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OD LIBRETTA DO FONETU
W TWORCZOSCI
STANISEAWA BARANCZAKA

Mozna zalozy¢, ze zblizony jest czas powstania ksigz-
ki Pegaz zdebial, wydanej w 1995 roku, i ttumaczen
librett autorstwa Lorenza da Pontego Don Giovanni
oraz Wesele Figara®, opublikowanych w ,Res Facta
Nova” w 1997 roku. Fonety i ttumaczenia librett
w praktyce pisarskiej Baranczaka wspdlistnieja, wrecz
wzajemnie si¢ warunkujg. I cho¢ pierwsze przekla-
daja brzmienie stéw jezyka obcego na jezyk rodzimy,
za$ drugie zajmuja sie szukaniem przede wszystkim
analogii semantycznych, to u Baranczaka prym ucha
w obu wypadkach jest bezsporny.

Zakre$lona w tytule problematyka jedynie po-
zornie koncentruje si¢ na dwdch gatunkach literac-
kich - fonecie, autorskiej propozycji genologicznej
Baranczaka, oraz libretcie, czyli tekscie literackim,
ktory wiaze sie SciSle z muzyka i stanowi podstawe
dziela operowego. Zbadanie zbieznosci i réznic mie-
dzy wymienionymi gatunkami wymaga od badacza
zaznajomienia si¢ z dwiema kwestiami waznymi dla

' Artykul zostal sfinansowany ze $rodkéw Narodowego Cen-
trum Nauki przyznanych na podstawie decyzji numer DEC-2012/07/
D/HS2/03664.

> Premiera Wesela Figara z librettem w ttumaczeniu Stanistawa
Baranczaka odbyta si¢ w Teatrze Wielkim w Poznaniu w 1995 roku.
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Stanistawa Barahczaka
muzyczny porzadek?

autora Widokowki z tego swiata. Pierwszg sa refleksje
autotematyczne. W sztuce dzwigkow Baranczak znaj-
duje bowiem analogie do wlasnej praktyki pisarskiej,
stad liczne muzyczne uwagi w jego tekstach o cha-
rakterze programowym. Potwierdza si¢ w tym wy-
padku przekonanie zrecznie wyrazone przez Adama
Poprawe, ze ,poezja wlasna Baraficzaka nawigzuje
z jego felietonami relacje intertekstualne mniej lub
bardziej doktadne, mniej lub bardziej bezposrednie™.
Druga kwestig sg tltumaczenia, a - ujmujac rzecz
$cidlej — szczegolna sytuacja, gdy thumaczony tekst li-
teracki wystepuje wraz z tekstem dzwiekowym. Préba
zebrania metatekstowych uwag, ktore odkryja mu-
zyczny porzadek w tworczosci Barafczaka, niech
bedzie wprowadzeniem do analiz oraz interpretacji
fonetéw i przektadow librett — zatem utwordéw w rdz-
nym stopniu skoligaconych ze sztuka dzwigkdw.

MUZYKA I POETYKA
STANISEAWA BARANCZAKA

Odniesienia do muzyki czesto pojawiajg sie w wy-
powiedziach Stanistawa Baranczaka, stajac si¢ w ten
sposob problemem stale nurtujacym pisarza. Mysli,

> A. Poprawa, Mitologie Barariczaka. Wypisy poréwnawcze,
[w:] ,Obchodze urodziny z daleka...” Szkice o Stanistawie Baran-
czaku, red. J. Dembinska-Pawelec, D. Pawelec, Katowice 2007, s. 36.
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w ktorych obecna jest sztuka dzwiekow, ukladaja sie
w konsekwentny cigg pogladéw na temat muzyki,
ale takze $wiatopogladu, filozofii, estetyki, powin-
nosci poezji, ktora ma wyraza¢ zakltécong harmonie
codziennosci. Doswiadczenie rzeczywistosci tworzy
znaczacy kontrapunkt z prawami harmonii. ,,Norwi-
dowskie natrectwo sprzeciwu wobec $wiata™ zdaje si¢
dotyczy¢ wszystkiego oprocz muzyki, ktéra tworzy
$wiat osobny.

W rozmowie z Piotrem Wierzchoslawskim Sta-
nistaw Baranczak, pytany o przejawy tesknoty za in-
tegralno$cia czlowieka i $wiata, etyki i estetyki, od-
powiada:

W tym, co Pan méwi o moim dazeniu do godzenia ze
soba rzeczy sprzecznych, ja bym polozyl nacisk na samo
uswiadomienie - sobie i innym - ich sprzecznosci. Tesknota
do ich pogodzenia, do zagojenia rozdarcia, do zlaczenia
przeciwienstw w jedno$¢ czy integralno$¢ jest zapewne
powodem, dla ktdrego w ogole istnienie sprzecznoéci sie
zauwaza. Ale to nie znaczy, Ze osiagniecie takiej wymarzonej
integralnosci jest w ogéle mozliwe. Ujmuje to inaczej: chyba
rzeczywiécie jest tak, ze napiecia miedzy
sprzecznymi warto$ciami - napigcia, ktdre
same daza w strone jakiego$ rozwiazania, jak
w muzyce akord d-f-g-h sam jak gdyby dazy
do rozwigzania si¢ w c-e-g-c [-] stanowia
mechanizm napedowy calej mojej twdrczosci
[podkr. A. R.-C.]. Zarazem polega ona jednak takze na
tym, ze ilekro¢ ma w niej zabrzmie¢ ten triumfalny akord
harmonijnego rozwigzania, pojawia si¢ jaka$ nieoczekiwana
modulacja niepewnosci, zwatpienia czy ironii, ktéra na taka
kodg nie pozwala’.

Baranczak, nawigzujac do zasad panujacych w mu-
zyce, wyjasnia kwestie najwazniejsze — sens poezji,
koncepcje wlasnej filozofii i poetyki®. W polifonii
podkresla wspotwystepowanie gtosow, w muzyce kla-
sycznej konieczno$¢ rozwigzywania napie¢ pomiedzy

* Jestem pieknoduchem, estetg i parnasistg”. Rozmowa
z Krzysztofem Biedrzyckim, [w:] S. Baranczak, Zaufal nieufnosci.
Osiem rozmow o sensie poezji, 1990-1992, red. K. Biedrzycki, Krakow
1993, 5. 27.

> ,Poezja musi by¢ wieczng czujnoscig”. Rozmowa z Piotrem
Wierzchostawskim, [w:] S. Baranczak, Zaufac..., op. cit., s. 59.

® Por. wypowiedzi Baranczaka odnoszace si¢ do muzyki,
pojawiajace si¢ w rozmowach o sensie poezji. Ibidem, s. 56, s. 59,
5. 65-66 i in.

dzwiekami. Muzyczne prawa harmonii niejednokrot-
nie urastajg do $wiatopogladu. W zZyciu jednak -
odwrotnie niz w muzyce — wspotwystepowanie od-
miennosci nie zawsze uklada sie w ,,spiety harmonig
kontrapunkt”, za$ dajace ukojenie rozwigzanie napie¢
zazwyczaj zostaje zaklécone ironig.

Do muzyki klasycznej odwoluje si¢ jako do wtor-
nego systemu modelujgcego’, ufundowanego na pra-
wach systemu dur-moll, w ktérym napiecia miedzy
opozycyjnymi warto$ciami rozwiazuja si¢ zgodnie
z ustalonym nastepstwem funkcji harmonicznych,
a zatem zgodnie z ksztaltowanymi od lat nawykami
i oczekiwaniami stuchacza. ,Napigcie”, czyli domi-
nanta zbudowana na pigtym stopniu gamy, w tonacji
C-dur to g-h-d, czeka na ,rozwigzanie” na c-e-g,
zatem tonike (tréjdzwiek zbudowany na pierwszym
stopniu gamy).

Baranczak, obierajac muzyczny punkt odniesienia
dla wlasnej tworczosci, postuguje sie fachowa wiedza,
ktéra wynika z kompetencji i oswojenia z repertu-
arem muzyki klasycznej. Ten typ odbioru charakte-
ryzuje znawcow, stuchajacych w sposdb poznawczy
i analityczny?®.

Baranczak analizuje muzyke; dostrzega zwigzki
miedzy wynikajacymi z siebie i rozwijajacymi sie
w czasie wydarzeniami muzycznymi’. Opisane przez
poete prawa sztuki dzwigkéw, w ktorych harmonia
godzi sprzecznosci, s jednak dla literatury nieosia-
galnym wzorcem. ,,Iriumfalny akord harmonijnego
rozwigzania’, typowy dla muzycznej triady (subdomi-
nanta — dominanta — tonika), nie zabrzmi w literatu-
rze, ktéra postuguje sie referencyjnym tworzywem —
jezykiem obcigzonym semantyka, wiec skoligaconym
z rzeczywistoscig. Baranczak sygnalizuje, Ze pojawia-
jaca sie ,,modulacja niepewnosci, zwatpienia czy iro-
nii” nie pozwala w petni na zastosowanie muzycznego
kodu; zasady percepcji w lekturze utworu literackiego

7 Pojecie wtérny system modelujgcy funkcjonuje w semiotyce od
czasOw szkoly tartusko-moskiewskiej, czyli od lat 60. XX w. Zob. np.
J. Lotman, O znaczeniach we wtérnych systemach modelujgcych, przet.
J. Faryno, ,Pamietnik Literacki’1969 z. 1, s. 279-294.

8 Georg W.E. Hegel dzieli odbiorcéw na znawcow i dyletantow;
Roman Ingarden z kolei dzieli odbior na epistemologiczny, tj. majacy
stuzy¢ zdobyciu obiektywnej wiedzy, i estetyczny, majacy na celu
przezycie estetyczne. Zob. B. Mika, Muzyka jako znak (w kontekscie
analizy paradygmatycznej), Lublin 2007.

® Zob. E. Tarasti, Is Music Sign?, [w:] idem, Signs of Music.
A Guide to Musical Semiotics, Berlin-New York 2002, s. 3-19.
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w pewnym momencie zmieniajg sie - do glosu do-
chodzi ironia, jedna z podstawowych cech $wiata
i poezji Baraficzaka.

»Lypowa sytuacja komunikacyjna ironii - zauwa-
za Baranczak - [...] nie moze si¢ obej$¢ bez trzech
uczestnikow, Ironisty, wtajemniczonego Stuchacza
i niewtajemniczonej Ofiary ironii”"’. Jezeli przyjmie-
my, ze muzyka przejawia si¢ w postaci kodu, ktdre-
go zadaniem jest przekazywanie informacji miedzy
nadawcg a odbiorcy, to okaze sig¢, ze w wypadku
ironii muzycznej zasady deszyfracji, oparte na kom-
petencjach stuchacza, zostajg zachwiane. Odejscie od
ustalonych regul daje efekt zawiedzionego oczekiwa-
nia, co z kolei moze by¢ odebrane jako ironiczna gra
z odbiorcg czy ironiczna polemika z ustalonymi przez
tradycje zasadami sluchania. W muzyce ironia jest
figura opartg na opozycji''; przejawia sie w uktadach
o ,sprzecznych intencjach” Przykladem moze by¢
ciagg akordow zwyczajowo zmierzajacy do konkluzji,
ktory zostaje niespodziewanie uzyty jako wstep lub
rozwinigcie. Stuchacz odkrywa niewspdotmiernosé
percypowanych ukladow dzwiekowych wzgledem jego
przyzwyczajen muzycznych. Jeszcze bardziej jedno-
znaczng egzemplifikacje ironii znajdujemy w muzyce
wokalno-instrumentalnej. Niezgodno$¢ moze wyste-
powa¢ miedzy tym, co zostalo powiedziane w tekscie,
a tym, co si¢ slyszy w muzyce. Uwzgledniajac inter-
tekstualno$¢ sztuki dzwiekow, ironia muzyczna czesto
uobecnia si¢ w ,,postaci parodystycznego cytatu”'.

Ironia w muzyce jest zjawiskiem marginalnym
izapewne dlatego nie w pelni rozpoznanym®". I cho¢ -
podobnie jak komizm' - wystepuje w muzyce, to
przejawia si¢ w niej w stopniu stabszym niz w in-
nych dziedzinach sztuki. W wymiarze teoretycznym
zasady systemu dur-moll, na ktérego kanwie powstat

10°S. Baranczak, Cnota, nadzieja, ironia (Zbigniew Herbert, Pan
Cogito o cnocie), [w:] idem, Tablica z Macondo. Osiemnascie préb
wyttumaczenia po co i dlaczego sie pisze, London 1990, s. 71-85.

' Zob. G. Pareyon, Aspects of Order in Language and in Music.
A Referential-Structural Research on Universals, https://helda.helsinki.
fi/bitstream/handle/10138/33875/Master_thesis.pdf?sequence=2
(16.09.2017).

12 C. Kerbrat-Orecchioni, Ironia jako trop, przel. M. Draminska-
Joczowa, [w:] Ironia, red. M. Glowinski, Gdansk 2002, s. 118.

3 Stowniki zazwyczaj uwzgledniaja definicje ironii w jej od-
mianach werbalnych (literackiej, takze ironi¢ sokratejska), pomija-
jac ironi¢ muzyczng, obrazowa czy ironi¢ architektoniczng. Por.
D.S. Muecke, Ironia: podstawowe klasyfikacje, [w:] Ironia, op. cit., s. 48.

4 Zob. Z. Lissa, Szkice z estetyki muzycznej, Krakéw 1965, s. 57.

repertuar klasyczny, to lucidus ordo, mieszczacy si¢
w hermetycznych ramach dzwiekow, ktérych kono-
tacji i zaleznosci najczesciej nie udaje si¢ transpono-
wac na literature.

Do poetyckiego opisu zagmatwanych praw $wiata
adekwatna okazuje sie polifonia, odznaczajaca sie zto-
zono$cia kontrapunktycznych zderzen i réwnoczesnym
wystepowaniem tematow. Refleksja o poezji — o jej
formie i problematyce, jaka powinna podejmowac -
kolejny raz znajduje swodj rezonans w nasuwajacych
sie odniesieniach do sztuki dzwiekow.

[...] wciaz jeszcze czekamy na poezje, ktora zaoferuje je-
zyk, styl, forme, zdolng do przekazania tego, co jest naj-
istotniejszym doswiadczeniem czlowieka naszych czaséw -
podkresla Baranczak. - Mysle, ze tym centralnym do$wiad-
czeniem nie jest dzi$ [...] doswiadczenie rozpadu czy dezin-
tegracji ludzkiego $wiata, ale raczej do$wiadczenie wielu
wspotistniejacych (wspodlistniejacych na zasa-
dzie nieprzystawalno$ci i konfliktu) porzad-
kéow i uktaddéw, w ktore uwikltana jest kazda jednostka;
doswiadczenie wlasnej wielofunkcyjnoéci i niejednoznacz-
noéci, uzaleznienia od kazdego z niezliczonych kontekstow,
w ktorych miesci si¢ nasze zycie i z ktérych wielo$cig nie da-
jemy sobie rady. Odda¢ takie do$wiadczenie - to moze wta-
$nie zadanie poezji dzisiejszej. Jaka forma i jakim stylem? —
pyta dalej autor Chirurgicznej precyzji. — Odpowiedzi jest
zapewne wiele, ale mysle, Zze wszystkie sprowadzaja sie do
zastapienia dezintegracji formy i redukcjonizmu stylu [...]
modelem, méwigc banalnie, polifonicznym, wielo-
gtosowymiwielostylowym, opartym nie na upro-
szczeniach, ale wtadnie na komplikacjach, nie
naascetycznejjednowymiarowos$ci, ale na wie-
loptaszczyznowej grze napieé' [podkr. AR.-C.].

Konstatacje poety mogtyby stuzy¢ jako bezposred-
ni komentarz do utworu Kontrapunkt':

> Autonomia i oparcie. Rozmowa ze Stawomirem Chojnackim
i Pawlem Rodakiem, [w:] S. Baranczak, Zaufac..., op. cit., s. 51.

'® Interpretacje wiersza Kontrapunkt zob.: ]. Dembinska-Pawe-
lec, W kwestii rytmu. O niemoZzliwej eurytmii w poznej twérczosci
Stanistawa Baraticzaka, [w:] ,Obchodze urodziny z daleka...”. Szkice
o Stanistawie Barariczaku, op. cit., s. 43-73; A. Poprawa, Bach w samo-
chodzie albo proba harmonii. O ,,Kontrapunkcie” Stanistawa Baran-
czaka, ,Warsztaty Polonistyczne” 1993 nr 2, s. 44-53; A. Reimann,
Kontrapunkt albo poetycka definicja techniki polifonicznej, [w:] eadem,
Muzyczny styl odbioru, Iwaszkiewicz - Baraticzak - Rymbkiewicz -
Grochowiak, Poznan 2013, s. 153-174.
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kontrapunkt, cud wspolistnienia glosow,
z ktérych kazdy odbywa w czasie osobng podroz,
a w kazdym punkcie czasu zwiazuje je inna harmonia [...]
w tak gestej muzyce
jest miejsce na wszystko, z nim wlacznie - Ze jedno nie
przeciwdziala drugiemu, ze nie on stucha, ale muzyka
uzycza mu stuchu, czasu, cierpienia, wszystkiego, co
przewidziata".

(Kontrapunkt)

Rzadko zdarza sie, by poetyka sformulowana byta
tak blisko poetyki zrealizowanej. ,,Gesta muzyka”
nabiera wymiaru transcendentnego; w jej ztoZono-
$ci odzwierciedla sie cala ztozono$¢ swiata'®. Utwor,
o ktéorym Adam Poprawa napisal, Ze ,,jest sztuka egzy-
stencjalnego uczestnictwa w grze wielu senséw”"?, to
formalna, ale i tematyczna préba zastosowania zasad
kontrapunktu, czyli rownoczesnego prowadzenia zde-
rzajacych si¢, a zarazem wspolistniejacych porzadkow.

To, czego Baranczak beznadziejnie oczekuje od
literatury, najczedciej znajduje w muzyce — w polifonii
styszy komplikacje wspotistniejacych rownoprawnych
porzadkow, zas w muzyce klasycznej docenia przej-
rzysto$¢ utworu: symetrie formy, budowe okresows,
w koncu zasady harmonii funkcyjnej. W zyciu i li-
teraturze, podobnie jak w muzyce, wszystko rozgry-
wa si¢ w ukladach napig¢, sens w muzyce rodzi sie
bowiem ,,miedzy” dzwigkami, a w poezji — ,,miedzy”
stowami. W poezji Baranczaka stowocentryzm - ty-
powy dla poezji Tuwima® czy Le§miana — jest wy-
party przez relacyjnos$é, tre$¢ w tworczosdci autora
Etyki i poetyki rodzi si¢ w konfrontacji i nastepstwie
znaczen — ,miedzy” stowami. W literaturze i muzy-
ce najwazniejsze objawia si¢ w relacjach. Literatura,
w zgodzie z do$wiadczeniem czlowieka, jest ,wielo-
warstwowa, skomplikowana przez ironie i wewnetrzne
opozycje™.

W utworze muzycznym pojedynczy dzwiek nie jest
no$nikiem znaczenia. W poezji Baranczaka wazniej-
sza jest konfrontacja stéw niz stowo osobne; wynika

'7°S. Baranczak, Kontrapunkt, [w:] idem, Wybor wierszy i prze-
ktadow, Warszawa 1997, s. 317.

'8 Zob. A. Poprawa, Mitologie Barariczaka..., op. cit., s. 51.

1 Ibidem, s. 47.

2 Zob. J. Sawicka, ,,Filozofia stowa” Juliana Tuwima, Wroclaw
1975.

' A. Poprawa, Mitologie Barariczaka..., op. cit., s. 52.

to bezposrednio z postrzegania $wiata jako relacji
napie¢: ,,Czlowiek jako taki jest [...] rozpiety miedzy
biegunami wspolnoty i obcosci, solidarnoéci i samot-
nosci - i wlasnie to rozpiecie czy zawieszenie stanowi
0 jego czlowieczenstwie”. Dlatego, jak przekonuje
autor Biografiotow, w dobrej literaturze: ,jest zawsze
obecne rozdwojenie, czy przynajmniej sprzeczne na-
piecie pomiedzy poczuciem solidarnosci ze zbioro-
woscig, a poczuciem samotnosci w ttumie”. W poezji
Baranczaka, podobnie jak w muzyce, ,,napiecia miedzy
sprzecznymi wartosciami — napiecia, ktore same dazg
w strong jakiegos rozwigzania [...] stanowig mecha-
nizm napedowy calej [...] tworczosci™.

W wypadku utworéw Baranczaka pojecie muzycz-
nosci tekstu nalezatoby rozszerzy¢; wydaje sie, ze nie
chodzi w nich juz tylko o brzmienie stow, lecz takze
o relacje, ktére maja potencjal znaczeniowy. Dramat
w sztuce rozgrywa si¢ zawsze ,pomiedzy’, zgodnie
z ideg nastgpstwa, rozwigzania, dopelnienia itp.

Rozproszone w réznych wypowiedziach meta-
tekstowe uwagi muzyczne Baranczaka zachecajg do
badan komparatystycznych, intermedialnych oraz
semiotycznych, zatem do poréwnywania i konfron-
towania réznych medidéw, kodow, tekstow. Interpre-
tacja poezji Baranczaka sklania do ,czytania” zaka-
muflowanych komunikatéw, ktore czytelnik znajduje
na styku roznych artystycznie wypowiedzi - muzyki
iliteratury. Wykazywanie analogii literatury ze sztuka
dzwigkow $wiadczy o poszukiwaniu takiego mechani-
zmu dla poezji, ktéry zredukuje niepotrzebny balast
jezykowej referencji. Wspolczesnej poezji, wolnej od
ideowych (oraz ideologicznych) zobowigzan, poeta
stawia wymagania, ktore wyznaczaja nowe ,czyste”
reguly: aktualny styl, zywy jezyk i odkrywcza for-
me?, bo: ,,Swiadome tworzenie [...] obdarzone jest,
jak kazda prawdziwa twdrczos¢ artystyczna, wieloma
regulami i mniej lub bardziej sztywnymi zasadami”.

Baranczak - poeta lector — ocenia twdrczo$¢ naj-
bardziej cenionych poetéw, przystawiajac do niej ucho:

2 Autonomia i oparcie. Rozmowa ze Stawomirem Chojnackim
i Pawlem Rodakiem, op. cit., s. 48.

» ,Poezja musi by¢ wieczng czujnoscig”. Rozmowa z Piotrem
Wierzchostawskim..., op. cit., s. 59.

* Zob. Autonomia i oparcie. Rozmowa ze Stawomirem Choj-
nackim i Pawlem Rodakiem, op. cit., s. 51.

» S. Baranczak, Pegaz zdebial, Poezja nonsensu a zycie codzienne:
wprowadzenie w prywatng teorig gatunkéw, Warszawa 2008, s. 114—
-115.
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pewne typy poezji — znajdowane w lekturach i powolywane
do zycia w moich wlasnych prébach - po prostu oddziaty-
waly na mnie silniej, przez ucho [podkr. A. R.-C.] i przez ten
dreszcz w rdzeniu kregowym, inne natomiast sprawialy, ze
szczeki rozdzierato mi ziewanie®.

Choc¢ etyka i estetyka wspotistniejg, a nawet wza-
jemnie si¢ warunkuja, to nadrzedno$¢ namystu nad
pieknem i sztuka wydaje si¢ dla poety oczywista. Au-
tora Dziennika porannego w poezji Czestawa Miltosza
pociagaja wiec ,,magia dzwigku, rytmu, inkantacja™,
a nie Miloszowa etyka. Bo to, co okazuje si¢ gtéwna
wytyczng w ocenie dziela, jest subiektywne, a jed-
noczesnie na tyle uniwersalne, ze pasuje do odbioru
kazdej sztuki. Baraniczak, majac do wyboru wizual-
no$¢ i muzycznos$¢, wybiera te druga, oddzialujaca
przez zmyst stuchu, a nie wzroku. Prézno wiec szu-
ka¢ w jego dorobku ekfraz, tak licznych w twoérczo-
$ci Wistawy Szymborskiej, Zbigniewa Herberta czy
Tadeusza Rozewicza.

Jezyk obstuguje wszystkie teksty werbalne, zaréw-
no te o wymiarze artystycznym, jak i te informujace
o rzeczywistosci, jego zakres rozciaga si¢ od aktu wiary
po »akt przemocy”, od manipulacji po demaskacje.
»Nieufno$é wobec jezyka i to wobec jezyka pojmowa-
nego jako system oraz jako pewna wizja §wiata” nie
obejmuje nieufnosci wobec sztuki dzwigkdw, ktora —
tak jak ja rozumie Barafczak - jest sztuka czysta, au-
toteliczng — zamknieta we wlasnych ,,nieubtaganych”
prawach i we wlasnej narracji.

USLYSZANE W TLUMACZENIU

Wedtug klasyfikacji translatorskich Edwarda Balce-
rzana, fonetom jest najblizej do ,,imitacji wypowiedzi
obcojezycznej”*, ktora ostabia wrazenie wielojezyko-
wej odmiennosci. Wiersz nasladuje bowiem cudza
mowe, wymyslajac nowe quasi-obce zwroty. Fonet jest
zjawiskiem, ktdre nalezy do kategorii purnonsensu,

»,Jestem pigknoduchem...”, op. cit., s. 27.

¥ Ibidem, s. 26.

# S. Baranczak, Nieufni i zadufani. Romantyzm i klasycyzm
w mflodej poezji lat szes¢dziesigtych, Wroclaw 1971, s. 46.

» E. Balcerzan, Jednoznaczno$¢, dwujezycznosé, wielojezycznosé
literackich ,swiatow”, [w:] idem, Ttumaczenie jako ,wojna Swiatow”.
W kregu translatologii i komparatystyki, Poznan 2011, s. 101.

za Ingardenem mozna zaliczy¢ go do ,granicznych
wypadkow”™, w ktérych na plan pierwszy wybija sie
zawsze brzmienie, za$ tres¢ ma funkcje drugorzed-
ng. Inspiracja dla ksigzki Baranczaka Pegaz zdebial,
a wlasciwie wiecej, bo jej prototypem, byt Pegaz deba
Juliana Tuwima. Ksigzka Baranczaka jest wiec od-
powiedzig na ksiazke Tuwima, co zostalo ujawnione
w tytule. Pegaz deba to nazwa, ktdra ze wzgledu na
elipse jest otwarta na dopowiedzenia, a zarazem bez-
posrednio wigze si¢ z mitycznym symbolem poezji
oraz rodzimym frazeologizmem ,wlosy staja deba”
Juz zatem tytul ksigzki Baranczaka jest reakcja na
studium Tuwima, rodzajem odpowiedzi i dopetnie-
nia; sugeruje to forma dokonana czasownika: Pegaz
zdebial. Nazwe mozna traktowac jako zapowiedz
tre$ci, ktora w ,,ostupienie” wprawia czytelnika przy-
zwyczajonego do tradycyjnie rozumianej poezji, sy-
gnowanej przez Pegaza.

Pegaz deba Juliana Tuwima byl tematyczna inspira-
cja dla ksigzki Baranczaka. Pasmo podobienstw prze-
biega od kompozycji do tresci. Ten sam w obu ksiaz-
kach jest charakter proponowanej czytelnikowi strategii
odbiorczej. Polega ona na rozpoznaniu zastosowanej
stylizacji, ktorg obaj autorzy wykorzystuja dla rozwi-
niecia (Tuwim) i tworzenia (Baranczak) nowatorskich
gatunkow. Rozni obie ksigzki odmiennos¢ genologii,
stanowiacej podstawe literacko-lingwistycznej zaba-
wy. Baranczak, konfrontujac Tuwima Pegaza deba ze
swoja ksiazka, wskazuje na ich zasadniczg rozbiezno$¢:

Moj Wielki Poprzednik pisze o humorystyczno-kurio-
zalnych gatunkach poetyckich istniejacych w rzeczywistosci;
ja [...] w wigkszosci wypadkéw wole projektowa¢ gatunki
wlasne lub na wlasny sposob rozumiane [...]J*".

Pomystodawca ,,prywatnej teorii gatunkow” usta-
nawia jednocze$nie oryginalng genologie, w ktorej fo-
netjest typem ,,similofonéw’, nalezacych wraz z ,,iden-
tografami” do rodziny ,,poligledzbow”. Sformutowana
przez Baranczaka charakterystyka fonetu funkcjonuje
jako definicja z jasno okre§lonymi regutami tworzenia:

Fonet powstaje wtedy, kiedy do pierwszego z naszych
garnkéw wkladamy cudzy utwr literacki napisany w jezyku

% Zob. R. Ingarden, Graniczny przypadek dzieta literackiego,
[w:] idem, Szkice z filozofii literatury, t. 1, L6dz 1947.
3 S. Baranczak, Pegaz zdebiat, op. cit., s. 8.
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obcym, ktdérego nieznajomo$¢ szczg$liwie uwalnia nas od
obowiazku niewolniczej wiernosci wobec oryginalu i narzu-
canych przezen, prawem kaduka, senséw. W garnku drugim
natomiast przyrzadzamy specjalny rodzaj przekladu tegoz
oryginalu: napisany najczystsza polszczyzna, spojny i po swo-
jemu sensowny, musi on BRZMIEC doktadnie lub prawie do-
ktadnie tak samo jak oryginaf®2.

Etymologia nazwy fonet to kontaminacja dwdch
termindw - fonem i sonet. Fonem pochodzi od grec-
kiego stowa phonema, oznaczajacego glos, dzwigk; to
zarazem podstawowa jednostka systemu dzwigkowego
jezyka. W proponowanej przez Baranczaka nazwie ge-
nologicznej czastka pochodzaca od fonemu ma uczuli¢
odbiorce na brzmienie tekstu. Sonet natomiast — drugi
przychodzacy na mysl czlon nazwy - nie bedzie w tym
wypadku rozumiany jako zmy$lna drabinka wersow,
taczonych skodyfikowanym ukladem rymow, ale jako
wyzwanie dla tworcy. Ukladajacy fonet musi wykazaé
sie juz nie tylko biegloscig pisarskiego warsztatu — ko-
nieczng do napisania sonetu - lecz takze wrazliwo$cia
muzyczng, ktora pozwoli mu wstucha¢ sie w tekst ory-
ginalu, by nastepnie przelozy¢ brzmienia stéw z obce-
go jezyka na te same (badz zblizone) brzmienia jezyka
rodzimego. Oba teksty — fonet i jego prototyp — mimo
ze s3 podobne brzmieniowo, a semantycznie rézne —
nie tracg komunikatywnej wartosci. I cho¢ tres¢ fonetu
moze wydawac si¢ absurdalna, to jego syntaktyczny
uklad spetnia wszelkie normy jezyka.

Definicja fonetu jest jednoznacznym sygnalem,
ze tradycyjne zasady wpisane w praktyke translacji
ulegaja fundamentalnej zmianie. Warto$ci przekladu
nie upatruje sie tym razem w semantycznej zgodno-
$ci z oryginatem, ale w dZzwiekowych analogiach. Nie
chodzi zatem o proces ttumaczenia sensu tekstu, ale
ojego transpozycje brzmieniowa, polegajaca
na jak najdokladniejszym imitowaniu brzmien utwo-
ru napisanego w obcym - nieznanym tlumaczowi -
jezyku. W wypadku fonetu gra miedzy tekstami ma
charakter intermedialny, uwaga autora i czytelnika
skupia sie na jezyku jako nos$niku brzmien, a nie
na tre$ci semantycznej. Audialno$¢ tekstu progra-
muje u odbiorcy muzyczny styl odbioru, w ktérym
semantyka jest warto$cig drugorzedng. Dominacja
warstwy fonicznej nad warstwa znaczeniowa tekstu,

32 Ibidem, s. 101.

a tym samym zmiana zalozen odbiorczych, jest mozli-
wa tylko w przypadku synoptycznosci tekstow. W od-
réznieniu od tradycyjnego ttumaczenia, ktére najcze-
$ciej zastepuje czytelnikowi oryginal, fonet ma sens
tylko wtedy, gdy istnieje mozliwo$¢ jego konfrontacji
z obcojezycznym prototypem — synoptyczno$¢ zostaje
wpisana w strategie odbioru.

Praca ttumacza, zwolnionego z obowigzku rozu-
mienia tresci, nie polega oczywiscie na wyjasnianiu
znaczen, lecz na wsluchiwaniu si¢ w brzmienie je-
zykow zupelnie mu nieznanych. Stowa nieobciazone
obligatoryjng reprezentacja rzeczywistosci funkcjo-
nuja tym razem jak dzwieki w utworze muzycznym.
Zadaniem autora fonetéw bedzie wigc, kierowany
uchem, wyboér z rodzimego stownika wyrazéw naj-
bardziej fonetycznie zblizonych do jezyka oryginatu.

OD PEGAZA DEBA JULIANA TUWIMA...

Julian Tuwim w rozdziale O nasladowaniu obcych je-
zykow skupia sie gtdwnie na przedrzeznianiu mowy
cudzoziemcow, ktéra ze wzgledu na swoje brzmienie
moze wydawac si¢ $mieszna (na przyktad jezyk czeski),
trudna (mowa Wegréw) badz fadna (jezyk wloski czy
francuski). Podane przez Baranczaka przyktady fone-
tow kryja w sobie dodatkowe zawiklanie, wszystkie sg
bowiem tekstami pisanymi do muzyki. Uksztaltowanie
dzwickowe tekstu literackiego musiato wiec by¢ odpo-
wiednie dla tekstu muzycznego i zarazem wygodne do
wokalnego wykonania. Wybrane przez Baraniczaka arie
napisane s3 ,,melodyjnym” wloskim, ktdry ze wzgledu
na system fonologiczny, w tym brak niewygodnych
zbitek glosek, jest dogodny do adaptacji muzyczne;.

Julian Tuwim postuguje si¢ przyktadem utworu
wloskiego, ktéry przypomina egzotyczny dla Euro-
pejczyka jezyk chinski. W Pegazie deba cytuje arie
z opery I pretendenti**, ktéra ze wzgledu na ,nadda-
tek fonetyczny”** sprawia, ze tekst w glosnej lekturze
brzmi niczym chinskie strofy*:

¥ Cytowany fragment znajdujemy w operze Pietra Carla Gugliel-
miego Due nozze e un sol marito (1847); nieznane jest nazwisko
autora libretta.

* A. Seweryn, ,,Zatkaj mi uszy, zono!”. Kilka uwag o muzycznych
kontekstach czytania Wata, [w:] Transpozycje. Muzyka w nowoczesnej
literaturze europejskiej, red. A. Hejmej, T. Gorny, Krakow 2016, s. 236.

» Cytowany tekst arii znajduje si¢ w Stowniku dawnej i wspéi-
czesnej poezji (1821) Mikolaja Ostopolova, pierwszym rosyjskim
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Chi non sa, che sa, chi sa,
Fa chi sa, quello che fa,
Chi facendo far non sa,
Ha chi fa pity di chi sa,
Ma chi sa di piti non fa**.

Motywacjg do napisania tego fragmentu wtoskie-
go tekstu byla jego struktura brzmieniowa, miedzy
innymi silnie nasycona gloska otwartg a oraz powta-
rzanymi przemiennie, spowinowaconymi brzmieniem
zaimkami: chi oraz che. Literalne thumaczenie utworu
ukazuje waski zakres jego tresci, z pogranicza absurdu:

Kto nie wie, co wie, kto wie
Robi kto wie, to co robi

Kto robigc nie wie co robi

Ma kto robi wiecej niz kto wie
Ale kto wie wiecej nie robi.

Tuwim zastrzega: ,,Irzeba by jednak zobaczy¢ ory-
ginal, nie przedruk, libretta, aby upewni¢ si¢ w au-
tentycznosci tekstu. Tak jak jest, wydusi¢ sens nie
tatwo™¥. Do dzwigkonasladowczych gier nalezy (nie)
wloska aria:

Tima zocii ac brilanti,

Ino sechia coze bulca,

Bu zitvo iei ama ranti

Uvi elbia iom nasci efranti,
Tioc rongla tac iacculca *

Tekst, ktorego zapis sugerowaltby wloska wymo-
we, po odszyfrowaniu okazuje si¢ napisany w jezyku
polskim:

Ty masz oczy jak brylanty

I nosek jako cebulka,

Buzi twojej amaranty
Uwielbiajg nasze franty,

Ty, okragta tak jak kulka...*

stowniku po$wieconym literaturze. Nic dziwnego, ze utwor zostal
przytoczony w hasle wyjasniajagcym dzwiekonasladowcze $rodki
stylistyczne.

* J. Tuwim, Pegaz deba, czyli panopticum poetyckie, Warszawa
1950, s. 279.

¥ Ibidem.

. Tuwim, Pegaz deba..., op. cit., s. 279.

¥ Ibidem, s. 279.

Niektdre pojawiajace si¢ stowa silg sugestii przy-
wodzg na my$l nieco przeinaczone, istniejace wyrazy
wloskie: ,,la tima” bylaby wiec zeniska (niewystepujaca)
formg il timo - tymianku, ,sechia” wyglada na niepo-
prawnie zapisane stowo il secchio, czyli wiadro, ,ama”
to z kolei trzecia osoba liczby pojedynczej czasowni-
ka kocha¢ (amare), ,,uvi” to zapewne od uova (jajka)
albo - jeszcze blizej fonetycznie - od uva (winogrona),
»elbia” moze by¢ niechlujnie wypowiedzianym sto-
wem [erba (trawa), i brilanti to z kolei stowo, ktdrego
znaczenie pokrywa sie ze stowem polskim: brylanty.
Skojarzenia mozna by mnozy¢... Tekst zamieszczo-
ny w Pegazie deba nie tylko brzmieniowo, ale takze
graficznie stara si¢ pozostac blisko przedrzeznianego
jezyka. Autor upodabnia stowa polskie do wloskich
pod wzgledem brzmienia i pisowni, dlatego wprowa-
dza liczne zmigkczenia: konsekwentnie zamienia ,,y”
na ,,i’, dla graficznej niepoznaki polskie ,,K” zapisuje
jako ,,¢” lub ,,ch’, dla gloski ,,j” znajduje z kolei od-
powiednik w samoglosce ,,i”. Falszywa etymologie
prezentuje para ,,nasze” — nasci, gdzie ,,sz” jest zapi-
sane po wlosku jako zbitka sci [szi] — brzmieniowa
paralela nie pokrywa si¢ ze znaczeniem, wloskie nasci
nie oznacza bowiem dzierzawczego zaimka ,,nasz” czy
»hasi’, ale czasownik ,rodzisz” w pierwszej osobie
liczby pojedynczej lub tryb rozkazujacy ,,urodz!”. Im
wigcej quasi-analogii, tym ciekawsza stuchowo-zna-
czeniowa zonglerka skojarzen.

Utwory zaczerpniete z ksigzki Tuwima Pegaz deba
sg przykladem gier lingwistycznych, polegajacych na
nasladowaniu brzmienia obcych jezykéw. W pierw-
szym wypadku tekst wloskiej arii brzmial jak utwoér
chinski, w drugim - tekst polski zostal tak zapisany,
ze w glosnej lekturze przypominal jezyk wloski.

...DO STANISEAWA BARANCZAKA
PEGAZA ZDEBIAE

Fonety Stanistawa Baranczaka rzadza si¢ podobnymi
prawami, co teksty Tuwima papugujace jezyki obce. Au-
tor ksiazki Pegaz zdebial w prywatnej teorii gatunkow
wprowadza utrudnione zasady genologii. Przytoczone
przez Baranczaka przyklady wymagaja wrazliwosci
juz nie tylko na poezje, ale takze na muzyke. Sg kon-
sekwencja spotegowanego stuchania. Poeta wybiera
arie z Don Giovanniego Mozarta. Stowa Lorenza da
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Pontego poprzedza pierwszymi taktami duetu La ci
darem la mano. Fonet — podobnie jak tekst wloskiej
arii — musi logicznie wspodlistnie¢ z muzyka. W tej
szczegolnej sytuacji thumacz uwzglednia integralno$¢
dziela, w ktorym wystepuja dwa kody, jezykowy i mu-
zyczny. Fonet powstaty w oparciu o libretto musi spet-
nia¢ szczegdlne wymogi tekstu pisanego do muzyki.
Synoptycznos¢ tekstu wloskiego i polskiego jest tym
razem uzupelniona zapisem muzycznym. Baranczak,
wprowadzajgc zapis nutowy, daje tym samym do zro-
zumienia, ze interpretacja ma przebiega¢ w sposob
interdyscyplinarny; teksty powinny by¢ wzajemnie
konfrontowane. Lektura fonetéw Baraniczaka dotyka
co najmniej dwoch kwestii. Pierwsza dotyczy sposobu
przekladu sfunkcjonalizowanej artystycznie warstwy
brzmieniowej utworu, za$ druga ma charakter inter-
semiotyczny i odnosi sie do wiernosci muzyce, ktora
z arig stanowi spdjny, dwukodowy przekaz artystyczny.

Fonet géruje nad zwyklym przektadem réwniez tym, ze
[...] rozmaite warianty fragmentéw tekstu lub nawet nowe
wersje calo$ci, mozna tu mnozy¢ - skoro autorowi fonetu nie
wigze rak obowigzek wiernoéci wobec elementarnych sensoéw
oryginalu — praktycznie w nieskoniczonos$c*®.

Ttumacz nie jest zobowigzany do oddania znacze-
niowej warstwy tekstu. Podejmuje si¢ pracy transla-
torskiej nie dlatego, ze ,,rozumie, wiec ttumaczy”, ale
wrecz przeciwnie — ,ttumaczy wlasnie dlatego, ze nie
rozumie”. Konstatacja ,wiem, Ze nie wiem” uobecnia
sie w $wiadomo$ci thumacza jako konieczny wymog
tworzenia.

Tworca fonetow czerpie nie z zasobow znacze-
niowych rodzimego stownika, ale z jego potencjatu
brzmieniowego. Jedyna granica niezliczonych wa-
riantéw ttumaczen jest zgodnos$¢ sfery instrumentacji
dzwiekowej, za$ ta w najwigkszym stopniu zalezy od
kreatywnosci samego pisarza.

W odréznieniu od tradycyjnego przekladu, kto-
ry istnieje samodzielnie, zatem czytelnik nie musi
konfrontowaé go z oryginalem, fonet wymaga lek-
tury synoptycznej — to swoisty rodzaj spotegowanej
Hliteratury drugiego stopnia™'. Rados$¢ czytania jest

40 S. Baranczak, Pegaz zdebiat, op. cit., s. 104.

" G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przet.
A. Milecki, [w:] Wspélczesna teoria badat literackich za granicg,
oprac. H. Markiewicz, t. IV, cz. 2, Krakow 1992.

uwarunkowana odkrywaniem brzmieniowych po-
dobienstw, ktore nie obliguja do rozumienia jezyka,
w jakim powstal przettumaczony utwér. W sytuacji,
gdy pierwowzorem fonetu jest aria, rzetelno$¢ trans-
lacji polega takze na znalezieniu takiej konstrukcji
wersyfikacyjnej, ktora bedzie — podobnie jak libret-
to oryginatu - odpowiadata uktadowi struktur mu-
zycznych. Rozpoznanie utworu odbywa si¢ tu nie
na plaszczyznie literackiej, ale muzycznej. Percepcja
wigze si¢ z rozwigzywaniem famigléwki poréwnywa-
nia, dopasowywania, odnajdywania brzmieniowych
zbieznosci, ktére wydaja sie tym bardziej wyrafino-
wane i zabawne, im bardziej oddalone od siebie sg
znaczenia stéw. Nietrudno stad wywnioskowac, ze —
w przeciwienstwie do typowych ttumaczen - fonet nie
jest gatunkiem w pelni samodzielnym; istnieje jedynie
w lekturze ,,paralelnej”, ktéra eksponuje lingwistyczna
prace tlumacza wstuchujacego sie w utwor, czytelni-
ka zas zaprasza do podjecia wysitku, ktory polega na
deszyfrowaniu (nie)podobienstw obu tekstow. Zacy-
towanie arii Mozarta zach¢ca do muzycznego stylu
odbioru. Czytelnik oczekuje, ze ttumaczenie bedzie
zarazem tekstem wokalnym, w ktérym akcenty mu-
zyczne eksponuja (nie)wierne tresci zapisane przez
libreciste. Zeby definicja fonetu nie funkcjonowata
jedynie in abstracto, nalezy jednak zanalizowa¢ przy-
kiady fonetéw pojawiajace si¢ w ksigzce Pegaz zde-
biat - w kompendium, w ktérym realizacja poetyki
sformulowanej si¢ dokonata.

DON GIOVANNI - DRAMMA GIOCOSO?

Tworczo$¢ Stanislawa Baranczaka - tlumacza tek-
stow do muzyki - czeka ciggle na gruntowne roz-
poznanie. Don Giovanni i Wesele Figara to libretta,
ktorych przektady musialy by¢ na tyle absorbujace,
ze ich reminiscencje znajdujemy w poezji autora Chi-
rurgicznej precyzji. Fonet o incipicie Ja ci daremna
mamo powstal na kanwie duetu znanego pod tytu-
tem: La ci darem la mano z Don Giovanniego Mo-
zarta, jednego z najbardziej rozpoznawalnych utwo-
réw operowych, o ktérego popularnosci swiadcza
takze wybitne dzieta zainspirowane Mozartowskim
duetem, w tym liczne wariacje na temat La ci darem
la mano, m.in. Beethovena (1795), Chopina (1827),
Berlioza (1828).
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W fonecie obowiazuje zasada odpowiednio$ci or-
ganizacji tworzywa dzwigkowego dwdch mediow -
muzyki i mowy. W tlumaczeniu libretta natomiast,
ktére ma takze spelnia¢ funkcje uzytkows (tzn. jest
tekstem do $piewania), wazna jest spojnos¢ $rod-
kow muzycznych i tresci pozamuzycznej (literackiej),
wyznaczajacej bieg scenicznych wydarzen. Muzyka
i tekst literacki powinny do siebie przylega¢, tak by
wzajemnie si¢ dopelniaé, pogtebi¢ i dynamizowac
znaczeniowo-emocjonalng warstwe dramatu. Stu-
chacz zdany na $ledzenie jedynie dzwigkowych ukla-
dow moze wywnioskowac¢ tres¢ z ewokowanej przez
utwoér atmosfery i uczuciowosci.

Libretto Lorenza da Pontego to jeden z wariantow
legendy sewilskiej o znanym uwodzicielu. Pierwsza
wersja podania miata forme moralitetu, napisanego
ku przestrodze przez hiszpanskiego jezuite Tirso de
Moline w 1616 roku. Mozart postuzyt sie gatunkiem
dramma giocoso per musica, ktory znajduje si¢ miedzy
opera seria a opera buffa. Momenty utrzymane w stylu
buffo przynalezg postaciom ,,nisko urodzonym’, takim
jak wierny stluga Don Giovanniego, Leporello, czy
para wie$niakéw: Zerlina i Masetto. Fragmenty seria
opery to natomiast role wysoko urodzonych i ,,pate-
tycznych” - Komandora, Ottavia i Donny Anny. Typy
gloséw zostaja odpowiednio dobrane do charakteru
poszczegdlnych rol. ,Don Giovanni i Elwira - za-
znacza Mieczystaw Tomaszewski - zostali zawiesze-
ni miedzy niebem a ziemia. Daja poczatek tradycji
nowej, w ktorej neapolitanski podzial na serio i buffo
zostal zawieszony”*2.

Mozart nakreslit osobowos$ciowe rysy bohaterdw,
korzystajac z retoryki muzycznej, ktora jest na tyle
subtelnym przekaznikiem, ze wytamuje si¢ ze sche-
matycznych rozwigzan. Retoryka afektow jest zarazem
bliska literaturze w tym sensie, ze asemantycznej mu-
zyce pomaga w przekazywaniu konkretnych konotacji
znaczeniowych. Marionetkowo$¢ jest obca postaciom
Mozarta. Bohaterowie opery posiadaja wyraziste cha-
raktery, zmagaja sie z silnymi uczuciami nienawisci,
rozczarowania, namietnosci, checi zemsty...

Mieczystaw Tomaszewski zwraca szczegdlng uwa-
ge na ekspresywnie nakreslone portrety kobiece, ktore

2 M. Tomaszewski, Don Juan wedlug Mozarta, [w:] idem,
Muzyka w dialogu ze stowem. Proby, szkice, interpretacje, Krakow
2003, s. 71.

zaprezentowane sa juz nie tylko za pomoca stow, ale
takze muzyki.

W porzadku addycyjnym poszczegélne barwy i charak-
tery tonalne zostaly skojarzone przez Mozarta z tonami pod-
stawowymid a n e j o s o b y dramatu,lubzjejaktualng
sytuacjg dramatyczng. Tak wiec na przyktad:

o Es-dur - z namietnoscia i pasja Elwiry;
o c-moll - z napieciem emocjonalnym u Donny Anny;
o triada: F-dur, C-dur, G-dur - z Zerling, idyllicznos$cia

i wesolym, wie$niaczym taficem;

o B-dur - z gwaltownoscia; w tej tonacji tak Donna Anna,
jak i Donna Elwira i Zerlina - krzycza.*.

Mozart opowiada o uczuciach wlasnym jezykiem,
dzigki czemu wychodzi poza powtarzalne w operze
typy bohateréw. Muzyka Mozarta i stowa da Pontego
zdajg si¢ przy tym wzajemnie uzupelniac i wspierac.

Opera Don Giovanni zawiera elementy komiczne
i nadnaturalne, co sprawia, ze libretto, cho¢ powsta-
o wedlug sztuki Moliera, pod wieloma wzgledami
przypomina dramaty Szekspirowskie. ,Dramat Mo-
zarta wrdcil do szekspirowskiej jednosci; w jednym
widzeniu faczy oba - komiczne i tragiczne - oblicza
$wiata™* - konstatuje muzykolog. Pod koniec aktu
drugiego, podobnie jak w Hamlecie, sprawiedliwosci
domagaja si¢ zmarli, tak wiec w finale zamordowa-
ny przez Don Juana Komandor porywa uwodziciela
swojej corki do piekielnych otchtani. Mimo sukcesu
w Pradze, gdzie w roku 1787 odbyta si¢ $wiatowa pre-
miera Don Giovanniego, dopiero po $mierci Mozarta
jego opere wlaczono do kanonu najwigkszych dziet
literatury operowej, uznajac jg za arcydzieto gatunku.

Whbrew deklaracjom ,librettologéw”, ze stowo
w operze jest takze wazne, nalezaloby stwierdzic,
ze snuta w dramacie operowym intryga ma warto$¢
stuzebng wobec muzyki. ,W operze - pisze Anna
Baranczak - jest zasadnicza nadrzedno$¢ kodu mu-
zycznego nad wszystkimi innymi”*; ,,jedynie muzyka
jest w spektaklu operowym sktadnikiem stale obec-
nym [...]”*. Literackie walory tekstu musza ustapi¢
na rzecz dostosowania utworu do muzyki. Wiedzieli

# Ibidem, s. 74.

# Ibidem, s. 71.

A, Baranczak, Gesty spiewakéw operowych, ,Teksty” 1972 nr 1,
s. 134.

4 Ibidem, s. 135.
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o tym najwybitniejsi kompozytorzy, skoro: ,Mamy
prawo sadzi¢, ze Mozart bral udziat w kreacji tek-
stu. Swoj sad na temat roli libretta okreslil jasno juz
wczesniej, przy okazji Uprowadzenia z Seraju: zadna
kwestia, Zadne zdanie w operze nie moze zaistnie¢
bez aprobaty kompozytora™.

Dlaczego zatem pisanie fonetéw — badz co badz
jedynie dla uciechy autora i czytelnika - powstaje na
kanwie literatury umuzycznionej, ktora jest w mniej-
szym stopniu nasycona walorami artystycznymi niz
teksty literackie ograniczajace si¢ do jednego kodu se-
miotycznego? ,,Ostatecznie, czy stuchacz jakiejkolwiek
opery w ogoble probuje zrozumie¢ stowa wyspiewy-
wane przez te wszystkie tenory i koloraturowe sopra-
ny?” - pyta Stanistaw Baraniczak i od razu odpowiada:
»Nie probuje i ma racje, bo i tak tekst jest albo po
wlosku, ktorego to jezyka stuchacz nie rozumie, albo
przelozony na jezyk polski tak okropnie, ze lepiej sie
w to zanadto nie wstuchiwac™*,

W fonecie wsparcie treéci literackich jest pozorne,
przeklad dotyczy bowiem tylko brzmieniowej warstwy
tekstu z pominieciem jego semantyki. Meloman, ktéry
nie stara si¢ podazac za trescia libretta, znaczeniem
stow i zdan, spelnia po czesci oczekiwania tworcy
fonetéw. Stuchanie tym razem zwalnia z rozumienia
strony literackiej. Wrazenia estetycznego nie powinno
wiec popsu¢ podstawienie tresci diametralnie réznych
od tych wpisanych w tekst oryginatu.

U Baranczaka przelozone na fonety teksty arii za-
wsze s3 zapowiedziane muzyka, nalezy wiec zaklada¢,
ze ,otwarcie na innojezyczno$¢™ jest tu procesem
stopniowalnym. Po pierwsze, dotyczy brzmieniowej
imitacji cudzej mowy w celu stworzenia iluzji tozsa-
mosci tekstow napisanych w odmiennych jezykach.
Po drugie, odnosi si¢ do tego typu przektadu, ktory -
podobnie jak oryginal — bedzie dostosowany do wy-
konania wokalnego tak, by $piewany brzmial réwnie
ujmujaco jak w wersji wloskiej. Zgodnie bowiem
z zalozeniem autora Chirurgicznej precyzji, stowo
w operze jest tyle warte, ile jego potencjal dzwiekowy.

Skoro duet z Don Giovanniego Mozarta [...] brzmi tak
picknie w oryginalnej wersji jezykowej Lorenza da Ponte,
czemu by nie zachowa¢ w polszczyznie jak najwierniej jego

¥ M. Tomaszewski, Don Juan wedtug Mozarta, op. cit., s. 67.
8 S. Baranczak, Pegaz zdebiat, op. cit., s. 102.
# E. Balcerzan, Jednoznacznos¢, dwujezycznosé..., op. cit., s. 102.

oryginalnego brzmienia, czynigc jednoczesnie tekst pod
wzgledem semantycznym moze czyms odbiegajacym od tego,
co chcial nam powiedzie¢ wloski librecista, ale za to calkowi-
cie zrozumialym dla polskiego stuchacza? Jedli nawet stowa
beda znaczyly co$ diametralnie przeciwnego niz tekst orygi-
natu - nie powinno to psu¢ nam humoru.

Muzyka dla Baranczaka pozostaje staltym, obliga-
toryjnym punktem odniesienia, ktéry bedzie odtad
decydowat o decyzjach translatora.

W operze tekst jezykowy jest elementem opcjo-
nalnym (przyktadem jest miedzy innymi uwertura),
dlatego pod muzyke mozna podlozy¢ fakultatyw-
ne treéci, zarazem: ,Jakiekolwiek przerobki tekstu
muzycznego bylyby jednak traktowane jako rozbicie
struktury utworu; stanowig one niewymienny sktad-
nik spektaklu operowego™".

Baranczak postuguje si¢ przykltadem duetu Zer-
liny i Don Giovanniego La ci darem la mano, ktéry
pojawia sie w akcie pierwszym po nieudanej probie
uwiedzenia Donny Anny i po zabdjstwie jej ojca,
Komandora. Don Giovanni spotyka orszak weselny
Masetta i Zerliny; zachwyca si¢ uroda wiesniaczki.

FONET BARANCZAKA
Ja ci, daremna mamo,

DON GIOVANNI

La ci darem la mano
la mi dirai di si. dam mity, bajdy, sny!
Vedi non é lontano, Kiedy w nig mnie wplatano?

Partiam ben mio da qui. Czart ja by wzial na kly!

ZERLINA

Vorrei, e non vorrei... Goreje lej logorei
mi trem’ un poc’il cor. i w krem ubogi tort.
Felice, é ver, sarei Nie liczg, ze serca sklei

Ma puo burlar mi ancor’. to tlo: burd, lan, bijan mord.

DON GIOVANNI
Vieni, mio bel diletto! ~ Wiej mi, bo tne zyleta!
ZERLINA na stronie
Mi fa pieta Masetto. Tii, w japie — cham atletg!
DON GIOVANNI

Io cangiero tua sorte. Pokancerowa¢ morde?!

0 S. Baranczak, Pegaz zdebial, op. cit., s. 102.
' A. Baranczak, Gesty spiewakéw operowych, op. cit., s. 135.
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ZERLINA
Presto non son piii forte. ,,Piestonal - ston prut fordem>

RAZEM czujac zapachy przygotowanej w sasiednim pata-
cu kolacji

Andiam, andiam, Mniam-mniam, mniam-

mio bene, mniam - jedzenie!
a ristorar le pene Ja restauracje cenie, wiec,
d’un innocent’ amor! mimo cen, tam chod?!
(WARIANT ZAKONCZENIA)
Andiam, andiam, Mniam-mniam, mniam-
mio bene, mniam - jedzenie!
A ristorar le pene Arystokrato, mienie trwon i na
d’un innocent’ amor! krem, i tort!

Poeta, przytaczajac duet w wersji wloskiej, ttustym
drukiem wyrdznia sylaby akcentowane. Brzmieniowa
ekwiwalentyzacja tekstu wloskiego z jego polskim
quasi-odpowiednikiem to efekt przemyslanej ana-
gramowej gry>, ktora opiera si¢ na asonansach. Po
poréwnaniu fonetu z utworem wloskim okazuje sie,
ze wystepuje miedzy tekstami zgodno$¢ samogtosek
oraz miejsc ich wystepowania.

tekst wloski fonet polski

aiaeaao aiaeaao

(La ci darem la mano) (Ja ci daremna mamo)

aiiaii

(La mi dirai di si)

aiyaiyy
(dam mity, bajdy, sny)

Gdy wloskie libretto, fonet oraz ttumaczenie pol-
skie zostaja wpisane w partyture, wowczas analiza
przebiega w ukladzie pionowym. Baranczak w fo-
necie odwzorowuje budowe sylabiczno-akcentows
libretta. Na przyktadzie dwdch pierwszych wersow,
przypadajacych na pierwsze zdanie muzyczne, moz-
na wywnioskowac¢, ze w tekscie wloskim dominuja
oksytony. Trudno w jezyku polskim znalezé stowa
dwusylabowe, w ktérych akcentowana jest pierwsza

2 Stanistaw Baranczak dodaje przypis, ze w cudzystow jest
wzigte hiszpanskie przystowie ludowe z okolic Sewilli.

% Zob. A. Dziadek, Anagramy Ferdynanda de Saussurea: historia
pewnej rewolucji, ,Teksty Drugie” 2001 nr 6, s. 109-125.

sylaba od konca (przypadek miedzy innymi: partiam,
vorrei, darem, andiam). Baranczak stosuje anagramy,
wloskie darem jest wigc zakodowane w stowie ,,da-
remna’; dodatkowg trzecig sylabe ,,-na” poeta rymuje
z rodzajnikiem wloskim la, zachowujac te samg glo-
ske otwartg w wyglosie i rdwna liczbe sylab w wersie.
Stowu partiam (pol. ,wyjezdzamy”), ktore przypada
na koniec szdstego taktu i ligature w siddmym takcie,
przydziela dwa stowa fonetu: ,czart” i ,ja" Powia-
zania anagramowe dotycza tym razem upodobnio-
nych brzmieniowo, kolejno wystepujacych zglosek:
part — ,czart” i iam - ,,ja". Zaistniale rozbieznosci sa
zawsze $wiadomg decyzjg autora. Obocznosci pole-
gajace miedzy innymi na zamianie i na ,)y” dotycza
samoglosek wysokich, przednich. Czesta w jezyku
wloskim samogtoska i ma szczegélne walory wokal-
ne, Baranczak stara si¢ zatem wprowadzac ja juz nie
tylko dla uzyskania stylizacji, ale takze ze wzgledu
na jej jasno$¢ brzmienia®. Baranczak - tak samo
jak librecista da Ponte — dba o to, by utwor dato sie
tatwo $piewad, dlatego poszczegdlne takty konczy
gloska otwartg. Zespolenie tekstu literackiego z mu-
zyka polega miedzy innymi na zgodnosci akcentow
stownych z muzycznymi.

Duet Don Giovanniego i Zerliny La ci darem la
mano® proponuje znang odbiorcy konwencje buffo.
Mozart i da Ponte — podobnie jak we wczesniejszej
operze Wesele Figara — na$miewajg si¢ z roznic kla-
sowych, ktore traca znaczenie w perspektywie burz-
liwego romansu. Ujmujgca muzycznym urokiem roz-
mowa jest czescig przyjetej przez uwodziciela strategii.
Don Giovanni zwodzi Zerline obietnicg malzenstwa.
Wybrane przez Baranczaka przyklady muzyczne nie
naruszajg zasady ,,stosownosci”. Epizod - daremnego
zreszta — uwodzenia Zerliny ma charakter humory-
styczny. Podlozenie fonetu pod muzyke Mozarta po-
teguje komizm, ukazujac jego nowa odstone w pur-
nonsensowym tlumaczeniu-przeinaczeniu. Gdyby
podstawa fonetu byly arie z oper seria - wyobrazmy
sobie duet milosny Bimba dagli occhi pieni di ma-
lia z Madame Butterfly Pucciniego czy dramatyczny

> W $piewie ,,i” przybliza pozycje glosu (dzwigk jest skierowany
na tzw. maske) i pobudza rezonans glowowy.

* Duet znany rowniez tym, ktorzy nie interesuja si¢ teatrem
operowym. O popularnosci moze takze $wiadczy¢ wykorzystywanie
duetu w literaturze i filmie (np. w Uczcie Babette K. Blixen duet
wykonuje siostra wraz ze swoim nauczycielem).
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dialog kochankdw toczacy sie w ostatnim akcie Aidy:
O terra addio - wowczas nalezaloby rozpatrywac
brzmieniowe ttumaczenia w kategoriach parodii.
Fonetom autorstwa Baranczaka towarzyszy nie-
odzownie muzyka. Fragment partytury, obejmujacy
cztery pierwsze takty, jest zatem integralng czescia
nowego gatunku - fonetu. Duet rozpoczyna sie roz-
poznawalnym i powracajacym tematem Ld ci darem
la mano, ktory po raz pierwszy pojawia sie w partii
Don Giovanniego (baryton); zacytujmy caly pierwszy
okres muzyczny, podkladajac pod nuty oryginalne
stowa wloskie, fonet oraz tlumaczenie libretta:
Partia Don Giovanniego:

. P .
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Potraktowanie libretta jako tekstu quasi-dzwie-
kowego jest uprawomocnione nie tylko najczesciej
konwencjonalnymi postaciami i stereotypowa fabula,
ktora w towarzyszacym spektaklowi programie spro-
wadzona jest do kilkustronicowego streszczenia, ale
takze znieksztalceniem stow przez spiewaka w trakcie
wykonywania partii wokalnej. Poeta w fonecie, kt6-
rego tekstem Zrédlowym jest libretto opery z pogra-
nicza seria i buffa®, rezyseruje w ciaggu powigzanych
syntaktycznie, purnonsensowych powinowactw stow
odbior ,,komediowy”.

Kazdy, kto raz byl w operze, zdaje sobie sprawe, ze na pod-
stawie samej tylko obserwacji spektaklu nie sposob powiedzie¢
czegokolwiek sensownego o fabule. Tekst stowny w ustach
$piewakdw staje sie z reguly catkowicie niezrozumialy: pomi-
jajac przypadki wadliwej dykcji, przyczyne nalezy upatrywaé
wlasnie w wymaganiach prawidlowej emisji glosu. Niewyraz-
nawymowa jest w operze mniejszym ztem niz wadliwa emocja.

¢ Sam kompozytor uwazal, ze opera Don Giovanni najlepiej
wpisuje sie w kategorie buffo.

W krancowych przypadkach nie przestaje si¢ na ,,zacieraniu”
fonicznego ksztaltu stow, ale odksztalca sie stowo tak, aby
byto latwiej je zaspiewad (przystowiowy przykltad ,,$miaj sia
pajaca’: samogloska ,,a” jest najwygodniejsza w wysokich re-
jestrach)”’.

W fonetach - pisanych ze stuchu - trzeba by
uwzgledni¢ zaréwno poprawna wymowe, jak i wymo-
we niechlujng, ktéra moze wynika¢ badz z dominacji
muzyki nad tekstem, badz z niedociagnie¢ artykula-
cyjnych $piewaka. Poeta wykorzystuje przeinaczenia
wkradajace si¢ — nierzadko specjalnie - do wykony-
wanych utwordw, przykladem jest - przypomniana
przez Baranczaka - fraza Rex tremendae majestatis
z Requiem Mozarta, wykonywana przekornie przez
chorzystéw jako Ekskremente majestatis™.

Zgodno$¢ tekstu literackiego z muzyka polega
zasadniczo na zgodno$ci akcentow stownych z mu-
zycznymi oraz wyréwnaniu liczby zglosek w obrebie
Wersow.

La ci darem la mano Ja, ci daremna, mamo
(siedem zgtosek)
SssSsSs
La mi dirai di si.

(siedem zglosek)
SssSsSs
Dam mity, bajdy, sny!
(szes$¢ zglosek)
SssSsS
Vedi non é lontano

(szes¢ zglosek)
SssSsS
Kiedy w nig mnie wplatano
(siedem zglosek)
SssSsSs
Partiam, ben mio da qui.

(siedem zglosek)
SssSsSs
Czart ja by wzial na kiy!
(szes¢ zglosek)
$SsSsS

(sze$¢ zglosek)
SssSsS

Analiza poréwnawcza tekstu wloskiego i brzmie-
niowo zdyscyplinowanego tekstu polskiego utwierdza
w przekonaniu, Ze intencja poety, w rzeczy samej,
byto jak najwierniejsze stuchowe nasladownictwo
oryginalnego jezyka opery. Rezultat przyniost szereg
zbieznosci 1 kilka wyjatkow, ktdre przemawiajg raz
na korzys$¢ Lorenza da Ponte, innym razem na rzecz
Baranczaka. PrzesledZzmy niektére z analogii oraz
niezgodnosci, pojawiajacych si¢ miedzy utworami.

7 B. Horowicz, Teatr operowy. Historia opery, realizacje scenicz-
ne, perspektywy, Warszawa 1963, s. 203, cyt. za: A. Baranczak, Gesty
spiewakéw operowych, op. cit., s. 138.

8 Zob. S. Baranczak, Pegaz zdebial, op. cit., s. 101.
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W libretcie i fonecie znajdujemy te same miejsca
akcentowane na mocnej czesci taktu, czyli w tym
wypadku na pierwszej sylabie w wersie (Id : ja, vedi :
kiedy, la : dam). Wyjatkiem jest wloski czasownik par-
tiam (wyjedzmy), ktorego pierwsza od konca sylaba
akcentowana przypada na poczatek siddmego taktu,
dodatkowo eksponowanego ligatura — tekst w sposob
uzasadniony podaza wiec za muzyka. W wypadku
fonetu czasownik zostal zastgpiony rzeczownikiem
»czart’, stowem, ktore anagramowo wiaze sie z pierw-
szg sylaba wloskiego partiam. Jezeli stowo wloskie sy-
labizujemy: part-iam, wowczas jedynie wybuchowe p
zostaje zamienione na szeleszczace ,,cz”. Ostatnia sy-
laba iam jest skrocong wersja koncowki fleksyjnej
czasownika, w koniugacji wtoskiej -iamo nalezy do
czasownika w pierwszej osobie liczby mnogiej czasu
terazniejszego. Baraniczak brzmieniowo przyporzad-
kowuje ,,jg” do iam, jakby biorac pod uwage gwarowe
rozlozenie samogtoski nosowej na ,,om”, najbardziej
fonetycznie podobne do wersji wloskie;j.

Osiagniecie precyzyjnej zgodnosci dzwickowej
obu tekstow jest tylez karkotomne, co niewykonalne;
zaistniale rozbieznosci sg poparte zawsze $wiadoma
decyzja autora. Wyjatkiem w obu poréwnywanych
tekstach jest takt szdsty (par[tiam] : czart). Baran-
czak pisze fonet tak, aby dalo si¢ go zaspiewac (!),
dokonuje wiec odwzorowania sylabiczno-akcento-
wego tekstu wloskiego, stara si¢ zachowac te sama
liczbe samoglosek; znajduje w jezyku polskim rymy
meskie, by - jak w libretcie da Pontego — przypadaty
na nute akcentowang; w analizowanym tek$cie przy-
padek ten wystepuje w taktach czwartym i dsmym,
gdzie na si (w tekscie polskim: ,,sny”) i qui (w tek-
$cie polskim: ,,kly”) przypada dzwigk o najwigkszej
wartosci — ¢wierénuta (w takcie sasiadujagcym byly
Osemki i szesnastki).

Fonet - jako tekst do $piewania — jest ograni-
czony delimitacjg jezykowa oraz muzyczng. Inter-
dyscyplinarna analiza poréwnawcza podgza za (ro)
zbieznosciami tekstow literackich i tekstu muzyczne-
go. W drugim takcie wystepuje synkopa, przesunie-
cie akcentu z mocnej na stabg cze$¢ taktu. Zaréwno
warto$¢ rytmiczna nut, jak i ich wysokos¢ w stowie
mano akcentuja pierwsza sylabe od konca, zatem
wbrew zasadzie jezyka wloskiego - dsembka (fis) jest
na sylabie ma, podczas gdy ¢wierénuta z kropka (h)
akcentuje ostatnia sylabe no. W fonecie Baranczaka

sytuacja roztozenia akcentdw jest analogiczna, z ta
jednak roznicg, ze w drugim takcie brzmieniowy od-
powiednik stowa wloskiego: ,,mamo” mozna potrak-
towa¢ jako wykrzyknienie, wowczas transakcentacja
jest uzasadniona semantycznie: mamo!

Pisanie fonetu do muzyki wymaga zachowania
zgodnosci liczby sylab w obrebie wersu (a tym samym
frazy). Duet La ci darem la mano potraktowany zostal
sylabicznie przez Mozarta, zatem w sposéb eksponu-
jacy znaczenie. Ligatury pojawiajg si¢ jedynie spora-
dycznie, miedzy innymi sg wprowadzone do dwdch
ostatnich analizowanych fraz, ktére konczg okres
muzyczny - a jednoczesnie pierwsza kwestic Don
Giovanniego. Zaréwno tekst da Pontego, jak i fonet
Baranczaka maja przemienny uklad ryméw. Podo-
bienstwa dotycza takze ryméw meskich i zenskich
przypadajacych zawsze w tych samych miejscach.
Powigzania brzmieniowe, wynikajace z przestawie-
nia lub zamiany pojedynczych glosek, sprawiaja, ze
stowa wloskie i polskie ukladajg sie w pary rymow
(np. qui - ,Kly”, si - ,,sny”, mano - ,mamo”). Nie za-
wsze akcent jezykowy moze by¢ zgodny z akcentem
muzycznym. Przypomnijmy, Ze najczesciej muzyka
anihiluje akcentowane w mowie zgloski.

W odréznieniu od umyslnej niezgodnosci w wy-
padku pisania fonetéw, thumaczenie libretta jest sto-
sunkowo wiernym przekltadem sensu stéow ,,dopa-
sowanych” do muzyki. ,,Dialog muzyki ze stowem”
pozostaje juz nie tylko troskg pisarza-librecisty i kom-
pozytora, ale takze ttumacza. W przektadzie libretta
Baranczak dba o zachowanie zgodno$ci akcentu je-
zykowego z akcentem muzycznym. Majac zatem do
wyboru stowa ,,reka” i ,,dlon” jako polskie tltumacze-
nia wloskiego stowa mano, wybiera oksyton. Zmie-
nia takze szyk zdania, tak by stowo jednosylabowe
przypadato na najwyzszy dzwigk (cis w pierwszym
takcie) — akcent muzyczny jest tym samym zgodny
z akcentem jezykowym i logicznym.

W czwartym takcie wystepuje fundamentalne dla
calej partii uwodziciela stowo si, bedace przypiecze-
towaniem staran o Zerling. Si znajduje si¢ na mocnej
czedci taktu, muzycznie akcentowanej na raz, po nim
nastepuje pauza; to swoisty koniec muzycznej odpo-
wiedzi na dwa pierwsze takty. Takt drugi byt zakon-
czony antykadencja; takt czwarty konczy si¢ kaden-
Cja — ¢wier¢nuty i najnizszym dzwiekiem w zdaniu
muzycznym e. W wypadku fonetu w tym samym
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miejscu partytury przypada stowo ,,sny”, ktdre jest
uzasadnione brzmieniem zblizonym do wloskiego
si. Baraniczak, thumaczac libretto da Ponte, musial sie
kierowac literacka strong wyznania Don Giovannie-
go, dlatego na koncu czwartego taktu wyeksponowat
wazny, odnoszacy sie do Zerliny, zaimek osobowy ,,ty”

Temat Don Giovanniego to o§miotakt zbudowa-
ny klasycznie, skladajacy sie z dwdch czedci 4-tak-
towych. Rdzna jest w ich zakonczeniach wysokos¢
dzwiekéw (e z czwartego taktu jest zastgpione wyz-
szym a w ésmym takcie); w muzyce wykrzyknienie
jest oddane duza wartoscia na mocnej czeéci taktu,
po ktdrej wystepuje pauza, w ten sposob wyspiewa-
ne przez Don Giovanniego qui brzmi jak skierowane
do Zerliny nawolywanie: ,,Idzmy stad!” (Andiam [...]
da qui!). Baranczak w ostatnim takcie réwniez stawia
stowa najwazniejsze; podkltadajac pod muzyke fonet,
w takcie 6smym znajdujemy stowo ,,kly”, nalezace do
sparafrazowanego frazeologicznego ,wzig¢ na zgb”
W libretcie natomiast pojawiajg sie ,,sny” — wyraz,
ktérego nie znajdziemy w arii wloskiej. Wersy: Ved;,
non é lontano, partiam, ben mio, da qui, ktore w li-
teralnym ttumaczeniu moglyby brzmie¢: ,,Spojrz, to
nie jest daleko, chodZmy stad, moje kochanie”, zo-
staja przettumaczone: ,niechaj si¢ jawg stang miraze
i ztote sny”. Nie tylko warstwa semantyczna nie jest
tym razem zgodna z librettem. Dodatkowa, pigta sy-
laba w siddmym takcie sktania do ingerencji w tekst
muzyczny. By ,wyspiewa¢” libretto Baranczaka, na-
lezaloby zmieni¢ sposdb wykonania, dopuszczalny
jest wiec zapis:

ra-ze i zto - te sny

Rezygnacja z ligatury w si6dmym takcie nieznacz-
nie zmienia porzadek artystyczny muzyki Mozarta.
Analizujgc ttumaczenie libretta da Ponte, mozna spa-
rafrazowa¢ motto translatorskie Baranczaka: wazne
jest, by z poprawnego literacko libretta zrobi¢ jego
wybitne ttumaczenie.

Dla uzyskania petnego obrazu zaleznosci miedzy
librettem, jego ttumaczeniem i fonetem zanalizujmy
partie Zerliny:
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Zerlina toczy boj z wlasnymi myslami i pragnie-
niami. Jej odpowiedz Don Giovanniemu zaczyna
sie od przedtaktu. Partia amanta charakteryzowala
sie porzadkiem i symetryczno$cia — wers zazwyczaj
zamykal si¢ w obrebie dwdch taktow. Analogicznej
paralelnoséci miedzy taktem a wersem nie znajdzie-
my u sopranistki; w jej partii granice taktu wypadaja
wewngtrz wersu i s3 dodatkowo urozmaicone duzg
réznicg wartosci oraz wysokosci dzwiekéw na granicy
taktu (szesnastki obok dsemki z kropka).

Muzyka Mozarta okresla osobowos¢ bohatera
i wigze si¢ z okre$lonymi afektami. Partia wyracho-
wanego uwodziciela miesci sie¢ w oktawie, jak w tak-
cie dziewietnastym:

Spiew Zerliny ma wiekszy ambitus, sgsiadujgce
dzwieki sg wyraznie skontrastowane pod wzgledem
wysoko$ci brzmienia i wartosci; rozpigto$¢ arii Zer-
liny to nona:

&

Tekst wloski $piewany przez Zerling wymaga wy-
jatkowej dbalosci dykcyjno-artykulacyjnej, jest bo-
wiem nasycony persewerujacym ,r’, gloska, ktora
poprawnie $piewana pozwala uzyska¢ dobry rezonans.
»R” ma takze znaczenie przenosne i onomatopeiczne,
wpisuje sie w drzenie i rozterki serca Zerliny (mi tre
ma un poco il cor...). Baranczak w fonecie stara sig¢
zachowac juz nie tylko te same samogloski, ale takze
czestotliwos¢ ich wystepowania. W polskim tekscie
znajdujemy zatem paralele brzmieniowe w stowach:
vorrei — ,gorej, cor — ,tort’, czy rymie, wzmocnio-
nym anagramowym przestawieniem: ver sa(re) -
»serca’

Akcenty jezykowe przypadaja dokladnie na te
same sylaby; wers pokrywa sie z frazg muzyczna,
przerzutnie sg wiec niedopuszczalnym rozwigzaniem.
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Zerlina Zerlina

(libretto Lorenza da Ponte) (fonet Stanistawa Baranczaka)
Vorrei e non vorrei... Goreje lej logorei

(sze$¢ zglosek)
$SsSsS

mi trem’ un poc’ il cor.

(siedem zglosek)
$SsSssS
i w krem ubogi tort.
(szes¢ zgtosek)
$SsSsS
Felice, ¢ ver, sarei,

(sze$¢ zglosek)
§SsSsS
Nie liczg, ze serca sklei
(siedem zglosek)
§555SsS
ma puo burlarmi ancor’.

(siedem zgtosek)
$SsSssS
to tlo: burd, tan, bijan mord.
(siedem zglosek)
$SsSssS

(siedem zglosek)
$SsSssS

Podpisany pod nutami tekst wloski jest potrak-
towany literalnie, nie uwzglednia niektérych elizji
i skrotéw stosowanych w wykonaniu. Libretto, ktore
dla Baranczaka byto punktem wyjscia fonetu, odnosi
sie do wersji $piewanej, dlatego thtumacz opuszcza ,,nie-
me” gloski, pisze m.in. mi trem’ zamiast mi trema czy
un poc’ zamiast un poco, co sprawia, ze tekst zostaje
potraktowany sylabicznie, jedna warto$¢ muzyczna
najczesciej odpowiada jednej zglosce. Anagramowe
skojarzenia stéw polskich i wloskich zachodza mie-
dzy osobnymi stowami, np. felice - ,,nie licze”, trem -
»krem”, albo na granicy stow: ver sarei - ,serca
sklei” Rymy glebokie facza brzmieniowo oba teksty.
W pierwszym wersie, ktory jest asonansowo zwigza-
ny ze swoim wloskim odpowiednikiem, odnajdujemy
paronomazje. Srodki stylistyczne, ktére pozwalaja
uzyska¢ ,naddatek fonetyczny”, sa bogato eksplo-
atowane w fonetach.

Muzyka w partii Zerliny jest podporzadkowana
stowom. Kazda dodana w tlumaczeniu zgtoska wy-
maga ingerencji w tekst muzyczny, natomiast kazda
dodana nuta zmienia akcenty w tekscie literackim.
W takcie dziesigtym wystepuje synkopa, na jedna sy-
labe rei przypadajg az dwie wartosci (6semka i ¢wier¢-
nuta). Gdy do muzyki podtozymy stowa fonetu, syn-
kopa przypadnie na dwie sylaby: ,,go-rei”. Analogiczna
struktura jest w takcie czternastym, tu takze stowo sa-
rei, sktadajace sie z dwoch zglosek, jest muzycznie roz-
bite synkopa: re-i. Na akcentowang cze$¢ taktu w fone-
cie przypada stowo: ,,sklei” (a nie - jak nakazywataby

% A. Seweryn, ,, Zatkaj mi uszy, Zono!”..., op. cit., s. 237.

absolutna zgodnos¢ - ,,skle-i”). Trudno jednak mo-
wi¢ o niescistosciach muzyczno-jezykowych, tekst
Baranczaka pozostaje ciagle w tacznosci z muzyka.

Gdy Zerlina $piewa w pierwszych taktach swojej
partii: Vorrei e non vorrei, wystepuje synkopa, ktéra
wprowadza transakcentacje do stowa vorrei, dzielac
je nie na dwie, ale na trzy sylaby (vor-re-i). Zerlina
jest bowiem petna sprzecznych pragnien i emocji, jej
watpliwosci sa uwydatnione muzycznie. W arii siedem
warto$ci odpowiada siedmiu zgloskom, zatem tak
jak w fonecie Baranczaka (wers: ,,goreje lej logorei”).

W wersie ,to tlo: burd, fan, bijan mord” wyste-
puje az pie¢ oksytondw, rzadkich w jezyku polskim.
W fonecie podobienstwo brzmienia jest zachowane
gléwnie dzigki powtarzajacym si¢ i przypadajacym
w tym samym miejscu akcentowym samogloskom,
ktére muzycznie sg podkreslone ligatura:

Ma puo burlarmi ancor
To tto: burd, an, bijart mord

Wryrazisto$¢ dzwiekowa gloski ,,r”, pojawiajacej sie
trzykrotnie w wersie wloskim i dwukrotnie w fone-
cie, Baraiczak wzmacnia jednosylabowymi neologi-
zmami, ktore (co wazne) nie maja ustalonych miejsc
akcentowych; tatwo je znaczeniowo zidentyfikowac,
poniewaz pochodzg od ,przeinaczonych” fleksyjnie
form; zatem ,tan” to dopelniacz liczby mnogiej rze-
czownika ,tajanie’, czyli ,tajania’, od ktérego z kolei
powstal neologizm ,,bijart’; tak jakby podstawowym
stowem w mianowniku bylo odczasownikowe ,,bija-
nie” lub ,bijania”. Tak jak ,tlo [...] fai” nie powinno
sie kojarzy¢ z pejzazem z taniami na drugim planie,
tak samo ,,bijanie” intuicyjnie nalezy odnies¢ do ,,bi-
cia” czy lepiej w tym wypadku ,,obijania’, nie chodzi
bowiem o ,,mord”, czyli morderstwo, ale o liczbe
mnogg rzeczownika ,,morda”

Muzyka Mozarta opowiada, niosgc ze soba po-
czucie logicznosci i spojnosci rozgrywajacych sie
na scenie dramatycznych wydarzen. La ci darem la
mano jest skomponowana w pogodnej tonacji A-dur.
Duet, nazywany takze zdrobniale ,,duettino’, sktada
sie z dwdch czesci. Pierwsza jest utrzymana w tempie
umiarkowanym andante i metrum 2/4. Wypetnia ja
dialog Don Giovanniego z Zerling, rozdarta miedzy
pozadaniem a wspotczuciem dla swojego narzeczo-
nego Masetta. Druga czes¢ nastepuje po fermacie.
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Don Giovanni i Zerlina $piewaja razem: Andiam,
andiam mio bene.... Zerlina przystaje wigc na pros-
be Don Giovanniego. Muzycznym odpowiednikiem
pos$piechu i zniecierpliwienia (podniecenia) kochan-
kow jest zmiana tempa na allegro, a metrum z 2/4 na
taneczne 6/8. 33-taktowa koda jest eksplozja trium-
fujacej mitosci.

Ostatnia, kulminacyjna cze$¢ jest wykonywana
w duecie, w tempie szybszym niz wcze$niejsze zwrotki:
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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 ina

krem, i tort!

Stowa: Andiam, andiam, mio bene, / a ristorar
le pene / dun innocent amor!, ktére w polskiej wer-
sji moglyby zosta¢ przettumaczone jako ,,Chodzmy,
chodZzmy, moje kochanie / ukoic cierpienie / niewinnej
miloéci”, sg zastgpione stowami onomatopeicznymi
o0 anagramowym pochodzeniu: stowo andiam zostato
zamienione na ,mniam’, w ktorym powtarzajg si¢ te
same gloski (m, n, a, i) tylko w innej konfiguracji, fraza
»mimo cen” anagramowo wpisuje si¢ w innocent, gdzie
»mimo” oraz inno sg nie tylko brzmieniowo podobne,
ale takze zwigzane rymem. Czasownik ristorar ozna-
czajacy ,odnowi¢” skojarzony jest z rzeczownikiem

»restauracja’, zatem innym stowem pochodzenia wlo-
skiego, ktdrego znaczenie zasadniczo odbiega od sensu
pierwowzoru. Konsekwencja dzwiekowych transpo-
zycji z jednego jezyka na inny jezyk sg pary rymowe:
sjedzenie” — bene, le pene — ,,ceni¢”. Koda w fonecie
Baranczaka to punkt kulminacyjny purnonsensowych
skojarzen, ktore wystepuja w dwoch réwnorzednych
wariantach. W pelni sprawdza si¢ tu uwaga poety,
ze: ,Jedli nawet stowa beda znaczyly co$ diametral-
nie przeciwnego niz tekst oryginalu - nie powinno
to psu¢ nam humoru”

PISANIE DO MUZYKI - KILKA UWAG

Baranczak niewatpliwie byl melomanem uksztatto-
wanym na klasycznym repertuarze, $wiadczy o tym
zaréwno poetyka sformufowana, ktérg mozna zrekon-
struowac¢ na podstawie licznych uwag metatekstowych
odnoszacych sie¢ do muzyki, jak i praktyka poetycka
oraz translatorska. Ttumaczenie librett i tworzenie
fonetéw wykazuje oddzialywania medium muzyki
na tekst literacki.

Fonety - inspirowane lingwistycznymi ,grami”
skatalogowanymi w Pegazie deba Tuwima - to jeden
z najbardziej interesujgcych muzyczno-jezykowych
eksperymentow w literaturze polskiej. Nowy gatunek
wykracza poza ramy intertekstualnosci — tekst lite-
racki nie jest juz jedynym odniesieniem i punktem
orientacyjnym. Praca poety nie jest determinowana
znaczeniem utworu literackiego, ale tworzywem, w ja-
kim tekst ten si¢ ksztaltuje. Charakterystyczny dla
percepcji dzieta literackiego proces identyfikowania
znaczen zostaje zastgpiony stuchaniem.

W wypadku libretta i fonetu decyzje podejmo-
wane przez tlumacza musiaty uwzglednia¢ muzyke,
ktéra w najwiekszym stopniu wplywa na nosnosé¢
tresci literackich. Baranczak respektuje zapis nutowy,
dbajac o zgodnos¢ akcentéw muzycznych i jezyko-
wych. Zaréwno w libretcie, jak i fonecie zachowuje
wigc budowe sylabiczno-akcentowa wloskiego pier-
wowzoru; szuka rzadkich w jezyku polskim rymoéw
meskich, ktore s wazne, bo najczesciej przypadaja na
miejsce akcentowane. Analiza ttumaczenia duetu La
ci darem la mano oraz jego fonetyczno-nonsensowego
odpowiednika wykazala takze zbieznosci sktadni -
Baranczak operuje jednostkami syntaktycznymi,
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ktore pokrywaja si¢ z frazg muzyczna®. Teksty do $pie-
wania — a do nich zaliczamy oba omawiane przypad-
ki - nierzadko precyzyjnie kopiuja budowe gtoskowa
libretta da Pontego, zachowuja te same samogloski,
unikaja niewygodnych zbitek spéigtoskowych, za$ fra-
ze¢ konczg gloskg otwarta lub — ewentualnie - spétgto-
skami ,,ptynnymi” lub nosowymi, a nie wybuchowymi
czy ,syczacymi’. Ttumaczenie tekstow wokalnych jest
wigc obwarowane restrykcyjnymi regutami. Baranczak
dokonuje przekladu libretta, ktére nawet bez podkladu
muzycznego jest przyjemne w lekturze. Fonet nato-
miast jest zobowigzany po pierwsze do fonetycznego
odwzorowania oryginalnego tekstu napisanego w ob-
cym jezyku, a po drugie, do zachowania sylabiczno
-akcentowego oraz stroficznego uktadu arii woskiej.
Ttumaczenie tekstow wokalnych jest zazwyczaj przed-
siewzieciem karkofomnym, ktére czesto konczy sie
porazka. Baranczak to zadanie dodatkowo komplikuje,
starajac sie w fonetach o maksymalne ulepszenie har-
monii dzwiekowej poprzez szereg intertekstualnych
zalezno$ci rymowych, rytmicznych, anagramowych. ..
Pietnowanie jednostkowych odstepstw od wersyfika-
cyjno-akcentowego ksztaltu oryginatu bytoby w tym
wypadku buchalterig. Ttumaczenie duetu La ci da-
rem la mano oraz napisany na jego kanwie fonet sa
jednym z wielu dowodéw na muzyczny porzadek
w poezji Baranczaka. Stuchanie muzyki i stuchanie
jezyka scala sie w nowej, prywatnej genologii pisa-
rza. Za blyskotliwymi rozwigzaniami poetyckimi na
granicy muzyki i stowa, uzyskiwanymi - mozna by
powiedzie¢ — z chirurgiczng precyzja, kryje sie zazwy-
czaj tesknota za utracong harmonig $wiata.
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SUMMARY

Aleksandra Reimann-Czajkowska

The musical order of Stanistaw Baraniczak

The paper tackles the issue of interdisciplinary relations between li-
terary works by Stanistaw Baranczak and music. The first part of the
paper quotes Baranczak’s opinions on music, which are connected
with the autothematic reflections about his own works. However, the
main subject of the interpretation is “fonet’, which is a new musico
-literary form characterized in the volume Pegaz zdgbiat. This volume

in turn is thematically connected with Pegaz deba by Julian Tuwim.

“Fonets” are written on the basis of arias from Don Giovanni by W.A.
Mozart (e.g. duettino La ci darem la mano). This experimental form
does not translate meanings of Italian words but transposes sound
of the foreign words into similar sound of Polish words. Baranczak’s
“fonets” are also confronted with the libretto by Lorenzo da Ponte.
The comparative interpretation of the both shows many similarities —
libretto as well as “fonet” are adapted to a vocal interpretation. “Fonet”

is not only a verbal form of art but also a new musico-literary genre.

Keywords
intermediality, intertextuality, Baraficzak, literature and music, ope-

ra, fonet



