Jolanta Zurawska

Struktura muzyczna poematow K. 1.
Galczynskiego

Postscriptum nr 1(53), 57-73

2007

Artykut zostat opracowany do udostepnienia w internecie przez
Muzeum Historii Polski w ramach prac podejmowanych na rzecz
zapewnienia otwartego, powszechnego i trwatego dostepu do
polskiego dorobku naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony

w kolekcji cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartos¢ polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.

Hpe

MUZEUM HISTORII POLSKI



POSTSCRIPTUM, 2007 * 1 (53)
ISSN 1427-0501

JOLANTA ZURAWSKA
Universita degli Studi di Napoli ,L’Orientale”

Struktura muzyczna poematéw K.1. Gatczynskiego

Bogata literatura krytyczna dotyczaca twérczosci Galezynskiego nie mogla
poming¢ rozwazai na temat ,muzycznosci’ jego tekstéw, aspektu nazbyt
oczywistego, cho¢by ze wzgledu na czesto uzywana w tytutach i podtytutach
terminologi¢ muzyczna. Ukazaly si¢ prace wazne i cenne, lecz z teoretyczne-
go punktu widzenia wykazuja one tendencj¢ do koncentrowania si¢ na pro-
blematyce melodyjnosci i harmonii werséw, bedacej w ogéle cecha poezji,
a wigc trudng do zdefiniowania w sposéb precyzyjny i jednoznaczny. Po-
czawszy od komentatoréow Wergiliusza, rozwazania te majg ugruntowang
tradycje i zostaly ujete w sposdb systematyczny w niezapomnianej pracy
Maurice’a Grammont Les vers frangais (Grammont 1950). Metoda ta, o ile
z poczatku wydaje si¢ oczywista i oparta na solidnych podstawach, jednak
w realizacji krytycznej jest czesto Zrédlem niescistosci i arbitralnych stwier-
dzeni, tym bardziej, rzecz godna uwagi, ze nawiazuje do niej (nigdy si¢ jednak
na nig nie powolujac) strukturalizm, a szczegdlnie jego wybitny przedstawiciel
Roman Jakobson (por. Minissi 1987 oraz Minissi 2004) oraz hermeneutyka.

Aspekt ,,muzycznosci” wzbudzit zainteresowanie krytyki wezesnie, bo juz
w 1936 r. Miciiski w artykule Pochylmy si¢ nad wierszami Galezyriskiego stwier-
dza: , To nie sa wiersze melodyjne. To poezja, ktéra pochodzi z ducha muzyki”
(Miciriski 1936: 13). Miciniski przypomina, ze muzyk dla okreslenia tonacji
uczuciowej (dur, moll) zaznacza na partyturze ,,maestoso”, ,,con fuoco” itp., za$
poeta dla ,przedtumaczenia” swego natchnienia dobiera stowa o ustalonym ,zna-
czeniu” semantycznym czy uczuciowym. Istnieja jednak twércy, ke6rzy:

odwracajg ustalony porzadek i zamykaja cierpienie w rytmie pogod-
nego menueta i uSmiechajg si¢ dla wyrazania bélu (Mozart, Musset).
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Podobnie u$miecha sie Galczyriski [...]. Trzeba najpierw uchwyci¢
gléwny watek jego tworczosci, zrozumied tajemnicze przedstawienie
znakéw uczuciowych, aby spoza u§miechu bufona i ironisty wylonita
si¢ otchtari smutku, cierpienia i troski (Micifiski 1936: 164).

Poczawszy od Miciniskiego, niemal wszytkie studia poruszaja zwiazki poety
z muzyka, lecz pragne przypomnie¢ wylacznie te wigzace si¢ Scisle z tematem,
ktéry zamierzam poruszy¢, czyli dotyczace struktury muzycznej jego poematéw.

Problemem zainteresowat si¢ jako pierwszy znakomity muzykolog, prof.
Jozet W. Reiss (Reiss 1950), ktéry w artykule Poezja zaczarowana muzykq
dostrzegt muzyczna strukture formy cyklicznej Zaczarowanej dorozki oraz
Piesni 0 nocy czerwcowej. Uwertura do Niobe jest natomiast tematem szkicu
A. Kulawika (Kulawik 1968). Po przypomnieniu, iz koncepcja $cistego
zwiazku wersu poetyckiego z muzyka datuje si¢ od Verlaine’a, autor podej-
muje doktadng analiz¢ fonetyczng i metryczng Uwertury celem uwidocznie-
nia jej muzycznej budowy.

Podobieristwem struktury Preludium z Koncertu fortepianowego i Prelu-
dium C-dur ].S. Bacha, z cyklu Das wolhtemperierte Klavier zajat si¢ ]. Skar-
bowski w Poezjo-muzyka Konstantego Ildefonsa Gatezysiskiego (Skarbowski
1981), dopatrujac si¢ pomiedzy nimi ,ekwiwalentu wyrazowego”. Ostatnio
ukazal si¢ obszerny esej J.Z. Lichariskiego Poeta i wartosci: wokét Niobe Kon-
stantego lldefonsa Gatczynskiego. Liryka i retoryka (Licheriski 2004), w ktérym
wiele uwagi poswiecono takze strukturze muzycznej poematu.

Wszystkie przypomniane wyzej prace przynosza analiz¢ wybranych utworéw
Galczyriskiego. J. Kierst, natomiast, w Zeby forma nie przeszkadzata (Kierst 1961:
543—562) poswiecit uwage polifonicznej strukturze liryki poety, zauwazajac
stusznie, iz prawdziwy kult dla muzyki Bacha nie polegal u niego na zwyklym,
jakze przeciez czgstym upodobnieniu do ulubionego kompozytora, lecz byt
»poszukiwaniem ksztaltu wlasnej twérczodci, tej formy, ktéra nie powinna prze-
szkadza¢”. Forma ta polega na ,uzyciu wielu watkéw, ktére sa jak Fugi poczwir-
ne, skonstruowane wedhlug kanonéw polifonii (Kierst 1961: 559).

Kierst zasygnalizowal problem zasadniczy, podjety tylko fragmentarycznie
przez krytyke. Zamierzam wigc zajaé si¢ wlasnie tym aspektem twérczosci
Galczyriskiego, wymagajacym dokonania analiz zaréwno strukeur literackich,
jak i muzycznych'.

! Strukeurze literackiej tworczosci Galezyniskiego poswigcitam esej La poetica di K1 Gat-
cgyriski, w: Annali dell Instituto Universitario Orientalne, Letterario — Artistca, vol. II (XXIII)
1980, 1—67. Tutaj zajme si¢ wylacznie problematyka struktury muzycznej jego poematéw.
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Znane jest upodobanie Galczynskiego do nadawania swym utworom ty-
tutéw nawiazujacych do form muzycznych.

Pierwszy to Koncert z roku 1926. Wprawdzie obrazy poetyckie tworzone sg
przy pomocy elementéw dzwigckowych i aspekt foniczny spelnia funkcje
symboliczng nie mniejsza anizeli zwarto$¢ semantyczna, jednak nie posiada
on struktury kompozycji muzycznej. Wiersz heksatoniczny, szczegdlnie du-
gi, raz przybiera uroczysty rytm heksametru, innym razem wzbogaca si¢
sylabicznie i poszerza obraz za pomocy sugestii fonicznej, umiejetnie wyko-
rzystujac bliskos¢ samoglosek o i a, po ktérych nastepuja spotgloski nosowe
m lub mn, wystgpujacych alternatywnie z samogloska nosowa ¢: ,Domy s
tu ogromne i ogromne sg bramy ogrodéw”.

Efekt stwarzajg nie tylko formy samogloskowe, lecz przede wszystkim trzy-
krotne powtérzenia grupy ogro- umieszczonej w pozycji miary metrycznej,
zawierajacej ponadto jedyne dwie samogloski otwarte w pozycji cezury. Tego
rozdaju struktura foniczna i metryczna, budujaca obraz poetycki za pomocg
sugestii, jest wynikiem ugruntowanej techniki literackiej i nie stanowi
o muzycznej konstrukgji utworu.

Drugi koncert — to Koncert fortepianowy, 1929. Zbudowany z o$miu cze-
sci (Preludium, Poranek, Chor idiotow, Tryumf Cezara, Bal komaréw, Burza
w Amsterdamie, Przemarsz aniotéw i Coda) otwiera si¢ wprawdzie i koriczy,
nawigzujac do form muzycznych, lecz trudno si¢ w nim doszuka¢ muzyczne;j
struktury kompozycyjnej’.

Jeszcze mniej, wbhrew tytutom, maja wspdlnego z muzyczna forma kompo-
zycje Na smieré Halasa. Swieckie oratorium (1949) oraz Kolczyki Izoldy. Ora-
torium (1946). Ten ostatni utwér wykazuje strukture bardziej teatralna niz
muzyczng’.

Takze w Balu u Salomona (1933) forma muzyczna — mimo iz staje si¢
waznym eliminatorem organizujacym skladni¢ poetycks i $rodkiem pozwa-

2 Skarbowski reprezentuje odmienne stanowisko. Dopatrujac si¢ ,ekwiwalentu wyrazowe-
go” pomiedzy Preludium z Koncertu fortepianowego a Bachowskim Preludium C-dur, autor
stwierdza, ze Preludium ].S. Bacha jest ,utworem zbudowanym z prostego tworzywa rozlozo-
nych figuracji i ewokujacego spokojna, a bardzo zdecydowana, meska, mozna by rzec, ekspre-
sja muzyczna’, keéra odpowiadalaby poczatkowym wersom Koncertu fortepianowego (por.
Skarbowski 1981: 136—137). Teza ta nie jest przekonujaca.

% Co nie przeszkadza, ze na scenie poznariskiej Opery kameralnej, w marcu 1975, wysta-
wiono Kolczyki Izoldy, spektakl poetycko-liryczny z muzyka Floriana Dabrowskiego. Kompo-
zytor nie ograniczy! si¢ do stworzenia podkladu muzycznego do poematu, lecz potraktowat
kompozycje dwuplaszezyznowo: jednym nurtem jest stowo recytowane i stowo $piewane,
a drugim podklad instrumentalny (por. Wolniewicz 1975).
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lajacym na antykonwencjonalne zestrojenie motywéw (Stawar 1959: 109) —
nie wplywa jeszcze na strukture calego poematu.

Pierwsza pelna préba zastosowania zasad kompozycji muzycznej w liryce sa
Notes Aninenses (1939). Poemat sklada si¢ z trzech cze¢dci: 1 Krewny Ganime-
da; 11 Piesit o nocy czerwcowej (Uwertura, Noc $piewa, Noc taticzy, Smierd
Nocy, Coda); 111 Nocny testament.

Pomimo iz tylko czes¢ 11 (Uwertura, Noc spiewa, Noc tariczy, Smieré Nocy
i Coda) odwoluje si¢ w ewidentny sposéb do struktury muzycznej (Reiss
1950: 4), na szczegblng uwagg zastuguje réwniez czes¢ I, Krewny Ganimeda,
zawierajaca polifonicznie wspétbrzmiace motywy, ktére stang si¢ tematami
pozniejszych poematéw Galezyniskiego.

Krewny Ganimeda stanowi swoistego rodzaju uwerture, chociaz terminu
yuwertura” uzyt Galczyniski dopiero w czesci 11, w Piesni o nocy czerwcowey.
Krewny Ganimeda rozpoczyna si¢ wersami w tonie kolokwialnym, wzboga-
conymi juz jednak o cztery motywy calego utworu: lampe, werande, pétnoc
(z ewokacja nocy) oraz zapach jasminu, kreujacymi ponadto atmosferg
pierwszej sceny:

Ona mi powiedziala: ,,Zga$ lampe na werandzie,
juz pétnoc, no! Nie badz ghupi!”

a chwialem si¢ na nogach jak flaszka na okrecie,
bo mnie zapach jasminu upit.

W dalszych strofach pojawia si¢ ponadto: wiatr, muzyka (wraz z gramofo-
nowa plyta i instrumentem), chmury, gwiazdy, smiertelna dal oraz swierszcz.
tacznie 10 motywéw tematycznych. Wystepowaé one beda albo osobno,
albo splatajac si¢ ze soba i przewijajac w calym utworze.

Po tym wprowadzeniu Pies7i o nocy czerwcowej otwiera si¢ Uwerturg o pro-
stej budowie w rytmie allegro i w tonacji majorowej, wyraznie podkreslonej
przez Ale zanim dur gwiezdny jq oplért. Nastgpuje suita pozwalajaca na réz-
norodnos¢ form. Noc spiewa ma przebieg typowy dla canzony, ktéra prze-
obraza w muzyke krélewsko$¢ nocy, a niebo, rulon srebrnych nut — w klar-
net, ktéry glebokimi i silnymi tonami porywa dusze. Te idylliczng atmosfere
transfiguracji przerywa nagle korficowy dysonans: a piesii moja silniejsza niz
gtod, ktéry burzy poprzednig harmonie. Z punktu widzenia muzycznego rola
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dysonansu jest ogromna, szczegélnie, gdy zalezy autorowi na wprowadzaniu
dramatycznego napiccia, a tutaj przygotowuje on atmosfer¢ umierajacej
nocy. Temat rozwini¢ty zostaje w czarownej atmosferze ustgpu Noc tariczy,
zamykajacym si¢ znowu naglym dysonansem:

i krzykngta noc i upadta
do twych stdp jak raniony gacek.

W ustepie nastgpnym, Noc umiera, dysharmonia jest nadal waznym ele-
mentem tonagji lirycznej. Po niebianiskiej scenie gwiazd z mirry i gwiazd ze
zota oraz zstgpujacego z chmur $piewu niebios, powraca obsesyjnie zlo-
wieszczy gacek:

Ale tylko nastraszyl nas gacek

1 zapiszczat, i $mignal, i zniknal;

a w pokojach z przewréconych flaszek
krwig bydlecq pachniato wino.

Unmierajaca noc raz jeszcze zataniczy i zaspiewa, lecz jest to jej $piew zatobny:

Ja jestem noc czerwcowa,
Bdg mnie do trumny chowa

Zataficzg wam gniewny taniec
Wokét klombu ostatni raz...

Nastepuje typowa, krétka Coda, stanowigca swoiste rozwiazanie dysonansu
na konsonans i majaca za zadanie wywolanie uczucia odprezenia po uprzed-
nim napieciu.

Cze$¢ 111, Nocny Testament, mimo ze kontynuuje watki tematyczne nocy,
Swiec, ¢my, lichtarza, werandy, klombu, ksigzyca, chmur, tancerki, nie ma
struktury muzycznej, gdyz ton nokturnu, w jakim jest utrzymana, jest wia-
$ciwy réwniez formom czysto lirycznym.

Drugim chronologicznie utworem o strukturze kompozycji muzycznej jest
Zaczarowana dorozka (1946). Zdaniem J. Reissa Galczyniski stosuje tu:
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konstrukeyjny schemat tzw. formy cyklicznej, polegajacej na polacze-
niu kilku luznych, dopelniajacych si¢ ogniw. Powstaje w ten sposéb
»suita instrumentalna”, ktérej kazde ogniwo utrzymane jest w innym
tempie. Groteskowe efekty wydobywa poezja w ten sposdb, ze zesta-
wia ze soba wylaczajace si¢ wzajemnie okreslenia tempa: a wiec np.
Allegro sostenuto jest to contradictio in adiecto, bo Allegro jest tempem
wesolym i szybkim, a termin sostenuto oznacza tempo spokojne, po-
wazne. Podobnie nie dadza si¢ pogodzi¢ ze soba Allegro furioso i alla
polacca, bo szalericze Allegro nie moze by¢ réwnoczesnie spokojnym
i dostojnym alla polacca czyli polonezem! (Reiss 1950: 4).

Nalezy jednak pamigta¢, ze istota formy cyklicznej w muzyce jest nie tylko
nastgpstwo czgéci zréznicowanych rytmicznie, czego konsekwencjg staje si¢
kontrastowo$¢ wyrazu, ale przede wszystkim fake, iz kazda czg$¢ stanowi
zamknigta calo$¢ i na ogét koriczy si¢ kadencja. Ten typ struktury kompozy-
cyjnej nie jest przypadkowym zbiorem utworéw, lecz organicznym przebie-
giem muzycznym, w ktérym wszystkie czesci maja do spelnienia $cisle okre-
$lone zadanie. Liczba ustgpédw formy cyklicznej waha si¢ od dwéch do sied-
miu (por. Encyklopedia muzyki 1995: 1945). Zaczarowana dorozka zbudo-
wana jest wprawdzie z sze$ciu czgdci zréznicowanych metrycznie i rytmicz-
nie, lecz nie stanowig one zamknietych calosci. Utwér ma raczej, jak sadze,
charakter impresjonistycznego scherza, gdy w muzyce programowej starano
si¢ tworzy¢ obrazy pelne nastroju.

Prawdziwg forma cykliczna jest natomiast Mata symfonia ,swiecznikowa”
(1947). Poemat zbudowany jest z siedmiu czedci i w pelni odpowiada kano-
nowi gatunku.

Czeé¢ I, w tempie, ktére w kategoriach muzycznych mozna by okresli¢ ja-
ko Allegro ma non troppo, rozpoczyna si¢ jednym z najpickniejszych frag-
mentéw lirycznych:

On nad nami wisiat, §wiatto snujac

A my w dole, przy stole, wyczekujac —
(konsul francuski byl taki $mieszny?)
szpady, kwiaty, kobiety i nuty

posypal ztotym pudrem nudy

$wiecznik $niezny.
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Gléwny motyw, swiecznik, przedmiot, ale i symbol inspiracji poetyckiej
(tak jak motyw lampy w Noctes Aninenses) dominuje nad pierwsza i trzecia
czgécig kompozycji. Utwor rozpoczyna si¢ od malej sceny w salonie, gdzie
swiato §wiecznikowe splywa zlociscie, tworzac aurg przypominajaca mitycz-
ng Sewille. Wszystko nabiera magicznego wymiaru, a éw intymny $wiat
rozmywa si¢ w wizji odleglych horyzontéw. Na spotkanie przybyli przedsta-
wiciele polskiej inteligencji oraz francuski konsul, maly i $mieszny, ktéry
jako pierwszy dozna o pélnocy wplywu magii, zmieniajac si¢ w kaczke.
W scenie powraca motyw gléwny:

I saczylo si¢ ciemne $wiatlo ze $wiecznika

W ciemne katy jak jodyna z rany.

Czeé¢ 11, Largo, z motywem nudy i zniechecenia, ewokuje atmosfere bez-
kresnych bulwaréw Brukseli, gdzie ,ciemno jest ciggle [...], ranek jest taki jak
wieczor [...], deszcz pada [...] 1 tylko wiatr wieje leniwy”. Ustep koriczy kan-
tylenowa kadencja:

I cienie mijaja cienie jak w XX-wiecznym Hadesie.
I nie ma tu wiosny.

Ani niedzieli.

Na bulwarach Brukseli bezkresnych

Na bezkresnych bulwarach Brukseli.

Cze$¢ 11, Presto, otwiera si¢ zamiecia $niezng i nagle pie$¢ rozbije szybe
i zamie¢ wtargnie do salonu. Koniec salonu i koniec Sewilli.

W czeéei 1V, Furioso. Pigs¢ i zamiel, tak rzeczywiste jak metaforyczne,
zniszczyly marzenie senne. Inteligencja polska znalazta si¢ teraz na marginesie
nowej rzeczywistosci, u boku $piewajacych na ulicy robotnikéw, lecz dzieli
ich brak kontaktu nie do pokonania. Fragment zamyka ztowrogie przeczucie:

Ach, serduszko! Och, niedobrze,
tak jak struna: brzdek i brzdek.

Cze$¢ V, Lento, jest hymnem na cze$¢ wolnej Polski z Mariacka Wiezg
i Pallas Varsavia. Lecz symboliczny Fortepian Szopena zostaje roztrzaskany
przez przejezdzajacy po nim wozek z weglem i otwiera si¢ przepas¢ pomiedzy
starym a nowym S$wiatem, wewnetrzne rozdarcie, niemoznos$¢ przyjecia tej
nowej rzeczywistosci, chyba ze w kategoriach rozsadku. Nastepuje lawina



64 POSTSCRIPTUM, 2007 * 1 (53)

dzwigcznych, lecz zimnych frazeséw, gloryfikujacych nowa, socjalistyczna
rzeczywisto$¢, podkreslajacych 6w nieunikniony rozdzwick.

Czgé¢ VI, typowa piesii masowa, z charakterystycznym dla niej uproszczo-
nym, chwytliwym rytmem i refrenowo powtarzajacymi si¢ formufami, rézni
si¢ struktura metryczna, syntaktyczng oraz semantyczng od catosci Poematu
i zamyka nutg nieukrywanej ironii:

Jakie to szczescie
Miedzy swojemi
w tej Polsce, co wreszcie
chodzi po ziemi.

Final — to typowa Coda. W motywie starszej paniusi w §miesznym, nie-
modnym kapeluszu, sprzedajacej na rynku tandety symboliczny $wiecznik,
wyrazone jest poczucie nieodwracalnosci przeminigcia epoki, ale i nostalgii,
z trudem ukrytej pod ironia.

[\

Lata 1946—47 sa dla poety szczegdlne. Muzyka staje si¢ dla niego wymia-
rem bardzo waznym. Nawet w Opisie domu poety (1937), domu juz w ,gal-
czyfiskim” nastroju, z kominkiem, $wiecznikiem holenderskim, czajniczkiem
flamandzkim, fotelem ze skéry, z ksigzkami, wérdd kedrych ,jakby dwa pro-
mienie Pliniusz i Horacy” — brak jeszcze muzyki. Wprawdzie Strawiriski
pojawia si¢ w Balu u Salomona (1933), a Mozart w Ej, po szerokiej drodze
(1938) i w Nieporozumieniach (1939), lecz raczej metaforycznie. Natomiast
w Notatkach z nieudanych rekolekcji paryskich (1946), po raz pierwszy wpro-

wadzony jest temat muzyki Bacha, a nie tylko ewokacja samej postaci:

Po niebie plynie moje serce

I rozpryskuje si¢ na dachach
Ostatni slogan snuje pajak,
amorki na portalach grajg
utwory z , Orgelbiichlein” Bacha.

Kult, jaki zywil poeta dla muzyki Bacha, jak stusznie zauwazyl Kierst, nie
byl zwyklym upodobaniem do twérczosci ulubionego kompozytora, lecz
poszukiwaniem wlasnej formy twérczej (Kierst 1961: 558—559). Jako do-
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wéd moze stuzy¢ geneza Niobe, poematu, ktéry w sposéb najpetniejszy wy-
raza muzyczng koncepcje poetyckiej twérczosci Galezyriskiego.

Jak wspomina A. Drawicz, w jego papierach pozostal pierwotny szkic pla-
nu Niobe. Skladal sie on z czterech czeici:

I. Uwertura. Przedstawienie tematu [w innej wersji ,,zblizenie si¢ do tematu”].

I1. Szukanie w ciemno$ciach.

I1I. Znalezienie w ciemnosciach.

IV. Zrozumienie w $wietle (Drawicz 1973: 258).

Jest to schemat literacki. Medytacja nad utworem zmienia jednak struktu-
r¢ poematu, ktdry powoli nabiera charakteru coraz bardziej zblizonego do
kompozycji muzycznej: Dedykacja; 1. Eutyfron: a) uwertura, b) Bizancjum,
c) mala fuga; II. (Chacona): a) przygrywka proza, b) rubato (zostato przekre-
Slone przez Galczyriskiego i wpisane ,ostinato”), ¢) Maly koncert skrzypco-
wy, d) Nenia Niobe; III. Nieboréw; IV. O, radosci, iskro bogéw! (por.
Kierst 1961: 368).

Ostateczna, znana nam dzisiaj wersja Niobe, uzyskuje juz w pelni strukture
kompozycji muzycznej: Dedykacja; 1 Eutyfron: Uwertura, Bizancjum, Mata
Sfuga; 11. Chacona: Kustosz, Ostinato, Maly koncert skrzypcowy, Nenia Niobe;
1. Nieboréw: Duzy koncert skrzypcowy, Spotkanie z Chopinem, Koncertu
Skrzypcowego cigg dalszy; ***; 1V. ,, O, radosci, iskro bogéw”. Poeta jest w pelni
$wiadom trudnosci, jakie go czekaja. Wyznaje w Ostinato:

To nic, ze w rece trudng muzyke.

A ja sprébuije.

Bedzie to zmaganie si¢ z forma, aby stworzy¢ nowa koncepcje poematu,
pomatu o bogatej strukturze. We wstepie do radiowego prawykonania NViobe
Galczyniski stwierdza:

Moéwia mi koledzy: Niobe to rzecz trudna. Myla sie, Niobe to rzecz
bardzo trudna [...]. A czy twéj poemat jest czym$ nowym? Sadze, ze
tak. Dlatego tak niestychanie trudny. Zastosowano w nim nowa me-
tode poematowego budownictwa. Na czym ta metoda polega? Na
uzyciu réznych materiatéw i na prébie zbudowania z tego catosci sty-
listycznie jednorodnej (Kierst 1961: 368).

Te ,réine materialy” to nie tylko rozmaito$¢ srodkéw wersyfikacyjnych,
stylistycznych oraz tematycznych, ale préba zbudowania struktur polifonii
w liryce. W tych odwaznych poczynaniach bedzie mu patronowal Bach.
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Dzisiaj, z persepktywy czasu, wychodzimy z zalozenia, ze brzmienie muzy-
ki Bacha powinno by¢ pickne i bez zaklécen. Jednak Bach, mistrz formy,
doprowadzit takze barokowa zasadg ,mowy dzwickéw” do najwyzszej do-
skonalosci i celem osiegniecia pelni wyrazu nie stronit od kontrastéw
w harmonii, od przetamywania przyjemnej dla ucha gladkosci. Prawdziwy
urok muzyki wynika z naprzemiennego wystepowania konsonanséw i dyso-
nanséw. Bez takiej przemiennosci nie daloby si¢ wyrazi¢ rozmaitych nastro-
jow, a w szczegblnodcei stworzy¢ uczucia napigcia i nastgpujacego po nim
odprezenia. Oto dlaczego w poszukiwaniach nowej formy dla Niobe tak
wazna role spelnila Bachowska koncepgja.

Poemat otwiera si¢ wedtug kanonu literackiego Dedykacjg (por. Lichanski
2004) i nastgpujacym po nim nie mniej kanonicznym Przestaniem, forma
kancony $redniowiecznej i renesansowej, ostatnia strofa ktérej zawiera stowa
pozegnania lub egzorty. W obu pojawia si¢ ten sam motyw, znany juz
z poprzednich poematéw muzycznych Galezynskiego, wiatr (Ten koncert
ciemny jak wiatr w glazach).

Cze$¢ 1, Eutyfron sktada si¢ z trzech ustepéw: Uwertury, Bizancjum oraz
Matej Fugi, noszacych tytuly na przemian literackie i muzyczne.

Uwertura, skomponowana jest z 10 tercyn, z ktérych dwie poczatkowe
nadaja nastréj narracji i wprowadzaja od razu temat gtéwny, Niobe:

Nieforemna, niewesola,
dzieri i noc nad brzegiem morza
stoi w skale przemieniona —

biedna céra Tantalowa,
biedna zona Amfionowa,
Niobe, nieszczesna rodzica.

Nastegpne tercyny skonstruowane sa z wystepujacych na przemian dyso-
nanséw i konsonanséw. Trzy dysonansowe:

siedmiu synéw, siedem cérek
Diana z Apollonem z tuku
Rozstrzelali jej o swicie.

Wokél pustka bezroslinna,
zadnych swiatet elektrycznych,

na kamieniu stoi kamien.
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Niebo zimno patrzy w Niobe,
ciemna chmura blyska spodem,
woda kamien ochlapuje.

a nastepnie cztery konsonansowe:

Idzie zagiel horyzontem,
ale w inng strone idzie,
a tu mrozna nocka idzie,

nieforemna, niewesola.
Tam daleko bebni burza,

a tu z przodu wicher $piewa.

Stoi Niobe z wielka glowa,
$nieg nad glowa zakolowal,
glowa zony muzykanta,

glowy zony Amfionowej
glowy cory Tantalowej,
tyle $niegu na powiekach.

osiagajac szczyt dramatycznej ekspresji w ostatniej, dysonansowej tercynie:

Nie padaja tzy kamienne,
nie rozéwieca si¢ poranek,
tylko mewy wrzeszczg.

Bizancjum, mimo iz poprzedza Maty Fuge, w istocie skonstruowane jest
juz wedlug jej kanonu. W muzyce fuga sklada si¢ z tematéw wystepujacych
w motywach czolowych, zlaczonych epizodami i facznikami. Istnieja fugi
dwu, trzy i wielotematowe. Najpierw eksponuje si¢ temat pierwszy, potem
drugi, trzeci itd., a nastgpnie dwa lub trzy razem.

Bizancjum jest fuga tréjtematows z trzema motywami czotowymi: 1. poeta
Taliarch, 2. dzwony, 3. figura Niobe.

Galczynski wprowadza jako pierwszy motyw Taliarcha (takq antyfong na-
pisat poeta Taliarch...), nastgpnie dzwondw (rozpisat jg na pie¢ najstynniej-
szych dzwondw miasta Bizancjum), po czym Yaczy je razem (i kiedy dzwony
wydzwonity antyfong Taliarcha), aby wprowadzi¢ motyw trzeci, Niobe (figura
Niobe wyraznie weselata). Nastgpnie motywy te zostaja ze soba splecione:
Gerion dzwon ze wszystkich pigciu braci dzwondw byt najweselszy: posag Niobe
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bolesciwej nieledwie reke wyciqgat, oraz wtedy poeta Taliarch... porwat glowe
i uciekt z nig do Florencji i potaczone epizodem: A kiedy wypetnity si¢ dni
i Mahomet II wkroczyt ze swoim wojskiem do miasta.

Mata Fuga, czy raczej fugato, jak stusznie zauwazyt J.Z. Lichanski (Lichani-
ski 2004: 45), jest rozbudowaniem tematu gléwnego, czyli Niobe.

Cze$¢ 11, Chacong otwiera prolog proza, noszacy tytul Kustosz, lecz u Gal-
czyniskiego obie formy, literacka i muzyczna, czgsto si¢ przeplataja. Taniec
chaconne pod koniec XVII wieku przeksztalcit si¢ w forme wariacyjna z basso
ostinato. Z punktu widzenia konstrukcji muzycznej ostinato nalezy wigc do
strukcury samej chacony (por. Encyklopedia muzyki 1995: 145), natomiast
Galczynski wyodrebnit je jako czg$¢ samodzielna. W drugiej wersji schematu
Niobe ustep ten pierwotnie miat nosi¢ tytul Rubato, czyli wedlug terminolo-
gii muzycznej ,tempo zmienne, chwiejne, dowolne”. Galczyriski, dokonujac
wyboru miedzy Rubato i Ostinato miat prawdopodobnie w pamigci koncerty
skrzypcowe Bacha, gdzie stosowana jest zasada koncertowania dialogujacego,
to znaczy, ze orkiestra akompaniuje soliscie, za§ akompaniament jest oparty
na ostinatowym basie; ostinato wymaga niezmiennego rytmu, za$ skrzypcowe
solo jest grane, raz wydluzajac, raz skracajac nuty, wlasnie w tempie rubato.
Galczyniski, jak si¢ wydaje, zamierzal uwydatni¢ funkcje powtarzajacego sie
»basso ostinato” Niobe, Niobe i w konsekwencji wybral termin Ostinato.

Pierwsza czg$¢ Ostinato jest w tonacji majorowej (tasiczqcy wiersz), lecz
wkrétce zmienia sie na minorowa’: chmur dodam, zeby rym si¢ sciemnit, po
czym zostaje wprowadzony umiejetnie uzyty dysonans sercem chlup, przygo-
towujac wymiar tragiczny: w Acheron — / coraz nizej, / coraz glebiej. Wersy
zaczynaja nabieraé rytmu przy$pieszonego, aby nieco ztagodzi¢ dramatyczne
napicecie, lecz oto znowu nastgpuje niespodziewane zwolnienie, ktére w mu-
zyce jest stosowane zwykle dla podkreslenia wymiaru tragicznego: Przez
piach, przez mech, przez torf / pod niebem wykrzywionym jak dziwolgg — /

i zndéw przez noc, przez krakanie wron. Konsonansowe rozwiazanie:

Niobe,

nogi mnie bolg

Juz nie pdjda, spoczng nieco.
Heinrich, bujda

»Lyrisches intermezzo™:

}za w wiolinie

4 Zalino jako pierwszy wytlumaczyt kontrast tonacji, stwierdzajac, ze tonacja majorowa
(dur) wyraza pogodg, minorowa (moll) nastréj smutny lub ponury (Zarlino 1558).
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tani spleen.
Acheron, plyniesz?

To plysi

ma na celu stworzenia uczucia odprezenia, przygotowujacego pogodny na-
strdj Allegretto Matego koncertu skrzypcowego.

Maty koncert (tzw. concertino) jest utworem jednoczgéciowym, nie trzycze-
$ciowym, jak koncerty. Wtasnie dlatego Galczyniski wybral t¢ forme, odréz-
niajac go od Duzego koncertu skrzypcowego czesci 111. Maty koncert to whasci-
wie Romanza o prostej budowie stroficznej, z zastosowaniem statego ritor-
nelu (a gdzie to jest), ktory przeplata poszczegélne epizody: Te okna oswietlo-
ne...; Firanki wiatr kolysat... itd.

W nastgpnym ustgpie, Nenia Niobe, dajacym si¢ okresli¢ jako Mesto, Gal-
czyniski dla uzyskania szczeg6lnego wyrazu stosuje zaréwno anapest, miarg
metryczng rzadka w wersyfikacji polskiej, jak i melizmat, wyszukana figure
melodyczna.

Do schematu metrycznego przykladal Galezynski wielka uwage. Wspomi-
na Jerzy Kierst, ze po ustyszeniu fragmentu Co za no-o-c wyrazit sig, ze brzmi
to picknie i zapytal ,jak to zrobione”. Poeta, ,z jakas$ radosng pasja” odpo-
wiedzial, ze w tym wierszu ,zjawia si¢ najpierw anapest, potem anapest wy-
dtuzony, potem jeszcze cos...” (Kierst 1961: 547—548).

W istocie w schemacie metrycznym oprécz werséw zawierajacych anapesty
akatalektyczne, typowe dla wersyfikacji taciriskiej, czyli o dhugiej stopie, za-
znaczonej graficznie: co za no-o-c, jaki mro-o-k, jaki snie-e-g, Boli! O-och,
Dokqd i-i-$¢, oraz anapesty typowe dla wersyfikacji polskiej, czyli o stopie 3-
zgloskowej z akcentem na osatniej: gdziescie sq, wodg mdly, kto was wzigt,
moze tam, stada wron, w Acheron wyst¢puja réwniez dwa rodzaje anapestéw
hipermetrycznych: anapesty katalektyczne in syllabam (to jest anapesty
o dwdch stopach, w ktérych z drugiej pozostala jedna sylaba), takie jak ale
tysq, i niemrawq, ani trawa oraz anapesty katalektyczne in duas syllabas
(z drugiej stopy pozostaly dwie sylaby), jak droga myli sig, szosa bieli sig, komu
zali¢ sig. Nie wiemy, co mial na mysli Galezyniski, méwiac o anapestach
wydhuzonych: czy wydtuzenie ostatniej sylaby na sposéb taciniski (co za no-0-c),
czy tez anapesty hipermetryczne.

Klasyczne wersy anapestowe typu co za no-o-c stanowig jednoczesnie figure
melodyczng zwang melizmatem, czyli $piewana na jednej sylabie, obejmujaca
od dwéch do kilkunastu dzwickdw (por. Encyklopedia muzyki 1995: 537).

Forma ta, jedna z najstarszych, przetrwala w muzyce ludowej i stanowi zja-
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wisko tzw. transakcentacji, to jest zmiany akcentu stownego w zaleznosci od
rytmu muzycznego. Galezyriski bardzo melizmat docenial, gdyz — jak
twierdzit — | transakcentacja ma jeszcze to do siebie, ze istotnie umuzycznia
stowa, ze stowa te niejako same $piewaja” (Grubert 1952).

W Nenia Niobe, koticzacej Chacong, przetrwala pierwsza koncepcja po-
ematu, wedtug ktérej, przypomnijmy, cze$¢ ta miata nosi¢ tytut Szukanie
w ciemnosciach:

Co za no-o-c

Droga myli sie,

Co za no-o-c,

szosa bieli sie;

gdzie wy-y, dziateczki,
gdziescie sa?

Z lampa po kanatach,
Lampa zgasta.

Jaki mro-o-k,

jaki $nie-e-g!

Boli! O-och!

tylko wia-a-tr, ciemno$ci,
stada wron,

i zwal w reke bolesci,

w Acheront.

Cze$¢ 111, Nieboréw, zaczyna si¢ Duzym koncertem skrzypcowym, czyli Con-
certo grosso. Koncerty skrzypcowe Bacha majg klasyczna forme¢ sonatows
Allegro-Adagio-Allegro i forma ta inspiruje Duzy koncert, z tym, ze Galczyni-
ski, na swéj sposéb, odwraca t¢ kanoniczng sekwencje na Adagio-Allegro-
-Adagio. Zbudowany jest on z trzech cz¢dci, z ktérych na pierwsza i trzecia
skfadaja si¢ dystychy w majestatycznym rytmie trzynastozglowkowca, oparte
na motywach znanych juz z poprzednich poematéw. W czgéci pierwszej
Koncertu watki tematyczne to: lampa (zowiq jg meluzyng, czasem bergama-
skq), ktéra nadaje tonacji kompozycji, wiatr, ktéry staje si¢ elementem ryt-
micznego crescendo, oraz temat gtéwny, czyli Niobe.

Cze$¢ 11, Spotkanie z Chopinem, Allegro w tonacji C-dur, to lekki i zwiew-
ny mazurek, zbudowany z izosylabicznych i izorytmicznych 3 strofek, z kté-
rych pierwsza i ostatnia s3 czterowierszowe, zgodnie z kanonem muzycznym:
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Dobry wieczér, monsieur Chopin.
Jak pan tutaj dostal si¢?

Ja przelotem z gwiazdki tej.

By¢ na ziemi to mi lzej.

Stary szpinet, stary dwor,

ja mam tutaj co§ w C-dur
(taka drobnostke, proszg pana),
w starych nutach stary $piew,
jesien, leci liscie z drzew.

Pan odchodzi? Hm. To zal.
Matko Boska, w taka dal!
Rekawiczki. Merci bien.
Bonsoir, monsieur Chopin.

W czgsei 111, noszacej tytut Dalszy cigg Duzego Koncertu, oprécz motywu
Niobe, wiatru, i meluzyny pojawiaja si¢ ponadto ksigzyc, gwiazdy, chmury,
dzwony, Taliarch. Ta cz¢$¢ zgodnie z pierwotna koncepcja miala wyrazaé
»Znalezienie w ciemnos$ciach” i dlatego po sekwencji:

W6z Dawida i Lira, Pies, Venus i Waga.
1 nagle zgasty wszystkie. 1 ksigzyc tez zgast.
dyst. 35

I meluzyna zgasta
dyst. 36

nast¢puje nagla zmiana tonacji:

Mrok drgnal niewyraznie.
A wtedy Niobe twarz poczeta jasniec
dyst. 36

naprzéd bialo, a potem srebrnie i niebiesko
dyst. 37

osiagajac kulminacje w:

tak swiecita twarz Niobe. Jak ziemia ogromna.

Brzask juz famal si¢. Nucil. Promien strzelat w okna.
dyst. 47
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Interpretacja ta, oparta na analizie struktury literackiej, znajduje potwier-
dzenie w partyturze Poesia con Musica do stéw ,Niobe” K.I. Gatczyriskiego,
skomponowanej w latach sze$¢dziesiatych przez Jana Forteka’, w ktérej
kompozytor kieruje si¢ podobnymi kryteriami. W Dalszym ciggu Duzego
Koncertu muzyka towarzyszaca pierwszym 35 dystychom jest w parzystym
metrum 4/4 (z dwoma, réwnomiernie roztozonymi akcentami, zgodnymi
z cezurg metryczng), odpowiadajacemu narracyjnej plynnosci werséw. Jed-
nak od wersu A wredy Niobe twarz poczeta jasnie¢ (dyst. 36, w.2) zostaje
wprowadzone przy$pieszone, nieparzyste metrum 3/8 z trzema akcentami,
dajace wyraz naglemu wylanianiu si¢ z ciemnosci. Po wersie ,,a nagle gwiazda
wzejdzie na niebios réwninie” (dyst. 45, w.2) nast¢puje ponownie zmiana
metryczna i powr6t do metrum 4/4, jakby dla uwydatnienia ,zrozumienia
w Swietle”.

Duzy Koncert zamyka si¢ nieoczekiwanie krétka, osmiowersowa sekwencja
w uspakajajacym rytmie kujawiaka, podobnie jak menuetem koficzy sie
I Koncert Brandenburski Bacha.

IV Cz¢$¢, O, radosci, iskro bogéw ewokuje chéralny finat IX Symfonii Be-
ethovena. To wielkie fortissimo, ,alkohol radosci”, wedlug stéw samego
Poety, jest cickawym przykladem ,mieszania gatunkéw”, o ktérym méwil,
prezentujac Niobe ma falach radiowych. Z punktu widzenia kompozycji
muzycznej nie nalezy jednak do struktury Poematu, kiéry jest, jak to zostato
powiedziane, raczej struktura cykliczna, zblizong do Koncertéw brandenbur-
skich Bacha. Poszerzenie symfonicznej formy cyklicznej o chéralny finat
nastapito dopiero w okresie romantyzmu i taka forme¢ nadat swej IX Symfo-
nii Beethoven.

Muzyczna koncepcja Niobe nie jest struktura nadang Poematowi ,z ze-
wnatrz”, lecz oddaje nowy sposéb pojmowania zwiazkéw poezji z muzyka
i odczuwania tej zgodnosci jako koniecznej, przynajmniej w odniesieniu do
poezji. Dat temu w pelni wyraz Jan Krenz, gdy po odejsciu Przyjaciela, dla
formy swego Epitafium w pigciu czesciach przejat prawie schemat Niobe
(Preludium, Mata Fuga, Elegia, Wielka Fuga, Postludium) (por. Ciecierski
1961), stwierdzajac w Wielkiej Fudze, ze ,Galczynski byl w gronie poetéw
czyms wigcej niz oni, byl poeta i kompozytorem w jednej osobie”.

To nie tylko Epitafium, ale i najtrafniejsza ocena krytyczna twérczosci Poety.

> Skladam gorace podzickowania Pani Kirze Galczynskiej za udostgpnienie mi rekopisu
partytury J.Forteka, Poesia con Musica do stéw Niobe K.I. Galczyniskiego, utworu na chor
recytatordw i orkiestre.
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