Anna Tenczynska: ,Ja mam tutaj co$ w C-dur”.
Kilka mysli o muzyce w poezji Konstantego
Ildefonsa Galczynskiego

Z perspektywy poZniejszych wierszy i poematow przedwojenny okres
twérczosci poety w znacznej mierze jawi sie jako czas ksztatcenia
poetyckiego stuchu na rzecz muzyki oraz zglebiania tajnikow formy
muzycznej na rzecz formy poetyckiej — pisze Anna Tenczyniska w
»Teologii Politycznej Co Tydzien”: ,Gatczynski. Kwadrans dla
ponurych”.

Rok, w ktérym wypada zaréwno okragta rocznica Smierci Konstantego
Ildefonsa Gatczynskiego, jak i 100. rocznica jego debiutu, jest moze w
szczegblny sposob predestynowany do namystu nie tylko nad
wybranymi aspektami tworczosci autora Noctes Aninenses, ale tez nad
jej ewolucjg: z tych znamiennych perspektyw poczatku i konca. Jednym
z wymiaréw poezji Gatczynskiego, w ktérych ewolucja ta jest wyrazna i
znaczgca, pozostaje jej dialog z muzyka. W tworczosci autora Niobe to
przede wszystkim dialog z formami muzycznymi, ktérych elementy
probowat transponowac na jezyk poetycki.

Dok}tadne analizy odniesien do tych form w kontekscie procesu
tworczego uswiadamiajg, w jak duzym stopniu stawaty sie one dla
Galczynskiego impulsem do rozwoju wtasnej formy poetyckiej.
Opisujgc indywidualng dykcje pisarza, Jan Blonski zauwazyl, ze ,w jego



poezji nie ma ciecia ani w 1939, ani nawet w 1948 roku”[1], Ze pod tym
wzgledem stanowi ona cato$¢. W wypadku tej jej czesci, w ktérej poeta
podejmuje dialog z formg muzyczng, cezura jest natomiast wyrazna.

Lektura wierszy pozostajgcych w tym dialogu w kolejnych okresach
jego tworczosci, poczawszy od Koncertu z 1926 roku, a skonczywszy na
poemacie Niobe z roku 1950, pokazuje réwnolegtos$¢ procesu coraz
glebszego rozpoznawania przez Gatczynskiego zasad rzgdzgcych
muzyka i rozwoju wlasnej formy poetyckiej, ,tej formy, ktora nie
powinna przeszkadzac¢”[2], jak Jarostaw Kierst zinterpretowat
inspiracje tej poezji strukturg kompozycji polifonicznych Jana
Sebastiana Bacha. Wszystkie utwory, w ktérych dialog ten przybiera
najbardziej precyzyjng postac — jak Mafa symfonia ,,swiecznikowa” czy
Niobe - a takze te, ktére na poziomie tematycznym rozwijajg motywy i
symbole majgce bogatg tradycje w historii muzyki, kultury europejskiej
i zasadnicze dla nich znaczenie - jak Piesn paschalna, Wielkanoc Jana
Sebastiana Bacha czy Dzikie wino — powstaty po wojnie.

Niewgtpliwa jest umownos¢ tej cezury, o ktorej zadecydowata przede
wszystkim historia: zapowiadajgcy formalny kunszt tych wierszy
poemat Noctes Aninenses z 1939 roku stanowi Swiadectwo glebokiego
wnikniecia przez ich autora w zagadnienia estetyki, historii, teorii
muzyki europejskiej, w zasady harmonii i budowy form, pozostaje
zatem domyslac sie, kiedy i jaki poziom oraz ksztatt osiggnatby dialog
jego poezji z muzyka w innych warunkach historycznych. W drugiej
czesci Noctes Aninenses, czyli w Piesni o nocy czerwcowej, Galczyniski
precyzyjnie realizuje schemat wyjgtkowo czesto powracajgcej w jego
tworczosci muzycznej formy cyklicznej, ze wstepng Uwertura i koncowg
Codg, potagczonymi trzema ogniwami cyklu, dla ktérych réwniez mozna
wskaza¢ odpowiedniki muzyczne.



Powrd6t do zmagan z formg cykliczng okaze sie dla poety mozliwy
dopiero rok po powrocie do Polski. Podczas gdy jeszcze Notatki z
nieudanych rekolekcji paryskich (1946) zawierajg zaledwie wzmianke o
Orgelbiichlein Bacha, rezonujgc jedynie na poziomie semantycznym
tekstu, to w Matej symfonii Swiecznikowej z 1947 roku osigga on
podobny poziom wirtuozerii formalnej co w Noctes Aninenses. Albo
powiedzmy inaczej: Mata symfonia, ta siedmioczes$ciowa forma, z
kontrastujgcymi ze sobg — na poziomie leksykalnym, stylistycznym,
metrycznym, brzmieniowym — cze$ciami, w ktorych Gatczynski stara
sie tworzy¢ funkcjonalne odpowiedniki takich aspektow muzyki jak
agogika czy dynamika, réznicujgcych poszczegdlne czesci muzycznej
formy cyklicznej, okazata sie zdolna pomiesci¢ pytania o Polske (,,Jak tu
prawde o Polsce powiedziec¢”), ktérg autor po powrocie z wojennej i
powojennej tutaczki zastaje ,,roze§miang szeroko, gdy wozek z weglem
przejezdza/ przez roztrzaskany Szopena fortepian”

Obok Matej symfonii w powojennej tworczosci Gatczynskiego nie
brakuje przyktadéw jawnego odniesienia do form muzycznych na
poziomie paratekstualnym, z ktérych najczesciej przywotywang w
tytule jest uwertura, natomiast w podtytule — oratorium. W niektérych,
jak w utworach Kolczyki Izoldy. Oratorium (1946) czy Na Smier¢ Halasa.
Swieckie oratorium (1949), trudno wskaza¢ wyrazne nawigzania
formalne, ktére odpowiadatyby sugestii paratekstualnej. W innych
pojawiajg sie mniej lub bardziej wyszukane sygnaty zwigzku z tytutowg
formg muzyczng. Nalezy do nich Uwertura dorozkarska (1948) czy
Uwertura ,Nocne niebo” (1952), ktdre, inaczej niz pierwsza cze$¢ Piesni
o nocy czerwcowej z. Noctes Aninenses, nie sg czescig konstrukcji
cyklicznej, ale nawigzujg do drugiego wariantu formy uwertury: do
samodzielnego utworu symfonicznego.



Z perspektywy pOzniejszych wierszy i poematow przedwojenny okres
twdrczosci poety w znacznej mierze jawi sie jako czas ksztatcenia
poetyckiego stuchu na rzecz muzyki oraz zgtebiania tajnikow formy
muzycznej — na rzecz formy poetyckiej. Liryki z tego okresu, przede
wszystkim wspomniany Koncert i trzy lata pdzniejszy Koncert
fortepianowy (1929), w mniejszym stopniu Romans (1935) nawigzujgcy
do formy pie$ni solowej, zachowujg $lad procesu doskonalenia ich obu,
eksperymentéw na poziomie zjawisk jezykowych, wierszotworczych i
strukturalnych wyzszego rzedu, z ktérych préby realizowania
potencjatu jezyka poetyckiego w tworzeniu funkcjonalnych
odpowiednikéw podstawowych aspektéw muzyki, takich jak agogika,
dynamika czy artykulacja, nalezg do najbardziej ztozonych.

Wyjatkowo na tym tle prezentuje sie Bal u Salomona (1930), nie ze
wzgledu na odniesienie do konkretnej formy muzycznej, ale jego
charakter improwizacyjny. W znacznej mierze wigze sie on z mocnym
zréznicowaniem rytmicznym, na ktére wptywa, miedzy innymi,
przeplatanie wersow dtugich i krotkich, rymowych i bezrymowych,
fragmentéw o zréznicowanym metrum, obecno$¢ licznych figur
powtorzeniowych (w tym wielu rozbudowanych anafor czy
paralelizméw sktadniowych) i zabiegéw instrumentacyjnych, wreszcie,
nasladowanie jezyka méwionego i rejestru potocznego. Zréznicowanie
to bez watpienia stanowi jedng z postaci owej charakterystycznej dla
poezji Gatczynskiego wielogtosowosci, ktéra w tym wypadku nosi tez
znamiona sylwicznego niedokonczenia, wspétistnienia réznych stylow
mowienia - i, co za tym idzie, ré6znych postaci rytmu —
fragmentarycznosci, typowych takze dla improwizacji muzycznej. Drugi
punkt odniesienia dla ksztattu rytmicznego Balu odnaleZ¢ mozna w
samej muzyce: kilkakrotnie przywotanego w poemacie Igora
Strawinskiego, w stosunku do ktérego widoczny jest dystans podmiotu,



a jednocze$nie szacunek dla jego umiejetnosci kompozytorskich:
»Strawinskij (wybacz, ze tak bez ,Mistrzu”, cynicznie),/ty bys lepiej te
bebenki oddat przedwstepne”. Niewykluczone, Ze mozna znaleZ¢ tutaj
echa wizyty Strawinskiego w Warszawie w 1924 roku, kiedy warszawska
publiczno$¢ mogta ustyszec suity z Ognistego ptakai Pietruszki, a
takze Scherzo fantastyczne, suite z Pulcinelli pod batutg kompozytora i
Koncert fortepianowy w jego wykonaniu.

Nie bez znaczenia jest zatem fakt, ze muzycznym patronem Balu u
Salomona stat sie twérca Swieta wiosny - ,czyz mozna glebiej
zrozumieC Strawiniskiego”[3] niz poprzez takie proby oddania
zréznicowanego rytmu w poezji, jakie podjat tutaj Gatczynski? Oto
jedna z dwudziestowiecznych odpowiedzi na pytanie nurtujgce autora
Fortepianu Szopena: ,Kiedyz i kiedyz z tej mtockarni i z tego cepami
wybijanego wyjdg rytmu? czyta¢ nie umiejgcy inaczej, jeno w butach do
mazura zrobionych podrygajgc liczebnie. Pojecia najmniejszego a
najmniejszego o piesni nie majg — mazurek i siekanina!...” [4].

Wspoiczesnym jego pokoleniu ,,odpowiednikiem Norwidowego
Fortepianu Szopena”[5] Konstanty Aleksander Jelenski nazwat poemat
Niobe ukonczony przez Gatczynskiego w 1950 roku. Dialog z formag
muzyczng osiggnat tutaj formalne mistrzostwo, zwtaszcza w dwoch
jego fragmentach, Duzym koncercie skrzypcowym, najdtuzszym w
poemacie, oraz Matym koncercie skrzypcowym, ktéry, wraz z Ostinato,
stanowi jego centrum kompozycyjne i — wydaje sie realizowac zasady
rzadzgce formg koncertu w sposéb najbardziej precyzyjny w poezji
Galczynskiego.



Chociaz nietrudno o przyktady podobnych czy bardziej udanych
zabiegow jezykowych w tworczosci wspotczesnych Gatczyniskiemu
poetdw, takze z czytelng w niektérych wypadkach intencjg odnoszgcg
je do konstrukcyjnosci muzycznej, to nie bytoby tatwo nakresli¢ wsréd
nich rownie konsekwentng linie rozwoju jezyka i formy poetyckiej z
inspiracji formg muzyczng.

Anna Tenczynska
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