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Wprowadzenie

Mamy przyjemnos¢ oddac¢ do rak Czytelnikéw kolejny, 6smy juz tom publikacji
zatytulowanej Wieloznacznos¢ dzwieku. Ksiazka niniejsza jest poklosiem dwéch
konferencji pod tym samym tytulem, ktére odbyly sie odpowiednio w maju 2022
i wmaju 2023 roku w Akademii Muzycznej im. Karola Lipinskiego we Wroclawiu.

W liczacym pietnascie artykuléw tomie mtodzi badacze z polskich o$rodkéw
akademickich podejmuja wachlarz zagadnien odwolujacych si¢ do pojemnej
znaczeniowo idei wieloznaczno$ci otaczajacych nas dzwigkéw. Dyskutowane
tematy potwierdzaja rozlegle spektrum muzycznych zainteresowan autoréw.
Metodologiczna wnikliwos$¢, §wiezo$¢ perspektywy i niewatpliwy entuzjazm
w dociekaniach naukowych sa wyraznie wyczuwalne w niemal kazdym prezen-
towanym artykule. W publikacji odnajdujemy teksty traktujace o dzwigku jako
no$niku senséw i znaczen, rozwazania interdyscyplinarne zakotwiczone w prze-
strzeni badan psychologicznych i kulturoznawczych, teksty analityczne dotyka-
jace kwestii intertekstualnosci, rezonansu kulturowego, funkcji muzyki i dzwie-
ku, a takze rozumienia koncepcji i idei muzycznych.

Pierwsze cztery teksty (Oliwii Szymanskiej, Jana Pawla Przegendzy, Mikotaja
Manowskiego, Aleksandry Kozickiej) oscyluja wokét szeroko rozumianego
aspektu sonologicznego w twérczosci kompozytoréw XX i XXI wieku, aczkol-
wiek osadzone sa w rozmaitych kontekstach — warsztatowym, improwizacyj-
nym, eufonicznym czy ekologicznym. Kolejny blok artykuléw — autorstwa Alek-
sandry Wcisto, Michala Kanafy, Anniki Mikotajko-Osman, Urszuli Zaleskiej
i Jana Surmy — koncentruje si¢ na zaskakujacej idei koegzystencji szaleristwa
ilogiki oraz tradycji i nowoczesnosci w muzyce. Znajdujemy tu zar6wno pogle-
bione studia analityczne (Kanafy, Surmy), jak i prace przyjmujace perspektywe
intertekstualna (Wcisto, Mikotajko-Osman, Zaleskiej). Naukowe dociekania
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Aleksandry Pajak, Mateusza Pieroga i Natalii Wlodarczyk stanowig istotny
wktad do dyskusji nad przenikaniem si¢ rozmaitych, heterogenicznych idioméw
muzycznych — ich autorzy odnoszg si¢ do idioméw judaistycznego i rdzennie eu-
ropejskiego (Pajak), stylow i gatunkéw poznego baroku (Pierdg) czy wreszcie do
jezyka muzycznego Karola Szymanowskiego ukazanego z perspektywy narra-
cyjnej (Wlodarczyk). Ostatnie trzy teksty — pidra Jagody Prucnal-Podgorskiej,
Jacka Podgoérskiego i Jakuba Michala Szewczyka — skupiaja sie¢ na tworczosci
polskich kompozytoréw powstatej w XIX wieku. Sa to interesujace studia zdra-
dzajace silne osadzenie w perspektywie wykonawczej, nie tracace jednak z pola
widzenia prawdziwie teoretycznomuzycznego rezimu metodologicznego.
Wyrazajac glebokie uznanie dla pasji badawczej autoréw i dla trudu wtozo-
nego przez nich w badania naukowe, zywimy nadzieje, ze prezentowany tom ar-
tykuléw zostanie pozytywnie przyjety przez Czytelnikéw i stanie si¢ dla nich bo-
gatym zrédlem faktow, perspektyw, a nade wszystko poznawczej satysfakcji.

dr Mitosz Kula



Oliwia Szymanska
Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu

Pojecie eufonii w polskiej teorii muzykKi
XX i XXI wieku

Jednym z naczelnych zadan teoretyka muzyki jest porzadkowanie i zakreslanie
granic pojec i terminéw stosowanych w opisie, analizie i interpretacji dzieta mu-
zycznego. Stowa, a wiec i jezyk, sa tym, co nas okresla — jak mowit Ludwig Witt-
genstein: ,Granice mojego jezyka sa granicami mojego §wiata™. Celem artykulu
jest przedstawienie genezy i semantyki pojecia eufonia (gr. evpwvia) — termi-
nu wieloznacznego, do$¢ czesto stosowanego i wymagajacego uporzadkowania.
Dtluga tradycja, w ktorej ksztaltowal sie 6w termin, stwarza mozliwosc¢ jego ogla-
du przez pryzmat historyczny i teoretyczny.

Znaczenie leksykalne

W aspekcie etymologicznym nalezy przede wszystkim wskazac¢ tacinski przedro-
stek eu-, w jezyku polskim odpowiadajacy przystéwkowi ,dobrze”. Stad dosko-

nale nam znane jezykowe zlozenia takie jak ,eucharystia” (eu- — ,dobrze’,
charis — ,taska’, ,przystuga’, razem tworzace stowo ,dziekczynienie”) czy ,eufo-
ria” (eu- — ,dobrze’, fero — ,trzymac si¢’, co w zlozeniu oznacza ,nienaturalnie

1 L. Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, ttum. B. Wolniewicz, [w serii:] ,Biblioteka
Klasykéw Filozofii, wyd. 5, Warszawa 2011, s. 64.
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dobre samopoczucie”)?. Analogicznie eufonia oznaczalaby ,dobry, piekny dZwiek’,
a wiec — eu-phonos.

W Wielkim stowniku wyrazéw obcych® oraz w Stowniku jezyka polskiego* po-
jecie eufonii zostalo przedstawione w znaczeniu jezykowym jako ,unikanie po-
taczen fonetycznych odczuwanych jako trudne przez wstawianie w nie nowych
glosek, utatwiajacych wymowe, np. Hendryk zamiast Henryk™; a takze jako
»harmonijne przyjemne brzmienie gtosek w wyrazie”. Wskazywane sg réwniez
znaczenia zwigzane z teoria poezji: ,harmonijny dobér dzwiekéw w wierszu lub
w prozie dajacy pewien efekt artystyczny” oraz ,dzial poetyki zawierajacy teo-
retyczng wiedze o harmonijnym doborze glosek™. Okreslenie ,eufoniczny”
(z fr. euphonique) to przymiotnik pochodzacy od terminu ,eufonia’, a ,kakofo-
nia” (z fr. cacophonie) stanowi pojecie przeciwne wobec eufonii’.

W Encyklopedyji powszechnej czytamy, ze termin

eufonija (z greckiego: eu, dobrze i phone, glos) oznacza przyjemne brzmienie
i jest wprost przeciwny kakofonii, nieprzyjemnemu brzmieniu. Grecy zamiast
moéwi¢ a—arche wlozyli, dla przyjemnego brzmienia, w $rodek litere 7 i powstato:
anarche (anarchia), facinnicy zamiast pro—es, pro—est uzywaja prodes, prodest™.

Ujecia teoretycznomuzyczne

Jak wynika z przytoczonych definicji, eufonia moze zawiera¢ w sobie aspekt po-
rzadkujacy, upraszczajacy. Muzyczne brzmienie eufoniczne jest wiec — przez
analogie — przyjemne, fatwe w odbiorze, a jego harmonijno$¢ wzmaga efekt ar-
tystyczny; brzmienie takie jest tez zamierzone.

Marek Kawiorski w Tematycznym stowniku muzycznym' wymienia naste-
pujace — pozbawione jednak wyjasnien, gdyz nie taki jest cel owego specyficz-
nego leksykonu — zakresy znaczeniowe eufonii: moze ona by¢ typem faktury,
warto$cia harmonii (,eufoniczna harmonika, eufoniczno$¢ czy eufonicznosé

N

A. Szczepaniak, ,Dobry” przedrostek v-. Polsko-greckie studium poréwnawcze, ,Studia Lin-
guistica” 2009, nr 28, s. 43, [online:] https://wuwr.pl/slin/article/view/4633/4484 [12.02.2024].
3 Wielki stownik wyrazéw obcych, red. M. Bariko, wyd. 1, Warszawa 2011.

4 Stownik jezyka polskiego. A-K, red. A. Wiecek, Warszawa 1999.

5 Eufonia, [hasto w:] Wielki stownik..., s. 363.

6 Eufonia, [hasto w:] Sfownik jezyka..., s. 525.

7 Eufonia, [hasto w:] Wielki stownik..., s. 363.

8 Ibidem.

9 Ibidem.

10 Eufonia, [hasto w:] S. Orgelbrand, Encyklopedyja powszechna, t. 8, Warszawa 1861, s. 491.

11 M. Kawiorski, Tematyczny stownik muzyczny, Kielce 2018.
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brzmienia”?), moze cechowac¢ instrumentacje (,eufoniczna — nieeufoniczna”?)
i kolorystyke (,eufoniczne zestroje dzwigkowe” albo ,brzmienie eufoniczne”**).
Danuta Gwizdalanka w stowniku zalaczonym do pierwszej czesci podrecznika do
historii muzyki, jako jedna z niewielu autoréw publikacji dydaktycznych, wyjasnia
czytelnikom pojecie muzyki eufonicznej, podajac nastepujaca definicje: ,,przyjemnie,
harmonijnie brzmiaca. Pojecie przeciwstawne to muzyka kakofoniczna (zle brzmie-
nie)”®. Nie jest to jednak zadowalajace objasnienie, a jedynie zasygnalizowanie ist-
nienia takiego pojecia na tle innych funkcjonujacych w teorii muzyki terminéw.
Franciszek Wesotowski w publikacji Rozwdj systemu tonalnego dur-moll trzeci
rozdzial po$wieca przedstawieniu tzw. harmonii eufonicznej. Autor stwierdza, ze
muzyka eufoniczna opiera si¢ na ,akordyce o budowie tercjowej” i wedlug tego
kryterium jako muzyke tego typu mozemy rozumie¢ dopiero historycznie dojrza-
ta twoérczos¢ Johna Dunstable’a i kompozytoréw szkoty burgundzkiej®.
Szczegdlnie czesto — w bardzo szerokim rozumieniu i w réznych warian-
tach — postuguja si¢ omawianym tu terminem Jézef Michat Chominski i Krysty-
na Wilkowska-Chominska. W swoich publikacjach muzykologicznych uzywaja
oni pojecia ,eufonia” w odniesieniu do:
= zgodnego stosunku melodii do budowy akordéw i ich nastepstw opie-
rajacego sie¢ na wspotdzialaniu melodii z czynnikiem harmonicznym,
m.in. w harmonice funkcyjnej, w kontrascie do stosunku parafonicznego
(czyli wspolistnienia niezaleznych warstw dzwiekowych)’;
= tzw. eufonizmu harmoniki funkcyjnej'® — a wiec sprowadzania akordyki
do budowy tercjowej;
= eufonicznej zasady funkcjonowania struktury wertykalnej, ktora opie-
ra si¢ na harmonicznej stopliwosci melodii z harmonia (jej przeciwien-
stwem jest diafonia, ,zakladajaca niezaleznosc¢ glosow”)™.
Podaja tez, ze eufonia powstaje w wyniku szczegdlnej zwartosci glosow wyz-
szych spolaryzowanych wzgledem basu®, jest rodzajem integracji harmonicznej?,

12 Ibidem,s.71.

13 Ibidem, s. 99.

14 Ibidem, s. 101.

15 D. Gwizdalanka, Historia muzyki, cz. 1: Starozytnosc, Sredniowiecze, Renesans, Barok (opera),
Krakow 2005, s. 254.

16 F. Wesotowski, Rozwdj systemu tonalnego dur-moll, Warszawa 2006, s. 29.

17 J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1: Teoria formy. Mate formy
instrumentalne, Krakéw 1983, s. 67.

18 Ibidem, s. 223.

19 J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominiska, Formy muzyczne, t. 2: Wielkie formy instrumen-
talne, Krakéw 1987, s. 549.

20 J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 3: Piesr, Krakow 1974, s. 475.

21 Ibidem, s. 486.
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integralnosci brzmienia harmonicznego i melodycznego®, spéjnoscia akordo-
wa uzyskana dzieki wykorzystaniu tréjdzwiekéw?. Chominscy czesto postuguja
sie tym terminem, nie wyjasniajac go, ale umieszczajac w rozmaitych kontek-
stach. Pisza w do$¢ swobodny sposéb o eufonicznych zasadach harmoniki®, eu-
fonicznej spoistosci®, eufonicznym typie akordéw?, stosunku eufonicznym?,
warstwie eufonicznej®®, polifonii eufonicznej i eufonii funkcjonalnej®.

Przyjrzyjmy sie wiec wybranym cytatom i ich parafrazom, pochodzacym

m.in. z Form muzycznych® oraz z Historii harmonii i kontrapunktu®'. Oto kilka
z nich:

22
23
24
25
26
27
28
29
30
31
32
33
34
35

= $redniowieczni teoretycy muzyki pod wplywem tendencji, jaka wystapita

przede wszystkim na gruncie form organalnych w zwiazku z coraz wigk-
szym zanikiem wplywu pitagorejskich konsonanséw na rzecz odbiera-
nych jako dysonanse tercji i sekst, podjeli probe wyttumaczenia eufonicz-
nego charakteru tych interwalow®?;

w nowszej harmonice, ktéra moze by¢ oparta na innym porzadku tonal-
nym, np. na pentatonice, eufoniczny stosunek melodii do akordu re-
spektowany jest juz przewaznie tylko w zakonczeniu w postaci tréjdzwie-
ku durowego®;

w stylizowanej muzyce ludowej harmonika nie ma eufonicznego charak-
teru wzgledem melodii, pomimo tradycyjnej akordyki; harmonika jest
w tym wypadku podkladem niezaleznym, tzw. warstwa bitonalng, oraz
tworzy kolorystyczne tto®;

stosunek eufoniczny miedzy melodyka i harmonika tworzy jednolita tonal-
nie strukture; w opozycji pozostaje stosunek diafoniczny, w ktérym oba te
elementy dzieta muzycznego znajduja sie w réznych rejonach tonalnych®;
w muzyce instrumentalnej XX wieku najwiecej przefomowych zjawisk do-
konalo sie na gruncie harmoniki; pomimo dalszego stosowania tercji,

J.M. Chominski, Historia harmonii i kontrapunktu, t. 3, Krakow 1990, s. 376.

Ibidem, s. 10.

Ibidem, s. 461.

Ibidem, s. 445.

Ibidem, s. 430.

J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1..., s. 67.
J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 2..., s. 113.
J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1..., s. 468.
J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1-4, Krakéw 1976—1983.
J.M. Chominski, Historia harmonii...

J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1..., s. 81.
Ibidem, s. 223.

Ibidem, s. 225.

Ibidem, s. 249.
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sekst, tréjdzwiekéow durowych i molowych harmonika zatracita swoj eu-
foniczny charakter z powodu tendencji do ,konstrukcyjnego uprawnie-
nia dysonanséw i konsonansow”%;

= brzmienia homogeniczne mozna sprowadzi¢ do trzech rodzajéw struktur,

z ktoérych trzecia jest wlasnie ,scalajace dzialanie zdwojen i eufonicznej
warstwy harmonicznej”®;

= eliminacja zasad harmoniki eufonicznej wraz z linearyzmem struktural-

nym doprowadzily do dwuwarstwowosci tonalnej, czyli do tzw. bitona-
lizmu®s;

= Paul Hindemith ,jako teoretyk opieral si¢ na harmonice eufoniczne;j”*;

wigzalo sie to z tym, ze struktura polifoniczna utworu muzycznego ujeta
byla w silne ramy obejmujace aktywna melodycznie ,gére” i mniej aktyw-
ny ,,dét; czyli podstawe harmoniczna.

Chominscy stosuja rowniez pojecie polifonii eufonicznej, ktére dotyczy sy-
tuacji, gdy harmonika przenika ciagle melodyke oraz jest obecna w toku conti-
nuum formalnego®. W innym miejscu wspomniana zostaje eufonia tréjdzwie-
kéw powodujaca, ze uktad ,S—A-T” odznacza sie szczegdlna zwartoscia, a bas
jest tworem zlozonym, ktéry zawiera w sobie elementy czystego brzmienia i dia-
fonii*.. Autorzy wyré6zniaja takze eufoniczny typ akordéw, ktéry polega na har-
monicznej stopliwosci melodii z akordyka*>. Dodaja, ze harmonika jest warto-
$cia nadrzedna w systemie funkcyjnym. Przenika i podporzadkowuje sobie
uklad glosowy, a przejawem takiej integracji jest wlasnie ,eufoniczne stapianie
glosow”®. Chominscy pisza tez, ze:

Emancypacja $rodkéw harmonicznych o duzej ostro$ci brzmienia zmienila spo-
s6b funkcjonowania harmoniki i melodyki. Towarzyszenie instrumentalne nie
tworzy pelnej eufonicznej struktury, gdyz na jego tle wystepuja rézne struktury
melodyczne o charakterze bitonalnym®.

36 Ibidem, s. 350.

37 J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 2..., s. 113.

38 Ibidem, s. 136.

39 Ibidem, s. 139.

40 J.M. Chomiriski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 3..., s. 470; w trzecim tomie
Form muzycznych, w rozdziale Piesii chéralna w okresie romantyzmu jeden z podrozdzialéw
ma tytul: Infrastruktura i srodki polifoniczne. Wspdtdziatanie heterofonii modalnej z eufoniq
funkcjonalng.

41 Ibidem, s. 475.

42 .M. Chominski, Historia harmonii..., s. 430.

43 J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 3..., s. 486.

44 .M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 4: Opera i dramat, Krakéw
1976, s. 354.
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W ostatnich z przytoczonych uje¢ autoréw traktuje sie wiec eufonie jako rodzaj
monotonalnosci strukturalnej i szczegdlnej jednosci gloséw, $cistego zwigzku me-
lodyki i harmoniki, a we wcze$niejszych — jako przeciwienistwo diafonii albo pa-
rafonii. W jeszcze innych ujeciach Chominskich mowa o zasadach harmonicz-
nych — ,eufonicznych strukturach wertykalnych™?, ktére staly sie regulatorem
budowy utworu wieloglosowego, czy o powigzanym z eufonia przelomie w mu-
zyce XV wieku, na ktéry mialo wplyw przeobrazenie stroju pitagorejskiego®.

W Historii harmonii i kontrapunktu Chominski wspomina, ze operowanie
tréjdzwiekami skutkowalo powstaniem spdjnej oraz eufonicznej struktury akor-
dowej. Zjawisko to nie bylo znane w $redniowieczu, poniewaz ,panowal wow-
czas bezwzgledny linearyzm”™. W okresie renesansu wprowadzono stréj har-
moniczny oparty na eufonizmie, czyli stopliwosci tréjdzwieku durowego
i molowego. Jak podkresla Chominski: ,Niezmiernie trudno jest odzwyczajac
sie od eufonicznego ujmowania tréjdzwiekéw durowych i molowych™®. Wnio-
skujemy wiec, ze za eufoniczne uwaza¢ mozna najprostsze wspotbrzmienia ma-
jorowe i minorowe, z ktérymi odbiorca — w wyniku dominacji muzyki starszej
niz dwudziestowieczna — jest juz ostuchany.

Konteksty historyczne, warsztatowe i krytycznomuzyczne

Inni badacze podchodza do problemu, uzywajac omawianego terminu w jego
znaczeniu zaréwno estetycznym, jak i technicznym, umieszczajac go w rozma-
itych kontekstach historycznych, warsztatowych oraz krytycznomuzycznych.
W tej czesci artykutu oméwiono niektdre z ich pogladow.

Mieczystaw Tomaszewski zwraca uwage na ,ton eufoniczny” w miniaturach
Dichterliebe Roberta Schumanna — ale nie wyjasnia, na czym on polega®.

Leszek Polony stosuje typologie Jann Pasler, ktéra wyrdznia trzy odstony post-
modernizmu. Jedna z nich jest tzw. postmodernizm reakcji, ktéry oznacza powrot
do kategorii odrzuconych, m.in. eufonicznosci, tonalnosci, tradycyjnej narracji*.

Katarzyna Trefler odnosi sie do pojecia eufonii w dwoch kontekstach — no-
wego romantyzmu i muzyki filmowej. W pierwszym eufonia jest przeciwstawio-
na brzmieniu awangardy muzycznej. Autorka pisze nastepujaco: ,Awangarda

45 J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki, t. 1, Krakéw 1989, s. 166.

46 Ibidem, s. 166.

47 J.M. Chominski, Historia harmounii..., s. 10.

48 Ibidem, s. 377.

49 M. Tomaszewski, Od wyznania do wotania. Studia nad piesnig romantyczng, Krakéw 1997, s. 105.

50 L. Polony, ,Pokolenie 33” na przetomie tysigcleci. Miedzy sonoryzmem, nowym romantyzmem
i postmodernizmem, ,Teoria Muzyki” 2013, nr 3, s. 39.
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spotkala sie z niezrozumieniem ze strony publicznosci, lecz kompozytorzy nie
dbali o przypodobanie si¢ odbiorcom i zdecydowanie zerwali z eufonig™".
W drugim kontekscie opisywane pojecie znajduje zastosowanie w odniesieniu
do adresowanej do masowego odbiorcy muzyki filmowej, ktéra ,z zalozenia
musi cechowac sie eufonig”?.

W ujeciu Levona Akopiana eufonia okresla brzmienie ,,dobre” — ,,przyjemne’,
oraz, w znaczeniu mniej oczywistym, ,dokladne” — ,prawidlowe”, ,wygodne”.
W ogdélnym rozumieniu oznacza ona zdolnos¢ wspétbrzmienia do $ciggania na
siebie uwagi przez wlasne autonomiczne piekno. Akopian twierdzi, ze pojecie
eufonii nie nalezy do autonomicznych kategorii teoretycznomuzycznych, pomi-
mo ze traktowane jest jako profesjonalne pojecie analityczne. Autor artykutu Eu-
fonia i parafonia jako kategorie teoretycznomuzyczne uwaza, ze bezcelowe jest
stosowanie pojecia eufonii w odniesieniu do zachodniej muzyki X VII-XIX wie-
ku oraz tej wczesniejszej, poniewaz charakterystyczne wspétbrzmienia definiu-
jace tak rozumiana historycznie sztuke muzyczng, czyli konsonansowe i dyso-
nansowe, sa zdecydowanie ,prawidtowe’; czyli eufoniczne®®. Eufonia rozumiana
jako kategoria porzadkujaca moze odnosi¢ sie réwniez do muzyki dode-
kafonicznej, serialnej oraz do wszelkich innych rodzajow muzyki, ktére oparte
sa na indywidualnym, konsekwentnie przestrzeganym systemie organizacji wy-
soko$ciowe;j. Srodki, za pomoca ktérych realizuje sie ideg¢ eufonii, to m.in. akor-
dy okreslane mianem tradycyjnych (np. tréjdzwieki) oraz konsonansowos¢. Od-
noszac sie do muzyki polskiej, Akopian zauwaza, ze w dojrzalej twérczosci
Witolda Lutostawskiego istotna role odgrywaja eufoniczne wielodZwiekowe har-
monie o okreslonej jako$ci brzmienia — quality — zalezacej od relacji interwalow.
Interwalike stosowana przez Lutostawskiego mozna opisa¢ w nastepujacy spo-
sob: rzadzi nia zasada ekonomii — im mniej jakos$ci interwatowych we wspoét-
brzmieniu, tym brzmienie bardziej charakterystyczne — i dominuja w niej ,,kom-
binacje eufoniczne’, skladajace sie na ogdl z sasiadujacych konsonanséow
i fagodnie potraktowanych dysonanséw®’. Akopian dodaje, ze pojecie eufonii
»przybiera teoretycznomuzyczne znaczenie, jesli mowa o muzyce, w ktorej
zmiany stopnia przyjemnosci brzmienia lub opozycja brzmienia dobrego i jego
antytezy [...] wystepuja jako wazne czynniki okreslonej struktury”.

51 K. Trefler, Czy muzyka romantyczna jest wieczna?, [w:] Dziedzictwo romantyczne: o (nie)obec-
nosci romantyzmu w kulturze wspétczesnej, red. M. Piechota, M. Janoszka, O. Kalarus, Kato-
wice 2013, s. 229.

52 Ibidem, s. 231.

53 L. Akopian, Eufonia i parafonia jako kategorie teoretycznomuzyczne, ,Teoria Muzyki” 2017,
nrl1l,s.12.

54 Ibidem, s. 25.

55 Ibidem, s. 12.



] 8 Oliwia Szymanska

Alicja Jarzebska podkresla stanowisko Karola Bergera na temat przemian za-
chodzacych w muzyce XX i XXI wieku, tzw. wspolczesnej, polegajacych na no-
bilitacji brzmienia eufonicznego jako rodzaju ,powrotu do tonalnosci”*. Z kolei
w artykule Witolda Lutostawskiego powrét do ideatow ukierunkowuje uwage
czytelnika na fakt, ze na przelomie lat osiemdziesiatych i dziewieédziesigtych
Lutostawski uswiadomit sobie, iz jego wczesniejsze utwory, tzw. awangardowe,
sa juz dla niego obce. Z tego powodu Jarzebska pyta retorycznie: ,Czy Lutostaw-
ski mial przeczucie, ze ulegajac hastom awangardy, ktéra odrzucala piekno eu-
fonicznego brzmienia, zmarnowal swéj czas?”*’.

Michat Zawadzki w kontek$cie mazurkéw Karola Szymanowskiego stosuje
okreslenia ,,eufonizm harmoniczny” czy ,,eufoniczne wspétbrzmienia” tercjowe
i sekstowe, jednak bez glebszego rozwinigcia tych pojec®.

Z kolei Ziemowit Socha w artykule poswieconym odbiorowi dwudziesto-
wiecznej moderny muzycznej podkresla ogromny wplyw ,myslenia eufoniczne-
go” na sluchaczy, zauwazajac, ze: ,Kolejna kwestig, ktéra razita rozméwcow
w muzyce XX wieku, jest to, co okreélili brakiem piekna. Przez to ostatnie rozu-
miana zazwyczaj byla harmonia o eufonicznym charakterze” Wskazuje réwniez
na fakt, ze w wypadkach, w ktérych eufonia nie byta nadrzednym celem kompo-
zycji, nie wplywalo to na wyzsza jako$¢ artystyczng dziel®.

Krzysztof Rottermund okre$la dzieto Henriego Seroki — oratorium Credo —
jako cechujace sie ,eufoniczng, uboga, tonalna harmonika” Jest to jeden z nie-
licznych przykladéw w literaturze zastosowania pojecia eufonii w negatywnym
znaczeniu®.

Paulina Sadlo przytacza definicje nowego romantyzmu, odnoszac si¢ w niej
do eufonii: ,Zainteresowanie liryczna melodig i eufonicznym brzmieniem kry-
tycy okreslili mianem nowy romantyzm”®'.

56 A.Jarzebska, Genealogia europejskiej muzyki artystycznej w ujeciu Karola Bergera, ,Res Facta
Nova” 2017, nr 18, s. 57.

57 A.Jarzebska, Witolda Lutostawskiego powrdt do ideatow, ,Forum Muzykologiczne” 2005, s. 1,
[online:] http://www.polmic.pl/images/stories/pliki/Forum2005-Jarzebska-WLpowrotdoidealow.
pdf [12.02.2024].

58 M. Zawadzki, Harmonika Mazurkéw op. 50 Karola Szymanowskiego — da capo: do problema-
tyki, ,Aspekty Muzyki” 2015, t. 5, s. 128.

59 Z.Socha, Wartosc i krytyka dwudziestowiecznej moderny muzycznej. Wyimek z badan nad opi-
niami pracownikow wybranych wroctawskich instytucji kultury, ,Miscellanea Anthropologica
et Sociologica” 2019, nr 20 (2), s. 132.

60 K. Rottermund, Antologia tekstow o muzyce, Poznan 2016, s. 40.

61 P. Sadlo, Tendencje postmodernistyczne w muzyce zachodniej. Proba systematyzacji w kontek-
Scie wybranych dziedzin nauki i sztuki, [w:] Nauka i biznes — wyzwania XXI wieku, cz. 3, red.
M. Wozniak, M. Drewniak, H. Taniska, Walenczéw 2017, s. 6.
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Tomasz Jasinski stwierdza, ze: ,tendencje neoromantyczne staly sie inspiracja
do powstania utworéw nawigzujacych do tradycji. Sa wiec to dzieta petne eufonii,
tagodnosci, melodycznego i brzmieniowego powabu, niekiedy archaizujace”

Jerzy Luty zauwaza, ze w pierwszej dekadzie XX wieku nastapil w historii
muzyki zwrot przeciw ,,nawykowej konsonansowos$ci w kompozycji, podkresle-
nie dysonansu, odejscie od tonalnosci, rozbudowanie jezyka chromatycznego,
co powoduje, Ze [...] muzyka tworzy napiecie o wielkiej sile i kondensacji” Mu-
zyka tego okresu jest — zdaniem autora — skierowana przeciw konwenansom
i skandalizujaca. To muzyka ,nieeufoniczna, ktéra nie przynosi zmystowej przy-
jemnos$ci”®.

Owa ,zmyslowa przyjemnosc’, na ktéra wskazuje rozumienie terminu ,eu-
fonia’;, nalezy tutaj podkresli¢, podobnie jak wskazany wczeéniej zwiazek z ar-
chaizacja, fagodnoscia i tercjowa budowa akordéw.

Agata Krawczyk zaznacza istotna role eufonii w utworach Arvo Pirta. Jak pisze:

Konsonansowa, wrecz eufoniczna harmonika, kontemplacyjny nastréj i prostota
przejawiajaca sie na réznych plaszczyznach dzieta sprawiaja, ze kompozycje
w stylu tintinnabuli sq znane i wykonywane na calym $wiecie, zyskujac popular-
no$¢ nie tylko wérdéd entuzjastow muzyki wspoélczesnej, lecz takze wéréd szersze-
go grona sluchaczy®.

Intrygujacy jest kontekst, w ktérym omawiane pojecie zostalo zastosowane
przez Ewe Wéjtowicz — uzywa ona okreslenia ,eufoniczne enklawy” w analizie
Kwartetu na otwarcie domu Zbigniewa Bujarskiego. ,Eufoniczne enklawy” to
malotercjowy wahadlowy motyw, ktéry wykonywany jest przez pierwsze skrzyp-
ce lub przez caly zespét unisono®.

Stanistaw Dabek stwierdza, ze w twérczosci polskich kompozytoréw mtod-
szej generacji (m.in. Milosza Bembinowa, Aleksandra Ko$ciowa) tworzacych
w duchu religijnym zaakcentowana zostata tzw. eufoniczno$¢ wspétbrzmieniowa,
nie tlumaczy jednak tego zjawiska®.

Maryla Renat czesto operuje pojeciem eufonii w kontekscie faktury, ktéra
w opisywanej przez nia sytuacji jest uymowana jako ,relacja pomiedzy obydwoma

62 T.Jasinski, Krotki wykiad o muzyce XX wieku. Kompendium dydaktyczne, ,Annales Universi-
tatis Mariae Curie-Sktodowska, Sectio L: Artes” 2014, t. 12, nr 2, s. 91.

63 J. Luty, Cage i Schonberg: u Zrodet nowej muzyki, ,Krytyka Muzyczna” 2011, nr 5, s. 13.

64 A. Krawczyk, Technika kompozytorska Arvo Pirta w utworach instrumentalnych z okresu
wezesnej stylistyki tintinnabuli, ,Aspekty Muzyki” 2014, t. 4, s. 148.

65 E. Wojtowicz, Kwartet na... Wokét inspiracji i znaczen programowych w kwartetach smyczko-
wych Zbigniewa Bujarskiego, ,Teoria Muzyki” 2014, nr 4, s. 77.

66 S. Dabek, Wspélczesna muzyka religijna. Uwarunkowania i aspekt duchowy, ,Ethos” 2006,
nr 1-2 (73-74), s. 86.
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wykonawcami”®. Autorka rozumie w tym wypadku eufonig jako rezultat wspo1-
dziatania dwdch partii. Jako eufoniczna okresla fakture Toccaty na dwa fortepiany
op. 2 Henryka Mikolaja Géreckiego, stwierdzajac, ze ,,uktad partii I i II fortepianu
stapia sie, tak wiec tworzy fakturalny monolit, bez podzialu na materialowe war-
stwy”. Ten eufoniczny model faktury wynika zdaniem autorki z doboru formy
i rodzaju jej wyrazowosci, a w mniejszym stopniu ze ,stylistyki witalistycznego
neoklasycyzmu”®.

Marcin Krajewski prezentuje rézne ujecia postmodernizmu, wymieniajac za
Alicja Jarzebska® gtéwne jego cechy: eufonicznosé¢, niedookreslono$é, wielosty-
lowo$¢ oraz repetytywnos¢. Zdaniem Krajewskiego zrédlem eufonii sa w tym
wypadku wyeksponowane tréjdzwieki durowe i molowe oraz diatonika. Z eufo-
nig powiazana jest réwniez repetytywnos$¢ polegajaca na wielokrotnym, dostow-
nym powtarzaniu ,pomystéw muzycznych’, ktére oparte sa na prostej fakturze
i eufonicznej harmonice. Mozna z tego wysnu¢ wniosek, ze prostota fakturalna
sprzyja wystapieniu zjawiska eufonii’.

Podkres$lmy wiec kolejne cechy brzmienia eufonicznego — jest ono monoli-
tyczne, proste lub konsonansowe, kontemplacyjne, moze stanowi¢ zar6wno
typ wyrazowosci, jak i rodzaj harmoniki.

Magdalena Nowicka-Ciecierska przedstawia idiom kompozytorski Pawla Szy-
manskiego w ujeciu Andrzeja Chlopeckiego, ktéry dostrzega oddziatywanie to-
nalnosci i eufonii w twérczosci kompozytora. Autorka artykulu wspomina, ze
eufoniczno$¢ muzyki Szymarnskiego Chlopecki widzi w stosowaniu przez niego
dwdch charakterystycznych technik kompozytorskich: heterofonii i kanonu™.

Weronika Nowak podkresla czynniki, ktére maja istotny wplyw na wyekspo-
nowanie brzmienia eufonicznego w Cronaca del Luogo Luciana Beria. Sg to: fak-
tura chéralna, akordowe faczenia kwartowo-kwintowe oraz budowa tercjowo-
-kwartowa’.

Pawet Strzelecki zwraca uwage na trzy aspekty interesujacego nas terminu.
Wskazuje, ze:

67 M. Renat, Rodzaje faktury w utworach dla dwéch pianistow w twdrczosci wspélczesnych kom-
pozytorow Slaskich, ,Prace Naukowe Akademii im. Jana Dlugosza w Czestochowie. Edukacja
Muzyczna” 2013, t. 8, s. 44.

68 Ibidem, s. 34.

69 A.Jarzebska, Modernizm i postmodernizm w refleksji o muzyce, [w:] Idee modernizmu i post-
modernizmu w poetyce kompozytorskiej i w refleksji o muzyce, red. A. Jarzebska, J. Paja-Stach,
Krakéw 2007, s. 15.

70 M. Krajewski, O pojeciu ,muzycznego postmodernizmu”, ,,Aspekty Muzyki” 2017, t. 7, s. 19.

71 M. Nowicka-Ciecierska, Uchem krytyka. Idiom kompozytorski Pawta Szymariskiego w ujeciu
Andrzeja Chiopeckiego, ,Res Facta Nova” 2019, nr 20, s. 32.

72 W. Nowak, Sfera sacrum w Cronaca del Luogo Luciana Beria, ,Res Facta Nova” 2019, nr 20,
s. 51.
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= pojecie eufonii zostalo zaadaptowane na gruncie muzykografii w latach
siedemdziesiatych i powiazane bylo z przywrdceniem kategorii ,,dysonan-
sowosci” i ,konsonansowo$ci”;

= harmonika wyzwalajaca eufoniczny efekt brzmieniowy jest bezposrednia

pochodna ,nowej tonalnosci” — istnieje zaleznos¢ nowej tonalnosci od eu-
fonii; nowa tonalno$¢ powigzana jest w gléwnej mierze z centralizacja
materialu wysokosciowego, a eufonia ze wspomniana ,, konsonansowoscia”
zanegowana przez awangarde;

= widoczny jest zwigzek dwudziestowiecznej tzw. eufonii z renesansowa

pelnia brzmienia charakterystyczna dla twérczosci Dufaya, Ockeghema, Jos-
quina czy Palestriny; wskazuja na to brak napie¢ dominantowo-tonicznych
i czeste stosowanie modalizmow”,

Strzelecki zwraca réwniez uwage na eufoniczno$¢ w tworczosci wybranych
kompozytoréw polskich: Henryka Mikotaja Géreckiego i Krzysztofa Penderec-
kiego. Wreszcie wspomina takze o ,,eufonii wywiedzionej od francuskich impre-
sjonistéw” i o ,plamie brzmieniowej awangardy przeobrazajacej sie w eufonie”*.

Renata Borowiecka w monografii Tworczos¢ religijna Pawta Lukaszewskiego.
Muzyka jako wyraz zmystu wiary artysty problematyce eufonii poswigca jeden
z podrozdziatéw. Wiaze sie to z faktem, ze — jak pisze:

dazenie Pawla Lukaszewskiego do przywrdcenia piekna w muzyce wiazalo sie
z eufonicznym brzmieniem, a ksztaltowanie myslenia eufonicznego mozna do-
strzec w latach 70. XX wieku, za§ wyznaczone zostalo poprzez ,emancypacje
konsonansu” i uproszczona harmonike z kregu ,nowej tonalnosci” oraz wzrasta-
jaca role diatoniki”.

Jak wynika z przytoczonych pogladéw, przymiotnik ,eufoniczny” moze wiec
by¢ kojarzony z modalnoscia, konsonansowoscia, okreslonym typem brzmie-
nia, w tym z charakterystyczna dla muzyki francuskiej poetycka paleta barw.

Eufonium

Dodajmy, ze procz przymiotnika ,eufoniczny” istnieje i jest opisywany w litera-
turze takze interesujacy instrument nazywany ,eufonium’, wcze$niej ,eufonion”.

73 P. Strzelecki, ,Nowy romantyzm” w twdrczosci kompozytoréw polskich po roku 1975, Krakow
2006, s. 127.

74 Ibidem, s. 129.

75 R. Borowiecka, Twdrczos¢ religijna Pawla Lukaszewskiego. Muzyka jako wyraz zmystu wiary
artysty, Krakéw 2019, s. 531-536.



22 Oliwia Szymanska

Na kartach Encyklopedii muzyki’® pod redakcja Andrzeja Chodkowskiego i Ma-
tej encyklopedii muzyki’” pod redakcja Stefana Sledziriskiego nie zostato wyja-
$nione pojecie eufonii, za to wskazany zostal wlasnie 6w instrument — eufo-
nium — nalezacy do grupy aerofonéw ustnikowych i bedacy barytonowa odmiana
tuby w stroju B lub C. Arthur Jacobs definiuje eufonium jako instrument dety
blaszany — tube tenorowa w stroju B uzywana gtéwnie w orkiestrach wojsko-
wych”. Odnalez¢ mozna réwniez bardziej szczegétowe definicje. Eufonium to
instrument bedacy w ukladzie glosowym odpowiednikiem barytonu, duzy, ni-
sko brzmigcy, z czterema wentylami, skonstruowanymi przez Sommera w roku
1843, stosowany gltéwnie w orkiestrze detej zamiennie z sakshornem barytono-
wym”. W hasle zamieszczonym w Grove Music Online Clifford Bevan wskazuje,
ze: ,Ustnik ma ksztalt miseczki i jest na ogét nieco glebszy niz ustnik preferowa-
ny przez puzonistéw grajacych na instrumentach o podobnym zakresie wysoko-
$ciowym”. Nazwa ,eufonium” stosowana jest rowniez na okreslenie jednego
z gloséw organowych. Jeszcze innym instrumentem jest eufon — skonstruowany
przez Ernsta Chladniego (1790) instrument perkusyjny, ktory sklada sie z szere-
gu rur szklanych o réznej dlugosci, pocieranych zwilzong dionig®. Nazwy syno-
nimiczne to harmonika szklana czy klawicylinder®.

Eufonia w praktyce kompozytorskiej

Dopelnieniem rozwazan dotyczacych eufonii bedzie wskazanie jej praktycznych
przejawow na przykladzie wybranych utworéw polskich twércéw, ktérzy nawia-
zuja do tego pojecia w sposob jawny — w tytule, badZz posrednio — za sprawa
brzmienia utworu. Zauwazy¢ mozna bowiem, ze w tytutach kompozycji Toma-
sza Sikorskiego i Andrzeja Koszewskiego wystepuja sformulowania zwiazane
z eufonig, Pawel Lukaszewski zas w autorskim opisie swojego jezyka harmonicz-
nego (tzw. tonalnosci odnowionej) uzywa pojecia ,brzmienie eufoniczne™?® —

76 Eufonium, [hasto w:] Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 245.

77 Eufonium, [hasto w:] Mata encyklopedia muzyki, red. S. Sledzifski, Warszawa 1981, s. 271.

78 A.Jacobs, Sfownik muzyczny, ttum. H. Martenka, C. Nelkowski, Bydgoszcz 1993, s. 101.

79 Eufonium, [hasto w:] Sfowniczek muzyczny, red. J. Habela, Krakéw 2022, s. 60.

80 C. Bevan, Euphonium [euphonion, tenor tuba in B,J, [hasto w:] Grove Music Online, [online:]
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.09077 [20.05.2022] (ttum. O.S.).

81 Vide C. Truesdell, Chladni, Ernst, [hasto w:] Grove Music Online, [online:] https://doi.org/
10.1093/gmo/9781561592630.article.05636 [20.05.2022].

82 S. Orgelbrand, op. cit., s. 491.

83 O. Szymanska, Fenomen ,tonalnosci odnowionej” w chéralnej twérczosci Pawta Lukaszewskie-
go — rekonesans, praca licencjacka napisana pod kierunkiem dr. hab. Tomasza Kienika, Aka-
demia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw 2022, s. 136.
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w zwigzku z czym w zakoniczeniu niniejszego studium warto ujawni¢ charakte-
rystyczne cechy tych utwordw, przystajace do przywotanych wczesniej definicji
i pogladdw.
Analiza kompozycji Eufonia Tomasza Sikorskiego (zob. przyklad 1) pozwala
dostrzec w niej:
= repetytywnos¢ przejawiajaca si¢ w licznych powtdrzeniach danego taktu
lub taktéw;
= prostote fakturalna, zauwazalna m.in. w jednorodnosci rytmicznej planu
glosow gornych;
= eufoniczno$¢ (konsonansowos¢) seksty w ostatnim takcie utworu.
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Przylktad 1. T. Sikorski, Eufonia, zakoniczenie — esaltato. Na podstawie: T. Sikorski, Eu-
fonia, Wydawnictwo Muzyczne Agencji Autorskiej, Warszawa 1983, s. 8
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= akordyke o budowie tercjowej — tréjdzwieki durowe i molowe, np. w tak-
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z Trzech choratow eufonicznych — mozna rozpatrywac jako przyktad wykorzy-

stania eufonicznego brzmienia ze wzgledu na:
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Przyklad 2. A. Koszewski, Trzy choraly eufoniczne, nr 3: Pax hominibus, t. 45-56. Na
podstawie: A. Koszewski, Trzy choraty eufoniczne na dwa chéry mieszane, PWM, Kra-

kéw 1986, s. 23
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Charakterystyczna m.in. dla utworu Modlitwa za ojczyzne z Missa pro patria
(zob. przyklad 3) tzw. tonalno$¢ odnowiona®* — okreslenie jezyka harmoniczne-
go wprowadzone przez samego Pawla Lukaszewskiego — réwniez wpisuje sie
w kategorig ,eufoniczng”®
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Przyldad 3. P. Lukaszewski, Modlitwa za Ojczyzne, t. 1-7. Na podstawie: P. Lukaszew-
ski, Modlitwa za Ojczyzne, PWM, Krakéw 2013, s. 4

84 Zjawisko ,tonalnosci odnowionej” autorka szerzej opisuje w swojej pracy licencjackiej. Vide
O. Szymanska, op. cit.
85 Ibidem.
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W tej kompozycji eufoniczne brzmienie osiagniete zostalo za sprawa:

= integracji harmonicznej, czyli szczegdlnej zwartosci gloséw wyzszych

wzgledem basu;

= budowy tercjowej, przejawiajacej si¢ w uzyciu tréjdzwiekéw durowych

i molowych;

= laczen kwartowo-kwintowych, m.in. w taktach 6-7.

Konkludujac, nalezy stwierdzi¢, ze eufonia jest kategoria o otwartym polu in-
terpretacyjnym, stosowang subiektywnie, z szerokim zakresem semantycznym,
a teoretycy muzyki i muzykolodzy uzywaja tego pojecia, interpretujac je w wie-
lorakie sposoby, czesto réznigce si¢ znacznie od siebie. Powoduje to pewna dez-
orientacje co do tego, jakie sg granice znaczeniowe slowa ,eufonia” Autorka wy-
raza nadzieje, ze wobec doskwierajacego w literaturze braku jednoznacznych
rozstrzygnie¢ definicyjnych przedstawione rozwazania przyczynia sie do lepsze-
go zrozumienia tego ciekawego terminu.
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The Concept of Euphony in Polish Music Theory
of the 20th and 2Ist Centuries

Summary

The concept of ‘euphony’ — as an analytical term — has permanently entered the lexicon
of Polish music theory. In the intersubjective experience of researchers and listeners, it
refers to music that draws on tradition — audibly accessible, with soft timbre, devoid of
dissonances or strong tensions. The article is an overview of the occurrences and
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meanings of the concept of euphony in selected general and music-theoretical (and mu-
sicological) literature. The author’s aim is to search for, systematise and present various
definitions of the term, in order to draw attention to the most relevant and significant
ones, which may provide valuable information facilitating the understanding of the phe-
nomenon under study.

The first part of the article, based on the available literature, discusses the concept
in question in strictly definitional and linguistic terms. In the second part, the author
indicates the contexts in which the term ‘euphony’ is used in scholarly articles, publica-
tions and textbooks, as well as in music-critical writings. She then discusses the musical
instrument named euphonium (a type of tuba). The third part presents selected compo-
sitions that can deepen the understanding of euphony as a phenomenon: Tomasz Sikor-
ski's Euphony, Andrzej Koszewski’s Three Euphonic Chorales and Pawel Lukaszewski’s
works representing the so-called ‘renewed tonality’

Keywords: euphony, 20th- and 21st-century Polish music, euphonium, Tomasz Sikor-
ski, Andrzej Koszewski, Pawel Lukaszewski, renewed tonality
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Sonologiczny aspekt eksperymentu
stuchowego w pracy kompozytorskiej

na przyktadzie formotworczej roli kolorystyki
W procesie powstawania utworu Bunt

Ukierunkowanie zlozonego procesu twérczego na brzmieniowos¢ komponowa-
nego utworu jest wynikiem mojej poglebionej refleksji na temat jednej z najbar-
dziej innowacyjnych metod analitycznych XX wieku — teorii sonologii muzycz-
nej Jozefa Michata Chominskiego. Podwaliny jej zalozen skupialy sie wokét
swego rodzaju przewrotu w muzyce lat szes¢dziesiatych, ktéry spowodowany
byl pojawieniem si¢ sonoryzmu. Jego postrzeganie, zaréwno naukowe, jak i ar-
tystyczne, nie wpisywalo si¢ w dotychczasowe koncepcje teoretyczne. Proble-
matyka opisu nowych zjawisk muzycznych sklonita naukowcéw do nowatorskie-
go spojrzenia na sztuke, a tym samym do wytyczenia kierunkéw postepowego
sposobu myslenia, ktéry pomimo uptywu czasu nadal moze by¢ inspiracjg za-
réowno dla teoretykéw muzyki w metodach analizy wspélczesnych dziel mu-
zycznych, jak i dla kompozytoréw — w planowaniu catego procesu powstawania
nowych kompozycji.

Spojrzenie Chominskiego skupia sie na analizie zastanych konstrukcji brzmie-
niowych. Analiza ta jest wiec dzialaniem wtérnym, nie wplywa na sam utwor.
Niemniej zrozumienie przez tworce sposobu funkcjonowania poszczegélnych
elementéw wspdlczesnego dzieta muzycznego w odniesieniu do zalozen teorii
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sonologii muzycznej pozwala m.in. na ukierunkowanie idei powstajacego utwoér
na brzmieniowo$¢, ktéra kompozytor zalozyl na etapie prekompozycji. Dzigki
poznaniu sposobu myslenia sonologicznego mozliwe jest zatem przypisanie od-
powiednich rél poszczegdlnym elementom utworu, innych niz tylko rola trady-
cyjnie postrzeganych komponentéw liniowej konstrukcji dzieta.

Pod wplywem fascynacji przyjeta metoda komponowania, dotychczas przeze
mnie nieuzywang, zdecydowalem si¢ na przeprowadzenie badania ankietowego
opartego na komputerowej symulacji brzmienia mojego utworu. Biorac pod
uwage réznice miedzy moim wyobrazeniem brzmienia materialu muzycznego
a stuchowym postrzeganiem wzajemnego oddzialywania na siebie elementow
muzycznych przez odbiorcéw, chcialem wyloni¢ w badaniu te ogniwa kompo-
zycji, co do ktérych prawdopodobienstwo spelnienia lub niespelnienia powie-
rzanej im roli byloby — wedle odpowiedzi stuchaczy — szczegélnie wysokie.
Chociaz to ja jestem twoérca partytury i autorem domniemanego brzmienia
wzorcowego, jesli za wyznacznik twérczego procesu przyjmuje sonologiczna
koncepcje postrzegania muzyki, chce podja¢ prébe poznania wrazen potencjal-
nych odbiorcéw — nie po to jednak, by im sie przypodobac lub wpisa¢ sie w nurt
przewazajacych gustéw, ale po to, aby z jak najwiekszym prawdopodobienstwem
zbudowaé¢ miedzy warstwami i elementami utworu wewnetrzne relacje oddaja-
ce moje zalozenia. Po uzyskaniu wynikéw badania gotéw bylem zatem wprowa-
dzi¢ do pierwotnego szkicu utworu zmiany, w tym drobne korekty konstrukcyj-
ne oraz zabiegi instrumentacyjne. Majac wigec skomponowany wyjsciowy
material i wiele potencjalnych pomystéw jego rozwoju, budowania wewnetrz-
nych interakcji — ostateczny ksztalt nadatem mu po zapoznaniu sie¢ z rezultatami
badania. Wyjatkowos$¢ procesu tworzenia muzyki nierzadko trudno autorowi
ujaé w stowa, chociazby z powodu braku dystansu do wlasnych dokonarn. Jednak
to wlasnie transparentny opis wspomnianych zmian zachodzacych w kluczo-
wym etapie procesu tworczego — etapie ostatecznego formowania kompozycji
zatytulowanej Bunt (jako utworu o brzmieniu, ale i utworu o buntowaniu sie,
0 opozycji brzmien) — stat si¢ gléwnym przedmiotem niniejszego tekstu.

Teoria sonologii muzycznej wyksztalcila sie, jak juz wspomniano, z badan
nad sonoryzmem. W Polsce po raz pierwszy gtéwne zalozenia programu badaw-
czego skoncentrowanego na sonorystyce muzycznej pojawily sie w artykule
Chominskiego pt. Technika sonorystyczna jako przedmiot systematycznego szko-
lenia zawartym w trzecim numerze kwartalnika ,Muzyka” z roku 1961'. Postu-
laty wysuniete przez muzykologa zakladaly postrzeganie sonorystyki jako no-
wego obszaru naukowego, obejmujacego takie zagadnienia, jak:

1 J.M. Chominski, Technika sonorystyczna jako przedmiot systematycznego szkolenia, ,Muzyka”
1961, nr 3, s. 3—4.
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ogoélna teoria brzmienia,

racjonalizacja czasu,

formowanie struktur horyzontalnych,
formowanie struktur wertykalnych,
transformacja elementéw brzmieniowych,
kontinuum formy.

Tradycyjny spos6b rozumienia i klasyfikowania elementéw dziela muzyczne-
go stanowil jedna z gléwnych kwestii, z jakimi musiata si¢ zmierzy¢ problema-
tyka sonorystyczna. To z kolei wymagato wyznaczenia i nazwania nowych ob-
szaré6w muzycznych, w ramach ktérych dany utwér mégtby by¢ postrzegany,
oraz zbudowania narzedzi pozwalajacych dokona¢ analizy dzieta. Zagadnienia
te zostaly przez Chominskiego zebrane i oméwione w drugiej polowie lat sie-
demdziesigtych XX wieku, w wyniku czego nastgpito sformutowanie gtéwnych
zalozen teorii sonologii muzyczne;j.

Teoria Chominskiego byla odpowiedzia na brak narzedzi i metod, przy po-
mocy ktérych mozna byloby opisywac utwory powstate w nurcie awangardowe-
go sonoryzmu, stanowiace kolorystyczny fenomen brzmieniowy. To dzieki so-
nologii tradycyjne metody analizy czy okreslenia elementéw dzieta muzycznego,
bedace dotychczas punktem wyjscia do postrzegania wszelkich utworéw mu-
zycznych, zostaly zastapione nowym, innowacyjnym spojrzeniem na sztuke mu-
zyczng pozwalajacym na przeanalizowanie jej w sposéb deskryptywny, cho¢ uje-
ty w konkretne ramy teoretyczne. W przeciwienstwie do tradycyjnej teorii
sonologia nie miata charakteru strukturalnego, lecz otwarty — nie ogniskowata
sie na analizowaniu poszczegélnych elementéw muzycznych, dlatego ze zakla-
dala, iz podlegaja one stale procesowi transformacji, w wyniku czego ich wza-
jemne oddzialywanie ciagle si¢ zmienia. Stad tez teoria ta okreslona zostata
mianem ,sztuki wewnetrznej interpretacji dzieta”.

Wedlug Chominskiego teoria sonologii muzycznej zakltada uwzglednienie
w analizie utworu jego ,realnego brzmienia’, tak wiec wyobrazenie dzwigko-
we dziela jest najistotniejszym elementem tego procesu. Wynika to poniekad
z przyjmowanych koncepcji artystycznych i ze wspotczesnej edycji notacji mu-
zycznej, ktora czesto przybiera forme symbolicznych oznaczen, w zwiazku
z czym w wiekszosci wypadkéw nie jest mozliwe doglebne przeanalizowanie
utworu muzycznego tylko na podstawie jego zapisu.

Kolejnym elementem ujecia brzmieniowosci w koncepcji Chominskiego jest
wprowadzenie pojecia ,transformacji formalnej elementéw muzycznych” Autor
teorii nie definiuje go wprost, cho¢ pojawia sie ono w wielu fragmentach pracy,

2 M. Golab, Dzieto muzyczne jako obiekt brzmieniowy w teorii sonologii Jozefa M. Chomiriskiego,
,Visnik L'vivs'’kogo Universitetu. Serid Mistectvoznavstvo” 2009, nr 9, s. 108.
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w ktérych Chominski analizuje dzieta sonorystyczne. Rozumienie tego terminu
sprowadza sie jednak do stosunkowo prostej rzeczy, jaka jest przeobrazanie sie
sjednego elementu muzycznego w inny”. Inaczej méwigc — konkretny element
moze w procesie przeksztalcania nabra¢ innych waloréw muzycznych czy wyra-
zowych. W proces ten wpisuje sie takze wzajemne oddzialywanie na siebie ele-
mentéw materialu muzycznego w obszarze jednego utworu.

Oparte na podanych zalozeniach teorii sonologii muzycznej spojrzenie na
brzmieniowo$¢ pozwolito na najwierniejsze opisanie formotwdrczej roli kolory-
styki w utworze Bunt. Oczywiscie dla kompozytora powstajacy utwoér czy kolej-
ne pomyslty muzyczne nie sa przedmiotem wtérnej analizy zastanego materiatu,
lecz wyrazem artystycznego, osobistego aktu tworzenia. Bunt nie zostal wiec —
co nalezy kategorycznie zaznaczy¢ — skomponowany ,,pod zalozenia” teorii so-
nologii, komponenty utworu nie powstawaly z mysla o tym, jak sklasyfikowatby
je muzykolog lub teoretyk muzyki. To raczej wiedza o roli kolorystyki i relacji
brzmien, o interakcjach miedzy nimi (pogltebiona w badaniu na tym konkretnym
materiale) pozwalala podejmowac decyzje nieco inaczej, niz w wypadku, gdy do-
biera sie dzwieki, uznajac prymat harmonii, melodii czy innych wspétczynnikéow
dziela muzycznego. Takie podejscie — z uwzglednieniem wplywu wyjsciowego
materialu muzycznego na pozostale elementy utworu, a ostatecznie na forme —
umozliwia przedstawienie procesu kompozycji w jego szczegélnym — sonolo-
gicznym aspekcie. Jakkolwiek sonologia muzyczna taczona jest najczesciej
z twdrczoscia kompozytoréw polskich poczatku lat szes¢dziesiatych XX wieku
i sonorystycznym traktowaniem materialu muzycznego, to stanowi¢ moze cen-
ne zrédlo inspiracji réwniez dla utworéw wykorzystujacych brzmienia bardziej
tradycyjne.

Zastosowane w tytule utworu stowo ,bunt” ma dwa znaczenia. Pierwsze
z nich pochodzi z jezyka niemieckiego, w ktérym ,bunt” oznacza ,kolorowy”.
W drugim znaczeniu — w jezyku polskim — slowo to rozumiane jest zgodnie
z jego stownikowa definicja jako — ,sprzeciw, protest, op6r”. Obydwa znaczenia
zostaly oddane w utworze dzigki nastepujacym zalozeniom koncepcyjnym:

= w niemieckim rozumieniu znacznie stowa ,bunt” wyrazone zostato dzigki

skomponowaniu zaprezentowanych w kazdej z czesci utworu wielobarw-
nych tel, ktérych zalozeniem bylo uzyskanie brzmienia wyobrazonego
przez kompozytora;

= w polskim rozumieniu znaczenie stowa ,bunt” zostalo oddane przez

umieszczenie w kazdej czesci poszczegélnych ,,buncikéw” w taki sposéb,
by zaburzaly jak najbardziej charakter kolorystyki tta muzycznego czesci;

3 Ibidem, s. 106.



Sonologiczny aspekt eksperymentu stuchowego w pracy kompozytorskiej... 3 5

= wreszcie w koncepcji utworu jako catosci, jako makroformy, ,bunt” prze-
jawia sie w przetomie, ktéry nastepuje po materiale czesci trzeciej, kiedy
energia oporu, potencjal rewolucyjnej napastliwosci ,buncikéw” dopro-
wadza do fazy ostatniej, w ktérej nie ma juz tla, brzmieniowo$¢ wyjsciowa
zostaje usunieta; ostatecznie to mate ,,bunciki” zajmuja miejsce na pierw-
szym planie brzmieniowym, same staja sie trescia tfa i na jego wzor osta-
tecznie zanikaja.

Bunt na orkiestre kameralng to utwor przeznaczony na flet, oboj, klarnet in B
(wymiennie z klarnetem basowym in B), fagot, waltornie in F, tragbke in B, pu-
zon, tube, fortepian, harfe, kotly, wibrafon, troje skrzypiec, dwie altéwki, wiolon-
czele i kontrabas. Przyblizony czas trwania utworu to 12 minut. Kompozycja
zbudowana jest z trzech czesci nastepujacych po sobie attacca oraz czesci fi-
nalnej. Jezyk dZwigkowy opiera si¢ na swobodnie traktowanym materiale dwu-
nastodzwiekowym z elementami ¢wier¢tonowosci oraz na brzmieniach szmero-
wo-szumowych.

Ogodlna idea utworu zasadza si¢ na wykorzystaniu i adaptacji zjawiska kon-
trastu (utozsamianego z buntem). Przebieg kazdej czesci cechuje sie w pewnym
sensie statycznoscia, ktéra przerywaja ,,bunciki’, a wiec krétkie, intensywne in-
terwencje instrumentéw. Trzyczesciowa budowa z dodatkowym finatem o od-
rebnej roli zaklada dobér trzech réznych rodzajéw materialu muzycznego
o zréznicowanej kolorystyce brzmienia. Pod wzgledem konstrukcyjnym, w za-
leznosci od punktu widzenia, pelnia one funkcje bazy, tresci gléwnej — w trzech
odslonach nastepujacych po sobie attacca — albo stanowia rodzaj tla (trzech tet)
dla przeprowadzanych krétszych brzmieniowych interakcji. Po nich nastepuje
przetom bedacy kwintesencja i ,spelnieniem” koncepcji buntu w makroskali. Po-
szczegolne tla osiagaja swoja wewnetrzna kulminacje dynamiczno-ekspresyjna.
Z kazdego z nich zostal wyselekcjonowany material muzyczny (1-5 taktéw z po-
szczegolnych sekcji instrumentalnych) uzyty w momentach kulminacyjnych da-
nego tla. Z zalozenia kazde tlo mialo zachowac¢ swoj wzglednie stabilny i spokoj-
ny (lecz w kazdej czesci inny) charakter az do osiggniecia lokalnej kulminacji.
Wyselekcjonowanie zréznicowanego materialu muzycznego z momentéw kul-
minacyjnych kazdego tla doprowadzito do utworzenia pigtnastu krétkich frag-
mentéw majacych szczegélny (zdaniem autora) potencjal do wprowadzenia ele-
mentu kontrastu i przetamania charakteru tkanki tel. Fragmenty te przeznaczone
na wybrane sekcje/grupy instrumentéw, ale poddajace sie oczywiscie reinstru-
mentacji, stanowig swego rodzaju ,,opér muzyczny’, ktéry ma zaburzac miejsco-
wo kolorystyke tta kazdej czesci. W kontekscie makroformalnej koncepcji Bun-
tu, omowionej przy okazji przedstawienia znaczen tytulu, te momenty mozna
byloby nazwa¢ ,matymi buntami” Jakkolwiek nazwa ta wydaje si¢ merytorycz-
nie trafna, gdy sledzi si¢ utwér w jego mikroskali, celnie oddaje bowiem istote
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tych wyizolowanych, krétkich brzmien i dodatkowo fatwo wytlumaczy¢ ja w ob-
cych jezykach, to jest tez niestety wyjatkowo ,nieporeczna’; poniewaz przy uzy-
ciu jej do opisu utworu z czasem trudno byloby rozpozna¢, ktére informacje do-
tycza duzego ,buntu” (calego utworu), a ktére wybranego ,matego buntu”
Dlatego tez, jako ze w jezyku polskim miniaturom odpowiadaja zdrobnienia,
przy kolejnych odwotaniach do tych malych ,interwencji” zostaly one w niniej-
szym tek$cie nazwane ,buncikami”.

Przypisanie kolorystyce, a wigc stricte brzmieniowosci samego utworu, for-
motwdrczej roli okazalo sie zalozeniem o tyle ciekawym, ze calo$ciowe wyobra-
zenie brzmienia kompozycji (w mysl gléwnych zalozen sonologicznych) nie mo-
glo odby¢ si¢ bez uwzglednienia ,buncikéw”. Te za$ nie mogly powstaé¢ bez
wewnetrznych kulminacji tta w kazdej czesci. Wzajemny wplyw tychze elemen-
téw na siebie nie tylko doprowadzil do wygenerowania do$¢ spojnego materialu
muzycznego utworu, ale umozliwil takze panowanie nad forma cato$ci zaréwno
w mikro-, jak i w makroskali. Przyktadowo, po uzyskaniu materiatu ,,buncikéw”
mozliwe bylo odpowiednie ich umiejscowienie w kazdej czesci nie tylko z per-
spektywy lokalnej, czyli tego, jak miejscowo dany ,buncik” wplywa na forme,
lecz takze z perspektywy globalnej — w skali calego utworu. Spojrzenie na kolo-
rystyczny przebieg kazdej czesci z osobna i wszystkich razem pozwolito na wia-
$ciwa ocene sytuacji w odniesieniu do umiejscowienia kazdego elementu zabu-
rzajacego w kontekscie catego utworu (zob. ilustracja 1).

oinioiciaioiz

:g ~ kulminacja tta czesci m - materiat muzyczny danego ,buncika”

- przenikanie / naktadanie ,buncikéw” w finale

Ilustracja 1. Wizualizacja przebiegu utworu Bunt wraz legenda. Oprac. wlasne

Na etapie prekompozycji utworu wyobrazenie jego brzmienia znajdowalo sie
jedynie w sferze osobistych domystow. Ze wzgledu na subiektywno$¢ postrze-
gania brzmieniowosci zrodzila si¢ potrzeba przeprowadzenia badania, ktére nie
mialo stuzy¢ dopasowaniu twoérczosci do preferencji stuchaczy, lecz poglebie-
niu $wiadomosci potencjatu kontrastu brzmieniowego. Kontrast miat by¢ bo-
wiem $rodkiem twérczym — czyms miedzy tworzywem a narzedziem w pracy
kompozytorskiej, oczywiscie pod warunkiem jego skuteczno$ci, czyli przy od-
powiednim zastosowaniu budujacych go elementéw.
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Zalozenia konstrukcyjne utworu Bunt pozwolily na przeprowadzenie ekspe-
rymentalnego badania wykorzystujacego muzyczna wyobraznig i subiektywne
wrazenia stuchowe ankietowanych. Zastosowana zostata w nim komputerowa
symulacja brzmienia w mysl koncepcji wyjsciowej samego utworu polegajacej
na zaburzaniu przez ,bunciki” jednolitej kolorystyki tfa kazdej czesci. Gléwnym
zalozeniem przedsiewziecia byto wylonienie w badaniu tych ,buncikéw’, ktére
maja w sobie najmniejszy i najwiekszy potencjal kontrastujacy. Nastepnie na
podstawie uzyskanych wynikéw mozna bylo zwréci¢ uwage np. na te elementy
utworu, ktére z wiekszym prawdopodobienstwem nie zrealizowalyby swojego
zadania zgodnie z kompozytorskimi zalozeniami twércy. Eksperyment odbyt sie
na podstawie wystandaryzowanego badania sumujacego wrazenia grupy 47 stu-
chaczy, 0s6b z wyksztalceniem muzycznym — studentéw Akademii Muzycznej
im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu.

Koncepcja wyjsciowa utworu zakladala mozliwos¢ umiejscowienia kazdego
z 15 ,buncikéw” w dowolnym miejscu kazdej czesci. Cho¢ mialem juz na tym
etapie swoja wizje konkretnych ,,punktéw nalozen” owych ,buncikéw” w finale
kompozycji, to jednak nie one byly przedmiotem dociekan (a przynajmniej nie
w skonkretyzowanej formie), gdyz wtedy badanie przypominaloby raczej recen-
zowanie wybranych fragmentéw. Taki punkt wyjscia pozwolif na skonstruowa-
nie badania w nastepujacy sposéb:

= Najpierw grupa ankietowanych miala mozliwos$¢ zapoznania si¢ z wyizo-

lowanym materialem kazdego z 15 ,,buncikéw” po to, by w kolejnych kro-
kach méc z wieksza §wiadomoscia poréwnywac ich material do kolory-
styki tla kazdej czesci.
= Aby mie¢ pewnos¢, ze wszyscy respondenci zapoznaja sie uwaznie z kaz-
dym z 15 ,buncikéw’, na etapie wstepnym zostali oni poproszeni o calko-
wicie subiektywne ocenienie kazdego ,buncika” wedlug nastepujacej skali
punktowej (okreslajacej oddzialywanie na stuchacza, bez poréwnania
z pozostalymi prébkami):
= (+2) — silne pozytywne oddzialywanie,
= (+1) — pozytywne oddzialywanie,
= (0) — neutralne oddzialywanie,
= (-1) — negatywne oddzialywanie,
= (-2) — silnie negatywne oddzialywanie.

= W kolejnym kroku ankietowani mogli odtwarza¢ symultanicznie minuto-
wa probke brzmienia reprezentatywnego dla tla pierwszej czesci oraz kaz-
dy ,buncik” z osobna.

= Ankietowani zostali poproszeni o wybranie trzech najbardziej kontrastu-

jacych (wzgledem tla) oraz trzech najmniej kontrastujacych ,,buncikéw”
oraz ocenienie sily tego kontrastu.
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= Ankietowani mogli oceni¢ takze pozostate ,bunciki” pod wzgledem sity

kontrastu, ale nie bylo to obowiazkowe.

= Wymienione powyzej kroki zostaly powtérzone dla tla czesci drugiej i trze-

ciej.

Wyodrebnienie na podstawie odpowiedzi grupy badawczej tych ,,buncikow’,
ktére maja w sobie najmniejszy lub najwigkszy potencjal kontrastu, mialo na
celu ewentualne moderowanie tkanki utworu w taki sposéb, by byta ona zgodna
z zalozeniami kompozytorskimi, np. przez ,wyostrzanie” brzmienia niekontra-
stujacych ,buncikéw” Elementem, ktéry mial utatwi¢ zadanie osobom bioracym
udzial w badaniu, a przy tym pozwoli¢ na uzyskanie bardziej sprecyzowanych
wynikoéw, byta prosba o wskazanie ,,buncikéw” o najwiekszym potencjale kon-
trastu. Po ich wskazaniu latwiej bylo zawezi¢ krag poszukiwan ,buncikéw”
o najmniejszym potencjale kontrastu. Dodatkowo wyznaczenie tych najbardziej
kontrastujacych pozwolito na dostrzezenie w wynikach dodatkowego, globalne-
go punktu odniesienia, jakim okazal si¢ ogélny potencjal kontrastu tta kazdej
czesci. To w odniesieniu do niego mozna bylo zinterpretowac réznice w liczbie
punktéw przyznanych przez ankietowanych poszczegélnym ,buncikom” w kaz-
dej czesci z osobna.

Wyb6r trzech ,buncikéw’, ktére wykazywaly najwiekszy kontrast wzgledem
kolorystyki tla kazdej czesci, wiazal sie z uszeregowaniem ich wedlug nastepu-
jacej skali punktowej:

= (+3) — najwiekszy muzyczny kontrast,

= (+2) — duzy muzyczny kontrast,

= (+1) — $redni muzyczny kontrast.

Z kolei wybér trzech ,buncikéw” najmniej kontrastujacych wzgledem kolo-
rystyki tla kazdej czesci wiazal sie z uszeregowaniem ich wedlug ujemnej (lu-
strzanej) skali punktowej:

= (-1) — maly kontrast,

= (-2) — bardzo maly kontrast,

= (-3) — minimalny kontrast lub jego brak.

Wyniki badania pozwolily na uzyskanie dodatkowych informacji, ktére doty-
czyly:

= numerdw ,buncikéw” majacych najwiekszy potencjal kontrastu wzgle-

dem kazdej pojedynczej czesci;

= indywidualnych odczu¢ uczestnikéw badania wzgledem samych ,bunci-

kow” — stanowily one pewnego rodzaju ciekawostke, ale daly tez obraz
kontrolny sytuacji, pozwalajacy sprawdzi¢, czy ocena kontrastowosci wia-
ze sie z og6lna sila oddzialywania — pozytywnego lub negatywnego — da-
nego fragmentu, tzn. jak przejawia si¢ w postrzeganiu kontrastu tzw. pu-
tapka efektu wyrazisto$ci znana z ogdlnej problematyki oceniania.
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Z psychologicznego punktu widzenia waznga rzecza w opisie wprowadzaja-
cym do badania bylo wskazanie na fakt, ze kazda odpowiedz podana przez an-
kietowanych jest odpowiedzig prawidlowgy, o ile zostata udzielona zgodnie z fak-
tycznym stanem subiektywnego postrzegania przez nich muzycznych zdarzen.
Tym samym badane osoby mialy pelna swobode dzialania, a ewentualne poczu-
cie, ze wykonuja polecenia w niewlasciwy sposéb czy tez udzielaja nieprawidto-
wych odpowiedzi, moglo zosta¢ wyeliminowane.

Po zsumowaniu wszystkich punktéw (dodatnich i ujemnych) przyznanych
przez wszystkich uczestnikéw badania kazdemu ,buncikowi’; zaréwno w odnie-
sieniu do kazdej czesci z osobna, jak i wzgledem catego utworu, mozliwe stalo sie
wylonienie ,buncikéw” o niskim potencjale kontrastujacym (zob. ilustracja 2).

Numer ,buncika”

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12 13 1% 15 Suma wszystkich punktow;

potencjat kontrastu tta

Ocena niezaleznego oddziatywania kazdego ,buncika” (pozytywny/negatywny w skali od (-2) do (+2))

[1etan 22 [ i3 [ 46| aa a8 s ]9 90| s ]es]s]|s]|w]2

Ocena potencjatu kontrastu kazdego ,buncika” wzgledem tta danej czesci (w skali od (-3) do (+3]))

|||etap—vrocz.| |—66| 35 | 64 |—39| 7 |—25| 15 | 47 | A |—27 | —43| 19 | 38 | 69 | ] 84 |
[metep-ttocz.2| 48 [ 38 [ 58 [ 48| 25 [-28[ 6 [ 53 [ 27 [ -n [22] -5 [ 28 [ 52 [ 25| 28 |
[vetap-trocza] 9 [53 [ 55 [0 ] s [-8[a[a[s]-a] 4 16]w][a]-=ss] 122 |

Suma punktdéw ,buncikéw” ze wszystkich czesci (z etapow 11-1V)
-92|-34|-7l|-2-33|-69|-61|30|85 74

LEGENDA

- bardzo duzy potencjat kontrastu
$redni potencjat kontrastu

minimalny lub Zaden potencjat kontrastu

Ilustracja 2. Tabela z punktowymi wynikami badania ankietowego. Oprac. wlasne

Jak juz zaznaczono, respondenci zostali poproszeni o wybranie w kazdej cze-
$ci utworu w sumie szesciu ,buncikéw” — trzech najbardziej kontrastujacych
i trzech najmniej kontrastujacych. Umozliwiono im jednak ocene pozostalych
»buncikéw’, ktére nie zostaly wybrane w ramach wspomnianej szdstki. Az 31 os6b
zdecydowalo sie poswieci¢ wiecej czasu na udzial w ankiecie po to, by oceni¢
potencjal kontrastu wszystkich ,buncikéw” w kazdej czesci, dzieki czemu uzy-
skano dodatkowa porcje danych do analizy i bardziej precyzyjne wyniki.

Na ilustracji 2 ,bunciki” o najmniejszym potencjale kontrastu, jako najwazniej-
szy wynik calego badania (to przede wszystkim one wskazywaly na fragmenty
utworu, ktére powinny wedlug zalozenia ulec zmianie), zostaly zaznaczone ko-
lorem z6itym w wierszu pokazujacym sume punktéw ,,buncikéw” ze wszystkich
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cze$ci. Kolorem czerwonym oznaczono ,bunciki” o bardzo duzym potencjale
kontrastu. Na zielono zas wypelnione zostaly komérki zawierajace wartosci
punktowe ,,buncikéw” o srednim potencjale kontrastu. Uzyskano takze odpo-
wiedzi na pytanie wprowadzajace dotyczace subiektywnej oceny oddzialywania
»buncikéw” — wyniki tego etapu badania w ciekawy sposéb koreluja z innymi za-
leznosciami w tabeli. Z kolei z sumy punktéw wszystkich ,,buncikéw” w posz-
czegblnych czesciach powstaly okreslone w punktach wartos$ci potencjalu kon-
trastu tla kazdej czesci. Otrzymane wyniki pozwolily na wyznaczenie przebiegu
catego utworu (zob. ilustracja 3).

E [CE 6 = o

- kulminacja tta czesci

E‘ - ,buncik” o mini lub zerowym

IEI - ,buncik” o $rednim potencjale kontrastu
- przenikanie / naktadanie ,buncikéw” w finale

. - ,buncik” o wysokim potencjale kontrastu

- ,buncik” zmodyfikowany w wyniku badania

Ilustracja 3. Przebieg utworu z kolorowym oznaczeniem wynikéw badania ankietowe-
go. Oprac. wlasne

Wykorzystanie badan ankietowych stanowi zdecydowanie nowe podejscie
w pracy kompozytorskiej, nie tylko ze wzgledu na nowe spojrzenie na sam pro-
ces komponowania, ale rowniez z uwagi na fakt nawiazania dialogu z odbiorca
duzo wczesniej niz na etapie prawykonania/wykonania/wystuchania skoniczone-
go utworu. Pierwsi stuchacze, ,testerzy” materiatu, moga w bezposredni sposéb
pomdc kompozytorowi w uzyskaniu konkretnych jakosci ekspresyjnych. Kom-
pozytor bowiem — jako tworca, ale i pierwszy odbiorca, ktérym sie staje juz na
etapie odsluchiwania utworu w wyobrazni — nie ma do wilasnej kompozycji dy-
stansu. W wypadku Buntu muzyczne ksztaltowanie utworu dokonalo si¢ nie
tylko za sprawa samego twdrcy, ale takze z pewna pomoca stuchaczy i pod wply-
wem ich sugestii. Oczywiscie, za finalny efekt procesu kompozytorskiego odpo-
wiada jednak zawsze tworca.

Dodatkowym walorem przedsiewzigcia bylo to, Ze sposdb wykorzystania ma-
terialu muzycznego w badaniu postuzyl ankietowanym za interesujace i niesza-
blonowe ¢wiczenie z zakresu ksztalcenia stuchu i wyobrazni muzycznej. Badani
z jednej strony rozwijali swoje kompetencje stuchowe w nowy sposéb, a z dru-
giej strony dostarczyli kompozytorowi interesujacy material analityczny.
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Wykorzystanie badan nad odbiorem dziela muzycznego w procesie powsta-
wania utworu jawi sie jako intrygujacy i oryginalny pomyst. Badania takie mozna
kontynuowac, nawet na podstawie tego samego utworu — np. przeprowadzajac
test w tej samej grupie stuchaczy, ale na poprawionym materiale muzycznym,
lub przeprowadzajgc test w nowej grupie. W kazdej wersji wyniki stanowi¢ beda
interesujacy material analityczny i poréwnawczy. Ponadto perspektywiczna wy-
daje sie sama koncepcja ,testowania” materialu na odbiorcach — twérca moze
badac i sprawdzac potencjal swoich rozwigzan na sluchaczach jeszcze przed
oficjalnym zamknigciem czy oddaniem partytury.
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The Sonological Aspect of an Auditory Experiment
Conducted as Part of the Composition Process:
The Form-Shaping Role of Timbre in the Piece Bunt

Summary

The subject of the article is the author’s composition in the title of which the word ‘bunt’
[rebellion] is used with a double meaning: in German it means ‘colourful; in Polish — ‘op-
position, protest, resistance’ The general idea of the piece is based on the use and adap-
tation of the concept of contrast (‘rebellion’). The completion of the initial version of the
score did not mark the end of work on the piece. Having come up with a certain musical
idea, the composer (before finishing the piece) decided to examine its effectiveness on
the basis of a standardised survey gathering the impressions of a group of 47 musically
educated listeners. For this purpose, he created a computer simulation of representative
fragments of three musical backgrounds from three parts of the piece and of fifteen ‘lit-
tle rebellions’ located in various places in the score. The aim of the study was to check
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whether these ‘little rebellions’ had the desired contrasting potential. The respondents
used a contrast scale invented by the author and rated individual ‘rebellions’ The survey
yielded interesting results, which the author analysed in detail. The last phase of work
on the piece involved increasing the contrasting potential of those ‘little rebellions’
which were statistically most often considered neutral. The rhythmic, dynamic and in-
strumentation aspects, as well as textural density and other elements were modified as
a result. The process of composing the piece was also supported by theoretical reflec-
tion: the author was inspired by the theory of musical sonology by Jézef Michal Cho-
minski. Although musical sonology is most often associated with the works of Polish
composers of the early 1960s and with the sonoristic treatment of musical material, it
can also be a valuable source of inspiration for more traditional works, or those com-
posed within a new creative perspective that takes into account the sonological percep-
tion and design of musical material.

Keywords: musical sonology, Jézef M. Chominski, composition, artistic research, sub-
jectivity, impression, aural perception, creative process, contrast
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Kompozycje Eugeniusza Rudnika — przemyslany
proces czy niczym nieskrepowana improwizacja?

Tematem artykulu jest posta¢ Eugeniusza Rudnika oraz jego rozlegla i niedoceniana
tworczo$¢. Autor z dorobkiem kompozytora po raz pierwszy zetknal sie na poczat-
ku studiéw licencjackich. Nieocenionym przewodnikiem po twérczosci Rudnika
okazal sie Bolestaw Blaszczyk — przyjaciel kompozytora oraz wieloletni badacz jego
twdrczosci, na co dzien zajmujacy sie zupelnie innym typem muzyki. Dzieki przy-
chylnosci Bolestawa Blaszczyka oraz Krzysztofa Rudnika (syna kompozytora) autor
uzyskat dostep do unikatowego i cennego zrédta wiedzy, jakim byly materiaty archi-
walne. Badania nad twoérczoscia Rudnika zostaly oparte na liczacych prawie 200
stron notatkach kompozytora, ktére powstawaty w latach 1967-1971.

Rys biograficzny

Kompozytor' urodzit si¢ 28 pazdziernika 1932 roku we wsi Nadkole niedaleko
Warszawy?®. Po uzyskaniu celujacego wyniku z matury Rudnik rozpoczal studia

1 Rudnik nie mial w zwyczaju nazywac siebie kompozytorem, jednakze w mniemaniu autora
warto$¢ artystyczna oraz merytoryczna jego dziel jest tak duza, zZe unikanie uzywania tego
okreslenia wobec jego osoby byloby niestosowne.

2 Tai kolejne informacje biograficzne zawarte w rozdziale pochodzg z publikacji B. Blaszczyk
et al., Ptacy i ludzie. Ballada dokumentalna o Eugeniuszu Rudniku, Warszawa—-¥16dz 2020.
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na warszawskiej Wojskowej Akademii Technicznej na Wydziale Lacznosci. Nie-
stety w 1953 roku, po béjce z radzieckim oficerem, student zostat oddelegowany
na roczny pobyt w wojskowej kompanii karnej i trafit do kopalni Dymitrow
w Bytomiu. Po powrocie Rudnik zamieszkal w podwarszawskiej Kobylce, gdzie
poznal swoja przyszla zone Daniele. Pomagajac rodzinie malzonki, Rudnik cze-
sto jezdzil do Warszawy. Pewnego dnia w roku 1955, poszukujac pracy, trafit do
siedziby Polskiego Radia. Wywarlszy duze wrazenie na dyrektorze Zdzistawie
Kepce, przyszly kompozytor otrzymal posade kierownika hydraulikéw, stolarzy
i malarzy. W tym czasie, dzieki staraniom J6zefa Patkowskiego (1929-2005),
powstawalo Studio Eksperymentalne Polskiego Radia (SEPR). Mtody muzykolog
odpowiedzialny za tworzona jednostke sposréd wielu pracownikéw Polskiego
Radia wytypowatl Rudnika i Andrzeja Owczarka na stanowiska technikéw stu-
dia. Po roku pracy w SEPR Rudnika przeniesiono do rozgtosni programéw za-
granicznych, gdzie jako technik zostal przydzielony do wydziatu konserwacji.
W roku 1958 Rudnik przyczynit sie do powstania pierwszej polskiej opery radio-
wej pt. Opowies¢ muzyczna niemalze o kovicu swiata Jerzego Sokorskiego?
(1916-2005) do libretta Krystyny Uniechowskiej (1929-2011). Po udanej reali-
zacji tej kompozycji Rudnikowi powierzano coraz to nowsze zadania. Jednym
z najbardziej znanych realizowanych przez niego dziet z tego okresu jest Etiuda
na jedno uderzenie w talerz Wlodzimierza Kotonskiego (1925-2014).

Kolejne lata przynosily Rudnikowi nowe wyzwania i okazje do rozwoju. Oso-
ba, ktéra w znaczacym stopniu wplyneta na technika SEPR, byl Krzysztof Pen-
derecki (1933-2020), ktéry rozpoczal wspolprace ze studiem w roku 1961. Au-
tor Trenu ofiarom Hiroszimy chcial nagra¢ w Warszawie Psalmus 1961. Mlody
realizator stal sie wspierajacym przyjacielem, a takze wspo6lpracownikiem oferu-
jacym nieoceniong pomoc. W 1962 roku Rudnikowi udato si¢ dosta¢ na studia
wieczorowe do Wyzszej Szkoly Inzynierskiej w Warszawie na Wydzial Elektrycz-
ny. Studia te rozpoczal 3 wrzesénia, a dzigki dostosowanym przez Patkowskiego
grafikom godzin pracy nie musial rezygnowac z pracy w radiu. Rok pézniej Pen-
derecki ponownie odwiedzil studio, tym razem z zamiarem realizacji Brygady
Smierci, przeszywajacego stuchowiska?, ktérego warstwe tekstowa tworza wybra-
ne fragmenty dzieta Leona Weliczkera (1925-2009) o tym samym tytule® w opra-
cowaniu Jerzego Smotera. W tym samym roku Rudnikowi udalo sie stworzy¢ jed-
no z pierwszych dziet — byly to Mikroinwencje. Niestety kompozycja ta zagineta,

3 Kompozytor i pianista Jerzy Sokorski to brat Wtodzimierza Sokorskiego, przewodniczacego
Komitetu ds. Radia i Telewizji, dzieki ktérego politycznym wplywom SEPR zaopatrzono
w nowy, zachodni sprzet. Vide B. Blaszczyk et al., op. cit., s. 23.

4 Poczatkowo mialo by¢ opera radiowa. Vide Krzysztof Penderecki. Brygadada smierci oraz Kadisz,
[online:] https://biblioteka.teatrnn.pl/Content/41085/brygada_smierci_folder.pdf [9.04.2024].

5 L. Weliczker, Brygada Smierci (Sonderkommando 1005). Pamigtnik, Lublin 1946.
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a z tego okresu zachowaly sie inne eksperymentalne prace — o$miominutowy
kolaz Lekcja I (1959) oraz korespondujaca z nim, okoto pietnastominutowa Lek-
cja 11 (1965).

Pierwszym znaczacym osiggnieciem Rudnika byta wygrana w konkursie kom-
pozytorskim w Dartmouth College w USA w roku 1967. Najwyzsza lokate uzyskata
woéwczas kompozycja Dixi (1967). W komisji konkursowej zasiadaly takie znane
osoby, jak Milton Babbitt (1916—2011), George B. Wilson (1927-2021) oraz Vladi-
mir Ussachevsky (1911-1990). W kolejnych miesigcach studio odwiedzil norweski
kompozytor Arne Nordheim (1931-2010), ktéry na stale zaczal wspélpracowaé
z Rudnikiem. Pierwszym owocem ich kooperacji byl utwér Solitaire (1968), skom-
ponowany na otwarcie Henie Onstad Kunstsenter — osrodka sztuki wspélczesnej
w Hovikodden nieopodal Oslo. Wiele szczegétéw dotyczacych wspétpracy polsko-
-norweskiej Rudnik zapisal w swoich notatkach®. Utwér Norwega zrealizowany byt
w projekcji czterokanatowej, nie jest wiec przypadkiem, ze w kolejnej kompozycji
Rudnika — Vox humana (1968) — zostata réwniez zastosowana ta technika. Dzieto
powstalo podczas ponownego wyjazdu warszawskiego technika do Kolonii” i jest
to pierwszy polski utwor zrealizowany w technice czterokanalowej.

W 1971 roku, przed nadchodzacymi igrzyskami olimpijskimi w Monachium
Krzysztof Penderecki dostal zaméwienie na kompozycje otwierajaca owo wyda-
rzenie. Byl to utwér elektroakustyczny, a przy realizacji tego przedsiewziecia
Pendereckiemu pomogt Eugeniusz Rudnik. Praca nad pierwotnym dzietem
trwala okolo pét roku. Poczatkowa wersja utworu zawierata fragmenty impro-
wizacji fletowej Barbary Swiatek (ur. 1937) i miata nosi¢ tytut Aulodia. Pomyst
ten nie zostal jednak wykorzystany. Finalna kompozycja zawiera transformacje
glosu Bernarda Ladysza (1922-2020) i fragmenty, w ktérych choér recytuje grec-
ki tekst ody Pindara o ,$§wietym pokoju”®. Penderecki nadal jej tytul Ekecheiria
(z gr. ,pokdj”). Podczas prezentacji utworu na olimpiadzie Penderecki przeby-
wal na Miedzynarodowym Festiwalu w Edynburgu, dlatego tez kwestiami wyko-
nawczymi dziela zajal si¢ Rudnik.

W lipcu 1973 roku uhonorowano Mobile Rudnika pierwsza nagroda na I Mie-
dzynarodowym Konkursie Muzyki Elektroakustycznej w Bourges. Od tego cza-
su warszawski kompozytor rozpoczal dlugoletnia wspétprace z osrodkiem mu-
zycznym w Bourges, ktérej owoce pojawialy sie co pare lat, a pierwszym z nich
byta kompozycja pt. Martwa natura z ptakiem z 1973 roku. W dziele tym Rudnik
wykorzystal nagrany w rodzinnym Nadkolu $piew stowika, ktéry w kolejnych

6 Krétkie oméwienie notatek i zapiskéw Rudnika znajduje sie w dalszej czesci artykutu.

7 Rudnik trzykrotnie odwiedzil Kolonie. Po raz pierwszy jesienig w roku 1966, a nastepnie w la-
tach 1967-1968.

8 Pindar, Ody zwycieskie — olimpijskie, pytyjskie, nemejskie, istmijskie, ttum. M. Brozek, Krakéw
1987, s. 55.
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latach wprowadzal wielokrotnie w swoich utworach. Wéréd lauréw otrzyma-
nych w tym okresie przez kompozytora nalezy wyrézni¢ uhonorowanie francu-
skim stypendium Association pour la Collaboration des Interpretes et des Com-
positeurs kompozycji pt. Nokturn, a takze wykonanie My oraz Divertimenta
podczas koncertu ,Tuba mirum — neues Polen” w Wiedniu. Wielka nobilitacja
dla Rudnika byta takze rola wyktadowcy realizacji elektronicznej w Panstwowej
Wyzszej Szkole Muzycznej w Warszawie (w latach 1974-1975).

Kiedy zima 1981 roku wprowadzono stan wojenny, wojsko przejelo kontrole
réowniez nad Studiem Eksperymentalnym — formalnie od tego momentu studio
zawiesilto dzialalno$¢. By uczci¢ pamie¢ grudniowych wydarzen, Rudnik skom-
ponowal Elegie, jednakze drugi czlon tytulu, czyli ofiarom stanu wojennego,
kompozytor ujawnil dopiero po roku 1989. Jest to dowéd tego, jak bardzo twoér-
czo$¢ Rudnika byta skorelowana z otaczajacym go $wiatem: emocje zwiazane
z wydarzeniami, ktére go dotykaly, przelewatl na muzyke. SEPR wznowil dziatal-
no$¢ dopiero w roku 1983, a dwa lata pézniej w studiu zaszly zmiany organizacyj-
ne, ktére znaczaco wplynely na dzialanie placéwki. W kolejnych latach powstawa-
ly jedne z najbardziej docenianych kompozycji Rudnika. Byly to np. Guillotine DG
(1989), ktéra powstata z okazji 200 rocznicy wybuchu rewolucji francuskiej, Via
crucis — epitafium poswigcone pamieci polskich oficeréw zamordowanych w kwiet-
niu i maju 1940 roku przez NKWD i pogrzebanych we wsi Katyn koto Smoleriska
(1990) czy Ptacy i ludzie (1992). W tym okresie Rudnik otrzymatl réwniez zapro-
szenia na Festiwal Mediéow w Lodzi i Festiwal Filméw Fabularnych w Gdyni,
a4 wrzesnia 1993 roku w kazimierskiej synagodze odby! sie pierwszy monogra-
ficzny koncert kompozytora.

Po roku 1995 powstaja kolejne obszerne kompozycje, z ktérych wiekszosé
mozemy zaliczy¢ do nurtu tzw. ars acustica. Sa to: Dziewuszka wasze dokumien-
ty (1995), Sekunda wielka — mata suita dokumentalna dla dorostych na tasme
(1995) oraz Peregrynacje Pana Podchorgzego albo nadwislarskie zarna (1999).
Kompozycje te wykorzystuja réoznorodny material dzwiekowy, od elektronicznie
wygenerowanych dzwigkéw, po samplowane piesni marszowe lub inne pladro-
foniczne obiekty.

Poczatek lat dwutysiecznych byt dla SEPR okresem wygaszania dziatalnosci.
Zmiany organizacyjne i wyrazny spadek zainteresowania jednostka spowodowa-
ty, ze Polskie Radio zdecydowato si¢ zamkna¢ placowke. Owocem tych wyda-
rzen stal sie utwor Agonia pastoralna (2004). Jednakze dla Rudnika nie oznaczato
to konca kariery, wciaz uczestniczyl w wielu festiwalach, a takze ciagle kom-
ponowal. PéZniejsze utwory Rudnika sa czesto jego osobista odpowiedzig na roz-
grywajace sie wokot niego wydarzenia, a niektdre z nich to owoc wspétpracy z in-
nymi twdrcami. Ostatnig obszerna kompozycja Rudnika jest ERdada 80/50/39°40,
ktéra powstata w 2012 roku z okazji 80 rocznicy urodzin i 50 rocznicy pracy
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twdrczej SEPR-owskiego realizatora. Kompozycja zostala wydana na plycie
ERdada na tasme’ i byl to swego rodzaju fonograficzny debiut Rudnika. Plyta
zawierata rowniez kompozycje Dziecielina pata (2010), Memini tui (2012) oraz
wspolne dzielo Rudnika i Bolestawa Blaszczyka Elektrowyzwoliny (2013). Pomi-
mo sedziwego wieku Rudnik wielokrotnie brat udzial w réznorakich wydarze-
niach kulturalnych, a dzieki pracy Blaszczyka mial okazje sie wypowiedzie¢
w jego filmach oraz wywiadach. W 2015 roku wydano zbiér Miniatur kompo-
zytora w obszernym albumie nazywanym potocznie ,kostka Rudnika”'’. Na po-
czatku pazdziernika 2016 roku Rudnik zastabt i przewrdcit sie na ulicy. Nastep-
nie trafil do szpitala, gdzie po kilku dniach zmart.

Utwory elektroniczne i konkretne

Dopiero po kilku latach pracy w studiu muzyki eksperymentalnej Eugeniusz
Rudnik skomponowal swéj pierwszy utwoér elektroniczny. Owa twércza pasja
przerodzila si¢ w zajecie przynoszace sukcesy. Liczba skomponowanych przez
Rudnika dziel jest ogromna, zwlaszcza jesli wezmiemy pod uwage to, ze wiele
z nich zagineto badz nie zostato dotad zarchiwizowanych. Wsréd tych kompo-
zycji mozemy znalez¢ zaréwno dluzsze dziela, trwajace czesto ponad godzine,
jak i krétsze, trwajace nawet kilkanascie sekund. Proces twérczy Rudnika byt
niezwykle przemyslany, odnosi si¢ takie wrazenie nie tylko podczas odstuchu
niektérych jego prac, lecz réwniez czytajac notatki kompozytora dotyczace jego
dzialalnosci artystyczne;j.

Kategoryzacja poszczegélnych dziel nie jest tatwa, poniewaz Rudnik miat
swoéj wlasny styl i rzadko podazal za trendami. Jednym z typéw tworzonej
przez niego muzyki jest tradycyjnie rozumiana muzyka elektroniczna, w ktérej
tworzace dzieta dzwigki byly generowane przez dostepne kompozytorowi in-
strumenty i urzadzenia elektroniczne — dawniej zwana ona byta réwniez muzy-
ka elektronowa i stanowita wéwczas opozycje wobec muzyki konkretnej'?, czyli
najstarszego znanego w muzyce kierunku wykorzystujacego urzadzenia elek-
troakustyczne. Ojcami muzyki konkretnej s Pierre Schaeffer (1910-1995) i Pierre
Henry (1927-2017). Termin ten zostal wprowadzony w roku 1950 i odnosi si¢ do

9 E.Rudnik, ERdada na tasme, album CD, Requiem Records, Warszawa 2014.

10 E. Rudnik, Miniatury, album CD, Requiem Records, Warszawa 2015.

11 W dalszym ciagu niniejszego artykulu autor opiera si¢ na klasyfikacji dziet E. Rudnika zapro-
ponowanej przez B. Blaszczyka. Cf. B. Blaszczyk, komentarz do plyty, [w:] Eugeniusz Rudnik.
Studio Eksperymentalne Polskiego Radia, album CD, Polskie Radio, Warszawa 2009, passim.

12 W. Kotoniski, Muzyka elektroniczna, wyd. 2 zm., Krakéw 2002, s. 14.
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dzwiekéw konkretnych'®, czyli majacych pochodzenie pozamuzyczne. Zrédiem
wykorzystanych w kompozycjach Rudnika dZzwiekéw konkretnych sa rézne
przedmioty — np. nagrane za pomoca mikrofonéw kontaktowych uderzenia ka-
mieni w Kamiennym epitafium. W bogatej tworczosci Rudnika odnajdujemy
rowniez muzyke wykonywana na zywo z towarzyszeniem tasmy — do tej grupy
kompozycji mozemy zaliczy¢ dwa utwory. Sa to dzieta, ktére jako jedyne tacza
ze soba muzyke elektroniczna i instrumenty akustyczne na zywo. Omaggio
allanonimo (1980) powstato we wspélpracy z Ryszardem Szeremeta (ur. 1952).
W kompozycji tej za instrument akustyczny postuzyl kwartet wokalny. W Etiu-
dzie monotematycznej na tasme (1974), skomponowanej podczas pobytu w Pa-
lais Jacques Coeur w Bourges, warstwie elektronicznej towarzyszy muzyczna
improwizacja.

Muzyka z pogranicza gatunkow:
pladrofonia, ars acustica

Inne dzieta kompozytora trudno wpasowac w jakiekolwiek normy czy schematy,
mozna jedynie wskaza¢ pewne nurty, do ktérych sie odwoluja. Przyktadowo Di-
vertimento z roku 1971 okres$lane jest jako utwor nalezacy do poezji lingwistycz-
nej. Tego rodzaju dzieta Rudnika nawiazuja bezposrednio do nurtu zapoczatko-
wanego w polskiej poezji lat sze$c¢dziesigtych (m.in. w wierszach Mirona
Bialoszewskiego (1922-1983)) — nazywanego poezja konkretng ze wzgledu na
rozlegte wykorzystanie wszelakich brzmieniowych i ekspresyjnych funkcji jezy-
ka'*. Dwie inne kompozycje, ktére mozemy wiaczy¢ do nurtu poetyki lingwi-
stycznej, to dzieta powstale we wspolpracy z osrodkiem muzycznym w Bourges.

Typem twdrczosci w znaczacy spos6b wyrdzniajacym sie w calym dorobku
Rudnika jest ars acustica. Obejmuje ona obszerniejsze kompozycje zawierajace
w sobie elementy stuchowiska radiowego i muzyki programowe;j*.

Kolejne dwa rodzaje twoérczosci moga sie¢ wydawac nieco zblizone, lecz roz-
dzielenie ich ma na celu ukazanie odmiennosci poszczegélnych kompozycji. Nie
znaczy to jednak, ze omawiane utwory zaszeregowane s3 sztywno do przyto-
czonych nurtéw. Ich przynalezno$¢ jest czasami na tyle ptynna, ze w niektérych
wypadkach mozna przypisa¢ dziela do obu rodzajéw. Przedstawiajac gltéwne
réznice miedzy nimi, rozpocza¢ nalezy od pladrofonii — typu muzyki, ktéry opi-
sal John Oswald (ur. 1953) w eseju z 1985 roku pt. Plunderphonics, or Audio

13 Ibidem.
14 B. Blaszczyk, op. cit.
15 B. Blaszczyk et al., op. cit., s. 267.
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Piracy as a Compositional Prerogative [Pladrofonia, czyli piractwo dZzwigkowe
jako kompozytorski przywilej] . Pladrofonia jest uwazana za forme kolazu dzwie-
kowego i polega na wykorzystywaniu nagran dzwiekowych (samplowania) w kom-
ponowaniu utworéw. Rudnik znany jest ze stosowania fragmentéw starych nagran
czy elementdéw, ktore mozna by nazwac ,,$cinkami wprost z kosza”. Czym rézni sie
w takim razie pladrofonia od kolazu? Kolaz jest pojeciem szerszym, poniewaz
oprécz fragmentéw ,wycinanych” zawiera réwniez dzwieki generowane elektro-
nicznie. W zakresie pladrofonii Rudnika mozemy postrzegac jako pioniera, ponie-
waz jeden z jego pierwszych pladrofonicznych utworéw — Lekcja I — powstal po-
nad 20 lat przed manifestem Oswalda. Rudnik twierdzil, ze w jego utworach
»sekwencje budowane sa z nagran cytowanych czesto in crudo™, co w sposéb jed-
noznaczny okresla przynaleznos¢ tej twérczosci do opisywanego nurtu.

W sztukach wizualnych kolaz réwniez wykorzystuje réznego typu ,odpady’,
lecz nie neguje takze tworzenia oryginalnych fragmentéw. Kolaz w dzietach Rud-
nika mozna poréwnac¢ do mozaiki, gdyz dopiero zanurzenie sie w dziele, uchwy-
cenie wigkszych calosci percepcyjnych, daje prawdziwy obraz idei kompozytora.
Autor méwit o takim powiazaniu, ze: ,odleglym pierwowzorem tego typu narracji
jest zasada mozaikowego charakteru percepcji Swiata przez czlowieka™®.

Twoérczo$¢ Rudnika obejmuje ogromna liczbe dziel, czesto zapisanych na
zbiorowych tasmach lub zapomnianych w archiwach. Wiele z kompozycji mi-
strza nie ujrzato $wiatta dziennego, czy to przez zapomnienie, czy tez ze wzgle-
du na ich fizyczny brak. Nagrania niektérych utworéw zaginely, lecz w literatu-
rze opisujacej tworczo$¢ Rudnika mozemy znalez¢ wiele wzmianek na ich
temat. Niektore z kompozycji powstalych po roku 2000 sg dzielem kilku twér-
céw wspoltpracujacych z Rudnikiem, dlatego tez okreslenie ich autorstwa nie na-
lezy do prostych zadan.

Kategoryzujac tworczo$¢ Rudnika, nie mozemy zapomnie¢ o miniaturach,
ktére kompozytor tworzyt przez cate swoje zycie. Reprezentuja one odmienne
style i nurty, a ich pokazna liczba oraz lapidarno$¢ powoduja, ze ich skategory-
zowanie jest rzeczg nader trudng. Istotnym osiggnieciem ostatniego czasu bylo
wydanie cze$ci miniatur kompozytora na czterech plytach CD". Dzigki temu
wiele nagran zostato zdigitalizowanych, co uratowalo je przed ewentualnym za-
ginieciem czy zniszczeniem.

Pomimo ze powyzszy spis przedstawia bardzo zréznicowanag i bogata twoér-
czo$¢, to nie uwzglednia on muzyki tworzonej przez Rudnika do filmu, teatru,

16 J. Oswald, Plunderphonics, or Audio Piracy as a Compositional Prerogative, Toronto 1985, [online:]
https://www.plunderphonics.com/xhtml/xplunder.html [17.04.2024].

17 Dokumentacja kompozycji My, archiwum Eugeniusza Rudnika.

18 Ibidem.

19 Eugeniusz Rudnik. Studio Eksperymentalne Polskiego Radia...
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a przede wszystkim do radia. Pominiecie tego typu tworczosci nie oznacza jej
marginalizacji, poniewaz stanowi ona nieodlaczna cze$¢ dorobku kompozyto-
ra. Jednakze w niniejszym artykule skupiono sie na dzietach autonomicznych
Rudnika, aby przedstawi¢, jak ciekawy, a zarazem nieodkryty jest jego muzycz-
ny $wiat.

Z notatek Eugeniusza Rudnika

Z racji swego tworczego charakteru, a takze ze wzgledu na ulotno$¢ niektérych
mysli, Rudnik przez cate zycie czynil notatki. Notowat skrzetnie podczas spotkan
ze swoim szefem Jézefem Patkowskim, notowal mysli dotyczace form, stylow
i gatunkoéw, spisywal tez réznorakie pomysty, ktérych w danej chwili nie byt
w stanie zrealizowa¢. W archiwum kompozytora mozemy znalez¢ rézne rodzaje
notatek nie do konica ze soba skorelowanych czy powiazanych. Czesto przybie-
raja one forme luznych zapiskéw, niepolaczonych zdan, sa jednak wérdéd nich
rowniez starannie zapisane strony o charakterze pamietnika. Spora cze$¢ nota-
tek, bo okoto 103 strony, tworzy archiwum pt. Jak powstalismy my dotyczace
»zaplecza” ideowego i warsztatowego utworu My. Zawiera ono eksplikacje dzie-
fa, a takze plan czasowy calej kompozycji. Pozostata czes¢ notatek zostala spo-
rzadzona przez kompozytora podczas pobytu w Norwegii. Notatki te charakte-
ryzuja sie zréznicowana tematyka, poczawszy od zagadnien estetycznych, po
kwestie stricte techniczne, takie jak projekcja kwadrofoniczna czy umieszczanie
danych w modulatorze kotowym.

Norweskie notatki mozemy podzieli¢ na dwa gtéwne okresy: wyjazd czerw-
cowy oraz sierpniowy — oba w 1968 roku. Powodem owych podrézy byla wspoét-
praca z Arnem Nordheimem?: za pierwszym razem zwiazana z rzezba Ode til
lyset (z nor. ,oda do $wiatla”), za drugim — z utworem Solitaire (1968). Wiele
stron notatek Rudnik przeznaczy! na sprawy dotyczace pracy w studiu, a takze
problemoéw, na ktére natrafial podczas swoich wyjazdéw. Ciekawym tematem
opisywanym wielokrotnie w jego notatkach sa zebrania pracownikéw SEPR.
W zapiskach tych mozemy odnalez¢ wiele warto$ciowych tresci dotyczacych pla-
néw, wspolpracy czy tez autorskich projektow. W sumie notatki z zebran zajmu-
ja okolo 14 stron i dotycza lat 1968—1971. Materialy archiwalne kompozytora
sa jednym z kluczowych elementédw zaprzeczajacych pierwiastkowi improwiza-
cji wjego tworczosci.

20 Arne Nordheim (1931-2010), norweski kompozytor wielokrotnie wspétpracujacy z SEPR.
Vide Arne Nordheim, Narodowy Instytut Fryderyka Chopina, [online:] https://greatcomposers.
nifc.pl/pl/nordheim/composer [1.03.2024].
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O kompozycji My (1971)

Jedna z wyrazistych kompozycji stopniowo prezentujacych przemyslany proces
tworczy Rudnika jest utwér My. Dzieto to mialo premiere w roku 1971 na ante-
nie Polskiego Radia, a nastepnie bylo wielokrotnie wykonywane w wielu miej-
scach w Europie?, zostalo takze nominowane do Miedzynarodowego Konkursu
Sztuki Radiowej i Telewizyjnej ,,Prix Italia” we Florencji. Z powodu duzego za-
interesowania tym utworem na arenie miedzynarodowej Rudnik przygotowat
cztery wersje jezykowe: polska, niemiecka, angielska i francuska®, dzieki czemu
jego uniwersalne przestanie mogto by¢ zrozumiane przez wielu odbiorcéw na
$wiecie. Popularnos¢, jaka zyskata kompozycja My, przelozyta sie na reakcje kry-
tyki. W jednej z audycji radiowych* utrwalony zostal szereg opinii na temat tego
utworu. Wérdd rozmdéwcdédw znalezli sie¢ Krystyna Laskowicz** (1938-2013),
Magdalena Radziejowska® (ur. 1946), Aleksander Jackiewicz*® (1915-1988), Alek-
sander Matachowski® (1924-2004) oraz Jézef Mayen® (1896—1978). Wymie-
nione osoby sugeruja, ze interpretacja zlozonej hybrydy gatunkowej, jaka jest
My, to wielotorowy i otwarty proces.

Stworzenie hybrydowej kompozycji, ktéra wywodzilaby sie z pogranicza sztuk,
od zawsze bylo dla Rudnika pociagajace. Mozna wywnioskowac to m.in. z notatek
tworcy, jego wypowiedzi czy analizy innych kompozycji. Szczegélnie interesowa-
to go polaczenie muzyki z elementami montazu filmowego, literatura czy sztuka-
mi wizualnymi. O tymze polaczeniu przeczyta¢ mozna w notatkach kompozytora,
informacje takie znajdujemy réwniez w wypowiedziach badaczy i publicystow Mi-
chata Mendyka® (ur. 1981) oraz Bolestawa Blaszczyka® (ur. 1969). Stuzace temu

21 Kompozycje wykonano w 1972 roku na V Biennale Form Przestrzennych w Elblagu, w 1975
roku na koncercie ,Tuba mirum — neues Polen” w Wiedniu, w pdzniejszym czasie na koncer-
tach monograficznych Rudnika w Krakowie, a takze w paru innych miejscach niesprecyzowa-
nych doktadnie w archiwum kompozytora.

22 Wersje te powstaly w roku 1979. Vide B. Blaszczyk et al., op. cit., s. 338.

23 Rdzne osoby méwig o twirczosci Rudnika i utworze My, nagranie archiwalne PR znalezione
w archiwum kompozytora.

24 Krystyna Laskowicz — dzialaczka na rzecz radiofonii, wieloletnia dyrektorka Radia S Poznan —
pierwszej radiowej stacji komercyjnej w Poznaniu, obecnie nadajacej jako Radio Eska.

25 Magdalena Radziejowska jest jedna z pierwszych 0séb zajmujacych si¢ monografia studia eks-
perymentalnego.

26 Aleksander Jackiewicz — teoretyk i krytyk filmowy, eseista oraz powiesciopisarz.

27 Aleksander Malachowski — polityk, dziennikarz i krytyk zajmujacy sie reportazem literackim.

28 Jézef Mayen — aktor, rezyser, krytyk, znawca teorii radiofonii oraz stuchowisk radiowych.

29 Vide B. Blaszczyk et al., op. cit., s. 266.

30 Ibidem, s. 75.
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celowi zabiegi uslysze¢ mozna w Prostokacie dynamicznym (1971), Sniadaniu na
trawie w grocie Lascaux (2002) czy w Divertimento (1971).

Wspomniana idea przy$wiecala Rudnikowi rowniez podczas tworzenia My,
kiedy to zafascynowany filmowymi rozwigzaniami montazowymi prébowal za-
stosowac je w utworze. Montaz linearny, réwnolegty, polifoniczny, skojarzenio-
wy, montaz atrakcji oraz analogii stanowia podstawe zestawien kolejnych etapow
formy dziefa, w ktérym to muzyka ma funkcjonowac poza konwencja.

Dzigki notatkom Rudnika dowiadujemy sie wiecej na temat szczeg6léw zwia-
zanych z procesem komponowania tego utworu. Na 80 stronach znajduja sie za-
piski dotyczace faz jego powstawania, zagadnien warsztatowych (technicznych)
oraz refleksji estetycznych. Wérédd nich mozemy znalez¢ liste sprawdzanych
i uzytych przez Rudnika sampli, opis kolejnych etapéw rozwoju formy, rozwaza-
nia na temat istoty kompozycji, libretto catego dziela oraz obszerny komentarz
do utworu nazwany przez Rudnika eksplikacja®'.

Kompozycja My jest dzietem uniwersalnym taczacym srodki wyrazu z pogra-
nicza filmu i muzyki. Stanowi niejako studium montazu dZwiekowego. Drama-
turgia utworu oscyluje miedzy uwydatnianiem kontrastéow sytuacji zycia co-
dziennego a relacjami jednostki w stosunku do masy. Cato$¢ nie jest zestawiona
wylacznie na zasadzie kolazu, lecz ma przemyslang forme muzyczng. Pomimo

31 ,Czlowiek czesto nie zauwaza rzeczy, ktdre nie sa w jaki$ sposéb zdeformowane. Banalno$é
jest niedostrzegalna, jednak istnieje wokdt nas w postaci zdarzen, sytuacji, rzeczy, form,
ksztaltow, zjawisk, przedmiotéw, idei, reakcji, emocji, pasji czy zachowan ludzkich. Nawet naj-
bardziej bogate i barwne Zycie jest po brzegi wypelnione banalem codziennos$ci. Z drugiej
strony te najprostsze, banalne dzialania ludzkie zawieraja duza domieszke tajemniczosci, nie-
samowitosci, magii czy bezsensu. Oczywiscie dostrzeganie ich zalezy od woli i intencji obser-
watora. Prébowatem stucha¢ uwaznie. Moim tworzywem jest dZwiek. Ze szczegélnym upodo-
baniem operuje gtosem ludzkim jako materialem wyjéciowym kompozycji. Glos, podobnie jak
gest, zawiera wyjatkowo duza doze nieuchwytnosci znaczeniowej i wlasnie tajemnicy. Jednocze-
$nie najbardziej subtelny i precyzyjny kontakt czltowieka ze $wiatem dokonuje sie za pomoca
mowy czy ogélniej glosu. Stowo jest bowiem ostatnim z kluczowych elementéw otaczajacych
nas rzeczywistosci i jest najciekawsze ze wszystkich dzwigkéw, podobnie jak »ze wszystkich po-
wierzchni $wiata najciekawsza jest powierzchnia twarzy ludzkiej«. Jako szczegdlnie interesu-
jace znajduje te sytuacje, wyrazone glosem czlowieka, w ktérych demonstruje si¢ okreslona
(czesto wymuszona lub bierna) relacja: jednostka—zbiorowo$¢ (grupa, ttum, masa). Nie akcep-
tuje anarchii. Pytam. Skad respekt dla animatora dziatar zbiorowych, skad wyplywa koniecz-
no$¢ jego kreacji? Dlaczego tworzymy zastepowego, komendanta, wodza, Fithrera, autora
czerwonej ksiazeczki czy béstwo? Dlaczego moze ulec psychozie 50, 150, czy nawet 700 mi-
lionéw ludzi? Czy jest to tylko niepodlegajaca dyskusji konieczno$¢ organizacji spolecznosci
ludzkiej, czy moze dziatanie w kierowanej grupie daje jednostce, czesto jakze zludne, poczucie
zwigkszonego bezpieczenstwa? Ale przeciez najpewniej umiera si¢ w najlepiej zorganizowanej
grupie, jaka jest wojsko. Dlaczego?” E. Rudnik, fragment eksplikacji dzieta My pochodzacy
z archiwum kompozytora.
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powagi przestania dzieta Rudnik wielokrotnie pozwala sobie na pewna doze lek-
kosci i humoru, czynigc My unikatowa pozycja w swoim dorobku.

Zakonczenie

Niniejszy artykut jedynie w niewielkim stopniu dotyka rozleglej twérczosci kom-
pozytora, a zaprezentowane refleksje stanowia tylko zaczyn dla przysztych do-
konan w omawianym obszarze. Tym samym autor wyraza nadzieje, ze efekty
przedstawionej tu pracy stana si¢ przyczynkiem do dalszych badan waznego dla
historii polskiej muzyki elektronicznej i twoérczosci radiowej dorobku Eugeniu-
sza Rudnika.

Posta¢ Rudnika jest niewatpliwie istotna dla muzyki polskiej, lecz ma réw-
niez znaczenie dla catej muzyki elektronicznej w ujeciu globalnym — technika-
mi stosowanymi w swoich dzietach kompozytor wyprzedzit dopiero co wscho-
dzace nurty w muzyce Zachodu. Jednakze ze wzgledu 6wczesne bariery
tworczo$¢ ta, pomimo sukcesow, nie zapisala sie trwale w §wiatowym kanonie
muzyki elektronicznej. Autor wyraza nadzieje, ze wkrotce, dzigki tej oraz po-
dobnym pracom, kompozytor zyska nalezyta mu popularno$¢. Moze nawet —
podobnie jak Karlheinz Stockhausen (1928-2007) wéréd twoércoéw techno — zosta-
nie okrzykniety guru wspoélczesnych twércéw z pogranicza samplingu, kolazu
oraz pladrofonii.
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Eugeniusz Rudnik’s Compositions:
A Well-Thought-Out Process or Unrestrained Improvisation?

Summary

The article presents the creative profile of Eugeniusz Rudnik — a composer, sound direc-
tor and engineer of the Polish Radio Experimental Studio. The composer’s archival ma-
terials have been described and divided into categories proposed by the author. These
materials contain reflections and technical explanations regarding selected composi-
tions, thus presenting the creative process of the Warsaw-based sound engineer. Rud-
nik’s works have been arranged according to the classification suggested by Bolestaw
Blaszczyk. The composition My [We] has been subjected to a deeper analysis based on
the composer’s unpublished notes.

Keywords: Eugeniusz Rudnik, electronic music, Polish Radio Experimental Studio,
Arne Nordheim, sampling, plunderphonics, J6zef Patkowski, ars acustica
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Aleksandra Kozicka
Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu

Wykorzystanie obiektofondw w utworze
Suita Warszawska Il. Warsaw Music
Wojciecha Btazejczyka

Sztuka — stanowiac nieodlaczny element ludzkiego istnienia — byla wazna za-
réowno w czasach prehistorycznych, jak i w okresie antycznym, kiedy to utozsa-
miano ja z rzemiostem, zaliczajac do niej np. malarstwo, rzezbe, garncarstwo czy
krawiectwo. Od zarania dziejow czlowiek chcial tworzy¢ i otaczac sie tym, co
piekne. Sztuka spelniata zatem wiele funkcji i faczyla w sobie kilka przymiotow:
jej wytwory byly praktyczne i przydatne, a zarazem piekne i estetyczne.
Niejednokrotnie okazuje sig, ze ogromny wplyw na twdérczos¢ artystyczna
maja sytuacja spoteczno-polityczna i panujace na §wiecie nastroje. To rézne wy-
darzenia z zycia spotecznego, a takze z osobistego zycia artystéw, ich wyobraz-
nia oraz odwaga daja motywacje do odkrywania nowych rzeczy. Dzigki temu na-
stepuje rozwdj ludzkosci. Znamienne sa wigec przemiany rozumienia pojecia
sztuki w historii XX i XXI wieku. Kiedy nastapil wzrost §wiadomosci powazne-
go problemu, jakim jest duze za$miecenie Swiata przez otaczajace nas odpady,

1 Tekst powstal na podstawie pracy licencjackiej autorki. Vide A. Kozicka, Instrumentarium
w muzyce wspoiczesnej — wykorzystanie przedmiotow codziennego uzytku na przyktadzie utwo-
réw Trash Music i Suita Warszawska II. Warsaw Music Wojciecha Bfazejczyka, praca licen-
cjacka napisana pod kierunkiem dr Katarzyny Bartos, Akademia Muzyczna im. Karola Lipin-
skiego we Wroclawiu, Wroclaw 2023.
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artysci postanowili wykorzystac je w swojej tworczosci. W XX wieku zaczeto wy-
dobywaé z réznych rzeczy to, co brzydkie, odrzucone, codzienne. Smieci w sztu-
kach wizualnych uzywano w réznorodny sposdb. Jednym z nurtéw, w ktérych sie
pojawiaja, jest junk art, czyli tzw. sztuka ze Smieci. Pojecie to zostalo wprowadzo-
ne przez Lawrence’a Allowaya jako okreslenie dziel wykorzystujacych przedmioty
znalezione na wysypiskach $mieci®. Innym przyktadem moga by¢ ready-made,
czyli produkowane masowo przedmioty, po nieznacznych zmianach prezentowa-
ne jako dziela sztuki. Warto wspomnie¢ takze o dadaizmie i surrealizmie, w kté-
rych wykorzystywano obiekty znalezione i wybierane ze wzgledu na unikalne wa-
lory estetyczne®. Innym nurtem jest arte povera, tzw. sztuka biedna, w ktérej
réwniez uzywano przedmiotéw oraz materialéw odnalezionych na wysypiskach
$mieci®. Do omawianej grupy zaliczaja si¢ takze postmodernizm i dekonstrukcjo-
nizm. W ich ramach przedmioty niszczono, by uczyni¢ z nich $mieci, i dopiero
wtedy tworzono dzieta sztuki. Ostatnimi przykladami sg recykling i upcykling,
w ktoérych przygotowuje sie instalacje z surowcdw wtérnych, jak réwniez z przed-
miotéw znalezionych na wysypiskach $§mieci. Warto tez zauwazy¢, ze wiele wspol-
czesnych dziet sztuki to dzieta krétkotrwatle, co stoi w sprzecznosci z tradycyjnym
»Sposobem utozsamiania wartosci dzieta z jego nieprzemijalnym trwaniem™.
Przyktadami takich dziet sg happeningi oraz instalacje.

Wszystkie opisane dzialania mozna sprowadzi¢ do kilku aspektéw zwiaza-
nych ze sposobem funkcjonowania $mieci w sztuce. Sa to:

= eksponowanie $mieci w charakterze dzieta sztuki w celu krytyki samej

sztuki,
= pietnowanie konsumpcjonizmu ponowoczesnego spoleczenstwa,
= wykorzystanie $mieci jako tworzywa, postrzeganie ich jako pieknych i es-
tetycznych,

= uzycie odpaddw jako tworzywa z naciskiem na jego $mieciowy charakter®.

Poszukiwania dwudziestowiecznych artystow plastykow w zakresie nowych
materiatéw i srodkéw ekspresji wplynely takze na twércow muzyki. Tendencje te
widoczne byly chociazby w futuryzmie wloskim, muzyce konkretnej’, projektach

2 Junk art, [hasto w:] Oxford Reference, [online:] https://www.oxfordreference.com/display/10.1093/
oi/authority.20110803100027189 [5.06.2023].

3 1. Ranoszek-Bienkowska, ,Dada nie znaczy nic, czyli znaczy wszystko’, czyli rewolucja dada-
istow w sztuce, Niezta Sztuka, 21.08.2020, [online:] https://niezlasztuka.net/o-sztuce/dada-nie-
znaczy-nic-czyli-znaczy-wszystko-czyli-rewolucja-dadaistow-w-sztuce/ [5.06.2023].

4 Arte povera (sztuka biedna) i problem estetyki, Zintegrowana Platforma Edukacyjna, [online:]
https://zpe.gov.pl/a/arte-povera-sztuka-biedna-i-problem-estetyki/D19cgMWijr [5.06.2023].

5 Z.Bauman, Zycie na przemiat, ttum. T. Kunz, Krakéw 2004, s. 182—183.

6 M. Krajewski, Smieci w sztuce. Sztuka jako Smieé, ,Zeszyty Artystyczne” 2004, nr 13, s. 54—60.

7 Przyktadem moze by¢ Etude aux chemins de fer Pierre’a Schaeffera, powstata w 1948 roku.
Kompozycja opiera si¢ na nagraniach z paryskiego dworca kolejowego, mozna w niej uslyszeé
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zwiazanych z pejzazem dzwiekowym?®, muzyce noise’, muzycznym recyklingu'®
czy w pladrofonii''.

Od XX wieku istotne sg takze przemiany zwigzane z instrumentarium. We-
dtug Juliusa O. Smitha ,tradycyjne wykonawstwo instrumentalne [...] rozwineto
sie w kontekscie percepcji dualizmu akcja—reakcja. Akcji, postrzeganej jako wi-
zualne i fizyczne dzialanie, towarzyszy dzwiekowa reakcja”™?2 W XX i XXI wieku
wiele eksperymentéow dzwiekowych mozna sprowadzi¢ do kilku tendencji,
m.in. poszukiwan w zakresie technik kompozytorskich, sposobéw komponowa-
nia, a takze wykorzystania muzycznych odpadéw, poszerzenia instrumentarium
o (niepotrzebne) przedmioty, konstruowania wlasnych, nietradycyjnych instru-
mentéw. Te ostatnie w swej dotychczasowej formie, w tym réwniez ich mozliwo-
$ci wykonawcze i brzmieniowe, zostaly w znacznym zakresie spenetrowane.
Wspélczesnie w wykonawstwie utworéw elektroakustycznych bez instrumentéw

rézne zjawiska akustyczne, czesto zwiazane z odglosami wydawanymi przez przedmioty,
m.in. kipiacy garnek z wrzatkiem, muzykéw ¢wiczacych na perkusji w opuszczonej hali czy
wysypywany z przyczepy wegiel. Cf. J. Lastowiecki, O tym caly pocigg szeptal, mruczat i mam-
rotat. Akuzmatyka Pierrea Schaeffera i jej radiowe realizacje, [w:] Kolej na kolej. Pocigg, dwo-
rzec, poczekalnia w literaturze i refleksji humanistycznej, red. K. Gieba, J. Lastowiecki, M. Szott,
Zielona Goéra 2015, s. 251.

8 Projekty wspdlczesne — jak chociazby Symfonia gdarska — koncert na dzwieki miasta, w ktérej
role instrumentéw pelnily charakterystyczne miejskie dZwieki zaprezentowane w formie utwo-
ru muzycznego. Sklada sie ona z trzech czesci. Pierwsza zwiazana jest z dZwiekami wiezy kon-
trolnej Kapitanatu Portu Gdarisk, pociagu Szybkiej Kolei Miejskiej, syren policyjnych, wozéw
strazackich, autobuséw oraz tramwajéw. W drugiej czesci ustysze¢ mozna dzwony ko$ciotéw
Starego i Gtéwnego Miasta oraz dwa carillony koncertowe. W ostatniej za$ czesci zostaly wy-
korzystane dzwigki syreny statkéw Bialej Floty i Soldka. Organizatorem wydarzenia byl Gdan-
ski Archipelag Kultury, wspélorganizatorem natomiast Nadbattyckie Centrum Kultury oraz
Stowarzyszenie Artystyczne Lustra. Symfonia gdariska — koncert na dZwieki miasta, [online:]
https://www.gdansk.pl/wydarzenia/symfonia-gdanska-dzwieki-miasta,w,17400 [13.03.2024].

9 Jej autorzy posluguja sie¢ szumem, trzaskami, nieprzyjemnymi dZwiekami przekraczajacymi
pewien prog glo$nosci.

10 Jedna z jego form jest sampling. Materialem dZwiekowym sa w tym wypadku dzwieki zapo-
mnianych plyt, zaklécenia pochodzace z popsutych no$nikéw albo niewykorzystane materialy
z sesji nagraniowych. Przyktadem moze by¢ plyta Record Without a Cover Christiana Marc-
laya, ktdra zawiera kolaz dZwigkowy skladajacy sie z trzaskéw, zakldcen itp.

11 Materialem wykorzystywanym w pladrofonii sa odpady z réznych sesji nagraniowych. Pojecie
to zostalo wprowadzone przez Johna Oswalda, ktéry w 1985 r. napisal esej pod tytulem Plun-
derphonics, or Audio Piracy as a Compositional Prerogative [Pladrofonia, czyli piractwo
dzwiekowe jako kompozytorski przywilej], [online:] https://www.plunderphonics.com/xhtml/
xplunder.html [17.04.2024]. Przyktadem moze by¢ plyta Michala Kupicza Bez tytutu. Vide
M. Kupicz, Bez tytutu, ptyta CD, SANGOO028, Wroctaw 2012.

12 ]J.O. Smith, Viewpoints on the History of Digital Synthesis, Center for Computer Research in
Music and Acoustics (CCRMA), Stanford University 2005, s. 11, [online:] https://ccrma.stanford.
edu/~jos/kna/kna.pdf [17.04.2024].
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akustycznych wykorzystuje sie¢ w duzej mierze mozliwosci komputera wraz
z kontrolerem i r6znymi programami utatwiajacymi gre. Problemem nowych in-
terfejséw jest jednak brak dotykowego sprzezenia zwrotnego — instrument aku-
styczny przekazuje muzykowi informacje zwrotna o swoim stanie, m.in. przez
drganie pudla rezonansowego, prawie zadne kontrolery (takie jak suwak, gatka
czy pedaly) natomiast takiej informacji nie daja'3.

Wojciech Btazejczyk (ur. 1981) rozpoczat poszukiwania czego$ nowego, no-
wych brzmien, nowego rodzaju instrumentéw. Dzigki temu powstaty obiektofo-
ny, ktére cechuje 6w dualizm, o ktérym pisal Smith. Jednym z celéw kompozy-
tora bylo stworzenie instrumentu elektroakustycznego, ktéry dalby mozliwosé
bezposredniego, fizycznego ksztaltowania barwy, dynamiki i ekspresji za pomo-
ca ruchu. Po raz pierwszy pojecia ,obiektofon” uzyt sam Blazejczyk'*.

Waznym zadaniem obiektofonéw — instrumentéw wykonanych ze $mieci —
jest prowokowanie do refleksji na temat kultury odpaddéw. Artysta zauwaza bo-
wiem problemy, jakimi sa zasmiecenie naszej planety, rosnacy konsumpcjonizm,
hedonizm. Swoja dziatalnoscia prébuje je uwidocznic i skfoni¢ do zastanowienia
sie nad nimi. W tym miejscu warto objasni¢, jak w dalszej cze$ci niniejszego ar-
tykutu rozumiane beda dwa uzywane tu terminy. Smieci to rzeczy zbedne, zu-
zyte, zniszczone czy bez warto$ci'®. Odpady natomiast definiuje sie jako resztki
czego$, Smieci lub pozostalosci po produkcji, przetwarzaniu w fabryce'®. Woj-
ciech Btazejczyk zdawal sobie sprawe z istnienia odpadéw w muzyce. Nadal im
znaczenie pozamuzyczne, gdyz oprécz samego wykorzystania §mieci, wazne
byto dla niego takze dziatanie proekologiczne. Uzycie §mieci w muzyce tego ar-
tysty wiaze si¢ wiec z nadaniem im nowej wartosci, przewyzszajacej te, ktéra do
tej pory mialy — zostaja w ten sposdb zaliczone do kategorii dobr trwatych'.
W zakresie dzwiekowym obiektofony stanowig propozycje dla kompozytoréw
i wykonawcéw zainteresowanych muzyka elektroakustyczna.

Kompozycje, w ktorych uzyte zostaly obiektofony, to dzieta intermedialne, co
oznacza ,jednoczesne wykorzystanie réznych mediéw w celu stworzenia total-
nego doswiadczenia §rodowiskowego dla publicznosci”®. Kompozytor potaczyt
w nich muzyke, teksty pochodzace z réznorakich Zrédetl, odpady i elektronike.
Ze wzgledu na owa intermedialno$¢ w badaniu omawianych utworéw przydatne

13 W. Blazejczyk, Obiektofony. Wykorzystanie odpadéw cywilizacyjnych w utworze Trash Music,
Warszawa 2017, s. 70.

14 Ibidem, s. 67.

15 Smieé, [hasto w:] Sfownik jezyka polskiego PWN, [online:] https://sjp.pwn.pl/szukaj/%C5%9B
mie%C4%87.html [6.03.2023].

16 Odpady, [hasto w:] Stownik..., [online:] https://sjp.pwn.pl/slowniki/odpady.html [6.03.2023].

17 W. Blazejczyk, op. cit., s. 120.

18 Ibidem, s. 49.
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stalo sie zastosowanie postulatéw interpretacji integralnej Mieczystawa Toma-
szewskiego, ,taczacej w polifoniczny splot owe metody czesciowe, odpowiednio
wlasciwe badz dla réznych »tekstéw« dziela, badz dla jego poziomdw czy aspek-
téw”". Z uwagi na warstwe sfowna adekwatne okazalo si¢ takze odwotanie do
zaproponowanego przez wspomnianego badacza sposobu analizowania utwo-
réow wokalno-instrumentalnych?.

Zarys tworczosci Wojciecha Btazejczyka

Na wstepie nalezy zaznaczy¢, ze Wojciech Blazejczyk to kompozytor zyjacy, kté-
rego jezyk muzyczny ulega zmianom. Tworca caly czas poszukuje nowych
brzmien. Skupia si¢ na harmonice, fakturze i ich ewolucyjnym rozwoju?'. Wy-
rézniajacym si¢ elementem jego muzyki jest uzycie gitary elektrycznej. Czesto
wykorzystuje réwniez elektronike oraz improwizacje*.

W jego dorobku odnalez¢ mozna muzyke wspoélczesng, teatralng (dla teatru
lalek) i filmowa (do filméw dokumentalnych i krétkometrazowych), a takze te
przeznaczong do audiobookéw czy gry komputerowej?. Blazejczyk nie boi sie
eksperymentowac, a do jego dokonar zalicza sie stworzenie obiektofondw* i ge-
stofonu, kompozycje i instalacje pt. Strunofonia, a takze udzial w projektach ta-
kich jak Niemy Movie oraz Hashtag Ensemb]e.

Gestofon — jak zauwaza jego twoérca — to ,instrument elektroakustyczny,
w ktérym wykonawca za pomoca gestow steruje oprogramowaniem odtwarza-
jacym w rézny sposob probki dzwigkowe rozszerzonych technik wykonawczych
nagranych na kilku instrumentach™. Jest to préba realizacji idei skorelowania
bodzcéw stuchowych i wzrokowych, co staje sig istotne w odbiorze muzyki gra-
nej na zywo. Wykonaweca jest w stanie kontrolowa¢ wybrane parametry dzwieku

19 M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dziela muzycznego. Rekonesans, Krakéw 2000, s. 4.
20 M. Tomaszewski, Stopiewnie Szymanowskiego wedtug Tuwima, [w:] idem, Piesi polska. Cho-
pin, Moniuszko, Karfowicz, Szymanowski. Studia i interpretacje, Krakéw 2019, s. 321-356.

21 J. Topolski, Wojciech Blazejczyk [biogram], [online:] https://culture.pl/pl/tworca/wojciech-

blazejczyk [6.03.2023].

22 Wojciech Blazejczyk [wizytéwka artysty], [online:] https://mapofcomposers.pl/kompozytorzy/
blazejczyk-wojciech/ [20.05.2023].

23 Biografia, Wojciech Blazejczyk — strona internetowa kompozytora, [online:] https://wojciech.
blazejczyk.eu/pl/biografia/ [5.06.2023].

24 Zostang one doktadniej opisane w dalszej czesci niniejszego artykulu.

25 Gestofon, Wojciech Blazejczyk — strona internetowa kompozytora, [online:] https://wojciech.
blazejczyk.eu/pl/gestofon/ [5.06.2023]. Warto w tym miejscu odréznié gestofon od thereminu.
Theremin ma wbudowane dwie anteny kontrolujace wysokos¢ i gto$no$¢é. Im blizej anteny
znajduje sie reka, tym wieksza czestotliwo$¢ lub amplituda fali dZzwiekowe;j.
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przez zmiane ulozenia obu rak w przestrzeni, réznice w predkos$ci ruchu rak, ro-
tacje dloni czy gest zaci$niecia piesci®.

Stringphony (Strunofonia)” to zestaw eksperymentalnych miniatur na rzad-
ko stosowane instrumenty strunowe. Wsréd nich mozna wyrdzni¢: cymbaly
chinskie, balalajke, banjo, cytry czy psatterium smyczkowe. W projekcie tym in-
strumenty strunowe sg uzywane w nieoczywisty sposob, poza kontekstem zwia-
zanych z nimi tradycji muzycznych i technik wykonawczych. Dzwigki sa prze-
twarzane komputerowo. Przykltadem kompozycji bedacej czescia tego projektu
jest utwor Muzyka strun. W grze na gitarze elektrycznej wykorzystuje sie tu
technike bitonowa polegajaca na jednoczesnym lub naprzemiennym szarpaniu
struny po obu stronach miejsca, w ktérym palec lewej reki przyciska ja do gryfu
na okreslonym progu®.

Muzyka strun to utwoér na pie¢ instrumentéw strunowych: szarpanych, uderza-
nych i smyczkowych. Drgajaca struna jest obiektem, za sprawa ktérego muzyka
w wyjatkowy sposdb splata sie z matematyka i fizyka. Kompozytor eksploruje
mozliwo$ci strun, stosujac rozmaite techniki — m.in. gre alikwotowa, bitony
(dzwieki uzyskiwane przez szarpanie struny gitary dociénietej z obu stron),
wprowadzanie strun fortepianu w drgania przy uzyciu struny gitarowej — a takze
zmieniajac charakter drgan na nieharmoniczny za pomoca preparacji®.

Preparacja fortepianu polega na przyczepieniu metalowych krokodylkéw do
kilku strun. Wykorzystywane incytatory to m.in. stalowa rurka, metalowa patka
do tréjkata lub kamerton, patka typu superball, krokodylek, drewniane palki do
werbla, struna basowa od gitary klasycznej. Stosujac réznorodne sposoby gry
i uzywajac w tym celu niecodziennych przedmiotéw, uzyskuje sie interesujace
efekty dzwiekowe, poniewaz struny zaczynaja wibrowa¢ w nieharmonicznych
wzorach, a ich dzwiek zostaje znieksztalcony.

26 Ibidem.

27 Cze$¢ miniatur zostala nagrana na plycie Muzyka strun. Music of strings, Chopin University
Press, Warszawa 2001. Pozostale zrealizowano i nagrano w ramach cyklu Miejscowka z Dwdjka
Programu 2 Polskiego Radia. Ponadto pojawily sie¢ dwa projekty nawiazujace tytulem i zatoze-
niami do wspomnianej plyty i miniatur. Byly to kolejno: Strunofonia 2.0 (instalacja, Uniwer-
sytet Muzyczny im. Fryderyka Chopina w Warszawie, 2022) oraz Strunofonia 3.0 (instalacja
interaktywna w ramach festiwalu ,Warszawska Jesiert’, 2023). Vide Muzyka strun, Wojciech
Blazejczyk — strona internetowa kompozytora, [online:] http://wojciech.blazejczyk.eu/pl/pro-
jekty/strunofonia/ [18.07.2024] (przyp. red.).

28 W. Blazejczyk, Muzyka strun. Music of strings for electric guitar, piano, violin, viola and cello,
Warszawa 2022.

29 Muzyka strun. Wojciech Blazejczyk, ksiegarnia Muzyczna Pasja, [online:] https://muzyczna-
pasja.pl/nuty/5710-muzyka-strun-wojciech-blazejczyk.html [20.05.2023].
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Niemy Movie to zesp6t, w ktorego sktad wchodzi czterech muzykéw i aktor.
Wykonuja oni muzyke na zywo (nie jest ona utrzymana w jednym stylu) i dub-
bing do filméw niemych. Hashtag Ensemble zas to ,sp6ldzielnia muzyczna spe-
cjalizujaca si¢ w muzyce wspolczesnej, improwizacji i edukacji muzycznej”.

Obiektofony

Obiektofony to zuzyte przedmioty codziennego wykorzystania, ktérych dzwiek
jest na zywo przetwarzany komputerowo. Skladaja si¢ one z czesci fizycznej,
wirtualnej, a takze z glosnika. Czes$¢ fizyczna stanowi obiekt oraz incytator.
Czes¢ wirtualna za$ odpowiada za cyfrowa transformacje dzwieku i zaprogra-
mowana zostala w §rodowisku softwareowym MAX. Drgania obiektu dostaja sie
do komputera za posrednictwem mikrofonu kontaktowego, przedwzmacniacza
i przetwornika A/D?. Parametry niektérych przetworzen sa kontrolowane za
posrednictwem sterownikéw MIDI — klawiatury, tlumikéw, potencjometréw
i pedaléw. Przetworzony sygnal jest amplifikowany za pomoca aktywnego glo-
$nika umieszczonego za wykonawca. Obiektofon obejmuje wiec sam obiekt i za-
programowana dla niego komputerowa transformacje dzwieku.

Ideq przyswiecajaca Wojciechowi Blazejczykowi bylo stworzenie instrumen-
tu elektroakustycznego umozliwiajacego generowanie na zywo organicznych
dzwigkéw, a jednoczesnie dajacego wykonawcy duze pole ekspresji i poczucie
precyzyjnej kontroli nad elementami dzieta muzycznego, takimi jak dynamika
czy artykulacja®. Wykorzystujac obiektofony w muzyce, pozbywamy sie kilku
ograniczen, ktére cechuja instrumenty akustyczne — tych dotyczacych mozliwo-
$ci brzmieniowych (ktére sa w znacznym stopniu wyeksplorowane) oraz tych
zwigzanych z problemem integracji dzwieku instrumentu akustycznego z war-
stwa elektroniczng. W wypadku uzycia obiektofonéw slyszalny jest tylko dzwiek
przetworzony. Rafal Zapata zauwaza, ze instrumenty akustyczne maja bogata,
dynamicznie zmieniajaca si¢ w czasie strukture wewnetrzna, a rézne techniki
wykonawcze, dynamika czy interpretacja wykonawcy te strukture modyfikuja®.

30 Hashtag Ensemble, Wojciech Blazejczyk — strona internetowa kompozytora, [online:] http://
wojciech.blazejczyk.eu/projects/hashtag-ensemble/ [20.05.2023].

31 A/D to przetwornik analogowo-cyfrowy, ktéry stuzy do przetworzenia muzyki analogowej do
postaci cyfrowej. Jest to element zestawu audio stanowiacy nieodtaczna czes¢ sprzetu graja-
cego.

32 W. Blazejczyk, Obiektofony..., s. 67.

33 R.Zapala, Live Electronic Preparation: Interactive Timbral Practice, [w:] The Oxford Handbook
of Interactive Audio, ed. by K. Collins, B. Kapralos, H. Tessler, Oxford 2014, s. 556.
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Taki bogaty dZwiek nietatwo osiagna¢, wykorzystujac tylko elektroniczne barwy;,
potencjal ten tkwi bowiem w niedoskonatosciach instrumentu akustycznego®*.
Stosowanie obiektow jako zrédla dzwieku pozwala zachowac bogata strukture
wewnetrzna dzwieku akustycznego, a jednocze$nie daje wykonawcom mozli-
wosc¢ jego swobodnego ksztaltowania.

Obiektofony sa na scenie wyeksponowane i dobrze widoczne, co jest jednym
z zalozenr Wojciecha Blazejczyka. Warto podkresli¢, ze gra na nich przypomina
gre na instrumentach tradycyjnych, zachodzi tu bowiem czytelna i proporcjo-
nalna zgodno$¢ ruchu z rezultatem dzwiekowym.

Na powstanie obiektofon6w mialy wplyw takze do§wiadczenia twércy zwia-
zane z komponowaniem muzyki filmowej oraz tworzeniem sound designu do
filméw i audiobookéw. W projektach tych Blazejczyk wykorzystywal brzmienia
przedmiotéw codziennego uzytku.

Obiekty, ktdére zostana przeksztalcone w obiektofony, kompozytor dzieli na
trzy kategorie®:

= obiekty, ktére maja ciekawe wlasciwosci dZzwigkowe — granie na nich jest

fatwe i intuicyjne; przykladami sa dlugi, metalowy pret, czy$cik kominiar-
ski, siekacz do jaj, maszyna do pisania czy dziecigcy grzebien;

= obiekty wydajace interesujace dZwieki dopiero po zastosowaniu nietypo-

wej techniki incytacji, ktéra to nalezy opanowac i kontrolowac; do tej gru-
py zalicza si¢ suszarke na bielizne, potke z metalowych pretéw, trzepacz-
ke, drewniany dzieciecy samochodzik oraz kielnie; czesto, by uzyskac
pozadany dzwiegk, nalezy uzy¢ smyczka, metalowej rurki czy odpowiednio
docisna¢ przedmiot;

= obiekty, ktére wydaja dzwieki malo atrakcyjne, stanowiace material do

transformacji w czasie rzeczywistym, co daje w efekcie brzmienia odlegte
od oryginalnych, np. tekturowe pudlo, magnetofon czy metronom?*.

Ponadto kompozytor wyréznia incytatory. Sa to: smyczek, metalowa rur-
ka od siodetka rowerowego, paltki perkusyjne (miekka, twarda, metalowa, do
werbla), spieniacz do mleka, dton (wykorzystywane techniki to uderzanie reka,
pocieranie palcem), p6tka z metalowych pretéw, néz skrobiacy po pile, super-
ball, kamerton (wykorzystywany do uderzania badz szurania), miotetki perku-
syjne, néz kuchenny, zuzyta struna G lub H od gitary elektrycznej w ksztalcie
litery V, migkki gumowy wiatraczek na baterie oraz metalowa sruba z gltadkim
tebkiem. Kazdy obiektofon, obiekt i incytator ma w partyturze wlasny symbol®.

34 Ibidem.

35 W. Blazejczyk, Obiektofony..., s. 73.
36 Ibidem.

37 Ibidem, s. 75-79.
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Czes¢ wirtualna obiektofonéw to komputerowe transformacje dzwieku, ktére
maja posta¢ patchéw w srodowisku programu obiektowego MAX 6. Wyrézni¢
mozna kilka transformacji dzwigku, ktére kompozytor stosuje w utworach z udzia-
fem obiektofonéw. Sa to: granulacja, filtr spektralny, odtwarzanie w petli z rozcia-
ganiem w czasie, przesuwnik widma, freeze granularny, przester, transpozycja,
zapetlanie z randomowym odczytem, delay. Najczesciej wykorzystywana techni-
ka jest granulacja. To metoda syntezy i transformacji dZwieku polegajaca na jego
podziale na krétkie odcinki, ktére sa nastepnie poddane indywidualnym prze-
ksztalceniom?®.

Jednym z najwazniejszych celéw zaprojektowania transformacji dzwigku dla
kazdego obiektofonu jest maksymalne wykorzystanie mozliwosci danego obiek-
tu. Istotne stalo sie takze, by ograniczy¢ do minimum kontrole parametréw
przetworzen dzwieku za pomoca sterownikéw MIDI. Powodéw, dla ktérych na-
lezalo to zrobi¢, bylo kilka. Niektére obiektofony sa wielofunkcyjne, zatem cze$¢
wirtualna musi by¢ przelaczana przez wybdr innego presetu. Kolejnym czynni-
kiem jest konieczno$c¢ regulowania poziomu glo$nosci obiektofonéw — w wiek-
szo$ci wypadkéw dynamike mozna modyfikowaé za pomoca wlasciwej techniki
gry, jednakze niektdre obiekty maja mozliwos¢ wydobycia dzwigku o bardzo du-
zej skali dynamicznej. Kontrolery MIDI w kilku obiektofonach stuza do sterowa-
nia wybranymi parametrami przetwarzania dZzwieku, co wplywa na jego barwe,
fakture lub wysoko$¢é. W trakcie prezentowania kompozycji na scenie wyko-
nawcy nie obstuguja komputera, poniewaz patch w programie MAX zostal za-
programowany w ten sposob, aby sterowanie odbywalo sie przez kontrole-
ry MIDL

Wazne z punktu widzenia wykorzystania obiektofonéw jest ich naglo$nienie.
Do tego celu uzywa si¢ mikrofonéw kontaktowych. Warto zaznaczy¢, ze kazdy
obiektofon ma przypisany konkretny model tego typu mikrofonu®. Ich uzycie
pozwala na wyeliminowanie przestuchéw pomiedzy réznymi Zrédtami dzwieku,
a dzwieki kazdego z przedmiotéw moga by¢ przetwarzane niezaleznie od siebie.
Dzieki temu znika problem sprzezenia zwrotnego miedzy glosnikiem a mikro-
fonem. Mozliwe jest ustawienie glosnika emitujacego przetworzony dzwiek
obiektofonu bezposrednio za plecami wykonawcy, przodem do obiektu; nazy-
wamy to amplifikacja punktowa. Zaklada ona umieszczenie osobnego glo$nika
za kazdym obiektofonem w odleglosci okoto 2 m i na wysokosci 1,5-2 m, po to,
aby gloénik stal sie elementem instrumentu odpowiadajacym rezonatorom in-
strumentéw akustycznych. Z punktu widzenia publicznosci stanowia one jedna
calo$¢, latwiej tez zlokalizowad, ktory obiektofon aktualnie gra.

38 Ibidem, s. 79.
39 Ibidem, s. 90.
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Podziat obiektofonow

Wojciech Blazejczyk w swojej ksiazce Obiektofony. Wykorzystanie odpadow cy-
wilizacyjnych w utworze Trash Music dokonal nastepujacego podziatu nowych
instrumentéw:
obiektofony z kontrola MIDI:

suszarkofon — suszarka na bielizne zbudowana z metalowych pretéw,

jajkofon — siekacz do jaj,

pudiofon — obiekt wykonany z duzego tekturowego pudta,

lampkofon — lampka biurkowa ze sprezyna, ale bez zaréwki,

pulpitofon — obiekt zrobiony z metalowego pulpitu na nuty,

pretofon — plaski metalowy pret o wymiarach 200 x 3 x 0,1 cm,

precikofon — czyscik kominiarski o $rednicy 15 cm;

obiektofony bez kontrolera MIDI:

piecofon — zrobiona z grubej blachy pokrywa fazienkowego piecyka

gazowego Junkers,

miskofon — blaszana miska kuchenna o $rednicy 26 cm,

wiezofon — wieza hi-fi marki Unitra,

talerzykofon — duzy, ceramiczny talerzyk deserowy,

grzebieniofon — maly dzieciecy grzebyk oparty na wiezy hi-fi,

samochodzikofon — drewniany dzieciecy samochodzik stojacy na wie-

zy hi-fi,

blachofon — obiekt wykonany z cienkiej blachy o wymiarach 49 x 38

cm, np. instrukcja BHP lampy ksenonowe;j,

maszynofon — maszyna do pisania starego typu®.

Suita Warszawska Il. Warsaw Music

Suita Warszawska to utwér zamoéwiony przez Narodowe Forum Muzyki
we Wroclawiu i dofinansowany ze §rodkéw Ministra Kultury i Dziedzictwa Na-
rodowego w ramach programu ,Kolekcje” — priorytet ,Zaméwienia kompozy-
torskie” realizowanego przez Instytut Muzyki i Tanica. Warsaw Music powstala
w pierwszym kwartale 2015 roku, a jej prawykonanie odbyto sie w Filharmonii
Wroclawskiej im. Witolda Lutostawskiego 17 maja 2015 roku. Czas trwania
utworu to okoto 26 minut*'.

40 Ibidem, s. 94-107.
41 W. Blazejczyk, Suita Warszawska II. Warsaw Music, wydruk partytury ze zbioréw kompozy-
tora, Warszawa 2015.
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Obsada Suity obejmuje zespdt instrumentalny, glos (mezzosopran) i live elec-
tromics, a w tle utworu odtwarzany jest film. Tekst wykorzystany w kompozycji
napisal Wojciech Blazejczyk, rezyserka wyswietlanego filmu jest za§ Maja Ba-
czynska. Zespot instrumentalny sklada sie z fletu, klarnetu B, saksofonéw: so-
pranowego, altowego i barytonowego, perkusji, skrzypiec I, skrzypiec II, altéwki,
wiolonczeli i gitary basowej oraz elektrycznej. Ta ostatnia ma struny nastrojone
wedlug wzoru D—A-D-g—h—e, pieciostrunowa gitara basowa natomiast — we-
dlug wzoru H-E-A-D-G*. W sklad sekcji perkusyjnej wchodza trzy tom-tomy,
wibrafon, dwa bongosy, dwa talerze, dwa drewniane pudetka akustyczne (wood-
blocks), tam-tam, zestaw jazzowy (podwdjny crash, ride, hi-hat, stopa, werbel,
trzy tom-tomy). Ponadto uzyte zostaly EWI*, akordeon MIDI i obiektofony
oraz wspomniana elektronika. Kompozycja sktada sie z dziesieciu czesci*.

Przewidziana warstwa wideo to film dokumentalny inspirowany Suitg war-
szawskqg Tadeusza Makarczynskiego z 1946 roku, do ktérej muzyke napisat Wi-
told Lutostawski*. Baczynska pokazuje w nim Warszawe z dzisiejszej perspek-
tywy, w dobie szybko postepujacej technologii i z towarzyszeniem muzyki
wspolczesnej. Zaprezentowanie filmu nie jest obligatoryjne, ale w wypadku gdy
jest on odtwarzany, dyrygent powinien mie¢ stuchawki douszne, w ktérych be-
dzie slyszat klik metronomu. Jego $ciezka jest wgrana w plik wideo, ktéry rozpo-
czyna si¢ okoto 30 sekund przed pierwszymi taktami muzyki. W opcji bez wy-
$wietlania filmu metronom jest potrzebny tylko w czesci szdstej.

Kompozycja wymaga amplifikacji wszystkich instrumentéw, a w szczegélno-
$ci glosu i jazzowego zestawu perkusyjnego w czesci czwartej. Naglasniajac mu-
zykoéw, powinno sie wzia¢ pod uwage wskazéwki zapisane przez kompozytora
w partyturze, nalezy réwniez uwzgledni¢ akustyke sali.

Warstwa elektroniczna realizowana jest na zywo przez trzech muzykéw gra-
jacych na EWI, akordeonie MIDI oraz na czterech obiektofonach. Grupe tych
ostatnich tworza: koparkofon, piecofon, stoikofony i klawiaturofon. Osoba gra-
jaca na tych obiektach w oznaczonych w partyturze miejscach wlacza tasme
sktadajaca sie z szesnastu plikéw w formacie .wav. Przetworzenia dZzwieku
obiektofonéw, wraz z odtwarzaczem plikow tasmy, sa zaprojektowane w patchu
i realizowane na komputerze A. Wykonawca grajacy na obiektofonach odtwarza
takze taSme z nagranym dzwiekiem elektronicznym.

42 Ibidem.

43 EWI (ang. Electronic Wind Instrument) to elektroniczne instrumenty dete.

44 Mozna wyrdznic konkretne czesci utworu. Poszczegdlne czesci sa podzielone na odcinki, a do-
datkowo podany jest takze numer taktu. W niektérych miejscach zostat zapisany czas trwania
danego fragmentu.

45 Warsaw music. Suita warszawska I, [online:] https://filmpolski.pl/fp/index.php?film=1239543
[19.05.2023].
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Obiektofony wykorzystane w utworze réznig si¢ miejscem wystepowania
w kompozycji oraz sposobem wydobycia dzwieku. Zostang one tu pokrétce omo-
wione.

Piecofon to duza metalowa pokrywa od tazienkowego piecyka gazowego
Junkers, ktéra wydaje niski dzwiek o dlugim wybrzmieniu. Ten instrument zo-
stal uzyty w czesciach I, I, III, IV i VI. Mozna na nim gra¢ na kilka sposobdéw:
delikatnie uderza¢ gumowymi patkami, nieregularnie uderza¢ na przemian gu-
mowa i drewniana konicéwka patki superball, pociera¢ mata patka superball
o obiektofon, nieregularnie i czesto uderza¢ patkami do werbla. Kazda z tych
technik gry wiaze sie z inng barwa dzwigku (zob. przyklad 1).
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Przyldad 1. W. Blazejczyk, Suita Warszawska I, cz. 1 — zapis partii piecofonu. Symbole
oznaczaja kolejno delikatne uderzanie gumowymi patkami (superball) w piecofon oraz
pocieranie mata patka superball. Reprodukcja za: W. Blazejczyk, Suita Warszawska 1.
Warsaw Music, wydruk partytury ze zbioréw kompozytora, Warszawa 2015, s. 27

Stoikofon to dwa puste sloiki. Zostaly one wykorzystane tylko w drugiej cze-
$ci utworu. Mniejszym nalezy uderza¢ w wiekszy, ten zas powinien wydawac
dzwigk a, nie podano jednak w partyturze stroju ani oktawy dla tego dzwieku
(zob. przyktad 2).
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Przyldad 2. W. Blazejczyk, Suita Warszawska I1, cz. 11 — zapis partii stoikofonu. Repro-
dukcja za: W. Blazejczyk, Suita..., s. 29

Klawiaturofon to niepodlaczona, zepsuta klawiatura komputerowa; wyko-
rzystano ja w czesci czwartej. Technika gry na tym obiektofonie polega na stu-
kaniu w klawisze w rytmie naturalnym dla normalnego pisania tekstu, z niere-
gularnymi pauzami (zob. przyktad 3).

Koparkofon to dziecigcy samochodzik, zabawka (np. koparka), o rozmia-
rach kartki A4, z kétkami na sprezynie umozliwiajacej samodzielna jazde przed-
miotu po lekkim popchnigciu (nie po pociagnieciu w tyl). Ten obiektofon wyko-
rzystano w piatej czesci. Powinien on leze¢ do géry nogami, zeby mozna bylo
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poruszac kétkami; nalezy kreci¢ tym z nich, ktérego ruch jest spowalniany przez
sprezyne — powstaje wtedy terkoczacy dzwiek. Inna technika gry jest pocieranie
nadwozia koparki miotetka perkusyjna (zob. przyklad 4).

m write text (Wars & Sawa legend) on computer keyboard,
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Przyklad 3. W. Blazejczyk, Suita Warszawska II, cz. IV — zapis partii klawiaturofonu.
Reprodukcja za: W. Blazejczyk, Suita..., s. 56
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Przyldad 4. W. Blazejczyk, Suita Warszawska 11, cz. V — zapis partii koparkofonu. Cyfry
w kwadratach oznaczaja transpozycje granulacji, a zapis nad nuta — sposéb gry, czyli de-
likatne krecenie kétkiem. Reprodukcja za: W. Blazejczyk, Suita..., s. 70

Partia elektroniki przygotowana jest w postaci trzech patchéw w programie
MAX 6, ktére muszg by¢ realizowane na dwéch komputerach (A i B). Dzwieki
wykorzystane w utworze pochodza z nagran zrealizowanych na ulicach Warsza-
wy. Warstwa elektroniki wykonywana przez akordeon MIDI jest przygotowana
dla modelu instrumentu Roland FR70-xb, w postaci patcha w programie
MAX 6. Instrument ten jest potaczony z komputerem A przez MIDI albo USB,
a akordeonista przelacza kolejne zestawy brzmien (presety), wciskajac registry
prawej reki o okreslonych numerach, co jest oznaczone w partyturze. W celu ste-
rowania réznymi parametrami dzwieku, m.in. glo$noscia, uzywa sie sity miecha.
EWI natomiast majg warstwe elektroniki przygotowana dla modelu instrumentu
AKAI EWI4000s. Zostala ona wykonana w postaci patcha w programie MAX 6,
stereo, tym razem na komputerze B.

W utworze wykorzystane zostaly réznorodne techniki wykonawcze opisane
przez kompozytora w nastepujacy sposob*:

= w grze na instrumentach detych (zob. przyklad 5, s. 68): powietrze, powie-

trze + dzwiek, oddech (tylko powietrze), czysty dzwiek, zamkniety ustnik,
efekt didgeridoo (wzmacnianie réznych alikwotéw dzwieku), dzwigk jaz-
zowy (brudny), brudny dzwiek, multifony, jet whistle, klapy, klapy + miekki

46 Okreélenia zaczerpnieto z partytury. Kompozytor podaje okreslenia wykonawcze w partyturze
w dwéch wersjach: polskiej i angielskiej. Vide W. Blazejczyk, Suita..., s. 20-23.
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dzwiegk, klezmersko, improwizacja na klapach, krzyk (do klarnetu), $piew,
slap [tongue], slap z wigksza iloscia dZwieku, miekki dzwiek, nieregularny
oddech, uderzanie jezykiem, z powietrzem, z szumem i stukaniem klap,
bez efektu growl, z domieszka szumu, jazzowym dzwiekiem;
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. W. Blazejczyk, Suita Warszawska I, cz. 11 — przyklad notacji technik gry

dla sekcji detej. Reprodukcja za: W. Blazejczyk, Suita..., s. 30

vnl

w grze na instrumentach smyczkowych (zob. przyklad 6): nieregularne
wzmacnianie wybranej struny z dwudzwigku, gra za mostkiem, zmienia-
nie smyczka bardzo czesto/rzadko, glissando, uderzanie struny lewa reka,
uderzanie pudla skrzypiec palcami lewej reki, maly nacisk lewej reki,
szum, poza pulsem i tempem, brudny, zaszumiony dzwiek (duzy nacisk
smyczka, wolny ruch), jak syrena, rytmicznie;
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. W. Blazejczyk, Suita Warszawska II, cz. 1 — przyklad zapisu gry dla sekcji

smyczkowej. Reprodukcja za: W. Blazejczyk, Suita..., s. 27

w grze na gitarze elektrycznej i basowej (zob. przyklad 7): arpeggio przy
uzyciu metalowej rurki (gitara lezy wtedy poziomo na kolanach), przestery,
improwizacja (na akordach jazzowych, w nieregularnym rytmie, staccato),
klang, alikwoty, glissando, pusta struna, power chords, skrobanie pustej
struny paznokciem, tapping, granie z poglosem i efektem delay;



Wykorzystanie obiektofonéw w utworze Suita Warszawska Il... 69
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Przyklad 7. W. Blazejczyk, Suita Warszawska II, cz. I — przyklad zapisu nutowego dla
gitary basowej. Reprodukcja za: W. Blazejczyk, Suita..., s. 28

= w partii mezzosopranu (zob. przyklad 8): pospieszny pélszept, pelnym
glosem, normalny $piew, odtworzenie dzwieku nagranego do loopera,
skandowanie z zadyszka, jazzowy glos, mdéwienie jak z glo$nika na przej-
$ciu dla pieszych, méwienie najwolniej, jak sie da, méwienie rytmicznie;

°
J) expressive, rushing i
half-whispear play looper

)
Ms e } 1 Sl
o

Przyklad 8. W. Blazejczyk, Suita Warszawska II, cz. 11 — fragment partii wokalistki. Re-
produkcja za: W. Blazejczyk, Suita..., s. 37

= w grze na perkusji (zob. przyklad 9): nagle urwanie, rytm w stylu hard
rock, improwizowanie solo w stylu free jazz w swoim pulsie, granie z wy-
korzystaniem palek jazzowych, granie z metalowym pretem, sttumienie
talerzy, crush, granie jazzowego swingu na talerzu ride;

Tock "stones” beal

ord
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Przyldad 9. W. Blazejczyk, Suita Warszawska 11, cz. IV — zapis partii instrumentéw per-
kusyjnych. Reprodukcja za: W. Blazejczyk, Suita..., s. 57

= w partii EWI (zob. przyklad 10): glosy ludzkie, dZwiek metra, granie dwie
oktawy nizej, wolanie przez megafon, dzwiek dziwnych ptakéw, rozcia-

gniete glosy dzieci;
E\Vlé- (TEE s e et SESE e
5, T PR e e e
f nf ! = f

Przyktad 10. W. Blazejczyk, Suita Warszawska 1I, cz. IX — fragment partii EWI. Repro-
dukcja za: W. Blazejczyk, Suita..., s. 104
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= w partii akordeonu MIDI (zob. przyklad 11): wlaczenie samplera we-
wnetrznego akordeonu, pilka i glosy chlopcéw, ,menele””, stopa w stylu
disco, stopa i hi-hat w stylu disco, glosy ludzkie, skrzydtfa golebia;

MIDace

e terr—of

L I

~zlf
Przyldad 11. W. Blazejczyk, Suita Warszawska II, cz. IX — partia akordeonu MIDI. Re-
produkcja za: W. Blazejczyk, Suita..., s. 102

= w partiach obiektofonéw i tasmy: wykorzystanie metronomu z tasmy, kon-
tynuowanie pisania, zmniejszanie gestosci, nieregularne uderzenia gumo-
wa i drewniana koncoéwka superball, sttumienie granulek, ,pipanie”

z przejscia dla pieszych, ludzie w klubie, cisza, $piewajacy dzwiek*.
Mezzosopranistka nie musi dysponowac gtosem ,klasycznym’; poniewaz stosowa-
ne w utworze techniki wokalne to przede wszystkim jazzowa wokaliza, skandowanie,
szeptanie, méwienie i $piewanie. Glos zostaje wzmocniony za pomoca mikrofonu
dynamicznego. Stowa pochodza w calosci z tekstéw znalezionych na murach War-
szawy — z murali, graffiti, bazgroléw i szablonéw na $cianach budynkéw oraz z napi-
s6w wyrytych scyzorykiem na moscie Slasko-Dabrowskim (zob. tabela 1, s. 70-72).

Tabela 1. Teksty wykorzystane w kompozycji (zachowano pisowni¢ oryginal-
ng). Na podstawie: W. Blazejczyk, Suita..., s. 16—17

WYSTEPO- | TEKST ZRODLO

WANIE

Czesc 11 Bezwlad mural i graffiti
Patac czeka w Warszawie

Cze$¢ 111 Wciaz pamietam te chwile dates$ mi te napisy na mo-
momenty w ktérych jestesmy tylko my $cie Slasko-
szukam ale nie powiem kogo -Dabrowskim
Teraz méwi (...) wiesz?! w Warszawie,
Kazdym werset chce zabi¢. Zniszczyle§ | napisy na §cia-
mnie (...) cala (?) Méwites ze kochasz ja | nach budynkéw
glupia ci w to uwierzylam w Warszawie

47 Takie okreslenie pojawia si¢ w partyturze na stronie 23 oraz w widoku prezentacji patcha dla
akordeonu MIDI na stronie 7.
48 Wersja angielska: singing sound.
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WYSTEPO- | TEKST ZRODLO
WANIE
Czesc 111 Jezeli kto$ miat takie cos$ (...) pomoge napisy na mo-
Kazdy pisze o $mierci a nawet nie wie $cie Slasko-
doktadnie co (...) to znaczy postanowi¢ | -Dabrowskim
napisac ze to koniec ze chcemy byé w in- | w Warszawie,
nym $wiecie napisy na $cia-
Ja wiem tylko jedno zastanéw sie czy nach budynkéw
chcesz zostawic ci bliskie osoby ktére w Warszawie
kochasz. Mysl czltowieku zanim bedzie
za p6zno. Zostawiam tobie (...) telefon
istuchagj (...)
Pamietaj!! Kasia (NIA!) 1997 — umarla
Na zawsze w moim sercu zostang dwie
osoby Monisia i Beata: kocham was!!!!!!!!
Kasia
Beata 1997 r. — umarla
Beata — umarla
Dnia 1.08.10 o godz. 23:00 skocze! Prze-
praszam ze zyje jeszcze tak dlugo
Monia 1997 — az do $mierci
Tu 0 22:30 dzi$ 22.07.10 umre / skocze
z tego mostu PRZEPRASZAM
Tu umartam
Tu kiedy$ umre (zgine)
spoko, ja tez
Czes¢ IV Na fali byle na byle fali graffiti z budyn-
Byle tylko na fali kéw Warszawy
Byle na byle fali
Na fali byle na fali
Na fali byle
Na fali byle tylko na fali
Byle na byle fali byle na
Byle tylko na fali

Byle na
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WYSTEPO- | TEKST ZRODLO
WANIE
Czes¢ IV Byle na fali graffiti z budyn-
Byle tylko na byle fali kéw Warszawy
Molozol
Muchozol
Sanitozol

Consume ergo sum
Consume ergo sum
Consume ergo sum

Swiatlo czerwone

Consume

Czes¢ VI Swiatto czerwone komunikaty
Swiatto czerwone nadawane z sy-
Swiatto czerwone gnalizatoréw

przejscia dla pie-

Swiatlo zielSwiatto czerwone szych oraz
Swiatfo czerwone graffiti na $cia-
Swiatlo czerwone nach budynkéw
Chcesz przejs¢ w Warszawie
Chcesz przejs¢
Chcesz przejs¢

Przeczywistos$¢

Warwrzawa

Warto zwrdci¢ uwage na znaczenia tekstu i sposéb jego wykonania. W czesci
pierwszej wykorzystana jest tylko wokaliza z duzym poglosem. W kolejnej sto-
suje sie delay stereofoniczny, bez opdznienia. W trzeciej wokalistka szepce, za-
stosowany jest duzy poglos, w czesci czwartej natomiast poglosu nie ma, ale po-
jawia sie zapetlenie. W piatej czesci wokalistka nie wystepuje, w szostej zas brak
jest poglosu i efektéw. W dwoch kolejnych czes$ciach $piewaczka nie bierze
udziatu, w dziewiatej jej wokalizie towarzyszy duzy poglos, a w ostatniej mezzo-
sopranistka ponownie milczy.

Teksty wykorzystane w utworze pochodza z réznych miejsc stolicy. Czasem
pozbawione sa jakichkolwiek znakéw interpunkcyjnych. W czesci drugiej
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wystepuja trzy stowa: ,bezwlad, patac czeka” Mozna je rozumie¢ na rézne spo-
soby:

= ,bezwlad” jako $mier¢, ,patac czeka” jako oznake Raju, Nieba,

= ,bezwlad” jako efekt skonsumowania jakiejs uzywki, ,patac czeka” jako

miejsce spotkan.

W kolejnej czesci mamy do czynienia ze zbiorem zapisanych na moscie wy-
powiedzi réznych oséb. Przewazaja w nich wspomnienia i tesknota za czyms do-
brym, jak réwniez bdl, ztos¢ i/lub zal z powodu niemozno$ci powrotu do prze-
sztosci czy z powodu zaufania niewlasciwej osobie. Podmiot nie radzi sobie
z terazniejszo$cia i wedlug niego rozwiazaniem probleméw bedzie samoboj-
stwo. Stowa ,$mier¢” lub ,,umrze¢” w réznej odmianie pojawiaja si¢ w wersach
tekstu az o$miokrotnie. Z psychologicznego punktu widzenia jest to wotanie
o pomoc. Wykorzystujac takie zapisy, kompozytor chce — by¢ moze — zwrécic
uwage na samotno$¢ i opuszczenie, brak sensu zycia, smutek czy depresje, ktére
doprowadzaja do tego, ze tak wielu ludzi decyduje sie popelni¢ samobdjstwo.
Cho¢ pisanie na moscie o bolaczkach zycia czy planach odebrania go sobie wy-
daje sie irracjonalne, prawdopodobnie sama werbalizacja trudnosci, zapisanie
czy wykrzyczenie problemu, moze przyniesc¢ ulge.

W czesci czwartej ukazuje sie pewien schemat myslowy: ,byle na fali” By¢
moze jest to parafraza powiedzenia ,byle do przodu”. Charakter tych stéw kon-
trastuje z tym z poprzedniej czes$ci — tam dominuje smutek i przygnebienie, tu-
taj pojawia sie motywacja — przeslanie, by niezaleznie od okolicznos$ci walczy¢
i sie nie poddawac. W teks$cie zawarto takze nazwy preparatéw owadobodjczych:
molozol, muchozol, sanitozol. Interesujaca jest taciniska sentencja ,consume ergo
sum’, co mozna przettumaczy¢ jako ,konsumuje, wiec jestem” — to nawiazanie
do slynnego ,cogito ergo sum” — ,mysle, wiec jestem’, stéw wypowiedzianych
przez Kartezjusza. Poruszany jest tu problem konsumpcjonizmu, ktéremu wiele
os6b sie poddaje, co nie wplywa pozytywnie ani na nie same, ani na §rodowisko,
a w przysztosci zapewne odbije sie na potomnych.

Informacje o kolorze $§wiatta na przejsciu dla pieszych — wykorzystane w cze-
$ci szostej — tacza w sobie dwa komunikaty: wizualny i stuchowy. Warto zwrécic¢
uwage, ze sa one niezwykle pomocne dla oséb z niepetnosprawnos$ciami wzro-
ku, ale z powodu ich czestotliwo$ci w pewnym momencie zlewaja sie z otocze-
niem, wtapiajac si¢ w audiosfere danego miejsca. Oprécz tego zastosowano neo-
logizmy: ,przeczywisto$¢” i ,Warwrzawa”. Ten pierwszy to prawdopodobnie
zbitka stéw ,przeciwny” i ,rzeczywisto$¢’, co sugeruje zaprzeczanie rzeczywi-
stos$ci. Podmiot moze nie zgadzac sie z otaczajacym go swiatem, mie¢ trudnosci
z przystosowaniem sie do tego, co si¢ wokot dzieje. ,Warwrzawa” z kolei wydaje
sie stanowi¢ polaczenie stéw ,Warszawa” i ,wrzawa’, co da sie zinterpretowac
jako symbol tetniacej zyciem stolicy.
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Zastosowane w utworze obiektofony nie zostaly wybrane przypadkowo. Sto-
iki nawiazuja do tzw. warszawskich stoikéw, czyli oséb, ktére przeprowadzily sie
do stolicy, by podjac prace lub studiowa¢, a wracajac ze swoich rodzinnych stron,
przywoza ze sobg wypelnione jedzeniem sloiki**. Koparka to symbol wiecznych
remontdéw, piec lub blacha natomiast — ztomowisk. Klawiatura za$ wskazuje
symbolicznie na pracownikéw biurowych.

Zagadnieniem wartym omdwienia w zwiazku z wykorzystaniem owych inno-
wacyjnych instrumentéw i technik wykonawczych jest narracja Suity Warszaw-
skiej. Cze$¢ pierwsza — z adnotacja misterioso — rozpoczyna sie pianissimo pos-
sibile. Konkretne wysokosci dzwigkéw pojawiaja sie w partii akordeonu MIDI —
w wiekszosci sa to dysonanse, ktére prowadza do tréjdzwieku h-moll, ten za$
przechodzi w czterodzwiek g—h—fis—c grany forte fortissimo z udzialem gitary
basowej (dzwigki #—g). Pojedyncze dzwigki pojawiaja sie w partii EWI, sa to cate
nuty, grane legato: w ciagu trwania czesci pierwszej ukladaja sie one w game
C-dur naturalng. W partiach instrumentéw detych oraz smyczkowych w calej
czesci wystepuja réznorodne efekty dzwiekowe, takie jak gra samym powie-
trzem, multifony, ttumienie strun oraz gra za mostkiem (zob. przyktad 12).
W odcinku pietnastym w partiach wiolonczeli i kontrabasu pojawia sie glissando,
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Przyklad 12. W. Blazejczyk, Suita Warszawska I, cz. 1 — poczatkowe odcinki utworu
dla sekcji detej i smyczkowej. Reprodukcja za: W. Blazejczyk, Suita..., s. 25

49 Informacje pochodza z wywiadu z Wojciechem Blazejczykiem przeprowadzonego przez au-
torke na potrzeby pracy licencjackiej, 2.12.2022. Vide A. Kozicka, op. cit.
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nastepnie instrumenty te graja dzwiek /. Wykorzystano takze piecofon, w ktéry
nalezy uderzac¢ palka superball. Cze$¢ ta jest utrzymana gléwnie w dynamice
piano, dopiero w odcinku siedemnastym wystepuje forte. Od odcinka dziewiet-
nastego mezzosopran wykonuje ad libitum wokalize oparta na rozltozonym
tréojdzwieku H-dur z dzwiekami przejsciowymi cis i e.

Charakter czesci drugiej okreslony jest za pomoca oznaczenia wykonawczego
chaotically. W odcinku trzecim rozpoczyna si¢ partia wokalna, a stowa, ktérych
uzywa $piewaczka, maja by¢ wykonywane ekstremalnie wolno, wokét danego
dzwieku. Stowo ,bezwlad” nalezy nagra¢ przy uzyciu loopera. Jest ono $piewane
przez trzy takty, na jednym dzwieku as w oktawie matej, w wartosciach catonu-
towych, powoli i ociezale. Przypomina to recytacje i daje wrazenie ilustrowania
znaczenia stowa. Partie instrumentalne od poczatku tej czesci obfituja w rézno-
rodne $rodki muzyczne: aerofony wykonuja szybkie przebiegi, triole, kwintole,
sekstole, septymole, szesnastki, stosowane sg rozszerzone techniki wykonawcze,
takie jak gra na klapach fletu, slap tongue, gra powietrzem, granie poza pulsem,
frullato. Stoikofon ma by¢ nastrojony na dzwiek a. Czesto pojawiaja sie wspol-
brzmienia péttonu, ale tez nony czy decymy matej. Dzwieki w partiach instru-
mentéw smyczkowych nalezy gra¢ poza tempem, totez trudno okresli¢ konkret-
ne wspétbrzmienia (zob. przykiad 13). W odcinku trzecim sekcja smyczkowa
podlega rytmizacji.
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Przyklad 13. W. Blazejczyk, Suita Warszawska II, cz. 11 — zapis sekcji smyczkowej. Re-
produkcja za: W. Blazejczyk, Suita..., s. 29

Kolejne stowa — ,palac czeka” — maja by¢ wykonywane ekspresywnie, p61-
szeptem, w wartosciach szesnastkowych, przy czym wysokosci dzwieku nie sa
okreslone. W pewnym momencie zmieniona zostaje kolejno$¢ wyrazdw, ale caly
czas sa one wypowiadane w ten sam sposob, a sekcja deta w dalszym ciagu wy-
konuje szybkie figuracje. Skrzypce I i Il oraz altéwka graja glissando, a od



76 Aleksandra Kozicka

taktu 57 wykonuja sekstole, ale bez podanych konkretnych wysokosci dzwieku.
W partiach instrumentéw perkusyjnych kompozytor réwniez zapisal szybkie
przebiegi rytmiczne. Pod koniec czesci kolejni wykonawcy przestaja graé, stop-
niowo wygaszajac przebieg muzyczny.

Tekst w trzeciej czesci — dookreslonej adnotacja calmly — jest ekspresywny,
zawiera pytania retoryczne i liczne wykrzykniki, ma przy tym cechy chaosu i ka-
kofonii — pojawiaja si¢ w nim Zle odmienione slowa, daty, godziny. Mamy tu do
czynienia z zapisanym na moscie zbiorem réznych wypowiedzi, bedacych — jak
zostalo juz wspomniane — w duzej cze$ci wyrazem tesknoty za minionymi lata-
mi. W partyturze wskazano, aby szepta¢ tekst w normalnym tempie z pauzami.
Spiewa¢ nalezy tylko samogloski, a stowa nie powinny by¢ zrozumiate. W partii
wokalnej kompozytor nie zawarl zadnych dodatkowych uwag; jest to wokaliza
wykonywana na nieokres$lonych wysoko$ciach dzwiekéw i w niesprecyzowanych
wartos$ciach rytmicznych. Od odcinka piatego nastepuja zmiany dynamiczne,
pojawiajg sie oznaczenia crescendo, decrescendo oraz mezzo forte. W odcinku
dwunastym $piewaczka przestaje szepta¢. Wykorzystano tu rézne nagrania,
m.in. dzieci, ludzi, ,meneli’, golebi. Naktadajace si¢ na siebie dzwieki tworza cze-
sto wspétbrzmienia péttonowe, ich brzmienie nie daje jednak wrazenia ostrosci.
Instrumenty dete dobarwiajg brzmienie krétkimi motywami, pojawiaja sie szyb-
kie przebiegi, urywane dzwieki. Piecofon ma by¢ uderzany palka superball.
W taktach 72—93 dominujaca dynamika jest piano.

W czesci czwartej — z okresleniem scherzando — wokalistka powinna méwic
rytmicznie wokét podanej wysokosci dzwieku (e’), pomiedzy szeptem a petnym
glosem, w dynamice mezzo piano. Kompozytor zawarl w partyturze wskazéwke,
aby dwa takty (1191 120) swojego $piewu nagrata przy uzyciu loopera. W odcin-
ku trzecim nazwy $rodkéw owadobdjczych ma wykrzycze¢ przez megafon mu-
zyk grajacy na EWI. Te dwie partie wykonywane sa wymiennie: kiedy jeden
z muzykéw recytuje, drugi milczy. W odcinku sz6stym mezzosopranistka $pie-
wa pelnym glosem. Charakterystyczna jest tu warto$¢ rytmiczna ¢wierénuty
z kropka, ktéra pojawia sie w kazdym takcie partii wokalnej. Dynamika si¢ zmie-
nia, a na ostatnie sfowo w tym segmencie, czyli ,consume’, przypada forte fortis-
simo. Jest to cze$¢ zywiolowa, rytmiczna. Na plan pierwszy wysuwa si¢ tu im-
prowizowana partia gitary elektrycznej. W partii saksofonu czesto wystepuje
artykulacja staccato, w partiach instrumentéw smyczkowych natomiast legato.
W partiach fletu i klarnetu zapisano szybkie przebiegi dZzwigkowe obejmujace
niemal cala skale instrumentéw. W partii zestawu jazzowego pojawiaja sie triole,
sekstole, septymole, a w odcinku czwartym improwizacja wykonywana w do-
wolnym tempie. Sfowom ,molozol, muchozol, sanitozol” towarzyszy klezmersko
brzmiaca partia klarnetu. W odcinku czwartym w partii instrumentéw smycz-
kowych mozna odnalezé okreslenie furioso, po ktérym nastepuje dynamika
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subito piano. We fragmentach, w ktorych wokalistka recytuje rytmicznie tekst,
cze$¢ instrumentow gra w ten sam, rytmiczny sposéb, jednakze na stowach fa-
cinskich mezzosopranistka taczy wiele dZwiekdw legato, podczas gdy flet i klar-
net wykonuja sekstolowe figuracje, a w partii saksofonu wystepuje growl.
Skrzypce i altéwka z kolei graja w takich wartosciach, w jakich wykonuje swoja
partie wokalistka, przy czym skrzypce I maja réwniez te sama linie melodyczna.
Czes$¢ piata, okreslona jako tranquillo, rozpoczyna wejscie akordeonu MIDI,
ktéry przelaczany jest na brzmienie odglosu jadacego tramwaju przy uzyciu
przycisku umieszczonego pod broda grajacego. Na gitarze elektrycznej wykony-
wane s3 pojedyncze dzwieki, podobnie jak na wibrafonie, ktérego sztabki pobu-
dzane sa do drgan smyczkiem. Grupa instrumentéw detych milczy przez cztery
odcinki, a instrumenty smyczkowe, oprécz wiolonczeli, nie pojawiaja si¢ az do
pietnastego odcinka. Instrumenty dete wykonuja gléwnie cate nuty lub péinuty.
Pierwsze wspétbrzmienie w odcinku siédmym mozna okresli¢ jako akord A-dur
z septyma matla bez kwinty; w kolejnych taktach zmienia sie on w akord A-dur
z nong mala bez kwinty. Wiolonczela gra dlugie dzwieki B oraz A. W odcinku
pietnastym dolaczaja pozostate instrumenty smyczkowe, ktére maja wykonywac
geste wibrato — powstale tu wspélbrzmienie mozna okresli¢ jako akord d-moll.
Wokalistka w tej czesci nie Spiewa. Wykorzystany zostal natomiast koparkofon.
Partia EWT operuje na przemian dzwiekiem wibrowanym i niewibrowanym. Jest
to czes$¢ spokojna, ale jednocze$nie zawierajaca w sobie element napiecia.
Cze$¢ szosta — ze wskazaniem agitato — zawiera powtérzenia stéow ,$wiatlo
czerwone, chcesz przejs¢”. Zostaje tu odtworzony dzwiek, ktory ustysze¢ mozna
na przejsciu dla pieszych. Oprécz tego zastosowano wspomniane juz neologizmy:
»przeczywisto$¢” i ,Warwrzawa”. W partii instrumentéw detych wystepuja rozsze-
rzone techniki wykonawcze, np. slap [tongue] i multifony. Czesto pojawiaja sie
staccato i akcenty oraz szybkie przebiegi dZzwiekowe. W odcinku czwartym uwage
zwracaja cale nuty oraz zwigkszony udzial artykulacji legato. Odcinek piaty przy-
nosi powro6t krétkich, urywanych dzwiekéw i szybkich przebiegéw, szczegélnie
w partiach instrumentéw detych, co prowadzi do odcinka sidédmego, w ktérym
mezzosopranistka ma skandowac stowo ,,przeczywisto$¢”. Ten odcinek z kolei pro-
wadzi do forte fortissimo i wypowiedzenia kolejnego neologizmu (,Warwrzawa”).
Stowo to jest $piewane pelnym glosem, a nastepnie wykonywane pétszeptem.
Przez siedem taktéw wykorzystano ruch péttonowy. Wspétbrzmienia, powstajace
np. w partii smyczkdw, nie sa jednoznaczne — mozna zinterpretowac je na kilka
sposobdw, m.in. jako nalozone na siebie dwa akordy (D-dur z nong malg i F-dur
z septyma malg). Kompozytor rozmieszcza dzwieki fis i f wertykalnie, co moze
wskazywac na celowy zabieg, ktérego rezultatem jest harmoniczna wieloznacz-
no$¢ (t. 245). Ta czes¢ koniczy sie w dynamice forte fortissimo. W ostatnim takcie
nastepuje wlaczenie taSmy z nagraniem wycia syreny alarmowej zarejestrowanej
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pierwszego sierpnia, w rocznice wybuchu powstania warszawskiego. Dzwiek sy-
reny jest kontynuowany i stanowi jedyny element rozbrzmiewajacy w czesci si6d-
mej, ktéra ma trwac okoto minuty i dwudziestu sekund.

Cze$¢ 6sma rozpoczyna sie nagraniem z tasmy: sa to ciche odgtosy Starego Mia-
sta, a takze whistle tones wykonywane na flecie. Do tych brzmien w trzecim odcin-
ku dotacza wiolonczela w dynamice piano pianissimo possibile. Od taktu 332 ozna-
czenie w partyturze wskazuje, by kolejne odcinki wykonywac cantabile. Dotaczaja
pozostate instrumenty smyczkowe i w tym skladzie graja do konca tej czesci.

Przedostatnia czes¢ opisana zostata jako party bounce. Sekcja instrumentéw
smyczkowych wykonuje tu diugi dzwiek, wystepuje tez glissando, wykonawcy gra-
jacy na instrumentach detych majg za$ improwizowac i wydobywac przypadkowe
dzwieki. W partii EWT odtwarzany jest beat piosenki oraz beat disco. W odcinku
trzecim osoba grajaca na obiektofonie wlacza tasme z nagranymi odglosami ludzi
w klubie muzycznym. Od odcinka piatego w partii saksofonu wprowadzono ozna-
czenia sugerujace gre ,brzydkim’, jazzowym dzwiekiem (dirty, jazz sound), furio-
so — saksofonowi wtéruje tu gitara elektryczna. Partie pozostalych instrumentéw
sa ttem dla partii saksofonu. Od taktu 410 instrumenty smyczkowe zaczynaja gra¢
glissando w wysokim rejestrze. W odcinku siédmym dotgcza do nich wokalistka,
ktdra $piewa motyw z czesci pierwszej, ale w rozszerzonej wersji.

Ostatnig, dziesigta cze$¢, oznaczono jako miisterioso. Rozpoczyna si¢ ona
w dynamice pianissimo possibile; flecista, klarnecista i saksofonista graja tu tylko
powietrzem. Towarzysza im partie gitary oraz EW1, zawierajace dlugie dzwieki.
Caly utwor koniczy sie w dynamice pianissimo possibile.

Wojciech Btazejczyk w omawianym utworze wielokrotnie nawiazuje do stoli-
cy — miejsca swojego zamieszkania, gdzie spedza wiekszo$¢ czasu i gdzie zbierat
materialy do swojej kompozycji — zaré6wno przez wykorzystane nagrania i teksty,
jak i dzieki symbolice zastosowanych obiektofonéw. Warto w tym miejscu przy-
pomnie¢, ze utwor byt pisany na festiwal Musica Polonica Nova, ktéry odbywa sie
we Wroclawiu. Oba te miasta wiele taczy: duza liczba przyjezdnych oséb, pracow-
nicy korporacji, wieczne remonty, a takze popisane bloki, mosty i smutne historie.

Odnoszac sie do analizy stfowno-muzycznej utworu, zauwazy¢ mozna, ze
w wykorzystanych tekstach najwazniejsze s warstwy semantyczna i foniczna. Se-
mantyczna — dlatego ze stowo ma tu co$ komunikowa¢, ma skloni¢ do refleksji.
Foniczna zas — poniewaz w tekstach pojawiaja sie powtérzenia i aliteracje. Jesli
chodzi o stosunki stowno-muzyczne, ukladaja sie one réznie w zaleznos$ci od wy-
korzystanego tekstu i zastosowanych w danej czesci srodkéw muzycznych.

W czesci drugiej Suity Warszawskiej obserwujemy stosunek réwnowaznosci
w warstwach stownej i muzycznej — mezzosopranistka ma $piewac ekstremalnie
wolno, co kojarzy¢ sie moze ze znaczeniem stowa ,bezwlad” Od odcinka piatego
za$ stowa ,,palac czeka” ma wypowiadac szybko, pospiesznie, zachodzi tu zatem
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stosunek przeciwstawnosci (odbiorca nie ma wrazenia, Ze jest to oczekiwanie,
ze wzgledu na wspomniany pospiech odcinek ten sprawia wrecz wrazenie jakby
ucieczki). W trzeciej czesci z kolei stosunki stowno-muzyczne stanowia przyklad
zestrojenia petnego. Wokalistka ma tu wypowiadac tylko spoétgloski, dzigki czemu
znaczenie stéw sie zaciera, pojawia sie wrazenie chaotycznosci, niczym w tabloido-
wym artykule. Zaréwno w tekscie, jak i w muzyce odnajdujemy odcinki chaotyczne,
kakofoniczne, ale tez pelne tesknoty i spokoju. Cze$¢ czwarta cechuje stosunek
zbieznosci, gdyz warstwa muzyczna tylko w partiach niektérych instrumentéw ko-
responduje z trescia stéw wokalistki. Ma ona wypowiada¢ stowa rytmicznie i szyb-
ko, jakby bez zastanowienia, co wpisuje si¢ w sens tekstu. W czesci széstej mamy
do czynienia z pelnym zestrojeniem warstwy stownej z muzyczng. W odcinkach
od pierwszego do trzeciego stowa wypowiadane sa mechanicznie, beznamietnie,
niczym komunikaty z sygnalizatoréw $wietlnych. Od odcinka czwartego wokalistka
skanduje tekst, a pozostali muzycy graja figuracje, kwintole, sekstole, szesnastki,
o okreslonej i nieokreslonej wysokosci dzwieku, w dynamice mezzo forte.
Analizujac i interpretujac Warsaw Music, nie da si¢ nie zauwazy¢, ze Blazej-
czyk siega po elementy aleatoryzmu, w tym aleatoryzmu kontrolowanego.
Wskazuja na to takie cechy, jak niemoznos¢ jednoznacznego zinterpretowania
wielu wspétbrzmien ze wzgledu na swobode wykonywania poszczegélnych
dzwiekéw, wykorzystane oznaczenia, np. ad libitum, fermaty, odcinki improwi-
zowane czy wystepujace w niektérych partiach klastery®. Blazejczyk potaczyt
notacje tradycyjna z niekonwencjonalna, graficzna. Podzielil tez utwér na od-
cinki czasowe, podajac, ile kazdy z nich ma trwa¢, nie wykluczajac jednakze
mozliwosci wyrdznienia taktéw. Warto podkresli¢, ze tak jak niektérzy twoércy
dwudziestowieczni zakladali zespoty wykonujace — w cislej wspétpracy z kom-
pozytorem — ich wlasna muzyke, tak Blazejczyk utworzyl zesp6t Hashtag En-
semble prezentujacy zaréwno jego wlasne kompozycje, jak i utwory innych,
wspoélczesnych mu tworcow. W tym kontekscie nalezy takze przypomnied, ze
Warsaw Music inspirowana byta filmem Suita warszawska z roku 1946, do kté-
rego muzyke napisal Witold Lutostawski — twérca aleatoryzmu kontrolowane-
go. By¢ moze Wojciech Blazejczyk — przez zastosowanie elementéw tej techniki
kompozytorskiej — chciat odda¢ hold zwiazanemu z Warszawa kompozytorowi.
Utworéw, w ktérych wykorzystuje sie przedmioty codziennego uzytku, po-
wstaje coraz wigcej. Takze wérdd dziet Wojciecha Btazejczyka odnajdziemy, poza
omawiana tu Suitg Warszawskg, inne kompozycje z zastosowaniem obiektofo-
néw. Ze strony internetowej artysty mozna sie dowiedzie¢, ze powstal nowy

50 K. Bartos, Igrajgc z losem. John Cage — o roli przypadku w muzyce i wspétczesnych mu twor-
cach, ,Meakultura’, 11.09.2013, [online:] https://meakultura.pl/artykul/igrajac-z-losem-john-
cage-o-roli-przypadku-w-muzyce-i-wspolczesnych-mu-tworcach-692/ [9.06.2023].
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utwor tego typu — Syllogophony for objectophones and orchestra, ktory swoja
premiere mial na Miedzynarodowym Festiwalu Muzyki Wspélczesnej ,War-
szawska Jesien” 23 wrzesnia 2023 roku®’. Moze to $wiadczy¢ o tym, ze problem
powtdrnego wykorzystania obiektow na scenie pozostaje dla tego kompozytora
wazny i wcigz aktualny.

Omawiana w artykule kompozycja porusza wazne kwestie i problemy wspéi-
czesnego $wiata, takie jak za§miecanie Ziemi, zanieczyszczenie audiosfery, kon-
sumpcjonizm, hedonizm, ale tez problem samotno$ci i ludzkiej bezradnosci wo-
bec niej. Teksty zawarte w utworze sklaniaja do glebokiej refleksji nad soba
i wlasna hierarchia wartosci, a sama idea obiektofon6w uwrazliwia na problemy
ludzkosci. Mozna wiec wyciagnac wniosek, ze jest to musica adhaerens — twér-
czo$¢ zaangazowana, niosaca przeslanie spoteczne.

Suita Warszawska II. Warsaw Music to utwor niezwykle bogaty w tresci, za-
réwno muzyczne, jak i tekstowe. Przedstawione w niniejszym artykule analiza
i interpretacja nie oddaja wszystkich waznych aspektéw muzycznych utworu,
skupiaja si¢ jedynie na wykorzystaniu nowych instrumentéw muzycznych,
w tym obiektofonéw, maja tez na celu propagowanie twérczo$ci Blazejczyka.

Stworzenie obiektofonéw i wykorzystanie ich w polaczeniu z instrumentami
tradycyjnymi, partia wokalng oraz live electronics daje nowa jako$¢ brzmienia.
Dzigki temu mozna na nowo zachwycac si¢ muzyka i jej mozliwosciami. Wojciech
Blazejczyk swoja tworczoscia udowadnia, ze warto i trzeba eksperymentowac,
a Suita Warszawska II jest doskonatlym przykladem na to, iz utwér wspoélczesny
moze by¢ nowoczesny pod kazdym wzgledem, moze poruszac¢ wazne kwestie spo-
feczne, a jednoczesnie sta¢ si¢ interesujagcym doswiadczeniem muzycznym dla
stuchaczy.
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The Use of Objectophones in Warsaw Suite Il. Warsaw Music
by Wojciech Btazejczyk

Summary

Wojciech Blazejczyk is a composer who searches for and explores new sounds in music. For
this purpose, he uses, among others, everyday items, often also waste. Objectophones —
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https://filmpolski.pl/fp/index.php?film=1239543
https://mapofcomposers.pl/kompozytorzy/blazejczyk-wojciech/
https://mapofcomposers.pl/kompozytorzy/blazejczyk-wojciech/

Wykorzystanie obiektofonéw w utworze Suita Warszawska Il... 83

instruments made of garbage — produce sound which is processed by special computer
software and amplified by microphones for better audibility. They are based on theoret-
ical and philosophical foundation, and justifying their creation, the composer empha-
sises, among other things, the problem of littering. Blazejczyk pays attention to many
aspects of these instruments, including sound quality, ergonomics of playing and visual
effect. In the article, the use of objectophones is discussed, with the piece Warsaw Suite
1I. Warsaw Music being analysed as an example. The work was created in 2015 for the
National Forum of Music in Wroctaw. In an interesting way, it combines the use of tra-
ditional instruments, objectophones, voice and image.

Keywords: Wojciech Btazejczyk, objectophones, Warsaw Suite II. Warsaw Music, garbage
in art
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Miedzy logikg a nieujarzmiong ekspresja.
O niektorych aspektach warsztatu
kompozytorskiego Artura Zagajewskiego
na przyktadzie Stabat Mater (2012)

Stabat Mater Artura Zagajewskiego powstalo w roku 2012 na zamdwienie Fil-
harmonii L.édzkiej. Dzielo to jest pierwszym utworem kompozytora na tak roz-
budowany, wokalno-instrumentalny skfad i zarazem pierwszym jego dzietem
o charakterze religijnym. Przeznaczone zostalo na cztery chéry mieszane i sie-
demnastoosobowy zesp6t instrumentalny’, w ktérym tradycyjna grupe instru-
mentéw detych i perkusyjnych uzupelniajg viola da gamba, gitara elektryczna,
harfa i cztery wiolonczele. Dodatkowo w kompozycji zastosowanie znalazly
przedmioty dzwiekowe, takie jak plastikowe butelki, szklana butelka lub stoik
czy plastikowe szczotki. Kompozytor, zapytany o inspiracje Sredniowieczng se-
kwencja, wyjasnia:

1 W skiad zespolu wchodza: flet (wymiennie z fletem altowym), ob6j (wymiennie z rozkiem an-
gielskim i fletem prostym), 2 klarnety in B, 4 puzony, instrumenty perkusyjne obslugiwane
przez 2 perkusistéw (2 kotly, talerz, rury PCV oraz gran cassa, floor tom, talerz), viola da gam-
ba (wymiennie z hulusi — chifskim instrumentem detym drewnianym), gitara elektryczna,
harfa i 4 wiolonczele.
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To byta prosba ze strony Filharmonii L.6dzkiej, a wlasciwie dyrygenta jej Choru,
ktéry koncert przygotowal — Dawida Bera. Jest moim serdecznym przyjacielem
ijuz nieraz wspétpracowaliémy. Koncert ten mial odby¢ sie w Wielkim Tygodniu
w ramach f6dzkiego Festiwalu Wielkanocnego, wigc tematyka byla scisle okreslo-
na. Wybralem sekwencje Stabat Mater, bo jej tekst jest mi szczegdlnie bliski. Sfe-
ra sacrum jest bardzo wazna w moim zyciu, cho¢ nie przejawia sie w praktyce re-
ligijnej, obcej mi, a bardziej przejawia si¢ w pewnych pytaniach, na ktére wciaz
szukam odpowiedzi. Jesli w ogdle takowa mozna znalez¢?.

Rozlegly zakres inspiracji dla warstwy dzwiekowej i znaczeniowej tego utwo-
ru omawia Zagajewski przedstawia w nastepujacy sposéb:

Obsada utworu skupia sie wokdt czterech chéréw mieszanych rozstawionych
przestrzennie w kosciele. [...] Szczegdlnie istotne w kontek$cie brzmieniowym
i sonorystycznym jest uzycie réznych obiektéw dzwiekowych, ktérych uzywatem
tez w innych utworach, takich jak: metalowe prety, ktére pocierane wydaja terko-
czaca fakture alikwotowa, dno szklanej butelki, ktérym pociera sie po harfie, pro-
sta konstrukcja z rur PCV i ustnikéw fletéw prostych, plastikowe butelki czy tez
szczotki z plastikowym wlosiem, ktédrymi pociera sie instrumenty perkusyjne.
Uzycie tych instrumentéw mialo na celu osiggniecie w poczatkowej fazie utworu
maksymalnie zageszczonego i wewnetrznie zréznicowanego szumu, o bardzo sze-
rokim spektrum harmonicznym. Osiagniecie tego szumu nie bylo celem czysto
sonorystycznym, czy tez nie bylo inspirowane siatkami sonorystycznymi, lecz ra-
czej studiami nad partytura Griseya, gdzie kategorie sonorystyczne pojawiaja si¢
w zupelnie innym kontekscie. Szum Griseyowski jest jedna z kranicowych warto-
$ci harmonicznych. Zblizenie do sonorystyki oczywiscie jest, ale punkt wyjscia
byl zupetnie inny, mianowicie spektralizm Griseya®.

W wypowiedzi tej kompozytor wymienia tak odlegle, przynajmniej pozornie,
nurty jak sonoryzm czy spektralizm. Wspdlnym rdzeniem obu jest jednak nakie-
rowanie na brzmienie, wynikajace badz z rozbudowania instrumentarium o nie-
typowe zrédla dzwieku (tradycyjne i nietradycyjne), badz z wykorzystania spe-
cyficznego jezyka harmonicznego (w wypadku spektralizmu). Odniesienia do
tych dwdch nurtéw wskazuja, ze aspekty brzmieniowy i kolorystyczny stanowia
dla kompozytora jedne z najwazniejszych elementéw warsztatowych.

W Stabat Mater Zagajewskiego tekst zostal rozczlonkowany, co doprowa-
dzilo do zupelnego zatarcia znaczenia stéw. Zabieg ten byt jak najbardziej

2 A.Lewandowska-Kakol, DZwieki, szepty, zgrzyty, Warszawa 2012, s. 249.

3 A.Zagajewski, wypowiedz w ramach Ogoélnopolskiej Konferencji ,Stabat Mater Dolorosa — kon-
tynuacje i nawigzania’, 2020, [online:] https://www.facebook.com/youcanbewhoeveryouwant/
videos/4085103448171972/ [2.02.2022].
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celowy, kompozytor sugeruje zreszta?, ze tekst jest na tyle znany, iZ mozna wyjs¢
poza jego dostownos¢ i nie ma potrzeby dokladnego przytaczania go w przebie-
gu utworu. Co wiecej, tradycja umuzyczniania tak dobrze znanego tekstu, jakim
jest Stabat Mater, bywa dla kompozytora ograniczajaca, a przekroczenie przy-
jetej konwencji moze prowadzi¢ do nowych jakosci — w tym wypadku do odej-
$cia od znaczenia na rzecz ekspresji tekstu. Zagajewskiemu zalezy przede
wszystkim na ujeciu emocji, jakie odnajduje w tekscie taciniskiej sekwencji. Od-
rzucajac fatwos¢ przekazu, ktérej uzyskanie umozliwia tekst, szuka emocjonal-
nosci na glebszych ptaszczyznach. W wywiadzie z Agnieszka Lewandowska-
-Kakol przyznat:

Interesowalto mnie odarcie tekstu z réznych znaczen na rzecz wyciagniecia z nie-
go samych emocji. [...] Uciekalem od ilustracyjno$ci na rzecz przedstawienia
pewnych wyrywkéw, strzepkéw emocji zwiazanych z zaistniatg sytuacja i z tym,
co bylo przed nia, wcze$niej, nim wydarzenie opisane w Stabat Mater zaistnialo®.

Wykorzystane w kompozycji techniki facza w sobie zaréwno tradycje sono-
rystyczna, jak i inspiracje $wiatem zewnetrznym.

W pierwszym fragmencie [Stabat Mater — A.W.] stycha¢ tylko chropowatosci.
Choér musi stosowac¢ rézne techniki gardtowe, zeby dzwiek byt jak najbardziej
warczacy, rzezacy. [...] Chropowato$¢ w Lodzi jest naturalna. [...] To sie przeklada
na [moja — A.W.] muzyke — lubie brzmienia nie gladkie i nie delikatne, tylko takie,
ktére maja swoja wewnetrzng strukture®.

W swoich wypowiedziach kompozytor wielokrotnie podkreslal znaczenie
chéru, ktéry w Stabat Mater symbolizuje thum. To nie pierwszy raz, gdy Zaga-
jewski siega po tego typu zabieg; podobnie bylo w jego wczesniejszych kompo-
zycjach, takich jak Opera o Polsce, Oratorium na orkiestre i chor mieszkaricow
Warszawy, Unhum na orkiestre i 52 przechodniow. Jak sam zaznacza:

W Stabat Mater chcialem sie odwola¢ do historycznego kontekstu, w ktérym
tlum byl obecny. Efekty, ktére osiagnatem, sa dos$c¢ radykalne, jak na twdrczo$¢ re-
ligijna. Wspdlczesnie jest ona bardzo zachowawcza i nie pozwala na skrajne
$rodki brzmieniowe i emocjonalne’.

4 A. Lewandowska-Kakol, op. cit., s. 250.

Ibidem.

6 M. Debska, Chropowatosé dzwigkéw Lodzi #1 — wywiad z Arturem Zagajewskim, [online:] http://
glissando.pl/wywiady/chropowatosc-dzwiekow-lodzi-1-wywiad-z-arturem-zagajewskim/
[15.02.2022].

7 Ibidem.

[é)]
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Wykorzystanie w kompozycji barwy nawiazujacej do hatasu jest w tym kon-
tekscie nacechowane znaczeniem negatywnym. W zestawieniu z tekstem obra-
zujacym uczucia zrozpaczonej matki moze wskazywac¢ na samotnos¢ jednostki
w tlumie. Odkrycie jako$ciowych waloréw ttumu ma jeszcze jeden aspekt, ktéry
mozna powiazac z miejscem zamieszkania Zagajewskiego. £.6dz to miasto, z kté-
rym kompozytor zwigzany jest od lat; miejsce, ktére na niego oddzialuje, niejed-
nokrotnie ksztaltujac réwniez jego twérczos¢. W dorobku Zagajewskiego odna-
lez¢ mozna wiele lokalnych watkéw, np. w utworach takich jak EC14 na 4 PCV
Tubes® (2012), ktdry juz w tytule zawiera odwotanie do t16dzkiej elektrocieptow-
ni, czy w inspirowanych 16dzkimi tramwajami Traktion Eins na wiolonczele
(2013) i Traktion Zwei na wiolonczele i PCV Tube (2013), dedykowanych Domi-
nikowi Potonskiemu’.

Recepcja

Prawykonanie Stabat Mater Artura Zagajewskiego odbylo sie w kosciele
pw. Najswietszego Imienia Jezus w Lodzi, 3 kwietnia 2012 roku, w ramach festi-
walu Lédzka Wielkanoc Muzyczna. Wykonawcami byli muzycy Orkiestry Ka-
meralnej i Chéru Filharmonii Lodzkiej im. Artura Rubinsteina, dyrygowat Dawid
Ber, ktéremu dedykowana jest kompozycja. Po prawykonaniu w prasie pojawily
sie glosy akcentujace zréznicowane walory dzieta. Marek Zwyrzykowski w ko-
mentarzu do utworu podkreslit zaréwno role emocji, jak i ekspresje ttumu jako
elementy nadajace znaczenie kompozycji:

Kompozytor w niekonwencjonalny, bardzo ciekawy sposéb zrealizowal temat po-
dejmowany w wybitnych dzietach epok minionych. Uczynil to, odchodzac od su-
miennego opracowania muzycznego tekstu sekwencji, na rzecz oddania emocji, ja-
kie rodzi w nim obcowanie z wymowa jednej z kluczowych scen chrzescijanistwa.
[...] Dramaturgiczny przebieg kompozycji przywodzi na my$l reakcje ttumu przy-
patrujacego sie¢ wydarzeniom pod Krzyzem, w czym dostrzec mozna nawiazanie

8 Oryginalna nazwa stosowana przez kompozytora. Jest to charakterystyczny dla twérczosci Za-
gajewskiego instrument stworzony z rur z polichlorku winylu, ustnika szkolnego fletu proste-
go oraz zagiecia kolankowego. PCV Tubes mozna uslysze¢ takze w Nature morte na 24 PCV
Tubes (2013).

9 Dominik Potoniski (1977-2018) byl znakomitym polskim wiolonczelista pochodzacym z Ka-
towic, lecz od czaséw studiéw zwiazanym zawodowo z Lodzig. Wielokrotnie nagradzany i ce-
niony w muzycznym $wiecie artysta, wskutek choroby stracil czucie w lewej rece. Specjalnie
dla niego powstaly utwory zaprzyjaznionych kompozytoréw wykorzystujace gre wylacznie
prawg reka, m.in. Artura Zagajewskiego, Stawomira Kaczorowskiego, Olgi Hans i Stawomira
Zamuszki.
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do tradycji pasyjnej. Ujecie tematu jest niezwykle przejmujace, oddajace tragizm
sceny w miejsce wywazonej refleksji nad bélem Matki Boskiej'°.

Podobne odczucia zwigzane z ekspresja ttumu nakreslit w recenzji Filip Lech:

Matka Boska w tlumie. Kompozycja Artura Zagajewskiego rozpisana na cztery
chdry i orkiestre kameralna brzmi troche jak muzyka do filmu grozy — petna
niezrozumiatych jekéw, dziwnych, bulgoczacych odgloséw. Wiemy, ze wydaja je
ludzie, ale brzmig bardzo demonicznie. [...] Efekty dzwiekowe przypomina-

ja brzmienie natloku, gromadzacej si¢ i wznoszacej niepokojace okrzyki grupy
ludzi*.

Zagajewski juz wcze$niej podejmowal w swojej twérczosci dziatania o cha-
rakterze performansu, umieszczajac muzyke w przestrzeni miejskiej. Do takich
przedsiewzie¢ nalezy m.in. wspomniany projekt Unhum na orkiestre i 52 prze-
chodniow (2010), zrealizowany na ulicy Piotrkowskiej w Lodzi w ramach Fokus
1.6dz Biennale. Komponowanie utworéw z mysla o konkretnej przestrzeni,
w ktdrej zostang wykonane, stalo sie zalozeniem Nature morte na PCV Tubes czy
Traktion wykonywanego w tédzkim tramwaju.

Drugie wykonanie Stabat Mater odbylo sie w ramach 64 Miedzynarodowego
Festiwalu Muzyki Wspoélczesnej ,Warszawska Jesiert”. Utwor zabrzmial 25 wrze-
énia 2021 roku w murach Filharmonii Narodowej pod dyrekcja Robertasa Serve-
nikasa. W nocie programowej znajdujemy nastepujace informacje:

Surowa archaizacja. Matka Boska wydaje sie sta¢ w tlumie, ktéry jest przedmio-
tem muzycznego odniesienia. Czy Chrystus aby znowu nie jest dzi$ krzyzowany?
Jest w utworze na konicu jasnos¢, jest nadzieja. Oby zostata i z nami!*.

Pomimo zaledwie dwéch wykonan kompozycja wywotala duzy odzew kryty-
ki. Autorzy w swoich recenzjach podkreslali rézne aspekty dzieta, ktére wywarly
na nich wrazenie i ktdre czesto sugerowane byly w wypowiedziach kompozyto-
ra. Mimo réznorodnosci tych opinii prawie wszyscy wydaja sie poruszeni i od-
najduja w utworze uniwersalna glebie.

10 M. Zwyrzykowski, komentarz do programu Wroctawskiej Nagrody Muzycznej ,Polonica
Nova’, 2014, [online:] https://warszawska-jesien.art.pl/2021/program/utwory/stabat-mater-
artur-zagajewski- [10.03.2022].

11 F Lech, Polskie drogi Stabat Mater, [online:] https://culture.pl/pl/artykul/polskie-drogi-stabat-
mater [25.02.2022].

12 J. Kornowicz, Ustysz, czego inni nie styszg! Przewodnik po Festiwalu ,Warszawska Jesien” 2021,
s. 17, [online:] https://warszawska-jesien.art.pl/upload/2021/09/przedwodnik-po-festiwalu-
wj2021.pdf [25.02.2022].
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Analiza warstwy stownej i muzycznej

Stabat Mater Artura Zagajewskiego sklada sie z dwdch czesci oznaczonych
w partyturze literami A oraz B i podobnie jak inne kompozycje Zagajewskiego
zbudowana jest z segmentéw oddzielanych kreskami taktowymi'®. Laczny czas
trwania utworu to okoto 20 minut. Cze$¢ A tworzy 16 segmentéw, z czego
pierwszych 14 ma charakter swobodnego ad libitum, a przyblizony czas trwania
wynosi odpowiednio: dla segmentéw nr 1 i 14 — 30 sekund, a dla pozostalych —
od 20 do 30 sekund. Segmenty nr 15 i 16 s3 dyrygowane. Czes¢ B sklada sie
z 9 segmentdw, przy czym pierwszych 7 — ponownie ad libitum — trwa okoto
1 minuty kazdy, wykonanie ostatniego (w pierwszych taktach dyrygowanego)
zajmuje za$ 2 minuty. Segment nr 8 jest w catosci dyrygowany. Kompozytor wy-
korzystal taciniska wersje tekstu, ktéry w utworze rozmieszczony jest bardzo nie-
rownomiernie. Zasadnicza cze$¢ sekwencji pojawia sie dopiero w czesci B, jedy-
nie pierwsza strofa wykorzystana zostala w ostatnim segmencie czesci A,
stanowigc niejako lacznik miedzy czes$ciami. Kompozytor zaprzecza for-
motwdrczej roli tekstu:

Od poczatku zalozytem sobie, ze nie bede podazal w narracji utworu za tekstem
i tekst nie bedzie wyznaczal dramaturgii. Podszedlem do tego bardziej z dystan-
su, spojrzalem ogdlnie na cala sytuacje oraz na to, co wydarzyto sie przed wyda-
rzeniami opisanymi w Stabat Mater. Wiedzialem, Ze nie chce podazaé bezpo-
$rednio za tekstem i tworzy¢ relacji retorycznej miedzy stowami oraz emocjami,
ktére sie w nich kryja, a muzyka'.

Zagajewski w swojej kompozycji faczy az trzy rodzaje jakosci dzwiekowych:
wysoko$ciowe, sonorystyczne oraz spektralne. Poczatkowo licznie reprezento-
wane jako$ci szumowe z biegiem kompozycji tracg na znaczeniu na rzecz war-
tosci spektralnych i sprecyzowanych wysokosci dzwieku. Kompozytor taczy
ze soba wymienione typy materialu muzycznego i ptynnie przechodzi od jedne-
go do drugiego. Mnogos¢ wykorzystanych srodkéw pozwala na zréznicowane
rozwigzania fakturalne. Niewatpliwie jedna z charakterystycznych cech utworu
jest budowanie diugich kulminacji. Proces narastania napiecia i budowania kul-
minacji obejmujacy wiekszo$¢ czasu trwania kompozycji nastepuje przez sukce-
sywne zwiekszanie dynamiki, zaréwno tej wpisanej w postaci oznaczen wprost
w partyturze, jak i tej uzyskiwanej za pomoca zmian artykulacyjnych czy tez
techniki gry. Zageszczanie faktury, czesto realizowane stopniowo i za sprawa

13 Autorka korzystata z partytury udostepnionej przez kompozytora. A. Zagajewski, Stabat Ma-
ter, komputeropis, £L.6dz 2012.
14 A. Zagajewski, wypowiedZ w ramach Ogoélnopolskiej Konferencji...
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drobnych modyfikacji, wptywa na rozwoéj formy i wyznacza kierunek wzrastaja-
cego napiecia.

W utworze wykorzystane sa takze techniki filtracji spektralnej'®, czyli stop-
niowe odchodzenie od jakosci szumowych na rzecz jakosci wysokosciowych.
Pierwsza cze$¢ utworu rozwija sie w formie modulacji od gestego szumu do czy-
stego wspoélbrzmienia opartego na dwdch tylko wysokosciach: ci g. Czes$¢ B wy-
korzystuje rézne rodzaje materiatu dzwiekowego: tekst podzielony na pojedyn-
cze sylaby (pdzniej takze na wyrazy), zjawiska szumowe (nawiazujace do polskiej
szkoly sonorystycznej) oraz material wysokosciowy. Wraz z pojawieniem sie
dzwiekow o okreslonej wysoko$ci zanikaja efekty szumowe. Znéw zatem zacho-
dzi tu pewnego rodzaju filtracja spektralna. W kompozycji przewazaja fragmen-
ty asynchroniczne (zob. przyktad 1). W partyturze znajduje si¢ zapis wskazuja-
cy, by w tego typu segmentach kazdy z wykonawcéw realizowat swoja partie od
poczatku do korica, a nastepnie powtarzal ja az do gestu dyrygenta oznaczaja-
cego przejscie do kolejnego segmentu. Jesli wykonawca nie zdazyl wykonac catej
partii danego segmentu przed gestem dyrygenta, przechodzi do kolejnej czesci
bez wzgledu na to, w ktérym miejscu zakonczyl poprzedni fragment. Przejscia
z segmentu do segmentu nie moga odbywac si¢ jednoczesnie we wszystkich par-
tiach (sa niesynchroniczne) — po gescie dyrygenta sygnalizujagcym zmiane seg-
mentu kazdy z muzykéw wykonuje do konca dzwiek z poprzedniego segmentu,
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Przyldad 1. Przebieg formy Stabat Mater. Oprac. wlasne

15 Termin uzyty przez kompozytora. A. Zagajewski, wypowiedZ w ramach Ogélnopolskiej Kon-
ferenciji...
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a nastepnie przechodzi do kolejnego. Wyjatek stanowia segmenty oznaczone
znakiem ,,!”, w ktérych poczatek jest zsynchronizowany.

Utwor rozpoczyna sie w pelnej obsadzie, réznego rodzaju efektami szumo-
wymi o niezdefiniowanej wysoko$ci. Poczatkowe pojedyncze uderzenie w beben
wielki jest jedynym dzwiekiem o krétkim czasie trwania, lecz juz po chwili prze-
chodzi w dzwiek ciagly wydobywany przez pocieranie szczotka. Poczatek utwo-
ru nie zawiera tekstu, partia choralna jest potraktowana instrumentalnie.
W czterech choérach kazdy z gloséw divisi wykonuje dzwigki szumowe na glo-
skach ,rrr” lub ,,ghhh” Wszystkie efekty szumowe w partii chéru powinny by¢
wykonywane bez dzwigkéw gardlowych o okreslonej wysokosci. Strzatki ozna-
czaja rodzaj filtracji dzwieku: jasny (T — usta otwarte, jak przy samogtosce ,e”)
lub ciemny (! — usta przymbkniete, jak przy samogtosce ,,u”). Dodatkowo w kaz-
dym z chéréw jeden z muzykédw pociera powoli metalowy pret. Podczas wyko-
nania utworu choéry byly rozstawione przestrzennie, co dzieki duzemu pogloso-
wi charakterystycznemu dla akustyki ko$ciota spowodowalo powstanie swoistej
»magmy” dzwiekowej. W ten sposdéb za pomoca réznych srodkéw zbudowane
zostalo szerokie, wewnetrznie mocno zréznicowane pasmo szumowe.

W kolejnych segmentach kompozytor, powielajac zaprezentowany material,
wprowadza drobne modyfikacje. W konsekwencji w segmentach A1-A13 mamy
do czynienia z ptynnie zmieniajaca si¢ ptaszczyzna dzwiekowa, bez styszalnych
cezur. Modyfikacja zachodzaca w segmencie A2 polega na zmianie sposobu wy-
dobycia dZwigeku na wiolonczelach (od tego momentu jest to sul ponticello) oraz
sprecyzowaniu wysokosci dzwieku (C). W segmencie A3 analogicznej zmianie
podlegaja partie violi da gamba i harty, a partia harfy dodatkowo ulega rytmiza-
cji. Nastepna zmiana dotyczy partii puzonéw: od tego momentu wykonawcy,
grajac dzwiek C oktawy wielkiej, rGwnoczesnie $§piewaja dzwigk G. Kolejng mo-
dyfikacja jest wprowadzenie dZzwieku G oktawy wielkiej w sekcji instrumentow
detych drewnianych (od tego momentu flet zostaje zastapiony fletem altowym,
a obdj rozkiem angielskim). Od segmentu A6 zmiany obejmuja partie chéralne.
Rezygnujac z divisi w partiach tenoréw, kompozytor wprowadza dzwiek C na
glosce ,rrr” ze wskazaniem, aby muzycy plynnie zmieniali barwe z jasnej na
ciemna. W kolejnych segmentach analogiczna zmiana dotyczy sopranéw
(dzwiek G), basow (dzwiek C) oraz altéw (dzwiek G). Nastepnie w doktadnie ta-
kiej samej kolejnosci (tenor, sopran, bas, alt) co segment gloska ,,rrr” zostaje za-
mieniona na zbitke glosek ,ijluljijutuji’; wprowadzanych w dynamice forte.
W partii gitary elektrycznej nastepuje dookreslenie wysokosci dzwigku (C) i jego
urytmizowanie (z zastosowaniem triol ¢wierénutowych).

Cezure w narastajacym przebiegu formy kompozytor uzyskuje przez zmiane
fakturalna w segmencie A14, ktory jest wytacznie wokalny. Wprowadzona jedno-
lita dynamika pianissimo possibile stanowi gwaltowny kontrast w stosunku do



Miedzy logikg a nieujarzmiong ekspresja... 93

stopniowo zwiekszajacej sie glosnosci calego poprzedniego fragmentu. Wszyscy
muzycy realizuja partie wokalne mormorando. Kazdy dzwigk (w przyblizeniu ni-
ski, $redni lub wysoki) powinien trwa¢ tyle, co jeden oddech. Zbudowane
we wczesniejszych, nastepujacych po sobie segmentach wspélbrzmienie C-G
zostaje tu zupelnie zniwelowane. Niedookreslenie wysokosci dzwiekéw i pozo-
stawienie ich doboru intuicji wykonawcow wywoluje efekt rozmycia, ,mgty”
dzwiekowej bez wyraznie dominujacego tonu.

Segment A15 jest dyrygowany i nastepuje w nim powrét do efektéw szumo-
wych znanych z poczatku kompozycji. Wszystkie partie instrumentéw detych
skladaja sie wylacznie z szumu wypuszczanego z ust powietrza. Od taktu 8 poja-
wiaja sie takze partie chéralne, zredukowane tym razem do jednej linii wokalnej
dla kazdego z chéréw. Spiewacy, operujac czterema gloskami: ,$$§", ,szs252,
»hhh’ ,sss”, moduluja pomiedzy ciemna a jasna barwa. Crescendo realizowane za
pomoca tremolo na talerzach w ostatnich trzech taktach wprowadza segment
A16, w ktérym nastepuje zmiana organizacji materialu dzwiekowego. Ciaglos¢
szumu zostaje tu zaburzona. Kompozytor wprowadza krétkie (szesnastkowe)
piony akordowe tutti w dynamice sforzato lub fortissimo na pierwszg miare kaz-
dego taktu, dopelnionego pauzami. Repetycje akordéw nastepuja nieregularnie
ze wzgledu na zastosowang polimetrie. Partie instrumentéw detych (z wylacze-
niem fletu, ktéry wykonuje dZwigk o nieokreslonej wysokosci) tworza sekundowe
klastery, ktére za kazdym razem przy wprowadzeniu nowego metrum moduluja
o sekunde mala w gére. W partiach chéréw po raz pierwszy pojawia sie tekst.
Dzwigki o nieokreslonej wysokosci przypadajace na pierwsza miare kazdego tak-
tu sa wykrzyczane i ukladaja sie w poczatkowa strofe sekwencji Stabat Mater.
Zestawienie tekstu z orkiestrowymi klasterami powoduje zatarcie stéw, ktére za-
warte sa jedynie w glebokiej, nierozpoznawalnej stuchowo warstwie utworu.

Czesé¢ B sklada sie z dziewieciu segmentéw i w przeciwienstwie do czesci A
w partii chéralnej nieustannie przetwarzany jest w nich tekst sekwencji (z wyjat-
kiem epilogu), ktéry zaprezentowany zostaje w calosci, wedlug opisanych ponizej
zasad. Nalezy zwrdci¢ uwage na uklad tekstu, podkreslajacy przyjeta przez Zaga-
jewskiego koncepcje: rezygnacje ze znaczenia stowa na rzecz jego ekspresji. W cze-
$ci B owo przejscie od znaczenia do ekspresji jest zauwazalne w szczegélny sposob.

W pierwszych dwdch segmentach kazdy z czterech chéréw operuje tekstem
tej samej strofy sekwencji. Co dwa kolejne segmenty nastepuje zwigkszenie ilo-
$ci wykorzystywanego tekstu, co w konsekwencji prowadzi do przetwarzania
dwdch, trzech, a w ostatnich segmentach nawet czterech strof tekstu réwnocze-
$nie (zob. przykiad 2, s. 94). Zageszczanie materiatu sfownego prowadzi do co-
raz wiekszego rozszczepienia fakturalnego. Ponadto warto zwrdci¢ uwage,
w jaki sposéb tekst zostal rozdysponowany w partiach chéralnych. Kazda strofa
podzielona jest na sze$¢ czastek, ktére wprowadzone sa réwnoczesnie. Jeden
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glos w danym segmencie nie opracowuje calej strofy, lecz powtarza tylko jedna
jej czastke. Wertykalne rozmieszczenie tekstu w glosach dodatkowo zaciera
czytelno$¢ stéw, co sprawia, ze dla stuchacza sa one zupelnie nieuchwytne. Za-
bieg ten ma analogiczny efekt do tego, jaki uzyskiwany jest przez nalozenie na
siebie kilku zwrotek (zob. przyktad 3).

Bl B2 B3 B4 B5 B6 B7 B8
SATB1 I II 1II \Y% VII X XIII XVII
SATB2 I II v VI VIII XI XIV XVIII
SATB 3 I II 1II \Y% VII X XV XIX
SATB 4 I II v VI IX XII XVI XX

Przylcdad 2. Rozklad strof w segmentach (kolory ilustruja zwiekszajaca sie liczbe zwro-
tek realizowanych réwnoczesnie w partiach chéralnych: od segmentu B2 — dwie zwrotki
jednoczesnie, od B5 — trzy, od B7 — cztery). Oprac. wlasne

S1 [STA BAT MA TER ]
Al [DO LO RO SA ]
T1 [IU XTA CRU CEM]]
Bl [LA CRI MO SA ]

S2 DUM PEN DE BAT
A2 FI LI US STA

T2 STA BAT MA TER

B2 DO LO RO SA

Przyldad 3. Podzial tekstu w partiach chéralnych — pierwsza zwrotka. Oprac. wlasne

W segmencie B1 dodatkowo sylaby tekstu przeplatane sa dzwigkami szumo-
wymi wykonywanymi na réznych spoétgloskach. Kazdy z tych dzwiekéw zapisany
jest z oznaczeniem dynamicznym crescendo i opatrzony okresleniami reverse
oraz cut (w ten sam sposéb zdefiniowane sa takze partie instrumentéw detych,
perkusyjnych oraz harfy).

W kolejnych segmentach (od segmentu B2) szumowe partie stopniowo nabie-
raja wyraznych konturéw wysokosciowych. Partie sekcji instrumentéw detych
drewnianych (poczatkowo tylko klarnetéw) zbudowane sa z dlugich pulsujacych
dzwiekow (wykonywanych crescendo — decrescendo), a wysokosci dzwiekowe,
ktére pojawiaja sie¢ w partiach chéralnych, realizowane sa kolejno na roéz-
nych gloskach. Wraz ze stopniowym wycofywaniem jako$ci szumowych ma-
terial dZzwiekowy wszystkich partii jest rozszerzany, poczawszy od dzwieku a
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w segmencie B2, az do pelnego tetrachordu g—a—b—c w segmencie B5. Od seg-
mentu B6 tetrachord ten przesuwany jest po kolejnych stopniach w gére (zob. przy-
kiad 4). Caly wykorzystany material dzwiekowy tej czesci tworzy skale eolska od
dzwieku g. Jak zauwaza Anna Wojcikowska, ,wykorzystanie przez kompozytora
tej wlasnie skali moze stanowi¢ nawigzanie do modalnego materialu dZzwiekowe-

go, na ktérym bazuje oryginalna melodia choralowa sekwencji Stabat Mater”'.

B1 B2 B3 B4 B5 B6 B7 B8
f
Rt
Q
5 es es
=)
Y
4 d d d
2
2 C C C c
@
3
B b b b b
3
£ a a a a a
(@]
2.
= g g g

I:I nieokreslone wysoko$ci dzwiekow

Przyldad 4. Wysokosci dZzwiekowe w kolejnych segmentach czesci B. Oprac. wlasne

W segmencie B3 viola da gamba zamieniona zostala na chinski flet hulusi,
ktéry wykonuje partie analogiczna do partii klarnetéw. Od segmentu B5 kazdy
z instrumentdéw oraz gloséw realizuje juz sprecyzowane wysokosci dzwigkowe,
wyjatkiem jest sekcja perkusji, w ktérej na talerzach dzwiek uzyskiwany jest za
pomoca smyczka. Kolejny segment wprowadza modyfikacje w wewnetrznej
energetyce rozwijanej chmury dzwiekowej dzieki zastosowaniu tremolo w par-
tiach wiolonczel (zaznaczono, ze czas trwania kazdego dzwieku ma wynosic kil-
ka sekund, a pomiedzy dzwiekami nalezy robi¢ naturalne, krétkie pauzy). Na-
stepnym krokiem ku dynamizacji kompozycji jest wprowadzenie tremolo
w partiach kotléw oraz gran cassa, ktére pod koniec segmentu B7 przez crescen-
do doprowadzaja do dyrygowanego segmentu B8. W partiach chéralnych do-
chodzi do maksymalnego zageszczenia tekstu, wyspiewywane badz wykrzyki-
wane s3 juz nie sylaby, a cale stowa i wyrazenia. Kulminacja budowana jest takze

16 A. Wojcikowska, Aktualnosci awangardy. Tendencje modernistyczne w twérczosci Marcina
Stariczyka i Artura Zagajewskiego, 1.6dz 2019, s. 154.
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za pomoca narastajacej dynamiki. Na przestrzeni calej czesci rozwija sie szero-
kie crescendo (zob. przyklad 5).

Bl‘BZ‘BS‘B4‘B5‘B6‘B7‘B8‘B9

p‘mp‘mf mf mf | f f F | por

Przyldad 5. Zmiany dynamiczne w poszczegdlnych segmentach czesci B. Oprac. wlasne

Najgloéniejsza dynamika chéralna pojawia si¢ wlasnie w segmencie B8, po
ktérym nastepuje zalamanie napiecia. W partiach instrumentalnych kulminacja
nie zostala opisana za pomoca okreslen dynamicznych, lecz zwigkszajacy si¢ po-
ziom glo$nosci jest rezultatem zastosowanych technik wykonawczych.

W epilogu (segment B9) nastepuje gwaltowna zmiana organizacji materiatu
muzycznego. Nagla ,zapa$¢” dynamiki wprowadza ogromny kontrast. Pierwsze
dwa takty tworza niemal pauze generalna. Szesnastka na poczatku taktu jest
przedluzeniem brzmienia zamykajacego poprzedni segment. Po tym wspoél-
brzmieniu pozostaja tylko flet, grajacy w dynamice pianissimo possibile alikwoty
dzwieku d, oraz klarnety, réwniez wykonujace alikwoty dZzwieku d w analogicz-
nej dynamice na granicy dzwieku i szumu. W takcie drugim dotaczaja harfa
(dzwiek uzyskany jest na niej przez pocieranie szyjka szklanej butelki w poprzek
strun) oraz flet prosty, ktérego partia jest opatrzona wskazéwka, by wypuszczaé
z odleglosci kilku centymetréw powietrze, jednoczesnie poruszajac instrumen-
tem w gore i w dot tak, aby powstal przerywany dzwiek. Dzwigki te (wszystkie
w dynamice pianissimo possibile) wybrzmiewaja do korica utworu. W momen-
cie przejscia do realizacji asynchronicznej zaangazowany zostaje pelny sktad
z wyjatkiem puzondéw. Wszystkie partie opatrzone sa okresleniem dynamicznym
pianissimo possibile. W partii perkusji pojawia si¢ delikatny dzwiek wydobyty na
PCV Tube. Zapis w partiach wokalnych w partyturze wskazuje, by wypuszczac
powoli powietrze, jednoczesnie intonujac co kilka sekund krétko i cicho okreslo-
ne wysokosci dzwieku na granicy slyszalnosci.

Wykorzystane w chérach pierwszym i trzecim dzwieki d—a—fis'—c?> wraz
z dzwiekami d’'—a’—d?—e? wykonywanymi przez chdry drugi i czwarty tworza
ciag uktadajacy sie w osiem kolejnych sktadowych harmonicznych dzwieku D
(d-a-d'—fis'-a'—c*—d’—€?). Uzycie alikwotéw dZwieku D, o jasnym i $wietlistym
wyrazie, w kontekscie fragmentéw nawiazujacych do tonacji g-moll eolskiej
moze symbolizowa¢ harmoniczne przejscie do innego $wiata, droge z ciemnosci
ku $wiattu. Po bardzo nasyconej i rozbudowanej fakturalnie czesci B nastepuje
gwaltowne odprezenie. Symboliczng wymowe wydaje sie mie¢ ostatni takt — wy-
pelnia go pauza generalna.
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Artur Zagajewski w swoich kompozycjach czesto czerpie ze zréznicowanego
materialu muzycznego. Jak sam zaznacza:

W mojej twdrczosci harmonika jest zagadnieniem waznym, ale nie stanowi ona
elementu pierwszoplanowego i formotwérczego. [...] Odnalezé mozna utwory
wykorzystujace zaréwno tradycyjny material dzZwiekowy (np. modalny), jak i so-
norystyczny czy siegajacy do zjawisk spektralnych. Wybér materiatu nigdy nie
jest przypadkowy i zawsze wynika z kontekstu, inspiracji lub idei'”.

W Stabat Mater kompozytor wykorzystal wszystkie wymienione jakosci
brzmieniowe. Rozszerzone techniki artykulacyjne (crack i sul ponticello w par-
tiach instrumentéw smyczkowych, gra arco na talerzach, frullato w sekcji instru-
mentéw detych oraz wydobywanie alikwotéw lub jedynie szuméw z instrumen-
tow) reprezentuja material sonorystyczny. W tym podejsciu wyrdznia sie
traktowany wylacznie sonorystycznie choér, ktdrego zadaniem nie jest przekaz tek-
stu, lecz uzyskanie odpowiedniej barwy i faktury. Kompozytor do znanych tech-
nik wykonawczych dolacza jeszcze wlasne, eksperymentalne doswiadczenia, takie
jak wykorzystanie do gry szklanych i plastikowych butelek, stoikéw, szczotek dru-
cianych oraz metalowych pretéw, a takze autorskiego instrumentu — PCV Tube.

W calej kompozycji mamy do czynienia z pewnego rodzaju walka jakosci szu-
mowych i wysoko$ciowych. Balansowanie miedzy tymi dwoma rodzajami ma-
terialu muzycznego odgrywa formotwoércza role. Zaréwno w czesci A, jak
i w czesci B nastepuje filtracja spektralna. Efekty szumowe, ktérymi zaczynaja
sie obie czesci, stopniowo przeradzajg sie w sprecyzowane wysokoséci dzwieko-
we. Gdy pojawia sie coraz wiecej dZzwiekow o okreslonej wysokosci we wszyst-
kich partiach, szumy zanikaja. W epilogu, odrézniajacym sie od wczesniejszych
fragmentow pod wzgledem wykorzystanych sposobéw organizacji materiatu,
jakby odrywajac sie od ziemskich ograniczen, wkraczamy na nowy poziom poj-
mowania — nie ma tu juz starcia nieprzystajacych do siebie jako$ci, lecz wspét-
dzialanie szuméw i wysokosci o rozlozonym spektrum harmonicznym.

Stabat Mater Artura Zagajewskiego charakteryzuje si¢ znaczeniowym uni-
wersalizmem. Kompozytor, ktéry otwarcie dystansuje si¢ od praktyk religijnych,
w swojej artystycznej wypowiedzi ucieka od dostownosci tresci sekwencji. W jego
utworze nalezy szukac¢ przede wszystkim samotnej postaci wsréd tlumu, cztowie-
ka niepotrafiacego pogodzic si¢ ze swoim cierpieniem czy strata. W kazdej z czte-
rech Ewangelii zawartych w Nowym Testamencie znajduje si¢ wzmianka o tym,
ze Maryja pod krzyzem nie stala sama (J 19, 25-27; Mt 27, 55-56; Mk 15, 40;

17 A.Zagajewski, Autoreferat habilitacyjny, 1.6dz 2017, s. 6, [online:] https://www.amuz.lodz.pl/
dmdocuments/habilitacje/zagajewski-artur/autoreferat-zagajewski-artur.pdf [15.03.2022].
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Lk 23, 49). Unikatowa wiez faczaca matke z synem sprawila jednak, iz mimo
obecnosci innych oséb mogla czu¢ sie¢ w ttumie osamotniona. Kompozytor,
opierajac sie na tekscie sekwencji, w ktérym ujete sa wylacznie postaci Jezusa
i Maryi, skupia sie przede wszystkim na emocjach towarzyszacych cierpiacej
matce. Odnajdywanie w tekscie biblijnym nie tylko tresci przestania ewangelicz-
nego, lecz takze odpowiedzi na osobiste doswiadczenia, rozterki i watpliwosci
czlowieka u progu XXI wieku jest charakterystyczne takze dla innych polskich
kompozytoréw (np. Pawla Mykietyna w Pasji wg sw. Marka). Przyczyn popular-
nosci sekwencji Stabat Mater wéréd twércéw mozna poszukiwac wlasnie w wie-
lowymiarowosci tekstu, pozwalajacej nie tylko na §cisle religijny, ale i na bardzo
osobisty wzgledem niego stosunek.
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Between Logic and Unbridled Expression. Some Aspects
of Artur Zagajewski’s Compositional Technique in Stabat Mater (2012)

Summary

Artur Zagajewski stands out among composers of his generation. Intense musical ex-
pression, expressive power and radical compositional means allow for his music to be
perceived multidimensionally. The use of the Stabat Mater text, which has a rich history
and a strong religious context, provokes the question about the attitude of the contem-
porary artist towards the great themes that have been present in culture for centuries.
A genre associated with traditional creative solutions has been treated by the composer
in a highly individual way, including the use of spectral and topophonic means. Re-
nouncing the literal meaning and the simplicity of the massage that the text may suggest,
Zagajewski focuses on its emotional content instead, thus creating a work with a univer-
sal message, treating of humanity, loss and loneliness.

Keywords: Stabat Mater, Artur Zagajewski, sequence, topophony, spectralism
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Szalenstwo i logika w wybranych utworach
chéralnych wroctawskich kompozytoréow XXI wieku

Dobiegajace konca pierwsze ¢wieré¢wiecze XXI wieku stwarza okazje do podej-
mowania préb podsumowania tworczosci muzycznej tego okresu. Dysponujac
zapleczem w postaci wynikéw badan dotyczacych wroclawskich dziatan kom-
pozytorskich w zakresie muzyki chéralnej a cappella z lat 2000—-2022, autor po-
stanowil przedstawi¢ w swoim studium trzy wybrane, charakterystyczne dzieta.
Kazde z nich, cho¢ w nieco odmienny sposéb i z innym natezeniem, zawiera sie
w swoistej przestrzeni rozpostartej pomiedzy szalenstwem i logika, wpisujac
sie w przewodnia idee niniejszego tekstu.

Aby dobrze okresli¢ wskazane punkty owej przestrzeni, warto przyjrzec sie
znaczeniu obu przywotanych poje¢. Zaleznie od kontekstu moga one by¢ réznie
definiowane, na potrzeby za$ niniejszego wywodu szalenstwem mozna nazwac
umownie ,postepowanie wykraczajace poza przecietne normy, zwyczaje”,
a logika — ,poprawne, rzeczowe myslenie, oparte na zwiazkach przyczynowo-
-skutkowych™ oraz ,prawa i mechanizmy rzadzace jakimi$ zdarzeniami™.

1 Szalenstwo, [hasto w:] Stownik jezyka polskiego PWN, [online:] https://sjp.pwn.pl/slowniki/
szale%C5%84stwo.html [6.05.2023].

2 Logika, [hasto w:] Sfownik jezyka polskiego PWN, [online:] https://sjp.pwn.pl/sjp/logika;2566276.
html [6.05.2023].

3 Ibidem.
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Zawarte w artykule analizy beda wiec mialy sktoni¢ czytelnikéw do refleksji, su-
gerujac, w jakim zakresie prezentowane dziela mieszcza si¢ w ramach okreslo-
nych regul wynikajacych ze spetryfikowanych procedur kompozytorskich,
a wjakim przejawiaja cechy wykraczania poza ustalone, historycznie i technicz-
nie uprawomocnione dzialania. Logika odnosi¢ si¢ zatem bedzie do okreslonych
w muzyce norm i zwyczajow, szalenistwo za§ — do pewnego rodzaju innosci,
transgresji. W dyskursie zostana réwniez uwzglednione istotne kategorie towa-
rzyszace, takie jak tradycja i nowoczesnosc¢*. Warto zauwazy¢, ze trudno bytoby
jednoznacznie utozsamiac tradycje z logika, a nowoczesnos¢ z szalenstwem. Ta-
kie uproszczenie — cho¢ kuszace — jest jednak niewlasciwe. Jesli za szalenstwo
uznamy oznaki postepowania wykraczajacego poza normy i zwyczaje, to wiele
przeloméw w historii muzyki z perspektywy czaséw, w ktérych sie dokonaly,
mozna by okresli¢ jako szalone, cho¢ z perspektywy historii sa dzi$ elementem
historycznej juz — a nawet przebrzmiatej — tradycji. Jednocze$nie przejawy na-
wigzywania do prawidetl dziewietnastowiecznej harmoniki lub zapoczatkowane-
go wiele lat wczesniej kontrapunktycznego myslenia linearnego odczytujemy
dzi$ nadal jako logiczne odwotanie do norm poprzednich stuleci. Co wiecej, ob-
szar znaczeniowy owych towarzyszacych tresci niniejszego studium poje¢ —
czyli tradycji i nowoczesnosci — jest dos¢ pojemny, co potwierdzita juz Irena Po-
niatowska: ,Tradycja [...] jest pojeciem tak szerokim, Ze trudno definiowalnym™.
Poglad ten podtrzymuje Jerzy Szacki, probujac takze ogélnie zdefiniowac trady-
cje jako ,catoksztalt zwigzkéw terazniejszosci z przesztoscia™ lub ,réznorodne
przejawy zaleznosci od przeszlosci lub przywiazania do niej””. Zglebiajac poje-
cie tradycji, autor ten przywoluje takze poglad Michata Glowinskiego, ktory
twierdzi, ze jest ona jednak ,przeszloscia aktywnie kontynuowana i przeksztat-
cang”®. Na potrzeby niniejszego artykutu, odnoszac si¢ do innych dziedzin sztuki,
tradycje muzyczna mozna wiec definiowaé analogicznie do tradycji literackiej,
rozumiejac ja jako te pierwiastki historycznych stylow muzycznych i technik,
ktére aktywnie ksztaltuja praktyke kompozytorska’. Mozna tez przyjaé, ze owo

4 Watek ten zostal rozwiniety w pracy magisterskiej autora. Vide M. Kanafa, Pomiedzy tradycjg
a nowoczesnoscig — jezyk muzyczny kompozytoréw wroctawskich w wybranych utworach cho-
ralnych a cappella z lat 2000-2022, praca magisterska napisana pod kierunkiem dr. hab. To-
masza Kienika, Akademia Muzyczna im. Karola Lipifiskiego we Wroclawiu, Wroclaw 2022.

5 1. Poniatowska, Tradycja i innowacja w muzyce — kilka uwag na temat terminologii, ,Saeculum

Christianum” 2002, t. 9, nr 2, s. 19.

J. Szacki, Tradycja, wyd. 2 rozszerz., Warszawa 2011, s. 37.

Ibidem, s. 98.

Cit. per: ibidem, s. 145.

Cf. M. Glowinski, Tradycja literacka (préba zarysowania problematyki), [w:] Problemy teorii
literatury, seria 1: Prace z lat 1947-1964, wyb6r H. Markiewicz, wyd. 2 poszerz., Wroclaw et al.

1987, s. 339-354.
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aktywne ksztaltowanie polega na reinterpretacji elementéw zaczerpnietych
z przesztosci'®. Pojecie nowoczesnosci mozna zas rozpatrywaé¢ w dostownym
sensie historycznym, przyjmujac, ze jest to epoka w historii muzyki obejmujaca
okres od rozkladu systemu dur-moll pod koniec XIX wieku do odwrotu od awan-
gardy wraz z przystugujacymi jej tzw. nowoczesnymi §rodkami techniki kompo-
zytorskiej (sonorystyka, aleatoryzmem i in.), a takze ich kontynuacjami i mody-
fikacjami, czyli do lat siedemdziesiatych XX wieku. Prébujac jednak zachowaé
obiektywizm, autor w swoich analizach'! staral si¢, dostrzegajac przejawy tradycji
i nowoczesnosci w muzyce wroctawskich twércéw, nie odwoltywac sie do katego-
rii wartosciujacych. Kierowal sie bowiem mysla Anny Granat-Janki dotyczaca
sztuki postmodernistycznej: ,[...] tradycja i nowoczesno$¢ przestaty by¢ katego-
riami warto$ciujacymi. Nastapila aksjologiczna neutralizacja tych poje¢”*% Po-
dobnie ujawnione w analizowanych dzielach przejawy szalenstwa oraz logiki,
omoéwione w dalszej czesci wywodu, nie beda przez autora wartosciowane.

Utwory choéralne a cappella stworzone przez wroctawskich kompozytoréw
w latach 2000-2022 tworza zbidr liczacy 107 kompozycji. Stanowia one rézna
cze$¢ calej twoérczosci kazdego z autoréw'. Grupe szesnastu kompozytorow
majacych w swym dorobku przynajmniej jedno dzieto na chér a cappella skom-
ponowane w XXI wieku mozna podzieli¢ na cztery generacje'*. Za wyznacznik
przynalezno$ci do owych generacji uznano zblizony rok urodzenia lub rok arty-
stycznego debiutu:

= | generacja

= Zygmunt Herembeszta (1934—2002)"
= Lucjan Laprus (ur. 1935)

1@ Z. Lissa, Prolegomena do teorii tradycji w muzyce, [w:] eadem, Nowe szkice z estetyki muzycz-
nej, Krakéw 1975, s. 138.

11 Wspomniane analizy obejmowaly przekréj XXI-wiecznej muzyki chéralnej a cappella wro-
clawskich kompozytoréw. Vide M. Kanafa, op. cit.

12 A. Granat-Janki, Tradycja jako wartos¢ w muzyce polskiej XX wieku, ,De Musica Commenta-
rii” 2010, t. 2, s. 71.

13 Podobne zjawisko dostrzegl Stanistaw Krukowski, opisujac twérczos¢ chéralng wroclawskich
kompozytoréw pierwszego czterdziestolecia po drugiej wojnie $wiatowej: ,zaden z [kompo-
zytoréw wroclawskich — M.K.] nie komponuje wylacznie muzyki chéralnej. Dla niektérych
stanowi ona margines twdrczosci, inni po$wiecaja jej wiecej uwagi i maja w tej dziedzinie
spore osiagniecia” Vide S. Krukowski, Twdrczo$¢ choralna kompozytoréw wroctawskich,
[w:] Twdrczosc kompozytorow wroctawskich 1945—1985, red. W. Wegrzyn-Klisowska, M. Pas-
sella, ,Zeszyt Naukowy’, nr 46, Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu,
Wroctaw 1990, s. 73.

14 Podzial ten zostal czesciowo zaczerpniety z: A. Granat-Janki, Twérczos¢ kompozytoréw wro-
ctawskich w latach 1945-2000, Wroctaw 2003, s. 30-33, 69-79, 165-178.

15 Przynalezno$¢ Zygmunta Herembeszty do tej generacji jest trudna do rozstrzygniecia. Jego je-
dyna, pochodzaca z ostatnich lat zycia kompozycja chéralna Ave Maria (w innych Zrédlach:
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= ]I generacja

= Piotr Drozdzewski (ur. 1948)

— Rafal Augustyn (ur. 1951)

= Andrzej Tuchowski (ur. 1954)

= Tomasz Kulikowski (ur. 1957)
= III generacja'®

= Krystian Kietb (ur. 1971)
Marcin Rupocinski (ur. 1971)
Marcin Bortnowski (ur. 1972)
Ryszard Osada (ur. 1972)
Grzegorz Wierzba (ur. 1978)
Agata Zubel (ur. 1978)
Pawel Hendrich (ur. 1979)

— Katarzyna Dziewiatkowska (ur. 1984)
= IV generacja'’

= Michat Ziétkowski (ur. 1991)

= Ignacy Wojciechowski (ur. 1997)
Pierwsza z omawianych kompozycji bedzie piesn O biedna Lucjana Laprusa

0 00Do0o0ooa@0

skomponowana w 2001 roku'®. Jest to utwér stworzony do fragmentu wiersza
Zygmunta Krasinskiego zatytulowanego O biedna, czegoz ja mam zyczyc tobie...
o nastepujacym tekscie stownym:

O biedna, czegdz ja mam zyczy¢ tobie,
Co wzbudzi¢ w poteg czarnoksieskim kole,

16

17
18

Zdrowas Maryjo) nie ma odnotowanego roku powstania. Na podstawie wiarygodnych informa-
¢ji podanych przez Krystiana Kielba, Barbare Literska i Tomasza Kienika, a takze poszlak wyni-
kajacych z katalogu Biblioteki Akademii Muzycznej im. Karola Lipiniskiego we Wroctawiu, moz-
na jedynie ustali¢, ze utwdr powstal najprawdopodobniej na przetomie XX i XXI stulecia.

W monografii A. Granat-Janki nie pojawiaja si¢ nazwiska M. Rupocinskiego, R. Osady,
G. Wierzby, A. Zubel, P. Hendricha, ktérzy rozpoczeli dziatalnosé¢ kompozytorska okoto 2000
roku, ale z racji daty urodzenia nalezy ich w podziale generacyjnym uwzgledni¢. Kolejna ge-
neracje nalezaloby oddzieli¢ czasem przynajmniej jednej dekady. Vide A. Granat-Janki, Twdr-
czo$¢ kompozytoréw wroctawskich...; M. Kanafa, op. cit.

Najmlodsza, czwarta generacja ma charakter otwarty.

Dokonana przez autora niniejszego artykutu kwerenda dowodzi, ze sposréd kompozytoréw
wroclawskich Lucjan Laprus jest autorem najwiekszej liczby kompozycji chéralnych a cappella
powstalych w latach 2000-2022. Autorowi udalo si¢ dotrze¢ do 40 tytuléw utworéw skompo-
nowanych przez Lucjana Laprusa w XXI wieku, lecz z pewnoscia istnieje ich wiecej — co przy-
znal sam kompozytor, ktéry z racji wieku i ograniczonych przez stan zdrowia sit nie byt w sta-
nie udostepnic kolejnych materialéw. W dorobku kompozytora znajduje sie réwniez wielokrotnie
wiecej utworéw chéralnych pochodzacych sprzed 2000 roku, co potwierdzaja m.in. zasoby Biblio-
teki Akademii Muzycznej im. Karola Lipiniskiego we Wroctawiu.
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By $wiezos¢ wiosny w posepnej zalobie
Nie marla jeszcze na twym drogim czole?

Jak odbi¢ czasu niewstrzymane fale,
Ktére plasaja kolo twego czota,

A7z wreszcie z chwaly i szcze$cia aniota
Zostana tylko nedzne ludzkie zale?

Kazda mi chwila, ktéra w przeszlo$¢ goni,
Ciezy na sercu przeczuciem goryczy,

Bo ona, lecac, droge swoja liczy

Na réze, spadte z wienica twoich skroni.

Gdzie oczy zmienne, co, kiedy zawrzaly
Ukryte w piersiach czary uniesienia,

Z blekitnych nagle w czarne przeiskrzaly,
Az znéw wrdcily lazury cierpienia?

[...]

O biedna, czegdz ja mam zyczy¢ tobie [...]?*

Ten mitosny liryk Krasinski adresowat do Joanny Bobrowej, z kt6ra w latach
trzydziestych XIX wieku w Rzymie nawiazal trwajacy kilka lat romans. Bijacy
z wiersza pesymizm wynika z historii Zycia zaréwno Krasinskiego, jak i adresatki
jego stow, stanowiac echo przezytych przez nich konfliktéw oraz wczesniej-
szych niechcianych i nieudanych malzenstw. Intensywnos¢ szalonych emocji
obecnych w tej dziewietnastowiecznej poezji wpisuje sie w chéralny, zdyscypli-
nowany i logiczny, tradycyjny warsztat kompozytorski Laprusa, ktéry swoja
piesn O biedna utrzymal w stylistyce i tradycji romantycznej. Ta ostatnia sprzyja
kreowaniu w muzyce napiecia podkres$lajacego ptynacy z przestania wiersza dra-
matyzm.

Jézef M. Chominski, charakteryzujac gatunek piesni romantycznej, wspomi-
na o wykorzystaniu w niej lirycznych tekstéw stownych, a wsréd mozliwych ro-
dzajéw budowy formalnej wskazuje najczesciej wystepujace upostaciowienie typu
ABA®. Bohdan Pociej z kolei, przyblizajac cechy péznoromantycznych piesni
$rodkowoeuropejskich twdércédw, wielokrotnie wspomina o bogatej w chromatyke

19 Tekst zacytowany bezposrednio z partytury utworu. Vide L. Laprus, O biedna, 2001, partytura
ze zbioréw nutowych Biblioteki Akademii Muzycznej im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu,
seria ,Muzyka Chéralna’, sygn. Mg 73891 III, naklad wlasny autora. Wielokropki oznaczaja
fragmenty tekstu stfownego pominiete przez kompozytora — cala piata i fragment szostej
zwrotki wiersza.

20 J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 3: Piesr, Krakéw 1974, s. 212.
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harmonii®!. Analizujac piesn O biedna Lucjana Laprusa, natrafiamy zatem na
przyklad podazania za tymi wlasnie dziewietnastowiecznymi wzorcami, ktére
stuza oddaniu znaczenia pelnego silnych emocji tekstu stownego.

Na logiczng forme ABA tej piesni skladaja sie czesci skrajne (A) — prolog i za-
koniczenie, ktére sa niemal identyczne, a takze odmienna faza srodkowa (B).
W czesciach skrajnych mozna zauwazy¢ nagromadzenie srodkéw chromatycz-
nych, juz bowiem w pierwszych czterech taktach uwidacznia sie logicznie zapla-
nowane nalozenie na siebie czterech gloséw w sposéb imitacyjny realizujacych
opadajacy pochdd rozpoczynajacy sie od dzwieku cis (w réznych rejestrach,
w zaleznosci od tessitury danego glosu — zob. przyktad 1). Pochdd ten dazy do
harmonicznego zwrotu Es’—as, (na przefomie t. 4 i 5)*2. Dalej jednak centrum
tonalne nie ulega jednoznacznej stabilizacji, w warstwie harmonicznej kompo-
zytor poczatkowo wykorzystuje naprzemiennie akordy B” i Es, a nastepnie wie-
lokrotnie ja przeobraza, tworzac wiele innych, bogatych w chromatyke akor-
dow. Liczne opdznienia i zamiany enharmoniczne dzwiekéw sprawiaja, ze
klasycznie rozumiana tonalno$¢ dur-moll zostaje rozszerzona.

Moderato, tranquillo
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Przyldad 1. L. Laprus, O biedna, t. 1-4%

Srodkowa faza pie$ni (faza B) charakteryzuje sie natomiast zmiennoscia to-
nacyjna, a lokalnie uwidacznia si¢ w niej wiecej elementéw diatonicznych.
Pierwsza fraza tego odcinka utrzymana jest w tonacji B-dur i opiera sie na stale

21 B. Pociej, Formy muzyczne. Piesh, ,Ruch Muzyczny” 1985, nr 13, s. 13—15.

22 W akordzie as-moll kompozytor zastosowal zamiane enharmoniczng dzwieku ces na 4.

23 Ten i wszystkie kolejne przyklady odnoszace si¢ do utworu O biedna L. Laprusa stanowia wy-
cinki z niewydanej partytury. Vide L. Laprus, op. cit.
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powtarzanym schemacie harmonicznym obejmujacym akordy na IiIV stopniu
tej tonacji. Dalej przebiegaja modulacje do tonacji G-dur, a nastepnie do H-dur.
Diatonika widoczna jest takze w dalszych taktach fazy B, utrzymanej w me-
trum ¢, poczatkowo w tonacji H-dur, a nastepnie w E-dur. Wykorzystana tu zo-
stala faktura linearna, najpierw dwuglosowa, pdzniej trzygltosowa, wreszcie
czteroglosowa — quasi-choralowa, prowadzona w jednorodnym rytmie ¢wierc¢-
nutowym (zob. przyktad 2).

S.
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mfy ————
f f — —
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BT T P— T T |
A | Y S S N I — |
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. f mf —— ——— p R
B - ITNAr- ] T I — —— Fi—  — — T T I ——1
T.
? T T T [ J T T
Zo - sta-ng tyl-ko  ne¢-dzneludz-kie za-le? Kaz - da michwi-la, kto-ra prze-sztos¢go - ni,
mf —_ T — ¥4
f —
B.

Zo - sta-ng tyl-ko  ne-dzneludz-kie za-le? Kaz - da michwi-la, kto-ra prze-sztos¢go - ni,

Przyklad 2. L. Laprus, O biedna, t. 40-43

Pomimo silnego emocjonalnego wydzwigku tekstu stownego, zestawiajac od-
cinki z przewaga diatoniki i chromatyki, kompozytor utrzymuje piesn O biedna
w logicznych — z punktu widzenia tradycyjnej formy dzieta, melodyki, harmoniki
oraz zasad klasycznego kontrapunktu — jasnych, klarownych i $cisle zdefiniowa-
nych ramach.

Kolejna — nieco mlodsza — generacje wroctawskich kompozytoréw reprezentuje
Pawetl Hendrich. Jego kompozycja Niech zstgpi Duch Twdj powstala w 2002 roku
do trzech tekstow: homilii Jana Pawta II oraz dwdch fragmentéw biblijnych (Psal-
mu 104 oraz I Listu §w. Jana Apostota). Obsada utworu obejmuje recytatora, trzech
solistow (tenor, baryton i bas) oraz dwa chdry zeriskie. Omawiana kompozycja ta-
czy w warstwie stownej trzy przytoczone teksty, stanowiac pole do ich swoistej syn-
tezy. Wspomniana homilia Jana Pawta II wygloszona podczas liturgii odbywajacej
sie 2 czerwca 1979 roku na 6wczesnym placu Zwyciestwa w Warszawie** podczas

24 Plac Zwyciestwa w Warszawie to dzisiejszy plac marszalka Jézefa Pilsudskiego.
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pierwszej pielgrzymki papieza do Polski uwazana jest za wazny impuls, ktdry za-
inicjowal przemiany ustrojowe w Polskiej Rzeczypospolitej Ludowej, poczawszy
od powotania dwa lata pézniej NSZZ ,Solidarnosc¢’, az do pierwszych czesciowo
wolnych wyboréw w 1989 roku, wyznaczajacych poczatek realnej demokra-
tyzacji kraju. Do dzi$§ zawarte w niej stowa budza w wielu Polakach silne emocje
zaréwno ze wzgledu na okolicznosci jej wygloszenia, jak i na §rodki retoryczne
zastosowane w niej przez mowce®. W tresci wspomnianej homilii (poza frag-
mentami wykorzystanymi w kompozycji Niech zstgpi Duch Twdj) mozna odna-
lez¢ kilka cytatéw z Biblii, sposrdod ktérych jeden wydaje sie szczegdlnie zna-
mienny w kontekscie odczuwanej 6wczesnie przez wielu Polakéw potrzeby walki
o wolno$¢ ojczyzny: ,IdZcie wiec i nauczajcie wszystkie narody, udzielajac im
chrztu w imie Ojca i Syna, i Ducha Swietego. Uczcie je zachowywaé wszystko,
co wam przykazatem™. Z dzisiejszej perspektywy wiadomo bowiem, ze walka
o wolnos¢ w wyznawaniu wiary katolickiej oraz ptynacych z niej zasad moral-
nych stanowila istotny obszar przemian ustrojowych w Polsce w latach osiem-
dziesiatych XX wieku. Stowa Jana Pawta II byly wiec z jednej strony elementem
»zagrzewania” Polakéw do walki (zdaniem niektérych — szalericzej) o wolng, de-
mokratyczna ojczyzne, z drugiej zas logicznym z teologicznego punktu widzenia
przypomnieniem, ze dla katolikéw droga do tej wolnosci, tak jak i cale ludzkie
istnienie, zakorzeniona jest w Chrystusie i danych przez Boga nienaruszalnych
prawach moralnych.

Nieprzypadkowe wydaje si¢ zatem zestawienie w kompozycji Niech zstagpi
Duch Twdj Pawta Hendricha fragmentéw homilii Jana Pawla II z dwoma wymie-
nionymi wcze$niej tekstami biblijnymi. Przywotane wersety Psalmu 104 glory-
fikuja Boga i przypominaja, Ze zgodnie z prawdami wiary katolickiej jest On
Stworca calej ziemskiej rzeczywistosci (w tym czlowieka i przestrzeni, w ktorej
zyje, logicznej, dobrej i pigknej), cho¢ Stwoérca, ktéry ex nihilo powotat §wiat —
jak twierdza niektérzy teolodzy — ,,z milosci’; ,do milosci” i ,ku mitosci”, pro-
wadzacej az po Krzyz, a potem Zmartwychwstanie. Znaczenie owego Krzyza
w codziennym zyciu czlowieka, mimo iz logiczne z punktu widzenia wiary ka-
tolickiej, jest czesto trudne do zrozumienia — dla niektérych stanowi wlasnie
swoiste szalenistwo, Chrystusowy Krzyz bowiem (jak calte chrzescijanstwo) to
znak sprzeciwu wobec ludzkiej logiki i mentalnosci zycia ziemskiego. Podobnie

25 Do srodkéw retorycznych uzytych przez Jana Pawtla I mozna zaliczy¢ m.in. anafory, powté-
rzenia, pytania retoryczne, inwersje. Vide D. Podlawska, I. Pt6ciennik, Leksykon nauki o jezy-
ku, Bielsko-Biata 2002, s. 188—202.

26 Mt 28, 19-20a, [w:] Biblia Tysiaclecia, Poznani 2000, s. 1326. Vide Homilia na placu Zwycig-
stwa. Warszawa, 2 czerwca 1979 r., [online:] https://diecezja.pl/homilie/homilia-na-placu-
zwyciestwa-warszawa-2-czerwca-1979-r/ [11.11.2022].

27 . Szyran, Ku mifosci dojrzatej, ,Collectanea Theologica” 2003, t. 73, nr 3, s. 146.
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szalenicze moze wydawac si¢ wezwanie Chrystusa: ,Jesli kto chce i$¢ za Mna,
niech si¢ zaprze samego siebie, niech co dnia bierze krzyz swdj i niech Mnie na-
sladuje™®. Pomostem pomiedzy wspomniana papieska homilia a wymienionym
wczesniej psalmem, opiewajacym stworce wszelkich ziemskich débr, jest jego
30 werset: ,,Stwarzasz je, gdy Slesz swego Ducha i odnawiasz oblicze ziemi™, kto-
ry, jak nietrudno zauwazy¢, mégt stanowic istotng inspiracje dla homilii Jana Paw-
fa II. Fragment I Listu $w. Jana Apostota réwniez wspomina o Bogu jako Stworcy,
a takze o Duchu Swietym, przez ktérego Bég jest obecny na Ziemi i wspiera czlo-
wieka w dazeniu do Prawdy i w walce o nia: ,Jezus Chrystus jest tym, ktéry przy-
szed! przez wode i krew, i Ducha [...]. Duch daje $wiadectwo, bo jest prawda™.
Wszystkie trzy teksty stowne wykorzystane w kompozycji Niech zstgpi Duch Twdj
Pawla Hendricha stanowia wiec wyraznie wspoélny przekaz, logicznie zakorzenio-
ny i spdjny zaréwno w warstwie semantycznej, jak i w wymiarze teologicznym.

Analize tresci dzwiekowej utworu warto poprzedzi¢ przywotaniem zaltozen
wykorzystanego w nim systemu organizacji wysokosci dzwiekéw zwanego Sys-
temem Konstrukcji Okresowych (SKO) Pawta Hendricha. Zaklada on arbitralne
i niezwykle logiczne przyjecie interwalu o znaczeniu strukturalnym, ktéry ,wy-
znacza powtarzalnos¢ w budowie wszelkich struktur harmoniczno-melodycz-
nych™!. Interwal ten jest nazywany przez kompozytora okresowoscia i wyrazo-
ny przez niego liczba péttonéw. W rozwazaniach dotyczacych SKO Hendrich
slusznie zauwaza, ze najpowszechniej stosowana w muzyce okresowoscia jest
12p (oktawa), on za§ w swojej tworczosci zwykle wybiera inng okresowos¢ (naj-
czesciej 11p lub 13p), co daje mu mozliwo$¢ operowania nowoczesnym, atrak-
cyjniejszym jego zdaniem typem brzmieniowosci®>.

Juz na etapie prekompozycji utworu Niech zstgpi Duch Twéj twérca narzucit
sobie kilka logicznych elementéw kluczowych z punktu widzenia materialu
dzwiekowego oraz cech systemu, ktéry wymyka sie tradycyjnym ujeciom struk-
turowania wertykalnego:

= Wybrane zostaly dwa bazowe wspo6lbrzmienia® (zob. przyktad 3).

Tz

Przyldad 3. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj — bazowe wspdtbrzmienia. Oprac. wlasne

28 Mk 8, 34-37, [w:] Biblia Tysigclecia..., s. 1338.

29 Ps 104, 30, [w:] Biblia Tysigclecia..., s. 761.

30 1] 5,6, [w:] Biblia Tysigclecia..., s. 1598.

31 P. Hendrich, Elementy systemu okresowej organizacji materiatu wysokosciowo-dzwiekowego,
2014, witryna internetowa kompozytora, [online:] https://hendrich.pl/texts [30.06.2022].

32 Ibidem.

33 Istotne jest umieszczenie ich w konkretnej oktawie, tak jak zapisano w przykladzie nutowym.
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= Przyjeta zostala okresowos$¢ 11p, czyli — jak juz wspomniano — interwat,
ktéry wyznacza w tym utworze powtarzalno$¢ w budowie wszelkich wer-
tykalnych struktur harmoniczno-melodycznych. W przykladzie 4 poka-
zano, jak przedstawia sie duplikacja bazowych wspétbrzmien tego utworu
(zapisanych na dolnej pieciolinii) w wyzszym rejestrze (gérna pigciolinia)
w powszechnie stosowanej okresowosci 12p oraz w wykorzystanej w oma-
wianym dziele okresowo$ci 11p3.

o be bo g
ﬁ O O
oo —
12p l1p

Przyldad 4. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj — duplikacja bazowych wsp6tbrzmien
w wyzszym rejestrze w dwdch okresowos$ciach. Oprac. wlasne

Zgodnie z zasadami SKO taki wybo6r bazowego materiatu dzwigkowego ge-
neruje szereg konsekwencji:

= 7 przykladu 5 wynika, ze zduplikowane w przyjetej okresowosci bazowe
wspolbrzmienia dziela podstawowy interwat 11p na interwaly 7p oraz 4p.
Kompozytor zapisane w przykladzie wspdtbrzmienia nazywa konstruk-
cjami 7.4 oraz 4.7. Widac¢ takze, ze niezaleznie od tego, czy interwatl 7p
znajdzie si¢ na dole takiej konstrukcji (7.4), czy na gérze (4.7), stworzona
w ten sposéb struktura wertykalna miesci sie doktadnie w interwale 11p.
Konstrukcje te sa wiec komplementarne. Ze wzgledu na to, ze in-
terwal 11p jest dzielony na dwa mniejsze tylko jednym dzwiekiem, twérca
systemu nazywa te konstrukcje pierwszorzedowymi.

1lp="7+4=4+7
Przyldad 5. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj — konstrukcje pierwszorzedowe.
Oprac. wlasne

34 Zgodnie z intencja kompozytora zasady SKO maja zastosowanie w systemie réwnomiernie
temperowanym, wiec wszelkie zamiany enharmoniczne sa dozwolone. Nie generuja one zmia-
ny wysokosci dZzwiekéw ani ich znaczenia w konteksécie harmonicznym.
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= Tworca okreslil takze tzw. transponent — interwal wyznaczajacy ruch
sktadnikéw (zob. przyklad 6). W wypadku analizowanego utworu trans-
ponentem jest interwal 3p. Jego rozmiar zostal arbitralnie narzucony
przez kompozytora. Hendrich przetransponowal bazowe wspétbrzmienia
wielokrotnie o transponent 3p w gore, co wygenerowalo polaczenia akor-
déw zapisane w przykladzie 6.
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Przyldad 6. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj — ciag wspélbrzmien wynikajacy
z wielokrotnego transponowania dwéch bazowych wspélbrzmienn w goére o transpo-
nent 3p oraz duplikowania ich w wyzszym rejestrze (o 11p wyzej). Oprac. wlasne

= Przyklad 7 obrazuje z kolei dzwigki bazowych wspélbrzmien i ich trans-
pozycje o 3p ulozone wznoszaco wedlug kolejnych wysokosci dzwiekow.
Tworza one skale, ktéra zostata zapisana w przyktadzie 7 w kluczu baso-
wym. Dzwiek, od ktérego jest ona budowana (czyli wg nomenklatury
kompozytora locus) to G. Odleglosci pomiedzy jej kolejnymi dZwigekami,
wyrazone liczba po6ltondw, ukladaja sie w nastepujacy ciag: 3—1-3-1-2-1.
Najwyzszy dzwiek skali (fis) jest odlegly o 11p od najnizszego (G). Gdy
zduplikujemy skale w wyzszym rejestrze (o 11p wyzej), dzwiek fis=ges sta-
je sie jej inicjalnym dZzwiekiem.

Przyldad 7. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj — wykorzystana skala. Oprac. wlasne

Znajac najwazniejsze zalozenia prekompozycyjne dziela wynikajace z zasto-
sowanego systemu, warto skomentowa¢ forme kompozycji oraz oméwié orga-
nizacje wysokosci dzwiekéw. Utwor sklada sie ze 124 taktéw i wykazuje budowe
dwufazowa. Punkt podziatu znajduje si¢ mniej wiecej w jego potowie.

W pierwszej fazie dominuje faktura polifoniczna wykorzystujaca zazwyczaj
imitacje $cista. Twérca, omawiajac swoje dzielo, zaznacza jednak nadrzednos¢
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czynnika melicznego nad rytmicznym, w zwigzku z czym wspomniana imitacja
jest dostrzegalna z punktu widzenia kolejnosci wystepowania dzwigkow, ale nie
zawsze znajduje odzwierciedlenie w strukturze rytmicznej utworu®.
Podstawowym budulcem materialu melodycznego pierwszej fazy jest pier-
wowzdr komoérki motywicznej zaznaczony kolorem niebieskim w przykladzie 8.
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Przylkdad 8. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj, partia basu solo, t. 1-3. Oprac. wlasne
na podstawie: P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj, 2002, plik PDF z witryny interneto-
wej kompozytora, [online:] https://hendrich.pl/niech-zstapi-duch-twoj [24.03.2022]

Zauwazy¢ mozna, ze wspomniany pierwowzér wykorzystuje pie¢ wysokosci
dzwiekéw. Cztery z nich (G, d, es, H) pochodza z oméwionych wczesniej dwoch
bazowych wspétbrzmien. Pigta (B) to dzwiek G przeniesiony o transponent 3p
w gore. Widac takze, ze dzwiek B jest jednoczes$nie pierwszym dzwiekiem kolej-
nej komérki oznaczonej zielonym prostokatem. Wysokos$ci zawartych w nim
dzwiekéw wynikaja z transpozycji dzwiekéw z niebieskiego prostokata w gore
o wspomniany transponent (3p). Przyklad ten ukazuje wiec réwniez zalazek li-
nearnej faktury imitacyjnej.

Warto tez zauwazy¢, ze dzwieki wykorzystane w przykladzie 8 utozone po ko-
lei wedtug wysokosci (G, B, H, d, es, f, ges) tworza skale 3—1-3-1-2-1 budowa-
na od locus G. Wysoko$¢ ostatniego dzwieku we wspomnianym przyktadzie
(des) wynika natomiast z kolejnej transpozycji inicjalnego dzwigku (B) drugiej
(zielonej) komoérki motywicznej o transponent 3p w gore.

Polifonia imitacyjna widoczna jest takze w wymiarze wertykalnym, m.in.
w poczatkowych szesciu taktach utworu, w partiach gloséw solowych. W przy-
kladzie 9 zostal zaznaczony przebieg kolejnych komoérek motywicznych, ktére
ukladaja sie w dwa plany. W obu z nich poczatkowe dzwigki kolejnych komorek
sa od siebie odlegle o transponent 3p. W planie dolnym sa to: G (prostokat czer-
wony), B (zielony), des (szary)*, e (fioletowy)*. Plan gérny obejmuje pozostate

35 WypowiedZ kompozytora z 11.02.2022 r.

36 Prostokat ten zawiera dwa wspolbrzmienia: des—a oraz f-as. Jest to modyfikacja dwéch bazo-
wych wspélbrzmien budowanych od dzwieku des (des—as, f~a). Mimo innego typu faktury po-
jawienie sie w tym momencie wspomnianych wysokosci dZwigkéw stanowi brakujace ogniwo
ciggu imitowanych komérek.

37 Komérka ta obejmuje dzwieki dwéch gloséw — dopiero wtedy staje sie kompletna. Zgodnie z za-
fozeniem twércy w takim wypadku kolejnos¢ wystepowania dzwiekéw musi by¢ zachowana
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prostokaty, w ktérych komérki sa budowane kolejno od: fis (niebieski), a (z6tty),
¢! (brazowy)*® oraz dis’ (r6zowy)**. Widac wiec, ze odpowiadajace sobie w obu
planach dZwieki inicjujace kolejne komorki sa od siebie odlegle o interwat 11p
(G—fis, B—a, des—c’, e-dis'), co §wiadczy o istnieniu imitacji.
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Przyldad 9. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj, t. 1-6. Oprac. wlasne na podstawie:
P. Hendrich, Niech zstgpi...

Podobny typ organizacji wysokosci dZzwiekéw zostal takze zastosowany w glo-
sach chéralnych pierwszej fazy. Tu réwniez mozemy odnalez¢ tradycyjnie rozu-
miang polifonie imitacyjna. Mimo ze we wszystkich tych partiach wystepuje di-
visi, nalezy je analizowa¢ jako linearna calo$¢, zwracajac uwage na kolejnosé

jedynie w obrebie danej partii. W zwigzku z tym pierwszy dzwiek komorki (e) w partii basu
solo pojawia sie rownoczesnie z trzecim (¢) zawartym w partii barytonu solo. Nie stanowi to
ztamania reguly kolejnos$ci wystepowania dZzwigkéw, a jedynie potwierdza nadrzednos¢ czyn-
nika melicznego nad rytmicznym.

38 Komorka ta zawiera modyfikacje w postaci pojawienia sie dodatkowego dZzwieku e’ (pomiedzy
c! a g). Dzwigk ten wystepuje réwniez w dalszej czesci tej samej komorki.

39 Z punktu widzenia kolejnosci interwaléw tej komoérki w partii tenorowej solo brakuje poczat-
kowej wznoszacej si¢ kwinty. Uzupelnieniem tej komorki jest dzwiek as wystepujacy w tak-
cie 5w partii barytonu solo. Jako pierwszy dZwigk komoérki nalezy przyjac jednak dzwiek dis?,
gdyz wtedy zostaje zachowana zasada kolejnosci pierwszych dzwiekéw komérek.
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pojawiania si¢ dzwiekow w danym glosie. Dopiero wtedy mozliwe jest odnale-
zienie w nich komérek motywicznych podobnych do tych, ktére zostaly zapre-
zentowane we wczesniejszych przykltadach.

Przyklad 10 obejmuje fragment partii chéru I charakteryzujacy sie fakturg imi-
tacyjna. W partii altow [ w taktach 12—-15 (czerwony prostokat) wystepuja kolejno
dzwieki: g, d', es', d', h, b, h, g, es’ — pierwsze sze$¢ z nich (dzZwigki pogrubione)
zostalo utozonych wedlug tej samej kolejnosci co dzwieki pierwszej komérki
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Przyldad 10. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj, chér 1 (soprany i alty), t. 12—20.
Oprac. wlasne na podstawie: P. Hendrich, Niech zstgpi...
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motywicznej w partii barytonu solo w pierwszym takcie utworu®. Pozostale
dzwiegki (niepogrubione) stanowia powtdrzenie wybranych wysokosci sposrod
wczeéniej wymienionych. Zétty prostokat obejmuje partie sopranéw I w taktach
13-15, ktérej dzwieki ukladaja sie nastepujaco: fis', cis?, d?, cis’, fis', ais'. Wiek-
szo$¢ z nich (dZwieki pogrubione) tworzy ciag stanowiacy imitacje partii altow
o interwal 11p wyzej. Podobna sytuacje mozna zauwazy¢ w kolejnych taktach
(16—19): partia altéw I zaznaczona zielonym prostokatem jest imitowana o 11p
wyzej przez oznaczona niebieskim prostokatem partie sopranéw I. Kontynuacje
partii sopranéw stanowia dzwieki podstawowej komdrki motywicznej budowa-
nej od es? w inwersji: es?, as’, g, as’, h’, ¢ (nastgpnie powtdrzone sa dzwieki /1,
as’, g').

Analizujac linearny przebieg kazdego z glos6w, mozna natrafi¢ na przeksztal-
cenia pierwowzoru komdrki motywicznej podobne do tradycyjnych przeksztalcen
tematu w fudze, takie jak:

= retrogradacja (zob. przyklad 11),
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Przyldad 11. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj, partia basu solo, t. 14—15. Oprac.
wlasne na podstawie: P. Hendrich, Niech zstgpi...

= inwersja (zob. przykiad 12).

|

Bas. }= [ — T 1

solo

(Pa) - nie Pa - - - nie
Przyldad 12. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj, partia basu solo, t. 8—9. Oprac. wlasne
na podstawie: P. Hendrich, Niech zstgpi...

W dalszej czesci utworu komorka ulega takze skréceniu i innym modyfika-
cjom typowym dla tradycyjnych form polifonicznych.

Obok dominujacej w pierwszej fazie faktury imitacyjnej, mozna w niej takze
odnalez¢ odcinki, w ktérych czes¢ wykonawcéw realizuje materiat dzwiekowy
w fakturze nota contra notam lub w ukladach do niej zblizonych. Dzieje sie tak

4@ W odrdznieniu od partii barytonu, w ktérej analogiczna komdrka rozpoczynala si¢ od G wiel-
kiego, melodia altu I rozpoczyna si¢ od g matego. Wysokos¢ inicjalnego dzwieku altu I (g) wy-
nika z czterokrotnej transpozycji w gére o transponent 3p dZwieku inicjalnego barytonu
solo (G): 4 x 3p = 12p.
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m.in. w partii chéru II w taktach 37—-44. Biorac pod uwage zaréwno kazdy pion
akordowy z osobna, jak i nastepujace po sobie pary pionéw, mozna zauwazyc,
ze w obu wypadkach ich dzwieki pochodza z dwéch sasiednich wspétbrzmien
fancucha opisanego w przyktadzie 6 (zob. s. 111). W taktach 39-40 faktura ta
ulega modyfikacji — niekiedy piony akordowe zostaja rozbite na grupy czterech
szesnastek, ktore w kolejnych glosach rozpoczynaja si¢ z niewielkim opdznie-
niem (zob. przyktad 13).
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et san-gui-nem Je - sus Chris - tus Je - sus Chris - tus non in a - qua

Przyklad 13. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj, chér 11 (soprany i alty), t. 37—-40*

W pierwszej fazie warto dostrzec takze dwie nowoczes$niejsze techniki kom-
pozytorskie polegajace na wykorzystaniu dzwiekéw o nieokreslonej wysokosci
(zob. przyktad 14) i wprowadzeniu glosu recytujacego.

W drugiej fazie, oprécz znanych z pierwszej fazy typéw faktury i sposobow
organizacji dZzwiekéw, mozna napotkac kolejng technike kompozytorska. Polega
ona ponownie na zastosowaniu dzwiekéw pochodzacych z szeregu opisanego
w przykladzie 6, lecz tym razem ukladane sa one w jedna lini¢ melodyczna wy-
korzystujaca raz gérny, raz dolny dzwiek kolejnych wspoétbrzmien. Powstaje
w ten sposob wzorzec melodyczny (zob. przyklad 15), ktérego fragmenty pod-
legaja w dalszych odcinkach imitacji.

41 Teniwszystkie kolejne przyktady odnoszace sie do utworu Niech zstgpi Duch Twdj Pawta Hen-
dricha stanowia wycinki pochodzace bezposrednio z niewydanej partytury udostepnionej
przez kompozytora; vide P. Hendrich, Niech zstgpi...
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parlando
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guis et tres u - num sunt

Przyldad 14. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj, tenor solo, baryton solo, bas solo,
t. 49-50
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Przylktad 15. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj, tenor solo, t. 61-74

W zakonczeniu utworu mozna takze odnalez¢é nowoczesniejsze elementy nie-
tradycyjne, sonorystyczne. Wygaszanie napigcia utworu realizowane jest przez
diminuendo, stopniowa redukcje gtoséw oraz zastapienie motywéw o okreslo-
nej wysokosci dzwigku i sprecyzowanym rytmie na slowie ,amen” komoérkami
realizowanymi ad libitum (zob. przyklad 16, s. 118).

Opisane wcze$niej podstawowe zalozenia stanowia dla Pawla Hendricha
punkt wyjscia do stosowania zlozonego systemu bedacego wyznacznikiem
szczegbétowej organizacji materialu dzwigkowego w catej kompozycji Niech
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Przyldad 16. P. Hendrich, Niech zstgpi Duch Twdj, t. 119-125

zstgpi Duch Twdj. Tej nowatorskiej technice towarzysza elementy zaréwno tra-
dycji, jak i logiki, ktére sa widoczne przede wszystkim w zastosowanym typie
ksztaltowania materialu melodycznego. W utworze przewazaja bowiem ksztal-
towanie ewolucyjne i faktura polifoniczna, w obrebie ktérej zostata zastosowana
technika quasi-kanoniczna®.

Nalezy wskaza¢, ze jezyk muzyczny Pawta Hendricha w utworze Niech zstgpi
Duch Twdj, mimo wykorzystania bardzo nowoczesnego, cho¢ logicznego syste-
mu organizacji wysokosci dZzwiekdéw, charakteryzuje si¢ takze nawiazaniem do
muzycznej przeszlosci, widocznym choéby w stosowaniu zabiegéw kompozytor-
skich znanych w muzyce polifonicznej od kilkuset lat. Jednoczesnie jednak
brzmienie utworu, z uwagi na strukture powstajacych nieoczywistych i ostrych
wspoélbrzmien, wnosi w procesie do§wiadczania dzieta pewien swoisty dysonans
percepcyjny i emocjonalny, zwlaszcza w stosunku do powagi zastosowanego
tekstu sfownego. Sam obraz brzmieniowy kompozycji powoduje zdecydowanie
wiecej stuchowych skojarzen z nowoczesnoscia, a nawet swoiscie rozumianym
(cho¢ nie w sensie negatywnym) szaleistwem dysonansowego brzmienia. To
ostatnie nie jest wartoscia, ktéra Koscidt tatwo asymiluje, preferujac zgodnie
z wielowiekowa tradycja muzyke sakralna czy liturgiczna pelna powagi, eufo-
nicznosci, a nawet brzmieniowych archaizméw.

Trzecim utworem, nad ktérym chciatby zatrzymac sie autor niniejszego stu-
dium, jest cykl zatytulowany Od Sasa autorstwa Rafala Augustyna skomponowany
w latach 2004—-2005. Wydaje si¢ on trafna ilustracja specyficznego, nietypowego

42 Wypowiedz kompozytora z 11.02.2022 r.
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pojmowania przez kompozytora zespotu chéralnego, jako grupy aktywnych arty-
stow i jednoczesnie — jak zostanie dalej udowodnione — do$¢ szalonego $rodka wy-
konawczego. Kompozytor, precyzujac wlasny punkt widzenia na ten temat, twier-
dzi, ze istotnymi dla wykonywania i odbioru muzyki chdralnej zagadnieniami sa
nie tylko swiadomos¢, ale i logika w zakresie roli, jaka odgrywa chér w sytuacji
(takze scenicznej) kreowanej w utworze. Taka identyfikacja wplywa zar6wno na
srodki kompozytorskie, sposéb wykonywania dziela, jak i na jego percepcje przez
stuchaczy. ,,Chér — jak pisze Augustyn — moze [...] uczestniczy¢ w dialogu albo tyl-
ko podmalowywac¢ nastréj. Moze by¢ wzmocnieniem faktury albo jej kontrapunk-
tem. [...] Moze by¢ ilustracja, ale bywa gtéwnym nosnikiem senséw”*, a wiec pier-
wiastka tak logicznego, jak i emocjonalnego. Nalezy zatem sadzi¢, ze to wlasnie
zajmujaca tozsamos$¢ owego zbiorowego wykonawcy, kazdorazowo odmienna
w poszczegdlnych utworach chéralnych, jest czynnikiem decydujacym o stosowa-
niu przez kompozytora konkretnych logicznych srodkéw technicznych i jego —
niekiedy osobliwych, niekiedy szalonych — wyboréw estetycznych czy artystycz-
nych. Praktyczna ilustracje tego zjawiska odnajdujemy we wspomnianym cyklu
czterech miniatur. Tytul zawierajacy wyrazny podtekst** odnosi si¢ do nazwiska
autora stéw wykorzystanych w utworze: Dariusza Sasa, wspo6lczesnego wroctaw-
skiego poety. Tre$¢ czterech wierszy wykorzystanych przez Augustyna decyduje
o odmiennych tozsamo$ciach przyjmowanych przez chér w umuzycznionych, da-
lekich od tradycji wersjach tych utworéw literackich. Pierwszy z nich, zatytutowa-
ny Epistoty®, to zapis symboli na paragonie sklepowym poswiadczajacym zakup
ryb wedzonych w czterech gatunkach. Drugi, o tytule Piosenka dla koszykarzy —
bis, odnosi si¢ do pogrzebu kibica zabitego — prawdopodobnie przypadkiem —
przez policje. Jesienna choroba oddaje stan osoby leczacej — dla niektdrych szale-
nie dokuczliwe — objawy przezigbienia, a Produkcja to spojrzenie na opuszczaja-
cych mury polskich uczelni $wiezo dyplomowanych humanistéw.
Teksty Dariusza Sasa przedstawiaja si¢ nastepujaco:

Epistoly
05— 02 - 00 13:01
Wegorz wedzony 16,40

43 R. Augustyn, Chor, czyli kto?, [w:] Wspdlnym glosem. 50 lat Chéru Filharmonii £édzkiej, red.
M. Bomanowska, £6dz 2020, s. 121.

44 Tytul cyklu kompozycji Od Sasa, oprécz odniesienia do nazwiska autora tekstéw stownych,
nawigzuje takze do potocznego polskiego powiedzenia ,,od Sasa do Lasa’, oznaczajacego réz-
norodno$¢ i mnogos¢ elementdéw zbiorowosci lub dziela artystycznego.

45 Autor postuzyl sie niewydanymi tekstami udostepnionymi przez Rafala Augustyna z jego pry-
watnych zbioréw.
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Losos wedzony 16,28
Makrela wedzona 1,96
Halibut wedzony 13,02
SP ZWOL 47 66

BON 00005

PAR 000049

DY 96210865%*

I
Piosenka dla koszykarzy — bis
Tu tu psy
Tam tam tam psy
Sa psami
Sa a psami ami
Psy to psy
To tylko psy
Zra i leja patami

Tu tu tu sad

Tam tam tam sad

Tam, znéw sedziowie

Koniecznie tysi i pulchni

Sadza podsadnych i siebie

Drapia sie po glowie jak nikt nie widzi

Sady sadami

To tylko sady sedziow
Tak jak ten sad

O plynie swad sadu
Sad pod sad

A

Tu tu sny

Tam tam tam sny
Tam zndéw sam sen
Sny to sny

To tylko sny

Tak jak sen

Sny sa snami

Sa g snami

Ami*

46 D. Sas, Epistoly, tekst z prywatnych zbioréw Rafala Augustyna.
47 D. Sas, Piosenka dla koszykarzy — bis, tekst z prywatnych zbioréw Rafala Augustyna.
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I11
Jesienna choroba
miéd
mleko
masto
mzy
a dniida
jak kalosze kich
jeden poszed! psik
drugi znik?t
pewne jest jak nic
ze trzeci tez niebawem fru poleci
w konicu polecimy my*®
v
Produkcja
Raz dwa trzy wychodz ty
Jak nie ty no to ty
Ty zostajesz ty si¢ stajesz
1 rok
2 rok
III rok
IV rok
Piaty rok
Bede polskim inteligentem
Bede polskim inteligentem
Bede polskim inteligentem
Hurra!®

Nietrudno dostrzec, ze zréznicowane i zwiazane z codziennym zyciem sytu-
acje (niekiedy bardziej dramatyczne czy epickie niz liryczne) staly si¢ interesu-
jacym zrédlem inspiracji. Poszczegdlne teksty maja odmienny wydzwiek: od
komizmu (Epistoly) po tragizm (Piosenka dla koszykarzy — bis), od egzysten-
cjalnych rozwazan sprowokowanych powszednimi dolegliwosciami (Jesienna
choroba) po sarkastyczne spojrzenie na mtoda polska inteligencje (Produkcja).
Rozmaito$¢ zewnetrznych inspiracji poety, ale i jego wrazliwos¢ spoleczna zna-
lazly wyraz w bardzo skondensowanej formie literackie;j.

Powierzenie przytoczonych stéw do wykonania chérowi a cappella wymaga-
fo od Augustyna — zgodnie z jego podejsciem do tego medium — okreslenia

48 D. Sas, Jesienna choroba, tekst z prywatnych zbioréw Rafata Augustyna.
49 D. Sas, Produkcja, tekst z prywatnych zbioréw Rafata Augustyna.
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tozsamosci choru w kazdym z utworéw. Tak charakteryzuje owe tozsamosci Dorota
Kozinska, autorka komentarza do plyty, na ktdrej utrwalono nagranie cyklu®:

Chér weciela sie molto tranquillo w tozsamos¢ czterech gatunkéw ryb wedzonych
w sprzedazy detalicznej, odrobine rozmyta w zalewie pieczolowicie od$piewa-
nych liczb i oznaczen literowych na paragonie fiskalnym. W Piosence dla koszy-
karzy pobrzmiewaja echa stadionowych porykiwan chéru kibicéw, w Jesiennej
chorobie zwielokrotniony podmiot liryczny dzieli si¢ szczegdtami domowej kura-
¢ji na przezigbienie, a w mojej ulubionej Produkcji chér utozsamia si¢ az do bélu
z Sasem — $wiezo upieczonym absolwentem — i zdradza stuchaczom kulisy ma-
sowego wyrobu polskich humanistow®!.

Charakteryzujac pierwszy z utworéw cyklu — Epistoly, Augustyn pisze, iz jest

on dowodem na to, ze

»zaspiewaé mozna wszystko” [...]. Wiadomo, ze sklepowe kwitki nie tylko nie stu-
23 do $§piewania, ale nawet nie maja by¢ czytane na glos; ponadto zawieraja skréty
i symbole niejezykowe. Sas uzyl modelu paragonu w funkcji swoistego ducham-
powskiego ,obiektu znalezionego™?, zas przeniesienie na chér tworzy dodatkowa
plaszczyzne dystansu®.

Miniatura przeznaczona jest na klasyczny skiad chéru mieszanego, przy czym

w kazdym glosie przewidziane zostalo poczwoérne divisi. Pozwala to kompozytorowi

postugiwac sie bogata, gesta faktura. Poczatkowo twoérca powierza wybranym glo-
som do wykonania zatrzymane pojedyncze dzwieki, asynchronicznie wiaczajace sie

w pole brzmieniowe i podobnie si¢ z niego wylaczajace. Tworzone w ten sposéb
wspolbrzmienia wykorzystuja petna skale dwunastotonowa, eksponujac lokalnie
zwlaszcza komorki péttonowe. Na takim tle wybrany glos realizuje tekst, cyfry

50 D. Koziriska, komentarz do plyty, [w:] R. Augustyn, Sub love: Music for and with Choir Can-

51
52

53

tores Minores Wratislavienses, booklet do plyty CD, CD Accord 212, Warszawa 2016. Warto
zauwazy¢, ze Joanna Subel okresla chér Cantores Minores Wratislavienses jako jeden z najdtu-
zej dzialajacych zawodowych zespoléw chéralnych we Wroclawiu (od 1966). Vide ]. Subel,
Wroctawska chéralistyka, t. 2: 1945-2000, Wroctaw 2005, s. 59.

D. Kozinska, op. cit.

Marcel Duchamp (1887-1968) — francuski malarz i rzezbiarz, kreator sztuki nowoczesnej, wy-
warl silny wplyw na awangarde polowy XX wieku; zapoczatkowal m.in. nurt wykorzystywania
w sztuce nieartystycznych przedmiotéw codziennego uzytku, tzw. przedmiotéw znalezionych
(fr. objet trouvé) stuzacych jako artystyczne tworzywo w dziele sztuki. Tego rodzaju obiekty
autorstwa Duchampa nosily nazwe ready-mades; nalezaly do nich m.in. Kofo rowerowe (1913),
Suszarka na butelki (1915) czy Fontanna (1917); w tym ostatnim wypadku ,przedmiotem zna-
lezionym” byl pisuar. Vide Duchamp, Marcel, [hasto w:] Encykiopedia PWN, [online:] https://
encyklopedia.pwn.pl/haslo/Duchamp-Marcel;3894703.html [15.12.2022].

R. Augustyn, Chdr, czyli kto?..., s. 125.


https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Duchamp-Marcel;3894703.html
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Duchamp-Marcel;3894703.html
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iliczby z paragonu, date, ceny i symbole o niewiadomym znaczeniu, ktére kompozy-
tor oddaje za pomoca réznej dlugosci oddzielanych pauzami motywéw uzaleznio-
nych od liczby zglosek w tekscie, od jedno-, dwu- lub trzydzwiekowych do dtuzszych,
wykorzystujacych repetycje dzwieku lub skoki kwartowe, trytonowe badz sekstowe.
Warstwa rytmiczna tych motywéw wyplywa z prozodii tekstu (zob. przyktad 17).
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Przyklad 17. R. Augustyn, Od Sasa. Diwieki — pauzy — zdarzenia na chér mieszany,
cz. I: Epistoty, t. 1-10**

54 Ten i wszystkie kolejne przyklady odnoszace sie do cyklu Od Sasa R. Augustyna stanowia wy-
cinki z niewydanej partytury ze zbioréw kompozytora, vide R. Augustyn, Od Sasa. DZwieki —
pauzy — zdarzenia na chér mieszany, 2004—2005, partytura drukowana z archiwum kompo-
zytora.
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Poczawszy od taktu 30 faktura ulega zageszczaniu, kompozytor zastepuje bo-
wiem dlugo wytrzymywane pojedyncze dzwigki tta brzmieniowego pasmami wy-
pelnionymi ruchliwymi figurami ztozonymi z powtarzanych w drobnych warto-
$ciach rytmicznych komérek interwatowych, najczesciej tercji (zob. przyklad 18).

Dramaturgia utworu rozwija sie przez stopniowe zageszczanie podawanego
tekstu — powierzanie go poszczegdlnym glosom na zasadzie dialogu, a nawet
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Przyklad 18. R. Augustyn, Od Sasa. Diwieki — pauzy — zdarzenia na chér mieszany,
cz. I: Epistoty, t. 34—36
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imitacji (zob. przyklad 19). Na tym tle wyrdzniaja sie realizowane homorytmicz-
nie, z wiekszym natezeniem dzwieku — bo zwielokrotnione w wigkszej liczbie
gloséw — pojedyncze stowa lub wyrazenia. Ozywieniu ulega tez dynamika — wy-
korzystywane sa wieksze kontrasty i akcenty.
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Przyklad 19. R. Augustyn, Od Sasa. Diwigki — pauzy — zdarzenia na chér mieszany,

cz. I: Epistoty, t. 39—40 — partie sopranéw, altéw i tenoréw
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Kompozytor osigga w tej miniaturze komiczny efekt, przeznaczajac trywial-
ny, szalenczy i niemuzyczny tekst do wykonania z cala powaga za pomoca za-
awansowanych, generujacych rzeczywiste trudno$ci wykonawcze srodkéw arty-
stycznych, takich jak wysokie dzwieki soprandw, tryle, duze skoki interwatowe,
duza rozpieto$¢ dynamiczna, drobne, nieregularne wartosci rytmiczne, krétkie,
homorytmiczne zwroty lub piony akordowe wykonywane przez grupy glosow
(wymagajace idealnej synchronizacji), a takze gwizd i melodeklamacja. Augu-
styn jasno wyraza swoja intencje rozbawienia omawianym utworem stuchacza
w komentarzu wykonawczym zamieszczonym w partyturze:

Niektére z tych miniatur powinny wywolywac efekt komiczny — ale uda sie to tyl-
ko wéwczas, gdy przy wykonywaniu unikniemy jakiegokolwiek groteskowego
przerysowania. Na przyktad wszystkie nazwy ryb i cyfry w Epistolach, wszystkie
efekty przeziebienia w Jesiennej chorobie itp. powinny by¢ wykonane z niezmaco-
na powaga®.

W drugiej miniaturze przejmujaca wymowa pozamuzyczna tekstu inspirowa-
nego tragicznym wydarzeniem $mierci kibica oddana zostala §rodkami muzycz-
nymi przywodzacymi na mys$l chaos, a nawet brutalnos¢ sytuacji stadionowych.
Jest tu zauwazalne oddalenie od tradycji. Nadto Rafal Augustyn twierdzi, ze:

Piosenka bis [to — M.K.] utwér o powaznym, nawet groznym brzmieniu — jest to
wiersz napisany po pogrzebie kibica na Pomorzu zabitego przez policje, zdaje si¢
przypadkiem. Tam brzmienie chéru powinno by¢ lekko zdeformowane, dos¢
ostre, przypominajace (ale nie imitujace doslownie!) §piewy na stadionie i okrzyki
w Kkiétni [...]. Do tego dochodza jeszcze perkusyjne ,instrumenty” — puszki, ka-
walki metalu, wreszcie szklane naczynia. To bardzo dziwny, nieoczywisty i niepo-
kojacy utwér — w tych stupskich wypadkach nie do korica bylo wiadomo, po czy-
jej stronie byta racja®.

W obsadzie tego utworu odnajdujemy cztery glosy divisi. Chcac osiagna¢ opi-
sany efekt wyrazowy, kompozytor postuguje sie krétkimi, jakby rwanymi (szalo-
nymi) i oddzielanymi pauzami motywami, realizowanymi naprzemiennie w po-
szczeg6lnych glosach, w szybkim tempie, w zmienianym sukcesywnie co kilka
taktéw, czesto nieregularnym metrum, operujac artykulacja $piewana i méwio-
na. Tego rodzaju faktura odpowiada cechom fonicznym wiersza, w ktérym miej-
scami tekst podzielony jest na osobne zgloski, co wzmaga jego niespokojny

55 R. Augustyn, Kilka uwag dotyczgcych wykonania mego utworu Od Sasa, [w:] R. Augustyn, Od
Sasa. Dzwigki — pauzy — zdarzenia..., s. 3.
56 Ibidem.
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charakter. W pelnej akcentéw tkance dZwiekowej wyrdznia sie motyw o charak-
terze kibicowskiej stadionowej przys$piewki (partia baséw w t. 10-13). Efekt
chaosu wzmaga wprowadzona do utworu warstwa perkusyjna, odnotowana
w cytowanym komentarzu kompozytorskim (zob. przyktad 20).
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Przyklad 20. R. Augustyn, Od Sasa. Diwieki — pauzy — zdarzenia na chér mieszany,
cz. II: Piosenka bis, t. 5-8

Odmienny w charakterze jest drugi odcinek utworu (t. 25-36). Wptywa na
to zmiana nastroju tekstu stownego, ktéry w ostatnich wersach odnosi sie¢ do
watku snu. Jak mozna wnioskowac z pozamuzycznego komentarza do utworu —
sen jest tu metafora $mierci i przenosi stuchacza z klimatu stadionowej awantury
w wymiar pozaziemski. Uspokojona narracja, stabilizowana przez zatrzymane
wspoétbrzmienia realizowane w partii sopranéw, utrzymana w cichej dynamice —
jak pisze kompozytor — ma przywodzi¢ na mysl ,jakie§ widmowe chéry aniel-
skie™’ (zob. przyktad 21, s. 128).

Silnie kontrastujacy sposéb ksztaltowania dzwiekowego spotykamy na po-
czatku trzeciej miniatury zatytulowanej Jesienna choroba. Tu zyskuje na znacze-
niu czynnik harmoniczny, poczatek utworu bowiem (t. 1-8) przynosi nastepstwo

57 Ibidem.
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Przyklad 21. R. Augustyn, Od Sasa. Diwieki — pauzy — zdarzenia na chér mieszany,
cz. 1I: Piosenka bis, t. 27—-32

kilku dtuzej wytrzymywanych akordéw, w ktérych wykonaniu wazny jest sposéb
wymawiania tekstu, poniewaz konczaca wyraz gltoska ma by¢ wyraziscie zerwa-
na. Dzieki temu efektowi poszczegélne wspdtbrzmienia jawia si¢ jako odrebne
impulsy dZzwiekowe, oddzialujace na stuchacza swoja indywidualng barwa. Sa
one konstruowane gltéwnie z sekund, maja wiec charakter waskozakresowych
klasteréw, zaliczanych do elementéw nietradycyjnych (zob. przyktad 22).
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Przyldad 22. R. Augustyn, Od Sasa. Dzwieki — pauzy — zdarzenia na chér mieszany,
cz. lIL: Jesienna choroba, t. 1-5
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Dla dalszego ciagu utworu charakterystyczne sa nietypowe efekty brzmienio-
we roznych kategorii. Z jednej strony wystepuja tu naturalistyczne odglosy ilu-
strujace objawy przezigbienia, takie jak kichanie, chrzakanie czy kaszel, badz
symbolizujace je rozproszone dzwigki méwione. Skladaja sie one na punktuali-
styczng fakture jednostkowych impulséw zlokalizowanych w réznych przestrze-
niach partytury (zob. przyktad 23). Z drugiej strony — zupelnie odmienng nature
ma inny efekt brzmieniowy polegajacy na nakladaniu na siebie w partiach po-
szczegblnych gloséow w odleglosciach kolejnych kwint czystych dlugo wytrzy-
mywanych dzwiekéw wykonywanych w sposéb gquasi-alikwotowy.
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Przyklad 23. R. Augustyn, Od Sasa. Diwieki — pauzy — zdarzenia na chér mieszany,
cz. I11: Jesienna choroba, t. 28—30

Tekst podawany jest za pomocg krétkich odizolowanych motywéw rozpro-
szonych w poszczegdlnych glosach, wykorzystujacych poczatkowo repetycje
dzwiekéw, a pozniej chromatyke. Réznorodno$é¢ uzytych srodkéw czyni z tej mi-
niatury frapujacy obraz dzwiekowy, w ktérego odbiorze dominujace jest wraze-
nie rozproszenia fakturalnego, wynikajace z myslenia matymi komoérkami, od-
izolowanymi od siebie, lecz splatajacymi sie w wielobarwng, dynamiczna,
patchworkowa calo$¢.

Podobna guasi-punktualistyczna faktura cechuje czwartg miniature zatytu-
fowana Produkcja. Sarkastyczna wymowa tekstu podkreslona jest uzytym przez
poete efektem dzieciecej wyliczanki, taki tez charakter muzycznemu opracowa-
niu tekstu nadat kompozytor. Tkanka dZzwiekowa wykorzystuje gtéwnie kroétkie,
czasem jedno-, a maksymalnie kilkudZwiekowe motywy oddzielane pauzami,
wyraziste dzigki akcentom i precyzyjnie zanotowanym stopniom dynamicznym.
Jest ona ozywiona nieuzywanym we wcze$niejszych ogniwach cyklu efektem
glissanda. W zakonczeniu utworu kompozytor calkowicie zmienia fakture.
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Ostatnie stowa wiersza — ,Bede polskim inteligentem” — podkresla, stosujac sil-
nie kontrastujaca wzgledem wcze$niejszej fazy utworu homorytmiczna fakture
akordowa. Najpierw realizuje ja, wykorzystujac wspétbrzmienia bedace efektem
linearnego myslenia w poszczegdlnych glosach, z elementami chromatyki,
a w samym zakonczeniu dodaje bardzo zaskakujacy efekt brzmieniowy w posta-
ci tréjdzwieku Es-dur uzytego na stowie ,Hurra!” (zob. przyktad 24). Akord ten
w kontekscie dotychczasowego jezyka dzwiekowego opartego na skali dwuna-
stotonowej brzmi surrealistycznie, nietradycyjnie, wrecz szaleniczo. Dzieki na-
wigzaniu do siegajacej czaséw Beethovenowskiej Eroiki tradycji postrzegania to-
nacji Es-dur jako bohaterskiej*® zabieg ten dodatkowo podkresla sarkastyczna
i satyryczna wymowe tekstu.
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Przyldad 24. R. Augustyn, Od Sasa. Diwieki — pauzy — zdarzenia na chér mieszany,
cz. IV: Produkcja, t. 32—-35

Podsumowujac, Od Sasa to cykl z jednej strony ujednolicony, z drugiej bar-
dzo réznorodny. Mozemy w nim bowiem odnalez¢ zaréwno elementy integru-
jace go, a wiec logiczne, takie jak quasi-punktualistyczna faktura oparta na wy-
korzystaniu krétkich, odizolowanych pauzami motywoéw czy wierno$¢ prozodii
tekstu w wyznaczaniu przebiegdéw rytmicznych, jak i réznorodnos¢ wynikajaca
z szalenczego pomieszania konwencji, manifestujacego sie¢ gtéwnie przez ,nie-
dopasowanie” tresci i przekazujacego ja medium oraz wywolany tym sposobem

58 Fakt takiej wlasnie interpretacji wspomnianej tonacji spostrzegt m.in. Zygmunt Noskowski,
stwierdzajac, ze ,[...] tworcy muzyczni dla wyrazenia triumfu lub bohaterstwa postuguja sie
najczesciej krzepkimi tonacjami Es-dur i B-dur [...]" Vide Z. Noskowski, Istota utworéw Cho-
pina, Warszawa 1902, s. 21.



Szalenstwo i logika w wybranych utworach chéralnych... ]3]

komizm. Cykl ujawnia niezwykla wyobraznie brzmieniowa kompozytora, jego
poczucie humoru i che¢ sprowokowania stuchaczy do spojrzenia na utwor
z przymruzeniem oka. Jednoczes$nie sklania do zastanowienia nad wymowa tek-
stu, dotykajaca niebanalnych tresci w zadziwiajacych kontekstach, czasem za-
skakujacych swoja nieoczywistoscia.

Elementy nowoczesne, przede wszystkim wykorzystanie dwunastotonowego
materiatu dzwiekowego, zastosowana faktura, mnogo$¢ nietypowych efektow
brzmieniowych, splataja sie tu z pozostajacymi w mniejszosci elementami tra-
dycji — takimi jak nawigzanie do techniki imitacyjnej i nieoczekiwane uzycie kla-
sycznego tréjdzwieku durowego. Wszystkie one sktadaja sie na postmodernistycz-
ny efekt estetyczny, w ktérym pelna kontrastow muzyka obliczona jest na
wywolanie zaréwno $miechu, jak i niepokoju. Dobdr tekstéw oraz nieunormo-
wanie stosowanych $rodkéw muzycznych mozna tu odczyta¢ jako przejawy
tworczego szalenstwa skontrapunktowanego logika nienagannego warsztatu
kompozytorskiego i spdjnoscia przestania.

Kazdy z trzech zaprezentowanych przykladéw utworéw chéralnych wroctaw-
skich kompozytoréw reprezentuje odmienng estetyke, inaczej koresponduje
z tradycja i wnosi inne pierwiastki nowoczesne, logicznie korespondujac z okre-
$lonymi normami i konwencjami, a niekiedy silnie je przekraczajac i wnoszac
w ten sposéb elementy szalenistwa. Niejednokrotnie zdarza sie, ze za pierwszym
wrazeniem przewagi w utworze przejawow tego ostatniego pierwiastka (czasem
rowniez w tekscie stownym®) kryje sie niezwykle logicznie zaprojektowana,
uporzadkowana warstwa dzwigekowa. Dalsza analiza utworéw wroclawskich
kompozytoréw jest tak przydatna, jak i konieczna, moze takze uzupelnic przed-
stawione tu rozwazania o nowe, niedostrzezone dotad elementy. Pozostawienie
zagadnienia w formie niedomknietej (przyczynkarskiej) kreuje wiec wiele per-
spektyw badawczych na przysztosc. ,Nie ma geniuszu bez ziarna szalefistwa”® —
gornolotnie twierdzil Arystoteles. Jeden ze wspoélczesnych filozoféw, Jozef Ma-
ria Bochenski, dodawal za$ z powaga: ,poza logika jest tylko betkot™. Te dwie
mysli pogodzi¢ moze wytacznie sztuka, w szczegdlnosci interesujaca autora sztu-
ka muzyczna. Godzi je réwniez chéralna muzyka wspoétczesnych kompozytorow
wroclawskich.

59 Pojecie ,tekstu stownego’, vide M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem, Krakéw 1986.

60 Vide]. Gronert, Astrologia od poczgtku, Pabianice 2007, s. 35.

61 Cf.].M. Bochenski, O filozofii analitycznej, [w:] idem, Polski testament. Ojczyzna — Europa —
cywilizacja, Komoréw 2006, s. 161; podaje za: B. Listkowska, O ,betkocie” sfabrykowane-
go Swiatopogladu, czyli Jozefa M. Bocheriskiego polemika z filozofig dialogu, ,Filo-Sofija”
2013, nr 21 (2), [online:] http://www.filo-sofija.pl/index.php/czasopismo/article/view/572/557
[16.03.2024].
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Madness and Logic in Selected Choral Works
by Wroctaw-Based Composers of the 21st Century

Summary

In the years 2018—2022, the author conducted a number of observations and studies on
the elements of tradition and modernity featured in the choral compositions of
Wroclaw-based artists. From the resulting collection of works and reflections, three cases
have been selected and discussed, which — each of them in a different way — fit into the
main idea of the text. These are the following compositions: O biedna [O poor thing] by
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Lucjan Laprus, Niech zstgpi Duch Twdj [Let Thy Spirit descend] by Pawel Hendrich and
Od Sasa [From Sas] by Rafal Augustyn. In each of these pieces, the madness and logic
indicated in the article title are revealed in a different way and with different intensity,
and so are the elements of tradition and modernity. The aim of the article is to offer an
analytical (case study) and interpretive look into the selected compositions by Wroctaw-
-based artists, whose artistic choices oscillate between historicism and avant-garde, but
most of all between the afore-mentioned logic and madness, drawing on both elements
in diverse ways, with different approaches and intensities.

Keywords: Rafal Augustyn, Pawel Hendrich, Lucjan Laprus, Wroclaw-based com-
posers, madness, logic, tradition, modernity
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Potencjat artystyczny
Spiewaka-instrumentalisty na przykfadzie
utworu Liebestod Roberta Ventimiglii

Wspolczesne utwory kameralne coraz czesciej wymagaja od $piewaka umiejet-
nosci $piewu i jednoczesnej gry na instrumentach. Niezbedne okazuja sie zatem
zdolnosci koordynacyjne i niezalezno$¢ ruchowa rak. Dodatkowe czynnosci
zwigzane z gra na instrumentach nie tylko tworza kolejna warstwe dzwiekowa
utworu, ale s3 réwniez $rodkiem, ktéry dzieki zaistnieniu warstwy wizualnej —
wprawdzie mocno zespolonej z instrumentalnym materiatem muzycznym, jed-
nak nie zawsze zgodnej z warstwa semantyczng utworu — pozwala kompozyto-
rom zawrze¢ w dziele muzycznym uzupelniajace znaczenia. Utwory wymagaja-
ce multidyscyplinarno$ci wykonawcy niosa ze soba potencjalny tadunek
teatralny, ktéry dodatkowo moze zosta¢ zaakcentowany wykorzystanymi w nich
rozszerzonymi technikami wykonawczymi — zaréwno w partii wokalnej, jak i w
warstwie instrumentalnej. Odczytanie zawartego w utworze potencjalu teatral-
nego oraz wykonanie kompozycji jako dziela z gatunku teatru instrumentalnego
pozwala na wydobycie ukrytego w niej znaczenia.

Liebestod (2012) na sopran i male instrumenty perkusyjne Roberta Ventimi-
glii jest utworem teatralnym — kobiecym portretem, ukazanym w formie mono-
logu. To studium samotnosci, smutku i milosci. Tekst utworu, bedacy wyborem
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z Hamleta Williama Shakespeare’a’, przedstawia Ofelie w momencie, w ktérym
emocje prowadza ja na skraj szalenstwa. Kompozytor postanowil ukazac stan
kobiety przez pryzmat jej wewnetrznego krzyku oraz — paradoksalnie — pigk-
nych wspomnien, do ktérych Ofelia nieustannie powraca.

W utworze tym nie tylko zostaja wykorzystane mozliwos$ci §piewaka jako in-
strumentalisty — przez wpisanie w partie glosu dZzwiekéw wykonywanych na
krotalu, dzwonie rurowym oraz na cowbellu — lecz takze eksplorowane sa roz-
szerzone wokalne techniki wykonawcze, takie jak szept, mikrotony czy techniki
zwiazane z impostacja glosu.

Roberto Ventimiglia (ur. 1982) studiowat kompozycje u Paola Rotiliego, Al-
berta Meoliego, Alessandra Solbiatiego i Salvatore’a Sciarrina oraz muzykologie
u Giorgia Sanguinettiego, Agostina Ziina, Giorgia Nottoliego, Gina Stefaniego
i Giorgia Adama. Ukonczyt z wyréznieniem Konserwatorium im. Ottorina Re-
spighiego w Latinie, a takze etnomuzykologie na Uniwersytecie Tor Vergata
w Rzymie. Wséréd kompozycji Roberta Ventimiglii wyrézni¢ mozemy przede
wszystkim nagradzane na festiwalach w kraju i za granica utwory orkiestrowe
oraz kameralne, jak rowniez twdrczo$¢ solowa?.

Utwor Liebestod na glos solo powstal w 2012 roku i trwa okolo pieciu minut.
Tempa sa przyblizone, a zapis jest ataktowy. Kompozytor zastosowal réwniez
w wielu fragmentach dowolno$¢ rytmiczng, zalecajac, aby ,wykonac [je] najszyb-
ciej, jak to mozliwe™ zgodnie z oznaczeniami zapisanymi w legendzie utworu.
Aparat wykonawczy kompozycji stanowia glos solowy oraz instrumenty perku-
syjne: krotal 4%, dzwon rurowy b’ oraz cowbell o nieokres$lonej wysokosci
brzmienia. Utwér mozemy podzieli¢ na pie¢ czesci nastepujacych po sobie at-
tacca. Podzial ten mozna wyznaczy¢ ze wzgledu na zmiane tempa, stopniowa
zmiane zachowania postaci, wprowadzanie rozszerzonych technik wykonaw-
czych oraz zmiane podstawowego w danym fragmencie stylu $piewu.

Zaczerpniety z Hamleta tekst utworu to piesn Ofelii z piatej sceny czwartego
aktu®. Pierwsza zwrotka tekstu, ktéra zostala wykorzystana przez kompozytora
w calosci, nawiazuje do angielskiej tradycji dnia Swigetego Walentego. Dziewczyna
w pies$ni wstaje wczesnie rano i idzie do okna mezczyzny, tak by mégl zobaczy¢ ja
tuz po przebudzeniu, poniewaz tradycja méwi, ze pierwsza dziewczyna widziana
przez mezczyzne w dzien swietego Walentego zostanie jego prawdziwa milo$cia:

1 Pierwsze wydanie: W. Shakespeare, Hamlet, London 1623.

2 Informacje pochodza z prywatnej korespondencji autorki tekstu z kompozytorem prowadzo-
nej w latach 2022-2024.

3 Vide R. Ventimiglia, Liebestod, DV 12133, Da Vinci Publishing, Gorgonzola (Mi) 2023.

4 W. Shakespeare, Hamlet, Act 4, Scene 5, Shakespeare Navigators, [online:] https://shakespeare-
navigators.ewu.edu/hamlet/H45.html [11.07.2024].
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Tomorrow is Saint Valentine’s day,
All in the morning betime,

And I a maid at your window

To be your Valentine.

Druga zwrotka oryginalnego tekstu opisuje sytuacje, w ktérej dziewczyna do-
ciera do drzwi wybranka i zostaje wpuszczona do srodka. Kiedy opuszcza miesz-
kanie ukochanego, jest juz odmieniona:

Then up he rose and donned his clothes,
And dupped the chamber door;

Let in the maid, that out a maid

Never departed more.

W utworze tekst tej zwrotki zostal przez kompozytora specjalnie zmieniony
i jest wypowiadany w sposob mniej sktadny, wrecz przerywany:

...more... nevermore...the door...
And...and...

The chamber door

And dupped the chamber door...

...never... more... the maid...

Let in the maid...

A maid that out a maid... the door...

Never departed more... the chamber door...

Trzecia zwrotka zostala zaczerpnieta z kolejnego fragmentu wypowiedzi Ofe-
lii — dalszej czesci piesni w akcie czwartym. Dziewczyna zostata oszukana przez
swojego ukochanego. Pomimo zlozonej przez mezczyzne obietnicy nie docho-
dzi do slubu:

Before you tumbled me,

You promised me to wed.

So would I ha’ done, by yonder sun,
An thou hadst not come to my bed.

Partia wokalna zapisana jest na pieciolinii (melodia) oraz na trdjlinii (efekty
szmerowe i mowa — zob. przyklad 1, s. 138).

Dzwieki instrumentéw perkusyjnych zostaly zapisane odpowiednio na pie-
ciolinii — w wypadku instrumentéw o okreslonej wysoko$ci brzmienia (dzwon
rurowy, krotal), oraz na pojedynczej linii — dla instrumentu o nieokreslonej
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wysokosci brzmienia (cowbell). W calym utworze kompozytor zastosowal dwa
rézne style $piewu: voce bianca® oraz voce impostata® (zob. przyklad 2).
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Przyldad 1. R. Ventimiglia, Liebestod — fragment zapisu partii wokalnej’
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Przyldad 2. R. Ventimiglia, Liebestod — oznaczenia dla voce bianca i voce impostata

Oprécz dwdch styléw $piewu Ventimiglia wykorzystuje réwniez rozszerzone
techniki wokalne. Wsréd nich mozemy wyrézni¢ mowe, szept, zapowietrzenie
glosu (zwiazane ze zmiang ilosci powietrza i zmiana brzmienia) oraz oscylacje
mikrotonowa wokét danego dzwigku (zob. przyklad 3).
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Przyldad 3. R. Ventimiglia, Liebestod — oznaczenia mowy, szeptu, zapowietrzenia glosu
oraz oscylacji mikrotonowej

5 Voce bianca — glos podobny do dyszkantu, o naturalnej, jasnej i nieco dziecigcej barwie.

6 Voce impostata — glos postawiony, operowy, bedacy przeciwieristwem niewinnego, nieszko-
lonego glosu dziecka.

7 Wszystkie przyklady nutowe zostaly wykorzystane za zgoda kompozytora oraz wydawcy i po-
chodza z wydania Da Vinci Publishing z 2023 r. Vide R. Ventimiglia, op. cit.
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W partie gtosu kompozytor wpisal réwniez dZzwieki wykonywane na wspo-
mnianych juz krotalu, cowbellu oraz na dzwonie rurowym. Poszczegdlne instru-
menty pojawiaja sie wraz ze zmiang, ktéra zachodzi w gléwnej postaci.

Utwor mozna, jak juz zaznaczono, podzieli¢ na piec¢ czesci. Cze$¢ pierwsza
jest zapowiedzia szalenistwa Ofelii. Wykorzystane tu zostaly efekty szeptu,
mowy, skrajne dzwigki skali glosu, naktadanie si¢ poszczegdlnych stéw oraz ak-
centowanie sylab, dzieki czemu w trakcie wykonania powstaje efekt rozmawia-
jacego tlumu. Z tego niepokojacego stanu wyrywa stuchacza i Ofelie dzwiek
krotalu. Cze$¢ druga kompozytor buduje na niewinnym glosie mtodej Ofelii —
voce bianca, ktéry przerwany jest jedna frazg wykonywana voce impostata. Za-
powiada on zmiany, ktére beda zachodzi¢ w zachowaniu Ofelii. Melodia $piewa-
nej przez Ofelie piesni zostata oparta na melodii skomponowanej przez Williama
Byrda (ok. 1540-1623) — The Maidens Songe, ktorej tekst nawiazuje do angiel-
skiej tradycji dnia swietego Walentego®. Czes¢ trzecia to moment przelomowy
w utworze. Niewinny glos Ofelii przerywany jest coraz czesciej, coraz wyrazniej
widzimy wiec jej szaleristwo, ktdre objawia sie glosem postawionym (voce impo-
stata), szeptami oraz wykrzyknieniami. Cze$¢ czwarta $piewaczka wykonuje
w calosci glosem operowym. Voce impostata nie tylko jest oznaka — zobrazowa-
nego przez efekty spiewu i mowy — szalenstwa Ofelii, ale tez ukazuje zmiane,
jaka zaszla w mlodej dziewczynie po spedzeniu upojnych chwil z wybrankiem.
Dziewczyna z piosenki Ofelii, a moze i sama Ofelia, przekroczyta magiczna gra-
nice — stad zmiana naturalnego, dziewczecego glosu na glos dojrzalszy. W tej
czesci pojawia sie po raz pierwszy dzwon rurowy, ktory — z racji oczywistego
skojarzenia z dzwonami koscielnymi — moze zwiastowac slub (do ktérego jed-
nak nie dochodzi) lub zblizajaca si¢ samobdjcza $mier¢ Ofelii. Cze$¢ piata
przedstawia ostatnia wewnetrzna walke miedzy niewinna dziewczyna a zdra-
dzona przez ukochanego kobieta. Wszystkie stowa opisujace czas przed upojny-
mi chwilami oraz méwiace o $lubie (,before you’, ,promised me to wed’, ,,sun’,
»not come to my”) wykonywane sa voce bianca, pozostate — voce impostata. Co
ciekawe, na stowach ,sun” i ,promised” nastepuje zmiana postawienia glosu
w trakcie trwania dzwieku. Ostatnie stowo — ,bed” — wykonane jest jako zapo-
wietrzony dzwiegk, jakby glos uwiazt Ofelii w gardle. W tym samym momencie
styszymy uderzenie dzwonu.

Tytul Liebestod mozna przettumaczy¢ jako ,$mier¢ z milosci” Odnosi sie on
do slynnej arii Izoldy Liebestod z Tristana i Izoldy Richarda Wagnera. Gdy Ro-
berto Ventimiglia zaczynal prace nad swoim utworem, mial w pamieci te

8 William Byrd byt angielskim kompozytorem i organisty, jednym z najwazniejszych twércéw
muzyki angielskiego renesansu i zyl mniej wigcej w tym samym czasie, w ktérym zyt William
Shakespeare (1564—1616).
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wlasnie kompozycje Wagnera’, a czytajac dramat Shakespeare’a, postanowit od-
dac¢ glos Ofelii. W didaskaliach, przy tekstach Ofelii, czesto pojawia si¢ informa-
cja, ze $piewa ona swoja wypowiedz. Kompozytor staral sie umuzycznic te wy-
powiedz w jak najbardziej wiarygodny sposéb — stad uzycie jako podstawy
melodii utworu Williama Byrda.

Liebestod ma swoisty potencjal teatralny. Warstwa teatralna, za ktéra odpo-
wiada wokalistka, pozwala na dodatkowe zindywidualizowanie wykonania.
Kompozytor dopuszcza mozliwos¢, ze kazda prezentacja tego utworu bedzie
rozni¢ sie wizualnie i ekspresyjnie od innych, zaleznie od wykonawcy. Teatr in-
strumentalny wykorzystuje fizyczna obecno$¢ wykonawcy i wymaga od niego
realizacji dzwiekow z dodana warstwa znaczenia dramatycznego. Jest to dzieto
muzyczne nie tylko do stuchania, ale réwniez do ogladania. Ruch, mimika i dzia-
tania sceniczne odgrywaja ogromna role w przekazaniu znaczenia'®. Potencjat
teatralny Liebestod zawiera si¢ w wielu elementach. Jednym z wazniejszych jest
tekst sztuki Shakespeare’a. Zacheca on do teatralizowanej interpretacji scenicz-
nej. Tekst piesni Ofelii sktada si¢ nie tylko z opis6w, ale réwniez z mikrodialogu
miedzy kobieta a mezczyzna. Wykorzystanie rozszerzonych technik wokalnych,
takich jak uzycie skrajnych dzwiekéw skali czy szept, pozwala na duza indywi-
dualnos¢ w ekspresji. Intencja kompozytora jest, by zmiana sposobu $piewu
z voce bianca na voce impostata generowala zmiane w ruchu i ciele wykonaw-
czyni'l. Duzy potencjal teatralny wiaze si¢ réwniez z mozliwoscia wykorzysta-
nia instrumentéw przez $piewaczke. Dzwieki zwiastuja zmiany w zachowaniu
postaci i zobrazowane zostaja w ruchu wykonawczyni. Jedna z najbardziej istot-
nych cech teatru instrumentalnego jest wlasnie owa teatralizacja gry na instru-
mentach. Muzyk wykonuje réznego rodzaju ruchy i gesty zwiazane ze sposobem
wydobycia dzwieku z danego instrumentu. Ponadto pojawia si¢ wiele innych ge-
stow, ktdre klasyfikuje sie jako niekonieczne — czyli indywidualne, wynikajace
z emocji oraz dekoracyjne'”. Sa one celowym zabiegiem wykonawcy, majacym
dostarczy¢ stuchaczom dodatkowych wrazen wizualnych zwigzanych z danym
utworem. To wlasnie gesty dekoracyjne maja najwieksze znaczenie w teatrze in-
strumentalnym, ktory stanowi niejako kontynuacje tradycji operowych, ale

9 Informacje pochodza z prywatnej korespondencji autorki tekstu z kompozytorem prowadzo-

nej w latach 2022-2024.

10 Cf. Kagel Mauricio, [haslo w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. by S. Sa-
die, Vol. 13, London 2001, s. 766—769.

11 Informacje pochodza z prywatnej korespondencji A. Mikolajko-Osman z kompozytorem
z okresu pracy nad utworem. A. Mikolajko-Osman dokonala polskiego prawykonania utworu
w 2023 roku podczas koncertu w ramach Og6lnopolskiej Konferencji Naukowej ,Elementi”
w Krakowie.

12 Cf E. Synowiec, Teatr instrumentalny Bogustawa Schiffera, Gdansk 1983.
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z zalozeniem, ze stowo, pod wzgledem fonicznym i semantycznym, jest parame-
trem muzycznym i rozpatruje si¢ je w tych samym kategoriach, w ktérych roz-
patrywane sa rytm i dZwiek. Wlasnie to réwnoznaczne traktowanie obydwu ma-
terii — stowa i muzyki, ktére moglyby sie wydawac catkowicie niezbieznymi
bytami — uzna¢ nalezy za najwazniejsza ceche teatru instrumentalnego.

Na przyktadzie Liebestod mozna dostrzec, jak wielki potencjat drzemie w fo-
nicznym wymiarze sfowa. Zmiany stylu §piewu, szept i mowa daja niezwykle bo-
gate mozliwosci przekazu tresci utworu przy zastosowaniu minimalnych srod-
kéw zewnetrznych. Wykorzystanie instrumentéw jest w omawianej kompozycji
bardzo ograniczone — obejmuje zaledwie 21 dzwiekéw. Maja one jednak niezwy-
kia site oddzialywania na stuchacza, kryja w sobie ogromny potencjat ekspresji
teatralnej, a ich uzycie zostalo doglebnie przemyslane przez kompozytora.
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Ventimiglia Roberto, Liebestod, Gorgonzola (Mi) 2023.

The Artistic Potential of the Singer-Instrumentalist:
A Discussion Based on the Example of Liebestod by Roberto Ventimiglia

Summary

Contemporary chamber music works require that the singer be able to sing and play in-
struments at the same time. Excellent coordination and independence of hand move-
ments are therefore of particular importance. The use of instruments during the perfor-
mance of the vocal part by a single musician creates a new sound dimension and causes
the visual aspect to be strongly fused with the instrumental musical material. Pieces of
this type also contain a theatrical element. By unravelling the theatrical potential of the
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composition and classifying it into the genre of instrumental theatre, one can uncover
its hidden meaning. In Liebestod, Roberto Ventimiglia not only exploits the singer’s ca-
pabilities as an instrumentalist (playing on the crotale, tubular bell and cowbell), but also
explores extended vocal techniques (whispering, quarter tones, different types of
singing). Liebestod is also a female portrait in the form of a monologue — a study of lone-
liness, sadness and love. The literary text contained in the composition depicts Shake-
speare’s Ophelia as her own emotions drive her to the brink of madness. The composer
chose to portray Ophelia’s madness through her inner scream and the paradoxically
beautiful memories to which the woman constantly returns.

Keywords: Roberto Ventimiglia, instrumental theatre, singer-instrumentalist, William
Shakespeare
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The little match girl passion Davida Langa
jako utwor postmodernistyczny!

Utwor the little match girl passion® przykuwa uwage swoim intrygujacym tytu-
tem, taczacym w sobie bajkowa posta¢ Dziewczynki z Zapatkami i gatunek
pasji — kulturowy, a takze muzyczny wyraz meki, cierpienia, $mierci i nadziei.
Nowoczesny jest nie tylko sam pomys}, ale i warstwa muzyczna dziela. Utwor
ten — chyba najbardziej popularny w dorobku Davida Langa (ur. 1957) — wydaje
sie wiec ciekawym materialem do badan nad muzyka najnowszg, m.in. w kon-
tekscie ogoélu tworczosci tego kompozytora, a takze wobec ewolugcji, ktéra na-
stapita w ciagu minionych pieédziesigciu lat na gruncie wspomnianego — z na-
tury rzeczy religijnego — gatunku.

Pasja

Pasja, jako gatunek wokalno-instrumentalny, zasadniczo przedstawia historie
ukrzyzowania Jezusa Chrystusa opisang w jednej z czterech Ewangelii. Jej warstwa

1 Artykul powstal na podstawie fragmentéw pracy licencjackiej autorki. Vide U. Zaleska, Pasja
w czasach postmodernizmu na przyktadzie little match girl passion Davida Langa, praca licen-
cjacka napisana pod kierunkiem dr. hab. Tomasza Kienika, Akademia Muzyczna im. Karola
Lipinskiego we Wroctawiu, Wroctaw 2022.

2 Zapis tytulu utworu malymi literami pochodzi od samego kompozytora.
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muzyczna zmieniala si¢ w ciaggu wiekéw wraz z rozwojem $rodkéw wyrazu
oraz technik kompozytorskich, dlatego nie mozna jednoznacznie okresli¢ typo-
wych dla niej zasad konstrukcyjnych. Historia tego gatunku prowadzi od utwo-
réow jednoglosowych opartych na tonach psalmowych, przez czesciowo lub
w calosci wieloglosowe kompozycje renesansowe, az po barokowe wokalno-
-instrumentalne dziela, ktérych ewolucja silnie splata sie z historia oratorium,
kantaty i opery. Szczyt rozwoju pasja osiaga w tworczosci Johanna Sebastiana
Bacha, znaczaco oddzialujacej na dalsza historie gatunku. W XIX i w pierwszej
polowie XX wieku nie powstaly pasje o wiekszym historycznym znaczeniu, a za-
interesowanie tym gatunkiem zaczelo stopniowo wzrasta¢ w drugiej polowie
XX stulecia. Komponowano coraz wiecej pasji nieliturgicznych, ktérych wyréz-
niajaca cecha stal si¢ subiektywizm. Nalezy tu wymieni¢ Passio et mors Domini
nostri lesu Christi secundum Lucam (1962-1966) Krzysztofa Pendereckiego,
dzieki polaczeniu nowoczesnosci i tradycji uznana za istotny moment ,,zwrotu
ku zagubionym przez awangarde wartosciom uniwersalnym i humanistycz-
nym”™ oraz za pomost miedzy muzyka nowa a sfera sacrum®. Inne przyklady
tego gatunku znalez¢ mozna w twérczosci Arvo Pérta (Passio Domini nostri Jesu
Christi secundum Joannem, 1982), Jamesa MacMillana (St John Passion, 2007)
czy Pawla Mykietyna (Pasja wedtug sw. Marka, 2007—2008).

Dzieki projektowi ,,Passion 2000” zwigzanemu z obchodami 250 rocznicy $mier-
ci Bacha, w duchu idei dialogu kultur, powstaly cztery pasje do tekstéw kolejnych
Ewangelii, w jezykach: angielskim, niemieckim, rosyjskim i hiszpanskim?®. Skompo-
nowana na wspomniang okazje Water Passion After St. Matthew Tana Duna nawig-
zuje do chinskiego rytuatu, Pasja wg Sw. Jana Sofii Gubajduliny jest préba potacze-
nia muzyki zachodnioeuropejskiej z tradycja prawostawna, La Pasion segiin San
Marcos Osvalda Golijova muzycznie czerpie z tradycji Ameryki Potudniowej, Deus
Passus Wolfganga Rihma natomiast odwoluje si¢ do tematyki holokaustu.

W wiekach XX i XXI, zgodnie z ksztaltujaca si¢ postawa postmodernistyczna,
zauwazalna jest coraz wieksza dowolnos$¢ w traktowaniu tematyki pasyjnej jako
osnowy dziela muzycznego, w efekcie czego powstaja takze utwory kontrower-
syjne. Co wiecej, samo stowo ,,pasja” pojawia sie rowniez w tytutach kompozycji
tematycznie niezwigzanych z meka Chrystusa, jak La Passion de Simone (2006)
Kaiji Saariaho czy Sankt-Bach-Passion (1985) Mauricia Kagela, ktérych bohate-
rami sa odpowiednio Simone Weil oraz Johann Sebastian Bach.

3 E. Szczurko, Pasja w twérczosci polskich kompozytorow XX i poczatku XXI wieku na tle historii
gatunku, Bydgoszcz 2016, s. 328.

4 [bidem.

5 W ramach projektu Helmuth Rilling, szef Miedzynarodowej Akademii Bachowskiej w Stutt-
garcie, zamo6wil u tworcédw reprezentujacych rézne tradycje cztery dzieta pasyjne, dla ktérych
inspiracja miala by¢ muzyka Bacha. Ibidem, s. 64.
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Postmodernizm

»Postmodernizm” to wieloznaczny i trudny do zdefiniowania termin®, ktéry ana-
logicznie do terminu ,,modernizm™ rozumiany moze by¢ dwojako: jako okres
historyczny i jako nurt filozoficzny czy tez postawa artystyczna®. Historycznie
za poczatek postmodernizmu (zwanego réwniez m.in. ponowoczesnoscia, plu-
ralizmem czy po-sztuka’) przyjmuje si¢ lata siedemdziesiate XX wieku, zwigza-
ne z rozwojem nauk kognitywnych i odejsciem od oswieceniowej ideologii po-
stepu'?, a takze z poglebiajacym sie kryzysem ortodoksyjnosci, autorytetow
i warto$ci, w szczegdlnosci tych narzuconych przez kulture zachodnia!'. Post-
modernizm podkresla wiec role czynnika ludzkiego w interpretowaniu rzeczy-
wisto$ci, promuje wieloznaczno$¢ i réznorodnos¢. Odrzuca zachodnia domina-
cje, pozwalajac dojs¢ do glosu réznego rodzaju mniejszo$ciom, temu, co
lokalne — a nie globalne, co indywidualne — nie za§ powszechne. Przenikniecie
mediéw do wszystkich aspektéw zycia powoduje, ze o ludzka uwage wspoélza-
wodnicza rézne glosy z catego $wiata, nastepuje przesycenie odbiorcy mnogo-
$cig informacji. Postmodernizm postrzega swiat jako wytwoér réznych perspek-
tyw, z ktérych kazda zawiera ,ziarenko prawdy”2.

Traktowany jako postawa artystyczna, postmodernizm wykazuje cechy kry-
zysu. Jesli rozumie¢ go jako odwrét od spojnosci i podporzadkowania panuja-
cym zasadom, to mozna zauwazy¢, ze w historii zjawisko to pojawia sie cyklicz-
nie: relacja modernizm—postmodernizm jest podobna np. do relacji klasycyzm

6 VideE. Szczepariska, Postmodernizm a muzyka, [w:] Od awangardy do postmodernizmu, red.
G. Dziamski, Warszawa 1996, s. 439-440.

7 Modernizm rozumiany jako okres historyczny to termin stosowany zazwyczaj do okreslenia
ogdtu zréznicowanych zjawisk w muzyce w latach 1900-1975, powstatych pod wptywem fi-
lozofii pozytywistycznej i o§wieceniowej ideologii postepu (wlacznie z postawami opozycyj-
nymi wobec ich postulatéw). Jego gléwne cechy to scjentyzm, rezygnacja z metafizycznej kon-
templacji i obiektywizm — koncepcja ,czystej sztuki” uwolnionej od ,czynnika ludzkiego”
W niektérych ujeciach poczatki modernizmu siegaja nawet przefomu XVIII i XIX wieku. Vide
A. Jarzebska, Modernizm i postmodernizm w refleksji o muzyce, [w:] Idee modernizmu i post-
modernizmu w poetyce kompozytorskiej i w refleksji o muzyce, red. A. Jarzebska, J. Paja-Stach,
Krakow 2007, s. 11-13.

8 Ibidem, s. 11.

9 M. Golab, Moderna wyzwolona, [w:] idem, Muzyczna moderna w XX wieku. Miedzy kontynu-
acjg, nowoscig a zmiang fonosystemu, Wroclaw 2012, s. 253.

10 A.Jarzebska, op. cit., s. 11-12.

11 J. Pasler, Postmodernism, [hasto w:] Grove Music Online, [online:] https://www.oxfordmusic
online.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-
0000040721 ?rskey=CDI5xK&result=1#0mo-9781561592630-e-0000040721-div1-0000040721.1
[13.11.2021].

12 Ibidem.


https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000040721?rskey=CDl5xK&result=1#omo-9781561592630-e-0000040721-div1-0000040721.1
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000040721?rskey=CDl5xK&result=1#omo-9781561592630-e-0000040721-div1-0000040721.1
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000040721?rskey=CDl5xK&result=1#omo-9781561592630-e-0000040721-div1-0000040721.1
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—romantyzm®. Analogicznie do sytuacji z przetomu XVIII i XIX wieku postmo-
dernizm taczy w sobie pozornie sprzeczne postawy bedace zaréwno rozwinie-
ciem, jak i zaprzeczeniem modernizmu'*. Niejednoznacznos¢ ta wyrazona jest
juz na gruncie samej nazwy: modernizm ma szerokie znaczenie i rézne oblicza,
a przedrostek ,post-” moze sugerowac tak kontynuacje, jak i zakwestionowanie.
Paradoksalnie wigc postmodernista bywa tez modernistyczny.

Postmodernizm wigze si¢ rowniez ze zmiang podejs$cia do odbiorcy. Postmo-
dernistyczne dzielo muzyczne nie jest juz pozbawionym emocji i kontekstu kul-
turowego ,obiektywnym” komunikatem, a badania muzykologiczne uwzgled-
niaja subiektywno$¢ i réznice w do§wiadczaniu muzyki przez réznych stucha-
czy'. Zaciera sig tez granica miedzy tworca a odbiorca — w 1968 roku Roland
Barthes zauwazyl, ze nastapila ,$§mierc autora” i ,narodziny odbiorcy’, poniewaz
znaczenie dziela zostalo uznane za zalezne od postawy odbiorcy — jego swiado-
mosci i doswiadczenia oraz umiejetnosci odczytywania kontekstéw'. Podobnie
Fredric Jameson stwierdzil, ze w postmodernizmie nie ma juz ,dziel’, sa tylko
steksty” i ,pre-teksty”"’. Gléwna cecha postmodernizmu jest wiec intertekstu-
alnos¢.

Typowy dla omawianego nurtu jest takze eklektyzm. Warto zwréci¢ uwage
na czesto pejoratywne zabarwienie tego slowa, ktére kojarzy sie z nieudanym
kompromisem, maskowaniem brakéw w warsztacie twérczym, dzialaniem bez-
warto$ciowym i wtérnym. Oryginalne greckie znaczenie stowa eklektikés — ,wy-
bierajacy” — wskazuje na §wiadomy dobdr takich elementéw, ktére sa tworcy
w danym momencie potrzebne, a ktérym nadaje on nowy sens. Jak twierdzi Do-
rota Krawczyk, ten wybér ,rozpoznaje mistrza, a demaskuje dyletanta™®. Autor-
ka pisze:

Myla sie wiec ci, ktérzy postmodernizm posadzaja o dowolnos¢ [...]. Bowiem tam,
gdzie jest dowolnos¢, z wielo$ci jezykdw moze zrodzi¢ sie jedynie chaos, dlatego
jasne reguly muzycznego postepowania nie sa dzisiaj mniej wazne niz w polifonii
Palestrinowskiej czy dodekafonii.

13 Ibidem.

14 M. Golab, op. cit., s. 255.

15 A.Jarzebska, op. cit., s. 32.

16 Vide R. Barthes, Smier¢ autora, thum. M.P. Markowski, »Leksty drugie” 1999, nr 1-2 (54-55),
s.247-251, [online:] https://bazhum.muzhp.pl/media/files/Teksty_Drugie_teoria_literatury_
krytyka_interpretacja/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_
(54_55)/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-nl_2_(54_55)-s247-
251/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)-s247-251.
pdf [19.02.2024].

17 J. Pasler, op. cit.

18 D. Krawczyk, Jezyk i gra, czyli o muzyce postmodernistycznej, ,Muzyka” 2005, nr 2, s. 96.
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A jednak [...] tam mieliémy do czynienia raczej z prawami, reguly za$ to po-
mysl §wiata ponowoczesnego. Prawa nakazuja i zakazuja, stwarzajac tym samym
mozliwo$¢ ich przekraczania lub obalania (co historia technik kompozytorskich
serwuje nam w obfitosci). Reguly niczego takiego nie czynia [...]. ,Nie ma sensu
przekraczac regul gry, nie ma zadnej linii, kt6ra mozna przekroczy¢ [...]; gre moz-
na po prostu porzucic¢” [...] Ostatecznie kazdy postmodernista jaka$ gre musi
prowadzi¢. [...] Nie ma w muzyce postmodernistycznej formy dobrej lub ztej, nie

ma wlasciwej lub niewlasciwej, sa tylko gry, a w nich lepsze lub gorsze ruchy®.

Jonathan Kramer w jednym z artykuléw okresla zbiér cech postmoderni-
zmu®, ktére mozna przedstawi¢ w skondensowanej postaci. Muzyka postmo-
dernistyczna:

1) jest intertekstualna — zawiera odniesienia do innych dziet sztuki lub kon-

2

tekstu kulturowego, spolecznego czy politycznego;

) uznaje role stuchacza w nadawaniu utworom znaczen;

3) jest w jakim$ stopniu ironiczna, zawiera sprzeczno$ci na wielu pozio-

mach, tj.

a) na poziomie stylistycznym — uznaje w réwnym stopniu nowoczesnos¢
i tradycje, tworczo zestawia ich elementy obok siebie, nie warto$ciujac
ich, stosuje eklektyzm i pluralizm,

b) na poziomie estetycznym — laczy sztuke wysoka i niska, elitarng i po-
pularng, europejska i pozaeuropejska,

¢) na poziomie strukturalnym — stosuje fragmentacje, niesp6jnos¢, nie-
cigglosc¢ i rézne koncepcje czasowosci;

4) wykorzystuje technologie nie tylko jako sposéb zachowania transmisji

dzwiekéw, ale réwniez jako element silnie wplywajacy na twdrczosé
i sama istote muzyki.

Wymienione cechy muzyki postmodernistycznej zostang w dalszej czesci ar-
tykutu szczegélowo oméwione w odniesieniu do utworu the little match girl
passion Davida Langa.

David Lang i the little match girl passion -
kompozytor i dzieto

David Lang to amerykanski kompozytor, ktéry urodzit sie 8 stycznia 1957 roku
w Los Angeles. Ukoniczyt Stanford University (1978), University of lowa (1980)

19 Ibidem, s. 101, 102.
20 ].D. Kramer, O genezie muzycznego postmodernizmu, thum. D. Maciejewicz, ,Muzyka” 2000,
nr 3, s. 66—67.
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i uzyskal w 1989 roku tytul doktora sztuk muzycznych (ang. Doctor of Musical
Arts) w Yale University. W tym samym roku wspdlnie z Julia Wolfe i Michaelem
Gordonem zainicjowal odbywajacy sie do dzis festiwal Bang on a Can poswiecony
muzyce nowej, szczegdlnie eksperymentalnej. Sposréd utworéw amerykanskich
kompozytoréw jego kompozycje sa jednymi z najczesciej wykonywanych.

Cho¢ niekiedy okresla si¢ Langa post-minimalista?, trudno jednoznacznie
skategoryzowac jego réznorodna twérczo$é, gdyz kompozytor wciaz poszukuje
nowych form wyrazu. Podkresla swoje zakorzenienie w muzyce klasycznej i pel-
na edukacje muzyczna w tym zakresie?, a jednocze$nie czerpie czesto z innych
gatunkow, takze popularnych, i §miato eksperymentuje. Twérczos¢ wymykajaca
sie kategoryzacji znajduje si¢ w gléwnym nurcie zainteresowan kompozytora.

Lang chetnie tworzy muzyke oszczedna w srodkach. Jak podkresla: ,Podoba
mi sie pewien szczegd6lny rodzaj muzyki: niezdobionej, niewyszukanej, niezbyt
melodyjnej, stronigcej od silnych emocjonalnych uniesie”.

Moéwiac o czasach awangardy, w ktorych dorastal, przyznaje, ze cho¢ muzyka
ta wyrzadzita kulturze pewne szkody, sam nie odcina si¢ od niej jednoznacznie.
W wypowiedzi z 1990 roku wspomina, ze gdyby mial opisa¢ swoja twérczos¢,
zrobilby to nastepujaco: ,jesli cala te [awangardowa — U.Z.] muzyke nazwiemy
szpetng, to ja jestem post-szpetnym kompozytorem™. Zwraca tez uwage, ze
»logika” awangardowej, modernistycznej muzyki nie musi przeciez iS¢ w parze
z jej materialem muzycznym?®.

Tematyka religijna pojawia si¢ obecnie w tworczosci kompozytora czesciej
niz we wczesniejszych latach, podobnie jak i muzyka chéralna. Lang twierdzi,
ze nie byl przekonany do komponowania na choér, dopdki nie otrzymat

21 Vide G.H. Brown, Process as Means and Ends in Minimalist and Postminimalist Music, ,Per-
spectives of New Music” 2010, Vol. 48, No. 2; J. Woodard, anatomy theater, Lang [recenzja],
»,Opera Now’, September 2016, s. 54; A. Yoder, David Lang’s ,The Little Match Girl Passion’
Selected Analytical Topics, 2015, s. 19, [online:] https://www.researchgate.net/publication/
275960322_David_Lang%27s_The_Little_Match_Girl_Passion_-_Selected_Analytical_Topics
[19.11.2022].

22 Vide G.H. Brown, Building the Waiting Room: An Interview With David Lang, Sequenza2l,
5.11.2008, [online:] https://archive.org/details/BuildingTheWaitingRoomAnInterviewWith
DavidLang [10.09.2022], ok. 00:13:15-00:13:50 i 00:27:15—-00:28:00.

23 Tekst oryginalny: ,There’s a certain kind of music that I really like: not ornamented, not fancy,
not particularly melodic, not built on great emotional highs and lows” J. Davidson, David Lang
Wants to Be More Superficial, portal Wondering Sound, 20.05.2014, [online:] https://david
langmusic.com/about/interviews/david-lang-wants-to-be-more-superficial/ [3.09.2022] (ttum.
U.Z.).

24 Tekst oryginalny: ,If all that music was ugly, I am a post-ugly composer” C. Amirkhanian,
Speaking of Music: David Lang, portal Internet Archive, 1990, [online:] https://archive.org/
details/SOM_1990_02_15/SOM_1990_02_15_B_ed.wav [11.06.2022], ok. 00:25:50 (ttum. U.Z.).

25 Ibidem, ok. 1:04:00.
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pierwszego zamdwienia na te wlasnie obsade. Docenil wéwczas elastyczne po-
dejscie zespoléw wokalnych do problematyki wykonawczej nowej muzyki,
w tym ich dbalo$¢ o brzmienie, zupelnie inne od podejscia orkiestr, ktére — jak
wynikato z jego wlasnych do$wiadczen — nie wyrazaly entuzjazmu wobec wyko-
nywania nietradycyjnych utworédw?.

Kompozytor zdobyl wiele nagrdd, ale punktem zwrotnym w jego karierze
bylo przyznanie mu w 2008 roku nagrody Pulitzera za the little match girl pas-
sion. Dzielo to stalo sie¢ momentem przelomowym w jego twdrczosci i zapewni-
fo autorowi popularno$é¢, otrzymalo réwniez wiele pozytywnych recenzji. Pod-
kre$lano oryginalno$¢ kompozycji, jej prostote i surowa, wrecz ascetyczna
ekspresje z jednoczesna zdolnoscia wywolywania gltebokiego poruszenia?. Pisa-
no o niej: ,Zachwycajaco oszczedna... lodowato ol$niewajaca... niepokojaca
i sugestywna, wypelniona echem przestrzen dzwiekowa”.

Utwor przeznaczony zostal na kwartet wokalny (sopran, alt, tenor, bas) i in-
strumenty perkusyjne: brake drum (beben hamulcowy), sleighbell (janczary),
krotale, dzwonki, dzwony rurowe i wielki beben, ktérych partie wykonuja woka-
lisci. Dzielo powstalo dla prowadzonego przez Paula Hilliera zespolu Theatre of
Voices, ktory dokonal jego prawykonania 25 pazdziernika 2007 roku w Carnegie
Hall®.

Lang przyznaje, ze chcial napisa¢ dla dyrygenta i jego zespotu dzielo, ktore
»przypadnie im do gustu™, a jednocze$nie zdawatl sobie sprawe, Ze europejska
literatura chéralna wykazuje silny zwiazek z tradycja chrzescijaniska. Zamdwie-
nie stalo sie wiec dla niego okazja do zmierzenia si¢ z owg tradycja, w ktérej mu-
zyka zachodnia jest zakorzeniona. Wiez ta dla pochodzacego z zydowskiej ro-
dziny kompozytora nieraz bywata zrédtem wewnetrznego konfliktu, wahania
pomiedzy zachwytem nad dzielem a poczuciem braku przynaleznosci do trady-
cji, ktora to dzieto reprezentuje®. W jednej z rozmoéw wyznal, ze uwielbia pasje,
ale nie bedac chrzescijaninem, trudno mu w pelni przezywac utwory majace na
celu wzbudzenie refleksji nad relacja taczaca osobe wierzaca z Jezusem:

26 Ibidem, ok. 1:10:00-1:12:00 i ok. 00:20:00.

27 ].J. van Niekerk, David Lang’s the little match girl passion. A Conductor’s Guide, ,The Choral
Journal” 2015, Vol. 56, No. 2, s. 9-10.

28 Tekst oryginalny: ,Breathtakingly spare... icily gorgeous... a haunting and evocative hall of
echoes”. Ibidem, s. 9 (ttum. U.Z.).

29 D. Lang, nota programowa do the little match girl passion, [w:] idem, the little match girl
passion for four singers, Ricordi, New York s.a., nr. kat. RNY 1150, ISMN 979-0-041-61150-1,
[online:] https://issuu.com/casaricordi/docs/rny_1150_lang_little_match_girl passion_for_4._
voic [10.10.2022].

30 J. Schaefer, Soundcheck — Lang wins Pulitzer Prize, radio New Sounds, 4.8.2008, [online:] https://
www.newsounds.org/story/40718-lang-wins-pulitzer-prize/ [29.07.2022].

31 Ibidem.
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[...] jednak podoba mi si¢ to uczucie tworzenia wspdlnotowego wydarzenia, pod-
czas ktérego wszyscy doswiadczamy swego rodzaju zalu spowodowanego wiasng
niezdolno$cia do bycia lepszymi ludZzmi. To nie jest zal wywotany wydarzeniami
z 11 wrze$nia czy $miercia wielkiego czlowieka — nie o taki zal chodzi. Ten jest
duzo subtelniejszy, bardziej optymistyczny, a jednocze$nie stawiajacy przed nami
osobiste wyzwanie®.

Dzielo sktania wiec stuchacza do uniwersalnej refleksji nad wlasnym poste-
powaniem, w czym pomdc ma zaczerpnieta z Bachowskiej pasji forma, w ktérej
wplecione komentarze i reakcje ttumu czynig z publicznosci uczestnikéw wyda-
rzen i tym samym wzmacniaja efekt ,wspélnotowego wydarzenia™?. Kompozy-
tor szukal czegos, co pozwoliloby mu sta¢ si¢ obserwatorem tradycyjnej pasji —
te role odegrala tytutowa basn o Dziewczynce z Zapatkami®.

Lang jest autorem zaréwno muzyki, jak i libretta utworu, ktére napisat, opie-
rajac sie na istniejacych tekstach: oryginale basni Hansa Christiana Andersena
(dun. Den Lille Pige med Svovistikkerne, 1845) i jej pierwszym tlumaczeniu na
jezyk angielski (H.P. Paulla) oraz libretcie Bachowskiej Pasji autorstwa Picandra
(w tym fragmentach Ewangelii wg §w. Mateusza). Z noty programowej wynika,
ze w opowiesci o dziecku, ktére zamarza ostatniego dnia roku, prébujac sprze-
da¢ przechodniom zapalki, szczegélnie zainteresowaly kompozytora elementy,
w ktérych dostrzegal analogie do historii ukrzyzowania Chrystusa®. Wykorzy-
stal wiec Bachowska Pasje wg sw. Mateusza jako szkielet dla swojego utworu: za-
stapil historie pasyjna tekstem basni, a pozostawil wybrane czesci komentujace
z tego barokowego dzieta (takie jak choraly czy arie) i sparafrazowat je.

Utwor sklada sie z pietnastu nastepujacych po sobie attacca czesci, z ktérych
parzyste przedstawiaja tre$¢ basni, a nieparzyste stanowia do nich komentarz
(inspirowany librettem Picandra). Te nieparzyste sg bardziej zréznicowane pod
wzgledem jezyka muzycznego, ale zawsze powracaja do pierwotnego tempa i dy-
namiki piano. Z kolei w czesciach parzystych nastepuje stopniowe crescendo,
dazace do kulminacji w cze$ci dwunastej. Osiggany jest tez coraz wyzszy rejestr;
partia narratora staje sie coraz mniej melodyjna, a bardziej recytatywna (przy-
pominajac w konicu $§redniowieczny ton recytacyjny). Nastepuje gradacja czytel-
nosci tekstu zgodnie z trescia i waga poszczegdlnych jego odcinkdéw — efekt ten

32 Tekst oryginalny: ,[...] but I love that feeling of making this communal event in which we all
hear a certain kind of grief about our own inability to be better people. It’s not a grief about
September 11th, it’s not a grief about the death of a great man — it’s not that kind of grief. It’s
a much more subtle and much more optimistic and much more personally challenging kind
of grief”. G.H. Brown, Building..., ok. 25:00-27:00 (ttum. U.Z.).

33 D. Lang, op. cit.

34 ].J. van Niekerk, op. cit., s. 10.

35 D. Lang, op. cit.
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kompozytor uzyskuje przez zmiany faktury (ktéra staje sie coraz przejrzystsza)
oraz wprowadzenie polimetrii (dzigki ktorej recytacja nabiera naturalnych ak-
centéw i jeszcze bardziej upodabnia si¢ do mowy). Te nastepujaca w czesci dwu-
nastej kulminacje nalezy jednak rozumie¢ nie jako moment afektu, ale raczej
w kontekscie calego dzieta jako punkt, do ktérego zmierza narracja utworu, mo-
ment istotny pod wzgledem dramaturgicznym (jego funkcja jest zbiezna z funk-
cja, jaka pelni moment $mierci Dziewczynki w opowiesci).

W czesciach parzystych tekst nie podlega repetycji, a narracja toczy sie¢ nie-
przerwanie, czasami wrecz obojetnie, jakby w sposéb niewzruszony, niezaleznie
od przekazywanej tresci. Inaczej jest w cze$ciach nieparzystych, w ktérych tekst
ma bardziej poetycki charakter, przez co czesto wplywa na forme muzyczna,
a stowa sg wielokrotnie powtarzane. Wykorzystane w nich parafrazy fragmen-
toéw libretta z dziela Bacha wykazuja sugestywne podobienstwo do pierwowzo-
ru, ale w poréwnaniu z nim czesto nabieraja cech wieloznacznosci. Jako przy-
klad moze postuzy¢ tu czesc trzecia, bedaca parafraza choratu, w ktérym
podmiot liryczny zastanawia sig, za co Jezus mialby by¢ skazany na tak suro-
wa kare:

Pasja wg sw. Mateusza ].S. Bacha the little match girl passion D. Langa
3. Chorat 3. Dearest heart

Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen, Dearest heart

Daf$ man ein solch scharf Urteil hat gesprochen?  Dearest heart

Was ist die Schuld? What did you do that was so wrong?
In was fiir Missetaten bist du geraten? What was so wrong?

Dearest heart
Dearest heart
Why is your sentence so hard?

Jezu umitowany, co ze$ zlego uczynit, Najdrozsze serce

Ze wyrok tak surowy na Ciebie wydano? Najdrozsze serce

Jaki Twoj wystepek? Co ze$ tak bardzo ztego uczynilo?
Co ze$ Ty przewinit?* Co bylo tak bardzo zle?

Najdrozsze serce
Najdrozsze serce
Dlaczego twéj wyrok jest tak surowy?*”

36 Choral Herzliebster Jesu. Tekst oraz tlumaczenie zaczerpnigte ze strony internetowej projektu
Magna Opera Sacra, [online:] http://www.magnaoperasacra.pl/pasja2019/wp-content/uploads/
2016/02/].-S.-Bach-Pasja-wg-sw-mateusza.-Tekst-i-tlumaczenie.pdf [22.11.2022].

37 D. Lang, libretto do the little match girl passion, [w:] idem, the little match girl passion... (ttum.
U.zZ.).
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Czule okreslenie ,herzliebster” Lang zamienia na ,dearest heart” (,najdrozsze
serce”), nadajac mu tym samym dwuznaczny sens, co zauwaza Johann Jacob van
Niekerk — by¢ moze chodzi nie tylko o Dziewczynke, ale takze o serce (w domy-
$le — sumienie?) obserwatora®, do ktérego skierowane jest pytanie: ,Dlaczego
twdj wyrok jest tak surowy?”.

W utworze Langa wystepuja elementy muzyki zar6wno nowej, jak i tradycyjne;j.
Kompozytor stosuje np. skrajny redukcjonizm (cz. VII*?), charakterystyczna dla mi-
nimal music repetytywno$¢, post-tonalna harmonike czy barwowe traktowanie tek-
stu (m.in. w cz. XIII). Jednoczesnie czerpie z najstarszych polifonicznych technik
kompozytorskich, takich jak hoquetus (cz. XV), kanon (np. cz. I, XIII), stosuje réw-
niez technike przypominajaca augmentowany cantus firmus (cz. IX). Uwage zwra-
caja tez wszechobecne ostinato, heterofoniczna imitacja oparta na réznych podzia-
fach rytmicznych, pod pewnymi wzgledami przywodzaca na mysl tzw. sztuczki
niderlandzkie (cz. VI), a takze zastosowanie dzwiekéw obcych w skali, budzacych
skojarzenia z dawnymi toni ficti (cz. IX). W utworze zauwazy¢ mozna réwniez —
uzyte $wiadomie lub nie — quasi-retoryczne figury, nawiazujace do muzyki baroku.

Postmodernistyczne cechy omawianej kompozycji

Korzystajac z wypunktowanych wcze$niej cech muzyki postmodernistycznej,
mozna zidentyfikowac¢ je w omawianej kompozycji.

1. Muzyka postmodernistyczna jest intertekstualna -
zawiera odniesienia do innych dziet sztuki lub kontekstu
kulturowego, spotecznego czy politycznego

Libretto the little match girl passion powstalo na podstawie kilku zrédel pocho-
dzacych z réznych epok i reprezentujacych rézne style i gatunki. Utwér ma Scisly
zwiazek z Bachowska Pasjg wg sw. Mateusza, ktéra kompozytor potraktowat jako
szkielet dla swojej kompozycji. Przypomina to metode palimpsestu — nowe dzieto
zostaje ,nadpisane” na innym, ktérego zatarte elementy nadal mozna odczytac.
Dla intertekstualnosci dziela wazny jest takze kontekst gatunkowy*. W the
little match girl passion nawigzanie do gatunku pasji jest do$¢ czytelne bez

38 ].J. van Niekerk, op. cit., s. 13.

39 W nawiasach podane zostaly numery czesci, w ktérych wystepuja wymienione elementy jezyka
muzycznego czy zjawiska. Partytura utworu dostepna jest online. Vide D. Lang, the little match
girl passion...

40 D. Chandler, Intertextuality, [w:] idem, Semiotics for Beginners, 1994, [online:] http://www.
aber.ac.uk/media/Documents/S4B/ [18.11.2022].
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wzgledu na sugestie w tytule — stuchacz rozpozna¢ moze to nawigzanie w formie
i tekscie kompozycji. Wyrazne oddzielenie w konstrukcji utworu czesci narracyj-
nych od refleksyjnych nasladuje w pewnym stopniu tradycyjny podziat na recy-
tatywy i choraly. W warstwie stownej odwotanie do gatunku pasji przejawia sie
w sugestywnych parafrazach — juz w charakterystycznych pierwszych slowach,
ale szczegdlnie w czesci dziewiatej, w ktdrej zaczerpniety z Ewangelii opis Smier-
ciJezusa oraz jednoznacznie z nim kojarzone stowo ,Eli” wydaja sie nie do prze-
oczenia. Sa to elementy uwiarygodniajace przyjeta konwencje gatunkowa i uza-
sadniajace odniesienie zastosowane w tytule utworu.

Jednoczesnie jednak Lang odchodzi dos¢ daleko od cech typowej pasji. Poza
tym, ze wprowadza tematyke niezwiazana z Meka Chrystusa, jego kompozycja
jest znacznie krotsza, a zastosowany sktad wykonawczy duzo skromniejszy niz
w wypadku tradycyjnych utworéw tego gatunku. Cho¢ obsade dziela trzeba
okresli¢ jako wokalno-instrumentalng, to stanowi ja maly zespét wokalny z sub-
telnym (a czesto nawet pominietym) towarzyszeniem instrumentéw perkusyj-
nych. W brzmieniu utwor jest wiec odbierany bardziej jako dzieto a cappella.
Nie ma orkiestry ani solistow (nalezy zauwazy¢, ze kwartet wokalny pelni tu
gléwnie funkcje przypisywane zazwyczaj chérowi), a tym samym réwniez i dia-
logéw. Podzial na role jest istotna cecha gatunku pasji, wplywajaca na jej mu-
zyczne opracowanie juz od IX wieku*. Jego brak pozbawia Langowska pasje
dramatycznego charakteru, przenoszac kompozycje na grunt epiki — rodzaju
wlasciwego dla basni, ktéra zastapita dialogowane sceny z Ewangelii.

W kontekscie gatunku warto réwniez zadac pytanie o to, kto jest rzeczywi-
stym bohaterem (podmiotem) dzieta. Przyjmujac, ze jest nim Dziewczynka —
odczytujemy narracyjny nacisk polozony na jej historie i kojarzymy dzielo z ga-
tunkami ,fabularnymi’, czyli chociazby z pasja, opera czy z oratorium. Wydaje
sie jednak, ze istoty utworu nie stanowi opowiedzenie basni Andersena, a — jak
przyznawal sam kompozytor — wlaczenie odbiorcéw do zbiorowej refleks;ji*’.
Zakladajac wiec, ze gtéwna role w dziele odgrywaja podmiot liryczny czesci nie-
parzystych — a wiec §wiadek historii — i jego wewnetrzne przezycia, stwierdza-
my, iz pod wzgledem charakteru utwoér przesuwa sie w strone gatunkéw bardziej
lirycznych. Taka niejednoznaczno$¢ czy wrecz krzyzowanie (hybrydyzacje) ga-
tunkéw odnalez¢ mozna w historii muzyki juz wcze$niej, kiedy to gatunki
liryczne dzieki inwencji kompozytoréw zyskiwaly cechy dramatyczne — cho-
ciazby w ostatnich ksiegach madrygaléw Claudia Monteverdiego czy w pie-
$niach Franza Schuberta, a w szczegélnosci w cyklach Die Schone Miillerin
i Winterreise. Istota jest w nich ujawnienie przezy¢ wewnetrznych bohatera,

41 E. Szczurko, op. cit., s. 27, 30-31.
42 Vide przypis 32.
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niewatpliwie jednak odbiorca pozostaje Swiadomy toczacej sie w tle fabuly. War-
to zaznaczy¢, ze piesni Schuberta kilkukrotnie inspirowaly twérczo$¢ Langa®.

2. Muzyka postmodernistyczna uznaje role stuchacza
w nadawaniu utworom znaczen

Lang reprezentuje indywidualne podejscie do kwestii wptywania kompozytora
na przezycia stuchacza. Stara sie nie narzucac niczego odbiorcom, nie ,manipu-
lowa¢” nimi na gruncie osobistego przezywania utworu. Twierdzi, ze umozli-
wienie doswiadczenia emocji jest bardziej warto$ciowe niz ich wymuszanie:

[...] nie podoba mi sie to uczucie — uczucie, ze moje muzyczne przezycie mialoby
by¢ przez kogo$ zaplanowane, a w dodatku identyczne z przezyciem osoby, ktéra
siedzi obok mnie. [...] Nie probuje przez to powiedzie¢, ze chce, aby moj utwor
nie zawieral zadnego emocjonalnego przekazu, czy ze staram si¢ takiego przeka-
zu unikna¢, ale chcialbym przynajmniej, zeby sluchacz, ktéry dozna wzruszenia
podczas ktérego$ z moich utwordéw, mial poczucie, ze jego emocje sa uprawnio-
ne, ze nie zmusitem go do tego uczucia, ale je umozliwitem — poprowadzilem go
do momentu, w ktérym mégt sam podja¢ decyzje, czy chce podazac dalej, czy nie.

Mysle, ze tak bylo w wypadku the little match girl [passion — U.Z.]. [...] Nie
chciatem przesadzi¢ — nie chcialem oznajmia¢: ,Tak, to jest ten moment, kiedy
wszyscy placzemy”*.

Z wypowiedzi kompozytora i z samego utworu wynika, ze the little match girl
passion nie miala w ckliwy sposéb oddzialywac¢ na emocje stuchaczy. Nastepujaca

43 Na przyklad w utworach death speaks i flower, forget me. ,Die Schéone Miillerin is one of my
favorite pieces. Die Schone Miillerin is an act of radical storytelling, completely ahead of its
time in subtlety and complexity, whose radical nature is hidden from our sight by the emo-
tional narrative and the beautiful tunes” D. Lang, nota programowa do flower, forget me,
[online:] https://davidlangmusic.com/music/flower-forget-me/ [25.11.2022].Vide D. Lang, nota
programowa do death speaks, [online:] https://davidlangmusic.com/music/death-speaks/
[25.11.2022].

44 Tekst oryginalny: ,But on the other hand I don’t like that feeling. I don't like the feeling that
my musical experience is supposed to be programmed by someone. And is supposed to be
identical to the person, who is next to me. [...] I'm not interested in saying I want to make
a piece of music that has no emotional information or that tries to avoid emotional informa-
tion, but I at least would like to make you feel — if you burst into tears in one or another piece —
that it was ok that you did and I didn’t make you feel it, I made it possible for you to do it,
I walked you up to the moment where you could have the decision of whether or not you
wanted to go further or didn’t. Cause I think that’s true with the little match girl. [...] I didn’t want
to go over the top with it, I didn’t want to say »ok, now here’s the moment when we all cry«”.
G.H. Brown, Building..., ok. 22:00-25:06 (tlum. U.Z.).
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w cze$ci dwunastej kulminacja nie jest na tyle ,spektakularna’; by stanowi¢ sedno
dzieta — informacja o $mierci Dziewczynki pojawia sie w toku recytacji niemalze
niezauwazona, a utwér ma tworzy¢ nieprzerwana catos¢. Daje to mozliwo$¢ su-
biektywnego odbioru, w ktérym kazdego stuchacza porusza inny odcinek lub
aspekt dzieta. Do takiego odbioru moga przyczyni¢ sie szczegdlnie poetyckie
czesci nieparzyste, ktére dzieki parafrazom Langa nabieraja cech wieloznaczno-
$ci, pozostawiajac szersza przestrzen do ich interpretacji. Bachowskie dzieto
stuzy Langowi jako pre-tekst — naczynie, w ktdre ,wlana” zostaje basii Anderse-
na, stanowiac dla niej nowy kontekst, rowniez otwarty na zrédznicowane reakcje
stuchaczy.

3. Muzyka postmodernistyczna jest w jakims stopniu ironiczna,
zawiera takze sprzecznosci na wielu poziomach

W nocie programowej Lang podkresla sprzecznosci istniejace juz na gruncie sa-
mej opowiesci, ktorg wybral. Basn o Dziewczynce z Zapatkami to historia prze-
razajaca i pigkna jednoczes$nie, ,gorzka rzeczywisto$¢” zestawiona jest w niej
ze ,stodkimi wspomnieniami’, ubdstwo z optymizmem i nadzieja bohaterki,
a strach przed zyciem ze spokojem $mierci®.

a) na poziomie stylistycznym — uznaje w réwnym stopniu nowoczesno$é
i tradycje, twérczo zestawia ich elementy obok siebie, nie wartosciujac ich,
stosuje eklektyzm i pluralizm

Zastosowana redukcja $srodkéw muzycznych i surowe brzmienie nie stoja na
przeszkodzie wyrazowi emocjonalnemu, a technika repetytywna nie wyklucza
ukrytych pod warstwa powtdérzen proceséw teleologicznych. Kompozytor zesta-
wia elementy minimal music z tradycyjnymi formami, technikami i harmonig,
zaczerpnietymi czesto z muzyki dawnej, tworzac nowa jakos¢ — ktéra Alex Ross
nazwal stylem ,neosredniowiecznym”™®. Forme kojarzona z wielkim baroko-
wym dzietem Lang $mialo faczy z prostota czy nawet prymitywizacja. W nawia-
zaniu do nurtéw postmodernizmu wyszczegélnionych przez Macieja Gotaba®
mozna stwierdzi¢, ze the little match girl passion pozostaje w kregu ,,moderny
ubogiej’, gdzie§ pomiedzy strategia radykalna a kontemplacyjna — faczy elemen-
ty minimal music z dyskretnym, ale czytelnym, emocjonalnym wyrazem. Zbliza
sie w ten sposob najbardziej do kojarzonego m.in. z twdérczoscia Henryka

45 D. Lang, nota programowa do the little match girl passion...

46 A. Ross, New Pieces from David Lang and Michael Gordon [recenzja], ,New Yorker” 2013,
Vol. 88, No. 42, s. 78-79.

47 Vide M. Golab, op. cit., s. 259-266.
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Mikotaja Géreckiego czy Arvo Pérta nurtu spiritual minimalism, w ktérym za-
stosowanie powtarzalno$ci i redukcji sSrodkéw nie stoi na przeszkodzie budowa-
niu dramaturgii utworu.

b) na poziomie estetycznym — tgczy sztuke wysokg i niska,

elitarng i popularng, europejskg i pozaeuropejska

Paradoks the little match girl passion polega na tym, ze mozna ja nazwac ,$wiec-
ka pasja” Utwor odwaznie faczy to, co religijne i Swieckie; Lang, odrzucajac or-
todoksje, dopuszcza do glosu niechrzescijariska ,mniejszo$¢” (okreslenie zasto-
sowano tu w kontekscie historycznej dominacji chrzescijanstwa w zachodniej
kulturze, nie za$ ze wzgledu na liczebno$¢ grupy) i prébuje przenie$¢ gatunek
pasji na bardziej uniwersalny, humanistyczny grunt, tak by utwér przemawiat do
kazdego, bez wzgledu na religijne podzialy. Takie posunigcie moze wzbudza¢
kontrowersje, a bez doktadnej znajomosci utworu i jego kontekstu moze sie wy-
da¢ cyniczne, a nawet bluzZniercze. Jednak powaga w potraktowaniu tematu,
wyczuwalna zaréwno w samej muzyce, w symbolice utworu, jak i w wypowie-
dziach tworcy, zdaje sie temu przeczy¢. Lang sklania stuchacza do namystu nad
ludzka wrazliwo$cia na cierpienie innych. Ponadto ogélny przekaz nie stoi
w sprzecznosci z integralnie zwigzanymi z pasja chrzescijanskimi warto$ciami —
temat niesprawiedliwej i niezawinionej $§mierci ma dawac¢ sposobno$¢ do zasta-
nowienia sie nad tym, jak by¢ lepszym cztowiekiem, otwierajac droge do szeroko
pojetej duchowej refleksji.

c) na poziomie strukturalnym - stosuje fragmentacje, niespdjnosé,
nieciggtoscé i rézne koncepcje czasowosci
W utworze mamy do czynienia zdwoma réwnoleglymi planami, ktére rozgrywa-
ja sie w innym czasie — z fabula basni i z komentarzami do niej. Odnosi si¢ wra-
zenie, ze rozgrywane w innym planie ,,choraly” (parafrazy Picandra) przerywaja
narracje rozwijajaca sie w ,recytatywach” (tekscie Andersena). W kontekscie po-
strzegania uplywu czasu warto takze przypomnie¢, ze sama technika repetytyw-
na wplywa na jego odczuwanie, dajac wrazenie zatrzymania lub wprowadzajac
odbiorce w ,,stan swoistego transu”*. Kompozytor nie stosuje jej bezwzglednie
przez caly utwér, jednak wiele czesci charakteryzuje pewnego rodzaju mantro-
wos¢ (np. cz. IX, XIII, XV). Przyczynia sie do tego tez odczuwany w utworze
»makropuls’, ktéry moze sie kojarzy¢ z tykajacym zegarem — niepowstrzyma-
nym uplywem czasu, a wiec nieuchronnie zblizajacym sie wyrokiem.

W czesciach parzystych ciekawe jest nawiazanie do recytatywu, ktérego funk-
cja zawsze bylo plynne przekazanie wigkszej ilosci tekstu, co dotyczy réwniez

48 Vide A.Jarzebska, op. cit., s. 47.
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kompozycji Langa. Podkres$la on naturalne akcenty tekstu dzieki zanotowanej
artykulacji lub dzieki wykorzystaniu podazajacej za rytmika mowy polimetrii.
Jednoczes$nie jednak podwazona zostaje sama istota recytatywu — czytelno$é
tekstu. Stowa bywaja zagluszane lub ,zacierane” przez zastosowana fakture, ar-
tykulacje czy polirytmie wertykalna (m.in. w cz. VI).

To imitacyjne nalozenie kilku warstw wptywa nie tylko na przekaz warstwy
slownej. Tworzy wrazenie echa, a przez czasowe przesuniecie narracji przypo-
mina tez ryse, pekniecie. Efekt ten staje sie najbardziej czytelny w czesciach
czwartej i széstej przedstawiajacych trudna sytuacje Dziewczynki: godziny spe-
dzone o glodzie i chlodzie, nieskuteczne préoby sprzedania zapatek i strach przed
powrotem do domu. W tym kontekscie mozliwe jest odczytanie tego muzyczne-
go zabiegu jako symbolu ,popekanego” §wiata — pelnego nieréwnosci, niespra-
wiedliwosci i paradokséw polegajacych na wspétistnieniu bogactwa z nedza,
piekna, radosci i dobra z samotno$cia, smutkiem czy okrucienstwem.

4, Muzyka postmodernistyczna wykorzystuje technologie nie tylko
jako sposdb zachowania transmisji dzwiekéw, ale rowniez jako
element silnie wptywajgcy na twdrczosé i samg istote muzyki

Kompozytor zacheca do zastosowania w utworze (oprdcz inscenizacji oraz Swia-
tel) amplifikacji i innych efektéow dzwiekowych®. Uwaza je za elementy, ktére,
jak w Curlew River Benjamina Brittena, podkreslaja niejednoznaczno$¢ gatun-
kowa utworu — usytuowanego gdzie$ pomiedzy dzietem estradowym a scenicz-
nym® — ktéry przedstawia fabule, ale nie wpisuje si¢ w pelni w zadna z tradycji
wykonawczych: nie jest przeznaczony do wykonania stricte w sali koncertowej
ani w teatrze, ani tez w ko$ciele®’.

Wymienione powyzej cechy dzieta wskazuja na postmodernistyczne oblicze
omawianej kompozycji. Mozna powiedzie¢, ze David Lang poszerza znaczenie
gatunku pasji, tworzac z utworu o $§mierci Jezusa utwor o umieraniu w ogéle. Ist-
nieja po$miertne requiem lub utwory upamietniajace kogo$ zmarlego (epitafia,
in memoriam), jednak trudny temat samej $mierci, szczegdlnie tej samotnej
i niesprawiedliwej, do tej pory wydawal sie zarezerwowany wylacznie dla histo-
rii Meki Panskiej. Typowe dla ponowoczesno$ci swobodne i kreatywne mody-
fikowanie gatunkéw pozwolilo kompozytorowi na przeniesienie pasji na grunt
muzyki $wieckiej i stworzenie utworu poruszajacego temat cierpienia na ptasz-
czyznie uniwersalnej. Warto przywota¢ w tym miejscu stowa Benedykta XVI:

49 D. Lang, nota programowa do the little match girl passion...
50 J. Schaefer, op. cit.
51 G.H. Brown, Building..., ok. 2:30—07:00.
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Sztuka we wszystkich swoich formach wyrazu, z chwilg gdy mierzy sie z wielkimi
egzystencjalnymi pytaniami, z fundamentalnymi tematami dotyczacymi sensu
zycia, moze zyska¢ warto$¢ religijna i przeksztalci¢ sie w droge glebokiej refleksji
wewnetrznej i duchowosci®.

Przesiaknieta subiektywnoscia the little match girl passion wpisuje sie
w ogolne tendencje charakterystyczne dla najnowszej tworczosci pasyjnej,
w ktérej arty$ci, umiejscawiajac tematyke meki Chrystusa w réznych kontek-
stach, przypisuja jej nowe znaczenia. Dziela odwotujace sie do niej nawet w nie-
oczywisty sposéb moga mie¢ zdolno$¢ wywotania doswiadczenia religijnego
przez stawianie wcigz aktualnego — i prawdopodobnie nierozstrzygalnego — py-
tania o sens cierpienia.

Bibliografia

Amirkhanian Charles, Speaking of Music: David Lang, portal Internet Archive,
1990, [online:] https://archive.org/details/SOM_1990_02_15/SOM_1990_02_
15 B ed.wav [11.06.2022].

Barthes Roland, Smierc¢ autora, tham. M.P. Markowski, ,Teksty drugie” 1999,
nr 1-2 (54-55), [online:] https://bazhum.muzhp.pl/media/files/Teksty_Drugie_
teoria_literatury_krytyka_interpretacja/Teksty_Drugie_teoria_literatury_
krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54._55)/Teksty_Drugie_teoria_literatury_
krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54._55)-s247-251/Teksty_Drugie_teoria_
literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-nl1_2_(54_55)-s247-251.pdf
[19.02.2024].

Brown Galen H., Building the Waiting Room: An Interview With David Lang, Se-
quenza2l, 5.11.2008, [online:] https://archive.org/details/BuildingTheWaiting
RoomAnlInterviewWithDavidLang [10.09.2022].

Brown Galen H., Process as Means and Ends in Minimalist and Postminimalist
Music, ,,Perspectives of New Music” 2010, Vol. 48, No. 2.

Chandler Daniel, Semiotics for Beginners, 1994, [online:] http://www.aber.ac.uk/
media/Documents/S4B/ [18.11.2022].

Davidson Justin, David Lang Wants to Be More Superficial, portal Wondering
Sound, 20.05.2014, [online:] https://davidlangmusic.com/about/interviews/
david-lang-wants-to-be-more-superficial/ [3.09.2022].

Golab Maciej, Moderna wyzwolona, [w:] idem, Muzyczna moderna w XX wieku.
Miedzy kontynuacja, nowoscig a zmiang fonosystemu, Wroctaw 2011.

52 Cyt za: E. Szczurko, op. cit., s. 368—-369.


https://archive.org/details/SOM_1990_02_15/SOM_1990_02_15_B_ed.wav
https://archive.org/details/SOM_1990_02_15/SOM_1990_02_15_B_ed.wav
https://bazhum.muzhp.pl/media/files/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)-s247-251/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)-s247-251.pdf
https://bazhum.muzhp.pl/media/files/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)-s247-251/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)-s247-251.pdf
https://bazhum.muzhp.pl/media/files/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)-s247-251/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)-s247-251.pdf
https://bazhum.muzhp.pl/media/files/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)-s247-251/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)-s247-251.pdf
https://bazhum.muzhp.pl/media/files/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)-s247-251/Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r1999-t-n1_2_(54_55)-s247-251.pdf
https://archive.org/details/BuildingTheWaitingRoomAnInterviewWithDavidLang
https://archive.org/details/BuildingTheWaitingRoomAnInterviewWithDavidLang
http://www.aber.ac.uk/media/Documents/S4B/
http://www.aber.ac.uk/media/Documents/S4B/
https://davidlangmusic.com/about/interviews/david-lang-wants-to-be-more-superficial/
https://davidlangmusic.com/about/interviews/david-lang-wants-to-be-more-superficial/

The little match girl passion Davida Langa jako utwdr postmodernistyczny ]59

Jarzebska Alicja, Modernizm i postmodernizm w refleksji o muzyce, [w:] Idee mo-
dernizmu i postmodernizmu w poetyce kompozytorskiej i w refleksji o muzyce,
red. A. Jarzebska, J. Paja-Stach, Krakéw 2007.

Kramer Jonathan D., O genezie muzycznego postmodernizmu, ttum. D. Macieje-
wicz, ,Muzyka” 2000, nr 3.

Krawczyk Dorota, Jezyk i gra, czyli o muzyce postmodernistycznej, ,Muzyka”
2005, nr 2.

Lang David, the little match girl passion for four singers, Ricordi, New York s.a.,
nr. kat. RNY 1150, ISMN 979-0-041-61150-1, [online:] https://issuu.com/
casaricordi/docs/rny_1150_lang_little_match_girl_passion_for_4_voic
[10.10.2022].

Niekerk Johann Jacob van, David Lang’s little match girl passion. A Conductor’s
Guide, ,,Choral Journal” 2015, Vol. 56, No. 2.

Pasler Jann, Postmodernism, [hasto w:] Grove Music Online, [online:] https://
www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/978156592630.
001.0001/0mo-9781561592630-e-0000040721?rskey=CDI5xK&result=1#omo-
9781561592630-e-0000040721-div1-0000040721.1 [13.11.2021].

Ross Alex, New Pieces from David Lang and Michael Gordon [recenzja], ,New
Yorker” 2013, Vol. 88, No. 42.

Schaefer John, Soundcheck — Lang wins Pulitzer Prize, radio New Sounds,
4.8.2008, [online:] https://www.newsounds.org/story/40718-lang-wins-pulitzer-
prize/ [29.07.2022].

Szczepanska Elzbieta, Postmodernizm a muzyka, [w:] Od awangardy do postmo-
dernizmu, red. G. Dziamski, Warszawa 1996.

Szczurko Elzbieta, Pasja w twdrczosci polskich kompozytorow XX i poczatku XXI
wieku na tle historii gatunku, Bydgoszcz 2016.

Woodard Josef, anatomy theater, Lang [recenzja], ,Opera Now’, September 2016.

Yoder Alex, David Lang’s ,,The Little Match Girl Passion”. Selected Analytical Top-
ics, 2015, [online:] https://www.researchgate.net/publication/275960322_
David_Lang%27s_The_Little_Match_Girl_Passion_-_Selected_Analytical_Topics
[19.11.2022].

David Lang’s the little match girl passion as a Postmodern Composition
Summary

The little match girl passion by the American composer David Lang intriguingly com-
bines the passion theme with the text of The Little Match Girl fairy tale, both in its title


https://issuu.com/casaricordi/docs/rny_1150_lang_little_match_girl_passion_for_4_voic
https://issuu.com/casaricordi/docs/rny_1150_lang_little_match_girl_passion_for_4_voic
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000040721?rskey=CDl5xK&result=1#omo-9781561592630-e-0000040721-div1-0000040721.1%202
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000040721?rskey=CDl5xK&result=1#omo-9781561592630-e-0000040721-div1-0000040721.1%202
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000040721?rskey=CDl5xK&result=1#omo-9781561592630-e-0000040721-div1-0000040721.1%202
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000040721?rskey=CDl5xK&result=1#omo-9781561592630-e-0000040721-div1-0000040721.1%202
https://www.newsounds.org/story/40718-lang-wins-pulitzer-prize/
https://www.newsounds.org/story/40718-lang-wins-pulitzer-prize/
https://www.researchgate.net/publication/275960322_David_Lang%27s_The_Little_Match_Girl_Passion_-_Selected_Analytical_Topics
https://www.researchgate.net/publication/275960322_David_Lang%27s_The_Little_Match_Girl_Passion_-_Selected_Analytical_Topics

] 6 O Urszula Zaleska

and in its verbal and musical content. Inspired by Bach’s St Matthew Passion, the piece
shows a strong connection with the work of the Leipzig cantor, especially in the verbal
layer, although, as Lang claims, there is ‘neither Bach nor Jesus’ in his composition. The
contradiction arising from the juxtaposition of Hans Christian Andersen’s story with the
religious genre is surprising and invites one to examine the ambiguous nature of this
composition. Both the first impression and a more in-depth analysis of the work prompt
us to look at it from the perspective of the definitions and characteristics of postmod-
ernism. This is important in light of the discrepancies in the understanding of the term
in contemporary literature. The article aims to demonstrate the postmodern nature of
the work with regard to its genesis, construction and the musical language used.

Keywords: postmodernism, passion, David Lang, Hans Christian Andersen
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Interpretacja The Vision of 17 July, 1750 -
Chorale and Toccata Vidmantasa Bartulisa -
miedzy szalenstwem a logikag

O kompozytorze

Vidmantas Bartulis (1954—2020) byl kompozytorem majacym wyjatkowa fa-
twos¢ w pracy nad utworami niezwykle zréznicowanymi pod wzgledem obsady
wykonawczej (tworzyl dzieta na instrumenty solo, wokalne, kameralne czy sym-
foniczne), uzytkowosci (komponowal muzyke sceniczng, studyjng, teatralna, fil-
mowa czy multimedialng), jak réwniez w zakresie wykorzystania nowych me-
diéw i elektroniki. Wyréznil sie wsréd kompozytoréw litewskich ogromnym
dorobkiem, cechujacym sie uniwersalnoscia gatunkéw i wszechstronno$cia sty-
16w. W jego twérczosci mozna odnalezé rowniez dzieta przeznaczone na organy
solo, w tym The Vision of 17 July, 1750 — Chorale and Toccata z 1984 roku.
Bartulis ukonczyl Litewskie Paristwowe Konserwatorium (obecnie Litewska
Akademia Muzyki i Teatru) w 1980 roku, w klasie kompozycji prof. Eduardasa
Balsysa (1919-1984). Przez trzy lata pracowal w Wyzszej Szkole Muzycznej
im. Juozasa Gruodisa w Kownie. W latach 1982-1993 pelnit funkcje dyrektora
muzycznego, a w latach 1999-2003 dyrektora naczelnego Teatru Dramatycznego
w Kownie. Przez wiele lat byl zastepca dyrektora Panstwowego Towarzystwa Fil-
harmonicznego w Kownie. W latach 2001-2007 przewodniczyt kowienskiemu
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oddzialowi Zwiazku Kompozytoréw Litewskich oraz byt dyrektorem festiwalu
muzyki wspoélczesnej ,I$ arti”. W 1996 roku Bartulis zostal uznany za najlepszego
kompozytora teatralnego na Litwie, a w 1998 roku otrzymat Litewska Narodowa
Nagrode Kultury i Sztuki. Jego utwory byly stale wykonywane na festiwalach no-
wej muzyki na Litwie i za granicg, takich jak Festival na Elektronnata Muzika
(Bulgaria, 1985), ,Warszawska Jesien”” (Polska, 1990 oraz 1997), Baltisk Musik-
festival (Szwecja, 1991), Musikhgst (Dania, 1992), Die Festival (Francja, 1997)
i wiele innych. W 2003 roku zorganizowano serie czterech koncertéw portreto-
wych Bartulisa w réznych miastach Kanady. W tym samym roku otrzymat on
tytut ,Kompozytora Roku” oraz nagrode za najlepszy utwdr orkiestrowy (orato-
rium Poor Little Man Job na orkiestre symfoniczng, chor i solistéw) w konkursie
organizowanym przez Zwiazek Kompozytoréw Litewskich. W tym samym kon-
kursie nagrodzone zostaly jego kolejne kompozycje — Auksiniai angelai na dwa
kwartety smyczkowe w 2012 roku, The Sorrow of an Everstretching Landscape
na kwartet smyczkowy w 2014 roku oraz Voyage du Silence na baryton, wiolon-
czele i fortepian do stéw Paula Eluarda (1895-1952) w 2015 roku. W 2005 roku
Bartulis zostal uznany za najwybitniejszego artyste miasta Kowna'.

Na litewskiej scenie muzycznej pojawil si¢ pod koniec lat siedemdziesiatych
XX wieku, reprezentujac wyraznie okreslone pokolenie twoércéw, ktérych faczyty
ogolne idee, zasady estetyczne i stosowane srodki muzyczne. Grupa podobnie
myslacych kompozytoréw tworzyta dzieta nalezace do gatunkéw kameralnych —
introwertyczne, kontemplacyjne, elegijne, inspirowane naturg, co czesto podkre-
$laty poetyckie tytuly utworéw. Do twércow tych obok Bartulisa zaliczaja sie cho-
ciazby Onuté Narbutaité (ur. 1956), Algirdas Martinaitis (ur. 1950) czy Mindau-
gas Urbaitis (ur. 1952). Ich jezyk muzyczny nie byl skomplikowany, lecz
przejrzysty, z pewnymi cechami minimalizmu. Na uwage zastuguje jeszcze jedna
charakterystyczna dla tych kompozytoréw cecha: niekiedy inkrustowali oni swo-
je utwory cytatami muzycznymi z wczesniejszych epok, dazac nie do uzyskania
efektow polistylistycznych czy kolazowych, lecz do wyzwolenia naturalnie poja-
wiajacego sie uczucia, mysli czy nastroju, gdy wymagal tego konkretny utwor.
Twdrczos¢ Bartulisa jest szczeg6lnie bogata w takie epizody ,,obcej, ale wlasnej”
muzyki. Kompozytor nigdy nie wahat sie wlacza¢ do swoich dziet fragmentéw
utwordw powstalych w czasach mu wspétczesnych lub w bardziej odleglych epo-
kach, robiac to czasem bardzo ostroznie, a momentami dos¢ drastycznie®. Ana-
logiczne zabiegi stosowali polscy kompozytorzy Stanistaw Krupowicz (ur. 1952)
i Pawel Szymanski (ur. 1954) w ramach tzw. surkonwencjonalizmu.

1 Vidmantas Bartulis, Music Information Centre Lithuania, [online:] https://www.mic.lt/en/
database/classical/composers/bartulis/#bio [15.04.2023].
2 Ibidem.
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Interpretacja The Vision of 17 July, 1750 — Chorale and Toccata...

Wieloznacznosc¢ tytutu dzieta

Podstawowe pytania nasuwajace si¢ badaczowi wspoélczesnego dziela muzycz-
nego dotycza tytulu utworu — czesto stanowiacego klucz do wtasciwej interpre-
tacji. Co wydarzyto sie 17 lipca 1750 roku? Co zainspirowalo Bartulisa do stwo-
rzenia kompozycji na krélewski instrument, jakim sa organy? Czym jest owa
wizja i dlaczego kompozytor zdecydowal si¢ na forme dyptyku?

Wykorzystane w tytule stowo — ,vision” — moze by¢ interpretowane jako:

zdolno$¢ widzenia — wykorzystanie zmystu wzroku;

zasieg widzenia — ograniczony perspektywa, zasiegiem przedmiotéw, a tak-
ze chorobami oczu, ktére zawezaja pole widzenia;

widzenie religijne — objawienie, by¢ moze zwiazane z ukazaniem zdarzen
z przysztosci;

wizja — idea, na gruncie muzycznym moze ona by¢ rozumiana jako audiacja®.

Sens daty — 17 lipca 1750 roku — nalezy zinterpretowa¢ w jednoznaczny spo-
séb: kompozytor odwolal sie przez nia do biografii Johanna Sebastiana Bacha
(1685-1750). Istotne dla dalszych rozwazan bedzie w zwiazku z tym przywota-
nie faktow, ktére odnotowat Richard Zegers w artykule The Eyes of Johann Seba-
stian Bach®*.

Na podstawie dostepnych Zrodel nalezy stwierdzi¢, ze Bach od lat mtodzieni-
czych mial staby wzrok®. Do jego ostabienia przyczynila sie niewatpliwie nauka,
zwlaszcza w porze nocnej. Zegers sklania sie ku tezie o krétkowzrocznosci i roz-
winieciu si¢ zaémy w starszym wieku. W ostatnim roku zycia wzrok Bacha stal
sie tak staby, ze kantor zdecydowal sie na operacje oczu. Przeprowadzit ja John
Taylor (ok. 1703-1770 lub 1772) — podrézujacy angielski okulista. Pierwsza
operacja odbyla sie miedzy 28 a 31 marca, druga za$ miedzy 5 a 7 kwietnia 1750
roku. Do dzi$ nie jest pewne, co dokladnie dzialo sie podczas tych operacji, ale
wiadomo, ze Taylor stosowal upuszczanie krwi, $Srodki przeczyszczajace i krople
do oczu z krwi golebi, sproszkowanego cukru lub pieczonej soli. Czasami wyko-
nywal naciecia okolooczodotowe, ktére nastepnie przykrywano bandazami,
umieszczajac pod nimi pieczone jablko lub monete. W przypadkach powaznych

3 Guna Kise — Totewska organistka mlodego pokolenia, ktérej autor tekstu registrowal podczas
koncertu w ramach Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Organowej w Olesnicy w 2015
roku — przekazala, ze w rozmowie z kompozytorem uzyskala informacje, iz kazda z przedsta-
wionych interpretacji tytutu znajduje swoje uzasadnienie w strukturze kompozycji.

4 R.Zegers, The Eyes of Johann Sebastian Bach, ,JAMA Ophthalmology’, [online:] https://jama
network.com/journals/jamaophthalmology/fullarticle/417322 [15.04.2023].

5 C.PE. Bach, F. Agricola, Nekrolog auf Johann Sebastian Bach, [w:] L.C. Mizler, Musikalische
Bibliothek, Bd. 4, Leipzig 1754; za: R. Zegers, op. cit.
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standw zapalnych Taylor przepisywal duze dawki rteci®. Operacje wewnatrzgal-
kowe mogly wywola¢ wiele bolesnych powiklan ograniczajacych widzenie: za-
palenie blony naczyniowej oka, zapalenie wnetrza galki ocznej, jaskre wtérna,
krwotok, odwarstwienie siatkowki, a nawet oftalmie wspoétczulna.

Po drugiej operacji Bach byl ,catkowicie slepy” i dodatkowo towarzyszyl mu
bél oczu’. Nigdy nie odzyskatl pelnej sprawnosci po tych zabiegach. Carl Philipp
Emanuel Bach (1714—-1788) wspomina w nekrologu z 1754 roku o nagtym po-
wrocie wzroku na kilka dni przed $miercig — wtasnie 17 lipca 1750 roku®. Wkrot-
ce jednak nastapil wylew, a po nim przyszla goraczka, ktéra doprowadzita do
$mierci Johanna Sebastiana Bacha 28 lipca 1750 roku o godzinie 18:15, mimo
opieki dwdch najzdolniejszych lekarzy w Lipsku. Te informacje podal nastepnie
Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) w 1802 roku po konsultacjach z uczniami
i synami kantora z Lipska®.

Jak pisze Zegers, powolujac sie na artykul, ktéry opublikowali w 2003 roku
Jayakrishna Menon, Imran Rahman, Sharmila Menon i Gordon Dutton'’:

Nagly, krétki i spontaniczny powrét wzroku wydaje sie malo prawdopodobny po
dlugim okresie zapalenia lub podwyzszonego ci$nienia wewnatrzgalkowego. Mo-
gly to by¢ urojenia lub zesp6l Charles’a Bonneta, powodujacy, ze pacjenci do-
$wiadczaja ztozonych halucynacji wzrokowych. Zespé! ten wiaze sie z uposledze-
niem lub utrata wzroku w wyniku deaferentacji, ktéra sprawia, ze kora czuciowa
wykazuje spontaniczng, niezalezng aktywno$¢ skutkujaca pojawieniem sie swia-
domych wyobrazen. Udar w tamtych czasach byl terminem niespecyficznym
i mégl wskazywac jedynie na to, ze Bach stracil przytomnos¢!'.

Wieloznacznosé warstwy muzyczne;j

Odwotanie sie do Bacha jest takze zauwazalne w warstwie muzycznej omawianej
kompozycji. Warto zwrdci¢ uwage na fakt, ze jednym z pierwszych i najczesciej
zadawanych ksztalcacym sie organistom Bachowskich utworéw w formie triowej

6 Ch.E. Eschenbach, Gegriindeter Bericht von den Erfolgen der Operationen des englischen Oku-
listen Ritter Taylors in verschiedenen Stddten Teutschlandes, besonders in Rostock, Rostock
1752; za: R. Zegers, op. cit.

7 J.N. Forkel, Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke: Nach der Originalaus-
gabe von 1802 neu herausgegeben, Augsburg 1925; za: R. Zegers, op. cit.

8 C.PE. Bach, op. cit.; za: R. Zegers, op. cit.

9 J.N. Forkel, op. cit.

10 J. Menon et al., Complex visual hallucinations in the visually impaired: the Charles Bonnet syn-
drome, ,Survey of Ophthalmology” 2003, Vol. 48, No. 1, s. 72.
11 R. Zegers, op. cit. (ttum. ].S.).
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z partia pedalowa obligato jest preludium choratowe Ich rufzu dir BWV 639 po-
chodzace ze zbioru Orgelbiichlein (zob. przyklad 1, s. 166). Juz po poczatkowych
czterech dzwiekach kompozycji Bartulisa organisci rozpoznaja cytat partii pe-
dalu z Bachowskiego dzieta. Wyznaczajac $ciezki interpretacji — czy to logicznej
i racjonalnej, czy tez poszukujacej w utworze Bartulisa szaleniczych wizji i skraj-
nych stanéw ducha — nalezy wiec odwota¢ sie do samego choratu Ich ruf zu dir.

Nieznany autor melodii wykorzystal tekst Johannesa Agricoli (1494—-1566),
datowany na okoto 1526 rok'>. W Evangelisches Gesangbuch choral Ich ruf zu dir,
Herr Jesu Christ zostal przyporzadkowany do rubryki ,,Usprawiedliwienie i uf-
no$¢™3. Tres¢ choratu koresponduje z liturgia sfowa rozwazang podczas czwar-
tej niedzieli po Uroczystosci Tréjcy Przenajswietszej. Jest to btagalna modlitwa
do Zbawiciela, w ktérej podmiot liryczny — wierny $piewajacy piesn — prosi
w kolejnych zwrotkach o:

prowadzenie zycia wedlug nauczania Zbawiciela,
ochrone az do godziny $mierci,

przebaczenie i sile w pokonywaniu przeciwnosci losu,
nieustanng ufno$¢ w niezastuzona taske Boza,
umocnienie w Panu wobec nadchodzacych pokus.

Bach odwoluje si¢ do tego choratu zaréwno w kantacie o tym samym tytule
(BWV 177), jak i w przytoczonym dziele organowym. Melodia jest fragmentami
poddana figuracji, jednak z teoretycznomuzycznego punktu widzenia trudno
sklasyfikowac to opracowanie jako cantus firmus kolorowane, majac na uwadze
o wiele bogatsze zdobienia chociazby innych preludiéw choralowych ze zbioru
Orgelbiichlein, nie wspominajac o pézniejszych choralach lipskich czy tych za-
wartych w Clavier-Ubung III. Dwa glosy kontrapunktujace charakteryzuje ryt-
mika jednorodna — glos srodkowy przebiega w figuracji szesnastkowej, najnizszy
za$ (pedatowy) — w 6semkowej. Warto odnotowac wykorzystana w glosie srod-
kowym imitatio violistica, co ttumaczy autorski zapis tukéw — rzadki przyktad
w muzyce organowej Bacha.

Estetyka i jezyk kompozytorski The Vision... koresponduja z innymi dzietami
tego okresu w tworczo$ci Bartulisa, takimi jak Herald (1984), Aurora Lucis (1985)
czy Requiem (1989). Cechami wspdlnymi tych utworéw sa utrzymanie w bemo-
lowych tonacjach oraz wykorzystanie tonalnych i pentatonicznych struktur
o silnie zindywidualizowanej jako$ci brzmieniowej, z elementami sonorystycz-
nymi, takimi jak szeroka faktura i niekonwencjonalne (wrecz niestylistyczne

12 Ph. Wackernagel, Bibliographie zur Geschichte des deutschen Kirchenliedes im XVI. Jahrhun-
dert, Frankfurt am Main 1855, s. 89.

13 Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ, Wikipedia, [online:] https://de.wikipedia.org/wiki/Ich_ruf zu_
dir,_Herr_Jesu_Christ#cite_note-3 [15.04.2023].
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w kontekscie zestawdw registracyjnych wyksztalconych i rozpowszechnionych
do czas6éw Bartulisa) potaczenia gloséw organowych.

Odwotanie do Bachowskiego preludium choratowego Ich ruf zu dir jest
w utworze wyraznie podkreslone. Bartulis wykorzystal te sama tonacje, to samo
metrum i w taki sam sposéb rozplanowal i roztozyl material miedzy poszczegoél-
ne klawiatury (dwa manualy i pedatl obligato). Tempo zostalo obrane zgodnie
z barokowa praktyka wykonawcza, wedlug ktérej puls muzyczny mial by¢ od-
zwierciedleniem bicia serca zdrowego mezczyzny.

Pierwsza cze$¢ dyptyku rozpoczyna sig, jak juz wspomniano, od cytatu
pierwszych czterech taktow partii pedalowej dzieta Bacha. Bartulis pominat na
poczatku materiat przedtaktu — zapisal go zas w zakonczeniu czwartego taktu
jako dwie 6semki f (zob. przyktad 2, por. z przykladem 1). Czterotaktowy odci-
nek zostaje nastepnie powtérzony siedem razy. Kazde kolejne powtoérzenie na-
stepuje po pauzach 6semkowych: za pierwszym razem po siedmiu, a za kazdym
nastepnym o jedna 6semke wczesniej. Wszystkim powtérzeniom cytatu towa-
rzysza klastery rozpoczynajace si¢ od dzwigku f; sa one oparte na materiale dia-
tonicznym gamy f-moll harmonicznej.

f,‘/ r;‘“"yﬂ) Ly

Przyldad 1.].S. Bach, Ich rufzu dir, Herr Jesu Christ, BWV 639, manuskrypt. Reproduk-
cja za: Bach Digital Archive, D-B Mus. Ms. Bach P 283, [online:] https://www.bach-
digital.de/rsc/viewer/BachDigitalSource_derivate_00081665/db_bachp0283_pagel08.
ipg [15.04.2023]
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Przyldad 2. V. Bartulis, The Vision of 17 July, 1750 — Chorale and Toccata, t. 1-12. Na
podstawie: V. Bartulis, The Vision of 17 July, 1750 — Chorale and Toccata, Music Infor-
mation Centre Lithuania, Vilnius 2018, s. 1

Partia pedalowa z Bachowskiego preludium zostala powielona w materiale
melodycznym i poddana réznym przeniesieniom oktawowym. Pod koniec Toc-
caty Bartulis wykorzystal cytat partii manuatowej z Bachowskiego Ich ruf zu dir,
zmieniajac rejestry i registracje (zob. przyklad 3, s. 168). Warto zwrdci¢ uwage
na swoiste ,umieranie” faktury w zakonczeniu calego dzieta: najpierw zanika
glos najwyzszy — realizujacy cantus firmus (to nawiazanie do zanikajacej ludz-
kiej mowy), nastepnie symbolizujaca oddychanie imitatio violistica, az wreszcie
ustaje bicie serca ilustrowane przez 6semki wykonywane w tempie 60 uderzen
na minute (zob. przyklad 4, s. 169).
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Przyklad 3. V. Bartulis, The Vision of 17 July, 1750 — Chorale and Toccata, t. 105-111.
Na podstawie: V. Bartulis, op. cit., s. 9

Sama Toccata ma budowe wieloodcinkowa: pierwszych pie¢ odcinkéw prze-
biega w fakturze dwu- lub trzygtosowej (slyszalne sa pochody szesnastkowe),
szosty ma zmienng fakture (wystepuje tu tryl, diatoniczne klastery i ostinato
w partii pedatu), w siédmym za$ nastepuje stopniowa redukcja liczby gtoséw od
pieciu do jednego. Wyrazna réznice pomiedzy materiatem kontrapunktujacego
glosu w preludium Bacha a struktura Toccaty stanowi wykorzystanie pauz po-
miedzy wybranymi szesnastkami oraz zastosowanie rytméw punktowanych
i synkop. Pauzy w Toccacie, w przeciwienstwie do tych w Chorale, nie sa podda-
ne czynnikowi algorytmizujacemu.
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Przyldad 4. V. Bartulis, The Vision of 17 July, 1750 — Chorale and Toccata, t. 114—122.
Na podstawie: V. Bartulis, op. cit., s. 10

Bartulis rozszerza Bachowskie pomysty fakturalne i kontrapunktyczne o ele-
menty harmoniki kwartowej i klastery. Istotna role odgrywa w dziele ostinato-
wo$¢, przejawiajaca sie np. przez wprowadzenie repetycji dzwieku F w partii pe-
dalowej przy jednoczesnym zastosowaniu trylu i nieregularnie artykutowanych
klasteréw diatonicznych.

Wieloznacznos¢ warstwy pozamuzyczne;j

Dwie cze$ci dzieta mozna zinterpretowac jako nawiazanie do dwéch operacji
oczu, jakim poddal sie Bach. Pierwsza czesc jest pod wzgledem charakteru
i tempa raczej spokojna, podobnie jak pierwsza — ,udana” — operacja. Jednak
powracajaca za¢ma (w warstwie muzycznej sugerowana przez klastery) zakléca
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spokdj plynacego czasu (odmierzanego przez 6semki w tempie 60 uderzen na
minute). Druga cze$¢ ma charakter zdecydowanie nerwowy, jakby ,szarpany”.
Bdl w oczach (ich odpowiednikami moga by¢ w utworze dwa manualy) i wyko-
nywane naciecia (oddane przez ¢wierénutowe ostinato w partii pedatu) dopro-
wadzaja do calkowitej utraty wzroku (w odcinku széstym tryle i klastery symbo-
lizuja wysilek mie$ni powiek przy prébie otwarcia oczu). Sugerowane w tytule
utworu odzyskanie zdolnosci widzenia jest zwigzane z pojawieniem sie cantus
firmus ijego brzmieniem uzyskanym dzieki zaproponowanej przez kompozyto-
ra niekonwencjonalnej registracji, ktorej zalozenia mozna opisa¢ w nastepujacy
sposob:

= Podczas gdy glosy alikwotowe stuza zazwyczaj do wzmocnienia brzmie-

nia glosu osmiostopowego, Bartulis zalecil podwyzszenie stopazu podsta-
wowego o oktawe (przez zastosowanie Fletu 4"). Dodatkowo wykorzysta-
nie Tremolo i przeniesienie Bachowskiego opracowania cantus firmus
o oktawe w gore jeszcze bardziej rozjasniaja linie melodyczna pie$ni
(w Bachowskim ujeciu jest to glos niebianski — pewnego rodzaju przed-
stawienie widzenia religijnego).

= Szesnastkowy glos kontrapunktujacy zostal takze przeniesiony o oktawe

w gore i zaprezentowany z wykorzystaniem registracji, ktéra rozjasnia
brzmienie (w Bachowskim ujeciu jest to glos ziemski — swego rodzaju
ludzka wizja/idea).

= Partia pedalu wprowadza duzy dysonans registracyjny (wykorzystane tu

zostaly Subbas 16’ i Puzon 16’) — to symbol goraczki trapiacej Bacha przed
$miercia.

Redukcja kolejnych gloséw (poczynajac od najwyzszego az do momentu,
w ktérym pozostaje jedynie partia pedatu solo) ilustruje zanik kolejnych zmy-
stéw, ustanie czynnosci zyciowych u Bacha. Urwana fraza melodyczna w partii
pedalu symbolizuje przerwanie zycia kantora z Lipska. Pozostajaca po nim i jego
tworczosci pustke kompozytor przedstawil za pomoca fermaty nad pauza cato-
taktowa.

Podsumowujac, warto jeszcze raz podkresli¢, ze klucz do zrozumienia inten-
cji twércy The Vision.... to odczytanie sensow ukrytych w wieloznacznym tytule
kompozycji, w jej warstwie dzwiekowej i w sugerowanej przez nig warstwie po-
zamuzycznej. Odwolanie sie do biografii i organowej tradycji muzycznej kanto-
ra z Lipska jest w utworze zabiegiem §wiadomym, przejmujacym i osobistym.
Kompozycja Bartulisa nie tylko poszerza kanon litewskiej muzyki organowej, ale
takze stanowi przyklad wspotczesnego dzieta organowego, w ktérym logiczna
interpretacja pozwala odkry¢ niezwykle silne emocje, graniczace niemal z sza-
lenstwem chorobowe stany umystu czy ducha.
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The Interpretation of The Vision of 17 July, 1750 — Chorale and Toccata
by Vidmantas Bartulis: Between Madness and Logic

Summary

Vidmantas Bartulis stands out among Lithuanian composers due to his large output,
which is characterised by versatility of genres and styles. In his work for organ, The Vision
of 17 July, 1750, he referred to an event in Johann Sebastian Bach’s life — the sudden re-
turn of the great composer’s sight a few days before his death. The ambiguity of the mu-
sical structure and of the composition title is the key to understanding the composer’s
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intentions. The reference to the organ music tradition of the Leipzig cantor is a con-
scious, poignant and personal gesture. Bartulis’ composition not only expands the canon
of Lithuanian organ music, but is also an example of a contemporary organ work in
which through logical interpretation one can discover unusually strong emotions, acute
disease conditions and states of mind or spirit bordering almost on madness.

Keywords: Vidmantas Bartulis, Johann Sebastian Bach, Charles Bonnet’s syndrome,
BWYV 639, ambiguity, organ music
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Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu

Reprezentacja kultury muzycznej Zydéw
w Rapsodii hebrajskiej Aleksandra Tansmana

Aleksander Tansman (1897-1986) — wybitny polski kompozytor, pianista i dy-
rygent — urodzil sie w Lodzi, w zasymilowanej rodzinie zydowskiej, ktéra wpro-
wadzila go w $§wiat muzyki. Szczegdlna role odegrala jego matka — pierwsza
nauczycielka gry na fortepianie mlodego Aleksandra. W 1919 roku, prawdo-
podobnie jako pierwszy muzyk w niepodlegtej Polsce, Tansman wyjechat w ra-
mach stypendium zagranicznego do Paryza, w ktérym postanowit osias¢. Kiedy
jego sytuacja zaczela sie stabilizowa¢, podjal decyzje o sprowadzeniu do stolicy
Francji calej rodziny. W latach trzydziestych XX wieku zaczeta si¢ eskalacja nie-
checi do Zydéw w Polsce', przez co Tansman zmuszony zostal do przyjecia oby-
watelstwa francuskiego w 1938 roku, a na poczatku II wojny §wiatowej wraz z ro-
dzina uciekl z Europy do Stanéw Zjednoczonych, by spokojnie przezy¢ cala
wojne. Dopiero w 1946 roku powrdcil na Stary Kontynent, aby w pelni poswiecic¢
sie komponowaniu. W 1958 roku, na zaproszenie dyrektora Radia Izraelskiego,
tworca wyruszyl w podréz do Izraela w ramach tournée.

Aleksander Tansman nigdy nie wstydzil si¢ swojego pochodzenia. W swej
tworczosci wielokrotnie inspirowat sie muzyka zydowska, cho¢ czesciej czerpat

1 Historia Zydéw w Polsce — krotki wyktad. Czesé 24, [online:] https://sztetl.org.pl/pl/tradycja-
i-kultura-zydowska/historia-zydow-w-polsce/historia-zydow-w-polsce-krotki-wyklad-czesc-
24 [1.03.2024].


https://sztetl.org.pl/pl/tradycja-i-kultura-zydowska/historia-zydow-w-polsce/historia-zydow-w-polsce-krotki-wyklad-czesc-24
https://sztetl.org.pl/pl/tradycja-i-kultura-zydowska/historia-zydow-w-polsce/historia-zydow-w-polsce-krotki-wyklad-czesc-24
https://sztetl.org.pl/pl/tradycja-i-kultura-zydowska/historia-zydow-w-polsce/historia-zydow-w-polsce-krotki-wyklad-czesc-24
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inspiracje z kultury polskiej. Elementy kultury Zydéw wykorzystywal w wielu
utworach, zaréwno instrumentalnych (Rapsodia hebrajska, suita fortepianowa
Wizyta w Izraelu, Dwa utwory hebrajskie), jak i wokalno-instrumentalnych (Apo-
strofy do Syjonu, Psalmy) oraz scenicznych (Sabbatai Zevi, fatszywy mesjasz).

W badaniach dotyczacych wptywu kultury zydowskiej na Rapsodie hebrajska
Aleksandra Tansmana nalezy uwzglednic kategorie reprezentacji w muzyce. Ry-
szard Golianek tlumaczy ja jako ,przedstawianie rzeczywistosci lub jej fragmen-
téw w dziele sztuki™. Jednak, jak zauwaza polski muzykolog, ,reprezentacja [...]
nie jest przedstawieniem nasladowniczym, imitacja przedmiotu czy zjawiska,
lecz wyrazaniem pewnych opinii na jego temat, w ktérych istotna role petni ele-
ment subiektywny”.

W niniejszym artykule deskrypcja zagadnienia reprezentacji muzycznej
w Rapsodii Tansmana opiera¢ sie bedzie na analogii ukazywanych zjawisk.
W zwiazku z tym w badaniu utworu pod katem zwiazkéw z kulturg zydowska
znajdzie zastosowanie kategoria filozoficzno-logiczna, jaka jest analogia. Dzieki
analizie struktur muzycznych, analogatéw pozamuzycznej rzeczywistosci,
w tym wypadku dotyczacej kultury Zydéw, mozliwe bedzie odkrycie analogo-
noéw i sposobdw ich funkcjonowania®. Taka analiza wpisuje sie w nurt semio-
tyczny, badaniu podlegaja bowiem znaki muzyczne i niemuzyczne, w ktérych
zakodowane sg sensy i znaczenia.

Tytut utworu, okolicznosci powstania, dedykacja

Rapsodia hebrajska zostala skomponowana we wrze$niu 1933 roku, w dwoch
wersjach — na mafa orkiestre oraz na fortepian. Jej powstanie zainspirowat koncert
muzyki Zydéw jemeriskich w Paryzu, w ktérym Tansman uczestniczyt. Wystepo-
wala w nim jemenska tancerka, wokalistka i artystka Osnath Havely. W jej reper-
tuarze znalazly sie dawne pie$ni ludowe, ktére przekazywane byly ustnie w posta-
ci monodii. Wydarzenie to stalo si¢ przelomowe dla Tansmana, gdyz mial on
okazje ,zetknac¢ sie ze starozytna muzyka zydowska, dziedziczona przez tysiacle-
cia z pokolenia na pokolenie™. Rapsodia dedykowana zostala matce kompozytora
i wykonana w roku powstania. Nuty utworu na fortepian trafity do wydawnictwa
Max Eschig w 1939 roku, a rok wcze$niej wydano jego wersje orkiestrowa.

2 R.D. Golianek, Muzyka programowa XIX wieku. Idea i interpretacja, Poznan 1998, s. 74.
Ibidem.
4 Terminy takie jak ,analogat” i ,analogon” wyjasnia H. Kostrzewska w pracach: Analogia i mu-
zyka. Z filozoficznych zagadniern muzyki, Poznan 2001 oraz Fresk w muzyce polskiej XX wieku.
W poszukiwaniu differentia specifica, Poznan 2012.
5 J. Cegiella, Dziecko szczescia. Aleksander Tansman i jego czasy, t. 1, £L6dz 1996, s. 314.
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Wybér tytutu omawianego dzieta prawdopodobnie nie byl przypadkowy. J6-
zef Chominski podaje, ze nazwa ,rapsodia” okresla sie utwor, w ktérym wyko-
rzystane zostaly rytmy taneczne badz melodie ludowe. Jednocze$nie jednak au-
tor ten uwaza, ze rapsodia moze charakteryzowac¢ sie bogata ornamentyka
i silnym fadunkiem emocjonalnym, przez co pokrewna jest balladzie®. Przy-
miotnik ,hebrajski” wskazuje na zwiazki z zydowska kultura muzyczna.

Budowa

Rapsodia Aleksandra Tansmana jest utworem jednocze$ciowym, jednakze moz-
na ja podzieli¢ na wstep, cztery podczesci zawierajace osiem odcinkéw oraz
kode (zob. tabela 1, s. 176).

Rapsodig otwiera wstep utrzymany w tonacji f-moll i w metrum ?. Na samym
poczatku podana zostaje informacja o tempie i charakterze wyrazowym: Adagio
lamentoso. Wstep jest rodzajem piesni, lamentu o waskozakresowej melodyce
i improwizacyjnym charakterze. Mozna w nim wydzieli¢ zakonczenie, w kto-
rym metrum zmienia si¢ na i pojawia sie okreslenie wykonawcze calando. Sta-
nowi ono jednocze$nie wprowadzenie do kolejnego odcinka dziela.

W podczesci A (t. 70-105) zmianie ulegaja charakter wyrazowy i tempo —
okreslone teraz jako Andante cantabile. Ta podczes$¢ znacznie si¢ rézni od wste-
pu, poniewaz z lirycznego, a jednoczesnie pelnego skargi odcinka przechodzi
Tansman do suity tancéw o prostej budowie okresowej. Nie ma tu wystepujacego
wczesniej rozwarstwienia faktury na wiele planéw. Podczes¢ A mozna podzieli¢
na dwa odcinki. Odcinek a (Andante cantabile, t. 70-97) utrzymany jest w to-
nacji f-moll i zawiera dwa motywy, ktére przewija¢ sie beda przez caly utwor.
Jego charakter wyrazowy okreslony zostal jako dolce. W odcinku b (Un poco
pitt mosso, t. 98—105) tonacja zmienia sie na C-dur (jest to dominanta tonacji
poczatkowej), lecz wykorzystany zostaje materiat dzwiekowy wystepujacy w po-
przednim fragmencie.

Na poczatku podczesci B (t. 106—189) wystepuje zmiana metrum na alla bre-
ve. Te podcze$¢ rowniez mozna podzieli¢ na odcinki. W odcinku ¢ (t. 106-126)
powraca tre$¢ pochodzaca z odcinka a. Jednakze pomimo powrotu materiatu

6 J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne. t. 1: Teoria muzyki. Made formy
instrumentalne, Warszawa 1983, s. 343. W Encyklopedii muzyki pod redakcja A. Chodkow-
skiego znajduje sie nastepujaca definicja rapsodii: ,utwor o nieustalonej budowie, ktérego na-
zwa wywodzi sie z piesni starogreckich rapsodéw, czyli recytatoréw wygltaszajacych $piewne
poematy epickie” Posiadata rézna budowe. W XIX wieku powstala nowa postac rapsodii, kto-
rej istotna cecha byto wykorzystanie folkloru. Cf. Rapsodia, [hasto w:] Encyklopedia muzyki,
red. A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 740-741.
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dzwigekowego ma on by¢ wykonywany w inny sposéb, zgodnie z okresleniami
Tempo giusto, ben ritmato, co oznacza bardziej rytmicznie i zywiej. Pojawiaja sie
akcenty na pierwsza, trzecig, a czasami na czwarta miare taktu. W zakonczeniu
tego odcinka powraca motyw pochodzacy z zakonczenia wstepu Rapsodii. Po
nim nastepuje fragment z nowym materialem dzwiekowym, jest to odcinek d
(t. 127-153). Wystepuje w nim niewprowadzany wczesniej motyw i wzbogaco-
na zostaje faktura, co przypomina podobna sytuacje ze wstepu. Pojawiaja sie tu
réowniez nowe okreslenia wykonawcze, ktére wskazuja na odmienny typ ekspre-
sji — treés sec, quasi mecanico e scherzando. Kolejny odcinek to e (t. 154—162).
Jego charakter wyrazowy okreslony zostal jako giocoso. Jest on utrzymany w to-
nacji B-dur. Akord B-dur stanowi dominante w Es-dur, w ktdrej to tonacji zapre-
zentowany zostanie odcinek f (t. 163—189).

Nastepnie utwdr przechodzi do tonacji As-dur i tym samym w takcie 190 roz-
poczyna si¢ podczesé C ) trwajaca do taktu 213. Zmienia si¢ strona wyrazowa
utworu — kompozytor stosuje tu okreslenie Un poco meno mosso. Wprowadzony
zostaje nowy odcinek o tresci g rozpoczynajacy si¢ w tonacji As-dur. W trakcie
trwania odcinka pojawiaja sie tonacje f-moll, a nastepnie C-dur. W ostatniej
podczesci — A, — kompozytor powraca do materiatu dZwigkowego pochodzace-
go z podczesci A (t. 214-231). Po nim nastepuje Coda, w ktdrej tryb zmienia sie
z molowego na durowy. Utwor konczy sie w tonacji F-dur.

Tabela 1. Schemat budowy Rapsodii hebrajskiej. Oprac. wlasne

PODCZESCI WYRAZENIA ODCINKI TAKTY
EKSPRESYJNE
Wstep Adagio lamentoso - 1-69
A Andante cantabile a (t. 70-97) 70-105
b, (t. 98-105)
B, Tempo giusto, ben ritma- | ¢ (t. 106-126) | 106189
to d (t. 127-153)

e (t. 154-162)
f (t. 163-189)

C Un poco meno mosso 8w (t. 190-213) | 190-213

(A)

A - a, (t.214-231) | 214-231

Coda - — 232-237
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Melodyka, metrorytmika, harmonika, faktura

Melodyka Rapsodii charakteryzuje si¢ wykorzystaniem réznych skal, w duzej
mierze skali zydowskiej oraz durowej i molowej. Skala zydowska budowa przy-
pomina skale frygijska z podwyzszonym trzecim stopniem, w wyniku czego mie-
dzy drugim a trzecim stopniem tworzy sie sekunda zwiekszona’. Niekiedy kom-
pozytor rezygnuje z podwyzszenia trzeciego stopnia i uzywa oryginalnej skali
frygijskiej. Melodyka nawiazuje do melopei zydowskiej, typowej dla muzyki wo-
kalnej, ma w zwiazku z tym kantylenowy charakter. Na ogét linia melodyczna
skonstruowana jest z dzwiekéw wspomnianych wczesniej skal, zwlaszcza
we wstepie (zob. przyklad 1).

Adagio lamentoso

ﬁzﬁ . _———
gd®s o o ®a5 o
e A= \_/ﬁjﬁﬁ\ﬁt

T
pPp

]
LW
@

Piano o o mp (trés libre) M.D. . .
DR : : g ==
SEREE . . £
o I
rp
(p) .
b J T t n T J t f T I
x dl f I hi 2 = dI I I $—|
- = ge- D 5 %
Pt [(GLET (LT
3 _ = 3 — .
legato sempre marcato il medio - —
o - Py L o | Py L F
& (S === =" %

I I [ [ [ I I [
Przyklad 1. A. Tansman, Rapsodia hebrajska, t. 1-8 — linia melodyczna zbudowana
z dzwiekdéw skali zydowskiej. Na podstawie: A. Tansman, Rapsodie hébraique pour pia-

no, Max Eschig, nr 5910, Paris 1939, s. 2

Jest ona réwniez waskozakresowa. Jej ambitus miesci si¢ zazwyczaj w in-
terwale kwinty czystej badZ mniejszym, cho¢ sa miejsca, w ktérych osiaga sep-
tyme mala. Warto réwniez zwréci¢ uwage na kierunek rozwoju melodii. Jest on
najczesciej opadajacy, co mozna zaobserwowa¢ we wstepie. Tej bogato orna-
mentowanej linii melodycznej towarzyszy prosty akompaniament, w ktérym wy-
stepuja ostinato lub dzwiek burdonowy, pelniace funkcje centrum tonalnego.

7 E.Seroussi et al., Jewish music, [hasto w:] Grove Music Online, [online:] https://www.oxfordmusic
online.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-
0000041322?rskey=kEUjUV&result=1 [22.03.2022].


https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000041322?rskey=kEUjUV&result=1
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000041322?rskey=kEUjUV&result=1
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000041322?rskey=kEUjUV&result=1
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Pomimo swej prostoty akompaniament zawiera takze ornamenty, zazwyczaj
w postaci przednutek (zob. przyklad 2).

Przyldad 2. A. Tansman, Rapsodia hebrajska, t. 154—159 — przednutki w warstwie
akompaniamentu. Na podstawie: A. Tansman, op. cit., s. 9

W nastepujacych po wstepie podczesciach melodyka ulega uproszczeniu. Na-
dal pozostaje waskozakresowa (jej ambitus zawiera si¢ najczesciej w obrebie
kwinty czystej), lecz nie jest juz tak ornamentalna, jak we wstepie (zob. przy-
klad 3). Akompaniament niezmiennie wykazuje prosta forme, sktadajac sie
ze sktadnikéw dominujacego w danym momencie akordu. Zazwyczaj sg to akor-
dy toniki (f-moll) i dominanty (C-dur).

Andante cantabile
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Przyldad 3. A. Tansman, Rapsodia hebrajska, t. 70-73 — melodyka w odcinku a. Na
podstawie: A. Tansman, op. cit., s. 5

Harmonika utworu wykazuje zwiazki z systemem dur-moll. Kompozytor ope-
ruje akordami o budowie tercjowej, ale tez czesto postuguje sie wsp6tbrzmienia-
mi o strukturze kwartowo-kwintowej. Zamiast potaczen funkcyjnych stosuje
centralizacje tonalng, wykorzystujac do tego celu pojedyncze dzwieki lub wspot-
brzmienia. Centralizacja tonalna jest typowa zaréwno dla harmoniki neokla-
sycznej, jak i dla muzyki zydowskiej.

W metrorytmice Rapsodii takze mozna odnalez¢ odniesienia do muzyki he-
brajskiej. W utworze wystepuja powtarzajace si¢ modele rytmiczne, przy czym
kazda podcze$¢ ma swoje schematy. Mozna przypuszczaé, ze w ten sposob
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kompozytor nawiazuje do charakterystycznych dla tradycyjnej muzyki Bliskiego
Wschodu wzorcéw zwanych makamami, zwlaszcza we wstepie (zob. przykiad 1,
s. 177).

Wystepujace w dziele formuly rytmiczne poddawane sg wariantowaniu. Cha-
rakterystycznym dla catego utworu zabiegiem, stosowanym takze w muzyce zy-
dowskiej®, jest wykorzystanie rytmu punktowanego, co zauwazy¢ mozna
zwlaszcza w podcze$ciach tanecznych Rapsodii. Dodatkowo, poczawszy od B ,,
wystepuja wspomniane juz akcenty na pierwsza, trzecia, a czasami na czwarta
miare taktu (zob. przykiad 4).

Przyklad 4. A. Tansman, Rapsodia hebrajska, t. 114-117 — akcenty w podczesci B , . Na
podstawie: A. Tansman, op. cit., s. 7

Tego typu rozmieszczenie akcentéw oraz taneczny charakter poszczegélnych
odcinkéw wskazuja na stylizacje tanncéw zydowskich, takich jak hora®. Z kolei za-
stosowanie bardzo drobnych warto$ci rytmicznych moze sugerowaé nawiazanie
do cechujacej sie improwizacyjnoscia melopei zydowskie;j.

Faktura w omawianym dziele jest wyraznie kontrastujaca. Wstep cechuje
wielowarstwowo$¢ fakturalna. Pomimo wspdtistnienia kilku planéw dzwieko-
wych jeden z nich, zazwyczaj gérny, wyrdznia sie zawsze bogata ornamentyka,
o ktérej byta weczesniej mowa. W akompaniamencie kompozytor stosuje na ogét
fakture akordowa w postaci pionéw wspotbrzmien. Zaczyna sie ona znaczaco
zmienia¢ juz w zakonczeniu wstepu, a w nastepujacych po nim podczesciach
ulega wyraznemu uproszczeniu. Nie ma w nich juz typowej dla wstepu wielo-
warstwowosci. Faktura pozostaje akordowa, lecz nie jest tak gesta, jak wczesniej.
W trakcie rozwoju utworu stopniowo znéw sie zageszcza, zwlaszcza w podcze-
$ci C,,, w ktorej gérny plan zbudowany jest z nastepujacych po sobie akordéw
i oktaw, a w planie dolnym pojawiaja si¢ oktawowe zdwojenia. W podczesci A,

8 Ibidem.

9 Akcenty nawiazuja do tanecznych przytupéw, a figury rytmiczne do charakterystycznego dla
hory ruchu kotowego. A. Cala, Hora, [hasto w:] A. Cata, H. Wegrzynek, G. Zalewska, Historia
i kultura Zydow polskich. Stownik, Warszawa 2000, s. 122.
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nastepuje powr6t do tresci a. W kodzie kompozytor ponownie stosuje fakture
akordowgy, lecz nie w takiej bogatej formie, jak na poczatku C , .

Whnioski

W analizowanym utworze mamy do czynienia z reprezentacja zjawisk dzwieko-
wych i pozadzwiekowych. Miedzy tymi zjawiskami a muzyka Tansmana zacho-
dzi analogia. Mozemy wskaza¢ na analogaty rzeczywisto$ci pozamuzycznej
i muzycznej, pelniace funkcje znakéw, oraz ich analogony, ktére przynaleza do
kultury zydowskiej.

Waznym analogatem bedacym znakiem niemuzycznym jest tytut kompozy-
¢ji — Rapsodia hebrajska, ktory jednoznacznie wskazuje na analogon, jakim jest
kultura Zydéw. Tytul utworu petni funkcje identyfikacyjna (reprezentacyjna), in-
formacyjna (semantyczna) oraz ewokatywna'.

Inne analogaty maja proweniencje muzycznag i zwiazane sa z dwoma analo-
gonami: smutng, zatosna piesnia zydowska oraz z taficami ludowymi Zydéw.
Nawiazanie do owej smutnej piesni pojawia sie we wstepie utworu. Linia melo-
dyczna opiera si¢ na skali frygijskiej od dZzwieku ¢ z podwyzszonym trzecim
stopniem. Analogatem jest tu wiec skala zydowska uzyta przez Tansmana jako
znak muzyczny wskazujacy na kulture muzyczna Hebrajczykéw. Melodyka cze-
sto wykazuje kierunek opadajacy, zbudowana jest z powtarzajacych si¢ zwrotow,
utrzymana w wolnym tempie, jej charakter wyrazowy zostal dookreslony stow-
nie przez kompozytora jako zalosny (lamentoso). Wymienione analogaty wska-
zuja na melopeje zydowska. Wykorzystane przez Tansmana elementy takie jak
ornamentyka i improwizacyjny charakter przywodza na mysl melodyke wyste-
pujaca w muzyce Zydéw orientalnych.

Z reprezentacja tancéw ludowych mamy do czynienia w nastepujacych po
wstepie odcinkach wchodzacych w sklad kolejnych podczesci. Tansman postu-
guje sie w nich melodyka znacznie bardziej uproszczong, o charakterze tanecz-
nym, z mocnymi akcentami na gtéwnych miarach taktu. Melodii towarzyszy
prosty akompaniament, w ktérym wystepuje zazwyczaj jeden dzwiek, a czasami
wspolbrzmienie powtarzane jako ostinato. We fragmentach tanecznych wyko-
rzystywane sg modele melodyczno-rytmiczne z ustalonym dZzwiekiem central-
nym, ktére przypominaja makamy. Wymienione elementy to znaki wskazujace
na ludowe tance zydowskie, np. hore.

Nalezy zauwazy¢, ze Tansman nie imituje rzeczywistosci zewnetrznej, lecz
ja interpretuje, stosujac niejednokrotnie $rodki muzyczne typowe dla muzyki

1@ O funkcjach tytulu pisze H. Kostrzewska, Fresk..., s. 34—51.
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neoklasycznej, takie jak akordy durowe i molowe, wspétbrzmienia kwartowe,
bogatg fakture akordowa typowa dla muzyki fortepianowej (w odcinku g ). Ele-
menty zydowskiej kultury muzycznej prezentuje zatem we wlasnym medium.
Uzyte przez Tansmana znaki niemuzyczne i muzyczne umozliwiaja odbiorcy od-
czytanie ich w odpowiednim kontekscie, jakim jest kultura muzyczna Zydéw.
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Representation of Jewish Musical Culture
in Alexandre Tansman's Rapsodie hébraique

Summary

Alexandre Tansman was a Polish composer, pianist and conductor of Jewish origin. In
his work, he was repeatedly inspired by Jewish music, although it was the Polish culture
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that he primarily drew inspiration from. He used elements of Jewish history and art in
many musical pieces, both instrumental and vocal-and-instrumental as well as stage
ones.

In her analysis and interpretation of the Rapsodie hébraique, the author draws on the
categories of representation in music and of analogy. The analysis is semantically-
-oriented, as it is musical and non-musical signs in which senses and meanings are en-
coded that are examined. The author focuses on such issues as the title of the work, the
circumstances of its creation and dedication, the structure of the work, its melody, metre
and rhythm, harmony and texture.

In the piece in question, one finds the representation of sound and non-sound phe-
nomena — there is an analogy between these and Tansman’s music. The non-musical and
musical signs used by the composer point to the musical culture of the Jews as the con-
text.

Keywords: Alexandre Tansman, Jewish music, representation, Rapsodie hébraique, Jew-
ish musical culture, Ryszard Golianek, Hanna Kostrzewska
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Litaniae de Providentia Divina Grzegorza
Gerwazego Gorczyckiego w aspekcie
przenikania sie gatunkéw muzycznych

Litania w swoim pierwotnym znaczeniu byla rozumiana jako forma modlitwy.
Polegata ona na tym, ze jedna z 0séb, najczesciej osoba duchowna, zwracata si¢
do Osoby Boskiej badz innej postaci otoczonej kultem i wymieniala jej przymio-
ty. Pozostali zgromadzeni odpowiadali wlasciwym btagalnym wyrazeniem. Oma-
wiana forma, oparta na dialogu w postaci wezwania kaptana oraz odpowiedzi
wiernych, funkcjonuje od momentu pojawienia sie religii chrzescijanskiej do cza-
sow obecnych. Stosowano ja na Bliskim Wschodzie, poczawszy od IV wieku,
a we Wloszech byla znana nie pdzniej niz w 500 roku. Wczeséniej litaniami na-
zywano takze procesje, m.in. podczas trzydniowych obchodéw poprzedzaja-
cych uroczysto$¢ Wniebowstapienia Panskiego, co stanowilo bezposrednie od-
niesienie do oryginalnego znaczenia stowa ,litania” (gr. Aitaveia), ktére z grec-
kiego ttumaczone jest jako ,wspdlna modlitwa”. Majac na uwadze te praktyke,
na mocy postanowien soboru orleaniskiego w 511 roku litania zaczeto nazywaé
obydwie formy kultu: dialogowana modlitwe oraz procesje. Okreslano tak réwniez

1 Litania, [hasto w:] Sfownik polsko-starogrecki, red. Z. Abramowiczéwna, W. Appel, wyd. 2 po-
szerz. i poprawione, Torun 2021, s. 313.



184 Mateusz Pierdg

zarzadzone przez papieza Grzegorza I w 590 roku procesje pokutne, ktére
z siedmiu wyznaczonych §wiatynn Rzymu kierowaly sie do bazyliki Santa Maria
Maggiore. Jeszcze dzi$ z okazji obchodéw $wieta §w. Marka mozna niekiedy spo-
tkac sie z praktyka procesji odprawianych przez trzy kolejne dni poprzedzajace
przypadajace 25 kwietnia wspomnienie apostota.

W historii ewolucji litanii pojawialy sie rézne jej odmiany, chociazby tzw. li-
tania z suplikacjami. Charakteryzuje si¢ ona dodanymi wezwaniami Kyrie ele-
ison (,Panie, zmiluj sie¢ nad nami”) na poczatku tekstu. Warto zwrdci¢ uwage
réowniez na litanie poetycka, ktéra z kolei zawdziecza swéj poczatek praktyce
wprowadzania do $piewdéw procesyjnych (litanii) antyfon badZ hymnéw z powta-
rzajacym sie refrenem. Na przetomie wiekéw XVIi XVII nastgpito mieszanie sie
gatunkow poetyckich z gatunkami przeznaczonymi do celéw sakralnych. Znie-
siono wowczas wszystkie obowigzujace litanie i zastapiono je jedna, skierowana
do Wszystkich Swietych?,

W latach pontyfikatu papieza Klemensa VIII (1592-1605) zakazano uzywania
wszelkich innych tekstéw poza wspomniana litania do Wszystkich Swietych (Li-
taniae Sanctorum) oraz litania loretariska do Najswietszej Maryi Panny (Lita-
niae Lauretanae). Mialo to na celu zatrzymanie rozwoju i rozpowszechniania
sie litanii poetyckich, ktorych tresci zawieraly niekiedy elementy sprzeczne
z doktryna nauczania Kosciofa katolickiego. Ujednolicone wéwczas modlitwy
mogly by¢ modyfikowane jedynie przez Stolice Apostolska®. Dopiero od tego
czasu konstytuuje sie schemat litanii. Po wezwaniach suplikacyjnych (Kyrie ele-
ison) nastepuja wezwania skierowane do Boga Ojca, Syna Bozego, Ducha Swie-
tego oraz Tréjcy Swietej. Obecnie Kosci6t podaje jedynie sze$¢ zatwierdzonych
litanii przeznaczonych do publicznego odmawiania. Istnieje jednakze jeszcze
wiele innych, ktére w polskim Ko$ciele sa w uzyciu za zgoda Konferencji Episko-
patu Polski. Ich tematyka bywa do$¢ rozlegta; w ksiegach liturgicznych mozna
napotka¢ m.in. litanie za zmartych, do odmawiania przy konajacych, do licznych
$wietych i blogostawionych, Anioléw czy tez do Tréjcy Swietej. Wéréd nich wy-
mienia si¢ réwniez litanie do Bozej Opatrznosci (Litaniae de Providentia Divina)*.

Litanie, w odrdznieniu od liturgii (tj. sprawowania mszy $wietej), a podobnie
jak inne nabozenstwa, mozna zakwalifikowac¢ do tzw. sakramentaliéw (modlitw
i obrzeddéw stuzacych poglebianiu wiary przez wiernych). Te z kolei naleza do
paraliturgii. Staje sie to istotne dla kompozytora, ktéry dokonujac opracowania
muzycznego tekstu, musi uwzgledni¢ elementy charakterystyczne dla danego

2 B. Stdblein, Litanei, [hasto w:] Musik in Geschichte und Gegenwart, hrsg. F. Blume, Bd. 8, Kas-
sel 1960, s. 988—1003.

3 J.Drozd, Litania loretariska. Pochodzenie — sens wezwa# i rozwazania, Krakéw 1991, s. 8-9.

4 J.L. Kontkowski, 113 litanii, Krakéw 2012, s. 6-12.
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gatunku literackiego i zwiazane z jego przeznaczeniem®. Po 1600 roku zauwaza
sie jednak spadek zainteresowania tym gatunkiem; kompozycje do tekstow lita-
nijnych tworza wéwczas przewaznie muzycy lokalni, ze wzgledu na mozliwos¢
praktycznego wykorzystania utworéw do celéw sakralnych. Od czaséw Johanna
Reuttera (1708-1772) do polowy XX wieku odnotowano okoto 20 opracowan
muzycznych litanii®.

Najstarszg odnaleziona przez autora publikacja, ktéra zawiera tekst litanii do
Opatrznosci Bozej w jezyku ojczystym, jest Oltarzyk polski katolickiego nabozen-
stwa, zatwierdzony przez polska wladze koscielna w 1782 roku. Poréwnujac
sens i znaczenie stéw poszczegdlnych wezwan z tekstem wykorzystanym przez
Grzegorza Gerwazego Gorczyckiego w jego kompozycji, nalezy stwierdzi¢, ze
nie ulegly one zmianom — poza szykiem niektorych zdan, ktéry wraz z uptywem
czasu i rozwojem jezyka zostal uaktualniony’. Ustalenie zbieznosci tekstow byto
podstawa do wyciagniecia przez autora artykulu wniosku, Zze wymieniona litania
stuzyla do celéw paraliturgicznych i nie jest zwiazana z twdrczoscia poetycka.

Rozwdj form i gatunkéw udoskonalanych w kolejnych epokach, np. sonaty
i koncertu, stanowi o istocie muzyki baroku. W tym czasie przeobrazeniom
podlega réwniez terminologia muzyczna. Analiza utworéw pochodzacych
z okresu wczesnego baroku, zawierajacych w tytulach okreslenia odnoszace sie
do gatunkéw muzycznych, wskazuje na to, ze nie mozna jednakowo klasyfiko-
wac dziet podobnie zatytutowanych, pomimo sugestii ich autoréw. Przyktadem
sa chociazby wspomniane kompozycje sakralne o charakterze paraliturgicznym.
Warto jednak przyblizy¢ w tym miejscu znaczenie pojec ,sonata” i ,koncert’, kto-
rych rozumienie bedzie podstawa do dalszych rozwazan.

Jak podaje William Stein Newman®, pojecia ,sonata” uzyto po raz pierwszy
w kontekscie kompozycji instrumentalnej pdznego renesansu. W 1536 roku zo-
stal w ten sposob okreslony utwér El maestro Luisa de Milédna, a w 1547 roku
utwor Silva de sirenas Enriqueza Valderrabana. W pézniejszym okresie rozu-
mienie wloskiego stowa sonare uleglo rozszerzeniu i oznaczalo ono tyle, co
»brzmiec¢”. Stalo si¢ opozycja do terminu cantare — z wloskiego ,,$piewac”. Nico-
la Vicentino w 1572 roku polaczyl oba pojecia w jedno — canzon per sonar — dla
wyrdznienia canzony przeznaczonej do wykonywania z partia instrumentalng. Co-
raz czesciej pojecia ,canzona” i ,sonata” byly uzywane zamiennie, np. w Canzoni,

5 Katechizm Kosciola katolickiego, nr 1667—1679, Poznari 1984, s. 641.

6 B. Stidblein, op. cit.

7 Litania do Opatrznosci Boskiej, [w:] Ottarzyk polski katolickiego nabozeristwa, red. ]. Cicho-
szewski, Grudziadz 1883.

8 W.S. Newman, Sonata, [hasto w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. by
S. Sadie, Vol. 17, London 1980, s. 480.
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overo sonate Tarquinia Meruli (1637); praktyka ta trwala przynajmniej przez ko-
lejne 75 lat. Podobne zjawisko mozna zauwazy¢ w wypadku mieszania si¢ do
przetomu wiekéw XVII i XVIII poje¢ ,sonata’; ,koncert” i ,sinfonia’, m.in. w twor-
czosci Alessandra Stradelli (1643-1682) i Giovanniego Battisty Sammartiniego
(ok. 1700-1775). Okoto 1620 roku Michael Praetorius, jak wspomina Newman’,
staral sie wyodrebni¢ sonate i canzone, majac na uwadze funkcje i styl poszcze-
gblnych gatunkéw. Termin ,sonata” bywat wéwczas przez niego przypisywany
do utwordw instrumentalnych, co stanowilo jedynie prébe uporzadkowania po-
je¢. Nie stwierdzono, by przytoczone rozréznienie bylo respektowane przez
kompozytoréw tworzacych do potowy XVII wieku.

Teoretycy dziatajacy w okresie baroku rzadko odnosili sie w swoich pracach
do pojecia ,sonata’; jednak wraz z rosnaca liczba kompozycji tego typu pojawily
sie dwie koncepcje dotyczace rozumienia tego terminu uwzgledniajace przezna-
czenie owych dziel. Pierwsza méwi o sonacie jako o instrumentalnej fantazji,
tzn. utworze instrumentalnym, ktérego struktura nie jest zalezna od tekstu.
Druga koncepcja polega na rozgraniczeniu sonaty koscielnej (wl. da chiesa) i so-
naty dworskiej (wWl. da camera). Podzial na sonate da chiesa i da camera z uply-
wem lat powoli zanikal. Sama nazwa ,sonata” nabrala innego znaczenia — miala
wskazywac na utwoér przeznaczony do wykonania w koS$ciele. Sonate da camera
z kolei okreslaly takie pojecia jak: ,partita’, ,suita’; ,uwertura francuska’, ,,ordre”
oraz inne, ktére byly nazwami poszczegdlnych czesci sonaty dworskiej. Tomds
Baltazar Janovka opisal sonate jako ,dzieto powazne badz lekkie do wykonywa-
nia na instrumentach kazdego typu”’®. Johann Adolf Scheibe'' z kolei definiuje
sonate jako utwér mniejszych rozmiaréw; terminem ,symfonia’, ,koncert” czy
»~uwertura” okresla bardziej ztozone dzieto.

Sonata byta takze wstepem do dziela koscielnego lub suity. W latach 1713—
1739 do takiego rozumienia terminu odniést si¢ Johann Mattheson (1681-
1764), jednakze pisal on juz o sonacie jako dziele instrumentalnym, ktére ma
wyrazaé pewnag tre$¢é, ,wyplywac z serca’, a nie tylko by¢ utworem technicznym,
dla ,palcéw poruszajacych sie na klawiaturze™?. Przykltadem rozumienia sonaty
jako wstepu instrumentalnego do dzieta wokalno-instrumentalnego jest kom-
pozycja llluxit sol (z fac. ,zajasnial blask”) Grzegorza Gerwazego Gorczyckiego
(1665—1734). W wypadku tego utworu wstep zostal rozpisany na kilkanascie tak-
téw i mimo niewielkich rozmiaréw oddaje charakter dalszej cze$ci kompozycji.

9 Ibidem.

1@ Tekst oryginalny: ,grave & pomposum musicum opus pro omnis generis instrumentis”; cit.
per: ibidem (tlum. M.P).

11 Ibidem, s. 481.

12 Ibidem.
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Jej obsade stanowi piecioglosowy chér (canto I, canto 11, alt, tenor, bas) oraz zesp6t
instrumentalny (dwoje skrzypiec, dwie altéwki, wiolonczele, basso continuo). Cha-
rakterystyczng cecha partytury jest zapis ,sonata tacet” (z wl. ,sonata milczy”)
w miejscu poszczegdlnych gtoséw choéralnych na poczatku dzieta. Z kolei przy par-
tiach instrumentéw smyczkowych widnieje hasto ,,sonata™. Jednoznaczny zapis
kompozytora przy kazdym z gloséw oraz fakt, ze w przebiegu utworu wspomniany
wczesniej termin ,,sonata” nie wystepuje przy partii wokalnej, pozwalaja na blizsze
sprecyzowanie rozumienia sonaty jako rodzaju preludium badz ustepu instrumen-
talnego. Jak zaznacza Newmann, dowodem potwierdzajacym teze na wykorzysty-
wanie sonat w kosciele sa zamieszczane w partyturach okreslenia wskazujace na
moment wykonania utworu, m.in. ,,Alla levatione” — na podniesienie, lub ,,Gradu-
ale” — miedzy lekcjami zaczerpnietymi z Pisma Swietego. Sonaty wykonywano
réwniez w innych momentach, chociazby ,,sub Missa” — przed msza, ,,post Episto-
lam” — po drugim czytaniu, a przed Ewangelia. Przypuszcza sie rdwniez, ze mogly
zastepowacd ordinarium missae — stale cze$ci mszy, zwlaszcza w mniejszych osrod-
kach, gdzie trudno bylo o zespoly bedace w stanie wykona¢ dany repertuar'.

Sonata stanowila réwniez jedna z czesci nieszpordw, co zaobserwowaé moz-
na m.in. w zbiorze Musica religiosa Claudia Monteverdiego (1567-1643). Obok
charakterystycznych sktadowych nieszporéw, takich jak Magnificat, wystepuje
w nich cze$¢ Sonata sopra Sancta Maria ora pro nobis, bedaca opracowaniem
znajdujacego sie w tytule wezwania. Obsade wymienionego utworu stanowia
glos wokalny oraz zesp61 zlozony z osmiu instrumentalistéw. Przy partii wokal-
nej kompozytor umiescil wpis: ,partia, ktéra §piewa sopran z sonatg na o$miu
wykonawcédw”">. Majac na uwadze wskazanie kompozytora, mozna stwierdzic,
ze stowo ,;sonata” rozumiane jest jako towarzyszenie instrumentalne partii wo-
kalnej. Cantus nie wchodzi woéwczas w sklad sonaty'®.

Stowo ,koncert’, wedtug Arthura Hutchingsa i Toma Walkera'’, najprawdo-
podobniej zostalo zaczerpniete z jezyka tacinskiego (concertare — ,,dazy¢, wal-
czy¢”), cho¢ w literaturze wystepuje réwniez wloskie pojecie conserto — ,zgoda”.
Wiadomo, ze w wypadku pierwszej kompozycji zawierajacej w tytule to pojecie —
Un concerto di voci in musica (1519) — odnosi sie ono do zespolu wokalnego

13 G.G. Gorezycki, llluxit sol. Motetto a 10: due canti, alto, tenore, basso, due violini, due viole,
viola bassa con basso continuo, przyg. do wyd. A. Chybiniski, [w serii:] ,Wydawnictwo Dawnej
Muzyki Polskiej’, t. 14, Krakéw 1962, s. 9-11.

14 W.S. Newman, op. cit.

15 Tekst oryginalny: ,Parte che canta sopra la sonata a 8" C. Monteverdi, Musica religiosa II,
[w serii:] ,Tutte le opere di Claudio Monteverdi’; a cura di G.F. Malipiero, tomo 15, parte 2,
Wien 1967, s. 250 (ttum. M.P.).

16 Ibidem, s. 250-273.

17 A. Hutchings, T. Walker, Concerto, [hasto w:] The New Grove Dictionary..., Vol. 4, s. 627.
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oraz do zalezno$ci pomiedzy poszczegdlnymi gtosami. Z kolei pierwszym utwo-
rem zawierajagcym w opisie termin concertato bylo przeznaczone na $lub Fran-
cesca de’” Medici wokalno-instrumentalne intermedio (1565), w ktérym wykaz
instrumentéw poprzedzony jest adnotacja: ,La musica di questo primo inter-
medio era concertato da...” W tym wypadku oraz w pézniejszych utworach XVII
wieku termin concertato oznacza towarzyszenie zespotu instrumentalnego lub
orkiestry. Jak wspominajg Hutchings i Walker, w 1957 roku David Dodge Boyden
raz jeszcze podjal badania nad etymologia pojecia ,koncert” Ich wynikiem jest
stwierdzenie, ze do konca XVI wieku powszechnie obowiazywalo wloskie zna-
czenie stowa; cho¢ zdarzalo sig, iz bylo ono traktowane arbitralnie. Praetorius
uznal, ze niemalze wszyscy kompozytorzy pochodzenia wloskiego nazywali
w ten sposob swoje utwory tworzone do celéw sakralnych. Pierwszymi tego typu
kompozycjami sa Concerti di Andrea et Gio[vanni] Gabrieli — zbi6ér koncertow
z 1587 roku. W jego sklad wchodza utwory przeznaczone do wykonywania
w kosciele oraz kilkanascie madrygatéw. Wykorzystane instrumentarium jest ty-
powe dla bardziej rozbudowanych utworéw, chociaz i w przytoczonym cyklu
mozna dostrzec krdtkie motywy, czeste kadencje i zmiany metrum, co pozwala
na wydzielenie w tych kompozycjach mniejszych czastek’®.

Przez cala pierwsza potowe XVII wieku pojecie concerto bylo synonimem
wloskiej muzyki wokalnej z towarzyszeniem instrumentalnym; co wiecej, tytu-
fowane w ten sposdb dziela przypisywano do kanonu muzyki sakralnej. Niekto-
re koncerty, badz tez concertato, powstate w XVII wieku wykazuja jednak cechy
muzyki wylacznie instrumentalnej. Warto wspomnie¢ o pierwszym zbiorze
kompozycji traktujacym koncert jako utwoér instrumentalny, w odréznieniu od
utworéw wokalnych badz wokalno-instrumentalnych. Sa nim Concerti per sona-
re et cantare Giulia Radina. Kazda cze$¢ tego zbioru ma tytul odnoszacy sie do
formy badz gatunku muzyki instrumentalnej, np. ricercar. W tym czasie pojawi-
ty sie rowniez prace teoretyczne na temat 6wczesnej formy koncertu, ktéra re-
prezentuje m.in. utwér Sonate concertate Daria Castella’. Pojecia takie jak ,,so-
nata’; ,sinfonia’, ,koncert” byly do$¢ czesto stosowane wymiennie®. Daje sie
zauwazy¢, ze kazde z nich bywalo takze wykorzystywane do nazywania cyk-
léw utworéw. Przykladem moze by¢ zbiér kilkunastu koncertéw wokalno-
-instrumentalnych Symphoniae sacrae Heinricha Schiitza na dwoje skrzypiec, glos
wokalny, organy i basso continuo*. Pojecie ,sinfonia” oznacza w tym wypadku

18 Ibidem.

19 D. Castello, Sonate concertate in stil moderno, Libro 1, Venice 1621; Libro 2, Venice 1629.

20 A. Hutchings, T. Walker, op. cit., s. 628.

21 H. Schiitz, Neue Ausgabe samtlicher Werke, Bd. 13: Symphoniae sacrae I 1629, Teil 1, hrsg.
R. Gerber, Kassel 1957.
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wstep instrumentalny do danego koncertu badz fragment kompozycji, w ktérym
nie wystepuje partia wokalna.

Gatunkiem muzycznym rozpowszechnionym w okresie baroku byt réwniez kon-
cert koscielny. Jak zaznacza Barbara Przybyszewska-Jarminska, popularno$¢ zyskat
zaréwno w krajach wyznania katolickiego, jak i w kregach protestanckich, pelnigc
funkcje liturgiczna badz paraliturgiczna. Teksty zawarte w tego typu kompozycjach
opieraja sie na fragmentach Pisma Swietego, sa zaczerpniete z antyfonarza badz gra-
duatu, cho¢ mozna napotkac réwniez utwory oparte na tekstach poetyckich. Kon-
cert ko$cielny byl w tym czasie utworem jednoczesciowym, sktadajacym sie z kilku
mniejszych fragmentoéw. Przyjmuje sieg, ze typowy koncert miat pie¢ wewnetrznych
odcinkéw muzycznych. Z biegiem lat ich liczba si¢ zmniejszala, lecz rozmiary ule-
galy rozszerzeniu. Cechami klasyfikujacymi dzielo jako koncert sa zastosowanie
techniki koncertujacej, wprowadzanie kontrastow w trakcie przebiegu utworu
(w postaci solo, tutti, odcinkéw instrumentalnych, odcinkéw matoobsadowych),
wykorzystanie basso continuo, wystepowanie réznorodnej melodyki (melizmatycz-
nej i sylabicznej), zréznicowanie metrum w poszczegdlnych czastkach, faktura ho-
morytmiczna oraz imitacyjna; w niektérych koncertach wystepuje takze technika
polichdralna. Na obsade wykonawcza koncertéw koscielnych skfadaja sie zawsze
partie wokalne i instrumentalne®. Jednym ze zbioréw takich koncertéw byl cykl stu
kompozycji zatytulowany Cento concerti ecclesiastici Lodovica da Viadany®.
W koncercie nr 45 zatytulowanym Exsultate justi mozna odnalez¢ wymienione ce-
chy gatunkowe kompozycji tego typu. Jest to utwor jednoczesciowy na czterogloso-
wy chor (cantus, altus, tenor i bassus), zYozony z trzech czastek. Czastki skrajne wy-
kazuja podobienistwa melodyczno-rytmiczne, s3 homorytmiczne, z sylabicznie
potraktowanym tekstem. Czastka wewnetrzna, kontrastujaca, opiera sie na kilku
charakterystycznych motywach rytmicznych, wykorzystuje technike imitacyjna,
ajej tekst traktowany jest w sposdb melizmatyczny. Nastepuje w niej rdwniez zmia-
na tempa — warto$¢ potnuty zostaje skrécona o polowe, przez co staje sie ono szyb-
sze. Zawarty w dziele tekst zostal zaczerpniety z graduatu — jest to Psalm 32; partie
instrumentalna realizuje instrument klawiszowy*.

Dziatalno$¢ kompozytoréw bedacych muzykami ko$cielnymi wiazata sie réw-
niez z opracowywaniem muzycznym tekstéw liturgicznych badz paraliturgicz-
nych. Jak pisze Alina Madry, niektére kompozycje tworzone do tekstéw nieszpo-
réow mogly zosta¢ wykorzystane podczas wiekszosci §wiagt. Podobnie bywato

22 B. Przybyszewska-Jarminska, Barok, cz. 1: 1595-1696, [w serii:] ,Historia Muzyki Polskiej’,
t. 3, red. S. Sutkowski, Warszawa 2006, s. 294—296.

23 L. da Viadana, Cento concerti ecclesiastici, Venetia 1608.

24 L. da Viadana, Exsultate justi, [w:] The Chester Book of Motets, ed. by A.G. Petti, Book 1,
No. 12, London 1977, s. 37-40.
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z tekstami litanii; ich jedno opracowanie wystarczato, by wykonywac je podczas
kolejnych nabozenstw. Ze wzgledu na cechy wspélne tych dwéch gatunkéw li-
terackich (chociazby forme tekstu i jego zastosowanie) ich opracowania mu-
zyczne stawaly sie czesto funkcjonalne i uniwersalne. W obydwu wypadkach od
drugiej potowy XVII wieku w warstwie muzycznej mozna zaobserwowac zasto-
sowanie techniki koncertujacej. Pozwalala ona na realizacje kontrastow, zwlasz-
cza ze tekst oparty byt na podziale wersowym. W kolejnych latach zespét instru-
mentalny ulegal rozbudowie, stad jeszcze wigksza mozliwos¢ wykorzystania
i pogtebiania wymienionej techniki. W Polsce wazna role odegrali w tym zakre-
sie przede wszystkim lokalni kompozytorzy, m.in. Jacek Szczurowski czy Grze-
gorz Gerwazy Gorczycki, piszacy opracowania przeznaczone do wykonania
podczas $§wiat i uroczystosci calego roku liturgicznego®.

Utwor Gorcezyckiego Litaniae de Providentia Divina powstal w 1726 roku,
w koncowej fazie epoki baroku. Odkryty w 1972 roku, zostal uznany za dzielo nie-
watpliwie cenne. Do dzi$ nie odnaleziono zadnego innego napisanego w tym sa-
mym okresie utworu przeznaczonego na tak bogaty sktad. Owczesnie pisano naj-
czesciej na zespol 10 wykonawcéw, obsade omawianej kompozycji stanowia zas
piecioglosowy zesp6t wokalny (canto I, canto 11, alto, tenore, basso), dwoje skrzy-
piec, para obojdéw, para trabek clarino oraz viola basowa i organy realizujace partie
basso continuo. W kontekscie calej twdrczosci Gorezyckiego nietypowe jest takze
zastosowanie zdwojenia partii sopranowej. Podobny zabieg wystepuje w dorobku
kompozytora jeszcze tylko w utworze llluxit sol. Gorczycki komponowat najcze-
$ciej na zesp6t a cappella lub na zespo6t wokalny oraz dwoje skrzypiec i organy.

Mimo wykorzystania Srodkéw imitacyjnych znanych juz w renesansie utwor
jest utrzymany w stile moderno. Swiadcza o tym chociazby wystepowanie har-
moniki funkcyjnej i kontrapunktu tonalnego. Wymienione elementy obejmuja
gltéwnie relacje pomiedzy gtosami wokalnymi, wewnatrz zespotu instrumental-
nego, a takze w partiach instrumentéw realizujacych generalbas. Najbardziej
jednak zalezno$ci te sa widoczne w partii organéw. Poszczegdlne piony harmo-
niczne tworza tréjdzwieki, niekiedy wzbogacone o interwat seksty lub septymy,
budowane na poszczegdlnych stopniach tonacji wykorzystywanych w kolejnych
odcinkach litanii. Sktadniki akordéw rozwiazuja sie zgodnie z zasadami harmo-
nii klasycznej, a glosy pelnigce funkcje kontrapunktu opieraja si¢ na ruchu se-
kundowym (zob. przyktad 1). W kompozycji stowo dominuje nad muzyka. Prze-
kazuje ono tres¢ eksklamacji, a ta z kolei wplywa na ksztalt linii melodycznej
(np. czeste melizmaty na stowach miserere nobis). Dodatkowym aspektem wska-
zujacym na utrzymanie utworu w stile moderno jest wspomniany juz, nowatorski

25 A. Madry, Barok, cz. 2: 1697-1795. Muzyka religijna i jej barokowy modus operandi, [w serii:]
»Historia Muzyki Polskiej’; t. 3, red. S. Sutkowski, Warszawa 2013, s. 492-495.
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jak na owe czasy, dobdr gloséw i instrumentéw. Przynaleznos¢ do stylu nowego
wydaje sie potwierdzac réwniez data powstania dziela (1726), chociaz jeszcze na
poczatku XVIII wieku spotyka sie koncerty koscielne w stile antico, tworzone
przez bardziej konserwatywnych kompozytoréw.

Organo

|
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Przyklad 1. G.G. Gorczycki, Litaniae de Providentia Divina, partia organéw, t. 1-5 —
zastosowanie harmoniki funkcyjnej i kontrapunktu tonalnego. Na podstawie: G.G. Gor-
czycki, Litaniae de Providentia Divina a due canti, alto, tenore, basso, due violini, due
oboi, due clarini, viola bassa con basso continuo, przygot. do wyd. D. Idaszak, [w serii:]
»Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej’, t. 75, Krakéw 1980, s. 3

Litaniae de Providentia Divina Gorczyckiego jest przykladem utworu beda-
cego opracowaniem powszechnie uzywanego tekstu, w tym wypadku litanii do
Bozej Opatrznosci. Danuta Idaszak pisze, ze praktyka twércza polegajaca na
przygotowywaniu kompozycji sakralnej opartej na funkcjonujacym juz tekscie
modlitwy wystepowata w epoce baroku bardzo czesto. Utwér mozna wiec za-
kwalifikowa¢ jako barokowy wokalno-instrumentalny koncert koscielny. Pod-
stawe do rozwoju techniki koncertujacej stanowi tekst, a szczegdlnie state po-
wtarzanie wyrazenia miserere nobis po kazdym wezwaniu®. Lacinski tekst litanii
do Opatrznosci Bozej, na ktérym opiera si¢ dzielo Gorczyckiego, jest, jak juz
wspomniano, tozsamy z wydawanym poézniej jego polskim tlumaczeniem.
W obu wersjach sklada sie z kilkunastu zdan wykrzyknikowych skierowanych
do Opatrznosci Bozej. O zastosowaniu stylu koncertujacego swiadcza wykorzy-
stane przez kompozytora $rodki techniki koncertujacej oraz okreslone cechy
utworu typowe dla tego rodzaju kompozycji mozliwe do wskazania na podsta-
wie analizy partytury” i nagrania® dziefa. Sg to:

26 D.Idaszak, Litania. Nowo odkryty utwor Grzegorza Gerwazego Gorczyckiego, ,Ruch Muzycz-
ny” 1974, nr 17, s. 2.

27 G.G. Gorezycki, Litaniae de Providentia Divina a due canti, alto, tenore, basso, due violini, due
0boi, due clarini, viola bassa con basso continuo, przygot. do wyd. D. Idaszak, [w serii:] ,Wy-
dawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej’, t. 75, Krakéw 1980.

28 G.G. Gorezycki, Litaniae de Providentia Divina, [w:] Grzegorz Gerwazy Gorcezycki II, ptyta CD,
dyr. A. Kosendiak, CD Accord, Wroclaw 2012.
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= Podzial na czgstki i zré6znicowanie metrum. Jedna z charakterystycz-

nych cech kompozycji jest jej wewnetrzny podzial na trzy czesci o od-
miennym tempie (Grave, Largo, Allegro), a takze na siedem mniejszych
odcinkéw wyznaczanych przez zmieniajace si¢ metrum — przy czym na-
lezy podkresli¢, ze Largo jako jedyna cze$¢ sklada sie z jednego odcinka.
W zwigzku z zastosowaniem metrum alla breve oznaczenia tempa —
zwlaszcza Grave (z wl. ,powaznie”) i Largo (z wl. ,szeroko”) — nabieraja
znaczenia bardziej ekspresyjnego niz agogicznego, szczegélnie w pierw-
szym odcinku, w ktérym zespdt wokalny wykonuje $piew Kyrie eleison.
Wewnetrzny podzial kompozycji z uwzglednieniem wspomnianych kry-
teriéw przedstawiono w tabeli 1. Odcinki I i VII sa podobne do siebie pod
wzgledem zawartego w nich materialu melodyczno-rytmicznego, dzieki
czemu mozemy méwi¢ o klamrowej budowie utworu.

Tabela 1. Budowa formalna utworu — podzial na czesci (z uwagi na tempo) oraz
na odcinki (wyznaczane zmiang metrum). Oprac. wlasne

TEMPO | ODCINEK | METRUM | TAKTY | WEZWANIA
Grave I Alla breve 1-37 | Kyrie eleison — Sancta
Trinitas unus Deus
I 3 38-91 | obiectum amoris homi-
4 num et angelorum — spes
nostrae salutis
111 Alla breve | 92-134 | consolatio animae — re-
fugium miserorum
v 3 135-184 | refugium in om peregri-
4 nantisnibus necessitati-
bus — aerarium egeno-
rum
Largo \% Alla breve | 185-211 | saturitas famelicorum —
attributum divinum
omnia adoratione dignum
Allegro VI 6 212-237 | Agnus Dei
8
VII Alla breve | 238-257 | Christe audi nos, Kyrie
eleison
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= Wystepowanie basso continuo. W przebiegu niemalze calej litanii zostala
zanotowana partia generalbasu, ktéra realizowana jest na organach i violi
basowej. Partie obu instrumentéw sa ze soba tozsame. W pierwszej czesci —
na poczatku odcinka IV — nastepuje jednak ograniczenie roli instrumen-
toéw na rzecz uwydatnienia gtoséw wokalnych (canto I i canto II), w ktérych
partiach zostalo zastosowane dialogowanie. W drugiej czesci natomiast
kompozytor zrezygnowat z basu cyfrowanego ze wzgledu na pojawiajacy sie
pomiedzy wezwaniami facznik w partii instrumentalnej, oparty na gléw-
nym motywie odcinka. Trzecie ograniczenie w zastosowaniu basso conti-
nuo mozna zauwazy¢ tuz przed wprowadzeniem imitacji syntaktycznej
w partiach gloséw wokalnych — réwniez w drugiej czesci dzieta.

= Typ melodyki. W przebiegu utworu wystepuja dwa typy melodyki: syla-
biczna i melizmatyczna. Pierwsza z nich zdecydowanie przewaza nad
druga, zwlaszcza w partiach tutti, sprawiajac, ze §piewany tekst jest bar-
dziej zrozumialy dla odbiorcy. Niemalze w kazdym wezwaniu, a zwlaszcza
w wykrzyknieniach miserere nobis (,,zmituj si¢ nad nami”), pojawia si¢ ele-
ment melizmatyczny. W niektérych miejscach melizmaty zostaty zastoso-
wane, by w szczegdlny sposob wyrézni¢ dane stowo i podkresli¢ jego zna-
czenie — takiego zabiegu uzyto np. na stowach eleison — ,zmilyj si¢’,
miserere — ,zmiluj si¢’, czy Domine — ,Panie”.

= Faktura homorytmiczna oraz imitacyjna. W utworze dominuje faktura

homorytmiczna. Wystepuje ona zwlaszcza w odcinkach tutti, zaré6wno
w partiach gloséw wokalnych, jak i we fragmentach wokalno-instrumen-
talnych, ale tworza ja réwniez czesto poszczegdlne glosy w pozostalych
miejscach utworu. Zauwazalne sg kontrasty fakturalne pomiedzy glosami
badz ich grupami. Oproécz faktury homorytmicznej kompozytor zastoso-
wal takze elementy faktury polifonicznej, zwlaszcza imitacje. Sposrod
srodkéw techniki polifonicznej spotykanych juz w okresie renesansu
u Josquina des Prés mozna w utworze wyrdzni¢ nastepujace: imitacje swo-
bodng, imitacje syntaktyczna, izorytmie, bicinium.

Kompozytor z jednej strony uzywa technik charakterystycznych dla stylu
koncertujacego, z drugiej za$ stosuje pojecie ,sonata” Opierajac si¢ na przyto-
czonych informacjach dotyczacych rozwoju gatunkéw w epoce baroku, mozna
przypuszczaé, ze w tym wypadku termin ten oznacza wstep do dzieta wokalno-
-instrumentalnego, a $cislej wstep instrumentalny do dzieta ko$cielnego. Za
taka teza przemawiaja nastepujace przestanki:

= termin ,sonata” jest umieszczony przy partii zespolu instrumentéw, brak

go przy partii zespotu wokalnego,

= na przestrzeni analizowanego utworu termin ,sonata” nie pojawia sie

w zadnym innym miejscu poza wyzej wspomnianym,
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= w innym utworze tego samego typu ([lluxit sol) kompozytor umieszcza
zapis ,sonata tacet” (wl. ,sonata milczy”) przy partii zespotu wokalnego
we wstepie kompozycji, jednocze$nie nie powierzajac zespotowi instru-
mentalnemu zadnego materialu muzycznego.

Mniej prawdopodobnag hipoteza jest stwierdzenie, ze kompozytor uzyl poje-
cia ,sonata” w znaczeniu ,brzmie¢’, gdyz w takim wypadku lepszym okresle-
niem byloby sonare. Réwnie mato prawdopodobne jest uzycie pojecia ,sonata”
jako okresélenia typu utworu przeznaczonego do wykonywania w kosciele. Ma-
jac na uwadze miejsce wpisania tego stowa w partyturze (obok partii zespolu in-
strumentalnego, a nie we wstepie czy w tytule), nalezy taka hipoteze odrzucic.
Nie zmienia to faktu, ze kompozycja Gorczyckiego niesie ze soba tresci religijne
i moze by¢ wykonywana w kosciele.

Réznorodnos¢ okreslen i poje¢ stosowanych wobec danych gatunkéw mu-
zycznych baroku powoduje niejednoznaczno$¢ samego terminu ,sonata” i jej
wyznacznikéw gatunkowych. Mimo uzycia przez Gorczyckiego okreslenia ,,so-
nata” w omawianej kompozycji proba sklasyfikowania utworu jako przynaleza-
cego do gatunku sonaty bytaby nieuprawomocniona. Termin ten nalezy trafnie
interpretowac jako wskazujacy na wstep instrumentalny do dzieta wokalno-
-instrumentalnego. Biorac pod uwage fakt, ze wstep ten ma niewielkie rozmiary,
gdyby okreslenie ,sonata” zostalo zastosowane na poczatku kompozycji, mogto-
by sugerowad, ze caly utwér ma cechy gatunkowe sonaty, co jednak — jak wyka-
zano — nie jest zgodne z prawda.

Przedstawione w niniejszym artykule argumenty pozwalaja stwierdzi¢, ze
kompozycja Litaniae de Providentia Divina Gorczyckiego jest koncertem.
Swiadcza o tym wskazane w wyniku analizy utworu cechy wymieniane w litera-
turze jako wyznaczniki gatunkowe tego typu kompozycji, tj. zréznicowane me-
trum i tempo, spdjny i wyrazny podzial na odcinki oraz czesci, wystepowanie
faktury homorytmicznej, srodkéw imitacyjnych oraz basso continuo. Ze wzgle-
du na tekst o charakterze religijnym, utwér mozna zaklasyfikowa¢ do grupy kon-
certow koscielnych, zwlaszcza ze 6wczesnie gatunek ten byt bardzo popularny.

Badania nad muzyka dawna prowadzone w ostatnich dziesiecioleciach przy-
nosza coraz bardziej interesujace rezultaty. Nowe odkrycia nieznanych dotad
kompozycji pozwalaja teoretykom na jeszcze glebsze poznawanie warsztatu 6w-
czesnych tworcéw, poszerzanie wiedzy na temat stosowanych przez nich zabie-
gow, analizowanie i poréwnywanie ich kompozycji z innymi utworami. Oma-
wiana w niniejszym artykule Litaniae de Providentia Divina jest niewatpliwie
dzietem wyjatkowym. By¢ moze w przyszlosci uda sie dotrze¢ do kompozycji
réwnie nowatorskich, co pozwoli poglebi¢ i popularyzowa¢ wiedze na temat
muzyki dawnej, zwlaszcza polskie;j.
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Muzyki Polskiej’; t. 3, red. S. Sutkowski, Warszawa 2006.

Schiitz Heinrich, Neue Ausgabe scimtlicher Werke, Bd. 13: Symphoniae sacrae I
1629, Teil 1, hrsg. R. Gerber, Kassel 1957.

Stablein Bruno, Litanei, [haslo w:] Musik in Geschichte und Gegenwart, hrsg.
F. Blume, Bd. 8, Kassel 1960.

Viadana Lodovico da, Cento concerti ecclesiastici, Venetia 1608.
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Viadana Lodovico da, Exsultate justi, [w:] The Chester Book of Motets, ed. by
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Litaniae de Providentia Divina by Grzegorz Gerwazy Gorczycki
from the Perspective of Musical Genres Interpenetration

Summary

The litany — a genre popular in the Baroque era — is nowadays falling into oblivion. Grze-
gorz Gerwazy Gorczycki’s use of the term ‘sonata’ in the introduction of the vocal-and-
-instrumental piece entitled Litaniae de Providentia Divina has inspired the author to
discuss the ambiguity of the term and to explore the composition itself. The first part of
the article is an overview of the development of the litany as a literary and musical form
from the early Middle Ages to the mid-18th century. This is followed by a closer look at
the meaning of the terms ‘sonata’ and ‘concerto’ in the Renaissance and in the Baroque
era. Their understanding evolved and underwent transformations over the years, as did
the genres represented by Baroque sacred compositions. The conclusion presents a syn-
thesis of the meaning of the aforementioned concepts in relation to Gorczycki’s Litaniae
de Providentia Divina.

Keywords: Grzegorz Gerwazy Gorczycki, de Providentia Divina, litany, church con-
certo, sonata, Polish baroque music



Natalia WYodarczyk

Akademia Muzyczna im. Ignacego Jana Paderewskiego w Poznaniu

Muzyczne przedstawienie mitu o Narcyzie

w drugiej czesci kompozycji Mity. Trzy poematy
na skrzypce i fortepian op. 30

Karola Szymanowskiego wedtug metody
odczytywania narracji Williama Labova'

Celem niniejszego artykulu jest znalezienie analogii narracyjnej pomiedzy tre-
$cig pochodzacego z Metamorfoz Owidiusza mitu o Narcyzie i druga czescia Mi-
tow op. 30 Karola Szymanowskiego (1882—1937). Narzedziem wykorzystanym
w tym procesie bedzie metoda odczytywania narracji stworzona przez Williama
Labova. W metodzie tej wyréznia sie ,pie¢ etapdw opowiesci narracyjnej: orien-
tacje, komplikacje, ewaluacje, konkluzje i kode™ (zob. tabela 1, s. 198).

Analiza utworu bedzie polega¢ w poczatkowym etapie na odniesieniu wyréz-
nionych elementéw modelu do tekstu, ktérym inspirowal sie kompozytor, a na-
stepnie — na odniesieniu tych samych elementéw do narracji muzycznej utworu.

1 Artykul powstal na podstawie pracy licencjackiej autorki. Vide N. Wlodarczyk, Muzyczne
przedstawienie mitu w trzech poematach na skrzypce i fortepian op. 30 Karola Szymanowskie-
go, praca licencjacka napisana pod kierunkiem dr Ewy Rzanny-Szczepaniak, Akademia Mu-
zyczna im. Ignacego Jana Paderewskiego w Poznaniu, Poznan 2021.

2 M. Lisecka, Narcyz Szymanowskiego — reinterpretacja mitu w muzycznej narracji, ,Litteraria
Copernicana” 2018, nr 4, s. 79-95, [online:] https://apcz.umk.pl/LC/article/view/LC.2018.048
[17.01.2022].
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Tabela 1. Model narracji. Oprac. wlasne na podstawie: M. Lisecka, Narcyz Szy-
manowskiego — reinterpretacja mitu w muzycznej narracji, ,Litteraria Coperni-
cana” 2018, nr 4, s. 79-95, [online:] https://apcz.umk.pl/LC/article/view/
LC.2018.048 [17.01.2022]

ELEMENT MODELU | WYJASNIENIE

Orientacja zarysowanie gléwnych watkéw fabularnych opo-
wiesci
Komplikacja zainicjowanie konfliktu dotyczacego bohateréw

w strukturze mitycznej opowiesci

Ewaluacja eskalacja konfliktu

Konkluzja rozwigzanie konfliktu

Koda zamkniecie opowiesci, zawierajace czesto moralne
napomnienie

Mity. Trzy poematy na skrzypce i fortepian op. 30 powstaly w roku 1915,
w trzeciej fazie twdrczosci Karola Szymanowskiego nazwanej przez Malgorzate
Janicka-Stysz impresjo-ekspresjonistyczna®. Poczatek 1914 roku kompozytor
spedzil wraz z bratem Feliksem na zakopianskim Nosalu. W tym czasie w mie-
$cie przebywat Stanistaw Ignacy Witkiewicz (1885-1939) wraz z narzeczona, Ja-
dwiga Janczewska (1889-1914)*. Kobieta, zauroczona osobowoscia Szymanow-
skiego, podejrzewana przez Witkacego o zdrade, popelnila samobdjstwo (strze-
lajac z pistoletu).

Mimo braku bezposredniej winy Szymanowskiego dreczyly wyrzuty sumie-
nia. Stefan Spiess (1879-1968)°, nieznajacy szczegdléw tego traumatycznego
wydarzenia, zaproponowal kompozytorowi wspdlna podrdz. Spiess i Szyma-
nowski wyruszyli z Wiednia 26 marca 1914 roku — ich celem byty Sycylia i p61-
nocne wybrzeze Afryki:

3 M. Janicka-Stysz, Karola Szymanowskiego drogi tworczej linia prosta i zakrety, ,Res Facta
Nova” 2010, nr 11 (20), s. 99.

4 Malarka, zmarta $miercia samobdjcza pod Skala Pisang w Dolinie Ko$cieliskiej w Tatrach. We-
dlug relacji Karola Szymanowskiego przytoczonej przez Jaroslawa Iwaszkiewicza: , [...] samo-
béjczyni przed $miercia zostawita kartke, ze swéj czyn popelnia przez Szymanowskiego. Szy-
manowski twierdzil przez cale zycie, wielokrotnie ze mna o tym rozmawial, Ze nie mial z tym
nic wspdlnego i ze kartka samobdjczyni byla dla niego zupelnie niezrozumiata” Cit. per:
M. Pinkwart, Pierwsze pobyty w Zakopanem, [w:] idem, Zakopiariskim szlakiem Karola Szy-
manowskiego, [online:] http://www.pinkwart.pl/szymanowski/spistresci.htm [4.03.2022].

5 Chemik, mecenas sztuki, meloman, serdeczny przyjaciel Karola Szymanowskiego.
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Wyprawa trwala do konca kwietnia, a itinerarium przedstawialo sie tak: 30 marca
znalezli sie w Palermo, a przeplyneli statkiem Canadian na afrykanski brzeg, do
Algieru, gdzie zwiedzili Constantine i Biskre, nastepnie Tunis w Tunezji, skad od-
plyneli na Sycylie, tu zatrzymali sie w Taorminie, dalej, juz w Calabrii, zwiedzili
Paestum i 2 maja dotarli do Rzymu®.

Kompozytor poznat zaréwno kulture muzulmanska oraz spuscizne antycznej
Grecji, jak i niepowtarzalny klimat basenu Morza Srédziemnego’. Po kilkutygo-
dniowym pobycie w Rzymie Szymanowski udat si¢ — juz bez Stefana Spiessa —
do Paryza, a nastepnie do Londynu, gdzie pozostal do 29 lipca 1914 roku.
W drodze powrotnej chcial odwiedzi¢ mieszkajacych w Szwajcarii Igora Strawin-
skiego (1882-1971) oraz Ignacego Jana Paderewskiego (1860—1941); plany po-
krzyzowal wybuch pierwszej wojny $wiatowej. Z tego powodu kompozytor za-
trzymal sie w domu rodzinnym w Tymoszéwce. Pomimo konfliktu zbrojnego
intensywnie pracowal, z pewnoscia sprzyjato temu zwolnienie ze stuzby wojsko-
wej®. Wkrotce oprdcz Piesni mitosnych Hafiza op. 24 napisat kilka innych oraz
zinstrumentowal je, tworzac opus 26. By znalez¢ wytchnienie w trudnych
wojennych czasach, czesto przebywal w nalezacym do rodzinnego domu w Ty-
moszdéwce ogrodzie, a konkretnie w czesci, w ktdrej znajdowal sie maly ogrod-
niczy domek. Miejsce to nazywano ,kompozytornig” — tam wlasnie Szymanow-
ski dawal upust swojej kreatywnosci, tworzac najstynniejsze dziela okresu
wojennego’. Tam tez rozpoczal prace nad /I Symfonig ,Piesi o nocy”. Pomyst
na ten utwér podsungl mu Tadeusz Micinski (1873-1918)", ktéry w powiesci
Xigdz Faust'' wykorzystal cytat z gazalu' Dzalaluddina Rumiego zatytutowa-
nego Nie Spij, druhu, nocy tej i potaczyt go z informacja o pewnej wyimagino-
wanej symfonii Szymanowskiego. W efekcie kompozytor zainteresowat sie syl-
wetka poety, przez co zetknal si¢ z pojeciem sufizmu' — nurtu taczacego
filozofie, mistycyzm i religie islamu. Sufizm oraz $wiat arabski staly si¢ jednym

T. Chylinska, Karol Szymanowski i jego epoka, t. 1, Krakéw 2008, s. 295.

Wszystkie te elementy stana si¢ istotnym zrédlem inspiracji w fazie impresjo-ekspresjonistyczne;j.

Zwolnienie ze wzgledu na niedowtlad nogi. T. Chyliiska, op. cit., s. 305.

Ibidem, s. 316-317.

1@ Poeta, dramaturg, prozaik, publicysta okresu Mlodej Polski. Vide B. Szleszynski, Tadeusz Mi-
cinski, serwis Culture.pl, [online:] https://culture.pl/pl/tworca/tadeusz-micinski [13.05.2022].

11 T. Micinski, Xigdz Faust, oprac. W. Gutowski, Krakéw 20009.

12 ,W literaturach Wschodu: utwér poetycki, przewaznie milosny, sktadajacy sie ze strof dwu-
wierszowych z powtarzajacym sie stale rytmem”. Gazal, [hasto w:] Sfownik jezyka polskiego,
red. W. Doroszewski, [online:] https://sjp.pwn.pl/doroszewski/gazal;5429676.html [20.04.2024].

13 Sufizm -, kierunek mistyczno-ascetyczny w islamie”. Sufizm, [haslo w:] Sfownik jezyka polskie-

go PWN, [online:] https://sjp.pwn.pl/sjp/sufizm;2576518.html [20.04.2024].
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z najwazniejszych zrdédel inspiracji impresjo-ekspresjonistycznej fazy twérczo-
$ci Karola Szymanowskiego'*.

Zwyczajem tymoszowieckiego domu byly wyjazdy do wigkszych miast euro-
pejskich w najzimniejsze miesiace roku. Z racji wojny domownicy nie mogli od-
bywac¢ dalekich podrézy, wiec zima 1914 roku wyjechali do Kijowa. Szymanowski
chetnie odwiedzal wéwczas rodzing Dawydowych, widywal sie réwniez czesto
z kuzynem Jarostawem Iwaszkiewiczem (1894—1980). Czytywal Metamorfozy
Owidiusza. Nie zarzucil tez kompozycji. Jak pisze Teresa Chylinska:

wiemy, ze sporzadzil wyciagi fortepianowe orkiestrowych Piesni mitosnych Ha-
fiza i ze nie rozstawal si¢ — wedle Iwanskiego — z rekopisem nie zorkiestrowanej
jeszcze III Symfonii, ale chyba niespecjalnie przykladat si¢ do pracy nad nia*.

Gdy na kilka dni wrdcil do Tymosz6wki, ogladat zdjecia z Wloch. Wspomnie-
nia okazaly sie¢ tak silne, ze mial niezmierna ochote powtérzy¢ wycieczke. Nie-
stety, z powodu wojny zamiaru nie zrealizowal.

W marcu 1915 roku Karol Szymanowski otrzymal propozycje objecia posady
starszego wykladowcy w kijowskim Konserwatorium Cesarskiego Towarzystwa
Muzycznego, ktéra odrzucil, chcac skoncentrowac sie wylacznie na pracy tworczej.

Po jakims$ czasie zostal zaproszony przez Jézefa Jaroszynskiego (1881-1959)
do majatku na Zarudziu, gdzie przebywali Pawet i Zofia Kochanscy. Kompozytor
byl zachwycony atmosfera domu. Jak opisuje Teresa Chyliniska:

We dworze staly dwa bechsteiny. Tam wlasnie, z owego ,,$ci$nienia serca” w uskrzy-
dlajacym poczuciu obronionej wolnosci, w ciagu kilku dni marca 1915 roku zrodzi-
ta sig arcymuzyka: La Source enchantée vel La fontaine dArethuse, czyli Zrédto Are-
tuzy — pierwszy z Mitéw. Trzech poematow na skrzypce i fortepian op. 30'.

Twoérca zadedykowal cate dzieto Zofii Kochanskiej (?— 1959), chociaz poczat-
kowo miala jej by¢ po$wiecona tylko pierwsza czeéé¢ cyklu — Zrédio Aretuzy
(pierwotnie nazwana La source enchantée — z fr. ,zaczarowane Zrédlo”). Czesé
druga (Narcyz) Szymanowski zamierzal dedykowa¢ lordowi Alingtonowi®,
a trzecia (Driady i Pan) Lady Dean Paul'®. Prawykonanie Zréd{a Aretuzy odbyto

14 M. Janicka-Slysz, op. cit., s. 94.

15 T. Chylinska, op. cit., s. 323-325.

16 Ibidem, s. 331.

17 Kapitan Napier George Henry Sturt, trzeci baron Alington (1896—1940).

18 A. Iwanicka-Nijakowska, Szymanowski Karol, Mity op. 30. Trzy poematy na skrzypce i forte-
pian (1915), Polskie Centrum Informacji Muzycznej Polmic.pl, [online:] https://www.polmic.
pl/index.php?option=com_mwzbiory&id=1226&litera=21&view=publikacja&Itemid=26&
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sie 5 kwietnia 1915 roku w Kijowie, w interpretacji Pawla Kochanskiego (1887—
1934) i kompozytora:

W sali Klubu Kupieckiego odbyt sie recital Pawla Kochanskiego z udziatem Ka-
rola Szymanowskiego i Jozefa Jaroszynskiego; skrzypek wykonal z towarzysze-
niem Jaroszynskiego kompozycje J.S. Bacha, Tartiniego, Kreislera, Saint-Saénsa
i Wieniawskiego, a z Szymanowskim — jego Sonate d-moll, Romans oraz Zrédto
Aretuzy®.

Calo$¢ po raz pierwszy zabrzmiala, w tym samym wykonaniu, rok pézniej —

10 maja 1916 roku w Humaniu.

Pietnascie lat po napisaniu Mitéw kompozytor przyznawal:

my z Pawelkiem stworzyliSmy w Mitach i Koncercie nowy styl, nowy wyraz gry
skrzypcowej, rzecz pod tym wzgledem zupelnie epokowa. Wszystkie utwory in-
nych kompozytoréw zblizajace sie do tego stylu — choc¢by oni byli najgenialniej-
si — powstaly pdzniej, tzn. albo pod bezposrednim wplywem Mitéw i Koncertu,
albo przy bezposrednim wspétudziale Pawetka®.

Szymanowski planowat rozbudowa¢ Mity op. 30 o kolejne utwory oraz stwo-

rzy¢ podobny cykl utworéw na fortepian — Metopy, w tym celu zamierzal wréci¢
do Zarudzia. Przed wyjazdem zwiedzil jeszcze wraz z przyjaciélmi park Zofijow-

ka w Humaniu, ktéry natchnat go do napisania powstatej pézniej drugiej czesci
I Kwartetu smyczkowego op. 37. Kompozytor w Zarudziu intensywnie pracowat
wraz z Kochanskim nad kolejnymi cze$ciami Mitow. Jak pisze Teresa Chyliriska:

W tej scenerii powstaly kolejne czesci Mitéw: w maju 1915 roku Narcyz, w czerw-
cu — Driady i Pan. Cykl byt zatem kompletny, jego pelny tytul brzmial: Mity. Trzy
poematy na skrzypce i fortepian op. 30. Powstaly z wyobrazni karmionej [...] lek-
tura Metamorfoz (Przemian) Owidiusza, poematu zlozonego z opowiesci

19
20

lang=pl [12.01.2022]. Lady Dean Paul — Regina Wieniawska, znana szerzej pod pseudonimem
Poldowski (1879-1932).

T. Chyliniska, op. cit., s. 331.

K. Szymanowski, list z 5 III 1930 do Zofii Kochanskiej, [w:] Karol Szymanowski. Koresponden-
cja, t. 3: Lata 1927-1931, cz. 3, oprac. T. Chylinska, Krakéw 1982, s. 113. Pierwodruk dzieta
ukazal sie¢ w 1921 roku nakladem wiedenskiego Universal Edition. Od tego czasu Mity wyda-
wane byly zaréwno w calosci, jak i osobno (cze$¢ pierwsza i trzecia). Pierwsza rejestracje fo-
nograficzna calego cyklu datuje si¢ na rok w 1938 — nagrania dokonata Eugenia Umiriska
z Zygmuntem Dygatem (wyd. Orpheon). Wczes$niej, ok. roku 1932, nagrana zostala — przez
René Benedettiego i Maurice’a Faurego (wyd. Columbia) — osobno pierwsza czesé Mitéw, Zro-
dfo Aretuzy. Warto wspomnie¢ réwniez, ze w roku 1921 Mity wykonali (w Budapeszcie) Zol-
tdn Székely z Béla Bartokiem przy fortepianie. Vide A. Iwanicka-Nijakowska, op. cit.
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mitologicznych, w ktérych bogowie, herosi, ludzie, zwierzeta i przedmioty ulegaja
cudownym przemianom?*.

Twérczos$¢ Szymanowskiego od okoto 1913 roku zaczyna wykazywac nowe

cechy, kompozytor powoli uwalnia sie z wiezéw harmoniki dur-moll, tradycyj-
nego pojmowania konsonansu i dysonansu. Jak ustalita Teresa Chyliniska:

Wszechobecne pasaze czesto budowane sa w oparciu o swobodny wybér z pelnego
materialu dwunastu dzwigkdw, kiedy indziej ich szybkie nastepstwo czyni je suma
réznorakich akordéw. W budowie pasazy Szymanowski unika interwaléw tercji,
przewage maja czyste i zwigkszone kwarty, mate i wielkie sekundy, takze mate i wiel-
kie nony. Bogaty sklad interwalowy i réznorodno$¢ stosowanych kombinacji struk-
turalnych pasazy, przebiegajacych przeciez zwykle w bardzo szybkim tempie, uka-
zuja ich kolorystyczna nature, ich nakierowanie na nowe jako$ci brzmieniowe?.

Wazna funkcje kolorystyczna, melodyczna, ale réwniez formotwdrcza zaczy-

na pelnic¢ ornamentyka. Wlasciwoscia nowego stylu jest takze rezygnacja z ,ma-
sywnej faktury glosowej”?. Jak wyjasnil sam kompozytor:

to raczej zlozony wyraz muzyczny porywajacego piekna mitu. ,Tonacja” gtéwna
»plynacej wody” w Aretuzie, ,wody stojacej” w Narcyzie (nieruchoma i przejrzy-
sta powierzchnia wody), wody, w ktérej odbija si¢ pieknos¢ (efeba) Narcyza — oto
s gtéwne linie dzieta®.

Czesc¢ druga Mitéw op. 30, Narcyz, inspirowana jest fragmentem Metamorfoz

Owidiusza®. Odniesienie przebiegu utworu do przyjetego w pracy modelu nar-
racji oddaje schemat przedstawiony w tabeli 2.

Orientacja

Narcyz, piekny mlodzieniec, ktéry ,taczyt w sobie i dziecka, i mlodzierica wdzieki™,
poznaje wroézbe, zgodnie z ktéra bedzie wies¢ dlugie i szczesliwe zycie, ,jezeli

21
22
23
24

25
26

T. Chyliniska, op. cit., s. 334.

Ibidem, s. 337.

T. Zielinski, Szymanowski. Liryka i ekstaza, Krakéw 1997, s. 81.

Cit. per: Z. Helman, Historia muzyki polskiej, t. 6: Miedzy romantyzmem a nowg muzykg, War-
szawa 2013, s. 328.

T. Zielinski, op. cit., s. 109.

Owidiusz, Metamorfozy, [online:] http://biblioteka.kijowski.pl/antyk%20rzymski/06.%20pub
liusz%200owidiusz%20nazo%20-%20metamorfozy.pdf [12.03.2022].
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Tabela 2. K. Szymanowski, Mity op. 30, Narcyz — elementy modelu w odniesieniu
do formy, oznaczen tempa i ekspresji. Oprac. wlasne na podstawie: K. Szymanow-
ski, Mythes. Trois poémes pour Violon et Piano, Universal-Edition, Leipzig 1921

ELEMENT FORMA TAKTY | OZNACZENIA TEMPA

MODELU I EKSPRESJI
Orientacja A 1-22 Molto sostenuto
23-48 Poco piu animato
Komplikacja B 49-52 Meno mosso
Ewaluacja 53-82 Poco animato

83-96 Largo assai

Konkluzja A 97-122 | A tempo. Piti mosso, agitato
123-137 | Molto tranquillo. Espressivo
Koda Koda 138-148 | Meno mosso

sam siebie nie pozna””. Mezczyzna, ktérego namietnoscia jest polowanie, ma
oschle usposobienie i pozostaje obojetny na uczucia, jakimi darza go nimfy. Do
mitycznej opowiesci zostaje wprowadzona réwniez postac jednej z nich, o imie-
niu Echo.

Utwér rozpoczynaja plamy dZzwiekowe oparte na akordzie prometejskim
w partii fortepianu, na ich tle pojawia sie¢ temat pierwszy w glosie skrzypiec
(zob. przyktad 1, s. 204)* — w wysokim rejestrze, bardzo $§piewny, lekko melan-
cholijny, miejscami przedzielany rytmem typowym dla siciliany, co nadaje mu
bachiczny charakter.

Temat drugi Poco piti animato (zob. przyktad 2, s. 205) pojawia si¢ na tle po-
stepujacych wspotbrzmien splecionych z rytmem siciliany. Skrzypce po diugim
dzwieku (obejmujacym dwie péinuty i 6semke potaczone legato), granym ze stop-
niowo zwiekszajaca sie dynamika (od pianissimo do mezzo piano), wykonuja
charakterystyczny pochéd 6semkowy w kierunku opadajacym. Kilka taktéw da-
lej (t. 32) zostaje on powtdrzony przez fortepian, po czym glos skrzypcowy imi-
tuje dwudzwiekami pochody, ktore wystapily weczesniej w partii fortepianowe;j.

W dalszym toku utworu (a tempo) powraca glos skrzypiec z dluga nuta ais®
i opadajacym motywem przy sicilianowym akompaniamencie fortepianu, ktérego
partia jest przerywana krétkimi pauzami 6semkowymi, co doprowadza do cal-
kowitego zamarcia ruchu, zatrzymania przebiegu.

27 Ibidem.
28 Wszystkie tematy — vide tabela 3, s. 207-208.
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Komplikacja

Narcyz poznaje piekna nimfe o imieniu Echo, ktéra zakochuje sie w mlodziencu,
jednak zostaje przez niego odrzucona.

Na tle tremolando w partii fortepianu skrzypce con sordino wykonuja ciag
dwudzwiekow opartych na skali pentatonicznej — wyrdzniony odcinek jest trze-
cim tematem Narcyza (zob. przyktad 3, s. 206).
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Ewaluacja

Jedna z odrzuconych przez Narcyza nimf prosi bogéw o kare: ,,O, niechze sam
pokocha, nie kochan wzajemnie””. Prosba si¢ spetnia — kare wymierza Afrody-
ta: Narcyz zakochuje si¢ we wlasnym odbiciu, ktére widzi w tafli jeziora.
W muzycznym przedstawieniu tego elementu modelu kompozytor opiera sie
na materiale wszystkich tematéw analizowanej czesci Mitow:
od taktu 53 (poco animato) skrzypce bez tlumika powtarzaja dwudzwie-
kowy motyw, oparty na dzwiekach skali miksolidyjskiej (%), wywodzacy
sie z materialu tematu trzeciego;
w takcie 68 (a tempo) ukazuje si¢ temat pierwszy;
w takcie 76 (poco meno mosso) pojawia si¢ kolejny wariant tematu trze-
ciego;
odcinek zawierajacy sie w taktach 83—-92 prezentuje temat trzeci, oparty
na dzwigkach skali pentatonicznej;
cze$¢ B konczy temat drugi zawierajacy sie w taktach 93-96.

29 Owidiusz, op. cit.
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Konkluzja

Narcyz, zakochany w sobie, nie mogac odwzajemni¢ mitosci, stale spoglada
w zrédlo. W koricu umiera z tesknoty, rozpaczy i wyczerpania.

Powrdt tematu pierwszego (t. 97) — A tempo. Piti mosso, agitato — rozpoczyna
ostatni czton (A,) Narcyza. Temat zostaje powtérzony dwukrotnie w prawie iden-
tyczny sposéb, nastepnie o oktawe wyzej z drobna zmiang (calo$¢ jest zapisana
o sekunde nizej niz poprzednio), po czym o jeszcze jedna oktawe wyzej. Przy jego
kolejnych powtérzeniach narasta napiecie (dzieki zageszczeniu faktury w partii for-
tepianu, ktora rozrasta sie w taktach 110—122 do trzech pieciolinii spietych akola-
da). Naprzemiennie — w glosach skrzypiec i fortepianu — pojawia si¢ réwniez mo-
tyw rytmiczny siciliany. W taktach 123—136 po raz ostatni prezentowany jest temat
drugi, prowadzony w dynamice pianissimo possibile, molto tranquillo, espressivo.

Koda

Na grobie Narcyza wyrasta kwiat o ztoto-biatych platkach.

Koda, w ktérej skrzypce wykonuja swoja partie con sordino, rozpoczyna sie
w takcie 138. Odcinek ten opiera si¢ na materiale tematéw — kolejno: trzeciego,
drugiego i pierwszego. Tempo utworu stopniowo zwalnia, a dynamika zamiera
(zob. przyktad 4, s. 208).

Material tematyczny i harmoniczny w przebiegu calego utworu przedstawia
tabela 3 (s. 207-208).

Tabela 3. K. Szymanowski, Mity op. 30, Narcyz — harmonika, struktura muzycz-
na (tematy). Oprac. wlasne na podstawie: K. Szymanowski, op. cit.

ELEMENT | FORMA | TAKTY | HARMONIKA STRUKTURA

MODELU MUZYCZNA

Orientacja A 1-22 Akord prometejski | Temat 1
23-48 | Pochody wspét- Temat 2

brzmien

Komplikacja B 49-52 | Pentatonika Temat 3

Ewaluacja 53-67 | Skala miksolidyj- Temat 3
68-75 | ska (h) Temat 1
76-82 Temat 3
83-92 Temat 3
93-96 | Pentatonika Temat 2
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ELEMENT FORMA | TAKTY | HARMONIKA STRUKTURA
MODELU MUZYCZNA
Konkluzja A, 97-122 | Akord prometejski | Temat 1
123-137 Temat 2
Koda Koda 138-148 | Pentatotnika Temat 3
Pochody wspét- Temat 2
brzmien Temat 1
-
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Przyldad 4. K. Szymanowski, Mity op. 30, t. 135-148 — koda (t. 138—148). Reprodukcja
za: K. Szymanowski, Mythes. Trois poémes..., s. 22

Na podstawie przeprowadzonej analizy mozna stwierdzi¢, ze w muzycznej
interpretacji mitu kompozytor polozyl szczegdlny nacisk na przedstawienie
gléwnych bohateréw, ich charakteréw oraz naglej przemiany sytuacji, w jakiej
sie znalezli. We wszystkich czesciach gléwnym elementem formotwoérczym jest
material tematyczny, ktéry w przebiegu utworu podlega stopniowym (a w nie-
ktérych miejscach gwaltownym) transformacjom. Praca tematyczna podkreslo-
na jest za pomoca duzej liczby okreslen artykulacyjnych, dynamicznych oraz
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agogicznych. Narcyz to swoiste studium tytutowego bohatera: utwér oddaje mu-
zycznie uczucie, jakim darzy on samego siebie (przez $piewny, lekko melancho-
lijny w charakterze temat), jego cierpienie (narastajace napiecie zostaje oddane
za pomoca stopniowego zageszczania faktury fortepianowej), powolne umieranie
i przemiane w kwiat (tematy pojawiaja sie w kolejnosci od trzeciego do pierwszego,
tempo utworu zwalnia, dynamika zamiera).
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Musical Representation of the Myth of Narcissus in the Second
Movement of Myths. Three Poems for Violin and Piano, Op. 30
by Karol Szymanowski According to William Labov’s Narrative Model

Summary

This article discusses the origins of Karol Szymanowski’s Myths, Op. 30 and presents
an analysis of the second part of the composition in terms of its links to the ancient tale
of Narcissus from Ovid’s Metamorphoses, which the composer was inspired by. The
most important issue taken up by the author is an attempt to answer the questions: how
did the composer of the Three Poems for violin and piano portray the character of Nar-
cissus, and to what extent is this portrayal consistent with Ovid’s original? The analysis
of the musical narrative and text—music relationships is based on the narrative model
developed by philosopher William Labov. It consists of five stages: orientation, compli-
cation, evaluation, conclusion and coda. Each of these has been matched to relevant pas-
sages in the musical work, allowing the musical narrative to be interpreted in terms of
the story of the mythological Narcissus.

Keywords: myth, Narcissus, Karol Szymanowski, violin, piano, William Labov, narra-
tive analysis
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Jagoda Prucnal-Podgorska
Uniwersytet Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie
Szkota Doktorska Nauk Humanistycznych i Sztuki

Tria smyczkowe na dwoje skrzypiec i wiolonczele
op. 8 i op. 12 Karola Lipinskiego —
wprowadzenie do problematyki

Dziedzictwo muzyczne Karola Lipiniskiego (1790-1861) jest niezwykle wazne
w perspektywie rozwoju sztuki wiolinistycznej i kameralnej. Wspétczesni pol-
skiemu wirtuozowi jednoznacznie okreslali jego kunszt i talent jako przynalezne
geniuszowi. Prasa wloska juz przed 1821 rokiem zwiastowala ,nowa gwiazde
weszla na horyzoncie muzycznym™, a w ,Allgemeine musikalische Zeitung”
z 1836 roku zamieszczono nastepujaca opinie: ,Lipinski jest pierwszym wirtu-
ozem skrzypiec ze wszystkich, ktorych slyszelismy. Tak, dla nas wlasnie Lipinski
jest pierwszym skrzypkiem $wiata”. Aktywno$c¢ twdrcza tego artysty zbiegla sie
z dzialalnoscia Niccola Paganiniego (1782-1840). Ich gra stala sie dla krytykow
pretekstem do polemiki dotyczacej wyzszosci jednego z nich nad drugim, naj-
czesciej jednak dochodzili do wspélnego wniosku, ze obaj sa jednakowo wielcy,
ale reprezentuja przeciwne kierunki ekspresji muzycznej i odmienne rodzaje ar-
tyzmu, przez co trudno sprawiedliwie ich poréwnaé. Takze wspdlczesnie toczy
sie dyskusja nad znaczeniem twoérczosci Karola Lipinskiego dla rozwoju

1 ,Gazeta Literacka” 1821, nr 14, s. 111.
2 Tekst oryginalny: ,Lipinski ist der erste aller Violinmeister, die wir je horten, ja fiir uns der ers-
te Geiger der Welt”. ,,Allgemeine musikalische Zeitung” 1836, Nr. 42, s. 694 (ttum. J.P.-P.).
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wirtuozostwa instrumentalnego. Andrzej Wrébel w komentarzu do wydania Va-
riazioni op. 4 Lipinskiego wyrazil nastepujaca opinie: ,Przez dwa wieki nazywa-
no Lipinskiego polskim Paganinim. Nadszed! czas, aby to twierdzenie sprosto-
wac i powiedzie¢, ze Paganini to wloski Lipinski™. Z kolei Wtadimir Grigorjew,
profesor moskiewskiego Konserwatorium, pisal o sztuce polskiego skrzypka:

Jego twoérczo$¢ byla jednym z kulminacyjnych punktéw europejskiej sztuki
skrzypcowej [...]. Lipiniski utorowal droge do $wiatowego uznania polskiej kultu-
ry narodowej. Byl jednym z pierwszych wielkich kompozytoréw przedchopinow-
skiej epoki, ktérego twoérczo$¢ przekroczyla granice kraju i stala si¢ uznana w Eu-
ropie*.

Jozef Powrozniak, gtéwny monografista skrzypka, dostrzega w nim twdrce
nowego stylu i pioniera polskiej szkoly skrzypcowej. Pisze: ,Odtad mozemy mé-
wi¢ o polskiej szkole gry skrzypcowej z rownym prawem, jak sie mowi
o szkole wloskiej czy francusko-belgijskiej™.

Karol Lipinski, oprécz doskonalenia wirtuozostwa z zakresu muzyki solowej,
od najmlodszych lat zajmowal si¢ wykonawstwem muzyki kameralnej. J6zef
Reiss uznal go za pierwszego Polaka promujacego muzyke kameralna®. Najcze-
$ciej wykonywat kwartety smyczkowe Josepha Haydna (1732-1809), Wolfganga
Amadeusa Mozarta (1756-1791), Ludwiga van Beethovena (1770-1827)
i George’a Onslowa (1784—1853), a wspdlne koncerty dal m.in. razem z Nicco-
lem Paganinim (1782-1840), Ferencem Lisztem (1811-1886), Felixem Mendels-
sohnem-Bartholdym (1809-1847) i Marig Szymanowska (1789-1831). W 1824
roku w sali kawiarni Lewakowskiego we Lwowie z inicjatywy polskiego artysty
zostala zainaugurowana seria abonamentowych wieczoréw kwartetowych’.
Pomyst ten skrzypek kontynuowal w Dreznie w latach 1840-1857 w postaci
Quartett-Academien, ktére cieszyly sie¢ duza popularnoscia i uznaniem wsréd
publicznosci. Oprécz samego wykonawstwa muzyki kameralnej Lipiniski zajmo-
wal sie réwniez pracami redakcyjnymi. Wydawnictwo Peters zlecito mu opraco-
wanie wykonawcze Six grandes sonates pour le pianoforte et violon obligé (BWV

w

A. Wrébel, komentarz do wydania, [w:] K. Lipinski, Variazioni op. 4, Warszawa 2018, oktadka.

4 Cit. per: A. Wrébel, Lipiriski — Kulka, ACD 181, 2012, [online:] https://www.empik.com/lipinski-
kulka-kulka-konstanty-andrzej,p1064363858,muzyka-p [3.03.2024].

5 J. Powrozniak, Karol Lipirski, Krakéw 1970, s. 202.

6 J.W. Reiss, Kwartet smyczkowy, [hasto w:] ].W. Reiss, Mata encyklopedia muzyki, red. S. Sle-
dzinski, Warszawa 1960, s. 383.

7 ,Mnemosyne” 1824, nr 27. Cit. per: L. Mazepa, Zycie muzyczne Lwowa od kovica XVIII st. do

utworzenia Towarzystwa sw. Cecylii w 1826 r.: czes¢ I. Okres dziatalnosci J. Elsnera i K. Lipiriskie-

g0, [w:] Musica Galiciana. Kultura muzyczna Galicji w kontekscie stosunkéw polsko-ukrairiskich

(od doby piastowsko-ksigzecej do roku 1945), t. 5, red. L. Mazepa, Rzeszéw 2000, s. 117-118.
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1014-1019) Johanna Sebastiana Bacha, oficyna Wilhelm Paul powierzyla mu
za$ opracowanie partii wszystkich instrumentéw 83 kwartetéw Haydna (opera
omnia), ktére zostaly opublikowane w trzech tomach®.

Posréd kompozycji Lipinskiego mozna wyrézni¢ dwa utwory kameralne: Trio
g-moll op. 8 na dwoje skrzypiec i wiolonczele i Trio A-dur op. 12 na dwoje skrzy-
piec i wiolonczele. W jego dorobku artystycznym znajduje si¢ jeszcze pie¢ kom-
pozycji przeznaczonych na kameralna obsade (op. 2, 4, 7, 9, 23), jednakze ich
struktura jest zdeterminowana podziatem na solistyczng partie skrzypiec i to-
warzyszenie zespolu, co zostalo zaznaczone przez samego kompozytora. W tym
okresie wszelkie transkrypcje akompaniamentu byly powszechnie stosowana
praktyka, dlatego literature a Violino Principale con accomp. di Violino e Violon-
cello nalezy zaliczy¢ do utwordw z pogranicza muzyki kameralnej i solistyczne;j.

Trio smyczkowe na dwoje skrzypiec i wiolonczele to gatunek stosunkowo
rzadko wybierany przez kompozytoréw. Jego poczatki siegaja barokowej sonaty
triowej z dwoma instrumentami przewodnimi i harmonicznym basso continuo,
rozkwit przypada za$ na wiek XVIII. Wyksztalcily si¢ dwa gléwne typy triow:
tria wykazujace cechy stylu okreslanego pé6zniej jako brillant, w ktérym wirtu-
ozowskiej partii solisty akompaniuje duet skrzypcowo-wiolonczelowy, oraz tria
w stylu concertant, w ktérym glosy dialoguja ze soba. Drugie skrzypce z czasem
zostaly wyparte przez altéwke, co jest szczegdlnie widoczne w twoérczosci kom-
pozytoréw II polowy XIX wieku oraz XX wieku, takich jak Antonin Dvorak
(1841-1904), Jean Sibelius (1865—-1957), Paul Hindemith (1895-1963), Alfred
Schnittke (1934—1998), Aleksander Tansman (1897-1986), Krzysztof Penderec-
ki (1933-2020). Takie rozwigzanie bylo podyktowane aspektem brzmieniowym,
poniewaz altéwka swa skala i barwa wypelnia przestrzen dzwigkowa pomiedzy
skrzypcami a wiolonczelg. Z literatury europejskiej w zakresie omawianego ga-
tunku na uwage zasluguja tria Luigiego Boccheriniego (1743-1805), Josepha
Haydna i Pierre’a Baillota (1771-1842), a takze trio Niccola Paganiniego. Wspo-
mniane utwory maja nieskomplikowana fakture, a glosy drugich skrzypiec i wio-
lonczeli w znacznym stopniu spelniaja funkcje akompaniujaca wobec partii
pierwszych skrzypiec. Wyjatkowe sa w tej grupie Tria Boccheriniego, gdyz ich
tworca, wybitny wiolonczelista, dzieki swoim umiejetno$ciom nadal partii ba-
sowej cechy wirtuozowskie. Podobne do dziet na dwoje skrzypiec i wiolonczele
Lipinskiego pod wzgledem organizacji materialu muzycznego sa m.in. tria Gio-
vanniego Battisty Viottiego (1755-1824), Jacques’a Féréola Mazasa (1782—-1849)
czy Léopolda Dancli (1822-1895), jednak ich rozmiary sa znacznie mniejsze,

8 ].S. Bach, Six grandes sonates pour le pianoforte et violon obligé, Leipzig s.a. [1841]; ]. Haydn,
Sammtliche Quartette, Dresden s.a. [1852], International Music Score Library Project, [online:]
https://imslp.org/wiki/Sémmtliche_Quartette_(Haydn%2C_Joseph) [3.03.2024].
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a wykorzystanie potencjalu technicznego instrumentéw skromniejsze w poréw-
naniu do dziel kameralnych polskiego wirtuoza. Zachowana polska twérczosé
na dwoje skrzypiec i wiolonczele pochodzi z przetomu XVIII i XIX wieku i obej-
muje: 6 Triow na dwoje skrzypiec i bas Feliksa Janiewicza (1762-1848), 4 Waria-
cje op. 3 oraz 6 Wariacji op. 4 Joachima Kaczkowskiego (1789-1829), w ktérych
instrumentacja wskazuje na dominacje nurtu brillant.

Karol Lipinski w swoich Triach wykorzystal zaawansowana technike dwu-
dzwigkowa, akordowq i pasazowa oraz zastosowal réznorodne rodzaje artyku-
lacji. W ten sposéb zagescil fakture oraz wypelnil strukture harmoniczng tych
kameralnych dziel. Istotna z punktu widzenia owych kompozycji byta jego bie-
glo$¢ w grze na wiolonczeli, opisywana w prasie i wspominana przez biograféw®.
Umiejetnos¢ ta pozwolita mu na publiczne interpretacje koncertéw wioloncze-
lowych Bernharda Romberga (1767-1841) i Jacques’a de Lamare’a (1772-1823),
pozniej zas — na wykonawstwo kwartetéw smyczkowych w roli wiolonczelisty.
Jego warsztat wykonawczy wplynal na potezny i gleboki ton, bedacy cecha idio-
matyczna gry polskiego wirtuoza.

Omawiane tu utwory datuje sie na lata 1814—1815 — Trio g-moll, oraz 1818—
1823 — Trio A-dur', czyli Iwowski okres dzialalnosci Lipinskiego. Licznie prze-
prowadzone przez autorke kwerendy obejmujace materialy z epoki, w ktérej zyt
Lipinski, a takze p6zniejsze opracowania pozwalaja stwierdzi¢, ze okolicznosci
powstania tych dziel sa nieznane. Niewatpliwie ich geneza wiaze sie z checia
wzbogacenia wlasnego repertuaru koncertowego, analogicznie jak w wypadku
wiekszosci kompozycji skrzypka. Wiadomo réwniez, ze bracia Lipinskiego byli
cenionymi muzykami (Feliks Lipinski gral na skrzypcach, Antoni Lipinski zas na
wiolonczeli), co potwierdzaja liczne prasowe recenzje'!. Dostepno$¢ wyrdznia-
jacych sie bardzo dobra gra skrzypka i wiolonczelisty mogta zdeterminowac ob-
sade Triow smyczkowych.

Niestety liczba zachowanych wiadomo$ci o wystepach, podczas ktérych zosta-
ty zaprezentowane Tria, jest znikoma. Jedynie w ,,Gazecie Wielkiego Xiestwa Po-
znanskiego” z 1823 roku recenzent podaje informacje: ,,Ci bowiem, ktérzy teraz
styszeli Lipinskiego w kwartetach, niemoga go z gry dosy¢ wychwali¢, a z dziet
wykonanych, szczegélnie iego wlasnego Tria, ktére przecudowném nazywajg”*.
Byt to koncert, ktéry odby! sie 24 czerwca w domu namiestnika ksiecia Antonie-
go Henryka Radziwilta (1775-1833), kompozytora i $wietnego wiolonczelisty".

9 ,Allgemeine musikalische Zeitung” 1814, Nr. 8, s. 134.

10 J. Powrozniak, op. cit., s. 69.

11 Cf. ,Kuryer Litewski” 1827, nr 107.

12 Jest to pisownia oryginalna. Vide ,Gazeta Wielkiego Xsiestwa Poznanskiego” 1823, nr 55, s. 616.

13 Radziwitt Antoni Henryk, [hasto w:] Mata encyklopedia muzyki, red. S. Sledzifiski, Warszawa
1981, s. 821.



Tria smyczkowe na dwoje skrzypiec i wiolonczele op. 8 i op. 12 Karola Lipinskiego...

Z kolei ,, Allgemeine musikalische Zeitung” wspomina o publicznym wykonaniu
tridw w interpretacji Karola i Antoniego'* Lipinskich oraz Augusta Gerkego
(1790-1848) podczas kontraktow kijowskich na poczatku 1823 roku®.
Zachowala sie takze korespondencja pomiedzy skrzypkiem a oficynami wy-
dawniczymi dotyczaca nawiazania wspolpracy i okreslenia warunkéw publikacji
kompozycji kameralnych Lipinskiego. Z listu wystosowanego w maju 1824 roku
przez wydawnictwo Breitkopf und Hartel dowiadujemy sie o okresleniu wysoko-
$ci honorarium za Trio g-moll na 10 dukatéw oraz o tym, Ze jeden egzemplarz
otrzyma takze adresat dedykacji — Ignacy Woykowski (1781-1836)'. Z kolei
przedstawiciel oficyny Peters w pismie z 24 lutego 1830 roku wykazuje zainte-
resowanie Triem op. 12 oraz Polonezem op. 17, proszac o przestanie rekopiséw'’.
W wypadku obu Triéw: g-moll i A-dur, zachowaly sie po dwa zrédta. Dla
op. 8 jest to pierwodruk wydany w oficynie Breitkopf und Hértel w Lipsku
w 1824 roku'®, dostepny w kilku jednakowych egzemplarzach. Niezwykle cenny
jest rowniez pochodzacy z 1821 roku rekopis’®, ktéry syn kompozytora, Gustaw
Lipinski (1814—1871), przekazal Drezdenskiemu Zwigzkowi Artystow we wrze-
$niu 1862 roku (zob. ilustracje 1, s. 216 i 2, s. 217). Trudno okre$li¢ autora ma-
nuskryptu — z dedykacji umieszczonej na pierwszej stronie wynika, ze jest to
kompozytorski autograf. Jednak watpliwo$ci co do wiarygodnosci przekazanej
informacji budzi inny charakter pisma w stosunku do pozostatych zachowanych
rekopiséw Lipiniskiego. Ponadto, poréwnujac dukt pisma wystepujacy w dedy-
kacji z zapisem okreslenn wykonawczych w czesci nutowej, mozemy stwierdzic,
ze rekopis prawdopodobnie nie jest takze autorstwa Gustawa Lipinskiego, autor
zatem pozostaje nieznany. Analizie poddano oba zrédta, w ktérych mozna do-
szukac sie kilkunastu drobnych réznic dzwiekowych i rytmicznych. Interesujace
sa natomiast liczne rozbieznosci artykulacyjne i dynamiczne, sugerujace, ze te
dwa elementy mogly stanowi¢ dla Lipifiskiego sfere wariantowosci wykonawcze;j.
Niestety podobnej analizy nie mozna przeprowadzi¢ na podstawie zachowa-
nych zrédet Tria A-dur. Do dyspozycji mamy pierwodruk pochodzacy z okoto

14 Lata zycia nie s znane.

15 ,Allgemeine musikalische Zeitung” 1823, Nr. 16, s. 254.

16 Lipinski-Briefe Verlag, Breitkopf & Hartel, Staatsarchiv Leipzig. Cyt. i ttum. listu z j. niemiec-
kiego za: H. Loos, Karol Lipiriski a lipskie edytorstwo muzyczne, Aneks 5, [w:] Karol Lipirnski.
Zycie, dziatalnos¢, epoka, t. 6, red. J. Subel, Wroctaw 2017, s. 173—-175.

17 Lipinski-Briefe Verlag, C.F. Peters, Staatsarchiv Leipzig. Cyt. i thum. listu z j. niemieckiego za:
H. Loos, Karol Lipiriski a lipskie edytorstwo muzyczne, Aneks 6, [w:] Karol Lipiriski. Zycie...,
t. 6,s. 183-185.

18 K. Lipinski, Trio pour deux Violons et Violoncelle op. 8, Breitkopf und Hértel, Leipzig s.a.
[1824], zbiory Biblioteki Narodowej, sygn. Mus.I11.83.740 Cim.

19 K. Lipinski, Trio per due Violini e Violoncello op. 8, rekopis, zbiory Sachsiche Landesbiblio-
thek — Staats- und Universititsbibliothek Dresden, sygn. MUS.4738-P-500.
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Ilustracja 1. K. Lipinski, rekopis strony tytulowej Tria per due Violini e Violoncello op. 8.
Reprodukcja oryginatu ze zbioréw Sachsische Landesbibliothek — Staats- und Univer-
sitdtsbibliothek Dresden, sygn. Mus.4738-P-500
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Ilustracja 2. K. Lipinski, rekopis pierwszej strony glosu pierwszych skrzypiec z Tria per
due Violini e Violoncello op. 8. Reprodukcja oryginalu ze zbioréw Sichsische Landesbi-
bliothek — Staats- und Universitétsbibliothek Dresden, sygn. Mus.4738-P-500
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1833 roku z oficyny Peters®, dostepny w kilku jednakowych egzemplarzach,
a takze jeden druk paryskiej publikacji wydawnictwa Richault*. Niestety nie za-
chowat sie do naszych czaséw kompozytorski rekopis. W archiwalnej ksiedze pu-
blikacji wydawnictwa Peters z lat 1831-1867 umieszczona jest informacja, ze po
raz pierwszy Trio op. 12 zostalo wydane w 1832 roku w nakfadzie 150 sztuk, a na-
stepnie publikacje wznowiono w latach 1833, 1841 i 1859 w liczbie odpowiednio
30, 301 25 egzemplarzy*. Pomimo ze wydanie Richault pomija wiele wskazowek
artykulacyjnych, obie publikacje sa do siebie bardzo podobne. Analizujac je,
mozna przypuszczad, ze paryska oficyna stworzyla swoje wydanie na podstawie
lipskiego egzemplarza. Jedynym dodatkowym elementem pojawiajacym sie
we francuskim druku jest okreslenie Allegro umieszczone przy pierwszej czesci —
Espressivo. Oprocz tego wystepujace oryginalnie w lipskim pierwodruku znaki
graficzne spiccato w wiekszosci zostaly zamienione na oznaczenia staccato.

Oba Tria Karol Lipinski opatrzyl dedykacjami. Pierwsza kompozycja z op. 8
zostala po$wigecona wspomnianemu juz Ignacemu Woykowskiemu, wybornemu
skrzypkowi, przyjacielowi artystow, ktéry bywat czestym gosciem w domu ksie-
cia Antoniego Radziwilla. Ponadto, jak podaje nekrolog, przez 32 lata ,utrzymy-
wal sie w domu jego zwigzek muzyczny, zwany kwartetowym”?.

Przyjacielskie stosunki taczyly Lipinskiego takze z ksieciem Nikotajem Bory-
sowiczem Golicynem (1794—-1866), rosyjskim arystokrata i uzdolnionym wio-
lonczelistg, z ktérym wykonal m.in. Kwartet Es-dur op. 127 Beethovena zadedy-
kowany Golicynowi*. W li§cie z Petersburga z 6 lipca 1825 roku, zacytowanym
w ,Rozmaito$ciach Warszawskich’, autor informuje: ,Xiaze Galiczyn ofiarowal
mu w prezencie tabakiere ztota z napisem: Hommage du Pce: Galitzin a M. Li-
pinski, dont Uincomparable talent lui a procuré des jouissances qu’il ne connais-
sait pas™. Kompozytor, w dowdd uznania, poswiecit ksieciu swoje Trio smycz-
kowe A-dur.

20 K. Lipinski, Trio pour deux Violons et Violoncelle op. 12, Edition Peters, Leipzig s.a. [1833],
zbiory Biblioteki Jagielloriskiej, sygn. 745 III Mus.

21 K. Lipinski, Trio pour deux Violons et Violoncelle op. 12, Richault, Paris s.a., zbiory Sibley Mu-
sic Library, sygn. 409239.

22 Druckbuch Lra A gehalten von Carl Gotthelf Siegm. Bohme unter der Fa. C. E. Peters in Leipzig,
Staatsarchiv Leipzig, [online:] https://archiv.sachsen.de/archiv/bestand.jsp?guid=2cace3d9-
1578-4a61-9685-0988b9a75ebb& _ptabs=%7B%22%23tab-digitalisat%22%3A1%7D#digitalisat
[15.03.2023].

23 ,Gazeta Wielkiego Xsiestwa Poznanskiego” 1836, nr 202, s. 1104.

24 W. Grigor’ev, Karol’ Lipinskij, Moskva 1977, s. 37.

25 ,Ksiaze Golicyn w holdzie Panu Lipinskiemu, ktérego niezréwnany talent sprawil mu przy-
jemnoéci, jakich nie zaznal wcze$niej” (ttum. J.P.-P.). ,Rozmaitosci Warszawskie” 1825, nr 32,
s. 255.
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Tria smyczkowe Karola Lipifiskiego wyrdzniaja si¢ imponujacymi rozmiara-
mi, bogactwem materialu melodycznego, rozbudowana warstwa harmoniczna
oraz interesujacg narracja muzyczng. Mozna w nich dostrzec liryczne slowian-
skie melodie ludowe, motywy zaczerpniete z folkloru innych narodéw oraz ope-
rowa narracyjnos¢. Trzecia cze$¢ Tria g-moll, ktéra nosi podtytut Polero, pelna
jest ciekawych rozwigzan kompozytorskich. Kompozytor rozpoczyna ja o§mio-
taktowa passacaglia, forma wywodzacag sie z hiszpanskiej piesni z XVII wieku,
na co wskazuje metrum trdjdzielne, akordowa faktura, a takze ostinato rytmicz-
ne. Przechodzi ona nastepnie w rytm Aragonaise, taica pochodzacego z hisz-
panskiego regionu Aragonii (zob. przyklad 1), a dalej pojawia sie siciliana, beda-
ca pastiszem formy barokowej.

Karol Lipinski, bedac doskonalym skrzypkiem, wykorzystuje w Triach boga-
ta palete rozwiazan wirtuozowskich. Najbardziej zaawansowana technicznie
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. K. Lipinski, Trio na dwoje skrzypiec i wiolonczele op. 8, cz. 111, t. 1-12. Na
podstawie: K. Lipinski, Trio pour deux Violons et Violoncelle op. 8, Breitkopf und Hértel,
Leipzig s.a. [1824], glosy,vn I, s. 11; vn I, 5. 6; vc, 5. 6
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jest partia pierwszych skrzypiec, ktéra odgrywa pierwszoplanowa role, inicjujac
tematy i prowadzac narracje muzyczng. We wszystkich czesciach w tym glosie
wystepuja szybkie przebiegi figuracyjne, zaawansowane pochody dwudzwigko-
we i akordowe oraz pelne spektrum zréznicowanych srodkéw artykulacyjnych.
Pomimo to glosy drugich skrzypiec i wiolonczeli nie ograniczaja sie jedynie do
prostego akompaniamentu, co byto typowe dla tego rodzaju utwordw, ale zysku-
ja dodatkowe walory artystyczne dzieki wykorzystaniu mistrzowskiej techniki
instrumentalnej. W ten sposéb w swoich dzielach kameralnych Lipinski osiaga
interesujace i pelne brzmienie. Przykladowo, partia wiolonczeli na przestrzeni
Adagia z Tria g-moll przeksztalca si¢ z wyjatkowo prostej w wirtuozowska.
W dwdch fragmentach kompozytor zastosowal wymagajaca technike bariolage,
ktérej gtéwna trudnos¢ polega na osiagnieciu szybkich i ptynnych zmian strun
przy uzyciu artykulacji legato (zob. przyklad 2). Ponadto w centralnej czesci
Adagia wiolonczela przyjmuje dominujaca role, wysuwajac si¢ na pierwszy plan
ponad melodie skrzypiec w wirtuozowskim kontrapunkcie opartym na pasazach
wykonywanych naprzemiennie legato i spiccato. Takie potraktowanie zespotu
instrumentalnego powoduje, ze Tria tworza w ramach swojego gatunku nowa,
niespotykana dotychczas jakos¢.

Elementy wirtuozowskiej techniki instrumentalnej zawarte w Triach niewat-
pliwie znaczaco wplynely na forme utworéw, a jednym z ich celéw bylo wyeks-
ponowanie wirtuozerii wykonawcéw. Zrdznicowanie barwowe Lipinski osia-
gnal, wykorzystujac zaawansowane mozliwosci techniczne instrumentow.
Klasyczne zasady formalne staly si¢ dla niego podstawa, na ktérej w swobodny,
a momentami wrecz improwizacyjny sposéb uksztaltowat kolorystycznie boga-
ta muzyczng narracje uformowana w ramach cyklu trzyczesciowego.

Trio g-moll op. 8% jest zbudowane z nastepujacych czesci: Moderato, Adagio
i Polero, ktére obejmuja kolejno 359, 177 i 676 taktéw, a wykonanie dzieta zaj-
muje okofo 45 minut. Pierwsza czes¢ (w metrum ; i tonacji g-moll) oparta jest
na formie sonatowej skladajacej sie z ekspozycji (t. 1-135), przetworzenia
(t. 136-225) i repryzy (t. 226—359). Cala kompozycja rozpoczyna si¢ osmiotak-
towym wstepem, po ktérym pojawiaja sie temat pierwszy (t. 9-33), tacznik
(t. 34—45), temat drugi w tonacji b-moll (t. 46—86), tacznik drugi (t. 87-120)
i epilog (t. 121-135). Przetworzeniu ulega materiat wstepu, facznika drugiego
oraz tematu drugiego. W repryzie nastepuje pogodzenie tonalne tematéw i facz-
nikéw. Uwage zwraca wystepujacy w glosie wiolonczeli nowy material muzycz-
ny zaprezentowany pod koniec czesci (t. 324—333).

Druga cze$¢ — Adagio (w metrum ? i tonacji B-dur) — charakteryzuje rézno-
rodnos¢ nastrojéw i wariacyjno$¢. Spokojna, $spiewna melodia przedzielona jest

26 K. Lipinski, Trio pour deux Violons et Violoncelle op. 8, Breitkopf und Hirtel...
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Przylkdad 2. K. Lipinski, Trio na dwoje skrzypiec i wiolonczelg op. 8, cz. 11, t. 47—-54. Na pod-
stawie: K. Lipinski, Trio pour deux Violons et Violoncelle op. 8...,vn1,s. 9; vn 1L, s. 4; vc, s. 4

pelnymi napiecia i dramaturgii odcinkami grandioso, a takze kadencjami, daja-
cymi mozliwo$¢ popisu technicznego pierwszemu skrzypkowi. W tej czesci wy-
stepuja wspomniane juz wczesniej wirtuozowskie techniki w partii wiolonczeli.

Cze$¢ trzecia — Polero (w metrum ? i tonacji g-moll) — wykazuje cechy formy
rondowej, co znajduje swoje potwierdzenie w manuskrypcie, w ktérym glos



Jagoda Prucnal-Podgodrska

pierwszych skrzypiec zostal opatrzony tytulem Boleros Rondo. Zainicjowany
w takcie 13 refren w dalszej czesci ulega przetworzeniom fakturalnym i harmo-
nicznym i jest przedzielony kupletami o wirtuozowskim charakterze. Calo$¢ cze-
$ci wieniczy rozbudowana kadencja umieszczona w partii skrzypiec pierwszych.
Trio A-dur op. 12% sklada sie z cze$ci: Espressivo, Andante oraz Rondo o liczbie
odpowiednio 289, 282 i 706 taktéw, a wykonanie calosci dzieta trwa okoto 34 mi-
nut. Cze$¢ Espressivo (w metrum } i tonacji A-dur) utrzymana jest w formie sona-
towej o nastepujacym podziale: ekspozycja (t. 1-109), przetworzenie (t. 110—187)
i repryza (t. 188-289). Liryczny temat drugi, przedstawiony w relacji dominanty
do tematu pierwszego, jest do niego podobny pod wzgledem melodycznym i ryt-
micznym (zob. przyklady 3 i4). Zreszta 6w inicjalny temat zostal przez kompozy-
tora wykorzystany takze w Adagio z I Koncertu skrzypcowego fis-moll op. 14. Istot-
na role w pierwszym ogniwie Tria odgrywaja oparte na motywach triolowych
odcinki facznikowe, ktdre przedzielaja kantylenowe tematy i stanowia element po-
pisowy. Ponadto w przetworzeniu Lipiriski wprowadzit liryczny trzeci temat.
Cze$¢ druga — Andante (w metrum ? i tonacji E-dur) o wariacyjnym charakte-
rze — jest zbudowana z siedmiu odcinkéw, w ktérych w sposéb improwizacyjno-
-figuracyjny zostaje opracowany dziewieciotaktowy temat. Wyjatek stanowi
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. K. Lipinski, Trio na dwoje skrzypiec i wiolonczele op. 12, cz. I, t. 1-8 (te-

mat I). Na podstawie: K. Lipiniski, Trio pour deux Violons et Violoncelle op. 12, Edition
Peters, Leipzig s.a. [1833], glosvn [, s. 2
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. K. Lipinski, Trio na dwoje skrzypiec i wiolonczele op. 12, cz. 1, t. 38—45 (temat II).
Na podstawie: K. Lipinski, Trio pour deux Violons et Violoncelle op. 12..., glosvn L, s. 2

27 K. Lipinski, Trio pour deux Violons et Violoncelle op. 12, Edition Peters...; K. Lipinski, Trio
pour deux Violons et Violoncelle op. 12, Richault...
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fragment polifoniczny (t. 194-208), w ktérym temat zostaje zapoczatkowany
w glosie wiolonczeli, a nastepnie powtérzony w partii pierwszych i drugich
skrzypiec na zasadzie imitacji.

W trzeciej czesci — Rondzie (w metrum ? i tonacji A-dur) — osmiotaktowy re-
fren o tanecznym charakterze zaprezentowany jest czterokrotnie i poddany zo-
staje opracowaniu; jego ostatni pokaz kompozytor powierzyl wiolonczeli. Ku-
plety potraktowane sa wirtuozowsko, a na pierwszy plan wysuwa sie czynnik
figuracyjny.

Tria smyczkowe Karola Lipiniskiego mozna okresli¢ jako synteze stylu brillant
i concertant. Dzigki swoim umiejetno$ciom kompozytor stworzyl utwory na
dwoje skrzypiec i wiolonczele, w ktérych partie wszystkich instrumentéw pod-
parte sa doglebna znajomoscia ich problematyki wykonawczej. To jedyny taki
przypadek w literaturze muzycznej przeznaczonej na ten skfad instrumentalny.
Wspolczesnie dzieta kameralne Lipinskiego po wielu latach zapomnienia powré-
cily na estrade, gléwnie dzieki dzialalnosci artystycznej Konstantego Andrzeja
Kulki, Andrzeja Gebskiego i Andrzeja Wrdbla, a takze Voytka Proniewicza, Ada-
ma Roszkowskiego i Jana Roszkowskiego. Mimo to, z perspektywy melomanéw
i spolecznosci akademickich, muzyka kameralna tego kompozytora nadal pozo-
staje nieodkryta — do ogdlnego repertuaru weszly jedynie kaprysy, polonezy
oraz Koncert skrzypcowy D-dur op. 21.

Tria smyczkowe g-moll oraz A-dur Karola Lipinskiego sa dzietami nowator-
skimi w aspekcie formalnym, fakturalnym i pod wzgledem organizacji materiatu
muzycznego. Studia nad tymi kompozycjami pozwolilyby instrumentalistom na
rozwoj ich warsztatu wykonawczego, zaréwno solistycznego, jak i kameralnego.
Stawomir Tomasik o twérczosci skrzypka pisze nastepujaco:

Lipinski dysponowal najwigkszymi umiejetno$ciami gry skrzypcowej wsréd 6w-
czesnych wirtuozéw. Lipinski najprawdopodobniej gérowal nad Paganinim wie-
loma elementami gry [...]. Argumentem potwierdzajacym moja teze jest fakt, ze
problemy techniczne zawarte w dzietach Lipinskiego przekraczaja wciaz mozli-
wosci wielu utalentowanych skrzypkéw — tych, ktérzy nie najgorzej graja Paga-
niniego...%.

Pozostaje mie¢ nadzieje, ze sztuka Karola Lipiniskiego powréci na nalezne jej
miejsce w historii muzyki, a takze wzbudzi zainteresowanie nie tylko muzyko-
logéw, lecz przede wszystkim wykonawcéw.

28 S. Tomasik, Sztuka skrzypcowa Karola Lipiriskiego, [w:] Karol Lipiriski. Zycie, dziatalnosé, epo-
ka, t. 5, red. A. Granat-Janki et al., Wroctaw 2013, s. 205.
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Karol Lipinski's String Trios for Two Violins and Cello,
Op. 8 and Op. 12: An Introduction

Summary

Karol Lipiriski was one of the most eminent violin virtuosos in history. He composed in the
first half of the 19th century, writing mainly works for solo violin, violin with piano accom-
paniment, or for string quartet. His compositional output also includes two chamber works
for two violins and cello: Trio in G minor, Op. 8 and Trio in A major, Op. 12. These works
are characterised by the soloistic treatment of each instrument and the presence of virtuoso
parts. Due to the use of innovative textures and because of the way in which the melodic
material is organised, the Trios bring a new and unprecedented quality into the genre.

Over the centuries, only a few composers chose to compose works for such a set of
instruments. These were mainly small pieces with uncomplicated texture for il violino
principale: collaccompagnamento di violino secondo, alto et basso. In his Trios, Lipifiski
developed a common language for European culture, combining the elements of folklore
of various nations with the style of Italian Baroque opera. The size of these works, which
goes well beyond the classical boundaries of the genre, is also unusual.

Karol Lipinski’s String Trios are part of the Polish music legacy. They are unique and
form an important link in the development of European violin and chamber music. Li-
pinski, as an outstanding violinist and composer, should be given his rightful place in
the history of music, and his oeuvre calls for further studies.

Keywords: Karol Lipinski, 19th century, Polish virtuosi, Polish chamber music, string
trio, Polish composers
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Jacek Podgorski

Uniwersytet Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie
Szkota Doktorska Nauk Humanistycznych i Sztuki

lgnacy Feliks Dobrzynski
i jego tworczosc wiolonczelowa

Dobrzynski — zycie

Znane stowa Stanistawa Jachowicza: ,,Cudze chwalicie, swego nie znacie, sami nie
wiecie, co posiadacie™, doskonale opisuja nasze podejscie do twoérczosci Ignacego Fe-
liksa Dobrzyniskiego (1807-1867; zob. ilustracja 1, s. 228). Jest to kompozytor okolo
170* utworéw, wymieniany w pierwszej potowie XIX wieku obok Fryderyka Chopi-
na (1810—1849) i Karola Lipinskiego (1790-1861) jako jeden z najwybitniejszych pol-
skich muzykéw. ,Iygodnik Literacki’; poznanskie czasopismo zajmujace si¢ szeroko
pojeta sztuka, w wydaniu z 2 kwietnia 1838 roku o artyscie wspomina nastepujaco:

Po Chopinie i Lipinskim nie znamy zadnego z naszych kompozytoréw, ktérego
bysmy bardziej czytelnikom zaleci¢ mogli jak Pana I.F. Dobrzynskiego. Miody ten
kompozytor, zamieszkaly w Warszawie, umial sobie w krétkim czasie stawe eu-
ropejska zjednac®.

1 S.Jachowicz, Pisma rézne wierszem, Warszawa 1853, s. 102.

2 A. Nowak-Romanowicz, Dobrzyriski Ignacy Feliks, [hasto w:] Encyklopedia muzyczna PWM,
t. 2: CD, red. E. Dzigbowska, Krakéw 1984, s. 426.

3 Vide B. Dobrzynski, Ignacy Dobrzyriski w zakresie dzialalnosci dazacej do postepu muzyki
we wspdlczesnej jemu epoce, Warszawa 1893, s. 46.
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Dobrzynski ceniony byl gtéwnie za
swoja twdrczo$¢ instrumentalng —
w tym symfoniczna i kameralna. Takze
dzisiaj jego najbardziej rozpoznawal-
nymi i najczesciej wykonywanymi dzie-
tami sq: II Symfonia c-moll ,,Charakte-
rystyczna” op. 15, Kwintet smyczkowy
F-dur op. 20 i Trio fortepianowe a-moll
op. 17.

Kompozytor urodzit si¢ 25 lutego
1807 roku w Romanowie na Wolyniu
w rodzinie z tradycjami muzycznymi.
Jego ojciec byt wyksztalconym w Wied-
niu skrzypkiem i kompozytorem, na-
tomiast dziadek od strony matki w ra-
mach swojej kariery muzycznej za-
wedrowal na carski dwor w Peters-
burgu, gdzie przez wiele lat petnil fun-
kcje dyrektora orkiestry rogowej. Dzie-

¥

IGNACY FELIKS DOBRZYNSKL (Rysowal z natury Kossak).

Ilustracja 1. Portret Ignacego Feliksa Do-
brzynskiego autorstwa J. Kossaka. Repro-
dukcja za: ,Tygodnik Illustrowany” 1865,
t. 11, nr 279, s. 29

cinstwo Dobrzynski spedzil na dworze

Ilinskich w Romanowie (zob. ilustracja 2). Chrzest, a nastgpnie podstawowa
edukacje otrzymat od postugujacych w tym miejscu ksiezy jezuitéw. W patacu
funkcjonowala orkiestra, ktéra stanowita wazny element w zyciu dworzan. Jej
kapelmistrzem byt ojciec kompozytora Ignacy Dobrzynski senior (1779-1841).
To on nauczyt syna podstaw muzycznych oraz gry na skrzypcach i fortepianie.
W 1817 roku Dobrzyniscy przenosza si¢ do Winnicy, ich przeprowadzka wymu-
szona jest bankructwem dworu w Romanowie. Na wschodniej prowincji mtody
kompozytor konczy gimnazjum i pomaga ojcu udziela¢ lekcji muzyki. W 1825
roku Dobrzynski udaje sie juz samotnie do Warszawy. Stolica kongresowego
Krolestwa Polskiego dawata miodym artystom wigksze mozliwo$ci rozwoju niz
miasto polozone na dawnych kresach wschodnich Rzeczypospolitej. Bylo to
obok Lwowa miejsce o najbardziej dynamicznie rozwijajacej sie kulturze na ob-
szarze zaboru rosyjskiego. W Warszawie Dobrzynski rozpoczal prywatna nauke
pod okiem Jézefa Elsnera (1769—-1854), ktéry doceniajac mtodziericze kompozy-
cje ucznia, zanotowal przy jego nazwisku stowa ,zdolno$¢ niepospolita™. Elsner
udzielil Dobrzynskiemu ponad trzydziestu lekcji, stuzyl rada oraz udostepniat
partytury. Za jego sugestia Dobrzynski w 1835 roku wyslal partyture swojej
II Symfonii c-moll ,,Charakterystycznej” na wiedenski konkurs kompozytorski.

4 A. Nowak-Romanowicz, op. cit., s. 421.
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Ilustracja 2. Widok patacu w Romanowie — litografia autorstwa C.Ch. Bacheliera i J.P. Tir-
penne’a, zaklad litograficzny L.J. Lemercier, [w:] J.K. Wilczyniski, Album Kijowskie, Paris
1854, plansza 9. Reprodukcja ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie, nr inw.
Gr.Pol.15396/60 MNW;, [online:] https://cyfrowe.mnw.art.pl/en/catalog/930607 [30.05.2024]

Utwér otrzymal druga nagrode, otwierajac kompozytorowi szersze perspektywy
kariery miedzynarodowe;j.

Waznym miejscem w zyciu artystycznym Dobrzynskiego byla zalozona
w 1820 roku warszawska Resursa Kupiecka, w ktdrej udzielal si¢ jako organizator
koncertéw, a takze jako dyrygent chéru i orkiestry. Odbywaly sie w niej koncerty
symfoniczne, kameralne i wokalne. O udziale Dobrzynskiego w dziataniach Re-
sursy pisze Tadeusz Strumitto:

Trzeba mu [Dobrzynskiemu — J.P] przyzna¢, ze po$wiecal koncertom resurso-
wym mndstwo czasu i wysitku — sam wlasnorecznie kopiowat glosy orkiestrowe
lub pokrywal z wlasnej kieszeni koszt ich przepisania, dyrygowal szeregiem
kompozycji obcych, komponowal okolicznos$ciowe kantaty, np. z okazji imienin
prezesa Resursy, byle tylko mdéc wprowadzi¢ do programu, précz licznych kom-
pozycji kameralnych, réwniez swoje dzieta symfoniczne®.

5 T. Strumitto, Szkice z polskiego zycia muzycznego XIX wieku, Krakéw 1954, s. 137.
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W roku 1834 Dobrzynski poslubil Joanne Miler, mloda $piewaczke warszaw-
ska, ktéra zadebiutowata dwa lata wczesniej, wystepujac w operze Gioacchina
Rossiniego Hrabia Ory wystawianej w Teatrze Wielkim w Warszawie. Malzen-
stwo doczekalo sie siodemki dzieci (wieku dorostego dozyta piatka), sposrod
ktorych karierze muzycznej poswiecili sie Jézef Dobrzynski (ok. 1840-1869),
autor m.in. opracowania Poloneza koncertujacego C-dur op. 31 na fortepian na
cztery rece, oraz Bronistaw Dobrzyniski (ok. 1837-1915) — kompozytor, pianista
i tworca jedynej biografii swego ojca, ktéra do dzis jest uznawana za najwazniej-
sze zrédlo historyczne dotyczace dorobku tego twoércy.

Wkrétce po zawarciu malzenstwa Ignacy Dobrzynski skomponowatl swoje
najwieksze pod wzgledem formy i obsady dzielo — opere Monbar, czyli Flibu-
stierowie. Opera ta powstawala w latach 1836-1838, jej prawykonanie nato-
miast odbylo si¢ dopiero po uplywie dwudziestu pieciu lat od momentu jej
ukonczenia, czyli w 1863 roku, w Teatrze Wielkim w Warszawie, na krétko
przed wybuchem powstania styczniowego. Zanim to nastapito, kompozytor
odbyt w latach 1845-1847 podréz artystyczna, podczas ktérej odwiedzil Po-
znan, Berlin, Lipsk, Drezno, Monachium, Bonn, Frankfurt nad Menem i Wie-
den. Tournée zaowocowalo rozpoczeciem wspoélpracy z licznymi niemieckimi
wydawnictwami muzycznymi, takimi jak lipski Hofmeister czy Breitkopf und
Hartel, ktére zdecydowaly sie wyda¢ m.in. Kwintety smyczkowe op. 20 i op. 40,
Sekstet smyczkowy op. 39 czy Trio fortepianowe op. 17, pozwalajac przetrwac
tym dzielom do czaséw dzisiejszych. Kolejnym niewatpliwym sukcesem bylo
objecie przez Dobrzyniskiego 15 czerwca 1852 roku stanowiska dyrektora Te-
atru Wielkiego w Warszawie, z ktérego zostal zwolniony trzy lata pézniej po
konflikcie z rosyjskim generalem Ignacym Abramowiczem (1793-1867), preze-
sem Warszawskich Teatréw Rzadowych. W tym czasie, z racji licznych obo-
wigzkéw Dobrzynskiego wynikajacych ze sprawowanej funkcji, powstawato
mniej kompozycji.

Dobrzynski zmart 9 pazdziernika 1867 w wieku 60 lat, pozostawiajac po sobie
nastepujace dziedzictwo muzyczne: 2 symfonie, okolo 25 utworéw orkiestro-
wych, 17 dziet kameralnych, 55 utworéw fortepianowych, 15 na instrumenty solo
z akompaniamentem fortepianu, 22 dzieta religijne, 5 kantat oraz okoto 50 pies$ni
solowych i chéralnych®. Jego utwory ukazywaly sie w wydawnictwach takich jak
Breitkopf und Hiértel, Hofmeister, Hoesick, Sennewald, Klukowski, Bote und
Bock, Heinrichshofen, Friedlein. Niestety wiele dziet kompozytora nie zachowato
sie do dzisiejszych czaséw, a wigkszos$¢ jego kompozycji wciaz jest dostepna
jedynie w formie dziewietnastowiecznych pierwodrukéw. Obecnie Polskie
Wydawnictwo Muzyczne rozpoczelo serie opracowan zrédlowo-krytycznych

6 B. Dobrzynski, op. cit., s. 157-194.
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wszystkich dziel Ignacego Dobrzynskiego, do tej pory opublikowano Uwerture
koncertowg D-dur op. 17 oraz Sekstet smyczkowy Es-dur op. 39%.

Wiolonczela w Polsce — kontekst historyczny

Na przetomie XVIII i XIX wieku Polska zniknela z politycznej mapy Europy
wskutek trzeciego rozbioru dokonanego w 1795 roku przez Prusy, Austrie i Ro-
sje. Ekspansja kulturowa o$ciennych mocarstw przejawiala si¢ w formie rusyfi-
kacji oraz germanizacji. Posrednio w wyniku tego zjawiska wychowany we Lwo-
wie Karol Lipinski opanowat sztuke gry na wiolonczeli. Jego nauczycielem byt
przybyly w ramach polityki germanizacyjnej urzednik wiedenski i wiolonczelista
amator Ferdynand Kremes (1787-1823). Dzigki temu w pierwszej polowie
XIX wieku powstaly dwa tria smyczkowe na dwoje skrzypiec i wiolonczele:
g-moll op. 8 i A-dur op. 12 Lipinskiego. Utwory te stanowia przefom w polskiej
literaturze wiolonczelowe;j. Jako pierwsze wykorzystuja wirtuozowskie elementy
wykonawstwa instrumentalnego, takie jak dwudzwiegki, technika bariolage, prze-
biegi szesnastkowe i trzydziestodwdjkowe, a takze gre w gérnym rejestrze wio-
lonczeli. Kolejnym waznym twércg, ktéry wzbogacit literature omawianego in-
strumentu w poczatkowej fazie jej rozwoju na terytorium porozbiorowej Polski,
byt Fryderyk Chopin. Jego mltodzienicze dziela kameralne: Introdukcja i Polonez
C-dur op. 3 oraz Trio fortepianowe g-moll op. 8 stawiaja wiolonczele w roli in-
strumentu melodycznego, a nie — jak to bylo wcze$niej — gtéwnie dopetniajace-
go kompozycje pod wzgledem rytmicznym i harmonicznym.

Tworczosce wiolonczelowa Dobrzynskiego

Do dzisiejszych czaséw zachowalo sie sze$¢ dziel Dobrzynskiego, w ktérych wio-
lonczela odgrywa istotna role. Sa to:

= Grand trio a-moll op. 17,

= Kwintet smyczkowy F-dur op. 20,

= Polonez koncertujgcy C-dur op. 31 nr 2,

= Kwintet smyczkowy a-moll op. 40,

= Les larmes op. 41,

= Nokturn op. 46.

7 LFE. Dobrzynski, Uwertura koncertowa D-dur op. 1, [w serii:] ,Dobrzynski Ignacy Feliks —
Dziela’, seria 1, t. 3, PWM, nr katalogowy 12556, Krakéw 2019.

8 LF Dobrzynski, Sekstet smyczkowy Es-dur op. 39, [w serii:] ,Dobrzyniski Ignacy Feliks — Dzie-
ta” seria 3, t. 5, PWM, nr katalogowy 12848, Krakéw 2022.
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Ich wspdlna cecha jest wykorzystanie bogatych mozliwosci wykonawczych
wiolonczeli w zakresie akompaniamentu (zastosowanie techniki bariolage), pro-
wadzenia melodii (m.in. wykorzystanie rejestru sopranowego) i wirtuozerii (ope-
rowanie np. przebiegami szesnastkowymi, rytmami punktowanymi, artykulacja
spiccato, akordami).

Grand trio a-moll op. 17 to dzielo o dwa opusy starsze od II Symfonii c-moll
»Charakterystycznej”, jednego z najwazniejszych utworéw Dobrzyriskiego. Zachowa-
fa sie jego partytura z okolo 1831 roku, ktéra znajduje sie obecnie w Bibliotece War-
szawskiego Towarzystwa Muzycznego (BWTM: R 1139). Inspiracja do napisania
Tria byta gra Joanny Naimskiej, warszawskiej pianistki prowadzacej salon muzyczny.
Dzielo zostato dedykowane Johannowi Nepomukowi Hummlowi (1778—-1837), sty-
nacemu z niezwyklej bieglosci pianiscie i kompozytorowi. Prawykonanie kompozycji
odbylo sie w 1835 roku w Sali Resursy Kupieckiej’ z udzialem Joanny Naimskiej,
a pierwszym wydawca utworu bylo wydawnictwo Breitkopf und Hartel (1834)%.
W 2002 roku Trio zostalo wydane przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne''.

Uklad dziela prezentuje si¢ nastepujaco: 1. Allegro moderato (350 taktéw),
II. Scherzo. Allegro vivace (388 taktow), III. Adagio fantastico (95 taktow),
IV. Rondo. Allegretto (527 taktow). Czes¢ pierwsza kompozycji to allegro sona-
towe. Rozpoczyna sie zaprezentowanym w partii fortepianu dwutaktowym fi-
guracyjnym motywem utrzymanym w tonacji a-moll (zob. przyktad 1), ktéry
w ramach pierwszego tematu bedzie podejmowany przez wszystkie instrumenty
formacji w taktach 1-40.
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. LE. Dobrzynski, Grand trio a-moll op. 17, cz. I: Allegro moderato, t. 1-4 —
ekspozycja tematu I. Na podstawie: L.E. Dobrzynski, Grand trio a-moll op. 17, oprac.
A. Wrébel, PWM, nr kat. 10162, Krakéw 2002, s. 3

9 Sala stowarzyszenia kupcéw zalozonego w Warszawie 20 pazdziernika 1820 roku. Miata by¢ miej-
scem godziwej rozrywki, spotkan towarzyskich oraz koncertéw muzycznych.

10 B. Dobrzynski, op. cit., s. 164.

11 LE Dobrzynski, Grand trio a-moll op. 17, oprac. A. Wrébel, PWM, nr kat. 10162, Krakéw
2002.
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Drugi temat inicjuje wiolonczela (zob. przyktad 2) — rozciaga si¢ on na prze-
strzeni taktow 41-124. Utrzymany w tonacji réwnoleglej (C-dur), ma kantyleno-
wy charakter i stanowi podstawe do rozwijania wirtuozowskich przebiegéw
w partii fortepianu. W ramach pracy motywicznej jest powtarzany i przetwarza-
ny przez skrzypce, wiolonczele i fortepian.
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Przyklad 2. LE. Dobrzynski, Grand trio a-moll op. 17 cz. I: Allegro moderato, t. 41-49 —
ekspozycja tematu II. Na podstawie: L.E. Dobrzynski, Grand trio..., s. 6

W przetworzeniu (t. 125-221) przedstawione w ekspozycji tematy wykorzy-
stywane sa gléwnie w celu podkreslenia mozliwosci wykonawczych muzykéw
oraz jako probierz umiejetnosci kompozytora. Wystepuja w nim liczne przebiegi
gamowe i chromatyczne. Tematy prezentowane sa w réznych tonacjach, do kté-
rych doprowadzaja je modulacje. Wazny z perspektywy rozwoju wykonawstwa
muzyki wiolonczelowej jest fakt, ze instrument ten na réwni ze skrzypcami
uczestniczy w realizowaniu pracy motywicznej. Z kolei gtéwnym celem repryzy
(t. 222-297) jest tonalne pogodzenie tematéw. Temat pierwszy ponownie poja-
wia sie¢ w tonacji a-moll, temat drugi natomiast zostaje przedstawiony w tona-
¢ji jednoimiennej — A-dur. Czes$¢ Allegro moderato wienczy epilog (t. 298—350)
zawierajacy nowy material muzyczny. Cala pierwsza cze$¢ kompozycji jest
utrzymana w stylu brillant i — zgodnie z dedykacja, ktérej adresatem byt
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najwybitniejszy pianista przetomu XVIII i XIX stulecia — nastawiona na wirtu-
ozowski popis instrumentalny.

Cze$¢ druga, Scherzo, opiera sie na kontrascie odcinkéw A i A' z odcin-
kiem B. Ich przeciwstawno$¢ manifestuje sie w doborze tonacji (a-moll vs. A-dur)
i w charakterze (figuracyjny vs. kantylenowy). Ogniwo A (t. 1-133) jest utrzy-
mane w tonacji a-moll, w metrum 3. Swoja rytmika oraz szybkim tempem (Alle-
gro vivace) nawiazuje do oberka. Jego linia melodyczna rozklada si¢ pomiedzy
wszystkie instrumenty, dajac mozliwo$¢ zaznaczenia swojej obecnosci kazdemu
z wykonawcéw. W kantylenowym Triu (odcinek B, t. 134—215) utrzymanym
w tonacji A-dur narracja muzyczna jest prowadzona przez dwuglos skrzypiec
i wiolonczeli, ktéremu towarzyszy dopelniajaca go rytmicznie i harmonicznie
partia fortepianu. Odcinek A' rézni sie od odcinka A wieksza zmienno$cia to-
nalna oraz rozmiarami — zawiera si¢ w 172 taktach (t. 216—388) — co wynika
z faktu, ze uzupelniony jest o podsumowujaca te czes$¢ tonalnie code (odcinek
utrzymany poczatkowo w tonacji a-moll w swym finale przechodzi do tonacji
jednoimiennej A-dur).

Dla wiolonczelisty Scherzo jest wyjatkowe z powodu wartkosci narracji mu-
zycznej w odcinkach A i A' — w polskiej literaturze wiolonczelowej to drugi, po
Bolerze z Tria smyczkowego g-moll op. 8 Lipinskiego, przyklad utworu pozwala-
jacego na wykorzystanie wirtuozowskiej artykulacji sautillé (zob. przyklad 3).
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. LE. Dobrzynski, Grand trio a-moll op. 17, cz. 1I: Scherzo. Allegro vivace,
t. 231-240. Na podstawie: L.E. Dobrzynski, Grand trio..., s. 39

Czesc trzecia, Adagio fantastico, swoim ksztaltem i przebiegiem nawiazuje
do muzyki dramatycznej stuzacej wzmocnieniu narracji stownej badz sceniczne;j.
Jej gtéwnymi cechami sg fantazyjnosc¢ i kontrastowo$¢ przejawiajace sie¢ w nie-
regularnosci formy oraz bezposrednim zestawianiu motywdéw skrajnie figura-
cyjnych z kantylenowymi. Utrzymana jest w tonacji F-dur. Pelna kontrastéow
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dynamicznych i artykulacyjnych, a nieujeta w ramy wyraznie zaznaczonej zmia-
nami tonacji struktury, stwarza wykonawcom mozliwos¢ swobodnego kreowania
narracji. Prezentowane w tej czes$ci kompozycji figuracyjne motywy charaktery-
zuja si¢ nagromadzeniem ruchliwego materialu muzycznego symbolizujacego
niestalo$¢. Kompozytor osiagnal zamierzony efekt dzieki wielosci ozdobnikéw
i nieprzewidywalnosci nastepujacych po sobie formacji rytmicznych, np. po-
wolny temat prezentowany przez instrumenty smyczkowe zestawiony zostaje
z tremolami, szybkimi przebiegami rytmicznymi i rytmami punktowanymi
w partii fortepianu (zob. przyktad 4). Motywika figuracyjna jest stosowana na-
przemiennie we wszystkich partiach. Fragmenty kantylenowe natomiast wyste-
puja wylacznie w glosach skrzypiec i wiolonczeli, a ich charakterystyczna cecha
jest stalo$¢ wyrazona w miarowym, powolnym rytmie, stanowiacym podstawe
prostej melodii.
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. LE. Dobrzynski, Grand trio a-moll op. 17 cz. I1I: Adagio fantastico, t. 1-4.
Na podstawie: I.F. Dobrzyniski, Grand trio..., s. 41

Czesc ta z perspektywy podzialu materialu muzycznego daje wigksza prze-
strzen dla prezentacji mozliwo$ci wykonawczych skrzypiec i wiolonczeli niz for-
tepianu.

Rondo. Allegretto opiera sie na trzech tematach opracowywanych w swobod-
ny sposéb w ramach stylistyki brillant. W czesci tej kompozytor skupia sie na
wyeksponowaniu wirtuozerii pianistycznej, przez ktéra zdominowany jest ma-
terial muzyczny; glosy skrzypiec i wiolonczeli dopelniaja kompozycyjnie partie
fortepianu. Tonacja a-moll stanowi centrum, od ktérego modulacje w ramach
pracy tematycznej prowadza m.in. do tonacji C-dur i A-dur. Tematy swoim
ksztaltem nawiazuja do polskiej muzyki ludowe;j.

Mimo ze w Trio op. 17 Dobrzynski nie wysuwa partii wiolonczeli na pierwszy
plan, prowadzi jej glos, ograniczajac do minimum jego akompaniujaca role. Wy-
korzystuje gtéwnie §piewnos¢ instrumentu, ktéra wspélgra z wirtuozowskim,
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homofonicznym akompaniamentem fortepianu. Utwoér ten otwiera w Polsce
droge do rozwoju wiolonczelowej techniki wykonawczej. Poglebia role wiolon-
czeli w kameralistyce fortepianowej, stanowiac jej kamier wegielny, nabudowy-
wany w kolejnych dekadach.

Kwintet smyczkowy F-dur op. 20 to czterocze$ciowa kompozycja przezna-
czona na dwoje skrzypiec, altowke i dwie wiolonczele. W jej obsadzie wskazane
zostaly dwa instrumenty przewodnie (tj. pierwsze skrzypce i pierwsza wiolon-
czela), ktore realizuja partie solistyczne. Dzieto wykonano po raz pierwszy
w 1841 roku w Sali Resursy Kupieckiej'?. Wsréd kompozycji z udzialem wiolon-
czeli powstalych do éwczesnego czasu na terytorium porozbiorowej Polski jest
to utwér, w ktérym partia tego instrumentu zostata potraktowana w najbardziej
solistyczny sposéb. Dobrzynski zadedykowal Kwintet George’'owi Onslowowi
(1784-1853), tworcy dziet kameralnych na podobna obsade wykonawcza.
Utwér ma forme cykliczna zbudowana w opisany ponizej sposob.

Czes$¢ pierwsza — Allegro moderato — to dwutematowa, konwencjonalnie
przeprowadzona forma sonatowa. W ekspozycji zaprezentowane sa dwa tema-
ty — pierwszy w tonacji F-dur, drugi w C-dur. W repryzie nastepuje sprowadze-
nie obu tematéw do tonacji zasadniczej. Temat pierwszy na wzoér dziet klasycz-
nych uklada sie w okresy muzyczne charakteryzujace si¢ proporcjonalnoscia
oraz ruchliwymi przebiegami gamowymi. Drugi temat jest kantylenowy i stano-
wi przeciwwage dla dotychczasowej narracji. Gtos wiolonczeli inicjuje pierwszy
temat, prowadzi takze fragmenty omawianego ogniwa wspélnie z innymi in-
strumentami, gléwnie pierwszymi skrzypcami. Najwyzszym dzwiekiem wiolon-
czeli wykorzystanym w tej czesci kompozycji jest f2, osiagane w wyniku wzno-
szacego sie pochodu gamowego w stylu brillant. Dla poréwnania w Sonatach
wiolonczelowych op. 45 (1838) i op. 58 (1843) Felixa Mendelssohna — cho¢ kom-
pozytor ten korzystal w swoich utworach ze zdobyczy niemieckiej techniki wio-
lonczelowej — najwyzszym wykorzystanym dzwiekiem jest d°. Wiolonczela
w czesci pierwszej Kwintetu Dobrzyniskiego nie tylko inicjuje partie solistyczne,
ale réwniez uczestniczy w realizacji akompaniamentu z wykorzystaniem wirtu-
ozowskiej techniki bariolage.

Czesc¢ druga, Menuetto, pomimo swojego tytulu jest stylizowanym oberkiem
w metrum . Ma ona budowe ABA i charakteryzuje si¢ taneczna pulsacja oraz
symetrycznoscia fraz, a jej tonacja gléwna jest F-dur. Tak samo jak w pierwszej
czesci zarysowuje sie w niej podzial na wiolonczele ,basowq” i wiolonczele ,,s0-
pranowg” ,Basowa” jest odpowiedzialna za podstawe harmoniczna i realizuje
najnizsze dzwieki w kompozycji, jej zadaniem jest rowniez porzadkowanie

12 Sala stowarzyszenia kupcéw zalozonego w Warszawie 20 pazdziernika 1820 roku. Miata by¢
miejscem godziwej rozrywki, spotkar towarzyskich oraz koncertéw muzycznych.
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rytmiczne zawartych w utworze struktur. Wiolonczela ,sopranowa” prowadzi
w odcinku B muzyczny dialog z pierwszymi skrzypcami. Opiera si¢ on na przebie-
gach pasazowych wykonywanych naprzemiennie przez skrzypce i wiolonczele. Po-
zostale instrumenty stanowia dopelnienie harmoniczne, w ramach tonacji B-dur.

Andante doloroso ma non troppo lento opiera sie na melodii Mazurka Dg-
browskiego. Zostal on poddany opracowaniu harmonicznemu i formalnemu,
a jego interpretacja zwigzana byla z kontekstem powstania listopadowego oraz
jego politycznych konsekwencji. Mazurek poprzedzony jest wstepem w tonacji
d-moll, ktérego material motywiczny uklada si¢ w opadajaca chromatycznie li-
nie przypominajaca patopoje, figure retoryczna symbolizujaca bél badz cier-
pienie. Po modulacji nastepuje ekspozycja tematu w tonacji F-dur. Nastepnie
ponownie wybrzmiewa molowy material wstepu, by p6zniej w tonacji jedno-
imiennej (D-dur) zabrzmial po raz drugi Mazurek. Kompozytor na koricu czesci
umieszcza epilog (w tonacji d-moll) zawierajacy material motywiczny zaczerp-
niety z Mazurka Dgbrowskiego. W omawianej czes$ci wiolonczele odgrywaja
wzgledem pozostalych instrumentéw dominujaca role, tak w materiale muzycz-
nym wstepu, jak i tematu gtéwnego. We wstepie naprzemiennie inicjuja motyw
zawierajacy patopoje, a w temacie prowadza linie melodyczna w réwnolegltych
tercjach badz inicjujg rozwoj narracji muzycznej zaréwno w rejestrze basowym,
jak i w sopranowym odcinku skali.

Vivace assai w metrum 2 inspirowane jest krakowiakiem, do ktérego nawia-
zuje przez akcenty zastosowane na staba czes¢ taktu oraz przez ksztalt melodii.
Cze$¢ ta, w zwiazku ze swoim zywym tempem, nastawiona jest na popis wyko-
nawstwa kameralnego. Kompozytor przeplata material motywiczny przez partie
wszystkich instrumentéw, tworzac kolorystyczna mozaike.

W Kwintecie op. 20 Dobrzynski stawia wykonawcom wysokie wymagania. Do-
maga si¢ od nich wirtuozerii, kameralnego wyczucia oraz frazowania zgodnego
ze stylistyka narodowa. Utwdr ten stanowi wazny element w rozwoju polskiego
wykonawstwa muzycznego i pieknie ubogaca rodzima literature wiolinistyczng.

Polonez koncertujgcy C-dur op. 31 nr 2 jest dostepny jedynie w formie par-
tytury z okoto 1840 roku i jej kopii, ktére znajduja sie w Bibliotece Warszawskie-
go Towarzystwa Muzycznego®. Z inicjatywy instytucji Pro Musica Camerata
w 1994 roku przepisano partyture Poloneza wiolonczelowego, a material ten
znajduje sie m.in. w Bibliotece Instytutu Muzykologii Uniwersytetu Jagiellon-
skiego'. Utwér zostal zadedykowany Jézefowi Szablinskiemu (1808-1872),

13 LFE Dobrzynski, Polonez koncertujgcy C-dur op. 31 nr 2, partytura, 1840 [?], zbiory Warszaw-
skiego Towarzystwa Muzycznego, sygn. R1122/1.

14 LF. Dobrzynski, Polonez koncertujgcy C-dur op. 31 nr 2, partytura, 1840 [?], kopia z 1999 roku,
zbiory Biblioteki Instytutu Muzykologii Uniwersytetu Jagielloriskiego, sygn. 28119.
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nestorowi polskich wiolonczelistow (zob. ilustracja 3). W prasie'® z epoki znaj-
duja sie informacje o wykonaniu tego utworu w Salach Redutowych w roku
1859, kiedy to w interpretacji adresata dedykacji tak przypad! publicznosci do
gustu, ze musial zosta¢ na jej zadanie powtérzony. Polonez ma budowe ABA —
jego skrajne czesci utrzymane sa w tonacji C-dur, Srodkowe Trio natomiast po-
zostaje w tonacji subdominanty (F-dur). Kompozycja zostata przeznaczona na
podwdjna obsade instrumentéw detych drewnianych, cztery waltornie, dwie
trabki, dwa puzony, puzon basowy, tube, kotly i kwintet smyczkowy. Srodkowa
cze$¢ to pierwszy w historii polskiej muzyki symfonicznej samodzielny utwoér
muzyczny przeznaczony na wiolonczele solo z towarzyszeniem orkiestry. Partia
solisty stanowi przeplatana pasazami
kantylene utrzymana, jak cato$¢ kom-
pozycji, w tréjdzielnym rytmie polone-
zowym i nastawiona jest na ekspozycje
brzmienia wiolonczeli w szerokim am-
bitus melodii (od C do c¢?). Ponadto
zastosowane w niej zostaly dziwieki
w artykulacji staccato pod tukiem, sta-
nowiace element wirtuozostwa wyko-
nawczego. Skrajne ogniwa kompozytor
zinstrumentowal, wykorzystujac po-
tencjal brzmieniowy poszczegdlnych
instrumentéw orkiestrowych. Zawie-
raja one sola instrumentéw detych
drewnianych i blaszanych, przez kté-
rych partie przeplata sie gtéwna mysl
tematyczna. Utwér zostal skompono-
wany w podniostym charakterze i sta-  Ilustracja 3. Portret Jozefa Szablinskiego
nowi emanacje zaréwno polskiej my§li ~ autorstwa J. Schiibelera. Reprodukcja za:

muzycznej, jak i mozliwosci wykonaw-  »Lygodnik lllustrowany” 1870, seria 2, t. 5,
nr112,s.92

czych orkiestry symfonicznej oraz sa-
mej wiolonczeli.

Kwintet smyczkowy a-moll op. 40 zachowal sie w formie pierwodruku
z okoto 1846 roku, wydanego przez Friedricha Hofmeistera z Lipska. Adresatem
dedykacji tego dziela jest jeden z jego pierwszych wykonawcéw, wybitny polski
skrzypek Karol Lipinski. Utwér ma forme cykliczna i, tak jak we wcze$niej oma-
wianym Kwintecie, kompozytor stawia sobie w nim za wzér klasyczne idealy

15 M. Karasowski [M.K.], Koncert Ig. E. Dobrzyriskiego w Salach Redutowych, ,Ruch Muzyczny”
1859, nr 25, s. 220-221.
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muzyczne, co przejawia sie m.in. zawarciem kompozycji w czteroczesciowym
cyklu sonatowym. Obsade dziela stanowia dwoje skrzypiec, altéwka i dwie wio-
lonczele.

Allegro espressivo e sentimentale opiera si¢ na dwdch tematach. Pierwszy
z nich, liryczny (w tonacji a-moll), powierzony zostal wiolonczeli, drugi zas
(w tonacji C-dur) pierwszym skrzypcom. W repryzie nastepuje pogodzenie to-
nalne tematéw i wystepuja one w tonacjach jednoimiennych: a-moll i A-dur.
Charakterystyczne dla omawianej czesci jest polaczenie sentymentalnych moty-
wOw z zywa wirtuozerig wiolinistyczng, realizowana gltéwnie przez pierwsza
wiolonczele i pierwsze skrzypce, bedaca probierzem umiejetnosci kompozytor-
skich Dobrzynskiego. Czes¢ pierwsza obfituje w pasaze w stylu brillant, nie
wplywaja one jednak na jej powierzchownos$¢ czy banalnos¢. W niektérych miej-
scach stanowia rozwiniecie materialu tematycznego, a w innych tworza dopet-
nienie harmoniczne i rytmiczne zgodnie z planem narracyjnym kompozycji. Ca-
fos¢ utrzymana jest w formie sonatowej bedacej rezultatem syntezy idei
romantyzmu w muzyce z klasyczng budowa ujmujaca narracje muzyczna w lo-
gicznie wywazone ramy.

Czes¢ druga — Andante — w tonacji F-dur zostala opatrzona okresleniem wy-
razowym Cantabile ed espressivo. Buduja ja trzy tematy, z ktorych pierwszy ini-
cjowany jest przez wiolonczele ,sopranowg’, a dwa kolejne przez pierwsze
skrzypce. Pierwsze dwa tematy taczy tonacja F-dur i kantylenowy charakter,
ogniwo srodkowe natomiast jest utrzymane w charakterze espressivo i w tonacji
d-moll. Wzburzony nastréj tego odcinka osiagnal kompozytor za pomoca zry-
wajacych sie¢ nagle szybkich przebiegdw pasazowych opartych na materiale
dzwiekowym akordu dominanty septymowej i dominanty septymowej wtraco-
nej do dominanty w tonacji d-moll. Ponadto charakterystyczne dla omawianej
czesci jest wariacyjne opracowywanie zainicjowanych na jej poczatku tematéw
przy jednoczesnej dbatosci o klarowno$¢ formy.

Minuetto. Allegro impetuoso zbudowane zostato z trzech ogniw (ABA). Pod
wyjatkowym wrazeniem tej czesci byt adresat dedykacji — Lipinski, ktéry docenit
jej oryginalno$¢ oraz efekt akustyczny, jaki osiaga kwintet grajacy pizzicato
w odcinku B'®. Skrajne ogniwa w tonacji a-moll utrzymane sa w pelnym energii
scherzowym charakterze, ktéry podkresla wyrazista artykulacja spiccato. Srod-
kowy fragment, w tonacji F-dur, uspokaja akcje muzyczng, a jego konsonujaca
melodyka oparta jest na sktadnikach akordu durowego.

16 ,Szczegdlnie podziwial w drugim kwintecie oryginalno$¢ pomystu Scherza i efekt, jaki spra-
wiaja instrumenty, z ktérych ton pizzicato sie wydobywa” W. Pozniak, Muzyka kameralna
i skrzypcowa, [w:] A. Nowak-Romanowicz et al., Z dziejow polskiej kultury muzycznej, t. 2: Od
Oswiecenia do Mtodej Polski, Krakéw 1964, s. 474.



Jacek Podgdrski

Finale. Agitato to rondo sonatowe utrzymane w stylistyce $cisle wirtuozow-
skiej, wymagajacej od wykonawcéw bieglosci instrumentalnej i dojrzatosci ka-
meralnej. Koncepcja pierwszego tematu opiera sie na dialogu pierwszych skrzy-
piec z pierwsza wiolonczela. Temat ten przedstawiony jest w tonacji a-moll
i kontrastuje z drugim tematem (w tonacji C-dur) pod wzgledem tonalnym oraz
w zakresie uksztaltowania melodii — zgodnie z konwencja stylu brillant pierwszy
ma charakter figuracyjny, drugi — kantylenowy. W repryzie tematy powracaja
w tonacjach a-moll i A-dur. Epilog, w tempie Presto, mocno akcentowany
iutrzymany w dynamice forte, wieiczy dzieto na ksztalt epilogu symfonicznego.
Kompozytor w omawianej cze$ci powierza pierwszej wiolonczeli obszerne frag-
menty solistyczne, zaréwno wirtuozowskie, jak i §piewne, co — biorac pod uwage
opus kompozycji — unaocznia rozwé6j wykonawstwa na tym instrumencie
w Warszawie XIX wieku.

W 1844 roku Karol Lipinski przebywal w Warszawie i wykonywal oméwione
tu kwintety wraz ze skrzypkiem Janem Hornzielem (1812-1871), Ignacym Do-
brzynskim (altéwka) oraz wiolonczelistami J6zefem Szablinskim i Maurycym
Karasowskim (1823-1892). Zostaly one zaprezentowane w mieszkaniu Lipifi-
skiego, ktéry byt zachwycony tymi dzielami, nie spodziewal si¢ bowiem ustysze¢
stak dobrej i z taka nauka napisanej muzyki”"’.

Kompozycja Les larmes op. 41 na wiolonczele i fortepian lub — opcjonal-
nie — na skrzypce i fortepian, powstala okoto 1843 roku, a jej pierwsze wydanie
pochodzi z okoto 1845 roku z magdeburskiej oficyny wydawniczej Henrichsho-
fen. Les larmes (z fr.) oznacza 1zy, zilustrowane przez kompozytora jednostaj-
nym rytmem 6semkowym w partii fortepianu, repetowanym przez caly utwoér
w materiale wykonywanym przez prawa reke. Dobrzynski podkreslit zatobny
charakter miniatury za pomoca okre$lenia Andantino doloroso e molt’ espressivo.
Nie spos6b nie zauwazy¢ retoryki figur rozpoczynajacych melodie wiolonczeli.
Gdyby w pierwszych dwdch taktach jej partii (t. 3—4, zob. przyktad 5) pierwszy,
drugi i czwarty dzwiek potaczy¢ jedna linig, trzeci i piaty za$ przeciac kolejna,
woéwczas otrzymaliby$my wyobrazenie krzyza, imaginatio crucis, figure symbo-
lizujaca bdl i cierpienie, owe doloroso. Ksztalt melodii nawiazuje do Kyrie
z XI Mszy gregorianskiej przypisanej okresowi zwyklemu roku liturgicznego
w Kosciele katolickim (zob. przyktad 6).

>
e

. LE. Dobrzyniski, Les larmes op. 41, t. 3—6 — partia wiolonczeli. Na podstawie:
LE. Dobrzynski, Les larmes, Oeuv. 41, Henrichshofen, Magdeburg s.a., s. 1

17 Ibidem.
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. Melodia Kyrie z XI Mszy gregorianskiej, przetranskrybowana do klucza wio-
linowego. Na podstawie: Kyrie XI (Orbis factor), [w:] Liber usualis, Tournai 1961, s. 46

Grecki tekst Kyrie eleison, Christe eleison, Kyrie eleison, ktdry, wraz z melodia,
najprawdopodobniej zainspirowal kompozytora, doskonale wypetnia pole zna-
czeniowe kompozycji. W nastepnym dwutakcie pojawia sie exclamatio — skok
o sekste malg w gore, symbolizujacy blagalne wolanie. Wszelkie pauzy w wypo-
wiedzi wiolonczeli uzupetnia fortepian w niskim rejestrze partii lewej reki, pro-
wadzac z instrumentem solowym kameralny dialog. Kulminacja utworu opiera
sie na dwoch przeciwstawnych figurach retorycznych: anabasis i catabasis,
oznaczajacych w barokowej retoryce muzycznej wstepowanie, Zmartwychwsta-
nie, rado$¢ (anabasis) i schodzenie, zstepowanie badz umieranie (catabasis).
Melodia wznosi si¢ na przestrzeni siedmiu taktéw, a w kolejnych trzech gwattow-
nie opada. Kompozytor, w celu zintensyfikowania dramaturgii kulminacji oraz
podkreslenia wznoszacego i opadajacego ruchu, powtarza z drobnymi zmianami
caly fraze w ramach figury anaphora (repetitio).

Miniatura Les larmes byla wielokrotnie wykonywana przez najwybitniej-
szych polskich wiolonczelistéw XIX wieku, takich jak Jézef Szablinski, Bolestaw
Moniuszko (1846-1902) czy Wtadystaw Naimski (?—1844). Swiadcza o tym licz-
ne recenzje w gazetach, np. nastepujaca:

Koncert w Salach Redutowych na uczczenie $p. P. LE. Dobrzynskiego, odbyt sie
wczoraj pod dyrekcja pp. Moniuszki, Miinchheimera i Quatriniego. Program tego
koncertu juz dawali$my, utrzymatl si¢ on bez zadnej zmiany. Obszerna Sala Redu-
towa napelniong, natfoczona nawet byla, a publiczno$¢ hucznemi oklaskami
przyjmowata kazdy numer programu, jeden z tych numeréw mianowicie za$ ro-
mans Les larmes na wiolonczele p. Szablinski powtérzyt na zadanie stuchaczy®®.

Nokturn op. 46 to ostatni zachowany utwér Dobrzynskiego z przewodnia
rola wiolonczeli. Napisany w 1845 roku, jest Swiadectwem do$wiadczenia muzy-
ka, ktéry wykorzystuje w tym dziele pelna palete mozliwosci brzmieniowych
tego instrumentu. Postuzenie si¢ przez kompozytora réznymi rejestrami wiolon-
czelowymi i zréznicowanymi tonacjami doskonale wspoélgra ze spektrum barw
i poziomdéw dynamicznych, poczawszy od pianissimo, przez piano dolcissimo,
piano espressivo, forte, forte risoluto, a na fortissimo grandioso skoticzywszy. Wie-
dza z zakresu wiolonczelowej techniki wykonawczej taczy sie u Dobrzynskiego

18 Koncert w Salach Redutowych na uczczenie zastug s. p. I. FE. Dobrzyriskiego, ,Dziennik Warszaw-
ski” 1867, nr 240, s. 3.
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z dazeniem do narracyjno$ci muzyki. Utwor zostal wydany w 1898 roku w war-
szawskim wydawnictwie nalezacym do Ferdynanda Hoesicka (1867-1941),
a jego opracowania dokonal warszawski wiolonczelista czeskiego pochodzenia,
Antoni Cink (1863—-1933). Drugie wydanie tej kompozycji, w ktérym partie wio-
lonczeli opracowat prof. Kazimierz Michalik (1933-2024), powstalo pod patro-
natem Polskiego Wydawnictwa Muzycznego w ramach Antologii muzyki wiolon-
czelowej w 2012 roku®.

Istotne dla tego dziela jest przedstawianie pierwszego motywu z perspektywy

réoznych afektéw. Pojawia sie on w wersji ewokujacej nastrdj ttumionego i wylew-
nego smutku, melancholii oraz jako bohaterski motyw w tonacji As-dur, w ktdrej
osadzona jest pdZniejsza bardzo energiczna i pelna sily kulminacja (Grandioso,
forte fortissimo). Wspomniane efekty wyrazowe osiagane sa przy wykorzystaniu
réznych rodzajéw artykulacji — od legato po akcenty — w polaczeniu z pelnym
spektrum oznaczen dynamicznych. Ostatni fragment dzieta utrzymany jest w na-
stroju pelnym ufnosci i nadziei. W partii fortepianu wystepuja imitujace dzwieki
harfy rozlozone akordy, wiolonczela natomiast prowadzi spokojna i pogodna me-
lodie, ktéra na sam koniec przeradza sie w ruchliwe przebiegi szesnastkowe
oscylujace wokoét akordu F -dur. Utwor w partii wiolonczeli koncza dwa zwiewne
pizzicata: pierwsze w dynamice piano, drugie — w piano pianissimo.

Kompozycja, pomimo ze nie wymaga od muzyka wyjatkowej wirtuozerii, moze
by¢ dla niego wyzwaniem. GIéwnym problemem wykonawczym jest w niej osia-
gniecie glebi wyrazowej, wiolonczelista musi wiec wykaza¢ si¢ dojrzatoscia i do-
$wiadczeniem instrumentalnym. Frazy w Nokturnie Dobrzynskiego sa uksztaltowa-
ne w sposéb nieprzystajacy do wiekszosci schematéw wykonawczych, pelne
niespodziewanych zmian wyrazowych i dynamicznych. Swiadczy to o indywidu-
alizmie tworcy, przejawiajacym si¢ w sposobie prowadzenia muzycznej narracji.
Wspomniane kontrasty odczyta¢ mozna jako dwa opozycyjne charaktery — zarliwo$¢
i nie§mialo$¢ — cechy, ktére oddaja zaré6wno osobowos¢, jak i styl Dobrzynskiego.
Interpretacja prowadzonej w dziele narracji wymaga zatem od instrumentalisty pre-
cyzyjnego wykonania, ale i indywidualnego podejscia, ktére pozwoli w sposéb wy-
wazony polaczy¢ przedstawione przez kompozytora przeciwstawne nastroje.

Podsumowanie

Twérczos¢ wiolonczelowa Dobrzynskiego wciaz pozostaje niezbadana i doma-
ga sie naukowego opracowania. Jest waznym wkladem w dziedzictwo rodzimej

19 LF. Dobrzyniski, Nokturn op. 46, [w:] Antologia muzyki wiolonczelowej, cz. 1, PWM, nr kat.
11329, Krakéw 2012.
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wiolinistyki i bez niej najprawdopodobniej nie nastapilby tak dynamiczny roz-
woj polskiej muzyki wiolonczelowej w drugiej polowie XIX wieku. Niestety po-
$réd dziet wiolonczelowych Dobrzynskiego nie zachowaly sie Theme varié
op. 42 na wiolonczele i fortepian oraz Elegia op. 43 na wiolonczele i orkiestre.
Ponadto waznym dzielem kameralnym z udzialem wiolonczeli jest Sekstet
smyczkowy Es-dur op. 39. Jednakze w poréwnaniu do Kwintetéw w kompozycji
tej poszczegolne glosy zostaly potraktowane bardziej réwnorzednie, a partia
pierwszej wiolonczeli nie odgrywa w niej wyrdzniajacej sie roli. Nalezy réwniez
nadmieni¢, ze dziedzictwo Dobrzynskiego w wiekszosci nie jest opracowane od
strony edytorskiej, co znacznie utrudnia wykonawstwo tej muzyki i sprawia, ze
nadal pozostaje ona trudno dostepna i dla wiekszosci nieodkryta. Szczesliwie,
w ostatnich latach w Polskim Wydawnictwie Muzycznym zauwazalny jest trend
polegajacy na przywracaniu zapomnianych dziel Polski porozbiorowej w for-
mie wydan zaréwno wykonawczych, jak i Zrédlowo-krytycznych. Mozliwe, ze
to zainteresowanie obejmie réwniez opera omnia Ignacego Feliksa Dobrzyn-
skiego i jego tworczo$¢ zostanie wyeksponowana z blaskiem i jakoscia, na jakie
zasluguje.
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Ignacy Feliks Dobrzynski and His Cello Works
Summary

Ignacy Feliks Dobrzynski pioneered in the Polish cello repertoire. Living in Warsaw,
which in the 19th century was torn by uprisings and conflicts between world powers,
he did not have the chance to develop an international career worthy of his talent. As
a socially active musician, however, he enriched Warsaw’s musical life with his works.
He began his musical education with his father, Ignacy Dobrzynski, who was a violinist
and concertmaster trained in Vienna, and then developed his skills under Jézef Elsner.
Thanks to his education, Dobrzynski could explore and shape the classical music legacy.

Six of Dobrzynski’s works in which the cello plays a leading role have survived to the
present day; these are: Polonaise Concertante in C major, Op. 31, No. 2, Grand Trio in
A minor, Op. 17, Les larmes, Op. 41, Nocturne, Op. 46, String Quintet in F major, Op. 20
and String Quintet in A minor, Op. 40. The works of this Romantic composer vary sig-
nificantly in terms of form and instrumentation. These are unique compositions in
which classical technique is combined with original musical ideas, often drawn from Pol-
ish folk and national music. Dobrzyniski was one of the first composers in Poland to treat
the cello as a solo instrument, thereby enriching cello literature. His works for this in-
strument belong to the Polish musical legacy and form an important link in the devel-
opment of cello art in our country. They deserve to be both studied and recorded, as
most of them have yet to be duly appreciated by the public.

Keywords: Ignacy Feliks Dobrzyniski, chamber music, 19th century, cello, instrumental
music, Polish music
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Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu

Piesni solowe Jozefa Elsnera do stow
Franciszka Karpiriskiego. Analiza stylokrytyczna'

Urodzony w Grodkowie J6zef Elsner (1769—-1854), obok ogromnej liczby utwo-
row religijnych, scenicznych, kantat, dziet orkiestrowych i kameralnych na réz-
ne sklady, stworzyl ponad sto pie$ni. Mimo tej pokaznej liczby nie doczekaly sie
one obszernych analiz ani oméwien. Celem niniejszego artykulu jest zwrdcenie
uwagi na istotna role twoérczosci pie$niarskiej kompozytora, szczegélnie w kon-
tekscie zagadnien stylokrytycznych. Dokonano w zwigzku z tym analizy dziesie-
ciu piesni solowych Elsnera do stéw Franciszka Karpinskiego (1741-1825), czo-
fowego przedstawiciela polskiego sentymentalizmu. W pierwszej czesci przedsta-
wiono budowe tekstéw literackich, strukture piesni i zwiazki sfowno-muzyczne,
a nastepnie opisano cechy poszczegdlnych wspétczynnikéw dzieta muzycznego
oraz wykorzystanie elementéw narodowych.

Elsner umuzycznil dwanascie wierszy Karpinskiego, z czego dziesie¢ utwo-
réow przeznaczyl na glos solowy z towarzyszeniem instrumentu klawiszowego,
dwa pozostale odpowiednio na dwa glosy z akompaniamentem i cztery glosy
a cappella. W partyturach omawianych piesni solowych kompozytor nie okreslit

1 Tekst powstal na podstawie pracy licencjackiej autora. Vide ].M. Szewczyk, Twdrczos¢ pie-
Sniarska Jozefa Elsnera do stéw Franciszka Karpinskiego jako przyktad polskiego stylu klasycz-
nego, praca licencjacka napisana pod kierunkiem dr. Mitosza Kuli, Akademia Muzyczna
im. Karola Lipiniskiego we Wroclawiu, Wroclaw 2020.
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rodzaju glosu, na jaki przeznaczony jest dany utwor. Zostalo to uzupelnione
w wydaniu krytycznym z roku 2018 na podstawie réznych przestanek — tresci,
przeznaczenia, docelowego odbiorcy® Pie¢ piesni sklasyfikowano jako utwory
na sopran, pie¢ na tenor.

Nie jest znana doktadna data powstania omawianych pie$ni solowych. Mozna
przypuszczad, ze Elsner stworzyl je z mysla o publikacji ,Wyboru Pieknych Dziet
Muzycznych y Pie$ni Polskich” Wszystkie piesni solowe opublikowane zostaty
w drugim roczniku (1805), z wyjatkiem Korydona, zalaczonego w roczniku
wcze$niejszym (1803).

Analize pie$ni Jozefa Elsnera, jako jednego z uprawianych przez niego gatun-
kéw muzycznych, do tej pory przeprowadzili Alina Nowak-Romanowicz w mo-
nografii kompozytora® i Jerzy Gabrys w pracy Z dziejow polskiej piesni solowej*.
Matgorzata Sieradz we wstepie do wydania krytycznego piesni stusznie zauwa-
za, ze:

Ocena obojga autoréw jest spojna, chocby w stwierdzeniu, Ze ta cze$¢ twérczosci
Elsnera jest silnie osadzona w tradycji niemieckich zbioréw pie$ni przeznaczo-
nych do muzykowania prywatnego, mieszczanskiego, a w realiach polskich takze
dworkowego, amatorskiego badz pétprofesjonalnego®.

Dalej za$ pisze:

Na tle twoércow polskich, ktérych piesni miaty bardziej charakter pie$ni uzytkowej
niz artystycznej, spuscizna Elsnera wyrdznia sie nie tylko pod wzgledem techniki
kompozytorskiej, lecz przede wszystkim przez fakt, ze duza jej cze$¢ powstata
w wyniku przemyslanych projektéw kompozytora tworzacych zamkniete czesci®.

Tekst literacki

Teksty literackie powstatly okoto dwudziestu lat przed piesniami. Zaréwno wier-
sze Karpinskiego, jak i pozostale wykorzystywane przez Elsnera teksty poetyckie
reprezentuja najczesciej rodzaj erotycznej sielanki, tak popularnej wéwczas

2 J.Elsner, Piesni. Songs, wyd. / ed. M. Sieradz, T. Chachulski, red. B. Przybyszewska-Jarmiriska,
[w serii:] ,Monumenta Musicae in Polonia’, seria E: ,Opera Selecta’, Warszawa 2018.

3 A.Nowak-Romanowicz, Jozef Elsner. Monografia, Krakéw 1957.

4 J. Gabry$, Poczatki piesni solowej, [w:] ]. Gabrys, J. Cybulska, Z dziejow polskiej piesni solowej,
Krakow 1960, s. 5-250.

5 M. Sieradz, Charakterystyka piesni, [w:] ]. Elsner, op. cit., s. 40.

6 Ibidem.
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zwlaszcza wiréd wychowanych na francuskiej literaturze kobiet, lubujacych sie
w ,tym wszystkim, co tchneto swiatem Koryléw, Filonéw, Lindor, Temir i innych
tym podobnych fantazyjnych istot, gtéwnie zyjacych mitoscia lub stanowiacych
przedmiot milo$ci”. Sg jednak posréd nich takze utwory powazniejsze: Zdrada,
Tesknos¢ — traktujace o rozstaniu, odrzuceniu, autobiograficzny Ja juz nie ten
o przemijaniu zycia czy dramatyczna Duma Luidgardy — piesn kobiety oczeku-
jacej na zgtadzenie z rak meza.

Na tle pozostalych utworéw wyréznia sie — zaréwno tematyka, jak i budowa —
Korydon. Pod wzgledem literackim mozna zakwalifikowa¢ go do gatunku wcze-
snoromantycznej ballady, w ktérej wystepuja sytuacja liryczna, narrator i dwoje
zakochanych bohateréw prowadzacych dialog®.

Struktura omawianych wierszy korzystnie wplywata na ich przydatnos¢ do
celéw muzycznych. Wynikalo to z oparcia budowy utworu literackiego na sys-
temie sylabicznym — o stalej liczbie sylab w poszczegélnych wersach i stalym ak-
cencie paroksytonicznym w klauzuli kazdego wersu’. W piesni zwrotkowej —
zwlaszcza gdy tworzona jest wedlug kanondw klasycznej muzyki instrumental-
nej, a wiec ma strukture zfozona z symetrycznych zdan i okreséw muzycznych,
wyznaczanych przez tekst poetycki oparty na systemie sylabicznym — istnieje
spore ryzyko nienalozenia si¢ akcentéw stfownych z muzycznymi, tak jak zdarza
sie to w wielu piesniach kompozytora z Grodkowa. W tekstach o wersach dluz-
szych niz o$miozgloskowce ustabilizowanie miejsca akcentu przed sredniéwka
sprzyja unikaniu btedéw prozodycznych przy zwrotkowej budowie utworu. Na-
lezy zaznaczy¢ jednak, ze istnieje pewien margines btedu zwigzany z umiejsco-
wieniem mocnej czesci stowa wynikajacym z wystepujacej jeszcze w XIX wieku
zroznicowanej akcentacji, cho¢by w potaczeniach wyrazéw (dato sie — dalo sie;
zobaczyt go — zobaczyt go) lub w wyrazach zlozonych (Kazimierz — Kazimierz,
prostokat — prostokat, czworondg — czworonog)'® (zob. przyklady 11 2, s. 250).

Teksty opracowane zostaly gléwnie sylabicznie, z wykorzystaniem krétkich,
najczesciej dwu- i trzydzwiekowych melizmatéw. W omawianych utworach naj-
dtuzszy sktada sie z pieciu dzwiekéw. Melizmaty te nie wplywaja negatywnie na
zrozumienie tekstu przez stuchacza. Ich czeste stosowanie jest skadinad zabie-
giem charakterystycznym dla empfindsamer Stil.

7 W. Borowy, O poezji polskiej w wieku XVIII, Warszawa 1978, s. 227.

8 Nalezy zauwazy¢, ze w wydaniu krytycznym nastapit bfad wplywajacy na czytelno$¢ interpre-
tacji tekstu polegajacy na zamknieciu cudzystowu po pierwszej, a nie po trzeciej zwrotce, jak
to jest w wierszu Karpinskiego. Vide J. Elsner, op. cit., s. 149.

9 Cf. Sylabizm i Sylabotonizm, [hasta w:] Sfownik jezyka polskiego PWN, t. 3: R-Z, red. M. Szym-
czak, Warszawa 1981, s. 380.

10 K. Dlugosz-Kurczabowa, S. Dubisz, Gramatyka historyczna jezyka polskiego, wyd. 3, Warsza-
wa 2006, s. 133—-134.



25/() Jakub Michat Szewczyk

Przestan, Damonie, szydzic, SssSslSls Trzeba si¢ kochad, stodka Rozyno, Sss[S|s Sss[Ss
Juz mi wychodzisz z glowy, $ssSs|S|s Poki rzezwiejsze lata nie ming: Sss|S|s SssS|s
Nie chce cie ani widzied, SssSs|S|s Na to ci serce i pigknosé dana, sss|S|ssSs|S|s
Ani pragne rozmowy. SsSss|S|s Zebys kochata, byta kochana. Sss|S|s SssS|s
Prézno by mi to gadal, SssSsS|s
Ze mig kocha jak zycie, SsSsslSls Trzeba si¢ kocha¢ — wszystko ci gada, Sss|S|s Sss|S|s
On toz samo powiadat SsSsslSls Co tylko zyje, co sobg wtada, s Ss|S[ssSs|S|s
Niedawno Teoklicie. sSssslSls Tymi prawami rzqdzi sie wiecznie: Sss|S[sSss|S|s
Trzeba si¢ kochad, trzeba koniecznie! Sss|S|s Sss|S|s
Wezme wieniec rézany SsSss|S|s
T uplotki swigteczne, ssSss|S|s Kiedy sig trafig oczy przychylne, Sss|S|s SssS|s
Zwine warkocz splgtany SsSss|Sis Wprzéd sie szukajg przez drogi mylne, Sss|S[ssSs|S|s
1 otre tzy serdeczne. sSsss|Sis Potym, zdybane niby niechcacy, Sss|S[sSss|S|s
Chocby sie Damon spadad, SssSs|S|s Rozpalajq sie w ptomieri gorgcy. ss5|S|sSss|S|s
Bede igrac z Filonem, SsSss|S|s
Zeby sqsiad nie gadal, SsSsslSls Zumz sig zwierzq swej tajemnicy, Sss|S[sSss|S|s
Ze tesknie za Damonem. sSssslSls Zrzenica mowi cicho zrzenicy, s Ss|S|s Sss|S|s
Co serca stysza, a nikt na stronie, sSs|S|ss Ss|S|s
Jeszczem nieprzestarzata: Sssss|Sis Co przyjacielskie stwierdzajq dlonie. ss5s|SlssSs|S|s
Rok mi oSmnasty plynie, SssSs|S|s
Bede ich jeszcze miata, SssSslSls Prawda, ze czasem mitos¢ dokuczy, Sss|S|s SssS|s
Meska mac nie zaginie. SsSsslSls Nie $pi, nie jada, troszcze sie, mruczy; Sss|S|s Sss|S|s
Ktéry zyé bedzie skromnie, SsSsslSls Ale i wtenczas, kiedy jg klgtem, Sss|S[sSss|S|s
Co mato zna kochania, sSsSslSls Czutem, ze byla moim zywiolem. Sss|S|s Sss|S|s
Ten sie niech tylko o mnie SssSs|S|s o .
Ojcu i matce klania. SssSslSls Mitos¢ sprowadza ludzAl w gromady, Sss|S|s SssS|s
- Matka pokoju, zabrania zwady, Sss|S[ssSs|S|s
Mitos¢é pociechg w zyciu jedyng — Sss|S[sSss|S|s
Trzeba si¢ kochad, stodka Rozyno! Sss|S[sSss|Sjs
Przyldad 1. F. Karpinski, Wiesnia- Przylkiad 2. F. Karpinski, Trzeba si¢ kochaé —
czka — siedmiozgloskowiec. Oprac. dziesieciozgloskowiec z ustabilizowanym ak-
wlasne centem przed $redniéwka. Oprac. wlasne

Forma piesni

Niemal wszystkie piesni Elsnera, w tym utwory oméwione w niniejszym artyku-
le, prezentuja forme zwrotkowa, powiazana z architektonika poezji. Kazda stro-
fa ma takie samo opracowanie muzyczne, co wynika z identycznej liczby wer-
sow i zglosek oraz z ukladu ryméw.

Dominujaca wéréd omawianych piesni konstrukcja formalna jest symetrycz-
na dwuodcinkowa forma ab (w sze$ciu piesniach), poszerzana nierzadko w od-
cinku drugim o powtdrzenie ostatniej lub kilku ostatnich fraz. Ponadto w trzech
utworach: Réza, Szczesliwos¢ i Zdrada, powtérzenie to wzbogacone zostaje
o ornamentalne zwariantowanie przebiegu melodycznego (zob. przyktad 3).

Trzy pie$ni utrzymane sa w trzyodcinkowej formie repryzowej aba; a jedna —
w formie aba. We wszystkich typach budowy odcinek pierwszy zawsze sklada
sie z o$miu taktow. W formach trzyodcinkowych odcinek srodkowy takze ma
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Przylklad 3. ]. Elsner, Réza, t. 12—20 — ornamentalne zwariantowanie melodii. Na pod-
stawie: J. Elsner, Piesni. Songs, wyd. / ed. M. Sieradz, T. Chachulski, red. B. Przybyszew-
ska-Jarminska, [w serii:] ,Monumenta Musicae in Polonia’, seria E: ,Opera Selecta’, War-
szawa 2018, s. 195-196

osiem taktéw, a ostatni, tak jak w formie dwuodcinkowej, bywa poszerzony (za wy-
jatkiem pie$ni Ja juz nie ten, w ktérej odcinek & jest skrécony do pieciu taktéw).

Odcinek b zawiera nowy material dzwiekowy, ponadto w piesniach ja juz nie
ten, Korydon, Wiesniaczka i Roza zmianie ulega w nim takze akompaniament.
W wielu utworach dodatkowym wyréznikiem tej czastki jest chwilowe odejscie
od gltéwnej tonacji do tonacji dominanty lub tonacji paralelne;j.

Piesn Korydon to interesujacy przyklad zespolenia dwu- i trzyodcinkowosci
uwidocznionej na dwdch plaszczyznach: w skali makro pies$n ta wykazuje trzy-
czesciowa forme ABA] w skali mikro natomiast utwér ma poszerzona budowe
dwuodcinkowgy, przy czym konstrukcja wewnetrzna zwrotki przedstawia sie na-
stepujaco (zob. rysunek 1):

Nr zwrotki: 1-3 4. 5. 6.

Forma makro:

A B A
Forma mikro:

[Fa a b, epilog :fla a by lc ¢ d la a b, epilog I
Tonacja: g-moll G-dur D-dur G-dur

Rysunelk 1. Schemat budowy formalnej piesni J. Elsnera Korydon. Oprac. wlasne

Ponadto material dzwiekowy odcinka b bezposrednio nawigzuje w kadencji
do poczatku pierwszej frazy odcinka a (zob. przyklad 4, s. 252).

Co wiecej, utwoér ten wykazuje znamiona przekomponowania, wynikajace
z balladowej budowy wiersza: pierwsze cztery zwrotki maja takie samo opracowa-
nie muzyczne, co wigze sie z ich niezmiennym, nostalgicznym charakterem oraz
z osoba méwiaca w wierszu — w pierwszych trzech zwrotkach jest nia tytulowy
Korydon, a w czwartej glos zabiera narrator. W strofie piatej odzywa sie Palmira,
co kompozytor zaznaczyl przez odmienny, optymistyczny nastréj i wprowadzenie
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Przylkdlad 4. ]. Elsner, Korydon, t. 1-2 (a) i t. 13—14 (b) — nawigzanie materialu dZzwiekowe-
go kadencji odcinka b do poczatku odcinka a. Na podstawie: J. Elsner, op. cit., s. 148—149

nowego materialu muzycznego w wyzszym rejestrze w tonacji jednoimiennej
(G-dur). Zwrotka szésta, w ktdrej osobg méwiaca zndw jest narrator, zawiera
material dZwigkowy pierwszych czterech zwrotek, lecz w trybie durowym.

Pewnym wyjatkiem w sposobie budowania formy przez Elsnera jest réwniez
piesn Mazurek. Trzyodcinkowa forma aba’ wynika tutaj z polaczenia trzech
strof tekstu poetyckiego w jedna zwrotke muzyczna.

Akompaniament w badanych pie$niach odgrywa role pomocniczg, stanowi
harmoniczne wypelnienie. Na jego material dZwiekowy skladaja sie najczesciej
figury budowane na ksztalt basu Albertiego lub motoryczne figuracje harmo-
niczne w gérnym planie, oparte na jednym dzwieku, czesto zdwojonym oktawo-
wo. W stosunku do pozostalych piesni Elsnera bardzo rzadko wystepuje dublo-
wanie melodii glosu przez najwyzsze dzwigki partii fortepianu. Zdarza sie to
jedynie we fragmentach piesni Ja juz nie ten (zob. przyktad 5) oraz w Wiesniaczce.
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Przylkdad 5. J. Elsner, Ja juz nie ten, t. 1-4 — dublowanie melodii gtosu wokalnego przez
najwyzsze dzwigki akompaniamentu. Na podstawie: J. Elsner, op. cit., s. 180

Od pozostalych typéw partii instrumentalnej odréznia si¢ polifonizujacy
akompaniament wystepujacy w drugim odcinku pie$ni Wiesniaczka (zob. przy-
klad 6). Jest to na tle calej tworczosci pie$niarskiej Elsnera jedna z bardziej
skomplikowanych i samodzielnych partii fortepianu. W odcinku a’ nie powraca
poczatkowy akompaniament, lecz nastepuje kontynuacja ruchliwego przebiegu,
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Przyklad 6. ]. Elsner, Wiesniaczka, t. 9-23 — nowy typ akompaniamentu w drugim od-
cinku pie$ni. Na podstawie: J. Elsner, op. cit., s. 189-190

tym razem z towarzyszeniem 6semkowych akordéw. Postludium zbudowane
jest z tego samego materialu muzycznego co akompaniament drugiego odcinka,
lecz z odwréceniem plandéw. Caltos$¢ zwieniczona zostata typowym zwrotem ka-
dencyjnym S —-D’-T.

Pie¢ pies$ni rozpoczyna sie¢ akordem z fermata petniagcym funkcje tonalnej
podpowiedzi dla $piewaka. Trzy pie$ni — Trzeba si¢ kochaé, Tesknos¢, Wie-
Sniaczka, poprzedza krétki fortepianowy wstep. Zaréwno akord, jak i prelu-
dium pomijane sa przy powtdrzeniach — wyjatek stanowi jedynie Wiesniaczka,
ktérej pierwsze dZzwieki powracaja z kazda nowa strofa. Dwie pie$ni — Korydon
i Roza, nie maja zadnej formy instrumentalnego wprowadzenia. Wszystkie
utwory sa natomiast zwienczone kilkutaktowym postludium, z technicznego punk-
tu widzenia bedacym dla solisty momentem wytchnienia przed kolejna zwrotka.
Monografistka kompozytora, Nowak-Romanowicz, zauwaza, ze ,[t]ematycznie
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preludium i postludium nie wiaza sie z pie$nia [...], a najczesciej nie maja réwniez
powigzan miedzy sobg”"!. Stwierdzenie to jest prawdziwe, lecz wymaga pewnego
doprecyzowania. Cho¢ rzeczywiscie czesci te tematycznie sa od piesni rézne, to
jednak w kilku kompozycjach nawigzuja do ich materialu motywicznie: w piesni
Mazurek jeden takt zakonczenia stanowi nawigzanie do pierwszego motywu glo-
su, w utworze Szczesliwos¢ w zakonczeniu dwukrotnie pojawia sie formotworczy
motyw piesni (zob. przyktad 7), a w pie$niach Trzeba sie kochac i Tesknosé druga
polowa wstepu nawigzuje do koncéwki partii wokalnej (zob. przyklad 8).

Allegretto
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Przyldad 7. ). Elsner, Szczesliwosé, t. 1-4 (a), 20-24 (b) — nawiazanie w postludium do
pierwszego motywu pie$ni. Na podstawie: J. Elsner, op. cit., s. 197-198
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Przyklad 8.]. Elsner, Trzeba sig kochad, t. 1-4, 20-21, 28—29 — nawigzanie postludium do
preludium oraz preludium do materialu pie$ni. Na podstawie: J. Elsner, op. cit., s. 182—183

11 A.Nowak-Romanowicz, op. cit., s. 92.
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Preludium i postludium w niektérych piesniach nawiazuja do siebie nawza-
jem: w piesni Trzeba sie kochac — pierwszy takt wstepu koresponduje z przed-
ostatnim taktem zakornczenia (zob. przykiad 8), w Tesknosci — motyw pierwszego
taktu preludium stanowi podstawe melodyczno-rytmiczna postludium — dodat-
kowo kompozytor stosuje tutaj quasi-prace motywiczna. Szczegdlna sytuacja
wystepuje w zakonczeniu pie$ni Wiesniaczka — ztozonym z materialu akompa-
niamentu drugiego odcinka, lecz z odwrdceniem planéw. W Tesknosci pomiedzy
dwoma odcinkami wystepuje dwutaktowe interludium bedace transpozycja
ostatnich dwdch taktéw zakonczenia. Oprécz wymienionych motywéw nawia-
zujacych do piesni odcinki instrumentalne sa czesto wypelnione konwencjonal-
nym materiatem opartym na krétkich przebiegach gamowych lub pasazowych.

Punkt kulminacyjny kazdej z piesni znajduje si¢ — zgodnie z zasadami zlotej
proporcji — w okoto dwdch trzecich zwrotki.

Omawiane utwory sa podobnych rozmiaréw — liczba taktéw waha si¢ od 23
do 32. Wyjatek stanowi Korydon, ktory ze wzgledu na wprowadzenie nowego
materialu muzycznego w piatej zwrotce jest rozpisany na 66 taktow. Jednak o bez-
wzglednej dlugosci pie$ni decyduje liczba zwrotek: cztery piesni maja ich szes¢,
dwie — cztery, dwie — trzy, jedna — piec i jedna — dwie. Czas trwania wigkszosci
pie$ni to okoto trzech lub czterech minut, najkrétsza — Mazurek — trwa w przy-
blizeniu péltorej minuty, a najdtuzsza — Duma Luidgardy — niemal osiem minut.

Zwigzki stowno-muzyczne

Pies$ni okresu, do ktérego przynalezy tworczos¢ Elsnera, charakteryzuja sie sto-
sunkowo niewielka spdjnoscia muzyki i tekstu. Nowak-Romanowicz pisze, ze
»nastréj muzyczny pie$ni Elsnera na og6t dos¢ szczesliwie odpowiada nastrojo-
wi ich sfowa”?, ale ,glebszego wnikniecia w tre$¢ stowa [...] oczekiwaé nie mo-
zemy”". Podobnie uwaza Gabrys, stwierdzajac, ze ,[...] strona wyrazowa muzy-
ki, zawarta w melodii i akompaniamencie instrumentalnym, prawie nie istnieje”*.
Rzeczywiscie, w niektérych piesniach prézno doszukiwaé sie wielu zwiazkow
sfowno-muzycznych, a czasami jedyne wystepujace w nich zaleznosci to dobdr
tempa i trybu tonacji do charakteru poezji. Sq jednak takie utwory, w ktérych
kompozytor muzycznie podkresla znaczenie poszczegélnych stéw, a nawet calych
wersow. Nalezy zaznaczy¢ jednak, ze z powodu budowy zwrotkowej piesni,

12 A. Nowak-Romanowicz, op. cit., s. 90.
13 Ibidem.
14 J. Gabrys, op. cit., s. 143.
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zaréwno efekty ilustracyjne, jak i figury retoryczno-muzyczne sg adekwatne je-
dynie do tekstu pierwszej zwrotki utworu.

W omawianych kompozycjach znajduja sie dwa efekty ilustracyjne: efekt wichru
w piesni Roza — przed stowami ,kiedy wiatr zimny powieje” akompaniament
zmienia si¢ ze spokojnego na bardziej ruchliwy, ztozony z powtarzanej opadaja-
cej trzydziestodwdjkowej figuracji akordowej opartej na tremolandzie w partii
lewej reki (zob. przyktad 9), oraz efekt $piewu ptakéw w piesni Tesknos¢, takze
wystepujacy w partii akompaniamentu, tyle ze w odcinkach czysto instrumen-
talnych (zob. przyklad 10, s. 256-257). W pies$ni tej kompozytor zobrazowat
réowniez stowo ,rozkrzewita” za pomoca wznoszacego sie melizmatu.
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Przyldad 9. 7. Elsner, Réza, t. 7-10 — ilustracja wichru w partii fortepianu. Na podsta-
wie: J. Elsner, op. cit., s. 194
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Przyldad 10.]. Elsner, Tesknosé, t. 20-25 — zobrazowanie $piewu ptakéw w akompania-
mencie. Na podstawie: J. Elsner, op. cit., s. 187-188

Oprécz wymienionych ilustracji muzycznych mozna w niektérych piesniach
Elsnera do stéw Karpinskiego odnalez¢ inne zwiazki stowno-muzyczne, nawigzu-
jace poniekad do barokowych figur retoryczno-muzycznych. Typologia wykorzy-
stanych $rodkéw retoryki muzycznej oparta jest na pracy Piotra Zawistowskiego
Rozwazania na temat retoryki w baroku'. W piesni Ja juz nie ten sa to aposio-
pesis w postaci dlugiej pauzy oznaczajacej poczucie przemijania, gradatio
w partii akompaniamentu budujace napigcie i kulminacje wyrazowa pieéni, su-
spiratio na koficu wersu ,,Schylam sie juz do wieczora” oraz mutatio per systema
e per melopoeiam widoczne w choralowym postludium, stanowiacym minoro-
we podsumowanie piesni (zob. przyktad 11, s. 257-258).

Zréznicowane zwiazki stowno-muzyczne zastosowatl Elsner w Dumie Luid-
gardy. Na poczatku piesni stowa ,miloscia moja” podkreslit figura accentus, du-
blujac partie glosu w akompaniamencie, ktéry dodatkowo prowadzony jest
w sekstach, co uwypukla czuly wyraz tekstu. Stowo ,uderzy” zobrazowal szyb-
kim skokiem w dét o kwarte czysta. W refrenie, wystepujacym niezmiennie po
kazdej zwrotce, zdanie ,Poszle skarge, obciagzona milo$cia moja skrzywdzong”
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15 P. Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku, [w:] Z praktycznych zagad-
nien pedagogiki muzycznej, red. S. Oledzki, ,Zeszyt Naukowy’, nr 2, Akademia Muzyczna
im. Fryderyka Chopina, Filia w Bialymstoku, Bialystok 2003, s. 39—44.
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Przykiad 11.]. Elsner, Ja juz nie ten, t. 16—26 — nawigzanie do figur retoryczno-muzycznych:
suspiratio, gradatio, mutatio per systema e per melopoeiam. Na podstawie: J. Elsner, op. cit.,
s. 181
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podkreslit muzycznie w tréjnasoéb: przez zastosowanie figur passus duriusculus
i cadentia duriuscula — dominanta septymowa nie rozwiazuje sie na tonike, za-
miast tego zastosowany zostal po niej czterodzwiek zmniejszony, pod wzgledem
wyrazowym dramatycznie eksponujacy znaczenie sléw — oraz przez emfatyczne
powtdrzenie wersu ,Miloscia moja skrzywdzona” w wyzszym rejestrze, rozpo-
czete dodatkowo silnym exclamatio, stanowiagcym punkt kulminacyjny utworu
(zob. przyktad 12)'*. Owo dramatyczne powtérzenie przygotowane jest przez
akord zmniejszony w partii fortepianu. Nowak-Romanowicz stusznie stwierdza,
ze ,piesn te mozna uwazac za zapowiedZ wczesnoromantycznej liryki, ktora zry-
wala z sztucznoscia stylu sentymentalnych romansow”".

W pie$ni Korydon Elsner podaza za balladowa forma wiersza, stosujac forme
quasi-przekomponowang, za pomocg tonacji i rejestréw podkreslajac kwestie
i zwiazane z nimi emocje Palmiry (tonacja G-dur i rejestr wysoki w zwrotce pia-
tej), Korydona (tonacja g-moll i rejestr sredni w zwrotkach od pierwszej do trze-
ciej) i narratora (tonacje g-moll i G-dur oraz rejestr §redni w zwrotkach czwartej
i szostej — zob. rysunek 2).

16 Ibidem.
17 A.Nowak-Romanowicz, op. cit., s. 96.
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Przyklad 12.]. Elsner, Duma Luidgardy, t. 19-27 — zastosowanie figur: passus durius-
culus, cadentia duriuscula i emphasis. Na podstawie: J. Elsner, op. cit., s. 192—-193

Nr zwrotki: 1-3 4. 5. 6.

Forma makro:

A B A
Forma mikro:
[Fa a b, epilog :fla a by [lc ¢ d la a b, epilog I
Tonacja: g-moll G-dur D-dur G-dur
Rejestry: $redni $redni wysoki $redni
Postaci: Korydon Narrator Palmira Narrator

Rysunek 2. Forma pie$ni Korydon ]. Elsnera z zaznaczeniem podmiotu i rejestréw.
Oprac. wlasne
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Ja juz nie ten to utwor, w ktérym Elsner, podazajac za tekstem (,Dzisiaj, pod-
starzaly, prézno dla kochanki..”), dokonal zmiany metrum z alla breve na g,
tempa (na andantino), akompaniamentu (na ,kolowe” figury szesnastkowe)
i zmodyfikowal sposéb prowadzenia linii melodycznej, zmieniajac ja z falujacej
na deklamacyjna (zob. przykiad 13). Zabiegi te podkreslaja wydzwiek stéw pod-
miotu lirycznego §wiadomego czasu, ktéry juz bezpowrotnie przeminal.

10 Andantino
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Przyldad 13.]. Elsner, Ja juz nie ten, t. 10—12 — zmiana narracji podkreslajaca znaczenie
sléw. Na podstawie: J. Elsner, op. cit., s. 180

W Wiesniaczce Elsner wprowadzil wiejski nastréj w pierwszym odcinku pie$ni
przez lekki, quasi-ludowy, bardzo krétki wstep unisono oraz prosty akompania-
ment zlozony z jednego dzwieku (prymy) w partii lewej reki i figuracji akordowej
w partii prawej reki. Aby dosadniej podkresli¢ ludowy charakter, opart ten frag-
ment jedynie na naprzemiennie stosowanych tonice i dominancie septymowej, po-
nadto pierwsza fraze zwienczyl surowym wspétbrzmieniem pustej kwinty z tercja
akordu tonicznego pojawiajaca sie dopiero z lekkim opdznieniem (zob. przy-
kiad 14). Niestety drugi odcinek, jak zostalo wcze$niej wspomniane, bynajmniej
nie cechuje sie prostota — ze wzgledu na skomplikowanie partii akompaniamentu.

Melodyka

Charakter melodyki we wszystkich piesniach Elsnera mozna okresli¢ jako bardzo
$piewny. Linia melodyczna wynika z przebiegu harmonicznego opartego na za-
sadach klasycznej funkcyjnosci. Rozwija sig linearnie, ruchem falistym, postepu-
jac krokami sekundowymi lub tercjowo-kwartowymi po sktadnikach akordu
wraz z ich dZzwigkami przej$ciowymi, zamiennymi i pomocniczymi. Chromatyka
pojawia sie w linii melodycznej rzadko, a jesli juz wystepuje, to zwiazana jest
z przeprowadzeniem modulacji lub ze zboczeniem modulacyjnym. Wyjatkiem
jest tutaj wstep do pies$ni Trzeba sie kochac, w ktorej w pierwszym takcie odnaj-
dujemy wznoszacy si¢ motyw chromatyczny (zob. przyklad 15).
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Przyktad 14. ]. Elsner, Wiesniaczka, t. 1-7 — prosty, quasi-ludowy akompaniament
i wspétbrzmienie kwinty w kadencji. Na podstawie: J. Elsner, op. cit., s. 189

0 =
)" A ) T T T 1
y 4% D} 1 1 1 1
1Y (9] T T T 1
ANAv4 (o) T T I 1
D)
L "
Q g ‘} P & ' g’ F EF ﬁr l. o L. » 1P T F_
T T = -] 1 L ] Py ] T & I
S"“ Q1 il T T T T d T T 1 = 1 ] & < [ 1
1 1 L = 1 V
e 3
Qo . . . L e S s ¥ A A A A A
e e —— e e — et

Przyldad 15. ]. Elsner, Trzeba sie kochadé, t. 1-4 — chromatyczny pochdd w preludium.
Na podstawie: J. Elsner, op. cit., s. 182

Prostota melodyki wynika z przeznaczenia pie$ni — zbytnie jej skompliko-
wanie uniemozliwiloby wykonanie catego utworu przez niewyksztalconego
$piewaka.
Inng szczegdlna cecha melodyki, wystepujaca zaréwno w omawianych w ni-
niejszym tekscie piesniach, jak i w calej twdrczosci Elsnera, reprezentatywna tak-
ze dla wspomnianego wczesniej stylu wzmozonej uczuciowosci, jest czeste uzy-
cie przednutki gérnej. Sam kompozytor uwazat ja za ,ozdobienie nayprostsze,
lecz oraz naypotrzebnieysze”'8, ktére ma ,nadaé¢ wiecey ptynnosci i wiekszego

18 J. Elsner, Szkofa Spiewu, Warszawa 1834, s. 68, [online:] https://polona.pl/item/szkola-spiewu,
MTI1NzgyNjE/ [29.02.2024].
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wyrazu”?. Do powszechnie stosowanych przez kompozytora zabiegéw melo-
dycznych nalezy réwniez ozdabianie linii melodycznej pod koniec frazy, zarow-
no w partii glosu, jak i w partii akompaniamentu (w odcinkach czysto instru-
mentalnych), przez wykorzystanie obiegnikéw, rozdrobnienia rytmicznego,
w tym triol szesnastkowych i melizmatéw (zob. przyktad 16).

| s
7 L T A T = = - T . [ T kI\ ]
N LA N AN - I 17 17 1) | 1 T o | IT » - 1N ]
LA Y 1 | T 1] 17 ¥ ¥ VA T 1 T 1 F1T e 1] 1] 1Y ]
[ A ¥ 7 117 L3 L3 1 4 | T IVA 7 1ZP™ ]
9 14 14 14 14 C)
mia - to, jak gdy - by mi nic zte- -go tra - fi¢c sie nie
(N7 7 1 I 1 I 1 1 Il I 1 I 1 I 1 I 1 1 ‘#:#
AN, 1 & 1 & 1 & & & & & & 1 Il 1 I Il I Il 1
D) 4 * 5 < 3 ¢ 2 * ERAE AR
3 T 1 d d T T 1 d #\ [ ]
Y () | Il 1
B 1 I T = » #
LA’ 4 [ 1 U\. { |
20
0 1 .
X bh T A T | T T I |
b 17 T N & T T T I i |
1 4 L' A o 1T T T 1 I i |
f [} [ A 1 1 1 1 1l |
mia to
o
#‘?ﬁ# i '3 1 Iy K T
oy e o . — —  —— H——i' a o a { ps
ANV, 1 [ ] T Il N = 1 1 h! [ i
) j - ;_L % —~~ I_.E . i
T £ 3 Py .
Ol 1 & = 1 - 4 N T = = T 1 I 1 1 - 4
i'll} b o < < T I < L3 qﬁ | IR) T =T T 1 T = {
b L7 — T o o & T I r.y
— —_— _— == |

Przyldad 16.]. Elsner, Zdrada, t. 16—-24 — ozdabianie melodii pod koniec frazy. Na pod-
stawie: J. Elsner, Piesui..., s. 185

Wyjatkami od falujacego przebiegu linii melodycznej sa wczesniej oméwiona
chwilowa zmiana melodyki na deklamacyjna w pies$ni Ja juz nie ten oraz srodko-
wy odcinek Dumy Luidgardy prowadzony w sposéb quasi-recytatywny z wielo-
ma powtdrzeniami jednego dzwieku. Duma to takze jedyna pies$n, w ktérej nie
wystepuja koloratury, zdobienia na koncu fraz ani liczne przednutki gérne.

Harmonika i dobdr tonac;ji

Tak w omawianych utworach, jak i w calej twoérczosci kompozytora z Grodko-
wa przewazaja tonacje durowe do czterech znakéw przykluczowych. Tonacje

19 Ibidem.
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bemolowe stanowia w pie$niach nieznaczna wiekszo$¢ — Elsner wykorzystuje
pie¢ tonacji bemolowych, cztery krzyzykowe i jedna bez znakéw. Ich dobér zda-
je sie mie¢ zwigzek z charakterem poezji — w tonacjach krzyzykowych utrzyma-
ne s3 utwory o fagodnym, erotycznym, zabawnym przeslaniu, tonacje bemolowe
przypisane sa pie§niom o tematyce powazniejszej.

Harmonika w calej twérczos$ci piesniarskiej Elsnera nie jest rozbudowana,
opiera sie¢ w gtéwnej mierze na tréjdzwiekach triady, rzadziej wykorzystywane
bywaja stopnie poboczne. Akordy oparte sa zwykle na prymie, a przy powtorze-
niu na tercji. Najczesciej wystepujacym typem kadencji jest kadencja wielka do-
skonata, czesto poszerzona o opéznienie DS na D’. Subdominanta wystepuje
nierzadko w postaci subdominanty drugiego stopnia. Innym, réwnie czestym ro-
dzajem kadencji jest kadencja zawieszona.

Charakterystyczna cecha — przywolana juz przy omawianiu formy pie$ni —
jest wystepujaca w niemal wszystkich utworach pod koniec pierwszego odcinka
modulacja diatoniczna do tonacji dominanty (jesli tryb piesni jest durowy) lub
do tonacji paralelnej (w piesniach w trybie molowym). Po niej nastepuje powrot
na przestrzeni kilku taktéw do gléwnej tonacji. Wyjatkiem pod tym wzgledem
jest ruchliwa tonacyjnie piesn Wiesniaczka, modulujaca na odcinku oémiu tak-
téw z tonacji gtéwnej G-dur do tonacji H-dur przez a-moll i E-dur. Po osiagnie-
ciu tonacji docelowej od razu nastepuje powré6t do tonacji poczatkowej dzieki
modulujacej progresji opadajacej, po czym pojawiaja sie kadencja doskonata
z wtracong dominantg i postludium oparte na materiale progresji.

Czterodzwieki i akordy alterowane Elsner stosuje incydentalnie. Akordy
wtracone sa w gléwnej mierze wtraceniami do dominanty, ale wystepuja takze
pojedyncze wtracenia do subdominanty (w pie$ni Zdrada) i do toniki széstego
stopnia (w piesni Roza).

Agogika, metrum i rytmika

Tempo danej piesni odwzorowuje charakter poezji. Tempa wolne (Larghetto,
Adagio) wykorzystane zostaly w utworach smutnych lub powaznych, a umiar-
kowane i szybkie (Andantino, Allegretto, Allegro) w opracowaniach lekkich, sie-
lankowych, erotycznych. Tempa zostaly oznaczone przez kompozytora, je-
dynie w dwoch utworach — w Korydonie i w Trzeba si¢ kocha¢ — zabraklo
okreslen. W pierwszym z nich w wydaniu krytycznym redaktor nanidst ozna-
czenie Adagio.

Kompozytor dobieral metrum albo w zgodzie z dominujacymi stopami wiersza
albo w zgodzie z charakterem poezji (np. Mazurek utrzymany jest w metrum 3).
Rytm w omawianych pie$niach charakteryzuje si¢ prostota i powtarzalnoscia
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schematéw rytmicznych. Rozdrobnienie rytmiczne nastepuje jedynie pod ko-
niec fraz oraz w pie$ni RéZa przy oméwionym ornamentalnym zwariantowaniu
powtdrzenia (zob. przyktad 3, s. 251).

Elementy narodowe

W dwoch piesniach Elsner wykorzystuje elementy charakterystyczne dla pol-
skich tancéw narodowych. Sa to Mazurek, w ktérego wypadku sam tytut oraz
pewne folklorystyczne motywy w wierszu mogty zainspirowa¢ kompozytora do
zaczerpniecia z muzyki ludowej, oraz Szczesliwosc.

W pierwszej z wymienionych piesni Elsner stosuje elementy nawiazujace do
mazura, takie jak metrum z, radosne, zywe tempo allegretto i jasna tonacje
A-dur, krétkie powtarzalne motywy melodyczne, a przede wszystkim konse-
kwentnie wykorzystywany w catlej piesni charakterystyczny motyw rytmiczny
(zob. rysunek 3).
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Rysunel 3. Charakterystyczny rytm wystepujacy w Mazurku J. Elsnera. Oprac. wlasne

W pie$ni tej akompaniament nie jest, jak w pozostalych utworach, oparty na
figurze zbudowanej na ksztalt basu Albertiego lub na figuracjach akordowych,
ale znaczaco uproszczony — zredukowany do 6semkowych wybijanych akordéw,
tym bardziej podkreslajacych ludowa proweniencje.

Szczesliwosé to piesn, ktéra przez metrum 3, szybkie tempo, a w szczeg6lnosci
przez zmiany akordu na ostatnia miare taktu nawiazuje do oberka (zob. przy-
kiad 17). Kotowy akompaniament dodatkowo nadaje calosci ,wirujacy” charakter,
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Przyktad 17.]. Elsner, Szczesliwosé, t. 1-4 — nawigzanie do oberka (metrum, tempo,
zmiana akordu na trzecia 6semke). Na podstawie: J. Elsner, Piesni..., s. 197
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a instrumentalne zakonczenie, wykorzystujace poczatkowy motyw, w ktérym
wystepuja oktawowe przednutki, ewokuje gre skrzypcowa wiejskiego muzyka
(zob. przyklad 18).
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Przyklad 18. ]. Elsner, Szczesliwosé, t. 22—-24 — ewokacja gry na instrumentach ludo-
wych. Na podstawie: J. Elsner, Piesni..., s. 198

Wnioski koncowe

Jézef Elsner uznany zostal przez monografistke Aline Nowak-Romanowicz za
prekursora polskiej piesni solowej z akompaniamentem fortepianu®. Do czasu
wydania przez niego ,Wyboru Pigknych Dziel Muzycznych y Pie$ni Polskich”
w latach 1803-1805 utwory wokalne byly tworzone dorywczo — na uzytek kom-
pozytoréw i ich otoczenia. Publikacja periodyku nie tylko rozpoczela rozpo-
wszechnianie polskiej liryki wokalnej, ale takze stata sie motywacja do powstania
wielu utworéw na glos solowy z towarzyszeniem instrumentalnym.

Czasy, w jakich przyszto dziata¢ J6zefowi Elsnerowi, to okres stylistycznej nie-
stabilnosci: etap przejsciowy pomiedzy dojrzalym klasycyzmem a ekspansja ro-
dzacych sie w Europie nowych, romantycznych idei. Znajduje to odbicie w braku
stylistycznej spéjnosci w tworczosci grodkowskiego kompozytora. Jednak,
w $wietle przeprowadzonej analizy, omawiane w artykule piesni do sléw Fran-
ciszka Karpinskiego mozna bez watpienia zakwalifikowa¢ do stylu klasycznego,
a §cislej: polskiego stylu klasycznego. Przemawiaja za tym, jak potwierdzaja ba-
dania: prostota i logika formy o symetrycznej budowie, uporzadkowanej dzieki
wyrazistej funkcyjnosci; przejrzysta faktura homofoniczna; melodyka podpo-
rzadkowana harmonice, bedaca nierzadko wypadkowa stosowanych wspdt-
brzmien, charakteryzujaca sie jednak duza $piewnoscia dzieki dominujacym
krokom sekundowym; klarowny plan tonalny z czytelnym przebiegiem modula-
¢ji diatonicznej; prosta harmonika funkcyjna o przewazajacych relacjach domi-
nantowo-tonicznych; przejrzyste rozmieszczenie napieé, w tym umiejscowienie
punktu kulminacyjnego zgodnie z zasadami zlotej proporcji — w okolo dwéch
trzecich zwrotki; akompaniament oparty na figurach budowanych na ksztalt

20 A.Nowak-Romanowicz, op. cit., s. 97.
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basu Albertiego lub na figuracjach akordowych; wypelnienie odcinkéw instru-
mentalnych konwencjonalnym materialem zlozonym z pochodéw gamowych
i pasazowych. Elementy narodowe przejawiaja si¢ natomiast w wykorzystaniu
zwrotéw melodycznych i rytméw charakterystycznych dla polskich tancéw na-
rodowych, stylizowaniu akompaniamentu na gre instrumentéw ludowych oraz
w wykorzystaniu i powtarzaniu krétkich motywéw melodycznych.

Dzieta Elsnera stanowia doskonaly przykiad oddzialywania tradycji klasykéw
wiedenskich na muzyke innych osrodkéw, w tym na muzyke polska. Nalezy
w tym miejscu podkresli¢, ze Elsner wnidst niebagatelny wkiad w rozwéj kultury
polskiej tamtego czasu. Ponadto jego twdrczo$¢ piesniarska wpisuje sie¢ w mo-
ment narodzin polskiej piesni solowej, ktéra w pelni rozwinie sie i uksztaltuje
w dobie romantyzmu, dlatego powinni$my kultywowa¢ pamie¢ grodkowskiego
kompozytora i zabiega¢ o wykonania jego liryki wokalne;j.
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Jozef Elsner’'s Solo Songs to Words by Franciszek Karpinski.
A Stylistic-Critical Analysis

Summary

Jozef Elsner’s compositional output is represented primarily by a sizeable number of re-
ligious works, stage works, cantatas, orchestral and chamber pieces for various instru-
mental groups. A decidedly lesser-known part of the composer’s oeuvre are his songs
for one, two and more voices accompanied by a keyboard instrument or a cappella.
These works, intended both for home music-making and for artistic purposes, were
composed spontaneously or with specific institutions or individuals in mind. Elsner’s
songs, despite their considerable number, are treated rather marginally in the context of
the composer’s entire oeuvre and have not yet been thoroughly analysed or discussed.
The aim of this article is, therefore, to draw attention to the important role of the com-
poser’s song output, particularly in the context of stylistic-critical issues. The analysis
covers ten compositions to words by Franciszek Karpinski — a leading representative of
Polish sentimentalism. In addition to a discussion of the individual elements of the mu-
sical work, the characteristics of the literary texts, their structure, the word—music rela-
tionships and the national elements incorporated into some of the songs are presented.

Keywords: Jézef Elsner, Franciszek Karpinski, Polish solo song, classicism, stylistic-critical
analysis
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Niniejszy, 6smy tom publikacji zatytutowanej Wieloznacznosc dzwieku
jest poktfosiem dwdéch konferencji pod tym samym tytutem, ktére od-
byty sie w 2022 i w 2023 roku w Akademii Muzycznej im. Karola Lipin-
skiego we Wroctawiu. Tworzy go pietnascie artykutéw, w ktérych mto-
dzi badacze z polskich osrodkéw akademickich z metodologiczng
wnikliwoscia, Swiezym spojrzeniem i badawczym entuzjazmem podej-
mujg wachlarz zagadnieri odwotujgcych sie do pojemnej znaczeniowo
idei wieloznacznosci otaczajacych nas dzwiekdw. Prezentowane tek-
sty koncentrujg sie na szeroko rozumianym i ukazywanym w réznych
kontekstach aspekcie sonologicznym tworczosci kompozytordw XX
i XXI wieku, zaskakujacej idei koegzystencji szalenstwa i logiki oraz
tradycji i nowoczesnosci w muzyce, problemie przenikania sie rozma-
itych, heterogenicznych idiomdéw i gatunkéw muzycznych oraz na
dzietach polskich kompozytorow XIX stulecia. Dyskutowane tematy,
dotykajgce zarowno istoty dzwieku jako nosnika sensow i znaczen,
funkcji muzyki, kwestii interdyscyplinarnych oraz kulturoznawczych,
jak i aspektow analitycznych, rozumienia koncepcji i idei muzycznych,
potwierdzajg rozlegty zakres muzycznych zainteresowan autorow.

The eighth volume in the series of publications entitled Sound Ambi-
guity has been prepared as a result of two conferences under the
same title that were held at the Karol Lipiski Academy of Music in
Wroctaw in 2022 and 2023. It consists of fifteen articles in which
young researchers from Polish academic centres, with methodological
insight, a fresh perspective and research enthusiasm, take up a num-
ber of issues referring to the wide-ranging idea of the ambiguity of the
sounds that surround us. The texts focus on the broadly conceived
sonological aspect of the works of 20th- and 21st-century composers
(which is examined in different contexts), the surprising idea of the co-
existence of madness and logic, as well as tradition and modernity in
music, the problem of interpenetration of various, heterogeneous id-
ioms and musical genres, and on the works of Polish composers of the
19th century. The topics discussed, which touch upon the essence of
sound as a carrier of meanings and senses, the functions of music,
interdisciplinary and culture-related issues, as well as upon analytical
aspects and the understanding of musical concepts and ideas, testify
to the wide scope of musical interests of the authors.
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