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Maszyny muzyczne, maszyny poetyczne: urzadzenia i nosniki
fonograficzne w wierszach poetéw polskich XX wieku'

Poniewaz istota techniki nie jest niczym technicznym,

zatem istotowy namyst nad technika i rozstrzygajacy spér z nia

musza si¢ dokonywaé w obszarze, ktdry z jednej strony

jest spokrewniony z istotg techniki, z drugiej za$ jest od niej z gruntu rézny.
Takim obszarem jest sztuka [...].

(Heiddeger, 2002: 46)

Praktycznie o wszystkich twércach wieku XX zainteresowanych muzyka mozna
powiedzied, ze sg oni wychowani w kulturze fonograficznej — a jednak niemal dla
kazdego z nich posiada ona inne oblicze, uzaleznione nie tylko od jego osobistego
stosunku do sztuki dzwigkéw, ale i od etapu rozwoju fonografii, ktéra w ostatnim
stuleciu ewoluowata nieustannie, upowszechniajac si¢ i proponujac coraz to nowe
nosniki, a co za tym idzie — tworzac coraz to nowe ramy dla sytuacji muzycznych.
Poczynajac od slynnego ,,gramopatefonu” z wiersza Mtodozenca (XX wiek), fono-
graf, patefon, gramofon, adapter, magnetofon, walkman, discman czy odtwarzacz
kompaktowy pojawiaja si¢ coraz cze¢dciej w utworach lirycznych, podobnie jak
przypisane im no$niki dZwigkéw — plyta, szpula, kaseta. Zazwyczaj ich funkcja

' Artykul powstal w ramach badan stanowiacych realizacje projektu sfinansowanego ze $rod-

kéw Narodowego Centrum Nauki przyznanych na podstawie decyzji numer DEC-2013/11/B/
HS2/02881.
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jest stosunkowo skromna — sa wskazane lub implikowane jako zrédio muzyki,
rozbrzmiewajacej w rozmaitych przestrzeniach i okolicznosciach. Niekiedy jednak
z bohateréw drugoplanowych staja si¢ pierwszoplanowymi; ich wlasciwosci, ksztatt,
sposob dziatania staja si¢ przedmiotem obserwacji, namystu, punktem wyjscia dla
metafor i Zrédlem symbolicznych senséw.

Co znamienne, alegoryzacja ksztattu i sposobu dziatania no$nikéw dzwicku
i urzadzen do ich odtwarzania nie stanowi domeny wylacznie poetéw, czy szerzej —
literatéw. Jako jeden z pierwszych postuzyt si¢ nig Theodor W. Adorno, i to w tekscie
zdecydowanie fonografii nieprzychylnym. W eseju zatytulowanym Forma ptyty (Die
From der Schallplarte) stwierdzal:

Nie bez powodu wyrazenie ,,plyta’, bez dodatkowych okresles, jest w jednakowym
znaczeniu uzywana w fotografii i fonografii. Oznacza ono dwuwymiarowy model
rzeczywisto$ci, ktory pozwala si¢ dowolnie zwielokrotniaé, odrywaé od czasu
i przestrzeni, i wprowadza¢ na rynek. W tym celu musiata ona poswigci¢ swéj trzeci
wymiar: swoja wysokos¢ i glebi¢”.

(Adorno, 1998: 530-531)?

Plasko$¢ plyty, jak réwniez jej uniwersalno$¢ jako nosnika nie tylko dzwigku,
ale i obrazu jest dla filozofa widomym znakiem utraty wielowymiarowosci whasci-
wej dzietu sztuki istniejacemu w rzeczywistosci, co sprawia, ze z obiektu (Objekt)
staje si¢ ono rzecza (Ding); ponadto plyta, jego zdaniem, ,,cynicznie” demonstruje
wyzszo$¢ rzeczy nad czlowiekiem (Adorno, 1998: 530-531)%, jest narzedziem
dehumanizacji. Adorno dokonuje konfrontacji przedmiotu, jakim jest nosnik
dzwicku, z jednostkami ludzkimi, ktérych obecnos¢ do tej pory warunkowata
istnienie muzyki; traktuje przy tym nagranie jako rzecz wypierajaca wykonawcéw,
$piewakow, instrumentalistdw, a nie reprezentujacy ich sztuke; jako zjawisko po-
jawiajace si¢ zamiast nich, a nie w ich imieniu. Doda¢ nalezy od razu, ze ta petna

niecheci, miejscami nawet nienawistna kontemplacja przedmiotu, kedry niejako

»Nicht umsonst wird der Ausdruck «Platte», ohne Zusatz, in Photographie und Phonographie
gleichsinnig gebraucht. Er bezeichnet das zweidimensionale Modell einer Wirklichkeit, die sich
beliebig multiplizieren, nach Raum und Zeit versetzen und auf dem Markte tauschen lif3t. Dafiir
hat sie das Opfer ihrer dritten Dimension zu bringen: ihrer Hohe und ihres Abgrunds” [thum. I.P].

,Sie [die Schallplatte] entstammt, vielleicht als erste der kunst-technischen Erfindungen,
bereits jenem Zeitalter, das die Ubermacht der Dinge {iber den Menschen zynisch bekennt,
indem es die Technik von humanen Anforderungen und humanem Bedarf emanzipiert und
Errungenschaften bereithilt, ohne dafd ihnen primir ein menschlicher Sinn zukime; statt dessen
wird der Bedarf erst durch die Reklame produziert, wenn das Ding vorliegt und nach eigener
Bahn kreist” [ttum. L.P.].
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weiela muzyke istniejaca w nagraniu, keéry uwidacznia, materializuje jej ztowrézbne
dziatanie, z czasem nieco ztagodniata, bowiem poglady Adorna na temat fonografii
ewoluowaly, a jego przekonanie na temat jej szkodliwosci nie byto stabilne.

W obserwacjach Adorna na temat plyty gramofonowej jednak metafora
i konceptualizacja stanowia jedynie rodzaj efektownego kostiumu, w jaki odziana
zostala refleksja w istocie swojej muzykologiczna; petnia role przede wszystkim
perswazyjna. Inaczej rzecz si¢ ma w tekstach poetyckich, w keérych wspominane
s3 nosniki i urzadzenia fonograficzne. Brak owego ,trzeciego wymiaru”, o ktérym
pisat Adorno, brak ,,obecnosci” zwiazany z fonografia nie jest dla poetéw brakiem
bolesnym — jest raczej mozliwoscia, inspiracja; widza w nim nie ograniczenie, lecz

otwarte miejsce, miejsce dla wyobrazni. Przyjrzyjmy si¢ kilku przyktadom.

2.

Cykl Plyty Carusa Marii Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej pochodzi z tomu Profil bialej
damy (1930), keéry to tom — jak zreszta $wiadczy juz sam tytut — jest szczegdlnie,
by tak rzec, ,,uduchowiony”. Jak wiadomo, poetka zywita do idei spirytystycznych
duze upodobanie, oscylujace miedzy bliska wiary fascynacja a ironicznym, humo-
rystycznym dystansem i wpisujace si¢ w nawrét mody na spirytyzm, jaki dat si¢
zauwazy¢ w Europie po I wojnie swiatowej (Kwiatkowski, 1969: LII-LIII). Co
jednak charakterystyczne, tematyka spirytystyczna jest stosunkowo rzadko — jak
na spore nasycenie poezji Pawlikowskiej tego typu watkami — tematem gléwnym
wierszy. Zazwyczaj jest ona podstawa poetyckiego konceptu, odsylajacego do
innych sfer ludzkiego do$wiadczenia®. Podobnie zreszta rzecz si¢ ma z tematami
muzycznymi, zaznaczajacymi swa obecno$¢ w tomie Dancing (1927) — poetyckie
reprezentacje sztuki dZzwickéw sg dla poetki punktem wyjscia dla refleksji ogélniej-
szej, zwlaszcza egzystencjalnej.

W kazdej z miniatur skladajacych si¢ na Plyty Carusa® konceptualizacja odstuchu
nagran prowadzi ku innej poincie, wyraza inna my$l, wiaze si¢ z inna refleksja;
mozna wigc, jak sadze, potraktowac je jak cykl poetyckich wariacji na temat mu-
zyki fonograficznej, a zwlaszcza na temat zwiazanej z nia niepokojacej, tajemniczej

obecnosci czego$ fizycznie nieistniejacego.

* Szerzej na temat tego aspektu cyklu Plyty Carusa pisze w artykule: Dzwigkowe medium, czyli

0 wqtkach spirytystycznych w poetyckiej ,,muzykologii”, ;Ruch Literacki” (w druku).

> Konsekwencje zastosowania formuly cyklu analizuje M. Szargot (2005: 345-352).
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Cykl otwiera kontemplacja narzedzia odstuchu:

Kotuje zatobny dysk

w trumiennem pudle odkrytem.
Caruso $piewem wytryska,

a $mier¢ wtéruje mu zgrzytem...
Caruso — zywy aksamit,

zycie ze szczesciem zzyte,
najzywszy ton migdzy nami!
A $mier¢ zatrzymuje plyte. ..
(Pawlikowska-Jasnorzewska, 1969: 129-130).

Wiersz, dla ktérego punktem wyjscia jest odtwarzanie plyty, wprowadza wyobra-
zenie $mierci — $mierci obecnej nieustannie i w kazdej chwili towarzyszacej zyciu
— nieodlacznego cienia zycia, szpecacego je zgrzytu. Poetka poddaje metaforyzacji
sporo cech realizacji fonograficznej: ksztalt gramofonu, skojarzony z trumna6,
czarny, ,zatobny” kolor plyty czy niedoskonatosci odtwarzania (,$mieré wtéruje
mu zgrzytem”). O samej muzyce nie wiemy nic poza tym, ze jest muzyka wokalna.
Spiew Carusa jest metonimia muzyki, a zarazem, jako glos juz niezyjacego cztowieka
($piewak zmart w 1927 roku), jest metonimig ,,zycia po $mierci”. W istocie przypa-
dek tego tenora, ktdry szczegdlnie chetnie i czgsto utrwalat swéj §piew w nagraniu,
i ktéry w duzej mierze przyczynit si¢ do nobilitacji tej formy obcowania z muzyka,
byt jedna z pierwszych realizacji owej nowej postaci artystycznej nie$miertelnosci,
jaka zapewniala fonografia, przenoszac efemeryczna do tej pory $piewacza stawe
poza prég $mierci. Mozliwo$¢ stuchania artysty, kedry juz umart, byta pod koniec
lat 20. XX wieku do$wiadczeniem nadal nowym i niewatpliwie stymulujacym wy-
obrazni¢ — niesamowito$¢ tego wrazenia trudno nam dzis zapewne w petni docenié.
Wydaje si¢ jednak, ze funeralny koncept wiersza zrodzit si¢ nie z samej obserwacji
urzadzenia grajacego, lecz ze $wiadomosci, ze odtwarza ono ,$piew umarlego”; po-
dobieristwo gramofonu do trumny jest wigc wrazeniem wtérym, niejako pochodnag
jego niesamowitych whasciwosci.

¢ Poetka nie podaje nazwy odtwarzacza, ktéry opisuje, jednak poréwnanie do trumny sugeruje,

ze byt to mechanizm skrzynkowy, bez tuby, z glosnikami wmontowanymi w obudowe, wykonany
zazwyczaj z drewna, niekiedy — w wersji przeno$nej — ze skéry i zamykanym wiekiem; modele
tego typu, produkowane zaréwno przez firmy europejskie, jak i amerykanskie od 1910 roku, byly
rozpowszechnione w latach 20. i 30; nazywano je gramofonami, zwlaszcza jesli byly produkeji
angielskiej lub amerykariskiej, lub patefonami, jesli byly produkgji francuskiej (Marty, 1979: 1005
Lesueur, 2004: 53).
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Quasi-muzykologiczna refleksja ontologiczna laczy si¢ w tej miniaturze har-
monijnie z (bliskim topice ekspresjonistycznej) obrazem ,zycia w $mierci”, czy
nawet pogrzebania za zycia. Ow ,zatobny dysk” w otwartym — ciagle jeszcze
otwartym — trumiennym pudle to wyrazista metafora bardzo charakterystycznego
dla utworéw Pawlikowskiej z tego okresu, a bliskiego watkom lesmianowskim,
stanu zawieszenia pomiedzy zyciem a $miercig (Kwiatkowski, 1969: LV). Gramofon
jest tu urzadzeniem spirytystycznym par excellence: brzmienie glosu i ruch, obroty
plyty — to zycie; dziwne, niepetne, posmiertne, ale jednak Zycie, natomiast milczenie
i bezruch zatrzymanego krazka — to $mier¢ ostateczna, ,$mieré wtéra”. Dziatanie
gramofonu staje si¢ réwniez impulsem do refleksji wanitatywnej. Posredniczaca rola
muzyki, ktérej nie stucha si¢ ,na zywo”, lecz z ,martwego” nosnika — to idealna
ilustracja spirytystycznego wyobrazenia o zmarlych obcowaniu, lecz takze sytuacji
egzystencjalnej kazdego cztowieka, $wiadomego swej $miertelnosci.

Czujnie rejestrujacy struktury dzwickowe wszedzie, gdzie si¢ pojawialy, w kazdej sfe-
rze rzeczywisto$ci (Wisniewski, 2004: 4), Biatoszewski nie szukat jednak zasadniczo

kontaktu z muzyka na zywo; na koncerty wybierat si¢ relatywnie rzadko. Stuchat jej

natomiast bardzo intensywnie z ptyt” — byt stuchaczem zasadniczo fonograficznym.
Jednak mimo tak bliskiego obcowania z muzyka gramofonowa — a moze wiasnie

z tego powodu — samemu urzadzeniu do odtwarzania dzwicku nie poswigcat zbyt
duzo uwagi; w jego wierszach i prozie zrédlo muzyki jest zazwyczaj implikowane.
Sa jednak utwory, w ktérych odgrywa ono szczegélna rol.

Tak dzieje si¢ w Karuzeli z madonnami, otwierajacej cykl Ballady peryferyjne.
Tekst ten odznacza si¢ wyjatkows dzwigcznoscia, o czym decyduje nie tylko uktad
ryméw, lecz takze sylabotoniczna organizacja znacznych przestrzeni tekstu. Pod
wzgledem tematu i obrazowania, utwdr kontynuuje zasadniczo strategie poetyckie
poprzedzajacych go, wezesnych cykléw poety, operujacych z jednej strony licznymi
odwotaniami do sztuk plastycznych, z drugiej — estetyka prowincji i dawnosci, po-
etyka czasu zatrzymanego. W Karuzeli z Madonnami jednak eksplorowana wezesniej
przestrzen wiejsko-prowincjonalna zastepuje kultura przedmies¢ — zblizamy si¢ do
duzego miasta, ktére wkrdtce wypelni wiersze Biatoszewskiego.

7 ,0d kotica lat sze$édziesiatych, kiedy Miron sprawit sobie dobry, czeski adapter (...) stuchat

muzyki niemal bez przerwy, catymi dniami, a wlasciwie — nocami” (Sobolewski, 1996: 235).
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W wierszu zwraca uwagg przemieszanie elementéw kultury popularnej, jar-
marcznej (karuzela) z elementami wyrafinowanej sztuki malarskiej. Odwotania
ikonograficzne sa przeksztatcone, zaposredniczone: ,Leonardy min” i ,obroty
Rafaela” to nie same przedstawienia plastyczne, lecz ich echa, rzec mozna nawet —
pastisze. ,Madonny przedmie$¢”, ktére z Madonnami z renesansowych obrazéw
taczy przede wszystkim specyficzna poza, w jakiej trzymaja dzieci, zdaja si¢ by¢
podobne do $wigtych przedstawien takze fizjonomia. To podobieristwo jest jednak
chwiejne, oscylujace na pograniczu imitagji i karykatury, gdyz ,,nie wiadomo, ktéra
$pi, a ktdra jest natchniona”. Wreszcie podsumowaniem tej swoistej fuzji pewnej
tradycji ikonograficznej i jej ,opadu kulturowego” jest, rozcztonkowana przez

fragmentacj¢ wersu ilustrujaca wyhamowywanie karuzeli, fraza:

I peryfe
rafa
elickie
madonny
przed
miedcia

(Biatoszewski, 1987: 38)

Skojarzone ze soba w tej kodzie morfemy stanowia kombinacje pdl semantycz-
nych poje¢ takich jak ,peryferyjny”, ,rafaclicki”, i — nieco bardziej rozbitego, lecz
réwniez mozliwego do odczytania — stowa ,,prerafaelicki”.

Na fuzjg styléw, charakterystyczna dla kultury peryferyjnej (eksplorowang juz
przez Rimbauda i podniesionej do rangi istotnego paradygmatu estetycznego przez
Apollinaire’a), naktada si¢ inna fuzja: wizualno-akustyczna. Otéz tytutowa karuzela
rusza nie w ciszy, lecz do wtéru melodii. Pojawienie si¢ dzwickéw jest motywowane
realistycznie, bowiem mechanizm katarynkowy stanowit czesto integralng czesé
mechanizmu karuzeli; jednak poeta ignoruje realistyczne Zrédto muzyki — nie
wspomina o mechanizmach grajacych sprz¢zonych z motorem, skupiajac si¢ na
analogii wizualnej migdzy obrotami karuzeli a dziataniem gramofonu i wprowa-

dzajac specyficzng konstrukeje quasi-cytatu:

Lata dokota
Gramofonowa
Plyta,

Taka

plyta:
(Biatoszewski, 1987: 37)
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Co oznacza zastosowany przez poetg na konicu frazy dwukropek? Czego przy-
wolania jest znakiem — wizji czy fonii? Ciag dalszy wprowadza konsternacj¢ o tyle,
ze nadal mowa jest o efektach wizualnych, a nie dZwigkowych?®:

Migaja w krag anglezy grzyw
I lambrekiny siodet,
I gorejace wzory bryk
Kwiecisto-laurkowe.
(Biatoszewski, 1987: 37)

Brak informacji na temat charakteru ,,cytowanej” muzyki, stowarzyszony z sil-
nym umuzycznieniem tego fragmentu, sugeruje, ze zawarto$¢ ,,plyty” jest repre-
zentowana samym brzmieniem wiersza, a wigc mamy do czynienia z muzycznoscia
I (Hejmej, 2002: 53—67). Dwie nastepujace po owym dwukropku strofy cechuje
bowiem szczegdlnie rygorystyczna i kunsztowna organizacja ryméw i rytméw. Po
ich przebiegu nast¢puje quasi-komentarz: I coraz wolniej karuzela / Puszcza refren”
(Biatoszewski, 1987: 38), ktéry potwierdza, ze owe strofy wprowadzone dwu-
kropkiem stanowia wlasciwy ,,cytat” muzyczny. Ale stopniowe ,wyhamowywanie”
melodii, odtworzone w wierszu, wlasciwe jest dziataniu katarynki, a nie ptyty gramo-
fonowej’. Wspélistnieja wigc w tym utworze — na poziomie jego konstrukeji — dwie
mechaniki, rézniace si¢ struktura przebiegu fonograficznego — struktura katarynki
i strukeura ptyty. Mamy tu do czynienia z fuzja wrazeri fonograficznych, nalezacych
do réinych porzadkdw, a zarazem z ich rozdzieleniem. W synestezyjnej poetyce
Karuzeli z Madonnami struktura fonosfery'®, sygnalizowana wzmianka o gramo-
fonowej plycie, zostata wyodrebniona z audiosfery $wiata przedstawionego: ,,cytat”
muzyczny flankowany jest klamrami cze¢dci pierwszej i czwartej tekstu, swobodnie
rytmizowanymi i onomatopeicznymi, ilustrujacymi eksklamacje, zachgcajace do
skorzystania z jazdy na karuzeli, podczas gdy dwie blizniacze pod wzgledem kon-

8 Nawizualng dominantg wiersza zwracal uwagg juz Jerzy Wisniewski, dodajac, iz wprowadzenie
gramofonowej plyty jest ,,§miatym posunigciem wyobrazni, majacym wiele wspélnego z whasci-
wosciami dziecigcej $wiadomosci” (Wisniewski, 2004: 23).

?  Takie zjawisko wystgpowato w gramofonach na korbke, ktdre jednak juz w czasach, kiedy
powstawal wiersz, zostaly wyparte przez odtwarzacze z napedem elektrycznym.

10 Stowa ,fonosfera” uzywam na okreslenie zespotu dzwickéw odtwarzanych z nagrania; pod
pojeciem ,audiosfera” rozumiem zespét dzwickéw styszanych przez podmiot — takze dzwickéw
wyobrazonych lub halucynacji dZzwickowych, podczas gdy termin ,,sonosfera” rezerwujg dla zespotu
dzwigkéw wytwarzanych w danej przestrzeni $wiata realnego; na temat rozmaitych definicji tych
pojeé: Gotaszewska (1997: 78-81), Misiak (2009: 30-38).
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strukeyjnym $rodkowe strofy, uderzajace swoja regularnoscia, nasladuja brzmienie
muzyki towarzyszacej obrotom mechanizmu wozacego w kétko kobiety i ich dzieci.
Efektowna fantazja wizualno-akustyczna, jaka jest wiersz, stanowi specyficzny
przyktad umuzycznienia wiersza. Mimo ze — a moze whasnie dlatego ze — mamy
precyzyjnie wskazane zrédto dzwigku, nie otrzymujemy zadnych informacji na
temat charakteru muzyki; na poziomie semantyki stownej wiersz — powtérzmy
— operuje wylacznie walorami wizualnymi. Synestezja tworzy si¢ z pofaczenia war-
stwy przedstawieri i warstwy brzmieri stéw. Muzyka nie jest w wierszu opisywana
czy charakteryzowana, lecz jest reprezentowana fonicznie. Wiersz cytuje muzyke;
odbiorca wiersza musi ja wystucha¢ z brzmien jego glosek; wiersz dziata wigc jak
gramofon, odtwarza muzyke. Jest to zgodne z zasada wypowiedziang przez Biato-
szewskiego wiele lat pdzniej, ale dajaca si¢ zastosowaé do wszystkich jego wierszy:

Czasem poezja przekazuje sprawy miedzy odczuciem, mysleniem, wrazeniem, sa-
dem, pojeciem. Dochodzi do tego zmaterializowanie tego wszystkiego w stowa (...).
Warstwa dzwigkowa jest konieczna. Tak samo przy czytaniu. Prawdziwe czytanie,
na glos, a nawet po cichu, musi odrabia¢ petne brzmienie. Przelatywanie bez tego
to jest niedobry skrét odbioru”.

(Taranienko, 1986: 402—403)

Karuzela z Madonnami wtasnie ,materializuje” w stowach towarzyszaca dziataniu
karuzeli muzyke'!, tworzac strukture, dla ktérej petnego zrozumienia i aktualizacji
kluczowy jest koncept gramofonowej plyty. Wiersz ,,odtwarza” to, co zarejestrowata
wrazliwo$¢ audytywna poety. Biatoszewski w tym utworze niejako ,,puszcza plyte”,

tak jak wielokrotnie puszczal nagrania swoim gosciom i przyjaciotom; odbiorca

' Nieco podobny zabieg ,,cytowania” zostal zastosowany w, réwniez nalezacej do Ballad peryfe-
ryjnych, Balladzie z makaty; sytuacja jest tu jednak odmienna, bardziej tradycyjna, bowiem owa

szacytowang’ w wierszu piosenke ,$piewa” posta¢ z makaty. Réwniez w Tryptyku pionowym
dwukropek zostal wykorzystany jako figura wprowadzajaca quasi-cytat, czy tez whasciwie (ze
wzgledu na dominante wizualna) ,ilustracj¢” trzech pozioméw domu, poréwnanych do trzech
skrzydet ottarza, z ich bohaterkami noszacymi imiona $wigtych. Kobiety, podobnie jak wyko-
nywane przez nie ci¢zkie, codzienne prace, zostaly w ten sposéb poddane swoistej transfiguracji.
Wymieniana jako pierwsza i pracujaca na samym dole Cecylia (patronka muzyki) ,gra na maglu”
(Biatoszewski, 1987: 52); muzyka skojarzone zostaly jednak nie tyle dzwigki wydawane przez
magiel, ile jego ksztalt i nazwy jego czgéci, wywolujace ciag asocjacyjny o charakterze fonetycznym:
koto — manuat — emmanuel / wat — interwat — fuga” (Biatoszewski, 1987: 52). Por. analizg tego
tekstu dokonana przez Jerzego Wisniewskiego (2004: 27-30).
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wchodzi wigc w pewnym sensie w rolg goscia poety — mitosnika muzyki, ktérego
kolekcja ptyt zdecydowanie przerastata kolekcje ksiazek'*

4.

W tekstach Pawlikowskiej i Biatoszewskiego impuls dla poetyckiej wyobrazni stano-
wi nie sam tylko fenomen odtworzenia dzwigku, lecz takze sposéb jego wywolywania,
zasada dziatania gramofonu, a zwlaszcza zwiazany z nig ruch obrotowy. Inne nieco
kierunki myslenia wyznacza mechanizm odtwarzacza kompaktowego, ktdry od
gramofonu rézni nie tylko cyfrowa jako$¢, ale i to, ze ruch plyty jest niewidoczny;
i nawet jesli mamy do czynienia z odtwarzaczem o przezroczystej obudowie, ruch
ten jest ruchem wewngtrznym, zamknietym. Niektore typy gramofonéw, patefonéw
czy adapteréw takze wprawdzie umozliwiaty zamknigcie pokrywy podczas dziatania
(we wezesnych modelach byt to jeden ze sposobéw regulacji glosnosci), jednak
zamknigcie i otwarcie nie bylo funkcyjnie zwigzane z dzialaniem mechanizmu,
podczas gdy w przypadku odtwarzacza kompaktowego otwarcie szuflady ptytowej
oznacza z reguly zatrzymanie muzyki.

Owo dziatanie, ktdrego nie widaé, owa muzyka nie tylko akuzmatyczna (Scha-
effer: 106-112), lecz takie — przynajmniej na pierwszy rzut oka — pozbawiona ma-
terialnego zakorzenienia, staly si¢ punktem wyjscia sytuacji muzycznej otwierajacej
wiersz Adama Zagajewskiego:

Liturgia prawostawna

Glebokie glosy prosza natarczywie o zmitowanie
i nic nie maja na swoja obrong poza tym,

ze tak wspaniale $piewaja — chociaz nikogo

nie ma w pokoju i tylko bardzo szybko

obraca si¢, wiruje niewidoczna plyta.

12

Byt statym klientem sklepéw plytowych (...). Miat ogromny, idacy chyba w tysiace, zbi6r
plyt. I one — a nie ksiazki — stanowily jego biblioteke. Ksigzek mial mato. Trzymat je w tapczanie,
a na Lizbonskiej biblioteczka byt piekarnik piecyka gazowego. (...) Plyty kupowat raczej dla
utwordéw niz dla wykonawcéw, cho¢ o tych ostatnich miat wyrobione zdanie. Jego zbiér zawierat
caty dostepna klasyke muzyczna (...)” (Sobolewski, 1996: 235).
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Glos jednego z solistéw wywotluje z pamigci dykcje
Josifa Brodskiego, recytujacego swoje niezwykle wiersze
przed amerykariska publicznoscia, ktdra nie wierzyta
weale w mozliwo$¢ wniebowstapienia,

lecz zdawata si¢ szczedliwa, ze kto$ inny wierzyl.

Wystarczy chyba — lub tylko tak myslimy
— zeby kto$ inny wierzyl za nas.

Niskie glosy wciaz $piewaja.
Zlityj si¢ nad nimi.

Zmityj si¢ i nade mna,
niewidoczny Panie.

(Zagajewski, 2005: 8)

Zasadnicza dla tego utworu kwestia wiary — wiary ,,cudzej”, ale majacej moc oca-
lania, moc posrednictwa, moc $wiadectwa — dobrze korespondujaca z przewijajacym
si¢ przez caly wlasciwie poezje Zagajewskiego watkiem ,,cudzego pickna” — zostata
zlaczona z watkiem niewidzialnej obecnosci. Sytuacja fonograficzna w niezwykle
subtelny sposéb ukazuje ambiwalencj¢ owej ,wiary zaposredniczone;”: informacja
o tym, ze nikogo nie ma w pokoju, konsternujaca wobec obecnosci implikowanej
przez ludzki glos, zostaje natychmiast wyklarowana wyjasnieniem, ze sa to glosy
nagrane. Informacja, ze obraca si¢ niewidoczna plyta, powoduje wyjécie poza per-
spektywe elementarnej percepcji, w strong wiedzy o tym, co niedostrzegalne na
poziomie realistycznym, ale uznane za istniejace na podstawie symptomow — znajac
zasade dziatania odtwarzacza, wiemy, ze tam obraca si¢ plyta. Ta znajomo$¢ ukry-
tej mechaniki stoi w analogii do refleksji na temat dzialania wiary przekazywanej
przez innych, wiary, o ktérej $wiadcza inni — tak jak w przypadku odtwarzacza
kompaktowego zaktadamy, ze co$ istnieje i dziata, bo widzimy tego nastgpstwa.
Zamykajaca obraz apostrofa do ,,niewidzialnego Pana” w zaskakujacy spos6b odsyta
na powrdt do ,niewidzialnej plyty” z pierwszej strofy. Koncept wydaje sie $mialy,
lecz zarazem niezwykle sugestywny: przedstawiona zasada poznania, zrozumienia,
w obu przypadkach — i w sytuacji muzycznej, i w sytuacji epistemologicznej — jest
ta sama: wiemy / wierzymy, ze istnieje, bo styszymy efekty, bo mozemy obserwowaé
symptomy.
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5.

Rozmaite urzadzenia do odtwarzania muzyki sa przedmiotem intensywnego za-
interesowania Macieja Wozniaka, ktérego nalezy zdecydowanie zaliczy¢ do grona
»poetéw muzycznych”, biorac pod uwagg zwlaszcza tom Iuminacje, zacmienia, szaros¢
(Krakéw, 2000), w catosci inspirowany muzyka. Poswigcenie calego zbioru poetyc-
kiego sztuce dzwickéw jest pewna rzadkoscia, co zreszta we wlasciwy sobie, nieco
ironiczny, ale zasadniczo afirmatywny sposéb skomentowat Adam Wiedemann:

Wiersze o muzyce?, wszyscy dzi§ pisza 0 muzyce, nietrudno jest ustysze¢ jaka$ muzyke
i wstawi¢ ja do wiersza, ale zeby zaraz cala ksiazke? Nawet Jarostaw Iwaszkiewicz
piszac swoja ,Muzyke wieczorem” dat tam zaledwie parg prébek, i wezesniej tez,
nigdy nie podjat takiego maksymalistycznego wyzwania, a przeciez byt do tego
ewidentnie stworzony. I inni tak samo, musieliSmy dopiero poczeka¢ na Macieja
Wozniaka, Maciej Wozniak potraktowal muzyke jako jedyna site sprawcza swoich
wierszy, postanowil nas ta muzyka na §mier¢ zameczy¢ i jest to z jego strony jakis
nieodpowiedzialny eksces, bo przeciez nikomu nie chce si¢ czytaé pigédziesieciu
siedmiu wierszy o muzyce, acz z drugiej strony udowodnil nam, ze taki czy inny
z gbry narzucony temat, jakkolwiek czyni ksiazke jednorodna i przez to rozpozna-
walna, nie wymusza bynajmniej wszechstronnej jednostajnosci.

(Wiedemann, 2016: 277-278).

Iluminacje, zacmienia, szaros¢ Macieja Wozniaka to istotnie kopalnia réznego
rodzaju odniesieri do muzyki — rozmaitej zreszta. Mozna odnie$¢ wrazenie, jak-
by poeta przez czas jaki$ przechowywal, odktadal, gromadzit muzyczne wiersze,
w pewien sposdb je ,0szczedzajac” na tom muzyczny (w ktdrym zreszta inspiracje
muzyczne bynajmniej sie nie wyczerpuja — pojawiaja si¢ one i w innych zbiorach).
Owe poetyckie ,,oszczgdnosei” — oczywiscie jesli faktycznie mialy miejsce — nie byly
jednak sktadane przypadkowo, raczej nosza znamiona celowej inwestycji — tom
bowiem cechuje wyrazista kompozycja, a muzyka jako zasada i temat wierszy jest
wyzyskana przemyslnie, by nie rzec — strategicznie.

Tytulowe iluminacje, zaémienia i szaro$¢ to tytuly trzech czgsci tomu, wyznacza-
jace dominante nastrojows kazdej z nich. Wiersze, ktérych gtéwnymi bohaterami
sa urzadzenia grajace, zajmuja wyeksponowane miejsca w zbiorze — wiersz Promiert
stanowi jego otwarcie, wiersz Smieré Jjest jak walkman zamyka go. Stary gramofon
Zycia rozpoczyna trzecig czg$é zatytutowana Szarosé; po nim za$ nastgpuja wiersze
Czarna skrzynka i Kotka na gorgcym od muzyki wzmacniaczu. Nie chcac jednak, by
zacytowac raz jeszcze Wiedemanna, ,,na $mier¢ zameczy¢” analiza wszystkich tych
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utworéw, skupie sie jedynie na trzech, w sposéb najbardziej, jak sadze, wyrazisty
wykorzystujacych specyfike mechanizméw grajacych.

Promien

Waski promien laserowego $wiatla,
bladzacy przez ciemna przesztose,
zawieszona nad $wiatem $ciezka
wydeptana w bi¢kicie przez cienie.

Waski promien laserowego $wiatla,
cienka rysa na gladkim szkle ciszy,
przezroczysty stalaktyt dzwicku
rosnacy przez wieki pod niebem.

Waski promieri laserowego $wiatla,
trakt dla zmeczonych pielgrzyméw
w szarych kapturach psalméw

i trubaduréw z pochodniami serc.

Waski promien laserowego $wiatla,
$ciezka wydeptana przez cienie,
dla ktdrych jedyng opatrznoscia
jest oko kompaktowego odtwarzacza.
(Wozniak, 2000: 6)

Tytutowy promien, umozliwiajacy odczyt zapisu cyfrowego dzwigku, stanowi
punt wyjscia dla metaforycznych analogii, stuzacych charakterystyce nie tyle mu-
zyki (ta bowiem pozostaje nieokreslona), co jej pochodzenia. Pasmo laserowego
$wiatla zostaje metaforycznie polaczone z topika drogi, $ciezki, trakeu; jego dziata-
nie stuzy ukazaniu dwéch zasadniczych odniesiert dla sztuki dzwigkéw w wierszu,
jakimi sg przeszto$¢ i metafizyka. Odtwarzacz ukazany w tej perspektywie nabiera
cech machiny magicznej: z jednej strony petni funkcje swoistego wehikutu czasu,
z drugiej — umozliwia kontakt z tym, co ,,ponad §wiatem”, w domenie ,,duchéw”.
Wyrazisty aspekt metafizyczny tego tekstu, zaznaczony od razu w pierwszej strofie,
jest w przebiegu wiersza doprecyzowywany metaforyka religijna (trakt dla zmeczo-
nych pielgrzyméw), kulminujac w finalnym poréwnaniu lasera do oka opatrznosci.

Nieco podobnie jak w wierszu Zagajewskiego metaforyzacji zostal poddany
element o tyle specyficzny, ze z zasady niewidoczny. Wiedza o nim jest wiedza
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o ukrytym dziataniu mechanizmu, jest rodzajem wtajemniczenia — co dobrze
koresponduje z zasygnalizowana w tytule cz¢sci tomu idea ,,iluminacji”.

Muzyka w wierszu przedstawiona jest w spos6b zasadzie tradycyjny, jako zjawi-
sko o wymiarze metafizycznym, jako substytut religii, czy wreszcie — jako przekaz-
nik pamieci kulturowej (stalaktyt ,,rosnacy przez wieki”). Koncept zbudowany na
wykorzystaniu wasciwosci technicznych odtwarzacza cyfrowego od$wieza dobrze
zadomowione w kulturze ujecia muzyki, nie dokonujac ich rewizji czy aktualizacji
w $wietle nowoczesnosci, ktérej 6w odtwarzacz jest reprezentantem. Format cyfrowy
nie zmienia sposobu myslenia 0 muzyce, ale mechanizm jego dziatania jest Zrédlem
nowych metafor — od$wieza topikg poetyckiej ,,muzykologii”.

Wozniaka inspirujg jednak takze dawniejsze narz¢dzia fonograficzne:

Stary gramofon zycia

Stary gramofon zycia
wirujacy cierpliwie

cigzki talerz planety,

nad ktérym sinym cieniem
pochyla si¢ ramie nieba.

Stary gramofon zycia,
zakurzony, zmeczony,
archaiczny mechanizm,
dzwigajacy z wysitkiem
zdarte plyty oddechéw.

Stary gramofon zycia,
wy$miany przez technike,
zawstydzony, niemodny,
niepraktyczny bibelot
ze stgpiong igla sensu.
(Wozniak, 2000: 55)

Anachroniczne urzadzenie grajace staje si¢ podstawa metafory najpierw przez
swoj ksztalt i zasadg dziatania: obroty mechanizmu grajacego i praca ramienia
z igla odtwarzajaca, skojarzone z obrotami ciat niebieskich, staja si¢ obrazem funk-
cjonowania kosmosu. Stowo ,stary” nie jest w tej pierwszej strofie nacechowane
negatywnie, raczej konotuje z dawnoscia wszechs$wiata, za$ pojecie ,.zycia” ma przy

tym wymiar bardzo szeroki. Od tej kosmicznej perspektywy przechodzimy jednak
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w strofie drugiej do innego porzadku metaforycznego, nacechowanego antropo-
morfizmem — zycie przedstawiane jest tu juz w ujeciu biologicznym, a tym samym
jego staro$¢ wiaze si¢ z wyczerpaniem, zmeczeniem, zuzyciem. Trzecia strofa na
poczatku zdaje si¢ wyprowadza¢ gramofon ze sfery metaforyzacji, przedstawiajac go
w perspektywie postgpu technicznego; jednak w kontekscie dwéch wezesniejszych
zwrotek jasne jest, ze konfrontacja wartosci przebiega tu nie na linii stare—nowe
urzadzenia, ale na linii natura—technika, tradycja—postep, jako ze 6w ,,niepraktyczny
bibelot” oznacza zycie, w jego wymiarze kosmicznym i jednostkowym. Nastepuje
tu konfrontacja tego co dawne, co naturalne, lecz stare z tym, co nowe, i czego sens,
by¢ moze, nie zostat (jeszcze) stgpiony. Szczegdlnie interesujace w tym koncepcie
jest usytuowanie gramofonu — niewatpliwie narz¢dzia postgpu technicznego — po
stronie natury, a wiec wyodrebnienie go ze sfery mysli technicznej i zawtaszczenie
przez sferg ,zycia’, do czego zdaje si¢ sktaniaé i uprawnia¢ jego dawnosé. Takie
potraktowanie starej maszyny przywodzi na mysl refleksje nad specyfika ruiny':
budynek, kedry stat si¢ ruina, integruje si¢ z natura, mimo ze powstawat jako dzieto
cywilizacji. Podobnie dawno$¢ gramofonu decyduje o jego ,,naturalizacji”’; granica
miegdzy technika a naturg okazuje si¢ ptynna i zmienna. Nie mamy tu wlasciwie do
czynienia z refleksjq nad muzyka — kontemplacja urzadzenia grajacego prowadzi
poete w zupelnie innym kierunku, cho¢ metafora ,,zdartych plyt oddechéw” moze
by¢ uznana za nastgpstwo konfrontacji waloréw analogowego i cyfrowego formatu
zapisu dzwicku.

Smier¢ jest jak walkman

Smier¢ jest jak walkman.

Przeno$na i z wlasnym zasilaniem.

Z zewnatrz nic nie stycha¢.

Ale wystarczy nalozy¢ ja na uszy,

aby sprawdzi¢ czy Mozart dokoriczyl Requiem.

Smier¢ jest jak walkman.
Podreczna. Prosta w uzyciu.
Latwa do ukrycia pod ubraniem.

13 Przegladu rozmaitych konotacji symbolicznych ruin dokonuje Grazyna Krélikiewicz, analizujac
przede wszystkim materiat dziewigtnastowieczny, ale zarazem ukazujac jednak w wielu aspektach
uniwersalne skladniki topiki ruin (Krélikiewicz, 1993).
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W kazdej chwili mozna uslyszeé,
jak brzmi Dziesigta Symfonia Beethovena.

Smier¢ jest jak walkman.

W epoce kultury masowej

jej popularno$¢ stale ro$nie.

Kazdy ma prawo si¢ dowiedzie¢,

o czym $piewa ostatnio Billie Holiday.

Smier¢ jest jak walkman.
Mozesz jej nawet nie czué w kieszeni.
Cienki czarny przewdd to wszystko,
co cie z nig faczy. Do korica
nie wiesz, czy kaseta nie jest pusta.
(Wozniak, 2000: 73)

Barokowy koncept tego wiersza pod wieloma wzgledami przywodzi na mysl cykl
Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej; z Plytami Carusa wiaze go nie tylko topika funeralna
i konsekwentna, paralelna struktura metaforyzacji, lecz takze to, ze muzyka sytu-
owana jest w nim po ,tamtej stronie”. W utworze tym jednak metafizyczna granica
zostata przesunigta — §mier¢ jest domena nie tej muzyki, ktéra trwa dtuzej niz zycie
jej wykonawecy, lecz tej, ktdra nie zaistniata i by¢ moze nigdy nie zaistnieje. Mozli-
wo$¢ izolacji, uniezaleznienia od otoczenia, wejscia w inny $wiat — §wiat muzyczny,
jaki daje walkman — zostala, prawem analogii, przeksztalcona w wizje za-$wiatéw.
Katalog niedokoriczonych, planowanych utworéw, stanowiacych potencjalng
kontynuacje ,ziemskiej” twérczosci muzycznej, jest synekdocha eschatologicznych
nadziei, keérych chwiejnos¢ dobitnie ilustruje koncept potencjalnie ,,pustej kasety”
$mierci. Ow brakujacy ,trzeci wymiar”, o ktérym pisat Adorno — wymiar obecno-
$ci — zostal przez Wozniaka utozsamiony z wymiarem ostatecznym — podniesiony
do rangi pytania zasadniczego o Obecnos¢.

6.

Przywotane wiersze maja charakeer niejednolity, pochodza z réznych okreséw wieku
XX, od bardzo réinych poetéw, charakteryzuja si¢ takze rozmaitym stopniem zto-
zonosci artystycznej i myslowej. Oczywiscie zostaty dobrane arbitralnie, ale zarazem
tak, aby ukaza¢ mozliwe szerokie spektrum sposobéw poetyckiego wykorzystania
no$nikéw i urzadzen fonograficznych. Kazdy z tych tekstow eksploatuje w nieco inny
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spos6b dziatanie i wyglad mechanizmu odtwarzajacego muzyke; lecz w pewnym
sensie wszystkie razem sa podobne i reprezentatywne — gdyz w ich konfrontagji
z ujeciem Adorna szczeg6lnie wyraziscie rysuje si¢ odmienno$¢ celdéw i przestanek,
jakimi kieruje si¢ wykorzystujacy metafore filozof-muzykolog oraz poeta. Pierwszy,
cho¢by tak subiektywnie uwarunkowany i stronniczy jak Adorno, zmierza jednak
zasadniczo do uchwycenia istoty opisywanej rzeczy, w centrum zainteresowania sta-
wiajac sama muzyke i towarzyszace jej artefakty; poeta natomiast z reguly zawlaszcza
je i funkcjonalizuje, przekraczajac horyzont muzykologiczny, traktujac namyst nad
nimi jako droge prowadzaca do uchwycenia czego$ wigcej niz sama muzyka i jej
kulturowe otoczenie'®. Tak dzieje si¢ wlasciwie zawsze, niezaleznie od tego, jakiego
nos$nika fonograficznego dotyczy poetycka refleksja i w jakim kierunku przebiega.
Owa ,,dwuwymiarowos$¢” fonograficznego przekazu muzyki, o ktdrej pisat
z niechecig Adorno, owo odcigcie ,trzeciego wymiaru” dla poetéw okazato si¢
impulsem szczegélnie inspirujacym. Pusta — oprézniona przez fonografig — sfera
w doswiadczeniu muzycznym zostala przez nich po swojemu zagospodarowana.
Stworzony przez nich alternatywny , trzeci wymiar” obcowania z muzyka niewiele
ma wspdlnego z tym pierwotnym, ale nie jest przez to mniej wartosciowy, cho¢ jego
warto$¢ na czym innym polega: otwiera nowe mozliwosci poetyckiej ,,muzykologii”,
wyrazajacej si¢ nie w prébach werbalnej translacji czy transpozycji doswiadczenia
muzycznego, nie w wejsciu w ,konkurencj¢” wyrazowa z fenomenem muzycznym,
lecz w namysle nad jego ontologia jako droga poznania o charakterze ogélniejszym.
Nosniki dZzwigku, ktére w pewien sposéb materializuja muzyke, wyprowadzaja ja
z ograniczonych rewirdw, zarezerwowanych dla nacechowanego efemerycznoscia
obcowania z nig ,na zZywo”, umozliwiajac jej wiaczenie w praktycznie wszystkie
sfery ludzkiego doswiadczenia. Jesli, zgodnie z tradycja (migdzy innymi heglowska),
uznamy muzyke za najbardziej metafizyczng ze sztuk, jasna stanie si¢ doniostos¢
fonografii, keéra umozliwia $cista integracje tego elementu metafizycznego z codzien-
nym bytowaniem. Obrazowanie we wszystkich analizowanych wierszach wiaze si¢
z réznego rodzaju uobecnieniem tego, co juz nieistniejace lub inaczej niedostgpne,
a czego zapis fonograficzny jest $ladem, $wiadectwem lub analogonem; plyta jest
znakiem obecnodci jakosci nieuchwytnych zmystami. Kazdy z przywotywanych
wierszy jest kontrargumentem przeciw tezom Adorna — jest apologia ,,formy ptyty”

i wszelkich form, jakie przybiera fonografia; ukazuje, ze muzyka w zapisie fono-

4 Réznica ta dobrze ilustruje niewystarczalno$é retorycznego definiowania poezji, w konfrontacji
np. z ujgciem P. de Mana (1979: 3-19), ukazujac wazno$¢ kategorii — nomen omen — uobecnienia
oraz odmienng celowo$¢ zastosowania metafory (Bonnefoy, 1997: 7-9).
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graficznym, tracac jeden z wymiaréw muzycznego zycia, jednoczesnie zyskuje inny,
zyskuje ,zycie wtore”, dobrze wspélgrajac z poezja, a zarazem stajac si¢ no$nikiem
wartosci przekraczajacych ja sama. To, czy Adorno, w swojej optyce wiernosci

muzyce, uznatby taka apologic za wskazana — to juz osobna kwestia.
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Musical Machines, Poetical Machines:
Phonographic Devices in Polish Poetry in 20" Century

Summary

For majority of poets in the 20th century, recording was a natural way to perceive music
and the phonographic devices created frames and context for many poetic creations. As the
evolution of recording technology developed very quickly, the phonographic conditions
of poetry changed with it. The role of musical machines in poems is usually minor: they
are named or implied as a source of music in various spaces and conditions. Nevertheless,
sometimes they became very important: their characteristic, form, way of working
become the subject of observation, reflection, point of departure for metaphors as
well as symbolic senses. The paper shows and describes a few examples of Polish poetry
metamorphosing the phonographic devices (poems of Maria Pawlikowska-Jasnorzewska,
Miron Bialoszewski, Adam Zagajewski, Maciej Wozniak).

Keywords: comparative literature, Polish poetry, phonographic devices, music and literature

Stowa kluczowe: komparatystyka literacka, poezja polska, urzadzenia fonograficzne, muzyka
i literatura
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