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ROCKOWA SUITA NIEMENA DO WIERSZA NORWIDA

Gdy méwimy o Niemenie jako o kompozytorze i wykonawcy Norwidowej
poezji, od razu przychodzi na mys$l monumentalny Bema pamigci Zatobny-rapsod.
I stusznie, bo 1 muzycznie, i je$li chodzi o zrozumienie oraz oddanie za pomoca
dzwigkowego medium sensu tego utworu, obcujemy tu z wielka sztuka. Ale tez
musimy sobie u§wiadomi¢, ze od momentu, gdy Niemen postanowit siggnac¢ po
Norwida, a byto to w 1968 r., juz do konca si¢ z nim wlasciwie nie rozstawatl.
Wykorzystywat w swoich tworczych poszukiwaniach utwory réznych poetdéw
i pisarzy, by wspomnie¢ Iwaszkiewicza, Pawlikowska-Jasnorzewska, Mickie-
wicza, Tuwima czy Przerwe-Tetmajera, jednak to Norwid — co zreszta stale
podkreslal — byt dla niego poeta wyjatkowym. By¢ moze zawazyla tu bezkom-
promisowo$¢ w podejsciu do sztuki, nieliczenie si¢ z gustami publicznos$ci,
przekraczanie granic w sztuce, ktore obu artystom stale przy$wiecato? Takze
traktowanie sztuki w kategoriach prawdziwego ,,serio” musialo Niemena w na-
turalny sposob zbliza¢ do autora Promethidiona.

W roku 1968 podczas opolskiego festiwalu podszedt do mnie Wojtek Mtynarski i powiada:
,Gdyby$ tak skrobnatl muzyke do wiersza Norwida Bema pamieci Zatobny-rapsod”, to byloby
dopiero cos”. Ziarno Wojtka zakietkowato w mojej wyobrazni natychmiast [...]”.

Bema pamieci Zalobny-rapsod wykonalismy w grudniu po raz pierwszy na koncercie z okazji
wreczenia ztota za Dziwny... W wypetnionej po brzegi Sali Kongresowej w Warszawie zapanowato
milczenie. W lutym 1969 roku zapakowali$my instrumenty [...] do pociagu i pojechalismy szukac
szczg$cia pod niebem Ttaliil.

Tak po latach artysta wspominal swoja fascynacje¢ poezja Norwida; fascy-
nacje¢, ktéra zaowocowata niezwyklym utworem w historii polskiej muzyki roc-
kowej i niezwyklym albumem, na ktérym ten utwor si¢ znalazt — chodzi oczy-

''Cz. Niemen. Niemen od poczqtku [ksiazeczka]. W: Niemen od poczqtku I [box
CD 1-6]. Polskie Radio, Polskie Nagrania, Nota Aenigma 2002.
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wiscie o ptyte Niemen Enigmatic. Do jej realizacji udato si¢ Niemenowi za-
angazowa¢ niezwyktych muzykdéw, zarowno jazzowych, jak i rockowych.
W tym przedsigwzigciu oprocz niego wzigli udzial takze: Czestaw Bartkowski
(perkusja), Zbigniew Namystowski (saksofon altowy; byt on wowczas kierowni-
kiem artystycznym catej grupy), Zbigniew Sztyc (saksofon tenorowy), Michat
Urbaniak (saksofon tenorowy, flet), Tomasz Jaskiewicz (gitara), Janusz Zielinski
(gitara basowa), a takze grupa wokalna Alibabki i chér pod kierunkiem Ro-
mualda Miazgi. Niemen dokonal tu waznego zwrotu w polskiej muzyce rozryw-
kowej — tak ze za sprawa owego zwrotu ta muzyka, a przynajmniej znaczna jej
cze$¢, przestata petni¢ funkcje rozrywkowa. Zaproponowal stuchaczom zmiang
formuty; najkrocej rzecz mozna ujac tak: od piosenki do muzycznego dziela,
od krotkiej formy do formy ztozonej i skomplikowanej. Epicki rozmach, jaki
Niemen nadal swoim utworom, gtownie Bema pamigci, zmienit jednocze$nie
diametralnie podej$cie do ptyty jako formy wypowiedzi: mamy tu przeciez do
czynienia z kompozycja i nawiazujaca do zalobnego marsza, i do tradycji ora-
toryjnej, ale réwniez cata rzecz jest silnie osadzona w stylistyce rockowej
i jazz-rockowej, takze soulowej, gltownie dzigki ekspresywnej interpretacji
wokalnej. Od tej chwili (czyli od roku 1969) w Polsce album rockowy czy tez
rockowo-jazzowy stat si¢ pewna zwarta cato$cia, rodzajem muzycznej opowie-
$ci, a nie zbiorem luznych, do$¢ banalnych piosenek. Zaistnial jako seman-
tyczna cato$¢ stowa i muzyki.

Zapoczatkowana plyta Niemen Enigmatic praktyka doskonale mies$cita sig¢
w tym, co dziato si¢ na muzycznej scenie w obszarze kultury anglosaskie;j.
Przetom 1968/69 oraz 1970 r. to okres narodzin ambitnej odmiany rocka (nie-
kiedy okre$lanej ogdlna nazwa: rocka progresywnego) — czas odchodzenia mu-
zykow od prostych gatunkow (gtéwnie zwiazanych z forma piosenki) na rzecz
tych skomplikowanych, to okres intensywnych poszukiwan i laczenia: rocka
z jazzem, rocka z klasyka, pdzniej zas$ rocka z awangarda. Dzwigkowe eksplo-
racje zwiazane byly poczatkowo z rozwojem nowego stylu, ktory pojawit sig
w tzw. muzyce mtodziezowej okoto 1966 r. Mowa oczywiscie o muzyce psy-
chodelicznej, uznawanej w tamtym czasie za zupetnie odrgbny styl. Jeden
z dziennikarzy poczytnego wowczas czasopisma muzycznego ,,Downbeat” (wy-
dawanego zreszta do dzi§), Harvey Pekar, w 1968 r., gdy 6w nowy styl $wigcit
swoje najwigksze triumfy, stwierdzat:

To, czego jestesmy $wiadkami, to tworzenie si¢ nowej, na razie nie nazwanej, formy
muzycznej. Sytuacja jest analogiczna do tej, kiedy to na zakrecie wicku Ameryka obserwowata
rozwoj jazzu. Wsrdd stapiajacych sig¢ ze soba elementdw sa blues, country and western, muzyka
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Bliskiego Wschodu, muzyka hinduska oraz formy barokowe. Coraz wazniejsza jest technika
wytwarzania nowatorskich, ekscytujacych efektéw z wykorzystaniem potencjatu tasmy?.

Alisci technologiczny postep, jaki mozna bylo zaobserwowa¢ w latach sze$¢-
dziesiatych, umozliwit rozwd6j muzyki psychodelicznej. Utwory stawaty sig¢ co-
raz dtuzsze, muzycy rozbudowywali zwtaszcza partie instrumentalne, przedtuzali
popisy solowe, zwlaszcza partii gitarowych. Istotnym elementem byla takze
fascynacja réoznymi eksperymentami elektronicznymi — na szeroka skale zaczeto
wykorzystywaé sprzezenia, kamery poglosowe, pojawiaty si¢ cate systemy kie-
rujace odpowiednie elementy dzwigkowe w okreslone rejony sali koncertowej,
jak np. stynny ,,Azimuth Co-ordinator”, ktéry wykorzystywata grupa Pink Floyd
w latach 1967-1969. Dochodzily do tego jeszcze wspomniane efekty taSmowe:
wielo$ciezkowos$¢, swobodny montaz. Wreszcie muzycy zaczeli poszerza¢ dosé
skonwencjonalizowane i waskie instrumentarium — procz gitar i bebndéw, zacze-
to uzywac instrumentéw o charakterze wyraznie etnicznym: jednymi z pierw-
szych byt sitar i tabla, rodem z klasycznej muzyki hinduskiej. Za tym szty tak-
ze egzotyczne tonacje, zapozyczone z indyjskich raga, melizmatyczne motywy
w solach instrumentalnych. Z czasem muzycy zaczeli coraz $§mielej wykorzysty-
wac takze instrumenty dete (zwlaszcza saksofony i flety). Caty ten ruch psy-
chodeliczny, ktory spontanicznie i w sposob nieskrgpowany rozwijat si¢ w klu-
bach londynskich i amerykanskich (gtéwnie w San Francisco), dat poczatek za-
sadniczym przemianom w muzyce popularnej i mtodziezowe;j?.

2 H.Pekar From Rock t0??? — A Searching Look at the Pop Explosion. “Downbeat”
1968 nr 35 (z 2 maja). Przekl. za: E. M a ¢ a n. Progresywny u-rock. Przekt. M. Majchrzak.
Torun 2001 s. 8.

> Mowa tu o klubach specjalizujacych sie w prezentacji muzyki psychodelicznej, gdzie
relacje miedzy muzykami a publiczno$cia byty niezwykle bliskie: znikat tu podziat na scene
i widownig, koncerty przypominaty dzialania parateatralne. Do takich klubow nalezaty wowczas
londynski UFO, Marquee czy tez Roundhouse. Oto jak jeden z dziennikarzy ,International
Times” opisywat wystep Pink Floyd i Soft Machine w ostatnim z wymienionych klubow
15 pazdziernika 1966 r. (by! to rodzaj jednodniowego festiwalu potaczonego z balem, imprezy
uswietniajacej inauguracje ww. pisma): ,,[...] ciemno$¢, migocza Swiatta, ludzie w maskach,
potnagie dziewczyny. Niektorzy przechadzaja sig, pytajac: »Co si¢ do cholery dzieje?«. Pali
si¢ trawe. Od czasu do czasu stychaé¢ brzgk rozbijanej butelki. Psychodeliczna grupa Pink
Floyd uczynita wiele, by stworzy¢ odpowiednia atmosferg za pomoca przerazliwych sprzezen,
projektoréw rzucajacych obrazy na muzykow (pokryte kropelkami farby slajdy tworzyly
kosmiczne, prehistoryczne faktury) i reflektorow migajacych w rytm bebna... Soft Machine,
kolejny pomystowy zespdt, wjechali do sali na motorze... Na $rodku sali stoi duzy samochod
pomalowany w jaskrawe popartowskie paski... Simon Postuma i Marijke Koger z Amsterdamu
zaprojektowali ciekawy szeécian z kolorowymi ekranami i sieciami. W jego wnetrzu jedno
z nich — ubrane stosownie do okazji — przepowiada przyszto$¢ i czyta z dtoni... w innej czesci
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Rozwijala si¢ ona w trzech zasadniczych kierunkach: cigzkim, elektrycznym,
opartym na bluesowych przerdbkach, wykorzystujaca proste progresje harmo-
niczne, powtarzalno$¢ rytmiczna efektownych rifféw gitarowych, napedzajacy
beat, gitarowe sprzezenia, pozniej za sprawa Jimiego Hendrixa oraz grupy
Cream nurt ten skupial si¢ takze na eksponowaniu dlugich fragmentow instru-
mentalnych oraz na zywiotowych solach gitarowych. Drugi nurt, cho¢ wyrost
z odrodzenia bluesowego, kierowat si¢ w strong jazzu. Poczatkowo reprezen-
towaty go grupy: Traffic, Colosseum oraz IF. Z czasem dotaczyly do nich
zespoty organizujace stynna ,,podziemna” scen¢ Canterbury: przede wszystkim
Soft Machine i Caravan. Muzyka ich zrywala z dziedzictwem piosenek pop na
rzecz eksperymentalnych form, niezwykle odwaznych, a nawet z czasem dos¢
dziwacznych. Diugie improwizowane sola, zmiany akordowe oraz rytmiczne
przebiegi byty tu znacznie bardziej skomplikowane niz w nurcie pierwszym.
Nurt trzeci, ktory reprezentowaty The Moody Blues, Procol Harum, Pink Floyd,
The Nice, rozwijat si¢ pod patronatem po6znych dokonan The Beatles, zespotu,
ktory w roku 1966 stal sie faktycznie grupa psychodeliczna, zrywajac z prostym
popowym stylem poczatku lat szes¢dziesiatych. To wtasnie w muzyce ,,czworki
z Liverpoolu” przelomu 1966/67 pojawity sig elementy charakterystyczne dla
stylu nazwanego pdzniej rockiem progresywnym: eklektyzm, fuzja réoznych sty-
low muzyki klasycznej, sigganie po elementy eksperymentu oraz $rodki awan-
gardowe a la Stockhausen, nowe podejscie do formy i struktury. Na najstyn-
niejszej ptycie z tego okresu Sgt Pepper’s Lonely Hearts Club Band kazda
piosenka jest czg$cia wigkszego cyklu, trzymajacego sig okreslonego i z gory
zatlozonego konceptu, ktdry rozwija si¢ z utworu na utwor (plyta ta uchodzi za
pierwszy tzw. concept album w historii muzyki rockowej). Wydaje sig, ze
z tym ostatnim nurtem nalezatoby taczy¢ Niemenowy Bema pamieci rapsod-zZa-
tobny. Szczegbdlnie waznym watkiem jest sposob podejscia do muzyki klasycz-
nej i wykorzystywania jej dziedzictwa w rocku. Niezwykle donioste byto zwta-
szcza zainteresowanie tworzenia dtugich rozbudowanych kompozycji, przypomi-

Londynska Spoétdzielnia Filmowa zorganizowata calonocna projekcje obrazow, takich jak Scor-
pio Rising i Towers Open Fire. Pojawily si¢ stawy: Antonioni i Monica Vitti, Paul McCartney
przebrany za Araba, Kenneth Rexroth, Peter Brook, Mickie Most i Tony Secunda. [...]. Przy
wejsciu rozdawano kostki cukru, z ktorymi, jak wiadomo, najlepiej spozywa sig¢ LSD. Mimo
ze cukier nie byl naladowany, obdarowani mieli szanse na rozpuszczenie wlosow. Zwiencze-
niem wszystkiego byt wystep grupy Pink Floyd, ktéra szczytowata wysadzajac korki w catym
budynku w potowie Interstellar Overdrive. Koniec ich najwazniejszego dotad koncertu mozna
zaiste nazwac¢ donosnym” (cyt. za: G. P o v e y. Echa. Kompletna historia Pink Floyd. Przekt.
W. Weiss, E. Skowroniska, M. Beyer-Briks, M. Siodlak. Poznan 2009 s. 49).
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najacych dzwigkowe obrazy, co w efekcie doprowadzito do wyksztatcenia sig
zapozyczonej z muzyki klasycznej wielkiej formy programowej, jaka byla wie-
loczg$ciowa suita. Byla ona — wzorem wielkich kompozytoréw XIX w. — po-
dzielonym na czesci jednym utworem instrumentalnym lub czegéciej instrumen-
talno-wokalnym, starajacym si¢ wykorzystywac na terenie muzyki inspiracje
pozamuzyczna, czyli tzw. program. Taka muzyka miala opowiada¢ jaka$ histo-
rig, odmalowywac wrazenia i stany emocjonalne, zarysowywac ide¢. Do wczes-
nych utwordéw tego typu zalicza Macan A Saucerful of Secrets Pink Floyd
(1968) oraz Ars Longa Vita Brevis The Nice (1969).

A Saucerful of Secrets zdaje si¢ — powiada — opisywac jakie§ do§wiadczenie mistyczne lub tez
moze kosmiczna podréz — oktadka albumu sugeruje jedna i druga mozliwo$¢. Ars longa vita brevis
nastomiast, zapozyczajaca czgs¢ swojego tworzywa z pierwszej czesci Koncertu brandenburskiego
nr 3 J. S. Bacha, opiera si¢ na chwiejnym dos$¢ stemplowaniu filozoficznym, ktérego cel o wiele
jasniej wyrazony jest w krotkich notkach na oktadce albumu niz w samej muzyce®.

W czasie, gdy Niemen tworzyt Bema pamieci Zalobny-rapsod na Zachodzie
(gtéownie w Anglii oraz w Stanach Zjednoczonych) ukazywaly si¢ przeciez takie
plyty, jak In the Court of the Crimson King grupy King Crimson (kamien mi-
lowy w dziejach muzyki rockowej; ptyte, ktora mozna bez wahania okresli¢
mianem arcydziela), eksperymentatorska Ummagumma Pink Floyd, psychode-
liczna In-A-Ga-Da-Davida Iron Butterfly, podrozujaca w strong klasyki
wspomniana Ars Longa, Vita Brevis grupy The Nice oraz w strone jazzu Va-
lentine Suite Colosseum, takze bezkompromisowa i nowatorska, bedaca z kolei
zapisem fascynacji muzykow jazzowych rockiem, Betches Brew Milesa Davisa.
A trzeba jeszcze pamigtaé, ze The Beatles nagrali wtedy bodaj najdojrzalsza
swoja ptyte — Abby Road, a Jimmi Hendrix nieoceniona Electric Ladyland’.

4Macan,jw. s. 14.

> Waznym kontekstem dla Niemenowego Rapsodu sa narodziny i rozwdj angielskiego
progresywnego rocka. Edward Macan wskazuje, ze szczyt swojej dojrzalosci nurt ten osiaga
z koncem lat sze$édziesiatych. ,,W tym to bowiem okresie — podkresla — niemal wszystkie
najwazniejsze angielskie zespoly progresywne wydaja swoje pierwsze albumy, sa wsrdd nich
Jethro Tull (1968), King Crimson, Yes, Genesis, Van der Graaf Generator (1969), Emerson,
Lake and Palmer, Gentle Giant i Curved Air (1970). Pierwszy album King Crimson, In the
Court of The Crimson King (wydany w pazdzierniku roku 1969), rodzacym si¢ ruchem progre-
sywnym potrzasnal szczegoélnie silnie i kto wie, czy nie jest on przez to najbardziej
wpltywowym albumem rocka progresywnego, jaki si¢ kiedykolwiek ukazat. W odréznieniu od
pierwszych wydawnictw Yes, Genesis, Van der Graaf Generator i Jethro Tull, nie przedsta-
wiajacych jeszcze w pelni dojrzatej muzycznej wizji, album ten wykazuje si¢ we wszystkich
podstawowych elementach dorostego gatunku progresywnego. Bezsprzecznie sa tu tez i od-
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Niemen zapewne wstuchiwat si¢ uwaznie w to, co dziato si¢ w muzyce za ,,ze-
lazna kurtyna”, ale tez nigdy nie kopiowat ani nie powielal jakich§ wzorcow.
Mozna powiedzie¢, ze jego propozycja muzycznego stylu zrodzita si¢ w sposob
niezalezny, réwnolegly. Stad tez Bema pamieci zalobny-rapsod brzmi — jak
i caly album — po ponad 40 latach od chwili wydania tak bardzo $wiezo
i odkrywczo. Oczywiscie znajdziemy tu $lady zainteresowan é6wczesnymi doko-
naniami sceny brytyjskiej, np. przejScie miedzy czeScia pierwsza a druga
»rapsodu”, czyli od choratu ku kakofonicznej improwizacji organowo-perku-
syjnej przypomina podobne rozwiazanie zaproponowane przez grupe Pink Floyd
w utworze A Saucerful of Secrets (z pltyty pod tym samym tytutem wydanej
w czerweu 1968 r.)%, przy czym u Watersa, Gilmoura, Wrighta i Masona orga-
nowy chorat z podniosta partia wokalna (wlasciwie wokalizg”) pojawia sig
w odwrotnej kolejnosci. Motyw organowy w czesci Spiewanej, jawnie odwotu-
jacy si¢ do Bacha, musi natomiast nieodzownie kojarzy¢ si¢ z twdrczoscia
Procol Harum i to nie tylko ze stynnym A Whiter Shade of Pale (1967),
otwierajacy calo$¢ kompozycji dzwigk dzwondéw przypomina wstegp do czesci
pierwszej suity Ars Longa, Vita Brevis grupy The Nice (wyd. 1968). Mimo to
trudno byloby znalezé w 6wczesnych dokonaniach muzykow sceny rockowe;j
czy tez jazz-rockowej kompozycje tak niezwykle oryginalng i niecodzienng jak
Bema pamieci zZalobny-rapsod.

niesienia do muzyki grup protoprogresywnych (The Moody Blues, Procol Harum, Pink Floyd);
prawdziwym osiagniegciem Crimson King jest jednakze skrystalizowanie tych wszystkich
elementdw w charakterystyczny i natychmiast rozpoznawalny styl, ktérego melancholijnos¢,
molowe pasaze nasaczone gitarg akustyczna i symfonicznymi barwami Mellotronu (,,Epitaph”),
ktorego krzepkie, polimetryczne stylizacje o jazzowym odcieniu, gdzie dominuje saksofon
altowy 1 fuzowana gitara (,,21st Century Schizoid Man”), w rocku progresywnym lat siedem-
dziesiatych odbija¢ si¢ beda gtosnym echem. Na pozniejsze zespoty progresywne album wywart
tez 1 wielki wptyw pozamuzyczny. A to ze wzgledu na apokaliptyczna tresc ,,Epitaph” i ,,Schi-
zoid Man”, $redniowieczna obrazowos$¢, mistyczne podteksty w tytule oraz surrealistyczna,
gotycka oktadke ptyty (M a ¢ a n, jw. s. 16).

® Trop zwiazany z kompozycja Pink Floyd wydaje si¢ o tyle mozliwy i zarazem cickawy,
ze pierwotnie kompozycja Niemena, przedstawiona w Sali Kongresowej 20 grudnia 1968 r.,
ograniczona byla wylacznie do cze$ci wokalnej, czgs¢ choratowa i cze$¢ improwizowana
pojawity si¢ pdzniej juz w trakcie szlifowania catego materiatu na koncertach w Polsce i we
Wtoszech oraz w czasie pracy w studio nagraniowym czy tez raczej w Filharmonii Narodowej,
gdzie z uwagi na chér dokonano rejestracji rapsodu (pozostale utwory z plyty Niemen
Enigmatic nagrano w studio Polskich Nagran). Plyta Floydéow zostala wydana pod koniec
czerwca 1968 r.

7 Jej wyrazniejsza i bardziej zdecydowana wersja (w tym przypadku jest to nagranie
koncertowe) znajduje si¢ na dwuptytowym albumie Pink Floyd Ummagumma (1969).
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W przypadku Niemena na oryginalnos$ci i gatunkowym cigzarze Rapsodu za-
wazyta nie tylko strona muzyczna: poszukiwania formalne, dazenia do ekspery-
mentowania z dzwigkiem, glosem, budowania muzycznego napigcia, ale tez
(a moze przede wszystkim) sam tekst poetycki, najwyzszej przeciez proby.
Wydaje sig, ze dzigki Norwidowej poezji utwor Niemena nabrat niezwyklej sity,
ze tekst poetycki wymogt niejako na kompozytorze nie tylko dobdr tematow
muzycznych i $rodkéw do ich realizacji, ale takze okreslit pewien format,
atmosfere i charakter utworu. Musial by¢ on monumentalny, podniosty. Stad
poteznie brzmiacy choér, organy Hammonda (tak si¢ zdarzyto, ze instrument ten
na przetomie 1968/69 r. §wiecil bodaj swdj najwigkszy triumf za sprawa muzy-
kow rockowych), préba wyraznego ,,uprzestrzennienia” gry muzykow, dyna-
miczna i jednocze$nie silnie wyrazista gra sekcji rytmiczne;j.

Wiedziatem, ze to musi by¢ duza forma, monumentalna, moze z orkiestra symfoniczng, na
pewno duzym chérem. [...] To przeciez rapsod: bohaterski, zdarzenie historyczne, wigc i podniosty
styl. Napisany pigtnastozgtoskowym heksametrem, obrazy w nim sa bardzo dynamiczne. No i mot-
to — przysiega Hannibala®.

— opowiadat kompozytor w jednym z wywiaddéw. W innym zndéw, wspominajac
prawykonanie kompozycji na koncercie w warszawskiej Sali Kongresowej
z okazji wreczenia ,,Ztotej Ptyty” za sprzedany w nakltadzie 125 tys. egzem-
plarzy longplay Dziwny jest ten swiat, wskazywal na nowe elementy, ktore
wyrdézniaty Bema pamigci na tle tego, co wowczas prezentowano w naszym
rodzimym rocku (czy tez raczej w rodzimej muzyce rozrywkowej):

Tak, pamigtam reakcje sali, swego rodzaju zaskoczenie stuchaczy, ze tu, nagle, wsrod rock and
rollow 1 ballad, pojawilo si¢ co$ takiego, na co jeszcze nie ukuto u nas nawet zadnego okreslenia,
a my si¢ wszak w tym lubujemy, ze poki brak terminu, przegrodki w szufladce, to wlasciwie nie
bardzo wiadomo, co z tym fantem zrobi¢! To wykonanie nie bylo jeszcze ,,petne”, trwalo prawie
10 minut, cho¢ Hammond sprowadzony z Danii za bajoniska wowczas kwote 1600 dolaréw (musia-
lem si¢ zadluzy¢ po uszy!) w sierpniu 1968 pokazatl juz wowczas potege brzmienia i zdolnosc
budowania nastroju. Dopiero pozniej z zespotem Niemen Enigmatic uzyskatem efekt, na ktorym
mi zalezalo. Byla oczywiscie takze spora trema — nie mieliSmy pojecia, jak wlasciwie zostanie
przyjety ten eksperyment. Nie wiem, co bym zrobit, gdyby reakcja sali byta jednoznacznie chtodna
lub negatywna. Dzi$ tatwo stwierdzi¢, ze pewnie probowatbym dalej, jestem bowiem dos¢ konsek-
wentny, lecz czy starczyloby mi odwagi i wytrwatos$ci? Na szczescie spotkalismy si¢ nie tylko
z zaskoczeniem, ale i1 z entuzjastycznym aplauzem. To utwierdzito mnie w przekonaniu, ze warto
prezentowa¢ na koncertach to, co naprawde ,,w duszy gra”, nie splyca¢ i nie trywializowac.
W koncu byly to lata, w ktorych i na Swiecie zapalito si¢ zielone §wiatto dla eksperymentatorstwa.

8 D.Michalski Niemen Czy go jeszcze pamietasz? Warszawa 2009 s. 146.
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King Crimson, Weather Report, Mahavishnu Orchestra i wielu innych w nastgpnych miesiacach
i latach poszto wlasnie ta droga...°

Rozpatrujac Niemenowy Rapsod jako muzyczna interpretacje Norwidowego
utworu, mozna bytoby analizowa¢ w rozmaitych perspektywach i warstwach,
cho¢by w warstwie wokalnej, ktora bezposrednio — jak w przypadku recytacji
— wydobywa okres§lone akcenty i semantyczne niuanse (takie proby analityczne
— mniej lub bardziej udane — byly juz zreszta podejmowane), doboru §rodkow
wyrazu, uzytego aparatu wykonawczego, takze realizacji dzwigkowej i samej
produkcji. Wydaje si¢ jednak, ze punktem wyjscia i kluczem do catej kompo-
zycji jest jej forma. W muzyce — moze jeszcze silniej niz w dziele literackim
— to, w jaki sposob dany utwodr zostal zbudowany ma swoje okreslone skutki
semantyczne i estetyczne. Tak tez jest w przypadku Bema pamigci Zalobnego
rapsodu w wykonaniu grupy Niemen Enigmatic. Sprobujmy zatem przyjrzec sig
blizej temu zagadnieniu.

Utwor jest rodzajem tréjdzielnej suity!'.

Pierwsza czg$¢, zblizona budowa do ronda, eksponuje tacinskie motto:
»lusiurandum patri datum usque ad hac diem ita servavi” (,,Przysigge ojcu
ztozong po dzi§ dzien tak zachowalem™) — stowa, ktérymi stynny kartaginski
wodz Hannibal, zwrdcil si¢ do krola Antiocha. Fraze tg powtarza kilkakrotnie
chor. Motto zyskuje tu nowy wymiar. W tradycji literatury (czy tez szerzej:
kultury) petnito ono wazna role — byto najczesciej kluczem do znaczen utworu,
zardwno tytutu, jaki i catego tekstu, oswietlato zatem zamyst autora, prowadzito
odbiorce do okreslonego nieraz ukrytego celu. Ale bywato ono nie tylko pro-

R.Radoszewski. Czeslaw Niemen. Kiedy si¢ dziwi¢ przestane... Monografia
artystyczna. Warszawa 2004 s. 84-85.

19 Chodzi tu oczywiscie o suite rockowa. Byla to w tym okresie jedna z podstawowych
form nurtu progresywnego rocka. W ogromnym stopniu czerpata z calej tradycji muzyki po-
waznej. Warto przy tym zauwazy¢, ze ogromny wptyw na ksztatt tej formy wywierata nie tylko
klasyczna muzyka powazna, ale takze jej aktualne poszukiwania i rozwiazania, co zreszta miato
zwiazek z tendencjami, jakie mozna zauwazy¢ w muzyce powaznej XX wieku, pozwalajacymi
na rozwdj najbardziej pierwotnych formut tego gatunku, ztozonych z okreslonego zestawu
tancow, poprzez kompozycje o silnych wptywach klasycznych i romantycznych, a zatem ksztal-
towanych po wplywem innych gatunkéw i struktur jak np. sonata czy symfonia, az po nowe
zjawiska, cho¢by dodekafoni¢ czy jazz. Zob. . Chominski, K. Wilkowska-
-Chomin sk a. Wielkie formy instrumentalne. Krakow 1987 s. 132-154. Na temat suity
rockowej zob. R. M arcinkiewic z Unisono czy na pomieszane jezyki? O kilku termi-
nach zwiqzanych z rockiem w 10. Rocznice ,, Metropolis Pt. 2: Scenes From A Memory” Dream
Theater. W: Unisono na pomieszane jezyki 1. O rocku, jego tworcach i dzietach (w 70-lecie
Czestawa Niemena). Red. R. Marcinkiewicz. Sosnowiec 2010 s. 138-147.
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stym drogowskazem i przewodnikiem po $wiecie utworu, lecz swoistym zworni-
kiem interpretacyjnym. Wtasnie u Norwida funkcja motta okreslana bywa czesto
znaczeniowa motywacja (przyktadem cho¢by motta do Quidama, o czym ostat-
nio tak przekonujaco pisat i Stefan Sawicki, i Elzbieta Feliksiak''). Fraza
wypowiedziana przez Hannibala uwypukla rycerska powinno$¢ zotnierza i za-
razem podkresla heroiczny wymiar jego stuzby. Relacja: Bem — Hannibal wpro-
wadza bohaterski pierwiastek, odstania rapsodyczny czy tez stuszniej nalezatoby
powiedzie¢ epopeiczny wymiar utworu. Ireneusz Opacki pisat wrecz o ,.total-
nosci” ,,zawartych w liryku Norwida odestan do epopei”. Widziat je w probie
realizacji heksametrycznej formy i archaizacji, w narracyjno$ci toku jezy-
kowego, w koncu w tytule (,,rapsod” to przeciez czesé epopei)'>. W realizacji
Niemena owa totalno$¢ zyskuje dodatkowe wzmocnienie. Pomyst z choralng
realizacja motta mozna uzna¢ z jednej strony za przeksztalcenie wyjsciowe;j
formuly: ostatecznie sa to przeciez stlowa stynnego wodza, tu za$ zostaly
wykorzystane w sposob, ktory jednoznacznie podkresla zbiorowy ich wymiar.
Z drugiej za$ sa one mocno osadzone w sytuacyjnym kontek$cie — nie zapomi-
najmy, ze mamy tu do czynienia z pogrzebem stylizowanym na antyczne i $red-
niowieczne pochéwki ,stawnych mezéw”!. Fakt, ze w utworze, ktory trwa
16 minut i 28 sekund, az pig¢ minut wypelnia choral, ktéry powtarza kilka-
krotnie w podniostym tonie wspomniane stowa Hannibala, wskazuje wyraznie
jak ogromna wage Niemen przywiazywat do tego fragmentu Norwidowego
utworu. Stad zapewne decyzja o wyeksponowaniu, rozbudowaniu i specjalnym
wyodrgbnieniu w stosunku do pozostatych partii tego muzycznego odcinka.
W ten sposob motyw starozytny, ktory w ukladzie graficznym tekstu jest je-

'S Sawicki. ,Quidam”. Wokél semantyki tytutu. ,Studia Norwidiana” 26: 2008
s. 7-8; E. F e 11 k s i ak, Norwidowe ,,Quidam”, czyli przypowies¢ o ludziach i kamieniach.
Tamze s. 19-20.

21, O packi. Rapsod ostatni, rapsod pierwszy. W: Prace ofiarowane Henrykowi
Markiewiczowi. Pod red. T. Weissa. Krakow—Wroctaw 1984 s. 162.

13 Sprawy tej nie rozwijam tu poniewaz zostata ona do$¢ dobrze i szczegétowo opisana
juz przez badaczy i krytykow, zob. np. T. Witc zak. , Miecz... gromnic plakaniem...
polan”. Z realiow , Bema pamieci Zalobnego-rapsodu” Cypriana Norwida. ,,Studia Poloni-
styczne” 1983/1984 (T. XI/XII) s. 134-144; 1. O p a ¢ k i. Rapsod ostatni, rapsod pierwszy
s. 150-154; A. Jan ota [K. Trybus]. Pogrzeb generata Bema. W: Glosariusz 3. Od kla-
sycyzmu. Wroctaw 1987 s. 73-74 (przedr. W: Glosariusz od starozytnosci do pozytywizmu. Pod
red. T. Patrzatka. Wroctaw 1992 s. 225-227); B. Z y n i s. Pogrzeb w ,, Bema pamieci zZalob-
nym-rapsodzie” Cypriana Norwida. W: Czytajqc Norwida. Materialy z konferencji poswigeconej
interpretacji utworow Cypriana Norwida zorganizowanej przez Katedre Filologii Polskiej
Wyzszej Szkoly Pedagogicznej w Stupsku. Pod red. S. Rzepczynskiego. Stupsk 1995 s. 54-61.
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dynie watlym elementem, zyskuje wyraznie na sile w tej muzycznej interpre-
tacji. Istotna jest tu réwniez owa rondalno$¢ frazy, ktora z kolei wyraznie
koresponduje z tytutem: Bema pamigci zalobny-rapsod. Chodzi przede wszyst-
kim o stowo ,,pamig¢”! Powtarzalno$¢, ktora nalezy do charakterystycznych
cech tej formy muzycznej, bezposrednio do niego si¢ przeciez odwotuje. Istota
bowiem ronda jest przeciez repetycja zamknigtego odcinka muzycznego'*. Co
cieckawe Niemen realizuje niemal klasyczny format ronda, ktory zostal wy-
ksztatcony przez francuskich klawesynistow (m.in. Couperina i Rameau): mamy
tu bowiem powracajacy trzykrotnie refren (czyli Hannibalowe motto), tzn.
rondeau, za§ wstawki organowe migdzy powtdrzeniami refrenu petnia struktu-
ralna funkcje dawnych couples, czyli odcinkdéw pobocznych, epizodycznych. Nie
wida¢ tez miedzy tymi cze$ciami specjalnych kontrastoéw i wewnetrznych na-
pie¢, tak charakterystycznych dla pdzniejszych klasycznych i romantycznych
realizacji ronda'’.

Pojecie pamiatki, pamigci jest w przypadku tego utworu Norwida o tyle
wazne, ze — jak zauwazyl jeden z badaczy — Rapsod nie jest pos§wigcony
Bemowi, lecz wtasnie jego pamigci. Muzyczna forma, jaka proponuje Niemen,
stluzy nie tylko uwypukleniu samej frazy motta (jego znaczenia), lecz niemal
bezposrednio styka nas z niezniszczalnym i trwatym $ladem eksponowanych
przez tekst wartosci: wiernosci, autentycznosci, trwatosci, honoru etc. Fakt, ze
partia ta zostala powierzona chdérowi, okre$la tez owa pamigé w kategoriach
powszechnych, ogdlnoludzkich. Niemen jakby ujednoznacznia formutg Norwido-

4 Rondo pochodzi z francuskiego rondeau, oznaczajacego koto. Mozna to okreslenie —
w sensie muzycznym — rozmie¢ na dwa sposoby. Po pierwsze, jako $wiadectwo pochodzenia
tej formy od piesni tanecznej, ,,towarzyszacej tancowi polegajacemu na zataczaniu kota, albo
w ten sposob, ze ta piesn taneczna przerywana byta przy$piewkami; takie przysSpiewki przepla-
tajace taniec byly statym, praktykowanym wszedzie zwyczajem; jak wiemy, i u nas w mazurze
czy krakowiaku czesto przerywa sie taniec przy$piewkami wykonywanymi przed orkiestra, po
ktorych taniec dalej jest kontynuowany. Forme takiej tanecznej pie$ni z przyspiewkami przyjeli
truwerzy. Byli to, jak wiadomo, rownocze$nie kompozytorzy i poeci. Oni to stworzyli literacka
forme¢ ronda, w ktorej uktad byt zwrotkowy i gdzie po kazdej zwrotce o odmiennym tekscie
1 metrum nastgpowala zwrotka ze stale jednakowym tekstem i metrum. Zwrotki odmienne na-
zywano kupletami (od francuskiego stowa couplet — zwrotka), a zwrotki niezmieniajace sig¢
refrenami (franc. refrain — refren, przy$piew). Jean-Baptiste Lully (1632-1687) przejat te forme
do swych arii operowych. Do muzyki instrumentalnej zostata przeniesiona przez francuskich
klawesynistow, jak: Louis i Frangois Couperin, Claude Daquin, Jean-Philippe Rameau i inni”
(ALFraczkiewicz,F.Skotyszewsk i Formy muzyczne. T. 1. Warszawa 1988
s. 203).

51,0 p ac ki. ,Bema pamieci zalobny rapsod” C. K. Norwida. ,,Polonistyka” 1983 nr 8
s. 711.
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wej pamigci zbiorowej, ktdra staje si¢ spoiwem cywilizacji i punktem oparcia
dla jednostki. Wigcej jeszcze: jest duchowym punktem oparcia dla ludzkosci
jako catosci.

Partia organowa i perkusyjna, pojawiajace si¢ tuz po czesci pierwszej, sta-
nowia lacznik z wilasciwa partia wokalna. Jest to druga, najbardziej nieokiet-
znana czg$¢ utworu, a przy tym wylacznie instrumentalna. Poczatkowo dzwigk
organdw staje si¢ jednostajny, wstrzymany na wysokiej nucie, wzmacniany po-
ziomem glo$nosci, a chwile potem wtacza si¢ perkusja. Od tego momentu mu-
zyka staje si¢ nieuporzadkowana, a Niemen wyraznie zrywa z tonika, kierujac
sie¢ w strong dodekafonii i sonoryzmu. Ten fragment to jedynie szkic awangar-
dowej stylistyki, cho¢ z wyraznie zaznaczonymi akcentami — zanik melodii,
rytmu i harmonii w tradycyjnym tego slowa znaczeniu, kaze upatrywac zrodet
wprowadzonych tu rozwiazan w polskiej muzyce powaznej lat sze§¢dziesiatych.
Zwraca uwage zwlaszcza przebieg formy: punktem wyjscia sa dla Niemena ci-
che, barwne plamy, w miarg rozwoju ,,akcji” wida¢ stopniowe narastanie, na-
brzmiewanie muzyki. Wyraza si¢ to zwigkszeniem ruchliwo$ci, rozszerzeniem
wolumenu i zarazem gegsto$ci brzmienia, stopniowym zagarnianiem przestrzeni
przez zmienno$¢ i niestabilno$¢ harmoniczna i tonalng, co w efekcie prowadzi
do swobody i przypadkowosci'®. Ten odcinek konczy si¢ raptownie, zostaje
»zerwany” nagtym przej$ciem do nastgpnego — do organowego wstepu przygoto-
wujacego cze$¢ trzecig suity.

O ile pierwsza czg$¢ utworu w sensie ilustracyjnym mogta przywodzi¢ na
mys$l obraz mszy pogrzebowej, o tyle druga stanowi nawiazanie do pogrzebowe-
go konduktu, ktéry towarzyszy w ostatniej drodze bohaterowi, herosowi, ry-
cerzowi. Ta zmiana — powiedzmy — sytuacyjna prowadzi jednocze$nie ku prze-
ksztatceniom formalnym. Niemen w sposob niemal naturalny sigga po marsz.
W tym przypadku czynnikiem formotwdrczym — jak pamigtamy — jest rytm.
I od razu tez zaznaczmy: artysta rezygnuje ze spodziewanego (,,rapsod-zatob-
ny”) tempa funeralnego na rzecz miarowego, rozwijanego w tonacjach duro-
wych. Nie znajdziemy tu powolnych miarowych motywoéw z Beethovenowskie-

16 Niewykluczone, ze wplyw na ten fragment miata stylistyka aleatoryczna, w ktorej
zasada przypadkowosci jest jedna z naczelnych zasad ksztattujacych forme. Zob. K. D ro b a.
,Sonoryzm polski”. W: Kompozytorzy polscy 1918-2000. T. 1: Eseje. Red. M. Podhajski.
Gdansk—Warszawa 2005, oraz D. G w iz d alan k a. Historia muzyki XX wieku. Krakéw
2009. Bardziej szczegdtowe prace na temat polskiego sonoryzmu zob. np. W. S zalon e k.
Sonoryzm, czyli na tropach Toe w muzyce. ,Dysonanse” 1999 nr 5/6; M. Tomasze w -
s k 1. Sonorystyczna ekspresywnos¢ i alegoryczny symbolizm: symfonia ,,szkoly polskiej”. W:
t e n z e, Interpretacja integralna dziela muzycznego. Rekonesans. Krakow 2000.
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go Marcia funebre (z Il Symfonii Es-dur) czy przygngbiajacych swa meta-
fizyczna glebia jeszcze bardziej ociezalych z Trauermarch Mahlera, pierwszej
czesci jego V Symfonii cis-moll; nie ma tez co liczy¢ na ulotno$¢ 1 liryzm
marsza zatobnego ze stynnej Sonaty b-moll Chopina. Niemenowy ,,marsz”, cho-
ciaz wydobywa do$¢ prosta i zdecydowana melodyke, oparta na trdjdzielnych
motywach, raz po raz wybuchajacy przedluzajacymi si¢ (zwlaszcza podkresla-
nymi przez parti¢ wokalna) wyrazistymi ,,fanfarowymi” spigtrzeniami, akcen-
tujacymi mocna cze$¢ taktu, nie realizuje w sposdb czysty wybranego formatu.
Mamy tu do czynienia z licznymi ,,spadkami” napigcia, a nawet rytmicznego
wstrzymania, cho¢by przy stowach: ,,Chorat ucicht?”. Przyktad ten jest zna-
mienny dla sposobu traktowania Norwidowego tekstu przez Niemena: jego
utwor nie jest, co prawda, muzyka ilustracyjna, budowana w relacji do kon-
kretnego obrazu, jednakze wida¢, jak mocno kompozytor liczyt si¢ z semantyka,
poszukujac cho¢by w tak drobnych elementach odpowiednich srodkéw dzwigko-
wej ekwiwalencji. Inna wazna cecha Niemenowego ,,marsza” jest wzrastajace
napigcie, w ktéorego ramy zostat on ujety: od spokojnego i miarowego (cich-
szego) do niespokojnego i dramatycznego, zakonczonego finalna koda chora-
lowa, uwypuklajaca stowa: ,,Dalej — dalej — —".

Niemen przetransponowat jezyk poezji na jezyk muzyki: tekst poetycki
w tym uktadzie podporzadkowal sobie muzyczna warstwe, ktora stanowi tu
przeciez element wtorny. Dzieto muzyczne, a zatem wybdr okre§lonych przez
efekt dzwigkowy $rodkéw wyrazu, w zasadniczy sposob podporzadkowal sig
tekstowi poetyckiemu. Jego ksztalt zostal wydobyty dzigki temu, co niosta
semantyka werbalnego przekazu. Ale czy ta zalezno$¢ przebiegata czy tez prze-
biega tak jednostronnie? Zapewne nie. Wiersz determinujacy ,,dzwigkowa mo-
we” zmienil swoje oblicze — sytuacja odbioru pokazata, ze stat sig nierozer-
walnie czeécia muzyki. Te dwa elementy tak dalece ulegly symbiozie, iz dzi$
juz trudno uwolni¢ si¢ od mys$lenia o tekscie Norwida bez muzyki Niemena,
nawet wbrew negatywnym opiniom wielu badaczy i uznanych poetow wspot-
czesnych na temat tego ,,muzycznego pomyshu”, formutowanym na goraco, tuz
po wydaniu ptyty Niemen Enigmatic.

Obecnos$¢ wybranych $rodkéw muzycznego wyrazu decyduje o okreslonym
kierunku odbioru tekstu.

U Niemena poezja nie jest celem, lecz $rodkiem. Muzyka nie petni roli stuzebnej, lecz
réwnorzedna. Aranzacja nadaje poetyckiemu tworzywu nieoczekiwane nowe oblicze!”.

'"W. Pan ek Mity muzycznej rozrywki. 7Z notatnika obserwatora. Warszawa 1976
s. 115.
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W tym sensie muzyczna warstwa Bema pamigci Niemena ma charakter wy-
bitnie literacki, czyli taki — jak powiada Michat Glowinski — ze ,,pewne tresci
czy sensy literackie sa — w taki czy inny sposdb — sugerowane przez same
dzieta muzyczne”'®. Jest to ten moment czy tez raczej ta przestrzef, w ktorej
dzieto poszukuje ekwiwalentow semantycznych w dzwigkowej formie, gdy za-
czyna uzywa¢ owej formy po to, aby odda¢ to, co przekazuje tekst. Stad
wokalna interpretacja Niemena wykorzystuje walory brzmieniowej organizacji
Bema pamieci. Anna Kamienska, skadinad z rezerwa odnoszaca si¢ do propozy-
cji Niemena, zwracata uwage przy analizie tekstu Norwida na to, ze w jego
jezykowej warstwie stycha¢: ,,dzwiek werbli i klekot zatobnych kotatek”.

Trzeba odczyta¢ wiersz gtosno — powiada dalej Kamienska — aby ustysze¢ wyraznie brzmienie
jego jezykowego strumienia, zauwazy¢ efekt podwojonych sylab i zbitek spotgtoskowych wywotu-
jacych specyficzny nastrdj. Zwro¢my chocby uwage na wymowe, jaka ma cigg samogtosek. Pocza-
tek wiersza, incipit, tak wazny zawsze dla Norwida, tak znaczacy, wyznacza pozioma lini¢ glosu,
jakby kierunek pochodu, a to dzigki przewadze samogtoski ,,6” w miejscach wiersza najsilniej
akcentowanych. ,,Cze-mu cie-niu odje-zdzasz re-ce...” Przewaga tej samogtoski barwi tez przy-
mgleniem, przy¢mieniem kolorytu obrazu poetyckiego'®.

Ta wtasciwos$¢ wiersza Norwida nie uszta uwagi Niemena, ktdry skrzetnie
wykorzystuje obecno$¢ samoglosek w miejscach najsilniej akcentowanych, pote-
gujac w ten sposdb efekt dramatyczno$ci oraz podniostego, tragicznego nastroju.

Poczatkowy wers — powiada Krzysztof Gajda — wywotuje wrecz dreszez, a ,,e” w wyrazie ,,0d-
jezdzasz” zostaje wyartykutowane tak, jakby wszystkie ptaczki $wiata przekazaly swa energig
arty$cie. Cichnace do postaci tkania ,,a” jest konsekwencja doskonatego nastrojenia instrumentu,
za jaki uzna¢ nalezy glos Niemena. Kiedy $piewa on, ze ,,wieeEEe-ja proporce”, jest w tym
autentyczny topot powiewajacych flag?’.

W wykonaniu Niemena wida¢ zmiany w prozodii wiersza, a $cislej: wokalne
wykonanie wymusza w sposob naturalny te zmiany, cho¢by wobec faktu wypro-
wadzenia prozodii z poziomu akcentowania (tak jest w recytacji) na poziom

M. G towin s k i. Literackosé¢ muzyki — muzycznosé literatury. W: t e n z e, Narracje
literackie i nieliterackie. Krakow 1997 s. 191. Prace Wybrane Michata Glowinskiego. Red.
R. Nycz. Seria: Klasycy Wspotczesnej Polskiej Mys$li Humanistycznej. Red. A. Nowakowski.

YA Kamienska. Bema pamieci zalobny-rapsod. W: Cypriana Norwida ksztalt
prawdy i mitosci. Analizy i interpretacje. Praca zbiorowa pod red. S. Makowskiego. Warszawa
1986 s. 41.

20 K. G ajd a. Rock Norwidowski, czyli Cyprian Kamil teksciarzem. ,Polonistyka” 2001
nr 23/24 s. 23.
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iloczasu i intonacji. Paradoksalnie, bardziej pierwotnych i wlasciwych dla
heksametru, ktory jest przeciez forma wierszowa Bema pamieci. Zastosowany
po raz pierwszy w naszej poezji przez Mickiewicza w Powiesci Wajdeloty
polski heksametr zostal przez Norwida podjety w postaci sylabicznego i sy-
labotonicznego usci$lenia, ktory wybral w Rapsodzie norme 15-zgloskowa
w formule 7 + 8. W wigkszo$ci wersow przewaza nastgpujacy schemat:

Sredniéwka przypada wyraznie po siédmej sylabie, na granicy stopy trzeciej
i czwartej. Czlon posredniowkowy sklada si¢ natomiast z dwdch daktyli i tro-
cheicznego zakonczenia; do tego regularny rozklad akcentéw na sylabach:
pierwszej, trzeciej, 6smej, jedenastej i czternastej. Jest to w zasadzie rygo-
rystycznie przestrzegany izosylabizm, za$ poziom rytmu jest tu wyzszy niz
u Mickiewicza, ,,odstepstwa akcentowe rzadsze, przerzutnie nie wystepuja,
a ponadto mamy regularny rym”?':

Czemu, Cieniu, odjezdzasz, rece ztamawszy na pancerz,
Przy pochodniach, co skrami graja okoto twych kolan? —
Miecz wawrzynem zielony i gromnic ptakaniem dzi§ polan,
Rwie si¢ sokot i kon twdj podrywa stope jak tancerz.

— Wieja, wieja proporce i zawiewaja na siebie,

Jak namioty ruchome wojsk koczujacych po niebie.

Traby diugie we tkaniu az si¢ zanosza, i znaki

Poktaniaja si¢ z gory opuszczonymi skrzydtami,

Jak wloczniami przebite smoki, jaszczury i ptaki...

Jako wiele pomystow, ktéres doscigat wtoczniami...

PWsz 1, 186
Lo _ L _ _ L _ 4 L
Lo _ L _ _ L _ 4
Lo_ L _ _ L _ 4 _ L
Lo_ L _ _ L _ 4 L
Lo_ L _ _ L _ 4 L
_ _ L _ _r _ 4L _ Lo
Lo_ L _ _ L _ 4 L
_ _ L _ _r _ 4 _ L _r o

2UA K ulawik. Poetyka. Wstep do teorii dziela literackiego. Warszawa 1990 s. 274.
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Jest jednakze — jak zauwazyla Maria Dtuska — inna, mniej liczna formuta
heksametru, reprezentowana jedynie przez 5 wierszy — w cytowanym tu frag-
mencie jest to wiersz 4. Czton przedsredniowkowy w tym wariancie urozmai-
cajacym tok pozostaje bez zmian, ,,ale czton posredniowkowy zaczyna sig sy-
laba nieakcentowana, a poniewaz po pierwszym akcencie tego czlonu mamy
w tej drugiej odmianie nie dwie, ale jedna sylabg nieakcentowana, nie wiadomo
wige, czy uwazaé, ze Srednidowka znajduje si¢ tutaj wewnatrz trzeciej stopy
daktylicznej, po ktdérej nastepuje stopa czwarta, zawsze w tej odmiance tro-
cheiczna, czy tez i tutaj, jak w wariancie glownym, uwazaé stopg trzecia za
trocheiczna, konczaca sig na S$redniowce, a w cztonie posrednidwkowym
dopatrywa¢ w tych pigciu wypadkach zastgpowania inicjalnej stopy daktylicz-

nej stopa amfibrachicznaj’zz. Stad uczona wyrdznia, w tym wariancie, dwie
formuty:

(Y = /2 — — ]2 — % — L ]2 - L~

QY — /L — —JL -+ L L ]t

Ta dwuznaczno$¢ jest ograniczona jedynie do jednego krétkiego odcinka
1 nie ma jakiego$ decydujacego znaczenia dla rytmicznej interpretacji utworu.
Ciekawe jednak, ze miejsce to — zapewne nie bez przyczyny (by¢ moze z uwagi
na owo odchylenie od ustalonej normy rytmicznej?) — jest traktowane wokalnie
przez Niemena do$¢ osobliwie: wokalista mniej tu eksponuje wysokie dzwigki
sylaby paroksytonicznej lub inicjalnej. Mamy w tym wypadku wyraznie do czy-
nienia z ,przechodzeniem” czy ,,przeslizgiwaniem” si¢ po akcentach tekstu,
pomniejszaniem ich iloczasowych ekwiwalentow, podczas gdy w sasiadujacych
wierszach wokalista do$¢ chetnie podkresla prozodyjne wtasciwosci frazy: wpro-
wadza pauzy, przedtuzenia dzwigku, akcentuje jego wysoko$¢ i barwe.

Juz wokalna interpretacja pierwszego wersu wskazuje bardzo wyraznie na
swiadoma rezygnacje z prob oddania heksametru w warstwie wokalnej. Wrecz
przeciwnie: tg¢ Niemen celowo uwalnia od rygoréw metrycznych, pozwalajac so-
bie na swobodg i zarazem ruch, ale tylko po to, aby skupi¢ si¢ na wlasciwos-
ciach semantycznych tekstu oraz jego funkcji obrazowej. Stad we wspomnianym
pierwszym wersie pojawia si¢ inicjalna fraza $piewna a cappella, po ktdrej na-
stepuje dtuzsza pauza i wybuch wielkiej ekspresji wokalnej przy ,,0djezdzasz”,

2 M. Dtuska. Sudia z historii i teorii wersyfikacji polskiej. Wyd. 2 rozszerzone.
[T.] II. Warszawa 1978 s. 131-132. Schematy metryczne na s. 90 i 91 wykorzystane tu za
A.Kulawik s.274 orazM. Dtuska s. 131-132.
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gdzie iloczasowy akcent przypada zwlaszcza na samogloske ,,e”?°. Niemen ak-
centuje tu i granice stopy w wierszu, i zarazem uwypukla sredniowkowy tok,
bardzo wyraznie zaznaczajac jej obecnos¢. W posrednidwkowej czeéci wersu
stycha¢ organowa figure, a wokalna linia melodyczna wyraznie sig¢ stabilizuje,
cho¢ podkres§la zarazem — znow w postaci ,,rozciagnigtych” samogtosek (tym
razem ,,a” i ,e”) wyraz ,,pancerz”’. Przy czym — co warto odnotowa¢ — ,,odjez-
dzasz” Niemen $piewa w wysokich rejestrach, natomiast w klauzuli jego glos
schodzi ku ,,dolnym” tonacjom. Tuz przed wersem drugim do glosu i organo-
wych figur dodany zostaje jeszcze marszowy akompaniament, ustalajac rytmicz-
ny format marsza, o ktorym wcze$nie byta mowa, wokalna warstwa wyraznie
ulega stabilizacji, cho¢ trudno w tym wzgledzie — z naturalnych przyczyn —
moéwi¢ o zasadzie izometryczno$ci. Bez watpienia stalym elementem jest tu
akcentowanie wysokich dzwigkéw sylaby paroksytonicznej oraz regularne wy-
dtuzanie samogtosek w klauzuli, ktéra jest przeciez koncowym odcinkiem
wersu, gdzie nastgpuje w naturalny sposdéb wzrost intonacji glosowej (to tu
skupiaja si¢ elementy wyodrgbniajace wers, zakre§lajace jego granice, chocby
poprzez uzycie rymu). Stad owo meliczne przeciaganie przez Niemena stow:
»pancerz”, ,kolan”, ,polan”, ,tancerz”, ,na siebie”, ,po niebie”, ,znaki”,
»ptaki”, ,skrzydlami”, ,,wtoczniami” etc. — a $cisle ich samogtosek, staje sig
podstawowym czynnikiem delimitacyjnym. I tu jednak wida¢ wyrazna tendencje
do wariantowos$ci: do roznicowania poprzez Spiewanie z ,,wydtuzeniem” lub
»skracaniem” samoglosek, zmianami w zakresie wysoko$ci emitowanego dzwie-
ku oraz wykorzystywania muzycznej barwy. Usytuowane w wyglosie czwartego
wersu stowo ,.tancerz” Niemen $piewa bez jakiego$ specjalnego wydtuzania,
cho¢ nie pozbawia samogtosek ich naturalnych sktonnosci do akcentowania,
stycha¢ tu wyraznie ,wstrzymanie”. Barwa jednak jest tu jasniejsza niz
w klauzulowych ,kolan” oraz ,,polan” (wersy 2 i 3), w ktérych czu¢ napigcie
miedzy dlugoscia (dwusylabowego stowa), a jego realizacja wokalna, ktéra ma
przy tym ciemniejsza barwe i obnizong tonacje¢, eksponujaca wyraznie funeralny
charakter przekazu.

Interesujaco realizowane sa zabiegi intonacyjne w czlonach przedsredniow-
kowych. Jesli bowiem w przypadku klauzuli mozna — jak wczesniej podkresla-
lem — méwi¢ o pewnym typie (cho¢ nie bez dozy wariacyjnos$ci) regularnosci,

23 Zwlaszcza pierwszy wers jest w tempie wolniejszym od pozostatych odcinkéw utworu.
Wolne tempo sprawia, ze wydtuzeniu ulega stopa inicjalna i paroksytoniczna, co daje efekt
swoistego ,,zawodzenia”, ,tkania” i rozpaczy. Gdy dalej, na drugim planie, wlacza sie do tego
jeszcze wokaliza choru, mozemy moéwi¢ o ewokacji rozpaczy i smutku, o zalobnym doswiad-
czania pustki.
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to w czeSciach poprzedzajacych Sredniowke panuje duza swoboda, a nawet
dowolno$¢ w zakresie operowanie iloczasem. W pierwszych czterech wersach
strofy pierwszej Niemen rezygnuje z rozciagnigtych samogtosek, pojawiaja sig
one natomiast w wersach 5-10, przy czym artysta ucieka od réwnomierno$ci
artykulacyjnej: przedtuza krotkie inicjalne ,,jak” i ,jako” w wersach 9 i1 10,
podczas gdy ,,jak” w tej samej pozycji w wersie 6 jest wyraznie krétsze i spo-
kojniejsze. Czasem zrdznicowanie to dotyczy jednego wersu: np. w wersie 5
pierwsze ,,wieja” odroznia si¢ wysokoscig, tonem i oczywiscie dtugoscia od
wystepujacego zaraz po nim we frazie: ,,wieja proporce”. Z kolei w strofie
drugiej, przy regularnie pojawiajacych si¢ iloczasowych akcentach klauzu-
lowych, w poczatkowych czterech wersach Niemen wyraznie przesuwa je z po-
zycji nagtosowej ku §rednidwcee (w wersie 4 w ogole rezygnuje z akcentowania
w pozycji przedsredniowkowej, cho¢ w wersie kolejnym, gdzie pojawia sig¢
takze nagtosowe ,,Inne”, taki akcent w postaci ,,rozciagnigcia” samoglosek jest
zauwazalny), by znow w dwu ostatnich wersach powréci¢ (jak w strofie po-
przedniej) do pozycji nagltosowej:

Ida panny zalobne: jedne, podnoszac ramiona
Ze snopami wonnymi, ktére wiatr w gorze rozrywa;
Drugie, w konchy zbierajac lze, co si¢ z twarzy odrywa,
Inne, drogi szukajac, cho¢ przed wiekami zrobiona.
Inne, tlukac o ziemi¢ wielkie gliniane naczynia,
Czego klekot w pekaniu jeszcze smetnosci przyczynia.
PWsz 1, 186

I w tym przypadku wida¢ sktonno$¢ do réznicowania dtugosci rozciaganych
sylab w akcentowanych stowach: ,,zatobne” jest za§piewane dos¢ jasna i petna
barwa, a ,rozrywa” i ,,odrywa”, ktére laczy do tego rym, maja uwypuklona
1 przeciagnigta samogtoske ,,y”’ (o ciemnym zabarwieniu), poprzedzona ,,zesli-
zgujacym si¢” (a przez to takze podkreslonym) ,,r”’, co zapewne ma wzmocnié
witasnie efekt ,rozrywania”, ,rozdzierania”, by w ten sposdéb ukonkretnic¢
metafory.

W strofie czwartej ,,przeciaganie” samoglosek w pozycji inicjalnej wierszy
znika zupetnie, cho¢ na powr6t pojawia si¢ w dwu koncowych zwrotkach. Ciag-
le tez Niemen réznicuje dzwigkowa forme artykulacji, co w zasadzie sprawia,
ze uwypuklane przez niego stowa (nawet te same stowa), a czasem i frazy
unikaja zasady izometryzmu, nie sa wy$piewywane — by tak rzec po Norwidow-
sku — ,,tymze samym wydzwigkiem”. Artysta z rozmystem odchodzi tu od regu-
larno$ci i uporzadkowania, zarazem jednak stara si¢ w pelni wyodrebniac
i zaznacza¢ granice wersow oraz granice strof. Nieregularna budowa stroficzna

93



PIOTR CHLEBOWSKI

Bema pamigci przychodzi Niemenowi w sukurs: wprawdzie przewage maja
kwartyny, ale zwrotka pierwsza jest ztozona az z 10 wersow, druga — z sze$ciu,
za§ w ostatniej poeta zupetnie zaburzyt tok, wprowadzajac nieparzysty i do tego
»niepelny” wers piaty.

Mamy zatem z jednej strony formule i forme¢ marsza, w ktorej rozwija sig¢
muzyka Bema pamieci: a zatem w $cistym porzadku rytmicznym, z drugiej zas
wokalna interpretacje tekstu Norwida, uwolniona od heksametrycznego rygoru.
Mozna byloby potraktowaé¢ warstwe instrumentalna jako rodzaj ekwiwalentu
warstwy brzmieniowej wiersza, za§ zaktdcenia rytmiczne obecne w warstwie
wokalnej jako niezbedna i naturalna potrzebe, jaka niesie w sobie glosowa
realizacja, zwlaszcza w postaci rockowej ekspresji.

Ale czy jest to rozwiazanie jedyne? Chyba nie. Oto bowiem rytmiczny
porzadek i wokalna swoboda prowadza wprost do konfliktu, ktory jest czyn-
nikiem wzmacniajacym i urealniajacym rzeczywisto$¢ przedstawiona, jakosci
1 warto$ci ewokowane przez Norwidowy wiersz, wigcej: ta sprzeczno$c¢ staje sig
wrecz czysta ewokacja dramatyzmu, wielko$ci i wzniostoSci postaci generata
Bema, takze warto$ci. Niemen nie tylko zatem maluje muzycznymi barwami
rapsodyczny obraz Norwida, lecz sigga w glab rzeczywistos$ci tego obrazu, dazy
do wypowiedzenia czego$ niemozliwego i1 bezposrednio niedostgpnego, zbliza
nas do sedna przestania, jakie stato sig udziatem polskiego bohatera — tragizmu,
wzniostos$ci, wolno$ci. Tworca Dziwnego swiata stara sig, przyblizajac nas za
pomoca muzyki do rzeczywistosci dostepnej zmystowo, wydoby¢ na powierzch-
ni¢ istotg rzeczy w sposdb niemalze egzystencjalny, cho¢ paradoksalnie Nor-
widowa wizja pogrzebu generata Bema nie ma waloru autentycznosci, odwotu-
jac si¢ do $wiata alegorii i symbolu*.

W tym sensie Niemenowy utwor w sposdb niezwykly wzmacniatby naturalny
dla wiersza sylabicznego konflikt migdzy sktadnia a metrum, wprowadzajac
silne napigcie miedzy rytmem i glosem, migdzy instrumentem a czlowiekiem.
Stowem: zakldécony porzadek wybijanego przez tzw. sekcje rytmu (dopelniany

24 Ide tu za teoria sformulowana przez Stefana Sawickiego, ktory sztuke ewokacji rozumie
jako dazenie do przekraczania granic. Sztuka przybliza nas — poprzez swoje dziatanie — do
istoty rzeczy. Czyni to zreszta w sposdb wielowymiarowy, czasem nie liczac si¢ z rzeczywi-
stoscia i z jej ,,rachunkiem” prawdopodobienstwa. Refleksja Sawickiego dotyczy wprawdzie
literatury, mozna jednak ja rozciaga¢ na inne zjawiska zwigzane z dziataniem artystycznym,
oczywiscie takze na muzyke. W tym wypadku jest to tym bardziej prawomocne, ze podstawa
i zrodtem kompozycji Niemena byt tekst poetycki Norwida. Zob. i por. S. Sawicki.
Aksjologiczne wymiary literatury. W: t e n z e, Wartos¢ — sacrum — Norwid 2. Studia i szkice
historycznoliterackie. Lublin 2007 s. 26 1 in.
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powtarzajaca sig¢ figura organowa) przez uwalniajaca si¢ z metrycznych wigzow
partie wokalna nie ma charakteru przypadkowego. Calos¢ dzieta budowana jest
bowiem jako ,,mowa dzwigkdéw”, jako dialog migdzy stowem a partia instru-
mentalng. W ten sposéb dochodzi do swoistego starcia migdzy dzwigkiem
a verbum; samo verbum ma takze swa dzwigkowa warto$¢, przeciwstawiona czy
tez konfrontowana wobec dzwigku muzycznego, instrumentalnego®.

Te wszystkie zabiegi sa — jak si¢ wydaje — na uslugach dzwigkowej wi-
zualizacji. Dodatkowo wzmacnia je wokaliza choru, ktéra na drugim planie
$piewanych fraz pozwala silniej zaznaczy¢ gardlowa ekspresje Niemena, od-
dajacej efekt gwattownosci i zdecydowania, a znow pojawienie si¢ choru, tam
gdzie ,traby diugie we tkaniu az si¢ zanosza” niemal wprost imituje zbiorowy
ptacz. Chor pozwala takze na silniejsze zaznaczanie pauz oraz spadkow w za-
kresie glosnosci i wolumenu brzmienia. Nie mozna tez zapomnie¢ o wzniosto$ci
— to wlasnie w ogromnym stopniu dzigki chérowi odbiorca odczuwa jej obec-
nos¢.

Marek Bodusz zwrocit uwage, ze semantyczng funkcje w utworze Niemena
pethia takze zmiany tempa w wykonaniu wokalnym poszczegdlnych wersow
i strof: zwolnienia, przyspieszenia, pauzy, wyciszenia i spietrzenia. W ten
sposéb tworzona dynamika muzycznej kompozycji odpowiada dynamice wier-
sza. Oto bowiem strofy IV i V — wykonywane z wyraznie mniejsza ekspresja
wokalna i spokojniej — maja tempo wolniejsze niz strofa VI, wykonywana gtos-
niej, w wysokim forte, ze wzmocnieniem chdralnym. Réznice ksztattuja si¢ nie
tylko migdzy strofami, lecz i w obrebie jednej strofy. Podczas gdy w strofach

25 W ten sposob ,,muzyke jako mowe dzwigkow” rozumie Nicolas Harnoncourt, austriacki
wiolonczelista, dyrygent, teoretyk i historyk muzyki dawnej. Zaznacza on, ze muzyka barokowa
byta przetomowa pod tym wzgledem i zarazem niepowtarzalna. Z jednej strony glos (i stojacy
za nim tekst utworu) i z drugiej muzyczny akompaniament, ktdry powoli przestawal petni¢
jedynie funkcje tta, staly si¢ rownoprawnymi partnerami niezwyktego dialogu, przesyconego
napigciami i antynomiami, ktdrych ostatecznym ukladem odniesienia jest peilnia w postaci
muzyki. ,,Powoli — poczawszy od teorii Cacciniego i jego przyjaciot, az po Monteverdiego,
ktory siegnal szczytu doskonatosci — doszto do wyksztatcenia si¢ calego katalogu figur
muzycznych” — powiada Harnoncourt. I dalej dorzuca jeszcze: ,Monteverdi posuwa si¢ tak
daleko, ze stosujac odmienne figury, narzuca jednemu stowu rozmaita wymowe, przez co
otrzymuje ono za kazdym razem nieco inne znaczenie, odpowiednie dla danego kontekstu.
Interpretacja stow jest wigc w znacznej mierze okre$lona przez kompozytoréw. Z podobna
sytuacja spotykamy si¢ chyba dopiero u Mozarta, a potem u Verdiego” (N. Harnon -
c o ur t. Muzyka mowq dzwigkow. Przekt. M. Czajka. Warszawa 1995 s. 167).
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II-IV tempo ksztattuje si¢ w miarg¢ niezmiennie, to w strofie VI zréznicowanie
jest ogromne: od szybkiego do wolnego®®. Badacz podkresla, ze

[...] tylko w strofie ostatniej wers poczatkowy jest szybszy od przylegajacego wersu wewnatrz-
tekstowego. W pozostatych zwrotkach wersy poczatkowe sa tej samej dtugosci (II, III, V) lub
wolniejsze od sasiadujacych (I, IV), co wskazuje na zmiang ekspresji w ostatniej strofie. Efekt
odrgbnosci ostatniej strofy wzmacnia dodatkowa pauza w wykonaniu wokalnym diuzsza od pauz
miedzy innymi strofami (sygnat zmiany). Dtuga pauza pojawia si¢ tez po pierwszej czesci i w ten
sposob strofy II-V wydzielone zostaja jako osobna czg$¢ utworu. Pomigdzy strofami II-V pauzy
sa szybkie, wypelnione partiami solowymi — gitarowymi lub perkusyjnymi. Réwniez brzmienie
identyczne maja czesci I, 111 1 V, a takze II, IV i VI. Cze$¢ VII [sic!] ma budowe odmienng od
wszystkich poprzedzajacych ja strof®’.

Dramatyczny wzrost tempa i wokalnej ekspresji realizowany w rytmicznym
formacie marsza odwotuje nasza pamig¢ niemal wprost do bolera. W czesci
trzeciej kompozycji mamy zreszta do czynienia az z trzema kadencjami,
a w kazdej z nich napigcie powoli narasta, zarbwno w warstwie tempa, pozio-
mu glosnosci, jak i zaangazowania aparatu wykonawczego oraz w wolumenie
brzmienia. Po dwodch antykadencjach w kadencji ostatniej koda nie ma jak
w ,.klasycznym” bolerze gwaltownego spadku adonicznego, lecz jest przediu-
zona w choralowym wstrzymaniu, na stowach: ,,Dalej — dalej — —”.

Gdyby$my chcieli rozpisa¢ kompozycyjny schemat Bema pamieci Zalobnego-
rapsodu Niemena, przedstawialby si¢ on nastgpujaco:

Pierwsza czes¢
1. Introdukcja — dzwony i organy
2. Rondo: chorat — kuplet (dzwony i organy) — choral — kuplet
(organy) — chorat / tekst: motto wiersza
3. Zamknigcie — organy
Druga czegs¢
1. Improwizacja organowa
2. Improwizacja perkusyjna
Trzecia cze$é
1. Introdukcja wokalna (a capella) / (Czemu cieniu odjezdzasz....)
2. Marsz: kadencja — antykadencja — kadencja — antykadencja —
kadencja
3. Zamknigcie — chorat (Dalej — dalej — —)

26 M. B o d u s z. Bema pamieci zalobny-rapsod w muzycznych interpretacjach Czestawa
Niemena i Macieja Malenczuka. ,,Studia Slavica” X / ,,Slovanské Studie” X: 2006 s. 272.

27 Tamze.
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Bez watpienia Niemenowy utwoér zostal przeanalizowany i przemys$lany pod
wzgledem formy, ktéra koresponduje nie tylko z tokiem i przebiegiem narracji
lirycznej tekstu, ale stara sig okresli¢ jego semantyczna wizje. Wspomniana
czg$¢ rytmiczno-marszowa, budowana gldwnie przez perkusje (zwracam uwage
na doskonata jej partie¢ w wykonaniu Czestawa Bartkowskiego; wedtug mnie to
cichy bohater catego utworu, cho¢ to okreslenie wobec perkusisty nie jest chyba
zbyt adekwatne), rodzi si¢ ze swoistego chaosu dzwigkowego, jakim jest $rod-
kowa partia utworu, pelnigca — o czym juz wspominalem — funkcje tacznika
miedzy czes$cia rondalna a czescia marszowa. Miarowy rytm nie zjawia sig tu
wigc ad hoc, nie zostaje wydobyty z jakiego§ dzwigkowego niebytu, lecz jest
w pelni motywowany i zapowiadany wtasnie przez 6w improwizowany frag-
ment. Mozna w nim widzie¢ takze rodzaj intermezza: z jednej strony bowiem
cigzy on ku catosci dzieta (jako czynniki kompozycyjny), z drugiej eksponuje
poprzez kakofoniczny nieporzadek swodj odrgbny charakter, wychylajac si¢ tym
samym na zewnatrz utworu, poza krag przedstawianych wydarzen.

Zarysowana przed chwila tréjdzielna konstrukcyjna forma utworu Niemena
(do stow Norwida) okres$la zasadnicze cechy catej kompozycji, ktéra zgodnie
z macierzystym tekstem poetyckim prowadzi nas w strong znaczacych anty-
nomii. Wtasnie owe sprzeczno$ci kompozytor stara si¢ ukaza¢ juz na poziomie
ogdlnej kompozycji, ogdlnej struktury swej interpretacji Bema pamigci. Rondo
1 marsz to nie tylko dwie odmienne formy muzyczne. W muzyce to przede
wszystkim dwa rodzaje — i to rodzaje skrajnie przeciwstawne — ruchu. Marsz
bowiem wyrasta z wedréwki, pochodu, procesji (takze tej pogrzebowej, zatob-
nej). Do jego istoty nalezy przemieszczanie si¢, przebywanie jakiejs drogi,
a zatem ruch linearny, ruch po prostej. Ale tez podmiotem tego marsza jest tu
cztowiek w drodze, wedrowiec przemieszczajacy sie w przestrzeni $wiata, rze-
czywistoéci, zmierzajacy ku swojemu przeznaczeniu®®. Podczas gdy rondo
okres$lajace powtarzalnos¢ — jak w tancu (zwtaszcza tym o charakterze pierwot-
nym, kotowym i wirowym) — zakres§la symbolicznie krag; jego istota jest ruch
obrotowy, wirowanie, niezmienno$¢ przestrzenna. ,,Krok marszowy i gest ta-
neczny — pisze Bohdan Pociej — tak wrosty w tradycje¢ kultury muzycznej Euro-
py, ze gotowismy w nich widzie¢ organiczne sktadniki samej muzyki, niemal
atrybuty jej dzwiekowej substancji”?’. Oba jednakze oddaja rytmiczny stan,

2 Tak w muzyce pojmowano ruch w formie marsza zwlaszcza od czasu romantyzmu. Pisat
o tym Bohdan Pociej. Zob. ten ze. Wedréwka. W ten ze. Romantyzm bez granic.
Warszawa 2008 s. 21-30.

2 B.Pociej. Mahler. Warszawa 1966 s. 229.
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oba ukierunkowane sa na powtarzalno$¢, przy czym w marszu reminiscencje
i powtérzenia (nalezace przeciez do istoty rytmu) dokonuja sie¢ z peina
$wiadomos$cia nieodwracalno$ci czasowego linearyzmu — sa zwrocone w jedna
tylko strong, w strong wedrowki. Ruch obrotowy, jaki eksponuje rondo, ma
z kolei pokazywac potrzebe, a moze i konieczno$¢, powrotu do tego, co naj-
istotniejsze, najwazniejsze. Podkre$la on niezmienno$¢ i zarazem cyklicznos$¢
zycia: §mierci 1 narodzin, upadku i wzlotu, grzechu i §wigtosSci.

Wielu interpretatoréw zwracato uwage, ze ruch jest jednym z gtéwnych mo-
tywow Norwidowego utworu. Ten efekt Norwid osiaga poprzez dos¢ prosty, acz
skuteczny zabieg nagromadzenia czasownikow w trybie niedokonanym (,,odjez-
dzasz”, ,skrami graja”, ,rwie si¢”, ,,podrywa”, ,wieja’, ,,zawiewaja’ etc.),
oznaczajacych czynnos$ci, ktéore moga trwa¢ albo bardzo ditugo, albo jedna
krotka chwile. Wybor muzycznej formy marsza (z licznymi spigtrzeniami
w kadencjach) doskonale nadaje si¢ do ukazania nieprzerwanego ruchu naprzod.
W wierszu mamy do czynienia z konduktem pogrzebowym ukazywanym z rdz-
nych perspektyw: blizszej, dalszej, od Srodka etc., zmieniajacym si¢ niczym
w kalejdoskopie. Jedynie jego ruch, owo przemieszczanie sig, jest zjawiskiem
niezmiennym, poruszajacym wyobrazni¢ odbiorcy, na swoj sposéb dramatycz-
nym! A moze nawet i tragicznym!? Niemenowy marsz wzmacnia efekt napigcia,
za§ towarzyszacy wokaliscie choér (w czesci trzeciej pojawia si¢ on jako
akompaniujace tto choralowe) sprawia wrazenie, ze do symbolicznego konduktu
podazajacego za/lub z cialem Bema przytaczaja si¢ wciaz nowi uczestnicy, ze
zjawisko to poteznieje 1 ogromnieje, stajac si¢ obrazowa i dzwigkowa epopeja.
Wtasnie: nie jej metafora, ale sama epopeja.

Kondukt — pisal Wiladimir Wasilenko — rozciaga si¢ na drodze, ,,co przed
wiekami zrobiona”; powstaje wrazenie, ze przyltaczaja sie¢ do niego wciaz nowi
uczestnicy, ze nie ma konca. Wydaje sig, ze on jeden istnieje i wszystko, co
zyje, jest mu podporzadkowane. Smieré ma jaka$ hipnotyzujaca moc: od zmar-
lego trudno oderwaé oczy i dlatego tak trudno otrzasnac¢ si¢ z witasciwego
Rapsodowi napiecia emocjonalnego [...]"°.

Niemenowa realizacja, co nietrudno zauwazy¢, intensyfikuje i poteguje
opisywane w tekscie przekraczanie granic: rozciaga sie, rosnie, poteznieje
z kazda chwila. Jest wzmacniana zar0wno w aparacie wykonawczym, tempie,
jak 1 ekspresji wokalnej. Tak jakby ruchowi w dal, na wprost, owemu marszo-

S0W. Wasilenko. Pojgé niesmiertelnosé: o dialektyce istnienia w ,,Bema pamieci
Zalobnym-rapsodzie”. W: ,, Catos¢” w tworczosci Norwida. Praca zbiorowa pod red. J. Puzyniny
i E. Telezynskiej. Warszawa 1992 s. 112.
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wemu rytmowi odpowiadata jeszcze inna perspektywa, ktora artysta doskonale
wyczul. Jest to uobecniajacy sie coraz silniej ruch zwrdécony ku gorze. Obraz
zawarty w tekscie potgznieje, staje si¢ coraz bardziej rozlegly, punkt widzenia
odbiorcy zmienia sig. ,,Poeta jak gdyby unosi czytelnika nad zdarzeniami; roz-
szerza sie horyzont, obraz osiagga maksymalna petni¢”!. Z tej perspektywy to,
co jednostkowe, nabiera cech tego, co powszechne i ogolne. Musiat to dostrzec
i Niemen, rozbudowujac i intensyfikujac tekst motta w choratowej formie i za-
razem zestawiajac go z partia solisty w cze$ci marszowej. Opozycja: glos so-
lowy — chdér, wychodzaca od wyjsciowej formalnej antynomii: ruch kotowy
(obrotowy) — ruch linearny; rytm taneczny, rondalny — rytm marszowy; rondo
— marsz, doskonale koresponduje z sensem calego tekstu, ktory wychodzi
wprost od tego, co jednostkowe, pojedyncze, indywidualne (,,Czemu, cieniu
odjezdzasz, rece ztamawszy na pancerz...”), ku temu, co wspdlnotowe, ogdlno-
ludzkie, powszechne. Warto zwroci¢ uwage, ze ostatnie stowa Niemen oddaje
chorowi. Nie tylko w ten sposob zamyka si¢ kompozycyjna struktura: choér
rozpoczyna mottem i chor konczy fraza, decydujaca w zasadzie o sensie tekstu.
Jednoglosowy chor mieszany pojawia sig kilka razy w tej cze$ci utworu,
w momentach spigtrzenia i natezenia kadencyjnego, stanowiac solidna podstawe
dla gtosu solisty, niezbedne tlo poszerzajace przestrzen epickiej wzniosto$ci
i dramatyzmu. W zadnym miejscu tej czg$ci kompozycji, wtasnie poza finalem,
nie wybija si¢ na pierwszy plan. Tu pojedynczy glos musiat si¢ roztopic
w choralnej kodzie. Ma to zwiazek ze zmieniajacym si¢ bohaterem lirycznym.
Poczatkowo jest to ,,on”, ,,oni”, w strofach koncowych zmienia si¢ w uogol-
nione ,,my”, ale zmienia si¢ przy tym perspektywa rzeczywisto$ci: jak juz
wspominatem, stale si¢ ona poszerza: od pojecia ,,grodu” poprzez ,,nardd” az
po cala ,,ludzko$¢”, wspolnote skupiona wokot wartosci. Zbiorowos¢ wkracza
nie jako przedmiot relacji funeralnej, ale jako podmiot wypowiedzi. To ona
decyduje ostatecznie o przekroczeniu grobowego dotu. Dlatego te ostatnie stowa
— mistyczne i zarazem jak najbardziej egzystencjalne — Niemen oddaje chorowi,
symbolizujacemu wspodlnote, ktdra przeksztalca pochod zalobny w pochdd prze-
kraczajacy czelu$cie $mierci, skierowany w przysztos¢. Jest to niemal iden-
tyczny motyw, jaki pojawia sie w Vade-mecum w wierszu Smieré, przy czym
tam ma on wymiar jednostkowy i spersonalizowany, tu za$§ ogdlny, totalny,
niemal globowy. ,,Pochdd zatobny — pisal Ireneusz Opacki — zmienia sig¢
w pochod zdobywezy i tworczy, pochod zamykajacy etap historii — w pochod
otwierajacy nowy etap. To wlasnie owo epopeiczne «przesilenie», epopeiczny

31 Tamze s. 112.
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«zakrety w dziejach zbiorowosci [...] Pochdd, ktéry rozpoczat si¢ jako po-
grzebowy — a dalej toczy si¢ jako triumfalny, triumfalny dla idei Bema, ktora

7

czynnie przyjeta zywa spoteczno$é”?. Dlatego wiasnie Niemen nie zdecydo-
wal si¢ na marsz funeralny. Stusznie uznal, ze jego utwor — jesli tylko ma
oddawa¢ prawdziwy sens tekstu Norwida — musi wybrzmiewac¢ jak dostojny
marsz, ktory od powolnych elegijnych wrecz tonow, poprzez dramatyzm, a na-
wet tragizm, przeksztatca si¢ ostatecznie w choratowy triumf, wybrzmiewajacy
w finale. Ten triumf tli si¢ przeciez przez caty utwor, pojawia si¢ przeciez juz
na poczatku w czesci pierwszej, gdy chdr intonuje podnioste stowa Hannibala,
dalej styszymy go, gdy muzyka gestnieje i uderza w ton wrecz patetyczny.

A FUNERAL RHAPSODY IN MEMORY OF BEM
NIEMEN’S ROCK SUITE TO NORWID’S POEM

Summary

This paper analyses the musical structure of Bema pamieci Zalobnego-rapsodu [A Funeral
Rhapsody in Memory of Bem] produced by Czestaw Niemen and his group Enigmatic, recor-
ded in 1969. We have to point at the careful composition of this rock suite. Its three-part
structure and musicians (apart from his rock band, the artist used also a mixed choir) were
supposed to correspond not only with the course of lyrical narration in Norwid’s text, but also
stress its semantic vision. The poetic composition thus became the principal form-making
factor — it laid down the foundations for the innovative form in rock music in Poland. The
study seeks to show how Niemen interpreted and how he used music to render its sense. Much
room is devoted to the vocal aspect: how Niemen coped with hexameter, a fact that in the past
raised so much controversy. The vocal singer deliberately frees himself from the metric rigours
of the poem and introduces his own interpretation in this respect; the main reason is to
concentrates on the semantic properties of the text and his image function. On analysis of the
intonation technique and the rhythmic rigour of music we may conclude that Niemen had on
purpose introduced a conflict between them. This conflict enhances and makes real the presen-
ted reality, the qualities and values evoked by Norwid’s poem. This contradiction allows to
have an almost direct contact between the recipient and the essence of drama, the greatness
and sublimity of General Bem. The whole of the work is constructed as “a speech of sounds,”
as a dialogue between word and music.

Transl. Jan Klos

Stowa kluczowe: Norwid, Niemen, suita rockowa, rondo, marsz, muzyka.

Key words: Norwid, Niemen, rock suite, rondo, march, music.
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