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OD REDAKCIJI

MUZYKATETHOS

Wplyw muzyki na ludzkie emocje pozostaje niekwestionowany od jej za-
rania: mozna przypuszczac, ze juz cztowiek prehistoryczny potrafit za pomoca
dzwigkéw wydobywanych z muszli czy prymitywnej piszczatki oddziatywad
na swoich pobratymcoéw; w réznych kulturach rozmaite formy dzwigkowe
byly i saq wykorzystywane do wzbudzania uczu¢ pozadanych lub wyciszania
niepozadanych (na przyktad podczas obrzedow religijnych i funeralnych, parad
czy cho¢by zawodow sportowych). Dyskusyjng kwestia pozostaje natomiast
wptyw muzyki na kondycj¢ moralng i postawy etyczne cztowieka — jednost-
ki, grupy czy spoteczenstwa. Problem ten, podejmowany zwlaszcza przez
filozofow 1 muzykologow!, znajduje tez liczne egzemplifikacje w literaturze
pigknej. Teoretycy czgsto dowodza, ze stuchanie muzyki klasycznej ksztattuje
wrazliwos$¢ moralna, na przyktad jako obcowanie z dobrem poprzez pigkno.
Z bogactwa przyktadéw literackich przypomnimy jednak dwa, ktore pokazuja,
ze muzyka nie tylko ,,tagodzi obyczaje™, ale tez moze przywies¢ stuchacza
tam, gdzie wszelkie normy postepowania tracg znaczenie.

Pozdnyszew, bohater noweli Lwa Tolstoja Sonata Kreutzerowska®, zie-
mianin, marszatek szlachty, podejrzewajac zon¢ o romans ze znajomym
skrzypkiem, wyraza przekonanie, ze za sprawa muzyki, uwazanej za najszla-
chetniejsza ze sztuk, dochodzi do wigkszosci przypadkoéw cudzotostwa wsrod
ludzi z jego srodowiska. Twierdzi, ze muzyka to ,,najbardziej wyrafinowana
zmystowa chuc¢™. Przypisuje jej niemal demoniczna moc: ,,Muzyka to straszna
rzecz — mowi — Co to jest? [...] Co ona robi? I po co robi to, co robi? [...] Nie
dziata na dusz¢ ani uszlachetniajaco, ani ponizajaco, lecz draznigco [...] pod
wpltywem muzyki wydaje mi si¢, ze czuj¢ to, czego wlasciwie nie czujg, ze

! Zob. np. A. K os zew sk a, Muzyka i etyka. Przeglqd wybranych publikacji i stanowisk,
»Miscellanea Anthropologica et Sociologica” 16(2015) nr 3, s. 13-38.

> J.Waldor ff, Muzyka lagodzi obyczaje, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1982.

3 Zob. L. T o t s toj, Sonata Kreutzerowska, ttum. M. Lesniewska, w: tenze, Sonata Kreu-
tzerowska. Opowiadania wybrane, thum. J. Dmochowska i in., Wydawnictwo Literackie, Kra-
kow 1995, s. 173-260.

4 Tamze, s. 243.
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rozumiem, to czego nie rozumiem, ze moge to, czego nie moge’”. Przypuszcza,
iz dzieje si¢ tak dlatego, ze stuchacz utozsamia si¢ ze stanem ducha kompozy-
tora, w oderwaniu od przyczyn, ktore u twdrcy stan ten wywotaly, i od skutkdw,
jakie powodowat, a tym samym poddawanie si¢ mu pozbawione jest sensu.
Muzyka wojskowa, taneczna czy religijna ma okreslony cel, utwory klasyczne
natomiast, wykonywane jedynie dla ich waloréw estetycznych, budza zdaniem
Pozdnyszewa ekscytacje, ktora nie znajduje roztadowania, dlatego stuchanie
ich moze okazac si¢ zgubne. I w istocie okazato si¢ zgubne dla bohatera opo-
wiadania, doprowadzajac do eskalacji namigtnosci — nie pozadania wprawdzie,
lecz zazdro$ci. Spotggowania owej namigtnosci doznaje on, stuchajac pierw-
szej czesci tytutowej sonaty skrzypcowej Beethovena, wykonywanej przez
zong 1 jej domniemanego kochanka. Zazdro$¢ zostaje wprawdzie — w miarg
poddawania si¢ urokowi utworu — wyciszona przez tagodne, ,,nowe nieznane
uczucia™®, lecz po pewnym czasie, w innym miejscu, powraca, i ostatecznie
przywodzi Pozdnyszewa do zbrodni.

W opowiadaniu Tomasza Manna Z rodu Wiilsungéw’ blizniacze rodzen-
stwo o znaczacych imionach Siegmund i Sieglinda, powrdciszy z opery po
przedstawieniu Walkirii Wagnera, dopuszcza si¢ kazirodztwa. Mtodzi ludzie
z zamoznej mieszczanskiej rodziny Aarenholdéw, wiodacy powierzchowna
egzystencje, tak dalece skoncentrowang na tym, co zewngtrzne, ze nie byto
W niej miejsca ,,na chcenie, nie moéwiac juz o dokonaniu™®, niezdolni do gleb-
szego zaangazowania, ulegaja jednak przemoznej sile dramatu muzycznego.
Siegmund pojmuje, ze dzieto to — i twdrczos¢ w ogole — ,,wywodzi si¢ z na-
migtnosci i ponownie posta¢ namigtnosci przyjmuje™; stuchajac, uswiadamia
sobie, ze to, co ,,u géry”, na scenie, na poziomie stéw i obrazow, ukazuje
si¢ jako wznioste, ,,nizej”, na poziomie orkiestry, czyli wykonywanej przez
nia muzyki, ujawnia calq swa zmystowa moc. Podobnie jak Pozdnyszew,
Siegmund doswiadcza nieokreslonych, obcych mu dotad uczué, ktore w jego
przypadku przyjmuja postaé bolesnej, ,,stodkiej tesknoty”'?, wiodacej ku nie-
jasnemu celowi. Dominujacym doznaniem jest jednak zar rozpalajacy oboje,
brata i siostr¢, wzbudzony przez ,,dziki, rozpasany i pozadliwy” swiat Walkirii,
,Ktory podziatat na nich czarodziejskimi sposobami, przyciagnat ich i wchio-
nat”!'. Wobec owego zaru rodzenstwo pozostawato poniekad bezbronne,

> Tamze, s. 239n.

¢ Tamze, s. 241.

7 Zob. T.M ann, Z rodu Wdlsungéw, thum. M. Kurecka, w: tenze, Opowiadania, ttam. M. Ku-
recka i in., PIW, Warszawa 1963, s. 268-297.

8 Tamze, s. 280.

® Tamze, s. 291.

10 Tamze.

' Tamze, s. 293.
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zwykty sposob bycia, oparty na dystansie wobec wszystkiego, co wykracza
poza powierzchownos¢, zachowania utrzymywane w konwencji krytycyzmu
1 cynizmu okazaly si¢ nieadekwatne i bezuzyteczne w obliczu zmiany, jaka
w nich zaszta.

Nietrudno dostrzec pewne paralele miedzy opowiadaniami Tolstoja
i Manna. Bohaterom obu utworow muzyka jawi si¢ jako sita zrodzona
z namigtnosci i budzaca namigtno$s¢ w odbiorcy. W obu tez pojawia sig
sugestia, ze to, co w warstwie estetycznej zastuchany cztowiek odczuwa
jako pigkne i wznioste, ,,nizej”, w sferze popedéw — moze nim zawtadnad
i doprowadzi¢ do pogwalcenia podstawowych zasad moralnych i przekro-
czenia fundamentalnych zakazow spotecznych'?.

Z tego tez wzgledu Pozdnyszew, zabojca zony, opowiadajac swe dzieje
przypadkowemu towarzyszowi podrozy, twierdzi, ze muzyka powinna pod-
lega¢ kontroli panstwa: ,,W Chinach muzyka jest sprawa panstwowa. I tak
powinno by¢. Czy mozna pozwolié, zeby kazdy, kto chce, hipnotyzowat in-
nego lub wielu innych, a potem robit z nimi, co chce? I w dodatku zeby tym
hipnotyzerem byt pierwszy lepszy niemoralny cztowiek?”'3.

W stowach tych zdaje si¢ pobrzmiewaé echo mysli Platonskiej, grecki
filozof traktowat wszak muzyke wtasnie jako ,,sprawe panstwowa”’. Uwazal, ze
pozostaje ona w scistym zwigzku z porzadkiem prawnym polis i z morale jego
mieszkancow. Ma tez istotny wplyw na wychowanie obywateli, a dzieje si¢
tak dlatego, ze ,,najbardziej w glab duszy wnika rytm i harmonia i najmocniej
si¢ czepia duszy”'*. Postulowal zatem ,,0czyszczenie” miasta'® z wszystkich
tych rodzajow muzyki, ktore nie stuza ksztattowaniu ludzi me¢znych i rozwaz-
nych oraz rozwijaniu w nich cech pozadanych ze wzgledu na petnione funkcje
(szczegolnie straznika, zotnierza). Przestrzegat zwlaszcza przed ,,nowosciami
w muzyce”'®, ktore zagrazaja ustrojowi panstwa, niepostrzezenie wiodac do
przewrotu politycznego'’.

W obu przywotanych opowiadaniach muzyka posrednio staje si¢ zarzewiem
swego rodzaju buntu przeciw panujacym w panstwie porzadkom, a $cislej —
przeciw obyczajowosci sfer spotecznych, do ktorych naleza gléwne postaci.

12 Podobnie w powiesci Marii Kuncewiczowej, nawiazujacej do celtyckiej legendy, symfonia
Césara Francka, niczym napdj milosny, rozpala w bohaterach namigtno$¢ prowadzaca do ztamania
zasad lojalno$ci wobec przyjaciela i wiernosci matzenskiej (zob. M. Kuncewiczow a, Tristan
1946, Czytelnik, Warszawa 1977).

3 Totstoj, Sonata Kreutzerowska, s. 240.

4 P1laton, Panstwo, 401 D, thum. i oprac. W. Witwicki, Wydawnictwo Akme, Warsza-
wa 1991, t. 1, s. 153.

15 Por. tamze, 399 E, s. 149.

1 Tamze, 424 C, s. 191.

7 Por. tamze, 424 C-D, s. 191n.
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Pozadanie seksualne nie jest wszak jedyna zadza, jakiej ulegaja bohaterowie
Z rodu Wiilsungow. W finale opowiadania z ust Siegmunda pada stowo ,,ze-
msta”'®. Poprzez kazirodczy akt Aarenholdowie biora odwet na mieszczanskiej
egzystencji, ktorej warunki pozbawity siostr¢ szans na matzenstwo z mitosci,
brata na rozwinigcie zdolnosci artystycznych, a oboje na autentyczne, tworcze
zycie. W Sonacie Kreutzerowskiej motyw odptaty wobec srodowiska spoteczne-
go nie zostat tak wyeksponowany, nalezy jednak uznac¢, ze Pozdnyszew, godzac
nozem w cialo zony, zarazem dokonuje aktu agresji wymierzonego w moralnos¢
szlachecka, ktora nie tylko toleruje rozwiaztos¢, ale nawet jej sprzyja.

Filozofowie starozytnej Grecji przypisywali okreslonym rytmom i ska-
lom muzycznym wlasciwy im ethos — szczegolny wyraz, ktory oddziatuje na
ludzka duszg¢ w specyficzny sposob, ksztattujac charakter i wywierajac wptyw
na postgpowanie czlowieka. Z tego tez wzgledu Platon uznat, ze pewne typy
harmonii (a w konsekwencji rowniez liczne instrumenty) nalezy usunac z pan-
stwa jako szkodliwe. Teoria ethosu, stworzona przez Damona z Aten, uwaza-
nego za nauczyciela Sokratesa, rozwinig¢ta przez Platona i obecna w pismach
Arystotelesa, w czasach nowozytnych stala si¢ anachroniczna, cho¢ jej echa
— W zmienionej juz postaci — powracaty w mysli chrzescijanskiej. Rowniez
obecnie spotkamy si¢ niekiedy z pogladem, ze muzyka moze budowac moral-
nie stuchaczy badz sktania¢ ich do zachowan moralnie nagannych. Nie zostato
zapoznane stanowisko, ze ona sama ma walor etyczny (wspotczesnie w Polsce
prezentowane na przyktad przez Krzysztofa Lipke'), a takze przekonanie, ze
poszczegbdlne utwory w pewnym sensie moga by¢ poddawane ocenie rowniez
pod tym wzgledem (tak twierdzi migdzy innymi Roger Scruton®’). Przytoczone
tu przyklady literackie zdaja si¢ jednak potwierdza¢ intuicj¢, ze wptyw mu-
zyki (dodajmy: dobry lub zly) na postawy moralne odbiorcy wynika nie tyle
z jej wewnetrznych jakosci, ile z jej percepcji, ze etyczno$¢ muzyki rodzi si¢
podczas jej doswiadczania. Opowiadania Totstoja i Manna poniekad pokazuja
tez, ze w procesie stuchania powstaje migdzy odbiorcg utworu a jego tworca
swoisty pomost emocjonalny — i ze on takze jest moralnie walentny.

Niniejszy tom kwartalnika ,,Ethos” stanowi poniekad kontynuacj¢
tomu poprzedniego, zatytutowanego ,,Stluchanie”. O ile jednak tamten miat

8 M ann, Z rodu Wiilsungow, s. 296.

19 Zob. K. Lipka, Wstrone nowoczesnej kalokagatii, ,Miscellanea Anthropologica et Socio-
logica” 16(2015) nr 3, s. 162-170.

20 Zob. R. S cruton, Understanding Music: Music and Morality, https://www.roger-scruton.
com/about/music/understanding-music/182-music-and-morality.
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charakter swego rodzaju wprowadzenia — poswigcony byt ogdélnym ujeciom
tytutowej kategorii i prezentowat ja w szerokim kontekscie, o tyle tom biezacy
stanowi pewne uszczegdtowienie podjetej wezesniej problematyki. Autorzy
artykutow, ktore obecnie prezentujemy czytelnikom, w wigkszosci réwniez
przedmiotem swoich rozwazan czynia zagadnienie sluchania, sytuujac je
jednak przede wszystkim w obszarze dwoch dziedzin: muzyki i tworczosci
literackie;j.

Mirostawa Chuda






FROM THE EDITORS

MUSIC AND ETHOS

The impact of music on human emotions has always been unquestionable
and we might well suppose that even prehistoric man was capable of affecting
his kinsmen by means of the sound of a shell or a primitive pipe. In the case
of any culture, various forms of sound have been used to incite the desired
emotions or to silence the unwelcome ones, in particular during religious or
funeral rites, parades of all kinds, or sporting events. However, the impact of
music on the moral condition of man and on the moral attitudes approved by
particular individuals, groups or whole societies, remains debatable. The issue,
addressed both by philosophers and by musicologists,' is abundantly exempli-
fied by literary works. Authors frequently point out that listening to classical
music shapes one’s moral sensitivity, in particular by initiating contact with
the good through beauty. Out of the many literary instances of insight into this
problem, we shall scrutinize two chosen ones: both of them demonstrate that
apart from having a ‘civilizing effect,” music may also lead the listener towards
the state which renders the norms regulating human conduct meaningless.

Posdnicheft, the protagonist of Leo Tolstoi’s “Kreutzer Sonata,” is the
son of a rich gentleman of the steppes and an old marshal of the nobility. He
suspects that his wife might have an affair with a violinist, a friend of the fam-
ily. Posdnicheft believes that, among the people of his rank, music, which is
otherwise considered as the noblest of all arts, turns out the direct cause of most
cases of adultery. In his opinion, music is “the most refined form of sensual
voluptuousness.” He even attributes a somewhat demonic power to it, “They
say that music stirs the soul. Stupidity! A lie! It acts, it acts frightfully ... but not
in an ennobling way. It acts neither in an ennobling nor a debasing way, but in
an irritating way ... Music makes me forget my real situation. It transports me
into a state which is not my own. Under the influence of music I really seem to
feel what I do not feel, to understand what I do not understand, to have powers

! Seee.g. AnnaK oszewska, “Muzyka i etyka. Przeglad wybranych publikacji i stanowisk,”
Miscellanea Anthropologica et Sociologica 16, no. 3 (2015): 13-38.
2 Ibidem, 123.
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which I cannot have.” Posdnicheff seeks for the reasons of the phenomenon he
criticizes so bitterly in the fact that a person listening to music becomes imme-
diately transported into “the condition of soul in which he who wrote the music
found himself at that time,” which, however, is detached from the original
causes of that condition, as well as from the actual actions it inspired. Therefore,
Posdnicheft concludes, becoming confounded with the successive states of the
soul of the composer is meaningless. Military marches, dance music, and reli-
gious music serve specific purposes and, as such, are justified. Classical pieces,
performed purely for their aesthetic value, merely provoke excitement which is
not brought to a conclusion and may thus have pernicious effects. And indeed, it
so happens in the case of the protagonist of the novella, whose affects—jealousy
rather than physical passion, though—become uncontrolled as he is listening to
the first movement of Beethoven’s Kreutzer Sonata performed by his wife and
her alleged lover. While the protagonist’s jealousy steadily dies down replaced
by “new sentiments,” as he gradually yields to the charm of the piece, it returns
soon afterwards and ultimately drives him to crime.

In Thomas Mann’s novella “The Blood of the Walsungs,”® twin siblings,
meaningfully named Siegmund and Sieglinde, commit an act of incest after
seeing Wagner’s Walkiire at the opera. The youngsters, children of a well-off
bourgeois family, whose daily life is superficial and focused on merely formal
side of things to the point that there is “no time for a resolve, how much less
then for a deed,”” nevertheless yield to the profound impact of the musical
drama. Siegmund realizes that Wagner’s opera—as well as any artistic crea-
tion—is “born of passion” and “reshaped anew as passion.” Following the
plot, he grasps that what he can see on ‘top,’ so to speak, what can be seen on
the stage, on the level of words and images, and what exudes the air of the
sublime, ‘below,’ on the level of the orchestra and the music it plays, manifests
a strong sensual power. Just like Posdnicheff, Siegmund shares in sentiments
he has never experienced before. In his case, however, they assume the shape
of “the burning, the drawing anguish”'’ which, while leading to an undefined
end, is nevertheless “sweet.”!! Still, the prevailing emotion the twins expe-

3 Ibidem, 118.

*+ Tbidem, 119.

5 Ibidem, 120.

¢ See Thomas M a n n, “The Blood of the Walsungs,” in Thomas Mann, Death in Venice; And
Seven Other Stories, translated by Helen Tracy Lowe-Porter (Vintage International, 1989, Kindle
Edition), 289-316.

7 Ibidem, 300.

§ Tbidem, 310.

° Tbidem.

1 Tbidem.

I Tbidem.
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rience is heated rapture inspired by “that extravagant and stormily passionate
world” of the Walkiire, which “worked upon them with its magic power to draw
them to itself.”'? In the face of the rapture engulfing them, the twins remain
vulnerable: their daily lifestyle, based on a distant approach to anything that
goes beyond the superficial or, alternatively, beyond critique, or cynicism,
turns out inadequate and useless in the situation of change they experience.

One can clearly see analogies between the two novellas. To the protagonists
of both works, music appears to be a power born of passion and inspiring
passion in the listener. Also, both Tolstoi and Mann seem to suggest that what
the listener perceives as beautiful or sublime in the aesthetic layer of a musical
piece may overpower him, or her, on the level of physical drives, which may
result in violating the basic moral principles or fundamental social taboos."

Precisely for that reason, Posdnicheff, the man who murdered his wife,
while telling his story a man he accidentally meets on the train, claims that
music should be subject to control by the State. “In China music is under the
control of the State, and that is the way it ought to be. Is it admissible that the
first comer should hypnotize one or more persons, and then do with them as he
likes? And especially that the hypnotizer should be the first immoral individual
who happens to come along?”'*

Posdnicheff’s words seem to echo the ideas postulated by Plato, who con-
sidered music as a political issue significant to the polis as such and believed
it bore direct influence on the legal system of the polis, as well as on the
morality of its citizens. According to Plato, music also affects education of
the citizens, ,,because rhythm and harmony most of all insinuate themselves
into the inmost part of the soul.”'” Plato postulated “purging” the polis'® of all
kinds of music which do not serve the purpose of rearing the young so that
they become brave and thoughtful, or which do not help in developing in them
desirable qualities, in particular when they are to perform significant social
roles, for instance those of guardians or soldiers. In particular, he was wary
about “a strange form of music,”'” which might threaten the polis, by causing
a dangerous political change.'®

12 Tbidem, 311.

3" A similar case is described in a novel by Maria Kunceiwczowa which draws on a Celtic
legend: César Franck’s symphony, as if love potion, awakens passion in the protagonists, leading to
a violation of loyalty towards a friend on the one hand and to marital fidelity on the other. See Maria
Kuncewiczow a, Tristan 1946 (Warszawa: Czytelnik, 1977).

4 Tolstoi, “Kreutzer Sonata,” 119.

15 The Republic of Plato, transl. by Allan Bloom (New York: Basic Books, 1968), 401 d, 80.

16 See ibidem, 399 e, 78.

17 Ibidem, 424 ¢, 102.

18 See ibidem, 424 ¢—d, 102.
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In both novellas music becomes an indirect source of rebellion against the
accepted principles or, to be more precise, against the rules of conduct consid-
ered as absolute in the social circles in which the protagonists live. However,
sexual desire is by no means the only drive to which the protagonists of “The
Blood of the Walsungs” yield. In its concluding part, a remark about ‘revenge’
is made.'”” Through their act of incest, the young Aarenholds take reprisal
against their bourgeois lifestyle which has deprived Siegelinde of a possibil-
ity of marriage for love and made it impossible for Siegmund to develop his
gift for art. Neither of them has had opportunity for an authentic, creative life.
In “Kreutzer Sonata” the motif of the protagonist’s reprisal against his social
sphere has not been put to the fore, but it seems obvious that, by stabbing his
wife, Posdnicheff wants to violate the moral code of the nobility, which not
only tolerates unrestraint, but is also conducive to it.

Ancient Greek philosophers attributed a specific ethos to particular musical
rhythms and to musical scales, having believed that they significantly affect
the human soul, in particular the character and the conduct of the human being.
For that reason, Plato held that certain types of harmony (and, as a result, also
some musical instruments) are harmful to the polis and, as such, should be
removed from it. The theory of ethos created by Damon of Athens (apparently
the teacher of Socrates) was developed by Plato and can be found also in the
writings of Aristotle. In modern times, however, it has become anachronic,
although it echoes (whilst in another shape) in the Christian thought. Also
today the view that music is capable of building the morality of its listeners or,
reversely, of engendering in them dispositions to morally deplorable behaviors,
is not infrequent. Neither the view that music as such has a moral value (rep-
resented in Poland, for instance, by Krzysztof Lipka®®), nor the belief (held,
for instance, by Roger Scruton?') that musical pieces may be subject to evalu-
ation also in this particular respect have been generally rejected. However, the
literary examples to which we have referred apparently confirm the insight
which prompts that the (good or bad) influence of music on the attitudes of
its listeners is a consequence of the way it is perceived rather than of its inner
qualities: the moral nature of music appears only as it is being experienced by
the listener. Both the “Kreutzer Sonata” and “The Blood of the Walsungs” in
a way point to the existence of a specific emotional bridge between the com-
poser and the listener: a morally significant structure which comes into being
in the process of listening.

1 See M a n n, “The Blood of the Walsungs,” 315.

2 See Krzysztof L i p k a, “W strong nowoczesnej kalokagatii,” Miscellanea Anthropologica
et Sociologica” 16, no. 3 (2015): 162-170.

2 See Roger S ¢ ru t o n, “Understanding Music: Music and Morality,” https://www.roger-
scruton.com/about/music/understanding-music/182-music-and-morality.
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The present volume of Ethos is in a way continuation of the previous one,
which was entitled “On Hearing and Listening.” While the volume on hearing
and listening comprised a general introduction to the study of the categories in
question and aimed at their presentation in a broad context, the present issue
comprises articles which scrutinize their chosen, particular aspects. The au-
thors continue an insight into the theme of listening, but their areas of interest
are primarily music and literary studies.

Mirostawa Chuda
Translated by Dorota Chabrajska
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,PIESN UWIELBIENIA...”"
Ksigze Kardynale, drodzy Przyjaciele!

Serdecznie pozdrawiam Was wszystkich, uczestnikow Miedzynarodowego
Kongresu Muzyki Koscielnej, i wyrazam gleboka wdzigcznos¢ instytucjom, kto-
re zorganizowaly to spotkanie: Papieskiej Radzie do spraw Kultury, Akademii
Muzycznej $w. Cecylii, Papieskiemu Instytutowi Muzyki Koscielnej, Operze
Rzymskiej oraz Papieskiej Akademii Sztuk Picknych i Literatury Mistrzow przy
Panteonie. Dzigkuj¢ zwlaszcza kard. Paulowi Poupardowi za uprzejme stowa
powitania, ktore skierowat do mnie w Waszym imieniu.

Cieszg sig, przyjmujac Was, kompozytoréw, muzykow, specjalistow w dzie-
dzinie liturgii i nauczycieli muzyki koscielnej, przybylych z calego §wiata. Wasz
kunszt nadaje temu kongresowi rzeczywistg warto$¢ artystyczng i liturgiczna
oraz wymiar niezaprzeczalnie uniwersalny. Witam wybitnych przedstawicieli
Patriarchatu ekumenicznego Konstantynopola, Patriarchatu rosyjskiego Kosciota
prawostawnego oraz Swiatowej Federacji Luteranskiej, ktorych obecnos¢ inspi-
ruje i wzywa do dzielenia si¢ skarbami naszej muzyki. Spotkania takie pomagaja
nam podazac $ciezka jednosci w modlitwie, ktéra znajduje w naszych dziedzic-
twach kulturowych i duchowych jedne ze swoich najpigkniejszych przejawdow.
Z szacunkiem 1 uznaniem witam wreszcie przedstawicieli wspdlnoty zydowskiej,
ktorzy zechcieli przedstawi¢ swoje szczegolne doswiadczenie ekspertom z zakre-
su chrzescijanskiej muzyki sakralne;.

,,Piesn uwielbienia, rozbrzmiewajacaq w niebie przez cata wieczno$¢ i wpro-
wadzong na to nasze ziemskie wygnanie przez Jezusa Chrystusa, Najwyzszego
Kaptana, podejmuje Koscidt od tylu juz wiekow w sposadb staty 1 wierny, nadajac

9]

jej wspaniale i réznorodne formy'.

*Przemoéwienie do uczestnikéw Migdzynarodowego Kongresu Muzyki Koscielnej, (Watykan,
2712001). Tytut pochodzi od redakceji. Postawa przektadu: https:/w2 vatican.va/content/john-paul-ii/
it/speeches/2001/january/documents/hf jp-ii_spe 20010127 religious-music.html

'"Pawet VI, Konstytucja apostolska Laudis canticum wprowadzajaca w zycie Liturgi¢ Go-
dzin uchwalong dekretem II Soboru Watykanskiego.
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Konstytucja apostolska Laudis canticum, poprzez ktdrg papiez Pawet VI
wprowadzil w roku 1970 zmiany w Liturgii Godzin, wpisuje si¢ w dynami-
ke odnowy liturgicznej zapoczatkowanej przez Sobor Watykanski 11 1 trafnie
wyraza gtgbokie powotanie Kosciota do codziennej stuzby dzigkczynienia
jako nieustannego oddawania chwaty Trojcy Przenajswigtszej. Nieprzerwana
piesn Kosciota rozbrzmiewa w polifonii rozlicznych form sztuki. Jego tradycja
muzyczna stanowi bezcenne dziedzictwo, zadaniem muzyki koscielnej jest
bowiem wyrazanie tajemnicy celebrowanej w liturgii’.

Nawiazujac do starozytnej tradycji zydowskiej®, w ktorej wzrastali Chrystus
i apostotowie*, muzyka ko$cielna rozwijala si¢ przez wieki na wszystkich kon-
tynentach zgodnie ze specyficznym geniuszem danej kultury, stanowiac wspa-
nialy wyraz tworczej energii réznych rodzin liturgicznych Wschodu i Zachodu.
Ostatni sobor zebrat spuscizng przesztosci i wykonal cenna z duszpasterskiego
punktu widzenia prac¢ porzadkujaca, poswigcajac muzyce koscielnej jeden
z rozdziatow Konstytucji o liturgii $wigtej Sacrosanctum Concilium. W czasie
pontyfikatu Pawta VI Swieta Kongregacja do spraw Obrzedéw w instrukcji
Musicam sacram doprecyzowata sposob wprowadzania w zycie tej refleksji®.

Muzyka koscielna jest integralng czg$cia liturgii. Chorat gregorianski, uzna-
ny przez Kosciot za ,,wlasny $piew liturgii rzymskiej™, stanowi wyjatkowe
1 uniwersalne dziedzictwo duchowe, ktére zostato nam przekazane jako naj-
bardziej wyrazisty przyktad muzyki koscielnej pozostajacej w stuzbie Stowa
Bozego. Choral gregorianski wywart znaczny wptyw na rozwdj muzyki w Eu-
ropie. Prace paleograficzne prowadzone w opactwie §w. Piotra w Solesmes
oraz wspierane przez papieza Pawta VI wydanie ksiag $piewu gregorianskiego,
a takze powstanie licznych chorow gregorianskich przyczynito si¢ do odnowy
liturgii, a zwtaszcza do odnowy muzyki koscielne;.

Koscidt, uznajac wyjatkowa rolg choratu gregorianskiego, pozostaje jednak
otwarty rowniez na inne rodzaje muzyki, zwlaszcza na muzyke polifoniczna.
Powinny one jednak zawsze odpowiadac ,,duchowi czynnosci liturgiczne;j’™.
Z tego punktu widzenia szczegdlnie sugestywne jest dzieto Pierluigiego da
Palestrina, mistrza klasycznej polifonii. Ze wzgledu na swoja inspiracj¢ stanowi
on wzor dla kompozytorow muzyki koscielnej pozostajacej w stuzbie liturgii.

Wiek dwudziesty, a zwlaszcza jego druga potowa, stat si¢ $wiadkiem roz-
woju ludowego $piewu koscielnego, zgodnie z pragnieniem wyrazonym przez

2 Por. Sobdér Watykanski I1, Konstytucja o liturgii $wigtej Sacrosanctum Concilium, nr 112.

3 Por. 1 Krn 16,2-9. 23; Ps 80.

4 Por. Mt 26,30; Ef 5,19; Kol 3,16.

5 Por. Sobor Watykanski II, Instrukcja o muzyce w $wigtej liturgii Musicam sacram
z 5 111 1967.

¢ Sacrosanctum Concilium, nr 116.

" Tamze.
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Sobor Watykanski 11, by ten rodzaj muzyki byt ,troskliwie™ pielggnowany.
W szczegdlny sposob sprzyja on uczestnictwu wiernych zardwno w prakty-
kach poboznosciowych, jak i w samej liturgii. Wymaga od tworcow inwencji
poetyckiej i kompozytorskiej, ktéra pozwolitaby odstoni¢ sercom wiernych
najglebsze znaczenie tekstu, dla ktérego muzyka stanowi narzgdzie. Doty-
czy to takze muzyki tradycyjnej, dla ktorej Sobor wyrazit wielki szacunek,
wzywajac, aby ,,przyznaé jej odpowiednie miejsce w ksztattowaniu zmyshu
religijnego [...] ludéw oraz w dostosowaniu kultu do ich charakteru™.

Spiew ludowy, tworzacy wiez jednosci i stanowiacy wyraz rado$ci mo-
dlacej si¢ wspdlnoty, wspiera wyznawanie jednej wiary i nadaje zgromadze-
niom liturgicznym niezwykle uroczysty 1 zaangazowany charakter. W czasie
Wielkiego Jubileuszu moglem z radoscia ogladac i stucha¢ licznych wiernych
zebranych na placu $w. Piotra, ktérzy wspolnie uczestniczyli w obchodach
Jubileuszu: wykorzystanie zasobow muzyki koscielnej, zwtaszcza podczas
celebracji papieskich, bylo wzorowe. Choral gregorianski, polifonia klasycz-
na 1 wspolczesna, hymny ludowe, a zwlaszcza Hymn Wielkiego Jubileuszu,
umozliwity wiernym zarliwy udziat w liturgii i zapewnity jej wysoki poziom.
Réwniez muzyka organowa oraz inne rodzaje muzyki instrumentalnej znalazty
swoje miejsce w uroczystosciach jubileuszowych i ogromnie przyczynity si¢
do zjednoczenia serc w wierze i w mitosci, przekraczajac roznice jezykow
i kultur.

W Roku Jubileuszowym odbyly si¢ tez liczne wydarzenia kulturalne,
a zwlaszcza koncerty muzyki religijnej. Ta forma ekspresji muzycznej, stano-
wiaca przedtuzenie muzyki koscielnej w sensie $cistym, ma szczego6lne zna-
czenie. Dzisiaj, wspominajac stulecie $mierci Giuseppe Verdiego, wielkiego
kompozytora, ktory tak wiele zawdzigczal dziedzictwu chrzescijanskiemu,
pragn¢ podzigkowaé kompozytorom, dyrygentom, muzykom, $piewakom,
a takze osobom odpowiedzialnym za organizacje i stowarzyszenia muzyczne
za ich wysitki zmierzajace do promowania kulturowo doniostego repertuaru,
wyrazajacego wielkie wartosci zwiazane z objawieniem biblijnym, z zyciem
Chrystusa i $wigtych oraz z tajemnicami zycia i $mierci celebrowanymi w li-
turgii chrzescijanskiej. Muzyka religijna buduje mosty, przekazujace nowing
o zbawieniu tym, ktorzy jeszcze nie w petni przyjeli Chrystusa, lecz sa wraz-
liwi na pigkno, bedace ,,kluczem tajemnicy i wezwaniem transcendencji”'®.
Piekno umozliwia owocny dialog.

Wprowadzenie w zycie wskazan Soboru Watykanskiego II dotyczacych
odnowienia muzyki koscielnej 1 §piewu liturgicznego — zwtaszcza w choérach,

8 Tamze, nr 118.
® Tamze, nr 119,
" Jan Pawet I, List do artystéw, nr 16.
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zespotach muzycznych i scholae cantorum — wymaga dzisiaj rzetelnej formacji
duszpasterzy i wiernych na ptaszczyznie kulturowej, duchowej, liturgicznej
1 muzycznej. Wymaga roéwniez poglebionej refleksji w celu ustalenia kryteriow
tworzenia i rozpowszechniania repertuaru wysokiej jakosci, pozwalajacego
muzyce shuzy¢ jej ostatecznemu celowi, ktorym jest ,,chwata Boza i uswig-
cenie wiernych”!'. Dotyczy to zwlaszcza muzyki instrumentalnej. Chociaz
organy piszczatkowe pozostaja par excellence instrumentem odpowiednim
do wykonywania muzyki koscielnej, wspdtczesne utwory muzyczne kom-
ponowane sa na coraz bardziej zréznicowane formacje instrumentalne. Mam
nadziej¢, ze bogactwo to pomoze modlacemu si¢ Kosciotowi i sprawi, ze jego
symfonia chwaly osiagnie ,,diapazon” Chrystusa Zbawiciela.

Drodzy muzycy, poeci i liturgisci, wasze zaangazowanie jest niezbedne.
»llez utworéw muzyki sakralnej zostato skomponowanych w ciagu stuleci
przez twoércow przeniknietych glebokim zmystem tajemnicy! Tysigce wie-
rzacych umacniato swoja wiare muzyka, ktéra wyptywata z serc innych wie-
rzacych i stawata si¢ czescia liturgii, a przynajmniej bardzo cenng pomoca
w jej godnym sprawowaniu. Spiew pozwala przezywaé wiare jako zywiotowa
rados¢ i mitos¢, jako ufne oczekiwanie na zbawcza interwencj¢ Boza ™',

Jestem pewien, ze begdziecie wielkodusznie wspotpracowac na rzecz za-
chowywania i powigkszania kulturowego dziedzictwa muzyki koscielnej, po-
zostajacej w stuzbie zarliwej liturgii, ktdra jest uprzywilejowanym miejscem
inkulturacji wiary i1 ewangelizacji kultur. Powierzam Was wstawiennictwu
Maryi Dziewicy, ktéra potrafita wystawia¢ spiewem cuda Boze, 1 udzielam
Wam i Waszym bliskim apostolskiego blogostawienstwa.

Thum. z jezyka wloskiego Patrycja Mikulska

" Sacrosanctum Concilium, nr 112.
2Jan Pawet II, dz. cyt., nr 12.
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THE HYMN OF PRAISE...”*
Your Eminence, Dear Friends,

I cordially greet all of you who are attending the International Congress of
Sacred Music, and I express my deep gratitude to the authorities that organized
this meeting: the Pontifical Council for Culture, the National Academy of St. Ce-
cilia, the Pontifical Institute of Sacred Music, the Rome Opera and the Pontifical
Academy of Fine Arts and Letters of the Virtuosi at the Pantheon. I especially
thank Cardinal Paul Poupard for his kinds words of welcome on your behalf.

I am pleased to greet you, composers, musicians, specialists in liturgy and
teachers of sacred music, who have come from all over the world. Your skill
provides this congress with a real artistic and liturgical quality and an unqu-
estionably universal dimension.I welcome the distinguished representatives of
the Ecumenical Patriarchate of Constantinople, the Patriarchate of the Russian
Orthodox Church and the Lutheran World Federation, whose presence is a sti-
mulating appeal to share our musical treasures. Such meetings will enable us
to advance on the path of unity through prayer, one of whose most beautiful
expressions is found in our cultural and spiritual heritages. Lastly, I greet with
respect and gratitude the representatives of the Jewish community, who have
wished to share their specific experience with specialists in Christian sacred
music.

“The hymn of praise, which resounds eternally in the heavenly halls and
which Jesus Christ the High Priest introduced into this land of exile, has al-
ways been continued by the Church in the course of so many centuries, with
constancy and faithfulness, in the marvellous variety of its forms.”"

" Address to the participants in the International Congress of Sacred Music, Vatican, 27 Janu-
ary 2001. The title was given by the editors. For the original text, see https://w2.vatican.va/content/
john-paul-ii/en/speeches/2001/january/documents/hf jp-ii_spe 20010127 religious-music.html.

Copyright © Libreria Editrice Vaticana 2001.
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The Apostolic Constitution Laudis Canticum, by which Pope Paul VI pro-
mulgated the Divine Office in 1970 in the dynamic of the liturgical renewal
inaugurated by the Second Vatican Council, well expresses the profound vo-
cation of the Church, called to the daily service of giving thanks in continuous
praise of the Trinity. The Church offers her perpetual praise in the polyphony
of her many art forms. Her musical tradition is a priceless heritage, for sacred
music is called to express the truth of the mystery celebrated in the liturgy.?

Following the ancient Jewish tradition® in which Christ and the Apostles
were raised,* sacred music developed over the centuries on all the continents,
in accordance with the special genius of various cultures, revealing the ma-
gnificent creative energy expended by the different liturgical families of East
and West. The last Council gathered the heritage of the past and undertook
a valuable systematic work with a pastoral vision, dedicating a whole chapter
of the Constitution on the Sacred Liturgy Sacrosanctum Concilium to sacred
music. At the time of Pope Paul VI, the Sacred Congregation of Rites detailed
the implementation of this reflection in the Instruction Musicam Sacram®.

Sacred music is an integral part of the liturgy. Gregorian chant, recognized
by the Church as being “specially suited to the Roman liturgy,” is a unique
and universal spiritual heritage which has been handed down to us as the
clearest musical expression of sacred music at the service of God’s word. It
had a considerable influence on the development of music in Europe. The
learned palaeographic work of the Abbey of Saint-Pierre de Solesmes and the
publication of collections of Gregorian chant encouraged by Pope Paul VI, as
well as the proliferation of Gregorian choirs, contributed to the renewal of the
liturgy and of sacred music in particular.

Although the Church recognizes the pre-eminent place of Gregorian chant,
she has welcomed other musical forms, especially polyphony. In any case,
these various musical forms should accord “with the spirit of the liturgical
action.”” From this standpoint, the work of Pierluigi da Palestrina, the master
of classical polyphony, is particularly evocative. His inspiration makes him
a model for the composers of sacred music, which he put at the service of the
liturgy.

"' PaulVI, Apostolic Constitution Laudis Canticum Promulgating the Divine Office as Revised
in Accordance with the Decree of the Second Ecumenical Council of the Vatican.

2 Second Vatican Ecumenical Council, Constitution on the Sacred Liturgy Sacrosanctum Con-
cilium, section 112.

3 See 1 Chr 16:4-9.23; Ps 80.

4 See Mk 26:30; 5:19; Col 3:16.

> See Second Vatican Ecumenical Council, Musicam Sacram. Instruction on Music in the
Liturgy, 5 March 1967.

¢ Sacrosanctum Concilium, section 116.

7 Ibidem.
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The 20th century, particularly the second half, saw a development of popular
religious music in line with the desire expressed by the Second Vatican Council
that it be “intelligently fostered.”® This form of singing is particularly suitable
for the participation of the faithful, both in devotional practices and in the liturgy
itself. It requires of composers and poets qualities of creativity, in order to open the
hearts of the faithful to the deeper significance of the text of which the music is the
instrument. This is also true of traditional music, for which the Council expressed
great esteem and requested that it be given “its proper place both in educating
people’s religious sense and in adapting worship to their native genius.”

Popular singing, which is a bond of unity and a joyful expression of the
community at prayer, fosters the proclamation of the one faith and imparts to
large liturgical assemblies an incomparable and recollected solemnity. During
the Great Jubilee, I had the joy of seeing and hearing large numbers of the
faithful gathered in St. Peter’s Square celebrating with one voice the Church’s
thanksgiving. I once again thank all those who contributed to the Jubilee cele-
brations: the use of the resources of sacred music, especially during the papal
celebrations, was exemplary. Gregorian chant, classical and contemporary
polyphony, popular hymns, particularly the Hymn of the Great Jubilee, made
possible liturgical celebrations which were fervent and of high quality. Organ
and instrumental music also had their place in the Jubilee celebrations and
made a magnificent contribution to the uniting of hearts in faith and charity,
transcending the diversity of languages and cultures.

The Jubilee year also saw the staging of numerous cultural events, parti-
cularly concerts of religious music. This form of musical expression, which
is as it were an extension of sacred music in the strict sense, is of particular
significance. Today, when we are commemorating the centenary of the death of
the great composer Giuseppe Verdi, who owed much to the Christian heritage,
I wish to thank the composers, conductors, musicians, performers, and also
the heads of societies, organizations and musical associations for their efforts
to promote a repertoire which is culturally rich and expresses the great values
linked to biblical revelation, the life of Christ and the saints, and the mysteries
of life and death celebrated by the Christian liturgy. Religious music likewise
builds bridges between the message of salvation and those who, while not yet
fully accepting Christ, are sensitive to beauty, for “beauty is a key to the myste-
ry and a call to transcendence.”'’ Beauty makes a fruitful dialogue possible.

The application of the Second Vatican Council’s guidelines on the renewal
of sacred music and liturgical song—especially in choirs, sacred music groups

8 Ibidem, section 118.
° Ibidem, section 119.
" John Paulll, Letter to Artists (Vatican, 4 April 1999), section 16.
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and scholae cantorum—today requires of pastors and faithful a sound cultural,
spiritual, liturgical and musical formation. It also calls for profound reflection
in order to define the criteria for creating and disseminating a high-quality
repertoire which will enable musical expression to serve its purpose, “the glory
of God and the sanctification of the faithful,”"" in an appropriate way. This is
particularly true for instrumental music. Even if the organ is the instrument of
sacred music par excellence, today’s musical compositions incorporate ever
more diversified instrumental formations. I hope that these riches will help
the Church at prayer, so that the symphony of her praise may be attuned to the
‘diapason’ of Christ the Saviour.

Dear friends—musicians, poets and liturgists—your contribution is indi-
spensable. “How many sacred works have been composed through the cen-
turies by people deeply imbued with the sense of the mystery! The faith of
countless believers has been nourished by melodies flowing from the hearts
of other believers, either introduced into the liturgy or used as an aid to digni-
fied worship. In song, faith is experienced as vibrant joy, love and confident
expectation of the saving intervention of God.”"?

I am sure that you will work generously to preserve and increase the cul-
tural heritage of sacred music in order to serve a fervent liturgy, the privile-
ged place for the inculturation of the faith and the evangelization of cultures.
I therefore entrust you to the intercession of the Virgin Mary, who knew how
to sing of God’s marvels, as I affectionately impart my Apostolic Blessing to
you and all your loved ones.

" Sacrosanctum Concilium, section 112.
2John Paulll, Letter to Artists, section 12.
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Krzysztof MORACZEW SKI

SEUCHANIE MUZYKI I JEGO SPOLECZNE A PRIORI

Bez wzgledu na to, jak wielkq wage przywiqzalibysmy do habitualnego aspektu
styszenia muzyki — od treningu kulturowego okreslajqcego podstawowe dyspozy-
¢je do rozrozniania muzycznych cech dzwieku po szerokie modele sposobow stu-
chania — nie mozna bagatelizowa¢ konceptualnej organizacji stuchania muzyki,
to znaczy sposobu, w jaki slyszenie muzyki okreslone jest na poziomie aparatu
pojeciowego i systemu swiadomie przyjmowanych wartosci, ktorymi dysponuje
indywiduum i ktore cechujq okreslone kultury muzyczne.

NATURALIZACJA KULTUROWYCH KATEGORII MUZYCZNYCH
I BLEDNE KOLO BADAN NAD MUZYKA

Do standardowego repertuaru etnomuzykologicznych anegdot nalezy
apokryficzna by¢ moze opowies¢ o tureckim ambasadorze lub posle, ktérego
zaproszono w Paryzu na koncert symfoniczny i ktéremu najcickawsza i naj-
pigkniejsza czgscia koncertu wydalo si¢ strojenie instrumentow przez orkiestre.
Opowiesc ta, ktora wcale nie jest dla nas przyktadem tureckiego barbarzynstwa
— sama mysl, ze mozna by ja tak zrozumie¢, stanowi dobry powdd do zazeno-
wania — stawia nas jednym gestem wobec kwestii spotecznego i kulturowego
charakteru stuchania muzyki. Dzwigk nie przekracza granicy migdzy muzyka
a nie-muzyka, gdy nie zostaje rozpoznane samo umiejscowienie tej granicy,
gdy nie wida¢ ograniczajacej muzyke ramy. Turecki ambasador umieszcza te
ramg¢ gdzie indziej niz spolecznosé, w ktorej si¢ znalazl, i staje si¢ dla tej spo-
lecznoscei $mieszny. Smieszno$é Turka bierze sie z qui pro quo, ktére dla niego
samego nie jest widoczne — z nieodpowiedniosci sposobu, w jaki wyodrgbnia
on muzyke, z przypadkowosci jego decyzji, z jego niekompetencji, a takze z na-
szego poczucia absurdalnosci calej tej sytuacji. Turecki gosc¢ jest niczym bar-
barzynica w ogrodzie. Smieszno$é ta moze si¢ jednak ujawni¢ tylko woweczas,
gdy ci, ktérych jego nieckompetencja rozbawia, nie wykazuja woli przemyslenia
zaistnialej sytuacji. Ambasador imperium otomanskiego jest bowiem $mieszny
tylko wtedy, gdy kategorie, ktorych nie rozpoznaje, maja charakter oczywisty
i naturalny. Tymczasem to, co — i jak — ustyszal, ujawnia arbitralno$¢ samego
wyodrgbniania muzyki z dzwigkowego uniwersum. Ontologia muzyki, w jakiej
tkwig rozbawieni paryzanie, okazuje si¢ bowiem historycznie skonstruowa-
na, okazuje si¢ zespotem kategorii kulturowych i decyzji spotecznych, ktore
ulegly naturalizacji 1 ktore wydajq si¢ jedynie — a zludzenia tego nie mozna
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egzorcyzmowac przez proste wyjasnienie jego genezy — przynaleze¢ do struk-
tury samego $swiata. Jesli Turek moze by¢ niekompetentny, to oznacza, ze aby
prawidtowo — z punktu widzenia paryzan — oddzieli¢ muzyke od nie-muzyki,
trzeba naby¢ okreslonych kompetencji, trzeba naby¢ pewnej kultury.

NATURALIZOWANIE KATEGORII MUZYCZNYCH

Pojawszy to wszystko, mozna $mia¢ si¢ z Turka jedynie za ceng uznania, ze
cywilizacja muzyczna, do ktorej naleza paryzanie, jest prawidlowa, ta zas, ktérg
reprezentuje Turek, taka nie jest. Twierdzenie o prawidlowosci i nieprawidtowosci
kultur muzycznych nie jest pustym frazesem i niesie z soba $cisle okreslona tres¢:
pewna kultura muzyczna (elitarna kultura muzyczna Europy) zostaje odr6zniona
od catego uniwersum muzyki (ktére by¢ moze nawet nie jawi si¢ jako muzyka,
a jedynie jako modus privativum muzyki w Scistym sensie) jako muzyka, ktorej
konstrukcja muzyczna nie nosi znamion arbitralnosci, gdyz jej historia to dzieje
odkrywania wtasciwych regul muzyki ustanowionych poza spoteczenstwem. Re-
guly te umieszcza si¢ wowczas w samej konstrukceji swiata, a ich ustanowienie to
wowczas element kosmogenezy'. Aktywnosc¢ liczby w kosmogonii pitagorejskiej
jest jednoczesnym ustanawianiem $wiata i ustanawianiem muzyki, Europa zas
utrzymata to przekonanie przynajmniej do czasu, gdy okazalo si¢, ze reguty fak-
tycznie praktykowanej muzyki nie daja si¢ wywies¢ z systemu pitagorejskiego,
a by¢ moze przekonanie owo zachowato waznos¢ jeszcze dtuzej. W istocie sys-
tem muzyki europejskiej stracit tacznos¢ z pitagorejska kosmogonia kwart i kwint
w epoce Johna Dunstable’a 1 ostatecznego uznania tercji 1 seksty za konsonanse.
Inercja mysli nie pozwolita jednak na wyciaganie nazbyt pospiesznych wnioskdw
z tego przewrotu i echa koncepcji pitagorejskiej odezwaly si¢ jeszcze w wieku
siedemnastym w Leibnizjanskiej koncepcji muzyki jako ,,duszy przeliczajacej
sama siebie” (doktadniej: ,,exercitum arithmeticae occultum nescientis se nume-
rare animi’?), koncepcji, ktora zdawata si¢ na nowo taczy¢ muzyke — konkret-
na posta¢ muzyki zastgpujaca wszelka muzyke — z mathesis universalis. Tego
rodzaju naturalizacja regut pewnej kultury muzycznej zyskata potwierdzenie
poprzez sankcj¢ teologiczna, kosmologiczna filozofia muzyki otwarta si¢ zas na
taka sankcje, gdy tylko chrzescijanstwo sformutowato swoja teologie w jezyku
filozofii greckiej, a wigc najpdzniej wraz z dzietem Klemensa z Aleksandrii i — tuz
poza chybotliwg granica ortodoksji — z dzietem Orygenesa.

! Szerzej na temat historii przytaczanych koncepcji zob. E. F ub i n i, Historia estetyki mu-
zycznej, ttum. Z. Skowron, Musica lagellonica, Krakow 1997.

2 GW. Leibniz Epistolae ad diversos, w: tenze, Philosophische Werke, t. 2, Teubner,
Leipzig 1906, s. 132.
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Dopiero wiek osiemnasty przyniost przesunigcie podstawy naturalizacji
muzyki. Wizje muzyki jako dzwigkowego rozwijania tego samego arche, ktore
przeksztatca chaos w kosmos, zastapita wizja Natury zainicjowana juz przez Hu-
gona ze $w. Wiktora; jej kontynuacj¢ mozna znalez¢ w dziele Giordana Bruna,
Galileusza i Newtona, a takze francuskich encyklopedystéw. Trudno by opisaé
tutaj wieloznaczno$¢ tej wizji, rozciagajacej si¢ pomigdzy przynajmniej czterema
organizujacymi ja stanowiskami: (1) rozréznieniami ,,natura naturans” i ,,natura
naturata”, (2) przyjeciem aktywnosci stawania si¢ physis badz regularnosci me-
chanicyzmu w ujgciu La Mettriego, (3) pojmowaniem natury jako istoty badz jako
przyrody, (4) Newtonowskim ujgciem natury, jako tego, co dane, a rozumieniem
Natury jako ukrytej przesztosci cywilizacji 1 ideatu mysli w sensie, o ktorym pi-
sat Jean-Jacques Rousseau. W istocie naturalizacja muzyki nie dokonywata si¢
bowiem w sposob swiadomy w przestrzeni tych filozoficznych kategorii, lecz
zamkneta si¢ w rozroznieniu prostszym (o ile byto to rzeczywiscie rozréznienie
1 dopiero ex post nie rozroznia si¢ jego biegunow): migdzy naturg samej muzy-
ki a przyrodniczym ufundowaniem jej podstaw; migdzy ufundowaniem go albo
w przyrodzie ,,zewngtrznej” (stanowisko to reprezentowane jest przez tradycje
myslowa przebiegajaca od Traktatu o harmonii wywiedzionej z zasad naturalnych
Jeana-Philippe’a Rameau po dzieto Hermanna von Helmholtza i jego koncepcjg
naturalnosci skali chromatycznej), albo tez w przyrodzie ,,wewngtrznej”, wyra-
zajacej si¢ jako neurofizjologiczne zasady styszenia, do ktdrych powinny da¢ sie
sprowadzi¢ odpowiednie reguty psychologiczne.

BLEDNE KOLO BADAN NAD MUZYKA

Naturalizacja pewnej postaci muzyki, a ponadto muzyki tej samej warstwy
spoteczenstwa, ktdra stworzyta nauke, wywotala prawdziwie bledne koto badan:
przyjmujac rownos¢ artystycznej muzyki Europy 1 muzyki we wlasciwym sensie
w ogole, uczeni mogli bada¢ t¢ wiasnie muzyke i doswiadczenie jej stuchaczy,
czyniac to w uczciwym przekonaniu, ze odnajdujq uniwersalne, przyrodnicze
podstawy muzyki jako takiej. W efekcie odnajdywali poprzedzajace ich badania
reguty kulturowe jako odkryte w badaniu fakty przyrodnicze. Innymi stowy,
niewypowiedziane i nieu§wiadomione uprzywilejowanie jednej postaci muzyki
zniosto koniecznos¢ odrozniania w odkrytych jej prawidtowosciach tego, co uni-
wersalne, od tego, co przygodne, brak wigc byto kryterium pozwalajacego od-
r6zni¢ w tym, co odkryte, uniwersalne uwarunkowania przyrodnicze, akustyczne
1 neurofizjologiczne od partykularnych (co nie znaczy, ze dowolnych) regut
kultury. W tym btednym kole utkwity zreszta nie tylko badania przyrodnicze,
ale — czg$ciowo — nawet badania transcendentalne. Putapki tego kota unikngto
jedynie transcendentalne badanie dzwigku, ktore — jak na przyktad Husserlow-
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skie badanie styszenia dzwigku, retencji i czasowosci styszenia — nie wymaga
kategorii muzyki. Nie bez racji rozwazania Husserla staty si¢ dla Paula Ricoeura
punktem wyjscia w budowie filozofii pamigci i czasowosci, nie za$ filozofii
muzyki®. Juz jednak estetyka Romana Ingardena* w dobrej wierze zaktada zrow-
nanie muzyki z jej partykularna postacia, a nie odrozniajac ich od siebie, stoi
przed ryzykiem utozsamienia tego, co kulturowe, z tym, co transcendentalne.
Czym jest dzi$ dla nas estetyka muzyczna Ingardena? Fenomenologia muzyki
czy filozofig pewnej kultury muzycznej? Pytanie to nie dezawuuje bynajmnie;j
estetyki Ingardena, lecz jedynie problematyzuje jej status. Kofi Agawu, uczulony
na t¢ wlasnie ogdlng kwestig, dokonal podobnej reinterpretacji muzycznej kon-
cepcji znaczenia stworzonej przez Derycka Cooke’a’. Zdaniem Agawu teoria ta,
uwigziona w tym samym blednym kole, zawodzi jako ogdlna semiotyka muzyki,
ale stanowi udang teori¢ spoleczno-kulturowego 1 historycznego ksztaltowania
si¢ znaczenia muzycznego w pewnej wyodrgbnionej wspdlnocie.

Bledne koto badan nad muzyka mozna byto jednak przezwycigezy¢ juz
wdziewigtnastym stuleciu. Badania fizyka Alexandra Johna Ellisa, ucznia
Hermanna von Helmholtza, wykazaly bowiem empiryczna fatszywos¢
przekonania o uniwersalnosci wielu regut muzyki. Pracujac z muzykami
indonezyjskimi i japonskimi i zastgpujac wiasne doswiadczenie stuchowe
precyzyjnym pomiarem wysokosci dzwigku przy wykorzystaniu opracowa-
nego w tym celu systemu centowego, Ellis wykazal, ze trening stuchowy
Europejczyka powoduje, iz jego stuch ,,zaokragla™ styszane interwaly do
znanych mu odlegtosci. Precyzyjny pomiar wykazuje, ze odlegtosci migdzy
dzwigkami w muzyce indonezyjskiej nie odpowiadajg pozornie uniwersalnym
odlegtosciom skali chromatycznej. Wyniki eksperymentalnych badan Ellisa
opublikowano sto kilkadziesiat lat temu i znane sa one kazdemu etnomuzykolo-
gowi’.

W roku 1999 Robert Gjerdingen, specjalista z zakresu eksperymental-
nej psychologii muzyki, przeprowadzit doglgbng i dos¢ bezlitosna krytyke
innych eksperymentalnych badan tego rodzaju przedsigwzigtych wczesniej
przez Nicholasa Cooka’. Gjerdingen postawit Cookowi wiele zarzutow, ale
mimo to nie zaniepokoit go fakt, ze grupa, ktéra badat Cook, byta jednolita

3 Zob.P. Ricoeur, Czas i opowiesé, t. 1-3, ttum. M. Frankiewicz, J. Jakubowski, U. Zbrzez-
niak, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2008.

4 Zob. R. Ingarden, Uwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakow 1973.

3 Zob. K. A gawu, The Challenge of Semiotics, w: Rethinking Music, red. N. Cook, M. Everist,
Oxford University Press, Oxford—New York 1999, s. 138-160.

¢ Zob. AJ. E1l1is, On the Musical Scales of Various Nations, ,,The Journal of the Society of
Arts” 33(1885) nr 1688, s. 485-527.

7 Zob.R. Gjerdingen, An Experimental Music Theory?, w: Rethinking Music, s. 161-170.
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kulturowo. Tymczasem tego rodzaju wybor grupy poddanej eksperymentom
pociaga za sobg znang juz nam sytuacj¢. Jednolity trening kulturowy badanych
powoduje, ze ostatecznie nie wiadomo, co zostalo w badaniach stwierdzone:
uniwersalne prawidtowosci percepcji czy tez efekty kulturowego treningu.
Jak dotad, eksperymentalne badania nad muzyka, ktére wprowadzatyby grupe
kontrolng o odmiennym treningu kulturowym stanowia raczej wyjatek niz
regute. Nie opusciliSmy zatem jeszcze btednego kota naturalizacji muzyki.
Powiedzmy jednak, ze znajdujemy si¢ na jego okregu i niektorzy zdotali si¢ juz
oden oderwac, ale sita dosrodkowa trzyma jeszcze koto w wyszczerbionej ca-
tosci.

NIEZGODNE ETNOCENTRYZMY

Europa nie jest zreszta w swej sktonnosci do uniwersalizacji wlasnej
muzyki wyjatkiem. Tradycje indyjskiej teorii muzyki dokonuja podobnego
utozsamienia zasad muzyki z zasadami religijnymi i zasadami kosmosu,
a w dawniejszych Chinach utozsamienie kosmogonii i muzyki byto zapew-
ne mocniejsze niz kiedykolwiek w Europie. Zasada istnienia pozahistorycz-
nego, doskonatego wzoru zasad muzyki, znalazta najdoskonalsza zapewne
artykulacje nie na zachodzie Europy, lecz w $wiecie bizantyjskim, w kon-
cepcji odstaniajacego 0w wzdr hymnu, ktory preegzystuje w Bozym umysle
1 w Bozej stwdrczosci). Koncepcje t¢ sformutowano w kregu mysli Maksy-
ma Wyznawcy®. Aby utrzymaé kosmologiczne uzasadnienie muzyki o tak
réznych regutach, jak zachodnia muzyka liturgiczna, hindustanska raga czy
muzyka dworska cesarskich Chin, trzeba by zatem zakorzeni¢ je w rozmaicie
ustrukturowanych wszech§wiatach. Etnocentryzmy te nie moga si¢ bowiem
spotkac.

Zachodni etnocentryzm muzyczny ma jednak status wyjatkowy i chociaz
nie jest konsekwencja samej muzyki europejskiej, prowokuje dwa istotne pro-
blemy. Nie nalezy do nich sam 6w etnocentryzm jako taki, jako codzienne
1 potoczne nastawienie. ,,Kazdy nar6d mowi swoim jezykiem dobra i zfa: nie
rozumie sasiad mowy tej” — pisal Nietzsche’. Problemem staje si¢ natomiast
przeniesienie etnocentryzmu na poziom wiedzy o muzyce, ktora to wiedza
przypisuje sobie miano nauki, a postugujac si¢ nim, zglasza pretensje do
statusu episteme. Tymczasem podtrzymywanie znaturalizowanych kategorii

8 Szerzej na temat tych koncepcji zob. E. W e 11 e s z, Historia muzyki i hymnografii bizantyj-
skiej, thum. M. Kazinski, Wydawnictwo Homini, Krakow 2006.

°F. Nietzsche, Tako rzecze Zaratustra, ttum. W. Berent, Wydawnictwo Tenet, Gdy-
nia 2000, s. 54.
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historyczno-kulturowych jako kategorii naturalnych oznacza uwig¢zienie na
poziomie doksy, a zatem na poziomie humanistyki przedteoretycznej'®, ktora,
nie dysponujac teoretycznymi narze¢dziami autorefleks;ji i autokrytyki, pozo-
staje skazana na uogdlnianie i porzadkowanie wiedzy potocznej. Pierwszy
problem ma zatem charakter poznawczy. Istnieje tez jednak problem etyczny
1 polityczny. Muzyka uznana za ,,wlasciwg” — co jest faktem — to muzyka war-
stwy historycznie dominujacej w Europie, ktéra w dobie kolonializmu zdotata
eksportowac swa wladzg na skale globalng. W tej sytuacji inne etnocentryzmy
okazaty si¢ bezsilne i struktura przeciwstawiajaca sobie ,,muzyke we wia-
sciwym sensie tego stowa” oraz modi privativi muzyki (muzyke ,,ludowa”,
»etniczng”’, ,,pozauropejska” czy ,,popularng”) stala si¢ struktura podwdjnej
— zapozyczymy termin Antonia Gramsciego'' — hegemonii, skierowanej za-
rowno ku wnetrzu wlasnego spoteczenstwa, jak i ku jego zdominowanemu
otoczeniu. Naturalizujacy kategorie kulturowe etnocentryzm elitarnej muzyki
europejskiej przestat by¢ zatem jednym z nierozumiejacych si¢ nawzajem
muzycznych etnocentryzmoéw 1 nabral charakteru narzedzia przemocy sym-
bolicznej w znaczeniu, jakie wyrazeniu temu nadat Pierre Bourdieu'?. Dopie-
ro uwzgledniajac t¢ sytuacj¢ mozna zrozumie¢, dlaczego stwierdzenie Johna
Blackinga, ze muzyke artystyczng Europy nalezy badawczo traktowaé jak
kazda inng muzyke, jako, by si¢ tak wyrazi¢, ,,muzyke etniczng biatych elit”!?
— stwierdzenie, w ktorym nie ma nic dyskusyjnego, nic prowokacyjnego,
zadnej polemicznej przesady ani najmniejszego posmaku skandalu — stato
si¢ wyzwaniem rzuconym porzadkowi wladzy. Tyle tylko, ze to koto takze
zgrzyta: kiedy Zachdd traci zdolnos¢ do rzeczywistej dominacji, a dawne elity
muszg dokonywac ustepstw na rzecz demokratyzacji i zy¢ w swiecie ,,buntu
mas”, reprodukcja kulturowa przestaje by¢ w oczywisty sposob pozadana,
a hegemonia — usprawiedliwiona. Nie oznacza to jednak, ze poza btednym
kotem nie miejsca dla akustycznego, neurofizjologicznego czy tez transcen-
dentalnego rozwazania muzyki. Rozwazania te jednak musza wyznaczac pole
tego, co muzycznie mozliwe: pole, wewnatrz ktorego powinny zmiesci¢ sie
niepodobne do siebie postaci muzyki.

Dla rozwazan nad stuchaniem muzyki sytuacja ta ma znaczenie fundamen-
talne. Nie moga one popas¢ w btedne koto naturalizacji kategorii kulturowych,

9 Por.G. Banaszak,J. Kmita, Spoleczno-regulacyjna koncepcja kultury, Instytut Kul-
tury, Warszawa 1994, s. 102-105.

"' Por. A. Gramsc i, Zeszyty filozoficzne, thum. B. Sieroszewska, J. Szymanowska, Wydaw-
nictwo Naukowe PWN, Warszawa 1991, s. 145.

2 Por.P.Bourdieu, LIJD.Wacaquant, Zaproszenie do socjologii refleksyjnej,
thum. A. Sawisz, Oficyna Naukowa, Warszawa 2001, s. 162.

B J.Blacking, How Musical Is Man?, University of Washington Press, Seattle—Lon-
don 1973, s. 3-7.
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nie moga roztopi¢ si¢ w doksie. Turecki ambasador w Paryzu przestat by¢
zabawny. Sposob, w jaki ustyszat on symfoniczny koncert, kiedy to nie-mu-
zyka, jaka jest strojenie orkiestry, przyjela na siebie funkcje muzyki, a nawet
okazala si¢ muzyka najbardziej interesujaca, ujawnia rzecz podstawowa: to,
co styszeli paryzanie, i to, co ustyszal ottomanski dyplomata, nie daje si¢
wyprowadzi¢ z czysto fenomenologicznej lub neurofizjologicznej analizy
styszenia. Paryzanie wyposazeni byli w konceptualne narzedzia formowania
1 kategoryzacji tego, co styszane, byly one jednak inne niz narze¢dzia, kto-
rymi dysponowat Turek. Odmienno$¢ owego muzycznego outillage mental
jednoznacznie wskazuje na jego spoteczno-kulturowe pochodzenie i na jego
historyczny charakter. Rozwazania dotyczace odbioru muzyki zostaja zatem
umieszczone przed shluchaniem, na poziomie uprzedniej ramy, ktéra umoz-
liwia dopiero czynno$¢ stuchania muzyki, wytwarza jej konkretng postac.
,Uprzednio$¢” oznacza tutaj pierwszenstwo w porzadku analizy i zarazem
fakt spolecznej preegzystencji ramy stuchania, ktora niemal zawsze jest czyms,
co chronologicznie wyprzedza stuchajace indywiduum — niemal, gdyz istnieja
przeciez skuteczne poetyki awangardy, w ktorych to sama rama stuchania
moze by¢ przedmiotem destrukcji i ponownej konstrukcji. Czy uprzedniosé
ta pojawia si¢ takze w biograficznym porzadku ksztattowania si¢ dowolne;j
stuchajacej jednostki? By¢ moze tak, z gory jednak nalezy zatozy¢ istnienie
interakcji migdzy spolecznym wpajaniem ramy muzycznego stuchania a jed-
nostkowym doswiadczeniem styszenia dzwigkdw — interakcji, w wyniku ktorej
wylania si¢ dopiero doswiadczenie muzyki. Interakcje¢ t¢ moglyby doktadnie
opisa¢ badania eksperymentalne uwolnione od btednego kota naturalizacji
muzyki.

MUZYCZNY HABITUS

Jesli jednak przyktad tureckiego ambasadora na paryskim koncercie sym-
fonicznym prawidlowo umieszcza nasze rozwazania nad stuchaniem muzyki
w miejscu uprzednim wzgledem samego aktu stuchania, to zarazem plasuje je
— przedwczesnie — ,,zbyt wysoko”, od razu na poziomie kognitywnym, pozio-
mie rozstrzygni¢¢ pojeciowych, kategorialnych 1 aksjologicznych. Wczesniej
jednak ma miejsce przygotowanie do czynnosci stuchania muzyki pojete jako
trening stuchajacego ciata, jako wdrozenie do pewnej praktyki. Chcielibysmy
wiedzie¢, jaka pozycje przybral, siadajac, turecki ambasador (bo i pozycja ciata
podczas stuchania muzyki nie jest pozbawiona znaczenia) i jak — cielesnie —
reagowat na muzyke. Chcieliby$my wiedzie¢ co$, czego wiedzie¢ nie mozemy,
a co wyrazi¢ mozna w pytaniu: Co ustyszat? Analiza musi wiec mie¢ charakter
stopniowy, a jej przedmiot ulega¢ zmianie: powinna ona przechodzi¢ od ciata
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ku czynnosci i od czynnosci ku kognitywnemu opracowaniu tego, co styszane.
Musi ona wyr6znia¢ poziomy ramy stuchania.

Rozpoczynajac od skupienia uwagi na ksztaltowania stuchajacego ciala,
zapozyczymy od Pierre’a Bourdieu i zmodyfikujemy pojecie habitusu'®. Ciele-
sny i praktyczny wymiar habitusu podkreslat Bourdieu wielokrotnie: okreslmy
za nim habitus jako zestaw dyspozycji do pewnych sposobdéw postugiwania
si¢ ciatem, w jakie wyposazona jest jednostka. Organiczna niepowtarzalnos¢
ludzkiego indywiduum i wariabilnos¢ w realizacji przez cztowieka jakiegokol-
wiek wzoru nie stoi w sprzecznosci z faktem, ze migdzy habitusami wystgpuja
»rodzinne podobienstwa’ na ksztalt podobienstw migdzy grami jezykowymi,
opisywanymi przez Ludwiga Wittgensteina. Istnieje tez pewna empirycznie
stwierdzalna spoteczna dyspozycja owych rodzin habituséw. Nie powtorzymy
wprost za Bourdieu, ze dystrybucja habituséw ma charakter klasowy. Oczy-
wiscie tak tez moze by¢, ale nie taczmy kategorii habitusu tylko ze spote-
czenstwami klasowymi. Spoleczenstwa zbudowane inaczej — spoteczenstwa
stanowe, spoleczenstwa podzielone na warny i kasty, spoteczenstwa rasowego
apartheidu i spoteczenstwa o wielu naktadajacych si¢ na siebie zasadach hie-
rarchizacji — takze dystrybuuja wzory habituséw. Dystrybucja ta ma bowiem
charakter spoteczny: habitus jest wynikiem gry migdzy niepowtarzalnoscia
indywiduum a procesami socjalizacji i enkulturacji, jest tworzony przez zara-
zem nauczanie i uczenie si¢ zbiorowych, wedle okreslenia Marcela Maussa,
sposobow postugiwania si¢ ciatem!”.

Bez watpienia mozna tez mowic o habitusach muzycznych, o ich rodzinach
i spotecznej dystrybucji. Gdyby sam Bourdieu nie zaktadatl specyficznego udzialu
muzykalizacji w ksztaltowaniu habitusu, nie méglby uzna¢ gustu muzycznego za
tak potezny znak spolecznej, a w pierwszym rzgdzie klasowej dystynkcji. Lektura
Dystynkcji nie pozostawia przeciez watpliwosci, ze francuski socjolog przeko-
nany byt o poteznej dystynktywnej mocy muzyki. Pod pojeciem muzykalizacji
rozumie¢ tutaj bedziemy 6w specyficznie wyodregbniony zestaw procesow socja-
lizacyjnych 1 enkulturacyjnych, ktéry — w potaczeniu ze wszystkim zmiennymi
czynnikami indywidualnymi — odpowiada za uksztaltowanie si¢ muzycznych
dyspozycji jednostki. Sam zespdt dyspozycji jednostki do reagowania na muzyke
czy tez szerzej: na sytuacj¢ muzyczna, okreslimy jako habitus muzyczny. Posze-
rzenie to jest o tyle istotne, ze pod pojeciem habitusu rozumie¢ bedziemy nie tylko
dyspozycje stuchowe, ale tez zespot dyspozycji do takich, a nie innych sposobow
zachowania (na przyktad do pozostawania w ciszy, skupienia, tanca czy pewnej

4 Zob. P. Bourdieu, Dystynkcja. Spoleczna krytyka wladzy sqdzenia, trum. P. Bitos, Wy-
dawnictwo Scholar, Warszawa 2005; P. Bourdieu,J.C. Passeron, Reprodukcja. Elementy
teorii systemu nauczania, thum. E. Neyman, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2008.

15 Zob. M. M auss, Sposoby postugiwania sig¢ cialem, thum. M. Krol, w: tenze, Socjologia i an-
tropologia, ttam. M. Krdl, K. Pomian, J. Szacki, Wydawnictwo KR, Warszawa 2001, s. 391-424.
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okreslonej pozycji ciata) w sytuacji spotecznie okreslonej jako muzyczna, a nawet
w antycypacji takiej sytuacji (poczawszy od wyboru ubrania, az po zachowanie
sig, na przyklad przed koncertem). Ksztattowanie habitusu muzycznego, ktérego,
jak widaé¢, nie sposob zredukowac do $wiadomie zywionych przekonan na temat
muzyki, stanowi zapewne najglebszy poziom muzykalizacji, decydujacy mig-
dzy innymi o odczuwaniu przyjemnosci z kontaktu z muzyka pewnego rodzaju
10 odruchowym niemal odrzuceniu, a wrecz wstrecie (w odniesieniu do reakcji na
muzyke stowo to nie jest zbyt mocne) do muzyki innego rodzaju oraz o poczuciu
komfortu 1 dyskomfortu w okreslonej sytuacji muzycznej czy tez o poczuciu przy-
naleznosci don badz tez o obcosci wzglgdem niej. Reakcje tego rodzaju jedynie
czesciowo dajg si¢ wytlumaczy¢ przez formutowane explicite sady o muzyce.
Nalezatoby pytac, ale czyni¢ to uczciwie — ,,w C-dur”, jak mawiaja muzycy —na
ile nasze przekonania na temat muzyki wyznaczaja nasza reakcj¢ na jej okreslony
rodzaj i na ile deklarowane przez nas przekonania stanowia racjonalizacjg reakcji
habitualnych. Nalezaloby tez wzia¢ pod uwage sytuacj¢ dysonansu poznawczego,
w ktorej nabyte w toku enkulturacji przekonania na temat muzyki 1 muzycznej
wartosci pozostajag w niezgodzie z dyspozycjami habitualnymi jednostki.

Podkreslenie pozastuchowych elementow sktadowych habitusu muzycz-
nego nie powinno oczywiscie przestania¢ fundamentalnej wagi dyspozycji do
okreslonych reakcji stuchowych, poczawszy od styszenia interwaléw i sty-
szenia tonalnego, po koncentracj¢ na takich, a nie innych warstwach muzycz-
nego tworu czy zdolnos¢ do rekonstrukcji ztozonych struktur rytmicznych.
Nie ulega zatem watpliwosci, ze muzyczny habitus jednostki jest efektem gry
migdzy predyspozycjami o charakterze biologicznym danego indywiduum,
w tym predyspozycjami gatunkowymi, a spotecznymi procesami muzykali-
zacji. Dostrzezenie tego faktu pozwala nam zatem wyrdzni¢ dwie pierwsze
warstwy tego, co wydarza si¢ przed stuchaniem muzyki, a wigc przedkultu-
rowa warstwe uwarunkowan neurofizjologicznych i kognitywnych, ktora wy-
znacza zakres tego, co w ogdle muzycznie mozliwe — warstwe t¢ mozna badac
na rézne sposoby poprzez eksperymenty neurofizjologiczne oraz dociekania
transcendentalne pod warunkiem uwolnienia ich z blednego kota naturalizacji
muzyki — oraz warstwe efektéw spolecznej muzykalizacji. Dopiero lacznie
decyduja one o muzycznym habitusie jednostki. Latwos¢ czysto pojeciowego
odrdéznienia tych warstw nie gwarantuje niestety podobnej tatwosci empirycz-
nego przypisywania do nich poszczegdlnych sktadnikow habitusu.

HABITUS I HETEROGENICZNOSC KULTUR MUZYCZNYCH

Kilka jeszcze komentarzy potrzebnych jest w odniesieniu do muzycznego
habitusu. Po pierwsze, mozliwe, a w wielu spoleczenstwach wspolczesnych
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typowe, jest ksztattowanie habitusu wielostronnego, zawierajacego dyspozycje
do reakcji skutecznych w odmiennych sytuacjach muzycznych. Tak uksztatto-
wany habitus muzyczny stanowi podstawe dla zroznicowanych form muzycz-
nej wielokulturowosci, ktora nie musi okazaé si¢ zrozumiata dla indywiduow
o habitusie jednorodnym ani przez nie akceptowana — tak, jak jednostce
w catosci jednoznacznie przynaleznej do swiata elitarnej muzyki artystycznej
niezrozumiaty moze wydawac si¢ fakt, ze wielbiciel muzyki Josquina des
Prés 1 Antona Weberna moze by¢ zarazem rownie szczerym wielbicielem The
Clash i Sex Pistols i czu¢ si¢ rownie przynalezny sytuacjom koncertu filhar-
monicznego i rockandrollowego. Po drugie, habitus muzyczny ksztaltowany
jest we wezesnym okresie zycia jednostki, a decyduja o tym ogolne zasady
procesow socjalizacyjnych i enkulturacyjnych. Kwestia otwarta pozostaje, jaki
stopien trwatosci nalezy mu przypisac. Rozstrzygna¢ moglyby ja odpowiednio
zaprojektowane badania, ale badan takich — o ile mi wiadomo — dotad nie
podj¢to. Badania samego Bourdieu wskazuja jednak, ze przynajmniej ogolne-
mu, nieograniczonemu do zakresu muzycznego habitusowi mozna przypisac
wzgledng trwatosé, skoro nosi on trwale slady swej spolecznej, a zwlaszcza
klasowej genezy. Po trzecie, habitus muzyczny nie powinien by¢ oddzielany
inaczej niz tylko pojeciowo od catosci habitusu, a wigc procesy muzykaliza-
cji musza by¢ traktowane nie jako zjawiska odrgbne, lecz jako analitycznie
wyrdzniony aspekt ogdlnego procesu socjalizacji-enkulturacji. Nabywanie
dyspozycji do zycia w okreslonym spoteczenstwie oraz nabywanie kultury
stanowi ram¢ dla muzykalizacji, ktora moze dokonywac si¢ poprzez zycie
obrzedowe, udziat w liturgii religijnej, formy zycia politycznego czy towarzy-
skiego 1 w wielu przypadkach jedynie zewngtrzny obserwator moze wydzieli¢
wlasciwy jej zakres. Po czwarte, cho¢ przynalezny jednostce i uzalezniony
nie tylko od gatunkowych, ale tez od osobniczych dyspozycji biologicznych,
habitus w ogble —a wigc 1 habitus muzyczny — posiada spoteczng genezg¢. Mu-
zykalizacja, jako aspekt socjalizacji-enkulturacji nie ma charakteru abstrakcyj-
nego, lecz dokonuje si¢ zawsze w okreslonej pod wieloma wzgledami grupie
spotecznej. W odniesieniu do wspotczesnych spoteczenstw europejskich grupa
ta okreslona jest pod wzglgdem etnicznym 1 wyznaniowym, pod wzgledem
swego miejsca w hierarchicznej strukturze spoteczenstwa, w pierwszym rzg-
dzie wiec pod wzgledem klasowym, pod wzglegdem dominujacych orientacji
swiatopogladowych, politycznych i estetycznych; bedzie tez okreslona mikro-
strukturalnie, w zaleznosci od typu wigzi rodzinnej czy sasiedzkiej poczawszy,
poprzez sposdb migdzypokoleniowego przekazu doswiadczen az po cechy
osobnicze jednostek tworzacych grupe. Grupa taka ma takze wilasng histori¢
1 pamig¢ oraz wlasne, przekazywane w niej tradycje, w tym zazwyczaj rowniez
tradycje muzyczne. Habitus jednostki, w tym jej habitus muzyczny, jest wiec
nieuchronnie ,,naznaczony” przez swa genezg, a zatem cechujac si¢ domnie-
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mang wzgledna trwatoscia, potrafi — jako zespot dyspozycji cielesnych, a nie
swiadomie wybieranych i wyglaszanych przekonan — ujawnia¢ w odpowied-
nich okolicznosciach spoleczne pochodzenie jednostki. Dla Pierre’a Bourdieu
mamy w tym wypadku do czynienia w pierwszym rzedzie z kwestia warunkow
1 ograniczen mobilnosci spotecznej oraz procesow dystynkcji. Pozadany w okre-
slonych warunkach spotecznych habitus jednostki stanowi element jej kapitatu,
umozliwiajacego awans w hierarchicznej strukturze spoteczenstwa, podczas gdy
habitus nieodpowiedni, to znaczy noszacy znamiona nieodpowiedniej do danej
sytuacji genezy spolecznej, moze stanowi¢ powazng przeszkodg, a takze element
umozliwiajacy natychmiastowq identyfikacj¢ jednostek, ktore w toku biografii
zmienily przynaleznos¢ klasowa. Uwagi te, nalezace do sedna rozwazan Bour-
dieu, dotycza w calej rozciagtosci habitusu muzycznego. Eliminacja habitusow
niepozadanych, czy to poprzez nacisk nowej grupy spotecznej, czy to poprzez
praktyki edukacyjne, nosi wszelkie znamiona przemocy symbolicznej i shuzy
kulturowej reprodukcji. Moze by¢ takze odpowiedzialna za powstanie wspo-
mnianej juz sytuacji dysonansu poznawczego, kiedy to deklarowane przekonania
na temat muzyki, zgodne z oczekiwaniami nowej grupy spotecznej, pozostaja
w niezgodzie z habitualnymi reakcjami na muzyke okreslonymi przez muzyka-
lizacj¢ w odmiennym srodowisku spotecznym (a wigc i muzycznym). Po piate
wreszcie, wytwarzanie habitusu we wspotczesnych, ztozonych spoteczenstwach
zachodnich nie da si¢ sprowadzi¢ do prostego modelu spdjnej grupy enkulturu-
jacej. Wskazmy przynajmniej cztery srodowiska, niejednokrotnie konfliktowe,
odpowiedzialne za proces muzykalizacji, a wigc zarazem za uksztaltowanie
si¢ habitusu muzycznego. Procesy okreslone na poziomie mikrostrukturalnym,
a wigc wcigz w pierwszym rzedzie na poziomie grupy rodzinnej, zderzaja si¢
z efektami muzykalizacji w srodowisku réwiesniczym, muzykalizacji za posred-
nictwem formalnych systemow edukacyjnych oraz za posrednictwem muzycz-
nych przekazéw medialnych. Nie sposob ad hoc okresli¢ proporcji oddziatywania
tych srodowisk i ich wzajemnej zaleznosci, nie ma tez powodu, by zaktadac, ze
proporcje te sa state i podobne w réznych grupach spotecznych.

SPOSOBY SLUCHANIA MUZYKI

WyrdzniliSmy zatem pierwszy element spolecznego a priori sluchania
muzyki (okreslenie ,,spoteczne a priori” zapozyczamy z zargonu austromark-
sistow) — element, ktéry wydaje si¢ mie¢ decydujace znaczenie. Pamigtaj-
my jednak, ze habitus muzyczny nie jest zbiorem konkretnych zachowan ani
przekonan, lecz zestawem dyspozycji do zachowan i reakcji. Sam z siebie nie
odpowiada w sposob samodzielny za aktualizacj¢ takich czy innych dyspo-
zycji. Aktualizacja (zawsze) potencjalnych elementéw habitusu dokonuje sig¢
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bowiem nie w sytuacji abstrakcyjnej, lecz zawsze w spotecznie wyznaczonej
ramie behawioralnej i kognitywnej. Jesli habitus danej osoby zawiera na przy-
ktad dyspozycje do pelnej koncentracji stuchowej na muzyce, to dyspozycja
ta z reguty aktualizowana jest dopiero w odpowiedniej ramie spotecznej, jaka
moze stanowi¢ na przyktad sytuacja koncertu, lub w warunkach, w ktérych
jednostka moze samodzielnie okresli¢ behawioralne zasady kontaktu z muzyka
(na przyktad w sytuacji odstuchu nagran fonograficznych w warunkach do-
mowych). W wielu innych kontekstach spolecznych dyspozycja do stuchania
skoncentrowanego nie musi by¢ aktualizowana. Ta sama jednostka moze nie
aktualizowa¢ owej dyspozycji w kontakcie z muzyka na przyktad podczas
prowadzenia samochodu czy robienia zakupow. Jesli jednak dyspozycja do
stuchania skoncentrowanego stanowi zasadnicza dyspozycje¢ habitusu jednost-
ki, a zwlaszcza gdy dyspozycja ta wiaze si¢ z silng sankcja aksjologiczna,
ktorej zrodtem jest swiadomie przyjety Swiatopoglad estetyczny, wowczas
kontakt z muzyka w ramie spotecznej wykluczajacej stuchanie skoncentro-
wane moze wiazac si¢ z psychologicznym uczuciem dyskomfortu lub irytacji,
a takze z odczuciem pogwalcenia wartosci samej muzyki — przede wszystkim,
gdy w owej niesprzyjajacej koncentracji ramie wykorzystywana jest muzyka,
dla ktorej stuchanie skoncentrowane jest dyspozycja macierzysta (wyobrazmy
sobie Kwartet cis-moll Beethovena rozbrzmiewajacy w hipermarkecie).
Mozna si¢ pokusic¢ o typologi¢ behawioralnych ram stuchania w zaleznosci
od pozadanego zachowania stuchacza. Elementy takiej typologii wytaniajq si¢
jako pary przeciwienstw z wszelkich rozwazan nad muzyka 1 jej spotecznym
ttem prowadzonych w okresie ostatnich stu lat humanistyki, zwtaszcza z zakre-
su krytyki kultury uprawianej w duchu cho¢by Adornowskim. Wskazmy tylko
przyktadowe przeciwstawne sobie pozadane typy stuchania, ktorych odroznie-
nie przynalezy juz do naukowego sensus communis. Rysuja si¢ tutaj wyraz-
nie zwlaszcza dwa typy przeciwienstw: stuchanie skoncentrowane a stuchanie
rozproszone oraz stuchanie kontemplacyjne a shuchanie wspohuczestniczace.
W opozycjach tych brakuje miejsca dla dobrze znanej etnomuzykologom po-
staci spotecznej konstrukcji aktu muzycznego, w ktorej w ogodle nie istnieje
wyodrebniona funkcja stuchacza. Nawet jednak pomijajac t¢ kwestig, nie sposob
poprzesta¢ na tego rodzaju rozroznieniach. Po pierwsze, operuja one nazbyt
czystymi modelami biegunowymi, nie uwzgledniajac catej gamy rzeczywiscie
zachodzacych stopni posrednich, a nawet wewnetrznej dynamiki sytuacji biegu-
nowych. Kazdemu stuchaczowi muzyki artystycznej znana jest z doswiadczenia
swoista fluktuacja koncentracji, w ktorej poszczegdlne fragmenty utworu mu-
Zycznego percypowane sg z nierdwnym stopniem uwagi, a ktéra ma podstawe
nie tylko w charakterze samych proceséw kognicji muzycznej, ale tez w czynni-
kach okazjonalnych. Z tego tez wzgledu rzeczywiste stuchanie skoncentrowane
angazuje zwykle czynniki pomocnicze: stuchanie wielokrotne, ktore wyréwnuje
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niejako nierownosci koncentracji, wsparcie pamigci, pozwalajace na rekonstruk-
cje miejsc, w ktorych nastapita dekoncentracja stuchacza, a przede wszystkim
wykorzystanie notacji, ktorej lektura pozwala nie tylko na kompensacj¢ momen-
tow nieuwagi, ale tez na analogiczna kompensacj¢ niedoktadnosci styszenia.
Popularny niegdys zwyczaj stuchania muzyki z partytura w regku mozna zreszta
interpretowac jako remedium na naturalne nieréwnosci koncentracji i niewystar-
czajaca selektywnos¢ fizjologicznego styszenia.

Konsekwencje przeciwstawiania sobie typow stuchania siggajq dzigki
wszystkim tym elementom bardzo gleboko, az po ontologiczny status muzyki.
Nie ma powodu, by rozstrzyga¢ genetyczne pierwszenstwo shuchania skon-
centrowanego 1 koncepcji muzyki jako przedmiotu kontemplacji — wystarczy
konstatacja ich wspoétzaleznosci. Pojawienie si¢ notacji, cho¢by tylko jako
uzupehienia aktu stuchania, powoduje zreszta, ze muzyka — przynajmniej
kazda muzyka zawierajaca notacj¢ — nie moze by¢ dtuzej redukowana w planie
ontologicznym do wymiaru styszalnosci i zaczyna wymaga¢ odwotania do
tak lub inaczej artykutowanej ontologii idealistycznej, bez wzgledu na to, czy
bedzie to idealizm interpretowany — zgodnie z terminologia Kazimierza Ajdu-
kiewicza — immanentnie, transcendentalnie'¢, czy tez, co dzisiaj najczestsze,
konstruktywistycznie. Ta sama sytuacja powoduje, ze wlasciwosci repertuaru
wytworzonego w ramach kultury muzycznej zawierajacej notacjg, ktore nie
sa uchwytne stuchowo, nie ulegaja bynajmniej anihilacji. Wynika z tego jed-
noznacznie, ze analiza stuchania ma rozmaita doniostos$¢ dla roznie skonstru-
owanych kultur muzycznych, a dla niektérych form muzyki — przychodzi na
mysl w pierwszym rzedzie skrzydio awangardy muzycznej powiazane z Mil-
tonem Babbittem — moze to by¢ wrecz analiza marginalna lub nawet mylaca.
Konsekwencje ontologiczne réznorodnosci behawioralnych ram styszenia sa
jeszcze bardziej uderzajace w przypadku opozycji migdzy stuchaniem kon-
templacyjnym a stuchaniem wspotuczestniczacym, przy czym drugi czton tej
opozycji rozumie¢ mozemy szeroko, wlaczajac wen zaréwno sytuacje, gdy
norma jest wspétuczestnictwo wykonawcze przy stabo wyodrebnionej osobnej
funkcji stuchacza, jak i sytuacje, gdy shuchanie stanowi element innego zespo-
tu czynnosci, najczesciej tanca i (lub) czynnosci obrzedowych. Rozrdznienie
to pokrywa si¢ z rozréznieniem muzyki wyodrgbnionej i muzyki wplecionej
w inne praktyki spoteczne, w przekonaniu Philipa V. Bohlmana nalezacym do
szeregu podstawowych opozycji, okreslajacych mozliwe ontologie muzyki'’.

1 Por. K. Ajdukiewicz Zagadnienia i kierunki filozofii. Teoria poznania. Metafizyka,
Czytelnik, Warszawa 1949, s. 71-82.
7 Zob. Ph.V. B o hlm an, Ontologies of Music, w: Rethinking Music, s. 17-34.
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KOGNITYWNE RAMY SEUCHANIA MUZYKI

Bez wzgledu na to, jak wielkg wage przywiazalibysmy do habitualnego
aspektu styszenia muzyki — od treningu kulturowego okreslajacego podstawo-
we dyspozycje do rozrézniania muzycznych cech dzwigku po szerokie modele
sposobow stuchania — nie mozna bagatelizowa¢ konceptualnej organizacji shu-
chania muzyki, to znaczy sposobu, w jaki slyszenie muzyki okreslone jest na
poziomie aparatu pojeciowego i systemu $wiadomie przyjmowanych wartosci,
ktoérymi dysponuje indywiduum i ktére cechuja okreslone kultury muzyczne.
Zagadnienia te stanowig tradycyjny juz obszar zainteresowania kognitywnej
antropologii muzyki, wywodzacej si¢ z tradycji zapoczatkowanej w pierw-
szym rzedzie przez Warda Goodenougha'®. Nacisk, jaki sam Bourdieu ktadl na
cielesny, nie za$ intelektualny wymiar habitusu, jest zrozumialy. Wiazat si¢ on
zard6wno z wagg owej cielesnosci dla procesow dystynkcji 1 reprodukcji kul-
turowej, jak i z intencja polemiczna, kierowana przez francuskiego socjologa
przeciw swoistemu redukcjonizmowi intelektualistycznemu, wynikajacemu
z bezkrytycznego przyjmowania modelu ludzkiego dzialania, ktory tworzony
jest w ramach teorii decyzji, zwlaszcza w jej zastosowaniach w ekonomii. Ta
intencja polemiczna nie nalezy juz do wspotczesnej sytuacji poznawczej —
raczej przeciwnie, polemiki domagalyby si¢ tendencje odwrotne, wiodace ku
bagatelizowaniu pojeciowej i aksjologicznej orientacji dziatania.

DYSTRYBUCJA WIEDZY MUZYCZNE]J

Procesy dystynkcji i reprodukcji kulturowe;j, ktérych czgs¢ stanowia praktyki
muzyczne, pozostajq zreszta widoczne na poziomie kognitywnym nie mniej niz
na poziomie habitualnym. Pierwszym aspektem tego zagadnienia, jaki nasuwaja
wyniki osiagni¢te w badaniach antropologicznych, jest nierownomiernos¢ spo-
fecznej dystrybucji aparatu pojeciowego zwigzanego z praktykami muzycznymi.
Wystarczy nam modelowe rozréznienie spoteczenstw, w ktorych enkulturacja
muzyczna obejmuje na identycznych lub niemal identycznych zasadach catos¢
spoteczenstwa, oraz spoleczenstw, w ktorych wiedza muzyczna ma charakter
specjalistyczny i dystrybuowana jest wewnatrz wyspecjalizowanej podgrupy.
Rozroznienie to nalezy do krggu badawczego wyznaczonego przez klasyczne
pytanie Alana Lomaxa o relacj¢ miedzy stylem muzycznym a cato$cig kultury®® —

18 Zob. WH. Goodenough, Componential Analysis and the Study of Meaning, ,,Language”
32(1956) nr 1, s. 195-216.

9 Zob. A. L o m ax, Folk Song Style and Culture, Transaction Publishers, New Brunswick—
London 1968.
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pytanie, ktoremu podporzadkowana byta metoda kantometryczna. Mozliwosci
stylistyczne pewnego Swiata muzycznego zaleza bowiem bez watpienia od
stopnia specjalizacji, a wiec i ekskluzywnos$ci muzycznej, te za$ warunko-
wane sa rownie niewatpliwie przez charakter 1 zasigg spotecznego podzialu
pracy w ramach interesujacej nas catosci. Specjalistycznos¢ wiedzy muzycznej
wydaje si¢ bowiem wprost proporcjonalna do wyrazistosci wyodrgbnienia pro-
fesji muzycznych w obowiazujacym w danym spoleczenstwie podziale pracy.
Tam, gdzie podziat pracy zarysowuje si¢ stabo i wiaze si¢ gtownie z funkcjami
obrzgdowymi i podziatem pracy migdzy picie, tam tez wiedza muzyczna sta-
nowi z zasady element powszechnej enkulturacji, co oznacza, ze indywidua
z reguty dysponuja podobnym zasobem bogatej zreszta i szczegolowej wiedzy
muzycznej (przywota¢ w tym konteks$cie mozna badany przez Stevena Felda
przyktad nowogwinejskich Kaluli?’). Z kolei w spoteczenstwach o ztozonym
1 hierarchicznym podziale pracy z dobrze wyodrgbnionymi profesjami mu-
zycznymi — na przyklad w Europie Zachodniej, w Chinach czy w Stanach
Zjednoczonych) zaobserwowa¢ mozna dwie cechy charakterystyczne. Po
pierwsze, wyodrgbnienie profesji muzycznych i stopniowe ograniczanie za-
siegu dystrybucji wiedzy muzycznej nadaje praktykom muzycznym charakter
elitarny, co oznacza, ze jedynie waska czgs$¢ spoteczenstwa zostaje wyposazo-
na w narzedzia pojgciowe niezbedne dla kompetentnej interpretacji wytwordw
muzycznych. Podziat pracy przenika zreszta glgbiej, gdyz powoduje nieréwna
dystrybucje wiedzy takze wewnatrz samej grupy profesjonalnych muzykow,
w wyniku czego na przyktad wokalistow przestaje sic wyposaza¢ w wiedze
z zakresu kompozycji i teorii muzyki w zakresie przekraczajacym wymo-
gi ich funkcji. Nie nalezy widzie¢ w tym jedynie ,,upadku”, jak okreslajq to
publicysci, szkolnictwa muzycznego oraz nauczania muzyki w szkolnictwie
powszechnym, w pierwszym rzedzie dostrzega¢ bowiem nalezy konsekwencje
niewypowiedzianej reguty, wedle ktorej zadaniem edukacji jest dostarczanie
repertuaru wiedzy niezbednej do spetnienia przez dang jednostke przewidzia-
nej dla niej funkcji spotecznej, uzupelnionego przez zakres wiedzy enkultu-
rujacej do modelu aksjologicznego pozadanego przez projektantéw edukacji,
czyli przede wszystkim przez wladze panstwowe. Oznacza to, ze dla ,reszty
spoteczenstwa”, a zatem dla jego wigkszosci, ktdrej nie dostarcza si¢ wiedzy
muzycznej — pomijamy tutaj istotny indywidualnie, ale marginalny ilosciowo
przypadek autodydaktycznego nabycia wysokich kompetencji muzycznych
przez jednostki usytuowane zawodowo poza praktykami muzycznymi — mu-
zyka produkowana przez kompetentne elity staje si¢ nieuchronnie czyms in-
nym niz dla owych elit, podlega ona bowiem recepcji w ramach muzycznego

2 Zob.S. Feld,, Flow Like a Waterfall”: The Metaphors of Kaluli Musical Theory, ,,Yearbook
for Traditional Music” 13(1981), s. 22-47.
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outillage mental, odmiennego niz w kregu elitarnym. Recepcja ta moze obej-
mowac¢ wykorzystanie muzyki jako znaku dystynkcji wedle modeli opisanych
przez Bourdieu, reinterpretacj¢ w ramach estetyk odmiennych niz estetyki
genetycznie powiazane z dang muzyka — co moze pociagac¢ za soba warto-
sciowania skrajnie odmienne niz dokonane w elitarnym obiegu muzycznym,
gdy na przyktad twory muzyczne powstate w zasiegu oddziatywania estetyki
muzyki absolutnej lub poetyk awangardowych zostajq umieszczone w obcym
im kontekscie potocznej koncepcji autoekspresji lub w ramach muzycznego
hedonizmu — oraz, co dla nas najbardziej zajmujace, zmiang modelu stuchania,
ktory pierwotnie powigzany byt z okreslona muzyka.

Jesli bowiem nieuchronnym skutkiem wiaczenia praktyk muzycznych w za-
awansowany podzial pracy i powiazany z nim model spotecznej dystrybucji
wiedzy jest elitaryzm muzyczny, to skutkiem réwnie nieuchronnym wydaje si¢
powotanie ekwiwalentnej sfery tego, co ,,popularne” — sfery tak szerokiej i we-
wnetrznie zréznicowanej, ze samo stowo ,,popularne” zdaje si¢ raczej zakrywac
heteregonicznos$¢ zjawisk, niz nazywac jakas spdjna catosé. Sfery spoleczne
nienalezace do muzycznej elity, wyposazanej w muzyczng wiedzg, nie zaprze-
stajg przeciez praktyk muzycznych, zaré6wno odbiorczych, jak i tworczych.
Sfera ,,popularnego” wydaje si¢ zatem obejmowac przynajmnie;j trzy charakte-
rystyczne podsfersy: (a) podsfer¢ popularnej reinterpretacji wytworow elitarnej
praktyki muzycznej; (b) podsferg wiasnych, popularnych praktyk muzycznych
z wlasciwymi im formami wiedzy muzycznej, odmiennymi niz w obiegu eli-
tarnym, wlasnymi kanonami warto$ciowania czy wlasnymi wzorami stuchania
muzyki i (¢) podsfere alternatywnej profesjonalizacji muzyki, obejmujaca prze-
ksztatcanie praktyk popularnych w nowe postaci praktyk profesjonalnych (tak
na przkyktad wspotczesne spoteczenstwa typu zachodniego zawieraja przynaj-
mniej dwie odrgbne sfery profesjonalizacji muzyki: tradycyjng sfer¢ muzyki
artystycznej oraz sfer¢ przemystowej produkcji muzyki). Nie bedziemy tutaj
kontynuowac¢ tego watku, nalezy on bowiem do powiazanego z naszym tema-
tem, lecz odrgbnego krggu pytan. Zaznaczamy jedynie pewne jego elementy,
aby uwypukli¢ zwiazek migdzy ogolna struktura spoteczenstwa a charakterem
1 dystrybucja elementow kognitywnych kultury muzyczne;j.

Powyzsze, poczynione na marginesie uwagi wystarczaja jednak, by unaocz-
ni¢ konieczna heterogenicznos¢ muzycznego outillage mental i powiazanych
z nim sposobow stuchania muzyki w kazdym wystarczajaco zréznicowanym
spoteczenstwie (przy czym pomijamy wariabilno$¢ indywidualng zachowan
muzycznych, koncentrujac si¢ jedynie na rozpoznawalnych modelach grupo-
wych). Heterogenicznos$¢ ta moze zostac¢ przedstawiona — w sposob oczywi-
scie nazbyt czysty w sensie teoretycznym — jako rozgrywajaca si¢ w dwodch
wymiarach. Pierwszy z tych wymiaré6w mozna nazwac aksjologiczng orien-
tacja stuchania. W kontakt z muzyka — pomijajac bardzo wczesne etapy dzie-
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cigcej muzykalizacji — nie wchodzi bowiem nigdy abstrakcyjny podmiot, lecz
konkretny podmiot ,,hermeneutyczny”. ,,Hermeneutyczny” to stowo, ktdore
W sposob wystarczajacy wydobywa nieomijalny aspekt kulturowej uprzed-
nio$ci kategorii, ktorymi postuguje si¢ myslenie, wzgledem tego, co myslane.
Kategorie te, podobnie jak jezyk, ktorym jednostka mdowi, nalezg do swiata
przez nig zastanego, i cho¢ moga ulec i ulegaja przebudowie w toku indywidu-
alnych dziejow jednostki, wyprzedzaja jej Swiadomos¢ zarowno genetycznie,
jak ilogicznie, formujac sfere, ktora Martin Heidegger w epoce Bycia i czasu®!
oraz Hans-Georg Gadamer® badali pod nazwa ,,przedrozumienia” (niem. Vor-
verstehen). Kategorie pojeciowe i wartosci wigzane ze sferg muzyki nie sa pod
tym wzgledem wyjatkiem: takze i one, chociaz wrazliwe na biografi¢ jednostki
i na jej moc krytycznego myslenia, sa w punkcie wyjscia czyms otrzymanym
1 odziedziczonym, naleza do sfery okreslanej w roznych tradycjach myslowych
terminami juz tutaj uzywanymi: ,,Vorverstehen”, ,,outillage mental”, ,,spotecz-
ne a priori”, ,.kultura”.

AKSJOLOGICZNA ORIENTACJA SLUCHANIA

Jednostka nie przystgpuje wigc do stuchania muzyki jako ,,relatywna ta-
bula rasa”, wyposazona jedynie w neurofizjologiczne wyznaczniki tego, co
stuchowo mozliwe oraz uniwersalne, w transcendentalne sposoby organizacji
doswiadczenia (nie rozstrzygamy tutaj oczywiscie, jaka moze by¢ migdzy
nimi relacja). Nawet poziom habitualny i poziom behawioralnych wzoréw
stluchania nie wystarczaja. Mamy przede wszystkim pewne wyobrazenie
o tym, czym jest warto$¢ muzyczna, gdzie tej wartosci poszukiwaé, a nawet
dos¢ doktadne oczekiwania co do tego, jakie formy muzyki sa w stanie okre-
slong wartosc¢ realizowa¢. Wyobrazenia i1 oczekiwania tego rodzaju stanowig
uprzednia wzglgdem samego stuchania orientacj¢ aksjologicznag tego aktu:
objasnijmy to za pomocg przyktadu pochodzacego z centrum sporéw o spo-
teczny charakter muzyki.

Adornowskie rozréznienie typow stuchania melodycznego i rytmicznego
jako podstawy stuchania indywidualistycznego i regresyjnego, zaproponowa-
ne w eseju O fetyszyzmie w muzyce i o regresji stuchania®, zachowuje wartos¢

2 Zob. M. Heidegger, Bycie i czas, thum. B. Baran, Wydawnictwo Naukowe PWN, War-
szawa 1994.

22 Zob. H.G. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, ttum. B. Baran,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004.

2 Por. TW. Adorno, O fetyszyzmie w muzyce i o regresji sluchania, w: tenze, Sztuka i sztu-
ki. Wybor esejow, thum. K. Krzemien-Ojak, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1990,
s. 116-127.
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takze poza kontekstem krytycznej teorii spoleczenstwa, cho¢ traci wowczas
wlasnie swoj krytyczny wymiar. Nazywa ono jednak nie tylko $ciezke ,,regresji
stuchania” — takie jego rozumienie wymaga od nas podzielania nie tylko Ad-
ornowskiej aksjologii, ale przede wszystkim Adornowskiej wizji obiektywne;j
zawartosci spotecznej dzieta muzycznego, ktora to wizja pozostaje dzis rownie
nieoczywista, jak w czasie powstawania Filozofii nowej muzyki** — ale takze
opozycj¢ migdzy dwoma aksjologicznymi orientacjami shuchania: nastawie-
niem poszukujacym warto$ci muzycznej w warstwie organizacji procesow
harmonicznych i melodycznych oraz nastawieniem na poszukiwanie decydu-
jacej wartos$ci muzycznej w metrorytmicznej organizacji utworu. Powigzanie
tych nastawien przez Adorna z tradycja reinterpretowanej w duchu Hanslick-
owskim muzyki niemieckiej, od muzyki instrumentalnej Johanna Sebastia-
na Bacha poczawszy, po muzyke Arnolda Schonberga (zwlaszcza z okresu
tak zwanej atonalnosci swobodnej, czyli sprzed Suite fiir Klavier) oraz — dla
modelu ,,rytmicznego” — ze skrzydtem muzycznego modernizmu wigzanego
w pierwszym rz¢dzie z twdrczoscia Igora Strawinskiego oraz z ekspansja jaz-
zu, nie jest oczywiscie bezpodstawne, nawet jesli stanowi uproszczenie pod
nazbyt wieloma wzglgdami — tak, jakby kontrapunkt Bacha lub Brahmsa nie
wiazal wartosci muzycznej z rytmem, jakby stuchanie ,,melodyczno-harmo-
niczne” byto jakos ,,zb¢dne” w przypadku muzyki Strawinskiego lub Bartoka,
jakby nie byto centralne dla takiej formy jazzu jak bebop (ktérego istnienie
Adorno pomija milczeniem), tak jakby nie bylo muzyki przekraczajacej to
przeciwstawienie. Przeciwstawienie to wciaz moze mie¢ wartos¢ modelu,
1 to nie tylko dlatego, ze odpowiada pewnemu etapowi sporu o Neue Mu-
sik (zauwazmy, ze podobne Adornowskim warto$ciowania przeprowadzat
Heinrich Schenker®). Nalezatoby oczywiscie — aby zachowa¢ wartos$é tego
modelu — model éw uhistorycznié, wprowadzajac na przyktad problema-
tyke motetu izorytmicznego do sfery sluchania rytmicznego, oraz uwolnié¢
go od bezkrytycznego etnocentryzmu, ktory przenika wszystkie rozwazania
Adorna o muzyce. Trudniej bytoby broni¢ powigzan dalszego rzedu: modelu
,melodyczno-harmonicznego” z autoekspresja podmiotowosci (tutaj istnieje
przynajmniej wsparcie w formie dziewigtnastowiecznej, niemieckiej filozofii
idealistycznej), a zwlaszcza powiazania modelu rytmicznego z ,,destrukcja
podmiotowosci” (ktora to ,,destrukcja” tez jest pojeciem nazbyt szerokim,
gdyz nie odrozniajac form destrukcji podmiotowosci, takich jak unicestwienie
jednostki poprzez totalne panowanie zbiorowosci oraz unio mystica, Adorno
moze z przerazajaca tatwoscig zrownywac wszelkie doswiadczenie ekstatycz-

24 Zob. ten z e, Filozofia nowej muzyki, thum. F. Wayda, Panistwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1974.
2 Zob. H. S chenker, Free Composition, ttum. E. Oster, Pendragon Press, Hillsdale 2001.
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ne, takze muzyczne doswiadczenie ekstazy rytmicznej, z ,,totalitaryzmem”).
Adorno moze wigc jedynie naprowadzi¢ nas na problem, ktory trzeba dalej
podja¢ samodzielnie. Nawet bowiem nastawienie na poszukiwanie wartosci
muzycznej w rytmicznej warstwie utworu w przeciwienstwie do poszukiwa-
nia tej wartosci na przyktad w procesie tematyczno-harmonicznym — a wigc
biorac uproszczenie Adorno za dobrg monete — oznacza wystawienie na dalsze
zrdznicowania.

Warto$¢ muzyczna — przyjmijmy na chwile — tkwi w pierwszym rze-
dzie w organizacji rytmicznej — jaki jednak rytm jest wartos§ciowy? Ztozony
w ustrukturowany sposob, jak w rytmach nieodwracalnych Oliviera Mes-
siaena lub pozbawionych repetycji konstrukcjach Karlheinza Stockhausena
czy tez zlozony, ale w nieprzewidywalny sposob, jak indyjska improwizacja
perkusyjna? A moze wprost przeciwnie, nie rytm abstrakcyjnie ztozony, ale
repetytywny i zgodny z rytmami ludzkiego ciata? Czy za$ taki rytm powinien
by¢ sprowadzony do ekstatycznej prostoty, jak w tanecznej muzyce house, czy
tez powinien stanowi¢ wyrafinowang gre z metrum, jak w jazzowym groove
lub w tanecznej muzyce kubanskiej? Jesli natomiast wartos¢ tkwi w orga-
nizacji procesOw motywicznych, to czy wartosciowe s zwiazki czytelne
1 jawne, organizujace doswiadczenie stuchowe odbiorcy, jak w tradycyjnych
kompozycjach ,,z jednego jadra”, takich jak pierwsza czg¢s¢ Symfonii g-moll
Mozarta lub fuga es-moll z pierwszej czesci Das Wohltemperierte Klavier
Bacha, czy tez zwiazki bardziej ,,tajemne”, ,,ezoteryczne”, uchwytne dopiero
na poziomie analizy partytury, jak zwiazki organizujace Symfonie kameralng
Schonberga i Mlot bez mistrza Pierre’a Bouleza? Czy w muzyce opartej na
notacji styszalno$¢ ma rozstrzygajace znaczenie? Ogolniej: czy wartos$cia jest
innowacja, czy tez perfekcyjna realizacja kulturowego wzoru muzycznego?
Ciag znakéw zapytania konczacy wszystkie te zdania nie ma znaczenia re-
torycznego: uwypukla on brak bezstronnej odpowiedzi, podkresla charakter
wypytywania o decyzje aksjologiczne, ktore podlegajq uzasadnieniu jedynie
do tego stopnia, do jakiego decyzje aksjologiczne mozna w ogole uzasadniac,
az wigc do momentu osiggniecia — wedle okreslenia Richarda Rorty’ego — na-
szego ,,stownika finalnego?, wewnatrz ktorego uzasadnienia wartosci tworza
nieuchronnie bledne koto. Wewnatrz swego ,,muzycznego stownika finalne-
g0” jednostka jest tak wolna, jak wewnatrz kazdego uktadu, ktéry Bourdieu
nazywat zaleznoscig ,,sprawczosci” i ,,struktury”, a Bruno Latour — mutatis
mutandis — zaleznoscia ,,aktora” i ,,sieci”?’: ani autonomiczna, ani bezwolna,

% R. R orty, Przygodnosé, ironia i solidarnosé, ttam. W.J. Popowski, Wydawnictwo Spacja,
Warszawa 1996, s. 24.

2 Zob.B. Latour, Splatajqc na nowo to, co spoleczne. Wprowadzenie do teorii aktora-sieci,
thum. A. Derra, K. Abriszewski, Universitas, Krakow 2010.
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wystawiona na gr¢ mi¢dzy mozliwosciami wlasnych posuni¢¢ oraz zastanymi
regutami strukturalnymi. Jesli wigc nastawienia aksjologiczne stanowia a prio-
ri stuchania, a przynajmniej wazna (moze najwazniejsza) cz¢s¢ tego a priori,
to jako element gry miedzy wlasna sprawczoscig jednostki, a tym, co przez nia
zastane i na co pozwala struktura kultury, stanowia one a priori spoteczne.

SWIATOPOGLADOWY KONTEKST AKSJOLOGII MUZYCZNYCH

Adornowska typologia sposobdw stuchania muzyki jest jednak najbardziej
pouczajaca wilasnie tam, gdzie staje si¢ najbardziej watpliwa: w swoim po-
wiazaniu ich z postawami etycznymi i politycznymi. W tym aspekcie niczego
ona nie wyjasnia, ale sama domaga si¢ wyjasnienia: czy wartosci muzyczne sa
jako$ stowarzyszone z warto$ciami innego rodzaju? Migedzy petlnym uswiato-
pogladowieniem wartosci muzycznej w skrajnych wizjach autonomistycznych
— gdy warto$¢ muzyczna sama staje si¢ wartoscia swiatopogladowsa sensu
stricto, a wigc wartoscia nieinstrumentalna, niestuzaca juz realizacji wartosci
wyzszego rzedu — a pelna funkcjonalizacja muzyki rozciaga si¢ olbrzymie
spectrum mozliwosci 1 odcieni, ktore przynajmniej czgsciowo sa takze pre-
figurowane spolecznie. Podejmowana dzisiaj lektura Filozofii nowej muzyki
—ksiazki, ktorej gtdéwna regula jest state stowarzyszenie wartosci muzycznych
z warto$ciami innego rodzaju — ujawnia zasadnicza réznic¢ migdzy pozo-
stajaca do dzi§ w dyskusji czgscia poswigcona Schonbergowi, a razaca juz,
arbitralng niesprawiedliwoscia czgsci poswigconej muzyce Strawinskiego?.
RoézZnica migdzy tymi czg$ciami wydaje sie jednak polegac¢ na tym, ze sto-
warzyszenie koncepcji muzyki opartej na prymacie proceséw motywicznych
1 harmonicznych z filozofig podmiotu i jego autonomii przygotowywane byto
przez cata tradycj¢ dziewigtnastowiecznej filozofii muzyki i mysli muzycznej
w ogdle, ma wigc sankcj¢ kulturowa, podczas gdy za skojarzeniem eksta-
tycznosci rytmicznej Swieta wiosny z totalitaryzmem nie odnajdujemy zadnej
tradycji, zadnej obowiazujacej decyzji kulturowej (przyjmujac rozpoznanie
Marcela Maussa, ze decyzje takie wyznaczaja sfere spotecznej obligatoryjno-
sci). Powiazanie to razi wigc arbitralnoscia, stanowiac przyktad owych nie-
uzasadnionych ,krotkich spig¢”, ktore zdaniem Milana Kundery przenikaja
my$l Adorna®. Pozostaje nam z tej lekcji $wiadomos¢ mozliwosci trwatego
stowarzyszenia warto$ci muzycznych z wartosciami innego rodzaju — $wia-
domos¢ wytozona chyba po raz pierwszy w stawnej mowie Damona przed

2 Zob. A dorno, Filozofia nowej muzyki.
¥ Por. M. Kund era, Zdradzone testamenty, thum. M. Bienczyk, Wydawnictwo W.A.B.,
Warszawa 1996, s. 74.
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atenskim areopagiem o etycznych efektach muzyki i z cala moca potwierdzona
w drugiej ksigdze Platonskich Praw™.

Roéwnie pouczajacy jest beztroski i uprawiany w epoce w petni rozbudzonej
swiadomosci antropologicznej etnocentryzm Adorna: cho¢by brak podejrzenia,
ze potgpiany jazz moze naleze¢ do odmiennej tradycji muzycznej, ze stucha-
nie oparte na prymacie rytmu dotyczy tylez Strawinskiego, co indonezyjskiej
tradycji gamelanowej. Nie bedziemy broni¢ ani atakowac tego etnocentryzmu,
moéwiac z rowna shusznoscia, ze problemy Adorna sa wewngtrznymi proble-
mami tradycji artystycznej Zachodu oraz ze relacja muzyki i spoteczenstwa
to problem, ktérego nie da si¢ przemysle¢ w oparciu o materiat pochodzacy
z jednego spoteczenstwa. Podkreslmy natomiast obecny u Adorna element
prefiguracji styszenia muzyki (ale i myslenia o muzyce): miejscem prawo-
mocnego poszukiwania warto$ci muzycznej jest artystyczna tradycja Zachodu.
Prefiguracja ta nie jest wlasnoscia Adorna, ale nalezy do konstrukcji pewne;j
kultury muzycznej, pewnego spotecznego a priori stuchania, ktdre kaze szukac
wyrafinowanej harmoniki u Skriabina, ale nie w 4 Small Plot of Land Davida
Bowie i wyrafinowanej tonalnosci u Wagnera, ale nie u Johna Coltrane’a. Ma
ona naprzeciw siebie inne spoteczne a priori, ktore kaza szuka¢ organicznego
groove w zbiorowej improwizacji Count Basie Orchestra i w Under My Thumb
The Rolling Stones, ale nie w Koncertach brandenburskich Bacha. Nie sg to po
prostu btedy ignorancji, ale procesy dystynkcji prefigurujace styszenie muzyki.
Dystynkcja ta nie jest pozbawiona elementu merytorycznego, gdyz niewat-
pliwie wiacza wstepne rozpoznanie réznych form muzyki pod wzgledem ich
zdolnosci do realizacji okreslonych wartosci muzycznych, ktdre to rozpozna-
nie opiera si¢ na definicyjnych wlasciwosciach stylu. Zawiera jednak w sobie
takze pewna mapg¢ mentalng calosci pola muzyki, hierarchizujaca wstgpnie
mozliwe jej postaci wedle przyjmowanej przez dang grupe aksjologii.

SEUCHANIE POZA ESTETYKA

Mozliwe sg wreszcie pewne tryby stuchania, ktére w ogole nie uwzgled-
niaja kwestii warto$ci muzycznej czy tez szerzej: kwestii wartosci estetycz-
nej. Wiaze si¢ to z sytuacja nieobecnosci w pewnej konstrukcji kulturowe;j
kategorii sztuki lub z rozdzielno$cig kategorii sztuki 1 muzyki. Pojecie sztuki
— 1 muzyki jako sztuki — ktdre definiuje sztuke jako praktyke, ktérej celem
jest ustanawianie wartosci estetycznych, bez wzgledu na to, jak by t¢ wartos¢
definiowad, jest poznym historycznie konstruktem rodzacej si¢ nowoczesno-
$ci 1 znajduje swa petng artykulacje dopiero w pismach Charlesa Batteaux.

0 Platon, Prawa, ks. 11, ttum. M. Maykowska, Wydawnictwo Alfa, Warszawa 1997, s. 54-87.
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Dokonujac $wiadomie anachronicznej reinterpretacji wezesniejszych dziet
sztuki 1 wczesniejszych koncepcji teoretycznych, mozna oczywiscie napisac
atrakcyjna z naszej perspektywy myslowej wielusetletnig prehistori¢ takiego
rozumienia sztuki, w ten sam sposob, w jaki postugujac si¢ podobna reinter-
pretacja, mozna napisa¢ — i wyktada¢ — histori¢ estetyki przed Baumgarte-
nem. Uzytecznos¢, atrakcyjnosé, a nawet niezbednos¢ takich konstrukeji dla
dzisiejszej swiadomosci estetycznej — swiadomosci glgboko zakorzenionej
w takich ptodach anachronicznej reinterpretacji, jak ,,estetyka Arystotelesa”
czy ,,sztuka bizantyjska” — nie moze jednak przestania¢ zasadniczej obcosci
tych poje¢ wzgledem nazywanej rzeczywistosci historycznej. Muzyka, tak
jak 1 malarstwo lub literatura, moze odbywac¢ si¢ w catosci poza kontekstem
estetycznym, poza poje¢ciem sztuki, a nawet poza pojeciem muzyki. Rozpo-
znad t¢ roznice mozna jedynie poprzez utrzymanie tradycyjnej i uwazanej za
»przebrzmiaty” opozycji miedzy interpretacja historyczng i adaptacyjna, bez
wzgledu na niemozliwos$¢ realizacji ktorejkolwiek z nich w modelowo czystej
postaci.

Rdznica, o ktérej mowa, dzieli na przyktad ,,muzyczne” — z naszego punktu
widzenia — elementy tradycyjnej sufickiej adaptacji dikhr i ich artystyczna
reinterpretacje w dokonaniach artystéw takich, jak pakistanski §piewak Nusrat
Fateh Ali Khan. Dikhr w $cistym rozumieniu to akt niemej recytacji, ,,rozpa-
migtywania” lub ,,wspominania”, wedle znaczenia samego stowa, krétkich,
fundamentalnych fraz okreslajacych Boga i jego Proroka, czasem fragmentow
Koranu, czg¢sto z pomoca rdzanca. Dla podejmujacego t¢ czynno$¢ muzutma-
nina (arab. dakir) oznacza ona w pierwszym rzedzie poszukiwanie poglgbienia
wiary. Sufici w wielu krggach nadali dikhr ceremonialng posta¢ zwang sama:
rozbudowanego rytuatu, wlaczajacego elementy teatralne i taneczne, a zwlasz-
cza muzyczne. Ceremonia ta stanowi zrodto dla gawwali z subkontynentu
indyjskiego, miejscowej sufickiej, muzycznej (dla naszej §wiadomosci) formy
poboznosci. Qawwali praktykowana jest dzis$ nie tylko w potnocnych Indiach
1 w niektorych okolicach Bangladeszu, ale przede wszystkim w Pakistanie,
zwlaszcza w regionie Sidh i w Pendzabie®!. Jeszcze kilka dekad temu gawwali
byto — pozostawalo od okoto siedmiu wiekow — najscislej powiazane z kre-
giem sufizmu i praktykowane w dargh, kaplicach budowanych na grobach
swietych sufickich megdrcéw 1 derwiszy. Qawwali nie bylo woéwczas muzyka,
lecz modlitwa, jak kazda forma dua, czyli inwokacji: bylo forma praktyko-
wania poboznosci. Kategorie estetyczne nie miaty do niej dostgpu: zapewne
nie kategorie ,,muzycznej” sprawnosci technicznej, ale estetyczne kryteria

31 Zob. H. Ziad, Qawwali Devotional Music: Prayer and Performance Interwoven, w: Words
to Live By: Sacred Sources for Interreligious Engagement, red. O. Rose, S. Hessler, H. Ziad, Orbis
Press, Maryknoll 2018.
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warto$ciowania — tak, jak nie majq one zadnego znaczenia dla oceny muzyki
w obrzedzie magicznym, ktéry dazy do skutecznosci, a nie ,,estetycznosci”
lub dla oceny $piewu wiernych w katolickim kosciele (przypomnijmy sobie
Augustyna, czyniacego sobie w Wyznaniach wyrzuty, gdyz zachwycal si¢
$piewem w kosciele). Qawwali, jak kazda forma dua nie tylko nie jest muzy-
ka, ale wrecz stanowi jej przeciwienstwo. W islamie, przynajmniej w kregu
oddzialywania jg¢zyka arabskiego, istnieje przeciez pojg¢cie muzyki. Zostato
ono zaczerpnigte z greki 1 w swych catkowicie swieckich, a czasem wregcz sa-
tanicznych powiazaniach stanowi religijne przeciwienstwo wzgledem praktyk
poboznosci w rodzaju qawwali. Nazwanie takich praktyk ,,muzyka” to swigto-
kradztwo.

Jak maja si¢ wszystkie nasze dotychczasowe uwagi do stuchania cze-
go$ takiego, jak qawwali? Muzyka czy nie, jest to praktyka postugiwania
si¢ dzwigkiem, wrazliwa na te jego cechy, ktére my uwazamy za muzyczne:
wysokos¢, czas trwania, barwe, artykulacj¢. Rozstanie z naszym pojgciem
muzyki — 1 z naszymi strategiami sluchania — nastgpuje dopiero na poziomie
pojeciowym i poziomie postugiwania si¢ dzwigkiem jako relacji majacej na
celu realizacje innych praktyk spotecznych. Praktyki takie sg zreszta podatne
na interpretacj¢ wewnatrz obcego im genetycznie aparatu konceptualnego, kto-
rej to reinterpretacji nie musi dokonywac koniecznie obserwator zewngtrzny.
Kiedy wspomniany wyzej Nusrat Fateh Ali Khan wykonuje elementy gawwali
na poswigconym Nelsonowi Mandeli koncercie w Birmingham lub w czasie
festiwalu WOMAD w Yokohamie, wymusza natychmiastowe ich przesunie-
cie w konceptualng sfer¢ muzyki, a wigc zarazem w sfer¢ muzycznych, a nie
religijnych strategii sluchania. Przesunigcia te, dokonane przez niego i kilku
innych $piewakow pod koniec wieku dwudziestego, zdotaty zmieni¢ status
qawwali nawet w Indiach i1 Pakistanie, radykalnie zblizajac t¢ praktyke do
opozycyjnego dotad pola muzyki.

Przyktad i losy gawwali w ostatnich dziesigcioleciach unaoczniajq jednak
nie tylko mozliwos¢ stuchania niewrazliwego na wartosciowania estetyczne
—wyrazmy to radykalniej i doktadniej: mozliwos$¢ pozamuzycznego stuchania
tego, co jawi si¢ nam jako muzyka — ale przede wszystkim ujawnia wage roz-
strzygni¢¢ poznawczych co do tego, czym wiasciwie jest muzyka, jakie jest
jej miejsce i jakie sg jej cechy. Nazwijmy 6w zespot przekonan, nawigzujac
do terminologii antropologii historycznej Aarona Gurevicha®?, , kulturowym
obrazem muzyki” i przypiszmy obrazowi temu jednoznacznie pojgciowy, a nie
habitualny charakter oraz kulturowa, a wigc spoteczng genezg.

32 Por. A. Gurevich, Historical Anthropology of Middle Ages, University of Chicago Press,
Chicago 1992, s. 3-20.
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KILKA PYTAN

RozciagngliSmy wiec akt stuchania muzyki migdzy tym, co habitualne,
a tym, co pojeciowe, starajac si¢ przy okazji pokazac na réoznych poziomach
stuchania ich réznicowanie sig¢, przenikanie z procesami spotecznej dystynkc;ji
oraz — zbyt stabo, ale to osobny temat — sposdb, w jaki sposoby stuchania
1 rézne postacie muzyki wzajemnie si¢ warunkuja. StaraliSmy si¢ wydoby¢
spoteczny i uprzedni wzglgdem samego aktu stuchania charakter owej ramy.
Nasza analiza nie wystarcza, gdyz nie zdotalismy nawet dotkna¢ sprawczosci
ani mozliwosci ruchu indywiduum w spolecznym a priori stuchania muzyki,
mozliwos$ci oporu, innowacji, kontestacji i zmiany. Nie mozemy wigc pokusic¢
si¢ 0 podsumowanie. Zastapmy je zatem dalszymi domagajacymi si¢ odpo-
wiedzi pytaniami.

Po pierwsze, jesli stuchanie muzyki opisujemy jako ,,warstwowe” czy
»komponentowe”, to jak uchwycic i w jakim jezyku opisac jego integralnosc,
rozciagajacq sie¢ migdzy koniecznoscia tego, co biologiczne, a przygodnoscia
tego, co kulturowe, oraz syntetyzujaca te bieguny? Czy nie potrzebujemy
w tym celu (i czy nie jest to najwigksze wyzwanie wiedzy o muzyce?) jezyka
rozgrywajacego si¢ poza opozycja kultury i natury? Czy kategorie probujace
nazwacé takie zintegrowane formy shuchania muzyki, jak analizowane przez
Rose Rosengard Subotnik ,,stuchanie strukturalne”*, mogtyby straci¢ swa
problematyczno$¢, gdybysmy znalezli taki jezyk?

Po drugie, jak odda¢ sprawiedliwo$¢ nieprzystawalnosci form stuchania mu-
zyki 1 nieporownywalnosci powiazanych z nimi réznych jej postaci, a zarazem
unikna¢ tego rodzaju banalnego relatywizmu, ktory uznajac wszystko za ,,kultu-
rowe”, bagatelizuje obligatoryjnos¢ kultury i gatunkowos¢ uwarunkowan biolo-
gicznych oraz dokonuje anihilacji samej wartosci muzyki? Jak wyjs¢ z takiego
relatywizmu i nie zeslizgnaé si¢ z powrotem w bledne koto etnocentryzmu?

Po trzecie, jesli stuchanie muzyki rozciaga si¢ nieuchronnie migdzy tym,
co habitualne, a tym, co pojeciowe, to gdzie konczy si¢ shuchanie muzyki,
a zaczyna jej myslenie? Czy slucha¢ muzyki juz oznacza mysle¢ ja, cho¢by
przedfilozoficznie? Czy w takim razie antropologiczne i kulturoznawcze ba-
danie muzyki — badanie kultury muzycznej —nie napotyka granicy, gdzie musi
ustapic pola filozofii muzyki? Czy filozofia muzyki nie okazuje si¢ wewnetrzng
koniecznoscia jej stuchania?

¥ Zob. RR. Subotnik, Toward a Deconstruction of Structural Listening: A Critique of
Schoenberg, Adorno, and Stravinsky, w: Explorations in Music, the Arts, and Ideas: Essays in Honor
of Leonard B. Meyer, red. E. Narmour, R.A. Solie, Pendragon Press, Hillsdale 1988, s. 87-122.
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SEUCHANIE JAKO MODUS MYSLENIA
Perspektywa melomana, wykonawcy i krytyka!

Naturalnym stanem wirtuoza — na scenie czy w Studiu nagran — jest trwanie
w mysli bezstownej. Oskarzenie go o bezmysinos¢ moze natomiast przybraé po-
sta¢ etycznie niepokojqcego naduzycia. Ujawnia sie w nim niezrozumienie natury
milczqcego zastuchania, ktore nie musi wspiera¢ sie na zadnej uczonej egzegezie
ani na ,, manifescie” dodanym przez wykonawce do wystepu. Muzyk podczas sa-
motnego recitalu na scenie jest wyjqtkowo bezbronny — zwlaszcza wtedy, gdy gra
ascoltando, gdy nie kontroluje mimiki i zapomina sie w dzwiekach.

Wielu lingwistow i filozofow traktuje jezyk jako jedy-
ny model mysli. Jestem przekonana, ze rola muzyki
w zyciu cztowieka jest pomniejszana wlasnie poprzez
dominacje lingwistycznego modelu myslenia®.
Kathleen Marie Higgins

,.Nie wymkniemy si¢ z kregu tego, co styszalne. Swiat muzyki jest jedynie
czg$cia $wiata styszalnego, Swiata ucha™ — pisat jeden z najwybitniejszych
muzykologéw dwudziestego wieku, Victor Zuckerkandl, sygnalizujac, jak
wieloma rozmaitymi tropami moze podaza¢ refleksja nad stuchaniem. Nie
wszystkie z nich majg charakter muzyczny, wydaje si¢ jednak, ze to wtasnie
dzigki muzyce uswiadamiamy sobie bogactwo kontekstow, jakie wiaza si¢ ze
stuchaniem pojmowanym w sposob nie tylko estetyczny, ale takze etyczny
1 egzystencjalny. George Steiner, zafascynowany ideg ,,muzyki myslenia”,

' W niniejszym artykule rozwijam kilka watkéw podejmowanych przeze mnie wczesniej na
tamach ,,Ruchu Muzycznego” w esejach z zakresu filozofii muzyki (zob. A. C h ¢ ¢ k a, Stuchacza
portret wlasny, ,,Ruch Muzyczny” 61(2017) nr 11, s. 12-14; t a z, Muzyka i ekstaza albo strach przed
lataniem, ,,Ruch Muzyczny” 60(2016) nr 1, s. 100n. Watek styszenia prenatalnego pojawit si¢ takze
w mojej ksiazce Ucho i umyst, nie byt on jednak wowczas powigzany z zagadnieniami neurobiologii
(por.taz, Ucho i umyst. Szkice o doswiadczaniu muzyki, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2012, s. 8-10,
106-109). Na temat styszenia w kontekscie filozoficznym zob. t a z, Styszenie czyste. Doswiadczanie
muzyki w refleksji Pascala Quignarda, ,,Konteksty” 67(2013) nr 4(303), s. 40-47; t a z, O slyszeniu
wewnetrznym. Trzy wariacje na temat Platona, ,,Bliza. Kwartalnik Artystyczny” 2013, nr 4(17),
s.23-35.

2 KM.Higgins, The Music Between Us: Is Music a Universal Language?, University of
Chicago Press, Chicago—London 2012, s. 79. Jesli nie podano inaczej, ttumaczenie fragmentow prac
obcojezycznych — A.Ch.

3V.Zuckerkandl, Man the Musician, ttum. N. Guterman, Princeton University Press,
Princeton 1973, s. 84.
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ktdra przezwycigza ,.kontury mowy’*, formutuje radykalny apel o zawierzenie
muzyce jako narzedziu poznania cztowieka: ,,Zadna epistemologia — czytamy
w Poezji myslenia — nie umiata przekonujaco odpowiedzie¢ na proste pyta-
nie, czemu stuzy muzyka [...]. Ta kluczowa niezdolno$¢ wyraznie sugeruje
organiczne bariery w jezyku, podstawowe dla przedsigwzigcia filozoficznego.
Zrozumiale wypowiadany, a tym bardziej spisany dyskurs stanowi zjawisko
wtorne. Moze ucielesniac zanik pewnych pierwotnych zespotdw psychosoma-
tycznej swiadomosci nadal czynnych w muzyce. Nader czgsto mowienie «zle
chwyta». Na krotko przed $miercia Sokrates $piewa’.

Dlaczego Sokrates $piewa i $ni o byciu muzykiem?

Ta nieoboje¢tna dla filozofii kwestia stanowi wyzwanie, podejmowane po-
srednio przez muzykologow, filozoféw muzyki, estetykow, literatéw, a takze
przez przyrodoznawcow, ktorzy — cho¢by na gruncie preznie rozwijajacej si¢
ostatnio neuroestetyki — probuja odpowiedzie¢ na pytanie, czym jest muzyka.
Niektorzy z zatascynowanych muzyka badaczy — jak Steiner, filozof literatury
— wierza, ze rozwiazanie tej zagadki zblizy nas do odpowiedzi na pytanie, kim
jest cztowiek. Wymaga to przelamania wielu barier, takze metodologicznych,
w imi¢ wiary w jednos¢ nauk.

Trop, ktérym bede podaza¢ w tych rozwazaniach, zaktada mozliwos¢
pogodzenia Sciezki humanistycznej (perspektywy infinitystycznej) z neuro-
biologia, ktora opiera si¢ na faktach i zasadniczo dazy do osiagnigcia celu
poznania (z perspektywa finitystyczna). W tym miejscu muszg¢ poczyni¢ dwa
zastrzezenia. Po pierwsze, mimo odniesien do wiedzy opartej na faktach, w re-
fleksji nad styszeniem nalezy si¢ uzbroi¢ w poznawcza pokore. Zastuchany
umyst wciaz skrywa wiele tajemnic. Po drugie, ,,wshuchiwanie si¢” w wypo-
wiedzi filozoféw, muzykologdéw, muzykow-wykonawcow, neuroestetykow
czy psychologow muzyki uswiadamia nam bogactwo wspodtczesnego dyskursu
o styszeniu. Zgoda na ten metodologiczny wielogtos wcale nie musi oznaczaé
chaosu. Jednym z nadrzgdnych celow tego tekstu jest ukazanie harmonijnego
wspolistnienia tych uzupekniajacych si¢ watkow.

SEUCH METAFIZYCZNY
ASCOLTANDO

Na poczatku sprobujmy opisac typ zastuchania, ktére moze symetrycz-
nie dotyczy¢ profesjonalisty (muzykologa, wirtuoza) i zwyktego melomana.
W ramach doswiadczenia muzyki ujawnia si¢ niekiedy wtadza poznawcza,

“Steiner dz. cyt.,s. 9.
> Tamze, s. 18.
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ktéra nazywam stuchem metafizycznym. Nie nalezy go utozsamia¢ ze stuchem
muzycznym, z absolutnym shuchem wysokosciowym, stuchem harmonicznym
czy wybitng pamigcia muzyczng ani z zadnym innym, podlegajacym obiek-
tywnym pomiarom ,,narz¢dziem”, ktore warunkuje prace muzyka, muzykologa
czy krytyka muzycznego. Mozna bowiem sprawnie i profesjonalnie zajmowac
si¢ muzyka 1 by¢ zarazem pozbawionym tego narze¢dzia. Mozna tez uwazad
siebie za muzycznego ignoranta (tak pisze o sobie George Steiner), ktdry nie
wlada terminologia muzykologiczna, a jednak dostrzega¢, ze dzigki muzyce
,,wszystko si¢ tagczy”®. Autorem, ktory wskazuje na takq mozliwosc, jest Daniel
Barenboim, dyrygent i pianista, autor ksiazki o wymownym tytule Everything
is Connected: The Power of Music’. Gdy Barenboim wshuchuje si¢ w muzyke
(i kieruje stuchaniem swoich czytelnikow), traktuje dzwigki i cisz¢ jako me-
taforg zycia. Z poczatkow kilku fortepianowych sonat Beethovena wyczytuje
filozoficzng lekcj¢ ,,bycia” i ,,stawania si¢®. Oto wyrazisty przyktad takiej
lekcji stuchania: ,,Otwarcie Sonaty patetycznej op. 13 jest oczywistym przy-
padkiem przerwania ciszy. Zdecydowany akord przecina cisz¢ 1 daje poczatek
muzyce. Tymczasem poczatek Preludium do Tristana i Izoldy [ Wagnera] jest
rownie oczywistym przykladem dzwigku ewoluujacego z ciszy. Muzyka nie
rozpoczyna si¢ tam od przejscia z dzwigku A na F, ale rozpoczyna si¢ od ciszy,
ktéra dazy do dzwigku A. Podobnie, w Sonacie op. 109 [Beethovena] mozna
mie¢ wrazenie, ze muzyka zaczyna si¢ wczesniej — zupeltnie, jakby ktos§ wsia-
dat do pociagu, ktéry juz jest w ruchu’™.

¢ W przetozonym na jezyk polski fragmencie ksiazki Errata: An Examined Life George Ste-
iner ubolewa, ze nie umie gra¢ na zadnym instrumencie (zob. t e n z e, Errata: An Examined Life,
thum. M. Trzgsiok, http:/www.resfactanova.pl/pliki/archiwum/numer 19/RFN19%20Steiner%20
-%20AnExamined%20Life.pdf).

7 Nalezatoby w tym miejscu zwrdci¢ uwage polskiego czytelnika takze na ksiazke napisana
przez Daniela Barenboima wspoélnie z Edwardem W. Saidem (zob. D.Barenboim, EW.Said,
Paralele i paradoksy. Rozmowy o muzyce i spoleczenstwie, ttum. A. Laskowski, Panstwowy Insty-
tut Wydawniczy, Warszawa 2008). Ukazuje ona taczno$¢ muzyki z zyciem nie tylko w wymiarze
filozoficzno-egzystencjalnym, ale takze w aspekcie spotecznym i politycznym. Wspolnym dzietem
Barenboima i Saida jest rowniez West-Eastern Divan Orchestra, zespol, ktorego zadanie stanowi
przypominanie §wiatu, ze konflikt bliskowschodni nie uzyska militarnego rozwiazania; jedyna na-
dzieja pozostaje w tym kontekscie sztuka, a $cislej — jednos¢ osiagnigta w muzyce. W projekcie tym
muzyka jak najscislej taczy si¢ z ideami rownosci i solidarnosci oraz z pragnieniem pokoju. Wspo-
minam o tym jedynie na marginesie, dla moich rozwazan kluczowa jest bowiem posta¢ Barenboima
jako muzyka, ktory podazajac za dzwigkami, uczy styszenia metafizycznego, uwrazliwia stuchacza
na zwiazki niewerbalnej sztuki dzwigkdéw z samym ,,byciem” i ,,stawaniem si¢”. Czytelnikow za-
interesowanych taka nieuwiktang w polityczne i ideologiczne watki lekcja filozofii odsytam takze
do kurséw mistrzowskich Barenboima dotyczacych sonat Beethovena (zob. BBC. Barenboim on
Beethoven — Masterclass on the Sonatas, www.youtube.com/watch?v=14dwegqniNg).

8 Por. D. Barenboim, Everything is Connected: The Power of Music, Phoenix, Lon-
don 2008, s. 9.

° Tamze.
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Opis dokonany przez Barenboima wskazuje na jego ogromna wrazliwos¢
muzyczna i zdolnos$¢ do pojgciowego uchwycenia tego, co w muzyce wydaje
si¢ niewyrazalne. Czytelnik moze bez trudu siggna¢ po nagrania omawianych
sonat i potaczy¢ teoretyczny wywdd pianisty z praktycznym zastluchaniem sa-
mego muzyka, a takze (dzigki kanatowi YouTube) ujrze¢ go i ustysze¢ ,,w ak-
cji”. Artystyczne dziatania Barenboima to oczywiscie jeden z wielu mozliwych
przyktadow takiego podazania za logika dzwigkow, ktore angazuje catego arty-
stg, tak w wymiarze duchowym, jak i cielesnym. Barenboim jest bez watpienia
zanurzony w mysli bezstownej; to w nig si¢ wstuchuje. W tym kontekscie
warto zacytowa¢ wypowiedz francuskiego filozofa, Jean-Luca Nancy’ego,
ktory ukut celne okreslenie obejmujace — jak si¢ wydaje — warunki konieczne
zashuchania si¢ wykonawcy. ,,Ascoltando jest sekretnym nakazem kazdego
wykonania muzycznego™'’ — pisze Nancy, wskazujac na pochodzenie nowego
terminu muzycznego od wloskiego czasownika ,,ascoltare” (,,stuchac”).

Muzycy przyzwyczajeni sa do odczytywania z zapisu nutowego sugestii
wykonawczych, takich jak: ,.cantando” (,,$piewajac”), ,,morendo” (,,zamie-
rajac”) czy ,ritardando” (,,zwalniajac”). Wyjatkowos¢ terminu ,,ascoltando”,
ktéry proponuje Nancy, miataby polega¢ na poszerzeniu jego znaczenia o kon-
teksty intelektualne i sensualne, filozof mowi bowiem o ,,wstuchiwaniu sig¢
w partyture”, ,,smakowaniu jej znaczen”, ,,doswiadczaniu muzyki, ktora rezo-
nuje w grajacym i czujacym ciele”!'.

Gra¢ (czy spiewad) ascoltando mozna tylko wtedy, gdy uszy sa jednym
z wielu aktywnych receptorow dzwigku, rezonansu i ciszy. Powiedzonko:
,stuchaj uchem, a nie brzuchem”, nabiera w tym kontekscie zupetnie innego
wydzwigku. Mozna by je odwrocié, aby ukazaé potrzebe stuchania ,trzewne-
g0”, ktérego doswiadcza i odbiorca, i wykonawca. ,,Stuchaj brzuchem, a nie
uchem” mogloby by¢ rada skierowana do zbyt analitycznie usposobionego
wykonawcy, ktdry nie zespala si¢ cielesnie z wykonywanym utworem i1 pozo-
staje ,,na zewnatrz” muzyki.

Kazdy przyktad wskazujacy na szczegdt anatomiczny muzyka zaanga-
zowanego w gre ascoltando bytby niesprawiedliwg redukcja doswiadczenia
sensualnego do powierzchniowej warstwy naskdrka, wewngtrznej strony po-
liczka albo grupy pracujacych migsni. Ciato wiolonczelisty, skrzypka, oboisty
czy spiewaka realizuje postulat ascoltando w sobie tylko wtasciwy, odmienny
sposob. Dla zewngtrznego obserwatora niebagatelne znaczenie moga miec
wizualne aspekty takiej przemiany wirtuoza w wytwarzana przez niego mu-
zyke. W niektorych przypadkach estetyczne pigkno osoby odmienionej przez

"' JL. N an cy, 4Ascoltando, w: P. Szendy, Ecoute, une histoire de nos oreilles, Les Editions
de Minuit, Paris 2001, s. 7.
' Tamze.
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muzyke moze jednak stanowi¢ element burzliwych dyskusji, na przyktad na
forum krytyki muzycznej. [lustruje to doskonale opisany przez Etienne Ba-
riliera w ksiazce Chinski fortepian' fikcyjny pojedynek dwdch wybitnych
krytykéw. Jednym z podstawowych przedmiotow ich sporu jest wizualne pigk-
no pianistki, ktére — paradoksalnie — staje si¢ przeszkoda uniemozliwiajaca
pelne rozsmakowanie si¢ w jej sztuce wykonawczej. By¢ moze, poszukujac
przyktadow gry ascoltando, warto zatem przywotywac artystow pozytywnie
odmienionych przez muzyke, ktorzy jednak ani nie sa obdarzeni hollywoodzka
uroda, ani nie budza podejrzen, ze poddano ich wyrafinowanym strategiom
marketingowo-upigkszajacym: ,,Ci ktorzy, poznali Clar¢ Haskil — czytamy
w ksiazce Bariliera — byli najpierw rozczarowani, widzac, jak na sceng wcho-
dzi biedna utlomna kobieta, a potem, po trzech nutach, widzieli juz tylko jej
pickno”".

Krytyk negatywnie nastawiony do fikcyjnej pianistki, Mei Jin, widzi w niej
wyrafinowane narzedzie manipulacji, ktorym wrogie mocarstwo probuje oma-
mi¢ umysty ludzi Zachodu. I wyobraza sobie, co nalezatoby zaanonsowac
publicznosci przed recitalem miodej gwiazdy: ,,My, Chinczycy, by wam do-
rownac 1 przescigna¢ waszych znakomitych atletow, wysytamy sprytna pchet-
ke, ktora was czaruje, szelesci suknia, trzepocze rzgsami [...]. A w strugach
potu, ktéry wylaliscie nad tymi monumentalnymi dzietami, zgrabnie obmywa
kaprys$ne dtonie lub postuguje si¢ nimi, by usuna¢ plamke ze swej czerwone;j,
wydekoltowanej sukni”',

W takim kontekscie Daniel Barenboim, dojrzaty me¢zczyzna, ktéry z wi-
docznym wysitkiem wykonuje sonatg Hammerklavier Beethovena (dostrzega-
my pot na jego czole), wydaje si¢ dobrym przyktadem wolnego od podejrzen
o manipulacj¢ zastuchania, ascoltando. Trzeba podkresli¢, ze zaciekta ironia
wspomnianego wyzej, negatywnie nastawionego do Chinki krytyka ufundowa-
na jest na przekonaniu, iz artystka kpi sobie z ,,metafizycznych rozterek |[...]
czasOw globalizacji”", jest ,,sprytna pchetka”, gra jak sprawny automat, ktory
potrafi imitowac najszlachetniejsze emocje. Krytyk nie zauwaza jej ascoltando,
nie wierzy jej zastuchaniu, nie daje mu si¢ prowadzié. Sadzi, ze jest pozorowa-
ne, wytresowane, nieautentyczne. Oceniajac wykonanie sonaty Chopina, pisze
o agitato —,,zbyt szybkie'®, a 0 sostenuto — ,,zbyt zmanierowane”'’. Wielokrot-
nie traci dystans, delektujac si¢ wtasna ztosliwoscia, stwierdzajac: ,,pianistka

12 Zob. E. Barilier, Chiniski fortepian. Pojedynek wokél pewnego recitalu, thum. J. Giszczak,
Noir sur Blanc, Warszawa 2014.

13 Tamze, 57.

14 Tamze, s.18n.

5 Tamze, s. 22.

16 Tamze, s. 26.

7 Tamze.
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[...] krazy po harmonicznym labiryncie jak po supermarkecie w pierwszym
dniu wyprzedazy”'®.

Czy taki sceptyk kiedykolwiek uwierzy w ascoltando? Moze uwierzytby
tylko w pot, tzy i zmgczenie starszego 1 doswiadczonego wirtuoza. Pianistyczna
zwinnos¢, lekkosé, z jaka chinska artystka radzi sobie z trudnosciami muzycz-
nej materii, zaslepia sceptyka lub przynajmniej w istotny sposéb utrudnia mu
dotarcie do innych niz czysto techniczne walorow wykonania. Stereotypowos¢
tej sytuacji jest uderzajaca. Zewngtrzne piekno kobiety budzi w tym przypadku
niepokojaca, zabarwiong intelektualna wyzszoscia zawisc.

Metafizyczne zastuchanie — podobne do tego, o ktorym pisal Ba-
renboim w Everything is Connected — wiaze sig¢ Scisle z refleksja wykonawcy,
probujacego przeniknaé materi¢ muzyczng i zrozumiec jej strukture. Roznica
mi¢dzy pianistka ze zgrabnie napisanej opowiesci Bariliera a Danielem Ba-
renboimem polega nie tylko na réznicy ptci, wieku, pochodzenia i urody, ale
migdzy innymi takze na tym, ze drugi, realnie istniejacy pianista, podejmuje
publicznie wysitek werbalizacji do§wiadczenia muzycznego. Trzeba jednak
podkresli¢, ze to rzadki fenomen i w zadnym razie nie nalezatoby oczekiwaé
od kazdego wykonawcy pisania rozpraw filozoficznych na temat muzyki (ani
nawet popularyzatorskich poradnikow, ,,jak stuchac”).

Naturalnym stanem wirtuoza — na scenie czy w studiu nagran — jest trwanie
w mysli bezstownej. Oskarzenie go o bezmys$lno$¢ moze natomiast przybrad
— jak w Chinskim fortepianie — posta¢ etycznie niepokojacego naduzycia.
Ujawnia si¢ w nim niezrozumienie natury milczacego zastuchania, ktore nie
musi wspierac si¢ na zadnej uczonej egzegezie ani na ,,manifescie” dodanym
przez wykonawce do wystepu. Muzyk podczas samotnego recitalu na scenie
jest wyjatkowo bezbronny — zwlaszcza wtedy, gdy gra ascoltando, gdy nie
kontroluje mimiki i zapomina si¢ w dZzwigkach.

MYSL BEZSEOWNA
CASUS MUZYCZNEGO MYSLENIA

Refleksja nad zastuchaniem wirtuozoéw (i publiczno$ci) powinna zostaé
poszerzona o probg odpowiedzi na pytanie, czy zanurzenie w dzwigkach wy-
maga uruchomienia innego niz werbalny modusu myslenia. W tym kontek-
scie gtdwnym przewodnikiem bedzie dla nas filozof Jerrold Levinson, ktory
analizuje sposoby myslenia muzycznego odmienne od myslenia powigzanego
z werbalizacja.

18 Tamze.
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Zdaniem Levinsona powinnismy wzia¢ pod uwage dwa rodzaje myslenia —
oba wiaza si¢ z podazaniem za dzwigkami. Pierwszy rodzaj stanowia struktury
przybierajace posta¢ procesow myslowych, szczegdlnie zas te nasladujace
pytania, formutowanie konkluzji czy poszukiwanie odpowiedzi (typowym
przyktadem relacji pytanie—odpowiedz w muzyce bytby struktury nazywane
poprzednikiem 1 nastgpnikiem, znane z budowy okresowej utworu muzycz-
nego). Drugi rodzaj to struktury muzyczne stanowiace swiadectwo procesow
myslowych, ktére zachodza w umystach samych kompozytorow'. Pierwszy
rodzaj myslenia wydaje si¢ wigc ucielesniony (ang. embodied) w muzycznym
procesie — to myslenie, w ktore zaangazowana jest sama muzyka, stawiajaca
pytania, szukajaca rozwiazan, dazaca do celu. To ona, jak czytamy tez w przy-
wotywanej wczesniej ksiazce Barenboima, stanowi ucielesnienie bycia (trwa-
nia) lub kreatywnego stawania si¢. Drugi rodzaj myslenia przypisywany jest
przez Levinsona kompozytorowi zaangazowanemu w proces muzyczny: przed-
miot myslenia stanowi w tym przypadku ewoluujace dzieto muzyczne. Dobra
ilustracjq tego typu myslenia moze by¢ wprowadzenie techniki kontrapunktu
do utworu, ktory jak Nokturn E-dur op. 62 Chopina jest kantylenowy, homo-
foniczny, lecz jego srodkowa czgsé, agitato, zaskakuje melodia prowadzong
w polifonicznym wielogtosie. Chopin w odcinku agitato — zdaje si¢ mowic
Levinson — ,,mysli polifonicznie” w ramach utworu homofonicznego. Wielu
czytelnikéw pism tego wybitnego mysliciela pamigta zapewne, ze Levinson
eksploatowal pierwszy typ muzycznego myslenia juz wczesniej, w stynnym
eseju Hope in The Hebrides*. Dokonal tam przekonujacej muzykologicznie
analizy ewoluowania nadziei w tematach uwertury Felixa Mendelssohna. Cho¢
na gruncie filozofii analitycznej rozumowaniu Levinsona mozna zarzuci¢ wiele
niescistosci, to jednak potwierdza je praktyka i intuicja wykonawcza. Oto
przyktad ,,z zycia wzigty”: muzycy, prowadzac kursy mistrzowskie, czgsto
przypisujq frazie czy motywom muzycznym rozmaite dazenia, chcenia badz
twierdzenia. Takze na gruncie zaprojektowanej przez Eera Tarastiego semio-
tyki egzystencjalnej*' struktury muzyczne daza do celu, egzemplifikuja wole
i chcenie. W relacji krytyka muzycznego narracja w nokturnie Chopina moze
by¢ logiczna, koherentna, przekonujaca, szczera albo przeciwnie, chaotyczna,
batamutna, falszywa. Mozemy oczywiscie odrzucaé te metafory, uznajac je za
semantyczne naduzycia, jednak praktyka opisu muzyki wykazuje, ze w duzej
mierze jestesSmy na nie skazani.

¥ Por. J. L e vin s on, Musical Thinking, ,Midwest Studies in Philosophy” 27(2003) nr 1,
s. 63n.

2 Zob. ten ze, Hope in The Hebrides, w: tenze, Music, Art, and Metaphysics: Essays in Phi-
losophical Aesthetics, Cornell University Press, Ithaca 1990, s. 336-375.

2 Zob. E. T arasti, Existential Semiotics, Indiana University Press, Bloomingtom-Indianapo-
lis 2000.
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Wydaje si¢, ze w swojej interesujacej klasyfikacji Jerrold Levinson nie
potrafit jednak uniknaé¢ najpowszechniejszego ,,grzechu” popetnianego
w wigkszosci opisOw muzyki. Jest nim czg¢sta zmiana podmiotu, ktéry ,,my-
sli” w muzyce. W pierwszym typie myslenia podmiotem jest sama struktura
dzwigkowa (motyw, ktory ,,pyta” badz ,,dazy do celu”), w drugim jest nim
kompozytor, ktory na przyktad przeprowadza modulacj¢ z Des-dur do odlegtej
tonacji*?. Mozna byloby sprawe uprosci¢ i ograniczy¢ dziatajacy podmiot do
samej struktury muzycznej: poprzez modulacj¢ z Des-dur do odleglej tonacji
w muzyce dokonuje si¢ zmiana, ktorg Levinson nazywa mysleniem. Wskutek
tej czysto muzycznej operacji mamy wrazenie ruchu, dgzenia, osiagania celu,
et cetera.

Kompozytor lub wykonawca staje si¢ postuszny wewnetrznym prawidtom
muzycznej materii. W praktyce angazuje go proces myslenia strukturami
muzycznymi, bardzo czgsto tozsamy z trwaniem poza stowami, w relacjach
czasowych, przestrzennych, w napigciach emocjonalnych 1 abstrakcyjnych
wyobrazeniach. Podczas wielogodzinnego ¢wiczenia utworu wykonawca
przyswaja sobie pewne automatyczne zachowania motoryczne, ktére moga
zosta¢ w istotny sposob zakldcone poprzez pojgciowe myslenie o nich (,,nie
trafi¢ w klawisz, zaraz si¢ pomylg”), zupetnie jak w przypadku nadmierne-
go wysitku mentalnego przy stawianiu pojedynczych krokow. Kiedy muzyk,
najczesciej w wyniku tremy, zbyt intensywnie kontroluje swoje pojedyncze
ruchy, zwigksza prawdopodobienstwo popetienia biedu. Podpowiedz, jaka
w takich sytuacjach formutuja madrzy nauczyciele muzyki, sprowadza sie do
prostej rady: ,,stuchaj, podazaj za muzyka”. Ujmujac rzecz nieco inaczej, moz-
na powiedzie¢: na analizg poszczegolnych gestow byt czas wezesniej, podczas
wstepnej pracy nad utworem. Teraz trzeba po prostu podaza¢ za dzwigkiem,
a inne zmysty podporzadkowac styszeniu.

Neurobiolodzy podkreslaja rolg niewerbalnego myslenia o strukturze mu-
zycznej znacznie bardziej rozciagnigte] w czasie niz myslenie o syntaktycz-
nej strukturze komunikatu jezykowego. W ksiazce Brain and Music Stefan
Koelsch buduje hipotezg szczegdlnego przetwarzania przez moézg informacji
strukturalno-hierarchicznych, takich jak muzyka i matematyka, w obszarach
modzgowia powigzanych z mysleniem przestrzennym, emocjami i obszarami
pamigci krotko- 1 dtugotrwatej (migdzy innymi w uktad limbicznym, odpowie-
dzialnym za pamig¢ i emocje)®. Nie jest to co prawda gotowy argument prze-
ciwko teoriom opowiadajacym si¢ za jgzykowa natura muzyki, ale nalezatoby

2 Por. L e vis on, Musical Thinking, dz. cyt., s. 63.

2 Zob. S. K o e lsch, Brain and Music, Wiley-Blackwell, Chichester 2012; S. Koelsch
iin., Processing of Hierarchical Syntactic Structure in Music, ,PNAS” 110( 2013) nr 38, s. 15443-
-15448.
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go bra¢ pod uwage, szukajac specyficznosci muzycznego modusu myslenia.
Ma ono wiele wspolnego ze stanem medytacji, ze skupieniem nad dowodem
matematycznym — powraca tutaj pitagorejskie pokrewienstwo muzyki i mate-
matyki, ktorego sens tak czgsto umyka wspotczesnym umystom.

NEUROESTETYKA MUZYKI

Badacze uprawiajacy nauki przyrodnicze czg¢sto zarzucaja humanistom nie-
wiar¢ w mozliwos$¢ poznania sztuki za pomoca narzedzi nauk biologicznych.
I rzeczywiscie, humanisci z dystansem traktuja naturalistyczny rys w bada-
niach nad kultura. Chociaz coraz $mielej i czgsciej wspomina si¢ o interdy-
scyplinarnosci dyskursu o sztuce, to jednak po obu stronach (humanistycznej
i przyrodoznawczej) wyczuwalne s obawy, cho¢by o metodologiczna czystos¢
wywodu i 0 jego profesjonalizm. Dlatego tez godnym wyr6znienia zwiastunem
budowania dialogu mi¢dzy przedstawicielami humanistyki i nauk przyrodni-
czo-biologicznych w duchu promowanej przez Edwarda Osborne’a Wilsona
,konsiliencji wiedzy”* jest rozwijajacy si¢ od kilkunastu lat program badaw-
czy neuroestetyki. Na gruncie polskojezycznym jedna z pionierskich prac z tej
dziedziny byta wydana przez Laboratorium Mysli Muzycznej Neuroestetyka
muzyki®. Jeden z wyrdznikéw neuroestetyki stanowi symetryczny namyst nad
muzyka jako sztuka i jako komunikatem. Spotykaja si¢ tutaj naturalistycznie
(1 zasadniczo finitystycznie) zorientowana psychologia poznawcza muzyki,
muzykologia kognitywna i neurobiologia z sympatyzujaca z infinityzmem
estetyka 1 filozofia muzyki.

Jedna z dystynktywnych cech neuroestetyki muzyki jest poszukiwanie
zwigzkéw pomigdzy umystem muzycznym a mézgiem. Badania nad rolg okre-
slonych struktur mézgu w przetwarzaniu bodzcow muzycznych maja oczy-
wiscie dluzsza histori¢ niz sama neuroestetyka; wystarczy wskaza¢ w tym
miejscu na rozmaite proby naukowego i popularnonaukowego opisu obser-
wacji 0sob cierpiacych z powodu choréb neurodegeneracyjnych, urazow czy
nowotworow mozgu. Ciekawym przyktadem, stanowigcym pomost migdzy
wywodem naukowym a popularyzatorskim ,,zagajaniem”, jest ksigzka Roberta
Jourdaina Music, the Brain, and Ecstasy*. Ten bestseller opowiadajacy o moz-
gu 1 muzyce zawiera, czgsto spotykane w pracach amerykanskich autorow,

24 Zob. E.O. Wils on, Konsiliencja. Jednosé¢ wiedzy, ttum. J. Mikos, Zysk i S-ka, Poz-
nan 2011.

3 Zob. Neuroestetyka muzyki, red. M. Bogucki i in., Poznanskie Towarzystwo Przyjaciot Nauk,
Poznan 2013.

% Zob.R.Jourdain, Music, the Brain, and Ecstasy: How Music Captures Our Imagination,
Harper Collins, New York 2008.
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opisy przypadkow medycznych. Ich wykorzystanie sprawdzito si¢ w popular-
nej Muzykofilii*” Oliviera Sacksa, podobnie jak w jego Przebudzeniach®. Z tej
drugiej ksiazki (ktora doczekala si¢ ekranizacji ze znakomitymi rolami Robina
Wiliamsa i Roberta De Niro®) czerpie przyktady Robert Jourdain, czynigc
z nich materiat dowodowy. Tak dzieje si¢ w przypadku cierpiacej na chorobg
Parkinsona pacjentki, ktéra dzigki dzwickom muzyki plynacej z gramofonu
odzyskiwata ptynnos¢ ruchéw, a wszystkie destrukcyjne objawy choroby zni-
kaly. Aby chwilowy powrdt do normalnosci stal si¢ mozliwy, pacjentka musia-
ta stucha¢ dos¢ starannie dobranego repertuaru muzyki klasycznej: utworow
utrzymanych w umiarkowanym tempie, nienachalnie miarowych, najlepiej
w artykulacji legato, z wyraznymi tukami frazowania. Mozna podejrzewac,
ze Jourdain manipuluje czytelnikami, ukazujac muzyke jako odpowiednik
prekursora dopaminy, neuroprzekaznika, ktdry odgrywa wazna rol¢ w pato-
genezie choroby Parkinsona, i by¢ moze zapominajac dodac, ze pacjentce
Sacksa podawano takze lewodopg, wtasnie prekursor dopaminy. Trzeba jednak
przyznaé, ze Jourdain nie czyni z muzyki leku uniwersalnego. Przyznaje, ze
pomaga ona tylko w wybranych przypadkach: wspotdziata z muzykalnoscia
1 estetycznymi gustami pacjenta, domagajac si¢ od niego odpowiedzi inte-
lektualno-afektywnej. Wyjasnienie tego wspotdziatania koresponduje z teorig
emocji i znaczenia w muzyce zaproponowang przez Leonarda B. Meyera®.
Klucz do zrozumienia koncepcji Meyera stanowi hasto ,,oczekiwanie”. Afek-
tywna odpowiedz na muzyke zalezy od tego, czy prawidtowo antycypujemy
zdarzenia dzwickowe. Nasza orientacja w ramach danego stylu muzycznego
powoduje, ze z jednej strony przeczuwamy, co w muzyce moze si¢ wydarzyc¢,
a z drugiej — dajemy si¢ dzwigckom zaskakiwa¢. Wedtug Meyera spetnianie
oczekiwan i ich zawieszanie w sytuacji zaskoczenia wywotujg odpowiedz
afektywna. W tym kontekscie sformutowana zostaje ciekawa hipoteza doty-
czacy analogii migdzy muzyka, zyciem i1 codziennym dziataniem. Wspdlnym
mianownikiem staje si¢ tutaj ruch. Przypomnijmy przy okazji, ze ruch (ang.
motion) i emocja (ang. emotion) wspoétistnieja w wigkszosci tych teorii zna-
czenia muzycznego, ktore szukaja w muzyce analogii do $wiata afektow. Aby
wywod Jourdaina uczyni¢ przekonujacym, trzeba wigc zgodzi¢ si¢ na dosé
szerokie i elastyczne rozumienie relacji migdzy bodzcem muzycznym (sekwen-
cja uporzadkowanych dzwie¢k é6w w ruchu)azmystowa odpowiedzia
na ten bodziec. Brakuje nam jeszcze jednego elementu uktadanki: jest nim
antycypowanie wywotywanych przez bodziec odczu¢. Pisat o tym w roku 2006

2 Zob. O. S a c k s, Muzykofilia, ttum. J. Lozinski, Zysk i S-ka, Poznan 2009.

2 Zob. ten z e, Przebudzenia, ttum. P. Jaskowski, Zysk i S-ka, Poznan 1997.

¥ Awakenings, 1990, USA, rez. P. Marshall.

3 Zob. LB. M ey e r, Emocja i znaczenie w muzyce, thum. A. Buchner, K. Berger, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1974.
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David Huron w ksiazce Sweet Anticipation®', dokonujac tym samym rewizji
teorii Meyera. Oczekiwanie buduje nie tylko afektywng odpowiedz na mu-
zyke, ale 1 to, co w stuchaczu dzieje si¢ bezposrednio po zadziataniu bodzca
(reakcje behawioralno-fizjologiczng oraz kognitywne oszacowanie trafnosci
przewidywania). Stodycz muzycznej ekstazy jest wigc pochodng spetnianych
oczekiwan, przewidywan, antycypacji tego, co ma si¢ wypehic. Dziewigé
lat przed ukazaniem si¢ pracy Hurona — udokumentowanej wynikami badan
eksperymentalnych — Jourdain napisat: ,,Mdzg zarzadza ruchem nie tylko
poprzez wysytanie impulsow nerwowych, lecz takze poprzez antycypowa-
nie odczué, ktore sa wynikiem dziatania tych impulsow. Projektujemy takie
antycypowane odczucia wynikajace z kazdego z naszych dziatan, niejako
testujac to, co nas czeka. Jesli dziatanie i wyobrazone odczucie zmystowe
nie harmonizujq ze soba, zacinamy si¢ w tym dzialaniu podobnie jak osoby
z chorobg Parkinsona™?. Aby uzmystowi¢ nam, jak dziata ten mechanizm
»~chwilowej petryfikacji”, autor ksiazki o mozgu, muzyce i ekstazie postuguje
si¢ nastgpujacym przyktadem: Degustujemy piwo. Spodziewamy si¢, ze bedzie
ono smakowato jak piwo. Jesli zamiast piwa kto§ poda nam sok jabtkowy, nie
odczujemy jego stodkiego smaku, lecz w pierwszym kontakcie z napojem
poczujemy smak kwasny. Zdezorientowanie wynikajace z podstawienia smaku
soku w miejsce smaku piwa ma nam uswiadomic¢, jak mocno zrosnigte sa ze
soba wrazenia zmyslowe 1 ich antycypacje. Zaburzenia na tej linii powoduja
— trwajace zazwyczaj krotko jak okamgnienie — ,,zawieszenie systemu”, ktore
moze przypomina¢ charakterystyczne dla choroby Parkinsona spowolnienie
1 zubozenie ruchow.

Jourdain twierdzi, ze muzyka jest przyktadem idealnie zaprojektowanego
strumienia ruchu. Trudno bytoby szuka¢ do niego analogii w codziennych
dzialaniach. Jako cudowna — lecz niestety nietrwala terapia — strumien upo-
rzadkowanego ruchu dzwigkéw mobilizuje mézg do pracy na wyzszym niz
zwyczajny poziomie integracji. Koordynuje i ozywia jego aktywnos¢, niekiedy
przywracajac mu zdolnos¢ do antycypowania wrazen zmystowych. W przypad-
ku pacjentéw muzykalnych mozna méwic o przywrdceniu melodii kinetycznej
ruchom ciala czy zaburzonej mowie. Zaskakujaca jest konkluzja autora: ,,Nie
ma réznicy w magicznym dzialaniu muzyki na stluchaczy z choroba Parkin-
sona i na stuchaczy zdrowych. Muzyka wyzwala nas z naszych zamrozonych,
skostniatych przyzwyczajen mentalnych i sprawia, ze nasze umysty dzialaja
wedtug schematdéw niedostepnych na co dzien. Kiedy oddajemy si¢ dziataniu

31 Zob. D. Hur o n, Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectation, MIT Press,
Cambridge, Massachussets, 2006.

2 R.Jourdain, Music, the Brain, and Ecstasy: How Music Captures Our Imagination,
Harper Collins, New York 2008, s. 302.
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dobrze skomponowanej muzyki, dostgpujemy przywileju takiego rozumienia
rzeczywistosci, ktore nie jest nam w codziennosci dane i do ktorego zazwyczaj
tracimy dostep, gdy dzwigki wybrzmiewaja. Gdy muzyka milknie, wracamy
na nasze mentalne wozki inwalidzkie™.

SCHEMATY POZNAWCZE A POSLUSZENSTWO DZWIEKOM

,, W macicy, zanurzony w ptynie owodniowym, ptod styszy dzwieki. Styszy
bicie serca matki, czasami przyspieszone, a czasami spowolnione. Styszy tez
muzyke, co odkryta niedawno Alexandra Lamont z angielskiego Uniwersytetu
Keele, ktora wykazata, ze roczne dzieci rozpoznaja i najbardziej lubia muzy-
ke, z ktéra miaty do czynienia przed urodzeniem™* — pisze Daniel J. Levitin
w ksiazce Zastuchany mozg. ,,Okazuje si¢, ze w przypadku muzyki w pamigci
zapisane sa nawet doswiadczenia z okresu przed narodzinami, ktére mozna
wydoby¢ pomimo braku umiej¢tnosci komunikacji werbalnej 1 wyraznej $wia-
domosci wiasnej pamigci”™.

Skad wiadomo, co preferuje dziecko na przedwerbalnym etapie rozwoju?
,»W laboratorium ustawia si¢ dwa glosniki, a niemowl¢ umieszcza si¢ (zwykle
na kolanach matki) migdzy nimi. Gdy dziecko patrzy na jeden z gltosnikow,
z tego glosnika zaczyna dobiega¢ muzyka lub dzwigk, a gdy spoglada na drugi
glosnik, z owego drugiego glosnika rozlega si¢ inna muzyka lub inny dzwiek.
Niemowl¢ szybko uczy si¢, ze moze wptywac na to, jakie dzwigki styszy, pa-
trzac w okreslong strong; uczy si¢, ze moze panowac nad warunkami ekspery-
mentu [...] Gdy Lamont zastosowala t¢ metod¢ u badanych dzieci, zauwazyta,
ze niemowleta zwykle dtuzej patrzyly na glosnik, z ktorego ptyngta muzyka,
ktorej stuchaty przed narodzinami®.

Watek prenatalny wykorzystujq badacze reprezentujacy rozmaite metodo-
logie. Neuroestetycy siggajq po argumenty z zakresu neurobiologii ewolucyj-
nej, by wykaza¢, ze dzwigki jako komunikat byly niezbg¢dne do przetrwania
ludzkiego gatunku. Pewne zjawiska muzyczne, takie jak tonalnos¢, moga nato-
miast zosta¢ uznane za powszechniki (zjawiska do§wiadczane intuicyjnie przez
wszystkich zdrowych ludzi, niezaleznie od czasu historycznego i szerokosci
geograficznej). Muzyka obecna jest zarowno w rozwoju filogenetycznym, jak
i ontogenetycznym cztowieka. Zdaniem Elisabeth Gérard dzwicki stajq si¢
pierwotnym i wlasciwym medium ksztattowania si¢ samoswiadomosci. Dla-

3 Tamze, 303n.

#* D.J. Levitin, Zastuchany mézg, ttam. M. Szymonik, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego, Krakéw 2016, s. 241.

3 Tamze, s. 242.

% Tamze, s. 242n.
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tego francuska socjolozka wprowadza koncepcj¢ tatuazu muzycznego, ktory
determinuje nasze upodobania, nie tylko w zakresie muzyki. ,,W zyciu wewnatrz-
macicznym — twierdzi Gérard — nie percypujemy wyznaczanych przez materie,
kolory czy zapachy granic naszej cielesnosci. Pierwszymi formami, pierwszymi
strukturami, ktére ciatlo mogto uchwycic jako zorganizowane i odrgbne catosci,
byly drgania i fale. Byly one wytwarzane przez ruchy wewnatrz i na zewnatrz
pecherza ptodowego, lecz takze przez dzwigki i hatasy, ktdre w tej postaci docie-
raly do naszego ciata, bedacego na etapie konstrukcji™¥’. Fale dzwigkowe i ruch
konstytuowaly co$, co autorka nazywa ,,archaicznym Ja™*. Nasza afektywna
1 muzyczna tozsamos¢ ksztattowata si¢ w Scistej facznosci z tozsamoscia cielesna.
Niezaleznie od dokonywanych w ciagu catego pdzniejszego zycia prob racjonali-
zacji doswiadczenia muzyki, pozostaje ona dla czlowieka czyms w rodzaju osrod-
ka zmystowego zanurzenia. Tak sugeruje Gérard, a niezaleznie od niej — wielu
innych myslicieli, wsrod ktorych szczegdlne miejsce zajmuje francuski eseista
Pascal Quignard, wielokrotnie formutujacy sady o przedrefleksyjnym charakterze
ulegania dzwigkom®. Naturalistycznie zorientowani badacze traktuja takie wy-
powiedzi jako retoryczne popisy pozbawione jakichkolwiek racjonalnych prze-
stanek. Zapytajmy wigc, zblizajac si¢ do konca naszych rozwazan, czy istniejq
podstawy do uzasadnienia upodoban muzycznych.

Daniel J. Levitin odpowiada: ,,Kiedy stuchamy muzyki, tworzg si¢ sche-
maty poznawcze gatunkow i form muzycznych, nawet jesli suchamy biernie
i nie probujemy analizowa¢ stuchanych utworéw. Juz w bardzo mtodym wieku
wiemy, jakie dziatania s dopuszczalne w muzyce naszej kultury. U wielu ludzi
preferencje muzyczne wynikaja z tego, jakie rodzaje schematéw poznawczych
w odniesieniu do muzyki ludzie ci wyksztalcili, stuchajac muzyki w dziecin-
stwie. Nie oznacza to, ze muzyka, ktérej stuchalismy jako dzieci, bezwzglednie
ksztattuje nasz gust muzyczny na cale zycie; wiele oséb ma stycznos¢ z mu-
zyka roznych kultur 1 stylow lub zajmuje si¢ nig naukowo, przez co oswaja si¢
z dang kultura i przyswaja charakterystyczne dla niej schematy poznawcze.
[...] Na preferencje muzyczne sklada si¢ réwniez istotny czynnik spoteczny,
ktéry obejmuje naszgq wiedzg na temat danego wykonawcy, znajomos$¢ upodo-
ban muzycznych naszych krewnych i znajomych, a takze §wiadomos¢ tego,
co reprezentuje dana muzyka”*.

Y E.Gérard, Le tatouage musical. Un analyseur de I’incorporation musical, ,,Préten-
taine” 2007, nr 22, s. 224.

¥ Tamze.

¥ Por. P.Quignard, La haine de la musique, Gallimard, Paris 1997, s. 109. Mysl ta rezonuje
jednak w catej twérczosei Quignarda. Ilekro¢ pisze o muzyce, podkresla, ze jest ona wezesniejsza od
jezyka (zob. t e n z e, Boutés, Galilée, Paris 2008; t e n z e, Wszystkie poranki Swiata, ttam. K. Szezyn-
ska-Mackowiak, Proszynski i S-ka, Warszawa 2002).

* Levitin,dz. cyt.,s. 264n.
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Powr6émy do pojedynku krytykow opisanego w ksigzce Etienne Barilliera.
,Nie jestem antysemita ani antysinoita. Mowig tylko, ze warto by si¢ zastano-
wi¢ nad zbyt wielka perfekcja tych cywilizacji, ktore moglyby stac si¢ nasza.
Kocha¢ blizniego nie znaczy nim zosta¢™*! — thumaczy si¢ krytyk ze swojej
ksenofobii, a moze z nabytych w mtodosci schematow poznawczych. Jego
dawny mistrz i nauczyciel warsztatu krytycznego ubolewa: ,,Ten cztowiek dat
si¢ zaslepi¢ najbardziej absurdalnym przesadom. Nie stucha juz pianistki, lecz
krytykuje kraj, jesli nie catg cywilizacj¢! Oto Orient nie jest w stanie zrozumie¢
naszych wielkich kompozytoréw, umie tylko matpowac! Jak cztowiek obda-
rzony tyloma zaletami mégt nabraé takich prostackich, pospolitych uprzedzen,
jak moze wygtlasza¢ tego rodzaju kolonialne banaty?”’+

Jesli przywolamy w pamigci (nie wymieniajac nazwisk) wypowiedzi kry-
tykow 1 komentatorow minionych konkursow pianistycznych im. Frydery-
ka Chopina w Warszawie — zwlaszcza tych sprzed co najmniej dziesigciu,
dwudziestu lat — to trzeba uczciwie przyznac, ze podobne ,.kolonialne bana-
ty” pojawiaty si¢ do$¢ czesto w odniesieniu do wigkszosci pianistow z Azji.
Wpisywatly si¢ w pewien schemat poznawczy, bezkrytycznie przyjmowany
przez wielu mtodych ludzi sledzacych konkursowe rozgrywki. Zastuga autora
Chinskiego fortepianu — francuskiego krytyka, filozofa i powiesciopisarza —
jest przenikliwa diagnoza tego stanu rzeczy.

Inne wyjasnienie muzycznych preferencji zaskakujaco celnie nawiazuje
do formuty Pascala Quignarda ,,stuchac to by¢ postusznym”*: ,,W wyborach
muzycznych wielu z nas kieruje si¢ bezpieczenstwem. W pewnym sensie
poddajemy si¢ muzyce, ktorej stuchamy — pozwalamy sobie na to, by w gle-
bi serca i duszy catkowicie zaufa¢ kompozytorowi i muzykom™*. Poczucie
bezpieczenstwa zalezy od schematdéw poznawczych, lecz takze — co opisywat
przywotywany wczesniej Meyer — od zwiazku migdzy oczekiwaniami, ich
spelnieniem oraz apetytem na to, by by¢ zaskoczonym przez muzyke. Chcemy
wiedzie¢, ze mamy kontrole nad tym, co nas porusza, cho¢ zarazem liczymy
na pewien element zaskoczenia. Znajac zasady gry odtwarzanej z wszystkimi
zwrotami akcji, nawet dziecko wie, ze opiekun znika mu z oczu tylko na chwi-
l¢. Kathleen Marie Higgins ma racjg, twierdzac, ze wigkszos¢ repertuaru mu-
zyki zachodniej nawiazuje do zasady powtarzalnosci materialu dzwigkowego
(dlatego tez Peter Kivy w jednej ze swoich ksiazek okresla muzyke klasyczng
mianem sztuki powtorzen, a $cislej: ,.fine art of repetition”). Stuchacze sg

“# Barilier,dz. cyt.,s. 81.

4 Tamze, s. 31.

® Quignard, La haine de la musique, s. 108.

# Levitin,dz. cyt.,s. 26l.

4 Zob. P. K i vy, The Fine Art of Repetition: Essays in the Philosophy of Music, Cambridge
University Press, Cambridge 1993.
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jak dzieci, ktore znajac zasady gry, oddaja si¢ jej Swiadomie, z przyjemnoscia
1 bez Igku, bo wiedza, jak ta gra dziata.

Zrédto owej ufno$ci mozna odnalezé w zwiazkach muzyki z przedjezyko-
wym etapem naszego istnienia. ,,Wrazliwo$¢ muzyczna — pisze Higgins — jest
nie tylko wczesniejsza od wrazliwosci na jezyk; mozna nawet powiedziec¢, ze
kompetencji jezykowych nabywamy poprzez wrazliwos¢ na muzyczne cechy
jezyka, takie jak kontur melodyczny, rejestr brzmienia i rytm zdania™®,

W ten sposob postuszenstwo muzyce staje si¢ intrygujacym zagadnieniem
neurobiologii ewolucyjnej, prowokujac dalsze pytania o istnienie muzycznych
powszechnikdow oraz instynktu muzycznego jako elementdw sprzyjajacych
rozwojowi poznawczemu i duchowemu czlowieka. Na zakonczenie warto
zauwazy¢, ze konsiliencja wiedzy — zwiazana ze zgoda na metodologiczny
wielogtos — doprowadzita do spotkania artystycznej eseistyki Pascala Quignar-
da z inspirowana neuroestetyka i psychologia poznawczg refleksjq Kathleen
Marie Higgins, a nawet z filozofia analityczng Petera Kivy’ego. Kazdy z tych
autorow wierzy, ze muzyka moze by¢ nie tylko sztuka pigkna oraz komuni-
katem, ale takze strategia porozumiewania si¢ miedzy ludzmi, a w perspekty-
wie jednostkowej — strategiq ,,samorozumienia”. Istnieje tylko jeden warunek:
nalezy stucha¢, niekiedy po wielokro¢, w znuzeniu, az dotrzemy do punktu,
w ktérym pozornie niezrozumiaty muzyczny motyw czy fraza zrosna si¢ z ryt-
mem naszego oddechu. Ten moment zastuchania moze by¢ zacheta do zgte-
biania podstawowych zasad muzyki czy do studiowania jej historii nawet dla
tych osob, do ktorych wezesniej przylgneta etykietka ,,niemuzykalnych”.
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SELUCHANIE
UWARUNKOWANE KULTUROWO I SPOLECZNIE
O kontekstualnym odbiorze muzyki

Czy w ogole jestesmy w stanie rozumie¢ i bada¢ muzyke — albo po prostu swia-
domie jej stuchaé — ktora nie nalezy do naszego kregu kulturowego? U podstaw
tej watpliwosci znajdujq sie tezy gloszqce, ze muzyka jest szczegolnym rodzajem
Jezvka, ktorego uczymy sie, podlegajqc procesom socjalizacji i akulturacji. Jezyk
ten staje sie dlan naturalny i oczywisty, nie wymaga refleksji. Wplywa on nie
tylko na sposob percepcji muzyki, ale tez na czysto fizyczne mozliwosci styszenia
i odtwarzania dzwiekéw, rytmow, interwatow.

Nietatwo jest pisa¢ o doswiadczeniu muzycznym. Niewatpliwie muzy-
ka stanowi t¢ dziedzing sztuki, z ktéra wspotczesnie obcujemy najczgscie;j.
W wielu miejscach swiata muzyka jest wszechobecna — stychac ja w sklepach,
restauracjach i kawiarniach, ptynie z gltosnikéw samochodowych. Stuchamy
jej w domu — z radia, komputera, audiofilskiego sprzetu stereo lub oldscho-
olowego gramofonu. Telewizja tez pelna jest muzyki, ktora kroluje nie tylko
w stacjach muzycznych typu MTYV, ale towarzyszy kazdemu niemal progra-
mowi, filmowi, serialowi czy serwisowi informacyjnemu. Mozemy muzyke
zabrac¢ ze soba, gdziekolwiek si¢ udajemy, umieszczajac w uszach stuchawki
podtaczone do odtwarzacza mp3 albo po prostu do telefonu. Wigkszos¢ z nas
przynajmniej od czasu do czasu uczestniczy tez w réznego rodzaju imprezach
muzycznych: w koncertach kameralnych i masowych, amatorskich i profe-
sjonalnych, w festiwalach i konkursach, w zabawach tanecznych. Niektorzy
angazujq si¢ w muzyke praktycznie, i to nie tylko wtedy, gdy zajmuja si¢
nig zawodowo. Muzyka wreszcie wcigz towarzyszy nam podczas wydarzen
swiatecznych: rodzinnych, panstwowych i religijnych.

Nietatwo jest rowniez pisa¢ o kulturowym i spotecznym znaczeniu muzyki.
Po pierwsze dlatego, ze muzyke jako zjawisko wszechobecne i tatwo dostgpne
czgsto postrzega si¢ jako cos$ oczywistego. To zas, co wydaje sie oczywiste
na poziomie potocznosci, nie wymaga wyjasnien, uzasadnien, legitymizacji'
— po prostu jest. Oczywistos¢ muzyki pozbawia ja takze w pewnym sensie
aury niezwyklosci, $wigtosci. Naturalnie nie zawsze tak si¢ dzieje — wyjscie
na koncert nadal moze by¢ traktowane jako wydarzenie niecodzienne, jednak

!'"Por. C. G e ertz, Wiedza lokalna, thum. D. Wolska, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, Krakéw 2005, s. 11-26.
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wigkszos¢ muzyki, ktora dociera do naszych uszu, nie jest postrzegana jako
co$ niezwyktego. Po drugie, cho¢ filozoficzny namyst nad muzyka, nad jej
funkcjami indywidualnymi i spotecznymi, nad estetyka i warto§ciowaniem
ma dluga 1 bogata tradycje, siggajacq czaséw starozytnych (jednym z pierw-
szych myslicieli zajmujacych si¢ spotecznymi funkcjami muzyki byt Platon?),
warto jednak pamietac, ze do potowy dwudziestego wieku we wszystkich
nowozytnych pracach naukowych dotyczacych muzyki przyjmowano per-
spektywe zachodniej (europejskiej, a pdzniej amerykanskiej) artystycznej
muzyki klasycznej. W mysli humanistycznej i spotecznej muzyka byta sy-
nonimem uczonej, komponowanej sztuki Zachodu. W tym sensie za muzyke
nie uwazano muzyki wiejskiej (chyba, ze traktowano jq jako Zrddlo inspiracji
dla muzyki ,,prawdziwej”) ani muzyki pochodzacej z innych kontynentow
niz Europa i Ameryka Pdtnocna (z wyjatkiem niektorych kultur Azji, ktére
takze posiadaty muzyke tworzona i konceptualizowang intelektualnie?), ani
tez muzyki popularnej. Podejscie takie nadawato wyrazny kierunek mysleniu
o estetyce muzycznej, wpisywato muzyke w ramy i kategorie przynalezne
sztuce zachodniej, narzucajac tym, ktorzy chcieli si¢ na ten temat wypowiadac,
hegemonistyczny dyskurs zachodni®. Dyskurs éw dlugo wyznaczal myslenie
o muzyce w kategoriach dzieta sztuki i uyymowanie utworu muzycznego jako
samodzielnej, autonomicznej wypowiedzi. Nalezato ja kontemplowac, anali-
zowac logicznie i strukturalnie, poddawa¢ badaniu jej wewnetrzng strukture®.
Aspekty: spoteczny, psychologiczny czy nawet uzytkowy, muzyki pojmowane;j
jako zjawisko uniwersalne przez dlugi czas w niewielkim tylko stopniu inte-
resowaty muzykologow, estetykow i krytykdw muzycznych, rzadko rowniez
omawiali je socjologowie 1 filozofowie (jesli nawet podejmowali te tematy, to
przede wszystkim w odniesieniu do zachodniej muzyki artystycznej).

O muzyce nie pisze si¢ latwo rowniez dlatego, ze choc¢ jest ona zjawiskiem
stricte spotecznym, rownie intensywnie oddziatuje na poziomie indywidu-
alnym. Nasze uczestniczenie w muzyce angazuje wiele réznych przestrzeni
i zwigzane jest z kwestiami spolecznymi (takimi jak budowanie wlasnego
wizerunku, przynaleznos$¢ do jakiej$ grupy czy spotecznosci, walka o prestiz
i miejsce w hierarchii spotecznej), ale tez z kwestiami psychologicznymi, oso-
bistymi upodobaniami estetycznymi oraz sprawami fizycznymi, cielesnymi.

2 Zob. P laton, Panstwo, 396 A-502 E, w: Platona ,, Panstwo” z dodaniem siedmiu ksiqg
, Praw”, ttum. W. Witwicki, PWN, Warszawa 1958, t. 1, s. 150-340.

3 Por.S.Zeranska-Kominek, Muzykaw kulturze, Wydawnictwa Uniwersytetu War-
szawskiego, Warszawa 1995, s. 233-287.

* Por. B.D eschénes, Toward an Anthropology of Music Listening, ,,International Review
of the Aesthetics and Sociology of Music” 29(1998), nr 2, s. 141n.

5 Por. S. Frith, Sceniczne rytualy. O wartosci muzyki popularnej, ttum. M. Krdl, Wydawnict-
wo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2011, s. 49-52, 354-360.
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Bardzo trudno jest oddzieli¢ te sfery, znalez¢ granice, na mocy ktoérych do-
konujemy konkretnych wyboréw muzycznych i angazujemy si¢ w dziatania
muzyczne.

Nasze uczestnictwo w muzyce jest rOwniez zawsze aktem ztozonym. Nie
da si¢ pisa¢ na przyktad o samym shuchaniu. Christopher Small twierdzi, ze nie
ma czegos takiego, jak muzyka sama w sobie. Muzyka to proces, ktéry podlega
bezustannym zmianom, angazujacy na wielu réznych ptaszczyznach cztowie-
ka jako jednostke oraz ludzkie zbiorowosci. ,,Jesli da si¢ odnalez¢ jakikolwiek
pewnik dotyczacy muzyki, jej tworzenia, wykonywania i stuchania, to jest
nim fakt, ze wszystkie te zjawiska sg dziataniami, sa czyms, co ludzie robia.
[...] muzyka nie jest rzecza, jest wlasnie dziataniem, w zwiazku z czym stowo
«muzykay nie powinno by¢ uzywane jako rzeczownik. Powinno by¢ czasow-
nikiem™®. Small proponuje termin ,,to music”, ktéry oznaczalby ,,zwracanie
uwagi na jakiekolwiek muzyczne zdarzenia, na jakimkolwiek poziomie czy
jakosci naszej uwagi”’. Warto przy tym zauwazy¢, ze jedynie cz¢$¢ muzyki,
ktorg styszymy, dociera do naszych uszu w wyniku naszego intencjonalnego
dzialania. Tapety dzwigkowe w windach i centrach handlowych, impreza u sa-
siada za $ciang, muzyka ptynaca z glosnika stojacego w poblizu samochodu
—jesli tylko zwrocimy na te dzwigki uwage, rowniez one staja si¢ (cho¢ wcale
o0 to nie zabiegaliSmy) czescig naszego doswiadczenia stuchowego.

Majac na uwadze przedstawiony wyzej krotki przeglad tematow, w jakie
musi by¢ uwiktane wspotczesne pisanie o muzyce w kontekscie spotecznym
1 kulturowym, w niniejszym eseju postaram si¢ zarysowa¢ w skrocie perspek-
tywe antropologiczna dotyczaca procesow stuchania, angazowania si¢ w rozne
aktywnos$ci muzyczne i dokonywania muzycznych wyboréw. Odwotam si¢
do teorii i1 tekstow badaczy muzyki reprezentujacych rézne dziedziny nauki.
Przytocze tez kilka przyktadow z wilasnych badan oraz obserwacji poczy-
nionych przeze mnie — antropolozke muzyki 1 aktywng uczestniczk¢ zycia
muzycznego.

UWARUNKOWANY KULTUROWO ODBIOR MUZYKI
Niemal do potowy dwudziestego wieku wigkszos¢ pism dotyczacych mu-

zyki skupiata si¢ wylacznie na artystycznej muzyce Zachodu. Inne ,,muzyki”,
cho¢ zauwazane — stanowily bowiem egzotyczng ciekawostke — najczesciej

¢ C.Small, Musicking — The Meanings of Performing and Listening: A Lecture, ,,Music
Education Research” 1(1999) nr 1, s. 12. Jesli nie wskazano inaczej, ttumaczenie fragmentéw prac
obcojezycznych — M.M.P.

" Tamze.
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traktowane byly z pogarda i nie podejmowano préb ich zrozumienia. Oczy-
wiscie pojawialy si¢ wyjatki od tej reguly, takie jak teksty Charlesa Russella
Daya® o muzyce indyjskiej czy Francisa Taylora Piggota’ o muzyce japon-
skiej. Warto jednak zauwazy¢, ze dotyczyly one muzyki azjatyckiej, ktora, jak
juz wspomniatam, takze byta muzyka majaca instytucjonalne i intelektualne,
utrwalone w pismie tradycje — dlatego tez od dawna stanowita przedmiot ba-
dan orientalistyki muzycznej. Wynikato to z faktu, ze niezachodnie dziatania
muzyczne nie byly uwazane za muzyke¢ sensu stricto w rozumieniu zachod-
nim. W wieku dziewigtnastym prawdopodobnie nikogo nie oburzyty stowa
wybitnego francuskiego kompozytora Hectora Berlioza: ,,Chinski $piew jest
jak wycie psa lub miauczenie kota, ktdry potknat ropuche. Ich instrumenty
muzyczne sa prawdziwymi narz¢dziami tortur”!?. Za Berliozem stat autorytet
wielkiego kompozytora, a takze hegemonistyczny dyskurs filozoficzny i este-
tyczny Zachodu. Jeszcze w roku 1959 badacz muzyki jawajskiej, Jaap Kunst,
pisal, ze ,,ludzi Zachodu cechuje sktonnos$¢ do traktowania wszelkiej muzyki
egzotycznej, nawet w najbardziej wyrafinowanych formach artystycznych,
jako odzwierciedlenia nizszych, bardziej prymitywnych cywilizacji lub jako
rodzaju perwersji muzycznej”'!. Nawet jesli pochylano si¢ nad muzyka kultur
obcych, zawsze poréwnywano ja do muzyki europejskiej: ,,Nie mozna za-
przeczy¢, ze muzyka chinska wypada niekorzystnie w poréwnaniu z muzyka
europejska. Z naszego punktu widzenia wyda si¢ ona z pewnoscig monotonna,
nawet hatasliwa i nieprzyjemna; lecz jakie to ma znaczenie, jesli sami Chin-
czycy ja lubig?”'?. Czyz nie jest to Saidowski orientalizm w czystej postaci
— orientalizm, opierajacy si¢ na poczuciu wyzszosci, ,,ktora pozwala cztowie-
kowi z Zachodu traktowa¢ Orient z gory”'??

Przetomu w mysleniu o muzyce nieeuropejskiej dokonali po drugiej woj-
nie $wiatowej przede wszystkim badacze amerykanscy (migdzy innymi Da-
vid P. McAllester, Alan P. Merriam, Bruno Nettl, a takze, nieco p6zniej, Char-
les Seeger i John Blacking). Nazwali si¢ oni antropologami muzyki i badajac

8 Zob. C.R. D ay, The Music and Musical Instruments of Southern India and the Deccan,
Novello, Ewer & Co., London 1891.

® Zob. ET. Pi g g ot, The Music and Musical Instruments of Japan, B.T. Batsford, Lon-
don 1893.

0 Cyt.za:Zeranska-Kominek,dz cyt.,s. 16;por. R. Wallaschek, Primitive Music:
An Inquiry into the Origin and Development of Music, Songs, Instrument, Dances, and Pantomimes
of Savage Races, Longmans, Green, and Co., London 1893, s. 17.

" Cyt.za: Zeranska-Kominek,dz cyt,s. 16; por. . K u n s t, Ethnomusicology:
A Study of Its Nature, Its Problems, Methods and Representative Personalities to Which Is Added
a Biography, Martinus Nijhoff, The Hague 1959, s. I.

2 Cyt.za: Zeranska-Kominek,dz cyt.,s.39; por. JA. Van A alst, Chinese Music,
The Statistical Department of the Inspectorate General of Customs, Shanghai 1884, s. 84.

3 E. S aid, Orientalizm, ttum. W. Kalinowski, PIW, Warszawa 1991, s. 31.
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muzyke spotecznosci nieeuropejskich, chetnie korzystali z osiagnieé wspot-
czesnej im antropologii kulturowej'*. W swoich pracach wysungli na plan
pierwszy pojmowanie muzyki w kontekscie konkretnej kultury. ,,.Dzwigk
muzyczny jest rezultatem ludzkich zachowan ksztattowanych przez wartosci,
postawy i wierzenia sktadajace si¢ na dang kulture. Dzwigk muzyczny moze
by¢ tworzony jedynie przez ludzi i dla ludzi i cho¢ mozemy intelektualnie
rozdzieli¢ te dwa aspekty, dzwigkowy i kulturowy, to jednak kazdy z nich jest
niekompletny bez drugiego” — napisal w roku 1964 antropolog muzyki Alan
P. Merriam'®. Jego stowa przyniosty przetom w nowoczesnych badaniach nad
muzyka. Coraz wigcej badaczy ujmowato jq jako immanentny element kultury,
petiacy wazne funkcje w danej grupie, nie za$ za pomoca kategorii autono-
micznego dzieta sztuki cechujacego si¢ wlasna, wewnetrzng logika. Samego
dzwigku, muzyki nie mozna juz byto traktowac autonomicznie, lecz nalezato
ja postrzega¢ w powiazaniu z calym systemem kulturowym: kwestiami reli-
gijnymi, spolecznymi, obrzgdowymi, politycznymi, zwigzanymi z domem czy
zabawa, ale tez estetycznymi i S$wiatopogladowymi.

Te podstawowe zatozenia sa juz dzisiaj powszechnie akceptowane, aktual-
ne pozostaje jednak pytanie, ktére zadawali sobie — 1 wciaz zadajq — psycho-
logowie muzyki, behawiorysci i kognitywisci: Czy w ogdle jestesmy w stanie
rozumie¢ i bada¢ muzyke — albo po prostu §wiadomie jej stucha¢ — ktora nie
nalezy do naszego kregu kulturowego? U podstaw tej watpliwosci znajduja si¢
tezy gloszace, ze muzyka jest szczegdlnym rodzajem jezyka, ktorego uczymy
si¢, podlegajac procesom socjalizacji i akulturacji'®. Kazdy cztowiek, przy-
chodzac na $wiat i wzrastajac w konkretnym otoczeniu dzwigkowym, rowniez
muzycznym, nieSwiadomie internalizuje jezyk muzyczny, ktéry jest wiasciwy
jego grupie. Jezyk ten staje si¢ dlan naturalny i oczywisty, nie wymaga reflek-
sji. Wplywa on nie tylko na sposob percepcji muzyki, ale tez na czysto fizyczne
mozliwosci styszenia 1 odtwarzania dzwigkdw, rytmow, interwalow: ,,Na przy-
ktad [...] muzyka Zachodu opiera si¢ na systemie poéttonowym, podczas gdy
muzyka indyjska bazuje na systemie ¢wierétonowym. Muzycy zachodni czgsto
sa zdumieni, z jaka tatwoscia muzycy hinduscy potrafia zaspiewac interwaty
mniejsze niz poét tonu. Spoteczenstwa te rozwijaly si¢ w ramach innych modeli
kulturowych, ktore narzucaja akulturacje muzyczng wtasciwa danemu modelo-
wi”!7, Kontekst kulturowy wptywa takze na spoteczne i emocjonalne mozliwo-
sci rozumienia dzwigkdw. Muzyka jako sztuka z zasady asemantyczna (chod

4 Por.Zeranska-Kominek, dz cyt.,s. 138-177.

5" AP. M erriam, The Anthropology of Music, Northwestern University Press, Evans-
ton 1964, s. 6.

® Por. Deschénes,dz. cyt.,s. 141; zob. tez: P.J. M ar tin, Sounds and Society: Themes in
the Sociology of Music, Manchester University Press, Manchester 1995.

"Deschenes,dz cyt,s. 142.
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nie wszyscy sg co do tego zgodni'®) niesie jednak ze soba znaczenia: spoteczne,
kulturowe i emocjonalne. Jak pokazuja przyktady z catego $wiata, znaczenia
owe nie zawieraja si¢ w samej muzyce, lecz sg konstruowane i odczytywane
kulturowo. Kiedys podczas zaje¢ z antropologii muzyki poprositam studentow
(niemajacych muzycznego wyksztatcenia), by postuchali dwdch przyktadow
muzycznych i sprobowali nazwaé zawarte w nich emocje. Najpierw odtwo-
rzytam nagranie Preludium e-moll op. 28, nr 4 Fryderyka Chopina, a nastepnie
afrykanskiej piesni pogrzebowej z Konga. O ile wszyscy bez trudu okreslili
nastroj i emocje ptynace z kompozycji Chopina, o tyle w nagraniu drugim
kazdy ze studentow ustyszat co innego: rados¢, smutek, zabawe, szalenstwo,
nostalgi¢. Moim zdaniem przestaty w tym przypadku dziata¢ zinternalizowane
kody kulturowe, w zwiazku z czym kazdy z uczestnikow eksperymentu zaczat
odnosi¢ styszane dzwigki do swoich indywidualnych doswiadczen, wspomnien,
upodoban i emocji. Do podobnych wnioskéw doszta Pandora Hopkins, ktora
poprosita trzech muzykow — indyjskiego skrzypka, greckiego etnomuzykologa,
ktory gral na lirze, i skrzypka amerykanskiego, zeby wystuchali tradycyjnego
utworu norweskiego wykonanego na tamtejszej odmianie skrzypiec (norw. har-
dingfele) i podzielili si¢ z nig swoimi wrazeniami. Ci trzej m¢zczyzni zostali
wybrani nieprzypadkowo — wszyscy zawodowo zajmowali si¢ gra na instru-
mencie strunowym. Jak si¢ okazato, kazdy z nich zrozumial utwér norweski
inaczej — jak pisata Hopkins — odpowiednio do wtasnych doswiadczen kulturo-
wych i spotecznych, ktore warunkuja percepcje stuchowa. Niektorych waznych
cech tego utworu — na przyktad wzordw rytmicznych, ktore sg kluczowe dla
obcej im tradycyjnej muzyki norweskiej — nie zauwazyt zaden z nich".

Badania antropologéw i psychologow muzyki oraz kognitywistow zda-
ja sie jednoznacznie wskazywac, ze odbidér muzyki zawsze uwarunkowany
jest kulturowo, a procesy socjalizacyjne wptywajq zardwno na nasze sposoby
rozumienia muzyki, jak i na czysto psychofizyczne zdolnosci styszenia i od-
twarzania konkretnych struktur dzwigkowych. Jednakze, jeden z najwigkszych
wspotczesnie psychologow muzyki John Sloboda pisat: ,,Kwestie migdzykul-
turowe naleza w dalszym ciagu do zaniedbywanych obszarow badan w dzie-
dzinie poznawczej psychologii muzyki [...]. W istocie rzeczy nawet badania
muzyki zachodniej wykazuja niepokojaco waski zakres, skupiajacy si¢ na
percepcji 1 wykonawstwie muzyki klasycznej wielkiego formatu, wykluczajac
niemal zupetnie inne formy”?.

8 Por. B.Jabtonska, Socjologia muzyki, Wydawnictwo Scholar, Warszawa 2014, s. 21-26.

19 Zob. P.Ho pkins, Aural Thinking, w: Cross-Cultural Perspectives on Music, red. R. Falck,
T. Rice, University of Toronto Press, Toronto 1982, s. 143-161.

2 J. S 1o b oda, Unys! muzyczny. Poznawcza psychologia muzyki, thum. A Bialkowski,
E. Klimas-Kuchtowa, A. Urban, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 2002,
s. XVIIL
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SPOLECZNE WYZNACZNIKI WYBOROW MUZYCZNYCH

Stuchanie, odbidr i wybdr muzyki sa rowniez uwarunkowane spotecznie
w ramach jednej konkretnej kultury — co przez dtugi czas pozostawato niezau-
wazone przez badaczy zajmujacych si¢ muzyka w roznych aspektach. Wtasci-
wie dopiero moment wzrastajacego upowszechnienia muzyki, a takze kultury
popularnej w ogdle, spowodowat, ze zwrdcono uwagg na inng przestrzen dzwig-
kowa niz muzyka klasyczna®'. Nie powinno tez dziwié¢, ze pierwsi badacze
jednoznacznie krytycznie odnosili si¢ do muzyki popularnej — nie obejmowat
jej przeciez hegemonistyczny dyskurs sztuki Zachodu. Pionierem tego podej-
Scia stat si¢ Theodor W. Adorno, ktdry muzyke popularng traktowal z pogarda,
uwazajac ja za banalna i powtarzalna, opierajaca sie na pseudoindywidualizacji.
Twierdzil, ze muzyka ta lansuje pasywne stuchanie, bezrefleksyjny odbior. Stu-
chacz takiej muzyki staje si¢ bierny, uleglty. Muzyka popularna — pisat Adorno
— jest narzedziem podtrzymywania spotecznych hierarchii i nierownosci. Otu-
mania tych, ktérym jest narzucana, i wytwarza w stluchaczach przyzwolenie na
dziatanie narzuconych im mechanizmoéw gospodarki kapitalistycznej??. Podob-
nym tropem podazyt Pierre Bourdieu, uznajac, ze gust, takze gust muzyczny,
jest jednym z elementow reprodukcji systemu hierarchii spotecznej®. W jego
teorii poszczegdlne rodzaje czy gatunki muzyki przypisane sa konkretnym
klasom spotecznym, co wskazuje, ze Bourdieu hierarchicznie 1 wartosciujaco
postrzegat rowniez muzyke. Oczywiscie najbardziej wartosciowa, wlasciwa
klasom najwyzszym, arystokracji, jest — jego zdaniem — muzyka klasyczna,
zwlaszcza ta o charakterze intelektualnym. Nizej plasuje si¢ lekka muzyka kla-
syczna spod znaku walcow wiedenskich Johanna Straussa, jazz, jeszcze nizej
muzyka popularna i ludowa. W swoich rozwazaniach dotyczacych tworzenia
kapitatu kulturowego i symbolicznego, reprodukcji owych kapitatow, gustow,
a tym samym klas spotecznych, Bourdieu najwigcej uwagi poswigcit klasie
najwyzszej 1 sztuce (w tym muzyce) nalezacej do usankcjonowanej kultury
wysokiej, pozostala czgs¢ kultury traktujac ,,po macoszemu”, jako jedna wielka
niezrdéznicowana masg¢. Jego stanowisko zostato zreszta poddane krytyce przez
po6zniejszych naukowcow, na przyktad przez badacza kultury popularnej Johna
Fiskego, ktéry wskazywatl, ze kultury grup nieelitarnych wymagaja réwnie
skrupulatnych analiz, jak kultury warstw dominujacych®.

2 Por.Deschénes,dz cyt,s. 137; Martin, dz cyt,s. 8-14.

22 Zob. TW. A dorno, On Popular Music, ,,Studies in Philosophy and Social Science” 9(1941),
s. 17-48.

2 Zob. P.Bourdieu, Dystynkcja. Spoleczna krytyka wladzy sqdzenia, thum. P. Bitos, Wy-
dawnictwo Scholar, Warszawa 2005.

2 Zob. I. F i s k e, Cultural Economy of the Fandom, w: The Adoring Audience: Fan Culture
and Popular Media, red. L.A. Lewis, Routledge, London 1992, s. 30-49.
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Bez wzgledu na krytyke mysli Pierre’a Bourdieu, warto zauwazy¢, ze
przekonanie o elitarnosci i ,,lepszosci” klasycznej muzyki europejskiej pozo-
staje obecne zardwno w tekstach akademickich, jak i w dziatalnos$ci instytucji
panstwowych. Peter Martin, analizujac brytyjski system budzetowego finanso-
wania szkolnictwa i instytucji muzycznych, zauwazyl, ze lansowanie muzyki
klasycznej jako najlepszej, jedynej godnej uwagi, a wiec takze jej ochrony
przez panstwo, jest wynikiem polityki wtadz pozostajacych pod wptywem elit
intelektualnych. ,,W efekcie, nawet jesli ludzie nie ucza si¢ kocha¢ muzyki
klasycznej, wcale nie sa w mniejszym stopniu zmuszani do postrzegania jej
jako wielkiej i wspaniatej, gorujacej ponad wszystkimi innymi formami”?.
Wyjatkowo absurdalna wydaje si¢ w tym kontekscie sytuacja w Polsce, gdzie
finansowanie instytucji zajmujacych si¢ muzyka klasyczng — szkoét, filharmonii
czy orkiestr — nie idzie w parze z powszechng edukacja muzyczna, co powo-
duje, ze muzyka elitarna jest finansowana, ale jednoczesnie nie dba si¢ o to, by
miata ona swoich stuchaczy, odbiorcéw. Nie odbywa si¢ zatem, w rozumieniu
Pierre’a Bourdieu, jej reprodukcja spoteczna i klasowa. Nieznajomos¢ i nie-
stuchanie muzyki klasycznej przez przedstawicieli wyzszych klas spotecznych
w Polsce nie powoduje bowiem ,,wypadania” tych oséb z owych klas.

Simon Frith pisze, ze chociaz wspotczesnie wigcej uwagi poswigca sig
muzyce popularnej, wielu autorow nadal traktuje ja jako poslednia, gorsza.
Na potwierdzenie swoich stéw przytacza wiele przyktadow. Jednym z nich
jest wypowiedz Anthona Storra: ,,Wigkszos$¢ dzisiejszej muzyki popularnej
jest trywialna i monotonna, a jej popularno$¢ wynika wylacznie z braku wy-
robienia stuchaczy”?.

Najnowsze badania dotyczace muzyki popularnej pokazuja jednak, jak
ogromny jest jej potencjal, a takze jak gigbokie znaczenia spoteczne i kul-
turowe niesie ona ze soba. Badacze spoleczni i humanisci nie moga dzi$
lekcewazy¢ muzyki popularnej takze dlatego, ze — jak pokazuja badania
statystyczne — staje si¢ ona najpowszechniejszym i najczesciej wybieranym
gatunkiem muzycznym w krajach Zachodu?’. Muzyka popularna nie jest dzi$
—jak twierdzit Adorno — muzyka przymusu, lecz przeciwnie, staje si¢ muzyka
wyboru. Wybor taki uwidacznia za$ glgbokie sensy wspolnotowe, tozsamo-
sciowe, swiatopogladowe czy polityczne. Przekonywata o tym migdzy innymi
Tia DeNora, piszac, ze muzyka staje si¢ wspotczesnie poteznym narzgdziem
kreowania porzadkdéw spotecznych. Jej zdaniem muzyka konstytuuje tozsa-
mos¢ spoteczna, pomaga wyraza¢ emocje, ktdre aktywizuja ludzi do dziatania:

3 Martin,dz. cyt,s. 10n.

% A. Storr, Music and the Mind, HarperCollins, London 1993, s. 63.

YPor. G. Piotrows ki, Muzyka popularna. Nastuchy i namysly, PIW, Warsza-
wa 2016, s. 7.
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»Muzyka jest nie tylko «znaczaca», nie tylko jest «narz¢dziem komunikacji»
[...]. Jej moc przejawia si¢ na poziomie zycia codziennego. Zawiera si¢ w kaz-
dym wymiarze spolecznego dziatania [...]. Moze wptywac na to, jak ludzie
ksztattuja swoje ciala, jak si¢ zachowuja, jak doswiadczaja uptywu czasu, jak
postrzegaja siebie, innych, a takze rdézne sytuacje””®. Muzyka shuzy dzi$ do
ksztaltowania tozsamosci jednostkowych i zbiorowych, pomaga konstruowac
narracje biograficzne, jest narzgdziem podtrzymywania pamigci. Stuzy jednak
takze jako aktywizator zbiorowych dzialan, jako narzedzie nacisku politycz-
nego. Z czego wynika jej moc? DeNora twierdzi, Ze nie jest ona immanentnie
zawarta w samym utworze muzycznym. W zaleznosci bowiem od sytuacji
1 warunkow, stuchaczy i otoczenia, ten sam utwor moze zosta¢ odebrany w zu-
pelnie inny sposob.

Skoro tak trudno okresli¢ znaczenia zawarte w samej muzyce, DeNora
postuluje, by bada¢ muzyke w akcji, czyli w momencie, kiedy zaczyna ona
wspomagaé myslenie, wyobrazni¢, motywowanie czy tez organizowanie
dzialania. Zdaniem badaczki najwazniejsze jest to, co aktorzy spoteczni robia
z muzyka, w jaki sposdb i do czego ja wykorzystuja, jak wlaczaja muzyke do
swoich codziennych czynnosci. Praktyki te zas zawsze musza by¢ osadzone
w konkretnym kontekscie.

Ow kontekst spoteczny i jego znajomos¢ staja sie podstawa do rozumie-
nia, wlasciwego styszenia muzyki. Simon Frith pisat: ,,Uchwycenie znacze-
nia utworu muzycznego [...] to posiadanie schematu interpretacyjnego. Aby
dzwigki staly si¢ muzyka, musimy wiedzie¢, jak je styszeé. Potrzebujemy zna-
jomosci nie tylko form muzycznych, lecz takze regut zachowania w sytuacjach
zwiazanych z muzyka. Znaczenie muzyki obejmuje [...] nie tylko proces inter-
pretacji, lecz takze proces spoteczny”?. O tym, jakie nieporozumienia moga
stwarza¢ réznice w pojmowaniu spotecznych kontekstow odbierania muzyki,
przekonatam si¢ podczas inaugurujacego Rok Kolbergowski koncertu, ktory
odbyt si¢ w Filharmonii Narodowej w Warszawie. Wystapili na nim zar6wno
profesjonalni muzycy klasyczni i folkowi, jak tez wiejscy 1 miejscy muzykanci
wykonujacy muzyke tradycyjna. Publicznos¢ filharmoniczna przyzwyczajona
jest do statycznego stuchania i wyrazania emocji brawami po zakonczeniu
utworu, publicznos¢ muzyki tradycyjnej przywykta natomiast do tego, ze mu-
zyka stuzy do tanca. W sali koncertowe;j filharmonii zebrali si¢ 1 jedni, i dru-
dzy. Kiedy zabrzmiat taneczny oberek w wykonaniu kapeli tradycyjnej, czgsé
publicznosci wstata i1 zaczeta tanczy¢ miedzy fotelami widowni. Pozostali
reagowali réznie — jedni klaskali w dlonie, inni wyrazali swoja dezaprobatg.

2 T.D e N o r a, Music in Everyday Life, Cambridge University Press, Cambridge—New
York 2000, s. 16n.
¥ Frith, dz. cyt, s. 340.
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Najbardziej zaniepokojeni byli bileterzy, ktorzy usilnie prébowali opanowaé
taneczny zywiot i usadzi¢ ,,rozbrykanych” shuchaczy na miejscach.

MUZYKA W DOBIE TECHNICYZACII
SEUCHANIE KONTEKSTOWE, MUZYKA WYBORU

Kwestie wyboru i sluchania muzyki staja si¢ jeszcze bardziej zawite, je-
$li zdamy sobie sprawe, jak ogromnemu przeobrazeniu ulegta cala §wiatowa
audiosfera wraz z wynalezieniem, a nast¢pnie upowszechnieniem technologii
nagrywania i odtwarzania dzwigku: ,,Rozwoj technologiczny w ciagu ostat-
nich stu lat w sposob niezwykly zmienit naszg relacj¢ z muzyka. Sytuacje
muzyczne sa coraz bardziej ztozone i trudno uchwytne. Transformacja ta jest
nie tylko muzyczna, lecz w rowniej mierze spoteczna, kulturowa, filozoficzna,
estetyczna, psychologiczna™’. Rozwdj technologiczny odpowiedzialny jest za
wszechobecnos¢ muzyki: ,,Muzyka wyszta poza miejsca, do ktorych poczat-
kowo bylta przypisana. Dzi§ muzyka jest wszedzie™!. By ustysze¢ muzyke,
nie trzeba juz i8¢ na koncert, na lekcje muzyki czy do kosciota, wystarczy
siggnac na przyktad po telefon — zmiana, jaka si¢ dokonata, nie dotyczy jednak
wylacznie jej dostgpnosci. Muzyka zostata takze oderwana od swojego miejsca
geograficznego. Nie ma znaczenia, gdzie si¢ znajdujemy — mozemy za posred-
nictwem urzadzen technologicznych tu i teraz zazada¢ muzyki, jaka tylko sobie
wyobrazimy: arabskiej, amerykanskiej, indonezyjskiej. To ,,uwolnienie” mu-
zyki niesie ze sobg diametralne zmiany dotyczace stuchania i odbioru muzyki.
Przede wszystkim stawia pod znakiem zapytania tezy dotyczace akulturacji
muzycznej. W jakiej kulturze dzwigkowej jesteSmy dzi§ wychowywani? Czy
w Europie i Stanach Zjednoczonych wciaz dominuje muzyka ,,zachodnia™?
— By¢ moze, cho¢ na pewno juz nie tylko ta zaliczana do klasycznej muzyki
artystycznej. Co si¢ jednak dzieje, gdy europejskie dziecko przychodzi na
$wiat w rodzinie zajmujacej si¢ praktycznie na przyktad muzyka indyjska,
albo chociaz intensywnie stuchajacej tej muzyki? Czy bedzie socjalizowane
w indyjskim systemie pottonowym? Od naszych europejskich wzorcéw z pew-
noscia takze si¢ nie uwolni — zapewni mu je edukacja przedszkolna i szkol-
na (gdzie dominuje system dur-moll i rytmy dwudzielne) oraz otaczajaca go
zewngetrzna audiosfera medialna. Prowadzac badania, obserwowatam dzieci,
ktore z powodzeniem mozna nazwaé ,,dwumuzycznymi” (analogicznie do
0s6b dwujezycznych). Sq nimi na przyktad mali gorale ze Skalnego Podhala.

¥ Deschénes,dz cyt,s. 139.
SLKM. Wyrzykowska, Muzyka, mlodziez i styl Zycia. O uczestnictwie w kulturze muzycz-
nej warszawskiej mlodziezy, Warszawskie Wydawnictwo Socjologiczne, Warszawa 2017, s. 67.
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Nie mam watpliwosci, ze system tonalny, skale i rytmy muzyki goralskiej sa
dla nich tak samo naturalne i oczywiste, jak dominujacy w mediach zachodni
system dur-moll. W obu poruszaja si¢ biegle i bez trudu.

Mozemy dzis stucha¢ muzyki obcej kulturowo, catkowicie jej nie rozu-
miejac, albo... rozumiejac ja po swojemu. Odbieramy ja wowczas czysto
emocjonalnie, bardzo indywidualnie, co powoduje, ze muzyka uwalnia si¢
takze od kontekstu kulturowo-spotecznego. Gdy stucham w domu iranskich
utwordw polirytmicznych, transowo wygrywanych na tradycyjnych bgbnach
zarb, mog¢ oddawac si¢ tej egzotycznej przyjemnosci, nie zadajac sobie py-
tan, czym jest polirytmia, dlaczego tak bardzo mnie porusza, ani co taczy ja
z kulturg wspotczesnego Iranu i dawnej Persji. Oddawanie si¢ muzycznym we-
drowkom po $wiecie — przede wszystkim tym wirtualnym — przypomina nie-
co podrézowanie w sensie fizycznym. Podazamy kanalami serwisu YouTube
czy serwisow streamingowych w poszukiwaniu tego, co niezwykle, by na
chwile oderwa¢ si¢ od codziennosci — taki jest w ogole sens podrézowania,
o czym przekonuja cho¢by Dean MacCannell i John Urry?2. Jednak nawet jesli
nie jestesmy milosnikami muzyki tradycyjnej, etnicznej, folku ani world mu-
sic, obca muzyka — ktora tak meczyta Berlioza — prawdopodobnie nie razi nas
ani nie budzi w nas sprzeciwu. Dzieje si¢ tak dlatego, ze nawet jesli takiej mu-
zyki nie stuchamy, w pewnym sensie i tak dociera ona do nas. Uwolnienie
muzyki spowodowato bowiem, Ze i ona sama zaczgta podrozowac. Kazda mu-
zyka za$, gdziekolwiek dociera, wchodzi w relacje z innymi muzykami,
mieszajac si¢ z nimi, co$ od nich przyjmujac, cos im zostawiajac. Czasami
przemieszcza si¢ wraz z emigrantami i osiada na stale w nowym miejscu,
gdzie taczy si¢ z inng muzyka, tworzac catkiem nowa jakos$¢ — tak dziato si¢
w przypadku reggae na Wyspach Brytyjskich, tak powstat arabski hip hop we
Francji, na tej zasadzie rozwija si¢ wspotczesna muzyka latynoska w Stanach
Zjednoczonych®. Muzyka imigrancka stanowi wazny element funkcjonowania
jednostek 1 spotecznosci, budowania nowych tozsamosci i poczucia wspolnoty,
ale staje si¢ takze elementem rzeczywistosci dzwigkowej miejsca, do ktérego
przybywa. Ostatecznie elementy wszystkich kultur muzycznych przenikaja do
muzyki popularnej, petniac w niej rolg inspiracji, elementu dodajacego orygi-
nalnosci, ubarwiajacego. W ten sposob przedostaja si¢ tez do kultury masowej
1... staja si¢ poniekad dla naszego styszenia oczywiste. Jesli jeszcze w latach
szesc¢dziesiatych dwudziestego wieku wykorzystanie przez zespot The Beatles
indyjskich instrumentdw i brzmien przy nagraniu ptyty Sgz. Pepper’s Lonely

32 Zob.D.Mac Canell, Turysta. Nowa teoria klasy prézniaczej, thum. E. Klekot, A. Wie-
czorkiewicz, Muza, Warszawa 2002; J. U rry, Spojrzenie turysty, ttum. A. Szulzycka, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2007.

3 Por. W.Kuligowski, Antropologia wspolczesnosci. Wiele swiatéw, jedno miejsce, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2007, s. 129-145.
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Hearts Club Band** bylo zabiegiem niezwyklym i szeroko komentowanym,
dzi$ tak wielu artystow sigga po tego rodzaju srodki, ze nie wywiera to juz
wrazenia. Chociaz niekiedy nawet ich nie zauwazamy, wptywaja one jednak
na nasze stuchanie, oswajajac z obcymi brzmieniami.

Kolejna radykalng zmiana, ktora wraz z rewolucjg technologiczna nastapi-
ta w naszym zyciu, jest wzrost czestosci stuchania. Nie tylko styszymy muzy-
ke niemal bezustannie, lecz takze mozemy shuchaé nieskonczenie wiele razy
jednego utworu. Najczesciej tak wlasnie robimy: jesli co$ si¢ nam spodoba,
stuchamy tego wielokrotnie. Jeszcze nie tak dawno temu sytuacja taka byla
niewyobrazalna: na przyktad wiedenski arystokrata na poczatku dziewietna-
stego wieku mogt ustysze¢ VI Symfonie Ludwika van Beethovena prawdo-
podobnie tylko raz — i musiat stucha¢ tego utworu zupehie inaczej, niz my
stuchamy go dzisiaj. W roku 1956 Leonard B. Meyer napisal, ze stuchanie mu-
zyki polega na bezustannym budowaniu napigcia, ktore rodzi si¢ w stuchaczu
wskutek oczekiwania na konkretne rozwigzanie. Jesli oczekiwanie to zostanie
spelnione, pozostaje nieuswiadomione; zauwazymy je dopiero wowczas, gdy
nastapi co$ nieoczekiwanego®. Czy taka teoria percepcji muzyki pozostaje
aktualna w czasach, kiedy stuchanie repetytywne stanowi regut¢? Stuchajac po
raz setny VI Symfonii Beethovena, nie oczekujemy niczego szczegdlnego od
samej muzyki — doskonale wiemy, co si¢ wydarzy. Nasze oczekiwania moga
by¢ wprawdzie zwiazane wykonaniem, konkretng interpretacja, nie ma to jed-
nak miejsca w przypadku wielokrotnego odstuchiwania tych samych nagran.
Oczekiwanie, napigcie 1 spetnienie nie moga dzisiaj stanowi¢ uniwersalnego
mechanizmu percypowania muzyki*.

Z kulturowego, antropologicznego punktu widzenia najwazniejsze wyda-
je sig¢ jednak to, ze stuchanie muzyki i uczestnictwo w dzialaniach muzycz-
nych staja si¢ obecnie kwestia wyboru. Muzyka zostata uwolniona od czasu,
przestrzeni geograficznej 1 miejsca, do pewnego stopnia takze od kontekstu
spotecznego, klasowego czy kulturowego. Oznacza to, ze sami podejmujemy
decyzje, jakiej muzyki, gdzie i z kim chcemy stuchaé. Oczywiscie wybory te
zawsze uwarunkowane sa wieloma czynnikami. Z pewnoscia wplywa na nie
wczesna socjalizacja muzyczna — dzisiaj nie jest ona jednak jednowymiarowa.
Zalezy od srodowiska, w ktorym przebywamy, wyksztalcenia 1 naszych oso-
bistych preferencji estetycznych. Przy wyborze muzyki decydujace moga by¢
tez podglady polityczne, religijne, zaangazowanie ideowe, ch¢¢ budowania
wlasnego prestizu, pozycjonowanie si¢ w grupie czy manifestowanie przyna-

3 The Beatles, Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, Parlophone, PMC 7027, 1967.

3 Por. L.B. M ay e r, Emotion and Meaning in Music, University of Chicago Press, Chica-
20 1956, s. 43-82.

% Por.Deschénes,dz cyt., s. 146.
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leznosci do jakiej$s wspolnoty. Niektorzy twierdza, ze duzy wplyw na to, czego
stuchamy, ma przemyst muzyczny?*’, jeszcze inni, ze steruja nami algorytmy
kanatéw streamingowych?®®. Nasze muzyczne wybory nie musza by¢ konse-
kwentne, wigzace ani niezmienne. W zaleznosci od sytuacji, od zadania, jakie
muzyka ma speti¢, mozemy podejmowaé roznorodne decyzje. Kluczowy
wydaje mi si¢ wiasnie aspekt celu stuchania. Jesli na przyktad zamierzamy
odpocza¢ w domu, gdzie jestesmy sami, najczgsciej wybieramy po prostu taka
muzyke, jaka lubimy. Kiedy jednak organizujemy rodzinny obiad i chcemy,
by towarzyszyta mu muzyka, nasz wybor z pewnoscia bedzie uwzgledniat
zard6wno gusty poszczegolnych — mtodszych i starszych — cztonkdéw rodziny,
jak 1 charakter samej muzyki i wydarzenia. Wybieranie muzyki towarzyszacej
wydarzeniom o charakterze spotecznym — a takimi z pewnoscia sg przyjgcia
czy wesela — wskazuje ponadto na inng wazng funkcj¢ muzyki. Muzyka, jaka
wybieramy, staje si¢ naszg wizytowka, jednym z emblematow tozsamosci,
jaka chcemy zaprezentowa¢ innym. Interesujaco pisat o tym Joseph Kotar-
ba¥, analizujac muzyke, ktora zabrzmiata w konkretnych momentach podczas
wesela jego corki.

Niekiedy jednak gotowi jesteSmy stucha¢ muzyki, ktora nie odpowiada
naszym osobistym preferencjom estetycznym, z ktora si¢ nie utozsamiamy na
zadnej plaszczyznie, a robimy to zazwyczaj po to, by osiagna¢ konkretny cel
lub by dostosowac si¢ do sytuacji. Na przyktad podczas moich badan na Pod-
halu® gorale wiele mowili na temat fatalnego wplywu goralskiego disco polo
na kulturg, muzyke i tradycj¢ Podhala. Niemal wszyscy potepiali ten ,,banalny
1 bezwartosciowy kicz”. Okazalo si¢ jednak, ze na wielu goralskich weselach
kroluje wlasnie znienawidzone disco polo. Pytatam wigc moich rozmoéwcow,
dlaczego nie tylko nie protestuja, ale nawet bawia si¢ przy muzyce, ktdra
wczesniej krytykowali. Jedna z rozméwcezyn powiedziata: ,,Nie ukrywam, ze
tez bardzo kocham te wykonania weselne. Potrafi¢ si¢ dostosowac do tego.
I ja wlasnie si¢ weiggam w ten thum. I oni si¢ $wietnie bawig przy tej skoczne;j
muzyce. Zreszta trudno tez, zeby na weselu co innego gra¢, cos przeintelek-

37 Zob. J. St or ey, Muzyka popularna, w: tenze, Studia kulturowe i badania kultury po-
pularnej. Teorie i metody, ttum. J. Baranski, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Kra-
kow 2003, s. 89-107.

¥ Zob. M. Wieczorek, Potezne algorytmy, ,,Dwutygodnik” 12(2018) nr 253, https:/www.
dwutygodnik.com/artykul/8166-p-o-t-e-z-n-e-algorytmy.html.

¥ Zob.J.Kotarba, Introduction: The Sociology of Popular Music, w: Understanding Society
Through Popular Music, red. J. Kotarba i in., Routledge, New York—London, s. 1-19.

4 Badania etnograficzne na Podhalu prowadzitam w latach 2011-2015. Dotyczyty one kultu-
rowych i spotecznych znaczen, jakie niesie ze soba muzyka wspotczesnie tworzona przez gorali
i postrzegana jako ich wlasna. Zob. M. Matanicz-Przybylska, Miedzy dzwiekami Skal-
nego Podhala. Wspolczesna goralszczyzna, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warsza-
wa 2018.
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tualizowanego... Cztowiek musi si¢ troch¢ dostosowac do wszystkiego. Nie
mozna tylko krytykowaé i wymagac¢”. Decydujacy w ocenie muzyki byt tu
zatem kontekst — skocznos$¢ i przystepnosé, tanecznos¢ i atmosfera zabawy —
ktory powodowal zawieszenie codziennych sadéw wartosciujacych.

Chociaz — jak pisatam — status muzyki klasycznej jest w Polsce wyjatkowo
niski (w odniesieniu do standardéw europejskich), w pewnym sensie i w pew-
nych okolicznosciach lokowanie si¢ w tej klasycznej przestrzeni muzycznej
réwniez staje si¢ zabiegiem wizerunkowym. Z pewnoscia w najgorszej sytuacji
znajduja si¢ politycy, ktérzy z obowigzku biorg udziat we wspotorganizowa-
nych przez siebie wydarzeniach muzycznych, takich jak Konkurs Chopinowski
czy Wielkanocny Festiwal Ludwika van Beethovena. Niejednokrotnie widy-
walam w filharmonii przedstawicieli wtadz panstwowych, ktorzy bezsilnie
walczyli z sennoscia. Poniewaz jednak wydarzenia takie sa przez panstwo
finansowane i promowane, a takze traktowane jako wizytowka naszego kraju,
reprezentanci wladz z konieczno$ci w nich uczestnicza (oczywiscie sa tez
politycy-melomani, mitos$nicy tego rodzaju muzyki).

Takze w przypadku oséb niezobligowanych zawodowo do uczestnictwa
w wydarzeniach zwigzanych z muzyka klasyczna zaobserwowac¢ mozna chwi-
lowe zwroty w jej strong, majace budowacé wizerunek tych oséb, nawet jesli
na co dzien jej nie stuchaja. Okazja do takiego wkraczania na grunt muzyki
klasycznej czgsto staje si¢ Konkurs Chopinowski, ktdry stanowi niewatpliwie
najbardziej prestizowy mi¢dzynarodowy konkurs muzyczny w naszym kraju.
Zainteresowanie nim, wiedza na temat uczestnikdw, jury czy przebiegu kon-
kursu staja si¢ oznaka obecnosci w $wiecie kultury i sztuki, bycia czlowiekiem
kultury.

Wyboréw muzycznych mozemy dokonywac réwniez w celu przytaczenia
si¢ do jakiejs rzeczywistej badz wyobrazonej wspolnoty — na state lub chwilo-
wo. Szczegodlnie czgsto takich wybordw dokonuja osoby mtode (pamigtam, ze
w liceum usilnie staratam si¢ zosta¢ wielbicielka funk rocka, utozsamianego
woweczas z kalifornijska grupa Red Hot Chili Peppers, tylko dlatego, ze wigk-
szo$¢ moich kolegow stuchata wlasnie tej muzyki). Wybieranie konkretnego
rodzaju muzyki, artysty, zespolu i stawanie si¢ ich fanem, a wigc po czesci
znawca, specjalista i jednoczesnie wielbicielem, pozwala nam dotaczy¢ do
znacznie wigkszej, wyobrazonej wspdlnoty. Wspolnoty fanow, w duzej mierze
wirtualne, maja swoje wtasne media, fora, strony internetowe, wypracowujq
podzielane przez ich cztonkdw sposoby wartosciowania, postuguja si¢ jezykiem
wtajemniczonych. Fandow laczy poczucie wspolnych wartosci estetycznych,
muzycznych, a niekiedy takze spotecznych, politycznych i swiatopoglado-
wych. Zaktadam, ze wigkszos¢ fandw rosyjskiej formacji Pussy Riot bedzie
podzielata nie tylko upodobanie do estetyki punkowej, ale takze — a moze
przede wszystkim — przekonanie o koniecznosci walki o prawa kobiet, obna-
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zania nierdéwnosci spotecznych i wykluczenia oraz krytyki rosyjskiej wtadzy
autorytarnej. Podobnie wielbiciele §laskiego hip hopu moga swoim wyborem
muzycznym manifestowaé przede wszystkim przywiazanie do slaskiej tozsa-
mosci i che¢ wsparcia dzialan na rzecz poprawy sytuacji na Slasku.

Podczas prowadzenia badan w Serbii*! miatam okazj¢ dwukrotnie uczest-
niczy¢ w najwigkszym w Europie festiwalu muzyki batkanskiej w Gucy.
Przyjezdzali tam ludzie z catego $wiata, ktoérzy w wielu przypadkach nie in-
teresowali si¢ muzyka batkanska. W jakim celu tam podrézowali? W Gucy
przez cztery dni i noce trwa nieprzerwany karnawat — §wieto muzyki, tanca,
jedzenia i picia. Jak na karnawat przystato, daje on utud¢ réwnosci, wspdlno-
ty, beztroski i zawieszenia codziennosci*> — muzyka, przy ktorej uczestnicy
festiwalu skaczg 1 pija rakije, nie ma zatem znaczenia, chociaz batkanskie
nieregularne rytmy i huk instrumentow detych blaszanych z pewnoscia przy-
czyniaja si¢ do karnawalowego oszotomienia, wprowadzajq w trans. Sadze
jednak, ze gldownym powodem udziatu w festiwalach i koncertach muzycznych
jest pragnienie poczucia rownosci i jednoczacej wspolnoty oraz zapamietania
si¢ w karnawatowym odwrdceniu rzeczywistosci®’.

Przytoczone wyzej przyktady wskazuja na dwie dominujace wspdtczesnie
tendencje dotyczace wyboru i angazowania si¢ w rozne sytuacje muzyczne. Po
pierwsze, na to, jakiej muzyki w danej chwili stuchamy, wptywaja konteksty:
spoteczny, kulturowy, zawodowy, ale tez sytuacyjny. Po drugie zas, kluczo-
we jest wlasnie — jak mi si¢ wydaje — owo dokonywanie wyborow. Anthony
Giddens pisal, ze nasza tozsamos¢ jest dzi§ w catosci konstruktem, ktory mu-
simy stale budowa¢, przebudowywacé, zmienia¢*. Nie ma juz rzeczy danych,
pewnych i oczywistych — ponowoczesne wielosci i ptynnosci®® powoduja, ze

# Badania w Serbii prowadzitam w 2008 i 2009 roku, w niewielkim miasteczku — Gudy, pod-
czas trwania festiwalu muzyki batkanskiej. Dotyczyly one muzyki wykonywanej przez serbskie i cy-
ganskie orkiestry dete, a takze tozsamos$ciowej i spotecznej roli muzyki. Badania te postuzyty mi do
napisania pracy dyplomowej w Instytucie Muzykologii UW. Staty si¢ takze podstawa dwdch artyku-
tow opublikowanych na stronie internetowego czasopisma antropologicznego ,,op.cit.” (zob. M. M a-
tanicz-Przybylska, Serbski folk — tradycja w spédniczce mini, https://www.academia.
edu/33174581/Serbski_folk tradycja w spo_dniczce mini.docx; ta z, Guca — serbski swiat na opak,
https://www.academia.edu/33174365/Guc_a_serbski_s wiat_na_opak.doc). Zob. tez: Guca Trumpet
Festival, https://www.guca-festival.com/.

4 Zob. V. Turner, Karnawal, rytual i zabawa w Rio de Janeiro, ttum. 1. Kurz, ,,Polska Sztuka
Ludowa — Konteksty” 56 (2002) nr 3-4, s. 159-170.

# Zob. W.Kuligowski, Festiwal muzyczny jako ,,mozliwos¢ swieta”, ,,MeaCultura” 2017,
http://meakultura.pl/publikacje/festiwal-muzyczny-jako-mozliwosc-swieta-1702.

* Por. A. Gid dens, Nowoczesnosé i tozsamosc: ,,ja” i spoleczenstwo w epoce péznej nowo-
czesnosci, thum. A. Szulzycka, PWN, Warszawa 2001, s. 101-123.

4 Zob. Z. B aum a n, Plynna nowoczesnos¢, thum. T. Kunz, Wydawnictwo Literackie, Kra-
kow 2006.
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cale nasze zycie staje si¢ serig wyborow i aktow zaufania*. W uktadance sen-
sOw, znaczen i tozsamosci, ktore weiaz musimy konstruowac, muzyka moze
petni¢ bardzo wazna rolg. ,,Muzyka — pisat Joseph Kotarba — jest jednym
z najwazniejszych aspektow naszej kultury 1 przez to takze sposobow, w ja-
kie przezywamy nasze codzienne zycie. Muzyka pomaga nam porzadkowac
doswiadczenia, nadawa¢ im sens. Pomaga nam cieszy¢ si¢ i smuci¢, staje si¢
Sciezka dzwickowa naszego zycia™’.
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nie. O kontekstualnym odbiorze muzyki
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W niniejszym artykule autorka stara si¢ przyblizy¢ antropologiczng perspektywe
stuchania muzyki. Punktem wyjscia w tym rozwazaniach uczynita dyskurs
akademicki i profesjonalny, ktéry powstal w Europie Zachodniej i przez dtugi
czas wyznaczal sposoby myslenia i pisania zarowno o samej muzyce, jak i o jej
odbiorze. Dyskurs ten wywodzit si¢ z europejskiego (zachodniego) pojmow-
ania sztuki jako takiej, na pierwszym miejscu stawiat autonomiczne dzieto,
jego wewnetrzng wartos¢, ztozonos¢ czy sposoby analizy. Dlatego tez niemal
do potowy dwudziestego wieku nie obejmowat innych rodzajow muzyki niz za-
chodnia muzyka artystyczna — tak zwana muzyka klasyczna. W tym kontekscie
zardwno muzyke tradycyjna, etniczng, pochodzaca z innych kontynentow, jak
tez muzyke uzytkowa, popularng postrzegano z pozycji hegemonistycznej
WYyZSZoscl.

Perspektywa dominujacego dyskursu zachodniego zaczeta si¢ zmieniac po dru-
giej wojnie swiatowej, kiedy w Stanach Zjednoczonych powstata profesjonalna
antropologia muzyki oraz gdy muzyka popularna stata si¢ tak powszechna, ze
badacze spoteczni zostali zmuszeni do dostrzezenia jej ogromnego wptywu na
ksztaltowanie ludzkich zachowan i §wiatopogladow.

Kolejnym przetomem wyznaczajacym nowe drogi rozumienia miejsca muzyki
w zyciu spolecznym byto rozpowszechnienie si¢ muzyki nagrywanej. Badania
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dotyczace tego fenomenu wcigz preznie si¢ rozwijaja, obecnie bowiem sama
technologia bezustannie zmienia nasze sposoby stuchania.

Autorka zastanawia si¢ nad konsekwencjami wptywu wskazanych powyzej
kontekstow historycznych, spotecznych i kulturowych na nasze wybory muzy-
czne, angazowanie si¢ w dziatania muzyczne oraz na sam proces stuchania.

Stowa kluczowe: antropologia muzyki, stuchanie, percepcja muzyki, muzyka,
dyskurs sztuki
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On Contextual Perception of Music
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The author addresses the anthropological perspective of listening. As her point
of departure, she takes the Western European academic and professional musi-
cal discourse, which, for a long time, determined the ways of thinking and
writing about both music and listening. The discourse is rooted in the European
(Western) perception of art, which always prioritized an autonomous piece
of art (or a piece of music): its internal value, complexity and the ways of its
theoretical analysis. For this reason, up till the second half of the 20th century,
the discourse in question was predominated by the Western artistic music: the
so-called classical music. Traditional music, ethnic music, music from other
continents, applied and popular music were seen from the hegemonic (colo-
nial), Western point of view.

This perspective began to change after World War II when a professional aca-
demic discipline called the anthropology of music was established in the United
States. At the same time, popular music became so widespread that social sci-
entists had to acknowledge its power and influence on human behaviours and
world-views.

General availability of recorded music marks another milestone in the search
for new ways to understand the role music performs in social life. As the rapidly
changing technology affects our listening habits, the research into this phenom-
enon continues to develop dynamically.

The author discusses a possible impact of these historical, social and cultural
contexts on our musical choices, our engagement in musical activities, and our
perception of music.

Keywords: anthropology of music, listening, music perception, music, art dis-
course
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~ SLUCHAJAC SACRUM
O DOSWIADCZENIU DUCHA W MUZYCE
DWUDZIESTEGO IDWUDZIESTEGO PIERWSZEGO WIEKU
Rekonesans, wybor, interpretacja

Przywolane opery podejmujq tematyke zaczerpnietq z Ksiegi Rodzaju, posze-
rzajqc jq jednak o uniwersalny wymiar zwiqzku czlowieka z Bogiem. Stajq sie
historiq o wedrowce, zyciu, radosci i bolu, bledach, karze, smierci, a wreszcie
o nadziei na odkupienie. Dziela te uzna¢ mozna za hipertekst (tekst pozniejszy)
tekstu wczesniejszego (hipotekstu): eposu Miltona czy wizji Gospodinova, ktore
z kolei sq przeciez hipertekstem pisma wszechczasow — Biblii, uznanej przez Bru-
nona Schulza za archetekst.

Homo sapiens, istota najbardziej ztozona posrod zyjacych na Ziemi, wyksztat-
cita zdolno$¢ wielopoziomowego doswiadczania rzeczywistosci. W pierwszym
rzedzie jest to poziom poznawania $wiata z jednej strony intuicyjnie i zmystowo,
z drugiej za$ badawczo i intelektualnie. Kolejny krok to poziom dokumento-
wania wynikow poznania poprzez naukowo-refleksyjny opis $wiata, jak i jego
artystyczne wyrazanie. Na koncu pojawia si¢ poziom doznawania $wiata po-
przez przezywanie jego codziennosci, a takze od$wigtnosci, przy czym cztowiek
zawsze pozostaje migdzy dwiema postawami spotecznymi, migdzy ,,dwoma
sposobami bycia-w-§wiecie”': §wieckim i $wigtym. W rozmowie z jednym z naj-
stynniejszych mitografow dwudziestego wieku, antropologiem, religioznawcg
1 myslicielem Josephem Campbellem amerykanski dziennikarz Bill Moyers
postawit trudne pytanie: ,,Skoro nie mozemy opisa¢ Boga, skoro nasz jezyk jest
tak niedoskonaty, to jak dochodzi do tego, ze budujemy tak wznioste konstruk-
cje? W jaki sposob tworzymy owe dziela sztuki odbijajace to, co artysci mysla
o Bogu??2. W odpowiedzi ustyszat: ,,Coz, wlasnie to odzwierciedla si¢ w sztuce
— to, co artysci mysla o Bogu, to, jak ludzie przezywaja Boga. Ale najwyzsza,
nieuchwytna tajemnica lezy poza ludzkim doswiadczeniem™. Doda¢ nalezy:
poza doswiadczeniem kazdego cztowieka, bez wzgledu na jego przynaleznosé¢
do kregu kulturowego czy statusu spotecznego, na rozwoj cywilizacyjny jego

"M. Eliade, Sacrum i profanum. O istocie religijnosci, thum. R. Reszke, Wydawnictwo KR,
Warszawa 1996, s. 10.

2 J. Campbell, Potega mitu. Rozmowy Billa Moyersa z Josephem Campbellem, ttum. 1. Kania,
oprac. B.S. Flowers, Wydawnictwo Znak, Krakow 2007, s. 254.

* Tamze.
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spotecznosci, samoswiadomos¢ kulturowa lub jej brak. Aspektem wyrdzniajacym
cztowieka jest jednak state zadawanie pytan natury egzystencjalnej i eschatolo-
gicznej oraz poszukiwanie na nie odpowiedzi. W sferach wymykajacych si¢ nauce
1 filozofii z pomoca cztowiekowi przychodzi wiara, ktora kultywuje od zarania
dziejow, mierzac si¢ z tajemnicza i niepoznang rozumowo sfera sacrum. Cztowiek
przywotuje sacrum w rytuatach — zywych inscenizacjach historii o Bogu lub przez
Boga ustanowionych. W kregu chrzescijanskim, rzymsko-katolickim, wyksztat-
conych zostato kilka podstawowych gatunkéw i form, ktore wyewoluowaty z ry-
tualnie funkcjonujacych modlitw w stowno-muzyczne, wokalno-instrumentalne
dzieta artystyczne, frapujace nieraz rozmachem i wzniostoscig lub zaskakujace
intymnoscia 1 refleksyjnoscia, zawsze prowokujace owo pytanie, dajace szerokie
pole interpretacji: Co artysci mysla o Bogu?

Sacrum zatem, jako fenomen, nie za$ byt w sensie ontologicznym, najtatwiej
zdefiniowac czy tez rozpozna¢ w muzyce, wskazujac na szereg uniwersalnych
cech jego obecnosci, a wige tego — jak mowi Jan A. Ktoczowski — ,,co w rze-
czach odsyta do Boga™, co za$ mozna sparafrazowac, stawiajac pytanie: Jak
to jest ustysze¢ swigtos¢? Do cech uniwersalnych, a zarazem jednoznacznych
zaliczy¢ nalezy specyficzne teksty: liturgiczne badz biblijne, bedace skutkiem
réznych wydarzen z zycia religijnego (stuchanie muzyki taczy si¢ woéwczas
z udzialem w modlitwie); S$wieckie, ale o tematyce religijnej (stuchanie wiaze
si¢ wowczas z udziatem w sakralnym przedstawieniu) oraz hierofanie — wedlug
koncepcji Mircei Eliadego® watki mityczne, symbole badz przedmioty i miej-
sca znaczace (styszenie taczy si¢ wowczas z odczuwaniem intuicyjnym).

SEUCHANIE JAKO UDZIAL W MODLITWIE

Egzemplifikacja kategorii pierwszej moga by¢ utwory kompozytoréw pol-
skich tak zwanego pokolenia ’33: Krzysztofa Pendereckiego, Henryka Mikotaja
Goreckiego czy rok od nich starszego Wojciecha Kilara, tworcow religijnych
— w wierze u autora Polskiego Requiem zobiektywizowanej racjonalnie, su-
biektywizowanej duchowoscig intuicyjna w Totus Tuus Goéreckiego czy uni-
wersalizowanej poboznoscia zarliwa w Missa pro pace Kilara. Nieograniczona
— mozna rzec — inspiracja do tworzenia tego typu dziet stat si¢ wybor Polaka
Karola Wojtyly na Stolicg Piotrowa, a wazne wydarzenia z zycia Jana Pawta I1,
migdzy innymi jego pielgrzymki do Ojczyzny, wyznaczaly rytm powstawania

*J.A. Ktoczowski, Sacrum— fascynacje i watpliwosci, w: Sacrum w sztuce wspolczesnej,
red. B. Major, Miejska Galeria Sztuki, Czgstochowa 2003, s. 53.

5 Por. Eliade, Szamanizm i archaiczne techniki ekstazy, ttum. K. Kocjan, PWN, Warsza-
wa 1994, s. 8n.



PRZYKELADY MUZYCZNE

Przyktad 1. Pawel Lukaszewski (ur. 1968), Veni Creator na dwa chory mieszane a cappella,
PWM, Krakow 2005, s. 7. Utwor ten to przyktad misternego intertekstu. Kompozytor zapro-
ponowat postrenesansowa faktur¢ dwuchdorowa, taczac tradycyjny tekst tacinskiego hymnu
z niemieckim tekstem i muzyka dwuchérowego motetu Jana Sebastiana Bacha Komm, Jesu,
komm BWYV 229. Przedruk fragmentu nutowego za zgoda PWM.
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Przyktad 2. Karlheinz Stockhausen (1928-2007), Freude — Zweite Stunde aus Klang. Die 24
Stunden des Tages na dwie $piewajace harfistki, Stockhausen-Verlag, Kiirten 2007 (oktadka
i strona pierwsza). Oktadka prezentuje fotografi¢ z prawykonania dzieta, ktore miato miejsce
7 czerwca 2006 roku w katedrze mediolanskiej. Instrumenty Esther Kooi i Marianne Smit
utozyty si¢ w sakralnej przestrzeni ottarza kosciota w ksztatt skrzydet anielskich, co zachwycito
kompozytora. Utwor napisany zostat do szesciu strof tradycyjnego hymnu Veni Creator. Tekst
ten zyskat niezwykla oprawe postserialnej muzyki harfowej, na tle ktorej harfistki deklamuja,
Spiewaja, wykrzykuja, szepcza kolejne jego wersy.

© Copyright 2007 by Stockhausen Verlag

KLANG FREUDE
S fiir
24 Stunden
des Tages 2 Harfen
Stockhausen

., [t1scharf

© K. Sickhauses, 2007 Wk v £2 y



Przyktad 3. Augustyn Bloch (1929-2006), Anenaiki na 16 gtoséw, PWM, Krakéw 1979,
s. 34-35. Kompozytor w sposéb niezwykle interesujacy zestawia tytulowe medytacje (a ne ne
ne a ne ne ne na na ne...) z uktadem samogtosek sugerujacych zwroty modlitewne (np.euaeu
ou-—,,secula seculorum”, ,,na wieki wiekéw”) i tradycyjnym tekstem liturgicznym (np. ,,Jumen
de lumine”, ,,swiatlos¢ ze swiattosci” z katolickiego Wyznania wiary). Przedruk fragmentéw
nutowych za zgodg PWM.
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arcydziet wspoltczesnej polskiej muzyki religijnej. Jednym z wyr6znionych ga-
tunkéw w religijnosci katolickiej, takze w kontekscie postaci i nauczania Papie-
za Polaka, stat si¢ hymn, ktory w wigkszym stopniu niz inne gatunki (jak pisze
Edward Foley®) odnosi do tego, co wspolnotowe, nie zas indywidualne, i repre-
zentuje ,,nas”, nie zas ,,mnie”, stajac si¢ zatem wizytowka wyobrazenia Boga nie
tyle przez jednostke, ile przez zbiorowos¢ chrzescijanska i stanowiac w zwiazku
z tym rodzaj niepodwazalnego, tradycyjnie konserwatywnego, wrecz bezdy-
skusyjnego filaru konstrukceji rytuatu. Szerzej problematyke t¢ podejmuje Anna
Wieczorek, decydujac si¢ na trudne, monograficzne ujecie gatunku 7e Deum
— hymnu w $wiadomosci Polakow wyjatkowego’ — w polskiej muzyce konca
dwudziestego 1 poczatku dwudziestego pierwszego wieku. Autorka analizuje
osiem opracowan tego gatunku, a w wienczacym pracg, jak si¢ wydaje pelnym
wykazie wymienia az dwiescie czterdziesci siedem muzycznych interpretacji 7e
Deum, z czego sto dwanascie powstato w wieku dwudziestym i dwudziestym
pierwszym, a autorami dwudziestu byli kompozytorzy polscy. Za Anna Wieczo-
rek przywola¢ tu nalezy wylonione przez nig z natury hymnu trzy idiomy: lau-
dacyjny, dramatyczny i kontemplacyjny, reprezentowane przez opracowania Te
Deum odpowiednio: Andrzeja Kurylewicza, Jozefa Swidra i Wojciecha Kilara;
Krzysztofa Pendereckiego i Romana Palestra; Bogustawa Schaeffera, Stanista-
wa Moryto i Jerzego Stalmierskiego. Co ciekawe, tekst hymnu 7e Deum podjety
zostal przez kompozytoréw jednego krggu kulturowego, wiasciwie w ciaglosei
tradycyjnego tekstu tacinskiego i w typowej obsadzie wykonawczej. Jego mu-
zyczne interpretacje jawia si¢ jako niezwykle konserwatywne, wrecz ortodoksyj-
ne i pozbawione jakichkolwiek ingerencji kompozytorow w interpretacj¢ tematu,
eksperymentdw z tekstem badz wiaczania innego, alternatywnego, a moze nawet
nieprzystajacego materiatlu stowno-muzycznego czy idiomu pozareligijnego
(dla poréwnania spdjrzmy na przyklad na interpretacje Pasji dokonane przez
Krzysztofa Pendereckiego, Krzysztofa Knittla czy Pawla Mykietyna). Mozna
jednak wskaza¢ nieliczne wyjatki, na przyktad An American Te Deum, gdzie
Z. Randall Stroope taczy tradycyjny tekst (w jezyku angielskim) z poezja religij-
na Roberta Lowry’ego 1 Isaaca Wattsa, czy Heyoka Te Deum, w ktérym James
MacMillan uzupehnia tacinski tekst religijng poezja Indian z plemienia Lakotdw.
Czyli réwniez Te Deum dotyka, cho¢ nieproporcjonalnie rzadko — jakby zapewne
wyrazit si¢ Mircea Eliade — swoista moda kulturowa czasow wspotczesnych —
specyficzny, interkulturowy synkretyzm religijny.

¢ Por. E. Foley, Ritual Music: Studies In Liturgical Musicology, Pastoral Press, Beltsville,
Maryland, 1995, s. 165.

" Zob. A. Wieczorek, Te Deum w muzyce polskiej XX i XXI wieku. Gatunek, funkcja,
przesianie, praca doktorska w dziedzinie sztuk muzycznych, w dyscyplinie artystycznej: kompo-
zycja i teoria muzyki, w specjalnosci: teoria muzyki, napisana pod kierunkiem prof. dr. hab. Teresy
Maleckiej w Akademii Muzycznej w Krakowie w roku 2018.
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SEUCHANIE JAKO UDZIAL W SAKRALNYM PRZEDSTAWIENIU

Jednym z najczesciej podejmowanych w muzyce tematow biblijnych stat
si¢ watek Adama i Ewy w Raju, ich grzech i jego konsekwencje — temat za-
czerpnigty zarowno wprost z Ksiegi Rodzaju, jak i z jego kanonicznej dzi$
juz interpretacji literackiej Johna Miltona. Swiecki, acz o tematyce religij-
nej poemat angielskiego poety Paradise Lost czyni z bohateréw biblijnych
prawdziwe postaci dramatu, ktérego akcja wzbogacona zostaje scenerig trzech
skontrastowanych ze sobg sfer: Boga, czlowieka 1 Szatana. Na szczegdlng uwa-
ge wsrod muzycznych interpretacji historii stworzenia — zaréwno zrédlowej
(biblijnej), Miltonowskiej, jak 1 autorsko przeformutowanej i ujetej w nowe
konteksty o funkcji symbolicznej — zastuguja trzy muzyczne dzieta sceniczne:
Raj utracony Krzysztofa Pendereckiego, Wyczerpanie swiata Mauricio Kagela
oraz Space Opera Aleksandra Nowaka, a wraz z nimi trzy postawy artystyczne:
tradycyjna, postmodernistyczna oraz futurystyczno-romantyczna.

Sacra rappresentazione Raj utracony napisane zostato przez Krzysztofa Pen-
dereckiego w latach 1975-1978 na zamowienie Lyric Opera of Chicago z oka-
zji dwusetlecia Stanow Zjednoczonych. W swoim drugim dziele scenicznym
kompozytor ukazuje histori¢ stworzenia i grzechu pierworodnego w sposdb
tradycyjny, w oparciu o przekaz biblijny i poemat Miltona. Tworzy muzycznie
skontrastowane trzy kregi postaci, wprowadza posta¢ narratora — ociemniatego
poety Miltona —ktdrego w dalszej czescei historii utozsamia z Bogiem, kulminacje
znaczeniowa powierza za$ Mesjaszowi, ofiarowujacemu swoje zycie dla odku-
pienia grzesznych ludzi, i wreszcie konczy catos¢ przestaniem nadziei: wygnany
z Raju cztowiek rozpoczyna wedrowke w poszukiwaniu szczgscia i harmonii na
drodze ponownego pojednania ze Stwdrca. Kompozytor nawiazuje w ten sposob
do tradycji stylu oratoryjnego, a operujac szeregiem motywow przewodnich,
nadaje historii wymiar epicki, jak rowniez charakter dramatu muzycznego. Zry-
wajac z eksperymentami sonoryzmu, nadaje jezykowi swojego dzieta klasyczng
melodig. Cate dzieto cechuje rozmach: wielka narracja znajduje wyraz w monu-
mentalnej obsadzie.

Mauricio Kagel — nazywany ,,niezréwnanym muzycznym polemistg’™,
,,Z upodobaniem spiera si¢ z tworcami przesztosci 1 przekornie dyskutuje ze sty-
listycznymi konwencjami, chetnie uprawia dialektyczna ekwilibrystyke dzwig-
kowa 1 zongluje erudycyjnymi odniesieniami do estetyki wszystkich wiekow
ikultur’”. Jego opera Die Erschopfung der Welt [,,Wyczerpanie $wiata”], o podty-

$D. Cichy, Opus non gratum? Na marginesie Sankt-Bach-Passion, ,,Res Facta Nova” 2007,
nr 9(18), http://www.resfactanova.pl/pliki/archiwum/numer 18/RFN18%20Cichy%20-%200pus%
20non%?20gratum.pdf.

° Tamze.
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tule Szenische Illusion in einem Aufzug [,,Sceniczna iluzja w windzie”], napisana
w latach 1974-1976, to niezwykle pesymistyczna wizja teatralna, a jednoczesnie
jedna z najzabawniejszych sztuk, jakie powstaty dla teatru operowego. Fabuta,
osnuta wokol mitu stworzenia $swiata, odbiega trescig od pierwowzoru — blizsza
jest jego zuzyciu, wyczerpaniu, na ktore wskazuje podtytul. To alternatywna hi-
storia, w ktorej $wiat jest nieudanym wybrykiem pijanego Boga. Pierwsi ludzie,
podobnie jak stworzone wczesniej zwierzeta, przypominaja raczej bezksztattne
potwory. Oprdcz ludzi Bég powotuje do zycia takze chor swoich pochlebcoéw. Do
powstania sztuki muzycznej dochodzi podczas czynnosci godowych. Ludzkosé
zdaje si¢ skupiona na rozmnazaniu i zaspokajaniu swojego apetytu. Ostatecznie,
przerazony nieco Bog zsyla na ziemig ,,wybawienie” — wielkq maszynke do mig-
sa, ktora pochfania nieudane stworzenia. W tej scenie z glosnikow wybrzmiewa
muzyka przypominajaca t¢ kojarzona zwykte z faszystowskimi wiecami, a na-
stepnie ustysze¢ mozna spokojne odglosy natury. Na zakonczenie nadlatuje s¢p,
ktory — zdziwiony — wypowiada stowo: ,,Amen?”” w formie cynicznego pytania.

W jeszcze inny sposob do tematyki Ksiggi Rodzaju nawiazuje w skompono-
wanej w roku 2015 Space Opera Aleksander Nowak — przedstawiciel mtodego
pokolenia polskich kompozytorow. Do wspdtpracy nad opera zaprosit on starsze-
g0 0 generacje pisarza butgarskiego Georgiego Gospodinova, ktdrego tworczosc
pisarska przenikaja egzystencjalne dylematy i fascynacja ztozonoscia natury
cztowieka. Z biblijnej historii o stworzeniu $§wiata autor libretta wybiera wlasnie
watek Adama i Ewy, ukazujac go jednak w nieco innym kontekscie. Space Opera
opowiada histori¢ ich matzenstwa: para wyrusza we wspdlng podr6z w kosmos,
bedaca — jak si¢ okazuje — proba ich zwiazku. W czasie tej trwajacej w sumie pigc-
set dni misji dochodzi do konfliktu, ktéry obnaza radykalnie odmienne priorytety
obojga bohateréw — ich inne oczekiwania wobec Zzycia i drugiej osoby. Adam
pragnie za wszelka cen¢ zrealizowa¢ swoje dziecigce marzenia, stawiajac stope
w nieznanej przestrzeni. Ewa pragnie bliskosci 1 normalnej rodziny. Producent
telewizyjnej transmisji wydarzenia stanowi swoista personifikacj¢ diabla. Osta-
tecznie jednak kobiecie i m¢zczyznie podroz przynosi spelnienie — Ewa powraca
w ciazy, Adam za$ zmienia swoje priorytety. Co ciekawe, w t¢ ludzka historig
wpleciony zostaje jeszcze inny, pozornie 1zejszy, bo owadzi watek, na poktadzie
statku ukrywa si¢ bowiem niezupetnie przypadkowy pasazer — mucha! Sens ist-
nienia tej postaci mozna w opowiesci odczytywac na rdzne sposoby — mozna
W niej postrzega¢ czujnego obserwatora, a nawet symbol ludzkich wyrzutéw
sumienia. O jej randze $wiadczy juz tre$¢ prologu opery, w ktorym chér muszek
owocowek, parafrazujac biblijna Ksigge Rodzaju, wypowiada stowa: ,,Na poczat-
ku byta mucha... Na poczatku byta zwykta muszka owocdéwka”.

Przywotane opery podejmuja tematyke zaczerpnigta z Ksiggi Rodzaju, po-
szerzajac ja jednak o uniwersalny wymiar zwiazku czlowieka z Bogiem. Staja
si¢ zwyklq historiag o wedréwce, zyciu, radosci i bolu, biedach, karze, $mierci,
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a wreszcie o nadziei na odkupienie. Postugujac si¢ klasyfikacja Gerarda Ge-
nette’a'?, dzieta te uzna¢ mozna za hipertekst (tekst pozniejszy) tekstu weze-
sniejszego (hipotekstu): eposu Miltona czy wizji Gospodinova, ktore z kolei
sa przeciez hipertekstem pisma wszechczaséw — Biblii, uznanej przez Brunona
Schulza za archetekst'!. Podejmujac wigc koncepcje Genette’a, mozna opery te
uzna¢ za dziela nie tyle intertekstualne, ile hipertekstualne — za swoisty rodzaj
mitologii, ofiarujacej stuchaczowi klucze do odczytania duchowych mozliwo-
sci percepcyjnych cztowieka. Tworcy wypetniaja w ten sposdb misje artysty,
jaka przypisuje im amerykanski antropolog Joseph Campbell. Pisze on: ,,Mity
trzeba utrzymacé przy zyciu. Ludzmi, ktérzy moga to zrobi¢, sq wszelkiego
rodzaju artysci, a funkcja artysty jest mitologizacja otoczenia i Swiata”'?.

SEUCHANIE JAKO INTUICYJNE ODCZUWANIE

Ciekawq koncepcj¢ hierofanii — miejsc, rekwizytdw czy tez innych ele-
mentéw symbolicznych kojarzonych z rytuatami religijnymi — odczyta¢ moz-
na takze w utworach obejmujacych swojq istota przejawy wymiaru sacrum
W rzeczywistosci muzycznej obecne jakby poza sfera samych stow i dzwigkow.
W przypadku utworéw tego rodzaju tytul nawiazywa¢ moze do formy zrytuali-
zowanej modlitwy, ale bywa tez, ze autorski, poetycki czy abstrakcyjny tekst
,ubrany” zostaje w szaty eklezjalne. Przyktadem moga by¢ Anenaiki Augu-
styna Blocha na chér a cappella (z roku 1979), tajemniczy utwor skompono-
wany do fragmentow tacinskiego Credo, starostowianskiej liturgii cerkiewnej
oraz uktadanki kilkudziesigciu sylab rozpoznawalnych lub ukrytych jezykowo
i znaczeniowo. Kontemplacja — jako glowna kategoria ekspresyjna w utworze —
ujawnia si¢ w narracji blizszej pewnym pierwotnym zakleciom i formutom niz
konkretnym formom rytuatu oraz w onomatopei blizszej zwiazkom z natura niz
semantyce nawiazujacej do kultury. Kompozytor integruje style, nawigzujac do
choratu gregorianskiego, $piewow bizantyjskich i synagogalnych, a odbywa si¢
to nie na zasadzie postmodernistycznego collage’u, lecz wtopienia ,,w nowo-
czesny, dwunastotonowy jezyk muzyczny ksztaltowany wg zasady swobodnego

10°Zob. G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, w: Wspélczesna teoria badan
literackich za granicq. Antologia, red. H. Markiewicz, t. 4, cz. 2, Wydawnictwo Literackie, Kra-
kow 1992.

1 Zob. E. Kasperski, Teoria literatury w sytuacji ponowoczesnosci. Zwiqzki literackie,
intertekstualnosé i literatura powszechna, w: E. Kasperski, E. Czaplajewicz, Literatura i réznorod-
nos¢. Kresy i pogranicza, DiG, Warszawa 1996.

2 Campbell,dz cyt.,s. 105.
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serializmu 1 wspotbrzmien péttonowych’'?. Krzysztof Cyran pisze: ,,Naczelng
wartoscia dzieta zdaje si¢ jego wymiar ekumeniczny — rozumiany jako poko-
jowe spotkanie roznych wyznan i tradycji, przy zachowaniu i poszanowaniu
swojej odrebnosci”'®. Muzyczna hierofania nazwa¢ mozna cytaty choratéw
Jana Sebastiana Bacha we wspomnianym juz Raju utraconym Krzysztofa
Pendereckiego (stanowiace wyjatkowy, epifaniczny wrecz kontrapunkt
dla stéw Mesjasza zapowiadajacego swoje poswigcenie dla czlowieka) lub
w Veni Creator Pawla Lukaszewskiego (gdzie Bachowski choral w kontek-
$cie przywotanych stéw Jana Pawta Il i aluzji do muzyki Fryderyka Chopina
staje si¢ strona w muzycznym pojednaniu dwdch swiatdéw — dwdch narodo-
wosci).

WSLUCHIWANIE SIE W NUMINOSUM

W utworach muzycznych sacrum wyraza si¢ poprzez ich cechy uniwersal-
ne, jednoznaczne, ale takze ewokuje zjawiska niewytlumaczalne, oddziatujace
na poziomie do§wiadczenia estetyczno-numinotycznego, rozumowego i zmy-
stowego zarazem. Pisali o tym w swoich kanonicznych juz tekstach Rudolf
Otto'> czy Mircea Eliade'¢; temat ten podejmowali pdzniej miedzy innymi
Wiadystaw Strézewski'’, Joachim Waloszek'® 1 Henryk Kieres", a w od-
niesieniu do twodrczosci muzycznej — Bohdan Pociej?’, Regina Chtopicka®!

B K. Cyran,, Kanon i postmodernizm” w twérczosci religijnej kompozytoréw polskich prze-
tomu XX i XXI wieku, praca doktorska w dziedzinie sztuk muzycznych, w dyscyplinie artystycznej:
kompozycja i teoria muzyki, w specjalnosci: teoria muzyki, napisana po kierunkiem prof. dr hab.
Teresy Maleckiej w Akademii Muzycznej w Krakowie w roku 2015, s. 392.

4 Tamze.

15 Zob. R. O tto, Swietosé. Elementy irracjonalne w pojeciu béstwa i stosunek do elementéw
racjonalnych, thum. B. Kupis, Wydawnictwo KR, Warszawa 1999.

16 Zob. Eliade, dz. cyt.

7 Zob. W. Strdzewski, Omozliwosci sacrum w sztuce, w: tenze, Wokél piekna, Univer-
sitas, Krakow 2002, s. 23-28.

8 Zob.J. Waloszek, Teologia muzyki. Wspolczesna mysl teologiczna o muzyce, Wydziat
Teologiczny Uniwersytetu Opolskiego, Opole 1997.

9 Zob. H. Kieres, Sztuka religijna czy sacrum w sztuce?, ,,Cztowiek w Kulturze” 1995,
nr 6-7, s. 313-330.

20 Zob. B. Pociej, Sacrum w polskiej muzyce wspélczesnej, w: Przemiany techniki dzwie-
kowej, stylu i estetyki w polskiej muzyce lat 70. Materialy XVII Ogélnopolskiej Konferencji Muzy-
kologicznej. Krakow 8-10 grudnia 1983, red. L. Polony, Akademia Muzyczna w Krakowie. Sekcja
Muzykologéw Zwiazku Kompozytoréw Polskich, Krakow 1986, s. 49-61.

! Zob.R. Chtopicka, Krzysztof Penderecki miedzy sacrum a profanum. Studia nad twor-
czoSciq wokalno-instrumentalng, Akademia Muzyczna w Krakowie 2000.
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i Mieczystaw Tomaszewski*?. W kontekscie powszechnie znanych koncepcji
wspomnianych autoréw wskaza¢ nalezy uniwersalne, cho¢ niejednoznaczne
cechy dziet §wiadczace o obecnosci sacrumw muzyce, na przyktad wywoty-
wanie przezy¢ numinotycznych, jak misterium tremendum et fascinans (we-
dhug koncepcji Rudolfa Otto) czy wskazanie na przynaleznos$¢ do kategorii
»innosci” badz ,,dziwnosci,” o czym pisze Jerzy Bauer®. Cechy te wyrazone
zostaly migdzy innymi w Pasji wg sw. Marka Pawta Mykietyna — zdaniem An-
drzeja Chlopeckiego niepokojacej i prowokujacej do namystu**. W utworze
tym dziwi¢ moze fakt zerwania z wieloma tradycyjnymi desygnatami gatunku
Pasji. Po pierwsze, brak w nim faciny — zamiast niej kompozytor wprowadza
kilka jezykow, migdzy innymi jezyk aramejski 1 jezyk publicznosci, kazdo-
razowo zalezny od miejsca wykonania dzieta. Po drugie, brak w utworze
chronologicznego przedstawienia meki i $mierci Jezusa — zamiast tego kom-
pozytor ukazuje trzy watki: gtéwny (w odwrdconej kolejnosci — od $mierci
Jezusa do jego pojmania w Ogréjcu) oraz dwa watki poboczne, uzupetniajace
si¢ wzajemnie: rodowdd Jezusa oraz proroctwa z Ksiggi [zajasza. Po trzecie,
brak w tej wersji Pasji dwuczgsciowej formy kantatowo-oratoryjnej — utwor
obejmuje pigé czesci, a wzniostej kontemplacji i dramatowi gléwnych po-
staci przeciwstawiony zostaje pseudorockowy zgietk. Wreszcie, po czwarte,
baryton liryczny, ktorym od czasow Heinricha Schiiza po czas Pendereckiego
wyrazat si¢ Jezus, zastapiony zostaje lirycznym mezzosopranem, a catos¢
konczy Judasz uwodzacy publicznos¢ jazzowym zaspiewem. Zmiany te moga
szokowac, wprowadzone zostaty jednak przez artyst¢ u progu dwudziestego
pierwszego wieku w celu postawienia kluczowych kwestii moralnych, ta-
kich jak cierpienie, samotno$¢, brak porozumienia, nienawis¢, wiara, $mier¢,
umiejetnos¢ rozpoznania dobra i zta. Pasja wg sw. Marka w wersji Pawla
Mykietyna to zapewne jeden z najwazniejszych glosow swoich czasow.

Z kolei cechg okreslang przez Bauera® jako zgodnos¢ estetyki i stopnia
komplikacji utworu z mozliwosciami percepcyjnymi odbiorcy prezentuje Mis-
sa pro pace Wojciecha Kilara. Ta wotywna msza o pokdj, napisana u schytku
,wieku apokalipsy i1 nadziei”, w swoistej ekspresji modlitwy powszechne;j
wyraza zrédto doswiadczenia religijnego nie tylko kompozytora, ale rowniez
odbiorcow. Sacrum przejawia si¢ tu w prostej poboznosci, w zredukowanej
technice kompozytorskiej, jak gdyby w checi dialogu, ale i przemawiania

2 7Zob.M. Tomaszews ki, Muzyka wobec sacrum. Préba rozeznania, w: Olivier Messiaen
we wspomnieniach i w refleksji badawczej, red. M. Szoka, R.D. Golianek, Akademia Muzyczna im.
Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw, £.6dz 20009, s. 41-47.

3 Zob.J. Bauer, O mozliwosci sacrum w muzyce, ,Ruch Muzyczny” 1998, nr 2, s. 8-10.

24 Zob. A. Chtopecki, Pawel Mykietyn, Pasja wg sw. Marka, Ksiazka programowa Miedzy-
narodowego Festiwalu Muzyki Wspotczesnej ,,Warszawska Jesien” 2009, Warszawa 2009, s. 127.

3 Zob. Bauer,dz. cyt.
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w imieniu kazdego wiernego. ,,Staralem si¢ napisa¢ Msze mozliwie skromna
— mowil Kilar — uboga w $rodki, niebedaca popisem wirtuozerii kompozy-
torskiej, ale préba mojej interpretacji swigtego tekstu. W moim pojeciu to
nie jest wielka msza pontyfikalna, przebrana we wspaniate szaty liturgiczne,
w poteznej katedrze, ale msza odprawiana w skromnych zakonnych habitach,
w jakim$ odludnym klasztorze sredniowiecznym™?®. Podobna idea zdaje si¢
przyswieca¢ Pawtowi Lukaszewskiemu, kompozytorowi gtownie muzyki re-
ligijnej. Wyznat on: ,,Nowa muzyka sakralna $cisle zwigzana jest z redukcja
materiatu dzwigkowego, materiatu rytmicznego, tekstu oraz z uproszczeniem
jezyka wypowiedzi. Ograniczenie, czasem do kilku dzwigkéw lub akordow,
sprawia, ze te dzwigki zyskuja nowa glebig¢ 1 nowy czas. Ale sacrum jest po-
miedzy dzwigkami, w przestrzeni, poglosie, a czasem nie tam, gdzie dzwigk
si¢ zaczyna, ale gdzie si¢ konczy”?’.

WSLUCHIWANIE SIE W RELIGIJINY SYNKRETYZM

Na zakonczenie nalezy wspomnie¢ jeszcze o sacrum z indywidualizo-
wanym, na ktére — jako na wspdtczesng mode kulturowa wskazuje Henryk
Kieres: ,,Pojecie sacrum — pisze autor — zwigzalo si¢ w szczegdlny sposdb
ze sztuka nowoczesna, z tzw. antysztuka; spotykamy je w roznych formach
stownych w manifestach artystoéw i w komentarzach profesjonalnych znaw-
cow sztuki. Ci pierwsi chetnie glosza, Zze sztuka awangardowa jest Zrodtowym
miejscem doswiadczenia sacrum, ze jest ona synteza religijnosci cztowieka,
a nawet, ze zastapi religi¢ instytucjonalna. Z kolei teoretycy sztuki, reprezen-
tujacy zresztg rozne orientacje Swiatopogladowe, sa na ogot powsciagliwi
w sadach, a roszczenia anty-artystow i fakt spotecznej quasi celebracji anty-
sztuki odczytuja jako znak przemiany sztuki w «$wiecka religi¢», w substytut
religii odpowiadajacy zsekularyzowanej, postmodernistycznej inteligencji”™.
W tworczosci kompozytoréow dwudziestego i dwudziestego pierwszego wie-
ku do glosu dochodza czgsto cechy indywidualne, mozliwe do ustyszenia
1 odczytania w szerokim kontekscie filozoficzno-estetycznej postawy jej
tworcow. Taka swoistg synteza stuchowo-wizualnych cech obecnosci sfery
sacrum — uniwersalnych i indywidualnych, jednoznacznych i niejednoznacz-
nych — sa kontrowersyjne wizje teatralno-rytualne Karlheinza Stockhausena,
jednego z najwybitniejszych i tym samym najbardziej kontrowersyjnych kom-

% W. Kilar, Zostawiltem czlowieka samego ze swym glosem. Z Wojciechem Kilarem rozmawia
Barbara Gruszka-Zych, ,,Tygodnik Powszechny” 2001, nr 15, s. 19.

7 P. Lukaszews ki, Moje inspiracje, w: Pawel Lukaszewski: Antiphonae, Ave Maria,
Beatus vir, Acte Préalable, AP 0029, 1999, s. 7.

B Kieres, dz. cyt., s. 314n.
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pozytoréw dwudziestego wieku, dla jednych guru nowej sztuki, dla innych
,hawiedzonego” szalenca. W jego dorobku znajduja si¢ na przyktad utwory
wykazujace jednoznaczne cechy obecnosci sacrum — utwory, najogolniej
mowigc, o tematyce religijnej nalezacej do trzech kregdw kulturowych i nie-
jednokrotnie reprezentujace wszystkie je rownoczesnie. Sq to kregi: kultury
chrzescijanskiej, kultur Dalekiego Wschodu 1 kultur plemiennych Afryki i obu
Ameryk. Kompozytor pisat: ,,Do roku 1960 zwiazany bylem z kosmosem
1 Bogiem poprzez katolicyzm — religi¢ szczeg6lna, ktorg wybratem niemalze
jako veto przeciw wszechobecnemu po wojnie nihilizmowi [...]. Potem zacza-
tem chtona¢ inne poznawane przez mnie religie. W Japonii modlilem si¢ wiele
razy do Buddy, podobnie jak wczesniej do Boga chrzescijan. Potem do bogdéw
Majéw i Aztekéw w Meksyku. Zytem krétko na Bali, w Cejlonie i Indiach,
gdzie poczulem, ze wszystkie religie tworza wielorakie oblicze ducha wszech-
$wiata”®. Owocem wiary kompozytora w Boga wszystkich kultur i religii
staty si¢ utwory nawigzujace do innych niz msza form rytualnych oraz jed-
noczace tradycje kultu europejskiego z kultami egzotycznymi. W napisanym
w roku 1972, w stylu minimal music, cyklu dwunastu piesni indianskich Am
Himmelwandpre ich... [,,Po niebie wedruje...”’] dopatrzed 1 dostuchac si¢ mozna
szeregu plemiennych sytuacji rytualnych zwigzanych z obrzgdowoscia Indian
obu Ameryk — sytuacji z zycia, inicjacji i etapow wtajemniczenia indianskiego
szamana. Warstwa stowna, na ktorg sktada si¢ §piewana i recytowana poezja,
uzupetniona zostaje onomatopeicznymi odgtosami ptasich spiewow, wiatru,
ptaczu, szeptu; improwizowanymi zawolaniami i tekstami o tematyce mito-
snej i basniowej oraz brzmieniem pstrykajacych palcow, klaskania i tupania.
Kilka lat pézniej Stockhausen wykorzystat wyprébowany pomyst taczenia
muzyki, stowa, efektéw akustycznych i gestu w kolejnym utworze — w operze
choéralnej Atmen gibt das Leben [,,Oddychanie daje zycie”] z syntetycznym
librettem autorstwa kompozytora, obejmujacym japonska poezj¢ haiku, cy-
taty z Sokratesa i Mistrza Eckharta oraz fragment apokryficznej Ewangelii
Tomasza. Obok watkdw teologicznych w utworze pojawiaja si¢ zatem watki
zaczerpnigte z filozofii Wschodu oraz z kosmogonii, obok stow znaczeniowych
stowa fonemy, ujawnia si¢ charakterystyczny jezyk Stockhausena inspirowany
marzeniami o istnieniu innych, pozaziemskich cywilizacji, a przypominajacy
medytacyjne praktyki mantry. Podobne efekty brzmieniowe ustysze¢ mozna
W napisanym przezen w roku 1968 ,,wokalnym rytuale” Stimmung, ktoérego
tekst, zawierajacy imiona rozmaitych bostw, staje si¢ punktem wyjscia brzmie-
niowych permutacji poszczegdlnych samogtosek. Kolejne dwie modlitwy au-
torstwa Stockhausena to kulturowe antypody: egzotyczna Inori (jap. modlitwa)

2], C o tt, Stockhausen: Conversations with the Composer, Simon and Schuster, New
York 1973, s. 26. O ile nie wskazano inaczej, ttumaczenie fragmentow obcojgzycznych — A.D.
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z roku 1974 oraz z pozoru ,,europejska” Litanei z roku 1997. W pierwszej (na
solist¢ badz solistdw-mimow i orkiestre) warstwa modlitewnego tekstu zasta-
piona zastata mowa wymyslonego, a raczej uporzadkowanego przez Stockhau-
sena jezyka gestow kulturowo zwigzanych z formami kultu. Modlitwa druga,
skomponowana do swoistego credo artystycznego Stockhausena, to proba au-
toprezentacji tworcy oraz jego funkcji w relacji Bog—cztowiek. ,,Ja nie tworzg
mojej muzyki — czytamy posrod werséw utworu — lecz zawierzam wibracjom,
jakie odbieram [...], wibracjom, jakie ptyng z wysokosci, jakich nalezy szukac
W nas i poza nami [...] jestem ich odbiornikiem i tumaczem™. Do rytualizacji
narracji nawiazujacej do chrzescijanskiej tradycji kultu przyczynia si¢ w tym
utworze obsada choralna, a takze okreslony uktad i ruch wykonawcow na
estradzie oraz responsoryjna forma zakomponowania kolejnych strof (relacja
kantor—chor wiernych). Elementem tradycji wschodniej jest zas wprowadzenie
dzwigku japonskich rin, sygnalizujacych rozpoczecie kazdej z faz rytuahu.

Do utworow Stockhausena wykazujacych niejednoznaczne cechy obec-
nosci sacrum naleza takze te o tematyce swieckiej, ale ze wzgledu na rodzaj
interpretacji tematu odnoszace do symbolicznej sfery swigtosci. Z punktu
widzenia tematyki wyr6zni¢ tu mozna dwa dominujace watki: tak zwanej spi-
rytualizacji kosmosu i jej zwiazkow z filozofig i religia (na przyktad w plene-
rowej kompozycji Sternklang [,,Gwiazdodzwigk™] z roku 1971, w napisanych
w latach 1975-1977 Syriuszu raz cyklu Tierkreis) oraz intuicji jako jedynej
mozliwej podrézy — podrézy w glab siebie (na przyktad w partyturach-tek-
stach Alphabet fiir Liége, Aus dem sieben Tagen czy Fiir kommende Zeiten).

Wymienione przyktady twérczosci Stockhausena pozwalajg wyodrebnié
w niej — obok uniwersalnych cech obecnosci sacrum — takze cechy indywi-
dualne, idiomatyczne dla autora Hymnen. Z punktu widzenia tresci bedzie
to taczenie tematyki religijnej réznych kregdw kulturowych i sfery wartosci
najwyzszych ze sferg tak otaczajacego makrokosmosu, jak i wewngtrznego
mikrokosmosu cztowieka oraz wprowadzanie tekstow w roznych jezykach
w celu osiaggnigcia jak najwigkszej czytelnosci przekazu.

Muzyke te¢ charakteryzuje, po pierwsze, obsada wokalna nawigzujaca do
$piewanych praktyk obrzgdowych wszystkich religii oraz obsada instrumen-
talna, czesto wykraczajaca poza konwencje; po drugie, wprowadzanie — obok
tradycyjnego wydobywania dzwigkow — brzmien akustycznych, efektéw od-
noszacych do praktyk medytacji i zaklinania, odgloséw onomatopeicznych
czy roznego rodzaju hataséw; po trzecie, wykorzystanie brzmien elektro-
nicznych. Styszalna warstwa tekstu 1 muzyki zazwyczaj uzupetiona zostaje

OK. Stockhausen, Litanei 97 fiir Chor und Dirigent (1997), Stockhausen-Verlag, Kiir-
ten 1999, Werk Nr. 74.
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dodang warstwa wizualng: systemem gestow i ruchéw scenicznych, ktorych
wzordw nalezy poszukiwaé w przejawach kultu wielu religii 1 wyznan.

Wielka syntez¢ wszystkich wymienionych przejawdw sacrum w muzyce
Karlheinza Stockhausena stanowi ukonczony po dwudziestu pigciu latach
pracy trzydziestogodzinny cykl operowy Licht. Obejmuje on siedem czg-
sci odpowiadajacych siedmiu dniom tygodnia. Kazda z czg$ci ma swoich
bohateréw, tematyke i tres¢ oraz wilasciwe jej atrybuty, symbole, kolory.
Elementem integrujacym sa trzy gléwne, symboliczne postaci wystepujace
w kazdym ogniwie cyklu: Michal — zstgpujacy na Ziemig archaniot (ktérego
misja podobna jest do misji Chrystusa), Ewa — symbolizujaca kobiete, uko-
chang, matke czy aniota stréza oraz Lucyfer — wcielenie zta. Trzy gléwne
postaci zaprezentowane zostaty w trzech warstwach: instrumentalne;j (trabka,
basethorn, puzon), wokalnej (tenor, sopran, bas) i scenicznej (przez tance-
rzy). W cyklu pojawiaja si¢ rowniez postaci alegoryczne: zmysty, zywioty,
zwierzgta, dni tygodnia i1 zapachy®'. W cyklu Licht Stockhausen wykorzy-
stuje pomyst na ksztatltowanie materialu muzycznego z jednej podstawowej
struktury — tak zwanej superformuty (potaczenia trzech formut-melodii trzech
gléwnych postaci utworu). Kompozytor niejednokrotnie podkresla, ze widzi
swoje monumentalne dzielo poza wszelkimi istniejacymi okresleniami ga-
tunkowymi. Postrzega je jako probe polaczenia odlegtych tradycji Zachodu
1 Wschodu, zaréwno w podejmowaniu tematu, jak i rozwigzan formalnych
w teatrze. Jeden z bohaterow opery — Michat — wypowiada znamienne stowa,
bedace jakby autorefleksjq kompozytora: ,,Statem si¢ cztowiekiem [...] aby
przynies¢ muzyke boska czlowiekowi, a muzyke cztowieka do niebios, tak by
cztowiek mogt stucha¢ Boga, a Bog mogt ustysze¢ swoje dzieci™?. Ostatnie
ukonczone dzieto Stockhausena pelni zatem funkcje¢ najwazniejsza: funkcje
medium migdzy cztowiekiem a jego Bogiem, sam kompozytor za$ pragnie
swoja postuga sptaci¢ Opatrznosci dtug cztowieka. ,,Odkad stalem si¢ zdolny
do myslenia, jestem wdzigczny Bogu za moje zycie, za Jego opieke, za moj ta-
lent, za przyktad Jego natury”* — przyznat kompozytor w roku 1997. Podczas
kursow, ktore prowadzit w sierpniu tego samego roku, dodat: ,,Nie zmienitem
si¢ bardzo, zawsze swoimi utworami staratlem si¢ chwali¢ Boga™*.

31 Przypomne tu teze Mieczystawa Wallisa: ,,Pociag do symboliki u wielkich artystow w ich
latach pozniejszych jest niewatpliwy” (M. W a 111 s, Pézna twérczosé wielkich artystow, PIW,
Warszawa 1975, s. 189n.).

2 K. Stockhausen, Donnerstag aus Licht, libretto, Royal Opera, London 1985.

¥ T en ze, Litanei 97 Kurzwellen, CD 61 (ksiazeczka ptyty), Stockhausen-Verlag, Kiir-
ten 2000, s. 24.

3% Fragment niepublikowanej, zanotowanej przez autorke wypowiedzi Karlaheinza Stockhau-
sena zamykajacej VIII Kursy Letnie w Kiirten w roku 2005.
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*

Analizujac muzyke sakralng dwudziestego i dwudziestego pierwszego
wieku, t¢ napisang po tragedii Holocaustu, skrajnej dehumanizacji i desakra-
lizacji ludzkiej egzystencji, nalezy dostrzec nieustanne dochodzenie w niej
do gtosu Eliadowskiego homo religiosus, ,,ktory wierzy, ze zycie ma sakralne
poczatki i ze istnienie cztowieka w takim stopniu realizuje wszystkie tkwiace
w nim mozliwosci, w jakim stopniu jest ono religijnym, to znaczy majacym
udziat w jedynej rzeczywistosci”®. Chodzi juz nie tylko — jak chciat Krzysztof
Penderecki — ,,0 odbudowywanie metafizycznej przestrzeni czlowieka™®, ale
o state jej budowanie i poszerzanie w kontekscie zmieniajacych si¢ czasow,
tendencji, sposobow komunikacji i funkcjonowania spoleczenstw. Jak pisat
Mieczystaw Tomaszewski, prognozujac, jakiej muzyki nalezy si¢ spodziewac
w wieku dwudziestym pierwszym: ,,Wiele wskazuje na to, ze bedzie to mu-
zyka, ktora odnalazta utracong petni¢. Wyposazona w wartosci niegdys z lek-
komyslnosci zgubione lub z koniecznosci historycznej — przystonigte [...].
I Ze dzieto muzyczne stanie si¢ — juz nie z wyjatku, lecz z zasady — utworem
przeniknietym i przeswietlonym duchowoscia™’.
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ABSTRAKT /ABSTRACT

Agnieszka DRAUS — Stuchajac sacrum. O doswiadczeniu ducha w muzyce dwudzie-
stego i dwudziestego pierwszego wieku. Rekonesans, wybdr, interpretacja

DOI 10.12887/32-2019-2-126-08

Homo sapiens, istota najbardziej ztozona posrdd zyjacych na Ziemi, wyksztalcila
zdolno$¢ wielopoziomowego do$wiadczania rzeczywisto$ci. W pierwszym
rz¢dzie jest to poziom poznawania $wiata z jednej strony intuicyjnie i zmystowo,
z drugiej za$ badawczo i intelektualnie. Kolejny krok to poziom dokumentowa-
nia wynikow poznania poprzez naukowo-refleksyjny opis $wiata, jak i jego wy-
razanie artystyczne. Na koncu pojawia si¢ poziom doznawania §wiata poprzez
przezywanie jego codziennosci, a takze od$wigtnosci, przy czym cztowiek
zawsze pozostaje migdzy dwiema postawami spotecznymi, migdzy ,,dwoma
sposobami bycia-w-$wiecie”: §wieckim i §wigtym. Prezentowany artykut ma
na celu ukazanie zespotu cech obecnosci sfery sacrum w muzyce dwudzieste-
go i dwudziestego pierwszego wieku, cech uniwersalnych i indywidualnych,
jednoznacznych i niejednoznacznych. Przywotane zostaty zaréwno arcydzieta
polskiej muzyki kameralnej autorstwa klasykow takich, jak Krzysztof Pende-
recki, Henryk Mikotaj Gorecki czy Wojciech Kilar, jak i autorow miodszych
— Pawla Lukaszewskiego i Pawta Mykietyna. Obok utworow religijnych w spo-
sOb oczywisty przypomniano dzieta kontrowersyjne estetycznie czy religijnie,
dzieta synkretyczne, ujawniajace wiarg ich twércow nie tyle w perspektywie
ktérejs z religii zinstytucjonalizowanych, ile szeroko rozumianej wewngtrz-
nej sfery duchowej. Zauwazone zatem zostato stale dochodzenie do glosu
Eliadowskiego homo religiosus, ,,ktory wierzy, ze zycie ma sakralne poczatki
1 ze istnienie czlowieka w takim stopniu realizuje wszystkie tkwiace w nim
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mozliwo$ci, w jakim stopniu jest ono religijnym, to znaczy majacym udziat
w jedynej rzeczywistosci”. Chodzi juz nie tylko — jak chciat Krzysztof Pend-
erecki —,,0 odbudowywanie metafizycznej przestrzeni cztowieka”, ale o state
jej budowanie i poszerzanie w kontekscie zmieniajacych si¢ czasow, tendencji,
sposobow komunikacji i funkcjonowania spoteczenstw.

Stowa kluczowe: sacrum, muzyka wspolczesna, $wigtosc i Swieckosc, tematyka
religijna, synkretyzm religijny, homo religiosus

Kontakt: Katedra Teorii i Interpretacji Dzieta Muzycznego, Instytut Kompozy-
cji, Dyrygentury i Teorii Muzyki, Wydziat Twdrczosci, Interpretacji i Edukacji
Muzycznej, Akademia Muzyczna, ul. $w. Tomasza 43, 31-027 Krakow
E-mail: agnieszka.draus@amuz.krakow.pl
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https://www.amuz.krakow.pl/wydzialy/wydzial-i-tworczosci-interpretacji-i-
edukacji-muzycznej/instytut-kompozycji-dyrygentury-i-teorii-muzyki/katedra-
teorii-i-interpretacji-dziela-muzycznego/dr-hab-agnieszka-draus/

Agnieszka DRAUS — Listening to Sacred Music: On Experiencing Spirituality in the
Music of the 20th and 21st Centuries. Reconnaissance, Selection, Interpretation
DOI 10.12887/32-2019-2-126-08

Homo sapiens, the most complex creature on Earth, has developed the ability
to experience reality on many levels. The first of them is that of intuitive and
sensual knowledge of the world on the one hand and of research and intel-
lectual approach on the other. The second level of human experience embraces
documenting cognitive results by means of scientific and reflective description
of the world, but also by way of artistic expression. Finally, there is the level
of experiencing the world of everyday life as opposed to its festive dimension,
the life of a human individual being stretched between these polarities, between
“the two ways of being-in-the-world”: the secular one and the one related to
the sacred. The aim of this article is to present a set of qualities, universal as
well as individual, unambiguous as well as ambiguous, that mark the pres-
ence of the sacred in the 20th- and 21st-centuries music. The author discusses
masterpieces of Polish music by such classics as Krzysztof Penderecki, Henryk
Mikotaj Gérecki, and Wojciech Kilar, as well as by younger authors, namely,
Pawet Lukaszewski and Pawel Mykietyn. Apart from religious works, the au-
thor discusses those considered as aesthetically controversial or demonstrating
religious syncretism and manifesting the faith of their creators in a broadly
understood inner spiritual sphere rather than in the perspective of one of the
institutionalized religions. Thus the author points to a continuous significance
of Eliade’s homo religiosus, “who believes that life has sacral origins and that
the existence of man fulfills all the possibilities inherent in him to the extent that
it is religious, i.e. that it participates in the only reality.” It is not only about, as
Krzysztof Penderecki wanted, “a rebuilding of the metaphysical space of man,”
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but also about its constant development and expansion in the context of the
changing times, trends, ways of communication, and functioning of societies.

Translated by Aneta Ptak

Keywords: the sacred, modern music, contemporary music, holiness and secu-
larity, religious motifs, religious syncretism, homo religiosus
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Mitosz ALEKSANDROWICZ

AKUSTYCZNA TEORIA DZWIEKU MUZYCZNEGO
JOSEPHA SAUVEURA

Zaden z eksperymentéw przeprowadzonych w wiekach osiemnastym i dziewiet-
nastym przez innych badaczy nie podwazyt odkrytych przez Sauveura fizycznych
fundamentow dzwieku — fundamentow tak stabilnych, ze ich zrozumienie pozwo-
lito mu odrzuci¢ dotychczasowe paradygmaty obecne w mysli muzycznej i nie
tyle zestawic¢ ze sobq wczesniejsze systemy w oparciu o ich powierzchowne tylko
,,podobienstwa”, ile uogolni¢ nowe zasady tak, aby mogty one pomiesci¢ wszyst-
ko, co do tej pory wypracowano w teorii muzyki.

Rozum zostat nam dany, abysmy mogli wykroczy¢
poza doznania zmystowe i wyobraznig'.
Jacques-Bénigne Bossuet

Na wzmianki dotyczace mysli naukowej Josepha Sauveura (1653-1716),
okreslonego w wieku dziewigtnastym mianem ,,0jca wspdtczesnej akustyki
muzycznej’?, natrafi¢ mozna w wielu pracach wydawanych w ciagu ostatnich
trzech stuleci. Uwage zwraca jednak fakt, ze wigkszos¢ badaczy przywotujacych
nowatorskie idee autora Principe d’acoustique et de musique® koncentruje sie

'JB. B o s s uet, Introduction a la philosophie, ou de la connaissance de Dieu et de soi-
-méme, Denys Horthemels, Paris 1722, s. 32. Jesli nie podano inaczej, ttumaczenie fragmentow prac
obcojezycznych — MLA.

% Dictionnaire classique des origines, inventions et découvertes dans les arts, les sciences et
les lettres, red. W. Maigne, August Boyer et Cie, Paris 1864, s. 9 (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bpt6k210203c.image).

3 Zob.J. Sauveur, Principes d'acoustique et de musique, ou systeme général des intervalles
des sons et de son application a tous les systemes et a tous les instruments de musique, Académie
Royale des Sciences, Paris 1701 (https:/gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1510877z.image). Wyniki
badan Sauveura przedstawiane byly w rocznikach paryskiej Akademii Nauk jako artykutly i ko-
munikaty: zob. [B. Fontenelle], Surla détermination d’un son fixe, ,,Histoire de ’Académie
Royale des Sciences [...] avec les mémoires de mathématique et de physique” 1700, s. 134-143
(https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k3502d); [t e n z e], Sur un nouveau systeme de musique, His-
toire de I’Académie Royale des Sciences [...] avec les mémoires de mathématique et de physique”
1701, s. 121-137 (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k3503q); J. Sau v e ur, Systeme général des
intervalles des sons et son application a tous les systémes et a tous instruments de musique, ,,His-
toire de I’Académie Royale des Sciences [...] avec les mémoires de mathématique et de physique”
1701, s. 299-366 (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k3503q; tekst ten ukazat si¢ rowniez jako
osobna publikacja Principes d’acoustique et de musique); [B. F ontenelle], Sur l'application
des sons harmoniques aux jeux d’orgues, ,,Histoire de ’Académie Royale des Sciences [...] avec
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na ich aspektach fizycznych?, matematycznych’ lub historycznych®, nie wnika-
jac w kontekst czysto muzyczny, a niekiedy wrecz go marginalizujac. Niektorzy
twierdza przy tym, ze mysl Sauveura miata znikoma wartos¢ dla rozwoju ogdtu
nauk fizyczno-matematycznych, poniewaz — ich zdaniem — uczony ten, od roku
1680 dziatajacy w srodowiskach paryskiej Académie des sciences (od roku
1696 jako ,,académicien géométre™”, a od 1699 jako ,,associé mécanicien’®), nie

les mémoires de mathématique et de physique” 1702, s. 90-92 (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bpt6k3505b); J. Sauv e ur, Application des sons harmoniques a la composition des jeux d’orgues,
,,Histoire de ’Académie Royale des Sciences [...] avec les mémoires de mathématique et de physi-
que” 1702, s. 308-328 (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k3505b); [B. Fontenelle], Surles
sistemes temperes de musique, ,,Histoire de I’Académie Royale des Sciences [...] avec les mémoires
de mathématique et de physique” 1707, s. 117-120 (https:/gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k3489j);
J. S auveur, Méthode générale pour former les systemes tempérés, ,,Histoire de ’Académie
Royale des Sciences [...] avec les mémoires de mathématique et de physique” 1707, s. 203-222
(https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k3489j); [B. Fonten e 11 e], Sur les systemes temperes de
musique, ,,Histoire de ’Académie Royale des Sciences [...] avec les mémoires de mathématique
et de physique” 1711, s. 80n. (https:/gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k35149); J. Sau v e ur, Table
générale des systemes tempérés de musique, ,,Histoire de ’Académie Royale des Sciences [...] avec
les mémoires de mathématique et de physique” 1711, s. 307-316 (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bpt6k35149); [B.Fontenelle], Surles cordes sonores et sur une nouvelle détermination du son
fixe, ,,Histoire de ’Académie Royale des Sciences [...] avec les mémoires de mathématique et de
physique” 1713, s. 68-75 (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k3516x); J. Sau v e ur, Rapport des
sons des cordes d’instruments de musique, ,,Histoire de I’Académie Royale des Sciences [...] avec
les mémoires de mathématique et de physique” 1713, s. 324-350 (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bpt6k3516x); zob. tez dwudziestowieczne wydanie faksymilowe dziet Sauveura: J. Sauveur,
Collected Writings on Musical Acoustics (Paris 1700-1713), red. R.A. Rasch, The Diapason Press,
Utrecht 1984. Sauveur jest takze autorem zachowanego w r¢kopisie traktatu o teorii muzyki
(zob. J. Sauveur, Traité de la théorie de la musique, Bibliothéque nationale de France, MS fr.
n.a. 4674); zob. tez wspotczesne wydanie krytyczne: Joseph Sauveur’s ,, Treatise of the Theory of
Music”: A Study, Diplomatic Transcription and Annotated Translation, red. R. Semmens, ,,Studies
in Music from the University of Western Ontario” 11(1986), s. 1-202.

4+ Zob.JT.Cannon,S.Dostrovsky, The Evolution of Dynamics: Vibration Theory from
1687 to 1742, Springer, New York 1981; S.S. R a o, Vibration of Continuous Systems, John Wiley
& Sons, Inc., Hoboken 2007.

5 Zob. VV. R a m a n, Sauveur: The Forgotten Founder of Acoustics, ,,The Physics Teacher”
11(1973) nr 11, s. 161-163.

6 Zob. R.E. M a x h a m, The Contributions of Joseph Sauveur (1653-1716) to Acoustics [roz-
prawa doktorska], t. 1-2, Department of Musicology and Music History, Eastman School of Music
of the University of Rochester, Rochester, New York, 1976 (https://urresearch.rochester.edu/insti-
tutionalPublicationPublicView.action?institutionalltemId=28902); E. M a ¢ h, The Principles of
Physical Optics: An Historical and Philosophical Treatment, ttum. J.S. Anderson, A.F.A. Young,
Dover Publications, Inc., Mineola, New York, 2003; por. H.G. L a n g, Silence of the Spheres. the
Deaf Experience in the History of Science, Praeger, London 1994, s. 4-10.

7 A.Stroup, Royal Funding of the Parisian Académie Royale des Sciences during the 1690s,
,Iransactions of the American Philosophical Society” 77(1987) nr 4, s. 75.

8 Les membres et les correspondants de l'Académie Royale des Sciences 1666-1793,
red. P. Dorveaux, Au palais de I’Institut, Paris 1931, s. 207n.
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odznaczat si¢ tak $wiattym umystem, jak inni przedstawiciele tych dyscyplin
zyjacy na przelomie siedemnastego i osiemnastego wieku. Osad taki wydaje
si¢ jednak nazbyt krytyczny: niektére badania Sauveura przywolal bowiem
sam Isaac Newton w drugim wydaniu (z roku 1713) Principia mathematica’® —
traktatu, ktory wyznaczyt nowe perspektywy badan fizyczno-matematycznych
na dwa kolejne stulecia'®.

Dokonania Sauveura byty dos¢ jednostronnie przedstawiane rowniez przez
muzykologéw 1 historykdw muzyki. W swoich pracach najczesciej przywoly-
wali oni fakt, ze to wlasnie jego odkrycia staty si¢ inspiracja dla Jeana-Philip-
pe’a Rameau, ktory w roku 1726 (w Nouveau systeme de musique théorique'")
doprecyzowat i nieco zreinterpretowat zasady swojej nowatorskiej teorii har-
monii, wytozonej cztery lata wezesniej w Traité de [’harmonie'. Kolejnym ob-
szarem, w ktorym niekiedy pojawiala si¢ posta¢ Sauveura, byt nurt badan nad
dawnymi systemami strojenia instrumentow klawiszowych!*. Do pomystow
Sauveura nalezy zastosowanie dziatan logarytmicznych do obliczania roz-
miarow interwatow, ktérych uzycie stalo si¢ jedng z metod umozliwiajacych
poréwnanie ze sobg réznych systemow temperacji'®. Zwracano tez uwagg na
fakt, ze wypracowat on kilka koncepcji systemu strojenia instrumentow: kon-
cepcje te zaktadaty wigksza niz 12 liczbg dzwigkow w oktawie'>. W pracach
dotyczacych barokowej teorii muzyki jego osiagnigcia bardzo dtugo pozosta-
waty jednak niedostrzegane, a sama jego posta¢ byta jedynie wzmiankowana
przy okazji omawiania osiagni¢¢ innych teoretykéw muzyki siedemnastego
i osiemnastego wieku'®.

® Por. I. N e w t 0 n, Matematyczne zasady filozofii przyrody, ksigga II, propozycja 50, pro-
blem 12, thum. J. Wawrzycki, Copernicus Center Press—Konsorcjum Akademickie, Krakow—Rze-
szow 2011, s. 523.

1 Por.HG.Lang,B.Meath-Lang, Deaf Persons in the Arts and Sciences: A Biographi-
cal Dictionary, Greenwood Publishing, Westport 1995, s. 310; R.S. Calin ger, Leonhard Euler:
Mathematical Genius in the Enlightenment, Princeton University Press, Princeton 2015, s. 155.

' Zob. J.Ph. R a m ¢ a u, Nouveau systeme de musique théorique, Jean-Baptiste-Christophe
Ballard, Paris 1726 (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8623246q).

12 Zob. te n z e, Traité de I’harmonie, Jean-Baptiste-Christophe Ballard, Paris 1722 (https://
gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvlb550084575/f1.image).

B Por. R. R a s ¢ h, Tuning and Temperament, w: The Cambridge History of Western Music
Theory, s. 212.

4 Walory zamystu Sauveura w odniesieniu do temperacji instrumentéw klawiszowych pod-
kreslat juz Jean-Jacques Rousseau (por. J.J. R o u s s e a u, Dictionnaire de musique, Duchesne,
Paris 1768, s. 500n., https:/archive.org/details/dictionnairedemuOOrous/page/n4).

15 Por. IM. B arb our, Tuning and Temperament: A Historical Survey, Michigan State Col-
lege Press, Michigan 1951, s. 125.

16 Wydaje sie, ze jedng z przyczyn niecheci badaczy do zglebiania osiagnie¢ Sauveura na polu
teorii muzyki byto utrwalone przez autorow osiemnastowiecznych stownikow przekonanie, iz ,,nie
mial on ani stuchu muzycznego, ani gtosu” (4 New and General Biographical Dictionary, Printed
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W dzisiejszym postrzeganiu mysli Sauveura mozna juz zauwazy¢ zmiany.
Chociaz nadal czgs$ciej okreslany on jest mianem naukowca niz teoretyka mu-
zyki', to jednak pojawily si¢ juz prace, w ktérych omdéwiono czysto muzyczne
aspekty jego teorii'®. Rowniez autorzy rozpatrujacy ja na polu nauk fizycz-
nych przywotuja niekiedy pewne aspekty jego mysli muzycznej'®. Niestety,
jak dotad, dokonania Sauveura nie zostaly nalezycie opracowane w kontek-
Scie przemian dokonujacych si¢ w mysli teoretyczno-muzycznej przetomu
siedemnastego i1 osiemnastego wieku. Nie podjeto tez glgbszej refleksji nad
okresleniem miejsca jego teorii w dziejach i rozwoju owej mysli. Odpowiedzi
domaga si¢ ponadto niezwykle wazne pytanie: Czy jego odkrycia w obszarze
fizyki dzwigku — ktore starat si¢ przetozy¢ na obszar teorii muzyki i wdrozy¢
w praktyke muzyczng — zostaly przez niego tak ukierunkowane, ze wptynely
na rozwoj osiemnastowiecznej sztuki muzycznej? Bo chociaz Sauveur — jako
matematyk® — nie mial wyksztalcenia muzycznego, to obszar ten wzbudzat
W nim szczegolne zainteresowanie: az trzynascie z czterdziestu trzech wy-
ktadow, ktore przedstawil w paryskiej Akademii Nauk w latach 1680-1716,
dotyczyto zagadnien muzycznych i akustycznych?'.

NAUKOWA REWIZJA TEORII MUZYKI

Kluczowym kontekstem, od ktdrego nalezy rozpocza¢ hermeneutyczna
analizg teorii dzwigku muzycznego wypracowanej przez Josepha Sauveura,
jest spojrzenie na nia z perspektywy epoki, w ktorej si¢ ona zrodzita. Nie
sposob jednak omowic tego ze wszech miar nowatorskiego zamystu, nie ze-
stawiajac go z finalnym owocem refleksji autora, ktorym byta catkowicie nowa
koncepcja systemu muzycznego. Aby za$ ukaza¢ skalg przelomowosci jego

for T. Osborne, J. Whiston and B. White, W. Strahan, T. Payne, W. Owen, W. Johnston, S. Crowder,
B. Law, T. Field, T. Durham, J. Robson, R. Goadby, and E. Baker, t. 10, London 1761, s. 276n.)

7 Por. T. Christensen, Introduction, w: The Cambridge History of Western Music Theory,
red, T. Christensen, Cambridge University Press, Cambridge 2002, s. 8.

8 Por. t e n z e, Rameau and Musical Thought in the Enlightenment, Cambridge University
Press, Cambridge 1993, s. 137n.; zob. P. G o u k, Music and the Sciences, w: The Cambridge Histo-
ry of Seventeenth-Century Music, red. T. Carter, J. Butt, Cambridge University Press, Cambridge
2005, s. 135-157.

9 Zob. A. F i x, A Science Superior to Music: Joseph Sauveur and the Estrangement between
Music and Acoustics, ,,Physics in Perspective” 17(2015) nr 3, s. 173-197.

2 Na stronie tytutowej Principes d’acoustique et de musique znajduje si¢ zapis gloszacy, ze Sau-
veur jest ,,nauczycielem matematyki Krola Hiszpanii, hrabiego de Bourgogne, hrabiego de Berry,
wyktadowca i nauczycielem matematyki Krdla oraz profesorem Krolewskiej Akademii Nauk™.

2l Por. R. R a s ¢ h, Introduction, w: Sauveur, Collected Writings on Musical Acoustics (Paris
1700-1713), s. 10n., 16n.



Przyktad 1. Schemat ukazujacy (w odniesieniu do kolejnych dzwigkow oktawy
ut-ut) anomali¢ w diatonicznym systemie naturalnym bgdacym podstawg mysli
muzycznej szesnastego 1 siedemnastego wieku. W gdrnej czgsci zamieszczono
siedem interwatéw o rozmiarach naturalnych, odmierzonych od dzwigku uz (szes$¢
pierwszych wchodzi w sktad senariusa). Proporcje interwatéw w srodkowej i dolnej
czg¢$ci schematu uzyskano poprzez ,,odejmowanie” rozmiaréw siedmiu interwalow
wyjsciowych. Pogrubiona czcionkg oznaczono anomalig, czyli proporcje interwa-
16w, ktérych rozmiary nie odpowiadajg wielkosciom naturalnym: ,.tercj¢ minorowa”
re-fa (32/27), nizsza o 21,5 centa od tercji naturalnej (6/5), i ,.kwintg czysta” re-la
(40/27), nizsza o t¢ samg warto$¢ od kwinty naturalnej (3/2).
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Przyktad 2. Doswiadczenie przeprowadzone przez Sauveura. W miejscach oznaczonych cyfra 1
na strunie monochordu umieszczone byly czarne paski papieru, a w miejscach oznaczonych
cyfra 2 — paski biate.




Przyktad 3. Zestawienie rozmiarow interwatow tworzacych szereg alikwotow (po lewej; dla
czytelnosci zamieszczono jedynie pierwsze 31 alikwotdw) z rozmiarami wyrazonymi za pomo-
ca merid i eptamerid wedhug systemu Josepha Sauveura (po prawej). Rozbiezno$ci w rozmiarze
poszczegodlnych interwatdw, wyrazone w centach, widoczne sg w kolumnach (¢) i (d).

Szereg alikwotow System muzyczny Josepha Sauveura

(@ (b) (©) ) (©) »w | @ h)
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Przyktad 4. Podziat oktawy, wedlug Sauveura, na 43 réwne sobie interwaty (meridy). Po dodaniu
do siebie pigciu catych tonéw srednich (5%193,15 ct.) i dwdch péttondw majorowych (2*117,10 ct.)
tworzy si¢ interwat o rozmiarze 1199,95 ct., bardzo zblizony do oktawy (1200,00 ct.).

Oktawa (2:1)

1,11803399 |

1, 118033949

| 106998449 |

1,11803399 1,11803399 | 111803399 [ 106998449
193,15 et | 193,15 ct. [ ITEAT | 193,15 ct. | 193,15 ¢t | 193,15 ¢t | ITEATE
[ d e f a h C
potton potton
caly ton dredni caly ton éredni | majorowy | caly ton dredni caly ton dredni caly ton sredni | majorowy
(ton moyen) (ton moyen) (semiion (ton moyen) (ton moyen) (ton moven) (semiton

majenr)

majeur)

obon majorowy | poten min,

peition magorowy | potion min,

[N majoray

[ton majorowy | polion min

peilion magorowy | polion min,

pilion majorowy | pitson min

olton majureay
[2]alals 67l [2 o alselrtiloalali 2alalslelililolslalslelriilalslalslelalil2lals
2 alals el 7 alofiofnfizfiafialishiel iz [is]iol2o]z {20 [2s]24]2s 227 {2520 [30 30 [32 ]33] 34] 35 ] 3637 38| 30 40]41 [42]43
- : 7 Przyktad 5. Poczatkowy frag-
gt . . .| Legar X ’
1_@7_ Lagmii l_{\.{. M [i\f_ _..‘f"__...i‘:‘ ment tablicy logarytméw za-
1| 00000000y | 54| 153iaz8d| | €71 1 BcordBl miesaczony w Tables de sinus,
| ©-3010300 39| 15440680 T+0325002 tangentes et secantes, et de lo-
3| 0.4771212 36| 1.5563025 69| 1.8388491 > :
4| o.60z0600 37| 15682017 70| 1.8450980 garithmes des sinus, tangentes,
5| 0.6989700 38| 1.5797836 71| 1.8512583 1 ef des nombres depuis [’'unité
— ppr s 3—9 -—_1.5910646 72| 18573325 | Jusques a 10000, ;’Ja}i A. Viacq
7| 0.8450980 40| 1.6020600 73| 1.8633229) (Lyon, 1670), z ktorej zapewne
8| a.9030900 41| 1.6127839 74| 1.8692317| korzystal Sauveur.
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pomystu, ktory na progu osiemnastego wieku przewartosciowat dotychczaso-
we kanony mysli muzycznej w zakresie postrzegania samej istoty dzwigku,
nalezy rozpocza¢ od skonfrontowania ze sobg dwoch sprzecznych i wzajemnie
wykluczajacych si¢ idei, z ktorych 6w zamyst wyrdst. Pierwsza byto pragnie-
nie odwotania si¢ do naturalnych wzorcow obecnych w przyrodzie, druga
za$ — Swiadome od nich odejscie. Bo chociaz Sauveur swa akustyczng teorie
dzwigku wyprowadzit ze zjawisk fizycznych zaobserwowanych na wprawione;j
w drgania i wydajacej dzwigk strunie, to jednak tworzac na tym fundamencie
system muzyczny, zdecydowat si¢ owe naturalne wzorce odrzucié.

W kontekscie takiej polaryzacji mysli Sauveura uwage zwraca przede
wszystkim to, ze jego najwazniejszy artykut, Systeme général des intervalles
des sons [,,0gdlny system interwatow dzwigckowych’], wydany w roku 1701
réwniez jako samodzielny druk noszacy tytut Principes d’acoustique et de
musique, ou systeme genéral des intervalles des sons et de son application a
tous les systemes et a tous les instruments de musique [,,Podstawy akustyki
1 muzyki, czyli ogdlny system interwatow dZzwigkowych i jego zastosowanie
we wszystkich systemach i instrumentach muzycznych”] zostat zatytulowany
nadzwyczaj $mialo. Nie tylko zapowiadal podj¢cie zagadnien dotad w trak-
tatach teoretyczno-muzycznych nieporuszanych (samo uzycie mato znanego
wowczas stowa ,,akustyka”, ktore wprowadzit sam Sauveur, musiato by¢ dla
wielu 0s6b niezrozumiate?), ale rowniez zawieral deklaracjg, ze stworzony
na nowym fundamencie ,,0g6lny system interwatow” bedzie uwzgledniat
wszystkie inne dotychczas wypracowane. A systemow takich, omawianych
we francuskoje¢zycznych traktatach wydanych przed rokiem 1700, wymienic¢
mozna co najmniej kilka®. Ze stéw autora wynika, ze zrealizowal on owo
$miate zamierzenie dzigki bezposredniemu odniesieniu do prawidtowosci fi-
zycznych odkrytych przez obserwacje¢ drgajacej struny i wnikliwa refleksj¢ nad

22 Obszar badawczy, ktérym zajmuje sie obecnie akustyka, wyodrebnit z dziedziny fizyki
juz w roku 1657 Gaspar Schott (1608-1666), jeden z uczniéw Johannesa Keplera. W roku 1671
Jacques Rohault pisal, ze w siedemnastowiecznej terminologii medycznej wyraz ,,acoustiques”
(rzeczownik w liczbie mnogiej) oznaczal bodzce przechodzace z narzadu stuchu do nerwow per-
cypujacych owe bodzce: ,,impression passe jusques aux neurfs que les medecins appellent acousti-
ques” (J.Rohault, Traité de physique, Veuve de Charles Savreux, Paris 1671, s. 247). Sam wyraz
»akustyka” (ang. acoustics) pojawit si¢ po raz pierwszy w roku 1683, a wigc niemal dwadzie$cia
lat wezesniej niz w dziele Sauveura, w tytule pracy angielskiego fizyka Narcissusa Marsha (por.
N. M ar s h, An Introductory Essay to the Doctrine of Sounds, Containing Some Proposals for the
Improvement of Acousticks, ,,Philosophical Transactions” 14(1753), s. 472). Por. tez: P. G o u k,
Music, Science, and Natural Magic in Seventeenth-Century England, Yale University Press, New
Haven—London 1999, s. 107-109; t a z, Music and the Sciences, s. 154.

2 Szerzej ten na temat por. M. Aleksandrowic z, Teoretyczne podstawy francuskiej
polifonii liturgicznej XVII wieku, Wydawnictwo Archidiecezji Lubelskiej Gaudium, Lublin 2017,
s. 303n.
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mozliwosciami odniesienia ich do praktyki muzycznej. Zanim jednak przeana-
lizujemy przeprowadzone przez Sauveura eksperymenty i ocenimy wnioski
z nich wyprowadzone, zaznaczmy, ze nie byt on jedynym autorem, ktéry na
przetomie siedemnastego i1 osiemnastego wieku probowat uporzadkowac i ze-
stawi¢ ze sobg powstale w roznych czasach koncepcje. Podobny zamyst podjat
réowniez Sébastien de Brossard, ktéry w roku 1703 opisal system okreslony
przez siebie mianem ,,systemu wspotczesnego” (franc. systeme moderne)*.
Uwage zwraca jednak fakt, ze chociaz bedaca ilustracja jego wywodu rycina
faktycznie wydaje si¢ ,,graficznie” zbiera¢ najwazniejsze systemy muzyczne
omawiane w siedemnastowiecznych traktatach (a wigc starozytny system te-
leion, teoretyczny system Boecjusza i mutacyjny system solmizacyjny Guido-
na wraz z jego pozniejszymi modyfikacjami), to jednak zestawienie to, mimo
logicznego zamystu, uzna¢ nalezy za pracg¢ o charakterze jedynie koncepcyj-
nym i kompilacyjnym?. Czysto ,.humanistyczne” rozumowanie Brossarda,
rozniace si¢ diametralnie od naukowego spojrzenia Sauveura, byto w dalszym
ciaggu bardzo mocno osadzone w paradygmatach czysto intelektualnych — tych,
ktére w klasyfikacji Hugona Riemanna stang si¢ jednym z wyznacznikow nur-
tu okreslonego przez niego mianem ,,akustyki matematycznej”*. Tymczasem
koncepcja przedstawiona w Principes d’acoustique et de musique opierata si¢
na paradygmacie zupetnie nowym, dotad nieobecnym w mysli teoretyczno-
muzycznej — paradygmacie, ktory, wzorujac si¢ na nomenklaturze Rieman-
na, nalezaloby zaliczy¢ do nurtu ,,akustyki fizycznej”. Spojrzenie Sauveura
nie wyrastato juz wigc z wielowiekowych metodologicznych ,,dogmatow”,
ale w swym poczatkowym ksztalcie zostatlo wyprowadzone ze spojrzenia na
dzwigk muzyczny jako zjawisko czysto fizyczne. Dla Brossarda fundamentem
byly nadal abstrakcyjnie rozumiane liczby i tworzace si¢ z nich proporcje,
ktédrymi operowat zreszta do$¢ powierzchownie. Sauveur natomiast, chociaz
postugiwat si¢ liczbami, czynit to w taki sposob, ze nie stanowily one przed-
miotu jego teorii, ale wylacznie matematyczny jezyk opisujacy prawidtowosci,
ktérych istota lezala poza nimi samymi. W tym aspekcie jego zamyst wpi-

2 S. de Brossard, hasto,,Systeme”, w: tenze, Dictionnaire de musique, Christophe Ballard,
Paris 1703, [b.n.s.] (https:/gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8623304q).

2 Dictionnaire de musique Brossarda zostal wprawdzie napisany wedtug odnowionych w sie-
demnastym wieku standardéw encyklopedycznych (zawiera on uporzadkowany uklad haset), ale
jego tres¢ pozostaje osadzona w przesztosci. Por. C. V as o 11, Encyklopedyzm w XVII wieku, ttam.
A. Aduszkiewicz, Wydawnictwo [FiS PAN, Warszawa 1996, s. 70.

2% Linia rozwojowa tej koncepcji, rozpoczynajaca si¢ w pracach Waltera Odingtona (XIV w.)
i Ramosa de Pareji (zm. 1522), osiagngla swoje apogeum w mysli Franchinusa Gaffuriusa
(zm. 1522), Giacoma Fogliana, (zm. 1542), Francisco de Salinasa (zm. 1590) i Gioseffa Zarlina
(zm. 1590). W wieku osiemnastym stata si¢ ona rowniez punktem wyjscia dla teorii harmonii
Rameau (zob. R am e au, Traité de I’harmonie). Por. H. R i e m an n, Geschichte der Musiktheorie
im IX.-XIX. Jahrhundert, Max Hesse Verlag, Leipzig 1898, s. 318n.
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suje si¢ zatem w nurt nowatorskiej mysli naukowej zapoczatkowanej przez
uczonych z szesnastego i siedemnastego wieku (takich jak Vincenzo Galilei,
Giovanni Battista Benedetti, Marin Mersenne, Isaac Beeckman czy Christia-
an Huygens), ktérzy w badaniu zjawisk fizycznych siggali do matematyki
tylko w celu opisania, udowodnienia lub obalenia okreslonych tez?’. Punk-
tem wyjscia dla Sauveura nie byta juz okreslona procedura intelektualna czy
eksperyment myslowy?, jakie stosowalo wielu wczesniejszych autorow, ale
eksperyment rzeczywisty ,,uzewnetrzniajacy” owe procedury.
Skoncentrowanie si¢ na zjawisku fizycznym w poczatkowym stadium prac
badawczych nie byto jedynym powodem niewatpliwego sukcesu, osiagnigtego
przez Sauveura na polu teorii muzyki. Nie mniej istotnym elementem jego mysli
byto odejscie od paradygmatu utrwalonego autorytetem Gioseffa Zarlina, czyli
od dazenia do uzyskania systemu o mozliwie najwigkszej liczbie interwatow
majacych rozmiary naturalne®. Teoretycy muzyki szesnastego i siedemnastego
wieku wiedzieli oczywiscie, ze zatozenia tego nie da si¢ w petni zrealizowac
(nawet w systemie sktadajacym si¢ z ,,tylko” siedmiu dzwigkow diatonicz-
nych) ze wzglgdu na tworzaca si¢ ,,samoistnie” konieczno$¢ dokonania korekty
rozmiaru niektorych dzwieckow w skonstruowanym juz ich zestawie. Korekta
ta, naruszajac istniejace dotad migdzy innymi dzwigkami naturalne rozmiary
interwatow, niszczyla wyjsciowe proporcje calego systemu (zob. przyktad 1).
Stworzenie systemu diatonicznego, w ktdrym absolutnie wszystkie dzwigki
we wszystkich mozliwych kombinacjach miatyby naturalny rozmiar, jest wigc
zadaniem niemozliwym do zrealizowania z przyczyn, ktérych nauka do dnia
dzisiejszego nie potrafi wyjasni¢. Pomimo nierozwiazywalnosci tego problemu
opisane przez Zarlina proporcje liczbowe, wyrazajace w jezyku matematyki
tak zwang skalg naturalna, staly si¢ w szesnastym i siedemnastym wieku fun-
damentem teorii muzyki. Model ten zostat rowniez przyjety we francuskich

2 Por. C. P alisca, Music and Ideas in the Sixteenth and Seventeenth Centuries, University
of Illinois Press, Urbana—Chicago 2006, s. 159n.

2 Por. J. S u ¢ h, hasto ,,Eksperyment”, w: Filozofia a nauka. Zarys encyklopedyczny, red.
Z. Cackowski i in., Zakltad Narodowy imienia Ossolinskich—Wydawnictwo Polskiej Akademii
Nauk, Wroctaw—Warszawa—Krakow—Gdansk—Lo6dz 1987, s. 123.

¥ Fundamenty najlepszego z mozliwych uktadu proporcji liczbowych wyrazajacych kolejne
dzwigki systemu diatonicznego wypracowal Ptolemeusz, a system ten zreinterpretowat i opisat
w roku 1558 Zarlino (por. G. Z arlin o, Istitutioni harmoniche, [b.n.w.] Venetia 1558, s. 122, https:/
archive.org/details/leistitutionihar0Ozarl/page/n6). Tak skonstruowany system, chociaz nie zawie-
rat wszystkich interwalow naturalnych, to jednak dostarczat znacznie wigcej naturalnie brzmia-
cych wspdtbrzmien niz interwaly wlasciwe dla systemu konstruowanego wedtug paradygmatu
pitagorejskiego (sktadajac interwaty wedtug proporcji tworzonych z liczb tak zwanego tetraktysu
uzyskuje si¢ fatszywie brzmiace tercje i seksty). Zarlino 6w optymalny uktad proporcji zapisat jako
ciag liczbowy: 180 : 160 : 144 : 135: 120 : 108 : 96 : 90, co mozna zapisaé rowniez jako: ut (24), re
(27), mi (30), fa (32), sol (36), la (40), si (45), ut (48). Por. HE. White, D.H. White, Physics and
Music: The Science of Musical Sound, Dover Publications, Mineola, New York, 2014, s. 173.
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srodowiskach naukowych, czego przyktadem moze by¢ tre$¢ teoretyczno-mu-
zycznych rekopiséw Etienne’a Loulié’go®. Niewatpliwa zaletg Zarlinowskich
proporcji bylo to, ze w utworzonym tak systemie diatonicznym zdecydowana
wigkszos¢ interwaldw miata rozmiary naturalne. Nigdy jednak nie byly to
wszystkie interwaty, bo juz w chwili skonstruowania systemu, przyktadowo na
dzwigku ut, dwa z nich: re-fa i re-la (wraz z ich przewrotami) miaty rozmiar
odbiegajacy od takich wartosci (dzwigk re, idealnie zestrojony ze wszystkimi
innymi dzwigkami, nie byt zestrojony z dzwigkami fa i /a w tercji majorowej
i kwincie czystej, ale przekraczal owe rozmiary o rozmiar komatu syntonicz-
nego '/, )*'. Ta zdumiewajaca i niewytlumaczalna anomalia byta oczywiscie
znana wielu sidemnastowiecznym teoretykom muzyki (na przyktad Salomo-
nowi de Caus czy Mersenne’owi), ktorzy probowali znalez¢ sposob ,,obejscia”
tej trudnosci w teorii 1 w praktyce. Doda¢ mozna, ze waga problemu poja-
wiajacych si¢ ,,samoistnie” falszywych interwatéw tam, gdzie spodziewano
si¢ uzyskac¢ interwaly czyste, znaczaco wzrosta wraz z wprowadzeniem do
systemu diatonicznego dzwigkow chromatycznych. Wprowadzenie ich do sys-
temu wygenerowalo kolejny problem: niemoznosc¢ ,,domknigcia” tak zwanego
kota kwintowego, co w siedemnastym wieku wieku byto szczegdlnie dotkliwe
w kontekscie rozwoju muzyki na instrumenty klawiszowe.

Zamyst Sauveura wyrost zatem z zalozenia catkowicie przeciwnego niz
to, ktére wypracowala teoria muzyki drugiej potowy szesnastego wieku. Do-
strzeglszy anomali¢ uznat on, ze najwazniejsza cecha nowego uporzadkowa-
nia dzwickow powinno by¢ dazenie nie do uzyskania maksymalnej mozliwej
liczby wspotbrzmien o rozmiarach naturalnych, lecz do bezproblemowego
operowania jak najwigkszg liczbg interwatéw o zrdéznicowanych rozmiarach
(nie tylko naturalnych, ale i temperowanych). Ten wlasnie zamyst byt przy-
czyng przewartosciowania w metodologicznej procedurze tworzenia systemu
muzycznego — czego przed Sauveurem nie odwazyt si¢ podjaé zaden inny
autor. Dziatania jego poprzednikow sprowadzaty si¢ zawsze do selekcji wspot-
brzmien w scisle okreslony sposob: interwaly mniejsze uzyskiwane byly przez
podziat interwaléw wiekszych (przy uzyciu arytmetycznych dziatan na pro-
porcjach liczbowych lub geometrycznych podziatéw struny monochordu).
Sauveur uczynit odwrotnie. Rozpoczat od ustalenia wyjsciowego interwatu
0 bardzo matym rozmiarze (eptamerida bedaca '/, czgscia oktawy — o czym
dalej), ktéry to interwat, dzigki operacjom logarytmicznym, mogt by¢ wygod-
nie sumowany, co umozliwiato konstruowanie bardzo duzej liczby zréznico-
wanych pod wzglgdem rozmiaru wspotbrzmien. Autor Principes d’acoustique

% Por. R. S e m m e n s, An Early Eighteenth-Century Discussion of Musical Acoustics by
Etienne Loulié, ,,Canadian University Music Review” 2(1981), s. 191.
31 Por. JM. B arb o ur, Just Intonation Confuted, ,Music and Letters” 19(1938) nr 1, s. 49.
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et de musique byt oczywiscie s$wiadom faktu, ze z wyjatkiem oktaw zaden
uzyskany w ten sposob interwat nie ma wielkosci naturalnej, a jedynie mniej
lub bardziej zbliza si¢ do tej wielkosci. Zamieszczone przez niego tabele (zob.
przyktad 3) bardzo wyraznie ukazuja, ze ich rozmiar nie pokrywa si¢ z inter-
walami tworzacymi si¢ samoistnie migdzy tonem podstawowym drgajacej
struny (franc. son fondamental) a jego alikwotami (franc. sons harmoniques).
Eptamerida byta interwatem temperowanym, a zatem w wyniku jej sumowa-
nia powstawaly rowniez interwaly temperowane. Sauveur dostrzegt jednak
wymierne korzysci ptynace z przyjetego zatozenia i bez wahania odszedt od
fundamentu, na ktorym dotad opierala si¢ koncepcja systemu muzycznego.
Wiedzac, ze ,,eptameridy nie oddaja z catkowita doktadnos$cig interwatéw [na-
turalnych]”¥, uznat, ze ,,w praktyce 6w blad nie jest styszalny”*.

Analizujac obecno$¢ dwoch wzajemnie wykluczajacych si¢ idei, z kto-
rych zrodzita si¢ nowatorska koncepcja Sauveura, nalezy jednak stwierdzic,
ze ostatecznie zwrdcit si¢ on w kierunku, ktérym podazy mysl muzyczna
osiemnastego i dziewigtnastego wieku. Zestawiajac zalozenia jego akustycznej
teorii dzwigku i systemu muzycznego* — uje¢ nowatorskich i niezawierajacych
bezposredniego odwolania do teoretycznej mysli muzycznej wezesniejszych
epok® — z osiagnigciami na polu teorii muzyki i akustyki, ktore wypraco-
wali podazajacy jego sladem pozniejsi autorzy?, nie ma si¢ watpliwosci, ze
pojawiajacy si¢ w tytule artykutu w roku 1701 $§mialy zwrot ,,0gdlny sys-
tem interwaléw” zostal uzyty catkowicie zasadnie. Zaden z eksperymentow
przeprowadzonych w wiekach osiemnastym i dziewigtnastym przez innych
badaczy nie podwazyt odkrytych przez Sauveura fizycznych fundamentow
dzwigku — fundamentéw tak stabilnych, ze ich zrozumienie pozwolito mu
odrzuci¢ dotychczasowe paradygmaty obecne w mysli muzycznej i nie tyle
zestawi¢ ze soba wczesniejsze systemy w oparciu o ich powierzchowne tyl-
ko ,,podobienstwa”, ile uogdlni¢ nowe zasady tak, aby mogty one pomiescic¢
wszystko, co do tej pory wypracowano w teorii muzyki. Zaznaczmy jednak od
razu, ze finalny ksztatt jego systemu muzycznego zrodzit si¢ rowniez z poczucia
naukowej bezradnosci wobec odkrytych prawidtowosci akustycznych, ktorych

2 Sauveur, Principes d’acoustique et de musique, s. 14.

¥ Tamze. Na przyktad wspotczynnik czgstotliwosci drgan naturalnej kwinty czystej (3:2)
wynosi 1,5. W systemie Sauveura (por. tamze, planche 1) kwinta owa wyrazona zostata wspot-
czynnikiem 1,4997.

3* Szczegbtowe omdwienie tego systemu zob. M. Aleksandro wic z, System muzyczny
Josepha Sauveura: ,, Principes d’acoustique et musique” (1701), ,,Additamenta Musicologica Lu-
blinensia” 4(2008), s. 105-118.

¥ Sauveur nie przywotuje prac zadnego z szesnastowiecznych teoretykéw muzyki. Sposrod
dziatajacych w wieku siedemnastym wymienia tylko dwdch: Mersenne’a i wspotczesnego mu Lou-
lié’go.

% Migdzy innymi Ernst Chladni (1756-1827) i Félix Savart (1791-1841).
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—jak wykazemy dalej — nie zdotat on wykorzystac tak, jak zapewne zaktadat,
rozpoczynajac swoje badania. Ow naturalny fundament byt jednak na tyle sil-
ny, ze akcentowane w tytule ,,uogdlnienie” objelo swym zakresem dwa rozne
obszary wiedzy: nauki fizyczno-matematyczne oraz teori¢ i praktyke muzyczng
czasow mu wspolczesnych. Dlatego wiasnie Sauveur nie obawial si¢ okresli¢
swego nowego systemu, stworzonego na drodze negacji i odejscia od natural-
nych wzorcow, jako ,,systéme general”, czyli ,,systemu nadrzednego, ogolnego,
catosciowego™’. Dzigki zrozumieniu praw matematyczno-fizycznych rzadzacych
swiatem dzwigkow uznat, ze jakiekolwiek dziatania zmierzajace do ,,naprawy”
lub ,,ulepszenia” systemow konstruowanych wedtug starych metod beda skaza-
ne na niepowodzenie. Zglebiwszy fizyczne wlasciwosci dzwigku, uznal, ze od
owych naturalnych wzorcow, w ktdre ,,zapatrzeni” byli wszyscy zyjacy przed nim
teoretycy muzyki, nalezy odejs¢ 1 stworzy¢ zalozenia zupetnie nowe.

NOWA METODOLOGIA

Aby jeszcze bardziej uwypukli¢ przetomowos¢ akustycznej teorii dzwig-
ku muzycznego Sauveura, ktora zaowocowata metodologicznym przewar-
tosciowaniem w podejsciu do zatozen systemu muzycznego, nalezy bardzo
precyzyjnie okresli¢ miejsce owej teorii w dziejach refleksji muzycznej. Aby
ukaza¢ to miejsce w szerokim kontekscie hermeneutycznym, nalezy uprzednio
przesledzi¢ lini¢ rozwojowa nurtu badan nad obszarem, ktory Sauveur zglebit
z tak wielkim sukcesem. Dzigki temu mozliwe bgdzie wyeksponowanie tych
odkry¢, ktére uznac nalezy za faktyczne osiagnigcie uczonego. Nalezy w tym
kontekscie zaznaczy¢, ze badane przez niego zjawiska fizyczne wzbudzity
zainteresowanie kilku innych zyjacych wczesniej uczonych. W roku 1585
Benedetti stwierdzit, ze ciato fizyczne wydajace dZwigk musi drgaé, a zaden
dzwigk nie moze powstac¢ bez udziatu powietrza®. W roku 1615 Isaac Beeck-
man udowodnit, Ze czestotliwos$¢ drgan struny jest odwrotnie proporcjonal-
na do jej dtugosci, dzigki czemu pitagorejski idiom operowania proporcjami
abstrakcyjnie pojmowanych liczb w odniesieniu do interwaléw zostat wy-
niesiony na poziom proporcji czgstotliwosci drgan tworzacych éw interwat

37 W swoim systemie Sauveur znalazt rowniez miejsce dla systemow antyku (teorii Archy-
tasa, Arystoksenosa, Erastotenesa, Didymosa i Ptolemeusza), sredniowiecza (boecjanskiego sys-
temu literowego, systemu modalnego stosowanego w $piewach plain-chant), renesansu (systemu
hexachordalnego) i baroku (systemu chromatycznego, systemow temperowanych). Opierajac
si¢ na tych samych zalozeniach, probowat tez opisaé system arabski (,,systéme des orientaux”).
Por. Sauv e ur, Principes d’acoustique et de musique, s. 24-51.

3% Zob. G.B. Bened e tti, Diversarum speculationum mathematicarum et physicarum liber,
Bevilacqua, Turin 1585.



124 Mitosz ALEKSANDROWICZ

dzwigkow?. W roku 1618 Kartezjusz zaczat uyjmowacé w jezyku geometrii
arytmetyczne proporcje wyrazajace interwaly muzyczne® i jako pierwszy do-
strzegt, ze konsonansowo$¢ interwatu mozna oceni¢ nie tylko ze wzgledu na
wyrazajacg go proporcje liczbowa, ale rowniez poprzez czysto stuchowg oceng
jego brzmienia*'. W roku 1626, dzig¢ki Francisowi Baconowi, pewne obszary
badan z zakresu fizyki dzwigku zyskalty nowa metodologi¢*>. W roku 1636
Mersenne zglgbial istotg dzwigku nie tylko w jego aspekcie matematycznym,
ale réwniez sensualistycznym®, a w latach dwudziestych siedemnastego wieku
jako pierwszy zaobserwowatl zjawisko generowania si¢ tonéw sktadowych
struny*. W roku 1638 Galileusz wykazat $cisty zwiazek migdzy wysokoscia
dzwigku a czestoscia drgan wydajacej go struny®, a w roku 1675 Christiaan
Huygens opisat zjawisko naktadania si¢ na siebie drgan struny, okreslajac je
mianem ,,tremblements entremeslez”*®. Nie mozna rowniez pomina¢ wktadu
angielskich uczonych drugiej potowy siedemnastego wieku. To przeciez John
Wallis (zmarty w roku 1703) zaobserwowal, ze uderzenie struny w punktach
jej geometrycznych podzialdw na rowne sobie czg¢sci (czyli doktadnie w po-
towie jej dtugosci, w jednej trzeciej, w jednej czwartej itd.) wytwarza dzwigk
0 nieco innym brzmieniu niz wtedy, gdy wprawia si¢ ja w drgania w innych
miejscach*’. W roku 1673 William Noble i Thomas Pigott wykazali ponadto,
ze wprawiona w drgania struna samoistnie dzieli si¢ na wiele mniejszych od-
cinkow, z ktorych kazdy wytwarza cichy dzwigk o okreslonej wysokosci®®.
Niezwykle celne obserwacje dotyczace drgajacej struny poczynit réwniez pod

¥ Por. J. Stillwell, Mathematics and Its History: Undergraduate Texts in Mathematics,
Springer, New York—Dordrecht—Heidelberg—London 2010, s. 261.

40 Zob.R.Descartes, Compendium musicae, Gijsbert a Zijll & Theodorus ab Ackerdijck,
Utrecht 1650. Wigcej na ten temat por. M. Aleksandrowicz, Geometria a teoria konsonan-
sow. ,,Compendium musicae” (1618) René Descartesa, ,,Additamenta Musicologica Lublinensia”
3(2007), s. 75-83.

4 B.Van Wymeersch, Lesthétique musicale de Descartes et le cartésianisme, ,,Revue
Philosophique de Louvain” 94(1996) nr 2, s. 280n.

4 Zob. F. B a c o n, Sylva Sylvarum, or, A Naturall History in Ten Centuries, William Lee,
London 1627; t e n z e, New Atlantis: A Worke Unfinished, [b.n.w.], [b.m.w.] 1627.

# Zob. M. M e s e n n e, Harmonie universelle, contenant la théorie et la pratique de la mu-
sique, Sébastien Cramoisy, Paris 1636 (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5471093v.texteImage).

# Por. C.Palisca, Scientific Empiricism in Musical Thought, w: Seventeenth Century Science
and the Arts, red. H.H. Rhys, Princeton University Press, Princeton 1961, s. 97.

# Por. R.J. Seeger, Galileo Galilei, His Life and His Works, Pergamon Press, Oxford 2013,
s. 176.

% Por. Ch. Huy gens, Oeuvres complétes, t. 19, Mécanique théorique et physique 1666-1695,
Martinus Nijhoff, La Haye 1937, s. 366n.

“ Por.D.Cram,B. Wardborough, Introduction, w: John Wallis: Writings on Music,
red. D. Cram, B. Wardhaugh, Routledge, London 2017, s. 11.

# Por. S. I's ac o ff, Temperament: How Music Became a Battleground for the Great Minds
of Western Civilization, Vintage, New York 2003, s. 179.
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koniec siedemnastego wieku Etienne Loulié (zmarty w roku 1702)%. Wszyst-
kie te odkrycia i spostrzezenia, ktore formutowano w okresie ponad stu lat,
nie zostaty jednakze az do czasow Sauveura zebrane i zestawione tak, aby mo-
gly znalez¢ przetozenie na obszar czystej teorii muzyki. Bo chociaz wszyscy
przywotani autorzy w mniejszym lub wigkszym stopniu szukali zrozumienia
fizycznego fenomenu drgajacej struny, to jednak swoje wnioski sytuowali oni
zawsze W obszarze nauk matematyczno-fizycznych wskazanym przez New-
tona. Zaden ze wspomnianych szesnasto- i siedemnastowiecznych fizykow,
matematykéw czy ,.filozofow” (z wyjatkiem Mersenne’a, ktéry jednak nie
zdotal znalez¢ uzasadnienia zjawisk zaobserwowanych przez siebie i innych
badaczy*®) nie wyprowadzit z wymienionych prawidlowosci tak daleko ida-
cych konsekwencji dla sztuki muzycznej, jak uczynit to w roku 1701 autor
Principes d’acoustique et de musique. Zaden z nich nie probowat tez odniesé
owych odkry¢ fizycznych do obszaru teorii muzyki.

Sprébujmy zatem odpowiedzie¢ na pytanie, w jaki sposob Sauveur doszedt
do swoich odkry¢ i po jakie metody badawcze siggnat, by nada¢ swojej teorii
ostateczny, ,,muzyczny” ksztatt. Nie ma watpliwosci, ze badania rozpoczat
w roku 1696 od poszukiwan obiektywnego punktu odniesienia umozliwiaja-
cego okreslenie wysokosci wszystkich stosowanych w praktyce muzycznej
dzwigkow (franc. son fixe). Podjal rowniez udang probe stworzenia znacznie
bardziej precyzyjnej jednostki miary wielkos$ci interwatow niz okreslenia sto-
sowane we wspotczesnej mu teorii i praktyce muzycznej. Nalezy podkreslic,
ze problemy, ktore dostrzegl Sauveur, w jego czasach byly faktycznie nieba-
gatelne. Na przelomie siedemnastego i osiemnastego wieku nie istnial jeszcze
ujednolicony wzorzec pozwalajacy stroi¢ instrumenty muzyczne wedlug tej
samej wysokosci brzmienia, a wypracowywana przez stulecia nomenklatura
muzyczna odnoszaca si¢ do rozmiaru interwatéw (pryma, sekunda, tercja itd.)
wymagata kazdorazowo okreslonego doprecyzowania (majorowa, minorowa,
czysta, zmniejszona, zwigkszona itd.)’!. Wypracowujac rozwiazania obu tych
kwestii (w roku 1700 omowione przez Bernarda Fontenelle’a®?), Sauveur sku-
pit uwagge na samym fenomenie drgan powstajacych w piszczalce organowej
1 na rozbrzmiewajacej strunie. Badania tego zjawiska rozpoczal zapewne od

4 Por. R. S e m m e n s, An Early Eighteenth-Century Discussion of Musical Acoustics by
Etienne Loulié, ,,Canadian University Music Review” 2(1981), s. 194.

50 Mersenne nie zdotat wskazaé przyczyny, dla ktérej pojedynczy dzwigk zawiera w sobie
inne uporzagdkowane wedtug okreslonej formuty dzwigki. Udato mu si¢ jedynie stwierdzi¢ obec-
no$¢ analogii migdzy stalym zestawem dzwigkow mozliwych do wydobycia na instrumentach
detych pozbawionych wentyli (tak zwane trabki naturalne) a dzwigkami mozliwymi do uzyskania
i uslyszenia przy odpowiednich podziatach struny na monochordzie. Por. A. Grub e r, Mersenne
and Evolving Tonal Theory, ,,Journal of Music Theory” 14(1970) nr 1, s. 42.

U Por. Sauv e ur, Principes d’acoustique et de musique, s. 1.

52 Zob. Fontenelle, Surla détermination d’un son fixe.
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obserwacji drgajacej struny za pomocg mikroskopu, ktéry w jego czasach po-
zwalal juz na co najmniej kilkukrotne powigkszenie obserwowanego obiektu™.
Bardzo szybko skoncentrowatl si¢ jednak na zjawisku, ktdre stato si¢ punktem
wyjscia calej jego teorii. W roku 1701 pisatl: ,,Rozmyslajac nad zjawiskami
dzwigkowymi zauwazytem, iz wstuchujac si¢ w rozbrzmiewajacy dzwigk dhu-
giej struny, zwlaszcza w nocy, poza jej gtdwnym dzwigkiem (son principal)
mozna uslysze¢ rowniez inne ciche dzwigki (petits sons) tworzace z owym
gléwnym interwat duodecymy (douziéme) i zdwojonej podwojnie oktawo-
wo tercji majorowej (dix-septiéme)”>*. Chcac zgromadzi¢ wigcej faktow,
przeprowadzil tez dos¢ prosty eksperyment, dzigki ktéremu mogt uzupehic
poczynione wczesniej spostrzezenia. Na calej dlugosci odpowiednio podzie-
lonej struny monochordu, zanim zostata wprawiona w drganie, rozmiescit
kilka podtuznych, cienkich (a przez to bardzo lekkich) paskow papieru. Po
wprawieniu struny w drgania zaobserwowal, ze niektore z paskow zaczely
si¢ ,,samoistnie” poruszac, inne zas pozostawaty w tym samym miejscu®. Oto
jego wiasny opis tego doswiadczenia: ,,Jesli strung [monochordu oznaczong
AB, zob. przyktad 2] podzielimy na okreslona liczb¢ réwnych sobie czgsci,
przyktadowo na pigé, i jesli umiescimy ruchomy podstawek C w miejscu
D [jak w przyktadzie 2] albo [jesli chcemy inaczej, to 6w podstawek moz-
na umiesci¢ rdwniez] w miejscu E, a nast¢gpnie w oznaczonych wczesniej
miejscach podziatu E i F umiescimy mate paski papieru w kolorze czarnym
1 takie same paski, ale biate, pomigdzy owymi wydzielonymi punktami, po
czym szarpniemy odcinek AC, woéwczas zauwazymy, ze biate paski papieru,
ktore znajdowatly si¢ na strzatkach drgan, porusza sig¢, czarne zas, polozone
na wezlach, pozostana tam, gdzie byly”>¢. Podobny opis jego eksperymentu
przytacza w roku 1768 Jean-Jacques Rousseau”’.

Dzigki temu prostemu zabiegowi Sauveur stwierdzit obecno$¢ dwoch typow
,,miejsc” o zupetie odmiennych wiasciwosciach fizycznych, ktore pojawialy sie
na drgajacej strunie samoistnie i — co o wiele istotniejsze — nieprzypadkowo. ,,Miej-
sca”, w ktorych paski papieru si¢ nie poruszaly, okreslit jako wezty (franc. noeuds),
te zas, w ktorych paski si¢ przemieszczaly, jako strzalki (franc. ventres).

3 Por. tamze, s. 140. Sauveur mogt postuzy¢ si¢ typem mikroskopu, ktorego rycing w roku
1665 zamiescit w swojej pracy Robert Hooke. Por. R. H o o k e, Micrographia: or Some Physiologi-
cal Descriptions of Minute Bodies Made by Magnifying Glasses. With Observations and Inquiries
Thereupon, The Royal Society, London 1665 (schemat I).

% Sauveur, Principes d acoustique et de musique, s. 2n.

% Mozliwe, ze inspiracja dla tego doswiadczenia byt eksperyment przeprowadzony w roku 1673
w Oxfordzie przez Noble’a i Pigotta.

% Sauveur, Principes d’acoustique et de musique, s. 55.

57 Por. J.J. R ou s s e au, Dictionnaire de musique, Duchesne, Paris 1768, s. 324.

% Por. Sauv eur, Principes d acoustique et de musique, s. 3.
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Podkreslmy raz jeszcze, ze tak przetomowych konkluzji nie wypracowat
wczesniej zaden teoretyk muzyki. Skale tego odkrycia bedziemy mogli wta-
$ciwie oceni¢, gdy uswiadomimy sobie fakt, ze badania dotyczace poddane;j
podziatom struny monochordu towarzyszyty refleksji muzycznej wlasciwie
od poczatkdéw jej istnienia. Do czasow Sauveura strung traktowano jednak
wylacznie jako geometryczng ,,dlugos¢”, wyrazang proporcja liczbowa, 1 nie
koncentrowano si¢ na zjawiskach fizycznych towarzyszacych wytwarzanemu
przez nia dzwigkowi badz ich nie dostrzegano. Dla kilku pokolen autorow
wypowiadajacych si¢ na temat muzyki przed rokiem 1700 w zasadzie jedynym
wynikiem operacji skracania struny monochordu — nieodtacznego narzedzia
badawczego wykorzystywanego w spekulatywnym nurcie teorii muzyki (fac.
musica speculativa) — byto uzyskanie okreslonej ilosci proporcji liczbowych
odpowiadajacych wielkoscia pewnej liczbie réznych interwatow. Zwroémy
uwage, ze wszystkie teorie formutowane przed Sauveurem zaktadaty, ze w wy-
niku przeprowadzenia okreslonej liczby réznych podziatow struny uzyskac
mozna okreslona liczbe réznych (mniejszych) interwatéw. Zaden z autoréw
—nawet zajmujacy si¢ tym zagadnieniem kilkadziesiat lat wczesniej Mersenne
— nie wysunat twierdzenia, ze owa liczba interwatéw moze by¢ nie tylko nie-
skonczona, ale réwniez ze moga one powstawac samoistnie. Zaden z uczonych
nie zauwazyl tez, ze podziat struny nie musi si¢ dokonywac¢ na drodze dziatan
matematycznych wypracowanych przez umyst danego teoretyka muzyki. Nikt
wczesniej nie dostrzegt, ze owe samoistne podziaty dokonuja si¢ zawsze tak
samo — bez wzgledu na wysokos¢ dzwicku wydawanego przez cata dtugosé
struny.

Przejscie w teorii dzwigku muzycznego od spekulatywnych kanonow
myslowych do koncepcji wyprowadzonej bezposrednio z jego fizycznych
wlasciwosci uzna¢ zatem nalezy za jedno z najwigkszych osiagni¢¢ mysli
Sauveura. Nie ulega tez watpliwosci, ze dostrzezenie przez niego zupetnie
nowego aspektu znanego od stuleci zjawiska ,,wytwarzania” dzwigku przez
drgajaca strun¢ wynikato z faktu, iz swoich obserwacji uczony ten dokonat za
pomoca metodologii wykorzystywanej w wieku siedemnastym w badaniach
fizyczno-matematycznych. Dzigki temu nie ograniczyt si¢ on do metod czysto
intelektualnych oraz do doswiadczen myslowych, ktére przez kilka stuleci
stosowali teoretycy muzyki. Autor Principes d’acoustique et de musique r6znit
sie takze od swych poprzednikéw z obszaru nauk fizyczno-matematycznych,
jego refleksja bowiem od samego poczatku kierowata si¢ ku teorii i praktyce
muzycznej”. Fakt ten dostrzegl juz zreszta Bernard Fontenelle, jeden z czo-
towych publicystow Académie des Sciences, ktory przez ponad cztery de-

% Por. A. C o h e n, Music in the French Royal Academy: Study in the Evolution of Musical
Thought, Princeton University Press, Princeton 1981, s. 27.
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kady na tamach ,,Histoire de I’Académie Royale des Sciences...” regularnie
omawiat prowadzone w tym osrodku badania z wielu réznych dyscyplin. I to
wlasnie on — juz w roku 1701 — stwierdzil, ze opracowany przez Sauveura
system ,,catkowicie odmienit praktyke muzyczng”®. Oczywiscie dzisiaj trudno
rozstrzygnaé, czy byt to jedynie kurtuazyjny komplement, czy tez Fontenelle
faktycznie dostrzegt wptyw nowe;j teorii na praktyke muzyczng swoich czasow.
Faktem jest jednak, ze zamyst opracowania nowatorskiego systemu muzycz-
nego, ktory moglby znalez¢ zastosowanie w praktyce, byl przez Sauveura re-
alizowany z duza konsekwencja, cho¢ 6w proces — z réznych powoddéw — byt
nieco roztozony w czasie. Bo chociaz wyktad prezentujacy wstgpne wyniki
badan przedstawit w Collége Royal w Paryzu juz w roku 1697 (odwotujac si¢
przy tym najprawdopodobniej do wlasnego rekopisu zatytutowanego Traité
de la théorie de la musique), to jednak na tym etapie pracy nie zdecydowat
si¢ jeszcze na opublikowanie ich drukiem. Przyczyna ostroznosci byta obawa,
ze zaproponowane przez niego nowe nazwy dzwigkéw moga wzbudzi¢ opdr
muzykdow, a pomyst wprowadzenia ujednoliconego i statego punktu odniesienia
dla wysokosci wszystkich dzwigkdw, ktory roboczo wypracowat juz w roku
1700, bytby trudny do zrealizowania ze wzglgdu na olbrzymie zréznicowanie
wysokosci brzmienia 6wczesnych instrumentéw®?. Wydaje si¢ jednak, Ze naj-

© [Fontenelle)], Surun nouveau systéme de musique, s. 121.

W celu ustalenia wzorcowej czgstotliwosci drgan, ktora stataby si¢ punktem odniesienia
dla wszystkich dzwigkow, stosowat Sauveur dwie metody: zliczanie liczby dudnien piszczatek
organowych i obliczenia matematyczne. W roku 1700, postugujac si¢ pierwsza metoda, stwierdzit,
ze w przypadku dwoch wybranych piszczatek organowych wydajacych w tym samym czasie dwa
rozne dzwigki (dtugosci tych piszczatek pozostawaty wobec siebie w proporcji 2/,.) pojawiaja sig
cztery dudnienia na sekundg. Stwierdzit tez, ze piszczatka o wyzszym dzwigku, majaca okoto
pigciu stép dtugosci i wydajaca dzwigk mi, drga z czestotliwoscia 100 drgan na sekunde, i t¢
wilasnie warto$¢ wybrat za wzor. Wedlug Rascha przy takim zatozeniu czestotliwo$é dzwigku a!
wynosita 421 Hz lub 415 Hz, czyli o 74 lub 142 centy wyzej niz dzi$ (por. R a s ¢ h, Introduction,
s. 26. Sauveur nie zdotat jednak potwierdzi¢ tych wyliczen w przeprowadzonym publicznie eks-
perymencie. Do tematu dzwigku podstawowego wrocit w roku 1713. Wyliczyl wowczas, ze na
wspotczesnych mu instrumentach (klawesynie, organach) dla dzwigku C sol ut faktyczna liczba
drgan wynosi okoto 242 i ?/, na sekundg. Przy takim zatozeniu a' = 410 Hz (124 centy nizej niz
dzis). Stosujac nastgpnie drugg ze wspomnianych metod, zestawit ten wynik z kolejnymi liczba-
mi ciggu geometrycznego o ilorazie 2 (franc. progression double, puissances de 2), czyli: 1, 2, 4,
8, 16, 32, 64, 128, 256, 512, 1024, 2048 itd.), proponujac finalnie te wtasnie wartosci jako liczby
drgan dla kolejnych dzwigkow uz. Wzorcem stal si¢ dzwigk ut w oktawie srodkowej (franc. octave
moyenne), drgajacy 256 razy na sekundg. Przy takim zalozeniu a' = 430 Hz. Wzorzec ten okresla-
ny jest obecnie jako: ,,scientific pitch”, ,,philosophical pitch”, ,,Sauveur pitch” lub ,,Verdi tuning”.
W mysli Sauveura nie mozna wskazaé jednego modelowego punktu odniesienia dla wszystkich
dzwigkow (por. R a s ¢ h, Introduction, s. 25-27).

2 Zamyst Sauveura ukierunkowany na wprowadzenie wzorcowej czestotliwosci drgan dla
strojenia wszystkich instrumentéw byt pierwsza tego typu propozycja w dziejach. Proces ujed-
nolicania tej czestotliwosci zakonczyt si¢ dopiero w pierwszych dekadach dwudziestego wieku.
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wigksze jego obawy wzbudzat inny, niezwykle wazny powdd: Sauveur byt za-
pewne swiadom, ze samo sformutowanie bardzo $miatej jak na owe czasy teorii
méwiacejo wewnetrznej ztozono$ci dzwigku muzycznego, ktory
przez stulecia uznawano za ,,twor” monolityczny, bytoby zbyt rewolucyjne dla
owczesnej mysli muzycznej. Stwierdzenie, iz w kazdym dzwigku o okreslone;j
wysokos$ci brzmienia obecny jest staty w e wn ¢ tr z n y, naturalny ,,system
muzyczny”, wykraczato daleko poza utrwalone wielowiekowa tradycja para-
dygmaty myslowe — nawet te, ktore w pierwszej potowie siedemnastego wieku
wypracowal Mersenne, a ktére przeciez we Francji przez cate siedemnaste
stulecie pozostawaty bardzo silnie zakorzenione w dziedzictwie intelektualnym
wypracowanym w szesnastym wieku®. I to zapewne z tego wlasnie powodu
zdecydowat si¢ przedstawi¢ wyniki swoich badan dopiero, gdy upewnit sig, ze
gloszone przez niego tresci zaczely powoli zyskiwaé uznanie w Srodowiskach
naukowych i muzycznych Paryza®.

Dokonujac hermeneutycznej rekonstrukcji toku rozumowania Sauveura
w chwili formutowania zatozen nowatorskiej teorii dZwigku muzycznego, nale-
zy tez podkresli¢, ze pierwsze skonkretyzowane wyniki swych badan wypraco-
wat on za pomoca j¢zyka matematyki. Powody postugiwania si¢ takim jezykiem
omowimy dalej. W tym miejscu zaznaczmy, ze Sauveur nie odwotywat si¢ do
matematyki zaawansowanej, ktora stosowali fizycy siedemnastowieczni, lecz
do matematyki, ktéra przez stulecia operowata spekulatywna teoria muzyki.
Wylaczywszy dziatania logarytmiczne (o czym dalej), dokonywat on bowiem
operacji liczbowych o podstawowym poziomie trudnosci. Stanowi to zreszta
jedna z istotniejszych przestanek utwierdzajacych nas w przekonaniu, ze mysl
Sauveura nalezy zaklasyfikowac raczej do teorii muzyki niz do rozwijajacych
si¢ w owym czasie niezwykle preznie nauk fizyczno-przyrodniczych — te ostat-
nie mogty si¢ juz woéwczas poszczyci¢ duzo wyzszym poziomem stosowanej
matematyki. Nalezy jednak podkresli¢, ze jezyk matematyki wykorzystywany
przez Sauveura w analizie zjawisk akustycznych rdznit si¢ od jezyka stoso-
wanego przez teoretykdw muzyki szesnastego i siedemnastego wieku jednym
— niezwykle istotnym — elementem: uzyciem logarytméw®. Owe formuty ma-
tematyczne, opisane po raz pierwszy w roku 1614 przez Johna Napiera, dos¢
szybko staty si¢ wygodnym narzgdziem obliczeniowym stosowanym w wielu

Por. B.Haynes, 4 History of Performing Pitch: The Story of “4”, Scarecrow Press, Lanham—Lon-
don 2002, s. 41n.

% Szerzej naten temat por. Aleksandrowicz, Teoretyczne podstawy francuskiej polifonii
liturgicznej XVII wieku, s. 158.

6 Zob. Fontenelle, Surun nouveau systéeme de musique.

8 Wprawdzie juz Lemme Rossi (Sistema musico, Perugia 1666), a nastgpnie Christiaan Huy-
gens (Novus cyclus harmonicus, 1691) opisywali interwaty muzyczne za pomoca logarytmow,
zaden z nich nie zastosowat ich jednak jako narzgdzia mierzenia interwatow.
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réznych naukach®. Dzigki nim mnozenie liczb mozna byto zastapi¢ dodawa-
niem ich logarytméw. Z tego wlasnie narzedzia skorzystal w roku 1700 réw-
niez Joseph Sauveur, uzyskujac pierwszy praktyczny owoc swoich obserwacji:
logarytmiczny podzial oktawy na 301 rownych sobie rozmiarem interwatow®’.
Pozwolilo mu ono wyznaczy¢ precyzyjng i wygodna w uzyciu jednostke
miary, ktéra umozliwiala nie tylko niezwykle precyzyjne okreslenie rozmiaru
wspotbrzmien, ale réwniez wygodne ich sumowanie (znacznie wygodniejsze
niz w przypadku proporcji liczbowych wyrazajacych interwaty muzyczne).
Nalezy zaznaczy¢, ze sam fakt pojawienia si¢ takiej jednostki byt w teorii
muzyki absolutng nowoscia, otwierajaca zupetnie nowe perspektywy w meto-
dologii prowadzenia badan — zwlaszcza w obszarze temperacji instrumentow
klawiszowych. Proporcja liczbowa jako taka (w mys$li muzycznej operowano
nig w zasadzie od niepamigtnych czaséw) nie miata przeciez ,,mierzalnych”
rozmiarow. Byla ,,jedynie” proporcja dwdch zestawionych ze soba liczb. Dzig-
ki logarytmom — ktore w teorii muzyki w sposéb praktyczny jako pierwszy
wykorzystat wlasnie Joseph Sauveur®® — prowadzone na interwatach operacje
(sumowanie badz odejmowanie ich rozmiaréw) staly si¢ prostsze i znacznie
mniej pracochlonne. Rozmiar interwatu wyrazany byt bowiem za pomoca jed-
nej liczby, nie zas proporcji dwoch liczb. Przed rokiem 1700 wszyscy teoretycy
opisujacy relacje miedzy interwatami uzyskiwanymi poprzez skracanie struny
monochordu, nie mogac oprze¢ si¢ na zadnej jednostce miary, musieli prze-
prowadzaé szereg zlozonych dziatan arytmetycznych® (szczegoélnie trudne
bylo zestawianie ze sobg na zasadzie proporcji dwoch réznych proporcji licz-
bowych”). Wskutek tego wywody o0wczesnych badaczy byly zawite i trudne

% Logarytmy jako pierwszy opisat John Napier (zob. J. N a p i e r, Mirifici logarithmorum ca-
nonis descriptio, Andrew Hart, Edinburgh 1614; t e n z e, Mirifici logarithmorum canonis construc-
tio, Andrew Hart, Ediburgh 1619), pierwsze tablice logarytmiczne opublikowat natomiast Henry
Briggs (zob. H. B ri g g s, Logarithmorum chilias prima, [b.n.w.], London, 1618). Logarytmami
interesowali si¢ tez Johannes Kepler (zob. J. K e p 1 e r, Chilias logarithmorum, praemissa demon-
stratione legitimaortus logarithmorum eorumfque] usus, Caspar Chemlin, Marburg 1624), Denis
Henrion (zob. D. H e nri o n, Traité des logarithmes, [b.n.w.], Paris 1626), Adriaan Vlacq (zob.
A. Vlacq, Arithmetica logarithmica sive logarithmorum chiliades centum, Petrus Rammasenius,
Gouda 1628) i Bonaventura Cavalieri (B. C a v alier i, Directorium generale uranometricum in
quo trigonometriae logarithmicae fundamenta, N. Tebaldini, Bologna 1632).

7 Dla uzyskania wigkszej doktadnosci kazda eptameride podzielit Sauveur dodatkowo na
dziesi¢¢ rownych sobie czgsci zwanych dekameridami (franc. decamerides).

% Por. B. Cotterell, Physics and Culture, World Scientific Publishing Europe Ltd., Lon-
don 2017, s. 237. Zamyst logarytmicznego postrzegania interwatow mozna jednak dostrzec juz
w Compendium musicae Kartezjusza.

% Por. B. Wardhaugh, Musical Logarithms in the Seventeenth Century: Descartes, Mer-
cator, Newton, ,,Historia Mathematica” 35(2008) nr 1, s. 20.

0 Zagadnienie to, jednak bez powiazania z teoriag muzyki, zgtebiat w latach dwudziestych
siedemnastego wieku Kepler (zob. K e pler, dz. cyt.; t e n z e, Supplementum chiliadis logarith-
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do poréwnania czy skonfrontowania z pogladami innych autorow. Wprawdzie
juz w drugiej potowie szesnastego wieku opracowano dwie metody majace
stuzy¢ precyzyjniejszemu wyrazaniu rozmiaru badanych wspotbrzmien (me-
toda arytmetyczna polegata na zastosowaniu utamkow dziesigtnych, metoda
geometryczna za$ — na uzyciu mezolabium, starozytnego narzedzia, po raz
pierwszy wykorzystanego do okreslania rozmiaru interwatow przez Zarlina
w roku 1558), jednakze ani w praktyce, ani w rozwazaniach teoretycznych
metody te nie byly zbyt wygodne. Z tego zreszta powodu stworzone przez
Sauveura nowa koncepcja mierzenia interwalow i odpowiednia do tego celu
jednostka byty tak nowatorskie w mysli muzycznej przetomu siedemnastego
i osiemnastego wieku. Dzigki tym innowacjom opracowano wowczas metode
bardzo precyzyjnego okreslania rozmiaru wszystkich stosowanych w prak-
tyce wspotbrzmien, w tym réwniez temperowanych. Jednostka ta, nazwana
przez Sauveura eptamerida, wyrazana proporcja *°/,.,, miata rozmiar okoto
3,986710963 centa’’, czyli w przyblizeniu '/,, péttonu stosowanego w stroju
rownomiernie temperowanym. Zaznaczmy jednak raz jeszcze: wylaczywszy
oktawe, zaden z interwaléw obecnych w systemie Sauveura nie odpowiadat
wielkoscia zadnemu z interwatow, ktore kazdorazowo tworza si¢ samostnie
na wprawionej w drgania strunie (zob. przyktad 3).

MATEMATYCZNY DYLEMAT

Szukajac kolejnych hermeneutycznych kontekstow sformutowanej przez
Sauveura teorii dzwigku muzycznego, powrd¢my raz jeszcze do zaakcentowa-
nej na poczatku niniejszego artykutu polaryzacji dwdoch wzajemnie wykluczaja-
cych si¢ idei: pragnienia oparcia si¢ na naturalnych wzorcach, obserwowanych
podczas badania drgajacej struny, a zarazem swiadomego od nich odejscia.
Aby wskazaé przestanki decydujace o finalnym ksztalcie owej teorii (z wy-
jatkiem oktaw, rozmiary wszystkich interwaldw systemu Sauveura odbiegaly
od wartosci naturalnych), zasadne begdzie postawienie pytania o przyczyne
wyboru takiej a nie innej liczby podziatléw oktawy na rowne sobie interwatly.
Dlaczego to wiasnie '/, cze$¢ oktawy (jedna eptamerida) stata si¢ w systemie
muzycznym Sauveura jednostka miary? Interwalu takiego nie dostrzegt prze-
ciez Sauveur, obserwujac drgajaca strung, od czego przeciez rozpoczat swoje

morum, Caspar Hemlinus, Marburg 1625) W Harmonices mundi, traktacie dotyczacym muzyki,
operuje on jednak w dalszym ciagu jedynie proporcjami liczb (zob. t e n z e, Harmonices mundi
libri quinque, Godofredus Tampachius, Linz 1619).

I Cent (ct.) jako jednostka logarytmiczna znajdujaca zastosowanie w mierzeniu interwatow mu-
zycznych zostal wprowadzony przez Alexandra Ellisa (zm. 1890). Jeden cent, wyrazany stosunkiem
282 ¢zyli 1,0006, to jedna setna cze$é pottonu w stroju réwnomiernie temperowanym.
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badania. OdpowiedZ odnalez¢ mozna w artykule opublikowanym na tamach
,Histoire de 1’Academie Royale des Sciences...”. W artykule tym czytamy:
»Sauveur] podzielit caly ton $redni (ton moyen) na 7 rdownych sobie czgsci,
z ktorych cztery odpowiadaja péttonowi majorowemu (semiton majeur), zas
trzy pottonowi minorowemu (semiton mineur) dzieki czemu oktawa, zawie-
rajaca w sobie 5 catych tonow srednich i dwa pottony majorowe, podzielona
byta w sumie na 43 [rowne sobie] czgsci, ktore okreslit mianem merid (me-
rides). Kazda merida dzielita si¢ na 7 [réwnych sobie] czesci, ktore nazwat
eptameridami (eptamerides). Tym samym oktawa liczyta 301 eptamerid”’
Za punkt wyjscia przyjat on zatem interwal catego tonu S$redniego, ktory —
co nalezy podkresli¢ — nie jest interwalem naturalnym ale temperowanym?.
W szesnastym i siedemnastym wieku byt on wykorzystywany przy strojeniu
instrumentdw klawiszowych (tak zwane temperacje mezotoniczne): tworzyt si¢
w wyniku ,,usrednienia” rozmiaru dwoch réznych calych tonéw: majorowego
(/e 203,91 ct.) i minorowego ('%/,, 182,40 ct.), ktore razem tworzg naturalng
tercj¢ majorowa (*/,, 386,31 ct.). Catkowita liczbg 43 rownych sobie interwatow
w ramach oktawy (*/, 1200 ct.) uzyskat zatem Sauveur, rozmieszczajac w jej
zakresie pi¢¢ calych tondw srednich (kazdy w rozmiarze 193,15 ct.) i dwa potto-
ny majorowe (kazdy w rozmiarze 117,10 ct). Byto to zatem rozwiazanie bardzo
dobrze przemyslane, bo uzyskany wynik odznaczat si¢ bardzo duzym stopniem
doktadnosci: suma owych siedmiu interwatow (5%193,15 ct. + 2x117,10 ct.)
tworzyta interwal o rozmiarze okoto 1199,95 centa. Dodajmy, ze dokonujac
podziatu catego tonu $redniego na siedem rownych sobie czg¢sci uzyt Sauveur
proporcji ¥/,. Dokonany przez niego podziat oktawy na 43 rdwne sobie inter-
waly mozna zatem zapisa¢ matematycznie jako 5%7 + 2%4 = 43 (zob. przy-
ktad 4)™. Dla osiagnigcia jeszcze wigkszej doktadnosci kazda meridg ('/,, okta-
wy) podzielil dodatkowo na siedem rownych czgsci, uzyskujac tym samym
catkowita liczbe 301 interwatow w oktawie.

Przyjecie za punkt wyjscia catego tonu sredniego nie byto jednak jedyna
przyczyna decyzji Sauveura o wyborze 43, a nastepnie 301 podziatoéw oktawy.
Nie mniej istotnym powodem byto pragnienie uniknigcia w praktyce skom-
plikowanych obliczen logarytmicznych przy budowaniu z merid i eptamerid
réznych mozliwych wspotbrzmien. A komplikacji tej mozna byto uniknaé
tylko wtedy, gdy oktawa byta podzielona na 301 rownych sobie interwaldw, bo
w tym przypadku, chcac szybko okresli¢ rozmiar dowolnego wspo6tbrzmienia,
wystarczyto siggna¢ do ,,gotowych” tablic logarytmicznych’. Aby postuzy¢

2 Fontenelle, Surun nouveau systeme de musique, s. 128.

3 Caty ton sredni, wyrazany wspotczynnikiem \/%— czyli 1,11803398875, ma rozmiar 193,15 ct.

™ Por. Barb o ur, Tuning and Temperament, s. 128.

5 Pierwsza taka tablica (dla liczb od 1 do 100 000), ktora sporzadzil Adriaan Vlacq
(zm. 1667), uzupetniajac wyliczenia Henry’ego Briggsa (zm. 1630), zostata opublikowana w jego
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si¢ tablica, nalezalo odszuka¢ w niej warto$¢ odpowiedniego logarytmu po
czym w wartosci tej ,,usunac” trzy ostatnie cyfry. Dla przyktadu, aby ustali¢
rozmiar kwinty, nalezato wyczyta¢ w tablicy, ze logarytm o podstawie 10
z liczby 2, czyli log (2), ma wartos¢ 0,3010300 zas taki sam logarytm z licz-
by 3, czyli log,(3), ma wartos¢ 0,4771212 (zob. przyktad 5). Swoj zamyst
wyjasnia Sauveur nastgpujaco: ,,Dysponujac tablica logarytméw Vlacqa i od-
najdujac w niej logarytmy dwoch liczb oznaczajacych proporcje dzwigkowa
[danego interwatu], nalezy odja¢ mniejszy logarytm od wigkszego, usuwajac
cztery ostatnie cyfry. Pierwsze cztery cyfry wyniku beda oznaczaly rozmiar
interwatu w eptameridach. Przyktadowo, aby ustali¢, ile eptamerid ma kwinta,
ktora wyrazana jest proporcja 2:3, nalezy wzia¢ logarytmy tych liczb, czyli
3010300 1 4771213. Odejmujac mniejszy od wigkszego, uzyskujemy liczbe
1760913, z ktorej po usunigciu [czterech ostatnich cyfr] 0913 odczytujemy
wynik: 176 eptamerid. Nalezy jednak pamigtaé, ze jesli pierwsza z owych
czterech usuwanych cyfr jest cyfra 5 lub wigksza, wowczas ustalajac wynik
koncowy, trzeba doda¢ jedna eptameridg”’®.

Doda¢ mozna, ze Sauveur, stwierdziwszy, iz podziat oktawy na 43 rdwne
sobie interwaty nie jest jedynym z mozliwych, ktére mozna rozwazy¢ jako
alternatywe dla podziatu na 12 czgsci, omowil rowniez inne tego typu mozli-
wosci. Wiedzac, ze wraz ze zwigkszeniem liczby podzialdéw rozmiar wszyst-
kich wspotbrzmien tworzonych poprzez sumowanie najmniejszego interwatu
w danym podziale oktawy zbliza si¢ coraz bardziej do wartosci naturalnych”’,
zauwazyl, ze pewne korzysci mozna rdwniez uzyskac, dzielac oktawe na 19,
31 lub 55 réwnych sobie czgséci. Przyznat jednak, ze kazdy z tych podziatow
ma swoje mocne, ale i stabe strony. Jego poszukiwania w tym obszarze uzna¢
zatem nalezy za kontynuacj¢ zapoczatkowanego juz w szesnastym wieku nurtu
w mys$li muzycznej, ktory dazyt do rozwiazania problemu pojawiajacego si¢
przy strojeniu instrumentéw klawiszowych’. Zaznaczmy jednak, ze w wie-
kach szesnastym i siedemnastym gldwna przyczyna formutowania teorii za-
ktadajacych wigksza liczbe tych czesci byla powazna niedogodnos¢ kazdego
ze stosowanych w 0wczesnej praktyce podziatow, w ktorych tylko pewna licz-

traktacie Arithmetica logarithmica sive logarithmorum chiliades centum z roku 1628 (por. A.R.Hall,
From Galileo to Newton, Dover Publications, Mineola, New York 2012, s. 88). Sauver korzystat
zapewne z wydania francuskiego (zob. A. V 1 a ¢ q, Tables de sinus, tangentes et secantes, et
de logarithmes des sinus, tangentes, & des nombres depuis I'unité jusques a 10000, Jean Thioly,
Lyon 1670; por. R a s ¢ h, Introduction, s. 29).

% Sauveur, Principes d’acoustique et de musique, s. 13.

" Por. D. D o 1 ata, Meantone Temperaments on Lutes and Viols, Indiana University Press,
Bloomington 2016, s. 113.

8 Koncepcje podziatu oktawy na inng niz 12 liczb¢ interwaléw proponowali migdzy innymi
Francisco de Salinas (1577, podzial na 19), Nicola Vicentino (1555, podziat na 31), Christiaan Huy-
gens (1661, podziat na 31) i William Holder (1694, podziat na 53).
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ba wszystkich mozliwych interwatéw mogta mie¢ naturalny rozmiar (jest to
wspdlna cecha temperacji mezotonicznych)”. Istota tego problemu nie lezata
oczywiscie w niedoskonatosci czy ztym doborze procedury strojenia instru-
mentow, bo bez wzgledu na przyjete zatozenia jej efekt koncowy jest zawsze
taki sam: skontrastowane brzmienie roznych interwatéw (utrzymanie natural-
nych rozmiaro6w pewnej puli wspotbrzmien odbywa si¢ zawsze kosztem ,,sfat-
szowania” czystosci brzmienia innych), wynikajace z braku rownowaznosci
enharmonicznej dzwigkdw™. Na poziomie praktycznym siedemnastowieczni
stroiciele instrumentéw klawiszowych wypracowali w zasadzie jedno tylko
rozwigzanie umozliwiajace czgsciowe ukrycie owego kontrastu migdzy wspot-
brzmieniami naturalnymi i temperowanymi: byto nim odejscie od temperacji
mezotonicznych w kierunku odpowiednio dobranej temperacji nieregularnej
(takiej, w ktorej wszystkie interwaty sa w mniejszym lub wigkszym stopniu
temperowane, koto kwintowe sprawia wrazenie zamknigtego, ale uktad tonow
i pottondw w kazdej tonacji jest bardzo zréznicowany?®'). Wielu stroicieli miato
zapewne swiadomos$¢ (przynajmniej na poziomie rozwazan teoretycznych),
ze owe typowe dla temperacji mezotonicznych réznice zmniejszajq si¢ wraz
ze wzrostem liczby rownych podzialéw oktawy: przy podziale na 19 czgsci
(catego tonu na 3 czgsci) doktadnos¢ wynosi '/, komatu, przy podziale na
31 czgsdci (catego tonu na 5 czgsci) jest to 4 komatu, przy podziale na 43
czescei (catego tonu na 7 czgsci) mozna uzyskaé doktadnosé '/ komatu, a przy
podziale na 55 cze$ci (calego tonu zas na 9 czesci) doktadnos¢ osiaga '/, ko-
matu®?. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze do czasdw Sauveura wszystkie tego typu
rozwazania pozostawaly wylacznie teoretyczne, czego przyczyne stanowita
nie tyle trudnos¢ w zbudowaniu klawiatury o liczbie klawiszy wigkszej niz 12
(bo takie przeciez powstawaly), ile powazne trudnosci natury metodologiczne;j.
Wszyscy autorzy poruszajacy to zagadnienie w szesnastym i siedemnastym
wieku operowali przeciez tylko proporcjami liczbowymi, ktorych zastosowa-
nie w tego typu rozwazaniach jest bardzo niewygodne. Zaden z tych teore-
tykéw nie wpadt takze na pomyst, aby 6w najmniejszy pojedynczy interwat,
ktéry mozna uzyska¢ w wyniku okreslonej liczby podzialow oktawy na rowne
sobie czgsci, potraktowac jako ,,budulec” wszystkich interwatow systemu.

" Por. J. C h w atek, Podstawy systemu sredniotonowego, w: Organy i muzyka organowa,
t. 9, red. J. Krassowski, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki, Gdansk
1994, s. 178n.

8 Por. O.H.Jor gensen, Tuning, Containing The Perfection of Eighteenth-Century Tempe-
rament, The Lost Art of Nineteenth-Century Temperament, and The Science of Equal Temperament,
Michigan State University Press, East Lansing 1991, s. 11.

81 Por. C. Di V eroli, Unequal Temperaments and Their Role in the Performance of Early
Music, Artes Graficas Farro, Buenos Aires 1978, s. 92.

82 Por. D o 1 a ta, Meantone Temperaments on Lutes and Viols, s. 113.



Akustyczna teoria diwigku muzycznego Josepha Sauveura 135

Wszyscy oni trwali przy wielowiekowym paradygmacie intelektualnym,
nakazujacym uzyskiwanie mniejszych interwatow przez podziat wiekszych,
ktére ponadto musialy z zasady mie¢ rozmiary naturalne (jak wspomniano,
taka Sciezka rozumowania generuje w praktyce szereg nierozwiazywalnych
trudnos$ci). Autorzy ci nie dysponowali tez procedura matematycznag, ktora
teoria muzyki zyskata wlasnie dzieki Sauveurowi: nie mogli siggnaé po lo-
garytmiczna jednostke miary interwatow, ktéra pozwolita autorowi Principes
d’acoustique et de musique utwierdzi¢ si¢ w przekonaniu, ze podzialy oktawy
na 19131 czgsci sa zbyt niedoktadne dla wyrazenia wszystkich stosowanych
w praktyce interwatow, podziat zas na 53 czesci jest nazbyt rozdrobniony; ze
wzgledu na ograniczenia percepcyjne ludzkiego stuchu, ktory nie jest w stanie
rozrozni¢ zbyt matych interwaldéw, nie ma tez potrzeby wprowadzania az tak
duzej liczby podziatow. Powodem, dla ktérego Sauveur wybral ostatecznie
43 podzialy (a nastgpnie 301), byto wigc pragnienie zachowania réwnowagi
mig¢dzy dobranymi srodkami (odpowiednio dobrang liczba podziatéw) a uzy-
skanym efektem (mozliwo$cig zbudowania interwaléw o rozmiarach bardzo
zblizonych do rozmiaréw naturalnych)®.

NATURA UTEMPEROWANA

Uwzgledniwszy wszystkie powyzsze konteksty, ponownie przywotajmy
dwie wzajemnie wykluczajace si¢ idee lezace u podstaw akustycznej teorii
dzwigku muzycznego i koncepcji systemu Josepha Sauveura i zastanowmy
si¢, dlaczego zdecydowat on, ze system ten bedzie w catosci zbudowany na
interwatach temperowanych, nie zas jak dotad — przynajmniej czesciowo — na
wspotbrzmieniach naturalnych. Wszystkie wspdtbrzmienia zbudowane z ep-
tamerid nie odpowiadajq przeciez tym, ktore samoistnie tworza si¢ wsku-
tek drgania dzielonej na czgsci struny (zob. przyktad 3). Na rozbieznosci te
zwrocit juz zreszta uwage Alexander J. Ellis, komentator pracy Hermanna
von Helmholtza i jej thumacz na jezyk angielski, wyliczajac, ze kwinta czysta
w systemie Sauveura ma rozmiar 701,661 centéw, a tercja majorowa 386,711
centow (rozmiary naturalne tych interwatéw wynosza odpowiednio: 701,955
centdw 1386,31 centow*). Oznacza to, ze za pomoca eptamerid wyrazi¢ moz-
na interwaty bardzo bliskie warto§ciom naturalnym — lecz nigdy nie interwaly
naturalne. Rozmiar zadnego interwalu z systemu Sauveura nie jest ponadto

8 Por. tamze.

8 Por. AJ. E111is, Appendix XX: Additions by the Translator, w: H.L.F. von Helmholtz, On
the Sensations of Tone as a Physiological Basis for the Theory of Music, ttum. A.J. Ellis, Longmans,
Green, and Co., London, New York 1895, s. 437 (https://archive.org/details/onsensationsofto00-
helmrich/page/n7).
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zgodny z tymi, ktdre mozna uzyskac, dzielac oktawe na 12 rdwnych sobie
czesci (stroj rownomiernie temperowany, o ktorym, jako o pomysle koncep-
cyjnym, wspomina Jean Denis juz w roku 1643%). Wybrane przez niego liczby
podziatow (43 1 301) nie dzielg si¢ przeciez bez reszty przez 12, a oktawa
— jedyny naturalny interwat w jego systemie (wyrazany proporcja */,) — nie
zawiera w sobie ani catkowitej liczby merid (43:12=3,5833...), ani eptamerid
(301:12=25,0833...).

Majac zatem na uwadze nakreslone wyzej hermeneutyczne konteksty, po-
stawmy fundamentalne pytanie: Dlaczego Sauveur zdecydowat si¢ odrzucic¢
zardbwno wszystkie wczesniejsze koncepcje (regularne i nieregularne tem-
peracje mezotoniczne wypracowane w szesnastym 1 siedemnastym wieku),
jak 1 podziat oktawy na 12 rownych sobie interwaldow, co — z perspektywy
historycznej — byloby rozwiazaniem najprostszym (tego typu str6j rowno-
miernie temperowany juz w potowie osiemnastego wieku znaczaco uproscit
teori¢ 1 praktyke muzyczng)? Dlaczego odrzucit on rowniez naturalny wzo-
rzec podziatow dokonujacy si¢ samoistnie na wprowadzonej w drgania strunie
1 ostatecznie nie uwzglednil rozbrzmiewajacych razem z tonem podstawowym
(franc. son principal) dzwigkéw harmonicznych (franc. sons harmoniques),
zwanych dzis$ alikwotami, chociaz wtasnie one stanowity punkt wyjscia jego
badan i ,,esencj¢” jego akustycznej teorii dzwigku?

Wydaje sig, ze jedyna przyczyna, ktéra moze wyjasnic przyjecie takiej wia-
$nie postawy, byt fakt, ze teoria Sauveura pozostawata w chwili jej sformuto-
wania, w roku 1701, teorig nieudowodniona, a scislej mowiac — udowodniong
jedynie czesciowo. Nie zostata ona przeciez stworzona wytacznie w oparciu
o obserwacje fizycznych eksperymentéw na drgajacej strunie, badaczowi bo-
wiem nie udato si¢ uzyskac zbyt wielu takich wynikow. Skala jego odkry¢
w zakresie akustyki dzwigku jest wprawdzie niepodwazalna, lecz najwigkszy
rozwoj tej dyscypliny umozliwia dopiero badania przeprowadzone przez in-
nych uczonych w kolejnych dziesigcioleciach osiemnastego wieku i w wieku
dziewigtnastym. Sauveur nie dysponowat tez aparatura naukowa, z ktorej juz
w nicodleglej perspektywie czasowej beda korzystali pdzniejsi badacze®. Nie
przejawiat on zreszta wigkszego zainteresowania prowadzaniem szerzej zakro-
jonych eksperymentéw akustycznych. Jego refleksja nad fizycznymi cechami
dzwigku nie skierowata si¢ przeciez ku naukom fizyczno-akustycznym, ale
oscylowata migdzy teoria muzyki a praktyka muzycznag sensu stricto. Nie pod-
jat on tez badan w kierunku, w ktorym podazyta czg¢s¢ francuskich uczonych

% Por.M. Aleksandrowicz, Uwagi o strojeniu instrumentow klawiszowych w XVII wieku.
Traité de I’accord de ['espinette (1650) Jeana Denis, ,,Studia Organologica” 4(2012), s. 46.

% Zob. T.D. R o s s in g, 4 Brief History of Acoustics, w: Springer Handbook of Acoustics,
Springer, Berlin—Heidelberg 2014, s. 11-25.
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siedemnastego stulecia, takich jak Claude Perrault’’, Jean de Hautefeuille®® czy
Joseph-Guichard du Vernay®, ktorzy chcac zglebié istote dzwigku w ogdlno-
$ci, interesowali si¢ nim w oderwaniu od jego aspektéw muzycznych — do-
konywali rozréznienia miedzy dzwigkiem muzycznym (franc. son musicale)
a dzwigkiem w znaczeniu zjawiska czysto fizycznego (franc. bruit)”. Wydaje
si¢ wigc, ze jedna z najbardziej prawdopodobnych przyczyn podjetej przez
Sauveura decyzji o odrzuceniu przy tworzeniu swego systemu muzycznego nie
tylko dotychczasowych paradygmatow teoretyczno-muzycznych, ale rowniez
odkrytych przez siebie nowych zjawisk akustycznych, byt fakt, ze w oparciu
o zgromadzone dane nie zdotal on nada¢ swojej teorii takiego ksztattu, jaki
zamierzal, rozpoczynajac w roku 1696 swe pionierskie badania. Dostrzegajac
wiele wad wczesniejszych i wspdtczesnych mu teorii muzycznych, widzac
wiele niescistosci w praktyce muzycznej roznych czasdw, nie potrafit w pelni
zrozumie¢ 1 wykorzysta¢ odkrytych przez siebie naturalnych praw akustyki.
Opierajac si¢ jedynie na wynikach swoich doswiadczen, nie zdotat opraco-
wac wystarczajaco spojnej teorii, ktora zaradzitaby wszystkim dostrzezonym
w praktyce muzycznej niedoskonatosciom. W tej bardzo nieckomfortowej dla
badacza sytuacji pozostato mu tylko jedno rozwigzanie. Jedynym naukowym
,harzedziem”, ktoremu mogt w pelni zaufac i na ktorym moégt si¢ bez waha-
nia oprze¢, byl jezyk matematyki — jezyk, ktéry za sprawag niespotykanego
w dziejach rozwoju nauk przyrodniczych urést w wieku siedemnastym do
rangi jezyka uniwersalnego spinajacego wiele roznych dyscyplin wiedzy. Po
ten wilasnie jezyk siegnat Sauveur, starajac si¢ znalez¢ racjonalne wyjscie z sy-
tuacji, w jakiej postawita go — paradoksalnie — sama natura dzwigku i odkryte
naturalne wzorce matematyczno-muzyczne, ktérych nie sposob bezposred-
nio przenie$¢ na praktyke muzyczng. Dlatego wlasnie zdecydowat si¢ on na
matematyczne wyliczenie najlepszej z mozliwych liczby podzialéw oktawy
1 wskazanie elementarnej jednostki miary, dzigki ktorej zyskat mozliwos¢
wyrazenia z wystarczajacg doktadnoscia rozmiaru wszystkich stosowanych
w teorii 1 praktyce interwatéw: zarowno naturalnych, jak i temperowanych.
W takim kontekscie nalezy rozumie¢ jego $miato sformutowana w roku 1701
deklaracjg, ze stworzony na nowym fundamencie ogoélny system interwatow
bedzie uwzgledniat wszystkie inne wypracowane dotad systemy. Potwierdze-

87 Zob. C.Perrault, Essais de physique, ou Recueil de plusieurs traités touchant les choses
naturelles, Jean Baptiste Coignard, Paris 1680.

8 Zob.J. de Hautefeuille, Lart de respirer sous l'eau, [b.n.w.], Paris 1681 (https://
gallica.bnf. fr/ark:/12148/bpt6k10428316.image).

8 Zob.J.G. du Vernay, Traite de l'organe de I 'ouie, Estienne Michallet, Paris 1683 (https://
gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k15107855.image).

% Zob. T.P sy choy ou, Dupsophos au bruit: sur les origines et les transformations de
lobjet au XVIF siecle, ,Musurgia” 13(2006) nr 4, s. 17-31.
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niem naukowej bezradnosci, jakiej na przetomie szesnastego i siedemnastego
stulecia doswiadczyt Sauveur, sg fragmenty Principes d’acoustique et de mu-
sique, w ktorych wyznaje on, ze w badaniu i interpretacji nieznanych dotad
zjawisk fizycznych towarzyszacych rozbrzmiewajacej strunie kierowal sig
zasada analogii do innych obszarow wiedzy, zwtaszcza optyki, oraz ze do
wielu konkluzji doszedt ,,poprzez rozmyslanie” (,,en meditant”)'. Nie jeste-
$my oczywiscie w stanie udowodni¢, ze odkrycie dzwigkéw harmonicznych
(,,sons harmoniques”) tworzacych si¢ samoistnie na drgajacej strunie wedlug
niezmiennego wzoru zostato zainspirowane pracami Newtona, ktory w roku
1665 wyjasnit istotg zjawiska rozszczepiania si¢ Swiatta przechodzacego przez
pryzmat. Bardzo trudno jednak nie dostrzec analogii migdzy rozszczepieniem
swiatla a dokonanym przez Sauveura ,,rozszczepieniem” dzwieku. Nie da
si¢ tez wykazac¢, ze twierdzenie, iz liczba naturalnych podzialow drgajace;j
1 wydajacej dzwigk struny jest nieskonczona, zainspirowane zostato teoria
liczb nieskonczenie matych, ktora zglebiaty najwigksze umysty siedemnastego
1 osiemnastego wieku. Wydaje si¢ jednak, Zze matematyczny umyst Sauveu-
ra — shuchacza i aktywnego uczestnika wyktadéw prezentowanych w pary-
skiej Académie des sciences — zbierat i kompilowal wiele tego typu faktow
1 ze z pewnoscia nie pozostaty one bez wptywu na jego poglady muzyczne
1 akustyczne. To zapewne rowniez dzigki nim udato mu si¢ nada¢ wzgledna
spojnosc¢ jego akustycznej teorii dzwigku muzycznego i zbudowanemu na jej
fundamencie nowatorskiemu systemowi muzycznemu.

Jak zatem sposob oceni¢ sformutowana w roku 1701 przez Sauveura aku-
styczna teori¢ dzwigku muzycznego i oparty na niej nowatorski system mu-
zyczny? Nie ma watpliwosci, ze mimo rozdarcia mi¢dzy dwiema przeciwnymi
sobie koncepcjami udato mu si¢ wypracowaé spdjna propozycje systemu,
ktéremu ponadto nadal ksztatt pozwalajacy odnies¢ go do wspotczesnej sobie
praktyki muzycznej. Droga do osiagnigcia tego celu nie byta jednak fatwa.
Charakteryzujace pierwszy etap jego prac zachwyt i fascynacja dokonujgcymi
si¢ samoistnie podziatami struny, szybko musiaty ustapi¢ potrzebie wypraco-
wania najlepszego z mozliwych kompromiséw. Przyczyna tego byla fizyczna
niemozliwo$¢ stworzenia uogdlnionego systemu muzycznego, ktory bytby
w catosci wyprowadzony z jego nowatorskiej teorii dzwigku muzycznego.
Pomimo wysitku, jego prace doprowadzity do stwierdzenia, ze nowoodkryte-
go modelu matematyczno-fizycznego (obejmujacego dzwigk fundamentalny
1 towarzyszace mu dzwigki harmoniczne) nie da si¢ bezposrednio przenies¢ na
praktyczny system muzyczny. Najlepszym z mozliwych kompromisow stata
si¢ za$ koncepcja polegajaca na znaczacym zwigkszeniu liczby podziatéw
oktawy (do 43, a nastgpnie do 301), dzieki czemu pojawita si¢ mozliwos¢

' Sauveur, Principes d’acoustique et de musique, s. 2.
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wyrazenia wszystkich stosowanych w praktyce wspotbrzmien — zardwno natu-
ralnych, jak i temperowanych. Zaden interwal systemu Sauveura (z wyjatkiem
oktawy) nie mial jednak wartosci naturalnych, a jedynie mniej lub bardziej
si¢ do nich zblizat. Badaczowi udalo si¢ tez odrzuci¢ czg¢s¢ dawnych paradyg-
matoéw intelektualnych, ktére — rozpatrywane w perspektywie historyczne;j
— okazaly si¢ czynnikiem hamujacym rozwdj teorii muzyki na przetomie sie-
demnastego i osiemnastego wieku. Sauveur utrzymat wprawdzie dotychczaso-
we znaczenie terminu ,,system”, oznaczajacego podziat oktawy na okreslona
liczbe mniejszych interwatow (,,system muzyczny — jak pisat w roku 1697 — to
rézne sposoby podziatu oktawy”?). Jego system byt przeciez nadal systemem
»linearnym” i nie uwzgledniat relacji harmonicznych, ktore stang si¢ istota
koncepcji opracowanej w latach 1722-1726 przez Rameau. Poprzez przesu-
nigcie punktu cigzkosci z dazenia do osiagnigcia mozliwie najwigkszej liczby
interwatow naturalnych na uzyskanie mozliwie najwigkszej ich roznorodnosci
Sauveur dokonal jednak przewartosciowania dotychczasowych kanonow my-
slowych i metodologii tworzenia systemu muzycznego. Renesansowy idiom
imitatione della natura utracil tym samym ostatecznie w teorii muzyki swa do-
tychczasowa wiodaca role”. Wyrazane jezykiem matematyki naturalne wzorce
obserwowane w przyrodzie, ktore dotad w mysli muzycznej postrzegane byty
jako ,,dogmaty”, utracity status fundamentu tej refleksji, stajac si¢ jedynie
jednym z jej kontekstow. Akustyczng teori¢ dzwigku muzycznego Sauveura
nalezy zatem umiejscowi¢ na granicy dwoch catkowicie odmiennych swiatow:
z jednej strony zamyka ona kilkusetletnig tradycj¢ teoretyczng muzyki euro-
pejskiej, z drugiej zas — otwiera nowy rozdziat w refleksji muzycznej, ktory
zostanie rozwinigty przez badaczy osiemnastego i dziewigtnastego wieku.
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Mitosz ALEKSANDROWICZ — Josepha Sauveura akustyczna teoria dzwigku mu-
Zycznego
DOI 10.12887/32-2019-2-126-09

W artykule omowiona zostata nowatorska teoria dzwieku muzycznego, ktorg
Joseph Sauveur (1653-1716), jeden z ,,0jcoOW wspdtczesnej akustyki muzycz-
nej , zaprezentowal w roku 1701 w paryskiej Akademii Nauk. Zarysowano
mlejsce owej teorii w dziejach mysh naukowej 1 muzycznej siedemnastego
1 osiemnastego wieku, ukazano jej powiazania z praktyka i teorig muzyki tego
czasu, zaakcentowano metodologiczne nowatorstwo badan prowadzonych
przez francuskiego uczonego oraz przetomowos¢é wypracowanych przez niego
konkluzji, ktore przewartosciowaty dotychczasowe kanony mysli muzycznej,
a takze ukazano wplyw jego dokonan na dalszy rozwoj akustyki. Po omdéwieniu
1 skonfrontowaniu ze sobg dwoch wzajemnie wykluczajacych si¢ idei, z kto-
rych wyrést zamyst Sauveura (odniesienia do naturalnych wzorcdw obecnych
w przyrodzie 1 §wiadomej rezygnacji z takiego odniesienia), zaprezentowano
gtowne zatozenia jego teorii: ustalenie punktu odniesienia dla okreslenia wy-
sokosci wszystkich stosowanych w praktyce muzycznej dzwiekow (franc. son
fixe), stworzenie precyzyjnych jednostek miary okreslajacej wielkos¢ interwa-
tow (meridy i eptameridy), opracowanie nowej metody dodawania i odejmowa-
nia interwatdw za pomocg dziatan logarytmicznych, sformutowanie $mialej, jak
na owe czasy, teorii wewngetrznej ztozonosci dzwigku muzycznego (w ktérym
wyrdzni¢ mozna ton podstawowy i alikwoty) oraz nowego systemu muzyczne-
go. Hermeneutyczna analiza przedstawionych faktow wskazuje na konieczno$¢
zmiany utrzymujacego si¢ w wielu pracach naukowych z zakresu teorii muzyki
jednostronnego postrzegania dokonan Sauveura. Nie ma watpliwosci, ze doko-
nania autora Principes d’acoustique et de musique wywarly znaczacy wptyw
na mysl muzyczng osiemnastego wieku i winny by¢ rozpatrywane nie tylko



146 Mitosz ALEKSANDROWICZ

na plaszczyznie nauk matematyczno-fizycznych, ale rowniez na polu teorii
muzyki 1 sztuki muzyczne;j.
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Mitosz ALEKSANDROWICZ — Joseph Sauveur’s Acoustic Theory of Musical
Sound
DOI 10.12887/32-2019-2-126-09

The article presents an innovative theory of musical sound proposed by Joseph
Sauveur (1653—-1716), one of the ‘fathers of modern acoustics,” at the Acad-
emy of Sciences in Paris in 1701. The author discusses the place of Sauveur’s
ideas in the history of scientific and musical thought of the 17th and 18th
centuries, the connection between his theory and the practice, and theory, of
music prevalent at the time, the methodological innovativeness of Sauveur’s
research, as well as the groundbreaking character of his conclusions that led
to a reevaluation of the then existing canons of musical thought. The paper
also shows the influence of the French scholar’s achievements on the further
development of musical acoustics. Having discussed and counterpoised the
two mutually exclusive ideas that inspired Sauveur’s new theory (i.e., on the
one hand, the reference to the regularities present in nature, and, on the other
hand, the intentional departure from such a reference), the author presents the
main presuppositions of the theory in question: the idea that all musical pitches
should be based on a fixed sound (son fixe), the precise units of measurement
Sauveur introduced to determine the size of intervals (meride and heptameride),
and a new method for calculating interval sizes using logarithms. The most
important components of his theory—a very daring one at the time—were
the concept of the internal complexity of musical sound (comprising a basic
tone and harmonics), and the new musical system based on this concept. The
hermeneutic analysis of the described facts reveals that it is necessary to revise
a one-sided perception of Sauveur’s discoveries that remains widespread in
scholarly publications on music theory. There is no doubt that the ideas pre-
sented in Principes d’acoustique et de musique exerted a significant influence
on the musical thought developed in the 18th century and should be acknowl-
edged not only in the field of mathematical and physical sciences, but also in
the theory of music and music as an art.
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FOTOKOMPOZYCJE RYSZARDA HOROWITZA®
Obraz jako struktura holistyczna

Niewytrzymujqca naporu klawiatura, skrzypce, ktorych zerwane struny stuzq jako
liny stabilizujqce zagiel, nawa przybijajqca do brzegu ustanego zdradliwymi skala-
mi — wszystko to sklada sie na obraz tytanicznej konfrontacji miedzy sitami natury
a sitami kultury. Rzezbiona giowka powickszonych do skali matego okretu skrzy-
piec, stanowiqca plastyczny zwornik, nawiqzuje do rzezbionych czesci dziobowych
zaglowcow, ktore budowano z drewna w siedemnastym czy osiemnastym stuleciu.

RYSZARD HOROWITZ — OSOBA I DZIELO

Andrzej Wajda powiedziat kiedys: ,,Mysle, ze Horowitz dlatego si¢ podoba
w Ameryce, ze te jego szalencze surrealistyczne poetyckie wizje sg absolutnie
racjonalne”'. Stwierdzenie to idzie pod prad wielu obiegowych opinii, kto-
re poniekad kwestionuja racjonalnos¢ dzieta Horowitza, wskazujac gtdéwnie
jego oniryczny i fantastyczny klimat, akcentujac paradoksalnos¢ plastycznych
konceptow autora oraz podkreslajac emocjonalng ,,ggsto$¢” jego fotogramow.
Zdaniem autoréw tego rodzaju opinii ciemng aur¢ emanujgcg z wielu prac
fotografa nalezy interpretowaé gtownie za pomoca metod psychoanalizy,
uwzgledniajac traumatyczne przezycia z jego wczesnego dziecinstwa.

»Zadziwcie mnie” — powtarzat za Sergiejem Diagilewem Aleksy Brodo-
vitch, nauczyciel i mentor adepta grafiki reklamowej w Pratt Intitute Ryszarda
Horowitza. Zadziwi¢ i zaskoczy¢ widza, by nie mogl wyjs¢ z podziwu — taka
postawe zdaje si¢ przyjmowac polsko-amerykanski fotograf, tworzac swoje
dzieta. Efektownos¢ stata si¢ niejako trwatg cecha jego twdrczosci, mozna
by si¢ zatem zastanawiac¢, czy ciagla pogon za nia nie prowadzi do efekciar-
stwa, ktore wszak ostabia wrazliwos$¢ odbiorcy i1 utrudnia mu przeniknigcie
do ukrytych w glebi dzieta warstw i1 znaczen. Znaczenia te nie ujawniajg si¢
przy pierwszym ogladzie prac, gdyz cala uwaga widza zostaje zaabsorbowana
przez powierzchniowa sugestywnos¢ przedstawienia.

* Autor wyraza podzigkowanie Ryszardowi Horowitzowi za udzielenie zgody na wykorzystanie
jego dziet jako ilustracji do niniejszego artykutu.

! Cyt. za: Ryszarda Horowitza portret na tle klasy, oprac. M. Miller, w: J. Blair, R.A. Sobieszek,
B. Kosiniska, Ryszard Horowitz, Wydawnictwa Artystyczne i Flmowe—Agencja Pigkna, Warsza-
wa 2000, s. 150.

2 Cyt.za: A. Grundb erg, Brodovith, Harry N. Abrams Inc., New York 1989, s. 33.
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Gaston Bachelard, francuski filozof poznania zajmujacy si¢ wyobraz-
nig poetycka, w swej epistemologii takie zakldcenie procesu poznawczego
okreslat jako przejscie ,,0d oczu zdumionych do oczu zamknigtych™. Oczy
zdumione oznaczaja tu sensualizm pierwotnego aktu poznania, oczy zamknig-
te — pierwsze, prawie zawsze falszywe uogolnienie. Rzecz w tym, ze nasze
procesy poznawcze natrafiaja na przeszkody stanowiace immanentng wila-
$ciwos¢ poznania®. Jedng z takich przeszkod jest wlasnie fascynacja zmysto-
wym konkretem. Ulubionym przyktadem Bachelarda, zaczerpnigtym z historii
koncepcji przednaukowych, byty wytadowania elektrostatyczne. Postrzegano
je poczatkowo jako piorun w mikroskali. Fascynacja roztadowujacym si¢ kon-
densatorem, towarzyszacy temu trzask, btgkitna iskra i specyficzny zapach nie
sprzyjaly przeniknigciu do ukrytej pod powierzchnig zjawiska istoty i odkryciu
zasad rzadzacych tadunkami elektrostatycznymi ani uksztaltowaniu pojecia
roéznicy potencjatow. W ten sposob warstwa fenomenalna catkowicie przesta-
niata warstwe noumenalng rzeczywistosci.

Zatrzymanie catej uwagi na fenomenie i niemoznos¢ dotarcia do ukry-
wajacej si¢ za barwna zastona zmystowosci istoty zjawiska blokuje proces
poznawczy tak na gruncie nauki, jak i w kontakcie ze sztuka. Tymczasem
hermeneutyka dzieta sztuki, podobnie jak wartosciowe poznanie naukowe,
wymaga postawienia hipotez interpretacyjnych i — tym samym — zaangazowa-
nia myslenia opartego na pojeciach. Relacj¢ migdzy poznaniem obrazowym
a poznaniem pojgciowym bardziej wyczerpujaco opisatem gdzie indziej’, ale
warto podkresli¢, ze po pierwsze, poznanie pojeciowe 1 poznanie obrazowe
w realnych procesach poznawczych nie stanowig ostrej opozycji i raczej uzu-
pelniaja si¢, s komplementarne, po drugie zas, obrazy majq pewna przewage
nad pojeciami, gdyz moga taczy¢ w sobie konkret z ogélnoscia, maja zdolnosé
przekraczania horyzontu poznania konkretno-zmystowego, moga wyznaczaé
pewien powszechnik, celowac¢ w jakas klase abstrakcji. Aby jednak odstonic¢
w obrazach t¢ pojgciowosc¢ i abstrakcyjnosé, potrzebne sg okreslone narzedzia
hermeneutyczne, pozwalajace odkry¢ racjonalnos¢ obrazow. Intuicja Wajdy
0 ,,absolutnej racjonalnosci” dziet Horowitza wydaje si¢ trafna, choc jej uza-
sadnienie nie jest proste.

Zycie Ryszarda Horowitza to niezwykla epopeja z tragicznym poczatkiem
1 tryumfalnym finatem. Artyst¢ charakteryzowaty zawsze uczciwos¢ i non-
konformizm — tak w sztuce, jak 1 w zyciu. Nigdy nie ulegal modom, wbrew
naciskom zewnetrznego $wiata konsekwentnie poszukiwat wlasnej, oryginal-

3 G.Bachelard, Ksztaltowanie si¢ umystu naukowego. Przyczynek do psychoanalizy wiedzy
obiektywnej, thum. D. Leszczynski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2002, s. 26.

4 Por. tamze, s. 39-51.

5 Zob.M.K o ciub a, Antropologia poznania obrazowego. Rola obrazu i dyskursu w poznaw-
czym ujmowaniu Swiata, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2010, s. 100-142 (rozdz. 4).
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nej drogi; co wigcej — od pewnego momentu sam wyznaczal trendy i znalazt
duze grono nasladowcoéw. W swoich pogladach pozostaje uczciwy i wierny
prawdzie historycznej (nawet w tak drazliwych kwestiach, jak ocena postaci
Wiadystawa Szpilmana 1 Wiery Gran®). Sprawia wrazenie czlowieka wolnego
od wptywéw ideologicznych, stereotypdéw kulturowych i etnicznych. W auto-
biografii, noszacej znamienny tytut Zycie niebywate’, i w licznych wywiadach
niekiedy z sarkazmem wspomina, ze gdyby nie przemilczat niektorych faktow
ze swego zycia, pewne osoby moglyby ponies¢ bardzo przykre konsekwencje.
Uwazny czytelnik wspomnianej ksiazki dostrzeze, ze Horowitz niejednokrot-
nie doznat niesprawiedliwosci, ale nie ma zamiaru o tym méwic. Wiele bole-
snych spraw wielkodusznie przemilcza.

Te wstepne uwagi mozna by zatytutowaé ,,Zycie i dzieto”, ale na temat
loséw Horowitza napisano juz wiele, a 1 on sam przedstawil najwazniejsze
wydarzenia swego zycia w autobiograficznej ksiazce. Tytut zawierajacy sfor-
mulowanie ,,0soba i dzieto” wydaje si¢ bardziej odpowiedni, gdyz nawigzuje
do tradycji personalistycznej, sytuujac w centrum uwagi wlasnie osobg, z jej
wymiarami duchowym i psychicznym. Wymiary te w potocznej §wiadomosci
bywaja zreszta zbyt tatwo utozsamiane. Osoba tworcy to cos wigcej niz tylko
wynik sumowania si¢ kolejnych faktow, ktore ztozyly si¢ na jego historig.
Nalezy pamigtac, ze chociaz okolicznos$ci zycia stanowig tto rozwoju osoby
— lepsze lub gorsze, bardziej lub mniej pomyslne i korzystne — to jednak klu-
czowa rolg w tym rozwoju odgrywa autonomiczny, wolny podmiot, odnoszacy
si¢ do owych okolicznosci w niepowtarzalny sposob. Rowniez osobowos¢
tworcy nie stanowi tylko wypadkowej determinant zyciowych, lecz jest ory-
ginalna, w duzej mierze niezalezna od prostej przyczynowosci doswiadcza-
nych zdarzen. Bez wzglgdu na to, jak wazne znaczenie miato dla Horowitza
jego traumatyczne, wojenne dziecinstwo, btedem byloby zatem sprowadzanie
dokonan tego tworcy do efektéw sublimacji przezy¢ zwiazanych z obozowg
trauma, koniecznoscia przystosowania si¢ do nowej rzeczywistosci kulturowej
w Ameryce czy z zydowskim dziedzictwem zredukowanym do problematyki
holokaustu.

Celem niniejszych rozwazan bedzie odkrycie zasad racjonalnosci obecnej
w dziele Horowitza i udzielenie odpowiedzi na pytanie, jaka jest struktura
znaczen, ktére nadaja tej twdrczosci spojnosc i jednos¢. Wizje fotografa maja

¢ Zob. wywiad z Ryszardem Horowitzem przeprowadzony przez Joanng Stanistawska 28 lis-
topada 2014 roku dla portalu Wirtualna Polska (Ryszard Horowitz: nie jestem tak twardy jak
Romek Polanski, ktory chce zabra¢ dzieci do Oswiecimia, https://wiadomosci.wp.pl/ryszard-horowitz
-nie-jestem-tak-twardy-jak-romek-polanski-ktory-chce-zabrac-dzieci-do-oswiecimia-
6027698883637889a).

7 Zob.R.Hor o witz, Zycie niebywale. Wspomnienia fotokompozytora, Wydawnictwo Znak,
Krakéw 2014.
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charakter surrealistyczny, a jednak zrodto ich sity sytuuje si¢ w glebi systemu
znaczen, w strukturze relacyjnej, dzigki ktorej poszczegolne elementy sktado-
we tworza organiczng catos¢.

CECHY DZIEELA O CHARAKTERZE HOLISTYCZNYM

Tworczos¢ Ryszarda Horowitza ze wzgledu na stylistyke wizualng i swo-
isty konceptualizm zestawiana bywa z jednej strony z malarstwem belgijskiego
surrealisty René Magritte’a, z drugiej zas z dzietami Katalonczyka Salvadora
Dalego. Sam Horowitz nie akceptuje takich porownan. Jego dokonania arty-
styczne sa wprawdzie gleboko zakorzenione w tradycji sztuki europejskiej
(w szczego6lnosci malarstwa), maja jednak charakter catkowicie oryginalny
1 zawieraja indywidualny przekaz, stanowig spdjna, logicznie zaplanowang
1 konsekwentnie skonstruowang catos$¢. Odkrywanie wzajemnie powiazanych
elementow, ktore t¢ catos¢ tworza, nie jest zadaniem tatwym, ale trzeba je
podjac, aby zrozumie¢ dzieto Horowitza.

Wydaje sig, ze polsko-amerykanski fotokompozytor w pewnym stopniu
stat si¢ ofiara wtasnego sukcesu, ogromnego — podkreslmy — sukcesu komer-
cyjnego. Jego uczestnictwo w kampaniach reklamowych wielu bogatych firm
sprzedajacych luksusowe produkty budzito w srodowiskach tworcow i kry-
tykow sztuki zardwno podziw, jak i1 zazdros¢. W Ameryce granica migdzy
fotografia reklamowgq a fotografig artystyczna nigdy nie byta ostra, w Europie
jednak niekiedy pojawiaty si¢ opinie, ze jesli nawet prace Horowitza maja
walor artystyczny 1 sa w jakim§ sensie sztuka, to nie jest to sztuka wysoka,
poniewaz ma charakter uzytkowy; fotografii tych nie mozna zatem uznac za
dzieta sztuki par excellence — ich wartos¢ ogranicza si¢ jedynie do powierz-
chownej efektownosci. Jakze mylny to poglad!

Wiele prac Horowitza, stanowiacych ztozone calosci, mozna okresli¢ jako
dzieta holistyczne. Holistyczny charakter dzieta plastycznego, a w pewnej mie-
rze takze literackiego, mozna zdefiniowac, wskazujac na wspotwystepowanie
pigciu wlasnosci czy tez wymiaréw powodujacych, ze dzieto to jest dobrze
zintegrowane®. Inspirujac si¢ z jednej strony metafizyka catosci i czgsci pocho-
dzaca od Arystotelesa, z drugiej zas osiggni¢ciami psychologdéw poznania spod
znaku Gestalt (takich, jak Max Wertheimer, Kurt Koftka czy Wolfgang Kéhler),
przyjmujemy, ze dzieto plastyczne tworzace dobrg catos¢ i dobra posta¢ ma
charakter poliikoniczny, synchroniczny, przezierny, synoptyczny i synergicz-
ny. Poliikonicznos¢ oznacza, ze jeden obraz zawiera w sobie wiele obrazow,
ktore sa wzajemnie Scisle powiazane. Percepcja takiego zlozonego obrazu

8 Na temat zatozen tej metody zob. Ko ciub a, dz. cyt.
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dokonuje si¢ momentalnie, jak gdyby z uchyleniem wymiaru czasu, inaczej niz
w przypadku dyskursu, ktory zawsze rozciaga si¢ w sekwencj¢ znakow, stow
1 poje¢. T¢ jednoczesnos¢ ogladu dzieta — a moze nawet wgladu w dzieto —
okresli¢ mozna jako synchronicznos¢. Jest ona mozliwa dzigki temu, ze obrazy
sktadowe zawarte w dziele widzimy jak gdyby ,,na przestrzat”. Maja one zatem
charakter przezierny, tworza kilka czesciowo transparentnych ptaszczyzn, kto-
re po natozeniu komponuja si¢ w calos¢. Synoptycznos$¢ natomiast polega na
swego rodzaju intelektualnym wspotwidzeniu, na polisemii zorganizowanej
najczesciej wokot jednego wiodacego sensu, ktory w hermeneutyce okreslano
czasem jako scopus. Ostatniag z wymienionych wlasnosci stanowi synergia
— aspekt energetyczny dziela, powodujacy, ze interakcja poszczegdlnych ob-
razéw 1 niesionych przez nie znaczen wzmacnia sit¢ oddziatywania calosci.
Tak wygenerowana sita jest jednak czyms zupetnie innym niz zachwyt, ktory
moze pojawié si¢ rOwniez na nizszym poziomie percepcji, podczas obcowania
z zawartym w dziele malowniczym, zmystowym konkretem.

Wajda wykazat dobra intuicj¢, mowiac, ze dzieta Horowitza tak bardzo
si¢ podobaja, poniewaz sg ,,absolutnie racjonalne” — nie zas dlatego, ze sa
barwne, zaskakujace czy efektowne wizualnie (cho¢ posiadaja rowniez i te
walory). Uzasadnienie tezy o racjonalnosci fotokompozycji nie jest jednak
proste. Problem w tym, ze aby do owej racjonalnosci dotrze¢, konieczny jest
pewien wysitek intelektualny 1 zastosowanie narze¢dzi, ktore ja odstonia. Wiele
wskazuje na to, ze podejscie holistyczne i metoda oparta na analizie pigciu wy-
miardw dziela plastycznego moga okazac si¢ pomocne w ukazywaniu struktur
1 znaczen konstytuujacych dzieto Horowitza na poziomie obrazowym, ale za-
razem na poziomie o wiele glebszym — pojeciowym.

FOTOKOMPOZYCIJE JAKO OBRAZY HOLISTYCZNE

Nalezy podkresli¢, ze holistyczny model interpretacyjny nie zostat skon-
struowany z mysla o interpretacji tworczosci Horowitza, cho¢ w odniesieniu
do niektdrych jego fotokompozycji mozna méwic¢ o poliikonicznosci w jej
podstawowym i technicznym sensie, chciatoby si¢ rzec — w znaczeniu niemal
etymologicznym. W jednej kompozycji faczy on bowiem kilka fotografii lub
tak konstruuje plany, ze poszczegolne przedmioty sprawiajg wrazenie osob-
nych obiektow zestawionych za pomoca montazu. Poliikonicznos$¢, wraz
z towarzyszaca jej przeziernoscig i synchronicznoscia, wystepuje w wielu fo-
tografiach Horowitza. Za jej najbardziej spektakularny przejaw w tworczosci
tego artysty mozna uzna¢ fotokompozycje zatytutowana Alegoria I (il. 1),
dlatego w dalszej czg$ci rozwazan zostanie ona poddana bardziej szczegotowej
analizie.



1. Ryszard Horowitz, Alegoria I, 1992.



2. Ryszard Horowitz, Alegoria II, 1994.
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6. Diego Velazquez, Panny dworskie, 1656-1657, Prado, Madryt.
Zrédto: Wikimedia Commons
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Trzeba tez pamigtac, ze poliikonicznos¢ moze by¢ realizowana na wiele sposo-
bow. Na przyktad w Drzwiach Gnieznienskich przyjmuje ona prosta forme narracji
opisujacej zycie Swietego Wojciecha za pomoca serii obrazow umieszczonych w
porzadku wertykalnym, ktdry wyznacza chronologia, ale jednoczesnie powigza-
nych relacjami horyzontalnymi, opartymi na pokrewienstwie semantycznym. Sa
dzieta, w ktérych tworcy wykorzystuja glgbi¢ perspektywiczna, aby na dalekim
planie zaprezentowac¢ wydarzenia wczesniejsze, na blizszych pdzniejsze, ana planie
pierwszym wydarzenie, ktore jest finatem calej sekwencji rozciagnigtej w czasie.
Widz, patrzac na jedno przedstawienie, moze wigc dzigki jego synchronicznosci
1 przeziernosci uchwyci¢ w jednym spojrzeniu strukturg i sens rzeczywistosci
przedstawionej. W literaturze obrazy odmalowane za pomoca stow takze moga zo-
sta¢ na siebie natozone poprzez zastosowanie techniki zwanej retardacja. Technike
t¢ stosowat juz Homer, probujac maksymalnie skrdcié i,,zaggsci¢” opis bohatera.
Na przyktad opowies¢ o Odysie rozpoznanym przez Eurykleje po bliznie na udzie
zostaje przerwana po to, by ukaza¢ bohatera jako nastolatka polujacego z dziad-
kiem na dziki (kiedy to doznat rany), a w nast¢gpnym obrazie — jako nowonarodzone
dziecko, ktoremu dziadek nadaje imig¢. W kolejnych wersach eposu Homer powra-
ca do opowiesci wyjsciowej. W filmie zabieg taki nazywany bywa retrospekcja
i polega na celowym opoznieniu akcji, dzigki ktoremu wiedza odbiorcy zosta-
je radykalnie poszerzona, co pozwala mu sprawniej dekodowaé dalszy rozwdj
przedstawionych wydarzen. Istotne jest to, ze czytelnik badz widz nosi w pamigci
1 wyobrazni obrazy, za pomocg ktorych interpretuje rzeczywistos¢ przedstawiong
w dziele.

Technika poliikoniczna stosowana bywa rowniez w poezji: kilka obrazow
naktada si¢ w taki sposdb, by tworzyty struktur¢ polisemiczna i by poprzez
synoptyczno$¢ uzyska¢ maksymalnie lapidarny przekaz. Juz Arystoteles za-
uwazyl, ze jezyk metaforyczny polega na zestawianiu rzeczy odlegtych, ale
pod jakim$ wzgledem podobnych®. W ten sposob mamy mozliwos¢ méwienia
o czyms$ — 1 poznawania czego$s — w kategoriach czegos innego. Klasyczny
przyklad stanowi poréwnanie ,,staros¢ jest jak badyl”. Zestawienie to méwi
co$ nowego o starosci, ukazujac ja jako zeschta, prawie pozbawiona zycia
rosling. Retoryka nowos¢ t¢ okresli jako tertium comparationis — trzeci czyn-
nik konstytuujacy poréwnanie i stanowiacy element wspdlny. W podanym
przyktadzie wskazuje on na proces uwiadu, dotykajacy zaréwno rosliny, jak
i ludzi. W ten sposob dzigki sugestywnym obrazom wykreowanym za pomocg
stow rozszerzamy wiedzg o przedmiocie, ktory opisywany jest w nieckonwen-
cjonalny sposdb.

> Por. Arystoteles, Poetyka, 1459 a, w: tenze, Retoryka. Poetyka, ttum. H. Podbielski,
PWN, Warszawa 1988, s. 356.
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Horowitz na rézne sposoby zespala poszczegolne obrazy sktadowe. W przy-
padku pracy zatytutowanej Alegoria II (il. 2) mamy do czynienia z przedsta-
wieniem obrazu w obrazie — poliikonicznos$¢ polega tu na ukazaniu dwoch
rzeczywistosci. Fotogram przygotowany z okazji siedemdziesiatej rocznicy
powstania w getcie warszawskim (il. 3), przedstawiajacy na czarnym tle oczy
otoczone ptomieniami, takze ma charakter poliikoniczny, cho¢ nie jest to do-
strzegalne na pierwszy rzut oka. Wylaniajace si¢ z glebokiej czerni i gorejace
w diabolicznym ogniu oczy nie sg ,,odbiciem duszy”, lecz lustrem dla rzeczy-
wistosci zewngtrznej. Odbijaja to, na co patrza. Po dtuzszym wpatrywaniu
si¢ W zrenice zobaczymy stojacego na ulicy chtopca, w czapce, z uniesio-
nymi do gdry rekami: zdjgcie z getta warszawskiego, ktore zna chyba caly
swiat (il. 4).

Podobny zabieg formalny zastosowal Horowitz w fotogramie Jaguar —
Wall Street Journal, 1984 skomponowanym jako reklama samochodu (il. 5).
Pojazd widzimy w duzym zblizeniu, od tylu. Auto osobowe w kolorze czer-
wonym, z zapalonymi pomaranczowymi $§wiatlami i jasno oswietlong tablica
rejestracyjna, na ktorej widnieje napis ,,Jaguar XJ-S”, zostato bardzo mocno
skontrastowane z szaroczarnymi chmurami ktebiacymi si¢ na niebie. Nie wida¢
koét auta, co powoduje, ze jak gdyby lewituje ono w absolutnie czarnej prze-
strzeni. Najwazniejsze jednak jest to, co odbija si¢ w tylnej szybie samochodu.
Ot6z widzimy w niej Manhattan z charakterystycznymi dwoma wiezami World
Trade Center. Odbicie jest w zasadzie monochromatyczne, cho¢ na horyzoncie
mozna dostrzec jakby rézowawa poswiate, resztke odblasku zachodzacego
storica. Wszystko odbija si¢ wyraznie, ale dominujq odcienie szarosci i czerni.
W ten sposob otrzymujemy dos¢ upiorny obraz, ktéry ocieplany jest jedynie
przez widok $wiatet zapalajacych si¢ w oknach i przez pozostawiong na tyl-
nej potce samochodu gazete — jedyny element pochodzacy z wnetrza auta.
Wizualna sugestywnos¢ fotogramu sprowadza si¢ do ostrego kontrastu mig-
dzy jaskrawym swiattem na karoserii a szaroczarnym ttem i obrazem miasta
odbitym w szybie. Obraz miasta bardziej nalezy do zewngtrznej czerni niz do
kolorowego auta. Lustrzana karoseria zreszta w swej gornej czesci tez staje
si¢ monochromatyczna. Jej barwa sprowadzona jest do dwoch dominujacych
tonow: szarosci udajacej 1$nienie (na przyktad na dachu samochodu) i czer-
wonawej czerni oddajacej lustrzana powierzchnie, ktéra odbija cale swiatto
w kierunku omijajacym pozycj¢ obserwatora.

Przywohtujac model postrzegania opracowany przez psychologi¢ Gestalt,
mozna powiedzie¢, ze fotokompozycja Jaguar — Wall Street Journal, 1984
stwarza podobna trudno$¢ z okresleniem, co jest ttem, a co figura. Pierwsze
spojrzenie jako element dominujacy — figur¢ — ujmuje samochod, a ttem sa
kigbiace si¢ chmury i czern w dole fotografii. Po dluzszej chwili cata uwaga
skupia si¢ jednak na krajobrazie odbitym w tylnej szybie — to on stanowi
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figure, ttem zas staje si¢ kolorowy tyl auta. Nastepnie, poprzez ruch wzroku
ku gorze, odbicie Manhattanu prowadzi do zafiksowania uwagi wzrokowej na
chmurach, ktore traca poczatkowq funkcje tta i zaczynaja przebija¢ si¢ jako
figura. To, co dzieje si¢ dalej, mozna opisa¢ krétko okresleniem muzycznym:
,»da capo al fine”.

Patrzac na fotografi¢, ma si¢ wrazenie, ze to auto nigdzie nie jedzie, bo
nie wida¢ przed nim zadnej drogi. Obecnie trudno si¢ oprzec¢ przypuszcze-
niu, ze Horowitz uchwycit aur¢ grozy towarzyszaca zburzeniu World Trade
Center 11 wrzesnia 2001 roku. Problem w tym, ze fotokompozycja powstata
prawie dwudziescia lat wezesniej. Mamy tu do czynienia z twérczym wyko-
rzystaniem w jednym przedstawieniu dwoch obrazéw — jest to wigc przyklad
poliikoniczno$ci w sensie dostownym — tym ciekawszy, ze kluczowy obraz
stanowi odzwierciedlenie, odbicie, kopi¢ rzeczywistosci. Trudno ten obraz
zinterpretowac — wigze si¢ z nim rodzaj zagadki porownywalnej z odwroco-
nym blejtramem przedstawionym przez Diega Velazqueza w Pannach dwor-
skich' (il. 6). Stojacy za sztaluga malarz co$ maluje, ale nigdy nie dowiemy
si¢, co jest przedmiotem tego niewidocznego wizerunku. Horowitz, bgdac
doskonatym znawca malarstwa zachodniego, w mistrzowski sposéb nawig-
zuje do tradycyjnego motywu obrazu w obrazie, a takze do motywu wtornego
obrazu odbitego w lustrze, szybie czy w zrenicy oka przedstawianej postaci.
Taka struktura fotogramow sklania do stawiania pytan o relacj¢ zachodzaca
migdzy rzeczywistoscia, Swiatem przedstawionym na zdjeciu i tym, co pozo-
staje refleksem, odbiciem rzeczywistosci w obrgbie swiata prezentowanego.
Te niejednoznaczne odniesienia bgdg powracaty w wielu pracach Horowitza,
przywotujac problem realnosci i dynamicznie przesuwajac granice migdzy
tym, co rzeczywiste, a tym, co tylko si¢ takie wydaje.

»ALEGORIAT”
INTERPRETACJA

Aby rozszyfrowac struktur¢ i swoista racjonalnos¢ tego fotogramu, po-
wstalego w roku 1992, mozna przyja¢ metode holistyczna, sprowadzajaca si¢
do poszukiwania podstawowych elementéw przedstawienia, ktore poprzez
sie¢ wzajemnych odniesien formalnych i tresciowych tworza integralng ca-
tos¢. Owa catosc jest tym bardziej spojna, im wigcej wzajemnych odniesien
zawiera.

1" Obraz namalowany migdzy rokiem 1656 a 1657, obecnie znajduje si¢ w Muzeum Prado
w Madrycie.



156 Maciej T. KOCIUBA

W STRONE JEDNOZNACZNOSCI

Dzielo Horowitza oczywiscie nie jest tylko tym, co prezentuje w swej
pierwszej — jakze bogatej — warstwie wizualnej, cho¢ w czysto zmystowym
odbiorze przedstawienia fascynuje i zdumiewa. Przede wszystkim zauwaza
si¢ niezwykta dynamike zdj¢cia. Klawiatura fortepianu zalamuje si¢ na na-
brzeznych skalach wraz z fala, ktdra ja niesie. M¢Zzczyzna unosi kobiete, ktdra
rozpina zagiel zapisany nutami. Obie postaci tworza co$ na ksztatt zywego
masztu stojacego na skrzypcach, ktore zamieniaja si¢ w okret dobijajacy do
brzegu. Tho stanowia groznie kigbiace si¢ chmury i niebo, w ktérego centrum
przeswieca glgboki, czysty granat. Woda burzy si¢ i napiera, krople rozprysku-
ja si¢ o skaty, nieomal dosiggajac stojacego przed fotokompozycja widza.

W wywiadzie udzielonym Grazynie Torbickiej' podczas wystawy zorgani-
zowanej z okazji siedemdziesiatych piatych urodzin Horowitza artysta ujawnia,
ze Alegoria I zostala skomponowana z szesciu réznych zdje¢ specjalnie wyko-
nanych w celu umieszczenia ich w jednym obrazie. Zauwazmy, ze potaczono
je tak perfekcyjnie, iz nigdzie nie widac ,,szwow” — przenikaja si¢ 1 przechodza
w siebie tak ptynnie, jak krople wody blyszczace na pierwszym planie.

Patrzac na fotokompozycje¢, widz rozumie, ze ma ona charakter symbo-
liczny, Ze jest znakiem celujacym poza siebie, odsylajacym do tresci i pojec
jedynie zasugerowanych przez warstwg¢ obrazowa. Jak wiadomo, pojecie
symbolu pochodzi od przedmiotu przelamanego na dwie czg¢sci. Posiadacze
tych czgsci mogg si¢ rozpoznad, sktadajac je w catos¢. Andrzej Borowski we
wstepie do lkonologii Cesarego Ripy pisze: ,,Symballein znaczy po grecku
«zbieraéy, «sktada¢ do kupy» owe dwa kawalki, ktdre po ztaczeniu stajg si¢
znakiem tozsamosci. Dlatego mianem symbolu okresla si¢ znak, ktéry wiaze
jakas ide¢ (jak nazywal to Goethe) albo jakies pojecie (jak bysmy dzi§ woleli
to okresli¢) z obrazem pierwotnie od tego pojecia czy idei odlegtym i nieza-
leznym™'2. Wydaje si¢, ze w przypadku Alegorii I schodzimy na jeszcze niz-
szy, bardziej pierwotny poziom wewnetrznej struktury dzieta. Szes¢ rdznych
obrazéw zostato tu bowiem zestawionych w taki sposob, ze na mocy tego
zestawienia zyskuja one zupetnie nowa tozsamosé, staja si¢ catoscia nowego
typu. Ich przezierno$¢ i synchronicznos¢ sq tak doskonate, ze poliikonicznos¢
przekracza horyzont swego zréznicowania, fundujac jednos¢ przedstawienia
na poziomie najglgbszym z mozliwych — na poziomie materii, z ktorej je uczy-

' Rozmowa odbyta si¢ z okazji jubileuszowej wystawy prac Horowitza w Biurze Wystaw
Artystycznych w Bydgoszczy (zob. Szczegolowa relacja z Festiwalu Sztuki Autorow Filmowych
Camerimage w Bydgoszczy w programie Grazyny Torbickiej ,,Kocham kino”, https:/ninateka.pl/
film/kocham-kino-23112014r).

12 A.Borowski, Cesare Ripa, czyli muzeum wyobrazni, w: C. Ripa, Ikonologia, trum. 1. Kania,
Universitas, Krakow 1998, s. V.
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niono. W ten sposéb Horowitz famie stereotypy i konstytuuje ptaszczyzng dla
zupelie nowego znaczenia tego obrazu®.

W Alegorii I symboliczne odniesienia elementéw obrazowych do idei czy
pojec tez oczywiscie funkcjonuja, tworzac znaczace catosci, mogg jednak pro-
wadzi¢ do rozbieznych interpretacji. Warto przypomnie¢, ze stowniki, wskazujac
na roznice migdzy symbolem a alegoria, podkreslaja wieloznaczno$¢ symboli
i jednoznacznos$¢ alegorii. Klasycznym przyktadem obrazu o charakterze ale-
gorycznym moze by¢ Wolnos¢ wiodqca lud na barykady Eugéne’a Delacroix'
(dzieto upamigtniajace rewolucje lipcowa z roku 1830, w wyniku ktorej zde-
tronizowano Karola X). Centralng postacia obrazu jest kobieta przedstawiona
w polakcie, w prawej rece trzymajaca francuski sztandar, a w lewej karabin
uzbrojony w bagnet. W dynamicznej pozie wspina si¢ na barykade ustang trupa-
mi, wiodac za soba przedstawicieli roznych stanéw. W ten sposdb abstrakcyjna
idea wolnosci zostata spersonifikowana i skojarzona z Marianna, kobieta we
frygijskiej czapce, ktora jest nieoficjalnym symbolem Francji. Pojgcie ogdlne
zyskato dzigki temu walor konkretu i zostato ujednoznacznione przez atrybuty
postaci — sztandar, karabin i czapke. Ide¢ wolnosci $cisle powigzano z obrazem
walki i skojarzono z koniecznoscia poniesienia $§mierci w tej walce.

Poprzez tytut — Alegoria I — Horowitz zdaje si¢ sugerowac poszukiwanie
jednego, wiodacego sensu fotokompozycji. Widz musi zatem dokona¢ tego,
co w hermeneutyce nazwano ,,alegoreza’” — musi poszukiwac podstawowego,
gléwnego 1 mocno osadzonego w kontekscie kulturowym znaczenia obrazu. W ten
sposdb niejednoznaczna i1 ptynna warstwa symboliczna powinna w interpre-
tacji skrystalizowac si¢ jako catos¢ jednoznaczna. Wyrazajac to samo w ter-
minologii uj¢cia holistycznego, mozna powiedzie¢, ze chodzi o wyznaczenie
punktu szczytowego interpretacji. Ow scopus powinien scalaé i organizowaé
wszystkie znaczenia ujmowane w akcie intelektualnego wspotwidzenia, ktore
nazywamy widzeniem synoptycznym.

WARSTWY OBRAZU I WARSTWY SENSU

Wydaje sig, ze dzieto Horowitza zawiera kilka przenikajacych si¢ warstw
obrazowych, ale wystgpuje w nim takze symboliczne natozenie kilku warstw
semantycznych. Przywolajmy niektdre z nich, majac swiadomosé, ze nie uda
si¢ w krotkim eseju wyczerpac ich ztozonosci.

13 Zob. G. B o r e 1, Photographie et publicité, katalog wystawy, Centre de la Photographie,
Geneve 1991.
14 Obraz ten powstat w roku 1830, obecnie znajduje si¢ w Luwrze.
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Po pierwsze, narzuca si¢ mysl, ze poliikoniczny obraz przedstawia dwa kon-
kurujace ze soba porzadki: porzadek natury i porzadek kultury. Sity przyrody
reprezentowane sg przez zywioly: ziemig, wodg 1 powietrze. Ogien wprawdzie
nie wystgpuje, ale wiatr, woda 1 ziemia, dynamicznie si¢ $cierajac, tworza wrza-
cy tygiel, poprzez ktory ukazana zostaje cala kruchos¢ tego, co symbolizuje
kulture duchowa, a w szczegolnosci muzyke. Niewytrzymujaca naporu klawia-
tura, skrzypce, ktorych zerwane struny stuza jako liny stabilizujace zagiel, nawa
przybijajaca do brzegu ustanego zdradliwymi skatami — wszystko to sktada si¢
na obraz tytanicznej konfrontacji miedzy sitami natury a sitami kultury. Rzez-
biona gtowka powigkszonych do skali matego okretu skrzypiec, stanowiaca
plastyczny zwornik, nawiazuje do rzezbionych czg¢sci dziobowych zaglowcow,
ktére budowano z drewna w siedemnastym czy osiemnastym stuleciu.

Po drugie, mozna zaryzykowac tezg, ze fotokompozycja Horowitza pre-
zentuje w symboliczny sposob dwa rodzaje mitosci. Usytuowany w centrum
przedstawienia element wertykalny stanowia zmystowo splecione ciata kobiety
1 mezczyzny. Tworza one razem rodzaj masztu, umozliwiajacego rozwinigcie
zagla w postaci zapisanej nutami karty. Dzigki temu mozliwe jest uchwycenie
podmuchu wiatru nadajacego ruch owemu uktadowi. Caty obraz przedstawiac
moze takze Erosa kosmicznego w rozumieniu orfickim — poprzez swdj dyna-
mizm i energi¢ ukazuje jakby swiatotworcza sile, dzigki ktorej rzeczywistosé
wykluwa si¢ z pierwotnego jaja, z pierwotnego zarodka.

Po trzecie, w fotokompozycji tej mozna dostrzec — i jest to by¢ moze
kolejny jej sens symboliczny — wizualng ilustracj¢ muzycznej formy klasycz-
nego koncertu. Instrument solowy — skrzypce — ustawicznie przedziera sig,
konkuruje i przetamuje dominacj¢ wieloglosowej orkiestry, symbolizowanej
przez klawiaturg fortepianu. Bytaby to warstwa semantyczna przenikajaca
dwie poprzednie, osadzona w tradycji pitagorejskiej, gdzie muzycznos$¢ i za-
razem miara liczbowa stanowity znaki kosmicznego fadu.

Czego alegorig jest zatem ostatecznie fotokompozycja Horowitza? Jaki jest
scopus tego przedstawienia ikonograficznego, do jakiej abstrakcji i do jakiego
pojecia ono odsyta? Otoz wiele wskazuje na to, ze jest to alegoria, a zarazem
apoteoza muzyki 1 sztuki w ogole.

Podkresli¢ wypada, ze t¢ skrotowa prezentacje wybranych warstw seman-
tycznych w odniesieniu do modelu holistycznego powinno dopetni¢ ich ujecie
synoptyczne. Oznacza to, ze owe warstwy nalezatoby uchwyci¢ intelektualnie
w relacjach i wzajemnych oddziatywaniach oraz osadzi¢ w szerokim kontekscie
kultury zachodniej. Dobrym przyktadem takiego ,,wspdtwidzenia” moze by¢ ze-
stawienie fotokompozycji z jej plastyczna i ideowa antyteza — z obrazem Tratwa
Meduzy" (il. 8), namalowanym w roku 1819 przez Théodore’a Géricaulta.

15 Obraz obecnie znajduje si¢ w Luwrze.
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Obie kompozycje sa do pewnego stopnia podobne, cho¢ uktad zagla, tra-
twy, a w szczegolnosci postaci ludzkich jest rézny. ,, Tratwa” Horowitza, mimo
niebezpieczenstw, przybija jednak do brzegu, podczas gdy tratwa Géricaulta
dryfuje na niespokojnym morzu i tylko ledwie widoczny na horyzoncie okret
moze dawac nadziej¢ ratunku. Warto przypomnie¢, ze obraz namalowany
przez francuskiego malarza stanowi artystyczna wizj¢ autentycznego wyda-
rzenia. W roku 1816 u wybrzezy Afryki rozbila si¢ na mieliznie francuska
fregata ,,Meduza”. Pasazerowie z fragmentow okrgtu zbudowali tratwe 1 dry-
fowali, czekajac na ratunek. Chcac przezyc¢ za wszelka ceng, rozbitkowie do-
konywali brutalnych mordéw. W czasie sztormu spychali wspottowarzyszy do
wody, walczac o bezpieczne miejsca na srodku tratwy. Doszto tez do aktow
kanibalizmu. Wywotato to komentarze i dyskusje na temat granic, do ktérych
przekroczenia cztowiek jest zdolny, by przetrwac.

Alegoria I, chociaz wystgpuja w niej elementy destrukcji symbolizowane
przez zerwane struny skrzypiec czy rozsypujaca si¢ klawiature, stanowi apoteoze
zycia 1 tworczosci. Wiele wskazuje na to, ze fotokompozycja ta, poprzez ukryta
W niej antyteze — Tratwe Meduzy —w wigkszym stopniu niz inne dzieta Horowitza
odnosi si¢ do tragedii holokaustu. Wydaje si¢ artystyczng proba przezwycigzenia
pietna, ktdre spoczeto na kazdym, kto byt ofiarg nieludzkiego systemu.

Konczac omowienie tej pracy polsko-amerykanskiego tworcy, warto pod-
kresli¢, ze synergicznie dzialajace ptaszczyzny sensu wzmacniajg takze jej
ekspresj¢. Tak zlozone dzieto staje si¢ caloscig o uporzadkowanej, wielowar-
stwowej strukturze, ktora umacnia jego racjonalnos¢, a tym samym powoduje,
ze jest ono catoscia par excellence.

FOTOGRAFIA JAKO NARZEDZIE KREOWANIA RZECZY WISTOSCI

Wydaje si¢, ze w odniesieniu do fotografii jako specyficznej formy
przedstawiania rzeczywistosci mozna ulec jednemu z dwu przeciwstawnych
zhudzen. Z jednej strony mozna sadzié, ze ze wzgledu na sama technikg od-
wzorowywania $§wiata fotografia jest mu szczegdlnie bliska i wierna. Nawet
najdoskonalsze malarstwo realistyczne (jak Iwana Szyszkina przedstawienia
lasu) czy iluzjonistyczne malowidta na tynku symulujace nieistniejace detale
architektoniczne (na przyklad freski w archikatedrze lubelskiej) nie oddajq
rzeczywistosci w takim sensie, w jakim odwzorowuje ja zdjgcie wykonane
za pomoca techniki, ktérg umozliwita camera obscura. Kamera otworkowa
bardzo szybko zostata wyposazona w soczewke, co udoskonalito obraz bedacy
optyczna projekcja tego, co znajdowato si¢ na zewnatrz. Horowitz ten rodzaj
widzenia $wiata nazywa cyklopowym — rejestrowanym za pomoca tylko jed-
nego oka. Juz sam ten fakt moze prowadzi¢ do budowania innego ztudzenia,
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polegajacego na przekonaniu, ze fotografia stanowi autonomiczng, odrgbna
rzeczywistos¢ 1 w istocie odlegta jest od naturalnego — wytworzonego dwu-
ocznie — obrazu $wiata. Dzigki zastosowaniu roznych rodzajéw obiektywow,
odpowiedniemu usytuowaniu aparatu, o§wietleniu poszczegolnych obiektow,
grze perspektywa i glgbig ostrosci mozna wykreowac taka rzeczywistos¢, ktora
nie ma wiele wspolnego z naturalnym postrzeganiem wzrokowym — stanowi
raczej projekcje wyobrazni tworcy fotografii. Tak wihasnie jest w przypadku
Horowitza, ktorego fotografie zawsze maja charakter fotokompozycji. Szcze-
gblnie interesujace sa jego wczesne fotogramy, skomponowane bez uzycia
komputera, nieprzetwarzane i niemodyfikowane cyfrowo. Mimo braku tech-
niki komputerowej autor wielokrotnie zaskakiwat ekspresyjnymi efektami,
ktére nie majq wiele wspdlnego z realizmem i nie bez powodu kojarzone sa
z malarstwem surrealistycznym. Robert A. Sobieszek trafnie konstatuje, ze
w pracach Horowitza ,,nie tylko rzeczy nie calkiem sa tym, czym wydaja si¢
by¢ (tak naprawdg, nigdy tym nie byly), ale to, z czym pozostaja w zwiazku,
to, do czego si¢ odwoluja, to, co przedstawiaja, moze wrecz nie istnie¢”'s.
Jeszcze bardziej radykalne stanowisko w kwestii realizmu zajmuje Zbigniew
Rybczynski, zdobywca Oscara za krétkometrazowy film 7ango'” — twdrca mtod-
szego pokolenia, bliski jednak Horowitzowi ideowo. Mowi on, ze byloby wspa-
niale mie¢ techniczne mozliwosci uwolnienia si¢ od ,,tak zwanego realizmu, ktory
realizmem wecale nie jest™®, od rzeczywistosci. ,,Bo rzeczywistos¢ jest w nas
— dodaje — a nie w «obiektywnym» $wiecie. Swiat istnieje w naszej wyobrazni,
w naszym dos$wiadczeniu, we wspomnieniach, przypuszczeniach, obawach”".
Warto podkresli¢, ze Rybczynski komponuje swoje filmy, fotografujac obiekty
w roznych skalach, 1 sktada je niczym z miniatur, tworzac zupelie nowa rzeczywi-
stos¢. Dlatego moze twierdzic, ze w istocie fotografuje cos, czego nie ma. W ra-
mach modelu holistycznego takie dzialanie nazywane jest poliikonicznoscia.
Tendencja, by ustanowi¢ nowy rodzaj rzeczywistosci, autonomiczng sfere
czesciowo niezalezng od determinant, jakie niesie $wiat, cechuje nie tylko fo-
tografikdw czy awangardowych filmowcow — tworcow postugujacych sig¢ ob-
razami. Podobne dazenie poznawcze mozna odnalez¢ na przyktad w pismach
Michela Foucaulta. W Stowach i rzeczach®, analizujac znaki i ich funkcje re-

©Sobieszek,dz cyt.,s. 39.

7 Film animowany, 1980, scenariusz Z. Rybczynski.

8 Uwolni¢ si¢ od rzeczywistosci (ze Zbigniewem Rybczynskim rozmawia Tadeusz Sobolew-
ski), w: Zbigniew Rybczynski — podroznik do krainy niemozliwosci. Wokol tworczosci Zbigniewa
Rybczynskiego, red. Z. Benedyktowicz, Instytut Sztuki PAN—Komitet Kinematografii, Warsza-
wa, 1993, s. 130.

1 Tamze.

20 Zob. M. Foucault, Slowa i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych, thtum. T. Komen-
dant, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2000.
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prezentowania, probowat on uwolnié relacje znakowe od tego, co strukturalisci
nazwali ,,signifié”, a wigc od tego, co oznaczane, a co zostato przeciwstawione
,»signifiant”, temu, co oznaczajace. Foucault nazywat ten zabieg ,,tektonicznym
przesunieciem’?', dokonujacym si¢ w masywie znakow. Znak miat by¢ przede
wszystkim przedmiotem reprezentujacym samg zdolnos¢ i funkcje¢ reprezen-
towania, jego odniesienie przedmiotowe stawato si¢ drugorzedne 1 w catosci
miato si¢ sytuowa¢ w uniwersum znakow. Stad marzenie francuskiego post-
strukturalisty, by przemawial przez niego sam jezyk. Filozof mogtby wowczas
poddac¢ si¢ jego determinizmowi, mogtby unosi¢ si¢ swobodnie na fali auto-
nomicznej rzeczywistosci jezykowej?. Czyz wspodtczesni fotokompozytorzy
nie ulegaja analogicznym pragnieniom w dziedzinie obrazow?

Warto jednak, zachowujac zdrowy rozsadek, przywotaé raz jeszcze mysl
Gastona Bachelarda. Uznajac nasza wyrozniong i do pewnego stopnia autono-
miczna pozycje w relacji do poznawanej rzeczywistosci, podkreslat on jednak,
ze sami pozostajemy czgscig owej rzeczywistosci, a prawa, ktdre odkrywamy
w $wiecie, sa tez prawami, ktore zostaly zdeponowane w nas samych?®.

GALICYJSKI SURREALIZM I AMERYKANSKIE SZALENSTWO

Charakteryzujac swoje dzieto, Horowitz poshuzyt si¢ okresleniami ,,galicyj-
ski surrealizm” i ,,amerykanskie szalenstwo™*. Czy jednak rzeczywiscie jego
tworczos¢ stanowi polaczenie tych dwdch elementow? Bardziej odpowiednim
okresleniem bylby ,,galicyjski surrealizm”— ,,amerykanskie szalenstwo” wyda-
je si¢ mniej adekwatne. Chociaz z fotokompozycji Horowitza emanuja emocje,
to jednak sa to emocje w pelni kontrolowane. W owych artefaktach kulturo-
wych wszystko zostato przemyslane, wszystko skomponowano za pomoca
rozumu 1 wyobrazni, nie ma w nich elementdéw przypadkowych. Mozna nawet
zaryzykowac twierdzenie, ze po wnikliwszej analizie fotogramy Horowitza
jawia sie jako chtodne emocjonalnie i zdystansowane wobec przedstawianej
rzeczywistosci, nawet wtedy, gdy jest to rzeczywisto$¢ bardzo dramatyczna.
Warto wspomnie¢, ze artysta ten, tworzac swoje prace, zawsze zaczyna od

2l Tamze, s. 99.

22 Por. t e n z e, Porzqdek dyskursu. Wykiad inauguracyjny wygloszony w College de France
2 grudnia 1970, thum. M. Koztowski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2002, s. 5-7.

2 Por. G.Bachelard, ZloZona istota filozofii naukowej, ttum. M. Kociuba, w: Poznanie.
Antologia tekstow filozoficznych, red. Z. Cackowski, M. Hetmanski, Zaktad Narodowy im. Ossolin-
skich, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1992, s. 209.

24 Takimi okresleniami Horowitz charakteryzuje swoja tworczosé w wielu wywiadach (zob.
np. Ryszard Horowitz, https://culture.pl/pl/tworca/ryszard-horowitz).
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rysunku, szkicu, planu. Zamyst moze ulec modyfikacji, zasadniczy koncept
jednak zostaje zmaterializowany w formie odrgcznej grafiki.

Nauczyciel Horowitza w liceum plastycznym, do ktérego fotografik uczesz-
czat w Krakowie, wspomina, ze wymagat od swych ucznidw, by kazdego dnia
szkicowali co najmniej trzy rysunki. Pewnego dnia Ryszard Horowitz odmowit
wykonania tego polecenia, twierdzac, ze podjal decyzje, by poswiecic si¢ fotogra-
fii, nie za$ malarstwu. Ostatecznie dal si¢ jednak przekona¢, ze wykonywanie zdjec¢
takze wymaga przygotowania planu, wyobrazenia sobie wszystkich elementow
1 zakomponowania catosci, a do tego przydaje si¢ umiejgtnos¢ rysowania. Dzigki
temu mozemy dzisiaj $ledzi¢ projekty rysunkowe, ktdre poprzedzity poszczegdlne
realizacje, 1 mie¢ pewien wglad w sam proces tworczy, prowadzacy do ostatecz-
nego rezultatu: zdjecia. Na tej podstawie mozna stwierdzi¢, ze praca Horowitza
nad dzietem zaczyna si¢ od — znajdujacego wyraz w rysunku — wysitku umystu
1 wyobrazni, ktore juz na tym wstgpnym etapie dominuja nad emocjami.

Powr6émy do punktu wyjscia tych rozwazan. Czy surrealistyczne wizje
Horowitza sa w istocie catkowicie racjonalne? Odpowiedz twierdzaca brzmi
paradoksalnie, a jednak w odniesieniu do twdrczosci tego artysty trafia w sedno.
Podjeta w niniejszym artykule proba ukazania racjonalnej strony dzieta polsko-
-amerykanskiego fotokompozytora moze stanowic¢ przyczynek do zrozumienia,
jak dziala owa skoncentrowana energia zawarta w glgbi jego fotogramow. Za-
uwazmy, ze jest to energia ukryta, ktéra oddzialuje na widza nawet wtedy, gdy
nie do konca jest on §wiadom mechanizmow ja kreujacych. Ostatecznie okazuje
si¢ zatem, ze zdjecia Horowitza dlatego przyciagaja uwagg i fascynuja, nieomal
hipnotyzujac odbiorcg, ze pod barwng powierzchnig obrazu kryje si¢ racjonalny
rdzen, zbudowany z systemu doskonale ze soba powigzanych warstw seman-
tycznych. Warstwy te tworza ztozona catos¢ o charakterze polisemicznym,
ktdéra zawsze zostaje jednak podporzadkowana wiodacemu sensowi.
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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 sig 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-
nosc¢ 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, ktora
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 sa 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).

' 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 tasmach 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 Glinthera 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. Harn on 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 sa 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¢ wyttumaczy¢ 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 Natalig pisze migdzy innymi
Jerzy Skarbowski: ,,Znane sq liczne $wiadectwa przyjaciot, kolegéw 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, pogle-
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 bachowskie, 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 Galczynski 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,, Odczepié 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, Krakow 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 kolekeji ptyt Biatoszewskiego znajdowaly si¢ rozmaite nagrania: ,,Ptyty kupowat raczej
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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 cz¢ste 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. Plyty 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).
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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 sig 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, ,, Odczepic 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 miat fenomenalny stuch muzyczny. W jakims sensie kompo-
nowat wiersze jak muzyke, szczegodlnie te pdzne, ostatnie. Szukal stowa, ktore nie tylko znaczy,
lecz takze brzmi. Szukal splotu stow, ktore jak melodi¢ mozna tamaé, nawijaé, dzieli¢, przetracac,
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 wyraza¢ zaktdcong
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).

St 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. te 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
osiaggnigcie 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 sig» 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.

80 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 polifonicznos¢ 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 «polifoniay» 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,
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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 weiaz na nowo «zwiazuje 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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Wojciech KUDYBA

EROS I AGAPE
W LIRYCE JANUSZA STANISEAWA PASIERBA

W poezji Janusza Stanislawa Pasierba amor nieustannie przebywa w zasiegu
wzroku Smierci. Warto zwroci¢ uwage na filozoficzny kontekst wypowiedzi poety,
ktory interesujqco i subtelnie polemizuje z zasadniczq ideq egzystencjalizmu, czyli
z przekonaniem, ze Smiertelnos¢ nadaje naszemu Zyciu wymiar absurdu. Zdaniem
Pasierba jest wrecz przeciwnie: to, Zze umieramy, pozbawia naszq mitos¢ bezsen-
su, pozwalajqc jej przekroczy¢ samq siebie i nadac¢ naszej egzystencji zupetnie
nowy cel. Ostateczny sens ludzkiej milosci odstania sie dopiero w konfrontacji
ze Smierciq.

Pojecie mitosci wielokrotnie pojawia si¢ na kartach twdrczosci poetyckiej
Janusza Stanistawa Pasierba — teologa, historyka sztuki i pisarza; mieni sig¢
rozmaitymi odcieniami znaczeniowymi. Ow humanista postrzega je zwy-
kle w $wietle teologii, t¢ pojmuje jednak nowoczesnie: jako refleksje, kto-
ra pozwala niekiedy ,,dostrzec, jak literatura (zwtaszcza niechrzescijanska)
moéwi [...] o calej kondycji cztowieka, gdyz prawda chrzescijanska ukrywa
si¢ w profanicznych formach sztuki, teologia zas ma odstoni¢ te ukryta rze-
czywisto$¢™!.

Przedmiotem rozwazan poety stat si¢ migdzy innymi motyw ztowieszcze-
go giganta, zapatrzonego w ludzka mitos¢:

olbrzym Orkos

spoglada na par¢ kochankow
ogromna $mieré

patrzy na dwoje $Smiertelnych
przez chwilg

$mieré¢

zaskoczona

przyglada si¢

mitosci’.

Zwraca uwagg fakt, ze autor wiersza abstrahuje od zrodtowego kontek-
stu kulturowego przedstawien Horkosa, uogolniajac znaczenia zwigzane z ta

'R.Zajaczkowski, Literatura i religia w badaniach na niemieckim obszarze jezykowym,
»Roczniki Kulturoznawcze” 4(2013) nr 1, s. 101.
2 J.S.Pasierb, Spotkanie, w: tenze, Zdejmowanie pieczeci, Czytelnik, Warszawa 1982, s. 28.
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postacia. W cytowanym utworze jej sens jest jednoznaczny: to personifikacja
$mierci. Caty liryk podlega prawu alegorezy — wszak rowniez para kochan-
kow traci w nim swe indywidualne rysy, stajac si¢ alegoria mitosci’. Konkrety
ustepuja tu symbolom, a przezycia egzystencjalne — pojgciom. Znaczenia
tekstu wspinajq si¢ w ten sposob na poziom refleks;ji filozoficzno-teologicz-
nej, dotyczacej osobliwej, bo agonicznej relacji, jaka taczy mors et amor. Na
to wlasnie chciatbym zwroci¢ uwage: w poezji Janusza Stanistawa Pasierba
amor nieustannie przebywa w zasiegu wzroku $mierci, nie da si¢ pojac inaczej
niz jako jej przeciwienstwo. Wiersz Mors et amor I, z tomu Czarna skrzynka,
zaczyna si¢ od stow:

mitos¢ milczy a $§mier¢ ciagle daje nam znaki
kiedy milczymy milczy mito$é

i gdy moéwimy ona milknie

$mier¢ za to mowi bez przerwy*.

Amor w ujgciu Pasierba jest wiec mitoscia $miertelnych, mitoscia wpisana
w ich ciata poddane prawu przemijania, bo — jak czytamy w dalszej czgsci
przywotanego utworu —

[...] znakiem $mierci
moze by¢ kazdy gest zycia

znakiem mitosci
jest
zamilknigcie
$mierci’.

Zauwazmy najpierw, ze takze i w tym tekscie autor stroni od jakosci li-
rycznych, by przestanie swego utworu zwigzac raczej z gra poje¢ i namystem.
Stawka w owej grze jest przeciez niebagatelna: celem zabiegdw poety staje si¢
pogtebione rozumienie fenomenu ludzkiej mitosci. Puenta wiersza zdaje si¢
wskazywac, ze amor — nie tracac zwiazku z tym, co smiertelne — nieuchron-
nie wychyla si¢ poza smier¢. Tym, co poeta odkrywa przed nami i utrwala
w sentencjonalnej formule, jest eschatologiczny horyzont ludzkiej mitosci.
Wiasnie dlatego w wierszu Mors et amor 11, uzupetniajac znaczenia odstonigte
w pierwszym skrzydle lirycznego dyptyku, Pasierb pyta:

3 Wiersz ma charakter ekfrastyczny, nietatwo jednak dociec, jakie dzieto sztuki opisuje autor.
By¢ moze rzezbg Auguste’a Ottina przedstawiajaca Polifema widzacego Galateg w ramionach Acisa
(il. 1), ale z pola mozliwych odniesien trudno tez wykluczy¢ obraz Giovanniego Lanfranca Noran-
dino i Lucina zaskoczeni przez Orkusa (il. 2).

4 JS.Pasierb, Mors et amor I, w: tenze, Czarna skrzynka, Czytelnik, Warszawa 1985, s. 15.

5 Tamze.
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po c6z by mitosc

gdyby nie istniata

$mier¢ i na kazdym kroku
nie byto wida¢ jej znakow
w kwiatach twarzach ciatach

gdyby nie byto jej widac
we wszystkich oznakach
zaprzeczajacej jej do konca
mitosci®.

Nie powinno nas dziwi¢, ze pytanie, jakie stawia autor, ma charakter re-
toryczny. Juz wezesniej przekonat nas przeciez, ze amor potrafi sigga¢ swoja
nadzieja poza horyzont swiata dostgpnego zmystom. Mimo wszystko warto
zwréci¢ uwage na filozoficzny kontekst wypowiedzi poety, ktory interesujaco
1 subtelnie polemizuje z zasadnicza idea egzystencjalizmu, czyli z przekona-
niem, ze $miertelnos¢ nadaje naszemu zyciu wymiar absurdu. Zdaniem Pasier-
ba jest wrecz przeciwnie: to, ze umieramy, pozbawia naszg mitos¢ bezsensu,
pozwalajac jej przekroczy¢ samg siebie i nadac naszej egzystencji zupehie
nowy cel. Powtorzmy: cytowany liryk jest waznym dopelieniem tezy, ktéra
pojawila si¢ juz w poprzednim. Ostateczny sens ludzkiej mitosci odstania sig,
zdaniem teologa, dopiero w konfrontacji ze $miercia.

Hermeneutyka symbolu kultury — w taki bowiem sposob Pasierb traktuje
malarskie i rzezbiarskie przedstawienia Horkosa zapatrzonego w kochankow
—doprowadza zatem poete na skraj chrzescijanskiej koncepcji mitosci. Podob-
nie dzieje si¢ w wierszu Eros, ktory ukazat si¢ w debiutanckim tomie poety:

Slepy i cieply jak szczenie
jasnowidzacy jak stary Tejrezjasz
czuty jak walka

lekki jak konanie

ktéry uzdrawiasz jak $mieré

i rozjasniasz jak ciemnos$¢

ktory rozdzielasz to co taczysz
zarazem ostrze i mdtosci
podwojny jak Dirke

unoszona przez zwierz¢ ku $mierci
poczatku jednan i zdwojen
rodzicielu hermafrodytéw centaurdéw
wszechmocny

bezsilny

pozarty przez swoich czcicieli
rozpaczliwa

® Tenze, Mors et amor II, w: tenze, Czarna skrzynka, s. 16.



1. Auguste Ottino, Polifem odnajduje Ga-
latee¢ i Akisa, 1866, Ogrod Luksemburski,
Paryz.

2. Giovanni Lanfranco, Norandino i Lucina zaskoczeni przez Orkusa, 1624, Galleria Borghese,
Rome.
Zrédlo: Wikimedia Commons



SUOWIWIO)) BIPOWIYIAN :OFp
w0y ‘esaydiog eL[[eD) ‘GOG| ‘imoudprdny Azoo poblinzbimpz snuay ‘UeldA] ‘¢




Eros i agape w liryce Janusza Stanistawa Pasierba 201

nadziejo ludzi
witaj
zabita’.

Bohaterem tekstu jest grecki boég mitosci, wydaje si¢ jednak, ze poeta
swiadomie nie stara si¢ budowac spdjnej narracji o jego losach. Zbyt wiele
w utworze motywow pochodzacych spoza mitycznej opowiesci o dziataniu
sprytnego i przewrotnego chlopca, uzbrojonego w tuk i strzaty. Tematem Ero-
sa jest raczej sama mitos¢. To ona spaja rozmaite watki mitologiczne obecne
w wierszu, ktory staje si¢ intensywna, wielostronng interpretacja mitycznych
symboli, préba ,,zrozumienia” fenomenu jednego z najistotniejszych doswiad-
czen egzystencjalnych dzigki lekturze znakéw kulturowych.

Na poczatku utworu autor sugeruje jednak wymykanie si¢ owego fe-
nomenu naszym poj¢ciom, osobliwg ,,nierozstrzygalno$¢” mitosci. Nawet
powierzchowna lektura wiersza nie pozostawia watpliwosci, ze pisarz stara
si¢ odstoni¢ przede wszystkim paradoksalny charakter zjawiska. Przypomina
si¢ chocby liryka mitosna wloskiego baroku, zwlaszcza poezje Giambattisty
Mariniego, a takze utwory Jana Andrzeja Morsztyna. Troche tak jak pisarze
barokowi, Pasierb inicjuje poetycka gre w obrebie tradycyjnej, utrwalonej
dzigki Petrarce topiki mitosnej, buduje $miate zestawienia, tak jak oni stara
si¢ odstoni¢ rozmaite cuda mitosci — jej niepochwytnos¢, niemoznos¢ ogar-
nigcia jej fenomenu kategoriami dostgpnymi rozumowi. Inaczej jednak niz
marinistom, wspolczesnemu poecie nie chodzi o poetycka zabawe, o rodzaj
salonowej gry, lecz — jak si¢ rzeklo — o ,,rozumienie”, o jakis rodzaj po-
etyckiego dotknigcia rabka prawdy o waznym przezyciu egzystencjalnym.
Paradoksy, ktére nasycaja caty utwor, méwig nie tylko o tym, ze mitos¢
przekracza codzienng logike; przede wszystkim pokazuja, ze jest ona jakims
rodzajem wewnetrznego rozdarcia, do§wiadczeniem konfliktu. Przekonujg
o tym zwlaszcza ,,podwdjne”, same w sobie sprzeczne postacie hermafro-
dytow i centaurdéw, a nawet Dirke®. Kochajac, doswiadczamy jednoczesnie
Slepoty 1jasnowidzenia, zlaczenia 1 rozdzielenia, bezsilnosci 1 mocy, rozpaczy
inadziei, zycia i $mierci, nade wszystko zas wewngtrznej walki, nieustannego
zmagania si¢ z antynomiami. Doswiadczamy ,,granicy” — przezywamy cos,
co jest jednoczesnie darem 1 utrata.

W przypadku Erosa, tak jak w przypadku wielu innych wierszy Pasierba,
okazuje si¢, ze w swej poetyckiej hermeneutyce autor korzysta z rozmaitych
kulturowych zaposredniczen archetypu, czyta symbol przez filtr innych mi-
tow oraz ikonograficznych i literackich przedstawien. Portret Erosa ,,$lepego”

" Ten ze, Eros, w: tenze, Kategoria przestrzeni, Czytelnik, Warszawa 1978, s. 50.
8 Tmig tej mitologicznej postaci w jezyku greckim oznacza: ,,podwdjna”, ,,rozszczepiona”.
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1 ,,jasnowidzacego” niczym Tejrezjasz — mityczny wieszcz przepowiadajacy
miedzy innymi klgske Edypa — nawiazuje by¢ moze do dzieta Tycjana Eduka-
cja Kupidyna’®, wlasnie tu bowiem postaci Erosa z przepaska na oczach prze-
ciwstawia si¢ Eros widzacy, symbol ,,mitosci bystrookiej”. Motywy ,,czulej
walki” przywodza na mysl Anakreontowy Sfodki bdj'® i anakreontyczna topike
flirtu. Pasierb pamigta o nadanym Amorowi przydomku ,,stodki” (i by¢ moze
dlatego mowi o ,,mdtosciach”), wydaje si¢ jednak rowniez, ze zna koncepcje
stoikdw, dla ktorych Kupido byt dzieckiem Podziemia i Nocy, spokrewnio-
nym z Cierpieniem, Nieszczgsnym Losem, Staroscia, Smierciqi Smutkiem!!.
Z jakichs powoddéw w swoja interpretacj¢ postaci Kupidyna wiacza takze mit
o Dirke, Erosowi za$ nieoczekiwanie nadaje rysy Akteona pozartego przez
sfor¢ wlasnych, zawsze dotad oddanych psow mysliwskich...

Mysl o zwiazku Erosa z konaniem powroci w Pasierbowej ekfrazie Na
obraz Anonima bolonskiego (w. XVII) przedstawiajqcy Kupida, w Prado. Po-
eta pisze:

To nie eros swawolny czy stodki amorek
ten tucznik muskularny z cigzkimi skrzydtami
co nieruchomym szumem zwiastuja tragedi¢

[.]

biada szczg¢sliwcom do ktdrych tak starannie mierzy
wielka prawdziwa mito$¢ nie konczy si¢ dobrze
juz jej prolog poraza tak jak wyrok $mierci'?.

Jesli przeczytamy ten utwor uwaznie, to trudno nam bedzie zaprzeczyc,
ze jego autor oglada malarskie dzielo przez filtr chrzescijanskiej koncepcji
milosdci ofiarnej, uzdalniajacej do poniesienia $mierci dla ukochanej osoby.
Tylko w przypadku takiej mitosci sam jej poczatek staje si¢ gotowoscia do
calkowitego poswigcenia'®.

° Obraz ten (z ok. 1565 r.), wystepujacy takze pod tytutem Wenus zawiqzujqca oczy Kupidy-
nowi, znajduje si¢ w znanej Pasierbowi Galerii Borghese w Rzymie (il. 3).

10 Pod tym tytutem funkcjonuje fragment liryki starozytnego poety greckiego. Zob. Anakreont,
51 (396), thum. J. Danielewicz, w: Liryka starozytnej Gracji, oprac. J. Danielewicz, thum. J. Daniele-
wicz i in., Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich, Wroctaw—Warszawa—Krakow—Gdansk—£.6dz 1984,
s. 104.

""" Por. Kukulski,dz. cyt., s. 95-99.

2 J.Pasierb, Na obraz Anonima bolonskiego (w. XVII) przedstawiajqcy Kupida, w Prado,
w: tenze, Kategoria przestrzeni, s. 81.

13 Podobna koncepcja mitosci nie jest obca poetom. Pojawia si¢ zwlaszcza w pismach Romana
Brandstaettera, co dokumentuje Emanuela Bednarczyk (zob. E. Be dn ar c zy k, Ofiara jako
chrzescijanski sposob bycia. Studium na podstawie tworczosci Romana Brandstaettera, ,,Orbis Lin-
guarum” 2003, nr 20, s. 187-201).
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Wroémy jednak do wezesniejszego utworu. O jaki rodzaj mitosci chodzi
w wierszu Eros? Wszak stowo ,,eros” to nie tylko wlasne imi¢ Kupidyna,
ale takze grecka nazwa mitosci uczuciowej i zmystowej'4, przeciwstawianej
chrzescijanskiej ,,agape”, po tacinie zwanej ,,caritas”. Wiersz Pasierba mowi
by¢ moze — w duchu poezji Kazimierza Tetmajera i tworczosci innych pisarzy
mtodopolskich — o szczegdlnym zwiazku pozadania i melancholii, o ,,$wiezo-
$ci” zmystow i ich ,,wyczerpaniu”, o namigtnosci bedacej zarazem radosnym
oczekiwaniem i rozpacza'’; o tym, ze — jak pisze Anna Kamienska —,,pragnac
tylko pragniemy pragnienia”'® i odkrywamy, iz nadzieja naszych zmystow jest
tak naprawdg rozpaczliwg spiralg nienasycenia, ktéra nieuchronnie wznosi si¢
ku $mierci. Obecne w nas ciepto zwierzat, ,,mlodos¢” pozadania, slepe sity
natury — wszystko to nas unosi ku ,,jasnowidzeniu” starosci, jest powolnym
osuwaniem si¢ w strong kresu. Niepodobna wykluczy¢, ze w taki sposdb autor
wiersza interpretuje mit o Dirke. Zastanawia zwlaszcza fakt, ze ta okrutna
krélowa, ktora poniosta kar¢ za ponizanie Antiopy i jej synow, jawi si¢ jako
posta¢ dwuznaczna, ambiwalentna. Jak wytlumaczy¢ zwiazek pojawiajace-
go si¢ w wierszu elementu mitycznej opowiesci z problemem podwdjnosci?
Moze obraz Dirke, przywiazanej do rogdw byka, ,.ktdry ja na Smier¢ po ziemi
rozwtdczyt”!’, ma w omawianym wierszu przekonywaé, ze wlasnie to, co
silne, nieokietznane, biologiczne, nieuchronnie niesie cztowieka ku $mier-
ci? Pewnosci nie mamy. Ostroznie mozna jednak zasugerowacd, ze tak jak
wspolczesne poetki — Wistawa Szymborska, Halina Poswiatowska czy Anna
Swirszczynfska — Pasierb wpisuje przezycie mitosne w krag doswiadczenia
przemijania, umierania, odchodzenia'8. Podkresla, ze zarowno sentymentalna,
,mdta” strona Erosa, jak i jego namigtna, drapiezna natura okazuja si¢ osta-
tecznie bezsilne wobec usmiercajacego czasu...

Zarazem jednak wydaje si¢, ze Pasierb pozostaje swiadomy, iz juz
w greckiej starozytnosci — przede wszystkim w filozofii Platona — Eros staje
si¢ symbolem mitosci do pigkna nie tylko i nie tyle fizycznego, ile przede

14 Szerzej pisze o tym Zdzistaw Wrobel (zob. Z. W r 6 b e 1, Eros niebianski i wszeteczny. Grec-
kie idealy piekna i milosci, Korporacja Artystyczna Prospekt-Atelier, Bydgoszcz 2003).

15 Te i inne cechy mtodopolskiego Erosa odstania w swojej ksigzce Wojciech Gutowski
(zob. W. Guto w s ki, Mit — Eros — Sacrum. Sytuacje mlodopolskie, Homini, Bydgoszcz 1999).

1 A.Kamienska, Wiem o milosci, w: taz, Dwie ciemnosci. Wybor wierszy, W drodze,
Poznan 1984, s. 27.

7 J.Parandows ki, Mitologia. Wierzenia i podania Grekéw i Rzymian, Iskry, Warsza-
wa 1984, s. 149.

'8 Ze taki wtasnie obraz mito$ci wylania sie z tworczosci wspomnianych poetek, przekonuja
opracowania (zob. np. S. Balbus, Eros w rzece Heraklita. Mitos¢ w poezji Szymborskiej, ,,Teksty
Drugie” 1996, nr 6(42), s. 5-16; J.Pieszczachowicz, Walka z niebytem. O poezji Haliny Po-
Swiatowskiej, Prowincjonalna Oficyna Wydawnicza Exartim, Bochnia 1992; C. M it o s z, Jakiegoz
to goscia mielismy. O Annie Swirszczyriskiej, Znak, Krakow 2003).
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wszystkim duchowego, a nawet absolutnego'. Poeta znat teksty Franciszka
Sawickiego (byl jego studentem), pamigtat wigc by¢ moze, ze w jednym ze
swych najwazniejszych tekstow pelplinski wyktadowca pisat: ,,U Platona
eros, przyjmujac posta¢ uduchowiona, staje si¢ tesknota za bytem boskim
i stad najszlachetniejszym przezyciem”. W tym samym opracowaniu Sa-
wicki wspomina o chrzescijanskiej reinterpretacji tego mitycznego pojegcia,
ktore w pierwszych wiekach stato si¢ takze symbolem ludzkiej mitosci do
Boga, przypomina prac¢ Andersa Nygrena Eros und Agape®' i podkresla,
iz réznica migdzy erosem a chrzescijanska agape nie polegala na tym, ze
pierwsze pojecie odnosito si¢ do mitosci zmystowej, a drugie odstaniato jej
duchowy wymiar. Eros oznaczal raczej dazenie wzwyz, droge cztowieka do
Boga osiagana wylacznie ludzkim, czasem egoistycznym wysitkiem, i pod-
szyty byl wiarag w mozliwo$¢ samozbawienia cztowieka, podczas gdy agape
rozumiano jako znizanie si¢, drog¢ Boga do czlowieka, kenozg, ofiarg i dar-
mo udzielona taske?. Moze wigc analizowany tu wiersz mowi o swoistym
bankructwie idei zbawienia osiaganego przez cztowieka wlasnymi sitami?
Moze odstania bezradnos$¢ naszej walki o wlasng doskonatosé, bezsilnosé
wobec sil ciemnosci 1 $mierci, ktore nas pokonuja 1 bolesnie oddzielaja od
Ideatu, obnaza iluzorycznos$¢ oczekiwan na dokonane przez nas pojedna-
nie wewngtrzne — z samym soba — i zewngtrzne: z Bogiem? Paradoksal-
nos¢, ,,niemozliwos$¢” naznaczonego $miercia Erosa symbolizuje by¢ moze
obecny w nas niedostatek mitosci, niepelnos¢ otwarcia na innych i Innego,
szczegblna, wpisang w ludzka kondycj¢ niemoznos¢ bycia-w-petni-mi-
loscia.
W liryku Rodin dramatycznie pytal poeta przeciez wtasnie o to:

dlaczego mitosé

nie tyle ucieka co przeslizguje si¢ mimo
mimo nas obok naszych zrozpaczonych dtoni
dlaczego daremna jest tkliwos¢

skad nieprzyczepno$¢ naszych ciat.”

1 Wsrod kilku uwag, jakie poswigca analizowanemu wierszowi Aleksandra Pethe, odnajdujemy
wzmianke: ,,Motyw Erosa wiaze si¢ z jednej strony z namigtna i tragiczng ziemska mitoscia, z dru-
giej jednak strony moze nawiazywaé do rozumienia Platona” (A. P e t h e, Poeta czasu otwartego:
O wierszach ks. Janusza Stanistawa Pasierba, Biblioteka Slqska, Katowice 2000, s. 103).

2 F.Sawicki, Bogjest milosciq, Bernardinum, Pelplin 2002, s. 18. Pierwsze wydanie ksiazki
ukazato si¢ w roku 1948 we Wtoctawku, pod tytutem Deus caritas est.

2 Zob. A. Ny gren, Eros und Agape. Gestaltwandlungen der christlichen Liebe, thum. I. Ny-
gren, Evangelische Verlagsanstalt, Berlin 1955.

2 Por.Sawicki,dz cyt., s. 16-18.

B JS.Pasierb, Rodin, w: tenze, Zdejmowanie pieczeci, s. 83.
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Z kolei w esejach z aprobata cytowal uwagi Jozefa Tischnera wskazu-
jace, ze ,,mito§¢ prawdziwa jest stale przedmiotem naszej nadziei”.
Moze wigc Eros mowi, ze ludzka mitos¢ zawsze naznaczona jest bolesnym
niespetnieniem? Czy wlasnie o tym chce nas przekonac wiersz Mifos¢ ukrzy-
zowana?

amor meus
crucifixus

mitosé

nie tylko moja
niemozliwa

nie do zycia
skazana

przed narodzeniem
wierna

tak mocno trzymaja gwozdzie
teraz i w godzing®.

Trudno nie zauwazy¢, ze wyobraznia teologa dokonuje w tym interesuja-
cym liryku chrystologicznej interpretacji ludzkiej mitosci. Poeta abstrahuje od
jej roznorodnych wymiardw, poniewaz zalezy mu na tym, by ukazac jej ogol-
niejszy, uniwersalny sens. W centrum swego wiersza wpisuje do§wiadczenie
negatywne — bolu, braku, ,,niemozliwosci” — po to, by nada¢ mu wymiar
krzyza, a wigc wyposazy¢ w sens teologiczny.

Czy podobnie dzieje si¢ w zakonczeniu Erosa? — Wydaje sig, ze tak. Fran-
ciszek Sawicki wspominat, ze w Nowym Testamencie eros i agape nie wy-
stepuja w tak ostrej opozycji, jak chciatby Nygren®, i ze nowotestamentalne
pojecie mitosci obejmuje zarowno dziatanie odkupienczej, darmowej taski
Boga, jak i moment samodzielnego ,,otwierania si¢”” na nia cztowieka?’. Pa-
sierb zdaje si¢ traktowac splot motywdéw antycznych jako szyfr, ktéry ukrywa
tresci bliskie chrzescijanstwu. Zagadkowy, sprzeczny z mitem o Erosie wers
o mitosci pozartej przez swych czcicieli staje si¢ przeciez w petni zrozumiaty
dopiero w $wietle chrzescijanskiej wiary w dramat odkupienia i jego wiecz-
ng kontynuacj¢ w obrzedzie eucharystycznym. Kaze mysle¢ o antycznych
kultach misteryjnych — na przyktad Attysa i Mitry — potraktowanych pozniej
przez chrzescijan jako szczegdlne praeparatio evangelica — ,,przygotowanie
ewangelii”, swoisty ,,wstgp” do Dobrej Nowiny o Chrystusie, ktory pozosta-

2 T enze, Oczekiwanie, w: tenze, Galezie i liscie, Bernardinum, Pelplin 1993, s. 24.

» Ten ze, Milos¢ ukrzyzowana, w: tenze, Zdejmowanie pieczeci, s. 5.

26 Wspotczesne prace zdaja si¢ potwierdzad intuicje pelplinskiego badacza (por.np. Y. de Andia,
Eros i agape. Boski zar mitosci, thum. L. Bartel, ,,Communio” 1995, nr 5(89), s. 36-58).

2 Por. Sawicki,dz cyt.,s. 18n.
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wil nam siebie jako eucharystyczny pokarm — pamiatke i uobecnienie swojej
ofiary, ktdra wciaz, nieustannie odnawia w nas relacj¢ do Boga®. Paradoks
mitosci, konflikty, jakie taczy ona w sobie, z woli autora wiersza wprowadzaja
nas na teren pragnien o charakterze eschtologicznym. Czy wersy o nadziei
»zabitej”, lecz przeciez jedynej, jaka mamy, nie antycypuja w jakims sensie
w omawianym utworze rzeczywistosci meki 1 zmartwychwstania Chrystusa,
ktory stat si¢ ucielesnieniem Bozej Mitosci? Czy obraz mitosci wszechmoc-
nej, a jednoczesnie bezsilnej, wydanej ,,na pozarcie”, nie jest w charakteryzo-
wanym liryku daleka ,,figura” Jezusa-Zbawcy? W wierszu Poeci i uczniowie®
1 w jednym ze swych esejow Pasierb wyraznie traktuje platonska drogg ku
pigknu jako antycypacj¢ chrzescijanskiej nadziei na ofiarowane nam przez
Boga odkupienie: ,,«My poeci — powiada Platon — nie mozemy i$¢ droga
pigkna, zeby nie przytaczyl si¢ do nas Eros». Pomyslatem, ze to samo mogli
powiedzie¢ sobie dwaj uczniowie, ktorzy szli do Emaus. Szli droga z Jerozo-
limy do Emaus i nagle przytaczyta si¢ do nich Mito$¢™°.

By¢ moze nie nalezy porzuca¢ mysli, ze koncowy fragment wiersza
Eros, podobnie jak wiele innych tekstow Pasierba, méwi o Mitosci, ktéra
si¢ zniza, o Bogu, ktory z mitosci do czlowieka pozwala si¢ ponizy¢ i zabic,
aby pokonac¢ zlo i ofiarowa¢ nam nowe zycie. Wie poeta, ze taka mitos¢ jest
w jakims$ sensie sprzecznos$cia, nie daje si¢ pojaé, zaprzecza regutom ,,bytu
empirycznego”. Wie jednak rdwniez o tym, ze wlasnie ona jest najpelniejsza
odpowiedzia wobec naszej nadziei. Podobnie jak wielu innych wspotczesnych
poetow inspirowanych religia (choéby Roman Brandstaetter’!), autor wiersza
nie postuguje si¢ wyrazng opozycja amor—agape. Stara si¢ raczej ukazac sens,
eschatologiczng perspektywe ludzkiej mitosci, ktéra uzyskuje swoja petnie
w Bogu.

Takq interpretacj¢ mocno uprawdopodobnia kontekst pelnego spektrum
liryki poety, ktéry w samym centrum swego lirycznego uniwersum umiesz-
cza ide¢ kenozy Boga, Jego niezwyklego unizenia, az po gest przyjecia na
siebie hanby jako skutku naszych grzechow. Z utwordéw poetyckich Pasierba
wylania si¢ nowoczesna chrystologia, w ktorej centrum znajduje si¢ wlasnie
idea kenotyczna. W $wiecie jego wierszy Chrystus, dziatajac, postuguje si¢
nie sita, lecz mitoscia, nie chwala, lecz staboscia — ,,nedza i brudem oczyszcza

28 Pisze o tym mi¢dzy innymi Marcel Simon (zob. M. S i m o n, Cywilizacja wczesnego chrze-
Scijanstwa, thum. E. Bakowska, PIW, Warszawa 1979, por. zwl. s. 88n, 106n.).

¥ Zob.J.S. Pasierb, Poeci i uczniowie, w: tenze, Butelka lejdejska, Bernardinum, Pelp-
lin 1995, s. 24.

3 T enze, Obrot rzeczy, Pallottinum, Poznan 1993, s. 58.

31 Zob.P.Luszczykiewicz, Eros i agape — o milosci w poezji Romana Brandstaettera,
»Przeglad Powszechny” 1999, nr 4, s. 86-96.
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$wiat™?, inicjujac osobliwg rewolucj¢ w logice zbawienia. Kultury inne niz
judeochrzescijanska, a zreszta takze i niektore szkoty duchowosci chrzescijan-
skiej, traktowaly ostateczne ocalenie cztowieka jako nagrode za doskonatos¢
osiagni¢ta w czasie doczesnej egzystencji. Rzeczywisto$¢ zbawienia ujmo-
wano w kategoriach zastugi i naleznej zaptaty, implikujac obraz sadu i spra-
wiedliwosci**. W $wiecie Pasierba jest nieco inaczej. Czytelnik jego wierszy
tatwo dostrzeze, ze zbawienie nie oznacza w nich zastugi, lecz dar. Rozgrywa
si¢ w przestrzeni miedzyosobowego spotkania, a nie — anonimowego sadu.
Jest ofiarowang nam darmo mito$cia, wymaga wigc nie tyle nadzwyczajnych
zashug, ile raczej naszego egzystencjalnego otwarcia na dar. A jesli tak, to
nakazuje ono rowniez zweryfikowac nasza oceng stabosci. Przeciez wlasnie
stabosci mogg stanowi¢ moment szczegdlnego powierzenia si¢ Bogu.

Podkreslmy wigc raz jeszcze: Pasierb dokonuje w swej tworczosci chry-
stologicznej hermeneutyki kategorii ,,amor”. Antyczne wyobrazenia traktuje
jako swoiste prefiguracje Mitosci — uobecnionej w Chrystusie. Cho¢ autor
Czasu otwartego zdaje sobie sprawg, ze nie tylko antyczna*t, ale i wspotcze-
sna kultura ma ogromne trudnosci z zaakceptowaniem podobnego obrazu
Boga®, to jednak konsekwentnie powtarza mysl Dietricha Bonhoeffera, ze
wilasnie ,,stabos$¢” Syna Bozego najpelniej mowi o jego mitosci i wlasnie ona
staje si¢ nieustannie forma Jego obecnosci na ziemi*.

2 JS.Pasierb, Kosciél, w: tenze, Wiersze religijne, Pallottinum, Poznan 1983, s. 39.

3 Pisze o tym migdzy innymi Franciszek Sawicki w Bdg jest mitosciq (por. S a wic ki,
dz. cyt., s. 9-14).

3% Autor Pionowego wymiaru kultury podkresla: ,,Deus desideratus. Takiego Boga znat antyk,
ktory rozumial mitosc i religig jako tesknotg istoty nizszej, stabszej i brzydszej za istota wyzsza, po-
tezniejsza, pigkniejsza” (J.S. Pasierb, Czlowiek wspolczesny wobec Ewangelii, w: tenze, Pionowy
wymiar kultury, Znak, Krakow 1983, s. 54). O tym, ze antyk nie znat poj¢cia Bozego milosierdzia,
pisze migdzy innymi Franciszek Sawicki (por. Sawicki, dz. cyt., s. 11-14).

3 W jednym z esejow czytamy: ,,Rok temu mowitem na ten temat gorzkie kazanie w Lozannie
[...]: jakze bardzo chcieliby$my zapomnie¢ o tej Agonii wsrod drwin i nieczysto$ci, w $miertelnym
pocie i krwi, przy strasznym, nie budujacym krzyku Konajacego: «Boze mdj, Boze moj czemus$ mnie
opuscit!» A nad Lemanem juz opalali si¢ ludzie, [...] gdziez byto tu miejsce [...] na przezywanie Jego
$mierci, dramatu odkupienia” (J. Pasierb, Wybor, w: tenze, Galezie i liscie, s. 53).

3% W Czasie otwartym Pasierb cytuje migdzy innymi nastgpujace zdanie z listu Bonhoeffera
(z 16 VII 1944): ,,U Mateusza (8,17) jest [...] catkiem wyraznie, ze Chrystus pomaga nie przez
wszechmoc, tylko przez stabo$¢ cierpienie. [...] Bog[...] jest w $wiecie bezsilny i staby, i tak wtasnie,
tylko tak jest z nami i nam pomaga”. Nastgpnie zas opatruje je znamiennym komentarzem: ,,Bon-
hoeffer byt sam «po stronie Boga w Jego bezsilnosci i cierpieniu na $wiecie», jakze bliskiej teologii
$w. Pawla, gdzie jest mowa o «stabosci Bogay, ,.«gtupstwie krzyzax i «gtupstwie przepowiadaniay”
(J.Pasierb, Czas Boga i czas czltowieka, w: tenze, Czas otwarty, Wydawnictwo Diecezjalne,
Pelplin 1992, s. 45).
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ARTURA PALYGI DRAMATURGIA NIEPOKOJACYCH PYTAN

Dramatopisarz dqzy do takiego uksztaltowania materiatu tekstowego, ktore
wzmocni oddziatywanie na odbiorce. Wyrazistym tego przykiadem jest W srodku
stofica gromadzi si¢ popidt — ,, radykalny projekt tekstowy”, pozbawiony umow-
nych sposobow uporzqdkowania, rozpadajqcy sie na pojedyncze gloski, wyrazy,
zdania, stanowiqcy oryginalng ,,partyture do glosnego wykonania”, w ktorej
problemem jest nie tylko samo wykonanie, odczytanie skomplikowanego zapisu,
ale tez ustalenie nadawcy czy lokalizacja czasowo-przestrzenna.

Ucichto, czego nie styszates, zniknglo, czego nie widziates.
Nie do konca rozumiesz, czego ci brakuje.
A. Palyga, Znak Jonasza

Niniejszy artykutl dotyczy tekstow dramatycznych jednego z bardziej
znanych 1 docenianych wspotczesnych polskich autorow — Artura Patygi',
w szczegolnosci zroznicowanych formalnie utwordw: Nieskornczona historia...?,
W srodku stonica gromadzi si¢ popiof, Powrét bogow* 1 Znak Jonasza®, ktdre
taczy graniczne doswiadczenie bliskosci $mierci. Wskazuja one, ze istotnie zna-
czace miejsce w tworczosci Patygi zajmuja kwestie egzystencjalne i metafizycz-
ne. Sygnalizowane w tytule ,,niepokojace pytania”, ktére budzi ta dramaturgia,
pytania o obecnos¢ badz nieobecnos¢ Boga, teleologiczna lub deterministyczna
koncepcje ludzklego istnienia, o Jego rzeczyw15ty sens, Scisle wigza si¢ z do-
$wiadczeniami i sytuacjami granicznymi, szczegdlnie interesujacymi autora
analizowanych tu tekstow. Pierwsza z trzech czgsci artykutu przywotuje — w du-
zym skrocie — dotychczasowe osiagnigcia artystyczne aktywnego, zauwazane-
go 1 wspdlpracujacego z uznanymi rezyserami dramatopisarza (i dramaturga),
sygnalizuje tez kilka charakterystycznych rysow jego tworczosci dramatyczne;.
W czgsci drugiej podjeta zostaje kwestia sytuacji granicznych 1 zwiazanych
z nimi do$wiadczen, a tym samym — nieuchronnego zderzenia tego, co nie-

! Artur Patyga urodzit si¢ w roku 1971.

2 Zob. A.Paty ga, Nieskoriczona historia na trzydziesci postaci, chor i orkiestre detq, w: ten-
ze, Powrot bogow, Ksiggarnia Akademicka, Krakow 2017, s. 7-96 (zawarte w artykule przywotania
Nieskonczonej historii... odnosza si¢ do tego wydania).

3 Zob.tenze, Wsrodku stornca gromadzi si¢ popiol, w: tenze, Powrot bogow, s. 97-212 (zawarte
w artykule przywotania W srodku stonca... odnosza si¢ do tego wydania).

4 Zob. te n z e, Powrdt bogow, w: tenze, Powrét bogéw, s. 213-282.

5 Zob. ten z e, Znak Jonasza, w: tenze, Powrdt bogow, s. 283-318.
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odwolalne, z gleboko ludzkim pragnieniem sensu. Czg$¢ trzecia, stanowiaca
dopehienie drugiej, dotyczy Znaku Jonasza — dramatu, ktdry juz samym tytutem
sugeruje kontekst biblijny. W Znaku Jonasza pytanie o metafizyczny wymiar
ludzkiego zycia styka si¢ z tym, co w tradycji judeochrzescijanskiej wyraznie
okreslone jest jako religijne i sakralne.

OD SLUCHANIA DO ,,PRZESTRAJANIA” SWIADOMOSCI ODBIORCY

Listg utworéw nagrodzonych i wyroznionych, potwierdzajacqa mocna dzi$
pozycje Artura Palygi w polskim teatrze, otwiera jego debiutancki dramat 7e-
stament Teodora Sixta, ktéry zwyciezyt w konkursie na sztuke o Bielsku-Biatej
ogloszonym przez bielski Teatr Polski w roku 2006°. Zyd w rezyserii Roberta
Talarczyka w roku 20087 i Wszystkie rodzaje Smierci w rezyserii Pawla Passi-
niego w 2009® otrzymaly gldwna nagrode¢ Festiwalu Polskich Sztuk Wspodtcze-
snych R@port w Gdyni. Tekst Nieskonczonej historii... nagrodzony zostat przez
dziennikarzy i publicznos¢ w drugiej edycji poznanskiego konkursu na polski
dramat wspotczesny Metafory Rzeczywistosci w roku 2009. W tym samym roku
glowna nagroda w Ogodlnopolskim Konkursie na Wystawienie Polskiej Sztuki
Wspolczesnej przypadta spektaklowi Ostatni taki ojciec w rezyserii Lukasza
Witta-Michatowskiego’, a trzy lata pozniej — Nieskoriczonej historii... W rezy-
serii Piotra Cieplaka'®. W roku 2013 uhonorowano Patyge prestizowa Gdynska
Nagroda Dramaturgiczng za tekst W srodku stonca gromadzi sie popiol. Lista
nagrdd jest dhuzsza''. Sztuki Patygi ukazywaty si¢ w ,,Dialogu™', jedna z nich

¢ Prapremiera 10 XI 2006, rez. R. Talarczyk, Teatr Polski, Bielsko-Biata.

7 Premiera 16 11 2008, Teatr Polski, Bielsko-Biata. Sztuka ta i jej realizacja w bielskim teatrze
wzbudzity kontrowersje dotyczace ujgcia relacji polsko-zydowskich (por. np. D. N o w a ¢ k i, Ko
im dal skrzydla. Uwagi o prozie, dramacie i krytyce (2001-2010), Wydawnictwo Naukowe Slask,
Katowice 2011, s. 192n.).

$ Premiera 30 I 2009, Teatr Laznia Nowa, Krakow. Tekst dramatu oparty zostal na motywach
powiesci Hermana Hessego Siddhartha (zob. H. H e s s e, Siddhartha. Poemat indyjski, ttum. M. Lu-
kasiewicz, PIW, Warszawa 1998).

° Premiera 14 112009, Scena Prapremier InVitro, Lublin. Spektakl oparty zostat na sztuce Ojcze
nasz (zob. A. P aty ga, Ojcze nasz, ,Dialog” 2008, nr 12, s. 140-159).

10 Premiera 10 111 2012, Teatr Powszechny im. Zygmunta Hiibnera, Warszawa.

" Wsrod najnowszych — gldwna nagroda Ogolnopolskiego Konkursu na Wystawienie Polskiej
Sztuki Wspotczesnej dla przedstawienia Zagubionego chlopca Artura Patygi (prapremiera 17 112018,
rez. P. Passini, Opolski Teatr Lalki i Aktora im A. Smolki, Opole).

12 Oprocz dramatu Ojcze nasz w ,,Dialogu” dotychczas ukazaty si¢: Nieskoriczona historia na
trzydziesci postaci, chor i orkiestre detq (,,Dialog” 2010, nr 2, s. 5-41), Obywatel K (,,Dialog” 2012,
nr 9, s. 30-52), W srodku stonica gromadzi sie popiol (,,Dialog” 2014, nr 1, s. 19-82), W promieniach.
Zupelnie nieznane listy Marii Sklodowskiej-Curie (,,Dialog” 2016, nr 7-8, s. 50-75), Rewizor. Bedzie
wojna! (,,Dialog” 2017, nr 7-8, s. 30-59).
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za$ — Obywatel K, opatrzona podtytulem Szopka, znalazta si¢ w czwartym tomie
publikowanej przez ,,Dialog” serii ,,Najlepsze z najlepszych™". W roku 2017
ukazata si¢ autorska antologia opatrzona tytulem Powrot bogow, zapozyczo-
nym od jednego z pigciu zawartych w niej tekstow. W tej obfitej 1 roznorodne;j
twdrczoscei obok napisanych ,,z potrzeby”'* dramatow, takich jak Nieskornczona
historia... czy W srodku stonca gromadzi sie popiol, stanowiacych przyktad
trudnego, wymagajacego repertuaru, bedacego prawdziwym wyzwaniem dla
rezyserow ', sa takze teksty pisane na zamowienie, na tematy, ktore wspotczesny
teatr szczegolnie chetnie podejmuje w rozmowie z widzem, a obok wiasnych
tekstow Patygi — sceniczne adaptacje tekstow cudzych.

Patyga nalezy do sporej grupy wspodlczesnych autorow utworéw drama-
tycznych, ktorzy maja doswiadczenie dziennikarskie (sa wsrdd nich migdzy
innymi Matgorzata Sikorska-Miszczuk, Pawel Demirski i Magdalena Fer-
tacz). Jak sam przyznatl, tworczo$¢ dla teatru w pewnym sensie stata si¢ dlan
przedtuzeniem dziennikarstwa, otwierajac zarazem nowe mozliwosci'®. Wie-
loletnia praca reporterska, opierajaca si¢ ,,na stuchaniu, na wystuchiwaniu”"’,
wywarta wptyw na Palyge-dramatopisarza i jego szczegolne uwrazliwienie
na brzmieniowa strong rzeczywistosci, ale stala si¢ tez cennym zroédtem po-
dejmowanych w sztukach tematoéw i motywow. Nagrodzony tekst W srodku
stonca gromadzi sie popiol wyrost z jednej z ostatnich historii, ktorymi Patyga
zajmowal si¢ jako dziennikarz — z niewydrukowanego reportazu o $mierci
kobiety w ptomieniach, na dziewiatym pigtrze bloku's. Z wielu przeprowa-
dzonych niegdys$ rozmoéw 1 wystuchanych historii ludzkiego zycia zrodzity si¢
powracajace w tej dramaturgii motywy nieuleczalnej choroby, niezawinionego
cierpienia, rozciagnigtego w czasie powolnego umierania. Szczegolna cechg

13 Zob. A. P aty ga, Obywatel K., w: , Dialog”. Najlepsze z najlepszych, t. 4, Wolnos¢ i...,
Instytut Ksiazki, Krakéw—Warszawa 2014, s. 252-274.

4 Swiat coraz mniejszy. Rozmowa z Arturem Palygq (rozmawia Justyna Jaworska), ,,Dia-
log” 2014, nr 1, s. 86.

15 Por. np. A. L is, Zwaqtpienia i nadzieje Artura Palygi, w: Ikony, pseudoherosi i zwykli Smier-
telnicy. Antologia najnowszego dramatu polskiego, red. E. Manthey, K. Paprocka, P. Grzymistawski,
Agencja Dramatu i Teatru ADiT, Warszawa 2015, s. 49-51. Te bardzo r6ézne formalnie utwory, sta-
nowiace swoisty dyptyk, doczekaty si¢ juz wnikliwych analiz, odstaniajacych specyfike dramaturgii
Patygi (zob. zwt. J. K o p c i1 s k i, Dziwny przystanek, ,,Dialog” 2014, nr 1, s. 87-101; B.Popczyk-
-S zczesna, Nazwane. Nierozpoznane. Swiat przedstawiony w dramatach Artura Palygi ,, Nieskor-
czona historia” i ,, W $rodku stofica gromadci sie popiol”, w: Swiat (w) polskiej dramaturgii najnowszej,
red. J. Kopcinski, Instytut Badan Literackich PAN, Warszawa 2016, s. 47-57).

'6 Wiecej na ten temat zob. Zycie lepsze od niezycia (z Arturem Patyga rozmawia Magdalena
Legendz), ,,Teatr” 2014, nr 5, s. 24-28.

" Najbardziej oczywista czulos¢. Rozmowa z Arturem Palygq (rozmawia Justyna Jaworska),
,Dialog” 2010, nr 2, s. 43.

8 Por, Swiat coraz mniejszy, s. 84n.
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tworczosci Patygi stalo si¢ poetyckie zapisywanie rzeczywistosci”. To autor,
ktdry ,,nie boi si¢ metafory, rozsadza formy, ale — co najwazniejsze — jest zawsze
wyrazi$cie obecny w swoich tekstach, przytomny i nieskonczenie czuty”?’ — jak
powiedzial wspolpracujacy z Patyga rezyser teatralny (ale takze dramatopisarz,
aktor, muzyk, kompozytor teatralny i tworca teatru internetowego neTTheatre)
Pawel Passini. Patygi poetyckie nastuchiwanie swiata przywodzi na mysl roz-
pisane na glosy sztuki Zbigniewa Herberta (i jego ,,nastuchiwanie”'), a takze
—moze bardziej jeszcze — Mirona Bialoszewskiego. Zwlaszcza ten drugi tworca
ijego ,,syntezy dramatyczne, w ktorych metafora realizuje si¢ na scenie”* (jak
Bialoszewski sam je okreslal) wydaja si¢ tu szczegolnie istotna, zauwazana
przez interpretatorow twdrczosci autora Nieskorczonej historii..., inspiracja.
Podejmowane przez Patyge tematy ,,domagajq si¢ zywego, na nowo powoty-
wanego do zycia jezyka”*, dramatopisarz dazy tez do takiego uksztattowania
materiatu tekstowego, ktére wzmocni oddziatywanie na odbiorce, chce zaktywi-
zowac go niekonwencjonalnym zapisem tekstu. Wyrazistym tego przyktadem,
jak zauwazyt Jacek Kopcinski, jest W srodku stonca gromadzi sie popiof — ,ra-
dykalny projekt tekstowy”*, pozbawiony umownych sposobdw uporzadkowa-
nia, ,,idacy pod prad”” gatunkowych i jezykowych konwencji dramatycznych,
rozpadajacy si¢ na pojedyncze gloski, wyrazy, zdania, stanowiacy oryginalng
»partyture¢ do glosnego wykonania™, w ktorej problemem jest nie tylko samo
wykonanie, odczytanie skomplikowanego zapisu, ale tez ustalenie nadawcy
czy lokalizacja czasowo-przestrzenna. Patyga ,,wtraca” odbiorce w ,,tekstowy
strumien”, stajacy si¢ ,,narzedziem synoptycznego ujecia rzeczywistosci .

1 Pisze o tym migdzy innymi Andrzej Lis (por. L is, dz. cyt., s. 51).

20 Cytowany fragment zamieszczony zostal na ostatniej stronie oktadki autorskiej antologii
Patygi Powrdt bogow. Jednym z efektow pracy artystycznego tandemu Patyga-Passini jest Laur
Konrada dla Passiniego za rezyseri¢ spektaklu Morrison/Smiercisyn (prapremiera 23 11 2013, oprac.
muz. P. Passini, Opolski Teatr Lalki i Aktora im. Alojzego Smolki).

2l Na owo ,,nastuchiwanie” wskazuje celny tytul monografii teatralnej i radiowej twdrczosci
Herberta pidra Jacka Kopcinskiego (zob. J. K o p ¢ i ns ki, Nastuchiwanie. Sztuki na glosy Zbigniewa
Herberta, Biblioteka ,,Wigzi”, Warszawa 2008).

22 Szczegolnie inspirujaco o tej tworczoscei pisze Kopcinski (zob. ten ze, Gramatyka i mistyka.
Wprowadzenie w teatralng osobnos¢ Mirona Bialoszewskiego, Instytut Badan Literackich PAN,
Warszawa 1997).

B Lis,dz. cyt., s, 52.

2 J.Kopcifski, Podmiot w nowym dramacie — ponad glowami bohateréw, w: Dramat
w tekscie — tekst w dramacie, red. A. Grabowski, J. Kopcinski, Instytut Badan Literackich PAN,
Warszawa 2014, s. 192.

» Tamze.

% Tamze.

27 Tamze, s. 195.

2 Tamze, s. 196.



Artura Patygi dramaturgia niepokojgcych pytan 215

Jednoczesnie ,,przestraja” swiadomos¢ odbiorcy, by mogt on przezy¢ sytuacije
graniczna, w jakiej znalezli si¢ bohaterowie dramatu, w taki sposob, w jaki moze
ja przezy¢ postac znajdujaca si¢ ,,na progu zycia i Smierci’.

WOKOL NIEPOKOJACYCH PYTAN
I NIEWYSTARCZAJACYCH ODPOWIEDZI

W dramaturgi¢ Palygi wpisany jest interesujacy paradoks — zauwazyta Be-
ata Popczyk-Szczesna, analizujac sposoby prezentacji $wiata w Nieskornczonej
historii... oraz W srodku stonica gromadzi sie popiol — autorska skrupulatnosé
w tropieniu szczegolow zwyktego ludzkiego zycia i ukazywaniu uwiklania
cztowieka w biologiczne determinanty oraz mysl o fragmentarycznosci kazde-
go procesu poznania wspolistniejg w tworczosci tej ze strategia ewokowania
tajemnicy zwiazanej z ludzka egzystencja’'. Tajemnica ta zawarta jest w ,,0b-
razach $mierci, w momentach wzniostego skupienia postaci, w ich tgsknocie
za jakims$ niespersonifikowanym sacrum, a przede wszystkim — w sposobie
portretowania cztowieka jako kruchego istnienia poszczegdlnego w obliczu
nieskonczonosci™?. Motyw $mierci wielokrotnie powraca w twdrczosci sce-
nicznej Patygi, stajac si¢ jej cecha charakterystyczng®®. Teksty dramatyczne
autora W srodku stonca gromadzi si¢ popiol, przedstawiajace skrajne sytu-
acje egzystencjalne i zwigzane z nimi doswiadczenia graniczne — te bowiem
szczegdlnie go interesuja’* — stanowia ciekawa i oryginalng propozycje dla
odbiorcy, nie tylko ze wzgledu na znaczenie podejmowanej problematyki, ale
takze z uwagi na réznorodnos¢ sposobdw artystycznego jej ujecia®.

Sytuacje graniczne prowokuja zawsze te same pytania dotyczace ludz-
kiej egzystencji. Sytuacjete ,nie zmieniaja si¢, roznig si¢ jedynie
sposobem, w jaki si¢ przejawiaja ¢, jak pisat Karl Jaspers. Pierwsza sytuacja
graniczna polega na tym, ze cztowiek jako byt empiryczny zawsze znajduje
si¢ w jakiej$ okreslonej sytuacji. Specyficzna historycznos¢ bytu —jego jedno-
razowe potozenie w ciasnocie danej mu rzeczywistosci — kontrastuje z mysla

» Tamze, s. 195.

3 Tamze.

31 Zob.Popczyk-Szcze¢sna,dz cyt. (por. zwk. s. 55-57).

2 Tamze, s. 57.

3 Por.Lis,dz cyt.,s. 5. Zob.np. Popczyk-Szcze¢sna,dz. cyt; EEWachocka,
Wspomnienia i powroty. Intymne rytualy zaloby we wspélczesnym dramacie, w: Swiat (w) polskiej
dramaturgii najnowszej, s. 12-24; K o p c i n s k i, Dziwny przystanek.

34 Zob. Zycie lepsze od niezycia.

% Zob.Popczyk-Szczegsna,dz cyt.

% K.Jaspers, Sytuacje graniczne, thum. M. Skwiecinski, w: R. Rudzinski, Jaspers, Wydaw-
nictwo Wiedza Powszechna, Warszawa 1978, s. 188.
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o cztowieku w ogole?’. Poszczegodlne sytuacje graniczne: $mierc, cierpienie,
ale takze walka i wina — ,,zaskakuja kazdego jako sytuacje ogélne w ramach
jego specyficznej historycznosci™®, ujawniajac problematyczno$é bytu swiata
i ludzkiego bytu w $wiecie®. Jaspers, piszac o nieusuwalnym uwiktaniu bytu
empirycznego w sytuacj¢ (nielikwidowalnym ,,byciu-w-sytuacji”*’), oznacza-
jaca ,rzeczywistos¢ zawierajaca wymiar sensu™, postrzegat
ja jako uniwersalna i podstawowa kategori¢ antropologiczna, jako swoistos¢
egzystencji cztowieka. Ustawicznie znajdujac si¢ w jakiej$ okreslonej eg-
zystencjalnie sytuacji, doswiadcza on przygodnosci i1 kruchosci egzystencji
i docieka sensu wlasnego istnienia®.

W to, co egzystencjalne, wkracza to, co metafizyczne; wkracza za spra-
wa pytan, ktorym przewodzi ,,wpisane w ludzka natur¢™ pytanie o arche
— 0 ostateczna racj¢ rzeczywistosci, ,,0 to, dla-czego cos$ istnieje i jest takie
wiasnie, skoro istnie¢ nie musi i mogloby by¢ inne”** — na ktore nie ma pet-
nych czy zadowalajacych odpowiedzi®. Pytania metafizyczne prowadza do
—metaforycznie ujgtego przez Tadeusza Gadacza jako ,,szczelina metafizycz-
na”* — stanu dialektycznego napigcia miedzy wiedza a niewiedza, pewnoscia
a niepewnoscia, poznaniem a brakiem poznania, mi¢dzy pytaniem, ,,do ktdre-
g0 postawienia rozum czuje si¢ wezwany, a wlasciwie pytaniem, ktére samo
z siebie stawia rozum pod znakiem zapytania, i odpowiedzia, ktora nigdy
nie jest na tyle wystarczajaca, by pytanie zaspokoi¢™’. W literaturze meta-
fizyczno$¢ wigze si¢ z sytuacjami, w ktorych ujawniane braki czy naddania
rzeczywistosci skierowuja uwage ku czemus, ,,co jest ponad nimi i co moze
przyblizy¢ do ich rozjasnienia™®, oznacza poszukiwanie racji ostatecznych
réznych rodzajow bytu, ,,artykuluje mozliwosci poznawcze cztowieka™.

37 Por. tamze, s. 197.

¥ Tamze.

% Por. tamze, s. 197n.

40 Tamze, s. 188.

4 Tamze, s. 186.

“ por. W.Tomaszew sk a, Homo religiosus a religijnosé¢ literatury, ,,Swiat i Stowo” 2014,
nr2,s. 136.

+ Tamze, s. 137.

# Tamze.

# Por. t a z, Metafizyczne i religijne. Problem subtematu w dziele literackim na przykladzie
prozy kresowej Wlodzimierza Odojewskiego, Wydawnictwo UKSW, Warszawa 2011, s. 30n.

* T. G ad a ¢ z, Rozumowe poznawanie Boga, Bydgoskie Towarzystwo Naukowe, Bydgoszcz
2000, s. 25.

47 Tamze, s. 27. Por. Tomas z e w s k a, Homo religiosus, s. 137.

®'S.Sawicki, dksjologiczne wymiary literatury, w: tenze, Wartos¢ — sacrum — Norwid.
Studia i szkice literackie 2, Wydawnictwo KUL, Lublin 2007, s. 27.

¥ Tomaszewska, Homo religiosus, s. 138.
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Artura Palyge jako dramatopisarza fascynujq postacie, ktore szukajq ,.klu-
cza do rzeczywistosci, jakiego§ wzoru™’, co wigcej — jak przyznaje — sam
tez go szuka. W Nieskonczonej historii... Smier¢ staruszki, Wiktorii Dworni-
czek — nagla, lecz wpisujaca si¢ w naturalny porzadek rzeczy, ukazana jako
jeden ze szczegdtow panoramy przedstawiajacej codziennos¢ mieszkancow
kamienicy — stanowi ,,element uktadanki™', ktory kaze domyslac si¢ cato-
$ci. Budzi na moment w ludziach zyjacych obok siebie poczucie wspolnoty,
prowokuje autorefleksje postaci zwigzane z kresem ludzkiego zycia, ale tez
dziatania stanowiace namiastk¢ dawniejszych rytualnych praktyk pozegna-
nia zmartego — zauwaza Popczyk-Szczgsna™. W tekscie W srodku stonca
gromadzi sie popiot, obrazujacym powolny kres jakiego$ istnienia podmioto-
wego, uobecniajacym bol umierania ,,w formie szarpanego, niejednorodnego
dyskursu”*, odbiorca — inaczej niz w Nieskonczonej historii... — nie jest juz
obserwatorem, ale zajmuje ,,pozycj¢ uprzywilejowanego swiadka agonii”™,
percypujacego stowa i gltosy niedookreslonych postaci. Smier¢, o ktdrej mowi
dramat, tragiczna 1 absurdalna zarazem, wydaje si¢ nieunikniona — zamyka
tancuch zdarzen, okolicznosci i przypadkow, ktore utozyty sig tak, jakby byty
zaplanowane®: ,,[mozna] prébowaé analizowac i wykazac / jak wszystko
[...] przygotowywato ten wypadek / z kazdym innym byloby to samo”. Ow
konsekwentnie prowadzacy zycie ku $mierci mechanizm sprawia, ze ludzka
wolnos¢, mozliwo$¢ podejmowania decyzji i dokonywania wyborow, staje
si¢ iluzja, ale rozpozna¢ go mozna tylko kroczac wstecz — zauwaza Kopcin-
ski*’. Nieskonczona historia... ,,dzieje si¢ w momencie, kiedy Bog umart, ale
jeszcze nie wszyscy o tym wiedza, jeszcze btadza wsrod ruin, znajduja jakies
szkietka, odpryski, jeszcze czuja Jego obecnosc i garng si¢ do siebie™® —
mowi autor. I dodaje: ,,A w sztuce W srodku stonca... juz Go nie ma™. Czas
,,bladzenia wsérdd ruin” i nieobecnosci Boga wiaze si¢ we wspomnianych dra-
matach z dostownie 1 metaforycznie rozumianym potudniem — konkretna pora
dnia i stanem $wiadomosci. Swiatlo potudnia, o ktorym mowa w dramacie,
oznacza jaskrawy blask przygrzewajacego w potudnie stonca, ale tez swiatto
poznania®. Nieskornczona historia... urywa si¢ w scenie 0smej, ,,nieskonczo-

0 Swiat coraz mniejszy, s. 86.

St Paty ga, Nieskoriczona historia na trzydziesci postaci, chor i orkiestre detq, s. 51.
2Por.Popczyk-Szczesna,dz cyt,s. 54.

3 Tamze, s. 53.

> Tamze, S. 55.

55 Zob. Swiat coraz mniejszy; Zycie lepsze od niezycia.

% Paty ga, Wsrodku slorica gromadzi sie popidl, s. 153n.
7 Por. K o p cins ki, Dziwny przystanek, s. 98.

8 Swiat coraz mniejszy, s. 86.

% Tamze.

% Por. K o p cinski, Dziwny przystanek, s. 101.
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nej”®!, doktadnie w potudnie; w tekscie W srodku storca... motyw potudnia
powraca wielokrotnie — jako okreslenie pory dnia i czasu maksymalnej jasno-
sci, w ktorym przyblizenie si¢ do pelnego poznania wydaje si¢ najbardziej
mozliwe (,,potudnie to najlepsza pora by oglada¢ Swiat ogarnia si¢ catosé
bo jest najjasniej wszystko wida¢ pelne oswiecenie absolutna jasnos$¢”?).
Symbolike potudnia odnosi Palyga rowniez do rzeczywistosci pozatekstowej,
ktéra zyskuje w tekscie swoja reprezentacje. Autor mowi o swiecie, ktory
,»osiagnat swoje potudnie”®, a takze o wlasnym zyciu (,,To taki moment,
kiedy osiaga si¢ juz w zyciu pewng jasnos$¢, moze nawet kulminacj¢ [...].
I w tym blasku, kiedy stonce jest najwyzej i kiedy si¢ probuje ogarna¢ wzro-
kiem $wiat dookota, wszystko ze wszystkim zaczyna si¢ laczy¢. Ale moze
to tylko ztudzenie, ze widze¢ spojnosc¢?”’**). W autotematycznym fragmencie
dramatu dotyczacym glosnej lektury powiesci Emila Zoli podczas spaceru
z dzieckiem (,,co$§ mi méwi ze si¢ dobrze zatrzymac¢ w potudnie / [...] co$ mi
moéwi zebym czytal na glos”®), Patyga wyraznie eksponuje znaczenie potu-
dnia jako szczegdlnego stanu §wiadomosci (,,Potudnie to nie godzina / potu-
dnie to stan”*), ktory jednak nie tylko oznacza kulminacyjng ,,jasnos¢”, ale
takze znuzenie nig zmystoéw i egzystencjalny niepokdj, uchylajacy pewnos¢ co
do dotychczasowych rozpoznan, przeswiadczen i mozliwosci poznawczych
cztowieka, prowokujacy pytanie o to, co jest iluzja, ale tez, jak istnieje $wiat,
ijakie jest w nim miejsce cztowieka®. W swiecie zrelatywizowanych znaczen,
zatarcia granic migdzy prawda a fikcja, gdy ,,cztowiek przestaje odrozniac,
co jest prawdziwe, co nie”®, gdy ,,nie potrafi nic oddzieli¢”®, jego wtasna
narracja wydawac si¢ moze jedynym zrodtem pewnosci i spokoju: ,,M0j gtos
jest jedyna rzecza, jaka znam”’® — mowi w ostatniej scenie Nieskonczonej

" Paty ga, Nieskoniczona historia na trzydziesci postaci, chor i orkiestre detq, s. 93.

© Ten ze, Wsrodku slonca gromadzi sie popiol, s. 111.

83 Zycie lepsze od niezycia, s. 28.

64 Swiat coraz mniejszy, s. 86.

 Paty ga, Wsrodku slorica gromadzi sie popidl, s. 144.

% Tamze, s. 143.

¢ Wspomnie¢ tu mozna o wpisanym w symbolike stonca dziataniu demona — zwtaszcza o wia-
zanym z acedia przez Ewagriusza z Pontu (por. Ewagriusz z Pontu, O praktyce [ascetycz-
nej/, ttum. E. Kedziorek, w: tenze, Pisma ascetyczne, t. 1, thum. K. Bielawski i in., Wydawnictwo
Benedyktynéw Tyniec, Krakow 2007, s. 230n.) biblijnym demonie atakujacym w potudnie (por.
Ps 91,5-6; Jr 15,8). Jean-Charles Nault widzi w acedii ,,zto, ktore odbiera cztowiekowi zamitowanie
do zycia i paralizuje jego wewngtrzny dynamizm” (J.Ch. N a u 1t, Demon potudnia. Acedia — pod-
stepna choroba duszy, thtum. A. Kurys, Wydawnictwo Ksigzy Marianéw Promic, Warszawa 2013,
s. 107), stanowiace realne zagrozenie dla zycia duchowego wspdtczesnych ludzi, tym wigksze, ze
nieuswiadamiane.

% Paty ga, Nieskornczona historia na trzydziesci postaci, chor i orkiestre detq, s. 96.

% Tamze.

" Tamze.
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historii... cigzarna Magda, oswajajac swoj lek przed swiatem i przed tym, co
ma nastapi¢ w przysztosci. Ale tez wtasnie w potudnie, gdy wszystko wyda-
je si¢ pewne (,,stonce potudnie daje t¢ realnosc¢™"), bezpieczne i okreslone
(,,tylko w $rodku dnia / jak jest najbardziej jasno moge to powiedzie¢”’> —
moéwi jeden z nieprzypisanych do konkretnej postaci gtosow w dramacie),
owa pewnos¢ okazac si¢ moze pozorna, rozmywajac granic¢ miedzy tym, co
realne, a tym, co podpowiadane przez Igk (,,ja tego nie chce / to samo / [...]
kazdym nerwem czuj¢ / ten strach i t¢ zgroze / [...] jak sobie mysle o tym to
mi si¢ chwieje caly $wiat””?), miedzy rzeczywistoscia a wyobrazeniem, ktore
udaje rzeczywistos¢. Zjawisku nazwanemu w dramacie ,,theatri”’* — , kiedy
wszyscy zgodnie widza co$ czego nie ma””, ulegaja bohaterowie przywota-
nej w jednym z fragmentdw tekstu historii ratowania dryfujacych na tratwie
rozbitkoéw (,,wszyscy styszeli ich glos kiedy podplyneli blizej zamiast tratwy
i ludzi ujrzeli kilka gat¢zi ze zgnitymi li§émi”’®) 1 himalaisci, z ktorych kazdy,
niezaleznie, ustyszat $piew taczacej ich liny. Staje si¢ ono udziatem swiadkow
tragicznej smierci bohaterki dramatu, Lucy, ale i publiczno$ci oklaskujace;j
Nane¢ w przywolywanym fragmencie powiesci, ktora czyta na gltos mezczy-
zna spacerujacy z dzieckiem’’. ,,Przyktadom spektakularnych zbiorowych /
halucynacji””® towarzyszy w dramacie ,,wielkie” 7 czekanie na to, co — jak
dzieje si¢ w Swiecie absurdu — nie nadchodzi (czy moze na Tego, ktéry nie
nadchodzi).

Dramat W srodku stonca... —ukazujacy doswiadczenie cierpienia zwiaza-
nego z choroba prowadzaca do $mierci, niszczacego cztowieka jako byt em-
piryczny i powodujacego, ze cztlowiek zyje ,,ponizej mozliwosci swej wlasnej
istoty”® — odstania szczegdlnie dotkliwy gtod sensu. Gtodu tego nie moga
zaspokoi¢ ani tracace znaczenie i wiarygodno$¢ najcenniejsze opowiesci na-
dajace ,,swiatu ksztatt”®!, ani historie prywatne czy prywatne ,,objawienia”
tagodzace trwogg wobec zblizajacego si¢ kresu, ktorej do§wiadcza Smiertelnie
chora na raka bohaterka dramatu. W nieprzejrzystym, niespojnym swiecie,

" T en ze, Wsrodku slorica gromadzi sie popiol, s. 198.

2 Tamze, s. 199.

3 Tamze, s. 199n.

* Tamze, s. 210.

> Tamze.

6 Tamze, s. 209.

" Por. . K o p cins ki, Dziwny przystanek. ,,W srodku stonica gromadzi sie popiol” Artu-
ra Palygi, w: tenze, Wybudzanie. Dramat polski / Interpretacje, Instytut Badan Literackich PAN,
[Warszawa] 2018, s. 94.

® Paty ga, Wsrodku storica gromadzi sie popidl, s. 208.

7 Tamze, s. 209.

8 Jaspers,dz. cyt,s. 212.

8t Patyga, Wsrodku stovica gromadzi sie popidl, s. 164.
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w ktorym pragnienia, lgki, wyobrazenia staja si¢ rzeczywistoscia, a praw-
da wydaje si¢ niepoznawalna, bez odpowiedzi pozostajg proby uzyskania
Boskiej pomocy, wymodlenia taski zdrowia. Bég odpowiada na wezwanie
cztowieka tylko we $nie (,,spanikowany do obtedu jestem boze [...] i modle
si¢ [...] powoli dociera do mnie Ze to nie kolejna zmiana ktéra pograzy mnie
w nieodwracalna gtab nie wiadomo czego tylko ze si¢ budzg [...] powiedziates
boze zamiast kurwa [...] to chyba lepiej / czemu / bo moze podziala [...] dlate-
go podziatato bo to byt sen®?). Ludzki gtod sensu zderza si¢ z ostensywnym
brakiem metafizycznos$ci, rodzacym tgsknote za tym, co zostato utracone.
Kolejny dramat Patygi, Powrot bogow, stanowi¢ mial — jak podkresla
sam autor — literacka odpowiedZ na rosnaca potrzebg wiary w ,,cos”, co daje
nadziej¢, bedaca ,,naturalng reakcja na odczuwalny brak™®3. Cierpienie, o kto-
rym mowi tekst, jest nieodwracalne, podobnie jak to, ktore stato si¢ udziatem
bohateréw sztuki W srodku stonca..., 1 jako nieusuwalna cz¢$¢ ludzkiego ist-
nienia rodzi napigcie migdzy wola akceptacji a moznoscia akceptacji. Akcep-
tacja ta jednak nigdy nie jest catkowita®. Obrazowi cierpiacego syna, ktory
bedac uwigziony w nieruchomym ciele, nie moze przezywac swojego zycia,
towarzyszy obraz czuwajacego przy nim ojca, zyjacego ze swiadomoscia
cierpienia. Motyw cierpienia i umierania taczy si¢ w dramacie z motywem
konca §wiata — dla cztowieka koniec ten stanowi jego wlasna $mier¢. Nie jest
to koniec apokaliptyczny, jak podpowiada juz pierwsza scena dramatu, ale
zupetnie zwyczajny (,,I zadnych szlochow, krzykow czy bicia si¢ w piers”),
podobny temu, o ktorym pisal Czestaw Milosz w Piosence o koncu swia-
ta*. Ow koniec $wiata — dla $wiata niezauwazalny — uniewaznia to, co dla
jednostki stanowito jego tres¢ rzeczywista i wyobrazong (,,I jest po potu-
dniu”, ,,Cienie porzucone™’). Swiat jako calos¢ istnienia trwa nadal i wciaz
si¢ odradza z tych samych skladnikow; niejako w zastgpstwie mitycznych
bogdéw niezmiennie dziataja w nim, mieszajac sktadniki, ,.tak zwane bak-
terie”®® — , pierwsi bogowie™®. Zapowiedz $mierci wpisana jest tez w mit
o labiryncie Minotaura 1 wyprawie Tezeusza do labiryntu. Po mit ten si¢ga
Palyga, méwiac w dramacie o podrozy niemozliwej, o ktorej mysli Ojciec,
podrozy w glab ciemnego labiryntu — mieszkania, $wiata, unieruchomionego

82 Tamze, s. 160n.

83 Zycie lepsze od niezycia, s. 28. Por. Swiat coraz mniejszy, s. 86.

8 Por.Jaspers,dz. cyt.,s. 214.

8 Paty ga, Powrdt bogow,s. 215.

8 Por. C. M it o s z, Piosenka o koncu Swiata, w: tenze, Poezje, Czytelnik, Warszawa 1981,
s. 88; Zycie lepsze od niezycia, s. 28.

 Paty ga, Powrdt bogow, s. 215

8 Tamze, s. 219.

% Tamze.
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ciata syna (,,jesli nikt nic to nie ma zadnego znaczenia moj synu / czy ci¢
zabij¢ czy bedziesz dalej tutaj zyt i oddychat [...] albo moge wyjs$¢ i udusi¢
kogokolwiek badz [...] albo potozy¢ si¢ obok ciebie i sta¢ si¢ jak ty / sta¢
si¢ tobg [...] tym czym sie stajesz / mowig roslina™"). Autor Powrotu bogow
pozwala odbiorcy niejako podaza¢ w glab labiryntu-putapki, ktorym staje
si¢ sparalizowane ciato cierpigcego podmiotu dla uwigzionej w nim §wiado-
mosci. Posta¢ nazwana w dramacie Bohaterem, mieszkajaca w labiryncie,
moéwi o nim: ,,Miejsce tworzy catos¢ w potaczeniu z toba. / Napeliasz je
soba, a ono wsacza si¢ w ciebie. [...] Zdarza sig, ze stysze¢ rozmowy, i wiem,
ze to moje mysli tutaj rozmawiajg’™'. Palyga zatrzymuje uwage odbiorcy na
fizycznym, somatycznym konkrecie uobecniajacym realno$¢ rzeczywistosci
cierpienia (,,Niedlugo zacznie si¢ rozjasniac. / Ze srodka niczego wejdziemy
w jakie$ wreszcie cos$ [...] w takie przeswitujace w kolorze moczu §wiatto™?),
ale pozwala mu tez zmieniaé perspektywe ogladu, widzie¢ jednoczesnie to,
co wewnatrz, i to, co na zewnatrz, w skali makro i mikro, podsuwa obraz
niepoznawalnej, absurdalnej rzeczywistosci, w ktorej ,,wszystko jest w ruchu
/ wszystko jest mrowiskiem™?. Wskazujac szczegdlnie wyraznie na — obecna
juz we wezesniejszych tekstach — ,,heteronomiczna i procesualng istotg $wiata,
w ktorym zycie poszczegolnej jednostki jest tylko jednym z wielu przejawow
organicznego bytu, naznaczonego nieustanng zmiana, ruchem, ptynnoscig*,
po raz kolejny prowokuje niedajace si¢ zignorowac pytanie o istnienie badz
nieistnienie wyzszej racji zycia ludzkiego, a tym samym — o mozliwos¢ jego
wyrdznienia jako istnienia wyjatkowego wsrdd innych istnien. Prowoku-
je tez pytanie to, obnazajac okrucienstwo ludzkiego $wiata, naznaczonego
przemoca (uobecniong w przywolywanych w dramacie scenach publicznego
biczowania wobec milczacego ttumu, przypominajacych biblijny opis Meki
Panskiej, ale i — w koncowej czgsci dramatu — w scenie bezrozumnego tanca
rytualnego®). W owym $wiecie nie ma miejsca na to, co stabe, odmienne,
zdegradowane, spotecznie napigtnowane i odrzucone, co budzi odrazg, ale
1 lgk (,,Jestem kaleka, cyganem, murzynem, brudasem [...] klamca, bestia,
dziura w $wiecie. / Jestem nikt. / Jestem nienadajacy si¢ do ucywilizowa-

% Tamze, s. 226.

o' Tamze, s. 241.

2 Tamze, s. 250.

% Tamze, s. 225.

“Popczyk-Szczesna,dz cyt,s. 49.

% Sygnalizowane tu kwestie odczyta¢ mozna wedtug klucza antropologicznokulturowego,
przez pryzmat koncepcji René Girarda, w ktorej sacrum $cisle wiaze si¢ z przemoca. Dziatania
religijne staja si¢ prewencja wobec zta, jakie w spoteczenstwie moze wznieci¢ przemoc, umozliwiaja
jej uniknigcie w zyciu codziennym bezposrednio, w rytualnym — posrednio, za paradoksalnym
posrednictwem przemocy (por. R. Girard, Sacrum i przemoc, thum. M. Plecinska, J. Plecinski,
Brama — Ksigznica Wtdczegdw i Uczonych, Poznan 1993, s. 25, 27).
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nia. / Jestem bogiem™”® — méwi Bohater). Wkraczajaca w ciemnosci labiryn-
tu posta¢, obdarzona imieniem mitycznego zabdjcy Minotaura, obciagzona
nieusuwalna wina’’, przyznaje si¢ do strachu, ,,jaki zdrowy cztowiek czuje
przed kaleka™®, do wstretu oraz do wstydu z powodu odczuwania wstretu.
Potwierdza tez istnienie granicy — bezpiecznej bariery trwale oddzielajacej
oba $wiaty (,,Jestem zadowolony, Zze mieszkam tam, a nie tu, jak ty””” — méwi
Tezeusz. ,,Gdyby mnie nie bylo, nie mialby$ powodu, zeby by¢ zadowolonym,
ze jestes, kim jestes”!%° — dodaje Bohater). Pytanie o wyjatkowos¢ ludzkiego
istnienia zostaje tez sprowokowane w dramacie przez zakonczenie podrdzy
niemozliwej, uchylajace mityczng maske, a wraz z nia — istnienie labiryntu
1 Bohatera, oraz przez stanowiacy jakby powrot do punktu wyjscia, odrdz-
niony graficznie fragment tekstu, w ktérym wielokrotnie powtarza si¢ stowo
,uderzenie”!"! (umieszczone po prawej stronie kartki, podobnie jak wszystkie
inne kwestie przypisane postaci Ojca). Ta sekwencja ,,uderzen” zestawiona
jest niepokojaco blisko ze scena przedstawiajaca Szympansa uderzajacego
catym ciatem o szybg, jakby w beznadziejnej probie wydostania si¢ na ze-
wnatrz, do prawdziwego swiata. Podobnie jak W srodku stonca..., w dramacie
Powrot bogow, budzacym skojarzenia z Platonskim opisem jaskini, pojawia
si¢ pytanie o sposob istnienia $wiata i czlowieka w $wiecie!'??. Tekst Patygi
ukazuje dramatyczna, skazang na niepowodzenie probe pokonania bariery
trwale oddzielajacej $wiat uwigzionej w cierpiacym ciele §wiadomosci syna
od $wiata ojca, ale i granicy oddzielajacej rzeczywistos¢ od udajacych ja cie-
ni, ktore staja si¢ dla ogladajacych je jedynym znanym §wiatem. Dramat ten
przywotuje tez mysl o opisywanej przez Jaspersa sytuacji granicznej, jaka jest
,walka o wyjawienie si¢”"'” egzystencji, walka, ktéra rozstrzyga¢ ma o tym,
co istnieje rzeczywiscie'™. We wszystkich sytuacjach granicznych kruchosé¢
bytu przejawia si¢ w jego antynomicznej strukturze — pisze Jaspers'®. Sce-
niczne opowiesci Patygi z cala wyrazistoscia odstaniaja 6w niepokoj zwia-
zany z istnieniem poglebiajacych si¢ sprzecznosci, ktore ,,nie przeksztatcaja

% Patyga, Powrdt bogow, s. 235.

o7 Dzigki temu, ze przez swe empiryczne istnienie wyrazam z g o d ¢, by walka i cierpie-
nie innych wchodzity w sktad warunkéw mego zycia, obcigza mnie wina z tytutu aprobaty zycia
z wyzysku, mimo Ze sam ptacg ceng” (Jaspers, dz. cyt., s. 232n.).

% Paty ga, Powrdt bogow, s. 235.

% Tamze, s. 266.

100 Tamze, s. 267.

101 Tamze, 276n.

192 Por. K o p cinski, Dziwny przystanek, s. 97n.

3 Jaspers,dz cyt.,s. 228.

104 Por. tamze.

15 Por. tamze.
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si¢ w catos¢, lecz staja na granicy jako szczeliny nie do zasypania”'®, Egzy-
stowanie w antynomicznej strukturze swiata oznacza zarazem — co pokazuja
dramaty Patygi — nieustanne, nigdy niezakonczone w sposob satysfakcjo-
nujacy, poszukiwanie odpowiedzi na pytania, ktére rodza si¢ w zderzeniu
z tym, co nieuniknione: ze strachem, samotnoscia, niszczacym cierpieniem
1 bolem fizycznym sprowadzajacym ludzkie zycie do absurdu. ,,[Istnieje] Tyl-
ko ja i strach”'”” — mowi Bohater z dramatu Patygi, szczegolnie dotkliwie 6w
strach odczuwajacy, bo pozbawiony tego wszystkiego, co mogtoby skutecznie
strach ostabi¢ (,,§wieze powietrze, pogoda, problemy codzienne, kino, tele-
wizja, rodzina, religia — to wszystko sa swietne ostony przed strachem™'%).
Nie znajduje on tez wyzszej racji, ktora uzasadniataby sens jego istnienia:
,Nie uwierze — deklaruje — ze kto§ mdgt tak zaplanowac [...] t¢ niezmierzona
konstrukcje¢ [...] tylko po to, zeby mnie tu uwigzi¢'”. Dramat Patygi odstania
zarazem wpisany w ludzkie istnienie gtod — zycia, sensu, opowiesci, ktdre
maja znaczenie. ,,Kazatem sobie opowiada¢ — wspomina Bohater — wszystkie
przeczytane ksiazki, / wszystkie historie prawdziwe 1 zmyslone, / cata pamigé
[...] Jezeli kto$ cig wysysa, to znaczy, ze twoje zycie miato jakis cel”"?). Glodu
tego nie da si¢ zaspokoi¢ w swiecie bez fundamentdw, ruchomym i zmiennym
jako zywiot mysli, ktory staje si¢ ,,schronem przed wielkim strachem™'!" i za-
razem paradoksalnym sposobem na jego oswojenie''?, a jednoczesnie putapka
bez wyjscia zapowiadajaca Smierc.

,,UCICHLO, CZEGO NIE SLYSZALES”

Znak Jonasza' Artura Palygi nawigzuje do starotestamentowej Ksiggi
Jonasza i1 do zapisanych przez ewangelistow stow Jezusa (por. £k 11,29-30;
Mt 12,40), w ktdérych przywotanie historii cudownego ocalenia proroka prze-
bywajacego przez trzy dni we wnetrzu wielkiej ryby stuzy zbudowaniu ana-
logii migdzy autentycznos$cia jego misji a poswiadczong zmartwychwstaniem
autentycznoscia postannictwa Chrystusa. Dramat ten nawigzuje takze do opi-

1% Tamze, s. 237.

07 Paty ga, Powrdt bogow, s. 238.

1% Tamze.

109 Tamze, s. 231.

10 Tamze, s. 236.

U Tamze, s. 239.

112 Por. tamze, s. 238.

13 Premiera 4 III 2016, rez. P. Passini, neT Theatre, Lublin. Spektakl pokazano w ramach sidd-
mej edycji warszawskiego festiwalu wielkopostnego organizowanego przez Centrum Mysli Jana
Pawta 11 ,,Gorzkie Zale — Nowe Epifanie” (od 10 lutego do 20 marca 2016 roku) w Studiu Koncerto-
wym Polskiego Radia im. W. Lutostawskiego w Warszawie i retransmitowano w Programie 2 PR.
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sanych w Ewangeliach wydarzen zwigzanych ze $miercia i zmartwychwsta-
niem Jezusa (por. Mk 16,1-8; Lk 23,55; 24,1-10; Mt 28,1-8; J 20,1-18) oraz do
sredniowiecznego oficjum dramatycznego Visitatio Sepulchri (Nawiedzenie
Grobu)'*. Przypominajac zrodlo biblijne, Patyga uchyla jednoczesnie per-
spektywe czytania tekstow biblijnych jako tekstow natchnionych, swigtych.
Przywotujac najstarszy znany na polskim terenie dramat liturgiczny 1 zawarte
w nim pytanie, ktore ustyszaty kobiety idace do grobu: ,,Kogo szukacie?”’!'5,
prowokuje refleksj¢ nad tym, czy wspotczesny czlowiek moze pojac sens
tego pytania—czy napraw d¢ moze je ustysze¢'. Sygnalizujac rozbiez-
nosci w zrodtach ewangelicznych, uniemozliwiajace ustalenie jednej, nie-
pozostawiajacej watpliwosci wersji wydarzen, odstania Patyga dramatyczna
ich niepelnosc¢ i niewystarczalno$¢. Umieszcza jednoczesnie biblijng historie
w centrum uwagi odbiorcy — §wiadka wspdtczesnej wersji misterium, sktania-
jac go do namyshu nad znaczeniem, jakie ma dlan historia Jezusa i Jezusowe
stowa zapisane w Biblii. Rozbija utarte schematy myslenia, utrwalone frazy,
rozdziela leksemy na czastki tak, by zaczegty znaczy¢ inaczej, kawatkuje wy-
jete z Biblii Chrystusowe napomnienie, ktore w dramacie wypowiada Chor:
,N/i/e / nieb¢/dziewamda/nyin/nnyznak / ni/zz/nakJona/sza!”'"’, nadajac mu
ksztalt osobliwej, ,,trudnej do wypowiedzenia, «lingwistycznej» partytury”!'s,
z urywanymi wyrazami i asemantycznymi potaczeniami ich fragmentow,
,Jakby mowa Jezusa musiata si¢ rozpas¢ na kawatki, bysmy ja na nowo pojeli,
a raczej wchtongli i pozwolili jej dziataé, jak pokawatkowane jedzenie dziata
w organizmie”'"’, by stata si¢ prawda namacalna, taka, ktorej cztowiek moze
doswiadczy¢ swoimi zmystami, ktéra moze odczu¢ w swoim ciele.

W Znaku Jonasza teocentryzm tekstow zrodtowych ustgpuje miejsca
mysleniu antropocentrycznemu, przestrzen Boskiego dziatania — przestrze-
ni ludzkiego doswiadczenia, ewangeliczny sens odkupienczej Ofiary — nie-
ewangelicznemu postrzeganiu $mierci jako tragedii konca ludzkiego zycia.
W perspektywie teologicznej zmartwychwstaly Chrystus staje si¢ Swiattem
(zrédlem zycia) dla tych, ,,co w mroku i cieniu $mierci mieszkajg” (Lk 1,79).
W tekscie Patygi istnieje to, co doswiadczone: cierpienie, bol, rana i krew,
smier¢ i mrok, brakuje zas$ $wiatla, zycia, radosci i nadziei (,, W mroku krok.

114 Zob. Nawiedzenie Grobu | Visitatio Sepulchri, w: Dramaty staropolskie. Antologia, oprac.
J. Lewanski, t. 1, PIW, Warszawa 1959, s. 98-103. Jest to najdawniejszy zapis w Polsce translitero-
wany z r¢kopisu Biblioteki Kapituty Katedralnej w Krakowie (sygn. 83).

5 Patyga, Znak Jonasza, s. 299. ,,Kogo szukacie, strwozone [niewiasty, / w tym Grobowcu
ptaczace?]” (Nawiedzenie Grobu / Visitatio Sepulchri, s. 99).

6 Por. J. Ko p cinis ki, Wbrzuchu wieloryba. ,,Znak Jonasza” Palygi i Passiniego, ,,Teatr”
2016, nr 7-8, s. 65.

7 Patyga, Znak Jonasza, s. 299n.

8 Kopcinski, Wbrzuchu wieloryba, s. 63.

19 Tamze.
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Nie dzwoni dzwon”'?"). Czlowiek porazony $wiadomoscia nieodwotalnosci
$mierci nie potrafi si¢ od mysli o niej uwolni¢ — mrok symbolizujacy $mier¢
,broczy”?! ale ,nie ustepuje”'?2. Podobnie jak we wczesniej analizowanych
dramatach Patygi, w Znaku Jonasza smier¢ od poczatku wpisana jest w ludz-
kie zycie, co podkresla gra stow: ,,Ciazy noc. Grob ciazy. Nic. / Szrony ronig.
Ciazy mrok™'?, ale tez zestawienie nawiedzenia grobu i wedrowki do Betle-
jem, obrazu grobu i kolegdowego obrazka betlejemskiego ztobka: ,,W grobie
lezy, ktdz pobiezy nies¢ wonno$ci zmartemu'?*. W perspektywie biblijnej
przyjscie na swiat Mesjasza wigzalo si¢ z zapowiedzia Jego zbawczej meki
(obok ztota — daru podkreslajacego status krolewski Jezusa, 1 kadzidta wska-
zujacego na status boski, medrcy ofiarowali tez mirre, zapowiadajaca meke
i Smier¢), Bog wkroczyt w $wiat cztowieka jako zmartwychwstanie i zycie,
by trwale $wiat ten zmieni¢. Dramat Patygi méwi o braku Boga, dotkliwie
obnazanym w powtarzanych rytuatach. Naznaczone stygmatem $mierci Marie
(,,Maria. Martwa. Ten sam rdzen”'?®), przypominaja o jej nieodwolalnosci,
idac do grobu z wonnosciami, by odda¢ ostatnia postuge Zmartemu (,,Jesli ida,
znaczy wierza, ze to koniec. / Ze juz nic. / Ze to wszystko, co on gadat, ze to
wszystko byto nic”'?%). Cyklicznie powtarzana wedrowka do grobu zdaje si¢
niczego nie zmieniac (,,To ludzkie, zwykte'?’, ,,Cztowiek tak ma. Jest nawy-
kty / robi¢ rzeczy, ktére zwykle robit w takich sytuacjach'?®). Dopowiedziane
przez dramatopisarza mysli, watpliwosci, niepokoje, emocje i uczucia, ktére
mogtly by¢ udzialem biblijnych postaci, ale nie zostaly zapisane przez zadnego
z ewangelistow (,,Nie wiem, jak to mozliwe, Ze idzie si¢ w poszabasowy ranek
do ciebie na/ cmentarz, wiesz? [...] I nie wiem, dlaczego statam i patrzytam™'??),
bliskie sg wspolczesnym, znajacym wprawdzie opowies¢ o drodze do Jezu-
sowego grobu, drodze ku zyciu, cho¢ wydawata si¢ droga ku $mierci, lecz
niepotrafiacym juz — jak si¢ wydaje — przetozy¢ biblijnych stow na rzeczywi-
sto$¢, w ktorej zyja, odczyta¢ owego ,,znaku Jonasza” (Mt 12,40).

Cho¢ tytut odwoluje si¢ do zmartwychwstania Jezusa i implikuje kontekst
zbawczej skutecznosci Chrystusowej $mierci, tekst Palygi — jak wczesniej
przywotane dramaty — moéwi przede wszystkim o cierpieniu, strachu i bolu,
odstania sytuacj¢ graniczna, jaka staje si¢ $mierc¢ osoby, ktora si¢ kocha. Eks-

20 Patyga, Znak Jonasza, s. 286.
12l Tamze.

122 Tamze.

123 Tamze, s. 285.

124 Tamze, s. 289.

125 Tamze, s 287.

126 Tamze, s. 289.

127 Tamze.

128 Tamze.

129 Tamze, s. 291.



226 Joanna MICHALCZUK

ponuje fizyczny charakter $mierci, z ktora nie mozna si¢ pogodzi¢, bo nie
da si¢ jej wpisa¢ w naturalny bieg rzeczy i nie ma dla niej kojacego uzasad-
nienia (,,Kiedy patrzysz, jak cztowiek, / ktorego kochasz, / nie wyglada jak
czlowiek, / ktorego kochasz, / ale jak zbity strzep migsa [...] nie jest to pickne
i dobre zniknigcie, / ale $mierdzace, ghupie, straszne i zatosne”'*"). Smier¢
oznacza cierpienie bliskich, scisle zwiazane z doswiadczeniem okrucienstwa
losu 1 okrucienstwa drugiego czlowieka, z bezsilnosci i rozpaczy rodzacym
skarge i probe protestu. Skarga i protest kierowane sg ku niebu, ktére wydaje
si¢ puste, a jednoczesnie jakby domaga si¢ ofiar: ,,[...] kiedy styszysz $miech
tamtych, / ktory zaghlusza ostatnia, nieudang prébeg / oddechu, ktéry kochasz,
/ [...] To jakby odstania si¢ koputa nieba / i wylewa si¢ pustos¢ / zartocz-
na [...] Nic pod tym zracym niebem nie jest do poznania”"'. Przywotana
w dramacie biblijna rzeczywisto$¢ Boskiego planu i Boskiego tadu zderza
si¢ z nieprzystajaca tu do niej rzeczywistoscig doswiadczenia cztowieka.
Pomoca w uchwyceniu specyfiki doswiadczenia tego rodzaju jest refleksja
Ryszarda Nycza o nowoczesnym modelu doswiadczenia — jak pisze badacz,
doswiadczenie to ,,«odkleja sig» od realnosci”'*? postrzeganej jako realno$é
Hhieludzka”'33, wyzbywa sie ,,cech spojnosci, catosciowosci, poznawczej neu-
tralnosci”'*, wiazac ,,medium czy narzg¢dzia percepcji i poznania”'*® z ,,cecha-
mi czy aspektami ujetych przez nie przedmiotow”'*¢ do tego stopnia, ,,ze bez
przedstawienia nie byloby (dla nas) przedstawionego™'?’; ,,doswiadczenie to
nie tylko si¢ zmienia i roznicuje, ale tez rozwarstwia: pomiedzy tym,
co przedstawione w przedstawieniu a przedmiotem, nieludzka realnoscia,
otwiera si¢ przestrzen trudna do przebycia dla intelektu'*. Znikomo$¢ mysli
1 stow, brak rozeznania wynikajacy z braku mozliwosci zaspokojenia gtodu
sensu, wreszcie — ludzka cielesnos¢ (,,szukam ciebie, chce siggnaé, chee cig
znalez¢ w grobie”'?’) staja si¢ w tekscie Patygi trescig ludzkiego dramatu
z nieobecnym Bogiem — dramatu tkwiacego juz w samym pytaniu o Boga'®.
Wskazuja na ptynnos¢ antropocentrycznego $wiata, w ktérym ,,mowic¢” zna-
czy powotywac do istnienia, konstytuowaé, porzadkowac (,,Mowig, wigc my-
slg, wige stwarzam. Siebie. / Mowig, wigc mysle, wiec stwarzam. Ciebie. / [...]

130 Tamze, s. 312.

B3I Tamze, s. 313.

132 R. Ny ¢ z, Literatura nowoczesna wobec doswiadczenia, ,.Teksty Drugie” 2006, nr 6, s. 59.
133 Tamze.

3% Tamze.

135 Tamze.

136 Tamze.

137 Tamze.

138 Tamze, s. 60.

9 Patyga, Znak Jonasza, s. 298.

40 Por. J. Tischner, Filozofia dramatu, Wydawnictwo Znak, Krakow 2012, s. 21.
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Mowig, wige mysle, wige stwarzam ksztatt. Nie przeszkadzaj”'*"), a zarazem
dezaktualizowac i uniewaznia¢ kluczowe pytania implikowane przez trady-
cyjne sposoby objasniania swiata (,,Nie wiem, co znaczy ten caty nowy $wiat,
to cate niebieskie krolestwo, wiesz? / Nie wiem i nie chce wiedzie¢”'*?).
Wyeksponowana w tekscie Patygi niepelnos¢, wariantowos¢, umownos¢
biblijnej historii, a w efekcie — brak pewnosci, zdaja si¢ przestania¢ wspotcze-
snemu cztowiekowi sens prawd biblijnych i kluczowego wydarzenia w biblij-
nej historii zbawienia ludzkosci (,,Pamigtasz, kiedy$ swiatto. Kiedys si¢ cos
zdarzyto. / Kiedys co$ pamigtato, cos bylo, cos si¢ tudzito”'**, ,Ucichto, czego
nie styszates, znikngto, czego nie widziales. / Nie do konca rozumiesz, czego
ci brakuje”'*). Swiadomos¢ dotkliwej nieobecnosci Boga niepokoi, mimo
zwiazanych z przewidywalna powtarzalnoscia religijnego rytuatu zapewnien
Narratora: ,,Za chwil¢ beda biec. [...] Apostolowie do pustego grobu. Bedzie
wesoto. Bedzie pigknie. Beda powiewac caluny, choragwie, proporce, bedzie
zmartwychwstanie! Bedzie. Wszystko bedzie. A na razie ida”'*. W dramacie
Patygi parafrazie Kartezjanskiej pewnosci istnienia wlasnej mysli (cogito ergo
sum) towarzyszy $wiadomos¢ niewystarczalnosci myslacego (mowiacego)
podmiotu: ,,Mdwig, wigc mysle. Wige jestem. Jestem. Pomoz”', swoistej
modlitwie, wyrazajacej przeswiadczenie o niepoznawalnosci $wiata, towarzy-
szy watpliwos$¢ otwarta na odpowiedz (,,Nie wiem, czy wiesz, ze nie wiem.
Amen”'"), a uchylajacemu koncepcj¢ teologiczng i teleologiczng determini-
zmowi (,,A z przodu nic nie ma”'*¥, tylko catun ,,brudny od $mierci i $mier-
dzacy / $miercia”'¥, ,,Wielka noc co [...] Wielkim nic $wiat ogarnia i wszystko
przykrywa, / Zapadta ostatecznie. Nic jej nie udzwignie”'*?) — pytania pro-
blematyzujace poszczegolne stowa Modlitwy Panskiej, na nowo sytuujace
je w centrum uwagi odbiorcy. Mysl o Bogu ,,jest juz sladem jego obecnosci
w rozumie”"®!, ktory doswiadcza wiasnej ograniczonosci — pisze Tadeusz Ga-
dacz. ,,Natura tego $ladu polega na doswiadczeniu obecnej nieobecnosci”'>
— analogicznym do tego, gdy doswiadczamy bolesnej nieobecnosci kogos
bliskiego, kto umart. W przypadku do$wiadczenia nieobecnosci Boga jest

141

Patyga, Znak Jonasza, s. 290.
142 Tamze, s. 291.

4 Tamze, s. 314.

144 Tamze, s. 315.

45 Tamze, s. 318.

146 Tamze, s. 291.

47 Tamze, s. 293.

148 Tamze, s. 299.

149 Tamze.

150 Tamze, s. 313.
1'Gadacz, dz cyt.,s. 33.
12 Tamze.
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to doswiadczenie Kogos, ,.kto jeszcze ostatecznie nie nadszedt”'>, , kto nas
dotknat 1 znikt”'>*. | ,Gdyby$my nie zostali dotknigci, nie rozgladaliby$my sig,
nie stawiali pytan, nie pragneli”'>>.

Pochodzacy ze Znaku Jonasza cytat bedacy mottem prezentowanej tu
refleksji metaforycznie ujmuje to, co wydaje si¢ symptomatyczne dla wszyst-
kich analizowanych w artykule tekstow dramatycznych Artura Palygi: nie-
pokdj towarzyszacy ludzkiej egzystencji i naznaczenie brakiem, ktérego nie
da si¢ ani wypehi¢, ani uniewazni¢, szczegolnie dotkliwie uswiadamiajace
cztowiekowi jego wlasna niewystarczalno$¢ w zderzeniu z tym, co granicz-
ne, a zarazem blizej niesprecyzowang tgsknotg za tym, co nie daje si¢ (juz)
ustysze¢ 1 zrozumied.
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Artykut dotyczy tworczosci Artura Patygi, jednego z bardziej znanych, doce-
nianych i nagradzanych wspotczesnych polskich dramaturgdéw, w szczegdl-
nosci jego zréznicowanych formalnie tekstow dramatycznych: Nieskonczonej
historii na trzydziesci postaci, chor i orkiestre detq, W srodku stonca gromadzi
sie popiol, Powrotu bogow 1 Znaku Jonasza, ktére taczy — ukazane jednak
z odmiennych perspektyw — graniczne do§wiadczenie cierpienia i bliskos$ci
$mierci. Autorka odstania znaczenie kwestii egzystencjalnych i metafizycznych
w dramatach Patygi oraz prowokowane przez t¢ tworczos¢ pytania o obec-
nos¢ badz nieobecnos¢ Boga, teleologiczng badz deterministyczng koncepcje
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ludzkiego istnienia, o jego rzeczywisty sens. Szczegolne miejsce w artykule
zajmuje refleksja nad dramatem Znak Jonasza, ktory nawiazuje do biblijnego
zrodla i reaktywuje pochodzace z najstarszego znanego z polskiego terenu
dramatu liturgicznego Visitatio Sepulchri (Nawiedzenie Grobu) pytanie ,,Kogo
szukacie?”, uchylajac jednoczesnie perspektywe czytania tekstow biblijnych
jako natchnionych i $wigtych i obnazajac zderzenie biblijnej rzeczywistosci
z rzeczywistoscia ludzkiego doswiadczenia. Charakterystyczne dla wszystkich
analizowanych przez autorke tekstow dramatycznych Patygi okazujg si¢: nie-
pokdj towarzyszacy ludzkiej egzystencji i naznaczenie brakiem, ktdrego nie da
si¢ wypetni¢ ani uniewaznié, przy jednoczesnym pragnieniu, by pojac to, co
wymyka sie rozumowi, i ustyszec to, co ustysze¢ sie nie daje.

Stowa kluczowe: Artur Patyga, polski dramat po 1989, do§wiadczenie granicz-
ne w literaturze, zagadnienia metafizyczne 1 egzystencjalne w najnowszym
dramatopisarstwie
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The article examines the literary output of Artur Patyga, one of well-known
and respected Polish playwrights. Although his plays (Nieskonczona histo-
ria [“An Endless Story”], W srodku storica gromadzi sie popiot [“In the Core
of of the Sun, Ash Accumulates”], Powrot bogow [“Return of the Gods™],
and Znak Jonasza [“The Sign of Jonah™], have each a substantially different
plot construction, they express a similar and complex borderline experience,
namely, one of suffering and death. The article addresses the emphasis given
to existential and metaphysical issues by Palyga, among them to those of the
presence, or absence, of God, the theological view of a human life as op-
posed to its deterministic concept, and the true meaning of life. A special focus
of the paper is the play entitled Znak Jonasza, in which Patyga freely refers
to the biblical tradition, invalidating the perspective of reading biblical texts
as divinely inspired or sacred and exposing the incompatibility of the bib-
lical reality with that of the human experience. Drawing on the liturgical play
Visitatio Sepulchri, Palyga ‘reactivates’ the question, “Who are you looking
for?,” which the women on their way to the tomb of Jesus were asked. In this
context, the author analyzes other motifs characteristic of Patyga’s works, such
as existential anxiety and the ineradicable experience of the incompleteness of
being accompanied by the desire to understand what cannot be understood and
to hear what cannot be heard.
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,,BO W NAS SA KORZENIE PIEKNA PRZEGLEBOKO”
O formie poetyckiej medytacji biblijnej Karola Wojtyly—Jana Pawta IT*

Mozna uzna¢, ze dramat Hiob jest utworem prekursorskim, w ktorym biblijna
medytacja nad zbawczq interwencjq Boga przybrala z jednej strony strukture
poetyckiej teodycei, z drugiej zas — poetyckiej epifanii, umozliwiajqcej wyakcen-
towanie zrodel duchowego piekna czlowieka i uzyskanej przez niego na zawsze
godnosci. Dla Wojtyly piekno nie jest wylqcznie kategoriq estetyczng, ale stanowi
Jjednoczesnie swoistq wykladnie teologicznq i znak przynaleznosci conditio hu-
mana do Boga.

Moim Przyjaciotom w Karmelu

,Jesli chcesz znalez¢ zrédto, / musisz i$¢ do gory, pod prad. / Przedzieraj
si¢, szukaj, nie ustepuj, / wiesz, ze ono musi tu gdzies by¢ —/ Gdzie jestes, zro-
dto?... Gdzie jestes, zrodto!? / [...] odston mi tajemnice / swego poczatku!™!.

Przytoczone stowa, pochodzace z pierwszej czgsci napisanego w roku
2002 poematu Jana Pawta II, pod wieloma wzglgdami moga przypominaé
wskazania dotyczace chrzescijanskiej postawy medytacyjnej, ktorej przyje-
cie proponowane jest w ramach duchowosci karmelitanskiej. W jej centrum
znajduje si¢ wewngetrzne zaangazowanie catego czlowieka, warunkujace wier-
nos¢ podjetej drodze duchowej i determinacj¢ w praktykowaniu jej zasad.
W Drodze doskonalosci $w. Teresy od Jezusa, reformatorki Karmelu i doktora
Kosciota, czytamy: ,Jest to krolewska droga do nieba, wielki skarb lezy na
niej ukryty; nie dziw zatem, ze wszystko to tak duzo kosztuje. Przyjdzie czas,
ze si¢ przekonamy, jak dalece wszystko, cokolwiek bysmy dla zdobycia tego
skarbu uczynili, prawie jest niczym. Wracajac tedy do tych, ktoérzy pragna
pi¢ z tej wody zywej i1 i§¢ droga do niej wiodaca, az dojda do samego zro-
dia, nasuwa si¢ pytanie: od czego maja zaczac? Sadzg, ze wszystko na tym
polega, by przystapili do rzeczy z niezachwianym postanowieniem, iz nie
spoczng, az dojda do celu [...]. Co do mnie, stowa Ewangelii zawsze mocniej

" Czgs¢ teoretyczna niniejszego tekstu zostata przedstawiona w ramach Ogdlnopolskiej Dokto-
ranckiej Konferencji Naukowej ,,Konwencje i formy w literaturze dawnej i wspdtczesne;j”, zorganizo-
wanej przez Katedre¢ Historii Literatury Staropolskiej oraz Katedrg¢ Teorii i Antropologii Literatury
Instytutu Filologii Polskiej KUL 13 czerwca 2015 roku w Lublinie.

"'Jan Pawetl I, Tryptyk rzymski, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel I1,
Tryptyk rzymski, red. M. Skwarnicki, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2004, s. 510n.
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mnie do siebie pociagaty niz wszelkie ksiazki najznakomitszych autorow’”.
Przywotane fragmenty opisuja niezwykle specyficzng postawg wewngtrzna,
ktora okresla si¢ w duchowosci jako ,,determinada determinacion”. Termin
ten oznacza ,,niezachwiane postanowienie”, wyrazajac chyba najpekniej istotg
duchowego megstwa, statosci oraz woli praktykowania ewangelicznego ra-
dykalizmu. Do tej wtasnie prawdy nawiazat 15 pazdziernika 1982 roku Jan
Pawet II w adresowanym do Hiszpandéw przemowieniu telewizyjnym z okazji
rocznicy $mierci $w. Teresy: ,,Jej cudowne nauki tacza si¢ w sposdb doskonatly
z pragnieniami naszego wieku. Ja sam mogg¢ potwierdzi¢, kiedy w trudnych
latach swojej mtodosci zblizylem si¢ do nauki Teresy™™. Wydaje si¢ zatem,
ze tak zarysowana perspektywa hermeneutyczna stanowi¢ moze niezbgdne
tlo dla naszej proby zmierzenia si¢ z kategorig formy poetyckiej medytacji
biblijnej Papieza Polaka. W celu ukazania jej zasadniczych prawidel, ktore
generuja niepowtarzalnos¢ stylu poetyckiego Karola Wojtyly—Jana Pawta II,
przyjrzymy si¢ na poczatku prezentowanej przez niego konwencji.

PERSPEKTYWY TEORETYCZNE

Etymologia tacinskiego stowa ,,conventio”, oznaczajacego uktad lub zgo-
de, sytuuje nas najpierw w kontekscie biograficznym i wymaga odwotania
do pierwszych, mlodzienczych wyboréw zyciowych dokonywanych przez
Wojtyle. Wigzaly si¢ one przede wszystkim z podjgciem polonistycznych
studiéw uniwersyteckich, ktére odpowiadaly zainteresowaniom literackim
1 teatralnym przysztego papieza oraz stanowity droge do jego intelektualnej
samorealizacji*. Nastgpnie, dzigki aktywnemu wlaczeniu si¢ w prace powstalej
w pazdzierniku 1938 roku Krakowskiej Konfraterni Teatralnej, przy ktorej kil-
ka miesigcy pdzniej powotano trzyletnia szkot¢ dramatyczng o nazwie Studio
393, mégt on nie tylko rozwija¢ swoje pasje sceniczne, ale i poglgbia¢ wrazli-
wos¢ na stowo literackie. Jak wiadomo, do uczestnikow zajeé prowadzonych
w tej szkole Wojtyta dotaczyt wraz z grupa przyjaciot ze studidow w styczniu
1939 roku®. Jednakze rok ten, wypelniony z jednej strony realizacja wymagan

2Sw.Teresa od Jezusa, Droga doskonalosci, w: taz, Dziela, t. 2, ttum. H.P. Kossowski,
Wydawnictwo Karmelitow Bosych, Krakéw 1987, s. 106n.

3 Jan Pawetl II, Oredzie telewizyjne do Hiszpanii w dniu swigta sw. Teresy z Avili (15 X 1982),
w: Nauczanie papieskie, t. 5 (1982), cz. 2, red. E. Weron SAC, A. Jaroch SAC, Pallottinum, Poz-
nan 1996, s. 558.

* Por. J. Szczypka, Jan Pawel II. Rodowdd, Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa 1990,
s. 33n.

> Por. tamze, s. 39-41.

¢ Powotana w roku 1939 z inicjatywy Tadeusza Kudlinskiego Konfraternia Teatralna miata
przyczyni¢ si¢ do ozywienia krakowskiego zycia teatralnego, przede wszystkim poprzez organizo-
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wynikajacych z podjetych studidw, z drugiej zas z rozwijaniem zainteresowan
teatralnych, byt dla mtodego adepta polonistyki szczegdlny z innego jeszcze
powodu. Otéz w czerwcu Wojtyta ukonczyt swoj drugi mlodzienczy tomik
wierszy (pierwszy si¢ nie zachowat), ktory zatytutowatl: Renesansowy Psatterz
(Ksiega Stowianska)’. W sktad tego zbioru weszly: napisany na przetomie roku
1938 i 1939 poemat Symphonie — Scalenia® (tematycznie reprezentatywny
w zakresie przyjmowanej od poczatku postawy wobec tradycji literackiej), po-
wstaly wiosng 1939 roku, zadedykowany matce Emilii wiersz-inwokacja [Nad
Twoja biala mogita)’, utwory Magnificat — hymn'® i Sonety — Zarysy'' oraz
cykl siedemnastu sonetow'?, ktorych fragmenty autor dotaczyt kilka miesigcy
pozniej, podczas trwajacej juz okupacji, do jednego z dziewigciu listow pisa-
nych do wadowickiego przyjaciela i teatrologa Mieczystawa Kotlarczyka's.
Listy te — obok tekstow literackich — naleza do najwazniejszych i najbardziej
interesujacych zrédet wiedzy na temat postawy ideowej mtodego Wojtyty, jego
najglebszych inspiracji, fascynacji poetyckich i duchowych poszukiwan. Dla-
tego tez w niniejszym opracowaniu beda stanowic istotny punkt odniesienia.

W liscie z 14 listopada 1939 roku czytamy: ,, Trzeba sprecyzowac te¢ idee,
ktéra w nas trwa, trza objawi¢ ten nurt, ktory prze strumien naszej mtodosci,
a objawic si¢ dotad nie mogt. A strumien ten zrodto ma w nas wspdlne: Mitos¢
gleboka, Wolnos¢ stowianska i sarmacka i — nie pragnienie juz, ale zadze
Pigkna. To, o czym nieraz méwilismy [...], Ze nie jest Sztuka, aby byta li tylko
prawda realistyczna, albo li tylko zabawa, ale nade wszystko jest nadbudowa,
jest spojrzeniem wprzdd i wzwyz, jest towarzyszka religii i przewodniczkg na

wanie widowisk teatralnych w plenerze. Zadaniem Studia 39 bylo wyksztatcenie aktorow, ktorzy
uczestniczyliby w festiwalach organizowanych z okazji Dni Krakowa. Tutaj mtody Wojtyta odbyt
rudymentarne zajgcia sceniczne w zakresie emisji gtosu, ekspresji i charakteryzacji (por. J. Popiel,
Los artysty w czasach zniewolenia. Teatr Rapsodyczny 1941-1967, Wydawnictwo UJ, Krakéw 2006,
s. 258n.).

7 Zob. K. W o jtyta, Renesansowy psalterz (Ksiega slowianska), w: Karol Wojtyla, Poezje.
Dramaty. Szkice. Jan Pawel 11, Tryptyk rzymski, s. 27-76.

8 Zob. ten ze, Symphonie — Scalenia, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel I,
Tryptyk rzymski, s. 41-54.

® Zob. t e n z e, [Nad Twoja biata mogita], w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan
Pawel II, Tryptyk rzymski, s. 27.

10°Zob. t e n z e, Magnificat — Hymn, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel II,
Tryptyk rzymski, s. 63-66.

' Zob. t e n z e, Sonety — Zarysy, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel II,
Tryptyk rzymski, s. 28n.

12 Zob. t e n z e, Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel II, Tryptyk rzymski,
s. 30-39.

3 Por. t e n z e, List do M. Kotlarczyka z 14 XI 1939, w: M. Kotlarczyk, K. Wojtyta, O Te-
atrze Rapsodycznym. 60-lecie powstania Teatru Rapsodycznego, oprac. J. Popiel, wybor T. Malak,
J. Popiel, Panstwowa Wyzsza Szkota Teatralna im. L. Solskiego, Krakéw 2001, s. 308.
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drodze ku Bogu [...]. Rozwazywszy powojenna poezj¢ [czyli t¢ po pierwszej
wojnie swiatowej — D.H.], trzeba by stwierdzi¢, ze w wigkszosci byta zaba-
wa, czasem li tylko forma,a rzadko duchem narodu tchneta.
A jesli jakim$§ w ogdle duchem, to czerwonego sztandaru 1 tatwego, a jakze
nieistotnego humanizmu mig¢dzynarodéwki [...]. Otdz chodzi o piesn pol-
skim i stowianskim duchem przepojona. [...] Bo dla nas duch jest wiecej
niz przemoc i miecz; bo w nas sa korzenie Pigkna przegleboko, bo Pigkno
nasze i sztuka nasza z naszego jest Narodu i dla naszego Narodu: to jest piesn
Wieszczow, Teatr Wyspianskiego, Ksiegi Kasprowicza i filozofia Norwida.
W nich jest linia wielkiej poezji polskiej, piesn nie przebrzmiata, ktéra nardd
jak w owym «Genezis z Ducha» moca wypracy 1 ofiary ku gérze prowadzita
i ku wyzwoleniu”',

Przywotany fragment listu zarysowuje niezwykle jasny i klarowny obraz
tradycji, ktéra nie tylko zywita tworcza wyobrazni¢ poczatkujacego poety,
wplywajac na ksztatt jego literackiego jezyka, ale takze w znacznej mierze
przyczynita si¢ do uksztaltowania prezentowanej przez niego filozofii stowa.
Jej zasadniczy nurt wigze si¢ ze spuscizna romantycznych wieszczow, zwlasz-
cza z twoérczoscig Cypriana Norwida i Juliusza Stowackiego, oraz z tradycja
miodopolska'®>. W kolejnym liscie Wojtyta wyznaje: ,,Sa ludzie, ktorzy teraz
umieraja z nudy. Ja to nie. Obtozylem si¢ ksiazkami, obwarowalem Sztuka
i Nauka. Pracuj¢. Czy uwierzysz, ze mi nieomal brakuje czasu. Czytam, pisze,
ucze si¢, mysle, modlg si¢ i walczg w sobie. Czasem okropny odczuwam ucisk,
przygngbienie, depresje¢, zto. Czasem jakobym switu dopatrywal, jutrzenki
1 jasnosci wielkiej. Napisatem dramat, Scislej poemat dramatyczny. Nazywa
si¢ «Dawid», chodzi w stroju biblijnym i w piastowskiej ptdtniance 1 w karma-
zynowej delii. Wiele rzeczy, wiele spraw duszy swojej w nim objawitem [...].
Przeczytatem cata prawie mistyke Stowackiego, potem wiele z Mickiewicza,
teraz znow Wyspianskiego ab ovo. Poza tym Pismo Swigte. St.[ary] Testament.
Weczoraj byto $w. Jana Ewangelisty. CzytaliSmy razem [z Juliuszem Kydryn-
skim — D.H.] te przecudowne miejsca, w ktorych Jezus zegna si¢ z uczniami
swoimi we wieczerniku’'¢.

Wydaje si¢ zatem, ze coraz $mielsze odwotania do zrodet biblijnych gene-
rujacych poetycka medytatywnos¢ i przywotywany nieustannie ten sam krag
inspiracji literackich nie pozostaja bez zwiazku z dokonywanym przez Wojtyle
wyborem wartosci'”. Obydwie te tradycje gl¢boko oddziatuja na niego nie

4 Tamze, s. 308n.

5 Por. R.Buttiglione, Mysi Karola Wojtyly, thum. J. Marecki SDS, Instytut Jana Pawta I1
KUL, Lublin 2010, s. 320n.

16 K. Wojtyta,List do M. Kotlarczyka z 28 XII 1939, w: Kotlarczyk, Wojtyla, dz. cyt., s. 312n.

17 Wnikliwe opracowanie problematyki ujawniania si¢ w stylu literackim Wojtyty jezykowych
i stylistycznych transpozycji tradycji skodyfikowanej przez Biblie Jakuba Wujka przedstawita Anna
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tylko jednak w sferze aksjologii, a ich obecno$¢ zaznacza si¢ rowniez w sferze
preferowanej przez przysztego papieza estetyki i przenika do warstwy zna-
czeniowej tworzonych utwordw. Jak zauwaza Zofia Zargbianka, istotny jest
tu nie tyle sam fakt odwotania si¢ do tych tradycji (cho¢, rzecz jasna, on takze
ma znaczenie), ile ich wzajemne przenikanie si¢, wewngtrzny dialog, ktory
w ukryty sposob toczy si¢ niejako pod powierzchnig tekstow!'s. Zacytowany
wyzej list zdaje si¢ spostrzezenie to potwierdzac, zwlaszcza ze pada w nim —
zaraz po informacji o napisaniu poematu dramatycznego Dawid — sugestywne
dopowiedzenie, iz autor objawil w nim wiele spraw swej duszy. Na tej podsta-
wie trzeba nie tylko uwzglednic¢ trudnos¢ interpretacyjna zwigzang z owym
ukrytym dialogiem tradycji, ktéra wyprowadza nas niejako z sieci zaleznosci
wylacznie miedzytekstowych'®, ale od poczatku przyjaé i zastosowaé najbar-
dziej adekwatne kryterium przedmiotowo-metodologiczne tak, by uszanowacé
swoisto$¢ medytacyjnego charakteru procesu tworczego prowadzacego do
powstania literackich utworow Wojtyty. Sadze, ze rozwigzania tego problemu
mozna by poszuka¢ na gruncie wypracowanego juz przez srodowisko polskich
krytykow literatury nurtu krytyki personalistycznej. Jej gtéwne zatozenia, za-
proponowane po raz pierwszy w roku 1938 przez Ludwika Frydego®, wiaza
si¢ z teza, ze autonomicznym zjawiskiem literackim w krytyce personalistycz-
nej i — co za tym idzie — wlasciwym przedmiotem jej opisu jest o0sobowos¢
tworcza autora’’. Zdaniem Frydego krytyk winien wezué si¢ w 0sobowos¢
poety i prébowaé odtworzy¢ ja od wewnatrz, rozpatrujac jego dzieto jako
wypowiedz duszy. U podstaw tej teorii znalazty sie dwie kategorie: formy
1 kreacji, ktdre — rozpatrywane na poziomie antropologicznym — odnoszg si¢
chyba najpetniej do wewngtrznych swiatow jednostki ludzkiej. Kreowanie
form nalezy zatem utozsamia¢ z dziataniami $cisle osobo-tworczymi, ponie-
waz forma — w ujeciu Frydego — to swoisty styl biografii wyrazony w postaci

Koztowska. Jej zdaniem $lady obecnosci tradycji wagrowieckiego jezuity w tekstach artystycznych
Wojtyty to: bezposrednie powtdrzenia leksykalne; leksykalne, fleksyjne, sktadniowe i stylistyczne
odwotania do tradycji polszczyzny biblijnej, ktorej Wujek byt tworca, a przynajmniej kodyfikatorem;
leksemy pojawiajace si¢ w Wujkowej Biblii wiaczone w nowe konteksty interpretacyjne (zob. A. K o z-
t o w sk a, Styl artystyczny Karola Wojtyly wobec tradycji Jakuba Wujka, w: Karol Wojtyla/Jan
Pawel 1l wobec tradycji kultury polskiej, red. G. Halkiewicz-Sojak i in., Wydawnictwo Naukowe
UMK, Torun 2015, s. 109-125; t a z, Od psalméw stowianskich do rzymskich medytacji. O stylu
artystycznym Karola Wojtyly, Wydawnictwo UKSW, Warszawa 2013).

8 Por. Z. Zare¢bianka, Medytacja znaczen — o specyfice dykcji poetyckiej Karola Wojty-
Iy, w: Przestrzen slowa. Tworczosé literacka Karola Wojtyly—Jana Pawla II, red. Z. Zargbianka,
J. Machniak, Wydawnictwo $w. Stanistawa BM, Krakow 2006, s. 101.

19 Por. tamze, s. 103.

2 Zob. L. F ry d e, Wybor pism krytycznych, oprac. A. Biernacki, Panstwowy Instytut Wy-
dawniczy, Warszawa 1966.

2 Por. K. Dybciak, Personalistyczna krytyka literacka. Teoria i opis nurtu z lat trzydziestych,
Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1981, s. 38-54, 89-91.
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tekstu literackiego, istotny ksztatt jakosci przetworzonych przez jednostke
i nadajacych sens jej zyciu?’. Ta kluczowa kwestia problematyki ,,powrotu
do autora i jego intencji”*, a wigc zagadnien na dtugi czas wygnanych z ob-
szaru ,,rozsadnego uprawiania literaturoznawstwa’, obecnie podejmowana
jest z zastosowaniem metody kognitywnej. Nawigzanie do ujgcia personali-
stycznego jawi si¢ zatem jako niezbedne dla wlasciwego odczytania rozleglej
tradycji literackiej uruchamianej w tworczosci Karola Wojtyly, zwazywszy na
specyfike jego tozsamosci poetyckiej.

List Wojtyly do Kotlarczyka napisany z okazji Swiat Wielkanocnych 1940
roku moze stanowi¢ interesujace S$wiadectwo uksztattowanej juz i nieustannie
poglebianej postawy artystycznej autora, wskazuje bowiem na preferowane
przez niego kierunki literackie oraz umitowanie tradycji chrzescijanskiej
1 chrzescijanskiego ducha, na nawiazania do antyku i medytacj¢ nad tekstami
Pisma Swietego: ,,Zmartwychwstat! Chrystus! Bég Zmartwychwstat —i czto-
wiek zmartwychwstaje w Chrystusie i ludzie. [...]. Ja sam napisalem dramat
nowy. Grecki forma, chrzescijanski duchem, odwieczny trescia [...]. Dramat
o cierpieniu: «Hiob». Wcale si¢ to niektérym ludziom podoba. Wyniklo to
W pewnej mierze z tego, ze zaglebiam si¢ w Stary Testament. Przeczytatem
Psalmy Dawida, Ksigge Hioba, Ksigge Madrosci, teraz Prorokow. Poza tym
z wazniejszych: «Stowacki i nowa sztuka» (genialna rzecz), a obecnie « Wykfta-
dy z literatury stowianskiej Mickiewicza» [...]. Ja w siebie zachodzg i w sobie
si¢ rozbudowujg”?.

Istotne dla podjetego przez nas tematu mogg by¢ stowa Wojtyly: ,,Wy-
niklo to w pewnej mierze z tego, ze zaglgbiam si¢ w Stary Testament” i ,,Ja
w siebie zachodzg i w sobie si¢ rozbudowuj¢”. Sformutowania te wprowadza-
ja nas juz bezposrednio w klimat medytacyjnego stylu autora listu. Zgodnie
z etymologia tacinska termin ,,medytacja” oznacza: rozwage, namyst, nawyk,
przygotowanie, rozpamigtywanie, dumanie, ale takze wskazuje na takie dzia-
tania, jak: myslenie, roztrzasanie, rozwazanie czy uczenie si¢’®. Medytacja to
zatem swoisty typ ludzkiej aktywnosci, w szczegdlny sposob nakierowany na
wybrany przedmiot i dazacy do jego wszechstronnego rozpoznania, dotarcia
do jego wewnetrznej zasady. Interesujace rozumienie tego terminu proponuje

2 Por. Fryde,dz. cyt., s. 227.

3 S. S awic ki, Problematyka aksjologiczna w badaniach literackich, w: Problematyka
aksjologiczna w nauce o literaturze. Studia, red. S. Sawicki, A. Tyszczyk, Redakcja Wydawnictw
KUL, Lublin 1992, s. 104.

% P.Sobolczyk, Kognitywna vs. Kognicyjna? Poetyka vs. ,,Poietyka”?, ,,Teksty Drugie”
2010, nr 4, s. 98.

3 K. Wojtyta, List do M. Kotlarczyka z Wielkanocy 1940, w: Kotlarczyk, Wojtyta,
dz. cyt., s. 314n.

% Por. W.K opalinski, hasto ,Medytacje”, w: tenze, Slownik wyrazéw obcych i zwrotéw
obcojezycznych, Panstwowe Wydawnictwo Wiedza Powszechna, Warszawa 1989, s. 325.
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Stanistaw Dabrowski, ktory uwaza medytacj¢ za rodzaj wewngtrznej pracy an-
gazujacej cala osobowos¢ cztowieka, podejmowanej ze Swiadomoscia jej trudu,
ale tez pociagajacej — tak ze wzgledu na niezwyktos¢ pokonywanej drogi, jak
iz powodu sensu odnajdywanego u jej konca®’. Sens ten jego zdaniem obejmuje
zarowno wiedz¢ o przedmiocie medytacji uzyskana w trakcie jej przebiegu, jak
i wiedz¢ podmiotu o sobie samym, ktora prowadzi do samopoznania i zmiany
zachodzacej w medytujacym. Medytacja jest niezwykle tworczym wysitkiem?,
wymagajacym od cztowieka nie tylko koncentracji uwagi, ale rowniez determi-
nacji w przekraczaniu ograniczen indywidualnych i sytuacyjnych. Odwotujac sie
do metafory drogi, mozna powiedzie¢, ze medytacja jako pewien typ konkretnego
doswiadczenia wewnetrznego®® najczesciej prowadzi przez takie duchowe miej-
sca, w ktorych czlowiek probuje wytyczy¢ nowy, mozliwy dla siebie do przeby-
cia szlak lub zmierzy¢ si¢ z jakims trudnym wewngtrznym przejsciem, ktorego
pokonanie konieczne jest dla uzyskania prawdziwej wolnosci i spokoju.

W teorii literatury medytacje — w znaczeniu: rozmyslania — okreslane sa
jako odrebny, uprawiany od pdznego Sredniowiecza, prozatorski gatunek lite-
racki zwiazany z rozwazaniem misterium Mgki Panskiej*®. Zdaniem badaczy
inspiracj¢ dla polskich medytacji stanowity dziela znane w sredniowiecznej
Europie pod nazwa Meditationes Vitae Christi oraz funkcjonujace jako osobny
utwor Meditationes de passione®'. O istnieniu w literaturze sensu stricto po-
ezji medytacyjnej mozna jednak méwi¢ dopiero od epoki renesansu i baroku,
w zwigzku z rozwijajaca si¢ w tym czasie idea ,,sztuki poboznych rozwazan?,
czyli ¢éwiczen duszy precyzyjnie zaprojektowanych przez mistrzéw zycia du-
chowego. Zdaniem Teresy Kostkiewiczowej w okresie tym nastapito niemal
utozsamienie tworczosci poetyckiej z medytacja®. Do najobszerniejszych
i najbardziej znanych polskich utwordéw tego typu naleza: Rozmyslanie o zy-
wocie Pana Jezusa* (znane jako Rozmyslanie przemyskie) z okoto 1500 roku,

2 Por. S. D a brow sk i, Medytacja. Studium genologiczne. Cz. I, ,,Przeglad Humanistycz-
ny” 33(1989) nr 4(283), s. 77-79.

2 Por. J. M a i n, Chrze$cijarhiska medytacja, tham. G. Kowalewski, R. Ranus, Wydawnictwo
Zysk i S-ka, Poznan 1995, s. 69.

¥ Por. M. S a g aniak, Doswiadczenie wewnetrzne jako zrodio mowy. Medytacja w filozofii
i poezji, w: Medytacja — postawa intelektualna, sposob poznania, gatunek dyskursu, red. T. Kost-
kiewiczowa, M. Saganiak, Wydawnictwo UKSW, Warszawa 2010, s. 148n.

30 Zob. M. Gtowinski, hasto ,,Medytacje”, w: Slownik termindw literackich, red. M. Gto-
winski, J. Stawinski, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, Wroctaw 1988, s. 271.

3 Por. T.Michatlowska, Sredniowiecze, PNN, Warszawa 1995, s. 589-609.

2 T.Kostkiewiczowa, Medytacja — wstepne spostrzezenia i uwagi, w: Medytacja — po-
stawa intelektualna, sposob poznania, gatunek dyskursu, s. 17.

3 Por. tamze, s. 18n.

3% Zob. Rozmyslanie o zywocie Pana Jezusa z rekopisu grecko-katol. kapituly przemyskiej,
wydat Adam Bruckner, Akademia Umiejetnosci, Krakow 1907, http://www.wbc.poznan.pl/dlibra/
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bedace kopia starszego, pietnastowiecznego rekopisu, oraz Zywot Pana Jezu
Krysta®, pochodzacy z poczatku szesnastego wieku przektad tekstu tacinskie-
go dokonany przez Baltazara Opeca, oraz Rozmyslania dominikanskie spisane
w krakowskim klasztorze 0o. Dominikandw w roku 1532 (ich autor, zakonnik
Wiktoryn, opart si¢ na tacinskiej Pasji, wzbogacajac opowies¢ o Mece Pan-
skiej lirycznymi lamentami Matki Bozej)*. Wplyw praktyk medytacyjnych
na ksztattowanie si¢ relacji w polu gatunkowym literatury zyskat potwier-
dzenie w fakcie nazywania ,,medytacjami” poezji refleksyjnej uprawianej
w dobie romantyzmu. Teresa Dobrzynska zwraca uwage, ze wzorzec i zrodto
tych form — zyskujacych status gatunku lub dajacych si¢ potraktowac jako
zjawiska w jakims$ stopniu podobne do gatunkow wzorcowych — stanowity
rozwazania o charakterze przemyslen indywidualnych, prowadzonych w glebi
ducha i dla osiagnig¢cia wigkszej dojrzatosci’’. Zdaniem Wojciecha Kudyby
istnienie elementow medytacyjnych czy zywiotu medytacyjnego w utworach
poetdw epoki romantycznej, a potem wspolczesnej, moze przejawiac si¢ nie
tyle w samej prezentacji medytacyjnego stylu, ile — bardziej jeszcze — w spo-
sobie udostgpniania przez autorow poznanej prawdy i odstaniania gigbi wta-
snego autorskiego ,,ja”**. Stad — jak podkresla Stefan Sawicki — medytacja jest
w swej istocie aksjologiczna, poniewaz zawsze skupia si¢ na tresciach wartych
poznania i roz-poznania przez medytujacego®. Szczegdlnie wyraznie daje si¢
to zaobserwowac w rozmyslaniu religijnym, ktérego podstawe stanowi ksigga
Pisma Swietego. Jesli przyjmiemy, Ze przyczyna sprawcza medytacii jest od-
czuwany przez cztowieka brak, niepewnos¢, pytanie (sformutowane lub nawet
niesformutowane), to sama medytacj¢ mozna traktowac¢ dodatkowo jako probe
rozwazajacej rézne mozliwosci odpowiedzi*. W ten sposéb moga powstawac
dopetniajace si¢ i modyfikujace w czasie, a stale dazace do prawdy medytacje

applet?’mimetype=image%2Fx.djvu&sec=false&handler=djvu_html5&content_url=%2FContent
%2F1770%2Frozmyslania_pzemyskie.djvu.

5 Zob. $w.Bonawentura, Zywot Pana Jezu Krysta, thum. B. Ope¢, http://www.wbc.poznan.
pl/dlibra/applet?mimetype=image%2Fx.djvu&sec=false&handler=djvu_html5&content url=%2F
Content%2F445578%2Fdirectory.djvu. (Ope¢ to inna forma nazwiska Opec. Autorstwo tekstu nie-
stusznie przypisywano $w. Bonawenturze).

% Zob.J.Krzyzanowski, hasto ,,Apokryfy”, w: Literatura polska. Przewodnik encyklo-
pedyczny, red. A. Hutnikiewicz, C. Hernas, J. Krzyzanowski, t. 1, PWN, Warszawa 1984, s. 27.

3 Por. T. D obrzynska, Medytacja: gatunek mowy i jego realizacje tekstowe, w: Medytacja
— postawa intelektualna, sposob poznania, gatunek dyskursu, s. 126.

3% Zob. W. K udyb a, Medytacja Norwida, w: Liryka Cypriana Norwida, red. P. Chlebowski,
W. Torun, Towarzystwo Naukowe KUL, Lublin 2003, s. 41-54; por. t e n z e, Zywiof medytacyjny
w liryce Czestawa Mitosza, ,,Topos” 2002, nr 4-5(65-66), s. 13.

¥ Por. S. Sawic ki, Medytacja w poznawaniu literatury, w: tenze, Wartos¢ — Sacrum — Nor-
wid. Studia i szkice aksjologicznoliterackie 3, Wydawnictwo KUL, Lublin 2017, s. 37-44.

40 Por. tamze, s. 46.
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interpretacyjne nad poszczegdlnymi dzietami literackimi, skladajace si¢ na
dzieje ich poznawczej recepciji.

W teologii duchowosci natomiast medytacja nazywa si¢ rodzaj modlitwy
myslnej, ktora polega na przedtuzonej refleksji nad prawdami objawionymi
i wydarzeniami historii zbawienia, dokonujacej si¢ w atmosferze mitosci i pro-
wadzonej w celu przyswojenia ich sobie w umysle i sercu oraz uwzglednienia
w dziataniu*'. Taka przedtuzona refleksja moze opierac si¢ na rozwazaniu stow,
czyli na przenikaniu do glgbi ich wewngtrznego znaczenia, lub moze przyjaé
posta¢ rozmyslan nad obrazem*. W tej perspektywie sytuuje si¢ takze medy-
tacja biblijna jako forma rozwazania Stowa Bozego, ktorej towarzyszy szcze-
golna asystencja Ducha Swigtego. Trzeba przy tym zaznaczyé, ze medytacja
taka moze by¢ istotnym elementem chrzescijanskiej formacji nowego cztowie-
ka, jesli tylko zaistnieja odpowiednie ku temu warunki. W tej kwestii wazny
jest zasadniczy punkt wyjscia, zwiazany z preferencjami hermeneutycznymi.
Na pewno nie do przyjecia bedzie stanowisko Friedricha Schleiermachera,
dla ktérego Pismo Swigte stanowito jedynie wyraz religijnych pogladow tak
poszczegdlnych autoréow biblijnych, jak i wspotczesnego im srodowiska®.
W przekonaniu niemieckiego teologa, filozofa i pedagoga hermeneutyka biblij-
na moze przyczyni¢ si¢ do poznania idei religijnych oraz znacznie wzbogacié¢
osobowos$é czytajacego. W tym porzadku Pismo Swiete sprowadzone zostaje
jednak wytacznie do wymiaru estetycznego, a ten nie wystarczy, aby nastapita
rzeczywista medytacja zmierzajaca do spotkania z Bogiem i1 dos§wiadczenia
Jego odnawiajacej mocy. A jak si¢ wydaje, wlasnie taka medytacja stala sie
udziatlem Wojtyly: ,,Wyznanie wiary i trud mtodosci w przetamaniu kazdego
banatu i fatwizny i filozoficzna poniekad wypraca. Otdz chciatem stworzy¢
wylom niejako. Wbrew kolegom moim, ktorzy si¢ graz ciagle jeszcze w roz-
pamigtywaniu wspaniatosci Tuwima, cudnej — sam to przyznaj¢ — melodii
Lieberta, endeckiej bojowosci Gatczynskiego, czy wreszcie panteistycznej
liryki Le$miana. [...] 1 wszystko takie nie-nasze, nie-polskie, nie-stowianskie,
nie-Chrystusowe i nie-Boze. Trza si¢ odrodzi¢ i odr6znié”*.

Powyzszy fragment pokazuje, ze konwencjonalne nacechowanie literackiej
tworczosci Wojtyly zaczyna zmienia¢ perspektywe na rzecz wyodrebniania
si¢ jego wlasnego — osadzonego w mysli biblijnej — autorskiego stylu. Nale-

4 Por. JW.Go gola OCD, Teologia komunii z Bogiem, Wydawnictwo Karmelitow Bosych,
Krakow 2001, s. 308n.

4 Zob. K. R ahn er, hasto ,,Obraz, medytacja imaginatywna”, w: K. Rahner, H. Vorgrimler,
Maly stownik teologiczny, ttum. T. Mieszkowski, P. Pachciarek, Instytut Wydawniczy Pax, War-
szawa 1987, s. 289.

4 Zob.J. Ho m e r s k i, hasto ,,Biblijna hermeneutyka”, w: Encyklopedia katolicka, t. 2,
red. F. Gryglewicz, R. Lukaszyk, Z. Sutowski, Wydawnictwo KUL, Lublin 1995, s. 464-468.

# Wojtyta, List do M. Kotlarczyka z 14 XI 1939, s. 309.
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zy jednak mocno podkresli¢, ze ujawnione przez mtodego poete pragnienie
,odrodzenia si¢” 1 ,,0droznienia” od wspodtczesnych mu trendow poetyckich
nie polegato na radykalnym zerwaniu z tradycja, ale raczej na przemyslanym
przetworzeniu jej wzorcow i dostosowaniu ich do wlasnej dykcji poetyckie;j.
Innymi stowy, chodzito o jakie§ wewngtrzne, gigbokie scalenie wszystkich
bliskich mu elementéw konwencji wywodzacych si¢ z wybranego obszaru
kultury i wypracowanie na tym fundamencie stylu, ktory jednakze o wiele
bardziej zwiazany bylby z locus theologicus niz z loci communes. Dlatego
prezentowana przez Wojtyle koncepcja aktywnosci literackiej zdaje si¢ tak
wyraznie taczy¢ z poetyka ducha rozumiang na sposob Heglowski, w swietle
ktorej podstawowa rola poezji jest uSwiadomienie cztowiekowi poteg jego
zycia duchowego®. Prawdg¢ t¢ potwierdza fragment innego listu, skierowane-
go do Kotlarczyka w listopadzie 1939 roku: ,,Jestesmy z tych, co spozieraja
wprzdd, co czynig wylom w wiekach i staja na idacych promieniach. To jest
ow sprzeciw serdeczny przeciw duchowi swoich czasow, walka najgorgtsza,
jaka stacza si¢ w sercu ludzkiem, dotknietym stopami Boga, moze nawet
ustami Boga z tym, co jest napigtnowane wokot znamieniem ztotego cielca
1jakiej$ szalenczej ewolucji, jakiegos rozpedu szatanskiego ku przepasci. Oto
jest cztowiek™.

W tym kontekscie nie sposdb nie dostrzec zwiazku stylu poetyckiego Woj-
tyly z dyskursem epifanijnym, majacym rozlegla i wielowatkowa historig.
Ryszard Nycz w swoich badaniach nad zjawiskiem epifanii literackiej wyka-
zywal, ze podstawowa 1 historycznie pierwotna jest epifania w znaczeniu teo-
logiczno-religijnym?*’. W ten sposob zdefiniowana epifania oznacza — podobnie
jak w Pismie Swigtym — historycznie sprawdzalna ingerencje osobowego Boga
w $wiat i jest objawieniem Jego milosci. Stad moze nasuwac si¢ pytanie, w jaki
sposob praktykowana przez Wojtyle medytacja biblijna odzwierciedlita si¢
w jego tworczosci literackie;j.

Interesujaca analizg zawartych w literackiej spusciznie Karola Wojtyly—Jana
Pawta II odniesien do Biblii przedstawita Mirostawa Otdakowska-Kuflowa*.
Jej zdaniem w poetyckich tekstach Wojtyly zwraca uwagg nie tylko wielkie
bogactwo tworczo przemyslanych biblijnych nawiagzan czy egzemplifikacji,
ale przede wszystkim niekonwencjonalny sposob zastosowania tekstow Pis-
ma Swietego. Wojtyta nie pomija zadnej grupy ksiag biblijnych, ale honoruje

 Por. GW.E. He g e |, Wyklady o estetyce, thum. J. Grabowski, A. Landman, t. 3, PWN, War-
szawa 1967, s. 287n.

* K. Wojtyta, List do M. Kotlarczyka z 2 XI 1939, w: Kotlarczyk, Wojtyta dz. cyt., s. 304.

47 Por. R. Ny ¢ z, Literatura jako trop rzeczywistosci. Poetyka epifanii w nowoczesnej litera-
turze polskiej, Universitas, Krakow 2012, s. 89.

® Zob.M.Otdakowska-Kuflowa, Blask Slowa. Inspiracja biblijna w tworczosci
literackiej Jana Pawla II, Instytut Teologii Biblijnej Verbum, Kielce 2004.
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wszystkie, odwolujac si¢ swobodnie do obrazow i tresci pochodzacych zarowno
z Nowego, jak i ze Starego Testamentu®. Na uwagg zashuguje fakt, ze stosowane
przez niego parafrazy i aluzje czgsto wigza si¢ z przywolaniem wielu miejsc
z Biblii jednoczes$nie. Moze to sprawia¢ wrazenie, ze autorowi chodzi raczej
o wydobycie jakiego$ frapujacego i gleboko zakorzenionego w Pigmie Swigtym
problemu, odstanianego stopniowo przez rdzne ksiggi czy odlegle nieraz od siebie
miejsca, sceny lub sytuacje, niz tylko o przypomnienie poszczegdlnych fragmen-
tow biblijnych 1 wyeksponowanie na ich tle wtasnego autorskiego komentarza.
Na tej podstawie poetyckie medytacje Wojtyly mozna uzna¢ za konstrukcje wie-
lowarstwowe, w ktorych najnizsza warstwe konstytuuja przywotania poszcze-
gdlnych wersetéw 1 zastosowanie ich do sytuacji pozabiblijnej, w warstwach
wyzszych natomiast wyrazona zostaje cala dogmatyczna tre$¢ utworu®. Nalezy
przy tym podkresli¢, ze sposob operowania przez Wojtyle tekstami natchnionymi
daleki jest od manifestujacych 6wczesnie swoja zywotnos¢ eksperymentéw awan-
gardowych 1 stanowi oryginalng probg¢ medytacyjnego przeniesienia biblijnych
realiow w srodowisko 1 w bieg historii, z ktorymi autorowi przyszio si¢ zmie-
rzy¢>. W zwiazku z tym mozna méwié¢ o dwoch statych elementach obecnych
w tej tworczosci od poczatku, a mianowicie o uzewngtrzniajacej si¢ w doborze
tresci powadze oraz o konkretyzujacej si¢ koncepcji wiazania sztuki z kategoria
piekna. Wydaje si¢ zatem, ze eksponowany w poetyce Wojtyly charakterystyczny
styl aplikowania biblijnych zaggszczen senséw i znaczen moze pehié rolg klucza
do pehiejszego zrozumienia jego autorskiej postawy ideowe;.

Zdaniem Zofii Zarebianki caly dorobek tworczy Wojtyty — ze wzgledu na
swoja modelowos¢ w sposobie ewokowania sacrum i jego specyfiki — moze
jawic¢ si¢ na tle dziejow polskiej literatury dwudziestego wieku jako wybitnie
prekursorski®?. Fundamentalne w tym kontekscie byto potraktowanie sacrum
jako kategorii historycznoliterackiej®® oraz przyjecie dodatkowych rozréznien
typologicznych, umozliwiajacych przeprowadzenie obserwacji pod katem
konstytuowania si¢ tej kategorii w tekstach literackich. Gtéwnym kryterium

¥ Por.taz,,Kimjest On?”. Obraz Boga w tworczosci Karola Wojtyly—Jana Pawla II, w: Karol
Wojtyta—Jan Pawet I1. Artysta stowa, red. M. Oldakowska-Kuflowa, W. Kaczmarek, Wydawnictwo
KUL, Lublin 2015, s. 49n.

0 Do takich wnioskéw dochodzi Mirostawa Otdakowska-Kuflowa migdzy innymi w swojej
analizie poematu Piesn o Bogu ukrytym Wojtyty (por. t a z, Blask Stowa. Inspiracja biblijna w twor-
czosci literackiej Jana Pawla II, s. 22-27).

3t Por. t a z, O zanurzaniu w ,,Strumien pi¢knosci”, czyli poglady Jana Pawla Il na sztuke,
,.Dialog Dwdch Kultur” 11(2016) nr 1, s. 93-99.

52 Por. Z. Zar¢bian k a, Sposoby artykulowania sacrum w poezji polskiej po 1956 roku.
Rekonesans, w: Potrzeba sacrum. Literatura polska okresu PRL-u, red. M. Otdakowska-Kuflowa,
W. Felski, Towarzystwo Naukowe KUL, Lublin 2012, s. 153-155.

53 Zob. t a z, Sacrum jako kategoria historycznoliteracka, w: taz, Czytanie Sacrum, Instytut
Wydawniczy Maximum, Krakéw-Rzym 2008, s. 11-17.
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owych rozroznien stat si¢ sposéb wykorzystania przez autoréw motywiki re-
ligijnej, szczegdlnie zasobow fabularnych i symbolicznych Pisma Swietego.
Umozliwilo to wskazanie kilku zasadniczych strategii $wiadczacych o niepo-
wtarzalnos$ci autorskiego odniesienia Wojtyly do sfery sacrum®. Z przepro-
wadzonych w tym przedmiocie analiz wynika, ze prezentowany przez niego
model poetyckiej medytacji mozna uzna¢ za strategi¢ afirmacji uniwersalizu-
jacej, definiujacej si¢ poprzez czeste odwotania do zrédet biblijnych, ktérych
charakter jest wyraznie afirmujacy, aczkolwiek bardzo dyskretny i aluzyjny,
rozpoznawalny niejednokrotnie tylko przez zastosowany szyk zdania lub na-
sladowanie biblijnego toku narracji czy tez przez uzycie jednostownych sygna-
tow nawiazan. Eksponowany styl poetyckiej kompilacji tekstow natchnionych
prowadzi w efekcie do powstania zjawiska uniwersalizacji znaczen. Wyraza
si¢ ono w mozliwosci odczytania poetyckiej propozycji Wojtyty w sposdb
niecograniczony do paradygmatu religijnego, chociaz religijne znaczenia nie
zostaja przez to uchylone. Dzigki temu poruszana przez niego problematyka
moze by¢ rbwnoprawnie interpretowana w pojeciach ludzkiego doswiadczenia
egzystencjalnego lub duchowego, zyskujac przez to wigkszg uniwersalnos¢
1 nosnos¢. Rodzi si¢ jednak pytanie nie tylko o rodzaje nawigzan biblijnych
wystepujacych w literackiej tworczosci Wojtyly, ale przede wszystkim o me-
chanizmy ich uruchamiania oraz o funkcje petnione przez owe biblijne sygnatly
w strukturze znaczeniowej i obrazowej konkretnych utworéw. Adekwatnym
sposobem przeprowadzenia koniecznych analiz pod tym katem wydaje si¢
zaproponowany przez Zargbianke podziat obecnych w utworach Wojtyly na-
wiazan biblijnych (sygnatow biblijnosci) na dwa rodzaje: bezposrednie i po-
srednie. Do sygnatow bezposrednich zaliczy¢ mozna nawiazania leksykalne,
obrazowe, stylistyczne, rzadziej — brzmieniowe i rzeczowe. Sposrdd tego ro-
dzaju odniesien w omawianej tu tworczosci najczesciej wystepuja stosowanie
pochodzacych z Biblii cytatéw 1 postugiwanie si¢ imionami biblijnych postaci.
Nawiazania posrednie, ktdre z uwagi na mechanizm odniesien mozna okresli¢
jako sygnaly domyslne, obejmuja caty szereg preferowanych przez Wojtyte de-
talicznych sposobdw uruchamiania tradycji biblijnej: od postuzenia si¢ jakims
znanym motywem czy symbolem, po najbardziej ukryte typy argumentacji,
przejawiajace si¢ jedynie poprzez swoje umocowanie w swiecie aksjologii bi-
blijnej*. Ten wariant odwotan do Pisma Swictego mozna okresli¢ jako sygnaty
biate, ktore w przestrzeni poetyki Wojtyly przekazywane sa zwlaszcza przez
dokonywane przez bohateréw wybory i przyjmowane przez nich postawy. Innym,

3 Por. t a z, Sposoby artykulowania sacrum w poezji polskiej po 1956 roku. Rekonesans,
s. 156-164.

55 Por. t a z, Rodzaje i funkcje sygnalow biblijnych w twérczosci poetyckiej Karola Wojtyly.
Rekonesans, w: Spotkanie w Stowie. O tworczosci literackiej Karola Wojtyly, s. 85-93.
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niezwykle ekspresywnym sposobem wprowadzania sygnatow biblijnych jest
praktykowana przez autora Renesansowego psafterza metoda dopisywania biblij-
nym opowiesciom apokryficznych ciggéw dalszych. Stosowanie tego wariantu
uruchamiania biblijnego §ladu stanowi — jak si¢ wydaje — wymowny argument na
rzecz tezy o medytatywnym charakterze poetyckiego dyskursu Wojtyly.

Wedtug Marii Jasinskiej-Wojtkowskiej natomiast Jan Pawel 11 w swej
biblijnej medytacji, krystalizujacej si¢ w jezyku poezji z jego swoistymi moz-
liwosciami wyrazu, postuguje si¢ w szczegdlnosci: wzmozeniem kondensacji
znaczen, aluzyjnos$cia odniesien, ekspresja nacechowania stow, a takze sktadni,
pisowni czy interpunkcji. Zdaniem badaczki jest to taki styl pisarstwa, kto-
ry nie apeluje wylacznie do sfery umystowej, ale nawiazuje do ogdlniejszej
1 glgbszej wrazliwosci odbiorcy*. Podstawowy przedmiot medytacji jest bo-
wiem radykalnie odlegly od banalnosci 1 ukierunkowany na Transcendencjg,
co w naturalny sposob taczy si¢ z pewna doza nieoczywistosci. Do zagadnien
tych nawiazal rowniez Krzysztof Dybciak, ktoéry w swojej refleksji na temat
wspotczesnego poematu podjat probe ukazania Tryptyku rzymskiego Jana Paw-
ta II jako nowej formy literackiej’’. W opinii Dybciaka trudnosci w opisie
poetyki tego utworu wynikaja z faktu, ze obecne sa w nim reguty bardzo wielu
kodéw podgatunkowych. Dopiero zwrocenie uwagi na dotaczone przez autora
do tytutu okreslenie ,,medytacje” pozwala na przyjecie nowego, poglgbionego
spojrzenia na wewngtrzng struktur¢ kompozycji i na zaaplikowanie najbardziej
odpowiednich metod do odczytan jej specyfiki. Interesujace jest podejscie Ewy
Szczesnej do tej kwestii, w jej przekonaniu bowiem stosowane w tym utworze
kategorie metaforyczne niejako wilaczajq w dialog wszystkich jego wnikliwych
czytelnikéw i stanowia rodzaj nazywania interpretacyjnego; Tryptyk... to zatem
szeroko otwarta wypowiedz, ktora zaprasza do uczestnictwa nie tyle w pro-
wadzeniu dyskursu, ile w otwartej myslowo interpretacji®®. Jak sadze, moze to
mie¢ zwiazek z afiliowana przez autora idea poetyckiego przetwarzania mysli
biblijnej, prowadzacq do uruchomienia ukrytego w cztowieku duchowego me-
chanizmu medytacyjnego. W celu petniejszego zilustrowania tego zagadnienia
warto wskaza¢ na biblijng architekturg poszczegdlnych utworow Wojtyty.

Po pierwsze, nadawat on swoim utworom tytuty, ktére tre§ciowo odnosza
si¢ wprost do tekstow Pisma Swie;tego 1 $cisle wiazg si¢ z narracja biblij-

% Por.M.Jasinska-Wojtkowska, Horyzonty literackiego sacrum, Wydawnictwo
KUL, Lublin 2003, s. 467-469.

7 Por. K. Dybciak,,Tryptyk rzymski” — nowa forma literacka (i kilka uwag ogdlnych
o wspolczesnym poemacie), w: tenze, Trudne spotkania. Literatura polska XX wieku wobec religii,
Wydawnictwo Arcana, Krakow 2005, s. 246-248.

8 Por. E. S z ¢ z ¢ s n a, Namysi, zdziwienie, zapytywanie — o poetyce interpretacji na przy-
kladzie ,, Tryptyku rzymskiego” Jana Pawta Il, w: Karol Wojtyla — poeta, red. J. Glazewski,
W. Sadowski, Wydawnictwo UW, Warszawa 20006, s. 53n.
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ng. Wymieni¢ je w porzadku chronologicznym: 1) Renesansowy psalterz —
zbidr nawiazujacy do Ksiggi Psalméw, w nim psalm (...4 gdy przyszedl Dawid
do ziemi-macierzy swej)*°, nawiazujacy do osoby Dawida; 2) Magnificat —
hymn nawigzujacy do Kantyku Maryi z Ewangelii $w. Lukasza (por. £k 1,46-56);
3) Hiob® i Jeremiasz®', dramaty nawiazujace bezposrednio do przezy¢ tych
biblijnych postaci 1 zarazem do tytuldw ksiag Starego Testamentu; 4) Pro-
file Cyrenejczyka®® — poemat dotyczacy roznych sposobow uczestniczenia
w misterium drogi krzyzowej Zbawiciela, nawiazujacy do postaci Szymona
z Cyreny z Ewangelii $w. Lukasza i $w. Marka (por. Lk 23,26; Mk 15,20-21);
5) Medytacje nad ,, Ksiegq Rodzaju” na Progu Kaplicy Sykstynskiej — dru-
ga czes¢ poematu Tryptyk rzymski; 6) Wzgorze w krainie Moria — trzecia
czg$¢ poematu Tryptyk rzymski, nawiazujaca do przezy¢ starotestamen-
talnego patriarchy Abrahama skladajacego w ofierze swego syna Izaaka
(por. Rdz 22,1-18).

Drugg grupe stanowia utwory, ktérych tytuty zdajq si¢ nie korespondo-
waé z tekstami Pisma Swietego bezposrednio, ale umieszczony ponizej tytutu
utworu cytat biblijny wskazuje wprost, do jakich tresci bedzie nawigzywac
poetycka medytacja. Jest to praktyka, ktéra Wojtyta stosowat nieprzerwanie
od poczatku swojej literackiej aktywnosci i ktora mozna uzna¢ za najbardziej
interesujaca w calym jego dorobku poetyckim. Do utworéw o tej konstrukcji
naleza: 1) znajdujacy si¢ w zbiorze Renesansowy Psalterz utwor Ballada wa-
welskich arkad®, opatrzony mottem: ,,I rzekt Szczepan: «Oto widze¢ niebiosa
otwarte». (Dz 7,56)”; 2) poemat Piesn o blasku wody*, opatrzony mottem:
»A odpowiadajac Jezus rzekl jej: Kazdy, kto pije t¢ wodg, znowu pragnad
bedzie; kto jednak napije si¢ wody, ktora ja mu dam, nigdy nie uczuje pragnie-
nia. (J 4,13)”; 3) poemat Mysl jest przestrzeniq dziwng®, opatrzony mottem:
»--.1 przeprawit si¢ przez brdd Jaboku... a oto maz zmagat si¢ z nim, az do
zarania... | nazwat Jakub imi¢ onego miejsca Fanuel, mowiac: «Widzialem
Boga twarza w twarz...». ( Z Ksiggi Rodzaju 32)”; 4) misterium Promieniowa-

% Por. W o jtyta, Renesansowy psalterz, s. 40n.

8 Zob. t e n z e, Hiob. Drama ze Starego Testamentu, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty.
Szkice. Jan Pawet I1, Tryptyk rzymski, s. 179-245.

1 Zob. t e n z e, Jeremiasz. Drama narodowe we trzech dzialach, w: Karol Wojtyla, Poezje.
Dramaty. Szkice. Jan Pawel 11, Tryptyk rzymski, s. 246-313.

2 Zob. ten ze, Profile Cyrenejczyka, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel I1,
Tryptyk rzymski, s. 118-127.

% Por. t e n z e, Renesansowy Psalterz, s. 66-76.

¢ Zob. ten z e, Piesh o blasku wody, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel I1,
Tryptyk rzymski, s. 95-100.

% Zob. ten z e, Mysl jest przestrzeniq dziwng, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan
Pawel II, Tryptyk rzymski, s. 106-111.
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nie ojcostwa®, opatrzone mottem: ,, Trzej sa, ktorzy swiadectwo daja na niebie:
Ojciec, Stowo i Duch Swiety, a ci trzej jedno sa. I trzej sa, ktorzy swiadectwo
daja na ziemi: duch i woda, i krew, a ci trzej jedno sa. (1 J 5)”; 5) pierwsza
czes$¢ poematu Tryptyk rzymski, zatytutowana Strumien®’, opatrzona mottem:
,»Ruah. Duch Bozy unosit si¢ nad wodami...”, nawiazujacym do stow z Ksiggi
Rodzaju (por. Rdz 1,2); 6) napisane proza Rozwazania o ojcostwie®®, opatrzone
mottem: ,,Ex quo omnis paternitas in coelis et in terra nominatur”, pochodzacym
z Listu do Efezjan (,,Dlatego zginam kolana moje przed Ojcem, od ktorego
bierze nazwe¢ wszelki rod na niebie i na ziemi” — Ef 3,14-15).

Inne medytacyjne nawiazania to liczne cytaty biblijne pojawiajace si¢ jako
mysli wprowadzajace do tresci poszczegdlnych strof w czesciach poematdw. Oto
przyktady: 1) poemat Kosciol®, w ktdrym strofe druga, zatytutowana ,,Przepasc”,
otwiera motto: ,,Abyssus abyssum invocat”” z psalmu (,,Glgbia przyzywa gle-
big” — Ps 42,8); 2) trzecia cz¢$¢ poematu Rozwazanie o smierci’', noszaca tytut
Bojazn, ktora lezy u poczqtku™, wyraznie nawiazujaca do stow Madrosci Syracha:
,,Poczatkiem madrosci jest bojazn Pana, / 1 dla tych, ktorzy sa [Mu] wierni, wraz
z nimi zostata stworzona w tonie matki” (por. Syr 1,14).

Ponadto nalezy zwrdci¢ uwage na liczne nawiazania biblijne, ktére mozna
wychwycié i zidentyfikowa¢ w strukturze tekstow poetyckich. Na przyktad czgsé
druga utworu Przed sklepem jubilera. Medytacja o sakramencie matzenstwa
przechodzqca chwilami w dramat™, noszaca tytut ,,Oblubieniec”, zawiera wiele
aluzji do przypowiesci o dziesigciu pannach (por. Mt 25,1-13), ale biblijne mysle-
nie autora pojawia si¢ rowniez w poematach: Piesn o Bogu ukrytym™, Matka™,

% Zob. t e n z e, Promieniowanie ojcostwa (Misterium), w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty.
Szkice. Jan Pawel 11, Tryptyk rzymski, s. 447-480.

7 Por. t e n z e, Tryptyk rzymski, s. 509-511.

8 Zob. tenze, Rozwazania o ojcostwie, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel I,
Tryptyk rzymski, s. 548-552.

8 Zob. tenze, Koscidl (fragmenty), w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel I,
Tryptyk rzymski, s. 133-136.

0 Tamze, s. 133.

' Zob. ten ze, Rozwazania o Smierci, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel I,
Tryptyk rzymski, s. 159-166.

2 Por. tamze, s. 163n.

3 Zob. ten z e, Przed sklepem jubilera. Medytacja o sakramencie malzenstwa przechodzqca
chwilami w dramat, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawet 1I, Tryptyk rzymski,
s. 393-446.

™ Zob.ten ze, Piesn o Bogu ukrytym, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel II,
Tryptyk rzymski, s. 77-94.

s Zob. t e n z e, Matka, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel II, Tryptyk
rzymski, s. 101-106.
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Wedrowka do miejsc swietych™ 1 Odkupienie szuka twego ksztaltu, by wejsé¢
w niepokoj wszystkich ludzi”’. Zdaniem niektérych badaczy chronologiczne
zestawienie wszystkich literackich utworéw Wojtyly pozwala zaobserwowac
ich wewngtrzny rozwdj, ktéry nie tylko odpowiada glebokiemu rozwojowi
jego osoby, ale paralelnie zwigzany jest z rozwojem dokonujacym si¢ po So-
borze Watykanskim II w calym Kosciele, zwlaszcza w sferze praktyki Lectio
Divina’®. Zaproponowana przez Karola Wojtyt¢—Jana Pawta II forma poetyc-
kiej medytacji biblijnej istotnie moze zatem jawic si¢ jako droga glebokiego
1 pelnego $wiatta podazania za Stowem Boga do Zrédta duchowej tozsamosci
cztowieka 1 jego odwiecznych przeznaczen, pojmowanego jako ukryte prze-
gleboko ,,korzenie Pigkna”.

W NURCIE ANALITYCZNYM

Punktem wyjScia tej czgsci niniejszego szkicu czyni¢ stowa zapisane przez
dziewigtnastoletniego Karola Wojtyle w zakonczeniu listu do Mieczystawa
Kotlarczyka: ,,Pozdrawiam Ci¢ Imieniem Pigkna, ktére jest profilem Bo-
zym,; sprawa Chrystusowq i sprawa Polski””. Tres¢ tej krotkiej wypowiedzi
w kontekscie obecnych rozwazan wydaje si¢ interesujaca z dwoch powodow.
Po pierwsze, autor odwotuje si¢ w owym pozdrowieniu do kategorii pickna
1 nakresla wlasng wizj¢ jej rozumienia. Szczegolnie istotny jest sam zamyst
zdefiniowania imienia pigkna. Wyr6znione wielka litera, nomen proprium
nadaje pigknu nowa wihasciwosc® i gleboko osadza je w przestrzeni zycia
samego Boga. Jest to perspektywa, ktora dla mlodego Wojtyty taczy si¢ przede
wszystkim z tajemnica zbawczej interwencji Jezusa Chrystusa i losami naszej
ojczyzny. Preferowana przez autora listu ide¢ wzmacniajq uzyte wyrazenia
»profil” 1 ,,sprawa”, ktore w zestawieniu tym podkreslajq relacyjny charakter
pigkna oraz tkwiacy w nim potencjal. Po drugie, materia tego przekazu zdaje
si¢ bezposrednio kierowa¢ uwage na problematyke medytacji utozsamianej
— ze wzgledu na swdj status poznawczy — z droga nabywania i ugruntowy-

6 Zob. ten ze, Wedréwka do miejsc swietych, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan
Pawel I, Tryptyk rzymski, s. 137-142.

7 Zob. t e n z e, Odkupienie szuka twego ksztaltu, by wejs¢ w niepokdj wszystkich ludzi,
w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel I1, Tryptyk rzymski, s. 167-172.

" Por. T.M. D a b ek OSB, Biblijne wqtki w tworczosci literackiej Karola Wojtyly—Jana Pawla I,
w: Przestrzen Stowa. Tworczosé literacka Karola Wojtyly—Jana Pawla 11, s. 206.

" Wojtyta, List do M. Kotlarczyka z 2 XTI 1939, s. 306n.

8 Por. S. S zy m ik, hasto ,,Imi¢”, w: Encyklopedia katolicka, t. 7, red. S. Wielgus i in., Wy-
dawnictwo KUL, Lublin 1997, s. 57.
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wania wiedzy®'. Zamierzam powiazac te dwie jakosci i zastanowié¢ si¢ nad
istota pigkna w kontekscie literackiej propozycji Wojtyly jako doskonalego
przyktadu konkretyzacji jego medytatywnej dykcji artystycznej®?. Na tej pod-
stawie sprobuje ustali¢, jakie cechy moga decydowac o pigknie 1 jaki wptyw
na sposdb uobecniania tej wartosci ma mysl biblijna, a takze rozwazy¢, jaka
role w prezentowanej koncepcji pigkna pelni semantyka ojczyzny i narodu
oraz kwestia poglebianej przez cztowieka jego tozsamosci. W tym celu postuze
si¢ dramatem Hiob — tekstem, ktdry z racji podjetej przez Wojtyte tematyki
wpisuje si¢ chyba najpetniej w sformutowany powyzej porzadek ideowy.
Dramat Hiob, napisany przez Karola Wojtyle niespetna pot roku po zacy-
towanym wyzej liScie, ze wzgledu na swojq wieloptaszczyznowos¢ i podejmo-
wany w nim egzystencjalny problem niezawinionego cierpienia moze stanowié¢
niemate wyzwanie przy prdobie przedstawienia istoty pigkna. Stad na wstepie
obecnych rozwazan nalezatoby przypomnie¢ najwazniejsze rozréznienia do-
tyczace rozumienia kategorii pigkna, ktére funkcjonuja w filozofii. Nalezace
do podstawowych pojec estetyki, pickno definiowane jest na ogét jako pozy-
tywna wlasciwos¢ przedmiotdw, zwtaszcza ich uktadu, pozostajaca w Scistym
zwigzku z estetycznym doswiadczeniem harmonii, symetrii, niezmiennosci,
proporcji, jednosci w wielosci, miary, tadu, a wigc cech, ktore ewokuja poczu-
cie przyjemnosci wzrokowej lub stuchowej, stosownosci lub uzytecznosci®.
W obrebie estetyki pigkno jest zatem wyrazem dominacji prawa i porzadku,
a dotyczy tego, co wznioste, odpowiednie, charakterystyczne, interesujace, do-
skonate, petne blasku, czystosci, umiaru i catkowite®*. W metafizyce natomiast
kategoria pigkna jako jednej z wlasnosci transcendentalnych bytu pojmowana
jest dwuaspektowo: pod wzgledem formalnym jako pochodna prawdy i dobra
oraz pod wzgledem ontologicznym jako ich synteza, wyrazajaca si¢ w we-
wnetrznym scaleniu poszczegdlnych elementow tworzacych byt z porzadkiem
intencjonalnym®. Innymi stowy, rozpatrywana w tym aspekcie jako$¢ odnosi
si¢ do ontologicznego problemu zintegrowania wizji poznawczej z wywota-
nym przez nig aktem mitosci®®. Z tego wzgledu metafizyczng koncepcj¢ do-

81 Zob. hasto ,,Medytacja”, w: Maly slownik terminéw i poje¢ filozoficznych dla studiujqcych
filozofie chrzescijanskq, oprac. A. Podsiad, Z. Wigckowski, Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa
1983, kol. 209.

8 Por. Z. Z ar ¢ bianka, Karol Wojtyla jako nauczyciel zycia wewnetrznego, w: Spotkanie
w Stowie. O twaorczosci literackiej Karola Wojtyly, s. 114.

8 Por. J. Zim m e rm an n, Pickno, w: Filozofia. Podstawowe pytania, red. E. Martens,
H. Schnédelbach, ttum. K. Krzemieniowa, Wiedza Powszechna, Warszawa 1995, kol. 418n.

84 Zob. hasto ,,Pickno”, w: Maly stownik terminow i poje¢ filozoficznych dla studiujqcych filo-
zofie chrzescijanskq, s. 271n.

85 Zob. haslo ,,Pigkno”, w: Leksykon PWN. Filozofia, red. W. Lagodzki, G. Pyszczek, PWN,
Warszawa 2000, s. 255n.

% Por. W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, PWN, Warszawa 1982, s. 148-152.
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skonalego pigkna czgsto taczy si¢ z perspektywa teologiczna, w $wietle ktorej
stanowi ono odbicie i obraz pigknosci Bozej. Poniewaz pigckno oznacza nie
tylko dane zmystowo wartosci, ale rdwniez proces aprobaty ze strony odbiorcy,
stanowiac rozstrzygajacy element jego wspdtdzialania i pozytywnej reakcji na
spotykane bodzce®’, konieczne jest uwzglednienie ptaszczyzny ludzkich uczué
jako istotnego elementu w postrzeganiu tej kategorii.

Pigkno jawi si¢ wiec jako wiedza petniaca rolg sktadnika i narzg¢dzia orien-
tacji cztowieka w Swiecie, a zarazem duchowego osrodka jego dziatalnosci,
pozwalajacego mu na przechodzenie od tego, co nieznane, do tego, co znane®,
1 kierowania si¢ od tego, co nizsze, ku temu, co wyzsze. Stusznie zauwaza
Norbert Fischer: ,,W zadziwieniu wobec tego rodzaju pickna wszystko wy-
daje si¢ by¢ dobre, a wszelka ciemnos¢ zda si¢ znika¢”®. Rodzi si¢ zatem
pytanie o status kategorii pigkna w Hiobie — debiucie dramatycznym Karola
Wojtyty.

Utwor powstal w Krakowie w Wielkim Poscie 1940 roku jako sztuka
teatralna oparta na starotestamentalnej Ksiedze Hioba. Zgodnie z zamystem
autora, wowczas studenta polonistyki, uczestnika tajnych kompletow Uniwer-
sytetu Jagiellonskiego, dramat ten miat si¢ charakteryzowac grecka forma,
chrzescijanskim duchem i odwieczna trescia®. Koncepcjg utworu wraz z prze-
biegiem akcji Wojtyta przedstawil Kotlarczykowi po Wielkanocy: ,,«Hiob,
dramat ciagly, o formie greckiej, z chorem, bardzo jednak luznym i niegrec-
kim. [...] W tresci punktem wyjscia jest zdarzenie ze St.[arego] Testamentu.
Opowies¢ o Hiobie, ktory btyskawicznie stracit cate, olbrzymie dobro, syndéw
1 corki, a potem mu to Pan we dwojnasob przywrocit. U mnie zaczyna si¢ w ten
sposob: Schodza si¢ sasiedzi Hiobowi na uczt¢ do jego dworzyszcza, Hiob
wita ich u bram, zanim jednak zdazyt ich wprowadzi¢, nadchodza jedna po
drugiej straszliwe wiesci. Przerazone Choreuty (biesiadnicy) rozbiegaja sig, by
potem wrocié, jako Korowdd Ptaczkéw. (Sa oni przekonani, ze powodem nie-
szczescia Hioba sa jego winy tajne, bo o jawnych niczego nie wiedzg). Zanim
jednak przyjda ptaczkowie, Hiob — po dtugim monologu i posypania glowy
popiotem, przyjmuje odwiedziny trzech swoich przyjaciot. Juz w dramatycz-
nej rozmowie z nimi zaczyna kietkowac¢ w dramacie mysl, ze cierpienie nie jest
zawsze karg (czgsto jest), czasem moze by¢ zadatkiem. Mysl t¢ reprezentuje
Hiob, ktory po pierwszych zrywach buntowniczych przychodzi w refleksji do

8 Por. A. Kuczynska, Pigkno, mit i rzeczywistos¢, Wiedza Powszechna, Warszawa 1977,
s. 196.

8 Por. J. Kurowicki, Kultura jako Zrédlo pickna. Wprowadzenie, Wydawnictwo Naukowe
Scholar, Warszawa 1997, s. 172n.

% N.Fischer, Czlowiek w poszukiwaniu Boga. Zagadnienia filozoficzne, thum. J. Swierkosz,
Wydawnictwo Pallottinum, Poznan 2004, s. 68.

% Por. Wojtyta, List do M. Kotlarczyka z Wielkanocy 1940, s. 315.
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przekonania o Najwyzszej Sprawiedliwosci, o Wszechharmonii. Ale mimo
tego dalej nie moze zrozumie¢, dlaczego wtasnie on sprawiedliwy jest przed-
miotem kary Bozej. Tutaj przychodzi mu na pomoc mtody prorok Elihu [...]
i w obecnosci Hioba ma prorocze widzenie: widzi M¢ke Chrystusa, Ogrojec,
Kalwari¢. Wszyscy go nie rozumieja. Pojmuje go wiasnie Hiob. Ostatecznie
[...] na przyktadzie M¢ki Chrystusowej wykazuje Elihu rozwojowe znaczenie
cierpienia (cierpienia jako zadatek)™!.

Przywotuje te listowna relacj¢ Wojtyly z kilku wzgledow. Po pierwsze,
traktuje ja jako dokument zawierajacy cenne odautorskie uwagi dotyczace
ideowych zatozen analizowanego tu tekstu. Z uwag tych wynika, ze Hiob to
utwor nawigzujacy — zgodnie z zasadq mimesis — do poetyki dramatu klasy-
cystycznego z nakreslonym wyraznie planem konceptualnym odnoszacym si¢
do kategorii pigkna. Kluczowe znaczenie ma uzyte przez autora okreslenie
,»Wszechharmonia”, zwigzane z istniejacym w starozytnosci przekonaniem
o panujacym we wszech§wiecie porzadku i tadzie. W Platonskim dialogu 7i-
majos czytamy: ,,Bog chciat jak najbardziej upodobni¢ swiat do najpigkniej-
szego z przedmiotéw mysli 1 ze wszech miar najdoskonalszego, wiec zrobit
go jedna istota zywa, widzialna, ktéra zawiera w sobie wszystkie istoty zywe,
spokrewnione z nig co do natury. [...]. A najpigkniejszy tacznik taki, ktory
jak najbardziej jednos¢ stanowi wraz ze sktadnikami. Najpigkniej potrafi tego
dokazac proporcja™®. Przekonanie to mozna nie tylko odnie$¢ do przedstawio-
nej w dramacie Hiob problematyki, ale takze uzna¢ za dominujacy aksjomat
ukonstytuowanego w nim tekstu. Zdaniem Zbigniewa Trzaskowskiego waz-
nym zrédlem inspiracji Wojtyly w tym przedmiocie byta tworczos¢ Stanista-
wa Wyspianskiego®. Na fakt ten moga wskazywac zastosowane w strukturze
utworu rozwigzania w zakresie wersyfikacji (o$mio- i dziewigciosylabowiec),
stylizacji jezykowej (archaizmy uwznio$lajace styl dzieta i nadajace mu zna-
mi¢ poetyckosci) oraz metafizycznego przestania utworu. Ponadto Wojtyta
w swoim tekscie wprowadza prolog i epilog oraz zwigksza liczb¢ dramatis
personae o chor i czterech stuzacych, ktérzy — zgodnie z tradycjaq antyczng —
przynosza zte wiesci o wydarzeniach, jakie rozegraty si¢ poza miejscem akcji.
Powoduje to wrazenie, jakby autor, postuzywszy si¢ modelem tragedii grec-
kiej, napisal starotestamentalng opowies¢ na nowo, rozwijajac w ten sposob
ide¢ rozumienia ludzkiego nieszczgscia.

" Tenze, List do M. Kotlarczyka datowany na kwiecien/lato 1940, w: Kotlarczyk, Wojtyta,
dz. cyt., s. 317n.

2 Platon, Timajos, 29 D-30 C, w: tenze, Timajos. Kritias, ttam. W. Witwicki, Wydawnictwo
Antyk, Kety 2002, s. 27n.

% Por. Z. Trzaskowski, Anamneza — Aktualizacja — Antycypacja. Biblijne oblicze ,,Hioba”
Karola Wojtyly, w: Stowo — mysl — ethos w tworczosci Jana Pawla II, red. Z. Trzaskowski, Wydaw-
nictwo Jednos$é, Kielce 2005, s. 51.
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Po drugie, cytowany list Wojtyty zawiera wazna wskazowke interpreta-
cyjna. Wynika z niego, ze dramat Hiob, odwzorowujacy wydarzenia z ksiggi
biblijnej, jest utworem o wybitnie medytacyjnym charakterze. Wskazuja na
to uzyte przez autora listu wyrazenia: ,refleksja”, ,,zrozumie¢”, ,,pojmowac”,
oraz pojawiajgce si¢ dwukrotnie stowo ,,mys$I”: najpierw w odniesieniu do roz-
patrywanej w utworze problematyki, a nastgpnie w odniesieniu do gtownego
bohatera, ktory medytuje nad sensem doznawanego bolu. W tej perspektywie
bardzo wymowne staje si¢ znaczenie imienia ,,Hiob”, ktére zgodnie z ety-
mologig hebrajska (‘1jjob) i grecka (Iob) taczy si¢ z takimi okresleniami, jak
»przesladowany” oraz ,,gdzie jest B6g?**. Posta¢ Hioba jest wigc jak gdy-
by ,,od poczatku” wlaczona w tajemnice doswiadczenia niesprawiedliwosci
1 zarazem niejako nadrzednie predestynowana do odkrywania rzeczywistego
wymiaru tajemnicy w transcendencji Boga. W calym procesie istotne wydaje
si¢ uchwycenie tej podstawowej prawdy, ze ,,Bog w swojej postawie wobec
cztowieka i $wiata nie ignoruje historii i nie zamyka si¢ w swojej pozaswiatowe;j
sferze egzystencji”®. Medytacja osadzona na takim fundamencie moze jawic¢
si¢ zatem jako przestrzen szczegdlnego poszukiwania, majaca swoj wlasny
przebieg rozwoju i jasno wytyczony cel®®. Hiob ma szuka¢ Boga, wychodzac
nie od teologicznych formut i sytuacji ogélnego dobrostanu, istotnie przyczy-
niajacych si¢ do zbudowania dobrej religijnosci naturalnej, zabezpieczonej na
przysztos¢ przed kryzysem, lecz od trudnego doswiadczenia przesladowania.
Jak podkresla Raymond Deville, przesladowanie, aczkolwiek $cisle zwigzane
z tajemnica cierpienia, pozostaje jednak w swojej wewngtrznej strukturze czyms
od cierpienia réznym: problem cierpienia zdaje si¢ dotykac¢ wszystkich ludzi na
ziemi, nawet sprawiedliwych, natomiast przesladowanie dotyka jedynie spra-
wiedliwych?’. Materia przesladowania rozni si¢ zatem od innych cierpien swym
zrédiem, poniewaz dotyczy bezposrednio form calkowitego przeciwstawiania
si¢ przez szatana planom Bozym 1 prob oddzielania cztowieka od Boga. Mozna
przypuszczaé, ze na ten wiasnie aspekt zwrocit uwage Wojtyta, rozbudowujac
w ,,Prologu” utworu motyw rozmowy szatana z Bogiem, w ktorej szatan az
czterokrotnie domaga si¢ od Stworcy oddania mu sprawiedliwego Hioba®.
Motyw przesladowania Hioba wyraznie zaznaczy si¢ i pozniej, w gtownej
czgsci dramatu, potegujac w sposdb niewyobrazalny bezgraniczng samotnosé

% Por. S. Potocki, Ksiega Hioba, w: Wstep do Starego Testamentu, red. L. Stachowiak,
Wydawnictwo Pallottinum, Poznan 1990, s. 433.

% K.Rahn er, hasto ,,Transcendencja”, Rahner, Vorgrimler, dz. cyt., s. 500.

% Por. JW. G o g o la OCD, Od Objawienia do zjednoczenia, Wydawnictwo Karmelitow
Bosych, Krakow 2005, s. 47-49.

7 Por. R. D e ville, hasto ,,Przesladowanie”, w: Stownik teologii biblijnej, red. X. Léon-
-Dufour, thum. K. Romaniuk, Wydawnictwo Pallottinum, Poznan 1990, s. 814.

% Por. Wojtyta, Hiob,s. 181-183.



,»Bo w nas sq korzenie Pigkna przegteboko” 255

tytulowego bohatera dramatu oraz jego niemoc w probach przekonania innych
o stusznosci przyjetego przezen stanowiska. Jedynym sposobem, by Hiob mogt
godnie przetrwac zjadliwy atak niegodziwca, absurdalny atak swoich trzech przy-
jacidt, a nastepnie ostentacyjnie okazane niezrozumienie zony*, okaze si¢ podjeta
przez niego — nie bez stawiania pytan'® — medytacja nad istota Boga, ostatecznie
przeradzajaca si¢ w przejmujace swiadectwo glebokiej czci wobec tajemnicy
Bozego dziatania'”'. Tym, ktorzy posadzaja go o zatajone winy, Hiob odpowie:

Ja w mowach moich jedno widzg,
czego wy nie widzicie — slepi:
I]:BaC]ZQ i widze¢: — O n Harmonia —
Bacze i widz¢: — O n Zréwnanie —
— Nie psuje nic w Harmonii tondw,
nic nie obala praw cztowieczych. —
Baczg 1 widze: — On jest Prawda —
Bacze 1 widzg: — On jest Pickno'®.
Dalej za$ wyzna: ,,Ja widze¢ sercem — widze bolem ™,

Spojne z zarysowang linig interpretacyjna jest to, ze Wojtyla w swoim
utworze nie obarcza Hioba tradem, ktérym dotknigta zostata ta posta¢ w biblij-
nym pierwowzorze, ale ukazujac swego bohatera jako cztowieka przesladowa-
nego, uznaje tym samym nigdy nieutracony przez niego status sprawiedliwego
majacego dostgp do wiedzy o pigknie Boga i Jego obecnosci w swiecie. Wy-
mownie to potwierdzi w koncowej czesci dramatu mtodzieniec Elihu, ktory
stanie w obronie Hioba, méwiac:

Czemu dreczycie dusze jego,

gdy mu pomocy trza, stabemu,

[...]

Ghupi — trza nad nim zlitowania,

a nie stracania, nie obrzgdu —

czemu go stowy udrgczacie?

czemu zgrzytaniem lzycie zgbow? — '™,

? Por. A. S zustak, Targ zamkniety. Lekcje Hioba. Droga do zbawienia, Wydawnictwo
RTCK, Nowy Sacz 2018, s. 48n.

10 Por. G.Cappeletto, Hiob. Czlowiek i Bog spotykajq sie w cierpieniu, trum. A. Katolo,
Wydawnictwo Archidiecezji Lubelskiej Gaudium, Lublin 2009, s. 15.

" Por. A. Ko ztow sk a, Kilka uwag o stownictwie dramatu Karola Wojtyly , Hiob”,
w: Hiob biblijny. Hiob obecny w kulturze, red. P. Mitzer, A.M. Szczepan-Wojnarska, Wydawnictwo
Uniwersytetu Kardynata Stefana Wyszynskiego, Warszawa 2010, s. 247n.

12°Wojtyta, Hiob, s. 216.

103 Tamze, s. 223.

104 Tamze, s. 231n.
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Elihu w duchowych wizjach odstoni Hiobowi prawdziwy sens przezy-
wanych utrapien. W tym kontekscie kluczowe staje si¢ wprowadzenie przez
Wojtyle novum w pojmowaniu cierpienia, ktére w jego ujgciu jawi si¢ nie jako
kara za grzechy, lecz raczej jako ,,zadatek”, a wigc potencjalny zwiastun lub
zapowiedz czego$ nowego 1 wigkszego, albo jako sensu stricto uczestnictwo
w cierpieniu Syna Bozego. Autorski komentarz pieczgtuje zaproponowana
w dramacie idea Najswietszej Sprawiedliwosci, wprowadzajaca w opowiadana
histori¢ epifanijny motyw odnawiajacej i scalajacej wszystko tajemnicy Boze-
go odkupienia, nadajacej kategorii pigkna nadprzyrodzony blask.

Zasygnalizowana wieloptaszczyznowos¢ problematyki dramatu Hiob, opa-
trzonego podtytutem Drama ze Starego Testamentu, nie sprowadza si¢ jedynie
do twodrczego skadinad potaczenia tradycji judejskiej, hellenskiej i chrzesci-
janskiej. Nalezy uwzgledni¢ réwniez wkomponowanie przez Wojtyle w scena-
riusz dramatu trzech porzadkow czasowych, za pomoca ktorych doswiadczenie
Hioba ukazane zostaje przez pryzmat aktualizujacych je tragicznych wyda-
rzen z zycia catej ludzkosci. W nakreslonym przez Wojtyte planie mamy wigc:
czas przeszly (,,Rzecz dziata si¢ w Starym Testamencie — przed przyjsciem
Chrystusa™'®), czas terazniejszy (,,Rzecz dzieje si¢ za dni dzisiejszych czasu
Hiobowego — Polski i $wiata”'%) oraz czas przyszly (,,Rzecz dzieje si¢ czasu
oczekiwania, btagania o Sad, czasu tgsknoty za Testamentem Chrystusowym,
w cierpieniach Polski i $wiata wypracowanym”'?7). Konstrukcja utworu kieruje
zatem uwagg czytelnika na rzeczywisto$¢ analogiczna do bolesnych przezy¢
biblijnego Hioba, ktére ze wzglgdu na swdj profetyczny charakter stanowia dla
niej zasadniczy punkt odniesienia. W koncepcji Wojtyly cierpiacy z powodu
strat 1 nienawi$ci ludzkiej gtéwny bohater dramatu, bedacy przedmiotem zbio-
rowego przesladowania i kolektywnej presji'®, na mocy swych niepospolitych
predyspozycji staje si¢ figura, z ktéra moga si¢ identyfikowac nie tylko ciemig-
zeni przez okupanta niemieckiego Polacy, ale rowniez wszyscy uciemig¢zeni
ludzie na §wiecie. Wage tej problematyki zdaje si¢ wzmacnia¢ wprowadzone
w tekscie okreslenie ,,czasu Hiobowego”, nadajacego rozwazaniom o ludzkim
cierpieniu nowy kierunek eksplikacyjny. Zdaniem Czestawa Ryszki nawiaza-
nie do starotestamentalnej postaci Hioba w okolicznosciach okupacyjnej nocy
miato znaczenie konsolacyjne i stuzyto nadaniu nowego sensu sytuacji, w ktorej
w czasie drugiej wojny swiatowej znalezli si¢ Polacy jako narod'”. Wydaje si¢

195 Tamze s. 179.

19 Tamze.

107 Tamze.

198 Por. C. Zalewski,, Hiob” albo narodziny tragedii z ducha modernizmu, w: Karol Woj-
tyla — poeta, s. 108-111.

199 Jak zaznacza Czestaw Ryszka, napisany przez dwudziestoletniego Wojtylte dramat Hiob
zyskal ogromng renom¢ w $wiatowym teatrze dzigki wystawieniu go — w rezyserii Aleksandry
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tez, ze istotna przestanka dla autora dramatu — co podkresla Anna M. Szczepan-
-Wojnarska — mogt by¢ moralny aspekt ponoszenia przez czlowieka osobistej
odpowiedzialnos$ci za zaufanie wobec Boga oraz jego usytuowanie w perspek-
tywie zycia spotecznego, dzigki czemu postawa wobec cierpiacego staje sie
réwnie wazna, jak postawa samego cierpiacego''’. I chociaz obydwie postawy
znaczaco oddziatujq na moralng kondycj¢ wspdlnoty spotecznej, to jedynie
przesladowani, cho¢by nawet pozbawiono ich wszelkiej aktywnosci, moga
przez mito$¢ przyczyniac si¢ do zdemaskowania zta w §wiecie 1 potozenia mu
kresu. Sadze, ze najbardziej czytelnym tego potwierdzeniem jest — w epilogu
dramatu — umocowanie przez Wojtytg¢ obydwu ptaszczyzn w idei kenozy sa-
mego Boga (por. Flp 2,5-11), najpetniej urzeczywistnionej w dziele zbawczym
Jezusa Chrystusa, ktory jako Maz Bolesci, wzgardzony i odepchnigty przez
ludzi (por. 1z 53,1-12), pozostal wierny Bogu i cztowiekowi az do konca:

Oto cierpienie, co gruntuje —

oto cierpienie, co przemienia,

co Nowy Zakon w sercu kuje,
jak nowy dzien stworzenia — —!!!,

Przesladowanie przyjaciét Boga staje si¢ wigc istotnym wymiarem tajem-
niczego ich udziatu w ,,godzinie Jezusa” (por. £k 22,53;J 12,23; 17,1), zwia-
zanej co prawda z czasem Jego meki i $mierci, ale przeciez takze z czasem
Jego chwalebnego triumfu.

Czy oznacza to, ze Wojtyla w sposdb nowatorski mogt zaadaptowaé zna-
na z tradycji romantycznej ide¢ ukazujaca Polske jako ,,Chrystusa narodow”
i przetworzy¢ ja w ideg Polski jako ,,Hioba narodow”? Pomimo ewidentnie na-
suwajacego si¢ poréwnania — chociazby z racji licznych nawiazan Wojtyly do
mysli polskich wieszczéw narodowych — wydaje sig, ze w dramacie Hiob nie
dochodzi ostatecznie do tej prostej transformacji ideowej. Potwierdza to tekst
,Prologu”, w ktorym po raz pierwszy pojawia si¢ grupa ludzi nazwana ,,Hijo-
bami”!"?. Opis okolicznosci ich szczegolnej misji poprzedzony zostat anafo-

Kurczab, pod artystycznym kierownictwem Krzysztofa Zanussiego — w roku 1985 na Festiwalu
Teatralnym w San Miniato pod Florencja. Spektakl wzbudzit duze zainteresowanie réwniez dlate-
go, ze wprowadzono don odniesienia do aktualnych wydarzen, migdzy innymi do uprowadzenia
i zabdjstwa Aldo Moro oraz do megczenskiej Smierci ks. Jerzego Popietuszki (por. C. Ry s zk a,
Dramaturgia wnetrza. Karol Wojtyla, w: tenze, Na tropach Boga. Przygoda z literaturq XX wieku,
Wydawnictwo Homo Dei, Krakow 1999, s. 315-319).

0 Por. AM.Szczepan-Wojnarska,,jaczekajqce na cud”. Karol Wojtyla, ,,Hiob”,
w: taz, Wybaczy¢ Bogu. Hiob w literaturze podejmujqcej tematyke 11 wojny swiatowej, Universitas,
Krakow 2008, s. 94-97.

"Wojtyta, Hiob,s. 244.

12 Tamze, s. 181.
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rycznym dwuwierszem zachgcajacym wszystkich uczestnikow dramaturgii do
przyjecia wewnetrznej postawy medytacyjnej: ,,Stuchajcie Stowa Panskiego.
/ Stuchajcie w duszy swojej”'"?, oraz ewangelicznym motywem uzdrawiajacych
wod sadzawki Betesda, przy ktérej — zgodnie z przekazem $w. Jana — oczekiwa-
o ,,mnéstwo chorych: niewidomych, chromych i sparalizowanych” (J 5,3).
Oryginalno$¢ ukazanego przez Wojtyte obrazu intensyfikuje fakt, ze w jego
zamysle sadzawka Betesda to miejsce przeznaczone jedynie dla trgdowatych.
Wsrod wszystkich kategorii chordb nie ma bowiem bardziej dyskwalifikujace;j
spotecznie niz trad, a pojawienie si¢ tradu w zyciu ludzkim biblijna argumen-
tacja traktuje jako bezposrednig oznake popetnionego grzechu''*. Dotknigty
tradem musiat by¢ wykluczony ze spolecznosci dopdki nie zostat uzdrowiony
1 nie poddat si¢ rytualnemu oczyszczeniu przez ztozenie ofiary za swoj grzech
(por. Kpt 13-14). Wydaje si¢ zatem, ze przywotanie w dramacie tego wtasnie
watku w kontekscie wydarzenia, jakie miato miejsce przy jerozolimskiej sa-
dzawce Betesda — uzdrowienia przez Jezusa cztowieka sparalizowanego od
trzydziestu o$miu lat — z jednej strony mogto stuzy¢ ukazaniu powagi samego
grzechu, na co zdaja si¢ wskazywaé stowa Jezusa: ,,Oto wyzdrowiate$. Nie
grzesz juz wigcej, aby ci sie¢ cos gorszego nie przydarzyto” (J 5,14), z drugiej
za$ moglo rowniez by¢ niezwykle subtelnym autorskim odczytaniem roznicy
miedzy doswiadczeniem tych, ktorzy cierpia z powodu konsekwencji wtasnych
grzechow (czego symbolem jest ciato pokryte tradem), a doswiadczeniem tych,
ktorzy poddawani sa probie przesladowania tylko dlatego, ze w swoim zyciu
pozostajq wierni Bogu. Sadze, ze zamyslem autora byto ukazanie obydwu
doswiadczen w perspektywie gleboko przezywanych przez czlowieka stanow:
utraty, samotnosci, upokorzenia, rozpaczy, opuszczenia, a zwlaszcza wrogie-
go wykluczenia. W rezultacie akcja dramatu staje si¢ niezwykle interesujaca
przestrzenia semantyki kerygmatycznej, w ktorej dominujg wlasciwy jej po-
rzadek i logika. Stusznie zauwaza Wojciech Kaczmarek, ze kerygmat odstania
ten zasadniczy wymiar ludzkiego zycia, ktére jest zyciem w Bogu, zyciem
konkretyzujacym si¢ w nieustannym dialogu z Jego Stowem, pojmowanym
dynamicznie jako dokonujace si¢ wydarzenie''s. Wyrazona przez Wojtyle
w ,,Prologu” dramatu zacheta do podjecia przez uciemigzony okupacja narod
medytacji nad Stowem Panskim zdaje si¢ to w petni potwierdzac:

Patrzaj — narodzie moj —
a stuchaj Stowa Panskiego —

113 Tamze, s. 180.

114 Zob. P. Grelot, hasto ,,Trad”, w: Slownik teologii biblijnej, s. 989.

5 Por. W. K aczmar ek, Analiza kerygmatyczna w kontekscie badan relacji miedzy religiq
a literaturq, w: Interpretacja kerygmatyczna. Doswiadczenia — re-wizje — perspektywy, red. J. Bo-
rowski, E. Fiata, I. Piekarski, Wydawnictwo KUL, Lublin 2014, s. 143-147.
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wy, coscie stopg deptani,
Hijoby — Hijoby —
Patrzaj — narodzie moj —
a wejdz w ofiarny krag'®.

Podjecie rzeczywistej medytacji nad Stowem Boga moze zatem sta¢ si¢ dla
,,Hijobow” takze droga do uznania potrzeby wtasnej kenozy — nieodzownego
sposobu oczyszczenia duszy z tradu grzechu, zadoscuczynienia za wyrzadzone
zto 1 dotarcia do zrédet wlasnej tozsamosci. Co wigcej, zawarty w tym frag-
mencie schemat medytacyjnej triady: ,,patrzaj” — ,,stuchaj” — ,,wejdz”, moze
réwniez stanowi¢ cenng duchowa wskazowke dla wszystkich wspotczesnych
,Hijobow”, ktdrzy chcieliby odzyskaé utracony sens zycia i wejs¢ w obrgb
zbawczego oddzialywania Bozej Mitosci.

Powrdt do wod sadzawki Betesda w epilogu dramatu Hiob uwazam za
wyraz literackiego geniuszu Wojtyly. Ta znana w Jerozolimie sadzawka, usy-
tuowana w poblizu bramy Owczej, gromadzita przede wszystkim tych, ktorym
zabraniano zblizac¢ si¢ do $wiatyni jerozolimskiej z powodu ich choréb. Byto
to wigc miejsce szczegolne, swoisty azyl dla rozpaczliwie pragnacych zna-
lez¢ sig w przestrzeni sacrum i doswiadczy¢ bliskosci Boga. Tym jednak, co
najbardziej moze dawa¢ do myslenia, jest fakt, ze woda w sadzawce Betesda
tryskata z podziemnego zrodta nieustannie i wypetniata po brzegi wszystkie
zbiorniki znajdujace si¢ przy jej pigciu kruzgankach. Bardzo znaczace wydaje
si¢ zatem nawiedzenie tej sadzawki przez Jezusa w dniu szabatu, dniu $cisle
zwigzanym z przywoltywaniem pamigci [zraela o Bogu jako swoim Panu, ktory
go wybral, wyprowadzil z niewoli egipskiej, zawart z nim przymierze i nie
przestaje go uswigcac¢ (por. Wj 20,1-21). Dokonane tego dnia przez Jezusa
uzdrowienie sparalizowanego cztowieka, ktore sprowadzito na Zbawiciela
nowg falg przesladowan i ostry zarzut ze strony faryzeuszy, ze przez czyn
ten naruszyt spoczynek szabatowy, byto doskonatym sposobem przypomnie-
nia o prawdzie, ze Bog jest niczym nieskrgpowany w mitosci do cztowieka
1 gotowy nieustannie pochyla¢ si¢ nad nim, nawet w sytuacji grzechu. Sto-
wa Chrystusa, ktore padly woéwczas w odpowiedzi na zarzut faryzeuszy nie
pozostawiaja co do tego zadnych watpliwosci: ,,Ojciec moj dziata az do tej
chwili i Ja dziatam” (J 5,17). Sadzawka Betesda staje si¢ zatem przedziwnym
symbolem eschatologicznym Nowego Przymierza zawieranego z ludzkoscia
w Osobie Jezusa Chrystusa, Przymierza, ktérego nawet szatan nie be¢dzie mogt
zakwestionowa¢ ani doprowadzi¢ do jego zerwania. Zostanie ono bowiem
na wieki przypieczetowane tajemnica pigciu ran Zbawiciela, w ktérych jest
nasze zdrowie, o czym dobitnie pisat prorok Izajasz (por. 1z 53,5). Za bardzo

6 Wojtyta, Hiob,s. 183.
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interesujace mozna uznac to, ze wyeksponowany przez Wojtyte w zakoncze-
niu utworu — w nawigzaniu do sadzawki Betesda — watek dzieta Odkupie-
nia jako Nowego Przymierza mi¢gdzy Bogiem a ludzkoscia zostat umiejgtnie
przedstawiony w perspektywie czasu przeszilego, co moze by¢ sugestywnym
zwrdceniem uwagi czytelnika na nowa jakos¢ sytuacji, w jakiej znalazta si¢
ludzko$¢ w wyniku wkroczenia Boskiego Jestem w ramy ludzkiego cierpienia
1 przyjecia go przez Chrystusa jako wlasnego:

Hijoby — Hijoby —

— Baczcie — ofiarny krag zamkniony —
kedy si¢ Stowo Panskie dziato,

kedy sie Testamentu dzieje

w ksztalt oblekaty, w zywe ciato —
kedy przypowies¢, kedy dzieje — —

i —jak w cierpieniu dni dzisiejszych
lepsze si¢ jutro gotowato. ——

Wezcie te stowa w nawatnice,

[...]

— — oto przywrdcit Pan Hijobowi powodzenie
i przyczynit mu wszego dobra,

ktorekolwiek miat, we dwdjnasob'’.

Na tej podstawie mozna uzna¢, ze dramat Hiob, napisany przez niespetna
dwudziestoletniego adepta polonistyki, jest utworem prekursorskim, w ktérym
biblijna medytacja nad zbawcza interwencja Boga przybrata z jednej strony
strukture poetyckiej teodycei, mogacej pod wzglgdem artystycznym wzbudzaé
niepokdj wskutek zastosowania w tekscie (skadinad uzasadnionych seman-
tycznie) paralelizmow!''®, z drugiej zas — poetyckiej epifanii, umozliwiajacej
wyakcentowanie prawdy o zrodtach duchowego pigkna cztlowieka i uzyskanej
przez niego na zawsze godnosci. Dzigki temu kategoria pigkna w dramacie
Hiob moze jawi¢ si¢ jako wartos$¢ organicznie zwigzana z kategoriami dobra
i prawdy!'"’. Otwiera to w duzej mierze nowe perspektywy interpretacyjne
1 przyczynia si¢ istotnie do wyprowadzenia wniosku, ze dla Wojtyly pigkno
nie jest wylacznie kategoria estetyczna, ale stanowi jednoczesnie swoista wy-

7 Tamze, s. 243-245.

8 Por. D.Heck,, Hiob” i, Jeremiasz”. Okupacyjne dramatopisarstwo Karola Wojtyly jako
nawiqzanie do literatury Mlodej Polski, w: Karol Wojtyla/Jan Pawel Il wobec tradycji kultury
polskiej, s. 250n.

19 Niezwykle interesujaca analize kategorii pigkna w kontekscie doswiadczenia jednosci mowy
ojczystej przedstawit Wojtyla w poemacie Myslqc Ojczyzna..., napisanym w roku 1974 w Krako-
wie. Chociaz nie ma w tym utworze bezposrednich odwotan do Platonskiej triady, to jednak silnie
zaznacza si¢ w nim ewangeliczny rys budowania wspdlnego dobra wedtug regut eucharystycznych
i ,wzrastania w glab” wlasnych duchowych korzeni (zob. K. W o j t y t a, Mysiqc Ojczyzna...,
w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan Pawel I1, Tryptyk rzymski, s. 155-158).



,»Bo w nas sq korzenie Pigkna przegteboko” 261

ktadnig teologiczng i znak przynaleznos$ci conditio humana do Boga'?. Sadzg,
ze najbardziej czytelnym potwierdzeniem autorskich intuicji moga by¢ stowa
pochodzace z pozniejszego, juz papieskiego Listu do artystow, w ktdrym za-
proponowane przez Jana Pawta II definicje pickna zdaja si¢ nieustannie przy-
wotywac ten jakze znamienny Bosko-ludzki kontekst, czego przyktadem moze
by¢ chociazby nastepujaca formuta: ,,Pigkno jest kluczem tajemnicy i wezwa-
niem transcendencji. Zachgca cztowieka, aby poznal smak zycia i umiat marzy¢
o przysztosci”'?!. Jednakze sekwencja, ktora mogtaby petnié role postscriptum
dopethiajacego przyjeta w dramacie Hiob koncepcje¢, wydaje si¢ nastgpujacy
fragment tegoz dokumentu: ,,Bog stat si¢ cztowiekiem w Jezusie Chrystusie,
ktory jest «centralng tajemnica, do ktérej nalezy si¢ odwotywac, aby zrozu-
mie¢ zagadke istnienia czlowieka, Swiata stworzonego i samego Boga». Ta
podstawowa widzialno$¢ «Boga-Tajemnicy» stanowita zachetg 1 wyzwanie dla
chrzescijan takze na plaszczyznie artystycznej. Na tej glebie rozkwitlo pigkno,
ktére wiasnie stad, z tajemnicy Wcielenia, czerpato zywotne soki. Stajac si¢
cztowiekiem, Syn Bozy wnidst bowiem w dzieje ludzkosci cate ewangeliczne
bogactwo prawdy i dobra, a wraz z nim objawil takze nowy wymiar pigkna:
orgdzie ewangeliczne jest nim napetnione po brzegi”'*.

Papieski list, osadzony ideowo na duchowej tradycji polskiego romantyzmu
z dominujaca obecnoscia Norwidowych konstrukcji myslowych — jak trafnie
wskazala Bernadetta Kuczera-Chachulska — prezentuje poglad o nadrzgdne;j
obecnosci Boga w rzeczywistosci §wiata oraz w mysleniu o sztuce, wskazujac
na jednos¢ standardowych porzadkow myslenia estetycznego i egzystencjalne;j
obecnosci Chrystusa w kontekscie dziejowym i eschatologicznym ludzkosci'®.
Sadze zatem, ze list ten zawiera cenng sugesti¢ antropologiczna, prowadzaca
do szerszego odczytania kategorii pigkna w jej etycznym paradygmacie.

W wyniku analiz przeprowadzonych w celu ukazania gléwnych aspektow
poetyckiej medytacji biblijnej Karola Wojtyty—Jana Pawta Il moga si¢ na-
suwac¢ dwa zasadnicze wnioski. Po pierwsze, istotng cecha zaproponowanej
przez autora formy aktywnosci poetyckiej jest wewngtrzne i glebokie scale-

120 Por. G. Gtab, Pigkno, ktére zbawia. Jan Pawel Il do artystow, w: Karol Wojtyla—Jan Pawel IT
artysta stowa, s. 209n.

28 Jan Pawet IL, List do artystow, nr 16, w: Karol Wojtyla, Poezje. Dramaty. Szkice. Jan
Pawel II, Tryptyk rzymski, s. 577.

122 Tamze, nr 5, s. 564.

123 Zob.B.Kuczera-Chachulska, Mysl estetyczna Jana Pawla Il jej tradycje i konteksty
(wybrane zagadnienia), w: Karol Wojtylta/Jan Pawel I wobec tradycji kultury polskiej, s. 127-136.
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nie elementow wywodzacych si¢ z wybranego obszaru kultury i bliskiej mu
konwencji oraz wypracowanie na tym fundamencie wlasnego, oryginalnego
stylu medytacji artystycznej. Osig programowa literackiej tworczosci Wojtyty
sa liczne, stosowane wiernie od poczatku, autorskie nawiazania biblijne oraz
filozoficzny ton nadawany wypowiedzi artystycznej. Konstatacje t¢ zdaje si¢
w pei potwierdza¢ zarowno korespondencja mlodego tworcy, jak i zastoso-
wana przezen w praktyce autorska koncepcja literacka, nakreslona zwlaszcza
w dramacie Hiob. Z przeprowadzonych badan wynika, ze utwor ten, napisany
w roku 1940, stanowi kompozycj¢ ideowa o zdecydowanie prekursorskim
formacie, taczacag w spojna catos¢ grecka estetyke i metafizyke z chrzesci-
janska wizja wartosci'?*. Zaznacza si¢ to szczeg6lnie w rozumieniu kategorii
pigkna, ktore ukazane przez pryzmat Osoby Jezusa Chrystusa jawi si¢ jako
warto$¢ o wyraznej proweniencji etycznej. W prezentowanej koncepcji istotna
role¢ pelni semantyka ojczyzny i narodu, ktora rzuca nowe swiatto na sposob
zaangazowania si¢ mtodego tworcy w losy ojczyzny i promowania przez niego
postaw sprzyjajacych zachowaniu jej ciagtosci kulturowej. Z tego wzgledu
wydaje si¢, ze ukazana (w perspektywie bolesnych przezy¢ Hioba) duchowa
postawa zachowania wiernosci Bogu i cztowiekowi dla Wojtyty faczy sig scisle
nie tylko z przyjeciem nakreslonej w tekstach biblijnych prawdy o zbawczym
znaczeniu cierpienia, ale i z uznaniem, ze zrodtem wszelkiego pigkna na ziemi
jest sam Boég, uobecniajacy si¢ najdoskonalej w tajemnicach Chrystusowe;j
ofiary mitosci. Aspekt ten wydaje si¢ mie¢ kolosalne znaczenie dla oddania
petnego sensu doswiadczenia przesladowania, ktore tak mocno i przekonujaco
zostato wyeksponowane w tym dramacie.

Po drugie, realizowang przez autora Hioba (zwtaszcza w tym utworze)
medytatywnos¢ literacka mozna postrzegaé jako naznaczone gigboka deter-
minacjg podazanie za Stowem Boga do zrodet egzystencjalnej tozsamosci
cztowieka. Nie sposob przy tej okazji nie nawigzac raz jeszcze do stow karme-
litanskiej Swigtej'?*, ktérej duchowe wskazania staty si¢ w niniejszym opraco-
waniu wazng inspiracja do ukazania kategorii pigkna w aspekcie idei kenozy,
tak oryginalnie przetworzonej i rozbudowanej przez mtodego Wojtyte. Niech

124 W zwiazku z tym nalezy podkresli¢, ze Jan Pawet II w ostatnim napisanym przez siebie
utworze literackim, w poemacie Tryptyk rzymski, powrocit ideowo do Platoniskiej triady i postuzyt
si¢ nig dla ukazania wartosci, jaka w oczach Stworcy ma cale stworzenie powotane przez Niego do
istnienia w dziele stworczym. Kategoria pigkna zostata tutaj wlaczona w tajemnice¢ odwiecznego
widzenia i wypowiedzenia, zyskujac przez to nowy potencjal interpretacyjny.

125 Jan A. Fres w swojej opowiesci o drodze duchowej $w. Jana Pawta II napisat: ,,\Wiemy juz, ze
pod wptywem mtodzienczej lektury pism $w. Jana od Krzyza i $w. Teresy z Avila przyswoit w sobie
forme¢ modlitwy kontemplacyjnej, pozwalajacej mu rozmawia¢ z Bogiem w kazdych niemal okolicz-
nosciach: w przerwach mi¢dzy odrabianiem gimnazjalnych zadan domowych, w czasie nocnych zmian
w Solvayu, w czasie oficjalnych nabozenstw koscielnych, a nawet w czasie audiencji” (JLA. Fr ¢ §,
Karol Wojtyla. Opowies¢ o swietosci, Wydawnictwo Videograf I, Katowice 1998, s. 85n.).



,»Bo w nas sq korzenie Pigkna przegteboko” 263

zatem poetycka konkluzja przedstawionych tu rozwazan stanie si¢ fragment
napisanego w roku 1577 utworu lirycznego $w. Teresy od Jezusa, ktorego tytut
w przekladzie z jezyka hiszpanskiego brzmi Wobec pieknosci Bozej'**:

Pigkno Najwyzsze, Pigkno Nieskonczone,
Jakze przewyzszasz blaskami swoimi
Wszystko, co tutaj istnieje stworzone!
Odrywasz serce bez bolu zadnego

Od przywiazania do wygnanczej ziemi'?.
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Dorota HAWRYLUK —,,Bo w nas sg korzenie Pigkna przegleboko”: O formie poetyc-
kiej medytacji biblijnej Karola Wojtyty—Jana Pawta II
DOI 10.12887/32-2019-2-126-14

Jest rzecza znamienna, ze w literaturoznawczych dociekaniach dotyczacych
poezji Karola Wojtyty—Jana Pawtla I wiele miejsca poswigca si¢ problematy-
ce opisu specyfiki i odrgbnosci jego tworczosci poetyckiej. Podejmowane sa
proby odpowiedzi na pytanie o czynnik scalajacy te twdrczos¢ i decydujacy
o pisarskiej tozsamosci autora, umozliwiajacy peina identyfikacje jego poety-
ckiego glosu. Poszukiwaniom tym towarzyszy wysitek odczytania i okreslenia
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swoistych dominant nadajacych charakter poszczegdlnym utworom oraz wska-
zania zasadniczych zrédet ich inspiracji. W tej perspektywie w artykule pro-
wadzona jest refleksja nad zagadnieniem formy poetyckiej medytacji biblijnej
Karola Wojtyly—Jana Pawta II, ktora nie tylko wydaje si¢ jedng z niezbywal-
nych wtasnosci jego poetyckiego dyskursu, ale moze stanowi¢ rowniez swoisty
wyltom we wspdlczesnej poetyce, wiazacy si¢ z pragnieniem odejscia od naj—
bardziej popularnych kanondw estetycznych w celu precyzyjnego wyrazenia
osobistego doswiadczenia duchowego. Podstawa do sformutowania wnioskow
— oprécz odwotania si¢ do praktyki pisarskiej omawianego autora — stata si¢
w artykule analiza mtodzienczej korespondencji Karola Wojtyly, zawierajacej
wypowiedzi na temat ksztattu wlasnej kreacji artystycznej oraz osobistych
fascynacji literackich, zakorzenionych w chrzescijanskiej tradycji narodu pol-
skiego. Zdaniem autorki cecha wyrozniajaca formy poetyckiej tej tworczosci
jest wewngtrzne 1 glgbokie scalenie elementow wywodzqcych si¢ z wybranego,
bliskiego mu obszaru konwencp 1 wypracowanie na tym fundamencie raczej
swoistego locus theologicus niz loci communes. Wynika to przede wszystkim
z faktu, ze osig programowgq poetyckiej formy Karola Wojtyty—Jana Pawta II
sa liczne, stosowane od poczatku jego twdrczosci literackiej, autorskie nawia-
zania biblijne 1 zwigzany z tym medytacyjny styl wypowiedzi. Dzigki temu
jego medytacja biblijna moze by¢ postrzegana jako nieustanne i naznaczone
gleboka determinacja podazanie za Stowem Boga do zrédet pigkna wlasnej
duchowej tozsamosci.

Stowa kluczowe: Wojtyta, medytacja, Biblia, literatura, forma literacka, pigkno,
duchowosé

Kontakt: Katedra Teorii i Antropologii Literatury, Instytut Filologii Polskiej,
Wydzial Nauk Humanistycznych, Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Paw-
ta II, Al. Ractawickie 14, 20-950 Lublin

E-mail: dorota.hawryluk@kul.pl

Tel. 81 4454015

Dorota HAWRYLUK — “Because beauty is deeply rooted in us.” On the Poetic Form
of the Biblical Meditations by Karol Wojtyta—John Paul II

DOI 10.12887/32-2019-2-126-14

The literary study of the poetry of Karol Wojtyta—John Paul II is specifically
focused on the description of its nature, or uniqueness. Numerous scholars
have attempted to point out the principle responsible for the integrity of this
output and, consequently, to determine the literary identity of its author. The
study in question is marked, on the one hand, by an effort to outline and define
the intrinsic factors contributing to the ultimate shape of particular poems by
Karol Wojtyta—John Paul I and, on the other, by the attempt to reconstruct their
sources. A similar perspective has been adopted by the author of the present
paper, who scrutinizes the issue of the poetic form characteristic of the Biblical
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meditations by Karol Wojtyta—John Paul II. While the form of these meditative
poems is certainly among the crucial marks of his poetic discourse, it also repres-
ents a breach in the way poetry is made in modern times: Karol Wojtyta—John
Paul II apparently abandons the most widely accepted aesthetic canons in or-
der to express his most personal spiritual experience eloquently. The paper
comprises an extensive analysis of the literary practices employed by Karol
Wojtyta—John Paul II and refers them to Wojtyta’s ideas on the rules of artistic
creation which he followed in his poetic output and theoretically expounded in
the letters he wrote in his youth to Mieczystaw Kotlarczyk. Wojtyta’s literary
fascinations, rooted in the Christian tradition of the Polish nation and frequently
discussed in his letters, are also taken into consideration as a factor contributing
to the literary form of Wojtyta’s meditative poems.

Their fundamental mark, which comes to light as a result of the detailed ana-
lysis conducted in the paper, is, on the one hand, the integration the poet ac-
complished of the elements deriving from the literary conventions familiar to
him and the specific locus theologicus rather than loci communi he worked out
based on those elements, on the other. The meditative style of the poetry of
Karol Wojtyta—John Paul II is largely determined by his frequent reference to
Biblical texts present already in his early works, the practice which, one might
say, was the programmatic axis of his output. The Biblical meditation of Karol
Wojtyta—John Paul IT may be interpreted as a continuous and determined effort,
guided by the Word of God, to reach the deepest roots of the beauty of one’s
spiritual identity.

Keywords: Wojtyta, meditation, the Bible, literature, the poetic form, beauty,
spirituality
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WYZWANIE TEJ ZIEMI
Refleksje na kanwie poematu Karola Wojtyty ,,Myslac Ojczyzna...”

Galezie i owoce drzewa genealogicznego Ojczyzny tworzq naszq historie. My
z niej korzystamy i sami poprzez czas terazniejszy przeprowadzamy jq w przy-
szlos¢. Historia kazdego, historia kazdej Ojczyzny — skiadajq sie one na jedngq,
ludzkq Historie. Dobro i zlo historii, czasu bylego, a przede wszystkim teraz-
niejszego, rozrozniamy za pomocq sumienia. Z faktu, ze nie jestesmy skazani na
koniecznosé¢, plynie nadzieja, bo cho¢ musimy Zy¢ w czasie, to jego wartos¢ nie
tworzy sie sama, lecz zalezy od nas.

Ojczyzna 1 patriotyzm — na ten temat napisano wiele. Najwieksze zain-
teresowanie 1 poruszenie — obok faktow spotecznych — wywotuja zwigzane
z nim stowa medrcdw 1 poetdw. Stowa poetow maja te przewage nad innymi,
ze unikajac zawilych ciagdw myslowych, analiz wymagajacych zmudnych
przygotowan, poddaja przezyciu obrazy zwarte i trafne, obrazy pigkne, btyski
oswietlajace sedno zagadnienia, a przy tym sa w stanie tak mocno poruszy¢
emocje, ze przytlumiony zostaje intelektualny spokoj rozwagi. Przewaga fi-
lozofii za$ — metodologiczna, a nie spoteczna czy psychologiczna — polega
na tym, ze ukazuje ona droge dochodzenia do celu intelektualnego, do praw-
dy, pokazuje, skad, dokad i1 ktoredy biegnie mysl. Jednakze poezja staje si¢
bogatsza wowczas, gdy nie tylko pobudza emocje, ale takze rozjasnia droge
zrozumieniem; rozumieniu oferowanemu przez filozofi¢ pomaga natomiast
obraz poetycki, pigkno i trafho$¢ stowa. Poezja ztaczona z intelektualnym
zrozumieniem rzeczy nadaje wigcej znaczenia i radosci zyciu, poniewaz oba
te sposoby ujmowania rzeczywistosci wzajemnie si¢ wzmacniajq. Zarazem
jednak — potaczone — domagaja si¢ powiazania wysitkow emocjonalnej wy-
obrazni i spokojnej racjonalnosci, ktore zdajq si¢ wzajemnie wykluczac.

Karol Wojtyla w swojej tworczosci taczy optyke filozofa 1 poety. Taki
punkt widzenia nie pojawia si¢ wprost w jego pismach filozoficznych, ale
oba te ujgcia, polaczone w jedno, wielokrotnie powracaja pozniej w przemo-
wieniach papieskich, a wczesniej obecne sa w tworzonej przez niego poezji,
ktora jest intelektualnie, wlasnie filozoficznie bogata. Poezj¢ te, mimo jej
samodzielnego bytu i wlasnego oddziatywania, mozna traktowac jako pewne-
go rodzaju dodatek szlachetnego pigkna, jako decor filozofii, ktora w zamian
dodaje poezji intelektualnej glebi 1 blasku petniejszego zrozumienia.

Osobnym zagadnieniem jest ksztalt utwordw poetyckich Karola Wojtyty.
Wyraznie wida¢ nastepujaca z biegiem czasu zmiang jego postawy tworczej:
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od pierwszych wierszy o tradycyjnej formie, mieszczacych si¢ chyba jeszcze
w stylistyce mtodopolskiej, do — majacego swobodniejszy ksztatt — poetyc-
kiego zapisu przemyslen, rozwazan i medytacji. W poczatkowym okresie
tworczosci najwyrazniejszym przejawem owej postawy jest budowa utwordw.
Na pierwszym miejscu sytuuje si¢ uktad stoéw, architektura utworu, i to ona
prowadzi do ukazywania mysli. Pdzniej, az do koncowego etapu tworczosci,
sytuacja jest odwrdcona, cho¢ wydaje si¢ podobna: na pierwszym miejscu
sytuuje si¢ mysl, ktora poszukuje stow majacych ja wyrazi¢. Wigcej jeszcze,
sama mysl okazuje si¢ czgsto tylko narzedziem, wyrazem intelektu, a nie
zrédtem wizji. Intelekt zas czerpie z zewnatrz siebie — z Idei, z Logosu? Czy
taki jest po prostu bieg poezji 1 filozofii? Mamy si¢ nad czym zastanawiac.

Z catosci dzieta, ze wszystkich wypowiedzi Karola Wojtyty—Jana Pawta I1
mozna wyprowadzi¢ wnioski dotyczace jego mysli o ojczyznie 1 patriotyzmie.
Mysli te mozna odnalez¢ takze w poezji, w szczego6lnosci w utworach, w kto-
rych wazne uwagi filozoficzne ukryte zostaly w poetyckich zapisach refleksji
o cztowieku. Wskazuje na to juz pierwszy wers poematu Myslqc Ojczyzna...:
,»0jczyzna — kiedy mysle — woéwczas wyrazam siebie i zakorzeniam™'.

Sens tych stow odstania filozofia Karola Wojtyty. Wyrazanie siebie same-
€0, swojego intymnego zycia, to wychodzenie ku innym, ku §wiatu. Zakorze-
nienie za$ oznacza wchodzenie w §wiat i we wzajemne z nim oddziatywanie.
Jest to ruch dwojaki: dosrodkowy i odsrodkowy. Wyrazam, czyli ukazuje,
czym lub kim jestem, jaki jestem, a takze jakim chce siebie widzie¢. Tym
samym stwarzam mozliwos$¢ zobaczenia 1 poznania mnie przez blizniego,
a nawiazujac kontakt z drugim cztowiekiem, zyskuj¢ w relacji zwrotnej takze
szansg¢ takiego poznania samego siebie, zdobycia samoswiadomosci i samo-
oceny, jakie moge uzyskac¢ tylko wowczas, gdy widze si¢ w lustrze twarzy
drugiego. Zalezymy wzajemnie od siebie — razem tworzymy jednos¢ i dzigki
temu kazdy z nas buduje swoja jednos¢. Wyrazanie siebie wykracza poza
proces poznawania. Akt wyjawiania swojego ,,ja” jest tez przejawem szcze-
gblnego rodzaju tworczosci — tworzenia siebie, ksztaltowania swej tozsamosci
oraz samoakceptacji.

»Zakorzeniam” — to znaczy wrastam w $§wiat. Wrastanie w $wiat moze
oznaczaé, ze biernie unoszg¢ si¢ na fali okolicznosci zewngtrznych, ale takze
moze by¢ tworcze. Cztowiek nie wchodzi w zycie w postaci gotowej, pet-
nej 1 dojrzatej. W ciagu zycia staje si¢, ksztaltuje, wzmacnia, spetnia swoje
cztowieczenstwo. Stajac si¢ pelniej soba, tym samym ksztattuj¢ swiat wokot
siebie. Wyrastanie ze stanu pierwotnego, przechodzenie z dziecinstwa — stanu
mozliwosci, do dojrzatosci — stanu spehniania, dokonuje si¢ w $wiecie, po-

'K. Wojtyta, Mysige Ojczyzna..., w: tenze, Poezje i dramaty, wybor M. Skwarnicki,
J. Turowicz, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1980, s. 87.
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przez dostosowywanie si¢ do niego, ale takze poprzez dostosowywanie swiata
do siebie, bo chociaz ,.korzenie” wrastaja w Swiat zewngtrzny, to sa one moje,
do mnie naleza i mnie wyrazaja. Taki jest zwigzek cztowieka ze Swiatem. Dla-
tego Swiat wokol mnie — Ojczyzna duza 1 mata ojczyzna — zespala si¢ ze mna,
jest swojski, jest moj. Zapuscitem w nim korzenie, a on jest dla mnie pozywna
gleba; staje si¢ bardziej soba w bytowym zwiazku z nim. Swiat wokot mnie
dostosowywany jest do zycia dla mnie i1 przeze mnie, a takze przez drugich;
jest ucztowieczony, moj prywatny i zarazem wspolny. Ja, ty, on dostosowujemy
si¢ do niego. Ow proces dostosowania shizy réwniez tworzeniu i wyrazaniu
ludzkiej wspolnoty istnienia i dziatania, tworzeniu zwiazkéw z innymi, czyli
ludzkiemu sposobowi bytowania. Jest w tym pewna konieczno$¢, bo nie moge
istnie¢ sam, poza $wiatem, ale jest w tym réwniez warto$¢ tworczej wolno-
$ci, sprawczosci. Poczatek bytowania i moje trwanie w $wiecie dokonuja si¢
w spotecznosci (matej i duzej). Ja w niej, w nia 1 przez nia wzrastam, ona zas
niejako pozostaje w moim wnetrzu, trwa takze dzigki mnie, dzigki mojej pracy.
Wszystkie nasze prace skladaja si¢ w jedna calos$¢, w jedng wspdlng prace.
W ten sposob — poniewaz jest to los kazdego cztowieka — w pewnym wymiarze
uczestnicz¢ w losie wszystkich, a wszyscy, indywidualnie i wspolnie, uczest-
nicza w moim losie. Wyrazanie i zakorzenianie wskazuje na energig, ,,ktora ze
mnie przebiega ku innym™?. Ja, ty, on nie jestesmy bowiem jak okrgty ptynace
samotnie w bezkresie, lecz zeglujemy wspolnie, jedna flotylla, poddani prawu
przyciagania, istnienia ku sobie i dla siebie.

Czlowiek — w pewnym wymiarze — podlega prawu wyznaczonemu nie-
zaleznie od jego wolnosci. Dzigki rozumowi i wolnosci moze jednak prawo
to poznawac, wyrazaé, wspottworzy¢ i akceptowac czynem. Koniecznos¢
1 wolnos¢ to wszak dwa nieodlaczne, wspdtistniejace sposoby bytowania czto-
wieka. Wolnos$¢ takze ma dwa oblicza, nie jest ani wszechmocna, ani tez zhud-
na. Prawa istnienia, prawa rozwoju indywidualnego 1 spotecznego pozostaja
niejako ponad nami. Wyznaczaja one nasze postgpowanie, ale koniecznos¢
podlegania im mozemy oswoi¢. Dzigki wiedzy o nich mozemy, przynajmniej
czesciowo, $wiadomie z nich korzysta¢, dostosowujac je — dobrze lub zle —
do naszych potrzeb. W pewnym aspekcie zatem jesteSmy zalezni od tego, co
poza nami, rzadzi nami konieczno$¢, w innym za$ zalezymy tylko od siebie
— 1w tym wilasnie wyraza si¢ nasza wolnos¢. Sami w sobie jestesmy jednak
catoscia i1 jednoscia, dlatego mozemy te dwie sity — wolnos¢ 1 koniecznosé
—pogodzi¢ w naszych czynach, w naszym zyciu. Dzigki temu wspolnota spo-
teczna nie rozwija si¢ catkowicie niezaleznie od nas, ale jest, a przynajmnie;j
moze by¢, takze dzietem woli, intelektu i rak moich oraz ludzi tutaj i teraz
bedacych obok mnie. I nie tylko tu i teraz.

2 Tamze.
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Wspdlnota, jaka jest Ojczyzna, moze ,,wszystkich ogarnia¢ w przesztos¢
dawniejsza niz kazdy z nas’. Ojczyzna to wspotczesnose, ale tez dawnosé; to
takze ci, ktorzy byli przed nami i pozostali w owocach swoich prac, chociaz
ich bytowanie juz si¢ dokonato, stajac si¢ teraz naszym losem. Nie ogarnia
ich wszystkich moja §wiadomos¢, niewielu pozostaje w mojej pamigci, ale
refleksja podsuwa mi mysl, ze ich zycie i dzieto niejako przechodza na mnie
w kulturze, wychowaniu, obyczajach, w uksztalttowaniu mojej psychiki. Oj-
czyzna tak rozumiana, wylaniajaca si¢ z przesztosci, nie jest wigc zabytkiem,
eksponatem w muzeum pamigci czy niepamigci, ale zywym skarbem: ,,Pytam
wciaz, jak go pomnozy¢, jak poszerzy¢ te przestrzen, ktora wypetnia™,

Z przesztosci Ojczyzna wytania si¢ nie tylko jako ,,rzecz” do posiadania
1 uzywania, ale réwniez jako zadanie dla naszej wolnosci, jako wspolny nasz
obowiazek, wedtug stéw Cypriana Norwida®. Mnoz¢ 1 wypelniam przestrzen
zycia nie dla poszerzenia obszaru swoistej geografii, nie dla samego posia-
dania rzeczy zawartych w tej przestrzeni i nie dla mnie jedynie. Czyniac to,
tworzg $wiat dla ludzi obecnych i dla tych, ktdrzy beda w przysztosci. Ojczy-
zna to rowniez oni, ich trwanie i dokonania, to takze czas przyszly.

Mnozy¢ jednak nalezy tylko to, co jest rzeczywistym skarbem, co z prze-
sztosci warto podjac i dalej przekazaé, bo przeciez nie wszystko byto warto-
sciowe. Z przesztosci ptyng ku nam réwniez rzeczy oboj¢tne, bezwartosciowe,
anawet przeciw-wartosciowe. ,,NiesliSmy owoce, ktdre ciaza 1 ktore wzboga-
cajg. Czulismy jak gleboko rozszczepia si¢ pien, cho¢ korzenie wrastaja w je-
den grunt...”%. Pewnych rzeczy z przesztosci trzeba unikaé, a o zachowanie
innych nalezy mie¢ staranie. Niekiedy jednak wydaje si¢ nam to zbyt trudne,
mozolne, zbyt niepraktyczne i pielegnujemy przesztos¢ z catq jej utomnoscia.
,Drzewo wiadomosci dobrego i ztego wyrastato nad brzegami rzek naszej
ziemi’”.

Nalezy starac si¢ nie tylko o to, by wigcej mie¢, nie tylko o rzeczy, ktére
wzbogacaja nasze doczesne mieszkanie. Owszem, rzeczy sa potrzebne, ich
brak moze powodowac cierpienie, poniewaz jestesmy poddani prawom ziemi
1 czasu, zyjemy w $wiecie, tu i teraz.

Swiat, w ktorym zapusciliémy korzenie, w ktorym stawalismy sie i wyro-
slismy, do ktorego dostosowaliSmy nasze bytowanie 1 ktérego bytowanie do-
stosowaliSmy do nas, staje si¢ nasz — ziemia i czas, rzeczy dane i wytworzone
staja si¢ swojskie. Dlatego m 6 j krajobraz i moja kultura, miejsce, w ktérym

3 Tamze.

4 Tamze.

5 Por. C. N orw id, Memorial o mlodej emigracji, w: tenze, Pisma wszystkie, oprac. JW. Go-
mulicki, t. 7, Proza, cz. 2, PIW, Warszawa 1973, s. 109.

¢ Wojtyta,dz. cyt.,s. 89.

" Tamze.
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zyje, sa mi drogie, mite i ukochane. Kazdy cztowiek ma takie miejsce — wiele
bowiem jest ojczyzn na $wiecie, bezcennych, niepowtarzalnych, jedynych.
Catla ziemia jest Ojczyzna cztowieka, wspdlng Ojczyzng ludzi.

Ojczyzng-skarb mam przede wszystkim w sobie, zamknigta wewnatrz,
tam jest jej przyrodzona przestrzen, tam mam jg poszerza¢ swoim czlowie-
czenstwem, a moje cztowieczenstwo — nia; ,,ona biegnie stromo w kazdym
z nas i nie pozwala usta¢”®. Na zewnatrz, w Swiecie, sa rzeczy uzyteczne
i warunkujace nasze bycie, naleza jednak tylko do okolicznosci ludz-
kiego bytowania. To, co stan o w i o naszym bytowaniu, o naszym czlo-
wieczenstwie, naszej Ojczyznie jest wewnatrz nas. To wartos¢, ktora kazdy
z nas zyje. Tak tez Ojczyzn¢ postrzegat Stanistaw Wyspianski, gdy ustami
Pana Mtodego wyjasnial, co w piersi stuka: ,,A to Polska wtasnie™.

Gatezie 1 owoce drzewa genealogicznego Ojczyzny tworza nasza historie.
My z niej korzystamy i sami poprzez czas terazniejszy przeprowadzamy ja
w przysztos$¢. Historia kazdego, historia kazdej Ojczyzny — sktadajg si¢ one
na jedna, ludzka Histori¢. ,,Historia warstwa wydarzen powleka zmagania
sumien”'®. Dobro i zto historii, czasu bylego, a przede wszystkim terazniej-
szego, rozrézniamy za pomoca sumienia. Z faktu, ze nie jesteSmy skazani na
koniecznos¢, ptynie nadzieja, bo cho¢ musimy zy¢ w czasie, to jego wartos¢
nie tworzy si¢ sama, lecz zalezy od nas. Nadzieja to trudna, wymagajaca,
1 nasza odpowiedzialno$§¢ musi jej sprostaé. ,,Czyz moze historia poplynaé
przeciw pradowi sumien?”’!!. Moze, ale nie wolno na to pozwolié.

W hierarchii §wiata najwyzsza wartos$cia jest cztowiek. Wyrdznia go jed-
nak ze §wiata przede wszystkim wewngtrzny sposob istnienia i dziatania oraz
ich $wiadome i wolne przezywanie. Dzigki sSwiadomosci i wolnosci cztowiek
jest kims, osoba, podmiotem dziatania, nie za$ przedmiotem dziania si¢, nie
jest jeszcze jedna rzecza wsrod innych rzeczy.

Najwazniejszym narzedziem, ktérym budujemy i wyrazamy nasze by-
cie, jest jezyk mowy i czynu, stanowigcy bezposrednie przedtuzenie naszego
istnienia, nas samych. W jezyku zawiera si¢ cale nasze istnienie — w nim
jestesmy, rzeczy natomiast posiadamy. Sa one nam pomocne — tylko pomocne.
Mozna nam odebraé nasza przestrzen, mozna zmusza¢ nas do zycia cudzym
czasem, w otoczeniu wrogich rzeczy. To boli, ale pozostaje nam wtasny je-
zyk, ktorym wyrazamy siebie, ktory ,,ziemi¢ nasza oplywa i staje si¢ dachem
domu”'?. Jest to jezyk mowy, pracy, czynu. Za pomoca tego jezyka tworzymy

8 Tamze.

°S.Wyspianski, Wesele. Dramat w trzech aktach, akt 111, scena XVI, Eventus, Kra-
kéw 1997, s. 224.
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nasz dom, w ktorym osiggamy spetnienie. Budujemy dom naszego bytowania,
ktérego dachem, zwienczeniem jest kultura. Przez okna tego domu plyna
swiatla poznawania, przez nie nawigzujemy czynny kontakt ze swiatem. Sto-
wo — logos — jest wyrazem rozumu, znaku cztowieczenstwa. Jezyk jednak, jak
wszystko, co ludzkie, ma dwojaki wymiar — daje nam moc porozumienia, ale
takze nas ogranicza. Porozumiewamy si¢ nim pod dachem nasze go domu,
ale nasza mowa ,,poza nim dzwieczy rzadko”'®. Zyjacym ,,poza nim” trudniej
nas zrozumie¢, a i nam trudniej zrozumie¢ mieszkancéw innych doméw. ,, Tak
zwarci wérod siebie jedng mowa, istniejemy w glab wlasnych korzeni”'*.

Jezyk nas taczy, gdy zyjemy ,,na co dzien pigknem wiasnej mowy”", ale
takze nas dzieli, bo ,,na rynkach $wiata nie kupuja naszej mysli z powodu
drozyzny stow”'S. Trudno$¢ ta nie stanowi jednak nieprzekraczalnej granicy
wymiany stow i mysli: ,,Czyz nie zywimy pragnienia glgbszej jeszcze wymia-
ny?”’"". Dokota nas sa przeciez inne domy, w ktorych inni ludzie swdj skarb
wyrazajq sercem i jezykiem, kazdy swoim. Domy i mowa sg inne, inne jest
swiatto kultury, ale takie samo cztowieczenstwo. Mieszkancy kazdego z tych
domdéw moga tak jak my powiedzie¢: Swiat jest nasz. Korzeniami swej mowy,
znakami rozumnosci 1 wolnosci, wszyscy wglebiamy si¢ w siebie 1 w §wiat —
w caly $wiat 1 w catg Rzeczywisto$¢ ponad nim.

,»Lud zyjacy w sercu wlasnej mowy pozostaje poprzez pokolenia tajemnica
mysli nie przejrzanej do konca”'®. Chociaz jestesmy wspdlnota, stanowimy dla
siebie samych tajemnice. Jednakze zycie jest nieustannym biegiem zadan wyry-
wajacych nas z biernosci wobec losu ku tworzeniu, ku przenikaniu tajemnic.

,0jczyzna—kiedy myslg — styszg jeszcze dzwigk kosy, gdy uderza w Sciang
pszenicy, / taczac si¢ w jeden profil z jasnoscia niebosktonu”". Kosa obrazuje
narzgdzie pracy, a fan pszenicy — pigkno ziemi. Razem kosa i an unaoczniaja
trud i rado$¢ pracy, jej koszty 1 bogactwo. Dzwigk kosy jest odgltosem ludzkiej
pracy tworzacej Ojczyzng, podtrzymujace;j jej byt. Jej jasnos¢, jej pigkno taczy
w jedno los wielu osob. Ojczyzna poprzedza bytowanie mieszkanca ziemi,
ale tez wynika z jego wysitku. Ziemia-ojczyzna daje bytowanie, daje takze
zatrudnienie mieszkancom, domaga si¢ od nich pracy. Nie mozna na tej ziemi
zamieszkiwaé bezczynnie, potrzeba wysitku, by nie przestala nas karmic,
by nie przestata zachwycac do pracy i do zycia. Praca stanowi podstawowy
wymiar bytowania cztowieka na ziemi. Jest to proces ,,uniwersalny: obejmuje

3 Tamze.
4 Tamze, s. 88.
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wszystkich ludzi, kazde pokolenie, kazdy etap rozwoju ekonomicznego i kul-
turalnego, a rownoczesnie jest to proces przebiegajacy w kazdym cztowieku,
w kazdym $§wiadomym ludzkim podmiocie”® — powie Papiez w encyklice
o pracy. ,,Wszyscy i kazdy [...] biorg udzial w tym gigantycznym procesie’?!.
Obejmuje on cala ziemig, takze ten najblizszy jej skrawek, moja Ojczyzne
— kazda Ojczyzng — najblizsze zrédlo zycia cztowieka, z ktorego czerpie on
sitg, by kierowac si¢ ku niebosktonowi*?. Nieboskton to cel naszej drogi i wy-
zwanie.

Ziemia jest tozyskiem strumieni $wiatla i lozyskiem strumieni mowy. Stru-
mienie te nie ptyng w dot, lecz — wbrew prawom przyrody, a zgodnie z wy-
maganiami naszego czlowieczenstwa (tak to cielesna natura 1 osobowe ratio,
zarazem skladajace si¢ na stan cztowieka, moga stawa¢ w opozycji do siebie)
— ku goérze, ku ludziom. Ludzie sa szczytem tego $wiata, a ,,réwnoczesnie
szczyt wznosi si¢ ponad kazdym i ponad wszystkimi, wznosi si¢ coraz stromiej
i coraz glgbiej zapada w sumienia”?. Czlowiek nie moze zrozumie¢ siebie
bez Chrystusa* — Szczytu rzeczywistosci, uchylajacego zastong najskrytszych
tajemnic bytowania i w niebosklonie taczacego Ziemie¢ z Niebem.

Jan Pawet II mawial, Ze rdzeniem kultury jest moralno$¢, plon sumienia.
Kultura i moralno$¢ sa zdobyczami naszego intelektu, owocami odkrytej prawdy.
Sa czgscig fundamentu naszego trwania. Czgs¢ owego fundamentu stanowi wol-
nos¢. ,,Wolno$¢ stale trzeba zdobywacé, nie mozna jej tylko posiadac. / Przycho-
dzi jako dar, utrzymuje si¢ poprzez zmaganie™>. Wielki jest trud tego zmagania,
cigzar indywidualnego i spolecznego wysitku dochodzenia do wolnosci 1 jej
utrzymania. Wolno$¢ oznacza swoistg niezalezno$¢ od rzeczy zewngtrznych,
jej najglebszym poktadem, najwyzsza forma jest niepodlegtos¢ wewnetrzna,
posiadanie siebie, nieuleganie ztu. By¢ panem siebie — nietatwa to sprawa.

Catym soba ptacisz za wolno$¢ — wigc to wolnoscia nazywaj,
7e mozesz placac ciagle na nowo siebie posiadaé.

Ta zaptata wchodzimy w histori¢ 1 dotykamy jej epok:
Ktoredy przebiega dziat pokolen migdzy tymi, co nie doptacili,
a tymi, co musieli nadptacac¢? Po ktorej jestesmy stronie??

% Jan Pawet I, Encyklika Laborem exercens, nr 4.

2l Tamze.

2 Por. Wojtyta,dz cyt,s. 88.

2 Tamze, s. 87.

2 Zob.np.Jan Paw et 11, Nie mozna usunqé Chrystusa z historii cziowieka (Homilia podczas
Mszy $w. na placu Zwycigstwa, Warszawa, 2 VI 1979), w: Nauczanie papieskie, t. 2 (1979), cz. 1,
red, E. Weron SAC, A. Jaroch SAC, Pallottinum, Poznan 1990, s. 598-601; por. t e n z e, Encyklika
Redemptor hominis, nr 10.

3 Wojtyta,dz cyt,s. 88.

% Tamze.
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Wolnos¢ w nas — od nas tez zalezy; wolnos¢ rozciagajaca si¢ w czasie
1 przestrzeni zalezy takze od tych, ktorzy byli przed nami, i tych, ktorzy teraz
sa obok nas. Po ktérej zatem jestesmy stronie? Czysmy nie doptacili, czy
tez nadptacili? ,,Nadmiar tylu samostanowien czyz nie przerost sil naszych
w przesztosci?”?” — i czy nie przerost ich w terazniejszosci? Tablica zmagan
o wolnos¢, tablica win 1 zastug, jest naszym wspdlnym historycznym rachun-
kiem sumienia. Jest czarna i biata, pokazuje nasze wzloty i upadki. Pokazuje
dziatania i zaniechania spetlnienia powinnosci.

Spiew dziejow spehiaja czyny zbudowane na opokach woli”. Wola
1 wolnos¢ moga nas prowadzi¢ — tak jak nieraz prowadzily w historii — na
manowce samowoli 1 egoizmu, ku zagtadzie. ,,Osadzita ztota wolnos¢ nie-
wola™ — to ciemna strona naszej historii. Jasng za$ pokazuja ci z naszych
braci, ktérzy wzigli na siebie cigzar obowiazku: ,,Nosili w sobie 6w wyrok
bohaterowie stuleci: w wyzwanie ziemi wchodzili jak w ciemng noc, wota-
jac «wolnos¢ jest drozsza niz zycie!»”°. Nie tylko w dawnych czasach, nie
tylko w przesztosci ,,na ottarzu samostanowienia ptongty ofiary pokolen™'.
Réwniez dzisiaj zmaganie o wolno$¢ naznaczone jest cierpieniem i krzyzami
na grobach. Nie mozemy jednak odrzuci¢ wotania, ,,ktore rosnie w nas jakby
nurt w za wysokich i zbyt stromych brzegach™.

Na owe zbyt wysokie i strome brzegi moze dzi§ wskazywac¢ nasze wo-
fanie o ,,wasza i naszg” wolnos$¢, jesli w istocie nie chcemy cieszy¢ si¢ nig
w tacznosci z innymi, jesli uwazamy, ze blizni nam zagraza, poniewaz jest
inny, poniewaz ogranicza nasza wygodg 1 trzeba mu uzyczy¢ naszych dobr.
Czyz jednak moze istnie¢ wolnos$¢ podzielona na plemiona, partie, kraje, re-
ligie? Wolnos¢ Iaczy, a nie dzieli, jej samej zatem takze nie mozna dzielic.
Jak prawda podzielona na pot, pétprawda, moze by¢ catym klamstwem, tak
potwolnos¢ moze by¢ catym zniewoleniem. ,,Czyz mozemy mierzy¢ nasza
wolnos¢ wolnoscig innych?”’*. Czy mozna zdobywaé nasza wolno$¢ za ceng
niewoli innych? Swiat zaludniony jest osobami, cztowiek wszedzie jest taki
sam, nalezy mu si¢ takie samo dobro, taka sama mitos¢, taka sama wolnos¢.
Od nas wszystkich zalezy, czy bedzie je miat.

27 Tamze.
28 Tamze.
2 Tamze, s. 89.
30 Tamze.
3 Tamze.
32 Tamze.
3 Tamze.
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Wy, co wolno$¢ wasza zwiazaliscie z nasza, przebaczcie!
I patrzcie! — ze wolnos$¢ nasza i wasza odkrywamy ciagle na nowo jako dar, ktory
przychodzi, i zmaganie, ktérego wciaz nie dosy¢*.

Skoro wolnos¢ jest jedna, to wasza wolnos¢ jest nasza sprawa. Przychodzi
nie tylko przez wasze zmagania z kajdanami, ale takze dzigki naszej wy-
ciagnigtej rece, dzigki opatrzonej ranie, przychodzi z chlebem i woda dany-
mi glodnemu, z suknia wyciagnigta z naszej skrzyni dla nagiego, z dachem
ofiarowanym bezdomnemu. ,,Historia warstwa wydarzen powleka zmagania
sumien. W warstwie tej drgajg zwycigstwa i upadki”®. Jedna jest Ziemia i ona
jest nasza Ojczyzna — Ojczyzng Czlowieka. Dlatego wotalismy: pomozcie!
Dlatego prosimy: przebaczcie!

Raz jeszcze zapytajmy: ,,Czyz moze historia poplynaé przeciw pradowi
sumien?”. Wobec braku sumienia konczy si¢ historia, umiera tez cztowie-
czenstwo cztowieka. Sumienie wyznacza droge zycia, wskazuje, ze cztowiek
stanowi tak wielka wartos¢, iz jedynie mitos¢ jest wlasciwa odpowiedzig na
jego istnienie.

Mitos$¢ sama rownowazy los.
Obys$my nie rozszerzali wymiaréw cienia.

[.]

Nie mozemy godzi¢ si¢ na stabos¢*.

Historia zachowuje trud sumienia. Drzewo historii ciagle rosnie, jego
owoce — czyny nasze 1 wszystkich poprzednich pokolen — pozostaja. Z nich
powstaje nowy zasiew. Jaki bedzie jego plon? ,,Staby jest lud, jesli godzi si¢
ze swoja kleska™’, gdy nie czuwa, gdy ma nieczule sumienie, gdy zapomina
o swoim powotlaniu. ,,Idziemy uczestniczy¢ w Eucharystii $wiatow’*. Moze-
my podnosi¢ si¢ z upadku, mozemy dokonywac ,,nieustajacych nawrdcen”?’
1 odnosi¢ zwycigstwa.

,,] wznosimy ciebie, ziemio dawna, jak owoc mitosci pokolen, ktdra przerosta
nienawis¢”.

Taki jest obraz Ojczyzny filozofa i poety, obraz Ojczyzny cztowieka.

3 Tamze.
3 Tamze.
3 Tamze, s. 90.
3 Tamze.
¥ Tamze.
¥ Tamze.
40 Tamze.
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Kontakt: Instytut Jana Pawta II, Wydziat Filozofii, Katolicki Uniwersytet
Lubelski Jana Pawta II, Al. Ractawickie 14, 20-950 Lublin

E-mail: ethos@kul.lublin.pl
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The author, drawing on the poem “Thinking about the Fatherland...” by Karol
Wojtyta, reflects on the significance of fatherland and freedom, and on the
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position of the human being in the world. Interpreting the poem through the
prism of both Wojtyta’s philosophical concepts and John Paul II’s teaching,
the author emphasizes the complementarity of the philosophical and poetic
perspectives.

Translated by Patrycja Mikulska
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Angelika MOSKAL
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O WIZUALNOSCI RZECZYWISTOSCI

Rzeczywistos$¢ i jej obrazowe reprezen-
tacje' — ksiazka zredagowana przez Ma-
cieja T. Kociubg i Adriang Sajur — to drugi
tom serii wydawniczej* bedacej owocem
cyklu ogdlnopolskich konferencji interdy-
scyplinarnych ,,Co i jak poznajemy przez
obrazy?”, organizowanych przez Instytut
Filozofii Wydziatu Filozofii i Socjologii
Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej
w Lublinie. O celu spotkan organizatorzy
na oficjalnej stronie internetowe;j pisza tak:
,»Chodzi o to, by w sposéb interdyscypli-
narny zbadac strukturg poznania, w ktorym
kluczowa rolg odgrywaja obrazy, a takze
0 to, by wyjasni¢, jak procesy kognitywne
oparte na obrazach uzupetniajg i wzbo-
gacaja poznanie oparte na pojeciach™.
Recenzowany tom, stanowiacy poklosie
drugiej edycji konferencji, zatytutowanej
»Rzeczywistos¢ 1 jej reprezentacje — od
mimetyzmu do konstruktywizmu”, dobrze
wpisuje sie w 6w zamysl, poszerzajac ba-

' Rzeczywistos¢ i jej obrazowe reprezen-
tacje, red. Maciej T. Kociuba, Adriana Sajur,
Wydawnictwo UMCS, Lublin 2017, ss. 234.

2 Pierwszy tom w tej serii ukazat si¢ w roku
2015 (zob. Obrazy i poznanie, red. M.T. Kociu-
ba, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2015).

3V Ogdlnopolska Konferencja Interdy-
scyplinarna z cyklu ,,Co i jak poznajemy przez
obrazy?” Ildea konferencji, http://obrazy.umcs.
pl/idea-konferencji/.

dania nad obrazem i obrazowaniem o ko-
lejne wazkie zagadnienia i rozpoznania.
Redaktorzy omawianej pracy zdecy-
dowali si¢ na zamieszczenie mniejszej niz
w przypadku pierwszej ksiazki z tej serii
liczby dzialdéw, co zapewne podyktowa-
ne zostalo potrzebg uzyskania wigkszej
przejrzystosci kompozycyjnej. Szesnascie
artykutéw utozono w trzy bloki tematycz-
ne: ,,Filozofia”, ,Literatura i jgzykoznaw-
stwo” oraz ,,Sztuki plastyczne i film™*. Tak
ogolny uktad wynikat z przyjecia kryte-
rium dziedzinowego, eksponujacego in-
terdyscyplinarnos$¢ badan. Granice blokow
sa jednak ptynne, autorzy poszczegoélnych
tekstow czgsto bowiem nie ograniczajg ich
zakresu wytacznie do jednej dziedziny.
We wprowadzajacej do lektury przed-
mowie redaktorzy stawiaja pytanie, czym
jest wspodtczesnie obraz, starajac si¢ za-
razem zbudowac jego wstepna definicje:
,,Obraz to z jednej strony przedmiot fizycz-
ny, 1zecz zajmujaca przestrzen, a z drugiej
strony to takze nierozciagly byt idealny,
nasz sposob myslenia o swiecie —filtr, kt6-
ry nakladamy na rzeczywistos¢, by moc

* W przypadku poprzedniego tomu zasto-
sowano podziat bardziej szczegdtowy, obejmu-
jacy dziaty: ,,Teoria i praktyka obrazu”, ,,Prze-
strzen i jej obrazy”, ,,Obraz w sztuce religijnej”,
,»Poetyka obrazu”, ,,Obraz i dzwigk™ oraz ,,Ob-
razowanie w kulturze”.
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do niej dotrze¢”. W konfrontacji z trescia
pozostatych artykutéw zebranych w pracy
zawarte w przywotanym cytacie okresle-
nie obrazu okazuje si¢ niezwykle trafne.
Autorzy tekstow tych wskazuja, ze w ob-
razach mozna nie tylko zamknac¢ pewna
rzeczywistos¢ 1 probowaé ja dzigki nim
zinterpretowac, ale rowniez na nowo te
rzeczywistos¢ stworzy¢®. Badania nad ob-
razem sg istotne takze w kontekscie rozwo-
ju kultury wspoétczesnej, w ktorej mozna
w ostatnim okresie dostrzec swoisty zwrot

SMT. Kociuba, A. Sajur, Wpro-
wadzenie, wW: RzeczywistoS¢ i jej obrazowe
reprezentacje, s. 7. Na roznorodnos¢ zjawisk,
ktére mozna nazwac ,,obrazami”, wskazywali
réwniez migdzy innymi Jacek Zydorowicz (por.
J. Zydorowicz,lkonologiczne inspiracje w ba-
daniu kultury wspolczesnej, ,,Humaniora. Czaso-
pismo Internetowe” 2016, nr 4(16), s. 26), Anna
Zeidler-Janiszewska (por. A. Zeidler-1J a-
niszewska, O fzw. zwrocie ikonicznym we
wspolczesnej humanistyce. Kilka uwag wstep-
nych, ,,Dyskurs” 2006, nr 4, s. 3, https://www.
asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs4/AnnaZeidlerJa-
niszewska.pdf) oraz Ewa Kwiatkowska (por.
E. Kwiatkowska, Czymjest obraz? Uwagi
na marginesie antologii tekstow Gottfrieda Boeh-
ma, w: Kultura nie-ludzka, red. A. Kil, J. Mal-
czynski, D. Wolska, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 2015, s. 251).

¢ We wstepie czytamy, ze artykuly zamiesz-
czone w pierwszym tomie serii ,,Obrazy i Pozna-
nie” ,,z jednej strony opisujg rolg, jaka petnia
obrazy w poznawczym odzwierciedlaniu rze-
czywistosci, a z drugiej badaja, jak obrazy moga
tworzy¢ zupelnie nowa rzeczywistos¢, ktora bar-
dziej $wiadczy o strukturze ludzkiej wyobrazni
niz zewnetrznego wobec poznajacego podmiotu
$wiata” (M.T. Ko ciub a, Jezykomania i obra-
zofobia. Od zwrotu lingwistycznego do ikonicz-
nego, w: Obrazy i poznanie, s. 20). Wypowiedz
ta moglaby rowniez otwiera¢ tom drugi tej serii,
co wskazuje na spojnosé jej podstawowych za-
ozen.

ikoniczny’, zwlaszcza w sferze komuni-
kacji®.

Dziat ,,Filozofia” obejmuje pie¢ tek-
stow, z czego trzy skupiaja si¢ na funkcjo-
nowaniu obrazu w kulturze $redniowiecz-
nej. Autor pierwszego z nich, Jarostaw
Janowski’, przybliza czytelnikowi $rednio-
wieczng technike obrazowego ujmowania
catych systemow pojec, majaca swoje zro-
dto w starozytnej mnemotechnice zwanej
»pokojem Symonidesa”, a polegajaca na
przypisywaniu zapamigtywanym poj¢-
ciom lokalizacji w konkretnej przestrzeni
wyobrazonej'®. Badacz pokazuje, jak $re-
dniowieczna ikonografia wykorzystala te

7 Pisat o tym Maciej T. Kociuba w sprawoz-
daniu z pierwszej edycji konferencji, ktorej pro-
blematyka dotyczyta konkretnych zjawisk sktada-
jacych si¢ na 6w zwrot ikoniczny (por. ten ze,
Miedzy pojeciem a obrazem. (Ogolnopolska konfe-
rencja,,Co ijak poznajemy przez obrazy? Filozofia
kultury, estetyka i kognitywistka wobec fenomenu
poznania obrazowego” Kazimierz Dolny, 18-19 IX
2014), ,,Ethos” 28(2015) nr 1(109), s. 349).

8 Zyjemy wiec w $wiecie, w ktorym prym
wioda obrazy wizualne o réznych celach i za-
mierzonych efektach, a spoleczenstwo staje
si¢ nowoczesnym wtedy, gdy jednym z jego
gléwnych dziatan jest produkcja i konsumpcja
obrazow” (M. S z p u n a r, Kultura obrazu
a ikonosfera Internetu, ,,Studia Medioznawcze”,
34(2008) nr 3, s. 105).

® Por.J. Janows ki, Skutecznosé obra-
zow w ksztaltowaniu schematéw pojeciowych.
,Imago Mundi”, w: Rzeczywistos¢ i jej obrazo-
we reprezentacje, s. 13-24.

100 zwigzkach mi¢dzy przestrzenia a ob-
razowaniem Janowski pisal juz w swoim arty-
kule w pracy Obrazy i poznanie, skupiajac si¢
na przedstawieniu tych zaleznosci w kontekscie
rozwoju perspektywy malarskiej (zob.ten z e,
Perspektywa linearna w kontekscie historii cy-
wilizacji europejskiej, w: Obrazy i poznanie,
s. 119-133). Warto doda¢, ze perspektywa sta-
fa si¢ rowniez przedmiotem analiz Krzysztofa
Guczalskiego, ktory swoj referat zatytutowany
Co jest lepsze od obrazu w perspektywie? przed-
stawit w trakcie pierwszej konferencji,,Co i jak



Omowienia i recenzje

285

zalozenia przy wizualizacji réznego rodza-
jutresci. Mocna strong artykutu jest wska-
zanie filozoficznych podstaw tego systemu
mnemonicznego, wraz z ich przemianami
i rozwojem.

Anna Palusinska'' w swoim tekscie
kontynuuje poruszang juz przez nig te-
matyke Sredniowiecznego malarstwa reli-
gijnego, w szczegdlnosci zas zagadnienie
jego filozoficznego uwarunkowania'?. Ba-
daczka skupia si¢ na konkretnym gatunku
malarskim, jakim jest ikona hezychastycz-
na, i przybliza charakterystyczne cechy
tego typu ikony, podkreslajac, jak wielka
role odgrywato w niej swiatlo. Ciekawie
wybrzmiewaja w artykule watki filozoficz-
ne, w szczegdlnosci omowienie zaleznosci
migdzy sposobem przedstawiania postaci
na ikonach (przede wszystkim poprzez
wykorzystanie §wiatla) a filozofia neopla-
tonska i chrzescijanska.

Tekst Malgorzaty Kowalewskiej'
z kolei zapoznaje czytelnikow z metoda

poznajemy przez obrazy” (zob. Kociub a,
Miedzy pojeciem a obrazem, s. 351).

1 Zob. A. Palusinska, lkona hezycha-
styczna — mimesis i uobecnienie, W: Rzeczywi-
stos¢ i jej obrazowe reprezentacje, s. 25-37.

12 70b. ta z, Obraz chrzescijaniski. Srednio-
wieczne paradygmaty sztuki religijnej, w: Ob-
razy i poznanie, s. 191-205. Warto si¢gna¢ naj-
pierw po ten wlasnie artykut, poniewaz stanowi
on istotna bazg¢ dla refleks;ji zawartych w tekscie
poswigconym ikonie hezychastycznej, naswietla
bowiem migdzy innymi spor migdzy ikonofila-
mi a ikonoklastami. Zob. tez: t a z, Filozofia iko-
ny u Teodora Studyty i Nicefora, Wydawnictwo
KUL, Lublin 2007.

3 Zob.M. Kowalewska, Egzegeza in-
tegumentalna w komentarzu Wilhelma z Conches
do ,,Consolatio Philosophiae” Boecjusza, w: Rze-
czywistos¢ i jej obrazowe reprezentacje, s. 39-
-58. W swoim artykule zamieszczonym w tomie
Obrazy i poznanie autorka réwniez zajmowala
si¢ interpretacjg dziet Sredniowiecznych, sku-
piajac si¢ jednak przede wszystkim na obecnych
w nich ilustracjach (zob. t a z, Dyskurs i obraz:

interpretacji integumentalnej, stosowa-
nej przez sredniowiecznych glosariuszy.
Dzigki metodzie tej historie mitologicz-
ne wpisywac¢ mozna byto w obszar mysli
chrzescijanskiej (etymologi¢ imion boha-
terow mitycznych ,,rozktadano na czynni-
ki pierwsze”, tworzac w ten sposob ciag
obrazéw majacych zupetnie nowe znacze-
nia). Artykut nawigzuje do $redniowiecz-
nego symbolizmu i zawiera omowienia
licznych przyktaddw interpretacji integu-
mentalne;.

Maksymilian Woch przenosi czytelni-
ka w $wiat filozofii Wschodu i na przykta-
dzie ceremonii medytacji na Zielong Tare
opisuje role wizualizacji w buddyzmie
tantrycznym'. W oparciu o liczne bud-
dyjskie traktaty filozoficzne zawierajace
rozwazania na temat wyobrazanych ob-
razow oraz ich rodzajow autor wyjasnia,
na czym polega inicjacja tantryczna, a na-
stepnie omawia wszystkie stopnie Zielonej
Tary, wskazujac zarazem na mozliwos¢
wykorzystania przedstawionych tez w ba-
daniach z zakresu psychologii emocji.

Dziat filozoficzny ksiazki zamyka Ja-
rostaw Strzelecki propozycjq interpretacji
infofenomenologicznej obrazu, mieszcza-
cej si¢ w zakresie filozofii informacji®.
Autor taczy zatozenia filozofii informacji
z narzedziami, jakie oferuje fenomeno-
logia. Same reinterpretacje fragmentow
mys$li filozoficznej Henriego Bergso-
na dotyczacej obrazow zapisuje kodem
wzorowanym na je¢zyku programowania

wartos¢ poznawcza miniatur obrazujqcych tresé¢
dziel Hildegardy z Bingen, w: Obrazy i pozna-
nie, s. 151-162).

4 Zob. M. W o ¢ h, Wizualizacja w bud-
dyzmie tantrycznym. Obrazowanie emocji,
W: Rzeczywisto$¢ i jej obrazowe reprezentacje,
s. 59-69.

5 Zob.J. Strzelecki, Obraz — re-
alistyczna interpretacja infofenomenologiczna,
W: Rzeczywisto$¢ i jej obrazowe reprezentacje,
s. 71-84.
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Python 3, w ktérym nazwy funkcji (czyli
czesci programu komputerowego) czerpie
z jezyka esperanto. Takie przedstawienie
wizualizacji rzeczywisto$ci przez cztowie-
ka pozwala na spojrzenie z zupehie innej,
nowej perspektywy na problematyke obra-
zu 1 sposobu jego opisu. Autor podkresla,
ze w przypadku badan nad wizualnoscig
istotna rol¢ odgrywa podejscie interdyscy-
plinarne.

Drugi dziat ksiazki, zatytulowany
»Literatura i jezykoznawstwo”, rozpoczy-
na artykut Pawta Grafa!. Autor podejmu-
je problem koegzystencji stowa i obrazu
w tekscie kultury, wskazujac na zwigzane
z tym wspotistnieniem putapki interpreta-
cyjne. Przedstawia tez r6zne kombinacje
stowa i obrazu, proponujac zarazem stwo-
rzenie tak zwanej filologii obrazu. Doty-
czy¢ miataby ona tych utworéw (okresla-
nych przez niego jako powiesci-obrazy),
ktorych wlasciwe odczytanie wymaga
interpretacji zardwno warstwy tekstowe;j,
jak iikonicznej. Przyktady, do ktorych od-
wotuje si¢ Pawet Graf zaczerpnigte zostaty
z literatury wspotczesne;j.

W kolejnym tekscie Katarzyna Stad-
nik na podstawie eseju Zbigniewa Herber-
ta Piero della Francesca rozpatruje zagad-
nienie kulturowego transferu wiedzy'.
W szczegdlnosei skupia sie na sposobie
ksztattowania przestrzeni w eseju'®. Ko-

16 Zob. P. Graf, Filologia obrazu. O po-
wiesciach-obrazach, czyli nowym doSwiadcze-
niu prozy uwiktanej w obrazowosc¢, w: Rzeczy-
wistos¢ i jej obrazowe interpretacje, s. 87-101.

7" Zob. K. S tadnik, Ksztaltowanie
przestrzeni kulturowej a obrazowanie w jezyku
i kulturze wizualnej. Miedzypokoleniowy trans-
fer wiedzy w eseju ,,Piero della Francesca”
Zbigniewa Herberta, w: Rzeczywistosc¢ i jej ob-
razowe interpretacje, s. 103-115.

18 Warto w kontekscie tego tekstu powrdci¢
do artykutu Jarostawa Janowskiego Skutecznosé¢
obrazéw w ksztaltowaniu schematow pojecio-
wych. ,, Imago Mundi”, autor doktadnie objasnia

rzystajac z narzedzi, jakich dostarcza je-
zykoznawstwo kulturowe, i szczegdtowo
je omawiajac, autorka przedstawia obecne
w eseju Herberta przyktady jezykowego
obrazowania przestrzeni.

Damian Zubik poswigcit swoje rozwa-
zania ekfrazom obrazéw Caspara Davida
Friedricha w Hanemannie Stefana Chwi-
na'’. Zawarte w narracji powiesci odnie-
sienia do malarstwa ilustruja — w przeko-
naniu autora artykutu — emocje bohaterow
1 pozwalaja uchwyci¢ melancholijne stany
ich ducha. Przemyslenia dotyczace zwiaz-
ku migdzy melancholia a twdrczoscig Frie-
dricha prowadza Damiana Zubika do wy-
akcentowania kwestii zwiazanych z istotg
skrajnego indywidualizmu.

Artykut wspotredaktorki tomu Adriany
Sajur dotyczy jezykowego obrazu Swiata®.
Autorka prezentuje histori¢ metodologii
jezykowego ujmowania $wiata i zarys do-
tychczasowych badan z tego zakresu. Po
zaprezentowaniu teoretycznej czesci swo-
ich rozwazan autorka przechodzi do analizy
zagadnien wartosciowania w jezyku, po-
stugujac si¢ przyktadami par opozycyjnych
w rodzaju jasne—ciemne czy goéra—dol. Ar-
tykut Adriany Sajur mozna polecic¢ w szcze-
gblnosci studentom filologii, w klarowny
sposob przybliza on bowiem najwazniejsze
kategorie zwigzane z jezykowym obrazem
Swiata.

Ostatni w tekst dziale ,,Literatura i je-
zykoznawstwo” poswigcony zostat jezyko-
wi wizualnemu (graficznemu) ISOTYPE

bowiem dziatanie ,,patacu pamigci”, do ktérego
odnosi si¢ rowniez Stadnik (por. Janowski,
Skutecznos¢ obrazow w ksztaltowaniu schema-
tow pojeciowych. ,,Imago Mundi”, s. 13-15).

19 Zob. D. Zubik, Ekfraza obrazéw Cas-
para Davida Friedricha w ,, Hanemannie” Ste-
fana Chwina, w: Rzeczywistos¢ i jej obrazowe
interpretacje, s. 117-126.

20 Zob. A. Sajur, Jezykowy obraz swiata
i wartoSciowanie w jezyku, w: Rzeczywistos¢
i jej obrazowe interpretacje, s. 127-143.
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(ang. International System of Typographic
Picture Education). Jezyk ten doskonale
ukazuje, ze kultura wspdtczesna jest kul-
turg obrazowa i ze w komunikacji cztowiek
zatoczyt petlny obrot, powracajac do sfery
piktogramow?!. Monika Marek-Lucka, au-
torka artykutu, przybliza czytelnikom ideg
tworzenia sztucznych jezykow, a nastepnie
wyjasnia, czym jest i czym charakteryzu-
je si¢ ISOTYPE. Przedstawia tez schemat
budowania pojedynczych obrazow-znakdow,
szczegblng uwage zwracajac na sposob,
w jaki odzwierciedlajg one rzeczywisto$¢?.

Trzeci dziat ksiazki, noszacy tytut
»Sztuki plastyczne i film”, otwiera artykut
Dobrostawa Baginskiego, ktdry stawia py-
tanie, czy sztuki audiowizualne nie powin-
ny (na podobienstwo jezyka) dysponowac
swoja wlasng gramatyka?. Autor wskazu-

2 Zob.M. Marek-Lucka, Odpojecia
do obrazu. Problem reprezentacji na podstawie
Jezyka wizualnego ISOTYPE, w: Rzeczywistos¢
i jej obrazowe interpretacje, s. 145-156. 1SO-
TYPE, do ktérego gtéwnych zatozen nalezato
»Zjednoczenie $wiata nauki” (tamze, s. 153),
zdaje si¢ potwierdzacé tezg, ze wizualnos¢ moze
by¢ ,wehikulem takich aspektow wiedzy na-
ukowej, ktorych ujecie w stowa moze sprawiaé
trudnosci” (Zydorowicz dz cyt.,s. 33).

2 Zamieszczenie tekstu Moniki Marek-
-Luckiej po artykule Adriany Sajur pozwala czy-
telnikowi przystapi¢ do jego lektury, zapoznaw-
szy si¢ wezesniej z zalozeniami jezykowego ob-
razu $wiata, a w szczegolnosci z teza, ze jezyk
zawiera w sobie pewien sposob postrzegania
$wiata.

2 Zob.D. Baginski, Czy potrzebna jest
gramatyka wizualna i czy jest mozliwa?, w: Rze-
czywistos¢ i jej obrazowe interpretacje, s. 159-
165. Podczas pierwszej konferencji z cyklu ,,Co
i jak poznajemy przez obrazy?” Dobrostaw Ba-
ginski wyglosit referat zatytutowany ,,Dekalog
wizualno$ci”, rowniez poswigcony teoretycz-
nym rozwazaniom dotyczacym problematyki
obrazu i obrazowego pojmowania rzeczywistosci
(por. Kociub a, Miedzy pojeciem a obrazem,
s. 349n.).

je, ze mogloby to znacznie utatwic¢ bada-
czom analiz¢ dziet tworzonych w ramach
tych sztuk, a w konsekwencji podniostaby
ich rangg. Baginski nie proponuje jednak
konkretnego rozwiazania tego problemu,
akcentujac jedynie pewien jego wymiar
1 zarysowujac ,,putapki”, w ktore popasé
moga pragnacy stworzy¢ gramatyke sztuk
audiowizualnych.

Borys Nowak poswigca swoj tekst ana-
lizie cyklu malarskiego Francisa Bacona
poswigconego papiezowi Innocentemu X,
ainspirowanemu ptétnem Diega Velazque-
za Portret papieza Innocentego X**. Nowak
snuje refleksje filozoficzng dotyczaca pro-
by uchwycenia podmiotu znajdujacego si¢
w specyficznym stanie zawieszenia migdzy
$wiadomoscig a nieswiadomoscig. Korzy-
sta w tym celu z narzgdzi wypracowanych
w ramach fenomenologii i psychoanalizy,
i w efekcie tworzy wnikliwe studium tego
fragmentu tworczosci Bacona®.

Agnieszka Cieslak z kolei swoim ar-
tykutem inicjuje w omawianej monografii
tematyke filmu®®. Autorka poddaje anali-
zie warstwe muzyczng Artysty*’, obrazu
w rezyserii Michela Hazanaviciusa, by
pokazaé, jak duza rol¢ spetnia ona w bu-
dowaniu $wiata przedstawionego w dzie-
le 1 jakie ma znaczenie dla jego odbioru.
Wybrany przez autorke przedmiot badan
jawi si¢ jako intrygujacy, Artysta jest bo-
wiem filmem niemym, $ciezka dzwigko-
wa w polaczeniu z gra aktorska zastepuje

% D. Velazquez, Portret papieza In-
nocentego X, ok. 1650, Galleria Doria Pamphili,
Rzym, Wtochy.

2 Zob. B. N o w a k, Widzialnos¢ i nie-
Swiadomosé, w: RzeczywistoS¢ i jej obrazowe
reprezentacje, s. 167-180.

% Zob. A. Cie$lak, Muzyczny obraz
rzeczywistoSci w filmie ,, Artysta” Michela Ha-
zanaviciusa, W: Rzeczywistos¢ i jej obrazowe
reprezentacje, s. 181-192.

2T Artysta (The Artist), Belgia—Francja—
USA, 2011, rez. M. Hazanavicius.
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w nim zatem dialogi bohateréw. Materiat
ten doskonale ukazuje, ze widz nie jest
w stanie w pelni odczyta¢ dzieta filmo-
wego, skupiajac si¢ wytacznie na §wiecie
przedstawionym na ekranie i wytaczajac
z percepcji Sciezke dzwigkowa.

Z kolei artykut Adama Cichonia te-
matycznie nawigzuje do teorii kina Gillesa
Deleuze’a® i tworczo$ci Sergiusza Eisen-
steina. Autor skupia si¢ na podobienstwie
obrazéw filmowych do hieroglifow. Punk-
tem wyjsciowym (jak i finalnym) badacz
czyni t¢ samg sceng z Podrozy na Cytere”
w rezyserii Theodorosa Angelopoulosa.
Na jej przyktadzie pokazuje, ze poszcze-
golne kadry filmu, podobnie jak hieroglify,
cechuje wieloznacznosé, co z kolei prze-
ktada si¢ na niezliczona liczbg obrazéw
rzeczywistosci, ktore moze odkrywac in-
terpretator dzieta.

Podobnie jak czyni to Agnieszka Cie-
$lak, Maciej Koztowski poswigca swdj
artykut jednemu, wybranemu aspektowi
dzieta filmowego: jest nim praca kamery*’.
Na przyktadzie Birdmana® w rezyserii
Alejandra G. Ifiarritu autor przekonuje, ze
nawet bardzo schematyczng histori¢ moz-
na przekaza¢ w sposob swiezy dzigki od-

8 Zob. A. Cichon, Obraz filmowy jako
wieloznaczny hieroglif w teorii kina Gillesa De-
leuze’'a, w: Rzeczywistos¢ i jej obrazowe reprezen-
tacje, s. 193-202. Szerzej na temat Gillesa Deleu-
ze’a teorii kina zob. m.in. M. Jakubowska,
Teoria kina Gillesa Deleuze'a. Filozoficzna dia-
gnoza kultury wizualnej XX wieku, Rabid, Kra-
kow 2003.

¥ Podroz na Cytere (Taxidi sta Kithira),
Grecja, 1984, rez. T. Angelopoulos.

30 Zob. M. Koztowski, Czas i prze-
strzen w filmowej narracji wizualnej na pod-
stawie filmu ,, Birdman” w rezyserii Alejandro
G. Inarritu, w: Rzeczywistos¢ i jej obrazowe re-
prezentacje, s. 203-215.

U Birdman, czyli nieoczekiwane pozytki
z niewiedzy (Birdman, or the Unexpected Vir-
tue of Ignorance), Meksyk, 2014, rez. Alejandro
G. Inarritu.

powiedniemu stylowi filmowania. Artykut
pokazuje, ze wybor metody filmowania ma
duze znaczenie dla budowania narracji.

Catos$¢ ksiazki zamyka tekst Magda-
leny Pietrewicz-Magiery, ktora przybliza
czytelnikowi koncepcje etnografii wizual-
nej na przyktadzie projektu zatytutowanego
,»Rzemiosto z Nowego Swiata™2. Autorka
prezentuje jeden z wywiadow-spacerdw
z bytym mieszkancem ulicy Nowy Swiat
w Legnicy. Wywiad ten zostat wkompo-
nowany do filmu Droga do Nowego, ktory
stanowi ostateczny efekt projektu®. Postu-
zyt on do odtworzenia pewnej przestrzeni
wyobrazonej zapisanej we wspomnieniach
opowiadajacego. Konstrukcja ta naktada
si¢ na faktycznie istniejace miejsca oraz fa-
czy z narracjami pozostatych uczestnikow
projektu, tworzac zupetnie nowa reprezen-
tacj¢ tych miejsc®.

Podsumowujac, nalezy podkreslié,
ze roznorodne artykuty zebrane w pracy
Rzeczywistos¢ i jej obrazowe reprezentacje
dotykaja zagadnienia wizualno$ci na wiele
sposobow. Autorzy zebranych w ksiazce
tekstow ukazuja szerokie perspektywy ba-
dan nad wizualnoscia®*, mocno akcentujac
wszechobecnos$¢ obrazow w kulturze. My-

2 Zob.M. Pietrewicz-Magiera,
Badania poprzez obrazy, czyli o etnografii wizu-
alnej w praktyce. Wytwarzanie miejsc, w: Rzeczy-
wistoS¢ i jej obrazowe reprezentacje, s. 217-234.

¥ Na temat narzedzi etnografii wizualnej
zob. Narzedzia, www.archiwumwizualne.pl/
narzedzia.

3* Warto zwroci¢ uwage, ze obraz petni tu
rol¢ posrednika migdzy §wiatem realnym a rze-
czywistoscig zapisana w pamigci opowiadajace-
go. Obraz stanowi w tym przypadku byt posred-
ni, dzigki ktoremu moze doj$¢ do potaczenia
obydwu wymiaréw (por. Zydorowicz,
dz. cyt., s. 26).

% Monografia poswiadcza stusznos$¢ spo-
strzezenia Anny Zeidler-Janiszewskiej: ,,Jest
raczej tak, ze najciekawsze efekty poznawcze
powstaja na skrzyzowaniu réznych pdl przed-
miotowo-dyscyplinarnych, jak i perspektyw
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$lenie obrazami obecne jest nie tylko w zy-
ciu codziennym, w duzej mierze ma ono
miejsce takze podczas prowadzenia badan
z dziedziny filozofii czy literaturoznaw-
stwa. Za pomoca obrazoéw cztowiek stara
si¢ zrozumieé otaczajacy $wiat, a takze
przekazywac organizujace go idee, warto-
$ci 1 emocje. Warto nadmienic¢, ze pojgcie
obrazu nie zostato przez autoréw mono-
grafii ograniczone do wrazen, ktore od-
bieramy wzrokiem. Na obraz sktadaja si¢
bowiem wrazenia odbierane przez wszyst-
kie zmysty*. Wizualizacje rzeczywistosci
tworzy w rownej mierze $ciezka dzwigko-
wa w filmie (o czym pisze Agnieszka Cie-
$lak), jak smak butki z makiem (co ukazuje
Magdalena Pietrewicz-Magiera).

Drugi tom serii ,,Obrazy i Poznanie”
stanowi udana kontynuacj¢ tomu pierw-
szego, inspiruja do przemyslen i podejmo-
wania dalszych badan nad obrazowaniem.
Przede wszystkim jednak zebrane w nim
teksty uswiadamiaja czytelnikowi, jak roz-

metodologiczno-teoretycznych” (Z eid1le r-
-Janiszewska,dz cyt,s. 2).

% Na fakt, ze artys$ci coraz czesciej daza
do angazowania wszystkich zmystow odbior-
cow swoich dziel, zwraca uwageg migdzy inny-
mi Rafat Solewski (por. R. Solewski, Rzecz
o0 ,,wazeniu obrazu”. Metafizyka w sztuce czasow
., Zzwrotu ikonicznego” w kontekscie tradycji fe-
nomenologicznej i hermeneutyki Hansa-Georga
Gadamera, ,,Kwartalnik Filozoficzny” 41(2013)
nr 1, s. 196).

legta jest problematyka wizualnosci, oraz
ukazuja, ze obejmujac réznorakie aspekty
tworczosci i psychiki ludzkiej, wymaga
ona ogladu z perspektywy wielu dyscy-
plin naukowych, z zastosowaniem zrdzni-
cowanych narz¢dzi badawczych?®’. Ponie-
waz kultura wspotczesna ,,nasyca si¢ coraz
bardziej obrazami”®, nalezy oczekiwac,
ze skala badan nad wizualno$cig bedzie
si¢ nieustannie poszerza¢. Oby badania te
byty réwnie interesujace, jak te, ktorych
rezultaty zaprezentowano w omawianej
publikacji.

Kontakt/Contact: Zaktad Literatury Pozy-
tywizmu i Mtode;j Polski, Instytut Filologii
Polskiej, Wydzial Humanistyczny, Uni-
wersytet Marii Curie-Sktodowskiej w Lub-
linie, pl. M. Curie-Sktodowskiej 4a, pokdj
131 SH, 20-031 Lublin

E-mail: angelikamoskal93@wp.pl

% Por.J. Zydorowicz, dz. cyt,s. 26;
P. Zawojski, Teoriaobrazu z ducha naukio ob-
razie si¢ wylaniajqca. Prolegomena, w: Widzial-
nosé/wizualno$é¢ obrazu cyfrowego. Pomiedzy

fenomenologiq a kulturq wizualng, red. A. Lu-

kaszewicz Alcaraz, Wydawnictwo Naukowe
Wydziatu Malarstwa i Nowych Mediow Aka-
demii Sztuki, Szczecin 2016, s. 163.

¥ Zeidler-Janiszewska,dz. cyt.,
s. 2.
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Mariusz ZEMLO

,Ethos” 32(2019) nr 2(126) 290-294

SYSTEM WARTOSCI WSPOLCZESNEJ MLODZIEZY
W poszukiwaniu przyczyn przemian spolecznych

Od czasu transformacji systemowej
w Polsce mowi sig, ze spoleczenstwo zy-
jace w granicach Rzeczypospolitej ulega
procesowi dynamicznych zmian. Ich ob-
serwacja prowadzi do stwierdzenia, ze
przeszlismy, migdzy innymi, od tadu mo-
nocentrycznego do pluralistycznego, od
socjalizmu do kapitalizmu, od panstwa
totalitarnego do demokratycznego, od spo-
teczenstwa zamknigtego do otwartego czy
tez od zaangazowanego do konsumpcyjne-
go. Wszystkie te przemiany tacza si¢ gene-
ralnie z ,,powlokowym” wymiarem zycia
spotecznego, czyli wymiarem formy, w ja-
kiej si¢ ono miesci. Dla trafniejszej identy-
fikacji kondycji zbiorowej wazniejsza jest
jednak analiza zjawisk glebiej usytuowa-
nych w relacjach spotecznych — zjawisk
dotyczacych systemu aksjo-normatywne-
go, ktorych bezposrednim nosnikiem jest
sam cztowiek.

W ostatniej swojej ksiazce! Janusz Ma-
rianski, wybitny socjolog, wieloletni profe-
sor Katolickiego Uniwersytetu Lubelskie-
go Jana Pawta I, skupia uwage wtasnie na
kluczowych elementach tego systemu: na
wartosciach, moralnosci i religii. Szcze-

! Janusz M arian s ki, Kondycja religij-
na i moralna mlodziezy szkot srednich w latach
1988-1998-2005-2017 (raport z ogdlnopolskich
badan socjologicznych), Wydawnictwo Adam
Marszatek, Torun 2018, ss. 723.

gblna wageg ma rozeznanie w kwestiach
dotyczacych wartosci — a to ze wzgledu
na petnione przez nie funkcje. Przede
wszystkim wartosci stanowig ,,azymut”
dla orientacji zyciowej (nadaja kierunek
mysleniu, preferencjom, dokonywanym
wyborom czy sposobom dziatania), wokot
nich nadbudowuje si¢ takze sens ludzkiego
zycia (stajac si¢ przedmiotem odniesienia,
niejednokrotnie pochtaniajg one zasadni-
czg czgs¢ energii jednostki), sa podstawg
budowania tozsamosci (odniesienie do
konkretnych warto$ci sprawia, ze podmiot
wyboru mozna przyporzadkowac jednej
z wielu opcji moralnych, identyfikujac go
na przyktad jako czlowieka szlachetnego
lub zdrajcg, uczciwego lub oszusta, osobe
ideowg lub pragmatyczna czy tolerancyjna
lub nieprzejadana).

Rozeznanie w kwestiach moralnosci
jest niemal réwnie istotne. Bez wyraznych
wytycznych okreslajacych granice dozwo-
lonych dziatan funkcjonowanie jednostki
byloby catkowicie niezrozumiate, cha-
otyczne, a ona sama mogtaby zosta¢ uzna-
na — w swietle wspotczesnych standardow
— za zdziczata. Podobnie zycie zbiorowe
pozbawione normatywnego uporzadko-
wania statoby si¢ niezrozumiale i nie-
przewidywalne. Przypominatoby zbior
nieskoordynowanych dziatan jednostek,
migdzy ktérymi dochodzitoby do nie-
ustannych nieporozumien i ktotni, ktérych
niecywilizowane reakcje prowadzityby do
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destrukcji. Wydaje sig, ze spotecznosci po-
zbawione regulacji moralnych nie miatyby
szans na przetrwanie w dhuzszej perspek-
tywie czasowej. Regulacje takie wyste-
puja we wszystkich zbiorowosciach, ale
bywaja w réznym stopniu respektowane.
W jednych z duzg stanowczoscig wymaga
si¢ ich przestrzegania — zbiorowosci takie
charakteryzuje rygoryzm, ktéry prowadzi
do ich wzmocnienia, w innych panuje per-
misywizm i wystepuje tendencja do roz-
luzniania norm, co powoduje ostabienie
tych spotecznosci, a niekiedy wspomniane
,zdziczenie”.

Okreslenie kondycji religijnej opiera
si¢ na identyfikacji zakodowanych w natu-
rze cztowieka sktonnos$ci do poszukiwania
pozaempirycznej sity, w odniesieniu do kto-
rej odczytuje si¢ losy swiata, spoteczenstw
1 pojedynczego cztowieka. Zbadanie zy-
wotnosci tego czynnika w $§wiadomosci
jednostek moze wskaza¢, czy maja one
szans¢ obroni¢ si¢ przed nadmiernym za-
dufaniem w sobie, pycha i1 bezgranicznym
zawierzeniem wlasnym mozliwo$ciom,
a takze przed popadnigciem w putapke
egoistycznej anomii, odbierajacej czlo-
wiekowi sens 1 wolg zycia. Stwierdzenie
silnych wigzi z religia sugerowatoby po-
zytywna odpowiedz na to pytanie, stabych
za$ — odpowiedz negatywna.

Autor omawianej ksiazki poddat kaz-
dy z trzech wskazanych wyzej elementow
analizie empirycznej. Badania te nie byty
jednorazowe, lecz mialy cztery edycje:
w latach 1988-1989, 1998, 2005 1 2017
(ich ramy czasowe obejmowaly zatem
trzydziesci lat), a zrealizowano je pod pa-
tronatem Katedry Socjologii Religii w In-
stytucie Socjologii Uniwersytetu Kardy-
nala Stefana Wyszynskiego w Warszawie
we wspotpracy z Instytutem Statystyki
Kosciota Katolickiego SAC im. ks. Wi-
tolda Zdaniewicza.

Poniewaz najbardziej czuty probierz
zmian spotecznych stanowi mtodziez, ta
wlasnie grupa stala si¢ punktem odniesie-

nia dla badan i interpretacji. Badania prze-
prowadzono na probach ogolnopolskich,
w sktad ktérych wchodzili uczniowie szkot
$rednich (licedw ogodlnoksztatcacych, tech-
nikéw i zasadniczych szkét zawodowych),
pochodzacy z roznych osrodkow miejskich
— zardwno z duzych aglomeracji: Warsza-
wy, Krakowa, Poznania, Gdanska i Lu-
blina, jak i z mniejszych miejscowosci:
Myslenic, Chelmna, Lublinca, Sieradza,
Lubartowa, Szamotut i Ostroteki.

Uzyskane wyniki autor zreferowat
w trzech rozdziatach swojej ksigzki, ktore
poswigcone zostaty kolejno religii, mo-
ralnosci oraz wartosciom. Omawiajac te
kategorie, przywotat aspekty kluczowe
dla rozumienia kazdej z nich. W zwiazku
z religia omowit na przyktad kwestie wia-
ry, wierzen i praktyk religijnych, postaw
wobec Kosciota i doswiadczenia religij-
nego. W odniesieniu do moralnosci prze-
analizowat stosunek mtodziezy do ogdl-
nych norm moralnych, opinie mlodziezy
o Dekalogu, postawy mtodziezy wobec
katolickich norm moralno$ci malzensko-
rodzinnej, a takze kwestie permisywizmu
i relatywizmu moralnego w odniesieniu
do mtodziezy. W przypadku wartosci
badania dotyczyly migdzy innymi warto-
$ci codziennych, nadajacych sens zyciu,
warto$ci uroczystych czy wartosci pod-
stawowych. Ksigzka Marianskiego obej-
muje zatem szeroki zakres roznorodnych
zagadnien, co pozwala na stworzenie sto-
sunkowo petnego obrazu analizowanych
przemian spotecznych.

W trosce o glebsze ujecie tematu Ja-
nusz Marianski nie tylko opiera si¢ na
przedstawieniu wartosci brzegowych, ale
rowniez wzbogaca obraz badanych fak-
tow, uwzgledniajac zmienne niezalezne
charakteryzujace respondentow: pteé, ro-
dzaj szkoty, miejsce zamieszkania, auto-
deklaracj¢ wiary czy udziat w praktykach
religijnych. Omawiajac kazda z podjetych
kwestii, autor konsekwentnie zarysowuje
ich szersze tto problemowe, przygotowuje
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niejako grunt pod zasadnicza prezentacje
uzyskanych wynikoéw, zapewniajac im
w ten sposob odpowiednie osadzenie teo-
retyczne.

Cato$¢ danych, ktére zostaty zebrane
w omawianych badaniach, odniesiono do
trendow dominujacych we wspolczesnym
spoteczenstwie 1 nadajacych mu charakter,
szczegolnie indywidualizacji 1 dezinstytu-
cjonalizacji moralnos$ci. Zabieg taki wy-
wiera na czytelniku pozytywne wrazenie:
nie tylko wzbogaca lekture, ale i Swiad-
czy o tym, ze autor nie zatrzymat si¢ na
waskim wycinku badanej rzeczywistosci,
lecz uwzglednit takze szerszy kontekst
spoteczny omawianych kwestii, co oka-
zuje si¢ niewatpliwie pomocne w lepszym
zrozumieniu stanu $wiadomosci mtodzie-
7y, a takze w wyjasnieniu zjawisk na grun-
cie polskim nowych oraz dokonujacych si¢
przemian.

Przyjeta strategia prezentacji wyni-
koéw zasadniczych badan zashuguje na pet-
na akceptacj¢. Niemniej udana oraz istotna
jest czes¢ ksiazki zawierajaca interpretacje
i wnioski, czyli ukazujaca podjete w niej
zagadnienia w sposob bardziej uogolnio-
ny. Odnoszac si¢ do poszczegolnych edy-
cji badan, Marianski opisuje przemiany,
jakim podlegaja stosunek do religii, moral-
no$¢ oraz system aksjologiczny uczniow
szkot §rednich.

Znamienne jest, ze w przynaleznosci
wyznaniowe] mlodziezy uczeszczajace)
szkot srednich zarysowaty sie znaczace
zmiany. W ciagu trzydziestu lat, ktore dzie-
la pierwsze i ostanie z referowanych badan,
nastapit spadek przynaleznosci wyznanio-
wej mlodziezy o ponad dziesie¢ punktow
procentowych — z 95,2% do 84,6% (por.
s. 44). Sytuacja ta wskazuje na ,,narusze-
nie” jednego z bardziej zachowawczych
filarow spoteczenstwa polskiego. Jednak-
ze — jak zauwaza Marianski — bycie kato-
likiem nadal pozostaje norma kulturowg
i traktowane jest jako naturalne. Istotny rys
zachodzacych przeksztatcen stanowi takze

ostabienie wi¢zi z Kosciotem. Nie oznacza
to odchodzenia od wiary, ale raczej dystans
do jej zinstytucjonalizowanej formy (por.
s. 193-195). Ostatnimi czasy trend ten —
zgodnie z przytaczanymi danymi — przy-
biera na sile. Kwesti¢ t¢ powinni poddac
pod refleksje — mogaca sta¢ si¢ podstawa
do podejmowania odpowiednich dziatan
— ci, ktérym zalezny na dobru Kosciota
(por. s. 198).

Janusz Marianski, omawiajac proble-
my zwiazane z religia, twierdzi z nadzieja,
ze mtodziez polska nie poszia w $lady r6-
wiesnikéw z Europy Zachodniej i zacho-
wuje depozyt wiary, ktéry odziedziczyta
po poprzednich pokoleniach. ,,Glebokie
procesy modernizacji spolecznej nie wy-
warly wyraznego wptywu na stan prak-
tyk religijnych” (s. 404), a ,,kryzys wiary,
w ktoérym uczestniczy Kosciot katolicki
w Polsce, nie osiaga jeszcze punktu kry-
tycznego” (tamze) — stwierdza socjolog,
nie wykluczajac jednak, ze w kolejnych
dekadach procesy sekularyzacji i indywi-
dualizacji beda si¢ poglebiac.

Zdecydowanie ostrzej ocenia eks-
pert moralno$¢ mtodziezy. Prezentowane
w opracowaniu dane wskazuja, ze w wy-
miarze zycia malzenskiego i rodzinnego
moralno$¢ ulega procesom pluralizacji, re-
latywizacji 1 indywidualizacji. Wielu mto-
dych podchodzi do norm moralnych w spo-
sob niejako ,,autorski” —uznajac si¢ bardziej
za ich kreatorow i za rezyserow swojego
postepowania, ktorzy zgodnie z wtasnymi
gustami i wyobrazeniami (modelowanymi
przez nurty ideowe zadomowione w spo-
teczenstwach pluralistycznych i ponowo-
czesnych), wyznaczaja jego wzorce, niz za
adresatow wypracowanych przez tradycje
standardow, ktorym nalezy si¢ podporzad-
kowaé. Osad ten okazuje si¢ szczegolnie
aktualny w odniesieniu do moralnosci sek-
sualnej. Przemiany w tym wymiarze uwaza
Marianski za tak znaczne, ze mozna — jego
zdaniem — mowic o ,,erozji tradycyjnych
przekonan religijnych i moralnych” (s. 23),
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a nawet o dokonujacej si¢ rewolucji oby-
czajowej (por. s. 403).

Autor podkresla, ze powazny kryzys
dotyczy réwniez respektowania norm
zwiazanych z nierozerwalnosciag matzen-
stwa, czystoscig przedmatzenska oraz
regulacja poczgé, a takze z obrong zycia
(zardwno osob nienarodzonych, jak i star-
szych i chorych). Dostrzega on odchodze-
nie od rygoryzmu i podazanie ku pluraliza-
¢ji i relatywizacji moralnosci w tej sferze.
Badacz podkresla, ze doszto do rozdziele-
nia tego, co religijne, i tego, co moralne,
a to doprowadzito z kolei do pojawienia
si¢ ,,podwojnej tozsamosci katolikow: reli-
gijnej 1 moralnej, czg¢sciowo powiazanych
ze soba, a w wielu przypadkach calkowicie
odrgbnych” (s. 308n.). Niewatpliwie dia-
gnoza taka wskazuje na stan swoistej schi-
zofrenii. Utrzymywanie tego stanu przez
dtuzszy czas jest niemozliwe, nalezy za-
tem oczekiwacé, jedna z wystgpujacych we
wskazanej diadzie walencji przewazy.

Rowniez w odniesieniu do kwestii
bioetycznych — migdzy innymi zaptadnia-
nia pozaustrojowego in vitro, klonowania
ludzi, zwigzkéw homoseksualnych, adop-
cji dzieci przez pary jednoptciowe, zmiany
plci czy eutanazji — poglady badanej mto-
dziezy w wigkszym stopniu ksztattowane
sa przez ,,postepowe” osrodki opiniotwor-
cze niz przez tradycje (por. s. 306n.). Au-
tor publikacji zauwaza, ze rola Kosciota
w ksztattowaniu zycia codziennego Pola-
kéw staje si¢ coraz mniej istotna (por. s.
408). Koscidt nie jest juz uwazany — jak
niegdys$ — za zrédto zasad, ktérymi wierni
powinni si¢ kierowaé w swym postepo-
waniu. Nawet owo ,,staranie si¢” w wielu
przypadkach znikto z horyzontu jedno-
stek; zastapilo je ostentacyjne odrzucenie
norm gloszonych przez Kosciot. Poniewaz
za stanem $wiadomosci podaza dziatanie,
oczekiwa¢ mozna zmian w funkcjonowa-
niu spoteczenstwa, w ktorym zyjemy.

Lubelski socjolog nie tylko opisuje
istniejacy stan rzeczy, ale takze jedno-

znacznie wskazuje na czynniki powodu-
jace obserwowane zjawiska. Wymienia
miedzy innymi: $rodki masowej komuni-
kacji, migracje, stabnacg moc socjaliza-
cyjna rodziny, wzrastajaca site oddziaty-
wania srodowisk rowiesniczych i procesy
globalizacyjne (por. s. 309). Tego typu
wyjasnienia pozwalaja rozumie¢ dokonu-
jace si¢ modyfikacje spoteczenstwa oraz
kierunek, w jakim zmiany te podazaja.

Kolejny element, na ktérym skoncen-
trowal uwage Janusz Marianski, stanowig
warto$ci, w omawianym opracowaniu po-
dzielone na trzy grupy: wartosci codzienne,
wartosci ostateczne oraz wartosci podsta-
wowe. W oparciu o przeprowadzone ana-
lizy autor stwierdza, ze w badanym okresie
kluczowe warto$ci nie ulegly zasadniczym
zmianom, lecz zachowaly swoja pozycje:
»Szczescie rodzinne, mito$é, znalezienie
wlasnego miejsca w spoleczenstwie oraz
zdobywanie ludzkiego zaufania” (s. 341)
znajdowaly si¢ na szczycie hierarchii dobr
preferowanych przez mtodziez zaréwno
w roku 1988, jak i 2017. Wartoscia, ktora
w ocenie uczniéw szkot srednich najbar-
dziej stracita na znaczeniu, jest ,,glt¢boka
wiara religijna” (tamze).

Zauwazmy, ze wartosci odgrywaja
podstawowa rolg we wszelkich odnie-
sieniach cztowieka. Nadajg one kierunek
mysleniu, dokonywanym wyborom, przyj-
mowanym sposobom dziatania. Wpltywaja
tez na to, ktore normy uznajemy za stusz-
ne, a z ktdrymi si¢ nie identyfikujemy.
Jesli w badanym okresie nie zmienit si¢
»szezyt” systemu aksjologicznego mto-
dziezy szkolnej, to jak wyjasnic olbrzymie
zmiany, ktore zaszty w moralnosci, szcze-
goblnie w moralnosci seksualnej i malzen-
sko-rodzinnej? Omawiana ksigzka nie
udziela wprost odpowiedzi na to pytanie,
a wydaje sig, ze warto bytoby wyjasni¢ te
kwesti¢. Oczywiscie mozna poszukiwaé
wyjasnienia na wtasna reke (co jest przed-
sigwzigciem tworczym), jesli jednak zo-
stanie ono przedstawione przez autorytet
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epistemiczny, uzyskujemy pewnos¢, ze
jest wlasciwe.

Czytelnik omawianego dzieta znajdzie
w nim natomiast odpowiedzi na wiele in-
nych pytan zwiazanych ze stosunkiem do
religii, z moralno$cia 1 systemem warto-
sci mtodego pokolenia w okresie ostatnich
trzydziestu lat, uzyska rozeznanie w kon-
dycji tej czesci spoteczenstwa pozwalajace
antycypowacé czekajace nas zmiany w wy-
mienionych obszarach, chociaz — jak za-
uwaza Janusz Marianski —,,przysztos¢ jest
do pewnego stopnia niewiadoma” (s. 399).
Analizy zaprezentowane przez nieckwe-
stionowany autorytet w dziedzinie socjo-

logii moralnosci i religii zostaly oparte na
bogatym materiale empirycznym, pocho-
dzacym z wilasnych badan, jak i z badan
innych naukowcow, a jego interpretacje
obudowano najnowszymi teoriami socjo-
logicznymi, co w potaczeniu wielkim do-
$wiadczeniem i wiedzg autora omawianej
ksigzki gwarantuje jej najwyzszg jakosé.

Kontakt / Contact: Zaktad Socjologii Wie-
dzy i Edukacji, Instytut Socjologii i Kog-
nitywistyki, Wydziat Historyczno-Socjo-
logiczny, Uniwersytet w Biatymstoku,
pl. NZS 1, 15-420 Biatystok, Poland
E-mail: zemlo@uwb.edu.pl
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Spotkania. Niezalezne pismo mlodych katolikéw, oprac. Maciej Sobieraj, Urzad do
Spraw Kombatantow i Osob Represjonowanych, Warszawa 2019, ss. 827 + ptyta CD.

W roku 1977 grupa mlodych opozycjonistow z Katolickiego Uniwersytetu
Lubelskiego postanowita wydawaé poza cenzura wlasne czasopismo. Gtow-
nym inicjatorem i redaktorem, a takze ,,dusza” pisma byt 6wczesny student
historii Janusz Krupski. Pierwszy numer ,,Spotkan” ukazat si¢ jesienig tegoz
roku. Realizacja owego przedsigwzigcia stata si¢ mozliwa dzigki powielaczowi
zdobytemu na Zachodzie przez Piotra Jeglinskiego, kolege Krupskiego i wspot-
tworce tej inicjatywy wydawniczej. W tak zwanym drugim obiegu pismo funk-
cjonowato do roku 1988 (legalnie, po 1990 r. ,,Spotkania” ukazywaly si¢ przez
pewien czas jako tygodnik).

O czasopi$mie tym (bodaj pierwszym katolickim piSmie podziemnym w PRL
-u) i o kregu zwigzanych z nim osob pisano w ostatnich latach niejednokrotnie,
informacje na ten temat odnalez¢ mozna w publikacjach poswigconych nieza-
leznemu ruchowi wydawniczemu czy opozycji demokratycznej na Lubelsz-
czyznie (na uwagg zastuguja zwlaszcza wydane przez Bramg¢ Grodzka—Teatr
NN trzy tomy ,,Scriptores Scholarum” —nr 37, 38, 39 — z ktorych jeden w ca-
losci poswigcony zostat srodowisku ,,Spotkan”). Polecana tu publikacja ma
jednak charakter wyjatkowy. Czytelnik otrzymuje pi¢¢ pierwszych numerdéw
»Spotkan” (dzis juz trudno dostgpnych i miejscami niemal nieczytelnych) prze-
pisanych in extenso i wydanych drukiem w jednym woluminie. Wszystkie tomy
—od 1. do 35. — umieszczone zostaty na dotaczonej do ksiazki ptycie CD.
Ksiagzke otwieraja Przedmowa szefa Urzedu do Spraw Kombatantow i Osob
Represjonowanych Jana J. Kasprzyka i tekst Mdj Lublin Marka Kucharskie-
go, Marszatka Sejmu RP. Znajduja si¢ w niej takze teksty osob bezposrednio
zwigzanych ze ,,Spotkaniami”: wspottworcy czasopisma Bogdana Borusewi-
cza, Wladystawa Bartoszewskiego (Glosa do nowej edycji pierwszych pieciu
zeszytow ,,Spotkan”), Macieja Sobieraja (Wstegp) oraz Wojciecha Chudego
(Mestwo bycia Chrzescijaninem. Rekonstrukcja programu ideowego pisma
,,Spotkania”), a ponadto indeks i faksymilia wybranych stron oryginalnych
wydan czasopisma.
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Polecamy t¢ publikacje czytelnikom nie tylko ze wzgledu na jej warto$¢ do-
kumentacyjna, nie tylko jako $wiadectwo sprzeciwu wobec rezimu komu-
nistycznego oraz dazen niepodleglosciowych w czasach PRL-u, cho¢ i ten
jej wymiar jest wazny — znaczenie zainicjowanego w Lublinie czasopisma
1 zwigzanego z nim $rodowiska nadal bowiem pozostaje niedocenione. Warto
jednak tez zwroci¢ uwage na zatozenia programowe ,,Spotkan. Niezaleznego
Pisma Mlodych Katolikdw”: pluralizm, otwarto$¢ czy dialog — hasta obecnie
promowane, lecz rzadko juz przypisywane kregom katolickim. Rowniez po-
dejmowane w ,,Spotkaniach” tematy, na przyktad stosunki polsko-ukrainskie,
polsko-zydowskie czy rola Kosciota, sa dzi§ zywe w dyskursie spotecznym,
zostaty jednak w duzym stopniu zideologizowane i zinstrumentalizowane — lek-
tura artykulow pisanych w innych czasach, w innym kontekscie historycznym
moze zatem ,,0d$wiezy¢” spojrzenie na te kwestie. Szczegdlnie istotny wydaje
si¢ za$§ — urzeczywistniany na kartach czasopisma, a wyeksplikowany w wy-
mienionym tu tekscie Chudego — szlachetny ethos opozycji, ktéry warto skon-
frontowac z postawami prezentowanymi na wspotczesnej arenie politycznej.

IG.

Zofia Zargbianka, Bog wpisany w wiersze. Teologia poetow obcych, Wydawnictwo
Pasaze, Krakow 2018, ss. 251.

Bog wpisany w wiersze to zbior trzydziestu esejow, w ktorych Zofia Zare-
bianka interpretuje utwory dwudziestu czterech poetéw ,,obcych” — jak glosi
podtytut — tworzacych gldwnie w jezyku angielskim 1 niemieckim (wyjatkami
sa Konstandinos Kawafis i Tomas Transtromer; nalezatoby tu zapewne wymie-
ni¢ takze Josifa Broskiego, ale szkic mu poswigcony odwotuje si¢ do tekstu
napisanego po angielsku). Chociaz pierwszy zamieszczony w tomie esej po-
Swigcony jest Sonetowi 29 Williama Shakespeare’a, a ostatni Piesni ze szla-
ki Walta Whitmana, uktadu tekstow nie wyznaczaja daty zycia omawianych
tworcow. W zamykajacym ksiazke Stowie od autorki Zargbianka podkresla,
ze — po pierwsze — wszystkie interpretowane teksty odczytuje ,,jako teksty
wspotczesne, w tym sensie, iz [...] nie stracity nic ze swej aktualnosci” (s. 247),
po drugie zas — ze jej celem byto takie uporzadkowanie esejow, by stanowily
»catosciowq [...] opowies¢ o kreowanych przez cztowieka obrazach Boga,
wyobrazeniach wiecznosci oraz duchowych zmaganiach i ich dynamice”
(s. 248). W ten sposdb, chociaz wigkszos¢ tekstow, ktdre mozemy przeczy-
ta¢ w polecanym zbiorze, po raz pierwszy ukazata si¢ w prowadzonym przez
autorke¢ na tamach dwumiesigcznika literackiego ,,Topos” cyklu ,,Teologia
poetow”, Bog wpisany w wiersze sprawia wrazenie pozycji zasadniczo no-
wej 1 spdjnej: do ksigzki Zargbianki mozna odnies$¢ zasade gloszaca, ze calosé
jest czyms$ wigcej niz suma czgsci. W swoich analizach wybranych utwordéw
poetyckich lub watkéw tworczosci wybranych poetow autorka postuguje si¢
réznorodnymi narze¢dziami: zardwno historycznoliterackimi, jak teologicznymi
i filozoficznymi, 6w warsztat teoretyczny, chociaz bogaty, nie dominuje jednak,
lecz pozostaje podporzadkowany zamierzeniu autorki: wydobyciu ,,glebi [...]
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senséw duchowych i ludzkich” (tamze) interpretowanych tekstow, przedsta-
wieniu ,,procesualnego charakteru dynamiki odniesien cztowieka do Boga, jak
1 konstytutywnych problemow egzystencjalnych i duchowych, jakie napotyka
na swej drodze ku Niemu” (tamze).

Zamierzenie autorki, realizowane zardwno poprzez poszczegolne teksty, jak
i poprzez konstrukcje ksiazki, scharakteryzowaé mozna jako ukazanie zarazem
wielowymiarowosci i jednosci ludzkiego doswiadczenia. Droga tego doswiad-
czenia prowadzi od ,,pozatowania godnego skupienia na swoim ego” (s. 17),
ktérego poczatkowo doswiadcza podmiot wiersza interpretowanego w szkicu
otwierajagcym omawiang publikacje, do ,,otwarcia serca” (s. 242), dzigki ktore-
mu liryczne ,,ja” utworu analizowanego w eseju ja zamykajacym ,,nabywa wy-
ostrzonej uwaznosci i umiejetnosci stuchania innych” (s. 245) 1 ktore ,,odstania
przed nim wcigz nowe perspektywy i ukazuje mu nieprzeczuwane wczesniej
obszary” (s. 246). Opis taki — o czym czytelnik moze si¢ tatwo przekonac
— tylko czgs$ciowo 1 w uproszczeniu oddaje obraz doswiadczenia cztowieka
odmalowany w ksiazce Zargbianki. Autorce udaje si¢ bowiem wyakcentowac
niepowtarzalnos¢ kazdej z drog, ktore ukazuja poeci w odczytywanych przez
nig utworach. Dzigki temu, migdzy innymi, ksigzke wydaje si¢ przenika¢ duch
filozoficznego i teologicznego personalizmu, chociaz ta postawa intelektualna
nie zostala w niej wprost zadeklarowana.

Trudno wskaza¢ szczegdlnych adresatow polecanej ksiazki. Jej lektura moze
przynies¢ satysfakcje wszystkim, ktdrzy poszukuja nicoczywistych interpreta-
¢ji — zardbwno utwordw literackich, jak 1 ludzkich losow.

PM
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Just listen to the music of the traffic in the city...
Tony Hatch

W eseju wskazuje na pewne kulturowe konsekwencje prostych danych statystycznych
mowiacych o tym, ze wigkszo$¢ Iudzi na potkuli ponocnej juz od kilku dziesigcioleci
mieszka w miastach. Staty si¢ one podstawowym $rodowiskiem zycia cztowieka Zachodu
—mozna nawet moéwic o ekspansji ,,miejskosci” na pozostate obszary i 0 narzuceniu im tej
wiasnie formy wspdtistnienia. Wspotczesna kultura, z jej malarstwem, literatura, filmem
1 — oczywiscie — muzyka, powstala i rozwingta si¢ w Paryzu, Dublinie czy Wiedniu...
Wyksztatcony cztowiek bez trudu kojarzy artystow i miasta zwiazane z ich twdrczoscia
— dzielnice niektorych metropolii niemal zrosly si¢ ze stawnymi nazwiskami: Montpar-
nasse z Pablem Picassem, Bloombsbury z Virginia Woolf, Greenwich Village z Jacksonem
Pollockiem. W dziejach kultury ubieglego wieku zapisaty si¢ rowniez zjawiska takie, jak
amerykanski Harlem Renaissance czy polska Awangarda Krakowska, a w historii nauki
przyjeto sie méwic o praskiej szkole strukturalistycznej. Poglgbione studia nad zrodzo-
nymi w miastach dzietami sztuki z pewnos$cig umozliwityby wskazanie na zachodzace
migdzy nimi paralelizmy estetyczne!. Nietrudno bowiem sobie wyobrazi¢ interpretacje
specyficznie miejskiego doswiadczenia przeptywu jako decydujacego impulsu w procesie
tworczym wspolnego literaturze (strumien §wiadomosci), sztukom plastycznym (techniki
wizualizacji ruchu) i muzyce (improwizacja jazzowa, techniki aleatoryczne).

AURA PEJZAZU DZWIEKOWEGO

Rytm wspotczesnej muzyki, poczynajac od tak zwanej klasycznej awangardy, po-
przez jazz, az do rapu i hip-hopu wraz z ich przylegtosciami, nie czerpie z pulsu laséw
ani oceandw, tak ani rzek, ale z ,,potamane;j” regularnosci ulic nowoczesnego miasta
i urzadzen, bez ktorych nie sposéb wyobrazi¢ sobie funkcjonowania tego organizmu.
W draznigcym brzmieniu muzyki naszych czasow rezonuja: stukot wagondw metra, syk

! Studia tego typu powstawaty i nadal powstaja. Ich dobrym przyktadem jest ksigzka amerykan-
skiego germanisty Andreasa Huyssena Miniature Metropolis: Literature in an Age of Photography
and Film (zob. A. Huy s s e n, Miniature Metropolis: Literature in an Age of Photography and
Film, Harvard University Press, Cambridge, Massachusetts, 2015).
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otwieranych drzwi w autobusach, zgrzytanie tramwajowych kot, klaksony taksowek
i pisk opon przyspleszajqcych badz hamujacych nagle samochoddéw... Dzwigki ma-
szyn mlesza]al SIQ z rozmowami, nawotywaniami i okrzykami ludzi. W do$wiadczanie
miasta wpisuje si¢ zarowno ped podziemnej kolejki, jak i niemal bezgltosny ruch wind,
btyskawicznie pokonujacych dziesiatki metréw i wynoszacych nieomal pod niebo. Dla
zainteresowanego oka i ucha miasto jawi si¢ jako miejsce konfiguracji momentalnych
znaczen, tymczasowych symboli i niejasnych metafor.

Znana nam posta¢ miejskiego pejzazu narodzita si¢ okoto stu lat temu, a jego spe-
cyficzny charakter zawtadnal nasza wyobraznia. Najglosniejsze powiesci, filmy, dzieta
malarskie i fotograficzne zrodzity si¢ w umystach ludzi ulegajacych urokowi nowocze-
snych metropolii. Spoza miast europejskich na pierwsze miejsce wysuwa si¢ zZ pewno-
$cig Nowy Jork — kulturalna stolica dwudziestego wieku. Nie przez przypadek jedna
7 najczesciej przywotywanych peryfraz Nowego Jorku jest proste ,, The City”.

HALAS W NIM - TO JEGO UROK

Obok wymieniania specyficznych jakosci charakteryzujacych miasta: wizualnych,
zapachowych czy innych, mozemy takze mowic¢ o brzmieniu miast! W trzech obszer-
nych tomach Dziennika Jana Lechonia, dzieta zrodzonego i zakonczonego w Nowym
Jorku, zjawiska akustyczne rzadko znaj dujq jezykowa reprezentacj@, a jeszcze rzadziej
traktowane sa jako cechy miejskie — pejzaz dzwigkowy objawia si¢ tu bowiem w po-
staci szczqtkowe] Nlemmej w zaplsle z lata 1953 roku czytamy: ,,Nowy Jork na pusto
jest trudny do zniesienia. Hatas w nim — to jego urok, jak zadnej wielkiej stolicy. Mury
Paryza, nawet Warszawy marzg i méwia. Manhattan pusty — milczy ztowrogo™.

Dopiero wizualny brak — przestrzen z powodu wakacyjnych wyjazdéw pozbawiona
stalych elementéw — uswiadamia autorowi istnienie komponentu dzwigkowego, skta-
dajacego si¢ na obraz miasta. Impuls asocjacyjny biegnie tu od dojrzanego (pustka) do
ustyszanego (milczenie—cisza). Zgietk wytwarzany przez ulice i chodniki okazuje si¢
niejako statym — w znaczeniu niepodlegania momentalnej czy punktowej uwadze — ele-
mentem catosci, pejzazem wilasnie, w ktdrym toczy si¢ codziennos¢ diarysty. Niezwykle
interesujace, a nawet zaskakujace, jest tu przeciwstawienie ,,urokliwego hatasu” —,,zto-
wrogiej ciszy”. Zaskakujace u autora tradycyjnie pomawianego o przywigzanie do ana-
chronicznych form estetycznych, u poety, ktory w swej tworczosci konsekwentnie trwat
przy dawnych wzorcach, wrazliwego na melodi¢ wiersza, nieznoszacego poezji nowo-
czesnej, tej rezygnujacej z wyraznych regularnosci wersyfikacyjnych, dopuszczajacej
zywiol prozatorski, siggajacej po niskie rejestry mowy. Tymczasem jazgot nowocze-
snej metropolii zdawat si¢ godzi¢ go z nowoczesnoscia! A przynajmniej z nowoczesng
postacia wspotistnienia ludzi 1 maszyn. Gdyby nie samobdjczy skok z dachu Hudson
Hotel w czerwcu 1956 roku, moze zwrocitby uwagge na strofe piosenki wykonywanej
migdzy innymi przez Franka Sinatre:

When you’re alone and life is making you lonely
You can always go — downtown

2 J. Lechon, Dziennik, t. 3, zapis z 21 VII 1953, oprac. R. Loth, PIW, Warszawa 1992, s. 169.
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Fot. 6. ,,51st Street albo klucz wiolinowy”, NYC 2018.
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Fot. 7. ,,Brooklyn — Past and Present”, NYC 2014.
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Fot. 8. ,,Aria w metrze”, NYC 2018.
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When you’ve got worries, all the noise and the hurry
Seems to help, I know — downtown

Just listen to the music of the traffic in the city

Linger on the sidewalk where the neon signs are pretty
How can you lose??

Rana w duszy poety byta jednak zbyt gleboka, aby stowa jakiejkolwiek piesni
mogly ja uleczy¢. Niemniej moze baryton Sinatry wywotatby cho¢ przelotny u§miech
na udrgczonej twarzy autora Sarabandy dla Wandy Landowskiej.

Pejzaz dzwigkowy, w ktdrym zyja istoty ludzkie, ulegat i nieustannie ulega prze-
mianom*. Prawdopodobnie do najwigkszej, prawdziwie rewolucyjnej zmiany doszto
w chwili wtargnigcia w zamieszkiwang przez nas przestrzen urzadzen mechanicznych
napedzanych paliwami. Pierwsza byta lokomotywa, wykorzystujaca drewno, wegiel
iwodg: ,,Pociag, uwaza Joseph Amato, przywidzt miasto do wsi, stat si¢ miastem we wsi.
Pociag byt heroldem nowych dzwigkow, ktore zalaty Ameryke: huku wielkich piecow,
tomotu maszyn drukarskich, terkotu tasm produkcyjnych. «Pociag przewodzit paradzie
nowoczesnych pojazdow, ktdre miaty pedzi¢ przez nowoczesne zycie. [...] Pociag za-
poczatkowat akustyczng tyrani¢ maszyny nad krajobrazem»™. Oto historyczny dowod
wspomnianej przeze mnie ekspansji ,,miejskosci”.

Autor dziejow prowincjonalnej Ameryki, rozprawy opowiadajacej wytacznie
o dzwiekach, nie zauwazyt, ze pociag w piesniach czarnych mieszkancow amerykanskie-
go Potudnia z tyrana przeistoczy! si¢ w niemal mityczny symbol wyzwolenia. Opowiada
o tym niezliczona ilo$¢ bluesow i spiritualsow. Slad tego znajdziemy takze na ptycie Boba
Dylana zatytutowanej Slow Train Coming z tak zwanego chrzescijanskiego okresu jego
tworczosci®. Do tresci tytutowej piosenki nawiazuje ikonografia oktadki, a kompozycje
czerpia petnymi gar§ciami ze wspomnianej tradycji muzycznej. Z fascynacji magia kolei
wziely sie réwniez takie kompozycje muzykow jazzowych, jak Daybreak Express Du-
ke’a Ellingtona’, Blue Train® Johna Coltrane’a czy Night Train® Oscara Petersona. Dla
drgczonych segregacja rasowa i jej konsekwencjami Afroamerykandéw z Alabamy czy
ktorej$ z Georgii parowoz byt po prostu symbolem ucieczki i wyzwolenia. Dzwigkowy

* Autorem tekstu piosenki Downtown jest Tony Hatch, a znalazta si¢ ona migdzy innymi na
ptycie Franka Sinatry Strangers in the Night (FS 1017) z roku 1966.

4 Zarowno sformutowanie ,,pejzaz dzwigkowy”, jak i jego rozumienie przejmuje od Raymonda
Murraya Schafera (zob. R M. Schafer, Le paysage sonore. Le monde comme musique, ttum. S. Gleize,
Editions Wildproject, Marseille 2010).

5 G. M ak, Sladami Steinbecka. W poszukiwaniu Ameryki, ttum. M. Diederen-Wozniak, Czar-
ne, Wolowiec 2014, s. 76. Mak wpierw streszcza poglady Amato, a pdzniej go cytuje, co zaznacza
znakiem cudzystowu. Nie podaje przy tym jednak zadnego adresu bibliograficznego. W zestawie-
niu zamieszczonym na koncu ksiazki pojawia si¢ az pig¢ pozycji Amato. Niestety, nie udato mi sig¢
ustali¢, z ktorej z nich pochodzi cytat.

¢ B. Dy lan, Slow Train Coming, Columbia, COL CD 32524, 1979.

Wartow tym miejscu wspomnie¢ posta¢ Hanka Williamsa, ktory sytuuje si¢ u poczatkdw tego
wlasnie nurtu. Williams wykonywat wiele piesni z pociagiem w tytule, a takze bez pociagu, ale bar-
dzo wymownych w kontekscie moich rozwazan, na przyktad (I Heard That) Lone some Whistle.

" D. Ellington, Daybreak Express, RCA-Victor, LPV-506, 1964.

8 J. Coltrane, Blue Train, Blue Note, BLP 1577, 1957.

° The Oscar Peterson Trio, Night Train, Verve Records, V-8538, 1963.
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obraz kolei przybierat form¢ muzyki programowej (jak Daybreak Express), objawial si¢
w postaci muzycznej aluzji (jak Blue Train), uobecniat si¢ w subtelnym hipnotycznym
wzorcu rytmicznym (jak Night Train). Niemniej w kompozycjach tych przywotanie
pozamuzycznego tematu odbywato si¢ kazdorazowo za pomoca srodkow czysto muzycz-
nych. Dopiero nastgpna fala nowoczesnosci, wraz z idea muzyki konkretnej, sprawita, ze
w kompozycji Different Trains'® Steve Reich po prostu ,,zacytowal” prawdziwy parowoz,
zreszta odpowiednio preparujac autentyczny dzwiek, tak aby harmonizowat on z brzmie-
niem wykorzystanych w utworze instrumentdw i z tonacja catej kompozycji.

Skoro przemianie ulega srodowisko dzwigkowe, w ktdrym zyjemy, to analogicz-
nemu procesowi podlega takze nasze styszenie. Niewatpliwie zachodzi tu sprz¢zenie
zwrotne, opisywane przez ewolucjonistow jako proces adaptacji. Mingto kilka dziesig-
cioleci 1 pojawita si¢ muzyka odpowiadajaca zmienionemu pejzazowi dzwiekowemu
— parowdz przywidzt miasto do wsi wraz z cala gama innych dzwiekdéw, o ktorych
wspomina Amato, i juz nigdy si¢ z niego nie wyniost. Zmiana, ktorag wprowadzit, obja-
wita si¢ w postaci muzyki nigdy dotad niestyszanej. Jej pojawienie si¢ zepchneto dawne
formy muzyczne na margines kulturowego mainstreamu, skad zreszta powrocily pod
postacia tak zwanej muzyki tradycyjnej czy folkowe;.

TEN HALAS BRZMI JAK PIOSENKA

Paul Proteus, bohater Pianoli Kurta Vonneguta, powiesciowego debiutu znanego
pisarza, w poczatkowej partii ksiazki z uwaga wstuchuje si¢ w pracg maszyn fabrycz-
nych. Ulegajac urokowi sztucznego otoczenia akustycznego, zaczyna marzy¢ o muzyce,
ktora moglaby zosta¢ skomponowana z hipnotyzujacych go brzmien''. Od czasu ukaza-
nia si¢ powiesci niejedna podobna temu kompozycja powstala. Nie zawsze inspirowana
byta przedsigwzigciami zakrojonymi na tak wielkq skale, nie zawsze daje si¢ tez odkry¢
bezposredni dzwigkowy impuls, ktory sktonit kompozytora do siggnigcia po papier nu-
towy. Tymczasem Duke Ellington juz w roku 1940 przedstawit utwor Harlem Air-Shafi*
— rodzaj poematu dzwigkowego poswigconego architektonicznej osobliwosci stynnej
dzielnicy Nowego Jorku. Jak wyjas$nia autor monografii ,,Ksigcia”: ,,Muzyk starat si¢ prze-
kaza¢ dzwigkami hatasy i zapachy unoszace si¢ w airshaft, czyli — by uzy¢ nomenklatury
budowlancow — «kanale wentylacyjnym pionowym» harlemowskich doméw czynszo-
wych”!3, Sam kompozytor tymi stowy objasniat swoj zamyst: ,,Airshaft to harlemowski
$wiat w pigulce. Rozbrzmiewajg awantury, snuja si¢ kuchenne zapachy... stychaé, jak
sasiedzi si¢ kochaja. .. jak ujadajg psy dozorcy...”'. Te stowa przekonuja, ze muzyka ma
moc utrwalania miejsc z ich aurg dzwigkowa, ze — z drugiej strony — miejsca maja takze
warstwe brzmieniowa, inspirujaca kompozytorow i wykonawcow. ,,Lubi¢ wstuchiwac si¢

10°S. Reich,Kronos Quartet, . M e theny, Different Trains / Electric Counterpoint, Elektra
Nonesuch, 9 79176-2, 1989.

' Por. K. Vonn e gut, Pianola (1952), ttum. W. Niepokdlczycki, Zysk i S-ka, Poznafi 2007,
s. 20n.

12 Duke Ellington & His Orchestra, Harlem Air-Shaft / Five O clock Drag, His Master’s Voice,
E.A.3563, 1947.

B JL. Collier, Duke Ellington, ttum. A. Glondys, Amber, Warszawa 1996, s. 290.

14 Tamze.
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w pewne dzwigki i odtwarzad je poprzez muzyke”'"” — powiedzial w jednym z wywiadow
John Coltrane.

Zdarzaty si¢ i nadal si¢ zdarzaja inspiracje opisane w sposdb do$¢ wyczerpujacy,
wszelako ich bezposredni zwiazek z samg kompozycja bywa dla ucha przecigtnego
melomana trudny do uchwycenia. ,,W restauracji usiedlismy blisko wentylatora. W pew-
nym momencie ktos zazartowat, ze ten hatas brzmi jak piosenka. Po§miali$my si¢ trocheg,
bawiac si¢ tym pomystem, i ani si¢ obejrzelismy, powstat catkiem nowy kawatek™!¢. Do
grona bawiacych si¢ nalezeli Ben Webster, Kenny Klook oraz — opowiadajaca t¢ histori¢
—Billie Holiday. Swdj udziat w powstaniu piosenki Some Other Spring miat jeszcze mig-
dzy innymi Benny Goodman. Smutna ballada inspirowana dzwigkami wentylatora nie
odniosta jednak sukcesu, nie trafita w swoj czas, za to dzisiaj jestesmy dla niej faskawsi.
Rozszyfrowanie zwiazku tej piosenki z okoliczno$ciami jej powstania, przeprowadzone
w kategoriach muzykologicznych, bytoby naprawde fascynujacym zajeciem.

MUZYKA I MIEJSCE

Rozdziat,,The Origins of Jazz” interesujacej pracy Teda Goi How to Listen to Jazz,
rozpoczyna si¢ od uwagi: ,,Jazz jest nowoczesna muzyka miejska, ktora po raz pierwszy
zaprzatneta uwage szerokiej publicznosci w Nowym Orleanie na poczatku XX wieku™".
Mimo ze autor nie rozwija tej mysli, skupiajac si¢ na innych sktadowych jazzu, w dalszej
czesci ksiazki wskazuje na wprost muzyczne (kulturowe) elementy inspirujace muzykow
Jazzowych ,Historycy muzyki zwraca]q uwage przede wszystkim na wptyw bluesa
i ragtime’u w ewolucji weczesnego _]azzu niemnie;j w1qzka 1nnych styléw i brzmien od-
grywata wazna rol¢ w wyksztatceniu si¢ tej ekscytujacej nowej hybrydy. Pionierzy jazzu
zwracali rowniez uwage na dzwigki wybrzmiewajace w kosciele, na dostojna muzyke sal
koncertowych i oper, na popularna muzyke taneczna matych grup muzycznych”'®, Szansg
na doswiadczenie calego tego dzwigkowego i stylistycznego bogactwa dawata jedynie
kulturowo rozumiana przestrzen miejska — wspdttworzona przez kosciol, gmach opery
badz filharmonii, klub muzyczny czy zwykta tancbud¢. Chyba nie odbiegniemy zanadto
od intencji wysmienitego historyka muzyki, jesli napiszemy, ze jazz jest po prostu mu-
zyka nowoczesnego miasta i, inaczej niz blues, nie ma swego odpowiednika wiejskiego
(w literaturze przedmiotu blues dzieli si¢ na odmiang ,,rural” i ,,urban”).

Juz przywotane wezesniej kompozycje wskazywaly na silny zwiazek taczacy jazz
i miasto, ktdre spetniato funkcje i 1nsp1qucego srodowiska akustycznego Nie idzie, oczy-
wiscie, o bezposrednie oddziatywanie miejskiego jazgotu na jazzowa harmonike czy ryt-
mikg¢. Jednakze miasto ze swoimi nietemperowanymi dzwigkami, brzmieniami dalekimi
od czystej artykulacji, plataning r6znych rytméw o$mielato jazzmanéw do nadawania ich

15 Coltrane wedlug Coltrane’a. Wywiady z Johnem Coltrane’em, red. Ch. DeVito, ttum. F. Lo-
bodzinski, Kosmos Kosmos, Warszawa 2017, s. 240.

®B. Holiday, W. Dufty, Lady Day spiewa bluesa, thum. M. Wrdbel, Czarne, Woto-
wiec 2017, s. 122.

7"T. Goia, How to Listen to Jazz, Basic Books, New York 2016, s. 73.

'8 Tamze.
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muzyce szorstkiego charakteru i ksztattowania dzwieku w sposob daleki od estetycznych
ideatow — do ,.ekspresji nie przefiltrowanej przez zadne reguty brzmienia”".

Wedle Joachima Ernsta Berendta istnieje uchwytny zwiazek mi¢dzy kazdym rodzajem
muzyki a miejscem jej powstania: Mozart nalezy do Salzburga, Grieg do Norwegii, a Straus-
sowie do Wiednia. W przedmowie do ksiazki New Orleans. Jazzlife 1960, ktéra byta owocem
podrdzy autora po Stanach Zjednoczonych, odbytej wraz z fotografem Williamem Claxto-
nem, Berendt notowat: ,,W rzeczywistosci style i praktyki wykonawcze jazzu przynaleza do
poszczegolnych miast i pej zazy, nawet jesli muzyka [tam zrodzona] grana jest gdzie 1nd216J”2°
Skomponowane dzwigki maja zatem zakodowane w sobie miejsce powstama nie przez
przypadek niemiecki muzykolog pisze dalej o wadze doswiadczen i zanurzeniu w zwykle
zycie jako elementach znajdujacych reprezentacje wlasnie w jazzie. Dalekim echem brzmig
tu stowa wielu weteranow sceny, wskazujacych nie tyle na umiejetnosci techniczne, ile na
pewna sumg do$wiadczen koniecznych do ,,opowiedzenia” zajmujacej improwizacji.

Przywotane obserwacje stoja w sprzecznos$ci z rozwazaniami Wystana H. Audena
nad pierwotnym zwiazkiem muzyki 1 doswiadczenia. Znakomity eseista i utytutowany
poeta twierdzit bowiem, ze wyobraznia muzyczna cztowieka ,,ma niewielki zwigzek
ze zmystowym doswiadczeniem $wiata zewnetrznego™!, i cala wywodzi si¢ z ,,bezpo-
sredniego doswiadczenia wiasnego ciata”?, ktdre wyposazone zostalo w najbardziej
pierwotny instrument — struny gltosowe. Poglad Audena opiera si¢ w moim przekona-
niu na fundamentalnym nieporozumieniu, implikuje bowiem tezg o izolacji ludzkiego
ciata od otoczenia, to za$§ oznaczatoby, ze istoty ludzkie wiodg byt w pewnym sensie
autonomiczny wzgledem Swiata zewnetrznego i, co za tym idzie, ze subtelne dziatanie
ich zmystéw pozostaje bez istotnego zwiazku z ich twdrczoscig muzyczna. Sadze, ze
studia nad historia 1 estetyka jazzu uswiadamiajg nam, jak daleki od prawdy byt autor
Pogrzebowego bluesa (Funeral Blues)™.

PRZEDSTAWIC MUZYKE — SFOTOGRAFOWAC JAZZ

Sztuki wizualne, poczawszy od anonimowych freskdw w antycznych willach, po-
przez dzieta Griinewalda, az do prac Picassa, przedstawiaja grajacych muzykow. W sztu-

Y JE. Berendt, Odraga do rocka. Wszystko o jazzie, ttum. S. Haraschin, J. Panek,
W. Panek, PWM, Krakow 1979, s. 150.

W, Claxton,JE. Berendt, New Orleans. Jazzlife 1960, Taschen, Hongkong 2006,
s. 15. Ksiazka obejmuje jedynie cz¢$¢ materiatu zebranego przez Claxtona i Berendta podczas ich
czteromiesigcznej podrozy po Stanach Zjednoczonych, ktdra autorzy odbyli w roku 1960. Obraz catosci
tego materiatu, czy tez jego imponujacych rozmiaréw wybor, dotyczacy takze innych miejsc, w ktorych
grany byl wowczas jazz, mozna znalez¢ w albumie Jazzlife: A Journey for Jazz Across America in 1960
(zob. c1iz,Jazzlife: A Journey for Jazz Across America in 1960, Taschen, Hongkong 2010).

2 WH. Auden, Uwagi o muzyce i operze, ttum. A. Tanalska, w: tenze, Reka farbiarza i inne
eseje, wybor M. Sprusinski, J. Zielinski, PIW, Warszawa 1988, s. 350.

2 Tamze.

2 Z Audenem, jeszcze za jego zycia, polemizowat Nat Hentoff, amerykanski krytyk jazzowy,
ktory w ksiazce The Jazz Life (zob. N. H ento ff, The Jazz Life, Da Capo Press, Boston 1961)
nawiazat do pogladow poety przedstawionych w poemacie /n Praise of Limestone w stowach: ,,[mu-
sic] can be made anywhere, is invisible, and does not smell” (por. tamze, s. 11).
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ce abstrakcyjnej podejmowano proby wizualizacji samej muzyki, niekiedy wrecz okre-
slonego jej nurtu. Jako przyktady moga stuzy¢ prace: Composition in Grey: Rag-time*
Thea van Doesburga (z roku 1919), Jazz* Mana Raya (réwniez z 1919) czy Broadway
Boogie-Woogie Pieta Mondriana (z lat 1942-1943)%. Atoli jazz interesowat zaréwno
abstrakcjonistow, jak i artystow przywiazanych do waloréw widzialnego swiata, stara-
jacych si¢ utrwali¢ je na ptotnie czy innym materiale: Tadeusza Makowskiego, Jeana
Dubuffeta czy Henriego Matisse’a. Réwniez fotograficy kierowali uwage ku muzyce
1jej wykonawcom. Jazz, wraz z cala fascynujaca otoczka, ktora mu towarzyszyta, wy-
jatkowo wczesnie pojawit si¢ jako przedmiot ich zainteresowania.

Poczatkowo fotografowano jazzmandw pozujacych przy swietle dziennym albo
w studiach, gdzie stosowano o$wietlenie sztuczne, rzadko natomiast utrwalano na fo-
tografiach wystepy publiczne, co mialo zwigzek z ograniczeniami technicznymi. Wraz
z ich przekroczeniem w potowie lat trzydziestych dwudziestego wieku (miedzy innymi
w rezultacie wynalezienia elektrycznej lampy btyskowej skoordynowanej z migawka),
artysci zainteresowani magnetycznym urokiem nowej muzyki zwrdcili swe obiekty-
wy ku koncertujacym na scenach instrumentalistom. Na jednym z pierwszych zdje¢é
tego rodzaju, reprodukowanym w albumie The Jazz Image widzimy Billie Holiday
z przymknigtymi oczami wySpiewujaca stowa wstrzasajacej piesni Strange Fruit. Na
drugim planie dostrzegamy towarzyszacych wokalistce muzykow, wydobywajacych
ze swych instrumentow dzwieki akompaniamentu. Pelna ekspresji scena — uchwycone
spojrzenia i wyraz twarzy wykonawcow, umiej¢tne operowanie §wiattocieniem — ob-
jawia kolektywny charakter jazzowego wykonawstwa, jedna z konstytutywnych cech
tej formy sztuki?’.

Zdjecia o tak intensywnej sile ewokacji specyficznie jazzowych jakosci, publiko-
wane w czasopismach i wykorzystywane w projektowaniu materialow promocyjnych
czy oktadek ptytowych, mialy ogromny wpltyw na postrzeganie samego jazzu. Praw-
dopodobnie mozna nawet powiedzie¢, ze zmienity jego spoteczny obraz i na nowo go
uksztattowaty. By¢ moze czyms najbardziej specyficznym w tej odmianie fotografii byto
potaczenie nowoczesnej elegancji z niespotykana do tej pory w przestrzeni publicznej
intensywnoscig ekspresji. Zdjecia Louisa Armstronga przedstawiaty schludnie ubranego
pana, ktéry w nieskrgpowany sposdb wyrazat towarzyszace jego grze emocje. Pierw-
sze wystepy Armstronga w Anglu komentowano, zwracajac uwage wlasnie na jego
sceniczny image. Belgijski poeta i krytyk muzyczny Robert Goffin pisat: ,,Jego twarz
splywa potem jak u reprezentanta wagi cigzkiej, z ust bucha para. Trzymajac trabke
przez chusteczke, pograza si¢ w bolesnej katalepsji, z ktorej nagle wyltania si¢ niczym
drapacz chmur, wystrzeliwuje w atmosferg, dmie jak opgtany, a jego usta pokrywaja si¢
piang”?. Ta efektowna relacja z koncertu w londynskim Palladium mogtaby stanowié
jezykowy ekwiwalent historii opowiedzianych na fotografiach wielu innych muzykow

2 Solomon R. Guggenheim Museum, Nowy Jork, USA.

% Columbus Museum of Art, Columbus, Ohio, USA.

26 Museum of Modern Art, Nowy Jork, USA.

2 Zob.L. Tanner, The Jazz Image: Masters of Jazz Photography, Abramas, New York 2006,
s. 11. Fotografi¢ wykonat Charles Peterson w studiu Commodore Records w roku 1939.

% Cyt.za: T. Teachout, Pops. Zycie Louisa Armstronga, thum. P. Grzegorzewski, M. Wrébel,
Wydawnictwo Dolnoslaskie, Wroctaw 2009, s. 153.
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1 solistdéw. A méwimy o czasach, w ktorych wizerunki znanych jazzmandw ozdabiaty
oktadki takich tygodnikow, jak amerykanski ,, Time”.

Istnieje zwiazek miedzy fotografia a jazzem, ujawniajacy si¢ w usytuowaniu oby-
dwu tych dziedzin tworczo$ci w strumieniu czasu czy tez wobec niego. Otdz zardwno
w fotografii, jak i w muzyce jazzowej czas stanowi tak czynnik artystyczny, jak i mate-
ri¢, w ktorej realizuje si¢ wypowiedz. W skrocie mozna by powiedzieé, ze wykonujacy
zdjecie musi wezesniej okreslic, czy chce w kadrze ruch zamrozié czy tez odda¢ jego
dynamike. Aby ten wstepny cel osiagnac, nalezy odpowiednio dobra¢ parametry eks-
pozycji, a jednym z nich jest czas — zatrzymanie w kadrze ekspresji grajacego muzyka
wymaga doboru odpowiedniego czasu naswietlenia. W ten sposéb fotograf utrwala
moment, w ktéorym rodzi si¢ muzyka — chwyta co$ niepowtarzalnego, unikalnego, je-
dynego w swoim rodzaju. W odniesieniu do tych kategorii opisywana bywa réwniez
1mprow1zaCJa jazzowa: rozwijaj acy swa muzyczng mysl instrumentalista robi to w cza-
sie rzeczywistym, co oznacza, ze improwizacja powstaje tu i teraz” — jest czyms jed-
norazowym, ulotnym, unikalnym. Dlatego méwi si¢, ze wychodzacy ,,na solo” jazzman
przeobraza si¢ w kompozytora, wykonawce i improwizatora w jednej osobie. Tymcza-
sem fotograf zajmuje miejsce jakby po drugiej stronie tego ,.tu i teraz”, a narzedzie,
ktérym si¢ postuguje, daje mu szansg intuicyjnego towarzyszenia muzykowi. Fotografia
jazzowa ma zdolno$¢ odstonigcia czegos z magii jazzu, gdyz dzieli z ta muzyka pewien
obszar artystycznej praktyki — taczy je momentalno$¢ determinujaca proces tworczy.
Na tej drodze swoje racjonalne uzasadnienie znajduje skojarzenie lakonicznego opisu
jazzu przez Whitneya Ballietta jako ,,dzwicku zaskoczenia” (,,the sound of surprise””)
z koncepcja ,,decydujacego momentu” (w fotografii) Henri Cartiera-Bressona®.

Niektorych mistrzow obiektywu nazwano wprost fotografami jazzu — calq ich listg
przynosi ksigzka Benjamina Cawthry Blue Notes in Black and White: Photography
and Jazz*'. Jeden z jej bohateréw, Roy DeCarava, zatytutowat swéj album The Sound
1 Saw, dodajac don podtytul: Improvisation on a Jazz Theme®*. DeCarava jest nie tylko
autorem wszystkich zamieszczonych w ksiazce fotografii, ale takze ich uktadu oraz
tekstu, ktéry towarzyszy materialowi wizualnemu. Mozna go zatem nazwaé kompozy-
torem 1 wykonawca tytutowej improwizacji. Na album The Sound I Saw sktada si¢ cykl
stu dziewigédziesigciu szesciu zdje¢ wykonanych przede wszystkim w Harlemie oraz
jego okolicy na przetomie lat pie¢dziesiatych i sze$¢dziesiatych dwudziestego wieku®.
DeCarava nie zadowolit si¢ portretami grajacych muzykow, zarejestrowat takze sceny
z ich zycia rodzinnego, wniknat w ich prywatno$¢. Tego rodzaju fotografie zestawione

» Cyt. za: Goia,dz. cyt.,s.203.

3 Nie przez przypadek pojawienie si¢ fotografii jazzowej zbiegto si¢ z rozwojem nowoczesnego
reportazu i tak zwanej street photography. Wielu artystow uprawiato z powodzeniem obydwa gatun-
ki, a przywota¢ w tym konteks$cie mozna chociazby Lee Friedlandera, autora zdj¢¢ do oktadek ptyt
Ornette’a Colemana oraz obrazéw Ameryki drugiej potowy dwudziestego wieku.

31 Zob. B. Caw thra, Blue Notes in Black and White: Photography and Jazz, The University
of Chicago Press, Chicago 2011.

2Zob.R. DeCarav a, The Sound I Saw: Improvisation on a Jazz Theme, Phaidon, New
York 2001.

¥ Zob. Ch. M ay, How Roy DeCarava’s Jazz Photographs Captured the Soul of Harlem and
Influenced a Generation, https://thevinylfactory.com/features/roy-decarava-kahlil-joseph-fly-paper-
harlem/.
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zostaty z widokami ulic i chodnikow, podworek i przejs¢, przewaznie zaniedbanych,
niekuszacych estetycznym powabem. W ten sposdb jazz zostat uchwycony w jego $ro-
dowisku naturalnym. Trudno nie doszukiwac si¢ w dziele DeCaravy intencji odstonigcia
integralnego charakteru sztuki jazzowej, ktora w The Sound I Saw pozostaje niejako
w organicznym zwiazku z codziennoscia. Dostrzegam t¢ intencj¢ cho¢by w obrazie Ken-
ny’ego Burella, znanego gitarzysty, ktorego widzimy z nowo narodzonym dzieckiem,
bezpiecznie spoczywajacym w jego ramionach, co pozostaje w uchwytnym zwiazku
z pelnymi wdzigku, czutymi improwizacjami muzyka, chociazby tymi z ptyty Midnight
Blue** z roku 1963.

Zestawiajac wizerunki jazzowych artystow z obrazami harlemowskiej codzienno-
$ci, DeCarava wydobyt i utrwalit tytutowy dzwigk — uczynit go widzialnym. Artysta
sprawil, ze dzwigk ten zyskal wizualna reprezentacj¢ w postaci serii fotografii. Seria
czy cykl, rodzaj fotograficznej opowiesci, wizualnego eseju — gatunek ten nie byt obcy
DeCaravie. Uznanie przyniosta mu bowiem ksiazka The Sweet Flypaper of Life® z ro-
ku 1955, ktorej wspotautorem byt znany afroamerykanski poeta Langston Hughes. Al-
bum The Sound I Saw, wydany dopiero w 2001, rowniez nie obywa si¢ bez poetyckiego
dopetienia. Chociaz zdecydowanie dominuje w tej ,,improwizacji” obraz — fotografie
pozbawione sg podpisow! — to przemawia on do nas wzmocniony poetyckim komenta-
rzem autora zdj¢¢. Pomyslana w ten sposob catos¢ ma wywotaé w odbiorcy wrazenie
nie tyle odwotujace si¢ do zmystu stuchu, ile do jego kompetencji kulturowej — ma
on, moca mechanizmu ewokacji, w dziele, ktorego sit¢ formotwodrcza stanowi wiasnie
improwizacja (kluczowy element jazzu), rozpoznac ,,jazzowos¢” jako taka. Jak napisat
na oktadce ksiazki anonimowy autor komentarza: jest ona ,,w swojej formie i oddzia-
tywaniu wydrukowanym ekwiwalentem jazzu’*®.

MIEJSKI ESTETYCZNY ,,FLOW”

Intermedlalny przeptyw, ktorego doswiadcza odbiorca The Sound I Saw, umozli-
wiaja istotne wlasciwosci samego jazzu. Ow gatunek muzyczny, Jak zadna inna odmia-
na uporzadkowanego materiatu dzwigkowego, utrwala bowiem i przechowuje adres
miejsca urodzenia. Wtasnie 6w czynnik stanowi uzasadnienie wyboru fotografii, ktore
wspottworza niniejszy esej. Zabieg ten mozna nazwaé kontekstualizacja jazzu — osa-
dzaniem go w jego $rodowisku za pomocg medium innego niz dzwigk. Doswiadczanie
miasta wigze si¢ z nastgpujacymi w niewielkich odcinkach czasu zmianach perspektyw,
widokow, ujeé, klimatow, nastrojow, zapachdw, dominujacego koloru skdry, a nawet
jezyka. Moimi fotografiami, jak wielu wczesniejszymi, staram si¢ uchwyci¢ specyficz-
ne jako$ci amerykanskiego pejzazu miejskiego, ktory okazuje si¢ takze Srodowiskiem
nieobojetnym estetycznie. Seria tego rodzaju fotografii ma wywotywac u odbiorcy aso-
cjacje z okreslonym uniwersum muzycznym.

Fot. 1. ,,Manhattan «atmosferyczny»”, NYC 2017. Panorama miasta uj¢ta w rame
okna samochodu przejezdzajacego przez Robert F. Kennedy Bridge. Manhattan spowity

# K. Burrell, Midnight Blue, Blue Note, BST 84123, 1963.

3 Zob.R. DeCarava,L. Hughes, The Sweet Flypaper of Life, Harvard University Press,
Cambridge, Massachusetts, 1984.

3¢ Thum. fragm. — M.N.
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w mgly, przykryty niskimi deszczowymi chmurami. Wtasnie skonczyta si¢ jedna z obfi-
tych letnich ulew. Opary odbieraja blask kolorom, wythumiaja dzwigki — miasto t¢tniace
draznigcym rytmem odstania na jakis czas inne oblicze. Styszymy je w niespiesznych
bluesach, w jazzowych balladach, w przygaszonym tlumikiem dzwieku trabki, w szura-
jacych szczotkach perkusisty. Ujgcie miasta w ramy kojarzy si¢ z kategoria scenicznosci
— na ro6zny sposob okresla ona kazde z prezentowanych tu zdjeé.

Fot. 2. ,Na tle — Dave Liebman Quintet”, NYC 2016. Sylwetki budynkow wraz
ze $wiattami, ktdre widac za zespotem, nie stanowia sztucznie stworzonego tla. To nie
plakat, tapeta ani specjalnie przygotowana grafika. Za panoram1cznym1 oknami poto-
zonego na wysokosci piatego pietra ,,Dizzy’s Club” rozciaga si¢ prawd21wa panorama
srodkowego Manhattanu. Miasto spetnia tu funkcjg¢ autentycznej scenerii, w ktorej wy-
stepuja muzycy, a nawet stanowi wizualne przedtuzenie klubu.

Fot. 3. ,,.«Anthropologie» — Anthropology”, NYC 2017. Przyktad typowej street
photography z jej nastawieniem na to, co niespodziewane. By¢ moze tej wiasnie odmia-
nie fotografii najblizej jest do idei improwizacji. Ceni si¢ w niej gotowosc¢ ,,improwizu-
jacego” autora do chwytania w kadr nieoczekiwanych kombinacji elementdw. Osoby,
miejska zabudowa, przypadkowe nazwy i przedmioty sktadaja si¢ na niejasne symbole
i metafory. Gdyby p6js$¢ za sugestia podsuwang przez nazwe¢ kultowego nowojorskiego
butiku —,,Anthropologie” — wraz z uchwyconymi tu postaciami i ich gadzetami, mozna
by stworzy¢ btyskotliwy socjologiczny esej. Mitosnik jazzu na jego Sciezke dzwigkowa
wybratby klasyczna kompozycj¢ Charlie Parkera Anthropology.

Fot. 4. ,,W klubie — kontrabasista”, NYC 2017. Scena z klubu ,,The Smalls” — im-
prowizuje John Hébert. Jazz wyrdst w srodowisku miejskim, ale zasadniczo przejawia
si¢ w formach kameralnych. Jazzmani nie wystgpuja na stadionach, nie potrzebuja ton
sprz¢tu nagtasniajacego — wystarczy im przeksztalcona w klub piwnica albo zaplecze
baru, gdzie nickiedy obywaja si¢ w ogdle bez mikrofonéw i wzmacniaczy. Takie oko-
liczno$ci umozliwiajg nieomal bezposredni przeptyw emocji, doswiadczenie interakcji
miedzy muzykami a publicznos$cia.

Fot. 5. ,,Samotno$¢ posrod thumu”, NYC 2012. Uchwycony w kontrastowym swietle
rozdawca ulotek (,,Flash Dancers”). Za nim rwaca rzeka pojazdow — autobus z reklama
piwa, nowojorska taksowka z ,,N” na drzwiach, pierwsza litera nazwy miasta. Wzrok
zmeczonego cztowieka — pracujacego na ulicy w jeden z pierwszych dni grudnia. Stonce
nie poprawia mu nastroju. Opatulony w gruby szal, z czapka przykryta kapturem, w re-
kawiczkach wypatruje innego ciepta. Bluesmani mawiaja, ze ich muzyka jest stanem
duszy —,,I’ve got the Blues”.

Fot. 6. ,,51st Street albo klucz wiolinowy”, NYC 2018. Stacja metra, na ktorej
najlepiej wysiasé, aby dostac si¢ na ulicg 52 (informuje o tym tablica po lewej stronie).
Wspominam o niej, gdyz na przetomie lat czterdziestych i pigédziesiatych dwudziestego
wieku wiasnie tam narodzit si¢ jeden z najbardziej wplywowych nurtow nowoczesnego
jazzu — be-bop. W klubach przy ulicy 52 wystgpowali Charlie Parker, Dizzy Gillespie,
Thelonious Monk i wielu innych twdércow. Dzisiaj po tych klubach nie ma §ladu, a styn-
ny ,,Birdland” znajduje si¢ w zupelnie innym miejscu. Ksztatt, ktory przyjeta postaé na
tawce, wywotuje skojarzenie z nieco przekrzywionym kluczem wiolinowym. Cztowiek-
-klucz ujety w jednej z najbardziej intymnych ludzkich sytuacji — snu. Sni w miejscu,
ktére sprawia wrazenie skrajnie nie-intymne, bo na peronie metra wiclomilionowej
metropolii. Zderzenie r6znych emocjonalnych odniesien, niczym we wciagajacej jazzowej
kompozycji.
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Fot. 7. ,,Brooklyn — Past and Present”, NYC 2014. Na tle bogatej faktury, wspdttwo-
rzonej przede wszystkim przez poziome i pionowe linie, pojawia si¢ dynamiczna ludzka
postac. Na tle motywdow regularnych, powtarzalnych ujawnia si¢ motyw nieregularny,
dynamiczny. Rzecz uchwycona na jednej z brooklynskich ulic, ktore zachowuja pamigé
o minionej juz $wietnosci. Opowiada o niej podniszczona fasada domu z czyms w rodza-
ju drewnianej — delikatna snycerka — podwojnej witryny. By¢ moze byt to kiedys sklep.
W oknach wisza lampy jarzeniowe, ktore by¢ moze oswietlaty kiedys wytozony towar.
Dzisiaj wszystko popadlo w ruing: tuszczaca si¢ farba odpada zaréwno z elementow
drewnianych, jak i zeliwnych. Nie sposéb zajrze¢ do $rodka — widok zastaniajq rolety
1 sporych rozmiaréw flaga. Dziewczyna spoglada na telefon. — Dostata smsa? Maila?
Wiadomo$¢ na Messengerze? Stare i nowe wspolistnieje przez moment, przenika sig,
wplywa na siebie nawzajem. Zjawisko znane z ciagle ponawianych interpretacji stan-
dardow z The American Songbook. Po te kompozycje siegaja nawet tacy awangardzisci
jak Anthony Braxton.

Fot. 8. ,,Aria w metrze”, NYC 2018. Niespodziewane spotkanie z muzyka w wiel-
kim miescie. Grupa SpiewakOw operowych prowadzita zbidrke pienigdzy w pasazu
jednej z duzych stacji metra. Spiewak z fotografii wykonywat jakas angielskq piesn —
moze co$ Purcella. Na widok aparatu zareagowat z sympatia i do $piewu dotozyt seri¢
teatralnych gestéw. Statem si¢ $wiadkiem improwizowanego z humorem przedstawie-
nia. Dono$nie brzmiat jego glos w otaczajacym nas zgietku. Gtos z innej epoki, sprzed
okresu, gdy lokomotywa wywiozta miasto na wies.

BIBLIOGRAFIA / BIBLIOGRAPHY

Auden, Wystan Hugh. Uwagi o muzyce i operze. Translated by Anna Tanalska. In
Auden, Reka farbiarza i inne eseje, edited by Michat Sprusinski and Jan Zielinski.
Translated by Anna Tanalska, et. al. Warszawa: PIW, 1988.

Berendt, Joachim Ernst. Od raga do rocka: Wszystko o jazzie. Translated by Stanistaw
Haraschin, Irena Panek, and Wactaw Panek. Krakow: PWM, 1979.

Cawthra, Benjamin. Blue Notes in Black and White: Photography and Jazz. Chicago:
The University of Chicago Press, 2011.

Claxton, William, and Joachim Ernst Berendt. New Orleans: Jazzlife 1960. Hongkong:
Taschen 2006.

——. Jazzlife: A Journey for Jazz Across America in 1960. Hongkong: Taschen,
2010.

Collier, James Lincoln. Duke Ellington. Translated by Aleksander Glondys. War-
szawa: Amber, 1996.

DeVito, Chris, ed. Coltrane wedlug Coltrane’a: Wywiady z Johnem Coltrane em.
Translated by Filip Lobodzinski. Warszawa: Kosmos Kosmos, 2017.

DeCarava, Roy. The Sound I Saw: Improvisation on a Jazz Theme. New York: Phai-
don, 2001.

DeCarava, Roy, and Langston Hughes. The Sweet Flypaper of Life. Cambridge, Mas-
sachusetts: Harvard University Press, 1984.



310 Przez pryzmat Ethosu

Goia, Ted. How to Listen to Jazz. New York: Basic Books, 2016.

Hentoff, Nat. The Jazz Life. Boston: Da Capo Press, 1961.

Holiday, Billie, and William Dufty. Lady Day spiewa bluesa. Translated by Marcin
Wrébel. Wolowiec: Czarne, 2017.

Huyssen, Andreas. Miniature Metropolis: Literature in an Age of Photography and
Film. Cambridge (Massachusetts): Harvard University Press, 2015.

Lechon, Jan. Dziennik. Vol. 3. Edited by Roman Loth. Warszawa: PIW, 1992.

Mak, Geert. Sladami Steinbecka: W poszukiwaniu Ameryki. Translated by Matgorzata
Diederen-Wozniak. Wotowiec: Czarne, 2014.

May, Chris. “How Roy DeCarava’s Jazz Photographs Captured the Soul of Harlem
and Influenced a Generation.” https://thevinylfactory.com/features/roy-decarava-
kahlil-joseph-fly-paper-harlem/.

Schafer, R. Murray. Le paysage sonore: Le monde comme musique. Translated by
Sylvette Gleize. (Marseille:) Editions Wildproject, 2010.

Vonnegut, Kurt, Pianola. Translated by Wactaw Niepokdlczycki. Poznan: Zysk i S-ka,
2007.

Tanner, Lee. The Jazz Image: Masters of Jazz Photography. New York: Abramas,
2006.

Teachout, Terry. Pops: Zycie Louisa Armstronga. Translated by Piotr Grzegorzewski
and Marcin Wrébel. Wroctaw: Wydawnictwo Dolnoslaskie, 2009.

DYSKOGRAFIA / DISCOGRAPHY

Burrell, Kenny. Midnight Blue. Blue Note: BST 84123, 1963.

Coltrane, John. Blue Train. Blue Note: BLP 1577, 1957.

Dylan, Bob. Slow Train Coming. Columbia: COL CD 32524, 1979.

Ellington, Duke. Daybreak Express. RCA-Victor: LPV-506, 1964.

Ellington, Duke, & His Orchestra. Harlem Air-Shaft / Five O clock Drag. His Master’s
Voice: E.A.3563, 1947.

(The) Oscar Peterson Trio. Night Train. Verve Records: V-8538, 1963.

Reich, Steve, (The) Kronos Quartet, and Pat Metheny. Different Trains / Electric
Counterpoint. Elektra Nonesuch: 9 79176-2, 1989.

Sinatra, Frank. Strangers in the Night. FS: FS 1017, 1966.

ABSTRAKT /ABSTRACT

Maciej NOWAK — Miasto — jazz — fotografia
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Esej poswiecony zostal konsekwencjom pojawienia si¢ nowoczesnego miasta
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11 XI), IGP XI1, 2, s. 1217-1218.

1990

56. Wobec dzieta genialnego artysty (Przemowienie do uczestnikow migdzynaro-
dowego sympozjum ,,Michat Aniot i Kaplica Sykstynska”, 31 III), ORpol. 11(1990)
nr2-3, s. 16; toz: Nell arte del Buonarroti il dramma e la rinascita spirituale di un’epoca,
IGP X111, 1, s. 795-797.

57. 1l linguaggio universale dell’arte promuove [ 'unita e la pace tra i popoli [Uni-
wersalny jezyk sztuki promuje jednosc¢ i pokdj wsrod ludéw] (Przemdwienie do przed-
stawicieli telewizji japonskiej, 6 IV), IGP XIII, 1, s. 841-846.

58. Una riflessione sulla ,,passione dell ' uomo” nel secolo XX [Refeksja na temat
»pasji cztowieka” w XX wieku] (Przemdéwienie na zakonczenie koncertu przygotowa-
nego przez Accademia Musicale Ottorino Respighi, 26 VII), IGP XIII, 2, s. 163-164.

59. 1l messaggio musicale che portate nel mondo aiuti a sviluppare sentimenti di
solidarieta [Przestanie muzyki, ktore niesiecie w $wiat, pomaga rozwija¢ uczucia soli-
darnosci] (Przemowienie do cztonkow Associazione ,,Amici della Musica” di Lanciano,
16 VIII), IGP XIIIL, 2, 280-282.

60. ,, Diventi questa manifestazione un messaggio di pace per tutti” [Niech ten wy-
step stanie si¢ przestaniem pokoju dla wszystkich] (Podzigkowanie za koncert symfo-
niczny przygotowany przez RAI, 27 X), IGP XIII, 2, s. 952-953.
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1991

61. ,, Wszystkie narody, chwalcie Pana” (Przemowienie na zakonczenie Tygodnia
Modlitw o Jednos$¢ Chrzescijan, 25 I), ORpol. 12(1991) nr 2-3, s. 36-38; toz: Ritrovare
la completa unita tra tutti i battezzati perché I’Europa continui a vivere della sua eredita
cristiana, IGP X1V, 1, s. 191-196.

62. Jak by¢ narodem zmartwychwstatym? (Przemdéwienie do przedstawicieli $wiata
kultury, Warszawa, 8 VI), ORpol. 12(1991) nr 6, s. 28-30; toz: La Polonia sente |’ impe-
rativo della risurrezione, IGP X1V, 1, s. 1607-1614.

63. I giovani testimoni di pace anche attraverso la musica [Mtodzi swiadkami pokoju
takze przez muzyke] (Przemowienie do muzykow orkiestry symfonicznej Jeunes de la
Meéditerrantée, 7 VIII), IGP X1V, 2, s. 195-196.

64. Kosciol spoglada z wielkim szacunkiem na tworcow i krzewicieli kultury (Prze-
moéwienie do przedstawicieli $wiata nauki 1 kultury, 17 VIII), ORpol. 12(1991) nr 8-9,
s. 9-11; toz: Non privare i giovani del diritto ad una educazione comprensiva degli ele-
menti fondamentali della fede, IGP X1V, 2, s. 314-321.

65. Dio si rivela alla vostra anima attraverso i valori dell’arte [Bog objawia si¢
waszej duszy poprzez wartosci sztuki] (Przemowienie po koncercie Rosyjskiej Orkiestry
Narodowej, 31 X), IGP X1V, 2, s. 1048-1049.

66. L’emozione estetica e religiosa ci faciliti il cammino verso I’assoluto [Uczucia
estetyczne i religijne utatwiaja droge w strone Absolutu] (Wykonanie Requiem Mozarta
z okazji dwochsetlecia jego $mierci, 5 XII), IGP X1V, 2, s. 1316-1317.

1992

67. Kosciol tajemnicq komunii w Swietosci (Audiencja generalna, 12 II), ORpol.
13(1992) nr 5, s. 41-42; toz: La Chiesa: Mistero di comunione nella santita, IGP XV,
1,s.281-288.

68. Dalla musica un messaggio di pace e di fratellanza mondiale [Ptynace z muzyki
przestanie pokoju i $wiatowego braterstwa] (Przemoéwienie do przedstawicieli ,,Orfed
Catala”, 16 III), IGP XV, 1, s. 612-613.

69. La vostra musica sia sempre spunto di elevazione spirituale [Wasza muzyka
niech bedzie zawsze okazja do duchowego zbudowania] (Przemowienie do choru ,,Pucci-
ni”, 4 1V), IGP XV, 1, s. 1041.

70. Tylko Chrystus zaspokaja nasze pragnienie prawdy, pickna i szczescia (Rozwa-
zanie przed modlitwa ,,Aniot Panski”, 12 IV), ORpol. 13(1992) nr 6, s. 7; toz: A Denver,
nel Colorado, I'VIII Giornata Mondiale della Gioventu, IGP XV, 1, s. 1097-1100.

1993

71. Autentyczna wiara jest zrodlem zrozumienia i harmonii (Przemdéwienie podczas
spotkania z delegacja muzutmanow, 10 1), ORpol. 14(1993) nr 3, s. 11; toz: Non ci sara
vera pace finché tutti i credenti non rifiuteranno uniti le politiche basate sull odio e sulla
discriminazione, IGP XVI1, 1, s. 44-46.
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72. Dalla musica una testimonianza di pace per un’Europa piu unita e piu solidale
[Z muzyki ptynie $wiadectwo pokoju dla bardziej zjednoczonej i bardziej solidarnej
Europy] (Przemdéwienie do mtodych muzykéw na zakonczenie koncertu przygotowanego
przez Accademia Musicale Ottorino Respighi, 1 VIII), IGP XVI, 2, s. 127-128.

73. ,,La promozione di una cultura autenticamente europea € impresa urgente
e necessaria per il nostro tempo” [Promocja kultury autentycznie europejskie;j jest pil-
nym i koniecznym zadaniem dla naszych czaséw] (Przemdwienie po koncercie, Castel
Gandolfo, 26 VIII), IGP XVI, 2, s. 569-570.

74. W stuzbie uswiecania i mitosci (Przemowienie na zakonczenie koncertu, 16 X),
ORpol. 14(1993) nr 12, 5. 47; toz: ,, Pregate Dio affinché mi sia concessa la forza neces-
saria per consumare me stesso al servizio della Chiesa”, IGP XVI, 2, s. 1032-1034.

75. Siate veri messaggeri di armonia e di pace [Jestescie prawdziwymi postancami
harmonii i pokoju] (Przemdwienie do uczestnikéw XX VI Kongresu Migdzynarodowego
Pueri Cantores, 31 XII), IGP XVI, 2, s. 1579-1582.

1994

76. Piesniq wielbiq Boga (Przemowienie podczas spotkania z polska grupg ,,Pueri
Cantores”, 1 1), ORpol. 15(1994) nr 3, s. 53.

77. Lettera per il IV centenario della morte di Giovanni Pierluigi Palestrina [List
z okazji 400-lecia Smierci Giovanniego Pierluigiego Palestriny] (2 II), IGP XVII, 1,
s. 243-246.

78. Sztuka na ustugach wiary (Przeméwienie do uczestnikow plenarnego zgromadze-
nia Papieskiej Rady do Spraw Srodkow Spotecznego Przekazu, 4 I1I), ORpol. 15(1994)
nr5,s. 15-16; toz: I ,, Media” devono essere i nostri occhi aperti sulle sofferenze e sulle
aspirazioni dell’intera umanita, IGP XVII, 1, s. 599-602.

79. Mitos¢ natchnieniem kultury chrzescijanskiej (Przeméwienie do uczestnikow
plenarnego posiedzenia Papieskiej Rady do Spraw Kultury, 18 I11), ORpol. 15(1994) nr 5,
8. 22-24; toz: In un mondo bisognoso di unita e di amore, la fede apre nuovi orizzonti al
genio creativo dell uomo, IGP XVII, 1, s. 739-744.

80. Kaplica Sykstynska mowi o wielkosci Boga (Przeméwienie podczas odstonig-
cia odrestaurowanego ,,Sadu Ostatecznego” Michata Aniota, 8 IV), ORpol. 15(1994)
nr 5, s. 32-34. toz: La Cappella Sistina esprime la speranza di un mondo trasfigurato,
IGP XVII, 1, s. 899-909.

81. La ricerca di una maggiore armonia fra i popoli deve poggiare sulla comune
radice spirituale e culturale [Poszukowanie wigkszej harmonii miedzy narodami musi
opiera¢ si¢ na wspdlnych korzeniach duchowych i kulturowych] (Przeméwienie do
cztonkow Accademia Musicale Ottorino Respighi, 3 VII), IGP XVII, 2, s. 86-87.

1995

82. Sztuka, ktora przemawia (Przemowienie na zakonczenie koncertu Orkiestry
Filharmonii Krakowskiej, 30 VII), ORpol. 16(1995) nr 10, s. 56-57; toz: L incontro di
due grandi tradizioni musicali, IGP XVIII, 2, s. 150-152.
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1996

83. Dar dla cztowieka (Przemowienie po koncercie w Auli Pawta VI, 31 X), ORpol.
18(1997) nr 1, s. 21-22; toz: La mia gratitudine alle persone che ho incontrato sulla
mia strada e mi hanno aiutato nel cammino percorso in tutti questi anni, IGP XIX, 2,
s. 623-624.

84. Maryjaw ,, Magnificat” wielbi wielkie dziela Boze (Audiencja generalna, 6 XI),
ORpol. 18(1997) nr 1, s. 43; toz: Nel ,, Magnificat” Maria celebra l’opera mirabile di
Dio, IGP XIX, 2, s. 639-645.

85. Pigkno ksztaltem milosci (Medytacja na placu Hiszpanskim, 8 XII), ORpol.
18(1997) nr 2, s. 11-12; toz: ,, Veniamo qui per trovare la fonte dello stupore, avvinti
dalla belleza spirituale di Maria”, IGP XIX, 2, s. 946-943.

86. Spiewajmy koledy (Spotkanie z Polakami w Auli Pawta VI, 25 XII), ORpol.
18(1997) nr 2, s. 19-20.

1997

87. Spiewalismy razem ,, Te Deum laudamus” (Audiencja generalna, 18 VI), ORpol.
18(1997) nr 7, s. 73-74; toz: I grandi motivi della visita pastorale in Polonia, IGP XX,
1,s. 1526-1537.

88. Sztuka i kultura w stuzbie ewangelizacji (Przestanie do uczestnikow II Zgroma-
dzenia Plenarnego Papieskiej Komisji ds. Koscielnych Débr Kultury, 25 IX), ORpol.
18(1997) nr 12, 5. 4-5; toz: I beni culturali possono aiutare I’anima nella ricerca delle cose
divine e costituire pagine interessanti di catechesi e di ascesi, IGP XX, 2, s. 390-394.

89. Chrystus jedynq drogq cztowieka (Przemdwienie do mtodziezy, Bolonia, 27 IX),
ORpol. 18(1997) nr 11, s. 17-18; toz: Sulla strada della musica vi viene incontro Gesii:
cercatelo senza stancarvi, accoglietelo senza riserve, amatelo senza soste, IGP XX, 2,
s. 417-420.

90. Rola kina w ksztattowaniu osobowosci czlowieka (Przemowienie do uczestni-
kéw sympozjum ,,Kino no$nikiem wartosci duchowych i kulturowych”, 1 XII), ORpol.
19(1998) nr 3, s. 53-54; toz: Il cinema, ben usato, puo contribuire alla crescita di un
vero umanesimo, IGP XX, 2, s. 904-907.

91. Ai Promotori e agli Artisti del quinto concerto ,, Natale in Vaticano” [Przemo-
wienie do organizatorow i artystow piatego koncertu ,,Boze Narodzenie w Watykanie”]
(18 XII), IGP XX, 2, s. 1052.

1998

92. L’armonia della musica é invito a contemplare I’eterna bellezza di Dio [Har-
monia muzyki jest zaproszeniem do kontemplacji odwiecznego pigkna Boga] (Przemo-
wienie na zakonczenie koncertu zorganizowanego przez Academia Musicae pro Mundo
Uno di Roma, 2 VIII), IGP XXI, 2, s. 111-112.
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1999

93. Wzniosta tajemnica Eucharystii (Homilia podczas Mszy sw. Wieczerzy Panskie;j,
1 IV), ORpol. 20(1999) nr 5-6, s. 19-20; toz: ,, Dinanzi al sublime mistero eucaristico
cessino le parole e rimanga I’adorazione”, IGP XXII, 1, s. 678-680.

94. List Ojca Swietego Jana Pawla II do artystéw (4 IV), ORpol. 20(1999) nr 5-6,
S. 4-11; toz: Lettera agli artisti, IGP XXII, 1, s. 704-722.

2000

95. Piekno waszym powolaniem otrzymanym od Boga (Przemdwienie z okazji Jubi-
leuszu Artystow, 18 1), ORpol. 21(2000) nr 4, s. 28-29; toz: ,, La conversione del cuore
e opera d’arte comune dello Spirito e della nostra liberta”, IGP XXIII, 1, s. 208-212.

96. Eucharystia najwyzszq ziemskq celebracjq ,,chwaly” (Audiencja generalna,
27 1X), ORpol. 22(2001) nr 1, s. 43-44; toz: L’Eucaristia suprema celebrazione terrena
della ,,gloria”, IGP XXIII, 2, s. 477-486.

97. Niescie swiatu Chrystusowy pokoj i rados¢ (Homilia na zakonczenie Jubile-
uszu Swiata Teatru, Kina, Telewizji i Muzyki, 17 XII), ORpol. 22(2001) nr 2, s. 47-48;
toz: Siate sempre modelli positivi e coerenti, IGP XXIII, 2, s. 1166-1170.

2001

98. 1l criterio che deve ispirare ogni composizione ed esecuzione di canti e di mu-
sica sacra é quello di una bellezza che inviti alla preghiera” [Kryterium, ktdre zawsze
powinno inspirowa¢ tworzenie i wykonywanie piesni sakralnych i muzyki sakralnej,
jest pigkno zapraszajace do modlitwy] (Przemowienie do profesorow i studentow 19 I),
IGP XXI1V, 1, s. 193-196.

99.,, Durante il Grande Giubileo, il canto gregoriano, la polifonia, gli inni popolari
hanno offerto un contributo magnifico all 'unita dei cuori nella fede e nell’amore” [ Spiew
gregorianski, polifonia, znane hymny we wspanialy sposéb przyczynity si¢ do jednosci
serc w wierze i mitosci podczas Wielkiego Jubileuszu] (Przemowienie do uczestnikow
Migdzynarodowego Kongresu Muzyki Sakralnej zorganizowanego przez Papieska Rade
Kultury, 27 1), IGP XXIV, 1, s. 237-241.

100. Z poezji Norwida emanuje swiatlo (Audiencja dla przedstawicieli Instytutu Dzie-
dzictwa Narodowego, 1 VII), ORpol. 22(2001) nr 9, s. 54-56; toz: Durante I'occupazione
nazista e nel periodo comunista i pensieri di Norwid sostenevano la nostra speranza
posta in Dio e ci aiutavano a perseverare alla Verita, IGP XXV, 2, s. 4-9.

101. Piesn Jr 31,10-14 — Bog wyzwala i gromadzi swoj lud w radosci (Audiencja
generalna, 10 X), ORpol. 23(2002) nr 3, s. 50-51; toz: Cantico di Geremia 31,10-14:
Dio libera e raduna il suo popolo nella gioia, IGP XX1V, 2, s. 542-544.

102. Piesn Iz 45,15-26 — niech wszystkie narody nawrocq sie do Boga (Audiencja
generalna, 31 X), ORpol. 23(2002) nr 4, s. 38-39; toz: Cantico: Isaia 45,15-26: Tutti
i popoli si convertano al Signore, IGP XXI1V, 2, s. 633-639.

103. Piesn Wj 15,1-4. 8-13. 17-18 — hymn zwyciestwa po przejsciu Morza Czerwo-
nego (Audiencja generalna, 21 XI), ORpol. 23(2002) nr 4, s. 41-42; toz: Cantico: Esodo
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15,1-4a. 8-13. 17-18: Inno di vittoria per il passaggio del Mare Rosso, IGP XXIV, 2,
s. 770-777.

104. Psalm 117 — zacheta do wielbienia Boga za Jego milos¢ (Audiencja generalna,
28 XI), ORpol 23(2002) nr 4, s. 42-43; toz: Salmo 116: Invito a lodare Dio per il suo
amore, IGP XX1V, 2, s. 970-976.

105. Psalm 118 — piesn radosci i zwyciestwa (Audiencja generalna, 5 XII), ORpol.
23(2002) nr 4, s. 43-44; toz: Salmo 117: Canto di gioia e di vittoria, IGP XXV, 2,
s. 1016-1019.

106. Piesn Dn 3,52-57 — niech wszelkie stworzenie wielbi Pana (Audiencja general-
na, 12 XII), ORpol. 23(2002) nr 4, s. 45; toz: Cantico. Daniele 3,52-57: Ogni creatura
lodi il Signore, IGP XX1V, 2,s. 1105-1111.

2002

107. Psalm 150 — chwalcie Pana! (Audiencja generalna, 9 I), ORpol. 23(2002) nr 5,
s. 53-54; toz: Salmo 150: Ogni vivente dia lode al Signore, IGP XXV, 1, s. 26-31.

108. Piesn Syr 36,1-5. 10-13 — modlitwa za Jerozolime (Audiencja generalna, 23 1),
ORpol. 23(2002) nr 5, s. 55-56; toz: Cantico: Siracide 36,1-5. 10-13: Preghiera per il
Popolo santo di Dio, IGP XXV, 1, s. 83-89.

109. Psalm 19 — hymn na czes¢ Boga Stworcy (Audiencja generalna, 30 I), ORpol.
23(2002) nr 6, s. 32-33; toz: Salmo 18A: Inno al Dio creatore, IGP XXV, 1, s. 137-143.

110. Piesn 1 Sm 2,1-10 — Bog nadziejq i radosciq pokornych (Audiencja generalna,
20 I1I), ORpol. 23(2002) nr 6, s. 38-39; toz: Cantico: 1 Samuele 2,1-10: La gioia e la
speranza degli umili ¢ in Dio, IGP XXV, 1, s. 400-406.

111. Piesn Iz 12,1-6 — rados¢ wyzwolonego ludu (Audiencja generalna, 17 1V),
ORpol. 23(2002) nr 7-8, s. 47-48; toz: Cantico: Isaia 12,1-6: Esultanza del popolo redento,
IGP XXV, 1, s. 567-573.

112. Piesnn Ha 3,2-4. 13. 15-19— Bog przychodzi na sqd (Audiencja generalna, 15 V),
ORpol. 23(2002) nr 10-11, s. 41-42; toz: Cantico: Abacuc 3,2-4. 13a. 15-19: Dio appare
per il giudizio, IGP XXV, 1, s. 738-745.

113. Psalm 147 — Jeruzalem wielbi Boga (Audiencja generalna, 5 VI), ORpol.
23(2002) nr 10-11, s. 42-43; toz: Salmo 147: La Gerusalemme riedificata, IGP XXV, 1,
s. 967-974.

114. Psalm 92 — doskonalos¢ Boza (Audiencja generalna, 12 VI), ORpol. 23(2002)
nr 10-11, s. 43-44; toz: Salmo 91: Lode al Signore creatore, IGP XXV, 1, s. 997-1003.

115. Piesn Pwt 32,1-12 — dobrodziejstwa Boze dla wybranego narodu (Audiencja
generalna, 19 VI), ORpol. 23(2002) nr 10-11, s. 44-45; toz: Cantico: Deuteronomio 32, 1-2:
1 benefici di Dio in favore del popolo, IGP XXV, 1, s. 1022-1029.

116. Piesn Dn 3,57-88. 56 — cale stworzenie wielbi Boga (Audiencja generalna,
10 VII), ORpol. 23(2002) nr 10-11, s. 47-48; toz: Cantico: Daniele 3,57-88. 56: Ogni
creatura lodi il Signore, IGP XXV, 2, s. 45-51.

117. Psalm 148 — hymn na czes¢ Stworcy (Audiencja generalna, 17 VII), ORpol.
23(2002) nr 10-11, s. 49; toz: Salmo 148: Glorificazione di Dio Signore e Creatore,
IGP XXV, 2, s. 68-74.
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118. Piesn Iz 2,2-5 — swiqtynia Panska swiatlosciq narodow (Audiencja generalna,
41X), ORpol. 23(2002) nr 12, s. 31-32; toz: Cantico: Isaia 2, 2-5: La nuova citta di Dio,
centro dell umanita intera, IGP XXV, 2, s. 257-262.

119. Psalm 96 — $Spiewajcie Panu piesi nowq (Audiencja generalna, 18 IX), ORpol.
23(2002) nr 12, s. 32-33; toz: Salmo 95: Dio, re e giudice dell 'universo, IGP XXV, 2,
s. 335-341.

120. Piesn Iz 26,1-4. 7-9. 12 — hymn po zwyciestwie nad wrogami (Audiencja gene-
ralna, 2 X), ORpol. 24(2003) nr 1, s. 45; toz: Cantico: Isaia 26,1-4. 7-9, 12: Inno dopo
la vittoria, IGP XXV, 2, s. 401-407.

121. Piesn Iz 33,13-16 — Bog sedzia sprawiedliwy (Audiencja generalna, 30 X),
ORpol. 24(2003) nr 1, s. 48-49; toz: Cantico. Isaia 33,13-16: Dio giudichera con giusti-
zia, IGP XXV, 2, s. 644-650.

122. Piesn Iz 40,10-17 — dobro¢ i wielkos¢ Boga (Audiencja generalna, 20 XI),
ORpol. 24(2003) nr 3, s. 31-32; toz: Cantico: Isaia 40,10-17: Il buon pastore: Dio
["Altissimo e il Sapientissimo, IGP XXV, 2, s. 741-746.

123. Piesn Jri4,17-21 — skarga udreczonego ludu (Audiencja generalna, 11 XII),
ORpol. 24(2003) nr 3, s. 34-35; toz: Cantico: Geremia 14,17-21: Lamento del popolo
in tempo di fame e di guerra, IGP XXV, 2, s. 865-871.

2003

124. Psalm 118 — swiqteczny hymn dziekczynny (Audiencja generalna, 12 II),
ORpol. 24(2003) nr 5, s. 46-47; toz: Salmo 117: Canto di gioia e di vittoria, IGP XX VI, 1,
s. 193-198.

125. Piesn Dn 3,52-57 — hymn uwielbienia (Audiencja generalna, 19 II), ORpol
24(2003) nr 5, s. 47-48; toz: Cantico. Daniele 3,52-57: Ogni creatura lodi il Signore,
IGP XXVI, 1, s. 232-238.

126. Piesn Iz 42,0-16 — chwata zwycieskiego Boga (Audiencja generalna, 2 1V),
ORpol. 24(2003) nr 6, s. 41-42; toz: Cantici: Isaia 42,10-16: Inno al Signore vittorioso
e salvatore, IGP XXVI, 1, s. 411-416.

127. Piesn Dn 3,26-27. 29. 34-41 — modlitwa Azariasza w piecu ognistym (Audien-
cja generalna, 14 V), ORpol. 24(2003) nr 10, s. 48-49; toz: Cantico: Daniele 3,26-27.
29. 34-41: Preghiera di Azaria nella fornace, IGP XXVI, 1, s. 721-728.

128. Piesn Iz 61,10; 62, 5 —rados¢ Nowego Jeruzalem (Audiencja generalna, 18 VI),
ORpol. 24(2003) nr 11-12, s. 28-29; toz: Cantico: Isaia 61,10-62, 5: Giubilo del profeta
per la nuova Gerusalemme, IGP XXVI, 1, s. 957-963.

129. Piesn Iz 66,10-44a — pociecha i rados¢ Jerozolimy (Audiencja generalna,
16 VII), ORpol. 24(2003) nr 11-12, s. 33; toz: Cantico: Isaia 66,10-14a: Nella citta di
Dio consolazione e gioia, IGP XXVI, 2, s. 56-62.

130. Piesn Th 13,10-13. 15. 16¢c-17a — dziekczynienie za wyzwolenie narodu (Au-
diencja generalna, 13 VIII), ORpol. 25(2004) nr 3, s. 3-31; toz: Cantico: Tobia 13,10-13,
15. 16c-17,1GP XXVI, 2, s. 125-130.

131. Piesn Ez 36,24-28 — Bog swoj lud odnowi (Audiencja generalna, 10 IX), ORpol.
25(2004) nr 3, s. 35-36’ toz: Cantico: Ezechiele 36,24-28: Dio rinnovera il suo popolo,
IGP XXVI, 2, 5. 222-228.
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132. Attingere al patrimonio di valori umani e cristiani del passato dell’Europa per-
costruire un futuro ricco di speranza e di pace [Czerpac z dziedzictwa wartosci ludzkich
ichrzescijanskich przesztosci Europy, aby budowac przysztos¢ petng nadziei i pokoju] (Sto-
wa wdzigcznosci na zakonczenie koncertu z okazji 25-lecia pontyfikatu w auli Pawta VI,
17 X), IGP XXVI, 2, 5. 610-611.

133. Piesn Flp 2,6-11 — Chrystus Stuga Bozy (Audiencja generalna, 19 XI), ORpol.
25(2004) nr 3, s. 42-43; toz: Cantico: Filippesi 2, 6-11: Cristo, servo di Dio, IGP XXVI, 2,
s. 761-766.

134. La giovane martire Cecilia invita a ,,camminare vigilanti verso [’incontro con
Cristo, allietando il pellegrinaggio terreno con la festosita del canto e della musica”
[Mtoda meczennica Cecylia zachgca, by czujnie podaza¢ na spotkanie z Chrystusem,
tagodzac trud ziemskiej pielgrzymki radoscia piesni i muzyki] (Stowa podzigkowania na
zakonczenie koncertu zorganizowanego przez Associazione Italiana Santa Cecylia z oka-
zji setnej rocznicy Motu proprio Tra le sollecitudini $w. Piusa X, 22 XI), IGP XX VI, 2,
s. 782-783.

135. ,, Mosso dal vivo desiderio” [Poruszony zywym pragnieniem] (List z oka-
zji setnej rocznicy Motu proprio o muzyce sakralnej Tra le sollecitudini $w. Piusa X,
22 XI), IGP XXVI, 2, s. 784-794.

136. List apostolski z okazji 40. rocznicy ogloszenia Konstytucji o liturgii §wigtej
Sacrosanctum Concilium (4 XII), ORpol 25(2004) nr 4, s. 4-7; toz: Lettera apostolica
Lo Spirito nel XL anniversario della Costituzione Sacrosanctum Concilium sulla Sacra
Liturgia, IGP XXVI, 2, s. 871-880.

137. Piesn Ap 19,1-7 — gody baranka (Audiencja generalna, 10 XII), ORpol. 25(2004)
nr 3, s. 46-47; toz: Cantico: Apocalisse 19,1-7: Le nozze dell’Angello, IGP XXVI, 2,
s. 940-945.

138. 1l Natale occasione ,,per sperimentare la vicinanza e [’'amore di Dio” [Boze
Narodzenie okazja do doswiadczenia bliskosci i mitosci Boga] (Przemowienie do
artystow bioracych udziat w koncercie na Boze Narodzenie w Watykanie, 12 XII),
IGP XXVI, 2, s. 950.

2004

139. Piesn 1 P 2,21-24 — dobrowolna meka Chrystusa, stugi Bozego (Audiencja
generalna, 14 I), ORpol. 25(2004) nr 4, s. 39-40; toz: Cantico: 1 Pietro 2,21-24. La
passione volontaria di Cristo, Servo di Dio, IGP XXVII, 1, s. 56-61.

140. Odkry¢ na nowo prawde, dobro i piekno matzenstwa (Przemdwienie do czton-
kéw Trybunatu Roty Rzymskiej, 29 I), ORpol. 25(2004) nr 4, s. 34-36; toz: L istituto
matrimoniale rimane una realta personale indissolubile, vincolo di giustizia e di amore,
elevato alla dignita di sacramento cristiano, IGP XXVII, 1, s. 118-122.

141. Piesn Ef 1,3-10 — Bog Zbawca (Audiencja generalna, 18 II), ORpol. 25(2004)
nr 4, s. 42-43; toz: Cantico: Efesiani 1,3-10: Dio salvatore, IGP XXVII, 1, s. 212-217.

142. Piesn Ap 4,11; 5,9. 10. 12 — hymn odkupionych (Audiencja generalna,
31 1), ORpol. 25(2004) nr 6, 5.32-33; toz: Cantico: Apocalisse 4,11; 5,9. 10, 12: Inno
dei Salvati, IGP XXVII, 1, s. 396-401.

143. Piesn Kol 1,11c-20— Chrystus poczqtkiem calego stworzenia i zmartwychwsta-
nia (Audiencja generalna, 5 V), ORpol. 25(2004) nr 7-8, s. 47-48; toz: Cantico: Colossei
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1,3. 12-20: Cristo fu generato prima di ogni creatura, ¢ il primogenito di coloro che
risuscitano dai morti, IGP XXVII, 1, s. 554-560.

144. Piesn Ap 11,17-18; 12,10b-12b — sqd Bozy (Audiencja generalna, 26 V), ORpol.
25(2004) nr 7-8, s. 50-51; toz: Cantico: Apocalisse 11,17-18; 12,10b-12a: Il giudizio di
Dio, IGP XXVII, 1, s. 668-674.

145. Piesn Ap 15,3-4 — hymn uwielbienia (Audiencja generalna, 23 VI), ORpol
25(2004) nr 9, s. 22; toz: Cantico. Apocalisse 15,3-4: Inno di adorazione e di lode,
IGP XXVII, 1, s. 827-833.

146. Piesn Flp 2,6-11 — Chrystus Stuga Bozy (Audiencja generalna, 4 VIII), ORpol.
26(2005) nr 1, s. 40-41; toz: Cantico: Filippesi 2,6-11: Cristo Servo di Dio, IGP XXVII,
2,s. 81-86.

147. Piesn Ap 19,1c-2a. 5b. 7 — gody Baranka (Audiencja generalna, 15 1X),
ORpol. 26(2005) nr 1, s. 43; toz: Cantico.: Apocalisse 19,1-7: Le nozze dell’Angello,
IGP XXVII, 2, s. 253-258.

148. Psalm 45,2-10 — zaslubiny kréla [1] (Audiencja generalna, 29 1X), ORpol.
26(2005) nr 1, s. 45; toz: Salmo 44,2-10: Le nozze del Re, IGP XXVII, 2, s. 312-317.

149. Piesn Ef 1,3-10 — Bog Zbawca (Audiencja generalna, 13 X), ORpol. 26(2005)
nr 1, s. 47; toz: Cantico: Efesini 1,3-10: Dio Salvatore, IGP XXVII, 2, s. 407-412.

150. Piesn Ap 4,11, 5,9. 10. 12 — hymn odkupionych (Audiencja generalna, 3 XI),
ORpol. 26(2005) nr 3, s. 35-36; toz: Cantico. Apocalisse 4,11;5, 9. 10. 12: Inno dei
salvati, IGP XXVII, 2, s. 494-499.

151. Boze pickno w dzielach czlowieka (Przemdwienie do uczestnikow sesji Aka-
demii Papieskich, 9 XI), ORpol. 26(2005) nr 2, s. 42-43; toz: Un nuovo umanesimo
cristiano capace di additare I’autentica bellezza come itinerario di dialogo e di pace
tra i popoli, IGP XXVII, 2, s. 527-529.

152. Piesn Kol 1,11c-20— Chrystus poczqtkiem calego stworzenia i zmartwychwsta-
nia (Audiencja generalna, 24 XI), ORpol. 26(2005) nr 3, s. 38-39; toz: Cantico: Colossei
1,3. 12-20: Cristo fu generato prima di ogni creatura, ¢ il primogenito di coloro che
risuscitano dai morti, IGP XXVII, 2, s. 598-603.

2005

153. Piesn Ap 11,17-18; 12,10b-12b — sqd Bozy (Audiencja generalna, 12 I), ORpol.
26(2005) nr 3, s. 42; toz: Cantico dell’Apocalisse 11,17-18; 12,10b-12a: 1l giudizio di
Dio, IGP XXVIIL, 1, s. 38-42.

154. La Vergine Madre di Dio, Donna eucaristica, vi aiuti ad incontrare suo Figlio
nella liturgia di questa Settimana Santa e nel sacramento della Penitenza [Przestanie do
uczestnikow migdzynarodowego spotkania ,,UNIV 2005 na temat ,,Wspiera¢ kulture:
jezyk muzyki, 19 II), IGP XXVIII, 1, s. 233-234.
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BENEDYKT XVI

2005

1. Piesn Ap 15,3-4 — hymn uwielbienia (Audiencja generalna, 11 V), ORpol. 26(2005)
nr 7-8, s. 26-27; toz: Cantico dell’Apocalisse 15,3-4: Inno di adorazione e di lode,
IB I, s. 69-74.

2. Piesn Flp 2,6-11 — Chrystus Stuga Bozy (Audiencja generalna, 1 VI), ORpol.
26(2005) nr 10, s. 42-43; toz: Cantico: Filippesi 2,6-11: Cristo servo di Dio, 1B 1,
s. 186-192.

3. Piesn Ef 1,3-10 — Bog Zbawca (Audiencja generalna, 6 VII), ORpol. 26(2005)
nr 10, s. 46-47; toz: Cantico: Efesini 1,3-10: Dio Salvatore, IB 1, s. 322-327.

4. Piesn Kol 1,11c-20— Chrystus poczqtkiem calego stworzenia i zmartwychwstania
(Audiencja generalna, 7 1X), ORpol. 27(2006) nr 1, s. 50-51; toz: Cantico: Colossei
1,3.12-20: Cristo fu generato prima di ogni creatura, é il primogenito di coloro che
risuscitano dai morti, IB 1, s. 523-528.

S.,,La musica ci faccia sentire la grandezza e la belezza di Dio” [Muzyka pozwala
odczu¢ wielkosé i pigkno Boga] (Przemdéwienie na zakonczenie koncertu ku czci Papieza
w Auli Pawta VI, 20 X), IB I, s. 692-693.

6. ,, Continuate ad essere messaggeri del bello, della fede e di Dio in questo mondo.
Cosi anticipate in qualche modo [’eternita” [Nie przestawajcie by¢ postancami piekna,
wiary i Boga w tym $wiecie. Tak w pewien sposob antycypujecie wieczno$é¢] (Podzig-
kowanie na zakonczenie koncertu ,,Regensburger Domspatzen” w Kaplicy Sykstynskie;j,
22 X), IB 1, s. 694-695.

7. Piesn Flp 2,6-11 — Chrystus Stuga Bozy (Audiencja generalna, 26 X), ORpol.
27(2006) nr 3, s. 37-38; toz: Cantico: Filippesi 2,6-11: Cristo, servo di Dio, 1B 1,
s. 711-716.

8. Piesn Ef 1,3-10 — Bég Zbawca (Audiencja generalna, 23 XI), ORpol. 27(2006)
nr 4, s. 34-35; toz: Cantico. Efesini 1,3-10: Dio Salvatore, IB. 1, s. 835-840.

9. ,,Nel canto noi possiamo sentire la presenza della liturgia celeste, un po’ della
bellezza nella quale il Signore ci vuole comunicare la sua gioia” [W $piewie mozemy
odczué¢ obecno$é liturgii niebianskiej, zadatek pigckna, w ktorym Pan pragnie przeka-
zywaé nam swoja rados¢] (Przemowienie do Spiewakow Papieskiej Kapeli Muzycznej
»Sykstyna”, 20 XII), IB I, s. 1012-1013.

2006

10. Piesn Kol 1,3. 12-20— Chrystus poczqtkiem calego stworzenia i zmartwychwsta-
nia (Audiencja generalna, 4 1), ORpol. 27(2006) nr 4, s. 39-40; toz: Cantico: Colossei
1,3. 12-20: Cristo fu generato prima di ogni creatura, ¢ il primogenito di coloro che
risuscitano dai morti, IB 11, 1, s. 10-15.

11. ,,La vocazione di Roma ad essere faro di civilta e di spiritualita per il mondo
intero” [Powotaniem Rzymu jest niesienie $wiatta cywilizacji i duchowosci catemu
swiatu] (Koncert zorganizowany przez wladze miasta Rzymu w dzien ,,Urodzin Rzymu”
1 W pierwsza rocznice¢ rozpoczecia pontyfikatu, 21 IV), IB 11, 1, s. 479-481.
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12. Muzyka moze nas prowadzi¢ do modlitwy (Przemowienie na zakonczenie kon-
certu Kwartetu Filharmonikow Berlinskich, 18 XI), ORpol 28(2007) nr 3, s. 21; toz: ,, La
storia del mondo e una meravigliosa sinfonia che Dio ha composto e la cui esecuzione
Egli stesso dirige”, IB 11, 2, s. 641-643.

13. 1l linguaggio della storia dell’arte e della musica accompagna la nostra lode
al Re dell’Universo [Jgzyk historii sztuki i muzyki towarzyszy naszemu wychwalaniu
Kréla Wszechswiata] (List do kardynata Andrei Cordero Lanza di Montezemolo, archi-
prezbitera Bazyliki $w. Pawla za Murami, 25 XI), IB 11, 2, s. 683-684.

2007

14. Muzyka zawsze byta dla mnie pokrzepieniem i radosciq (Przemdwienie na za-
konczenie koncertu w Auli Pawta VI, 16 IV), ORpol. 28(2007) nr 6, s. 26; toz: ,,La
musica: una compagna di viaggio che mi ha sempre offerto conforto e gioia”, IB 111, 1,
s. 680-681.

15.,, Un oratorio che fa rivivere i sentimenti di stupore e di gaudio provati dai primi
testimoni oculari della Risurrezione di Cristo” [Oratorium, ktdre ozywia uczucia zdu-
mienia i radosci doswiadczanej przez pierwszych naocznych swiadkdéw zmartwychwsta-
nia Chrystusa”] (Podzigkowanie na zakonczenie koncertu ,,Resurrexi”, zorganizowanego
przez Konferencje¢ Episkopatu Wtoch, 23 V), IB 111, 1, s. 909-911.

16. Cantare in coro é un’educazione alla vita e alla pace [Spiewanie w chorze jest
wychowaniem do zycia i do pokoju] (Stowa podzigkowania na zakonczenie koncertu
chorow z terendw gorskich zorganizowanego przez diecezj¢ Belluno-Fettre w Castello
di Mirabello, 20 VII), IB 111, 2, s. 48-49.

17.,,Le vostre esecuzioni possano anche in futuro essere per molti una rivelazione!
”[Wasze wykonania takze w przysztosci moga dla wielu by¢ objawieniem!] (Do uczest-
nikéw koncertu zorganizowanego z okazji tysiaclecia Archidiecezji Bamberg, 4 1X),
IB I11, 2, s. 208-209.

18. ,, Offrire il proprio contributo per un «aggiornamentoy», adatto ai nostri tem-
pi, delle preziose tradizioni di cui é ricca la musica sacra” [Ofiarowaé wlasny wktad
w ,,uwspotczesnienie” cennej tradycji, w ktora obfituje muzyka sakralna] (Wizyta w Pa-
pieskim Instytucie Muzyki Sakralnej, 13 X), IB III, 2, s. 450-452.

19. Muzyka, ktorq zrodzila cisza (Przemdwienie po koncercie, 27 X), ORpol.
28(2007) nr 12, s. 21-22; toz: La vera gioia e radicata nella libertd che solo Dio puo
donare, IB 111, 2, s. 512-514.

2008

20. L’Italia ¢ messaggera universale dei valori dell’arte [Wtochy sa postane, aby
upowszechnia¢ wartosci artystyczne] (Podzigkowanie za koncert ofiarowany przez Pre-
zydenta Wtoch Giorgia Napolitano w trzecia rocznicg rozpoczecia pontyfikatu, 24 V),
IB 1V, 1, s. 680-682.

21.,,Accolgo idealmente in Vaticano l’intero popolo cinese” [W myslach goszcze
w Watykanie caty lud chinski] (Stowo pozdrowienia po koncercie orkiestry filharmonii
i chéru opery w Szanghaju, 7 V), IB 1V, 1, s. 735-739.
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22.,, Magnificat” jest na]gigbszq znterpretaqq dziejow (Przemoéwienie podczas na-
bozenstwa na zakonczenie miesiaca maryjnego, 31 V), ORpol. 29(2008) nr 7-8, s. 16-17,
toz: Il Magnificat e la piti vera interpretazione della storia, IB 1V, 1, s. 931-933.

23. Zycie jest poszukiwaniem prawdy, dobra i piekna (Przeméwienie na powitanie
mlodziezy na nabrzezu Barangaroo, 17 VII), ORpol. 29(2008) nr 9, s. 13-16; toz: La spe-
ranza del Vangelo in un mondo avido e diviso, 1B 1V, 2, s. 44-52.

24. Un felice accostamento tra poesia e musica [Szczgsliwe potaczenie poezji i mu-
zyki] (Podzigkowanie na zakonczenie koncertu, Castel Gandolfo, 24 VIII), IB 1V, 2,
s. 191-193.

25. Mistycyzm muzyki Brucknera (Przemdéwienie po koncercie orkiestry Wiener
Philharmoniker, Bazylika §w. Pawla za Murami, 13 X), ORpol. 29(2008) nr 12, s. 45-46;
toz: La Chiesa nasce dall unita dei diversi carismi, IB 1V, 2, s. 486-487.

26. Prawdziwe piekno jest droga chrzescijanskiego humanizmu (Przestanie z okazji
XIII Sesji Publicznej Akademii Papieskich, 24 XI), ORpol. 30(2009) nr 2, s. 22-23; toz:
La vera bellezza é la strada dell umanesimo cristiano, IB 1V, 2, s. 708-711.

27. Bez fundamentu etycznego prawom cziowieka brak oparcia (Przeméwienie po
koncercie z okazji 60-lecia Powszechnej Deklaracji Praw Cztowieka, 10 XII), ORpol.
30(2009) nr 2, s. 18-19; toz: Senza una solida base etica i diritti umani rimangono fragili,
IB1V,2,s. 813-815.

2009

28. Muzyka sakralna pozwala nam otrze¢ sie o majestat i pickno Boga (Przemd-
wienie po koncercie z okazji 85. urodzin ks. Georga Ratzingera, 17 I), ORpol. 30(2009)
nr 3, s. 11-12; toz: La musica sacra aiuta a sfiorare la bellezza di Dio, IB V, 1, s. 82-85.

29. Zycie ma wielkq wartosé, nawet kiedy jego piekno przystania tajemnica cier-
pienia (Oredzie na XVII Swiatowy Dzien Chorego, 2 IT), ORpol. 30(2009) nr 3, s. 7-8;
toz: ,,La vita umana é bella anche se avvolta dal mistero della sofferenza”, IB'V, 1,
s. 184-187.

30. Swietosé jasnieje w Kosciele szczegélnym picknem (Homilia podczas Mszy $w.
kanonizacyjnej, 26 IV), ORpol. 30(2009) nr 7-8, s. 57-58; toz: Nel Vangelo le basi per
una societa giusta e solidale, IB'V, 1, s. 664-669.

31. Sw. Bonawentura byl poszukiwaczem Boga i piewcq stworzenia (Przemowienie
podczas spotkania z mieszkancami Bagnoregio, 6 IX), ORpol. 30(2009) nr 11-12, 5. 30-31;
toz: Cercatore di Dio e cantore del creato, IBV, 2, s. 181-185.

32. Dar swietosci jasnieje dzis w KoSciele szczegolnym pieknem (Homilia podczas
Mszy $w. kanonizacyjnej, 11 X), ORpol. 31(2010) nr 1, s. 16-18: toz: L eroismo dei santi
per un salto di qualita, IB'V, 2, s. 365-370.

2010

33. Tworzcie piekno, ale przede wszystkim niech w waszym zZyciu bedzie miejsce
dla pigkna (Przeméwienie do przedstawicieli swiata kultury, Lizbona, 12 V), ORpol.
31(2010) nr 7, s. 12-13; toz: E ['ora di indicare nuovi mondi al mondo, 1B VI, 1,
s. 678-681.
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34. Wschod i Zachod, tradycja i nowoczesnosé spotykajq sie w muzyce (Przemo-
wienie po koncercie zorganizowanym z inicjatywy Patriarchy Moskwy 1 Wszechrusi
Cyryla, 20 V), ORpol. 31(2010) nr 7, s. 41-43; toz: L’Europa a pieni polmoni, IB VI, 1,
s. 746-749.

35. Nie ma nic pickniejszego niz poznanie Chrystusa i dzielenie sie¢ z innymi przyjaz-
niq z Nim (Przemdéwienie podczas spotkania z uczestnikami zgromadzenia Papieskich
dziet Misyjnych, 21 V), ORpol. 31(2010) nr 7, s. 44-45; toz: ,, La missione di annunziare
il Vangelo vuol dire esprimere un giudizio critico sulle attuali trasformazioni culturali”,
IB VL, 1, 5. 752-755.

36. Sw. Hildegarda z Bingen (I) (Audiencja generalna, 1 1X), ORpol. 31(2010)
nr 10, s. 42-43; toz: Il ruolo delle donne nella storia della Chiesa: ,,Santa Ildegarda di
Bingen (1)”, 1B VI, 2, s. 136-142.

37. Sw. Hildegarda z Bingen (1) (Audiencja generalna, 8 1X), ORpol. 31(2010)
nr 10, s. 43-44; toz: Il ruolo delle donne nella storia della Chiesa: ,,Santa lldegarda di
Bingen (2)”, 1B VI, 2, s. 155-162.

38. Zycie Swietych stalo sie piesniq chwaly Bozej (Homilia podczas Mszy $w. ka-
nonizacyjnej, 17 X), ORpol. 31(2010) nr 11, s. 10-12; toz: Una festa della santita,
IB VI, 2, 5. 622-626.

39. Kosciol ma byc¢ wizerunkiem Bozego piekna (Homilia podczas Mszy sw., 7 XI),
ORpol. 32(2011) nr 1, s. 34-36; toz: Misure economiche e sociali a sostegno della donna,
della famiglia, della vita, 1B V1, 2, s. 794-799.

40. Swigtynia hymnem ku czci Boga, wyrzezbionym w kamieniu (Rozwazanie przed
modlitwg ,,Aniot Panski”, 7 XI), ORpol. 32(2011) nr 1, s. 36-37; toz: I poveri devono
sempre trovare accoglienza nella Chiesa, 1B V1, 2, s. 800-801.

41. Niech praca uczonych i artystow odzwierciedla wielkoS¢ oraz piekno naszej
chrzescijanskiej nadziei (Przestanie z okazji XV sesji publicznej Akademii Papieskich,
15 XII), ORpol. 32(2011) nr 2, s. 33-34; toz: Sulla ,,via pulchritudinis”, 1B VI, 2,
s. 1010-1013.

2011

42. Odkrywajmy piekno zycia chrzescijanskiego (Rozwazanie przed modlitwa ,,Aniot
Panski”, 9 1), ORpol. 32(2011) nr 3, s. 41-42; toz: Chi e Gesu?, VII, 1, s. 33-37.

43. Blask boskiej chwaly Jezusa (Rozwazanie przed modlitwg ,,Aniot Panski”,
20 III), ORpol. 32(2011) nr 5, s. 39-40; toz: Una luce piu intensa del sole, 1B VII, 1,
s. 352-356.

44. Muzyka, ktora zrodzita sie z wiary w Boga (Przemdwienie po koncercie, 5 V),
ORpol. 32(2011) nr 7, s. 21-22; toz: La vicinanza del popolo italiano al Vescovo di Roma,
IB VIL, 1, s. 575-577.

45. W Psalmach Stowo Boze staje sie stowem modlitwy (Audiencja generalna,
22 VI), ORpol. 32(2011) nr 8-9, s. 45-47; toz: Il linguaggio dell’incontro con Dio,
IB VIL 1, s. 887-898.

46. Sztuka i kultura umacniajq naszq wiez z Panem (Castel Gandolfo, 31 VIII),
ORpol. 32(2011) nr 10-11, s. 45-46.

47. Swieto$é nie zna granic i przemienia swiat (Homilia podczas Mszy $w., 24 IX),
ORpol 32(2011) nr 12, s. 26-28.
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2012

48.,,0 bracia, niewte tony...!” (Przemdéwienie po koncercie w teatrze La Scala, 1 VI),
ORpol. 33(2012) nr 7-8, s. 12-13; toz: In cerca del Dio vicino, 1B VIII, 1, s. 669-671.

49. Symfonia pokoju miedzy narodami (Przemoéwienie po koncercie West-Eastern
Divan Orchestra, 11 VII), ORpol. 33(2012) nr 9-10, s. 25-26; toz: Sinfonia di pace,
IB VIII, 2, s. 16-17.

50. Gdy sztuka pomaga potrzebujqcym (Przemowienie po koncercie, 11 VIII),
ORpol. 33(2012) nr 9-10, s. 30-31; toz: Quando [’arte diventa sostegno ai bisognosi,
IB VIIL, 2, s. 78-79.

51. Swietos¢ wprowgdza odwieczne ,,dzis” Boga w ,,dzis” czlowieka naszej epo-
ki (Przemoéwienie Ojca Swigtego do biskupow, ktorzy uczestniczyli w Soborze Waty-
kanskim II, 12 X), ORpol. 33(2012) nr 11, s. 11-12; toz: Con i nostri contemporanei,
IB VIII, 2, s. 421-422.

52. Droga pickna kieruje umyst i serce ku Bogu (Przemowienie po projekeji filmu
»Sztuka 1 wiara — «Via pulchritudinis»”, 25 X), ORpol. 33(2012) nr 12, s. 27-28; toz:
Quel linguaggio universale capace di elevare fino a Dio, IB VIII, 2, s. 496-498.

53. Swiadkowie piekna wiary (Przestanie do uczestnikow XVII sesji publicznej
Akademii Papieskich, 21 XI), ORpol. 34(2013) nr 1, s. 30-32; toz: L artista, come la
Chiesa, testimone della bellezza della fede, 1B VIII, 2, s. 628-632.

FRANCISZEK
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1. ,, Magnificat” kantykiem nadziei pokornych (Homilia podczas Mszy $w. w uro-
czystos¢ Wniebowzigcia Najswigtszej Maryi Panny, 15 VIII), ORpol. 34(2013) nr 10,
s. 44-45; toz: Lotta, Risurrezione, speranza, IF 1, 2,s. 175-177.

2. Boza orkiestra (Audiencja generalna, 9 X), ORpol. 34(2013) nr 12, s. 34-35; toz:
La Chiesa ¢ la casa dell’armonia, IF 1, 2, s. 348-354.

3. Swieto$é nie jest przywilejem nielicznych (Rozwazanie przed modlitwa ,,Aniot
Panski”, 1 XI), ORpol. 35(2014) nr 1, s. 50-51; toz: Alla recita dell’ Angelus, 1F 1, 2,
s. 466-468.

2014

4. Potrzebujemy prawdy, dobroci i piegkna (Przemdwienie podczas spotkania z czton-
kami stowarzyszenia ,,Corallo”, 22 III), ORpol. 35(2014) nr 3-4, s. 35-36; toz: Fuggere
dalla tentazione di clericalizzare i laici, nella Chiesa ognuno ¢ importante, 1F 11, 1,
s. 306-308.

5. Male kroki do swietosci (Audiencja generalna, 19 XI), ORpol. 35(2014) nr 12,
s. 47-48 ; toz : Ci si fa Santi dovunque nelle cose di ogni giorno, IF 11, 2, s. 554-561.
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6. Bogactwo, roznorodnosé i odmiennosé nigdy nie powinny by¢ przyczynq konflik-
tow (Homilia podczas Mszy sw. w Stambule, 29 XI), ORpol. 35(2014) nr 12, s. 25-26;
toz: Lo Spirito supera le diversioni e fa ['umanita, IF 11, 2, s. 684-686.

2015

7. Hymn do matek (Audiencja generalna, 7 I), ORpol. 36(2015) nr 2, s. 52-53.

8. Kobieta jest arcydzietem stworzenia (Audiencja generalna, 22 1V), ORpol.
36(2015) nr 5, s. 46-47.

9. W hymnie ,, Te Deum” przemierzamy na nowo historie zbawienia (Przemdowienie
podczas Nieszporéw na zakonczenie 2015 r.), ORpol. 37(2016) nr 1, s. 17-18.

2016

10. Zycie chrzescijanskie trzeba codziennie cierpliwie tkaé jak piekny dywan (Ho-
milia podczas Mszy $w. w osrodku salezjanskim w Baku, 2 X), ORpol. 37(2016) nr 10,
s. 23-25.

11. Piekno chrzescijanskiej rodziny (Przemowienie do cztonkow Papieskiego Insty-
tutu Studiéw nad Matzenstwem i Rodzing, 27 X), ORpol. 37(2016) nr 11, s. 33-35.

12. Swieci odkryli tajemnice prawdziwego szczescia (Homilia podczas Mszy $w.,
Malmo, 1 XI), ORpol. 37(2016) nr 11, s. 13-14.

2017

13. Swiete pragnienie Boga (Homilia podczas Mszy $w. w uroczystosé Objawienia
Panskiego, 6 I), ORpol. 38(2017) nr 1, s. 16-18.

14. Ojcowie, matki lub bracia zyjqcy nadziejq, a nie profesjonalisci ,,sacrum” (Ho-
milia podczas Mszy $§w. w §wigto Ofiarowania Panskiego, 2 1I), ORpol. 38(2017) nr 2,
s. 17-18.

15. O jednosé w réznorodnosci (Homilia w uroczystos¢ Zestania Ducha Swigtego,
4 VI), ORpol.38(2017) nr 6-7, s. 23-24.

16. Laboratorium humanizmu (Przemdéwienie do wspolnoty akademickiej Uniwer-
sytetu Bolonskiego, 1 X), ORpol. 38(2017) nr 10, s. 10-13.

17. Upiekszone dusze (Homilia podczas Mszy $w. w Domu $w. Marty, 20 X), ORpol.
38(2017) nr 12, s. 28-29.

18. Roznorodnosé w harmonii (Homilia podczas Mszy sw. w Domu $w. Marty,
9 XI), ORpol. 38(2017) nr 12, s. 39-41.

19. Kiedy mowimy jednym glosem, przekazujemy stowo nadziei (Przemowienie pod-
czas spotkania z Najwyzsza Rada Mnichow Buddyjskich ,,Sangha” w Rangunie, 29 XI),
ORpol. 39(2018) nr 1, s. 25-26.

20. Poszanowanie stusznej réznorodnosci (Przemowienie podczas spotkania w Dha-
ce z przedstawicielami wiadz Bangladeszu, 30 XI), ORpol. 38(2018) nr 1, s. 26-28.
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2018

21. Adhortacja apostolska Gaudete et exsultate o powotaniu do Swigtosci w swiecie
wspotczesnym (18 111 2018).

22. Jesli nie bedzie rozbrzmiewata muzyka Ewangelii (Przemdwienie podczas spot-
kania ekumenicznego w luteranskiej katedrze, Ryga, 24 IX), ORpol. 39(2018) nr 10,
s. 28-30.

23. Spotkanie dwoch matek jest hymnem radosnego uniesienia w Panu (Rozwazanie
przed modlitwa ,,Aniot Panski”, 23 XII), ORpol. 40(2019) nr 1, s. 54-55.

2019

24. Posynodalna adhortacja apostolska Christus vivit [...] Do mtodych i catego Ludu
Bozego (25 II), p. 204, 218, 223, 226.



NOTY O AUTORACH

Mitosz Aleksandrowicz, doktor habilitowany, muzykolog. Studia z zakresu muzykologii
na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim Jana Pawta I1.

W latach 2004-2009 pracownik Katedry Hermeneutyki Muzycznej Instytutu Muzykologii KUL,
od 2009 r. adiunkt w Katedrze Polifonii Religijnej tegoz instytutu.

Zainteresowania badawcze: traktaty teoretyczno-muzyczne XVII i XVIII w. (zwlaszcza fran-
cuskojezyczne), teoria muzyki w ujeciu historycznym (w szczegdlnosci: podreczniki do harmonii
i kontrapunktu z XVI-XX w.), muzyka epoki baroku (ze szczegdélnym uwzglednieniem wielogto-
sowej muzyki religijnej i polifonii liturgicznej), powiazania migdzy teorig i praktyka muzyczna
XVII-XIX w.

Najwazniejsze publikacje ksiazkowe: Teoria harmonii Jeana Ph. Rameau. Traité de ’harmonie
(1722). Nouveau systéme de musique théorique (1726) (2014); Teoretyczne podstawy francuskiej
polifonii liturgicznej XVII wieku (2017).

Anna C h ¢ ¢ k a, doktor habilitowany, filozof muzyki, pianistka, profesor UG. Studia piani-
styczne w Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku (ukonczone z wyrdznieniem),
podyplomowe studia interdyscyplinarne w Conservatoire de Rueil-Malmaison w Paryzu (w ramach
stypendium rzadu francuskiego); doktorat w dziedzinie filozofii na Uniwersytecie Marii Curie-
-Sktodowskiej w Lublinie.

W latach 2000-2012 nauczyciel w Szkole Muzycznej I1 st. im. Fryderyka Chopina w Gdansku-
-Wrzeszczu (klasa fortepianu). Od 2005 r. zatrudniona na Uniwersytecie Gdanskim, obecnie profesor
nadzwyczajny w Zaktadzie Estetyki i Filozofii Kultury Instytutu Filozofii, Socjologii i Dziennikar-
stwa na Wydziale Nauk Spotecznych.

Wspotpracownik Wydziatu Artes Liberales Uniwersytetu Warszawskiego. Prowadzaca wyktady
»Sztuka shuchania”, ilustrowane gra na fortepianie, w Muzeum Chopina w Warszawie.

Glowne obszary zainteresowan badawczych: estetyka muzyczna, filozofia sztuki, zwiazki mig-
dzy literatura a muzyka.

Najwazniejsze publikacje ksiazkowe: Dysonanse krytyki. O ocenie wykonania dziela muzyczne-
g0 (2008); Ucho i umysi. Szkice o doswiadczaniu muzyki (2012); Peter Kivy i jego filozofia muzyki
(wspotred., 2015); 4 jak Apollo (w druku); Stuch metafizyczny (w druku).

Agnieszka D r a u s, doktor habilitowany, teoretyk muzyki. Studia z zakresu teorii muzyki
w Akademii Muzycznej w Krakowie.

Od 1999 r. pracownik AM w Krakowie, obecnie adiunkt w Katedrze Teorii 1 Interpretacji
Dzieta Muzycznego Instytutu Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki na Wydziale Twérczosci,
Interpretacji i Edukacji Muzycznej. Ponadto od 2002 r. nauczyciel przedmiotow teoretycznych
w Panstwowej Szkole Muzycznej 11 st. im. Wiadystawa Zelenskiego w Krakowie.

0d 2010 r. wiceprezes Fundacji Pro Musica Bona.
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Cztonkini Zwiazku Kompozytoréow Polskich (od 2017 r. sekretarz Zarzadu Sekcji Muzykolo-
gow), Polskiego Towarzystwa Analizy Muzycznej, Matopolskiej Manufaktury Sztuki, Stowarzy-
szenia Polskich Muzykow Kameralistow.

Wyrézniona m.in.: Nagrodg im. Ks. prof. Hieronima Feichta (przyznawana przez Zwiazek
Kompozytoréw Polskich), Medalem Komisji Edukacji Narodowej, Odznaka Honorowa ,,Zastuzony
dla Kultury Polskiej”, Brazowym Krzyzem Zastugi.

Glowne obszary zainteresowan badawczych: teoria muzyki i muzykologia w zakresie muzyki
XX 1 XXI w. (w szczegdlnosci tworczos¢ Krzysztofa Pendereckiego, Karlheinza Stockhausena,
Witolda Lutostawskiego, Marka Stachowskiego i Pawla Mykietyna).

Najwazniejsze publikacje ksiazkowe: Cykl sceniczny ,,Licht” Karlheinza Stockhausena. Mu-
zyczny teatr swiata (2011); Brzmienie i sens. Studia nad tworczosciq Marka Stachowskiego (2016,
nominacja do Nagrody im. Jana Dlugosza).

Jerzy W. G atk o w s k i, profesor, filozof, etyk. Studia filozoficzne na Katolickim Uniwersy-
tecie Lubelskim.

Od 1961 do 2009 r. pracownik naukowo-dydaktyczny KUL, m.in. kierownik Katedry Etyki
Szczegotowej i Katedry Etyki Spotecznej i Politycznej. W latach 1983-1989 zastgpca kierownika
Instytutu Jana Pawta I1 KUL, obecnie cztonek Rady Naukowej tegoz Instytutu. Od 1993 do 2001 r.
przewodniczacy Rady Programowej Radia Lublin.

Cztonek zarzadu Bureau International Catholique de I’Enfance (w latach 1968-1972), cztonek
Societas Internationalis Scotistica, Societé Internationale Thomas d’Aquin, Polskiego Towarzystwa
Ergonomicznego, Polskiego Towarzystwa Filozoficznego, Towarzystwa Naukowego KUL (w latach
1992-1996 — przewodniczacy Wydziatu Filozoficznego i cztonek Zarzadu Glownego).

Glowne obszary zainteresowan badawczych: teoria moralnosci, antropologia, etyka i historia
etyki.

Najwazniejsze publikacje ksiazkowe: Praca i czlowiek. Proba filozoficznej analizy pracy
(1980); Podstawowy wymiar bytowania (1992); Wolnosc i wartos¢. Z podstawowych zagadnien etyki
Jana Dunsa Szkota (1993); Czlowiek — moralnosé¢ — wychowanie (wspotred., 2000); Etyka w poli-
tyce (wspotred., 2000); Etyka w biznesie (wspolred., 2002); Ziemski los czlowieka. Jana Pawta 11
mysl o pracy (2004); Szkice o filozofii Karola Wojtyly (2017); Wartosci — kultura — humanistyka.
Wokdl filozofii wychowania (wspotautor, 2019).

Dorota Haw ry1uk, doktor, teolog. Studia z zakresu wychowania przedszkolnego w Stu-
dium Nauczycielskim im. Jadwigi Mtodowskiej w Chetmie, z zakresu teologii ogdlnej na Akademii
Teologii Katolickiej w Warszawie (doktoranckie w zakresie teologii moralnej w Instytucie Teolo-
gii Apostolstwa na Uniwersytecie Kardynata Stefana Wyszynskiego), z zakresu filologii polskiej
(podyplomowe) na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim. Obecnie doktorantka w Katedrze Teorii
i Antropologii Literatury Instytutu Filologii Polskiej KUL.

W latach 1990-2004 nauczyciel szkot srednich w Chetmie, od 1996 do 2009 r. doradca zycia
rodzinnego w Parafii Rzymskokatolickiej pw. Chrystusa Odkupiciela w Chetmie.

Glowne obszary zainteresowan badawczych: teologia moralna (w szczegdlnosci zagadnienia
doswiadczenia chrzescijanskiego, podstaw moralnosci chrzescijanskiej i duchowosci katolickiej),
tworczo$¢ literacka Karola Wojtyly—Jana Pawta I (w szczegdlnosci jej odniesienia do koncepcji
antropologicznej i etycznej Wojtyly).

Autorka artykutéw z powyzszych dziedzin.

Maciej T. K o ciu b a, doktor habilitowany, filozof. Studia filozoficzne na Uniwersytecie Marii
Curie-Sktodowskiej w Lublinie.

Pracownik UMCS, w latach 2013-2018 kierownik Zaktadu Filozofii Kultury, obecnie adiunkt
w Zakladzie Logiki i Kognitywistyki Instytutu Filozofii na Wydziale Filozofii i Socjologii.
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Glowne obszary badan: epistemologia i teoria literatury Gastona Bachelarda, mysl René Girarda
(w szczegodlnoscei zagadnienie przemocy), kulturowa jednos¢ Europy i cywilizacji Zachodu, procesy
zachodzace na styku réznych kultur i cywilizacji, procesy integracyjne (globalizacja) i dezintegra-
cyjne we wspodtczesnym $wiecie, antropologia obrazu (w szczegolnosci relacje migdzy poznaniem
pojeciowym a obrazowym, holistyczny charakter poznania obrazowego).

Najwazniejsze publikacje ksiazkowe: Racjonalizm i irracjonalizm w nauce i zZyciu spolecznym
(wspdtred., 1994); Socjologia wiedzy i jej wrogowie (wspdtred., 1995); Przemoc i filozofia (wspotred.,
2004); Antropologia poznania obrazowego. Rola obrazu i dyskursu w poznawczym ujmowaniu Swiata
(2010); Obrazy i poznanie (red., 2015), Rzeczywistos¢ i jej obrazowe reprezentacje (wspotred., 2018).

Wojciech K u d y b a, profesor, historyk literatury, krytyk literacki, poeta, prozaik. Urodzony
w 1965 r. w Tomaszowie Lubelskim. Studia z zakresu filologii polskiej na Katolickim Uniwersytecie
Lubelskim.

W latach 2000-2008 wyktadowca w Podhalanskiej Panstwowej Wyzszej Szkole Zawodowe;j
w Nowym Targu. Od 2008 r. pracownik Uniwersytetu Kardynata Stefana Wyszynskiego: latach
2009-2012 dyrektor Instytutu Filologii Polskiej na Wydziale Nauk Humanistycznych, obecnie kie-
rownik Katedry Literatury XX wieku. Wyktadowca Studium Literacko-Artystycznego Uniwersytetu
Jagiellonskiego. Wspdtpracownik Komisji Jezyka Religijnego PAN i dwumiesigcznika ,,Topos”.

Czlonek Rady Programowej kwartalnika ,,Religious and Sacred Poetry”. Cztonek krakowskiego
oddziatu Stowarzyszenia Pisarzy Polskich, Towarzystwa Naukowego KUL i Katholischer Akade-
mischer Ausldnder-Dienst.

Wyrézniony m.in. Nagrodg Fundacjiim. J.S. Pasierba (dwukrotnie) oraz Nagroda im. Ks. Prof. Bo-
lestawa Kumora, laureat konkursow poetyckich: im. R.M. Rilkego i im. K.I. Galczynskiego
(W Praniu).

Gléwne obszary zainteresowan badawczych: literatura romantyzmu, literatura wspotczesna.

Najwazniejsze publikacje ksiazkowe: ,, Aby mowe chrzescijanskq odtworzyé na nowo...”. Norwida
mowienie o Bogu (2000); Rana, ktora przyzywa Boga. O tworczosci poetyckiej Janusza St. Pasier-
ba (20006); Wiersze wobec Innego (2012); Generacja zle obecna (2014); Proba bolu. O wierszach
Joanny Pollakéwny (2016). Zbiory wierszy: Tyszowce i inne miasta (2005); Gorce Pana (2007);
Ojciec si¢ zmienia (2011); W koncu swiat (2014). Tomy prozatorskie: Nazywam si¢ Majdan (2015);
Imigranci wracajq do domu (2018).

Maria Matanicz-Przybylska,doktor, antropolog muzyki. Studia z zakresu etnologii
i antropologii kulturowej oraz muzykologii na Uniwersytecie Warszawskim.

W latach 2007-2015 pracownik Filharmonii Narodowej w Warszawie. Obecnie adiunkt w In-
stytucie Etnologii i Antropologii Kulturowej na Wydziale Historycznym UW.

Gléwne obszary zainteresowan badawczych: antropologia muzyki, dziedzictwo kulturowe,
wspotczesne oblicza kultury tradycyjnej (m.in. na Podhalu, na Mazowszu i w Serbii).

Najwazniejsze publikacje ksiazkowe: Co stycha¢ na Podhalu. Tradycja we wspolczesnosci
(red., 2014); Miedzy dzwiekami Skalnego Podhala. Wspotczesna goralszczyzna (2018).

Joanna M ichalczuk, doktor habilitowany, literaturoznawca. Studia z zakresu filologii
polskiej na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim.

0d 2000 r. pracownik KUL, obecnie (od 2008 r.) adiunkt w Katedrze Dramatu i Teatru Instytutu
Filologii Polskiej na Wydziale Nauk Humanistycznych.

Glowne obszary zainteresowan badawczych: dramaturgia wspolczesna, sceniczne realizacje
sztuk, problematyka aksjologiczna, religijna i antropologiczna w polskich dramatach najnowszych.

Najwazniejsze publikacje ksiazkowe: Dramat obcy w Polsce w XIX i XX wieku (wspotred.,
2004); W kregu polskiego teatru i dramatu religijnego XX wieku (wspdtred., 2007); Dramat i teatr
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religijny. Wyrézniki i paradygmaty. W stulecie urodzin profesor Ireny Stawinskiej (wspotred., 2014);
Dramaturgia Tymoteusza Karpowicza (2015); Miedzy zwqtpieniem a nadziejq. Wokdl problematyki
sakralnej w dramacie polskim po roku 1989 (2018); Wobec nadziei. Aksjologiczne problemy dramatu
i teatru XX i XXI wieku (wspdtred., 2018). Redaktor naukowy zeszytu monograficznego ,,Rocznikow
Humanistycznych” (58(2010) nr 1).

Krzysztof M oraczew s ki, doktor habilitowany, kulturoznawca, profesor UAM. Studia
z zakresu kulturoznawstwa na Uniwersytecie Adama Mickiewicza w Poznaniu.

0d 2000 r. pracownik Instytutu Kulturoznawstwa UAM, obecnie profesor nadzwyczajny w Za-
ktadzie Badan nad Kulturg Artystyczna.

Glowne obszary zainteresowan badawczych: teoria i historia kultury oraz kultura muzyczna.

Najwazniejsze publikacje ksiazkowe: Sztuka muzyczna jako dziedzina kultury. Proba analizy
kulturowego funkcjonowania zachodnioeuropejskiej muzyki artystycznej (2007); Cultural Theory
and History: Theoretical Issues (2014).

Maciej N o w a k, doktor habilitowany, historyk literatury, edytor, mitosnik jazzu, krytyk
muzyczny. Studia z zakresu filologii polskiej na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim.

Od 1995 r. pracownik naukowo-dydaktyczny KUL, od 2007 r. adiunkt w Osrodku Badan nad
Literaturg Religijng KUL. Wspotpracownik miesigcznika ,,Jazz Forum”.

Cztonek kolegium redakcyjnego kwartalnika ,,Ethos”.

Gloéwne obszary zainteresowan badawczych: historiozofia literacka, zwiazki migdzy literatura
areligia, diarystyczne praktyki pismienne, biografistyka, tworczo$¢ Hanny Malewskiej, Zbigniewa
Herberta i Andrzeja Bobkowskiego, estetyka i historia jazzu.

Najwazniejsze publikacje ksiazkowe: Koncepcja dziejow w powiesciach historycznych. Teodor
Jeske-Choinski, Zofia Kossak, Hanna Malewska (2009); Na tuku elektrycznym. O pisaniu Andrzeja
Bobkowskiego (2014). Autor cyklu rozpraw poswigconych dziennikom polskich pisarzy nowocze-
snych: Pamietnikowi Stanistawa Brzozowskiego, Dziennikowi okupacujnemu Stanistawa Rembeka,
Drziennikowi Jana Lechonia, oraz edycji odczytanego z r¢kopisu dziennika Andrzeja Bobkowskiego
Notatnik 1947-1960 (2013).

Jerzy Wisniew sk i, doktor habilitowany, literaturoznawca. Studia z zakresu filologii
polskiej na Uniwersytecie Lodzkim.

W latach 1987-1990 nauczyciel w XXVIII LO im. Wiadystawa Broniewskiego w L.odzi. Od 1990 .
pracownik UL: do 2003 r. zatrudniony w Katedrze Literatury Romantyzmu i Literatury Wspotczesnej,
w latach 2003-2008 adiunkt w Katedrze Literatury Romantyzmu, Dwudziestolecia Migdzywojennego
i Literatury Wspotczesnej, w latach 2008-2013 adiunkt w Katedrze Literatury XX i XXI wieku; w la-
tach 2014-2017 adiunkt w Katedrze Literatury i Tradycji Romantyzmu, obecnie: adiunkt w Zaktadzie
Literatury i Tradycji Romantyzmu Instytutu Filologii Polskiej i Logopedii na Wydziale Filologi-
cznym. Ponadto w latach 1995-2005 nauczyciel w Katolickim Liceum i Gimnazjum oo. Bernardynéw
im. bl. 0. Anastazego Pankiewicza w Lodzi.

Cztonek Towarzystwa Literackiego im. Adama Mickiewicza i Lodzkiego Towarzystwa Na-
ukowego.

Glowne obszary zainteresowan badawczych: polska poezja XX w. i najnowsza, muzycznosé
literatury, studia nad piosenka.

Najwazniejsze publikacje ksiazkowe: Miron Bialoszewski i muzyka (2004); Ku harmonii? Po-
etyckie style stuchania muzyki w wierszach polskich poetow po 1945 roku (2013).
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