Jan Makarewicz

Rola dzwickow i muzyki
w Agaj-Hanie Zygmunta Krasinskiego

Ut pictura poesis, ut musica poesis
! _ takimi sformulowaniami zaczerpnigtymi z tradycji antycznej pisarze romantyczni okreélali
powinowactwa tworczosci literackiej z innymi sztukami. Szczegdlne miejsce przyznawali
muzyce, rozumianej jako sztuka wyrazajgca emocje w czystej postaci, nie imitujgca
rzeczywisto$ci zewnetrznej. Romantycy w rézny sposob inspirowali si¢ nig — na przyklad
W odwotaniach do Iudowych gatunkow muzycznych (piesni, ballady), gatunkow
synkretycznych (takich jak opera), czy wreszcie w ksztattowaniu dramaturgii utworu na wzor
przebiegu utworu muzycznego.

Gatunkiem szczegdlnie podziwianym przez polskich romantykow, ktory inspirowat
ich synkretyzmem i bogactwem $rodkdw wyrazu, byta opera. Charakter opery, jako utworu
faczacego w sobie rozne sztuki, trafthie odzwierciedla definicja ze Stownika jezyka polskiego
Samuela Bogumila Lindego: poema dramatyczne do spiewania przystosowane®. Premiery
romantycznych dziel operowych, ktore odbywaty si¢ w Warszawie, a takze w innych
europejskich teatrach, wywarly niematy wptyw na $wiatopoglad polskich romantykéw — dos¢
wspomnie¢ Fryderyka Chopina, Juliusza Stowackiego, czy wreszcie Zygmunta Krasinskiego.
Szczegdlnym wydarzeniem muzycznym W dziejach Warszawy byla premiera Wolnego
strzelca Karola Marii Webera (w thumaczeniu Wojciecha Bogustawskiego), ktora odbyta si¢ 4
lipca 1826 r. Ta opera, par excellence romantyczna, obfituje w elementy grozy zauwazalne
m.in. w scenografii, kostiumach czy wreszcie muzyce (zwlaszcza instrumentacji). Zygmunt
Krasinski byt obecny na tej premierze. Zrelacjonowat ja w liScie do ojca w nastepujacy

sposob:

[...] opera wiecej do dramy podobna, ma duzo akcji, ustawicznie pioruny grzmiq,
ustawicznie na scenie strzelajg, diabtow wywolujg, ktorzy w ognistych przychodzq
postaciach. Osobliwie drugi akt, gdzie Strzelec w nocy w lesie leje kule
zaczarowane, jest pelny duchow, strachow, niedopyrzow, gromow, etc., etc.,
bardzo w guscie romantycznym, a pomimo, co Pan KoZmian mowi, ze to sq duby
Srednich wiekéw, jednak Freyszyc bardzo zabawny®.

O znaczeniu 1 popularnosci tego przedstawienia moze swiadczy¢ fakt, ze w niedlugim

czasie w warszawskich sktadach nutowych pojawily si¢ wybrane fragmenty muzyczne



Wolnego strzelca w opracowaniu fortepianowym. Jeden z walcow wchodzacych w sktad
opery grata mlodemu Zygmuntowi Emilia Zatluska (,,zmuszajac” go dodatkowo do nauczenia
sic tego utworu)’. Dzieki niej zapoznawal si¢ on takze z innymi fragmentami znanych
wowczas oper — m.in. La dame blanche (Bialej damy) Philippe’a Boieldieu i 1l Barbiere di
Siviglia (Cyrulika sewilskiego) Gioacchina Rossiniego, z czego rowniez zdal relacje w
jednym z listow do ojca’. Co wiecej, w korespondenciji z Henrykiem Reeve Krasifiski dobitnie
stwierdzil, iz Wolny strzelec i Faust to dzieta rownorzgdne, ktorych miejsce w kulturze jest
tak samo wazne®.,

W ponad stuletniej historii recepcji Agaj-Hana badacze dostrzegali rézne aspekty
ekspresywnosci tego utworu. Jozef Kallenbach w pracy Zygmunt Krasinski: zZycie i twérczosé lat

mitodych (1904) zwrdcit uwage na jego plastycznosé:

Sq tu opisy, przypominajgce Matejkowski wir kolorow. Gdzieniegdzie zas mamy
prawdziwg orgie wrazen swietlnych. [...] Od tagodnej bieli peret do razgcych,
Jjaskrawych barw szkarlatu i zlota, jakiz tu natlok meczqcy koloréw!”

Juliusz Kleiner natomiast odnalazl interesujacy trop operowy, o ktorym wypowiedziat
si¢ w studium zatytulowanym Pseudoromantyka Agaj-Hana (1912). Badacz wykazat w nim
facznos¢ utworu Krasinskiego z tradycja preromantyczng, czego przyktadem mialo by¢
siggniecie po genre troubadour, czyli po konwencje XVII-wiecznej maskarady z udziatem
sredniowiecznego rycerza-spiewaka. Wedlug Kleinera najbardziej ,,operowym” fragmentem
Agaj-Hana jest scena z ksi¢gi IV, rozgrywajaca si¢ w mrocznym wiezieniu, do ktoérego
wtragcono Maryng. Na jego operows stylistyke sktadajg si¢ motyw trubadura (zwlaszcza jego
kostium), a takze zstgpienie kochanki-wybawicielki do mrokow wigzienia — wszystko to za$
stanowi dodatkowo osobliwa realizacje toposu sentymentalno-rycerskiego®.

Role rytmizacji i rozmaitych zabiegow sktadniowych w Adaj-Hanie omoéwita Maria
Janion w pracy poswieconej miodzienczej tworczosci Krasinskiego: Zmienny rytm prozy
Agaj-Hana, towarzyszqcej réznym etapom awanturniczych dziejow jego bohaterow, podkresia
zwlaszcza skladnia, odbiegajqca od kanonow jezyka potocznego, stuzgca wyeksponowaniu
tych przedmiotow i pojec, na ktore pada akcent, a takze — wtopieniu skomplikowanej struktury
zdania w ogélny, muzyczny schemat calosci’. Badaczka usytuowata muzyczno$¢ na rowni z
plastycznoscig $wiata przedstawionego — podkreslita obocznos¢ malarskiej i muzycznej
kompozycji obrazu™®.

W XXI w. pojawily si¢ jeszcze inne spojrzenia na srodki ekspresji zawarte w Agaj-

Hanie. Tomasz Luczkowski, ktory analizowal w utworze przede wszystkim przestrzen —
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tajemniczy, niedostgpny krajobraz Pétocy — dostrzegl odlegly paralele przedstawionego

pejzazu z upodobaniami i poszukiwaniami XX-wiecznego pianisty, Glenna Goulda:

W romantycznej fascynacji Polnocq, jej krajobrazem, klimatem, duchowoscig
odzywa si¢ przede wszystkim tesknota za obcowaniem z naturg o
transcendentnym wymiarze. Ksztatty, barwy, swiatla, zapachy i przestrzenie
Potnocy — wszystko to podroznikom, ktorzy realnie lub w wyobrazni ujrzeli owe
odlegle brzegi, wydaje si¢ przedsionkiem do nadzmystowego swiata. Od
pierwszych stron Frankensteina az po Gouldowskie wizje nieskonczonych
bialych pol w opisach potnocnego pejzazu powraca ten sam motyw — zblizanie

sie do granic widzialnej rzeczywistosci®.

Matgorzata Sokalska za$ stwierdzita, ze zainteresowanie nastoletniego Zygmunta
operg zapoczatkowalo jego poszukiwania historyczne, ktore w latach genewskich
zaowocowaty refleksja historiozoficzng nad naturg dziejow oraz poszukiwaniem sensu
przemian zachodzacych w Europie. Jego milodziencze opowiesci gotyckie — zauwazyla
badaczka — sg by¢ moze refleksem Wolnego strzelca. Ta wilasnie opera mogta by¢ inspiracja
do stworzenia Grobu rodziny Reichstaléw*.

Rowniez za jedng z inspiracji do napisania Agaj-Hania moze by¢ uznana opera. Prace
nad tekstem trwatly od pazdziernika 1831 do 7 stycznia 1832 r., a wigc przypadly na czas
tworczosci Gioacchina Rossiniego, Vincenza Belliniego 1 Gaetana Donizettiego. Wydaje sie,
ze nie jest to przypadkowa koincydencja. Na krotko przed rozpoczeciem pisania Agaj-Hana
Krasinski opuscit Rzym i wyruszyt do Genewy przez Florencje i Mediolan. Wykorzystat te
podroz na poznawanie nowych dziet operowych: udatl si¢ na przyklad na premiere opery
| Capuleti e i Montecchi (Romeo i Julia) Belliniego, ktora odbyta si¢ we florenckim Teatro
dalla Pergola w lutym lub w marcu 1831 r. By¢ moze réwniez 6 marca pojawil si¢ w
mediolanskim Teatro Carcano na premierze glosnej opery Belliniego La Sonnambula
(Lunatyczka), w ktorej solistami byli stynni Giuditta Pasta, Giovanni Rubini oraz Napoleone
Moriani. 24 listopada 1831 r., juz w Genewie, zobaczyt Il barbiere di Siviglia (Cyrulika
sewilskiego) Rossiniego™. To ostatnie przedstawienie tak opisywal w liscie do Henryka

Reeve:

Moj drogi Henryku, bylem wczoraj w teatrze: dawano Cyrulika Sewilskiego,
wiesz, ta cudowna, migkka, rozkoszna muzyka, cate wloskie niebo wyrazone w
dzwiekach, a czasem poprzez senng stodycz wielkiego mistrza przebija si¢ potega
hiszpanskiej mitosci. Poszedlem, aby dopetni¢ obietnicy, chory i smutny. Kurtyna
sie podiffsi. I od razu zaczyna sie serenada. Jak gdyby po sali rozchodzita si¢ won
mitosci™.



Trzy lata pozniej obejrzat ponownie Cyrulika w Rzymie, z czego pozostawit obszerng
relacje w liscie do Zofii Ankwiczowej. Tym razem nie dostrzegt w inscenizacji tadunku

uczuciowego, natomiast zwrocil uwage na elementy budzace grozg:

Wczoraj grali Barbiera di Sevilla. Bylem w lozy Teatro di Apollo — dziata si¢

scena Rosiny i Hrabiego — rzekfem do Bertrama — ,, Nuz Bertramie na papieskim

teatrze ukaz si¢ ze swoimi” — | natychmiast dekoracje poszty precz — miasto nich
kosciol stangt i cmentarz z mogitami i sklepienie, pod ktorym lezaly sarkofagi —
pekly grobowe kamienie — muzyka zupetnie insza, zaalpejska — zagrzmiata —

Figaro, Almaviva, Bartolo, Don Basilio zemdleli ze strachu, i upadli na deski

sceny, a na ich miejscach, prosze patrzy¢, zakonnice jedna po drugiej podnoszq

sig z lochow, jak blade posqgi. Potem Bertram pokazal si¢ wsrod nich i

blogostawitl ze siarkq i ogniem, i Spiewal zaklecie gluche, ktore wskrzesza

umartych, ktorzy umarli w grzechu. Nigdy tak dobrze nie spiewal — czarne kaptury
rozpadty si¢ — mignely szaty biale, rozane, tkane srebrem i zlotem — wszczgl sie
taniec wsréd ognikéw nocnych — taniec umarlych w grzechu smiertelnym™.

Jak wida¢, Krasinski chlongt szczegdly przedstawienia operowego wszystkimi
zmystami, szczego6lnie za$ interesowata go muzykalG. Dopetnieniem tego obrazu mogg by¢
poglady wyrazane w pOzniejszych pismach, zwlaszcza w listach do Konstantego
Gaszynskiego i do Delfiny Potockiej. Poeta nie pisal w nich juz o wzburzeniu ani o grozie,
lecz odkrywal metafizyczng istot¢ muzyki. W liscie do Gaszynskiego stwierdzil: Jestem
przekonany, Ze muzyka najwyzszq jest mowq ludzkosci lgczgcq nas z zeswieciem duchow,
wyrazajgcq wszystkie uczucia, na ktore stow nie mamy, na ktore przyczyn wynalezé nie
mozem™. Do Delfiny z kolei zwrocit sic w nastepujacy sposob: Gdybym mial mozliwosé
harmonijnego lgczenia dzwiekow, jak to czuje w glebi mej istoty, bytbym cztowiekiem, ktory
statby si¢ niesmiertelny na tej ziemi wyrazajqc muzykq to, co czuje do Ciebie, me serce'®,

W Agaj-Hanie nawigzania do muzyki mozna dostrzec na wielu poziomach. Warto
przyjrze¢ si¢ m.in. roli dzwickéw w ksztaltowaniu przebiegu fabuly. Moga one zaréwno
stymulowacé, jak 1 powstrzymywaé rozwoéj zdarzen. Na przyktad pojawienie si¢ Maryny w
utworze poprzedzaja dynamizujace akcj¢ wrazenia stuchowe: stychac, jak podkowy nurzq sie
w Snieg, to o 16d dzwonig". Spowolnienie toku zdarzefh powoduje natomiast krzyk bohaterki,

odzwierciedlajacy stan jej duszy, gdy na jednym z cial zmasakrowanych przez Tatarow

dostrzega pierscien meza, Dymitra Samozwanca:

Byt to krzyk nagty, gtosny; znac po nim, ze mowa z tych ust zwykle padac¢ musi jak
tony muzyki; ale zarazem w nim odbita si¢ cala dusza — pelno zniszczonych
nadziei, zqdza niewstrzymana osiggnigcia ich raz jeszcze. Byl to krzyk krolowej na



ruinach swojego patacu, wojownika na polu przegranej — ale nie Zony nad ciatem
meza“ .

Rowniez w kreacji postaci Agaj-Hana dzwigki i muzyka odgrywaja istotng role.
Znamienna jest muzyczno$¢ monologow tatarskiego bohatera, wyrazajaca si¢ — jak zauwazyt

Andrzej Wasko — w szczegdlnym potraktowaniu rytmiki i sktadni, a takze w korzystaniu
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z leksyki orientalnej, ktora silnie oddzialuje swym egzotycznym brzmieniem?'. Zdania

wypowiadane przez Agaj-Hana sytuujg si¢ na pograniczu mowy i $piewu. Kazde pojawienie
si¢ tej postaci jest odpowiednio przygotowane, opatrzone komentarzem odnoszacym si¢ do
sposobu wypowiadania stow. Przypomina to wprowadzanie na scen¢ bohatera opery, ktory
ma zaspiewaé popisowg ari¢ z uwzglednieniem drobiazgowych wskazéwek wykonawczych.

Oto przyktadowe okreslenia wypowiedzen Agaj-Hana:

[...] ciggngt dalej z Zywymi poruszeniami, podnoszqc glos jakby do Spiewu, ale
Spiewowi nie catkiem folgujgc, by wyrazniejszymi bytly stowa®

[...] 2/3'uz' niespiewnie laly sie jego wyrazy, zgrzytaniem zebow kazde szarpat stowo
[...]

[...] glos znizyt i plyng jego dzwigki jako dumka przez dziecie spiewana [ ... ]24

Niekiedy modulacja glosu bohatera odzwierciedla stan jego emocji. Warto zwrécié
uwage na okolicznosci towarzyszace jego stowom, wypowiedzianym przy ciele zabitego

Dymitra Samozwanca: przepadtes, jak nalezato sie tobie, brzydki oszuscie, z korong na
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czole...”®. Krasinski skonstruowal nastepujacy po nich fragment tak, jakby doskonale

wiedziat, na czym polega stosowanie w muzyce crescendo i decrescendo (czyli stopniowego

zwigkszania i zmniejszania wolumenu brzmienia utworu):

To mowigc, driat caly od ztosci, az tuk, przewieszony na plecach, zabrzmiat o
miedz sajdaka, az szabla starla sie¢ z ogniwami lancuszka, na ktorym wisiata — a
podczas tych stow glos jego przybieral rozmaite tony, przebiegal od stodkiej nuty
dziecinnego spiewu az do grzmigcych dzwigkow surowego meza — to ostrym sie
stawat i zblizat do Swistu, aze znowu stabiat i znowu potem rost w silte, a przy
koncu tak byl okropny, petny zawzietosci i urggania, zZe cos w nim podobnego do
skowyczen psa wsrod nocy zimowej“".

Mozna sprobowaé opisaé ten urywek tekstu za pomoca symboliki muzycznej®’:

dolce p f mp jf




Ponadto niektore czynnosci wykonywane przez Agaj-Hana poeta skojarzyt z muzyka.

Strzelanie z tuku porownat do gry na instrumencie:

[...] palcami igral po cigciwie jak Spiewak po strunach harfy przed zaczeciem
piesni — wreszcie naciggngt jq, az steknely rogi tuku, a Tatar zajeczal i rungl z
siodla pomiedzy sanie” .

[...] warkneta struna, gdyby od palcow olbrzyma, a pocisk przebit piersi jednemu
z wodzow Moskwyzg.

Porownania i metafory muzyczne Stajg si¢ w ten sposéb wazng czeScig opisOw
batalistycznych. Oryginalny to spos6b budowania nastroju grozy, gdy tuk, czyli narzedzie do
zabijania, jawi si¢ jako instrument muzyczny, czyli narzedzie do wydobywania dzwickow.
Autor stopniuje przy tym napiecie dramatyczne, zestawiajgc nhacigganie cieciwy przed
strzalem z procesem strojenia harfy przed rozpoczeciem wystepu. Wyglada to tak, jakby
zabijanie bylo dla Agaj-Hana czyms$ w rodzaju koncertu, wirtuozowskiej ekspresji.

Groze wywoluje tez muzyka pojawiajaca si¢ explicite w tresci utworu. Jej nastroj
wynika z niespotykanego brzmienia, a takze z ogromnej sity, z jakg rozbrzmiewa ona w

przestrzeni. Za przyktad moze stuzy¢ nast¢pujacy fragment:

Czasami takze na zamku palg si¢ tysigczne Swiatta i brzmi muzyka, nie owa petna
stodyczy, dolatujgca uszu jak dzwieki w Snie wymarzone, ale huczna, wszystkie
przejscia, altany, galerie, portyki zapetniajgca, a jeszcze jej nie dosyc¢, bo i po
dziedzincach sie rozlega, mury przeskakuje i dopiero kona z jednej strony na
koputach minaretéw, z drugiej na falach Wolgi*.

Wrazliwo$¢ Krasinskiego na dzwicki ujawnia si¢ rowniez w tych fragmentach Agaj-
Hana, w ktorych $rodkiem shuizacym do wyrazenia grozy i tajemniczo$ci jest szum

ukazywany w sposob hiperboliczny, kojarzony na przyktad z zachowaniem dzikich zwierzat:

Tam gdzies, z tamtej strony opoki, odzywajq si¢ szelesty, jakby sto wezow, razem
pelzngc, szurowato piersiq po ziemi™".

Dziwne wprawdzie stychac¢ bylo szumy, to w zaroslach, to po bagnie, to wyzej
miedzy galezmi drzew, nie byl to wiatr, nie byto to skowyczenie wilkow ni jeki
puchaczow, z tymi glosy znato si¢ moje ucho. Byto to cos lekkiego, ukrywajgcego
sie, ledwo si¢ odezwalo, a jednak dreszcz, gdyby tysigc mrowek, biegal mi po
barkach i plecach; wytezatem oczy, nadstawiatem ucha [...]*.



Ewokowanie grozy za pomocg dzwickéw nie wyklucza zastosowania S$rodkow
poetyckich oddzialujacych na zmyst wzroku. W jednej ze scen obrazujacych bitwe z udzialem
Maryny, Agaj-Hana i Igora Zaruckiego, w momencie wtargni¢cia nieprzyjaciot do komnaty,

specyficznej aurze dzwickowej towarzyszg odpowiednie przedstawienia wizualne:

[...] a tu coraz blizej huki i gwary, i wrzaski; podobno jeszcze jedne drzwi do
wybicia, a potem tluszcza wrogow zwali si¢ do komnaty.

Juz bijg o tych drzwi podwoje, stychaéd, jak pita wgryza sie w belki, jak topor
kowadli o rygle; w podwojach zna¢ juz dziury wyttukli, bo kagancowe potyski juz
biegng po Scianach, jeszcze stabe, jeszcze blgdzgce, ale coraz Zywsze, coraz
petniejsze™.

Zaprezentowane przyklady uswiadamiajg, ze Agaj-Han to dzielo wyjatkowe, bedace
$wiadectwem poszukiwania przez Krasinskiego niekonwencjonalnych, pozaliterackich
srodkow ekspresji. Okreslonym ukladom dzwiekéw w utworze towarzysza znaczace zmiany
tempa akcji, charakterystyczne stany emocjonalne bohaterow. Nierzadko tez dzwigki ewokujg
w nim nastrdj grozy. Wprowadzanie do tekstu zywiotu muzycznego daje wyobrazenie o skali
zainteresowan estetycznych Krasinskiego. Skfania do myS$lenia o nim jako 0 poecie

nowatorskim, siegajacym po tworcze rozwigzania do rozmaitych dziedzin sztuki.
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