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Wprowadzenie

Na ksiazke te skladaja sie interpretacje literackich przedstawiert mu-
zyki w wybranych utworach polskich poetéw z drugiej potowy XX wieku
i poczatkéw XXI stulecia. O jej powstaniu zdecydowala fascynacja dwoma
odrebnymi dziedzinami tworczosci artystycznej, poezja i muzyka, ktoére
w swych poczatkach stanowily jednos¢ i ktére, stopniowo usamodzielnia-
jac sie, nie przestaly na siebie wielorako oddziatywa¢'. Obecnos¢ muzyki

! Muzyka i poezja w polaczeniu z taricem tworzyly w archaicznym okresie historii sta-
rozytnej Grecji ,tréjjedyna choreje” - sztuke oparta na ekspres;ji, przeciwstawna do in-
nej, opartej na konstrukeji, bedacej potaczeniem architektury, rzezby i malarstwa (zob.
W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, Estetyka starozytna, Warszawa 1985, s. 28). Zakres
znaczeniowy pojecia ,muzyka” ulegal w historii naszej kultury wielu istotnym zmia-
nom (przeglad wybranych ,definicji” tego pojecia, funkcjonujacych w réznych epo-
kach, przedstawia m. in. Hans Heinrich Eggebrecht w artykule Czy istnieje muzyka ,po
prostu”?, [w:] C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, Co to jest muzyka?, przet. D. Lachowska,
wstep M. Bristiger, Warszawa 1992, s. 24-34). W starozytnosci muzyka nazywano wszel-
ka sztuke i nauke bedaca pod opieka muz. Wspélczesne znaczenie tego terminu zacze-
to ksztattowaé sie w Sredniowieczu miedzy innymi dzieki przyswojeniu platonskiego
twierdzenia, ze elementami sktadowymi tej sztuki sa: harmonia, rythmos i logos (uporzad-
kowanie systemowe relacji dzwiekéw, porzadek czasowy wyrazany w rytmie i tempie
oraz jezyk jako wyraz ludzkiego rozumu). Platoniskie rozumienie muzyki - jako sumy
tych trzech elementéw - obowigzywato do wieku XVII, w ktérym rozpoczela sie stop-
niowa emancypacja i autonomizacja muzyki instrumentalnej - pozbawionej stéw. Jed-
nak zasady barokowej retoryki muzycznej nadal wigzaly wszystkie rozwigzania struk-
turalne muzyki ze stowem; Johann Mattheson stwierdzal, Ze muzyka instrumentalna
jest mowaq dzwiekéw - ,jezykiem dzwiekowym czy tez mowgq brzmieniowa” - i sugero-
wal réwnouprawnienie muzyki instrumentalnej i wokalnej (zob. C. Dahlhaus, Co ozna-
cza termin ,,pozamuzyczny?”, [w:] C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, dz. cyt., s. 56-57 ). Prze-
fom wiekéw XVIII i XIX przyniést powstanie idei muzyki absolutnej jako najwyzszej
formy sztuki. Ernst Theodor Amadeus Hoffman w 1810 roku stwierdzal: ,Jesli méwimy
o muzyce jako samoistnej sztuce, to powinniSmy rozumie¢ przez to wylacznie muzyke
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w poezji (szerzej: w literaturze) to oczywiscie tylko jeden z mozliwych wa-
riantéow powiazan obu tych sztuk; literatura uobecnia sie takze w muzyce
(w jej formach programowych), natomiast obie dziedziny wspoéldziataja ze
soba na réwnych prawach w gatunkach twoérczosci wokalnej (np. w pie-
$ni czy piosence)’. Wybrane przeze mnie teksty ukazuja przede wszyst-
kim rozmaite formy tematyzowania muzyki: odniesienia do gatunkow,
dziet oraz instrumentéw muzycznych, nawigzania do twdérczosci i bio-
grafii kompozytoréw, sylwetki muzykow. Poetyckie tematyzacje muzyki
nie sg oczywiscie jedynymi sposobami przejawiania sie sztuki dZzwiekéw
w dziele literackim. Jej funkcjonowanie w sferze przedmiotéw przedsta-
wionych jest jednak kluczowe dla muzycznego kwalifikowania innych

instrumentalng, ktéra wzgardziwszy wszelka pomoca, wszelkimi domieszkami innych
sztuk, wyraza czysto osobliwg, tylko w niej sie objawiajaca istote tej sztuki” (cyt. za:
tamze, s. 57). ,Idea autonomii estetycznej [...] przeniesiona na teren estetyki muzycznej,
znalazta swéj wlasciwy przedmiot w muzyce instrumentalnej - absolutnej - wolnej od
jakichkolwiek programéw i funkgji [...]” (tenze, Idea muzyki absolutnej i inne studia, przet.
A. Buchner, Krakow 1988, s. 13). W wieku XIX w twérczosci Richarda Wagnera rozwine-
fa sie koncepcja syntetycznego dziela sztuki, w ktérym stowo i muzyka, stworzone przez
tego samego artyste, tacza sie w integralny dramat sceniczny; ,zaptadniajaca moca jest
stowo; na nim jeszcze moze si¢ oprze¢ muzyka, gdyz tylko ono zdolne jest nada¢ pelny
i doskonaly sens jej ekspresji” (E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, przel. Z. Skowron,
Krakow 1997, s. 315). Natomiast wiek XX przyniést dekonstrukcje systemu tonalnego
(stanowigcego od potowy XVII stulecia podstawowy sposéb organizowania materialu
dzwiekowego muzyki europejskiej), narodziny atonalnosci i dodekafonii oraz poszerze-
nie zakresu tworzywa muzycznego, do ktérego zostaly wlaczone dzwieki konkretne,
nieujmowane wczeéniej w kategoriach muzycznych skal i rozstrzygnie¢ estetycznych.
Muzyka, definiowana wspélczesnie, to sztuka, ktérej budulcem (tworzywem) jest spe-
cyficznie uporzadkowany materiat dzwiekowy prezentowany w czasie, a elementami
skladowymi sa: rytm, metrum, melodia, harmonia, kolorystyka dzwiekowa, dynamika,
agogika, architektonika, artykulacja (zob. Z. Lissa, Zarys nauki o muzyce, Warszawa-Rze-
szow 2007, s. 14-21).

Zwiazki muzyki i literatury oraz sposéb prowadzenia badari obejmujacych obie te
dziedziny sztuki przejrzyscie ukazuje schemat stworzony przez Stevena Paula Schera,
eksponujacy literacka perspektywe tychze badan, opublikowany w jego rozprawie Lite-
rature and Music, [w:] Interrelations of Literature, red. ].P. Barricelli, J. Gibaldi, New York
1982, s. 237). Schemat ten zostal przedrukowany w ksigzce Andrzeja Hejmeja Muzycz-
nos¢ dzieta literackiego, Wroctaw 2002, s. 11. Obecno$¢ muzycznych odniesien na r6znych
poziomach tekstu dzieta literackiego sprawia, ze konieczne staje sie przeprowadzenie
terminologicznych uszczegétowien. Andrzej Hejmej wyréznit , trzy muzycznoéci dzie-
fa literackiego”: ,muzycznosé¢ 1”7, ktéra obejmuje ,wszelkie przejawy odnoszone do
sfery instrumentacji dzwiekowej i prozodii” (tamze, s. 52), uksztaltowane §wiadomie
w zwigzku z muzyka; ,muzycznosé 11”7, ograniczajaca sie ,,do poziomu tematyzowa-
nia muzyki, sposobéw prezentowania (zwlaszcza deskryptywnych) aspektéw dzieta
muzycznego w utworze literackim, ale takze - akcydentalnie - przedstawiania muzyki
w stanie natury” (tamze); ,muzycznoéc II1”, ktéra ,dotyczy interpretacji form i technik
muzycznych w dziele literackim” (tamze).
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elementéw dziela - jego warstwy brzmieniowej albo planu kompozycyj-
nego’. W kilku przypadkach wybrane przez mnie utwory przedstawiaja
takze proby transponowania (odtwarzania) struktur muzycznych srodka-
mi wlasciwymi poezji.

Kazdy tekst, ukazujacy muzyke sposobami literackimi, stanowi bez
watpienia interesujacy, wrecz atrakcyjny przedmiot interpretacyjnych
eksploracji. Decyduje o tym chociazby pojedynczosé (niepowtarzalnosc)
przedstawienn muzyki w literaturze, wynikajaca z braku literackich kon-
wencji prezentowania tej sztuki’, a jednoczesnie inspirujaca dla inter-
pretatora, zobowiazujaca go do inwengji, ale i wymagajaca cierpliwosci
w poszukiwaniach sensu odczytywanego utworu. Osobliwosé przed-
stawien muzyki w literaturze jest niestety rowniez Zrédlem klopotéw.
W przypadku kazdego studium musialem wypracowywaé w istocie
osobng metode interpretacji, podyktowang zaréwno niepowtarzalnoscia
badanego przedstawienia’®, jak i doborem materiatu tekstowego; przed-
miotem moich lektur staly sie bowiem rzeczy rézne: motto, jeden wiersz,
dwa wiersze, zbidr poezji, serie powiazanych tematycznie utworéw. Tym
wielogtosem metodologicznym, odzywajacym sie w mojej ksiazce, rzadzi

* Na uwarunkowanie to zwrdcit uwage Michat Glowiriski w artykule Literackos¢ muzyki
- muzycznos¢ literatury, komentujac teze Tadeusza Szulca, ze muzyka moze by¢ ,jedy-
nie tylko przedmiotem wchodzacym w zakres rzeczywistosci dziela literackiego, ktéra
dzielo to tworzy wiasciwym sobie literackim materialem i dyrektywami” (Szulc, Muzy-
ka w dziele literackim, Warszawa 1937, s. 87). Glowinski stwierdzil: ,muzycznoé¢ dzieta
literackiego wigze si¢ z moéwieniem o muzyce, ktéra staje sie przedmiotem wypowiedzi.
Ujmujac rzecz w innej nieco terminologii, powiedzie¢ mozna, iz warunkiem muzyczno-
§ci literatury jest tematyzacja muzyki w wypowiedzi literackiej. [...] Warunkiem, a wiec
punktem wstepnym, koniecznym, ale nie wyczerpujacym zjawiska” (Glowinski, Lite-
rackos¢ muzyki — muzycznos¢ literatury, [w:] Pogranicza i korespondencje sztuk. ,,Z dziejow
form artystycznych w literaturze polskiej” LVI, red. T. Cieslikowska i J. Stawinski, Wro-
claw 1980, s. 79; [przedr. w:] Muzyka w literaturze. Antologia polskich studiéw powojennych,
red. A. Hejmej, Krakéw 2002, s. 119-120).

O braku tych konwengji pisat Michat Gtowinski w artykule Muzyka w powiesci, przypo-
minajac, ze w przypadku dziet plastycznych , istnieje osobny gatunek literacki - ekfraza
- ktérego tradycje siegaja glebokiej starozytnosci [...]. Nie ma muzycznego odpowiedni-
ka ekfrazy, co Swiadczy o tym, ze literatura w tej dziedzinie przejawiata duzo mniejsza
inicjatywe, ze nie uksztattowaly sie wyraziste konwencje” (Glowinski, Muzyka w powie-
sci, [w:] Muzyka w literaturze..., s. 286. Pierwodruk: , Teksty” 1980, nr 2). Zauwaza to
takze Andrzej Hejmej: ,nie istnieja literackie konwencje prezentowania muzyki - osigga
sie zaledwie niepowtarzalny, jednorazowy efekt w konkretnym utworze literackim”
(Hejmej, Muzycznos¢ dzieta literackiego, s. 13).

Wyjatkowos¢ i pojedynczosc¢ tych przedstawient stanowi konsekwencje wielowymiaro-
wosci samej muzyki. Michat Glowinski, omawiajac zagadnienie przedstawiania muzyki
w prozie, stwierdzil: ,jesli nie uformowat sie¢ muzyczny odpowiednik ekfrazy, to nie
dlatego, ze 6w osobliwy przedmiot [muzyka] nie mial cech swoistych, ale Ze - przeciw-
nie - miat ich zbyt wiele” (Glowinski, Muzyka w powiesci, s. 286).

o
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jednak podwéjny modus. Z jednej strony, korzystam - w sposéb elemen-
tarny - z narzedzi stuzacych do badania muzycznoéci dzieta literackie-
go, z drugiej, czytam wybrane do interpretacji teksty hermeneutycznie.
Te dwa tryby organizujgce metode mojej pracy nad wybranym tekstem
(tekstami) dzialaja jednak niesymetrycznie. Pierwszy - nazwijmy go (po-
stugujac sie propozycja Andrzeja Hejmeja) zasada , trzech muzycznosci
dziefa literackiego” - funkcjonuje przede wszystkim w poczatkowych
fazach analizy, jednoczeénie wytyczajac zasadniczy kierunek dalszych
dziatan interpretacyjnych. Umozliwia on rozpoznanie rodzaju (rodzajéow)
muzycznosci w danym utworze: czy przejawia sie ona przez tematyzacje
(,muzycznos¢ 11”), czy objawia sie przez znaczace uksztalttowanie war-
stwy brzmieniowej (,muzycznos¢ 1”), czy tez uwidacznia sie¢ w konstruk-
cyjnych ekwiwalentach technik lub struktur muzycznych (, muzycznosé
I117)°? Te wyjéciowe badania przedstawierr muzyki otwieraja droge do ich
funkcjonalizacji. Drugi tryb - czyli zasada hermeneutycznego tlumacze-
nia tekstu (tekstow) - organizuje tok interpretacyjnych narracji zawartych
w tej ksiazce. Stawiajac sobie za cel zrozumienie utworu literackiego’,
nie ograniczalem sie tylko do rozszyfrowywania pojedynczych senséw
wpisanych w muzyczne motywy. Wazne jest rowniez okreélenie ich roli
w utworze - powigzanie ich senséw ze znaczeniami ukrytymi w innych
jego elementach. W ten spos6b mogla sie rozpoczaé¢ pasjonujaca ,rozmo-
wa” z poeta oraz jego dzielem® i tym samym - jak to wyrazit Hans-Georg
Gadamer - przezwyciezanie , obcosci” literackiego tekstu’. Stowo ,ob-
cos¢” wydaje sie doé¢ trafnie charakteryzowac tekst wiersza zawierajg-
cego muzyczne odniesienia. To bowiem ich obecno$¢ poteguje wrazenie
osobliwosci jezyka utworu, tym silniej uzasadniajac potrzebe ustanowie-

Umieszczenie w tej ,kontrolnej liScie startowej” na pierwszym miejscu pytania o tema-
tyzacje wynika z kluczowej roli wiasnie tej odmiany muzycznosci w rozpoznawaniu
innych jej przejawow.

Zalozenie to stanowi podstawe hermeneutycznej ,metody”, opisywanej przez Hansa-
-Georga Gadamera: ,Hermeneutyka to nie tyle metoda, co postawa czlowieka, ktéry
chce zrozumie¢ innego czlowieka, albo - jako stuchacz badz czytelnik - chce zrozumie¢
jezykowa wypowiedz” (Gadamer, Kim jestem Ja i kim jestes Ty? Komentarze do cyklu wier-
szy Celana Atemkristall (1986), [w:] tegoz, Czy poeci umilkng?, wybér i oprac. J. Margan-
ski, thum. M. Lukasiewicz, wstep K. Bartoszyniski, Bydgoszcz 1998, s. 160).

8 ,Wiersz zaprasza do diugiego wstuchiwania sie i do dialogu, w ktérym dokonuje sie
zrozumienie” (tenze, Wiersz i rozmowa, [w:] tegoz, Poetica. Wybrane eseje, ttum. M. Luka-
siewicz, Warszawa 2001, s. 135).

,»Obcos¢ czynigca tekst niezrozumialym powinna by¢ zniesiona przez interpretatoréw.
Interpretator méwi pomiedzy, jesli tekst (mowa) nie jest w stanie spelni¢ swego po-
wolania bycia stuchanym i rozumianym” (tenze, Tekst i interpretacja, [w:] tegoz, Jezyk
i rozumienie, wybor, thum. i postowie P. Dehnel, B. Sierocka, Warszawa 2003, s. 128).
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nia tlumacza, ktérego mowa przyblizytaby nie tylko ich sens, ale takze
zapoczatkowala porozumienie z calym dzielem. Odwotanie do podsta-
wowych zalozenn Gadamerowskiej hermeneutyki nie tylko uksztaltowalo
dyskursywna narracje studiow zawartych w mej ksigzce. Powodowato
takze zawezenie pola interpretacyjnych poszukiwan do pojedynczych
utworéw'; trzy z umieszczonych tu dziewieciu rozdziatéw to teksty o uje-
ciach przekrojowych, w pozostalych przedmiotem analizy sg jeden lub
dwa wiersze. W studiach poswieconych wigkszej liczbie tekstow (pota-
czonych tematyka czy zbieznosciag motywow, albo zaczerpnietych z tego
samego zbioru wierszy) perspektywa hermeneutyczna zostata zachowa-
na; z koniecznosci jednak interpretacje staly sie tu mniej szczegétowe, ce-
lem tych studiéw byto bowiem opowiedzenie dtuzszych historii na temat
przygod poetéw z muzyka.

Pojedynczos¢ literackich przedstawiern muzyki wprawia w zaklo-
potanie w zwigzku z innym jeszcze zagadnieniem: czy ze wzgledu na
niepowtarzalnosc¢ tych prezentacji wlasciwsze jest tworzenie ich synte-
tycznego opisu (katalogu?), czy tez koncentrowanie sie na ich jednost-
kowosci? Jedno i drugie wydaje sie pozyteczne, cho¢ w perspektywie
moich badan za ciekawsze i cenniejsze poznawczo uwazam przyglada-
nie si¢ pojedynczym fenomenom. W ogladzie podporzadkowanym kla-
syfikacyjnym rygorom albo przegladowym ujeciom mogg bowiem ging¢
istotne dla ich obrazu szczegoty (a wtedy ,rozmowa” z tekstem, w kto-
rym funkcjonuja, moze okazac sie tylko pozorna). Dlatego studia zawarte
w tej ksigzce nie ukazuja w panoramicznym ciggu (np. historycznolite-
rackim) wielosci przedstawien muzyki w polskiej poezji po 1945 roku.
Sa ,punktowymi o$wietleniami” wybranych zjawisk, uwidaczniajacych
sie¢ w utworach dziesieciu twoércéw, nalezacych do réznych generacji:
Jarostawa Iwaszkiewicza, Aleksandra Wata, Witolda Wirpszy, Julii
Hartwig, Mirona Bialoszewskiego, Wistawy Szymborskiej, Zbigniewa
Herberta, Bolestawa Taborskiego, Adama Zagajewskiego, Wojciecha
Wencla. Mozna by oczywiscie poszerzac sklad tej reprezentacji lub kon-
struowac inne jej warianty. Wyrazne i drobne §lady muzycznych inspi-
racji mozna bowiem odnaleZ¢ na przyklad w wierszach: Jana Lechonia®,

10 To rezultat zastosowania sie do nastepujacej wskazoéwki: ,, Ale zawsze chodzi o rozszy-
frowanie tego jednego czlowieka, tego jednego tekstu. Interpretator, ktory faktycznie
opanowal wszystkie naukowe metody, zastosuje je tylko po to, by umozliwi¢ doswiad-
czenie wiersza przez lepsze zrozumienie. Nie bedzie na élepo postugiwat sie tekstem, by
zastosowaé metody” (tenze, Kim jestem Ja..., s. 160).

Wiersze z muzycznymi odniesieniami mozna odnalezé w powojennych tomach Lechonia
(Aria z kurantem oraz Marmur i roza), np. Aria z kurantem, Nokturn, B-moll, Skowronek, Harfa
w nocy, *** [Choratu Bacha stysze dzwigki...], Preludium, Sarabanda dla Wandy Landowskiej.
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Kazimierza Wierzynskiego®, Konstantego Ildefonsa Galczyriskiego®, Sta-
nistawa Swena Czachorowskiego®, Stanistawa Grochowiaka", Jarostawa
Marka Rymkiewicza', Stanistawa Barariczaka”, Macieja WozZniaka®. Gto-
sy poetéw z obu tych list, przytaczane w monografii o przedstawieniach
muzyki w ich twérczosci, moglyby tworzyé masywnie brzmigcy choér. Nie
czuje sie jednak powotany do napisania takiej rozprawy. Nie $§miatbym
- gdyby uzy¢ muzycznego poréwnania - komponowac wielogtosowego
motetu wedlug matematycznych zasad franko-flamandzkiej polifonii, $ci-
stego i doskonatego, gloszacego pochwate uczonosci sztuki dzwiekéw.
Chcialbym raczej, by moje studia byly jak zbiér kameralnych barokowych
capriccii, ktére r6znia sie od siebie diugoscia i stopniem komplikacji, cho¢
stanowia odzwierciedlenie tych samych regul tworzenia i ukazuja reali-

2 Motywy muzyczne pojawiaja sie¢ w pojedynczych wierszach z emigracyjnych zbioréw
Wierzynskiego (Korzec maku, Kufer na plecach, Sen Mara), np. Koncert zimowy, Ballada
o Haydnie, Koncert, Dyrygent, Wiersz dla Romana Palestra.
3 Motywoéw muzycznych w wierszach nalezacych do powojennej twoérczosci Galczyn-
skiego jest wiele. Najbardziej znane utwory zawierajace tematyzacje muzyki to np.:
Przed zapaleniem choinki, Dziewczyna z Centrali Instrumentéw Muzycznych, Wielkanoc Jana
Sebastiana Bacha, Grob Beethovena, Piesii V. Muzyczne pojecia figuruja w podtytutach cze-
Sci wiersza Zaczarowana dorozka (Allegro, Allegro sostenuto, Allegretto, Allegro ma non trop-
po, Allegro cantabile, Allegro furioso alla pollaca) i poematu Niobe (np. Uwertura, Chacona,
Ostinato, Maty koncert skrzypcowy, Duzy koncert skrzypcowy).
Motywy te mozna zauwazy¢ w np. wierszach: Salome, Harfiarka, Portret ptaka, Kartki
przypadkiem odczytane, Preghiera do nasturcji, Koncerty brandenburskie, Katedra, Fiolet bez
pejzazu, Bieznia Apollina (z tomu Kleczniki orioriskie).
W poezji Grochowiaka zwracaja uwage muzyczne tytuly wierszy, np. Menuet (ze zbioru
Menuet z pogrzebaczem), Nokturn i Requiem (ze zbioru Rozbieranie do snu), Fuga (ze zbioru
Agresty), Kanon (ze zbioru Kanon), Grave (z tomu Polowanie na Cietrzewie).
Motywy muzyczne w poezji Rymkiewicza odnajdujemy np. w wierszach: Schubert,
Schumann, Mozart, Moje dzieto posmiertne, Franz Schubert, O méj Mozarcie, Rok 1887, Alle-
gro ma non troppo, Chopin pisze fantazje f-moll; Ogréd w Milanowku, arietta; Pigkna mtynar-
ka, Pazdziernikowy wierszyk dla Jozefiny Czermakowej i Antonina Dworzaka, Kathleen Ferrier
umiera w milodosci na raka, Ktos Spiewa piesi Schuberta, Arietta zimowa (na temat z sonaty
f-moll na skrzypce i fortepian Sergiusza Prokofiewa), Kosmiczny walc Johannesa Brahmsa, We-
druj - lindler pogrzebowy, Upior pojawiajqcy sig podczas wykonania sonaty B-dur D960 (ostat-
niej) (z tomoéw: Thema regium; Znak niejasny, basn potzywa; Zachod storica w Milanowku).
Motywy muzyczne w tworczosci Barariczaka mozna wskazac¢ w wierszach: Kontrapunkt,
Hi-Fi, Bist Du bei mir, Madrygat probabilistyczny, Aria: awaria, Blues przy odgarnianiu sniegu
za Sciezki przed domem; Serenada, szeptana do ucha przy wtorze szmeru klimatyzatora (z to-
moéw Widokowka z tego Swiata oraz Chirurgiczna precyzja. Elegie i piosenki...). Natomiast
tom Podréz zimowa zawiera wiersze pisane do melodii cyklu piesni Winterreise Franza
Schuberta.
8 To np. wiersze: Scherzo, , The Turning Point”, Drugi list na Dieu Restant, ,Kind of Blue”
(z tomu Obie strony Swiata), Biedna Klara Schumann; Mahler, czarna skrzynka; Jesier1 1950.
Dinu Lipatti w Besangon, Debussy (z tomu Wszystko jest cudze).
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zacje kompozytorskich pomystéw, mogacych zainteresowa¢ innego mu-
zyka lub stuchacza. Sg jednak i tacy poeci, ktérzy raczej milcza o muzyce
albo méwia o niej niewiele - jak Tadeusz Rézewicz® lub Czestaw Milosz™.
Ich powsciagliwos¢ w tym zakresie z pewnoscia zasluguje na uwage i mo-
glaby sta¢ sie¢ przedmiotem odrebnych rozwazan. Czym moze by¢ po-
wodowane to milczenie? Jego znaczenie wydaje si¢ niebagatelne i moze
budzic¢ skojarzenia z nieodzowng w muzyce , gra ciszy” - z koniecznymi
pauzami, oddechami frazowymi i antraktami, pozwalajacymi wybrzmie¢
urwanym przed chwila dzwiekom.

Dlaczego jednak na licie wybranych przeze mnie poetéw znalezli sie
wlasdnie Iwaszkiewicz, Wat, Wirpsza, Hartwig, Bialoszewski, Szymborska,
Herbert, Taborski, Zagajewski oraz Wencel? Najczesciej trudno dociec fas-
cynagji takim lub innym rodzajem sztuki. Muzyka wydaje si¢ waznym
tematem tworczosci tych poetéw, choé¢ nie zawsze pierwszoplanowym.
Zainteresowal mnie sposéb méwienia o niej - w kazdym przypadku inny,
niewatpliwie stanowigcy wyzwanie dla interpretatora poezji i dodatkowo
dajacy mozliwos¢ rozwazania kwestii: jak sztuka dZwiekéw byta przez
nich postrzegana i wartoéciowana? Przedstawienia muzyki w utworach
tych autoréw sa bowiem takze reprezentacja ich przekonan, ocen, upodo-
bani czy uprzedzen.

2

Lektura tekstu, ukazujgcego muzyke sposobami literackimi, jest intere-
sujaca nie tylko ze wzgledu na jego ,, potencjat interpretacyjny”. Moim zda-
niem istnieje przynajmniej jeszcze jeden powdd: pobudza ona do rozwazan
o ,etiologii” i ,teleologii” funkcjonujacej w nim muzycznosci. Siegajac po
teksty réznych autoréw trudno nie stawiaé pytar o przyczyne i cel poja-
wiajgcych si¢ w nich tematycznych, brzmieniowych czy konstrukcyjnych
nawigzan do sztuki dZwiekéw. Jedno z takich pytan chce postawié¢ poprzez
lekture wybranych tekstow. Dotyczy ono stuchania muzyki - czynnoéci,

19 Istniejg chyba tylko dwa wiersze, ktore w catosci zostaly poswiecone przez Rozewi-
cza tej sztuce: I pomysle¢ z tomu Zawsze fragment, poswiecony Beethovenowi, oraz Zta
muzyka (uwagi na marginesie festiwalu piosenki), opublikowany w zbiorze Szara strefa.
Niektore z tych nawigzan do muzyki w wierszach Milosza trudno pominaé. Na przy-
klad niezwykle sugestywne opisy dzwiekéw, pojawiajace sie w Bramach arsenatu z tomu
Trzy zimy, albo tematyzacje w wierszach ze zbioru Dalsze okolice: W muzyce i Dalsze
okolice. Odniesienia muzyczne w tworczosci tego poety interpretowal Wojciech Ligeza
w studium Trwanie dZwigku. Muzyka i muzycznos¢ w poezji Czestawa Mitosza, [w:] Interse-
miotycznosé. Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie), Studia pod red. S. Balbusa, A. Hej-
meja, J. Niedzwiedzia, Krakéw 2004, s. 329-338.

20
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ktérej mozna by nada¢ miano ,, pierwszej przyczyny” kazdej literackiej mu-
zycznosci”. Nie chce jednak pyta¢ o realny - wpisany w biografie autora
- akt, ale o jego literackie konsekwencje, konkretyzujace sie w obrazie (au-
toportrecie) poety, wylaniajagcym sie z jego utworu. A zatem: w jaki sposob
poeta, reprezentowany w wierszu przez liryczne ,ja”, stuchal muzyki? Po-
wiedzmy to jeszcze inaczej: jak ,stuchal tekstowo” muzyki? Czym charak-
teryzowatl sie praktykowany przez niego styl odbioru tej sztuki?

Dociekanie to dookreslito metodologie i wyznaczylo kompozycyjne
ramy mojej ksigzki. Przyjatem, ze dla rozwiniecia spekulacji o interesu-
jacym mnie docelowo stylu odbioru muzyki, nie jest konieczne przepro-
wadzanie systematycznego i calosciowego ogladu muzycznych odniesieni
w tworczosci kazdego z autorow; za wystarczajace uznatem skoncentro-
wanie sie na kilku wybranych lub pojedynczych utworach, mogacych
zawieraé zobrazowanie aktu (aktéw) stuchania muzyki lub posrednio
przekazujacych informacje o sposobie jej odbioru. W trzech przypadkach
siegnalem jednak po wieksza liczbe tekstéw (w studiach o Mironie Biato-
szewskim, Bolestawie Taborskim i Wistawie Szymborskiej), chcac przed-
stawi¢ - obok spekulacji o stylach stuchania - trzy , opowiesci” o bliskich
relacjach poetéw z muzyka.

W rezultacie tak zaprojektowanej lektury mogltem stwierdzi¢, ze style
stuchania muzyki, ukazywane w wybranych tekstach, s3 warunkowane
przez dwa, zazwyczaj krzyzujace si¢ czynniki. Po pierwsze, sa to indy-
widualne przekonania, dodwiadczenia i predyspozycje poetéw. Po dru-
gie - akceptowane i elementarnie przyswajane przez nich idee oraz teorie
muzyczno-estetyczne (dawne lub dwudziestowieczne). Moglem tez prze-
konac sig, ze style te s3 w istocie niepowtarzalne (pojedyncze i osobne)?,
co komplikuje lub wrecz uniemozliwia przeprowadzenie ich zestawient
i klasyfikacji, podyktowanych na przyktad wymogami kompozycyjnymi
ksiazki. Dlatego zaproponowany przeze mnie uklad rozdziatéw - a wiec
porzadek koncepcyjno-kompozycyjny calego studium - jest rezultatem
kompromiséw i uproszczen.

Ksigzka sktada sie z trzech czeéci. W pierwszej umiescitem teksty
poswiecone Jarostawowi Iwaszkiewiczowi, Mironowi Bialoszewskiemu
i Aleksandrowi Watowi. W czesci drugiej znalazly sie interpretacje utwo-

2 Literackie przedstawienia muzyki stanowig zawsze rezultat jej stuchowego odbioru.
Zwroécil na to uwage Michat Glowinski, omawiajac zagadnienie muzycznosci prozy
powiesciowej: , W powiesciach, czy - ogélnie - wszelkiego typu utworach literackich,
moéwi sie o dzietach muzycznych tak, jak sa odbierane. Zasadniczo wiec jest to jezyk
percepcji. [...] Opowiadanie o muzyce jest w literaturze opowiadaniem o stuchaniu,
o procesach stuchowego postrzegania, o tym, co odbierana kompozycja w stuchaczu
wyzwala, jakie budzi skojarzenia itp.” (Glowinski, Muzyka w powiesci, s. 291-292).

2 Tak jak pojedyncze sg - co do sposobu konstruowania - literackie przedstawienia muzyki.
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réw Julii Hartwig, Wojciecha Wencla, Bolestawa Taborskiego oraz tekst
o poetyckim dialogu Adama Zagajewskiego ze Zbigniewem Herbertem,
natomiast w trzeciej - studia o wierszu Witolda Wirpszy i utworach Wi-
stawy Szymborskiej. Wyznacznikami tego podziatu staly sie trzy idee mu-
zyczno-estetyczne, a dokladniej trzy zespoly idei i teorii, ktérych slady
pojawialy sie w utworach wspomnianych poetéw. Te trzy czesci prezen-
tuja zatem interpretacyjne studia o wierszach, w ktérych zaznaczyly swa
obecnos¢: (I) romantyczne idee muzyczne, (II) najdawniejsze teorie mu-
zyki, (III) dwudziestowieczne idee estetyczne”. W kazdej z tych czesci
na pierwszym miejscu znalazly si¢ interpretacje utworéw (w pierwszej
- dwa, w drugiej - trzy, w trzeciej - jeden), w ktérych wspomniane idee
i teorie staly sie przedmiotem wyraznie widocznych odniesiery; na drugim
miejscu - niejako w funkgji suplementu czy glosy - umiescitem po jednym
tekscie, wigzacym sie z pozostatlymi (pozostalym) dygresyjnie.

Pierwsza czes$¢ ksiazki tworza studia poswiecone Arietfcie Jarosta-
wa Iwaszkiewicza, serii utworéw Mirona Bialoszewskiego o Bachu
oraz wierszowi Nieszpory w Notre-Dame Aleksandra Wata. W tekstach
Iwaszkiewicza i Bialoszewskiego mozna odnalez¢ odniesienia do dwu
dopelniajacych sie idei muzycznych, uksztaltowanych w poczatkach
romantyzmu. W przypadku pierwszego poety sposéb odbioru muzyki
zostal uwarunkowany przez przekonanie o wyzszosci sztuki dzwiekow
nad innymi dziedzinami twoérczosci artystycznej. Natomiast dla stylu
stuchania praktykowanego przez Bialoszewskiego czynnikiem istotnym

» Rozwazania poswiecone recepcji romantycznych idei muzycznych w tekstach poetow
dwudziestowiecznych nie przypadkiem znalazly sie na pierwszym miejscu w kom-
pozyciji tej ksiazki. Wiele elementéw dziewietnastowiecznej kultury zachowywato pa-
radoksalng zywotno$¢ w stuleciu awangard artystycznych; sposréd nich wyjatkowo
trwale okazywaty sie skladniki kultury muzycznej i to one mialy niekiedy decyduja-
cy wplyw na ksztaltowanie sie sposobéw wartosciowania i odbioru muzyki w wieku
dwudziestym. Na przyktad muzyczne dziedzictwo romantyzmu (poszerzane o dziela
wezesniejsze, traktowane jako antycypacja romantycznych idei) ksztalttowato dwudzie-
stowieczne rozumienie pojecia ,muzyka”, stanowigcego element typologicznej triady:
,muzyka dawna — muzyka — nowa muzyka. Muzyka stanowigca srodkowy element
tej triady, muzyka pozbawiona przymiotnika, to muzyka «XIX wieku», a dokladnie mu-
zyka od Haydna, Mozarta, Beethovena po Brahmsa, Mahlera, Straussa i Regera. Ma ona
nastepujace cechy: harmonika funkcyjna i zwigzany z nig system norm, skierowanie ku
publicznosci, tatwos¢ recepcji — w zasadzie nie wie ona, co to «brak odbioru». [...] To
ona stanowi wszedzie i dzi$ jeszcze standardowy repertuar sal koncertowych. Méwiac
stowami Handschina, «stanowi ona po prostu oczywisty dla nas rodzaj muzycznego
bytu»” (H. H. Eggebrecht, Muzyka dawna i nowa, [w:] C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht,
dz. cyt., s. 100). Opowies¢ o poetyckich stylach stuchania muzyki w wierszach poetéw
dwudziestowiecznych warto wiec zacza¢ wtasnie od interpretacji utworéw kryjacych
slady romantycznych idei muzycznych.



18 Ku harmonii

wydaje sie idea przedstawiajaca muzyke jako sztuke absolutna (bedaca
wyrazem Absolutu). Z tymi dwoma sposobami odbioru koresponduje styl
reprezentowany przez Wata, oparty na subiektywnym przeswiadczeniu
(skadinad wpisanemu takze w wiersze Iwaszkiewicza i Bialoszewskie-
go), ze muzyka moze skutecznie uspokajac i prowadzi¢ do nadzwyczaj-
nych doznan.

W drugiej czesci ksigzki znalazly sie studia poswiecone utworom Ju-
lii Hartwig (Podzigkowanie i Na czes¢ Monteverdiego), tekstom Wojciecha
Wencla (Srebrne i ztote oraz Oda na dzien sw. Cecylii), a takze wierszom
Bolestawa Taborskiego (ze zbioru Nowa Era Big Brothera...); zostala tu
réwniez umieszczona interpretacja poetyckiego dialogu Adama Zaga-
jewskiego (Wiolonczela) ze Zbigniewem Herbertem (Skrzypce). Utwory
Hartwig, Wencla i Taborskiego zawieraja elementarne nawigzania do naj-
dawniejszych zapatrywarn na muzyke - do teorii pitagorejskich i platon-
skich (a takze do ich historycznych ponowienr oraz kontynuacji). Zwrot
w strone tych idei, determinujacych style odbioru muzyki, warunkowaty
jednak w kazdym przypadku inne czynniki. Po pierwsze, byly to niepo-
koje péznego wieku, ktére mogtaby skutecznie uleczy¢ barokowa mu-
zyka, stuchana podczas bezsennych nocy (wiersze Hartwig). Po drugie,
kultywowanie przeswiadczen o trwatosci rzeczy dawnych i symbolicznej
jednosci czasu, ktéry przez sluchana muzyke powraca z przesztosci, by
wraz z terazniejszoscia osiggnac przyszlosé i stamtad ponownie wrocié
do przesztosci (wiersze Wencla). Po trzecie, potrzeba perswazyjnego od-
dzialywania na ludzi miodych, ktérych charaktery mogtaby przeobrazi¢
stuchana przez nich muzyka ,prawdziwa” (zbiér wierszy Taborskiego).
Do tych trzech wizerunkéw odbiorcéw muzyki zostat dotaczony podwéj-
ny portret, ukazujacy dyskurs o sztuce dzwiekéw poety-melomana (Za-
gajewskiego) z poeta dotknietym amuzja (Herbertem - skadinad pelnym
dystansu wobec najdawniejszych muzycznych teorii).

Na czes¢ trzecia ksigzki sktadaja sie: interpretacja wiersza Teoryjka Wi-
tolda Wirpszy oraz studium o utworach Wistawy Szymborskiej. Wyrazista
determinanta stylu odbioru muzyki, sugerowanego w wierszu Wirpszy,
staly sie awangardowe postulaty racjonalnego odbioru dzieta sztuki, prze-
ciwstawne ideom romantycznym. Wedtug poety istote przezycia estetycz-
nego stanowi wyrafinowana, intelektualna zabawa, ktérej moga sprzyjac¢
muzyczne formy polifoniczne, szczegélnie predestynowane do analitycz-
nego stluchania. Natomiast w utworach Szymborskiej (przedstawiajacych
portrety muzykéw i refleksje o muzyce) zostalo wyrazone przekonanie,
ze muzyka, niezaleznie od swego stylu czy gatunku, powinna by¢ blisko
spraw ludzkich, a jej stuchanie - godzi¢ z zZyciem i po prostu pocieszac.
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Lektura dziet literackich ukazujacych muzyke bywa tez interesujaca ze
wzgledu na ich historyczny kontekst. Specyfika okresu, z ktérego wywo-
dza sie te utwory, moze réwniez sktania¢ do stawiania pytan o przyczyne
i cel ich muzycznosci. Trudno w sposéb wyczerpujacy i zarazem zwiezty
okresli¢ charakter czaséw, w ktérych powstawaly wiersze interpretowane
w tej ksigzce. Okres minionego pdétwiecza mozna jednak bez wiekszych
zastrzezen nazywac epoka przewleklego kryzysu aksjologicznego, kto-
rego poczatek stanowila druga wojna swiatowa. Literackie reprezentacje
muzyki mogty wiec w tych okolicznosciach stawac si¢ nosnikiem dodat-
kowych senséw - by¢ gestem symbolicznym, zwigzanym ze znaczeniami
przypisywanymi sztuce dzwiekéw w naszej kulturze. Jedno z tych zna-
czen, uksztaltowanych jeszcze w czasach antycznych, glosilo, ze muzyka
jest uciele$nieniem harmonii (emanacja gtebszego fadu, ukrytego w budo-
wie rzeczy i wszech$wiata) i Ze ma zdolno$¢ wptywania na ludzkie wne-
trze (na dusze)*. Mozliwe bylo jednak réwniez dystansowanie sie od tych
teorii oraz kontestowanie dawnych idei - wobec ogromu zta, destrukeji

% To teorie sformulowane przez Pitagorasa w VI w. p.n.e. (i rozwijane w jego szkole w V-
IV w. p.n.e.). Glosily one, ze muzyka jest odzwierciedleniem harmonii wszechswiata
(harmoniae mundi); jej dzwiekowymi konstrukcjami rzadza bowiem - tak jak caltym ko-
smosem - relacje liczbowe. Pigkno muzyki jest zatem sprawq proporcji i miary, a wiec
w konsekwencji panujacego w niej porzadku (jej harmonijne wspétbrzmienia sa oparte
na prostych stosunkach matematycznych). Pitagorejczycy, zalozywszy, ,ze kazdy ruch
prawidlowy wydaje harmonijny dzwiek, sadzili, ze wszechswiat caly dzwieczy, wy-
daje «muzyke sfer», symfonie, ktérej jesli nie styszymy, to dlatego, ze dzwieczy stale”
(W. Tatarkiewicz, Historia estetyki. Estetyka starozytna, s. 89). W ich teorii pojawiaja sie
trzy odmiany muzyki, ktére - uzywajac pézniejszych nazw, wprowadzonych przez Bo-
ecjusza - ,mozna okresli¢, jako: musica instrumentalis, czyli zwykla, styszalng muzyke
uzyskiwang przez gre na lirze czy flecie; musica humana - nieustajaca, lecz niestyszalna
muzyke wytwarzang przez kazdy ludzki organizm, a wyrazajaca sie przede wszystkim
w harmonijnym (lub nieharmonijnym) wspoétbrzmieniu miedzy cialem a dusza; oraz
musica mundana - muzyke samego kosmosu, ktéra wkrotce miala zastynaé jako muzyka
sfer” (J. James, Muzyka sfer. O muzyce, nauce i naturalnym porzqdku wszechswiata, przet.
M. Godyn, Krakéw 1996, s. 37). Pitagorejczycy twierdzili réwniez, ze muzyka wply-
wa zar6wno na swego wykonawce, jak i stuchacza; jej dzwieki s3 wyrazem emocji, ale
tez je powoduja. A ,wywolujac uczucia, dziataja na dusze. Dzwigki znajdujg w duszy
oddzwiek, ona wspéldzwieczy z nimi” (W. Tatarkiewicz, Historia estetyki. Estetyka sta-
rozytna, s. 90). Muzyka moze mie¢ zatem zdolno$¢ doskonalenia duszy, ale takze jej
niszczenia; moze ,wprowadzac dusze w dobry lub zly ethos. Na tym tle wytworzyla sie
nauka o [...] jej psychagogicznym i wychowawczym dziataniu [...]. W imie tej nauki
pitagorejczycy, a potem ci liczni, co utrzymali ich my$l, kladli szczegéIny nacisk na od-
réznienie dobrej muzyki od zlej [...]” (tamze).
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i dysharmonii, ktére urzeczywistnity sie w historii dwudziestowiecznej”.
Jak zatem w latach owego kryzysu aksjologicznego mogta by¢ postrze-
gana muzyka przez poetow? Czy bez zastrzezen bylo przyjmowane jej
dawne rozumienie? Czy prowadzita ku harmonii? Odpowiedzi na te py-
tania moze dostarczy¢ lektura tekstow zawierajacych jej przedstawienia,
powstatych w drugiej potowie XX wieku, a wiec takze tych, ktére staly sie
przedmiotem analiz w mojej ksiazce.

Jako preludium proponuje lekture przedostatniego fragmentu au-
tobiograficznego wiersza Konstantego Ildefonsa Galczyniskiego Przed
zapaleniem choinki (opublikowanego w 1947 roku). Poeta przedstawit
w nim recepte na zlagodzenie traumatycznych lekoéw, bedacych nastep-
stwem wojny:

Zamie¢, zamieé¢ na bozym $wiecie,
na calym $wiecie zamie¢.

Snieg, powiadacie? A c6z wy wiecie,
co to jest zamiec?

Strach? A c6z wy mozecie poradzi¢
na taki strach?

» Krytyczny stosunek do wszystkich sztuk (w tym i do muzyki) charakteryzowat postawe

miodego Tadeusza Rézewicza, planujacego po rozpoczeciu studiéw w Krakowie (na hi-
storii sztuki) napisanie poematu o odbudowie kosciota Mariackiego, ktéry cho¢ realnie
nie zostal zniszczony, jawit sie mu jako rumowisko dawnych idei i wartosci. Wspominat
on ten niezrealizowany zamiar w szkicu Do zrddet (1965), przyznajac, ze wszystkie galezie
sztuki darzyl wéwczas zaré6wno podziwem, jak i nieufnoscig: , «...przechodnie mysla,
ze kosciot Mariacki stoi nienaruszony, nie widza, ze jest to wielka pryzma cegiet i kamie-
ni. Koscidt lezy w gruzach. Kosciét jest zniszczony w moim wnetrzu. Ten budynek, na
ktory patrze, nie jest koSciolem, nie jest zabytkiem architektury, nie jest dzietem sztuki,
jest spustoszong, rozwalong buda, jest kupa gruzu...» [...] W tamtym okresie mieszkato
we mnie jakby dwoéch ludzi. W jednym byt podziw i szacunek dla sztuk «pieknych», dla
muzyki, literatury i poezji - w drugim nieufnos¢ do wszystkich sztuk. Polem, na ktérym
toczyla si¢ walka miedzy tymi osobami, byta moja praktyka poetycka. Bylem peten na-
boznego podziwu dla dziet sztuki (przezycie estetyczne wstapilo na miejsce przezycia
religijnego), ale réwnoczesnie rosta we mnie pogarda dla wszelkich wartosci «estetycz-
nych». Czulem, ze co$ skoniczylo sie na zawsze dla mnie i dla ludzkosci. Co$, czego nie
uchronifa ani religia, ani nauka, ani sztuka...” (Rézewicz, Przygotowanie do wieczoru au-
torskiego, wyd. Il rozszerzone, Warszawa 1977, s. 90). Mozna zapytac: co sie skonczyto?
I wyrazi¢ przypuszczenie, ze poeta bezpowrotnie stracil wiare w harmonie jako ukryta,
wewnetrzng wlasnosé swiata.
Natomiast Zbigniew Herbert, poczatkowo przywolujacy bez krytycznych akcentow pi-
tagorejska teorie ,muzyki sfer niebieskich” w wierszu *** [, Powietrze mieszka w instru-
mentach...”] (sprzed debiutu ksigzkowego), podjat z nig dyskurs w wierszach Glos, Piesii
o bebnie, Maty ptaszek z tomu Hermes, pies i gwiazda (1957). Zagadnienie demuzykalizacji
$wiata w poezji Zbigniewa Herberta zostalo oméwione przez Ryszarda Przybylskiego
w pierwszej czesci eseju Migdzy cierpieniem a formq, [w:] tegoz, To jest klasycyzm, Warsza-
wa 1978, s. 124-131.
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Na $nieznej chmurze jak na biatym byku sadzi
tlusty Sebastian Bach.

Liryka, muzyka coraz to wyzsza,

do nieba by sie szto,

wlasnie tak, gdym Bacha w zamie¢ styszat

w Paryzu, w PALAIS CHAILLOT:

Organy w chmury, w chmurach cherubin
chmurom krzyczacy: ,Grajcie”

Wszystko, co$ stracit, wszystko, cos zgubit,
w Bachu, bracie, odnajdzieszz(’.

Antidotum na psychiczne urazy okazuje si¢ muzyka Jana Sebastia-
na Bacha. Jej wyjatkowa skutecznoé¢ terapeutyczna ukazuje groteskowy
obraz kompozytora, ktéry dosiadl $nieznej chmury, symbolizujacej wo-
jenny strach (,ttusty Sebastian Bach” ujarzmia ja jak niepozwalajacego
sie¢ poskromi¢ byka). Muzyka ta uzdrawia stuchacza, wprowadzajac go
w blogie uniesienie (,,do nieba by sie szto”) i jednoczednie oszatamia po-
lifonicznymi brzmieniami (,Organy w chmury, w chmurach cherubin
/ chmurom krzyczacy: «Grajcie»””). Wywoluje wielka rados¢. Jest figura
doskonatosci, skoro kontakt z nig moze rekompensowac wszelkie straty.
W powojennej rzeczywistosci, zdaniem poety, muzyka moze nadal pelnié

swoje od dawna znane funkcje: przypominaé, ze swiat jest harmonijny
i porzadkowac rzeczywistosc.

% K. I. Gatczynski, Wybér poezji, oprac. M. Wyka, BN 1189, Wroclaw-Warszawa-Krakow
2003, s. 166-171. Pierwodruk: ,Przekr6j” 1947, nr 142. Wiersz zostal opublikowany
kilkanascie miesiecy po powrocie poety do kraju z obozu przejsciowego dla dipiséw
w Hoxter.

7 Wydaje sig, ze gra stow zawartych w tym zdaniu (poliptoton), stanowiacym deskrypcje
muzyki uslyszanej przez poete w Palais Chaillot, ma przedstawi¢ zar6wno surowe (szu-
migco-warczace) brzmienia organdéw, jak i techniki imitacyjne (cykliczne powtérzenia
fragmentéw melodycznych) wystepujace np. w fudze.






Dalsza czesc ksigzki dostepna w wersji
petney.
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