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Eseistyczna chopinologia Piotra Wierzbickiego

Zagadnienia zwigzane ze sztuka nalezg do stalego repertuaru tema-
tycznego eseistyki [zob. Tomkowski 2017: Lxxv-LxxvI111]. Cho¢
wigksza popularno$cia cieszy sie problematyka malarska, to wérod
pism z tego kregu nie brak takze tekstow skoncentrowanych na
muzyce. Jesli za§ weZzmiemy pod uwage autoréw polskich, ewiden-
tny stanie sie — niezbyt zaskakujacy — fakt: eseiéci ci niezwykle cze-
sto interesowali si¢ kompozytorem uznawanym za najwybitniejszy
talent w dziejach muzyki naszego kraju — Fryderykiem Chopinem'.
Stad eseistyczna chopinologia stanowi problem badawczy zdecy-
dowanie godny uwagi.

Na wyréznienie we wspomnianej grupie tekstéw z pewnoscia
zastuguja ksiazki monograficzne Jarostawa Iwaszkiewicza i Ryszarda
Przybylskiego, autoréw niebedacych profesjonalistami w dziedzinie
wiedzy o muzyce i czerpiacych z tej okoliczno$ci oczywiste profity,
powiazane z typowo eseistyczna swoboda wieloperspektywicznego
opracowywania tematu. W pierwszym przypadku [Iwaszkiewicz

Z dawniejszej tworczosci uwzgledni¢ warto eseje Stanistawa Przybyszewskiego,
Cezarego Jellenty, Juliana Kadena-Bandrowskiego, Adolfa Nowaczyniskiego,
Kazimierza Wierzynskiego [zob. Pikulska 2008].
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2010] najistotniejsza staje si¢ biografia duchowa mistrza pianistyki,
za$ programowo odczytywane dziela — cytowane wielokrotnie
w formie zapiséw nutowych - okazuja sie skorelowane z okreslo-
nymi momentami jego zyciorysu; w drugim [Przybylski 1995] —
wazne s3 ,mysli” Chopina wyczytywane w ramach unikalnego
przedsiewzigcia ,noologicznego” przede wszystkim z epistolografii
muzyka wrazliwca. Uwzgledni¢ warto w tym zestawieniu takze
ksigzke muzykologa Bohdana Pocieja [2012], ktéra stanowi nace-
chowany literacko i subiektywnie esej wykraczajacy poza waskie
ramy specjalizacji tego badacza, skoncentrowany na tytutowej
»polskosci Chopina”.

W nakre$lonym kontekscie rozwijany przez dekady projekt
eseistycznej chopinologii Piotra Wierzbickiego wyréznia si¢ nie
tylko imponujacym rozmiarem przedsiewziecia®. Oto bowiem
eseista dyletant (,,[...] czlowiek zza plota, zagapiony z zazdrosna
czcig na szlachetne, dostojne postacie w niedostepnym ogrodzie
muzyki, jak siedzac przy czarnych fortepianach czytaja a vista
z ksiegi hierogliféw rozsypanych na drabinie z pieciu kresek”
[Wierzbicki 1993: 288-289] ), mierzac si¢ ze spuscizng romantycz-
nego kompozytora, skupia sig, i to w duzo wiekszym stopniu niz
jego koledzy po pidrze, na samej muzyce — na tym, co uda mu
si¢ wylowi¢ podczas drobiazgowego poréwnywania rozmaitych
wykonan, przefiltrowanych przez subiektywna percepcje, a takze
na tym, co sam, niezbyt udolnie przebierajac palcami po klawi-
szach, zdota odcyfrowac z zapiséw nutowych. Cho¢ listy i inne
$wiadectwa z epoki takze brane s3 przez Wierzbickiego pod uwage,
to tym, co przesadza o oryginalnosci jego projektu, okazuje sie
wlaénie czynienie tematem eseju samej materii dZzwickowej, kon-
kretnych realizacji pianistycznych badz nawet pewnego ,idealnego”

2 Projekt obejmuje: fragmenty tomu Zycie z muzykq (1993), Chopin. Portret
muzyczny (1999 — ,dzielko zycia” napisane po ponad 30 latach refleksji), Migot-
liwy ton. Esej o stylu Chopina (2010), Nieboski Chopin (2015 — tom zawierajacy
zebrane watki z trzech poprzednich ksiazek, podane w innej konfiguracji i nieco
przetworzone). W dorobku pisarskim Piotra Wierzbickiego oprécz muzyki (kté-
rej poswiecil tez liczne felietony) istotne miejsce zajmuja metafizyka i sprawy
polityczne. O ile ten pierwszy obszar zazebia sie z kwestiami muzycznymi, o tyle
ten drugi okazuje si¢ zupelnie oddzielony od refleksji nad $wiatem dzwigkdéw.
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wykonania danego utworu, ktdre stanowi indywidualng projekcje
utkang z zyczen doswiadczonego melomana. Rasowy eseista, jak
przekonywal Gyorgy Lukacs, konfrontujac sie z takimi wlasnie
tematami-,,odskoczniami”, przemyci¢ umie powazne pytania filo-
zoficzne i prébne odpowiedzi na nie [Lukécs 1994: 83, 85, 87, 912,
Z tego powodu dba¢ winien nie tylko o piekng forme tekstu, lecz
takze o frapujacy ladunek poznawczy. Tak tez postepuje autor
Migotliwego tonu: wychodzi od konkretnych przebiegéw dzwigko-
wych, a nastepnie zapedza sie nieraz w dziedziny od muzyki dos¢
odlegte, az do kwestii metafizycznych, zwigzanych przykladowo
z dialektyka koniecznosci i przypadku w $wiecie stworzonym
przez ,Muzykalnego Pana Boga”. Jego oryginalny sposob rozwi-
jania mozliwoéci tego gatunku w odniesieniu do muzyki zostat
doceniony w 2015 roku przez jury Nagrody Literackiej Gdynia,
ktére uhonorowalo Wierzbickiego nagroda w kategorii eseistyka
za tom Boski Bach.

Biorac pod uwage powyzsze wstepne diagnozy, projekt lite-
rackiej chopinologii autora Muzykalnego kosmosu mozna potrak-
towac jako punkt wyjécia do préby stworzenia modelu esejow,
w ktérych nader istotne okazuja si¢ odniesienia do dzwigkowego
konkretu. Gtéwnymi problemami badawczymi opracowywanymi
w niniejszym artykule stang sie wiec kwestie nastepujace: z jednej
strony — jakie zyski poznawcze i artystyczne w kontekscie pisania
o muzyce Chopina dal Wierzbickiemu wybér specyficznej formy
eseju (jak gatunek ten pozwolil wysnué i rozpisa¢ w atrakcyjnych
konstelacjach rozmaite znaczenia wyroste z prywatnych przezy¢
melomana); z drugiej strony — czy sama forma eseju w tym wydaniu
okazuje si¢ narzedziem pozwalajacym przyblizy¢ sie do kompozycji
Chopina, czy jest wzorem tekstu ,muzycznego’, przepojonego
zywiolem dzwiekéw i z tego wlasnie wzgledu odréznialnego od
innych realizacji gatunku.

W zakoniczeniu ksigzki Wizualne odskocznie na temat eseistyki o malarstwie i foto-
grafii [Lisak-Gebala 2016: 340] sugerowalam, ze warto stworzy¢ intermedialng
mape wspolczesnych polskich realizacji tej formy pisania w kontekscie tematu
sztuki. Niniejszy artykul taczy sie jako postergon z poprzednim przedsiewzieciem,
zglebiajac przypadek ,,odskoczni” muzycznych.
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»Esej ma swoje prawa” — deklaruje Wierzbicki w autotema-
tycznym wstepie do tomu Chopin. Portret muzyczny [ Wierzbicki
1999: 6]. Profity, ale tez pewne zobowiazania, wynikajace z wyboru
formy eseju montaigne’owskiego*, mozna tatwo spostrzec pod-
czas lektury prozy tego autora. Ewidentna staje si¢ przyktadowo
swoista renesansowo$¢ podej$cia Wierzbickiego — swobodnie
laczy on rozmaite dziedziny, m.in. sztuke i nauke [por. Adorno
1990: 84]; ponadto piszac erudycyjnie, niejednokrotnie zwraca
sie takze ku codziennemu do$wiadczeniu. Mamy wiec do czynie-
nia z literatem, muzykofilem koneserem o zacigeciu badawczym
i filozofem w jednej osobie, ktéry nawet $piew ptakéw potrafi
opisywac¢ jako koncertowe frazy [ Wierzbicki 2010b: 27-28, 75-76,
144-145 ). Znamiennym aspektem tego podejécia jest przekonanie
o0 jednosci psychosomatycznej czlowieka, przypominajace stowa
Montaigne’a o ,malzenskiej przyjazni” duszy i ciata [de Mont-
aigne 2004: 837). Wierzbicki pisze wprost: ,W Etiudzie Ges-dur
op. 25 utrwalono chwile ludzkiej ciato-duszy” [Wierzbicki 1993:
142], a takze przekonuje: ,Muzyki stucha si¢ dusza poprzez zmyst
stuchu, ale takze poprzez rece, nogi, brzuch, serce, glowe, oczy,
skore, stawy” [Wierzbicki 1993: 26-27] (teza ta znajduje odzwier-
ciedlenie w opisach tworzonych przez autora Zycia z muzykg, co
zauwazyt Andrzej Chlopecki, nazywajac go ,,odbiorcg niemalze
fizjologicznym, biologicznym” oraz ,wirtuozem slyszenia” [Smolka,
Wierzbicki, Chlopecki, Kurkiewicz 2010: 138-139]). W dalszym
ciggu cytowanego wczeéniej eseju ujawnia sie predylekcja Wierz-
bickiego do przemycania refleksji filozoficznych — okazuje sig, ze
ludzka dusza slucha tez w ré6znych kompozycjach wlasnej $mierci,
bo muzyka wedlug eseisty jest w sposéb konieczny i przedwieczny
uwiklana w czas (te refleksje przekazal tez w aforyzmie zamiesz-
czonym w Jak Pan Bdg stworzyl czas: ,Rozlozyt akord” [ Wierzbicki

4 Esejoznawcy zgodnie uznaja Préby Michela de Montaigne’a za paradygmatyczny
przypadek eseju. Wskazuja tez na tradycje modernistycznych esejow programo-
wych stworzonych przez admiratoréw spuscizny ojca gatunku (Waltera Patera,
Virginie Woolf, Gydrgya Lukicsa, Theodora W. Adorna i Maxa Bensego) [zob.
Sendyka 2006]. Takze wspélczesni amerykanscy obroncy czystosci elitarnie
rozumianego eseju, tacy jak Phillip Lopate czy G. Douglas Atkins, wskazuja na
aktualno$¢ wzorca montaigne’owskiego.
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2002: 3017] ). ,Gesia skérka” — owo ,kryterium somatyczne” [Ste-
fariczyk 2017: 111] — podobnie jak ,szpila podnieceniowo-nerwowa”
[Wierzbicki 1993: 143] przekonuje eseiste o wartosci danej formy
muzycznej. Swojg hierarchie ujmuje on nastepujaco:

Muzyka, w ktorej slysze poruszenia wlasnej duszy, muzyka
w ktorej stysze dzwieki, muzyka, w ktérej stysze klawiature
(czy tez jakies baranie struny, blachy albo piszczatki) - oto trzy
stopnie muzycznej duchowosci na skali ,,0 — nieskoficzonos¢”
[Wierzbicki 1993: 152]

Nie poprzestajac na stwierdzeniu, ze prywatne doswiadczenie
okazuje si¢ w tej eseistyce probierzem warto$ci konkretnych dziet
i konkretnych wykonan, mozna $émialo powiedzie¢, ze ,ja” ekspo-
nujace swoja indywidualnos¢ i niezalezno$¢, nawet maskowane
retorycznymi formami trzecioosobowymi lub formga pluralis, staje
sie niekwestionowanym centrum tekstu ( ,Dobieram sie do wcze-
pionego w muzyke samego siebie. [ ...] aby dobra¢ si¢ do muzyki”
[Wierzbicki 1993: 5]).

To zreszta ,ja” specyficzne, zgodnie z tradycja kreowane na
dyletanta (w sensie pozytywnym), ktéremu - takze gdy sie zapo-
zycza u autorytetéw — wolno pisaé bez przypiséw czy przyczyn-
kéw i wystepowad zdecydowanie swobodniej niz reprezentantom
ktorejkolwiek okrzeplej specjalizacji, i ktéry moze nawet podja¢
$mialg , prébe wydarcia Chopinowi rabka jego wielkiej tajemnicy”
[Wierzbicki 2010a: 6]. Wierzbicki podsumowuje te kreacje w lako-
nicznym autoportrecie: ,[ ... ] autor co rusz puszcza si¢ na mniej
pewne wody spostrzezen i przypuszczen wlasnych’, porusza¢ ma
sie ponadto ,waska $ciezka miedzy przepasciami i mieliznami
metafory a stromiznami muzycznej terminologii” [Wierzbicki
1999: 7). Ow styl amatora taczy subiektywizm literackosci przesy-
conej prywatnym do$wiadczeniem, swobodne filozofowanie, kry-
tyke muzyczna i naukowos¢, jest ,beznamietno-namietny, goracy
w $rodku, chlodny z wierzchu” [Wierzbicki 1993: 5] — méwiac
stowami Chlopeckiego: taczy ucho, rozum i uniesienie [Smolka
iin. 2010: 139].
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Niejednokrotnie korzysta Wierzbicki z procedur, zdawa-
loby sig, typowo naukowych: stawia tezy i traktuje jako dowody
fragmenty dziel wyliczone w saznistej enumeracji, szuka esencji
pewnych zjawisk muzycznych i przymierza do nich zwiezte for-
muly (takie jak chopinowska ,migotliwo$¢ tonu” [Wierzbicki
20102]), wypisuje od myslnikéw 12 elementéw Hummlowskich
u Chopina, wylowionych dzieki muzykologicznej analizie poje-
dynczych motywéw, nawet pojedynczych pasazy lub ozdobnika
[Wierzbicki 1999: 17], czy tez drobiazgowo rozklada na 13 cech
styl chopinowskich wykonan Jézefa Hoffmana [Wierzbicki 1993:
201-215]. Eseista celuje jednak takze w $miatych doswiadczeniach
myslowych, w ktorych pojawiaja sie intrygujace chwyty literackie
(np. prosba do wyimaginowanego ,odgadywacza” o domyslenie
sie dalszych ciagéw Chopinowskich fraz, ucieta dowodzeniem,
ze to niemozliwe, a nawet ze Chopina nie da sie cytowa¢, gdyz
wyrwane frazy s3 ,ogolocone z sensu” [Wierzbicki 1993: 94-99]).
Czasem i wspomniane eksperymenty sa z pozoru §cisle, jak porow-
nywanie kompozycji, fragmentéw parami lub opowiadanie loséw
Chopina przy pomocy chronologicznie utozonych ekfraz jego
dziet [Wierzbicki 2010a: 33-39]. Innym razem okazuja si¢ jednak
zupelnie ekstrawaganckie, jak pomysly, zmierzajace ku ,rozkosznej
otchlani wariactwa’, na arcyoryginalne transkrypcje dziet Chopina,
np. Impromptu Fis-dur w wersji na chér mieszany, dwie harfy i trzy
wiolonczele [ Wierzbicki 1993: 161-172], badZ portret imaginacyjny®
kompozytora napisany w czasie terazniejszym (,I oto widzg, jak
Chopin-przedrzeZniacz staje naprzeciw tysigca chwil ciata, tysiaca
chwil duszy, by je odtworzy¢ [ ... ] stysze, jak struny fortepianu pod
palcami nasladowcy-magika odgrywaja tysigc strun ciala, tysiac
strun duszy” [Wierzbicki 1993: 147-148]). Pojawiaja si¢ tu takze fan-
tazje i dociekania z kregu historii ewentualnej, przykladowo liczne
dialogi tajemniczych dyskutantéw przywolywanych w tekscie, takie

5 Figure te skojarzy¢ mozna z tradycjg eseistycznych portretéw artystow wyrosla
z Imaginary Portraits Patera (1887) [por. Zawadzki 2001: 97-u8 (rozdz. Portret
jako gatunek wypowiedzi filozoficznej (od Patera do Micitiskiego)); Lisak-Gebala
2016: 251-253]. Nie bez powodu ksiazka Chopin Wierzbickiego nosi znamienny
podtytut: Portret muzyczny.
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jak zmyslona salonowa riposta Chopina (jak gdyby juz z zaswia-
tow) na krytyke Sonaty h-moll przez Debussy’ego [Wierzbicki
2015: 32] czy pytanie ,Co by si¢ stalo, gdyby Chopin skomponowat
Sonateg wiolonczelowq pig¢—dziesieé lat wezesniej, [ ... ] gdyby caly
Paryz czekal na te nowa muzyke, chcial za nig placi¢ i jg gra¢?”
[Wierzbicki 1993: 160]. To celebrowanie swobody dyletanta ma
wielokrotnie nacechowanie polemiczne wzgledem tradycyjnej
recepcjii,dydaktycznych czytanek” wychwalajacych kompozytora
narodowego. Eseista nie pisze ,,na kolanach’, bo ,z kleczek wida¢
akurat najgorzej” [ Wierzbicki 1999: 6], lecz dostrzega Chopinowski
humor iironie, a takze nieche¢ kompozytora do wszelkiego medr-
kowania. Wierzbicki nieraz nie przebiera w stowach: ,Durniami
i dyletantami byli romantyczni i neoromantyczni interpretato-
rzy, co to dopatrywali si¢ elféw i wrézek” [Wierzbicki 1999: 113].
Wytyka innym przeoczenia: muzykologom — ze przegapili to,
iz Chopin byl modnisiem i koniunkturalista [ Wierzbicki 1993: 146];
Ingardenowi — ze widzi kompozycje tylko jako byty abstrakcyjne
i ,nie patrzy dzielom muzycznym w twarze [...]” [Wierzbicki
1993: 176]. Owo votum separatum odnawia recepcje, wpisujac sie
tym samym w projekt ,idealnego” eseju [zob. Adorno 1990: 97].
Przywolane polemiki maja czesto wymiar nie tylko antynaukowy,
ale tez antyabstrakcyjny, zwrécony ku codziennosci, przyziemnym
uwarunkowaniom sztuki, ku prywatnemu doswiadczeniu i kon-
kretowi zmyslowemu.

To cechy zdecydowanie montaigne’owskie, wsparte czesto
pokrewnym wzgledem pism renesansowego humanisty scepty-
cyzmem (np. w diagnozie dotyczacej dziet Chopina: ,Ta muzyka
jest zjawiskiem zbyt zlozonym, a takze zbyt pelnym sprzecznosci,
by sie mozna bylo do niej, do konca, do samego $rodka jej istoty
dobra¢ jakimis$ cadownymi formutami, a juz pod zadnym pozorem
nie wchodzi w gre co$ takiego, by to mogla by¢ jakas jedna for-
mula” [ Wierzbicki 1999: 100]) oraz retoryka skromno$ciowa (np.
»[...] podejmijmy probe wydarcia Chopinowi rabka jego wielkiej
tajemnicy i, majac za drogowskaz nasz zwykly, pospolity stuch,
ogarnijmy ekstrawagancje, unikalnosci i unikalnostki poszczegél-
nych Chopinowskich dziel, by je zmierzy¢ ze soba i, jak Bog da,
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zestrzeli¢ w jeden wszechogarniajacy ton” [Wierzbicki 2010a: 6]).
Eseje Wierzbickiego, czesto utrzymane w tonie hipotetycznym
[por. Biertkowska 1976: 103 ], naszpikowane s3 pytaniami — nie-
ktoére z nich, by powtérzy¢ za Montaigne'em, ,miarkujg $mialoéé
[...] twierdzen™, inne maja charakter czysto retoryczny i pozo-
stawiaja rozwazana kwestie bez zwieiczenia (przyktadowo trzy
wykluczajace sie opcje w pytaniu dotyczacym Etiudy c-moll op. 25
nr 12: ,Czyz przygodnie, mimochodem nie przemawia tu przez
pare minut nastrdj niezglebionych otchlani Kosmosu albo sam
chaos, sprawca wszystkich rzeczy, albo niedostepna kiedy indziej
naszym uszom harmonia sfer?” [Wierzbicki 2010a: 88]). Nawet
wypracowana formuta Chopinowskiego ,migotliwego tonu”
tak naprawde niewiele wyjasnia (co wpisuje si¢ w ideal niekon-
kluzywnosci i otwarto$ci poznawczej eseju [Lukécs 1994: 92]).
Jako wielowykladalna, poetycka enigma moze jedynie pomiesci¢
sprzeczno$ci stylu mistrza, a takze przy okazji przemycic refleksje
stricte filozoficzne:

Migotliwos¢ jest zywiotem tej muzyki. Ale migotliwos¢ jest
tez zywiolem ludzkiej natury. [...] Trasy ludzkiej duszy sa,
o ile nikt nie patrzy, krete, nieoznakowane, wolno watpi¢, czy
do kofica wytyczone. [ ... ] Tak migotliwo$¢ mowy dzwigkéw
wchodzi w rezonans z rozbrykaniem tesknot, lekéw, zalow,
zgryzot i zachcianek. Tak ludzka dusza odnajduje w stylu Cho-
pina nature wlasng. [ Wierzbicki 2010a: 96]

Amatorska antropologia muzyki staje si¢ antropologia sensu largo
(nauka o czlowieku), nawet wiecej — koncepcja filozoficzng ujmu-
jaca nature wszechbytu: , A czyz $wiat caly w jego bezkresnym ogro-
mie [ ...] co$ innego stanowi, jak imperium sprzecznych pradéw?”
[Wierzbicki 2010a: 96]. Cytowany tekst Wierzbickiego, przecho-
dzac od ekfrazy Sonaty b-moll do natury wszechrzeczy, pokonuje
droge eseju wskazang dobitnie przez Lukdcsa: ,niewidocznymi

6 ,Lubie te stowa, ktore tagodza i miarkujg $mialo$¢ naszych twierdzen: «by¢ moze,
poniekad, po czeéci, powiadaja, mniemam, i tym podobne»” [de Montaigne
2004: 776].
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literami” dopisuje do tematu-pretekstu prébne odpowiedzi na
najistotniejsze pytania filozoficzne [ Lukdcs 1994: 91].

W eseistyce muzycznej Wierzbickiego odnajdziemy wiecej
fragmentéw wymykajacych sie ku kwestiom uniwersalnym, o czym
przekonuje powracajaca figura ,Muzykalnego Pana Boga” Wie-
lokrotnie przewijaja sie tematy z kregu filozofii kultury i sztuki,
takie jak tragizm, pickno i brzydota, relacja geniusza do momentu
dziejowego [np. Wierzbicki 1993: 113-114] czy folkloru badz gustu
powszechnego do kultury artystycznej [ Wierzbicki 1993: 134-135].
Eseiste nurtujg tez zmienne koleje recepcji — dlan niekwestiono-
wanych — mistrzéw oraz zagadnienie tradycji i awangardowosci.
Zahaczajac za$ o powszechny w eseistyce ,banal filozoficzny” [zob.
Glowala 2014: 18], autor Migotliwego tonu odnosi si¢ w kontek-
$cie muzyki Chopina do przemijania, koniecznosci i przypadku
czy kulturowych stereotypéw kobiecosci, meskosci i duchowego
dzieciectwa, oczywiécie opracowujac je w niesztampowy sposob
[np. Wierzbicki 1999: 91-100].

Eseistyczna chopinologia Wierzbickiego, mimo autotematycz-
nych deklaracji, nie dotyczy zatem tylko muzyki romantycznego
artysty czy tez jego sylwetki tworczej. Okazuje si¢ natomiast ory-
ginalnym prébowaniem si¢ mys$lowym eseisty z bogata kolekcja
zagadnien, w ramach ktorego to wlaénie konfrontacja z muzyka
pozwala przemycac refleksje na temat innych sfer rzeczywistosci,
co idealnie wpisuje si¢ w ekstradyscyplinarny wzorzec gatunku
znany z tradycji literackiej, jednocze$nie zgodny z elitarnymi postu-
latami filozoféw eseju. Warto jednak zaja¢ sie i drugim zadekla-
rowanym na wstepie problemem, ktéry z kolei wskaza¢ mogltby
na swoistoé¢ i oryginalnoé¢ rozwigzan artystycznych i poznaw-
czych Wierzbickiego, a zarazem pozwolitby zmierzy¢ sie z kwestig
domniemanej swoisto$ci wzorca eseju dotyczacego muzyki. Czy
swobodnie potraktowany temat muzyki sprawia, Ze omawiane
eseje staja sie ,muzyczne”?

Co ciekawe, mgliécie sygnalizowang ,muzyczno$¢” eseju —
i to w ramach rozwazan nad ogélnym wzorcem gatunku w kon-
tekscie dowolnego tematu — wskazywano juz niejednokrotnie;
tezy te pomdc moga zatem wytyczy¢ pewne podstawowe wymiary
interesujacego mnie zjawiska. Nieskrepowany, asocjacyjny tok eseju
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ujmowano czesto przy pomocy metafor muzycznych [Sendyka
2006: 292-293 . Ponadto Aldous Huxley postulowal, by przejécia
miedzy réznorakimi perspektywami w eseju byly plynne i bez-
szwowe niczym modulacja z tonacji do tonacji [Huxley 1960: 90].
To wszystko w imie ,logiki, ktéra chce §piewaé” [D’Agata 2012: 170;
przel. - D.L.G.] czy ,logiki muzycznej”:

$cislej a przeciez bezpojeciowej sztuki przechodzenia, aby
moéwigcej mowie przyswoic co$, na czym poniosta uszczerbek
pod panowaniem logiki dyskursywnej, ktéra przeciez nie daje
si¢ przeskoczy, ale ktérag mozna przechytrzy¢ tylko w jej wlas-
nych formach sila wnikajacego w nie subiektywnego wyrazu.
[Adorno 1990: 98]

W ten sposob swoboda poznawcza splata sie w eseju ze swoboda
artystyczng (przede wszystkim w zakresie niepodleglej schematom
kompozycji tekstu), otwiera si¢ w nim przestrzen do wyrazania
indywidualnej prawdy, a piszacy moze nawet wzbi¢ si¢ ku ,nad-
naukowosci” [Adorno 1990: 98].

Wierzbicki sam deklaruje ,muzyczno$¢’, a nie jedynie , litera-
cko$¢” swego portretu Chopina, przy czym ma na mysli zaréwno
kompozycje, jak i prozodie tekstu. Wyznaje: ,Autor nie bedzie
udawal, Ze ambicjg jego nie bylo nadac¢ tej ksiazce pewien specy-
ficzny rytm [...]” [Wierzbicki 1999: 6]. Takze we wstepie do zbioru
felietondéw muzycznych przekonywat o potrzebie przyleglosci stylu
i formy pisania do obranego tematu: ,Trzeba [...] sprawi¢, by rzecz
o muzyce sama stala sie muzyczna cho¢ po trochu, miala melodie
wlasng, wlasny rytm” [Wierzbicki 2010b: 5]. Zdaniem Romana
Kurkiewicza eseista faktycznie potrafi ,zbudowa¢ zdanie, ktore
brzmi, ktére trwa [...]” [Smolka i in. 2010: 141]. Obecnosé tych
whasciwoéci kompozycyjnych i prozodycznych jest w pewnym
sensie uchwytna uchem?’, nie sposéb zas dowies¢ jej w sposdb

7 W tym zakresie pisarstwo Wierzbickiego przypomina ,umuzyczniony” felieton
Stefana Kisielewskiego [zob. Hawryszkéw 2011: 151-155]. Co ciekawe, Andrzej
Chlopecki wlasnie z Kisielewskim zestawil Wierzbickiego, majac jednak raczej
na mysli jednoczesne zaangazowanie obu twércéw w krytyke muzyczng i publi-
cystyke polityczng [Smolkai in. 2010: 138].
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stricte naukowy (to zatem ,muzycznoé¢” traktowana metaforycznie
[por. Hejmej 2002]). Sa to jednak wlasciwosci przyciagajace uwage
do samej sfery dZzwiekowej tekstu i wykraczajace poza zakladany
w modelu gatunku, obowigzkowy wrecz polor stylistyczny.

Przepojona subiektywnym wyrazem eseistyczna chopinologia
Wierzbickiego wpasowuje si¢ miejscami w model sound writing
(pisarstwa dzwigkowego), w ktérym ,dzwigk jest nie (tylko) obiek-
tem analizy, ale [takze — D.L.G.] wibracja, ktéra przepaja stowo
swa wlasng materialnoécia, by stworzy¢ trzecig rzecz. Jako takie
sound writing jest wymiarem zapisu stuchania” [Kapchan 2017: 11;
przel. - D.L.G.]. W tym modelu przelamywana jest dualistyczna
opozycja stuchajacego podmiotu i stuchanego obiektu, za$ w wielo-
wymiarowej sferze pomiedzy tymi biegunami sytuuje si¢ wlasnie
pisarstwo dzwiekowe, w ktdrym splataja sie afektywne elementy
pochodne od

pisarza shuchajacego dzwigku i thumaczacego go poprzez cie-
lesne do$wiadczenie, ciala thumaczacego spotkanie pomiedzy
stowem i dzwiekiem, dZwieku thumaczacego i przeksztalcajacego
zaréwno stowo, jak i autora. [Kapchan 2017: 12; przel. - D.L.G.]

Notabene teoria ta znakomicie wspélgra z deklaracjq autora Niebo-
skiego Chopina, w ktérej odnosi sie on do stuchania muzyki calym
cialem [Wierzbicki 1993: 26-27].

Dazac do wylowienia konkretnych elementéw quasi-muzycz-
nych w pisarstwie Wierzbickiego, zwrdci¢ nalezy uwage na poto-
czysty styl — w jego esejach wartki strumien Iaczy niejednorodne
elementy (muzykologiczne, krytyczne, literackie, ekspresyjne,
filozoficzne...) w artystycznie spdjna catoéé. Czynnikiem dyscy-
plinujacym s liczne powtorzenia, np. paralelizmy skladniowe czy
bardzo charakterystyczne refreny rozsiane po tomie Migotliwy ton,
kazdorazowo rozpoczynajace si¢ od stéw ,Styl Chopinato [...]”
[Wierzbicki 2010a]. Narracja ma zmienne tempo - raz przyspiesza,
raz zwalnia; niektdre zgeszczone passusy operuja seriami zdawko-
wych réwnowaznikéw zdan badz enumeracjg, inne za$ zawieraja
rozwlekle, detaliczne opisy. Ow swoiscie ,muzyczny”, podlug
deklaracji autora, styl stanowi¢ moze zabieg mimetyczny wzgledem
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migotliwo$ci muzyki Chopina — raz wartkiej, raz melancholijnej,
z jej tendencja do rubata i traktowania tempa ad libitum.

Czy jednak ,muzycznie” pojety esej okazuje sie wyjatkowo
zdatny do konfrontowania sie z fenomenem, ktéry stawia opér
wyslowieniu? Topos nieopisywalno$ci muzyki ma wszak dluga
tradycje [zob. Hejmej 2002: 73; Barska 2008: 80; Gérny 2017: 13-35].
Fragment6éw mierzacych si¢ z muzycznym konkretem jest w esei-
styce Wierzbickiego wyjatkowo duzo. Mimo licznych zastrzezen,
ktérymi obwarowane jest uzywanie terminu ,ekfraza” w odnie-
sieniu do opisu dziel muzycznych, bede stosowa¢ to okreglenie
w kontekscie deskrypcji autorstwa Wierzbickiego. Przyjmuje —
podobnie jak Paulina Kierzek-Trzeciak [2010: §7-59] — wyroste
z tradycji starozytnej rozumienie ekfrazy jako figury retorycznej
majacej dostarczy¢ iluzji bezposredniego obcowania z opisywanym
obiektem lub wydarzeniem (bedzie nim np. wykonanie kompozy-
cji, wtedy opis ustepuje czesto opowiadaniu, co pozwala uwzgled-
nié czasowos¢ muzyki).

Ekfrazy autora Migotliwego tonu sa bardzo dopracowane pod
wzgledem stylistycznym. Jak przystalo na eseistyczny wariant
tej figury — dominuje w nich funkcja ekspresywna, gdyz subiek-
tywnie opisywane dziela muzyczne staja si¢ ,lustrem”, w ktérym
przeglada sie ,ja’, jednoczeénie portretujac siebie i swoje aktywno-
$ci — nie tylko czysto zmystowe, ale tez poznawcze i emocjonalne
[zob. Sendyka 2009: 58]°. Przyjecie tej optyki pozwala potrakto-
wac taky wieloperspektywiczng ekfraze w eseju jako realizacje
eklektycznego, ,poetycko-interdyscyplinarnego” modelu opisu
dziela muzycznego podlug schematu Andrzeja Hejmeja. Chodzi
mianowicie o typ, ktéry laczy artystycznie ujety opis relacji stu-
chacza z muzykologicznym opisem dziela [Hejmej 2002: 73-86].
Tego rodzaju ekfrazy w tomach Wierzbickiego oczywiécie nie sa
prostym, ,wiernym” przekladem Chopinowskich kompozycji,
daja jednak dostep zarazem do subiektywnych doznan ,wirtuoza
slyszenia” oraz do elementéw obiektywnej wiedzy fachowej. Eseista
wytrawnie postuguje sie terminologia muzykologiczng, jednoczes-
nie nie pozwalajac tekstowi ugrzezna¢ w nuzacych dluzyznach

8 Badaczka uwzglednia tylko ekfrazy dziel z kregu sztuk wizualnych.
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i beznamietnym stylu. Metafory bywaja wprowadzane w opisach
metodycznie, jako rozwinig¢cia pewnych konceptéw funkcjonuja-
cych w muzykologii i w méwieniu o pianistyce. Ekfrazy czesto staja
si¢ dowodami stawianych tez, innym razem, jako forma pisania nie
wprost, oferuja sposobno$¢ do takich tez przemycania, wlaczone
sa bowiem w ,logike muzyczng” eseistycznego przebiegu.

Warto oczywiscie doda¢, iz fundamentalna réznica miedzy
ekfraza dzieta malarskiego a ekfraza dzieta muzycznego polega na
tym, ze podczas gdy to pierwsze istnieje jako niezalezny, statyczny
obiekt, to drugie wymaga wykonawcy, ktory dokona konkretyzacji
utworu. Stuchacz zdany jest na subiektywizm wlasnej percepcji,
w czym przeciez nie rézni sie od mito$nika malarstwa, ale dodat-
kowo okazuje sie zalezny takze od muzyka prezentujacego dzieto.
Wierzbicki w odniesieniu do kompozycji Chopina ma intrygujaca
teorie, dowodzi bowiem, ze muzyka polskiego romantyka rozu-
miana jedynie jako szkic kompozytorski zawarty w nutach jest
bardziej zalezna od wykonawcy niz inne przyklady muzyczne,
zatem gdy pianista nie sprosta zadaniu wprawienia zaplanowanych
dzwigkéw w ruch, takze ,Chopin znika” [Wierzbicki 1993: 178].
W kontekicie tej tezy zrozumiale staje sie (jesli pominiemy uwa-
runkowania techniczne zwigzane z odmiennymi czasami), dlaczego
Wierzbicki do tomu Nieboski Chopin dolaczyt ptyte z podziwianymi
przez niego wykonaniami (podobnie uczynit w przypadku tomu
Boski Bach), podczas gdy u Iwaszkiewicza pojawiaja sie same nuty
[Iwaszkiewicz 2010], sugerujace poniekad, ze muzyka Chopina
istnieje w nich jak gdyby obiektywnie.

Pozadana przez Wierzbickiego ruchliwo$¢ wykonan ukocha-
nych dziel polaczona z zaangazowaniem eseisty przeklada si¢ na
jego sposob pisania 0 muzyce — to pisanie dynamiczne, na wskro$
subiektywne (wszak nieraz przefiltrowane az przez dwie podmioto-
wosci: wykonawcy i literata-stuchacza). Prawie zawsze utrzymane
jest ono w formie praesens, co podkresla bezposrednio$é kontaktu
z danym utworem, nawet gdy Wierzbicki nie opisuje konkretnego
cudzego wykonania, a jedynie realizacje wyobrazona, prywatny
ideat wykonawczy. Kréluje tu tryb synestezyjny (dowodem jest np.
wyrazenie ,deszczowozielona powloka Sonaty” [Wierzbicki 1993:
163]), co nie dziwi w §wietle wspomnianej wiary eseisty-melomana
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w jedno$¢ psychosomatyczng stuchaczy. Dodatkowo Wierzbicki
deklaruje, iz z Chopinem - jako kompozytorem, ktéry od lat mto-
dosci mial ksztaltowad jego dusze — ma wyjatkowa wiez: ,wiez
realng namacalng, cielesng” [ Wierzbicki 1993: 23-24]. Oczywiscie
jako bywalec konkursu chopinowskiego, innych festiwali i kon-
certéw, namietny stuchacz radia i nagran plytowych (gtéwnie
tych dawnych, pelnych szuméw i niedoskonatosci [Wierzbicki
2010b: 45]) takze o konkretnych wykonaniach pisze bardzo chet-
nie. W jego galerii staw prym wioda pianisci starej daty. Sondujac
niuanse réznicujace odmienne style wykonawcze tytanéw klawia-
tury, Wierzbicki takze operuje wspomnianymi metaforami syne-
stezyjnymi, polisensorycznymi, co zreszta postrzega¢ mozna jako
daleko idace rozszerzenie tendencji zaznaczajacej sig juz w samym
wokabularzu muzykologicznym, w ktérym wszak funkcjonuja
takie okreslenia, jak kolorystyka czy ciemna badz jasna barwa
dzwieku. Eseista przykladowo poréwnuje typ ,dZwieku soczystego,
matowego, grubego” (np. Backhausa) z typem dzwigku ,cienkiego,
suchego, ostrego” (np. Horowitza [ Wierzbicki 1993: 204]); ,dzwiek
szpileczkowy” (znéw Horowitza) z dzwigkiem o ksztalcie kulki
(u Hoffmana [Wierzbicki 1993: 205]). Podziwianym kreacjom
chopinowskim poswieca obszerne, zmystowe akapity pelne prze-
noéni, w tym czestych animizacji i personifikacji. W finale takich
bogatych w szczegdly wywodéw zdarzajq sie i podsumowujace
formuly-skroty — jak ta wlasciwie juz katachretyczna puenta opisu
wykonania Walca Des-dur op. 64 nr 1 przez Hofmanna: , [ ...] ten
kotowrotek ma konary, galezie, roénie, wije si¢, oddycha” [Wierz-
bicki 1993: 214].

W nielicznych przypadkach eseistycznych ekfraz podejmo-
wane s3 nawet proby maksymalnego zblizenia si¢ poprzez stowo,
a konkretnie onomatopeje, ku muzyce, aby sam tekst nabrat walo-
réw dzwigkonasladowczych (Wierzbicki wspomina ,zdrowe,
polonezowe «tam — taratam — tam — tam»" w Polonezie-Fantazji
[Wierzbicki 2010a: 83] czy ,papam-pam” w obojetnej koricéwee
Mazurka cis-moll [Wierzbicki 2010a: 69]). W ten sposéb ztudzenie
hausznosci” pojawia si¢ zamiast zludzenia naocznosci (enargeia) ,
wymaganego w przypadku ekfrazy dzieta z kregu sztuk wizual-
nych [zob. Markowski 1999]. Ta iluzja wynikaé tez moze z préby
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nasladowania zmiennej, dynamicznej formy utworu, jak w ekfrazie
szaleficzego, ,najbardziej romantycznego spoéréd romantycznych
dziel Chopina’, Scherza b-moll, ktéra zarazem precyzyjnie i meta-
forycznie rejestruje kolejne etapy kompozycji:

Pytanie natarczywe, gwaltowne, z nutka groznej zapowiedzi.
Glos zawieszony na ostatnim dZzwigku zdania. Pauza: czekanie
na efekt. Odpowiedz w pigciu trzaskajacych akordach. Gam-
kowy zawijas... Zwrot: z malych nutek wyskakuje ogromna
kantylena, by wzlatywa¢, wzlatywaé, wzlatywac. Jest rezo-
lutna, przebojowa, bez komplekséw, wysnuwa z siebie — do
oporu! — kolejne dalsze ciagi, by, osiagnawszy kres, odda¢ glos
paru wicieklym lomotom. .. Zwrot: powtérka wszystkiego od
poczatku. Zwrot: senne akordy wokoét czeredy réwnie sennych
nutek... Zwrot: podrywa sie jeszcze jedna kantylena, stodka,
prosta jak piosenka. .. Zwrot: na kantylene wpada rozszalaly
pasaz, grubieje, poteznieje, po czym gwaltownie si¢ urywa. ..
Zwrot: powtorka catego epizodu poczawszy od sennych akor-
doéw, tym razem jednak akcja nie zostaje przerwana, lewa reka
zaczyna w basach wystukiwa¢ goraczkowo oktawami rytmiczny
motyw, wpasowuje sie wen tamta stodka, prosta jak piosenka
kantylena przemieniona teraz w goraczkows, opetanicza galo-
pade, akcja, pogoniona ledwo mieszczacymi si¢ wtraconymi
gamkami, gwaltowanie przyspiesza i szczytuje w szarpaninie
odpychajacych, ciemnych, ciezkich tondw... Zwrot: powr6t
do punktu wyjécia, cztery zawolania, cztery odpowiedzi, wielka
kantylena i final, dziwnie pusty, za to wielce, ale to wielce
hatagliwy. [ Wierzbicki 2010a: 30-31]

Zaznacza sie tu dazenie do uzyskania przyleglo$ci opisu wzgledem
przebiegu utworu, cho¢ oczywiscie wystuchanie scherza trwa dtu-
zej niz lektura tego akapitu. Rama tej sekwencji jest muzykologiczna
precyzja, ale ekfraza nie bylaby tak sugestywna, gdyby nie dbalos¢
autora o styl ,muzyczny” — o odpowiednie tempo, interpunk-
cje, a nawet elementy instrumentacji gloskowej (,senne akordy
wokoét czeredy réwnie sennych nutek”) oraz znaczace powtdrzenia,
ktore odpowiada¢ majg okreslonym momentom dziela. Oddawac
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prywatne doswiadczenie scherza ma takze stownictwo nacecho-
wane (np. zdrobnienia »gamka’, ynutki”) oraz subtelne metafory
o funkgji heurystyczej, animizujace badz personifikujace przebiegi
dzwigkowe, nieuchronnie zatem przesuwajace je ku czemus im
obcemu, ku wzlatujacym ptakom lub dialogujacym gtosom. Wierz-
bicki nie podkltada jednak naiwnych treéci programowych, pragnie
znalez¢ najlepszy stowny odpowiednik muzycznego ,dziania si¢”
migotliwej kompozycji.

Wéréd werbalnych ekwiwalentéw narracji muzycznej — nie
tylko u Wierzbickiego — pojawiaja sie czesto okreslenia traktu-
jace przebiegi dzwigkowe jako zdania, co oczywiscie korespon-
duje z takimi okre$leniami muzykologicznymi, jak fraza i zdanie
muzyczne. Autor Migotliwego tonu, korzystajac z tej konwencji,
wprowadza oryginalne rozwigzanie dotyczace interpunkcji muzycz-
nej u Chopina. Dowodzi, ze u tego kompozytora wlasciwie nigdy
na koncu zdania muzycznego nie pojawia sie kropka, zamiast niej
wystepuje natomiast znak zapytania, wielokropek lub dwukropek,
czesto majq sie pojawiad takze zdania wtracone, jak gdyby wydzie-
lone nawiasem [np. Wierzbicki 1993: 99, 2010a: 69, 94]. Ta ten-
dencja w zacytowanej ekfrazie Scherza b-moll ujawniala si¢ pod
postacig szesciu wielokropkéw, ktére mialy by¢ odpowiednikami
zawaharn i pauz, a takze pod postacig innych znakéw, jak pétpauzy
wydzielajace wtracenie, wykrzyknik, liczne kropki i przecinki.
To wlaénie interpunkcja tworzy w cytowanej deskrypcji zwichro-
wany, jak gdyby chopinowski rytm. W efekcie przebiegi scherza
zdaja si¢ funkcjonowac jako jedna z warstw tego oryginalnego
opisu, jako ,wibracja, ktéra przepaja stowo swa wlasna material-
noscig” — jak postulowata Deborah Kapchan [2017: 11], opisujac
model sound writing.

Jedli traktowad wspomniane ,muzyczne” rozwigzania autora
Migotliwego tonu jako wazny sktadnik modelowego eseju bezposred-
nio odnoszacego si¢ do konkretnych kompozycji, wlasnie w tym
eksperymentalnym aspekcie szuka¢ mozna differentia specifica
wyrdznionego typu. Przy czym pamietad jednak trzeba, ze nie jest
to muzyczno$¢ dziela literackiego $ciéle rozumiana (nasladowanie
formy, czyli muzycznoéé 111 [zob. Hejmej 2002]). Zmierzajac ku
podsumowaniu niniejszych rozwazan, nalezy zaznaczy¢, ze do
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omawianego powyzej konceptu korespondencji muzyki Chopina
i jezyka Wierzbicki powraca wielokrotnie, traktujac éw temat
zrezerwa. Temu stowno-muzycznemu - poniekad autotematycz-
nemu — watkowi z kregu translatoryki interartystycznej warto
przyjrzec sig szczegbtowo.

W jednym z felietonéw Wierzbicki zastanawia sie nad tym,
czy mozna znalez¢ paralele melodii zdan w listach ( gdzie ,nie ma
zbednych stéw, za$ akcent pada zawsze na przedostatnie”) z ryt-
mem nokturnéw, preludiow i Sonaty h-moll [Wierzbicki 2010b:
40-41), za$ w eseju Jezyk szczegélowo i sceptycznie roztrzasa
mozliwe konsekwencje interpretacyjne sléw samego Fryderyka,
ktéry w przedmowie do planowanego zbioru Metoda gry na for-
tepianie pisal o tym, ze muzyka ,wyraza mysli” [Wierzbicki 1999:
111-122]. Nieuchronnie rodzi si¢ wiec watpliwo$¢ metodyczna: czy
zatem interpretator tych kompozycji powinien pisa¢ o myslach
,wyczytanych” z dziel? W odpowiedzi eseista sugeruje tylko, ze
w utworach Chopina-,przedrzezniacza” mozemy rozpoznaé nie
dokladne ,wypowiadane” kwestie, a jedynie pewne jak gdyby
teatralne scenariusze wypowiedzi wraz z ich okre$long aurg emo-
cjonalna, ktére wprowadzane sg przez postaé ,narratora” tej muzyki
(jak wolanie, perswazja, westchnienie lub seria pytan i odpowiedzi,
czy tez ,[m]amrotanie i szemranie, gwizdanie i pod$piewywanie,
zwykla mowa i chrypienia, deklamacja, betkot i szept” [ Wierzbicki
1993: 147]). Jednak do idei teatru z figura ,,opowiadacza” w kom-
pozycjach Chopina Wierzbicki powraca wielokrotnie, traktujac
wybrane dziela jako szkicowe, czesto parodystyczne ekwiwalenty
narracji epickiej. Stad wynika np. podkladanie pod muzyke fraz
inicjalnych typu ,Pewnego razu”, ,Wyobraz sobie”, ,Zaczelo sig tak”
[Wierzbicki 1993: 143°, 2010a: 50*°], lecz opowiesci te nie maja zad-
nego rozwiniecia. Cho¢ wiec Chopin w pewnym sensie faktycznie
»gada” na fortepianie, to nie ma mozliwosci dokonania przektadu
muzycznych fraz na stowa w stosunku jeden do jednego.

Teze, ze Chopin jedynie przedrzeznia sama sytuacje opowia-
dania, powolawszy w tym celu muzycznego narratora, ktérego

9 Fragment o Nokturnie Des-dur.
10 Fragment o Balladzie As-dur.
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jednak nie sposob zrozumie¢, najdobitniej eksponuje Wierzbicki
przy pomocy poréwnania do sceny z Czarodziejskiej géry Tomasza
Manna, w ktérej to ,,Osobistos¢ Wielkiego Formatu” (czyli Peeper-
korn) z zapatem peroruje do wtéru huczacego wodospadu, tak ze
stycha¢ jedynie strzepy sléw, a z caloéci mozna wyczytad tylko nie-
wiele méwiaca rame wypowiedzi, same pozy i uczucia [Mann 2008:
695]. To najwyrazniej koncept niezwykle istotny dla autora, gdyz
wjego chopinologicznej eseistyce powraca az trzykrotnie [ Wierzbi-
cki1999: 118-119, 2010a: 143-144, 2015: 48-49]. Skoro tak, warto z tej
literacko rozpisanej mysli przewodniej sprébowaé wysnu¢ glebsza
interpretacje. Moze nie tylko Nokturn Des-dur, ale i cata muzyka
Chopina bylyby dla eseisty jak asemantyczny, lecz przesycony
burza namietnosci dzwiek wodospadu z urywkami stéw? Z jed-
nej strony mozna potraktowaé ten koncept jako autotematyczne
wskazanie trudnosci, z jakimi mierzy si¢ stuchacz Chopina, szcze-
gélnie ten, ktéry chece muzyke opisaé — zostaja mu strzepy zdan
oraz dzwieki i emocje, ktdrych przeciez nie mozna bezpoérednio
przelozy¢ na stowa. Trzeba wiec zachodzi¢ je od réznych stron,
metaforyzowa¢, eksperymentowac ze stylem ,muzycznym’, szukaé
adekwatnych chwytéw literackich, nieuchronnie wprowadzajac
do opisu elementy juz pozamuzyczne, ,0zywiajac” kompozycje,
przemieniajac ja w teatrzyk. Z drugiej strony Mannowska scena
ma niewatpliwie charakter parodystyczny. Odnoszac si¢ do niej,
Malgorzata Eukasiewicz zapytala nawet zaczepnie: ,Czy Mann
przypadkiem nie zaprowadzil nas do opery, zeby pokaza¢, czym
jest pierwszej klasy Gesamtkunstwerk, pod dyrekcja autokratycz-
nego mistrza Wagnera?” [Lukasiewicz 2011: 138]. Do tego fadunku
parodystycznego i ironicznego Wierzbicki $wiadomie si¢ odwo-
luje — nie tylko krytykujac tych interpretatordw, ktorzy naiwnie
podktadali treci programowe pod asemantyczne Chopinowskie
dziela, ale tez sceptycznie podchodzac do wlasnego przedsigwziecia
,stylobraniowego” [Wierzbicki 2010a: 92], do zamiaru opisywania
muzyki idola, gdyz przemieni¢ sie on moze tacno - jesli autor za
bardzo sie zapedzi — w przetadowane Gesamtkunstwerk, obcigzone
nieuprawnionymi pozamuzycznymi analogiami. Ptynalby stad
wniosek nastepujacy: gdy chce sie laczy¢ stowo i muzyke, prymat
nalezy odda¢ samej muzyce.
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Ow sceptycyzm w kontekscie niezwykle ambitnego planu
Wierzbickiego wzgledem muzyki mistrza (,,[...] wyrazi¢ cho¢by
w jakim$ najmniejszym utamku owo co$, tak oczywiste, gdy jej
stuchamy, i uczynié to wszystko wjezyku wlasnym [...]” [Wierz-
bicki 1999: 7]) okazuje sie tez na wskro§ eseistyczny. Wkraczajac
na $ciezke radosnego ryzyka nadinterpretacji — w przypadku ese-
istycznej chopinologii Wierzbickiego powigzanego nie tylko ze
$mialymi interpretacjami dyletanta, ale tez z eksperymentalnie
wprowadzanym ,,stylem muzycznym” — eseista korzysta¢ moze
z Adornowskiego przykazania: ,Esej mysli uskokami [...]”;
,[...] musi on zawsze tak przylega¢, aby zawsze méc si¢ oderwa¢”
[Adorno 1990: 92].
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Dobrawa Lisak-Gebala

Chopinology in Piotr Wierzbicki’s Essays

Piotr Wierzbicki’s deep interest in Chopin’s music has been revealed in his
volumes of essays published since 1993. What appears to make his music
writings exceptional in comparison with other Polish essays dealing with
Chopin’s life and work is the prevailing concentration on particular pieces or
even single performances chosen by famous pianists. Wierzbicki develops
his project of extradisciplinary essayistic Chopinology that blends together
the musicological knowledge, critical involvement, philosophical reflection
and highly individual psychosomatic experience. Having stated a funda-
mental difficulty of ‘translating’ sounds into words, he tries to elaborate
a ‘musical’ style and form for his writing, e.g. he includes ekphrases full
of metaphors and synesthetic figures. This wide array of music-centred
properties encourages readers to treat these essays as a starting point for
coming up with the question of whether it is possible to differentiate a type
of ‘musical’ essay.
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