniej zwraca tez uwage, ze promienie jej migocza-
cego swiatla padaja ,,na twarz Jana Sebastiana”, czyli na jego portret wiszacy
na $cianie. Ten zapalony ptomien jest wyrazem holdu dla artysty i jego sztuki
— uroczystym znakiem uczczenia ich doskonatosci®.

80O przyporzadkowaniu tego instrumentarium do osiemnastego wicku przesadza obecno$é
klarnetu (pozostate instrumenty moglyby wskazywac takze na muzyke wieku siedemnastego). In-
strument ten wywodzit si¢ z ludowej szatamai i poczatkowo znany byl pod francuska nazwa ,,chalu-
meau”. Jak pisze Curt Sachs: ,,Szalamaje tego typu zostaty przeksztatcone w klarnety u schytku X VII
wieku” (C. S a ¢ h's, Historia instrumentow muzycznych, ttum. S. Oledzki, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakow 1989, s. 388).

19 Jerzy Skarbowski zwraca uwage na specyficzne gesty poety, ktore miaty stanowi¢ wyraz
hotdu dla kompozytora i jego sztuki: ,,Kult muzyki i postaci J.S. Bacha przejawiat si¢ u Galczyn-
skiego bardzo réznorodnie i jak przystalo na autentycznego i oryginalnego poete manifestowat si¢
czasem w sposob fantazyjny, czgsto egzaltowany i dziwaczny. Tak byto, kiedy — jak podaje Kierst
— ustanawial w czasie spedzanego u siebie w domu sylwestra specjalne «warty bachowskiey, tak
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Muzyka Bacha staje si¢ obiektem niemal religijnej adoracji, ale rownoczes-
nie stanowi element wymyslnej liturgii, odprawianej przez bohateréw wiersza;
zostaje rytualnie zlaczona ze §wiattem (prawdopodobnie jest stuchana w pot-
mroku, przy jednej zapalonej Swiecy). Jak wplywa to na jej stuchaczy? Czy
powoduje jakies$ szczegdlne konsekwencje — skoro mozna w tych dziataniach
dopatrywac si¢ znamion czynnosci magicznej? Trudno tu o jednoznaczne
odpowiedzi. Bohater-podmiot utworu relacjonuje swoje wrazenia w sposob
lakoniczny, co oczywiscie sktania czytajacego do spekulacji.

Najbardziej zagadkowe jest pierwsze z dwu zdan opisujacych to, co dzieje
si¢ w pokoju, w ktérym dochodzi do mieszania §wiatla z dzwigkiem: ,,Rados¢
jak powazny taniec / przesuwa swoj cien po scianach”. Nie wiadomo, czy
pogmatwany szyk tego zdania i zaszyfrowanie sensu (przez skrzyzowanie
metafor z porownaniem) jest konsekwencja ,,braku stdow” na opisanie czegos
tajemniczego lub zaskakujacego, co widzi bohater. By¢ moze to tylko wyszu-
kany — i udziwniony — opis ,,tanca” cieni na $cianach, bedacego rezultatem
,radosnego” migotania plomienia §wiecy. A moze te przemieszczenia cieni
oznaczajq poruszanie si¢ (gestykulowanie albo tanczenie) bohaterow wiersza,
ktorzy zostali opanowani przez rados¢, poddajac si¢ wptywom rytmiczne;j
muzyki i migoczacego swiatta?*? Na pewno jednak bohater-podmiot doswiad-
cza czego$ nowego; w czasie stuchania muzyki Bacha przy swiecy zaczyna
postrzegac inaczej swoje najblizsze otoczenie — mieszkanie.

Drugie zdanie budzi mniej watpliwosci: ,,Lipski kantor bardzo mile /
usmiecha si¢ zza oszklenia”. Nie wiadomo jednak, czy jest to prosty opis kto-
regos z portretow usmiechnietego Bacha (przypuszczalnie najbardziej znanego
obrazu, namalowanego przez Eliasa Gottlieba Haussmanna w roku 1746)*,
czy tez stwierdzenie, ze kompozytor zaczat si¢ rzeczywiscie usmiechac, po-
niewaz jego wizerunek wiszacy na $cianie pokoju — w mniemaniu podmio-
tu wiersza — zostal cudownie ozywiony przez migoczace swiatlo potaczone
z dzwigkami jego muzyki. ,,Jemu takze udzielita si¢ rados¢” — mogtby myslec

byto, kiedy w liscie do Zygmunta Mycielskiego, zyczac mu «najczystszego tonu w sztucey, widziat
go pod patronatem «Sw. Bacha»” (Sk arb o w s k i, Poezjo-muzyka Konstantego Ildefonsa Gal-
czynskiego, s. 120).

2 Kontekstem tych rozwazan moze by¢ fragment wspomnien Karoliny Beylin dotyczacy stu-
chania muzyki w domu poety: ,,Oboje — Natalia i Galczynski — stuchali bardzo pigknie. Ona, siedzac
nieruchomo nicomal bez oddechu, wchianiajac calg soba, twarza i postacia— muzyke. On inaczej, nie
tak spokojnie, niekiedy z gestami rak, dyrygujacych do taktu, niekiedy z uSmiechem wykwitajacym
nagle na wargach, czasem z porozumiewawczym spojrzeniem skierowanym do innych stuchaczy”
(Beylin,dz. cyt., s. 491).

2 Zob.E.Zavarsky,JS. Bach, ttum. M. Erhardt-Gronowska, Polskie Wydawnictwo Mu-
zyczne, Krakow 1979, s. 122-129 (rozdz. ,,Portret J.S. Bacha”).
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bohater-podmiot utworu (poeta), marzac o spotkaniu z prawdziwym Bachem,
ktérego przeciez podziwia i czci®.

Stuchanie muzyki Bacha w domu z nagran ptytowych, uymowane w ramy
obrzedu, wraz z pasmem wrazen wywotanych przez odprawiane rytualy zo-
staje w finale wiersza zaliczone przez poet¢ do kategorii doswiadczen, ktdre
chcialby ,,ocali¢ od zapomnienia”. Co sprawia, ze uzyskuje ono taki status?
To takze wydaje si¢ oczywiste. Decyduje o tym charakter przezy¢, ktorych
dostarcza muzyka: skutecznie przyciaga i bawi, wprowadza w btogostan, wy-
woluje rado$¢. Zmienia nastroj i obraz otoczenia. A poza tym — zbliza tych,
ktdrzy jej wspdlnie stuchaja.

BIALOSZEWSKI

Ktory z utworéw Mirona Biatoszewskiego opowiada o tym, jak stuchana
jest muzyka? Mozna wymieni¢ takich bardzo wiele. Poszukujac ich, najle-
piej siggnac do tekstow poety pochodzacych z lat siedemdziesiatych — przede
wszystkim do tomu prozy Szumy, zlepy, ciqgi (zroku 1976)%, ale takze do utwo-
réw umieszczonych w zbiorach Odczepié¢ sie (z 1978)** i Rozkurz (z 1980)%
oraz w Wierszach wybranych i dobranych®, powstatych w latach 1976-1980,
po przeprowadzce autora do mieszkania w wielopigtrowym bloku przy ulicy
Lizbonskiej na Saskiej Kepie w Warszawie. Bohater-podmiot tych utworow
stucha muzyki tak, jak to wtedy praktykowal sam Bialoszewski — z plyt gra-
mofonowych. Jest bowiem postacig skonstruowang w taki sposob, by odtwa-
rzaé realne doswiadczenia poety i zarazem pozostawac literacka kreacja?’.

22 Galezynski — jak stwierdza Jerzy Skarbowski — najglebiej przezywat i najbardziej cenit mu-
zyke Bacha. ,,Tworca ten byt dla niego najwybitniejszym wcieleniem geniuszu duchowego czlowieka,
niedo$ciglym wzorem rozumienia postannictwa artysty, kompozytorem o najwigkszych muzycznych
dokonaniach. Bachowi poswigcil tez Gatczynski napisany z duzym naktadem wysitku, wielokrotnie
przerabiany i cyzelowany wiersz pt. Wielkanoc Jana Sebastiana Bacha. Dat w nim poetycka reflek-
sj¢ o cigzkiej pracy wielkiego artysty, trudzie zwiazanym z utrzymaniem licznej rodziny, wyrazit
duchowa samotnos¢ kompozytora i gtgboko odczuwang przez niego potrzebg wytchnienia i spokoju”
(Skarbowski, Poezjo-muzyka Konstantego Ildefonsa Galczynskiego, s. 119).

3 Zob.M.Biatoszewski, Szumy, zlepy, ciqgi, PIW, Warszawa 2014,

2% Zob.ten ze,, Odczepic sie” i inne wiersze opublikowane w latach 1976-1980, PIW, War-
szawa 2016.

%5 Zob. ten z e, Rozkurz, PIW, Warszawa 1998.

% Zob. ten z e, Wiersze wybrane i dobrane, Czytelnik, Warszawa 1980.

2" Tego typu bohater-podmiot jest ,,ja” mieszczacym w sobie zaréwno obraz prawdziwego au-
tora, jak i zupetnie fikcyjnej, abstrakcyjnej osoby — jest przyktadem podmiotu sylleptycznego. ,,«Ja»
sylleptyczne — méwiac najprosciej — to «ja», ktore musi by¢ rozumiane na dwa odmienne sposoby
réwnoczesnie: a mianowicie jako prawdziwe i jako zmyslone, jako empiryczne i jako tekstowe, jako
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Bialoszewskiego cechowata niezwykla wrazliwos$¢ na wszelkiego rodza-
ju dzwigki i byt on wielkim mito$nikiem muzyki*. Stat si¢ tez zapalonym
zbieraczem plyt gramofonowych, ich stuchaniu oddawat si¢ systematycznie
1 nader uwaznie. Jego oryginalny sposob stuchania nagran ptytowych zaczat
si¢ ksztaltowaé jeszcze w latach szesédziesigtych. Poczatki tych praktyk
utrwalily si¢ w pamieci Olgierda Wotynskiego: ,,Pamig¢tam pierwszy adapter
Mirona, ktéry od kogos dostat. Postawil go sobie migdzy t6zkiem a $ciana,
lezat i stuchat plyt, co potem przechodzito do jego prozo-wierszy”*. Muzyka
z plyt stata si¢ juz wtedy istotnym i stalym elementem ,,0sobnego” $wiata
Biatoszewskiego, majacym takze niebagatelny wplyw na uprawiang przez
niego tworczo$¢*. Leszek Solinski zapamigtat, ze podczas pisania Pamietni-
ka z powstania warszawskiego®' stuchat on nieprzerwanie Bachowskiej Pa-
sji wedlug sw. Jana®. Urzadzenia odtwarzajace nagrania muzyczne zaczgly
go fascynowac juz w dziecinstwie, o czym opowiada wspomnieniowy zapis
z prozy 1939, umieszczonej w tomie Szumy, zlepy, ciqgi: ,,To miejsce [migdzy
komoda a t6zkiem — J.W.] bylo moim magazynem. Tam budowatem z klockéw
gramofony, za ktore $piewatem™.

Biatoszewski stuchat plyt najczesciej w samotnosci, ale odtwarzat je takze
swoim gosciom. Obraz jego upodoban muzycznych oraz kolekcji nagran poja-
wia si¢ we wspomnieniach Tadeusza Sobolewskiego: ,,0d konca lat szes¢dzie-
siatych, kiedy Miron sprawit sobie dobry, czeski adapter, [...] stuchat muzyki
niemal bez przerwy, catymi dniami, a wlasciwie —nocami. [...] Mial ogromny,
idacy chyba w tysiace, zbior ptyt”**. Sobolewski zapamigtat takze specyficzng

autentyczne i jako fikcyjno-powiesciowe” (R. Ny ¢ z, Jezyk modernizmu. Prolegomena historycz-
noliterackie, Leopoldinum, Wroctaw 1997, s. 108).

2 Zwraca na to uwage na przyktad Stanistaw Proszynski, nalezacy do grona przyjaciot poety
z lat mtodzienczych, w czasie okupacji student konspiracyjnego konserwatorium, po wojnie — muzyk
i kompozytor (zob. S. P r ¢ s zy 11 s k i, Poezja, teatr, muzyka, w: Miron. Wspomnienia o poecie,
oprac. H. Kirchner, Wydawnictwo Tenten, Warszawa 1996, s. 21-49).

¥ 0. Wotynski, Plac Dgbrowskiego (Rozmawial Tadeusz Sobolewski), w: Miron. Wspo-
mnienia o poecie, s. 202.

30 Na temat motywow muzycznych w tworczosci Biatoszewskiego zob. A.Popraw a, Mo-
tywy muzyczne w pisarstwie Mirona Bialoszewskiego, w: Intersemiotycznosé. Literatura wobec
innych sztuk (i odwrotnie), red. S. Balbus, A. Hejmej, J. Niedzwiedz, Universitas, Krakow 2004,
s. 319-327. Probe syntetycznego ujgcia zwigzkow poety ze sztukg dzwickow stanowi ksiazka Jerzego
Wisniewskiego (zob. J. Wi$niewski, Miron Bialoszewski i muzyka, Wydawnictwo Uniwersytetu
Lodzkiego, £6dz 2004).

31 Zob. M. Biatoszews ki, Pamietnik z Powstania Warszawskiego, PIW, Warszawa 1971
(wznowienie w wersji uzupetnionej i poprawionej, bez ingerencji cenzury: t e n z e, Pamietnik z Po-
wstania Warszawskiego, PIW, Warszawa 2014).

2 Por. T.Sobolewski, Czlowiek Miron, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2012, s. 34.

¥ M.Biatoszewski, 1939, w: tenze, Szumy, zlepy, ciqgi, s. 57.

* T.Sobolews ki, Post scriptum. Muzyka u Mirona, w: Miron. Wspomnienia o poecie,
s. 235. W kolekcji ptyt Biatoszewskiego znajdowaly si¢ rozmaite nagrania: ,,Ptyty kupowat raczej



178 Jerzy WISNIEWSKI

atmosfere, jaka wywotywata muzyka stuchana podczas przerdznych spotkan
odbywajacych si¢ w latach siedemdziesigtych w mieszkaniu Biatoszewskiego
(w istocie — w jego kolejnych dwu mieszkaniach: na Placu Dabrowskiego
1 przy ulicy Lizbonskiej). Podjal tez probe okreslenia funkcji, jaka petnita ona
W prywatnym, ,,osobnym” $wiecie poety: ,,Muzyka stuzyta Mironowi do wielu
rzeczy naraz: podbijania przezy¢, wzbudzania nastrojow. Do izolacji od swiata
i do lepszego czucia rzeczywistosci. Za pomoca muzyki tworzyt wokoét siebie
specjalng przestrzen, w ktdra wtapial si¢ kazdy, kto do niego przychodzit.
Muzyka zaghuszata rozmowy, ale jemu wlasnie o to szlo, zeby zatrze¢ kontury
sytuacji, nada¢ zdarzeniom ptynnos¢, rozhustaé rzeczywistos¢™.

Stuchanie muzyki z ptyt stalo si¢ motywem wielu utworéw Bialoszewskie-
g0, Przeczytamy kilka z nich, azeby si¢ przyjrzeé¢ przedstawianym przez poete
oryginalnym sposobom obcowania ze sztuka muzyczna, ale takze dowiedzie¢
si¢, w jakich okoliczno$ciach i w jakim celu kreowany przez niego bohater
przystepowatl do odtwarzania nagran ptytowych. Beda to utwory powstate po
przeprowadzce poety do mieszkania w bloku na Saskiej Ke¢pie. Czym stawato
si¢ wtedy dla niego — i tym samym dla bohatera jego utworow — stuchanie
muzyki z plyt?

Biatoszewski w nowym miejscu zamieszkania doswiadczyt poczatkowo
przykrego poczucia obcosci. Znalazt si¢ w zasiggu rzeczy dotad mu niezna-
nych, cho¢by dokuczliwych odglosdéw, tworzacych wraz z innymi do§wiadcze-
niami i sytuacjami wyraznie negatywny obraz wielopietrowego domu i osiedla
—rzeczywistosci drazniacej i przerazajacej, ale zarazem stawiajacej wyzwanie,

dla utworow niz dla wykonawcow, cho¢ o tych ostatnich miat wyrobione zdanie. Jego zbior zawierat
cala dostepna klasyke muzyczna, poczawszy od choratéw gregorianskich, polifonii renesansowych
(Dufay, Obrecht, Ockeghem, Despres, Palestrina) — te uwielbiat moze najbardziej. Dalej szedt barok,
poczawszy od Monteverdiego, poprzez Schiitza, Bacha, Haendla, Telemanna, Couperina, Rameau,
Vivaldiego, o ktérym pisatl, ze jest «ostry jak grzybowy sos». I oczywiscie klasycy: Haydn, Mozart.
Wyrazat si¢ o kompozytorach poufale, jak o swoich znajomych («ten Mozarcina»). Beethovena
rzadko stuchat przy gosciach. [...] Za naszych czaséw romantykow nie stuchato si¢ u niego prawie
nigdy. Pozniejszej muzyki — zupetnie nie. Cho¢ miat u siebie Berga, Weberna. Na pewno Strawin-
skiego, Orffa. Nie stuchat jazzu. Nie znosit folkloru. Lubil natomiast muzyke indyjska, indonezyjska
(Jawa, Bali), japonska, chinska. Chinskiego czy moze japonskiego fletu stuchat, kiedy widziatem
go ostatni raz” (tamze).

3 Tamze, s. 236.

% Na pojawiajace si¢ w tekstach Biatoszewskiego czgste wzmianki dotyczace ptyt gramofono-
wych zwrdcit uwage Adam Poprawa: ,,Niezliczong ilos¢ razy wspomina si¢ o ptytach, ktore byty dla
Biatoszewskiego niemalze chlebem powszednim. Nie przesadzam. Ptyty i muzyka zostaty przezen
zinterioryzowane; ze mentalnie, to jasne, ale proces ten miat poniekad charakter takze cielesny.
[...] Wiele wzmianek np. o ptytach nie wymaga jakichs szczegdlnych, osobnych interpretacji, ale
ich nieustanne powtarzanie taczy si¢ niewatpliwie ze znaczeniami fundowanymi na motywach
muzycznych. A nawet pojedynczy motyw, i to w nader lapidarnym tekscie, moze posiadac catkiem
nieproste funkcje” (P o praw a, dz. cyt., s. 322).



Poeci o stuchaniu muzyki 179

by jakos ja ,,oswoi¢”. Do czego zatem mogt ,,uzywac” muzyki z ptyt w swoim
nowym mieszkaniu? Wydaje si¢, ze poczatkowo miata ona po prostu zaghiszy¢
niezno$ne blokowe hatasy. Utwor Puszczanie plyt w mrowkowcu z cyklu Tryn-
kowanie mrowkowca w zbiorze Odczepic¢ sie (z roku 1978) opowiada jednak
o fiasku takich poczynan:

kreé sig kred

zgrzypce

puk
tam?

tam?®’.

Wydaje sig, ze podmiot wiersza, nastawiajac plyte (,,krec si¢ krec™), czyli
inicjujac bieg zapisanej na niej muzyki, cieszy si¢ z perspektywy postucha-
nia czegos, co wreszcie sprawi mu rado$¢ i przyniesie wytchnienie. Za znak
radosnego podekscytowania, ktére towarzyszy mu w chwili oczekiwania na
pierwsze dzwigki nagrania odtwarzanego z ptyty, mozna by uzna¢ wyrazenie
,Krec si¢ kre¢”, nawiazujace do Przgsniczki Stanistawa Moniuszki — jesli po-
traktowac je jako tekstowq reprezentacj¢ nucenia pogodnej melodii refrenu
tej piesni w chwili uruchamiania talerza gramofonu. Mozna je tez odczyty-
wac jako aluzyjne przywotanie ruchu wrzeciona (bedacego we wczesniejszej
tworczosci Biatoszewskiego metafora form muzycznych)*, oznaczajacego tu
muzyczng kreacj¢. Zewngtrzne hatasy zaktocajq jednak odbiér utworu stu-
chanego przez poet¢ w mieszkaniu (,,zgrzypce”) i zaczynaja stopniowo jg
zaghuszac (,,puk / tam? // tam”), upodobniajac si¢ do odgtoséw prymitywnych
1 hatasliwych instrumentéw dzikich ludow. Blokowe hatasy tryumfujg nad
dzwigkami kompozycji na skrzypce.

Jesli ta akustyczna ,,proba sit” nie pozwala na zwycigstwo muzyce z plyt,
konieczne jest znalezienie innej metody jej stuchania w tak niesprzyjajacych
okolicznos$ciach. Biatoszewski odwotuje si¢ do eksperymentéw foniczno-
-wizualnych, ktére praktykowat, mieszkajac jeszcze na placu Dabrowskiego.
W prozie Mniejsze lato z tomu Szumy, zlepy ciqgi mozna odnalez¢ krotka
relacjg, ktdrej narrator, stojac na balkonie i przezywajac zachwyt letnia aura
oraz muzyka ptynaca z wngtrza jego pokoju, wyobraza sobie, ze zostat ,,za-

" M.Biatoszewski, Puszczanie plyt w mréwkowcu, w: tenze, ,, Odczepic si¢” i inne wiersze
opublikowane w latach 1976-1980, s. 100.

3% Metafora ,,wrzeciona motetu” wystepuje w wierszu Sol konstrukcji z cyklu Pokrewienstwa,
umieszczonym w debiutanckim tomie Bialoszewskiego (zob. t e n z e, So/ konstrukcji, w: tenze,
Obroty rzeczy. Wiersze, wybor A. Sandauer, PIW, Warszawa 1956, s. 84).
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wieszony” w powietrzu: ,,Stoj¢ na balkonie — uciecha jest — pachnie, kurzu
jeszcze nic, dzien nie nadgryziony, ulica ludzi si¢ nie nabyta, wietrzyk owiewa
ciepto; staj¢ w placu, w miescie, wysoko 1 powietrze mnie obwiesza po cichu.
A za uszami mam swoj pokdj, idzie Palestrina. Albo tak jak teraz Vivaldi.
Albo nie™.

Skutkiem tego wydarzenia staje si¢ odkrycie tajemniczych, istotowych
pokrewienstw migdzy tadem, ktory zapanowat dzigki cieptu w miejskiej prze-
strzeni, a muzyka dawnych kompozytorow — Giovanniego Pierluigiego da Pa-
lestrina oraz Antonia Vivaldiego. Niewykluczone zatem, ze ich dzieta posiadaja
ukryta zdolnos¢ porzadkujaca, pozwalajaca przemienia¢ dotknigte entropia
zjawiska. Warto sprawdzi¢, czy w zupetnie nowych warunkach — w mieszka-
niu wielopigtrowego bloku — muzyka tych twércéw potrafi spetnia¢ podobne
funkcje. We fragmentach dziennika Bialoszewskiego Chamowo (z roku 1980)
napotykamy relacj¢ z przeprowadzania takiego eksperymentu:

Puszczam niezupetnie glosno nowe plyty. Patrze w dot. Na pierwszym pigtrze
z ukosa siedzi przy stole, je, gada

— Mgzczyzna

— Nie, kobieta

— A moze to Murzynka?

— Albo Murzyn

— Nie, czarne wlosy, moze opalenizna, i kiecka, jasna, tutejsza.

W innym dziesigciopietrowcu mtody maz w majtkach chodzi, uczy si¢. Wcho-
dzi w majtkach mtoda zona. Maz siada, dalej czyta. O ile§ mieszkan w bok i nizej
zakrecita si¢ tanecznie dziewucha, chyba puszcza ptyty. Bitowe, bo podryguje. Jakie
to szczescie, ze takiej nie mam nad soba.

Stycha¢ Vivaldiego z tyhu, a z przodu skads$ podlatuje gtos kobiecy, gadajacy

— Czyzby az ta z pierwszego pigtra?

— Moze ta, bo pomaga sobie mowic¢ r¢gka. Lewa co prawda.

Robig zestaw fonii z wizja. Chyba to ta. Pasuja akcenty*.

Okazuje sie, ze obcy swiat bloku mozna porzadkowac i oswajaé, naktada-
jac na jego dzwigki i obrazy odtwarzany z ptyty utwor Antonia Vivaldiego*'.
Dotknigta nietadem rzeczywisto$¢ w rezultacie zestawiania ,,fonii z wizja” nie
zostaje wszakze zaghuszona albo cudownie ,,poprawiona”. Z polaczenia tych
z pozoru niepasujacych do siebie zjawisk zaczyna powstawa¢ w $wiadomosci
obserwatora zupetnie nowa catos¢. Proces krystalizowania si¢ w jego jazni

¥ T en ze, Mniejsze lato, w: tenze, Szumy, zlepy, ciqgi, s. 44.

4 Tenze, Chamowo, w: tenze, Rozkurz, s. 87.

4 Dzieje si¢ tak rowniez, gdy z przeréznymi, chaotycznymi odgtosami $wiata zestawia¢ dzwig-
ki koncertu fortepianowego Wolfganga Amadeusza Mozarta, o czym opowiada inny fragment Cha-
mowa: ,,Nawarczal mi ten dwuptatowiec, nafruwat si¢. Dzieci si¢ hustaja, ¢wierkaja, ludzie wrocili
z prac, kuja, skrzypia topatami, podlewaja... Nastawitem fortepianowiec Mozarta” (tamze, s. 78).
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nowego obrazu rzeczywistosci, prowadzacy do odkrywania gigbokiego sensu
1 jednosci bytu, zostat zrelacjonowany w jednym z fragmentdw Rozkurzu. Tym
razem funkcje porzadkujaca niepokojace ,,nowe uktady akustyczne™** bloku
odegrata zachowana w pamigci narratora — 1 wprawiajaca go w zdumienie —
pogodna fraza muzyczna o zupetnie nieklasycznym rodowodzie:

Dlaczego ja sobie ubzduralem, ze na pustym korytarzu na jedenastym pigtrze
w upalne noce trzepoce $§piew na mandolinie ,,I grata, $piewata...?” Zarowy $wie-
ca. Potem wiatr wszystkimi klatkami wieje, taczy si¢ z sobg przez jedenaste pigtro
korytarzem... Rozdziela, wyje... Jak jeden olbrzymi instrument miejskiej natury
— harfa bloku.

Czy blok harfy?+

Dwie metafory — ,,harfa bloku™ i ,,blok harfy” — wydaja si¢ odzwierciedle-
niem waznych namystéw podmiotu-bohatera tej prozy: Czy blok dzieki dzia-
taniom harmonijnej muzyki stat si¢ w jego wyobrazeniach ,,harfa”, symbolem
muzyki kosmicznej 1 boskiej, czy tez raczej byl nig juz wczesniej, zanim zostat
tak postrzezony? Odkrycie tej nieoczywistej, ukrytej prawdy o betonowym
,mrowkowcu” jako figurze odwiecznego tadu okazuje si¢ mozliwe dzigki
odpowiednio nastrojonej percepcji — w czym musiata wzia¢ udziat muzyka
stuchana z ptyt. Jej porzadkujaca funkcja to jednak stopien do czego$ wig-
cej. Po oswojeniu drazniacych i obcych dzwigkow oraz przestrzeni muzyka
moze stac si¢ tym, czym bywata juz w poprzednim mieszkaniu poety, na Pla-
cu Dabrowskiego: katalizatorem natchnienia, prowadzacego ku przezyciom
mistycznym (wowczas funkcje takq spetniata niezawodnie muzyka Johanna
Sebastiana Bacha)*.

Poczatkiem takich wtasnie do§wiadczen okazuje si¢ w nowym mieszkaniu
taczenie muzyki stuchanej z ptyt z zaokiennymi widokami. Opowiada o tym
wiersz Rano sprawdzania i zapominania i zaskoczenia® z cyklu Jedno rano,
opublikowanego w zbiorze Wiersze wybrane i dobrane. Jego bohater-podmiot,
stuchajac klawesynowej kompozycji Bacha, skupia si¢ na dzwieckowych szcze-
goblach jej przebiegu, by w koncu dozna¢ ekstazy:

4 Tamze, s. 72.

¥ Tenze, Rozkurz, w: tenze, Rozkurz, s. 103.

4 Zapisy wskazujace na taka funkcj¢ muzyki znajduja si¢ na przyktad w prozach: Jeszcze, jeszcze
frywole. Mniemania a omamy (zob. t e n z e, Jeszcze, jeszcze frywole. Mniemania a omamy, w: tenze,
Szumy, zlepy, ciqgi, s. 140-146), Pan Mozart, pan Bach, pani Reginka, ja (zob. t e n z e, Pan Mozart,
pan Bach, pani Reginka, ja, w: tenze, Szumy, zlepy, ciqgi, s. 166-170) oraz Transy (zob. tenze, Transy,
w: tenze, Szumy, zlepy, ciqgi, s. 226-239).

4 Zob. ten ze, Rano sprawdzania i zapominania i zaskoczenia, w: tenze, ,, Odczepi¢ si¢” i inne
wiersze opublikowane w latach 1976-1980, s. 173.
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Zostawiam Bacha z klawesynem.
Id¢ do okna.

Nie wychodzi.

Bach dochodzi.

Dwa razy na raz.

Raz jako muzyka,

dwa brzek.

A to tak cicho.

Wracam, siadam.

Idzie.

Tu dobrze. Razem.

To natchnienie

zamyslenie, zalecenie drogi
w tyt

$wigta obojetnosc*e.

Czynnikiem, dzigki ktoremu bohater tego utworu doswiadcza natchnienia
1 kontemplacyjnego skupienia (,,zamyslenie”), objawienia prawdy (,,zalecenie
drogi / w tyl”) i — w koncu — mistycznego zoboj¢tnienia oraz oderwania od rze-
czywistosci (,,$wigta obojetnosc™), jest uwazne stuchanie pltytowego nagrania
muzyki Bacha. Stuch bohatera wiersza dociera do dwu, ptynacych rownolegle,
pasm dzwigkowych (,,Dwa razy na raz”): przebiegu melodyczno-harmoniczno-
rytmicznego (,,muzyka”) i zagadkowych odgloséw (,,brzdek™), ktérych osobli-
wos¢ zasygnalizowana zostala w grafii wiersza przez pusta (biala) przestrzen
migdzy opisujacymi je stowami. To tak, jakby strumief dZwigkow muzycznych
byt otaczany przez intrygujace kigbowisko ,,biatych”, metalicznych szmerow
(skadinad bedacych sktadowa brzmien klawesynowych), sprawiajacych wraze-
nie, ze sa komunikatem pochodzacym z niewyrazalnych sfer bytu. Ich wspdlne
—ciche —,,granie”, coraz bardziej angazujace uwage stuchajacego i sprawiajace
mu przyjemnos¢ (,,Idzie. / Tu dobrze. Razem”), w finale wywotuje w jego §wia-
domosci tajemniczy stan ,,cofania si¢”’ w stron¢ nicodczuwania niczego.

Podobne rezultaty przynosi stuchanie ptyty z organowymi kompozycjami
Bacha relacjonowane lapidarnie w jednym z utwordw cyklu Letnie potwiersze
w zbiorze Odczepic sie:

Bach — organy
po zmeczeniu
nareszcie to to
biate

bez smaku

gora

rusza®’.

# Tamze.
T en ze, Bach — organy, w: tenze, ,,Odczepié si¢” i inne wiersze opublikowane w latach
19761980, s. 137.
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Niejasne, trudne do wytlumaczenia sa ostatnie stowa tego wiersza. Trudno
uchwyci¢, czego ostatecznie doswiadcza jego bohater, wczesniej doznajacy
btogosci (,,nareszcie to t0”) i ,,zawieszenia” zmystow, czyli tracenia kontaktu
7 rzeczywistoscia (,,biate / bez smaku”). By¢ moze jego gasnaca sSwiadomos¢,
docierajac dzigki muzyce Bacha do abstrakcyjnego rdzenia bytu (,,biate / bez
smaku”), rownoczes$nie wzlatuje (,,gora”) lub moze rozpoczyna wspinacz-
ke na szczyt mistycznego wzniesienia (przypominajacego Gorg Karmel?).
A moze ,,widzi” on co$, co poraza swym ogromem i zarazem zaczyna groznie
posuwac si¢ w jego strone (,,gora / rusza”). Niewatpliwe jest wszakze jedno:
dla bohatera utworu poczatkiem tych ekstatycznych doznan (nastgpujacych
,»po zmeczeniu”) jest stuchanie podniostych organowych kompozycji Bacha
(niejednokrotnie brzmiacych monumentalnie). Z zapisu umieszczonego we
wcezesniejszym ogniwie cyklu Letnie potwiersze wiadomo, dlaczego wilasnie
one moga tak na niego wplywac:

Na ulotnienie
ludzkosci
puszczam
Bacha.
Swietny.
Zajezdza
kontemplacja
i $moncesami“®.

Intensywne wstuchiwanie si¢ przez podmiot wiersza w dziela Bacha — po-
rownywane synestezyjnie do zazywania srodka odurzajacego o agresywnym
zapachu (specyfiku, ktdry ,,zajezdza”) — otwiera wstgpny etap kontemplacyj-
nego skupienia, prowadzacego finalnie do ekstazy. Zadziwiajacy, dzwickowy
ksztatt tych kompozycji fascynuje i wywotuje poruszenie (,,swietny”). Utwory
te sa bowiem mieszaning rzeczy nieprzystawalnych — okazuja si¢ uducho-
wione i zarazem zabawne; kazdy z nich oszatamia i zniewala (,,zajezdza”),
zaskakujac tajemniczym przekazem (,,kontemplacja”) ukrytym w muzycznych
symbolach, ale takze komicznymi figurami dZzwigkowymi (,,$Smoncesami”),
budzacymi skojarzenia z grami stownymi z zydowskich dowcipow.

Wytawianie zaskakujacych szczegotow z muzycznych przekazoéw dowodzi
niewatpliwie zdolnosci dogtgbnego, analitycznego stuchania, ale stanowi takze
przejaw jeszcze innej — generalnej — dyspozycji poety i bohatera-podmiotu
jego utwordéw: umiejetnosci wychwytywania i eksplorowania wszelkich ,,do-

T e n z e, Na ulotnienie, w: tenze, , Odczepic¢ si¢” i inne wiersze opublikowane w latach
1976—1980, s. 137.
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nosow rzeczywistosci”. Muzyka jako jedno ze zdarzen $wiata, ktdre nale-
zy postrzegac¢ jako nieoczywiste i pelne nieodkrytych jeszcze tresci, to takze
,»obiekt” przeznaczony do kontemplacyjnego zglebiania. Co wigcej, ,,obiekt”
wyrézniony — dajacy bowiem szansg niemal automatycznego i pewnego wgla-
du w istotg rzeczy, a takze posiadajacy zdolnos¢ porzadkujaca, i w koncu —
inicjujacy stany mistyczne.

Czym bylo zatem dla Biatoszewskiego — i dla bohatera-podmiotu jego utwo-
réw — stuchanie muzyki z ptyt w nowym mieszkaniu? Zmierzalo ono najpierw
do oswojenia i uporzadkowania tego, co okazywato si¢ obce i nieprzyjazne
w nieznanym otoczeniu. Wowczas stawato si¢ jedna ze sktadowych wielkiego
aktu stuchania §wiata — stuchania ,,muzyki” rzeczywistosci, rozbrzmiewajacej
rozmaitymi glosami, ktére — jesli odpowiednio nastroi¢ percepcj¢ — uktada-
ja si¢ w zadziwiajaca, harmonijng calos¢. Pozostawato jednak réwnoczesnie
rodzajem praktyki kontemplacyjnej, prowadzacej do nawigzywania tacznosci
z tajemniczymi, glgboko ukrytymi sferami bytu — z nieuchwytnym i niewia-
domym Absolutem.

BARANCZAK
Ktory z utworéw Stanistawa Baranczaka opowiada o tym, jak stuchana

jest muzyka? W tworczosci tego poety — niezwykle wrazliwego na dzwigki
i muzyke™ — wystepuje co najmniej kilka wierszy, z ktorych mozna by czerpaé

4 Wyrazenie to nawiazuje do tytulu zbioru prozy Bialoszewskiego Donosy rzeczywistosci,
opublikowanego po raz pierwszy w roku 1973 (zob. wznowienie w wersji bez ingerencji cenzury:
ten ze, Donosy rzeczywistosci, PIW, Warszawa 2013).

50 Tomasz Cyz w postowiu do ksiazki Stanisiaw Baranczak stucha arcydziel (zawierajacej
wybdr sporzadzonych przez poete przektadow librett znanych dziet muzycznych) napisal: ,,Poezja
—albo lepiej: cata tworczos¢ — Stanistawa Baranczaka petna jest zwiazkow z muzyka, muzycznych
odniesien. [...] Stanistaw Baranczak mial fenomenalny stuch muzyczny. W jakims sensie kompo-
nowat wiersze jak muzyke, szczegdlnie te pdzne, ostatnie. Szukal stowa, ktore nie tylko znaczy,
lecz takze brzmi. Szukal splotu stow, ktore jak melodi¢ mozna tamaé, nawijaé, dzieli¢, przetracad,
zderzaé, piesci¢. Szukat rytmu, ktdry zorganizuje ruch stéw (nut), wersow (melodii), strof i strofek
(fraz), dtuzszej wypowiedzi (piesni albo arii). I najczgsciej to wszystko znajdowat — tak ze «jedno
nie przeciwdziatato drugiemu»” (T. C y z, Baranczaka stuch (i humor) absolutny, w: Stanistaw
Baranczak stucha arcydziel, wybor R. Krynicki, Wydawnictwo a5, Krakéw 2016, s. 363n.). Alek-
sandra Reimann stwierdza, ze ze wzgledu na przenikanie do $wiadomosci poetyckiej Baranczaka
rozmaitych odniesien do muzyki mozna by méwi¢ w przypadku tego autora o ,,muzycznym $wia-
topogladzie™: ,,Mysli, w ktorych obecna jest sztuka dzwigkow, uktadaja si¢ w konsekwentny ciag
pogladéw na temat muzyki oraz filozofii, estetyki, powinnosci poezji, ktéra ma wyrazac¢ zaktocong
harmonig¢ codziennosci. Odnotowaé bowiem trzeba, ze zakres «muzycznego $wiatopogladuy» obej-
muje nie tylko teori¢ i praktyke jezyka poetyckiego, ale takze sposdb postrzegania rzeczywistosci”
(A. R eim ann, Muzyczny swiatopoglqd Stanislawa Baranczaka, w: taz, Muzyczne transpozycje.
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informacje na ten temat®', ale pierwszenstwo nalezy przyzna¢ opublikowane-
mu w tomie Widokowka z tego swiata i inne rymy z lat 1986—1988°* utworowi
Kontrapunkt. Jego bohater wyrusza w podr6z samochodem i od poczatku jazdy
towarzysza mu dzwigki stynnej kompozycji Johanna Sebastiana Bacha:

Wariacje dla Goldberga, w rozpoznawalnym od razu
nagraniu Glenna Goulda, bryznely z glosnikow stereo,

gdy wiaczyt starter; i z tym gwattowniej mdlaca odraza,
meka wlasciwie, przeklat to, co natychmiast stangto

tepa przegroda w poprzek rwacego strumienia akcentow:
Swiadomos¢, ze si¢ musi pospieszy¢, jesli na wieczor

chce zajechaé do miasta, znalez¢ gdzie$ parking (w centrum!
o tej porze!) 1 zdazy¢ przynajmniej na koniec wiecu,

na ktérym, jak dobrze pojdzie, uchwali si¢ z pig¢ rezolucji,
potepiajacych (w sposob stanowczy, kategoryczny

i catkowicie bezsilny) tamanie praw ludzkich i ucisk.

Nie zeby nie byl juz w stanie czué bolu, wspotczucia, goryczy.
Im pdzniej, im odleglej, tym wigksza to miato wartosé,

tym tatwiej, moze z nerwéw, tzy piekly w kacikach oczu.
Przez chwilg, przez chwilg gtadzi¢ zwiezle spleciony warkocz
kontrapunktu, rozwaza¢ cud wspdtistnienia gtosdw,

z ktorych kazdy odbywa w czasie osobna podrdz,

a w kazdym punkcie czasu zwiazuje je inna harmonia.

Zycia by nie starczylo, nie tylko tej chwili — odtéz

to na pozniej. Przyspieszyt, i dopiero gdy ostro hamowat
przed skrzyzowaniem, niejasna mysl: ze w tak gestej muzyce
jest miejsce na wszystko, z nim wiacznie — Ze jedno nie przeciwdziata
drugiemu, Ze nie on stucha, ale muzyka uzycza

mu stuchu, czasu, cierpienia, wszystkiego, co przewidziata®.

To wiersz w catosci poswigcony stuchaniu utworu muzycznego™, a $cislej
— odtwarzajacy sytuacje, w ktorej dokonuje si¢ percepcja Wariacji Goldber-

S.1. Witkiewicz — W. Hulewicz — S. Baranczak — Z. Rybczynski — L. Majewski, Universitas, Kra-
kow 2018, s. 115).

51 Sg to wiersze: Z okna na ktéryms pietrze ta aria Mozarta (zob. S. Baranc zak, Z okna
na ktoryms pietrze ta aria Mozarta, w: tenze, Wiersze zebrane, Wydawnictwo a5, Krakéw 2007,
s. 419), Tenorzy (zob. t e n z e, Tenorzy, czemu was kocham? Przeciez wszyscy jestescie tHustawi,
w: tenze, Wiersze zebrane, s. 431), Hi-Fi (zob. t ¢ n z e, Hi-Fi, w: tenze, Wiersze zebrane, s. 433n.)
i,,Bist Du bei mir” (zob. t e n z e, ,,Bist Du bei mir” w: tenze, Wiersze zebrane, s. 4591.), a tak-
ze utwory wchodzace w sktad cyklu Piosenki, niespiewane Zonie z tomu Chirurgiczna precyzja
(W Wierszach zebranych s. 476-486).

52 Zob. t e n z e, Widokéwka z tego swiata i inne rymy z lat 1986-1988, red. B. Torunczyk,
Fundacja Zeszytow Literackich, Paryz 1988.

3 T e n z e, Kontrapunkt, w: tenze, Wiersze zebrane, s. 375.

5% Interpretacje tego wiersza opublikowali: Adam Poprawa (zob. A. P o praw a, Bach w samo-
chodzie albo proba harmonii. O ,, Kontrapunkcie” Stanistawa Baranczaka, ,,Warsztaty Polonistycz-
ne” 1993, nr 2, s. 44-52) i Aleksandra Reimann (por. A. R e i m a nn, Muzyczny styl odbioru tekstow
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gowskich Bacha w wykonaniu ekscentrycznego kanadyjskiego pianisty Glenna
Goulda>.

Sprobujmy na wstepie lektury Kontrapunktu okresli¢ nieco doktadniej,
kim jest bohater utworu (nie poprzestajac jedynie na stwierdzeniu, ze jest
kierowca samochodu). To zapewne wytrawny meloman — potrafi bowiem
zidentyfikowa¢ natychmiast (,,0d razu”) wykonawce utworu, ktérego dzwig-
ki pojawity si¢ nagle (,,bryzngty”) we wngtrzu jego samochodu’®, w chwili,
gdy wyruszal w droge. Pozostanie jednak raczej nieodgadnione, ktéra z dwu
stynnych — i zupehie ré6znych wykonawczo — Gouldowskich interpretacji
rozpoznat on bez trudu: t¢ pierwsza, nagrana w roku 1955, czy tez ostatnia,
z roku 1981 (zarejestrowang rok przed $miercia pianisty)’’. Pojawiajace si¢
w wierszu lakoniczne okreslenie gry Goulda jako ,,rwacego strumienia akcen-
tow” moze wszakze skloni¢ do postawienia hipotezy, ze chodzi o t¢ pierwsza,

literackich. Iwaszkiewicz — Baraniczak — Rymkiewicz — Grochowiak, Wydawnictwo Poznanskie,
Poznan 2013, s. 154-177). O wierszu tym pisala takze Joanna Dembinska-Pawelec (por. J. D e m-
binska-Pawelec,,Poezjajest sztukq rytmu”. O Swiadomosci rytmu w poezji polskiej dwu-
dziestego wieku, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2010, s. 397n.).

% Glenn Gould byt pianista o wyjatkowo silnej indywidualnosci, tamat przyjete kanony i normy
interpretacyjne, wprowadzajac wlasne. Jego interpretacje zyskiwaty jednak zwykle entuzjastyczne
opinie. Nagrane przez niego w czerwcu 1955 roku Wariacje Goldbergowskie wielu krytykéw uznato
za przelom w interpretacji Bacha. ,,Réwnolegle z dziatalnoscia koncertowa wypracowywat wlasny
system nagrywania ptyt, ktory pozwalat — dzigki zastosowaniu bardzo precyzyjnego montazu — na
osiggnigcie rezultatu pozostajacego w idealnej zgodnosci z zatozeniem wyjsciowym. G. [Gould —
JW.] uwazal, ze tylko studio daje mozliwos¢ absolutnej koncentracji, podczas gdy na sali, podczas
koncertu, zbyt wiele szczegétow wymyka si¢ spod kontroli, stajac si¢ dzietem przypadku. Postanowit
wigc zrezygnowaé z wystgpow publicznych” (J. W e b e 1, hasto ,,Gould Glenn”, w: Encyklopedia
muzyczna PWM. Czesé biograficzna, t. e-f-g, red. E. Dzigbowska, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1987, s. 408).

% Aleksandra Reimann stwierdza: ,,Muzyka [...] nie «rozlegta sign czy «odezwatay, ale «bry-
znetay, niejako wige wtargneta do wngtrza samochodu. Zapewne utwor Bacha nie byt stuchany
od poczatku, ale mégt odezwac si¢ fortissimo w sposob zupetnie nieoczekiwany” (R eimann,
Muzyczny styl odbioru tekstow literackich. Iwaszkiewicz — Baranczak — Rymkiewicz — Grochowiak,
s. 161). Adam Poprawa natomiast zaznacza, ze czasownik ,,«bryznety», za pomoca ktérego okresla
autor pierwsze dochodzace do bohatera dzwigki, nie wydaje si¢ [...] okresleniem najbardziej ade-
kwatnym do rozpoczynajacej dzieto Arii I” (P o praw a, Bach w samochodzie albo proba harmonii,
s. 47). ,,Uzycie tego akurat stowa — pisze dalej — oznacza¢ wigc moze, ze cykl Bacha jest stuchany na
przyktad od wariacji pierwszej. W kazdym razie — bez wstepu, bez przygotowania” (tamze).

57 Stefan Rieger syntetycznie objasnia, co odroznia te dwie interpretacje: ,,W roku 1981 Gould
nagral po raz drugi Wariacje Goldbergowskie. Z zasady nie nagrywal niczego powtdrnie. Uczynit
wyjatek dla utworu, dzigki ktoremu w roku 1955, z dnia na dzien, zyskal §wiatowa stawe. Obie wersje
fascynuja. Roznice migdzy nimi, jak to ujmuje Michel Scheider, oddaje jedno stowo: «mniej». «Mniej
szybko, mniej napi¢¢ i zaznaczonych intencji, mniej zewngtrznosci. Gould ujmuje, dziata przez odej-
mowanie, zaniechanie, elipsg¢. I co jest niestychane: za posrednictwem tego mniej daje nam wigcej
[...»" (S.Rieger, Glenn Gould czyli sztuka fugi, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 50). Na
marginesie warto doda¢, ze Glen Gould nagrat Wariacje Goldbergowskie po raz pierwszy (dla Radia
CBC) w roku 1954; ta zupetnie nieznana rejestracja zostata opublikowana dopiero w roku 2007.
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utrzymana w bardzo szybkich tempach, ktore sprawiaja, ze muzyczna ,,akcja”
Bachowskich Wariacji... ptynie potoczyscie i wartko. Identyfikacja nagrania
to jednak nie jedyna przestanka wskazujaca na muzyczne pasje bohatera wier-
sza. Warto cho¢by zwrdci¢ uwage na napomknigcie o obecnosci ,,gtosnikow
stereo”; mozna przypuszczac, ze nie sa mu obojetne parametry dzwickowe
stuchanej muzyki. Warto tez zauwazy¢, ze znajdujacy si¢ w jego samochodzie
radioodbiornik albo odtwarzacz’® — bohater wiersza mogiby bowiem stuchaé
Gouldowskiego nagrania, z rownym prawdopodobienstwem, dzigeki kazdemu
z tych urzadzen® — zaczyna dziata¢ juz w chwili rozruchu silnika; moze to
oznaczaé, ze przebywajac w samochodzie, bohater wiersza potrzebuje stalej
obecnosci muzyki, w ogole wigc nie wylacza urzadzenia, dzieki ktoremu moze
jej stuchac. Nie rozstaje si¢ z muzyka — potrzebuje jej towarzystwa, szczegdl-
nie podczas podrézy. Tym razem bedzie ja odbywac przy dzwigkach Wariacji
Goldbergowskich Bacha — kunsztownej kompozycji, zlozonej z arii i trzydzie-
stu wariacji, w ktorych konstruowaniu zostaly wykorzystane wyszukane srodki
i formy polifoniczne®. Przeanalizujmy, w jakie okolicznosci zostato uwiktane
stuchanie jej nagrania.

Przygladajac si¢ wykreowanej przez poete sytuacji lirycznej, nietrudno
zauwazy¢, ze bohater wiersza jest uczestnikiem trzech réwnolegle rozwi-

8 W tej kwestii interpretatorzy wiersza mieli rozne zdania. Adam Poprawa wskazywal na
radio: ,,Arcytrudna muzyka Bacha dociera za posrednictwem radioodbiornika” (Popraw a, Bach
w samochodzie albo proba harmonii, s. 46). Aleksandra Reimann natomiast zauwazyla, ze ,,bohater
wiersza wiacza magnetofon” (R e i m a nn, Muzyczny styl odbioru tekstow literackich. Iwaszkiewicz
— Baranczak — Rymkiewicz — Grochowiak, s. 163), a dzwigki Wariacji Goldbergowskich dochodza
,.Z glosnikéw samochodowego odtwarzacza” (tamze, s. 175).

% Gouldowskie nagranie Wariacji Goldbergowskich Bacha moglo znajdowacé si¢ w programie
audycji radiowej nadawanej w chwili, gdy bohater wiersza wyruszat w podr6z samochodem; mogto
by¢ jednak odtworzone z kasety magnetofonowej (lub ptyty kompaktowej), pozostawionej wezesniej
w ,.kieszeni” odtwarzacza, ktory zostat uruchomiony — podobnie jak radioodbiornik — w chwili
wlaczania samochodowego startera.

8 Polifoni¢ tego utworu charakteryzuje migdzy innymi Bohdan Pociej (por. B.Pociej, Jan
Sebastian Bach i jego muzyka, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1995, s. 97-101).
Oto fragment jego wywodu: ,,Wariacje Goldbergowskie — obok Wohltemperiertes Klavier, Musika-
lisches Opfer, Die Kunst der Fuge — stanowia najintensywniejsze ognisko Bachowskiej sztuki poli-
fonii, inaczej mowiac — techniki kontrapunktu. [...] Jest to wigc rozlegte, wieloaspektowe studium
polifonii, kontrapunktyki «klawiaturowej», realizacja idei polifonii w medium harmoniki funkcyjnej
i tonalno$ci dur-moll. Wprawdzie w poréwnaniu z wielotonacyjnoscia Wohltemperiertes Klavier
«rozrzut» harmoniczno-tonalny jest tu ograniczony dyscypling wariacyjna jednej zasadniczej tonacji
(G-dur) panujacej w calym utworze, ale w jej polu mamy catg misterna sie¢ mikromodulacyjnych
odchylen. Kontrapunkt. Imitacja. Kanon. Te trzy hasta okreslaja generalnie bogata problematyke
kompozytorska Wariacji, a kazde hasto wskazuje na swoje zrodta — glebokie osadzenie w historii
muzyki. [...] Cala t¢, nietatwa do opanowania praktycznego, problematyke polifonii podaje tutaj
Bach w formie skonczenie doskonatej, w postaci wysoce w stuchaniu atrakcyjnej, w fakturze zawsze
przejrzystej, dwu- i trzygtosowej” (tamze, s. 98n.).
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jajacych sig ,,akcji”!, zainicjowanych w tym samym momencie — z chwilg
uruchomienia samochodowego rozrusznika. Sa to: po pierwsze — muzyczny
przebieg fragmentu nagrania Wariacji Goldbergowskich, po drugie — jazda
samochodem, po trzecie — bieg mysli bohatera. Jest on uczestnikiem tych
trzech ciagow zdarzeniowych, wykonuje bowiem réwnoczesnie symultaniczne
wzgledem siebie czynnosci: stucha muzyki (z radia lub odtwarzacza), kieruje
samochodem, mysli o stuchanym utworze, jezdzie i celu swej podrozy®2.

Czym mogtoby by¢ motywowane takie wtasnie uksztattowanie splotu
trzech ,,akcji” tworzacych sytuacj¢ liryczna w tym wierszu? Odpowiedz wy-
daje si¢ ukryta w stowie, ktére zostalo umieszczone w tytule: , kontrapunkt”.
Jego pierwotne znaczenie zwigzane jest z muzyka, a precyzyjniej — z jej two-
rzeniem. ,,Kontrapunkt” to nazwa techniki kompozytorskiej polegajacej na
rownoczesnym prowadzeniu (zestawianiu) w utworach polifonicznych samo-
dzielnych linii melodycznych (glosow), wedtug okreslonych zasad tonalnych,
harmonicznych i rytmicznych®. Splot kilku rownolegtych ,,akcji” ukazywa-
nych w tym wierszu to zatem konstrukcja motywowana zasadami muzycznego
kontrapunktu, to poetyckie odtworzenie techniki rdwnoczesnego prowadzenia
kilku gtosow.

Z zasad muzycznego kontrapunktu wynika réwniez, ze pomiedzy dzwig-
kami przynalezacymi do poszczegdlnych glosow tworza si¢ wspotbrzmienia
o dwojakim charakterze: konsonansowe (harmonijne) lub dysonansowe (dys-
harmonijne)®. Warto zatem zapytac, czy i ta wlasciwos¢ polifonicznej kon-

1 Zauwaza to Aleksandra Reimann: ,,Baranczak stwarza swego rodzaju polifonicznosé sytu-
acji. W wierszu spotykamy «kontrapunkt potrdjny»: zachodzi on migdzy muzyksa, swiadomoscia
bohatera i rutynowym prowadzeniem pojazdu” (R e i m a n n, Muzyczny styl odbioru tekstéw lite-
rackich. Iwaszkiewicz — Baranczak — Rymkiewicz — Grochowiak, s. 163).

2 Spostrzezenie to formutuje, kierujac si¢ stwierdzeniami Aleksandry Reimann: ,,0d mo-
mentu, w ktorym bohater wiersza wlacza magnetofon, mamy do czynienia z réwnoczesnym wy-
konywaniem réznych czynnosci [...]. Stuchaniu towarzysza zajgcia wykonywane symultanicznie”
(tamze, s. 163).

6 Zob. J. H ab el a, hasto: ,,Kontrapunkt”, w: tenze, Slowniczek muzyczny, Polskie Wy-
dawnictwo Muzyczne, Krakow 1972, s. 95; por. hasto ,,Kontrapunkt”, w: Encyklopedia muzyki, red.
A. Chodkowski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1995, s. 461n.

¢ Relacje zachodzace migdzy elementami kompozycji polifonicznej scharakteryzowat Bohdan
Pociej w rozprawie Bach — muzyka i wielkos¢: ,,Sztuka kontrapunktu, unaoczniona w systemie
regul, stanowi [...] jadro i fundament wszelkiej umiejetnosci komponowania. Komponowanie mu-
zyki jest w swej istocie przede wszystkim sktadaniem, zestawianiem, zestrajaniem, uzgadnianiem
réznobrzmiacych elementow. Zgodnosé i harmonia jest tu ideatem, do ktorego cata, rozwijajaca si¢
w pewnym «przedziale czasowymy», muzyka zmierza; dzwigki w poszczegdlnych gtosach polifo-
nicznej konstrukcji spotykaja si¢ i zestrajaja we wspotbrzmienie, w akord; kazdy dysonans dazy do
konsonansowego (harmonijnego) rozwiazania. Mozna by rzec, iz «polifonia» dazy do «harmonii,
wszelako jest polifonia zawsze w stosunku do harmonii pierwsza, bardziej zasadnicza, bardziej
pierwotna” (B. P o ¢ i ¢ j, Bach — muzyka i wielkos¢, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow
1972, s. 8n.)
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strukcji zostata odtworzona w wierszu. Ktdre zatem z jego motywow mozna by
uznaé za ekwiwalenty wspotbrzmien konsonansowych lub dysonansowych?

Ponownie nalezy przyjrze¢ si¢ przebiegom wspomnianych trzech ,,akcji”
tworzacych sytuacje liryczna. Juz w poczatkowej fazie tych przebiegow w re-
lacjach migdzy nimi wyraznie zaznacza si¢ dysharmonia. Dzwigki nagrania
Bachowskiej kompozycji zderzaja sig¢ (,,bryznely z glosnikdw stereo”) z rozru-
chem silnika i poczatkiem jazdy (,,wlaczyt starter”), a takze ze Swiadomoscia
bohatera — z nawatem (z ,,t¢pa przegroda”) jego niespokojnych mysli o tempie
i celu podrozy®. Na dalszym etapie jazdy to drugie dysonansowe ,,wspot-
brzmienie” ulega diametralnej, cho¢ chwilowej zmianie. Migdzy muzyczna
»akeja” Wariacji Goldbergowskich a §wiadomoscia bohatera dochodzi do ze-
strojenia — wkrotce jednak przerwanego przez jego ironiczna mysl (auto-przy-
gane?): ,,Zycia by nie starczyto, nie tylko tej chwili — 0dtéz / to na poznie;j”.

Tej chwili harmonijnego ,,wspotbrzmienia” dwu ,,akcji” wiersza nalezy
przypatrze¢ si¢ wnikliwiej. Jest ona bowiem momentem, w ktérym nastgpuje
uwazniejsze stuchanie fragmentow Wariacji Goldbergowskich Bacha. Jest
chwilg ,,porozumienia” bohatera wiersza z polifoniczng muzyka kompozy-
cji, ktéra — cho¢ bardzo dobrze mu znana — od poczatku jazdy samochodem
funkcjonuje ,,gdzies obok™ niego, wyraznie niedopasowana do jego zamierzen
1 dziatan. To krotkotrwale doswiadczenie zestrojenia si¢ z nig — jej stuchanie
— dokumentuje w wierszu nastgpujacy zapis:

Przez chwile, przez chwilg gtadzi¢ zwiezle spleciony warkocz
kontrapunktu, rozwazac cud wspdtistnienia gtosdw,

z ktérych kazdy odbywa w czasie osobng podroz,

a w kazdym punkcie czasu zwiazuje je inna harmonia.

Znakiem intensywnego pragnienia, by cho¢ przez krotki czas doswiadczad
kontaktu z polifoniczna muzyka Wariacji Goldbergowskich, jest powtorzenie
wyrazenia ,,przez chwilg”, otwierajace ten fragment. Poczatkowo moze si¢ wy-
dawa¢é, ze mamy tu do czynienia po prostu z trafnym oraz pogladowym — i za-
razem efektownym poetycko — objasnieniem, czym jest technika kontrapunktu;
ze zawarta w tym rozbudowanym zdaniu wypowiedz to przede wszystkim

5 Potwierdzajg to spostrzezenia Joanny Dembinskiej-Pawelec: ,,Jadacy samochodem boha-
ter doswiadcza dysonansowego zderzenia przenikajacych si¢ dwu sfer: pospiesznej, doraznej co-
dziennosci i doskonatej linii melodycznej muzyki Jana Sebastiana Bacha. Obie te sfery wydaja sig
przeszkadzac sobie, odpychacé si¢, wyklucza¢ wzajemnie” (Dembinska-Pawelec,dz. cyt,
s. 397). O tym braku zestrojenia pisze takze Adam Poprawa: ,,Strefa muzyki (a wigc doskonatosci,
sensu, esencji) oraz sfera codziennosci (banalne klopoty spowodowane prowadzeniem samocho-
du) sa na poczatku postrzegane jako obszary nie dajace si¢ pogodzié. Zajecia zwigzane z jazda
samochodem uniemozliwiaja przyjecie muzyki” (P o p r a w a, Bach w samochodzie albo préba
harmonii, s. 47).
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wyraz podziwu dla stuchanej muzyki 1 udana préba zwigztego opisu jej po-
lifonicznych struktur. W istocie jest to przenosnie ujete objasnienie sposobu
stuchania muzyki praktykowanego przez bohatera wiersza (i przypuszczalnie
przez ukrywajacego sie za jego maska poete — autora). Jego ,,metode” opisuja
dwa nastgpujace po sobie wypowiedzenia, zawierajace — jak w ,,instrukcji”
— bezosobowe formy czasownikow: ,,gtadzi¢ zwigzle spleciony warkocz /
kontrapunktu” i,,rozwazac cud wspdtistnienia glosow”. Pierwsze z tych wypo-
wiedzen ukazuje stuchanie muzyki — przez synestezyjne odniesienie do zmyshu
dotyku (,,gtadzi¢ [...] warkocz”) — jako doznanie emocjonalne 1 intymne, czyli
przezycie ogniskujace pozytywne uczucia osob chcacych wyrazac¢ przez czule
gesty na przyktad sympatig, przywigzanie, mitos¢. W drugim wypowiedzeniu
natomiast stuchanie to zostaje przedstawione jako czynnos¢ o charakterze in-
telektualnym: jako rozumowanie (,,rozwaza¢ cud”), zmierzajace do odkrycia
sensu muzycznych konstrukeji — do zglebiania ich tajemnicy.

Te dwie odmiany percepcji muzycznej — emocjonalna i intelektualna —
uobecniajg sic w §wiadomosci bohatera wiersza. Jak jednak moga one w niej
funkcjonowac? Czy ich dziatanie jest rownoczesne, czy moze raczej sekwen-
cyjne? Odczytywany fragment nie pozwala na sformutowanie jednoznacznych
odpowiedzi. Z jednej strony bowiem kolejnos¢, w jakiej zostaly przedstawio-
ne, sugeruje, ze stluchanie jest najpierw doswiadczeniem o charakterze emo-
cjonalnym, a nastgpnie przyczyng operacji intelektualnych. Z drugiej strony
jednak, skoro wypowiedzenia opisujace tu dwie odmiany muzycznej percepcji
sa wzgledem siebie wspotrzedne syntaktycznie, znaczy¢ to moze (wydaje si¢
niewykluczone), ze percepcja muzyczna wedlug bohatera wiersza (i Baran-
czaka) to splot emocjonalnych i intelektualnych procesow rozgrywajacych
si¢ — jak w polifonii — rownoczesnie.

Shuchanie uprawiane przez bohatera utworu, taczace te dwa rodzaje postrzezen
(zapewne cyklicznie si¢ powtarzajacych) nie jest jednak ,,uktadem zamknigtym”
— nie jest celem samym w sobie. Emocjonalno-intelektualna (afektywno-anali-
tyczna) percepcja muzyki przynosi konsekwencje w postaci refleksji o charakte-
rze ogolniejszym. Kiedy jazda samochodem dobiega konca (,,gdy ostro hamowat
/ przed skrzyzowaniem’) — cho¢ bohater wiersza juz wczesniej przerwat uwazne
stuchanie — w jego swiadomosci formuluje si¢ ,,niejasna myslI”:

[...] ze w tak gestej muzyce

jest miejsce na wszystko, z nim wilacznie — ze jedno nie przeciwdziata
drugiemu, ze nie on shucha, ale muzyka uzycza

mu stuchu, czasu, cierpienia, wszystkiego, co przewidziata.

Czym zaowocowato uwazne — cho¢ tylko chwilowe — stuchanie Wariacji
Goldbergowskich Bacha podczas podrozy samochodem? Bohater wiersza,



Poeci o stuchaniu muzyki 191

analizujac kunsztowne przebiegi gloséw 1ich przerdézne wspdtbrzmienia w po-
lifonicznej ,,akcji” Bachowskiej kompozycji, dostrzegt w tej strukturze projekt
wszystkiego — takze wlasnej egzystencji. Nagle ujrzal on wielka analogig:
tak jak dziala mechanizm tej muzyki — tak tez funkcjonuje rzeczywistosc.
Percepcja zjawisk, pasma uczué, procesy myslowe, ciagi zdarzen, wszystkie
ich przebiegi i zderzenia, tworzac przerdzne sploty sytuacyjne (,,wspotbrzmie-
nia”’), maja swe odniesienie w muzycznym kontrapunkcie®. Dlatego bohater
utworu — maska poety — moze stwierdzié, pointujac swoja refleksje, ze ,,mu-
zyka uzycza / mu [...] wszystkiego, co przewidziala”. Mozna by powiedzie¢
to inaczej: sluchanie muzyki ,,udziela wiedzy” o wszystkim. Kazde uwazne
jej stuchanie wydaje si¢ przekonywac¢ o tym bohatera wiersza Baranczaka.
Kiedy przez chwilg zglebiat pigkno i finezj¢ polifonii Wariacji Goldbergow-
skich, zapewne przeczuwat (juz wiedzial?), ze muzyka ta jest niewyczerpanym
zrédlem refleksji. Pomys$lat przeciez o jej stuchaniu: ,,Zycia by nie starczyto,
nie tylko tej chwili”.

Potrzebne wydaje si¢ — zamiast zwyktego podsumowania rozwazan podje¢-
tych w tym artykule — poruszenie jeszcze jednej kwestii. Wybrane do lektury
utwory Galczynskiego, Bialoszewskiego i Baranczaka, przedstawiajace trzy
odmienne sytuacje, w ktorych stuchanie muzyki odbywa si¢ dzigki nagra-
niom dzwigkowym, okazaly si¢ takze — w przewazajacej liczbie — tekstami
ukazujacymi recepcj¢ kompozycji Johanna Sebastiana Bacha. Chcac krétko
objasnic¢, dlaczego tak si¢ stato, mozna by stwierdzi¢, ze to po prostu rezultat
decyzji autoréw tych wierszy — takiego dokonali wyboru motywow, tworzac
swoje utwory o stuchaniu muzyki (Bach i jego sztuka nie stanowity dodat-
kowego ,.kryterium wyboru” podczas gromadzenia przeze mnie tekstow do
analiz). Obecno$¢ nawigzan do osoby i dziet tego kompozytora w wierszach
o sluchaniu muzyki z nagran ptytowych lub radia wydaje si¢ wszakze zna-
czaca. Wynika ona przede wszystkim z podzielanej przez tych trzech poetow
fascynacji muzyka Bacha®, ale moze takze by¢ konsekwencja innego rodzaju

% Podobny wniosek formutuje Joanna Dembinska-Pawelec: ,,Muzycznie pojmowany kon-
trapunkt staje si¢ w wierszu metaforycznym obrazem istnienia, przebiegiem zdarzen zycia, ktore
w plynacym nurcie czasu weigz na nowo «zwigzuje inna harmonia»” (Dembinska-Pawelec,
dz. cyt., s. 398).

¢ Slady tej fascynacji mozna zauwazy¢ w tworczosci tych poetow w wielu réznych miej-
scach. Sa one oczywiscie obecne w ich utworach, ale o ich podziwie dla sztuki Bacha mozna tez
przeczyta¢ w tekstach wspomnieniowych. Gatczynski na przyktad upatrywal w muzyce Bacha
zrédla najwazniejszych wartosci, co syntetycznie zostalo wyrazone w koncowym zdaniu czgsci
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,»ol$nienia”, ktorego doznat kazdy z nich. Wydaje si¢, ze Galtczynski, Biato-
szewski 1 Baranczak wtasnie w shuchaniu muzycznych nagran odnalezli sposéb
na nawiazywanie specjalnej, prywatnej — wrecz intymnej — relacji z Bachow-
ska sztuka, pozwalajacej intensywniej przezywac i zglebiac jej przekaz. Takie
doswiadczenia staja si¢ przeciez udziatem osob kreowanych w ich utworach.
Bohaterow Piesni V Galczynskiego muzyka Bacha wprawia w tak niezwykte,
radosne uniesienie, ze chcieliby je koniecznie ,,0cali¢ od zapomnienia”. Dla
podmiotu utworéw Biatoszewskiego staje si¢ ona katalizatorem natchnienia
prowadzacego ku przezyciom mistycznym. Bohater przedstawiony w wierszu
Kontrapunkt Baranczaka natomiast dostrzega w jej polifonicznej strukturze
projekt wszystkiego — takze wlasnej egzystencji. Warto wiec zapytaé: Co shy-
sza w odtwarzanej z nagran muzyce Bacha bohaterowie tych tekstow, skoro
doswiadczajq tak réznych i zarazem wyjatkowych przezy¢? Co przykuwato
ich uwage? Wydaje sig, ze dla bohateréw Piesni V Gatczynskiego, nadaja-
cych domowemu stuchaniu muzyki ksztatt rytualu, mogt to by¢ gtownie rytm,
nape¢dzajacy dzwigkowy przebieg ,,Koncertu Brandenburskiego Trzeciego”
1 przypuszczalnie wprawiajacy w ruch ich ciala. Podmiot-bohater utworow
Biatoszewskiego, bedacy mieszkancem wielopietrowego bloku, siggat stuchem
do rdzenia muzyki Bacha, wychwytujac niuanse brzmieniowe w metalicznych
dzwigkach klawesynu i zniewalajacych glosach organdw, a takze odkrywajac
jej estetyczng dwoistos¢. Natomiast jadacy samochodem bohater Kontrapunk-
tu Baranczaka w chwili, kiedy mogt si¢ skupi¢ na dzwigkach ,,Wariacji dla
Goldberga”, sledzit kunsztowne przebiegi glosow tej kompozycji i ich prze-
rozne wspotbrzmienia, pozwalajac, by ich dziatanie dosiggato zarowno jego
emocji, jak i intelektu.

W tych skrétowo charakteryzowanych stylach shuchania nagran muzyki
Bacha odzwierciedlaja si¢ zapewne praktyki jej odbioru realizowane przez

szostej (,,Zamiec”) jego autobiograficznego poematu Przed zapaleniem choinki (1947): ,,Wszystko,
co$ stracil, wszystko, cos zgubit, / w Bachu, bracie, odnajdziesz” (K.I. Gatczynski, Przed
zapaleniem choinki, w: tenze, Dziela, t. 2, Poezje, s. 201). Biatoszewski z kolei zafascynowany byt
muzyka Bacha jako sztuka glgboko uduchowiona, a jej kompozytora uwazat za artyste doskona-
tego. Tadeusz Sobolewski zapamigtal taka jego wypowiedz: ,,Rozmowa czlowieka z Bogiem jest
mozliwa chyba tylko w fudze Bacha. Co miato takie znaczenie: zeby mdc rozmawiac, trzeba byé
Bachem... O Bachu wyrazil si¢ kiedys polzartem, jak o koledze-artyscie: rozumiem, mie¢ jedng
czy druga rzecz genialng, ale wszystko?” (So b o1e w s k i, Post scriptum: muzyka u Mirona,
s. 236). Zglegbianie przez Baranczaka tworczosci Bacha przyczynito si¢ do powstania wiersza ,, Bist
Du bei mir”, nawiazujacego do przypisywanej kompozytorowi arii z notatnika muzycznego Anny
Magdaleny Bach. Wyrazy respektu dla Bachowskiej sztuki mozna takze dostrzec w dziataniach
translatorskich Baranczaka; w przektadach fragmentéw libretta Pasji wedlug sw. Mateusza dobor
stow zostat $cisle podporzadkowany muzyce dzieta, na co zwraca uwage Tomasz Cyz: ,,Zgadza si¢
nie tyle sens poszczegolnych stow, co sens istniejacy pomigdzy stowami — sens zdan. Sens muzyki.
[...] Baranczak nie ttumaczy linijka po linijce, tylko szuka wlasnego sciegu, pulsu stow, trzymajac
sig¢ caly czas sensu catosci tekstu. I sensu muzyki” (C y z, dz. cyt., s. 365n.).
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Gatczynskiego, Bialoszewskiego i Baranczaka. Dlaczego kazdy z nich zde-
cydowat si¢ zaprezentowac w poetyckim zobrazowaniu swoj odrebny i specy-
ficzny styl stuchania? Nie jest oczywiscie mozliwe wskazanie jednej przyczyny
—wszak muzyka przynosita kazdemu z nich inny rodzaj doznan. Mozna jednak
przyjac, ze decyzja ta wynikata, z jednej strony, z potrzeby opowiedzenia o do-
$wiadczeniu, ktore okazywalo sig istotne; stuchanie muzyki — szczegoélnie shu-
chanie muzyki Bacha — stawato si¢ przezyciem, o ktérym nalezy opowiedziec,
tworzac poetycki zapis. Natomiast z drugiej strony, przyczyna prezentowania
subiektywnej i zarazem tekstowo intrygujacej relacji o stuchaniu Bachowskich
dziet moglo by¢ takze dazenie do nawigzania blizszego kontaktu z czytelni-
kiem — miedzy innymi przez odwotywanie si¢ do doswiadczen odbioru muzyki
wspolnych mitosnikom tej sztuki i stanowiacych swoisty kod porozumienia.
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Jerzy WISNIEWSKI — Poeci o stuchaniu muzyki: Trzy wybrane lektury
DOI 10.12887/32-2019-2-126-11

Artykut prezentuje interpretacje wybranych utworéow Konstantego Ilde-
fonsa Gatczynskiego, Mirona Biatoszewskiego i Stanistawa Baranczaka,
przedstawiajacych trzy odmienne sytuacje, w ktorych stuchanie muzyki
odbywa si¢ dzigki nagraniom dzwickowym. Interpretacje stanowia probe
scharakteryzowania tego specyficznie realizowanego odbioru muzyki (czyli
ustalenia, jak przebiega stuchanie: co jest stuchane, kto jest stuchaczem, w jakich
okolicznosciach si¢ ono odbywa, jaki jest jego cel, jakie przynosi rezultaty)
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1 zmierzaja do uchwycenia odrgbnosci indywidualnego stylu stuchania, jaki
zostal przedstawiony w utworach kazdego z tych poetdw.

Wybrane do lektury utwory Galczynskiego (Piesn V), Biatloszewskiego (Rano
sprawdzania i zapominania i zaskoczenia, Na ulotnienie, Bach — organy)
1 Baranczaka (Kontrapunkt), sa takze tekstami ukazujacymi recepcj¢ muzyki
Johanna Sebastiana Bacha. Dla bohaterow Piesni V Galczynskiego muzyka ta,
stuchana z ptyt w ramach osobliwej domowej liturgii, stanowi zrédto radosne-
go uniesienia. Dla bohatera-podmiotu utworéw Bialoszewskiego stuchana
z plyt muzyka Bacha staje si¢ katalizatorem natchnienia, prowadzacego ku
przezyciom mistycznym; dociera on swym shuchem do jej rdzenia, wychwytujac
niuanse brzmieniowe w metalicznych dzwigkach klawesynu i gtosach organow,
a takze stwierdzajac jej estetyczng dwoistos¢. Bohater wiersza Baranczaka
natomiast, stuchajac nagrania Wariacji Goldbergowskich Bacha podczas jazdy
samochodem, dostrzega w ich polifonicznej strukturze projekt wszystkiego —
takze wlasnej egzystencji; $ledzi kunsztowne przebiegi gtosdéw i ich przerdzne
wspotbrzmienia, pozwalajac, by ich dziatanie dosiggato zarowno emocji, jak
1 intelektu.

Prezentowane w tych utworach style stuchania nagran muzyki Bacha odzwierciedlaja
praktykijej odbioru, realizowane przez Gatczynskiego, Biatloszewskiego i Baraniczaka.
Kazdy z nich zdecydowat si¢ zaprezentowa¢ w poetyckim zobrazowaniu swoj
odrebny 1 specyficzny styl stuchania, chcac opowiedzie¢ o doswiadczeniu, ktdre
okazywalo si¢ dlan istotne, oraz dazac do nawiazania blizszego kontaktu z czytelni-
kiem — migdzy innymi przez odwotywanie si¢ do doswiadczen odbioru muzyki,
wspolnych mitosnikom tej sztuki i stanowiacych swoisty kod porozumienia.

Stowa kluczowe: polska poezja dwudziestego wieku, Konstanty Ildefons
Galczynski, Miron Biatoszewski, Stanistaw Baranczak, muzycznos$¢ literatury,
stuchanie, muzyka Johanna Sebastiana Bacha
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Jerzy WISNIEWSKI — Poets Speak on Listening to Music: Three Selected Readings
DOI 10.12887/32-2019-2-126-11

The article comprises the author’s interpretations of selected poetical works of
Konstanty Ildefons Gatczynski, Miron Biatoszewski, and Stanistaw Baranczak.
Their poems describe three distinct sceneries in which one can listen to recorded
music. The author analyzes the essence of the reception of mediated music by
reconstructing the process of listening and establishing the categories of the
‘listened,’ the ‘listener,’ the ‘listening situation,’ as well as those of the purpose
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and of the consequences of the acts of listening in question. Then the individual
style of listening characteristic of each of the three poets is discussed.

The selected works by Galczynski (“Song V”), Biatoszewski (“The Morn of
Checking and Forgetting and Astonishment,” “To Offer Wings,” and “Bach—
The Organ”), and Baranczak (“The Counterpoint”) show, respectively, the
poets’ reception of the music of Johann Sebastian Bach. In the case of “Song
V” by Gatczynski, Bach’s music, listened to from records, assumes the shape
of a peculiar home liturgy and is a source of joyful elation. To the lyrical ‘I’
of Bialoszewski’s poetry, Bach’s music becomes a catalyst for inspiration and,
as such, engenders a mystical experience. The focus with which the lyrical ‘I’
of Biatoszewski’s poems reaches the deepest core of Bach’s music enables
grasping the nuances inherent in the metallic sound of the harpsichord and of
the organ, and discovering the two kinds of aesthetic experience this music
inspires. The protagonist of the poem by Baranczak, in turn, listens to Bach’s
“Goldberg Variations” while driving a car: the polyphonic structure of this work
makes him discover the universal design of things, also of his own existence;
he follows the elaborate complexity of the sound and the various harmonies
inherent in it, allowing them to affect both his emotions and his intellect.

The styles of listening to Bach’s recorded music reflect the practices of its
reception employed by Gatczynski, Biatoszewski, and Baranczak. Each of them
describes his own individual style of listening to this music and conveys this
‘practice’ by means of a specific image, simultaneously expressing an experi-
ence he considers as significant. Reference to the experience of the reception
of music, universal to music lovers and constituting as if a specific code, is for
each of the poets a way to reach out to his readers.

Translated by Dorota Chabrajska

Keywords: 20th century Polish poetry, Konstanty Ildefons Gatczynski, Miron
Biatoszewski, Stanistaw Baranczak, musicality of literature, listening, Johann
Sebastian Bach’s music
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