SIVO L,
A &
< %
3 = N
s 7 W
o e
f = - =)
S, @ =
} a3
kY .
oy
INATYTUT BADAR LITERACKICH FOLSKIE AKADEMI NAUK
nciutn 1 otory Rosoats ot Aocnmy f Smmtes

Pamietnik Literacki 2008, 1, s. 267-274

Krzysztof Gajda, Jacek Kaczmarski w

$éwiecie tekstéw. Poznan 2003

Monika Ariadna Siedlecka




RECENZIE 267

Krzysztof Gajda, JACEK KACZMARSKI W SWIECIE TEKSTOW. Poznan
2003. Wydawnictwo Poznanskie, ss. 360 + 1 wktadka z tekstem. ,,Obszary Literatury
1 Sztuki”.

Ksiazka Jacek Kaczmarski w swiecie tekstow nie jest pierwsza publikacja Krzysztofa
Gajdy poswigcona jezykowi polskiej piosenki, przed 10 laty bowiem ukazata si¢ jego pra-
ca pt. Poza panstwowym monopolem — Jan Krzysztof Kelus (Poznan 1998). W sferze za-
interesowan naukowych badacza pozostaja rowniez ,,powiazania piosenki z innymi dzie-
dzinami sztuki” (s. 359), zajmowat si¢ on tez problematyka stowa w mediach.

Na motto swej rozprawy wybrat Gajda druga zwrotke utworu Kaczmarskiego Wyko-
paliska, napisanego 22 lutego 1982 i pochodzacego z programu Zbroja:

Pochyleni nad ziarnkiem piasku

Za nic mamy mroczne niebosktony.
Woczoraj, zanim jeszcze stonce zaszto
Zobaczylismy Oko Ikony.
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Przytoczona strofa zmusza do zastanowienia, nie pozwala na bezrefleksyjny odbior,
wzbudza niepokoj. Dzieje si¢ tak nie tylko dlatego, Ze cytat, cho¢ stanowi pewna catostke
znaczeniowa, pozbawiony zostal kontekstu. Jest to chwyt, ktorym Kaczmarski zwykt si¢
poshugiwac¢ w dialogu z adresatem swojej tworczoscei: ,,jesli na koncercie ktos ustyszy taka
piosenke, ktora nie do konca zrozumie i ona mu si¢ spodoba, to na pewno kupi ptytg czy
kaset¢ i wyshucha drugi czy trzeci raz, co rzadko si¢ zdarza z piosenkami o prostych teks-
tach, bo jesli wszystko odczytam od poczatku do konca przy pierwszym kontakcie, to po
co mam drugi raz tego stuchac¢?” (s. 323).

Gajda zglebia dzieto Kaczmarskiego z archeologiczna ostroznoscia, drobiazgowoscia
1 pasja, starajac si¢ z fragmentow — poszczegolnych wierszy — ztozy¢ calos¢ — §wiat teks-
tow, w ktorym tworczos¢ zajmowata nieposlednie miejsce, a moze $wiat ich autora.

Do zainteresowania si¢ pisarstwem Kaczmarskiego sklonito badacza ,,przeswiadcze-
nie, iz poziom jego tekstow w sposob znaczacy odbiega od przecigtnej tworczosci piosen-
kowej, z jaka odbiorca kontaktuje si¢ za posrednictwem mass mediow” (s. 13). Aby udo-
wodni¢ t¢ tezg, Gajda zestawit dorobek Kaczmarskiego z tekstami piosenek komercyj-
nych, tj. ,produktami zgodnymi z oczekiwaniami masowego odbiorcy”, stanowiacymi
,hegatywny kontekst dla tworczosci Kaczmarskiego”. Ttem pozytywnym za$ uczynit po-
etow, ktorzy podobnie jak autor Wykopaliska swiadomie wybrali piosenke jako sposob
wypowiedzi artystycznej, ,,a nie tylko zrodto dochodéw” (s. 14) — Wiadimira Wysockiego
i Boba Dylana. Spos$rdéd polskich tworcow przywotat m.in. Mirostawa Czyzykiewicza, Jana
Krzysztofa Kelusa, Jacka Kleyffa, Wojciecha Mlynarskiego, Agnieszke Osiecka oraz Jana
Wotka. Jak przyznal sam badacz, ten obciazony subiektywizmem wybor miat postuzy¢ nie
tyle wnikliwej analizie tzw. piosenki poetyckiej, ile nakresleniu ,,zréznicowanego tla dla
dokonan bohatera [...] ksiazki” (s. 14).

Bezsprzeczna przynalezno$¢ utworow Kaczmarskiego do nurtu ,,piosenki literackie;j”,
jak réwniez prymarna rola stowa w jego utworach spowodowata, ze zostaly one skonfron-
towane przez autora recenzowanej ksiazki ze ,,zjawiskiem poezji $piewanej, czyli adapto-
wania gotowych tekstow poetyckich na potrzeby piosenki” (s. 15).

Badacz analizuje teksty piosenek Kaczmarskiego ,,ze wzgledu na ich warstwg jezyko-
wa, uruchamiajac warsztat literaturoznawcy” (s. 16), nie koncentruje si¢ jednak tylko na
nich, nie unika kontekstu osoby i zycia ich tworcy. Inaczej by¢ nie moglo, wiersze sa prze-
ciez wyrazem jego przekonan, a te z kolei pochodna wychowania, otrzymanego wyksztat-
cenia i doswiadczen nader bogatego zycia autora Oblawy. Caly czas jest zatem obecny nie
tylko Kaczmarski-poeta, ale i ngkany przeréznymi stabosciami Kaczmarski-cztowiek. Do-
petnieniem wizerunku autora Murow sa zamieszczone przez Gajde dwa obszerne wywia-
dy z bardem, zarejestrowane w 2001 roku. Warto przytoczy¢ fragment jednego z nich, do-
tyczacy filozofii sztuki Kaczmarskiego: ,,Chociaz przez te dwadzie$cia parg lat przezytem
co nieco, pozostalo we mnie przekonanie, ze sztuka zywi si¢ sztuka, kultura — kultura.
W ten sposéb, poprzez ciag skojarzen 1 odczytywania szyfrow, kodow kulturowych paru
tysigcy lat historii cywilizacji §rodziemnomorskiej, moge przeprowadzi¢ ciaglos¢ mysli
i odczuwania od cywilizacji antycznej do siebie samego, czyli do dzisiaj. I na tym sig
zasadza moja gtdwna idea sztuki, w czym — jak si¢ okazuje — jestem szalenie odosobniony,
cho¢ dla mnie to jest dosy¢ oczywiste” (s. 309).

Ta wskazdéwka jest kluczem do odczytywania tekstow autorstwa Jacka Kaczmarskie-
go 1 z takiej wlasnie perspektywy analizuje je Krzysztof Gajda.

Rozdziat I: W swiecie bardow, przynosi rozwazania na temat instytucji barda, jej pro-
weniencji oraz znaczenia na przestrzeni wiekow. Wspolczesnie jej ,,Istota wydaje si¢ za-
angazowanie w sprawy spoteczne oraz przewodnia rola, jaka przyznaja danemu artyscie
wielbiciele. [...] Najzywsze jednak i najlatwiej rozpoznawalne skojarzenia wywotuje po-
jecie »barda« w odniesieniu do tworcow, ktorzy wykonuja swe piesni z towarzyszeniem



RECENZIE 269

gitary, glowny nacisk ktadac na przekaz tresSciowy utworow” (s. 23). Kaczmarski, okrzyk-
nigty bardem Solidarnosci, ,,zaczerpnal z wizerunku Wysockiego — pisze Gajda — model
artysty oddanego swej sztuce bez ograniczen, jakie wyznaczaja spoteczne badz polityczne
normy. Z tworczosci rosyjskiego piesniarza przeszczepiat tez na polski grunt pomysty na
piosenki prezentowane pdzniej w formie swobodnych tlumaczen, opatrywanych zazwy-
czaj formutka: »wg Wysockiego«” (s. 24). Owe swobodne przektady polegalty na zapozy-
czaniu poszczegolnych fraz, elementow, nastroju i uktadaniu ich po swojemu, samodziel-
nym prowadzeniu opowiesci i dostosowywaniu do polskich realiow. Podobnie postgpowat
autor Murow, si¢gajac do dorobku swojego drugiego mistrza — Boba Dylana. We wnikli-
wej analizie piosenki Bob Dylan Gajda pokazuje, jakimi $rodkami postugiwal si¢ Kacz-
marski, nawiazujac do tworczoscei i biografii amerykanskiego barda.

Ostatnia czg$¢ omawianego rozdziatu, zatytutowana Slepy lirnik, po§wigcona jest roli
artysty w spoteczenstwie, relacji pomigdzy poeta a jego publicznoscia. Przywotane utwo-
ry, m.in. Kuglarze, Wioczedzy, Lirnik i thum, pozwalaja badaczowi skonstatowac: ,,Kacz-
marski, utozsamiajac si¢ z romantycznym modelem artysty — tutacza, linoskoczka, lirnika
czy tajemniczego wrozbity — sprzeciwia si¢ roli artysty salonowego. Wedtug niego istota
uprawiania sztuki polega na uczciwosci wobec siebie samego 1 wobec odbiorcow, bez
wzgledu na $wiadomos¢ porazki wkalkulowanej w t¢ relacje” (s. 45—46).

W rozdziale 11, noszacym tytul Kanibalizm, Gajda zastanawia si¢ nad losem jednostki
i przeznaczeniem artysty, punktem wyjscia swoich rozwazan czyniac utwor pt. Kanapka
z cztowiekiem pochodzacy z programu Muzeum, a bedacy interpretacja obrazu Bronistawa
Linkego Kanibalizm. Doktadna analiza wiersza nie tylko odstania warsztat Kaczmarskie-
go oraz jego stosunek do innych tekstow kultury (temu zagadnieniu pos§wigcony jest roz-
dziat V recenzowanej pracy), lecz réwniez pozwala sformutowac wnioski natury ogoélnej,
dotyczace roli poety w spoteczenstwie i losu jego dzieta. Na zakonczenie Gajda stwier-
dza: ,,Tworca, pozwalajac by jego sztuka petnita funkcje instrumentalne, reifikuje nie tyl-
ko wlasne dzieto, ale i samego siebie. Artysta oraz jego utwory [...] podlegaja okrutnemu
w gruncie rzeczy uprzedmiotowieniu, ktore polega na tendencyjnym odbiorze, zgodnym
z zapotrzebowaniem na dany model literatury czy tworczosci w ogole. I tylko nielicznym
udaje si¢ wymknaé z paszczy potwora, ktéry mami poklaskiem, uwielbieniem, a w naj-
gorszym z przypadkow — po prostu brz¢czaca mamong” (s. 59).

W kolejnym rozdziale (W kregu artystycznej mitologii) Gajda przywotuje badania
socjologa kultury, Mariana Golki, na temat kategorii mitow artystycznych. Pisze: ,,Przy-
ktadajac do postaci Kaczmarskiego typologi¢ mitow artystycznych [...] przyzna¢ nalezy,
iz przez lata obrastania legenda wypelniaja si¢ wlasciwie wszystkie rodzaje mitow, jakie
odnoszone sa do artysty” (s. 61). Sa to przede wszystkim mit wyjatkowosci i indywidual-
nosci realizujace si¢ przez ,,niemozno$¢ wpisania piesniarza ani w system stricte literacki,
ani tym bardziej [w] prosty system gatunkowy piosenki. Swoich konkurentéw spod znaku
piosenki poetyckiej od wezesnej mtodosci [Kaczmarski] przerastat [...] dorobkiem zaréw-
no w sensie liczebnym, jak i jako§ciowym, sprawnie postugujac si¢ poetyckim stowem”
(s. 61). Omoéwione zostaty tez: mit powotania (juz jako dziecko przyszty autor Muréw
porozumiewal si¢ z najblizszymi piszac wiersze, opowiadania, piosenki), mit wolnosci
(wypehniajacy si¢ m.in. poprzez wybodr zycia na emigracji), mit bezinteresownosci (,,for-
ma zaplaty byta stawa, jednak juz we swych wczesnych utworach Kaczmarski dawat wy-
raz przekonaniu, iz w ostatecznym rachunku artyscie przyjdzie wobec thumu odegra¢ rolg
kozta ofiarnego”, s. 62), mit cierpienia wpisany w zycie kazdego tworcy i wreszcie mit
odrzucenia (w wyniku zmiany sytuacji spoteczno-politycznej w Polsce po r. 1989).

Autor Murow probowat na rozne sposoby walczy¢ ze swoim wizerunkiem ,,barda pra-
wicy, piesniarza politycznego, piewcy polskosci” (s. 69), wykreowanym przez media na
uzytek szerokiej publicznos$ci — opublikowatl kasety Pijany poeta i Bankiet, na ktorych
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Jawil si¢ jako $piewajacy pijackie hymny antybard narodowy” (s. 68), udzielat wywia-
dow !, wydat ksiazke?, wreszcie bronit si¢ tekstami piosenek. Z gory jednak, zdaniem Gaj-
dy, skazany byl na niepowodzenie. Dziato si¢ tak dlatego, iz ,,Pie$niarz, przekraczajac
wzorem swych mistrzow granic¢ migdzy zyciem a tworczo$cia, w pewnym sensie mity-
zuje wlasna posta¢. Autor i wykonawca, nierzadko utozsamiany z podmiotem lirycznym
swych tekstow, sita rzeczy uruchamia mity artystyczne, ktére przylegaja do jego osoby
tylez tagodnie, co — jak si¢ wydaje — ostatecznie i nieodwotalnie” (s. 85).

W rozdziale IV (Od demitologizacji po ,, blaganie o mit”’) badacz przyglada si¢ wat-
kom metafizycznym w tworczosci Kaczmarskiego. Zagadnienia wiary i duchowosci, za-
rezerwowane do tej pory dla dziet reprezentujacych wysokie rejestry kultury, przeniesione
zostaly za sprawa autora Murow na grunt ,.tej trzeciej”, jak literatur¢ popularna nazwata
Anna Martuszewska. Pisze Gajda: ,,Spos$rod wszystkich podlegajacych opracowaniu teks-
tow okoto dwudziestu pigciu procent (mniej wigcej sto piosenek) w catosci lub we frag-
mentach podejmuje tematyke metafizyczna, a takze pojmowania istoty religijnosci, spo-
fecznej roli wiary i instytucji Ko$ciota oraz tematow pokrewnych — w swej istocie sktada-
jacych si¢ na wyrazisty profil §wiatopogladowy” (s. 87).

Najbardziej nasycony ,,mitami kultury judeochrzescijanskiej” (s. 87) okazat si¢ apo-
kryficzny program Raj, skomponowany z utworéw napisanych przez Kaczmarskiego w la-
tach 1978-1980 i1 wzbogacony 3 wierszami Zbigniewa Herberta (Sprawozdanie z raju,
Przestuchanie aniota, U wrot doliny) zaadaptowanymi do formy piosenki przez Przemy-
stawa Gintrowskiego. Wszystkie utwory wchodzace w sktad owego spektaklu opieraja si¢
na watkach biblijnych poddanych reinterpretacji lub transpozycji. Analiza poszczeg6lnych
»tekstow poetyckich” pozwala badaczowi sformutowaé nastgpujace wnioski dotyczace
postawy autora Raju wobec Stworcy: Kaczmarski ,,stawia Boga i jego bosko$¢ w stan
oskarzenia” (s. 89), ukazuje Go jako ,,odsakralizowanego despote otaczajacego si¢
sztuczng czcia” (s. 90), ,,obdarza [...] przywarami, wadami, ludzkimi stabos$ciami, by go
odmitologizowac” (s. 92).

Raj nie wyczerpuje zainteresowania Kaczmarskiego tematyka biblijna czy szerzej —
mitologiczna. Wiele powstatych pdozniej utworow, jak chocby Kara Barabasza (napisana
w 1. 1983, a opublikowana na kasecie pt. Glupi Jasio w 2002), Teodycea (z 1995, wydana
na kasecie Pochwala totrostwa w 1997), Przepowiednia sw. Jana Chrzciciela z programu
Mimochodem z 2001 r., nawiazuje do watkow ze spektaklu Raj.

Zdarza sig, ze zrodtem inspiracji jest Pismo Swiete, innym razem — dzieto malarskie czy
literackie. Sposob, w jaki Kaczmarski reinterpretuje mity utrwalone w kulturze, $wiadczy,
zdaniem autora recenzowanej pracy, o humanizmie i ,antropocentrycznej perspek-
tywie postrzegania rzeczywistosci” (s. 99). Na uwagg zastuguje fakt, ze ,,0 ile we wczesniej-
szej fazie tworczosci nawiazania do tematyki biblijnej, krytyka Boskiego porzadku i ukazy-
wanie Boga jako despoty narzucaty odbior wedtug politycznego szyfru, to w pdzniejszych
latach akcenty przesunigte zostaly w sfer¢ filozoficzno-§wiatopogladowa” (s. 99).

W rozdziale V: Inspiracje malarskie — Piotr Breugel Starszy, Gajda pisze: ,,Malarstwo
to jedno z najczesciej przywotywanych przez Kaczmarskiego zrodel kulturowych” (s. 112).
Piosenki inspirowane ptdtnami stynnych mistrzow, zaréwno polskich, jak i europejskich,
stanowia pokazna cz¢§¢ dorobku autora Muzeum (nalezy w tym miejscu przywolaé przede
wszystkim Petera Breugla Starszego, bedacego patronem tworczosci Jacka Kaczmarskiego).

Badacz porownuje dzieto malarskie z powstatym pod jego wptywem tekstem poetyc-
kim. Dogl¢bna analiza Przypowiesci o slepcach, Pejzazu z szubienica, Wojny postu z kar-
nawatem oraz Pejzazu zimowego pozwala stwierdzié, iz Kaczmarski ,,za pomoca stow (i,

' Zob. P. Bratkowski, Idol mimo woli. ,,Tygodnik Powszechny” 1990, nr42.— P. Grusz-
czynski, J. Krolak, F. Lobodzinski, Zniszczyé mit. Rozmowa z Jackiem Kaczmarskim.
»Res Publica” 1990, nr 11. — J. Piatek, Za duzo czerwonego (4). ,,Odra” 2002, nr 3.

2 Zob. J. Kaczmarski, Autoportret z kanaliq. Warszawa 1994.
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oczywiscie, muzyki — co zyska ostateczny ksztatt w postaci piosenki) maluje dzieto na
nowo, idac tropem wyznaczonym przez pierwowzor. Poszukujac jezykowych ekwiwalen-
tow opisuje nie tylko fabularna zawarto$¢ obrazu, lecz stara si¢ wiaczy¢ w proces jego
tworzenia, uaktywniajac synestezyjne mozliwosci jezyka poetyckiego™ (s. 135).

Nie jest to wszakze jedyna strategia Kaczmarskiego. Piszac Przepowiednie sw. Jana
Chrzciciela inspirowana ptotnem Breugla Kazanie sw. Jana Chrzciciela poeta ,,po raz pierw-
szy ujawnia si¢ nie jako »obserwator-malarz-narrator«, wspottworca dzieta, ale jako opi-
sujacy obraz odbiorca. Piosenka Kaczmarskiego staje si¢ przez to opisem malar-
stwa Breugla, a nie proba »napisania« obrazu (wraz z kontekstami), jak to byto dotych-
czas” (s. 135-136).

Kaczmarski niezwykle konsekwentnie opatrywat swoje wiersze sygnatami metateks-
tualnymi — umiej¢tnie formutowat tytuly, podtytuty, a takze zapowiedzi podczas koncer-
tow. Znaczace sa wigc sytuacje, pisze Gajda, gdy poeta rezygnuje z komentarza odautor-
skiego odsylajacego do pierwowzoru, wskazujacego zrodto inspiracji (np. Rzez niewiniq-
tek, Wieza Babel, Przypowies¢ o Slepcach). W efekcie piosenka sytuowana jest w relacji
nie tylko do jednego, ale do wielu tekstow kultury (bogactwo zaleznos$ci intertekstualnych
wybranych piosenek obrazuja zamieszczone schematy).

Rozwazania na temat zwiazkoéw tworczosci Kaczmarskiego ze sztukami plastyczny-
mi konczy Gajda zestawieniem wszystkich utworow (55), ktore bezposrednio, tj. poprzez
tytut badz jego rozwinigcie, odwotuja si¢ do dzieta malarskiego.

Mianem ,,poezji $piewane]” okresla autor recenzowanej ksiazki, za Anna Baranczak?,
zjawisko ,,adaptowania dla potrzeb piosenki tekstow poetyckich — samodzielnych utworow
— nie przeznaczonych pierwotnie do wykonania wokalnego” (s. 150), ktoremu poswigcony
zostat rozdzial VI omawianej pracy: Miedzy poezjq Spiewanq a piosenkq literackq. Na przy-
ktadzie utworu Cypriana Kamila Norwida Bema pamigci zalobny — rapsod, zaadaptowa-
nego przez Czestawa Niemena i1 przez Macieja Malenczuka, pokazuje badacz, jakie kon-
sekwencje dla tekstu poetyckiego niesie ze soba proba ,,potaczenia” go z muzyka.

Uznajac wyzszo$¢ kanonicznej juz interpretacji Niemena, Gajda stwierdza: ,,Prawda
jest, ze tak jedna, jak i druga wersja muzyczna traktowane jako samoistne utwory zuboza-
lyby jego wartosci literackie. Sila rzeczy zanika nie tylko brzmieniowa warstwa tekstu, ale
i sie¢ intertekstualnych powiazan. Wiele wtasciwosci tekstu ulega redukcji. Uwaga od-
biorcy zostaje bowiem skoncentrowana na walorach innej sztuki — w tym wypadku kom-
pozycji muzycznej, takze wykonania wokalnego. To jednak stata wlasciwo$¢ intersemio-
tycznego przektadu” (s. 159).

Dalej za$ czytamy:

,» 10 artyzm wiersza Norwida stanowi gtdéwne Zrodto inspiracji. Kompozytor i wokali-
sta postepuje z petna $wiadomoscia roznic pomigedzy jezykami obu sztuk, dzigki czemu
dzieto poetyckie zostaje umiejetnie przetozone na jezyk jazzrockowego utworu. Interse-
miotyczny przektad wnosi nowe wartosci, mimo przyttumienia niektorych walorow po-
etyckich pierwowzoru (ginie heksametr, zanika bogactwo brzmienia poetyckiego jezyka).
To oczywiste, kazda adaptacja korzysta z jezyka jednej sztuki dla wyrazenia tre$ci zawar-
tych w jezyku oryginatu” (s. 160).

Kolejnym problemem podnoszonym przez badacza w rozdziale VI jest zjawisko ,,0ka-
leczania” tekstu poetyckiego na potrzeby piosenki. W ten wilasnie sposob powstat utwor
zatytulowany Norwid, pochodzacy z repertuaru Malenczuka i zespotu Homo Twist (wy-
dany obok Bema pamieci zatobny — rapsod na ptycie Moniti Revan), a bedacy jedynie
fragmentem (o czym autor adaptacji nie informuje odbiorcy) Mojej piosnki [I]. Przemy-
staw Gintrowski, Spiewajacy utwory Zbigniewa Herberta, reprezentuje krancowo odmien-
ny stosunek do stowa poetyckiego. Wprowadzane przez niego zmiany ,,sa konsekwencja

* A. Baranczak, Stowo w piosence. Wroctaw 1983.
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procesu dostosowywania tekstu stownego do wymogoéw muzycznosci” (s. 169). Nie bez
znaczenia pozostaje rowniez fakt, iz autor Pana Cogito akceptowat t¢ dziatalnos¢, zwykt
nawet okre$la¢ si¢ mianem ,,tekSciarza Pana Gintrowskiego” (s. 169). Jednak adaptacja
nie zawsze ,,jest w stanie unie$¢ ci¢zar poetyckich znaczen” — tak dzieje si¢ w przypadku
przerobki wiersza Do Marka Aureliusza. Ingerencja w materi¢ utworu ostabia jego wymo-
we, prowadzi do zubozenia. ,,W takich przypadkach — postuluje Gajda — staranna publika-
cja powinna obejmowac rowniez teksty utworow, [ ...] dzigki czemu przekaz zostaje wsparty
wiasciwa forma poetyckiego stowa” (s. 170).

Dorobek Kaczmarskiego sytuuje badacz w nurcie ,,piosenki literackiej”, czyli takiej,
ktora ,,nade wszystko akcentuje literackie tworzywo piosenki, »méwienie literatura«”
(s. 171). Kaczmarski $piewat tylko swoje wiersze (cho¢ podczas nieoficjalnych koncertow
zdarzaja si¢ wykonania utworéw innych poetow, np. Stanistawa Staszewskiego, czy ano-
nimowe). Za teksty autorskie nalezy, wedlug Gajdy, uwaza¢ rowniez przektady, gdyz sa
one raczej parafraza, a nie bezposrednim ttumaczeniem (wyjatkiem jest Modlitwa o wscho-
dzie stonca Natana Tannenbauma, wlaczona do programu Mury).

W wielu wierszach autor Oblawy odwotywat si¢ do tworczosci polskich poetow, m.in.:
Mikotaja Reja, Adama Mickiewicza, Kazimierza Wierzynskiego, Krzysztofa Kamila Ba-
czynskiego, Czeslawa Milosza. Nawigzania do utworéw Cypriana Kamila Norwida oma-
wia badacz na przyktadzie 4 piosenek Kaczmarskiego: Koncert fortepianowy, Ostatnie dni
Norwida, Parafraza oraz Odnosimy sie do..., ktore ze ,,szczegodlna sita odsytaja do spusci-
zny autora Promethidionu” (s. 172) (ze wzgledu na podobienstwo sytuacji lirycznych, fra-
zy poetyckiej, przywotania fragmentéw wierszy na prawach cytatu lub parafrazy).

Osobny podrozdziat poswigcit Gajda relacjom Kaczmarskiego z tworczoscia Zbigniewa
Herberta. Nawiazania te, inaczej niz w przypadku Norwida, ,,nie przektadaty si¢ na [...]
poziom poetyki, a raczej odnosity si¢ do warstwy ideologicznej, identyfikowania wlasne-
go modelu twdrczosci z etyczna postawa i literackim przestaniem Herberta” (s. 180).
W tworczosci Kaczmarskiego nie brakuje takze odwotan do dziet epickich Cervantesa,
Swifta, Tolkiena, Prusa, Sienkiewicza i innych.

Podsumowujac rozdziat VI, Gajda pisze: ,,Autor wykorzystuje nie tylko biografie pi-
sarzy, ulubione motywy, ale i ich poetyke [...]. Z jednej strony, stylizacje te uzyskuja wy-
miar poetyckiego hotdu sktadanego poprzednikom, z drugiej zas — prowadza ku literackie;j
grze, ktora pozwala ukaza¢ wilasna sprawnos¢ warsztatowa, a takze prowadzi¢ literacki
dyskurs zaré6wno na poziomie poetyki, jak i semantyki tekstu” (s. 187).

Rozdziat VII: ,,Poczekalnia”, czyli o zréznicowaniu polskiej piosenki (na przykltadzie
odwolan do motywu dworca), ukazuje w skrotowej — jak przyznaje sam badacz — analizie,
w jaki sposob motyw dworca istnieje w réznych gatunkach polskiej piosenki, zarowno u przed-
stawicieli oficjalnego nurtu Zycia kulturalnego, jak i u autoréw niszowych. Wszyscy oni ,,dla
piosenek Jacka Kaczmarskiego stanowia blizsze lub dalsze otoczenie” (s. 211).

Dla artystow reprezentujacych piosenkg poetycka (Kelus, Czyzykiewicz, Kleyff) pod-
r6z, czekanie na pociag czy autobus to pretekst do snucia refleksji o charakterze egzysten-
cjalnym. Innym celom shizy zwykle przywotanie motywu dworca w utworach komercyj-
nych — choéby w Niedzieli na Gtownym Wojciecha Mlynarskiego czy w Wieczorze na dwor-
cuw Kansas City autorstwa Agnieszki Osieckiej. Jednakze i piosenki adresowane do szerokiej
rzeszy odbiorcow, nickwestionowane przeboje moga wykracza¢ poza banat, tama¢ obo-
wiazujace w tworczosci rozrywkowej konwencje. Przyktadem wykonywany przez gwiaz-
de polskiej estrady, Maryle Rodowicz, Dworzec Jana Wolka, ktory czyni z tytulowego dwor-
ca schronienie dla bezdomnych, odrzuconych przez spoteczenstwo. Podobnie traktuje 6w
motyw Kaczmarski w piosence Blues Odyssa, ktorej analiza zamyka przeglad tekstow
wykorzystujacych omawiany motyw dworca.

Utwory autora Dzieci Hioba, niezwykle popularne w latach osiemdziesiatych XX stu-
lecia, ,,stoja w jawnej sprzecznosci z regutami gatunku piosenki popularnej, przeznaczonej
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do szerokiego odbioru” (s. 212) — konstatuje Gajda w akapicie otwierajacym rozdziat VIII:
Jezyk piosenek Jacka Kaczmarskiego. Zardwno akompaniament, problematyka, jak i inter-
tekstualne powiazania decyduja o antyrozrywkowym charakterze piosenek Kaczmarskiego.

Nadorganizacja jgzyka poetyckiego, bedaca immanentna cecha tekstow barda, przy-
bliza je do dziet sztuki literackiej i oddala od piosenkowej komercji oraz rzadzacych nia
konwencji. Pozwala to, zdaniem badacza, ,,usytuowa¢ tworczos¢ autora Murow w nurcie
piosenki literackiej, ktorej zrodla tkwia w modelach kabaretowych, artystycznych, balla-
dowych” (s. 213).

Podobnie jak w tekstach reprezentujacych kultur¢ popularna, tytuly utwordéw Kacz-
marskiego pehnia funkcje identyfikacyjna (np. Zbroja, Mury, Oblawa). Sa niejako egzem-
plifikacja zasady, iz krotki, fatwy do zapamigtania, czytelny znaczeniowo tytut powinien
nawiazywac do refrenu lub pierwszych stéw piosenki. Bardziej wnikliwa analiza tytulow
dowodzi, wedtug Gajdy, ze ,,wzbogacaja one semantyke tekstow i sa Swiadectwem daze-
nia ku wysokim rejestrom kultury” (s. 218). W jaki zatem sposéb autor Krzyku konstru-
owat tytuty swoich utworow? Sposrod opisanych przez badacza metod warto wymienic:

— wprowadzanie nazw gatunkow charakterystycznych ,,dla literatury lub tworczosci
ludowej badz religijnej z rozmaitymi dookresleniami” (s. 218) — Bajka sSredniowieczna,
Bajka o Glupim Jasiu, Epitafium dla Brunona Jasienskiego, Epitafium dla Sowizdrzala,

— postugiwanie si¢ genologicznymi terminami muzycznymi — Marsz intelektualistow,
Wariacje dla Grazynki,

—wyzyskiwanie nazw gatunkow funkcjonujacych w muzyce i literaturze — Hymn wie-
czoru kawalerskiego, Piesn o Snie;

— przywolywanie gatunkow stricte literackich — Limeryki o narodach, Przypowies¢
na wlasne 44. urodziny;,

— stosowanie terminéw o malarskiej proweniencji, co jest z reguly konsekwencja od-
wolania do konkretnego dzieta sztuki — Portret zbiorowy w zabytkowym wnetrzu, Autopor-
tret Witkacego, Pejzaz zimowy.

Tekst stowny piosenki popularnej charakteryzuje si¢ uproszczeniem warstwy brzmie-
niowej. Przeciwienstwem tej niemal bezwyjatkowo obowiazujacej zasady jest tworczosé
Jacka Kaczmarskiego — ,,eksponowanie artykulacyjnych trudnosci stanowi jedna z kom-
pozycyjnych dominant [...]. Identycznie jak w poezji, instrumentacja tekstu pozwala wzbo-
gacac jego sensy” (s. 229). Autor Rublowa wykorzystuje warstwg brzmieniowa jako two-
rzywo poetyckie: ,,Kakofoniczna intensyfikacja brzmien sprawia, ze warstwa gloskowa
zyskuje autonomig w stosunku do warstwy semantycznej, rownoczesnie ja podkreslajac
i uwypuklajac niektore jej aspekty. Nagromadzenie konkretnych glosek bywa znaczace
i niejednokrotnie buduje metaforg instrumentacyjna” (s. 230).

Naduzywajace powtorzen (czyli repetycji fragmentow, ktorych celem jest wypetnie-
nie warstwy muzycznej, nie za§ wzbogacenie semantyki dziela) piosenki popularne stoja
w opozycji do tekstow Kaczmarskiego (choé i u niego odnalez¢é mozna powtorzenia o wy-
raznie asemantycznym charakterze). Powtorzenia w tworczosci autora Murow ,,w zdecy-
dowanej wigkszosci obarczone sa funkcja poetycka, wzmacniajac, a nie ostabiajac jezyko-
we znaczenia” (s. 243).

Posta¢ rymow, podobnie jak sposob operowania repetycjami, odréznia utwory Kacz-
marskiego od piosenek komercyjnych. Jak pisze badacz, autor Obtawy, swiadom ,,szcze-
golnego znaczenia klauzuli [...], zdaje si¢ bawi¢ eksponowaniem semantyki sytuowanych
tam stow” (s. 257). Konstruujac rymy si¢ga po archaizmy, nazwy wtasne, nazwiska, skro-
towce, prozaizmy czy wyrazy obcojezyczne. Jednakze roéwniez u Kaczmarskiego zdarzaja
si¢ tak charakterystyczne dla tekstow estradowych rymy banalne. ,,W takim gatunku po-
etyckim jest to nieuniknione, gdyz struktura piosenki wymusza istnienie klauzulowych
wspotbrzmien, ktore nie zawsze pozwalaja na catkowita oryginalnos$c” (s. 261).

Nie tylko warstwa brzmieniowa utwordw, ale i semantyczna odbiega od schematu
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realizowanego przez wigkszo$¢ piosenek komercyjnych. Kaczmarski bowiem niezwykle
konsekwentnie porusza problemy zarezerwowane dotad dla kultury wysokiej. Jego pio-
senki zamiast odprezenia przynosza stuchaczowi niepokdj, zmuszaja do intelektualnego
wysitku.

Gajda, omawiajac jezyk poetycki autora Arki Noego, porusza takze problem graficz-
nego ksztaltowania tekstu. Mimo iz piosenka przeznaczona jest do stuchania, utwory Kacz-
marskiego przynosza wiele przyktadow, ,.ktore $wiadcza o traktowaniu piosenek jako spe-
cyficznej formy poezji. Zapis tekstu w wydaniach ksiazkowych pozwala na uwydatnienie
znaczen, ktore niemozliwe sa do uzyskania w piosenkowe;j realizacji” (s. 262—263). Wzbo-
gacenie sfery semantycznej poprzez grafi¢ uzyskuje autor Krzyku stosujac wielka literg,
rozstrzelony druk, przerzutnig, specyficzny podzial na wersy czy nietypowa strukture stro-
ficzna.

Podsumowujac swoje rozwazania Gajda pisze: ,,Utwory Jacka Kaczmarskiego stano-
wia szczegolny rodzaj poezji; w identycznym zreszta stopniu, co szczegdlny rodzaj pio-
senki — sytuujac si¢ na pograniczu obu tych dosy¢ réznych, a jednak i bliskich sobie sztuk”
(s. 273).

Jacek Kaczmarski w Swiecie tekstow to jedna z niewielu prac pos§wigconych twdrczosci
stowno-muzycznej. Piosenka, w przeciwienstwie do innych gatunkéw kultury popularnej,
nie wzbudzita jak dotad zywego zainteresowania literaturoznawcoéw. Nalezy mie¢ nadzieje,
ze ksiazka Krzysztofa Gajdy prezentujaca dzieto jednego z najwybitniejszych autorow pio-
senek-wierszy zachgci do eksploracji dorobku innych tworcow, ktorzy, podobnie jak Kacz-
marski, $wiadomie wybrali wlasnie piosenke jako forme artystycznego wyrazu.

Monika Ariadna Siedlecka

(Instytut Badan Literackich PAN — Institute
of Literary Research of the Polish Academy
of Sciences, Warsaw)

Abstract

The book in question analyses the artistic creativity of one of the most illustrious representa-
tives of the Polish literary song. The author commences with a statement that Kaczmarski’s lyrics,
both on the level of the form and the content, is distinguished among the average realization of the
genre. Analyses of the individual text only add to this claim. References to other works of literature
and works of art, the presence of metaphysical threads, and the language make the texts incline
towards high culture registers, to poetry.
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