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~Mikroskop dla uszu”
O XIX-wiecznym stuchaniu Chopina

Préba rekonstrukcji historycznego pejzazu dzwigkowego jest zadaniem tylez
pasjonujgcym, co nieznoszacym, niestety, calkowicie bariery pomiedzy nasza
terazniejszo$cig a juz nie w pelni naszg przeszloscia. ,,Bezpowrotnie utracona
fonosfera przesztosci”!, nawet jesli starannie zrekonstruowana, nie jest przez
wspolczesnego stuchacza odbierana w podobnych okolicznosciach i w taki
sposob, jak dawniej. Dotyczy to nie tylko stylu funkcjonowania muzyki i in-
nych fenomenéw dzwigkowych, ale przede wszystkim odmiennych nawykow
stuchowych. Wydaje sie, ze dopiero studia nad historig wrazliwosci pozwalaja
dotrze¢ do technik stuchania, dzigki ktérym historyczny pejzaz dzwiekowy za-
czyna brzmie¢ w sobie wlasciwy sposdb.

Jednym z kluczowych celéw badan nad historig wrazliwosci jest proba do-
tarcia do przyczyn i charakteru przemian wrazliwosci i rozpoznania przeksztat-
cen kategorii poznawczych, jednak bez ograniczania refleksji wylacznie do sfery
estetyki. Teksty pozwalajace ,,zrekonstruowac uszy z czaséw Chopina stanowia
heterogeniczny zbiér - rozposcieraja sie od zrddet scisle Chopinowskich, li-
stow kompozytora, réznego rodzaju opiséw wykonan jego muzyki (szczegdlnie
przez samego Chopina), poprzez literature piekng, naukows, techniczng i inne-
go typu teksty (np. akty prawne), a takze artystyczne i pozaartystyczne zrodta
ikonograficzne, po muzyke, ktéra wymieni¢ nalezaloby jako pierwsza. Rdzno-
rodno$¢ zrédel sugeruje heterogeniczno$¢ wnioskéw, jednak z ich analizy wy-
tania si¢ w pewnym stopniu spojny obraz $cierania si¢ nowoczesnosci i tradycji
w pierwszych dekadach XIX stulecia. Dlatego tez gléwnym celem tego tekstu
jest refleksja nad modelem stuchania improwizacji Chopina w salonie, ktory to
model postrzega¢ mozna jako reakcje wobec sposobu masowego odbioru kon-
certéw, w sposob agresywny wspolzawodniczacych z nowoczesnym pejzazem
dzwigkowym miasta.
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Nohant: hi-fi, Paryz: lo-fi

Chopin podczas kilku letnich pobytéw w Nohant, rezydencji George Sand,
stworzyl wiele, jesli nie wigkszos¢, swoich najwybitniejszych dziel. Opuszczat
Paryz wiosna, wracal do niego jesienig. Paryskie okresy od jesieni do wiosny
wypetnialy natomiast Chopinowi uciazliwe czesto lekcje zwane przez niego
»~mlynem” albo ,,rwetesem’, negocjacje z wydawcami, improwizacje w salonach
konczace si¢ czesto pdzno w nocy i wizyty w operze, teatrze albo pozostawanie
w domu, w najblizszym kregu przyjaciél. Chopin nie znajdowal w Paryzu wiele
czasu na komponowanie, cho¢ improwizacjom w salonach z pewnoscig mozna
przypisac cechy tworzenia w procesie.

Na podstawie klasyfikacji pejzazu dzwigkowego zaproponowana przez Mu-
raya Schafera mozna uznac, ze w Nohant dominowat pejzaz dzwiekowy w typie
hi-fi, a w Paryzu w typie lo-fi>. Pierwszy z typow charakteryzuje brak fragmen-
taryzacji, nieseparowanie stref audialnych, wieloplanowo$¢, wspotbrzmienie,
zatem ciaglos$¢ pejzazu dzwigkowego. Drugi - fragmentaryzacja, separowanie
stref audialnych, ograniczony dystans, liczne odbicia i przestoniecia, a tym sa-
mym nieciaglo$¢, spowodowana przede wszystkim meczacy uciazliwoscig zja-
wisk dzwigkowych nowoczesnej metropolii, jaka stawat sie w pierwszych deka-
dach XIX wieku Paryz. Pejzaz dzwigkowy typu hi-fi nie jest ,,zanieczyszczany”
nieprzerwanym burdonem miasta, nie powoduje réwniez zdyscyplinowania za-
chowan, nieodzownego w przypadku duzego zageszczenia urbanistyczno-spo-
tecznego sprzyjajacego wzajemnemu nadzorowaniu si¢ i jednoczesnej ucieczce
do mieszkania - ,futeralu dla czlowieka prywatnego’, ktory ,wynagradza [...]
brak §ladéw zycia prywatnego w wielkim miescie” juz od czaséw Ludwika Fili-
pa, a zatem okresu pobytu Chopina w Paryzu’.

Chopin zaraz po przyjezdzie do stolicy Francji pisal: ,,krzyku, wrzasku, tur-
kotu i blota wigcej, nizli sobie wystawi¢ mozna - ginie si¢ w tym roju i wygod-
nie z tego wzgledu, ze nikt nie pyta, jak kto zyje” (18 listopada 1831, E Chopin
do N. Kumelskiego), zauwazajac ucigzliwos¢ heterogenicznego pejzazu dzwie-
kowego i nowoczesny, anonimowy tlum. Szukajac lokum, zwracat uwage, aby
ulica byta ,,niehatasliwa”, a mieszkanie mialo okno na ogrdd; poza tym w pobli-
zu nie powinna znalez¢ si¢ zadna ,,panna’. Nalezalo tez unikac¢ ,korneta a pi-
ston w domu i tym podobnych rzeczy”, , kowali” i, wreszcie, pilnowa¢, Zeby
ilo$¢ sasiadow nie byla bardzo znaczna. Grajacy na instrumentach amatorzy
(np. mlode panny ¢wiczace gre na fortepianie albo szczegdlnie donosni kor-
neciéci) przesladowali mieszkancéw gesto zamieszkalych kamienic o stabo
izolowanych akustycznie drewniano-gipsowych §cianach i membranowych

2 R.M. Schafer, The Soundscape. Our Sonic Environment and the Tuning of the World, Rochester,
Vermont 1994, s. 43-44.
W. Benjamin, Pasaze, thum. I. Kania, Krakéw 2005, s. 53.
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stropach. Z zewnatrz przez nieszczelne akustycznie okna wychodzace na czg-
sto jeszcze Sredniowieczne w swojej szerokosci ulice dobiegal hatas pojazdow,
krzyki sprzedawcow ulicznych (tzw. cris de Paris, ktérych obecno$¢ Chopin
opisywat 25 grudnia 1831 w liscie do Tytusa Wojciechowskiego) i liczne instru-
menty, wérdd nich katarynka — wedtug tekstow z epoki najwigkszy przeciw-
nik ciszy i awangarda mechanicznego zasémiecania srodowiska dzwiekowego.
Inwengji starczato réwniez ulicznym muzykom na wyszukane zestawy perku-
syjne, gre na klarnecie, skrzypcach i najnaturalniejszy w ulicznym kontekscie
$piew. Rownolegle z wypieraniem z ulic krzykow sprzedawcéw wdzieraja sie
do nich pociagi, ktorych hatas i negatywny wplyw wibracji na system nerwowy
przewyzsza dotychczas znane zjawiska — percepcja rzeczywisto$ci musi zaczaé
przebiega¢ w zgola innym tempie (przynajmniej dla niektérych klas spotecz-
nych)*. Coraz czg$ciej tez pojawiaja si¢ regulacje prawne dotyczace ogranicza-
nia hatasu i technologiczne poszukiwania sposobow jego minimalizacji.
Thomas Carlyle w 1853 skonstruowal wielowarstwowo wyttumiony gabinet
do pracy (silent room), gdzie chcial odizolowac¢ si¢ od hataséw zewnetrznych,
ponidst jednak cze$ciowa porazke, poniewaz zaczely neka¢ go ze zwielokrot-
niong silg hatasy dobiegajace z wnetrza domu’. Chopin zdecydowat si¢ na po-
czatku lat czterdziestych zamieszkaé przy Square d’Orléans, gdzie okna jego
lokum wychodzily na wewnetrzny dziedziniec, a mieszkancy pochodzili z po-
dobnych srodowisk, zatem dbali o wspolny komfort. Natomiast przedostatnie
mieszkanie kompozytora znajdowalo si¢ na przedmiesciach Paryza, co stano-
wilo wyrazny kontrast z pierwszym lokum Chopina - na ostatnim pietrze, co
prawda — ale z oknami wychodzacymi na ruchliwy boulevard Poisonniére. Ze-
wnetrzne partie kamienicy przy Square d'Orléans tworzyty ekran dzwigkowy,
pomieszczenia wymagajace ciszy oddalano stopniowo od ulicy, zgodnie zreszta
z tendencja epoki®, a wewnetrzny dziedziniec stawal sie¢ dzigki temu wyspa/
studnig ciszy, dokagd w minimalnym stopniu dochodzily dzwigki dreczace
mieszkancow Paryza przedstawione ironicznie w Les cris de Paris. Grande Sym-
phonie humoristique vocale et instrumentale Jeana-Georgesa Kastnera (1857).
Chociaz wiele dzielnic odznaczalo si¢ nadal heterogenicznoscia, nawet
mimo porzadkujacych miasto zmian urbanistycznych wprowadzanych przez
prefekta Rambuteau, wiele z nich zostalo wyciszonych i zdyscyplinowanych
pod wzgledem spotecznym, powiedzielibysmy ,wyczyszczonych” w imie kla-
rownosci spotecznej, efektywnosci pracy i kontroli. Prawo do milczenia w miej-
scu publicznym, odgrywany w przestrzeni publicznej, szczegdlnie na paryskich

*  Zob. S. Trower, Psychophysical Sensations and Spiritual Vibrations oraz Street Noises, [w:]
Making the Walls Quake As If They Were Dilating With the Secret Knowledge of Great Powers,
red. M. Libera, L. Klein, Warsaw 2012, s. 246.

> D. Hendy, Noise. A Human History of Sound and Listening, London 2013, s. 242-243.

¢ Zob. O. Balay, Lespace sonore de la ville au XIXe siécle, Lyon 2003, s. 235.
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bulwarach, bierny spektakl’, spowodowaly czg¢$ciowy rozpad zaleznosci spo-
tecznych i wytlumienie osobowos$ci. Widzenie w wielkim miescie staje sie
»dynamiczne, czasowe i ztozone”, a zatem nastepuje ,,zanik obserwatora punk-
towego czy tez zakotwiczonego [ktdry to rozpad] rozpoczyna si¢ juz na poczat-
ku XIX wieku; coraz bardziej zdecydowanie zastepuje go niestabilny uwazny
podmiot™.

»Do myslenia naszego wdzieraja sie po czesci, zakldcajac je i przerywajac,
zewnetrzne wrazenia zmystowe, po czeéci za$ j e d n a mysl przycigga na mocy
skojarzenia i n n g, ktdra ja sama wypiera, po czesci wreszcie sam umyst nie
jest nawet zdolny uczepi¢ si¢ dluzej i na stale jednego przedmiotu”, jak pisat
w 1844 roku Arthur Schopenhauer®. Juz w latach czterdziestych XIX wieku po-
jawiaja sie opisy stuchowego flaneuryzmu, w ktérym niespdjnos¢ i fragmenta-
ryczny odbioér dzwiekow (np. przypadkowych fragmentéw rozmoéw znikajacych
w halasie) prowadzi nas wprost do przypadkowego spostrzegania (vita acti-
va)', a nie spdjnego, starannego komponowania zjawisk (vita contemplativa)'.
Przypadkowos$¢ ta stanowi jedng z kluczowych zmian w estetyce/wrazliwosci
patrzenia, stuchania i egzystencjalnej narracji kilka dekad pdzniej.

Gtoénik: spektakl/masa

W Paryzu pierwszej potowy XIX wieku zmianom spotecznym, urbanistycznym
oraz zmianom wrazliwosci estetycznej towarzyszy wyksztalcenie si¢ dwoch
podstawowych strategii dzwiekowych: jedna z nich, reprezentowana np. przez
Berlioza, Musarda i Liszta podbijajacych masowa publicznos¢ w duzych salach
koncertowych, nastawiona byla na wspétzawodnictwo z coraz agresywniejszym
pejzazem dzwigkowym nowoczesnego miasta, druga za$, przyjeta miedzy in-
nymi przez Chopina, polegala na intymnym kontakcie artysty ze stuchaczami
zgromadzonymi w niewielkim salonie. O ile pierwsza metoda zdominowana
jest przez spektakularne efekty uwielbiane przez oszolamiang publicznos¢,
o tyle druga odpowiada ,,audytorium specjalnie ztozonemu z ustrojéw ner-
wowych” Juz Heine zauwazal rozdzwigk miedzy intymnym kontaktem z nie-
powtarzalng indywidualnoscig dzieta a odbiorca masowym stuchajacym
Liszta, Berlioza i Paganiniego'?. Podobne podzialy tatwo wyznaczy¢ pomie-
dzy uwielbiang przez nowe mieszczanstwo spektakularng grand opéra, ktéra

7 R. Sennett, Upadek cztowieka publicznego, thum. H. Jankowska, Warszawa 2009, s. 52, 209.

J. Crary, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, ttum. L. Zaremba,
I. Kurz, Warszawa 2009, s. 190.

®  Cyt. za: ibid., s. 79.

10 Por. ibid., s. 77.

1" Por. ibid.

E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, thum. Z. Skowron, Krakéw 1997, s. 304-305.
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poczatkowo zachwycal si¢ rowniez Chopin, a uczeszczanym przez arystokracje
rodowg thédtre-italien. Na tym przykladzie przesledzi¢ mozna kolejne utrwa-
lenie dystynkcji spotecznej, podobnie przewijajace sie w recenzjach koncertow
Chopina postrzeganego jako artyste ,,arystokratycznego’, eterycznego i niemal
niecielesnego, co §wietnie zgadzato si¢ z normami zachowan/obyczajowosci
arystokracji i aspirujgcego mieszczanstwa przejmujacego zasady oglady, a wiec
obyczajowo-cielesnej powsciagliwosci.

Osiagajace niemal paroksyzm przejawy wspdélzawodniczenia z pejzazem
dzwiekowym nowoczesnego miasta znajdziemy w karykaturalnym litograficz-
nym Koncercie w 1846 roku, gdzie Hector Berlioz dyryguje orkiestrg ztozong
gléwnie z instrumentéw detych blaszanych (przynajmniej pigtnascie tub, sie-
dem puzonoéw), perkusyjnych (kotla, w ktéry uderza system ogromnych mto-
tow, co sugeruje jakiej wytrzymalosci jest membrana, a tym samym jak glosny
jest dzwigk dziurawego juz wielkiego bebna i talerzy), armaty i dwdch kontra-
basow. Na pierwszym planie, ponizej dowodzacego zespolem dyrygenta, do-
strzegamy grupe stuchaczy. Cze$¢ z nich zatyka sobie uszy, czes¢ jest tak oszo-
fomiona, ze spada z tawek albo sie pod nimi chowa (podobno Chopin ,,ratowat
sie, zatykajac sobie uszy rekami, kiedy zmuszano go, by tego [muzyki Berlioza]
stuchat” (list Solange Clésinger do Marceliny Czartoryskiej). Jeden z nich nie
moze zatka¢ sobie uszu, poniewaz unosi dame, ktéra wlasnie zemdlata. Jak pi-
sal Schafer w The Tuning of the World: ,,Imperializm muzyki dziewi¢tnasto-
wiecznej osiggnal punkt szczytowy w orkiestrach Wagnera i Berlioza, ktére byly
specjalnie powigkszone, aby mogly stuzy¢ pompatycznej retoryce, ktdrej celem
byto naprzemiennie wstrzasanie, wznoszenie na wyzyny i przygniatanie rosna-
cej w oczach publicznosci wielkomiejskiej”". Koncerty podobne do przedsta-
wionego w przywolanej karykaturze odbywaly si¢ w Cirque Olympique, naj-
wigkszej wielofunkcyjnej przestrzeni Paryza, a analogiczne $rodki stosowali nie
tylko z okazji karnawatu Franconi, Chicard i stynny woéwczas Musard, lubujacy
sie w strzatach z pistoletow, muszkietow, dzialek, tamigcy krzesta i wzmacnia-
jacy obsady do dwunastu kornetéw pistonowych. Nawet jesli interpretowac te
wystepy jako karnawalowsg wywrotowos¢ dzwiekowa, mozna w nich odczyta¢
powszechniejsza tendencje do coraz glosniejszych i agresywniejszych zacho-
wan audialnych, pociagajacych za sobg radykalng zmiane wrazliwosci.

Albert Cler w Physiologie du musicien (Paris 1841) spodziewal sig, Ze na
Polach Marsowych artyleria zaprezentuje niebawem symfoni¢ wykonang tutti
i solo przez armaty i kontrabasy. Byloby naduzyciem poréwnywac do takich
ekscesow wirtuozowskie recitale Ferenza Liszta, jednak okreslenie jego strate-
gii jako podbijania stuchaczy nie jest w swojej militarnej metaforze dalekie od

B Thum. za: M. Kapelanski, Specyfika badat nad historycznym ,pejzazem dzwiekowym” (sound-
scape) w ,The Tuning of the World” i ,,Voices of Tyranny. Temples of Silence” R. Murraya Scha-
fera, ,Muzyka” 2008, nr 4, s. 134.



47 Maciej Janicki

spektakularnej walki z pejzazem dzwiekowym nowoczesnej metropolii. Rewo-
lucja przemystowa przynoszaca ogluszajacy maszynowy hatas musiata znalez¢
godnego przeciwnika w postaci réwnie stepiajacej wrazliwo$¢ masowej rozryw-
ki. Musiata rowniez wytworzy¢ ,,stuchanie skoncentrowane™*, ktérego jednym
z rodzajow stala si¢ ucieczka od niechcianego hatasu miasta do cichego salonu.

Mikroskop dla uszu: improwizacja/intymnosc¢

»P. Chopin dopuszcza do swych corocznych rewelacji tylko publiczno$¢ wta-
jemniczong, tylko $wiat elity; jego wyrafinowany, kruchy, cudowny, lecz deli-
katny talent o subtelno$ci umykajgcej analizie, wymaga audytorium specjal-
nie ztozonego z ustrojow nerwowych, z natur niemal eterycznych; jest w grze
P. Chopina co$ perlistego, rzadkiego, eolskiego, czego zwykli $§miertelnicy nie
moga uchwyci¢. Tego dnia, kiedy zostanie wynaleziony mikroskop dla uszu,
tego wlasnie dnia P. Chopin zostanie ubdstwiony”"*. Tekst recenzji autorstwa
Blaze'a de Buryego z koncertu Chopina w sali Pleyela przedstawia kluczowe
kategorie zwigzane z pejzazem dzwiekowym w kontekscie Chopinowskim.
Wtasnie salon, odseparowana od zgietku metropolii przestrzen intymna'®,
staje si¢ ,,mikroskopem dla uszu’, a improwizacje Chopina odczyta¢ mozna jako
strumien $wiadomosci. Stuchane s3 w pétmroku, dzwigk odbierany jest catym
cialem, a improwizacjom przypisuje si¢ postannictwo ze §wiatow ,idealnych”
Zjawiska te postrzega¢ mozna jako $wiadectwo przemian i zarazem podtrzy-
mania pewnych sposobow stuchania muzyki, zajecia przez nia wysokiej albo
wrecz najwyzszej pozycji w hierarchii sztuk i krystalizujgcej sie nowoczesnej
dystynkcji spotecznej, ktora przejawia si¢ w zdyscyplinowaniu ciala stuchacza
i w konstruowaniu jego klasowej i srodowiskowej ,tozsamosci dzwigkowej”.
Salon staje si¢ rezonatorem, amplifikatorem dzwigku. Przemienia si¢ w mi-
kroskop osobowosci, a wypelniony spontaniczng improwizacja — niemal ko-
zetke psychoanalityka. Wyostrzeniu uwagi i kontemplatywnemu postrzeganiu
muzyki sprzyja ciemno$¢, ktorej niedaleko do Wagnerowskiej koncepcji teatru
w Bayreuth redukujacej bodzce wzrokowe, aby wzmocni¢ odbieranie bodzcow
stuchowych. W Bayreuth stuchacze patrza w nowoczesny ekran nierozpraszani
nawet widokiem dyrygenta, w salonie stuchacze improwizacji Chopina ledwie
dostrzegajg artyste i wspotstuchaczy o nieobecnym, zawieszonym wzroku albo
twarzach zaslonietych dlonig. Stuchajg niemal akuzmatycznie, koncentrujgc
sie na dzwieku samym w sobie, abstrahujac czgsciowo przynajmniej od jego

" M. Libera, Doskonale zwyczajna rzeczywistos¢. Socjologia, geografia albo metafizyka muzyki,

Warszawa 2012, s. 142.

'* 'W.H. [H. Blaze de Bury], ,Revue des Deux Mondes” 1842, 1 kwietnia, [cyt. za:] J.-J. Eigeldin-
ger, Chopin w oczach swoich uczniéw, ttum. Z. Skowron, Krakéw 2010, s. 351.

¢ Zob. R.M. Schafer, op. cit.; M. Kapelanski, op. cit., s. 132.
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zrodla/wykonawcy'’, catkowicie inaczej niz w sytuacji wirtuozowskiego recitalu
sprowadzajacego muzyke niemal wytacznie do wymiaru materialnego. Widza
w wyobrazni sfere idealna. Artysta odrywa si¢ od rzeczywistosci (potegujac
wyostrzenie wlasnego stuchu), empatyczni stuchacze siegaja do przestrzeni
transcendentnej, wyobrazajac sobie/przypisujac muzyce swiaty idealne, skad
muzyka zdaje si¢ postannictwem. Jak pisal Wackenroder: ,,Zamykam oczy na
wszystkie wojny toczace sie w $wiecie i usuwam sie w cisze muzyki, jakbym za-
tapial sie w wierze™'®. Zderzenie z rzeczywistoécig dzwiekowa dochodzaca spo-
za salonu staje si¢ wstrzasem, a pianista, ktérego gra nigdy nie jest wieiczona
oklaskami, musi przywraca¢ stuchaczy rzeczywistosci. Wszyscy sa zdyscyplino-
wani ciele$nie, najmniejsze poruszenie/zakiocenie ciszy jest niedopuszczalne.

Jednocze$nie jednak kazdy (p)oddaje si¢ artyscie i tylko jemu, cho¢ wybie-
ga wyobraznig poza sytuacje wykonywania muzyki. Astolphe de Custine pod-
kreslal, ze Chopin gra ,,nie na fortepianie, lecz na duszy” odbiorcy (Astolphe
de Custine do Fryderyka Chopina, Paryz, 27 kwietnia 1841), a po ostatnim
koncercie paryskim w 1848 pisat: ,,stuchacz jest samotny z Panem nawet wérod
tlumu; to juz nie fortepian, to - dusza, i jaka dusza!” (Astolphe de Custine do
Fryderyka Chopina, Paryz, luty 1848). Stowacki wypominal ,,denerwujaca
muzyke Chopina’, a pdzniejsi artysci, jak Weiss i Biegas, przedstawiali jedno$¢
w postaci Chopina uzewnetrznionych nerwéw i duszy/ciala jako rezonujacej
harty. Fortepian jest zatem nerwem Chopina, czgscig jego rezonujacego ciala.

Jeszcze podczas koncertu w Wiedniu Chopin skarzyl sig, ze nie styszal orkie-
stry, poniewaz klaskano po kazdej z Wariacji op. 2, ale juz w recenzji z koncertu
paryskiego w 1835 podkreslano zaniemdwienie po zakonczeniu utworu: ,,gdy
ostatnia nuta spadla niby perfa do zlotej wazy, publicznos¢ pograzona w kon-
templacji powstrzymala przez kilka chwil oklaski, stuchata nadal. Tak wlasnie,
sledzac harmonijne opadanie pdlcieni wieczornego zmierzchu, pozostajemy
bez ruchu w ciemnosci z oczami utkwionymi ciggle w ten punkt horyzontu,
gdzie wlasnie zanikto §wiatto™°. Calkowite wyciszenie publicznoéci mialo swo-
je zrédta nie tylko w dyscyplinie oglady rozpowszechniajacej si¢ wérod klas
aspirujacych?®, ale wigzalo si¢ takze ze zmiang potrzeb estetycznych.

Prég wrazliwo$ci podnosi sie w salonie Chopina, spada podczas wystepow
Musarda. W 1841 Ferenc Liszt, niestronigcy od dynamiki fff, pisal w recenzji
z koncertu Chopina: ,wszyscy chcieli zaja¢ najblizsze miejsca; nastawili uszu,
skupili sie, powtarzali, ze nie mozna straci¢ zadnego akordu, ani jednej nuty,
zadnej intencji, zadnej mysli” (E. Liszt, ,Revue et Gazette Musical de Paris”,

17 Zob. M. Chion, The Three Listening Modes [w:] The Sound Studies Reader, red. J. Stern, Lon-
don-New York 2012, s. 52.

8 'W.H. Wackenroder, Die Wunder der Tonkunst, [w:] idem, Dichtung, Schriften, Briefe, Berlin
1984, [cyt. za:] E. Fubini, op. cit., s. 261.

¥ ,Le Rénovateur” 1835, 5 stycznia, [cyt. za:] J.-J. Eigeldinger, op. cit., s. 98.

# Zob. Hendy, op. cit., s. 239.
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2.05.1841). Dzigki zgromadzeniu si¢ wokdt fortepianu uzyskiwany jest stopien
intymnosci niespotykany w przestrzeni podzielonej na scene i widownie, a przy
tym osiaga si¢ ideat skoncentrowanego stuchania hi-fi, ktére wycisza niechcia-
ne? (stuchanie hi-fi nie ma jednak miejsca w sterylnych budynkach wznie-
sionych z betonu i stali??, ale w rezonujacej architekturze pierwszych dekad
XIX wieku). Dystans zostaje zniesiony, poniewaz drgania przenoszone s3 nie
tylko do uszu, ale réwniez odbierane calym ciatem. Dotykanie dzwieku przy-
pomina o pierwotnosci organu stuchu. Stuchacz jest wewnatrz dzwigku, jest
czescig dzwigku, staje sie rezonatorem i — by nawiaza¢ do tez McLuhana - w ten
sposob nowoczesnemu, atomizujacemu si¢ spoteczenstwu przywracane sg ple-
mienne pokrewienstwo i wspotzaleznos¢, wykastrowane jednak w salonowym
kontekscie z cielesnoéci tanca.

Improwizacje Chopina w salonach kieruja nas w strone ,,zanurzenia w dzwie-
ku” przeciwstawnego ,,przed-stawieniu”*, charakteryzowanemu przez dystans
i pozycja na zewnatrz**. Przywodza na mysl sound art, ktéry zmienit postrzega-
nie/odczuwanie dzwieku, idac od logiki spektaklu do logiki uczestnictwa®. Sa-
lon z fortepianem staje si¢ rodzajem environment dzwiekowego, gdzie jesteSmy
immersyjnie in medias res*, wchodzimy w dzwigk, a nie trwamy biernie przed
scena/ekranem oddzielonym od widowni. W przypadku instalacji soundarto-
wych stuchacz czgsto porusza sie w przestrzeni, w przypadku salonu jakikolwiek
ruch jest jednak niedozwolony, poniewaz staje sie zaktoceniem.

Berlioz, niestronigcy od rozbudowanych sktadéw orkiestrowych, pisat
o koncercie Chopina w 1841: ,,unika on zgromadzen hatasliwych i zlozonych
z przypadkowych osob, bo nie czuje w sobie checi ich zdominowania, sta-
wienia im czofa. Cisza i skupienie wybranego audytorium sg mu niezbedne”
W innym miejscu recenzji Berlioz podkresla role ,,natezonej do najwyzszego
stopnia uwagi” (H. Berlioz, ,Journal des Débats”, 16.05.1841), ktdra nie dziwi
w kontekscie efektow — powiedzielibySmy wspolczesnym jezykiem — niemal
sonorystycznych, ktére Chopin osiggal niezwykle delikatnym i pelnym niuan-
sow uderzeniem na ulubionych fortepianach Pleyela. Jego uczenn Marmontel
wspomina o ,,szmerach melodycznych” i ,,lekkich poszumach”, ktére ,,zdawa-
ly si¢ otaczal przezroczysta mgla arabeski zdobigce melodie¢ i okrywajace je
niczym misterne koronki”, w obu przypadkach uzywajac stowa bruissements
ze znamiennym pokrewienstwem semantycznym z grupg stéw pochodzacych
od francuskiego bruit. Nie zaskakuja w tym kontekscie metafory odnajdywa-
ne w opisach gry Chopina: ,,glosy wrozek pod dzwoneczkami’, ,deszcz perel”

2 M. Libera, op. cit., s. 150.

22 Zob. B. Leitner, [w:] Sound, red. C. Kelly, London-Cambridge (Massachusetts) 2011, s. 117.
M. Libera, op. cit., s. 82.

2 Ibid., s. 86.

% Ibid., s. 90.

% Zob. W. Ong cyt. przez S. Connor [w:] Sound..., s. 135.
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(L. Escudier, 27.02.1842) albo , koncert sylféow” (H. Berlioz, 15.12.1833). Zara-
zem jednak wielu stuchaczy widziato w Chopinie malarza wielkiej historii; Za-
leski pisal o ,,tonie [...] bojowym”, a wielu pdzniejszych komentatoréw styszalo
w utworach Chopina huk dzial, szczek oreza i tetent konnicy, ktore, wpisane
w powie$ciowe niemal narracje, przyczynialy si¢ do podtrzymywania tozsamo-
$ci narodowe;j.

Sposéb stuchania Chopina improwizujacego w salonach jest z jednej
strony kontynuacjg tradycji — by przywolaé tezy Jean-Jacquesa Eigeldingera
- ,XVIII-wiecznego arystokratycznego pianisty da camera, dla ktérego po-
jawienie si¢ koncertu w znaczeniu romantycznym zakldca [trouble] warunki
stuchania i kwintesencje muzycznego przekazu””, z drugiej natomiast sta-
nowi reakcje na coraz agresywniejszy pejzaz dzwigkowy nowoczesnosci, ja-
kiego czg$cig jest rowniez pelna cyrkowej nieraz ekwilibrystyki pianistyczna
»szkola nowoczesna”, przyzwyczajajaca ucho do ,,uderzen pigscig” w fortepian
(M. Chopin’s Soirée Musicale, ,Edinburgher Advertiser”, 6.10.1848). Wrazliwos¢
wspomnianej ,,szkoly nowoczesne;j” ilustruje doskonale teze Schafera dotycza-
ca zastgpienia dzwigku szarpania delikatnym piérkiem strun kameralnego
klawesynu przez uderzanie strun coraz wiekszego koncertowego fortepianu®.
Strategia dzwigkowa Chopina i innych pianistow da camera wyznacza kieru-
nek wyzyskany potem, jesli nie bedzie to naduzyciem interpretacyjnym, przez
spektralistow i przeciwstawia si¢ dazeniu, o ktérym Schafer pisze: ,niewielka
jest roznica miedzy Beethovenowskim staraniem épater les bourgeois przy po-
mocy efektéw ekstremalnego [full-fist] sforzanda a wspélczesnym nastolatkiem
ze swoim motocyklem. Pierwsze jest zalgzkiem drugiego™.

Fragment (miniatura) stal si¢ jedng z podstawowych form literackich obok,
paradoksalnie, wielkich narracji powiesciowych. Improwizacje Chopina, jak
wiemy z opisow, skladaly si¢ z heterogenicznych, powigzanych ze soba w je-
den ciag fragmentdw o silnie kontrastowym charakterze, zawierajacych wiele
elementéw nasladowczych albo karykaturalnych obok odcinkéw o wzniostym
charakterze. Duzy diapazon nastrojéow ewokowanych przez muzyke odpowia-
dal swoistej neurotycznosci Chopina, a improwizacja odzwierciedlala sponta-
nicznie plyngcy strumien $wiadomosci (w muzycznej formie)*’. Improwizacja
to nieciaglos¢, proces, a nie zamknigta calo$¢. Pomimo ze zawiera fragmenty
dziet Chopina, nie jest recitalem skonczonych wersji kompozycji przerywa-
nych ciszg i oklaskami. Jej heterogeniczno$¢ przywotuje kategorie schizofo-
nii*'. Cytowanie (przyktadowo zacinajacego si¢ grajacego mechanizmu, kary-
katuralnie przedstawionych fragmentéw oper, maniery wirtuozow-pianistéw)

¥ J.-J. Eigeldinger, op. cit., s. 149.

%  R. M. Schafer, op. cit., s. 109.

»  TIbid.

* Por. J. Crary, op. cit., s. 85-86.

1 R. M. Schafer, op. cit., s. 88, 90-91.
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jest przywolywaniem, a zatem przeniesieniem zapowiadajacym w poczatkach
XIX wieku rejestracje dzwieku odrywajacg go od zrédla (pamietajmy o pot-
mroku utrudniajacym widzenie pianisty). Poza tym, przynajmniej cz¢sciowo,
jej heterogenicznos$¢ umyka , komercyjnemu materializmowi” osaczajgcemu/
utowarawiajacemu dzieta skonczone, wydane i promowane recitalem?.

W ,mikroskopie dla uszu” (na kozetce psychoanalityka) stuchamy zatem
kompozycji/improwizacji niepoddanych normom gatunkowym, wprowadza-
jacych niepewno$¢, utrudniajacych panowanie nad oczekiwaniem i spodzie-
wanym spelnieniem wlasciwym przewidywalnym formom o wysokim stopniu
predefiniowania i konwencjonalnej narracji. Improwizacja Chopina staje sie ro-
dzajem oralnosci, narracji plynnej, procesualnej. W takiej sytuacji komunikacja
jest najbardziej intymna/gorgca, nie bierna/zimna (cho¢ ciala pozostajg w bez-
ruchu/zdyscyplinowane). Ujawniajg sie w takim kontekscie w artyscie i rezonu-
jacych z jego dzielem stuchaczach stany marginalizowane®, a transcendencja,
ktora jest wyrwaniem stuchacza (stuchania) z ciata/rzeczywistosci, staje si¢ sta-
nem empatycznego zawieszenia/(p)oddania si¢ artyscie, innym jednak niz stan
zawieszenia percepcji przed ekranem kinowym?®. McLuhan wskazywal wizu-
alnos¢ jako domene Zachodu i nowoczesnosci w jej linearnosci, a stuchowo$é¢
jako domene natury i archaicznosci z jej ,Zyroskopowym” postrzeganiem rze-
czywistosci i samego siebie w nim?*. Chopin, grajac w salonie - ,,mikroskopie
dla uszu” - kontynuuje tradycje bezposredniego kontaktu artysty i odbiorcy,
a jednoczesnie odcina si¢ od nowoczesnego pejzazu dzwiekowego. Improwizu-
jac w pétmroku, przywraca stuchacza muzycznemu strumieniowi §wiadomosci.

K. Ellis, Music Criticism in Nineteenth-Century France. La Revue et Gazette musicale de Paris,
1834-1880, Cambridge 1995, s. 146.
J. Crary, op. cit., s. 82.
3 Por. ibid.
Por. M. McLuhan, Przestrzer wizualna i akustyczna; H. Eisler i T. Adorno, Polityka styszenia
[w:] Kultura dzwigku. Teksty o muzyce nowoczesnej, red. C. Cox, D. Warner Gdansk 2010,
s. 96, 103.



