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Mozliwosci partytury — mozliwosci
poezji. Schaffer i Wirpsza’

W opublikowanym w 1965 roku eseju Gra znaczer — ktéry uznaé dzi§ mozna za
jeden z najwazniejszych dokumentéw ksztaltowania si¢ neoawangardowej me-
taswiadomosci polskiej poezji — sktada Witold Wirpsza hold muzyce, okreslajac
ja mianem ,wielkiej mistrzyni ironii™. Jako ,rozlegla pozapojeciowa dziedzina
oznaczonych wyznaczonych dzwiekéw” potrafi sie ona wszakze ,,tym, co pozapo-
jeciowe, swymi niesemantycznymi ideogramami (bo czymze jest zapis nutowy?)
$wietnie zabawia¢™. Jak pisze poeta, zabawe te w duzej mierze umozliwia rozziew
miedzy dynamika ,doczesnego” przebiegu kompozycji a ,wiekuistoscia zapisu”,
czy tez — jak powie nieco dalej - ,,réwnoczesnoscig wszystkich nut utworu™. Na-
wigzujac do etymologii fugi, stwierdzi Wirpsza: ,Rezultatem poplochu, pani-
ki, ucieczki, napietej ruchliwoséci, dramatycznej dynamiki jest rzecz statyczna:
zapis™ - a rozpoznanie to stanie si¢ poczatkiem jego eksperymentu z partytura.

*  Dr hab. adiunkt; Uniwersytet Slaski w Katowicach, Katedra Literatury Poréwnawczej; Plac Sejmu
Slaskiego 1, 40-032 Katowice; e-mail: piotr.bogalecki@us.edu.pl

1 Praca powstata w wyniku realizacji projektu badawczego nr 2014/15/D/HS2/03006 finanso-
wanego ze srodkdéw Narodowego Centrum Nauki.

2 Witold Wirpsza, Gra znaczen, w: tegoz, Gra znaczen. Szkice literackie, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1965, s. 237. Za wazny kontekst rozwazan Wirpszy przedstawionych
w Grze znaczeri (w ktorym to zbiorze zamiescit on az dwa eseje o Tomaszu Mannie) uznac na-
lezy Doktora Faustusa, kilka lat wczesniej przetozonego przez niego wspdlnie z zong, Maria
Kurecka; w liscie do Kretzschmara pyta wszak Leverkiihn na przyktad: ,Czemu zdawaé mi sie
musi, jakoby prawie wszystkie, wiecej, wszystkie srodki i konwencje sztuki nadawaty sie dzi$
juz tylko do parodii?” (Tomasz Mann, Doktor Faustus, przet. M. Kurecka, W. Wirpsza, Muza,
Warszawa 2012, s. 137).
Witold Wirpsza, Gra znaczen, dz. cyt., s. 237.
Tamze, s. 238-239.
Tamze, s. 238.
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Zauwazajac, ze ,fuge fortepianowa z Wohltemperiertes Klavier Jana Sebastiana Ba-
cha, rozpieta na dwoch stronicach druku nutowego w formacie quarto, mozna obja¢
jednym rzutem oka” i dopowiadajac, ze ,,przy pewnej wprawie wystarczy taka kon-
trola ad oculos, calo$ciowa, [...] zeby sie dowiedzie¢, co si¢ w tym zapisie muzycznie
dzieje™ - proponuje poeta ,wlaczy¢ [...] mechanizm zwigkszajacy dystans; potegu-
jacy ironie; oko nalezy oddali¢ tak, aby zapis poplochu (fugi) stat si¢ jednym i jed-
norodnym znakiem; ideogramem; symbolem takim, jak symbol matematyczny™.
Jak si¢ okazuje, juz przeprowadzanie tego typu prostej operacji, zroéwnujacej z soba
zapis nutowy i naukowy, otworzy¢ moze nowe twoércze mozliwosci; oto wszakze
»obydwoma na takg sama modl¢ mozna [...] operowaé, z przekora, samowola,
arbitralnoscig™. Nie na tym jednak koniec: ,,oto przy jeszcze wickszym oddaleniu
oka [...] zapis staje si¢ plamg” — muzyka zapisana za pomocg ciggu posiadajacych
konkretne znaczenia, konwencjonalnych znakéw przeobraza si¢ w obraz: ,,Ze wzo-
rzysto$ci, z gaszczu, z gmatwaniny tego uplamienia poploch podejrzliwosci zaczy-
na zamiast formutl wyluskiwaé¢ obrazowos¢™. W tekscie Wirpszy jest to moment
wyraznego uaktywnienia funkeji poetyckiej — oto w jego gawedziarskim do tej pory
tek$cie zaczyna sie nagle az roi¢ od srodkow stylistycznych, a o muzycznej notacji
zaczyna mowic sie z niezwykla wprost metaforycznoscia:

Ekspozycja tematu fugi staje sie w poptochu podejrzliwosci szeregiem blotnych sladow
gadzich; brylowata zawarto$¢ stretta gnilnym roélinnieniem parujacego pobrzeza; za-
rysy figuratywnych grupek gronami bakteryjnych kolonii na grzaskiej pozywce; i nie
spostrzegamy sie, kiedy z zapisu, rozpietego na dwdch stronach papieru nutowego,
robi si¢ duszna i parna obrazowa plamisto$¢, wiodaca nas i nasza wyobraznie wstecz,
ku ledwo zorganizowanym biatkom organicznym naszego poczatku: nie znajdziemy
tam ani portretu renesansowego, ani holenderskiego krajobrazu, ani wizerunku roz-
capierzonej symetrii motylej struktury. Odwroécona luneta ironizacji odwrdcita ruch
historyczny ku degeneracji; od chlodnej trzezwosci ku wilgotnej cieplocie egzysten-
cjalnego trzesawiska. Gdyz kryje sie za tym wszystkim, w calej swej rozwiaztosci, lek
o istnienie; trwoga i dygotanie™.

Punkt dojscia tego nietypowego odczytania partytury nie moze nie zadziwiaé;
coraz bardziej odsuwajac od niej oko, wydaje si¢ wszak widzie¢ Wirpsza przebieg
biologicznych i kulturowych proceséw ewolucyjnych: az do ,,ledwo zorganizowa-
nych bialek organicznych naszego poczatku” z jednej i az do targanego kierkega-

6 Tamze.
7 Tamze,s. 239.
8 Tamze.
9 Tamze, s. 240.

10 Tamze, s. 240-241.
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ardowskim lekiem o istnienie ,,egzystencjalnego trzgsawiska” z drugiej strony. Tak
jakby partytura potrafila powiedzie¢ poecie rzeczy, o ktorych nie $nilo sie muzy-
kom i muzykologom...

Przemiany notacji muzycznej a eksperymenty powojennej awangardy
poetyckiej

Opowiedziang przez Wirpsze przygode z partytura uzna¢ mozna za modelowy
przyklad gestu, ktory stat sie udziatem czesci powojennych poetéw polskich - tak
réznych, jak chociazby Marian Grzesczak, Andrzej Partum czy Stefan Themerson
- ktorzy w swoich eksperymentach literackich na rézne sposoby zwracali sie ku
problemom uwidocznionym przez dwudziestowieczne przemiany notacji muzycz-
nej. Jak wiadomo, ostatnie stulecie, zwlaszcza zas$ jego druga potowa, to czas, w kto-
rym - jak ujat to Bogustaw Schiffer - notacja muzyczna ,nieprzewidywalnie wybie-
gla poza wczorajsze konwencje i dazy niemal do barokowego bogactwa”, przynoszac
bujny rozrost rozmaitych form muzycznego zapisu i jego nowe funkeje, a w koncu
»hiezwykly niespodzianke: autonomie¢ dziela muzycznego w postaci partytury™.
I chociaz dzi$§ nabraliSmy do nich pewnego dystansu, nie sposob nie zgodzi¢ sie
z kompozytorem, iz rozrost 6w — w pewnym okresie wyraznie zmierzajacy w strone
muzyki graficznej - nie byl jedynie ekstrawagancja, lecz ,,rezultatem rozwoju samej
muzyki”™. Mowa tu, rzecz jasna, nie tylko o muzyce elektronicznej czy konkretnej,
z oczywistych wzgledow i wrecz z definicji wymagajacych odmiennego zapisu, ale
przede wszystkim o szerokim spektrum nowych technik kompozytorskich, ta-
kich jak chociazby aleatoryzm czy serializm, ktore wszakze - jak ujmowat to Carl
Dahlhaus - narzucity notacji warunki, w ktérych przy zastosowaniu tradycyjnych
srodkow podstawowy dla niej ,,postulat” jasnosci ,,stat si¢ trudny do realizacji™.
Nie przez przypadek zatem w Grze znaczes tuz przed siegnieciem po partyture,
przypomni Wirpsza zalozenia ,,muzyki serialnej” - ,azeby”, jak stwierdzi, ,,dojs¢
niektérych rzeczy podstawowych™. Parafrazujac poete, powiedzie¢ moglibysmy,
ze niebywaly rozrost rozmaitych form notacji muzycznej wlasciwy dla lat pie¢-
dziesigtych i sze$¢dziesigtych XX wieku stuzy¢ miat temu samemu - stanowit
probe dotarcia do tego, co w muzyce najbardziej podstawowe, fundamentalne.
Bardziej zatem niz narzuci¢ chcial jako uniwersalng okreslong nowa forme za-
pisu nutowego, uwidacznial on fakt istnienia notacji jako takiej, jej historycznosé¢
i konwencjonalno$¢, a co za tym idzie takze i ograniczenia - lecz z drugiej strony

11 Bogustaw Schéffer, Maty informator muzyki XX wieku. Wydanie nowe, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakéw 1967, s. 70, 78.

12 Bogustaw Schaeffer, Dzieje muzyki, Wydawnictwa Szkolene i Pedagogiczne, Warszawa 1983, s. 485.

13 Carl Dahlhaus, Notacja wspétczesna, przet. Antoni Buchner, ,Res Facta” 1970, nr 4, s. 99.

14 Witold Wirpsza, Gra znaczen, dz. cyt., s. 233.
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réwniez nowe mozliwosci, jakie wytworzy¢ moze praca nad (oraz z) nowa partytu-
ra. Takze Wirpsza poszukuje inspiracji w nowym, nietradycyjnym wykorzystaniu
notacji, ktérej konwencjonalno$¢ obnaza i artystycznie wyzyskuje; nie interesuje
go tez przy tym partytura jednostkowej, konkretnej kompozycji — czyli sytuacja
odniesienia intersemiotycznego, ktdrej dotyczy zaproponowane przez Andrzeja
Hejmeja pojecie partytury literackiej®. Zamiast po Das Wohltemperiertes Klavier
siegna¢ moglby poeta po zapis nutowy jakiejkolwiek innej fugi, zajmuje go wszak
notacja muzyczna jako taka — i mozliwosci, jakie daje jej odczarowanie czy, jesli
kto woli, dekonstrukcja, odstoniecie materialnoéci, jej analiza jako ciggu znakow,
zapisu, pisma. W swoim tekscie postepuje Wirpsza podobnie do wielu artystow
wizualnych i twércéw poezji konkretnej, ktorzy - jak na przyktad Luciano Ori
(chociazby w cyklu Poesia visiva z 1972), Milan Grygar (np. w pracach z serii Linear
Score) czy Gerard Rithm (w realizacjach skladajacych si¢ na cykle Visuelle Mu-
sik, Auditive Poesie i inne) — wyzyskuja sam ksztalt notacji muzycznej, jej strone
wizualng i specyficzng organizacje przestrzeni. Dziatan takich, wykraczajacych
czesto w strone konceptualizmu, nie nalezy degradowa¢ do rangi efekciarskich
igraszek - z ich pomocg wymienieni arty$ci przesuwali historycznie zdefiniowane
granice sztuk i w serii eksperymentdw badali mozliwosci powstajacych w ten spo-
sOb intermediow. Z kolei, Wirpsza dzieki eksperymentowi z partytura polemizuje
z zachowawczymi odbiorcami literatury i sztuki, okreslanych przez siebie mianem
»teoretykow sentymentalnych”, a pozbawionych, jak powiada, ,,poczucia humoru;
obserwuja [oni] nunc stans z pozycji nunc fluens i maja za zte™. W przeciwien-
stwie do nich teoretycy i praktycy nowej sztuki spogladaja na ,wiekuisto$¢ zapi-
su” z uwaga i nadzieja, probujac wyzyskac ozywcze napiecie pomiedzy nunc stans
a nunc fluens. W pewnym sensie uczg si¢ oni zatem czytania partytur: tyle tylko,
Ze na nowo, ironicznie, a zatem - przynajmniej zdaniem Wirpszy - poetycko. Nie
przez przypadek tytul jednego z podrozdzialéw Gry znacze#, w ktérych opisuje on
swoj eksperyment z partytura nosi wymowny tytul Nauka czytania.

Mniej wigcej w tym samym czasie, w ktorym Wirpsza konczyt korekte Gry
znaczen, Boguslaw Schiffer pracowal nad drugg, znacznie rozszerzong wersja,
swojego Malego informatora muzyki XX wieku (,malego” by¢ moze rozmiarami,

15 Zgodnie z definicja pojecie krakowskiego komparatysty oznacza ,partyture muzyczna, kté-
ra w pewien sposob implikuje konkretny tekst literacki [i] w rezultacie zachodzacych uwa-
runkowan intertekstualnych [...] okazuje sie [...] konieczna dla tegoz tekstu jako macierzysty
kontekst interpretacyjny” (Andrzej Hejmej, Partytura literacka, w: tegoz, Muzyka w literaturze.
Perspektywy komparatystyki interdyscyplinarnej, Universitas, Krakéw 2012, s. 62). Hejmej pre-
cyzuje, ze nie idzie tu o partyture jako taka, o ,wszelkie detale i subtelnosci [...] muzycznego
zapisu”, lecz wytacznie o ,aspekt ontologiczny [...] konkretnego dzieta muzycznego”, stano-
wiacy o jego ,rozpoznawalnosci [i] niezmiennosci w sensie fizycznym” (tamze, s. 62).

16 Witold Wirpsza, Gra znaczen, dz. cyt., s. 255.
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lecz bynajmniej nie wplywem, jaki wywart na nadwidlaniska znajomos¢ muzycz-
nej awangardy). Pochylajac sie nad ,wspodlczesna partytura” i podkreslajac szereg
»roznic [...] dzielacych” ja od ,partytur weczesniejszych”, konstatowat Schéfter:

A zatem czytanie partytury nie jest juz «wewnetrznym» sporzadzaniem wyciagu,
lecz czytaniem i rozumieniem partytury. I tak jak przy czytaniu tekstu literackie-
go czytanie i rozumienie muszg i$¢ z sobg w parze, tak i tu nie wolno tych rzeczy
rozdzielac”.

Tak zatem, jak Wirpsza poszukujac inspiracji dla nowej poezji, przybliza oko
do partytury (czy wlasciwie — oddala je od niej), tak Schiffer, probujac opisac
partytury nowej muzyki, pochyla si¢ nad tekstem literackim. Nie przeceniajac tej
zbieznosci, uznac trzeba, ze jest ona pod wieloma wzgledami znamienna i to by-
najmniej nie wylacznie z tego powodu, ze dotyczy jednego z najbardziej nowator-
skich poetéw i jednego z najbardziej nowatorskich kompozytoréw polskiej neo-
awangardy. W swoim waznym tekscie Interferencje muzyki i poezji a wspétczesna
notacja, ktérego przeklad ukazal sie w 1972 roku w znanym i uznanym periodyku
»Res Facta”, postulowal Gillo Dorfles konieczno$¢ tacznego rozpatrywania prze-
mian obu wymienionych w tytule jego artykulu sztuk. Przekonujac, ze ,,dzisiejsza
komplikacja i zmienno$¢ notacji muzycznej — ktora, jak wiadomo, osiaga czesto
granice ongi$ niewyobrazalne — nie moze pozostawac bez zwigzku z analogiczng
ewolucja w innych dziedzinach sztuki™®, wskazywal wloski filozof przede wszyst-
kim na coraz to blizsze relacje poezji, muzyki i malarstwa:

Nie ulega watpliwosci, ze rownolegle z ,umuzycznieniem” i wizualizacjg przeja-
wiajaca sie w poezji poczawszy od utwordw Verlaine’a, a bardziej jeszcze (z uwa-
gi na aspekt graficzny) w utworach Mallarmégo, futurystow, Majakowskiego etc.,
mamy do czynienia z postepujaca zlozono$cig graficzno-malarska i ,literacka”
w zapisie muzycznym. Nie bedzie w tym nic dziwnego, jesli wezmie si¢ pod uwa-
ge, ze zapis muzyczny przechodzil wielokrotnie przez analogiczne okresy ,kryzysu
semiotycznego™™.

Jedna z etymologii greckiego stowa kryzys odsyla nas do sztuki lekarskiej,
okreslajac krytyczny moment rozwoju choroby domagajacy si¢ natychmiastowego
postawienia diagnozy i dziatania. W narracji Dorflesa dzialaniem takim jest ,,in-
terwencja «wizualizacji» w dziedzing «sztuki czasowej«”, dokonujaca si¢ zaréwno
17 Bogustaw Schéffer, Maty informator..., dz. cyt., s. 79.

18 Gillo Dorfles, Interferencje muzyki i poezji a wspétczesna notacja, przet. Maria Wodzynska, ,Res

Facta” 1972, nr 6, s. 215.

19 Tamze, s. 217-218.
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w »nhajnowszych eksperymentach z zakresu poezji konkretnej” (wymienia tu on
m.in. tworczo$é¢ takich autordw, jak Kriwet, de Melo e Castro, de Campos, Gomb-
ringer, Rot, Spatola), jak i w partyturach serializmu, Bouleza czy - ,w sposéb
jeszcze bardziej wyrazisty” — Stockhausena®. Jak zauwaza wloski filozof, ,koli-
sty” i ,rotacyjny” zapis takich kompozycji tego ostatniego, jak Refrain z 1959 roku,
»Z czysto graficznego punktu widzenia wykazuje zdumiewajgce punkty styczne
z niektorymi eksperymentami «poezji wizualnej» Kriweta™®. W interesujacym nas
okresie poezja i muzyka wydawaly sie zatem podazacé wspolng droga, wiodaca ,ku
ikonicznos$ci” (jak powie Dorfles, zauwazywszy, ze ,,dzi$ muzyka po czesci uwolni-
ta si¢ od stowa”, a ,poezja zblizyta si¢ raczej do malarstwa niz do muzyki”), a tak-
ze (jak zaproponuje chwile pozniej, po uwzglednieniu rosnacej roli happeningu
i sztuki takich artystow, jak Rauschenberg, Chiari czy Lambert) - ,ku «dziataniu»
(action), ku widowiskowosci lub - by by¢ bardziej doktadnym - ku wizualizmo-
wi kinetycznemu i przedmiotowemu”?.

W opublikowanym w 1968 roku eseju Poezja a muzyka opowiada Wirpsza o roz-
mowie ze swoim ,,dobrym znajomym, jednym z najwybitniejszym wspolczesnych
kompozytorow polskich™?, ktory zwrdcil si¢ do niego z prosba o pomoc w odnale-
zieniu tekstu poetyckiego, jaki pozwolilby mu zrealizowa¢ jedno z jego kompozy-
torskich zamierzen. Tekst 6w mialtby by¢ , komunikatywny, ale niezrozumialy”,
co staje si¢ dla Wirpszy pretekstem do poréwnania dawnych, ,,piesniowych” form
koegzystencji stowa i muzyki oraz ich wspolczesnych przeksztalcen, probujacych
wypracowac ,jezyk artystyczny, bedacy jezykiem i muzycznym, i poetyckim zara-
zem”, czyli ,w gruncie rzeczy nowa dyscypline artystyczng”®. Chociaz poeta dy-
stansuje si¢ od mozliwosci jej ,odnalezienia” — i trudno byloby tez uzna¢, ze pod
tak akurat sformutowanym postulatem podpisatby sie Schiffer (podobnie, jak nie
sposob rozstrzygnaé, czy to on jest bohaterem przytoczonej anegdoty?) — powie-
dzie¢ mozna z pewno$cig, ze obu tworcodw interesowalto poszukiwanie ,,zwigzkéw
strukturalnych” poezji i muzyki poza ,,z pozoru oczywistymi”, a w istocie ,,zwod-
niczymi” ich podobienstwami (wylicza poeta: ,zwodnicza jest eufonia, zwodniczy
jest nastroj, zwodniczy jest nawet rytm, choc¢ jemu przypada rola organizujaca”)?.

20 Tamze, s. 218.

21 Gillo Dorfles, Interferencje muzyki..., dz. cyt., s. 218.

22 Tamze, s. 220.

23 Witold Wirpsza, Poezja a muzyka, w: Ruchome granice. Szkice i studia, red. Marian Grzesczak,
Gdynia 1968, s. 179.

24 Tamze, s. 180.

25 Tamze, s. 186.

26 Leszek Szaruga - ktoremu bardzo dziekuje za te i inne sugestie pomocne w pisaniu artykutu
- przypuszcza, ze moze chodzi¢ raczej o Witolda Lutostawskiego badz Kazimierza Serockiego.

27 Witold Wirpsza, Poezja a muzyka, dz. cyt., s. 185.
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Zdaniem Wirpszy zwiazki takie ,wykrywalne sa w zasadzie jedynie poprzez [...]
idealizacje, poprzez jezyk zblizony do sformalizowanego, a wiec poprzez jezyk
trzeci, nieartystyczny, poprzez jezyk w swej nieartystyczno$ci posredniczacy”.
Czytelnikéw opublikowanej trzy lata wezesniej Gry znaczen nie bedzie dziwit fakt,
ze w tym miejscu zaprosi Wirpsza do gry ironie (,wiadomo [...], ze wszelki proces
posredniczacy jest zarazem procesem ironizujacym, stwarzajacym dystans i wza-
jemne zrozumienie”), w zwigzku z czym ,,organiczny, zdawaloby si¢, zwiazek mie-
dzy muzyka a poezja, nawet taki, ktéry zachodzi w prostej piesni ludowe;j” okazuje
sie ,zwiazkiem ironicznym”, gdyz ,,miedzy tekst a melodie zakradt sie niearty-
styczny posrednik, ktéry uniemozliwia petny styk obu elementéw, muzycznego
i poetyckiego, ale na linii zblizenia powoduje zyciodajne iskrzenie™. Powtarza tu
Wirpsza niejako diagnoze z zakonczenia Gry znacze#, w ktorej to wlasnie napie-
cie pomiedzy nunc fluens a nunc stans umozliwiato tworzenie. Zalozy¢ mozna, ze
jesliby za interesujacy go ,jezyk posredniczacy” sprobowad, za Dorflesem, uznaé
obraz, sytuacja nie uleglaby zmianie - to nieredukowalna réznica pomiedzy po-
rzadkami ikonicznym, werbalnym i dZwiekowym stanowitaby o najwigkszej pro-
duktywnosci podejmowanych na ich styku intermedialnych eksperymentéw. Zeby
jednak prawdziwie ,,zaiskrzyto”, musialyby one - choéby na krotko - gwaltownie
sie do siebie zblizy¢.

Pierwszy polski konkretysta? Litery Schiffera

Ze zrozumialych wzgledéw dla badacza poezji nieco mniej interesujace wyda-
wa¢ sie moga iskry lecace spod kolejnych prac Schiffera — nietworzacego aku-
rat (a przynajmniej nie publikujacego®) osobnych utworéw poetyckich, a jedy-
nie przyblizajacego si¢ do sztuki stowa w swoich tekstach dla teatru. Te ostatnie
doczekaly sie licznych omoéwien, w ktorych uwage badaczy zwracala przede
wszystkim ich ,swoiécie gleboka” muzyczno$¢, ,,odbierana poprzez intelektu-
alng refleksje”, a manifestujaca si¢ w przeprowadzanych z ,pominieciem plasz-
czyzny stylistycznej” licznych ,,zabiegach umuzycznienia tekstu™'. Niezaleznie
od tego, czy uznamy tworczos¢ te az za ,swoista aneksje teatru z perspektywy

28 Tamze.

29 Tamze.

30 Akurat w wypadku tak niestrudzonego eksperymentatora, jak Schéffer trudno bowiem
o pewnos¢ - zwtaszcza, ze przez lata pisat on ,wielojezyczng powiesé” (Joanna Zajac, Muzyka,
teatr i filozofia Bogustawa Schaeffera. Trzy rozmowy, Collsch Edition, Salzburg 1992, s. 163).

31 Marta Karasinska, Dialog, nie-dialog Bogustawa Schaeffera, w: Bogustaw Schaeffer. Kompozytor
i dramatopisarz / Bogustaw Schaeffer. Composer and playwright, red. M. Sugiera, J. Zajac,
Ksiegarnia Akademicka, Krakow 1999, s. 48.
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muzyki”?, faktem pozostanie, ze Schifferowskie dramaty - jak podkresla Joanna
Zajac - ,przez dlugi czas egzystowaly [...] na prawach utworéw muzycznych”,
a w ich obragb sukcesywnie przenosil on szereg rozwigzan stosowanych w nowej
muzyce (jak np. wykorzystywanie licznych wskazéwek wykonawczych i okreslen
tempa, czy ,traktowanie zjawiska czasu w kategoriach autonomicznego elementu
formalnego”®®). Bez watpienia racje ma wszakze Andrzej Hejmej podkreslajacy, ze
tworczos¢ autora Kwartetu dla czterech aktoréw ,znosi granice tzw. autonomicz-
nych dziedzin sztuki”, w tym zwlaszcza ,historycznie usankcjonowane granice
miedzy teatrem a muzyka™**. W istocie, obcujac z tworczoscig Schiffera, znajduje-
my si¢ w samym sercu intermedialnosci: tekstow literackich, ktére ,,oparte zosta-
ty na strukturze partytury muzycznej”*; utworéw muzycznych, ktére posiadaja
forme grafik czy kolazy; grafik, ktore wydajg si¢ partyturami® itd. Mozna zatem
przypuszczaé, ze takze prymarna dla niego dzialalno$¢ kompozytorska nosi¢ be-
dzie $lady, cho¢ z pewnoscig nie ,,aneksji”, to jednak, pewnej inspiracji ze strony
literatury. Przywolujacy posta¢ Schiffera i zwracajacy uwage na dokonujace sie
W jego tworczosci przemiany notacji Jifi Valoch pisat o , literackosci” partytur no-
wej muzyki, przejawiajacej si¢ chociazby w dbalosci kompozytoréow o ,,poetycka
kompozycje swojego tekstu, czesto bardzo subtelnego i operujacego precyzyjnym
jezykiem, a przy tym lirycznego w ewokowaniu muzycznych sytuacji czy doznan™.
Chociaz tak rozumiang ,niesentymentalng” poetycko$¢ nietatwo uchwycié¢, wyda-
je sie towarzyszy¢ ona wielu kompozycjom Schiffera, programowo wrecz posze-
rzajacym mozliwosci dostepnych mu jezykow artystycznych; z pewnoscig wszak
nie przez przypadek czes¢ z nich - jak np. wykorzystujacy tekst Allena Ginsberga
Howl (1966) - okreslat on w swoich partyturach jako ,,poetyckie”®. Warto pamie-

32 Andrzej Hejmej, Wokét Schaefferowskich partytur, w: tegoz, Muzyka w literaturze..., dz. cyt., s. 188.

33 Joanna Zajac, Multidymensjonalnos¢ w czasach niepewnosci, w: Bogustaw Schaeffer..., dz. cyt.,
s.18-19, 22; zob. tez: Joanna Zajac, Muzyka, teatr..., dz. cyt., s. 59.

34 Andrzej Hejmej, Wokot Schaefferowskich..., dz. cyt., s. 187-188.

35 Matgorzata Sugiera, Joanna Zajac, Tytutem wstepu, w: Bogustaw Schaeffer..., dz. cyt., s. 8.

36 Zob. np. Grafiki Bogustawa Schaeffera. Szescdziesieciolecie tworczosci kompozytorskiej,
red. J. Hodor, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2007.

37 Jiti Valoch, Partytury, przet. Ewa Ciszewska, w: DZwieki elektrycznego ciata/ Sounding the Body
Electric, red. D. Crowley, D. Muzyczuk, Muzeum Sztuki, £6dzZ 2012, s. 118.

38 Pisze Schéffer: ,Kompozycje Howl nalezy traktowac jako kompozycje poetycka, rodzaj mono-
dramu dla recytatora i zespotu, ktérego zadaniem, wedtug intencji autora, nie jest «towarzy-
szy¢é» recytatorowi, lecz tworzy¢ dla jego tekstu i gry - odpowiednia atmosfere” (Bogustaw
Schaffer, Howl dla recytatora i zespotu wykonawcéw wg Allena Ginsberga, Krakéw 1974, s. 4).
Réwnie ,niesentymentalng” literackosciag cechuje sie oparty na fragmencie Patuby utwor
TIS MW2, ktérego ,wykonawcy powinni - nie czynigc zadnych bezposrednich aluzji do tekstu
Irzykowskiego, ani tez nie starajac sie dokonywacé zadnych interpretacji tego tekstu - prze-
kazac¢ jednak swoim wykonaniem pewne wyobrazenia, ktére ten tekst implikuje” (Bogustaw
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taé, ze jest rowniez Schiffer autorem stéw do niektérych swoich utworéw - jak
np. Miniopera z 1988, Liebesblicke z 1990, czy Canti (Liebe und Nacht) z 2001 roku
- a wyrazna literackos$cig cechuje si¢ rowniez warstwa slowna pewnej grupy jego
partytur, zwlaszcza tych spod znaku teatru instrumentalnego. Instrukcje wyko-
nawcze z partytury gltosnego TIS MW2 z 1963 roku wydaja si¢ wrecz poetycko
umotywowane: ich posta¢ determinuje bowiem wystepowanie w nich kolejnych li-
ter (glosek) alfabetu, co zaznacza kompozytor podkresleniami; na przykiad w glo-
sie pierwszego fortepianu, w czesci oznaczonej literg O odnalez¢ mozna wskazow-
ki: ,obojetnie, obiektywnie, z opanowaniem”, za§ w czgéci D - ,duzo drobnych
motywow”. W innych partiach - jak na przyklad baleriny - instrukcje te, wcigz
oparte na instrumentacji gloskowej, rozrastajg si¢ w dtuzsze quasi-poetyckie ko-
munikaty typu: ,Minimalne ruchy i akcje, drobne ziarenka odruchéw w matych
wartoéciach czasowych [...] minimalne, ale wyrazne w tym minimum akcyjki
- miniaturki!” (czes¢ M) czy ,,Raptowne ruchy, a raczej skoki - nagle zaskakujg-
ce akcje o ostrym rysunku, gwaltownie zrywane” (cz¢$¢ R). Do literatury zblizat
sie zreszty Schiffer bardzo réznymi drogami: chociazby jako twoérca muzyki do
spektakli Jozefa Szajny (m.in. do Fausta Goethego czy Zamku Kafki)¥, jako autor
»Dialogu audiowizualnego wyrazajacego stosunek poezji i muzyki” przedstawio-
nego na sesji Poezja wspélczesna i jej sgsiedztwo*®, a w koncu jako autor stynnych
Kodéw na orkiestre z 1961 roku, stanowiacych zdaniem ich autora ,,pierwszy na
$wiecie utwor napisany na maszynie do pisania, bez jednej wyrysowanej nutki™.
I chociaz juz ten ostatni, warsztatowo-narzedziowy przykltad ma z tradycyjnie poj-
mowang literackoscig niewiele wspolnego, wydaje sie, ze w poszukiwaniu poezji
w muzyce autora Tertium datur mozna (jesli nie wrecz nalezy) zapuscic sie¢ jeszcze
dalej — podazajac sladem Dorflesa, zestawiajgcego ksztalt partytury Stockhausena
z wierszami konkretnymi Kriwatera.

Oto partytura S-alto na saksofon altowy i solistyczng orkiestre kameralng
2 1963 roku - juz swoim polisemantycznym tytulem przywolujaca obecnos¢ funk-
cji poetyckiej — okazuje si¢ niezwykle interesujgca wlasnie z uwagi na zastosowany
w niej wizualny eksperyment notacyjny. Mam na mysli zwlaszcza glosowy zapis

Schaffer, TIS MW2. Kompozycja sceniczna, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakdw 1972, s. 4).
By¢ moze warto dodaé¢ w tym miejscu, ze autorem niemieckiego ttumaczenia wykorzystane-
go w utworze fragmentu Patuby, ktére zamieszczone zostato w partyturze, jest Wirpsza, nota
bene stale wspétpracujacy z Polskim Wydawnictwem Muzycznym (m.in. jako ttumacz tekstow
w kompozycjach wspomnianego juz Serockiego).

39 Zob. Jadwiga Hodor, Fenomen Schaeffera, w: Bogustaw Schaeffer. Mozliwosci muzyki, red. M. Cho-
toniewski, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2016, s, 192.

40 Marek Malinowski, Wokét Ktodzkich Wiosen Poetyckich, w: Zblizenia. IX Ktodzka Wiosna
Poetycka, wybor i oprac. B. Michnik, Powiatowy Dom Kultury, Ktodzko 1972, s. 11.

41 Joanna Zajac, Muzyka, teatr..., dz. cyt., s. 144.
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drugiej czedci utworu, w ktérej — jak czytamy w partyturze - zastosowat Schaffer
(nota bene, ,,po raz pierwszy” w swojej kompozytorskiej karierze) ,,czytany tekst
jako material orkiestrowy™?. Dzwiekowa realizacja tego fragmentu, w ktérym
czlonkowie trzydziestodwuosobowej orkiestry nieomal rdwnoczesnie, lecz bynaj-
mniej nie chdrem, czytajg fragment Biesow Dostojewskiego (cztery pierwsze aka-
pity drugiej czesci rozdziatu II), przyjmowaé musi posta¢ — jak okresla to Adam
Walacinski - ,jakiegos zrazu niezidentyfikowanego, dziwnego, podskérnego szu-
mu, narastajacego stopniowo az do wrzawy”™*. ,,Szum” ten jednak w zaden sposob
nie jest w stanie zado$c¢uczyni¢ zastosowanej notacji — umotywowanej bynajmniej
nie brzmieniowo, lecz wizualnie. W kazdym glosie tekst Biesow przyciety zostat
w inny sposob. Czynnos¢ t¢ rozumiec nalezy dostownie, gdyz podzial tekstu nie
respektuje granic stow czy morfemow; jak bardzo czesto w poezji konkretnej* ma
on charakter maszynowy i traktuje tekst jako material - z ktorego tworzy Schaffer
rozmaite figury geometryczne i uklady wizualne. I tak, w glosie klarnetu basowego
tekst przyjmuje ksztalt odwroconego domu, w glosie trzecich skrzypiec — zblizonego
do kota owalu, skrzypiec piatych — odwrdconej ,,1zy”, pierwszej wiolonczeli - trzech
»plomieni”, czwartej altowki - trojkata i dwdch obtych ksztaltow, ktore uktadajg sie
w calo$¢ nasuwajacg na mysl kompozycje abstrakcjonistyczne. W niektorych gto-
sach naklada Schiffer na siebie fragmenty tekstu, stawiajac pod znakiem zapytania
mozliwos¢ jego glosowej realizacji, kiedy indziej (jak w partii harfy) wycina z niego
okreslone ksztalty (tréjkata i potksiezyca), w koncu w wiekszo$ci gtoséw — na rézne
sposoby przycina tekst z bokéw, upodobniajac osiggniety przez siebie efekt do wyci-
nanki. Tylko oboista dysponuje pelng wersja tekstu, a jedynie czes$¢ instrumentali-
stow (jak pigta wiolonczela czy kontrabas) w pelni czytelnymi ich fragmentami, za$
niektoérzy (jak druga trabka) nie maja tekstu weale - cho¢ i w ich nutach widnieje
komenda: ,tekst/ read/ az do konca tekstu”... Mozna by powiedzie¢, ze w realizacji
dzwiekowej cale to wizualne zréznicowanie, cale to ikoniczne bogactwo przepada
bezpowrotnie — niedajace si¢ ustyszeé, stanowi osobliwo$¢ jedynie dla skonfundo-
wanych wykonawcow. Jedli jednak - zgodnie z duchem czasu, w ktérym ,,nabiera-
jaca niezalezno$ci” notacja muzyczna stawata sie ,,zrédlem specyficznego doswiad-

42 Bogustaw Schaffer, S-alto nasaksofon altowy isolistyczng orkiestre kameralng, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Warszawa 1965, s. 3.

43 Adam Walacinski, Salto 1963-1998. Dwa bieguny teatru instrumentalnego, w: Bogustaw
Schaeffer..., dz. cyt., s. 90.

44 Mowa tu zwtaszcza o wyodrebnionej przez Jerzego Jarniewicza odmianie poezji konkretnej,
ktérej ideatem bytby ,wiersz catkowicie odsemantyzowany, a wiec taki, w ktorym stowo prze-
stato byc¢ znakiem, przestato symbolizowac” - jak na przyktad w Rubber-Stamp Poem Emmetta
Williamsa (Jerzy Jarniewicz, Jabtko Picassa, czyli nieprzezroczystosé poezji konkretnej, w: tegoz,
Od piesni do skowytu. Szkice o poetach amerykanskich, Biuro Literackie, Wroctaw 2008, s. 157).
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czenia artystycznego™ - potraktuje si¢ partyture jako intermedium, stanowigce
tylez autonomiczng, co gotowa wypowiedz artystyczng, eksperyment Schiffera
nabra¢ moze nowego znaczenia. Stwierdzi¢ trzeba bedzie bowiem, Ze — powstala
w 1963 roku w orbicie oddziatywania najwazniejszych eksperymentéw powojennej
awangardy - partytura S-alto stanowi pierwszy opublikowany przejaw polskiej poe-
zji konkretnej, o dwa lata wyprzedzajacy druk pierwszych ,wierszy nadstownych”
Mariana Grzesczaka, a o trzy ,poezjoksztaltow” Stanistawa Drozdza*, do tego
za$ stanowiacy wiasciwie nie pojedyncza realizacje, lecz caly, przemyslany i kon-
sekwentnie zrealizowany, cykl prac. Skoro wielu poetéw konkretnych zacheca do
dzwiekowej czy wrecz muzycznej realizacji swoich tekstow (miedzy innymi wspo-
mniany Grzesczak, wyjasniajacy, Ze w jego wierszach ,,pojedyncza litera wystepuje
[...] czesto w roli nuty; taka nute-gtoske mozna odtwarzaé glosem i wtedy powstaje
jakby poemat foniczny™) - to dlaczego odmawia¢ mieliby$émy uznania funkcjonu-
jacego na podobnej zasadzie eksperymentu Schiffera za pierwsza polska konkrety-
styczng realizacje tego typu? Spojrzenie na partytury jego autorstwa z perspektywy
powojennej polskiej literatury eksperymentalnej wydaje si¢ nie tylko uzasadnione,
ale i wrecz konieczne, jesli dazy si¢ do uzyskania jej petnego spektrum i obrazu
ksztattowania sie. Z uwagi za$ na niespozytg inwencje autora Quattro movimenti
uzna¢ mozna, Ze otwiera ono przy tym nowe, rozleglte pole badan; S-alto to wszak
bynajmniej nie jedyna kompozycja jego autorstwa, zwracajaca uwage w kontekscie
eksperymentéw konkretystycznych *.

45 Jifi Valoch, Partytury, dz. cyt., s. 112. Dopowie autor, Ze do$wiadczenie to ,nie jest juz zwigzane
z dzwiekowsa interpretacja, ale posiada dla «czytelnikdw» specyficzny muzyczny charakter”
(tamze).

46 Prawykonanie utworu odbyto sie 13 maja 1963 na festiwalu Muzicki Biennale Zagreb, za$
Polskie Wydawnictwo Muzyczne wydato partyture dwa lata pdzniej. Por. Matgorzata
Dawidek Gryglicka, Historia tekstu wizualnego. Polska po 1967 roku, Muzeum Wspdtczesne
Wroctaw, Wydawnictwo Korporacja ha'art, Krakéw-Wroctaw 2012.

47 Marian Grzesczak, Wiersze nadstowne, w: tegoz, Wiersze wybrane, Czytelnik, Warszawa 1977, s. 245.

48 |Interesujacymi utworami bytyby tu na przyktad ,kompozycja foniczna” Creative Act czy
Plakat muzyczny reprodukowane w monografii Joanny Zajac (Dramaturgia Schaeffera, Collsch
Edition, Salzburg 1998, s. 428, 320), jak rowniez wykorzystujacy technike kolazowa utwor
Decomposizione na puzon, fortepian i aktora (1993). W stosunkowo tradycyjny, wykorzystu-
jacy pieciolinie zapis nutowy tego ostatniego wplott Schaffer m.in. paradoksalne wskazéwki
typu: ,(nic)” czy ,Pianista nie wie, co ma grac¢, ale gra/ Nie wolno mu improwizowac”, a takze
wykorzystywane czesto przez konkretystéw, nawiazujace do prymitywnych odbitek i nosza-
ce $lady mechanicznej obrébki, polilinearne sekwencje liter i znakéw interpunkcyjnych. Do
nadrzednej dla kompozycji tematyki, by tak rzec, dekonstrukcji nawigzuje réwniez napisany
przez samego Schiffera tekst dla aktora rozpoczynajacy sie od stow: ,Czy panstwo wiecie,
co to jest destrukt. Destrukt to w jezyku bankowcéw pienigdz papierowy, z powodu nieczy-
telnosci cyfr i podpisu dyrektora wycofany z obiegu” (Bogustaw Schéffer, Decomposizione,
w: Grafiki Bogustawa..., dz. cyt, s. 21-22).
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Poezja i partytura? Préby (nie) do wykonania

By¢ moze na tle niekonczacych si¢ eksperymentéw Schiffera (ktore nie bez zlosli-
wosci nazywano wszak ,awangardg awangardy™), poetycka tworczo$¢ Wirpszy
wypas¢ moze blado. Tak jednak jak w jego, rozpoczynajacym niniejszy artykut,
przykladzie z partyturg — wszystko zalezy od tego, jak spojrze¢. W 1960 roku, czyli
pie¢ lat przed Grg znaczen, opublikowal on poemat Don Juan, ktérego ,,srodki
wyrazu” - jak wyznawal w dofaczonym do niego komentarzu - ,zapozyczone”
zostaly ,w pewnej mierze [...] z muzyki”, zwlaszcza za$ z ,,muzyki polifonicznej™

zawsze, ilekro¢ [...] patrzytem na jej zapis nutowy, konstrukcja utworu ukladata
mi si¢ w diagram, w obraz graficzny, w precyzyjnie narysowany wykres o natozo-
nych na siebie kilku funkcjach. Owo rzutowanie rozciaglosci w czasie na graficzna
réwnoczesno$¢ byto bardzo kuszace, cho¢ naturalnie literacko nie do wykonania;
niemniej postanowilem dokonaé w Don Juanie tego typu proby*.

Wirpsza wskazuje w tym miejscu na konczaca poemat cze$¢ o Nuharpiarte-
taku, w ktorej stosowaé mial ,,ostrozng «polifonie zdan«”, oraz na fragment Mod-
liszki. Prorokini glodu, w ktérym postugiwal si¢ swoistym ,,odpowiednikiem basso
ostinato™. W obu fragmentach uwage przykuwaja liczne, rytmizujace tekst po-
wtorzenia oraz sugerujacy wielogtosowos¢ nawiasowy zapis czesci tekstu (oba te
rozwigzania — majace, jak mozna przyja¢, muzyczng proweniencj¢ — szybko stana
sie jednymi z ulubionych $rodkéw poetyckich Wirpszy); we fragmencie o mod-
liszce okreslong grupe leksemow zapisywac bedzie poeta ponadto rozstrzelonym
drukiem. Najciekawszg jednak posta¢ ma w Don Juanie otwierajacy go utwor
Klomby kuliste, w ktorym wysrodkowany tekst co rusz rozszczepia si¢ na dwa,
zapisywane w rownoleglych kolumnach glosy (okreslane jako Glosa I'i Glosa II).
Mozliwos$¢ zobaczenia w Klombach kulistych swego rodzaju partytury kompozy-
cji dwuglosowej nasuwaé moze nie tylko zawierajgca muzyczne odniesienia tres¢
utworu®, ale i jego, zachowane w archiwum poety, pochodzace z lat czterdziestych
rekopisy, w ktérych analizowany wiersz opatrzony jest tytulem Improwizacja na

49 Zob. J. Zajac, Multidymensjonalnos¢ w czasach..., dz. cyt., s. 17.

50 Witold Wirpsza, Do czytelnika - przestanie, w: tegoz, Don Juan, Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1960, s. 60-61.

51 Tamze, s. 61.

52 Tekst - w ktérym czytamy m.in. o ,grzmigcym echu”, ,muzycznym falowaniu” czy ,0 w atmo-
sfere wpietym dzwieku” - konczy sie nastepujaco: ,Trebacz trabi na wzgdrzach. Flety $wisz-
cza w koputach./ Swiat zamienia sie w dzwiek.// Kiedyz ksztatty okrzepna?” (Witold Wirpsza,
Klomby kuliste, w: tegoz, Don Juan, dz. cyt. s. 8).
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temat zadanych form®. Przywolujac dluga muzyczna tradycje, tytul ten motywo-
waé moglby specyficzny ksztalt utworu, probujacy, jak sie wydaje, takze wizualnie
zaznaczy¢ ,,kulisto$¢” w dostepnej poecie materii artystycznej.

Podobne muzyczne proby nie sa u Wirpszy odosobnione; wiele jego tekstow
- jak cho¢by cechujacy si¢ specyficzng, nasuwajacg skojarzenia z wieloglosowos-
cig budowa Traktat sktamany z 1968 roku - wydaje si¢ realizowac podobne za-
mierzenia. Fascynacja muzyka ma u autora Don Juana dluga histori¢ i o wie-
le lat poprzedza publikacje - skadinad wyraznie muzycznego — debiutanckiego
tomu Sonata z 1949 roku. Przed wybuchem wojny studiowal bowiem Wirpsza
w Wyzszej Szkole Muzycznej w Warszawie i rozpoczal dzialalno$¢ koncertows;
takze w oflagu nosil si¢ z zamiarem kontynuowania pianistycznej kariery, o czym
$wiadczy m.in. zachowana korespondencja, w tym list do jednego z jego profe-
soréw, kompozytora Ludomira Rézyckiego®. Zrezygnowawszy w koncu z za-
wodu muzyka®, nie porzucil bynajmniej Wirpsza muzycznych zainteresowan,
ktére wyraznie odciskajg si¢ zaréwno w na jego wyborach translatologicznych
(m.in. Doktor Faustus Tomasza Manna, Bach Alberta Schweitzera, Wariacje na
temat jazzu Joachima Ernsta Berendta), jak i w praktyce poetyckiej. Zywiol mu-
zyczny wydaje sie¢ przenika¢ cale jego dzielo, stajac si¢ jednym z jego najwazniej-
szych nurtéw; zdaniem Dariusza Pawelca, ,pasja muzyczna i powigzane z nig
interferencje dzwigkéw, rytmow i formy poetyckiej realizuja si¢ u Wirpszy od
poczatku na wielu poziomach wiersza: od brzmienia stéw i ich ekwiwalencji, har-
monii, do rozwigzan o charakterze strukturalnym, kompozycyjnym, podazania
tropem muzycznej konstrukeji $wiata™.

Posréd wielu ,,muzycznych” tekstow poetyckich Wirpszy szczegdlnie interesu-
jacy wydaje mi si¢ odnaleziony w jego szczecinskim archiwum zapis obszernego
udramatyzowanego poematu rozpoczynajacego si¢ od stow ,Zwierzeta pociago-
we”. Wlaczony w obreb Faetona utwér 6w, opatrzony tytulem Potudnie, przyjal
dos¢ tradycyjnag postaé tekstu dramatycznego, w ktérym wypowiadajg sie dwie
postaci, Monolog i Dziecina; kolejne segmenty ich wypowiedzi s3 numerowane,

53 W obu odnalezionych rekopisach Klomby kuliste posiadaja ponadto krétsza (niedokornczona?)
czes$¢ druga okreslong jako Utwor wtasciwy, z ktérej publikacji Wirpsza najwyrazniej zrezyg-
nowat (Archiwum Witolda Wirpszy, Ksigznica Pomorska im. S. Staszica w Szczecinie, teczka
nr 1436).

54 Zob. Witold Wirpsza, Listy z oflagu, oprac. D. Pawelec, Zautek Wydawniczy Pomytka, Szczecin
2015.

55 Zdaniem syna poety, Leszka Szarugi, stato sie to konieczne z uwagi na konsekwencje ciezkiej
pracy fizycznej wykonywanej przez poete w pierwszym okresie pobytu w obozie jenieckim.

56 Dariusz Pawelec, Przedmowa, w: Witold Wirpsza, Sonata i inne wiersze do roku 1956, wybor
i oprac. D. Pawelec, Instytut Mikotowski, Mikotéw 2014, s. 16.
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wiemy wiec, Ze Monolog wyglosi¢ ma ich sto, Dziecina za$ - siedemdziesiat piec®.

Poszczegolne (czasem do$¢ obszerne) fragmenty poematu wydrukowane zostaty

majuskuly i wydaja sie stanowi¢ — podobnie, jak w Don Juanie - jeszcze jeden,

odrebny glos, badz tez sygnal odmiennej (glosniejszej, dobitniejszej) dzwickowej
realizacji tekstu. Natomiast w przechowywanym w archiwum - pozbawionym
tytutu, zawierajagcym nieliczne skreslenia i, jak si¢ wydaje, wczeéniejszym®® — ma-
szynopisie kolejnym wypowiedziom Monologu i Dzieciny towarzysza dodatkowo
umieszczone z lewej strony precyzyjne okreslenia czasu rzeczywistego, podobne
do tych uzywanych w 45’ dla prelegenta Johna Cage’a z 1954 roku. Wymagajg one
od czytelnika stworzenia sobie w trakcie lektury pewnej mentalnej koncepcji wy-
konania tekstu, w ktdrej oba glosy naktadaja si¢ na siebie, tworzac to harmonijne,
to kontrastujace z sobg wspdtbrzmienia®. Wydaje sie, ze mozna potraktowac ar-
chiwalng wersje Potudnia tylez jako rodzaj (najpewniej niezrealizowanej) party-
tury poezji dzwigkowej, co jako partyturowy eksperyment, majacy problematyzo-
wac czytelnicze przyzwyczajenia, literackie konwencje wypowiedzi monologowej

i dialogowej, a w koncu — sam przebieg czasu. W 58. kwestii Dzieciny, ktérej stowa

wielokrotnie nawiazujg do filozofii i religii, pojawia si¢ znieksztalcony fragment

Heraklitejskiego aforyzmu ,,CZAS JEST CHLOPCEM/ GRAJACYM?”, ktéry do-

koniczony zostanie w kwestii 59. (,W GARDLANYM POPLOCHU/ KORYTA-

RZOWYM, GRAJACYM W/ KOSCI”) - i stanowi¢ bedzie podstawe kolejnych

permutacyjnych wypowiedzi, az do ostatniej z nich, przyjmujacej postac: ,,CZAS

JEST CHLOPCEM WLADCZA/ GRA JA JESTEM W KOSCI”. W wypowiedzi tej

partnerujaca Monologowi Dziecina objawia si¢ zatem jako Czas - to on okazu-

je sie wiec jedynym stuchaczem naszych, kierowanych w pustke oracji i tyrad...

Takze w Potudniu Wirpsza okazuje sie wiec ironistg - i to od pierwszych werséw,

w ktorych jednego z bohateréw swego konsekwentnie dialogowego, dwugtosowe-

go tekstu nazywa Monologiem. W $wietle tytutu i zawartosci poematu podobnie

ironiczny (pamigtajmy, Ze muzyka jest w tej materii ,,wielkg mistrzynig”...) wy-
dawac¢ sie musi ,,partyturowy” pomiar czasu: obaj méwcy rozpoczynaja bowiem

57 Zob. Witold Wirpsza, Faeton, Instytut Mikotowski, Mikotéw 2006, s. 52-79. W wersji przecho-
wywanej w Archiwum Witolda Wirpszy (teczka nr 1440) mamy 99 wypowiedzi Monologu, za$
tekst juz od pierwszych stron znaczaco odbiega od wersji znanej z druku.

58 Ustalenie daty powstania omawianego maszynopisu nie jest tatwe (tym bardziej, ze Faeton pi-
sany byt z przerwami przez trzydziesci lat az do 1968 roku); na podstawie jego ksztattu, stanu
i poréwnania do innych podobnych dokumentéw opatrzonych datami przypuszcza¢ mozna
jedynie, ze powstat on w pierwszej potowie lat szesc¢dziesiagtych.

59 O tym, ze Wirpsza podkresli¢ pragnat brzmieniowa warstwe swojego tekstu, $wiadczy¢ moze
wtozona w omawiany maszynopis kartka zawierajaca odnoszace sie do niego adnotacje.
Obok uwag podkreslajacych temporalny porzadek utworu, jak ,Godzina 11:00”, znajduje sie
na niej nastepujaca dyrektywa: ,Uwaga: dopisac¢ dzwieki” (Archiwum Witolda Wirpszy, teczka
nr 1440).
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swoje wypowiedzi réwno o jedenastej (w notacji poety: ,11h007), lecz czas wydaje
sie biec dla kazdego z nich inaczej (przyktadowo: swoja piata kwestie konczy Mo-
nolog o 11h08, za$§ Dziecina — o 11h03). Otwiera to mozliwo$¢ nielinearnej lektu-
ry poematu (mogacej kojarzy¢ si¢ z inspirujacym chociazby Stefana Themersona
zarazem ,poziomym”, jak i ,pionowym” czytaniem partytur®®) — a zatem juz nie
tylko zgodnie z kolejnoscig druku poszczegdlnych wypowiedzi, lecz réwniez na
sposob ,,chronologiczny”, respektujacy umieszczone przy nich okreélenia tempo-
ralne i ,,nakladajacy” na siebie majace rozbrzmiewaé w tym samym czasie kwestie
Monologu i Dzieciny. Tak zakomponowana calo$¢ wyraznie ewokuje dwuglosowsa
realizacje utworu, zajmujacg $cisle okreslong ilo$¢ czasu (czyli godzing - pierwsze
kwestie Monologu i Dzieciny padaja wszak o 11h00, za$ ostatnia w tytulowe po-
tudnie, o 12h00), w ktorej, dzieki zastosowanej notacji, regulowalby autor tempo
podawania tekstu (od pewnego momentu wyraznie si¢ ono zwigksza; ostatnie wy-
powiedzi Monologu z godziny 12h00 pada¢ musialyby juz w bardzo szybkim, cho¢
mozliwym do osiggnigcia, rytmie).

Pozostawiajac na inng okazj¢ dokladniejszg analize archiwalnej wersji Pofu-
dnia i pamigtajac, ze w ostatecznej, ztozonej do druku wersji wyznaczniki jego
~partyturowo$ci” zostaly zatarte, zapyta¢ nalezaloby, czy podobnego charak-
teru nie probowal aby w pewnym momencie nada¢ Wirpsza calemu Faetonowi,
a w zwigzku z tym, czy zaproponowanego przez Zbigniewa Chojnowskiego meta-
forycznego poréwnania poematu do ,,swoistej partytury”™ nie nalezaloby potrak-
towa¢ dostownie. Pytania te wydaja si¢ zasadne nie tylko w obliczu niekompletno-
$ci analizowanych zbioréw archiwalnych, lecz takze z uwagi na stala, cho¢ czesto
realizowang pianissimo, ,muzyczno$¢” dzieta Wirpszy. Do ich postawienia zache-
ca¢ moze réwniez frapujaca — bo z pewnoscig zaakceptowana przez poete — Uwa-
ga tlumaczki (Marii Kureckiej) zamieszczona w jego niemieckojezycznym tomie
bruchsiinden und todstiicke, opublikowanym w 1967 roku w redagowanej przez
Maxa Bensego stuttgarckiej serii ,rot”, a uznawanym za pierwszy przypadek ,,pol-
skiego uczestnictwa w miedzynarodowym ruchu konkretystycznym”™?. Zaznacza-
jac, ze zamieszczone w tomie teksty sg jedynie ,tlumaczeniami filologicznymi™®
60 Zob. np. Stafan Themerson, Beyamus, w: tegoz, Generat Piesc i inne opowiadania, Czytelnik,

Warszawa 1980, s. 70-71.

61 Zbigniew Chojnowski, O ,Faetonie” oraz ,Liturgii” Witolda Wirpszy, w: tegoz, Ku Tajemnicy.
Szkice o poezji po 1956, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego,
Olsztyn 2003, s. 95.

62 Aleksandra Kremer, Przypadki poezji konkretnej. Studia pieciu ksigzek, Wydawnictwo Instytutu
Badan Literackich PAN, Warszawa 2015, s. 329.

63 Zdaniem Kremer, opinia ta nie odpowiada prawdzie: ,Analiza ttumaczen wskazuje [...], ze filo-
logicznos¢ te trzeba by raczej rozumie¢ jako swego rodzaju niegotowos$¢, surowos¢”, a ,w tra-
dycyjnej nomenklaturze [ttum. Kureckiej] bytoby [...] blizsze niedoskonatemu przektadowi
literackiemu” (tamze, s. 315-316).
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i podajac jako przyklad nieadekwatnos¢ przekiadu ostatniej czesci muzycznego
wiersza Temat z wariacjami i sonetem, napisze tlumaczka: ,Mozna powiedzie,
ze niemiecka wersja ma si¢ do oryginalnej tak, jak w muzyce notacja funkcji har-
monicznych do kompletnego zapisu nutowego™*. Czasem metafory wiedzg wie-
cej — za$§ w $wietle zastosowanej w tomie typografii (ewokujacej wielokolumno-
wos¢é, a wrecz konstelacyjno$¢ wierszy Wirpszy) zastosowane pordwnanie moze
jawi¢ si¢ wrecz jako rodzaj - w przewrotny sposob usankcjonowanej przez autora
- instrukeji lekturowej. W podobny sposéb odczytywaé mozna réwniez fragment
epilogu Featona, noszacego tytul Proba samookreslenia, w ktérym, wykorzystujac
polisemie wyrazu ,klucz”, napisze Wirpsza:

[...] Nastepuje gwaltowne pomieszanie
Sktadnikéw, klucze za$ nieodmiennie sa
Nieobecne i trzeba bez kluczy /jak nuty na
Nienakreslonej pigciolinii/ sktada¢ tekst: kazdy
Ma sposobno$¢ odmiennego rozumienia zapisu®.

Nie tylko w kontekécie powyzszych rozwazan wymowne wydaje sie, ze jako
model implikowanej lektury swoich tekstow wybrat poeta tak bardzo niezdetermi-
nowang partyture: bez kluczy, bez pieciolinii, bez instrukeji, jaka wskazywaé mo-
gtaby na ewentualne ograniczenia w ,rozumieniu zapisu”... Podobnie jak mozli-
wosci notacji muzycznej Bogustawa Schiéffera, tak i poetyckie potencjalno$ci prob
Witolda Wirpszy wydaja si¢ tylez niezdeterminowane, co nieograniczone.
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Streszczenie

Artykut stanowi prébe poréwnania eksperymentalnych dziatan artystycznych kom-
pozytora Bogustawa Schiffera i poety Witolda Wirpszy podejmowanych niezalez-
nie od siebie w latach 60. XX wieku. W dorobku tego pierwszego zwrdcono uwage
na role i sposoby wykorzystania stowa w jego graficznych partyturach; postano-
wiono teze, ze partyture S-alto na saksofon altowy i solistyczng orkiestre kameralng
z 1963 roku postrzega¢ mozna jako pierwszy w Polsce przyklad poezji konkretne;j.
W dorobku Wirpszy oméwiono przede wszystkim nawiazujacy do nowych form
notacji muzycznej poemat Pofudnie odnaleziony w archiwum poety w Ksiaznicy
Pomorskiej w Szczecinie oraz poswiecone notacji muzycznej fragmenty waznego
dla polskiej neoawangardy literackiej eseju Gra znaczen. Idac za intuicjami Gil-
lo Dorflesa, dziatania obu twércow omdwiono jako intermedialne z ducha préby
odpowiedzi na powojenny ,kryzys semiotyczny’, na rézne sposoby eksplorowany
przez artystow europejskiej neoawangardy.

Stowa kluczowe: Bogustaw Schiffer, Witold Wirpsza, poezja konkretna, poezja ekspe-
rymentalna, partytura, wiersz-partytura, muzycznos¢ literatury, neoawangarda

The Possibilities of Musical Score, The Possibilities
of Poetry. Bogustaw Schiffer and Witold Wirpsza

Summary

This paper is an attempt to compare experimental artistic activities taken indepen-
dently by the composer Bogustaw Schiffer, and the poet Witold Wirpsza in the
1960s. In the works of the former the role and ways of using a word in his graphic
scores are pointed out. It is argued that the score of Salto for Alto Saxophone and
Chamber Orchestra of Soloists (1963) might be recognized as the first example of
concrete poetry in Poland. As far as Wirpszas work is concerned, two texts are
discussed: a poem Potudnie (Noon), found in the archive in Ksigznica Pomorska
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in Szczecin, and referring to the new forms of musical notation; and an essay enti-
tled Gra znacze# (The Game of Meanings), important for Polish literary neo-avant-
garde, and its fragments dedicated to musical notation. Following the intuitions of
Gillo Dorfles, both artists’ activities are discussed as attempts to respond to postwar
“semiotic crisis” previously explored in various ways by the artists of the European
neo-Avantgarde.

Keywords: Bogustaw Schéffer, Witold Wirpsza, Concrete poetry, Experimental poetry,
Musical Score, Score-poem, Music and Literature, Neo-avant-garde
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