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Kiedy ucho robi oko, czyli o fonetach
Stanistawa Baranczaka wobec muzyki’

Choc¢ hasto fonet brzmi znajomo, to nie znajdziemy jego definicji w Zadnym stow-
niku terminoéw literackich. Niewiele wyjasni odwolanie si¢ do taksonomii, wedtug
ktorej jest on typem similofonow, nalezacych wraz z identografami do rodziny
poligledzby. Niewykluczone jednak, ze bedzie to juz wystarczajacy trop, by fonet
skojarzy¢ z ,,prywatng genologia gatunkéw” prezentowana w ksigzce Pegaz zdgbiat
Stanistawa Baranczaka. Czytamy w niej definicje:

Fonet powstaje wtedy, kiedy do pierwszego z naszych garnkéw wkladamy cudzy
utwor literacki napisany w jezyku obcym, ktdrego nieznajomos¢ szczedliwie uwal-
nia nas od obowigzku niewolniczej wierno$ci wobec oryginatu i narzucanych prze-
zen, prawem kaduka, senséw. W garnku drugim natomiast przyrzadzamy specjal-
ny rodzaj przekladu tegoz oryginalu: napisany najczystsza polszczyzna, spdjny i po
swojemu sensowny, musi on BRZMIEC doktadnie lub prawie doktadnie tak samo
jak oryginal®.

W klasyfikacji translatorskiej Edwarda Balcerzana fonetom najblizej do ,,imitacji
wypowiedzi obcojezycznej™, ktora ostabia wrazenie wielojezykowej odmiennosci.

*  Dr, adiunkt, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Instytut Filologii Polskiej; e-ma-
il: aleksandra.reimann.pl@gmail.com.

1 Artykut dofinansowany z grantu Narodowego Centrum Nauki: UMO-2012/07/D/HS2/03664
(SONATA 4) Muzyczno-literackie perspektywy intermedialnosci.

2 S, Baranczak, Pegaz zdebiat. Poezja nonsensu a Zycie codzienne: wprowadzenie w prywatng teorie
gatunkéw, Prészynski i S-ka, Warszawa 2008, s. 101.

3 E. Balcerzan, Jednoznacznos¢, dwujezycznosé, wielojezycznosé literackich ,swiatéw”, w: idem,
Ttumaczenie jako ,wojna swiatow”. W kregu translatologii i komparatystyki, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan 2011, s. 101.


https://orcid.org/0000-0002-2593-2467

194  Aleksandra Reimann-Czajkowska

Wiersz nasladuje bowiem cudza mowe, wymyslajac nowe quasi-obce zwroty. We-
dlug Jolanty Kozak mielibysmy do czynienie z ttumaczeniem homofonicznym:

Stosowane celowo najczesciej w zartach, powtérzenie homofoniczne jest na ogédt
btazenskim przedrzeznianiem tekstu oryginalnego. Ma jednak te wielka zalete,
i swoista przewage nad tlumaczeniem semantycznym, ze jest zjawiskiem ikonicz-
nym: pokazuje nam drugi jezyk, dajac zasmakowac jego graficznej i dzwickowej
specyfiki, a takze rejestrujac przy okazji, co mowiltby do nas ten jezyk, gdyby$my
adaptowali samg jego fakture®.

Fonet jest zjawiskiem, ktore nalezy do kategorii nonsensu. Za Ingardenem
mozna zaliczy¢ go do ,,granicznych wypadkow”™, w ktorych na plan pierwszy wy-
bija si¢ brzmienie, za$ tre§¢ ma funkcje drugorzedna.

Przepis na fonet nie jest jednak tak prosty, jak wynikaloby z przytoczonej defini-
cji. Paradoksalna konstatacja ,wiem, ze nie wiem, dlatego ttumacze¢” zaklada pewien
istotny brak - tj. brak zrozumienia tekstu oryginatu - ktory jest pozornym utatwie-
niem dla twdrcy. Rozumienie zostaje bowiem zastgpione spotegowanym stuchaniem
- jezyka i muzyki. Fonet funkcjonuje na prawach neologizmu. Mozemy zaliczy¢ go
do gatunkéw hybrydycznych, ktére juz w nazwie genologicznej kryja rodzaj krzyzo-
wania si¢ mediow®.

Réwniez kunsztownos¢ fonetowej formy jest zakodowana w neologizmie, bedacym
kontaminacjg dwdch terminéw — fonem i sonet. Fonem pochodzi od greckiego sto-
wa phonema, oznaczajacego glos, dzwiek; to zarazem podstawowa jednostka systemu
dzwiekowego jezyka. Sonet natomiast — drugi czton nazwy - nie bedzie w tym wypad-
ku rozumiany jako kanoniczna poetycka forma czy drabinka wersow, taczonych sko-
dyfikowanym ukladem rymow, ale jako wyzwanie dla tworcy, ktory musi wykazacé sie
nie tylko biegloécia pisarskiego warsztatu — konieczng do napisania sonetu - ale takze
wrazliwoscig muzyczng. Fonety zachowujg dzwigkowa pamie¢ oryginatu, a — jak wy-
nika z przyktadowych fonetéw zamieszczonych w ksigzce Pegaz zdebial — zawsze maja
swoje muzyczne zrodlo, co wiecej, sg tekstami do wokalnego wykonania. Wszystkie
prezentowane przez autora Chirurgicznej precyzji fonety powstaly na kanwie utworéw
muzycznych - duetu Ld ci darem la mano oraz arii Dalla sua pace z opery Don Giovanni
W. A. Mozarta. Muzyczny status fonetu potwierdza takze zacytowanie pierwszych tak-
tow, ktére pozwalaja skonfrontowac zgodnos¢ libretta oraz tekstu polskiego z muzyka.

4 J. Kozak, Przektad literacki jako metafora. Miedzy ,logos” a ,lexis”, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2009, s. 133.

5 Zob.R.Ingarden, Graniczny przypadek dzieta literackiego, w: tenze, Szkice z filozofii literatury, t. 1,
Spotdzielnia Wydawnicza ,Polonista”, £6dz 1947.

6 Por. A. Hejmej, Tekst intermedialny — rezyserowanie rzeczywistosci (,Arw” Stanistawa Czycza),
w: tenze, Komparatystyka. Studia literackie - studia kulturowe, Universitas, Krakow 2013, s. 125.
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Jako artystyczng prowokacje trzeba wigc traktowacd stowa, ktore maja przeko-
nag, ze:

Fonet goruje nad zwyklym przektadem réwniez tym, ze [...] rozmaite warianty
fragmentdw tekstu lub nawet wersje calosci, mozna tu mnozy¢ - skoro autorowi fo-
netu nie wigze rgk wiernos¢ wobec elementarnych senséw oryginalu - praktycznie
w nieskoriczono$¢’.

Mimo sensotworczej wolnosci tekst nalezy przetozy¢ tak, aby mozna go za-
$piewaé w sposob okreslony w zapisie nutowym, a to juz zadanie nielatwe, mozna
powiedzie¢ za Tuwimem - ,wyzsza szkola jazdy na Pegazie”. Baranczak-ttumacz
librett stwierdza:

najbardziej ze wszystkiego lubi¢ ttumaczy¢ teksty do muzyki wokalnej w dziedzi-
nie przekladu po prostu nie ma niczego trudniejszego [...]%.

Dopiero nakreslenie teoretycznych regut wpisanych w fonet pozwala zada¢ ba-
dawcze pytania. Co starego kryje si¢ w nowym gatunku proponowanym w ksigzce
Pegaz zdebial? W jaki sposdb Baranczak stucha arcydziel? Na drugie pytanie, po-
zwoli odpowiedzie¢ interpretacja poréwnawcza duetu La ci darem la mano i jego
quasi-ttumaczenia proponowanego przez Baranczaka.

Prywatna teoria gatunkéow Baranczaka jest mocno osadzona w literackiej tradycji.

Inspiracja ksiazki Pegaz zdebial, a wlasciwe wigcej, bo jej prototypem, byl Pegaz

deba czyli panopticum poetyckie Juliana Tuwima. Ksigzka Baranczaka jest swoista

odpowiedzig na ksigzke Tuwima, co ujawnia czytelna aluzja w tytule. Obu pisa-
rzy taczy ,gleboka swiadomos¢ filozoficznojezykowa™, zarazem stowocentryzm'™

7  S. Baranczak, Pegaz zdebiat..., s. 104.

8 S, Baranczak w rozmowie z M. Weiss-Grzesinskim, w: W. A. Mozart, Wesele Figara. Opera
w 4 aktach. Libretto L. da Ponte. Rezyseria M. Weiss-Grzesinski, Program Teatru Wielkiego
im. Stanistawa Moniuszki w Poznaniu (premiera 21 X 1995), Poznan 1995, s. 11.

9 M. M. Cyzman, ,Sitowie” Juliana Tuwima. O ontologicznym uwiktaniu poezji Swiadomej siebie,
w: Poezjaswiadomasiebie. Interpretacje wierszy autotematycznych, red. A. Stoff, A. Skubaczewska-
-Pniewska, D. Brzostek, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun
2009, s. 127.

10 Ciagle jedynymi z najwazniejszych punktéw odniesienia dla badaczy twérczosci Tuwima
sg studium o jezyku Juliana Tuwima autorstwa Jadwigi Sawickiej oraz monografia Michata
Gtowinskiego. Zob. J. Sawicka, ,Filozofia stowa” Juliana Tuwima, ,Z dziejow Form Artystycznych
w Literaturze Polskiej”, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-
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- charakterystyczny dla poezji Tuwima - w poezji Baraficzaka ustepuje relacyjno-
$ci stow". Mariusz Urbanek w monografii Tuwim. Wylgkniony bluznierca w kilku
zdaniach ujat kwintesencje poetyckiego panopticum:

Pegaz deba to ksiazka o najwigkszej pasji Tuwima - o jezyku polskim. Dzielil si¢
w niej swoim zachwytem dla tych jego zastosowan, ktdre w najmniejszym nawet
stopniu nie stuzg komunikowaniu sie¢ czy opisywaniu rzeczywistosci, ale daja te
samg przyjemno$¢, jaka daje stuchanie muzyki®.

Pét wieku pozniej Stanistaw Baranczak — podobnie jak autor Kwiatow polskich™
- wstuchiwat si¢ w jezyk, ale takze i w muzyke par excellence.

Pegaz deba to nazwa, ktdra ze wzgledu na elipse, pozostaje otwarta na dopo-
wiedzenia, a zarazem bezpo$rednio wigze si¢ z mitycznym symbolem poezji oraz
rodzimym frazeologizmem ,,wlosy staja deba”. Nazwe mozna traktowac jako zapo-
wiedz treéci, ktdra w ostupienie wprawi czytelnika przyzwyczajonego do tradycyj-
nie rozumianej poezji, sygnowanej przez pegaza. Poniewaz poetycki gabinet osob-
liwoséci mial zadziwi¢, bawiac, réwniez obraz skrzydlatego rumaka ulegt w nim
przewarto$ciowaniu:

Lecz nie Pegaz-buntownik — pisze Julian Tuwim we wstepie — nie Pegaz-rebeliant
stanal deba przed naszym panopticum poetyckim i rozglto$nym rzeniem zaprasza
publicznos¢ do wnetrza. Inny, tagodniejszy, niczym nikomu nie zagrazajacy rumak
harcuje na stronicach tego dzieta. Rumak? Raczej szkapa, chabeta, stary, ale mily
wariat (jak powiedziatby Makuszynski) [...] z rodu tych, co to ,,kon by si¢ usmial”
- on to wlasnie rzy wesoto przed pstrokatg buda pseudopoezji, reklamujgc wysta-
wione w niej dziwotwory™.

Pegaz deba Juliana Tuwima byt inspiracja ksigzki Baranczaka. Pasmo podo-
bienstw przebiega od kompozycji do tresci. Ten sam w obu ksigzkach jest charak-
ter proponowanej czytelnikowi strategii odbiorczej. Polega ona na rozpoznaniu
zastosowanej stylizacji, ktorg obaj autorzy wykorzystuja dla rozwiniecia (Tuwim)

Gdansk 1975. M. Gtowinski, Poetyka Tuwima a polska tradycja literacka, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1962.

11 Mozna by zaryzykowac teze, ze stowom w poezji Baranczaka bliska jest prawidtowos$¢ obo-
wigzujagca w muzyce - dzwieki maja znaczenie w uktadzie relacyjnym, nastepstwie, natomiast
pojedynczy dzwiek nic nie znaczy.

12 M. Urbanek, Tuwim. Wylekniony bluznierca, Iskry, Warszawa 2013, s. 259.

13 Teze o ,cielesnej muzyce” Tuwima postawit Piotr Matywiecki. Zob. Tenze, Twarz Tuwima,
Wydawnictwo W. A. B. Warszawa 2007, s. 50-52.

14 J. Tuwim, Pegaz deba czyli panopticum poetyckie, Czytelnik, Krakow 1950, s. 8.
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i tworzenia (Baranczak) nowatorskich form. Odmienno$¢ genologii, stanowigcej
podstawe literacko-lingwistycznej zabawy, rozni obie ksigzki. Baraniczak konfron-
tujac Tuwima Pegaza deba ze swoja ksiazka, wykazuje zasadniczg rozbieznos¢:

Mo6j Wielki Poprzednik pisze o humorystyczno-kuriozalnych gatunkach poety-
ckich istniejagcych w rzeczywistosci; ja [...] w wiekszosci wypadkow wole projekto-
waé gatunki wasne lub na wlasny sposéb rozumiane [...]".

Julian Tuwim zajmuje si¢ tekstami o podrzednej wartosdci artystycznej, ktore
zastuguja na uwage choc¢by z tego wzgledu, ze musialy pochlona¢ czas i energie
»amatorow-cierpliwcow”. W rejestrze artyficjalnych gatunkéw znalazly sie mie-
dzy innymi: raki, akrostychy, carmina figurata, tautogramy, centony, palindromy,
chronostychy, ropalikony i melanze™. Absurd zdecydowanie sprawniej anektuje
dramat i proze, ktore sg blizsze podszytej niedorzecznosécig rzeczywistosci”, niz
poezje... Poezja bowiem to - jak zauwaza Tuwim - ,,skok barbarzyncy, ktéry po-
czul Boga”.

Zadanie, ktorego podjeli sie Tuwim i Baranczak nie polegato tylko na zebraniu
tekstow z pogranicza nonsensu (utwordw wlasnego badz cudzego autorstwa), ale
takze na ich badawczym opracowaniu. Teksty obu poetéw, zachowujgc cechy na-
ukowego wykladu, $mieszg zarazem do tez. Pegaz deba i Pegaz zdebial to wlasciwie
dwa tomy poetyki nonsensu, ktore stanowig fenomen w literaturze polskiej. Jedyna
weczesniejszg ksigzka poswigcong osobliwosciom sztuki poetyckiej byly ks. Wac-
tawa Sierakowskiego Igraszki uczonego dowcipu, czyli rozmaitos¢ gustu tworzenia
wierszykow... dla zabawienia szkolnej miodzi wydane® w Krakowie 1800 roku.
Wréémy jednak do fonetu.

15 S. Baranczak, Pegaz zdebiat..., s. 8.

16  Absurd byt obecny w dawnej liryce polskiej, przyktady znajdziemy chocby w Wirydarzu poetyckim
Jakuba Teodora Trembeckiego. Oczywiscie znajdziemy antologie tekstéw purnonsensowych
chocéby Antoniego Stonimskiego i Juliana Tuwima tom satyryczny W oparach absurdu, cykle utwo-
réw Tuwima Limeryki made in Poland oraz Limeryki w matpim zwierciadle, ale takze tom Rymowanki
dla duzych dzieci Wistawy Szymborskiej i Bajki zwierzece Adama Wiedemanna. Zbiory poezji nie-
powaznej ttumaczyt z jezyka angielskiego Stanistaw Baranczak (Fioletowa krowa. Antologia angiel-
skiej i amerykanskiej poezji niepowaznej, W swiecie mutéw nie ma regutéw, Ogden Nash), a wcze$niej
Antonii Marianowicz (Ksiega nonsensu: rozsqdne i nierozsqdne wierszyki wymyslone przez Edwarda
Leara... i innych, przetozone przez Antoniego Marianowicza i Andrzeja Nowickiego, Strasznie gtu-
pie wierszyki, przetozone z angielskiego przez Marianowicza i Minkiewicza). Na osobng refleksje
zastuguja humorystyczne teksty opracowane muzycznie, przyktadem sa Biografioty z muzyka
Krzesimira Debskiego wykonywane przez zespét Affabre Concinui.

17 Woystarczy wymieni¢ takich twoércéw, jak S. |. Witkiewicz, Stawomir Mrozek, Witold
Gombrowicz, Tadeusz Rézewicz.

18 Zob. J. Tuwim, Pegaz deba..., s. 10.
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Julian Tuwim w rozdziale O nasladowaniu obcych jezykow réwniez postuguje sie
tekstem arii, ale jedynie jako przykiadem utworu wloskiego, ktéry przypomina
egzotyczny dla Europejczyka jezyk chinski. W Pegazie deba cytuje arie z opery
I Pretendenti, ktora ze wzgledu na liczne oksytony sprawia, ze tekst w gloénej lek-
turze brzmi niczym chinskie strofy:

Fa chi sa, quello che fa,
Chi facendo far non sa,
Ha chi fa piti di chi sa,
Ma chi sa di pitt non fa”

Fragment wloskiego tekstu jest motywowany nie semantyka, ale jego strukturg
brzmieniowq, w tym silnie instrumentujaca gloska otwarta ,,a” oraz powtarzany-
mi przemiennie oraz spowinowaconymi brzmieniem zaimkami (bezdzwigcznym
k): ,,chi” oraz ,,che”.

Podane przez Baranczaka fonety kryja w sobie dodatkowe zawiklanie, wszyst-
kie sg tekstami pisanymi do muzyki. Poeta musial w tworzywie jezyka polskie-
go znalez¢ odpowiedniki dla arii napisanych ,melodyjna” wloszczyzna, ktéra ze
wzgledu na system fonologiczny, w tym brak niewygodnych zbitek glosek, jest
dogodna do adaptacji muzycznej. Uksztaltowanie dzwigkowe tekstu literackiego
musiato, co wigcej, odpowiada¢ tekstowi muzycznemu, bedac zarazem wygodne
do wokalnego wykonania.

Fonety sa szczegdlnym rodzajem kontrafaktury, definiowanej — za Jerzym
Ziomkiem - jako:

[...] uzycie istniejacej juz melodii do nowo ulozonego tekstu, melodii zazwyczaj
o przeznaczeniu wokalnym, wykonywanej na tyle czesto z tekstem starym, Ze mie-
dzy muzyka a slowem zawigzal sie stosunek trwatlej przynaleznosci, dostatecznie
silnej, by zastgpienie jednego tekstu stownego drugim byto odczuwane jako naru-
szenie pewnej wspdlnoty strukturalnej.

19 Tamze, s. 279.

20 J.Ziomek, Kontrafaktura, w: tenze, Prace ostatnie. Literatura i nauka o literaturze, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 1994, s. 265. Por. takze Kontrafaktura [hasto], w: Stownik terminéw
literackich, red. J. Stawinski, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw-Warszawa-Krakéw
1998, s. 260 z muzykologiczng definicjg R. Falck, M. Picker, Contrafactum, w: The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, red. S. Sadie and J. Tyrrell, Oxford University Press, Londyn
2001, t. VI, s. 367-370. Zob. takze M. Poprawski, Kontrafaktura. Miedzy muzykologiq a teo-
rig literatury, w: Intersemiotycznos¢. Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie), red. S. Balbus,
A. Hejmej, J. Niedzwiedz, Universitas, Krakow 2004, s. 307-316.
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W formule fonetu nie znalazl si¢ termin kontrafaktura. By¢ moze dlatego, ze
fonet jest sfingowanym przestyszeniem. Miedzy tekstem oryginalu a jego quasi-
-ttumaczeniem zachodzi zwigzek brzmienia, podczas gdy kontrafaktura podktada
niezalezny nowy tekstu do starej melodii.

Tradycja fonetu - pisze Stanistaw Baranczak - jako gatunku wywodzi si¢ prawdo-
podobnie ze sredniowiecznego ludowego obyczaju umyslnego przekrecania tacin-
skich formut obrzedowych i tekstéw koscielnych®.

Tradycja ta jest zywa, o czym $wiadczg ciagle zdarzajace si¢ przeinaczenia; w Re-
quiem Mozarta fraza , Rex tremendae maiestatis” bywa wykonywana jako ,,Ekskre-
mente majestatis”, natomiast czesto niezrozumiate wspolczesnie stowa Psalmu 91
Jana Kochanowskiego: ,,Ciebie On z fowczych obierzy wyzuje” zostaja zamienione
na ,,Ciebie On z owczej odziezy wyzuje”® - przyklady mozna by mnozy¢.

Fonety tworzyli Julian Tuwim, Jeremi Przybora i Wojciech Mtynarski (ten
ostatni spopularyzowal spolszczenie portugalskiego tekstu bossa novy z pierwsza
linijkg o brzmieniu: Koza u rena kreche ma)®. Cho¢ fonet nie jest kontrafaktura
sensu stricto mozna przyjaé, ze nalezy do ,,przypadkéw granicznych”, ktére musza
by¢ rozpatrywane w odniesieniu do sztuki dzwiekow.

Aby proponowana przez fonet intertekstualna gra zostata podjeta, musza zo-
sta¢ spetnione okreslone warunki. Konieczne jest synoptyczne zestawienie teks-
tow. W odrdznieniu od tradycyjnego tlumaczenia, ktére najczesciej zastepuje
czytelnikowi oryginatl, fonet ma uzasadnienie tylko wtedy, gdy istnieje mozliwo$¢
jego konfrontacji z obcojezycznym prototypem — synoptyczno$¢ zostaje wpisana
w strategie odbiorczg. Nie chodzi zatem o proces ttumaczenia treéci, ale o trans-
pozycje brzmieniowe, polegajace na jak najdokladniejszym imitowaniu brzmien
utworu napisanego w obcym - nieznanym tlumaczowi - jezyku. Za Wernerem
Wolfem mozna powiedzie¢, ze bezposrednio przytoczone stlowa duetu z libretta
Da Pontego powodujg ,intermedialng ewokacje muzyki w literaturze™ - czyta-
jacy powinien bowiem na podstawie zacytowanego tekstu literackiego odtworzy¢
w pamieci muzyke Mozarta.

21 S, Baranczak, Pegaz zdebiat..., s. 101.

22 Przyktad pochodzi z Dusznik Wielkopolskich. Przeinaczenie jest podyktowane hiperpopraw-
noscig - gwara wielkopolska, w ktérej wystepuje ,prelabializacja”, tak zatem epitet ,towczej”
zostaje poprawiona na ,owczej” - zgodnie ze wzorem, nie: tosiot, ale osiot i nie: todejdz, ale
odejdz.

23 Por. S. Baranczak, Pegaz zdebiat..., s. 101-102.

24 Chodzitoby zatem o kategorie zblizong do: ,evocation of vocal music through associative
quotation”. Zob. W. Wolf, The Musicalization of Fiction: A Study in the Theory and History of
Intermediality, Rodopi, Amsterdam-Atlanta 1999, s. 68.
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Poprzedzajace fonety pierwsze takty arii Mozarta pozwalaja zarazem zalozy¢,
ze mamy do czynienia z tekstami wokalnymi, a tym samym z bezposrednig inter-
medialnoscia (direct intermediality), obejmujaca dzieta, w ktérych obecne sa muzy-
ka i literatura®. Otrzymujemy wowczas kontrafakture w Scistym sensie — niezmie-
nionej muzyce towarzyszytby bowiem nowy tekst. Odkrycie fonetu-kontrafaktury
jest uwarunkowane zidentyfikowaniem interpretanta — w tym wypadku muzyki.
Sztuka dzwiekow staje si¢ mostem laczacym wloskie libretto z nonsensownym
tekstem polskim. Z fonetem wigze si¢ zatem konkretny utwdr muzyczny, ktory
jest przywolany w postaci notacji muzycznej i fragmentu libretta.

Fonety sa zapowiedziane muzyka, nalezy wiec zaklada¢, ze ,otwarcie na
innojezycznos$¢™? jest tu procesem stopniowalnym. Po pierwsze, dotyczy brzmie-
niowej imitacji cudzej mowy w celu stworzenia iluzji tozsamosci tekstow napisa-
nych w odmiennych jezykach. Po drugie, odnosi si¢ do tego typu przekladu, ktory
bedzie — podobnie jak oryginat — dostosowany do wykonania wokalnego tak, by
$piewany brzmiat réwnie ujmujgco jak w wersji wloskie;j.

Skoro duet z Don Giovanniego Mozarta [...] brzmi tak pieknie w oryginalnej wersji
jezykowej Lorenza Da Ponte, czemu by nie zachowa¢ w polszczyznie jak najwier-
niej jego oryginalnego brzmienia, czyniac jednoczesnie tekst pod wzgledem se-
mantycznym moze czyms$ odbiegajacym od tego, co chcial nam powiedzie¢ wloski
librecista, ale za to catkowicie zrozumiatym dla polskiego stuchacza? Jeéli nawet
stowa beda znaczyly co$ diametralnie przeciwnego niz tekst oryginatu - nie po-
winno to psu¢ nam humoru?.

Muzyka dla Baranczaka pozostaje stalym, obligatoryjnym punktem odniesie-
nia, ktdry bedzie odtad warunkowa¢ decyzje translatora. Fonet - jak kazde dzieto
sztuki — obwarowany jest zasadami; wibruje miedzy konwencjonalng powaga ope-
ry a ,radosng pogoda”, ktéra umyka wszelkiej koturnowosci.

Zeby definicja fonetu nie funkcjonowata jedynie in abstracto, zanalizujmy
przyklady fonetéw pojawiajacych si¢ w ksiazce Pegaz zdebial — w kompendium,
w ktorym realizacja poetyki sformulowanej si¢ dokonata.

25 Zob. Schemat intermedialnos$ci wedtug Wernera Wolfa. Ibidem, s. 70, a takze w A. Hejmej,
dz. cyt., s. 112-113 oraz M. Wasilewska-Chmura, Przestrzen intermedialna literatury i muzyki.
Muzyka jako model i tworzywo w szwedzkiej poezji péZznego modernizmu i neoawangardy,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakdéw 2011, s. 37.

26 E.Balcerzan, dz. cyt,, s. 102.

27 S. Baranczak, Pegaz zdebiat..., s. 102.
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v

Mozna zalozy¢, ze zblizony jest czas powstania ksigzki Pegaz zdebial, wydanej
w 1995 roku oraz ttumaczen librett autorstwa Lorenza Da Pontego Don Giovannie-
go oraz Wesela Figara®®, opublikowanych w ,,Res Facta Nova” w 1997 roku. Fonety
i thumaczenia w praktyce pisarskiej Baranczaka wspdlistnieja, wrecz wzajemnie
sie warunkujg. I cho¢ pierwsze przekladaja brzmienie stow jezyka obcego na jezyk
rodzimy, za$ drugie zajmuja si¢ szukaniem przede wszystkim analogii semantycz-
nych, to ,,prym ucha” w obu wypadkach jest bezsporny.

Pierwszy zacytowany przez Baranczaka fonet zostal utozony na podstawie du-
etu La ci darem la mano pochodzacego z pierwszego aktu opery Don Giovanni
Mozarta. Duet Don Giovanniego i Zerliny” proponuje znang odbiorcy konwencje
buffo. Mozart i Da Ponte — podobnie jak we wcze$niejszej operze Wesele Figara
- na$miewajg si¢ z roznic klasowych, ktére tracg znaczenie w perspektywie burzli-
wego romansu. Ujmujaca muzycznym urokiem rozmowa staje sie czescia przyjetej
przez uwodziciela strategii. Don Giovanni zwodzi Zerling obietnicg malzenstwa.
Epizod - daremnego zreszta — uwodzenia ma charakter humorystyczny.

Dialog odbywa si¢ po nieudanej prébie balamucenia Donny Anny i po zabdj-
stwie jej ojca, Komandora. Don Giovanni spotyka orszak weselny Masetta i Zer-
liny; zachwyca si¢ urodg wiesniaczki. Podlozenie fonetu pod muzyke Mozarta
poteguje komizm, ukazujac nowg interpretacje utworu w nonsensownym ttuma-
czeniu-przeinaczeniu.

»Dramat Mozarta [...] w jednym widzeniu Iaczy oba - komiczne i tragiczne
- oblicza $wiata™® - konstatuje Mieczystaw Tomaszewski. Baranczak, dla ktorego
znaczenie stowa w operze jest wazne, ale jeszcze wazniejsze jest jego brzmienie,
wydobywa komizm z zestawienia réznych semantycznie a podobnych brzmienio-
wo fraz. Zacytujmy pierwszg partie Don Giovanniego i odpowiadajacy jej frag-
ment fonetu:

DON GIOVANNI FONET BARANCZAKA
La ci darem la mano (siedem zgtosek) Ja ci, daremna mamo, (siedem zgtosek)
/ / / / / /

28 Premiera Wesela Figara z librettem w ttumaczeniu Stanistawa Barannczaka odbyta sie w Teatrze
Wielkim w Poznaniu w 1995 roku.

29 Duet znany réwniez tym, ktérzy nie interesuja sie teatrem operowym. O popularnosci moze
$wiadczyc jego czeste opracowywanie przez kompozytoréw (np. Wariacje La ci darem la mano,
Op. 2 F. Chopin, Wariacje na gitare La ci darem la mano H. Berlioz), wprowadzanie do literatury
i filmu (np. Uczta Babette K. Blixen - duet wykonuje jedna z sidstr wraz ze swoim nauczycielem).

30 M. Tomaszewski, dz. cyt. s. 71.
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1a mi dirai di si. (szes¢ zglosek) dam mity, bajdy, sny! (szes¢ zgtosek)

YA S A S

Vedi non & lontano, (siedem zglosek) Kiedy w nig mnie wplatano? (siedem zglosek)
Y S | / / /

partiam, ben mio da qui. (szes¢ zglosek) ~ Czart ja by wziagl na kiy! (szes¢ zglosek)

I S S A S

Baranczak z niezwykla dokladno$cig odwzorowuje w fonecie budowe sylabicz-
no-akcentows libretta Lorenza Da Pontego. Przytaczajac duet w wersji wloskiej,
tlustym drukiem wyréznia sylaby akcentowane, co sprawia, ze w synoptycznym
zestawieniu tatwo odnalez¢ ten sam schemat rytmiczny.

Miedzy tekstami nawigzuje si¢ stylistyczna gra, ktora przebiega na podstawie
anagramow fonetycznych®. W pierwszym wersie: ,,Ja ci daremna mamo” Baran-
czak precyzyjnie odtwarza z tekstu wloskiego rzad samoglosek: aiaeaao. Ta
sama zalezno$¢ wystepuje w kolejnym wersie. We frazie: ,dam mity, bajdy, sny!”
zostajg powtorzone samogloski z arii z jednym zaledwie odstepstwem (zamianag
wysokich samoglosek — ,,i” z wloskiej wersji zostaje zamienione na ,,y”)*. Baran-
czak stosuje w fonecie reguty funkcjonowania anafonii, ktéra wedlug klasyfikacji
Ferdynanda de Saussure’a, nie zastepuje asonansu, tradycyjnie imitujacego jedno
stowo, poniewaz dotyczy calych fraz*.

Na przykladzie dwoch pierwszych wersow, przypadajacych na pierwsze zda-
nie muzyczne, mozna wywnioskowac, ze w tekscie wloskim dominujg oksytony.
Trudno w jezyku polskim znalez¢é stowa dwusylabowe, w ktérych akcentowana
jest pierwsza sylaba od konca (przypadek miedzy innymi: ,,partiam”, ,,vorrei”, ,da-
rem”, ,andiam”). Baranczak stosuje kolejne anagramowe kombinacje. Wloskie:
31 Pojecie anagramu fonetycznego rozumiem za Adamem Dziadkiem, referujgcym specyfike

anagramow F. de Saussure’a. ,Anagram de Saussure’a - pisze Adam Dziadek - to anagram

fonetyczny, a nie literowy, ktéry jest zwykle anagramem graficznym. W analizach lingwisty
chodzi przede wszystkim o to, aby czytac i opisywac strukture, a takze rozmaite kombinacje
gtosek, a nie liter. Ktadzie on nacisk na szczegdlne wtasciwosci anagramoéw, ktére okresla od-
powiednio nazwami: ,anafonia” (anaphonie), ,hypogram” (hypogramme) i ,paragram” (para-
gramme). Badacz opisywat zjawiska znacznie szersze od tradycyjnie pojmowanego anagramu,

a jednak przyjeta przez niego nazwa nigdy nie zostata zmieniona i od momentu pojawienia sie

pierwszych prac Starobinskiego méwi sie o ,anagramach Ferdynanda de Saussure’a”, okre-

$lajac tym samym krag problemowy, wyznaczony przez genewskiego lingwiste.” A. Dziadek,

Anagramy Ferdynanda de Saussure’a: historia pewnej rewolucji, ,Teksty Drugie” 2001, nr 6, s. 112.
32 Zaistniate rozbieznosci sg zawsze $swiadomga decyzjg autora. Obocznosci polegajace miedzy

innymi na zamianie ,i” na ,y”, dotycza samogtosek wysokich, przednich.
33 A. Dziadek, dz. cyt., s. 112.
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»darem” jest stowem-tematem, na ktérym zostalo nadbudowane polskie stowo
»daremna”; dodatkowg trzecig sylabe ,-na” poeta rymuje z rodzajnikiem wloskim
»la”, zachowujac t¢ sama gloske otwarta w wyglosie i rowna liczbe sylab w wersie.
Poszukiwanie stow-tematéw naprowadza na kolejne zakodowane w fonecie ana-
gramy. W wyglosie trzeciego wersu wloskie stowo ,,lontano” jest podstawa anagra-
mu ,wplatano”. Analogie brzmieniowe stowa wloskiego i polskiego nie pokrywaja
sie z zapisem literowym; nie mamy jednak do czynienia z homonimem, poniewaz
czastka ,,-latano” w jezyku polskim jest niesamodzielna znaczeniowo. Podobna gra
zachodzi miedzy stfowami ,,qui” i ,kly”, ktére roznia si¢ zaledwie samogloskami
w wyglosie - w mowie rdznica zapisu (,,qu” - ,,kt”) zostaje zniwelowana. W dalszej
czesci tekstu, w tym takze w partii Zerliny, rozszerza si¢ wachlarz powigzanych
fonetycznie wlosko-polskich par anagramoéw, na przyktad: ,forte” -, fordem”, ,,sa-
rei” — ,sklei”, ,non son” - ,ston”, ,felice” -, nie licz¢”, ,trem” - ,krem”, ,,a risto-
rar” — ,arystokrato”, ,andiam” - ,mniam”. Zgodnie z zasadg tworzenia fonetow
anagramowe koligacje sa tym zabawniejsze, im bardziej ich brzmienie okazuje si¢
podobne, zas znaczenie odlegle.

Zerlina odpowiada Don Giovanniemu; skonfrontujmy jej partie ze stowami
fonetu:

Zerlina (libretto Lorenza Da Pontego) Zerlina (fonet Stanislawa Baranczaka)

Vorrei e non vorrei... (szes¢ zgtosek) Goreje lej logorei (siedem zglosek)

I ___I VA N

mi trem’ un poc’ il cor. (szes¢ zglosek) i w krem ubogi tort. (szes¢ zglosek)

I AR S I S SR
Felice, ¢ ver, sarei, (siedem zglosek) Nie licze, ze serca sklei (siedem zgtosek)
/ / / / / /

ma puo burlarmi ancor’. (siedem zglosek)  to tlo: burd, tan, bijan mord. (siedem zglosek)

S A B S A B

Tekst wloski $piewany przez Zerling wymaga wyjatkowej dbalosci dykcyjno-
-artykulacyjnej, jest bowiem nasycony persewerujacym ,,r”, gtoska, ktora popraw-
nie §piewana pozwala uzyska¢ dobry rezonans. ,R” ma takze znaczenie przenosne
i onomatopeiczne, wpisuje si¢ w drzenie i rozterki serca Zerliny (,,mi trem’ un poc’
il cor...”). Baranczak w fonecie stara si¢ zachowa¢ nie tylko te same gloski, ale
takze czgstotliwos¢ ich wystepowania. W polskim tekscie znajdujemy zatem para-
lele brzmieniowe w stowach: wt. vorrei — pol. gorej, wil. cor - pol. tort czy rymie,
wzmocnionym anagramowym przestawieniem: wl. ver sa(re) — pol. serca.
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Wers: ,Ma puo burlarmi ancor’ zostaje ,,przettumaczony” jako: ,to tlo: burd,
tan, bijan mord”. Baranczak wprowadza az pig¢ oksytonow, rzadkich w jezyku
polskim. Wyrazistos¢ dzwiekowa gloski ,,r”, pojawiajacej sie trzykrotnie w wersie
wloskim i dwukrotnie w fonecie, Baraiiczak wzmacnia jednosylabowymi neologi-
zmami. Latwo je znaczeniowo zidentyfikowaé, poniewaz pochodzg od ,przeina-
czonych” fleksyjnie form: ,,}ai” to dopetniacz liczby mnogiej rzeczownika ,,tajanie”
(wmianowniku ,}ajania), na ktérego wzdr zostaje utworzony neologizm: ,,bijania”,
pojawiajacy sie w formie dopetniacza ,,bijan”. Mozna przyjaé, ze neologizmy dwu-
sylabowe nie maja ustalonego akcentu, dlatego sg ,elastyczne” w muzycznej inter-
pretacji. Stowa: ,,To tlo [...] fan” nie powinny si¢ kojarzy¢ z pejzazem z taniami na
drugim planie, podobnie jak ,bijanie mord” intuicyjnie nalezy odnies$¢ do ,,bicia”,
czy lepiej w tym wypadku ,,obijania”, nie chodzi bowiem o ,,mord”, czyli morder-
stwo, ale o liczbe mnoga rzeczownika ,morda”. Wrazenie rozdymania frazy, zako-
dowane we wloskim stowie ,,pud”, Barafczak uzyskuje zamieszczajac w sgsiedz-
twie wyrazy z akcentowanym ,,0™: ,,To tfo”. Wybuchowe ,,b” ze stowa ,,burlarmi”
pojawia sie w stowach ,,burd” i ,,bijan” - zastanawiajace, czy eksplozywnos¢ gloski
nie mozna by w tym wypadku traktowa¢ jako ,fonetycznej groteski”, polegajacej
na potegowaniu dzwigcznos$ci pierwowzoru.

Fonet - jako tekst do $piewania - jest ograniczony delimitacja jezykowa oraz
muzyczng. Interdyscyplinarna analiza poréwnawcza podaza za (ro)zbiezno$ciami
tekstow literackich i tekstu muzycznego. Przesledzmy zaleznosci miedzy teksta-
mi jezykowymi a zapisem nutowym. Muzyka Mozarta opowiada, niosgc ze soba
poczucie logicznosci i spdjnosci rozgrywajacych sie na scenie dramatycznych wy-
darzen. La ci darem la mano jest skomponowana w pogodnej tonacji A-dur. Duet,
nazywany takze zdrobniale ,duettino”, sklada si¢ z dwoch czesci. Pierwsza jest
utrzymana w tempie umiarkowanym andante i metrum 2/4. Wypelnia ja dialog
Don Giovanniego z Zerling, rozdarta miedzy pozadaniem a wspdtczuciem dla
swojego narzeczonego Masetta. Druga czgs$¢ nastepuje po fermacie. Don Giovanni
i Zerlina $piewajg razem: ,Andiam, andiam mio bene...”. Zerlina przystaje wiec
na prosbe Don Giovanniego. Muzycznym odpowiednikiem pospiechu i zniecierp-
liwienia (podniecenia) kochankdéw jest zmiana tempa na allegro, a metrum z 2/4
na potrdjne taneczne metrum 6/8. Rozbudowana koda jest eksplozja triumfujacej
mitosci.

Duet rozpoczyna si¢ rozpoznawalnym i powracajagcym tematem La ci darem
la mano, ktéry po raz pierwszy pojawia sie¢ w partii Don Giovanniego (barytonu);
zacytujmy caly pierwszy okres muzyczny, podkladajac pod nuty oryginalne stowa
wloskie, fonet oraz ttumaczenie libretta:
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Partia Don Giovanniego:
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La ci da-rem la ma-no, 12 mi di-raidi si. Ve-di, non & lon - ta-no. Par - tiam,ben mio, da qui.
Ja ci,da-rem-na ma-mo, dam mi - ty, baj-dy, sny. Kie-dy w nig mnie wpla - ta-no? Czart ja by wzialna kiy!
Dajmi t¢ dlofiko-cha-na, mdjziem=skiraj to ty, nie<chaj si¢ ja - wa stang mi - ra-zei zlo-te sny!

Rys. 1. Pierwsze takty z partii Don Giovanniego, wtoskie stowa L. Da Pontego, fonet i ttumaczenie
S. Baranczaka.

Temat Don Giovanniego to klasyczny okres muzyczny zbudowany z dwéch zdan:
poprzednika (dominanta) i nastepnika (tonika). W pierwszym takcie zaréwno w wer-
sji wloskiej, jak i w polskiej obserwujemy zgodno$¢ akcentéw muzycznych i jezyko-
wych. W stowach ,,darem” i ,,daremna” dzwigk najwyzszy i o najwiekszej wartosci
przypada na sylabe akcentowang (,,rem”). Zaréwno warto$¢ nut, jak ich wysokos¢
w slowie ,,mano” akcentuje pierwszg sylabe od konca, zatem wbrew zasadzie jezyka
wloskiego — dsemka (fis) jest na sylabie ,,ma”, podczas gdy ¢wierénuta z kropka (h)
akcentuje ostatnia sylabe ,,no”. Synkopa jest jednak niepelna (z eliptyczng pauza), dla-
tego akcent na ,,raz” (na sylabe ,ma”) pozostaje wyczuwalny. Nie zmienia to jednak
faktu, Ze intonacyjnie fraza nie jest zgodna z prozodig wloska W fonecie Baranczaka
wystepuje analogiczne roztozenie akcentow, z tg jednak réznica, ze w drugim takcie
brzmieniowy odpowiednik stowa wloskiego: ,,mamo” mozna potraktowa¢ jako wy-
krzyknienie, wowczas transakcentacja jest uzasadniona emfatycznie: mamo!

W czwartym takcie wystepuje fundamentalne dla calej partii uwodziciela sto-
wo ,,s1”, bedace przypieczetowaniem staran o Zerline. ,,Si” znajduje si¢ na mocnej
czesci taktu, muzycznie akcentowanej na raz, po nim nastepuje pauza; to swoisty
koniec muzycznej odpowiedzi na dwa pierwsze takty. Takt drugi byt zakonczony
antykadencja; takt czwarty konczy sie kadencja - ¢wierénuta i najnizszym dzwie-
kiem w zdaniu muzycznym ,e”. W wypadku fonetu w tym samym miejscu par-
tytury przypada stowo ,,sny”, ktore jest uzasadnione brzmieniem zblizonym do
wloskiego ,tak”.

Baranczak, ttumaczac libretto Lorenza Da Pontego, musial sie kierowac litera-
cka strong wyznania Don Giovaniego. Fragment: ,,]a mi dirai di si.” zostaje przeto-
zony na sfowa: ,méj ziemski raj to ty” i cho¢ ttumaczenie nie jest wierne, to logika
jezykowo-muzyczna zostaje obroniona, bowiem na koncu czwartego taktu poeta
eksponuje wazny, odnoszacy si¢ do Zerliny, zaimek osobowy ,,ty”.

Na 6smy takt przypada koniec zdania rozkazujacego. W muzyce wykrzyknie-
nie jest oddane duzg warto$cig na mocnej czeéci taktu, po ktorej wystepuje pauza,
w ten sposob wyspiewane przez Don Giovanniego ,,qui” brzmi jak skierowane do
Zerliny nawolywanie: ,,JdzZmy stad!” (,Partiam [...] da qui!”). Baranczak w ostat-
nim takcie rowniez stawia stowa najwazniejsze: znajdujemy tam stowo ,,kly”, nale-
z3ce do sparafrazowanego frazeologizmu ,,wzig¢ na zab”.
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Dla uzyskania petniejszego obrazu zalezno$ci miedzy librettem i fonetem za-
nalizujmy partie Zerliny:
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Rys. 2. Pierwsze takty z partii Zerliny. Stowa wtoskie L. Da Pontego, fonet i ttumaczenie arii S. Baran-
czaka.

Zerlina toczy boj z wlasnymi mys$lami i pragnieniami. Jej odpowiedz Don Gio-
vanniemu zaczyna si¢ od przedtaktu. Partia amanta charakteryzowala si¢ porzad-
kiem i symetryczno$cia — wers zazwyczaj zamykal si¢ w obrebie dwoch taktow.
Analogicznej paralelnosci miedzy taktem a wersem nie znajdziemy u sopranistki;
W jej partii granice taktu wypadaja wewnatrz wersu i sa dodatkowo urozmaico-
ne duzg réznica wartosci oraz wysokosci dzwigkdéw na granicy taktu (szesnastka
obok 6semki z kropka).

Zerlina $piewa: ,Vorrei, e non vorrei”. Watpliwoéci bohaterki podkresla synko-
pa w czwartym takcie, ktéra wprowadza transakcentacje do stowa ,vorrei”, dzielac
je nie na dwie, ale na trzy sylaby (vor-re-i). Rozchwiane uczucia bohaterki zyskuja
wiec wsparcie muzyczne i fonetyczne (persewerujace r). W tym samym fragmencie
muzycznym Baranczak zamieszcza wers ,,Goreje lei logorei”, ktéry mozna zrozu-
miec¢ jako refleksje metatekstowa. Czasownik ,,gorze¢”, oznacza palic sie, ale takze
by¢ ogarnietym przez silne, gwattowne uczucie®. W tym wypadku goreje logorea,
czyli stowotok, beztadne, szybkie wypowiadanie stéw. Paronomazja ,,goreje lei lo-
gorei” to charakterystyka pracy amatora-fonetologa, ktéry intensywnie zastana-
wia sie nad doborem stéw i doborem brzmien.

Pisanie fonetu do muzyki wymaga zachowania zgodno$ci akcentéw i liczby
sylab w obrebie wersu (a tym samym frazy). Duet La ci darem la mano potrakto-
wany jest sylabicznie, zatem w sposdb eksponujacy znaczenie. Ligatury pojawiaja
sie jedynie w ostatnich analizowanych frazach omawianych partii, konczac okres
muzyczny - a jednocze$nie pierwszg kwestie Don Giovanniego i Zerliny.

Ostatnia kulminacyjna cze$¢ to cabaletta; jest wykonywana w duecie, w tempie
szybszym niz wcze$niejsze zwrotki.

34 Wspodtczesnie kojarzy sie przede wszystkim z przystowiem ,na ztodzieju czapka gore”.
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Rys. 3. Finalna czes¢ duetu La ci darem la mano.

Andiam, andiam, mio bene, Mniam-mniam, mniam-mniam
- jedzenie!

a ristorar le pene Ja restauracje cenie,

d’un innocent amor! wiec, mimo cen, tam chodz!

(Wariant zakonczenia:)

Andiam, andiam, mio bene, Mniam-mniam, mniam-mniam

a ristorar le pene - jedzenie!

d’un innocent amor! Arystokrato, mienie trwon i na krem,
itort!

Stowa: ,,Andiam, andiam, mio bene,/ a ristorar le pene/ d’'un innocent amor!”,
ktére w polskiej wersji mogtyby zosta¢ przettumaczone jako ,,Chodzmy, chodz-
my, moje kochanie/ ukoi¢ cierpienie / niewinnej mitosci”, sg zastgpione stowami
onomatopeicznymi, o anagramowym pochodzeniu; stowo ,,andiam” zostalo za-
mienione na ,mniam”, w ktorym powtarzaja sie te same gloski (m, n, a, i) tylko
w innej konfiguracji. Wyrazenie przyimkowe ,,mimo cen” - nie tylko brzmienio-
wo, ale i znaczeniowo wpisuje si¢ we wloskie ,,innocent” (pol. niewinny), w ktérym
kryje si¢ nazwa monety ,,cent”. ,Mimo” oraz ,inno” s3 poza tym zwigzane rymem.
Z kolei czasownik ,ristorar” oznaczajacy ,odnowic”, ,odswiezy¢” skojarzony jest
z rzeczownikiem ,restauracja”, zatem innym stowem pochodzenia wloskiego, kto-
rego znaczenie zasadniczo odbiega od sensu pierwowzoru. Konsekwencjg dzwig-
kowych transpozycji z jednego jezyka na inny jezyk sa pary rymowe: ,jedzenie”
- ,bene”, ,le pene” - ,ceni¢”. Koda w fonecie Baranczaka to punkt kulminacyjny
nonsensownych skojarzen, ktore wystepuja w dwoch réwnorzednych wariantach.
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W zakonczeniu duetu zywiol muzyki dominuje, swobodnie interpretujac ak-
centy jezykowe. W trzecim takcie ligatura w stowie ,.bene” przypada na ostatnia
sylabe, a nie pierwsza, jak nakazywalby zwyczaj jezykowy. Analogiczne transak-
centacje zachodza w fonecie, w ktéorym eksponowana muzycznie jest ostatnia zglo-
ska stowa: ,jedzenie”. Baranczak wykorzystuje przesuniecie akcentu dla wydoby-
cia komizmu muzyczno-jezykowego — podkreslone jest bowiem stowo banalne,
nieprzystajace do charakteru arii.

\

Czas wroci¢ do pytania, w jaki sposéb Baranczak stucha arcydziel. Odpowiedzi
pot zartem, podt serio udziela sam autor Geografiotow:

Ostatecznie, czy stuchacz jakiejkolwiek opery w ogole probuje zrozumie¢ stowa wyspie-
wywane przez te wszystkie tenory i koloraturowe soprany? Nie probuje i ma racj¢, bo
i tak tekst jest albo po wlosku, ktérego to jezyka stuchacz nie rozumie, albo przelozony
na jezyk polski tak okropnie, ze lepiej sie w to zanadto nie wstuchiwaé®.

W tym kontekscie istotny okazuje sie w przypadku fonetu zaréwno proces
przektadu, rozumianego w tej szczegolnej sytuacji jako transponowanie brzmien
jezyka obcego na jezyk rodzimy, jak i — przede wszystkim - cel humorystycznego
przetamywania konwencji. W podobnym - cho¢ jeszcze bardziej ostrym - tonie
wypowiadal si¢ Julian Tuwim o librettach operetek:

tlumaczac operetki, nie moge sie oprzec¢ pokusie i wykrecam z pasjg szczescia zdroj
w mitosci cud, a to dlatego, ze bohaterka ma, jak wiadomo, usta stodkie jak miéd
do ukochanego zas moéwi: Skarbie moj. Wszystko musi sie tam rymowac, wiec co
robic¢?®.

W operze muzyka stanowi obligatoryjny element, zas tekst jezykowy jest opcjo-
nalny”. ,W operze - pisze z kolei Anna Baranczak - jest zasadnicza nadrzednos¢
kodu muzycznego nad wszystkimi innymi”® [...]; ,jedynie muzyka jest w spekta-
klu operowym sktadnikiem stale obecnym [...]”*. Fonet — podobnie jak kontrafak-
tura - zaklada, Ze pod muzyke mozna podlozy¢ fakultatywne tresci, zarazem: ,Ja-

35 S. Baranczaka, Pegaz zdebiat..., s. 102.

36 J. Tuwim, Kilka stéw o operetce. Cyt. za programem operowym, J. Strauss, Zemsta nietoperza,
Teatr Wileki im. Stanistawa Moniuszki w Poznaniu, Poznan 1993, (brak numeracji stron).

37 Nie wystepuje na przyktad w uwerturze.

38 A. Baranczak, Gesty $piewakéw operowych, ,Teksty” 1972, nr 1, s. 134.

39 Tamze, s. 135.
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kiekolwiek przerdbki tekstu muzycznego bylyby jednak traktowane jako rozbicie
struktury utworu; stanowia one niewymienny skladnik spektaklu operowego™°.

Baranczak formulujac definicje fonetu zaklada, ze tekst jezykowy w arii be-
dzie traktowany jako element muzyczny. Przywraca poniekad stowom ich niere-
ferencyjng, warto$¢ brzmieniowg. Lingwistyczna zabawa nie jest jednak wolna od
regul. Tlumacza obowigzuja restrykcyjne zasady pisania tekstu pod konkretng
muzyke. Baranczak respektuje zatem zapis nutowy, dbajac o zgodnoé¢ akcentow
muzycznych i jezykowych. Zachowuje budowe sylabiczno-akcentowa wloskiego
pierwowzoru; szuka rzadkich w jezyku polskim ryméw meskich, ktore sa wazne,
bo najczesciej przypadaja na miejsce akcentowane. Operuje jednostkami syntak-
tycznymi, ktére pokrywaja si¢ z frazg muzyczna®. Fonety unikaja niewygodnych
zbitek spotgloskowych, najczesciej konczg fraze gloska otwartg lub — ewentualnie
- spolgtoskami ,,ptynnymi” lub nosowymi, a nie wybuchowymi czy ,,syczacymi”.
Precyzyjnie kopiuja budowe gloskowa libretta Da Pontego, zachowujg te same sa-
mogloski, ktére - jak wiadomo - sg najwazniejszym brzmieniem tekstu, za§ w mu-
zyce niosa melodig®.

Tlumaczenie tekstow wokalnych jest zazwyczaj przedsigwzigciem karkotom-
nym, ktdre czesto konczy si¢ porazka. Baranczak to zadanie dodatkowo kompliku-
je, starajgc sie w fonetach o maksymalne ulepszenie harmonii dzwiekowej poprzez
szereg intertekstualnych zalezno$ci rymowych, rytmicznych, anagramowych...
Pietnowanie jednostkowych odstepstw od wersyfikacyjno-akcentowego ksztattu
oryginatu byloby w tym wypadku buchalterig.

Fonet to gatunek bezprecedensowy, sytuujagcy si¢ miedzy medium - literatury
i muzyki. Zaprasza on czytelnika do potrdjnego sposobu lektury. Pierwszy sposob
pozwala traktowac fonet — do$¢ naiwnie - wylacznie jako ,,poezje¢ nonsensu”. Dru-
gi projektuje lekture synoptyczna, polegajaca na konfrontowaniu tekstu oryginatu
z quasi-przekladem i na $ledzeniu intertekstualnych zaleznosci. Trzeci, najbardziej
gruntowny sposob odczytania, zaklada interpretacje interdyscyplinarna, wpisujaca
sie w ,estetyke intermedialno$ci™. W dwoch pierwszych odczytaniach dominujg-
cym medium pozostala literatura, za$ sam fonet byt formg homogeniczng, zamknieta
w jednym medium. O innowacyjnosci fonetu przesgdza dopiero jego hybrydyczno$¢,
ktora zaklada obecno$¢ muzyki jako nieodlacznego skladnika gatunku. Baran-
czak zatem ,nie zaprasza wszystkich czytelnikoéw na te samg uczte™*. Najwicksza

40 Tamze.

41 Zob. S. Baranczak, Ocalone w ttumaczeniu. Szkice o warsztacie ttumacza poezji z dodatkiem matej
antologii przektadéw-probleméw, Wydawnictwo a5, Krakéow 2004, s. 295.

42 Na samogtoski przypadaja akcenty, ksztattujac w ten sposéb brzmienie tekstu.

43 Zob. K. Chmielecki, Estetyka intermedialnosci, Wydawnictwo Rabid, Krakow 2008.

44 U. Eco, Ironia intertekstualna i poziomy lektury, w: tenze, O literaturze, ttum. Joanna Ugniewska,
Muza 2003, s. 204.
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satysfakcje z lektury fonetéw beda mieli zatem ci, ktérzy odkryja zakodowang w nich
»ironie intertekstualng” (U. Eco), a nastepnie podazg intermedialnym tropem.

Lekturze fonetéw towarzyszy odmiana $miechu intelektualnego, bedacego
reakcjg na absurd. Wazna okazuje si¢ konstatacja, ze ,oto mamy do czynienia
z sytuacjg alogiczng, absurdalng, a jednocze$nie uznanie, iz [...] umyslny uktad
elementow ma w sobie swoistg lekko$¢, w poréwnaniu ze sztywnymi konstrukeja-
mi logicznymi*”. Wpisujac niedorzeczne tre$ci w partyture odkrywamy kolejna
sytuacje komiczng — oto tekst, ktory jest zaprzeczeniem regul scistego rozumowa-
nia, spelnia restrykcyjne warunki stawiane arii, w ktorej nie ma przyzwolenia na
przypadkowe spotkania stow i dzwigkdw.

W gruncie rzeczy réznica miedzy poezja jako gestem egzystencjalnym a poe-
zja jako zabawg tkwi tylko w napieciu miedzy powaga a nie-powaga — stwierdza
Krzysztof Biedrzycki i dodaje — tyle ze jest to rdznica ztudna. Zabawa — wbrew po-
zorom - podszyta jest powaga zaangazowania (jesli kto§ powaznie si¢ nie angazuje
w zabawe, jest ,,popsuj-zabawg”) i powaga konsekwencji*.

Napisany na kanwie duetu La ci darem la mano fonet to jeden z wielu dowodow
na muzyczny porzadek w poezji Baranczaka. Stuchanie muzyki i stuchanie jezy-
ka to wytyczne dla nowej, intermedialnej genologii. ,Stanistaw Baranczak mial
fenomenalny stuch muzyczny - pisze Tomasz Cyz — w jakim$ sensie komponowat
wiersze jak muzyke [...] Szukal stowa, ktore nie tylko znaczy, lecz takze brzmi™.
Baranczak stara si¢ uwolni¢ w fonecie jezyk z niewoli sensu, kierujac go w strone
muzyki, ten sam zresztg kierunek obiera cala jego tworczo$¢. W poezji za btyskot-
liwymi rozwigzaniami poetyckimi uzyskiwanymi czesto na granicy serio i buffo,
na granicy muzyki i sfowa kryje si¢ to, co najwazniejsze — gleboka tesknota za
utracong harmonig $wiata.
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Kiedy ucho robi oko, czyli o fonetach
Stanistawa Baranczaka wobec muzyki

Streszczenie

Artykut zatytutowany Kiedy ucho robi oko czyli o fonetach Stanistawa Barariczaka
podejmuje problematyke zwigzkéw muzyki ze stowem. Interdyscyplinarne interpre-
tacje wybranych fonetéw — gatunku zaproponowanego przez Baranczaka w ksigzce
Pegaz zdebiatl — przedstawiaja ttumaczenia-przeinaczenia — praktyke translatorska
polegajaca na stuchaniu muzyki Mozarta i libretta Da Pontego. Quasi-tlumaczenia
Baranczaka czesto pozostajac w semantycznej sprzecznosci z oryginatem, zachowuja
dyscypling wymagang od tekstow pisanych do muzyki. Uzyskany w fonetach efekt
podwoéjnej, muzyczno-literackiej przynaleznosci, a zarazem wszechobecny humor
pozwalaja zrozumie¢, w jaki sposob Baranczak stuchat arcydziet.

Stowa kluczowe: intermedialnos¢, sztuki siostrzane, opera, Don Giovanni, libretto
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When the Ear Gives the Eye
- Stanistaw Baranczak’s fonety

Summary

This paper examines the question of the relations between music and the written
word. Interdisciplinary interpretations of selected fonety - a literary genre proposed
by Baranczak in Pegaz Zdgbial — discuss translation twists, a form of translation
based on listening to the music of Mozart and the libretto of Da Ponte. Baranczak’s
quasi-translations, often semantically contrary to the original, maintain the disci-
pline required of texts written to match music. The double effect gained in fonety
[translation-parodies], musical-literary provenance and at the same time ubiqui-
tous humour, allow the reader to understand how Baranczak interpreted musical
masterpieces.

Keywords: Intermediality, Opera, the Sister Arts, Don Giovanni, Libretto
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