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o SLUCHAC I CZYTAC:
DWA ZRODLA JEDNEJ STRATEGII INTERPRETACYJINEJ

,PODROZ ZIMOWA” STANISLAWA BARANCZAKA

»Podroz zimowa” jako tekst literacki
i wirtualny tekst wokalny

Najogolniejsze i mocno paradoksalne spostrzezenie odnoszace si¢ do rozu-
mienia cyklu utworow Stanistawa Baranczaka: Podrdz zimowa. Wiersze do mu-
zyki Franza Schuberta (1994) — byloby nast¢pujace: ostentacyjnie wskazywany
przez dzieto literackie kontekst interpretacyjny jest traktowany marginalnie
lub w ogole pomijany w wigkszosci dotychczasowych prob interpretacii tego
cyklu. Mozna by skonstatowac nieco inaczej, bardziej precyzyjnie, ze docieka-
nia interpretacyjne ograniczaja si¢ do semantyki tekstu literackiego, redu-
kujac przy tym lub wrecz wykluczajac intersemiotyczna perspektywe dzieta
literackiego®. Stad wlasnie w przewazajacej czesci nie odwoluja sie one do
analizy muzykologmznej, poprzestajq wylacznie na badaniu metaforycznego
obrazowania czy reminiscencji tematycznych?2. Tymczasem odniesienie inter-
semiotyczne funduje w tym przypadku podstawowy mechanizm tekstotworczy,
ktory ze wzgledu na interferencje zapisu stownego z zapisem konkretnego dzie-
ta muzycznego stanowi o stopniu skomplikowania dziela literackiego. Charak-
terystyczne w kazdym utworze tego cyklu Baranczaka zestawienie tekstu li-
terackiego z tekstem muzycznym, graficznie egzemplifikujace ich formalna
zalezno$¢, staje si¢ zaledwie zewnetrznym przejawem czy raczej emblematem
gatunkowej nieokreslonosci (nb. przywotanie cytatu muzycznego pokazuje tu-
taj w najmocniejszy sposob réznicg pomiedzy granicami tekstu a granicami
dzieta literackiego).

! Wyjatek stanowia poczynania analityczne A. Poprawy: Drogowskazy muzyki. O trasach
zimowej podrozy Schuberta, Miillera oraz Baranczaka. ,Warsztaty Polonistyczne” 1995, nr 1; Wier-
sze na glos i fortepian. O nowym tomie Stanislawa Bararczaka. ,NaGlos” 1995, nr 21.

2 Zob. np. A. Wegrzyniakowa, ,Wszystko i Nic” w ,,Podrozy zimowej” Stanislawa Barart-
czaka. ,,Opcje” 1995, nr 1/2. — A. Libera, wypowiedz w: Glosy o ,Podrdézy zimowej” Stanislawa
Baranczaka. ,Zeszyty Literackie” 1995, nr 2. Przedruk: Zimy i podréze Stanislawa Baranczaka.
Wstep w: S. Baranczak, Zimy i podroze. Krakow 1997,s. 17—23. — M. Stala, Miedzy Schuber-
tem a cmentarzem samochodow. Nie tylko o jednym wierszu Stanislawa Baranczaka. ,, Tygodnik
Powszechny” 1996, nr 46, s. 8. Przedruk w: Druga strona. Notatki o poezji wspiczesnej. Krakow
1997.
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Problemat intersemiotycznej ztozonosci cyklu, w gruncie rzeczy sprowadza-
jacy sie do plaszczyzny genologii, dopoty pozostaje nierozstrzygniety analitycz-
nie i interpretacyjnie, dopdoki nie dostrzega si¢ nieliterackiego zrodta literackiej
konstrukcji. Nie wystarcza powiedzie¢ ogolnie, ze teksty Baranczaka pozostaja
w jakim$ zwiazku z kompozycja Schuberta?, a takze z tekstami Miillera, i ze
mozna rownie dobrze uwzglednié to zagadnienie, jak i wyeliminowac je z obszaru
badania“. Co zrobi¢ bowiem w drugiej sytuacji ze szczegolowym podtytulem,
z konkretnymi cytatami muzycznymi czy z wyjasnieniami odautorskimi?
W tym wypadku, jak sadze, nalezaloby wyjs¢ od fundamentalnego rozpoznania
eksperymentu muzyczno-literackiego, stwierdzajac przede wszystkim, iz kazdy
utwor cyklu poetyckiego jest jednoczesnie wirtualnym tekstem wokalnym 3
(w obrebie hierarchii muzycznej jako element pozbawiony autonomicznosci)
i tekstem literackim (jako konstrukcja autonomiczna). Dalsze konsekwencje
w ujmowaniu Podrézy zimowej w wymiarze dziela literackiego wydaja si¢ juz
tylko efektem rozumienia oraz interpretowania ontologiczne;j relacji tekstu lite-
rackiego i tekstu wokalnego. Komplikacj¢ genologiczna trafnie sygnalizuje
Adam Poprawa:

Nie nalezy tedy pyta¢: co znaczy muzyka Schuberta towarzyszaca wierszowi Barancza-
ka? [...] Zasadne jest natomiast postawienie pytania: ja k znaczy wiersz Baranczaka potaczo-
ny z muzyka Schuberta?®

Innymi stowy, opozycja ,tekst wokalny” — tekst literacki” wydaje si¢ i wy-
starczajaco klarowna, i w zupelnosci adekwatna do zinterpretowania interse-
miotycznego zrodia cyklu’. Poniekad nawet definiuje ja autor a fresco w plasz-
czyznie paratekstualnej, okreslajac status tekstu literackiego przede wszystkim
poprzez tytut cyklu, natomiast tekstu wokalnego — poprzez podtytul (Wiersze
do muzyki Franza Schuberta). Wida¢ zatem, ze oba typy tekstow, Scisle ze so-
ba powiazane pod wzgledem ontologicznym, zakorzeniaja si¢ w Winterreise
Schuberta w bardzo r6zny sposob: nominalnie oraz genologicznie. O ile tytul
bezposrednio ujawnia zwiazek tekstu literackiego z kompozycja Schuberta i te-

3 Tak mozna by moéwi¢ o przypadku pojawienia si¢ u Baranczaka kontekstu Winterreise
w Przywracaniu porzqdku (w: Atlantyda i inne wiersze z lat 1981 —1985. Londyn 1986, s. 7), tzn.
wystepowania dziela muzycznego w plaszczyznie stematyzowania. Nawiasem mowiac, o wiele
bardziej enigmatyczny zwiazek dotyczytby odniesienia nominalnego dwoch cykli J. Iwaszkiewi-
cza, obejmujacych w sumie 24 wiersze: Podrozy zimowej, zbioru 10 utworéw oznaczonych liczbami
rzymskimi (w: Wiersze wybrane. Warszawa 1938), oraz Drugiej podrizy zimowej, 14 wierszy okres-
lonych tytutami stownymi (w: Jutro Zniwa. Warszawa 1963).

4 Meandry badania ,samodzielnosci” tych wierszy doskonale pokazuje m.in. propozycja:
M. Sukiennik, Miedzy ,papierowym” a rzeczywistym swiatem. (Jeszcze jeden glos o ,,Podrozy
zimowej” Stanislawa Baranczaka). ,,Teksty Drugie” 1997, nr 3.

5 Termin ,tekst wokalny” traktowany jest w sensie czysto muzykologicznym i oznacza tekst
stowny (literacki i nieliteracki), ktory zostaje zaadaptowany czy — by powiedzie¢ dosadniej — zde-
konstruowany na wiele roznych sposobdéw w polu kompozycji muzycznej. Zob. H. Sabbe, O zwigzku
pomiedzy kreacjq tekstu slownego i muzycznego w kompozycji wokalnej. Przyczynek do teorii muzyki
wspolczesnej. Przetozyt Z. Piotrowski. ,Res Facta” t. 7 (1973), 1973, nr 7, s. 122,

¢ Poprawa, Drogowskazy muzyki, s. 102.

7 Rozréznienie M. Bristigera (wypowiedz w: Glosy o ,,Podrdzy zimowej” Stanistawa Barar-
czaka, s. 104) na bezposrednie lub posrednie wspolistnienie wielu tekstow w obrgbie Podrozy
zimowej — m.in. tylko tekstu ,,czysto” poetyckiego i tekstu stowno-muzycznego — tworzy ciekawy
konstrukt teoretyczny, ale w badaniu cyklu okazuje si¢ malo przydatne.
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kstem niemieckiego romantyka w jej obrebie, o tyle podtytut jako literacki od-
powiednik muzycznego sformutowania w rodzaju ,piesn do stéw ...” posred-
nio sytuuje tekst wokalny wobec konwencji muzycznej (tym samym pokazuje
odwrotnos¢ tradycyjnego porzadku i kierunku adaptowania pomi¢dzy obiema
sztukami). Okreslenie ,,wiersze do muzyki ...” bezsprzecznie sygnalizuje u Ba-
ranczaka przypadek poetyki pogranicza, odslania struktur¢ uwarunkowan
genologicznych, a tym samym definiuje wprost jedno z ciekawszych zjawisk
literackich, ktore obejmuj¢ w perspektywie badan muzyczno-literackich kate-
goria muzycznego tekstu literackiego.

Tekst wokalny u Baranczaka jako zarazem konkretny i pozornie potencjal-
ny element konstrukcji stowno-muzycznej (konkretny, bo tak pomys$lany
w sensie strukturalnym, pozornie potencjalny, gdyz nie przeznaczony do wtor-
nego podjecia w sensie artystycznym) dla odbiorcy cyklu literackiego funk-
cjonuje zaledwie wirtualnie, w bezposrednim kontekscie kompozycji Schu-
berta. Dlatego tez sugerowana przez autora w przedmowie symultaniczno$¢
stuchania® i czytania (czy sluchania przed czytaniem) nie jest bezinteresowna:
tylko w drodze zestawienia tych czynnosci oraz zderzenia si¢ refleksji odreb-
nych poziomow odbioru tekst wokalny moze ujawni¢ podstawowy paradoks
— swoje istnienie i nieistnienie. Istnieje, poniewaz niewatpliwie na etapie mime-
sis I° (wedtug Ricoeurowskiej terminologii) wypelnia palimpsestowo pole kon-
strukcji stownej, przynalezacej pierwotnie do tekstu Miillera. W nastgpstwie
immanentnie okresla sposob jej rozumienia i prowokuje interpretacj¢, ktora
nazwalbym ,.interpretacja paralelna”, interdyscyplinarna. Nie istnieje z kolei,
poniewaz jego autonomiczne traktowanie w przestrzeni mimesis 111 wydaje si¢
czyms$ zupelnie absurdalnym; pisany do tekstu muzycznego Schuberta zakla-
dalby obligatoryjnie uzycie muzyczne, a zatem w perspektywie odbioru — stu-
chanie.

Mistrzowsko obmyslony od poczatku do konca cykl poetycki Baranczaka
(dojrzewajacy w §wiadomosci autora kilkanascie lat°) nie ma ani prymarnie,
ani tez wtdornie charakteru uzytkowego w sensie muzycznym, jego poszczegolne
teksty literackie zas§ wymagaja nade wszystko filologicznego odczytania.
Jednoczesnie subtelnie formulowane przez autora wskazowki — poczawszy od
nazwania expressis verbis charakteru eksperymentu genologicznego (,,wiersze
do muzyki...”), poprzez przywolanie i literackie sfunkcjonalizowanie mu-
zycznych cytatow, az do przyzwolenia na wielos¢ interpretacji — niewatpliwie

8 Baranczak podsuwa potencjalnemu odbiorcy Podrdzy zimowej nazwiska paru znanych
wykonawcow i kilka nagran Winterreise. Tutaj tekstowi Podrozy zimowej towarzyszy jedno z pro-
ponowanych wykonan — G. Leiba zr. 1971: F. Schubert, Die Winterreise, op. 89. Ein Zyklus von
Wilhelm Miiller. G. Leib (baryton), W. Olbertz (fortepian). Eterna Edition, 8 26 255/56.

9 Zob. P. Ricoeur, Temps et récit. La triple mimesis. W: Temps et récit. T. 1. Paris 1983.

10 Pierwotnym zamiarem Baranczaka bylo przettumaczenie tekstow Miillera, czego jedynym
$wiadectwem pozostala Lipa (w Podrézy zimowej jako utwor V). Zob. S. Baranczak, Ocalone
w tlumaczeniu. Szkice o warsztacie tlumacza poezji z dolqczeniem malej antologii przekladow. Poznan
1994, 5. 225 —226. W dalszych lokalizacjach do tej ksiazki odsyta skrot OT (liczba po nim wskazuje
stronicg). Zob. tez rozmowg przeprowadzona z Baranczakiem przez M. Ciszewska, R. Baka
i P. Kozackiego: Po stronie sensu. ,W drodze” 1995, nr 10, s. 61. Rzecz cieckawa w tym kontekscie,
ze wiele lat przed Baranczakiem z pomystem napisania tekstow poetyckich do muzyki Schuberta
nosit si¢ S. Grochowiak, o czym wspominal m.in. w rozmowie z W. Rutkiewiczem (Stanisfaw
Grochowiak. Dysputy przewrotne. ,Swiat” 1968, nr 17, s. 11).
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$wiadcza, ze oczekuje si¢ od odbiorcy nieco wigkszego wysitku niz samo czyta-
nie. Przyzwolenie zatem na ograniczenie percepcji wylacznie do poziomu czyta-
nia interpretowac nalezaloby z duza ostroznoscia, bo dostowne jego rozumienie
prowadzi — zupelnie bezpodstawnie — do niemuzycznego widzenia cyklu, mo-
wienia o tekscie (naraz i literackim, i wokalnym), a nie o dziele literackim. Jezeli
czynnodci stuchania i czytania potraktuje si¢ w kategoriach ,,albo—albo”, wow-
czas rzeczywiscie sformulowanie odautorskie staje si¢ zrodlem analityczno-inter-
pretacyjnych nieporozumien. Niektorych, a nawet wigkszosci niuansow Podrézy
zimowej z cala pewnoscia nie da si¢ przekonywajaco wyjasni¢ w oderwaniu od
zrodlowego aspektu muzycznego — bez teoretycznej swiadomosci, iz podstawo-
we reguly gry gatunkowej w obrgbie literatury ustala dzieto muzyczne.
Wyszukiwanie reminiscencji czy sladow tekstu wokalnego w tekscie literac-

kim wymagac¢ bedzie jego skrupulatnego ogladu, stad spostrzezenia dotyczace
uwarunkowan konstrukcyjnych calego tomu Baranczaka sprobuje sformuto-
wac w oparciu o ostatni w cyklu utwor — XXIV (inc. ,,Stojac przed witryna”).
Jako zamykajacy catosé¢ kompozycyjna u Baranczaka, daje on mozliwos¢ po-
kazania w ogdlnej perspektywie punktow odniesienia ze zwieniczajacymi utwo-
rami Miillera i Schuberta!?, skonfrontowania obiektow réznych dziedzin sztu-
ki w hermeneutycznym polu (interdyscyplinarnym i komparatystycznym). Nie-
mniej jednak zasadnosci wyboru tego wlasnie wiersza upatrywac by trzeba
nade wszystko w dwodch faktach szczegdlnych: po pierwsze, jego muzyczne
uwiklania, tzn. integralny zwiazek z piesnia 24 Schuberta!?, wydaja si¢ bardzo
reprezentatywne w planie calosci poetyckiej; po wtore, nie jest on tlumacze-
niem literackim, odrywa si¢ i semantycznie, i formalnie od utworu Miillera,
chociaz funkcjonuje wobec niego w zamierzonej, wieloaspektowej opozycii.

Stojac przed witryna, w jej lustrzanym tle

widz¢ katem oka kubek w kubek mnie.

Wielkie podobienstwo, do ziudzenia az,

gdyby nie ta zmigta, postarzata twarz;
na wkroczeniu w starosc¢ przylapana twarz.

W uszach tkwia stuchawki, wigc na sercu ma
kieszonkowe radio — znowu: tak jak ja.
Mogibym si¢ zatozyé o Nic lub o Byt,

ze nie stucha rapu z kompaktowych piyt;
predzej juz Schuberta — to ten chyba typ.

Wigc to prawda, bracie w zwierciadlanym szkle?
Mam jakiego$ ciebie, masz jakiego§ mnie? [PZ 42]'3

11 Okreslenie to ma glebszy sens, poniewaz Schubert, podejmujac w kilkumiesigcznym od-
stepie dwa wydania wierszy Miillera, zmienia? ich kolejno§é w obrebie Winterreise. Zob. J. Chail-
ley, Le ,Winterreise” de Schubert est-il une oeuvre ésotérique? ,Revue d’esthétique” 1965, nr 2,
s. 114. Der Leiermann, podobnie jak u Miillera, pozostal jednakze i u niego ostatnim utworem, stad
mozna mowi¢ dzisiaj o wspolnej perspektywie trzech catosci (Miillera, Schuberta i Baranczaka),
sumujacych na swoj sposob cykle.

12 Interesujace, ze rowniez ostatnia piesnia Winterreise jako swoistym wzorcem konstrukcyj-
nym postuzyl si¢ nieco wczesniej w powiesci Musikant (Paris 1987) A. Hodeir, skadinad znany
jako muzykolog i kompozytor jazzu. Zob. autokomentarz: A. Hodeir, Un Peu de piano préparé
littéraire... W zb.: Six musiciens en quéte d’auteur. Red. A. Galliari. Isles-lés-Villenoy 1991, s. 57 n.

13 pZ = S.Baranczak, Podrés zimowa. Wiersze do muzyki Franza Schuberta. Poznan 1994.
Liczba po skrdcie wskazuje stronicg.
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Pierwsze przejrzenie dzieta literackiego, zacytowanego tutaj fragmentarycz-
nie — bez cytatu muzycznego, czyli w postaci zredukowanej do granic tekstu
literackiego — okazuje si¢ zaskakujace w kontekscie samej tworczo$ci autora.
Tego rodzaju utwor (podobnie jak i pozostate w Podrozy zimowej), ograniczo-
ny tylko do poziomu tekstowego, nie przypomina skomplikowanych konstruk-
cji wezesniejszego Baranczaka, mgliscie zapowiada kolejny przejaw konceptyz-
mu poety. Pod wzgledem wersyfikacyjnym czy skladmowym ]est mezwykle
prosty, nazbyt prosty, stad mtulcyjne podejrzenia, Ze zrozumienie zamierzone;j
prostoty (?) calej struktury sprawi, absurdalnie, najwigcej klopotow. W tym
wszystkim brakuje interpretatorowi wieloznacznosci, powodowanych a to
przerzutniami, a to rozchwianiami syntagmatycznymi, a to niuansami wiersza
wolnego; krotko mowiac, oczywistosci. . . staja si¢ niebezpieczne. Tenze absurd,
ktory wcale nie jest hipotetyczny, chociaz tak niejednokrotnie probowano ana-
lizowaé poszczegolne utwory Podrdzy zimowej, daje si¢ okresli¢ jeszcze inaczej
— mianowicie najlatwiej opisac poetyke zjawiska w kategoriach negatywnych,
zacierajac przy okazji konieczno$¢ zbadania interferencji muzyczno-stownych.
Wystarcza to w zupelnosci, by porzuci¢ skrajnie hermetyczne stanowisko nie-
muzyczne, szuka¢ natomiast stosownej argumentacji w strategii przeciwnej,
czyli we wszystkich ,,oczywistosciach”. Nie chodzi przy tym, naturalnie, o kata-
logowanie informacji w rodzaju: utwor XXIV Baranczaka jest wierszem syla-
botonicznym, trocheicznym 6-stopowcem katalektycznym ze Srednidwka po
sylabie 6, z rygorystycznie przestrzeganymi akcentami oksytonicznymi w klau-
zuli, zatem rymami meskimi, etc. Pyta¢ nalezy positkujac si¢ stowem dlacze-
go: dlaczego pojawia si¢ tutaj wiersz sylabotoniczny? dlaczego funkcjonuja
w klauzuli wylacznie rymy meskie, specyficznie nacechowane ze wzglgdu na
charakter jezyka polskiego?

Matryca muzyczna (kontekst tekstu Schuberta)

Fakt pojawienia si¢ liczb rzymskich w miejscu stownych tytuldow stanowi,
poza wszelkimi innymi wskazowkami i komentarzami, mocny sygnat metateks-
towy, iz schematem konstrukcyjnym dla Baranczaka nie sa bezposrednio utwory
literackie Miillera, lecz piesni Schuberta'®. Nadrzedna role palimpsestowosci
intersemiotycznej (w stosunku do intertekstualnej!’) potwierdza jakakolwiek
proba analizy literackiej, doprowadzajac do negatywnego rozpoznania; nega-
tywnego w tym sensie, ze prowokuje pomocnicze zastosowanie niepoetyckiej
procedury badania, swoiste uzupetnienie narzedzi poetyki. Inaczej rozpatrujac
problem: poza kompozycja muzyczna, podsuwajaca i poniekad preparujaca

14 Tak dzieje si¢ nawet i w przypadku sytuujacym si¢ najblizej oryginatu Miillera: ttumacze-
nie Der Lindenbaum poza Podrozq zimowq poprzedza Baranczak stownym tytutem Lipa (zob. OT
357), ale w cyklu — dla podkreslenia prymarnego znaczenia tekstu muzycznego jako wzorca —
otwiera go juz tylko liczba rzymska.

15 Rozréznié by tutaj trzeba dwa gtéwne rodzaje palimpsestowosci: intertekstualna oraz
intersemiotyczna. G. Genette w Palimpsestes. La littérature au second degré (Paris 1982) koncent-
ruje rozwazania w catosci wokot szeroko rozumiane;j ,,intertekstualnosci” (zjawisko to okresla tam
wprawdzie mianem ,transtekstualnosci”, ale teraz nie czas zastanawiac si¢ nad stale modyfikowana
przez niego terminologia), intersemiotycznos¢ natomiast tylko sygnalizuje, mowigc o istnieniu
odpowiedniosci ,hiperestetycznych” (s. 444).
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technike zapisu werbalnego, Podrdz zimowa zatraca nie tyle nawet fundamen-
talny kontekst, co rzeczywiste podloze, pokazuje spdjnos$¢ jezykowej organi-
zacji zaledwie powierzchownie. W konsekwencji wstgpnej diagnozy sensowne
objasnianie ksztaltu catosci poetyckiej moze prowadzi¢ tylko jedna droga: po-
przez rozpatrywanie schematu metrycznego wiersza jako narzuconego segmen-
tacyjnoscia konstrukcji muzycznej. Usytuowanie zagadnienia w takim $wietle
otwiera przestrzen analizy muzykologicznej!® i wprowadza — skadinad w zgo-
dzie z formulowanymi przy innej okazji sugestiami Baranczaka-ttumacza'’
— aspekty interdyscyplinarnosci w obszar literackiego badania. Niewatpliwie
oglad muzykologiczny umozliwia wskazanie $cistego zwiazku mi¢dzy segmen-
tacja linii melodycznej kompozycji Schuberta a segmentacja sylabiczna tekstu
Baranczaka. Pokazuje to dobrze zestawienie pierwszego wersu utworu XXIV
z dwoma taktami piesni 24 (takty 9—10'8), gdzie zwykle znajduje si¢ poczat-
kowy fragment Leiermanna Miillera:

Driben hinterm Dor.fe stehtein Lei_er_mann

Sto_jac przed wi.try.na, w jej lu_strza_nym tle

Przebieg linii melodycznej w pierwszym zacytowanym takcie znacza kolej-
no same Osemki, ktorych nastepstwo wprowadza pewna rytmicznos$¢ (piesn
skomponowana w metrum 3/4), przelamana dopiero w takcie drugim, gdy
fragment w sposOb muzycznie naturalny zamyka céwierénuta. Zwraca ona
szczegbdlna uwage, bo wlasnie na nia przypada oksyton: ,tle”, pokazujacy ze
wzgledu na muzyczna warto$¢ — obrazowo mowiac, podwdjne trwanie w sto-
sunku do poprzedzajacych sylab — swoje naddane znaczenie w obrebie frag-
mentu tekstu wokalnego. W samej przestrzeni tekstu literackiego funkcje tego
stowa w polu stopy katalektycznej, a zwlaszcza relacje semantyczna z pozo-
staltymi wyrazami w wersie i w calym utworze, trudno byloby zdefiniowac
trafnie. To punktowe odniesienie do pozycji w tekscie wokalnym argumentuje
dopiero muzyczna konieczno$¢ wystgpowania w calym utworze wylacznie
oksytonow w klauzuli, ale nie rozstrzyga jeszcze koniecznosci literackiej.

Niemniej jednak zaledwie dwutaktowy cytat w zupelnosci wystarcza, by
sformulowac ogdlniejsze, a o sporych konsekwencjach uwagi na temat regut
adaptowania tekstu stownego w obrebie muzyki przez Schuberta oraz konota-
cyjnego wprowadzenia tekstu muzycznego na teren literatury przez Barancza-
ka. To bardzo wazne, poniewaz konstrukcja tekstéw Podrézy zimowej ma bez-
posredni zwiazek z typem zaleznosci stowno-muzycznej w Winterreise, wtornie
odzwierciedla Schubertowski schemat porzadkowania. W tym swietle nie
bez znaczenia staje si¢ fakt, ze wszystkie kompozycje Schuberta wyrozniaja
si¢ w sensie konstrukcyjnym glownie sylabicznym rytmem. Zastoso-

16 Zob. Poprawa, Wiersze na glos i fortepian, s. 167.

17 Zob. OT 225-226, 342—343.

18 Spetniajacy funkcje motta dwutaktowy cytat pojawia si¢ w XXIV utworze Baranczaka
w oryginalnej tonacji a-moll. Tutaj przyktady muzyczne za wydaniem Petersa (F. Schubert, Der
Leiermann. W: Lieder. T. 1. Leipzig, Edition Peters, b.r., s. 120—121) parokrotnie zostang przy-
wotane w tonacji g-moll, w ktorej najczesciej spotyka si¢ piesn 24 w réznych edycjach Winterreise
{w tej tonacji takze wykonuje utwor Leib).
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wanie techniki zespalania odrebnych materialow, ktéra minimalizuje wprowa-
dzanie zaburzen w obr¢b tekstu stownego, swiadczy o zamierzonym zachowa-
niu jego czytelnosci w przestrzeni muzyki’®. W piesni 24 zas wiasciwosci stylu
sylabicznego w poréwnaniu z pozostatymi kompozycjami cyklu wyekspono-
wane sa ekstremalnie, m.in. poprzez minimalny zakres uzytych $rodkow i nie-
zwykle oszczedne tlo akompaniamentu, zwiazane bardzo interesujaco z tema-
tem Leiermanna®°. Schubert nie tylko w dwoch taktach zacytowanych, ale
w calej kompozyciji nie dopuszcza do powstania melizmatéow, dzwigk melodii
odpowiada rygorystycznie sylabie. W ostatnim utworze Baranczaka analogicz-
nie na kazdy dzwigk przypada jedna sylaba, zachodzi zatem zasadnicze podo-
bienstwo odwzorowywama I chociaz sytuacja podporzadkowania w uktadzie
a rebours rozwija konstrukcyjny paralelizm takze przez pryzmat rytmu syla-
bicznego, mechanizm linearnego ksztaltowania odpowiedniosci zostaje finezyj-
nie odwrocony, tworzy genologicznie nowy rodzaj polaryzacji pomi¢dzy teks-
tem stownym a tekstem muzycznym.

Efekty zabiegu wida¢ w zblizeniu w wielu zaskakujacych miejscach, bo
nawet profil linii melodycznej, pomimo iz nie da si¢ bezposrednio przenies¢
w obreb jezyka pisanego, wchodzi w zakres badania literackiego. Otoz niejed-
nokrotnie istnieje zamierzona paralelnos¢ semantyczna miedzy jego ksztal-
tem a znaczeniem stownym, co ujawnia zaraz dwa przyklady doskonale egzem-
plifikujace rozmiar wspolzaleznosci. Pokazuja one zjawisko naraz w perspek-
tywie muzycznej i literackiej, daja odpowiedz na pytanie, w jaki sposdb zapis
tekstu muzycznego podsuwa potencjalne rozwiazania i jednocze$nie w jaki
sposob wprowadza si¢ je w pole tekstu literackiego, jak zostaja zinterpretowa-
ne przez Baranczaka. Fragment w pierwszym czlonie wersu 5: ,na wkroczeniu
w staro§¢”, pojawia si¢ doktadnie w miejscu, w ktorym u Schuberta linia melo-
dyczna wznosi si¢ stopniowo sekundami (wazny okaze sie jej profil); w oparciu
o identyczne rozwiazanie w tek$cie muzycznym powstaje poczatek wersu 10,
ktory wypelnia wyrazenie ,,predzej juz Schuberta”:

1)

A A 4

L 4
v dreht,und Kei-ne Lei_er mrm ithm nimmer still.

19 Zob. analiz¢ F. Escal (Espaces sociaux, espaces musicaux. Paris 1979, s. 82—92), przed-
stawiajaca komplementarnos$¢ tekstu stownego i tekstu muzycznego w Winterreise oraz Schwanen-
gesang Schuberta.

20 Schubert interpretuje tematyczny szczegot tekstu Miillera w drodze odwotania si¢ poprzez
sfere konstrukcji do uwarunkowan stroju instrumentu tytutowego lirnika. Partii glosu od poczatku
obsesyjnie towarzyszy dwudzwigk w kwincie, poniewaz kompozytor imituje w fortepianowe;j partii
lewej reki efekt tzw. kwinty burdonowej, charakterystycznego i podstawowego dwudzwigku liry
korbowej. Tenze instrument, w wersji ludowej rozpowszechniony w w. XVII (wczesniej o wigk-
szych rozmiarach i przede wszystkim uzytecznosci sakralnej), obok skrajnych strun w unisonie —
posiadatl dwie, trzy lub cztery ,,struny burdonowe”. Zob. C. Sachs, Historia instrumentéw muzycz-
nych. Przetozyt S. Ol¢dzki. Warszawa 1975, s. 294 —296. Zob. tez Vielle a roue. Haslo w: Science
de la musique. Technique, formes, instruments. T. 2. Red. M. Honegger. Paris 1990, s. 1074.
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Odpowiadajacy ustalonemu schematowi muzycznemu sens j¢zykowych
sformutowan za kazdym razem jest zupelnie inny i niewatpliwie stanowi wynik
literackiego wysitku interpretowania najdrobniejszych szczegolow Leiermanna.
Wykluczyé przy tym nalezy zajScie przypadkowej zbieznosci migdzy niuan-
sami tekstu Baranczaka a tekstem muzycznym Schuberta i trzeba ten przy-
kiad traktowaé jako przejaw ,mikroskopowego” konceptyzmu poety. Tym
razem realizacja poetycka si¢ga daleko poza matematyczna konstrukcj¢ przy-
porzadkowywania sylaby — dzwigkowi, czyli poza przestrzeganie schema-
tyzmu sylabicznego rytmu. Poprzez wnikliwa analiz¢ muzycznego materiatu
Baranczak poniekad przelamuje na moment niemoznosc jezykowego objgcia
muzycznej rzeczywistosci2!. W pierwszym bowiem przypadku chodzi wyraznie
o podstawowe znaczenie zwigzane ze stowem ,wkraczanie”2? (w sensie abs-
trakcyjnym), o semantyke stownikowa, w drugim natomiast — o walor eks-
presywny konstatacji, semantyke intonacyjna, dajaca si¢ obja¢ graficznym
zapisem konturu wypowiedzi: — > (do tego miejsca powrdce przy okazji
rozpatrywania funkcji i znaczenia kursywy).

Kluczowa jednak dla konstrukcji stownej w zakresie nivanséw akcentowa-
nia staje si¢ wartos¢ poszczegélnych nut skladowych tekstu muzycznego oraz
ich nastepstwo i pozycja w obrebie taktu, tzn. zlokalizowanie na jego mocne;j
lub stabej czesci (chyba nie bez powodu stowo ,,nic” przypada na szesnastke,
a ,Byt” na (':wierc'nut¢)23 Rozwazajac w ten spos6b problem muzycznego funk-
qonowama i nacechowama rytmu, fundamentalnego skadinad w przypadku
kazdej piesni muzycznej?*, postrzega sie stopien 1ntersem10tycznego uwarun-
kowania. Poprzez schemat muzyczny stopniowo uwidocznia si¢ rzeczywiste
zrodlo wiersza sylabotonicznego jako typu wiersza najmocniej ze wszystkich
zrytmizowanego. Wystarczy zaledwie pobiezne porownanie tekstu stownego
z tekstem muzycznym, by przekonac sig, iz wzorcem konstrukcyjnym dla po-
szczego6lnych wersow dwoch pierwszych strof staje si¢ przestrzen dwutaktowa,
poddawana u Schuberta nieznacznym przeksztalceniom rytmicznym. Sekwen-
cje kolejnych korelacji stowno-muzycznych mozna przedstawi¢ ogdlnie: pierw-
szy takt matrycy funduje czlon przedsrednidowkowy, drugi — posredniéwkowy;
innymi stowy, dwie kreski taktowe odpowiadaja $redniowce i klauzuli. (Nb.
slowno-muzyczna konstrukcje u Schuberta dyktowala odpowiednios¢ bardziej
klarowna, poniewaz kazdy wers tekstu Miillera wyznaczal od razu odr¢bny

21 W tym kontekscie moglaby pojawié sie najwigksza pokusa formutowania pytan na temat
mozliwosci zaistnienia przekiadu intersemiotycznego. Apriorycznie negatywna odpowiedz (zob. np.
A. Baranczak, Poetycka ,mu"ykologia". »Teksty” 1972, nr 3, s. 316) wyklucza jednak wszelkie
Hliberalizujace” konstatacje, stad i opini¢ J. Kotta (wypowiedz w: Glosy o ,Podrozy zimowej”
Stanislawa Baranczaka, s. 107), iz ,,cykl Baranczaka jest przekladem muzyki”, mozna odbieraé
wylacznie jako sformulowanie metaforyczne.

22 Odwrbcong tego analogie, bardziej chyba sugestywna, stanowi przypadek w utworze XII,
gdzie stowo ,spad” (w odniesieniu do ,,upadlego aniota”) jednoznacznie zostato sprowokowane
konstrukcja muzyczna — naglym skokiem o oktawe w dot w partii akompaniujgcego fortepianu
(takt 18). Zob. F. Schubert, Einsamkeit. W: Lieder, t. 1, s. 90.

23 Zagadnienie wspoétzaleznosci stowno-muzycznej rozpatruje Baranczak przy innej okazji
(OT 342), mianowicie ,,rozpoznania” trudnosci przektadu Maxwell’s Silver Hammer J. Lennona.

24 Wedlug B. Pocieja (Istota piesni. ,,Zeszyty Naukowe” II, Akademia Muzyczna w Po-
znaniu, 1982, s. 28, 29) wszelkg piesn daje si¢ definiowaé za pomoca trzech poje¢ (rytmu, poezji
i uczucia), sposrod nich najwazniejszym — ,w wyniku ktorego piesn staje si¢ piesnia” — jest rytm.
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takt25). W rezultacie interdyscyplinarnego dopasowywania skladowych ele-
mentoéw struktur tatwo zestawic trzy kolejno pojawiajace si¢ typy matryc dwu-
taktowych z malymi modyfikacjami rytmicznymi:

v der s Fare e

Driben hinterm Dor.fe stehtein Lei.er.mann

typ 1I:

typ III: e
Y S s )

V v
undsein kleiner Teller bleibt ihm im _mer leer.

Uscislajac linearne zaleznosci: wers drugi w poréwnaniu z pierwszym po-
wstaje w oparciu o identyczny schemat rytmiczny i nawet niezmieniona lini¢
melodyczna (typ I); trzeci o czgsciowo podobny (typ II), poniewaz pierwszy
takt pozostaje rytmicznie taki sam, w drugim natomiast rytm rdéznicuje si¢
— w mocnej cze¢sci taktu 0semka zostaje wydtuzona o potowg swojej wartosci
kosztem nast¢pnej szesnastki (,,do zlu.dzenia”). Analogiczny do trzeciego wersu
jest schemat czwartego, w ktorym na wydluzona dsemke i sasiadujaca szesnast-
ke przypadaja poczatkowe sylaby stlowa: ,po.sta_rzala”. Piaty wers rdzni si¢
przesuni¢ciem zjawiska wydluzania i skracania wartosci z drugiego taktu
1 z mocnej czgsci na takt pierwszy i jego czeSC slaba: ,,w sta_ros¢” (typ III).
Wszystkie wersy strofy drugiej per analogiam powstaja z reguly jako odpowied-
niki wersOw strofy pierwszej (wersy 6 i 7 odpowiadaja wersom 1 i 2, wersy
819 — 3i4, wers 10 — wersowi 5), z nieznaczng tylko roznica rytmiczna
miedzy wariantem matrycy dla wersu 9 wobec 42°,

Konstrukcja dwoch ostatnich wersow na pierwszy rzut oka takze nie od-
biega od poprzedzajacych, w zakresie tekstu literackiego nie sygnalizuje
odrebnosci jako wpisana w obowiazujacy schemat metryczny trocheicznego
6-stopowca katalektycznego. Rzecz jednak wyglada zupelnie inaczej w perspek-
tywie wirtualnego tekstu wokalnego, tzn. w momencie ujawnienia, iz kon-
cowe wersy powstaly nie w oparciu o jedna z matryc dwutaktowych, lecz na
bazie rytmicznej matrycy trzytaktowej. O ile bowiem czlon $rednidwkowy
miesci si¢ w polu jednego taktu (Sredniowka = kreska taktowa), o tyle czlon
klauzulowy rozposciera si¢ tutaj, w odrdozeniu od wczesniejszych, na obszarze
dwoch taktow (klauzula # kreska taktowa). Tym samym do trzech matryc
dwutaktowych dochodzi nowa i ostatnia, trzytaktowa konstrukcja zrodtowa

25 Tekst W. Miillera w ukladzie oryginalnym cytowany bedzie wedlug: A. Feil, Franz
Schubert. ,Die schone Miillerin”. ,Winterreise”. Wyd. 2. Stuttgart 1996, s. 171. Przywolujac te¢
ksigzke postuze si¢ skrotem FS (podane po nim liczby wskazuja stronice).

26 Trzeba jednak zaznaczyé, ze ta roznica, istniejaca w zZrodtowej edycji Petersa (czytelnie
zachowana w interpretacji Leiba), w niektorych wydaniach nie jest w ogdle uwzgledniana. Zob. np.
Schubert-Album. H. Litolff's Verlag, s. 127.
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w dwoch wariantach (typy IVa i IVb). Pod wzgl¢dem rytmlcznym jej poczat-
kowe takty sa do siebie podobne srodkowe najmocniej z dotychczasowych
zestawien rozbiezne, koncowe za$ identyczne:

typ IVa:

Wun ._der. li_cher Al._ter, soll ich mit dir gehn?

G 0 T
Willst zu meinen Liedern dei-ne Cei.er drehn?

Interdyscyplinarne zidentyfikowanie muzycznych matryc jako mechanizmu
delimitacji w utworze poetyckim to dopiero poczatek rozszyfrowania inter-
semiotycznego kodu i problematu genologicznego. W tym wlasnie momencie
utwor Baranczaka oprocz czytania domagalby sie najbardziej uwaznego stu-
chania kompozycji Schuberta, a komplementarnie takze ogladu partytury
w celu zlokalizowania miejsca stow-kluczy i tekstu wokalnego, i — w konsek-
wencji — tekstu literackiego. Poprzez wprowadzenie bowiem matrycy trzytak-
towej kompozytor interpretuje muzycznie dwa koncowe pytania tekstu Miillera;
by okresli¢ prosciej: interpretuje intonacj¢ zdania pytajnego w ogole. Natural-
ne w jezyku zawieszenie intonacyjne wymagane w momencie stawiania pytania
— w polu muzyki najlepiej zrealizowa¢ na mocnej cze¢sci taktu i w bezposred-
nim polaczeniu z pauza. Krotko méwiac, Schubertowi nie wystarcza juz prze-
strzen dwutaktowa przy stalej liczbie sylab tekstu stownego i stad ,muzyczne
pytanie” zamknigte zostaje w nastgpnym takcie polnuta oraz pauza céwierc-
nutowa. Niepozome rozwiazanie muzyczne ma paradoksalnie mocny od-
dzwigk w calej konstrukcji poetyckiej Baranczaka, chociaz nie widac tego
w perspektywie samego tekstu literackiego, gdzie problem intonacji w konwen-
cjonalny sposOb rozwiazany jest graficznie: znakiem zapytania. Przejrzenie jed-
nak dwodch ostatnich wersow przez pryzmat wirtualnego tekstu wokalnego,
czyli odniesienie specyfiki tekstu stownego do zapisu nutowego, pozwala zloka-
lizowa¢ w muzycznym obszarze zrodlo oksytonicznego akcentowania w klau-
zuli. Rezultatem tego okazuje si¢ stale wystgpujace zjawisko kataleksy, ktore
zamyka w kazdym wersie 6-stopowy ciag trocheiczny:

_/___’__/_“_/__’__/(_)

Aby ustali¢ pochodzenie oksytonow w klauzuli, wystarczylo wstepnie po-
rownac pierwszy wers z fragmentem tekstu muzycznego; teraz wyodrgbnienie
matryc dwu- i trzytaktowych z jednej strony potwierdza hipotez¢ co do typu
akcentowania, a z drugiej — i przede wszystkim — ujawnia cos o wiele bardziej
istotnego dla interpretacji utworu. Ostatni rym w utworze, scalajacy dystych
(,,szkle” —,,mnie”), dlatego Zze powstaje, w przeciwienstwie do wczesniejszych
rymow, na mocnej czesci taktu i na polnucie (wariantem tego w ostatnim
wersie polaczenie ¢wierénuty drugiego taktu z polnuta trzeciego i najdluzsza
w calej piesni nuta w partii glosu), odstania w obszarze wersu centralny punkt.
Gdyby pojawil si¢ zwlaszcza tutaj, a takze i w pozostalych pozycjach klauzulo-
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wych akcent paroksytoniczny — niszczylby logike zapisu muzycznego?’
powstala dzigki przestrzeganiu tak iloSciowej zasady odpowiedniosci (dzwiek
odpowiada sylabie), jak i reguly jakosciowej (zakonczenie muzycznej frazy nuta
akcentowana prowokuje oksyton). Z tej racji rym zenski mogt wystapic, jak
np. w dwoch ostatnich wersach, ale wylacznie jako rym wewngtrzny (jedy-
ny skadinad w calym utworze: ,bracie” —,ciebie”), czyli w sytuacji umozliwia-
jacej rozmieszczenie dwusylabowej przestrzeni rymowej na dwoch dzwigkach
(6semkach). Wystgpowanie tylko wyrazistych rymow meskich w klauzuli,
spowodowane koniecznoscia restryktywnego akcentowania oksytonicznego,
bierze si¢ zatem z palimpsestowosci intersemiotycznej, z tworzenia ciagdw
zdaniowych w oparciu o projekt muzycznych matryc. Z tego powodu rymy
wcale nie maja prymarnie znaczenia delimitacyjnego, poniewaz podstawo-
wym mechanizmem delimitacji wersowej od poczatku okazuje si¢ schemat
muzyczny. Charakterystyczne przy tym, ze w zasadzie eliminuje on wszelkie
przerzutnie?® na styku roznorodzajowych matryc, ale dopuszcza taka moz-
liwo$¢ w obregbie identycznych (np. w drugiej strofie: ,ma / kieszonkowe
radio”). Fundamentalna funkcja wszystkich rymow jest natomiast funkcja in-
strumentacyjna (rymy ,,dla ucha”), a w jeszcze wyzszym stopniu funkcja seman-
tyczna — jako jezykowego skrotu i poniekad wertykalnego kodu. Inaczej
mowiac, sama technika rymowania u Baranczaka nie ma wigkszego znaczenia,
niewiele wnosi schematyczny zapis porzadku rymow: aabbb, ccddd, aa.
W chwili jednak zestawienia obok siebie rymujacych si¢ stéw wida¢ niezmier-
nie interesujace zjawiska lingwistyczne, ktore pozostaja, jak sadze, w bezpo-
$rednim zwiazku ze statycznoscia opisywanej sytuacji, z bohaterem patrzacym
na wlasne odbicie w szybie wystawowej.

Sprecyzujmy ogolne spostrzezenie: w pierwszej strofie poczatkowemu rymowi
Htle” — ,mnie” odpowiada w zamykajacym dwuwersie postac: ,szkle” —, mnie”; te
dwa rymy — nazwijmy je tak — ramowe charakteryzuja sytuaqg przebywama
i swiadomego pozostawama przed w1trynq — fenomen i epifenomen?®
Kolejny rym, ,,az” — ,twarz” — twarz”, wyraza moment coraz pelniejszego po-
strzegania konturow wlasnej twarzy w odbiciu, rodzaj epistemologicznego po-
znania, i finalnie moment egzystencjalnej refleksji. Zdublowanie stowa ,twarz”
oraz rym tautologiczny sa zatem uargumentowane logicznie (dalej okaze sie,
ze takze i strukturalnie). W drugiej strofie pierwszy rym (,ma”—,ja”) sam
w sobie wydaje si¢ niecickawy i banalny, jakby wymuszony zonglowaniem
oksytonami w ich przymierzaniu do muzycznej struktury3°, a nabiera wias-
ciwego znaczenia dopiero w kontekscie dalszego: ,,Byt” —,ptyt”— ,typ”. Kon-
strukcja tego ostatniego w istocie jest zmySlnym konceptem, poniewaz tworzy
odpowiednik efektu odbicia lustrzanego w materiale jezykowym niezwykle
spojnym anagramem. W plaszczyznie fonetycznej wyraz ,,Byt” odczytywany na
wspak daje doktadnie stowo ,,typ”, co zreszta dotyczy rowniez i relaciji ,,ptyt” —

27 Zob. OT 225.
28 Zob. ibidem.

? Tym samym ,lustrzana poetyke tekstu”, ktora Wegrzyniakowa (op. cit., s. 110) zauwaza
na poziomie relacji bohater —sobowtér, mozna wskazaé na poziomie analizy przy uzyciu elemen-
tarnych narzgdzi poetyki.

30 Zob. OT 342.
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—,ty(®)p”. Dobrze widaé poprzez tego rodzaju semantyczna gre stow, iz relacje
poszczegolnych rymow nie sa przypadkowe, nie powstaja tylko dla rygoru
formowania warstwy brzmieniowej w polu konstrukcji muzycznej, ale ze caty
czas uprzytamniaja zjawisko odbicia lustrzanego Podkresla je w dodatku pa-
ralelnos¢ obu strof: jezeli w pierwszej pojawila sic nadrzedna opozyqa
,,mme —,,twarz to w drugiej powraca w tozsamej semantycznie wersji
Jja" —,typ”. W rezultacie prostego uporzadkowania wzajemnych relacji leksy-
kalnych odstania si¢ sposOb prezentacji, fenomenowi definiowanemu jezyko-
wo m.in. za pomoca wyrazow ,mnie” i ,ja” towarzyszy nieodlacznie epifeno-
men — ,twarz”, ,typ”. Jeden okreslany jest w perspektywie wewngtrznej, abs-
trakcyjnie, formami zaimkowymi; drugi w perspektywie zewnegtrznej, poprzez
konkret i wyraznic formami rzeczownikowymi.

Ostatecznie dochodzi si¢ do konkluzji, w zgodzie ze wstgpnym przypusz-
czeniem co do zasad akcentowania w klauzuli, ze i forma, i jako$¢ rymu
wyrastaja z przestrzeni muzycznej, stanowia u Baranczaka §lad wirtualnego
tekstu wokalnego, ktory, rzecz jasna, musi posiada¢ wiele wspolnego z kon-
turami przeksztalconego muzycznie tekstu Miillera. Jednakze relacje konstruk-
cyjne miedzy oboma tekstami literackimi, w catkowitym odroznieniu od
semantycznych, nie sa bezposrednie; chcialoby si¢ powiedzie¢, ze przeswituja
poprzez konstrukcje muzyczna Schuberta w innych kierunkach, zbiegaja si¢
z jej obu stron. Podstawowa rozbieznos¢ formalna tlumaczy chociazby typo-
graficzny szczego6l dotyczacy uzycia kursywy, ktora nie pojawia sie w ogole
w oryginalnym ukladzie Leiermanna Miillera. Powodu zastosowania modulacji
typograficznej w XXIV utworze i jej naddanego znaczenia nie mozna wyjasnic
ani poza wnikliwa analiza interdyscyplinarna (nic tutaj nie pomaga oglad kom-
paratystyczny obu tekstow literackich), ani tez poza sfera intertekstualnosci
wewnatrztekstowej3! cyklu Baradczaka. Kursywa w calej Podrdézy zimowej,
obok tradycyjnego funkcjonowania (np. w zapisie zwrotu: ,ex post” w VIII, PZ
22, czy w wersji negatywu: ,.stylu raczej cool niz hot” w VI utworze, PZ 19),
oznacza z zasady przestrzen powtarzanej w piesni partii wokalnej, tzn. precy-
zyjne powtorzenie jakiego$ fragmentu stownego, ktore pojawia si¢ u Schuber-
ta32, a nie wystepuje w oryginale Miillera. Skoro cykl powstaje do pie$ni kom-
pozytora, suplement muzycznej adaptacji tekstu musi pozostac¢ u Barancza-
ka, ulega przy tym jednak daleko idacym modyfikacjom. W ogdlnosci mecha-
nizm poetyckiej repetycji przedstawia I utwor, w ktdrym wystgpuje najpierw
dokladne powtdrzenie o charakterze muzycznym, ,schubertowskim”:

»Po ogien” to przesada,

lecz wpadliémy - to fakt.

.Po ogien” to przesada,

lecz wpadlismy — to fakt. [PZ 11]

Ale zaraz dalej nie ma podobnego zdublowania, lecz rozpoznawalne — jak
trzeba by je nazwa¢ — ,nieschubertowskie” przetworzenie tekstu, sparafrazo-
wanie o charakterze literackim:

31 L. Dillenbach (Intertexte et autotexte. ,Poétique” 1976, nr 27, s. 282), zachowujac trady-
cyjny podzial na ,intertekstualno$¢ wewnegtrzng” i ,intertekstualno$é zewnegtrzna”, proponuje
w takiej sytuacji postugiwac si¢ terminem ,autotekstualno$c”.

32 Zob. Poprawa, Drogowskazy muzyki, s. 103—104.
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A wypa$¢ — nie wypada:
okazaC trzeba takt.
Wypada¢ — nie wypada:
poza tym — nie ma jak.

W skrajnych wreszcie przypadkach, zwiazanych najczesciej z mocno ironi-
cznymi komentarzami, reminiscencje muzycznego powtorzenia — wersow po-
jedynczych, paru wersow czy catych strof (III) — oznacza tylko zapis kur-
sywa>3, jak np. w utworze VI:

Spod oktadu arktycznego

sptywa goraczkowy pot.

Rzecz nie bardzo w stylu $niegu,
jego zwyktych szkod i psot —
stylu raczej cool niz hot. [PZ 19]

Bez pobieznego zdefiniowania regu! tego rodzaju semantyki zapisu tekstu
literackiego, ktore w przestrzeni calego cyklu prezentuja si¢ jako znacznie bar-
dziej skomplikowane3* — dwa wersy potraktowane kursywa w XXIV utwo-
rze same w sobie nie sa wystarczajaco czytelne. Nie wygladaja na repetycje
poprzednich, ale ze koncza kolejne strofy, trzeba by doszukiwac si¢ Sladow
jakiegokolwiek ich podobienstwa z sasiadujacymi wersami. Doktadne powto-
rzenie partii tekstu slownego w tym miejscu kompozycji Schuberta nie jest
rownowazne z repetycja fragmentu tekstu muzycznego, poniewaz obok zredu-
kowania charakterystycznego akompaniamentu do minimum (powrdt obsesyj-
nego w calej piesni dwudzwicku w kwincie ®) ulega przeksztatceniu linia melo-
dyczna. Niedwuznacznie reinterpretuje ona semantyke powtarzanego fragmen-
tu tekstu wokalnego:
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33 Poza wystgpowaniem kontekstu muzycznego niezwykle trudno wyjasni¢ w wigkszosci
przypadkow pochodzenie i funkcj¢ kursywy, totez intuicyjne rozstrzygnigcia budza najwigcej watp-
liwosci: fragmenty zapisane kursywa Sukiennik nazwata ,tajemniczym refrenem”, ,,glosem komen-
tujacym” czy ,glosem wewnetrznym” (op. cit., s. 135, 136, 145), J. Kandziora (Zycie i dalsze okolice.
» L wOrczosc” 1996, nr 7, s. 50) okresla z kolei ,,powtorzenie” strofy w utworze XXII mianem ,drugie-
go glosu”, ale opatruje wyrazenie cudzystowem, majgc $wiadomosc jego metaforycznego uzycia.

34 Odnotowane tu uwagi na temat kursywy odnosza si¢ tylko do zapisu bezposrednio fun-
dowanego forma tekstu stownego w obrgbie piesni. W wielu jednakze miejscach Podrozy kursywa
funkcjonuje w sposob nieschematyczny: gdyby konsekwentnie byt realizowany przedstawiony
schemat jej uzycia — obligatoryjnie pojawilaby si¢ np. w utworze V (brak uzasadnia prawdopodob-
nie konwencja przekiadu), a nie moglaby w ogole zaistnie¢ np. w XXIII. Pod tym wzglgdem
graniczna trudno$¢ przedstawia wiersz XI (podobnie jak XIII, XVII czy XVIII) jako swoisty
negatyw semantyczny. Jego wersy S i 6 w strofach trzeciej oraz szostej zapisane sa kursywa, chociaz
»~powinny byé” czcionka prosta, natomiast dokladnie powtérzone koncowe wersy w strofach
pierwszej i czwartej pozostaja niewyodrgbnione (istnieje tu niewatpliwie zwiazek z typem zapisu
w V utworze wskutek uzycia cudzystowu).

35 Zob. R. Stricker, Franz Schubert. Le naif et la mort. Paris 1997, s. 296.
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Poetycki zamiar Barafnczaka ukierunkowany zostaje bardzo podobnie: na
osiggni¢cie skutku w jaki§ sposob porownywalnego, chociaz materializuje si¢
w catkowicie odmiennych warunkach. W istocie wymaga wtargnigcia w specy-
fik¢ rozwiazania muzycznego i wyszukania dla niego adekwatnego ekwiwalen-
tu w materii slownej. Autonomiczny tekst literacki ma tutaj implikowaé — bar-
dzo trudny do zinterpretowania bez odwolania si¢ do piesni Schuberta — wir-
tualny dwutekst czy konstrukt intersemiotyczny, ujawniac slady ontologicznej
integralnosci tekstu stownego z tekstem muzycznym, ich wtorna relacj¢ ,dialek-
tyczna”35. Zadanie jest niezwykle ryzykowne: przy wykorzystaniu $rodkow
jednego tworzywa probuje si¢ wyzwoli¢ mechanizm konotacji znaczenia, funk-
cjonujacy pierwotnie w sytuacji bezposredniego zderzania si¢ dwoch materiatow.
Stad wlasnie wiele powtdrzen w Podrdzy zimowej zachowuje tylko minimum (np.
leksykalnie, sktadniowo czy semantycznie) na wzor potencjalnie dublowanego
tekstu stownego w polu muzyki, by umozliwi¢ jednoczesnie wprowadzenie jezy-
kowej modyfikacji zgodnie z konwencja piesniowa. Skrajny tego rezultat syg-
nalizuje m.in. dwukrotne uzycie kursywy w utworze XXIV:

gdyby nie ta zmigta, postarzala twarz;
na wkroczeniu w staros¢ przylapana twarz.

ze nie stucha rapu z kompaktowych piyt;
predzej juz Schuberta — to ten chyba typ.

Przeksztalcenie w Schuberta piesni 24, dublujace fragment tekstu stownego,
ma muzyczne zrodlo i muzyczna realizacjg; w utworze poetyckim zrédio mu-
zyczne pozostaje, natomiast radykalnie zmienia si¢ mozliwos¢ kreowania efek-
tu — w dyspozycji sa wylacznie jezykowe $rodki wyrazu. W tych dwoch
przypadkach Baranczak z pewnoscia nie podaza ani tropem Miillera, bo nie
znalazloby sie w ogole miejsce na wersy zanotowane kursywa, ani nawet za
wersja tekstu z piesni Schuberta, poniewaz wowczas dwuwersy przybieratyby
forme¢ restryktywnej repetycji (umownie nazwanej schubertowska):

gdyby nie ta zmigta, postarzala twarz; gdyby nie ta zmigta, postarzala twarz;
gdyby nie ta zmieta, postarzala twarz. na-wkroczenit-w-starosc-preylapana twarz.
ze nie stucha rapu z kompaktowych plyt; ze nie stucha rapu z kompaktowych plyt;

ze nie slucha rapu z kompaktowych piyt, predeejjui-Schuberta—to-ten—chybatyp.

Pojawienie si¢ wyabstrahowanego zapisu po lewej stronie (tak wygladalby
tekst literacki w przypadku doktadnego odwzorowania ukiadu tekstu stow-

36 Wtérna, poniewaz jest ona wariantem (odwrdceniem) relacii, uznawanej za ,dialektycz-
na” przez N. Ruweta (Fonction de la parole dans la musique vocale. W: Langage, musique, poésie.
Paris 1972, s. 55), migdzy stowem a muzyka w kompozycji wokalne;.
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nego z piesni Der Leiermann37) ma tutaj glebsze uzasadnienie. Wraz z kwestia
samego pochodzenia kursywy wyjasnia i zasadnicze znaczenie analizowanego
wczesniej problemu gry stownej w przestrzeni rymowe;j. ,,Powtorzenie” poetyc-
kie w XXIV utworze na pierwszy rzut oka nic ma nic wspodlnego ze zdub-
lowaniem tekstu wokalnego w wersji proponowanej przez Schuberta, wersy nie
przejawiajg zadnego podobienstwa czy strukturalnego ciazenia ku sobie (co
eksponowane jest przez obrazowe przekreslenie elementow bez odpowiednika).
Z jednym wszakze wyjatkiem w obu przypadkach: w pierwszym pozostalos-
cia — jeszcze stosunkowo czytelna — wirtualnej repetycji jest powtdrzenie
leksykalne w pozycji rymowej; stowo ,,twarz” oprocz wskazanej funkcji seman-
tycznej spelnia zatem bardzo wazna funkcje¢ strukturalna. W drugim jednak nie
ma zadnego identycznego stowa, zachodzi w podobnym miejscu w wersie
zaledwie — odpowiedniosé fonetyczna, ktora wyjasnia powinowactwo pomie-
dzy stowami ,,typ” i ,,plyt” w obrebie pokazanego anagramu (,,Byt” —, ptyt” —
»typ”). Powiedzie¢ by mozna nawet wigcej, chociaz rzecz wydaje si¢ niezwykle
subtelna w swojej ztozonosci: gdy rozwija si¢ w obszarze obu wersow jedno-
rodna tematycznie refleksja w zwiazku z rozpoznaniem epistemologicznym —
wowczas dobrze oddaje sytuacje leksykalna tautologia (,twarz” — twarz”), gdy
natomiast w pole poznania wkradaja si¢ stopniowo watpliwosci i poprzestaé
trzeba na podejrzeniach czy przypuszczeniach, od razu znajduje sie tego od-
zwierciedlenie w konstrukcji lingwistycznej (opozycje pokazuje mechanizm
odbicia lustrzanego: ,,p(Y)yt” —,.typ”). Krotko konkludujac, najwazniejsza final-
nie konsekwencja ograniczania zakresu powtorzenia (zwlaszcza do leksykal-
nego minimum) staje si¢ poszerzenie konstrukcji semantycznej tekstu literac-
kiego Baranczaka — nie tylko, co naturalne, w stosunku do oryginatu Miillera,
ale takze do jego zmodyfikowanej, poszerzonej wersji jako tekstu stownego
z kompozycji muzyczne;.

Przesunigcie semantyczne (kontekst tekstu Miillera)

O istocie konceptu Baranczaka decyduje w podstawowej mierze fakt
wznoszenia konstrukcji tekstu literackiego na fundamencie kompozycji Schu-
berta. Kontekst zatem niezwykle rzadkiej palimpsestowosci, na pograniczu
sztuk, modelowany jest integralnie i poprzez tekst Miillera w wersji zaadap-
towanej, $cislej moéwiac, poprzez poddany rygorowi wspolistnienia w no-
wych okolicznosciach element piesni. Rodzaj powinowactwa strukturalnego
XXIV utworu rozstrzyga si¢ w momencie skonfrontowania jego konturow
z tekstem Leiermanna w dwodch postaciach: literackiej (nadanej przez Miillera)
i muzycznej (zdefiniowanej przez Schuberta). Ksztalt muzycznych matryc po-
woduje, ze wladnie w tym wierszu Baranczaka zdekonstruowany zostal naj-

37 Identycznos¢ dwuwersow pozostaje ze zrozumialych wzgledow w przekladzie uzytkowym
S.Kotodziejczyka (w: F. Schubert, Lirnik. W: Piesni wybrane. Z. 1. Opracowali S. i J. Hoff-
manowie. Krakow 1955, s. 55—58):

misk¢ jego pusta zawial $niezny pyl,
misk¢ jego pusta zawial sniezny pyl
;;atriy ‘w sw:ojé si(riyni(@ i ;'aio.sen.kc . gra,
patrzy w swoja skrzynke i piosenke gra.

6 — Pamigtnik Literacki 1999, z. 2
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mocniej w calym cyklu uklad pierwowzoru literackiego. Dotad réznice delimi-
tacji sprowadzaly si¢ albo do polaczenia dwoch strof w jedna (X), albo do
rozbicia — za konstrukcja muzyczna — zapisu stychlcznego w stroficzny niere-
gularny (XVII, XIX) lub regularny (dystychy w wierszu XXIII)?8, Tym razem
symptomatyczng zmiane regut delimitacji, powodowana wprowadzeniem interse-
miotycznego medium, sygnalizuje w obrgbie piesni inicjalne funkcjonowanie
majuskuly. W zapisie niemieckiego poety oznaczala ona poczatek kazdego
wersu, w zapisie kompozytora natomiast rozpoczyna juz tylko w sposob trady-
cyjny konstrukcje zdaniowa:

LEIERMANN

Driiben hinter'm Dorfe
Steht ein Leiermann,

Und mit starren Fingern Driiben hinter’m Dorfe steht ein Leiermann,
Dreht er was er kann. und mit starren Fingern dreht er, was er kann.
BarfuB auf dem Eise wankt er hin und her,
BarfuBl auf dem Eise und sein kleiner Teller bleibt ihm immer leer,
Schwankt [Wankt] er hin und her; und sein kleiner Teller bleibt ihm immer leer.

Und sein kleiner Teller
Bleibt ihm immer leer.

Keiner mag ihn héren,
Keiner sieht ihn an;

Und die Hunde brummen [knurren] Keiner mag ihn héren, keiner sieht ihn an,

Um den alten Mann. und die Hunde knurren um den alten Mann.
Und er 1dBt es gehen alles, wie es will,

Und er ldBt es gehen dreht, und seine Leier steht ihm nimmer still,

Alles, wie es will, dreht, und seine Leier steht ihm nimmer still.

Dreht, und seine Leier
Steht ihm nimmer still.

Waunderlicher Alter,

Soll ich mit dir gehn? Wunderlicher Alter, soll ich mit dir gehn?
Willst zu meinen Liedern Willst zu meinen Liedern deine Leier drehn?
Deine Leier drehn? [FS 171]

Proste zestawienie pierwotnej delimitacji literackiej i wtdrnej, narzuconej
muzycznie, egzemplifikuje ich wazne zhierarchizowanie w obrqbie planu fun-
dujqcego tekst literacki. Jezeli uktad oryginalu po lewej stronie jeszcze nie przy-
pomina zarysow tekstu Baranczaka, to abstrakcyjnie spreparowana obok
— w oparciu o dwu- i trzytaktowa strukture Schubertowskich matryc — wersja
ukladu stroficznego jest juz idealnie dajacym si¢ stosowaC wzorem przestrzeni
topologicznej3®. Teraz uklad ryméw w tekscie wokalnym ujawnia Scisla
odpowiednio$é obu strof (aabbb, aabbb), o ktorej istnieniu w wierszu XXIV
mozna bylo wnioskowaé nie bezposrednio z konstrukcji rymowych (aabbb,
ccddd), lecz przez pryzmat identycznosci bazowych matryc muzycznych (kolej-

38 Por. konstrukcje odpowiadajacych im wierszy Miillera: Rast, Im Dorfe, Tauschung, Die
Nebensonnen. FS 166, 169, 170, 171.

39 Termin ,,przestrzen topologiczna” pojmuj¢ w sensie czysto matematycznym, tzn. bez jakie-
gokolwiek powiazania z naddanymi znaczeniami w naukach humanistycznych (np. z ,,zasadami
topologicznymi” u J. Burgosa (Pour une poétique de l'imaginaire. Paris 1982)).
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no:aaicc=typl;bbidd = typ II;bid = typ III) i w konsekwencji przeblys-
kujacych analogii w plaszczyznie semantycznej. Odstaniaja si¢ nieprzypadkowe
podobienstwa intonacyjno-zdaniowe, nieco zatarte w momencie porowny-
wania z wersja oryginatlu, a w odniesieniu do zmodyfikowanego wariantu
piesniowego $wiadczace jednoznacznie o uwzglednianiu przez Baranczaka spe-
cyfiki fraz intertekstu w wersji zaadaptowanej. Wtornga zaleznos$c konstrukcyj-
na wida¢ natychmiast w wielu miejscach: pokrywaja si¢ zakonczenia zdan
z zakonczeniem identycznych wersow (stad analogiczne uzycie inicjalnych ma-
juskul w wersie); za kazdym razem repetycja obejmuje pelna — tzn. nie
poddana ani skroceniu, ani rozszerzeniu — przestrzen wersowa; pozostaja
dwa charakterystyczne pytania koncowe. Powtdrzy¢ trzeba wobec tego raz
jeszcze, iz w obranej strategii poetyckiej odczytanie tekstu Miillera w polu
konkretnego rodzaju wspolistnienia stowno-muzycznego staje si¢ nieuniknio-
nym zadaniem.

Pomig¢dzy utworami Baranczaka i Miillera tworzy si¢ nie tylko posrednia
(poprzez kompozycje Schuberta), ale takze bezposrednia odpowiednio$C struk-
turalno-semantyczna, pojawia si¢ naraz dwuwymiarowe odniesienie. Kom-
pozytor, muzycznie interpretujac koncowe pytania Miillerowskiego bohatera,
formalnie implikuje konstrukcj¢ pytajna w utworze XXIV. Jednakze sto-
pien uwiklania obu tekstow w tym miejscu (zamkniecie aktu identyfikowania
si¢ z ,,obcym”) wynika juz niewatpliwie z bardzo uwaznej lektury oryginal-
nego tekstu Miillera. Chociazby juz sam ten przyklad semantycznego zblize-
nia (przy znaczacym jednoczesnie przesunigciu w plaszczyznie stematyzowa-
nia) jest na tyle wymowny, by zajac si¢ kwestia intertekstualnego zakorzenie-
nia w plaszczyznie Baranczak —Miller. Tutaj chyba dopiero znajduja si¢
argumenty, ktore umozliwiaja po uprzednim zlokalizowaniu formalnych
punktow odniesienia na linii Baranczak — Schubert definitywne doprecyzowa-
nie relacji Podrdzy zimowej z Winterreise i okreslenie przeznaczenia cyklu
poetyckiego. Projekt badania takze tej materii podsuwa w komentarzu autor,
wskazujac na istnienie w kontekscie Miillera ,,inspiracji sytuacyjnych, tema-
tycznych, a nawet fonetycznych” (PZ 7). Przy zachowaniu proponowanej hie-
rarchii czy kolejnosci aspektow sprobuje pokazal rozne paralele miedzy
utworami: XXIV i Leiermann, z pelna $wiadomos$cia, iz analizowanie prze-
strzeni wyselekcjonowanych utwordéw odstania zjawisko zaledwie fragmenta-
rycznie. Caly bowiem cykl — obok intertekstualnych relacji zewnetrzteksto-
wych — immanentnie tworzy nie mniej wazne intertekstualne relacje wewnatrz-
tekstowe, co pokazal wczesniej m.in. problem usemantyczniania kursywy.

Inspiracje sytuacyjne

Pierwszy typ analogii migdzy utworami zwienczajacymi poetyckie cykle
sprowadzi¢ mozna najprosciej do aspektu konstruowania i znaczenia sta-
tycznosci sytuacji. Tekst muzyczny — by poréwnac wszystkie trzy rozwia-
zania w interdyscyplinarnej perspektywie — znajduje ekspresje statycznego ukta-
du w metrum 3/4 (opozycja do marszowego 2/4), tempie (,,nicht zu langsam”),
przewazajacej dynamice (pp), w zredukowanej do minimum strukturze akom-
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paniamentu ; oba teksty stowne — w formie opisu sytuacji. Miedzy tymx
op1sam1 z pewnosmq zachodzi ogdlne podobienstwo w statycznym rozmiesz-
czeniu planow: pojawia si¢ stojacy czlowiek czy, moze lepiej powiedzie¢, po-
drozny/przechodzien w momencie przypadkowego zatrzymania si¢. Baranczak
przejmuje pomyst, przeksztalca go indywidualnie i jednoczesnie konstruuje alu-
zyjno$¢ — poczawszy od inicjalnego sformulowania: ,Stojac przed witryna”
— wzgledem Miillerowskiego przedstawienia lirnika (,,Barful auf dem Eise”).

Sposoby opisywania sytuaql pozostaja jednakze mocno odr¢bne, a nawet
skrajnie przeciwstawne, m.in. w zakresie wykorzystania charakterystycznego
w obu cyklach monotematycznego paradygmatu. O ile u Miillera terminologia
zwiazana z zima stuzy do konca zakreslaniu metaforycznej paraleli wobec losu
wedrowca, o tyle u Baranczaka staje si¢ tym razem nie tylko zbg¢dna, ale
zupelnie zanika — tlo wypelnione jest zaledwie odbiciem twarzy w witrynie.
Lakonicznos¢ prezentacji nieco chyba rozjasnia si¢, gdy dostrzezemy w obrebie
Podrozy zimowej pewien zwiazek tej sytuacji z przedstawieniem w XVIII utwo-
rze. Dotkliwy mroz dosigga tam twarzy wprost, tutaj przybiera nowa forme
— chiéd szyby wystawowej, ktory przejmuje semantyczna funkcje topiki zimo-
wej. Skojarzenie rozproszonych sygnatow doprowadza do konkluzji, ze Leier-
mann i wiersz XXIV realizuja w istocie dwie przeciwstawne optyki ujecia rze-
czywistosci: przestrzeni otwartej, z lirnikiem w punkcie centralnym, odpowiada
perspektywa punktowa ,w lustrzanym tle”, panoramie — ,,autoportret z lust-
rem”*!, Zestawienie tego rodzaju: ukierunkowania zewnetrznego i ukierunko-
wania wewngtrznego, bezspornie ujawnia zamierzona dialogicznos$é strate-
gii opisowych w obu tekstach i, w konsekwencji, jeden z wazniejszych aspektow
gry intertekstualnej przez pryzmat ,figury przekraczania”*2. Owa gra spro-
wadza si¢ do kulturowej semantyki statycznego zamknigcia obu Podrozy,
kontekstualnie jednoznacznej u Miillera, a dalece zmodyfikowanej u Ba-
raficzaka. Obok bowiem sensu wyrazajacego zmierzanie ku $mierci*® przeja-
wia dodatkowe — by nie powiedzie¢: podstawowe — znaczenie. Statycznos$c
jako wstrzymanie ruchu, chwilowy bezruch, nie ma tu nic wspdlnego z roz-
ladowaniem i brakiem napigcia, przeciwnie, prowadzi do kulminacyjnego zdy-
namizowania $wiadomosci, do eksplozji samoswiadomosci. Wczesniejsza tego
egzemplifikacje w cyklu znajdujemy w utworze XX, gdy moment zatrzymania
si¢ ,,na czerwonym S$wietle” nie powoduje odprezenia, lecz sytuacje, w ktorej
cztowiek daje si¢ ,,na chwilg spia¢” (PZ 37). W ostatnim wierszu zmienia si¢
i miejsce zdarzenia (takze przypadkowe jak na ,czerwonym Swietle”), i ogdlny
kontekst spowodowany rzeczywistym brakiem drugiej osoby, niemniej jednak

40 Zdaniem B. Massin (Franz Schubert. Paris 1987, s. 1183) kompozytor zdecydowanie
poglebia Miillerowski efekt statycznos$ci: ,Muzycznie Schubert zmienia znaczenie utworu poetyc-
kiego: podczas gdy zawiera on jeszcze pewna ideg ruchu, Schubert przeksztalca go w pieén cal-
kowicie statyczng; gorzej: ustalong raz na zawsze w straszliwej pasywnosci; gorzej jeszcze: ta
pasywno$¢ pochodzi od przedmiotu muzycznego, instrumentu starca”.

4l Poprawa, Wiersze na glos i fortepian, s. 168.

42 C.Reichler, Ecriture et topographie dans le voyage romantique: la figure du gouffre. ,,Ro-
mantisme” 1990, nr 69, s. 8.

43 W tym kontekscie niedwuznacznie sytuuje si¢ muzycznym charakterem piesn 24, ktéra
pierwotnie miata by¢ skomponowana w tonacji h-moll (dla Schuberta o rezonansie ,,dramatycznym
i funeralnym” — zob. Massin, loc. cit.). Kompozycja w przekonaniu m.in. Chailleya (op. cit.,
s. 118) staje si¢ w przestrzeni muzycznej ,beznadziejna koda”.
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niepozorna sytuacja podobnie prowokuje decydujace napigcie w calej Podrozy
zimowej — akt samoswiadomosci w obecnosci nietypowego swiadka. Zapowia-
da ja poniekad jeden z dystychow poprzedzajacego wiersza (,,Gdy plami nam
nienawis¢ twarz — / przed lustrem postaw, spojrzec kaz”, XXIII, PZ 41), ktory
fakt kontemplowania wlasnej twarzy odnosi wprost do religijnego sensu aktu
skruchy i moralnego oczyszczenia.

Inspiracje tematyczne

W granicach poszczegdlnych utworow wskaza¢ mozna bez wigkszych trud-
nosci wszelkie podobienstwa sytuacyjne, ze wzglgdu na ich ograniczone pole
interferencji. O wiele wigcej klopotow stwarzaja uwiklania tematyczne, ktore
przy badaniu fragmentow cyklu niejednokrotnie okazuja si¢ malo przejrzyste,
a nawet nazbyt enigmatyczne, jak w przypadku analizowanego utworu. W jego
prawzorze podejmuje Miiller po raz ostatni, w charakterze puenty, zasadniczy
i jedyny temat Winterreise — tragiczny los wedrowca. Wykorzystujac topos
romantycznej podrozy**, w sposob nader konwencjonalny przedstawia boha-
tera romantycznego na tle zimowej aury $niegu i mrozu, w atmosferze, ktorej
groz¢ poteguja ujadajace psy wiejskie. W tym aspekcie Baranczak dokonuje
swego rodzaju tematycznego rozproszenia zarowno w sferze interteks-
tualnosci zewnatrztekstowej, jak i wewnatrztekstowej: po pierwsze, nie istnieje
u niego zaden z ostatnich drogowskazow natury i zadna przypadlos¢ sytuacji
romantycznego wedrowca*’, po wtore — na prozno doszukiwac si¢ zmetafory-
zowanych symptomoOw zimowej scenerii, wielokrotnie powracajacych w cyklu.
Co wigcej, bohater wspolczesny nie podrézuje tym razem nawet w taki sposob,
jaki byl pokazany w paru poprzednich zblizeniach, tzn. w chwilach bycia kiero-
wca samochodu (X, XIX, XX), pasazerem samolotu (XVII), ,,bacdekerowym”
turysta globu (I). Samo nasuwa si¢ wigc pytanie, jaki typ relacji zachodzi po-
mi¢dzy nie tyle nawet dwoma odpowiadajacymi sobie na poziomie stematyzo-
wania ujeciami w koncowych utworach, co dwoma rodzajami egzystencjalnej
podrozy.

Wstepna odpowiedz podsuwa lektura kolejnych tekstow Winterreise®® na
zasadzie negatywu — ujawnia stereotypowy modus vivendi .frenetycznego
oblakax'lca” 47 jednego z wielu typow bohatera romantycznego. Jego podroz do
kresu zycia wydaje si¢ w planie realnosci bezcelowa: przemleszczame si¢
w przestrzeni w wyniku negatywnego odruchu przestaje by¢ zblizaniem si¢ do
punktu topograﬁczncgo i zostaje zastqplone slepym oddalamem si¢ od nieszczg-
Sliwego miejsca oraz czasu. W tym sensie ,zimowe” podrézowanie bohatera

46

44 Topiczny sposéb jej przedstawiania i funkcje retoryczng trafnie precyzuje J. Kamion-
ka-Straszakowa (Zblgkany wedrowiec. Z dziejow romantycznej topiki. Wroctaw 1992, s. 297):
»W romantycznej podrdzy poznawczej lub samopoznawczej [...] akcja zewngtrzna moze zostaé
zredukowana, stanowi bowiem tylko pretekst dla akcji wewnetrznej lub wizji. Miejsce wielowat-
kowej akcji pelnej zdarzen zastepuje porzadek linearny — wiasnie droga jako rama kompozycyj-
na i sytuacyjna, umozliwiajgca stopniowe odstanianie indywidualnej wrazliwosci bohatera, jego
refleksji i medytacji, wspomnien i marzen”.

45 Zob. R. Barthes, Le Chant romantique. W: L'Obvie et 'obtus. Essais critiques 111. Paris
1982, s. 257.

46 Zob. FS 163-171.

47 Kamionka-Straszakowa, op. cit., s. 22.
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Baranczaka w identycznym nieuchronnym kierunku nie tylko przybiera zupel-
nie odmienne formy cywilizacyjne, ale jest powodowane w sferze $wiadomosci
zgola czym$ fundamentalnie innym. Podczas gdy romantyk chorobliwie po-
chloniety przeszloScia, pograzajac si¢ w kolejnych wizjach, nie umie powrdcié
do rzeczywistosci ,,tu i teraz”, cztowiek XX wieku z trudem moze si¢ wobec niej
zdystansowad: i nie potrafi, i nie chce. Tempo zZycia, z jednej strony, przyspiesza
sztucznie cywilizacja wspolczesna, ktora nie pozwala mu na chwile glgbszej
refleksii (,,Sqd bedzie lecz nie teraz”, X1, PZ 27), z drugiej — on sam poszukuje
od wewnatrz ,zgietku” (XXIII, PZ 41) jako absurdalnego sposobu zapelniania
czasu i przezwyci¢zania strachu. Pomimo wszystko jednak bohater Baranczaka
— ogladajacy czy nawet podgladajacy z dystansem ironisty desakralizujacy si¢
$wiat — ani przed niczym nie ucieka, ani nie jest targany wewnetrznie z powo-
du niespetnienia. Akceptuje perspektywe ,.hic et nunc” wprawdzie mocno scep-
tycznie (raz glosem ironii, kiedy indziej glosem modlitwy), ale jej nie odrzuca,
nie zbliza si¢ do granic nicosci czy rozpaczy“®. W takiej wlaénie atmosferze
dokonuje si¢ ewolucja $wiatopogladu oraz swiadomosci cztowieka konca XX
stulecia, cztowieka ukazywanego w tym cyklu w roznych perspektywach, po-
czawszy od sytuacji podroznego we wszechswiecie i w obrebie zbiorowosci (I),
po sytuacj¢ samotnie rozmyslajacego przechodnia (XXIV). Po przygodnych
doswiadczeniach i etapach egzystencjalnej podrdzy, oznaczanych ,,w wersyfika-
cji zim” (111, PZ 14), wydaje si¢ w koncu niespiesznym przechodniem — z her-
meneutyczna potrzeba odkrywania sensu wiasnej rzeczywistosci. Tym tropem
rozpoznaje si¢ fundamentalne znaczenie tytulowej podrézy w obu przypad-
kach, zwlaszcza u Baranczaka (i nade wszystko w utworze XXIV): nie w plasz-
czyznie tematyzowania, gdzie ujawnia si¢ ono zupelnie marginalnie, lecz w polu
retoryki*®

Jezeli w utworze XXIV intuicyjnie wyczuwa si¢ od poczatku przesunie-
cie semantyczne w stosunku do tekstu Miillera, to jego Zrédto odnajduje sie
pozniej przede wszystkim w planie biegunowo rozpostartych $wiadomosci bo-
hateréw. Innymi stowy, o istocie kulturowego i cywilizacyjnego rozdzwicku nie
stanowi jedynie pojawienie si¢ nowych przedmiotow (,,stuchawki”, ,kieszon-
kowe radio”, ,,plyty kompaktowe”) czy zjawisk (rap, stuchanie Schuberta na
ulicy). Opozycje w sferze rekwizytow, chociazby tak przejaskrawione jak
pomigdzy instrumentem tworzacym a narzgdziem odtwarzajacym diwigk, po-
miedzy ,lirg” a ,kieszonkowym radiem”, nie w pelni wyrazaja semantyczne
p@kni¢cie pomiedzy Podro’z‘q zimowq Baranczaka a Winterreise Miillera, co
najwyzej naprowadzaja na jego slad. Nadrzq:dny kontrast miedzy podroznym1
waasma np. paralelizm aktow percepcji, ktore odbywaja si¢ na roznych pozio-
mach i prowadza do innych zachowan. Gdy bohater romantyczny, ogladajac
i shuchajac lirnika, podejmuje decyzje nawiazania bezposredniego dialogu, bo-
hater wspolczesny — odwrotnie, stuchajac i przede wszystkim patrzac, podaza
w strong¢ dialogu wewnetrznego z wlasnym odbiciem w witrynie. Gdy bohater

48 Zob. M. Janion, Pastoral, kostur, kij. ,Zycie Warszawy” 1995, nr 3, dodatek , Ex Libris”.
4% Zob. E. Pitch, Essai de lexicographie poétique: le moi ,voyage”. W zb.: Actes du Colloque:
Voies, voyages et voyageurs dans la littérature. (11). Red. K. Kupisz. Lodz 1994, s. 154.
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Miillera wysuwa pytania pod pretekstem braku liry>° jako odpowiedniego in-
strumentu do wyrazenia takze jego sposobu odczuwania $wiata, a zatem utoz-
samia si¢ z sytuacja lirnika, bohater Baranczaka identyfikuje si¢ i kulturowo,
poprzez fakt stuchania Schuberta, i egzystencjalnie, poprzez docieranie poza forma
»-my” (mocno akcentowana jeszcze w litanijnym utworze XXIII) do prawdy o so-
bie samym w $wiecie. Potrzeba doswiadczania rzeczywistosci prowadzi podroz-
nych w dwoch odmiennych kierunkach: dla jednego cel poznania okreslony zo-
staje sensem horyzontu, dla drugiego — sensem przypadkowego konkretu. Boha-
ter Podrézy zimowej w drodze analizy empirycznej, obcej romantykowi, stopien
tozsamosci wlasnego odbicia sprawdza z soba samym, przeprowadza studium
podobienstw, ktore od pewnego momentu staja si¢ niemozliwe do jednoznacznego
sprecyzowania. Nie budza podejrzen tylko elementy sfery zewngtrznosci (tu wrecz
szokuje podobienstwo ,do ztudzenia”), ale poza dostgpny percepcyjnie obszar
wypada cala przestrzen wewngtrzna, bohater moze zaledwie przypuszczac, ze ,ja”
z szyby wystawowej raczej nie shucha rapu. Stad w procesie rozpoznawania za-
czyna odchodzi¢ od entuzjazmu stwierdzenia wstgpnej identycznosci (,kubek
w kubek”, ,wielkie podobienstwo”, ,znowu: tak jak ja”) i zmierza ku koncowym
pytaniom uprzytamniajacym ontologiczng rozbieznos¢ (,Wigc to prawda, bracie
w zwierciadlanym szkle? / Mam jakiego$ ciebie, masz jakiegos mnie?”). W ten
sposOb wraz z przejsciem od sfery epistemologii w przestrzen ontologii dokonuje
si¢ sSwiadome, filozoficzne poznanie — wiasne odbicie rodzi obcego §wiadka, defor-
muje, rozprasza, stwarza co najwyzej ,brata” czy ,jakiegos ciebie”.

Inspiracje fonetyczne

Literackie zakorzenienie Podrdzy zimowej wskazuja wreszcie, z mikrosko-
powa doktadnoscia, podobienstwa w plaszczyznie fonetyki, ktore rozstrzygaja
o stopniu zaawansowania palimpsestowosci intertekstualnej w obrebie ogolne;j
i nadrzednej palimpsestowosci intersemiotycznej. Tym razem pokazuje Baran-
czak w niuansach mechanizm literackiego palimpsestu, ktory powoduje po-
wstawanie miejsc przeswitywania podobnych, a niejednokrotnie identycznych
sekwencji brzmieniowych w odmiennych jezykach. W rezultacie wyszukiwania
fonetycznych rownowaznikOw tworza sig, jezeli mozna tak powiedzie¢, paro-
nimy czy — z racji czgstego przelamywania granic wyrazowych — pseudo-
paronimy kulturowe. W utworze XXIV istnieja one takze, ale nie sa tak
wyraziscie akcentowane, jak np. w utworze XIII (repetycja wyraienia »mein
Herz” znajduje cztery warianty fonetyczne: ,na smierc”, ,,a S$mier¢”, ,zna
$mierc”, ,ma $mieré” — PZ 29—30; FS 168) czy XV (,krecha” — PZ 32; FS
169 — jako ekwiwalent przywlaszcza brzmienie niem. ,Krdhe” ‘wrona’)®!

50 Co do typu instrumentu pojawiajacego si¢ w utworze Der Leiermann nie moze byé zadnych
wieloznacznosci. Nb. propozycia Wegrzyniakowej (op. cit,, s. 106, 110), by thumaczy¢ tytut
ostatniej w cyklu piesni Schuberta jako Kataryniarz i w konsekwencji mowi¢ o katarynce, jest
catkowicie bezzasadna. Pomigdzy lira korbowa (od XVII w. funkcjonowata w jezyku niemieckim
nazwa ,Leier”, dzisiaj — ,Drehleier”) i katarynka (niem. ,Leierkasten™) istnieje podobienstwo
zaledwie na poziomie techniki gry. Sachs (op. cit., s. 296) rozstrzyga: ,Znana piesn Schuberta Der
Leiermann nawigzuje wiasnie do strunowej liry korbowej, a nie do katarynki”.

51 Zob. Poprawa, Wiersze na glos i fortepian, s. 170. — Wegrzyniakowa, op. cit., s. 107, 108.
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Baranczak niezwykle ostroznie i oszczednie inkrustuje tekst Podrozy fonetycz-
nymi powinowactwami, nie pozwalajac na ich dewaluowanie si¢ poprzez zbytni
nadmiar i unikajac schematycznych rozwiazan. Brak schematyzmu odnosi si¢
takze do dwoch wskazanych przypadkow, poniewaz rozpoznanie relacji fone-
tycznej z wyrazeniem ,mein Herz” mozliwe jest wylacznie podczas stuchania
piesni (wyrazenie to nie pojawia si¢ expressis verbis w wierszu XIII), a zwiazek
miedzy wyrazeniami ,die Krihe” i ,,Biala krecha” widac juz na poziomie same-
go dziela literackiego, w zestawieniu fragmentu tekstu wokalnego (w polu cyta-
tu muzycznego u Schuberta) z tekstem literackim.

Inspiracje fonetyczne przejawiaja si¢ nie tylko w rozny sposob, ale posiadaja
zhierarchizowany stopien czytelnosci: znaczenie ,mein Herz” w kontekscie
XIII utworu zauwazane jest natychmiast w trakcie stuchania Schuberta ze wzgle-
du na wielokrotne uzycie i czgstotliwo$¢ ekwiwalentow u Baranczaka, jednakze
nie zwraca juz podobnej uwagi to samo sformulowanie dwukrotnie przeksztal-
cone na ,masz che¢” w wierszu VII (PZ 20—21). Przypadki pojedyncze wy-
magaja zatem niezwykle skrupulatnego przestudiowania tekstow i daja si¢ kla-
syfikowa¢ w ukladzie skalarnym, ktorego bieguny wyznaczaja z jednej strony
identycznos$é, z drugiej — daleko posunieta modyfikacja fonetyczna. Wykrzyk-
nik ,,Ach” (XII, PZ 28; FS 167) funkcjonuje w obu tekstach identycznie; stowo
»haust” (II, PZ 13) u Baranczaka odpowiada niemieckiemu ,,Haus” (FS 164);
apostroficzny wykrzyknik: ,$niegu” (VI, PZ 19) sprowokowany zostaje Miille-
rowskim ,,Schnee, du” (FS 165); ,dach” (XXI, PZ 39) pojawia si¢ w miejscu
»gedacht” (FS 170); w utworze XXIV brzmienie kolokwialnego wyrazenia ,ku-
bek w kubek” zapowiada sekwencja: ,,dreht er, was er”, z kolei zaimek osobowy
»ja” sytuuje si¢ i fonetycznie, i semantycznie wobec ,Mann”. Idac dalej tym
tropem, badac by trzeba odpowiedniki semantyczne i interpretowac relacje stow-
ne w rodzaju: ,mrok” (IX, PZ 24) — ,Grab” (FS 166), ,topielec” (XIX, PZ 36)
— ,,Wandersmann” (SF 170), a w przypadku utworu XXIV: ,bracie” — ,Alter”.

Wszystkie relacje intertekstualne — poczawszy od sytuacyjnych, poprzez
tematyczne, po fonetyczne — wpisuja si¢ w ustalona przestrzen topologiczna,
pokazuja ogdlne, a momentami szczegdlowe czy punktowe odniesienia teks-
tow Podrozy zimowej. W perspektywie intertekstualnosci niewatpliwie zastana-
wia skrupulatnos¢ analityczna Baranczaka, zwlaszcza ze intersemiotyczna stra-
tegia literacka dopuszczala potencjalnie kilka rozwiazan zinterpretowania
komponentu jezykowego i jego funkcji w polu struktury muzycznej, od warian-
tu asemantycznego po semantyczny>2. Nalezaloby wiec zastanowi¢ si¢ nad
znaczeniem wyboru opcji konstruowania pojedynczej badz podwojnej palim-
psestowosci. Baranczak mogl poprzesta¢ na matematycznej eksploracji tekstu

muzycznego i na stuchaniu piesni ,,poza stowami” 33, czyli mechanicznie wyko-

52 Rodzaje mozliwych zachowan poetyckich przedstawia Libera (op. cit., s. 109) w swoistej
typologii: 1) przektad do muzyki (Lipa), 2) przekiad niezalezny od muzyki, 3) nawiazanie nominal-
ne do Winterreise, 4) stworzenie cyklu ,,wiasnych wierszy, roznych zasadniczo od tekstow Miillera,
pasujacych jednakze do kompozycji Schuberta”.

53 Ten sposéb percepcji muzyki, w ktéorej obrebie znajduje si¢ bezposrednio tekst stowny, jest
dos¢ rozpowszechniony. W opinii Pocieja (Po co muzyce sfowa? ,Ruch Muzyczny” 1984, nr 21,
s. 8): ,w dziele muzyki wokalnej naprawde wysokiej klasy (takim jak piesn Schuberta [...]),
a doktadnie w oddziatywaniu tego dzieta na nas, pojeciowos¢ tekstu, w normalnym rozumieniu
pojecia, gra role znikomg”.
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rzysta¢ schematy matryc uformowanych wczesniej w oparciu 0 pewna se-
kwencj¢ brzmieniowa (tzn. asemantycznie). Efekt osiaganej spojnosci konstruk-
cyjnej utworow poetyckich w stosunku do poszczegélnych interpretacji mu-
zycznych Schuberta pozostawalby rownie zadowalajacy. Ale oznaczaloby to
wowczas, oprocz wyeliminowania relacji intertekstualnych z tekstami Miillera
1 zarzucenia polemicznego kulturowo dialogu z nim — zatuszowanie argumen-
tu niezbednego do wlasciwej oceny eksperymentu genologicznego. W centrum
zainteresowania poety znalazla si¢ przeciwna, semantyczna mozliwo$¢ usytuo-
wania si¢ wzgledem pre-tekstu, aby poprzez wieloplaszczyznowe odstanianie
»miejsc wspolnych” (topoi) m.in. sugerowac status relacji pomiedzy tekstami
literackimi Podrdzy zimowej a tekstami muzycznymi Winterreise. Dlatego
rzeczywistego charakteru niepowtarzalnosci gatunkowej cyklu, genologicznej
nieokreslonosci czy — przenoszac konkluzje Michala Glowinskiego na teren
literatury — ,formalnej jednorazowosci”>*, doszukiwaé si¢ trzeba przede
wszystkim we wzajemnie oswietlajacych si¢ uwiklaniach intersemiotycznych
1 intertekstualnych.

Konsekwencje sluchania i czytania — muzyczny tekst literacki

Wstepna, paraliteracka interpretacja — uprzytamniajaca specyficzne sfunk-
cjonalizowanie dziela muzycznego w przestrzeni literatury — odbywa sie
w drodze stuchania kompozycji Schuberta, gdy tekst literacki pokazuje swoja
poczatkowa, by tak rzec, piesniowa artykulacje, stopniowo przelamywa-
na i ostatecznie przelamana jeszcze w akcie tworzenia. Ujmujac $cislej strategie
poetycka: poprzez przezwyci¢zanie pierwotnej, muzycznej artykulacji, ktorej
specyfike¢ okreslaja rytm sylabiczny tekstu muzycznego oraz jako$¢ Schuber-
towskiej linii melodycznej, tekst wokalny staje sie wirtualny i przeradza sie
w autonomiczny tekst literacki. Nieliteracki oglad otwiera zasadnicze pole do
jego analizy, ujawnia rozmiar strukturalnej zaleznosci i stopien zdetermino-
wania dzialan poetyckich, co w dalszej kolejnosci stanowi fundament inter-
pretacji Podrozy jako dziela literackiego. Zaistnie¢ musi zatem w sensie inter-
pretacyjnym szczegdlny typ ,podwojnego przejscia” przez calos¢ poetycka,
wymagane s3 — jak proponuje Michael Riffaterre — dwie fazy lektury: heurys-
tyczna i hermeneutyczna 3. Pierwsza, ktora nazwaé by nalezalo w tej sytuacji
przed-interpretacja, bylaby etapem nie tyle rozpoznania nieliterackiego kon-
tekstu, ile proba odnalezienia dla niego stosownej i precyzyjnej argumentaciji;
druga dopiero — wladciwa interpretacja. Baranczak, si¢ggajac po forme¢ gatun-
kowa od strony literatury do muzyki i konkretnego gatunku romantycznej
piesni (niem. Lied), przystaje na warunki ,,wkomponowywania” stow i wersow
w obreb wzorca muzycznego, czyli poniekad rezygnuje z wplywu na podsta-
wowe uwarunkowania konstrukcyjne. Rygor w zakresie roztozenia akcentow
i sylabicznego ksztaltowania wersu w momencie podjecia przestrzeni topo-
logicznej tekstu Miillera w wersji z kompozycji Schuberta narzucaja aprio-

%4 M. Gtowinski, Gatunki literackie w muzyce. W: Prace wybrane. T. 2: Narracje literackie
i nieliterackie. Krakow 1997, s. 186.

55 Zob. M. Riffaterre, L'Illusion référentielle. W: R. Barthes, L. Bersani, Ph. Hamon,
M. Riffaterre, I. Watt, Littérature et réalité. Paris 1982, s. 96-97 (thum. z ang. P. Zoberman).
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rycznie zaprezentowane matryce, okreslajace mechanizm odniesien intersemio-
tycznych 36,

W Podrézy polskiego poety zostaje odwrocona prowokacyjnie operacja
adaptowania tekstu literackiego w obszarze muzyki: pokazuje si¢ jej wariant
z perspektywy literatury, niemniej jednak w bezposrednim zwiazku z konwen-
cja muzyczna. Schubert rozpoczyna Winterreise od nazwy i pierwszych dwu-
nastu tekstow Wilhelma Miillera®’, ktdore implikuja, a jednoczesnie determinu-
ja muzyczne rozwiazania w niuansach. Baranczak rozpoczyna Podroz zimowgq
przede wszystkim od tekstow muzycznych Schuberta, realizuje $cista wspot-
zaleznos$¢ stowno-muzyczna czy — precyzyjniej okreélajqc jej kierunek — mu-
zyczno-stowna. Operaqa sama w sobie nie bylaby niczym nadzwyczajnym bo
podobnie, by ograniczy¢ si¢ do wspolczesnosq postepuje si¢ przeciez nierzad-
ko w tzw. muzyce rozrywkowej. Ale po pierwsze, ,,dopisywany” tam tekst jest
glownie, a nawet tylko uzytkowy (totez bardzo rzadko przekracza granicg
wlasnej niesamodzielnosci), a po drugie — za wszelka ceng¢, pomijajac przypad-
ki tworzenia kontrastow w gatunkach parodiujacych, wpisuje si¢ w charakter
tekstu muzycznego, werbalizuje muzyczny sens. Tutaj zamierzenie wydaje si¢
z gruntu inne, jakby podwojnie negatywne, i w wymiarze genologicznym,
i w wymiarze semantycznym. Tekst literacki przez odwrocenie perspektywy
oraz mechanizmu konstruowania zaleznosci izoluje si¢ od mozliwosci wtor-
nego zaadaptowania, pokazuje tylko, jak sam ,deadaptuje si¢” z obszaru
kompozycji muzycznej. W efekcie broni si¢ calkowicie przed dekonstrukcyj-
nym dzialaniem zewng¢trznym i nie oczekuje na adaptacje muzyczng, pomimo
Ze immanentnie nosi w sobie posta¢ Zrédlowego tekstu wokalnego, ktora trze-
ba rekonstruowa¢ w momencie podjecia dziatan analityczno-interpretacyjnych.
Inaczej jeszcze mowiac, wyrasta palimpsestowo z konstrukcji muzycznej
— nad tekstem Wilhelma Miillera — ale zarazem do$¢ przewrotnie odcina si¢
od pragmatycznego zastosowania; ma argumentowac teze, iz schemat piesnio-
wy jako przestrzen konstrukcyjna moze by¢ w literaturze rownie przydatny,
jak forma sonetowa czy kontury bialej kartki papieru’®®

W tym miejscu uwidocznia prymarna funkcj¢ wieloaspektowo akcento-
wane przesunigcie semantyczne pomi¢dzy oboma cyklami poetyckimi, ktore
decyduje, jak sadzg¢, o nieuzytkowym charakterze Podrdzy zimowej. For-
malnie zachodzaca symetria tekstow literackich Baranczaka wzgledem te-

6 Caly problem wyjasnia Baranczak przy innej okazji (OT 225), opisujac swoisto$¢ thumacze-
nia Der Lindenbaum: ,,Tym, co szczegolnie komplikuje tlumaczenie tekstow przeznaczonych do
$piewania, jest koniecznos¢ stuprocentowo doktadnego odwzorowania ich budowy sylabiczno-ak-
centowej. [...] Podobnie z kwestig akcentow jezykowych, ktore musza przypadac na dokladnie te
a nie inne sylaby, tak aby pokrywa¢é si¢ Scisle z akcentami muzycznymi”.

37 Nazwe cyklu podjat Schubert z tytulu 12 piesni Miillera, opublikowanych w r. 1823 przez
F. A. Brockhausa w Lipsku (,,Urania. Taschenbuch auf das Jahr 1823”). Peine wydanie 24 utworéw
Winterreise ukazato si¢ rok pozniej u Ch. G. Ackermanna, w drugiej czgSci Gedichte aus den
hinterlassenen Papieren eines reisenden Waldhornisten [Wiersze z papierow pozostawionych przez
wedrownego waltornistg] (Dessau 1824).

58 Takie poréwnanie jest zasadne w sensie historycznym: m.in. u Mallarmégo przestrzen
biatej kartki stanowi matryce wyjasniang poprzez sciSle muzyczne paralele. Zob. S. Mallarmé,
przedmowa do: Un Coup de dés. W: Oeuvres complétes. Red. H. Mondor, G. Jean-Aubry. Paris
1979, s. 455—456. Zob. C. S. Brown, The Musical Analogies in Mallarmé’s ,,Un Coup de dés".
,Comparative Literature Studies” 1967, nr 1/2.
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kstow muzycznych Schuberta nie wystarcza do zneutralizowania kulturowo
nacechowanej rozbiezno$ci semantyczne;.

Do istoty pieSni przynalezy organiczny zwiazek [...] ze sfera uczu¢. Gdy zwigzek ten
rozluznia sig, ,,posredniczeje”, wowczas piesn staje si¢ sztuczna, nieprawdziwa, niepotrzebna
jako piesn; by¢ moze tez przestaje by¢ piesnia, staje si¢ czymS$ innym, (jakims$
innym gatunkiem, forma)®°.

Poetycki przypadek Baranczaka stanowi egzemplifikacje efemerycznej pro-
by przeforsowania wspolistnienia stowno-muzycznego w polu literatury. Teksty
literackie Podrozy zimowej niewatpliwie powstaja w obrebie piesni, w stadium
tworzenia sa tekstami wokalnymi i zachowuja tego slady na zawsze, ale finalnie
zostaja umieszczone poza czy — by wyrazic si¢ bardziej obrazowo — obok
kompozycji muzycznej. W rezultacie nie stajg si¢ elementami piesni (tu wyjat-
kiem pozostaje Lipa jako ttumaczenie), tworza natomiast nowy typ jednorazo-
wej gatunkowosci w literaturze. Argument na obrong takiego twierdzenia daje
si¢ odnalez¢ posrednio i u Baranczaka, ktéry wyraznie unika okreSlenia
»piesn” w stosunku do Podrézy zimowej (chyba nie jest to kwestia tylko przy-
padku czy niedopatrzenia z mojej strony) i tym samym nader wymownie defi-
niuje wlasne stanowisko. Ale podejécia interpretacyjne odbiegaja od tego punk-
tu widzenia, nie zwraca si¢ dostatecznej uwagi na fakt, iz trudnosci w adekwat-
nym nazywaniu eksperymentu literackiego wynikaja wiasnie z nieokrestonosci
gatunkowej cyklu. Intuicyjne poszukiwania odpowiedniej formuly dla ,,wierszy
do muzyki” powoduja, ze raz mdwi si¢ o ,,pies$ni”®°, innym razem — w sposéb
zachowawczy — o ,wierszu-piesni”®!; Ze raz ambiwalentnos$¢ gatunkowa zo-
staje dostrzezona (,,wiersze, czy raczej piesni”®2), a innym razem zatuszowana
metaforycznym uogolnieniem (,,Pozegnanie Baranczaka”®3).

Teksty literackie (czy szerzej: teksty stowne), ktdre moga staé si¢ elemen-
tami kompozycji muzycznych, przejawiaja ku temu potencjalna gotowos$¢ tak
w plaszczyznie semantycznej, jak i, zwlaszcza, w warstwie brzmieniowej. U Ba-
ranczaka natomiast owa potencjalnosé ex post od razu staje si¢ bardzo
skomplikowana, nie istnieje, by tak rzec, w czystej postaci. Wydaje si¢ absur-
dalnie zanegowana w stosunku do Schuberta, absurdalnie, bo w zakresie
instrumentacji dzwigkowej i prozodii wszelkie pozadane niuanse zrealizowane
zostaly w punkcie wyjScia bezblednie. Jezeli probuje si¢ w rzeczywistosci
spiewac teksty Podrdzy zimowej lub styszy si¢ je w wyobrazni jako §piewane,
to towarzyszy temu identyczne wrazenic — sa idealnie dopasowane pod
wzgledem formalnym do tekstow muzycznych. Niemniej jednak wtdrne zesta-
wienie dwoch prezentacji swiadomosci czlowieka, dokonanych poprzez zapis
literacki w XX, a muzyczny w XIX stuleciu, okazuje si¢ poprawne wylacznie
~gramatycznie”.

3% Pociej, Istota piesni, s. 34. Podkresl. A. H.

60 Sukiennik, op. cit, s. 132 n. Zob. tez Kandziora, op. cit, s. 46, 47, 48 n.

61 Kandziora, op. cit, s. 51, 52.

62 K. Biedrzycki, , Ten taki sobie swiat”. W: Swiat poezji Stanislawa Baranczaka. Krakow
1995, s. 283.

63 Wegrzyniakowa, op. cit., s. 106.
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To bylo zamierzone [...] — powiada Baranczak. — Efektu nie nazwatbym moze dyso-
nansem, ale kontrastem, czy moze, jeszcze dokladniej, ironig (albo autoironia), ktéra wytwarza
chwilami zetknigcie si¢ tego, co mowi nam tekst, z tym, co mowi muzyka$*.

W istocie proba zderzenia tekstu literackiego jako wspolistniejacego tekstu
stlownego w przestrzeni piesni, czyli w sytuacji, gdy tworzy si¢ zarazem ,,przy-
mierze prozodii i konflikt bezposrednich znaczen slownych”®?, stanowi¢ moze
jedynie rodzaj gatunku parodiujacego czy parodii®®. Nalezatoby dorzuci¢: pa-
rodii semantycznej, poniewaz osoba nie znajaca jezyka polskiego wystucha
piesni Schuberta z tekstem Baranczaka z zadowoleniem i bez najmniejszych
podejrzen. Sprawa nieprzystawalnosci wspolczesnych utwordéw poetyckich
wzgledem romantycznych piesni Schuberta rozstrzyga si¢ w plaszczyznie seman-
tyki; innymi slowy, o niemuzycznym przeznaczeniu Podrézy zimowej decyduje
ostatecznie druga negatywnos¢, kryterium semantyczne. Oprocz wiersza V (po-
za cyklem opatrzonego tytulem Lipa) wszystkie pozostale utwory nie nadaja si¢
do wykonania muzycznego. Nie z powodu — by raz jeszcze powtérzy¢ — for-
malnych rozbieznosci czy braku rygoru strukturalnego®’, lecz transformacji
miedzy dwoma polami cywilizacji kulturowej, ujawnianych na poziomie teks-
towym i metatekstowym. Wirtualny tekst wokalny, mocno paradoksalnie, mo-
ze by¢ tylko tekstem literackim, chociaz jednoczesnie — jako muzyczny tekst
literacki — nie zatraca intersemiotycznego zakorzenienia.

Muzyczny tekst literacki w polu wlasnej autonomicznosci wymaga czyta-
nia, ale nalezatloby dopowiedzie¢ od razu: czytania mocno specyficznego, za-
chowujacego macierzysty kontekst muzyczny, a w najdalej idacej formule inter-
pretacyjnej dziela literackiego — odczytania interdyscyplinarnego. Taki przy-
padek w literaturze trzeba by nazywac¢ mianem dwutekstowosci literac-
kiej przez prosta analogie do dwutekstowosci muzycznej®8. W przestrzeni
muzyki zawtaszczony tekst stowny funkcjonuje badz bezposrednio, w sensie
tekstu wokalnego (np. teksty Miillera w Winterreise Schuberta), badz posred-
nio, jak w poemacie symfonicznym. W literaturze rzecz przedstawia si¢ bardzo
podobnie, bo tekst muzyczny daje si¢ wprowadzi¢ w obreb dzieta literackiego
albo wprost, w postaci cytatu muzycznego, albo posrednio, konotacyjnie, po-
przez rozne typy tematyzowania lub — w najbardziej wyrafinowanej formie
— poprzez konstrukcyjne filiacje. U Baranczaka zacytowanie poszczegdlnych
fragmentow piesni Schuberta, ktore nie sg incipitami tekstu muzycznego, lecz
incipitami utworu wokalnego, czyli poczatkowymi partiami glosu (linia melo-
dyczna bez akompaniamentu fortepianowego)®®, nie ma charakteru tylko es-

64 Opinia sformulowana w trakcie rozmowy z Ciszewska, Bakiem i Kozackim (Po
stronie sensu, s. 60).

65 Bristiger, op. cit., s. 105.

66 Zob. Libera, op. cit.,s. 112. — Stala, op. cit., s. 8. Zob. tez B. Pociej, Pélka z ksiqzkami.
»Wychowanie Muzyczne w Szkole” 1995, nr 5, s. 231.

67 Pod tym wzgledem tekst jest dopracowany idealnie i nie powoduje najmniejszych trudno-
$ci wykonawczych, o czym zaswiadcza J. Artysz (wypowiedz w: Glosy o ,Podrozy zimowej”
Stanislawa Baranczaka, s. 103) — wykonawca piesni Schuberta do stow Baranczaka (piesni te
zostaly zaprezentowane przez II Program Polskiego Radia w audycji Atelier).

%8 Odwrotna do tego sytuacja, w przestrzeni muzyki, bytaby m.in. ,recytacja orkiestralna”
P. Hindemitha — , Hérodiade” de Stéphane Mallarmé.

$9 Tak nalezaloby traktowaé sformutowanie J. M. Ktoczowskiego (wypowiedZz w: Glosy
o ,Podrozy zimowej” Stanislawa Baranczaka, s. 106), iz wiersze Baranczaka poprzedzone sa ,re-
produkcja kilku poczatkowych taktow kolejnych piesni Schuberta”.
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tetycznego (ten aspekt wydaje si¢ zreszta zupelnie marginalny). Fundamentalne
natomiast tego znaczenie widzie¢ by nalezalo w emblematycznym sygnalizowa-
niu intersemiotycznego zrodla kazdego z dwudziestu czterech utworow. Nie-
watpliwie cytat Schuberta funkcjonuje w stosunku do tekstu literackiego Ba-
ranczaka antycypacyjnie, implikuje typ odbioru, w ktorym czynnosé¢ stuchania
stanowi bardzo wazny czy moze nawet prymarny kontekst dla czynnosci czyta-
nia. Fragment muzyczny w pozycji motta staje si¢ wobec tego pierwsza czgscia
heurystycznego etapu badania, co oznacza w konsekwenciji, Ze ta czgsSc inter-
pretacji dana odbiorcy wraz z dzielem literackim... nalezy do Baranczaka.

Migdzy typami znaczenia cytatow muzycznych w dziele literackim w ogole
istnieje podstawowa roznica w zaleznosci od tego, czy zacytowanie ma charak-
ter konkluzywny, czy tez antycypacyjny. Oba przypadki w literaturze XX wie-
ku, traktowane w szerokim rozumieniu jako awangardowe, najczesciej poja-
wiaja si¢ w odizolowaniu i, co tutaj najistotniejsze, ograniczaja si¢ wylacznie do
poziomu tekstu literackiego. W Cudzoziemce Kuncewiczowej parokrotnie spo-
tyka si¢ konkluzywne wykorzystanie notacji muzycznej w konstruowaniu
i uspojnianiu fabuly, w Arias tristes J. R. Jiméneza (mottami sa takze fragmenty
z Schuberta...) — antycypacyjne’®. W tym kontekscie Podrdz zimowa stanowi
ewenement artystyczny, laczac oba typy sfunkqonallzowama cytatu mu-
zycznego na calkowicie réznych poziomach. Domaga si¢ mianowicie na-
raz komplementarnych interpretacji paraliterackiego elementu tak na terenie
muzyki (ze wzglgdu na tekst wokalny), jak i literatury (ze wzgledu na tekst
literacki):

moja ambicja — podsumowuje Baranczak — bylo napisanie takich tekstéw, ktére mozna
byloby zaspiewa¢ do okreslonej melodii, a zarazem — przeczytaé réwniez w oderwaniu od
muzyki, jako samodzielne wiersze. [PZ 7}

By¢ moze, to moment decydujacy, aby zrozumie¢ bardziej krytycznie komen-
tarz odautorski, nierzadko bezzasadnie utozsamiany z przyzwoleniem na po-
zamuzyczna interpretacje. Czytanie ,.samodzielnych wierszy” nie oznacza wszakze
wykluczenia ich zrodtowego kontekstu muzycznego, tak jak Spiewanie ich nie
przesadza jeszcze o ich uzytkowym przeznaczeniu. Mozna, oczywiscie, rozpa-
trywac te utwory z roznych perspektyw badawczych, bo cykl podsuwa wiele
interesujacych mozliwosci analityczno-interpretacyjnych, zwiazanych chociaz-
by ze sfera wewnatrztekstowej intertekstualnosci. Jakkolwiek by jednak pa-
trze¢ na calo$¢, nie uniknie si¢ problemu muzycznych reminiscencji, ktore po-
kazuja koniecznos$¢ paralelnego badania, filologicznego i interdyscyplinarnego.
Dlatego stanowczo obstaj¢ przy poczatkowym zastrzezeniu, iz nie da si¢ roz-
wigzac kwestii obu optyk interpretacyjnych, muzycznej oraz niemuzycznej, me-
taforycznie wyrazonych czynnosciami stuchania i czytania, poprzez upraszcza-
jace wyeliminowanie jednej z obszaru drugiej’!

7% Ten typ funkcjonowania cytatu muzycznego spotyka si¢ u J. Iwaszkiewicza w utworach
prozatorskich, np. fragment kompozycji Liszta w opowiadaniu Mefisto-Walc (zob. Opowiadania
muzyczne. Warszawa 1971, s. 147), a takze poetyckich, np. przywotanie Schumanna w Viglein als
Prophet (zob. Spiewnik wloski. Wiersze. Warszawa 1974, s. 31).

7t Zob. komentarz Poprawy (Wiersze na glos i fortepian, s. 164) na temat ,podwéjnego
sposobu odbioru” Podrozy zimowe;.
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Muzyczny tekst literacki Baranczaka — by ostatecznie podsumowacé roz-
wazania — podejmuje z jednej strony gre intersemiotyczna jako napisany line-
arnie ,,przede wszystkim do melodii kompozytora” (PZ 7), z drugiej natomiast,
odniesieniami sytuacyjnymi, tematycznymi czy fonetycznymi do tekstow
Miillera, nie rezygnuje i z gry intertekstualnej. W konsekwencji graniczna zlo-
zono$¢ Podrézy zimowej w rozumieniu dziela literackiego, nowa odmiang kon-
ceptyzmu poety w polu poezji melicznej’?, zobaczyé mozna dopiero poprzez
zestawienie niuansow gry 1ntersem10tyczne] (wystarczajacej dla okreslenia sta-
tusu tekstu wokalnego) i gry intertekstualnej (przetwarzajacej tekst wokalny na
tekst literacki). Wynik permanentnej polaryzacji pomigdzy nimi decyduje, ze
tekst literacki — ujawniajacy wirtualna postaé tekstu wokalnego w drodze
interdyscyplinarnej rekonstrukcji — przybiera forme wylacznie autonomiczna,
czysto literacka. Pod wzgledem ontologicznym zachodzi tu jednakze caly czas
proces szczegOlnego ogniskowania, ktory dobrze charakteryzuje pojgcie syn-
drome: tekst literacki ,zbiega si¢” z wirtualnym tekstem wokalnym i dopiero
w jego kontekscie ujawnia komplikacje genologiczna w obrgbie palimpsestowe;j
konstrukcji. Cykl Baranczaka w finalnym rozpoznaniu okazuje si¢ czyms
o wiele wigcej niz tylko ,stylizacyjna zabawa”’® fundowana poprzez odwroce-
nie mechanizmu dekonstrukcji tekstu stownego w dziele muzycznym. Kon-
strukcyjnie tworzy rodzaj niestychanie ekwilibrystycznej stylizacji interse-
miotycznej’4, stad i skrajnie wyrafinowana posta¢ muzycznego tekstu lite-
rackiego.

72 Zob. E. Balcerzan, Oceny dorobku Stanislawa Bararczaka. ,,Opcje” 1995, nr 1/2, s. 83.

73 G. Borkowska, Wolny od doskonalosci. ,,Tygodnik Powszechny” 1997, nr 51/52, s. 17.-

4 Whasciwie mozna by mowié w tej sytuacji o zaistnieniu podwojnej stylizacji intersemiotycz-
nej w sensie tradycyjnym, okreslajacym relacje pomigdzy réznymi sztukami (Baranczak —Schu-
bert), ale takze i w sensie naddanym (zob. S. Balbus, Miedzy stylami. Krakow 1993, s. 143 —144),
dotyczacym odniesien pomiedzy réznymi systemami literatury (Baranczak— Miller).
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