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Artykut recenzowany

A comparative analysis of the works of Hans Bellmer (1902-1975) and Witold Wirpsza (1918-1985), referring
to the passions of Johann Sebastian Bach (1685-1750). The purpose of this comparison is an attempt at
grasping and outlining the foundations of the poetics of ars passionis via an analysis of the dialectic of
emotional and affective reactions evoked by artistic representations of suffering (the titular impulse) and the
precise construction of formal elements intended to represent and evoke such emotions (title arrangement).
The functioning of this dialectic as well as the direction of avant-garde transformations of references to the
tradition of past passion compositions are captured in an interpretation of two works in particular:
a photograph taken in 1935 by Bellmer, referring to Matthias Griinewald's Isenheim altarpiece, and the
musical poem Prawnicy, derived from Wirpsza’s poem Faeton, completed in 1968.
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Artykut stanowi analize poréwnawczg nawigzujacych do motywéw pasyjnych dziet Hansa Bellmera (1902-
1975) oraz Witolda Wirpszy (1918-1985), ktorej punktem odniesienia sq pasje Jana Sebastiana Bacha
(1685-1750). Celem dokonanego zestawienia jest proba uchwycenia i zarysowania podstaw poetyki ars
passionis na drodze analizy dialektyki reakcji uczuciowych i afektywnych wywotywanych przez artystyczne
reprezentacji cierpienia (tytutowy odruch) oraz precyzyjnej konstrukcji elementéw formalnych, majgcych
emocje te przedstawi¢ i wywota¢ (tytutowy uktad). Funkcjonowanie dialektyki tej, a takze kierunek
awangardowych przetworzen odniesien do tradycji dawnej tworczosci pasyjnej, uchwycone jest w interpretacii
zwlaszcza dwoch dziet: wykonanej w 1935 roku fotografii autorstwa Bellmera nawigzujacej do oftarza
z Isenheim Matthiasa Griinewalda oraz muzycznego wiersza Prawnicy pochodzacy z ukoriczonego w 1968
roku poematu Wirpszy Faeton.
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Uklad i odruch.
Bach - Bellmer
— Wirpsza

1.

Nie ma ucieczki — wydluzona do granic mozliwosci
inicjalna sylaba stowa geifelte wije sie nad nami niczym
opadajacy na obnazone plecy bicz. Jak skrupulatnie od-
notowuje John Eliot Gardiner, jest to ,jeden z dwoch wy-
jatkowych epizodow” Pasji Janowej, ,kiedy Bach porzuca
narracje Ewangelisty i nadaje teatralng specyfike i gro-
ze makabrycznie realnej scenie biczowania Jezusa przez
rzymskich zolnierzy”!. Nie moze byé inaczej — skandal
niezastuzonego, palgcego bolu z miejsca rozpali¢ musi zar
afektu. W ekspresyjnej partii tenoru, wieficzacej drama-
tyczny recytatyw, w ktérym Pitat kaze ubiczowaé Jezusa
(Da nahm Pilatus Jesum und geifielte ihn), styszy Gardiner
srozwscieczony i wywolujacy wsécieklos¢ wybuch meli-
zmatycznego «gniewu» Ewangelisty”?. Doswiadczenie
cierpienia nie moze nie wzbudzaé emocji — jednak prze-
kuwajagcemu je w retoryczne afekty i komponujacemu
z nich muzyczng narracje Bachowi udaje sie oddaé je
stuchaczom tak wymownie, ze zakrwawione plecy Jezu-
sa, uginajagce si¢ pod kolejnymi uderzeniami bicza coraz
nizej wraz z opadajaca raz po raz linig melodyczng, staja
nam wrecz przed oczyma. Takie jest przynajmniej odbior-
cze doswiadczenie Gardinera, zdaniem ktérego poprzez
dzwieki Pasji ,,widzimy ciato Jezusa rozdarte i skrwawione
od biczowania”, dzieki czemu mozemy je ,kontemplowaé
[...] podobnie jak robig to Griinewald w swoim oftarzu
z Isenheim czy Hans Holbein w obrazie Martwy Chrystus
w grobie”. Te ostatnie poréwnania odnosza sie juz do
,magicznego zestawienia” ekspresyjnej sceny biczowania
z kolejnymi cze$ciami Pasji: z ,pelnym stodyczy” ariosem
Betrachte, meine Seel (Pryypatrz sie, duszo moja) i ,,przej-
mujacy arig” Erwdge, wie sein blutgefirbter Riicken (Roz-
waz, jak jego zakrwawione plecy), ktére uznaje maestro za
yzwornik oryginalnego Bachowskiego zalozenia czesci II”
czy ,wrecz serce calej Pasji”. Zestawienie to okazuje sig
na tyle zaskakujgce i kontrastujace, ze Gardiner nie zawa-
ha sie okresli¢ go mianem ,jednej z najbardziej szokuja-
cych konfrontacji w calym utworze”, w ktérej ,,porywaja-
cy, dramatyczny impet” scen procesu i biczowania zostaje
nagle wytracony i zastgpiony fragmentami wywotujacymi
emocje biegunowo odmienne. ,Niewystowiona blogos¢
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[...]. Usmiech przez tzy! Wydaje sie, ze oto przeniesieni
zostajemy na niwy, gdzie kwitng «pierwiosnki niebian-
skie»!” — wykrzykiwal zastuchany w arioso i arie Albert
Schweitzer®. Z kolei zwracajacy uwage na uzycie przez
kompozytora violi d’amore i lutni Wilfrid Mellers do-
stuchiwat sie w nich reminiscencji orfejskich®. W koncu
Gardiner konstatowal, ze to niezwykla ,,zmystowosé i ero-
tyzm w wyrazaniu przez Bacha uczué religijnych” sprawi-
ly, ze uzyt w Erwdge trytonowego ,,muzycznego wizerunku
cierni” i ,daktylicznego motywu” biczowania ,,w celu wy-
wolania obrazu teczy”, o ktorej moéwi sie w tresci utwo-
ru (der allerschonste Regenbogen), a ktéra uwidoczniona
zostata w partyturze jako ,tukowy wzor otwierajacy frazy
arii — trzy nuty w gore i trzy nuty w dot ponad i w poprzek
systemu liniowego”’. Wszyscy sa jednak zgodni, ze $mia-
la i pozornie chybiona decyzja Bacha, by wstrzymaé bieg
emocji i przerwaé pelng napiecia scene procesu na mniej
wiecej jedenascie minut (tyle trwa bowiem to liryczne in-
termezz0), okazata sie wyborem nader fortunnym i odda-
jacym cierpienie z wyjatkows sita — znacznie skuteczniej
niz samo jego bezposrednie przedstawienie, precyzyjna
rejestracja. PowsSciggniecie odruchu i zastgpienie go
odpowiednim kompozycyjnym uktadem (zarazem
w ogélnym planie dziela, jak i w szczegotach, w poszcze-
golnych gruntownie przemyS$lanych rozwigzaniach) oka-
zalo sie artystycznie skuteczne — i do dzi$, po trzech wie-
kach od powstania Pasji, wydaje sie wyznacza¢ droge dla
sztuki mierzacej sie z tematem ludzkiego cierpienia.
Odruch i uktad? Aby sztuka mierzaca sie z tematem
bélu mogla zastuzyé na miano ars passionis, zalozony efekt
dotkliwosci przygotowany musi zostaé przez taki uktad
formalnych elementéw dziela, ktéry, choé¢ oddzielony
w czasie od wyjsciowego doswiadczenia, umozliwi jego
wywolanie — detonacje i wybuch emocji. Dialektyke te,
dajacy sie wyprowadzi¢ juz ze stynnego eseju T.S. Eliota
Tradycja i talent indywidualny®, przesledzi¢ warto dzi§ na
przyktadach nieoczywistych, w czym widzie¢ mozna jeden
z celow niniejszego artykulu. Nieintuicyjne zestawienie
z Bachem jego pozostatych bohateréw, niepojawiajgcych
sie wspolnie w zadnym wczesniejszym opracowaniu, nie
jest przejawem ekstrawagancji, a komparatystycznym
eksperymentem, umozliwiajagcym studium przypadkéw,
jakie z kilku powodéw uzna¢ mozna za skrajne. I cho¢
afektywna, surrealistyczna sztuka Hansa Bellmera roz-
patrywana w parze z formalng, lingwistyczna poezjg Wi-
tolda Wirpszy to tylko jeden z mozliwych biegunowych
uktadéow na mapie dwudziestowiecznej awangardy, jego
analiza przyblizy¢é moze nas do odpowiedzi na pytania
o zasade funkcjonowania nieoczywistych, eksperymen-
talnych reprezentacji cierpienia, o role tradycji w ich
powstawaniu, o dzialajace w nich mechanizmy zna-
czeniotwoércze oraz o mozliwo$¢ okreslenia podstaw
ponadjednostkowej awangardowej poetyki cierpienia.
W wypadku obu artystéw skoncentrujemy sie na pra-
cach przetwarzajacych motywy pasyjne kumulujace sie
w przedstawieniach ukrzyzowania, nie$miertelne za$ dzie-
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to Bacha bedzie dla proponowanych interpretacji waznym
— cho¢ bynajmniej nie eksponowanym — punktem odnie-
sienia. Jak sie okaze, podobnie jak w Pasjach i kantatach,
w najbardziej wymownych pracach Bellmera i Wirpszy
za sile osiggnietego efektu odbiorczego odpowiada sta-
rannie przygotowany, dynamiczny uktad innorodnych
elementéw formalnych — takze tych zaczerpnietych z po-
zornie dla nich odlegtej tradycji przedstawienr pasyjnych.

2.

Z po$wieconych Hansowi Bellmerowi najwazniejszych
monografii nie dowiemy si¢ niczego o zwiazkach jego
sztuki z muzyka Jana Sebastiana Bacha; ich indeksy nie
wzmiankuja nawet jego nazwiska, podobnie zreszta jak
wielu innych istotnych kompozytoréw — z wyjatkiem Ja-
cques’a Offenbacha, ktérego Olimpia zrobila na artyscie
duze wrazenie i przyczynila sie do rozpoczecia prac nad
jego najstynniejszym dzietem — Lalkg (die Puppe). Choc
gleboko intermedialna, sztuka Bellmera — fotografa, gra-
fika, plastyka, ilustratora, malarza, rzezbiarza, pisarza,
artysty ksigzki i instalacji, a zatem autora bez watpienia
obdarzonego rozwinieta wyobraznig wizualng — moze
jawié sie jako zasadniczo obca sztuce dzwiekow. W po-
szukiwaniu muzycznych §ladow w biografii urodzonego
w 1902 roku Bellmera powrécié trzeba az do jego dziecini-
stwa spedzonego w Katowicach — jak zrobita to najwiek-
sza znawczyni jego §laskiego okresu, Natalia Kruszyna®.
Drzieki jej ustaleniom wiemy, ze najbardziej bodaj skan-
dalizujacy sposréd najwazniejszych artystow europejskiej
awangardy ma na swoim koncie... wykonanie Bachow-
skiej Pasji — i to ,wielkiej”, Mateuszowej. Jako uczen
Knaben-Volksschule III mieszczacej sic w Katowicach
przy Riitgerstrasse 3 (znamienne, ze dzi§ w budynku tym,
pod adresem Szafranka 3, miesci sie Wydziat Wokalny
katowickiej Akademii Muzycznej im. Karola Szymanow-
skiego...) $piewal Bellmer w szkolnym chorze prowa-
dzonym przez Stanistawa Rzadkowskiego. Prowadzony
pewna reka tego ostatniego chlopiecy sktad szybko zyskal
sobie renome, bywalo wiec, ze taczyt sity z najwazniejszym
wowczas w Kattowitz znanym chérem Oskara Meistera.
Stalo sie tak wlasnie w ,serii wykonan Bachowskiej Pasji
wedlug sw. Mateusza w 1913 roku”, a na wydrukowanych
zapewne z tej okazji pocztowkach ,tuz za siwobrodym
Rzadkowskim, na srodku” dostrzegta Kruszyna ,,chlopca
o dumnym i chmurnym spojrzeniu, niezwykle podobnego
do nastoletniego Bellmera ze zdjecia rodzinnego”'°. Jako
artysta pdzniejszy ,,prowokator” i ,pornograf” debiutowaé
mogt zatem jako... wykonawca muzyki pasyjnej lipskiego
kantora — a fakt ten moze mieé dla jego wyobrazni twor-
czej niemale znaczenie, zwlaszcza ze to w poprzedzajacym
pobyt w Berlinie, ponad dwudziestoletnim katowickim
okresie wydaje sie bi¢ ciemne zrodlo jego sztuki. Jest nim
gleboki sprzeciw — jak pisal on w sugestywnej miniatu-
rze Ojciec — wobec ,tego, ktorego stopy, obute w grube
buciory, bezlitosnie rozdeptywaly nasze miejsce zabaw”
i od ktérego ,zimnego cienia”'! czmychaé trzeba bylo
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w ,osobliwie niedotykalny” $wiat ,,wielkookich dziewczy-
nek o uciekajgcym w bok spojrzeniu”!'?. Ta ostatnia fraza
pochodzi juz z Lalki — ksiazeczki Bellmera z 1934 roku??,
dostarczajacej inspiracji wielu jego pdzniejszym realiza-
cjom, na czele z serig wykonywanych w latach 1935-1939
kolorowanych zdjeé¢ tak zwanej lalki drugiej z charaktery-
stycznym ztaczem kulkowym, ktérego zastosowanie dato
artyScie asumpt do dalszych, bardziej zaawansowanych,
a coraz mniej mimetycznych deformacji i przeksztalcen.
Uwidaczniajace sie w nich wtadcze podejscie artysty do
kobiecego ciata kojarzy¢é moze sie tylez z dziataniami
ulomnego Pigmaliona, co udrekami zadawanymi przez
»pelnego pychy” przedstawiciela ,rasy markiza de Sade”
— jak w swoim znanym eseju pisal zaprzyjazniony z ar-
tysta Konstanty Kot Jeleriski, analizujac sztuke Bellme-
ra jako ,ewidentnie sadystycznag”'4. W niniejszej probie
nie chcialbym jednak postrzegaé jego tworczoéci w ten
sposob — jako sztuki cierpienia stosowanego, sztuki jego
zadawania. Po$pieszne diagnozy na ten temat domagaja
sie zresztg korekt, od lat dokonywanych przez badaczy
tworczoéci urodzonego w Katowicach artysty. Juz Jeleniski
dopowiadal, ze ,sadystycznego” dziela Bellmera nie spo-
s6b sprowadzi¢ do sadyzmu, gdyz powstato ono ,w duchu
"5 wehodza-
cego w jego zycie wojskowymi buciorami ojca-faszysty.

protestu przeciw rezimowi nazistowskiemu

Jak precyzowal Hal Foster, celem przewrotnego ataku
artysty byl wyidealizowany obraz zdrowych niemieckich
cial; wstrzymujace ruch sublimacji, niepokojace ,,Bel-
merowskie lalki roztrzaskuja efektami swej seksualnosci
«piekno» faszystowskiego ciata”!®. Wyraznie widoczne
jest to w wielu pracach artysty — na przyktad w fotografii
z 1938 roku analizowanej przez Rosalind Krauss, zdaniem
ktorej uktad dwoch par nog przyczepionych do jednego
zlacza kulkowego ,bez watpienia przypomina swasty-
ke”!". Zdezintegrowane, zdegenerowane, prowokacyjnie
niedoskonate lalki uderzajg nie tylko w faszystowska, ale
i szerzej, w meska hegemoniczng podmiotowoéé, ,kon-
frontujac meski podmiot z jego najwickszym lekiem: jego
wlasnym pokawatkowaniem, rozcztonkowaniem, rozkla-
dem”!8, Ta autokrytyczna dyspozycja daje solidne podsta-
wy do obrony Bellmera przed przewidywalnymi zarzuta-
mi formulowanymi z pozycji feministycznych!. I tak na
przyktad Alyce Mahon, analizujac wspotprace Bellmera
z Norg Mitrani i Unicg Ziirn, stawiala teze, ze ,pozornie
perwersyjne przedstawianie kobiety” w jego sztuce jest
W rzeczywistosci ,wywrotowe spolecznie i politycznie”?°.
Takze zdaniem Fostera w swoich pracach Bellmer ,nie
tylko sadystycznie opanowuje kobiece cialo, ale tez maso-

chistycznie sie nim staje, identyfikuje sie z nim”?!.

3.

Powséciggnijmy zatem odruch osadu i pozwdlmy so-
bie na odwrécenie, przewrdt, perwersje, spogladajac na
Hansa Bellmera nie jako na wywolujacego cierpienie
oprawce i sadyste, lecz jako na cierpigce indywiduum,
dreczone ciemnymi myslami i uciekajgce od bélu w §wiat
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Mattias Griinewald, Ukrzyzowanie, ottarz z Isenheim, Colmar, 1515.

artystycznych wyobrazefi. Podazajac ta droga, natkniemy
sie przynajmniej na kilka drogowskazéw upewniajacych
nas o jej stusznosci. Przyjaciel artysty, Jacques de Caso,
pisal o ,0siagajacej doskonaloé¢ grozie i cierpieniu” nie
w kontekscie jego sztuki, lecz odebrania mu przez jego
drugg zone corek, bliznigt Doriane i Béatrice, co mial
,odchorowywaé przez pare lat”?%;
do Roberta Valangay, ,,na skutek tego nieszczescia odczu-
waé zaczal [wrecz] nieznosny bél fizyczny”?3. Z kolei Sue

jak wyznawal w liscie

Taylor zwraca uwage na dolegliwosci ptucne odczuwane
przez tworce w trakcie (jak miato si¢ okaza¢ daremnych)
zmagan jego pierwszej zony Malgorzaty z gruzlicg? —
z niezdiagnozowanych powodéw Bellmer ciezko wowczas
chorowal. Podobnie stalo sie w latach 60., w trakcie jego
niespokojnego zwiazku z cierpiaca na schizofrenie Ziirn.
W okresie tym moéwit on Jelefiskiemu o ,upiornym pesy-
mizmie, w jakim zyje i ktory w miare uptywu czasu staje
sie coraz czarniejszy”?’; na odczuwane przezen cierpienie
wskazywal zresztg pierwszy tytul eseju Kota: Hans Bellmer
albo bél przeniesiony. Uzyta przez polskiego eseiste fraza
pochodzi z najobszerniejszego tekstu artysty — traktatu
Anatomia obrazu, ktory nie przez przypadek rozpoczyna
sie analiza ,,odruchu wywotanego naglym bolem zebow”:
sgwattownego skurczu mieéni dtoni i palcéw z paznokcia-
mi wbijajacymi sie w skore”?®. Zadajac pytanie, czy ,naj-
bardziej gwattowny i zarazem najbardziej nieprzenikniony
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odruch ciala, twarzy, koniczyny, jezyka lub mie$nia mozna
wyttumaczy¢ jako probe dezorientacji, podwojenia bolu”,
definiowat Bellmer artystyczng ekspresje jako ,nastep-
stwa porywoéw prowadzacych od cierpienia do jego obra-
zu. Ekspresja, wraz z zawartym w niej tadunkiem rozkoszy

jest bolem przemieszczonym, jest wyzwoleniem”?7,

4.

By¢ moze poéiniejszy tworca Lalki zrozumial to
w 1932 roku w Colmar, dokad udat sie z zong w dro-
dze powrotnej z majacego podreperowaé jej zdrowie
wyjazdu do Wtoch i Tunezji. Celem byt stynny poliptyk
Matthiasa Griinewalda, ktoérego centralny pasyjny panel
przedstawiajacy ukrzyzowanie mial wowczas wywrzeé na
Bellmerze kolosalne wrazenie — tak wielkie, ze fotogra-
fia jego detalu, przedstawiajacego lamentujacg Marie
Magdalene, bedzie odtad zdobi¢ jego atelier?. W swojej
monografii Sue Taylor sugeruje, ze nie do konca zrozu-
mialy pomyst zdeklarowanego ateisty Bellmera, by nad-
tozy¢ drogi i uda¢ sie przed ottarz — umieszczony niegdys
w szpitalnej kaplicy klasztoru w Isenheim dla ducho-
wego ozdrowienia pacjentéw — nie byl umotywowany
swzgledami artystycznymi i zainteresowaniami z zakre-
su historii sztuki”, lecz stanowil ,pielgrzymke”?®. Zda-
niem badaczki na éwczesny stan ducha Bellmera wply-
neta choroba ojca, na skutek ktorej stracil on czucie
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w prawej rece. Gdy w swej freudowskiej interpretacji
Taylor porownuje uktad postaci na obrazie do rodziny
artysty, za reprezentacje ojca uznaje odsunietego od
reszty rodziny surowego i widmowego — ahistoryczne-
go, niejako powracajacego zza grobu — Jana Chrzciciela;
jej zdaniem przed oltarzem autora Lalki uderzyé moglo
intensywne poczucie winy zwigzane z tym, ze niejedno-
krotnie zyczyl ojcu $mierci®®. Byé moze jednak — pospe-
kulujmy i my — w tak gwaltownej reakcji uczestniczyly
tez katowickie reminiscencje, a wpatrujgc sie w jedna
z najbardziej przejmujacych malarskich pasji, Bellmer
mial w uszach wy$piewywane przezeii niegdy$ najbar-
dziej zapadajace w pamie¢ chory z Pasji Bacha... Tak czy
inaczej, stajac pod krzyzem z Isenheim, Hans Bellmer nie
jest w stanie opanowa¢ odruchu tkania. Podobnie bedzie
we wrze$niu 1969 roku, gdy po latach, po raz ostatni wy-
jezdzajac z Paryza, powrdci pod krzyz Griinewalda. Tym
razem zachowa sie doktadniejsze wspomnienie o jego re-
akcji — jak wyznal Webbowi zie¢ Bellmera, Jean-Marie
Bihl-Bellmer, szeéé¢dziesieciosiedmioletni artysta ,ze
sptywajacymi mu po twarzy tzami upadl przed obrazem
na kolana; trzeba byto pomagaé mu przy wychodzeniu
z budynku”!. Znany jest tez fragment listu autora Lalki
do Patricka Waldberga, w ktérym ,,wyjasniajac znacze-
nie cielesnej ekspresji w swej sztuce”, pisat:

Pomysl o Magdalenie we tzach, kleczacej u stép bladej
postaci na krzyzu: zal wykreca jej nie tylko rece, ale tak-
ze glowe, wlosy, szate okrywajaca jej cialo, a nawet palce
u nog. Jesli reakcja bad? gest osoby nie znajduje wyrazu
w calym jej ciele — czy to w nowoczesnej fotografii, czy to

w arcydziele sztuki — trace zainteresowanie’?.

Oto tajemnica ars passionis odkryta przez Bellmera
w dziele Griinewalda — ciemne #rodto sztuki cierpienia:
odruch, poryw, konwulsja. Cielesny bol, pamie¢ o nim,
bolowy powidok przeniesiony w (od)ruch szkicujacej
dfoni, w oddech obrazu, wytchnienie ekspresji. Sztuka
— z nieludzko powyginanych, upiornie rozczapierzonych
palcéw Chrystusa, instynktownie przemieszczajacych bol
konania.

5.

Nie na tym jednak — nie na przemieszczajgcym bol od-
ruchu ekspresji — koficzy sie lekcja, jakg odebra¢ mozemy
od Hansa Bellmera. Przewedrowalismy z nim tak dtuga
droga — z Katowic przez Berlin, Paryz i Tunezje az do Col-
mar — nie po to, by zgodzi¢ sie na sprowadzenie sztuki
cierpienia do akceptacji odruchu; szybciej juz bytoby nam
wybra¢ sie do Wiednia do akcjonistow czy do rodzimych
przedstawicieli body artu. Jezeli warto byto nadtozy¢ drogi
i jezeli tworczos¢é Hansa Bellmera jest sztukg cierpienia,
z jaka, jak sadze, warto dzi§ obcowaé, to dlatego, ze za
odruchem idzie w nim uklad, a za tym, co idiomatycz-
ne — ponadjednostkowy jezyk sztuki. To za jego posred-
nictwem w artystycznym dzialaniu instynkt uklada sie

65

z intelektem, a kolejne realizacje stanowig wynik analizy
tego zlozonego procesu. Kiedy w Matej anatomii powiada
Bellmer, ze ,wobec nieuleczalnego cierpienia cztowiek
zajmuje szczegdlng postawe obronng” i ,to nie rozum mu

"33 jestesmy jeszcze po stronie odruchu. Kie-

ja wskazuje
dy jednak chwile pdzniej ,podniete odczuwang realnie”
przeciwstawi artystycznej eksploracji podniet ,potencjal-
nych i projektowanych”*, wkraczamy na obszar, na kto-
rym liczy sie kreacja — w ktorej odruchy jednostkowego
boélu przeistaczaja sie w dostepng odbiorcy reprezentacje
cierpienia, w sztuke cierpienia: w swoich najlepszych
przejawach bedacg sztukg tak dotkliwa, ze staje sie lekcja
wspotodczuwania, wspotczucia, compasio.

7 tego punktu widzenia ciekawszy i istotniejszy od
dygotu i szlochu Bellmera w Colmar, a takze od innych
interesujgcych nas faktow z jego biografii, bytby sposob,
w jaki uktad grupy ukrzyzowania Griinewalda pracowaé
zaczal w jego sztuce. A zaczal. Sadze na przyklad, ze
w czesci jego rysunkéw w charakterystycznej segmen-
tacji koficzyn odbija sie ksztalt rekawow szaty ulubio-
nej przez Bellmera sylwetki Marii Magdaleny oraz ze
wstrzasajacy ,teatr dloni” z obrazu niemieckiego mistrza
zainspirowa¢ musial rzadko przedrukowywane studyjne
fotografie wygietych palcow wykonywane w 1934 roku’;
zdaniem Webba wplynal on réwniez na serie tworzo-
nych w polowie lat 50. rysunkéw oléwkowych przesta-
wiajacych dionie*. Z kolei Taylor poréwnuje do ,ran
szarpanych na skorze ukrzyzowanego Chrystusa z oltarza
z Isenheim” draznigce, fioletowawe plamy na czeéci recz-
nie malowanych fotografii drugiej lalki*’. Przede wszyst-
kim jednak stusznie dowodzi, ze ,rodzajem powtoérki tej
ulubionej ikony Bellmera jest pochodzaca z 1935 roku
fotografia czworonogiej lalki na tle samotnego drzewa
z ciemnym tlem, dramatycznym $wiatlocieniem oraz
wyra‘zng symetrig i frontalnoécig”®. Decydujacy jest tu
uktad — uktad tukowatych gatezi drzewa, ktore wyda-
ja sie odzwierciedla¢ utozenie Chrystusowych ramion
z obrazu Griinewalda i ewokuja krzyz $wietego Andrze-
ja — wpisany zresztg w kompozycje malowidta, na kto-
rym tworzg go rozpostarte ramiona Zbawcy oraz grupa
Marii Magdaleny, Maryi i Jana. Taylor doszukuje sie
tez podobienistwa ksztaltu skierowanych w gore drzewa
nodg lalki ,do wyciagnietej szyi” Ukrzyzowanego®. Od
siebie dodatbym, ze ksztatt potgczonych ze soba dwoch
par bialych ud odzwierciedla Chrystusowy corpus osto-
niety perizonium oraz zwrdcitbym uwage na wertykal-
na, obciety galaz drzewa: czyni ona drzewo krzyzem™,
a jednocze$nie — obcieta w miejscu, w ktérym powin-
na znajdowaé sie glowa skazafica — uruchamia symbo-
liczne znaczenie Chrystusa jako uschnietego drzewa:
»,On wyrést przed nami jak mlode drzewo i jakby ko-
rzeh z wyschnietej ziemi” (Czwarta piesri Stugi Panskiego,
Iz 53, 2). Wrazenie to wzmagajg umieszczone na wy-
sokosci twarzy Jezusa kuliste ksztalty, przypominaja-
ce tylez gatki oczne, co odciete piersi (to trop o tyle
istotny, ze artysta studiowal réwniez Sredniowieczne
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i renesansowe przedstawienia martyrologiczne*!). Zasta-
nawiaé¢ mozna sie tez nad podobnie jak u Griinewalda
przesuniety osig symetrii obrazu oraz miejscem usytu-
owania dzbanka na biatej serwecie — mniej wiecej w tym
samym miejscu, w ktérym na jego obrazie znajduje sie
eucharystyczny kielich. Podobnie jak ukrzyzowanie z po-
liptyku $redniowiecznego mistrza, interesujgca nas kom-
pozycja Bellmera daje wrazenie swoistego uwznio$lenia,
ale i wyeksponowania cierpienia. W napisanym do serii
fotografii artysty cyklu czternastu poematéw proza zaty-
tutowanym Gry lalki Paul Eluard uzywa tego stowa tylko
raz — wlaénie w odniesieniu do analizowanego zdjecia:
»,Moglaby umrze¢ z litoéci, ktora czuje dla siebie samej./
Stoma zmieszana z ziarnem, dym zmieszany z ogniem,

litos¢é z cierpieniem”*.

6.

Hans Bellmer jest artysta, ktory przychodzi do gtowy,
gdy mysli sie o sztuce cierpienia jako o ekspres;ji cielesne-
go odruchu bélu. Tworczosé drugiego bohatera artykutu
jest biegunowo odmienna — moze wydawa¢ sie, ze stawia
on sobie za cel wytworzenie takich reprezentacji cierpie-
nia, w ktorych nie bedzie uczestniczyto to, co cielesne,
z ktorych usunie sie odruch i pozwoli przeméwi¢ jedynie
ukladowi, strukturze. Poeta tym jest Witold Wirpsza, o 16
lat mltodszy niz Bellmer, z ktorym na pierwszy rzut oka
wigza go bodaj tylko wiodgca rola tradycji awangardowej
i dtuzszy pobyt w Berlinie. W poréwnaniu ich koncepcji
sztuki cierpienia nie sposéb abstrahowaé od rdznicy two-
rzywa, cho¢ perspektywa pasyjna, przynajmniej w opinii
Tomasza Cyza, wydaje sie nie tyle oddziela¢ sztuki wizu-
alne od poezji, co je do siebie zblizaé — w przeciwiefistwie
do muzyki, oddziatujacej na stuchacza w dtuzszym czasie
i w sposob mniej ewidentny. Laczac malarstwo Francisa
Bacona z pisarstwem Tadeusza Rozewicza, sugeruje Cyz,
ze ,w muzycznych realizacjach pasji chyba nikt nie od-
daje podobnej [do nich] fascynacji okaleczeniem, okrop-
noécia, makabrg” — jedynymi wyjatkami (,moze” i ,tylko
na chwile”) mialyby by¢ jego zdaniem sceny turby z nie-
zapomnianej Pasji Krzysztofa Pendereckiego oraz prze-
ciaggajace sie w nieskoniczonoéé, wstrzasajace biczowanie
z kompozycji Pawta Mykietyna®®. Ryzykujac uproszczenie,
powiedzie¢ mozna zatem, ze muzyka — sztuka temporalnej
organizacji struktur dzwiekowych — z zalozenia sprzeci-
wialaby sie impulsywnej ekspres;ji cierpienia. Sytuujac sie
niemal catkowicie po stronie ukladu, bytaby ex definitione
obca odruchowi — co oczywiscie nie znaczy, ze nie powo-
dowataby emocjonalnych odruchéw u stuchaczy. Afek-
ty wywolywane odstuchem Pasji Janowej dzialajg na nas
z calg pewnoscig i to ku nim sie w odbiorze sktaniamy. Sg
one jednakowoz efektem precyzyjnego uktadu wielowar-
stwowych uktadéw brzmieniowych, co celnie wyrazit Gar-
diner w metaforycznym poréwnaniu ich oddziatywania do
siluzji lekkosci, niewazkosci i przestrzennosci” gotyckiej
katedry, jaka umozliwiajg ,niewidoczne po wejsciu” do

niej ,tuki przyporowe”#.
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1.

To takg strukturalng perspektywe wybiera Wirpsza,
ktorego w muzyce bardziej niz ,,elementy zmystowe” inte-
resujg — jak pisal w 1958 roku — ,elementy «mézgowe»”,
te bowiem ,decydujg chyba w wigkszym stopniu o war-
toéci dzieta”. Pod tym wzgledem na mapie dwudziesto-
wiecznej polskiej literatury dzieto autora Don Juana jawi
sie jako wyjatkowe: cho¢ muzyczno$é jego tworczodci
jest niekwestionowana, w bardzo ograniczonym stop-
niu inwestuje on w operacje podejmowane na tkance
brzmieniowej tekstu (muzyczno$¢ I w typologii Andrzeja
Hejmeja*®). Zamiast tego stawia na literackg eksploracje
struktur muzycznych (odpowiednio — muzycznoéé III),
czemu nierzadko towarzyszy tematyzacja sztuki dZwiekow
(muzycznoé¢ II) i intelektualny namyst nad jej estetycz-
nymi konsekwencjami. Znamienne, ze jezeli w estetyce
poeta na co$ sie nie zgadza, to — jak pisal w 1981 roku
w nieopublikowanym dzienniku — na ,te tendencje we
wspolczesnej sztuce, ktore polegaja na wywolywaniu tzw.
Urschrei (prakrzyku), pierwotnego wycia”; jak bowiem
wyjasnia: ,Mamy tu wazne miejsce, gdzie wymogi rygo-
réw etycznych spotykaja sie z wymogami rygoréw este-
tycznych. Urschrei (prawrzask, praryk, prawrzaskoryk,
prarykowrzask) jest swiadoma lub nieswiadoma opozycja
przeciwko obu tym rodzajom rygoréw”#’. Neoawangardo-
wa, acz stawiajgca sobie za cel potaczenie etyki i estetyki,
tworczo$§é Wirpszy nie jest bowiem poezjg z krzyku, lecz
z ducha muzyki — z ducha Bacha, ktorego utwory gry-
wal przed wojng z oddaniem jako student Wyzszej Szkoly
Muzycznej w Warszawie. Muzyczne plany przyszlego po-
ety przerwala wojna i kontuzja dloni, uniemozliwiajaca
mu kariere pianistyczng. Od debiutanckiego tomu — czyli
przygotowywanej jeszcze przed wojng Sonaty — namyst
nad muzyka przenikaé bedzie jednak jego tworczosé,
a co wazniejsze: stanie u podstaw jego eksperymentow
poetyckich i najwazniejszej bodaj polskiej neoawangar-
dowej teorii poezji, jaka jest Gra znaczen z 1965 roku.
Na drodze tej stale towarzyszyé bedzie mu Bach, o kto-
rym w 1944 roku pisat w liscie do przysztej zony: ,Jedy-
nie stuchajac Bacha, zadawalam sie samg tylko muzyka
[...] i dlatego go za te pelnie wlasnie najbardziej lubi¢”*.
Kompozytor stale pojawia¢ bedzie sie zatem w powojen-
nej poezji i eseistyce Wirpszy. W debiutanckim tomie So-
nata znalazl sie na przyklad wiersz Katedry Jana Sebastia-
na Bacha, w Grze znaczen — intrygujaca analiza partytury
Das Wohltemperierte Klavier, w eseistyce za$ uwagi o in-
nych kompozycjach Bacha, w tym o Mszy h-moll i ,,nie-
bywaltych pasjach™. W stanowigcym ukoronowanie
tworczosci poetyckiej Wirpszy tomie Liturgia wybrzmie-
wa Bachowski Magnificat, wraz z ktorym pojawia sie
JSwiatto”®, wiersz Przemymik poswiecony jest Brahm-
sowskiej ,transkrypcji / chiaconny Bacha”, natomiast
w Teoryjce przeciwstawia poeta Bacha Mozartowi, wigzac
muzyke tego pierwszego z ,rownowaga olimpijska” i ,,cza-
sem rownowagi” — rozposcierajgcym sie rOwnomiernie/

we wszystkich kierunkach dazac do nieskonczonosci™!.
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Zdecydowanie odrzuca natomiast Wirpsza pochodzace
z Dziennika Gombrowicza ,z gruntu falszywe” przeciw-
stawienie Bacha i Beethovena, ktéry miatby rzekomo
sunicestwiaé¢ Bacha jako w sensie Gombrowiczowskim
wyzszy 2. Wreszcie nie bez przekory zauwazyé trzeba, ze
jest autor Sonaty jedynym polskim poeta, ktérego nazwi-
sko pojawia sie w kazdym polskojezycznym opracowaniu
na temat lipskiego kantora — to bowiem on, wraz z zong
Marig Kurecka, przetozyl w 1972 roku pomnikowg mo-
nografie Alberta Schweitzera.

8.

Stawka poezji Wirpszy wydaje sie — niczym w ,,surowej”,
wskupionej na swej wtasnej formie” Kunst der Fuge> — uwi-
docznienie strukturalnych odpowiedniosci utworu. Dzieje
sie tak rOwniez w wierszach z motywem pasyjnym, ktore
wyodrebnié¢ mozna spo$rdd licznych w jego twérezosei opi-
sOW przemocy, cierpienia i tortur®®, Zawsze gdy poeta poru-
sza temat ukrzyzowania, raczej zacheca nas do analizy — jak
powiada w utworze Balet — ,ukladéow porzadku” wiersza®®
niz mami obietnicg bezpo$redniego przezycia przedstawia-
nych emocji. W rozpoczynajacym sie incipitem ,,Porzadki
bizantyjskich krucyfikséow” Balecie skupia sie Wirpsza ,na
trzech punktach ugwozdzenia”, by docieka¢, jak ich uklad
warunkuje ,rozpiecie rak”, ,gietko$é szyi” i ,przemienno$é
kolan” ukrzyzowanych ,uduchowionych Chrystuséw”®.
Fizykalne wlasciwosci zgltebia réwniez znacznie pozniejszy
(skadinad bardzo osobisty) sonet Syn, w ktorym ,rozrzu-
towi ramion jakby do uscisku” odpowiadajg ,,skrzyzowane
moce”, ktore ,,wspieraja swiat i $wiata skrzywienie/ Prostuja
w krzyku $§miertelnym”?. W tomie Liturgia wiersz ten za-
powiada miedzy innymi utwér Milos¢ o incipicie ,,Bol trwa
i zjawia sie milo§¢. Bol mija i zjawia sie/ Radoé¢”, w ktorym
przyréwnujac ,fale sumienia” do ,fal energii”, kresli poeta
swykres i [...] osie wspotrzednych”®. To z tych ostatnich
—z ,0si odcietych i osi rzednych”, ,,osobno skrzyzowanych”
— po dodaniu ,,cierpienia” powstanie ,,Krzyz">.

W najbardziej muzyczny i poruszajacy sposéb oddat
Wirpsza ukrzyzowanie w wierszu Prawnicy, wchodzacym
w sktad poematu Faeton, ktory ukoniczony zostat pod ko-
niec 1968 roku — niemal w tym samym czasie, w ktérym
Bellmer powrocit pod ottarz z Isenheim. Podczas gdy au-
tor Lalki przenitst linie konstrukcyjne wizji Griilnewalda
na swa zapadajacg w pamie¢ fotografie, Wirpsza dokonal
transpozycji daleko mniej oczywistej: z wyobrazniowych
linii kompozycyjnych utrwalonej wizji Golgoty uczynil
partyture — zapis przejmujacej, tylez uderzajacej, co mi-
nimalistycznej muzyki cierpienia. Jego niezwykly wiersz
rozpoczyna sie nastepujaco:

Krzyzowano prawnie: trupio. Krzyze
Wkopywano w ziemie: czaszkowo. Miedzy
Prawem, ziemia, czaszka i trupioscig byla
Zgodno$¢, harmonia; muzycznosé tej harmonii
Przewidywano od dawna, nastgpita pora

Jej zapisu i byl stukot szpadli i stukot
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2 P

Hans Bellmer, Lalka, fotografia, 1935, [w:] Gry lalki. Hans Bell-
mer. Katowice 1902 — Paryz 1975, wybor i opracowanie
Andrzej Przywara, Adam Szymczyk, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 1998, s. 59.

Mtotkéw i inny dzwiek rzemie§lniczy

Nawleczony na linie przy$pieszonych oddechéw:
Mocujacy i przymocowani oddychali
Ponadprawnym i ponadziemskim powietrzem. Linie
Oddechow uktadaly sie poziomo i tak

Powstato miejsce na zapis nutowy; na zdruciatych
Oddechach: trzy krzyze, w systemie
Diatonicznym: jasna tonacja A-dur, bardzo
Zwarta, i gorzka fis-moll; obie sumienne.

W tych tonacjach wyrazaly sie

Wiara, nadzieja i mito§¢; nie jako stany
Psychiczne, lecz jako cnoty; i dzwieczaly

Skargi, zwroty liturgiczne i to, co wypelnia
Przestrzers miedzy czaszka i ziemig a

Niebem, miedzy $miercig a prawem:

Obie tonacje sg bezwietrzne, w jasnosci i goryczy
Nieruchome®

Zauwazmy, ze w zacytowanej czesci tekstu przewazajg
relacje horyzontalne: uktadajace sie poziomo linie odde-
chow tworzg pieciolinie. Dominuje statyka i wspomniana
w tekscie ,harmonia”, przez ktéra wznosimy sie jakby wy-
zej — wszystko wydaje sie z sobg zgadza¢ i odbywa¢ zgodnie
z przyjetymi rygorami. Trzy krzyze na Golgocie odpowia-
daja trzem znakom chromatycznym — krzyzykom — w ilo-
$ci whasciwej dla wskazanych w tekscie skal: A-dur (ktorej
, yhadzieje” i ,,mi-

) oraz fis-moll (tu odpowiednio: ,skarga”, ,niezado-
n61)

220

Christoph Schubart przypisuje ,,rado$¢
tose”
wolenie”®!); skale te sg wobec siebie paralelne. W efekcie
dramatyczna scena ukrzyzowania wydaje sie rozgrywaé
w ,czasie rownowagi”, dazacym ,do nieskoficzono$ci”
— co przypisywal Wirpsza Bachowi w cytowanej wyzej

Teoryjce. Tymczasem wiersz — w swej Srodkowej czedci,
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pozbawionej odniesierh muzycznych, koncentrujacy sie na

tytutowych prawnikach — koficzy sie nastepujaco:

Wielkie rozkosze; nurkowanie po

Skali diatonicznej w dot, tony

Schodza miarowo jak pietra

W szybie windy; czy dotknaé ziemi, koci
Macierzynskiej, czaszki — pokusa; znad czaszki
Dochodzi krzyk: fis, cis, gis, czemus
Mnie opuscil, i $wieca trzy punkty
Zapisu nutowego, fis, cis, gis, $wiecenie
Albo krzyk. Plomyk i rumory. Plomyki
Sa bardzo waskie, wydtuzone, palg

Mi nurkujace stopy. Ten zapis muzyczny
Przykrawa fragmenty przestrzenne

Trzema podwyzszonymi nutami®?.

Nadal wszystko sie¢ zgadza: fis, cis i gis sa dzwickami

skal A-dur i fis-moll, a inicjalny fis jest dzwickiem srodko-

wym, co moze odpowiadaé pozycji Jezusa posrod skazan-

coéHw. Rownoczesnie zderzamy sie jednak ze szczegdlnym

nagromadzeniem lekseméw ewokujacych obnizenie, po-

wiedzmy ,bemolowych”: ,nurkowanie”, ,w dét”, ,scho-
dza”, ,szyb”, ,dotkniecie ziemi”. W istocie dotykamy
ziemi; stromy zjazd 6w nie moze nie ewokowaé kenozy,

ktorej eschatologicznosé podkresla przywotanie ,macie-

rzyniskiej” Ewy, a dramatycznoéé — ,,czaszka” oraz pasyjny
kryptocytat: ,czemu$/ Mnie opuscil”. Naraz znalezlismy
sie bardzo nisko, a ,,trzy punkty/ Zapisu nutowego” ,$wie-

cg” wysoko nad nami, niczym niedosiezne gwiazdy. Z sa-

mego za$ dna, de profundis, rozlega sie ,krzyk”, a wtedy —

oto tajemnica krzyza — trzy $wiecace punkty, trzy krzyzyki,

przemieniajg sie w ,bardzo waskie, wydtuzone” ptomyki,

niemogace nie przywolywaé Wieczernika i Zestania Du-

cha Swietego. Wydaje sie oto, ze wywindowani zostali-

$my juz bardzo wysoko, gdy nagle ,,ptomyki” te okazujg sie

wpali¢/ Mi nurkujace stopy”. W muzycznie harmonijnym

wierszu bol pojawia sie niemal w ostatniej chwili (niczym

ptaczace flety w finale Bachowskiego Actus tragicus®’), ale
jest nieodzowny, by uktad sie dopekil — by dokonato sie,
by sztuka cierpienia, ars passionis, naprawde mogta do-

tkngé. W sporze o mozliwosé sztuki cierpienia ,,trzy pod-

wyzszone nuty” Witolda Wirpszy przemawia¢ moga silniej

niz krzyki, spazmy, dygoty...

%

Artykut stanowi rozszerzong wersje referatu wygtoszonego-
na zorganizowanej przez Akademie Muzyczng im. Karola
Szymanowskiego oraz Uniwersytet Slaski interdyscyplinar-
nej konferencji naukowej Ars Passionis, ktora odbyta sie
w Katowicach w dniach 22-23 maja 2024 roku.

Przypisy

1

John Eliot Gardiner, Muzyka w zamku niebios. Portret
Johanna Sebastiana Bacha, przel. Katarzyna Matwiejczuk,
PWM, Krakow 2022, s. 390-391.

Tamze, s. 391.
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Tamze, s. 391, 392.

Tamze, s. 403, 390, 391. Gardiner polemizuje tu
z Friedrichem Smendem, proponujgcym uznaé za ,wewnetrz-
ne serce (Herzstiick) catej Pasji” moment przerwania przez
Bacha dramatycznej akcji procesu niedtugim ,pseudo-cho-
ralem Durch dein Gefiingnis” (tamze, s. 389).

Albert Schweitzer, Jan Sebastian Bach, przet. Maria Kurecka,
Witold Wirpsza, WAB, Warszawa 2009, s. 453.

Zob. Wilfrid Mellers, Bach and the Dance of God, Faber,
London 1980, s. 118-124.

J.E. Gardiner, Mugyka. .., dz. cyt., s. 392-393.

Zob. Thomas S. Eliot, Tradycja i talent indywidualny, przel.
Helena Preczkowska, [w:] tegoz, Szkice literackie, red.
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