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Abstract. The article is devoted to the problem of sound thematization in poetry in the context
of the general poetics of literary space. Sound is a spatio-temporal category, and the conceptual
apparatus that was created to describe and interpret it is related to the aesthetics of space, even at the
level of the name itself. There are sound spheres suggesting that sounds reach the audience from all
sides, as well as soundscapes, referring directly to the poetics of “looking at a picture”, but composed
of sounds. The aim of the article was to distinguish the basic types of such poetic soundscapes and
to try to prove the usefulness of this division on literary examples.
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Abstrakt. Artykul poswigcony jest problemowi tematyzacji dzwicku w poezji w kontekscie
ogolnej poetyki przestrzeni literackiej. Dzwigk to kategoria czasoprzestrzenna, a aparatura pojgcio-
wa, ktdra stworzono celem jej opisu i interpretacji, zwigzana jest z estetyka przestrzeni nawet na
poziomie samej nazwy. Wyro6znia si¢ dzwigkosfery sugerujace, ze dzwigki docieraja do odbiorcow
ze wszystkich stron, a takze pejzaze dzwigkowe, odwotujace si¢ bezposrednio do poetyki ,,patrzenia
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na obraz”, ale ztozony z dzwigkow. Celem artykutu bylo wyrdéznienie podstawowych typow takich
poetyckich pejzazy i proba udowodnienia uzytecznosci tej parcelacji na przyktadach literackich.

Stowa kluczowe: przestrzen, poezja, dzwigk, pejzaz dzwigkowy, audiosfera, poetycki pejzaz
dzwigkowy

1. PROBLEMATYKA PRZESTRZENI W LITERATURZE

Przestrzen jako przedmiot refleksji literaturoznawczej ma juz swoja dluga
tradycje¢. W Polsce poswiecano tej tematyce wiele miejsca, zwlaszcza w latach 70.
Mozemy z tego powodu moéwic juz o ugruntowanej tradycji badawczej poswiad-
czonej licznymi pracami teoretycznymi'. Wedle Seweryny Wystouch kategoria
przestrzeni jest uniwersalna, dlatego mozna jej wrozy¢ dlugi naukowy zywot.
Ma ona charakter operacyjny i dynamiczny, dzieki czemu jest w pewnym sensie
tatwa w obstudze” (Wystouch, 1995, s. 39). Wszystko dzieje si¢ w jakiej$ prze-
strzeni i w jakims czasie; bez podstawowych kategorii przestrzennych, takich jak
gbra—dot, prawo—lewo, ptasko$é—glebia, $wiat byltby statyczny. Nie da si¢ postrze-
gac rzeczywisto$ci inaczej niz przestrzennie, chyba ze przesuniemy nasze mysli
w kierunku abstrakcji, cho¢ i w tym wypadku trudno wyobrazi¢ sobie obraz bez
jakosci kierunkowych czy podstawowych wymiaréw. Wedle niektorych badaczy
przestrzennos¢ jest $cisle antropologiczng kategoria, na ktorg czlowiek naktada
wlasciwosci, zwigzane chocby z budowa wlasnego ciata: mowimy np. o czubku
gory jak o czubku glowy. Ma to ponadto zwigzek z aksjologicznym wymiarem
przestrzeni, np. pozytywnym postrzeganiem gory (niebo), a negatywnym dotu
(piekto) (Toporow, 2003, s. 38—39). Uniwersalno$¢ pojecia przestrzeni wynika tez
z mozliwosci modyfikacji jego zakresu znaczeniowego: z jednej strony przez kon-
kretyzacj¢ pojecia w jakim$ kontekscie (przestrzen miasta, przestrzen domu itd.),
z drugiej strony za sprawa metafory (przestrzen dyskursu, przestrzen metafizyczna
itd.) (Porgbski, 1978, s. 28-30). Przestrzen jest wszechobecna, dlatego pasuje do
kazdego aspektu naszej rzeczywistosci, jest warunkiem naszego istnienia i jednym
z jego sensOWw: to bodaj jedynie cztowiek potrafi w sposob radykalny modyfikowaé
przestrzen, ktora go otacza (Hall, 2001, s. 141-154). W kontekscie literackim naj-
wazniejszym narzgdziem jej konkretyzacji jest opis (Stawinski, 1978, s. 16-22).
To wiasciwie punkt wyjscia kazdych rozwazan na temat przestrzeni literackie;j.
Wymiary, odlegtosci i kierunki opisywane sa za pomoca form jezykowych, przez

! Dzi$§ badania nad przestrzenig przybraty nowa formut¢ pod postacia geopoetyki. Gtowna
réznica migdzy starg a nowa szkota badawcza jest wicksza rola kategorii miejsca (place studies).
Istotg sprawy jest nie tyle relacja przestrzeni i literatury, ile miejsca i literatury (Rybicka, 2012,
s. 311-318; Rybicka, 2014).
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co mozemy mowi¢ o zasadniczym dla postrzegania przestrzeni w literaturze posred-
nictwie jezykowym, czyli stowach utozonych w jakim$ porzadku gramatycznym
i stylistycznym. Przedmiotem opisu w dziele literackim moze by¢ takze dzwigk,
ktérego nie mozna rozpatrywac poza kontekstem przestrzennym i czasowym. W ni-
niejszym artykule chciatbym przyjrze¢ si¢ relacji migdzy przestrzenig a dzwigkiem,
wspottworzacych elementy §wiata przedstawionego w dziele poetyckim.

2. DZWIEK W LITERATURZE

Tradycyjne myslenie o dzwigku w literaturze dotyka zazwyczaj dwoch jej ob-
szarow, ktore mozemy roboczo nazwac przestrzenig brzmieniowa oraz przestrzenia
moéwiong. Pierwsza z nich wynika z poetyki. Dzieto literackie ma swojg postaé
graficzng, zapisana, i dzwickowa, w jezyku Ingardena — warstwe brzmieniowa,
ktore tacza si¢ z warstwa znaczeniowg (Ingarden, 2000, s. 20-37). W poetyce
uporzadkowanie naddane jezyka literackiego, w ktorym istotna role odgrywa jego
brzmienie, nazywamy eufonig (Kulawik, 1994, s. 56-64). Przestrzen moéwiona
dotyczy brzmieniowej konkretyzacji dzieta za pomoca ludzkiego glosu, czyli tzw.
literatury oralnej. W tej optyce dzwigk jest podstawowym warunkiem zaistnienia
utworu. Jest to bardzo stara i historyczna cecha poezji, ktora pierwotnie byta $pie-
wana i méwiona (Tatarkiewicz, 2009, s. 23-28). A ta forma konkretyzacji wyszta
z szerszego uzycia dopiero po wynalezieniu druku, ktéry stworzyt warunki dla
rozwoju literatury drukowanej, czytanej w ciszy (McLuhan, 2019, s. 224-228).
Oralne tradycje odrodzity si¢ dopiero w XX wieku pod postacia tzw. literatury au-
dialnej. Sg to adaptowane lub oryginalne utwory reprezentujace nowe podowczas
gatunki, w ktorych glownym srodkiem wyrazu byt glos ludzki, np. stuchowiska,
radiopowiesci czy nieco pdzniejsze audiobooki (Hopfinger, 2010, s. 131-140).

W tym szkicu bardziej niz przestrzen brzmieniowa i moéwiona bedzie nas
interesowata przestrzen, ktora mozemy nazwac soniczng lub audialng. O ile dwie
poprzednie byly zwigzane z aspektami formalnymi i podawczymi, o tyle te ostatnie
dotycza warstwy znaczen. Dzwigk rozpatrywany jest z punktu widzenia funk-
cji petnionej w $wiecie przedstawionym czy fabule. Moze by¢ zatem motywem,
watkiem lub nawet tematem utworu. Czasami bywa traktowany jak ,,rekwizyt”
lub atrybut postaci literackiej. Najczesciej petni jednak funkcje tta lub motywu
pobocznego, akcydentalnego, ale gdy jego rola w utworze wzrasta, trudno go
przeoczy¢. Zastandéwmy sie chwilg nad gldownymi cechami dzwieku jako elementu
znaczenia dziela.

Do natury dzwigku nalezy przekraczanie granic lub nawet ich uniewaznianie.
Jak mawiat Immanuel Kant, muzyka grzeszy pewng bezczelnoscia, albowiem nie
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mozna si¢ przed nig ukry¢ (Kant, 2014, s. 208-209). Podobne mysli powtarzali
pozniej mysliciele wspotczesni, np. Wolfgang Welsch czy Walter J. Ong, ktorzy
zwrdcili uwage, ze mimo iz dzwiek jest w naszym zyciu wszechobecny, nie budzit
dotad szczegdlnego zainteresowania wérod badaczy. Sytuacja ta ulegla zmianie do-
piero po tzw. zwrocie audialnym we wspotczesnych studiach kulturowych (Welsch,
2005, s. 126-128; Ong, 2011, s. 122—-123), umozliwiajacym dokonanie swoistej
emancypacji dzwigku w kulturze tak bardzo zdominowanej przez zmyst wzroku
(Jay, 1998, s. 295-310), w ktorej wiekszo§¢ metafor ma charakter wizualny, co
w istocie nie jest niczym zaskakujacym, jako ze oko jest narzadem poznawczym
o uprzywilejowanej pozycji wlasciwie od samych poczatkow naszej cywilizacji
(Chmielecki, 2018, s. 216-217).

Dzwigk, jako z natury sferyczny, otaczajacy nas zewszad, jest statym towarzy-
szem zycia czlowieka. O ile bowiem mozemy zamkna¢ oczy, o tyle nie mozemy
uwolnic¢ sie od fonii (Misiak, 2009, s. 32). Tkwi w tym pewien paradoks poznawczy,
bo mimo powszechno$ci doswiadczenia dzwigkowego jest ono bardziej ulotne,
przez co czesto jakosci audialne sg ignorowane jako instynktownie niepoznawalne
(Ciesla-Korytowska, 2004, s. 21). Te wszystkie cechy dzwigku wplywaja w sposob
znaczacy na to, w jaki sposob postrzegamy je w obregbie literatury. Czgsto sa pomi-
jane i niezauwazane, traktowane jako dodatek do gtdéwnego planu przedstawienio-
wego: tego, co wida¢. Bardzo istotng cecha dzwigku jako tematu w literaturze jest
jego przestrzenny charakter; zawsze wypetnia on okre$lone miejsca i luki, ktorych
nie moze zaspokoi¢ opis plastyczny. Ale co istotne, dzwieku w literaturze tak na-
prawde ani nie widzimy, ani nie styszymy. Migdzy nasza percepcjg a dzwigkiem
w literaturze istnieje bowiem zasadnicza bariera: jezyk. Dodatkowa przeszkoda sa
tez operacje mentalne dokonywane na jezyku, np. chetnie wykorzystywane figury
mysli, mogace wplywac na nasz odbior tego, co zapisane. Korzystajac z metafory,
mozemy z tatwo$cig modyfikowac¢ znaczenie stow, a dzigki temu zmianie ulega to,
co w dzwieku najwazniejsze, czyli jego zrodlo, a przez to takze brzmienie. Trzeba
podkresli¢, ze do dzi$ nie wypracowano sposobow na katalogowanie dzwiekow
tematyzowanych w literaturze (poza stownikami)?, a stosowana terminologia po-
zostaje niespdjna. Warto w tej sytuacji przyjrzec si¢ blizej temu problemowi.

2 Najlepszym przyktadem jest seria Stownictwo pism Stefana Zeromskiego, w ktorej jako tom
czwarty opublikowano stownik Barbary Bartnickiej pt. Swiat déwiekéw (2002).
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3. SOUNDSCAPE — LANDSCAPE

Terminologia audioantropologiczna wywodzi si¢ wprost z myslenia przestrzen-
nego. Z jednej strony mowa o dzwigkosferach réznego typu, poczawszy od audios-
fery (globalny zbior dzwickdw), sonosfery (brzmienie i zrodto kazdego dzwicku),
fonosfery (dzwieki fizjologiczne, wydawane przez ludzki aparat mowy: mowienie,
szept, $piew itp.), melosfery (obszar dzwickow, ktore ulegly procesowi akulturacji
i sg kontrolowane przez cztowieka) (Gotab, 2011, s. 240-245), a skonczywszy na
galenosferze (cisza i milczenie) (Wéjcik i Zak, 2018, s. 9-13; Corbin, 2019, s. 9—11).
Z drugiej strony najbardziej chwytliwe i pojemne pojecie, jakie stworzono w tym
obszarze badawczym, to pejzaz dzwigkowy (soundscape), nazywany tez krajobrazem
dzwigkowym (Bernat, 2015, s. 36-37, 81-91). Termin ,,pejzaz dzwickowy” zostat
utworzony na podstawie kontaminacji stow sound oraz landscape, czyli dzwick
i krajobraz. Jak wida¢, obie rodziny poje¢ wywodzg si¢ z kontekstu przestrzennego®.
Gdy mowa o dzwickosferach, kazda z nich dotyczy jakiego$ obszaru, kojarzacego
si¢ z tym, co otacza nas dokota. W pewnym uproszczonym sensie kazda sfera to
kula lub okrag dzwigkowy, w obrebie ktorego znajdujemy si¢ i ktorego epicentrum
percepcyjne stanowimy. Pejzaz dzwigkowy wprowadza do tego myslenia pewna
wariacjg, zwracajac naszg uwage na bardziej perspektywiczne ,,widzenie” dzwigku.
Krajobraz czy pejzaz kojarzy nam si¢ z malarstwem i uyymowaniem jakiej$ okreslo-
nej przestrzeni wlasnie w perspektywie; kazdy krajobraz to niejako widzenie §wiata
oczami malarza. Dlatego mimo iz pojecie pejzazu dzwigkowego tyczy sie zbioru
dzwigkow, nalezy pamigtac, ze istniejg one w okreslonej przestrzeni i styszalne sg
z pewnej perspektywy. Upejzazowienie dzwigku sprawia, iz mozna odnies¢ wrazenie,
jakobysmy do$wiadczali go, stojac z boku (Misiak, 2009, s. 30). Innymi stowy so-
undscape przejmuje cechy pierwotnego landscape: pojecie sugeruje nam, ze niejako
,patrzymy” na dzwigk, tak jak patrzymy na obraz. Traktowanie przestrzeni mozna
w tych okolicznosciach zinterpretowaé przynajmniej podwojnie. Po pierwsze, jako
otaczajaca nas rzeczywisto$¢, przed ktorg nie ma ucieczki. Jestesmy wiec jednocze-
$nie obserwatorami, ale i uczestnikami kosmosu dzwickowego. Po drugie, mozemy
niejako ,,malowac” przestrzen dzwigkiem za pomocg pojgcia pejzazu dzwigkowego.
Pierwsze pojecie zbliza nas zatem do obiektywnego pojmowania dzwigku, drugie
natomiast do subiektywnego. Jest to zalezno$¢ zauwazana juz wczesniej przez ba-
daczy usitujacych zrozumiec i opisac réznice miedzy pojeciem audiosfery i pejzazu
dzwigkowego. Najbardziej zasadna tkwi wlasnie w formie pojmowania i percep-
cji jakosci audialnych. Audiosfera istnieje niezaleznie od percepcji podmiotu, jest

3 Stworzyt je Michael Southworth, a rozstawil Raymond Murray Schafer (Tanczuk, 2015,
s. 12).
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obiektywna 1 wykracza poza mozliwosci poznawcze cztowieka, tzn. nie mozemy
ustysze¢ wszystkich dzwickow na $wiecie na raz. Zawsze jedynie przesuwamy si¢
od jednego pola sonicznego do drugiego. Pejzaz dzwigkowy jest zas pojgciem opisu-
jacym subiektywne doznanie okres$lonej przestrzeni i ,,kawatka” ogolnej audiosfery
(Losiak, 2007, s. 240-241). Pejzaze dzwigkowe powstaja na wzor malarski: to od
naszej osobistej percepcji zalezy, co styszymy i co zapiszemy. O ile bowiem audios-
fere zwyczajnie styszymy, o tyle pejzazy dzwigkowych mozemy shuchaé, a istotna
réznica miedzy styszeniem a stuchaniem polega na aktywnej lub biernej roli podmiotu
poznajacego. | tak jak malarz, ktory widzac przestrzen, dobiera jej sktadniki wedle
uznania i przedstawia w sposob subiektywny (nawet w ujeciu realistycznym), tak
stuchacz czyni podobnie z uslyszanym i skomponowanym przez siebie pejzazem
dzwigkowym. Bardzo tatwo to zrozumie¢ na przyktadzie literatury, w ktorej za po-
srednictwem jezyka tematyzowane sg rozne jakosci dzwigkowe.

4. PROBA TYPOLOGII LITERACKICH KRAJOBRAZOW
DZWIEKOWYCH

Pejzaze dzwigkowe mozna dzieli¢ wedtug kryterium jakoSciowego (geofonia,
biofonia i antropofonia)*, ale takze wedle kryterium przestrzennego, ktore jest waz-
niejsze. Jakosci zmieniajg si¢ rzadko, dotyczac w mniejszym lub wigkszym stopniu
kazdego typu przestrzeni. Gtéwnym kryterium podziatu poetyckich pejzazy dzwie-
kowych jest topo- i geografia. Zupehie inng audiosfera charakteryzuje si¢ wies, inng
miasto, a jeszcze inng miasteczko — cho¢ w tym ostatnim przypadku wydaje si¢ ona
po prostu mieszana. Migdzy wsig, miastem i miasteczkiem istnieje roznie pojmowa-
ne horyzontalne pogranicze, na ktore sktadaja si¢ naturalne badz agrarne elementy
przestrzeni, np. las, taka, pole, tereny podmokle, jeziora, stawy, rzeki itd. (biofonia
i geofonia). W ujeciu wertykalnym mozemy za$ mowic o przestrzeni atmosferycznej,
np. deszczu, wietrze czy burzy (geofonia). Wszystkie te elementy wspottworza ogol-
ng audiosfere, cho¢ nie mozna méwic o ich rdwnomierne;j literackiej reprezentacji.

Najwickszym wyzwaniem teoretycznym jest wszelako opisanie i zinterpre-
towanie dzwickow w przestrzeni miejskiej, na ktora sktadajg si¢ gtdéwnie jakosci
antropofoniczne, w mniejszym za$ stopniu geofoniczne, a w rzadkim biofoniczne.
To cztowiek tworzy audiosfere miasta, a pejzaze dzwigkowe sg bardzo czesto zanie-
czyszczone hatasem. Struktura audiosfery srodowisk miejskich jest skomplikowana,

4 Geofonia to dzwigki srodowiska nieozywionego (wiatr, morze), biofonia to dzwigki $wiata
ozywionego (zwierzeta, rosliny), antropofonia to dzwigki generowane przez cztowieka (Krause,
2008, s. 75-76).
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ale takze dynamiczna i podatna na zmiany. Szczegdlnie wyrazne stato si¢ to w XX
wieku. Kluczowa zmiang okazat si¢ w tym wypadku wynalazek zapisu i odtwarzania
dzwicku. Muzyka opuscita mury filharmonii i wkroczyta do prywatnych mieszkan
(Misiak, 2020, s. 10-11). W ten sposob tworzy si¢ to, co dzi§ badacze nazywaja
tzw. sytuacja akuzmatyczna, w ktdorej dzwigk zostaje oderwany od swojego zrodta
idociera do stuchacza za posrednictwem medium (Nozynski, 2017, s. 99-102), zmie-
niajac ksztatt jego konstelacji przestrzennych. Dzwigk nagle pojawia si¢ tam, gdzie
nigdy nie bywat (Hejmej, 2021, s. 305-307). Nowa sytuacja wywotata zaklocenia
w dotychczasowym porzadku sonicznym. Sytuacje wspolczesnego ,,cztowieka aku-
zmatycznego” doskonale diagnozuje Leopold Staff w wierszu Otium, ktorego tytut
mozemy przethumaczy¢ jako ,,odpoczynek™ (Staff, 1967, s. 721):

W niedzielg po potudniu wszystkie fortepiany
Graja w domu. W pokoju mym huczy jak w bebnie.
Grzmia zewszad, wszystkie razem i kazdy odrebnie.
Z podtoga tanczy sufit i chwieja si¢ $ciany.

Fortepianem nazywa Staff kazdy sprzet grajacy. W mieszkaniu poety stychac
zza $ciany utwory wszelakiego rodzaju, ,,od Modlitwy dziewicy do Rapsodii Liszta”,
przechodzace w ,,buchajace piektem obledne jazze”, przez ktdre podmiot wiersza
traci zmysly, majac ochot¢ wysadzi¢ budynek w powietrze jak ,,blady terrorysta”.
Styszana muzyka jest ewidentnie potraktowana jak hatas, do czego Staff uzywa
metafory ,,walenia po gtowie tamburynem”. Poeta zarysowal w swym wierszu, za-
pewne przesadzajac i pozostajac w poetyce hiperboli, problem, z jakim borykano si¢
w latach migdzywojennych, kiedy najblizsze srodowisko dzwigkowe mogto ulegac
radykalnym zmianom wbrew woli. Warto pamigtac¢, ze pierwsze gramofony czy
radia nie byly szczegdlnie donos$ne, dlatego nalezy z dystansem ocenia¢ faktyczng
gtosnos¢ takiego sprzetu. Wydaje sie jednak, iz to wlasnie w tej przesadzie tkwi
cate sedno. Srodowisko dzwigkowe zmieniato sie tak szybko, ze zmiany poczeto
postrzegac jako ucigzliwe i zbyt daleko idace.

Jeden z najwybitniejszych audialnych portretow miasta dat naszej literaturze
Julian Tuwim w wierszu Melodia Warszawy, w ktorym ptynnie przewija si¢ po-
rzadek muzyczny i audialny (Tuwim, 2002, s. 99-100):

Klaksony, saksofony,

Syreny, traby, dzwony,

[...]

Lomot tramwajow, szurgot nog,
Aut cigzarowych turkot o bruk,
Ulice hucza, ulice wra
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Tuwim skupia uwage czytelnika na audialnych aspektach nowoczesnego mia-
sta: klaksonach samochodow, turkocie ciezaréwek, tomoczacych tramwajach,
syrenach fabrycznych, a nawet na dzwigkach najbardziej incydentalnych: tupaniu
ludzkich stop. Dla Tuwima ulice ,,hucza”, ale ,,tak jednostajnie i unisono” i w ryt-
mie ,,jazz, jazz, jazz”. Poeta muzykalizuje miasto, nazywajac je symfonia i suita,
pytajac retorycznie: ,,Czy to jest piosenka twoja, Warszawo?”.

Miasto stato si¢ dla poetdow nowoczesnych przeciwienstwem wsi, ktorej pla-
styczny i bliski naturze krajobraz byt chetnie idealizowany, gtownie przez pryzmat
kontrastu z coraz bardziej hatasliwym miastem. Topos arkadii zostal w ten sposob
zaktualizowany, ale i bardziej skonkretyzowany. O ile jednak poeci arkadyjscy
kreowali oderwane od rzeczywistosci fikcyjne krainy szczesliwosci, o tyle poeci
zrazeni do miasta mogli realnie doswiadcza¢ drastycznych zmian w poziomie za-
nieczyszczenia dzwigkowego. Dla niektorych tworcow wiejskie pejzaze dzwickowe
petnity funkcje apotropaiczne, a nawet magiczne. W wierszu na wsi (1925) Jozef
Czechowicz pisze (1997, s. 56):

ksiezyc idzie srebrne chusty prac¢
Swierszcezyki $wiergoca w stogach
czegdz si¢ bac

Biofoniczne jakos$ci, czyli Swiergot §wierszczy, sg traktowane przez podmiot
wiersza jak lekarstwo na choroby, co nadaje muzyce wiejskiej przyrody magiczne
wlasciwosci. Przestrzen wsi to pozadana przystan, wyrywajaca z obje¢ hatasu
przestrzen sonicznego bezpieczenstwa:

przeciez siano pachnie snem

a ukryta w nim melodia kantyczki
tuli do mnie dziecigce policzki
chroni przed ztem

Poeci chetnie uciekali myslami nie tylko na wies, ale takze ku przestrzeniom
usytuowanym ,,pomiedzy”. Nastuchujac, zwracali uwage na najmniejsze nawet
poruszenia dzwigkowe, komponujac petne uroku pejzaze dzwigkowe o mieszanej
przestrzennie strukturze. Teodor Bujnicki w wierszu Buki (1939) zaleca czytelni-
kowi: ,,Stan i stuchaj, by nie zatru¢ tych / szelestow, tej muzyki / ani gestem, ni
okrzykiem, / ni tupotem twardych butow”, czyniac przestroge przed wkraczaniem
skazonej halasem antropofonii na tereny czystej i naturalnej biofonii. Poeta na-
mawia, by stuchac jak ,,potracona struga wiatru, dzwigcznym trzaskiem, szeptem
kruchym / dzwoni srebrna gataz buku” (Bujnicki, Fazan i Zajas, 2019, s. 116). Autor
dostrzega rozdzwigk miedzy tym, co ustyszane, a tym, co napisane:
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Tego w wierszu nie potrafisz
zadnym kunsztem, zadng sztukg. —
Wré¢ do domu. Siadz i napisz:
dzwoni srebrna gataz buku.

Stowa Bujnickiego uzmystawiaja czytelnikowi, ze kazdy dzwigk tematyzowany
w poezji jest zaposredniczony przez jezyk, co ma wptyw na jego przestrzenng loka-
lizacje. O kazdym kolejnym dzwigku myslimy bowiem w sposob procesualny, a nie
syntetyczny. Najwazniejszy jednak wniosek tej historii jest taki, iz aby zrozumie¢, co
styszy poeta, nalezy samodzielnie wyj$¢ ku przestrzeniom granicznym i nastuchiwac.

Oprocz pejzazy o geo- i topograficznym znaczeniu mozemy tez w polskiej poezji
wyrdzni¢ pejzaze kompetencyjno-ideologiczne lub umotywowane. Jednym z nich jest
pejzaz dzwigkowy fantastyczny. Jego fundamentem jest co$, co za Markiem Zaleskim
mozemy nazwac ,,magma” krajobrazowa (Zaleski, 1984, s. 191). Sfera obrazowa
wierszy uporzadkowana jest podtug logiki wizji, a wiec dowolnie. Ich audializacja
podlega tym samym procesom. Bywa, ze dzwigki wypetniajg konkretny fragment
pejzazu na bazie asocjacji. Krajobraz jest antymimetyczny i wizyjny, przez co sprawia
wrazenie, jakby podmiot wiersza przebywat w cigglym ruchu i podlegat prawu tzw.
spaceru dzwigkowego, tworzac pejzaze zblizone do improwizacji. Jerzy Zagorski
w wierszu Cienie kre$li taka oto sceng (Bujnicki, Fazan i Zajas, 2019, s. 243):

Krol z broda w jasne pregi mieszkal na ksigzycu,
synowi dat jezioro i powiedzial: Ksigze.

Tu nad brzegiem tej wody, jesli ja nie zdaze,

na strazy stawisz gwardi¢ paziow i szlachcicow.

Poeta kresli obraz niczym z basni fantastycznej, wprowadzajac czytelnika
w okolice quasi-balladowe, po czym zaczyna nadbudowywa¢ na sytuacje surre-
alistyczny pejzaz dzwigkowy:

Ale gwardia i1 kwiaty jak ryby posnicte

marly w piasku przybrzeznym wody co si¢ cofa,
i byt odplyw muzyki w mitowanych strofach,
tylko czasem nawiedzat je rumak t¢tentem.

Muzyka, w formie akwatycznej metafory, wypehia calg przestrzen, przez ktora
ni stad, ni zowad przebiega rumak, ktorego tetent stanowi jedyny wyrazny punkt
audialny. W dalszej cze$ci wiersza podmiot zaczyna stysze¢ nieme przeciez kwiaty:

A wtedy bylo dziwnie. Bo $piewaty wrzosy
tak jak miecze $piewaja, gdy wrodzy szermierze
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uderzaja w zlociste tuski i pancerze,
a kwiaty jak zwierzeta dobywaja glosow.

Rosliny wydaja brzeczace odglosy poréwnywane przez podmiot wiersza do
uderzajacych o siebie mieczy, po czym zaczynaja nasladowac zwierzeta. Ostatecznie
wizja pryska, a caly pejzaz okazuje si¢ ztudzeniem i kreacja, ktora poeta kwituje
pytaniem: ,,Kiedyz wasza surowg mowe poznam kwiaty?”. W pejzazu dzwigkowym
tego typu duza role odgrywa metafora, ktora moze ozywiac¢ nieme obiekty, a sam
dobor jakos$ci sonicznych jest nieintuicyjny. Tetent konia w ,,odptywie muzyki”
trudno wlasciwie zinterpretowaé na podstawie jakiejkolwiek mozliwej empirycznej
operacji myslowe;j.

Ostatni typ, jaki chcialbym omoéwi€, to muzyczny pejzaz dzwigkowy, ktory
wyrdzniam na podstawie kryterium sposobu uzycia jezyka. Pod wzgledem prze-
strzennym ten rodzaj pejzazu jest najbardziej statyczny. Operacyjnie przestrzen
ulega procesowi muzykalizacji. Gléwna formg wyrazu jest metafora muzyczna,
za pomocg ktorej poeta ,,maluje” pejzaz dzwickowy. Powstaje w ten sposob co$
w rodzaju wielkiej symfonii przyrody. Teodor Bujnicki w wierszu Ver (1939) pisze
(Bujnicki, Fazan i Zajas, 2019, s. 114-115):

Instrument ten ma tysiac strun,
strumienie strun i drgan kaskady.
Wigc bicie serca rgka sthum

i struny licz, i dzwigki badaj.

Poeta porownuje ogolng audiosfere do instrumentu o setkach i tysiacach strun,
a swojg wilasna rolg definiuje jasno: nastuchiwanie. Stychaé stowika i las, klaskanie
lisci, synestezyjne dzwonienie blasku czy brzgk pluskajacych owadow. A kazda
z sonicznych jakosci jest niczym drzenie struny, potaczonej z innymi w wielkim
monochordzie wszech$wiata:

Wyfrunat ptak — wigc struna drzy,
leszczyny traca, dzwigczac ku nam.
A tu juz wiatr — wigc struny trzy,
wigc czwarta, piata, szosta struna.

Bujnicki ukazuje czytelnikowi, w jak fundamentalny sposob dzwigki ksztaltuja
przestrzen. Caty koncept przypomina nieco starg koncepcje muzyki sfer, w ktorej
cata kompozycja wszech§wiata zasadza si¢ na niewidzialnych potaczeniach migdzy
dzwigkami. Poeta zadaje sobie pytanie: ,,Wigc po co wiersz? Muzyki tej / daremne
stowo nie przekaze”, watpigc, ze stowem jest w stanie odda¢ to, co styszy. Sam
jednak odpowiada sobie na t¢ watpliwos¢:
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Bo do tych strun wysoki flet,

bo do tych strun skowronka tryl

i cichy lot biekitnych wazek.

A jednak wtasnie tylko wiersz!
Jedyny klucz i objawienie.

Obtoki, wiatry, $wit i zmierzch

w instrument wielostrunny zmieni.

Rozpigte w przestrzeni struny zyskujg kolejne barwy dzwigkowe, a Bujnicki
wyjasnia zaistnialg watpliwo$¢ stwierdzeniem, ze muzyke wszech§wiata prawdzi-
wie wyrazi¢ moze jedynie poezja, a srodkiem do celu moze by¢ poetycki pejzaz
dzwigkowy, w tym wypadku — muzyczny.

5. PODSUMOWANIE

Parcelacja przestrzenna dzwieku w poezji mozliwa jest dzieki pojeciom ma-
jacym swoj rodowdd w ekologii akustycznej. W niniejszym tek$cie staralem sie
ukazac¢ ich uzytecznosc, a takze wyr6zni¢ bazowe moim zdaniem typy audializo-
wanych i muzykalizowanych przestrzeni, ktére nazywamy pejzazami dzwigckowy-
mi. Podstawowym kryterium podziatu byla geo- i topografia. Na jego podstawie
wyroznilismy kanoniczne pejzaze miejskie, malomiejskie i wiejskie, a takze fa-
kultatywne pejzaze naturalne, czyli tereny przyrodnicze znajdujace si¢ pomiedzy
glownymi kategoriami, np. pola, taki, lasy, akweny i cieki wodne itd., a takze nad
nimi, czyli zjawiska atmosferyczne (wiatr, deszcz itd.). Drugim kryterium podziatu
jest motywacja tworcy, ktory nie baczac na rzeczywistg miarg krajobrazu, dokonuje
audializacji przestrzeni, ktora albo nie istnieje, albo istnieje, tyle ze w zmodyfi-
kowanej przez poete formie. Tego typu pejzaze moga by¢ albo fantastyczne, czyli
ztozone z dowolnie dobieranych wizji, z rownie frywolnym doborem dzwiekow,
albo muzyczne, kiedy zasadniczg motywacjg autora jest jezykowe modelowanie
pejzazu. Na tej podstawie wyrdzni¢ mozna cztery podstawowe typy poetyckich
pejzazy dzwigkowych: miejski, wiejski, fantastyczny i muzyczny. Nie jest to oczy-
wiscie klasyfikacja rozstrzygajaca, lecz raczej proba uporzadkowania i osadzenia
poje¢ z zakresu sound studies w obrebie literaturoznawstwa.
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