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MUZYKA W TWORCZOSCI STANISLAWA BARANCZAKA

1

W nowofalowej tworczo$ci Baranczaka jezyk poetycki byt §wiadectwem praw-
dy, reprezentantem aksjomatu nieufnoéci! — tej podstawowej nieufnosci wobec
odwczesnego §wiata spotecznego 1 ideologicznego®. Nieufnosc 1 jezyk poezji byly
wowczas gwarantami istnienia w poblizu sensu, wbrew propagandowemu betko-
towi epoki®. Jezyk poetycki potrafit tez wyrazi¢ rzetelnie przestrzen egzystencjal-
na cztowieka, jego tragiczne uwiktanie w sprzecznosci®, potrafit demaskowac jego
wewngtrzne ,,samooszustwa’™, mity 1 uogdélnienia.

Wraz z poszerzeniem horyzontdéw lirycznej penetracji
o sfer¢g metafizyczna jezyk utracit funkcjg¢ narzgdzia opi-
su rzeczywistoS$ci, utracit swoja aksjomatyczna warto$¢, stygmat niecomyl-
nosci.

W twoérczo$ci wkraczajacej w owa sfer¢ metafizyczna nadal widoczne jest
wielkie pragnienie, aby to, co wyrazi stowo, bylo trwale, nie podlegato relatywiza-
cji. I wyraznie dostrzec mozna to mocowanie si¢ z nienazywalnos$cia absolutu,

! W majacym charakter manifestu wstgpie do tomiku Jednym tchem (1970) pisal Baranczak,
ze jednym z zadan poezji jest ,,nauczy¢ czlowieka mysle¢ o $wiecie w kategoriach racjonalnej nieuf-
nosci wobec wszystkiego, co zagraza mu pod postacig klamstwa, demagogii i przemocy” (cyt.
z: S. Baranczak, Pare przypuszczen na temat poezji wspolczesnej. W: Poezja i duch uogolnie-
nia. Krakow 1996, s. 6).

2 Znamienny jest tu nastepujacy tytul ksiazki S. Baran ¢ zak a: Nieufni i zadufani. Roman-
tyzm i klasycyzm w miodej poezji lat szescdziesiqtych (Wroclaw 1971).

3 Jak to powiedzial S. Baranczak (Jestem pigknoduchem, estetq i parnasistq. Rozmowa
ze Stanistawem Baranczakiem. Przeprowadzil K. Biedrzycki. ,,Na Glos” 1991, nr 4, s. 80):
wszystko w zyciu prywatnym ,,0d doswiadczen erotycznych po przezycia religijne bylo uwiklane
w perypetie calego spoteczenstwa”, a ,,politycznos$¢ byla tautologia zycia”.

4 Pisalam o tym w artykule Migdzy ciszq a muzykq. O ,, Podrdzy zimowej” i ,, Chirurgicznej
precyzji” Stanistawa Baranczaka (w zb.: Literatura w kregu wartosci. Red. L. Wisniewska. Byd-
goszez 2003).

> S. Baranczak, , Poezja musi by¢ wieczng czujnosciq”. Rozmowa z Piotrem Wierzcho-
stawskim. W: Zaufac¢ nieufnosci. Osiem rozmow o sensie poezji. Krakow 1993, s. 59.
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gdyz dla poezji majacej korzenie lingwistyczne naturalna jest nadzieja, by to: ,,Co
nam w powiewie, w wietrze bedzie powiedziane // na ucho” — dalo sig przetozy¢
na jezyk. Aby intuicyjne przeczucie nie bylo tylko milczeniem, lecz stalo sig: ,,sto-
wem, uwigztym migdzy podziwem a gniewem, / ktore pos§wiadczy, bedzie trwac,
niespodziewane” (Co mam powiedzieé, S 169)°.

Wola wyrazenia istoty absolutu w stowie poetyckim taczy si¢ z pragnieniem,
aby transcendencja sama siebie wypowiedziata: ,,Odstoni mi si¢ wigcej, cho¢ sto-
wem / mow” — albo: ,,pozwol, niech z czego$ odczytam / znak” (Drogi kqciku
porad, S 199, 200). Baranczak ,,domaga sig, by obszar [uniwersum] [...] pojmo-
walny byt w sensie semiotycznym” — pisze Joanna Dembinska-Pawelec’. Bohate-
rem lirycznym tej poezji jest cztowiek, ktory chee ,,czyta¢ — moze si¢ i mylac —
/ w gratach wysypisk znaki 1 przestania” (Wynoszqc przed dom kubly ze smiecia-
mi, S 202). Istnieje wige pragnienie jednoznaczno$ci i pewnosci, aksjomatycznej
niezbywalnoS$ci jezyka, potwierdzenia si¢ w nim transcendencji.

Jednak poetycka ambicja pelnego wyrazenia swiata zderzana jest w tej twor-
czo$ci z poczuciem bezsilnosci stowa. Bo, jak pisze autor w wierszu Yard sale,
jakiekolwiek werbalizowanie metafizyki to ,,przebieranie sensu w sztuczne wiok-
na mowy” (S 178). Stosunek poety do stowa nie jest tu wigc az tak jednoznaczny,
jak chce Dembinska-Pawelec, ktora konkluduje, ze wiersze Widokowki z tego swiata
(1988) sa ,,wyznaniem wiary w [...] moc wlasnego, poetyckiego stowa [...]". Prze-
czy temu chocby wiersz Co mam powiedzieé¢. Podmiot liryczny zdaje si¢ tu proro-
kowa¢ — prorokowac ,,negatywnie”. Oto ,,Bedzie powiedziane // tak wiele stow,
a zadne nie zloza si¢ w zdanie / proste oznajmujace o Wiedzacym Niemym” (Co
mam powiedzie¢, S 174). Mozna si¢ zgodzi¢ z Magdaleng Sukiennik, ktéra ko-
mentujac Podroz zimowq (1994) napisata: ,, Ten, kto jak nasz bohater szuka praw-
dy, nie odnajdzie jej w stowach. Metafora, mit daja tylko przyblizone pojecie o $wie-
cie. Jezyk falszuje rzeczywisto$é, weiaga w putapke™. Jest to bowiem rzeczywi-
sto$¢ rozszerzona o sfer¢ metafizyczna, o zasigg absolutu, ktéry u Baranczaka czgsto
przyjmuje formg aksjomatycznego ,,ON”'. I 6w absolut: ,,ON domaga si¢ czast-
kowego chocby 1 zatosnie niewystarczalnego po$wiadczenia swojej obecnosci

¢ Stosuje nastepujace skroty odsylajace do wydan tekstéw S. Baranczaka: Ch = Chirur-

giczna precyzja. Elegie i piosenki z lat 1995-1997. Krakow 1998; P = Podroz zimowa. Wiersze do
muzyki Franza Schuberta. Poznan 1994; S = 159 wierszy. 1968—1988. Krakow 1990. Liczby po
skrotach oznaczaja stronice.

7 J. Dembinska-Pawelec, Swiaty mozliwe w poezji Stanistawa Barariczaka. Katowice
1999, s. 127.

8 Ibidem. A gdzie indziej (s. 97): ,,Wiersz, odwzorowujac sakralno$¢ §wiata, niejako uobecnia
w sobie czastkg Boga”.

> M. Sukiennik, Miedzy , papierowym” a rzeczywistym Swiatem. (Jeszcze jeden glos
o0 ,,Podrozy zimowej” Stanistawa Barariczaka). ,,Teksty Drugie” 1997, nr 3,s. 147. J. Kandziora
(, To, co sie wymyka”. O przeswietlaniu idiomu w ,, Chirurgicznej precyzji” Stanistawa Bararczaka.
Jw., 2001, nr 6, s. 164) natomiast pisze, ze Baranczak w wielu miejscach sygnalizuje ,,nieuchronne
rozmijanie si¢ wlasnej tworczosci z Tajemnica, ktora wymyka si¢ poetyckiemu stowu”.

10 Zob.np. S. Baranczak, Tublica z Macondo albo najkrétsza poetyka normatywna na uzy-
tek wlasny w szescu literach bez znakow diakrytycznych, z dygresjami motoryzacyjno-metafizyczny-
mi. W: Tablica z Macondo. Osiemnascie prob wyttumaczenia, po co i dlaczego sie pisze. Londyn
1990, s. 232: , A ponad wszystkim ten najbardziej wszechogarniajacy i nieuchwytny z sensow stowa
ON: ten ON, ktorego nie trzeba broni¢ przed Nicoscig — to raczej nas samych trzeba broni¢ przed
zwatpieniem o Nim, ze ON JEST”.
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w ludzkim stowie™!!. Stowo zostaje okre§lone jako ,,zaloénie niewystarczalne”.
Deus absconditus u Baranczaka jest bowiem nazwany ,,Wiedzacym Niemym” (Co
mam powiedzieé, S 169) — milczy, nie ujawnia sensu w stowie, nie oferuje zad-
nych innych pewnosci poza ta, Ze jest.

2

Wraz z wyeksponowaniem w tej tworczo$ci aksjomatu istnienia absolutu —
nastapito u Baraficzaka zwatpienie w aksjomat poezji, jezyka. Jednak jakby
rownolegle do ostabienia roli stowa (jako pos§rednika
transcendencji) rodzi si¢ w tej poezji i refleksja o muzy-
ce. W tym sensie wiersz Kontrapunkt z tomiku Widokowka z tego Swiata jest wier-
szem dokumentujacym poczatek przygody Baranczaka z muzyka jako aksjoma-
tem1 jej rola w egzystencji cztowieka. Przygoda ta rozwinie si¢ dynamicznie w na-
stgpnych tomikach.

Poczawszy od Widokowki wraz z kazdym nowym tomikiem rozszerza sig w tej
poezji pole odniesien do muzyki. Tomik 6w zawiera kilka jakby przy-okazji-wy-
powiedzianych $wiadectw odbioru dziet muzyki powaznej!?. Wspomnienia o niej
funkcjonuja tu na zasadzie epizodow. Istotne jest jednak, ze muzyka w $wiecie
przedstawionym buduje codzienne do§wiadczenie bohatera lirycznego i nie wigze
si¢ z jakimkolwiek §wigtem czy wydarzeniem wyjatkowym. Na rozeznanie pod-
miotu méwiacego w kulturze muzycznej wskazuje tez fakt, ze zaawansowana ter-
minologia muzyczna pojawia sig¢ jako ilustracja mysli poety'?.

W Podrozy zimowej (1994) muzyka nie stanowi tematu wierszy, za to cala
struktura utworow podporzadkowana zostata tu melodiom piesni Franza Schuber-
ta. Jest niejako dopisana do muzyki. Muzyka wystgpuje zatem w tym zbiorku na
prawach integralnego sktadnika kazdego z wierszy, po§wigca sig jej wigc duzo
uwagi. Kazdy tekst jest poprzedzony nutami, do ktérych zostal napisany:.

W tomiku Chirurgiczna precyzja (1998) muzyka pojawia sig¢ w wielu miej-
scach na zasadzie epizodu ilustrujacego mysl poety'. W zbiorku tym spotykamy
wiele dowodow §wiadomego odbioru muzyki. Autor identyfikuje tez poszczegol-
ne wykonania utworéw'’. Niekiedy utwor muzyczny wystepuje tu np. jako motto
wiersza, sugerujac, ze wiersz prowadzi w jaki$ sposob dialog z dzietem muzycz-
nym'é. Kultura muzyczna ujawnia sig¢ tu jako jeden z podstawowych kontekstow.
Ale najcickawsze jest, ze zapoczatkowana w Widokowce refleksja nad muzyka
doczekata si¢ tutaj poglgbienia w trzech istotnych tekstach: Z okna na ktoryms
pietrze ta aria Mozarta — wierszu otwierajacym caly tomik, 7enorzy oraz Hi-Fi.

U Jbidem, s. 233.

12 Np. Sierpieri 1988, S 193-194: , przesladowal nas motyw z kwartetu / e-moll Mendelssohna”.

13 Zob. np. Ustawienie glosu, S 189: ,,bo w gruncie rzeczy c6z jest nienawis¢ z pogarda / to
dysonans, co zmierza w tonikg durowa / naszej dobrej natury (tu, jak za umowa, / sprawny chwyt
modulacji tapie nas za gardlo) — .

4 Zob. np. Problem nadawcy, Ch 43: ,Nasz dialog mogl staé sie przeciez melodyjnym duetem
marzen, / jak w Weselu Figara, gdy Hrabina intrygg gmatwa”.

15 Zob. Tenorzy, Ch 20: . John McCormack, zaczyna Come, my beloved, / Te arie, wiesz, z ope-
ry Haendla, gdzie wysokie As trwa — sam nawet / Nie wiem — minutg?”

16 Np. ,,Bist Du bei mir”, aria ,przypisywana J. S. Bachowi” jako tytul oraz motto wiersza
(Ch 44). W innym wierszu, Aria: awaria, pojawia sig adnotacja: ,, WSTEP: Na melodig arii Donny
Elviry: »4h, chi mi dice mai«” (Ch 62).
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Ta frekwencja nie zwracataby szczegblnej uwagi, gdyby nie rola, jaka jest
w tych wierszach wyznaczona muzyce. We wspomnianych utworach
mozna moéwié o jednym, catosSciowym projekcie filozo-
ficznym muzyki. Jej status ontologiczny, rola i funkcje uktadaja sig¢ w tych
wierszach w konsekwentna calo$¢, ktora postaram si¢ przedstawic. Muzyka w tej
poezji umozliwia pewna formg kontaktu z absolutem, ktéry staje si¢ dzigki temu
bardziej konkretny, wyrazistszy niz wypowiedziane stowami: ,,jakie§ Ty”. Stowo
nie jest w stanie przekroczy¢ u Baranczaka milczenia. Jak pisal Jurij Lotman, de-
precjonowanie roli stowa, a waloryzowanie muzyki jest w literaturze zjawiskiem
nierzadkim:

Sktonnos¢ do walki ze stowem, zdawanie sobie sprawy z faktu, Zze mozliwo$§¢ klamstwa
tkwi w samej istocie stowa — to taki sam staly sktadnik kultury ludzkiej, jak podziw dla potggi
stowa. Nie jest wigc przypadkiem, ze w licznych typach kultury najwyzsza forma rozumienia
uklada sig w formule ,,zrozumiale bez sléw” i kojarzy sig z komunikacja pozastowna — muzy-
ka, milo$cig, emocjonalnym jezykiem paralingwistyki'”.

Ponowofalowy Baranczak wspottworzy nurt kultury podwazajacy kompeten-
cje stowa. Je$li bowiem istnieje w tej poezji znak, ktory
umozliwia przekroczenie milczenia, zgli¢gbienie sfery me-
tafizycznej, uzyskanie pewnos$ci, to nie jest nim stowo,
lecz — dzwiek.

Poezja i muzyka na przestrzeni wiekéw zajmowaly rézne — nierzadko skrajne
— pozycje w tworzonych przez estetykow hierarchiach sztuk. Potwierdzenia ich
catkowitej odrgbno$ei dostarcza historia, chocby na podstawie sporu, jaki toczyt
si¢ migdzy wyrazicielami filozofii racjonalistycznej a romantykami.

W perspektywie racjonalistyczno-kartezjanskiej, ktora dominowala w kulturze X VII-wiecz-
nej, [...] whierarchicznych klasyfikacjach sztuk muzyka tkwi samotnie na ostatnim miejscu,
podczas gdy poezja plasuje sie na ich czele'®.

Dla romantykéw sytuacja przedstawiata si¢ odwrotnie. ,,Ta sama cecha [mu-
zyki] — nieokreslono$¢ 1 bezpojgciowos¢ [...], dla romantykow stanowita o wiel-
kosci muzyki”". Hierarchia taka zalezna byla oczywiscie od przyjetej filozofii
poznania. U Baranczaka spotkaé¢ mozemy $lady podobnych wewnatrzwierszowych
sporow. Totez utozsamianie muzyki ze sztuka wydaje si¢ w jego przypadku znacz-
nym uproszczeniem®. Stosunek tego poety do réznych dziedzin sztuki nie jest

7 J.M. Lotman, O pojeciu tekstu. Przet. J. Faryno. ,,Pamigtnik Literacki” 1972, z. 2,
s. 214.

8 E. Fubini, Historia estetyki muzycznej. Przet. Z. Skowron. Krakow 1997, s 174.

¥ E. Bienkowska, Ocalenie przez muzyke. W: W poszukiwaniu krélestwa cziowieka. War-
szawa 1981, s. 175-176.

2 A. Legezynska (Elegie przedwczesne w poezji Ewy Lipskiej i Stanistawa Baraviczaka.
W: Gest pozegnania. Szkice o poetyckiej sSwiadomosci elegijno-ironicznej. Poznan 1999, s. 180) pi-
szac 0 ,,muzycznym” wierszu Baranczaka pt. Z okna na ktoryms pietrze dochodzi do wniosku, z kto-
rym trudno sig zgodzié. Badaczka traktuje muzyke jako metonimig calej sztuki: ,Niezniszczalna
wielko$¢ muzyki trwa — chocby »walily si¢ i z gruzow wstawaly mocarstwa [...]. Zatem to sztuka
moze pokonaé czas — wigc przemijanie, wigc — §mier¢”. Zdaniem owej autorki w wierszu tym jest
dana ,,horacjanska obietnica wiecznosci, jaka niesie sztuka”. Zadziwiajaco podobnie opisal ten utwor
W. Kaliszewski (Poetycka precyzja. ,,WigZz” 1999, nr 1, s. 202), wedlug niego zostal tu ,,podje-
ty horacjanski watek wiecznosci sztuki”. Przykladow pomniejszania réznic migdzy literatura a mu-
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jednorodny. Prébuje on oceniaé poezje i muzyke na zupetnie odrebnych zasadach,
widzi r6znice w dyskursach. Rola stowa, na co juz tu wskazatam, jest w tej twor-
czosci podwazana, rola muzyki natomiast — nie.

Wiersz Kontrapunkt z tomu Widokowka z tego swiata jest pierwszym utwo-
rem Baraniczaka, gdzie przezycie dziela muzycznego stanowi naczelny temat teks-
tu?!, Przedmiotem przezycia estetycznego sa Wariacje dla Goldberga Jana Seba-
stiana Bacha w ,,rozpoznawalnym od razu” wykonaniu Glenna Goulda*. Bohater
Kontrapunktu to cztowiek o identycznej tozsamosci, o identycznym tragicznym
$wiatoodczuciu co mowiace ,,ja” w innych wierszach tomiku. W Kontrapunkcie
tragizm egzystencji ukazany jest posrednio: poprzez rysunek sytuacji, w ktorej
dochodzi do zaggszczenia egzystencji bohatera na styku historii, czasu 1 wieczno-
$ci. Ta specyficzna sytuacja egzystencjalna jest wywolana przez muzyke Bacha,
ktora rozbrzmiewa z samochodowego odbiornika.

Baranczak oparl na technice kontrapunktu nie tylko metaforyke wiersza, ale
tez jego strukturg®. W plaszczyznie rytmicznej utwor ten zawiera dwa jakby gho-
sy: wolny, uspokajajacy, nalezacy do muzyki, oraz pospieszny, przynalezny histo-
rii. Poczatkowo bohater mys$lat o tych dwoch sferach na zasadzie przeciwstawie-
nia. Zderzanie dwoch nie pasujacych do siebie rytmoéw istnienia: muzyki i histo-
rii, 6w meczacy kontrapunkt sprzecznosci, ktory rozgrywal si¢ w mys$lach
bohatera, doszedl do apogeum w momencie, gdy stwierdzit on, ze ,,zycia by nie
starczyto” na efektywne przemyslenie Wariacji. W pospiechu postanowit odto-
zy¢ to ,,na pozniej”.

Olsnienie pojawito si¢ dopiero w chwili, gdy bohater ,,0stro hamowat / przed
skrzyzowaniem”. W tym momencie doszto w jego wyobrazni do kontaminacji tych
dwu sfer: ,,w tak gestej muzyce / jest miejsce na wszystko, z nim wiacznie”. Mysl
zawarta w puencie wiersza niesie uspokojenie: ,,muzyka uzycza / mu stuchu, cza-
su, cierpienia, wszystkiego, co przewidziata” (S 198). Jest to bardzo istotne, Ze
wlasnie muzyka moze zawrze¢ w sobie Swiat i historig, a nie odwrotnie. Wynika
Z tego, Ze muzyka jest pojemniejsza niz swiat. Migdzy nig a §wiatem nie istnieje
rownowaga, relacja rownosci, partnerstwa, gdyz to w niej, w muzyce miesci si¢
cale istnienie. To przeformulowanie relacji migdzy $§wiatem a muzyka wydaje si¢
bardzo istotne dla calej poezji Baraficzaka: opisane wydarzenie, do ktérego doszto
w trakcie stuchania wariacji Bacha, pozwala bohaterowi na spojrzenie poza sfere
sprzecznosci. Do tej poezji, programowo nieufnej i watpiacej z zasady, wplywa
wraz zZ plerwszym wierszem o muzyce pewne uspokojenie.

Wiersz ten narodzit si¢ z do§wiadczenia dzieta muzycznego 1 muzyki w ogole.
Podobne cechy maja inne utwory Baranczaka po$wigcone muzyce. Skoro muzyka —
jak niewiele zjawisk w tej poezji — wiaze si¢ z odczuciem pewno$ci®, to warto w spo-

zyka dostarcza historia muzykologii XIX wieku. Istniala w tej nauce tendencja do przekladania me-
lodii na jezyk, czyli dopisywania utworom muzycznym fabuty. Prowadzilo to do zubozZania nie tylko
muzyki, ale tez literatury. Muzykologia XIX-wieczna razi ujednoznacznianiem muzyki.

2 SzezegbdInodé tego wiersza juz wzbudzita uwage krytykdw. Doczekat sie on nawet oddziel-
nej analizy, jakiej dokonal A. Poprawa w artykule Bach w samochodzie, albo proba harmonii.
O ,, Kontrapunkcie” Stanistawa Baranczaka (,,Warsztaty Polonistyczne” 1993, nr 2).

22 Ten oryginalny pianista zwyk! mrucze¢ melodie podczas grania jej na fortepianie, stad jest to
wykonanie ,,rozpoznawalne od razu”.

B Moéwiotym Poprawa w przywolywanym juz tu artykule Bach w samochodzie.

2 Rzadkie sa takie wypadki poczucia pewnoéci w poezji Baranczaka. Wymienié tu trze-
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sob szczegblny skupi¢ sig na analizie jej roli, nie konczac analizy na problemie kon-
trapunktu. Kontrapunkt jest doskonata metaforg istnienia w $wiecie. Wedtug Popra-
wy wiersz Baraficzaka odstania istnigjaca w nim wielo§¢ sensow, gre sprzecznych
dazen. Jednak jest to model istnienia wystepujacy takze 1 w innych utworach tego
autora. Wiersz poréwnujacy kontrapunkt do egzystencji nie wnositby nic nowego do
wymowy tej z natury wielogltosowej poezji — oprocz jeszcze jednej metafory bycia
w $swiecie. Istotnym novum w tym tek$cie jest wlasnie zignorowana przez Poprawg
rewelacja muzyki 1 jej znaczacej roli w istnieniu podmiotu mowiacego. Szczegol-
nie ze muzyka bedzie si¢ odtad pojawia¢ w tej poezji zawsze na podobnej zasadzie
1w podobnegj roli: jako rewelator sensu niemozliwego do podwazenia i niemozliwe-
go do wyrazenia stowem. Samo przezycie muzyki wykracza bowiem poza doswiad-
czenie estetyczne. Dembinska-Pawelec napisze, ze Kontrapunkt , tfraktuje o momencie
chwilowej iluminacji”®. [luminacja jest muzyka sama w sobie:

Muzyka »reflektujac« swoje zasady i porzadek w »lustro transcendencji, ujawnila po-
szukiwany »inny wymiar«, §wiat mozliwy: stala sig odbiciem-modelem uniwersum. Dostrze-
zona w tym obrazie egzystencja ludzka objawila sig jako element wpisany w porzadek wszech-
rzeczy, fragment uczestniczacy we wszystkim, co zostalo przewidziane®.

Obszarem iluminacji w Kontrapunkcie nie byta tylko sfera sztuki, percepcji
estetycznej, etc. Muzyka zostata tu jakby oderwana od swoich Zrodel estetycz-
nych, przestata skupia¢ na sobie uwagg odbiorcy, stala sig ,,przezroczysta”, umoz-
liwiajac poznanie autentyczne, calo§ciowe, pozbawione subiektywizmu. Udostep-
nita stuchajacemu wyjscie poza siebie, uwolnita z uwigzienia w egzystencji. Do-
$wiadczenie muzyki w tym wierszu mozna by opisa¢ stowami Theodora Adorna:

Zrédlem muzyki jest pewien gest, blisko spokrewniony ze zroédlem placzu. [...] Rozply-
wajac sig we 1zach 1 w muzyce, w ktérej nie ma juz nic ludzkiego, czlowiek doznaje przeplywu
przez siebie czego$ odrebnego od siebie, co dotychczas oddzielala od niego bariera $wiata
rzeczy. Placzac, podobnie jak $piewajac, czlowiek wlacza sie w wyobcowang rzeczywistos¢?.

Bohater Kontrapunktu, w momencie gdy hamowat przed skrzyzowaniem, do-
znal przeptywu czegos ,,odrgbnego od siebie”, czego$ catkowicie autonomiczne-
g0, pojawiajacego sig¢ jakby niezaleznie od wysitku, jaki wktadal w stuchanie.
Poczatkowo bowiem wniknigcie w muzyke wydawato mu si¢ bardzo trudne. Ner-
wowy rytm mysli szybko uswiadomil mu, Ze nie jest w stanie zglebi¢ muzyki,
chocby cale zycie poswigcil na kontemplacjg. Wydawalo sig, ze skupienie, jakie
trzeba wycéwiczy¢ po to, aby ,,gtadzi¢ zwigzle spleciony warkocz kontrapunktu”
(S 198), jest niemozliwe do osiagnigcia. Podmiot liryczny czul, Ze czas, pospiech,
codzienno$¢, dziatanie w historii — czyli to, co Adorno nazywa , $§wiatem rzeczy”
— oddziela go od muzyki. Dopiero w momencie przelomu doszto w wierszu do

bamilos¢ do zony: ,,dos¢, Ze sig narodzilas [...] / a wirus sensu / juz sial w bezsensie / zaraze” (Madry-
gal probabilistyczny, Ch 60); ,,ze mozna / sama sita kochania, jak wyspg wérod morza, / uchowac co$
przed zmiang” (Plynqc na Sutton Island, Ch 70). Wezesniej taka pewnoscia naznaczony byt sam fakt
istnienia, wiara, Ze ,,uda mi si¢ zmiescic / siebie / w takim mnie — tu, na razie — jakim chcesz mnie Ty”
(Wynoszqc przed dom kubly ze Smieciami, S 202) oraz wspominany juz aksjomat absolutu.

% Dembinska-Pawelec, op. cit., s. 134.

26 Jbidem, s. 135.

2 Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki. Przet. F. Way da. Warszawa 1974, s. 174-175.
Cyt. za: J. Opalski, Osposobach istnienia utworu muzycznego w dziele literackim. W zb.: Muzy-
ka w literaturze. Antologia polskich studiow powojennych. Red. A. Hejmej. Krakow 2002, s. 173.
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znamiennego odwrocenia rol. Odczucie odseparowania od muzyki ustapito, lecz
nie wysitkiem bohatera — tylko tejze muzyki. To ona umozliwita ponowne, jakby
odnowione spojrzenie na rzeczywistos¢, na istnienie w rzeczywistosci. Dzigki ilu-
minacji, ktorej trescia byla muzyka, rzeczywisto$¢, do tej pory tragiczna, na mo-
ment uzyskata uzasadnienie.

W Kontrapunkcie przedmiotem poznania stata si¢ cala rzeczywisto$¢, calte
uniwersum. Spowodowato to odczucie jednosci, w ktorej wszystko sig miesci, jed-
no$ci w wielosci: ,,w tak gestej muzyce / jest miejsce na wszystko, z nim wilacz-
nie”. Tragizm 1 sprzeczno$ci byly dotkliwie odczuwane przez podmiot liryczny
w innych wierszach. Okazuje si¢, ze muzyka obejmuje t¢ wielo$¢, godzi te sprzecz-
nosci: ,,uzycza/ mu stuchu, czasu, cierpienia, wszystkiego, co przewidziata”. Sfor-
mutowanie to jest bliskie poetyce wypowiedzi mistycznej®,

Wielu kompozytorow, a takze filozoféw sztuki wskazywato na te wlasciwosci
muzyki, ktére czynia ja blizsza mistyce niz estetyce. Muzyczne medium pozwala
na podobnego rodzaju przezywanie, gdyz nie angazuje intelektu lub angazuje go
w niewielkim stopniu®. Sposrod sztuk to wlasnie muzyka ma najwigcej cech zbiez-
nych z mistyka. Takie zjawiska, jak bezposrednio$¢, istotowosc¢, bezpojeciowosé?,
upodabniaja doswiadczenie odbioru muzyki do do§wiadczenia mistycznego. Wy-
daje sig, ze w przypadku Kontrapunktu dochodzi do ukazania jedno$ci we wszyst-
kim. Odczucie to jest istota mistyki®'.

W Kontrapunkcie muzyka jest jednoczesnie zarowno medium, jak i treScia obja-
wienia. Igor Strawinski w wykladach ze swej poetyki muzycznej skonstatowat;
»Muzyka wydaje nam si¢ istotnym elementem duchowego obcowania z bliznimi —
1z Bytem [...], sprowadza si¢ zawsze sita rzeczy do poszukiwania jednosci w wielo-
$ci™2, Percepcja muzyki to sposdb na pokonanie przedmiotowego poznania §wiata.

W ostatnich stowach wiersza bohater odkrywa, Ze to ,,nie on shucha, ale mu-
zyka uzycza / mu stuchu, czasu, cierpienia, wszystkiego, co przewidziata”. Ma sig
wrazenie, Ze na t¢ chwilg bohater odwrocit uwage od wlasnego ,,ja”, a skoncentro-
wal ja catkowicie na muzyce. Aby jednak by¢ blizej prawdy, nalezatoby powie-
dzie¢, ze to nie on skoncentrowal mysli na muzyce, lecz muzyka skoncentro-
wala jego mysli na sobie, ,,uzyczajac mu” stuchu, dozwalajac, by ja kontemplo-
wal. Przypomina to poetykg tekstu mistycznego. Najistotniejsza cecha iluminacji

2% Zob. J. Tomkowski, Mistyka i egzystencja. W: Dom chiviskiego medrca. Eseje o samot-
nosci. Warszawa 2000, s. 35: ,,Mistyczna wiedza ujawnia paradoksalny charakter ludzkiej egzysten-
¢ji, a niekiedy ukazuje takze Boga jako swoista »jednosé przeciwienstw«. Pogodzenie elementow
sprzecznych: ciemno$ci i §wiatla, bytu i nicosci, Zycia i $mierci, staje si¢ mozliwe jedynie w porzad-
ku prawdy objawionej”.

» Zob. M. Gogacz, Zrozumieé¢ doswiadczenie mistyczne. ,,Zycie i My$1” 1979, nr 2, s. 25:
,.Nie jest to [tj. doswiadczenie mistyczne] poglad, przekonanie, uwierzenie, lecz doznanise tej obec-
nos$ci wewnetrznymi wladzami poznawczymi, gdy Bog daje sig im ujmowaé jako wlasnie doswiad-
czany przez nie, obecny w czlowieku podmiot jego przezycia”.

3 Zob. L. Kotakowski, Bog mistykéw. Eros i religia. W: Jesli Boga nie ma. Krakow 1999,
s. 83: ,,Doswiadczenie to w przeciwienstwie do ujmowania pojgciowego jest »bezposrednie« — tak
jak gdyby bylo percepcja zmyslowa, dotykaniem badz smakowaniem tego, co Boskie, a przeciez nie
jest w ogole zmystowe”.

31 Jak pisze J. Prokopiuk (Mistvka naszych czaséw jest mistykq ekstrawertyczng. Glos
w dyskusji: O istocie i wartosciach doswiadczenia mistycznego. ,,Zycie 1 Mysl” 1977, nr 12, s. 43):
,.Kiedy moéwimy o mistyce, to mamy na mysli wewngtrzne doswiadczenia czy przezycia tozsamosci
lub jednosci”.

2 I Strawinski, Poetyka muzyczna. Przel. S. Jarocifiski. Krakow 1980, s. 81.
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mistycznej jest bowiem owo odwrocenie uwagi od egzystencji 1 zogniskowanie
jej na esencji, poddanie si¢ odsrodkowej sile tego, co jest Zrodlem iluminacji.

W Kontrapunkcie, jak tez 1 w innych wierszach, muzyka ujawnia si¢ nam jako
byt istniejacy niezaleznie od $wiata, ,,uzyczajacy” $wiatu stuchu, jako byt trans-
cendentny. Dla Baranczaka bowiem, podobnie jak dla Arthura Schopenhauera, to
muzyka sama ,,przewiduje” los cztowieka, ,,uzycza” mu stuchu, dziatajac jakby
spoza Schopenhauerowskiego ,,wyobrazenia”,

W swoich wierszach o muzyce jest Baranczak zadziwiajaco bliski filozofii Scho-
penhauera. Mysliciel niemiecki wyodrgbnial muzyke sposrod sztuk, nie umieszcza-
jac jej na szczycie hierarchii, lecz w miejscu uprzywilejowanym, catkowicie poza
hierarchia. ,,Muzyka to universalia ante rem, formy ogélnie wyprzedzajace §wiat,
metafizycznie wezeéniejsze od jakichkolwiek rzeczy™. Podczas gdy inne sztuki
przedstawiaja idee, muzyka w typologii filozoficznej Schopenhauera ,,nie ukazuje,
jak wszystkie inne sztuki, 1d e 1, czyli szczebli obiektywizacji woli, lecz bezposred-
nio sama wole™4. Ewa Bienkowska podsumowuje poglady Schopenhauera nastepu-
jaco:

Najwazniejsze to zrozumieé, Ze muzyka nie wlacza si¢ solidarnie w krag ludzkiej ekspre-
sji, nie dzieli z innymi rodzajami artystycznego wyrazu tych samych mozliwo$ci i ograniczen,
nie ma wspolnych korzeni i przeznaczenia. W metafizycznej strukturze bytu pojawia si¢ wcze-
$niej niz Swiat i ma te sama z nim nature — jest obiektywizacja Woli®*.

Bardzo trudno jest wskazaé migjsce, ktorego dotyka w cztowieku muzyka. W po-
ezji Baranczaka problem zostaje odwrocony. [lustruje to wiersz Hi-Fi, gdzie to nie
cztowiek okre$la muzyke, lecz muzyka okresla cztowieka. Jej istota przedstawiona
jest w owym utworze w ten sposob, ze jej obraz konstruujemy na zasadzie przeci-
wienstwa do czasu, zycia efc. Muzyka nie musi odpiera¢ zarzutow ,niewiernosci
$wiatu // wyzszemu”. Dochowuje mu wiernosci, pozostajac tym, co najczystsze. Nie
mozna jej oskarzy¢ o ,,uwiktanie w przyziemno$¢ przypadku” (Ch 21).

Wiersz Tenorzy skonstruowany zostat tak, ze sfera Zycia zwiazana ze $wiatem
gwiazdora-tenora jest skontrastowana z jego §piewem. Znowu wigc mamy tu do
czynienia z takg kreacja przestrzeni lirycznej, gdzie dochodzi do przeciwstawienia
sobie sfer §wiata i muzyki. Tym silniej brzmi zdziwienie poety: ,,Wigc skad ten glos,
ta drabina, ktora wspinaé by si¢ mogt Jakub?” (Ch 20). Poeta uzywa topiki zwiaza-
nej ze sfera sacrum, by oddac istotg $§piewu. Tutaj, w przeciwienstwie do innych
muzycznych wierszy o muzyce, metaforyka zaczerpnigta jest z sacrum biblijnego.
Glos tenoréw ,,pnie sig¢ jeszcze na druga, na trzecia krawedz // cudu”, a w jednej
z arii Haendla:

[...] wszystko to na jednym niebiansko, nieludzko dlugim oddechu,
glosem, ktory Pan Bog mial zamiar osadzi¢ w pierwszym czlowieku
lecz porzucil plan, nie cheac przedobrzy¢ [...] [Ch 20]

Glos doskonaty, pierwotny, pochodzacy bezposrednio od transcendencji. Jest
on obdarzony niewinnos$cia, czysto$cia pierwszego dnia stworzenia. Trudna do
pogodzenia ambiwalencja uczu¢ wyptywa ze §wiadomosci, ze ten glos dobywa sig

% Bienkowska, op. cit., s. 193,

M A. Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie. Przel. J. Garewicz T. 2. War-
szawa 1994, s. 641. Cyt. za: Fubini, op. cit., s. 273.

% Bienkowska, op. cit., s. 192-193.
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z phuc ,,pospolitego, przylizanego, thustawego” (Ch 20) tenora, jest zrodtem zdzi-
wienia, ktore pyta: jak to si¢ dzieje, ze muzyka daje si¢ stysze¢ mimo nie§wiado-
mosci przyziemnego wykonawcy? Jednak nad tym zdziwieniem nadbudowuje si¢
inne, o wiele bardziej fundamentalne: zdziwienie, zaskoczenie, Ze transcendencja
w ogole daje si¢ ustyszed, ze nie milczy, ze jest muzyka — forma 1 tre$cia iluminacji.

Muzyka, ktorej obraz wylania si¢ z wiersza £ okna na ktoryms pietrze za spra-
wa subtelnej personifikacji, zyskuje metaforyczna osobowo$¢ i wolg dziatania.
Podmiot méwiacy wyraza przekonanie, ze istnieje ,,gwarancja”, iz ,,zawsze uchyli
/ jakie$ okno czy wyrok ta aria Mozarta” (Ch 9). Nie jest to zapewne personifika-
cja przypadkowa. Dzigki niej odnajdujemy w arii znamiona bytu nierelatywnego,
bytu pelnego. Status ontologiczny arii zdefiniowany zostal jako mieszczacy sig
ponad historia. To owa aria moze uchyla¢ nieuchronne wyroki historii, jest wolna
od zasad, jakie wiaza egzystencje. W toku wiersza coraz wyrazniej ujawnia si¢
nam jako muzyka $wiadoma, widzimy w niej osobowo$¢ jakby spoza dominujace;j
w $wiecie wzglednoéci. Jakby ,,0kno na ktéryms pigtrze” otwierato jeszcze jedna,
dodatkowa przestrzen w wierszu. Wychodzi na jaw, Ze to aria ustala prawa dla
historii i ze przemawia spoza historii. Jej autonomiczne, catkowicie ponadczaso-
we pigkno — to pigkno, wobec ktorego kontrast tworzy §wiat 1 historia. Aria swym
pigknem i lekkoscia, ,,zartem na $mier¢ i zycie” dyktuje prawa historii. W wierszu
dochodzi do znamiennego przesunigcia, widocznego juz w innych utworach o mu-
zyce. To nie cztowiek stucha melodii, lecz ona pozwala mu sig ustysze¢: ,,uchyla
okno”. Ponownie w tej poezji muzyka zdaje si¢ autonomizowac od artysty, histo-
rii, czasu 1 konwencji, jakie ja stworzyly.

3

Podroz zimowa musi interesowaé nas ze wzgledu na miejsce, jakie zajmuje
w niej muzyka, oraz na funkcje stowa. Wtasnie ten tomik najwigcej moze powie-
dzie¢ czytelnikowi o konflikcie, jaki rozgrywa sig¢ migdzy sztuka stowa a muzyka.
Juz w podtytule zbiorku napotykamy pierwsza wskazowke, Ze zawarte w nim utwo-
ry byly inspirowane muzyka i nie funkcjonuja catkowicie samodzielnie. Sa to ,,wier-
sze do muzyki Franza Schuberta” napisane tak, by mozna je byto zaspiewac z nut*.
Oprocz tozsamoscei literackiej maja wige status ,,tekstu wokalnego™7.

3 Tlo§¢ powiazan, w jakie wchodzi cykl Baranczaka, sprawia, ze daje sie go interpretowaé od
wielu stron. Istnieje interpretacja skupiajaca sig przede wszystkim na dialogu, jaki toczy bohater Pod-
rozy zimowej ze swiatem romantycznym, ukazanym w Winterreise W. Miillera —zob. A. Libe-
ra, O,,Podrozy zimowej” Stanistawa Baranczaka. ,,Zeszyty Literackie” 1995, nr 2. Poréwnuje si¢ tu
uczestnika kultury masowej, jakim jest bohater Podrozy zimowej, do bohatera romantycznego. Powsta-
ly tez interpretacje opisujace tekst z perspektywy intersemiotycznej. Probuja one obja¢ wszystkie rela-
cje, w jakie wchodza wiersze Baranczaka: relacje z matryca muzyczna Schuberta, zjednej strony,
a z wierszami Miillera — z drugiej. Zob. interpretacje A. Hejmeja (Stuchac i czytac: dwa zrodia
Jjednej strategii interpretacyjnej. {,, Podréz zimowa” Stanistawa Baraticzaka). W. Muzycznosé dziela
literackiego. Wroctaw 2001) oraz A. Poprawy (Drogowskazy muzyki. O trasach zimowej podrozy
Schuberta, Miillera oraz Bararnczaka. ,,Warsztaty Polonistyczne” 1995, nr 1). Powstaly tez interpreta-
cje traktujace cykl hermeneutycznie, w oderwaniu od zewnetrznych kontekstow zwiazanych z muzyka
Schuberta czy wierszami Miillera: M. Sukiennik, Miedzy , papierowym” a rzeczywistym swiatem.
(Jeszcze jeden glos o ,, Podrozy zimowej” Stanistawa Baraiczaka). ,,Teksty Drugie” 1997, nr 3. —
A. Wegrzyniakowa,, Wszystko i Nic” w ,, Podrozy zimowej” Stanistawa Baraviczaka. W: Egzy-
stencjalne i metafizyczne. Od Lesmiana do Maja. Katowice 1999.

7 Tak je okre$lit Hejmej (op. cit., s. 333).



74 KAROLINA CICHA

W stowach ,,od autora” pisze Baranczak, ze wiersze mozna czyta¢ w oderwa-
niu od muzyki. Jednak najgorgcej zachgca poeta czytelnika do lektury symulta-
nicznej: ,,najwiecej [...] skorzysta na lekturze Czytelnik, ktéry przed nia, albo w jej
trakcie, wystucha ktorego$ z dostgpnych nagran Winterreise™®. Ostatecznym, pet-
nym odbiorem tych wierszy sta¢ si¢ moze, wedhug ich autora, czytanie z rownole-
glym stuchaniem pieéni. Sugerujac nam lekturg¢ symultaniczna z muzyka, Baran-
czak chee jednoczesnie da¢ do zrozumienia, Ze jego wiersze nie tylko odnosza si¢
do muzyki pod wzglgdem formalnym, ale tez zwiazane sa z nig bardziej istotowo.
Muzyka nie tylko narzuca tekstom matrycg rytmiczna®, lecz wazna jest tez dla
wymowy tekstow.

Czytelnik zapoznany z tymi faktami domagalby si¢ korespondencji bardzo
wyrazistej, jednoznacznej. Tymczasem poeta mowiac we wstepie o ,,$cistym 1 in-
tymmnym” zwiazku, jaki istnieje migdzy jego wierszami a muzyka, musial mie¢ na
mys$li innego rodzaju $cisto§¢ powigzan. Powiazanie nie musi oznacza¢ bezkon-
fliktowego wspolistnienia. Odczucie, jakie budzi si¢ w czytelniku juz podczas
pierwszej lektury wierszy, przeczy bowiem bliskiemu zwiazkowi. Ten rozdzwigk
dotyczy gtéwnie charakteru obu utwordéw. Teksty Podrozy zimowej wydaja si¢
zupehie nie$piewne, antyromantyczne, antyliryczne. Oto jak okreslit t¢ rozbiez-
no$¢ Antoni Libera:

Dysonans. Ostry, zgrzytliwy dysonans. Piesn wspolczesnego wedrowca, zagubionego
w otchlani cywilizacji XX wieku w jej schylkowym stadium, podlozona pod nuty natchnione-
g0 Schuberta zachowuje si¢ jak — nie przymierzajac — diabel wrzucony do $wigconej wody.
Zostaje odrzucona. Jak przeszczep. Jak obce cialo®.

Wiersze Baranczaka wydaja si¢ pozbawione uczuciowosci i liryzmu — tak
charakterystycznych dla piesni Schuberta. Bohater tych tekstow prezentuje posta-
wg ironisty, cztowieka sceptycznego, zdystansowanego do wlasnych emocji, oso-
by, §wiata. To prawda, Baranczak nigdy nie pisat wierszy w poetyce emocjonalne-
g0 wyznania ani nie uprawial ekstrawertyki uczuciowej'!. Przewaznie celem jego
wierszy jest — oparta na obserwacji — synteza intelektualna, filozoficzna. Jednak
chtod, sceptycyzmi intelektualna precyzja wypowiedzi uderzaja zbyt mocno w cha-
rakter piesni. Nie mozna wigc lekcewazy¢ ewidentnej dysharmonii w interpreta-
cji, uznajac ten chlod za przypadkowy lub typowy dla poetyki Baranczaka. Dla-
czego wydaje sig¢ mu tak istotne, by te wiersze, z ich intelektualnym dyskursem,
pozbawionym odpowiedniego nastroju, byly spiewane do goracej i emocjonalne;j
muzyki?

Zaréwno pod wzglgdem akustycznym, jak tez emocjonalnym teksty i muzyka
nie brzmig zgodnie. Michat Bristiger powiedzial, ze tomikiem Baranczaka rzadzi
»zasada konfliktu™*? migdzy muzyka a wierszami. Wobec tak sprzecznych sygna-

% S, Baranczak, Od autora. P 7.
% Zob. Hejmej, op. cit., s. 370-372.
Libera,op. cit.,s. 112.
A gdy czyni z uczué temat wiersza (jak w Piosenkach nie spiewanych Zonie), rzadko odwaza
si¢ na wyznania bezposrednie, przyjmujac np. ton pociesznego absurdu (,,jestem jak ta lodowka / ty
jeste$ jak ten magnes / tak przyciagasz ze jestem gotow / sunaé dokadkolwiek zapragniesz” (4/ba
lodéwkowa, Ch 65)).

2 M. Bristiger, O, Podrozy zimowej” Stanistawa Baraviczaka. ,,Zeszyty Literackie” 1995,
nr 2, s. 104: ,,W Podrozy zimowej dystans migdzy stowami i tekstem czysto muzycznym jest, oczy-
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16w dotyczacych relacji migdzy muzyka a poezja nietatwo jest sformutowac kon-
kluzje, ktora precyzyjnie thumaczytaby rolg muzyki w tomiku Baranczaka. Konklu-
zja taka moze mie¢ tylko status hipotezy, ktora probowataby odnalez¢ powod tego,
Ze — mimo stworzenia tekstu tak nastrojem temu niesprzyjajacego — Baraficzak
radzi, by lekturze jego utworéw towarzyszylta muzyka.

Odpowiedzi na to pytanie nalezy szukaé w prezentowanych juz wezeéniej wier-
szach: Kontrapunkcie, Hi-Fi, Tenorach czy Z okna na ktoryms pietrze. Kluczem
do interpretacji mozna uczynic¢ tu teksty traktujace o muzyce, gdyz w samej Pod-
rozy zimowej poeta nie formutuje odpowiedzi. Mozliwe, ze — tak jak w przypadku
wezesniejszych wierszy — muzyka winna przemawia¢ gtosem catkowicie odmien-
nym od glosu stowa, ktore reprezentuje egzystencje. Inaczej rzecz ujmujac: stowo
jest tu celowo kreowane tak, by wida¢ byto, Ze przemawia innymi, nieprzystajacy-
mi do muzyki srodkami. W Kontrapunkcie muzyka byla tym, co obejmowalo,
opisywalo §wiat, pozostajac catkowicie od niego niezalezne. Owo opisywanie
$wiata odbywa si¢ w zupetnie innym j¢zyku, majacym swe zrodlo w esencji bytu,
w tym, co Schopenhauer nazywa ,,wola”. To muzyka , przewiduje” istnienie, po-
przedza je. Podroz zimowa moze ilustrowac tg sprzeczno$c: stowo podporzadko-
wuje si¢ muzyce, jest przeznaczone do $§piewania, jednak zachowuje swoje ogra-
niczenia, sfer¢ transcendencji pozostawiajac muzyce. Mowi sprzecznosciami
1 0 sprzeczno$ciach. I w pewnym sensie powinno tak méwi¢, gdyz muzyka musi
brzmie¢ oddzielnie®. Stowo, ktére cheiatoby imitowaé muzyke (np. poprzez §piew-
no$¢), shuzyloby zacieraniu granic, zafalszowywaniu tej podstawowej réznicy, jaka
istnieje migdzy egzystencja a esencja. W jednym z wywiadow Baraficzak powie-
dziat:

To bylo zamierzone. Efektu nie nazwalbym moze dysonansem, ale kontrastem, czy moze,
jeszcze dokladniej, ironia (albo autoironia), ktora wytwarza chwilami zetknigcie sig tego, co
mowi nam tekst, z tym, co méwi muzyka*,

Przedstawiona tutaj hipoteza nie jest wigc bezzasadna, gdyz wizja muzyki,
w ktorej ta si¢ uniezaleznia od innych dziedzin sztuki, od swiata, od tworcy wresz-
cie, wystgpowala juz wezesniej w tworczosci Baranczaka. Ciekawie podsumowat
swa analizg Podrozy zimowej Libera. Dla niego muzyka w tym tomiku wystgpuje
w kilku rolach: ,,Muzyka jako arbiter. Jako punkt odniesienia. Jako krytyk kultury
— krytyk kryzysu cztowieka™. Znowuz wigc muzyka obejmuje §wiat przedsta-

wiscie, zmienny, lecz na ogo6l wielki, raz po raz pojawia sig poczucie kontrastu. Ale wlasnie niedaw-
no uswiadomili$my sobie, iz zgodno§¢ muzyki ze stowem jest tylko jednym z mozliwych postula-
tow, za$ inng przemozna zasada jest wlasnie zasada konfliktu migdzy nimi”. Zob. tez monografie
M. Bristigera pt. Zwiqzki muzyki ze stowem. Z zagadnien analizy muzycznej (Krakow 1986).

3 Zob. A. Baranczak, Poetycka, muzykologia”. ,,Teksty” 1972, nr 3, s. 108:,,Cecha szcze-
g6Ina ludzi piszacych o muzyce jest poczucie wlasnej bezsilnosci. Muzyka jest dla nich Tajemnica,
Objawieniem, o ktorych pisze si¢ na kleczkach i z bezustanng $wiadomoscia, ze wszystko, co sig
powie, bedzie tylko nieporadna, plytka i nieadekwatng proba, skazana z gory na metaforyczng mgli-
stos¢. Deformacja 1 zuboZenie sa tu strata nieunikniona i od poczatku zatozona. Swoje teoretyczne
uzasadnienie znajduje ten stan rzeczy w przekonaniu o »nieprzekladalnosci« muzyki na jakikolwiek
system znakow, a juz zwlaszcza na system znakow stownych”.

“ S, Baranczak, Po stronie sensu. Ze Stanistawem Barariczakiem rozmawia Magdalena
Ciszewska oraz Roman Bak i Pawel Kozacki. ,,W drodze” 1995, nr 10, s. 60.

% Libera,op. cit,s. 112,
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wiony. Muzyka to mowa duszy, do ktoérej réwnolegle — tak jak w Hi-Fi — roz-
brzmiewa zgrzytliwy dzwick stowa, bedacego wyrazem tego $wiata, cztowieka
1jego obcosci. Caly ten glos dokomponowany jest do muzyki ito wtasnie ona
zdaje si¢ by¢ dla niego ocaleniem, zdaje si¢ go obejmowac.

Muzyka okresla tozsamo$¢ podmiotu, upewnia nas w tym metaforyczna sytu-
acja ostatniego wiersza. Bohater, wyzbywszy si¢ wszystkich ztudzeni na swoj te-
mat, odrzuciwszy pozorne okreslenia samego siebie, staje sam przed soba jakby
zupehie ,,pusty” i patrzy w swoje odbicie. Ciekawe, ze tym, co go opisuje, jest juz
nie $wiatopoglad czy postawa wobec $wiata, lecz cechy zewngtrzne, ktorych jako
jedynych moze by¢ pewien. Niewatpliwie nie jest tez przypadkiem, ze stuchanie
muzyki to kolejna wlasciwos¢, ktora okresla w tym wierszu bohatera.

W uszach tkwia stuchawki, wigc na sercu ma
kieszonkowe radio — znowu: tak jak ja.

Moglbym si¢ zalozy¢ o Nic Iub o Byt,

ze nie stucha rapu z kompaktowych plyt;

predzej juz Schuberta — to ten raczej typ. [XXIV, P 42]

Nie nalezy sugerowac si¢ lapidarng forma pytania, jakie nurtuje bohatera
wiersza. Nie chodzi tu, oczywiscie, o pobiezna typologig, znana z konwersacji
nastolatkéw. Pytanie o repertuar w kieszonkowym radiu, jakie nosi na sercu ,,brat
w zwierciadlanym szkle”, jest — jak dostrzegli Wegrzyniakowa* i Hejmej*’ —
pytaniem o wtasna tozsamos$¢. Jedyna pewnoscia, jaka, po odrzuceniu samo-
wmowien, pozostata bohaterowi, jest wigc pewnos¢ tego, ze istnigje 1 ze to jego
istnienie dopelniane jest przez muzyke, ktora styszy przez umieszczone ,,na ser-
cu” — ,.kieszonkowe radio”. O tym jednym jest przekonany (moze si¢ zalozy¢
nawet ,,0 Nic lub o Byt” (P 42) — stawka podkresla rangg zaktadu). Pozostata
mu jedyna pewnos¢: pewno$é, ze istnieje*® i ze istnieje wobec muzyki, ktora
styszy.

Pojawienie si¢ w wierszach Baranczaka muzyki w miejscu jezyka ma niewat-
pliwie zwiazek z poszerzeniem penetracji lirycznej o sfer¢ metafizyczna. Jako po-
$rednika transcendentnej ,,mowy” najchg¢tniej autor uzylby nie stowa —lecz dzwigku.
Muzyka jest postrzegana w tej poezji jako co$, co nie ma Zrodet ani w geniuszu
ludzkim, ani w historii. Jest przedstawiana tak, jakby obejmowala soba cala rze-
czywisto$¢ zardwno egzystencjalng (okreslajaca tozsamos¢ ,,ja”), jak i esencjalna.
Jest—podobnie jak u Schopenhauera — jednocze$nie rewelacja transcendencji (woli),
jak 1 transcendencja sama.

6 Wegrzyniakowa,op. cit., s. 126-127. Czytamy tam, ze okreslenia swojej tozsamosci
bohater moze dokonac tylko poprzez wyglad zewngtrzny sobowtéra. Sobowtoér robi wrazenie uczest-
nika kultury masowej, turysty, przecigtnego czlowiek z tlumu. Szyba ,,w sensie symbolicznym
oddziela milo$nika Schuberta od kultury wspolczesnej, od rapu”. Wegrzyniakowa uznaje rap za
jeden z produktow kultury masowej i ta interpretacja wydaje sig trafna dla swiata przedstawione-
£0 W wierszu.

7 Hejmej, op. cit.

® Hejmej (op. cit., s. 358) tak oto interpretuje fragment tego utworu: ,,Statycznosé jako
wstrzymanie ruchu, chwilowy bezruch, nie ma tu nic wspolnego z roztadowaniem 1 brakiem napig-
cia, przeciwnie, prowadzi do kulminacyjnego zdynamizowania §wiadomosci, do eksplozji samo-
swiadomosci”. W ostatnim wierszu, jego zdaniem, poeta zatrzymal sig, pozostal sam ze soba, z jedy-
ng pewna $wiadomoscia: swiadomoscia, Ze istnieje.
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“THEY WILL LEND ME HEARING, TIME, SUFFERING, ALL SHE HAS FORSEEN”.
MUSIC IN STANISEAW BARANCZAK’S LITERARY WORKS

Language, in Stanislaw Baranczak’s poetry, parallel to adding a metaphysic sphere to the hori-
zon of lyrical penetration, looses its former axiomatic value. With the weakening of the role of
a word (seen as a mediator of transcendence), a reflection on music is born in the poetry. In poems
Kontrapunkt (Counterpoint), Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mozarta (From a window on some
floor this Mozart’s aria), Tenorzy (Tenors) or Hi-Fi we can talk about one, comprehensive philo-
sophical project of music. If there is in this poetry a hint that allows for an insight into the metaphysi-
cal sphere, it is not a word, but sound. Music in this poetry is perceived as something the root of
which is neither in human genius nor in history. It is presented in such a way that it could encompass
the whole reality both as existence (determining the identity of the self) and essence.



