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ABSTRAKT

Cel badan. Ukazanie sposobdéw i mozliwosci wykorzystania réznego typu metod
badawczych stuzacych analizie i interpretacji tekstow poetyckich, ktore zawierajq ele-
menty muzyczne (odwolania, cytaty muzyczne, interteksty).

Metody badan. Analiza tekstow naukowych traktujacych o utworach literacko-
-muzycznych. Analiza filologiczna i muzykologiczna wierszy Baranczaka. Elementy
metody heurystycznej.

Wyniki badan. Mozna odnotowac badania taczace muzykologiczne i literaturo-
znawcze metody analizy tekstow, lecz jest ich niewiele. Z uwagi na wystepowanie tek-
stow pogranicznych, eksperymentalnych istnieje potrzeba ksztalcenia, ktore z grun-
tu byloby interdyscyplinarne. Wiersze Stanistawa Baranczaka (1994) (szczegdlnie te,
pochodzace z tomu Podréz zimowa) powinno si¢ bada¢ dwutorowo: muzykologicznie
i filologicznie, by moéc je poddac interpretacji. Wykorzystywanie w badaniach oma-
wianych tekstow wytacznie jednej z metod nie daje pelnego obrazu dzieta i pozbawia
je zasadniczego kontekstu.

Whioski. Do wiasciwej interpretacji wierszy, ktdre uwiklane s w muzyczne kon-
teksty, potrzebne sa analizy interdyscyplinarne, taczace metody literaturoznawcze
i muzykologiczne. Niestety tego typu analiz jest niewiele.

Stowa kluczowe: analiza filologiczna, analiza muzykologiczna, poezja, muzyka,
Stanistaw Baranczak.

Analysis of literary-musical texts by a University student, on the example of po-
ems by Stanistaw Baranczak

ABSTRACT

Aim. To show the ways and possibilities of using various research techniques
to analyze and interpret poetic texts including musical elements (references, musical
quotes, intertexts)
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Methods. Analysis of scientific texts on literary-musical compositions. Philological
and musicological analysis of poems by Baraniczak. Elements of the heuristic method.

Research. There is very little research connecting musicologist and literature-spe-
cialist methods of text analysis. Due to the existence of interdisciplinary and experi-
mental texts, education of the subject also needs to be interdisciplinary. The poems of
Stanistaw Baranczak (particularly those from the volume Winter Journey ) need to be
studied double-sided - musicologically and literature-scientifically - in order to inter-
pret them. When only one of the methods is used, we cannot see the full picture of the
work .

Conclusions. To interpret poems including musical context properly, interdiscipli-
nary analysis connecting literature-scientific and musicological methods are needed.
Unfortunately, there are very few such methods.

Key words: philological analysis, musicological analysis, poetry, music, Stanistaw
Baranczak

Srory

Na wstepie zaznacze, ze obszar badan zwigzany z relacjami muzyki i literatury na-
dal — mimo coraz liczniejszych gtoséw naukowcédw zajmujacych sie tymi problemami
—jest peten niejasnosci, niescistosci i btednie wysnuwanych przez analogie poréwnan.
Niniejszy wywod jest zatem jedynie przyczynkiem do dalszych, poglebionych rozwa-
zan dotyczacych tekstow literacko-muzycznych.

Osoby decydujace si¢ na opis fenomendéw muzyczno-literackich czy literacko-mu-
zycznych nadal poszukuja odpowiednich metod i sposobéw méwienia o interdyscy-
plinarnych zjawiskach. Stanowiska badaczy bywaja rozbiezne. Dyskurs nie dotyczy
wbrew pozorom wylacznie zwigzkéw obu dziedzin, lecz takze niemoznosci potacze-
nia metod muzykologicznych z filologicznymi. Nierzadko poruszane sa kwestie zja-
wisk granicznych, ktérych badanie czestokro¢ okazuje sie nieskuteczne z uwagi na
brak narzedzi dostosowanych do tego celu. W tekstach naukowych zazwyczaj powie-
la si¢ watpliwosci dotyczace przektadu intersemiotycznego, efemerycznosci muzy-
ki, braku odpowiednikéw w systemie znakowym obu dyscyplin przy réwnoczesnie
oczywistej analogii wystepowania niektdrych srodkéw wyrazu. W opracowaniach
naukowych czesto pojawiajacymi sie terminami sa: intermedialno$¢, intertekstual-
nos¢, komparatystyka interdyscyplinarna, intersemiotycznos¢, muzyka jako interpre-
tant — przytaczany za Glowinskim (2002) i Nyczem (1990). Juz ten zestaw swiadczy
o bardzo réznym podejéciu do badanego tematu i sugeruje, ze problem opisu zjawisk
pogranicznych literacko-muzycznych nie zostat rozwigzany. W rezultacie mozemy
mowic eo ipso o metodologicznym rozproszeniu, a nawet o sporze, ktory obejmuje
sposoby badania zjawisk pogranicznych. Dzieje sie¢ tak, poniewaz ,,wprowadzanie
muzyki w przestrzen stowa ma ograniczony zakres” gléwnie ze wzgledu na odmien-
ny system znakowy (Reimann, 2012, s. 140), a tym samym wymaga precyzji termino-
logicznej.

Magdalena Lachman i Jerzy Wisniewski we wstepie do numeréw tematycznych
,Folia Litteraria Polonica” po$wieconych fenomenom literacko-muzycznym pisza:
»Jednoczesnie bez trudu przychodzi badaczom plynne oscylowanie miedzy rézny-
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mi poziomami komunikacyjnymi i sferami budowy rozpatrywanych przekazow ar-
tystycznych. Tam, gdzie gléwny punkt ciezkosci ogniskuje sie na sztuce stowa, ko-
mentatorzy chetnie koncentruja si¢ na stematyzowanych nawiazaniach do muzyki
na poziomie tresci utwordw, ale réwnoczesnie odnajduja inspiracje muzyczne w ich
warstwie brzmieniowej czy formalnym ukonstytuowaniu, rozpatrujac chocby hipo-
tezy o przekladalnosci struktury fugi czy suity na kompozycje dziet literackich, przy
okazji za$ testuja tez przydatnos¢ terminologii o rodowodzie pozaliteraturoznaw-
czym — na przyklad zastanawiajq si¢ nad porecznoscia i operacyjnoscia pojecia dyna-
miki w znaczeniu stricte muzykologicznym przy analizie poezji albo akcentujg zasad-
nos¢ wprowadzenia do rozwazan nad piosenka kategorii melosemii (polegajacej na
uwypuklaniu znaczen tekstu literackiego za sprawq $wiadomie zastosowanej melodii
i konkretnego muzycznego wykonania)” (Lachman i Wisniewski, 2012, s. 6).

Juz na tym przykladzie wida¢, jak wiele zmienito sie w swiadomosci literaturo-
znawcow piszacych o muzyce w tekstach literackich. Bezrefleksyjne przenoszenie
termindw typu dysonans czy crescendo na grunt literatury w zupelnym oderwaniu od
znaczenia, ktore pelnia te terminy w muzyce, nie moze mie¢ miejsca w badaniach
naukowych. Warto zwrdci¢ uwage na kwestie fonicznosci czy audialnosci literatu-
ry, ktorej materia czasem przypomina zjawiska muzyczne ze wzgledu na budujace
ja tworzywo dzwiekowe. Nie zapominajmy, ze realizacja parole odbywa sie nie tylko
jako imaginacja systemu langue, ale takze za sprawa dzwiekdw.

TEORIA

Analiza utworu literacko-muzycznego moze by¢ bardziej lub mniej szczegétowa.
Zalezy to nie tylko od wiedzy badacza, ktéra obejmowac powinna zakresy obu dys-
cyplin, jego umiejetnosci interpretacyjnych; ale tez od samego tekstu literackiego, kto-
ry zwykle zawiera réznorakie typy odniesien muzycznych. W tym sensie mozemy
uznac za Ryszardem Nyczem, Ze dzielo jest , intertekstualnym konstruktem”, , efeme-
rycznym splotem heteronomicznych wtasciwosci dyskursywnych” (1990), palimpse-
stowo zapisang karta. Co zatem oczywiste przy badaniu takich utworéw konieczne
jest uwzglednienie perspektywy muzykologicznej i literaturoznawczej. Badacz musi
skutecznie lawirowac¢ pomiedzy zjawiskami charakterystycznymi dla danej dziedzi-
ny i uchwycic¢ ich zwiazek ze struktura interpretowanego dzieta. Taka strategia wy-
maga koreladji wiedzy z zakresu zaréwno teorii i historii literatury oraz teorii i historii
muzyki (lub dotarcia do opracowan, artykutéw, publikacji naukowcéw zajmujacych
si¢ danym tematem), oraz symultanicznego wykorzystania obu analiz muzycznej i fi-
lologicznej.

Jak powiada Aleksandra Reimann: ,Gdy podejrzewamy tekst literacki o zwigzek
z tekstem muzycznym (lub systemem muzycznym), koncentrujemy sie na kilku pod-
stawowych pytaniach, ktére pojawiaja sie juz na poczatku analityczno-interpretacyj-
nych dociekan:

* Skad zostaly zaczerpniete elementy budujace dialog miedzy sztuka stow

i sztuka dzwiekow,
*  Wjaki sposob sa one sfunkcjonalizowane w strukturze dzieta,
¢ Jaki majg wklad w semantyczne wyposazenie utworu.
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Pytania te — powiedzmy od razu — projektuja pewien schemat postepowania, ktéry
od rozpoznania muzycznej wskazéwki, czyli muzycznego interpretanta, prowadzi
do muzycznego horyzontu oczekiwan odbiorczych (muzycznego stylu odbioru)”
(Reimann, 2012.s. 143).

W zwiazku z tym musimy wzig¢ pod uwage oba dziata: muzyczne oraz literackie
i opracowac¢ odpowiednia dla interdyscyplinarnego utworu metode. Analiza bedzie
przyjmowala rozmaite formy, w zaleznosci od tego, jakie relacje i elementy zawiera
gltéwne dzieto. Musimy ustali¢, czy mamy do czynienia z literackim tekstem skon-
struowanym za pomoca technik kompozytorskich, czy jest to forma stylizacji na mu-
zyczny odpowiednik, czy tematyzacja muzyki w literaturze, czy konkretne nawigza-
nie itd. Przy czym odwolanie zawsze musi by¢ przez autora tekstu zamierzone, co
podkresla chociazby Glowiriski (2002).

Tekst stowny adaptuje struktury muzyczne réznorako, a wiec rodzaje oddziaty-
wan obu dziedzin przybieraja rozmaite formy: muzyka moze stanowic element fikcji
literackiej; tekst moze posiadac ,,muzyczny tytul”; w dziele moga pojawic sie tema-
tyzowane muzyczne odniesienia (instrumenty, zapis nutowy, fragmenty lub tytuty
ksigzek o muzyce, bohater moze by¢ kompozytorem, $piewakiem, stawne nazwi-
sko muzyka, terminy muzyczne); utwdr moze by¢ skonstruowany tak, by wywotac¢
dane wrazenie stuchowe badz akustyczne (w wierszu takie wrazenie poteguja srodki
stylistyczne typu aliteracja, rym, instrumentacja gloskowa, asonanse, itp.); struktura
tekstu moze by¢ oparta na danej formie muzycznej lub innej muzycznej konstrukgji
(Opealski, 2002; Dabrowski, 2002).

Dodajmy, ze forma wiersza jest doskonata kanwa, na ktdrej tworzg sie nie tylko
znaczenia, ale i rézne nawigzania, sprzezenia intermedialne. W starozytnosci poezja,
muzyka i taniec byly nierozdzielne, jednoimienne, pisarzy zwa¢ mozna byto takze
muzykami, a odréznienie elementdw tych dziedzin zdawato si¢ niewykonalne. Poezja
byta bowiem jednoczesnie muzyka i taricem. Dla przykfadu — dytyramb jest piesniaq
i utworem literackim, ktéry ma charakter taneczny, o czym stanowi przeciez nomos.
Wiersz meliczny wydaje si¢ najbardziej muzycznym przez to, ze jest cisle uporzad-
kowany wewnetrznie, jak utwor muzyczny.

Proponuje zatem uwzglednienie analizy muzycznej obok analizy filologicznej juz
w poczatkowej fazie badan. Owa analiza polega na rozlozeniu struktury muzycznej
na wzglednie proste elementy sktadowe i badaniu ich funkcji w ramach tej struktu-
ry. Trzeba sobie uswiadomi¢, Ze muzyka réwniez posiada swoistg gramatyke, ktorg
rozumiem jako zbiér zasad, formalnych rozwigzan i mozliwosci wykorzystania ich
w praktyce, czyli wykonania utworu muzycznego. Analize zwyklo sie dzieli¢ na: for-
malng, harmoniczng, melodyczng oraz dynamiczna. Formalna dotyczy oczywiscie
formy dzieta; harmoniczna obejmuje zagadnienia zwigzane z systemem dur-moll, ale
takze te, ktdre dotycza innych systeméw tonalnych oraz atonalnosci. Zwykle stosuje
sie¢ metody analizy i zapisu oznaczen funkcyjnych opracowane przez Kazimierza Si-
korskiego oraz Franciszka Wesotowskiego, a takze Hermanna Erpfa. Analiza melodii
opiera si¢ gtéwnie na rozpoznaniu jej rodzaju (kantylenowa, figuracyjna, deklamacyj-
na lub ornamentalna) i dostrzezeniu funkgji.

Chodzi o to, by zauwazy¢ i nauczy¢ sie czyta¢ utwory literacko-muzyczne nie
tylko linearnie, ale tez wertykalnie, jak czestokro¢ czytamy partytury muzyczne. Od
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strategii przyjetej przez badacza zalezy znalezienie elementéw wertykalnych w dziele
(moga to by¢ bowiem wszelkie muzyczne odnosniki). Nalezy sobie takze zdac sprawe
z tego, ze analiza tekstu o takim charakterze zawsze bedzie miata, chociazby w naj-
mniejszym stopniu, wymiar metaforyczny, ktory jest widoczny chociazby w stwier-
dzeniach typu: ,wymownos¢ muzyki”, ,muzycznos¢ tekstu”, oraz jest wynikiem
znajdowania analogii miedzy systemami znakdéw: muzycznym i literackim.

PrRAKTYKA

W tej czedci zawarte zostaly analizy bardziej i mniej skomplikowane, przy czym
stopien zglebienia muzycznych odniesieri determinowany jest przez sam tekst (po-
dobne analizy poczynitam w mojej pracy licencjackiej o tytule: Muzyka w poezji na
przykladzie wierszy Stanistawa Barariczaka z tomoéw: ‘Podroz zimowa’ i ‘Chirurgiczna pre-
cyzja’ napisanej na kierunku filologia polska na Uniwersytecie Wroctawskim). Na
poczatku poddany analizie zostat utwor literacko-muzyczny, ktory jest wysoce umu-
Zyczniony, poniewaz napisano go na bazie rzeczywistej muzycznej kompozydji, jest
takze proba translacji wrazen akustycznych, opiera sie na inspiracji formalno-kompo-
zycyjnej i charakteryzuje sie¢ powszechnie pojmowana melodyjnoscig (chodzi o swo-
ista brzmieniowq organizacje tekstu). Opracowaniem zawierajacym wyjatkowo roz-
budowane analizy zjawisk muzyczno-literackich, ktdre traktuje jako pewien model
analizy par excellence jest ksigzka Andrzeja Hejmeja Muzycznosé dzieta literackiego (2002,
ss. 124-165).

Podroz zimowa sklada sie¢ z dwudziestu czterech piesni napisanych do muzyki
skomponowanej przez Franza Schuberta, natomiast Winterreise — op. 89, D 911 (zob.
ryc. 1) powstata w 1827 roku do wierszy Wilhelma Miillera (Marek, 1952 s. 157). Tak
wiec zachodzi tu relagja, ktdrg w skrdcie opisa¢ mozna zaleznosciami: tekst poetycki
— muzyka — tekst poetycki. A. Hejmej zaznacza, ze ten zbidr S. Baranczaka jest peten
niuanséw, ktdre wymagaja jednoczesnego stuchania i czytania, by mozliwe stato sie
ich odkrycie. Podkresla takze niezwykta dbatos¢ poety o mozliwie najdoktadniejsze
odwzorowanie tego, co dzieje si¢ w muzyce i jednoczesny dialog z niemieckim tek-
stem piesni. To wszystko zyskuje miano ,, mikroskopowego konceptyzmu” (Hejmej,
2002, s. 134). Utwory S. Baraniczaka nie sa jednak thtumaczeniami wierszy W. Miillera.
Tylko jedna piesn — Lipa jest przytoczona dostownie.
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Wilhelm Miiller (Miiller)
Die Post

Von der Strafse her ein Posthorn klingt
Was hat es, dafs es so hoch aufspringt
Mein Herz?

Was hat es, dafs es so hoch aufspringt
Mein Herz?

Mein Herz?

Die Post bringt keinen Brief fiir dich
Was driangst du denn so wunderlich
Mein Herz, mein Herz?

Die Post bringt keinen Brief fiir dich
Was driangst du denn so wunderlich
Mein Herz, mein Herz?

Nun ja, die Post kommt aus der Stadt
Wo ich ein liebes Liebchen hatt’

Mein Herz!

Wo ich ein liebes Liebchen hatt’

Mein Herz, mein Herz!

Willst wohl einmal hiniibersehn
Und fragen, wie es dort mag gehn
Mein Herz, mein Herz?

Willst wohl einmal hiniibersehn
Mein Herz, mein Herz?

Und fragen, wie es dort mag gehn
Mein Herz, mein Herz?

Stanistaw Baranczak (Baranczak, 1994)
XIII

M¢j zegarku, niepotrzebnie drwisz:
no, o czym zndéw zapomniatem dzi$
na Smierc?

No, 0 czym zndw zapomniatem dzis

na $mieré,

na smierc?

Mam wzia¢ pigutke? wystac czek?
Obali¢ Zto? wynalez¢ lek na $mierc?
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na smierc?
na $mieré?

Mam wzig¢ pigutke? wystac czek?

a $mier¢? a Smierc?

I skazac Zlo, i znalez¢ lek na $mier¢?
na $mierc?

na $mierc?

Czy to elektroniczne , bip”,
czy jakis inny mowy typ
zna $mierc¢?

czy jakis inny mowy typ

zna smierc,

zna $mierc?

Czy szept, czy wagnerowski glos?
I czy do powiedzenia cos

ma smier¢,

ma $mierc¢?

Czy szept, czy wagnerowski gtos

ma smier¢,

ma Smierc?

I czy do powiedzenia co$

ma smier¢,

ma smierc¢

Nietrudno dostrzec interferencje tekstu muzycznego i stownego, ktora staje sie
dodatkowa warstwa podlegajacq analizie i interpretacji. Ta zaleznos¢ swiadczy o wie-
lowarstwowosci dzieta. W tym przypadku S. Barariczak jasno wskazuje na zrédlo
swojej inspiragji i dzieki temu tatwiej jest ustali¢ status utworu jako catosci, znajac
jednoczesnie kierunek oddziatywan intertekstualnych (tekst S. Baraniczaka — tekst W.
Miillera), czy nawet intermedialnych (tekst S. Baranczaka — utwdr muzyczny Franza
Schuberta). Nie chodzi wylacznie o kwestie zwigzane z genologia, lecz o ontologiczny
status dzieta literackiego, ktory zmusza badaczy do podjecia refleksji o zgota odmien-
nym charakterze niz literacki.

Relacje pomiedzy muzyka a dopisanym do niej tekstem mozna wyjasni¢ zatem
za pomoca terminu kontrafaktura. Kontrafaktura, czyli technika zastepowania tekstu
zupetnie nowym, dopisanym do muzyki z uwzglednieniem wszystkich formalnych
elementéw (metrum, rytmu, akcentéw, itd.) konstruowanych w tekscie za pomoca
$rodkow literackich. Spojrzenie to wydaje sie tym bardziej zasadne, ze S. Barariczak
dodaje podtytut: Wiersze do muzyki Franza Schuberta, ktdry sugerowa¢ moze badanie
utworéw pod takim katem. Na poczatku tomu umieszcza takze podpowiedz dla czy-
telnika, ktéra wyjasnia role muzyki w ksztattowaniu poezji: ,Cho¢ zwigzek miedzy
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moimi utworami a muzyka Schuberta jest bardziej intymny i $cisty, moja ambicja byto
napisanie takich tekstow, ktére mozna byloby zaspiewac do okreslonej melodii a za-
razem — przeczytac rowniez w oderwaniu od muzyki, jako samodzielne wiersze” (Ba-
ranczak, 1994, s.7).

Autor thumaczy takze proces powstawania swoich dziel. Zaznacza, ze jego celem
nie bylo parafrazowanie pierwotnych piesni. Wigkszos¢ utworéw napisanych przez
S. Baranczaka ma charakter fonetéw. Poleca on zapoznanie si¢ symultaniczne z wier-
szem i muzyka, podkreslajac tym samym palimpsestowos¢ tekstow. S. Barariczak
uwzglednit tez cytaty muzyczne, przybierajace forme muzycznych incipitéw oraz nu-
mery, ktore stanowig odwotanie do konkretnych piesni F. Schuberta. Wobec tego kaz-
dy utwor autora Chirurgicznej precyzji to zardwno ,wirtualny tekst wokalny” (tekst
stowny bedacy czescia kompozycji muzycznej) sugerowany przez podtytut oraz tekst
literacki sugerowany przez tytut (Hejmej, 2002, s. 125).

Oproécz schematu stricte muzycznego na wiersze naklada sie schemat rytmiczny
i syntagmatyczny tekstow W. Miillera. Przedstawie to na przyktadzie piesni XIII. Wi-
dac¢ w niej wyraznie te palimpsestowa strukture, ktora objawia sie dopiero w momen-
cie jednoczesnego stuchania i czytania. Fakt, ze wiersz S. Barariczaka oparty zostat na
Scistym schemacie rytmicznym (wystepuja tu jamby i trocheje z nielicznymi wyjat-
kami w postaci anapestu), warunkuje réwniez struktura muzyczna. Rymy meskie,
na ktérych zbudowany zostal szkielet dzieta, powigzane sg z akcentem oksytonicz-
nym, co z kolei dodatkowo znajduje uzasadnienie w muzyce. W piesni XIII zachodzi
zgodno$¢ rytmiczna, akcentowa oraz intonacyjna z pierwowzorem. Na jeden dzwiek
widoczny w zapisie nutowym przypada zazwyczaj jedna sylaba tekstu, zwykle ak-
centowana tak jak tekst oryginalny (,Von” —,M¢j’, , der-Stra-sse” — ,, ze-gar-ku” itd.).
Roéwniez intonacja jest znakomicie oddana. Wszedzie tam, gdzie w tekscie stownym
pojawia si¢ znak zapytania, w muzyce widzimy wznoszenie si¢ linii melodycznej
inagromadzenie pauz.

Kursywa w utworze XIII jest wyréznikiem powtoérzen fragmentow tekstu wyste-
pujacych takze u F. Schuberta. Mozna powiedzie¢ zatem, ze wiersz idealnie , przy-
staje”, nakfada sie na piesn F. Schuberta, a poeta uwzglednia dokladnie wszystkie
repetydje.

Tonacja utworu (Es-dur) nadaje charakter patetyczny, ale nieco ironiczny i szorst-
ki. Barariczak dopasowat temat wiersza do styszanej melodii. Opisuje zegarek, ktory
,drwigco” przypomina o uptywie czasu, o nieuchronnie zblizajacej si¢ Smierci. Uka-
zuje tez zawodnos¢ ludzkiej pamieci, poniewaz to zegarek , elektronicznym «bip»”
przypomina o ,,wzieciu pigutki”, , wystaniu czeku”, ,,wynalezieniu leku”, ,,obaleniu
Z1a”.

Brzmienie o$miu pierwszych taktow piesni Die Post kojarzy sie z cwalem koni. Jest
to o tyle zasadne, Ze °/, jest pordwnywalnym metrum cwatu. U S. Baranczaka wra-
zenie pedu powoduje nie tylko rytm wiersza, ale takze metafora przemijania i $wia-
domos$¢ uplywajacego czasu, o ktérym przypomina zegarek. Tekst staje si¢ bardzo
dynamiczny. Przejmuje takze emocjonalny fadunek, ktérego nosnikiem jest muzyka.
Dzieje sie tak réowniez za sprawa tempa okreslonego jako ,etwas geschwind”, co ro-
zumie¢ nalezy jako troche szybciej w odniesieniu do poprzedniej, XII piesni, ktorg
kompozytor zapisat w tempie ,langsam”, czyli wolnym.

132 OcGropy Nauk 1 Szruk NR 2020 (10)



E. Schubert muzycznie opisuje sytuacje, gdy do miasta, z ktérego wraca wedro-
wiec, przyjezdza dylizans pocztowy. Chtopiec mija dylizans i kietkuje w nim nadzie-
ja na otrzymanie wiadomosci od ukochanej, ktora zostawit w miescie. Okazuje sie
jednak, ze nie ma dla niego zadnej wiadomosci i nie ma juz powrotu. Zaczat swoja
podréz zimowa i musi jg skonczy¢, za towarzyszy majac tylko krazace i wyczekujace
tupu wrony (1952, s. 159).

Swietnie w ten kontekst wpisuje sie wizja S. Barariczaka opatrzona zwrotami ,na
$mier¢”, ktére w pewnym momencie za sprawa melodii zdaja si¢ by¢ nostalgiczne.
W pierwowzorze stowa ,,mein Herz” wystepuja osiemnascie razy dokladnie w tej
samej formie. U S. Barariczaka widzimy wariantywnos¢ — zmiany, ktére sprowadza-
ja na mys$l inny kontekst semantyczny. W istocie, inaczej ,,znaczy” stwierdzenie ,na
$mier¢” niz ,zna $mier¢” lub ,,ma $mier¢”. Za sprawaq pierwszej strofy dowiaduje-
my sig, 0 czym podmiot liryczny na $mier¢ zapomniat. Zestawienie obu stow jest
wowczas czescig frazeologizmu. Druga strofa przynosi domniemania na temat leku,
ktory zapobiec mogtby umieraniu. W pierwszej czesci trzeciej zwrotki powtorzone
zostaly pytania, bedace wyrazem niepewnosci i marnosci czlowieka zestawionego na
zasadzie kontrastu ze zjawiskiem $mierci. Czwarta strofa natomiast jest refleksja na
temat jezykowych i para jezykowych zjawisk oraz watpliwosci dotyczacych ich kon-
ca. Parafrazujac: czy jakis jezyk moze umrze¢, zaniknac¢? Ostatnia strofa i zawierajaca
sie w niej sekwencja powtdrzona po trzykroc jest wyrazem zastanowienia nad sen-
sem $mierci. Widzimy zatem réznorodnosc i paradoks, ktdry ukazuje sie dopiero po
zestawieniu z pierwowzorem. Oprdcz zréznicowania semantycznego omawianych
wariantdw, S. Barariczak stara sig, aby byty one podobne brzmieniowo do oryginatu
(,mein Herz” — ,na $mierc”, ,,a Smier¢”, ,zna $Smier¢”). Nadmienie tylko, ze kazdy
wariant pojawia si¢ doktadnie wtedy, gdy w oryginale styszymy , mein Herz".

Schematy rytmiczne, na ktérych pojawiaja sie stowa , mein Herz”, sg stopniowo
rozbudowywane. Jest to o tyle istotna kwestia, Ze wlasciwie tylko opracowania tych
wyrazow sa roznorakie i znaczaco wybijaja sie na tle innych, powtarzajacych sie sche-
matoéw rytmicznych — zwykle obejmujacych ¢wierénute i cztery dsemki, po ktdrych
nastepuje sekwencja przeplatajacych sie ¢wierénut, 6semek i pauz w réznej konfigu-
racji —w catosci utworu. W omawianych przeze mnie fragmentach (i tylko w nich) po-
jawiaja sie takze wartosci dtuzsze niz ¢wierénuta z kropka. Stowo ,,Herz” zwraca wiec
uwagge stuchacza, poniewaz wystepuje zawsze na mocnej czesci taktu i opracowane
zostaje w muzyce za pomocg dlugich wartosci rytmicznych. Dlatego tez tak wielkie
znaczenie zyskuje stowo ,,$mier¢” uzywane przez S. Baraniczaka.

Piesn Die Post podzielona jest na dwie, powtarzajace sie czesci — A i B (cala struk-
tura przyjmuje ksztatt: ABAB’). Wiersz odzwierciedla t¢ budowe. Ponadto pierwsza
strofa wiersza tematycznie odpowiada czwartej (bytaby to cze$¢ A), natomiast strofa
druga odpowiada trzeciej (czes¢ B).

Pierwsza czes¢utrzymanajest w charakterze narastajacegoniepokoju, cowyrazasie
w tekscie wprowadzeniem pytania: 0 czym zndw zapomniatem dzis/nasmierc?”. Nie-
pokdjniejesttakprzejmujacy,jakwczescidrugiej, poniewazmelodiazawieranutenadziei.
Zapierwszymrazemnaostatnigmiare czternastego taktu widzimymodulacje dotonagji
Des-dur tam, gdzie wystepuja stowa ,na $mier¢”. Drugi zwrot widnieje w 21 takcie
i opatrzony jest akordem przesunietym o sekunde matg w dét wzgledem nastepnego.
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Jest to zatem akord alterowany wyrdzniajacy sie kolorem na tle innych. Poczawszy
od tego taktu, we wszystkich miejscach, gdzie poeta wpisze powyzszy zwrot, wyste-
puja coraz bardziej ztozone i zabrudzone akordy. Ostatnia prezentacja tego motywu
odbywa si¢ juz za sprawa grania akordéw: B-dur lewa reka i F 7 prawa, co powoduje
wrazenie zlozonosci tych brzmien.

Druga cze$¢ jest bardziej nostalgiczna, muzycznie przypomina szereg pytan. To-
nacja zmienia si¢ na mollowa, zatobna, grobowq (es-moll), co wywotuje u stuchacza
spotegowane uczucie niepewnosci, poniewaz wedtug klasycznych kanonéw, w tej
czesci piesni powinna pojawic sie tonacja dominanty, czyli tonacja B-dur lub paralel-
na do niej c-moll. Tym wyrazniejsze stajq sie wiec szeregi pytan i tym dobitniej wy-
brzmiewa stowo ,,$mierc”.

Czesci A i B oddzielone sq w piesni jednotaktowa pauza, ktdra jest zapowiedzig
przeobrazenia charakteru. W czesci B zmienia sie nastroj, charakter, artykulacja, zani-
ka rytm punktowany. Melodia staje si¢ wyrazem rozzalenia, niestabilnosci (pojawia-
ja sie dzwieki obce, nienalezace do tonacji es-moll oraz przejSciowe) a potem nawet
wzburzenia i bezsilnosci. W wierszu Baranczaka wyrazone jest to za pomoca szeregu
watpliwosci. Kolejne pytania wydaja sie coraz glosniej wypowiadane, by potem znow
przejs¢ do bezsilnego piano.

Niewatpliwie jednym z celéw poety bylo oddanie wlasnych emocji, przezytych
pod wplywem kompozycji muzycznej, lecz nalezy zauwazy¢, ze S. Baraniczak na tym
nie poprzestal. Na bazie swoich doznan zbudowat tekst niejako alternatywny, dopa-
sowany do muzyki, pozostajacy takze w relacji z tekstem pierwotnym W. Miillera.
Oprdcz tego celem wierszy stato sie oddanie jakosci ponadczasowych i tych ironicznie
komentujacych rzeczywistos¢. Totez Podroz zimowa jest wyrazem rozrachunku boha-
tera (jadacego samochodem i stuchajacego muzyki) ze $wiatem, w ktérym zwyklos¢,
codzienno$¢ i doswiadczenia metafizyczne wcale si¢ nie wykluczaja. Przeciwnie — try-
wialnos¢, zderzajac sie z artyzmem i duchowoscig stwarza $wiat, jaki znamy.

W Chirurgicznej precyzji (Barariczak, 1998) wyrdzni¢ mozna kilka rodzajéw wyste-
powania muzyki, ktére w zasadzie poddaja sie prostej analizie. Teksty moga bowiem:
nawigzywac bezposrednio — za pomocg incipitow, tytuléw utworéw muzycznych,
fragmentéw dziel muzycznych i innych intertekstow — oraz posrednio do muzyki;
moga tez zawierac konkretne nazwy genologiczne, np. w tytule: madrygat, piosenka,
serenada, aria, alba; moga przyjmowac réznorodne formy, np. ronda, czy piosenki
z refrenem; moga pojawic sie proby przektadu, polemiki z dziefem ,, pierwowzorem”
(mam tu na mysli utwor, ktory jest podstawa do stworzenia tekstu poetyckiego), np.
z wybrang arig konkretnego kompozytora; moze wystepowac takze autorskie wska-
zanie na kompozytoréw, muzykdéw, wykonawcow.

Wiersz Tenorzy jest wyrazem dysonansu zachodzacego miedzy sztuka a Swiatem
realnym, miedzy absolutnym pieknem a trywialnoscia, pomiedzy umiejetno$ciami
a czynno$ciami codziennymi. Na poczatku podmiot liryczny zadaje pytanie, ktore jest
wiasciwie metafora dualizmu $wiata i czlowieka; walczacych ze soba idei i tego, w jaki
sposob doczesnos¢ je realizuje. Pytanie owo brzmi: ,Tenorzy, czemu ja was kocham?/
Przeciez wszyscy jestescie thustawi” (Baranczyk, 1998, s. 20). Podmiot zastanawia sie
dalej, skad w tak marnych, pocacych sig, thustych, pospolitych postaciach bierze sig
umiejetno$¢ przenoszenia cztowieka w wymiar pigkna, absolutu, doskonatosci. Po-
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sta¢ tenora bylaby tu metaforg muzyki. Uwidacznia si¢ pewna cecha uniwersalna,
ktdra posiada sztuka, w szczegolnosci zas muzyka. Staje sie ona ,, drabing przenoszaca
w obloki”. S. Baraniczak opisal ponadczasowo$¢ muzyki stwierdzajac: ,,sa w tym raju
na zawsze, zastuzyli, czy nie zastuzyli/ Caruso z podkreconym wasikiem, brylantyng
kapiacy Gigli,/ Tauber w operetkowym cylindrze, grubas Lauritz Melchior” (Baran-
czyk, 1998, s. 20). Glos tenora jako przejaw ponadczasowosci wznosi si¢ na , krawedz
cudu” a nalezy dodac, ze jest to gtos ,, pospolitego, przylizanego, thustawego” mistrza
McCormacka.

Odczyt nieuwzgledniajacy przerzutni uwydatnia styszalny rytm. Jest on miarowy,
pulsacyjny, budowany przez podobna ilo$¢ sylab w wersach. To on stwarza wraze-
nie muzycznosci. Przerzutnia zaburza rytm oparty na aliteracji i asonansach wyste-
pujacych zazwyczaj w obrebie rymu, ale nie tylko. Zaciera takze wrazenie tetnienia,
a tym samym muzycznosci. Gdy uwzglednimy (przy glosnym czytaniu) przerzut-
nie, uzyskujemy wrazenie braku pauz, braku miejsca na oddech. Czujemy obecnos¢
dynamiki. Oczywiscie to wrazenie jest subiektywne tak samo, jak subiektywne jest
,odczuwanie” rytmu.

Eufoniczng strukture utworu stanowig aliteracje, asonanse i instrumentacja glo-
skowa, ktére powoduja nagromadzenie wielu podobnie brzmiacych stéw (,, podbrod-
ki: podwdjne, podwojnie pocace sie”, , pszenice, w przemysle, w przemycie”).

Zajmujaca kwestig jest specyfika rymow oparta o te same, wyzej wymienione
$rodki (tustawi — ustami — rozhustani; grzedzie — ugrzeznie — urzedzie, (w) przemy-
cie — przemycie (szyby) — psie zycie; blasku — obrazku — oklaskow itd.) Wszystkie tego
typu nagromadzenia tworza obok wartosci naddanej brzmieniowo, takze warstwe
dynamizujaca.

W wierszu Checi (1998, s. 35) ukazana jest struktura piesniowa z wyraznymi, powta-
rzajacymi sie zwrotkami i refrenami (dodatkowo wydzielonymi w tekscie kursywa).
Utwor zbudowany jest na powtarzajacych sie konstrukcjach, stowach, zwrotach, zespo-
fach brzmieniowych. Swoisty paralelizm sktadniowy staje si¢ baza dla przestania, ktére
wpisuje si¢ we wczesniej wspominane konwengje. Juz na samym poczatku, na pierw-
szy plan wysuwa sie kunsztownos¢, konceptualizm oraz wirtuozeria formalna.

Pierwsza zwrotka kredli zakres tematyczny utworu. Stworca (nazywany potem
takze Projektantem, Autorem, Brakarzem — oceniajacym i kontrolujacym jakos¢,
Wykonawca) jest konstruktorem idealnie dziatajacej biologicznej machiny zlozonej
z wielu fizjologicznych trybikéw. Tq maching jest Ciato. W drugiej zwrotce opisana
jest Dusza jako machina analogiczna, ktora ,,wzrusza samego genialnego Stwdrce”.
Nawiazuje sie tu dialog pomiedzy Dusza a Ciatem, ktérych stworzycielem jest ge-
niusz, a ktdre skazane sa na ,,chorobe”, czyli defekty w dziataniu. Paralelizm zwrotek
polega na powtarzalnosci podobnych brzmieniowo, lecz odmiennych semantycznie
cztondéw: ,,od Aort do Zeber” — ,,0d Aprobat do Zalow”; ,polirytmia skurczéw i roz-

kurczow” — , polifonia podszeptéw-pouczen”; , inzynieria ptuc, nerek, przyspieszo-
nych kurséw/ krwi” — , dynamika przeptywu pokuty w pokuse/ gry”; ,,aby wydali¢
to, co niepotrzebne” — ,,aby oczysci¢ go z mentalnych katow”; ,Ciato” — ,,Dusza”
(Baranczyk, 1998).

Klaruja sie zatem dwa porzadki przypisane czlowiekowi: cielesny i duchowy, kto-
re narazone sa na porazke: ,gdy ktdras czastka ciata ustanie, nawali,/ zaboli, czy okaze
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sie Smiertelnie chora?” — , kiedy jej czastka zdradzi, zawiedzie, nawali,/ uswieci okru-
ciefistwo, z nienawisci chora?”. Pomiedzy zwrotkami nawiazuja sie nastepne zalezno-
$ci: wers pierwszy pierwszej zwrotki jest symetryczny wzgledem wersu pierwszego
drugiej zwrotki, wers drugi odpowiada drugiemu, trzeci — trzeciemu itd. Tak samo
jest w przypadku intonagji. Koniec obu zwrotek stanowi pytanie, czy Ciato i Dusza
odpowiadaja (,,musza sie rumienic¢”) za zdrade jakiej$ czastki. Refren zdaje si¢ by¢ na
nie odpowiedzia: , Przeciwnie [...] licza sie checi”.

Paralelne okazuja sie tez wzgledem siebie refreny. Oprocz tego, ze wersy rymuja
sie wewnatrz danej zwrotki, to takze koricowki werséw pierwszego refrenu rymuja
sie z odpowiadajacymi im koricowkami w refrenie rownolegtym: ,zranieni” — ,zdu-
mieni”, , bol nazbyt ich meczy” — ,,zawdd zbyt ich dreczy” (Baranczyk, 1998). Reszta
powtarza si¢ w niezmienionej postaci.

Znaczace s terminy nacechowane muzycznie, ktore S. Baranczak wykorzystuje
— polirytmia i polifonia. Wtasciwie tak mozna uja¢ skrotowo zjawiska wystepujace
w tym tekscie. Buduja je takie srodki jak: homonimicznie brzmigce wyrazy, konstruk-
qja strof oraz refrenéw, bedaca wyrazem paralelizmu syntaktycznego, podobnie ukla-
dajace si¢ akcenty oraz podobienstwo intonacyjne, wreszcie dynamika sprawiajaca
wrazenie tetnienia. Efekty te zarazem buduja kontrast semantyczny, ktéry wysuwa
sie na plan pierwszy.

Nie sposob nie zauwazy¢ réznic dzielacych przedstawione powyzej analizy.
Pierwsza z nich uwzglednia prezentowana, symbiotyczng metode opisu dzieta o cha-
rakterze literacko-muzycznym, w ktdrej z zatozenia postugujemy sie narzedziami,
jakie dostepne sa literaturoznawcom i muzykologom. Drugi sposob analizowania
w zasadzie nie wymaga posiadania kompetencji muzykologicznych, poniewaz pre-
zentowane teksty nie wykazuja tak rozleglej muzycznej organizagji. Jednakze i tu za-
uwazalny staje sie swoisty eklektyzm badawczy, niezbedny przy analizowaniu i inter-
pretowaniu utworéw uwiklanych w muzyczne odniesienia

BIBLIOGRAFIA

[1] Baranczak, S. (1998). Chirurgiczna precyzja. Elegie i piosenki z lat 1995-1997. Krakow: a5.

[2] Baranczak, S. (1994). Podroz zimowa. Wiersze do muzyki Franza Schuberta, Poznan: a5.

[3] Dabrowski, S. (2002). Muzyka w literaturze (Proba przegladu zagadnien). W: Hejmej, A. (red.), Muzyka w literaturze.
Antologia polskich studiéw powojennych (ss. 145-169). Krakéw: UNIVERSITAS.

[4] Hejmej, A. (2002). Muzycznos¢ dzieta literackiego. Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego.

[5] Hejmej, A. (2012). Muzyka w literaturze. Perspektywy komparatystyki interdyscyplinarnej. Krakow: UNIVERSITAS.

[6] Glowinski, M. (2002). Literackos¢ muzyki - muzycznos¢ literatury. W: Hejmej, A. (red.), Muzyka w literaturze. Antolo-
gia polskich studiéw powojennych. (ss. 101-121). Krakéw: UNIVERSITAS.

[7] Golec, M. (2018). Dwa zywioly? O strategii badar i zwigzkach muzyki z literaturq. Radzynski Rocznik Humanistyczny, 16.
Pobrane z: http://cejsh.icm.edu.pl/cejsh/element/bwmetal.element.desklight-cbeOb3b9-2371-4f2c-91£7-45a435e68c-
d0/c/dzida_2018_2.pdf

[8] Gotab, M. (2012). Spdr o granice poznania dzieta muzycznego. Torur: Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikolaja
Kopernika.

[9] Lachman, M., Wisniewski, J. (2012). Poszerzanie pola styszenia. (ss. 5-7). L6dz: Acta Universitatis Lodziensis. Folia Litte-
raria Polonica 15. Pobrane z: http://dspace.uni.lodz.pl:8080/xmlui/bitstream/handle/11089/2296/00-wstep%5b1%>5d.
pdf?sequence=1&isAllowed=y

[10] Marek, T. (1952). Franciszek Schubert, Krakow: PWM.

136 OcGropy Nauk 1 Szruk NR 2020 (10)



[11] Mianowski, J. (2000). Semantyka tonacji w niemieckich dzietach operowych XVII-XIX wieku, Torui, Wyd. Adam Mar-
szafek.

[12] Nycz, R. (1990). Intertekstualno$¢ i jej zakresy: teksty, gatunki, Swiaty. Pamietnik Literacki: 81, (ss. 95-116 ).

[13] Opalski, J. (2002). O sposobach istnienia utworu muzycznego w dziele literackim. W: Hejmej, A. (red.), Muzyka
w literaturze. Antologia polskich studiow powojeniych. (ss. 171- 190). Krakéw: UNIVERSITAS.

[14] Reimann, A. (2012) Muzyczny styl odbioru — muzyczny interpretant — literacka forma muzyczna. Pobrane z: https://repo-
zytorium.amu.edu.pl/bitstream/10593/3780/1/09Reimann-pp.pdf

[15] Schubert, F. (1827-1828). Franz Schubert’s Werke. Erste kritisch und durchgesehene Gesammtausgabe. [Dzieta Franza Schu-
berta. Pierwsza krytyczna i sprawdzona edycja]. Leipzig: Breitkopf & Hartel.

[16] Tomaszewski, M. (2003). Muzyka w dialogu ze stowem. Proby, szkice, interpretacje. Krakow: Akademia Muzyczna.

[17] Miiller, W. Die Post. [Poczta]. Pobrane z: https://www.zgedichte.de/gedichte/wilhelm-mueller/die-post.html

OgGropy Nauk 1 Sztuk NR 2020 (10) 137



13.
Die Post.

E-— ==

138 ‘ OcGropy Nauk 1 Szruk NR 2020 (10)



Ld

Was dringst . #u  dennse wun.
—
—
L]

——————

brisgl kel omen Reiel fir  dich
bringt hei pan Brief fir dich, mein Horz.__meln  Hery,




mein  Hern!

bes  Lieh . chen ham,

we  lch  owin fis - bk Liabochen Batt,




Rysunek 1. Die Post (piesti XIII) — Winterreise, op. 89.
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