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MODERNISCI O MUZYCE

KAMIENNA MUZYKA TYMOTEUSZA KARPOWICZA
I FRAGMENTY THE PISAN CANTOS EZRY POUNDA

KAROLINA GORNIAK*

Muzyka stanowita wazny element refleksji obu poetéw na temat sztuki'.
Tymoteusz Karpowicz uznawat ja za najdoskonalsza forme¢ wyrazu artystycz-
nego’. Jego zdaniem muzyka potrafi w lepszy niz poezja sposob wyrazaé
dynamizm nieustannie zmieniajacego si¢ Swiata. Znaki muzyczne sg z natury
asemantyczne, zatem nie grozi im wieloznaczno$¢. Karpowicza szczegélnie
interesowata precyzja jezyka muzyki. O jego projekcie poetyckim mozna méwic
jako o, komponowaniu”. Polegato ono na perfekcjonistycznym dopracowywaniu
formy w celu urzeczywistnienia programowego zalozenia — stworzenia dzieta
totalnego®.

Stanistaw Baraficzak podzielil twoérczo$¢ Karpowicza na okres monodii,
dwugtosu i polifonii*. Teksty autora Odwrdconego Swiatta poréwnuje si¢ do form
takich jak klasyczna fuga czy rockowy concept album®. Dzieje si¢ tak nie bez
powodu, gdyz sam poeta méwit o potrzebie czytania jego ksigzek poetyckich
w taki sposéb, jak odbiera si¢ dzieto muzyczne®.

* Karolina Gérniak — doktorantka, Wydzial Polonistyki UJ.

! Artykut jest zmieniong czgScig pracy magisterskiej pt. Dwudziestowieczna poezja polska
w kontekscie anglo-amerykanskiego modernizmu. ,Stoje zadrzewne” Tymoteusza Karpowicza
i ,,The Pisan Cantos” Ezry Pounda, obronionej na Wydziale Polonistyki UJ w lipcu 2014 r.

2 Zob.T. Karpowicz, Sztuka niemozliwa, ,,Odra” 1976, nr 12, s. 45.

3 Zob.B. Matczynski, Rozwiqzywanie tekstow — poetyckie polimorfie Tymoteusza Karpo-
wicza, Krakow 2010, s. 221.

4 Zob. S. Baranczak, Tymoteusz Karpowicz albo Polifonia [w:] tenze, Nieufni i zadufa-
ni: romantyzm i klasycyzm w mtodej poezji lat szescdziesiqtych, Wroctaw 1971, s. 48-69.

5 Zob. tamze, s. 60; P. Majerski, Concept album. O ,,Odwréconym Swietle” Tymoteusza
Karpowicza [w:] Interpretowaé dalej. Najwazniejsze polskie ksiqzki poetyckie lat 1945-1989, red.
A.Katuza, A. Swiesciak, Krakéw 2011, s. 283.

¢ ,[Odbiorca — przyp. méj, K.G.] musi mie¢ pewne zdolnoSci, tzn. rozumie¢ §wiat muzycznie
— jako ciag rozwijajacych si¢ dzwiekéw materii — i umie¢ wchodzi¢ w wielkie strumienie kompo-
zycji (np. Beethovena lub Mahlera)”. (Swiat niemozliwy. Z Tymoteuszem Karpowiczem rozmawia
Stanistaw Beres$, ,,Plus Minus” [dod. do] ,,Rzeczpospolita” 2005, nr 33-34, 5. 10).
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W refleksji Ezry Pounda nierozerwalno$¢ muzyki i greckiej liryki znajduje
odzwierciedlenie w koncepcji melopei, ktéra byta jednym z elementéw jego
poetyki’. Amerykanskiego poete fascynowata ,,muzycznos$¢” poezji prowansal-
skiej®. Widziat w niej szczegdlng organizacje tekstu, ktéra powoduje zblizenie tej
poezji do sfery muzycznej. Nowych rozwigzan dla wspétczesnej muzyki upatry-
wal natomiast w maszynach, o czym $wiadczy zbior esejow Machine Arts®.

Muzyka interesowata Pounda ze wzgledu na swéj matematyczny porzadek.
O poczatkach pracy nad Cantos méwil jako o poszukiwaniu formy, ktéra jest
zwigzana z muzyka'®. W manifescie imagistow poeta zachgcat do porzucenia
sztywnych schematéw metrycznych na rzecz zgodnosci z ,,frazg muzyczng™'".
Wplyw na zainteresowanie muzyka miaty wieloletnie kontakty i przyjaZnie
z kompozytorami i wykonawcami. Autor Cantos to réwniez tworca dwoch oper:
Le Testament oraz Cavalcanti'?. Krytycy podkreSlali wirtuozeri¢ poety w postu-
giwaniu si¢ réznorodnym metrum i specyficzng budowe Cantos, ktéra zbliza
utwor do kompozycji muzycznej'?.

Przedmiotem artykutu jest interpretacja pordwnawcza tekstow Karpowicza
i Pounda. Z tomu Sfoje zadrzewne wybrany zostal ukfad kilku wierszy pol-
skiego poety, ktére tworza nierozerwalng calo$¢: kamienna muzyka oraz dwie
tzw. paralaksy'*: zza okularéw oraz wysokie kgsanie. Z cyklu The Pisan Cantos
oméwione zostanie Canto LXXV oraz fragmenty Canto LXXIX, Canto LXXXI
i Canto LXXXII. Zastosowanie komparatystycznej perspektywy poznawczej
pozwoli pokaza¢ wzajemne o§wietlanie si¢ tych tekstow.

7 ,[...] music begins to atrophy when it departs too far from the dance; that poetry begins to
atrophy when it gets too far from music” (E. Pound, ABC of Reading, London 1991, s. 14).

8 Zob.E. Pound, The Spirit of Romance, New York 2005.

° E. Pound, Machine Arts & Other Writings, Durcham 1996. W polskim przektadzie:
E. Pound, Sztuka maszyny i inne pisma, ttum. E. Mikina, Warszawa 2003.

10 The problem was to get a form — something elastic enough to take the necessary material. It
had to be a form that wouldn’t exclude something merely because it didn’t fit. [...] Only a musical
form would take the material [...]” (,, Paris Review” Interview: Ezra Pound [w:] D. Hall, Remem-
bering poets: reminiscences and opinions, New York 1978, s. 222). Stowa Pounda przypominajg
o Miloszowej ,.formie bardziej pojemnej” (zob. C. Mitosz, Ars poetica? [w:] tenze, Wiersze
wszystkie, Krakéw 2011, s. 588). By¢ moze zdanie autora Cantos na temat formy poetyckiej nie
byto obce Mitoszowi w trakcie powstawania Traktatu poetyckiego.

' Zob. F. S. Flint, E. Pound, Imagisme, ,,Poetry” 1912, nr 6, s. 199.

12 Znawcy muzyki ostro krytykuja opery Pounda. Zob. S.J. Adams, Music [w:] The Ezra
Pound Encyclopedia, red. D. P. Tryphonopoulos, S. J. Adams, London 2005, s. 196-198.

13 Zob. R. Eberhart, An Approach to the Cantos [w:] Critics on Ezra Pound, red. E. San
Juan, Coral Gables 1972, s. 35.

14 Karpowicz przeniGst na grunt poezji pojecie pochodzace z nauk przyrodniczych. Stowo ,,pa-
ralaksa” pochodzi z jezyka greckiego (parallaksis) 1 oznacza zmiang. UZywa si¢ go w metrologii
i naukach przyrodniczych: fizyce, astronomii, ale réwniez w fotografii. Paralaksa to efekt niezgod-
nosci obrazéw (lub pomiaréw) obiektu, ktéra jest spowodowana zmiang perspektywy obserwatora.
Zob. hasto: paralaksa [w:] Fizyka. Stownik encyklopedyczny, red. R. Cach, Wroctaw 1999, s. 245.
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*

Wiersz kamienna muzyka Tymoteusza Karpowicza pochodzi z tomu z 1958 1.
pod tym samym tytutem. W Stojach zadrzewnych znajduje si¢ on po lewej stro-
nie, tak jak pozostate teksty zaczerpnigte z wczes$niej wydanych zbioréw. Dwie
towarzyszace mu paralaksy (5 i 6) znajduja si¢ po prawej i sg wierszami publiko-
wanymi po raz pierwszy. Sugeruje to, ze refleksja podjeta w wierszu z wczesnego
okresu tworczosci zostaje w Stojach zadrzewnych poddana rewizji, a sam tekst
— nowemu odczytaniu przez poete. Zajmijmy si¢ pierwszym wierszem z tego
uktadu:

kamienna muzyka

Muzyka kamienna — przypomnijmy jg przypomnijmy
niech nas gnebi niech odbiera nam liScie nad glowa
muzyka kamienna — ta ktérej nie da si¢ udoskonalié

niech przelewa sie z kielicha w kielich kwiatu z stowa w stowo

niech nas stawia boso na chmurze

niech odmienia nas w zimnych krysztatach —
muzyka kamienna muzyka tak doskonata

ze widze jak w jej dZwieku kamienieja ptaki
az po swe serce i po dno Zrenicy

*

Bawmy si¢ biegajmy wokot pnia wezorajszej zorzy

Bawmy si¢ biegajmy wokét wezorajszego cienia

Ty gwizdz czterdziestoletni chtopcze gdy zobaczysz biatg wiewidrke
Ty $miej sie kiedy ujrzysz rogatego konia

Bawmy sie styszycie — bawmy sie biegnijmy

uczepieni brody wiatru wychtostani stu strugami

Bawmy si¢ ach bawmy —

zamieniajmy si¢ w grajacy kamien'

Tytutowa metafora faczy pozornie nieprzystajace do siebie elementy, a zara-
zem dwa odlegte zmysty: muzyke, jednoznacznie kojarzong ze stuchem oraz
przymiotnik ,.kamienny”'®. Powierzchni¢ kamienia cechuje gtadkosé lub chro-
powatos¢, wiaze si¢ on wiec z dotykiem. To symbol ,,nieludzkiej” strony natury,
ktora odgradza si¢ od cztowieka'’. Z drugiej strony kamien jest czym§ trwatym

5 T. Karpowicz, kamienna muzyka [w:] tenze, Stoje zadrzewne, Wroctaw 1999, s. 12.

16 Zob.H. Spasowska, Jezykowe Zrddta metafory na przyktadzie poezji Tymoteusza Karpo-
wicza, ,,Litteraria” 1973,t. 5, s. 48-49.

17 Zob.W. Kopalinski, Kamien [w:] tenze, Stownik symboli, Warszawa 1990,s. 139-143;
hasto: kamien [w:] Stownik frazeologiczny jezyka polskiego, red. S. Skorupka, Warszawa 1967,
s.315-316.
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i niezmiennym'®. Dlatego spodziewalibySmy si¢ skojarzenia przymiotnika
,kamienny” raczej z cisza niz z muzyka, zwazywszy na konotacj¢ z okreS§leniem
,martwa cisza”'"”. Przewrotna metafora Karpowicza wydaje si¢ konstytutywna
dla dalszej czeSci wiersza. Poeta dokonuje oksymoronicznego przesunigcia zna-
czefl i ze stworzonego przez siebie okreSlenia wyprowadza catg sytuacje liryczng
wiersza. Trudno wyobrazi¢ sobie ,,kamienng muzyke”, gdyz ta dziedzina sztuki,
oparta na rytmie, ruchu i dynamice dZzwigkéw jest czym$ zupelnie réznym od
milczacej, pozbawionej zZycia natury kamienia. ,,Kamienna muzyka” wyrdznia-
faby si¢ zatem refleksyjnym bezruchem i niedostepnoScia.

Potwierdza to trzeci wers, w ktérym okazuje si¢ ona ,,tg, ktérej nie da si¢ udo-
skonali¢”. ,,Kamienna muzyka” wykracza poza ludzki porzadek, gdyz jej Zrédto
stanowi natura. Stowo to dopiero kolejny ,,instrument”, na ktérym jest odgrywana
(,,niech przelewa sie z kielicha w kielich kwiatu z stowa w stowo”). Dzieki niej
dokonuje si¢ zjednoczenie tego, co przynalezne naturze (kwiat) ze sfera jezyka,
a wiec dziedzing typowo ludzka, ale znakowa (stowo). Warto zwréci¢ uwage na
stan ,,.kamiennej muzyki”, ktéra ,,przelewa si¢”, a nie plynie. Jej ksztatt podlega
zatem przeksztatceniom, tak jakby byla ciecza przyjmujaca ksztalt naczynia.
Poeta odwotuje si¢ do powiedzenia ,,przelewac z pustego w prézne”, co ozna-
cza mowienie pozbawione tresci®’. Nabiera ono tutaj pozytywnego znaczenia,
gdyz ,kamienna muzyka” znaczy sama dla siebie, jest wolna od mimetycznych
zobowigzan.

Juz w drugim wersie dowiadujemy si¢ o jej przemoznym wptywie na stucha-
cza — w tym wypadku jest nim podmiot zbiorowy wiersza. Kamienna muzyka
wywotuje u odbiorcéw wstrzas, zabiera poczucie bezpieczehstwa, wprawia
w stan bezdomnoSci, co jest sygnalizowane przez przetworzenie wyrazenia ,,dach
nad glowg” (,,niech nas gnebi niech odbiera nam liScie nad gtowa”). Nalezy jed-
nak do niej powracac (,,przypomnijmy ja przypomnijmy”), gdyz daje ona wglad
w rzeczywisto$¢, ktérg mozna by okre§li¢ jako metafizyczng. Zauwazmy, Ze sam
podmiot chce, by ta muzyka na niego oddziatata, na co wskazuja wielokrotne
rozkazniki ,,niech nas”. Kontakt z nig daje do§wiadczenia, jakie s udzialem asce-
téw: oderwanie od rzeczywistoSci i ponadprzecietng wiedze (,,niech nas stawia
boso na chmurze”). Ten, kto jej stucha, doznaje pewnej przemiany, a jednocze-
Snie staje sie przedmiotem jej dziatan, a wigc instrumentem. Odmiana kojarzy si¢
tutaj rowniez z gramatyka — poeta dalej poréwnuje muzyke do jezyka, co zostato
zapoczatkowane w zakoficzeniu pierwszej strofy.

Karpowicz dokonuje kolejnego przesuni¢cia semantycznego w obrebie
zwigzku frazeologicznego. ,,Zimne krysztaly” przypominaja o powiedzeniu
»zimny jak gtaz”, ale pejoratywny sens tego zwigzku zostaje zneutralizowany.

18 Zob. hasto: kamier, s. 316 oraz hasto: sen,s. 100—101 [w:] tamze.

19 Zob. hasto: cisza [w:] Wielki stownik frazeologiczny PWN, red. A. Klosifiska, E. Sobol,
A. Stankiewicz, Warszawa 2005, s. 49.

2 Zob. tamze, s. 411. Por. H. Spasowska, dz. cyt., s. 48-49.
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Mimo ze krysztaly sg zimne, to odnosza si¢ do czego$ doskonatego, nieskazi-
telnego — przez skojarzenie z wyrazeniem ,,czysty jak krysztal”. Przypominaja
takze o zakorzenionym w kulturze przeSwiadczeniu o niezwyktym, ponadludz-
kim charakterze muzyki wykonywanej na instrumentach wykonanych ze szkfa*'.

Gdy myS$limy o muzyce natury, jako pierwszy przychodzi na mys§l Spiew pta-
kéw. Jednak w obliczu tej szczeg6lnej muzyki ptaki ,,.kamieniejg” (ze zdumienia,
zachwytu czy strachu); cichna, jakby przeczuwajac, ze jest ona doskonalsza od
ich §piewu. Zauwazmy, ze o ile ludzi muzyka ta porusza i odmienia, o tyle pta-
kom odbiera mozliwo$¢ dziatania. Upodabnia je zarazem do siebie, az po ich
»serce i po dno Zrenicy”.

Ostatnia strofa, dodatkowo odizolowana od poprzednich gwiazdka, stanowi
ironiczne zawolanie do zabawy. Ludyczno§¢ nieodiacznie kojarzy si¢ z muzyka,
jednak tutaj zabawa jest przepelniona gorycza, poniewaz okazuje si¢ spdZniona.
Podkreslaja to paralelnie zbudowane dwa pierwsze wersy tej czastki wiersza,
w ktérych dwa razy pojawia si¢ okreSlenie ,,wczorajszy”. Znajdziemy w tym
fragmencie poczucie bezcelowoSci i bezradnoSci (jak w wyrazeniu ,,szukad
wczorajszego dnia”)*. ,,Kamienna muzyka” czyni nas na powrét dzie¢mi, czego
do$wiadcza ,,czterdziestoletni chtopiec”, do ktdrego zwraca si¢ podmiot. Daje
ona przyzwolenie na bieganie wokét zorzy jak wokoét stotu. Przynosi ztudzenie
beztroskiej zabawy, do ktdrej jednak w rzeczywistoSci juz nie ma powrotu. Mimo
to przywraca dziecigcg naiwno$¢ 1 wrazliwoS¢ na niecodzienne zjawiska (,,biata
wiewidrka”, ,rogaty kon”). Obserwujemy takze odwrdcenie porzadku natury,
ktérego figura jest pionowa zorza.

W wierszu kamienna muzyka pojawia si¢ kontekst baSniowy, ktéry bedzie
wazny dla paralaksy 5: zza okularéw. Postaci z basni czgsto podrézuja, trzymajac
si¢ brody olbrzyma czy maga. Tutaj bohaterowie wiersza sa ,,uczepieni” brody
wiatru, ktory odsyta do niematerialnoSci, bedacej cecha muzyki. Rozpaczliwe
wolanie o zabawe staje si¢ apelem o ekstatyczny rytual. Ma on odmieni¢ zbio-
rowo§¢, do ktérej zwraca si¢ podmiot z uparcie powtarzanymi imperatywami
(,,Bawmy sig styszycie — bawmy si¢ biegnijmy”). Wptywa to na dynamike tekstu,
a takze nasycenie emocjami, ktére wzmacnia dodatkowo aliteracja (,,bawmy si¢
biegajmy”, ,,wychlostani stu strugami”). Niezwykla muzyka sprawia, ze stu-
chacze zamieniajg si¢ w ,,grajacy kamiefi”, a wigc znéw w coS§, co nie istnieje
w przyrodzie. Entuzjazm podszyty jest jednak zwatpieniem, rezygnacjg i zalem,
bo idee , kamiennej muzyki” mozna tylko przypominaé, obcowaé z jej niedo-
skonatymi odbiciami. Zabawa musi si¢ zatem okaza¢ nieudolnym na§ladownic-

21 Zob. hasto: harmonika szklana [w:] Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowiecki, Warsza-
wa 2006, s. 354. Najstynniejszym utworem, w ktérym pojawia si¢ ten kontekst, jest oczywiscie
Improwizacja z 111 cz. Dziadéw Adama Mickiewicza. O muzyce wykonywanej na przezroczystych
instrumentach zob. tez: M. Bieficzyk, Jezyk serc [w:] tenze, Przezroczystosé, Krakéw 2007,
s. 34-40.

22 Zob.H. Spasowska, dz. cyt., s. 50. Por. Wielki stownik...,s. 94.
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twem. Do istoty ,.kamiennej muzyki” nie mozemy w zaden sposéb dotrzeé, jest
ona czym§ ponadludzkim?®.
Przyjrzyjmy sie teraz pierwszej z paralaks kamiennej muzyki:

paralaksa 5
zza okularow

nikt nie podniesie za ciebie

oczu znad ksiegi zycia

nikt oprécz ciebie

do stojacej w drzwiach na zdumieniu
ropuchy nie powie

w pore zaklecia:

,-pigkna i bestia stdj na literze

pod ktdra kiade

ogryzek ottarza

i prze§wietlong lekcje mego ciata
co byto nad nim jest wladnie tobg —
teraz: samo-sie-przemief”*

Centrum tego wiersza stanowi gest podnoszenia wzroku znad , ksiegi zycia”,
ktéry wykonaé¢ ma adresat wiersza. ,,Ksigga zycia” to metafora, ktéra zawiera
przymieszke ironii, bo jej tekst rozmija si¢ z prawdziwym zyciem?®. Jej czy-
tanie nie wymaga wysitku, bo nastawia ona czytelnikéw na okre§lony odbidr.
Aktem autoafirmacji moze by¢ jednak podniesienie znad niej oczu i konfron-
tacja z rzeczywistoScig. To trudny gest, ktdrego nikt za nas nie wykona. Dzigki
niemu jesteSmy w stanie przej$¢ z poziomu wiedzy powszechnej i racjonalnej
do sfery intuicji i magii. ,,Na zdumieniu” (niczym na strazy czego$§) stoi boha-
ter basni o ksieciu zamienionym w ropuche¢®. Zdziwienie to warunek istnienia
nieracjonalnej strony rzeczywistoSci. Niezwykto$¢ okazuje si¢ tym, co trzeba
schwyta¢ w pore poprzez wypowiedzenie magicznej formuty w odpowied-
nim momencie. Wszystko, co chwilowe, przypadkowe i dziwne spotyka si¢ tu
z rutyng i przyzwyczajeniem, na ktdorej oparta jest ksiega zycia. Cztowiek ma
jednak godzi¢ w sobie oba te porzadki, przez co jego wiedza o Swiecie bedzie
petniejsza.

% Podobne ujecie motywu kamienia pojawia si¢ m.in. w wierszach Zbigniewa Herberta i Wi-
stawy Szymborskiej. Por. Z. Herbert, Kamyk [w:] tenze, 89 wierszy, Krakéw 2011, s. 170;
W. Szymborska, Rozmowa z kamieniem [w:] taz, Wiersze wybrane, Krakow 2004, s. 108-110.

2 T. Karpowicz, zza okularéw [w:] tenze, Stoje zadrzewne, s. 13.

% Por. Wielki stownik...,s.59.

2 Zob.J.iW. Grimm, Basnie nad basniami, Krakéw 2005, s. 98—103. Por. hasto: staé, sta-
nqé, stawac [w:] Stownik frazeologiczny...,s. 194.
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W drugiej strofie pojawia si¢ nawigzanie do francuskiej basni ludowej o Pigk-
nej i Bestii¥’, jak réwniez sformutowanie ,,stac na literze”, ktére odsyta znéw do
porzadku rozumu, gdyz kojarzy si¢ z wyrazeniem ,litera prawa”*. Dochodzi tu
do konfrontacji sacrum (ktore jest fragmentaryczne, ,,uszkodzone”, a jego figure
stanowi ,,ogryzek ottarza”) z profanum, symbolizowanym przez ,lekcje ciata”
podmiotu, a wiec — przez tacifiski Zrédtostéw — odczytanie ciata. Podmiotowo§¢
bohatera wiersza konstytuuje to, co znajduje si¢ ponad ciatem lub ponad otta-
rzem, gdyz Karpowiczowska sktadnia nie pozwala nam zdecydowac¢, ktéry z rze-
czownikéw zastepuje w tej frazie zaimek ,,nim”. Cielesno§¢ nalezy do tej samej
sfery, co magia. Decydujacy o wszystkim gest podniesienia oczu znad ksiegi
daje bohaterowi §wiadomo$¢, ze musimy zaréwno odczytywaé Swiat (zapisany
w ksiedze zycia), jak i ,,prze§wietla¢” siebie, a szczegdlnie sfere somatyczng.

Magiczna formuta ,,samo-sig-przemiefi” to kolejny element kontekstu
basniowego, ktory jest bogato eksponowany w tym krétkim liryku. Kojarzy
si¢ ze sformutowaniem ,,stoliczku, nakryj si¢!”, ale odsyta réwniez do biblijnej
historii stworzenia §wiata oraz przemienienia Chrystusa. W tym sensie kieruje
uwage odbiorcy na pozostale rozdziaty tomu zawierajace histori¢ jednostkowego
zycia opartag na Ewangelii. Warto zwrdci¢ uwage na metapoetycki wymiar tej
paralaksy — jej tytul odnosi si¢ do zmiany perspektywy, z ktdrej bohater patrzy na
siebie i otaczajacg go rzeczywistoS¢.

Druga z paralaks (oznaczona cyfra 6) to powrét do tematyki muzycznej:

paralaksa 6
wysokie kgsanie:

spéznione preludium zorzy odmraza jeszcze nadpuchnigta reke wiatru by za-
grac listek Swiatta dla satatki z uszu i oczu debussy zje to i splunie

bedziesz miat dzien z dZwiekéw najnizszych z samych bemoli i wszystko bedzie
ci si¢ zapadac ponizej swych podstaw ale stoiice weZmie ci¢ za ucho i podcia-
gnie do syku weza na flecie mozarta ten zawsze kgsa wysoko®

Juz sam tytul kojarzy¢ si¢ moze z pojeciem wysokoSci dZzwieku, ale takze
z motywem poranka (poprzez skojarzenie z obrazem wschodzacego slofica).
Karpowicz wykorzystuje metafore Switu jako preludium nowego dnia, ktérego
pierwszym znakiem jest zorza. Dopiero wraz z nowym dniem budzi si¢ muzyka —
Spiew ptakdw, odglosy powracajgcego zycia. Mamy tu réwniez ,,nadpuchniety”,

2 Zob. J. M. Leprince de Beaumont, Przypowies¢ o Pulcheryi i bestyi [w:] Gabi-
net wrozek: antologia basni francuskiej XVII-XVIII wieku, red. R. Waksmund, Wroctaw 1998,
s. 137-150.

28 Por. Wielki stownik...,s.215.

» T. Karpowicz, wysokie kqgsanie: [w:] tenze, Stoje zadrzewne, s. 13.
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zimng reke wiatru, ktéra dopiero rozgrzewa sig, by dyrygowaé podczas odgrywa-
nia ,,preludium zorzy”.

W tekscie znajdziemy dwa wazne nawigzania muzyczne — do twdrczosci
Claude’a Debussy’ego i singspielu Czarodziejski flet Mozarta. Pierwszy z arty-
stow jest tu symbolem eksperymentu w muzyce. U Karpowicza Debussy tworzy
muzyke oparta na gtosach natury (,,listek Swiatta”), cho¢ w szczegdlny sposéb
je przetwarza (,,satatka z uszu i oczu”). Oba cytaty wydaja si¢ bezpoSrednio
odsyta¢ do stylistyki, z ktéra kompozytor jest powszechnie kojarzony, czyli
impresjonizmu muzycznego. W metaforach tych kryje sie migotliwo§¢ dzwieku
i synestezyjny, wrazeniowy sposob odbierania muzyki. Natomiast waz, ktory
pojawia si¢ w zwiazku z ,,fletem Mozarta” jest zapewne tym, przed ktérym ucieka
ksigze Tamino, bohater dzieta wiedefiskiego klasyka. Autor Czarodziejskiego fletu
odpowiada tu modelowi muzyki pogodnej, afirmujacej zycie, petnej harmonii®.
W omawianym fragmencie mamy do czynienia z amfibolig — nie wiemy, kto lub co
kasa wysoko: Mozart, flet z tytutu jego dzieta czy waz pojawiajacy sie w libretcie.

Podmiot okre§la emocje, odnoszac si¢ do metaforyki muzycznej — smutek
kojarzy z niskimi dZwigkami, ktére symbolizuje bemol (znak oznaczajacy obnize-
nie dzwigku o pét tonu)’'. Muzyka to jezyk, za pomocg ktérego mowi si¢ o uczu-
ciach. To takze podstawa codziennego ludzkiego doSwiadczenia, dlatego dzief
zbudowany jest z dZzwiekow. Zwrot ,,wzig¢ za ucho” mozemy rozumie¢ jako kare,
ktéra wymierzy¢ ma adresatowi wiersza stofce, ale wskazywac on tez moze na
zachwyt muzyka. Upersonifikowane stofice przypomina nauczyciela karzacego
ucznia, a z drugiej strony okazuje si¢ wybawca bohatera wiersza. Wyciaga go
z przestrzeni niskich dZwiekéw, a wigc tonacji molowej (kojarzonej ze smutkiem
i nostalgia) do dzwigkéw wyzszych, bardziej radosnych*. Karpowicz méwi tu
o bezpoSredniej zaleznoSci muzyki i nastrojéw. Opisane w wierszu podnoszenie
si¢ dZwigkéw komponuje si¢ ze stopniowym wychodzeniem bohatera ze stanu
przygnebienia i rosngca nadzieja, a takze ze wschodem stofica. Warto zauwazyc,
Ze ta przemiana nie jest czym§ do kofca pozytywnym, gdyz muzyka Mozarta
,»kasa”, przyczynia si¢ do deziluzji i przynosi poczucie dysonansu.

Na koniec okresli¢ trzeba zaleznoSci pomigdzy przywotanymi wyzej tekstami
Karpowicza: kamienng muzykq, zza okularéw (paralaksa 5) 1 wysokim kqsaniem
(paralaksa 6). Dwie pierwsze czg¢Sci tego uktadu taczy refleksja nad naturg wie-
dzy, ktérg zdobywamy o Swiecie. ,,Kamienna muzyka” — doskonala i nieosig-
galna — niesie niepokdj. Jest on jednak pierwszym krokiem do zdobycia wigkszej
wiedzy na temat rzeczywistoSci. Droga do niej prowadzi przez doSwiadczenie
dzielone z innymi ludZmi. W wierszu zza okularéw (paralaksa 5) wiedza racjo-
nalna, przychodzaca z zewnatrz skonfrontowana jest z poznaniem intuicyjnym,
magia i dazeniem do samo$wiadomosci. Podmiot ma bowiem na celu poznanie

30 Zob. hasto: Mozart Wolfgang Amadeus [w:] Encyklopedia muzyki...,s. 580.
31 Zob. hasto: chromatyczne znaki [w:] tamze, s. 157.
32 Zob. hasto: wysokos¢ dzwieku [w:] tamze, s. 971.
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podmiotowe i indywidualne. Jest to cena przejScia od wiedzy codziennej, czyli
rutynowej lektury ,.ksiegi zycia”, do wyzszej wiedzy o sobie i Swiecie. Wysokie
kagsanie (paralaksa 6) powraca za§ do muzyki, nieobecnej w poprzedniej paralak-
sie. Wiersz ten moze by¢ uznany za negatywng odpowiedZ na pytanie o mozli-
wos§¢ istnienia , kamiennej muzyki”. Zadna z przywolanych w wysokim kgsaniu
konwencji muzycznych nie jest bowiem temu ideatowi bliska, kazda ogranicza
sie¢ do oddziatywania na zmienne i ulotne nastroje cztowieka.

Bohater Stojow zadrzewnych pokonuje etapy drogi zyciowej Chrystusa, jed-
nak uzna¢ go nalezy za uogélniona figure homo viator, w ktérego historii skupia
sie cate doSwiadczenie cztowieka. Rozdzial tomu zatytulowany Zwiastowanie
(z ktérego pochodza omawiane wiersze) przynosi obrazy poczatku, nowego
otwarcia. Mowi o stanach pierwotnych (réwniez jezyka), mitycznych poczat-
kach. Rozdziat ten moze by¢ potraktowany jako poczatek narracji o artyScie.
Poeta ukazuje tu czas, w ktérym dokonuje si¢ wyboréw — stad refleksje na temat
natury sztuki, poezji i muzyki, ale réwniez poznania i ludzkiej wiedzy o §wiecie.

*k

Canto LXXV Ezry Pounda jest tekstem rozbitym na dwie czgSci — stowng
i muzyczng®. To utwor specyficzny, gdyz poza kilkoma pierwszymi wersami jej
tre§¢ stanowi zapis nutowy pigtnastowiecznego madrygatu Chant des Oiseaux
(Piesn ptakow)*. Informacje o tym przynosza odrgczne uwagi zamieszczone tuz
nad zapisem muzycznym?®>:

Sidelights from Salassi: La canzone da li ucelli. Fatto del Violino. Francesco da Milina* (5 cento).
Gerhart Miinch (g canto) [per metamorfosi]*’

Za autora Chant des Oiseaux uznaje si¢ Clémenta Janequina, francuskiego
kompozytora renesansowego. Stworzyt on polifoniczny utwér wokalny, skon-
struowany wedlug zasad renesansowego kontrapunktu. Nieco p6zniej Wtoch
Francesco da Milano zredukowat polifoni¢ i przepisat utwor na lutni¢. Autorem

3 Zob.E. Pound, Canto LXXV [w:] tenze, The Cantos, London 1990, s. 478.

3 Zob. M. Wozaczyfiska, Muzyka francuska [w:] taz, Muzyka renesansu, Gdafsk
1996, s. 68.

3 Zob.C.F. Terrell, A Companion to the Cantos of Ezra Pound, London 1993, s. 388-389.

% Prawdopodobnie pomytka Pounda — w komentarzach Terrella i innych Zrédtach nazwisko
kompozytora brzmi Francesco da Milano. Zob. C. F. Terrell, dz. cyt., s. 389; F. Pavan, Fran-
cesco (Canova) da Milano [w:] Grove Music Online,red. L. Macy, http://www.oxfordmusiconline.
com/public/ (dostep dn. 18.10.2014 1.).

7 E. Pound, Canto LXXV [w:] tenze, The Cantos,s.478;

,.Boczne Swiatla z Salassi: Pie§h ptakéw. Utwdr na skrzypce. Francesco da Milina (XV wiek).
Gerhart Miinch (g canto) [przetworzenie]” (tu i dalej — jeSli nie podano inaczej — ttumaczenie
wtasne, K.G.).
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aranzacji, ktérg cytuje Pound, jest Gerhart Miinch, pianista i kompozytor, ktéry
akompaniowatl przyjacidtce poety, skrzypaczce Oldze Rudge, podczas wyko-
nania utworu w Rapallo w 1933 r. Podstawg aranzacji Miincha stata si¢ wersja
da Milano, ktéra niemiecki kompozytor przepisal na skrzypce.

Pound podziwial inwencje twdrczg obu kompozytoréw i zamitowanie do
muzyki dawnej. Szczegdlng pochwala dla Francesco da Milano jest znajdujacy
si¢ na koncu pie$ni chifiski ideogram, ktéry oznacza ,,make it new” (,,stworzy¢ to
na nowo”)*. Stanowi on wyraz porozumienia mi¢dzy poetg i muzykiem, ktérym
przyS§wieca idea nowego przetworzenia ocalatych reliktéw kulturowej przeszto-
Sci oraz ich implementacji we wspéiczesnos¢. Po zaaranzowaniu renesansowego
madrygalu na nowoczesne instrumenty istota dawnej piesni oraz jej specyficzna
ilustracyjno$¢ zostaty wedtug Pounda zachowane.

Cze§¢ tekstowa Canto LXXV to rozbudowana apostrofa do autora kolejnej
wersji Piesni ptakow, Gerharta Miincha:

Out of Phlegethon!
out of Phlegethon,
Gerhart
art thou come forth out of Phlegethon?
with Buxtehude and Klages in your satchel, with the
Stdndebuch of Sachs in yr/ luggage
—not of one bird but of many*

Flegeton to rzeka ognia w Hadesie, z ktérej Eneasz styszat krzyki potepio-
nych. Dla Pounda taka rzeka byta Laba, okalajaca bombardowane przez alian-
tow Drezno®. W tle pojawia si¢ réwniez kontekst wojny trojanskiej. Miinch jest
tu zatem porownany do Eneasza, ktéry ucieka z piekta wojny i wynosi to, co
warte ocalenia — muzyke. W jego walizce (,,in yr/ luggage”) znajduja si¢ prace
niemieckiego kompozytora Buxtehude’a i antropologa Klagesa oraz ksigzka
z ilustracjami do pie$ni Sachsa. To autorzy mato znani, jednak kojarzeni z rene-
sansem. Pound pozostaje wigc w klimacie epoki, z ktérej pochodzi Chant des
Oiseaux™'.

3% Zob. E. Pound, Make It New, London 1934; J. Bettridge, Make It New [w:] The Ezra
Pound Encyclopedia, s. 190-191.
¥ Z Flegetonu!
Z Flegetonu,
Gerhart
czy ty wychodzisz z Flegetonu?
z Buxtehude’m i Klagesem w twej torbie, ze
Stindebuch Sachsa w twej walizce
—nie jeden ptak lecz wiele”
4 Zob.C.F. Terrell, dz. cyt., s. 388-389.
4 Zob. hasto: Buxtehude Dietrich [w:] Encyklopedia muzyki...,s. 132; hasto: Sachs Hans [w:]
tamze, s. 783.



Modernisci o muzyce... 311

Poeta kre§li portret kompozytora przy pomocy tekstéw kultury, z ktérymi ten
jest zwigzany. Przeméwi¢ musi jednak sama muzyka — autor odrzuca mozliwo§¢é
»opowiedzenia” jej. Decyduje si¢ na maksymalng bezpoSrednio§¢, umieszczajac
w Canto LXXV zapis nutowy, ktéry rowniez jest przeciez znakiem. Dlatego nie
ustyszymy tytutowej piesni ptakéw, a dla odbiorcy, ktéry nie czyta nut, zapis ten
bedzie tylko niezrozumiatym szyfrem. Pound jednak po raz kolejny liczy na czy-
telnika, ktéry doréwna mu erudycja. Chce, by za pomoca nut muzyka uobecnita
sie w pizafiskim obozie.

Chant des Oiseaux jest dla Pounda kompozycja pochodzaca ze zlotego okresu
kultury, w ktérym poezja byta silnie powigzana z muzyka**. Jednocze$nie madry-
gat ucieles$nia dlaf sztuke, ktdra nie tyle nasladuje nature, ile jest jej kontynuacja.
Poeta zdaje sobie sprawe, zZe nawet przejScie na jezyk muzyki i wyeliminowanie
ekwiwalentu stownego nie pozwolitoby odtworzy¢ Piesni ptakéw. Zapis nutowy
na skrzypce nie zastapi bowiem wykonania renesansowej piesni, gdyz to dopiero
ono pozwala stuchaczowi ustysze¢ §piew nie jednego, ale wielu ptakéw (,,not of
one bird but of many”). Wieloglosowos¢ wydaje si¢ trudno wyobrazalna. Poprzez
zapis nutowy muzyka przechodzi bowiem w stan potencjalnoSci, a przemawia
jedynie cisza. W ABC of Reading Pound pisat, ze stowa, ktére zostaly utozone
do melodii francuskiego madrygatu nie mialy zadnej autonomicznej wartoSci
poetyckiej, byty dodatkiem do sens6w tworzonych przez muzyke*. Po usunigciu
tekstu (co uczynit Francesco da Milano) Spiew ptakéw nadal byt obecny w Chant
des Oiseaux, a nawet uwidocznit si¢ jeszcze bardziej po zredukowaniu niedosko-
natego medium, jakim byt w tym przypadku jezyk poetycki.

Utwor Janequina jest figurg godnego ocalenia dziedzictwa, ktére mimo prze-
tworzef pozostaje niezmiennie cenne. Kwestia ta jest podniesiona przez odwotanie
do postaci Eneasza, ktéry w ksigdze VI eposu Wergiliusza odbywa wraz z prze-
wodniczka Sybillg wyprawe przez Hades do Elizjum. To kolejny sygnat w Cantos,
ktéry potwierdza, ze centralnym motywem poematu jest zejscie do zaSwiatow (od
ktérego — w wersji homeryckiej — zaczyna si¢ Canto I) oraz podr6z przez piekto,
czySciec i niebo. Wedréwke te odbywa rowniez bohater Boskiej komedii — kolej-
nego tekstu waznego dla Cantos. Pound przywotuje epizod z Eneidy, ktérego sche-
mat rozbudowat Dante, a poprzez kontekst przejScia od okrucienstw wojny (i wia-
snego cierpienia) do czystoSci sztuki (ktérg uosabia Chant des Oiseaux) Canto
LXXYV staje si¢ zapisem catej wedréwki bohatera Pounda*. Niezwykle krétka na tle
catoSci cyklu piesfi wyraZnie si¢ wyrdznia, gléwnie z powodu niecodziennego two-
rzywa, z ktérego jest skonstruowana. Z drugiej strony wydaje si¢ ona bardzo silnie
zwigzana z catoScig Cantos, wskazujac na mySl przewodnig cyklu — koniecznos¢
ocalenia najwazniejszych wartoSci. Zostata ona wyrazona wprost w Canto LXXXI:

42 His study of troubadour poetry was driven in part by his quest for the elusive ideal of motz
et son, the perfect union of words and music” (S.J. Adams, dz. cyt., s. 196).

4 Zob.E. Pound, ABC of...,s.23-24,56.

4 Zob.C.F. Terrell, dz. cyt.,s. 389.
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What thou lovest well remains,

the rest is dross
What thou lov’st well shall not be reft from thee
What thou lov’st well is thy true heritage®.

Kontekst renesansowej Piesni ptakow powraca w Canto LXXIX, Canto
LXXXII i przewija sie przez Canto LXXXI. Pierwsza z wymienionych pie$ni oscy-
luje pomigdzy refleksja na temat muzyki (w ktérg motyw §piewajacych ptakéw
doskonale si¢ wpisuje), dyskusja polityczng i my$la konfucjanska. W drugiej cze-
$ci utworu podmiot przechodzi do lirycznej refleksji na temat afirmacji mitosci,
ktéra chroni przed duchowg biernoscia. Wazng czedcig tej pieSni jest rozbity na
kilka fragmentéw hymn ku czci rysia (,,lynx”), zwierzecia po§wigconego Dioni-
zosowi. W tym miejscu interesowaé mnie bedzie jednak sposéb, w jaki dokonuje
Pound potaczenia dwdch sfer: mitycznej i realnej.

Gest faczenia tych dwéch perspektyw jest oczywiscie obecny w wielu miej-
scach Piesni pizanskich i decyduje o ich specyfice, ale w sposéb wyjatkowy uwi-
docznia si¢ w tym, jak poeta przetwarza motyw Spiewu ptakéw. W pieSni LXXIX
poeta obserwuje z pizafiskiej celi siedzace na drutach kolczastych ptaki, ktére
przypominajg mu nuty na pigciolinii*®.

with 8 birds on a wire
or rather on 3 wires, [...]¥

5 of ‘em now on 2;
on 3; 7 on 4%

Takie przetworzenie motywu Spiewajacych ptakéw wydaje si¢ doS¢ iro-
niczne. Drut kolczasty (,,barbed wire”) okalajacy karny obéz w Pizie to symbol
terroru, zniewolenia i wojny*. Stoi on w ostrej sprzecznosci z muzykg, kojarzong

% E. Pound, Canto LXXXI [w:] tenze, The Cantos,s. 556;
.10 co najbardziej kochasz — pozostanie,
reszta to §mieci
To co najbardziej kochasz, nie bedzie ci wydarte
To co najbardziej kochasz, to twoje prawdziwe dziedzictwo” (ttum. A. Sosnowski, zob.
E. Pound, Piesni, ttum. L. Engelking, K. Koziot, A. Sosnowski, A. Szuba, Warszawa 1966, s. 107).
* Terrell méwi o bezpoSrednim przetozeniu notacji muzycznej na tekst Canto LXXIX
(zob.C.F. Terrell, dz. cyt., s. 424). Canto LXXIX nie jest jednak ,.ilustracja” Chant des Oiseaux,
lecz raczej kontynuacja dyskursu, z ktérego renesansowa pie$fi wzieta u Pounda poczatek.
47 E. Pound, Canto LXXIX [w:] tenze, The Cantos,s. 517,
..z 8 ptakami na drucie
lub raczej na 3 drutach, [...]”.
4 5 znich teraz na 2
na3;7na4”.
4 Peter Howarth pisze o drutach telegraficznych, wowczas jednak Poundowska ,,pigcioli-
nia” przestataby by¢ symbolem wojny. W tekécie jednak jest wyraznie mowa o ,.barbed wire”.
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z harmonig, wzniostoScia i pigknem. Szczegdlnie dotyczy to typu muzyki, jaki
reprezentuje Chant des Oiseaux. Renesansowa pie$h to dla dwudziestowiecznego
poety dziefo sztuki czystej, pozbawione narracji, a wigc nienarazone na ludzka
niedoskonato§é. O ile w Canto LXXV Pound oddat calkowicie gtos ptakom
(ktérych piesn utrwalit Janequin), o tyle w Canto LXXIX ptaki juz nie Spiewaja
— wszak inter arma silent Musae. Renesansowa pie$h okazuje si¢ emblematem
raju wobec tragicznej rzeczywistosci, ktéra otacza podmiot Cantos. Niesie ona
pocieszenie i wiar¢ w nieprzemijajace dziedzictwo kultury. Jednak nowy kon-
tekst, w jakim umieszcza ja Pound, zaprzecza jej konsolacyjnemu charakterowi
1 stwarza miejsce dla ironii. Warto zauwazy¢, ze ,,melodia” zapisana przez ptaki
na pieciolinii drutéw kolczastych jest réwnolegla wobec gtéwnego dyskursu,
jakim sg zagadnienia my§li konfucjafiskiej. Dotycza one tutaj kwestii jezyka
1 stylu. Watek muzyczny nie rozbija tej refleksji, ale stanowi jej ironiczng prze-
ciwwage™. Pojawia si¢ wyrazony wprost i za pomocg ideograméw postulat ,,get
the meaning across, then stop” (wyartykutowac znaczenie, potem si¢ zatrzymac).

W przeciwienstwie do wiernie skopiowanego zapisu nutowego w Canto
LXXV, tutaj uktad ,,nut” nieustannie si¢ zmienia, co uniemozliwia czytelnikowi
odtworzenie ,,melodii”. JednoczeSnie poeta daje odbiorcy pewna dowolno§¢
w wyobrazaniu sobie tych ukfadéw. Podaje jedynie ilo$¢ ,,nut” oraz linii (gdyz
nie zawsze jest to pieciolinia). Podmiot uwaznie rejestruje metamorfozy ptakow,
a obserwacje te pozostawia bez komentarza czy opisu. Realizuje tym samym
wspomniang wyzej my$l Konfucjusza. Do syntezy dwéch biegnacych réwno-
legle narracji dochodzi w dalszej czgSci pieSni LXXIX, gdy pojawia si¢ cytat
z konfucjanskiej ody méwiagcy o odpoczywajacym zéttym ptaku, ktéry Spiewa
(jak w renesansowej piesni). Pound chce pokaza¢ funkcjonowanie tego motywu
w dwdch szczegdlnie waznych dla siebie kulturach.

W Canto LXXXI pojawia si¢ wydzielony z tekstu fragment zatytulowany
,libretto”. Jego obecno$¢ nie dziwi, jesli wiemy o dziatalnoSci kompozytorskiej
poety. Ta czeS¢ piesni kontynuuje ,,muzyczny” watek Piesni pizanskich, a zara-
zem podkre§la, jak wazny jest on dla znaczenia cyklu jako catosci. ,,Libretto”
pojawia sie w newralgicznym miejscu — zwiastuje moment epifanii i ponownej
afirmacji wlasnego ja, ktéry zamyka Canto LXXXI i stanowi kulminacj¢ dyskursu
prowadzonego przez poet¢ w catym cyklu Piesni pizanskich. Pound wyposaza
,libretto” w dodatkowy kontekst muzyczny — przywotuje postaci szesnastowiecz-
nych kompozytoréw i poetéw, dodaje uwagi dotyczace gry na skrzypcach®'.

W Canto LXXXII Pound prébuje zapisa¢ Spiew ptakéw za pomocy literowych
oznaczefi nut. To jeden z najbardziej osobistych fragmentéw The Pisan Cantos:

Zob. P. Howarth, Ezra Pound [w:] tenze, The Cambridge Introduction to Modernist Poetry,
Cambridge 2012, s. 53.

3 Por.C.K. Stead, Pound — Out of the Ruins [w:] tenze, Pound, Yeats, Eliot and the Mod-
ernist Movement, London 1989, s. 313.

51 Zob.C.F. Terrell, dz. cyt.,s. 453.
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but a man should live in that further terror, and live
the loneliness of death came upon me
(at 3 P.M., for an instant) danQiwv
évievdpev
three solemn half notes
their white downy chests black-rimmed
on the middle wire
periplum®?

Ptaki nabieraja konkretnych ryséw, nie sa juz tylko liczbami i symbolami
nut. Ich tekstowe obrazy reprezentuja przekonanie o tym, ze sztuka nie da sie
oddzieli¢ od natury. Co wigcej, s3 jedynymi Swiadkami rozpaczy podmiotu, ktéry
w zakoficzeniu pie$ni musi si¢ zmierzy¢ z lekiem przed $miercig w samotnoSci.
Koficzgcy Canto LXXXII fragment dookre§la te refleksje, gdyz ilustruje nieosig-
galny dla Pounda raj, il paradiso terrestre. W pies$ni zamykajacej caty cykl Cantos
podmiot z gorycza przyzna, ze nie udato mu si¢ go opisa¢ ani nawet zblizy¢ ku
niemu. Fakt pozostawienia partytury bez stownego komentarza w Canto LXXV
ma pokazac t¢ nieosiggalno$é, a takze bezsilnoS¢ jezyka poetyckiego zaréwno
wobec emotywnej sity muzyki, jak i tego, co zostato utracone.

Powréémy na koniec do Canto LXXIX. Sfera dzwieckowa Chant des Oiseaux
(ktérej kompozytor zostaje przywotany w tekScie) uzyskuje w tej pieSni swe
dopetnienie w formie obrazu ptakéw na pieciolinii. Wymiar wizualny tego frag-
mentu zostal mocno podkre§lony, gdyz poeta odwotuje sie do rzezby. W percep-
cji Pounda ptaki jak gdyby ,,rzezbig” muzyke w powietrzu:

4 birds on 3 wires, one bird on one
the imprint of the intaglio depends
in part on what is pressed under it
the mould must hold what is poured into it>*

2 E. Pound, Canto LXXXII, s. 562;
,-ale cztowiek musi dalej zy¢ w strachu, i zy¢
samotno$¢ $mierci przyszta do mnie
(0 3 po potudniu, na moment)
dangiwv
évieddpev
trzy uroczyste péinuty
ich biate puszyste piersi czarno obrysowane
na §rodkowym drucie
periplum”.
3 Zob. E. Pound, Notes for CXVII et seq. [w:] tenze, The Cantos, s. 802.
> E. Pound, Canto LXXIX [w:] tenze, The Cantos,s. 518;
.4 ptaki na 3 drutach, jeden na jednym
odbicie na wklestorzezbie zalezy
po czescei od tego co jest weisnigte pod spodem
forma musi zmieScic to co jest w nig wlane”
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Powstaje w ten sposéb petny obraz, ze swym komponentem dZzwickowym
(melopea), wizualnym (fanopea) i dyskursywnym (logopea)®. Czytelnik musi
jednak sam zebraé ich elementy sktadowe, czyli rozlokowane w catym tekScie
sygnaly 1 znaki, a nastgpnie z tego materiatu utworzy¢ kompletng wizj¢ danego
zjawiska. Ze wzgledu na specyficzng kompozycje méwi si¢ wigc o Cantos jako
o tekstowej mozaice®®. Ciag skojarzeh w Piesniach Pounda wydaje si¢ bowiem
beztadny, a uruchamianie pobocznych kontekstow za kazdym razem rozbija
catoSciowy obraz na kilka czesci, choé¢ zarazem pozwala ukazywac go z réznych
perspektyw, takze emocjonalnych. Ta guasi-muzyczna strategia kompozycyjna
podkre§la dynamiczny, choé czesto fragmentaryczny, charakter poetyckich wizji
Pounda.

Muzyka w poezji Tymoteusza Karpowicza i Ezry Pounda to nie tylko jeden
z poruszanych przez tych autoréw motywow tematycznych, ale tez wazny czyn-
nik kompozycji oraz element refleksji nad sztuka. Obaj autorzy Swiadomie ope-
ruja pojeciami z historii muzyki i muzykologii, faczac jezyk poetycki ze sferg
dzwigkéw. Tworcy, o ktérych mowa, sa Swiadomi odwiecznego zwiazku liryki
z muzyka. Ta ostatnia stanowi dla nich punkt odniesienia jako sztuka, ktdrej
zasady konstrukcji i specyfika odbioru przypominaja poezje.

W omawianych wierszach Karpowicza motyw muzyki (sgsiadujacej z obra-
zami §witu) stanowi figure poczatku twoérczosci, a jednocze$nie odsyta do trudnej
do uchwycenia istoty sztuki. Wyraza si¢ to w metaforze ,.,kamiennej muzyki”,
ktéra w niezwykty sposéb oddziatuje na wrazliwo$¢ jednostki i zbiorowoSci,
ale przynalezy do innego, ponadludzkiego porzadku, zamyka si¢ na odbiorce.
Ciekawym kontekstem dla wiersza Karpowicza moze by¢ wielowiekowa, sigga-
jaca mysli pitagorejczykéw tradycja pojmowania muzyki jako sztuki odbijajace;j
harmoni¢ wszech§wiata®’.

Muzyka, jakg znamy, stanowigca niedoskonate odbicie ,,.kamiennej muzyki”,
pojawia si¢ w aluzjach do Mozarta i Debussy’ego, ktorzy reprezentuja dwa bie-
guny tej sztuki: klasyczny i eksperymentalny. Na tym tle pojawiaja si¢ réwniez

55 Zob.E. Pound, How to write [w:] tegoz, Michine Arts...,dz. cyt.,s. 87-109.

% Zob.R. Eberhart, dz. cyt., s. 34.

57 Boecjusz wyrdznit — opierajac si¢ na my§li Pitagorasa — trzy rodzaje muzyki. Musica mun-
dana to ta, ktérg dZzwigczy wszech§wiat. Jest ona z nami wszedzie i zawsze, dlatego nie mozemy
jej ustyszeé. By¢ moze ta mysl tkwi u Zrédet , kamiennej muzyki” w wierszu Karpowicza. Musica
humana réwniez jest niestyszalna, mimo to moze wynie$¢ cztowieka ponad jego wlasny poziom.
Wreszcie musica instrumentalis, najbardziej ,,przyziemna”, tworzona jest za pomocg instrumentow
Iub gtosu. Stanowi tylko odblask prawdziwej muzyki, jednak pozostajac z nig w tacznosci, czto-
wiek ma posredniag mozliwo§¢ obcowania z picknem muzycznej harmonii. O tym typie muzyki
zdaje si¢ mowic¢ paralaksa wysokie kgsanie. Zob. M. Kow alska, Teoria muzyki w Sredniowieczu
[w:] taz, ABC historii muzyki, Krakow 2001, s. 44.
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obrazy Switu i §piewu ptakow, ktére sygnalizuja tagczno$¢ miedzy sztuka i naturg.
Kwestia ta faczy Karpowicza z Poundem i jego fascynacja Chant des Oiseaux.

Dla autora Cantos renesansowa piesh staje si¢ symbolem nieprzemijajacej
wartoSci sztuki, bedacej dopetnieniem natury. Wykorzystanie jezyka muzyki
Swiadczy o checi bezpoSredniego oddania nastrojow i znaczef, jakie niesie z sobg
pietnastowieczny madrygat. Zainteresowanie t3 kompozycja nie dziwi w przy-
padku poety zafascynowanego przelomem Sredniowiecza i renesansu. Bogata
historia przetworzen Chant des Oiseaux inspiruje do rozwazah na temat tradycji
i mozliwosci jej twdrczego ozywienia przez dwudziestowiecznego poete. Pound
wpisuje si¢ w ten cigg metamorfoz, proponujac wlasng, skonkretyzowang ,,wer-
sj¢” piesni, czyli obraz ptakéw na drutach obozu w Pizie, ktdre przypominaja
nuty na pigciolinii. Utrwalone i nieruchome piekno madrygatu stoi w razacej
sprzeczno$ci z niespokojnym ruchem i milczeniem ptakéw. Ich ,,Spiew” to tylko
ciefi doskonatej muzyki, ktéra w obliczu wojny i przemocy wydaje si¢ czyms§
utraconym. Jesli co§ moze zblizy¢ nas do muzyki sfer, to wiasnie muzyka taka,
jak Chant des Oiseaux. Jednak nawet ona jest juz tylko dalekim echem, znakiem
utraconej harmonii.

Teksty Pounda, tak jak Karpowicza, odsytajg do historii muzyki, wskazujac
na dwie tradycje: model zwigzany z surowymi regutami kontrapunktu i poli-
fonig oraz koncepcje swobodnej kompozycji, wprowadzong przez Montever-
diego. Epoka, ktorg przywotuje Pound za poSrednictwem Chant des Oiseaux
jest momentem zderzenia tych dwéch konwencji. Wydaje si¢, Ze obie opozycje
w muzyce, do ktérych odwotuja si¢ autorzy interpretowanych tekstéw (czyli
klasycyzm i eksperymentatorstwo oraz kontrapunkt i stylus fantasticus) mozna
interpretowa¢ autotematycznie. Zaréwno Karpowicz, jak i Pound zmagaja si¢
podczas ,.,komponowania” swoich dziet z pokusa eliptycznego opisu §wiata, ale
czuja mocne zakorzenienie w tradycji.

Muzyka stanowi w ich refleksji nieodtagczny element metapoetyckich roz-
wazafi. U podtoza analizowanych tekstéw tkwi gleboki namyst nad wieloma
wiekami historii poezji i muzyki, ktéry faczy sie z refleksja epistemologiczng
i autotematyczng, a takze podporzadkowany jest artystycznemu imperatywowi,
by wciaz ,,stwarza¢ na nowo” (,,make it new”). Nawigzania do muzyki wpisuja
siec bowiem w intertekstualng strategie obu modernistéw, ktéra polega na twor-
czym sposobie podejscia do poje¢, wartoSci i motywow skladajacych si¢ na dzie-
dzictwo kulturowe cztowieka drugiej polowy XX wieku.
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MODERNISTS ON MUSIC:
TYMOTEUSZ KARPOWICZ’S STONE MUSIC
AND EZRA POUND’S THE PISAN CANTOS

Summary

This is a comparative interpretation of selected poems by Tymoteusz Karpowicz and Ezra
Pound. It presents a reading of 20th century Polish poetry in the context of Anglo-American
modernism. Tree Rings, the last volume of Tymoteusz Karpowicz, one of the leaders of the postwar
Polish avant-garde, are set against some of The Pisan Cantos, a landmark of American modernism.
What links Karpowicz’s poems (‘Stone music’, ‘From Behind the Glasses’, ‘High Biting’) and
Pound’s Canto LXXYV, parts of Canto LXXIX, Canto LXXXI and Canto LXXXII is their evocation
of music. Both poets explore the connection between the art of sound creation with the art of poetry;
they also use various strategies of making references to the history of music. Both are convinced
that there is an inextricable connection between music and poetry. The article looks also at the
epistemological and autothematic implications of Karpowicz’s and Pound’s use of music in their
poetry.





