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Z OKNA NA KTORYMS PIETRZE TA ARIA MOZARTA

Z okna na ktoryms pigtrze ta aria Mozarta,
kiedy szedte$ wzdtuz bloku. A w tej samej chwili
walily si¢ i z gruzow wstawaly mocarstwa.

,.Non sé piu...” — ten zar 16z bez ci¢zaru, ten zart na
$mier¢ i zycie, pedzacy za chmara motyli

anapest tgtna. Wtasnie ta aria Mozarta

miata tu brzmie¢, jak gdyby istniata gdzies karta
praw przechodnia spod bloku, ktorej nie gwalcili

ci inni my, ci z gruz6w wznoszacy mocarstwa —

gwarancja, ze cho¢ jedna zaslona, nie zdarta
do szczetu plyta przetrwa; ze zawsze uchyli
jakie$ okno czy wyrok ta aria Mozarta.

Jak gdyby wszystkie dobra zdazyta ta martwa

reka niepoczytalnie zapisa¢ nam, czyli

kopczykom gruzéw, z ktorych wstawaty mocarstwa,
w ktorych rosta, wbrew nim, na niczym nie oparta
wiara, ze to nie btad, ze nigdy si¢ nie myli

w oknie na ktoryms pigtrze ta aria Mozarta.

Wality si¢ i z gruzoéw wstawaly mocarstwa'.

Ars poetica czy ars musica?

Wiersz Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mozarta pochodzi z Chirurgicznej
precyzji — tomu, ktory ukazat si¢ w 1998 roku i ktoéry od razu w gronie literaturo-
znawcow wzbudzit ambicje, by zebrane w nim utwory interpretowaé doktadnie,
stosujac cate metodologiczne instrumentarium, odkrywajac warstwa po warstwie
sensy tekstow. Dopiero wnikliwa lektura udowadnia, jak wiele zagadek trzeba
rozwiazaé, by wiersze odczyta¢ ze wszystkimi wpisanymi w nie konotacjami,

' S. Baranczak, Z okna na ktéryms pietrze ta aria Mozarta. W: Chirurgiczna precyzja.

Elegie i piosenki z lat 1995—1997. Krakéw 1998, s. 9. Dalej podkreslenia w tym wierszu — A. R.
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reminiscencjami, znaczeniami, grg na ptaszczyznie jezyka, formy, a w koncu
z uwzglednieniem dialogu sztuki stéw i dzwigkow.

Przedmiotem moich zainteresowan jest ten aspekt tworczos$ci Baranczaka,
ktory wigze si¢ z muzyczno$cia, a wigc zagadnieniem coraz czesciej podejmowa-
nym przez krytyke literackg. Muzyka w wierszach autora Chirurgicznej precyzji
jest wielokrotnie, mniej lub bardziej jawnie, uobecniana, dlatego rozpoznania
muzyczno-literackich filiacji odzywaja si¢ zarowno glosem stabo uzasadnionych,
intuicyjnych interpretacji, jak i wnikliwych, interdyscyplinarnych odczytan, ktérych
bodaj najlepszym przyktadem sg artykuty Andrzeja Hejmeja.

Muzyczng strategic odbioru wierszy Baranczaka wyznacza, z jednej strony,
poetyka immanentna, z drugiej — metatekstowe wypowiedzi poety. Przytoczmy
jedna z nich, wazng takze dla okreslenia modelowego czytelnika.

Baranczak tlumaczy:

napigcia, ktore same daza w strong jakiego$ rozwigzania, jak w muzyce akord d—f—g—h sam jak

gdyby dazy do rozwigzania si¢ w c—e—g—c — stanowiag mechanizm napgdowy catej mojej twor-

czo$cei’.

Niewatpliwie zacytowane slowa sa skierowane do melomana, znajacego pod-
stawowe zasady harmonii klasycznej. Modelowy odbiorca powinien zatem posia-
da¢ ten rodzaj poglebionej muzycznej erudycji, ktory wynika przede wszystkim
z oshuchania oraz pewnych niezbgdnych kompetencji wystarczajacych do rozpo-
znania niereferencjalnych uktadow muzycznych. Inaczej wyjasnienie Baranczaka
zamiast rozjasni¢, zaciemni poetyckie pole widzenia.

Swoisty bilingwizm autora tomu Podroz zimowa. Wiersze do muzyki Franza
Schuberta polega na rownoleglym mys$leniu w dwoch kodach — poetyckim i mu-
zycznym. Umiejetno$¢ ta wymaga wzmozonej wrazliwosci oraz koncentracji
wykraczajacej poza uczuciowg percepcje sztuki dzwickow.

Sprobujmy wyjasni¢ zacytowane muzyczno-pisarskie credo Baranczaka. In-
terdyscyplinarna analogia, po ktora siggnat dla scharakteryzowania swojej twor-
czosci, to $wiadome wpisanie poezji w kontekst innej sztuki. Doprecyzujmy, ze
,mechanizmem napgdowym’ jest nie — nowoczesna dodekafonia, ale respektowa-
nie norm, wedtug ktérych dominanta (d—f—g—h) zawsze musi przechodzi¢ w toni-
ke (c—e—g—c), inaczej akord jest ,,zawieszony”, pozostaje bez narzucajacej si¢
odbiorcy odpowiedzi harmoniczne;j.

Mozna doj$¢ do wniosku, ze powazne zagadnienia: estetyczne, filozoficzne,
egzystencjalne... Baranczak przektada na pytanie: jak wydoby¢ pojedynczy dzwiek,
jaki ksztatt i barwe mu nadac i jak powigza¢ go z innymi s3siadujacymi dzwieka-
mi? To pozornie pragmatyczne i ,,chtodne” podejscie profesjonalisty wyptywa
z poglebionej §wiadomosci, jak blisko siebie znajduje si¢ werbalna materia jezyka

2 A. Hejmej: Stuchaé i czytaé: dwa zrédla jednej strategii interpretacyjnej (,, Podroz zimo-
wa” S. Baranczaka). W: Muzycznosé dzieta literackiego. Wroctaw 2002; Peryferyjne znaczenia
muzyki (,, Aria: Awaria” S. Baranczaka). W zb.: Filozofia muzyki. Studia. Red. K. Guczalski. Krakéw
2003.

3 S. Baranczak,,, Poezja musi by¢ wieczng czujnosciq”. Rozmowa z Piotrem Wierzchow-
skim. W: Zaufac nieufnosci. Osiem rozmow o sensie poezji 1990—-1992. Red. K. Biedrzycki. Krakéw

1993, 5. 59.
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i niewerbalna materia muzyki, a co za tym si¢ kryje — jak subtelny i bogaty jest ich
potencjal komunikacyjno-wyrazowy.

Tworczo$¢ Baranczaka okres$lajg zatem co najmniej dwie tradycje: literacka
1 — nie mniej wazna — muzyczna, w ktorej szczegodlne miejsce zajmujg zasady
systemu dur—moll, w tym ich mistrzowskie realizacje w dzielach Mozarta i pozo-
stalych klasykéw wiedenskich. Wykluczenie muzyki z interpretacji wierszy auto-
ra Chirurgicznej precyzji powoduje zatem niepetne zrozumienie komunikatu,
a w najgorszej sytuacji znaczeniowg pomyitke. Z duzym prawdopodobienstwem
mozna doj$¢ do wniosku, ze poezja postrzegana etycznie jako tworczos¢ bez fatszu
— okazuje si¢ w réwnym stopniu tworczoscig bez falszywej nuty.

Operowanie muzyka w Chirurgicznej precyzji

Chirurgiczng precyzje autor opatrzyt podtytulem Elegie i piosenki z lat 1995—
1997. Z punktu widzenia syntezy sztuk podtytul niesie z sobg dwie istotne infor-
macje. Po pierwsze — otrzymujemy teksty o muzycznej proweniencji, ktora jedno-
znacznie okresla genologia. Zaréwno elegia, wywodzaca si¢ z pie$ni lamentacyjne;j,
jak ipiosenka taczg tekst literacki z muzyka. Wazne jest, ze podwojny status tekstow
poetyckich Baranczak sygnalizuje juz w tytule catego zbioru, zatem przy pierwszym
spotkaniu z czytelnikiem. Po drugie — ta sama genologia podpowiada nam zak}o-
cenie zasady decorum. Mozemy wiec spodziewac sie, iz w sasiedztwie sztuki wy-
sokiej znajdziemy popularng. Natomiast nastroje ciemne, elegijne splota si¢ z 16z-
norodno$cig wpisang w gatunki estradowe (piosenki). Baranczak sigga po oba
rejestry: wysoki 1 niski, serio 1 buffo, zestawia je z sobg, konfrontuje, jakby chciat
sprawdzi¢ no$nos¢ gatunkéw i mozliwosci strukturalno-tematyczne, ktore wiersz
jest w stanie udzwignac.

Czytelnik Chirurgicznej precyzji szybko przekonuje si¢, ze nominalna obiet-
nica nie jest zaledwie muzyczng aluzjg — wprowadzong i zaniechang. Filiacje sztuk
przetamuja reguty stricte literackie, zmierzajac ku rozwigzaniom kompozytorskim,
co w konsekwencji prowokuje interdyscyplinarne odczytanie. Chirurgiczng pre-
cyzje probowano wiec traktowaé jako cykl formy sonatowej. Janusz Drzewucki
sugeruje na poty metaforyczna, na poty muzyczng mozliwos¢ ujecia tomiku:

Chirurgiczna precyzja sktada si¢ z czterech [...] czgsci. Rolg introdukeji petni, wydruko-
wany osobno, przed czgscig I, wiersz Z okna na ktoryms pigtrze ta aria Mozarta, natomiast rolg
kody — Plyngc na Sutton Island. Tom Chirurgiczna precyzja wydaje si¢ by¢ czyms$ w rodzaju
poetyckiej symfonii. Jej tematem jest potega zycia, przejawiajaca si¢ w czesci [ poprzez sztuke,

w czgsei IT — wobec $mierci, w czesci 111 — dzigki pamieci, a w czgéci IV — w imi¢ mitosci®.

Szkoda, ze krytyk nie rozwija dalej swojej mysli, pozostawiajac jedynie trop
interpretacyjny na etapie stabo uzasadnionej analogii. Che¢ poszukiwania form
muzycznych i strukturalnych pomostow migdzy sztukami jest z pewno$cig nosSnym,
ale ciggle mato wykorzystanym sposobem czytania poezji Baranczaka.

4 J. Drzewucki wrecenzji pt. Mozart przeciw mocarstwom (,,Rzeczpospolita” 1998, nr 173,
s. 13), dzielac Chirurgiczng precyzje na muzyczne cze¢$ci oraz wskazujac powtarzalnos¢ tematu,
poréwnuje tomik do poetyckiej symfonii. Bardziej adekwatng propozycja — pod wzglgdem zaréwno
terminologicznym, jak i architektonicznym — wydaje si¢ zestawienie z poematem symfonicznym,
ktory jest czteroczgsciowg forma programowa, a zatem z literacka trescia.
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Na muzyke, ktora bardziej konstytuuje sensy, niz kreuje strukturalng ptaszczy-
zn¢ tekstu, zwracal uwage Michat Pawetl Markowski w laudacji wygloszonej
z okazji wreczenia Baranczakowi doktoratu honoris causa:

jego najwspanialsze wiersze zanurzajg si¢ w polszczyznie potocznej, zgrzebnej, poddanej
rytmowi codziennego do§wiadczenia, ale jest to potoczno$é¢ okietznana, wpisana w repertuar
szlachetnych form, potoczno$¢ zaczarowana muzyka. Muzyka, ktorej Baranczak jest tak wspa-
niatym znawcg, poczynajac od opery barokowej, przez piesn romantyczna, po klasyczny jazz,
nie méwige o uprawianych przez niego ochoczo takich gatunkach jak piosenka, aria czy sere-
nada. Dla Stanistawa Baranczaka egzystencja ma charakter muzyczny, melos w jego $wiecie
poprzedza logos 1 polis. W jego $wiecie ,,zawsze uchyli / jakie§ okno lub wyrok ta aria Mozar-
ta”. W jego $wiecie ,,$piew dokonuje odwetu / na matodusznym losie™.

Stowa Markowskiego zdaja si¢ wprost odsyta¢ do stuchu poety. Mysle tu
0 ,,zgrzebnej” polszczyznie, ktora jest efektem nashuchiwania rzeczywistosci (w tym
takze jezykowej), jak i zastuchania w trakcie muzycznych peregrynacji. Wysubli-
mowane do$wiadczenie sztuki 1 jednoczesne osadzenie w §wiecie takim, jaki jest,
w rOwnym stopniu majg znaczenie dla kreacji ,,ja” lirycznego. Bohater Chirurgicz-
nej precyzji to czytelnik gazet, odbiorca telewizji i wielbiciel Billa Ivensa, a zara-
zem osoba o wzmozonej percepcji, ktora Swiat ciggle zmusza do stawiania pytan.

U Baranczaka poetyka codziennos$ci ma rézne odcienie: od utworoéw zaanga-
zowanych, przez publicystyczne, po nastrdj cywilizacyjnej rubasz-
no$ci. Spotyka si¢ ona z perspektywa $wiatopogladowa, ktora z kolei ukazuje
droge metafizycznego poznania.

A sztuka? Jezeli chodzi o muzyke, to jej miejsce jest szczegdlnie uprzywile-
jowane; konstytuuje niejako $wiat rownolegly, ma on swoj osobny czas — ktory
wykracza poza biologiczne ramy narodzin i $mierci — oraz wlasne prawa estetyki:
na trzy czwarte, na cztery czwarte albo w innym bardziej osobliwym metrum.

Epifanie artyzmu odbywaja si¢ zatem w kazdej chwili (nie)oczywistej i (nie)-
przewidywalnej rzeczywistosci — jak muzyka Glenna Goulda, ktora odzywa si¢
wraz z wlaczonym silnikiem samochodu w wierszu Kontrapunkt.

W Chirurgicznej precyzji samodzielne uwagi, obrazy, refleksje... poeta doktad-
nie porzadkuje, dlatego czytelnik moze rozwazac rdzne warianty interpretacyjne
tekstu, od sposobu prywatnego (autobiograficznego), po estetyczno-formalny. Te
potencjalnos¢ wyboru dostrzega Marian Stala:

Chirurgiczna precyzja jest najbardziej prywatng z poetyckich ksigzek Stanistawa Baran-
czaka; ta prawda wzywa do wspotodczuwania i zarazem onie$miela... Nie chce mowic o zyciu
poety i jego tajemnicach, wolg krotkie napomknienie o mozartowskim tonie jego wierszy®.

Mnie natomiast ,,mozartowski ton” interesuje nie jako napomknienie, ale jako
sposob eksplikacji tekstu, strategia odbiorcza okreslona muzycznymi oczekiwa-
niami. Po konstatacjach o rozleglym ,,ambitusie” Chirurgicznej precyzji powr6¢my
do wiersza Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mozarta i potraktujmy go jako szcze-
g06lng posta¢ sfunkcjonalizowania sztuki dzwigkow w jezykowym surowcu.

5

M. P. Markowski, W jezyku jak w domu. Laudacja wygtoszona 14 listopada 2006 na
Harvard University z okazji przyznania Stanistawowi Bararnczakowi doktoratu honoris causa Uni-
wersytetu Jagiellonskiego. ,,Tygodnik Powszechny” 2006, nr 46.

¢ M. Stala, Ten zart na Smierc¢ i zZycie. W: Przeszukiwanie czasu. Krakow 2004, s. 124.
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W rytmie dziejow

Rozpoczynajacy Chirurgiczng precyzje wiersz Z okna na ktoryms pietrze ta
aria Mozarta jest niczym poetycki ,,wstep-uwertura” i tak jak uwertura — moze
istnie¢ niezaleznie od cato$ci. Tekst juz sam w sobie otwiera dyskurs wieloaspek-
towy, w ktorym sztuka dzwigkow funkcjonuje na kilku ptaszczyznach: wystepuje
jako element przestrzeni, kreuje konstrukcj¢ wiersza, w koncu jest symbolem
urastajagcym do roli miernika uniwersalnych wartosci. Interpretacja moze wigc
uwzglednia¢ muzyke zardwno sensu largo, jak i sensu stricto.

W szerokim znaczeniu, ktore — dodajmy — jest najchetniej przyjmowane w li-
teraturoznawczych dociekaniach, muzyka konotuje porzadek dziejow zgodny
z Horacjanskg maksyma o wiecznosci sztuki: ,,non omnis moriar”’. W tym rozu-
mieniu Mozart za sprawg swoich muzycznych arcydziet okazuje si¢ niesmiertelny
w przeciwienstwie do zmiennych losow Historii, symbolizowanej przez mocarstwa,
ktore przechodzg czasy §wietnosci i upadku. Mamy wigc skonfrontowane dwie
koncepcje Historii: te, ktora trwa i dziata takze dzisiaj, w terazniejszosci, oraz te,
ktéra funkcjonuje jako wspomnienie albo — co najwyzej — pouczajaca lekcja.

W koncept historiozofii Baranczaka wpisany jest rozdzwigk, ktory zestawia
nierzadko skrajne rejestry: estetyczny i dziejowy. Tym samym wazna problematy-
ka czasu znajduje si¢ w uktadzie linearnym oraz cyklicznym. Historia toczy si¢
kolem, jest nastgpstwem zwycigstw i klesk, natomiast sztuka — symbolizowana
przez ari¢ Mozarta — trwa.

W konteks$cie uniwersalnej refleksji o ,,czasie przesztym terazniejszym” war-
to przyjrzec si¢ kreacji planu wyrazania. Juz na plaszczyznie sktadni sg bowiem
wprowadzone rozwigzania jezykowe, ktore spetniaja role subtelnej interpretacyjne;j
sugestii. W tytutowym pierwszym wersie: Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mo-
zarta Baranczak nieprzypadkowo stosuje elipse; jest ona sposobem zaakcentowa-
nia podmiotu (arii) jako najwazniejszej czgsci wypowiedzi. Stowa ,.ta aria” zosta-
ly wigc wzmocnione chwytem sktadniowym — przez wyeliminowanie orzeczenia.
Wykluczajac czasownik (,,rozlega si¢”? ,,rozbrzmiewa’?), poeta unika konieczno-
$ci sprecyzowania czasu, kiedy stuchana jest piesh Mozarta. W drugim wersie
wyrazenie przyslowkowe ,,w tej samej chwili” zaprzecza formie przeszlej czasow-
nikdw (mocarstwa: ,,wality si¢” —,,wstawaly”). Zabieg ten intensyfikuje wydarze-
nia i tworzy uniwersalne kontinuum dziejow.

Dodajmy, ze w catym wierszu znajdujemy tylko dwa czasowniki w formie
czasu przysztego — nie dziwi, ze oba dotyczg sztuki: ,,gwarancja, ze [...] ptyta
przetrwa i uchyli /jakies okno czy wyrok ta aria Mozarta”. Czas przeszty
natomiast konsekwentnie towarzyszy mocarstwom, ktérych kleski i okresy swiet-
nosci obserwuje poeta.

7 Odczytania interesujacego nas wiersza najczgsciej koncza tego rodzaju wnioski, jak ten,

ktoéry sformutowat w swojej recenzji K. Biedrzycki (Skalpel poety. ,,Znak” 1998, nr 7): ,,Zna-
mienny jest wiersz Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mozarta [...]. Dobiegajaca z jakiego$ okna
melodia Mozarta staje si¢ znakiem wieczno$ci pickna w §wiecie podlegajacym konwulsjom historii”.
Zob. tez m.in. J. Drzewucki, Mozart przeciw mocarstwom. ,,Rzeczpospolita” 1998, nr 173. —
W. Kaliszewski, Poetycka precyzja. ,Wiez” 1999, nr 11. — 1. Misiak, Stanistawa Barancza-
ka dialog chirurga i demiurga. ,,Teksty Drugie” 2007, nr 3. — H. Zaworska, Nike z glowg Ba-
ranczaka. ,,Wprost” 1999, nr 41.
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Historia traktowana jest bez sentymentow. Nie znajdujemy wigc melancholij-
nych wspomnien o czasach zamierzchtych ani o§wieceniowego przeswiadczenia
o cywilizacyjnej linii post¢pu, brakuje odniesienia do Boga. Prozno tez szukaé
romantycznego patosu, ktory towarzyszyt dawnym czynom. Nie pada fundamen-
talne pytanie o sens dziejow, §wiat wydaje si¢ zdeterminowany. Rozrachunek
z przesztoscia (cho¢ o rozrachunku bez rachunku sumienia trudno w ogéle mowic)
wyraza kondycje cztowieka przetomu XX i XXI wieku, bo — jak z ironig zauwazyt
Herbert:

Trzezwy historyk nie ocenia moralnie ani postaci, ani wydarzen. W najlepszym przypad-
ku odstania mechanizmy, rejestruje fakty. Nie zglasza apelacji. To, co si¢ stato, musialo si¢ tak
stac. [...]

Swiadomo$é historyczna to taka postawa myslowa i moralna, ktora akceptuje przeszio§é
jako rozlegte pole ludzkich do§wiadczen: btedow, zbrodni, ale takze przyktadow mestwa i roz-
sadku, i ktora zaklada, ze nasze czyny tutaj i teraz znajda przedtuzenie w przysztosci®.

A ,,sztuczne” $wiaty? Jakby na przekor wszystkiemu — nie dzielg zmiennych
loséw Historii. W swdj obreb nie wpuszczaja niszczycielskich procesdéw i ,,nie-
uniknionych” prawidtlowosci. Akt tworzenia powotuje bowiem inng (konkurencyj-
ng?) rzeczywistos¢, w ktorej reguly pozaartystyczne sg ignorowane, a nawet
traktowane z odrobing nonszalancji.

Wyzszo$¢ artyzmu nad zwyczajng (czytaj: historyczna) koleja rzeczy sygna-
lizuje tytul wiersza: Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mozarta, w ktory wpisuje
si¢ hierarchiczny porzadek. Napigcia aksjologiczne wprowadza najbardziej utrwa-
lona w kodzie kulturowym wertykalna antynomia kierunkéw: gora—dot®. Znajdu-
je ona swoje uzasadnienie w sytuacji lirycznej: ,,u dotu” — przechodzacy przez
blokowisko styszy muzyke Mozarta rozlegajaca si¢ z okna, czyli z gory. W meta-
forycznie zorganizowanej przestrzeni spotykajg si¢ wigc kontrastowe i pozornie
wykluczajace si¢ sfery — niska: osiedlowe podworko'’, i wysoka: dochodzaca
z okna muzyka klasyczna. W wierszu sztuka — takze doslownie — znajduje si¢
ponad meandrami tak osobistych, jak i dziejowych historii.

Porzadek pionowy wyznacza zarazem ,,obnizong” perspektywe ,,ty” liryczne-
go, do ktorego skierowane sg stowa: ,,Z okna na ktoryms pigtrze ta aria Mozarta,
/ kiedy szedte§ wzdhuz bloku”. W tym samym wersie odnajdujemy kolejng wazng
antynomi¢: konkretno$¢—anonimowo$¢. Indywidualnosc i osobnos¢ dzieta Mozar-
ta jest sygnalizowana przez zaimek wskazujacy ,.,ta” (aria). Chodzi bowiem o ari¢
Cherubina z opery komicznej Wesele Figara: ,,Non so pit cosa son, cosa faccio”.
W przeciwienstwie do przywotanego tytulu piesni informacja o przestrzeni lirycz-
nej zostaje przemilczana: muzyka dochodzi z okna na ,,kt6rym$ pietrze”. Ba-
ranczak celowo, przez zastosowanie zaimka wskazujacego ,,ta” i nicokreslonego
,»Ktoryms”, juz na samym poczatku wprowadza aksjologiczne rozgraniczenia

8 Z. Herbert, Czas przeszly terazniejszy. W: Mistrz z Delf i inne utwory odnalezione. Oprac.
B. Torunczyk. Wspotprac. H. Citko. Warszawa 2008, s. 113.

% Zob. G. Lakoff, M. Johnson, Metafory w naszym Zyciu. Przetl., wstep T. P. Krze-
szowski. Warszawa 1988, s. 36-44.

19O pejzazu miasta i jego mitotworczych aspektach pisat K. Biedrzycki (Miasto. W: Swiat
poezji Stanistawa Baranczaka. Krakow 1995, s. 73): ,,W miescie zyje bohater Baranczaka, tam
rozgrywaja si¢ wszystkie jego dramaty i tragedie. Miasto jest jego... zywiotem, ale jest rOwnoczesnie
zrodlem cierpienia i wszystkich ograniczen”.
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kwestii waznych 1 nieistotnych. Napiecia migdzy istniejgcymi rownolegle, a zara-
zem roznymi jako§ciami organizuja caty wiersz. Roztam wkomponowany w sytu-
acje liryczng ma funkcje wartosciujaca, ktora uktada si¢ w opozycje: osobliwosé—
powszechnos$¢, niezwyktosé—banalnos¢.

Niewiele wiadomo o bohaterze-stuchaczu, ktéry pojawia si¢ juz w drugim
wersie; czasownik w drugiej osobie liczby pojedynczej ,,szedtes” to bezposredni
do niego zwrot. Apostrofa otwiera perspektywe indywidualnego odbioru muzyki
(dochodzacej z okna arii), a zarazem otwiera pole znaczen dostownych i metafo-
rycznych (prawd jednostkowych i ogélnoludzkich). Przestrzen w pierwszej strofie
wydaje si¢ catkowicie zatopiona w urbanistycznej i szarej rzeczywistosci. W re-
alistyczny kontekst sytuacyjny zostaja wprowadzone elementy o zmienionej tona-
cji. Rozbrzmiewajgca z okna aria Mozarta petni funkcje modulatora, tacznika
migdzy kontrastujacymi tematami — zwyczajnoscig i historiozoficzng refleksja.
Wraz z bohaterem pokonujemy wigc nie tylko droge osiedla, ale i droge mysli,
ktora prowadzi nas do puenty wiersza.

Przy pierwszej lekturze, a takze — o$miele si¢ stwierdzi¢ — przy kazdej nastep-
nej, jezeli nie bierze si¢ pod uwage arii Cherubina, wyzszos$¢ estetyki i praw sztu-
ki nad ,,sinusoidalnym” biegiem dziejéw wydaje si¢ bezsporng i chyba jedyna
konkluzja. Ujmujac rzecz nieco inaczej: w muzyce (nawet tej w konwencji buffo)
odnajdujemy wowczas wartos$ci nieprzemijajace (zapewne i klasyczng triade:
pickno, dobro i prawda), a w mocarstwach ,,$wiat takomych marnosci”. Autor
Chirurgicznej precyzji dokonalby zatem kolejnej literackiej adaptacji prawd o ludz-
kiej vanitas, ocierajac przy tym tz¢ maksyma Horacego ,,non omnis moriar”. In-
terpretacj¢ na tym etapie wtasciwie mozna by zakonczy¢, gdyby wnioski nie wy-
dawaty si¢ niepokojaco oczywiste i zdecydowanie zbyt jednoznaczne, szczegodlnie
w odniesieniu do erudycyjnej poezji Baranczaka.

Uzupetnijmy zatem dotychczasowe odczytanie wiersza o dwa interdyscypli-
narne konteksty. Pierwszym jest wskazana w tytule aria z Wesela Figara, drugim
— kompozycja tekstu wzorowana na zasadach tych form muzycznych, ktére swoj
pehy architektoniczny wyraz zyskalty w wieku XVIII, czyli wieku Mozarta.

Quasi una musica...

Wysluchajmy wiersza Baranczaka z towarzyszeniem muzyki. W tym celu
zmienmy przyzwyczajenia czytelniczo-ogladowe na doswiadczenia audialne,
poete utozsammy z kompozytorem, a tekst potraktujmy jako szczegodlny sposob
strukturalizacji materialu jezykowego wzorowany na formie muzycznej. Gdy
przyjmiemy, ze wiersz Z okna na ktoryms pigtrze ta aria Mozarta to uporzadko-
wany przebieg elementow w czasie!', wtedy w wierszu znajdziemy muzyczng —
a nie poetycka — retoryke.

Podstawowym jej chwytem jest repetycja. Zwro¢my uwage na tytul, ktory
pO_] awia si¢ az trzykrotme w roznych konﬁguraq ach. Petni on funqu incipitu, na
nim tez opiera si¢ ramowa konstrukcja wiersza. Powielanie pierwszego wersu

1" Tak mozna sformutowac najbardziej rudymentarng definicje formy muzycznej — zob.
J. Chominski, Formy muzyczne. T. 1. Krakow 1954, s. 9-10. — Z. Lissa, Podstawy estetyki
muzycznej. T. 1. Warszawa 1953, s. 10.— D. W 6j cik, ABC form muzycznych. Krakow 2003, s. 13.
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zostaje formalnie sfunkcjonalizowane, jest teza, a zarazem konkluzja, introdukcja
1 czescig kody. Powtérzenia wystepujg rowniez w postaci epifory, w znajdujacych
si¢ w klauzuli stowach-kluczach: Mozart i mocarstwa. Zwielokrotnieniu poddane
sg zatem zardwno cate wersy, jak i pojedyncze motywy.

Repetycja, ktora zazwyczaj wzmacnia 1 eksponuje semantyke, u Baranczaka
ma takze cel formotworczy. Przyjeta strategia retoryczna staje si¢ w ten sposéb
pomostem pomi¢dzy wszystkimi dziedzinami artystycznymi: sztuka barw, dzwig-
kow oraz stow'2. Powtdrzenie — jako interdyscyplinarna paralela — jest zatem
chwytem na ptaszczyznie architektonicznej: kompozycja wiersza zbliza si¢ do
budowy utworéw klasycznych, ktorych wyrdzniajace cechy to powtorzenie (mo-
tywu, tematu), przestrzeganie proporcji, przejrzystos¢ sktadniowa, zrownowazenie
i zwielokrotnianie elementow .

Aby w dociekaniach strukturalnych p6j$¢ o krok dalej, musi pojawic si¢ pytanie
o form¢ muzyczng najblizsza kompozycji wiersza Baranczaka. Siggamy zatem po
,»muzycznos$¢ utajong” ', ktora — niczym terra incognita — jest najmniej oczywistg
1 budzaca najwigcej kontrowersji sferg badan literacko-muzycznych filiacji. Dla
metodologicznej poprawnos$ci konieczna jest uwaga o ograniczeniach, ktore wigza
si¢ z adaptacjg form jednej sztuki do drugiej. Przypomnijmy stowa Hejmeja:

nie istnieje zadna adekwatna przektadalnos¢ dzieta muzycznego na dzieto literackie, co oznacza

w szerszej perspektywie, przez prosta analogie, niemozno$¢ wzajemnego transponowania sztuk .

Ta sceptyczna konstatacja wymaga uzupeinienia dotyczacego wspdlnych dla
muzyki i literatury chwytow, ktoére w ostateczno$ci dajg pozytywna (cho¢ mocno
ograniczong) perspektywe badawcza.

Z pewno$cig mozna stwierdzié, ze repetycja jest jedng z cech konstytuujacych
kompozycje wiersza Baranczaka. Poniewaz dysponujemy szerokim wachlarzem
form muzycznych rozpowszechnionych w czasach Mozarta, najblizsza architek-
tonicznie wydaje si¢ — oparta na powtdrzeniach refrenu — forma ronda; potraktuj-
my jg jako genotyp tekstu poetyckiego. W teorii muzyki rondo okresla si¢ naste-
pujaca definicja:

Utwor, ktorego charakterystyczng cecha sa wielokrotne powroty jednej melodii — refrenu
(ritornela), przeplatane pojawieniem si¢ innych melodii — kupletow (epizodow). Jezeli refren
oznaczamy symbolem — A, pierwszy kuplet — B, drugi — C, to podstawowy schemat formy
ronda bedzie si¢ przedstawial: A+ B + A + C + A. Ta konstrukcja moze by¢ dtuzsza, bo liczba
powrotoéw refrenu i kupletow jest teoretycznie nieograniczona [...].

Klasycy wprowadzili rondo na state do sonaty, symfonii i koncertu jako finat zamykajacy
dzieto. Kuplety kontrastuja z refrenem, pojawiajg si¢ najczesciej w tonacji dominanty lub pa-
raleli toniki'c.

12 Zagadnieniem ,,sztuk siostrzanych” oraz ich metodologiczna praktyka badania, szczegdlnie
w relacjach: literatura — sztuki wizualne, zajmuje si¢ S. Wy stouch w pracach: Literatura a sztu-
ki wizualne (Warszawa 1994) oraz Literatura i semiotyka (Warszawa 2001).

13 Warto wspomniec, ze najlepszym przyktadem typowej formy klasycznej jest allegro sonatowe,
ktore w XVIII wieku ukonstytuowato swoj pelny wyraz architektoniczny. Zob. np. B. Schaef-
fer, Dzieje muzyki. Warszawa 1983, s. 223.

4 B. Pociej, Muzycznosé i metafizyka muzyki w prozie Iwaszkiewicza. W zb.: Miejsce Iwasz-
kiewicza — w setng rocznice urodzin. Red. M. Bojanowska, Z. Jarosinski, H. Podgoérska. Podkowa
Lesna 1994, s. 194.

5 A. Hejmej, Literackie fugi (,, Preludio e fughe” U. Saby i ,, Todesfuge” P. Celana). W: Mu-
zycznosé dzieta literackiego. Wroctaw 2001, s. 96.

1 J. Ekiert, Blizej muzyki. Encyklopedia. Warszawa 1994, s. 381-382.
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Rondo, poczatkowo realizowane jako utwdr wokalny, z czasem spopularyzo-
walo si¢ w wersji instrumentalnej; wlaczono je do szeregu tancéw francuskich
sktadajacych si¢ na suitg. Byto takze cze$cig ansambli i finatow w operach komicz-
nych, ich przyktadem moze by¢ aria ,,szampanska” w Don Giovannim Mozarta'”.

Traktujac cztery pierwsze strofy na zasadzie pars pro toto, zanalizujmy mu-
zyczng budowe wiersza Baranczaka. Powtarzajace si¢ czastki beda postrzegane
jako utozony przemiennie splot ritornela (refrenu) i kupletow.

Z okna na ktoryms pigtrze ta aria Mozarta, — A (ritornel)
kiedy szedte§ wzdtuz bloku. A w tej samej chwili — B (kuplet)
walily si¢ i z gruzow wstawaly mocarstwa. — A, (ritornel)
»Non sé piun...” —ten zar 16z bez ci¢zaru, ten zart na — C (kuplet)
$mier¢ i zycie, pgdzacy za chmara motyli

anapest tgtna. Wtasnie ta aria Mozarta — A (ritornel)
miata tu brzmie¢, jak gdyby istniata gdzies karta — D (kuplet)
praw przechodnia spod bloku, ktérej nie gwatcili

ci inni my, ¢i z gruz6w wznoszgcy mocarstwa — — A, (ritornel)
gwarancja, ze cho¢ jedna zastona, nie zdarta —E (kuplet)
do szczgtu ptyta przetrwa; ze zawsze uchyli

jakie$ okno czy wyrok ta aria Mozarta. — A (ritornel)

Powracajgca fraza ,,ta aria Mozarta” petni funkcje refrenu — tematu gléwnego,
powtarzajacej si¢ najwazniejszej melodii, ktora jest inicjowana w tytule, zatem juz
na samym poczatku utworu. W budowie klasycznego ronda charakterystyczna jest
powtarzalnosc¢ refrenu i przemiennos¢ kupletow. Baranczak odchodzi od ustalonych
w formie muzycznej zaleznosci, wprowadzajgc dodatkowg komplikacje i zwielo-
krotnienie elementow. W wierszu mamy wigc dwa zrymowane refreny, a Scislej
— wariacyjne przetworzenie pierwszego refrenu A w refrenie A : ,,wstawaly mo-
carstwa” (lub ,,wznoszacy mocarstwa”). Bliska znaczeniowg oraz strukturalng
zalezno$¢ obu ritorneli wyjasnig ich anagramowe powinowactwa, ktore doktadniej
omowie w kolejnej czgsdci interpretaci.

Wersy wystepujace w roli kupletow B, C, D, E pojawiajg si¢ przemiennie
z refrenem; miedzy soba powigzane sg rymami w klauzuli. Zgodnie ze wskazow-
ka z przytoczonej definicji ritornel i kuplety zestawiono na zasadzie kontrastu. Nie
jest to rdznica skrajna, poniewaz kuplety pisano w tonacji pokrewnej wobec refre-
nu (najczgscie] w tonacji dominanty lub paraleli toniki). W tek$cie poetyckim,
podobnie jak w muzyce, funkcjonujg one jako epizody, czyli watki towarzyszace
powracajacemu, a u Baranczaka dodatkowo przetworzonemu wariacyjnie refre-
nowi.

Do muzycznosci, ktora ma dhugg tradycje w badaniach filiacji stéw i dzwigkow,
zalicza si¢ foniczna warstwa jezyka. U Baranczaka rowniez na tej ptaszczyznie
,filologia ucha”!® wprowadza wiasciwy sobie porzadek. Za organizacje zgodnosci
brzmien odpowiedzialne sg przede wszystkim rymy (m.in. ,,chwili” — , motyli”,
LHgwalcili” — uchyli”). W poezji akurat ten $rodek stylistyczny moze wydawac si¢

17 Zob. ibidem, s. 382.

18 Pojecie wprowadzone przez B. Kasprzakowa (Od filologii oka do filologii ucha na
przykladzie |, Karuzeli z madonnami” Mirona Biatoszewskiego. W zb.: Konteksty polonistycznej
edukacji. Red. M. Kwiatkowska-Ratajczak, S. Wystouch. Poznan 1998).
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mato efektowny, inaczej w muzyce, w ktérej nagromadzenie regularnosci, w tym
przypadku konsonansow, jest w petni uzasadnione jako przeciwwaga dysonansow.
W utworze Baranczaka spigtrzenie elementéw, mato oczywiste z literackiego
punktu widzenia, jest czescig podporzadkowania tekstu wymogom komponowania.
Tekst poetycki traktowany jak dzieto muzyczne dazy do finatu, dlatego ostat-

nia cz¢$¢ wiersza Baranczaka ma budowe inng niz pozostate. Znamienne jest, ze
caty utwor sktada si¢ z pieciu strof trojwersowych i jednej czterowersowej; poeta
nie postuguje si¢ jednak tercyng — rymy w klauzulach nie pasuja do schematu aba
bceb. Ostatnia strofa skupia w sobie najwazniejsze watki, przypomina tym samym
muzyczng kode. Nie tyle w sposdb zwielokrotniony, co na zasadzie §ciesnienia
(stretto) — w szostej strofie spotykaja si¢ najistotniejsze zrymowane parzyscie
elementy, tj. dwa wariacyjne wobec siebie refreny:

w ktorych rosta, wbrew nim, na niczym nie oparta

wiara, ze to nie blad, Zze nigdy si¢ nie myli

w oknie na ktéryms pigtrze ta aria Mozarta.

Walily si¢ iz gruzow wstawaty mocarstwa.

Wiersz Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mozarta czytany quasi una musica
spelnia wymogi kompozycyjne poetyckiego ronda, kolejnej formy pogranicza
sztuk, ktora (obok fugi czy sonaty) moze wzbogaci¢ poetycka muzykologie.
Stworzenie paraleli gatunkowej odbywa si¢ na ptaszczyznie architektonicznej, co
potwierdza uniwersalnos$¢ regut rzadzacych genologia w réznych dziedzinach
sztuk?®. Klasycyzujaca struktura jest wpisana w zmienny uktad motywow i fraz.
Repetycje (przemiennos¢ ritornela i kupletu) sg tu nie tylko srodkiem wzmacnia-
jacym semantyke, ale rowniez sposobem stylizacji planu wyraZania na forme;
muzyczng. Nie spotykamy przy tym doktadnej adaptacji, lecz przeniesienie do
poezji najwazniejszych dla ronda chwytow kompozycyjnych.

Trudno rozstrzygna¢, czy Baranczak $wiadomie projektowal struktur¢ mu-
zyczng ronda w tekscie literackim. Wiersz Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mo-
zarta jest jednak dowodem na to, jak poeta wprowadza do praktyki pisarskiej swoj
muzyczny (klasyczny!) sposob myslenia o literaturze, w ktérej, na wzor sytemu
dur-moll, d—f—g—h same jak gdyby daza do rozw1qzan1a sie w ce-g-C. Lad kla-
sycznej harmonii, odpow1ednlosc elementéw i segmentowanie cze$ci wiersza
ewokuja spietrzenie senséw oraz analogii mi¢dzy sztuka stow a sztukg dzwigkow.
Kompozytorskie modyfikacje w poetyckim rondzie — przede wszystkim zwielo-
krotnienie refrenu —udowadniajg, ze pomimo istniejacych aporii udaje si¢ przenies¢
porzadek utwordéw klasycznych na poezje wspdlczesna, uzyskujac dzigki temu
rownie kunsztowne jak w sztuce dzwickdw efekty.

MOCARsTwo Mozarta, czyli o anagramach

Poziom analogii strukturalnych migdzy wierszem a formg muzyczng ronda
uzupetnia muzycznos¢ w brzmieniowej warstwie jezyka. Nie sprowadza si¢ ona

1 Dodajmy, ze w tradycyjnej genologii wiersz Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mozarta jest
klasyfikowany jako vilanella.

2 Zob. E. Balcerzan, W strong genologii multimedialnej. W zb.: Genologia dzisiaj. Red.
W. Bolecki, 1. Opacki. Warszawa 2000.
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do powszechnie znanych zabiegéw stylistycznych: dzwigcznych aliteracji, ono-
matopei, instrumentacji gloskowych. Tym bardziej nie mozna podsumowac jej
metaforycznymi okres§leniami: ,,$piewnos¢ frazy”, ,,melodyjnos¢ wiersza” czy
,,muzyczno$¢ tekstu”. W wierszu Baranczaka kombinacje foniczne sg czynnikiem
modyfikujacym znaczenia. System brzmien powotuje tu nowe sensy. Znajdujemy
je przede wszystkim w uktadach anagramowych, stad tez wniosek, ze wariantyw-
no$¢ signifiant w istotny sposob wptywa na postac signifié.

Dodajmy, ze anagraméw Baranczaka nie obejmie tradycyjna definicja, wedtug
ktorej sg one ,,rodzajem gry stow polegajacej na takim doborze wyrazoéw, ze jedne
z nich mozna uzna¢ za przeksztatcenie innych [...] czastek sktadowych”?!. Peine
rozumienie zagadnienia przewidziane jest dopiero w krggu problemowym anagra-
mow Ferdinanda de Saussure’a?. Dla genewskiego lingwisty anagram ma przede
wszystkim charakter fonetyczny, a nie literowy (graficzny)?. Tok myslenia Saus-
sure’a jest wigc zgodny z muzycznym stylem odbioru, ktory stawia percepcje
shuchowa przed wzrokowym ogladem, a to z kolei wigze si¢ z dalszymi muzyczno-
-literackimi inspiracjami.

Interpretacja tekstu oparta na uktadach fonicznych pozwala w zapisach odczy-
ta¢ inne stowa niz te, ktore sg nam dane w zwyczajowej, linearnej lekturze?*. Tekst
literacki traktujemy zatem jak zapis nutowy, ktory czytamy nie tylko horyzontalnie
(poziomo) — jako przebieg taktéw, fraz, zdan muzycznych — ale i wertykalnie,
w uktadzie akordowym.

Saussure w fonetycznej warstwie tekstu szukat stow-tematoéw (stow-kluczy).
Idac sladami jezykoznawcy, zastandwmy si¢ nad najwazniejszymi motywami
w wierszu Baranczaka: Mozart i mocarstwa. Grg stow-kluczy uwydatniajg powta-
rzajace si¢ uktady kompozycyjne. Para pojawia si¢ w tekscie az czterokrotnie i za
kazdym razem jest scalona rymem w klauzuli. Jesli brzmienie stow bedzie rozpa-
trywane w przebiegu pionowym, woéwczas bez trudu mozna odnalez¢ anagram
nominalny, popularny w praktyce pisarskiej?. Nazwisko Mozarta zostato zakodo-
wane w stowie MOCARsTwa. Anagram, dodatkowo zrymowany, ma charakter fo-
niczny, jest wigc uchwytny dla ucha, a nie dla oka, wymowa bowiem nie zgadza

2A. Okopien-Stawinska, Anagram. Hastow: M. Gtowinski, T. Kostkiewi-
czowa, A. Okopien-Stawinska, J. Stawinski, Stownik terminow literackich. Wyd. 3,
poszerz. i popr. Wroctaw 2000, s. 30.

22 Szeroko kwestie anagramow F. de Saussure’a omawia A. Dziadek — zob. np. jego prace:
Anagramy Ferdynanda de Saussure’a — historia pewnej rewolucyi. ,,Teksty Drugie” 2001, nr 6; Edward
Balcerzan, albo: Kto tak naprawde byt PPP? W zb.: Od tematu do rematu. Przechadzki z Balcerza-
nem. Red. T. Mizerkiewicz, A. Stankowska. Poznan 2007; Rytm i podmiot w liryce Jarostawa Iwasz-
kiewicza i Aleksandra Wata. Katowice 1999.

% F. de Saussure ktadzie nacisk na szczegolne brzmieniowe wlasciwosci anagramow, ktore
okresla odpowiednio nazwami: anafonia, hypogram i paragram —zob. D ziad e k, Edward Balcerzan,
albo: Kto tak naprawde byt PPP?, s.149.

24 Zob. Dziad ek, Anagramy Ferdynanda de Saussure’a, s. 121: ,,Proces znaczenia nie spro-
wadza si¢ wylacznie do relacji linearnych, ale zostaje rozszerzony na transwersalne, poprzeczne
relacje znaczenia. Uktady glosek w tekscie literackim taczg ze soba poszczegodlne jednostki seman-
tyczne na zasadzie asocjacji. Sam proces asocjacji jest dynamiczny, transwersalny, translinearny
i czesto nie odbywa si¢ jedynie w porzadku nastgpstwa kolejnych jednostek. Tekst poetycki zyskuje
W ten sposob wazng ceche, jaka jest wielowymiarowosc”.

% Dziadek (ibidem, s. 111-113) podaje, ze szyfrowanie imienia bylo stata praktyka m.in.
w pisarstwie F. Villona i F. Rabelais’go.
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si¢ z graficznym zapisem. Potwierdza si¢ teza, ze tekst Baranczaka powinien by¢
wyshuchany — quasi una musica — a nie tylko ,,obejrzany”.

Wedlug Adama Dziadka — ,,Metoda pisania tekstow w oparciu o anagramy
polega na [...] dekomponowaniu przez poete stowa-tematu”?. Podobiefstwo fo-
netyczne stow ,,Mozart” i ,,mocarstwa” — poza efektem falszywej etymologii —
pozwala na konfrontacj¢ odmiennych wartosci symbolizowanych przez stowa-
-klucze. Nazwisko kompozytora w anagramie potraktowano jako sygnature, poto-
zenie pieczeci, a zarazem brzmieniowe rozsadzenie poprzedniej struktury stowa
»mocarstwa”. Anagram dzi¢ki paronomazji scala kontrastujgce w wierszu ,,mocar-
stwo” (czytaj: przemijanie) i ,,Mozarta” (czytaj: trwanie), co prowadzi do warian-
tu interpretacyjnego: prawdziwe, wieczne mocarstwo moze zostaé wzniesione
tylko na fundamencie kultury, w wierszu sygnowanej nazwiskiem kompozytora.
Za sprawg brzmieniowej maestrii jezyka, rzekomego pokrewienstwa i wspotzalez-
nosci stow-kluczy, dwa pozornie rozne §wiaty przenikajg si¢ w dzwickowej ptasz-
czyznie tekstu, tak ze znaczone modyfikuje znaczace. Muzyczno$¢ ryt-
miczno-eufoniczna utworu Baranczaka, podobnie jak struktura poetyckiego ronda,
jest umotywowana semantycznie, ksztattuje i uwalnia nowe sensy oraz wytraca
z przyzwyczajen odbiorczych.

Badanie struktury glebokiej tekstu, w tym takze schodzenie na poziom brzmien,
buduje gesta sie¢ asocjacji, ktore umozliwiajg wtorne dodanie znaczenia do pod-
stawy stowa. Dzi¢ki tej zasadzie w wierszu Baranczaka zostaje ,,wygrane” kolejne,
cho¢ mniej oczywiste w stuchowym odbiorze, stowo-klucz: aria. Rozpiszmy zatem
trzy pierwsze strofy, wyrézniajac czastki opracowanego foniczne tematu:

Z okna na ktoryms pigtrze ta aria Mozarta,

kiedy szedte§ wzdhuz bloku. A w tej samej chwili
wality si¢ i z gruzow wstawaly mocarstwa.

»Non sé piu...” —ten zar r6z bez cigzaru, ten zart na
$mier¢ i zycie, pgdzacy za chmara motyli

anapest tetna. Wiasnie ta aria Mozarta

miata tu brzmie¢, jak gdyby istniata gdzies$ karta

praw przechodnia spod bloku, ktorej nie gwatcili
ci inni my, ci z gruz6w wznoszacy mocarstwa —

Cytowany fragment sktada si¢ z wersow anagramowych. Aluzje dzwickowe
do arii zostaty wpisane w kazda linijke tekstu, co ukazuja wyodrgbnione czcionka
pogrubiong, powtarzajace sie¢ grupy glosek: ar, ia, samogtoski: i, a, oraz — chyba
najbardziej wyraziste — persewerujace . Montaz fonemiczny to kolejny sposob
kreacji stowa-klucza. ,,Aria” pojawia si¢ we wszystkich mozliwych uktadach teks-
towych zaréwno horyzontalnych, wertykalnych, czytanych krzyzowo czy na
wspak?’.

Ten rodzaj ,,nasycenia fonetycznego” w klasyfikacji de Saussure’a funkcjonu-
je jako hypogram.

Hypogram, o ktorym mowi de Saussure, jest stowem pochodzacym z jezyka greckie-

% Jbidem, s. 114.
" Jednym z przyktadow moze by¢ anagram: miata — praw.
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go, w ktorym oznacza ,,robi¢ aluzje”, ,,podkresla¢ makijazem rysy twarzy”. Zdaniem lingwi-
sty: ,,nie ma w ogole sprzeczno$ci pomigdzy greckim i naszym rozumieniem stowa ,,hypo-
gram”, bo chodzi tu o podkreslenie jakiego$ imienia, stowa przez powtorzenie sylab, nada-
jac mu w ten sposob wtorny sposob istnienia, sztuczny, dodany, by tak rzec, do pierwotnego
stowa” [...]%.

W kontekscie praktyki kompozytorskiej moze zastanawia¢ podobienstwo
migdzy tworzeniem anagramow a praca motywiczng?’ i technikg wariacyjna.
W przetworzeniu muzycznym glowny motyw oraz towarzyszace mu wspotbrz-
mienia sg przeksztatcane pod wzgledem rytmicznym, melodycznym i metrycz-
nym?°. W wariacji natomiast wystepuje szeregowanie wariantywnych postaci
poczatkowej melodii (tematu), ktora powraca w wersjach przemienionych ryt-
micznie, harmonicznie badz fakturalnie. Zaktadajac, ze opracowywanym moty-
wem?! (tematem) jest aria, wowczas jej poetyckie przetwarzanie polegatoby na
powracaniu — w réznych uktadach i w sasiedztwie innych glosek (perseweruja-
cego ') — oraz czastek sktadowych (sylab ar i ia). Muzycznos$¢ wiersza Barancza-
ka obejmuje zatem rodzaj kompozycyjne;j stylizacji, ktora w dzwigkowej percep-
cji tekstu Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mozarta nazwatabym wariacyjnym
potraktowaniem tematu arii.

Anagramowe tamigtowki, sktadajace si¢ na stowa-tematy: ,,Mozart”, ,,mocar-
stwa” i ,,aria”, z pewnoscia nie byly jedyna intencja Baranczaka. Zamiarem rownie
waznym wydaje si¢ uzyskanie potencjalnej wieloglosowosci literackiego tworzy-
wa. Odejscie od krepujacego, linearnego czytania ujawnia ,,uniwersalnie polifo-
niczng i polisemiczng”* nature jezyka poetyckiego, na ktorg zwracat juz uwage
Roman Jakobson. Metoda pisania tekstu w oparciu o koncepcje anagraméw de
Saussure’a wprowadza mechanizm przetwarzania materialu dzwigkowego, czyli
dekompozycje stow, a nastepnie ich resemantyzacjg, czyli powtorne nasycenie
nowa juz warto$cia znaczeniowa.

»Wlasnie ta aria Mozarta” w wersji da Pontego,
Baranczaka i sopranistki

Prawdziwa rado$¢ czytania zaczyna si¢ jednak z chwilg, gdy — uwolnieni od
wiekopomnego przestania: ,,non omnis moriar”, szukamy kontekstow w operze
komicznej Mozarta, do ktorej odsyta tytulowa aria. Juz w nastgpnej strofie rozwia-

® Dziadek, Anagramy Ferdynanda de Saussure’a, s. 113.

2 Trudno wykluczy¢ z architektury szeroko rozumianych dziet klasycznych prace motywiczna;
jest ona konieczna zarowno w konstruowaniu wariacji, przetworzeniu w allegrze sonatowym, jak
i w budowie tacznikéw w fudze.

30 Zob. np. Ekiert, Blizej muzyki, s. 266-267.

31 Motyw to najmniejsza znaczaca czastka w muzyce; moze sktada¢ si¢ zaledwie z dwoch
dzwigkow, akcentowanego i nieakcentowanego (mocnego i stabego). Najtatwiejszym do skojarzenia
przyktadem dwudzwigkowego motywu jest $piew kukutki.

32 R. Jakobson, La Premiére lettre de Ferdinand de Saussure sur les anagrammes, s. 200.
Cyt. za: Dziad ek, Anagramy Ferdynanda de Saussure’a, s. 116. Zob. tez R. Jakobson, Pod-
Swiadome modelowanie werbalne w poezji. W: W poszukiwaniu istoty jezyka. T. 2. Warszawa 1989,
s. 142-156 (przet. A. Tanalska).
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zujemy kolejne anagramatyczne zagadki. Stowa z pierwszego wersu drugiej stro-
fy mozna uporzadkowac tak, ze wedtug najprostszych regut znajdujemy w ich
ciggu wspolne ogniwo ,,zar”: ,.,ten zar ro6z bez ci¢zaru, ten zart”. Co wiecej, paro-
nimy: ,,zar” — ,,r6z”, to uklad prawie symetryczny, lustrzane odbicie w krzywym
zwierciadle, spowodowane efektem fatszywej etymologii. Zakodowane stowo
tematycznie odnosi si¢ do przywotanej wezesniej mitosnej arii Non so piu. Strofg
otwiera i zamyka wspomnienie tego wiasnie tekstu, kompozycyjnie tworzac ,,mu-
zyczng akolade”.

,,Non seé piu...” — ten zar ré6z bez ci¢zaru, ten Zart na
$mier¢ i zycie, pedzacy za chmara motyli
anapest t¢tna. Wtasnie ta aria Mozarta

Fragmenty ,,Non s¢ piu...” i ,,Wtasnie ta aria Mozarta” kieruja uwagg odbior-
cy na piesn Cherubina z opery komicznej. Jak ukaze dalsza ,,muzyczna lektura”,
zacytowany fragment to takze rodzaj metatekstowej wypowiedzi na pograniczu
wiersza 1 thumaczenia Non so piu (,,Nie wiem sam...”).

W kontekscie arii Mozarta nalezatoby rozwazy¢ istnienie paraleli intertekstu-
alnej, ktorag Hejmej odkrywa juz w interpretacji innego tekstu pochodzacego
z Chirurgicznej precyzji, a mianowicie w Arii: Awarii*3. W oba wiersze zostalty
wpisane reminiscencje opery Mozarta. Aluzje do Wesela Figara oraz do Don Gio-
vanniego w Arii: Awariinie tylko s dowodem zastuchania i fascynacji muzycznych
Baranczaka, ale takze odstaniaja kuluary jego pracy translatorskiej. Przektad dwoch
librett (Wesela Figara i Don Giovanniego) ukazat si¢ w ,,Res Facta Nova” w 1997
roku. Mozna zatem z duzym prawdopodobienstwem zatozy¢, ze powstanie wiersza
Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mozarta zbiega si¢ z pracg nad librettem da
Pontego. W takich okolicznosciach jako dodatkowy intertekst nalezy traktowac
piesn Non so piu w jej wersji wloskiej 1 polskie;j.

Wybor Mozarta, jak i precyzyjne wskazanie Wesela Figara, jest zatem w pet-
ni uzasadniony. Nie nalezy wigc poprzestac na lekturze powierzchownej wiersza,
rezygnujac ze stawiania kolejnych — dotyczacych muzyki pytan... Sformutujmy
zatem jedno z nich: dlaczego Baranczak wybiera wiasnie ari¢ Non so piu? Kluczem
do udzielenia wtasciwej odpowiedzi okazuje si¢ jego autokomentarz:

Odkad pamietam, uwielbiam operg, uwielbiam Mozarta i uwielbiam wymadrzaé si¢ na
temat tego, jak powinien wyglada¢ dobry przektad poetycki. Z potaczenia tych trzech upodoban
musiato co$ w koncu wynikna¢, zwlaszcza ze mam i czwarte: uwielbiam mianowicie do swo-
ich teoretycznych medrkowan na temat przektadu dodawa¢ rowniez praktyczne argumenty
w postaci wlasnych thumaczen. Satysfakcja z tego tym wigksza, im dany utwor trudniejszy do
przelozenia. Stad si¢ bierze, ze najbardziej ze wszystkiego lubie ttumaczy¢ teksty do muzyki
wokalnej: w dziedzinie przektadu po prostu nie ma niczego trudniejszego [...]. Co do Mozarta,
libretta jego oper tez nie zawsze sg pierwszej klasy, ale [...] jego wspotpraca z Lorenzo da
Pontem data $wiatu trzy arcydzieta. Rozkoszowalem si¢ nimi od lat i zawsze marzylem o prze-
tozeniu cho¢by Don Giovanniego i Figara [...]. Dopiero pare lat temu, stuchajac po raz chyba
setny $piewanej przez Elizabeth Schwarzkopf arii Cherubina (Non so pit cosa son...) z Figara,
najwspanialszej, moim zdaniem, ze wszystkich arii Mozarta, powiedzialem sobie: sprobuje
przettumaczy¢ cho¢ ten jeden kawatek i zobaczymy, co bedzie dalej. Z jednego zrobito si¢
wkrotce kilka ,,.kawatkow” z obu oper, ale, nadgryztszy je w ten sposob, postanowilem skupié¢

3 Hejmej, Peryferyjne znaczenia muzyki (,, Aria: Awaria” S. Baranczaka).
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si¢ najpierw na Don Giovannim i dopiero po jego ukonczeniu zajatem si¢ na serio Weselem
Figara*.

Dla lepszego rozeznania translatorskiej problematyki, z ktora jest zwigzany
wiersz z Chirurgicznej precyzji, postuzmy si¢ arig Cherubina w oryginalnej wloskiej
wersji, przektadem Baranczaka oraz ttumaczeniem uzytkowym (wierniejszym pod
wzgledem znaczenia poszczegbdlnych stow 1 wyrazen).

NON SO PIU

Non so piu cosa son, cosa faccio,
or di foco, ora sono di ghiaccio,
ogni donna cangiar di colore,
ogni donna mi fa palpitar.

Solo ai nomi d’amor; di diletto,
mi si turba, mi s altera il petto

e a parlare mi sforza d’amore,
un desio ch’io non posso spiegar.
Parlo d’amor svegliando,

parlo d’ amor sognando,
all’acqua, all’'ombra, ai monti,
ai fiori, all’erbe, ai fonti,
All’eco, all’aria, ai venti,

che il suon de’vani accenti
portano via con se.

E se non ho chi m’oda,

Parlo d’amor con me!

Przektad Baranczaka:

Nie wiem sam,

co mi jest,

co ja robie,

z winy dam

ginie gdzies

moje zdrowie:

widze dekolt — i zimne mam dreszcze,
widzg kibi¢ — i skron pali Zzar.

Samo stowo ,,kochanie” lub ,,serce”
sprawia, ze si¢ rumieni¢ i wierce.

A stowo ,,mito$¢”, gdy stysze ztowieszcze —
pozadanie, pozadanie w zyly wlewa mi war.
Mito$¢ mnie tudzi we $nie,

mito$¢ mnie budzi wczesnie,

jest w rzece, trawie, cieniu,

w bukiecie i strumieniu,

1 w echu brzmi na nowo,

az wiatr to puste stowo

porwie z goracych warg,

porwie je z moich warg.

Mito$¢ mnie tudzi we $nie,
mito$¢ mnie budzi wezesnie,
jest w rzece, cieniu,
bukiecie, trawie,

strumieniu

1 stawie,

i w echu brzmi na nowo,

az wiatr to puste stowo
porwie z goracych warg,
porwie je z moich warg.

To bal,

to znow

ekstaza,

to bol,

to znow

ckstaza:

stodki wir snow i skarg —
i skarg —

stodki wir snow i skarg!

# S. Baranczak, M. Weiss-Grzesinski, rozmowa. W: W. A. Mozart, Wesele
Figara. Opera w 4 aktach. Libretto, wedlug P. Beaumarchais’ego, L. da Ponte. Rezy-
seria M. Weiss-Grzesinski. Program Teatru Wielkiego im. Stanistawa Moniuszki w Poznaniu,

s. 11. (Premiera: 21 X 1995.)

35 Oryginalny tekst arii oraz thumaczenie Baranczaka podaje z tego samego zrodta: ,,Res Facta

Nova” 1997, nr 2, s. 102. Wszystkie podkreslenia — A. R.
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Thumaczenie uzytkowe>:

Nie wiem wcale, z jakiego powodu
z ognia zmienia mnie co$ w kawat lodu;
gdy kobieta si¢ jakas ukaze,

w zytach nagle gotuje si¢ krew.

O milosci gdy tylko jest mowa,
czuj¢ dreszcze i pgka mi glowa

i 0 kochaniu zaraz mowi¢ mi kaze
jakas dziwna niepojeta cheé.
Weiaz o mitosci prawig

czy we $nie, czy na jawie,

do chmur, do gor, do wody,

do catej w krag przyrody,

do echa i do ciszy,

niech wszystko mnie ustyszy;
niech glos moj leci w $wiat.

Jeszcze kilka stéw o Weselu Figara...

Opera komiczna Mozarta, z ktorej pochodzi cytowana aria, powstala w 1786
roku. Autorem wtoskiego libretta Wesela Figara, podobnie jak Don Giovanniego
(1787) i Cosi fan tutte (1789), jest Lorenzo da Ponte. Piesn Non so piu nalezy do
partii Cherubina §piewanej przez mezzosopran lub sopran; wykonuje ja kobieta en
travestie — w meskim przebraniu.

Baranczak sigga wigc po opere komiczng i wybiera z niej jedng z najmniej
powaznych postaci. Cherubin to 13-letni Adonis, zakochany w hrabinie, ale jak
wynika z jego wyznania, uczuciem tym szczodrze obdarza takze inne kobiety.
Czesto znajduje si¢ w niewlasciwym miejscu i o niewlasciwej porze. Jego niefra-
sobliwe zachowanie si¢ jest przyczyng wielu komicznych sytuacji, a prowadzone
przez niego potyczki z hrabig tworza farsowy watek. Aria z aktu I rozpoczyna
w dziele Mozarta tematyke zgodng z gatunkiem opery komicznej, zwanej tez ope-
ra buffa czy commedia in musica®’, przynaleznos$¢ gatunkowa Wesela Figara nie
jest zreszta jednoznaczna.

Aria Cherubina dotyczy bardziej mitostek niz mitosci. Bohaterowie to postaci
mato zindywidualizowane psychologicznie szablonowe, ktére moga koj arzyc' sie;
z comedia dell’ arte. Wraz z imieniem oraz charakterystyka Cherubina pOJaw1an
si¢ konotacje ikonograficzne zwigzane z urodziwym chtopcem, jak rowniez matym
aniotkiem, cherubinkiem, ktéry w sztuce przedstawieniowej renesansu i baroku
wystepowat jako putto. Trudno dopatrywac si¢ dalej idacych analogii estetyczno-
-artystycznych miedzy zakochanym stuga z Wesela Figara a sztuka wizualna.

3¢ Ttumaczenie to, piora Z. Jachimeckiego, pochodzi z wyd.: W. A. Mozart, Wybér
arii operowych na sopran. Oprac. B. Romaniszyn. Krakow 1956, s. 51-55.

7 Istnieja pewne niescistosci w genologicznej przynaleznosci gatunku, ktory bywa wielorako
nazywany. Na rozroznienie mi¢dzy opera buffa a commedia in musica zwracajauwage B. Judko-
wiak i E. Nowicka (, W operze stowo jest takze wazne”: Baranczakowe ,, Wesele Figara”.
W zb.: Baranczak — poeta lector. Red. B. Judkowiak, A. Legezynska, B. Sienkiewicz. Poznan 1999),
a zagadnienie rozwija A. Einstein w ksiazce Mozart. Czlowiek i dzielo (Przet. A. Rieger.
Krakow 1975, s. 466).



,Z OKNA NA KTORYMS PIETRZE TA ARIA MOZARTA” — WIERSZ Z MUZYCZNYM AKCENTEM 129

Niemniej jednak obrazowe kojarzenie motywow, podobnie jak cata milosna aria
Non so piu — potgguje rozbieznos¢ migdzy historiozoficznym tematem wiersza
a ,,lekkimi” kontekstami kulturowymi. Istnieje wyrazny kontrast migdzy tematyka
serio implikowang przez utwor Baranczaka a zabawng arig zakochanego Cherubi-
na, utrzymang w konwencji buffo. Balansowanie na granicy powagi i zartu nadaje
poezji odcien ironiczny. Sztuka Mozarta jest bowiem trwala, pomimo frywolnosci
tematu.

,»SzKkielko i oko” translatora

Podazajac muzycznymi tropami, wstuchajmy si¢ w dalszy dialog libretta Lo-
renza da Pontego z thumaczeniem arii oraz z wierszem Z okna na ktoryms pietrze
ta aria Mozarta*®®. Okazuje si¢, ze wloski tekst, jak i reminiscencje translatorskie
rozjasniajg semantycznie trudne do wytlumaczenia aluzje w utworze poetyckim.
Siegnijmy po przyktad, ktory udowodni silne, takze strukturalne, zakorzenienie
wiersza w piesni. W drugiej strofie padajg stowa: ,,pedzacy za chmarg motyli /
anapest tetna”.

Gdzie szuka¢ anapestu w utworze 13-zgltoskowym, w ktorym nie wystepuje
regularny uktad stop? Przytoczona metafora wydaje si¢ mato przekonujaca. Prze-
$ledzmy zatem kilka pierwszych wersow thumaczenia pie$ni Cherubina, okreslajac
ich rytm:

Nie wiem sam, ©_
co mi jest, _
co ja robig, _ _Z _
z winy dam v _ 2
ginie gdzie$ v _ 2

7/

moje zdrowie: _

Nie bez powodu Baranczak zadat sobie trud, by szuka¢ w jezyku polskim
rzadkich wyrazéw jednosylabowych, unikajac przy tym oklepanych rymoéw gra-
matycznych?®®. Zblizenie rytmu wiersza do anapestowego toku dodatkowo umoz-
liwia zastosowanie rymow meskich w klauzulach, ktore utozone sg wedtug sche-
matu abc abc.

Przyjecie a priori, iz w cytowanym tekscie arii mamy sze$¢ anapestow, w tym
co trzeci hiperkatalektyczny, moze wydawac si¢ kwestig dyskusyjna. Watpliwos$ci
powinna rozwia¢ interpretacja piesni Cherubina uwzgledniajaca akcenty muzycz-

3% Pracy translatorskiej Baranczaka po$wigcono wiele publikacji; o przektadach z jezyka an-
gielskiego zob. m.in. A. Dziadek, Strategia przekladu literackiego. ,,Opcje” 1995, nr 112. —
B.K aminski, Zrozumie¢ opere. (Barariczak tlumaczy libretta operowe). ,,Zycie Warszawy” 1995,
nr 305, s. 8. — E. Rajewska, Stanistaw Baranczak — poeta i thumacz. Poznan 2007.

¥ Zob. Baranczak, Weiss-Grzesinski, op. cit., s. 20: ,,Tlumacz, znuzony poszuki-
waniem coraz to nowych jednosylabowych (a wigc rzadkich w naszym jezyku) stow, ktore tworzy-
lyby wciaz ten sam rym meski, a zarazem brzmialyby naturalnie oraz nie nalezaty do grupy oklepa-
nych i niedopuszczalnych ryméw typu »swdj« —»twoj« albo »matko ma« — »corka twa«, popeitby
wielki btad, gdyby po cichu przeszedt do porzadku nad tym wymogiem oryginatu i przed zakoncze-
niem odno$nego fragmentu tercetu zaczal dla ulatwienia stosowac¢ inne rymy. Nie, tego nie wolno
zrobi¢”.
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ne, ktore — jak wiadomo — sg silniejsze od akcentu jezykowego. W tym celu zana-
lizujmy cztery pierwsze takty utworu Mozarta:

Aria Cherubina z aktu I
Allegro vivace

0 | A

T —1

4 . L —

o
Nonso piu co-sa son, co-sa fac- cio, or di fo - co ora so - no di
Nie wiem weca - le, z ja-kie - go  po - wo - du z 0-gnia zmie - nia mnie co$ w ka-wat
Nie wiem sam, co mi jest, co ja ro - big, z wi-ny dam gi - nie gdzies mo - je

Dotychczasowe przypuszczenia potwierdzaja si¢ jednoznacznie. Anapest jest
wzmocniony muzycznym metrum, ktore wigze zgodno$¢ sensu z rytmem oraz
warto$cig dzwigku. Stowa ,,sam” (w tekscie whoskim: , piu™), ,,robie” (wi. ,.faccio™)
oraz ,,dam” padaja na mocna czg$¢ taktu, czyli jego poczatek; dodatkowo ostatnia
sylabe w zestroju anapestowym () 7 eksponuje przypadajgca w tym miejscu
zwigkszona warto§¢ dzwieku — ¢wierénuta zamiast 6semki. Rytm anapestu w wer-
sach ,,Co mi jest” i ,,Ginie gdzies$”, ktére znajduja si¢ w $rodku taktu, zostat zor-
ganizowany przez zroznicowanie kolejnych wartosci: dwoch sgsiadujacych 6semek
i ¢wierénuty, przypadajacej na ostatnie, a zarazem jednosylabowe stowa w wersie.
Sciste znaczeniowo-strukturalne wspétgranie wiersza Baranczaka z ttumaczeniem
piesni, jej wloskim pierwowzorem, a przede wszystkim z kompozycja Mozarta
pozwala tekst poetycki uzna¢ za przyktad literackiej partytury.

Rozlozenie stop funkcjonuje zarazem jako aluzja rytmiczna, sugerujaca przy-
spieszone bicie serca zakochanego pazia, o czym $piewa on w dalszej czgsci arii.
W wersji wloskiej nie zostaty wykorzystane zestroje akcentowe, czyli brzmienio-
we mozliwosci lingua naturale. Librecista postuzyt si¢ prosta synekdocha, na
ktorej opiera si¢ wiele zwigzkow frazeologicznych — pisze: ,,Ogni donna mi fa
palpitar”, co w polskim thumaczeniu znaczy: ,,Kazda kobieta sprawia, ze mi serce
drzy” (albo: ,,Kazda kobieta przyprawia mnie o palpitacje serca”). Poza tym ,,pal-
pitare” ze wzgledu na wargowa gloske p ma wlasciwosci onomatopeiczne. Baran-
czak nie przektada dostownie wtoskiego czasownika, ale znajduje bardziej fine-
zyjne rozwigzanie. Znaczeniowym ekwiwalentem bicia serca czyni anapestowe
metrum (na trzy). Istniejg zatem jezykowe korelaty wlasciwosci brzmieniowych.
Poeta zachowuje si¢ jak kompozytor wstuchujacy si¢ 1 wylawiajacy z materii stow
odpowiednie dzwigki. Uwzglednia przy tym muzyczng interpretacje tekstu, w kto-
rej rozlega si¢ ,,pulsujgcy” akompaniament grany przez klarnety i smyczki.

Kolejna zalezno$¢ intertekstualna wpisuje si¢ we wspomniang juz paronoma-
zj¢ 1 anagramowg gre rzeczownika ,,zar”. W odniesieniu do tresci wiersza z Chi-
rurgicznej precyzji trafne wydaje sie kojarzenie zaru z trawigcym ogniem i obrazem
ruin upadajacego mocarstwa; jest to logiczne rozumowanie implikowane przez
tres¢ utworu poetyckiego. Nie zapominajmy jednak, ze serio 1 buffo istniejg u Ba-
ranczaka na rownoleglych plaszczyznach. Jakie zary wznieca autor wiersza, wpro-
wadzajac ari¢ Cherubina, czyli wlasnie ,,t¢ ari¢ z ktéregos pietra”?

Baranczak w stowach: ,.ten Zart na / $§mier¢ i zycie”, odnosi si¢ do metaforyki
z poezji mitosnej, komplementu bliskiego manierystycznej liryce baroku, a dopie-
ro na dalszym planie odstania dostowng wizje pogorzeliska. Wiersz po raz kolejny
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odsyla do arii. Konkretnie chodzi o fragment, w ktérym bohater okresla swoje
uczucie, postugujac si¢ antynomig lodu i ognia; Cherubin w monologu pyta sam
siebie:

Non so piu cosa son, cosa faccio,

or di foco, ora sono di ghiaccio.

Fragment ten zostal sparafrazowany przez Baranczaka tak, ze trudno poczat-
kowo znalez¢ przeciwstawienie ognia i lodu z wersji wloskiej (,,Or di fo c o, ora
sonodi ghiaccio”). Podobne skojarzenie spotykamy dopiero w dalszych wer-
sach. Z ta r6znicg, ze w przektadzie pojawia si¢ nie ,,ogien”, lecz ,,zar”:

widze¢ dekolt — i zimne mam dreszcze,
widzg kibi¢ — i skron pali zar

Poeta nie thumaczy arii w sposob wierny, linearny; brzmienie jest wazniejsze
od ,,poprawnosci” znaczeniowej, dlatego wtoskie ,,ghiaccio”, ktdére ma na poczat-
ku dzwigczna zbitke glosek ,,ghi”, zastgpuje onomatopeicznym stowem ,,dreszcze”,
a rezygnuje z najblizszego semantycznie okreslenia ,,16d”. Podobny mechanizm
stosuje w przypadku ,.foco” — tu z kolei ttumaczenie dostowne: ,,ogien”, woli za-
stapi¢ ,,dzwiecznym” wyrazem ,,zar”. Odejécie od doktadnego przelozenia stow
da Pontego jest umotywowane czesto bogatszym opracowaniem dzwigkowym
translacji (montazem fonemicznym).

Baranczak-ttumacz przywiazuje niemala wage do srodkow sktadniowych,
uzyskujac dzigki nim dodatkowe walory znaczeniowe tekstu. Postuzmy si¢ przy-
ktadami, ktore ujawnig niuanse z pogranicza wersji wtoskiej i polskiej. W libretcie
oryginatu Cherubin dwukrotnie $piewa ,,ogni donna” (‘’kazda kobieta’):

ogni donna cangiar di colore,
ogni donna mifa palpitar.

W wersji Baranczaka anafora nie jest oparta na rzeczowniku — jak u da Pon-
tego — ale na czasowniku w pierwszej osobie: ,,widze”. Ta subtelna zmiana uwy-
datnia osobisty charakter wyznania (,,widzg dekolt — [...] / widze kibi¢ [...]”),
a zarazem odkrywa jego sensualnos$¢. Zachowaniu strukturalnej analogii, czyli
w tym przypadku zastosowanej anafory, towarzyszy istotne zastapienie dopetnie-
nia z wersji wloskiej — orzeczeniem. Pozornie minimalne przesuni¢cie akcentow
znaczeniowych dynamizuje polski monolog Cherubina. Bohater arii Baranczaka
jest wykreowany w sposob wyrazisty poprzez wzmozong ekspresj¢ kottujacych
si¢ stanow emocjonalnych: mito$ci, zazdro$ci, przywigzania...

W innym fragmencie thumaczenia spotykamy odwrotne pod wzgledem skta-
dniowym rozwigzanie. W tek$cie Pontego styszymy anafor¢ zbudowang na powie-
lonym orzeczeniu:

Parlo d’amor svegliando,
parlo d’amor sognando

Baranczak zmienia szyk zdania; nie rozpoczyna jak da Ponte od czasownika
,,mowie”, ale eksponuje stowo-klucz w arii Cherubina, ktére z dopetnienia jakim
jest w tekscie wloskim, zostaje przeksztatcone w podmiot:

Mito$¢ mnie tudzi we $nie,
mito$¢ mnie budzi wezesnie.
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Zmiany skladniowe w libretcie majg swoje rownolegle odniesienie w muzyce.
Poeta swiadomie istotne stowa stawia na poczatku wersu, tym samym sytuujac je
na pierwszej, zawsze akcentowanej, mocnej czesci taktu. Za sprawa dzwickow
thumaczenie zyskuje dodatkowa no$nos¢ przekazu.

Zdaniem Baranczaka, w Weselu Figara urzeka ,,dramaturgiczna wielogloso-
wo$¢, a zarazem zegarmistrzowska precyzja”*. W przektadzie znaczace jest nie
tylko wspotgranie muzyki ze stowem, ale i przetozenie humoru, co okazato si¢
niematym wyzwaniem. Urok opery komicznej — jak sama nazwa wskazuje — po-
lega na wystepowaniu humoru sytuacyjnego, ktory uzupetnia takze humor stowny.
W arii Non so pin umiejetnie wspolgraja zarowno tony powazne, jak i zartobliwe.
Baranczak ten rodzaj dowcipu okres$la oksymoroniczng nazwg ,,humorystyczny
liryzm”*!. A jak wiadomo, gdy autor Chirurgicznej precyzji ma alternatywe: po-
waga albo humor, cze¢sciej wybiera to drugie rozwigzanie, dlatego stowa:

Solo ai nomi d’amor; di diletto,
mi si turba, mi s altera il petto,

— Baranczak parafrazuje:

Samo stowo ,.kochanie” lub ,,serce”
sprawia, ze si¢ rumieni¢ i wiercg.

Wtoskie idiomatyczne wyrazenie ,,mi si altera il petto”, ktore odnosi si¢ do
uczu¢, musiato by¢ kltopotliwe do przettumaczenia. W wersji uzytkowej zastapio-
no je frazeologizmem ,,peka mi gtowa”. Skojarzenie po czesci traftne. Obracamy
si¢ wcigz wsrod metafor anatomicznych. Wloskie wyrazenie znaczace doktadnie:
»wzbiera piers”, zapewne z nadmiaru kottujacych si¢ uczu¢, zostaje zastapione
w polskiej wersji Jachimeckiego — juz mniej przyjemnym — ,,bolem gtowy”. Ba-
ranczak stosuje inne rozwigzanie. Wprowadza omdwienie oparte na czasownikach:
,»si¢ rumienie 1 wierce”. Dzigki kolokwializmom przy zachowaniu sensu libretta
da Pontego zostaje uwydatniony walor humorystyczny, ktéry demaskuje beztroske
pazia oraz infantylno$¢ jego przezy¢. Porownujac przektad literacki z ttumaczeniem
ukierunkowanym na wokalne wykonanie, nietrudno dostrzec, ze dla §piewaka
warto$ciowe jest nagromadzenie samoglosek — to one (w przeciwienstwie do spot-
glosek) pozwalaja na rozwinigcie muzycznej frazy — walory literackie sg wiec
najczesciej sprawa drugorzedna.

Migdzy oryginal a tlumaczenie Baranczaka wkradl si¢ zart jeszcze mniej
oczywisty 1 bardziej zaskakujacy, przeznaczony dla czujnych analitykoéw. Zesta-
wiajac z tekstem wloskim wersj¢ Baranczaka znajdujemy gry fonetyczno-literowe,
»dowcip dla oka”:

Non so piu
Nie wiem sam,
cosa son

€O mi1 _]est,
cosa faccio

co ja robie,

9 Baranczak, Weiss-Grzesinski, op. cit.,s. 13.
41 Ibidem, s. 14.
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Tylko w zapisie graficznym czastka polska ,,co” jest zréwnana z wtoska
(w wymowie wloskie ,,co” brzmi: ,,ko”)**. W przedstawionym uktadzie fatszywe,
literowe upodobnienie thumaczenia do oryginatu jest rodzajem translatorskiej gry.
Zapis podkresla zarazem dbatos¢ o zgodno§¢ wersu z taktem. Upodobnienie od-
bywa si¢ na ptaszczyznie rytmu muzyki i mowy. Natomiast zakonczenie wersu na
stowie jednosylabowym pozwala zmiesci¢ si¢ w metrum arii®’. Michat Bristiger
tak komentuje prace Baranczaka:

Przektad bedzie zalezat od styszenia muzyki Mozarta, thumacz musi po prostu mysle¢
muzycznie, prozodia muzyczna. Stwarza ona, oczywiscie, wielkie ograniczenia dla tekstu;
przektad wymaga wielkiej maestrii jgzykowej, a powiedziatbym tez, ze wyniki zaleza takze od
sposobu rozumienia samego dzieta**.

W przektadzie Baranczaka — oprocz odpowiedniosci stowno-muzycznej —
wazne jest zréznicowanie charakteré6w postaci, dlatego tlumacz takze dla nich
znajduje osobne rejestry stylistyczne. Piesn Cherubina prezentuje ten odcien liry-
zmu, ktory, cho¢ zawarty w formie wyznania, odbieramy z u$miechem i lekkim
przymruzeniem oka. W utworze Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mozarta pod-
ekscytowanie zakochanego sugeruje metafora: ,,na / $mier¢ i zycie, pedzacy za
chmarg motyli / anapest tetna”. W kontekscie wiersza z Chirurgicznej precyzji
przenos$nia jest niezrozumiata. Wyjasnia jg dopiero odkrycie muzycznego interpre-
tanta®’, a nastepnie podgzanie jego tropem ku dzietu Mozarta.

Zaszyfrowany poetycki komentarz arii zakochanego Cherubina wprowadza
do tekstu Baranczaka element zwatpienia. Pie$n Non so piu, cho¢ bawi i $mieszy,
pozostaje wyrazem dezorientacji. ,,Nie wiem sam [...]” — §piewa zakochany stuga.
Dos¢ przekornie w utworze Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mozarta symbolem
nieprzemijalno$ci sztuki Baranczak uczynit ari¢ o uczuciowym zagubieniu. Czy
zatem warto ,,na / $mier¢ i zycie” pedzi¢ za motylami?

Ucho poety

W wierszu Baranczaka wspotistnienie kontrastujacych tematow: historiozo-
ficznego — serio, i arii — buffo, nie wywotuje dysonansu estetycznego. Clare Cava-
nagh zauwaza:

Napigcie migdzy kruchos$cia form a sitami zniszczenia ksztaltuje Chirurgiczng precyzje
poczawszy od otwierajacego tomik wiersza, tak jak przypadkowo podstuchana aria Mozarta

42 Przektad uzytkowy wiernie oddaje sens wersji wloskiej, co jednak nie idzie w parze z finezja
zartu uzyskang w thumaczeniu Baranczaka. Potencjat ,,ogromnie dowcipnego tekstu” podkresla
w recenzji ze spektaklu T. Brodniewicz (Intryga z Baranczakiem. ,,Gazeta Wielkopolska”.
Dodatek do ,,Gazety Wyborczej” 1995, nr 248).

4 Zob. M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem. Krakoéw 1986.

“# M. Bristiger, rozmowa z M. Dziewulska, P. Kloczowskim i G. Michalskim. W: Mozart
Baranczaka. ,,Zeszyty Literackie” 1999, nr 3, s. 160.

4 Za M. Gtowinskim (Intertekstualnosé, groteska, parabola. Szkice ogdlne i interpreta-
¢je. Prace wybrane. T. 5. Red. R. Nycz. Krakéw 2000, s. 18) przyjmuje definicje: ,,Interpretant to
zawarty w tekscie wskaznik, w pewien sposob instruujacy, jak 6w element nalezy traktowaé, wyzna-
czajacy perspektywe, z jakiej ma by¢ postrzegany”.
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tworzy subtelny kontrapunkt do powstania i upadku imperidow w wierszu Z okna na ktoryms
pietrze ta aria Mozarta®.

Na historiozofi¢ poetycka sktada si¢ wprowadzenie i zharmonizowanie réznych
porzadkow. Dzieta sztuki wspotistniejg ponad zmiennymi wydarzeniami o charak-
terze spotecznym, politycznym, cywilizacyjnym... co wigcej, zasady harmonii
klasycznej wydaja si¢ od nich silniejsze. Proces symbolicznego utwierdzania si¢
»Mozarta” jako najwigkszego ,,mocarstwa” stale si¢ potwierdza.

Apologia muzyki w §wiecie coraz ,,doskonalszej” cywilizacji wydobywa za-
razem na jaw paradoksy techniki i mechanizmy kultury masowej. Sztuka ulega
bowiem reifikacji, zacie$nia si¢ do wymiaréw materialnych — ptyty (do zdarcia),
kaset, no$nikow Ai-fi... Dzieto urzeczowione mozna przeciez zniszczy¢ w sposob
fizyczny. W wierszu padaja wigc stowa wyrazajace watpliwosc¢ i obawe: ,,miata tu
brzmie¢” — a zatem czy nie brzmi? Dlatego trzeba mie¢ nadziejg, ,,ze cho¢ jedna
zastona, nie zdarta / do szczetu ptyta przetrwa”. Prawdopodobienstwo zniszczenia
dziedzictwa kultury jest naznaczone lgkiem przed realnym zagrozeniem najwaz-
niejszego wymiaru cztowieczenstwa. Aria Mozarta i fakt, Ze si¢ rozlega, to zapew-
nienie o trwatosci porzadku wyzszego rzc;du W niepozornej sytuacji lirycznej,
gdzie przypadkowy przechodzien slyszy piesn Cherubina, wybrzrmewa odwiecz-
ne marzenie cztowieka o genialnych umiejetnosciach, ktore zapewnig mu wieczng
pamigC.

Whbrew racjonalnemu twierdzeniu, Ze ani poezja, ani utwor muzyczny nie majg
mocy umniejszania ziemskich krzywd i niesprawiedliwo$ci, w czwartej strofie
czytamy: ,,zawsze uchyli / jakie$ okno czy wyrok ta aria Mozarta”. Skojarzenie
homonimow opiera si¢ na skonwencjonalizowanej metaforze: ,,uchyla¢ wyrok”
— 1 znaczeniu dostownym: ,,uchyla¢ okno”. Czy zatem sztuczne granice j¢zyka,
podobnie jak sztuczny system muzyki, przekraczajg ramy eterycznych wrazen?
Cytowane stowa — rozbite przerzutnlq — s3 wtracone, ]akby przy okazji dopowie-
dziane; nie umniejsza to jednak wiary w sztuke zmieniajacg rzeczywisto$c.

»Zemsta reki Smiertelnej”

Sytuacje liryczng wiersza Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mozarta mozna
by sprowadzi¢ do relacji przypadkowego spotkania — ucha z arig. Mikroperspek-
tywa wyznaczona przez prywatny, jednostkowy odbidr rozwija si¢ stopniowo,
obejmujac historiozoficzne pole obserwacji. W tekscie poetyckim obecny jest
stuchacz, co w sposob naturalny implikuje pytanie o kompozytora. Mozart pojawia
si¢ bezposrednio przez przywolanie jego nazwiska oraz w metaforycznym obrazie:

Jak gdyby wszystkie dobra zdazyla ta martwa
reka niepoczytalnie zapisa¢ nam, czyli
kopczykom gruzow,

Metonimia ,,martwa reka” odnosi si¢ do Mozarta, ale moze by¢ rowniez rozu-
miana jako znak artysty-demiurga, ktory dzieto sztuki — na wzoér Boga-Stworcy

4 C. Cavanagh, wypowiedz w: O ,, Chirurgicznej precyzji” Stanistawa Bararczaka. ,,Ze-
szyty Literackie” 1999, nr 65, s. 155 (przet. E. Kulik-Bielinska). Inniautorzy tego wielogto-
su to: A. Libera, T. Nyczek, J. Pilch, A. Piwkowska, W. Szymborska, B. Torunczyk, T. Venclova.
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—powoluje do zycia albo ocala od $mierci*’. W zacytowanym fragmencie kryje si¢
reminiscencja tekstu Szymborskiej Rados¢ pisania:

Rado$¢ pisania.

Moznos¢ utrwalania.

Zemsta reki $miertelnej.

Baranczak konfrontuje muzyke klasyczng opartg na $cistych zasadach harmo-
nii z chaotycznymi kolejami zycia. Zarowno prawa sztuki, jak i prawa dziejow —
w znacznej mierze wychodzg jednak spod reki czlowieka. Istnieje wigc nadzieja,
ze prawda o marnosci (,,kopczykach gruzow”) nie wyklucza bytow, ktorym udaje
si¢ za sprawg ,,reki Smiertelnej” pretendowac do niesmiertelnosci. Nie mozna mieé
jednak catkowitej pewnosci. ,,Non so piu” — powtarza za bohaterem Wesela Figa-
ra Baranczak.

Poetycki wyktad o kolejach sztuki i historii przybiera odcien fagodnie ironicz-
ny. Sg to refleksje czynione niby przypadkowo, zainspirowane codziennos$cia
1 kontekstem pozornie blahych wydarzen. Na owej zwyczajnosci polega wszakze
specyfika wierszy autora Chirurgicznej precyzji, dla ktérego — jak zauwaza Wojciech
Kaliszewski —,,Samo zycie jest [...] lektura, ma strukture znakowa, daje si¢ czytac
i komentowaé¢”*. Dopowiedzmy jednak, ze poetycka sytuacyjno$¢ mozna uktadaé
wedhug regut najbardziej finezyjnych form.

Zamiast konkluzji

Czy wiersz Baranczaka naprawd¢ wynika z przeswiadczenia o nieprzemijal-
nosci sztuki, natomiast apoteoza muzyki jest rownoznaczna z Horacjanskim ,,non
omnis moriar’? Co si¢ stanie, jesli podwazymy w sobie przekonanie, ze wiersz to
dyskurs o wartos$ciach uniwersalnych i prawdach nieztomnych? Przeciez powta-
rzane tu wielokrotnie ,,Non so piu”, ktéore Baranczak — w innym swoim teks$cie —
thumaczy jako ,,Nie wiem sam”, to glo$ne przyznanie si¢ do watpliwosci, ciagtego
rozeznawania tego, co jest prawda, a co falszem. Stowa z arii Cherubina w kon-
tek$cie wiersza sg parafrazg maksymy ,,Wiem, ze nic nie wiem”. Wybrzmiewa
w nich sokratejska ironia, ktora kaze weryfikowa¢ najbardziej na pozér oczywiste
i sprawdzone ,,madrosci”. Nie chodzi wiec o udzielanie odpowiedzi, ale o stawia-
nie pytan: co jest wartoscia? co jest wicksza zastuga czlowieka? — w koncu egzy-
stencjalnych pytan przebranych w kostium Adonisa: ,,Cosa son, cosa faccio [Czym
jestem, co robi¢]”?

Gdy nieopatrznie zapomnimy, ze rowniez czytelnik poezji Baranczaka ,,musi
by¢ wieczna czujnoscia”, szybko granica migdzy perspektywa wyznaczong przez
,ty” a liryka osobista w pierwszej osobie — ulegnie zatarciu. Perswazyjnos$¢ wier-
sza sprawia, ze jesteSmy sktonni utwor odczytywaé jako monolog wewnetrzny.
Czy jednak mowa pozornie zalezna jest zdolna wpisa¢ si¢ w poetycka forme
zwrotu do adresata? Z drugiej strony, nie powinnis§my wykluczy¢ podmiotu zbio-
rowego, ktory jest podany wprost: ,.ci inni my”. Ale czy ,,inni” to jeszcze ,,my”,
amoze juz tamci? I jak tu Smiac si¢ z pytania: kto méwi w wierszu? Forma pierw-

47 Zob. S. Baranczak,, Zemsta reki Smiertelnej”. W: Tablica z Macondo. Londyn 1990.
® W. Kaliszewski, Poetycka precyzja. ,,Wi¢z” 1999, nr 11, s. 201.
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szej osoby liczby pojedynczej pojawia si¢ tylko w jednej sytuacji, w cytacie z arii
Cherubina — obcos¢ tej mowy jest jednak zaznaczona cudzystowem. Prozno zasta-
nawia¢ si¢, z ktorym glosem utozsamia si¢ Baranczak. Czy z naszym glosem
»kopczykow gruzow, z ktorych wstawaty mocarstwa”, czy z arig, a moze z muzy-
ka — jezykiem sztuki uniwersalnej, tamigcej bariery referencjalnej dostownos$ci?

Mozart zreformowal skostnialy schemat opery wiloskiej — mieszajac style
buffo i serio. Baranczak poszedt w jego slady, wprowadzajac do utworu o powaz-
nej historiozoficznej tematyce kontekst o zupetnie innym cig¢zarze gatunkowym
— ari¢ Cherubina z Wesela Figara: ,komedi¢, napisana, jak powiadat [cesarz Jo-
zef II — A. R.], zbyt swobodnie dla obyczajnych stuchaczy [...]”%.

Odczytanie wiersza Z okna na ktoryms pietrze ta aria Mozarta wedhug ,,mu-
zycznego klucza” ukazuje paralele intertekstualng™, ktora obejmuje klasyczng
muzyke Mozarta, libretto da Pontego, jak tez translatorskie doswiadczenia Baran-
czaka. Dopiero wstuchanie si¢ w wiersz uswiadamia spictrzenie zaleznosci miedzy
roznymi tekstami kultury oraz ,,chirurgiczng precyzje” poez;ji.

I tym razem — jak pisze Adam Poprawa:

Forma okazuje si¢ zarazem krytycznym narzedziem opisu i osadu, znakiem dystansu
i metoda samoobrony, przede wszystkim egzystencjalnej®'.

A muzyka w poezji t¢ form¢ uwiecznia...

Abstract

ALEKSANDRA REIMANN
(Adam Mickiewicz University, Poznan)

“FROM THE WINDOW ON SOME FLOOR THIS MOZART’S ARIA”
— A POEM WITH A MUSIC ACCENT

The problems discussed in the article pertain to music-literary relationship. The arts dialogue is
approached here as based on the interpretation of Stanistaw Baranczak’s poem From the window on
some floor this Mozart s aria. The reading of the poem is subject to music reception style, thus musi-
cal expectations from a literary text which induces the reader to make musical retorts — musical
unequivocals. Mistrust of meanings closed in words leads to anagrams (F. de Saussure’s theory) and
to the search of order set by the classical harmony. The intertextual parallel drawn between the poem
and the lyrics of Non so piun from Mozart’s The Wedding of Figaro shows interdisciplinary solutions
to be found at the crossroad of the poem, music, Italian aria’s text and its Polish translation by
Baranczak.

¥ L. da Ponte, Pamigtniki (fragmenty). Przet. J. Popiel. W: Mozart, Wesele Figara.
Opera w 4 aktach. Program Teatru Wielkiego im. Stanistawa Moniuszki w Poznaniu, s. 30.

0 Termin Hejmeja stosowany w jego pracy Peryferyjne znaczenia muzyki (,, Aria: Awaria”
S. Baranczaka).

' A. Poprawa,,, Chirurgiczna precyzja”. ,,Odra” 1998, nr 12, s. 121.
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