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Podrdz w afekcie?

Chce mowic tutaj o pewnej przygodzie Stanistawa Baranczaka, od pewnego
czasu dla niego coraz wazniejszej, coraz bardziej osobistej, o przygodzie z muzyka,
tymczasem mowienie czy pisanie o muzyce nalezy do rzeczy arcytrudnych!*
,»Niechetnie mysle o objasnieniu, komentarzu, jakim dla muzyki miatoby by¢ stowo
— powiada Witold Lutostawski.! ,,Jak dotad, bardzo niewiele zagadniert dotyczacych
muzyki, poddaje si¢ opisowi” — stwierdza Pawel Szymarski.? Kompozytorom
wtéruja poect: ,,Jesli nie liczy¢ czysto technicznych analiz, niczego o muzyce nie
mozna powiedzie¢, z wyjatkiem kiedy jest kiepska — kiedy jest dobra, mozna tylko jej
stucha¢ i by¢ wdzigczny”, pisze W. H. Auden.’ Nietrudno sporzadzi¢ antologie
podobnych wypowiedzi. Pewnie uciec od tych trudnosci mozna jedynie
odpowiadajac dzielem na dzielo, porzucajac pokus¢ dyskursywnego komentarza.
Moze wlasnie dlatego Podroz gimowa opatrzona podtytutem Wiersge do muzyki Franza
Schuberta chce by¢ wejsciem w kontakt z muzyka Schuberta 1 towarzyszy jej nadzieja
na szczesliwe zakonczenie, nadzieja na odnalezienie si¢ we wspodlnej przestrzeni.
Dawniej powiedzieliby$Smy: wspoélnej przestrzeni znaczen, dzi§ powiem — afektow.
,Nie §piewam, ani nie gram na zadnym instrumencie, ale kiedy pisz¢ - jest tak ,
jakbym grat i $piewal. Gdybym potrafit doda¢ melodi¢ moje wiersze sprawityby

wigksza przyjemnosé. Ale to nic — z pewnoscig znajdzie si¢ jakas czula dusza, ktora

* Tekst powstat ze Srodkéw Narodowego Centrum Nauki przyznanych na podstawie decyzji nr
DEC_2011/03/B/HS2/05729.
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ustyszy melodie moich stéw i podaruje mi ja ponownie” — zapisuje 8 pazdziernika

1815 roku Wilhelm Muiller. *

Niecale dwanascie lat pézniej Schubert komponuje do cyklu jego wierszy
swoje arcydzieto, Winterreise. Po poltora wieku, polski poeta podejmuje probe
wlasnej poetyckiej imitacji dziela ich obu. Szczegélnej imitacji. Dokonuje zabiegu,
ktory muzykolodzy nazywaja zabiegiem kontrafaktury: nasladuje artykulacje
muzyczng piesni Schubertowskiego cyklu w innym anizeli muzyczny materiale
semiotycznym.” Baraficzak zabiega w swoim teksécie o to, aby metrum wiersza i
brzmieniowa organizacja odpowiadaly $piewnemu prowadzeniu melodii piesni,
probuje wige nasladowaé frazowanie Schuberta. W daleko mniejszym stopniu
pozostaje zaktadnikiem tekstow Miillera, cho¢ w kazdym tek$cie cyklu odnajdujemy

raz blizsze raz dalsze odniesienia i echa. Tak sam o tym powiada w przedmowie:

»Wiersze zawarte w tym zbiorze sa, z jednym wyjatkiem (chodzi o wiersz piaty
w cyklu, ,,Lipa”- Die Lindebaum --MZ. ), utworami oryginalnymi —nie przekladami
lirykéw romantycznych poety Wilhelma Miillera (....) . Niewatpliwie jednak moje
wiersze, pisane przede wszystkim do melodii kompozytora, a nie usitujace przektadaé
ani parafrazowac liryka, zawdzi¢czaja Miullerowi sporo inspiracji sytuacyjnych,
tematycznych a nawet fonetycznych — chocby ostatecznym wynikiem byl utwor
calkowicie r6zny od wiersza niemieckiego romantyka albo i wobec niego polemiczny.
Cho¢ zwiazek miedzy moimi utworami a muzyka Schuberta jest bardziej intymny i
$cisly, moja ambicja bylo napisanie takich tekstéw, ktore mozna byloby zaspiewac

do okreslonej melodii, a zarazem przeczytaé¢ rowniez w oderwaniu od muzyki, jako

4 Susan Youens, “Poetic Rhytm and Musical Metre in Schubert’s ‘Wintereise’”, Music and Letters (1984) 65(1):
28-40

5 Marcin Poprawski, ,Muzykologiczne aspekty interpretacji ,,Podrézy zimowej” Stanistawa Barariczaka”, Muzy
kaliaV e Zeszyt amerykanski 1. ,Termin kontrafaktura, w swym waskim znaczeniu nazywa czynnosc i efekt
podpisywania nowego tekstu pod istniejgcg muzyka z wszelkimi tego dziatania konsekwencjami wykonawczymi,
ekspresyjnymi i catym bagazem teoretycznym (...)Pojmowanie kontrafaktury jako terminu muzykologicznego
nie jest ani zgodne, ani historycznie stabilne (...) Zaden z muzykologicznych autoréw nie ma jednak watpliwosci,
ze kontrafaktura w swym najwezszym rozumieniu jest podpisaniem lub wstawieniem nowego tekstu pod
wczesniej istniejgcg melodie (tekst wokalny).Zatem sam fakt nowego utekstowienia ,,starej” muzyki wokalnej
lub wokalno-instrumentalnej, jako podstawy rozumienia terminu, nie podlega znaczacej dyskusji. Cze$¢ badaczy
nazywa kontrafakturg utwor lub dzieto, ale przewaza pojmowanie jej jako praktyki, czynnosci, procesu”. (s. 4 i
5).



samodzielne wiersze. Do przeczytania niniejszego tomu nie jest wiec bezwzglednie
konieczna wczesniejsza znajomos¢ lub réwnoczesne stuchanie Schubertowskiego
cyklu. Nie ukrywam jednak, ze najwiccej — jak mi si¢ wydaje — skorzysta czytelnik,
ktory przed nig albo w jej trakcie — wystucha ktorego§ z dostepnych nagran

Winterreise” — 1 tu wylicza ulubione interpretacje.

Rzec by mozna, ze Baranczak tworzac swojq kontrafakture dzieta Schuberta
dokonuje sztuki intertekstualnej parafrazy, czy jak si¢ niegdy$ pisalo, semiotycznego
- 1tak wlasnie krytycy, literaturoznawcy 1 muzykolodzy pisali o tym przedsiewzigciu.
Ale mozna tez powiedzie¢ wydobywajac to, co jest zamaskowane a moze nawet
eskamotowane przez Autora w tej przedmowie ( przedmowy pisze si¢ zawsze ex post!
- gdy bierze gére racjonalna kalkulacja), mozna wigc powiedzie¢, ze Baranczak
odpowiada afektem na afekt. W dlugim tancuchu pokolen jest kolejna ,,czulg dusza”
ktéra uznaje za konieczne kontrasygnowaé dzieto Schuberta wlasnym komentarzem.
Jako poeta robi to wlasnym glosem i wlasnym tekstem. Czy zrobilby to, gdyby u
zroédel jego przedsiewzigcia lezal tylko beznamietny podziw dla  wirtuozerii
poprzednika 1 che¢ sprawdzenia si¢ w poetyckim rzemiosle? Podros gimowa nie jest

wypracowaniem stylistycznym, tak nie jest nig Winterreise .

Schubert skomponowal swoj cykl piesni kiedy juz wiedzial o swojej chorobie
(byl nia syfilis), ktéra byla wtedy wyrokiem $mierci. Wybral tez bardziej
pesymistyczng w wymowie redakcj¢ kolejnosci tekstow poety, niz zrobil to sam
poeta. Podczas slynnego autorskiego prawykonania cyklu 4 marca 1827 roku
zapowiedzial zgromadzonym przyjaciotom , ze uslysza ,,piesni straszliwe”® . T cykl
Winterreise bedacy roztozona na 24 epizody piosenka niekochanego, odtraconego
przez dziewczyne 1 jej rodzicow, wreszcie bliznich, opowiada zarazem o samotnosci
wedrowca w zimnym , obcym $wiecie; o samotnosci, ktora zyskuje wymiar
kosmiczny. ,,Wkroczylem jako obcy / Odchodze taki sam” — tak otwiera si¢

Schubertowski cykl , a zamyka go pytanie o szans¢ na odnalezienie si¢ we wspolnocie

6 |stotnie, piesni wzbudzity konsternacje stuchaczy: uznali je za zbyt pesymistyczne. Ich aprobate wzbudzita
jedynie , Lipa”. Zob. Susan Youens, Retracing a Winter’s Journey. The Schubert ,, Winterreise”, Cornell University
Press, Ithaca and London, 1991, s.27



bliznich za sprawa sztuki. U autora Winterreise finalne pytanie - jak podkresla Susan
Youens, wybitna znawczyni muzyki Schuberta w ksiazeczce dotaczonej do plyty z
wykonaniem Thomasa Hamptona (EMI recordings) - pozostaje bez odpowiedzi.
Odpowiada na nie tylko echo muzyki kataryniarza, ktéra — zdaniem Youens - jest
,»muzyka w stanie elementarnym”. Czy owa ,,elementarno$¢” uznac nalezy za rodzaj
ironicznego kontrapunktu, czy raczej wyraz solidarnosci i wspolczucia z losem tych,
ktorzy podazaja w dlugim korowodzie, jakim jest taniec $mierci? Wiersze
Baranczaka, pozbawione sa watku zawodu milosnego, ale rowniez opowiadaja o
udreczajacej samotnosci 1 doskwierajacej obcosci, tyle ze w zmienionym juz
cywilizacyjnie krajobrazie. Koda zamykajaca cykl Barafczaka sytuuje glos mowiacy i

nas - stuchaczy , bardziej po stronie nadziei anizeli ironii.

Cho¢ dzisiaj dla  stuchacza temat pozostaje w zgodzie z konwencja 1
wrazliwos$cia epoki a Schubertowskie frazowanie zdaje si¢ klasycznie romantyczne 1
jako takie oswaja rozpacz, dla wspolczesnych takimi nie byly. I dzi$ jeszcze
telietonista muzyczny ,,Gazety Wyborczej” piszac o naglych zmianach tonacji w
Wintererreise , o ,nieposkromionej inwencji melodycznej” autora wprowadzajacej
muzyczna amorfi¢, zapytuje: ,,Czy te piesni sa pigkne? Mozna by diugo dyskutowac.
W tym znaczeniu potocznym, normalnym, co to pigkno utozsamia z przyjemnoscia,
raczej nie. One nie sprawiajg przyjemnosci. Stanowia zapewne jeden z owych kilku
wielkich pomnikéw muzyki ekstremalnie zamknigtej w sobie, okopanej w czystej
wewnetrznosci, gluchej na uroki §wiata; mozna by ja mozna wrecz nazwac anty-

muzyka, muzyka pigkna, ktore si¢ nie cofa przed brzydota™.’

Do Schubertowskich piesni zdaje si¢ mie¢ dostep desperacja jako towarzyszyta
autorowi , gdy powstawal jego utwor - desperacja transmitowana przez muzyke
,Nikogo, kto by zrozumial bél drugiego, nikogo, kto by zrozumial jego rados¢.
Wierzymy w to, ze zblizamy si¢ do siebie, przechodzimy jednak tylko obok siebie” —

notuje Schubert 27 marcal824, wiec w okresie , kiedy juz pracowal nad swoim

7 Piotr Wierzbicki, Podréz zimowa , http://wyborcza.pl/1,97698,4912408.html#ixzz2Suim2gwg (15.05.2013)



http://wyborcza.pl/1,97698,4912408.html#ixzz2Suim2qwg

dzielem. Obecny w nim ton wydaje si¢ pozostawac na tyle blisko i naszej dzisiejszej
wrazliwosci, ze pomyst brytyjskiej rezyserki Katie Mitchell z roku 2009, polegajacy
na tym, by polaczy¢ wykonywany przez tenora Marka Padmore i pianiste Andrew
Westa utw6r Schuberta z proza Becketta, podawang przez aktora, weale nie dziwi®,
podobnie jak 1 to, Zze ostatnia sztuka Elfriede Jelinek inspirowana jest wlasnie cyklem
Schuberta. Podréz Schubertowskiego wedrowca przedzierajacego si¢ przez zamiec i
pustke zlodowacialego krajobrazu, to podréz w zatracenie i desperacki okrzyk
wedrowca , ktoremu Miiller , ten ,,niemiecki Byron”, jak go nazywano, wklada w usta
stowa: ,,Jesli Boga nie ma na ziemi/ My sami jestesmy Bogami”, przywodzi na pami¢é
stowa wielu romantycznych buntownikéw, przygotowujacych triumfy filozoficznego
nihilizmu. Nie jeste§my zaskoczeni, kiedy dowiadujemy si¢, ze w tym samym 1994
roku, w ktérym ukazala si¢ Podrog zimowa Baranczaka, David Alden , rezyser
specjalizujacy si¢ w ekranizacjach oper, przenidst do telewizji Winterreise w konwencji
niemieckiego kina ekspresjonistycznego. W wersji Aldena, tenor, wspanialy lan
Bostridge, rezyserowany jako metafizyczny buntownik, szaleniec a moze seryjny
morderca, ukrywa si¢ na pustkowiu w opuszczonym domu, nawiedzanym tylko przez

duchy, twory jego wyobrazni, a moze duchy jego ofiar.

Nastréj jaki znajdujemy w cyklu Schuberta, odnajdujemy takze w tekstach
Baranczaka, cho¢ sarkastyczny ton przemierzajacego amerykanskie zimowe
pustkowia wedrowca - ton, zakwalifikowany przez piszacych o Podrigy jako
Hlarkinowski”™ - zostaje zneutralizowany tonem modlitewnym, za ktérego to sprawa
otwarty zostaje horyzont transcendencji. To akurat ton calkowicie nieobecny u
,niemieckiego Byrona” (cho¢ nie u samego Schuberta). Nie do konca trafne wydaje
si¢  wigc rozpoznanie, ze w swoim cyklu poeta potraktowal Miillera Larkinem.
Wiegcej, finalne pytanie nie zostaje bez odpowiedzi: ostatni wiersz catego cyklu

konczy si¢ afirmatywnym pojednaniem z samym soba, kim§ jednym z wielu .

8 Dragana Jeremic-Molnar, “Lied: From the Housemusik to film (On the Example of ,Winterreise by Franz
Schubert)”, http://www.newsound.org.rs/clanci_eng/02%20Core%20Molnar%2013-28.pdf (14.05.2013)
% Marcin Poprawski, op.cit. s.7
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Wyobrazam sobie doskonale, ze z kolei cykl Baranczaka méglby sie sta¢ inspiracja
dla kogo$, kto dokonalby jego filmowej adaptaciji, zrobionej, na przyklad, w

konwencji kina Wima Wendersa.

Powr6émy jednak do wyjsciowej tezy. Przypominam: mimo wszelkie
odstepstwa, ,,wiersze zawarte w tym zbiorze sa, z jednym wyjatkiem (chodzi o
wiersz szosty cyklu ,Lipa”- Die Lindebaum --MZ. ), utworami oryginalnymi —n i e
przekladami lirykéw romantycznych poety Wilhelma Miillera (....)”. Mamy tu do
czynienia z préba przeniesienia afektu, jaki odnajdujemy we frazowaniu Schuberta.
Jak mozemy przeczyta¢ w opracowaniach z historii muzyki, u podstaw teorii afektow
(trzeba tu zaznaczyC, ze zaklada ona zupelnie inne anizeli nasze dzisiejsze
rozumienie afektu) lezy przekonanie o sile muzyki, poprzez ktéra mozliwe jest
nasladowanie stanéw psychicznych, przezy¢ i namigtnosci.!” Najintensywniejszy
rozkwit doktryna ta osiggneta w wieku XVII i w pierwszej potowie XVIII, kiedy to
zaczeto  systematyzowaé afekty i szukaé srodkéw dla ich wywolania. Srodki
muzyczne takie jak tonacja, tempo, rodzaje metrum, rytm , byly kojarzone z rézne
stanami emocjonalnymi. Barokowi teoretycy wypracowali system statycznych figur
muzycznych jako swego rodzaju figur retorycznych, ktére (niekiedy w korelacji z
tekstem stownym) mialy sluzy¢ wyrazaniu afektéw. Dokonywalo si¢ to w sposob
konwencjonalny: za sprawsa laczenia stanu emocjonalnego z odpowiadajacym mu
zwrotem dzwigkowym, wykonanie stawalo si¢ — zgodnie z zaleceniami éwczesnych
retorykdw —  , poruszajace”. W retoryce klasycznej figura retoryczna jest
szczegolnym, nietypowym a niekiedy nawet blednym (z punktu widzenia mowy
potocznej) ukladem wyrazow. Jest zatem odchyleniem jezykowym, odejsciem od
zwyklego wypowiadania si¢ na rzecz dobitnego, afektywnego podkreslania,
szczegblnego uwypuklania pewnych waznych elementéw wypowiedzi. Na gruncie

teorii muzycznej afektow figura muzyczno-retoryczng jest w sposob zamierzony

10 Korzystam tu z prac P. Zawistowskiego , ,Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku”
http://chopin.man.bialystok.pl/Dokumenty/Publikacje/02-02.pdf. (18.05.2013), oraz Aliny Madry, ,,Muzyka w
afekcie. Kilka slow o muzycznej teorii afektéw do polowy XVIII wieku”, Poznanskie Studia Polonistyczne, VI
(XXVI), Poznan, 1999 ,s. 229 i n.
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bltednym, z punktu widzenia pewnego systemu kompozytorskiego, ukladem
dzwickowym, np. bledem kontrapunktowym, naduzywaniem dysonansu, powtorzenq,
pauz, etc. Jest wiec $wiadomym tamaniem zasad normatywnej harmonii, ale réwniez
czesto po prostu takim ukladem melicznym, ktérego celem bylo dobitne, dosadne,
wyrazanie konkretnego afektu. Teoretycy wyrdzniali figury obrazowe (zwigzane z
tzw. ,,malarstwem dzwickowym?”) — hypotypogy, 1 wyrazowe, ekspresyjne, zwiazane z
wyrazaniem emocji — figury emfatyczne. Z barokowych traktatéw wydobyto ok. 200
figur retoryczno-muzycznych. Ten schematyczny sposob wyrazania afektow,
rozluzniony juz w dobie klasycyzmu, wustapil ,poglebionej ekspresyjnosci
romantycznej]”. W odniesieniu do Winterreise jej charakterystyke otrzymujemy w
przywolywanym juz tutaj artykule Susan Youens (autorka nie postuguje si¢ pojeciem
afektu). Zamierzony cel, czyli ekspresj¢ afektu (a za jego sprawa wywolanie emociji
u sluchacza) uzyskuje kompozytor w drodze muzycznego frazowania tekstu
lirycznego. Co jednak wazne , wybor muzycznego metrum jest motywowany przez
metrum poetyckie tekstu jedynie cz¢sciowo: ma stuzyé zardwno interpretacii tekstu,
jak 1 abstrakcyjnie pojetej muzyki, koniecznosciom czysto muzycznym. Schubert
wtlacza jamby 1 trocheje w schematy rytmiczne w zaleznosci od charakteru sceny,
atmosfery, zdarzenia, onomatopeicznych rozwigzan w tekscie, postawionych w nim

akcentow, etc.

Baranczak dokonuje podobnej sztuki, by wywola¢ emocje u czytelnika. Na
ich rzecz pracujg transkrypcje nie tekstéw Miillera (z wyjatkiem ,,Lipy”'"), ale frazy

muzycznej Schuberta. Imitujac fraze Schuberta przystosowuje do toku muzycznego

11 Ten jeden wyjatek uczyniony przez autora , wiersz zamieszczony we wtasnym przekfadzie na prawach cytatu,
zdaje sie chwytem deziluzji, w catym cyklu petni role jakby efektu obcosci. To takze gra, zabawa poetycka,
czytelniku, zdaje sie nam mowié autor. Ale zarazem chwyt ten moze by¢ przeciez interpretowany jako ukton

pod adresem poprzednika. Ukton dwuznaczny, jesli potraktowac go jako locus exemplorum. ,,Locus
exemplorum - proponowat przyjecie za podstawe kompozycji obcego tematu (pochodzacego od innego
kompozytora lub z wtasnej, wczesniejszej kompozycji). Mattheson opisuje to tak: ,, Locus exemplorum moze
polegac¢ na nasladowaniu innego kompozytora, kiedy dzieto obce zostanie obrane za wzér, celem wzbudzenia
inwencji, nie zas do przepisania dostownie i kradziezy... Nie mozna tego procesu ganic, jesli po wielokrotnych
przerdbkach z przyktadu-wzoru pozostanie to, co w nim najlepsze. Pozyczanie jest rzeczg dozwolong; tylko ze za
zaciggniecie pozyczki ptaci sie procenty, tzn. nalezy utwdr z nasladownictwa powstaty, opracowac do tego
stopnia starannie, 7 bedzie on lepszy od wzoru” (cyt. za P. Zawistowski, op.cit., s.13).



stopy metryczne w swoich wierszach, decyduje o rytmie wyznaczanym przez dobor
meskich i zenskich koncowek. Na rzecz tej zamiany dyskursu poetyckiego w swego
rodzaju muzyczny, pracujqa u niego anaforyczne ( najczeséciej paronomastyczne)
powtoérzenia, emfatyczne akcenty na slowach szczegdlnie znaczacych, apostrofy i
cksklamacje, dysonanse 1 caly szereg $rodkéw skladajacych si¢ na retoryczne

wyposazenie tego tekstu.

W opinii muzykologéw Baranczak jako autor Winterreise udowodnil, ze nie ma
dla niego rzeczy niemozliwych: jego kontrafaktura Schuberta jest doskonata i stanowi
$wiadectwo poetyckiej wirtuozerii autora '>. Muzykologom wtdtuja literaturoznawcy
1 krytycy literaccy. Podpisuje¢ si¢ najchetniej pod tym rozpoznaniem z jednym, dla
mnie tutaj istotnym, zastrzezeniem. Wskazywana przez krytyke odpowiednios$c
stroficzna, wersowa i prozodyczna funkcjonuje bez zarzutu, jesli w zgodzie z
zaleceniem autora czytamy Podrig zimowq jako tekst, ,,ktory mozna byloby zaspiewac
do okreslonej melodii”, wystuchujac ,,przed lektura, lub w jej trakcie ktoregos z
dostepnych nagran Winterreise”. Jesli czytamy ja ,,w oderwaniu od muzyki, jako
samodzielne wiersze”, paradoksalnie wlasnie za sprawa maestrii Baranczaka, jakies

pasmo zostaje odcigte. I to nie dlatego, ze Baranczak jest nie dobrym poeta, bo jest

12 Wszystko to co zmienit Baraficzak w tekécie muzycznym Schuberta, to zaledwie drobiny, ograniczone
wytacznie do mikroskopijnych przesunie¢ rytmicznych - spowodowanych dodaniem sylaby, a tak naprawde,
wizualnie, do ,,niedostrzegania”, ,,ignorowania” przez Baranczaka tukéw muzycznych stuzgcych wytgcznie
Millerowskiej konstrukcji werséw. Zatem trzeba z catg sitg stwierdzié, ze regularnosé kontrafaktury w tym
najistotniejszym parametrze, jakim jest nietykalnos¢ muzyki jest ostatecznie, bardzo wysokiej préby. Zachodzi
rowniez znakomita odpowiednios¢ budowy formalnej tekstu Baranczaka, ktéra respektuje bez wyjatku
wszystkie Schubertowskie repetycje muzyczne, odznaczajac je w zapisie kursywa. Baranczak podaza

za delimitacjg tekstow wedle postepowania twdrczego Schuberta. Nie ma zadnych w tej kwestii istotnych
odstepstw.

Nie odnalaztem w catosci zjawiska zadnej niezrecznosci prozodycznej, ktéra wynikataby z technicznej
nieumiejetnosci czynigcego kontrafakture. Postepowanie poety jest wrecz $wiadomie w tej materii
samokontrolnym. Wszelkie akcenty wyrazowe padajg na mocne miary taktu, szczegdlnie czeste jest zatem
umieszczanie pod pierwszg miarg taktu akcentowanej paroksytonicznej sylaby w polskim tekscie. Segmentacja
tekstu poetyckiego pokrywa sie z muzycznym podziatem na frazy. Poprawnos¢ w zadnym z podanych typow nie
wigze sie jednak z jakimkolwiek ubytkiem artystycznej jakosci. Praktyka jest w tym wzgledzie perfekcyjna w
kazdym z dwudziestu czterech utwordw. Zestroje akcentowe funkcjonujg znakomicie przede wszystkim na
gruncie wyrazéw, gdzieniegdzie objawiajg jednak swa odpowiednio$¢ w gramatycznej przestrzeni akcentu
zdaniowego. Rymy sg zawsze znakomicie konsekwentne, ich porzadek (jako ryméw meskich oraz zenskich w
réznej w utworach konfiguracji) zasadniczo zostaje zachowany, nawet z naddatkiem — wprowadzeniem rymow
w miejscach dla nich przez Miillera nieprzewidzianych, ryméw wczesniej nieistniejgcych. Konstrukcja
metryczna, jak réwniez nadrzedny rytm wiersza nie ulega w cyklu Podrdz zimowa dezintegracji, jest czytelny i
maksymalnie zaangazowany w wierne odzwierciedlanie wzorcow strukturalnych” (M.Poprawski, op.cit. s.6)



poeta znakomitym, ktory dokonuje zdawatoby si¢ niemozliwego, ale dlatego, ze to,
co nim powodowalo 1 zapraszalo by odpowiedzie¢ afektem na afekt (,,zwigzek moj
mi¢dzy moimi utworami a muzyka Schuberta jest bardziej intymny i Scisty” )P |
potraktowal w koncu jako wyzwanie 1 ¢wiczenie poetyckie. Jesli Schubert dla celéw
ekspresyjnych dokonywal transakcentacji wierszy Millera , tak by ich metrum
podporzadkowa¢ muzycznej prozodii piesni, wymogom czysto muzycznym, to
Baranczak podporzadkowuje je prozodii konkretnych piesni. I on i my , jego
czytelnicy mamy je ,,w uchu”, ale w cichej lekturze, nie wspomaganej interpretacja
piesni  Schuberta, transakcentacje nie przynosza efektu dziwnosci czy
niesamowitosci, jak to czyni muzyka Schuberta: jako takie, potrzebuja dyskursywnej
protezy, usprawiedliwienia. Na inny sposob zaleznos$¢ ta widoczna jest w
refrenowych powtoérzeniach, uwypuklonych w tekscie kursywa. U Schuberta
stanowlg muzyczne repetycje partii tekstu Mullera (ktéry nie zawiera refrendw).
Zjawiaja si¢ wigc 1 u Baranczaka, cho¢ cz¢sto niedokladnie, paronomastycznie, 1
przez to likwiduja nuzace repetycje . Ale tam gdzie brak paronomazji, repetycje
wydaja si¢ stanowi¢ redundantng materi¢ tekstu. I wreszcie, cale przedsigwzigcie staje
pod znakiem zapytania, jesli uswiadomimy sobie, ze brak tu jeszcze innego
niestychanie istotnego elementu, w istocie rownorzednego z glosem $piewaka,
mianowicie, gltosu fortepianu. W dziele Schuberta stanowig one jednos$¢: zmiany
tonacji akompaniamentu a zwlaszcza kontrasty miedzy partia wokalng a partig
tfortepianu, oddaja zaréwno dokonujace si¢ zwroty akeji i zdarzenia - zapadajacy
mrok, szum rwacej wody, wirowanie na wietrze spadajacego liscia, jak i rozpacz i
zamet panujacy w umysle wedrowca. Dziwne, ze umyka to uwadze muzykologow.
Baranczak, lojalny wobec Schuberta, mowi w przedmowie o ,melodii” , ale

jednoczesnie swoj cykl opatruje podtytutem ,,Wiersze do muzyki Schuberta”. ,,Bez

13 Ten afektywna obecno$é Schuberta w wypadku Barariczaka ujawnia sie takze w sposobie w jakim poeta
kontaktuje sie z jego dzietem — na co zwraca uwage rowniez muzykolog: ,Dla Baranczaka tekstem zrédtowym
jest zatem, co dos¢ szokujgce, nie tylko rekopis, czy edycja nutowa, lecz réwniez tekst muzyczny zastyszany (czy,
zeby lepiej oddac natarczywosc dziatania poety -,zastuchiwany”), w postaci wykonania dwdch wspomnianych
wykonawcow. Nagranie jest zatem istotnym medium poznania dzieta. W jaki$ sposdb poeta utrwala w poezji
wyraz konkretnego wykonania, dla ktdrego — zorientowanego bardziej ekspresjonistycznie - nowe stowa
stanowig mniejszy kontrast, a naddajg przejmujacg tres¢”. (M. Poprawski, op.cit. s.13).
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watpienia dobrze by bylo powiedzie¢ — dopowiada cytowany juz tutaj raz Pawel
Szymanski — ze wszystkie sztuki wyrastaja z jednego korzenia, ze istnieje jednosc
sztuk. Ale nie wiem, czy daloby si¢ takie twierdzenie utrzymac. Uwazam, ze réznice,
zwijzane z samg materia, tworzywem, sa do$¢ istotne. Muzyka znajduje si¢ w
wyjatkowej sytuacji — jest w zasadzie czysta sztukq formalna. Nie oznacza to, ze w
swojej otoczce nie moze przenosic jakich§ znaczen, np. siedemnastowieczne figury
retoryczne, afekty byly (co prawda bardzo niesamodzielnymi) nosnikami znaczen”."*

Nie ma wigc dobrego powodu, by abstrahowa¢ od materialnej faktury dziela

poddanej zabiegowi kontrafaktury, albo traktowac ja wybiorczo.

Dla dzisiejszych badaczy afektéw, jak chocby dla Gillesa Deleuze’a, owa
zmystowa materialno$¢, cielesnos¢ afektu, ma charakter fundamentalny. Ale i
zasadno$¢ marzenia o Gesampkunstwerk , czyli dziele totalnym, zaswiadczajacym o
jednodci sztuk, jak i zasadno$¢ przekonania o jedno$ci materii odzywa w post-
spinozjaniskiej filozofii."> Jednak afekt jest tym, co pozostaje poza $§wiadomoscia,
tym, co poza znaczeniem, niedyskursywne.'® Jest wirtualnoscia, potencjalnoscia. To,
CO nazywamy emocja, pasja, nami¢tnoscia, nastrojem (i co potocznie — niestusznie! -
- z afektem utozsamiamy), stanowi juz efekt afektu. Jest jego opracowaniem,
interpretacja, czyli emocja w ktorym afekt uzyskuje jakis skonczony wyraz i charakter.
Stanowi intensywno$¢ zamieniong juz w jakos¢. Zatem Baranczak, cho¢ odpowiada
afektywnie na dzielo Schuberta, realizujac swoj zamyst i piszac swoj cykl poetycki
podsuwa nam juz tylko literackie opracowanie afektu, proponuje jego imitacje, jedna
z mozliwych gier. Proponuje gre, w ktorej poetyckie dzialanie jest stowarzyszone z
,;oczekiwaniem” (domeng Swiadomosci), czyli wynika z usytuowania w sekwencji
narracyjnej i uporzadkowaniu jaka proponuje fraza melodyczna. Tymczasem im

bardziej za sprawa wirtuozerskich operacii przydaje tekstow1 znaczenia, jako tekstowi

14 p.Szymaniski, op. cit., 5.102

15 W ujeciu Deleuze’a afekt jest afekt jako topologiczny model struktury obiektu jest synestezyjny, angazuje
rozne zmysty. Afekty to wirtualne synestezyjne perspektywy zakotwiczone w rzeczywistych obiektach bedacych
nosnikami afektow.

16 por. B. Massumi, The Autonomy of Affect. W: tegoz, Parables of Virtual. Movement, Affect, Sensation,
Durham i Londyn, 2002.
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wokalnemu, jako tekstowi do ,,melodii” piesni Schuberta, tym bardziej tlumi
intensywno$¢ doswiadczenia muzyki Schuberta. Afekt , semantycznie ,,pusty”
doswiadczanej terazniejszosci, przepada w nazbyt doskonalym przekladzie. Co nie
znaczy, ze w tekécie nie mamy do czynienia z emocjami, uczuciami, z nastrojem.
Jesli wiersz stanowi medium afektu, to afekt jako wlasciwos¢ struktury tekstu
poetyckiego, jest wlasnie owa ,,reszta”’, ktéra przepada w przekladzie na znaczenia
(owe emocje, uczucia i nastroje), cho¢ zarazem jest fundamentem i warunkiem.
Stanowi o potencjalno$ci zmaterializowanego w tek$cie znaczenia, wyznacza — by tak
rzec --przestrzenia manewrowa. Trudno mi uwolni¢ si¢ od przekonania , ze autor
Podroy zimowej nie pada ofiarg samego siebie, to znaczy swojej warsztatowej
wirtuozerii. Gdyby nie podporzadkowal si¢ melodyce dziela Schuberta i wystawiajac
po prostu swoj jezyk na intensywno$¢ doswiadczenia jako odbiorca  dziela
Schuberta, napisal wiersze wolne od narzuconego sobie rygoru frazowania, to
transmitowane przez nie jako przez teksty poetyckie afekty pracowalyby z wicksza
sila 1 bardziej stawaly si¢ 1 udzialem moim, jako czytelnika. Paradoks - ,,dZwigeczny
hymn” ,$piewany zamilklym z zimna glosem” - wybrzmialby moze jeszcze pelnie;.
W tym przekonaniu upewnia mnie analiza Baranczakowskiego cyklu dokonana

przez Andrzeja Hejmeja. Jak czytamy:

,, Teksty literackie (czy szerzej: teksty stowne ), ktore mogg stac si¢ elementem
kompozycji muzycznych, przejawiaja ku temu potencjalng tak w plaszczyznie
semantycznej, jak 1 zwlaszcza , w warstwie brzmieniowej. U Barafczaka natomiast

owa potencijalnos¢ ex post od razu staje si¢ bardzo skomplikowana , nie istnieje, by

tak rzec czystej postaci” ( bo jak zauwaza wczesniej , w Podrigy zimowef tekst jest tak
napisany przez autora, ze ,, immanentnie nosi w sobie posta¢ zrédlowego tekstu
wokalnego”) . ,,Wydaje si¢ absurdalnie zanegowana w stosunku do Schuberta,
absurdalnie, bo w zakresie instrumentacji dzwickowej i prozodii wszelkie pozadane
niuanse zrealizowane zostaly w punkcie wyjscia bezblednie. Jezeli probuje si¢ w
rzeczywisto$ci $piewac teksty Podrogy zimowe lub slyszy si¢ je w wyobrazni jako

$piewane, to towarzyszy temu identyczne wrazenie — sa idealnie dopasowane pod
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wzgledem formalnym do tekstéw muzycznych. Niemniej jednak wtérne zestwienie
dwoch prezentacji §wiadomosci cztowieka, dokonanych przez zapis literacki w XX
wieku, a muzyczny w XIX stuleciu, okazuje si¢ wylacznie «gramatycznie» . «T'o byto
zamierzone (...) — powiada Baranczak. - Efektu nie nazwalbym moze dysonansem,
ale kontrastem, czy moze jeszcze dokladniej ironig (lub autoironia), ktéra wytwarza
chwilami zetknigcie si¢ tego, co méwi nam tekst , z tym co méwi nam muzyka». W
istocie proba zderzenia tekstu literackiego jako wspolistniejacego tekstu w
przestrzeni piesni, czyli w sytuacji, gdy tworzy si¢ zarazem , «przymierze prozodii i
konflikt bezsposrednich znaczen stownych» [to cytat z wypowiedzi Michala
Bristigiera o Podrogy zimowej — M.Z|], stanowi¢ moze jedynie rodzaj parodii.
Nalezatoby dorzuci¢: parodii semantycznej, poniewaz osoba nie znajaca j¢zyka
polskiego wystucha piesni Schuberta z tekstem Baranczaka z zadowoleniem 1 bez

najmniejszych podejtzed”. ' Ta nadmiarowos¢ semantyczna wiersza, o ktorej pisze

Hejmej, ogranicza pole semantycznej potencjalnosci, przestrzen afektu.

Najtrudniej odpowiedzieé, dlaczego dzielo Schuberta tak silnie afektuje, czyli
udzieli¢ karkotomnie trudnej odpowiedzi na skompromitowane, co nie znaczy, ze
pozbawione sensu pytanie, ,,dlaczego w piesniach Schuberta mieszka nie§miertelne
pickno, ktére zachwyt wzbudza?”. Muzyka u Schuberta méwi nam o $mierci 1
jednoczesnie ja  uniewaznia, ale zakonczeniu u Baranczaka pojawia si¢ ton
modlitewny: musi uciec w dyskurs o tym, czego nie moze wyrazi¢ w organizacji
materii stownej swego dziela. Dla kontynuatora Spinozjanskiego myslenia o
afektach, wspomnianego juz Gillesa Deleuze’a , muzyka ( podobnie zreszta, jak cata
sztuka, ale wlasnie muzyka moze najbardziej), uwalnia nas od terroru czasowosci, a
wicc 1 od lgku zwigzanego z dos$wiadczanym poczuciem naszej smiertelnosci,
pozwalajac dotknaé ,,esencji”, czyli istoty doswiadczenia bycia w $wiecie, a jest nia

dos$wiadczenie, jakim jest moc i zdolno$¢ bycia afektowanym . Sytuuje si¢ w tym

17 A.Hejmej, ,, Stuchac i czytaé. Dwa zrddta jednej strategii interpretacyjnej. Podroz zimowa Stanistawa
Baranczaka”, ,Pamietnik Literacki”, 1999, z.2, s.91-2
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co ponadczasowe, wiec przynalezne do istoty doswiadczenia samej naszej
czasowosci, pokrywajacej si¢ z istnieniem w trwaniu.'® Ale i nieco innej perspektywie
mozna opisa¢ owo doswiadczenie. Muzyka, nawet ta wykonywana, zapisana zarazem
W partyturze, istnieje poza czasem, wirtualnie. Poprzez wykonania jest zawsze
zdarzeniem partycypujacym w  wiecznosci, niczym powtérzenie u  Swietego
Augustyna, Kierkegaarda, Deleuze’a. 1 wspolczesny kompozytor méwi o tym
odwolujac si¢ do filozofa: ,Muzyka uwalnia nas z pulapki czasu. (...) Co by
powiedzial Swicty Augustyn? « (...) gdyby tylko ich umysly mogly zostaé
pochwycone i utrzymane bez ruchu, przez chwile pozostawaliby nieruchomi, 1 przez
ten krotki moment mogliby ujrze¢ przeblysk wiecznosci, ktéra na zawsze jest
nieruchoma. Poréwnaliby go z czasem, ktory nigdy nie jest nieruchomy i zobaczyliby,
ze to porownanie jest niemozliwe. Zobaczyliby, ze czas czerpie swoja dlugos¢ jedynie
z wielkiej ilo$ci czesci stale jedynie umykajacych w przeszlo$¢, poniewaz wszystkie
nie moga trwaé jednoczesnie. W wiecznosci jednak nic nie umyka w przeszlosc:
wszystko jest terazniejszoScigy”.!” Dlatego jesli juz co$ sprawia, ze dotykamy
wiecznosci, to muzyka. Muzyka bardziej niz cokolwiek innego, ,,czas wyniesiony
ponad czas przez czas” — by postuzy¢ si¢ na t¢ okoliczno$¢ sformutowaniem juz
innego poety, akurat chyba stanowiacym znakomita definicj¢ samej muzyki jako

doswiadczenia, o ktérym tu mowa.

18 por. G.Deleuze, Spinoza . Filozofia praktyczna, Warszawa, 2013, s.67
19 Zdanie Louisa Andriessena i fragment Wyznari Sw. Augustyna pochodza z partytury De Tijd (Czas) tegoz
Andriessena, cytuje za: P. Szymanski, op. cit., s.109-110.
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