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SLUCHAJACY STANISLAW BARANCZAK: PRZEKLAD I AKUZMATYKA

Ascoltando i doswiadczenie akuzmatyczne

Nieroztacznosé logosu i melosu w swiecie Stanistawa Barariczaka jest przejawem,
najogdlniej méwiac, doswiadczenia ,stuchajacego”, doswiadczenia, ktorego reper-
kusje odnajduje sie m.in. w serii tekstéw na nowo uporzadkowanych i zestawionych
w antologii Stanistaw Barariczak stucha arcydziet!. ,Stuchajacy” muzyki, jesli
przyjaé zalozenia Jeana-Luca Nancy’ego i uwzgledni¢ konsekwencje wywodu filo-
zofa, odstania w rzeczywistosci skomplikowany problem ascoltand o, ktory taczy
sie i z wasko rozumianym stuchaniem (w wymiarze estetycznym), i z kazdym wy-
konaniem muzycznym, i wreszcie z konkretna kompozycja muzyczna?2. Nie ulega
watpliwosci, ze krotki komentarz opatrzony sugestywnym tytutem Ascoltando,
petiacy funkcje przedmowy do ksiazki Petera Szendy’ego Ecoute. Une histoire de
nos oreilles, moze stanowi¢ dogodny punkt wyjscia w refleksji nad nietypowymi
zapisami przekladowymi Baraniczaka, ich oryginalnoscia i odrebnoscia.

Wybor tekstow okazuje si¢ oczywiscie z paru powodéw wyjatkowa, antologia,
przektadow literackich, co sygnalizuje chociazby formuta tytutowa (Stanistaw Ba-
rariczak stucha arcydziel) odnoszaca sie posrednio do obranego sposobu dziatania
literackiego, przektadow zupeknie innych niz te, do ktérych przyzwyczait swoich
czytelnikow wytrawny tlumacz Szekspira i angielskich poetow metafizycznych
XVII wieku. Gtéwny jednak powod méwienia o wyjatkowosci zbioru pozostaje w za-
sadzie niezmienny: Zywiol ttumaczenia wznieca tym razem nie sama lektura tekstu,
adaptacyjne czytanie, lecz przede wszystkim doznania stuchowe - stuchanie mu-
zykiS. Przektad w takim wypadku jawi sie wiec paradoksalnie — by sparafrazowac
znana translatologom formute - jako najbardziej intymny akt stuchania®. Réwno-
prawnym wzgledem jezyka impulsem aktywnosci pisarskiej staja, si¢ dobiegajace

1 Stanistaw Barariczak stucha arcydziel. Wybér R. Krynicki. Krakéw 2016. Dalej do tej antologii
odsytam skrétem B. Liczby po skrécie oznaczaja numery stronic.

2 Postugujac sie¢ w ten spos6éb rozumiana kategoria ascoltando, J.-L. Nancy (Ascoltando. W:
P. Szendy, Ecoute. Une histoire de nos oreilles. Précédé de Ascoltando par J.-L. Nancy. Paris
2001, s. 7, 9) proponuje w rezultacie szerokie i specyficzne ujecie fenomenu stuchania.

3 Jak zasadnie stwierdza ceniony muzykolog K. Berger (Koncert Barariczaka. ,Gazeta Wyborcza”

2017, nr z 12 1, s. 15): ,Baranczak ttumaczy na poezje nie tylko libretto, lecz takze muzyke”.

Nawiazuje tu do czesto przywolywanej przez translatologéw tezy G. Ch. Spivak (Komparatysty-

ka elcstremalna. Przel. D. Kotodziejczyk. ,Recykling Idei” 2008, nr 10, s. 133): ,przektad jest

najbardziej intymnym aktem czytania”. Polskie thumaczenie stanowi znacznie skrécona, i przere-
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z glosnikéw dZzwieki muzyczne i obecnosé glosu Innego (Spiew, recytacja, Sprech-
gesang, Sprechstimme), glosu zaposredniczonego za sprawa, technologii, ktéry do-
maga sie wejscia w niepowtarzalny, nieoczywisty co do konsekwencji, mocno
skomplikowany - zwazywszy na uwarunkowania nowoczesnej kultury akuzmatycz-
nej — dialog.

Powstajace w tym trybie przeklady nalezatoby rozpatrywaé, jak sadze, przede
wszystkim jako przejaw funkcjonowania we wspodtczesnej kulturze pisma i kulturze
dzwieku, jako rezultat ponawianych — w réznych okolicznosciach zyciowych - préb
jezykowej manifestacji tego, co przynosi doswiadczenie audialne, a zatem i tego, co
wiaze sie z fenomenem ascoltando. Obierany tutaj kierunek interpretacji wyznacza
wprost formuta tytutowa Stanistaw Barariczak stucha arcydziet, gdzie wypunkto-
wane sa, w najprostszy sposob trzy istotne informacje: pojawia sie mianowicie
nazwisko wybitnego tlumacza (w centrum zainteresowania bedzie jego aktywnos¢
jako ,stuchajacego”), odnotowany zostaje dominujacy rodzaj percepcji, tzn. stucha-
nie (warto zwroci¢ uwage na charakterystyczne uzycie formy czasu terazniejszego
i akcentowanie wymiaru performatywnego - ,stucha”d), wreszcie okreslony jest
posrednio, aczkolwiek dos$¢ jasno stosunek do tradycji kulturowej (stuchanie ,ar-
cydziet” zdradza powody wchodzenia z nia w dialog i réwnoczesnie ujawnia nasta-
wienie do przesztosci). Informacje te niewatpliwie orientuja i wplywaja na wszelkie
proby interpretacji przektadow pomieszczonych w zbiorze, nie sa bez znaczenia
takze i w naszym wypadku, w sytuacji, gdy rozstrzyga sie cztery zasadnicze kwestie:
po pierwsze, praktyke stuchania w kulturze akuzmatycznej; po drugie, potrzebe
stuchania i ,utekstowienia” realizacji muzyki wokalnej czy wokalno-instrumental-
nej; po trzecie, sposob traktowania nietypowych ttumaczen; po czwarte, stosownosé
dokonanego wyboru utworéw (chociaz to sprawa poniekad oczywista) i porzadek
przektadow zaproponowany przez Ryszarda Krynickiego.

Kwestia wyjsciowa, odnoszaca sie do uwarunkowarn praktyk stuchania posred-
niego, ma dla mnie kluczowe znaczenie, stad tez w centrum uwagi pozostanie
specyficzna forma percepcji stuchowej, upowszechniajaca sie stopniowo od poczat-
ku ubiegtego stulecia. Mozliwosci styszenia/stuchania, niepomiernie rozszerzone
w XX wieku, przynosza nowy rodzaj zmystowego doswiadczania rzeczywistosci —
doswiadczenie akuzmatyczne. Zmieniaja one nieodwracalnie zaré6wno
sytuacje stuchajacego, jak i jego status (nb. skale tego procesu sygnalizuje i probu-
je oszacowa¢ Nancy w przywolanej przedmowie do ksiazki Szendy’ego, piszac
o muzyce jako takiej dziedzinie sztuki, ktéra w poprzednim stuleciu doznata za
sprawa, rozwoju techniki najdalej idacych przemian®). W tych warunkach problem
ascoltando prezentuje si¢ juz w nieco innym Swietle, reorientuje sposéb podejscia

dagowana, wersje tekstu G. Ch. Spivak Rethinking Comparativism (,New Literary History”
2009, nr 3).

5 Ten wymiar zwiazany z aktywnoscia stuchania akcentowany jest przez J. Dembiriska-Pawe-
lec (Stanistaw Bararnczak stucha Mozarta. ,Acta Universitatis Lodziensis. Folia Litteraria Poloni-
ca” 2019, nr 1), ktéra przejmuje wprost schemat formuly tytutlowej omawianej antologii. Nalezato-
by odnotowaé, ze interesujaca nas formula wezesniej — i wiele lat przed ukazaniem sie antologii —
postuzyl sie M. Wozniak; jego wiersz zatytulowany Stanistaw Barariczak stucha arii Mozarta
znajduje sie w tomie lluminacje, zaémienia, szaro$¢ (Krakow 2000, s. 27).

6 Nancy, op. cit., s. 11.
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do koncepcji dziatania tworcy oryginalnych przektadéw, wymaga niezbednej rewi-
zji w zwiazku ze stuchaniem posrednim i funkcjonowaniem w okreslonej przestrze-
ni paratopicznej (do tej kwestii trzeba bedzie jeszcze parokrotnie powrocic). Barari-
czakowi — mimo iz zapewne ani nie poznal on osobiScie Pierre’a Schaeffera, ani tez
chyba nie interesowat sie nigdy koncepcja, Schaefferowskiej ,muzyki konkretnej”
(,musique concrete”) — przyszto zy¢ w epoce przemian kulturowych dokonujacych
sie pod wplywem rozwoju technologii, ktéra trafnie zdiagnozowal w polowie lat
szescédziesiatych XX wieku wlasnie francuski kompozytor, majac na wzgledzie
charakter i znaczenie nowoczesnego doswiadczenia audialnego. Autor Traité des
objets musicaux, jak wiadomo, wyréznia najogélniej dwa rodzaje percepcji stucho-
wej: ,czyste stuchanie” (,la pure écoute’) i ,stuchanie skutkéw” (,l'écoute des effets”)’,
nowe zas$ warunki stluchania ksztattujace nowoczesne ucho ujmuje przy uzyciu
formuly ,akuzmatyka”. W swietle rozumienia ,akuzmatyki” przez Schaeffera
(nie zapominajac o pochodzeniu stowa utworzonego od gr. axou - ‘stysze’) szcze-
golnej wagi nabiera praktyka stuchania dzwigkow przemieszczonych, ,stuchania
skutkéw”, tzn. reakcja odbiorcy na zjawiska dZzwigkowe redystrybuowane z wykorzy-
staniem, najprosciej byloby dzisiaj powiedzieé¢, rozmaitych protez technologicznych.

Na tym jedynie naszkicowanym tutaj tle problemowym rozpatrywac bede kon-
sekwencje funkcjonowania cztowieka w nowoczesnej kulturze audialnej, konse-
kwencje upowszechniania sie praktyk stuchania posredniego, coraz intensywniej-
szego — za sprawg technologii, jak tez indywidualnych wysitkow preparowania
wlasnej (,prywatnej”) audiosfery — wkradania si¢ dZwieku w przestrzen codzienno-
Sci lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych XX wieku. Precyzyjne dane, ktore
mozna by uzyska¢ w wyniku analiz przeprowadzanych przy uzyciu réznych narze-
dzi i metod badawczych (zwtaszcza medioznawczych czy socjologicznych), sa w tym
miejscu zbedne — w zupelnosci wystarczy bowiem dostrzezenie kierunku zacho-
dzacych zmian w szerszym kontekscie kulturowym. W czasach, gdy powstaja
pierwsze Bararniczakowe przektady ,do muzyki” i ,dla muzyki” (m.in. ttumaczenie
21 tekstéw Ksiezycowego Pierrota {Pierrot lunaire)® w 1976 roku), sytuacja stucha-
nia w trybie zaposredniczonym - np. glosu transmitowanego bezposrednio lub
odtwarzanego, nagranej muzyki, zarejestrowanych dZzwiekow Srodowiska — nie taczy
sie juz z sama fascynacja rozwojem techniki. U Bararnczaka nie rodzi ona ani prze-
sadnego entuzjazmu czy nadmiernej ekscytacji (jak np. w latach trzydziestych
u Marii Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej, o czym najlepiej swiadczy cykl poetycki
Plyty Carusa z tomu Profil biatej damy opublikowanego w 1930 roku?), ani scep-
tycyzmu badZ sarkazmu (jak niegdys w potowie lat dwudziestych u Jézefa Pitsud-

7 P. Schaeffer, Akuzmatyka. W zb.: Kultura dzwieku. Teksty o muzyce nowoczesnej. Wybdr, red.

Ch. Cox, D. Warner. Gdansk 2010, s. 108 (przet. J. Kutyta). Zob. tez P. Schaeffer,
LAcousmatique. W: Traité des objets musicaux. Essai interdisciplines. Paris 1977 (wyd. 1: 1966),
s. 93.

Przektady S. Baranczaka opublikowane zostaly po raz pierwszy w Programie Krakowskiego
Teatru Muzycznego - A. Schonberg, Ksiezycowy Pierrot. — Noc rozjasniona. Red. programu
J. Opalski. Scena Operowa. Polska prapremiera sceniczna: 20 XII 1976. Zob. Ksiezycowy Pier-
rot. Muz. A. Schénberg. Tekst franc. A. Giraud. Tekst niem. O. E. Hartleben. Tekst pol.
S. Baranczak, B 347-360.

9 M. Pawlikowska-Jasnorzewska, Plyty Carusa. W: Profil biatej damy. Warszawa 1930.
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skiego nagrywanie i fenomen utrwalonego gtosul9). Inaczej méwiac, funkcjonowa-
nie w kulturze akuzmatycznej, stopniowo ksztaltowanej w wyniku rozwoju techno-
logii komunikacyjnych, ekspansji przemystu fonograficznego, upowszechnienia
urzadzen rejestrujacych i odtwarzajacych dzwiek, staje sie dla Barariczaka i jego
wspotczesnych czyms ,naturalnym”, co trzeba uzna¢ za jeden z wazniejszych
skutkow rozpoczetego w ubieglym stuleciu i postepujacego nadal procesu formo-
wania sie spoteczeristwa medialnego.

Sytuowanie ,jezyka-w-dZzwigku”

Kwestia protez technologicznych zwiazanych ze styszeniem/stuchaniem i ich wply-
wu w latach siedemdziesiatych oraz osiemdziesiatych XX wieku na sposéb codzien-
nego funkcjonowania, jak réwniez kwestia form dziatania artystycznego w takich
warunkach wydaja, sie w pobieznym rozpoznaniu dosS¢ oczywiste. Jest rzecza, po-
niekad bezsporna, ze dZzwiek akuzmatyczny umozliwia Baraniczakowi, po pierwsze,
stuchanie w dowolnie wybranym czasie muzycznych ,arcydziet” i obcowanie z glo-
sami ulubionych wykonawcéw, po drugie - w konsekwencji — stwarzanie wlasnej
przestrzeni paratopicznej!!. Sprawy jednak komplikuja sie niepomiernie wraz
z uswiadomieniem sobie faktu, iz doswiadczenie akuzmatyczne nie sprowadza sie
wylacznie do percypowania — w sztucznie rozszerzonej audiosferze — przemieszczo-
nego dZzwieku za pomoca nagran muzyki czy naturalnego srodowiska dzwiekowego,
ale tez peli zasadnicza funkcje¢ w rozumieniu fenomenu jezyka (w tym wlasnie
okresie, co warto zaznaczy¢, pojawia si¢ w obiegu naukowym kategoria oralnosci
,wtornej”12, a niewiele pozniej — oralnosci zmediatyzowanej!3).

Uwarunkowania kolejnej fazy ksztaltowania sie w XX wieku nowoczesnego
doswiadczenia audialnego — zwlaszcza w latach siedemdziesiatych i osiemdziesia-
tych — powoduja, ze stuchajacego Barariczaka zajmuje juz nie ,jezyk-hatas”
(i jezykowa rejestracja dZzwiekow Srodowiskowych), jak niegdys tworcow pierwszych
awangard, i nie autorskie realizacje tekstu dZwigkowego, jak w sytuacji poetow
dzwiekowych rozwijajacych dziatalnosc od lat piecdziesiatych, czy nawet koncepcje
zapisu tekstowego forsowane przez eksperymentatoréw pokroju Mirona Biatoszew-

Bezcenne uwagi znalazly si¢ w Przeméwieniu Marszatka Jézefa Pitsudskiego na rzecz Uniwersyte-
tu im. Batorego w Wilnie z 5 IX 1924, utrwalonym na plycie firmy ,Orpheon” (Or. 107 b. mx:
2-40026, 1924).

Okreslenie to — ,przestrzen paratopiczna” — odnosi si¢ tutaj wytacznie do fenomenu kultury aku-
zmatyczej. Przy tej okazji chcialbym dodac, ze kwestia paratopii w odmiennym zakresie rozstrzy-
gana jest przez francuskiego badacza D. Maingueneau (Dyskurs literacki. Paratopia i scena
wypowiedzenia. Przet. H. Konicka. Warszawa 2015, s. 137 n.), ktory wyréznia m.in. takie przy-
padki, jak ,paratopia tozsamos$ci’, ,paratopia przestrzenna”, ,paratopia czasowa” (tak-
Ze ,paratopia lingwistyczna”). Zob. D. Maingueneau, Le Discours littéraire. Paratopie et
scéne d’énonciation. Paris 2004. Zob. tez D. Maingueneau, Trouver sa place dans le champ
littéraire. Paratopie et création. Louvain-la-Neuve 2016.

W. J. Ong, Oralnosc i pismiennosc. Stowo poddane technologii. Przekt., wstep J. Japola. Wyd. 2,
przejrz. i popr. Warszawa 2011, passim. Zob. tez W. J. Ong, Orality and Literacy: The Technolo-
gizing of the Word. London — New York 1982.

13 Zob. P. Zumthor, Ordlité. ,Intermédialités” 2008, nr 12: Mettre en scéne / Directing, s. 174.
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skiego badZ Mariana Grzesczakal4, lecz ,jezyk-w-dZwieku”. Jezyk ten rodzi
sie ad hoc czy to pod wplywem mowy (transmitowanych lub zarejestrowanych
i odtwarzanych wypowiedzi, zastyszanych w rozmaitych okolicznosciach), czy to
pod wplywem przygodnej i niepowtarzalnej konfrontacji réznych jezykéw w sferze
brzmieniowej (granicznym rezultatem tego rodzaju jeux de mots, upajania sie ,mu-
zyka mowy obcej” 12, sa niewatpliwie fonety)16, czy to wreszcie pod wplywem shu-
chania muzyki (,stuchania skutkoéw”) i, najszerzej ujmujac, styszenia/stuchania
rzeczywistosci — bycia w dzwigeku w warunkach kultury akuzmatycznej. Konse-
kwencje funkcjonowania w takich realiach okazujq si¢ o tyle przelomowe, Ze stu-
chanie posrednie zaczyna stanowié¢ integralny sktadnik stuchania jako takiego
(a nawet jest z nim utozsamiane), co znajduje wyraz w wielu tekstach, jak np. Z okna
na ktéryms pietrze ta aria Mozarta ze zbioru Chirurgiczna precyzja czy Kontrapunict
z tomu Widokéwka z tego $wiatal”. Ten ostatni zreszta tworzy, w moim przekonaniu,
wyborny manifest doswiadczenia akuzmatycznego, chociazby ze wzgledu na naste-
pujacy - niejednokrotnie komentowany przez interpretatoréw — passus:

Przez chwile, przez chwile gladzi¢ zwieZle spleciony warkocz
kontrapunktu, rozwaza¢ cud wspolistnienia gtosow,

z ktorych kazdy odbywa w czasie osobna podroz,

a w kazdym punkcie czasu zwiazuje je inna harmonia.

W przywotanym fragmencie odnajduje sie wnikliwa, poetycka charakterystyke
nowoczesnego fenomenu akuzmatyki, mechanizméw, ktére decyduja o doswiad-
czeniu akuzmatycznym (wida¢ przy tym doskonale od poczatku, od momentu
lektury inicjalnego zdania utworu, ze w nowych okolicznosciach nie chodzi wylacz-
nie o praktyke stuchania muzyki dajaca, sie uja¢ w kategoriach ascoltando) 18 Wsrod
pojawiajacych sie argumentéw, ktére pozwalaja na to, by obwiesci¢ wiersz manife-

14 7ob. P. Bogalecki, Na scenie czy estradzie tekstu? Teatralne konteksty wierszy-partytur Mirona
Biatoszewslkiego i Mariana Grzesczaka. W: Wiersze-partytury w poezji polskiej neoawangardy:
Biatoszewski - Czycz — Drahan — Grzesczak — Partum — Wirpsza. Krakéw 2020.

15 s Baranczak, Pegaz zdebiat. Poezja nonsensu a zycie codzienne. Wprowadzenie w prywatna
teorie gatuniéw. Londyn 1995, s. 112.

16 Przektad - nie tylko zreszta ten inspirowany stuchaniem muzyki - opiera sie u Barariczaka nie-
rzadko na zaskakujacej analogii brzmieniowej (inspiracjach fonetycznych), o czym swiadcza m.in.
jego fonety (similofony) i, najogolniej, realizacje okreslane jako ,poligledZzby”. Zob. S. Baranczak,
Poligledzby. W: jw., s. 112-135.

17 S, Bararnczak: Z okna na ktéryms pietrze ta aria Mozarta. W: Chirurgiczna precyzja. Elegie
i piosenki z lat 1995-1997. Krakéw 1998, s. 9; Kontrapunit. W: Widokéwka z tego Swiata i inne
rymy z lat 1986-1988. Paryz 1988, s. 44.

18 Por. komentarze i interpretacje m.in.: A. Poprawa, Bach w samochodzie, albo préba harmonii.
O ,Kontrapunkcie” Stanistawa Barariczaka. ,Warsztaty Polonistyczne” 1993, nr 2. Przedruk w:
A. Poprawa, Formy i afirmacje. Krakéw 2003. - J. Dembinska-Pawelec, Stanistaw Barari-
czak — ,niepowtarzalny rytm wiersza”. W: ,Poezja jest sztukq rytmu”. O Swiadomosci rytmu w po-
ezji polskiej dwudziestego wieku (Mitosz, Rymkiewicz, Barariczak). Katowice 2010. - A. Reimann,
Kontrapunkt, albo poetycka definicja technili polifonicznej. W: Muzyczny styl odbioru tekstéw lite-
rackich: Iwaszkiewicz — Barariczak — Rymkiewicz — Grochowiak. Poznan 2013. - I. Puchalska,
Zaskoczenia. W: Muzyka w okolicznosciach lirycznych. Zapisy stuchania muzyki w poezji polskiej
XX i XXI wieku. Krakéw 2017. Zob. tez 1. Puchalska, ,Deus ex machina”, czyli o doswiadczeniu
fonografii w poezji Stanistawa Baranczaka. ,Ruch Literacki” 2013, z. 4/5.
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stem tego rodzaju doswiadczenia, dwa sa najwazniejsze, a mianowicie symultanicz-
nosc¢ zjawisk dzwiekowych (,zwieZle spleciony warkocz / kontrapunktu”, ,cud
wspolistnienia gloséw”) i charakterystyczne przemieszczenie dzwiekow (,cud wspot-
istnienia glosow, / z ktérych kazdy odbywa w czasie osobna podrdz”), rodzace
skadinad fenomen paratopicznos$ci (,w kazdym punkcie czasu zwiazuje
je inna harmonia”) i nieunikniony efekt przemocy dzwieku, wyeksponowany juz
w pierwszych wersach utworu:

Wariacje dla Goldberga, w rozpoznawalnym od razu
nagraniu Glenna Goulda, bryznely z glosnikow stereo,
gdy wlaczyl starter [...].

Formulowane dotychczas uwagi przynajmniej z jednego podstawowego powodu
wymagaja, niezbednego komentarza, wszak sytuacja akuzmatycznego bycia w dzwie-
ku, tzn. pozostawania pod wplywem dZzwieku zaposredniczonego, przemieszczone-
go, ,nie-na-miejscu”, przybiera — w najogélniejszym rozpoznaniu — dwie zupelnie
odmienne formy. Stuchanie jest sprowokowane bowiem albo zewnetrznymi okolicz-
nosciami, a zatem przygodne, przypadkowe, narzucone (o sytuacjach tego rodzaju
styszenia/stuchania i przemocy dZzwieku traktuja przywotane utwory: Kontrapunkt
oraz Z okna na ktéryms pietrze ta aria Mozarta), albo tez Swiadomym wyborem
odbiorcy, a wiec zamierzone, zaplanowane, niejednokrotnie poprzedzone poglebio-
nymi studiami (efektami sa m.in. przektady tekstéw do muzyki wokalnej i wokalno-
-instrumentalnej zebrane w antologii Stanistaw Baranczak stucha arcydziet, takze
caly cykl Podréz zimowa, na ktory sktadaja, sie .wiersze do muzyki”!9). Dziatanie
w drugim wypadku - zwiazane z okreslona wrazliwoscia muzyczna, i uwarunkowa-
ne w decydujacej mierze indywidualnie stwarzana czy preparowana audiosfera
(stuchanie wybranych przez siebie wykonan okreslonych kompozycji muzycznych) -
okazuje sie dla Baranczaka impulsem do aktywnosci przektadowej, obrania nie-
konwencjonalnego trybu translacji, sytuowania ,jezyka-w-dzwieku”, ktore ma
postaé praktyki intermedialnej par excellence.

Proba ustalenia odrebnosci skomplikowanego procesu ttumaczenia ksztatto-
wanego w bezposrednim kontekscie i pod wplywem muzyki pokazuje od razu, jak
istotne jest stuchanie nagrari utworéw ze wzgledu na okreslonych wykonawcow,
fenomen glosu, porzadek wokalnosci. Nieodparta pokusa dla podjecia nietypowego
dziatania translatorskiego staje sie chociazby fenomenalny gtos Elisabeth Schwarz-
kopf jako interpretatorki arii Cherubina Non so piil cosa son, cosa faccio2C., ,Nie
wiem sam, / co mi jest, / co ja robie [...]"2! - tak rozpoczyna palimpsestowe
pisanie-stuchanie tej arii z Mozartowskiego Wesela Figara Barariczak, stu-

19 s, Baranczak, Podréz zimowa. Wiersze do muzyki Franza Schuberta. Poznan 1994,

20 Aria Non so pitl cosa son, cosa faccio w wykonaniu E. Schwarzkopf zarejestrowana zostata
m.in. w 1952 roku w Londynie (Philharmonia Orchestra pod dyrekcja J. Pritcharda). Z udzia-
tem Schwarzkopf przygotowano realizacje Wesela Figara, utrwalona na plytach winylowych w ro-
ku 1961: W. A. Mozart, The Marriage of Figaro. Philharmonia Orchestra and Chorus pod batu-
ta C. M. Giuliniego (Angel Records — 3608).

Wesele Figara. Opera komiczna w czterech aktach. Muz. W. A. Mozart. Libretto L. Da Ponte.
Wersja pol. S. Baranczak, B 189. Zob. L. Da Ponte, Le Nozze di Figaro / Wesele Figara.

21
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chajacy ,najwspanialszej [...] ze wszystkich arii Mozarta” (jak stwierdza)22, zanu-
rzony w $wiecie, gdzie nieroztacznie wspélistnieja melos i logos. Sledzenie w tym
wypadku tylko logiki intertekstualnych napiec¢, rozmaitych detali nowego zapisu
na tle libretta Lorenza Da Pontego moze by¢ niewatpliwie fascynujacym zajeciem
interpretacyjnym pozwalajacym dostrzec skrupulatnosé i wirtuozerie jezykowa,
thumacza: poczawszy od zupelnych drobiazgéw, jak np. powod ,inicjalnego” uzycia
spotgloski ,n” (rezultat thumaczenia mot a mot: ,Non” - ,Nie”) i dwukrotnie — zaim-
ka pytajnego ,co” (,cosa son, cosa faccio” - ,co mi jest, / co ja robi¢”), poprzez
precyzje prozodyjnego odwzorowania i zachowanie rygoru metrycznego23, po slady
emocji odci$nigte w materii jezyka, ujawniajace stan podmiotu - ,zagubienie” czy
chwilowa, utrate kontroli (chwiejnos¢ kapitalnie oddaje m.in. czterokrotne wyko-
rzystanie samogloski ,e”, ktéra w ogéle nie pojawia sie w przywotanym fragmencie
oryginatu wtoskiego, czy znaczne ograniczenie wystepowania samogloski ,,0” na
rzecz dystrybucji innych samoglosek), wreszcie nieuchronna metamorfoze Cheru-
bina w zwiazku z przemianowaniem na Cherubinka.

Wszelkie te zaskakujace sploty, przeswity i slady intertekstualne sa bez wat-
pienia wazne, niemniej kluczowa pozostaje, takze w wypadku tradycyjnej lektury
tego rodzaju przekladu, sama sytuacja stuchajacego nagrania arii Cherubina
w wykonaniu Schwarzkopf. Stuchanie zjawiskowego glosu wspéttworzacego i wy-
petniajacego przestrzen paratopiczna - jednostkowe, solipsystyczne doswiadczenie
w sferze afektywnej - ujawnia zasadniczy powod zaréwno wysitkow sytuowania
Jezyka-w-dzwigku”, jak i potrzeby pozostawania pod wplywem muzyki. Powod ten
nie laczy sie ze snobistyczna poza, z udawana, kontemplacja zorganizowanej rze-
czywistosci dZzwiekowej, salonowa, obsesja kolekcjonowania wrazen za sprawa
Swiata dZzwiekow, nie wiaze sie tylko z przezyciem estetycznym, wasko pojmowana,
sztuka, ascoltando. By¢ moze, najcelniej zostal on wyrazony przy innej okazji przez
Michata Pawla Markowskiego: ,Dla Stanistawa Baranczaka egzystencja ma cha-
rakter muzyczny, melos w jego $wiecie poprzedza logos i polis”24. By¢ moze, wta-
$ciwa, wykladnie zyskuje w $wietle formuly ,étre a I'écoute”5, w momencie kon-
centrowania si¢ na sytuacji stuchajacego.

Opera komiczna w czterech aktach. Muz. W. A. Mozart. Wersja pol. S. Baranczak. ,Res
Facta Nova” 1997, nr 2, s. 102.

22§, Bararnczak, rozmowa z M. Weissem-Grzesiniskim. W: W. A. Mozart, Wesele Figara. Opera
w 4 aktach. Libretto wedtug P. Beaumarchais’go —L. Da Ponte. Wersja pol. S. Baran-
czak. Rez. M. Weiss-Grzesinski. Premiera 21 X 1995. Program Teatru Wielkiego im. Sta-
nistawa Moniuszki w Poznaniu. Poznan 1995, s. 11.

23 Zob. analizy A. Reimann Muzyczne tetno poezji Stanistawa Barariczaka (w: Muzyczny styl od-
bioru tekstow literackich, s. 124 n.) oraz ,Z okna na ktéryms$ pietrze ta aria Mozarta” - wiersz
z muzycznym akcentem (,Pamietnik Literacki” 2011, z. 3).

24 Stowa te (M. P. Markowski, W jezyku jak w domu. ,Tygodnik Powszechny” 2006, nr 47, s. 8)
wybrzmialy w czasie laudacji wygltoszonej 14 XI 2006 na Harvard University z okazji przyznania
Baranczakowi doktoratu honoris causa Uniwersytetu Jagielloniskiego. Zob. tez M. P. Markowski,
Laudacja. ,Zeszyty Literackie” 2006, nr 4, s. 193-195.

25 Odwotuje si¢ tym samym m.in. do ksiazki J.-L. Nancy'ego A l'écoute (Paris 2002, s. 16-17),
w ktorej rozstrzygana jest owa kwestia.
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Con passione

Nie spos6b nie zauwazy¢, ze brawurowa proba stuchania/pisania Mozartowskiego
Wesela Figara, podejmowana z entuzjazmenm, ale tez z pewna ostroznosciaZ6, zwieri-
czona w latach dziewigcdziesiatych catoSciowym przettumaczeniem dwoch oper
ulubionego kompozytora: Don Giovanniego i Wesela Figara?’, nie jest pierwsza, bo
juz znacznie wezesniej, jeszcze w latach siedemdziesiatych, poeta mierzy sig z Ksie-
zycowym Pierrotem Arnolda Schénberga, przyjmujac zaproszenie do wspélpracy
nad polska prapremiera sceniczna, przygotowywana, przez Krakowski Teatr Muzycz-
ny (Scen¢ Operowa) w 1976 roku. Nie jest to takze proba ostatnia, wszak przekta-
du doczeka sie p6zniej i opera Henry’'ego Purcella Dydona i Eneasz (,wersja polska”
libretta powstaje w 2010 roku dla Teatru Collegium Nobilium), i kilka fragmentéw
Bachowskiej Pasji wedtug Sw. Mateusza (w drugiej potowie lat dziewiecdziesiatych).
Z pewnoscia, wiec prezentowana w antologii czes¢ dorobku Baranczaka-ttumacza
zwiazana, powtorzmy: z potrzeba, sytuowania ,jezyka-w-dzwieku”, trudno bytoby
dzisiaj uznac¢ za przygodna, i marginalna w calej twoérczosci pisarza, tym bardziej
ze shuchanie muzyki i swoista obsesja ttumaczenia tekstow do muzyki wokalnej -
wypracowywania wlasnych sposob6éw poetyckiej translacji i reprezentacji dZzwieku
muzycznego?8 - przyniosty w rzeczywistosci pokazna serie rozmaitych dziet. Slady
stuchania kompozycji Bacha odnajduje sie tez przeciez m.in. w Kontrapunicie (Wa-
riacje Goldbergowslcie) i w wierszu ,Bist Du bei mir” z Chirurgicznej precyzji (aria
Bist du bei mir, BWV 508); Schuberta/Miillera — w Lipie / Piesni V i, oczywiScie,
w cyklu poetyckim Podroz zimowa (Winterreise); Mozarta/Da Pontego — w Arii:
awarii (Don Giovanni)2®. Nie mniej wazne zarazem w tym kontekscie sa dziatania
odnoszace si¢ do sfery kultury popularnej, a mianowicie przektady tekstéw Johna
Lennona i Paula McCartneya3° czy Boba Dylana3!.

Przywotane tu realizacje - niezaleznie od zajmowanego przez nie miejsca w roz-
nych przestrzeniach i rejestrach kultury - taczy indywidualne doswiadczenie stu-
chajacego w kulturze akuzmatycznej. Finezyjne zapisy powstajace wlasnie pod

26 Zachowanie Baranczaka (rozmowa z Weissem-Grzesiriskim, s. 11) dobrze oddaje lapidarny
komentarz: ,powiedzialem sobie: sprobuje przettumaczy¢ cho¢ ten jeden kawatek i zobaczymy, co
bedzie dalej”.

Przektady librett L. Da Pontego Don Giovanni oraz Le Nozze di Figaro / Wesele Figara ukaza-
ly sie w ,Res Facta Nova” w 1997 roku w numerze 2.

Baranczak wykorzystuje w tym celu wszelkie srodki: od objasniajacej przedmowy (Podréz zi-
mowa), warsztatowych komentarzy odautorskich (Ocalone w ttumaczeniu. Szkice o warsztacie
ttumacza poezji z dotaczeniem matej antologii przektadéw. Poznan 1992), ujecia doswiadczenia
percepcji stuchowej (Kontrapunkt), po poetyke ,foniczna”, proby interpretacji retoryki muzycznej,
cytaty muzyczne (Podréz zimowa).

S. Baranczak: ,Bist Du bei mir”. W: Chirurgiczna precyzja; Lipa. W: Ocalone w ttumaczeniu;
Aria: awaria. W: Chirurgiczna precyzja.

30 Zob.J. Lennon, P. McCartney: Lat 63 (WhenI'm64). W: S. Baranczak, Fioletowa krowa.
333 najstawniejsze okazy angielskiej i amerykariskiej poezji niepowaznej od Williama Shakespe-
are’a do Johna Lennona. Antologia. Poznari 1993; Rocky Racoon. W: jw.; Srebrny mtotek Maxwella.
W: jw. Zob. tez komentarze odnosnie do przektadu Maxwell’s Silver Hammer J. Lennona (w: Ba-
ranczak, Ocalone w ttumaczeniu).

B. Dylan, Odpowiedz gwizdze wiatr. W zb.: Od Walta Whitmana do Boba Dylana. Antologia poezji
amerykariskiej. Przel., oprac. S. Baranczak. Krakow 1998.

27
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wplywem tego rodzaju doswiadczenia, okazuja sie, ze wzgledu na Sciste relacje
z kompozycjami muzycznymi, forma, przekladu, ktéra nalezaloby uznaé, siegajac
do stownika translatologow, za rezultat strategii domestykacji (,udomowienia”), tyle
ze rozstrzyganej i dokonujacej sie w sferze audialnej. Inaczej mowiac, kazdy tekst
w ostatecznym ksztalcie - traktowany czy to jako autonomiczny, czy to jako uzyt-
kowy (tzn. element utworu wokalnego badz wokalno-instrumentalnego) — stanowi
efekt doswiadczenia audialnego i oryginalnej praktyki stuchania/pisania, sytuowa-
nia ,jezyka-w-dZzwigku”, podazania za konkretnym gtosem wykonawcy. Za sprawa
stuchania muzyki w nowych warunkach i specyficznej intermedialnej formy ttu-
maczenia mozliwe staje si¢ wkroczenie w realia odleglej przesztosci i rozumienie,
jesli przywota¢ echo pojemnej formuly Baranczaka objasnianej w eseju Tablica
z Macondo, ,Innych, Swiata i Transcendencji*32.

Lapidarna formuta przychodzi na mysl zwlaszcza w sytuacji, gdy dostrzega sie
nader sugestywny uklad ttumaczen szesciu ,arcydziel” zaproponowany w antologii.
Otoz pojawiaja sie w niej kolejno fragmenty Pasji wedtug sw. Mateusza (przektady
publikowane w drugiej potowie lat dziewieédziesiatych na tamach ,NaGtosu”, ,Ze-
szytéw Literackich” i ,Kontrapunktu” — niegdysiejszego dodatku ,Tygodnika Po-
wszechnego”)33, kompletny przektad Dydony i Eneasza, opery w trzech aktach
Henry’ego Purcella do libretta Nahuma Tate’a, catos¢ dwoch Mozartowskich oper:
Don Giovanniego i Wesela Figara, jeden utwor z Winterreise - Piesri V (wczesniej — pt.
Lipa -wydany w zbiorze Ocalone w ttumaczeniu, a takze, widniejacy jako wiersz V,
w Podrézy zimowej) oraz komplet tekstow Schonbergowskiego Ksiezycowego Pier-
rota. Takie zestawienie rzuca naturalnie Swiatto na serig realizacji translatorskich,
ustala okreslony porzadek ich postrzegania, ktéry chciatbym skomentowaé. Jak
wiadomo, najwczesniejszy chronologicznie przektad do muzyki, pomieszczony
w tomie jako ostatni - ttumaczenie zapisow podjetych w 1912 roku przez Schén-
berga w Ksiezycowym Pierrocie (utworéw poetyckich Alberta Girauda przetozonych
na jezyk niemiecki przez Ottona Ericha Hartlebena) — powstaje na zlecenie Krakow-
skiego Teatru Muzycznego (Sceny Operowej) w roku 1976 i wykorzystany bedzie

52 Fragment wywodu S. Barariczaka (Tablica z Macondo. Osiemnascie préb wyttumaczenia, po

co i dlaczego sie pisze. Londyn 1990, s. 231), ktérego interesuja, ,trzej sprzymierzency”, warto
zacytowaé in extenso ze wzgledu na istotny kontekst: ,trzy obiekty odniesienia to Inni, Swiat
i Transcendencja. Nasze istnienie wobec innych ludzi, wobec fizycznego swiata rzeczy i zjawisk
oraz wobec tak czy inaczej rozumianego absolutu nie jest bynajmniej wolne od komplikacji i na-
piecia”. Zob. tez P. Wierzchostawski, ,Poezja musi byc¢ wieczng czujnoscia”. Rozmowa ze
Stanistawem Barariczakiem. ,W Drodze” 1990, nr 9, s. 17-18. Przedruk w: S. Baranczak,
Zaufaé nieufnosci. Osiem rozméw o sensie poezji 1990-1992. Red. K. Biedrzycki. Krakow 1993,
s. 78.

Dwa choraty z ,Pasji wedtug sw. Mateusza” (muz. J. S. Bach, st. Picander): Opielca mnie ogarnij
[Erlcenne mich, mein Hueter]; Niech poznam, co to Boza moc [Was mein Gott will, das g’'scheh’ all-
zeit]. Przet. S. Baranczak. ,NaGlos” 1996, nr 22. - J. S. Bach / Ch.F. Henrici (Pican-
der), Fragmenty z , Pasji wedtug sw. Mateusza” [Kommt, ihr Tochter, helft mir klagen; Buss und Reu;
Du lieber Heiland Du; Herzliebster Jesu; Ich bin’s, ich sollte biissen; Blute nur du liebes Herz; Ich
will bei meinem Jesu wachen; Ich will hier bei Dir stehen/. Przet. S. Baranczak. ,Zeszyty Lite-
rackie” 1999, z. 66. - Fragmenty z , Pasji wedtug sw. Mateusza” [So ist mein Jesus nun gefangen;
Erbarme dich; Befiehl du deine Wege]. Przet. S. Baranczak. ,Kontrapunkt” (dodatek do ,Tygo-
dnika Powszechnego”) 2000, nr 4.

33



238 ZAGADNIENIA JEZYKA ARTYSTYCZNEGO

w spektaklu wystawionym 20 XII tego samego roku. Kolejne przektady utrzyma-
ne w podobnej konwencji, co z pewnoscia musi przykuwa¢ uwage, to juz rezultat
stopniowego oddalania si¢ Barariczaka od nowoczesnosci (od kompozycji oraz es-
tetyki Schonberga i czasé6w podejmowania pierwszych prob sprawdzania sie ,w ttu-
maczeniu tekstéw dla muzyki wokalnej”34), podazania w strone zupelnie innej
koncepcji sztuki — dZzwiekéw Mozarta, Schuberta, Bacha, w dialogu z ktérymi po-
szukuje sie odpowiedzi na nurtujace pytania o sposob istnienia wobec Innych,
rozumienia przygodnych wydarzen, biegu wspotczesnego Swiata.

W wypadku antologii nie bez powodu wiec poznawanie poszczegolnych Baran-
czakowych realizacji przektadowych rozpoczyna sie - w drodze specyficznej lektu-
ry, paralelnego czytania i stuchania — nie od chronologicznie najwczesniejszych,
ukoriczonych przektadow Ksiezycowego Pierrota (i historii radzenia sobie z muzyka,
Schoénberga oraz wykorzystanymi przez kompozytora tekstami w wersji Hartlebena),
lecz od fragmentarycznego, nieukoniczonego ttumaczenia Bacha/Picandra, ,wielkiej
pasji”. Wraz ze stluchaniem Bachowskiej muzyki w jakiejS mierze wkracza sie
w nieprzenikniony swiat (metafizyki) Barariczaka, w jego muzycznie zorganizowa-
na, przestrzen paratopiczna. Eksponowanie - w obrebie antologii — przetozonych
fragmentoéw Pasji wedtug $w. Mateusza (takich jak ,Ogarnij mnie” {B 14-15), za-
pisu powstalego za sprawa, stuchania Erbarme dich w wykonaniu Andreasa Schol-
la) sugeruje, rzecz jasna, ich wyjatkowe znaczenie: stuchanie wtasnie takiej kom-
pozycji i stwarzanie dla niej miejsca we wlasnym Swiecie — trwanie w sytuacji
stuchajacego — traktowane jest jako wyraz usilnego poszukiwania porzadku rze-
czywistosci czy raczej, podazajac za mysla Barariczaka zawarta, w Tablicy z Macon-
do, ,Absolutnego Punktu Odniesienia (choc¢by byl on tylko hipostaza, ktéra po-
wstrzymuje nas od rozpadu)”3°.

Status tlumaczen (i kontrafaktura)

Efekty strategii przekladowej stuchajacego Baranczaka najtatwiej mozna chyba
rozpozna¢ w momencie, gdy analizuje si¢ sposob traktowania ttumaczonych tekstow,
gdy rozstrzygany jest ich faktyczny status. Wiadomo, Ze wsrod unikatowych prze-
ktadéw intermedialnych zebranych w antologii, zrodzonych z pragnienia ttumacze-
nia tego, co na gruncie samego jezyka wydaje si¢ wrecz nieprzektadalne, znajduja,
sie zaréwno te, ktére uchodzily dotad za teksty uzytkowe ifunkcjonowaly —
jako tekst stowny — w obrebie utworéw muzycznych (m.in. niemal nieznany badaczom
literatury Ksiezycowy Pierrot i znane szerzej oraz wielokrotnie komentowane wersje

34 Sytuacje w momencie przystepowania do pracy nad przektadem Pierrot lunaire (chodzi o wezesniej-
sze doswiadczenia, nastawienie do nowego wyzwania) opisuje S. Baranczak wliscie doJ. Opal-
skiego: ,W ttumaczeniu tekstow dla muzyki wokalnej mam wprawdzie, jak dotad, doswiadczenie
niewielkie (i zwiazane raczej z tzw. lzejsza, Muza), ale wydaje mi sie, Ze wiem, jak sie za to braé¢, no
i poza tym bardzo lubie ten rodzaj pracy translatorskiej jako nastreczajacy szczegolnie wiele oka-
zji do tamania sobie glowy [...]. Postaram sie wywiazac z tego zadania najlepiej, jak potrafie” (Cyt.
za: A. Wozniakowska, Czy Kralkéw zastuguje na opere? 45-lecie Opery i Operetki w Krakowie.
Krakéw 2000, s. 128).

35 S, Bararczak, Ttumaczac samego siebie (i samemu sobie). W: Tablica z Macondo, s. 232.
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przektadowe dwoch oper Mozartas), jak i te, ktore od poczatku byly i pozostaly
tekstami ,nieuzytkowymi” (jak fragmenty z Pasji wedtug sw. Mateusza).
Akcentujac 6w szczegol, cheiatbym jednoczesnie wskazac kluczowa, analogie i przy-
pomnie¢, iz ta wlasnie - pozbawiona bodaj jakiegokolwiek odpowiednika ze wzgle-
du na konsekwencje dziatania - strategia translatorska doprowadzita skadinad do
powstania tomu poetyckiego Podréz zimowa. Uwazne stuchanie przez Baranczaka
cyklu romantycznego 24 piesni przyniosto serie ,wierszy do muzyki Franza Schu-
berta”, (nie)mozliwych kontrafaktur - utworéw oryginalnych3” (z wyjatkiem utwo-
ru V jako tradycyjnego przekladu), ktore jednak poddaja sie z powodzeniem reali-
zacji wokalnej, o czym najlepiej $wiadcza wykonania Jerzego Artysza3®, Andrzeja
Bieguna3? czy Tomasza Koniecznego®0, W takim kontekscie mozna zakladaé, ze
thumaczenia, jakie ukazaly sie w serii ,Biblioteka Poetycka Wydawnictwa »a5«”
(tom 87), wspotistniejace wraz z dotaczonymi rysunkami Wojciecha Wolyniskiego,
pozostaja, co prawda, nadal swoistymi przektadami na uzytek muzyki, ale tez po-
winny by¢ traktowane w podobny sposoéb jak zapisy Podrézy zimowej. W kompara-
tystycznym ujeciu zyskuje szerszy rezonans jednoznaczna uwaga poety, zawarta
w przedmowie do schubertowskiego tomu, nie pozwalajaca na Zadne ewentualne
spekulacje w rozumieniu wyjSciowego zamierzenia:

moja, ambicja, byto napisanie takich tekstow, ktore mozna bytoby zaspiewaé¢ do okreslo-
nej melodii, azarazem - przeczytac¢ rowniez w oderwaniu od muzyki, jako samodzielne
wierszedl,

Podwojny status ttumaczen - status na etapie wstepnego rozpoznania w zasa-
dzie nie do zakwestionowania, skoro sa to bezbtedne realizacje w zakresie przekla-
dowej ,gramatyki” — okazuje sie ostatecznie tylko pewna, potencjalnoscia®? (stad
wynika, w moim przekonaniu, klarownos¢ przywolanego wczesniej stwierdze-
nia Baranczaka na temat tekstéw, ktore ,mozZna byloby zaspiewaé¢ do

36 Przektady te funkcjonuja, w obiegu literaturoznawczym, co spowodowane jest po pierwsze wysta-
wieniem opery Wesele Figara w Teatrze Wielkim w Poznaniu w 1995, po drugie - publikacja, prze-
ktadu dwéch librett w ,Res Facta Nova” w 1997 roku.

37 Komentarz w formie paratekstu eliminuje w zasadzie jakakolwiek dwuznacznosé: ,Wiersze zawar-
te w tym zbiorze sa, z jednym wyjatkiem, utworami oryginalnymi -nie przektadami
lirykéw romantycznego poety Wilhelma Miillera [...]” (S. Baranczak, Od autora. W: Podréz zimo-
wa, s. 7. Podkresl. A. H. Kursywa, dodatkowo zaznaczam podkreslenie Baranczaka).

38 Podréz zimowa. J. Artysz (baryton), K. Jankowska (fortepian). Studio Classic 02 1999 2
(1999).

39 A, Biegun jako wykonawca w spektaklu Podréz zimowa (Rez. J. Opalski. Opera Krakowska.
Premiera: 10 II 2011).

40 F. Schubert, Winterreise / Podréz zimowa. Cykl piesni do poezji Stanistawa Barariczaka. T. Ko-
nieczny (bas-baryton), L. Napierata (fortepian). NIFCCD 058 (2018).

4l Baranczak, Od autora, loc. cit. Podkresl. A. H.

42 Sytuacja jest analogiczna do Podrézy zimowej, dlatego tez zachowuja waznosé ustalenia A. Libe-
ry (Gtosy o ,Podrozy zimowej” Stanistawa Barariczaka. ,Zeszyty Literackie” 1995, nr 2, s. 109)
zaproponowane w zwiazku z cyklem poetyckim, w wypadku ktérego mozna byto hipotetycznie
myslec¢ o przekltadzie do muzyki (Lipa), przektadzie niezaleznym od muzyki, nawiazaniu nominal-
nym do Winterreise, wreszcie stworzeniu cyklu ,wiasnych wierszy, réznych zasadniczo od tekstow
Miillera, pasujacych jednakze do kompozycji Schuberta”. Zob. tez A. Libera, Zimy i podréze
Stanistawa Baranczaka. Wstep w: S. Baranczak, Zimy i podréze. Krakow 1997, s. 17-23.
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okreslonej melodii’). Jesli uwzgledni sie fakt literackiej rekontekstualizacji,
a Swiadczy o tym posrednio i samo wydanie przekladoéw w serii poetyckiej inicju-
jacej, sita rzeczy, ukierunkowany rodzaj recepcji, nietrudno o konkluzje, iz kwestia
podwdjnego statusu utworéw i ich funkcjonowania naraz w réznych przestrzeniach
sztuki jest mocno problematyczna. Nowa Kkonstelacja ttumaczen sprawia bowiem,
ze poszczegolne teksty, pisane np. w zwiazku z opera, przestaja by¢ wytacznie tra-
dycyjnie rozumianymi przektadami librett, ze staja sie osobliwa forma, poezji z uwa-
gi na warunki tworzenia oraz tryb lektury i odbioru, zZe wreszcie zaczynaja, istnie¢ -
mimo organizujacej je sieci intertekstualnych i intermedialnych zaposredniczen —jako
wzglednie samodzielne realizacje literackie. Zasadniczy wiec problem interpretacyij-
ny (literaturoznawczy, chociaz w rozpatrywanym wypadku nie tylko taki) nie spro-
wadza si¢ do podwdjnego statusu tlumaczen. Problem ten ma po prostu inna po-
sta¢ — wiaze sie, jak staralem si¢ argumentowac wczesniej, z sytuacja stuchajacego,
potrzeba, stuchania muzyki i uprawiania specyficznej formy przektadu zgodnie
z regula stuchania/pisania, mozliwa w realiach kultury akuzmatyczne;.

To wtasnie bycie w dZzwigku w przestrzeni paratopicznej decyduje o wszelkich
reperkusjach muzyczno-literackiego ,eksperymentu” Baranczaka (wtacznie z wa-
runkami i trudnos$ciami lektury, a mianowicie koniecznoscia, uwzglednienia wy-
miaru audialnego oraz ,stuchania literatury”, co prowadzi wprost do wypracowy-
wania interpretacji wychodzacej poza rutynowe dziatanie literaturoznawcze). Dla-
tego tez przeklady intermedialne, jak twierdze, sa nie tyle rezultatem laboratoryjnej
praktyki tekstotworczej (praktyki przektadowej) z wybrzmiewajaca, muzyka w tle,
ile zwlaszcza konsekwencja, funkcjonowania w nowych warunkach kulturowych.
Innymi stowy, teksty powstate pod wplywem uwaznego stuchania muzyki, stucha-
nia zaposredniczonego dZzwieku, i w wyniku szczegdélnego rodzaju pracy translacji
ujawniaja, przede wszystkim istotnos¢ samego doswiadczenia audialnego (w wy-
miarze afektywnym, w sferze refleksyjnosci itd.).

Jest zatem rzecza oczywista, Ze nietypowe przektady, jako rezultat intertekstu-
alnego i zarazem intermedialnego transferu czy przemieszczenia, rekonfiguracji
poetyckiej, zachowuja w zapisie graficznym nieusuwalny slad stuchania - konkret-
nego glosu, wybranej kompozycji muzycznej, danej przestrzeni dzwiekowej. Wy-
magaja, one wobec tego podjecia trybu interpretacji okreslanego przeze mnie ,,skryp-
toralnoscia”, czyli praktyki lekturowej koncentrujacej sie takze na kwestii dzwigku.
Zadaniem interpretatora oryginalnych tekstéw, np. fragmentéw Pasji wedtug sw. Ma-
teusza czy Ksiezycowego Pierrota, staje sie uwzglednienie i przeanalizowanie nie
tylko intertekstualnych efektow rodzacych sie w zwiazku z tym, co ,juz-przeczyta-
ne”, ,déja lu” (jak ujatby to Roland Barthes)43, ale réwniez czy moze nade wszyst-
ko - jak najprosciej bytoby dopowiedzie¢, postugujac sie analogiczna formuta - in-
termedialnych efektow ,déja entendu”, ,juz-ustyszanego”.

Barariczak inicjuje i przez wiele lat uprawia typ przektadu, ktéry powstaje
w warunkach intermedialnosci i na ktérym ciazy praktyka intermedialna: stucha-
nie/pisanie determinuje bowiem zaréwno sam proces tworzenia, jak tez ksztalt

43 R. Barthes, S/Z Essais. Paris 1970, s. 22-23, 26, 28, 89. Zob. R. Barthes, S/Z Przet.
M. P. Markowski, M. Gotebiewska. Wstep M. P. Markowski. Warszawa 1999, s. 49-50,
54-55, 119.
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zapiséw i sposéb ich funkcjonowania w obiegach literackim oraz muzycznym. Po-
siadanie takiej wiedzy rodzi oczywiscie pokuse powracania do serii podobnych
w charakterze pytan, czy aby rezultatem translacji w trybie intermedialnym nie sa,
rzeczywiscie teksty, ktére powinny by¢ realizowane tylko muzycznie, rozpatrywane
w kategoriach kontrafaktury**. Niewatpliwie twierdzenie, ze wszystkie Ba-
rariczakowe utwory do muzyki wokalnej maja niekwestionowany status kontrafak-
tur®® i ze natrafiamy na antologie tekstéw uzytkowych, tzn. tekstéw stownych po-
wstatych wylacznie z mysla o muzyce wokalnej badZz wokalno-instrumentalnej, nie
jest zupelnie bezzasadne, ale tez w Swietle wysunietych tutaj argumentéw nie moze
zyskaé bezwarunkowej akceptacji. Twierdzenie to pomija zreszta wazny kontekst
praktyki pisarskiej stosowanej na szersza, skale, kontekst dos¢ jednoznaczny, jesli
przywotuje si¢ zwlaszcza przyktad poetyckiej Podrézy zimowej. Powtorzmy wiec raz
jeszeze: stuchanie cyklu 24 piesni przynosi w ostatniej dekadzie XX wieku ,wiersze
do muzyki” - utwory oryginalne (poza utworem V), teksty, ktére daja wrecz nie-
ograniczone mozliwosci realizacji muzycznej, wszak uwzglednione sa w ich wypad-
ku najdrobniejsze detale w zakresie prozodii*®, a ktére mimo wszystko stanowia
finalnie nietypowe, pozorne kontrafaktury W podobny sposéb, moim
zdaniem, nalezatoby myslec o serii oryginalnych koncepcyjnie przektadow pomiesz-
czonych w antologii (nawet w sytuacji, gdy nie ma w niej miejsca dla 23 wierszy
tworzacych wraz z Piesniq V calos¢ schubertowskiego cyklu poetyckiego).

Translatio

W perspektywie translatologii pojawia si¢ wreszcie mozliwos¢ ujecia realizacji prze-
ktadowych Baranczaka przez pryzmat literatury Swiatowej. Orientujace refleksje
w takim kierunku spojrzenie translatologiczne pozwala posrednio odnies¢ sie do
wczesniej sygnalizowanych watpliwosci co do statusu tekstow, szukac¢ odpowiedzi
na pytanie, czy wypada je uznac¢ w ostatecznej postaci za przektady uzytkowe, czy

44 Zgodnie z wyjsciowa definicja J. Ziomka (Kontrafaktura. W zb.: Miedzy tekstami. Intertekstualnosé
jalko problem poetyki historycznej. Studia. Red. J. Ziomek, J. Stawirniski, W. Bolecki.
Warszawa 1992, s. 108) kontrafaktura to nic innego jak ,uzycie istniejacej juz melodii do nowo
ulozonego tekstu, melodii zazwyczaj o przeznaczeniu wokalnym, wykonywanej na tyle czesto z teks-
tem starym, Ze miedzy muzyka a stowem zawiazal sie stosunek trwatej przynaleznosci, dostatecz-
nie silnej, by zastapienie jednego tekstu stownego drugim byto odczuwane jako naruszenie pewnej
wspolnoty strukturalnej”. Zob. tez J. Ziomek, Prace ostatnie. Literatura i nauka o literaturze.
Warszawa 1994, s. 265.

45 Ten punkt widzenia w zwiazku z Podrézq zimowa przyjmuje i konsekwentnie przybliza w paru
artykutach M. Poprawski (Poetycka kontrafaktura jako recepcja dzieta muzycznego. ,Winter-
reise” Mtillera, Schuberta i Barariczaka. W zb.: Filozofia muzyki. Studia. Red. K. Guczalski.
Krakéw 2003; Kontrafaktura. Miedzy muzykologia a teoriq literatury. W zb.: Intersemiotycznosc.
Literatura wobec innych sztuk {i odwrotniey. Red. S. Balbus, A. Hejmej, J. NiedZzwiedz.
Krakow 2004; Muzykologiczne aspekty interpretacji ,Podrézy zimowej” Stanistawa Barariczaka.
LMuzykalia” 2008, t. 5: Zeszyt amerykariski. 1).

46 QOczywiscie, praktyka wykonawcza pozwala ujawni¢ wszelkie nieuniknione réznice i odstepstwa,
ktére sa konsekwencja nieredukowalnej odmiennosci kazdego jezyka. Zob. M. Straburzynski,
.Wesele Figara” da Pontego, Barariczaka i Rymikiewicza. Ttumaczenie jako problem wokalny. W zb.:
Libretto i przektad. Red. E. Nowicka, A. Borkowska-Rychlewska. Poznan 2015.
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tez za oryginalne zapisy poetyckie. Z jednej strony, jest rzecza bezsporna, ze prze-
ktad (w tym przektad do muzyki pojmowany jako uzytkowy) powinien wprowadzac
w okreslona, przestrzen literacka, dzielona z literatura, swiatowa: z racji przemiesz-
czenia danego tekstu z kultury rodzimej i préby wpisania w obreb nowej, wtaczenia
do szerszego obiegu kulturowego, ktory zreszta w przewazajacej mierze niewiele ma
wspolnego z idea ,Swiatowej republiki literatury” - wedle rozpowszechnionej for-
muly Pascale Casanovy?’. Z drugiej strony, wida¢ znakomicie, ze Baraniczak po-
daza najwyrazniej w wyznaczonym przez siebie kierunku. Interesuje go bowiem nie
tyle chyba fortunnosé jezykowego transferu z kultury wyjsciowej do kultury doce-
lowej, ,zawtaszczenie” (nb. czasami ,zawlaszczenie” mocno zaposredniczone i przy-
pominajace, jak w sytuacji przektadéw Ksiezycowego Pierrota, historie powstawania
chociazby zapiséw Ezry Pounda zebranych w tomie poetyckim Cathay*®), ile samo
dziatanie dZzwieku (,stuchanie skutkow”), rzeczywistos¢ stuchania/pisania, wyra-
zenie wlasnego doswiadczenia akuzmatycznego.

Finalny efekt podjetego wysitku translacyjnego trudno w konsekwencji objaé
formuta w rodzaju ,Libretto: Stanistaw Barariczak” (tzn. na wzoér zapisu, ktéry
proponuje redaktor antologii przy innych okazjach, np. ,Libretto: Wilhelm Miiller”49),
a tym bardziej odnies¢ do niestosownej w tym wypadku konwencji i postugiwac sie
zapisem sugerujacym skomponowanie utworow pieSniowych do tekstéw poety: ,cykl
piesni do poezji Stanistawa Barariczaka”??... Pobiezne nawet przejrzenie serii prze-
ktadéw pozwala szybko odnalez¢ argumenty na rzecz tezy, ze poeta nie uprawia
tradycyjnie rozumianej profesji librecisty, podobnie jak i ttumacza librett, ze wy-
biera, ujmijmy to tak: niezobowiazujaca role stuchacza-ttumacza muzyki wokalnej
badZz wokalno-instrumentalnej. Inaczej mowiac, pochtania go stuchanie i skutki
stuchania faczace sie z ustanawianiem rzeczywistosci paratopicznej, wysitek rozu-
mienia ,Innych, Swiata i Transcendencji”, trud specyficznego ttumaczenia - trans-
latio — umozliwiajacy w konsekwencji konfrontowanie sie z tym, co nieuchronnie
pozostaje caly czas poza jezykiem i poza dzwigkiem.

W optyce przekladoznawstwa, przy uwzglednieniu sygnalizowanego wymiaru
translatio, zbedne staja, sie dociekania, czy w gre wchodza, przektady uzytkowe,
ttumaczenia dajace si¢ wykorzysta¢ w muzyce jako teksty stowne, czy tez przekta-
dy literackie — usamodzielniajace sie i zyskujace niezaleznos¢ teksty poetyckie.
Przyjecie takiego punktu widzenia pozwala twierdzi¢, ze powstaje naraz zarowno

P. Casanova, Swiatowa republika literatury. Przet. E. Gatuszka, A. Turczyn. Krakéw 2017.
Zob. P. Casanova, La République mondiale des Lettres. Paris 1999.

Wskazana paralela ma bardzo proste uzasadnienie: podobnie jak E. Pound (Cathay. Lon-
don 1915) nie siega wprost po teksty chinskie, lecz tylko po ich transkrypcje, zapisy sinologa
E. Fenollosy, tak Baranczak (Ksiezycowy Pierrot) nie siega po utwory w jezyku francuskim
A. Girauda (Pierrot Lunaire. Rondels bergamasques. Paris 1884), ale jedynie po ich przeklady
niemieckie Hartlebena wykorzystane w kompozycji Schénberga.

49 Podréz zimowa. Muz. F. Schubert. Libretto W. Miiller. Wersja pol. S. Baranczak, B 341.
Na marginesie, zapis - zgodnie z przyjeta w antologii konwencja, — przybiera postaé: ,Wersja polska:
Stanistaw Baranczak”, z jednym wszakze wyjatkiem: ,Tekst polski: Stanistaw Baranczak” (Ksiezy-
cowy Pierrot, B 347).

Taki zapis znajduje sie na oktadce ptyty: F. Schubert, Winterreise / Podréz zimowa. Cykl piesni
do poezji Stanistawa Barariczaka. T. Konieczny (bas-baryton), L. Napierata (fortepian).
NIFCCD 058 (2018).
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wersja polska” tekstu oryginalnego, co stusznie akcentowane jest
w kilku miejscach tomu Stanistaw Barariczak stucha arcydziet (w taki sposob
uwydatnia si¢ potencjalna funkcje tego typu realizacji jako przektadu uzytkowego),
jak i wersja Baranczaka, czyli przektad o okreslonej autonomii, koniec
koncow sytuujacy si¢ w polu zjawisk literackich. (Nb. kanonizacja tej formy - oso-
bliwej ze wzgledu na charakter dziatania intermedialnego i potencjalnie podwéjny
status — otwiera, dopowiedzmy to klarownie, nowy rozdziat w polskiej literaturze.)
O mozliwosci stawiania takiej diagnozy i wyciagania z niej daleko idacych wnioskow
decyduje poniekad paradoks Baranczakowego przekladu. Tenze paradoks polega
na swoistym zrywaniu wiezi z oryginalem w wymiarze tekstowym (tlumaczeniu
tekstu stownego wpisujacym sie, by tak rzec, w tradycje la belle infidele, thumacze-
niu, ktére pozostaje semantycznie czesto zaledwie odlegtym echem wersji oryginal-
nej) i zarazem na zachowywaniu szczegélnego rodzaju wiernosci w sferze audialne;j,
wyjatkowo skrupulatnej pracy sytuowania ,jezyka-w-dZzwieku” (niedoscignionej
wrecz perfekcji uksztaltowania tekstu w zakresie prozodii, uwzglednienia z ,chirur-
giczna, precyzja” wszelkich detali formalnych zwiazanych ze struktura kompozycji
MUuZzycznej).

Kwestia translatio rozstrzygana w szerokiej perspektywie kulturowej jest w rze-
czywistosci znacznie bardziej skomplikowana ze wzgledu na to, Ze rozpatrywane
realizacje przektadowe jako przypadki literatury intermedialnej wpisuja, sie¢ w okres-
lona, serie intermedialna. W tym miejscu warto zarysowac jej ogolny schemat,
ujawnia on bowiem - nawet jesli stanowi, sila rzeczy, skrajnie upraszczajace uje-
cie - podstawowe elementy sktadowe, i stosunkowo dobrze ilustruje zachodzace
relacje w wieloetapowym, dlugofalowym procesie translacji. Typowa, serie, powsta-
jaca w okresie kilku dekad (Ksiezycowy Pierrot) czy kilku stuleci (np. Wesele Figa-
ra), wspottworza, mianowicie: tekst oryginalny (w kulturze wyjSciowej) — jego wia-
Sciwe, pierwotne umuzycznienie — ,wersja polska” (w kulturze docelowej) — realiza-
cje muzyczne z tekstami polskiego poety — wreszcie tekst zyskujacy wzgledna
autonomie, traktowany umownie jako ,wersja Barariczaka”. Wida¢ tym samym
w szerszym kontekscie ztozony problem translatio, trzy gtéwne fazy adaptacji®!
tekstu oryginalnego (tekstu wyjSciowego), tzn. jego umuzycznienie, jego przektad
w postaci wersji uzytkowej oraz ,przekitad” - zapis, na pierwszy rzut oka, tozsamy
z forma uzytkowa, lub paralelny w stosunku do niej — przeradzajacy sie w tekst
samodzielny, w jakiej$ mierze autonomiczny. Wida¢ tez odrebnosé ,przektadu”,
ktéra nie moze by¢ rozumiana tylko jako rezultat z goéry zatozonego dziatania in-
terpretacyjnego i zawlaszczajacej recepcji literaturoznawczej. Wiele wskazuje na to,
ze wynika ona z koncepcji autorskiej (mozliwosci zaistnienia tekstéw w realiach
muzycznych i pozamuzycznych, ich stuchania i czytania), czego zreszta, dowodza
dwa Baranczakowe warianty przekltadowe arii Ah chi mi dice mai z opery Don Gio-
vanni, tzw. przeklad wtasciwy (B 51-53) i przektad poetycki (krétki fragment) za-
mieszczony w utworze Aria: awaria.

51 Adaptacje w tej perspektywie rozumieé trzeba najogélniej jako daleko idaca interpretacje i rewizje
wezesniejszej wersji danego utworu. Zob. L. Hutcheon, The Theory of Adaptation. New York —
London 2006, s. XIV.
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Rzecz charakterystyczna, ze w kazdej z trzech wyréznionych faz adaptacji,
niezaleznie od perspektywy ogladu, postrzegania odrebnych kontekstow kulturowych
oraz ich nieuniknionych interakcji, muzyka i doswiadczenie stuchowe odgrywaja,
role zasadnicza. Nasze uwagi ograniczaja, sie, oczywiscie, do faz drugiej i trzeciej,
do etap6éw ujawniajacych decydujace znaczenie dZzwieku akuzmatycznego, co taczy
sie — w sytuacji Baranczaka - z jego praktyka stuchania/pisania, w sytuacji zas
interpretatora przektadow, po pierwsze, ze stuchaniem kompozycji muzycznych
(m.in. wykonan z wykorzystaniem tekstow przelozonych na jezyk polski), po drugie,
z dzialaniem interpretacyjnym pozwalajacym przyblizy¢ swoistoS¢ samych zapisow
wedle koncepcji skryptoralnosci, ktéra prowadzi w sfere dzwigku. Stuchanie (lite-
ratury), podkreslmy, odnosi sie zatem do dwdch réznych sytuacji akuzmatycznych:
wazne staje si¢ doswiadczenie audialne, z jednej strony, poety (stuchajacego wy-
branych kompozycji muzycznych, glosow ulubionych wykonawcow), z drugiej —
czytelnika; czy lepiej powiedzie¢ — odbiorcy intermedialnej konstrukceji. Co przy tym
wazne, w wypadku interesujacych nas Baranczakowych realizacji przekladowych
koniecznos¢ uwzglednienia przez odbiorce wymiaru audialnego okazuje si¢ bezdy-
skusyjna zaréwno w realiach muzyki, jak tez w realiach literatury, tzn. w sytuacji,
gdy interpretacja wychodzi od utworu poetyckiego istniejacego w tradycyjnej formie
i odbywa sie¢ w trybie narzuconym skryptoralnoscia,.

Analiza kolejnych adaptacji — przed-tekstow przektadu okreslanego jako wer-
sja Baranczaka, laczacego sie na etapie powstawania z fenomenem ,niewi-
docznego dzwieku”2 - pokazuje, ze w ostatniej fazie danej serii mamy do czynienia
z muzycznym tekstem literackim®3, ze stosunkowo rzadkim w dzisiejszej poezji
przejawem literatury intermedialnej. Oryginalne realizacje tekstowe sa bowiem - ze
wzgledu i na rygorystyczne przestrzeganie zasad logiki muzycznej, i na indywidu-
alny wysitek interpretowania wlasnej rzeczywistosci (translatio) — przekladami
jednoczesnie Bacha/ Picandra®?4, Purcella/Tate’a, Mozarta/Da Pontego, Schuberta/
Miillera, Schonberga/Hartlebena (czy precyzyjniej, biorac pod uwage w tym
wypadku cala seri¢ przeksztalcen artystycznych: Schonberga — Hartlebena -
Girauda). Teksty Baranczaka, osadzone od poczatku w materii dZzwiekow i wpisu-
jace sie w okreslona, estetyke muzyczna, okazuja sie¢ ostatecznie sposobem utrwa-
lenia doswiadczenia osoby stuchajacej, rezultatem skrajnie wyrafinowanej formy
dzialania translatorskiego (wiele chyba zreszta moéwia o Barariczakowej koncep-
cji przekladu literackiego w ogdle, nierzadko wspierajacego si¢ na formule ,jezyka-
-w-dZzwieku”). Przekonanie o wyjatkowym charakterze i odrebnosci takiego dziata-
nia wyrazat w trakcie jednej z rozméw odnoszacych sie do pracy nad Weselem Fi-
gara sam poeta:

52 schaeffer, Akuzmatyka, s. 107. Zob. tez Schaeffer, LAcousmatique, s. 91.

53 Specyfike muzycznego tekstu literackiego omawiam w innym miejscu (zob. A. Hejm e j, Muzycznosé
dzieta literackiego. Wyd. 2, popr. Wroctaw 2002, s. 10-14).

Taki porzadek nie jest, oczywiscie, przypadkowy: nawiazuje on do formuly ,Bach/Picander” i spo-
sobu, w jaki zostal wyrazony problem podwdjnego ttumaczenia przy okazji publikacji przektadu
fragmentéw z Pasji wedtug Sw. Mateusza. Zob. Bach /Henrici (Picander), Fragmenty z ,Pa-
sji wedtug sw. Mateusza”, s. 32-35.
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najbardziej ze wszystkiego lubi¢ ttumaczy¢ teksty do muzyki wokalnej: w dziedzinie przektadu po pro-
stu nie ma niczego trudniejszego (moze poza ttumaczeniem kalamburéw i innych zartéw jezykowych)35.

Formutujac ten komentarz, wybitny polski ttumacz z pewnoscia myslat nie
tylko o elementarnym zadaniu radzenia sobie z rozmaitymi niuansami formalnymi,
lecz gléwnie o tym, czemu stuzy oraz do czego prowadzi akuzmatyczne wstuchiwa-
nie sie w gtos Innego i oswajanie gtebi muzycznego sensu w przestrzeni paratopicz-
nej. Arcytrudny przeklad - 6w intymny proces transkrybowania swiata dZzwiekow,
Swiata terazniejszosci i zarazem przesziosci — jawi si¢ w wypadku tego tworcy
o wyjatkowym stuchu muzycznym jako préba odkrywania tajemnicy ,,cudu wspot-
istnienia glosow”, jako tesknota za koniecznym (aczkolwiek niemozliwym, iluzo-
rycznym, utopijnym) porzadkiem rzeczywistosci, jako zapis indywidualnego wysit-
ku zamieszkiwania w jezyku i dzwieku, w coraz bardziej hatasliwej wiezy Babel®6
wspotczesnego Swiata.
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A LISTENING STANISLAW BARANCZAK: TRANSLATION AND ACOUSMATICS

The paper is devoted to Stanistaw Baranczak’s translations to music, specifically the translations pro-
duced for a few dozens of years and contained in the volume Stanistaw Barariczak stucha arcydziet
(Stanistaw Barariczak Is Listening to Masterpieces, 2016). The author of the paper explicates the condi-
tions of the original concept of listening/writing, starting, on the one hand, from the practice of listen-
ing to music referred to as ascoltando (the term derived from Jean-Luc Nancy) and, on the other hand,
from the practice of mediated listening and acousmatic experience (in the context of Pierre Schaeffer’s
view on acousmatics). In this optic, Hejmej settles four major issues: the consequences of listening in
modern auditory culture, the need to listen and to “textualise” vocal (vocal-instrumental) music realisa-
tions, the mode of viewing untypical translations, and ultimately the order of translations proposed by
Ryszard Krynicki, the editor of the exceptional anthology. The valid conclusions formulated in connec-
tion with the listener’s experience in acousmatic culture refer to translational practice of situating
“language-in-sound” and to the phenomenon of para-topicality born as a consequence of individually
created audiosphere.
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Bararnczak, rozmowa z Weissem-Grzesiniskim, s. 11.

Ujmujac w ten metaforyczny sposéb realia kultury akuzmatycznej, podazatbym chetnie za orygi-
nalna wyktadnia fragmentu Ksiegi Rodzaju (11, 1-9) zaproponowana, przez P. Ricoeura (Surla
traduction. Paris 2004, s. 37. Thumaczenie polskie: P. Ricoeur, Paradygmat przektadu. W zb.:
Wspétczesne teorie przektadu. Antologia. Red. P. Bukowski, M. Heydel. Krakéw 2009,
s. 365 {przel. M. Kowalska)): ,il N’y a aucune récrimination, aucune déploration, aucune accu-
sation [nie ma tu Zadnego potepiania, Zadnego ubolewania, Zadnego oskarzania|”, zwierniczona
w wymowny sposob kolokwialnym zwrotem ,.c’est ainsi [tak to juz jest]”.





