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Muzycznosc “wielkiej fugi orfickiej”
Stanistawa Swena Czachorowskiego

Music in “wielka fuga orficka” [the great orfic fugue]
by Stanistaw Swen Czachorowski

The article explores Stanistaw Swen Czachorowski’s “wielka fuga orficka” which in a truly
subversive mode links musical tradition of baroque with contemporary poetry, and whose
composition and individual components correspond with classical fugue composi-
tion. The dialogue of harmony and unity with chaos and multiperspectivity, apparent
in Bach-like counterpoint juxtapositions, are of utmost importance here. By means
of synchronisation and intentional asynchronisation of patterns of perception, as well
as axiological and ethical patterns, Czachorowski creates a synchronic cultural timespace
where mythical integrity and universality come into a dynamic, music-infused dialogue
with the sense of indeterminacy permeating the poem.
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Wprowadzenie

“Ostatni klasyk awangardy”, “Hiacynt barokowy”, “Malarz psychicznego
klimatu”, “Swena poezja niemozliwa”, “Haftowana poezja czy dluto w studni
mozliwosci?” - to tylko kilka tytuléw recenzji, ktére moga sugerowaé pewne
cechy poetyki immanentnej Stanistawa Swena Czachorowskiego, a zarazem
wskazywa¢ wyzwania stojace przed odbiorcami tej poezji. Pofaczenie lingwistycz-
nego eksperymentatorstwa z silnie zmetaforyzowang poetyka, podszyte wizja
procesualnego przekraczania granic miedzy tadem a chaosem, koncem a nowym
poczatkiem, sensem i nonsensem - to najwazniejsza cecha poetyki immanentnej
Czachorowskiego. Pod pewnymi wzgledami to iscie Joyce'owski chaosmos, a wiele
punktow stycznych taczy te poezje z eksperymentami awangardy'.

Wydaje sie, ze Jan Jozef Lipski jest jednym z krytykow, ktorzy odnalezli klucz
do zrozumienia tej poezji. Analizujac wiersze Czachorowskiego, zauwaza on, ze poeta

postuguje si¢ pewnymi technikami i nazywa je “technikg symbolu ekspresywnego”

1. Por. Zdzistaw Jastrzebski, “Ostatni klasyk awangardy”, Wiez, 10 (1960), 141-147. Tomasz
Kalisciak, Katastrofy odmiericow (Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2011), 232.
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i “technika sygnaldéw asocjacyjnych™. W recenzji Planety cykuty (1966) Lipski
pisze, ze “wraz ze wzrostem integracji, jak wida¢, podporzadkowanej teraz przede
wszystkim czynnikom znaczeniowym, po czeéci tematycznym — poezja ta wyraznie
si¢ intelektualizuje”. I dodaje, ze w najnowszej liryce Czachorowskiego “pojawiaja
si¢ zapowiedzi wzbogacenia barwnego i pieknego $wiata tej poezji [...] o filozofi¢™.

“wielka fuga orficka”

To wlasnie z tomu planeta cykuty pochodzi wiersz zatytulowany “wielka
fuga orficka”, ktdry stanie si¢ przedmiotem moich rozwazan. Wiersz stanowi
efekt inspiracji Czachorowskiego muzyka baroku. Poeta pozostawal niewatpli-
wie pod wplywem estetyki tej epoki, a wskazany wiersz przenosi nas w §wiat

“organisty / przydroznika krolestw bialej fugi™ — Jana Sebastiana Bacha. Warto
wspomnie¢, ze wiersze Czachorowskiego czesto okreslano jako “barokowe”; sam
poeta za$ nazywany byl “hiacyntem barokowym”, gléwnie ze wzgledu na motywy
XVII-wieczne, ktére si¢ w nich pojawiaja; oraz — jak pisal Szymanski — na “obrazy,
ktorych konsystencja jest gesta, nasycona, zawiesista™; wreszcie ze wzgledu na ulu-
bione barokowe sposoby kompozycji, polegajacej na stopniowaniu, enumeracji,
oksymoronie. W monografii poswigconej poetyckim swiatom Czachorowskiego,
wrozdziale dotyczagcym muzycznosci tej poezji, Michat Siewkowski pisze, ze jezyk
poetycki Czachorowskiego “jest jezykiem barokowego nadmiaru wizji, potencji
obrazéw, dynamiki™. Bliskie mu sg rozwazania Piotra Kuncewicza, ktéry za-
uwaza, ze “wystarczy wzia¢ jakikolwiek [...] obraz poetycki Czachorowskiego,
aby stwierdzi¢, ze jest on zewnetrznie rozbity i celowo napiety. Czachorowski
w jednym i tym samym ujeciu postuguje sie kilkoma kategoriami, do$¢ odlegly-
mi od siebie. Kojarzy je i jatrzy, z ich starciem wyprowadzajac wiersz™”. Trudno
byloby chyba znalez¢ lepsze wprowadzenie do wiersza, ktdry jest przedmiotem
analizy tego eseju.
“Wielka fuga orficka™ jest bez watpienia jednym z najbardziej dynamicz-
nych wierszy-poematdéw w tworczosci Czachorowskiego. Nie chodzi tu jedynie
o barokowe watki, o $wiato-obrazy, mito-obrazy, ktére si¢ w nim pojawiaja

2. Jan Jozef Lipski, “Asocjacje i sens”, Tworczos¢, 6 (1967), 112.

3. Lipski, “Asocjacje...”, 114.

4. Obraz metaforyczny zawarty w “wielkiej fudze orfickie;j”.

5. Szymanski, “Hiacynt...”, 8.

6. Michat Siewkowski, Poetyckie swiaty Stanistawa Swena Czachorowskiego (Torun: Wydaw-
nictwo Adam Marszatek, 2004), 43.

7. Kuncewicz, Ciei reki. Szkice o poezji (Lodz: Wydawnictwo Lodzkie, 1977), 169.

8. Stanistaw Swen Czachorowski, “wielka fuga orficka”, w: Wieczerza ludzka (Warszawa:
Czytelnik, 1977), 108-111.

144



i ktore postaram sie przyblizy¢. Chodzi przede wszystkim o muzyczno$é
wiersza, ktora wiaze si¢ $cisle z jego typografia. W mojej transaktywnej lek-
turze wiersza, poszczegolne strofy i ich fragmenty wkomponowane w wariacje
i powtdrzenia z r6znicg chee widziec jako elementy skladowe fugi. Nie bedzie
tu oczywiscie mowy o nalozeniu na wiersz siatki strukturalnej fugi w ska-
li 1:1°, bo w poezji Czachorowskiego chodzi o jak najintensywniejsze splatanie
wzor(c)ow i odniesien; wszak realizuje poeta program “wyzwolonej wyobraz-
ni™, wiec chodzi tu raczej o podjecie gry z konwencja/konwencjami po to,
by stworzy¢ wlasna “fuge”, barokowo-nadrealistyczng konstrukcje, w ktorej
spotka¢ si¢ moga muzyka Bacha, historia Hiacynta i orficka kosmogonia'.
Aby dostrzec “fuge” w “wielkiej fudze orfickiej”, czytelnik musi “dokonywac

9. Zdaniem Andrzeja Hejmeja, takie przelozenie jest niemozliwe. Dwa porzadki — muzyczny
iliteracki — rzadza si¢ innymi prawami. W artykule “Literackie fugi” (“Preludio e fughe” Umberta
Saby i “Todesfuge” Paula Celana), Hejmej rozpoczyna swoje rozwazania od stwierdzenia (do kto-
rego powracac¢ beda wielokrotnie inni teoretycy), Ze “nie istnieje zadna adekwatna przekladalno$¢
dzieta muzycznego na dzielo literackie, co oznacza w szerszej perspektywie, przez prosta analogie,
niemozno$¢ wzajemnego transponowania sztuk” (Pamietnik Literacki, 2 [1999], 95). Chodzi przede
wszystkim o “brak znakéw transsystemowych” (Andrzej Hejmej, Muzycznos¢ dzieta literackiego
[Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, 2001], 7). O fugach i “fugach” pisze
réwniez Joanna Barska w artykule “Fuga czy ‘fuge’, czyli miedzy metafora a nadinterpretacja.
O literaturoznawczych dylematach terminologicznych”, w: Kody kultury: Interakcja, transformacja,
synergia, red. Halina Kubicka i Olga Taranek (Wroctaw: Wydawnictwo Sutoris, 2009), 145-154.
Por. Joanna Barska, “Staccato czy asyndeton? Kilka uwag o ‘umuzycznionej’ prozie powiesciowej
(na marginesie Syren Joyce’a”, Folia Litteraria Polonica, 2 (16) (2012), 7-33.

10. Janusz Stawinski, “Proba porzadkowania doswiadczen”, w: Przypadki poezji (Krakow:
Universitas, 2001), 301.

11. Tradycja “fug literackich” jest niezwykle bogata. Warto wspomnie¢ tu o dwéch cieka-
wych realizacjach w polskiej poezji wspdlczesnej - “Fudze” Rafala Wojaczka i “Fudze” Stani-
stawa Grochowiaka. Analizujac wiersz Grochowiaka, Jan Prokop stwierdza, ze “tekst jest aluzja
po pozajezykowego systemu znakéw, jakim jest muzyka. [...] Stylizacja muzyczna (jako forma
aluzji) nadaje $wiatu przedstawionemu w tekscie range harmonijnej wzniostosci”. Zob. Stanistaw
Grochowiak: “Fuga”, w: Liryka polska. Interpretacje, red. Jan Prokop i Janusz Stawinski (Krakéw:
Wydawnictwo Literackie, 1966), 430. Wierszowi Wojaczka poswigcony jest rozdzial w ksigzce
Adama Dziadka Obrazy i wiersze: z zagadnie# interferencji sztuk w polskiej poezji wspolczesnej
(Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2004), 94-107. Badacz skupia sie na analizie
$cisle powiazanych ze soba chwytéw: anafory, paralelizmu i powtérzenia. Przygladajac si¢ anaforze
(opartej na wielokrotnym powtorzeniu stowa “Ktos”), Dziadek podkresla budowanie wrazenia
obcosci $wiata zewnetrznego, alienacji — co w jego opinii faczy sie z facinskim znaczeniem stowa
fuga, fugae (obawa, nieche¢, pospiech, wstret) — ale poniewaz widzi utwor Wojaczka jako hypotypoze,
anafora laczy sie w jego odczytaniu z intrygujaca ewokacja Sgdu ostatecznego Hieronima Boscha.
Duzo miejsca po$wigca Dziadek réwniez kwestii “ciata pokawalkowanego” (Lacan), podmiotu
w stanie rozbicia, oraz tym, co Tomasz Kunz nazywa proba “odzyskania poczucia immanentnej
tozsamosci” (Zob. Tomasz Kunz, “Ja’, ktorego nie bylo. Transformacje podmiotowosci w liryce
Rafala Wojaczka”, Pamigtnik Literacki, 4 (1994), 76.) Sposdb prowadzenia analizy w ksiazce Obrazy
i wiersze bliski jest temu, co bede starala si¢ pokaza¢ w niniejszym szkicu.
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refleks;ji i porusza¢ si¢ wérod wieloznacznosci, przechodzi¢ nad miejscami
niezrozumialymi, konstruowac swoje wlasne odczytania, wspottworzy¢™'2.
Taka proba bedzie moja analiza, ktéra dotykac bedzie tych elementéw kon-
strukcji wiersza, ktére w moim odczuciu tworzg muzyczno-mitologiczna
narracje. Swoista “werbiwokowizualnos¢”" wiersza stworzy tu dodatkowe
(nad)sensy, widoczne dla tych, ktorzy beda skfonni podazy¢ za ryzomatycznymi
watkami opowiesci Czachorowskiego.
W rozdziale opisujacym $wiat(y) fascynacji Czachorowskiego Siewkowski
tak pisze o fascynacji barokiem wsréd poetow pokolenia “Wspdlczesnosci™
“Barok niost w sobie wielo$¢ fascynacji intelektualnych. Byl rodzajem apoteozy
mysli ogarnietej Zadza poznania wszech$wiata. Mydli, ktdra przenika wszystko
i siega poza bariery poznawania i wyrazania. W tej intelektualnej zachtannosci
uwidacznia si¢ barokowy dynamizm, ruch i pasja poszukiwawcza nawet za ceng
bladzenia™*. Wydaje sie, ze “ruch i pasja poszukiwawcza za ceng bladzenia” sa
kluczowymi cechami poetyki immanentnej Czachorowskiego. Warto dodac,
ze merkurianskie eksperymenty majace na celu przekroczenie dualizmu i baro-
kowe interteksty sg silnie zanurzone w nadrealistycznej koncepcji sztuki, bardzo
bliskiej poecie.

“wielka fuga orficka” nie pojawia si¢ w zadnym z rozdziatéw monografii
Siewkowskiego dotyczacych muzycznosci. Cho¢ wiele uwagi poswieca krytyk
instrumentacjom zgltoskowym i muzycznym nawigzaniom tematycznym w po-
ezji Czachorowskiego, nie pokusit sie o analize wiersza, ktory jak zaden inny
zastuguje na uwage krytyczng. Zgodnie z zalozeniem mojego artykulu zmierzaé
bede do udowodnienia, ze poziom uksztaltowania formalnego (skladniowego,
kompozycyjnego) w wierszu Czachorowskiego jest znaczacy. Postaram sie poka-
za¢, jak kompozycja i poszczegdlne elementy skladowe wiersza moga odpowia-
da¢ kompozyciji fugi i, co kluczowe, ze ukazana czasoprzestrzen jest nadrealna,
ze wszystkimi przystugujacymi jej cechami, takimi jak skomplikowanie, poka-
walkowanie, synchronicznos¢.

W mojej analizie skupie si¢ na muzycznosci III, czyli retorycznej strategii
wprowadzania kontekstu konstrukcyjnosci kompozycji muzycznej w obreb wier-
sza i jej zaleznosci z objawami tematyzowania muzyki, “muzyka werbalng”, czyli
muzycznoscig IT wedle koncepcji Andrzeja Hejmeja®s, ktéra bedac interpretacja
zewnatrztekstowy, intertekstualng, otwiera przestrzen refleksji z pogranicza

12. Jacek Lukasiewicz, cyt. za Siewkowski, Poetyckie..., 186.

13. Termin uzywany miedzy innymi przez Jamesa Joyce’a, brazylijskich konkretystow, Mar-
shalla McLuhana (zob. McLuhan Marshall, Papanek Victor J. Verbi-Voco-Visual Explorations
(New York: Something Else Press, 1967).

14. Siewkowski, Poetyckie..., 11.

15. Zob. Hejmej, Muzycznos¢ dzieta literackiego, 12, 52-66.
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muzyKki, literatury i filozofii. Pokaze zatem, jak nasycanie przestrzeni wiersza
elementami zaczerpnietymi z dziedziny muzyki wnosi nowe znaczenia, a tym
samym poszerza pola semantyczne obrazéw w wierszu.

Idee, tematy, kontrapunkty

Aby dostrzec powiazanie miedzy stylem tworzenia kompozytora a sposo-
bem “komponowania” wiersza przez Czachorowskiego, nalezy okresli¢ idee
czy zasady, wedtug ktorych rozwijata si¢ tworczos¢ Bacha. Wedlug Bohdana
Pocieja s3 nimi:

1. Idea polifonii, czyli sztuki kontrapunktyczne;.

2.1dea formy substancjalnej — monolitycznej, jednorodne;.

3.1dea harmoniki i pelnej usystematyzowanej tonalnosci.

4. Idea chromatyki, czyli zgeszczenia i ekspresyjnego uintensywniania materialu dzwigkowego.
5.1dea dydaktyki — umiejetnosci, rzemiosta'.

Interesuje mnie zwlaszcza polaczenie idei polifonii i pelnej tonalnosci z ideg
chromatyki - co bylo osiemnastowiecznym “wynalazkiem” Bacha. Jak zauwaza
Bohdan Pociej “wyrazem najzwiezlejszym, unaocznieniem owego kanonu jest
ekspozycja fugi z jej trzema komponentami (elementami): tematem, odpowiedzia,
kontrapunktem”"; ona wlasnie stanie si¢ przedmiotem naszego rozwazania.
W fudze jest “potezny fadunek energii, napiecie — harmonicznej, tonalnej oraz in-
terwalowej natury, jest zalazek ruchu; wyrazaja si¢ tu dwie [sic!] fundamentalne
komponenty struktury muzycznej: zgodnos¢ i opozycja. Sam temat fugi jest jak
‘monada’ - prosty, calosciowy i zasadniczo niepodzielny [...]; a réwnoczesnie jest
on maksymalnie naladowany istnieniem; [...] w samym temacie tkwi juz ruch,
wspolbrzmienie, réownoleglos¢ linii™.

Dobrze skonstruowany temat nastawiony jest na dalszy bieg, z ktdrego wysnuwa
si¢ kontrapunkt, tzn. glos towarzyszacy odpowiedzi, a ta z kolei stanowi imitacje
tematu, przenosi go do innego glosu. Kontrapunkty sg gtosami prowadzonymi
réwnocze$nie z tematem. W przypadku analizowanego wiersza “kontrapunkty”
s3 moim zdaniem stale i nie wykorzystuja elementéw zaczerpnietych z “tematu”,
wprowadzaja nowy material motywiczny. Obecnie postaram si¢ opisa¢ poczatkowa
czes¢ fugi “skomponowanej” przez Czachorowskiego.

Rozpoczyna ja “temat” wprowadzony jednoglosowo:

16. Bohdan Pociej, Bach - Muzyka i wielkos¢ (Krakéw: PWM, 1972), 7.
17. Pociej, Bach..., 20-21.
18. Pociej, Bach..., 21.
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jak pawie
bialg szminkg — wota —
w podzigce szumu manualow"

Jest tatwo uchwytny i wykazuje podatnos¢ na przeksztalcenia polifoniczne.
Czachorowski stosuje tu dwucze$ciowy “temat” nazywany w teorii muzyki

soggetto — posiada on tak zwany motyw czotowy, czyli charakterystyczny zwrot

melodyczno-rytmiczny (w tym przypadku, “jak pawie”) i ewolucje (“bialg szmin-
ka — wota - / w podzigce szumu manualéw”). Rytmika “tematu” w kolejnych

glosach pozostaje zréznicowana, niemniej jednak zachowana jest liczba sylab

w poszczegdlnych strofach.

Po “temacie” nastgpuje “kontrapunkt staly”, wyraznie zaznaczony typograficznie:

na siedmiu strychach
hiacynt taficzy®

Po nim “styszymy” odpowiedz wyjustowana do lewego marginesu:

jak pawie

irys na witrazach
tukiem kadzidet
szkli cecylie”

Tu znéw widoczny jest “motyw czotowy” “jak pawie” i “ewolucja” o nieco zmie-
nionej konstrukeji w poréwnaniu do pierwszego “glosu”, lecz liczba sylab pozostaje
niezmieniona. Po odpowiedzi nastepuje znéw “kontrapunkt” o stalej “melodii”,
ktoéry znéw wyodrebniony jest typograficznie:

na siedmiu strychach
hiacynt szkleje*

Czachorowski przeprowadza “temat” przez drugi “glos™
jak pawie

milkng w zwiedtych kotach
i czas w zamknietych klawiaturach®

i stosuje “kontrapunkt™

19. Czachorowski, “wielka...”, 108.
20. Czachorowski, “wielka...”, 108.
21. Czachorowski, “wielka...”, 108.
22. Czachorowski, “wielka...”, 108.
23. Czachorowski, “wielka...”, 108.
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na siedmiu strychach
hiacynt pada*

Kolejne dwa wersy:

ogrodnikowie cient wyniesli
jak hiacyntowy chiton pola®

stanowi¢ moga lacznik wewnetrzny?, spajajacy fragment niebedacy kolejnym
przeprowadzeniem “tematu” z “kontrapunktem™

na siedmiu strychach
w zlej peruce
umiera hiacynt barokowy”

Wydaje sig, ze “temat” w toku utworu wchodzi za kazdym razem w innym “glosie”,
a “kontrapunkty” wystepuja raz po nim, raz nad nim. W przypadku omawianej
fugi poetyckiej 6w “kontrapunkt” jest niejako potrojny, poniewaz w zmianie
polozenia wzgledem siebie biorg udzial trzy “glosy”.

W nastepnej czesci fugi poeta wprowadza fragment, ktéry mozna widzie¢ jako
bardzo dlugi “epizod”, bedacy samodzielnym wspdtczynnikiem formy. W tej
cze$ci zmniejsza si¢ liczba “gloséw”, ostabia sita polifonii, cho¢ niekiedy pojawia
sie jej imitacja. Pod wzgledem harmonicznym jest przebiegiem o wigkszej kom-
plikacji odniesien funkcyjnych.

Sam “temat”, poprzedzony “kontrapunktem”, pojawia si¢ dopiero w konicowej
czesci fugi — w “codzie”, opartej na nucie pedalowej, w ktdrej najbardziej zauwa-
zalne jest oslabienie sily polifonii i spowolnienie tempa, widoczne w roztozeniu
ostatniego wersu na dwa oddzielne, “dlugie akordy™

jak pawie
staja w ztotych codach

na siedmiu strychach
hiacynt
zbawia®

24. Czachorowski, “wielka...”, 108.
25. Czachorowski, “wielka...”, 108.
26. Zob. Mata encyklopedia muzyki, red. Stefan Sledziniski (Warszawa: PWN, 1981), 570.
27. Czachorowski, “wielka...”, 109.
28. Czachorowski, “wielka...”, 111.
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Fuga 1 czas(oprzestrzen)

Klasyczng fuge cechuje niezwykla zwarto$¢. Poszczegdlne wspotczynniki
zazebiaja sie, logicznie z siebie wynikaja. Zdaniem Pocieja, “zgodnos¢ i harmonia
jest tu ideatem, do ktdrego cala, rozwijajaca sie w pewnym ‘przedziale czasowym’
muzyka zmierza; trzy dzwigki w poszczegélnych glosach polifonicznej kon-
strukcji spotykaja sie i zestrajaja we wspotbrzmienie, w akord; kazdy dysonans
dazy do konsonansowego (harmonijnego) rozwigzania”>. Mozna by rzec - pisze
muzykolog - ze “polifonia’ dazy do ‘harmonii’, wszelako jest polifonia zawsze
w stosunku do harmonii pierwsza, bardziej zasadnicza, bardziej ‘pierwotna”™.

Jak zauwaza Pociej, muzyka w rozumieniu barokowym istnieje niejako w dwdch
wymiarach, w czasie i przestrzeni: “wyrazem i aktualizacjg ‘czasu’ jest linia me-
lodyczna. Wyrazem i aktualizacjg ‘przestrzeni’ jest konstrukcja (polifoniczna)®.
Temat u Bacha, pisze Pociej, jest “symbolem i wykladnikiem mysli muzyczne;.
Jest on osig, jadrem, punktem odniesienia i znakiem rozpoznawczym™?2. A jed-
noczes$nie dynamicznie si¢ porusza, manifestuje sie w roznych konfiguracjach
(“pietrach” kompozycji), splata sie i wspdlgra z innymi tematami™*. Mimo Ze temat
si¢ rozwija, caly czas zachowuje swoja tozsamos¢.

System Bacha taczy w sobie idee formy “kulistej” z koncepcja liniowego uptywu
czasu i jego kierunkowoscig, skoncentrowana na melodii, poprzez ktéra realizuje
sie koncepcja. Do tego dotacza si¢ forma idei otwartej (“improwizacyjnej”)*.
System ten jest sam w sobie manifestacjg tadu, harmonii, zestroju réznych ele-
mentow, jednosci w réznorodnosci. Stanowi wiec szczegdlne odzwierciedlenie
$wiata opartego na fundamentalnej zasadzie harmonii “z goéry ustanowione;j”.
Zdaniem Pocieja, “prawa harmonii - prawa cigzenia tonalnego, stosunkow
miedzy akordami i modulacji - rzadza ‘czasem’ utworu muzycznego; natomiast
jego ‘przestrzenig’, czyli konstrukcja rzadzg prawa kontrapunktu. Dysonans
z kolei, “nieporéwnywalnie rzadziej wystepujacy niz konsonans, jest elementem
niezbednym w konstrukeji polifonicznej; jest impulsem uintensywniajacym tok
mysli muzycznej™ .

Czas w poezji Czachorowskiego ujmowany jest na wiele sposobow, a “wielka
fuga orficka” okazuje si¢ przykladem wyjatkowo ciekawego spojrzenia, aktuali-

29. Pociej, Bach..., 8.

30. Pociej, Bach..., 8-9.

31. Pociej, Bach..., 22.

32. Pociej, Bach..., 33.

33. Pociej, Bach..., 33.

34. Zob. Pociej, Bach..., 26.
35. Pociej, Bach..., 24.

36. Pociej, Bach..., 23.
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zowanego na kilku poziomach jednoczesnie. Mojg intencjg jest spojrzenie na czas
najpierw z perspektywy “melodii”, w ktdrej pojawia sie ow motyw. “Kontrapunkty”
przedstawiajg nam kolejne etapy zmian hiacynta:

na siedmiu strychach
hiacynt tanczy

[...]
na siedmiu strychach
hiacynt szkleje

[...]

na siedmiu strychach
hiacynt pada
[...]

na siedmiu strychach
w zlej peruce
umiera hiacynt barokowy;*’

za$ w trzecim “glosie” pojawiajg si¢ stowa:

jak pawie
milkng w zwiedtych kotach
i czas w zamknietych klawiaturach

na siedmiu strychach
hiacynt pada®

Czas terazniejszy zastosowany przez Czachorowskiego naprowadza nas na trop
trwania, na brak zmiany, mimo ze zmiana nastepuje, poniewaz sami jestesSmy
swiadkami $mierci hiacynta. Wchodzimy zatem w sfere poje¢ wprost kluczo-
wych dla filozofii XVII wieku - poje¢ takich jak: Substancja, Modus, Wiecznosc¢,
Trwanie, Nieskoniczono$¢®. I tak oto w muzyce Bacha i “wielkiej fudze orfickiej”,
w ich “ciatach” dzwigkowych, zwigzanych z uptywem czasu, “odkrywamy gleboka
symbolike Trwania i Nieskoniczonosci™’. Warto zauwazyc, ze czas z wiersza jest

“zamkniety” w muzyce nasyconej owym Trwaniem i Nieskonczonoscig - to “czas
w zamknietych klawiaturach”.

Jak zauwaza Bohdan Pociej, w muzyce Bacha uobecnia si¢ “jakby podwdjne

widzenie, podwojna koncepcja czasu™

37. Czachorowski, “wielka...”, 108-109.
38. Czachorowski, “wielka...”, 108.

39. Zob. Pociej, Bach..., 37.

40. Pociej, Bach..., 37.
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Z jednej strony [...] ta muzyka otwarta jest na nieskonczonos¢, [...] Bach rozwija - figu-
racyjnie, sekwencyjnie — jaka$ mysl muzyczna, [...] rozsnuwa ja, wydluza, rozszerza,
rozbudowuje, pomnaza; jest w tym jakis [...] oddech nieskoniczonosci; jest jej symbol
i odczucie najglebsze z mozliwych w muzyce. I tu wlasnie wyraza si¢ — aby nawigza¢
do stynnego, dramatycznego ujecia z Mysli Pascala — owa nieskonczonos¢ kosmiczna,
nieskonczonos¢ wielkosci. ..

A z drugiej strony muzyka Bacha jakby zamyka si¢ w sobie, nasyca swoim dzianiem
czas. [...] W samej [...] kardynalnej zasadzie polifonii, to jest w ukazywaniu kilku réw-
nobrzmigcych, réwnolegle prowadzonym glosow, jest [...] tendencja do uintensywniania
trwania, nasycenia czasu zdarzeniami muzycznymi*.

Podobnie dzieje si¢ w “wielkiej fudze orfickiej”. Niejako w tym samym czasie
trwaja, przebiegaja, rozwijajg sie rozne (cho¢ zwigzane z nadrzedng ideg dzieta)
watki/obrazy; kazdy z watkéw/obrazdw stanowi sam w sobie calo$¢ (jest calostka).
Analizujgc struktury dzwiekowe w muzyce Bacha, Pociej zauwaza, ze “réwnolegle
istnienie, dokonywanie si¢ w tym samym przedziale czasowym dwoch, trzech,
czterech linii melodycznych nadaje owemu przedziatowi czasowemu wieksza
wage. Czas jest intensywnie wypelniany, jego przebieg intensywnieje™2. Chcac
ujac ten proces obrazowo, Pociej stwierdza, ze “okreslony przedzial czasu, w kto-
rym rozgrywa sie, konkretyzuje utwor polifoniczny, zawiera wiecej, coraz wiecej
istnienia, istnieje bardziej niz przedzialy inne™. Nieskoniczonos¢ (intensywna)
odkrywa si¢ wewnatrz dziela; jest to nieskonczonos¢ podziatu i postepujacego [....]
nasycania czasu...”**. Podobna dynamika widoczna jest w omawianym wierszu.
Czachorowski powoli przyspiesza ruch “czasowania”. Poczatkowo stosuje prawa
i zasady dzialania harmonii i polifonii. Znajdujemy si¢ niejako w tej samej prze-
strzeni — przestrzeni kosciola, miejsca, w ktéorym odbywa sie bezglo$na msza.
Widzimy “wota” / “w podziece szumu manualéw™, kwiat irysa na witrazach,
ktéry “tukiem kadzidet szkli Cecylie”, patronki muzyki koscielnej. Czas jest
w “zamknietych klawiaturach”.

Motyw pawia pojawiajacy sie czterokrotnie w pierwszej czgsci wiersza przenosi
nas na inny poziom - poziom duchowy. W $redniowiecznej plastyce chrzescijan-
skiej przedstawiano dwa pawie po obu stronach Drzewa Kosmicznego lub Drzewa
Zycia jako symbol dwoistosci duchowej czlowieka dazacej ku jednosci. Czesto
wyobrazano sobie pawie pojace si¢ w kielichu liturgicznym, wyrazajace tym ta-
jemnice ofiary. W poczatkach chrzescijanstwa sagdzono, ze cialo pawia nie ulega
zepsuciu (symbol Chrystusa zlozonego do grobu), dlatego wyrazat on wiecznos¢,

41. Pociej, Bach..., 39-40.

42. Pociej, Bach..., 40.

43. Pociej, Bach..., 40-41.

44. Pociej, Bach..., 40-41.

45. Manual - klawiatura reczna w organach. Por. Mala encyklopedia muzyki, 585.
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nieskonczonos¢, chwale nieba, niesmiertelno$¢, zmartwychwstanie®. W wierszu
motyw pawia skontrastowany jest z motywem Hiacynta®, symbolizujacego we-
getacje kwiatu, ktory wedtug legend byt kiedys czlowiekiem, a ktory w poetyce
immanentnej Czachorowskiego tworzy rozbudowana metaforyke*.

Przestrzen przemiany: muzyka i mit

Hiacynt “taniczy”, “szkleje”, “pada” i “umiera na siedmiu strychach”. Siedem, jako
liczba doskonalosci i pelni, wprowadza element harmonii i polifonii jednoczesnie.
Sama posta¢ Hiacynta przywoluje poetyke metamorfozy, a warto przypomniec,
ze Jean Rousset za przewodnie znaki sztuki baroku wliteraturze francuskiej uznat
czarodziejke Kirke — symbol metamorfozy, niestalosci, ruchu, dziwnosci, oraz Pa-
wia, dumnego z przepychu, ozdobnego bogactwa — symbol ostentacji, statycznosci
i ozdobnosci*. Paw pojawia si¢ zawsze w bliskiej facznosci z Hiacyntem:

na siedmiu strychach
hiacynt pada

ogrodnikowie cient wyniesli
jak hiacyntowy chiton pola

na siedmiu strychach
w zlej peruce
umiera hiacynt barokowy
[...]
jak pawie
stajg w ztotych codach

46. Zob. Hans Biedermann, Leksykon symboli, przel. Jan Rubinowicz (Warszawa: Muza,
2001), 269-270.

47. Hiacynt - przystojny ksiaze spartanski, w ktdrym, jak to ujmuje Graves, “zakochat si¢
nie tylko poeta Tamyris — pierwszy mezczyzna zalecajacy si¢ do osoby tej samej pici — ale i sam
Apollo, pierwszy z bogéw opanowany tego rodzaju namietnoscig” (Robert Graves, Mity greckie,
przel. Henryk Krzeczkowski (Warszawa: PIW, 1992), 82). W Hiacyncie zakochal si¢ réwniez Wiatr
Zachodni, “ktérego opetata obledna zazdro$¢ o Apollina” (Graves, Mity greckie, 82). Gdy pewnego
dnia Apollo uczyl Hiacynta rzucania dyskiem, Wiatr Zachodni przechwycil dysk i skierowal
go tak, ze Hiacynt zostal zabity. Z jego krwi wyrdst kwiat hiacynt, “na ktérego ptatkach mozna
odnalez¢ pierwsze litery jego imienia” (Graves, Mity greckie, 82).

48. Tomasz Kalisciak po$wigca motywowi Hiacynta podrozdzial w swojej monografii Kata-
strofy odmiericow, 256-264. Co ciekawe, tytul podrozdziatu, “Scalowany przez hiacynt” otwiera
zupelnie inne konteksty niz te przywotywane w mojej analizie. Kalisciak bowiem rozpatruje motyw
hiacynta w charakterze homoerotycznej reprezentaciji, ktéra oczywiscie jest u Czachorowskiego
obecna, ale w omawianym wierszu moim zdaniem si¢ nie aktualizuje.

49. Janusz Pelc, Barok - epoka przeciwieristw (Warszawa: Czytelnik, 1993), 39-40.
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na siedmiu strychach
hiacynt
zbawia®

Przywolanie mitu o Hiacyncie, zabitym przez zazdrosnego, zakochanego Apolla,
jest sygnalem ucieczki od ludzkiego $wiata uczu¢, w ktérym panuje okrucienstwo,
cierpienie i nieodwzajemniona mito$¢. Wedlug Jadwigi Sokotowskiej, metamor-
foza pozwala czu¢ si¢ “‘cztowiekiem zwielokrotnionym’, bogatszym o inne formy
bytowania, ale jednoczesnie bolesnie rozdartym pomiedzy wieloscig form istnie-
nia i przemoznym dazeniem do jednosci, do bytu niepodzielnego, spokojnego™'.
Pojawia si¢ tu “Ow metafizyczny niemal niepokoj, ze prawdziwa istota czlowieka
wciaz jest ukryta pod calym balastem réznorodnych masek. A natura czlowie-
ka [...] wciaz jest nierozszyfrowana™.

Owym bytem nierozdartym, niepodzielnym jest zielen, byt roslinny. Czy w ta-
kim razie Czachorowski buduje obraz szczesliwoéci posmiertnej? Czy moze mamy
do czynienia ze swoistg idylliczng mistyka, z duszg radosnie obcujaca ze $wiatem,
nieskrepowang ciatem? Wszak “ogrodnikowie cient wyniesli / jak hiacyntowy
chiton pola” i nie ma juz twardej powloki bytu. By¢ moze chodzi tu o to, by oba
warianty splataly si¢ w swoistym, poetyckim opalizowaniu znaczen.

Powrét do muzyki Bacha pomoze zrozumie¢ pewne motywy znajdujace sie
w wierszu. Bohdan Pociej podkresla, ze “mysl muzyczna Bacha zwraca sie raz
po raz ku ‘podwdjnej nieskonczonosci w naturze™. Bach zwraca si¢ ku czemus,
co czlowieka transcenduje, co wykracza poza rozumowanie i pojmowanie®*.
Wszak muzyka Bacha zakorzeniona jest w praktyce modlitwy. Taka modlitwa
jest choral protestancki, ktéry w muzyce organowej baroku jest “muzycznym
symbolem wiary”®. Poniewaz w muzyce religijnej Bacha postacia centralng
jest Chrystus, “muzyczna teologia” Bacha, jak podkresla Pociej, zbudowana jest
na historii zstgpienia Boga na ziemie¢ — na historii wcielenia, meki i $mierci, od-
kupienia i zmartwychwstania®*. Mozemy tu moéwic o trzech przezyciach siegaja-
cych “dna duszy™ “poczuciu grzechu, swiadomosci faski i nadziei odkupienia™”.

“Egzystencja cztowieka wierzacego, czyli czlowieka dgzacego do Boga, jest — pisze
Pociej - jednym wielkim napieciem miedzy aktualnym stanem zlta a mozliwoscia

50. Czachorowski, “wielka...”, 108-111.

51. Jadwiga Sokotowska, Dwie nieskoriczonosci (Warszawa: PIW, 1978), 63.
52. Sokotowska, Dwie..., 64.

53. Pociej, Bach..., 42-43.

54. Pociej, Bach..., 42-43.

55. Pociej, Bach..., 49.

56. Por. Pociej, Bach..., 52.

57. Por. Pociej, Bach..., 55.
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osiggniecia Dobra”*. Swiadomo$¢ grzechu budzi pragnienie oczyszczenia sie
i dazenia ku gorze. “Wiara jest nieustannym wysitkiem i nieustanng, nigdy tu
na ziemi niezaspokojong tesknotg. Spelnienie moze nastapic¢ jedynie po $mierci.
Smier¢ jest Wielkg Nadziejg wiary”.

I tak jak muzyka Bacha zawiera podwdjna koncepcje czasu, tak motyw Arca-
dia sacra w wierszu Czachorowskiego ma dwa oblicza. Jedno z nich jest otwarte
na nieskonczonos¢, drugie “zamyka sie w sobie”, wydaje si¢ mistyczne. Jak twier-
dzi Sokolowska, “Arcadia sacra i Arcadia profana sa w literaturze baroku proba
stworzenia azylu dla czlowieka udreczonego niepewnoscia istnienia i tragizmem
ludzkiej kondycji™. Arcadia sacra jest Scisle zwigzana z religia chrzescijanska
i zgodnie z jej przestaniem dostrzega potencjal szczesliwego zycia nie tylko
w przyszlosci pozagrobowej, ale réwniez juz w tu-i-teraz, a to dzieki przyjsciu
na $wiat Syna Bozego®'.

Od nastepnej strofy omawianego wiersza owa harmonia i jedno$¢ podana
w systemie kontrapunktycznym zamienia si¢ w istng wariacje, wielotematyczng
siatke znaczen i powigzan:

ktorzy

rak jego nie dostysza

na skrzyzach tepi seledynéw

miedlag manowce martwych krokow
powszednie pasje zamotanych®

Z jednosci wylania si¢ wielo$¢ — zupelnie jak w teogonii orfickiej — a przeciez
omawiana fuga nosi miano orfickiej wlasnie.

Wedlug wierzen orfickich® na poczatku byta “jednos$¢” — Chronos (czyli czas),
z ktorego powstata dwojnia — Chaos i Eter. Z otchtani, ktorg Adam Krokiewicz
nazywa Nocg lub Chaosem, wylonilo sie srebrne “jajo §wiata” (“byt”, przez nie-
ktérych utozsamiany z Ksiezycem). Kiedy “jajo §wiata” sie rozdwoito, “jego gorna
cze$¢ utworzyla strop Nieba, a dolna zaglebie Ziemi, w §rodku za$ ukazato si¢
$wiatotworcze bostwo dwuplciowe — Fanes™* (przez niektérych utozsamiany

58. Pociej, Bach..., 55.

59. Pociej, Bach..., 521 55.

60. Sokolowska, Dwie..., 282.

61. Sokotowska, Dwie..., 282.

62. Czachorowski, “wielka...”, 109.

63. Zasadniczo istnialy trzy teogonie orfickie. Skupitam si¢ na tej, ktdra jest najbardziej roz-
powszechniona - na rapsodycznej. Por. Adam Krokiewicz, Studia orfickie (Warszawa: Trzaska,
Evert i Michalski, 1947), 39-44.

64. Krokiewicz, Studia..., 44.
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z Dionizosem i Ozyrysem®; z gr. “widoczny”, “jasny”), bedacy jednoczesnie
Erosem, czyli miloscig. Po $wiecie Fanesa nastapil swiat Uranosa, po nim $wiat
Kronosa, a po nim $wiat Zeusa. Co ciekawe, wedtug Orfikéw historia stworzenia
$wiata/$wiatow oraz walki bogéw z Tytanami pozostawity slady w sklonnoéciach
natury ludzkiej. Krokiewicz tak o tym pisze:

Zeus ukaral Kronosa, podobnie jak Uranosa ukaral Kronos (kastracja), za niesprawie-
dliwy ucisk potomstwa i potem zapytal sie Nocy, co ma zrobi¢, azeby “wszystkie rzeczy

byty jedna i réwnoczesnie kazda z nich byla odrebna”, ustyszawszy za$, ze musi wszystko

otoczy¢ eterem i w $rodku zamiesci¢ niebo, ziemig, morze oraz znaki niebieskie, potknat

Fanesa (czyli caly $wiat fenomenalny) i zrodzit z corka Korg Zagreusa, oglosit go krolem

bogow i zapowiedzial, ze odda mu berlo §wiata. Stalo si¢ jednak inaczej. Mlodocianego

Zagreusa rozszarpalo i pozarlo siedmiu Tytanow. Tylko serce uratowata Atena i z niego

zrodzil si¢ Zagreus w osobie Dionizosa, syna Zeusa i Semeli. Zeus spalit Tytanow pio-
runem. Z ich prochéw powstato nowe plemie ludzkie, w ktérym zmaga sie dziedzictwo

Zagreusa z dziedzictwem zbrodniczych tytanéw, dobro ze ztem, dusza z cialem®.

Orficy nauczali, ze trzeba zy¢ tak, aby zniszczy¢ w sobie pierwiastki tytaniczne.
Cialo bylo dla nich grobem duszy (stad stynna gra stéw — soma [gr. cialo] - sema
[gr. grob]). Wierzyli, ze niesmiertelna dusza ludzka moze albo zwycigzy¢ cialo, albo
ulec jego namietnosciom. Zwyciestwo nad cialem oznaczato nagrode po $mierci
czlowieka, natomiast uleganie cialu moglo sprowadzi¢ dwa rodzaje kary: wiecz-
ng lub czasowa. W pierwszym przypadku dusza skazana byta na wieczne meki,
w drugim dusza wracala na ziemie i wstepowala w ciala nie tylko ludzkie, ale,
co ciekawe, takze roslinne i zwierzece, z prawem tzw. kota narodzin®. Motyw
posmiertnego bytowania pojawi sie w omawianym wierszu jeszcze kilkakrotnie.
Niemniej jednak wydaje mi sie, ze tym, co wprowadza i spaja te wszystkie watki,
jest wlasnie historia Orfeusza i misteriéw orfickich.

Podobnie jak w przypadku Orfeusza czy Zagreusa i przywolywanego przez niego
Ozyrysa, losem bohatera staje si¢ $mier¢ przez rozcztonkowanie, rozszarpanie,
przywolane przez Czachorowskiego w strofie:

byt zyl - barocco - organista
przydroznik krolestw bialej fugi
i poszarpany przez muzyke®®

65. Por. Krokiewicz, Studia..., 44.
66. Krokiewicz, Studia..., 44.

67. Por. Krokiewicz, Studia..., 45.
68. Czachorowski, “wielka...”, 109.
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Niewatpliwie poeta odnosi si¢ tu do Jana Sebastiana Bacha, mistrza wielotema-
tycznych konstrukeji muzycznych. Zapowiada niejako sposéb zawtaszczenia
czasoprzestrzenig — tym razem proces ten odbedzie sie z pomocg $rodkéw mu-
zycznych. Ten fragment wiersza otwiera strofa, ktéra nastepuje tuz po ostatnim
“kontrapunkcie”, bedgcym zarazem poczatkiem “epizodu™

ktorzy

rak jego nie dostysza

na skrzyzach tepi seledynéw

miedla manowce martwych krokow
powszednie pasje zamotanych®

Mozna jg odczytac jako “interludium” albo “tacznik” miedzy fragmentami

“odtwarzajacymi” kolejne przeprowadzenia “tematu” przez poszczegélne “glosy”
a dalszymi partiami wiersza, “odtwarzajagcymi” jaka$ muzyczng forme “impro-
wizacyjng”. Skrzyze, manowce, pasje’”® — te stowa przygotowuja nas na wejscie
w $wiat improwizacji i wariacji na poziomie muzycznym, syntaktycznym i se-
mantycznym lub na kilku jednoczesnie, jak w wersie: “niebieskie struny szarpia
w kawie”. Struny odnoszg nas do §wiata muzyki (niebieskie struny sg tu niejako
oznaka synestezji — polaczenia dzwickow z kolorem); fakt, ze nie wiemy, co szar-
pia, powoduje niespdjnos¢ syntaktyczng; natomiast caly obraz strun szarpigcych
(co$) w kawie wydaje si¢ niespdjny semantycznie.

Fuga moze by¢ utworem instrumentalnym lub wokalnym, samodzielnym
lub polaczonym z preludium, toccatg, fantazja albo wchodzacym w sktad wiek-
szych utworéw - suity, sonaty, symfonii, wariacji. W przypadku “wielkiej fugi
orfickiej” dzieje si¢ odwrotnie, fuga wydaje si¢ zawiera¢ elementy wieksze niz ona
sama. Czachorowski uzywa specyficznego metaforycznego jezyka, aktualizujacego
poszczegolne gatunki w kontekscie “epizodu’

kantaros szumi

jak kantata

[...]

ksiezyc

opada choratami

[...]

po stonych progach
kantor putto

placze partite na uklony

69. Czachorowski, “wielka...”, 109.
70. Zob. Mata encyklopedia muzyki, 752.
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o sarabanda
ile katedr

to kitaredos
tak meander
jak po witrazach ha-moll placze

[...]

stuzka
w toccatach starych miast
skrzypi kotyske™

“Styszymy” kielich Dionizosa (kantaros), “szumiacy” jak kantata, “widzimy”
ksigzyc “opadajacy” choratami, “styszymy” cantor putto “placzacego” partite”
“na uklony”, “widzimy” saraband¢”, toccaty”™ “starych miast” i “witraze” Mszy
h-moll Bacha. Jezeli wezmiemy pod uwage fakt, ze czas jest zobrazowany przez lini¢
melodyczng, a konstrukcja wiersza przedstawia przestrzen, zobaczymy, jak bardzo
“pokawatkowana” zostala czasoprzestrzen naszej fugi. Wszystkie pojawiajace sie tu
gatunki muzyczne byly komponowane przez Jana Sebastiana. U Czachorowskie-
go tworzg one wszechkompozycje potaczong z misteriami orfickimi; sg niejako
wtopione w krajobraz “miasta liturgicznego”, z jego polifonig budynkéw, katedr
i witrazy, a wszystko to spowija noc i tylko $wiatlo ksi¢zyca “opada choralami”.

rex memorensis
gwiazde sklada
bogini gwiezdnych kuluaréw”

Poeta wprowadza drugi motyw — kréla lesnego, kaptana, opiekuna swietego gaju
Diany. Wraz z nim aktualizuje si¢ pole znaczeniowe zwigzane z nocg i ksi¢zy-
cem - Rzymianie bowiem widzieli w Dianie boginie $wiatla, niejako wladczynie
ksiezyca, albo tez boginie nocy:

noc
brzmi w zalobie smutnych renow

ksiezyc
opada choratami
dojrzale grona arycynskie™

71. Czachorowski, “wielka...”, 109-110.

72. Partita - inaczej suita. Por. Mata encyklopedia muzyki, 750.
73. Zob. Mata encyklopedia muzyki, 873-874.

74. Zob. Mata encyklopedia muzyki, 1004.

75. Czachorowski, “wielka...”, 109.

76. Czachorowski, “wielka...”, 109.
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Wraz z nocg pojawia sie symbolika snu i $mierci:

boska przekracza cien hypnosa
w nagich aulodiach endymiona”

7%

Boska (Diana?) przekracza “cien” Hypnosa, personifikacji snu, syna Nocy i brata
$mierci, w aulodiach swego ukochanego. Jak pisze Kopalinski, Endymion byt
mysliwym, “ktorego Zeus na prosbe Diany obdarzyt wieczng mlodoscia, uroda
i nieprzespanym snem w grocie géry Latmos, aby bogini mogta go swobodnie
odwiedza¢ w kazda noc ksiezycowa i calowa¢ do woli””%. Kopalinski dodaje, ze “le-
genda Endymiona jest tylko obrazem jego $mierci albo w ogdle snu $mierci””’.
Przy dzwigkach aulosu®, podobnie jak kitary, odprawiano obrzedy zwigzane
z kultem Dionizosa. Znowu wiec pojawia si¢ gléwne bostwo orfikéw — Dionizos,
taczacy niejako watek snu i $mierci. Diana byla réwniez czczona jako bogini dzi-
kiej zwierzyny. Czachorowski faczy watek Kréla Lesnego i $wietego gaju Diany
z dzikimi zwierzetami i muzyka Bacha:

dorycka nuta

akant straca

rozwiewa golab w partyturach
i tamig flety w ztotych pniach®".

Dorycka, ciezka nuta straca ozdobny lis¢ akantu, golab rozwiewa partytury.
Tu nastepuje rozbicie zestawienia nad sobg partii wokalnych i instrumentalnych.
Zatracona zostaje przejrzystos¢ dzieta i wertykalnych zwigzkéw pomiedzy po-
szczegdlnymi partiami. Ztamana zostaje galaz ze Swietego gaju, co oznacza $mier¢
dla intruza lub Krola Lesnego.

mgla
idzie oltarz zapomnienia

stara peruko

wiek $pi echo
uderzg w twarz
itwarz
odpowie®

77. Czachorowski, “wielka...”, 109.

78. Wiadystaw Kopalinski, Sfownik mitow i tradycji kultury (Warszawa: Oficyna Wydawnicza
RYTM, 2003), 255.

79. Kopalinski, Stownik..., 255.

80. Zob. Mata encyklopedia muzyki, 60.

81. Czachorowski, “wielka...”, 110.

82. Czachorowski, “wielka...”, 110.
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Sen, $mier¢, zapomnienie tworzg zamknieta przestrzen zwigzang z uspieniem
czasu — “wiek §pi echo”. Przywolana jest posta¢ Echo, nieszczesliwie zakochanej
w Narcyzie, ktory z kolei zakochany w sobie zgingl $miercig samobojczg. Mimo
snu czasu, Echo nadal odpowiada, glos (“twarz”) rozprzestrzenia si¢ w nico$ci.
“Szkarlatne buki” “pieszczone z bacha” otwieraja znéw pole skojarzeniowe

zwigzane ze $wietym gajem:

potem
juz tylko ogrodnicy
szkarlatne buki pieszcza z bacha

stuzka
w toccatach starych miast

skrzypi kotyske
$wiete sady
tyle jest jablon
dwoje skrzypiec
i cztery bijg klawesyny

ze $wietych lasu
oto sarna
przenosi imie wielkiej stretty®

Koncowa czes$¢ wiersza stanowi uklad nakladajacych sie na siebie “instrumen-
tow” — zwierzat. Pojawiaja sie “Swigte sady”, jablon, “dwoje skrzypiec”, cztery
“bijace” klawesyny (otwierajace skojarzenie z Koncertem na cztery klawesyny
a-moll BWV 1065 Bacha). A “ze $§wietych lasu” - z gaju Diany - oto sarna przenosi
“imie wielkiej stretty”. W ten sposéb Czachorowski ponownie powraca do idei
harmonii w porzadku kontrapunktycznym. Stretto to ostatnie przeprowadzenie
imitacyjne tematu i odpowiedzi w fudze, majace charakter kadencyjny. Stretto
jest z zasady punktem kulminacyjnym fugi. Tak dzieje si¢ w omawianym wierszu:

potem
znow lania
wiolonczela

igarb
tulgcy niebo bruku.®

83. Czachorowski, “wielka...”, 110-111.
84. Czachorowski, “wielka...”, 111.
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Czachorowski tworzy metafore wielosci w jedni — oto niebo spotyka sie z zie-
mig - po ktdrej nastepuje ostatnie przeprowadzenie “tematu” poprzedzone
“kontrapunktem” i stanowiace “code” calej fugi:

jak pawie
staja w ztotych codach

na siedmiu strychach
hiacynt
zbawia®

Czachorowski powraca do motywu jedni, powstajacej z wielosci, ktora z kolei
z owej jedni si¢ wylonita. Hiacynt, ktéry umarl, zbawia, pawie stoja w zlotych
codach. Niewatpliwie i tutaj pojawia si¢ motyw orficki. Teogonia orficka zbiega
sie z kosmogonig i stanowi jeden z symboli stosunku, jaki zachodzi pomiedzy
jednoscig i wieloscig. Orficy uwazali, ze wielo$¢ wylania sie z jednosci, ale takze
do niej powraca i ze wszystkie rzeczy sa wlasciwie tozsame®.

Motyw zbawienia rodzaju ludzkiego stanowi niejako centralny motyw fugi.
Temat ten jedynie sygnalizowany na poczatku fugi poprzez pawie — symbole
zmartwychwstania — jest zaktualizowany poprzez Hiacynta, z ktérego krwi,
pos$miertnie wyrdst kwiat. Dotacza si¢ tu motyw Arcadia sacra, oméwiony
szczegdlowo powyze;j.

W ksiazce Mity, sny i misteria Mircea Eliade stawia pytanie, ktdre z pewnoscia
nurtowato Czachorowskiego: “W jaki sposdb poezja liryczna podejmuje i kontynuuje
mit?”¥ Eliade twierdzi, ze “kazda poezja jest proba ponownego stworzenia jezyka,
[...], stworzenia nowego jezyka, osobistego i prywatnego, jezyka tajemnego, |...]
dazaca do odzyskania pierwotnej sytuacji rajskiej — sytuacji, gdy tworczos¢ byla
spontaniczna [...]; poeta ukazuje swiat, jak gdyby byt swiadkiem kosmogonii”®.
Zdaniem Michata Siewkowskiego, tworczo$¢ poetycka Czachorowskiego “moze
by¢ przykladem podjecia tego zadania™. Czyzby? Czy rzeczywiscie chodzi w tej
tworczosci o odzyskanie “sytuacji rajskiej” lub bycie “Swiadkiem kosmogonii”?
Nawet pobiezna lektura “wielkiej fugi orfickiej” prowadzitaby do innych wnio-
skow. Afirmacja pokawalkowania i daleko posunietej dekonstrukeji znaczen
i sensow zestawione sa tu w porzadku kontrapunktycznym z wizjami (orfickiej)
jedni, historii zbawienia (Jezus) i mitu metamorfozy (paw i Hiacynt). “wielka

85. Czachorowski, “wielka...”, 111.

86. Por. Krokiewicz, Studia. .., 41.

87. Mircea Eliade, Mity, sny i misteria, przel. Krzysztof Kocjan (Warszawa: Wydawnictwo
KR, 1994). 26.

88. Eliade, Mity..., 26.

89. Siewkowski, Poetyckie..., 59.
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fuga orficka” jawi sie tu raczej jako apoteoza chaosmosu w barokowej oprawie,
jako poetycka wizja, ktdra, by uzy¢ frazy Tadeusza Peipera, “drga cala od zamieci
metafor™. Bardzo ciekawg sugestie dotyczaca tego, jak czytac jego “nieodgadniete
konstelacje”, przekazuje sam Czachorowski: “Nawiazujac do popularnego zarzutu
niekomunikatywno$ci poezji awangardy, do owych ‘antyczytelnych nowoczesnych
wydziwaczen, to wydaje mi si¢, ze rozwigzanie konfliktu jest bliskim kumplem
problemoéw z teorii wzglednosci - trzeba przedtem dobrze poznaé matematy-
ke™'. Nie chodzi tu, jak chcialby Eliade, o bycie $wiadkiem kosmogonii, a raczej,
jak ujalby to David Bohm, o odkrycie kwantowego potencjatu rzeczywistosci.

Zakonczenie

We wstepie do eseju o poezji Yeatsa Jerzy Jarniewicz zauwaza, ze w przeszlo-
$ci (przedmodernistycznej) mit “stuzyl poetom jako ptaszczyzna porozumienia
i podstawa dialogu z odbiorca, oferujac pewien zamknigty, gotowy obraz $wiata
oraz system warto$ci akceptowany przez dang spotecznosc”, i dodaje, ze “poruszajac
si¢ na obszarze pojec, obrazow i warto$ci zawartych w micie, poeta mogt mowic
jezykiem zrozumialym dla odbiorcow swej tworczosci™. U Czachorowskiego, jak
pisze Piotr Kuncewicz, “pigkno $wiata bywa [...] uzyskane migawkowym, btyska-
wicowym spojrzeniem na $wiat przez szczeling okreslonego mitu™”. Wydaje sie,
ze w “wielkiej fudze orfickiej” mit nie tworzy gotowego ani zamknietego obrazu
swiata. Komunikaty, jakie wysyla poeta w strong czytelnika, sa niejednokrotnie
niezrozumiale, a podazanie za kolejnymi obrazami moze, cho¢ nie musi, powo-
dowa¢ zmeczenie, swojego rodzaju “przebodzcowanie”.

Michat Sprusinski pisal, ze liryka Czachorowskiego “byta swiatem [...] two-
rzonym poprzez mnozenie obrazéw, ktérych symultanizm to réwnoczesno$¢
wielu momentéw chaosu, destrukgji, rozpadu™*. W moim odczuciu, ukazywanie/
ewokowanie rozpadu, afirmacja nielinearnego porzadku, sa konieczne po to,
by zacza¢ méwic i mysle¢ nowym jezykiem. Jak pokazuje historia wspoltczesnej
muzyki - zwlaszcza zagadnienia aleatoryzmu, atonalnosci i “muzyki tego, co si¢
dzieje” (John Cage) — gdy pozwalamy by nadmiar bodzcéw mentalnych dopro-
wadzil do swoistego “przecigzenia systemu”, mozemy doswiadczy¢ stanu, ktory

90. Tadeusz Peiper, “Metafora terazniejszo$ci”, w: Tadeusz Peiper, Pisma wybrane (Wroctaw:
Ossolineum, 1979), 34.

91. Jan Marx, Gry krytyczne (Warszawa: KAW, 1985), 6.

92. Jerzy Jarniewicz, W brzuchu wieloryba. Szkice o dwudziestowiecznej poezji brytyjskiej
i irlandzkiej (Poznan: Dom Wydawniczy Rebis, 2001), 15.

93. Kuncewicz, “Kontrowersje...”, 25-26.

94. Michat Sprusinski, “Liryka i uroki Spiewajgcego obelisku”, Twérczosé, 10 (1968), 126.
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uwrazliwia nas na odbieranie sygnaléw nowej rzeczywistosci — rzeczywistosci

po katastrofie i po fadzie, poza katastrofg i poza fadem®. By¢ moze “wielka fuge
orficky” nalezy czytac na glos, tak jak Cage czytal swoj Wyktad o niczym. Wszak,
jak pisze Siewkowski, poezja Czachorowskiego to poezja “pod glosne czytanie™®.
By¢ moze dopiero wtedy aktualizuja si¢ znaczenia, o ktorych pisatam. Niewy-
kluczone, ze aktualizuja si¢ inne, te osobiste i indywidualne, ktérych nie sposéb

obja¢ w tym eseju. Za pomoca “syntaksy aluzji” oraz synchronizacji i zamierzonej

asynchronizacji wzorcow percepcyjnych, aksjologicznych i etycznych, komponuje

Czachorowski, “hiacynt barokowy”, nowoczesng fuge, ktdrej interpretacja jest
nieskonczona podobnie jak nieskoniczona jest ilo§¢ wzajem do siebie odwolujacych

intertekstowych odniesien.

95. Por. Siewkowski, Poetyckie..., 54.
96. Siewkowski, Poetyckie..., 179.
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